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Abstract
This study analyzed the views of vegans who define themselves as Muslims, 
Atheists or Deists. Questions such as ‘How did you decide to be a vegan?’, 
‘Please present your opinion about sacrificing an animal for God’ etc. were 
asked to the participants in order to evaluate their views. In-depth audio-
recorded interviews were conducted with individuals over the age 18 which 
were then, decoded and interpreted. The interviews took place between April 
9 and November 8, 2017. Upon completing the analyses, it was determined 
that some Muslim vegans want to live and behave according to the specific 
religious identity and continue life as vegans without exploiting innocent 
living beings at the same time. On the other hand, some of the interviewed 
individuals mentioned that the notion of sacrifice in Islam has changed in time 
and it is no longer correct to sacrifice animals for Allah in Islam. According to 
the obtained data, Muslim vegans do not usually put the vegan identity forward 
and avoid politicization. Muslim vegans also reported that they stay away from 
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activist vegan groups. The common aspect among Muslim, Atheist and Deist 
groups is that they are against capitalism.
Keywords: belief, ethics, religion, sacrifice, vegan, vegetarian

Öz
Bu araştırmada veganlığı benimsemiş ve kendilerini Müslüman, ateist ve deist 
kimliği ile tanımlayan bireylerin görüşleri ele alınmıştır. Görüşülen bireylere 
“vegan olmaya nasıl karar verdiniz?”, “kurban (hayvan kesme) olayını değer-
lendirir misiniz ?” vs. sorular yöneltilmiştir. Müslüman veganların; veganlık 
ile kurban konularını birlikte nasıl değerlendirdikleri ele alınmıştır. Çalışma 
için 18 yaş üstü kadın ve erkekler ile derinlemesine görüşmeler yapılmış ve 
yapılan görüşmeler izin alınarak ses kaydına alınmıştır. Kayıtlar deşifre edi-
lerek yorumlanmıştır. Görüşmeler 9 Nisan-8 Kasım 2017 tarihleri arasında 
yapılmıştır. Araştırma sonucunda Müslüman veganların hem Müslüman kim-
liklerini yaşamak istedikleri, hem de masum canlıları sömürmeden vegan ola-
rak yaşamlarını sürdürmek istedikleri, bazılarına göre de İslamiyet’te kurban 
konusunun zaman içinde değiştiği ve kurban için hayvan kesilmesinin İslam 
dini ile ilişkilendirilmesini yanlış buldukları belirlenmiştir. Müslüman vegan-
ların; çevreleriyle ilişkilerinde vegan kimliklerini öne çıkarmadıkları, politi-
ze olmaktan kaçındıkları belirlenmiştir. Müslüman veganların aktivist vegan 
gruplardan uzak durdukları saptanmıştır. Hem kendilerini Müslüman kimliği 
ile ifade eden veganların, hem de ateist ve deist kimliği ile ifade eden vegan-
ların ortak noktalarının kapitalizm karşıtlığı olduğu sonucu ortaya çıkmıştır. 
Anahtar sözcükler:  inanç, etik, din, kurban, vegan, vejetaryen  

Introduction
Similar with the popularization of the issue all over the world, it is seen that researches 

about Veganism/Vegetarianism have been increasingly known and the number of these 
studies about the issue has been increasing every day in Turkey (Sünnetçioğlu et.al., 2017; 
Erben and Balaban-Salı, 2016; Cömert and Durlu Özkaya, 2014; Clarys et.al., 2014; Dyett 
et.al., 2014; Leitzmann, 2014). It is accepted that Veganism/Vegetarianism isn’t simply a 
type of diet; it is a lifestyle, a philosophy and a bioethical approach (Pollan, 2009: 361-
395; Singer, 2005: 224-255; Tunçay and Bulut, 2019; Tunçay, 2020). 35% of India, 9% of 
Italy and Germany, approximately 4% of America is vegetarian and 2% is vegan (Le and 
Sabaté, 2014; Leitzmann, 2014). There are different reasons why people prefer to be vegan 
or vegetarian. Some of them prefer this lifestyle in order to have a healthy life, while some 
others prefer this diet because of ethical reasons. There are some people who prefer this diet 
because of their belief while some individuals have more than one reason for this lifestyle 
(Best, 2009: 371; Karabudak, 2008: 8-9; Kıran, 2015; Pollan, 2009: 361-395; VEBU, 2015; 
Vegetarian Society, 2020). 
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The Latin root of the word vegetarian is ‘vegetus’, and it means full of life, healthy and 
lively (Vegetarian Club, 2015). Vegetarians don’t eat any kind of animal meat (red meat, chicken, 
fish, etc.), they eat limited secondary animal products while sometimes they never eat them 
(yogurt, egg, milk, etc.) (Karabudak, 2008: 7; Vegetarian Society, 2020; Vegan Association of 
Turkey, 2020). Veganism, on the other hand, means not consuming any kind of animal products 
including secondary products such as milk, yogurt, cheese, and honey. In addition to these, 
vegans don’t wear clothes made of animal products such as wool, silk, leather and they don’t 
use products tested on animals such as cosmetic products, detergents, toothpaste etc. (Pilis et. 
al., 2014; Vegan Association of Turkey, 2020; Phillips, 2005; Karabudak, 2008: 7-8; Vegetarian 
Society, 2020; Çetin, 2014; Kınıkoğlu, 2015: 17, Türkmen, 2015; Yıldırım, 2015). Veganism is 
a bioethical approach based on the beliefs about protecting animal rights, respecting the life of 
living creatures, equality of species and living beings (Tunçay, 2020). Veganism is a lifestyle 
(Tunçay Son and Bulut, 2016) and most of these members of these societies act according 
to their beliefs in their daily life. The goal of this study is to determine the views of Muslim 
Vegans about the sacrificial ritual carried out by individuals who believe in Islam. The focus 
of the study is the questions of how do Muslim individuals define veganism, how do they 
associate veganism with their religious belief. So, the basic point of the research is the views of 
individuals who embrace a vegan lifestyle.

1. Method
1.1. Type of the research
The research is based on the views of vegans/vegetarians who define themselves as 

Muslims, Atheists or Deists about the issue of being vegan/vegetarian, sacrificing an animal 
and self-expression.

Our study, based on qualitative research was carried out with a total of 16 individuals to 
whom we could reach and took consent; the process based on in-depth interviews continued 
from April 9 to November 8, 2017. In-depth interview is one of the basic data collection 
methods of anthropology. This technique, used in other disciplines of social sciences gives 
the researcher the opportunity to analyze an issue thoroughly, in details (Kümbetoğlu, 
2005:71-72).

1.2. Collection of data 
Interviews are carried out with male and female individuals over the age of 18. We reached 

vegan individuals through snowball method by analyzing social media besides published and 
online magazines (Gaia, Sustainable Life) about the vegan lifestyle. Through this snowball 
technique, it was possible to reach from one individual to another, from individuals to 
states (Baltacı, 2018: 246). Informed consent was obtained from all individual participants 
included and no funding was received in the study. Before the interview, participators were 
informed about recording their voice during interviews and the process was recorded upon 
their approval. During interviews, demographic data of the individuals were learned and 
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various questions about the issue were asked (ex. How did you decide to become vegan? 
How do you define your identity? Please evaluate the sacrificial ritual.) At the end of the 
interviews, conductors asked the individuals if they want to have something else to say about 
the issue or if they want to add something about veganism.

1.3. Evaluation of data
Different individuals who define themselves as vegans or vegetarians are included in this 

research; their stories are listened through in-depth interviews, recorded and decoded in order 
to interpret and use the data for the qualitative study. 

2. The root of sacrifice ritual
Sacrifice is a ritual related to religious, historical, sociological, psychological and 

cultural factors (Örnek, 1989:121). The individual acknowledges social powers by forgoing 
personal rights and increasing mental energy by sacrificing something/someone, but the 
most important function of this ritual is that it reminds the existence of collective powers 
represented by Gods. Based on this meaning it can be said that the word has a connotation: a 
sacrificed living being.  (Roux, 2005:187). It is stated that the word is derived from the Latin 
words “sacrificare” or “sacrificium”. Sacrificare is a verb meaning offering objects to a God 
or to other supernatural existences, to make objects the possession of a God and to sanctify 
them (Güç, 2002:1). On the other hand, as an offering is presented after a victory, according 
to Roux the ritual involves a meaning of winning (2005: 187). 

The Turkish word kurban1 (Qurban-offering-sacrifice) is based on an Arabic root “krb”, 
which means “becoming closer-being close”. The two other Turkish words based on the same 
root “akraba” and “takriben” connote the meanings of the words “close” and “approximately”. 
The word offering (Kurban) in Turkish has a religious (sacred) meaning in it. According to this 
meaning, sacrifice should always exist within a sacred environment. Eliade defines offering 
as the reconstruction of cosmic time and cosmogony through repetition. Construction of an 
altar, according to him, is perceived as “creation of the world” (1994: 82-83). An offering is 
also defined as a present independently presented to a belief system to minimize enmity by 
ensuring the grace of the supernatural (Erginer, 1997: 21).

Offering2; it is the animal slaughtered to fulfill the order of religion or vow. The meat of 
animals, which are slaughtered to gain the grace of God, is given to the poor. Sheep, goat, 
cattle, and camel are some of the animals used in this ceremony. 

The first societies that adopted sedentary life used to pour drinks, present a variety of 
plants, dust flour, sacrifice animals and sometimes human beings for Gods (Childe, 2005:21). 
Although the exact beginning of sacrificing animals is not known, it is commonly believed 
that it goes back to old ages. According to Childe, the ritual of sacrificing goes back to Homo 
Neanderthalensis which was the first community with graves and tradition of burying the 
dead (2005:21). 
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Mesopotamia, Anatolia, Egypt, India, China, Persia, and Hebrew mythologies indicate 
that there were ceremonies of presenting offerings in some specific months of a year. The 
most famous example of offering in the history of humanity is the attempt of Abraham, 
accepted as a Prophet by Jews, Christians, and Muslims. According to this common belief, 
Abraham attempts to sacrifice his son for God. 

As sacrificing involves the act of killing, destroying a natural order, it is highly meaningful 
and sanctifies life. According to Agamben, the purpose of the ritual is to gain a type of sanctity, 
this is why the act of destroying a life isn’t simply a ‘murder’ (Tuğrul, 2010:109). This act of 
sacrificing a living being is common in the Epics of Babel Creation (Enuma Eliş) and Gilgamesh 
in Mesopotamia, Greek and Rome mythologies; birth, resurrection and rising from the ashes 
are some of the meanings attributed to this act. These attributions indicate that there is a similar 
belief among these different communities: it is necessary to make a sacrifice for internalizing 
sanctity, an offering is an instrument used for this purpose (Tuğrul, 2010:20-24). 

3. Presentation of sacrifice for different purposes
Although there are differences in the purpose, form, and manner of rituals carried out 

for giving sacrifices to one or multiple Gods, they are common in almost all belief systems. 
Human beings, animals, fish are presented to God/Gods. Goose was the most important 
offering in the cult of Isis (Egypt) while horse was the most important offering for ancient 
Turks. Dogs, donkeys, snakes are some of the other animals offered to God/Gods (Bekki, 
1996:16-28). Communities in the Middle East after the Hun Empire used to give sacrifices to 
earth-water, sun and moon besides Gods (İnan, 1995:9).

The offering is an element of redemption in archaic myths and a society can reach 
peace through the rituals of sacrificing (Tuğrul, 2010:194). Humans have always searched 
for compensating for their mistakes. Redemption is the word used for compensating a 
mistake, which involves the meanings of “removing, repairing” (Öztürk, 2002:167-193). 
The instrument of redemption is sometimes offering, sometimes fasting or giving alms. Such 
rituals are magical rather than soothing.  People have believed that the course of nature is 
followed and internalized through rituals based on actions that involve physical proximity 
or similarity to nature (Frazer, 2004: 142). For instance, Cherokee Indians used to hug each 
other, fast or wash their bodies to reach redemption in their rituals. They used to believe that 
their souls are completely purified when they wash their bodies and leave their clothes to the 
flow of water (Frazer, 1992:156). Christians believe that they are purified through baptism; 
Muslims believe that they are purified through ablution, and Jews believe that they are 
purified through Mikveh (Cilacı, 990:199). Atonement (to right the wrong) can be reached 
through the water as well as making a sacrifice to God/Gods. 

The sacrifice used for atonement can be an animal such as sheep, goat, dog or pig, or it 
can be food or drink such as wine, rice, bread or egg. It is determined that some communities 
used to sacrifice human beings besides animals. According to Frazer, some of the Semite 
kings in Western Asia would sacrifice their son in the case of a national danger. Phoenicians 
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used to sacrifice their most beloved child for God Baal in the days of great disasters such as 
drought or war (2004:229-230). 

There are various reasons for sacrificing different things for God/Gods. In modern Greece, 
roosters, rams, sheep are slaughtered while building a structure and blood of these animals are 
poured to the foundation stone; sometimes the body of the offering is buried under the stone. In 
some cases, a man’s body is secretly measured, the object used for measurement is buried under 
the foundation stone or the stone is placed on the shadow of that man instead of sacrificing an 
animal (Frazer, 2004: 142).  It is possible to see similar examples of sacrifices in Anatolia. 

The act of sacrifice can be bloody (animate) or non-bloody (inanimate). Animate 
sacrifices are human beings, animals, fish or food products besides living beings. On the 
other hand, animals that are released (ıdık/ıduk) are also named non-bloody sacrifices; it is 
determined that such sacrifices were common among Yakut Turks. They believe that The 
White Creator (Ayıg Tangara) is the God that gave life (kut) to humans and created the 
universe; they give animate offerings to this God. The act of sacrificing means setting the 
animals free. This is called ıdık/ıduk (released/sent). Animals that are set free aren’t eaten, 
their milk cannot be consumed, and they cannot be used for carrying any kind of load. Yakut 
people release their horses towards Eastern areas for sacrificing them for the Creator (Ögel, 
2010:431). Gagauzian rich farmers pick one of the best young bulls as an offering and set is 
free in the nature for “Allah” (Güngör, 1991:36).

Sacrificial meals gather people together and create both religious and social bonds 
through ceremonies (Fieldhouse, 1996:121). The root of these fests goes back to some 
ancient traditions. During eating, which is perceived as a social behavior, older practices are 
remembered and repeated. People who eat and drink together connect to one another through 
the bonds of friendship and responsibility. All of the ordinary functions of prayers in older 
religions are carried out during sacrificial meal. It represents the natural relationship between 
Gods and humans, but the act of eating and drinking together has a sacred meaning. The act 
improves the ties among members of societies, just like the ties between humans and Gods 
(Smith, 2002: 247-8). Sacrificing different things or living beings to Gods is one of the ways 
used for preventing unwanted events and for reaching desires.

4. Sacrifice in monotheist religions
The first example of sacrifice is in the book of Psalms, written in Hebrew. Although 

Psalmbook and Torah have some common features, detailed descriptions of rules aren’t included 
in Psalmbook. It is important to note that the source of sacrifice in the Torah is in Psalmbook3.

The first traces of sacrifice in Monotheist religions go back to Cain and Abel. “Recite to 
them the truth (730) of the story of the two sons (731) of Adam. Behold! They each presented 
a sacrifice (to Allah. It was accepted from one, but not from the other. Said the latter: “Be sure 
I will slay thee”, “Surely,” said the former, “(Allah) doth accept of the sacrifice of those who 
are righteous.” God accepts the sacrifice of Abel, and Cain kills him (Öztürk, 2016: 515). 
Qur’an scholars claim that the reason why Cain killed Abel is that while Abel’s sacrifice was 
accepted by God, Cain’s sacrifice wasn’t accepted as mentioned in Maide Sura (Yetik, 2012).
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The names of brothers Cain and Abel in the Torah4 aren’t mentioned in Qur’an. As the 
story in Torah is in the section of creation, the issue isn’t related to sacrifice. [They are] those 
who said, “Indeed, Allah has taken our promise not to believe any messenger until he brings 
us an offering which fire [from heaven] will consume.” Say, “There have already come to you 
messengers before me with clear proofs and [even] that of which you speak. So why did you 
kill them, if you should be truthful?”5 The statement “an offering which fire will consume” in 
this verse of the Qur’an indicates a historical story believed bf Jews. According to the belief, 
the sacrifice is turned into ember by God with fire. 

Prophet Abraham, directly associated with sacrifice in monotheist religions is related to 
a community with a religious tradition. Abraham’s act of sacrificing his son is the practice of 
sacrificing the first child, which was quite common in Ancient-Eastern world and continued 
until the age of Prophets in Hebrews. Abraham’s act of sacrifice starts a new belief system 
(Eliade, 1994:109-110). There are various different examples of human sacrifices in history 
(Frazer, 2004:383-390). The act of sacrificing a first child means giving God back what he 
actually owns in the first place. In this respect, as Sara gave birth to a child after her age of 
fertility, Isaac is basically the son of God. 

Qur’an6 indicates that sacrifice is revealed to Abraham by God. Construction of Kaaba by 
Abraham, creation of rituals about sacrifices and the attempt to sacrifice his son are included 
in the narratives in Qur’an7. 

There are some differences in the interpretations of religious scripts about the sacrifice, 
we don’t know if it was Ishmael and Isaac. According to the Torah scripts, the son that was 
attempted to be sacrificed was definitely Isaac8 while there are more ambiguous expressions 
in Qur’an scripts. When the verses of Qur’an are evaluated in general, it can be said that 
Ishmael was the son that was to be sacrificed9. The God sent a ram to prevent sacrificing a 
human being. 

The most important instrument of redemption in the Old Testament is offering religious 
ceremonies that save humans from their sins. According to the Torah, a young bull should 
be sacrificed for a sin offering every day10. On the other hand, human being should purify 
themselves; fasting, charity, flour, praying and death are the other instruments of redemption 
mentioned in the Old Testament. The belief that offering is the most important instrument 
of redemption is based on the understanding that life depends on blood. The basic penance 
according to this belief is blood11. 

There are rules to be followed while sacrificing an animal for God as an offering. The 
place where the animal will be slaughtered, the place for its blood, the place for burning 
internal organs, rules to be followed by the owner of the offering are mentioned in details in 
the Old Testament12. 

Christians believe that Prophet Jesus sacrificed himself because of the Original Sin. This 
understanding of crime that associates sin to a community rather than a single person goes 
back to old times. In Christianity, lifting the rule of sacrificing animal is based on the last 
supper. “While they were eating, Jesus took bread, and when he had given thanks, he broke 
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it and gave it to his disciples, saying, “Take and eat; this is my body. Then he took a cup, and 
when he had given thanks, he gave it to them, saying, “Drink from it, all of you. This is my 
blood of the covenant, which is poured out for many for the forgiveness of sins.”13

Another Christian ceremony for redemption is Eucharistia, which is the “Holy Table”, 
“The Ritual of Bread and Wine”, “The Communion”. “Every high priest is selected among 
the people and is appointed to represent the people in matters related to God, to offer gifts 
and sacrifices for sins” in the New Testament14; but Prophet Jesus presented himself to the 
God with tears and prayers and ensured the salvation of all believers. The presentation of the 
body of Jesus ended the era of offerings and gifts in Christianity; Eucharistia, the offering 
without blood remains in the belief system. Christians practice the Ritual of Bread and Wine 
to memorialize the crucifixion of Jesus Christ (Schimmel, 1999:170).

The word of sacrifice in Islam means connection, closeness to God; Prophet Mohammad’s 
statement, “salat (prayer) is sacrifice” confirms the meaning, importance of sacrifice in Islam 
(Oymak, 2002:169-180). Products based on cereal, any kind of drinks or animals can be 
presented to God as sacrifices. Sacrifice is mentioned in Ali İmran /183, Maide /27 and Hac 
/34 verses of the Qur’an. In the Surah named Hac, it is mentioned that “To every people did 
we appoint rites (of sacrifice), that they might celebrate the name of Allah over the sustenance 
He gave them from animals (fit for food)...” According to these words, sacrifice is a condition 
in the religion of Islam; each Muslim should fulfill this order. 

5. Historical process of veganism and vegetarianism
It is thought that vegetarianism firstly appeared in old European and American cultures. The 

first written texts about vegetarianism in Europe belong to Ancient Greek Orpheists who didn’t 
eat meat. In 5th century BC, vegetarian Empodices stated that not killing other living creatures 
is a virtue. There are rules about being nice to animals in many religions. Starting from very 
old ages, approximately 3000 years ago, Hinduism, Jainism, and Buddhism have embraced 
the understanding of vegetarianism because of health and ethical values that they still have 
(Best, 2009; Kınıkoğlu, 2015: 15; Leitzmann, 2014). On the other hand, it is believed that there 
is a relation between vegetarianism and Greek philosopher and mathematician Pythagoras’s 
ideas about reincarnation. Pythagoras is accepted as the father of ethical vegetarianism (being 
vegetarian because of ethical reasons). It is known that many scientists such as Leonardo da 
Vinci in the Renaissance period and Tryon, Rousseau, Voltaire in the Enlightenment period 
were vegetarians (Leitzmann, 2014; Türkmen, 2015; Kınıkoğlu, 2015: 15). 

The first vegetarian union was established in 1847 in England. After that, many vegetarian 
unions were established in various countries. International Vegetarian Union was established 
in 1908, in Dresden. The word Vegan was firstly used by Donald Watson in 1944 and The 
Vegan Society was established in England in the same year (Leitzmann, 2014; Kınıkoğlu, 
2015: 15; Türkmen, 2015). Vegan & Vegetarian Association of Turkey (the name is Vegan 
Association since April 2018) was established in 2012 in Turkey; the union is a member of 
International Vegetarian Union and European Vegetarian Union (Yıldırım, 2015). 
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6. Religions and their relations with veganism/Vegetarianism
Religion symbolizes the attitude of human beings towards an incomprehensible order 

in the world that surrounds them. Religion is shaped in the search for supernatural. The 
elements that are in the origin of religions and define, shape and give original features to 
them may have ‘historical’ resources (Bottore and Kramer, 2017:  55-56). Durkheim defines 
religion as ‘a combinational system of belief about holidoms and practices’. There are various 
definitions of religion. According to Cicero, the word ‘religio’, created by Ancient Romans, 
means ‘being careful about what is believed to be important and carrying out duties for the 
Gods. The word ‘Eusebia’ in Greek has the same meaning (fear of God, being religious). 
The word ‘Dharma’ (Sanskrit) or ‘Dhamma’ (Pali) in the Hindi Language means the law, 
namely the rule that people should obey. ‘Ciao’ in Chinese, ‘Kyo’ in Japanese and ‘Hak’ 
in the Korean language means ‘knowledge’ (Gitt, 2012: 29). Religion is a combination of 
beliefs and worships generally including supernatural, sacred and ethical elements including 
various rituals, practices, values or institutions. The word ‘Din’ in Turkish is originated from 
Arabic and means ‘the path, command, reward’ (Aydın, 2016: 17-18, 20). In Arabic and New 
Persian languages the word ‘Din’ (religion) focuses on the rightful, lawful dimension. 

Animals are used differently in different religious practices. For instance healing ritual 
in California, Merced is one of the practices in which animals are used; during the funeral, 
Hmong Shamanist, Va Meng Lee conducts a healing ritual for a sick man. Spirit of a pig is 
offered in order to be able to prevent the sick man from going to the other world with the dead 
body. Dignity Health Hospital in Merced accepts the healing power of belief and shamanists 
are allowed to help people in the hospital (Vance, 2016: 42). 

Viewpoints of Jews and Christians about animals are based on the symbolisms such as 
‘The values presented to human beings by the God’, ‘Offering and Nutrient’, ‘Punishment 
or reward for people or for other animals’, ‘Military power’, ‘Hunting material’, ‘Indication 
of the God’s power of creation’, ‘Helper of Mankind’ etc. According to these two religions, 
people were allowed to feed on plants first, and then they were allowed to consume meat and 
animal products. When mankind was expelled from the paradise, he started to kill animals; 
but there are statements in the holy books of these religions about the fact that animals are 
created for the benefit of mankind, but they are precious and they have rights (although they 
have a few rights) (Armutak 2008). Bible says that God created mankind in the image of 
God and we (including animals) use natural sources for our benefit. Christian thinkers state 
that animals lack the ability of reasoning and they are below mankind. Although the same 
understanding is accepted in Judaism, the religion has a long tradition and states that it is 
important to ease the pain of animals, decrease their pain as much as possible. According to 
this religion, all of the creatures of God deserve mercy (Degrazia 2002).

The value attributed to animals is especially obvious in Ahimsa Jainism. According to 
this belief, mankind should prevent giving any kind of damage to living creatures (Aydın 
2016, 104-105). In most of the religions –whether the religion has a holy book or not- the 
rule ‘treat people you want to be treated’ is accepted. Confucius stated that ‘one should treat 
people he wants to be treated’. About animals, Islam states that ‘one cannot be a real Muslim 
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if he doesn’t wish what he wants for himself for his brother’.  Buddhism mentions that 
animals should be treated the way that we treat each other and states that: ‘A situation that is 
not comfortable or enjoyable for me cannot be comfortable or enjoyable for another, so how 
can I force another living being for such a situation?’ Hinduism point of view about animals 
is included in the statement that ‘one should treat people he wants to be treated’. On the other 
hand, Jainism states that ‘Mankind shouldn’t tend to deal with earthly affairs, and one should 
treat people he wants to be treated’ (Işık 2011, 143-154). None of the beliefs in the world 
approve the cruel treatment of animals.

7. Islamism and veganism/Vegetarianism 
The religion of Islam doesn’t accept any kind of cruel treatment of animals. Any kind of 

suckling animal shouldn’t be separated from her mother and slaughtered. On the other hand, 
Prophet Muhammad stated that while taking the milk of an animal for using, some milk 
should be left for a baby animal. According to Islam, it is not acceptable to provoke animals 
and make them fight with each other (Sinmez, Arıcan and Yaşar 2015). 

It is seen that in today’s milk industry, animals are treated badly, they are kept under 
terrible conditions and rules of religions aren’t taken into consideration. A milk production 
cycle of a cow starts when her first calf is taken away from her. The cow is milked twice or 
three times in a day for ten months; at the end of the third month, she has impregnated again 
and the process of milking her continues until there are six or eight weeks before giving 
birth. After she gives birth, her calf is taken away from her again. This intensive pregnancy 
and milking cycle can continue a maximum of 5 years. The ‘consumed’ cows are then sent 
to slaughterhouses if they can survive the process. Other farm animals are treated the same 
(pig, chicken, etc.) (Singer 2005, 147-223; Francione 2008, 62-76; Degrazia 2002, 105-109). 

8. Islam and sacrificial ritual 
In Sumerian tablets, it is mentioned that Ziusudra builds a ship and saves his family 

and some animals from the flood, thus he saves his ancestry. After the flood, ‘He prostrates 
in front of Utu, the King kills an ox and slaughters a sheep’ (Hooke, 1993: 32), In Akad, 
Utnapiştim states that ‘I sacrificed and animal’ after the flood (Bottero and Kramer 2017, 
655). The concept of offering animals to God is included in various mythologies. Similar 
to Sumerian and Acadians, there have been various sacrificial rituals in different places 
on earth. According to Emiroğlu and Aydın, sacrificing an animal is a symbolic gift for 
the supernatural. There is a relation between the offerings and the supernatural; religious 
and social functions and meaning are attributed to the offering. The concept of offering is 
separated into two as ‘blooded’ and ‘non-blooded’. The practice of not drawing the blood 
of the offering on the floor is classified as ‘non-blooded’ (Emiroğlu and Aydın 2003, 507-
508). Sacrificing an animal in the religion of Islam is based on the Sura (a section of Qur’an) 
of Kevser in Qur’an; in the Sura, it is said that: ‘Therefore to thy Lord turn in Prayer and 
Sacrifice.’ Similar statements are also mentioned in Maide and En’am Suras (Öztürk 2013). 
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Muslims base the ritual of sacrificing an animal on the Prophet Abraham. In his 
dream, Abraham sees that he sacrifices his son for God and explains this dream to his son; 
his son says that he can be sacrificed for Allah. Father and son are tested with this dream. 
‘We called out to him “O Abraham!” Thou hast already fulfilled the vision!” - Thus indeed 
do. We reward those who do right. For this was obviously a trial. And we ransomed him 
with a momentous sacrifice” (Saffat, 37/103-107). Eliaçık, who defines himself as an 
anti-capitalist Muslim and created an Islamic-Politic view, interprets this statement in 
Qur’an as implying preventing sacrificial ritual. According to him, in Abraham’s dream, 
Allah wants to warn people and says: “I don’t want a sacrificial ritual.” So, Abraham is 
prevented from a mistake. While he thinks that it is Allah’s order, he has some feelings 
on the last minute and prevented from sacrificing. In the related verse of the Qur’an, it is 
said that we saved him from a big mistake; but the translation is made as “we gave him 
a big sacrifice”. So it is meant that while preventing sacrificing a son, a ram is given as 
an offering; but this meaning isn’t included in the Qur’an; the word ’zebih’ used in the 
related verse it means both making a mistake and sacrificing an animal at the same time. 
So, the interpretation in here is not true; the myth of Abraham in here is false according 
to Eliaçık (Özbirinci 2015).

Some Muslims, on the other hand, state that the service of sacrifice is fardth (obligation). 
People who defend this viewpoint mention that the importance of this obligation is mentioned 
in Qur’an. 36th verse of the sura named Hac is the basis of these claims. The offering is 
interpreted as: “The sacrificial camels we have made for you as among the symbols from 
Allah: in them is (much) good for you.”15 The service of offering is obligatory according to 
most of the Hanafi community.

There are some communities defending that difference of opinions are based on the 
contradictions in terms. People who defend that sacrifice is fardth claim that there are 
various verses in Qur’an that support this claim. Besides this interpretation, there are some 
Muslim communities who claim that the duty is sunnah rather than fardth; according to 
this interpretation, as Mohammad closely followed this rule, this sunnah is significant, thus 
should be carried out (Düzbayır, 2013: 96-97). According to Şahin, the service of sacrifice is 
a ritual that should be properly and regularly completed and the members of the community 
that carries out this ritual become closer (2010: 227). The ritual of sacrifice enables people to 
create and support the sense of being together. 

Discussions about the ritual still continue today among Muslims. Turkish Directorate 
of Religious Affairs makes statements about the issue of Qurban (Sacrifice); Qurban is to 
be offered by those Muslims of sound mind, mature (have reached puberty), have a specific 
amount of goods/money other than basic necessities and debts, who is not safari (on a travel) 
and in possession of 80.18 grams of gold or the equivalent in wealth.” (Turkish Directorate 
of Religious Affairs, 2018:17). 
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9. Findings and discussion
The interviewees were between the ages 16 and 60; ten of them were female while 6 of 

them were male. More than half of these individuals were graduated from university while 
half of them were married. All of the interviewees except one used to live in different regions 
of Turkey, in cities. More than half of these vegan interviewees defined themselves as Muslims 
while half of these Muslim individuals mentioned that they live according to Islamic rules 
on a daily basis. The other half of the interviewees defined themselves as Atheists or Deists. 

9.1. The decision of becoming vegan 
It is determined that some of these vegan individuals were affected by social media, while 

some of them were affected by friends. Besides that, it is seen that an individual used to witness 
the suffering of animals at the early ages as his father was a butcher, and this individual chose 
to continue his life as a vegan. Some of the interviewees stated that they were against the 
exploitation of animals. One of the interviewees said: “How can I resist being exploited while 
there is a being on your plate that used to have a spirit and feelings?” Some of the interviewees 
mentioned that they chose to live this lifestyle when they got to know the animals better. 
Another one said that “Suffering of an animal is similar to the suffering of a human being. And 
if she suffers, then she has the right to live.” An interviewee stated that justice was the reason 
why he chose this lifestyle: “I don’t think that this is fair. None of the living beings on earth 
-plants, animals, human beings- has been exploited like animals.”

It is stated that a vegan individual continuing an orthodox Islamic lifestyle had significant 
difficulties while choosing and continuing this lifestyle. “I have become a vegan in a very 
difficult environment in this respect, my family and people and around me have a very strong 
religious system.” 

According to vegans, animal farms are the centers of exploitation. So, they see veganism 
as a stance against capitalism. The common point of all vegans is that they are against 
capitalism. A vegan said these about exploitation: “Being vegan is being against speciesism, 
exploitation; so it is not about one animal, it is about any kind of exploit…” 

There are also some other vegans that relate this lifestyle with ethics. “I am an ethic 
vegan. As I don’t place myself above animals ethically or morally, I don’t want to be a part 
of this unfair process of killing and eating.”  

Most of the choices of veganism are about ethical reasons. Belief in justice and not being 
able to bear the pain of seeing animals suffer are the other reasons. 

9.2. Defining oneself as vegan 
Some of the Muslim vegans mentioned that they cannot talk about veganism with their 

close friends, they cannot express themselves. Some of the vegans in the study stated that 
although they have difficulty, they express their views about veganism and sometimes they 
react to individuals who consume meat. “I can speak, I am fearless. I can make insinuation 
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when I see somebody eating meat in a restaurant. I don’t respect these people. When I say 
something to them, they say that you should respect us as we respect you. But I am doing 
what is right, they don’t deserve my respect. I am not a murderer, I am not a rapist; I just 
defend the right to live.”

Some of the vegans define themselves as anarchists and defend that the vegan lifestyle is 
the correct way of living. So, as other people are on the wrong path according to vegans, they 
don’t respect the others while they believe that others must respect them. 

It is determined that some of the female Muslim vegans don’t have opponent views about 
individuals who eat meat. It is seen that some vegan females prepare meals with meat for 
their families; they respect family members and use animal products such as woolen carpets.

It is seen that the husbands of vegan women who define themselves as atheists or deists 
don’t consume animal products at home; they consume these kinds of products outside. One 
of the atheist vegan women had a big child who is also a vegan. While it is seen that Muslim 
vegan married women with children used to use meat in meals for their children or other 
family members, while atheist or deist vegan women don’t use meat even when they prepare 
the meal for their family members. It is determined that a Muslim vegan male’s wife and 
children aren’t vegan. Only one male among Muslim vegans stated that he is very reactive to 
his non-vegan family members and people around him who consume meat. 

The main difference between vegan Muslims and vegan atheists or deists is based on 
organization and self-expression factors. Atheist or deist vegan individuals generally want to 
be visible with their vegan identity and they want to communicate with other vegans, Muslim 
vegans try to avoid communicating with other vegans. Muslim vegans generally share the 
idea that they should be respected for their choices and rights, veganism shouldn’t be used as 
an instrument for propaganda and they try to avoid turning this identity into political power. 
For instance, the general idea of these individuals is: “I respect people who eat meat and they 
respect me”. Individuals who oppose turning veganism into a political power live Islamic 
life on a daily basis. Most of the Muslim vegans oppose activist vegans and believe that 
there are negative views about veganism in society because of these activists. According to 
activist vegans, vegan individuals should be active members of at least one group that has a 
strong attitude (for example feminism, environmentalism). According to them, veganism is 
a political standing. It is seen that atheist vegans are in cooperation with other vegans, they 
improve this cooperation and most of them are members of activist groups. It is determined 
that Muslim vegans stay away from activist groups. But it is also seen that these Muslim 
vegans don’t feel that they belong to groups that determine daily routines according to Islamic 
rules. According to Tillion (2016), identity and belonging have infiltrated the smallest pores 
of daily life (Cited in Bulut, 2011: 65-70).

During the interviews, Muslim vegans were found to be members of neither vegan nor 
Muslim groups. It was understood from their statements that they don’t feel like they belong 
to any of these groups. “I don’t want to ignore my belief (Islam), because I believe in Islam 
and I want to continue this. But on the other hand, I don’t want to exploit innocent animals… 
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The best prayer is to keep the innocent alive. Actually, I feel detached, because atheist vegans 
cast me out while Muslims don’t approve veganism and do the same”. On the basis of this 
statement, it can be said that Muslim vegans are marginalized as they cannot be members of 
atheist/deist vegan groups or Muslim groups. Another Muslim vegan going through the same 
problems stated that: “When I say Allah, Why should I turn away from non-believers. In my 
environment, many Atheists do what most of the Muslims don’t…” The common important 
point mentioned by these individuals is ‘Do no harm!’ “What I respect is not doing any harm. 
For instance, I don’t care if you walk naked on the street. But I care if you give harm or 
damage to somebody on the street, because it is about the same issue, ‘Do no harm!’ 

It is determined that women who define themselves as vegan and anarchists don’t think 
and accept that non-vegan feminists are real feminists. According to them, individuals who 
demand justice for female human beings should demand justice for other female creatures. 
But Muslim vegans don’t have such a belief. Based on the interviews, it can be said that 
Muslim female vegans don’t want to be defined as feminists, and they stay away from the 
feminist viewpoint. 

9.3. How to be vegan? 
According to the interviewees who defined themselves as vegans, veganism means 

standing against sexism, speciesism, it defends animal rights, women’s rights, justice, 
and ethics. Veganism has an equitable view and each kind of species is accepted equally. 
According to interviewees, veganism is the most qualified attitude towards life. People who 
have this lifestyle should have the belief of universal justice, so they should stand against any 
kind of injustice in the world. 

Vegans in this study don’t think that it is ethical to believe that human beings are above 
animals. According to them, vegan individuals should forget their egos and see themselves 
as a part of nature and they should be free from any kind of prejudices. According to some of 
the interviewees, veganism is born out of ‘spiritualism’. So, it is a connection with the spirit. 
It is significant and necessary to be ‘fair’ and animals shouldn’t be seen as mere ‘robots’. 
Veganism is a way of reaching the essence of truth. Vegans, who believe that connection with 
the spirit is the key to reaching peace, think that if you reach that point, you will not give 
harm to animals or nature. According to them, each living being has a spirit; some have the 
body of a human while some have the body of an animal. So humans and animals are equally 
valuable. 

Some of the interviewees stated that each feminist should also be a vegan because there 
is an injustice for women and animals in the world. This is why they believe that non-vegan 
feminists aren’t true feminists. Some vegan women stand against feminists and state that “I 
am not a feminist, being a feminist is doing what men do, believing that females are superior 
to male individuals, I prefer equality.” It can be said that this situation is about the belief of 
individuals about the meaning of feminism; these individuals believe that feminism defends 
superiority. 
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Some of the interviewees defined veganism as defending the rights of all of the living 
beings; it is not limited to the rights of animals or humans. “I believe that some vegans are on 
the wrong path. They only defend animals. They exploit human beings. One should fight for 
any kind of inequality. One should help any kind of living being. I am trying to do my best 
for them. So I don’t ignore human rights and defend only animal rights.”

On the other hand, a person who has been a vegan for more than one year defines 
veganism as a process and states that: “Unfortunately I still have a woolen rug and I haven’t 
reached that point yet. And when I become a friend with a vegan like you, I am sure you 
would go crazy when you see that rug on my floor. I am not ready for that point yet. I believe 
that this is a journey, a process and I haven’t completed it yet. Everybody has a different 
family structure, right? I am living together with a non-vegan individual at home. He has a 
family; they have given effort for some values in life. This process cannot be completed fast. 
There is a carpet in my husband’s room. I cannot easily convince him to throw it away. But 
vegans believe that such a difficult process should be completed in one day, it can be done 
very fast.” 

It is determined that while there are individuals who completely obey the rules of Islam, 
there are some others who don’t. Individuals who define themselves as Muslims but do not 
obey the rules completely believe that Islam is a belief based on spiritual necessities rather 
than physical ones. An individual stated these about the religious belief: “I don’t believe the 
image of Allah who is very strong, almighty is correct; he doesn’t create whatever he wants 
and destroys whatever he wishes. For instance, when I see an animal I see engineering, 
design, and architecture. According to me, this doesn’t imply a God that is almighty, strong 
and Sultan-like being, an illusionist as described in Islam or Christianity. Namely, there 
is a superior intelligence, a scientific view. I don’t understand the language they speak, I 
don’t believe in it. There are some paradoxes, some contradictions in my mind. I am making 
researches, I don’t completely deny, but I don’t surrender without making any researches.” 
These kinds of statements of the interviewees show that they cannot reach absolute 
conclusions in terms of belief. 

Muslim vegans oppose to sacrificing animals because of different reasons. But generally, 
they don’t want to disobey and abandon Islam because they don’t want to sacrifice animals. 
It is seen that they want to continue their worships based on the identity formed by Islam, 
but they also want a life without exploiting innocent creatures. Sacrificing animal has a 
significant place among Muslims. But some of the interviewees believe that Islamic rules 
are changed by some people; they believe that the issue of Sacrifice in Islam has gone under 
some changes in time.  While some Muslim vegans believe that sacrificing an animal has 
no place in religion while some others think that the ritual should be carried out under 
some specific circumstances. According to some interviewees, sacrificing an animal isn’t 
acceptable even though it is based on some religious rules. On the other hand, they stand 
against sacrificing by stating that there are some verses in Qur’an such as: “They (animals) 
are my silent subjects”. Although there is no such verse in Qur’an, there are some hadiths 
(Words of Mohammad) which involve the same meaning. Some resources defend that some 
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hadiths imply the protection of animals. Based on these hadiths, it can be said that animals 
shouldn’t be killed for any reason, and torturing them is a sin (Sinmez, Arıcan and Yaşar, 
2015). So, it can be said that the interviewees of the study find sacrificing animals wrong. 

Some of the interviewees stated that they don’t sacrifice animals as they have some 
debts; based on these statements, it can be said that they see these debts as a positive thing, a 
kind of chance. They believe that faithful people can be vegans just like the ones who don’t 
believe any religion. This is why; some Muslim vegans believe that the sentence ‘Animals 
are created for human beings’ is not acceptable. A woman who stated that she is a Muslim 
vegan and continues his daily life according to Islamic rules and practices mentioned that 
there is not a word as ‘slaughtering’ in Qur’an, so sacrificing an animal is not a practice 
that can be related with Qur’an. According to this type of Muslims, Islam defends peace 
and compromise, it doesn’t command ensanguine: ‘God creates, so God can claim lives’. 
A vegetarian who was graduated from the Faculty of Theology defends that sacrificing an 
animal for God is not a ‘must’. According to him, sacrificing is based on a misinterpretation 
of Qur’an’s language. The issue of sacrificing an animal is related to Islam, but it is rooted in 
Shamanism and 90% of people in Turkey don’t really know the meaning of Qur’an or really 
understands its messages. According to the people believing in this misinterpretation, grain 
donation can be made instead of sacrificing an animal; an animal can be sacrificed only when 
it is Hajj time (the specific time period for the pilgrimage to Mecca). 

About sacrificing an animal and veganism in Islam, a vegan individual states that: “I 
believe that, when I put my hand on my heart, I can say that rather than a command, a piece 
of advice could be sufficient for me: You will treat others the way you want to be treated”. 
Another interviewee especially stated that: “There are five pillars of Islam. There is no such 
thing as sacrificing an animal for Allah. Sacrificing an animal is not a binding duty (farz), it 
is necessary (vacip). Necessary (vacip) rules are close to binding duties (farz), but not like 
sunnah … But if you completed Hajj pilgrimage, it becomes a binding duty (farz).

R. İhsan Eliaçık, who has a definite standing against sacrificing an animal for Allah, 
defines himself as an anti-capitalist writer and thinker, says that there is nothing as sacrificing 
in Qur’an. According to him, making an offering is the first ritual that occurred in the 
history of religions. The idea of sacrificing a living being had come before the idea of Allah 
(Özbirinci, 2015).   

In lieu of conclusion
Although any kind of torture or exploitation of animals is forbidden in religions, the milk 

industry completely ignores this and animals are being seriously exploited in the facilities. 
It is determined that most of the interviewees adopted the vegan lifestyle as they are 

effected from social media and friends. 
Ethical reasons heavily influenced interviewees in the process of choosing and adopting 

this lifestyle. Belief in justice and witnessing the suffering of animals are some of the 
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reasons. On the other hand, standing against animal exploitation is another ethical reason. 
As exploitation is related to capitalism, veganism is accepted as a theory against capitalism. 
All of the interviewees, Muslims, Atheists, and Deists share one common point: Standing 
against capitalism. 

It is understood that individuals who live in families with Islamic lifestyles and the ones 
who live in Islamic social circle have serious difficulties while choosing a vegan lifestyle. 
While some of them cannot talk about veganism with their friends, some others don’t share 
their ideas about veganism easily with their families or friends. 

Some of the vegan interviewees define themselves as anarchists and they believe that 
they have chosen the right path; they believe in that while they should be respected by non-
vegan individuals, they don’t need to respect them. 

It is seen that female Muslim vegans don’t have an opponent standing against people who 
consume animal products. They cook meals with animal products to their family members 
and they respect people who consume animal products. On the other hand, it is seen that 
women who define themselves as atheist or deist vegans don’t allow using animal products 
in their houses. 

It is determined in this research that the biggest difference between Muslim and Atheist 
or Deist vegans is based on organization and self-expression. Atheist or deist individuals aim 
at being known with the identity of veganism and they want to be in communication with 
other vegans. On the other hand, Muslim vegans aim at preventing communication with other 
vegans. Muslim vegans in the study stated that rights and choices of non-vegans should also 
be respected. But it is also determined that they are disturbed by the individuals who use 
veganism as a tool for making propaganda and turn this identity into political power. They are 
against veganism as a political attitude, so they are against activist vegans. Activists believe 
that veganism is a political attitude, so they should be active in groups such as feminists or 
environmentalists. So, while atheist vegans are a part of political stance, Muslim vegans 
avoid political groups. On the other hand, it is seen that Muslim vegans can neither be a part 
of Muslim groups nor vegan groups who define themselves as atheists; they don’t feel that 
they belong in a place among these groups.

Few of the vegans in the study believe that vegans should be purified from any kind of 
prejudices. According to them, veganism is a connection with the spirit. It is correct to say 
that viewpoints of vegans who define veganism as a kind of spirit is similar to those popular 
beliefs in the new age. 

It is determined that there are some Muslim vegans who believe that the issue of 
sacrificial rituals has changed in time. Namely, vegans who defined themselves as Muslims 
find associating the act of sacrifice to Islam wrong 

As a result, it is possible to say that including some individuals who believe that there are 
some misinterpretations about the issue of sacrifice, Muslim vegans are against sacrificing 
animals because of different reasons. 
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Endnotes
1  Ferit Devellioğlu, Ottoman-Turkish Language Encyclopedic Dictionary
2 http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_content&view=frontpage&Itemid=1
3 Mezmur 50:7-8. “I will not reprove thee for thy sacrifices or thy burn offerings, to have been continually before 

me. Mezmurlar 56:12-13: “The vows are upon me, O God: I will render praises unto thee.”
4 Creation, 4: 1-16.
5 Âl-u İmrân 3/183.
6 Âl-u İmrân 3/183.
7 Bakara 2/127.
8 Torah, Tekvin (22), 1-19.
9 Bakara (2), 124-125, 127.
10 Exodus 29/36
11 Levitical 17/11
12 Levitical; 4/22-23. 4/27, 28, 32 and Numbers, 15/27. 5/7. 5/11-13.1/11. 4/5-7, 16-18; 5/9. Levitical, 4/4-10. 

4/11, 12, 21. 4/4, 24, 29.
13 Matta, 26/26- 28; Markos, 14/22- 24.
14 Hebrew, 5/1-3.
15 Hac, 22/36.
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Batı dünyasında edebî ürünler ve şahsiyetlerin incelenmesinde oldukça sık kulla-
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Abstract
Intercultural literature research is common in the study of literary works in 
Europe. However, this method has not been applied yet, except for very limited 
presentation text, in Turkey. In Europe, especially starting from the second half 
of the 20th century, interest in the relations and interactions between cultures 
has intensified rapidly in the world of literature. In this work, the elements of 
intercultural exchange and interaction in the poetry of the Turkish Cypriot poet 
Taner Baybars are discussed  using the materials of intercultural communication 
theory. As a result of textual content analysis and descriptive studies in Taner 
Baybars’ poetry, intercultural interactions and changes to be fundamental elements 
of the poet’s poetica are shown. It has been concluded that Taner Baybars, who had 
been nourishimg from the rich data of multicultural and multilingual accretion, had 
succeeded in reaching universal levels from local/national foci.

Keywords: interculturel literature, Taner Baybars, culture, multilingualism

Extended summary 
Taner Baybars (1936-2010) was a poet who was born in Cyprus and  lived on the island 

in his early youth during which he received  education, acquired the culture  and gained 
life experiences on the island. Later, he moved to England and then to France, the effects 
of multiculturalism and multilingualism is reflected in his works. This article is the study 
of the poetic character and poems of Baybars. Besides writing poetry, he was also a painter 
with numerous paintings. In this article, the cross cultural elements that give personality and 
identity to his works will be identified and studied. Intercultural research has observably 
became widespread, Taner Baybars’ works reflect the effects of different cultures on his poems 
and is also worthy of a praise for the comprehensive methodology applied in his work. As a 
fact, language is one of the most important tools in reflecting the cultural characteristics and 
accumulations of a society, Taner Baybars, who wrote his poems in three different languages 
occupies a position at the center of the theory in question. Learning another language and 
the use of natural tools of everyday life reveals new  shifts and changes for the identity of the 
individual.

The method of analysis employed on the literary works in this study is cross cultural 
analysis method.  Three subtitles of declarative knowledge (savoir) are based on;  the 
theory of world view (culture générale), sociocultural knowledge (savoirsocioculturel) and 
intercultural awareness (prize de conscienceinterculturelle) theories helped to facilitate the 
history and principles defined for cross cultural theory used in this study, and has been used 
to examine the poems.

Interculturalism questions the unchallenged norms and dogmas by challengeing the 
reflections of foreign spaces and data in individuals. 

The bridges created by interculturalism can turn differences between states, languages 
and even continents can turn into common / similar or changeable new phenomena .
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Intercultural theory defines the changes and interaction. However, the concept of 
crosscultural literature with its semantic unity centers on a new and different literary discourse 
instead of including literature on migration, refugees and literature relating to home sickness. 

The change of borders or the formation of individual borders, intercultural literature research 
offers new approaches in cultural differences, partnerships and identity formation processes. In 
the intercultural literatury studies basically adresses the concept of multiculturalism.

Born in Cyprus, Taner Baybars immigrated to England at a young age, lived there for 
many years and then passed away in France, where he had immigrated. Constructing his 
verses, prose, pictures as well as his poetry with a knowledge distilled from different cultures 
extending from the native Cypriot to the British and the land of Franks. He applied  his 
multilingual and multicultural experience to his works. There are limited studies on the works 
and poetry of Baybars, who migrated to England after writing his first book at the age of 18 
and transitioned to a colonial subject . Mehmet Yaşın carried out the primary and important 
studies about Taner Baybars, describes the poet as a cosmopolitan with roots.

The following systematic has been applied in the examination of the poems of Taner 
Baybars in terms of interculturality:

In examining the reflections of the multiculturalism in poetry that this new artist identity 
revealed;

A- Cultural conflicts and cultural encounters in the content of the texts:
1. Symbols,
2. Heroes,
3. Rituals and values (Kartarı, 2001).
B- In structure:
1. Types of adaptations,
2. Language diversity,
3.Intertextuality and
4. Hybridity as the basic criteria (Mecklenburg 2008: 15).
Two basic binaries in the intercultural literary approaches; are cultural conflicts and 

encounters. Without entering the details of geography-centered (géo-littéraire) data, text analysis 
reveals that cultural encounters and conflicts constitute the general texture of Baybar’s poetry 
when the poetry is thoroughly examined. The pominent differences that shape the basis of 
cultural encounters and conflicts are symbols, heroes, rituals and values Rituals and values have 
helped us to understand Baybars’ process of interaction and acculturation that we mentioned 
earlier. Examples of genre adaptations (Mecklenburg, 2008: 15) are also encountered in the 
formal examination of Baybars poetry with a focus on intercultural literature.

Intercultural literary studies is a sub-discipline of comparative literary studies. It provides 
opportunities to reach concrete evaluations and results by revealing the multidimensional 
relations and interactions in the reception and assimilation of literary works.. The theory, can 
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create bridges between generations, nations and geographies, as data in different focal points 
are handled; Concrete benefits can be obtained from the examination of literary works and 
personalities that are shaped through the relationships, contradictions and interactions between 
cultures.

Intercultural literature is in an effort to bring the subtleties of understanding and sharing 
to the agenda in the chaotic structure of the earth. by studying the reflections of  religion, 
language and inter-civilizations dialogues on literary products ,and the by analyzing the concept 
of “the other”. Authors to be studied in this respect must have assimilated the multicultural 
atmosphere and reflected their knowledge in their works. Data analysis ranging from mythology, 
history, anthropology, sociology, psychology to linguistics of the work and determining the 
characteristics of the multicultural literary product fort he processes of such transfers.

In this research, cultural conflicts and cultural encounters in terms of content; In the 
formal sense, genre adaptations, language diversity, intertextuality and hybridity were 
examined with a methodical application on Taner Baybars’ poems. There is limited research 
on the Works of Taner Baybars, who as a poet, shaped the poetic structure of Turkish with 
extensive expressions of English and French while diversifying the process of acculturation 
in the Middle East and the Mediterranean in Britain and France. Taner Baybars whose culture 
is based on the Middle East-Mediterranean culture; and as a poet who later absorbed the 
Anglo-Saxon culture, is on path of development from local to universal.

In this study, the Turkish translations of Baybars’ poems, most of which are in English 
and some of them in French, were used and this  creates the limitations of not being able to 
reach original texts. However, the fact that these translations of the poems were made by 
poets (such as Mehmet Yaşın, Gür Genç Korkmazel) or by himself, with the contributions of 
an artist, provided a relative solution in the research process.

In the early poems of Baybars, the geographical disperison of the works portray the local 
cultures which range from Famagusta to Üsküdar and to Istanbul . It fins representation with 
images such as the henna fingers in Cypre in the poem entitled Gülten, the satin of Cypres, the 
migration of the poet at a young age, and the new geography reflects the initial steps of the poet’s 
method by including cultural conflicts and encounters. Although the cosmopolitan structure is 
mentioned, the transition from Cyprus, which has the typical features of the Mediterranean 
culture to the UK-centered western culture, followed by the French experience of the poet 
expands the dimensions of the mentioned conflicts and encounters. Symbols, heroes, rituals 
and values   that shape the basis of cultural conflict reveal the new character of Baybars’s poetry. 
The triple structure in the language, the cultural richness of data belonging to these languages, 
created the original structure in the expression focal points of Baybars’s poetry. The fact that the 
years the poet lived coincided with the periods of intensified cultural transitions across Europe 
influenced the richness of multicultural metaphors and images, intertextuality, connotative, 
close and distant associations in his poetry. Taner Baybars, standing at the center of a wide 
range of interaction ranging from mythological data, ancient and contemporary literature to 
influential names / works of the art world, scientists, holy people and values, enabled the poet 
to convey different cultural elements to his lines in the routine wheels of daily life.
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Baybars has manifested the identity of a universal “poet of the world” without ignoring 
the humanistic point of view and employing the rich themes and competent expressions in 
his poetry and filtered by the culture of the geographies where history of humanity has been 
shaped.

Giriş
Baybars, belirgin ve açık seçiktir.  Anlam katmanları 

ile mecaz ve imgeler arasında sessizliği nasıl kullanaca-
ğını iyi bilir.   

                                                                   Terry Eagleton1

Türk Edebiyatında henüz sınırlı örneklerini gördüğümüz kültürlerarası edebiyat araştır-
maları, Batı dünyasında özellikle 20. Yüzyıl’ın ürünü olan kültürel çeşitlilik ve farklılıkların 
önem kazanmasıyla yaygın bir biçimde ele alınmaya başlanmıştır.  Bu yaklaşım, özellikle 
çoklu kültür katmanlarının bulunduğu coğrafyaların ya da çokkültürlülüğü bireysel olarak 
yaşamış sanatçıların yaratılarındaki yapının çözümlenmesinde, edebiyat araştırmaları açısın-
dan yeni ufuklar açmıştır.  Bireysel ve toplumsal entegrasyonların farklı kültürler içindeki 
konumları çeşitli oluşumlarla ortaya çıkmaktadır. “Yabancı” ve “yerli” birbirlerine muhalif 
konumdaki varoluşlarına rağmen zaman ve mekân içinde,  “muhalifliğin” ötelendiği, etkile-
şim ve paylaşım ortamlarının oluştuğu gözlemlenmektedir. Kültürlerarası edebiyat bu temel 
yaklaşımla hem metinsel düzeyde hem de sosyo-kültürel bağlam açısından önem kazanmak-
tadır (Von Zimmerman, 2006: 8).  Hâkim kültür, ön kabulünü bertaraf ederek kültürleri bü-
tünleştiren bir yapılanmayı gündeme getirmektedir. 

Kültürlerarası terimi, değişim ve etkileşimi sembolize eder. Ancak kültürlerarası ede-
biyat kavramının anlam alanında klasik göç, sığınma arayışı, ülke özlemi gibi kültürel de-
neyimlerin aktarılmasının yerine,  yeni ve farklı bir edebî söylemin varlığı söz konusudur. 
Sınırların değişmesi ya da bireysel açıdan sınırsızlıkların (sınır ötesinin) oluşmasıyla birlikte 
kültürlerarası edebiyat araştırmaları kültürel farklılıklar, ortaklıklar ve kimlik oluşumu sü-
reçlerinde yeni yaklaşımlar sunmaktadır. Burada kilit nokta, değişimin birden fazla yüzeyde 
gerçekleşmesi ve kimliğin oluşumuyla ilgili içgörünün (insight) ortaya çıkmasıdır. Sanatçıla-
rın yapıtlarına yansıyan kültürel kalıpların analizi, kültürlerarası izleklerin analiziyle çatışma 
ve çözümlemelerde yeni bakış açıları getirmektedir.

1. Tarihsel süreçte kültürlerarası edebiyat kuramına genel bir bakış
Kültürlerarası edebiyat teriminin irdelenmesinde temelde çokkültürlülük kavramından 

yola çıkılabilir. Kuramcılar,  bir yandan  “çokkültürlülük, çağdaş dünyada yaşamsal her şeye, 
birbirinden büyük oranda farklı olan insanların birbiriyle etkileşim içinde olduklarına ve 
birbirleriyle iş yapmaları gerektiğine işaret eder” görüşünü sunarken, diğer taraftan  “bir 
toplumdaki bireylerin kendi kültürlerinin dışındaki verilerle iç içe olmalarının da toplumsal 
çokkültürlülüğü yarattığı” fikrini ortaya koymaktadırlar (Bozkurt, 2002).
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Kültürlerarası iletişim terimini ilk kez kullanan ABD’li antropolog Ruth Benedict, Kri-
zantem ve Kılıç (1966) adlı eserinde Japon toplumunu antropolojik yöntemlerle ele alarak 
sonraki çalışmalara önemli bir zemin hazırlamıştır. İlerleyen yıllarda özellikle Avrupa’da 
kültürlerarası geçişkenliklerin çalışma hayatı, siyasal olgular gibi etmenlerle bireysel ve kit-
lesel göç hareketlerine yol açmasıyla her toplumda  ortaya çıkan “öteki”nin konumu, kültürel 
çeşitliliği merkeze alan çok bileşenli yeni bir bakış açısını ve buna bağlı olarak kültürlerarası-
lığı yaratmıştır. Özellikle iletişimde önem kazanan kültürlerarasılık, giderek farklı alanlarda 
yeni bakış açılarının, yöntemlerin doğmasını sağlamıştır. Kültürlerarası iletişimin tarihsel 
gelişimi, ana damarda sosyal bilimlerin epistemik çizgisini sürdürürken bu temel yapısıyla 
kültürlerarası edebiyata da önemli yöntembilimsel katkılar devretmiştir. 

