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ÖZET 

Bu çalışma, Türk destan geleneğinde sıkça karşılaşılan kılık 

değiştirme motifini yapısal ve işlevsel yönleriyle ele almaktadır. Türk 

destanlarının farklı dönem ve coğrafyalarda ortaya çıkmasına rağmen, ortak 

bir anlatı geleneğini sürdürdüğü ve benzer motifler etrafında şekillendiği 

görülmektedir. Bu bağlamda Alıp-Manaş Destanı, kılık değiştirme temasının 

belirgin biçimde işlendiği örneklerden biridir. Kahraman, ihanete uğrayıp 

esir düştükten sonra yurduna dönerken yaşlı ve yoksul bir “garip kel” 

kılığına girer; bu dönüşüm, hem kimliğini gizleme hem de çevresindekilerin 

sadakatini sınama işlevi taşır. Benzer bir motif Dede Korkut Kitabı’ndaki 

Bamsı Beyrek hikâyesinde de görülmektedir. Kahramanın dönüş sahnesinde 

kimliğini gizlemesi, anlatıya dramatik bir gerilim kazandırmakta ve 

toplumsal değerlerin sınanmasına olanak sağlamaktadır. Ayrıca Altay, 

Kazak, Tatar ve Başkurt destanlarında da karşılaşılan bu motif, Türk 

dünyasında geniş bir kültürel yayılım alanına sahiptir. Kılık değiştirme 

yalnızca bir gizlenme aracı olarak değil, aynı zamanda kahramanın 

sınandığı, yeniden doğduğu ve toplumsal değerlerin yeniden yorumlandığı 

bir anlatı öğesi olarak değerlendirilir. Bu yönüyle motif, Türk destanlarının 

karakter gelişimi, dramatik yapı ve ahlaki derinlik açısından önemli bir 

bileşenini oluşturur. Çalışma, kılık değiştirmenin destan geleneğinde kimlik, 

sadakat ve dönüş temalarını bir arada işleyen çok katmanlı bir unsur 

olduğunu ortaya koymaktadır. 
 

Anahtar Kelimeler: Türk, destan, kılık, değiştirme, motif. 

GİRİŞ 

 

Türk destanları genel özellikleriyle, farklı coğrafya ve zamanlarda 

olsalar bile, ortak bir geleneğe yaslanmaktadır. Anlatıya dayalı ürünler 

arasında, kendilerine has bir forma sahiptirler. Anlatıcıları, Türk 

coğrafyasında farklı adlar alabilmelerine rağmen nitelikleriyle tek bir 

icracıyı ortaya koyarlar. Türk destanlarında alpların dünyaya gelişleri, 

eğitimleri, ad almaları, alplığa geçişleri, mücadeleleri v.b. ortak niteliktedir. 

Türk destancılık geleneğinin önemli destanları arasında yer alan Oğuz Kağan 

Destanı, Manas Destanı, Alıp Manaş Destanı birçok özelliğiyle kendi 

aralarında olduğu gibi diğer Türk destanlarıyla da ortak bağlara sahiptir. Bu 

da bütün halde müstakil bir Türk destancılık geleneğinin varlığını 

göstermektedir. Bu destancılık geleneğini destekleyen hususlar arasında 

destanın kuruluşundaki epizot, motif, tip gibi unsurların yanında üslup ve 

muhteva özellikleri de gösterilebilir. Bu konuda yapılacak olan mukayeseler 

her zaman için araştırmacıların daha sağlıklı değerlendirmeler yapmasına 

katkıda bulunmaktadır.  

Bu çalışmada Türk destanlarında gerek coğrafi gerekse tarihi 

yaygınlık açısından pek çok Türk destanından farklılık gösteren Alıp-
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Manaş’ın dönüşü ve bu bağlamda önemli bir motif haline gelmiş, pek çok 

destanda karşılaştığımız, Türk destanlarının ortak motiflerinden biri olan 

“kılık değiştirme” motifi üzerinde durulacaktır. Bu arada konuyla ilgili 

olarak motif kavramı, zikredilen motifin Alıp-Manaş merkezli olmak üzere 

destanlarda nasıl yer aldığı, destanda kılık değiştirmeyi kullanan kahramanın 

veya bir başka varlığın niçin bu yolu tercih ettiği, bu motifin destancılık 

geleneğimizde ortak motifler arasında yer alıp almadığı konuları üzerinde 

değerlendirmeler yapılmıştır. 

1. Motif Terimi Üzerine 

Motif kelimesinin aslı Latince “motivus”tur. Kelime alamı olarak 

hareket ettiren, harekete getirici, ilerletici gibi anlamları vardır. 16. yüzyılda 

motif kelimesi bu anlamlarıyla kullanılmış, 18. yüzyıla gelindiğinde ise 

Fransızca’daki motif kelimesinin etkisi altında “tema, konu, müzik” 

anlamlarında kullanılmaya başlanmış, motif kelimesinin halk edebiyatının 

anlatıya dayalı türlerinde kullanımı çok daha sonraki dönemlerde gündeme 

alınmıştır. (Alptekin 2002: 113) Motif terimi; müzik gibi, halıcılık gibi sanat 

dallarında yaygın olarak kullanılmıştır. Edebiyat ürünleri için de bu terimin 

kullanımı gündeme gelmiş, edebiyat sahasındaki çalışmalarda da bu terim 

kullanımdaki yerini almıştır. Motif üzerine birçok araştırmacı tarafından 

tanımlar verilmiştir. Motif çalışmalarında en fazla emek harcayan 

araştırmacı Stith Thompson’dır. 1932-1936 tarihlerinde neşrettiği altı ciltlik 

Motif Index of Folk-Literature adlı çalışmasını 1955- 1958 tarihleri arasında 

daha da genişleterek yetkin bir hale getirmiştir. (Sakaoğlu 1999: 75) 

Thompson bu çalışmasında bir çok masal motifine numara vermiştir. Türk 

masallarının da yer aldığı bu çalışma, masal araştırmalarında mukayese için 

önemli bir yere sahiptir. Onun motif konusundaki tanımı: “Gelenekte kalma 

gücüne sahip olan, masalın en küçük unsuru.” şeklindedir. (Thompson 1951: 

415.) W. Flemning, Epik Und Dramatik adlı eserinde motifi “olayın akışına 

bir yön veren iç tepiler” olarak, Josef Kerner, Erlebnis-Motif-Stoff isimli 

eserinde “edebi konun ilk ve tek parçası” olarak, Max Lüthi, Marchen adlı 

eserinde “kendini gelenek ve göreneklerde muhafaza etme gücüne sahip olan 

hikâyenin en küçük unsuru” olarak tanımlamışlardır. (Arda 1970: 20)  

Halk anlatmalarında kullanımına göre anlatmanın yönü, hızı vb. 

hususlar değiştirilebilmektedir. Bu motifler anlatmanın yapısında önemli 

fonksiyonlara sahiptir. İyi bir anlatıcı bu motifleri yerli yerinde kullanabilen 

anlatıcıdır. Motifler ne denli uyum içinde kullanılmışsa o, anlatma da o denli 

başarılı olmaktadır. Destan, halk hikâyesi, masal vb. edebi türlerde 

anlatmanın en küçük ve önemli unsuru olarak konu içerisinde devamlılık 

sağlayan motif aynı zamanda hikâyeye tematik destek sağlar. Bazı motifler, 

konuya göre küçük unsurlar halinde pek fazla etkin bir işlevi olmadan 

anlatımda yer alır. Bazı motifler de konunun ana unsurunu teşkil eder. 

Önemli olan bu motiflerin kullanılması gereken yerde kullanılmasıdır. Bu 

sayede anlatmanın akışı engellenmemiş olur. Halk edebiyatı anlatı türlerinin 
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gelenekte kalmasını sağlayan bir fonksiyona da sahiptirler. Halk şiirine 

bakıldığında hafızada kalmayı kolaylaştıracak nazım unsurları vardır. Bunlar 

hafızanın işini kolaylaştırıcı bir niteliğe sahiptir. Ama anlatma esasına dayalı 

mahsullerde, nesir halindeki ürünlerde icracıya yardım eden, ona yol 

gösteren temel unsurlardan birisi de motiflerdir. Motifleri bilen, bu 

motiflerin anlatıdaki yerini tayin edebilen anlatıcı geleneğe de yabancı 

olmadığı için anlatısını zorlanmadan icra edecektir. Motifler nesir türler için 

önemlidir. 

2. Halk anlatılarında Kılık Değiştirme 

Kıyafet değiştirme geleneksel anlatılarda sık sık görülen önemli 

motiflerin arasında yer almaktadır. Destanlarda, halk hikâyelerinde ve 

masallarda bu motife rastlanılır. Bilhassa masallarda görülen dua ve büyü 

neticesinde kuş, yılan gibi hayvan kılıklarına girilmesi veya taşa 

dönüşülmesi bu motifin dışında kalmaktadır. Onlara “şekil değiştirme 

motifi” denilmektedir. (Sakaoğlu 1998: 124) Bizim burada üzerinde durmak 

istediğimiz motifte sihir yoluyla bir değişim söz konusu değildir. Kıyafet 

değiştirmede realist bir değişim göze çarpmaktadır. Bazı destan ve halk 

hikâyelerinde kahraman sevgilisinin toyuna veyahut düğününe kılık 

değiştirerek gelmektedir.  

“Kahramanlar niçin kıyafet değiştirirler?” sorusuna Saim 

Sakaoğlu şöyle cevap vermektedir: 

1) Kayıp olan birisini bulmak için. (Alışveriş için gittikleri yabancı 

memleketten dönmeyen kocası ve kayınpederini aramaya giden gelin, saçını 

toplayarak erkek kıyafetine bürünür.) 

2) Zor bir durumdan kurtulmak için. (Bütün çocukları kız olan 

padişah, doğacak çocuğun da kız olması halinde annesi ile birlikte 

öldürüleceğini söyleyince, yine kız olan çocuk erkek olarak büyütülür.) 

3) Kötülük yapanları tespit etmek için. 

4) Verilen bir işi yapabilmek için. 

5) Padişahlar memlekette nelerin olup bittiğini anlamak için. 

6) İsteği dışında uzak kaldığı memleketine dönüp olup bitenleri 

görmek için. (Sakaoğlu 1998: 124-125) verilen tasnifte örneklerin veya 

maddelerin ya halk hikâyelerinden veyahut masallardan alındığı 

görülmektedir. Zaten bu motif masallarda ve masallaşmaya yüz tutmuş 

metinlerde yaygın olarak görülmektedir. Sadece masallarda değil, halk 

hikâyelerinde, destanlarda da görülebilen bir motiftir. Halk hikâyelerinde 

kıyafet değiştirme iki şekilde karşımıza çıkar: 

1) Erkek kahramanın kıyafet değiştirerek sevgilisinin düğününe son 

anda yetişmesi, 

2) Kadın kahramanın kıyafet değiştirerek erkek Arap-Arapbızengi 

kıyafetiyle savaşması (Aslan 2001: 2) Birinci maddede yer alan yargı daha 

çok Bamsı Beyrek ve Âşık Garip anlatmalarından yola çıkılarak varılan bir 
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yargıdır. Bu birinci husus bizim de üzerinde duracağımız kıyafet değiştirme 

şekilleri arasında yer almaktadır.  

3. Türk Destanlarında Kılık Değiştirme 

Kıyafet veya kılık değiştirme motifini incelerken eksenimizdeki 

destan Alıp-Manaş Destanıdır. Bu destanda Alıp-Manaş’ın dönüşü esnasında 

büründüğü tip ve burada sergilediği hareketler üzerinde durulacaktır. Zaman 

zaman bu destanın diğer Türk boylarındaki anlatmalarından da 

faydalanılacaktır. İncelemelerimizde bu destan ağırlıklı yer alacağı gibi, 

bunun yanı sıra, bu motifin yaygınlığını daha iyi gösterebilmek için, Altay, 

Özbek, Kazak, Tatar ve Başkurt bölgelerine ait diğer destanlardan, bazen de 

halk hikâyelerinden örnekler verilmiştir. 

Alıp-Manaş Destanı geniş bir coğrafyada yaşama şansı bulan, 

Özbek, Karakalpak, Kazak, Altay, Başkurt, Tatar gibi guruplar arasında 

anlatmaları bulunan bir destandır. Altay Türkleri arasında Alıp-Manaş, 

Kazak ve Karakalpaklarda Alpamıs, Özbeklerde Alpamış, Başkurtlarda 

Alpamışa, Tatarlarda ise Alıpmemşen, Alpmemşen gibi adlarla bilinen bir 

destandır. (Ergun 1997: 47). Bunun yanında Anadolu’da da bu destanın 

hikâyeleşmiş, zaman zaman da masallaşmış anlatmalarına rastlamak 

mümkündür. Burada bu destanı uzun uzadıya anlatmak amacımız dâhilinde 

değil, biz sadece kılık veya kıyafet değiştirmeyle ilgili bölümlerden özet 

bilgiler ve metinler vereceğiz. 

Bu destanındaki olayla kısaca şöyle başlar: Baybarak adlı bahadırın 

Alıp-Manaş adlı bir oğlu olur. Bu çocuk kısa sürede büyür ve Kırgız 

Kaanı’nın kızı Kümücek Aru ile evlendirilir. Alıp-Manaş bir kitaptan Ak-

Kaan adlı birisinin olduğu ve bunun hiç kimseye vermediği çok güzel bir 

kızının olduğunu duyar. Bu kızı almak ve Ak-Kaan’ı da öldürmek için bu 

kağanın olduğu yere doğru hareket eder. Ak-Kaan’ın memleketine yakın bir 

yerde uyuya kalır ve burada tutsak olarak yakalanır, bir çukura atılır. Alıp-

Manaş ailesine bir kaz vasıtasıyla haber gönderir, ailesi de onu bulması için 

arkadaşı Ak-Köbön’ü görevlendirir. Ak-Köbön, Alıp-Manaş’a kızarak onu 

kurtarmaz. Alıp-Manaş’ın ailesine Ak-Kaan’ın daha önce öldürdüğü 

kemiklerden götürerek Alı-Manaş’ın öldüğünü söyler. Ak-Köbön’ün amacı 

Kücümek-Aru ile evlenmektir. Alıp-Manaş zindandan kurtulduktan sonra 

Ak-Kaan ve kızını öldürür yurduna döner. Bu dönüş sırasında Ak-Köbön ile 

Kücümek-Aru’nun düğünleri yapılmaktadır. Buraya kılık değiştirerek gelen 

Alıp-Manaş, çeşitli imtihanların ve oyunların sonunda kimliğini açıklar, Ak-

Köbön’ü öldürür, muradına nail olur. (Ergun 1997: 49-50) Burada verilen 

özet kısmında da görüldüğü gibi Alıp-Manaş tutsak olmakta ve arkadaşı 

tarafından ihanete uğramaktadır. Bu bölümde Alıp-Manaş’ın dönüşü 

esnasında aldığı kılık önemlidir. Obasına yıllar sonra dönecek olan Alıp-

Manaş kimlerin ne halde olduğunu, kimlerin dost kimlerin düşman olduğunu 

doğal bir şekilde görebilmek için kılığını değiştirmiştir. Ayrıca tehlikelerden 

korunma amacı da vardır. Alıp-Manaş obasına yaklaşınca birden kılık 
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değiştirir ve o eski halinden geriye cılız bir insan kalır. Sadece kendisi değil, 

atı da kılık değiştirir.  