Antik Uzak ve Yakın Doğu edebiyatlarının bireysel ürünlerinin zaman içinde sistematik-
yapısal varlıklarının estetik, ideolojik bağlamda -tür ve biçimlerde- metamorfozlara uğraması, 
kültürlerarası edebiyat ürünlerinin ortaya çıkmasını sağlamıştır. Bunun sonucunda II. ve VIII. 
Yüzyıllar arasında Çin Sincan/Türkistan ana merkezli ortak edebiyatın İpek Yolu boyunca 
Pamir, Semerkand, Buhara, Merv, Palmira rotasını izleyerek Tarsus-Antakya, İskenderiye ve 
Roma’ya ulaşıp Bizans’ta olgunlaşması, dört büyük evrensel kültürle (Avrupa Greko-Roman, 
Oryantal (Doğu) Batı, Güney ve Doğu Asya) kaynaşması, entellektüel bir gelişim yaratmış; 
kültürlerarasılık ve kültürlerarası edebiyat alanlarının oluşturulmasını sağlamıştır. Antik Yu-
nan ve Hint geleneği ortak estetik sembolleri (interartistic symbiosis) yaratırken dinsel bağ-
lamda Budist-Manihaizm-Nestoryen merkezli “géo-littéraire” edebiyat, mitik Babil Kulesi 
ile taçlandırılmış olan Sankritçe’ye dayalı kültürlerarasılığın edebî kimlikli başyapıtlarını 
ortaya koymuştur. Çin, Uzak Doğu, Okyanus çevresi, Himalayalar ve Tiyanşan’ın engin top-
raklarında tohumlanmış özgür ruh, kültürlerarası hoşgörü ve anlayış, Batıya seyahatini sürdü-
rürken kültürü taşıyan, paylaştıran artık insanlar ve ulaşım araçları değil, yaklaşık altı bin dille 
kurgulanmış, beş bin yıllık maziye sahip edebiyat olmuştur (Galik, 2000: 4).

Bu durum Asya ve Afrika’da yeni edebiyatlar yaratırken Euro-Amerikan dünyası IX. ve 
XX. Yüzyıllar boyunca bu etkilenmeden uzak duramamıştır. Antik öncesi (pre-antic) ürünler-
deki genetik-iletişim işleyişi, daha sonraki zamanlardan kuşkusuz farklıdır. (Berdnikov,1989; 
Galik’ten). Ancak onlarda bulunan yapısal özellikleri irdelemeden daha sonraki dönemlerin 
olgun, yetkin örneklerini bile anlamakta güçlük çekilebilir. Avrupa ülkelerinde sömürgeci ya-
pıların giderek ulus devlet kimliğine bürünmesi, iş gücü talebi, siyasal olayların doğurduğu 
devinimler “öteki”ni yeniden gündeme getirmiştir. Evrenselliği temel paradigmaları arasında 
kabullenen Batı kültürü, “yerel”e ve “ötekisi”ne gözlerini çevirdiğinde kültürlerarasılık ve bu 
bağlamda kültürlerarası edebiyat, temel ilke ve uygulamalarıyla Avrupa entellektüalizminde 
yerini almıştır.

Kültürlerarası araştırmanın sosyal, antropolojik ve psikolojik bilimlerde yaygın kulla-
nılan bir metodoloji olması, kültürlerarası edebiyat araştırmalarını da önemli kılmaktadır 
(Gallagher ve Savage, 2012:1). Kültürlerarası edebiyat kuramının Rus ve Çek yapısalcıla-
rın temel paradigmaları kökeninde Orta Avrupa’da ortaya çıktığı varsayılır. Rene Wellek’in 
1959 tarihli  Karşılaştırmalı Edebiyatın Krizleri  adlı çalışmasında vurguladığı “edebiyat 
bilimcileri, bireyin edebiyat dışı varoluşu ve varlık süreçlerini dışladıkları sürece hiçbir ge-
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lişim gösteremeyecekleri” yolundaki görüşünün kültürlerarası edebiyat araştırmalarını da 
gündeme getirdiği ileri sürülmektedir (Wellek, 1963; Galik 2000’den). Dionyz Durisin, 1989 
tarihli Theory of Interliterary Process adlı çalışmasında kültürlerarası edebiyatın, karşılaştır-
malı edebiyattan farklı bakış açılarını epistemolojik açıdan ortaya koyar (Galik 2). Kuramın 
paradigmalarında, ontolojik açıdan karşılaştırmalı edebiyatla koşutluk söz konusuyken, epis-
temolojik çerçevede ayrıldıkları dikkat çeker. Kültürlerarası edebiyat, karşılaştırmalı ede-
biyatın yöntemlerinden farklı olarak örtülü süreçsel karakter analizleri (implicit processual 
character) ile etnik alanda ilgili edebî gerçekleri içeren zamansal ve mekânsal değişimleri 
öngörmektedir. Kültürlerarası edebiyat, alanın araştırma süreçlerinde genetik-temas ilişkile-
rine dair fenomenleri saptama bakımından dikkat çekici bir konuma sahiptir (Galik 3). 

Bu temel paradigmalar doğrultusunda alanın Türkiye’deki ilk kuramsal çalışmalarından 
birinde kültür ve edebiyat ilişkilerine değinilerek toplumlararası ilişkilerin edebiyata yansı-
ması üzerinde durulur:  

Farklı kültürlerin kırılgan bir temas içerisinde bir arada yaşadığı imparator-
lukların heterojen bir kimliğe sahip edebiyatı, kültürlerarası edebiyat araş-
tırmaları için bulunmaz bir hazinedir; çünkü kültürlerarasılık olgusu tam da 
böyle bir edebiyata yani farklı ama iç içe, birbirine benzemeyen ama birbi-
rinden etkilenmiş olana vurgu yapar. Toplumlararası kültürel temaslar ister 
dostane iletişim şeklinde ister çatışma boyutunda olsun her şekilde edebiyatta 
yankı bulur; çünkü edebiyat toplumun bütün dinamikleriyle yansıdığı bir alan-
dır (Cengiz, 2014: 53).

Bu anlayış kapsamında üreten sanatçı açısından farklı coğrafyaların çokkültürlü katman-
larının sermaye olduğu zihinsel ve duygusal birikimler, yereli hatta bir noktada bireyseli 
aşarak evrenseli yakalamada, onunla koşut olmada yeni fırsatlar doğurabilmektedir. Türk 
edebiyatı kapsamında kültürlerarasılık bağlamında hemen akla gelen Almanya’da yaşayan 
Türk kökenli sanatçılara, Avrupa’nın diğer ülkelerinde yaşayanlar da hızla eklenmektedir. 
Almanya’da Türk-Alman edebiyatı adıyla da sunulan bu oluşumun önde gelen isimleri ara-
sında Alev Tekinay, Emine Sevgi Özdamar, Feridun Zaimoğlu, Aras Ören, Saliha Schein-
hardt  gibi yazarlar dikkat çekerken (Cengiz, 55)  Demir Özlü, İskandinav kültürü içinde 
olgun eserler üretmiştir. 

Kültürlerarasılık, emperyal süreçlerde egemenlik/hegemonya amaçlarıyla ortaya çıkmış-
ken günümüz koşullarında kültürel ortaklıkların oluşmasında farklı kültürlerin kaynaşarak 
ortak enerji üretmesini sağlamaktadır. Kültürel kodların zengin boyutlarıyla edebî ürünlere 
yansıması ise, sözsel dinamizmin evrensel kaynaklarını yaratmaktadır. Kültürel özcülükle 
bağlantısız bir edebiyatın varlığını Türk Edebiyatı çerçevesinde tartışan Laurent Mignon, 
kültürlerarası edebiyat araştırmaları bağlamındaki farklı yönelimleri, yerli ve yabancı kay-
nakların irdelenmesi ve örneklendirilmesiyle ortaya koymuştur (Mignon, 2009).

Bu çalışmada,  ilk dönem eserlerinde Kıbrıs Türk edebiyatı mensubiyetinden İngiltere’ye 
göçüyle evrensel bir kimliğe kavuşan Taner Baybars şiiri, kültürlerarası edebiyat bağlamında 
ele alınacaktır.
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2. Taner Baybars şiirinin kültürlerarası edebiyat bileşenleri
Farklı kültürlerin damıtılmış verileriyle dizelerini kurgulayan Taner Baybars (1936-

2010), Kıbrıs yerelinden Britanya ve Frenk topraklarına uzanan evrensel yaşam çizgisini, 
şiirin yanı sıra düz yazı ve resimle de biçimlendirmiş; çok dilli, çokkültürlü bir birikimin 
estetik örgülerle süregelen 64 yıllık ömrünün çoğunu doğup büyüdüğü toprakların dışında 
geçirmiştir. Çocukluğunu Kıbrıs’ın Lapta yöresindeki Güzelyalı (Vasilya) köyünde geçiren 
Baybars’ın hayatındaki değişim ve dönüşümler, Minareliköy ve sonra Lefkoşa’ya taşınmayla 
tohumlanmaya başlar. O bir köylüdür, bir tarla çocuğudur, ağaç çocuğudur. Şimdi kaldırım-
larla örülü şehirde büyümesi durmuştur, hayat durmuştur (Aylanç, 2011: 290). Kentteki eği-
tim süreciyle birlikte tarla çocuğu ağır ağır değişir (Aylanç, 2011: 294). İngilizce yaşamına 
girer, şiiri keşfeder, İstanbul aksanıyla konuşmaya başlar. Bu şekilde ikili bir kişilik geliştirir 
(Aylanç, 2011: 294). Çocukluk dönemlerindeki çokkültürlü ortam, Baybars’ın gelecekteki 
yaşama bakışını biçimlendiren özelliklere sahiptir: 

Baybars spent his childhood always in mixed villages: Vassilia is referred to as 
a mixed village with its own Greek quarter (Baybars 2005, 15, 24, 37), while 
Lapithos had a significant Greek community, and also Minareli Köy was inha-
bited by both Turks and Greeks. Greek “neighbors,” fishermen, doctors, wine 
merchants, or knife sharpeners, are always mentioned as something distant, 
living close but still not in the same quarter, underlining geographical as well 
as economic distance (Kappler, 2009). 

18 yaşında yazdığı ilk kitabından sonra İngiltere’ye göç ederek kolonyel bir kimliğe 
geçiş yapan Baybars’ın şiiri, eserleri üzerine yapılan çalışmalar sınırlıdır.1 Şair hakkında ilk 
izlenim/yorumları ortaya koyan Mehmet Yaşın, Kıbrıs’ta Türk dilini işleyen en kuvvetli şa-
irlerden biri olan Baybars’ın felsefi düşünce kaynaklı üslup özelliğinden söz eder (Baybars 
1997, 11). Yaşın, Kıbrıslıtürk Şiiri Antolojisi adlı eserinde (anne tarafından ikinci kuzeni 
olan) Baybars’ın şairlik konusunda hak ettiği yere ulaşamadığını belirtir. Baybars hakkında 
yabancı edebiyat ve kültür insanlarının yorumlarını aktaran M. Yaşın, şairi kökleri var olan 
bir kozmopolit olarak niteler. Adada merkez-çevre (metropol-periferi) arasında kalmaktan 
kaynaklanan öznel iç çatışmaları sonunda, Londra’ya göç eden ve artık İngilizceyi kullanan 
Baybars’ın bireyciliği ön plana çıkardığını vurgulayan Yaşın, şairin ‘ben merkezli’ bir şiiri 
yeğlediğini ileri sürer (M. Yaşın, 2005: 99).

Taner Baybars hakkında yapılmış sınırlı sayıdaki çalışmalarda dikkat çeken ortak görüş; 
Baybars’ın yerel bir dil ve kültür içinde doğması, “adalı” kimliğine sahip bir gençlik tecrü-
besi geçirmesi, daha sonra bu kaynağa tümüyle kapılarını kapatarak -çocukluk ve gençlik 
yıllarından kalan fotoğrafları izlenim/hissetme boyutuna kadar küçültecek- uzun İngiltere 
yılları ve Fransa eklemli bir ömür sürdürmesi; edebî kimlik ve sanatsal tutumlar bakımından 
Batılı kaynakların (occidental)  etkisinde kalmasıdır (Karahasan, 2004). Bu yönleriyle kül-
türlerarası edebiyat verileri bağlamında Baybars şiirinin ilginç örneklendirmeler sergilediği 
söylenebilir. Demiryürek, şairin Kıbrıs Türk kültürü izlerinin görülebildiği Türkçe yazılmış 
tek kitabı olan Mendilin Ucundakiler’de yer alan şiirlerin Garip akımının etkisinde yazıl-
dığını ileri sürer (Demiryürek, 2016).  Dolayısıyla şairin dünyasında yerel Kıbrıs Türk ve 
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Müslüman kimlik, mutlak göç (adadan çıktıktan sonra bir daha dönmemiştir) sonucunda 
benimsediği Avrupa kültürü, İngilizce ve Fransızcanın egemen olduğu dilsel değişim, Hı-
ristiyanlık izlenim ve ilişkileri ile sentezlenmiş/ yer değiştirmiş ve farklı bir kültürel kişilik 
oluşmasına yol açmıştır.

Bu yeni sanatçı kimliğin ortaya koyduğu çokkültürlülüğün şiirdeki yansımalarının ince-
lenmesinde;

A-	 Metinlerin içeriğinde kültürel çatışmalar ve kültürel karşılaşmalar:
1. Semboller, 
2. Kahramanlar, 
3. Ritüeller ve değerler (Kartarı, 2001).
B-	 Biçimsel yapıda: 
1. Tür adaptasyonları,
2. Dil çeşitliliği, 
3. Metinlerarasılık ve 
4. Melezlik temel ölçütlerdir (Mecklenburg, 2008: 15).
A-  Kültürel çatışmalar ve kültürel karşılaşmalar: Karşılaştırmalı edebiyat disiplini, en 

az iki (edebî) fenomen arasında bir ilişkiyi ve etkileşimleri öngören “karşılaştırmanın” temel 
metodolojik perspektifini ifade eder (Matajc, 2009:1). Kültürlerarası edebiyat yaklaşımında 
da temel iki karşıtlık; kültürel çatışma ve karşılaşmalardır. Coğrafya merkezli  (géo-littéraire) 
verilerin ayrıntılarına girilmeksizin şiirin geneline bakıldığında kültürel karşılaşma ve çatış-
maların, Baybars şiirinin genel dokusunu oluşturduğu söylenebilir.

Yazarın İngiltere’de yazdığı aşağıdaki satırlarda görülen ruhsal seraplar halinde geçmişe 
yapılan yolculuklar, yerel kültürün etkilerini vermek bakımından ipucu niteliğindedir:

Kışın mangalda ince külün içine kor halinde odun kömürü gömülü. Bir 
tarafında çaydanlık, öteki tarafında Türk kahvesi için bir cezve. Annem, hep 
de aşk romanı olan bir kitaptan on ya da yirmi sayfa okurdu. Romanda işle-
rin iyiye ya da kötüye gittiği her defasında, ateşin çevresinde çömelmiş olan 
köy kadınları, ya sempatiyle ya da kınayarak başlarını sallarlardı. Kendileri 
kitaplarda basılı olanlardan çok daha ilginç hikâyeler anlatabilecekleri halde, 
onlara, bütün bunlar gerçekleşmiş gibi geliyordu herhalde. Yine de, eğitimli 
bir kadın tarafından okunan basılı sözün büyüsü, onları vecde getirirdi. Annem 
çok kurnazdı; okumayı, heyecanlı bir bölümün sonunda bırakırdı (Baybars, 
1997: 22-23). 

Baybars’ın ada yerelliğinin yansıtıldığı ilk şiirlerinde bile tarihsellikle beslenen bütün-
lüklü bir kozmopolitan yapıyı imlemesi, onun ilerleyen dönemde varacağı noktayı gösteren 
bir tablodur. Ortak dil ve coğrafî yakınlığa bağlı Türkiye kaynaklı kültür ve sanat alanların-
daki yoğun etki, Baybars’ta sınırlı bir biçimde görülür.  Kültürlerarası çatışmanın farklı ve 
karmaşık dinamizmi hayatı seziş, duyuş ve özümleyiş açısından karmaşık ve sürekli değişen 
sonuçlar ortaya çıkarır. Adadaki yerel kültürün farklılıklar içinde tohumlanmış bir boyutunu 
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sergileyen yapısı, Baybars’ın erken dönem şiirlerine olduğu gibi yansır. Bir Rumeli türküsü 
olan Alişimin Kaşları Kara türküsünü;

Ve sen, 
‘Alişimin Gözleri Kara’ 
Türküsünü mırıldanarak 
Odun dumanından ağla 
Gam ile değil, tasayla değil 
Bu sonsuz bir ip çamaşırcı kadın 
Hepimizi sen yıkamışsın 
Akıtarak yavaş-yavaş 
Damla-damla suyumuzu. 
Gün kısa, gece uzun 
Çamaşırlar ipin üstünde 

Farkında değiliz insan olduğumuzun… (Baybars, 1954: 21) biçiminde kullanması bu 
düşüncenin bir kanıtıdır. Pek çok Kıbrıslı Türk’ün gönlünde bir özlem merkezi olan İstanbul, 
Baybars’ın dizelerinde de kendini gösterir:

Bakamam dağlara bakamam 
Dağ-dağ olur gözümde hasret 
Denizler bu kadar derin 
Bu kadar uzak mı Güzel İstanbul
İçinde yanarken gözbebeklerin 
Kâtip Üsküdar’da gider 
Dudaklarımda Boğaziçi 
Mağusa’da sallanan mendiller 
Ve her titreyen elde 
Seni görmenin sevinci 
Dalından düşüyor yaprak 
Düşemem ah düşemem 
Ağaç olamam ki ben insanoğlu 
Kuşlar taşısın meyvelerimi 
Bahçelerine İstanbul’un (Baybars,1954: 40-41).

Mağusa’dan Üsküdar’a uzanan mendiller Kâtibim şarkısında dizelere taşınırken mekâna 
duyulan özlem ve görme sevinci, kuşlarla gönderilen meyvelerle dile getirilir. İlk gençliğini 
yaşadığı adasından şairde en çok yer eden unsur, son şiirlerine kadar bolca kullandığı deniz, 
su ve kuş imgeleridir. Baybars’ın şiirlerinde çocukluk ve ilk gençlik yıllarının yaşandığı ve 
artık uzaklarda kalmış olan Kıbrıs, sınırlı dokunuşlarla yansıtılır. Neşe Yaşın’ın deyişiyle; 
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Taner Baybars’ın Kıbrıs’ta geçen Müslüman çocukluğu-dinsel bir kimlikten öte 
kültürel bir kimliktir bu- sonraları farklı dinler ve kültürlere duyduğu ilgiyle zen-
ginleşir. Sünnet deneyimini anlattığı şiirine çan kuleleri karışır. Uzak bir ülkeye 
dönüşen anayurdu Kıbrıs, zaten bir kimlik bunalımı mekânıdır. Kendini içine 
doğulmuş, verili, dayatılmış kimliklerden azade eden Baybars, bu üniformala-
rı giymese bile onların deneyimlerini ve zenginliğini ekler kendine… Şiirlerini 
şaşırtıcı, az bulunur bir melez imgeler cennetine dönüştürür (N. Yaşın, 2017).

Daha sonraki yıllarda ana yurtla ilgili şairin bilince yerleşmiş sınırlı örneklerden biri; 
O’nun babasına yazdığı Memlekete Mektup başlıklı şiirindeki dizelerdir:

(…)
Memleket hasreti?
Hayır, çünkü bir memleketim olmadı hiçbir zaman benim
ama sen değilsin bunun suçlusu
Yine de, deniz ile dağı birarada anımsıyorum
geceleyin birbirinden sonsuz uzaklaşan
ama ikisi arasında sallanan beşiğimi (Baybars, 2007: 37).

İngiltere’ye göç sonrası yeni kültürlerin etkisindeki şiirlerinde çevreyi bireysel bir ba-
kış açısıyla yorumlayan Baybars’ın yıllar sonra ilk kez Kıbrıs’ı çocukluk sevgilisi Gülten’e 
(Gül) yazdığı şiirine yerleştirirken de özünde günceli betimlediği gözlemlenir:

(…)
Bronzlaşan ten, güneşin tende kiraladığı yazlık
hatırlatır bana Cypre’yi hatırlatır bana, o kınalı parmaklar
okul bahçesinde, selvi kozalakları vardı hani
ve gül’dün sen, iplikleri belleğin- örneği bulunmayan
Cypres sateni, mekik dokuyan şifreyi çözüyorum
düğümleri, teyellenmiş kenarlarını senin çıkrığında (2007:133).

Taner Baybars’ın şiirlerindeki kültürel karşılaşma ve çatışmaların ikinci basamağı 
İngiltere’dir. Yeni bir ortamda, farklı bir dilin önce iletişimsel sonra sanatsal üretimindeki 
sarsıntıları, şairin yeni kimlik verileridir. Böylece yeni bir dille karşı karşıya gelen birey, as-
lında kendi kültürünün dışındaki bir başka kültürü de kabul etmeye hazır olmaktadır  (Roche, 
2001:16). Bu görüşe koşut olarak sanatçının kendi diline karşı sorgulayıcı bir tavır edindiği 
ileri sürülür: 

Bu süreç içinde birey kendi diline tam olarak hâkim değilse, yani dilini iyi bil-
miyorsa, öncelikle ikinci dili öğrenme aşamasında zorlanır. İki dil arasında bi-
tip tükenmeyen nedensiz karşılaştırmalar yaparak, öğrenmeye çalıştığı yapılar 
arasında kurmayı denediği neden sonuç ilişkileri aracılığıyla –kendince- an-
lamlı bir sonuca ulaşmaya çalışır. Bu çabanın doğal bir uzantısı olarak birey-
de kendi diline, tarihine ve kültürüne karşı sorgulama süreci başlar (Çakır 77).
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Yeni dilin temel olduğu yeni kültür odağı ve kültür verileri, şairin dizelerinde önce Bri-
tanya sonra Avrupa odaklı olarak özgürce boy gösterir. Kentteki geniş bulvarlar, Thames üze-
rindeki köprü ayaklarında oluşan dalgacıkların sergilediği balayı, nehre sineden düşen uzun 
kurdela, siste, yağmurda parlayan Westminster’in çan kuleleri, Trodos’un, Beşparmakların, 
Akdeniz’in yerini alır, yağmurda ıslanan kilise çanları, bilinçaltında bir buğday ya da yulaf 
tanesinin parlayışını anımsatır:

Geniş caddeler üstünde parıldıyor sis
Thames nehri bir sineden düşen uzun bir kurdela.
Köprü ayaklarındaki dalgacıklar balayında,
ya koltuk değnekli bir kötürüm gibi
topallıyor dalgacıklar üstünde (…)
Curzon Sokağı’nda güzel bir icattır günah
ve erdemlilik parlıyor Westminster’in çan kulesinde,
siste, yağmurda
bir buğday ya da yulaf tanesinin parladığı gibi. (Baybars, 2007:  30).

Aynı şiirde bu iki boyutlu duygu evreninin merkezi de boğuk sedalı kilise çanları gibi, 
dizelerin arasından çınlar;

Adsız bir çanın çaldığını duymaktayım:
London, London, London (30).

Dizelerin devamında kültürel çatışma ve karşılaşmanın teşhisi ilân edilir:
Duvarlar nefesini tutar, ağaçlar gıcırdar
çıplak bir dakika şaşılacak şeyler doğurur;
benim kıllı göğsüm, fazlasıyla uzamış tırnaklarım
ve trafiğin nağmesiz gürültüsü (31).

İngiltere’deki ilk yılların sarsıcı, sarsıntılı dönemlerinden sonra benzer göç ol-
guları sonucu bireyde meydana gelen değişimlerin seyri evrensel bir düzleme 
taşınır.
 Birey yaptığı karşılaştırmalardan usanıp, kendini tamamen öğrendiği ikinci 
dile (kendini onu konuşan topluma adayarak) verir. Karşılaştığı her bir yeni 
olguyu ki bu bazen tek bir sözcük bile olabilir, hayranlıkla karşılar ve bundan 
nedensiz zevk alır. Hatta karşılaştığı her yeni olgu, onun için mutlak bir ideal 
olarak vazgeçilmez bir anlam kazanır. Süreç bireyin kültür ve kimlik çatışma-
sına kadar uzanabilir (Roche, 2001: 37).

Ömrünün sonuna doğru Fransa’da iken ana diline dönerek Türkçe yazdığı Kaybolmuş 
Kardeşler…Ben? başlıklı şirinde şairin bilinçaltında saklı duran Kıbrıs ve Kıbrıslılığının di-
ğer kültürler arasındaki gel-gitlerinin izdüşümü resmedilir:
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Evet…kayboldum, işte öyle, çok pek çok zaman geçti,
Uzak ülke o, uzak düşlerden daha uzak doğduğum yer,
isimler, resimler, hatıra-satıra, kahve fincanında geleceğim:
…
Kış duvarında evimin açılmaz yaz panjurları?
Vasilya’daki tavuk kümesinin kokuları geliyor burnuma…
…
Hatırlıyorum çoğunu ben, berrak gözleriyle bakıyorlar bana..
O dillerde olmayan şehitler, ıssız köylerin nemli okullarında 
Şehit olmak yanız tüfek ateşiyle değil, mitralyözle değil, değil…

(Baybars, 2007: 250) dizeleri, ana yurdunda geçirdiği çocukluğunun ve acılı tarihin 
Baybars’ın benliğine yerleşmiş olgular olduğunu ve bu olgulardan kaçamadığını somutlar. 
Valras-Plage (Güney Fransa) şiirinde çocukluğunu geçirdiği Vasilya/ Güzelyalı  (Kıbrıs) 
imajı zihninde Arap bir kadının yüreğindeki yurt hasretiyle depreşirken çan sesleriyle ferya-
da dönüşür:   

Uyku çapakla sıvamış kirpiklerimi, göremiyorum.
Haa, açıldılar; Vasilya değil burası, ak’ını yitirmiş deniz,…
Çan sesleri, gemi direklerine çarpan halatların feryadı
( …)
Turuncu bir kubbe gibi çömelmiş bir Arap kadını
Yurt hasretiyle basıyor bağrına gamzeli küçük kızını.  (2007: 251).

Bu süreçte kültürel karşılaşma ve çatışmaların temelini biçimlendiren farklılıklar ise 
semboller, kahramanlar, ritüeller ve değerlerdir (Kartarı, 2006: 4).

1. Semboller: Şiirde simge kullanımına ağırlık vermiş olan Baybars, kültürel çatışma ve 
karşılaşma kapsamı içinde yakın ve uzak çağrışımlar, yan anlamlar yoluyla ve genelde özel 
adları kullanarak çok katmanlı bir şiir dili yaratır.  Kolomb’un Dönüşü şiiri, kâşif Kolomb 
ve adamlarının hissettiği umut, umutsuzluk, yaşam tutkusu; kimi zaman da an’ların ne denli 
değerli olduğuna dair hislenmelerine bağlı sembollerle örülüdür. Şairin yaşama bakış açısını 
simgeleyen şiiri ise, Kutsal Kitaplar’dır. Başlığın çağrışım alanına tezat oluşturacak biçimde 
bir yandan kutsallığın kaynaklarına göndermeler yapılırken şiirin devamında Darwin, Karl 
Marx, Freud ve Einstein gibi bilim insanlarının yapıt ve düşünceleri birleştirilerek bir tür 
öznel, düşünsel bileşime varılır:

İlk modern sapma bilirim Darwin’i, kopuş
çağdaş gerçeğe doğru.
Toplumsal şafağında onun, Karl Marx belirir,
sonra karmakarışık bir aklı çözüp düzelten Freud.
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Kımıldar parmaklarım ve Einstein’la karşılaşırım,
elinde kemanı, evrensel bir notayı çalan,
samanyollarını ölçerek her ince telde. (Baybars, 2007: 65).

Baybars’ın şiirinde sembol kullanımı alışkanlığını yansıtacak somut örnek, O’nun 
Centaurus’ta Gül Paskalyası adlı şiiridir. Centaurus burcundan (takımyıldız) yola çıkan şair, 
dilin anlatım gücünden yararlanarak güneşe en yakın gezegen Alpha Centauri’ye, Jung-Fu 
heksagramına, Hıristiyanlığın temel taşlarından Saint-Augustine ile Saint Paul’e uzanırken, 
kuantum fiziğinin öncü isimlerinden Niels Bohr’u dizelerine farklı sembolik anlamlar içinde 
yerleştirir. Şiirin sonu da Yunan alfabesinin ilk ve sonuncu harfleriyle kurgulanır, böylelikle 
yaşam ve ölüm sembolize edilir:

Geri gelsin diye kaybolan, kazandığım uzay yılları, koyar
     beni ön kesesine,
nerede biterse bitsin yolumuz, ne yaşta, ne çıkar? Biziz Alfa ve Omega (2007: 
233).

Göksel varlıklarla ilgili sembolik metaforlar Baybars şiirinin süreklilik gösteren özel-
liklerinden biridir. Süratle Kaçan Işığın Sesi şiirinde Kara Delik kaosun sonsuzluğunu sim-
gelerken burçlar (Yengeç, İkizler) anlam taşıyıcılıklarıyla Prometheus’u imler. Şairin başka 
şiirlerinde de yer verdiği Çin’in en eski kitabı sayılan ve Konfüçyüs ile Tao üzerine etkisi 
olan şiirin dipnotunda vurgulanan I Jing kitabında kandilçiçeklerinin saplarıyla yapılan antik 
remil atma geleneğine göndermeler yapılır. Artemis’in ızdırabı (Söz-Böcek şiiri), Baküs’ün 
çift yaşam süresi (Tilkiye Dönmüş Baküs), Catullus’un dizelerinin şiirine taşınması, bu kap-
samdaki örneklerdir.

2. Kahramanlar: Baybars’ın tarihsel kahramanları Romalılar, Crosoe, Pan, Ianus, Ko-
lomb, Horatius, Romalı şair Catallus gibi evrensel kültürü yoğuran diğer tarihi şahsiyetlerdir. 
Suyu arayan ağaç kökleri gibi yaşadığı yeni kültürün can damarlarının ardına düşen Baybars, 
mitoloji -ve tarihi- şiirinde önemli bir kaynak olarak görür: Kır Sarhoşluğu şiirinde eski 
zamanları sızdıran bir köyün duvarlarında Romalıların yankılanan savaş çığlıklarından söz 
eder. Kâşifler şiirinde mitolojinin evrensel motifi Pan’ın ölümünü Kutupyıldızıyla birleştirir. 
Tekin Olmayan Olaylar şiirinde buhranlı bir gecenin acıları içindeyken vücudunun bir tarafı-
nın Medusa’ya dönüştüğünden dem vurur. Roma mitolojisinin öne ve arkaya yani gelecek ve 
geçmişe bakan; eski ve yeni yılın sembolü çift başlı tanrı Ianus, (Şiirin dipnotunda bu tanrının 
Latin dilindeki January, Janvier biçimleriyle Ocak ayına ad olduğu belirtilir) hem simgesel 
hem şairin kahramanlarından biri işlevleriyle Noel’in 21. Günü başlıklı seri şiirlerin 17.sin-
de görülür. Mitolojinin popüler simgelerinden biri olan Kantauros, Ölçüsüz Ayrılık Var Aşk 
Olmayan Yerde adlı şiirde (122) aşk ve arzu duygularının amaca ulaşmasında vuslat imgesi 
olarak kullanılır:

Ben yerde, sen yumuşak yastıkların arasında, yağlıyorsun 
abanoz karınaltını, bir Kentauros’un beklerken binmesini üstüne (2007: 122).
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Yunan mitolojisinde Thebes’li Apollon’un kör bilgelerinden olan ve yedi yıl  müddetle 
kadına dönüştürülmesiyle ünlü Teiresias, karmaşık ve bunalımlı kişiliğiyle  şairin ruh dünya-
sını aktarmada bir simge olarak kullanılır:

Ah Teiresias, o benimle olmadığında O’yum ben,
ben kendimim o benimleyken;
faltaşı gözlerle baktım ona çok defa,
alkolden körleşmiş; umarım hissetmeye devam edeceğim
hünerli sol elinin elim üstündeki seğirmesini. (1995: 158).

Öte yandan Baybars şiirinde görülen kahramanlar albümünün önemli bir bölümünü de 
filozof, yazar, şair ve müzisyenler oluşturur. Tepelerde Vicdan Azabı şiirinde Vergilius’un Tit-
yus, Amarillis ve Amyntas hakkındaki konuşmasını işler; Horatius’un doğa güzelliklerine, şe-
lalelerine göndermeler yapar. Noelin 21. Günü şiirlerinin 5. sinde Theocritus’un ünlü, ineğin 
boğaya dönüşüm anekdotunu ironik bir tutumla dizelerine yerleştirir. Filin Hortumundaki Sün-
ger şiirinde Herakleitos’un düşün dünyasının yanı sıra Ezra’yı ve yumuşak yastıkta dinlenen 
sessiz dilini düşünüyorum dizesiyle hayatının son yıllarını kimseyle konuşmadan geçiren şair 
Ezra Pound’a gönderme yapar. Pound’un bilinçli suskunluğunun Baybars’ı oldukça etkilediği 
Ezra’nın Sessizliği şiirinden algılanabilir. Aynı şiirde Diyojen ile İskender’in ünlü diyaloguna 
da atıf yapılır (118). Edebiyat dünyasından Marcel Marceau (Noel’in 21. Günü, 18), Heming-
way ile Goethe ve eseri Faust Tilki Şairler Arasında şiirinde (Baybars, 2007: 205) bir araya 
gelir. Feylesof Kapısı Önünde başlıklı şiirde Shakespeare’in derin yalnızlığı, Ayasofya ile öz-
deşleştirilerek yansıtılır. Liszt’den (Sally Ann Hodges şiiri, 252) Kyleie Minogue, Elton John, 
Stevie Wonder, David Bovie’ye (Baybars, 1997: 158) uzanan bestekârlar, müzisyenler (117) 
dizelerde görülür. Baybars, Kristof Kolomb’un Yalnızlığı şiirinde kendi derin ruhsal yalnızlığını 
uçsuz bucaksız okyanusta bir umudun ardına düşmüş olan Kolomb’un kaotik kişiliğini irde-
leyerek kederini paylaşabilir insan, ama umudunu asla ifadesiyle anlatır. Aynı şiirin ilerleyen 
dizelerinde Vespucci ve Marco Polo da yeni umutların simgesi olan yeni mekânların kâşifleri 
ve şairin ruhsal arayışlarındaki engin açılımların sembolü olarak anılır (125).

3. Ritüeller ve değerler: Baybars’ın İngiltere ve Fransa günlerinde Hıristiyan kültür 
ve sanat verilerine sempati ve yakınlık duyması, dizelerine somut bir biçimde yansımıştır. 
Köklü bireysel kültürel değişimlerin oluşum ve sonuçlarını irdeleyen bir çalışmada ileri sürü-
lenler, Baybars’ın daha önce değindiğimiz etkileşim ve kültürleşme (acculturation) sürecini 
anlamamızda yardımcı olabilir: 

 Bu aşamada, arayış içinde olan birey kültürel farklılıklarını görmezden gel-
meye başlar. Kendini dıştan gelen farklı etkilere karşı savunmaktan vazgeçer. 
Kimi zaman açıklayamasa da karşılaştığı farlılıkları sorgulamadan kabul ede-
rek ‘alışılmadık’ olana saygı duymaya, olumlu bulduklarını algılamaya, be-
nimsemeye, kendi yaşamında uygulamaya başlar ve sonuçta kendi kültürüne 
ait olanlardan rahatsız olmaya ve ötekini tercih edecek şekilde özünü dışlama-
ya varan bir dizi duygusal süreç yaşar (Çakır 78).
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 Aslında Kutsal Kitaplar şiirinde gerçeği o kadar uzakta aramamak gerektiğini vurgu-
layarak ilk modern sapma bilirim Darwin’i kopuş/ çağdaş gerçeğe doğru/ Toplumsal şafa-
ğında onun, Karl Marx belirir (Baybars, 2007: 65) derken bilim ve felsefeye öncelik veren 
Baybars, daha sonraları Romalılarının yankılanan savaş çığlıklarından (26) yola çıkarak ki-
lise, Hıristiyanlık, papazlar, çan kuleleri, paskalya, azizler, gibi odaklarda sprituel bir yöne-
lişin içinde olur. “Noel’in parlaklığı, hindi geleneği, Noel kartları, doğrudan bir Sistersiyen 
Manastırı’nın bulunduğu St. Bernard Dağı başlıklı şiir, farklı şiirlerde Robert, Paul, Patrick 
adlarını taşıyan pederler, Salve Regina ilâhisi, akşam ayinlerindeki ilahiler (185), Tanrı’ya 
Doğru Düşlemek şiiri (186), Haç çıkarıp oturdum ve alev alan kilise sıralarına baktım/ sev-
giyle kurutulmuş çiçekler gibi parlayan gibi dizeler (169) ve benzer unsurlar, değinilen dinsel 
kimliğin yansımalarıdır. Bu şiirlere yerleşmiş olan dinsel değerlerle ilgili veriler, Hıristiyan 
inancı sistematiğinde kişinin varlığının kutsal kılınması evresinde gözlerini varlıklardan tek-
rar Tanrı’ya çevirerek ve Tanrı’nın değerlerine koşut düşünce ve inanışlar kuşanarak kutsal’ı 
güncele taşıma çabasını göstermektedir (Tidball, 2009: 125). Baybars’ın bu bağlamdaki di-
zelerde bencillik ve çıkarcılık kavramlarına açık bir karşı duruş sezinlenmesine karşın bu 
duruşun protest bir tavır yerine insancıl (hümanist) bir tutumla biçimlendiği söylenebilir. 
Bunun dindarlıktan başka bir şey olduğunu vurgulayan Baybars, Ama tinsel, politik veya 
çoğu kavram gibi din de bir milletten başka millete veya bir bireyden öteki bireye farklı bir 
kılığa girer diyerek Maimonides (Musevi), St. Augustine (Hıristiyan) ve İbni Sina’nın  (La-
tin metinlerinde Avicenna- Müslüman) kendi düşünsel birikiminde önemli etkileri olduğunu 
ifade eder. Ayrıca Yunus Emre’nin insancıl din anlayışı ile Dede Korkut’taki konuya ilişkin 
mesajların kendi dinsel düşünce oluşumlarında yeri bulunduğunu vurgular (Baybars, 2014: 
123-124). Baybars’ın Hıristiyan mistisizmi ile ilişkileri ya da etkileşimi konusundaki bir 
yorumda ise; Baybars, kendinden beklenmedik bir durum olsa da, ilgi çekici bir tarzda Hı-
ristiyan mistisizmine yöneliyor ve bu izlek, ondaki sevginin bir başka boyutunu başarıyla dile 
getiriyor denilmektedir (Sidwick& Jackson- Baybars, 1997’den:139). Şairin Munçak Pençe-
si adlı şiirinde de kendi ilham perisi olduğunu söylediği Çinli Miu merkezinde Hz. İsa’nın 
semaya yükselişini simgeleyen Yükselme Günü’ne (Ascencion) atıf yapılır:

Miu, sevgilim; annem, dadım; sorarım ona ne gördü benim dışımda,
uzay yolları buluştu mu O’nunkiyle, Yükselme Günü’nde? Yok, Miu
gitmişti çok daha evvel bir Zaman’a, Yaşam hâlâ bir meram Allah’ın elinde.                  
                                 (2007: 232).

Bu eğilimin oldukça açık görüldüğü; farklı ritüel ve mistik unsurların bir araya geldiği şiir-
lerden biri olan Centaurus’ta Gül Paskalyası (233)’nda, başka bir şiirinde de andığı  antik Çin 
kitabı Il Jing’de bulunan Centaurus (burç, takımyıldızı), Jung Fu adlı heksagram, Hıristiyanlı-
ğın en önemli adlarından St. Augustine, Hz. İsa, Saul (St. Paul), Alfa ve Omega gibi sembol ve 
ritüeller, spirituel bağlamda Hıristiyan inanç ve terminolojisi kullanılarak işlenir (233).

B. Biçimsel anlamda kültürlerarası edebiyat 
1. Tür adaptasyonları: Baybars şiirinin biçimsel anlamda kültürlerarası edebiyat odaklı 

incelenmesinde tür adaptasyonları (Mecklenburg, 2008:15) örneklerine de rastlanmaktadır. 
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Geleneksel Türk şiirinin dörtlük biçimini kullanmayan Baybars, 1951-1953 yılları arasın-
daki şiirlerini topladığı Mendilin Ucundakiler adlı kitabında değişik şiir biçimleri kullanır. 
Bu şiirleri, farklı sayılardaki dizelerden oluşan bentler halinde yapılandıran Baybars, sadece 
Veresiye başlıklı şiirinde daha sonra örnekleri sık görülen kısa şiir denemeleri yapar:

Bir can aldım veresiye / Ne olur bütün borçlarım gibi, / Bir unutulsa bu da.
                                                                                                                          (2007: 17).

Zaman Kıranlar (2001; Baybars 2007 içinde) adlı kitabındaki şiirlerinde uzun dizeli biçim-
sel uygulamalar yapan Baybars,  Fransızca yazdığı şiirleri arasında Haiku biçimini de kullanır:

Fizik-Kuantum Haikusu
Kaosta bir kelebek-
ilkbaharda kanatlarımı çırpıyorum
ama sevgilimi öldürüyor fırtına
hüzünlü bir sonbahar günü.  ( 97 ).

Biçim denemeleri arasında Trajik Bir İlham Perisine Sahte Kaside (2007: 182) adlı şiiri, 
Osmanlı şiirindeki klasik kaside örgüsündedir. 

2. Dil çeşitliliği: Küreselleşen dünyada ulusal kültürlerin ilişkileri konusunda yeni form-
lar ve içerikler gündeme gelmektedir. Dinler, ideolojiler, demokratik değerlerdeki farklılık-
lar, toplum içi kültürlerarası diyalogda sorunlar yaratırken çok dillilik bu aşamada önemli 
çözümler ve seçenekler ortaya koyar (Venera vd. 2016:1).

Baybars ilk dönem ürünlerinde Türkçeyi kullandıktan sonra İngiltere’de yazdığı şiirle-
rinde İngilizce, daha sonra yerleştiği Fransa’da da Fransızca şiirler yazmıştır. Şiirin başka bir 
dile çevrilmesinde bile karmaşık sorunların yaşandığı bilinirken Taner Baybars’ın üç farklı 
dilde şiir üretmesi, dil çeşitliliğinin somut göstergesidir. Şiirin evrensel boyutlarında farklı 
dillerde ürün veren Baybars, bir yandan o dillerin ayrı anlatım varsıllıklarından yararlanırken 
diğer yandan da o dillerin renkli kültürel verilerini dizelerine taşır. Üç dilin anlatım olanak-
larından hareketle kendi şiir dilini yaratmış olan Baybars, metafor oluşturma, mecaz, yan 
anlam, uzak çağrışımlar gibi teknikleri doğal bir akış içinde dizelerine yansıtabilmiştir. Yaşa-
dığı çevrenin dilinden etkilenmemenin olanaksız olduğunu dile getiren Baybars, kendisiyle 
yapılan bir röportajda bu konuyla ilgili olarak;  Dil dediğimiz, her gün içimize çektiğimiz 
ve dışarıya verdiğimiz hava gibi bir şeydir. Birisi tamamen İngilizce bir çevrede yaşayıp 
da, içine çekip dışarıya verdiği dilden etkilenmekten kaçınabilir. İçinde doğduğu dili artık 
duymaz olur insan. (…) Benim durumu da, ayrıca Türkçenin değişen doğası sorunu var. Bazı 
modern metinlerin çok az anlamı var benim için, çünkü bu dil her zaman yeniden yaratılı-
yor (Baybars, 2014: 119-139) derken dil-şiir dili ilişkisine yönelik görüşlerini ortaya koyar. 
Baybars’ın çok dilli şiir üreterek İngiltere ve Fransa gibi etkin edebî merkezlerde eleştirmen-
ler tarafından saygın/takdirkâr bir biçimde yorumlanması dikkat çekicidir:

 Şiirlerini bir ikinci dilde yazmanın güçlükleri, Taner Baybars’ı mevcut şiir 
gruplarının baskı ve etkisinden çıkarıp, çağdaşı olan Britanyalı şairler karşı-
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sında avantajlı duruma getirdi ve o, hiçbir zaman, üslup, tarz ya da konu ba-
kımından moda şiir anlayışlarını izlemek gibi bir eğilim göstermedi (Howard 
Sergeant- Contemporary Poets- Baybars 1997’den, 12).

Hangi edebiyata ait olduğuna dair kendisine yöneltilen bir soruya verdiği yanıt ise, onun 
kültürlerarasılık konusundaki konumunu belirleyebilecek niteliktedir: İnsana sahip çıkan 
köken değil dildir. Joseph Conrad’ı Polonyalı bir yazar; Nabakov’u Rus; Tom Stoppard’ı 
Çek ve Rushdie’yi Hintli olarak sınıflandırmak gülünç olur…İnanıyorum ki beni, ‘Kıbrıs do-
ğumlu (veya Kıbrıslı-Türk kökenli) Britanyalı şair’ olarak tanımlamak en uygunu olacaktır 
(2014: 126). Baybars’ın kişisel dil evrenindeki üçlü yapının kimi zaman çatışma, kimi zaman 
“çok dilli belleğinden” kaynaklanan açmazlara yol açtığı görülür:

Tatlı-sert dil belirsizleşiyor, sözcük
sözcükle iç içe.
Kabuk üstünde kabuk, dikilen taht
üstünde bir diken-Yakınım seni yanıma alacağım
söz sözcükten koparken, çok-dilli belleğim (1997: 71).

Şair, bu dizelerde kullanılan “kabuk, taht ve diken” imgeleriyle belleğindeki dillerin ça-
tışma ve  iç içeliğini vurgular.

3. Metinlerarasılık: Kültürlerarası edebiyat araştırmalarının biçimsel anlamdaki alt 
dallarından biri olan metinlararasılık, genel anlamda metnin göndergeselliği ile bağlantılı 
bir dizi dış etkenin (toplumsal, tarihsel, siyasal vb.koşullar) göz önünde bulundurulmasını 
gerektirmektedir (Aktulum, 2018: 233-256). Taner Baybars şiirinde metinlerarasılık,  anlam 
zenginliği yaratmanın yanı sıra çeşitli kültürlerin verilerini belirlemek amaçlarıyla da önem 
kazanmaktadır. Çamaşır İpi (Baybars, 2007: 179) adlı şiirinde bir halk türküsündeki  “Alişi-
min Gözleri Kara” dizesini olduğu gibi şiirine yerleştiren Baybars, çok etkilendiğini birkaç 
şiirinde vurguladığı Robinson Crusoe’ye göndermeler yapar (Baybars, 2007: Deniz Kena-
rında Akşam). Eski Yunan-Roma şairleri dizelerde yer alır (Tepelerde Vicdan Azabı-Bay-
bars, 2007). Mitolojik söylenceler, adlar, motifler aktardıkları ya da anıştırdıkları anlamlarla 
şiirlerde görülür: Pan (34), Medusa (114), Horatius (149), Hepahistos (162), Ianus (165), 
Catallus (172). Dante ve İlahi Komedya’dan sahneler Çölde Sel Baskını adlı şiirde resim 
görselliğinde dizelere taşınır:

(…)
Dante’nin cehennem görüntüsü bu, Gary Packer’ın çığlığı
gırtlak dolusu bir darbe acı üzerinde. Anlayamaz o  bunu:
ya bozar ya da kurar heykelleşmiş masumiyetiyle (2007: 203).

 Tilki Şairler Arasında başlıklı şiirde hüzünlü ölümleriyle bilinen E. Hemingway, Ame-
rikalı şairlerden Hart Crane ve kurtuluş arayışında kaçışa sığınan J. Berryman’a gönderme-
lerde bulunulur:
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Tetiği çekmeden önce tahmin etmeye çalışıyorum
ne düşündüğünü Hemingway’ın; Hart Crane ne yapardı
atlamadan önce çökseydi üstünde durduğu köprü?
Şu amansız sürüşte dikiz aynası mıydı
John Berryman’ın basıp gitme kararına yol açan? (2007: 205).

Baybars, Gebe Gölgeler adlı kitabının Noel’in 21 Günü başlıklı şiir dizisinin 21’incisin-
de sıra dışı yaşamı ve şiirleriyle hayatı boyunca âşık olduğu tek kadın olan Lesbia’ya adadığı 
şiirleri ile tanınan ve genç yaşta ölen Romalı şair Catallus’un dizelerini şiirine montajlar:

“Ah Lesbia, Lesbia’m benim 
kimlerin kollarında horluyorsun şimdi”
yeni yıl yatağımda hınçla Catallus okurken ben? (174).

Aynı şiirde İspanyol oyun yazarı Tirse de Molina’nın 1630’da yazdığı El Burlador de 
Sevilla adlı oyunun ünlü kahramanı Don Juan’ın trajik macerasına gönderme yapılır:

Don Juan’ın birçok fethi oldu ama olmadı hiç sevgilisi.
sahi, kimdi bunu söyleyen? (174).

Şairin farklı amaçlarla şiirlerine konuk ettiği Robinson Crusoe, Bir Bisiklet Yolculuğu 
şiir dizisinin üçüncüsünde bir kez daha anılır. Dizinin dördüncü şiirinde Sezar’a karşı gelen 
Brutus’un ordusunda savaşmış bir şair olan Horatius ve çağdaşı Vergilius’un şiirlerine gön-
dermeler yapılır. Roma, Likya kahramanları olan Tityus Amaryllis ve Amyntas’ın adlarına 
yer verilir. Baybars, Kutsal Kitaplar başlıklı şiirinde çağın ve uygarlığın bilim kaynakları 
olarak yorumladığı Darwin, Karl Marx, Freud ve Einstein’ın adlarını anar, yapıtlarına açık 
göndermelerde bulunur; Bebek Kuğurmaları şiirinde Proust’un kişiliği ve yapıtları vasıta-
sıyla “bebek” imgesinin soyutluğunda “saflığı” sorgular (93). Bir kaç deneme de yaptığı 
Haiku tarzı şiirin babası olarak bilinen 17. Yüzyıl Japon şairi Başo’nun dizelerini, Sonbahar 
Yaprakları” adlı şiirinde insan ve doğa arasındaki devinimleri, ruhsal yüzleşmeleri yansıt-
mak üzere alıntılar. Mitolojinin çirkin olmasına karşın en güzel tanrıçalarla evlenen tanrısı 
Hephaistos, ironi çağrışımlarının aracı olur:

Tekrarlarken yatakta Noel şarkılarını minik horlamasıyla
ve bir mum yakarım ben  Hephaistos’ça bir ironiyle, gülerek oynarım (162).

Baybars, Tilki ve Beşik Yapanlar adlı şiir kitabının girişinde Fransa’nın doğusunda ya-
şayan postacı kadın Pascale’ın başından geçen gerçek olayları şiirleştirdiğini “ön not” ola-
rak açıklar. Buna göre zamanın sathiliğinde mekân, gerçek ve daimidir. Kişiler ise gerçekçi 
olmalarına karşın büyücülük, beddua ve kutsama yollarıyla sürekli biçim değiştirirler. Çok 
yönlü yaşamlar arasında mücadele eden insanın çaresizliği ve başkaldırmaya muhtaçlığını 
imleyen kitabın epigrafında ise John Clare’ın (1793-1864)  Delilik İçinde Yazılmış Şiirler 
kitabından bir bölüm yer alır. Aynı kitapta bir Çin atasözü de ayrı bir sayfada alıntı olarak 
yer alır (204). Karantina şiirinde Kral Lear’e atıf yapılırken  (214) “Tilkiye Dönmüş Baküs” 
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(216) adlı şiirde mitolojinin ünlü şarap ve bereket  tanrısı Baküs’ün  (Diyonisos), sembolü 
olan asma gibi ölüp tekrar dirilmenin;  öte yandan da acı ve haz arasındaki devinimlerin sem-
bolü olduğuna dair  kapalı gönderimler izlenir:

(…)
Kopmuş zincirinden gömleğimin içine kayıyor altın haç.
Uzun zaman geri dönmesini bekledim onun, beklerken
içime boşalttım tek bardaktan, çift yaşam süresini Baküs’ün..(216).

Geçmişin Falına Bakmak (220)  şiirinin dipnotunda şiirde geçen Çin’in en eski fal kitap-
larından olan I Ching’de bulunan runik simgelere, gerçekleşmemiş kehanet olgularına açık 
göndermeler yapılır.

4. Melezlik: Hayatını Kıbrıs, İngiltere ve Fransa’da geçirmiş olan Taner Baybars, kültü-
rel açıdan tipik bir melez kişilik örneğidir. İnsanlık tarihindeki karşılıklı kültürel etkileşimle 
ortaya çıkan farklı uygulama ve biçimler, küreselleşen dünyanın yeni bir hüviyetini ortaya 
koymaktadır. Bu konuda yapılmış kılavuz nitelikteki temel çalışmalarda sosyal yapıdaki de-
ğişim ve dönüşümlerin evrensel boyutları üzerinde durulmuştur (Burke, P. 2011). Kimlik, 
kültür ve melezlik kavramları, günümüz toplumlarının temel yapısal özelliğini oluşturma 
süreçleri arasında yer alır. Öte yandan Baybars’ın özellikle İngiltere’de yaşamaya başladığı 
ilk dönemlerde Britanya’nın renkli kültürel peyzajı, buradaki farklı kültürlerin birlikteliği, 
şairin eserlerinde çokkültürlülüğün çokça yer etmesini sağlamıştır (Gelfand vd 2008-Kültür-
lerarası Psikoloji’den s.344) Bireysel melezleşme her ne kadar toplumlararası devinimler-
den soyutlanamazsa da, tekile indirgenen melezleşmenin temel paradigmaları arasında dil ve 
uzam farklılık ya da varsıllıkları ön planda gelmektedir (Holton, 2013). Dildeki melezlenme 
terimini ilk kullanan dilbilimci Mikhail Bakhtin, çok sesli anlatıcılığın etki ve gücüne işaret 
etmiştir (Yıldız, 2014: 35). Bu bağlamda Taner Baybars’ın Douanier Rousseau başlıklı şiiri, 
çokkültürlü etmenlerin dilde yarattığı melezleşmeye bir örnektir: 

We left Dieppe in the brightness of sun
and found Newhaven as much sunned and coy
and tiptoeing through the Customs in the car
we stopped in front of a sentry who,
lifting the bonnet with his little finger,
laughed: monsieur-dame, sortez. But Why? 
What about this cake os sun, smell of fruit
and this little bit of French cloud in here? ( 1997: 90).

Kültürlerarası Psikoloji öğretisinde entegrasyon ve çokkültürlülük kavramları hem kül-
türlerin kimliklerinin ve kültürel özelliklerinin devamlılığını öngörür hem de geniş ölçekli 
çoğul toplumda katılımı gerektiren tutumu ön plana çıkarır (Abayhan, 2015).
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Kültürel melezlik eksenindeki bu kuramsal çerçevede Taner Baybars, tipik bir melez/hibrid 
kültür oluşumunun merkezinde duran bir şair görüntüsü vermektedir. Göç ettiği İngiltere’de 
anadilin şiirsel sermayesinin üstüne kurduğu İngiliz ve Fransız dilleri,  Baybars’ta salt söz-
sel ifade/anlatım odağından değil, düşünce, bakış açısı ve yorumlama açılarından da geniş bir 
spektrum yaratmıştır. Bu bağlamda şairin konumu ve önemi hakkında Enis Batur’un Kırk yılda 
bir Türkçe şiir yazdı, ama kırk yıldır Türkiye’de yazılan şiirlerin çoğundan daha iyisini yazdı 
değerlendirmesi dikkat çekicidir (Baybars, 1997: 13). Evrensel kültürün mitoloji verilerinden, 
farklı kaynakların birikimlerine girebilmiş olan Baybars, yukarıdaki maddelerde örneklendiril-
meye çalışılan başlıklarda görüldüğü üzere; Akdeniz türkülerinden pastoral söylemlere, klasik-
leşmiş diyebileceğimiz dünya edebiyatlarının ışıltılı evrenlerine, tinsel duyuş, coşku ve spiritü-
el sarmallarla oluşan kendine has bir melez/hibrid şiir dünyası yaratmıştır. 

Sonuç
Karşılaştırmalı edebiyat araştırmalarının bir alt disiplini olan kültürlerarası edebiyat, gü-

nümüzde edebî ürünlerin algılanması ve özümlenmesinde eserlerdeki çok boyutlu ilişki ve 
etkileşimlerin incelenmesine olanak sağlamaktadır. Bu kuramla, farklı odaklardaki veriler 
ele alındığından kuşaklar, uluslar ve coğrafyalar arasında köprüler kurulabilmekte; kültürler 
arasındaki ilişki, çelişki ve etkileşimlerden beslenen edebî eserler ve şahsiyetlerin incelenme-
sinde somut yararlar elde edilebilmektedir. 

Kültürlerası edebiyat, din, dil ve uygarlıklar arası diyalogların edebî ürünlere yansıma 
biçimleri ve “öteki” kavramını çözümleyici niteliğiyle yeryüzünün kaotik yapısında anla-
yışlılık ve paylaşım inceliklerini yeniden gündeme getirme çabası içindedir. Bu anlayış bağ-
lamında ele alınacak sanatçıların çokkültürlülük atmosferlerini özümlemiş; bu bağlamdaki 
birikimlerini yapıtlarına yansıtmış olmaları başat özelliktir. Mitolojiden, tarihe, antropoloji-
den, toplumbilime, psikolojiden dilbilime uzanan veri analizleri ve bunların edebî ürünlere 
taşınma süreçleri, çokkültürlü edebî ürünün niteliklerini belirlemektedir.

Bu araştırmada içerik açısından kültürel çatışmalar ve kültürel karşılaşmalar; bi-
çimsel anlamda da tür adaptasyonları, dil çeşitliliği, metinlerarasılık ve melezlik temel 
ölçütleri,  Taner Baybars’ın şiirleri üzerinde yöntemsel bir uygulamayla irdelenmiştir. 
Eserleri hakkında sınırlı araştırma yapılan Taner Baybars, Ortadoğu, Akdeniz temelinde-
ki kültürlenme sürecini, Britanya, Fransa topraklarında çeşitlendirirken Türkçenin şiirsel 
yapısını İngilizce ve Fransızcanın geniş anlatım kaynakları ile biçimlendirmiş bir şairdir. 
Taner Baybars,  temeli Ortadoğu-Akdeniz kültürüne dayalı; sonrasında Anglo-sakson kül-
türünü özümlemiş bir şair olarak yerelden evrenselliğe doğru bir genişlemenin odağında 
bulunmaktadır. Ondaki bireysel varoluşun yetişkinlikte farklı coğrafyalardaki uyanışı ise 
çocukluğunun geçtiği Kıbrıs’ın farklı dil ve dinlerin bir arada bulunduğu çokkültürlü yapı-
sını gündeme getirmektedir.  

Baybars’ın ilk dönem şiirlerinde Mağusa’dan Üsküdar’a, İstanbul’a uzanan coğrafi ya-
yılımla boy gösteren yerel kültür, Gülten şiirinde Cypre’deki kınalı parmaklar, Cypres’in 
sateni gibi imajlarla yansıtılırken genç yaşta gerçekleşen göç, yeni coğrafya, yöntemin ilk 
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basamakları olan kültürel çatışma ve karşılaşmaların da sahnesi olur. Her ne kadar kozmo-
polit yapısından söz edilse de Akdeniz kültürünün tipik özelliklerini taşıyan Kıbrıs’tan İn-
giltere merkezli Batı kültürüne geçiş, ardından şairin Fransa tecrübesi, değinilen çatışma ve 
karşılaşmaların boyutlarını genişletir. Kültürel çatışmanın temelini biçimlendiren semboller, 
kahramanlar, ritüel ve değerler, Baybars şiirinin yeni ırasını ortaya koyar. Dildeki Türkçe, 
İngilizce ve Fransızca olmak üzere üçlü yapı, bu dillere ait kültürel verilerin zenginliği, Bay-
bars şiirinin anlatım odaklarındaki özgün yapıyı yaratmıştır. Şairin yaşadığı yılların Avrupa 
genelindeki kültürel geçişkenliklerin yoğunlaştığı dönemlere rastlaması, şiirlerde çokkültür-
lü metafor ve imge zenginlikleri, metinlerarasılık, yan anlam, yakın ve uzak çağrışımların 
sergilenmesinde etken olmuştur. Mitolojik verilerden, eski ve güncel edebiyattan sanat dün-
yasının etkili isimlerine/eserlerine, bilim insanlarına, kutsal kişi ve değerlere uzanan geniş 
etkileşim alanının merkezinde duran Taner Baybars, günlük yaşamın rutin çarklarında da 
farklı kültürel unsurları dizelerine aktarmış, kültür ve kimlik ekseninde dili öne çıkararak 
kültürlerarası bir şiir dünyası yaratmıştır.

İnsancıl bakış açısını göz ardı etmeyen Baybars, insanlık tarihinin biçimlendiği coğraf-
yaların kültürüyle süzülmüş şiirinde yer alan zengin izlekler ve yetkin anlatım ürünleriyle 
evrensel bir “dünya şairi” kimliğine ulaşmıştır.

Notlar
1 Taner Baybars, Seçme Şiirler, s. 12
2 Bu çalışmalar içinde Meral Demiryürek’in Kıbrıs’tan Britanya’ya Uzanan Bir Ada İnsanı: Taner Baybars adlı 

makalesinde (Kıbrıs Araştırmaları ve incelemeleri Dergisi, 1-2 Ocak 2018a s. 79-94) Baybars’ın genellikle İn-
gilizce ve ayrıca Fransızca şiirler yazarak koloniyel bir özellik kazandığı vurgulanarak, makalenin Hitit Üniver-
sitesi FEF 19001. 14. 002 kodlu “Taner Baybars Hayatı-Sanatı-Eserleri” başlıklı bitmiş projenin verilerinden 
yararlanılarak yazıldığı vurgulanır. 

3 M. Demiryürek, Taner Baybars-Osman Türkay-Talat Halman Mektuplaşmaları Bağlamında Türk Edebiyatı 
(III. Uluslararası KIBATEK Kıbrıs Türk Edebiyatı ve Edebiyatçıları Sempozyumu, 2018b) çalışmasında Osman 
Türkay’ın yanı sıra Taner Baybars’ın da yurt dışında Türk edebiyatının Batı ülkelerinde tanıtılması için çabalar 
sergilediğini açıklar. 

4 Meral Demiryürek’in İngiltere’de Bir Kıbrıslı Türk Yazar Taner Baybars ve Çevirileri, (XI. Uluslararası Büyük 
Türk Dili Kurultayı, 2016) adlı bildirisinde ise şairin eserlerini oluşturması sürecinde Kıbrıs etkileri ele alınır. 

5 T. Baybars hakkında bir başka yazı, Emel Kaya’ya aittir. Kaya, 13 Mayıs 2017 tarihli Yeni Düzen gazetesinde 
yer alan Yaşamın Sinir Uçlarında Taner Baybars Şiiri başlıklı çalışmasında “pek çok temayı, insanı irdelemek, 
insanın yeryüzündeki hacmini, yaşama anlam katma çabasını kavramak için kullanan şairin tematik çeşitlilik, 
anlam katmanları oluşturulmuş incelikli, dolaylı, yer yer ironik bir dilsel zenginlikle”  dikkat çektiğini vurgular.
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Nazım Hikmet’s  ‘Ferhad and Şirin’  Theatre Plays
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1

Öz
Doğu edebiyatlarında asırlardır işlenen Hüsrev ü Şirin hikâyesinin bir bölümü olup 
sonradan genişletilen Ferhad ü Şirin hikâyesi, tiyatro edebiyatına da konu olmuş-
tur. Türk edebiyatında hikayeyi tiyatro eserine dönüştüren şairler arasında, farklı 
coğrafyalarda fakat aynı dönemlerde yaşamış ve aynı sanat metodunu benimsemiş 
olan Nazım Hikmet ve Samed Vurgun özellikle dikkati çekmektedir. Azeri Edebi-
yatında Samed Vurgun, hikâyeyi Ferhad ve Şirin adıyla manzum olarak oyunlaş-
tırırken XII. yüzyıl şairi Nizamî’nin Hüsrev ve Şirin mesnevisini kaynak olarak 
almıştır (1941). Nazım Hikmet ise Ferhad ile Şirin’i, eserin halk hikâyesi versiyo-
nunu esas alarak mensur bir tarzda kaleme alır (1948). Her iki şair de Toplumcu 
Gerçekçi sanat anlayışlarını bu eserlerine de yansıtmışlar, bir halk kahramanı olan 
‘Ferhad’ karakterini ön plana almışlardır. Şairlerin, mizaçlarından, içinde yetiş-
tikleri çevrenin kültüründen ve bireysel hikâyelerinden kaynaklanan farklılıklar, 
yaşadıkları dönemin siyasî olayları, hikâyeyi yeni unsurlarla zenginleştirmelerine 
veya bazı unsurları çıkartmalarına neden olmuştur. İki şair de iki aşk ve üç şahıs 
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etrafında kurguladıkları eserlerinde, ‹Ferhad’ın Şirin’e duyduğu kuvvetli aşk’ mo-
tifini muhafaza ederken, Nazım Hikmet bu aşkı halka hizmet aşkına dönüştürmüş; 
Samed Vurgun ise esere vatan ve hürriyet aşkını ilave etmiştir. 
Anahtar sözcükler: Azerbaycan tiyatrosu, Samed Vurgun, Nazım Hikmet, Ferhad 
ile Şirin, toplumcu gerçekçilik 

 
Abstract
Ferhad ü Şirin story, which has been a chapter of Hüsrev ü Şirin story that was 
worked on in the Eastern literatures for centuries, has been also a subject of the theater 
literature. Among the poets who converted a story into a theater play in the Turkish 
literature, Nazım Hikmet and Samed Vurgun, who lived in different geographies 
but in the same periods and adopted the same art method, especially draw attention. 
While Samed Vurgun from the Azeri Literature converted the story into a theatre 
play in a poetical way with the name Ferhad and Şirin, he used the mesnevi Husrev 
and Şirin of XII century poet Nizamî as a source (1941). Nazım Hikmet, on the other 
hand, wrote Ferhad and Şirin in a prosaic style based on the folk story version of the 
work (1948). Both poets reflected their socialist-realist understanding of art to their 
works, and featured the character of ‘Ferhad’, a folk hero. Due to the differences 
caused by the poets’ temperaments, the culture of their surroundings and their 
individual life stories, and the political events of their time, they enriched the story 
with new elements or omitted some elements. While both poets retained the motif 
of ‘Ferhad’s strong love for Sirin’ in their works that they built around two love and 
three people, Nazım Hikmet converted this love into a love of public service and 
Samed Vurgun added the love of homeland and freedom to the work.
Keywords: theater literature, Azerbaijan theater, Samed Vurgun, Nazım Hikmet, 
Ferhad and Şirin, socialist realism

Extended summary
The story of Ferhad ü Şirin is a part of the story of Hüsrev ü Şirin, which has been 

very popular in Eastern literatures for centuries. In Turkish and Iranian Literature, more than 
twenty works were written under the name Hüsrev ü Şirin or Ferhad ü Şirin between the 
14th century and the 19th century. Only three quarters of these works, which are generally 
about the story of Hüsrev and Şirin, are titled Ferhad ü Şirin. The story of Ferhad and Şirin 
is widely known and loved among the people in Anatolia and the Turkish world through both 
written and oral traditions. This story been the subject of traditional theater arts such as Ka-
ragöz, Ortaoyunu, Meddah; and also of modern arts such as opera, ballet, theater and cinema.

The story of Ferhad and Şirin was regenerated again in the 1940s by two great poets 
who lived in the same period and adopted the same ideology. The play Ferhad and Şirin by 
Samed Vurgun was staged at the Azerbaijan State Drama Theater in November 1941. Nazım 
Hikmet’s play, which was written in 1948 and given a long title as ‘Ferhad, Şirin, Mehmene 
Banu and Demirdağ Spring’s Water’, was published in 1965.
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While writing the play Ferhad and Şirin, Nazım Hikmet was nourished by the stories 
in folk books. Nazım Hikmet has created a brand new work in which the ‘mountain dril-
ling’ motif is preserved, abided to the basic characteristics of the original characters of the 
story. The details in the work such as Mehmene Banu’s jealous and capricious personality, 
her single status; Mehmene Banu’s wish to make Şirin to build a mansion; Behzad and his 
son Ferhad, who are famous for painting and embroidery, took part in the decoration of the 
mansion; Ferhad’s skills were better than his father; The way in which Şirin and Ferhad fall 
in love with each other; Sirin’s observation of his nanny’s secret meetings show similarities 
with the variants of the story. In his play, the author also preserved the traditional image of a 
fairy-tale hero who has to overcome obstacles to reunite with his lover. Samed Vurgun wrote 
the play Ferhad and Şirin based on Nizami’s Hüsrev ü Şirin mesnevi. Unlike Nizamî, Samed 
Vurgun emphasizes the character of Ferhad in his work. In Nizamî, which aims to highlight 
the character of Hüsrev and Şirin, Ferhad is included in the work in the following parts of the 
work; he was also excluded after fulfilling his duty. Ferhad, who loves Şirin with superhuman 
love, does not value anything material for this cause. Therefore, in the work, Hüsrev’s mate-
rial love and Ferhad’s spiritual love create a conflict. In Vurgun’s play, Ferhad remains in the 
story as one of the main characters from beginning to end. He also represents pure love in the 
play against Hüsrev’s beneficial love. Although Nizamî’s work is written about concepts such 
as patience, justice and temporary world in addition to ‘love’, Vurgun’s play deals with the 
themes of homeland love and the independence of peoples together with ‘love’. While Sa-
med Vurgun based his play on Nizamî’s mesnevi, Nazım Hikmet’s selection of the folk-book 
version of the story was also determinant in the differentiation of the storyline of the two 
works. In both works, Ferhad’s love for Şirin is essential. In Nazım Hikmet’s play, the love 
of Ferhad and Şirin is mutual. In Samed Vurgun’s play, Hüsrev’s effort to get Şirin, making 
him the rival of Ferhad. Nazım Hikmet, who did not include the character of Hüsrev in his 
work, formed this love triangle by making Mehin Banu fall in love with Ferhad, focusing on 
Ferhad. The main conflict in Samed Vurgun’s play is between Hüsrev and Ferhad.

Nazım Hikmet and Samed Vurgun, who adopted the socialist realist understanding of 
art, adhere to the principles of ‘socialist realism’ literary method while transforming the story 
of Ferhad and Şirin into a theater work. When the values   defended by ‘socialist realism’ are 
in question, the concepts of ‘positive type’ and ‘revolutionary romanticism’ emerge initially. 
‘Revolutionary romanticism’ can be defined as a ‘sense of optimism’ that the world will imp-
rove and injustices will end. The ‘happy future utopia’ and the ‘humanist discourse’ resulting 
from it prepared the birth of an important principle of Socialist Realism, the ‘positive type’. 
The fact that Samed Vurgun and Nazım Hikmet base the story on Ferhad, who came out of 
the public and is respected for his artistic productivity, is a requirement of the socialist realist 
literary method. Although both poets focuses on Ferhad’s love, they support the love for the 
beloved with the love for the homeland and humanity. The for the human and the duty are 
combined in Nazım Hikmet’s play. The fact that the author finishes his work not with a tragic 
ending as in the tradition but with an open-ended way that allows a ‘happy ending’ is also 
related to this feeling of optimism.
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Although both poets adhere to the socialist realist movement in these works, they have 
made their works permanent by emphasizing national elements such as mother tongue, patri-
otism, historical issues, and lyricism. Nazım Hikmet consider the use of lyrical and romantic 
elements necessary for realist art to be more effective. Samed Vurgun also believes that 
on behalf of realism, romantic elements should be used in order to show the ideal heroes 
brightly. Although they are realists, the fact that they do not neglect the fairy tale motifs 
in their plays in question (e.q. Falling in love just by looking at the picture, showing their 
presence to beloved by throwing an apple, fighting a difficult obstacle to reach the beloved, 
drilling the mountain) and that they embroider the relationship between nature and human 
constitute the lyrical and romantic aspect of these plays. The real success of these plays we 
examine should be sought not in terms of how loyal they are to the socialist realist trend, but 
at the points where they exceed the limits of this trend. 

Giriş
Hüsrev ü Şirin veya Ferhad ü Şirin hikâyesi, İran ve Türk edebiyatının en sevilmiş 

hikâyelerinden biridir. Hikâyenin yaygın olan kıssasında Sasani hükümdarlarından Hüsrev 
Perviz’in (596-628) Ermen hükümdarının yeğeni Şirin ile aralarında geçen bir aşk hikâyesi 
anlatılmaktadır. Su yolları yapmakta mahir bir mühendis olan Ferhad da Şirin’in diğer aşığı 
ve Hüsrev’in rakibi olarak hikâyeye dahil olur. Hikâye, bu olay çekirdeği etrafında, başka 
devirlerin ve kültürlerin etkisi altında, değişik şairlerin dil ustalığı ve hayal gücünün katkısı 
ile yeni unsurlar katılarak zenginleşmiş ve zamanımıza kadar gelmiştir. 

Hikâyeyi ilk defa manzum olarak Firdevsî, Şahname adlı eserinde Hüsrev-i Perviz’in 
hayat hikâyesi içinde bir epizot olarak işlemiştir (M.1010). Asıl amacı İran şahlarının tarihini 
yazmak olan Firdevsî’nin Şahname’de Ferhad’dan hiç bahsetmediği bilinmektedir. Hüsrev 
ve Şirin efsanesi daha sonra XI.yüzyılda İran şairi Senaî tarafından, ilk defa edebî bir gayeyle 
hikâyeleştirilmiştir. Bununla birlikte Hüsrev ü Şirin adlı eseriyle (M.1180) hikâyeyi, kendi-
sinden sonra gelecek şairleri de etkileyebilecek değerde işleyen Genceli Nizamî olmuştur. Bu 
eseri, Emîr Husrev Dehlevi’nin Şirin ü Hüsrev adlı eseri (M.1299) takip eder (Alpay-Tekin, 
1994, 1-22). Hikâye, Türk edebiyatına, Altınordu sahasında yetişen şair Kutb’un Nizamî’den 
yaptığı, Hüsrev ü Şirin adlı tercüme eserle girer (istinsah tarihi M.1383). Bu eseri, Germiyanlı 
Şeyhî’nin (ölm.1429), II.Murad adına yazdığı Hüsrev ü Şirin’i takip eder. Ali Şir Nevaî’nin, 
Çağatay lehçesiyle yazdığı Ferhad ü Şirin mesnevisi ise (M.1484), Ferhad’ı öne çıkaran bir 
eser olması itibarıyla dikkate değerdir (Timurtaş, 1952, 567-580). Bursalı Lamiî Mahmut 
Çelebi, Nevaî’nin eserini Osmanlı Türkçesine Ferhad ü Şirin adıyla çevirmiştir (Levend, 
1964). Türk ve İran Edebiyatında Hüsrev ü Şirin veya Ferhad ü Şirin adıyla, şair Kutb (XIV. 
yüzyıl)’dan başlamak üzere, Mustafa Ağa Nasır, İsmail Nâkâm ve Nazım Hikmet’e kadar ( 
XIX. yüzyıl), yirminin üzerinde eser kaleme alınmıştır. Bu eserlerin ancak dörtte üçü Ferhad 
ü Şirin başlığını taşımaktadır (Tavukçu, 2000, 143-144).  

Klasik edebiyattaki Hüsrev ü Şirin mesnevisinin bir cüzü olan Ferhad ile Şirin hikâyesi, 
yazılı metinler (yazmalar, taş baskılar ve halk kitapları) yoluyla sözlü edebiyata da geçmiştir. 
Sözlü edebiyata geçerken önemli değişikliklere uğrayan hikâyenin birçok varyantı meydana 
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gelmiştir. Tarihî ve coğrafî çerçeve itibarıyla bir kısmı Anadolu’ya adapte edilen Ferhad ile 
Şirin hikâyesi, Anadolu’da ve Türk dünyasında, gerek yazılı gerekse sözlü gelenek yoluyla 
halk arasında oldukça tanınmış ve sevilmiştir. Ferhad ile Şirin hikâyesi, Karagöz, Ortaoyunu, 
Meddah gibi geleneksel tiyatro sanatlarına; opera, bale, tiyatro ve sinema gibi modern sanatlara 
da konu olmuştur. Hikâyeyi, Azerbaycanlı ünlü bestekâr Üzeyir Hacıbeyli’nin Ferhad ile Şirin 
adıyla Azerbaycan’da 1912 yılında opera şeklinde sahneye koyduğunu biliyoruz. Özbek şair 
ve musikişinaslarından Hurşid Şeref Bey ise Ali Şîr Nevâî’nin Ferhad ve Şirin’ini besteleye-
rek opera haline getirmiştir (Özarslan, 2019, 43-49, 52). Arif Melikov tarafından 1961 yılında 
sahneye konan Ferhad ile Şirin balesinin libettosunu da Nazım Hikmet yazmıştır. Tanzimat 
edebiyatının ikinci devresinde ortaya çıkan tiyatro eserleri arasında M.R. rumuzlu, Manastırlı 
Mehmed Rifat’a ait olduğu düşünülen, tarihsiz Hüsrev ve Şîrin adlı bir metin de yer almaktadır. 
Daha ileriki dönemde, 1909 yılında Halid Ziya Uşaklıgil tarafından yazılan Ferhad ile Şirin 
hikâyesi ise Mehmed Rauf tarafından tiyatro eseri haline getirilmiştir (Özarslan, 2019, 52). 

Türk Dünyasının sözlü ve yazılı geleneğinde önemli bir yer tutan Ferhad ile Şirin 
hikâyesi, 1940’lı yıllarda, aynı dönemde yaşamış, aynı ideolojiyi benimsemiş, birbirleriyle 
dost olmuş iki büyük şairin kaleminde yeniden hayat bulur. Samed Vurgun’un Ferhad ve 
Şirin oyunu, 1941 yılının Kasım ayında Azerbaycan Devlet Dram Tiyatrosu’nda sahnelen-
miştir Bu gösterinin ardından eser, 1946 yılında Moskova’da Opera-Dram Tiyatrosu’nda; 
1947 yılında ise Azerbaycan Rus Dram Tiyatrosu’nda sahneye koyulmuştur (Memmed Arif, 
1964, 118-119). Nazım Hikmet’in 1948 yılında1 yazdığı ve ‘Ferhad, Şirin, Mehmene Banu ve 
Demirdağ Pınarının Suyu’ şeklinde uzun bir isim verdiği oyunu ise 1965 yılında basılır. Ayrı-
ca, müziğini Azeri kompozitör Arif Melikov’un bestelediği, koreografisini Yuri Gregoviç’in 
yaptığı Ferhad ile Şirin (Bir Aşk Masalı) 1961’de bale olarak Leningrad Opera ve Balesi’nde 
sahnelenmiştir (Şener, 2002, 62). 

Nazım Hikmet’in Ferhad ile Şirin oyunu, hikâyenin Türk tiyatrosunda işlenmesi üzerin-
de etkili olmuş; kırklı yıllardan günümüze, hikâyenin dönemin sosyal konularını yansıtacak 
bir çeşitlilik ve genişlik kazanması konusunda yazarlara cesaret vermiş, adeta bir sıçrama 
tahtası gibi vazife görmüştür. Ümit Denizer’in Nazım Hikmet’in eserinden izler taşıyan 
oyunu Ferhad ile Şirin 1975 yılında İsmet Küntay ödülü alır. Nazım Hikmet’in Ferhad ile 
Şirin oyunundan etkilenen ve bu oyun üzerine bir yazı kaleme alan (2003, 58-74) Yüksel 
Pazarkaya’nın, Ferhat’ın Yeni Acıları (1992) oyunu, Almanya’daki yabancı düşmanlığı et-
rafında hikâyeyi güncellemiştir. Bu eserlere ilave olarak, Hasan Kayıhan’ın, Ferhat ile Şirin 
oyunu, Zeynep Kaçar’ın, Şirin odaklı ve feminist bakış açısıyla yazılan Böyle Bir Aşk Masalı 
(2001) adlı oyunu ve Ertan Akman’ın Bir Su Masalı (2004) adlı oyunu hikâyenin çağdaş 
versiyonları olarak karşımıza çıkmaktadır (Kavas, 2007). 

Nazım Hikmet’in Ferhad ile Şirin oyununun olay örgüsü
1. Mehmene Banu’nun sarayında Şirin, hasta yatmaktadır. Arzenliler hükümdar 

Mehmene Banu, kırk günden beri hasta yatan kız kardeşi Şirin’in hastalığına deva bula-
na, her ne isterse vereceğini vat etmektedir. 
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2. Bu esnada saraya gelen fakir, ihtiyar ve çirkin bir adam, Şirin’i iyileştirebileceğini 
söyler. Herkesin içinden geçeni okuyabilen sihirli bir güce sahip olan bu adam, Mehme-
ne Banu’ya, kardeşini iyileştirmek için üç şart ileri sürer. Bunlar; Şirin’in başında yelpa-
ze sallayan yorgun cariyenin dinlendirilmesi, Şirin’e bir köşk yaptırılması ve Mehmene 
Banu’nun yüzünün güzelliğini feda etmesidir. Şirin’in iyileşmesi karşılığında, Mehmene 
Banu’nun vücudu ve kalbi, gençliğini ve kıvraklığını koruyacak, ancak yüzü ihtiyar bir 
kadın yüzüne dönüşecektir.

3. Mehmene Banu, kardeşinin kurtulması için çirkin bir kadına dönüşmeyi kabul 
eder. Mehmene Banu’nun güzelliği ölümü yener ve Şirin şifa bulur. Mehmene Banu, 
kardeşinin bile tanıyamayacağı kadar çirkinleşmiştir.

4. Şirin’e yaptırılan köşkün inşasında, işçiler, boyacılar ve nakkaşlar büyük bir ti-
tizlikle çalışmaktadırlar. Behzad, Behzad’ın oğlu Ferhad ve Şerif merdiven altı ve saçak 
altı nakışlarını işlerler. 

5. Mehmene Banu ve Şirin yapılanları görmek için köşke gelirler. Bu arada saray 
muhafızlarından birinin kılıcı, Behzad Usta’nın nakışlarına değer. Muhafızı uyarmak 
için öne atılan Ferhad’ı diğer muhafızlar zapt etmek üzereyken Mehmene Banu ve Şirin, 
Ferhad’ın yakışıklılığını fark ederler. İkisi de Ferhad’a aşık olur. 

6. Mehmene Banu, Ferhad’ı cezalandıracağına, onu saraya Baş Nakkaş tayin eder. 
7. Şirin, elma ağacından bir elma koparır ve Ferhad’ın sırtına atar. Şirinle bir an göz 

göze gelen Ferhad, gözlerini Şirin’in güzelliğinden ayıramaz. Ferhad, Şirin’i Sultan’ın 
cariyelerinden biri zannetmiştir.

8. Ferhad, Şerif ve Dadı’nın yardımıyla köşke girerek Şirin’le buluşmayı tasarlar. 
Ferhad, bu yardımı karşısında, iyi bir nakış ustası olmak isteyen Şerif’e yeşil boyasının 
ve lale kaleminin sırrını verecektir. 

9. Ferhad ile odasında buluşan Şirin, Ferhad’a kendisini kaçırmasını teklif eder.
10.Ferhad ile Şirin’in kaçtığını haber alan Mehmene Banu, Vezirle saraydaki geliş-

meleri değerlendirirler. Vezir, Sultan’ı Ferhad ve Şirin’e karşı kışkırtmaktadır. Mehmene 
Banu ise yaşadığı büyük acıya rağmen, Şirin ile Ferhad’a ve onların kaçmalarına aracılık 
eden Dadı ile onun oğlu Şerif’e işkence yapılmamasını emretmiştir.

11. Bu arada, kaçan aşıkların yakalandıkları haberi gelir. Şirin’e hükümdar gibi de-
ğil, bir abla gibi davranan Mehmene Banu, onları cezalandırmayacağını belirtir.

12. Mehmene Banu, Ferhad’a, Şirin ile evlenebilmesi için bir şartı olduğunu söyler. 
Arzen halkı, yıllardır çeşmelerden akan kirli su yüzünden telef olmaktadır. Halkın sağ-
lığına kavuşabilmesi için tek çare, Demirdağ’ın delinerek Demirdağ pınarının suyunun 
şehre getirilmesidir. Mehmene Banu, bu işi Ferhad’a havale eder. 

13. Ferhad, Şirin’i elde etmek için, gece gündüz demeden on yıldır, yüz batmanlık 
bir gürzle dağı delmeye çalışmaktadır. On yıldır Şirin’i görmeyen Ferhad, aşkının kuv-
vetine rağmen sevdiğinin yüzünü unutmuştur.

14. Şerif, nakkaşlığı bıraktığı için Ferhad’a küs olan babası Behzad Usta’yı, oğluyla 
barıştırmak için Demirdağ’a götürür. 
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15. Babasının ardından Ferhad’ı görmeye bu sefer Şirin gelir. Vezir, Ferhad çalış-
maya başladıktan üç yıl sonra ölmüş, ölmeden önce de Şirin’i kahredecek bir iki şey 
söylemiştir. Bunlardan biri de Mehmene Banu’nun da Ferhad’a aşık olduğu gerçeğidir. 
Ancak Şirin bu sırrı Ferhad’a söylemez. Mehmene Banu, şartından vazgeçmiş, aşıkların 
birbirlerine kavuşması için bir engel kalmamıştır. Ferhad, derhal işi bırakıp Şirin’le dön-
düğü takdirde ablası şartını geri alacaktır. 

16. İnsanlara temiz su getirme işini, Şirin’in sevgisinden ayrı düşünmeyen Ferhad, 
kendisine verilen görevi tamamlamak ister. Ferhad’ın bu sözlerine önce alınganlık gös-
teren Şirin, sonra Ferhad’ı beklemeyi kabul eder. İki sevgili, sınırları belirsiz uzunca bir 
süreliğine vedalaşarak ayrılırlar.2 

Samed Vurgun’un Ferhad ve Şirin oyununun olay örgüsü
 1. Azerbaycan’ın Berde kasabasında, sanatkarlıkla işlenmiş bir kalenin inşası sebebi 

ile halk bayram yapmaktadır. Maiyetiyle birlikte törene gelen Azerbaycan hükümdarı 
Mehin Banu da, kaleyi inşa eden Ferhad’ın alnından öperek, onu yürekten kutlar. Ferhad 
da bu hünerinin, sevdiği kıza beslediği muhabbetten kaynaklandığını itiraf eder.

2. Bunun üzerine Ferhad’ın babası Azer, oğlunun sevdiği kızın, Mehin Banu’nun 
kızı Şirin Sultan olduğunu ima eder. Bu habere çok sevinen ve bu aşkı onaylayan Mehin 
Banu, tacını tahtını gençlere emanet edeceğini söyler. 

3. İran hükümdarı Hüsrev, oğlu Şuriye ve onların maiyetinden ressam Şapur da, si-
lahları ve atlarıyla Azerbaycan’a gelirler. Beldenin güzelliğinden çok etkilenen Hüsrev, 
kız arkadaşlarıyla eğlenen Şirin’i görür görmez ona aşık olur. Hüsrev’in oğlu Şiruye de 
Şirin’in güzelliğine hayran olmuştur. Şirin’i aldıkları takdirde, sağlam kalelerle korunan 
Berde şehrini de savaşmadan ele geçirebileceklerini; bunun İran’ın Azerbaycan’a sahip 
olması anlamına geldiğini söyleyen Şapur, Hüsrev’e cesaret verir. 

4. Hüsrev ve Şapur, Şirin’i nasıl elde edecekleri konusunda plan yapmaya başlarlar. 
Şapur, ressamlığını kullanarak Hüsrev ile Şirin’i birleştirebileceğini söyler. Hüsrev, bu 
hizmetinin karşılığında Şapur’u Azerbaycan valiliği ile ödüllendirecektir.

5. Ferhad, Şirin’e aşkını dile getirir. Şirin ise, sevilmeye layık böyle bir kahramanın 
aşkına karşılık verip vermemekte tereddütlüdür. 

7. Bu arada Hüsrev ve Şapur, Şirin’i elde etme planlarını uygulamaya geçirirler. 
Şapur güzel sözlerle Şirin’i etkilemeye çalışırken Hüsrev’in hayali de sahnede belirmek-
tedir. Şirin, suretini görür görmez Hüsrev’e aşık olur. Bir derviş kıyafeti giyerek kendini 
Şirin’e kahin olarak tanıtan Şapur, Şirin’i etkilemeye devam eder. Kahin, Şirin’in gör-
düğü suretin bir hayal değil, gerçek bir hükümdar olan Hüsrev olduğunu söyler. Kahin, 
Hüsrev’in, Şirin’in aşkıyla buralara kadar geldiğini, genç kızın asıl kısmetinin o olduğu-
nu haber verir. Şapur, Şirin’e yakasındaki kırmızı gülü verir ve üç defa nefes alarak kok-
lamasını ister. Gülü koklayan Şirin, derin bir uykuya dalar. Şapur, adamlarını çağırarak 
Şirin’i İran’a kaçırmalarını söyler. 
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8. Şirin’in kaybolduğunu öğrenen Berde halkı, her yerde onu aramaktadır. Ferhad, 
Ferhad’ın babası Azer ve Şirin’in annesi Hükümdar Banu perişan haldedirler. Topal bir 
kişi, Sultan Banu’ya, Şirin’i, İran’dan gelen on on beş kadar askerin kaçırdığını söyler. 
Bunun üzerine hükümdar, Ferhad’ı, İran Şahı Hüsrev’i yerle bir ederek Şirin’i kurtarmakla 
görevlendirir. Ferhad da kurduğu elli bin askerlik bir orduyla İran’a doğru yola çıkar.

9. Hüsrev’in sarayında bir başına kalan Şirin üzgündür. Üstelik Hüsrev’in nikahlı 
eşi, Bizans padişahının kızı Meryem, Şirin’e karşı öfke doludur. Meryem, Şirin’i yuva-
sını yıkmakla suçlasa da Şirin’in kandırılarak saraya getirildiğini öğrendikten sonra ona 
daha yumuşak davranır.

10. Şirin, İran sarayında karşısına tekrar çıkan Şapur’u sesinden tanır. Şirin, Şapur’u 
daha önce tanıştığı bir kahine benzettiğini söyleyince buna kahkahalarla gülen Şapur, 
ressam olduğunu ve kahinlikle hiç bir ilgisinin olmadığını ileri sürer. 

11. Hüsrev de Şirin’in yanına gelerek ona olan aşkını dile getirir. Şirin’in Meryem’i 
hatırlatması üzerine, Hüsrev Meryem’le ülkesinin selameti için, Bizans’la kuracağı dost-
luğun bir gereği olarak evlendiğini, bu zamana kadar da aşksız yaşadığı için vaktinden 
evvel ihtiyarladığını söyler. Hüsrev’in bu sözlerine sinirlenen Meryem, oğlu Şiruye’den 
babasından intikam almasını ister. Hüsrev, kılıcını çekerek Meryem’in üzerine yürüse de 
Şirin’in araya girmesiyle kılıcını yere bırakır. 

12. Öte yandan Şirin’e aşık olan Şiruye de, onu elde etmek için çalışmaktadır. 
Hüsrev’in kendisi yerine Şapur’u vezir yapacağını öğrenen İran veziri de Hüsrev’e 
gücendiğinden, babasına karşı Şiruye’yi desteklemektedir. Tahtını kaybetmek isteme-
yen vezir, Hüsrev’in Şapur’u vezirlikten sonra padişahlığa da getireceğini söyleyerek 
Şiruye’yi tahrik eder.

13. Bizans Devleti, Hüsrev’in Meryem’i mağdur ettiğini düşünerek İran’a savaş 
açacağını bildirir. Hüsrev, Bizans’ın kendilerine savaş açacağını söyleyerek Şiruye’yi 
annesinden intikam almaya zorlar. Veliaht Şiruye, annesi Bizanslı Meryem’e cephe alır. 

14. Hüsrev, Bizans üzerine yürümesi için oğlu Şiruye’yi İran ordusuna kumandan 
tayin eder. 

15. Vezir, Hüsrev’in, kendisine yüz vermeyen Şirin’e karşı zor kullanmasını tavsiye 
etmektedir. Şapur ise, gönül işlerinde kuvvet kullanmanın acizlik olduğunu söyleyerek 
kızın sevgisini ustalıkla kazanmak gerektiği fikrindedir. 

16. Şirin, Meryem’e vefasızlık yaptığı için Hüsrev’in aşkına güvenmemektedir. 
Memleketine dönmek istediğini söyleyen Şirin’e, Hüsrev’in bir koşulu vardır; Şirin, 
İran’da kalacak, İran’la Azerbaycan birleşecektir. Şirin ise Azerbaycan gibi büyük bir 
ülkenin hiçbir ülkeye hizmetçi olamayacağını söyleyerek bu fikri reddeder. 

17. Bu arada Ferhad’ın İran üzerine bütün kuvvetiyle hücum ettiği haberi gelir.
18. Şapur’un karşı çıkmasına rağmen İran Bizans’la savaşmaktadır. On yıldır görüş-

meyen iki dost olan Şapur ve Ferhad muharebe esnasında karşılaşıp kucaklaşırlar. Şapur, 
kendisini Şirin’in gönderdiğini, Şirin’in bu savaşa karşı olduğunu, Hüsrev’in ise barış 
istediğini söyler. Ferhad, Şirin’i kurtarmadıkça silahını bırakmamaya kararlıdır. 
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19. Bu olaylar cereyan ederken Şirin’in annesi, kızına olan hasretinden dolayı ölür.
20. Şirin ise biri kahraman diğeri hükümdar olan Ferhad ile Hüsrev’in aşkı arasında 

kararsız kalmıştır. 
21. Hüsrev, Ferhad, Bîsütun Dağı’nı yarabildiği takdirde kendisinin Şirin’den vaz-

geçebileceği konusunda Ferhad’la bir anlaşma yapar. Hüsrev, bazen hükümdarlığın ver-
diği güçle zorla bazen de yumuşak dille Şirin’in aşkını istemeye devam eder. Şirin ölse 
de kuvvete teslim olmayacağını, yürekli bir genç olan Ferhad’ı sevdiğini söyleyerek 
Hüsrev’in gazabını üzerinde toplar.

22. Ferhad, dağı delmekle uğraşırken İran’la Bizans savaşa devam etmektedir. Bi-
zans ordusunun başarısı karşısında Şiruye’nin, annesi Meryem’e olan kini daha da art-
maktadır. Meryem bir yandan savaşırken bir yandan da oğlu Şiruye’den yardım ister. 
Ancak Şiruye, İran şahlığını Bizans Devleti’ne satmakla suçladığı annesine kılıç çeker. 
Ferhad müdahale ederek Şiruye’nin annesini öldürmesine engel olsa da, oğlunun ihane-
tini gören Meryem, kahrından kılıcı kendine saplayarak intihar eder.

23. Şapur, Ferhad’ın dağı delmeyi başardığı haberini getirir. Hüsrev, Şirin’i öldüre-
rek intikam almak istemektedir. Şapur, silahsız bir kıza kılıç kaldırmanın acizlik olacağı-
nı söyleyerek Hüsrev’e engel olur. 

24. Şapur, Hüsrev’e, Ferhad’a Şirin’in öldüğünü, dağı yarmak için bir sebep kalma-
dığını söylemeyi teklif eder. Bu yolla Ferhad ile Şirin’in kavuşmasını engelleyecektir. 
Bunu başardığı takdirde Hüsrev de Şapur’u İran’ın baş veziri yapacaktır. 

25. Şapur’a makamını kaptırmak istemeyen Vezir, Şirin’i elde etmek isteyen Şiruye 
ile işbirliği yapmıştır. Vezirin verdiği cesaretle Şiruye, babası Hüsrev’i uykudayken öl-
dürür. Şiruye, son nefesinde bile babasının oğlunu düşündüğünü görünce, ardından bu 
suça kendisini iten veziri de öldürür.

26. Herkes ozanlar eşliğinde eğlenerek Ferhad’ın başarısını kutlarken, Şapur, 
Şirin’in öldüğü yalanını söyler. Bunun üzerine Ferhad da külüngü kendi başına vurarak 
intihar eder. Ferhad’ın öldüğünü gören Şirin de hançerle kendini öldürür.3 

Olay örgülerinin karşılaştırılması
Nazım Hikmet’in oyunu, ilk iki perdesi iki sahneye bölünmüş üç perdeden oluşmakta; 

ayrıca her perdenin başında bir ‹prolog’ bölümü bulunmaktadır. Eserin adından da anlaşıldığı 
gibi yazar, hikâyenin asıl şahıslarının temel özelliklerine sadık kalarak, ‘dağ delme’ motifinin 
de muhafaza edildiği, yepyeni bir eser ortaya koymuştur. Nazım, Bursa Hapishanesi’nden 
karısı Piraye’ye yazdığı mektuplarda, hikâyenin genel yapısından aldığı unsurları açıklar: 
“Ferhad ile Şirin’in hikâyesi, asıl metinde benim geçen sefer sana yazdığım gibi değildir. 
Yalnız, Ferhad’ın nakkaş olması, Şirin’in Mehmene Banu adında bir kadın hükümdarın kar-
deşi oluşu ve bir de Şirin’e yaptırılan köşke su getirilmesi için Ferhad’ın dağı delmesi vardır. 
Sonra maceralar uzar gider. Ben şu yukarda söylediğim şeyleri kitaptan aldım. O kadar” 
(Nâzım Hikmet, 2017, 702-703). 
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Yazar, Ferhad ile Şirin hikâyesinin yarısını esas aldığını belirterek kendi oyununu şöyle 
özetler: 

 Bak ‘Ferhad ile Şirin’ diye bir piyes yazmak istiyorum. Ferhad ile Şirin 
hikâyesini bilirsin, değil mi? Ben onun yarısını esas olarak alıyorum. Mevzu 
kısaca şu oluyor: Şehrin sultanı Mehmene Banu’nun kız kardeşi Şirin, köşk-
lerinin nakışını yapan nakkaş Ferhad’a ve Ferhad da ona âşık oluyor. Şirin’in 
dadısı bunu Mehmene Banu’ya bildiriyor, Mehmene Banu da Ferhad’a âşıktır 
fakat kız kardeşini çok sevdiği için bu kardeş aşkıyla Ferhad’a duyduğu 
aşk arasında bocalıyor, nihayet hıncı Ferhad’a çevriliyor ve delikanlıyı bir 
imkânsızlık içinde mahvetmek için şöyle bir teklifte bulunuyor: Şirin’i sana bir 
şartla veririm, şehre su akıtırsan. Çünkü şehir susuzluk sıkıntısı çekmektedir 
ve suyun şehre bir dağdan akıtılması icabetmektedir. Ferhad şartı kabul ediyor 
ve Şirin’in aşkıyla dağı delmeye başlıyor, bir taraftan dağı deliyor, bir taraftan 
kayaların üstüne Şirin’in resimlerini yapıyor, bu iş böyle senelerce sürüyor ve 
Ferhad’ın Şirin’e karşı duyduğu aşk, şehre ve insanlara su vermek, dağı delip 
suyu akıtmak idealine çevriliyor- bu aralık Mehmene Hatun ölmüştür, Şirin’le 
Ferhad’ın evlenmelerine engel kalmamıştır, fakat Ferhad başladığı büyük işi 
yarıda bırakamayacak kadar bu işe bağlanmıştır, hastadır, yorgundur fakat dağı 
delmeye devam etmektedir ve nihayet suyun şehre aktığı müjdesini aldığı anda 
büyük emeline kavuşmuştur ve büyük işinin başında Şirin’in kolları arasında 
ölür (Nâzım Hikmet, 2017, 700-701). 

Nazım, Piraye’ye oyunda Mehmene Banu’nun öldüğünü, dolayısıyla âşıkların kavuşma-
sına bir engel kalmadığını söylerse de, daha sonra bu kurguyu değiştirmiş olmalıdır. Çünkü 
asıl metinde aşıkların kavuşmasına zemin hazırlayan olay Mehmene Banu’nun ölmesi değil, 
Mehmene Banu’nun, Ferhad’ın dağ delme işini bırakıp köşke yerleşmesi koşuluyla Şirin’le 
evlenmesine izin vermesidir. Nazım, hikâyenin bilindik trajik sonunu da değiştirir. Nazım’ın 
eserinin sonunda Ferhad ile Şirin ölmezler; oyun, onlarla birlikte halkı gelecekte güzel gün-
lerin beklediğine dair bir ümit duygusu uyandırılarak ucu açık bir şekilde bitirilmiştir: “ ... 
hem zaten çeşmelerden su akmadı ve insanlar ümitle, hayranlıkla Ferhad’ın gürzünün sesini 
dinlemekle meşguller” (Nâzım Hikmet, 2017, 718). Piraye’ye, Ferhad ile Şirin oyununa, 
uzaktan uzağa da olsa biraz da kendi maceralarını koyduğunu itiraf eden Nazım Hikmet, 
hasretle karısına kavuşmayı beklerken, oyun kişisi Ferhad’ı öldürmeye yüreği el vermemiştir 
(Nâzım Hikmet, 2017, 717).

Nazım Hikmet, 1962 yılında oyunları hakkında bilgi verirken, Yusuf ve Züleyha (1948) 
oyununu, köylerde ve küçük kentlerde halk âşık ve meddahları tarafından yazılan, halk kar-
şısında yüksek sesle okunan kitaplardan yararlanarak yazdığını, bu kitaplardan birçoğunun 
Bursa’da hapishanedeyken eline geçtiğini söyler (Kavlak, 2009, 375). Nazım Hikmet, Fer-
had ile Şirin oyununu yazarken de halk kitaplarındaki hikâyelerden beslenmiştir. Çünkü bu 
oyun, halk kitapları arasında basılmış olan Ferhad ile Şirin hikâyesinin varyantlarıyla birçok 
bakımdan benzeşir. Hikâyenin “Halk Kitapları Serisi, Saz Şairleri Hikâyeleri” dizisinde ya-
yınlanmış 1944 tarihli basımı (Maarif Kitaphanesi), oyun yazıldığı sıralarda pazar yerlerinde, 
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cami avlularındaki satıcılardan kolaylıkla aldırılabilmektedir (Ertop, 2016, 186). Murat Uraz, 
Hüsrev ve Şirin adlı hikâyenin, Osmanlı Türkiye’sindeki aydın şairlerin elinde dolaşırken 
halk arasına girdiğini, halk hikâyecilerinin Hüsrev-i Perviz hikâyesini bir kenara bırakarak, 
Şirin’in köşkünü süsleyen Ferhad üzerinde daha çok durduklarını belirtir (1978, 8205). Do-
layısıyla bu hikâye, ‘Hüsrev ve Şirin’ adıyla aydınlar arasında ‘Ferhad ile Şirin’ diye de halk 
arasında bilinip yaygınlaşmıştır (Yılar, 2014, 12). 

Nazım Hikmet’in oyununda, yazarın da yukarıda belirttiği gibi asıl kişilerin temel özel-
likleri korunmuştur. Mehmene Banu’nun kıskanç ve kaprisli kişiliği; bekâr oluşu; Mehmene 
Banu’nun Şirin’e bir köşk yaptırmak istemesi; köşkün süslemesinde boya ve nakış işleri konu-
sunda ün yapmış Behzad ve oğlu Ferhad’ın görev alması; Ferhad’ın babasından daha hünerli 
oluşu; Şirin ve Ferhad’ın birbirlerine âşık oluş şekilleri; Şirin’in dadısının gizli buluşmalarını 
görmesi gibi detaylar, hikâyenin varyantları ile benzerlik gösterir. Nazım Hikmet, sevgilisine 
kavuşmak için engelleri aşmak zorunda olan geleneksel masal kahramanı imgesini de koru-
muştur. Oyunda Ferhad, Şirin’le kaçıp yakalandıktan sonra, Mehmene Banu’nun koyduğu şart-
la, Şirin’e kavuşmak ve şehre temiz su getirmek için dağları deler. Oysa halk hikâyelerinde, 
Ferhad, yapılan köşke su getirmek için bu işe talip olur. Muvaffak olduğu takdirde ödül olarak 
köşkün kapıcılığını talep eder. Bu sayede Şirin’den ayrılmayacaktır. Ancak aşklarını öğrenen 
Mehmene Banu (Cihan Banu) Ferhad’ı gizli bir mahzene hapsettirir. Buraya kadar gelişen olay-
lar halk hikâyesinin yarısını teşkil eder. Bundan sonra hikâyeye Hürmüz Şah ve oğlu Hüsrev 
dahil olur. Mehmene Banu, gördüğü rüyanın etkisiyle Ferhad’ı serbest bırakır. Kendini dağlara 
vuran Ferhad’a Hürmüz Şah yardım eder. Mehmene Banu ile savaşa girerek Şirin’i ablasının 
elinden kurtarır. Hürmüz’ün oğlu Hüsrev de Şirin’e aşık olur. Ferhad’ı Şirin’den ayırmak için 
bir çare bulunur. Ferhad, yeniden dağ delmek ve saraya su getirmek gibi zorlu bir işle sınanır. 
Hürmüz Şah, oğlu ile Ferhad’a verdiği söz arasında kararsız kalır. Halk hikâyesinin bütün var-
yantlarında hikâye acı sonla biter. Dağı delmeye çalışan Ferhad’a Şirin’in öldüğünü söylerler. 
Bunun üzerine Ferhad kendini öldürür. Bunu duyan Şirin de intihar ederek ölür. 

Samed Vurgun’un, Nizamî’nin Hüsrev ü Şirin mesnevisini esas alarak yazdığı eseri 
beş perdeden ve yirmi sahneden oluşur. Nizamî’nin eserinin asıl kahramanları Hüsrev ile 
Şirin’dir. Hüsrev’in doğuşu, tahsil ve terbiye sürecinin anlatılması ile başlayan Nizamî’nin 
eseri, Hüsrev’in -ressam arkadaşı Şapur’un, güzelliğini övdüğü- Ermenistan hükümdarı 
Mehinbanu’nun yeğeni Şirin’e aşık oluşu ile devam eder (Nizamî, 1986). Hüsrev’den ziyade 
Ferhad karakterini ön plana çıkaran Samed Vurgun’un oyununda Hüsrev’in doğumu ve yetiş-
mesi ile ilgili ayrıntılara yer verilmez. Nizamî’nin eseri, ‘aşk’ın yanında sabır, adalet, dünyanın 
geçiciliği gibi kavramlar etrafında yazılmasına rağmen, Vurgun’un oyunu, ‘aşk’la birlikte va-
tan sevgisi ve halkların istiklali temalarını işler. Vurgun’un Hüsrev karakteri, Nizamî’nin ese-
rindeki Hüsrev gibi Şirin’e aşık bir karakter değildir. Hüsrev, Şapur’la birlikte Azerbaycan’ın 
Berde şehrini ele geçirmek için bu topraklara gelmiş, Şirin’i de amacına ulaşmak için bir 
vasıta olarak görmüştür. Hüsrev ve Şirin karakterini ön plana çıkarmayı amaçlayan Nizamî’de 
Ferhad, eserin ilerleyen bölümlerinde esere dahil olur; görevini yerine getirdikten sonra da 
çıkar. İnsanüstü bir sevgiyle Şirin’i seven Ferhad, bu uğurda maddî hiçbir şeye değer vermez. 
Dolayısıyla eserde Hüsrev’in maddî sevgisi ile Ferhad’ın manevî sevgisi bir çatışma yaratır. 
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Vurgun’un oyununda ise Ferhad, ana karakterlerden biri olarak, başından sonuna kadar oyun-
da kalır. O da oyunda Hüsrev’in menfaatçi aşkının karşısında saf sevgiyi temsil eder. Her iki 
eserde de Ferhad, sevgiden kuvvet alan olağanüstü fiziksel güçlere sahip, Hüsrev’in hilesiyle 
kendini öldüren bir inşaat ustasıdır. Nizamî’nin eserinde Şirin, aşkta sebatın, şuurlu bir sev-
ginin, adaletin, şefkatin, sabrın ve iffetin simgesidir. Zevkine ve sefasına düşkün Hüsrev’i 
sevmekten hiçbir zaman vazgeçmez. Aşkından ölen Ferhad için üzülmüş, onu öz kardeşi gibi 
görmüştür. Vurgun’un oyununda ise Şirin, Hüsrev’in ve Ferhad’ın aşkı arasında bir seçim ya-
pamaz. Ancak eserin son sahnelerinde Hüsrev, kılıcının gücüyle Şirin’i elde etmeye çalışınca 
Şirin, Hüsrev’in gerçek yüzünü görür ve Ferhad’ı sevmeye başlar. Nizamî’nin eserinde Rum 
prensesi ve Hüsrev’in eşi Meryem, konuşan bir figür değildir. Hüsrev, Rum Kayseri’nin kızı 
Meryem ile evlendiği için kayserin yardımıyla tekrar Medâyin’e hükümdar olur. Meryem’in 
Hüsrev’i çok kıskandığını, Hüsrev Şirin’le görüştüğü takdirde, onu intihar etmekle tehdit etti-
ğini biliriz. Samed Vurgun’un oyununda ise Meryem, canlı bir oyun kişisidir. Hüsrev’in ken-
disiyle evli olduğunu söyleyerek İran sarayına getirilen Şirin’e sert davranır. Şirin’in hiçbir 
şeyden haberi olmadığını anlayınca ise ona nasihat verir; kendisine vefasızlık eden Hüsrev, 
gün gelecek Şirin’e de sadık kalmayacaktır. Şapur karakteri de Nizamî’nin eserinde Şirin’in ve 
Hüsrev’in arkadaşı ve destekçisi iken, Samed Vurgun, Şapur’u eski arkadaşı Ferhad’a hainlik 
eden ve Hüsrev’in menfaati için çalışan bir kişilik olarak göstermiştir.

Eleştirmenlerin büyük bir kısmı, Samed Vurgun’un Ferhad karakterini yeterince işleye-
mediği, Ferhad’ın ne kahramanlığının ne de Şirin’e aşkının gereğince yansıtılamadığı görü-
şündedirler. Memmed Arif, eserdeki bazı çelişkileri şöyle tespit eder: İran sarayına Şirin’i 
kurtarmaya gelen Ferhad, ne olursa olsun maksadına ulaşmalı veya Hüsrev’in elinde helak 
olmalıdır. Halbuki Ferhad, bütün vatanperverlik gururunu, kaçırılmış namusunu hiçe saya-
rak, mağlubiyet neticesinde düşmana telim olmuş adam gibi silahını bırakır ve Hüsrev’in 
şartına razı olur. Bu teslimiyet ruhu, Ferhad’ı hayli alçaltmıştır. Ferhad’ın düşmanın şartına 
boyun eğmesinde hiçbir realist taraf yoktur. Halbuki Azer Baba ile hükümdar Banu, onu 
büyük ümitlerle savaşa göndermişlerdir. Eserde Ferhad, asıl kahramanlardan biri olmasına 
rağmen, cereyan eden hadiselerde onun faal bir iştiraki yoktur (Memmed Arif, 1964, 121-
123). Vurgun, Ferhad’ı hem vatanperver hem de aşık gibi vermekle zayıflatmış ve anlaşılmaz 
kılmıştır. Ferhad, sevgilisini vatanına götürmesi gerekirken, Şirin’in gül dudağından hayır 
dua istemektedir. Bu sahnelerde Ferhad, Şirin’in İran Şahı tarafından kaçırıldığı zaman öfke-
lenen ve savaş ilan eden Ferhad değildir. Ferhad’ın Şapur’un yalanlarını hakikat gibi kabul 
etmesi de gerçekçi değildir. Burada Ferhad’ın realist sureti romantik bir dumanla örtülmüştür 
(Memmed Arif, 1964, 126-127).

Şirin ve Hüsrev karakterlerini oluştururken Nizamî’den etkilenen Samed Vurgun’un, bu 
karakterleri de mantıklı bir şekilde geliştiremediğine dikkat çekilir. Nizamî’nin, sevgi ve na-
mus gibi iki kuvvetli duyguyu şahsiyetinde birleştirmiş Şirin’i, Hüsrev’in elinde oyuncak 
olmak istemeyen ve Hüsrev’in de onu liyakatle sevdiğinden emin olduktan sonra onunla ev-
lenmek isteyen bir karakterdir. Hatta onun saf sevgisi, Hüsrev’in de hakiki sevginin mahi-
yetini idrak etmesini sağlamıştır. Oysa Samed Vurgun’un Şirin karakteri iki aşık arasında 
mütereddittir. Ferhad’a hürmet besler, onu takdir eder. Ferhad’a olan soğuk hislerini bir fa-
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cia, Ferhad’ın ona olan karşılıksız sevgisini kendi için ‘sonsuz bir günah’ olarak gören Şirin, 
Ferhad’ı yürekten sevemez. Ama Ferhad’a olan büyük hürmeti, ona bu gerçeği söylemesine 
mani olur (Memmed Arif, 1964, 128-129). Hüsrev’in kuvvetten, kılıçtan bahsetmesi karşısın-
da hırslanan Şirin’in, o andan itibaren kesin kararını vermesi ve Ferhad’ı sevdiğini söylemesi 
de gerçekçi değildir. Çünkü çaresizlikten gelen böyle bir muhabbet, Ferhad’a layık değildir. 
Üstelik Şirin, kendi ülkesinin yiğit oğlu ile yabancı bir ülkenin zalim hükümdarı arasında 
bir fark gözetmeyerek, ikisinin muhabbetinin gücünü ve yüreklerinin büyüklüğünü sınamaya 
kalkmıştır. Şirin Ferhad’ın cenazesi yanında intihar etmesi de inandırıcı değildir. Şirin’in oyun 
boyunca, ne sözleri ne de hareketleri bu intiharı hazırlayacak mahiyette değildir. Şirin’in in-
tiharı, sevgisinin değil pişmanlık duygusunun bir sonucudur. (Memmed Arif, 1964,131-132). 

Bununla birlikte Hüsrev’in, oğlu tarafından öldürülmesi; Meryemle evliliğin aşka değil 
siyasi nedenlere dayanması; Ferhad’ın Bîsütun dağını yarması, Şapur’un Hüsrev’in resmini 
göstererek Şirin’i aşık etmesi; Şiruye’nin de Şirin’e aşık oluşu gibi motifler, Nizamî’nin ve 
Samed Vurgun’un hikâyelerinde yer verdikleri ortak motiflerdir. 

Samed Vurgun, oyununa Nizamî’nin mesnevisini esas alırken, Nazım Hikmet’in 
hikâyenin halk kitaplarındaki versiyonunu seçmesi iki eserin olay örgülerinin farklılaşmasın-
da da belirleyici olmuştur. Her iki eserde de Ferhad’ın Şirin’e duyduğu sevgi esastır. Nazım 
Hikmet’in oyununda Ferhad ile Şirin aşkının karşılıklı olduğunu görürüz. Samed Vurgun’un 
oyununda, Hüsrev’in de Şirin’i elde etmeye çalışması onu Ferhad’ın rakibi konumuna ge-
tirir. Hüsrev karakterini eserine almayan Nazım Hikmet, bu aşk üçgenini Mehin Banu’yu 
Ferhad’a aşık ederek, Ferhad odaklı kurmuştur. Samed Vurgun’un oyununda esas çatışma 
Hüsrev ile Ferhad arasındadır. Nazım Hikmet’in eserinde ise görünürde Ferhad ile ona engel 
koyan Mehin Banu çatışırlar. Fakat, Ferhad’ın büyük çabası, halka su getirmeye dönüştüğü 
için çatışma da Ferhad’la tabiatın gücü arasındaki çatışma halini almıştır. 

Her iki oyunda da bulunan temel şahıslar
Ferhad
Nazım Hikmet’in oyununda Ferhad, Şirin’in köşkünün yapımında görev alan usta bir 

nakkaştır. Ferhad, iri yapılı, geniş omuzlu, ince ve kara bıyıklı yakışıklı bir gençtir. Ferhad’ın 
babası Behzad da bir nakış ustasıdır. Bu oyunda Ferhad, Şirin’i gördükten sonra nakkaşlığı 
bırakmasına; canlı cansız varlıklarla söyleşmesine rağmen yarı meczup, yarı derviş bir karak-
terde değildir. Ferhad’ın Şirin’e karşı duyduğu aşk, şehre ve insanlara sağlıklı su verebilmek 
için dağı delip suyu akıtmak idealine çevrilmiştir. Ferhad, Şirin’e ulaşması yolunda bir engel 
kalmayınca bile, işini yarım bırakmak istemez. Nazım Hikmet, bu eserle, insana duyulan 
aşkla topluma duyulan aşkı çatıştırmak değil birleştirmek istemiştir. Dolayısıyla Nazım’ın 
hapishanede iken yazdığı ve biraz da kendine benzettiği Ferhad, bütün güçlüklere rağmen 
geleceğe umutla bakan, hayata bağlı bir kişiliktir. 

Nazım Hikmet’in Ferhad’ı, Nevaî’nin, Mecnun gibi kaderine boyun eğmeyen atılgan ve 
hareketli Ferhad tipiyle benzeşir. “Nevaî’nin kahramanı yaratıcı ve yırtıcı olacak, çevresiyle 
pençeleşecek, rakibiyle boy ölçüşecek, ölse de boyun eğmeye razı olmayacaktır” (Levend, 



folklor / edebiyat

896

1965, 111). Nazım Hikmet’in Ferhad’ı Navaî’nin eserinde olduğu gibi ejderhalarla çarpış-
masa da çağının realizmine uygun olarak insanlara yardım etmeye çalışan vefalı bir dost, içli 
bir aşıktır. 

Samed Vurgun’un oyununda Ferhad, Azerbaycan’ın Berde şehrinde yaşayan bir heykel-
tıraştır. Ferhad, sanat eseri sayılabilecek güzellikte ve düşmana korku verecek sağlamlıkta ka-
leler inşa ederek hükümdar Mehin Banu’nun sevgisini kazanmıştır. Ferhad’a sanatkârlığında 
ilham veren iki büyük kuvvet vardır; bunlar vatanına olan sevgisi ve hükümdarın kızı olan 
Şirin’e duyduğu aşktır. Oyunun sonunda şöhretsiz, nüfussuz bir kahraman olan Ferhad, aşkı-
nın gücü ile hükümdar Hüsrev’e galip gelmiştir. 

  
Şirin
 Hükümdar Mehmene Banu’nun kız kardeşi olan Şirin, on beş on altı yaşlarında güzel bir 

kızdır. Oyunun ilk perdesinde ölümcül hasta olan Şirin, ablasının güzelliğinden aldığı enerji 
ile şifa bulur. Kendisi için yaptırılan köşkü görmeye giden Şirin, köşkün süslemesini yapan 
nakış ustası Ferhad’a ilk görüşte aşık olur. 

Nazım Hikmet oyun kişilerini, hikâye dünyasının kalıp tiplerinin ötesinde, realist bir 
şekilde işleyerek onlara karakter özellikleri kazandırmıştır. Düşüncelerini korkusuzca ifade 
eden, tepkilerini ortaya koyan bu oyun kişileri, bazen meseleleri kendi devirlerinin aşarak, 
genelleştirerek tartışırlar. Nazım Hikmet’in görüşlerinin sözcüsü olurlar. Şirin, iki aşığın ka-
vuşmasını ablasının bir koşulla engellemesini anlamsız bulur. Nazım Hikmet, masal dün-
yasının kahramana sevdiğine ulaşabilmesi için, ona zorlu bir ‘şart koşma’ motifini, realist 
bir yaklaşımla sorgulatırken, sözü, kendi çağının hadiselerine, memleketi için canını veren 
insanların, ölümü karşılık beklemeden göze aldıklarına getirir. Böylece Mehmene Banu ile 
Şirin arasındaki bireysel trajik çatışma, toplumsal bir boyuta taşınarak tartışılır. 