“Gece gündüz boran gibi gitti/Duran izi artıp kaldı/Giden izi yok 

oldu/Kutsal Ak-Boz at/Kayış gibi yaylandı/Damar gibi şahlandı/Atılan oktan 

hızlıydı/Söylenen sözden çabuktu/Derin suları geçende/Kuyruk ucu suya 

değmedi/Büyük dağları aşanda/Tırnak toprağa değmedi/Nice sular 

geçti/Nihayet bir baksa/Kanatlı at geçemez/Kürekli gemi duramaz/Boran 

gibi çağlayan/Ak köpüğü aktarılan/Coşkun suya yaklaştı/Alıp-Manaş 

bahadır/Atından inip silkindi/Saçları yapağılanmış/Sesi titreyen/Kürkü 

eskimiş/Sümüğü salyası akan/Düşkün bir garip kel oluverdi/Kutsal Ak-Boz 

at/Yıpranmış gemli/Çatlak söğüt eyerli/Ottan keçeli/Ağaca asılmış deri 

gibi/Kemikleri sayılan/Tüylü bir beygircik oluverdi” (Ergun 1997: 137-138) 

“garip kel” olan Alıp-Manaş, “beygircik” olan atı. Bu şekilde iki kahramanın 

da değişim göstermesi önemli bir harekettir. Bu anlatının aksiyonunu da 

arttırmaktadır. Ayrıca bilindiği gibi Türk destanlarında kahramanlar atlarıyla 

vardır. Onların sayesinde pek çok zorluktan kurtulurlar, onlarla düşmanı 

helak ederler. Onlar olmadan kahramanın hareket gücü azalmakta, kimi 

zaman manevra gücü kalmamaktadır. Atların bu önemi, her alpın atıyla 

birlikte anılmasına sebep olmuştur. Köroğlu’nun kıratı, boz aygırlı Bamsı 

Beyrek, Kanturalı’nın koñur atı, Alıp-Manaş’ın Ak-Boz atı, aşkar vb. bütün 

bu atlar ve kahramanlar atlarıyla bütün oluşturmuştur. Bunların tanınması 

demek alpın da tanınması anlamına geldiği için atın da kahraman gibi 

kılığını değiştirmesi gerekmektedir. 

Alıp-Manaş bu dönüş yolculuğu sırasında zaman zaman kendisini 

bazı kişilere tanıtmaktadır. Kendisinin dostu olduğuna inandığı ihtiyara 

kimliğini ifşa ettiği gibi: 

“Bu sırada garip kel 

Sağa sola dilkindi 

Yiğit sıfatlı Alıp-Manaş 

İhtiyarın önünde duruverdi 

Yaba gibi avucunu 

Açıp uzattı 

Yünlü beygircik 

Yatıp ağnadı 

Altın tüylü Ak-Boz 

Bütün görünüşüyle duruverdi 

Yeleli kuyruğu alev gibi, yayılıverdi” (Ergun 1997: 139) Anlatıcı 

Alıp-Manaş ve atının şekil değiştirmesini, her iki kahramanın bütün 

ihtişamıyla vermektedir. Alıp-Manaş’ın ve atının asıl kişiliklerini etkili bir 

üslupla anlatmaktadır. Bu tanıtmadan sonra yoluna devam edecek olan Alıp-

Manaş tekrar eski halini alır. Ve yoluna devam eder: 

“Alıp-Manaş ihtiyara seslenir: 

Benim evime konaklığa gel 

Tatlı sohbet orada olsun 
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Tatlı aşı orada yiyelim 

Böyle deyip Alıp-Manaş 

Tekrar düşkün garip kel oluverdi 

Ak-Boz at da tekrar 

Tüylü beygircik oluverdi” (Ergun 1997: 140) Burada bu şekilde 

ihtiyara kimliğini göstermesi hem anlatı mantığının doğru işlediğini hem de 

bir deneme olduğunu göstermektedir. Destanın başında Alıp-Manaş 

obasından ayrılırken aynı ihtiyara emanet vermişti. Destanın mantık 

silsilesinde dönüşün gösterilesi gerekmektedir. Bunu da anlatıcı yerine 

getirmiştir. Ayrıca diğer asıl karşılaşacağı kişilerin yanına gelmeden 

kendisinin tanınıp tanınmadığını anlayabilmek için bu ihtiyarla böyle bir 

diyalog konulmuştur. Ve değişim tanınmamak için yeterlidir, çünkü ihtiyar 

onu tanınmamıştır. 

Alıp-Manaş bu kılık değişikliğini birkaç şekilde kullanmaktadır. 

Bunlardan birisi tanınmama diğeri de imtihandır. Geride bıraktıklarını bu 

şekilde imtihan edecektik. İlk önce imtihana tabi tuttuğu kişi kayınıdır. 

Burada yapılan imtihandan Kan-Çürenkey başarıyla çıkmaktadır. Alıp-

Manaş’ın dostu olduğunu göstermiştir. Alıp-Manaş’ın asıl imtihana tabi 

tutacağı kişi karısı Kümüjek-Arudur. Bu noktada mukayese açısından ve 

diyalogların zenginliği bakımından Dede Korkut hikâyelerinde geçen Bamsı 

Beyrek Boyundan da zaman zaman faydalanmanın yararlı olacağı 

kanısındayız. Aynı şekilde Beyrek’in eşini imtihanı bu anlatmada da 

bulunmaktadır. Bamsı Beyrek boyunda da Beyrek’in kılık değiştirmesi toya 

gitmesi vb. hususlar daha ayrıntılı bir şekilde anlatılmaktadır. Mesela 

Beyrek’in iline gelişi ve şeklini değiştirmeye yönelik eylemleri şöyledir: 

“Beyrek Oğuza geldi. Bakdı gördi bir ozan gider. Aydur: Mere ozan 

nireye gidersin? Ozan aydur: Big yiğit dügine giderim. Beyrek aydur: Düğün 

kimüñ? Yalancı oğlı Yaltaçuğuñ didi. Mere kimüñ nesin alır didi. Ozan 

aydur: Han Beyregüñ adahlısun alur didi. Beyrek aydur: Mere ozan kopuzuñ 

maña virgil atumı saña vireyim sakla gelem bahasın getürem alam didi. 

Ozan aydur: avazum gedilmedin ünüm yoğulmadın bir atdur elime girdi, 

ileteyim saklayayım didi. Ozan kopuzu Beyrege virdi. Beyrek kopuzu aldı, 

babasınıñ ordusuna yakın geldi…” (Ergin 1997: 137) burada Beyrek’in 

kılığını bir ozan olarak değiştirmek istediğini görmekteyiz. Alıp-Manaş’ta 

olduğu gibi silkinerek bir değişim söz konusu değildir. Bu durumun farklı 

olmasında sebep her halde anlatmaların zaman olarak farklı zamanlarda 

söylenmekte olması etkili olmuştur. Alıp-Manaş, destan devrine daha yakın 

olduğu için motif de daha olağanüstü bir şekildedir. Bamsı Beyrek ise, daha 

yakın dönemlere ait bir anlatma olduğu için motif biraz daha gerçekçi bir 

niteliktedir. Beyrek’in de obasına uğramadan önce tipini teyit ettirmek için 

tıpkı Alıp-Manaş’ta olduğu gibi ön bir diyaloga girmesi söz konusudur. Bu 

durum Dede Korkut Hikâyelerinde şöyledir: “…Bakdı gördi birkaç çobanlar 

yoluñ kıyısın almışlar ağlarlar, hem turmayup taş yıgarlar. Beyrek aydur: 

Mere çobanlar bir kişi yolda taş bulsa yabana atar, siz bu yolda bu taşı niçün 
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yıgarsız? Çobanlar aydur: Mere sen seni bilürsin, bizüm halumuzdan haberiñ 

yok didiler. Mere ne haluñuz vardır? Çobanlar aydur: Bigümüzün bir oğlı 

var idi, on altı yıldır kim ölisi dirisi haberin kimse bilmez, Yalançı oğlı 

Yaltaçuk dirle ölüsi haberin getürdi, adahlusın aña virür oldular, gelür 

bundan kiçer, uralum anı, aña varmasun tekine tüşine varsun didiler. Beyrek 

aydur: Mere yüzüñüz ağ olsun, ağañuzuñ etmegi size halal olsun didi…” 

(Ergin 1997: 138) Burada Alıp-Manaş kendisinden övgüyle bahseden 

ihtiyara kendi kimliği tanıtmadan konuşmasının ardından kimliğini ona ifşa 

etmesi ve almış olduğu kılıkla onun tanınmaması durumunun bir benzeri 

vardır. Aynı şekilde Beyrek de burada çobanlarla bir diyaloga girerek 

kılığının tanınmayı engelleyip engellemediğini görmek istemiş ve bu kılıkta 

tanınmadığını tescillemiştir. Ama bu kadarı da yetmeyecek bu değişikliği 

daha da ileri götürecektir. 

Beyrek de sırayla kendisine yakın olarak gördüğü kişileri tartmaya, 

sınamaya başlayacaktır. Bunlar arasında ilk önce yolda karşılaştığı çobanlar 

vardı, daha sonra da karşılaştığı kız kardeşi vardır. Burada ilk sorularını 

kardeşine yöneltmekle kendisine en yakın olan bir insanın kendisine olan 

duygularını birinci ağızdan öğrenme amacındadır. Soylamasında sorduğu 

soruların cevabı kendisi açısından aşikardır, ama burada teyit ettirme 

amacındadır. Dağların, atların, develerin, koyunların kimin olduğuna dair 

bilgileri kardeşi şimdi ona verecektir: “Kız aydur: Çalma ozan ayıtma 

ozan/Karaluca men kızuñ nesine gerek ozan/Karşı yatan kara dağı sorar 

olsañ/Ağam Beyredüñ yaylası-y-di/Ağam Beyrek gideli yaylarum 

yok/Sovuk sovuk sularını sorar olsañ/Ağam Beyregüñ içidi-y-di/Ağam 

Beyrek gideli İçerüm yok/Tavla tavla şahbaz atları sorar olsañ/Ağam 

Beyregüñ binidi-y-di/Ağan Beyrek gideli binerüm yok/Katar katar develeri 

sosrsr olsañ/Ağam Beyregüñ yükledi-y-di/Ağam Beyrek gideli yükledüm 

yok/Ağayılda ağça koyunı sorar olsañ/Ağam Beyregüñ şöleni-y-di/Ağam 

Beyrek gideli şölenim yok…” (Ergin 1997: 139) Bu cevapla Beyrek’in kız 

kardeşi Beyrek’e olan bağlılığını ifade etmiş ve imtihandan başarıyla çıkmış 

bulunmaktadır. Ama Beyrek’in kılık değişimi biraz sonra kız kardeşinin 

söyledikleriyle biraz olsun sarsılacaktır. Tamamen kişiliğini gizleyemediği 

görülecektir. 

Beyrek’in büyük kız kardeşi Beyrek’e şöyle seslenir: 

“Kara kıyma gözlerüñ çöngelmese-y-idi 

Ağam Beyrek diye-y-idüm ozan saña 

Yüzüñi kara saç örtmese-y-idi 

Ağam Beyrek diye-y-idüm ozan saña 

Kunt kunt bileklerüñ solmasa-y-idi 

Ağam Beyrek diye-y-idüm ozan saña 

Apul apul yorıyışuñdan 

Aslan gibi turışuñdan 

Kañrıluban bakışuñdan 

Ağam Beyrege beñzedürem ozan seni 
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Sevindürdüñ yirindürme ozan meni” (Ergin 1997: 141-142) Bu 

soylamadan Beyrek anlayacaktır ki bu değişiklikler yeterli değildir. 

Tavırları, fiziki yapısı onu ele vermektedir. Buna bir çare bulmak 

zorundadır. Bu çözüm arayışı da hikâyede açık bir şekilde verilmiştir (Ergin 

1997: 142). Beyrek o çuvalı giyerek kimliğini tamamen saklayıp düğün 

yerine gidecek ve asıl görmek istediği kişilerle karşı karşıya gelecektir. 

Güçlü olduğu halde güçsüz, akıllı olduğu halde deli gibi davranacaktır. Alıp-

Manaş’ta Manaş’ın büründüğü “garip kel” ile Beyrek’in büründüğü “deli” 

kılığı arasında fonksiyon açısından bir farklılık yoktur. Her ikisi de güçsüz, 

toplumda çok fazla itibar görmeyen, küçümsenen tiplerdir. Böyle tiplerin 

yaptıkları çok fazla öneme sahip değildir. Onların yapabilecekleri şeyler 

sınırlıdır. Bu yönleriyle onlar toplumda istedikleri şekilde hareket eden, 

istedikleri yerlere giden tipler haline gelmiştir. Yine ozanlar ve çobanlar da 

aynı şekilde obalar arasında serbestçe dolaşan tiplerdir. Bunlara çok fazla 

nereden gelip nereden gittikleri sorulmaz. Beyrek’in “deli ozan” kılığına 

bürünmesi o nedenle anlamlıdır. 

Bamsı Beyrek’in kılık değiştirmesi şu merhalede gerçekleşmiştir: 

1) Yıllarca esir kalan Beyrek’in saçı sakalı uzamış, vücudu 

zayıflamıştır. Bu, doğrudan kıyafet değişikliği değilse de, esas amaç olan 

tanınmamayı sağlayan tabii unsurlardan birisidir. 