Samed Vurgun’un oyununda Şirin, hükümdar Mehin Banu’nun kızıdır. Güzel, akıllı, 
merhametli ve vatan sevgisi ile dolu olan Şirin’in eserdeki trajedisi Hüsrev ve Ferhad’ın 
aşkı arasında kalmasıdır. Ancak Hüsrev’in karısı Meryem’e vefasızlığı da Hüsrev’i Şirin’in 
gözünde güvenilmez bir insan yapmıştır. Kuvvete boyun eğmeyen gururlu bir kız olan Şirin, 
İran Sarayında memleketini özler. Hüsrev, onun İran’da kalmasını teklif edince Şirin’in va-
tanperver tabiatı ortaya çıkar: 

 
ŞİRİN- Ne deyim...Bu, sizce beledir, belke,
  Lâkin düşünün ki, böyük bir ölke
  Yamak olabilmez heç bir toprağa,
  Dağlar da, daşlar da galhar ayağa...(s.400)
Nihayet Şirin’in gözünde, aşkı için Bîsütun dağını delmeyi göze alan kahraman Ferhad, 

hükümdar Hüsrev’den üstün gelir. Oyunun sonunda Ferhad’ın kendini öldürdüğünü görüp 
kahrolan Şirin, ona duyduğu ‘sevgi’den ziyade suçluluk duygusu ve pişmanlıktan dolayı- 
çareyi ölmekte bulur. 
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Mehmene Banu / Mehin Banu 
Nazım Hikmet’in oyununda, Şah Sanem kızı Mehmene Banu, Arzen halkının hükümda-

rı, Şirin’in ablasıdır. Kız kardeşine sevgisi ile Ferhad’a aşkı arasında kalan Mehmene Banu, 
oyunun en trajik kişisidir. Ferhad’a olan aşkı, onu şiddetli kıskançlık duygularına itse de, 
hükümdarlık yetkisini kullanarak Ferhad’ı elde etmeye çalışmaz. Mehmene Banu’nun da 
Ferhad’ı sevdiğini, Vezir’den başka kimse anlayamaz. Mehmene Banu, zalim bir kardeş ol-
madığı gibi zalim bir hükümdar da değildir. Şirin’i Ferhad’a vermeyi düşünürken, salgın 
hastalıklar yüzünden telef olan halkını da koruyacak bir tedbir bulur. 

Samed Vurgun’un oyununda Azerbaycan hükümdarı Mehin Banu, Şirin’in annesidir. 
Oyunun başında Ferhad’ın kızı Şirin’i sevdiğini öğrenen Mehin Banu, kızını, sanatkârlığına 
hayranlık duyduğu Ferhad’a vermeye razıdır. Şirin, İran’a kaçırıldığı zaman Mehin Banu, 
Ferhad’ı, büyük bir ordu kurarak İran üzerine yürümekle görevlendirir. Sevilen bir hükümdar 
olan Mehin Banu’nun anneliği de eserde ön plana çıkar.

Behzad /Azer Baba

Nazım Hikmet’in oyununda Ferhad’ın babası Behzad; Samed Vurgun’un oyununda Azer 
Baba adını alır. Behzad da, eserin hikâye versiyonuna uygun olarak Şirin’in köşkünün yapımın-
da görev alan bir nakış ustasıdır. Oğluyla mizaç olarak benzeşen Behzad da oğlu Ferhad gibi 
sanatına bağlıdır; dünyayı ve yaşamayı sever. Azer Baba ise bilge, gün görmüş, gençlere yol 
gösteren bir ihtiyardır. Ferhad’ın yaptığı kalenin mimarisini eleştirecek kadar bilgi sahibidir.

  

Şahısların karşılaştırılması 

Ferhad’ın hikayesini ön plana almaları bakımından bu eserler, Türk Edebiyatında 
XV.yüzyılda Ali Şir Nevaî ile başlayan, XVI.yüzyılda Harimi, Lâmi’î, Şâni; XVII.yüzyılda 
Ömer Bâki ile devam eden Ferhad ü Şirin yazma geleneğinin, XIX.yüzyıldaki devamıdır-
lar. Nevaî, Ferhad ü Şirin (1484) adlı eserinde, kendisinden önce bu konuyu işleyenlerin 
(Nizamî ve Emir Hüsrev), sürekli gerçek aşktan hiç haberdar olmayan Hüsrev’den bahsettik-
lerini, halbuki hakiki ‘aşk’ı işleyen bir eserde, esas rolün aşk ıstırabının simgesi durumundaki 
Ferhad’a verilmesi gerektiğini söyleyerek, bu tercihinin sebebini açıklar (Alpay-Tekin, 1994, 
s.24). İncelediğimiz oyunlarda Ferhad, Nevaî’nin ve Emir Hüsrev’in eserinde olduğu gibi bir 
hakan değil, halkın arasından gelen bir taş ustasıdır. Bu konuyu işleyen diğer eserler gibi, her 
iki tiyatro eserinde de Ferhad ıstırap çekmek için yaratılmıştır. Yakışıklı, kuvvetli, çalışkan, 
fedakâr ve iyi bir sanatkâr olan Ferhad’ın, Şirin’e aşkı bu oyunların temel motifidir. Nevaî’de 
Ferhad’ın aşkı, tek bir kişiye duyulan bencil sevgiyi aşarak tasavvufi aşka ulaşırken, Nazım 
Hikmet’in oyununda bu aşk, Nevaî’de olduğu gibi yine sınırlarını genişletmiş fakat insanlara 
hizmet aşkına dönüşmüştür. Hem Nevaî’nin hem Samed Vurgun’un eserlerinde Hüsrev ve 
onun maddî aşkı, Ferhad’ın samimi ve fedakâr aşkını ortaya çıkaracak bir fon görevi görür-
ler. Nizamî’den çok etkilendiğini bildiğimiz Samed Vurgun, Hüsrev’i zalim bir hükümdar 
ve çıkarcı bir aşık olarak çizerken, Nizamî’nin hem iyi özellikleri hem de zaafları olan Hüs-
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rev’inden çok Nevaî’nin, saygıdeğer hiçbir özelliği bulunmayan, katı mizaçlı Hüsrev’inden 
etkilenmiş gibidir. Şiruye ise hem Nizamî’nin hem Nevaî’nin hem de Samed Vurgun’un ese-
rinde Şirin’de gözü olan bir baba katilidir. 

Samed Vurgun’un eserinde Şirin, Hüsrev’i sevdiği için önceleri Ferhad’a ilgisizdir. 
Şirin’in, eserin sonunda Hüsrev’in gerçek yüzünü görünce Ferhad’a aşık olması ve ken-
dini onun yüzünden öldürmesi yukarıda da söylediğimiz gibi inandırıcı olmaz. Halbuki 
Nizamî’nin eserinde Şirin Hüsrev’e; Nevaî’nin eserinde ise Ferhad’a olan aşkına sadık bir 
karakterdir. Nazım Hikmet’in oyununda da Şirin ve Ferhad’ın aşkı karşılıklıdır. Her iki oyun-
da da Şirin, kendi kararını kendi veren, dik başlı, mücadeleci, sorumluluk duygusu taşıyan 
genç kızlardır. 

 
Toplumcu gerçekçilik açısından iki eserin karşılaştırılması
Nazım Hikmet ve Samed Vurgun, Ferhad ve Şirin’in hikâyesini tiyatro eserine dönüştü-

rürken ‘sosyalist realizm’ (toplumcu gerçekçilik) edebiyat metodunun ilkelerine bağlı kalırlar. 
‘Sosyalist realizm’, Sovyetler Birliğinin 80’li yıllarda önde gelen edebiyatçıları tarafından, 
dünyayı ve insanı sosyalist bakış açısıyla kavrayan anlayışın estetik ifadesi olarak tanımlan-
mıştır (Tagızade, 2006, 18). Azerbaycan’ın, 1920 yılında Bolşeviklerin idaresine girmesiyle 
sanat hayatı yeniden şekillenmiştir. 1934 yılında Moskova’da I. Sovyet Yazarlar Birliği Kong-
resi düzenlenir. ‘Sosyalist realizm’in ilk yorumları ve tanımı bu kongrede yapılmış; devletin 
resmi sanat akımı ‘sosyalist realizm’ olarak ilan edilmiştir. Buna göre, ilkelerini Komünist 
Partisi’nin belirlediği Sovyet edebiyatına uygun düşmeyen (proletaryayı, köylüleri ve sosya-
lizmi yüceltme amacı gütmeyen) eserler yok sayılmış, yazarları da cezalandırılmıştır. Sov-
yetler Birliğinin sanat anlayışına yirmili yılların sonlarına doğru uyum sağlamış olan Samed 
Vurgun, ilk eserleri hariç bütün eserlerini komünist rejimin propagandasını yapmak için ka-
leme almıştır. Hatta yazar, Komünist Parti’nin ideolojik görüşleri doğrultusunda oluşturulan 
Azerbaycan Yazarlar Birliği’nin önce sekreteri sonra başkanı olarak üstlendiği idari göreviyle 
de (1941-1944) ‹sosyalist realizm’e olan bağını perçinlemiştir (İşgören, 2016, 30-31). 

Bolşevikler, eski dünya görüşüne ve dolayısıyla eski edebiyata karşı şiddetli bir hücum 
başlatmışlardır. Onlara göre, cahil din adamları, zalim beyler, eski yöneticiler, hurafelere ina-
nan insanlar, zengin kimseler, burjuvalar, anti-sosyalistler eski hayatın tipik temsilcileridir. 
Öne çıkarılması gereken zümreyi ise, idealist komünistler, inkılapçılar, işçiler, öğretmenler, 
kadın haklarını ve kadın hürriyetini temsil eden genç kızlar teşkil ederler (Akpınar, 1994, 
75). ‘Sosyalist realizm’in savunduğu değerler söz konusu edilince karşımıza önce ‘olumlu 
tip’ ve ‘devrimci romantizm’ kavramları çıkmaktadır. Dünyanın düzeleceğine ve haksızlık-
ların sona ereceğine ilişkin bir ‘iyimserlik duygusu’ (sonradan ‘devrimci romantizm’ ola-
rak adlandırılacaktır), ‘mutlu gelecek ütopyası’ ve ondan kaynaklanan ‘hümanist söylem’, 
Toplumcu Gerçekçiliğin önemli bir ilkesinin, ‘olumlu tip’in doğumunu hazırlamıştır (Oktay, 
2003, 21, 159-160). Sanatçı kalemini ‘olumlu tip’i çizmek vazifesiyle kullanırken eserin 
muhtevasını öne çıkarmaya çalışmalı ve gerçekçilikten ayrılmamalıdır. Eserlerde kullanılan 
bazı şiirsel imgeler de - çiçek, güneş ışığı, sağlıklı vücut, gençlik, endüstri, teknoloji gibi- ya-
ratılmak istenen Sovyet insanının idealleştirilmesine yardım etmektedir (Akan, 2017, 378). 
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Ayrıca vatan sevgisinin kitlelerde yerleştirilmesi de Toplumcu Gerçekçiliğin özünde yatan 
temel düşüncelerden biridir (Oktay, 2003, s.21-22). 

 Samed Vurgun’un bütün tiyatroları gibi Ferhad ve Şirin de sosyalist-realist bir bakış açı-
sıyla kaleme alınmıştır. Hatta şair, bu eseriyle Stalin ödülüne layık görülmüştür. Nizamî’nin 
eserinde, Ferhad, epizodik bir kahramandır; asıl olaylar Hüsrev ile Şirin çevresinde döner. 
Samed Vurgun’un ise mücadeleci kahramanı Ferhad’ı olayların merkezine alması, bunun 
bir işareti olarak eserine ‘Ferhad ve Şirin’ adını vermesi tesadüfi değildir. Ferhad, hem aşkı 
hem vatanı için, engelleri cesaretle göğüsleyen, geleceğe umutla bakan, çalışkan bir halk 
kahramanıdır. Memmed Arif, Samed Vurgun’un, “Azerbaycan Sovyet Edebiyatı ve Nizami” 
adlı yazısını hatırlatarak, Vurgun’un bu yazısında, Nizamî’nin yaratıcılığında hiçbir vakit es-
kimeyen ve Sovyet edebiyatı için de faydalı olan meselelerden bahsettiğini söyler. Vurgun’a 
göre Nizamî, halk hayatına ve özellikle zahmet adamlarının hayatına yakındır. Nizamî’nin 
eserlerindeki umumileştirme kuvveti, felsefi derinlik, romantizm ve hümanizm de Samed 
Vurgun’u etkilemiştir. Ferhad’ın müspet özellikleri, müspet kahraman prensiplerine ve dola-
yısıyla Sovyet seyircisinin manevi taleplerine de uygundur (1964, 114-116). 

Samed Vurgun’un oyununda, Azerbaycan’ın öz evladı, heykeltıraş sanatçısı Ferhad’ın 
manevî özellikleri, Hüsrev’den kat kat üstündür. “Dünyada yaratmak borcumdur menim / 
Bele ders vermişdir böyük vetenim” (s.363) sözleriyle Ferhad, vatan sevgisinin yanında çalış-
manın, alın terinin önemini de simgeler. Azer Baba, kale inşa eden oğlu Ferhad’ın ustalığını 
takdir ederken “Ucalsın yurdumuz öz hüneriyle / Helal zahmet ile, alın teriyle” (s.362) söz-
leriyle emeğin değerini dile getirir. 

Samed Vurgun’dan, ‘sosyalist realizm’i benimseyen bir sanatçı olarak, her ne kadar 
edebî geleneğe ve milli değerlere karşı olumsuz bir tavır takınması beklense de, şairin bunu 
tam anlamıyla uyguladığını söyleyemeyiz. Yetiştiği çevrenin zengin folkloru, halk masalları 
ve türküleri ile büyüyen Samed Vurgun, Azerbaycan sözlü halk edebiyatının üslubunu ve 
biçimsel özelliklerini eserlerine yansıtmıştır. Samed Vurgun, halkın yaratıcılığının bir yan-
sıması olarak gördüğü halk efsanelerine özellikle büyük önem vermiştir. Efsaneler, gerçek 
hayatı, halkın zevklerini, geleceğe olan inanç ve arzularını yansıttığı için Samed Vurgun’un 
sanat anlayışı ile de uyumlu bir malzeme teşkil ederler. Vurgun, “Biz ve Tarixi Keçmişimiz” 
adlı yazısında halk kahramanlarının güçlü bir dille efsaneleştirilmesinin realizmle çelişmedi-
ğine dikkat çekmektedir (İşgören, 2016, 149; Vurgun, Seçilmiş Eserleri, C.II, 2005, Bakü). 

Samed Vurgun’un bütün tiyatro eserlerinde Azerbaycan’ın tabiat güzelliklerine, Azer-
baycan halkının kahramanlık sayfalarına, kültürel değerlerine, özgürlüğüne ve geleceğine 
vurgu yaptığını söyleyebiliriz. Azerbaycan sevgisi, şairin, Vakıf (1937) ve Hanlar (1939) adlı 
oyunlarının hareket noktasını teşkil eder. Fakat şair, vatanperverlik duygusunu asıl Ferhad 
ve Şirin (1941) oyununda ilk plana almıştır. Vatanperverlik temasının öncelenmesinde ese-
rin, ‘Büyük Vatan Muharibesi’ olarak adlandırılan II.Dünya Savaşı yıllarında kaleme alınmış 
olmasının etkisi vardır. C.Caferov, Vurgun’un Ferhad karakterini esas alarak vatanperverlik 
temasını kabarttığını, bu sayede eserdeki aşk mevzusunun da daha reel çizgilerle ve mücerret 
romantik uzunluktan temizlenmiş, vatan sevgisiyle kaynaşmış bir şekilde işlendiğinden bah-
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seder (1974, 214). Ferhad ve Şirin’i, Azerbaycan’ın geçmiş tarihi ile ilişkilendirmeye çalışan 
Vurgun, bu oyunun Azerbaycan halkının, Şah Hüsrev’e ve millî, ictimaî zulme karşı savaşını 
anlattığını ileri söyler. Vurgun, Nizamî’nin lirizmini muhafaza ederek vatanperverlik teması-
nı aktüelleştirmiştir (1974, 117). 

Hüsrev, Şirin’e Azerbaycan ile İran’ın birleşmesi için kendisiyle evlenmesini teklif eder. 
Şirin’in bu teklife verdiği cevap, vatan sevgisinin aşktan üstün geldiğini kanıtlar.Ferhad, 
Şirin’e kavuşabilmek için, dağı delmeye koyulduğunda, oğlunun hasretine dayanamayan 
Azer Baba, onu evine, yurduna çağırır. Ferhad’ın da vatanı, bütün güzellikleriyle gözünde 
tütmektedir: 

FERHAD- Ne geder gurbette yaşasam da men,
  Könlüm ayrılar mı ana vetenden ?
  Yahşı yadımdadır o sıh meşeler,
 Boynu bükük duran tek benövşeler,
  O ahşam, o seher...o çoban...o ses,
 İnsan öz canını terk edebilmez! (s.426)
Hem Samed Vurgun’un hem de Nazım Hikmet’in oyununda ‘kadın’ karakterlerin yücel-

tildiğini görürüz. Toplumcu gerçekçiliğin cesaret, soyluluk, annelik merhameti gibi özellikle-
riyle kadını idealize ettiğini biliyoruz. Şairlerin bu oyunlarında, kadın karakterler ve onların 
temsil ettiği kavramlar, etkisinde oldukları akımın bir gereğini yerine getirme yapaylığından 
uzak bir biçimde, doğallıkla kullanılmıştır. Azer Baba, Şirin’den övgüyle bahsederken ‘kadı-
nın olduğu yerde adalet de var’ diyerek ‘kadın’ı yüceltir. (s.380-381).

Meryem ise yiğit bir kadındır. Ondaki hüner bin kişilik ordunun hakkından gelecek dü-
zeydedir. Ferhad’ın dağı delmesi İran’ın Bizans’a galip gelmesine sebep olacağından Mer-
yem Ferhad’a kılıç çeker. Fakat Ferhad, hayatta kadına el kaldırmadığını söyleyerek kılıcını 
yere bırakır. Samed Vurgun’un Nizamî’de konuşmayan Meryem’i kendi eserinde konuştur-
ması biraz da trajedisiyle baş başa bırakılan bu cesur kadını ortaya çıkarmak içindir. 

Nazım Hikmet ise, bir nakış ustası olan Ferhad’ı ön plana almakla kalmaz, onu eserinin 
tek kahramanı yapar. Nakkaşlık sanatında Ferhad’ın ustalığı dillere destan olmuştur. Validesi 
sarayda dadı olan Şerif Ağa bile, saraya ve ikbale bu kadar yakınken, Ferhad gibi bir nakış 
ustası olmak ve bu sanatın sırrına ermek için Ferhad ile Şirin’e aracılık etmeyi göze alır. Ese-
rin ilk perdesinin ikinci sahnesini Ferhad’ın sanatkârlığına; sanatın, çalışmanın ve emeğin 
insanı ve çevresini iyileştirici gücüne ayıran Nazım Hikmet, böylece ilk perdedeki kasvetli 
saray ortamı ile bir tezat oluşturarak tezini güçlendirmiş olur. Şirin’le sohbet ederken, nak-
kaşlığını Hint padişahlığına değişmeyeceğini söyleyen Ferhad, “en iyiyi, en güzeli sevmeyi, 
dünyayı renkleriyle, çizgileriyle yeniden yaratmayı” (s.92) nakkaşlık sanatına borçlu olduğu-
nu itiraf eder. 

Nazım Hikmet, realist sanat eserinin, yazarın hayal gücü ile zenginleşerek, insanlara 
ümit aşılaması, yaşama sevinci vermesi gerektiğini Kemal Tahir’e yazdığı bir mektubunda 
şöyle ifade eder: 
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...muharririn bir de ruh mühendisi rolü vardır. Yani kendini okuyanlara karşı 
bir mesuliyet taşır. Bu mesuliyetini müdrik ise ve esasen sosyal realite de her 
şeye rağmen ümitsizliği, kötümserliği gerektirmediğinden, insanoğlu, tabir ca-
izse, daha iyiye, daha güzele, daha doğruya doğru, bir sosyal zaruret olarak ve 
aynı zamanda kendi mücadelesiyle gittiğinden ötürü, muharrir, okuyucunu, en 
bedbin okuyucusunu dahi ümitsizlikten kurtarmaya, her şeye rağmen, yaşa-
maktan tad almaya, yani onun üzerinde müsbet bir tesir yapmaya, ona yardım 
etmeye, yol göstermeye çalışır (Nazım Hikmet, 2002, 408-409).

 Ferhad ile Şirin oyununda Ferhad ve onun gibi köşkün yapımında emeği geçen işçiler, 
yaşamayı ve üretmeyi seven, dünyaya bağlı insanlardır. Ferhad’ın babası Behzad, yaşanılan 
dünyaya kıymet vermeyen Derviş’in bu görüşünü eleştirirken, Nazım Hikmet’in kimliğine 
bürünür. Nazım, dinî tasavvufî söylemi, yine bu söylemi kullanarak eleştirir: 

DERVİŞ: Acelen ne? Bu fanide kimse kalmaz...
BEHZAD: Bu da laf mı? Bu fanide kazık kakmadık diye öfkelenmeyecek miyiz, sevin-

meyecek miyiz, sevmeyecek miyiz, kıskanmayacak mıyız, dövüşmeyecek miyiz, yaşamayacak 
mıyız?

DERVİŞ: Gözünüz görmez öteyi, dünya hayaline düşmüşsünüz...
BEHZAD: Ne hayali, hangi hayal? Taşla, demirle, tahtayla, ne bileyim ben, boyayla, 

fırçayla işlenen nesne hayal olur muymuş? Asıl sen dünyadan bıkmışsın...Aylak, aylak gezer 
durursun.

DERVİŞ: Ben dünya halini bilip terk etmişim, kil ü kâlini.
BEHZAD: Ben etmemişim. Kil ü kâlü, mil ü kâliyle beraber, dünya makbulüm. Seviyo-

rum mübareği...İnsan, işlediği şeyi sevmez mi? (s.79)
Bu yaşama sevinci ve geleceğe ümitle bakmak, Ferhad’ın, zorlu bir sınavla karşı karşıya 

olan aşkı üzerinde de egemendir. Demirdağ’ı delmeye çalışan Ferhad, tabiattaki varlıklarla 
konuşurken, kederini bile, «İnsanın yüreğine öyle kara sinek gibi konup yapışan soyundan 
değil...Ham elma gibi buruk, fakat sıkı, sıhhatli, kurtsuz bir keder (s.116) olarak nitelemek-
tedir. Ferhad’ın aşkının ‹Şirin’e kavuşmak’ ve ‹halka hizmet’ şeklinde ikiye bölünmüş olma-
sı Nazım Hikmet’in oyununda, hikâyenin klasik versiyonundaki zahmetin ve acının yanına 
ümidin ve sevincin de eklenmesine yol açmıştır. Bu iyimserlik Ferhad’la sınırlı kalmaz; onun 
bu çabasını takdir eden insanlara da yansır. Şerif, Ferhad’ın gürzünün çıkardığı korkunç sesi, 
aynı zamanda ‹güzel ve umutlu’ bir ses olarak tarif eder. Dağı delmeye uğraşırken Ferhad, 
‘zaman’la söyleşerek ondan daha hızlı geçmesini ister. ‘Zaman’ ise bu isteğinin onu, sadece 
Şirin’e değil, ihtiyarlığa ve ölüme de yaklaştırdığını hatırlatır. Ferhad’ın ‘zaman’a cevabı ge-
leceğe nasıl baktığını ortaya koyar: “Sen yaşamaktan korkanlara anlat o hikâyeyi. Sen daha 
hızlı, daha hızlı es. Gelecek günler, geçen günlerden güzeldir eninde sonunda...” (s.122). 

Nazım Hikmet’in, Ferhad’ı ve hatta Şirin’i, klasik edebiyatın kalıp ifadeleriyle tasvir 
edilmiş ve kendilerinden beklenen görevleri üstlenmiş olsalar da -Ferhad olağanüstü bir iş 
başarması, Şirin’in ise sabretmesi beklenir- geleneksel aşık tipinden farklıdırlar. 
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Nazım Hikmet, ‘dağ delme’ motifini muhafaza etmesine karşılık, sevgiliye ulaşmak için 
bir engelin aşılma gerekçelerini değiştirmiş, daha doğrusu realist bir bakış açısıyla bu motifi 
güncellemiştir. Ferhad, eziyet çekmek için değil, Şirin’i alın teriyle hak etmek için dağı del-
meye talip olmuştur.

Şirin’in de hikâyenin sonunda Ferhad’ın bilinç düzeyine de eriştiğini görürüz. Epik Ti-
yatronun yabancılaştırma kuralından yararlanan Nazım Hikmet, Şirin’e, “Bu hikâyede herkes 
bir marifet gösterdi, ben de beklemesini bileceğim...” (s.130), sözlerini söyleterek hikâyenin 
gerçek değil bir kurgu olduğunu açığa vurur. 

Nazım Hikmet’in oyununda Ferhad’ın Şirin’e duyduğu aşk, zamanla, şehre temiz geti-
rerek insanları ölümden kurtarmak ideali ile genişler. Yazar bu düşüncesini, eseri yazış süre-
cinde kaleme aldığı bir mektupta, “Mesele tek bir insana duyulan aşkla insanlığa, insanlığın 
hayrına karşı duyulan aşkın mücadelesi değil, bir vahdet teşkil etmeleri” (Nâzım Hikmet, 
2017, 700-701) sözleriyle ifade etmektedir. Yazar, kişiye duyulan aşkı, vazife aşkı ile birleş-
tirmek istediğini oyun kişileri aracılığıyla da ifade etmektedir (s.129). 

Nazım Hikmet’in iyimser görüşü, hikâyenin sonu üzerinde de etkili olur. Yazar, oyunu, 
hikâyenin bütün versiyonları gibi aşıkların ölümüyle bitirmez; aşıklar, ima edilen gelecek 
güzel günler için sabırlı bir bekleyiş içine girerler. 

Nazım Hikmet’in çizdiği Ferhad karakteri, Nevaî’nin, Bîsütûn dağını delen işçilere, de-
nizde korsanların saldırısına uğrayan tüccarlara ve bütün yardıma muhtaç ve çaresiz insanlara 
yardım eden; maddî zenginliklerine sahip olmasına rağmen bunlardan vazgeçebilen Alpay-Te-
kin, 1994, 52). Ferhad karakterini andırır. Nevaî’nin Ferhad karakterinin kendisinden izler ta-
şıdığını biliriz. Nevaî’nin kurduğu hayır müesseseleri, Herat’taki büyük bağ ve bahçeleri nasıl 
canlandırmışsa, Ferhad’ın açtığı kanallardan yayılan su da bütün canlılara hayat bahşetmiştir 
(Alpay-Tekin, 1994, 50-51). Ancak Nazım Hikmet’in Ferhad’ı, halka su temiz su getirmeye uğ-
raşırken, Demirdağ pınarının sağlıklı suyunu içen saray çevresi ile halkı eşitlemeye çalışmakta-
dır. Mesnevilerde, manevî aşka ulaşan aşık karakterler çoğunlukla bu aşkın kazandırdığı sevgi, 
şefkat ve acıma duygularının etkisiyle sevgiliye duydukları aşk bütün yaratılmışlara yöneltirler. 
Nevaî’nin eserinde Ferhad’ın ölürken dağa, ovaya, gökyüzüne, taş yontan aletlerine, sevdiği 
kimselere yönelerek onlarla konuştuğunu; onların da Ferhad’a cevap verdiğini görürüz (Alpay-
Tekin, 1994, 58). Nazım Hikmet’in Ferhad karakteri, ölümün verdiği trajik bir coşkuyla değil, 
fakat çalışmanın verdiği mutlulukla kavak, gürz, Demirdağ, çoban yıldızı, karacalar, geyikler, 
böcekler, otlar, ağaçlar, zeytin dalı, buğday tanesi gibi canlı cansız varlıklarla sohbet eder. 

Manevî aşkın yerine topluma hizmet aşkını ikame eden Nazım Hikmet’in, Nevaî’nin 
eserini, iyimserlik çağrıştıran sağlıklı vücut, gençlik, tabiat güzellikleri vs. imgeleri de kulla-
narak toplumcu gerçekçilik yönünde dönüştürdüğünü görürüz. Nazım Hikmet, oyun kişileri 
aracılığıyla Ferhad’ın çalıştığı yerin manzarasının, havasının gayet güzel olduğunu vurgular. 
Bu kadar zor bir işte çalışan Ferhad’ın sadece biraz yüzü sararmıştır. Oğlunun çehresindeki 
sarılığı fark eden babası, Ferhad’a gündüzleri dinlenmesini nasihat eder 

...Aman be evladım...Bilirim alışkanlık zor iştir, insan alıştığı düzenden, zor kurtulur...
Lakin sen, zar zor da olsa değiştir işinin düzenini ...Geceleri çalışıp, gündüzleri güneşte din-
len, güneşte uyu biraz...Aman be evladım, yüzün pek sarı (s.121). 
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Samed Vurgun’un ve Nazım Hikmet’in, hikâyeyi, halkın arasından çıkmış ve sanat ala-
nındaki üretkenliğiyle çevresinde itibar gören Ferhad üzerine kurmaları, benimsedikleri top-
lumcu gerçekçi edebiyat metodunun bir gereğidir. Her iki şair de Ferhad’ın aşkını esas alma-
larına rağmen, sevgiliye duyulan aşkı vatana ve insanlığa duyulan aşkla desteklerler. Samed 
Vugun’un eserinde oyun kişilerinin vatan sevgisine, bağımsızlık kavramına ve Türk diline 
verdikleri öneme yukarıda temas ettik. Nazım Hikmet’in eserinde bir savaş sahnesi yer alma-
masına rağmen, savaşta ölenlerin, bu fedakârlığı karşılıksız yaptıklarından söz edilir. Nazım 
Hikmet’in vatan sevgisi, eserde Türkçeye duyulan sevgi şeklinde de kendini gösterir. Ferhad, 
Şirin’in güzelliğini överken sözü ana diline getirerek, ikisinin güzelliğini birbirine benzetir: 
Sen yakından da, uzaktan da, her zaman, her mekânda, konuştuğun dil gibi, Türkçe gibi 
güzelsin, Şirin... (s.92). Mesnevîlerde Ferhad’ın delmeye çalıştığı dağın adı ‘Bîsütun’ olarak 
geçerken Nazım Hikmet’in bu dağın adını Demirdağ olarak değiştirmesi de yazarın hikâyeyi 
millileştirmeyi amaçladığının bir göstergesidir. Samed Vurgun’un Ferhad ve Şirin’i, daha zi-
yade devrinin siyasî hayatının, dolayısıyla İkinci Dünya Savaşı’nın etkilerini taşırken, Nazım 
Hikmet’in Ferhad ile Şirin’i üzerine, eserin yazıldığı sıralarda Bursa Hapishanesi’nde, tıpkı 
Ferhad gibi, eşi Piraye’den ayrı günler geçiren Nazım Hikmet’in duygu yoğunluğu çökmüş-
tür. Nazım Hikmet, Kemal Tahir’e yazdığı bir mektupta Ferhad ile Şirin’deki sevgiye dair 
cümleleri kurarken çok zorlandığını, Piraye’den başkasına sevgi sözleri söylemenin çok zor 
olduğunu itiraf eder (Nâzım Hikmet, 2017, 718).

Nazım Hikmet, burada, hikâye kahramanlarının aşkını, sevdikleri kadınlardan aldıkla-
rı ilhamla yazdıklarını söyleyen Nizamî ve Nevaî’nin modern bir yorumu olarak görünür. 
Nizamî, Hüsrev ve Şirin’in sonunda, o sırada ölmüş olan karısı Afak’a duyduğu sevgiden 
bahsetmiş, Şirin ile onun arasında bir bağ kurmuştur. Nevaî de Nizamî’nin tesirinde kalarak, 
vefasız bir güzele aşık olduğunu, onun derdi ile perişan bir halde iken bir meleğin tavsiyesi 
ile bu hikâyeyi yazmaya başladığını söyler (Alpay-Tekin, 1994, 23).

Samed Vurgun ve Nazım Hikmet, toplumcu gerçekçi bir edebiyatı benimsemelerine rağ-
men, eserlerinde bireysel trajedilere de yer vermişlerdir. Nazım Hikmet, şahsî ıstırapları, 
toplumsal ıstırabın bir parçası ve onu meydana getiren unsurlar olarak görmektedir 

...Başka bir bakımdan da, şahsî küçük felâketi olmayan, şahsen ıstırap çek-
meyen, yahut çekmediği farzolunan bir insanın beşeriyeti mustaribe namına 
ıstırap çekmesi mümkün olmadığı gibi, yani böyle bir şey bugünkü dünya şart-
larında olmıyacağı için, canlı, etli kanlı, bir mahlûk olarak bir edebiyat eserine 
sokulması pek uydurma olur (Çalışlar, 1987, 65). 

Nazım Hikmet’in oyununda, kardeşine sevgisi ile Ferhad’a duyduğu kuvvetli aşk ara-
sında kalan Mehin Banu, oyunun trajik gerilimine katkıda bulunurken, Samed Vurgun’un 
oyununda, Bizans ile İran’ın savaşında, vatanından taraf olduğu için oğlunun kılıç çektiği 
Bizanslı Meryem de trajik bir kahraman olarak karşımıza çıkar. 

Nazım Hikmet, lirik ve romantik öğelerin kullanımını, realist sanatın daha tesirli olması 
için gerekli görmektedir (Çalışlar, 1987, 63). Samed Vurgun da, realizm adına, ideal kahra-
manların parlak bir şekilde gösterilmesi için romantik unsurların kullanılması gerektiği ka-
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naatindedir (İşgören, 2016, 207). Realist olmalarına rağmen, söz konusu oyunlarında masal 
motiflerini ihmal etmemeleri (resimle aşık olma, elma atarak sevgiliyi varlığını gösterme, 
sevgiliye ulaşmak için zorlu bir engelle mücadele etme, engel dağ delme gibi, ), tabiat ile 
insan arasındaki münasebeti işlemeleri, bu oyunların lirik ve romantik cephesini oluştururlar. 
Nazım Hikmet, Ferhad ile Şirin’i yazarken, masal unsurunu fona alarak realist çalıştığını, 
böylelikle bilinçli bir tezat oluşturduğunu ifade eder (Nâzım Hikmet, 2017, s.702-703). 

Nazım Hikmet, tiyatro yazarlığında yeni yöntemler denerken- iç monolog yönteminden 
yararlanarak kahramanların gizli düşüncelerini okurlara aktarmak, epik tiyatro yöntemlerini 
denemek gibi- bir yandan da içinde yetiştiği toplumun folklorik değerlerini yansıtmaya çalı-
şır. Ferhad ile Şirin oyunu bu bileşimin en iyi örneklerinden biridir. Nazım Hikmet’in tiyatro 
yazarlığı bu yönüyle de toplumcu gerçekçi tiyatro akımının gereklerinden birini yerine getir-
mektedir. Nazım Hikmet, tiyatro çalışmalarında örnek aldığı toplumcu gerçekçi Rus tiyatro 
yönetmeni Meyerhold’un kendisine ışık tutan düşüncelerini şöyle aktarıyor: 

Rus tiyatro geleneklerine yaslanan Meyerhold’un Doğu tiyatrosu ilkelerini de 
benimsediğini daha o zaman anlamıştım. Onun en sevdiği fikirlerden biri şöy-
leydi: Halkın hayatına, kendi halk tiyatro geleneklerine, folklora kökleriyle 
bağlı olan her milli tiyatro, gerek yeni ifade olanaklarını, her halktan emekçi 
seyircinin anladığı, yakın ve aziz bildiği geleneksellik unsurlarıyla ustaca bir-
leştirmeyi becerebilmelidir (Kavlak, 2009, 394).  

Bununla birlikte hem Samed Vurgun’un hem Nazım Hikmet’in sanatında halk kültürü, 
sadece toplumcu gerçekçi metodun bir gereği olarak kullanılmaz. Şairlerin çocukluktan iti-
baren çevrelerinden edindikleri birikimin ve mizaçlarının bir zenginliği olarak ortaya çıkar. 

Sonuç  
Ferhad ile Şirin hikâyesi, hem siyasi görüşleri hem de sanat anlayışları birbirine yakın 

olan, Türk soylu iki şairin nitelikli kaleminde, kırklı yıllarda, tiyatro eseri olarak yeniden 
hayat bulur. Bu oyunlar içerdikleri anlam genişlikleri ve anlatım teknikleriyle dönemlerin-
de sarsıcı etkiler yaparak hikayenin rotasını adeta yeniden belirlerler. Ferhad ile Şirin’in 
hikâyesini tiyatro eserine dönüştürürken Samed Vurgun’un, Nizamî’nin Hüsrev ü Şirin mes-
nevisinden; Nazım Hikmet’in ise halk hikâyesi versiyonundan yararlandığını söylesek de, 
bu etkilenme ağının çok daha geniş ve karışık olduğunu belirtmeliyiz. Şairler, bu hikâye 
etrafında geleneğin havuzunda birikmiş edebî ürünlerden amaçlarına göre, kişi, motif, yer, 
mekân gibi, seçimler yaparak eserlerini oluştururlar. Sözgelimi Nazım Hikmet’in oyununun 
üzerinde sadece halk hikâyelerinin değil Nevaî’nin ve başka eserlerin de tesiri vardır. Her iki 
şair de, hikâyenin aslî motifi olan ve edebî sınırları aşarak toplumsal bir simge haline gelen, 
“Ferhad’ın, dağı delmeyi göze alacak ve bu işi başaracak kadar kuvvetli aşkı”nı muhafaza 
etmiş ve hikâyenin merkezine oturtmuşlardır. Sanat metodu bakımından toplumcu gerçekçi 
anlayışa bağlı kalsalar da, geleneksel bir aşk hikâyesinin tiyatro eserindeki bu başarısını, bu 
akıma bağlılıkla izah etmek haksızlık olur. Bu eserlerin asıl başarısı, toplumcu gerçekçiliğin 
kabuğunu çatlattıkları noktalarda aranmalıdır. Her iki şairin de hikâyenin merkezine Ferhad’ı 
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almaları, işçi sınıfının ve emeğin öne çıkarılmasıyla izah edilmiştir. Bu tespit yanlış olma-
makla birlikte eksiktir; Ferhat aynı zamanda ‘samimi ve fedakâr’ aşkın simgesi olduğu için 
Hüsrev’den üstündür. Her iki şair de hikâyedeki olağanüstü motifleri masalın büyüsünü boz-
mamak için gerektiği yerde korumuşlar; hikâyeyi günümüze taşımak için de lirizmi realizm 
ile dengelemişlerdir. Hikâyenin kalıplaşmış tiplerine bireysel trajediler ekleyerek düşünce ve 
merak öğesini artırmışlardır. Yine her iki şair, Toplumcu gerçekçi sanatın evrensellik pren-
sibini, eserlerinde millî unsurları, -ana dili ve vatan sevgisini, tarihî olayları- toplumcu ger-
çekçiliğin pozitif coşkusu ile öne çıkararak, benimsedikleri akımın bu ilkesini de aşmışlardır. 
Hem Nazım Hikmet’in hem Samed Vurgun’un kendilerini, tiyatro yazarından önce ‘şair’ 
olarak tanımladıklarını biliyoruz. Şiir alanındaki kazandıkları tecrübe, tiyatro edebiyatlarına 
da yansımıştır. Özellikle Nazım Hikmet’in, eserinde çağdaş yöntemlere yer vermesi; bunun 
yanında dinî ve tasavvufî geleneği yine bu geleneğin söylemini kullanarak eleştirmesi, şa-
irlerin diğer eserlerinde de gördüğümüz tavrın tiyatro eserine yansımasıdır. Samed Vurgun 
ve Nazım Hikmet, Ferhad ile Şirin’in hikâyesini işleyen bu oyunlarında bir yandan geleneği 
yeniden yorumlayıp onu özgürce zenginleştirirken, bir yandan da onu eleştirmişlerdir.

Notlar
1 Memet Fuat, 1948 haziranından Ekim’e kadar olan sürede yazdığını söyler. Memet Fuat, Nazım Hikmet, 

İst:Adam Yay., s.361.
2  Nazım Hikmet’in çalışmamızda kaynak olarak kullandığımız Ferhat İle Şirin oyun metninin künyesi şu şekil-

dedir: Oyunlar 2, 10.bs., İstanbul, 2016, Yapı Kredi Yay. Oyundan yaptığımız alıntılarda eserin bu baskısı esas 
alınmıştır

3 Samed Vurgun’un Ferhad ve Şirin oyununun metni konusunda ise tercihimiz, Türkiye Türkçesi imlasına yakın-
lığı bakımından Zeynelâbidîn Makas’ın Azerbaycan Tiyatro Eserleri Antolojisi (Ankara, 1990, Kültür Bakanlığı 
Yay.)’ nde Hüsrev ve Şirin adıyla yer verdiği metinden yana olmuştur. Eserdeki alıntılar söz konusu metinden 
yapılmıştır.
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Melih Cevdet Anday’ın “İkaros’un Ölümü” Adlı 
Şiirinde Göstergelerarası Etkileşim ve Ekfrasis

Intersemiotic Interaction and Ekphrasis in the 
Poem of Melih Cevdet Anday’s “İkaros’un Ölümü”

Hüseyin Soylu*
1

Öz
Göstergelerarasılık, yapı ve ortam açısından birbirlerinden farklı olan sanat 
dallarının etkileşimini ve paylaşımını niteleyen eleştirel bir modeldir. Belirli bir 
sanat yapıtı içerisinde ortaya çıkan türler arası estetik nitelikleri, vurguları ve 
çağrışımları işaret eder. Bu anlamda göstergelerarasılık ortak bir estetik hafızadan 
ve birikimden beslenir. Resim sanatı potansiyel olarak göstergelerarası yeniden-
üretime olanak tanıyan önemli bir estetik türdür. Özellikle yazınsal bağlamda 
şiir ile yoğun bir ilişki içerisinde olmuştur. Ekfrasis, resim ve yazın arasındaki 
göstergelerarası etkileşimin temel zeminidir. Görsel sanatların özellikle resmin, 
sözel bir tasarımı ve yazınsal yeniden-üretimi anlamına gelir. Türk şiirinde ortaya 
çıkan yenileşme hareketleri ile birlikte şiir, göstergelerarası etkileşim bağlamında 
diğer sanat dallarıyla daha yoğun bir ilişki içerisine girer. Bu anlamda ekfrastik 
yaratım süreci, estetik kapsamını modern şiir ile birlikte genişletir. Yaşlı Pieter 
Bruegel, peyzaj tasarımları ve kırsal hayata ilişkin tasvirleri ile tanınan Rönesans 
ressamıdır. “İkaros’un Düşüşü Sırasında Bir Manzara” adlı resmi ile Melih Cevdet 
Anday’ın “İkaros’un Ölümü” adlı şiirine ilham kaynağı olmuştur. Bu çalışmada 
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Melih Cevdet Anday’ın “İkaros’un Ölümü” adlı şiiri, Yaşlı Pieter Bruegel’in resmi 
dikkate alınarak göstergelerarası etkileşim ve ekfrasis bağlamında incelenecektir. 

Anahtar sözcükler: İkaros’un ölümü, Bruegel, göstergelerarası etkileşim, ekfrasis 

Abstract
Intersemiotic is a literary criticism model that defines the interactions and relations 
between aesthetic genres. It indicates the mutual aesthetic qualities and connotations 
among the genres that emerge in a particular artwork. In this sense intersemiotic 
is based on the common accumulation and tradition of art. Painting is a significant 
aesthetic genre that potentially allows intersemiotic reproduction. It has been in 
intense relationship with poetry, as a form of such relationship, ekphrasis is the 
basis of intersemiotic interaction between painting and literature. It is defined as a 
verbal design and literary reproduction of visual arts, especially painting. With the 
modernization movements emerging in Turkish poetry, poetry enters into a more 
intense relationship with other genres of art. In this sense, the process of creating 
ekphrastic works expands its aesthetic scope with modern poetry. Pieter Bruegel 
the Elder is a renaissance painter known for his landscape designs and depictions 
of peasant life. Melih Cevdet Anday’s poem “İkaros’un Ölümü” is inspired by 
Bruegel’s painting “Landscape with the Fall of Icarus”. In this study, Melih Cevdet 
Anday’s poem “İkaros’un Ölümü” is examined in terms of intersemiotic interaction 
and ekphrasis, considering Bruegel’s painting.

Keywords: İkaros’un ölümü, Bruegel, intersemiotic interaction, ekphrasis 

Extended abstract
Intersemiotic is a literary criticism model that defines the interactions and relations 

between aesthetic genres. It indicates the mutual aesthetic qualities and connotations 
among the genres that emerge in a particular artwork. In this sense intersemiotic is based 
on the common accumulation and tradition of art. Painting is a significant aesthetic genre 
that potentially allows intersemiotic reproduction. It has been in intense relationship with 
poetry. Ekphrasis is the basis of intersemiotic interaction between painting and literature. 
It is defined as a verbal design and literary reproduction of visual arts, especially painting. 
The first use of ekphrasis is attributed to the description of the Achilles shield in Homer’s 
the Iliad. Western literature has rich examples of ekphrasis. Virgil’s Aeneid, Dante’s 
Purgatorio, Chaucer’s The Canterbury Tales, Robert Browning’s My Last Duchess, John 
Keats’s “Ode on a Grecian Urn”, Percy Bysshe Shelley’s “Ozymandias”, W.H. Auden’s 
“Musee des Beaux Arts”, John Ashbery’s “Self-portrait in a Convex Mirror” are among 
these examples. The first use of ekphrasis in Turkish literature is attributed to a poem 
written by Hüseyin Haşim in 1884. With the modernization movements emerging in 
Turkish poetry, poetry enters into more intense relationship with other genres of art. In this 
sense, the process of creating ekphrastic works expands its aesthetic scope with modern 
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poetry. Pieter Bruegel the Elder is a renaissance painter known for his landscape designs 
and depictions of peasant life. Melih Cevdet Anday’s poem “İkaros’un Ölümü” is inspired 
by Bruegel’s painting “Landscape with the Fall of Icarus”. In this study Melih Cevdet 
Anday’s poem “İkaros’un Ölümü” will be examined in terms of intersemiotic interaction 
and ekphrasis considering Bruegel’s painting.

Icarus is a legendary hero in Greek mythology. According to the legend, King Minos 
imprisoned Icarus and his father Daedalus in a tower called labyrinthos. Daedalus makes 
two wings of wax for himself and Icarus to escape from labyrinthos. And he warns Icarus 
not to fly too high or too low in the sky. But Icarus, with his pride and arrogance, flaps 
his wings to the heights ignoring his father’s words. Under the spell of his own power, he 
disrespects the God of sun Helios. Then his wings made of wax melt and he falls into the 
sea and drowns.

The tragic fall of Icarus gains a new vision, perspective and depth with Bruegel’s 
painting. The main focus of the painting is on the fall of Icarus. In this sense, painting 
emphasizes the tragic fragment of Icarus’s story as a mythological subject and highlights 
the profound meaning and image of this fragment. The fall of Icarus, however, takes place 
in a micro dimension in the thematic view of the painting. The only aspect of Icarus’s fall 
in the landscape of the painting is the hands and legs that come to the surface of the water. 
The spectator must incorporate this minor image fragment into the wide panorama of the 
painting.

Melih Cevdet Anday uses Bruegel’s painting as a source of inspiration in his poem titled 
“İkaros’un Ölümü”. In this sense, Anday’s poem distinguishes Bruegel’s work from its visual 
context and replicates it in the syntactic structure of poetry. Because “İkaros’un Ölümü” is in 
a semiotic exchange at the level of form and content while remaining true to the composition 
of Bruegel’s painting. The prominent panoramic angles, landscape design and cognitive 
contours are repeated in the poem. 

The poem, unlike the painting, starts with Icarus’s story, not his fall. In this respect, the 
mystery of the fall shown in the painting seems to be clarified in poetry. The most obvious 
reason for this is that Icarus appears before the reader as a narrative voice. Because in the 
poem Icarus is not as passive and figurative as in the painting. He is characterized as a central 
element in the poem. In this way the poem tries to fill in the gaps that painting left unclear 
or remained silent. It achieves this through fictional and verbal structure, the concrete form 
of expression and its rhetorical power. The transformation of Ikaros into an autonomous 
narrative subject as an existential point of view allows him to share his unfortunate fate that 
has been presented in the painting. 

Common representations and visual fragments substantiate the dependent relationship 
between painting and poem; but the poem is not only a written copy of the painting, because it 
enters into a semi-autonomous relationship with painting in terms of ekphrasis. In this study, 
Melih Cevdet Anday’s poem “İkaros’un Ölümü” will be examined in terms of intersemiotic 
interaction and ekphrasis, considering the Bruegel’s painting.
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Giriş
Göstergelerarasılık (diğer bir deyişle, medyalararasılık) yapı ve ortam (medium) açı-

sından birbirlerinden farklı olan sanat dallarının etkileşimini ve paylaşımını işaret eder. Bu 
anlamda belirli bir estetik yapı içerisinde ortaya çıkan sanatsal tedahül, göstergelerarası et-
kileşimin esas karakteristiğidir. Aktulum’a göre göstergelerarasılık, metinlerarası edebi çö-
zümlemeden türeyen (esinlenen) bir metodik çözümleme biçimidir. Metinlerarası teorinin 
çeşitli metin tanımları, bu düşünceyi destekler niteliktedir. Roland Barthes’e göre, metin 
“kültürün sayısız merkezlerinden çekilmiş bir alıntılar dokusudur.” (Clayton vd., 1991:149) 
J. Kristeva’ya göre ise “hiçbir metin, önceden yazılmış olandan bağımsız olarak yazılamaz.” 
Bu nedenle her metin edebi “mirasın ve geleneğin izlerini, açık ya da örtük biçimde taşır.” 
(Aktulum, 2017: 33) Bu açıdan göstergelerarasılık, tıpkı metinlerarasılık gibi, ortak bir este-
tik hafızadan ve birikimden beslenir.

Metinlerarasılık, bu ortak estetik birikimi yalnıza “metin” kavramına indirgediği için 
göstergelerarasılıktan ayrılır. Zira Latince kökeni itibariyle doku, örgü (texere) anlamına ge-
len metin (text) kavramı metinlerarasılık için geçmiş ve şimdi arasında kurulan estetik uzamı, 
taşıyan ve aktaran tek medyadır. Bu anlamda metin (text), önce yazılmış olanı (hypotext) 
sonra yazılmış olana (hypertext) bağlayan tarihsel bir örgüdür. Zira Kristeva’ya göre “metin, 
(önceki tüm) metinlerin bir kesişim noktasıdır.” (Aktulum, 2017: 33) 

Göstergelerarası etkileşim açısından ise medya, tüm estetik iletilerin birbirleriyle pay-
laşım içerisine girebildiği, ifade ve çağrışım aracına dönüşebildiği, türler arası bir kanal an-
lamına gelmektedir. Bu kanal, “aktarım” düzeyinde bir faaliyet yürütür. Aktarım süreci “bir 
yapıtın tümünün ya da bir kesitinin bir bağlamdan alınıp başka bir bağlama taşınması” anla-
mına gelmektedir. Metinlerarası aktarım sürecinde, aktarıma dahil olan unsurlar biçimsel açı-
dan değil, daha çok anlamsal açıdan dönüşüme uğrarlar. Bir başka ifade ile, bağlamsal (med-
ya) dönüşüme uğramazlar. Fakat göstergelerarası aktarım sürecinde “alıntılama biçimlerinin 
doğası” ve “alışveriş biçimleri değişir. Dolayısıyla etkileşime giren unsurlar hem anlamsal 
açıdan hem de biçimsel açıdan radikal bir dönüşüme tabi olurlar. Bernard Vouilloux bu duru-
mu, “dış estetiksel-aşkınlık” ile kavramsallaştırmaya çalışır. Ona göre, “bir sanat biçiminden 
başka bir sanat biçimine geçiş” sürecinde “belli bir sanat biçiminde aracı unsurun/dolayımın 
(medya) değişmesi” dış estetiksel-aşkınlık anlamına gelir (Aktulum, 2016: 17-18, 80).

Resim sanatı, potansiyel olarak göstergelerarası yeniden-üretime olanak tanıyan önemli 
bir estetik türdür. Özellikle yazınsal bağlamda şiir ile yoğun bir ilişki içerisinde olmuştur. Her 
iki sanat dalında da estetik bir karakteristik olarak ön plana çıkan imgesel yeti, bu paylaşımlı 
ilişkide önemli rol oynamıştır. Bu nedenle sanat tarihi açısından, şiir ve resim arasında yakın-
lıklar kurulmaya çalışılmıştır. Örneğin, Yunanlı şair Keoslu Simonides şiiri konuşan resim, 
resmi de suskun şiir1 olarak tanımlar (Kayaoğlu, 2009: 41). Horatius ise “resim nasılsa şiir de 
öyledir”2 ifadesini kullanır (Ağıl, 2015: 36). Resim sanatı bağlamında göstergelerarası etkile-
şim, “resimsel-aşkınlık” (transpicturalité) terimi ile öne çıkarılır. Resimsel-aşkınlık, “metin, 
resim ya da görüntü” arasındaki ilişki biçimlerini ele alır. Bir başka deyişle, “iki ayrı ya da 
aynı sınıftan gösterge dizgesi arasındaki alışveriş” resimsel-aşkınlığı işaret eder (Aktulum, 
2016: 81). 
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Ekfrasis, resim ve yazın arasındaki göstergelerarası etkileşimin temel zeminidir. Görsel 
sanatların özellikle resmin, sözel bir tasarımı ve yazınsal yeniden-üretimi anlamına gelir. An-
tik Yunan’da “imaj ve dünya” arasındaki dolayımı ifade eden ekfrasis ayrıca “sanatsal nes-
nenin retorik tanımı” olarak da kullanılır (Ağıl, 2012: 46). Bu bağlamda ekfrasis aracılığıyla 
metin türsel bir ikililiğe erişir. Zira, “sanatsal bir nesneyi tasvir eden bir metin kendi metaforu 
kıldığı o nesne yoluyla uzamsal bir boyuta ulaşabilir. Bu durumdaki bir metin hem görsel 
yapıtın durağanlığını hem de sözün akışkanlığını içeren” bir imtiyaza sahip olur. Horatius’a 
göre sanatsal anlamda ekfrastik ilginin kökeni “imge ve sözün bir uyum içerisinde” olduğu, 
tüm sanatların ontolojik birlikteliğini niteleyen “altın çağ” tasavvurundan gelir (Ağıl, 2015: 
38, 44).

Göstergelerarası etkileşim neticesinde yazınsal bağlamda ortaya çıkan ekfrasis aynı za-
manda okura sunulan “retorik bir oyun” niteliğindedir. Zira okurun metne yaklaşırken “çifte 
bir dikkat” içerisinde olması gerekir. Bu anlamda ekfrastik bir metnin okuru, “görsel ve sözel 
olan iki sanat arasındaki alışılmadık ve kararsız ilişkiye” aynı anda iki kez katılmak duru-
mundadır. Okur açısından bu tür bir deneyim, şiiri okurken resmi de seyretmek anlamına 
gelir (Benton, 1997: 367).

Ekfrasis’in ilk kullanımı, Homeros’un İlyada’sında yer alan Akhilleus’a ait kalkan tas-
virine atfedilir (Canatak vd., 2019: 123). Batı edebiyatı, Ekfrasis açısından zengin örneklere 
sahiptir: Aeneis (Virgil), Araf’(Dante), Canterbury Hikâyeleri (Chaucer), My Last Duchess 
(Robert Browning), “Ode on a Grecian Urn” (John Keats), “Ozymandias” (Percy Bysshe 
Shelley), “Musee des Beaux Arts”( W.H. Auden), “Self-portrait in a Convex Mirror” (John 
Ashbery) bu örnekler arasında yer alır (Ağıl, 2012: 47). Türk edebiyatında ilk ekfrasis kulla-
nımı ise 1884 yılında Hüseyin Haşim tarafından yazılan “Kocakarı ve Kedi” adlı şiire atfe-
dilir. Tanzimat dönemi Türk edebiyatında Samipaşazade Sezai “pitoresk duygusuna sahip ilk 
yazar” olarak değerlendirilir. Nâbizade Nazım Servet-i Fünûn dergisinde “Küçük Hizmetçi 
Kız” adlı şiiri ile resim-altı şiir geleneğini başlatır (Buğra, 2000: 58, 61). Recaizade Mahmut 
Ekrem’in “Kelebek”, Muallim Naci’nin “Levha” adlı şiirleri ekfrastik şiirin ilk örneklerin-
dendir (Ağıl, 2015: 28). Servet-i Fünûn dönemi ekfrastik şiirin Türk edebiyatında en yoğun 
örneklerinin sergilendiği dönemdir. Tevfik Fikret ve Cenab Şahabeddin gibi isimler poetik 
yönelimlerini resim ve musiki çerçevesinde devam ettirirler. Cumhuriyet Dönemi Türk Ede-
biyatında Yahya Kemal, Nazım Hikmet, Ahmet Hamdi Tanpınar gibi şairler resim sanatını 
şiirsel yaratım süreçlerine dahil eden isimler arasındadır (Ağıl, 2012: 48).

Türk şiirinde ortaya çıkan yenileşme hareketleri ile birlikte şiir, göstergelerarası etkile-
şim bağlamında diğer sanat dallarıyla daha yoğun bir ilişki içerisine girer. Böylelikle poetik 
metinler plastik nitelikler yüklenir. Bu anlamda ekfrastik yaratım süreci, estetik kapsamını 
modern şiir ile birlikte genişletir. Zira modern şiirin temelinde yer alan “imgenin bağım-
sızlaşması ile, görme duyusunun payı” (Koçak, 2012: 53) artar. Bu bağlamda Türk şiirinde 
Melih Cevdet Anday’ın “İkaros’un Ölümü” adlı şiiri görme yetisinin ve ekfrastik yapının 
başat kılındığı önemli şiirler arasındadır. Flaman ressam Yaşlı Pieter Bruegel’in “Landscape 
with the Fall of Icarus” (İkaros’un Düşüşü Sırasında Bir Manzara) resminden esinlenerek 
yazılmıştır. 
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Yaşlı Pieter Bruegel “insan doğasının kusurlu yapısı” üzerine odaklanan ve “peyzaj 
tasarımına yeni bir natüralizm anlayışı getiren” (Orenstein, 2001: 7) Rönesans ressamıdır. 
Bruegel’in resimleri, genellikle kır hayatının geleneklerine ilişkin etnografik doğruluklar da 
içeren detaylı bilgiler sunar (Alpers S., 1972: 167). Bununla birlikte Bruegel’in bazı resimleri 
“tuhaf ve fantastik kompozisyonlar” (Orenstein, 2001: 32) da içerir.

Melih Cevdet Anday’ın “İkaros’un ölümü” adlı şiirinde göstergelerarası etkileşim 
ve ekfrasis

İkaros Yunan mitolojisine ait efsanevi bir kahramandır. Efsaneye göre kral Minos, 
İkaros’u ve babası Daidalos’u Labyrinthos adlı kuleye kapatır. Daidalos kurtulmak için ken-
disine ve oğluna balmumundan iki çift kanat yapar. İkaros’a çok yüksekten veya çok alçaktan 
uçmaması gerektiğini söyler. Fakat, İkaros babasının sözünü dinlemeyerek gurur ve kibir ile 
yükseklere doğru kanat çırpar. Kendi kuvvetinin büyüsüne kapılarak Güneş Tanrısı Helios’a 
karşı saygısızlıkta bulunur. Bunun üzerine balmumundan yapılmış kanatları erir ve denize 
düşerek boğulur. İkaros›un bu efsanevi öyküsü ve “eşsiz serüveni” tarihsel anlamda pek çok 
sanatçının ilham kaynağı olmuştur (Erhat, 1996: 153).

Yaşlı Pieter Bruegel “İkaros’un Düşüşü Sırasında Bir Manzara” adlı resmi ile sanat dün-
yasında zaman-ötesi bir etki uyandırır. İkaros’un trajik düşüşü Bruegel ile birlikte yeni bir 
imgelem, perspektif ve derinlik kazanır. Bu resim aynı zamanda Bruegel’in mitoloji konulu 
tek resmidir (Fairley, 1981: 68).