2) Beyrek memleketine dönünce ilk olarak bir ozanla karşılaşır. 

Orada yapılan geçici bir değiş tokuş neticesinde o, atını verdiği ozandan 

sazını alarak değişikliği bir kademe daha ileri götürmüştür. 

3) Büyük kız kardeşinin verdiği köhne kaftan onun tanınmasını 

önleyemediği için geri verir. 

4) Son olarak Beyrek nereden alındığı açıkça belirtilmeyen bir deve 

çuvalını ortasından delerek boynuna geçirir. Böylece kim olduğunu daha iyi 

gizleyecektir. (Sakaoğlu 1998: 12). 

 Buradaki Alıp-Manaş’la ilgili olan incelemelerimizde Alıp-Manaş’ı 

Bamsı Beyrek’le birlikte düşündük, örnekleri verirken her iki anlatmanın da 

ortak yönlerini beraber verdik. Görüldü ki her iki anlatmada kahramanın 

kılık değiştirmesi aynı amaca yöneliktir. Mantık silsilesi benzer bir şekilde 

işlemektedir. Bu da gösteriyor ki Alıp-Manaş destanı ve Bamsı Beyrek 

hikâyesi arasında derin bir bağ vardır. Bu bağı sadece kahramanların dönüşü 

değil, ayrıca karşılaştıkları hallerin benzerliği de bu anlatmaların kuruluş 

olarak bir kaynaktan geldiğini göstermektedir. “Kılık değiştirme”, Alıp-

Manaş merkezli anlatmalarda öncelikle tanınmama daha sonra çevredeki 

kişileri tanıma amaçlı olarak kullanılmıştır. Bu tanıma esnasında yapılan 

uygulamalar imtihan niteliğindedir. Gerek Alıp-Manaş’ta gerekse Bamsı 

Beyrek’te kahramanın dönüşü bölümüne damgasını vuran bu kılık 

değiştirme motifidir. Bu motif dönüşe aksiyon katmış olayların hem anlatıcı 

hem de dinleyici açısından daha heyecanlı bir şekilde geçmesini sağlamıştır. 

Alıp-Manaş destanını, yukarıda da söylediğimiz gibi, hemen bütün 

Türk boylarında bulabilmek mümkündür. Mukayese açısından diğer Türk 
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gurupları arasındaki şekillerini de görmek yararlı olacaktır. Alıp-Manaş’ın 

Başkurt varyantında anlatı yine aynı şekilde gerçekleşir, burada Alpamışa bir 

çobanın kıyafetlerini giyerek kılık değiştirmektedir: “Yurduna dönüş 

yolunda kahraman kendisine itaat etmeyip hainlik eden iki çobanı 

cezalandırır. Ve kendi elbiselerini onlarınkiyle değiştirir. Alpamışa gururla 

tahtında oturan Koltaba’nın yanına gider, kendi yayını çeker, oku yüzükten 

geçirir ve ikinci bir okla kaçmaya çalışan hain Koltabay’ı öldürür.” (Reichl 

2002: 371) 

Tatarlar arasında bir masal olarak derlenmiş olan anlatmada 

Alpamşa bir kaz çobanıdır. Alpamşa Sandugaç adlı bir kızı almak için Kıltap 

adlı padişahla mücadeleye girer. Birkaç kez yapılan mücadelelerin ardından 

alplık uykusuna dalar. Alpamşa yakalanıp zindana atılır. Kıltap’ın kızının 

yardımıyla zindanda kurtulur. Zindandan kurtulan Alpamşa, kendi yurduna 

geldiğinde kendini fakir bir adam kılığına sokar ve yaşlı bir kadınla tanışıp 

onun evine yerleşir. Ona Sandugaç’ın ertesi gün evleneceği söylenir. 

Alpamşa, karısının düğün ziyafetinde bulunur. Orada Sandugaç’ın kız 

kardeşi, Alpamşa dilenci kıyafetinde olsa bile tanır. (Reichl 2002: 375) aynı 

anlatmanın bu şeklinde kılık değiştirmenin şekli değişmiştir. Bunun 

haricinde motif fonksiyon olarak aynı fonksiyonu taşımaktadır. 

Bu tarz obaya veya sevgilinin düğününe kılık değiştirerek gelmenin 

dışında kılık değiştirme başka amaçlar için de kullanılmaktadır. Bunlar 

arasında özellikle Altay destanlarında görülen kullanımlar önemlidir. Kıyafet 

değişikliğini, atın cılız bir taycık görülmesini savaş anlarında, mücadelelerde 

kullanan alplar da vardır. Sadece Altay destanlarında değil, diğer Türk 

coğrafyasındaki destani veyahut masallaşmaya yüz tutmuş destani 

anlatmalarda da bu kullanım görülmektedir. Bu konuda ilk incelemeye tabi 

tutacağımız destan “Altay Er Samır” destanıdır.  

Er Samır destanında Er Samır avlanmaya çıktığı bir sırada eşi Altın 

Tana’yı Kara Bökö adlı birisi tarafından kaçırılmıştır. Bu olayın ardından Er 

Samır karısını Kara Bökö’nin elinden kurtarmak amacıyla tek başına yola 

çıkmaya karar verir. Bu yolculuğu esnasında çeşitli insanlarla karşılaşır ve 

onlarla savaşır. Görüldüğü gibi buradaki destanda sevgilinin obasına/toyuna 

gizlice gelme gibi şey söz konusu değildir. Eşini kurtarmaya çalışan bir 

kahramanın mücadelesi söz konusudur. Er Samır, Kara Bökö’yü bulabilmek 

amacıyla obasında ayrılır yolculuğu esnasında karşısına altı kardeş, altı dağ, 

altı kara saray, altı erkek kardeşin kız kardeşi çıkar. Burada Er Samır kıyafet 

değişikliğine gider: 

 “Altı kardeş düşünerek/ Er Samır’ı görelim diye/Kapıdan çıkıp 

geldiler/Alp yaradılışlı Er Samır/At direğine yetip geldi/Hal hatır sordu/Altı 

kardeş sırasıyla/Gelerek atın dizigininden tuttu/ ‘Deri elbiseli, kötü 

atlı/Uyuz, kel görünüşlü/Nereden gelen Kel’sin’ diye/Kızarak sordular/Er 

yaradılışlı Er Samır/Söylenenlere karşı cevabını verdi:/ ‘Başım kepekli de 

olsa/İşe yaramaz er değilim/Atımın tüyleri dökülmüş de olsa/Yerimde kağan 

kişi idim’ diye/Altı kardeşe karşı Er Samır söyledi” (Dilek 2002: 49-50) Er 
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Samır’ın söylediklerinden anlıyoruz ki, Er Samır kel, cılız birisi haline 

gelmiştir. Bu haliyle alay edenlere bu tarz bir cevap vermiştir. Buradaki kılık 

değiştirme Alıp-Manaş’ta, Bamsı Beyretk’te, Kozı Körpeş Bayan Sulu’da 

olduğu gibi öncelikle tanınmama değildir. Er Samır’ın karşılaştığı kişiler 

onun daha önce tanıdığı kişi değildir. Burada kılık değiştirme karşıdaki 

insanları rehavete düşürmektir. Kendisini küçük görenleri girilen mücadele 

sonucu yenen kahraman dinleyicinin “mutlak” duygularını da 

doyurmaktadır. Bilindiği gibi halk edebiyatı anlatmalarında mutlak özellikler 

ağırlıktadır. Bu mutlaklıklar özellikle destanlarda göze çarpar. İyi ve kötü 

kahraman net çizgilerle ayrılır. Uğurlu olanla uğursuz olan da aynı şekilde. 

Er Samır’ın veyahut Alıp-Manaş’ın düşkün bir kılığa girip hasımlarını 

mağlup etmeleri, halk edebiyatı anlatmalarında ezilenlerin, küçük 

görülenlerin zamanı geldiğinde ne denli güçlü olabileceği, büyük işler 

başarabileceğini göstermeye yönelik bir psikolojinin de yansımalarıdır. 

Yukarıdaki bölümde Er-Samır, altı kardeşi, atı da diğer atları mağlup eder. 

Er Samır altı kardeşle yaptığı mücadeleye benzer bir şeklini bu sefer 

dokuz kardeşe karşı verir. “Er Samır karısı Altın Tana’yı aramaya çıktığında 

9 kardeşin olduğu yere gelinnce 9 kardeş Er Samır’ın kılığı ve atı hakkında 

onı tahkir edici sözler sarfederler. Er Samır’ın karısını Kara Bökö adlı 

bahadırın alıp gitiğini onu kurtaracak kişinin üstü başı rezil, başı kel birisinin 

olamayacağını söylerler. Onun ardında Er Samır’a: ‘Dokuz perli gürzümüzü 

kaldırabilir misin?’ diye sorarlar. Bu gürzü alıp gelen kardeşler, gürzü Er 

Samır’a vururlar. Gürz paramparça olur. Er Samır bu kardeşleri perişan 

eder.” (Dilek 2002: 59-60) Verilen iki bölümde de kel birisinin aşağılanması 

ve daha sonra bu kel görünüşlü kişinin alay edenleri mağlup etmesi söz 

konusudur. Kılık değiştirme, Altay destanı olan Er Samır destanında 

tamamen alplığı destekleyen, kimliği gizleyerek hem işini kolaylaştıran hem 

de horlanan şahısların psikolojisini yansıtan bir fonksiyon üstlenmiştir. 

Burada düşünülmesi gereken birkaç nokta var. Bu kılık değiştirme sonucu 

“tastarakay” tipi kahramana özel bir güç katmakta mıdır? Veyahut giyilen 

elbiselerde güç verici büyülü bir durum söz konusu mudur? Bu konuda, don 

değiştirme gerçekleştiği zaman böyle bir güç olabilmektedir, ama durum 

kıyafet değişikliği iken böyle bir güçten bahsetmek zor gibi görülüyor. 

Destanın yapısına göre de bazı değişik durumlar karşımıza çıkabilmektedir. 

Anlatma mitolojik karaktere ne denli yakınsa, oradaki kılık değiştirmede de 

olağanüstülükler artmaktadır. Ak Tayçı adlı Altay destanında giyilen 

kıyafetlerin destan kahramanına güç verdiği görülmektedir. 

Ak Tayçı, Erlik Biy ve Temir Kağan’la savaşmadan önce kendisini 

büyüten Ak Börü’ye ne yapması gerektiğini sormaya gider. Bu bölüm 

destanda şu şekilde yer almaktadır: 

“Ak Börü kötü bir palto verdi, 

Kötü bir eldiven verdi, 

‘Büyük savaşa gireceğin zaman 
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Bu giyimleri giyin’ dedi.” (Dilek 2002: 144) bu kısımda ve Ak 

Tayçı’nın mücadeleye girdiği bölümde kılık değiştirme gibi bir durum 

yoktur. Ama burada Ak Börü’nün vermiş olduğu giyecekler ve önerisi dikkat 

çekicidir. Savaşa başlamadan önce bu kıyafetlerin giyilmesi önerilmekte, 

verilen kıyafetler de eski ve yıpranmıştır. Verilen kıyafetler bu destanda 

kahramana güç vermektedir. Kıyafetlerin büyülü bir tarafının olduğunu 

görmekteyiz. Ama bu durumu diğer bütün destanlar için genel geçer bir 

yargı olarak söyleyemeyiz. 

Bu gibi destanların yanı sıra geniş bir alanda örneklerini 

bulabildiğimiz Köroğlu destanında kılık değiştirme ayrıntılarıyla yer 

almaktadır. Köroğlu destanının daha çok masallaşmış şekillerinde bu motife 

rastlanmaktadır. Köroğlu kendisi kılık değiştirdiği gibi, atı da kılık 

değiştirmektedir. Köroğlu kılık değiştirmeyi daha çok bilmediği 

memleketlere giderken kullanmaktadır. Bunlardan birinde Keloğlan Kıratı 

kaçırmıştır ve Köroğlu Kıratı kurtarmak amacıyla arkalarından gider. 

“Keloğlan’ın peşinden giden Köroğlu da derviş kılığında Silistre’ye 

gelir. Gerçek kimliğini kimseye söylemez. Bir camiinin avlusunda muska 

yazarak geçimini sağlar. Burada ünü artar ve Hasan Paşa, bir türlü 

iyileşemeyen Kırartı iyileştirmesi için “derviş”i saraya çağırır. Burada bir 

müddet Kırat ile beraber kalan derviş (Köroğlu) buradan Kırat’ı kaçırır.” 

(Alptekin 1997: 141) Köroğlu’nun kılık değiştirmede en fazla tercih ettiği 

tiplerden birisi derviş kılığıdır. Burada da temel amaç tanınmamadır. 

Köroğlu Gürcistan’a Kiziroğlu Mustafa Bey’i kurmak için giderken 

kendisini derviş kılığına soktuğu gibi, atını boyayarak tanınmasını 

engellemiştir.  “…doğru olup olmadığını anlamak için Kırat’ına binip 

Dağıstan’ın yolunu tutar. Orada kendisini hiç kimsenin tanımaması için 

derviş kılığına girer, Kırat’ı da boyar.” (Alptekin 1997: 164) Köroğlu derviş 

kılığının dışında diğer bazı anlatmalarda çerçi kılığına da girmiştir. 

SONUÇ 

Bu değerlendirmelerin sonunda Türk destanlarında kılık 

değiştirmenin kullanım şekilleri şöyledir: 

1. Destan kahramanı uzun yılardan sonra uzak kaldığı yurduna geri 

dönerken, nelerin olup bittiğini doğal bir şekilde görebilmek için kılık 

değiştirir. 

2. Destan kahramanı kendine dost ve düşman olanları öğrenebilmek 

amacıyla kılık değiştirir. 

3. Destan kahramanı karşılaştığı güçlükleri aşabilmek ve tanımadığı 

memleketlerde dikkat çekmemek için kılık değiştirir. 

4. Destanda sadece alplar değil onların atları da kılık 

değiştirmektedir. 

5. Alplar mücadeleye girmeden önce hasmını zayıf düşürmek için 

kılık değiştirmektedir. 
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Bu şekilde sıralayabileceğimiz kullanım şekillerini Türk destancılık 

geleneğinde önemli yer edinen ve temsil gücü yüksek destani anlatmalardan 

tespit etmeye çalıştık. Alıp-Manaş destanı hem coğrafi hem de tarihi derinlik 

açısından dikkate değer bir anlatma olduğu için çalışmamızın eksenine onu 

koyduk. Ayrıca birkaç Altay destanında da faydalanarak, bu motifin coğrafi 

yaygınlığını göstermeye gayret ettik. Bu motifin destani anlatmalarda sadece 

fonksiyonel olarak kullanılmadığını, anlatıcının burada toplumsal bir bilinci 

de yansıttığını gördük. Toplumda küçümsenen, horlanan tiplerin de büyük 

işler yapabileceği mesajı destanlardaki kılık değiştiren kahraman 

vermektedir. Çalışmamızın giriş kısmında söylediğimiz Türk destancılık 

geleneğinde ortaklıkları bu motif de desteklemektedir. İcra geleneğiyle, 

tipleri ve motifleriyle ortak bir geleneğe sahip olan Türk destanlarında 

“kahramanın kılık değiştirmesi” de ortak motifler arasındadır. Sonuç olarak 

masallarda, halk hikâyelerinde yaygın bir şekilde görülen “kılık değiştirme” 

motifi Türk destanlarında da alpların kullandığı, ortak bir destancılık 

geleneğini destekleyen, anlatıya aksiyon katan bir unsur olarak 

görülmektedir.  
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ÖZET 

Bu çalışma, Türk kültüründe kuşların, özellikle göçmen kuşların yeri 

ve onlara yüklenen anlamları ele almaktadır. Kuşlar, Türk halk inanışlarında 

hem kutsal hem de uğursuz varlıklar olarak algılanmış; kut, bereket, talih veya 

ölüm sembolü sayılmıştır. Türklerde ruh ve kuş arasındaki bağ güçlüdür; 

ruhun kuş biçiminde göğe yükseldiğine inanılmış, “kuş olup uçmak” ölümü 

ifade eden bir deyim haline gelmiştir. Şamanizm döneminde kartal, kaz ve 

kuğu gibi kuşlar, göğe yükselme ve tanrısal bağlantı sembolü olmuş, şamanlar 

bu kuşların suretine girerek ruhsal yolculuklar gerçekleştirmiştir. Kuş figürleri 

zamanla devlet, boy ve hükümdarlık sembollerine dönüşmüştür. Halk 

kültüründe ise leylek, turna ve kırlangıç en önemli göçmen kuşlardır. Leylek 

“hacı” olarak kutsanmış, baharın gelişini ve bereketi simgelemiştir. Turna, 

halk şiirinde haberci, sadakat ve güzellik sembolü olarak yer almış; özellikle 

Alevi-Bektaşi geleneğinde kutsal kabul edilmiştir. Kırlangıç ise bolluk, 

bereket ve bahar müjdecisi olarak görülmüş; yuvasını bozmanın felaket 

getireceğine inanılmıştır. Sonuç olarak, göçmen kuşlar Türk halk kültüründe 

yalnızca doğanın bir parçası değil, insan ve tabiat arasındaki manevi bağın, 

inanç ve umutların da simgesi olmuştur. Onlara yönelik saygı, Türklerin 

doğaya bakışını, yaşam biçimini ve ruhani dünyasını derin biçimde yansıtır. 

 
Anahtar Kelimeler: Türk, halk kültürü, göçmen, kuş, inanış. 

 

GİRİŞ 

Bu makale hayvanların bir bölümünü oluşturan kuşlar, özellikle de 

göçmen kuşlarla ilgilenmektedir. Kanatlı hayvanlar olarak da ifade edilen 

kuşların göç etme özelliklerine bağlı olarak Türk kültürü, birtakım değerler 

üretmiştir. Bazı göçmen kuşlar, haberci olarak nitelendirilirken bazıları ise 

bereket ve bolluk sembolü olarak görülmüştür. Bu kuşlar, türkü, mani, 

atasözü, bilmece, tekerleme, efsane ve halk hikâyesi gibi halk edebiyatı 

türlerine girmiştir. Turna, gurbette kalmış âşığın evine selam götüren bir kuş 

iken, ördekler ise sevgiliye benzetilmiştir. Leylek “hacı” sıfatıyla 

kutsallaştırılmış, kırlangıçtan bereket umulmuştur. Türk halk kültüründe 

tabiat-insan, tabiat-kültür ve göç-kültür ilişkilerini de irdelemeyi hedefleyen 

bu makale asıl olarak Türk halkının göçmen kuşlara bakışı, göçmen kuşların 

halk kültüründeki yeri, göçmen kuşlarla ilgili inanışlar ve uygulamalar ele 

alınmıştır. 

1. Türk Kültürü ve Kuşlar 

Türkler, yaşam şartlarına ve inanışlarına bağlı olarak hayvanlarla ilgili 

çeşitli inanışlar ve kültürel değerler üretmişlerdir. Bazı hayvanlar 

kutsiyetleriyle, bazıları yırtıcı ve çevik olmalarıyla ön plana çıkarken, bir 

kısım hayvan ise güzel taraflarıyla dikkat çekmiştir. Diğer bir ifadeyle Türk 
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kültüründe bütün hayvanlara benzer bir bakış açısı gelişmemiştir. Kutsalın, 

iyinin, bolluk ve bereketin sembolü veya habercisi olarak görülen hayvanların 

yanı sıra uğursuzluk ve kötülük getirdiğine inanılan hayvanlar da olmuştur. 

İyi özellikleriyle öne çıkan hayvanlar, saygı duyulan ve yüceltilen kutsal kişi 

ve güçlerle alakalı kabul edilirken uğursuz hayvanlar ise büyük oranda şer 

güçlerle veya mekânlarla birlikte düşünülmüştür. Bu kategoriye kuşlar da 

dâhildir. Kutsalın ve iyiliğin sembolü kuşlar olduğu gibi uğursuz kuşlar da 

vardır. Örneğin kaz ve kuğu Türkler için kut ve beylik sembolüdür. Kaşgarlı 

Mahmut da Divanü Lügati’t-Türk adlı eserinde kuşlardan beylik, kut ve talih 

simgesi olarak bahseder. Ayrıca Kaşgarlı’ya göre Kerkes gibi bazı kuşlar ise 

uğursuzluğa ve ölüme işaret eder (Çoruhlu 2006: 158, 159). 

Türklerde kuşlara bakış açısını etkileyen, onlara kutsal veya lanetli 

gibi sıfatlar verilmesine neden olan bazı hususlar vardır. Bunların başında 

Türklerdeki ruh anlayışı gelmektedir. Türk kültüründe ruh ve kuş arasındaki 

ilişkiye işaret eden inanışlar da kuşlara bakış açısını etkilemiştir. Ruhun nasıl 

bir şey olduğunu tam olarak karşılayan tasavvurlar olmamakla birlikte ruhun 

kuş şeklinde olduğu yönünde inanışlar vardır. Başka tasavvura göre ise 

insanlar öldüklerinde ruhları kuş şeklinde gökyüzüne doğru uçmaktadır. Bu 

yüzden eski Türklerde ölmeyi ifade etmek için “kuş olup uçtu” ifadesi yaygın 

bir şekilde kullanılmıştır (Roux 2005: 34). Jean Poul Roux’un ifadeleriyle: 

“Hayvanın temel varlık olması ve hayvan biçimciliğinin 

(zoomorphisme) atıf yapılan ana şekil olması sebebiyle, ölüler uçtuklarından 

özellikle akdoğan haline keza sığırcık kuşu ve sinek şekline dönüşmektedirler. 

Birçok çağdaş öykü de tekrar doğmadan önce (geçişme, incarnation) ruhun 

gökte kuş şeklinde yaşamakta olduğunu anlattığından ve de bu olgunun 

oldukça yaygın şekilde düşünülür olması nedeniyle insan ruhunun kuş 

yapısında olması ihtimali çok yüksektir.” (Roux 1998: 128).  

Türklerde ruh ve kuş arasında yakın ilişki vardır. Ruhun kuş olarak 

tasvir edildiği çok sayıda örneğe rastladığımız Türklerde hem İslamiyet 

öncesinde hem de sonrasında kuş şekline girmiş insanların, özellikle de sıra 

dışı özelliklere sahip tiplerin bulunması, kuş ve insan ilişkisinin gücüne işaret 

etmektedir (Roux 2005: 36-37). Ruh ve kuş arasındaki yakınlık nedeniyle pek 

çok velinin kuş şekline girdiğini görüyoruz. Örneğin Hacı Bektaş Veli 

etrafında oluşmuş menkıbelerde onun şahin ve güvercine dönüşerek uçtuğu ve 

Horasan erenlerinin turnaya dönüştüğü kaydedilmektedir (Ocak 2000: 219-

220).  

Türklerde kuşlara verilen değerin altında yatan önemli nedenlerden 

biri de kuşların gökyüzüyle yakın ilişki içinde olmalarıdır. Bilindiği gibi eski 

Türklerde Tanrı, gökyüzünde ikamet ederek oradan tüm dünyayı yöneten ve 

dilediğine kut dağıtan bir güçtür (Roux 2005: 42). Bu yüzden dini ayinlerin 

tümü gökyüzüne hitaben yapılırken göğe yakın mekânlar da kutsal yerler 

olarak görülmüştür. Göğe, Tanrı katına duyulan bu saygı, ister istemez 

gökyüzünde uçan kuşlara bakış açısını da şekillendirmiştir.  Çünkü kuşlar 

yeryüzünden gökyüzüne yükselebilen yegâne canlılardır. Bu haliyle onlar, 
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yeryüzü ve gökyüzüyle, başka bir ifadeyle Tanrı ve insan arasında aracılık 

yapmakta, Tanrı katından yeryüzüne inenleri ve yeryüzünden Tanrı katına 

çıkmak isteyenleri taşımaktadırlar  (Roux 2005: 87). Roux’un ifadesiyle: 

“Hayvanların özellikle de kuşların kozmosta görünür ya da görünmez 

olarak dolaşabilme yetenekleri başka bir temsil yaratmıştır; Gök-Tanrı  ya da 

öteki tanrılardan gelen hayvan biçimli haberciler temsilinin doğmasına neden 

olmuştur.” (Roux 2005: 144).  

Kuşların gökyüzüyle ilintili olduğu çıkarımını ve gökyüzü ile yeryüzü 

arasında bağlantı sağladıklarını kurban törenlerinde kartal gibi bazı kuşların 

veya bu kuşlarla ilgili bazı sembollerin bulundurulmasından da yapabiliyoruz. 

Yakın dönemlere kadar Altay bölgesinde kurbanların kartal gibi bazı kuşların 

yardımıyla göğe, yani Tanrı’ya ulaştığına inanılmıştır (Çoruhlu 1995: 78). 

Ayrıca Türk mitolojisinde Tanrı ve kuş ilişkinin başka boyutlarını da takip 

edebiliyoruz. Verbistskiy’in derlediği Altay yaradılış mitinde tanrı Ülgen, kuş 

gibi uçsuz bucaksız denizin üzerinde uçmaktadır. Yakut yaradılış mitlerinde 

ise yeryüzünün oluşumunu hazırlayan toprağı sudan çıkaran bir ördektir 

(Çoruhlu 2006: 157-158).  

Kuşların kutsiyetini ve ruhla ilişkisini Türk şamanlarının ayinlerinden 

de takip etmek mümkündür. Yakut, Altay, Kazak ve Kırgız Türklerinden 

tespit edildiği kadarıyla Şaman ayinlerinde kuşların, özellikle de kartalın 

önemli bir yeri vardır (İnan 2000: 118). Kuşlar, şamanların suretine 

büründükleri, yardım aldıkları ve koruyucu ruh olarak kabul ettikleri 

hayvanlar arasındadır. Kartal, kaz, kuğu gibi kuşlar, şamanların en çok 

suretine girdikleri kuş türleridir. Radloff’un tespitlerine göre Sibirya Türkleri 

arasında şaman ayine başladığında kendisine hizmet edecek ruhları yanına 

çağırır. Daha sonra ise kaz biçimli korkuluğa biner ve uçuyormuş gibi ellerin 

çırpar. Burada şaman adeta uçup gökyüzüne yükselir (Roux 2005: 143). Diğer 

bir ifadeyle şaman, göğe yükselmek için kaza benzeyen ve içine ot 

doldurulmuş bir nesne kullanır. Bunun üzerine oturup kollarıyla göğe doğru 

uçtuğunu gösteren hareketler yapar. Kazla ilgili şiirler okur, kaz sesi çıkarır 

(Çoruhlu 2006: 157). 

Şamanların ayinlerde kuş biçimli ruhları çağırdığı ve bunların 

arasında kartal cinsinden yırtıcı kuşların bulunduğunu görüyoruz. Şaman, ayin 

esnasında çağırdığı kuşlardan yardım ister.  Özellikle kartal, şamanlar 

tarafından Gök Tanrı’nın temsilcisi olarak görülmüştür.  Şamanların elbiseleri 

üzerinde kartal figürlerinin, kartal tüylerinin ve pençelerinin yer alması 

onların gökyüzüne seyahatleri sırasında kartal biçimine girebildiklerinin 

işaretidir. Kartalla ilgili bazı tasavvurlarda şamanların kartaldan türediği 

yönünde inanışlar vardır (Çoruhlu 1995: 74-75). Yakut şamanları arasında 

gezinen efsaneye göre ilk şaman, Tanrı’nın gönderdiği kartaldan doğmuştur 

(Bayat 2006: 100). Efsaneye göre şamanlar yeryüzüne bir kartal tarafından 

gönderilmişlerdir. Şaman olacak çocuğun ruhunu, doğumdan önce yiyen 

kartal; çam, gürgen veya kayın ağacının üzerinde yumurtlar ve bu yumurtadan 

şaman olacak çocuk çıkar. Yakut Türklerinin inanışına göre kartal 
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yumurtasından çıkan bu şamanlar, hayatları boyunca kartal analarınca 

korunurlarmış (Ögel 1998: 595-596).  