Resim 1. Pieter Bruegel (the Elder), Landscape with the Fall of Icarus, c.1555, Bridgeman Art 
Library / Royal Musuems of Fine Arts of Belgium, https://www.bl.uk/collection-items/landscape-

with-the-fall-of-icarus, Erişim Tarihi: 30.12.2019
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Bruegel’in resminde İkaros’un düşüşü, “içerisine taş düşen bir gölün yüzeyi gibi” çizgiler 
halinde eserin tüm unsurlarına örtük veya açık biçimde yayılır (Morse, 1996: 236). Resmin 
temel odağı İkaros’un düşüşü üzerinedir. Bu anlamda resim, mitolojik özne olarak İkaros’un 
öyküsünün trajik kesitini ve bu kesitin anlamsal/imgesel derinliğini öne çıkarır. Buna rağmen 
İkaros’un düşüşü resmin içerik düzleminde mikro bir boyutta yer alır. İkaros’a dair olan tek 
görünüm suyun yüzeyine çıkan elleri ve bacaklarıdır. İzler-kitle, bu minör görüntü parçasını 
resmin geniş panoraması içine dahil etmek durumundadır. Zira resme dahil olan unsurlar ve 
“resimsel teknikler, birleşerek izleyiciyi İkaros’a dikkat etmeye çağırır.” (Fairley, 1981: 68) 
Resmin merkezinde kırmızı elbisesi ile dikkat çeken bir çiftçi yer alır. Bu kırmızılık resmin 
sağ alt tarafında bulunan balıkçının kırmızı saçları ile devam eder. İkaros’un bacaklarının sol 
tarafında yer alan kıyı uzantısının üstünde beyaz koyun, balıkçının üstünde ise beyaz elbise 
vardır. Resmin bu kontrast düzleminde kurulması; günlük hayatın içinden geçen efsanevi dü-
şüşe dikkat çekebilmek, gözün seyrini kanalize edebilmek içindir. Renklerin haricinde peyzaj 
tasarımında yer alan çizgiler de bu bilişsel sistemin bir parçasıdır. “Eş-merkezli olarak oluş-
turulan çizgiler”, çiftçinin elbisesinin eteklerinde; saban izlerinde ve suyun toprakla buluş-
tuğu kıyı kesimlerde tekrar eder. Bu tür bir tasarım İkaros’un düşüşünün yarattığı dalgalan-
malarla eş-anlamlı bir imgesellik içerisinde olabilir. Bir başka deyişle insanoğlu, “farkında 
olmaksızın, yaratıcılığın ve aşkınlığın yansımalarını” geçim endişesi içerisinde sürdürdüğü 
günlük hayatın çizgileri içerisinde taşıyor olabilir (Morse, 1996: 236). Böylelikle İkaros’un 
doğaüstü, soyut imgelemi ile günlük insanın somut ve olağan tabiat arasında çapraz (diya-
gonal) bir ilişki kurulur. Bu anlamda Bruegel renkleri ve çizgileri izler-kitlenin göz seyrini 
yönlendirmek ve eserinin düşünsel odağını sağlama almak için kullanır (Fairley, 1981: 70).

Bruegel’in “İkaros’un Düşüşü Sırasında Bir Manzara” adlı resminin ilham kaynağı Ro-
malı şair Ovid’in The Metamorphoses adlı eseri olarak bilinir. Ressam bahsi geçen kitaptan 
hareketle İkaros’un düşüşünü, modern bir kompozisyon ile yeniden yaratır. Ovid, İkaros’tan 
şöyle bahseder: “İşte bir balıkçı onları gözetliyor / esnek değneği ile balık tutuyor /ya da bir 
çoban, sopası üzerine eğilmiş / yahut bir çiftçi pulluk sapının başında /gözetliyor onları / ve 
şaşkın duruyor /bulutların üzerinde uçanların ancak Tanrılar olduklarına inanıyor.”3 (Morse, 
1996: 238) Bruegel Ovid’in şiirsel tasvirine uygun elementleri ve figürleri, resmin geniş 
panoraması içerisine yerleştirir. 

Melih Cevdet Anday “İkaros’un Ölümü” adlı şiirinde Bruegel’in resmini esin kaynağı 
olarak kullanır. Bu anlamda Anday’ın şiiri Bruegel’in eserini görsel bağlamından ayırır ve 
onu, şiirin sözdizimsel yapısında çoğaltır. Böylelikle, “farklı gösterge sistemleri arasında an-
lamsal bir döngü” (Aktulum, 2017: 33) kurulmuş olur. Zira “İkaros’un Ölümü”, Bruegel’in 
resminde yer alan kompozisyon biçimine sadık kalarak hem içerik hem de form düzeyinde 
semiyotik bir alışveriş içerisinde bulunur. Resimde öne çıkan panoramik açılar, peyzaj tasa-
rımı ve bilişsel konturlar şiirde tekrarlanır:

Herkes işinde gücündeydi
Yok olmuş damlar ki unuttum
(…)
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Çift sürüyordu bir köylü iki büklüm
Kalkmak üzereydi ak bir gemi limandan
Denize düşeni kimse görmedi.

Herkes işinde gücündeydi
Ve acı çekmeği unuttum.
(…)
Ölmeden bütün sabahlarımı unuttum
Denize düşeni kimse görmedi.
Gökten indiğimi kimse görmedi.

Ak bir gemi kalkıyordu limandan
Görmediklerini unuttum.

Bölünmemişti tarihsiz gün
Varlığın kanatsız adı yalnızlık
Sudan dışarda kalmış ayaktı yalnızlık.
(…)
Herkes işinde gücündeydi
Olanı biteni unuttum.

Yaşadığıma inanılmaz benim
Masal kahramanı gibiyim
Kimse görmeden yittim gittim (Anday, 2016: 509-510).

Bruegel, Ovid’in İkaros efsanesini hikâyeleme biçiminden farklı olarak insanları 
İkaros’un düşüşüne karşı ilgisiz/aldırışsız biçimde resmeder. Bruegel’in resminde dikkat 
çekici bir unsur olarak yer alan bu öznel perspektif, Anday’ın şiirinin sözdizimsel dağılımı-
nı belirler. “Herkes işinde gücündeydi”, “denize düşeni kimse görmedi”, “gökten indiğimi 
kimse görmedi” “kimse görmeden yittim gittim” dizeleri ile şiir ve resim arasındaki göster-
gelerarası etkileşim ve alışveriş somut biçimde kurulmuş olur. Şiir, resmin bu öznel perspek-
tifini yeniden-yazım sürecinde karakteristik bir nitelik olarak özümser ve işler. Bu tür estetik 
paylaşım, yani resimsel unsurların yeni bir eser ortaya koyacak biçimde farklı bir bağlama 
aktarılması “ekfrastik uygulama” olarak adlandırılır (Aktulum, 2017: 34). Bu anlamda Melih 
Cevdet Anday şiir sanatı aracılığıyla Bruegel’in resmini, kendisine özgü türsel bağlamından 
çıkararak estetik bir dolayıma tabi tutar. 

Şiirde yer alan “çift sürüyordu bir köylü iki büklüm”, “kalkmak üzereydi ak bir gemi li-
mandan” “sudan dışarda kalmış ayaktı yalnızlık” dizeleri, yine Bruegel’in resimsel kadrajına 
özgü betimlemelerdir. Şiirin resim ile kurduğu bu tematik yakınlık ekfrastik metnin okurunu, 
yalın okurdan ayırır. Zira ekfrastik izleyici, daha kompleks bir okuma ve izleme deneyimi 
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içerisinde bulunur. Böylelikle okurun rolü karmaşık bir asimetri kazanır. O hem görü hat-
larını kelimelere bağlayan yazınsal süreci, hem de yazınsal süreci görü hatlarına bağlayan 
resimsel tasarımı takip etmek durumunda kalır (Benton, 1997: 368). Anday’ın Bruegel’in 
resmini deneyimleme biçimi ve bu deneyimi, şiirsel yaratıcılığın kendine özgü sözdizimsel 
çevirimi ile dönüştürmesi, okuru asimetrik bir estetik deneyime sürükler. Genelde gösterge-
lerarası etkileşimin özelde ise ekfrasisin temelinde yer alan bu estetik deneyim “heterojen 
bir sanat konseptini ve spektrumunu” (Rajewsky, 2005: 45) işaret eder. Böylelikle homojen 
ve monolitik estetik türler hem yapısal hem de düşünsel anlamda dönüşüme uğrarlar. Zira 
“sanat, açık bir kavramdır ve değişim, dönüşüm, büyüme ya da yenilik olasılıklarını sürekli 
olarak bünyesinde” (Bolla, 2012: 21) barındırır. 

Anday, “İkaros’un Ölümü” ile Bruegel’in resminde yer alan peyzaj tasarımını ve estetik 
panoramayı aynen tekrarlamaz. Ortak temsiller ve görsel kipler resim ve şiir arasında kurulan 
bağımlı ilişkiyi temellendirir; fakat şiir, yalnızca resmin yazılı bir kopyası değildir. Zira şiir 
ekfrasis bağlamında resim ile “yarı-özerk” bir ilişki içerisine girer. Yazınsal bir “katalizör 
görevi üstelenerek resimsel dikkati derinleştirebilir ya da farklı bir yöne çevirebilir” (Benton, 
1997: 368). Anday’ın şiirinde bu tür derinlikleri ve şiirsel boyutları görmek mümkündür: 

Doğum çoğuldur, ölüm tekil
Mumdandı aç tutkumun kanatları
Uçuyordum sevinç içinde
(…)
Ve güneşin basamağından döndüm geri
Üfür üfür uçardı yalnızlık
Zamansızlığın kanadı yalnızlık.
(…)
Belleğimde hâlâ gökyüzü dünya
Yüreğin yaban arısı yalnızlık
(…)
Tükenmiş tutkumun neşeli ağırlığı
Göksel erincimi unuttum.
(…)
Bölünmemişti tarihsiz gün
Varlığın kanatsız adı yalnızlık
(…)
Soyağacına tırmanmıştım putsuz tanrının
Ölümün dilini unuttum.

Düşüncem yavaş yavaş giriyordu varolana
Tam bir uygunluk yoktu aramızda
Saydam yağmur gibiydi canlandıran ölüm (Anday, 2016: 509-510).
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Şiir, resimden farklı olarak İkaros’un düşüşü ile değil; onun öyküsü ile başlar. Bu anlam-
da resimde sonuç olarak gösterilen düşüş olayının gizemi ve esrarı şiirde açıklığa kavuşur gi-
bidir. Bunun en belirgin nedeni İkaros’un anlatı sesi olarak okurun karşısına çıkmasıdır. Zira 
İkaros resimde olduğu gibi pasif ve figüratif bir öğe olarak değil, merkezi bir unsur olarak 
şiirde yer alır. Böylelikle şiir resmin sessiz kaldığı, belirsiz bıraktığı boşlukları doldurmaya 
çalışır. Bunu, ifade ve anlatım gücünün somut biçimi olan öyküleme stratejisi aracılığıyla 
gerçekleştirir. Zira, “sabit resmin inatçı direnişine karşılık, öykülemenin sürükleyici gücü” 
(Ağıl, 2012: 49) şaire görsel malzemeyi yazı ile aşma direncini sağlar. Böylelikle “şairin 
benimsediği anlatı biçimleri, resimsel imgeyi betimler; onun sessizliklerini konuşturur ve 
yorumlar. Bizatihi görme eyleminin kendisi üzerine düşünmeye çalışır.” (Benton, 1997: 368) 
Anday’ın şiirinin yorumlayıcı ve sürükleyici akışı benimsediği anlatı biçiminden kaynakla-
nır. İkaros’un varoluşsal bir görü noktası olarak özerk bir anlatı öznesine dönüşmesi, resimde 
durağan ve donuk biçimde yer alan yazgısal talihsizliğini paylaşmasına olanak tanır. “Mum-
dandı aç tutkumun kanatları”, “belleğimde hâlâ gökyüzü dünya”, “göksel erincimi unuttum”, 
“soyağacına tırmanmıştım putsuz tanrının” gibi dizeler Bruegel’in resminin anlamsal akusti-
ğini ve dinamizmini derinleştirir. Okur bu açıdan “çifte bir temsil” gücü ile donatılmış şiiri, 
yalnızca “resimsel elementleri doğrulamak” için okumaz. Aynı zamanda şairin sanat eserini 
yorumlama, ekfrastik yapıyı kurma biçimini, eleştirel bir bilinçle değerlendirme imkânı bu-
lur (Benton, 1997: 368).

“İkaros’un ölümü” ayrıca bütünsel anlamda Bruegel’in resmi ile aynı “dikey imgeselli-
ği” (Fairley, 1981: 76) paylaşır. Resimde İkaros’un bacaklarının dikey biçimde suya dalma 
anı ile yaratılan dikey algı, izleyicinin görüş açısını ve hareketini sabitleyen merkezi bir 
duyum yaratır. Hatta, resimde yer alan insanların aldırışsızlığı ile düşüş hadisesi arasında bir 
ilişki kurularak, İkaros’un düşüşünün bu insanların içinde sürdüğüne dair mecazi bir yorum 
getirilir (Morse, 1996: 236). Anday’ın şiirinde de ekfrastik bir benzeşim düzeyinde bu di-
key imgeselliği görmek mümkündür. “Uçuyordum sevinç içinde” ile “gökten indiğimi kimse 
görmedi” dizelerinin yarattığı grafiksel çizgi, şiirin gökyüzü ve yeryüzü arasında karşıt bir 
imgesel ivmelenme ile kurgulandığını işaret eder. Bu açıdan resimde olduğu gibi şiirde de 
okurun imgesel açısı, dilsel bir yerçekiminin etkisiyle hızla aşağıya kayar. Bu anlamda her iki 
estetik yapıt da ilksel düşüşün (ilk günahın) çağrışımsal içeriğini ön plana çıkarır. Zira “sayfa 
üzerinde yer alan sözdizimsel dağılımın çizgileri, ilkel arketipleri, işaretleri ve tavırları uyan-
dırabilir: Dikey olarak düşüş ya da yükseliş…” (Fairley, 1981: 76).

Anday’ın şiirinin başlığı ile Bruegel’in resmi için uygun gördüğü başlık ekfrastik düzey-
de örtüşür. “İkaros’un Düşüşü Sırasında Bir Manzara”, “İkaros’un Ölümü” ile sözdizimsel 
bir yakınlık içerisindedir. Bu anlamda Anday’ın şiiri daha başlığından itibaren İkaros’un dü-
şüşü sırasında ortaya çıkan manzarayı, hayatı ve ölümü ile birlikte çoğaltacağının sezgisel 
haberciliğini üstlenir. Zira estetik yapıtın başlığı, “konumunun verdiği üstünlük gereği de-
ğil; fakat biçimsel, semantik ve göstergesel açıdan kapanış kelimeleri (ve içerik) ile kurdu-
ğu ilişki açısından” (Fairley, 1981: 72) tercih edilir. Dolayısıyla Anday’ın şiirinin başlığı, 
Bruegel’in resmine verdiği isimle içerik ve biçim açısından analojik bir ilişki içerisindedir. 
Bu ilişki bağlamsal (medya) anlamda polifonik bir içiçe geçmişliği işaret eder. Zira göster-
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gelerarası etkileşim, tam da bu düzeyde, sanatlar arası geçirgenliğin “polifonik özelliklerini” 
(Aktulum, 2017: 36) ortaya çıkarmaya çalışır. 

Sonuç
Göstergelerarası etkileşim, metinlerarasılıktan farklı olarak yapı ve ortam açısından bir-

birinden farklı olan sanat türlerinin birbirleriyle olan paylaşımını ifade eder. Bu anlamda 
göstergelerarası etkileşim, metin kavramı ile sınırlı değildir ve tüm sanat alanları için “tür-
ler arası bir kanal” anlamına gelmektedir. Resim sanatı, yazınsal bağlamda şiir ile yoğun 
bir ilişki içerisinde olmuştur. Ekfrasis göstergelerarası etkileşim bağlamında resim ve şiir 
arasında ortaya çıkan bu paylaşımı ve estetik dolayımı işaret eder. Türk şiirinde ortaya çı-
kan yenileşme hareketleri ile birlikte şiir, diğer sanat dallarıyla paylaşımlı bir yapıya sahip 
olur. Ekfrasis ile birlikte poetik metinler plastik niteliklerle yüklenir. Melih Cevdet Anday’ın 
“İkaros’un Ölümü” adlı şiiri görme yetisinin ve ekfrastik yapının başat kılındığı önemli bir 
şiirdir. Yaşlı Pieter Bruegel’in Landscape with the Fall of Icarus (İkaros’un Düşüşü Sırasında 
Bir Manzara) resminden esinlenerek yazılmıştır. Anday, Bruegel’in resminde yer alan temel 
kompozisyon biçimine sadık kalır ve resmin öznel perspektifini yazınsal anlamda işler. Aynı 
zamanda, şiirsel yaratıcılığın kendine özgü sözdizimsel çevirimi ve öyküleme biçimi ile re-
simsel elementleri dönüşüme uğratır. Bu anlamda Anday’ın kurmaya çalıştığı ekfrastik yapı, 
resmi deneyimleme biçimi ile koşut düzeydedir. 

Sonuç olarak, Bruegel’in İkaros’un Düşüşü Sırasında Bir Manzara adlı resmi ile 
Anday’ın “İkaros’un Ölümü” adlı şiiri arasında imgesel konum, sözdizimsel dağılım ve re-
simsel tasarım bakımından güçlü bir estetik ilişki söz konusudur. 

 Notlar
1 “Poema loquens pictura, pictura tacitum poema debet esse”
2 “ut pictura poesis”
3 “Now some fisherman spies them, angling for fish with his flexible rod, or a shepherd, leaning upon his crook, 

or a plowman, on his plowhandles-spies them and stands stupefied, and believes them to be gods that they could 
fly through the air.”
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Öz
Bu çalışmada İspanyol yazar M. Cervantes’in ünlü eseri Don Quijote edebiyat 
sosyolojisi bağlamında ele alınmış, eserin analiz sürecinde ise nitel araştırma tek-
niklerinden biri olan içerik analizinden yararlanılmıştır. Don Quijote günümüzde 
genelde edebi açıdan mizah içeren yönüyle okurların ilgisini çekse de modern ro-
manın ilk örneği olması ve o dönemde toplumsal alandaki hadiseler ve çatışmalarla 
ilgili modern bir anlatı olması açısından oldukça önemli ve öncü bir eserdir. Çalış-
mada öncelikle Don Quijote’nin edebi bir eser olarak önemi üzerinden durulmuş, 
akabinde modern romanın ilk örneği olması bağlamında Cervantes’in eserinde 
modern okur ve bireyi hangi özellikleri ile ön plana çıkardığı çalışmanın ana oda-
ğını oluşturmuştur. Cervantes bu eserde klasik anlatıları eleştirmiş ve klasik anla-
tılardaki gibi yazar tarafından sınırlandırılmış ve edilgen görülen bir okur yerine, 
yorumlama özgürlüğü öne çıkarılan aktif bir okur vurgusu yapmıştır. Eserde ayrıca 
feodal dönemin yaşam alışkanlıkları ve hayalleri peşinde koşmanın yersizliği üze-
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rinden, yaşadığı dönemdeki hadiseleri doğru şekilde idrak etmesi gereken modern 
bir birey vurgusu yapılmaktadır.

Anahtar sözcükler: Cervantes, Don Quijote, modern okur, edebiyat sosyolojisi, 
modern anlatı

Abstract
In this study, Don Quixote, the famous work of the Spanish writer M. Cervantes, is 
analyzed in the context of the sociology of literature through content analysis as one 
the qualitative research techniques. Nowadays, although Don Quixote generally 
attracts readers with its humorous aspect, it is a very important and pioneering 
work in terms of being the first example of modern novels and a modern narrative 
about the social facts-events and conflicts in the social structure of its time. Firstly, 
the importance of Don Quixote as a literary work is emphasized, and subsequently, 
the main focus of the study is on Cervantes’ emphasis on modern individual and 
reader in his work within the context of being the first example of the modern 
novels. In this work, Cervantes criticizes restricted and passive reader established 
by the authors of classical narratives, and highlights active readers that stand out 
with their freedom of interpretation. In this work, it is also emphasized that a 
modern individual needs to comprehend the social facts of their time correctly, 
rather than pursuing life habits and dreams of the feudal era. 

Keywords: Cervantes, Don Quixote, the sociology of literature, modern narrative

Extended summary
As a literary genre, novels are fictional texts of the authors’ impression of reality in the 

social world, and can closely affect the readers’ way of seeing, perceiving and interpreting 
this world. The social world has an undeniable effect on the (wo)men of letters’ way of 
thinking and on the works they produce. The relationship between literature and society 
should not be seen as a one-way relationship. On the one hand, a literary work created at a 
certain stage of history can be seen as a part of the social world in which it was created and 
can be evaluated through it. But on the other hand, the social world itself can be analysed 
through a literary work. The analysis tools and findings of the old times are more limited 
as we go to earlier period. At this point, the works written in the field of literature provide 
significant opportunities to analyse the old times in the different aspects.

Don Quixote, the famous work of the Spanish author Miguel de Cervantes Saavedra, 
stands out as a work that contains deep conflicts in the form of the past-present or traditional 
and modern duality, as it is the product of the transition from traditional living conditions to 
modern life style. Individual identity has come to the fore in the literature works emerged in 
the modern era. Although this new form of literature initially reached a narrow audience, the 
number of modern readers gradually increased. Compared to the classical narrative, modern 
narrative is more individual-centred and the narrative techniques used in this narrative type 
allow the fictitious characters in the novel to come to the fore with their individual identities. 
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From this point of view, it is possible to say that the individual-oriented modern novel 
emerged with Don Quixote.  Don Quixote, whose first volume was published in 1605 and the 
second one in 1615, draws attention with its emphasis on the modern individual and reader, 
and its critical approach to traditional literary.

Cervantes criticizes the works that are not original and are full of quotations and implies 
that the modern reader should not pay attention to these works. According to him, rather than 
being made incomprehensible by filling with fancy words as in chivalry novels, a literary 
work should be written in a style that expresses thoughts clearly and comprehensibly. The 
important thing for Cervantes is to be able to capture the truth and present it to the readers in 
a way that they can understand it in all its purity. According to him, there should be a purpose 
in writing a literary work, and this purpose should be presented to the reader in a consistent, 
harmonious and unambiguous way, as well as having an original and aesthetic feature. In this 
sense, the author should be able to produce original products by surpassing the existing forms 
of writing, rather than repeating previously repeated words. 

Cervantes thinks that a literary work and its author should be open to be questioned 
by the reader, so he dreams of an active reader rather than a passive one in relation to the 
text. For Cervantes, who pays attention to establish a close relationship with the reader as 
much as he cares about the fictitious characters and storyline in the novel, the reader is not 
external to the work but is a vital part of the work. Therefore, the reader should not be 
subject to restriction by the author, on the contrary, his/her freedom of interpretation should 
be respected. Unlike classical narratives, Cervantes restricts the author and narrators to the 
reader’s freedom of interpretation.

Don Quixote of La Mancha symbolizes the individual who ignores the change and tries 
to keep alive the ideals of the Middle Ages at a time when the Middle Ages were over and 
a new era has begun. As the modern era has entered, the type of the individual who pursued 
the life style of the old times is seen as an individual who has not adapted to the new life 
style and just because of that falls into a ridiculous situation. The modern individual figure 
that started to come to the forefront during the Renaissance and became more evident with 
the Enlightenment, is depicted as a rational person who is detached from the traditional life 
style and values representing the past. Even though Cervantes gives the narratives about the 
protagonist in a way that is sympathetic to the reader at some points within the storyline of 
the novel, he is aware of the change, and so he knows that Don Quixote, who idealizes the old 
times cannot be the ideal individual of the new modern era. As a matter of fact, the messages 
that Cervantes gave to the reader through Don Quixote at the end of the novel are noteworthy 
in this sense. Don Quixote now confesses that, as an individual who has become self-aware 
and has realized the modern world, he sees his previous experiences as a pile of madness 
and absurdity, and he states that he got rid of the dark shadows of ignorance caused by the 
chivalry novels, and now he has come to the light and he is sorry for realizing that truth so 
late (2019b: 881). -882). Don Quixote, who cursed the chivalry books and saw them as the 
primary cause of his old madness and stupidity, repents for his all actions and passes away as 
the wise and enlightened Alonso Quixano the Good.
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Giriş
Herhangi bir toplumun yapısında, birtakım değişimler, kırılmalar ya da kopuşlar yaşan-

dığında, bunların oldukça farklı alanlarda etkileri olmakta ve bu durumun düşünsel alanda da 
yansımaları olmaktadır. Bu noktadaki değişim ve dönüşümün karşılık bulduğu temel alan-
lardan biri de edebiyattır.  B. Moran’ın da üzerinde durduğu haliyle (1988: 6); yazar, eser, ve 
okur dışında edebiyatta rol oynayan önemli unsurlardan biri de toplumsal dünyadır. Edebi-
yatı sadece olay, duygu ve düşüncelerin zarif, incelikli ve etkili bir şekilde ifade edildiği bir 
alan olarak görmemek ve onun içinde neşet ettiği sosyo-kültürel ortama ait bir ürün olduğu 
gerçeğini göz ardı etmemek gerekir. Nihayetinde edebiyatın oluştuğu, geliştiği ve anlatıldığı 
ortam toplumdur. Sosyoloji gibi edebiyat da temelde insanın toplumsal dünyası, ona uyumu, 
çatışması ya da onu değiştirme arzusu ile ilgilidir. Örneğin edebiyatın başlıca türü olan ro-
man, insanlar arasındaki ilişkileri, çatışmaları, gerilimleri ya da toplumsal kurumlar içerisin-
deki farklı rolleri resmederek; insanın çevresiyle, siyasetle ya da devletle olan ilişkisine dair 
toplumsal dünyayı yeniden üretir. Dolayısıyla edebiyata sosyolojik açıdan yaklaşım, temelde 
edebi eser ile toplum ilişkisine odaklanıp, her iki alan arasında göz ardı edilmemesi gereken 
birtakım bağların mevcut olduğuna dikkat çekmektedir. Edebi bir eser ile içinde üretildiği 
toplumsal yapı ve bu yapıdaki değişim ve dönüşüm arasında çeşitli bağların mevcudiyeti ne 
edebi bir eserin toplumdan ne de toplumun edebiyattan kopuk ya da bağlantısız bir şekilde 
algılanmaması gerektiği hakikatini içermektedir. Edebiyat, neşet ettiği sosyo-politik ve kül-
türel ortamdaki değerlerle etkileşim içerisinde, toplumsal ve bireysel düşüncedeki önemli 
değişmeleri, özellikle özgürlüğe ve adalete dair çabaları ve geleceğe yönelik beklentileri yan-
sıtmaktadır (Alver, 2012: 11-12; Güllülü, 1988: 22; Swingewood, 1972: 12). 

Edebi bir tür olarak romanlar, toplumsal dünyadaki realiteyle ilgili yazarda oluşan iz-
lenimin kurgusal bir metni olup, okurların bu dünyaya dair görme, algılama ve yorumlama 
biçimlerini yakından etkileyebilmektedir. Bir yazar ürettiği edebi eserde toplumsal realiteyi 
birebir olduğu haliyle değil; karşı çıktığı, eleştirdiği, değiştirdiği, hayal ettiği ya da özlemini 
duyduğu haliyle kurgulasa dahi bu durum; belirli bir toplumsal çevrede doğan, anadil edinen, 
toplumsallaşan ve bu süreçte kimlik kazanan bir birey olarak, yazarın (eserini ortaya koyar-
ken) toplumsal yapıdan bir şekilde etkilendiği gerçeğini değiştirmeyecektir. Başka bir ifa-
deyle söylemek gerekirse, toplumsal dünyanın, edebiyatçının düşünce dünyası ve dolayısıyla 
ürettiği eserler üzerinde reddedilemez bir etkisi vardır. Tabi edebiyat ve toplum arasındaki 
ilişkiyi tek yönlü bir ilişki olarak da görmemek gerekir. Tarihin belirli bir evresinde ortaya 
konulmuş edebi bir eser, ortaya konulduğu döneme ait toplumsal dünyanın bir parçası olarak 
görülebileceği ve onun üzerinden değerlendirilebileceği gibi toplumsal dünyanın bizzat ken-
disi de edebi bir eser üzerinden analiz edilebilir. 

İnsanlık tarihi bağlamında, daha eski dönemlere gidildiği oranda, bu dönemlerle ilgili 
analiz araçları ya da bulguları daha sınırlı olmaktadır. Bu noktada edebiyat alanında orta-
ya konulan eserler, geçmiş dönemleri farklı yönleriyle analiz etmek açısından kayda değer 
olanaklar sağlarlar. Tarihsel açıdan daha uzak geçmişin ürünü olan edebi eserler üzerinden 
yapılacak bir analizde; yazarın niyeti ya da eserinin edebi niteliği kadar, bu eserin ortaya 
çıktığı tarihsel iklimin ve sosyo-politik koşulların dikkate alınması büyük önem taşımaktadır. 
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Edebiyat sosyolojisi, edebi bir eserin, ortaya konulduğu toplumsal dünyadaki gelişmeler ile 
ilişkilendirilerek analiz edilmesine imkân tanıması ve böylece yüzeysel ya da metnin sırf 
edebi çerçevesi ile sınırlı yaklaşımların ötesinde daha derinlemesine değerlendirmelere kapı 
açması bakımından önemlidir. Bu durumdan hareketle, bu çalışmada, modern birey ve okura 
vurguda bulunan ve bu açıdan geleneksel yazın anlayışına karşı eleştirel bir yaklaşım sergi-
leyen İspanyol yazar Miguel de Cervantes Saavedra’nın ünlü eseri Don Quijote ele alınıp 
değerlendirilmiştir. Bu değerlendirmede nitel araştırma tekniklerinden biri olan içerik anali-
zinden yararlanılmıştır.

Don Quijote, geleneksel yaşam koşullarından modern yaşam biçimine geçişin ürünü 
olduğu için geçmiş-şimdi ya da geleneksel-modern ikiliği şeklinde derin çatışmalar barın-
dıran bir eser olarak ön plana çıkmaktadır. Geleneksel ve modern dönem ayrımı konusunda 
günümüzdeki yaygın kabul ya da algı, Batı merkezci yaklaşımların etkisiyle genelde Orta 
Çağ öncesi ve sonrası etrafında olmaktadır.2 Kıta Avrupası’ndaki gelişmeler dikkate alındı-
ğında, geleneksel ve modern olan arasında asıl keskin kopuş Aydınlanma Çağı’nda yaşansa 
da günümüzde pre-modern dönem, daha ziyade Orta Çağ ve öncesine tekabül etmek üzere, 
geleneksel değerler üzerinden ifade edilmekte, modern dönem ise geleneksel değerlerden 
kopuşu ya da gelenekselliğin zıttı bağlamındaki çağcıl olma halini ifade etmek üzere kulla-
nılmaktadır. Bu noktada özellikle Rönesans ve sonrasındaki gelişmelere göndermede bulu-
nulmaktadır. G. Simmel (2009: 211), modern birey anlayışının, Batı’da Rönesans döneminde 
ortaya çıktığını ve bu dönemde bireyin, toplumun diğer üyelerinden farklı özellikleriyle öne 
çıkmak ve göze çarpmak arayışında olduğuna dikkat çekmektedir. I. Watt (2016: 296) da 
Rönesans ve Reformun sonucunda, bireyin toplum karşısında öncelik kazanmasının tüm Batı 
toplumlarının belirleyici özelliği haline geldiğini vurgulamaktadır. A. Heywood (2011: 33) 
ise, modern dönemde birey kavramının ilk kez XVII. yüzyılda kullanıldığını belirtmektedir. 

Geleneksel dönemde kimlik temsili, “biz” anlayışı ve ortak ahlaki değerler etrafında mu-
tabakatın yaygınlığı dolayısıyla çoğul ya da toplumsal aidiyetler üzerinden olurken, bireysel 
kimlik arka planda kalmıştır. Bireysel kimliğin ön plana çıkmaya başladığı modern dönemde 
ortaya çıkan yazın, başlangıçta daha dar bir okur kitlesine hitap etse de giderek artan sayıda 
modern bir okur kitlesi oluşmaya başlamıştır. İlk cildi 1605, ikinci cildi ise 1615 yılında 
yayınlanan Don Quijote bu konudaki ilk yazın örneği olarak, modern birey ve okura yaptığı 
vurgu ve geleneksel yazın anlayışına yönelik eleştirel yaklaşımı ile dikkat çekmektedir. 

I. Geleneksel ve modern dünya arasında sıkışmış bir protagonist 
Don Quijote’nin Türkçe yayınlanmış pek çok farklı çevirisi bulunmaktadır. Bu farklı 

çeviriler incelendiğinde, bunların büyük çoğunluğunun eserin tam metninin çevirisi olmadığı 
ve önemli bir kısmının da çocuklara ve gençlere hitap eder şekilde hazırlanmış, çeşitli mizahi 
yönlere yer veren özetler olduğu görülmektedir.3 C. Meriç (2008 :210), bu esere dair yapılan 
Türkçe çevirileri, güdük ve bedbaht olarak nitelendirip, eserin aslı ve yapılan çeviriler arasın-
daki münasebetin yalnızca isimden ibaret olduğunu, çevirenler dahil Don Quijote’nin sihirli 
dünyasına hiçbir Türk okuyucusunun giremediğini belirtmektedir. J. Parla’nın (2017: 13), 
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Türk kültüründe Don Quijote karakterinin küçük görüldüğünü ve aşağılayıcı bir çağrışımla 
kullanıldığını ve bu durumun XVIII. yüzyıl Akıl Çağı’nda, çoğu yorumcu tarafından Don 
Quijote karakterinin gerçeklikten ve rasyonaliteden tümüyle kopuk bir deli olarak okunma-
sından kaynaklanmış olabileceğini vurgulaması da bu anlamda önemlidir. Parla (2015: 18-
19), moderniteyi başlatan düşünürün Descartes, yazarın ise Cervantes olduğuna dair genel 
bir kanaat olduğunu ve bu kanaate Don Quijote’nin bir ilk roman olarak, yalnızca modernite-
yi değil, bir metaroman olarak, postmoderniteyi de haber verdiğine dair yargının eklendiğini 
ileri sürmektedir.

M. Foucault, yalnızca kendi eserlerinin ya da kendi kitaplarının yazarı olmayan, bunlar-
dan daha fazlasını üretmiş olan ve böylece başka metinlerin oluşum imkânı ve kuralını da 
üreten yazarlardan bahseder (2014: 241). Gerek İspanyol gerekse Batı edebiyatı için öncü 
bir isim olan Cervantes, bu tür yazarlara örnek olarak gösterilebilir. Nobel ödüllü romancı 
Gabriel Garcia Marquez’in Don Quijote’yi, “romancıların gelecekte yapmaya çalışacakları 
her şeyi içeren ilk modern roman” olarak nitelendirdiğini belirten R. G. Echevarria, Sigmund 
Freud’un gençlik yıllarında arkadaşlarıyla birlikte Cervantes kulübü kurduklarını, Jorge Lou-
is Borges’in ise Don Quijote konusunda adeta takıntılı hale geldiğini belirterek, Cervantes’in 
eserinin büyük etkisine dikkat çeker (Echevarria, 2015: 1). İspanya devleti tarafından İspan-
yol dilini ve kültürünü tanıtmak ve öğretmek amacıyla dünyanın farklı ülkelerinde kurulmuş 
olan ve bir şubesi de İstanbul’da bulunan enstitüye, Cervantes’in isminin verilmiş olması, ya-
zarın İspanya için taşıdığı anlam ve önemi göstermektedir. Cervantes’in eseri, modern edebi-
yat alanında çığır açıcı etkisinin yanında, dünyanın farklı yerlerinde bu eserin devamı olarak 
nitelendirilen bir literatüre kaynaklık etmiştir. Bu noktada N. V. Gogol’ün Rus toplumunun 
en başarılı hicivlerinden biri olarak nitelendirilen Ölü Canlar romanı (2016) ya da Gustave 
Flaubert’in Madame Bovary (2004) adlı eseri dolaylı etki bağlamında değerlendirilebilecek 
çalışmalarken; Robin Chapman (2005) ve Graham Greene’in (2008) eserleri, J. L. Borges’in 
kısa öyküsü (1999) ya da Türk edebiyatından Rıfat Ilgaz’ın bu konudaki çalışması (2016) ve 
Ferhat Uludere’nin bu eserin üçüncü cildi olarak takdim ettiği eser (2014), doğrudan Don 
Quijote’den esinlenerek yazılmış çalışmalara örnek gösterilebilir. Dünya ve Türk edebiyatın-
dan çoğu eser için Don Quijote’nin bir ilham kaynağı olduğunu ve bir şekilde bu esere çeşitli 
göndermelerde bulunulduğunu belirtmek gerekir. (8 Mayıs 2002 tarihli) The Guardian’da, 
(54 farklı ülkeden) dünyanın en iyi 100 yazarı tarafından yapılan bir oylama neticesinde, Don 
Quijote’nin “tüm zamanların en iyi kitabı” olarak seçildiğine dair yer alan haber, eserin sahip 
olduğu etkiyi göstermesi açısından kayda değerdir.4

Cervantes’in, yaşadığı dönemde popüler olan farklı edebiyat türlerini kullanarak, bunları 
aşmayı amaçladığı ve böylece yeni bir kurmaca ve anlatı olarak meydana getirdiği Don Qu-
ijote, modern romanın ilk örneği olarak kabul edilmektedir. Don Quijote aynı zamanda post-
modern edebiyat eseri olarak da nitelendirilebilecek özellikler barındırmaktadır. Postmodern 
romanda düşük ve yüksek kültür arasındaki ayrımın sorgulanmasına ya da gerçek hayata 
ait sorunlardan ya da olumsuzluklardan sıyrılmaya yönelik bir arayış vardır. Bu bağlamda 
ele alınan konular genelde ironi, latife ve kara mizah barındıracak şekilde işlenip, kelime 
oyunları aracılığıyla eleştirel bir yaklaşım ortaya konulmaktadır. Don Quijote’ye bu anlamda 
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bir üst kurmaca olarak yaklaşıldığında, postmodern roman örneği olarak nitelendirilebilecek 
özellikler de taşıdığı görülmektedir.5 Fenomenoloji ve çoklu gerçeklik6 etrafındaki analizle-
riyle tanınan A. Schutz’un (1976: 136), Don Quijote’yi edebiyat alanında gerçekliğin çoklu 
boyutlarını gösteren bir çalışma olarak nitelendirmesi de bu anlamda kayda değerdir. Zira 
modern anlayış, gerçeklik konusunda seküler akıl merkezli monist yaklaşımla; buna karşın 
postmodern anlayış ise, çoğulculukla yakından ilişkilidir. Şklovski (2017), Don Quijote ile 
ilgili yaptığı değerlendirmede, bu eserin olay örgüsünün düzensiz ve kesintili olduğu yönün-
de eleştiride bulunmaktadır. Ancak bu eleştiriye daha farklı bir açıdan yaklaşıldığında bu 
durum, olay örgüsünün daha düzenli ve bütünlüklü olduğu modern anlatıya karşın, eserin 
postmodern anlatı örneği olarak da değerlendirilebileceği hususunu ortaya koymaktadır.

İspanya’da ve Avrupa’da, Yeni Çağ koşullarında gerek siyasal gerek kültürel gerekse 
ekonomik anlamda farklı gelişmeler yaşanmasına rağmen, Orta Çağ kalıntısı olan şövalyelik 
romanlarına olan rağbetin hala devam etmesi, Cervantes’in bu tür eserlerin Batı dünyasındaki 
etkisini kırmak amacıyla Don Quijote’yi yazmasını sağlar. Cervantes’in yaşadığı dönemde, 
şövalyelik romanları sadece İspanya’da değil, Avrupa’nın diğer yerlerinde de popüler eserler 
konumundadır. R. M. Pidal, Orta Çağ’da ve Yeni Çağ’ın başlarında bu tür eserlerin İtalya, 
Fransa, Almanya ve İngiltere gibi yerlerde de popüler olduklarına dikkat çekmektedir (Pi-
dal, 2005). Cervantes, bu eserde klasik Avrupa edebiyatında ve Rönesans döneminde önemli 
yeri olan sone, doğu öyküleri, şövalye romansları ya da pikareks romanlar gibi farklı türleri 
kullanmıştır. Sıradan insanların eserlerde pek karşılık bulamadığı klasik anlatılarda, efsanevi 
ve olağanüstü nitelik barındıran anlatımlar ve kahramanlık öyküleri ön planda olup, bu tür 
eserlerde yer alan kahramanlar, sınırları belirlenmiş halde anlatıcının hakimiyeti altındadır. 
Bu eser türünde yer alan kahramanlar, anlatıcı tarafından kısıtlamalara maruz kalıp, kendile-
rini ifade etme olanaklarından yoksunken, okur da yorumlama özgürlüğü noktasında benzer 
şekilde kısıtlamalara maruz kalmaktadır. Bu anlatı türünde zaman mefhumu da geniş aralık-
lar dahilinde, detaylara inilmeden ve genelde bütüncül kategoriler şeklinde ele alınmaktadır. 

Klasik anlatı ile karşılaştırıldığında, modern anlatı, daha çok birey merkezlidir ve bu 
anlatı türünde başvurulan anlatım teknikleri, roman kahramanlarının bireysel kimlikleriy-
le ön plana çıkmalarına olanak tanımaktadır. Bu açıdan bakıldığında, birey odaklı modern 
romanın Don Quijote ile birlikte ortaya çıktığını söylemek mümkündür. Klasik anlatıdan 
farklı olarak, modern anlatıda artık sesi ve yetkileri kısılmış bir anlatıcı vardır. Bu durum, 
roman kahramanlarının anlatıcı tarafından sınırlandırılmış ve tanımlanmış tipolojileriyle de-
ğil, sergiledikleri davranış biçimleriyle, olaylar karşısındaki tepkileriyle, duygularıyla ve ya-
şama dair felsefeleri ile öne çıkmalarını sağlamaktadır. Anlatıcının değişen konumu, roman 
kahramanlarının beşeri portresinin okur nazarında ön plana çıkmasını sağlamaktadır. Klasik 
romanda okura metindeki kişilerin kim olduğu önce anlatılırken, modern romanda ise, oku-
dukça romandaki kişileri tanırız ve bu tanıma işi metnin sonuna kadar devam edebilmektedir 
(Tekin, 2016).

Cervantes, şövalyelik türü romanların, uydurma ve acemice olmalarına ve hakikatte ede-
bi değerden de yoksun olmalarına rağmen, yazarlarına okumuş, bilgili, belagat uzmanı kişi 
namı kazandıran alıntılarla dolu olduklarını ve bu yönleriyle okuru da kendilerine hayran 
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bıraktıklarını ironi içeren cümlelerle ifade eder. Don Quijote’de yer alan ilk sonede yer alan 
aşağıdaki alıntı; edebi eser, yazar ve okur ilişkisi bağlamında dikkat çekicidir:

“Süsleme, 
gereksiz resimler koyma kalkanına sakın, 
eğer peşine takılırsan yapmacığın 
kuru laf yapmaktan bir yere varamazsın” 
(...)
Bilgiçlik taslama bana, 
dem vurma felsefeden, 
ârif olan anlar sonra, 
sorar dudağını büküp: 
“Nedir bu dalavera?” 
(...)
kendine iyi bir isim yap, 
bunun için çalış durmadan, 
çünkü beyhude masraf etmiş olur 
iyi bir şey yayınlamayan (...)” (Cervantes, 2019a: 44).
Cervantes, özgün olmayan ve alıntılarla dolu bir şekilde meydana getirilmiş eserleri 

eleştirip, okurun bu eserlere önem vermemesi gerektiğini ima eder. Ona göre bir eser, süslü 
sözlerle doldurularak anlaşılmaz kılınmak ya da böylece eleştiriden uzak tutulmaya çalışıl-
maktan ziyade; düşüncelerin açık ve anlaşılır şekilde ifade edildiği bir tarzda yazılmalıdır. 
Meydana getirilen edebi bir eser, bu yöndeki uyarıları dikkate aldığı oranda hem edebi açıdan 
değeri daha yüksek olacak hem de daha geniş bir kitleye ulaşacaktır. Cervantes açısından 
önemli olan, yaşanılan gerçeği yakalayabilmek ve onu tüm saflığıyla okurun anlayabileceği 
tarzda ona sunabilmektir. Ona göre kitap yazmada bir amaç olmalıdır ve bu amaç; özgün 
ve estetik bir özellik barındırmasının yanı sıra tutarlı, uyumlu ve anlam belirsizliğine yer 
vermeyecek şekilde okura sunulabilmelidir. Bu anlamda yazar, yerleşik kalıplara bağlı olup 
daha önce tekrarlanmış sözleri kendisi de tekrarlamaktan öte, mevcut kalıpları aşarak, özgün 
ürünler ortaya koyabilmelidir. 

Cervantes’e göre edebi bir eser hazırlanırken; yersiz şekilde dipnotlarla doldurulmamalı 
ya da eser oluşturulurken, referans olarak hiç kullanılmadığı halde, yazım aşamasında kendi-
lerinden yararlanılmış gibi A’dan Z’ye geniş bir literatür oluşturularak, böylece gerek ortaya 
çıkan eseri oluşturmak için çok yoğun bir emek harcanmış gibi algı oluşturmak gerekse bu 
yolla esere saygınlık kazandırmak şeklinde bir tutum içerisine girilmemelidir. Cervantes, 
hakikatte öyle olmadığı halde ünlü kişilere atfedilerek, süslü sözlerle doldurulmuş olan ve 
böylece yazarının aslında okura karşı sahtekarlık yapmış olduğu dönemin şövalyelik roman-
larını eleştirir. Ona göre bu tür hilekâr tutumlar yerine, yazar özgün olabilmeli ve bu uğur-
da gerektiğinde yerleşik kalıplarla kavga ederek, okuru aldatmaksızın ona ulaşabilmelidir. 
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Edebi bir eserin ve yazarının, okur tarafından sorgulanmaya açık olması gerektiğini düşünen 
Cervantes’in düşlediği modern okur, metin karşısında edilgen değil, aktif olan bir okurdur. 
Cervantes, Don Quijote’nin ilk cildinde okura hitaben yazdığı önsözde, anlatının içine dahil 
ettiği ve yorumlama noktasında özgürce bırakıp, metinle kurulan ilişki noktasında adeta ka-
nun koyucu pozisyona koyduğu modern okurun niteliğini şu şekilde ifade etmektedir: 

(…) Don Quijote’nin babası gibi görünsem de, üvey babası olan ben, adetle-
re uyup, başkalarının yaptığı gibi neredeyse gözlerimden yaşlarla, oğlumdan 
göreceğin kusurları affetmen veya görmezden gelmen için sana yalvarmayaca-
ğım, sevgili okur. Sen onun ne akrabasısın, ne arkadaşı; ruhun kendi bedenin-
de; gayet yetenekli, hür bir iraden var; evindesin ve kralın vergilerin efendisi 
olduğu kadar, sen de evinin efendisisin; bilirsin, herkes kendi evinde kraldır. 
Bütün bunlar, seni her türlü saygı ve mecburiyetten azade kılıyor; kısacası, 
hikâye hakkında, kötü söylersen karalanmaktan, iyi söylersen ödüllendiril-
mekten korkmadan, istediğini söyleyebilirsin (Cervantes, 2019a: 37).

Cervantes’in eserinde okura olan yaklaşımı, klasik anlatıların yanı sıra yapısalcı pa-
radigmanın bu konudaki yaklaşımından da belirgin şekilde ayrışmaktadır. Eagleton’ın 
dikkat çektiği üzere (2014: 132), yapısalcılar için, bir eserin “ideal okuru”, elinin altın-
daki eseri tamamen anlaşılabilir kılacak bütün kodlara sahip olan kişidir. Bu yönüyle 
okur, eserin “aynadaki yansıması” gibi bir şey, eseri “nasılsa öyle” anlayacak kişidir. 
Nesnel analizi ön plana çıkaran bu model aşırıya götürüldüğünde, okurun uyruğunun, 
sınıfının, cinsiyetinin, etnik kökeninin ve sınırlayıcı kültürel varsayımların, edebi bir 
metni anlamada rol oynamadığı varsayımı vardır. Yapısalcılığın ideal okuru, aslında her 
türlü sınırlayıcı toplumsal belirleyiciden muaf kişi olarak görülmektedir. Oysa edebi-
yat eserlerini büsbütün nesnel bir gözle okuma arayışı ciddi sorunlar yaratır. Zira en 
katı nesnel analizlerden bile yorum öğesini, dolayısıyla öznelliği silmek imkânsızdır. 
Cervantes’in, bağlamın sabitliği ve dolayısıyla bu sabit bağlamdan çıkartılacak anlamın 
da sabit olacağı yönündeki bir anlayış ya da daha farklı bir ifadeyle aynı bir eserden 
(okurlar farklılaşsa da) aynı ya da birbirine benzer çıkarımların ortaya çıkacağı yönün-
deki nesnelci bir anlayış yerine, eserde okurun yorumlama özgürlüğüne vurgu yapması 
bu anlamda önemlidir.7

Cervantes’in I ve II. cildin sadece önsözlerinde değil, eserin pek çok farklı yerinde 
anlatıcılar aracılığıyla okura sık sık hitapta bulunduğu ve böylece hazırlanan metnin 
önemli bir parçası olarak gördüğü okuru, anlatının içinde tutmaya devam ettiği görül-
mektedir. Eserde roman kahramanları ve olay örgüsü üzerinde kafa yorduğu kadar, 
okurla yakın bir ilişki kurmaya son derece önem gösteren ve bu bağlamda kimi zaman 
ona arkadaş diye hitap eden Cervantes için okur, esere dışsal tutulmayan, eserin bizzat 
içinde yer alan ve yazar tarafından kısıtlamaya maruz bırakılmayıp, aksine yorumlama 
özgürlüğüne saygı duyulan ve bunun için yazarın ve anlatıcıların, (klasik anlatılardan 
farklı olarak) kendisi/okur karşısında sınırlandırıldığı bir konumdadır. Eserin II. cil-
dinde yer alan bir anlatıda, anlatıcı Seyyid Hamid Badincani aracılığıyla okura yapılan 
hitapta, okurun anlatıları yorumlama özgürlüğüne vurgu yapılması ve böylece bu mo-
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dern dönem anlatısında okuru değil, anlatıcıyı okurun yorumlama özgürlüğü karşısında 
sınırlandırması, bu anlamda dikkat çekicidir: “(…) Sen, akıllı okur, kendin nasıl isti-
yorsan öyle yorumla; ben daha fazlasını yapamam, yapmamalıyım da. (...)” (Cervan-
tes, 2019b: 594). II. ciltte daha çok ön plana çıktığı üzere, eserde yer alan anlatıların ya 
da metnin bizzat kendi içinde sorgulanması da bu anlamda önemlidir.

Cervantes’in eserin farklı yerlerinde modern okura yönelik oldukça belirgin vurgu-
larının yanında, modern bireyle de ilgili farklı bağlamlarda çeşitli göndermelerde bulun-
duğunu belirtmek gerekir. Eserde bu konuda öne çıkan temel unsurlardan biri, modern 
birey-din ilişkisi ile ilgili göndermelerdir. Merkezi yapının zayıflığıyla tarif edilen Orta 
Çağ Avrupa’sında başlıca merkezi güç konumundaki Roma Katolik Kilisesi, bilimsel 
çalışmaları, toplumsal yaşamı ve bireysel özgürlükleri oldukça sınırlandırıcı yaklaşımı 
nedeniyle, Yeni Çağ’da giderek artan birtakım tepkilerle karşılaşmıştır. Erken modern 
dönemde ortaya çıkan bu tepkilerin başlangıçta Hristiyanlık karşıtlığı ya da din karşıt-
lığından öte, Roma Katolik Kilisesi’nin katı yorum ve uygulama biçimlerine yönelik 
tepkiler olduğunu belirtmek gerekir. Modern kelimesinin, 18. yüzyıl Aydınlanma Çağı 
ve 19. yüzyıl pozitivist bilim anlayışının etkisiyle seküler bir muhtevaya büründürül-
mesi nedeniyle, günümüzde bu kavramla ilgili yaygın kanının, dinsellik karşıtlığı ya da 
dinselliğin dışlanması şeklinde olmasına karşın, başlangıçtaki algının bu yönde olma-
dığını belirtmek gerekir. Bu yönüyle bakıldığında Cervantes’in, geleneksel yaşam biçi-
mi ve alışkanlıkları bağlamında, eski dönem anlayışının sürdürülmesine yönelik farklı 
birtakım eleştirilerde bulunmasına karşın, bunun Hristiyanlık değerlerine yönelik bir 
eleştiriyi içermediğini belirtmek gerekir. Dolayısıyla Cervantes’in modern bireyi, eski 
dönemin yaşam alışkanlıklarına saplanıp kalmamış, ancak Hristiyanlık değerlerine de 
yabancılaşmamış bir bireydir. Roman örgüsünde yer alan farklı karakterler üzerinden, 
Hristiyanlıkla ilgili değerlerin bir şekilde yüceltilmesi bunun göstergelerindendir. Ay-
rıca eserin ilk cildinde Cervantes’in yine roman kahramanları üzerinden, eski dönemi 
temsil eden şövalyelik romanlarına yönelik eleştiride bulunurken (2019a: 407), ‘akıl-
lıca sanattan mahrum’ bu eserlerin, gereksiz kimseler gibi Hristiyanlık topraklarından 
kovulması gerektiğinin belirtilmesi bu anlamda dikkat çekicidir.  

J. Parla’nın (2019: 10) dikkat çektiği üzere XVIII. Aydınlanma Çağı’nda, Don Qu-
ijote aklın ve gerçekçiliğin övgüsü olarak öne çıkarılırken, XIX. yüzyıl romantikleri 
ise, Don Quijote’deki idealizmi, yaratıcılığı ve diğerkâm Hristiyanlığı ön plana çıkar-
maktadır. XX. varoluşçuları için Don Quijote, akla ve gerçeğe aykırı bir hayatta, benlik 
arayışından ödün vermeyen vakur bir kahramandır. Sol geleneğin etkisinde yapılan 
değerlendirmelerde ise, Don Quijote ve Sancho Panza, idealizm ve materyalizm diya-
lektiğinin simgesi olarak nitelendirilmekte ve bu eser, ütopik sosyalizmin ilk örnekle-
rinden biri olarak görülmektedir. Don Quijote’nin oldukça farklı çevrelerden okurlara 
ulaşması ve roman kahramanına farklı şekillerde yakınlık duyulması, bir yönüyle ese-
rin başarısı olarak görülebilir.

Eserde, La Mancha’nın bir köyünde yaşayan ellili yaşlarda bir asilzade olarak oku-
run karşısına çıkan Don Quijote’nin okurlara tanıtılan ilk özelliklerinden biri, şövalye 
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romanslarına duyduğu büyük ilgidir. Bu ilgi nedeniyle çiftliğini yönetmeyi dahi bir 
tarafa bırakan Don Quijote, dönümlerce arazisini de şövalyelik ile ilgili kitapları sa-
tın almak için satmak durumunda kalmıştır. Artık gece ve gündüz vakitlerinde başlıca 
uğraşısı, şövalyelikle ilgili edindiği bu kitapları okumaktır. Cervantes’in tasviriyle ak-
tarmak gerekirse (2019a: 52), okuduğu bu kitapların etkisiyle Don Quijote’nin zihni; 
“büyüler, savaşlar, düellolar, yaralar, iltifatlar, aşklar, işkenceler ve inanılmaz saçma-
lıklarla doldu.” Öyle ki bu kitaplardaki klasik anlatıları, gerçek hayatın kendisinden 
daha çok gerçek şeklinde algılamaya başladı ve bunun etkisiyle hayatının geri kalanını 
nasıl geçirmesi gerektiğine karar verdi:

(…) tamamen kaybettiği aklına dünyanın en çılgınca fikri geldi ve hem şerefini 
yüceltmek, hem de ülkesine hizmet etmek amacıyla, gezgin şövalye olmayı 
uygun ve hatta gerekli buldu. Zırhını kuşanıp, atına binerek dünyayı dolaşa-
cak, serüven peşinde koşacak, okuduğu kitaplarda gezgin şövalyelerin yaptığı 
her şeyi yapacak, bütün haksızlıkları düzeltecek, tehlikeleri göğüsleyecek ve 
bu sayede, edebi şan ve şöhret kazanacaktı. Zavallıcık, kendini şimdiden yiğit-
liği sayesinde en azından Trabzon İmparatorluğu tacıyla ödüllendirilmiş olarak 
hayal ediyordu. Böylece, kafasında bu tatlı düşlerle, bunlardan aldığı garip 
hazla kendinden geçerek, isteğini gerçekleştirmek için acele etmeye başladı. 
(…) (Cervantes, 2019a: 53).

Daha gösterişli olacağına inandığı için isminin ön kısmına memleketinin adını ek-
leyip, La Mancha’lı Don Quijote olarak adını belirleyen roman kahramanı, yeryüzünde 
saman yiyenlerin en iyisi olarak nitelendirdiği atına Rocinante ismini vermiş, her gez-
gin şövalyenin bir sevgilisinin olması gerektiği anlayışından hareketle, yakın köydeki 
bir çiftçi kızı olan Aldonza Lorenzo’yu sevgilisi olarak belirlemiş ve ona da soyluluğa 
yaraşır bir isim olduğuna inandığı Dulcinea del Toboso adını takmıştır. Köyündeki 
komşusu Sancho Panza’yı ileride vali yapma vaadiyle silahtarı yapan Don Quijote, 
şövalye romanlarında okuduğu öyküleri, gerçek hayatta karşılaştığı olaylar ve kişilerle 
özdeşleştirmeye başlar. Bu durumun etkisiyle, ilk maceralarından birinde gittiği hanı 
şato, hancıyı şato sahibi, rastladığı fahişe kadınları ise soylu kadınlar olarak algılayan 
Don Quijote, hancıdan kendisini şövalye ilan etmesi ısrarında bulunur. Kendisinden 
kurtulmak isteyen hancının kurgusal bir tören sonrasında bunu yapmasıyla, Don Qu-
ijote artık takdis edilmiş bir gezgin şövalye olarak, kendisini kötülük ve haksızlıklara 
karşı yılmaksızın savaşacak bir kahraman olarak nitelendirir ve gerçeklerle örtüşmese 
de okuduğu şövalye öykülerine benzediğine inandığı maceraların peşine düşer. 

Eserde anakronik atmosferde yanılsama ile gerçeklik arasında sıkışmış bir protago-
nist olarak Don Quijote hem olumlu hem olumsuz çağrışımlarla okurun karşısındadır. 
Tanık olduğu haksızlıklara karşı mücadele etmesi, haklıyı savunması, zayıfları ve kim-
sesizleri korumaya çalışması, adalet duygusunun kuvvetli olması, büyük kahramanlık-
lar ve yiğitlikler peşinde olması, korkusuzluğu, maceraperestliği, özgürlük savunusu, 
neşeli, kibar ve dürüst tavrı, güçlü hitabeti, alicenap ve azimli biri olması, Dulcinea 
Del Toboso’ya olan platonik aşkının sadakat dolu bir romantizm içermesi gibi özel-
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liklerin, Don Quijote’ye dair olumlu izlenimler olarak öne çıktığı görülmektedir. Tabi 
Don Quijote’ye dair olumlu gözüken bu kişisel özellikler, sonuçları ve okurun bunları 
yorumlama açısına göre olumsuzluğun da kaynağı olabilmektedir. Don Quijote’nin 
bahtsızlığı, gerçeklerden kopuk oluşu ve hayal peşinde koşması, hayal kırıklıklarının 
neden olduğu karamsarlığı, saplantılı hali, Sancho Panza’ya ve çevresindekilere karşı-
lığı olmayan vaatlerde bulunması, gerçeklere aykırı maceralarına abartılı ve mistik an-
lamlar yüklemesi, kendinden emin zafer nidalarına karşın sık sık yenilgiler alan biri ol-
ması ve bu noktada çokça hırpalanması, çevresindekiler tarafından ciddiye alınmayan, 
küçümsenen, hor görülen, dışlanan ve alaya alınan biri olması ve ruh sağlığını yitirmiş 
bir bunak olarak görülmesi gibi hususlar, olumsuz izlenimler olarak öne çıkmaktadır. 

Don Quijote karakteri, Orta Çağ’ın geride kaldığı ve yeni bir çağa girilmiş olunan 
bir dönemde, bu değişimi görmezden gelen ve Orta Çağ ideallerini yaşatmaya çalışan 
bireyi sembolize etmektedir. Modern döneme girilmesine karşın, eski olanın peşinde 
olan bu birey karakterinin artık bir karşılığı kalmamıştır. Zira Rönesans döneminde 
ön plana çıkmaya başlayan ve Aydınlanma ile iyice belirginleşen modern birey figürü, 
geçmişi temsil eden geleneksel yaşam biçiminden ve değerlerinden kopmuş rasyonel 
insan olarak tasvir edilmektedir. Cervantes, romandaki olaylar örgüsü dahilinde her ne 
kadar roman kahramanı ile ilgili anlatıları belirli noktalarda okura sempatik gelecek 
şekilde aktarsa da bu yöndeki değişimin farkındadır ve modern bireyin karşılığının, 
eskiyi idealize eden Don Quijote olamayacağının bilincindedir. Nitekim romanın so-
nunda, Cervantes’in Don Quijote aracılığıyla okura verdiği mesajlar bu anlamda kayda 
değerdir. Don Quijote artık modern dünyayı idrak etmiş ve şuura erişmiş bir birey 
olarak, önceki yaşadıklarını delilik ve saçmalıklar yığını olarak gördüğünü, şövalye 
romanlarının neden olduğu cehaletin karanlık gölgelerinden kurtulup, aydınlığa ka-
vuştuğunu ve gerçeği bu kadar geç fark ettiği için ise üzgün olduğunu belirtir (2019b: 
881-882). Uydurma şövalye kitaplarını lanetleyen ve eskiden sahip olduğu deliliğin ve 
aptallığın başlıca nedeni olarak onları gören Don Quijote, gelinen son noktada önceki 
yaptıklarından dolayı tövbe ederek, akıllanmış ve aydınlanmış İyi Yürekli Alonso Qui-
jano olarak hayata veda eder.

V. Nabokov gibi bu esere oldukça eleştirel yaklaşan ve Cervantes ile Shakespeare ara-
sında yaptığı karşılaştırmada (2016: 33), Cervantes’in hassas bir kavrayışa, kıvrak bir zihne, 
aktif bir hayal gücüne ya da ince bir mizah anlayışına sahip olmadığı yönünde yaptığı değer-
lendirmeler istisna tutulduğunda, eser ile ilgili yapılan değerlendirmelerde Don Quijote, yay-
gın şekilde olumlu yönleriyle öne çıkarılmaktadır. Örneğin Speight, Don Quijote’nin geçmişi 
karakterize eden değerlerin artık mevcut olmadığı modern bir dünyayla yüzleşen erdemli şö-
valyeyi temsil ettiğini belirtmektedir (2001: 29). Oysa duygusal ya da romantik değerlendir-
melerin ötesinde, eser bir bütün halinde değerlendirildiğinde, Don Quijote’yi sosyo-politik 
açıdan değişim ve dönüşümün olduğu bir evrede, yeni gelişmeler karşısında bireysel kimlik 
mücadelesi içinde bulunan biri olarak ele almak ve büyüsü olmayan bir toplumsal dünyada 
büyü peşinde koşmanın yersizliğine yönelik bir hiciv olarak okumak daha doğru olacaktır.
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Sonuç
Edebiyat sosyolojisi bağlamında her edebi eserin, toplumsal dünyadaki gelişmelerin ya-

zarda bıraktığı bireysel izlenimin bir sonucu olarak ortaya çıktığını söylemek mümkündür. 
Başka bir ifadeyle edebi eserler, toplumsal alandaki gelişmelerin hem aktörü hem de nesnesi 
konumunda olan yazarın, bu süreçte edindiği bireysel deneyim ve bakış açısının kurgusal bir 
ürünü olarak ortaya çıkmaktadırlar. Nitekim Cervantes’in de yaşadığı dönemdeki toplumsal 
gelişmeler, kişisel hayat deneyimi ve yaşadığı serüvenler, Don Quijote’yi oluşturmasında 
yakından etkili olmuştur. Kişisel hayatında maddi geçim zorlukları ile boğuşan Cervan-
tes, hakkında çıkan bir tutuklama kararı sonrasında o dönemde Rönesans’ın merkezi olan 
İtalya’ya gitmiş ve bir süre bu ülkede yaşayarak buradaki gelişmelere doğrudan tanık olmuş-
tur. Osmanlılar tarafından Kıbrıs’ın ele geçirilmesinden sonra, Papa öncülüğünde Osmanlı 
Devleti’ne karşı kurulan Haçlı İttifakı’na katılan Cervantes, 1571 yılındaki İnebahtı Deniz 
Savaşı’nda yer almış ve bu savaşta sol elinden ve göğsünden yaralanmıştır. 1575 yılında 
İtalya’dan İspanya’ya dönerken esir düşen Cervantes, 1580 yılına kadar (o dönemde Osmanlı 
hakimiyetinde olan) Cezayir’de tutsak kalmıştır.8 Bütün bu gelişmelerin Don Quijote’nin 
oluşumunda büyük etkileri olmuş, yanı sıra Yeni Çağ’daki gelişmeler ve bu gelişmeler içe-
risinde İspanya devleti ve toplumunun konumu da Cervantes’in eserinin şekillenmesinde 
yakından etkileri olmuştur.  

Avrupa’da 15. yüzyılın ilk çeyreğinde başlayan coğrafi keşifler, modern sömürgeciliğin 
önünü açmış ve bu gelişmelerde İspanya, Portekiz ile birlikte başlangıçta öncü bir rol oyna-
mıştır. Ancak Cervantes’in İspanya’sı yeni ilişkilerde başlangıçta öncü bir rol oynasa da bu 
ilişkileri dönüştürememiş ve sahip olduğu öncü konumunu sonraki süreçte yitirmiştir. Sadece 
askeri ve siyasi alanda değil, bilimsel, kültürel ve ekonomik (merkantilizme geçiş) alanlarda-
ki gelişmelerle birlikte, eski düzeni temsil eden ve varlığını çeşitli alanlarda sürdüren feodal 
sistem ve buna dayalı yaşam biçimi de sorgulanmaya başlamıştır. Bu sorgulama, eski döne-
mi temsil eden değerler ve yeni dönemdeki gelişmeler arasında bir çatışmayı içermektedir. 
İspanya’nın bu gelişmelerin ortasında yer aldığı bir ortamda Don Quijote’yi yazan Cervan-
tes, bu eski-yeni, geleneksel-modern, yanılsama-gerçeklik çatışmasını roman boyunca farklı 
şekillerde işlemiştir. 

Romanda Don Quijote’nin erken modern dönemde yaşamasına karşın, eski döneme 
karşı duyduğu özlem ve eski dönemi temsil eden şövalyelik romanlarının etkisinde kalarak 
yaşadığı kimlik krizi ve çatışması, sadece onunla sınırlı olmayıp, bir yerde İspanyol toplu-
munun yeni gelişmeler karşısında yaşadığı kimlik krizi ve çatışmalarını da resmetmektedir. 
Cervantes’in mizahi bir anlatıyla aktardığı bu çatışmada, modern dönemdeki gelişmelere 
ayak uydurulamayıp, eski dönem özlemi içerisinde olmanın yersizliğine yer verilmektedir. 
Don Quijote’nin şövalyelik peşindeki maceralarının delilik ürünü olarak nitelendirilmesi 
ve bunların yaşanmasının Don Quijote’nin şövalyelik romanlarının etkisinde kalarak, ak-
lının başında olmamasına bağlanması bu anlamda manidardır. Eserin sonuna gelindiğin-
de, ölümünden hemen önce, roman kahramanının kendi ağzından da artık şuura erdiğinin 
ve iğrenç şövalye romanlarının etkisinden kurtulduğunun belirtilmesi ve bunun cehaletin 
karanlık gölgelerinden kurtulup, aydınlığa kavuşmak şeklinde tasvir edilmesi dikkat çeki-
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cidir. Bu itiraf ve özeleştiri sürecinde, Don Quijote’nin modern dönemdeki gerçekleri bu 
kadar geç fark ettiği için üzgün olduğunu özellikle belirtmesi ayrıca önemlidir. Böylece 
nihai noktada İspanyol toplumuna verilen mesaj; yeni dönemdeki gelişmeleri görmezden 
gelmek ya da bunlarla çatışmak yerine, olanları doğru şekilde idrak ederek, daha fazla ge-
cikmeden bunlara adapte olmak yönündedir. Eser çerçevesinde gerek modern birey gerek-
se modern okur ile ilgili verilen mesajlarda, eski döneme ait kalıpların ve yaşam biçiminin 
etkisinden sıyrılarak, yaşanan yeni gelişmeler karşısında bireylerin nesne olmaktan öte, 
aktör olmaya davet edildiklerini söylemek mümkündür. 

Notlar
1 Don Quijote, yanlış telaffuza dayalı kullanımdan dolayı Türkiye’de yaygın olarak Don Kişot olarak bilinmek-

tedir. İspanyolca ismin Türkçe telaffuzu Don Kişot değil, Don Kihote olduğu için bu çalışmada Don Kişot 
kullanımı tercih edilmemiş, bunun yerine Yapı Kredi Yayınları tarafından yayınlanan Roza Hakmen çevirisinde 
olduğu gibi Don Quijote kullanımı tercih edilmiştir.

2 Modern kavramı, 6. yüzyılda Cermen kökenli Ostrogotların yönetimindeki bir Kuzey İtalya kasabasında ilk 
kez kullanılmış ve bu kavram; bir şeyi başka bir şeyden ayırmak, ayrıştırmak ya da sınıflandırmak için kulla-
nılmıştır. Bu noktada insan deneyiminin bir ürünü olarak geçmiş ve şimdi arasında yapılan ayrıma atıfta bulu-
nulmaktadır (Seed, 2002: 3). Tabi Orta Çağ ya da Yeni Çağ gibi tarihsel dönemlendirmelerin, zamanın doğal 
akışı içerisinde kendiliğinden ortaya çıkmış ayrımlar olmadığını da belirtmek gerekir. Bu noktadaki tasniflerde 
başlangıçta teolojik yaklaşımlar egemenken, gelinen noktada ise genelde Batı merkezci tarih algısından hare-
ketle bir tasnif yapılmaktadır. Bu konuyla ilgili bir inceleme için bkz. Le Goff (2017).

3 Sadece Türkiye’de değil, diğer ülkelerde de eserin çocuklara hitap eder tarzda özetlenmiş ya da karikatürize 
edilmiş pek çok versiyonunun mevcut olduğunu belirtmek gerekir. Alman yazar Erich Kästner’in (1992) ya da 
ABD’li yazar James Baldwin’in (2007) yayınladığı çalışmaları buna örnek göstermek mümkündür.

4 The Guardian’da yayınlanan bu konudaki haber ve detayları için bkz. https://www.theguardian.com/world/2002/
may/08/humanities.books

5 Modern ve postmodern roman ve anlatı ile ilgili ayrıntılı bilgi için bkz. Bronwen (2012) ve Longo (2015).
6 ‘Çoklu gerçeklik’ kavramı gerçekliğin; bir nesnenin ya da bağlamın ontolojik niteliği olarak kavranmasından 

öte, nesnelerin ve bağlamların onları deneyimleyen özne tarafından gerçek olarak nitelendirildiği sübjektif bir 
sürecin sonucu olarak görülmesi gerektiğini ifade etmektedir. Bu konuda ayrıntılı bilgi için bkz. Schutz (1962).

7 Postyapısalcı paradigmada anlam sabit değildir ve okurlar farklılaştıkları oranda aynı metinden çıkaracakları 
anlam ya da yapacakları yorum farklılaşabilmektedir. Bu yönüyle bakıldığında, Don Quijote’de okura olan 
yaklaşım, bu paradigmaya daha yakın düşmektedir.

8 Cervantes’in bu tutsaklık hayatının eserlerine yansıması ile ilgili yapılmış başarılı bir çalışma için bkz. Önalp 
(1992).  
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Öz
Bu çalışmada Benjamin Roland Lewis’nin Çağdaş Tiyatroda Tek Perdeli Oyunlar 
kitabının giriş bölümündeki veriler ışığında tek perdelik oyunların konusu ve 
tekniği hakkında bulgular sunulmuştur. Çalışmanın amacı, yeni bir dramatik 
tür olarak değerlendirilen tek perdelik oyunların biçim ve içerik açısından 
karakteristik özelliklerini metin çözümlemeleri ışığında ortaya koymaktır. Bu 
amaçla Cumhuriyet Dönemi Türk Tiyatrosu’ndan (1980-2000) dokuz tek perdelik 
oyun seçilmiştir: Adalet Ağaoğlu, Duvar Öyküsü; Turgut Özakman; Ben, Mimar 
Sinan; Sabahattin Kudret Aksal, Bay Hiç; Murathan Mungan, Bir Garip Orhan Veli; 
Güngör Dilmen, Galatea ile Pigmalion; Nezihe Meriç, Sevdican; Sezai Karakoç, 
Çeyiz; Orhan Asena, Bir Küçük Gece Müziği; Turan Oflazoğlu, Çağrı. Bu eserler; 
Benjamin Roland Lewis’nin kitabındaki veriler ışığında çözümlenmiştir. Giriş 
bölümünde tek perdelik oyunlar tanıtılarak çalışmanın kapsamı belirgin kılınmış, 
birinci bölümde tek perdelik oyunların konusu, ikincide tekniği, üçüncüde diyalog/ 
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konuşma örgüsü, dördüncüde sahne işçiliği ve yönetimi, beşincide tek perdelik 
oyun çözümlemeleri ele alınmış, altıncı bölümde ise çalışmadan elde edilen 
sonuçlar sıralanmıştır. Tek perdelik oyunlarda etkinin tekliği, yazarın ince işçiliği, 
nadir olanın izinin sürülmesi, insan hayatının en can alıcı noktalarının ele alınarak 
bütününün gözler önüne serilmek istenmesi; kişi sayısının azlığı, zaman ve mekânın 
sınırlılığı ancak yoğunluğu ve derinliği; konu çeşitliliği (mitoloji, tarih, tasavvuf, 
psikoloji, felsefe, göç; aşk, sevgi; sanat, estetik vb.) çalışma boyunca tespit edilen 
karakteristik özelliklerden bazılarıdır. Tek perdelik oyun, dram sanatında/ tiyatro 
sanatında doruk noktasının şölenidir.
Anahtar sözcükler: tek perdelik oyun, Cumhuriyet Dönemi Türk Tiyatrosu, metin 
çözümleme

Abstract
In this study, the main findings on the theme and technique of one-act plays are 
listed in the light of the data in the introduction chapter of Benjamin Roland 
Lewis’ Contemporary One-Act Plays book. The aim of this study is to reveal the 
characteristics of one-act plays which are considered as a new dramatic genre in 
terms of the theme and the technique in the light of the analyzes carried out with 
a text-oriented approach. In order to achieve this aim, nine one-act plays were 
selected from the Republican Period of the Turkish Theatre (1980-2000): Adalet 
Ağaoğlu, Duvar Öyküsü; Turgut Özakman; Ben, Mimar Sinan; Sabahattin Kudret 
Aksal, Bay Hiç; Murathan Mungan, Bir Garip Orhan Veli; Güngör Dilmen, Galatea 
ile Pigmalion; Nezihe Meriç, Sevdican; Sezai Karakoç, Çeyiz; Orhan Asena, Bir 
Küçük Gece Müziği; Turan Oflazoğlu, Çağrı. These works were analyzed in the 
light of data presented in the introduction section of Benjamin Roland Lewis’ book 
named Contemporary One-Act Plays. In the introductory part of the study, one-act 
plays are briefly introduced and the scope of the study is made clear. In the first 
part the subject, in the second part the technique, in the third part the dialogue, in 
the fourth part the stage- business and stage- direction in the one-act plays, in the 
fifth part the one-act play analyzes are discussed and in the sixth part the results 
obtained from the study are listed. In one-act plays, the singleness of impression 
and dramatic effect to be left on the reader/ audience, the skilled workmanship 
of the play wright in the process of bringing technical elements together, the 
pursuit of the rare, rather than the situations often encountered in everyday life, 
handling of the most crucial points of every stage of human life and the desire to 
reveal the whole; the small number of people, the limitation of time and space, 
but their intensity and depth; subject diversity (mythology, history, mysticism, 
psychology, philosophy, migration, love, passion, art, aesthetics, etc.) are among 
the characteristic features of one-act plays identified throughout the study. One-act 
play is the feast of the climax in the art of drama/ theater.
Keywords: one-act plays, republican period of the Turkish theater, text- oriented 
analysis
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Extended summary
One-act plays which have arisen as a private dramatic type and which bear characteristic 

features both with respect to subject and technical aspects, perhaps give the good news about 
evolution process of story type into short short story type in the world literature (Korkmaz 
and Deveci 2011) and serves as a signal flare for short play type that will come out following 
it in the world.

One-act plays, need works that reveal its characteristic features with concrete data by 
means of a text centered approach. In this study, starting from the point of nine sample texts 
selected from Turkish Theater Literature between years of 1980- 2000, it has been aimed to 
determine projections of this type in Turkish Literature and to specify its unique characteristics. 

In one-act plays, the singleness of impression and dramatic effect to be left on the reader/ 
audience, the skilled workmanship of the play wright in the process of bringing technical 
elements together, the pursuit of the rare, rather than the situations often encountered in 
everyday life, handling of the most crucial points of every stage of human life and the desire 
to reveal the whole; the small number of people, the limitation of time and space, but their 
intensity and depth; subject diversity (mythology, history, mysticism, psychology, philosophy, 
migration, love, passion, art, aesthetics, etc.) are among the characteristic features of one-act 
plays identified throughout the study. One-act play is the feast of the climax in the art of 
drama/ theater.

 Results obtained about the nine plays resolved in the study, can be revealed as follows:  
In the play of Adalet Ağaoğlu (2005) named ‘Duvar Öyküsü’, by referring to historical 

symbolism, the collapsing period of the Ottoman Empire and the foundation period of the 
Republic of Turkey have been shaped with Wall, Child, Brood, Seeds; Spider, Butterfly, 
Snake, Lizard and similar animals; Moon and Shepherd’s Star I and II. a personal staff 
consisting of Guide Women and Travelers around metaphorical meanings attached to each 
one of them. The small number of main characters, the simplicity of time and setting, the fact 
that it was shaped by focusing on special moments that attribute metaphorical meanings to 
the text persons are some of the features specific to one act plays in the work. Although the 
work is a game structured in two parts, it exhibits a short game structure within a short game 
with eight short games placed within the game.

In the play of Turgut Özakman (2014) named ‘Ben, Mimar Sinan’, Architect Sinan, being 
a subject beyond the ages, who dominates the past-moment and future, appears before the 
reader/ audience. Architect Sinan, who speaks with the voiced historical figures and answers 
their questions, also explains to young readers/ viewers his views on the essential qualities 
that a successful artist should have, while telling step by step about the creation adventures 
of his works. The principle of uniqueness of influence in the game, which offers rich data 
in terms of intertextuality, focusing on the most crucial moments that made Architect Sinan 
become Architect Sinan, the small number of people, the use of a single narrator for main 
character, the depiction of time and decor in a way that gives intense and deep messages are 
some of the characteristic features of one act plays.  
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In the play of Sabahattin Kudret Aksal (1998) named ‘Bay Hiç’, the main characters 
of the text were given the names of ‘Man’ and ‘Woman’, and a generalization was made 
about humans as a living creatures in the world. The play, whose structuring networks are 
woven with strong leitmotives, is meaningful in terms of scientific data and philosophical 
views digested in its background. The work was almost written to show that dreams are more 
beautiful than reality. This single effect, created for the text itself, is a carefully selected 
and recreated philosophical climax. This climax, where projections are turned by means of 
selection, the few number of people, simple but intensely processed time and decor elements, 
carefully selected leitmotives; are some of the unique features of one act plays in the work. 

Murathan Mungan (2014), who chose 99 poems of the poet from the work named ‘Bir 
Garip Orhan Veli’ and fictionalized a new text with the intertextual collage technique, brought 
these poems to the stage as a journey of life. Orhan Veli, whose life segments reflected in his 
poems are enumerated one after another, reminds the reader/ audience of someone whose whole 
life passes before his eyes like a film strip in his last breath. Having a single main character 
assuming the role of the narrator, focusing on the special moments of this character’s life that 
can be considered as the cornerstone, simplicity and functionality, being deepened in terms of 
time and decor elements, reflect the basic characteristics of one act plays in the work. 

Pigmalion, who transformed the admiration he had for the female sculpture which he has 
created with his own hands into love in Galatea and Pigmalion for which Güngör Dilmen 
(1996), has been inspired from Antique Greek mithology, would ask the Love Goddess to give 
life to the sculpture he has created and he would learn from her that the only way to achieve 
this could be by kissing and loving it by assuming that it is a real woman. Despite its six short 
scenes and four-page volume, the play is the most powerful one to announce the footsteps of 
the short short one act play type, with its intensity and depth of meaning, which is likely to be 
encountered in the future. Personal staff, time and keeping the elements of the decor as limited 
as possible are some of the characteristic features of the one-act plays in the work. 

Nezihe Meriç’s (2002) play called Sevdican, is like a form of vision constructed in the form of 
a game based on Erich Fromm’s “man is both an individual and a specific example of the human 
species” (Fromm, 2001, p. 75; Meriç, 2002, p. 113). The climax of the work, where projectors 
are turned, has a philosophical quality. The chosen philosophical climax, the scarcity of the 
main characters, the simple but functional use of time and decor, narrative dimension based on a 
woman above women who gathered, separated and then gathered again, the scrupulous work of 
the author; are some of the characteristic features of one act plays in the work. 

In Sezai Karakoç’s (2005) ‘Çeyiz’ game depicted within frame of marriage phenomenon,  
the glances of the bride and groom, mother and father, dowry, intangible beings, animals and 
lay down on a young girl’s dowry on the eve of the wedding are given with a prayer/ curse 
reflected in each chapter. It seems as if it is intended to give the identity of fables, fairy tales and 
legends to the work in which human characteristics are conveyed to abstract beings, entombed 
saints and animals. In the text, the dowry metaphorically marks the innocence of the young 
girl. Its religious and philosophical depth, the uniqueness of the desired effect, finely crafted 
elements of time and decor; are some of the characteristic features of one-act plays in the work.        
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When Orhan Asena’s (1998) play called ‘Bir Küçük Gece Müziği’ is tried to be interpreted 
within the framework of the principle of the uniqueness of the effect and it is seen that the 
text is structured on the message of love overcoming sexual impulses. The limited time, the 
narrowed but also functional decor, the limited number of main characters, the most crucial 
moments in which the spotlights are turned and that bear clues about the basic characteristics 
of the characters and their whole lives; dialogues without any unnecessary details are some 
of the features unique to one act plays in the work.

‘Çağrı’ of Turan Oflazoğlu (2010) is a play that brings together the special moments of 
the epic lives of Mevlânâ and his first caliph, Selahattin Zerkûb, with the reader/ audience. 
The couplet belonging to Yunus Emre, quoted just before starting the main text, contains 
both the basic message of the play and makes a conversation between Sufi poets become 
dominanting in the work: “Souls, I found its being, let my life be plundered/ I gave up from 
profit or damages, let my shop be destroyed” (Oflazoğlu, 2010, p. 103). The number of main 
characters being two, focusing on the moments of the main characters’ lives that made them 
become sufistic, restricting time and setting but processing them deeply are some of the main 
features of the one act plays in the work.

Giriş1 
Özel bir dramatik tür olarak doğan ve hem konu hem de teknik açısından karakteristik 

nitelikler taşıyan tek perdelik oyunlar, belki de dünya edebiyatı alanyazınında öykü türünün 
küçürek öykü türüne evrilme serüveni (Korkmaz ve Deveci 2011) gibi bir süreci müjdelemek-
te, kendisinden sonra dünyaya gelecek olan küçürek oyun türüne işaret fişekliği yapmaktadır. 

Amerika’da, Avrupa’da ve Türk edebiyatında dikkatleri üzerine çeken özel bir tiyatro 
türü olarak yorumlanan, ancak biçim ve içerik açısından henüz tam anlamıyla incelenmemiş 
olan tek perdelik oyunlar, tasarlanma sürecinden üretim ve yazılışına, dramaturgi çalışmala-
rından sahnelenme tekniklerine kadar ciddi bir özen gerektirmektedir. 

Tek perdelik oyunlar, kendilerini uzun oyunlardan farklı kılan özelliklerini başarıyla 
yansıtan örnekler yoluyla insanlığa yeni bir dramatik ifade biçimi armağan etmiştir. Eko-
nomik kalkınma ile birlikte fen ve uzay bilimlerinde yaşanan gelişmeler, izlerini sosyal bi-
limlerde de göstermeye başlamış; değişen ihtiyaçlar, yeni dramatik türleri de beraberinde 
getirmiştir. Ortaya çıkmaları kaçınılmaz olsa da doğum süreçleri sancılı olan bu yeni türler, 
ne kadar güçlü bir ihtiyaç neticesinde doğmuş iseler ve kendilerine en çok benzeyen türlere 
onlardan farklı oldukları yanlarını kabul ettirebilmiş iseler hayata tutunma mücadeleleri de 
o kadar başarılı olur. 

Tek perdelik oyunlar da metin merkezli bir yaklaşımla kendi karakteristik özelliklerini 
sergileyen örnek metinlerden yola çıkılarak bu özellikleri somut verilerle ortaya koyan çalış-
malara ihtiyaç duymaktadır. Bu oyunlar, bir vakıa olarak oyun yazarları tarafından fark edil-
miş, yazılmış, dramaturgi işlemlerinden geçirilmiş, sahnelenmiş, okunmuş ve seyredilmiştir. 
Bu süreç, işlemeye devam da etmektedir. Ancak bu türün temel özellikleri metin merkezli bir 
yaklaşımla henüz aydınlatılamamıştır. Bu çalışmada 1980-2000 yılları arasında Türk tiyatro 
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edebiyatından seçilen örnek metinlerden hareketle bu türün Türk edebiyatındaki izdüşümleri 
ve kendine has niteliklerinin tespit edilmesi amaçlanmıştır.  

Uzun oyunlar ve tek perdelik oyunlar, birtakım ortak nitelikler taşımakla birlikte sanat 
açısından ve teknik açıdan farklılıklar gösterir. Ortak yanları, yazarın her ikisinde de okurun/ 
seyircinin dikkatini çekmeyi, onda estetik ve duygusal bir etki oluşturarak maşeri bir ruh 
yaratmayı amaçlamış olmasıdır. Yazar, elindeki her tür malzemeyi sürecin her aşamasında bu 
amaca hizmet etmek adına bir araya getirerek yeni bir sentez yaratmak niyetindedir. Okurda/ 
seyircide kalıcı bir izlenim bırakmak üzere yarattıkları dramatik etkinin kararlılığı, üst düzey 
sanat zevkini gerekli kılan birer sanat biçimi olmaları; benzeştikleri diğer noktalar olarak 
belirtilebilir. Ancak Lewis, tiyatronun bu iki özgün biçimini cameo ve heykel metaforlarına 
başvurarak birbirinden ayırır.

Cameo, süs taşlarının veya oyulmaya uygun malzemelerin üzerine belirlenen 
tasarımın rölyef hâlinde oyulmasıdır. Geleneksel cameo; taşlaşmış lav, deniz 
kabuğu, mercan, sedef, fildişi, kemik, seramik, taş vb. yüzeyler üzerine oyulur. 
Cameo, heykeltıraşlık yetisine sahip ustaların minyatür işleridir (Gönenç ve 
Çaputçu, 2017: 26).

Lewis’ye göre uzun oyunlar ve tek perdelik oyunları birbirinden farklı kılan temel ni-
telikler; tek perdelik oyunların kısalığının yanı sıra tıpkı bir cameo gibi yoğunlaştırılmış ve 
titizlikle işlenmiş yapılanışlarıdır. 

Tek perdelik oyunların bir diğer temel niteliği; bölüm ve sahnelere ayrılabilmekle birlikte, 
genel anlamda tek bir perdede sunulmalarıdır. Asal eylemin (olay örgüsü) bir parçasını içeren 
dramatik unsurların keskin bir biçimde ortaya konulduğu hızlı akan bir serim bölümüyle baş-
lamaları, bir eylem ya da basamaklandırılmış yükselen eylemlerle durmadan hızlı bir biçimde 
eserin en can alıcı sahnesine geçilmesi, tek perdelik oyunların en temel nitelikleridir. 

Bu oyunlar, uzun oyunların doruk noktalarının seçilip titiz bir işçilikle şekillendirilerek 
yeniden yaratılmış biçimi gibidir. Bu doruk noktası; bazen zaman, mekân doruk noktası; 
bazen de felsefî bir doruk olarak okur/ seyirci karşısına çıkar.  

Tek perdelik oyun yazarı, ya bir başyapıt yaratır ya da hezimete uğramaya mahkûm olur. 
Onu başarıya taşıyan temel sır; oyunun teknik özellikleri ile içeriğin düzenlenişi arasında 
kuracağı uyum, denge, simetri ve ahenkte saklıdır. Bu harmoni; titiz bir işçilikle ortaya ko-
namadığı müddetçe seçilen malzeme ne kadar nitelikli olursa olsun ortaya çıkan ürün bir 
başyapıt niteliği taşıyamayacaktır. 

Tek perdelik oyunun tekniği ve tasarımı, uzun oyunlardan daha becerikli ve ustalaşmış 
bir sanat duyuşu ile zarif bir kalem gerektirir. Çünkü yazarın hâkimiyet sahasında verili un-
surlara hükmediş biçimi kısıtlı şartlar altında gerçekleştirilmek zorundadır. 

Tek perdelik oyunlar; bir bölümden oluşabileceği gibi; tablo, sahne veya bölüm adı ve-
rilen metin parçalarının bir araya getirilmesi biçiminde de yapılandırılabilmekte/ oluşturula-
bilmektedir. İster bir bölümden oluşsun ister parçalara ayrılmış olsun, tek perdelik oyunlarda 
mutlaka tek bir durumla mücadele edilir. Bu mücadele iki karakter arasında olabileceği gibi, 
iki sembolik değer; ana karakter ile toplum, doğa veya kendi iç dünyası ya da parçalanmış 
bilinci arasında gerçekleşebilmektedir. 
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Bütün bir hayat öyküsünün ayrıntılarıyla sunulabilmesi ve karmaşık bir olay örgüsü-
nün kurgulanabilmesi tek perdelik oyunlar için söz konusu değildir. Tek perdelik oyunlarda 
önemli bir ya da birkaç metin karakterinin en temel özelliklerini yansıtan en can alıcı hayat 
kesitleri; o kişileri o kişi kılan en temel özellikleri yansılayacak biçimde seçilip kurgulanır 
ve böylelikle bu karakterlerin hayatlarının tamamına yönelik çıkarımlarda bulunulabilmesi 
sağlanmaya çalışılır. Eser, olabildiğince yoğunlaştırılmış ancak bir o kadar da derinleştirilmiş 
anlar toplamından ibarettir. Tek perdelik oyunların okunup anlamlandırılması sürecinde en 
büyük işlevi, okurun/ seyircinin hayal gücü üstlenir sonucuna ulaşılabilir. 

Oyun yazarı, özenle seçtiği bir olayı, bir karakter niteliğini ve/ya sorgulamak istediği 
bir duyguyu tüm gözleri ona çevirecek biçimde özellikle yalnızlaştırarak bu önemli kesitle 
hayatın türlü biçimlerde cendereden geçirdiği bir ruhu gözler önüne sermeyi amaçlar. Bu 
amaca erişebilmek için de ana karakter/ler/i yüce bir erek uğruna bir çatışmaya sürükleyecek 
bir bunalım anını seçmek durumunda kalacaktır.

Teknik anlamda bu oyunları uzun oyunlardan ayıran özelliklerden biri de değişim/ dö-
nüşüme yaslanan unsurların tek perdelik oyunlardaki sınırlılığıdır. Bu çalışmada ulaşılan so-
nuçlardan biri olarak tek perdelik oyunlarda sahneleme tekniğinde kullanılan en fazla elli de-
ğişim/ dönüşüm unsurunun var olabileceği belirtilebilir. Bu unsurlar; zaman ve/ya mekânın 
değişimi, kişilerin sahneye eklenmesi/ sahneden çıkarılması, dekora ait unsurların eklenmesi/ 
çıkarılması, çatışan sembolik değer ve/ya metaforların değişmesi vb. olarak sıralanabilir.

Oyunun okunma/ seyredilme/ sahneye konulma amacı, yalnızca olay örgüsünü kavra/t/
mak değildir. Eğer bu dramatik tür, alanyazında tiyatro sanatının ayrı bir tarzı olarak kabul 
edilecekse o hâlde kendisine özgü birtakım sanatsal, teknik, biçimsel ve izleksel terimleri ve 
bu terimlerle işletilen bir çözümlenme sürecini de gerekli kılmaktadır. 

Okuru/ seyirciyi bu çözümleme sürecinin ilk basamağında bekleyen, yazarın tek perdelik 
oyunu kurgulama gerekçesinin tespit edilmesi ve ardından bu amaca ulaşabilmek için nasıl 
bir yol izlediğinin ortaya konulmasıdır. 

Tek perdelik oyun okuru/ seyircisi, yazarın oyunu kurgularken “değerler eğitimi”nin öte-
sinde yüce bir sanatsal ereğe sahip olması gerektiğinin farkında olmalı, en azından tiyatro 
sanatının temel ilke ve elementlerini bilmelidir.

1. Tek perdelik oyunun konusu
Tek perdelik oyun; tıpkı uzun oyun, öykü, roman ve şiir gibi edebî bir sanat eseridir. Bir 

tablo, gravür, minyatür, heykel, şiir ya da tarihî bir bina gibi tek perdelik oyunun da asıl niye-
ti; okuyucu/ seyirci üzerinde bırakacağı etkinin tekliğidir. Sanatın herhangi bir dalına ait bir 
sanat eseri, kendi bütünlüğünden soyutlanmış herhangi bir parçasının yüzeysel görünüşü ile 
değil, onu oluşturan bütünün derinlikli etkisi göz önünde bulundurularak anlamlandırılmaya 
çalışılmalıdır. 

Tek perdelik oyunun da en temel amacı, okuruna/ seyircisine bir bütün olarak yansıttı-
ğı etkisinin tekliğini ve kararlılığını sunabilmektir. Yaratacağı maşeri ruh, okurda/ seyircide 
uyandıracağı bu duygusal coşkuda kendisini hissettirir. Oyunun etkisinin tekliği, onun aynı 
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zamanda konusuna karşılık gelmekte ve tek perdelik oyun yazarının okurdan/ seyirciden tam 
olarak görmesini ve hissetmesini istediği şeyi yansıtmaktadır. 

Tek perdelik oyunlar çözümlenirken okurun/ seyircinin odaklanması gereken ilk nokta; 
yazarın bu oyunu kurgulama niyetinin ne olduğunu, oyunun okurda bırakmak istediği etkinin 
biricikliğini yani oyunun konusunu açık bir biçimde ortaya koymaktır. Tek perdelik oyunun 
bir oturuşta okunup bitirilmesi süreci, onun tam anlamıyla çözümlenebilmesi için yeterli 
değildir. Bu süreçte yöneltilecek bazı sorular: Yazar, bu eseri yapılandırırken/ kurgularken 
okurun/ seyircinin neyi anlamasını/ düşünmesini/ hissetmesini amaçlamıştır?, Yazarın asıl 
niyeti (intentio auctoris) nedir? (Lewis, 2017, s. 131- 132). 

Oyunun yaratmak istediği etkinin tekliğinin ortaya konulması demek, onun vermek iste-
diği ahlaki dersin ne olduğuna karar vermek demek değildir. Zaten tek perdelik oyunun esas 
gayesi, ahlaki öğütler vermek de değildir. Bu tavır, tam aksine oyunda bir değer yitimine 
sebep olur. O, propagandaya başvurmadan “şu iyidir”, “bu kötüdür” demeden çok daha yüce 
bir gayeye, sanatın kendisine hizmet ederek de okuruna/ seyircisine ahlaki değerlendirmeler 
yaptırabilir (Lewis, 2017, s. 132). 

2. Tek perdelik oyunun tekniği 
Okurun/ seyircinin, oyunun etkisinin tekliğini tespit ettikten sonra yapması gereken iş, 

yazarın bu etkiyi yaratabilmek için nasıl bir yol izlediğini ortaya koyabilmektir. Oyunun ko-
nusunu kendi ruhunda belirleyen yazar, ardından elindeki malzemeyi bu amaca erişebilmek 
için bir araya getirir. Bu süreçte takip ettiği yola tek perdelik oyunun tekniği adı verilmekte-
dir. Kullanılan bütün malzemeler de teknikle şekillendirilen alt unsurlardır: ana karakterler, 
olay örgüsü, diyalog, sahne işçiliği ve sahne yönetimi (Lewis, 2017, s. 132- 136).

2.1. Tek perdelik oyunda karakter 
Tek perdelik oyun, karakter/ler/in kendisinden doğar. Oyunun merkezinde bu kişi/ler 

vardır. Okur/ seyirci, oyunu oluşturan bütün malzemeyi oyunun karakter/ler/ini anlamlan-
dırabilmek üzere kullanır. Her birinin kendisine sunduğu şifreleri çözmeye uğraşır. Okurun/ 
seyircinin metindeki karakter/ler/i tam anlamıyla tanıyabilmesi için düşünsel anlamda ciddi 
çaba sarf etmesi gerekmektedir. Bu açıdan bakıldığında tek perdelik oyun okuru/ seyircisi, 
asla kolaycılığa kaçmayan özel bir okur/ seyircidir. Bu okur/ seyirci, karakter/ler/in bey-
niyle düşündüğü, onların kalbiyle hissettiği, onların ruhunda dolaştığı, kısacası karakter/ler 
ile yer yer özdeşim kurduğu (klasik yapı) yer yer de eleştirel bir bakışla uzaklaştığı, yaban-
cılaştığı (epik kurgu) ölçüde onları hakkıyla tanıyabilecektir. Belli noktalarda karakter/ler/
in çözümlenmesi süreçlerinde metin içi kaynaklar yetersiz kalacak ve okur/ seyirci, onları 
anlamlandırabilmek için metin dışı kaynakları da sürece dâhil etmek durumunda kalacaktır. 
Tarihî olayların yarattığı sosyo-kültürel-ekonomik travmalar, mitoloji ve arketipsel sembo-
lizm, edebiyat kuramları ve eleştiri, metinler arasılık, felsefe ve psikanaliz alanında ortaya 
konulan yenilikler; oyun karakterlerinin anlamlandırılması sürecinde kullanılabilecek metin 
dışı temel başvuru kaynaklarından bazılarıdır. 
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Okur/ seyirci, oyundaki bütün karakterleri temel özellikleri ile zayıf ve belirsiz genel-
lemelere başvurmadan ortaya koyabilmelidir. Bunun için süreci belirlediği sorularla şekil-
lendirebilir: Karakterde ağır basan insanî nitelik nedir? Âşık, sevgi gösteren, bencil, kindar, 
kötümser, romantik, korkak, güvenilir? Yazar, kişileri nasıl karakterize etmiştir? Eylemleriy-
le, diyalogla, hoşlandıkları ya da nefret ettikleri şeylerle, ırk özellikleri, dinî inanç ya da dış 
görünüşleriyle? (Lewis, 2017, s. 132- 133). 

2.2.  Tek perdelik oyunda olay örgüsü 
Klasik tarzda oluşturulmuş tek perdelik oyunlarda karakter ile olay örgüsünün şekillendi-

rilmesi iç içedir. Bu tarz oyunlarda olay örgüsünü günlük hayattan alınmış, okurun/ seyircinin 
karşılaşma ihtimalinin çok yüksek olduğu bir hikâye oluşturmaz. Tam aksine bu oyunlarda 
insan hayatlarından alıntılanmış küçük ancak oldukça önemli anların seçilip birbirini bir seri 
hâlinde yakından takip ederek bir doruk noktasının oluşmasına sebep olduğu olaylar, gözler 
önüne serilmeye çalışılır. Sahne projeksiyonlarının uzun oyunların sadece doruk noktalarına 
çevrilmesi yoluyla ortaya çıkmış olabileceği iddia edilebilecek tek perdelik oyunlar, az rastla-
nır olanın peşinden koşar, nadire odaklanır. Yazar, elindeki malzemeyi dramatik unsurları art 
arda sıralayıp aralarında neden- sonuç ilişkisine yaslanan bir etkileşim yaratarak ve buradan 
da birkaç büyük krize ya da hayati bir ana ulaşarak yapılandırır/ kurgular. Tek perdelik oyun-
larda olay örgüsü için yazarın konuyu açıkladığı dramatik çerçeve veya tiyatro sanatının veri-
leri ile yapılandırılmış kısa hikâyedir (Lewis, 2017, s. 133) denilebilir. Olay örgüsünün varlık 
nedeni yalnızca kendisine göndermez, o aynı zamanda yazarın niyetini okuyucu/ seyirci ile 
buluşturan en temel teknik araçlardan biridir. Yazar, olay örgüsünü yapılandırabilmek/ kurgu-
layabilmek için kendi idaresindeki bütün malzemeyi sonuna kadar kullanır. 

Yazarın niyetini, açıkça ortaya koyan, ardından yazarın karakter yaratma biçimlerine 
odaklanarak metinde işlenen ana karakter/ler/in temel özelliklerini tespit eden okurun/ seyir-
cinin tek perdelik oyun çözümlemelerinde başvuracağı üçüncü işlem basamağı; olay örgüsü-
nü dikkatli bir biçimde sorgulamak olmalıdır. 

Bu süreçte kullanılabilecek sorular: Olay örgüsünde sergilenen malzemeler, günlük hayat-
tan alınmış sıradan birer unsur izlenimi mi uyandırıyor yoksa yazar, epik tarzı arayıp bulmak 
isteyen eleştirel bir tavırla az rastlanır unsurları bir araya getirerek günlük hayatta nadir görü-
lebilecek bir olay örgüsü mü kurgulamış? Olay örgüsü ile yazarın niyeti örtüşüyor mu, bu örgü 
konuyu örneklemek ve etkinin tekliğini yaratabilmek için uygun mu? (Lewis, 2017, s. 133). 

2.2.1. Tek perdelik oyunun girişi  
Çoğu zaman otuz dakika çok nadir olarak da kırk beş dakikada sahnelenen tek perdelik 

oyunların başlangıç bölümü oldukça kısadır. Çünkü bu oyunların en temel nitelikleri; yoğun-
luğu, etkili bir anlatım ile şekillendirilmiş olması ile kısalığıdır. Pek azının giriş bölümü yarım 
sayfadan uzun sürer. Genel anlamda iki ya da üç karşılıklı konuşma ile şekillendirilir. Oyunu 
sonuna kadar dikkatli bir biçimde inceleyen okur/ seyirci, onun her basamağının dramatik arka 
planının ne amaçla ve ne zaman yapılandırılmış/ kurgulanmış olabileceğini tahmin edebilir. 
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İyi yapılandırılmış/ kurgulanmış bir başlangıç bölümü; okuru/ seyirciyi derinden etki-
lemeli, onu diğer dramatik unsurların etkileşimi olmaksızın çözüme ulaştırılamayacak bir 
durumla aniden yüz yüze getirmelidir. Sonradan geliştirilecek dramatik eylemlerin tamamı, 
bu başlangıç durumunun üzerinden şekillendirilecektir. 

Bu bölüm çözümlenirken kullanılabilecek sorular: Bu bölüm çok mu kısadır uzun mu 
tutulmuştur? Okurun/ seyircinin karşılaştığı ilk dramatik durumu belirgin kılmakta yeterli 
midir? Başlangıç bölümü tam olarak nerede sona ermekte ve metnin ortası tam olarak nerede 
başlamaktadır? (Lewis, 2017, s. 133- 134). 

Oyunun sahnesi ve bu sahneyi şekillendiren serim unsurları da tek perdelik oyunların 
başlangıç bölümünün birer parçasıdır. Dekora ait unsurlar, metinde genellikle üçüncü şahıs 
ağzından, şimdiki ya da geniş zamana göre çekimlenmiş fiillerle ve parantez içinde italik ya-
zılarak gösterilir. Bu unsurlar çözümlenirken kullanılabilecek sorular: Dekor hangi edebiyat 
akımının etkisi ile şekillendirilmiştir? Gerçekçi midir? Romantik midir? Sanat akımlarından 
Rönesans, Gotik ya da Barok etkisinde mi, Rokoko stilinde mi şekillendirilmiştir? Fantastik 
midir? Tuhaf mıdır? (Lewis, 2017, s. 133- 134).

2.2.2. Tek perdelik oyunda orta bölüm
Tek perdelik oyunların en önemli bölümü, belki de orta bölümde ortaya konan doruk 

noktasıdır. Öyle ki bu oyunlar, âdeta uzun oyunların sadece doruk noktalarının alınarak ola-
bildiğince derinlemesine yeniden işlendiği yeni bir dramatik tür izlenimi uyandırmaktadır. 
Oyunun orta bölümünde doruk noktası, eserin en can alıcı anı ya da başka bir ifade ile başlan-
gıç bölümünün kendisine neden olduğu dramatik hareket, okur/ seyirci ile buluşur. Başarılı 
bir tek perdelik oyun, orta bölümünde büyük bir krize ya da eserin en can alıcı anına neden 
olan bir dizi küçük kriz içerir. 

Tek perdelik oyunların asıl varlık sebebi, yaratılan bu kırılma noktası ve erişilen bu 
büyük sahnedir denilebilir (Lewis, 2017, s. 134). Oyunun başarılı ya da başarısız olarak de-
ğerlendirilmesi, yaratılan bu kırılma noktasının dramatik anlamda güçlü ya da zayıf oluşuna 
bağlıdır. Bu bölümde dramatik gerilim ve duygusal işleyiş, en üst düzeydedir. Bunu şu şekil-
de de ifade etmek mümkün olabilir: Tek perdelik oyun, uzun oyunların son dönemeç noktası 
olarak değerlendirilebilecek zirvenin daha şiirsel ve felsefi bir yorumudur. Buradan hareketle 
roman, öykü ve küçürek öykü arasında nasıl bir türsel devinim ve evrilme süreci yaşanmışsa 
buna benzer biçimde hâlihazırda bir uzun oyun, tek perdelik oyun ve küçürek oyun değişim 
ve dönüşüm sürecinin yaşanmakta olduğu sonucuna ulaşılabilir.   

Doruk noktasının belirlenmesinde yararlanılabilecek sorular: Oyundaki doruk noktası, 
tam olarak oyunun neresindedir? Olay örgüsü içerisine serpiştirilmiş bazı hayati sonuçlar, 
varlığını hissettirmiş mi? Oyunun bu bölümü, karakterin güçlü duygusal tepkileri ile şekil-
lendirilmiş mi? (Lewis, 2017, s. 134).  

Başarılı bir tek perdelik oyunun doruk noktası, kesinlikle metnin sonuç kısmında yer 
almaz. Teknik anlamda onun esas mekânı, metnin orta bölümüdür.
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2.2.3. Tek perdelik oyunun sonu 
Tek perdelik oyunları, başarılı ya da zayıf kılan ancak çoğunlukla ihmal edilen husus-

lardan biri de onun sonuç bölümünün planlanma yani kurgulanma/ yapılaştırılma biçimidir. 
Tek perdelik oyunlarda doruk noktasına ulaşıldığında olay örgüsüne ait eylemler neredeyse 
tamamlanmıştır ancak oyun henüz bitmemiştir. Çünkü hem günlük hayatta insanların hem 
de kurgusal metinler söz konusu olduğunda okurun/ seyircinin ağırlıklı olarak dikkatini yo-
ğunlaştırdığı nokta, krizler etkisini göstermeye başladığı andan itibaren ana karakter/ler/in 
vermeye başladığı duygusal tepkiler ve onlarda aniden etkisini hissettirmeye başlayan öz-
düzenleme süreçleridir. 

Tek perdelik oyunlarda her ne kadar asıl önemsenen nokta olarak doruk noktası gös-
terilmiş olsa da metnin kırılma anı ne kadar yetkin çizilmiş olursa olsun bu en can alıcı an 
sonrasında ana karakter/ler/in evrilme süreçleri ile verdikleri duygusal tepkiler üzerinde du-
rulmadığında metin eksik kalacaktır. Tek perdelik oyunlarda metnin sonu da metnin kırılma 
noktası kadar önemlidir. 

Tek perdelik oyunun başarısı, oyunun sonunun kısa ancak bir o kadar da yoğun ve etki-
leyici bir biçimde kurgulanmış/ yapılaştırılmış olmasına bağlıdır. Bu bölüm, oyunun başlan-
gıç bölümünden kısa olmalıdır. Oyunun sonu, ana karakter/ler/in kırılma noktasına yönelik 
duygusal tepkilerini yansıtan bir iki kısa konuşma biçiminde yapılandırılabileceği/ kurgula-
nabileceği gibi aynı işlevi yerine getirmek üzere metnin sonuna yerleştirilmiş bir pantomim 
vasıtasıyla da sunulabilir. 

Sonuç bölümünün çözümlenmesinde yararlanılabilecek sorular: Oyunun sonu, diyalog 
ile mi şekillendirilmiş, pantomim ile mi, yoksa her ikisine de mi başvurulmuş? Ana karakter/
ler/in duygusal tepkilerini ve kişiliklerini yeniden yapılandırma süreçlerini yansıtıyor mu? 
(Lewis, 2017, s. 135). 

3. Tek perdelik oyunda diyalog 
Tek perdelik oyunlarda olay örgüsü ve karakterizasyon süreci dışında konuyu okura/ 

seyirciye taşıyan bir üçüncü unsur olarak diyalog gösterilebilir. Başarılı bir oyunda dramatik 
diyalogun yapılandırılış amacı tam olarak budur. Bu oyunlarda diyalogun taşıması gereken 
en temel özellik; günlük hayatının sıradanlığından, belirsizliğinden ve gerçekçiliğinden uzak; 
yoğunlaştırılmış, derinleştirilmiş, neyi ifade etmek istiyorsa onu doğrudan ve korkusuzca 
söyleyen, kendiliğinden doğal bir biçimde gelişen yepyeni iletileridir. Tek perdelik oyun-
larda karakter/ler/in duygu ve düşüncelerinin eriştiği en yüksek noktayı yansıtan ve oyunun 
dramatik yapılanışını kuran küçük krizler serisini oyunun doruk noktasına bağlayan, başarılı 
yaratılmış dramatik diyaloglardır. 

Diyaloglar çözümlenirken yararlanılabilecek sorular: Diyalog; karakter/ler/in duygu ve 
düşüncelerinin eriştiği en yüksek noktaları, duygusal gelişim aşamalarını gerekçelendirerek 
yansıtabiliyor mu? Tatsız mı? Eğlendirici mi? Didaktik mi? Satirik mi? İyimser mi? Alay-
cı mı? Sahnede canlandırılmayan olaylardan okuru/ seyirciyi haberdar ediyor mu? (Lewis, 
2017, s. 135). 
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4. Tek perdelik oyunda sahne işçiliği ve sahne yönetimi 
Tek perdelik oyunların vazgeçilmez bir parçası olarak kabul edilen sahne işçiliği ve yö-

netimi, oyun metinlerinde genellikle parantez içinde ve italik gösterilir. Niyetini görünür 
kılmak isteyen roman ve hikâye yazarı, başarılı bir metin kurgulamak için nasıl betimleme 
ve öykülemeye başvuruyor ise tek perdelik oyun yazarı da bu iki unsura karşılık diyalog ve 
pantomimin gücünden yararlanır. Burada pantomim ile kastedilen sözsüz ve beden diline 
yaslanan özel bir dramatik türden ziyade tek perdelik oyunlarda oyuncuların bir bütün olarak 
sergiledikleri her tür devinişsel hareket ile sahneye taşınan oyunların bedene yaslanan bo-
yutudur. Tek perdelik oyunları, büyük bir doruk noktasını yaratmak için özenle işlenerek bir 
araya getirilen ve art arda hızla sıralanan küçük krizler dizisinin okura/ seyirciye karakter/
ler, diyalog, sahne işçiliği ve yönetimi ile pantomim vasıtasıyla sunulmasıdır (Lewis, 2017, 
s. 135) biçiminde tanımlamak mümkündür. Tek perdelik oyun yazarı, oyunun pantomimsel 
etkisini ortaya koyabilmek için sahne işçiliği ve yönetimi unsurlarını işlevsel bir sentez yara-
tabilecek biçimde kullanma yoluna gider.

Bu süreçte kullanılabilecek sorular şunlardır: Oyunda sahne işçiliği ve yönetimi; diyalogun, 
olay örgüsünün, dramatik eylemin ya da karakter/ler/in işlevsel bir biçimde çizilmesine yardım-
cı olabilmiş mi? Sahne işçiliği ve yönetimi; fikir, duygu ve durumların yansıtılması süreçlerinde 
diyalogun yetersiz kaldığı durumlarda devreye konabilir mi? (Lewis, 2017, s. 135- 136). 

5. Türk Tiyatrosu’ndan tek perdelik oyun çözümlemeleri 
Tek perdelik oyunların karakteristik niteliklerinin belirtilmesinin ardından çözümlenen 

dokuz oyun hakkında elde edilen sonuçlar ortaya konabilir:2  
Adalet Ağaoğlu’nun (2005) Duvar Öyküsü oyununda tarihsel sembolizme başvurularak 

Osmanlı Devleti’nin yıkılış ve Türkiye Cumhuriyeti’nin kuruluş süreçleri; Duvar, Çocuk, 
Andız, Tohumlar; Örümcek, Kelebek, Yılan, Kertenkele vb. hayvanlar; Ay ve Çoban Yıldı-
zı, I ve II. Rehber Kadın ve Gezginlerden kurulu bir şahıs kadrosu ile her birine yüklenen 
metaforik anlamlar etrafında şekillendirilmiştir. Eserde etkinin tekliği ilkesine bağlı kalın-
mış, bilim ve akıl ile şekillendirilen yeni Türk devletinin aydınlık yüzü belirgin kılınma-
ya çalışılmıştır. Ana karakter sayısının azlığı, zaman ve dekorun sadeliği, metin kişilerine 
metaforik anlamlar yüklenen özel anlara odaklanılarak şekillendirilmiş olması; eserde tek 
perdelik oyunlara özgü niteliklerden bazılarıdır. Eser, iki bölüm hâlinde yapılandırılmış bir 
oyun olmakla birlikte oyun içerisine yerleştirilen sekiz kısa oyunla kısa oyun içinde kısa oyun 
yapılanışı sergilemektedir.

Turgut Özakman’ın (2014) Ben, Mimar Sinan oyununda geçmişe-ana ve geleceğe hâkim, 
çağlar ötesi bir özne olan Mimar Sinan, okur/ seyirci karşısına çıkar. Seslendirilen tarihî şahsi-
yetlerle konuşan, sorularına cevap veren Mimar Sinan, metnin anlatıcı- ana karakteri konumun-
dadır. Acemi Oğlanlar Ocağı’nda marangozluk yaparak başlayan, kendi mimarlık serüveninin 
dönüm noktası niteliğindeki anlarını, özellikle de çıraklık (Şehzade Camii), kalfalık (Süleyma-
niye Camii) ve ustalık (Selimiye Camii) eserlerinin yaratılış serüvenlerini adım adım anlatırken 
genç okurlara/ seyircilere başarılı bir sanatçıda bulunması gereken temel nitelikler hakkındaki 
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görüşlerini de açıklar. Eser; önemli tarih kitaplarından, Lady Montagu’den, sanat tarihçisi Prof. 
Ernst Diez’den; Kanuni’nin fermanlarından ve Muhibbî mahlası ile yazdığı şiirlerden; Fuzûlî 
ve Bâkî’nin beyitlerinden, Yahya Kemal’in Süleymaniye’de Bayram Sabahı şiirinden yapılan 
doğrudan alıntılar ile Mimar Sinan’ın anılarını yazdığı Tezkiretü’l-Bünyan eserine yapılan is-
men gönderim bir arada düşünüldüğünde metinler arasılık açısından zengindir. Üzerine kırmızı 
ışık düşürülen bir pergelin bir leitmotiv olarak dört kez kullanılmasıyla eserin farklı bölümleri 
arasında bir söyleşim kurulmaya çalışılmıştır. Metinde etkinin tekliği ilkesi, Mimar Sinan’ı 
Mimar Sinan yapan en can alıcı anlara odaklanılması, kişi sayısının azlığı, tek bir anlatıcı ana 
karaktere yer verilmiş olması, zaman ve dekorun yoğun ve derin mesajlar verecek biçimde 
serimlenmesi; tek perdelik oyunların karakteristik özelliklerinden bazılarıdır.  

Sabahattin Kudret Aksal’ın (1998) Bay Hiç oyununda metnin ana karakterlerine Kadın 
ve Erkek isimleri verilmiş, dünyada yaşayan bir canlı türü olarak insana ait bir genelleme 
yapılması yoluna gidilmiştir. Kadın, bir gece ansızın evine gelen ve içeri girmeyi başaran 
Erkek’in yaklaşık iki yıldır bir kilometre kadar uzaktaki evinden kendi penceresindeki ışığı 
izlediğini ve kendisini bulmak için geldiğini öğrenir. Kimliği konusunda merak uyandıran 
Erkek’i, onunla yaşadığı basamaklı çatışma süreçlerinde önce bir ozan, ardından sırasıy-
la sokaklarda dolaşan bir mutsuz, kan emici bir vampir, eski kocasının kendisini koruyup 
gözetmek için yolladığı bir aracı, adi bir hırsız zanneden Kadın; en sonunda onun bir “hiç 
fabrikası”nda varlığının bütün kayıtlarından arınan Bay Hiç olduğunu öğrenir. 

Metinde Bay Hiç’e dört kez evlenme teklif eden Kadın, metnin sonunda -tahammül ede-
meme endişesiyle gidişini görmemek için gözlerini kapatıp oturduğu koltukta- bir kez de Bay 
Hiç tarafından terk edilir. Metinde eski kocası tarafından incitilerek terk edildiği anlaşılan bir 
Kadın’ın acı çeken ruhunun derin feryadı işitilmektedir. Bay Hiç, belki de bu Kadın’ın her 
an dönmesini arzu ettiği eski kocasının, zihninde yeniden yarattığı ve olmasını istediği biçi-
midir. Ancak acı hakikat öylesine gerçektir ki zihninde kendisinin yarattığı bu hayali kocayı 
yanında tutmaya Kadın’ın kendi iradesi bile yetmez. 

Yapılanış ağları güçlü leitmotivlerle dokunmuş oyun, arka planına sindirilmiş bilimsel ve-
riler ve felsefi görüşler açısından anlamlıdır. Metnin bütününe sindirilmiş deneyci filozoflardan 
John Locke’a ait tabularasa terimi (Aksal, 1998: 612) metne derinlik katan izlerden biridir. 

Eser, âdeta düşlerin gerçeklerden çok daha güzel olduğunu göstermek için yazılmıştır. 
Metnin kendisi için yaratıldığı bu tek etki, özenle seçilerek yeniden yaratılmış bir felsefî 
doruk noktasıdır. Seçilip alınarak projeksiyonların çevrildiği bu doruk noktası, kişi sayısının 
azlığı, olabildiğince sade ancak yoğun işlenmiş zaman ve dekor unsurları, özenle seçilmiş 
leitmotivler; eserde tek perdelik oyunların kendine has özelliklerinden bazılarıdır. 