Şamanların kuş şeklinde koruyucu hayvan analarının olduğu yönünde 

inanışlar kayda geçmiştir. Yakut Türkleri arasında kuş şekline girip uçan 

şamanlardan bahis açılır (Bayat 2005: 124, 176). Hatta tamamıyla kuşa 

benzemeye çalışan, kuşların bütün uzuvlarını üzerinde taşımaya gayret eden 

ve kuşlar gibi ötüp tavır ve hareketlerini kuşlara benzetmeye çalışan 

şamanların varlığından haberdarız (Roux 2005: 237, 239). Ayrıca şamanların 

giydikleri başlıkların büyük çoğunluğu kuş başı şeklindedir. Bu başlığın 

etrafına kartal gibi yırtıcı kuşların tüyleri takıldığı gibi şamanın arkasında kuş 

kuyruğuna benzer bir kumaş parçası vardır (Bayat 2006: 183) 

Kısacası kuş, şaman için gökyüzüne yükselme veya diğer âleme 

ulaşma için bir vasıtadır. Şaman adeta ruhunu kuşa dönüştürüp diğer dünyaya 

gitmektedir. Bunun için de özellikle yüksekten ve yalnız uçan kuşları tercih 

ettikleri görülmektedir. Şamanların kılığına girmeyi tercih ettiği kuşların 

başında kartal gelir. Pek çok şaman kedini kartal gibi kabul ederek başlığında 

veya elbisesinde kartalla ilgili işaretler taşıyarak kendisinin de kutsal bir 

yanının olduğu mesajını vermeye çalışmıştır. Şamanların dini ayinlerde 

kuşlara yer vermesi, bu kuşların sosyal hayattaki mevkilerini de etkilemiş, 

Tanrısal veya kutsal olduğuna inanılan bazı kuşlar devlet, boy ve hükümdar 

sembolü olarak kullanılmaya başlanmıştır. Göktürk ve Uygur devirlerinde 

kartal ve diğer yırtıcı kuşların, hükümdarların ve beylerin sembolleri olarak 

kullanılması bu durum için iyi bir örnektir. (Çoruhlu 1995: 77) 

Kuşların boy sembolü olarak kullanıldığını özellikle Oğuz boylarında 

görüyoruz. Camiü’t-tevarih ve Şecere-i Terâkime adlı eserlerde verilen Oğuz 

boylarının ongonları kartal ve yırtıcı kuşlardan oluşmaktadır. Kartal, şahin, 

sunkur, laçin, ala doğan, burküt, hümay gibi kuşların Oğuz boylarının sembolü 

olarak kullanılması kuşların, özellikle de yırtıcı kuşların Oğuzlar arasındaki 

mevkiine dikkatleri çekmektedir (Togan 1982: 50-52). Ongonun atalar 

kültüyle ilişkisini dikkate aldığımızda bu kuşların alelade semboller olmadığı, 

Oğuz boyları için derin anlamlara sahip olduğunu belirtmek gerekir (İnan 

1998: 268-269). Öncelikle Oğuzların ongon olarak belirlediği hayvanların 

tümü kuş ailesinden ve yırtıcı özelliktedir. Böyle bir tercihin yapılmasında 

öncelikle Oğuzların da değişik boylara ayrılmalarına rağmen aynı kökten 

geldiklerini vurgulama düşüncesi etkili olmuştur. Bununla birlikte Oğuz 

boylarının da tıpkı ongon olarak seçilen kuşlar gibi avcı, yırtıcı ve aktif bir 

yapıya sahip olduklarını belirtmek için de bu kuşların seçilmiş olduğunu 

söylemek gerekir. 

Türk halk kültüründe kuşlarla ilgili çeşitli inanışların ve tasavvurların 

oluşumunda Türklerin yaşam şartlarının da etkisi vardır, çünkü bir toplumun 

avcılıkla veya hayvancılıkla geçiniyor olması, hayvanların onlar için önemli 

olduğu anlamına gelir. Avcı, hayvan avlayamazsa veya hayvan yetiştiricisi 

hayvan yetiştiremezse varlığını devam ettiremez. Bu yüzden her iki tipin de 

kaderi büyük oranda hayvanlara bağlıdır (Roux 2005: 15). Türklerin de uzun 
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bir süre avcılık ve hayvancılık esasına dayalı bir yaşam sürdüğünü göz önüne 

aldığımızda kültürde hayvanların kendilerine yer bulmalarının normal olduğu 

görülecektir. Başka bir şekilde söylersek vahşi hayvanları avlayarak, 

evcilleştirdiklerini günlük hayatında kullanarak sosyal ve iktisadi bir hayat 

kurmaya çalışan Türkler, hayvanların hareketlerinden, fiziki özelliklerinden, 

beslenme şekillerinden, yaşam alanların hareketle onlara kültür değerleri 

yüklemişlerdir. Kuşlarda da durum benzerdir. Kuşların ötüşünden, uçuş ve 

avlanma şekillerinden, göç etme tarzları ve zamanlarından, renklerinden ve 

burada sayamadığımız başka özelliklerinden Türk insanı, bazı sonuçlar 

çıkararak tabiatla ilişkilerini düzenlemeye çalışmıştır. 

2. Halk Kültürü ve Göçmen Kuşlar    

Kuşların büyük bir bölümü göç etmektedir, ancak Türk halk 

kültüründe göçmen kuş olarak nitelendirilen ve bu alanda diğerlerine göre 

daha önde yer alan bazı kuşlar vardır. Diğer bir ifadeyle Türk insanı göç eden 

kuşların bir kısmına daha fazla ilgili göstermiştir. Tespit edebildiğimiz 

kadarıyla leylek, turna ve kırlangıç, halk kültürünün en bilinen göçmen 

kuşlarıdır. Bu bakımdan çalışmanın bu bölümünde bu üç kuşun etrafında 

oluşmuş inanışlar ve uygulamalar ele alınmıştır. 

2.1. Leylek 

Türklerde leylekle ilgili ilk bilgileri Çin kaynaklarında 

rastlamaktayız. Bahaeddin Ögel’in Çin kaynaklarından naklettiği 

Göktürklerin kurttan türeyişini anlatan üçüncü rivayette, olağanüstü bir güce 

ve bazı özelliklere sahip olan, yağmurun yağmasını ve rüzgârın esmesini 

sağlayan İ-ci-Ni-su-tu’nun yaz ve kış tanrılarının kızları olarak nitelendirilen 

iki karısından söz edilir. Bu kadınlardan birisi (metinde hangi kız olduğundan 

söz edilmemekle birlikte bu kız, beyaz leylek nedeniyle “yaz tanrısı”nın kızı 

olmalıdır) dört çocuk doğurur ve bu çocuklardan birisi, beyaz leyleğe dönüşür 

(Ergun 2011: 134). 

Leyleklerle ilgili kayıtlar arasında Hun döneminden kalma bilgiler de 

vardır. Hunların hükümdarı Attilâ, Akileya’yı kuşattığında yuvalarını şehrin 

çatılarında kurmuş leyleklerin, her zamankinin aksine yavrularını şehrin 

dışına götürdüklerini fark eder (Ergun 2011: 135). Attilâ, bu olayı şehrin 

düşeceğine bir işaret olarak algılar. Roux, bu konuda “Aç kalmış veya 

korkmuş leyleklerin kuşatma altındaki şehri terk etmelerinin doğal olmasının 

pek önemi yoktur. Attilâ, ileride ne olacağını önceden kestirebilen leyleklerin, 

orduları engellemeseydi şehirlilerin davranacakları gibi davrandıklarını 

düşünür. Ama leyleklerin kaçarken şehrin mutluluğunu götürmelerinin şehrin 

düşmesine neden olacağını da düşünmüştür kuşkusuz.” şeklinde bir yorum 

yaparak Atilla’nın tutumuna açılık getirir (Roux 2005: 80-81). 

Pek çok toplumda olduğu gibi Türklerde de hayvanların davranışları 

iyiye veya kötüye yorulmuştur. Kırlangıçların çok alçaktan uçtuğu güz 

günlerinde kış mevsiminin çok çetin geçeceğine, köpeklerin uzun uzun 
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ulumalarının deprem ya da başka bir doğal afetin habercisi olduğuna, evlerin 

çatısına tüneyen baykuşların ölüm getireceğine inanan Türkler, leyleklerin de 

davranış biçimlerini gözlemlemişler, bu davranışları iyi ya da kötüye 

yormuşlardır. Bu tür yorumlar, uzun dönemleri kapsayan gözlemlere 

dayanmakla birlikte, bazı hayvanların olabilecek şeyleri insanlardan çok daha 

önce sezdikleri ya da bildiklerine dair inançla da iç içedir. Nitekim Attilâ’nın 

gördüğü durum da hayvanların, özellikle de leyleklerin olacakları önceden 

bilmeleri ya da sezmeleriyle doğrudan bağlantılıdır. Attilâ’nın gözlemlediği 

leylekler, Roux’nun ifadesiyle, yaşadıkları şehri terk edip giderken şehrin 

mutluluğunu da yanlarında götürmüşlerdir. Bu durum da leyleklerin bolluk ve 

bereket olgusuyla olan doğrudan ilişkisini göstermesi bakımından son derece 

önemlidir. 

Anadolu sahasından tespit edilen inanışlar da leyleğin Türk insanı için 

oldukça önemli bir kuş olduğunu göstermektedir. Baharın gelişini 

müjdeleyen, havaların ısınacağını, yazın gelmek olduğunu işaret eden leylek 

çok çeşitli inanışlara konu olmuştur: 

“Leylek, baharı müjdeler. Takvimde yüz yirmi olduğunda yuvaya 

dönerler. O zaman bahar gelmiş demektir.” 

“Leyleği uçarken görürsen nasibin uçar. Yuvasında otururken 

görürsen nasibin toplu denir.”  

“Leyleği öldürmek iyi değildir.” 

“Leylek sıcak topraklara gider. Bu yüzden ona Hacı baba denir.” 

“Leyleği havada görürsen çok gezersin. Leyleği otururken görürsen 

“Hacı baba sen otur ben gezeyim” diyecekmişsin. Leyleği otururken görürsen 

evde oturursun. Uçarken görürsen çok gezersin.” 

“Leylek üç yavru yapar. Birini illaki düşürür. Birini kurban eder.”  

“Leyleğin eşi ölürse çiftleşmezmiş.” 

“Leyleğin evini bozmak felaket getirir. Burada bir adamın evinin 

üstüne leylek yuva yaptı, adam yıkmadı yuvasını. Kendi evi göçtü yine de 

leyleğin yuvasını bozmadı.” (Olgunsoy 2007: 136-138). 

2.2. Turna 

Turna da Türk halk kültüründe kendine geniş yer bulmuş göçmen 

kuşlardandır. Özelikle halk şiirinde turnanın ayrı bir yeri vardır. “Turnayı 

gözünden vurmak”, “turna katarı bağlamak”, “eşinden ayrılmış turnaya 

dönmek”, “turna donuna girmek” gibi deyimlerle birlikte “hey durnalar 

durnalar otuz daha katıldı, iki de sizdiniz, bir de ben, etti kaç turna” gibi 

bilmeceler, turnanın kültürümüzdeki güçlü imajına delildir (Elçin 1997: 64). 

Ögel’in verdiği bilgiye göre, Yakut kabilelerinin kutsal ataları olan 

hayvanlar arasında turna da yer almaktadır (1998: 34). Ayrıca Yakut 

Türklerinde üçüncü gökte tanrının, göçmen kuşları toplayıp kendine bir 

topluluk oluşturduğu, yedi genç kadın ve kızları, insan olmak ve çocuk 

doğurmak için turna şeklinde dünyaya indirdiği yönünde inanışlar 
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bulunmaktadır. Başkurtların turnaya taptığını İbn Fadlan haber veriyor (Roux 

2005: 336-337, 131). Altın Köl yazıtında ise turna, zenginlik, servet ve refah 

simgesidir (Çoruhlu 2006: 159). 

Türk halk kültüründe turnalara bazı değerlerin yüklendiğini 

görüyoruz. Bunlardan ilki turnanın haberci olarak kabul edilmesidir. İnsanlar 

arasında haber taşıdıklarına inanıldığı gibi turnalar, bazen de Tanrının elçisi 

gibi görülmüşlerdir (Ögel 1995: 553). Halk şiirinde ve halk hikâyelerinde de 

turna büyük oranda “haberci” olarak yer alır. Özellikle âşık edebiyatında 

turnaya haber getirip götürme görevi verilmiştir. Elçin’in ifadesiyle “Türk 

halk şairlerinin hayal dahi olsa faydalandığı bu vasıtalardan biri de geleneğin 

getirdiği inançlar içinden gelen ve belli mevsimlerde göç eden turnadır. Halk 

şairlerinden bazıları, kendi hayatlarını memleketimize ilkbaharda gelip 

sonbaharda sıcak ülkelere dönen göçmen turna kuşununkine benzetmekte ve 

onunla uzun ve yorucu seyahatlerinde dertleşmektedir.” (Elçin 1997: 67) 

Turna, Anadolu’da aynı zamanda “kız-güzellik” sembolüdür. 

Anadolu’dan derlenen inanışlarda turnanın genellikle kadınlarla özdeş hale 

geldiğini takip edebiliyoruz (Elçin 1997: 66). Turnanın fiziki yapısının ve 

renginin yanında teli de süs ve uğur alametidir. Halk şiirine ve anlatılarına da 

girmiş olan turna teli Türkiye’de uğur ve bereket için kullanılmıştır. Sivas’ta 

düğünlerde kullanılan bayrak direğine evlilik bereketli olsun diye turna teli 

takıldığı ve turnanın konduğu tarlanın bereketli olacağı yönünde inanış ve 

uygulamalar derlenmiştir (Elçin 1997: 67).  

Turna halk kültüründe aynı zamanda sadakat sembolüdür. 

Balıkesir’den derlenen inanışa göre turna, eşi vurulduğunda yıllarca eşinin 

vurulduğu yere gelerek yas tutan ve başka bir kuşla da çiftleşmeyen bir kuştur 

(Olgunsoy 2007: 145). Bu yönüyle de turna, saygı duyulan ve sevilen bir kuş 

haline gelmiştir. 

Turnaya büyük bir sevgi besleyen Türk insanı onların uçuş şeklini 

bozmaktan yollarını şaşırmalarına sebep olmaktan çekinmiştir. Örneğin belli 

bir düzen ve sıra içinde uçan turnaların, “taş oyunu”nda yerdeki taşlar 

karıştırılınca, şapka ters giyildiğinde, ayakkabılar ters çevrildiğinde yollarını 

şaşırdıklarına, bu yüzden boş yere havada dolanıp durduklarına ve buna sebep 

olanın da günah işlediğine inanılmıştır. Günah hususuyla bağlantı olarak ifade 

etmek gerekir ki turna öldürmek de büyük günahtır. Turnayı öldüren kişinin 

evine bir felaket veya ölüm musallat olur. Halk arasında turna öldürmek 

isterken veya öldürdükten sonra başına felaket gelen avcıların hikâyeleri 

oldukça yaygındır (Elçin 1997: 66) 

Alevi-Bektaşi kültüründe önemli bir yere sahip olan turna, Ahmet 

Yesevi’nin de donuna girebileceği bir kuştur. Alevi-Bektaşi kültüründe turna, 

canları, turna katarı da cemi sembolize eder. Turna sesini Hz. Ali’den almıştır. 