Bir Garip Orhan Veli’de şairin 99 şiirini seçerek metinler arası kolaj tekniği ile yeni 
bir metin kurgulayan Murathan Mungan (2014), bir sanatçı ustalığı göstererek bu şiirleri 
bir yaşam yolculuğu sırasıyla sahneye taşımıştır. Şiirlerine yansıyan hayat kesitleri art arda 
sıralanan Orhan Veli, okura/ seyirciye son nefesinde bütün hayatı bir film şeridi gibi gözle-
rinin önünden geçen birini hatırlatır. Metinde yaşama sevinci ve aşkları ile ön plana çıkan 
Orhan Veli, bir bütün olarak dönemin sosyo- kültürel- ekonomik krizleri ile yaşanan siyasal 
olayların iz düşümleri, ölüm korkusu ve sosyal adaletsizlik düşüncesi ile sembolik anlamda 
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âdeta bir değer çatışması yaşamaktadır. Eser; anlatıcı konumunu üstlenen tek bir ana karakte-
re sahip olunması, bu karakterin hayatının köşe taşı olarak nitelendirilebilecek özel anlarına 
odaklanılması, sadelik ve işlevselliği ile ön plana çıkarılan ancak derinleştirilen zaman ve 
dekor unsurları açısından tek perdelik oyunların temel özelliklerini yansılamaktadır. 

Güngör Dilmen’in (1996), ilhamını Antik Yunan mitolojisinden aldığı Galatea ile 
Pigmalion’da kendi elleriyle yarattığı kadın heykeline duyduğu hayranlığı aşka dönüşen 
Pigmalion, Sevi Tanrıça’dan yarattığı heykele can vermesini isteyecek ve ondan bunun tek 
yolunun onu gerçek bir kadın varsayarak öpüp sevmekte olduğunu öğrenecektir. Kendisine 
söylenenleri yerine getiren Pigmalion, Galatea’nın canlanmasını sağlayarak onu âdeta ikinci 
kez yaratır. Eser, okuru/ seyirciyi insan hayatının en temel sınanma noktalarının onun zaafları 
etrafında şekillenen ön yargılarında saklı olduğu gerçeğine götürür. Akıl ve mantık çerçeve-
sinde şekillenen, görünüşte haklı gerekçelerle bütün kadınlardan nefret eden Pigmalion; sü-
rece kalbinin ve tutkularının dâhil olmasıyla birlikte elleriyle yarattığı heykele âşık olmaktan 
kendini alamaz. Eser, okura/ seyirciye bu tek etkinin hissettirilmesi amacıyla yapılandırılmış 
gibidir. Oyun, altı kısa sahnesi ve dört sayfalık hacmine karşın taşıdığı anlam yoğunluğu ve 
derinliğiyle gelecekte karşılaşılması muhtemel küçürek oyun türünün ayak seslerini en güçlü 
duyuranıdır. Şahıs kadrosu, zaman ve dekora ait unsurların olabildiğince sınırlı tutulması, 
eserde tek perdelik oyunlara ait karakteristik niteliklerden bazılarıdır. 

Nezihe Meriç’in (2002) Sevdican isimli oyunu, yazarın kendisinin de ifade ettiği bi-
çimde, Erich Fromm’un “insan hem bir bireydir hem de insan türünün özgül bir örneğidir” 
(Fromm, 2001, s. 75; Meriç, 2002, s. 113) görüşünün oyun biçiminde kurgulanmış biçimi 
gibidir. Eserde projektörlerin çevrildiği doruk noktası, felsefi bir nitelik taşımaktadır. Kadın-
lar üstü bir kadın olan ve bilinç parçalanması yaşayan anlatıcı özne; kendisini okura/ seyir-
ciye daha iyi anlatabilmek adına onu derinden etkileyen beş farklı kadının “Almanya’ya göç 
olgusu” etrafında yaşadıklarını, düzenin sert bir eleştirisi ile derin insan sevgisini kışkırtıcı 
birer dürtü olarak kullanarak gözler önüne sermeyi amaçlar. Gurbet; bu kadınlardan kiminin 
elinden oğullarını almış kimini kötü yola düşürmüş kimini annesine ve çocuklarına hasret bı-
rakmış kimini kültürel bir ikilemin avuçlarında kıvrandırmış kimini de hayatının tam huzura 
kavuşacağı bir zamanında amansız bir hastalık ile baş başa bırakmıştır. Seçilen felsefi doruk 
noktası, ana karakter sayısının azlığı, zaman ve dekorun sade ancak işlevsel kullanımı, top-
lanan- dağılan ardından yeniden toplanan kadınlar üstü bir kadına yaslanan anlatıcı boyutu, 
yazarın titiz işçiliği; eserde tek perdelik oyunlara ait karakteristik niteliklerden bazılarıdır. 

Sezai Karakoç’un (2005) evlilik olgusu etrafındaki Çeyiz oyununda düğün arifesindeki 
bir genç kızın çeyizine gelin ve damadın, anne ve babanın, çeyizin, soyut varlıkların, hay-
vanların ve yatırın bakışları; her bölümde yansıtılan bir dua/ beddua ile verilmiştir. Soyut 
varlıklara, yatıra ve hayvanlara insana özgü niteliklerin aktarıldığı esere fabl, masal ve men-
kıbe hüviyeti kazandırılmak istenmiş gibidir. Kibir, gurur ve gaflet ile tevazu değerlerinin 
sembolik anlamda çarpıştığı metin; çeyizinin başında sabahlayan ve onu kem göz ve beddu-
aların olumsuzluklarından kurtaran genç kızın gün ışığıyla gelen zaferiyle sonuçlanır. Me-
tinde çeyiz, metaforik olarak genç kız masumiyetini imlemektedir. Dinî ve felsefi derinliği, 
yaratılmak istenen etkinin tekliği; ince işlenmiş zaman ve dekor unsurları; eserde tek perdelik 
oyunlara ait karakteristik özelliklerden bazılarıdır.        
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Orhan Asena’nın (1998) Bir Küçük Gece Müziği adlı oyunu, etkinin tekliği ilkesi çer-
çevesinde anlamlandırılmaya çalışıldığında metnin sevginin cinsel dürtülere galip gelmesi 
mesajı üzerine yapılandırılmış olduğu görülür. Eserdeki bu özel mesajın hem birinci hem de 
ikinci sahnede tekrarlanmış olması, eseri beşeri/ evrensel bir konuma taşımaktadır. Freudyen 
teoriye uygun olarak yorumlanabilecek biçimde id- ego- süperego çarpışması etrafında şekil-
lenen bir yasak aşk sınavından geçen oyundaki erkek ve kadın karakterler; erkek karakterde 
süperegonun baskın olması neticesinde aynı sınavdan iki kez galibiyetle çıkar. Sınırlandı-
rılmış zaman, daraltılmış ancak bir o kadar da işlevsel kılınmış dekor, sınırlı ana karakter 
sayısı, sahne ışıklarının çevrildiği ve karakterlerin temel özellikleri ile hayatlarının bütününe 
ait ipuçları taşıyan en can alıcı anlar; gereksiz her ayrıntıdan arındırılmış diyaloglar; eserdeki 
tek perdelik oyunlara has niteliklerden bazılarıdır.

Turan Oflazoğlu’nun (2010) Çağrı’sı, Mevlânâ ve ilk halifesi Selâhattin Zerkûb’un 
menkıbevi hayatlarının özel anlarını okurla/ seyirciyle buluşturan oyundur. Esas metne baş-
lamadan hemen önce alıntılanan Yunus Emre’ye ait beyit, hem oyunun temel iletisini içer-
mekte hem de mutasavvıf şairler arasında bir söyleşimi esere hâkim kılmaktadır: “Canlar 
canını buldum bu canım yağma olsun/ Kârdan ziyandan geçtim dükkânım yağma olsun” 
(Oflazoğlu, 2010, s. 103). Konya’da kuyumculuk yapan Selâhattin, bütün Konya halkı gibi 
Mevlânâ’ya hayrandır. Kendisini semaya davet eden Mevlânâ’yı yorgun düştüğü için önce 
reddeden Selâhattin, yüreğinin sesini dinler ve onun ikinci davetini kabul eder. Yaptığı se-
maya ezgi olsun diye bütün altınlarını Mevlânâ’ya feda etmek ister ve metnin sonunda iki 
boyutlu bir zafere erişir. Dükkânında ne varsa altına dönüşür ve fenafillah mertebesine ulaşır. 

Metinde Selâhattin ile birlikte imtihan yaşayan Konya halkı, metnin sonunda önce 
Selâhattin’in dükkânını yağmalamaktan bitap düşmüş, ardından yeryüzünde sema etmeye 
başlayarak Mevlânâ ve Selâhattin’in gökyüzünde devam eden semasına katılmışlardır. Böy-
lelikle Konya halkı da maddeyi bırakıp mânâyı tercih etmiştir. Ana karakter sayısının iki 
oluşu, ana karakterlerin hayatlarının onları o mutasavvıf hâline getiren anlarına odaklanılma-
sı, zaman ve dekorun kısıtlanması ancak derin işlenmesi; eserde tek perdelik oyunların ana 
özelliklerinden birkaçıdır.

Sonuç 
Tüm söylenenler bir arada değerlendirildiğinde tek perdelik oyunların; elindeki kısıtlı 

şartlara tiyatro sanatına özgü bir teknikle hükmedebilme becerisine sahip yaratıcı ve usta 
yazarlar tarafından yapılandırıldığı/ oluşturulduğu; okur/ seyirci üzerinde estetik, felsefi, 
duygusal, tarihî, tasavvufî ya da mitolojik vb. tek bir etki yaratmak istediği; olay örgüsünün/ 
ele alınan özel durumun hızlı ve etkileyici bir şekilde başlayarak bütün ışıkların kendisine 
çevrildiği, bilinçli bir biçimde yalnızlaştırılmış bir doruk noktasına eriştiği ve bu noktadan 
sonra ulaşılan sonucun ancak ana metin kişi/ler/i tarafından verilen duygusal tepki ile ta-
mamlandığı; insan yaşamının en can alıcı anlarına odaklanılarak bütününün gözler önüne 
serilmek istendiği; değişim ve dönüşüm gösteren en fazla elli sahne unsuruna yaslı metinler 
oldukları sonucuna ulaşılmıştır. Aslında kısa oyunlar, çoğunlukla uzun oyunların doruk nok-



folklor / edebiyat

950

tası/ kriz anı denilebilecek bölümleri gibidir. En vurucu anlar ile hayatın en dramatik kesitleri 
bir projeksiyonun aydınlığı ile sahnede belirir. Sanatçının işaret ettiği yöne ilerleyen felsefî 
ve derin bir mesaj hissettirilir. Bazen klasik bazen de klasik ögelerin seyreltildiği epik anlayış 
ile sahneye taşınsa da kısa oyunun en temel özelliği, ele alınan konunun çoğunlukla metafor/ 
yerdeğiştirmece yüklü oluşudur. Tek perdelik oyun, dram sanatında/ tiyatro sanatında doruk 
noktasının şölenidir.

Notlar
1 Çalışmanın giriş bölümünde ve tek perdelik oyunların karakteristik nitelikleri üzerinde durulan ilk dört başlıkta 

Benjamin Roland Lewis’nin -bu metnin yazarı tarafından Türkçeye çevrilen- makalesinde (Lewis, 2017) tek 
perdelik oyunlar üzerine sunulan verilerin bu metnin yazarı tarafından yeniden yorumlanıp özetlenmesi ve bu 
süreçte metinden yapılan doğrudan alıntıların belirtilmesi yoluna başvurulmuştur.   

2 Bu bölümde bütün metinlerin detaylı çözümlemesinin verilmesi, bir makale sınırını çok aşacağından bu konuda 
ulaşılan en temel verilerin kısaltılıp özetlenerek ortaya konulması yoluna gidilmiştir. Her metin için Benjamin 
Roland Lewis’nin tek perdelik oyunlarda içerik, biçim ve biçem (üslup) ile dil- diyalog düzeniyle ilgili teknik 
ve estetik açıklamaları sıra düzeninde yapılan ayrıntılı çözümlemelere “Kısa Oyun ve Cumhuriyet Dönemi Kısa 
Oyun Çözümlemeleri (1980- 2000)” başlıklı ikinci doktora tezinden ulaşılabilir. 
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1940’larda Bir Moda Düşkünlüğünün Türk 
Edebiyatına Yansımaları:

 Bobstil Moda ve Bobstil Edebiyat

The Impact of a Fashion Trend on Turkish Literature                 
in the 1940s:

 Bobstil Fashion Trend and Bobstil Litarature

İbrahim Özen*
1

Öz
Bobstil, 1940’lı yıllara damga vuran züppece giyim tarzını ve bu giyim tarzını 
benimseyen tipleri karşılayan kelimedir. Türkiye’de sinemanın yaygınlaşmasından 
sonra bilhassa büyükşehirlerdeki gençlerin Hollywood aktörlerini kıyafet, tavır 
ve davranış bakımından taklit etmeleriyle ortaya çıkmıştır. Bu çalışmanın amacı, 
bobstil modanın ayırıcı özelliklerini belirlemek, bobstilleri sosyal hayattaki rolleri 
ve edebiyata yansımalarıyla incelemektir. 
Çalışmanın başlıca kaynakları, devrin süreli yayınlarında yer alan züppelik anla-
tısına ve bobstil modaya dair köşe yazıları ile edebî metinlerdir. Yapılan tasnif ve 
değerlendirmeler neticesinde, öncelikle bobstil modanın kaynağı, Tanzimat’tan iti-
baren züppe tipine yönelik giyim üzerinden yapılan yakıştırmalar, bobstillerin dış 
görünüşleri ve duygu dünyaları açıklanmıştır. Daha sonra, bobstilin hem kavram 
hem de tip manasıyla edebiyata nasıl tezahür ettiği üzerinde durulmuştur.
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Çalışma sonucunda, bobstilin sosyal hayattan edebiyata uzanan tesirleri ortaya 
çıkarılmıştır: 1940’lı yıllardaki edebiyat tartışmalarında geleneği reddedip yeni 
eserlerle ortaya çıkan şairler “bobstil şair”, garip karşılanan şiirleri ise “bobstil 
şiir” yakıştırmasına uğramıştır. Kurmaca metinlerde iki tip bobstille karşılaşılmış-
tır. Bunlardan ilki sanatla ilgilenen, âhenk ve manadan yoksun şiirler kaleme alan 
bobstil şairlerdir. Diğeri ise dış görünümü ve iç dünyası ile dejenere bir yapıya 
sahip olan toplumdaki züppe gençlerdir. Çalışma, moda-edebiyat ilişkisine dikkat 
çekmesi ve alafranga züppe tipinin yeni görünümünü tespiti bakımından edebiyat 
tarihine katkı sağlayacaktır.
Anahtar sözcükler: moda, züppe, bobstil edebiyat, bobstil şiir, bobstil tip 

Abstract 
Bobstyle is the term that represents the dandyish dressing style in the 1940s and 
those who adopt this dressing style. As a fashion cycle of the pervasion of cinema in 
Turkey, it emerged when young people in metropolitan cities imitated Hollywood 
actors in terms of clothing, attitude and behavior. The aim of this study is to define 
the distinctive features of the bobstyle fashion, to examine bobstyles with their 
roles in social life and their reflections on literature. 
The main sources of the study are literary texts and the editorial narration in the 
periodical publications of the period and the opinion columns about bobstyle 
fashion. As a result of the classification and analyses, firstly, the source of the 
bobstyle fashion, the accusations made over the snob type from the Tanzimat, the 
exterior appearance of the bobstyles and the emotional worlds were explained. 
Then, it is highlighted how bobstyle is manifested to literature in terms of both 
concept and type. 
The findings from the study revealed the effects of bobstyle from social life to 
literature. In the literature discussions in the 1940s, the poets who rejected the 
tradition and emerged with new works were called “bobstyle poet”, the strange 
welcoming poems were called “bobstyle poetry.” In fictional texts, two types of 
bobstyles were encountered. First is the bobstyle poets who are interested in art and 
who write poems that are devoid of meaning. Second is the young snob who has 
a degenerated nature with his physical appearance and inner word. The study will 
contribute to the history of literature in terms of highlighting the relationship between 
fashion and literature and determining the new look of the European snob type.   
Keywords: fashion, dandy, bobstyle literature, bobstyle poet, bobstyle type

Extended summary 
Bobstil is a clothing fashion resulting from the imitating of Hollywood actors in American 

cinema after the expansion of cinema in Turkey. Influencing especially the young people in 
metropolitan cities through clothing firstly, bobstil has also been used as a word referring 
to dandy people after transforming into a lifestyle. As in the ascribing of the words didon, 
monsieur, tango, charleston for the dandyies types, bobstil has been used for all kinds of 
innovation, difference and foreignness.
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The purpose of this study is to determine the characteristics of bobstil fashion and to 
examine how it has affected literature through social life. At the same time, it is to reveal 
the change of the appearance of snob type in the line from the Ottoman to the Republic 
depending on the culture affected. The sources of the study are the articles depicting snob and 
bobstil fashion in the 1940s when the bobstil fashion was on the agenda.

What makes Bobstil type prominent in terms of being an outfit fashion is the outer view. 
They have long, brilliantine-applied hair, colorful and long-collar shirts, loose and stoop-
shouldered jackets, tight-fitting short trousers, straps which they use instead of belts, and 
oversized shoes. Bobstils walk with their breasts tucked in, hunching their backs, waving 
their arms forward, and always with their hands in the pockets of their trousers. One of the 
sine qua non about their appearance is the pipes they carry constantly in their mouths.

There were also bobstil women as well as bobstil men in Turkey in the 1940’s. They 
attract attention with their broad-brimmed hats, short skirts, colorful and roughly stitched 
socks, high sole shoes, painted lips, flamboyant earrings, fingers with large rings. Bobstil 
women aimed to follow the fashion of the period like the bobstil men. Apart from their 
clothes, they were identical with bobstil men with their speech, behavior and inner world.

Bobstils often call each other “excellency”. It is customary for them to prefer slang words, 
to speak English words in unusual places. The music style they listen to is swing music, 
which is the product of the culture they are influenced by. They live consumption-oriented 
because they put entertainment at the center of life. They always need their families because 
they don’t work or produce. Bobstils are also degenerate types that have been alienated from 
the society they live in and disregard national and spiritual values. 

It is possible to review the relation of Bobstil fashion with literature under three headings. 
The first of these is that Bobstil is a word used in the literature discussions of the 1940s 
with its meaning expansion that includes all kinds of innovation and difference. Orhan Veli, 
Oktay Rifat and Melih Cevdet, who formed the Garip Movement, were subjected to the term 
“bobstil poet” by those who defended the traditional poetry of the period. Their poems, which 
were seen as unharmonious and meaningless, were similarly criticized as “bobstil poetry”. 
The verse “Yazık oldu Süleyman Efendiye! ..” of Orhan Veli’s poem titled “Kitabe-i Seng-i 
Mezar”, was the subject of discussion until the end of 1940s. Asaf Halet Çelebi was one of 
the poets who have been subjected to be called bobstil with his clothing style and poems that 
make difference for his period. His verses “Om mani padme hum” in the poem “Sidharta” 
were made a mockery. Apart from these, bobstil has also penetrated into the language of 
poetry with the meaning of the fashion-loving dandy youth of the period. 

Two other titles that make up the relation of bobstil fashion with literature are related to 
bobstil types in literary texts. The first of these is the poets who follow the bobstil fashion and 
engage in art. The prominent feature of this type is the rejection of past poets and the current 
language of poetry and the search for new ones, their desire to create a new poetry movement, 
and that their poems are seen as absurd and meaningless. A novel, theater text, poetry and two 
short stories for poetry type were identified. All of the texts mentioned were published in the 



folklor / edebiyat

954

early years of the 1940s. Therefore, it can be said that these texts were written beyond the 
humor for the purpose of criticizing the Turkish poets and new poems of the period.

Another bobstil type clothes in literary texts are society’s dandy youth with their 
unawareness of national and spiritual values. The distinctive characteristics of them are that 
they see life as entertainment, live unconsciously, and do not appreciate love. Two short 
texts that were published as a book to determine this type and stories published in daily 
newspapers have been reached. The critical attitudes of story writers towards bobstils should 
be evaluated in the same frame as the columns in newspapers. The fact that it poses a danger 
to the Republic’s revolution generation with its body and mind should be seen as the main 
reason for targeting bobstyles.

In conclusion, the sources of the bobstil fashion which marked highly Turkey in the 
1940s and the general characteristics of bobstils and Turkey have been identified. At the 
same time, the inclusion of a fashion trend that influenced social life and the type it created 
included in literature debates and literary texts have been discussed. It is possible to say the 
following conclusion about the bobstils in literary texts: Bobstil is similar to the prominent 
examples of false Westernization, such as Bihruz Bey in the Araba Sevdası of Tanzimat 
and Meftun Bey in the novel Şıpsevdi. In other words, bobstil is a new appearance of the 
European dandy type changed according to the conditions of the time, with its dressing, 
speech, behavior, alienation from its own culture and history. Depending on the imitated 
civilization, the dandy, which turned to French culture and language in the past, turned to 
American culture and English with the influence of Hollywood cinema in the 1940s.

Giriş
Türkiye, 1930’lu yılların sonlarında tanınıp 1940’larda bilhassa büyükşehirlerde genç 

nesli etkisi altına alan bobstil moda ile karşı karşıyadır. Önce kılık kıyafet üzerinden tesir 
eden bobstil moda, zaman içinde bir yaşam biçimine dönüşerek züppeliğin yeni bir görü-
nümü hâline gelir. Bu moda tarzının kaynağı, sokağa ve edebiyata yansıması noktasında 
dönemin basınında yer alan yayınları incelemek gerekir. Ulusal-yerel gazeteler, edebiyat-
sanat-mizah dergileri haber, fıkra ve karikatürler ile bobstil modanın kaynağını sorgulamaya, 
özelliklerini belirlemeye, sokağın bobstil tiplerini mizahî bir anlatımla topluma aktarmaya 
çalışmıştır.

Öncelikle “bobstil nedir?” diye sorgulandığı takdirde birbirini tamamlayan iki mana ile 
karşılaşmak mümkündür. Bunlardan biri özentili ve züppece giyiniş tarzı; diğeri ise bu tarzda 
giyinen züppe kimsedir (Çağbayır, 2017: 775). Hem moda tarzına hem de bu moda tarzı-
nın ortaya çıkardığı tipe karşılık gelen bobstili Türkiye’nin gündemine taşıyan ilk isim Vâlâ 
Nureddin’dir. Onun tanımlamasına göre “bob” kelimesi, “Amerikanvarî bir küçültme ve ok-
şama” ismi, “stil” de üslup manasını taşır. Bobstil ise “Bobl tarzında giyinen delikanlı[dır]” 
(Nureddin, 6 Temmuz 1940: 3). Faruk Femik, bobstil modanın “Amerika’nın ileri gelen 
moda muhitlerinden” alındığını, kaynağının ise sinema artisti Robert Taylor olduğunu dile 
getirir (Femik, 18 Aralık 1940: 3). Nusret Safa Coşkun, bobstil bir gençle yaptığı röportajda, 
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Vâlâ Nureddin ve Faruk Femik’in açıklamalarını desteleyecek içerikte şu bilgiye ulaşır: “Bu 
moda Amerika’dan geldiğinden kinaye bu isim konmuş olacak. Robert Taylor’un küçük ismi 
olduğu için konmuştur belki de… Çünkü Hollywood’da Robert Taylor’u ‘Bob’ diye çağırır-
lar. Aşağı yukarı orada herkesin küçük ismi ‘Bob’dur” (Coşkun, 15 Birinciteşrin 1940: 7). 
Anlaşılacağı üzere bobstil moda, Türkiye’de sinemanın yaygınlaşmasından sonra Amerikan 
sinemasındaki Hollywood aktörlerinin bilhassa Robert Taylor’un kıyafetlerinin, tavır ve dav-
ranışlarının taklidiyle ortaya çıkmıştır.   

Bobstil modayı ve ortaya çıkardığı tipi gelenekle ilişkilendirme noktasında, Levent 
Cantek’in alıntılanan tespiti yol gösterici konumdadır: “Yüzyıl başlarında ülke gerçeklerin-
den, sorunlarından bihaber yaşayan ‘aslını inkâr eden haramzade’nin kimi zaman ironik kimi 
zaman da öfkeyle anlatılan, çoğunlukla ‘Bihruz Bey’ tiplemesiyle isimlendirilen eleştirinin 
yeni bir yorumudur, Bobstil” (Haziran 2001: 59). Dolayısıyla bobstil modayı takip eden 
tip, Tanzimat romanında yanlış batılılaşmanın belirgin bir örneği olan Recaizade Mahmut 
Ekrem’in Araba Sevdası’ndaki Bihruz Bey tipinin zamanın şartlarına göre evirilerek yeni 
bir biçimde toplum karşısına çıkmış hâlidir. Halide Edip Adıvar, Hüseyin Rahmi Gürpınar’ın 
eserleri üzerine kaleme aldığı yazısında, Şıpsevdi romanındaki yanlış batılılaşmanın timsali 
olan Meftun Bey’e dair benzer bir tespitte bulunur; dönemin bobstil tipini, “1942 yılının 
Meftun Bey’i” olarak nitelendirir (12 Nisan 1944: 3).

Bobstil tip, Bihruz Bey ve Meftun Bey örneklerine bağlı olarak züppelik çerçevesin-
de değerlendirilmelidir. Osmanlı Devleti’nde Batılılaşma sürecinin başlaması neticesinde 
Tanzimat’tan sonra beliren ve romanlarda değerlendirilen züppe tipi, içinde yaşadığı toplum-
dan farklı olabilmenin mücadelesini vermiştir. Lakin bu mücadeleyi fikrî bir muhasebeden 
yoksun olarak sadece giyinişiyle, konuşmasıyla, arzularıyla, özlem ve tutkularıyla göster-
meye çalışmıştır. Züppe tipinin en önemli vasıflarından biri “gibi” ve “mış” gibi davranarak 
özenti bir hayat tercih etmesidir. Diğeri ise “ötekine öykündüğü için kendi toplumuna ve 
cemaatine yabancılaşmış, milli tarihlerinden habersiz, iğreti tavırlı, kibirli ve hoppa adamlar 
halini” almasıdır (Alver, 2006: 167). Bu noktada bobstil tip, giyinişi, konuşması, davranışları, 
kendi kültürüne ve tarihine yabancılaşması noktasında gelenekteki züppe tipiyle özdeşleşir.

Züppe tipi ve bu tipin giyim kuşam ile Batılı görünme simgesi hâline gelen moda düş-
künlükleri, Osmanlı’dan Cumhuriyet’e uzanan çizgide farklı görünüm ve isimlendirmelerle 
seyrine devam etmiştir. Bu isimlendirmelere göz atılacak olduğunda ilk olarak, kökü Kı-
rım Muharebesi’ne dayanan Fransız kesimi sakalla özdeşleşmiş didon tipiyle karşılaşılır: 
“Didon, önceleri bütün Fransızlar için bir lakap gibi kullanılırken, daha sonra, onları taklit 
eden Türklere yapıştırılmış, ‘alafranga’ makamında olumsuz bir sıfat hâlini” almıştır (Özgül, 
2018:123). Reşat Ekrem Koçu’nun ifadesiyle didonlar, “giyim kuşamlarını, tuvaletlerini ya-
bancı âlemin modalarına uydurmuş olanlardır” (1967: 90). 

Didondan sonra “dostum, azizim” manasına gelen monşer, II. Abdülhamid devrinde 
alafranga tipler için yakıştırılan bir sözcüktür. Bu yakıştırma, Fransa’ya tahsile gidip tekrar 
yurda dönen gençlerin birbirlerine “lüzumlu, lüzumsuz, ifratla” monşer diye hitap etmelerin-
den, monşersiz cümle kullanmamalarından doğmuştur. Monşerler, “Paris modasına göre saç, 
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sakal, bıyık kestirirler, daracık pantolon, yakaları gayet kapalı yelek ve ceket giyerler, fesle-
rini başlarına şapkavari oturtup nakil vasıtalarında da çıkarırlar, ellerinde tutarlar, dizlerine 
koyarlar” (Karay, 12 Haziran 1941: 2). 

 Latin Amerika’dan dünyaya yayılmış bir dansın adı olan Tango, I. Dünya Savaşı önce-
sinde zamanın en son modasına uygun kıyafet manasını ihtiva ettiği gibi “züppece giyinmiş 
kadın” için kullanılmıştır. I. Dünya Savaşı sonlarında yine bir dans çeşidi olarak ortaya çıkan 
ve Türkiye’de 1925–1927 arasında yaygınlaşan Çarliston modasında da aynı durum söz ko-
nusudur. Bu tabir “fiyakalı ve züppe kimse” manasına geldiği gibi “aklı zıvanadan büsbütün 
çıkmış değilse de bir tahtası eksik, muvazenesiz, hoppa, güvenilmez” şahıslara yönelik kul-
lanılmıştır (Karay, 12 Haziran 1941: 2).  Ömrü kısa süren çarlistondan sonra türeyen yeni bir 
tip ise bobstildir.

Refik Halit Karay’a göre toplum, “yenilik düşkünleri tarafından benimsenip kapışılan, 
lüzumsuzca ve ölçüsüzce rağbet kazanan” her türlü meseleye sinirlenir; tepkisini alay ve 
hiciv şekline sokar (Karay, 12 Haziran 1941:3). Bu yenilikleri ifade eden kelimelerin delalet 
ettikleri manaları ise genişletip komikleştirir. Tango ve çarliston örneklerinde olduğu gibi 
bobstil kelimesi de bu tespite uyar niteliktedir. Nitekim bir moda tarzının tarifi olduğu gibi 
zaman içinde “garabet, tuhaflık, gülünçlük” sembolüne dönüşmüş (Femik, 18 Aralık 1940: 
3); “havailiğe, züppeliğe, manasızlığa, garip, maceraî heveslerin peşinden koşmaya” (Münir, 
15 İkincikanun 1941: 3) isim olmuştur. Ayrıca, en lüks mekânlardan sokak aralarındaki pa-
zarlara kadar insanların haricinde her türlü yenilik, farklılık ve yabancılık için kullanılmıştır. 

Bobstilin anlam genişlemesindeki son nokta, “esaslı küfürlerin” arasına dâhil olmasıdır. 
1941’de Ulus gazetesinde çıkan bir haber iddiayı doğrulayacak içeriktedir. Münakaşa eden 
iki gençten biri, “dağarcıkta mevcut üstü açık ve kapalı bütün küfürleri kullanıp hazineyi 
tükettikten sonra” hıncını alamayarak “Seni gidi bobstil seni!” diyerek son kozunu oynar. 
Duyduğu tüm hakaretlere ses çıkarmayan genç, bobstil kelimesine tahammül edemez, “sen-
sin bobstil!” diyerek tartışmayı alevlendirir. Davalık olan gençler, mahkeme koridorlarında 
“bir daha böyle ağır küfürler savurmamak şartıyla” barışırlar. Benzer hadise, bir fabrikada 
çalışan işçilerin birbirlerine bobstil demeleri üzerine ortaya çıkmış, mahkeme koridorlarına 
taşınmıştır (Kezege, 8 Şubat 1941: 2).

1. Bobstil tipler
Bobstil moda, 1940’lı yıllarda dış görünüşleri, davranışları, zevk ve tercihleri, iç dün-

yaları ile yeni bir tipe vücut vermiştir. Bir kıyafet modası olması itibariyle bu tipi belirgin 
kılan husus dış görünüştedir. Tarif edilecek olursa bobstil erkeklerin saçları ense köklerine 
kadar uzun, briyantin sürülü ve taralıdır (Nureddin, 6 Temmuz 1940: 3). Genellikle killi sakal 
bırakmayı tercih ederler (Sağnak, 14 Haziran 1941: 1). Uzun yakaya ve kollara sahip olan 
gömlekleri hem renkli hem de desenlidir. Ceketleri bol, boydan dizlere kadar uzun, düşük 
omuzludur. “Nohut iriliğinde bağlı, çiğ renkli”, uzun kravat takarlar (Narlıkaya, 21 Ağustos 
1941: 4). Pantolonları ceketleri gibi bol, fakat dar paçalı ve kısadır. Kemer yerine genellikle 
askı kullanırlar. Zira önemli bir meseleden bahsedecekleri zaman başparmaklarını bu askıya 
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takma gereği hissederler (Acar, 16 Birincikanun 1940: 3). Pantolonun altına renkli ve desenli 
çorap giyerler (Coşkun, 15 Birinciteşrin 1940: 7).  Ayaklarında ise kalın köseleden yahut üç 
parmak kalınlığında kauçukla kaplı, olması gerekenden büyük ayakkabıları vardır (Sağnak, 
14 Haziran 1941: 1). 

Bobstillerin yürüyüşleri mizah dergilerine malzeme teşkil edecek tuhaflıktadır. Onlar 
göğüslerini içeri çökerterek, sırtlarını kamburlaştırarak, kollarını ileri doğru sallayarak ve 
mutlaka elleri pantolon ceplerinde yürürler (A.N.K., 20 Birincikanun 1940: 6). Dış görünüş-
lerine dair olmazsa olmazlarından biri, sürekli ağızlarında taşıdıkları pipolarıdır. “Ağzının 
solunda dişlerine sıkıştırılmış kendi boyunda bir pipo” ile yürümek bobstillerin alışılagelmiş 
görüntüleridir (Gençosman, 14 Aralık 1940: 2). 

Bobstil modayı takip eden erkekler olduğu gibi kadınların da varlığından söz etmek ge-
rekir. Onlar, şapka olarak başlarına “hokkabazların külahını andıran sipsivri bir nesne geçi-
rirler” (İntepe, 2 Aralık 1942: 2).  Genellikle etekleri ile çorapları birbirini tamamlayacak 
uzunluktadır. Yazın çorapsız gezdikleri hâlde kışın kaba dikişli çoraplar giyerler. Ayakkabı-
ları ise çeşitlilik gösterir; kimisininki “Babilin asma bahçeleri gibi” yüksek, kimisininki de 
“ninelerin hamur teknesi gibi” alçak, düz ve kabadır (İleri, 31 Birincikanun 1940: 4).  Nejat 
Akdemir, Bobstil Kaynanaya Maşallah Ho Ho Ho adıyla yayımladığı kitapçıkta, bobstil bir 
kadının dış görünüşünü şöyle tarif etmiştir: 

(…) modaya uymuş sıska bir haspa, leylek bacağı gibi ayaklarına bir karış 
eninde mantarlı ayakkabıları geçirmiş. Çorap yok, saç baş darmadağın, ayağı-
na bakarsanız teninin rengini asla anlayamazsınız. Çünkü nerede dolaşmışsa 
oranın tozu tenine yapışmıştır. Bereket onun ayağı kokmaz. Çünkü parmakları 
iskarpinin kafeslerinden dışarı fırlamıştır! Yalnız yürüdükçe topuğu kundura-
nın ökçesine iner, kalkar ve ağız şapırtısı gibi bir ses çıkarır (1943: 6). 

Bobstil kadının el tırnakları mercan rengine, dudakları ise “hudutları çok taşkın olarak” 
kırmızıya boyalıdır. Kulaklarında taşları sahte elmastan gösterişli büyük küpeler vardır. Par-
makları iri yüzüklerle, kolları kalın bileziklerle donanmıştır. Uzun kayışlara sahip çantaları 
omuzlarına takılıdır (Koçu, 1967: 41). Onlar, bobstil erkekler gibi devrin modasını takip 
etmeyi amaç edinmişlerdir. Kıyafetlerinin dışında konuşmaları, davranışları ve iç dünyaları 
ile bobstil erkeklerden farksızdırlar. 

Bobstiller birbirlerine genellikle “ekselans” diye hitap ederler. Ağızlarında “bozuk, yan-
lış, kötü bir İngilizce ile karışık caz mırıltıları” vardır (A.N.K., 20 Birincikanun 1940: 6). 
Amerika’dan dünyaya yayılmış bir caz akımı olan Swing müziğe hayranlıkları, tesiri altında 
kaldıkları kültürün getirisi olarak görülmelidir. 

Hayatın merkezine eğlenceyi koyan bobstiller, tüketim odaklı yaşarlar. Çalışmayıp üret-
medikleri için daima ailelerine muhtaçtırlar. Onlardan aldıkları harçlık ile günlerini geçirir-
ler, sonraki günün hesabını yapmazlar. Harçlık alamadıkları günlerde de paraları varmış gibi 
her yere girip çıkmayı alışkanlık hâline getirmişlerdir (Sağnak, 14 Haziran 1941: 1). Bahse-
dilen özelliğiyle bobstil, modern hayatın aylak tipleriyle benzerlik taşır.
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 Bobstiller, içinde yaşadıkları topluma yabancılaşmış, millî ve manevi değerlere kayıt-
sız tiplerdir. Nusret Safa Coşkun, 1940 yılında bobstil bir gençle yaptığı röportajda, onların 
kendi kültürlerine yabancılıklarını selâmlaşma üzerinden örneklendirmiştir: Bobstil genç, 
Hollywood’daki artistlerin “sol el ile ters” el sıkıştıklarını bildiği hâlde bunun Anadolu’daki 
formuna yabancıdır (Coşkun, 15 Birinciteşrin 1940: 7). Zira onlar içinde yaşadıkları toplu-
mun yozlaşmış ve aykırı tipleridir.  Bahsi geçen aykırılık ahlak ve terbiye noksanlığına kadar 
uzanır. Bobstil iki gencin konuşmalarına kulak misafiri olan Şefket Rado, “baba” kelimesin-
den hareketle bu noksanlığı örneklendirir. Gençlerden birisi babasından “bizim moruk” diye 
bahsederken, diğeri de sözlerine “bizim ihtiyar” diye başlar. Şevket Rado, eskiden gençlerin 
babalarına karşı yazı ile yahut şifahen hitap etmelerinin büyük dikkat gerektirdiğini belirte-
rek bobstil gençleri eleştirmiştir (Rado, 8 Eylül 1943: 2). 

2. Bobstil edebiyat yahut bobstil modanın edebî metinlere yansıması
Bobstil modanın edebiyatla ilişkisini üç başlık altında değerlendirmek mümkündür. 

Bunlardan ilki, 1940’lı yıllarda giyim tarzlarıyla ve “garip” karşılanan şiirleriyle gündemde 
olup kendileri “bobstil şair”, eserleri de “bobstil şiir” yakıştırmasına uğrayan şairlerle ilgi-
lidir. İkinci ve üçüncü başlıklar, bobstil modanın edebî metinlerde ortaya çıkardığı tiplerle 
ilgilidir. Bu tiplerden biri, bobstil modayı takip etmekle birlikte edebiyat ve sanatla ilgilenen, 
mecmua çıkarma hevesi içinde olan; geçmişteki şairleri, hâlihazırdaki şiir dilini ve formunu 
reddedip yeninin peşinde koşan ancak yazdıkları “anlamsız” karşılanan bobstil şair tipidir. 
Diğeri ise milli ve manevi değerlere yabancılığı, giyim kuşamı, özenti tavırları ile yeni bir 
züppe tipi olarak karşılanan sosyal hayattaki bobstil gençlerdir. 

2.1. 1940’lı yıllarda garip şair, bobstil şiir
Bobstil moda ve edebiyat ilişkisinden bahsedilecek olduğunda dönemin Türk şiirine, bil-

hassa Orhan Veli, Oktay Rifat ve Melih Cevdet’in oluşturduğu Garip Hareketi’ne göz atmak 
gerekir. Zira bobstillere yönelik kaleme alınan yazılarda Orhan Veli ve arkadaşlarına sıklıkla 
gönderme yapıldığı görülmüştür. 1940’ta Ensondakika imzasıyla yayımlanan “Bobstil Tip, 
Bobstil Şiir” başlıklı yazı bunun en dikkat çekici örneklerindendir:

Bu tipleri İstanbul’a ister bir Ermeni terzisi, isterse bir Amerikan kaçkını 
hediye etsin; fakat bu tiplerle yeni şairlerin eserleri arasında mükemmel bir 
münasebet olduğunu da unutmayınız. ‘Yazık oldu Süleyman Efendiye’ şairi-
nin mısraıyla kadınları sağmal ineklere teşbih eden bir Çelebiye ait fikirlerin, 
Beyoğlu’nda mukim bir gence giydirilmiş Bobstil yahut Halifaks stil bir ceket-
ten ne farkı var ki? Acaiplik birisinin dışındaysa birisinin de içindedir! Neyse 
ki bobstil kıyafetle Bobstil şiiri birleştiren bir muhteva henüz zuhur etmediği 
için halimize şükredip oturalım (25 Birinciteşrin 1940: 2).

Orhan Veli’nin “Kitabe-i Seng-i Mezar” şiirine gönderme yapılan yazıda, dönemin bobs-
til gençleriyle Garipçilerin “yeni şiir”leri arasında münasebet kurulur; şiirde yenilik olarak 
sunulan şekil ve muhteva unsurları ile bobstil gençlerin kıyafetleri arasında fark görülmez. 
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Yücel dergisinde “Edebî Hatıralar, Fıkralar” başlığı altında kaleme alınan bir anekdotta da 
aynı bahse dikkat çekilir. Ayakkabılarının bir tekini kırmızı diğerini siyah giyen şairin “şiir-
deki yeni zevki ve kayıtsızlığı giyimde de tatbik etmek” istediği belirtilir ([İsimsiz], Sonka-
nun 1941: 86). Anekdotun yer aldığı tarih göz önünde tutulacak olduğunda, Garip şairlerinin 
kastedildiğini anlamak mümkündür. Bu noktada sorgulanması gereken husus, Garipçilerin 
Türk şiirinde neyi değiştirdikleri yahut Türk şiirine yeni olarak neyi getirdikleridir.

Orhan Veli ve arkadaşları Garip tarzı ilk şiirlerini Varlık dergisinde 15 Eylül 1937 ta-
rihli sayısında yayımlamışlardır. 1941’te ise şiir hakkındaki görüşlerini bir bildirge hâline 
dönüştürüp kamuoyuyla paylaşmış ve Garip şiirlerini bir kitapta toplamışlardır. Bu hareketin 
temelinde “nesnel gerçekliğe ve doğallığa dayalı bir estetik alt yapı” mevcuttur. Bu yalınlık 
düşüncesi, onların “vezin, kafiye, ahenk gibi teknik öğelerle sözcüğün mecazî anlamını ön 
plana çıkaran edebî sanatları ve daha geniş anlamda imgeyi” şiirden atmalarına neden olmuş-
tur. Diğer taraftan toplumun orta ve alt tabakalarını dikkate aldıkları için söz varlıklarında 
“deyim, argo, kalıp söz gibi öğeler” ile halkın konuştuğu günlük dili esas almışlardır (Saz-
yek, 1996: 349-350). Alışılagelen yerleşik şiir tarzına karşı olan Garip şiiri, basın ve edebiyat 
çevrilerinde tepkiyle karşılanmıştır. Orhan Veli’nin 1938’de İnsan dergisinde yayımlanan  
“Ali Rıza ile Ahmet’in Hikâyesi”, “Mangal” ve “Baş Ağrısı” şiirleri alaya alınmıştır (Sazyek, 
1996: 52). Bu şiirler arasında bilhassa “Kitabe-i Seng-i Mezar”, birkaç yıl içerisinde türlü ne-
denlerle edebiyat gündemini meşgul etmiş, hafızalarda yerini koruyan “Yazık oldu Süleyman 
Efendiye!..” mısraı ise 1940’lı yılların sonuna kadar tartışma konusu olmuştur. 

Gelenekteki şiirden farklı, şekil ve muhteva itibariyle yeni şiirlerle ortaya çıkan Garip-
çiler, dönemin züppe gençlerine yönelik kullanılan “bobstil” yakıştırmasında olduğu gibi, 
“bobstil şairler” olarak nitelendirilmişlerdir. Vâlâ Nureddin, “‘Bobstil’ ve ‘Süleyman Efen-
di’” başlıklı yazısında Garip şiirini, Orhan Veli’nin “Yazık Oldu Süleyman Efendiye” mısra-
ından hareketle bobstil şiir olarak değerlendirmiştir (Nureddin, 3 Nisan 1941: 3). Orhan Seyfi 
Orhon; karikatür, fıkra ve komik şiirlerle bobstillere geniş yer ayıran Akbaba mecmuasında 
kaleme aldığı “Edebiyat Sohbeti” başlıklı yazısında, Garipçilerden “bobstil şair” olarak bah-
setmiştir. Attilâ İlhan, Mavi dergisinde yayımlanan “Sosyal Realizmin Münasebetleri Yahut 
Başlangıç” yazısında 1940’lı yıllardaki şiiri üç ana başlıkta değerlendirmiştir. Bunlardan ilki, 
işin alayında görünen, şiirle espriyi karıştıran; “tuhaflıkları, sürrealist oyunları ‘yeni sanat’ 
diye ortaya” süren “Bobstiller”dir (İlhan, 1 Temmuz 1954: 1); diğer ifadeyle Orhan Veli ve 
arkadaşlarının oluşturduğu Garipçilerdir. 

Asaf Halet Çelebi, bobstil moda ve bobstil şiir mevzubahis olunca akla gelen bir diğer 
isimdir. Masal türünden, tasavvuf ve uzakdoğu mistiszminden beslenen Asaf Halet, 1938’den 
sonra yazdığı şiirler ile yadırganır, garip karşılanır; “anlamsız ve anlaşılmaz” bir şair olarak 
görülür. Aynı zamanda,  “şiir okuyuşu, toptoparlak vücudu, aşağı sarkan upuzun bıyıkları, 
yakasından hiç eksik etmediği çiçeği, dar ve paçaları kısa pantolonlarıyla zamanın mizah 
dergilerinin vazgeçilmez malzemesi” olur (Gülendam, 2009: 1192). Hem şiirleri hem de gi-
yim tarzı Asaf Halet’in “mistik şair”in ötesinde, “bobstil şair” yakıştırmasıyla anılmasına 
sebeptir. Hikmet Feridun Es, “Bobstil Edebiyat” başlıklı yazısında, bu görüşü destekleye-
cek içerikte bir yazı kaleme almıştır. Bobstil kıyafet modası gibi bobstil edebiyatın, şiirin, 
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mısraların ve beyitlerin de varlığından söz eden yazar, Asaf Halet’in “Sidharta” şiirindeki 
“om mani padme hum” mısralarını örnek göstermiştir. Güya mısraların sonundaki “(3 kere)” 
ibarelerinin bir izahat değil, şiirin ana unsuruna dâhil olduğunu belirterek bobstil edebiyata 
örnek bir metin göstermiştir (Es, 17 Ağustos 1940: 3). 

Giyim tarzları ve şiirleriyle bobstil yakıştırmasına uğrayan şairler, sadece eleştiri yazıla-
rıyla değil, mizahî şiirlerle de hedef olmuşlardır. Tahir Olgun’un “Bob-stil Şair’e” başlığıyla 
kaleme aldığı; “A çocuk kalmışsın ilimde sıska/ Ne ilaç kâr eder sana ne muska” dizeleri, bobs-
til şairlerin cahil olduğu iddiasını taşır (Yücebaş, 1976: 338). Cahit Saffet [Irgat]’ın Çınaraltı 
dergisinde “Bobstil Şiirler” başlığı altında “Yolculuk” adlı şiiri yayımlanır. Anlamsızlığıyla ön 
plana çıkan bu şiir, bobstil şairlere ve onların şiirlerine bir eleştiri mahiyetinde yazılmıştır.

Yalnız ve çıplak çıktı evimden
-Hoşça kalın demedi
Ne bohça aldı
Ne bir selâm götürdü
Cennetin kapısını açtırmak için
Ne imamdan kartvizit,
Karım böyle göç etti öbür dünyaya;
Şerefine içiyorum o gündenberi
Ne halt eder tek başına dolap beygiri? (19 Birincikanun 1942: 112).

Verilen örneklerde şairlere ve şiirlere yönelik eleştirel bir mana taşıyan bobstil kavramı, 
aynı zamanda devrin sosyete kadınlarını ve züppe gençlerini karşılamak üzere şiir diline dâhil 
olmuştur. Orhan Veli, bobstil eleştirisine maruz kalmasına rağmen, “Altın Dişlim” adlı şiirinde 
hem zihinleri hem dış görünüşleriyle bobstil modaya uygun kadınları konu edinmiştir:

Gel benim canımın içi, gel yanıma
İpek çoraplar alayım sana
Taksilere bindireyim
Çalgılara götüreyim seni
Gel,
Gel benim altın dişlim
Sürmelim, ondüle saçlım, yosmam;
Mantar topuklum, bobsitilim, gel (Kanık, 1982: 156).

Türk edebiyatında hicivleriyle tanınan Neyzen Tevfik de bobstil modaya karşı kayıtsız 
kalmayarak bir dörtlük kaleme almıştır:

Bir taraftan câm-ı aşkın, bir taraftan meyle ney
Kör-kütük, zil-zurnayım; sâki fitil ettin beni
Serhoşum, kör kandilim, yandım o mavi gözlere
Altmışından sonra cânâ bobstil ettin beni! (2009: 132).
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Bobstil modayı eleştiren Neyzen Tevfik, aynı zamanda devrin moda düşkünü kadınlarının 
bobstil erkeklere meyline dikkat çekmiştir. Hikâyelerdeki bobstil kahramanlarda görüleceği 
üzere bir erkeğin bobstil tarzda giyinmesi, kadınların ilgisini çekmek için yeterli ölçüttür. 

2.2. Edebi metinlerdeki bobstil şair tipi
Edebî metinlerde bobstillerin izi sürülürken en çok dikkat çeken tip bobstil şairlerdir. 

Sosyal hayatın bu tiplerine yönelik bir roman, tiyatro metni, şiir ve iki kısa hikâye tespit edil-
miştir. Bahsi geçen metinlerin hepsi de 1940’ların ilk yıllarında yayımlanmıştır. Dolayısıyla 
bu metinlerin, mizahın ötesinde, dönemin Türk şairlerine ve yeni şiirlere bir eleştiri amacıyla 
yazıldığı söylenebilir. 

Bobstil şair tipi iki alt başlıkta ele alınmıştır. Bu başlıklardan biri, Ercüment Ekrem 
Talu’nun kitaplaşmamış kırk üç tefrikalık “Bobstil Şair” romanına ayrılmıştır. Bahsi geçen 
romanın konuyla birebir örtüşmesi, bobstil şair tipini geniş bir perspektiften ele alması ve 
hacmi bu başlığı gerekli kılan unsurlardır. Piyes, şiir ve kısa hikâyelerde yer alan bobstil şair 
tipleri ise önemleri ve hacimleri göz önünde bulundurularak ikinci alt başlıkta incelenmiştir.  

2.2.1. Ercüment Ekrem Talu’nun “Bobstil şair”i
Ercüment Ekrem’in “Bobstil Şair” romanında, Osmanlı’dan Cumhuriyet’e uzanan dört 

nesil yer alır. Adı önce Orhan olarak anılan daha sonra Turhan’a çevrilen bobstil şair tipi ise 
bu neslin son mensubudur.1 Ercüment Ekrem, Turhan’ın aile efradı, eğitimi, arkadaş çevresi 
hakkında bilgi verip edebiyat ve sanat hakkındaki düşüncelerine, kaleme aldığı şiirlere yer 
vererek bobstil şair tipinin portresini çizer. Karşısına çıkardığı millî bilince sahip, şuurlu 
tiplerle de vatan ve millet sevgisine hâiz ideal gençliğin nasıl olması gerektiğini ortaya koyar.

Turhan, bir Osmanlı ailesinin çocuğu olarak dünyaya gelse de anne ve baba soyundan 
Türk ırkına mensup değildir. Annesi Safiye Hanım Rus ve İtalyan, babası İskender Bey ise 
Slav kanı taşır. Turhan’ın soyundan gelen yabancılık, yeterince beslenemediği için Yunan 
adalarından tutulan Androslu sütnine ile bir kat daha artar (Talu, 22 Eylül 1942: 2). Kısaca 
özetlenen aile unsuru ile Ercüment Ekrem, Turhan’ın Türk milletinin milli ve manevi değer-
lerine karşı yabancılığına ırkî bir dayanak gösterir. 

Turhan’ın aile çevresine, yetiştiği muhite bağlı olarak “Rum, Ermeni Yahudi ve Levan-
ten çocukları[ndan]” oluşan arkadaş çevresi eklenir (Talu, 22 Eylül 1942: 2). Okul çağı gel-
diğinde Parmakkapı’daki papaz mektebine yazdırılır. Turhan, burada Fransızca fennî ilim-
leri, bir Ermeni hocadan da Türkçeyi öğrenir. Edebiyata biraz hevesi olduğu hâlde okumak 
için seçtiği sanatkârlar onun ruhu ve ahlakı üzerinde iyi tesir bırakmazlar. Başucu kitapları 
Maupassant’ın hikâyeleri, Verlaine’in, Baudelaire’in, Rimbaud’nun şiirleridir. Bunları tam 
manasıyla anlayamadığı hâlde okur; “çünkü bunların içindeki tasvirleri, fikirleri kendi has-
ta, daha doğrusu bozuk, müşevveş ruh[una]” uygun bulur. Türkçe eserleri ise asla sevmez. 
Dillerini anlayamasa da Namık Kemal’i “gülünç, maskara”; Abdülhak Hamid’i “kötü aktör” 
olarak görür. Konuşurken her cümlesine mutlaka yabancı kelimeler ekler, Türkçe kelimelerin 
çoğunu yanlış telaffuz eder (Talu, 26 Eylül 1942: 2).
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Kendisini büyük bir şair, “nasipsiz bir dahi” olarak gören Turhan, hakkı olan şöhrete eriş-
mek sevdasıyla yanıp tutuşur. Bu hedefinin gerçekleşmesine engel gördüğü “müesses şöhret 
sahiplerini de benliğini kemiren sonsuz bir hasetle” kıskanır (Talu, 27 Eylül 1942: 2). Eski 
divanları okur, onlarda yer alan şiirleri taklide yeltenir. Aruz veznini bilmediğinden ve kelime 
haznesinin darlığından dolayı taklidi bile beceremez. Ancak kabahati divan şairlerinde bulur. 

Garp edebiyatının sone tarzına yönelen Turhan, yazdığı şiirler için mecmua arayışına girse 
de hiçbir yayıncıdan karşılık bulamaz. Bu başarısızlık onun ahlakına tesir eder; “dünya niza-
mına karşı bayağı düşman” hâline getirir. O, “bir taraftan her istediklerini yapabilen burjuva 
sınıfına kin güder, diğer taraftan sivrilmiş salahiyetlerden de nefret eder” (Talu, 28 Eylül 1942: 
2). Bir mecmua çıkarıp edebiyatta inkılâp vücuda getirmeyi kafasına koyar. İlk birkaç sayıdan 
sonra elli bin, yüz bin basmayı hedefler. Güya bütün Türkiye ve hatta Türk dilini konuşup 
anlayan tüm ülkeler mecmuasını kapışacaktır. Çıkaracağı mecmuya “Morg” ismini bulmuş-
tur. Baudelaire’i akla getiren bu isim ile Turhan, “Fransız şairine minnet borcunu birazcık da 
ödemiş” olacak, aynı zamanda öldüreceği şöhretleri teşhir edecektir” (Talu, 28 Eylül 1942: 2).

Turhan’ın, bobstil gençlerin genel özelliklerine uygun olarak, kendi kazancıyla elde et-
tiği bir geliri yoktur. Ailesi de Morg mecmuasını çıkartmak için sermaye temini noktasında 
ona yardımcı olmaz. Turhan, “Şeri” diye seslendiği Şakir adlı arkadaşının maddi desteği ile 
hayal ettiği mecmuayı çıkarmaya muvaffak olur.  Şeri’nin kılık ve kıyafeti arkadaşlarınınkine 
benzemez; o temiz ve düzgün giyinir. Bol para harcar, cebi arkadaşlarına her daim açıktır. 
Ercüment Ekrem’in deyimiyle onun bobstilliği sadece ruhundadır: “Dışından görene rabıtalı 
bir insan hissini verir” (Talu, 29 Eylül 1942: 2). Turhan gibi arkadaşı Şeri de şiire meraklıdır. 
Fakat şiirlerini önce Fransızca olarak yazar, daha sonra “güya” Türkçeye çevirir. Arkadaş-
ları, ortaya çıkan “alelacayip şeyleri” pek orijinal bulur. Turhan’ın teşviki, Şeri’nin de para 
desteğiyle yayın hayatına atılan Morg mecmuası piyasada beklenen ilgiyi görmez. İkinci ve 
üçüncü sayıları ilki kadar da satılmaz. Matbaacı, elinde başka işler olduğunu bahane ederek 
Turhan’la arkadaşını nazikâne uzaklaştırır. Mecmuada yayımlanan şiirlerden ikisi şöyledir:

İBRİK 
Boynun bükülü durur, en mundar 
Yerlerde...
İçindeki su…
En hakir işleri görür.
Kırık kulpun, andırır
Benim
Yar elinde mıncıklanan gönlümü (Talu, 29 Eylül 1942: 2).

FOTİNİMİN TABANI
Basıp basıp, kaldırıma, asfalta
Fotinimin tabanları aşındı..
Deliklerinden içeriye toz girmiş..
Ayaklarım tatlı tatlı kaşındı (Talu, 29 Eylül 1942: 2).
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Metnin başından itibaren ortaya çıkan portre, aslında bobstil şair tipini ortaya çıkarmıştır. 
Genel bir değerlendirme yapılacak olduğunda Turhan’da vücut bulan şair tipi, Türk edebiya-
tının büyük şair ve yazarlarına düşmandır. Türk kültürüne yabancı, milli ve manevi değerlere 
kayıtsızdır. Üretmez, çalışmadan yaşam sürer. Devriyle uyuşmayan fikirlerini yaymak ve yeni 
tarzdaki şiirlerini yayımlamak için mecmua çıkarma isteğindedir. Morg mecmuasında yayım-
lanan şiirleri, ilk dikkatte anlamsızlığı ve basitliğiyle dikkati çeker. Mecazî anlamdan ve sanatlı 
bir söylemden uzak olan şiirlerde mısra bütünlüğü, vezin ve kafiye de dikkate alınmamıştır.

Ercüment Ekrem, bobstil tipin milli ve manevi değerlere, geçmişin büyük şairlerine ve 
alışılagelen şiir anlayışına kayıtsızlığı karşısında kurguya sık sık müdahele ederek eleştirel 
tutumunu yineler. Bobstil tipi daha iyi canlandırabilmek, ideal olanı gösterebilmek maksadıy-
la Turhan’ın karşısına milli kimliğini muhafaza eden Yedek Subay Yavuz, Teğmen Ali Bah-
tiyar ve Anadolu gençlerini çıkarır. Olay örgüsüne bağlı olarak romanın ilerleyen kısımları 
bu karşılaşmalarla örülüdür. Ercüment Ekrem, inkılâp neslinin ideal tipleri üzerinden adeta 
Turhan’a cevap vererek, kendi düşüncelerini açıklamıştır. Zira Türkiye Cumhuriyet ile kıya-
fetleri, vücut yapıları, bilgi seviyeleri, millî ve manevî değerlere bağlılıkları yönünden örnek 
bir nesil/inkılâp nesli ortaya çıkarma isteği mevcuttur. Bu nesil, yeni kurulan Türkiye’yi ay-
dınlık yarınlara taşıyacak olan ülkenin genç evlatlarıdır. 1940’lı yıllarda Bobstil modayı takip 
eden gençlik ise kıyafetlerindeki zevksizlik, duruş bozuklukları başta olmak üzere yabancı 
sözcüklerle konuşmaları, milli ve manevi değerlerden uzak yaşamları, Türk kültürüne yaban-
cılıkları, taklitçi bir yapı arz etmeleri bakımından beklenen/hedeflenen ile taban tabana zıtlık 
göstermektedir. Dolayısıyla bobstiller, inkılâbı koruyan aydınların/otoritenin kabul edebile-
ceği standartların dışında kalmışlardır. Bunun tipik bir örneği olan Turhan da roman boyunca 
Ercüment Ekrem’in hedefi olmuştur.  