Nefeslerde turnalardan Hz. Ali’nin haberi sorulur ve bu kuşun Hz. Hüseyin 

için feryat ettiği söylenir. Diğer bir husus ise turnanın Alevi-Bektaşi semah 
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kültüründe de kendine yer bulmuş olmasıdır. Bazı semahlara turna semahı 

dendiği gibi, semah esnasında okunan bazı nefesler de “turna semahı” olarak 

adlandırılır. (Elçin 1997: 72-74). Ali Selçuk’un verdiği bilgilere göre de 

Tahtacılar arasında en çok sevilen ve saygı duyulan kuşların başında turna 

gelir: “Onlar, Ali’nin sesini turnaya verdiğine inanırlar ve turnanın ötüşünü 

Ali’nin sesi olarak kabul ederler. Bu durumu; Şah-ı Merdan’ın avazı/ Turna 

denen kuştadır diyerek ifade ederler. Turna sürüsü geçerken turnaların aşkına 

diyerek tavuklara yem atılır. Tahtacılar ayrıca turnayı öldürmenin günah 

olduğuna da inanırlar.”  (Selçuk 2004: 244) 

2.3. Kırlangıç 

Halk arasında sevilen, sayılan ve korunan diğer bir göçmen kuş ise 

kırlangıçtır. Çoğunlukla bereket ve bolluk sembolü olarak kabul edilen 

kırlangıçla ilgili halk arasında çeşitli rivayetler bulunmaktadır. Bunlardan 

ilkinde Hz. Âdem ve Hz. Havva cennetten çıkarılıp dünyaya 

gönderildiklerinde kendilerini Serendip ve Cidde gibi birbirine uzak yerlerde 

bulurlar. Onların haberleşmesini ve buluşmasını kırlangıç sağlar. Bunun 

karşılığı olarak ise yavrularını yılanlardan koruyabilmesi için insanların 

evinde yuva yapma iznini almışlardır. Diğer bir anlatıya göre Hz. Âdem ve 

Havva, dünyaya gönderildiklerinde yalnızlıktan şikâyet edince Allah, onlar 

sıkılmasın diye yanlarına kırlangıcı gönderir (Ceylan 2007: 168) 

Türk halk kültüründe kırlangıçla efsanelere bakıldığında bunların 

büyük bir kısmının onun fiziki özelliğiyle ilgili olduğu görülür. Özellikle 

kırlangıcın kuyruğunun çatal olması, bu konuda pek çok efsanenin oluşmasını 

sağlamıştır. Bu efsanelerin birisi şöyledir: 

“Nuh’un gemisi delinmiş. Deliği yılan tıkamış, tortop olarak. Buna 

karşılık da istediği yaratığın etinden yeme izni dilemiş. En lezzetli eti arama 

işi arıya verilmiş. Arı, bütün yaratıkları tattıktan sonra gelmiş: “En lezzetli et 

insan eti” diyecekmiş ama insanları koruma gayretiyle kırlangıç arının dilini 

ısırmış. Yılan da kızmış, kırlangıcın kuyruğunu yırtmış.” (Boratav 1994: 61). 

Türkiye’den derlenen efsanelerde ise kırlangıcın kuyruğu, yılan 

yüzünden çatallıdır. Rivayete göre peygamberi yılan sokmak üzere iken 

kırlangıç kendini yılanın önüne atar. Bu sırada yılan kırlangıcın kuyruğunu 

ısırır. Bu şekilde kırlangıçların kuyrukları hep çatallı kalır (Olgunsoy 2007: 

142). Azerbaycan Türklerinde de kırlangıcın kuyruğunun çatallı oluşunu 

açıklayan efsanelere rastlanmıştır (Ergun 1997: 428).  

Türkiye’den derlenen halk inanışlarında kırlangıcın bereket ve iyilik 

sembolü bir kuş olarak geçtiğini görüyoruz. Onu öldürmenin veya yuvasını 

bozmanın felaket getireceğine, kırlangıcın yuva yaptığı evlerin bolluğa 

kavuşacağına inanılmıştır. Leylekler gibi kırlangıçların görülmeye başlaması 

baharın gelişine yorulmuştur (Olgunsoy 2007: 142). Kısacası kırlangıç, Türk 
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halk kültüründe bolluk, bereket ve bahar müjdecisi olarak kabul edilmiş bir 

göçmen kuştur.  

SONUÇ 

Kuşların belirli mevsimlerde göç etmeleri Türk halk kültüründe bazı 

inanış ve uygulamalara konu olmuştur. Kışın bitmesi ve havaların ısınmaya 

yüz tutmasıyla görünmeye başlayan göçmen kuşlar, bahar habercisi, bolluk ve 

bereket sembolü olarak kabul edilmişlerdir. Halk takviminin şekillenmesinde 

de önemli katkıları olan göçmen kuşların öldürülmeleri, yuvalarının 

dağıtılması yasaklanmış, bunları yapanların felakete uğrayacağı yaygın bir 

kanaat haline gelmiştir. Leylek, turna ve kırlangıç gibi göçmen kuşlara karşı 

halk arasında güçlü bir sevgi ve saygının oluşumunda bu kuşlar etrafında 

anlatılan efsanelerin rolü büyüktür. Göçmen kuşların fiziki özelliklerinin ve 

karakterlerinin oluşumunu anlatan bu efsaneler, göçmen kuşlara koruyucu bir 

kalkan oluşturmuştur.  

Göçmen kuşların bahar aylarında ortaya çıkmaları da onların iyilik 

habercisi kuşlar olmasına olumlu katkılar yapmıştır. Bilindiği gibi bahar, 

hayatın yeniden başladığı, insanların ve hayvanların dışarıya çıktığı, hayatın 

kışa göre daha kolay hale geldiği ve en önemlisi üretimin başladığı bir 

dönemdir. Böyle bir zamanda insanların yaşam alanlarına girmeye başlayan 

göçmen kuşlar, doğal olarak yeni, canlı, bolluk ve bereket içinde bir dönemin 

simgeleri haline gelmişlerdir. 
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ÖZET 

 

 1940 Kuşağı Türk şiiri, toplumcu gerçekçilik anlayışını benimseyen 

ve dönemin siyasal, ekonomik ve toplumsal koşullarına duyarlılığıyla öne 

çıkan bir edebiyat hareketi olarak değerlendirilir. Bu kuşağın şiir anlayışı, 

bireysel sorunlardan ziyade toplumsal meseleleri merkeze alır ve edebiyatı 

estetik bir uğraşın ötesinde toplumsal dönüşüm için bir mücadele aracı olarak 

konumlandırır. Şairler, emekçilerin, köylülerin, yoksulların ve çeşitli 

biçimlerde ezilen kesimlerin yaşadığı adaletsizlikleri anlatmayı amaçlamışlar 

ve şiiri geniş kitlelere ulaşabilen, bilinç uyandırıcı bir araç olarak 

görmüşlerdir. Marksist düşünceden etkilenen pek çok 1940 Kuşağı şairi, 

eşitlik, emek, sömürü karşıtlığı, sınıf mücadelesi ve devrim düşüncesi 

etrafında şekillenen temaları işlemiş, sanayileşmenin toplumsal etkileri, işçi 

sınıfının yaşam koşulları, yoksulluk ve savaşın yarattığı yıkım şiirlerin temel 

izlekleri arasında yer almıştır. Mehmed Kemal Kurşunluoğlu (1920-1998), 

Mehmed Kemal adıyla bireysel ve toplumsal unsurları bir arada ele alan şiir 

anlayışıyla kuşak içinde özgün bir yerde durur. Onun şiirlerinde toplumsal 

gerçeklik yalnızca dışsal bir olgu olarak görülmez; bireyin varoluşsal 

sıkıntılarının ve içsel çatışmalarının temel kaynağı olarak işlenir. Bu yönüyle 

Mehmed Kemal, toplumcu gerçekçi şiirin kolektif söylemini, bireysel 

duyarlık ve iç dünyayla besleyerek dönüştürür. Makalede, şairin şiirlerindeki 

bireysel temaların önemi üzerinde durulmakta ve toplumcu gerçekçi kuşak 

içerisindeki yerine dikkat çekilmektedir. Toplumsal meseleleri bireyin 

varoluşsal sıkıntılarının temel kaynağı olarak gören şiir anlayışı, onun 

toplumcu gerçekçi şiir geleneği içindeki yerini özgün kılan önemli bir unsur 

olarak değerlendirilmektedir. 

 

 

 
Anahtar Sözcükler: Mehmed Kemal, Türk şiiri, toplumcu şair, birey, 1940 Kuşağı. 

 

 

GİRİŞ 

 

 Bu makale, Mehmed Kemal’in şiirlerinde bireysel temaların toplumcu 

gerçekçi anlayış içindeki konumunu irdelemeyi amaçlamaktadır. 1940 Kuşağı 

şiiri, adını aldığı Kırklı yıllardan itibaren etkisini gösterir. Özellikle 1940-

1950 arasında edebiyat ortamında belirgin bir hareket hâline gelir. Bu 

dönemin şiiri, İkinci Dünya Savaşı’nın yarattığı ekonomik ve toplumsal 

sorunlar, siyasi baskılar ve Türkiye’deki siyasal dönüşümlerle şekillenir. 

 Demokrat Parti’nin 1950’de iktidara gelmesiyle birlikte siyasal 

atmosfer değişir ve toplumcu gerçekçi şairler üzerinde artan baskılar 

nedeniyle bu anlayışın etkisi bir süre azalır. 1960’lı yıllarda toplumcu 
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gerçekçilik tekrar güç kazanır ve 1940 Kuşağı’nın şiir anlayışı sonraki 

dönemlerde de izlerini sürdürür. 1940 Kuşağı’nın temsilcilerinden biri olan 

Mehmed Kemal, toplumsal meseleleri ele alırken bireyin varoluşsal 

sıkıntılarını da göz ardı etmez. Her ne kadar 1940 Kuşağı içinde adı sık anılan 

bir şair olmasa da, bu anlayışla örtüşen şiirleriyle dikkat çeker. Onun şiir 

anlayışının klasik toplumcu gerçekçi çizgiden nasıl ayrıldığı, bireysel 

temalara nasıl yer verdiği ve bu unsurların genel poetikasındaki işlevi 

araştırılacaktır. Ayrıca, şairin toplumcu gerçekçiliğin temel dinamiklerini 

bireyin iç dünyasıyla nasıl sentezlediği ve bu yönüyle 1940 Kuşağı içindeki 

farklı konumu da çalışmanın temel inceleme konularından biridir. 

 Makalede öncelikle Mehmed Kemal’in sanat anlayışı, 1940 Kuşağı 

içerisindeki yeri ve toplumcu gerçekçilikle ilişkisi bağlamında incelenmiştir. 

Bunun için sanatçının şiirleri taranarak tematik bir analiz yapılmıştır. 

Şiirlerinde bireysel ve toplumsal unsurlar arasındaki dengeyi anlamak adına 

öncelikle onun temel kavramlara yaklaşımı ortaya konmuş, ardından bu 

unsurların poetik anlamda nasıl işlendiği tespit edilmiştir. Bunun yanında, 

dönemin edebî atmosferi ve 1940 Kuşağı’nın genel eğilimleri göz önünde 

bulundurularak onun şiir anlayışının kuşak içindeki yeri ele alınmıştır. Onun 

şiirlerinde bireyin varoluşsal sıkıntıları, toplumsal meselelerden bağımsız bir 

şekilde ele alınmamış; bireysel bunalımın kökenleri toplumsal yapı içerisinde 

değerlendirilmiştir. Bu durum, onun klasik toplumcu gerçekçi çizgiden farklı 

bir anlayış geliştirdiğini ortaya koymaktadır. Mehmed Kemal, insanın 

toplumsal bağlam içindeki yerini vurgularken bireyin iç dünyasına yönelik 

duyarlılığı da korumuş, böylece toplumcu gerçekçi şiir anlayışı içinde kendine 

özgü bir üslup oluşturmuştur. Çalışma, onun şiir anlayışını yalnızca ideolojik 

bir çerçevede ele almaz. Bireysel duyarlılık ekseninde de değerlendirilmesi 

gerektiğini ortaya koyarak Türk şiirindeki yerini anlamaya katkı sunmaktadır. 

 

1. TÜRK ŞİİRİNDE 1940 KUŞAĞI: TEMALAR, ANLAYIŞ VE 

ESTETİK YAKLAŞIMLAR 

 

 1930’lu yılların sonlarında sosyalist dergilerde yazmaya başlayan 1940 

Kuşağı’nın öne çıkan şairleri, Hasan İzzettin Dinamo (1909-1989), Rıfat Ilgaz 

(1911-1993), M. Niyazi Akıncıoğlu (1916-1979), Cahit Saffet Irgat (1916-

1971), A. Kadir Meriçboyu (1917-1985), Fethi Giray (1918-1970), Sabri 

Soran (1918-1975), Suat Taşer (1919-1982), Ömer Faruk Toprak (1920-

1979), Enver Gökçe (1920-1981), Mehmed Kemal Kurşunluoğlu (1920-

1998), Suphi Taşhan (1921-1960) , Attilâ İlhan (1925-2005), Arif Damar 

(1925-2010), Ahmed Arif (1927-1991), Şükran Kurdakul (1927-2004)’dur. 

 Toplumcu gerçekçilik, sosyalist ülke ve partilerin çoğunun benimsediği 

resmî bir edebiyat kuramıdır. Lenin’in savunduğu edebiyatın tümüyle parti 

hizmetine adanması gerektiği tezini benimseyerek edebiyatın estetik bir 

değerinin olamayacağı, dünyayı olması gerektiği gibi göstermekle yükümlü 

tutulacağı gerekçesiyle sanatın bütünüyle ideolojinin emrine sokulması 
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düşüncesine dayanır. Başka bir ifadeyle, bu edebiyat İkinci Dünya 

Savaşı’ndan sonra yaygınlık gösteren Marksist teorideki sınıf ayrımı temeline 

dayanarak kapitalist burjuva sınıfına karşı ezilen, sömürülen sosyoekonomik 

seviyesi düşük halk kesiminin sorunlarını yansıtır. İlkeleri, 1934’te, Rusya’da 

toplanan Sovyet Yazarlar Birliği’nin ilk kurultayında belirlenmiştir. Bu ilkeler 

bir bilinçlendirmeyi esas almaktadır. Sanatçının sosyalist devrimin inşasında 

aktif rol almasını isteyen bu anlayış, doğrudan Sovyet Rusya’daki ideolojinin 

istediği politik, kültürel ve toplumsal değişimlerin yerine getirilmesine hizmet 

eden bir sanat görüşü geliştirir. Kapitalist sistemin aksaklıkları ve 

bozuklukları ortaya konarak ideal sosyal toplum düzeni önerilmektedir. 

Toplumcu gerçekçi anlayışa göre, yazılan ürünler belli bir kalıp düşünce 

sistemine göre sunulmaktadır. Başlangıçta Türkiye’deki toplumcu gerçekçiler 

bu epistemolojiden habersizdir. Bilgi kaynaklarını doğru saptayamamış ve bir 

önceki dönemi bütünüyle yadsıyarak şimdisini yeniden kurma çabasında olan 

bir toplum için bu doğru bir belirlemedir. Bütün bunlara rağmen hareketin 

genel çizgisine bakarsak Türkiye’deki toplumcu gerçekçi sanatı Marksist bir 

zeminde ele almak gerekir. Bu edebî anlayışın eksenini, sanatın ana konusu 

olarak ele alınan insan, toplum ve onun üretim ilişkileri oluşturur. Sanatı, her 

türlü dinsel ve töresel bağdan kopararak bireysel var oluş biçimi olarak algılar. 

Ancak bireyin bu anlamlı eylemdeki en belirleyici rolü, topluma verilir. 

Sanatçı, toplumun ruh mühendisi olarak algılanır. Bu nedenle sanattaki ilk 

toplumcu dalga yönetici azınlıkla büyük çoğunluk arasındaki çelişkileri, 

devrimci bir söylem biçimi geliştirerek dillendirir (Sazyek, 2007: 79).  

 Türk şiir geleneğinde, divan şiirinde ya da halk şiirinde, insanı ve 

toplumsal gerçekleri anlatan eserlere sıkça rastlanmaktadır. Bununla birlikte, 

edebiyat ve toplum arasındaki ilişkiler ve toplumcu sanat kuramının temel 

sorunlarının hemen hemen hiç bilinmediği, tanıtılmadığı ve irdelenmediği 

yıllarda, bu sorunları gerek kuramsal gerekse kavramsal düzeyde algılayabilen 

şair, Nâzım Hikmet’tir. 1921 yılında Moskova’ya giden Nâzım Hikmet, 

burada Rus Fütüristlerini ve sosyalist gerçekçi şiiri tanıma olanağı bulmuştur. 

O, 1920’li, 1930’lu yıllarda serbestçe şiirini yayımlama olanağı bulduğu için 

etkili bir şairdir; ancak, Harp okulundaki öğrencileri isyana teşvik etmesi 

nedeniyle 1938’de kapatıldığı cezaevinde 1940’lı yılların tamamını geçirir. 

1940 Kuşağı’nın oluşmasında iki önemli etkenden ilki Nâzım Hikmet’in sanat 

anlayışı diğeri ise, o yıllarda devam eden İkinci Dünya Savaşı’nın etkileridir. 

Yazdıkları gazete ve dergilerin kapatılması, kitapların toplatılması, yaşanan 

gözaltılar, tutuklanmalar ve sürgünler, bu kuşağın nasıl bir baskı dönemiyle 

karşı karşıya olduğunu gösterir. Bu olumsuzluklara rağmen edebiyat 

uğraşlarından vazgeçmemiş; toplumun alt kesimindeki insanların yaşantılarını 

eserlerine konu etmekten geri durmamışlardır (Sakallı, 2012: 22).  

 9 Eylül 1942’de Yürüyüş dergisi etrafında bir araya gelen 1940 

Kuşağı’nın oluşum sürecini Fedailer Mangası’nda Rıfat Ilgaz, “Doğrusu biz, 

kulüp açar gibi, kooperatif kurar gibi, birlik dernek işletir gibi bir kubbe 

altında ya da açık havada toplanıp ‘arkadaşlar, bugünden itibaren toplumcu, 
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gerçekçi bir kuşak oluyoruz!’ diye soyunup çıkmadık ortaya. Kendiliğinden 

oldu bu iş.” (Ilgaz, 1993: 52) sözleriyle ifade eder.  

 Türk şiirinde 1940 Kuşağı olarak bilinen toplumcu gerçekçi geleneğin 

şairleri, bir edebiyat eserinin toplumsal bir yapısı olmadan var olamayacağı 

düşüncesinden yola çıkarak poetikalarını bu temel üzerine kurmuşladır. “Şiir, 

insanlığın hizmetindedir.” (Toprak, 1994: 257) mottosuyla biçimlendirdikleri 

eserlerinde halkın sorunlarının anlatılmasını esas aldılar. Siyasal baskı, 

insanın ezilmesi ve sömürülmesi, emekçi/işçi kesiminin zorlu ve yoksul 

yaşantısı, muhalif bireyin/sanatçının yaşantısı anlatılır. “Şiirsel gücünü anlık 

ve çarpıcı durumların yalın bir dille anlatılmasından alan bir şiir anlayışı 

izlediler. Bireyin hâllerini ancak toplumsal/siyasal ilişki çerçevesi içinde 

vermeyi yeğlediler.” (Canberk, 2001, s. 102). 

Kuşağın üyeleri, birer şair olarak sosyopolitik bağlamda birleştirdikleri 

duyarlıklarını kendilerine özgü bireysel birer biçim anlayışıyla 

şiirleştirmişlerdir. Bu da benzer temaların şiirlerine farklı biçimlerde 

yansıması sonucunu doğurmuştur. Günlük hayatın realist betimlemeleri bu 

kuşağın kullandığı ana temalardır. 1938 sonrasında özellikle, İkinci Dünya 

Savaşı döneminde şiir yazan 1940 Kuşağı’nın benimsediği temel izleklerden 

biri savaştır. Savaş karşıtı bir tavırla savaşın etkilerini, savaşın yarattığı 

yıkımları, ölümleri, ekonomik açıdan zorlanan ülke insanını anlatırlar.  

 

2. MEHMED KEMAL’İN POETİK ANLAYIŞI: 1940 KUŞAĞI İÇİNDE 

BİR DEĞERLENDİRME 

 

“Acılı Kuşak” veya “Fedailer Mangası” olarak da anılan 1940 Kuşağı, 

edebiyatın yaşama katılımını, toplumsal sorunlara eğilmesini ve belirli bir 

işlev üstlenmesini temel hedefleri arasında saymıştır. 

Mehmed Kemal’in ilk şiiri 1942’de Gençlik dergisinde çıkar. Birinci 

Kilometre (1945) şairin ilk şiir kitabıdır. Kitap hakkında önce toplatılma 

kararı alınsa da sonradan serbest bırakılır. İkinci kitabı Dünya Güzel Olmalı 

(1954)’dan sonra gazeteciliğinin de etkisiyle düzyazıya yönelen Mehmed 

Kemal, uzun bir süre şiir yazmaya ara verir ve ardından Söz Gibi (1977)’yi, 

Öğle Rakıları (1986)’nı ve Tükenmez (1990) adlı kitaplarını yayımlar. 

Şiirlerinin tamamında bireysel ve toplumsal sorunları bir arada ve duyarlığı 

yitirmeden işlerken yalın bir anlatımla insanı sorunsallaştırır. Tematik yapı, 

olaya dayalıdır ve sıklıkla öyküleme tekniğine başvurur. Daha çok ilk üç 

kitabında benimsediği öykülemeci tavır imgenin kontrolündedir. Bunun 

nedeni, şairin okuyucuya iletmek istedikleri vardır ve okuyucuyla ilişki 

kurmanın yolu, betimlemelerin çağrışım yaratma gücünden geçer. Şair 

lirizmin farkındadır; mensubu olduğu kuşak lirizmi ayıp saysa da Mehmed 

Kemal şiirlerinde lirizm tamamen kaybolmaz. Bu özellik onun şair tavrının 

ayırt edici, özgün yanlarındandır.  

1940 Kuşağı içinde Mehmed Kemal’in özgün sanatçı tavrı, kuşkusuz ki 

toplumcu gerçekçilikten uzak düşünülemez, ancak bu dönemin çoğu şairinde 
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görülen Nâzım Hikmet taklitçiliği onda yoktur. Şiirlerinde işlenen konulara 

bakıldığında yaşamdan kopuk olmayan bir tavır hemen fark edilir. O, kendi 

yaşayışını sınırlayan çevreyi ve çevrenin yarattığı sıkıntıları şiirleştirir. 

Toplum sorunlarını ele aldığı kadar kentli insanın yaşadığı yalnızlığı, 

umutsuzluğu, “şehrin uğultusunda kaynaşan hayatı” (Cemal Süreya, 2019: 

159) anlatmayı ihmal etmez. Özyaşamın hüznünü, düzene kırgınlığı, yaşama 

sevincini, insan onurunu görürsünüz onun şiirlerinde. İnsana öylesine yakındır 

(Timuroğlu, 1998: 3).  

 

3. BİREY VE TOPLUM ARASINDA: MEHMED KEMAL’İN 

DUYARLIĞI 

 

Mehmed Kemal, kentli bireyin içsel dünyasını şiirlerinde yansıtmakla 

birlikte, dış gerçeklikte insanların yaşadığı sorunlara karşı da her zaman 

duyarlık göstermiştir. Şair, bireyin toplumsal konumunu bir gösterge olarak 

ele alır ve bireylerin yaşadığı sorunları vurgular. Onun şiirini besleyen en 

önemli öge duygudur. Ele aldığı her temada, insan öykülerini sıklıkla kendi 

yaşantısından yola çıkarak işler. Şiirlerinin konuları incelendiğinde, yaşama 

sıkı sıkıya bağlı bir anlatım anlayışı benimsediği açıkça görülür. O, bireyin 

yaşamını sınırlandıran çevresel koşulları ve bu koşulların yarattığı sıkıntıları 

şiirlerinde estetik bir biçimde işler. Böylece, bireysel deneyimlerinden 

hareketle toplumsal bir duyarlılık inşa eden şiir anlayışı, onun edebî 

kimliğinin temel taşlarından biri haline gelir. 

 

3.1. Kadın: Bireysel Direniş Ve Toplumsal Yansımalar 

 

Yaşam mücadelesi, her bireyin karşılaştığı bir deneyimdir, ancak 

toplumsal ve tarihsel açıdan bakıldığında kadınların bu mücadeledeki yeri 

daha zor ve karmaşıktır. Sosyal roller, cinsiyet eşitsizlikleri, ekonomik 

zorluklar gibi etmenlerle başa çıkmak zorunda kalabilirler. Mehmed Kemal’in 

şiirlerinde kadının seçimleri ve değerleri de göz önünde bulundurulduğunda 

bu mücadele toplumsal bir olgu olmanın yanında bireysel bir deneyimi de 

barındırır ve kadın figürü merkezi bir konumda yer alır. Şair, duygusal bir 

yaklaşımla, toplumun dışlamaya ya da görmezden gelmeye alıştığı, üretken 

ancak zor bir yazgıya mahkum edilen ya da yaşam mücadelesini tek başına 

sürdürmek zorunda kalan kadınları ele alır. Toplumun genel algısının aksine, 

bu kadınları yücelterek onların direncini, emeğini ve varoluş mücadelesini ön 

plana çıkarır: 

“Tek derdi gaz tuz şeker olan 

Yani başı çenberli tütün kırmaya giden kız 

Yani evde koca bekleyen  

Yani evlatlık ahretlik besleme hizmetçi 

Yani yaşamanın çilesini dolduranlar 

Hepiniz mukaddessiniz.” (Mehmed Kemal, 2012: 13) 
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Mehmed Kemal’in şiirlerinde yoksulluk çeken, toplum tarafından 

dışlanmış ya da yalnız bırakılmış kadınlar, özellikle de fedakâr anneler önemli 

bir yer tutar. Şair, toplumsal adaletsizliklerin en çok kadınlar üzerinde 

yarattığı yıkımı gözler önüne sererken, aynı zamanda onları bir direnç ve 

fedakârlık sembolü olarak yüceltir. Şiirlerinde toplumsal adaletsizliklerin en 

çok kadınlar üzerinde yarattığı yıkıcı etkiler önemli bir tema olarak öne çıkar. 

Şair, özellikle yoksulluk içinde yaşayan, toplum tarafından dışlanmış ya da 

yalnız bırakılmış kadın figürlerine odaklanarak onların karşı karşıya kaldıkları 

zor koşulları şiirsel bir anlatımla gözler önüne serer. Onun şiirlerinde en 

belirgin kadın temsillerinden biri fedakâr annedir. Şaire göre annelik salt 

bireysel bir deneyim olarak tanımlamaz, toplumsal bir mesele olarak ele alır 

ve annelik üzerinden kadınların yaşadığı ekonomik, sosyal ve psikolojik 

baskıları açığa çıkarır. Şiirlerindeki kadın teması, sadece bireysel trajediler 

üzerinden işlenmez. Toplumsal yapının eleştirisi bağlamında da 

değerlendirilir. Şair, kadınların maruz kaldığı eşitsizlikleri ve mağduriyetleri 

anlatırken onları edilgen figürler olarak sunmaktan kaçınır; aksine, şiirlerinde 

kadınlar, hayatın zorluklarına rağmen ayakta kalabilen, direnen ve toplum 

içinde var olma mücadelesi veren güçlü bireyler olarak kurgulanır. Bu 

yönüyle şiirlerdeki kadınlar edebî olduğu kadar sosyolojik bir derinlik de taşır. 