Roman dışında bobstillere yönelik en sert tepkiyi gösterenlerden biri, “Bobstil ve Maa-
rif” başlıklı yazısıyla yine Ercüment Ekrem Talu’dur. Ona göre meziyetleriyle sivrilemeyen 
gençler, bobstil modaya uyarak akranları arasında dikkat çekmeye çalışırlar. Yazarın ifade-
siyle Türk aileleri, bu modaya uyan evlatları karşısında, “üzerine yattığı yumurtalardan civ-
civ yerine kaz palazı çıktığını hayretle gören kuluçka tavuğa” dönerler (Talu, 20 Birincika-
nun 1940: 2). Ancak bu moda akımı, ailelerin ötesinde Cumhuriyet Türkiye’sine, yeni ideal 
gençliğe zarar vermektedir. Ercüment Ekrem, bobstilleri eleştirirken Cumhuriyet gençliğinin 
vasıflarını sıraladığı gibi Maarif Vekâleti’nin kılık ve kıyafet düzenlemesine ihtiyaç duydu-
ğunu belirtir. 

2.2.2. Edebi metinlerdeki bobstil şair tipi
Ercüment Ekrem’in “Bobstil Şair” romanının dışında, bahsi geçen tipi konu edinen daha 

çok mizah ve hiciv kaygısıyla yazılmış çeşitli türde metinler mevcuttur. Bunlardan birisi, F. 
Gariboğlu imzasıyla Akbaba mecmuasında yayımlanır. “Bir Perdelik Facia” alt başlığını taşı-
yan “Bobstil” adlı tiyatro metninde, dış görünüşleriyle tam manasıyla bobstil özelliği gösteren 
beş arkadaş vardır. Bobstil gençler bir kahvede oturup muhabbet ederken zar atarak reislerini 
seçerler ve çıkaracakları “fikir-sanat” mecmuasına isim bulmaya çalışırlar. Gençlerden ilki eski 
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şairlere karşı açacakları mücadeleyi tanımlayacak içerikte “bombardıman”ı; diğerleri ise “di-
namit” ve “barut” isimlerini öne sürerler. C şahsı tarafından “pek bayağı” bulunan bu isimlerin 
yerine “Edişin Of Ücükeyşin” teklif edilir ve oy birliğiyle kabul edilir. İsimden sonra sıra görev 
taksimine gelir. Zira hepsi bir idari işle ilgilenecek, aynı zamanda mecmuanın yazarı olacaklar-
dır. Bu meseleyi de çözüme kavuşturan bobstil gençler dergi için malî meseleye çözüm arar-
lar ancak hiçbirinin parası yoktur. Piyango bileti satın alarak ikramiyenin çıkması durumunda 
derhal işe başlamaya karar verirler. Lakin iki lira tutan piyango bileti için gerekli parayı beşe 
bölemezler ve mecmua işinden vazgeçerler (İkinciteşrin 1940: 5-6).

Yusuf Ziya Ortaç, Akbaba mecmuasında “İstemezük” adıyla yayımladığı ve “Ankara’da 
toplanan Maarif Şurasına İthaf” ettiği şiirinde bobstil bir şairin tarifini yapar. Bu bobstil gen-
cin kaşları teyel, bıyıkları incedir. Eski bir softanın cüppesine benzeyen ceket giymiştir; ka-
lender meşreptir. Henüz yirmi yaşında olmasına rağmen kambur yürür. Gömleğinin yakası 
ise yağ içindedir. Paçaları yerden bir karış uzaktadır. Gözlerinde esrarlı bir yakarış vardır. Bo-
yunbağı yeşillidir, allıdır; iskarpini çifter çifter nallıdır. Bahsi geçen ifadelerle genel manada 
bobstil tarifi yapan Yusuf Ziya, daha sonra bu gencin edebiyatla münasebetine değinir. “Bir 
kahpeyi” övüp Mehmet EminYurdakul’a söverek şiir yazan genç, “kof ve fostur.” Vezinden 
anlamaz, kafiyeye de ilgisi yoktur. Kelimeden rakamı ayıramayacak kadar cahil olan gencin 
bilgisi de bilmemektedir. Yusuf Ziya, çizdiği şair portresi karşısında tavrını ortaya koyarak, 
“Türk milleti kabul etmez böyle piç!” mısraına yer verir. Daha sonra, “Haydi Yücel! Vur 
yumruğu durma, ez!” diyerek dönemin Maarif Vekili Hasan Âli Yücel’i bobstillere karşı 
göreve davet eder (Çimdik, 25 Şubat 1943: 5). 

Yusuf Ziya’nın 1943’teki çağrısı, 1940 yılında gazetelere yansıyan bir düzenlemeyi 
akla getirir. Hasan Âli Yücel’in başında bulunduğu Maarif Vekâleti, 1940 yılında bobstil-
lerin eğitim kurumlarından menedilmeleri için kılık ve kıyafet düzenlemesi getirmiştir. 17 
Kânunuevvel 1940 tarihli Cumhuriyet gazetesinde, “Talebeler Bobstil Elbise Giyemeyecek” 
başlığı taşıyan şu haber yer almaktadır. “Maarif Vekaleti talebelerin bobstil tarzında elbise 
giymelerini menettiğinden bundan sonra bütün mekteplerde bu yolda da teftişler başlayacak-
tır.” ([İsimsiz], 17 Kânunuevvel 1940: 2). Bir gün sonra Akşam gazetesinde isimsiz yayımla-
nan bir yazıda ise “irfan semalarını kaplayan bir tehlikeye karşı böyle bir tedbir[in]” yerinde 
olduğu, ebeveynler ile maarifin yekvücut bir cephe teşkil etmesi gerektiği belirtilir (İsimsiz, 
18 Kânunuevvel 1940: 1).

Reşat Feyzi’nin 1940’ta Son Telgraf’ta yayımlanan “Bobstil Şair” başlıklı bir hikâyesi 
vardır. Hikâyenin kahramanı olan genç, yazı işleri müdürü Senih Muammer’i görmek üzere 
gazete idaresine gider. Kapıcının genç şairi tarifi, tam manasıyla bobstil modanın özellik-
lerini taşıyacak içeriktedir: “Efendim, hem genç, hem ihtiyar, genç amma, daha bu yaşta 
kamburu çıkmış… Kolları sarkmış. Dudaklarının üstünde- huzurunuzdan uzak- sümük gibi 
bıyıkları var” (Feyzi, 19 Birincikanun 1940: 4). Senih Muammer’in odasına giren genç şair, 
kendisini tanıttıktan sonra şiire dair düşüncelerinden ve şairlik iddiasından bahseden cümle-
ler sarf eder. Senih Muammer, genç şairin konuşmasını bitirmesinden sonra şiir defterini alır; 
ancak “ne imla, ne kelime, ne cümle, ne nokta, ne de virgül” bulunan metinleri okuyamaz. 
Bunun üzerine genç şair defterini geri ister ve aşağıdaki şiiri okur:
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“Ey budala Balalayka
Bozuk paran yoksa in
Tramvayın kapısından
Kunduranın içine gir
Kunduram bizim moruktan
Zorla sızdırılmış olan
Yirmi papele alındı.
Kunduram, ah bu kunduram
Bir pasta kutusu gibi
Kandırır enayi kızı” (Feyzi, 19 Birincikanun 1940: 4).

Reşat Feyzi’nin şair tipi dış görünüşü itibariyle bobstildir. Cahil olmasına rağmen iddia-
lıdır. Gelenekteki şairleri, hâlihazırdaki şiir dilini reddeder. Şiire “yepyeni duyuşlar, görüşler, 
şekiller, mana ve mefhumlar” getirdiğini düşünür. Lisanı, grameri, lügati ve kaideleri “eski 
köhne telakkiler” olarak nitelendirip reddeder. Yukarıdaki alıntıda görüleceği üzere anlam-
sızlık şiirlerinin ayırıcı vasfıdır. 

Bobstil şairlere dair bir diğer metin, 1944’de Yeni Sabah gazetesinde Çalçene2 müstea-
rıyla yayımlanan “Karagöz Küllük Şairi”dir. Kendi aralarında sohbet eden Karagöz ile Haci-
vat, bobstil şairlerin vakit geçirdiği Küllük kahvesine giderek muhabbetlerine orada devam 
etmek isterler. Karagöz ile Hacivat’ı karşılarında gören bobstil şairler yarı Türkçe yarı Fran-
sızca sözcüklerle şaşkınlıklarını gösterirler. Kök ve kimlik sorununa delalet eden bu konuşma 
biçimi, Tanzimat romanlarındaki züppe tipi gibi bobstillerin içinde yaşadıkları toplumdan 
kopuşunun bir simgesi olarak görülebilir. Samimi tavırlarla karşılamanın ardından bobstil 
şairler Karagöz ile Hacivat’a kendi yazdıkları şiirlerden okurlar:

“Cebine merdiven kurdum
Ben o çipil gözlü yârin.
Kolları boynuma dolandı. 
Şahlandı…
Miydem bulandı..
Cıvıdı…
Sulandı..
Kurduğum merdivenden
Aşağı…
Teker..
Meker..
Gönlüm yuvarlandı” (Çalçene, 25 Haziran 1944: 2).

Okunan birkaç şiirin ardından Karagöz de bobstil şairlere eşlik eder. Geleneksel Türk seyir-
lik sanatlarının önde gelenlerinden Karagöz ile Hacivat’ın bobstil şairlerle bir araya getirilmesi, 
mizahın ortaya çıkmasına imkân sağlar. Yazar, bobstil şairlerin manasız ve âhenksiz şiirlerini, 
Karagöz’ün bir anda aklına gelen sözcüklerle eşdeğer tutmuştur. Karagöz’ün dilinden “Bunlar 
şair, öyle mi?” ifadeleriyle de bobstil şairleri ve onların yeni şiirlerini açıkça eleştirmiştir. 
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2.3. Hikâye kahramanı bobstil gençler
Şair tipi dışındaki bobstillerin ele alındığı metinler hikâye türündedir. Tespit edilen me-

tinlerin ikisi kitapçık olarak nitelendirilebilecek kısa metinlerdir. Bunların dışında, bobstil-
lerin hikâye kahramanı olduğu günlük gazetelerde yayımlanmış yedi hikâyeye ulaşılmıştır. 
Hikâyelerin ortak özelliği bobstil gençlerin bir olay etrafında mizah çeşnisi de eklenerek 
alaya alınması, eleştirilmesidir.  

Bobstillere dair dikkat çekici metinlerden biri, Hakkı Bigeç’in kaleme aldığı Bobstil 
Futbolcu’dur. Kadıköy vapuruna binen bir bobstil,  karşısında oturan genç ve güzel bir kı-
zın dikkatini çekmek, onunla arkadaş olmak ister. Bu sırada yanlarından geçen gençler, onu 
yabancı ülkede oynayan ünlü bir futbolcuya benzetirler. Hemen yanına giderek tanışırlar, üç 
senedir devam eden futbol turnuvalarına davet ederler. Bobstil genç, futbol oynamayı bilme-
diği hâlde, karşısındaki kızın ilgisini çekip arkadaş olmak uğruna turnuvaya gitmeyi kabul 
eder. Futbol sahasına gittiklerinde kendisi için forma hazırlanır. Ancak bobstil gencin futbol 
oynamak için şartları vardır. Bobstillerin özelliklerine uygun olarak, maç sırasında swing 
müzik çalınmasını ister. Diğer şartı ise sahaya ağzındaki pipoyla çıkmaktır. Bobstil genç, 
tesadüf eseri maçta bir gol atmayı başarır. Oyuna devam ettiği takdirde rezil olacağını bildiği 
için alkışlar eşliğinde oyundan çıkar. Oynadığı bu maçın kârı ise kızın ilgisini çekmesi ve kol 
kola stattan ayrılmasıdır (1941: 3-14). 

Bobstil Futbolcu hikâyesi, bobstil gençlerin başıboşluğuna, aylaklığına, düşünmeden 
yaşamalarına bir eleştiri niteliğindedir. Futbolcu olmadığı hâlde maç yapmayı kabul edişi, 
sahaya çıkmak için sunduğu teklifler bobstil tipin hayat karşısındaki absürt tutumunun bir 
göstergesidir. Aynı şekilde vapurdaki genç kızın, sırf futbolcu olmasından ve modaya uygun 
giyim tarzından dolayı bobstil gençle dostluk kurması ise bir başka eleştirel unsurdur. 

Bobstillerin konu edildiği metinlerden bir diğeri, Selami Münir Yurdatap’ın Nasrettin 
Hoca Bobstiller Arasında adlı hikâyesidir.  Nasrettin Hoca, bir yaz ayında Akşehir’den eşe-
ğine binerek İstanbul’a gezmeye gider. Kaldığı otelin sahibinin tavsiyesi üzerine ilk olarak 
Moda’da kayık yarışlarını izleyecektir. Moda’ya gitmek üzere yola çıktığında, Akşehir’den 
babalarını tanıdığı Leyla ve Tayyar adlı bobstil gençlerle karşılaşır. Bu iki gence, kızlı erkekli 
bir gruptan oluşan bobstil arkadaşları da dâhil olur. Hikâye, Nasrettin Hoca’nın bobstil genç-
lerle olan muhabbeti ve maceraları üzerine kuruludur. 

Nasrettin Hoca, ilk olarak Tayyar ile Leyla’yla karşılaştığında onların kıyafetlerine dik-
kat eder. Leyla, “takunya gibi” kaba ayakkabılar ve kısa bir etek giymiştir. Tayyar ise saçla-
rını ensesine kadar uzatmış, üstünde babasının ceketi ve yirmi beş sene önce giydiği kravat, 
ayağında da küçük kardeşinin daracık pantolonu vardır. Gençlerin üzerindeki kıyafetlere an-
lam vermeye çalışan Nasrettin Hoca, bu kıyafetlerin moda olduğunu, adına da bobstil modası 
dendiğini öğrenir. 

Tayyar ve Leyla’nın bobstil arkadaşları vapura geldiklerinde, birbirleriyle “Helo Lili… 
Helo Taylor!..” diye selamlaşırlar. Gençlerden biri, bu kısaltmaların manasını soran Nasret-
tin Hoca’ya resimler göstererek açıklama yapar: “Bak bu meşhur Robert Taylor, bu da Lili 
Damita. Her ikisi de senin ahbaplarına benzemiyorlar mı?” (Yurdatab, 1941: 9). Muhabbet 
devam ederken bir de bobstil şair ortaya çıkar. Tayyar’ın arkadaşlarından biri, “gayet güzel 
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bir ‘poizi’m var.” diyerek konuşmaya dâhil olur. Poizi’nin ne olduğunu sorgulayan Nasrettin 
Hoca’ya “şiir” cevabı verilir. Edip Hepatar adlı şair genç, cebinden çıkardığı bir tomar kâğıdı 
eline alarak şiir okumaya başlar. Nasrettin Hoca, anlamdan ve âhenkten yoksun şiir karşısın-
da: “Bu genç yaşında aklını kaçırmış, abuk sabuk konuşuyor, bir de buna şiir diyor..” diyerek 
bu tarz şiirlerden kendisinin de söyleyebileceğini belirtir:

Ey Bobstil
Babanın ceketini annenden habersiz
giydiğin için
Burnundan gelecek yarın
fitil.. fitil

Ey şair-i edip
Tımarhaneye girip
ne zaman çıktın

Aman aman 
sana çok benziyor
bizim komşu delioğlan

Şu zavallı kıza bakın
Tıpkı bir postacı gibi
sallanır çantası
Hele takunyası
takır tukur
gürültü çıkartır (Yurdatab, 1941: 12).

Nasrettin Hoca, bir anda aklına gelip okuduğu şiir ile bobstil gençlerin şiir anlayışlarını 
eleştirir. Böylelikle yeni şiirin emeksiz yazılabileceğini, duygudan ve manadan yoksun oldu-
ğunu hissettirir. Hikâye genel olarak değerlendirildiğinde ise Nasrettin Hoca’nın mizahından 
istifade edilerek geçmiş ile son nesil arasındaki zihniyet farklılığına dikkat çekildiği anlaşılır. 

Hakkı Bigeç’in ve Selami Münir Yurdatap’ın kitapçıklarına ek olarak gazetelerde yayım-
lanan hikâyeler, bobstillerin belli başlı özelliklerine ve toplum nazarındaki değerlerine dikkat 
çeker. Hikmet Feridun Es’in “Torununun Nişanlısı” adlı hikâyesinde, Hamdi Bey ile bobs-
til torunu Orhan ve nişanlısı Yıldız arasındaki nesil çatışması anlatılır. Orhan ve Yıldız’ın 
“Amerikanvari” bir tarzda kendi aralarında nişanlanmaları, bobstil modaya uygun kıyafetleri 
Hamdi Bey tarafından yadırganır (6 Ağustos 1940: 6).

Reşat Feyzi’nin kaleme aldığı “Bobstil Aşkı” hikâyesinde olay, bobstil gençlerin kısa bir 
bakış ve karşılıklı gülüşmeden sonra “azami on dakika içinde” sevgili olmaları, birlikte eğ-
lenmeleri ve akşam olduğunda yeni bir sevgili ile yollarına devam etmeleri üzerine kuruludur 
(26 Birincikanun 1940: 4). Bobstil gençlerin dejenere hayatını yansıtan hikâyede, en dikkat 
çekici unsur onların aşk ve sevgi üzerine düşünceleridir. İçinde yetiştikleri kültüre yabancı 
olan, gelenekteki değerleri reddeden bobstiller, gerçek aşk ve sevgiye karşıdırlar; günlük 
yaşamanın, gündelik aşk ve sevgilerin peşinden giderler.
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C.K. müstearıyla yayımlanan “Bobstil Olmuşum” hikâyesi, bobstillerin kıyafetleri ve 
kadınların modaya düşkünlüklerini konu edinir. Hikâyenin kahramanı olan fakir genç, yeni 
kıyafet alamadığı için babasının eskilerini giyer. Kıyafetlerinden dolayı bir mecmua sayfa-
sında “yeni usul delikanlı” başlığıyla resmini görür. Fakir genç, güya bobstil kıyafetler tercih 
ettiği için sevgilisi tarafından da taparcasına sevilir (17 Şubat 1941: 5).

Cemil Nejat’ın “Bereket Modaya” başlıklı hikâyesi, “Bobstil Aşkı” ve “Bobstil Olmu-
şum” hikâyeleriyle aynı konuyu işler. Hikâye kahramanı Ahmet Cemal yakışıklı, zengin, şık, 
titiz ve iyi huylu bir genç olmasına rağmen modayı takip etmediği için âşık olduğu Piraye 
tarafından karşılık bulamaz. İşleri bozulup geçim sıkıntısı çekmeye başlayınca kılık ve kı-
yafetine dikkat edemez, eski elbiselerini giymek zorunda kalır. Ancak keyfi yerindedir; zira 
Piraye evlilik teklifini kabul etmiş, “Benim bobstilim Cemalim” diyerek Ahmet Cemal’e 
sevgisini göstermiştir (9 İkincikanun 1941: 5).

Hikmet Feridun Es’in “Köpek” adlı hikâyesi, diğer metinlerde olduğu gibi bobstil genç-
lerin aşkını konu edinir.  Kendisine eş arayan mahallenin güzel kızı Nimet, “vücudu Yu-
nan heykellerini gölgede bırakacak derecede güzel” olan ve Amerikan artistlerine benzeyen 
Ahmet adında gençle tanışır. Ahmet’in bobstil bir genç olması, Nimet’in onunla arkadaşlık 
kurmasının ve evlenmesinin tek nedenidir (11 Kânunusani 1941: 6).

Meziyet Hâmid Uraz’ın “Yurdumu ve Kadınımı Asla” adlı hikâyesi, bobstil gençlerin 
aşklarına karşı yazılmış bir metindir. Edebiyat ve sanatı seven, aile terbiyesiyle yetişmiş Fi-
liz, vatanî görevini yapan Kenan’ı sever. Bir buçuk yıl Amerika’da yaşayıp bu süreçte kendi 
“benliğinden sıyrılmış”, dış görünüşü ve zihniyeti itibariyle tam bir bobstil genç olan Kemal 
de Filiz’le evlenme niyetindedir. “Tesadüfî bir dedikodu meltemiyle bu vaziyeti” işiten Ke-
nan, izin alarak gelir ve Filiz’i nikâhına alır. Hikâyenin ana fikri Kenan üzerinden şu cümley-
le aktarılır: “Sanki iri siyah gözleri belki hayatta her şeyimi veririm. Fakat senin gibi deje-
nere olmuş bir insana, yurdumu ve kadınımı asla diye haykırıyordu” (20 Ekim 1945: 4). Bu 
cümleler, bobstillere karşı verilen mücadelenin hikâyeye yansımış hâlidir. Filiz,  Ercüment 
Ekrem’in “Bobstil Şair” romanında yer alan Halkevi’ndeki gençleri, Yedek Subay Yavuz’u 
ve Teğmen Ali Bahtiyar’ı anımsatmaktadır. 

Sonuç
Bobstil, Amerikan sinemasındaki Hollywood aktörlerinden Robert Taylor’un isminden 

esinlenerek bir kıyafet modası olarak 1940’lara damga vurmuştur. Bu modayı takip eden 
tipler; garip karşılanan kıyafetleri, yabancı sözcüklerle konuşma hevesleri, ahlakî zaafları, 
milli ve manevi değerlerden uzak şuursuzca yaşamları ile Osmanlı Devleti’nin Batılılaşma 
sürecinde karşılaşılan alafranga züppenin Cumhuriyet devrindeki yeni bir görünümü olarak 
düşünülmüştür. Kök ve kimlik yoksunluğu noktasında ortak paydada toplanan bu tipler, ör-
nek alınan medeniyete bağlı olarak geçmişte Fransız kültürüne ve diline; 1940’larda bobstil-
lerle birlikte Amerikan kültürüne ve İngilizceye yönelmişlerdir.

Bobstil, her türlü yenilik ve farklılık manasını ihtiva eden anlam genişlemesiyle devrin 
edebiyat tartışmalarında kullanılan bir kelimedir. Garip Hareketi’ni oluşturan Orhan Veli, 
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Oktay Rifat ve Melih Cevdet devrin geleneksel şiirini savunanlar tarafından “bobstil şair” 
yakıştırmasına maruz kalmışlardır. Âhenksiz ve manasız görülen şiirleri ise benzer şekilde  
“bobstil şiir” yakıştırması ile eleştirilmiştir. Giyim tarzı ve devri için farklılık gösteren şiir-
leriyle Asaf Halet Çelebi de “bobstil şair” yakıştırmasından nasibini almıştır. Ayrıca bobstil, 
devrin moda düşkünü gençlerini ihtiva eden manasıyla şiir diline de nüfuz etmiştir. 

Bobstiller, gerçek hayattan edebî metinlere iki farklı şekilde aksetmişlerdir. Bunlardan 
biri, bobstil modayı takip etmekle birlikte sanatla iştigal eden şair tiplerdir. Geçmişteki şairle-
ri, mevcut şiir dilini reddedip yeniyi aramaları, yeni bir şiir hareketi vücuda getirme istekleri, 
şiirlerinin saçma ve anlamsız karşılanması bu tipin belirgin özelliğidir. Ercüment Ekrem’in 
“Bobstil Şair” adlı romanı bahsi geçen tipin vasıflarını tespite imkân sağlamıştır. Edebî me-
tinlerdeki bir diğer bobstil tip ise kıyafetleri, milli ve manevi değerlere yabancılığı ile top-
lumun züppe gençleridir. Hayatı eğlenceden ibaret görmeleri, şuursuzca hayat sürmeleri, 
sevgiye kıymet vermemeleri onların belirgin yönleridir. Vücudu ve dimağıyla Cumhuriyetin 
inkılâp nesli karşısında tehlike arz eden bobstiller, devrin aydınları tarafından eleştiri okları-
nın hedefi olmuşlardır. Edebi metinlerde ise bobstillerin karşısında dış görünüşleri itibariyle 
örnek teşkil eden, aynı zamanda Türklük şuuruna sahip, milli ve manevi değerlerini koruyan 
genç kahramanlar yer almıştır. 

Notlar
1 “Bobstil Şair” romanındaki 22. tefrikada Safiye Hanım ile İskender Bey’in oğlu dünyaya gelir. Ercüment Ek-

rem, bu erkek çocuğu Orhan diye tanıtmıştır. Ancak 26. tefrikada bu ismi Turhan olarak değiştirmiştir. 
2. Çalçene müstearı, Hisarcılar grubunun oluşumunu hazırlayan şair ve yazar Mehmet Nuri Çınarlı tarafından 

kullanılmıştır (Yıldırım, 2006:124). 
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Öz
Bu çalışmada Ermeni rahip Kevork V. Terzibaşyan’ın 1928 yılında kaleme almış 
olduğu Şarkın Mistik Şiirinden Numûne veya Fuzûlî Şerhi adlı eseri incelenmek-
tedir. Fuzuli’nin hayatı, eserleri ve onun felsefi dünyasının dünya edebiyatındaki 
yerinin kapsamlı bir şekilde ele alındığı bu eser alanında ilk ve tek olma özelliği 
taşımaktadır. Terzibaşyan’ın üç cilt olarak kaleme aldığı eserinin I. Cildinde yaza-
rın “Selam Mustafa Kemal Paşa’ya” başlıklı bir bölüm de kaleme aldığı görülmek-
tedir. Bu nedenle bu çalışmaya konu olan bu metin içerik açısından değerlendiril-
mektedir. Terzibaşyan’ın Batı Ermenice olarak kaleme alınmış olan söz konusu 
eseri ne yazıkki henüz Türkçeye kazandırılmamıştır. Çalışmada ilk olarak genel 
hatlarıyla Terzibaşyan’ın hayatı, söz konusu kiabın Türk dili ve edebiyatı açısın-
dan önemi üzerinde durulmuştur. Daha sonra Terzibaşyan’ın Fuzuli’nin hayatı ve 
eserlerini kapsamlı bir şekilde ele almış olduğu bir eserde Mustafa Kemal Paşa 
ile ilgili olarak hazırlanan bölümün içeriği değerlendirilmiştir. Bu bölümde rahip 
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Terzibaşyan’ın kullandığı dil, üslüp ve sözcükler aracılığıyla gerek Osmanlı İmpa-
ratorluğu gerekse de Cumhuriyet dönemine bakış açısı anlaşılmaya çalışılmıştır.
Anahtar sözcükler: Türk edebiyatı, Fuzûlî, Ermeniler, Kevork V. Terzibaşyan, 
Mustafa Kemal Paşa

Abstract
In this study, the book of Armenian priest Kevork V. Terzibaşyan which was written 
in 1928, titled the Sample or Fuzuli Commentary from the Mystical Poem of the 
Orient was examined. It is valuable in terms of being the first and only in this genre 
where Fuzuli’s life, works and philosophical world are comprehensively examined. 
In such an important work written by Terzibaşyan, the author also wrote a section 
titled “Selam Mustafa Kemal Pasha”. For this reason, this text, which is the subject 
of this study, is evaluated in terms of history and literature. Unfortunately, the 
work of Terzibaşyan, written in Western Armenian, has not yet been translated into 
Turkish. In the study, firstly, the life of Terzibaşyan and its importance in terms of 
Turkish language and literature was focused on. Then, the content of the section 
about Mustafa Kemal Pasha was evaluated. In this part, the language used by the 
priest Terzibaşyan, through his style and words, the perspective of the Ottoman 
Empire and the Republican period is tried to be understood.

Keywords: Turkish literature, Fuzuli, Armenians, Kevork V. Terzibaşyan, Mustafa 
Kemal Pasha

Extended summary
In this study, the book of Armenian priest Kevork V. Terzibaşyan which is written in 

1928, entitled From the Mystical Poem of the Song to the Sample  or Fuzûlî Commentary 
was examined. It is valuable in terms of being the first and only feature in this work area 
where Fuzuli’s life, works and philosophical world are comprehensively studied. In such an 
important work written by Terzibaşyan, the author also wrote a section titled “Selam Mustafa 
Kemal Pasha”. For this reason, this text, which is the subject of this study, is evaluated in 
terms of history and literature. Unfortunately, the work of Terzibaşyan, written in Western 
Armenian, has not yet been translated into Turkish. In the study, firstly, it is planned to focus 
on the life of Terzibaşyan and its importance in terms of Turkish language and literature. 
Then, the content of the section about Mustafa Kemal Pasha will be evaluated. In this part, 
the language used by the priest Terzibaşyan, through his style and words, the perspective of 
the Ottoman Empire and the Republican period is tried to be understood.

Fuzuli is a poet who has an important place among the poets of Classical Turkish 
Literature XVI Century. Fuzûlî, as in history, is one of the most widely read and known 
poets in the world today. Having a large number of Fuzuli’s works copies in Turkey and the 
world library, this is one of the most important evidence of love and attention. One of the 
important indicators of this situation is that Terzibaşyan compared the works of Fuzûlî with 
his contemporaries in the West and Armenian poets in his work titled Numûne or Fuzûlî 
Commentary from the Mystical Poem of the Song.
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One of the personalities we can regard as one of the important indicators of this love for 
Fuzûlî is Priest Kevork Terzibaşyan.  Terzibaşyan’s interest and love for Fuzûlî’s works led 
him to devote his life to Fuzûlî. Terzibaşyan wrote a 3-volume book in Western Armenian. 
The first volume of the work was published in 1928. The second volume was published in 
1929 after the death of Terzibaşyan. These works were written in Western Armenian, and 
today there are only the first and second volumes. There are different claims about the third 
volume of Terizbaşyan’s book. This work of Terzibaşyan is important in terms of showing 
how the poet Fuzûlî was interpreted from an Armenian pen. It is also important in terms of 
revealing similar and different aspects of Fuzûlî’s contemporaries.

From this point of view, it is possible to say that in the book of Terzibaşyan, Fuzûlî is 
frequently emphasized that he is at a different point than Western and Eastern poetry within 
the scope of Eastern and Western poetry. This work of Terzibaşyan is important in terms of 
revealing why an Armenian pastor devoted 20 years of his life to Fuzûlî. This situation even 
caused Terzibaşyan to be exposed to criticism within his own society. At this point, it is seen 
that there is a section titled “Salute to Mustafa Kemal Pasha” in the work of a priest who has 
devoted his life to Fuzûlî. The answer to the questions of why and how Terzibaşyan made a 
connection between Fuzûlî and Mustafa Kemal Pasha reveals the importance of the text once 
again. In this study, firstly, brief information about who is Terzibaşyan will be given.

As a result, it is seen that this work, in which Fuzuli ‘s life, poems and effects in world 
literature has been comprehensively written, has not yet been translated into Turkish. 
However, it is still necessary to be hopeful about this situation in the coming days. The fact 
that there is a separate title about Mustafa Kemal Pasha in this work and his common points 
with Fuzûlî indicates that Terzibaşyan had a great admiration and respect for Atatürk. Another 
point that draws attention in this work is that Terzibaşyan compared Atatürk to poets and 
writers worldwide, especially Italian poet Dante.   It is possible to say that these similarities 
are rather related to the power and influence Atatürk had on his society.

Another important issue in this book is Terzibaşyan’s thoughts on Eastern literature. 
Terzibaşyan as a cleric, believes that future generations will only have the power to reconcile 
their values with the West by learning the past values. For this reason, in his work, he deals 
extensively with the effects of Fuzûlî on world poets and his reflections in the world of 
poetry, similar and different aspects of poets in the West and East. According to Terzibaşyan, 
the only way for future generations to grasp this literary world is to learn the works of 
historical figures comprehensively. Terzibaşyan believes that in such a way, new literatures 
from Eastern literature will sprout.

Giriş
İlmi ve felsefi açıdan Klasik Türk Edebiyatının en önemli isimlerinden biri olan Fuzûlî 

Türkçe, Arapça ve Farsça dillerini eser kaleme alacak düzeyde iyi bilen ve bu dillerde çok 
sayıda eserler kaleme almış ölümsüz şairlerden biridir. Fuzûlîn’nin bu dillere vakıf olması 
çağdaşları arasında hem ön plana çıkmasında hemde farklı coğrafyalarda tanınmasında ciddi 
katkı sağlamıştır (Şahin, 2007:507, Dilçin, 1991:43-98, Güler, 2011:85-106).
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Fuzûlî’nin eserilerinde kendinden önceki Klasik Divan Edebiyatı’nın önemli bir 
etkisi olduğuna işaret eden araştırmacılara göre, bu durum şairin dil ve üslubunun daha 
da zenginleşmesini ve mükemmelleşmesini sağlamıştır. Fuzûlî’nin dili ve eserleri Türk 
edebiyatı üzerinde oldukça güçlü bir etki yaratmıştır (Hacizade, 1997: 121-127). İşte tamda 
bu noktadan konuya bakıldığında söz konusu etkinin sadece Türk edebiyatı üzerinde değil 
dünya edebiyatı üzerinde de etkileri olduğunu söylemek mümkünür. 

Klasik Türk edebiyatının XVI. yüzyıl şairlerinden olan Fuzûlî, tarihte olduğu gibi 
günümüzde de dünya çapında en çok okunan ve bilinen şairlerden biridir. Bu konuda Fuzûlî’nin 
Türkçe Divan’ının Türkiye ve dünya kütüphanelerinde çok sayıda nüshalarının olması bu 
sevginin ve ilginin en önemli kanıtlarından biridir (Şahin, 2007:507-534). Terzibaşyan’ın 
Şarkın Mistik Şiirinden Numûne veya Fuzûlî Şerhi (  [Terzibaşyan], 1928) 
adlı eserinde Fuzûlî’nin eserlerini Batıdaki çağdaşları ve Ermeni şairlerle mukayese etmesi 
de bu durumun önemli göstergelerindendir.

Fuzûlî’ye olan bu sevginin önemli göstergelerinden biri olarak kabul edebileceğimiz 
şahsiyetlerden biri de Rahip Kevork Terzibaşyan’dır. Terzibaşyan Fuzûlî’nin eserlerine olan 
ilgi ve sevgisi kendisinin ömrünü Fuzûlî’ye adamasına vesile olmuş ve Batı Ermenice olarak 
Şarkın Mistik Şiirinden Numûne veya Fuzûlî Şerhi adında 3 ciltlik bir eser kaleme almıştır. 
Eserin birinci cildi 1928 yılında yayınlanmıştır (  [Terzibaşyan], 1929). İkinci 
cildi ise Terzibaşyan’ın vefatının ardından yani 1929 (   [Terzibaşyan], 1929). 
yılında yayınlanmıştır (Şamlı, 2020). Söz konusu eserler Batı Ermenicesi ile kalem alınmış 
olup günümüzde sadece birinci ve ikinci cildi mevcuttur. Üçüncü cildiyle ilgili olarak farklı 
iddialar ileri sürülmektedir. Terzibaşyan’ın bu eseri gerek divan şairi Fuzûlî’nin bir Ermeninin 
kaleminden nasıl yorumlandığını göstermesi açısından gerekse de Fuzûlî’yi çağdaşlarıyla 
benzer ve farklı yönlerini ortaya koyması bakımından son derece kıymetlidir. Bu açıdan 
konuya bakıldığında eserde Fuzûlî’nin Doğu ve Batı şiiri kapsamında aslında Batı ve Doğu 
şiirinden farklı bir noktada olduğuna sık sık vurgu yapıldığını söylemek mümkündür. 

Terzibaşyan’ın bu eseri bir Ermeni papazın hayatının 20 yılını neden Fuzûlî’ye adadığını 
ortaya koyması bakımından son derece önemlidir. Bu durumun beraberinde Terzibaşyan’ın 
kendi toplumu içerisinde eleştirilere maruz kalmasına dahi sebebiyet verdiğini söylemek 
mümkündür. Tam da bu noktada Fuzûlî’ye adanan bir ömrün yer aldığı bir eserde “Mustafa 
Kemal Paşa’ya Selam” başlıklı bir bölümün yer alması oldukça düşündürücüdür. Nitekim 
Terzibaşyan’ın neden ve nasıl Fuzûlî ve Mustafa Kemal Paşa arasında bir bağlantı kurduğu 
sorularının yanıtı metnin önemini bir kez daha ortaya koyar mahiyettedir. Şimdi eserin 
içeriğine geçmeden önce rahip Terzibaşyan’ın kısaca kim olduğuna dair bilgiler verilmesi 
yerinde olacaktır. Nitekim Terzibaşyan’ın tüm kitap boyunca Fuzûlî’nin eserlerini nasıl 
dünya edebiyatındaki isimlerle mukayesesi edebildiğinin, kendisinin eğitimi, donanımı ve 
tecrübelerinin doğru anlaşılması açısından elzemdir.
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Kevork V. Terzibaşyan’ın hayatı ve eserleri
XIX. Yüzyılda Ankara’da yaşayan Ermenilerin büyük bir çoğunluğunu Katolik Ermeniler 

oluşturmuştur. Katolik Ermeniler ülkenin her yerinde olduğu gibi Ankara’da da büyük 
oranda ticaretle uğraşmış, özellikle tiftik ve tiftik ürünleri ticaretinin yanı sıra kuyumculuk, 
sarraflık, tüccarlık, bankerlik gibi mesleklerde de ön planda olmuştur. Bu alanlarda Ankara’da 
Aslangülyan, Kasapyan, Kamburyan, Aydınyan (Kelleci, 2019:248-249) gibi büyük Ermeni 
Katolik aileleri ticaret alanında isminden söz ettirirken, entelektüel yaşam açısından döneme 
damgasını vuran isimlerden biri de Terzibaşyan olmuştur.

Ermenice adı  [Gevorg Gerapaytzar’ Terzibaşyan) 
olan Terzibaşyan 1862 yılında Ankara’da dünyaya gelmiştir. Rahip Terzibaşyan babasını 
küçük yaşta kaybetmiş ve ilk eğitimini Ankara’da tamamlamıştır. Eğitimi sırasında parlak 
bir öğrenci olduğu fark edilen Terzibaşyan yüksek öğrenim için Roma’ya gönderilmiştir. 
Terzibaşyan’ın Roma’ya eğitim için gitmesinde söz konusu dönemde Ankara’daki 
Katolik din adamlarının önemli bir etkisi olmuştur. Roma’da Propaganda Üniversitesi’nde 
eğitime başlayan Terzibaşyan, burada çok sayıda yabancı dil öğrenmiş, ayrıca felsefe 
ve ilahiyat konularında kendini geliştirmiş ve üniversiteyi 150 kişilik öğrenci arasında 
birincilik derecesiyle bitirmiştir. Papa XIII Leon tarafından altın ve gümüş madalyalar ile 
ödüllendirilmiştir (Şamlı, 2020).

Kevork V. Terzibaşyan (Şamlı, 2020)
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Üniversite eğitimini tamamladıktan sonra rahip olan Terzibaşyan çok sayıda ülkeye 
seyahat etmiş, İngilizce, Flemenkçe, İtalyanca ve Fransızca öğrenmiştir. Avrupa’daki 
eğitiminin ardından yurda dönen Terzibaşyan, Adana, Haçin, Erzurum ve Ankara’da ruhani 
görevlerde bulunmuştur. Bir dönem Patrik Azaryan döneminde İstanbul’da da görev yapan 
Terzibaşyan, Ermeni Katolik Patrikanesi başkâtibliği de yapmıştır. “Lâtince Gramer” ve “Lâtin 
Vezni” adlı iki eser de kaleme almış olan Terzibaşyan aynı zamanda çeşitli ruhani yayınlara 
da imza atmış bir Ermeni entellektüeldir. Terzibaşyan’ın Avrupa’da özellikle de Roma’da 
almış olduğu dini ve felsefi eğitimler kendisinin başta Latince olmak üzere çok sayıda Batı 
dilini öğrenmesinde oldukça yararlı olmuştur. Batı dillerinin yanı sıra Doğu dillerine de olan 
hakimiyeti kendisinin Türk edebiyatıyla ilgili kapsamlı araştırmalar yapmasında önemli bir 
yere sahip olmuştur (Şamlıyan, 1937, Şahoğlu, 1968).

Terzibaşyan’a göre Avrupa’da insanların bir tek kelimesi için kitaplar kaleme aldığı 
Fuzuli için Türkiye’de söz konusu dönemde henüz tek bir eserin yazılmamış olmasını 
anlamak son derece güçtür. Ayrıca söz konusu dönemde konuyla ilgili yazılan bir kaç eserde 
ise şairle ilgili yeterli bilgilerin olmayışı Terzibaşyan’ı böyle bir eser hazırlamaya iten temel 
nedenlerden biri olmuştur. Ancak günümüzde de Terzibaşyan’ın eseri kaleme almış olduğu 
dönemle benzer şekilde ne yazık ki Terzibaşyan’ın bu eseri henüz ne Türkçeye kazandırılmış 
ne de bir Ermeni rahibin ömrünün otuz yılını neden Fuzuli’ye adadığı henüz net bir biçimde 
anlaşılamamıştır (Şamlıyan, 1937).

Terzibaşyan’ın Ermenice kaleme almış olduğu bu eserlerin bir an önce Türkçeye 
kazandırılması konusunda 1968 yılında birtakım girişimler olduğu ancak bunun da 
başarısızlıkla sonuçlandığı görülmektedir. Papa’dan özel izin alınarak hazırlandığı kaydedilen 
bu eserlerin önemiyle ilgili olarak Refii Cevdet Ulunay’ın ifadeleri oldukça önemlidir;

“Monseryörün bu mühim eserini dilimize nakledecek zevatın mevcud olacağını 
ümid ediyorum. Daha olmazsa, Üstad Ali Nihat Tarlan’ın riyaseti altında teşekkül edecek 
bir heyet bu vatani vazifeyi pek güzel ifa edebilir. Yalnız bu hususta Maarif Vekâleti’nin 
hizmeti şarttır.” Maarif Vekâleti’nin tercüme işi ile alakalı yazısında ise şu satırlar mevcuttur: 
“İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Profesörlerinden Dr. Ali Nihat Tarlan, Kevork 
Terzibaşyan’ın Fuzuli hakkındaki eserinin mühim bahislerini, Ermenice bilen bir zat 
tarafından kendisine okunduğu takdirde bu hususta etraflı malumat verebileceğini ve kitabın 
tercümesine karar verilirse imkân nisbetinde yardımda bulunacağını Vekâletimize bildirmiş 
bulunmaktadır. Sayın Profesöre, söz konusu eseri tercüme edebilecek bir zatın tarafınızdan 
terfikini saygılarımla rica ederim Maarif Vekili A. Hikmet İlaydın” (Tuğlu, 2018:120-138).

Sonuç olarak Terzibaşyan’ın hayatı incelendiğinde Ankara Ermenilerinin daha kapsamlı 
bir şekilde neden incelenmesi gerektiği bir kez daha ortaya çıkmaktadır. Nitekim Osmanlı 
İmparatorluğu’nda Ermenilerin etnik, dini ve kültürel boyutlarıyla ilgili çok fazla çalışma 
yapılmış olmakla birlikte Ankara Ermenileriyle ilgili henüz kapsamlı çalışmaların yapılmamış 
olması konuyla ilgili literatürde bir eksiklik olarak göze çarpmaktadır.
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“Selam Mustafa Kemal Paşa’ya”
Terzibaşyan’ın eserinin kaleme alındığı dönemler göz önünde bulundurulduğunda tam da 

Cumhuriyet’in kuruluşunun ilk yıllarına denk geldiğini söylemek mümkündür. Terzibaşyan’ın 
eserinde Mustafa Kemal Paşa ile ilgili bölüm “Selam Mustafa Kemal Paşa’ya” başlığı altında 
yer almıştır (   [Terzibaşyan], 1928:3). Terzibaşyan bu bölümde söz konusu 
dönemin kendisinde uyandırdığı duygu ve düşüncelere şöyle yer vererek başlamıştır; “… 
Ancak bu ne yeni şafaktır ki benim yüzümde çiçekler açtırıyor. Modern pırlantalar ışık 
saçarak, altı yüz yıldan fazla karanlığın karışıklığını akılalmaz bir şekilde tersine çevirerek 
kovdu.” (   [Terzibaşyan], 1928:44).

Terzibaşyan’ın burada yeni bir dönemin başlangıcını yani İmparatorluğun çöküşünün 
ardından Cumhuriyetin kurulması sürecini “aydınlık dönem” olarak ifade ettiği görülmektedir. 
Terzibaşyan aynı bölümün devamında ise; “Eserimin girişinde selamlıyorum Seni, büyük 
Muzaffer Mustafa Kemal Paşa’yı, gerçek Büyüğü ve yeğane Büyük Vatansever Türk’ü” 
ifadelerini kullandığı görülmektedir (   [Terzibaşyan], 1928:44). Eserde 
dikkat çekici hususlardan biri de Terzibaşyan’ın Osmanlı dönemi için kullanmış olduğu 
“berbat Sultanların eskimiş/köhne köşkleri” ifadesidir. Nitekim aynı metinde Mustafa Kemal 
Paşa’dan önceki dönem için “altı yüzyıllık karanlık” ifadelerini kullandığı da görülmektedir 
(   [Terzibaşyan], 1928:44). Bu bağlamda Terzibaşyan’ın kullandığı ifadeler 
söz konusu dönemde yaşanan gelişmelere bakış açısının anlaşılması açısından da önemli 
ipuçları barındırmaktadır.

Terzibaşyan’ın eserinde dikkat çeken bir diğer husus da yeni kurulan Devletin Mustafa 
Kemal Paşa tarafından nasıl zirveye taşındığı ve onun Batılı devletleri nasıl durdurduğuna 
dair kullandığı ifadeler olmuştur; 

“Bakın, dikildi O, işte, İstanbul Boğazının baş döndürücü sahiline karşı, dikildi Dev, 
sonsuza dek onun sarsılmaz cesaretiyle, kartal gözlü bakışının öngörüsüyle ve kurtarıcı 
emriyle, dikildi O burada, ulusal koruyucunun kendi heykeli, dikildi hiddet ve küçümsemenin 
içinde ölümüne ve berbat Sultanların eskimiş/köhne köşklerine karşı, orada, güler yüzlü iki 
denizin öpüştüğü yerde ve Haliç’i dünyanın altın anahtarının parıltıları titretiyor ve Meltem 
onun büyük İsmini okyanusun sonsuzluğuna götürür. Dikildi o orada, yeni Heraklius veya 
yeni Atlas, zirveye götürerek yeni Devletini, eşit güçle karşı koyarak ve üstün gelerek, altı 
yüz yıllık Topkapı veya aynı şey Süleymaniye’nin tahtına oturdu. Dikildi o orada, asırlık 
düşmanlarımıza haykırarak, “Bunun ötesine geçemezsiniz”!... Dikildi muhteşem Perikles, 
büyüleyici Maecenas, emsalsiz Nizamülmülk, şakaklarına toplanmış Zaferin solmayan defne 
[tacı] ile, bilge zaferin Zeytin Dallarıyla!...” (   [Terzibaşyan], 1928:44-45) .

Terzibaşyan doğum tarihi itibariyle I. Dünya Savaşı sırasında yaşananlara yakından 
şahitlik etmiş bir münevver aynı zamanda bir din adamıdır. Bu süreçte yaşananlara şahitlik 
etmiş bir münevver olarak savaş yıllarında yaşanan gelişmelerin Terzibaşyan’ın eserlerine 
yansıdığı da görülmektedir. Bu noktada Terzibaşyan’ın Batılı devletleri “korkunç düşman” ve 
vatanın hayat suyunu emen, kanını akıtan açgözlü asalaklar” olarak ifade ettiği görülmektedir;
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“Korkunç düşmanları tamamen bozguna uğratan o kuvvetli bir bilektir ki asırlardan 
beri Vatanın hayat suyunu emen, kanını akıtan açgözlü asalaklarını hızlıca darmadağın etti.”          
(   [Terzibaşyan], 1928:45) .

Terzibaşyan’ın eserinin bu bölümünde kullandığı ifadelerden haraketle kendisinin 
Mustafa Kemal Paşa’ya olan hayranlığının belirgin olduğunu söylemek mümkündür;

“Türk Vatanının kutsal evladı, on bin defa kutsal İsmin!... Ki yere düşmüş ölüyü kaldırdı, 
bölünmüş, parçalanmış, mahvolmuş Vatanı yeniden canlılıkla coşturdu, altı yüz yılın 
bitkinliğini yeni canlılığıyla uyandırdı...” (   [Terzibaşyan], 1928:45).

Terzibaşyan’a göre devletin her bir kurumunun kalkınması ve korunması konusunda ve 
zaferlerin kazanılmasında Mustafa Kemal Paşa’nın bilgisi oldukça önemlidir. Bu nedenle 
Terzibaşyan Mustafa Kemal Paşa’nın bu çabasını dünya çapında tanınan İtalyan şair 
Dante’nin1 çabasına şöyle benzetir;

“...O kocaman [dev] ayağının bir darbesiyle çürümüş tahtları, sömüren Hanedanlıkları, 
adaletsiz Sultanlığın güve yemiş aristokrasilerini, kasap-saraylarını, asırların gaddar 
[zalim] despotluklarını, bir halk için felaket olan ön yargıların bencil [kendine özgü] kutsal 
klavuzlarını, Dante benzeri ürkütücü vurgusuyla herkesi azarlayarak devirdi. Bütün Umudunu 
Bırakın!... O, sürekli köleleşmiş halkın kötü zincirlerini, güçlü, haklı büyük gayretiyle 
dağıttı, parçaladı, ufaladı. Ve işte, halkları hayrete bırakan reformları, yumuşak diplomasinin 
ve ayrıntılı siyasetinin, yeni köklenmiş bir ulusal Devletin her ayrıntıları, onun sarsılmaz 
kurumları, parlak kalkınması, yasama, eğitim ve inşaa girişimiyle birbirlerini takip ettiler. 
Çünkü, eğer kazanmak zorsa, bunu korumak daha da zordur. Ancak, zaferine yardımcı olan 
sonsuz objektif [adil] yönüyle, onun bilgisi bunu başardı.” (   [Terzibaşyan], 
1928:45) .

Terzibaşyan için Mustafa Kemal Paşa özgürlüğün sembolü olarak görülmekte aynı 
zamanda sonsuz zaferlerin simgesi olarak da kabul edilmektedir (   
[Terzibaşyan], 1928:46). Bu nedenle Terzibaşyan için Mustafa Kemal Paşa ismi tarihte hiç 
kimsenin ismiyle boy ölçüşemeyeceği bir isim olup, dünyada eşi benzeri olmayan, umudunu 
kaybetmiş devletlere de aynı zamanda örnek teşkil etmiş bir şahsiyettir (   
[Terzibaşyan], 1928:46). Terzibaşyan aynı bölümde ayrıca yüzyıllar boyunca en büyük 
medeni ulusların yapamadıkları reformların az zamanda Mustafa Kemal Paşa tarafından 
gerçekleştirildiğini, böylece halkının onun sayesinde medeni büyük halkların yanında 
yer aldığını ve Türkiye’nin cennet gibi çiceklendiğine de işaret etmiştir (   
[Terzibaşyan], 1928:46). Terzibaşyan’ın Mustafa Kemal Paşa’yı selamladığı bu bölümde 
kullandığı sözcükler kendisinin onun şahsına duyduğu hayranlık ve saygıyı gösteren ifadeler 
olması açısından oldukça önemlidir; 

“Selam sana, ey ölümsüz kurtarıcı, ey büyük Muzaffer, ey zeki Yenilikçi ve Reformcu, 
ey senin tarafından kurulmuş muhteşem Cumhuriyetin en muhteşem Cumhurbaşkanı, ey 
Sen, Büyük Kahraman ve kahraman şehitlerin ölümsüz Tasviri [Portesi], ey Sen, halkın Kalbi 
[Yüreği] ve Beyni, halkın göz bebeği ve varlığı, halkın sönmez ışığı, gururu ve sevinci, selam 
sana GAZİ MUSTAFA KEMAL PAŞA!...” (   [Terzibaşyan], 1928:46-47) .
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Terzibaşyan’ın Fuzûlî ile ilgili kaleme aldığı bir eserde neden Mustafa Kemal Paşa ile 
ilgili duygu ve düşüncelerini dile getiren böyle bir bölüme yer verme gereği duyduğu oldukça 
önemlidir. Terzibaşyan bu sorunun cevabını ve her iki ismi nasıl bir biri ile bağlantılandırdığını 
şöyle ifade eder;

“...Ey kahraman İsmin mükemmelliğin zirvesi Kemal paşa, işte, Eserimin Başında, 
rengarenk minyatür resimler gibi, sonsuza kadar ölümsüz Senin muhteşem ismini bezemeye 
[süslemeye] cesaret ettim!... Zavallıyım ve küstahım, işte, milli muhteşem Büyük Şairin 
bahçelerinden sana bir buket yaptım ve titrek ellerimle onu Sana sunuyorum… Orada tatlı 
tarifsiz minnettarlığın!... Mutluyum ki gülümsemeyi ihsan ettin!... Ben, Türk Dehasının bu 
birinci sınıf ve muhteşem sembolü olan Fuzûlî’nin ilk tatlı yudumlarını benim vatanım, 
Ankara’da tattım ve ruhum hayranlıkla onun muhteşemliğinden beslendi, ben henüz zıpkın 
gibi bir gençken, taze ciğerlerle gizemli ay ışığını ve kıpkırmızı şafağı içiyordum ve bir 
ceylan veya karaca gibi, Çankaya’nın ve Esat’ın kayalarında ve çiçekli tepeciklerin üzerinde 
sıçrıyordum eğleniyordum, zülüfüm hafif esen rüzgarın içinde kelebekçikler kovalıyarak, 
orada, Senin müthiş Dehanın yeni Türkiye’yi doğurduğu yerde!... Şimdi, geçmiş gün, ve ben 
ruhu besleyen büyük ve muhteşem Fuzûlî’yle beslendim ve harmanlandım, selamlıyorum 
Seni büyük Dahim, ki önce benim sevimli tatlı Vatanımın Ankara misafirperver oldu ki 
ve Sen, senin oluşturduğun Türkiye’nin modern Başkenti yaptın!..” (   
[Terzibaşyan], 1928:47).

Terzibaşyan’ın söz konusu eseri Ermenicenin yanısıra Farsça, Osmanlıca, İtalyanca, 
Latince, Fransızca vb. dillerden bazı örnek ifadelerin de kullanıldığı son derece edebi ve 
önemli bir eserdir. Terzibaşyan eserinde edebiyattaki büyük ve ölümsüz şair olan Fuzûlî’nin 
ismiyle, Türk ve dünya tarihinin en değerli şahsiyeti olan Mustafa Kemal Paşa’nın ismini 
bir arada kullanarak bu iki ismi çoşkuyla birbirine mühürlemeye cesaret etme nedeninin 
tamamen kendisinin söz konusu şahsiyetlere olan sevgi ve saygısından kaynaklandığını ifade 
etmeye çalışmıştır (   [Terzibaşyan], 1928:47).

Terzibaşyan’a göre her iki isim farklı dönemlerde yaşamış olsa da her ikisinin de ortak 
noktası köleliğe dayanamamaları ve düşmanları tarafından kuşatılmış olmalarıdır. Ayrıca 
her iki şahsiyetin de toplumda sonsuza dek unutulmayacak bir sevgiye ve saygıya benzer 
yollardan ulaşmış olmaları da Terzibaşyan’ın böyle bir çalışmada her iki ismi ortak noktada 
buluşturmasında etkili olmuştur (   [Terzibaşyan], 1928:48).

Terzibaşyan’a göre Fuzûlî hayatı boyunca kıskanç kötülerin oklarının hedefi olmuş, 
terk edilmiş, unutulmuş, günlük ekmeğe muhtaç hale gelmiş ancak insanların ve asırların 
haksızlığını yenmiş ve dehasının erişilmez cesaretiyle edebi harabeleri onarmak için 
büyük bir zafer kazanmıştır. Mustafa Kemal Paşa ise iktidarın haksızlıklarından ve ahmak 
tutuculuktan nefret etmiş, düşmanların peşini bırakmamış, tükenmişliğin içerisinde parça 
parça olmuş vatanını kurtarmış ve egemen olmuştur. Bu yönüyle Terzibaşyan’ın eserinde 
her iki isim de bu nedenle “Cesur ve Muzaffer” olarak adlandırılmıştır (   
[Terzibaşyan], 1928:48).
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Terzibaşyan eserinin söz konusu bölümünde Fuzûlî ve Mustafa Kemal Paşa için “iki 
tartışılmaz eşsiz Büyük” ifadelerini kullanarak kendilerinin “yeni Türkiye’nin mutlu 
Cennetinin Girişinde birlikte Koruyucu olarak sonsuza kadar kalmalarını” temenni ederek 
bu bölüme veda ettiği görülmektedir. Ancak “Selam Mustafa Kemal Paşa’ya” başlıklı 
bölüm dışında da yazarın zaman zaman Mustafa Kemal Paşa’dan bahsettiği görülmektedir. 
Terzibaşyan bu bölümlerde de yine “onun derin bilgili, girişimci, dikkatli ve karşı konulmaz 
geleceği gören bir cesaretle, tüm engel ve bariyerleri parçaladığı, yıkıp fırlattığını, kocaman 
ve tarihin içinde benzeri görülmemiş bir saldırıyla Türk halkını ve devletini yüzyıllık 
gerileyişten kurtardığını” ifade etmiştir. Böylece Mustafa Kemal Paşa’nın milletinin 
varlığını, bağımsızlığını ve geleceğini kurtararak, Türk ulusunu aydın milletler arasında 
sınıflandırdığına da vurgu yaptığı görülmektedir (   [Terzibaşyan], 1928:203).

Sonuç ve değerlendirme
Sonuç olarak Türk ve dünya şairleri arasında son derece önemli bir yere sahip olan 

Fuzuli’nin hayatı, şiirleri ve dünya edebiyatındaki etkilerinin kapsamlı bir biçimde kaleme 
alındığı böylesine değerli bir eserin henüz Türkçeye kazandırılamamış olması son derece 
üzücü bir durumdur. Ancak yinede bu durumla ilgili olarak önümüzdeki günlerde ümitvar 
olmak gerekmektedir. Bununla birlikte böylesine kıymetli bir çalışmanın içerisinde 
Mustafa Kemal Paşa’ya dair ayrı bir başlığın yer almış olması ve onun Fuzuli’yle ortak 
noktalarına işaret edilmiş olunmasının temelinde ise Terzibaşyan’ın Atatürk’e büyük bir 
hayranlık ve saygı duyması yer almaktadır. Bu eserde dikkat çeken hususlardan bir diğeri 
de Terzibaşyan’ın eserinde başta İtalyan şair Dante olmak üzere dünya çapında bilinen şair 
ve yazarlarla Atatürk arasında kurmuş olduğu benzerlikler ve bağlardır. Bu benzerliklerin 
daha ziyade anılan şair ve yazarların kendi toplumları üzerindeki etkisiyle eşdeğer biçimde 
Atatürk’ün de kendi toplumu üzerinde benzer bir güç ve etkiye sahip olduğu konusuna sıkça 
vurgu yapıldığını söylemek mümkündür.

Kitaptaki bir diğer önemli husus ise Terzibaşyan’ın eserinin genelinde Doğu edebiyatıyla 
ilgili olarak dile getirdiği düşünceleridir. Terzibaşyan ömrünü Fuzuli’ye adamış bir münevver 
ve din adamı olarak gelecek kuşakların ancak geçmişteki değerleri öğrenerek kendi değerleri 
ile Batıdaki değerleri mukayase etme gücüne sahip olacağına inanan bir rahiptir. Bu nedenle 
eserinde uzun uzadıya Fuzuli’nin dünya şairleri üzerindeki etkilerini ve şiir dünyasındaki 
yansınmalarını, Batı ve Doğudaki şairlerle benzer ve farklı yönlerini kapsamlı bir şekilde 
ele almıştır. Terzibaşyan’a göre gelecek kuşakların bu edebi dünyayı kavramaları için 
yegane yol ise tarihi şahsiyetlerin eserlerinin son derece kapsamlı öğrenilmesidir. Münevver 
Terzibaşyan’a göre ancak böylesi bir yolla gelecekte Doğu edebiyatlarından yepyeni 
edebiyatlar filizlenebilecektir. 
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Resim 1: Kitabın Ermenice kapağı

Resim 2: Kitabın Ermenice İçindekiler bölümü