Mehmed Kemal’in şiirlerinde kadın, sadece bireysel acılarla sınırlı 

kalmaz; toplumsal belleğin ve vicdanın bir parçası olarak da ele alınır. Şair, 

özellikle evladını vatan uğruna şehit vermiş anneleri merkeze alarak onların 

yaşadığı kayıpları, hissettikleri derin acıyı ve bu acının toplumda nasıl yankı 

bulduğunu işler, ancak bu anneleri yalnızca yas tutan, mağdur edilmiş figürler 

olarak sunmaz; aksine, onları toplumsal hafızanın ve direncin en önemli 

temsilcilerinden biri olarak kurgular. Bu tür kadın karakterler, hem bir birey 

hem de toplumsal hafızanın bir parçası olarak ele alınır. Onların yaşadığı 

acılar, toplumsal bir bilinç yaratmak ve toplumun vicdanına hitap etmek için 

kullanılır. Böylece şair, yalnız bırakılmış, yoksulluk içinde mücadele veren 

kadınları insanlığın ortak duyarlılığına seslenen evrensel semboller olarak 

konumlandırır: 

“Akşam üstleri sizi teselli etmek için 

Kapınızın önünden geçmek lazım 

O saatte pek hazindir yeryüzü 

Bir ayak sesi insanı memnun eder 

Bir tren sesi en güzel ümittir.” (Mehmed Kemal, 2012: 27) 

Şiirlerdeki kadınların ortak özelliklerinden biri de orta sınıf, kentli, 

mutsuz, karamsar, sevilmemiş, yalnız kadınlar olmalarıdır. “Dul” şiirinde 

toplumda kadın olmanın zorluğunun farkında olan bir şair karşımıza çıkar. 

Medenî hâli yüzünden toplumun kadına yaşattığı travmayı kabullenen, “kader 

buymuş” diyerek avunan, yazgına boyun eğen bir annenin öyküsünü işler. 

Şiirin öznesi olan kadın, ilk kocası “sırtına tekmeyi vurunca” üç çocuğuyla 

ortada kalır. Başka bir adamla evlenir, ancak orada da kurtulamaz toplumun 

önyargılarından. Yeniden evlenmiş olması törel baskıyı değiştirmeye yetmez. 
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  “Evde Kalmış Kızlar” şiiri, hiç evlenmemiş kızları betimleyen bir 

şiirdir. Bu kızlar, bireysel olanla toplumsal olanın arasında sıkışıp kalmış, 

eylemsizliği seçerler. “Kıyafetler, renkleri ve biçimleriyle aslında insan 

ruhunun dışa yansımalarıdır” (Nayır Ekinci, 2017: 4039). İyi giyimli olmayan 

bu kızlar başı yerde, çantası omzunda her sabah işe giderken de dönerken de 

yorgun görünürler. Çünkü diğer kadınlar gibi geçim derdindedirler. Mutsuz 

ve yalnızdırlar. Onların tek başınalığının sebebi yalnızca evli olmamak 

değildir. Kadınca istekleri yoktur. Yaşamdan çok fazla beklentileri olmayan 

bu kızlar en çok geçim mücadelesi verirler: 

 “Sabahları işe giderken 

Yol hep yokuş 

Bilinmezin yorgunu 

Akşamları iniş 

Açsam çantasını baksam 

Bir ekmek bir kase yoğurt 

Az yeşillik biraz et 

Geçim zor.” (Mehmed Kemal, 2012: 177) 

Mehmed Kemal’in şiirlerindeki kadınlar coşkulu, yaşam enerjisi 

yüksek kadınlar değildir. Kadınların ortak yanları, orta sınıf kentli kadınlar 

oluşları, paraya ve başka hırslara bel bağlamayan, yaşamın maddi boyutundan 

çok insanı önemseyen tarafıyla ilgilenmeleridir. Şairin tüm kitaplarında 

kadının yeri aynıdır; kadın saygıyı ve sevgiyi fazlasıyla hak eder. Öyle ki, 

“genç şairlerin işçiden yana oluşları, emeğe arka çıkmaları, toplumsal 

bozulmalar” ancak özlenen bir kadın simgesinin doruğunda çözümlenebilir.  

 

3.2. Aşkı Yazmak: Duygusal Direniş 

 

1940 Kuşağı şairleri aşkı anlatmaktan uzak dururlar. Bunun sebebi, 

aşkın doğrudan bireye dönük bir konu olması ve bu durumun toplumu 

önceleyen bir sanatın yaklaşım biçimleriyle örtüşmemesidir. “Aşk şiiri 

yazmak, şiirinde sevgiden söz açmak çoğu şair için bir aşağılanma vesilesi 

olurdu; bunun için de şairler korkardı aşk şiiri yazmaktan, yazsalar bile bunu 

bağışlatmak için hemen bir özür göstermeye, aşktan daha üstün bir ülküye 

gönderme yaparak ortaya çıkan bu kötü durumu (!) gidermeye çalışırlardı.” 

(Doğan, 1993: 54). Kuşağın şairleri kadından söz etmeyi, aşk şiirleri yazmayı 

“ayıp” olarak nitelendirirken Mehmed Kemal bu anlayışı benimsemez. Bunun 

sebebini de Acılı Kuşak’ta anlatır. Şiirin özünde aşkın bulunduğunu, tıpkı 

siyasetin de bir hayal olarak zihinlerde belirmesi gibi, özlenen eksiksiz ve ideal 

bir toplumun da öncelikle bir hayal olarak var olduğunu ileri sürer (Mehmed 

Kemal, 1996: 145). 

Şair, iki dizelik şiiri “Fuzuli Gibi”de “ne varsa aşkta var/ gerisi fasa 

fiso” (Mehmed Kemal, 2012: 159) diyecek kadar aşkı önemser. Aşk, insanı 

duyarlı yapan en temel ögedir; güzelliği simgeler. “Aşk bir ateştir ve o ateşe 

düşmek ayrıcalık belirtisidir. Bu herkese nasip olmaz, bambaşka bir hâldir. O 
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ateşte bulunmak da âşığa mutluluk verir.” (Bali, 2023: 598). Mehmed Kemal, 

aşkın nesnel gerçeklik içindeki yerini kabullenir; insan ve toplum yaşamındaki 

dönüştüren etkisinin farkındadır. “Meyhane” ve “Kahverengi Mantolu” 

şiirlerinde de göstermeye çalıştığı gibi, aşktan hiçbir zaman şikâyetçi değildir. 

Bu duygunun gücüne karşı koymaz. Aksine, aşkın insanı değiştiren yanını 

sever: 

“Bir kere kendimi kaptım koyverdim 

İflah olmam artık yerim meyhanelerdir 

Nideyim ne yapayım aşığım senelerdir.”  (Mehmed Kemal, 2012: 52) 

Aşk ve ayrılık iç içe geçmiş kavramlar olarak ele alınır. Şair, aşka 

sadece romantik bir anlam yüklemez. Hayatın kaçınılmaz gerçekleriyle 

birlikte değerlendiren bir anlayış geliştirir. Bu nedenle, ayrılık duygusu 

şiirlerinde yadırganmaz, aksine hayatın doğal bir parçası olarak kabul edilir 

ve anlatıya melankolik bir derinlik katar. Aşkı ele alış biçimi, dramatik bir 

isyan ya da yakarış yerine, kabullenici ve olgun bir bakış açısıyla şekillenir. 

“Genç Ölü” şiirinde bu anlayış belirgin bir şekilde kendini gösterir. Şiirde, 

sevdiği kadını geride bırakıp savaşa giden genç bir askerin aşkı yaşama biçimi 

anlatılır, ancak bu aşk, bir hayıflanma ya da isyan içermemektedir. Kaderin 

bir gereği olarak kabul edilen bir ayrılığın içinde şekillenir. Genç asker için 

ayrılık, aşkın sonu değil, onun farklı bir biçimde var olmaya devam edişidir. 

Sevgiliye duyulan özlem güçlüdür, ancak bu özlem bir başkaldırıya 

dönüşmez. Geçmişte yaşanan güzel anılarla yetinme ve bu anılar aracılığıyla 

aşkı diri tutma çabası öne çıkar (Mehmed Kemal, 2012: 189). 

Mehmed Kemal’in bu şiirde kurduğu duygu dünyası, aşkın yalnızca iki 

birey arasındaki romantik bir bağ olmadığını, aynı zamanda insanın kaderle 

olan ilişkisini de şekillendiren bir olgu olduğunu gösterir. Böylece şair, aşk ve 

ayrılık arasındaki kaçınılmaz dengeyi, şiirsel bir duyarlılıkla ve yalın bir 

gerçeklikle işler. 

 “Polonyalı Hemşire”de İkinci Dünya Savaşı’nın mağduru olan insanların 

öykülerinde -savaş gerçeğinin tarihî ve toplumsal konumunun ötesinde- 

savaşın birey üzerindeki etkileri öncelenerek evrensel bir gerçeğin altı çizilir. 

Mehmed Kemal, savaş gibi geneli kapsayan bir olguyu, genel yaklaşımın 

aksine, insanı ihmal etmeyen bir bakış açısıyla ele alır ve cephede görev alan 

hemşirenin asker olan nişanlısına özleminin gerçekliğini yadsımaz: 

“Ben Polonyalı hemşire 

Günlerce dövüştüm dolaylarında Varşova’nın  

Elimde can verenler dirilenler oldu 

Sargılarını sardım yaralıların 

Uykularında gülenler ağlayanlar oldu 

 

Ben piyanistim dedi birisi 

Parmaklarım gitti elden parmaklarım 

Tuşlarında gezinirdi aletimin 

En güzel aşk şarkılarını çalardım 
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Artık keyfimce yaşamak yok 

 

Ölmeden mezara koyun beni 

 

Ben ressamım diyor öteki 

Gözlerim gitti elden gözlerim 

Kara kara düşünmek oldu kârım 

Bulutlara renklere karşı 

Herhangi bir yıkıntı altındadır belki 

Herkesi memnun edecek son tablom 

Beni Allah aşkına gömün 

 

Ben şairim işim gücüm mısralarla oynamak 

Sağlığımda roman yazmak isterdim 

Bir gülle götürdü bacaklarımı 

Şimdi ömrüm roman oldu 

 

Ben Polonyalı hemşire 

Sonuna dek dövüştüm dolaylarında Varşova’nın 

Düşmanlar şehre girdiği gün 

Bikrimi aldılar elimden 

Dağ gibi nişanlım için saklıyorum.” (Mehmed Kemal, 2012: 89) 

Şair şiirlerinde aşkın bireydeki etkisinin farkındadır; ancak onun 

coşkun yanını toplumcu bir kaygıyla törpüler. Onun aşk temalı şiirlerinde 

cinsellik çağrışımları yaratan unsurlar vardır. Şair, aşkla cinselliği birbirinden 

tamamen ayırmaz; ancak, yalnızca tenin egemen olduğu hoyrat, duygusuz bir 

cinsellikten yana da değildir. Sezdirilen cinsellik, içinde mutlaka aşkı 

barındırır. Şaire göre özellikle kadın bir birey olarak baskıcı bir toplumda 

yaşar. Bu düşünceden hareketle, cinselliğin yazılması gerektiğine inanır. 

Cinselliği salt edimsel bir gerçeklik olmaktan çok düşünsel ve estetik bir 

durum olarak ele alır.  

Aşkı sosyal yaşam içinde anlatma kaygısı tüm aşk şiirlerinin başat 

özelliğidir. Mehmed Kemal, aşkın yazılması gereğini vurgular ve aşkı çoğu 

zaman bir özgürlük sorunu olarak ele alır. Toplumsal ahlakın dayatmacılığına 

karşılık kimi zaman aykırı bir aşkı işlemesindeki ısrarcı tavrının dayandığı 

özgürlükçü düşünceyi, toplumun baskıcı tavrına karşı başkaldırısını 

göstermek amacıyla tekrarlar.  

 

3.3.Anımsayan Özne: Belleğin Şiirselliği 

 

İnsan geçmişte yaşadığı anlarla ve deneyimlerle duygusal bir bağ kurar. 

Anımsamayla gelen geçmişe dönme arzusu kimi zaman bugünden kaçmak 

için eskiye sığınma isteğine de dönüşebilir. Mehmed Kemal, geçmişe ait 

belleğinde sakladığı yaşantıları şiirlerinde paylaşmayı sever. Kimi zaman 
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kendisi ve kimi zaman da çevresiyle ilgili anımsadıklarını yansıtır. “Masal” 

şiiri bunlardan biridir. Bu şiirde özlenen geçmiş vardır; çocukluk, yeni 

yetmelik zamanlarına duyduğu özlem ağır basar. Anılara sığınmak ister, 

geçmişe ait ayrıntılar anımsanarak bugüne taşınır. Şiirlerinde geçen zamanın 

yitip gidişinin hüznü hissedilir. “Çocukluğum ki gizlidir/ Haymana ovasında 

bir tarlada.” (Mehmed Kemal, 2012: 20). Çocukluk, şairin en güzel rüyalarının 

memleketidir. Çıplak dağlar, taşlı tarlalar bile çocuk zihnindeki en güzel 

görüntülerdir. Sık sık annesini anımsar. “Nur yüzlü iyi kadın”ın hayatta 

olduğu zamanları özler. Geceleri ondan dinlediği “Saçları topuğu döven 

padişah kızlarını,/ Kalede hapsedilen Bey Böğrek’i/ Kel Oğlan’ı/ Duvarları 

çörekten damları börekten evleri” zihninde yeniden canlandırır (Mehmed 

Kemal, 2012: 91). 

“Kule Saati”nde şehrin semasında sesi duyulan kule saati, her saat başı 

zamanın geçişini duyurur. Anlatıcı bu sesi duyduğunda geçip giden ömrünü, 

tükenen hayatını düşünürken eski günlerini özler (Mehmed Kemal, 2012: 36). 

Mehmed Kemal’in geçmiş zamana olan yakınlığını, şiirindeki geçmişin 

içeriğini doğru belirlemek gerekir. Başka bir ifadeyle, geçmiş özlemi geçmişe 

düşkünlük, geçmiş bağımlılığı ya da eski zamanlarda yaşama isteği gibi 

algılanmamalıdır. O, geçmişten beslenmeyi, geçmiş zamanın hüznünü 

duyumsamayı sever; ancak her zaman bugünün farkındalığıyla geçmişe 

yönelir.  

  “Bulutlar”da geçen zaman içinde kendi var oluş sürecini gözden 

geçirirken ömrünün yarısını tüketmesine rağmen başladığı hiçbir işin sona 

ulaştırmadığını fark ettiğinde içsel sıkıntı yaşar. Üstünden geçip giden bulutlar 

biten zamanın acımasızlığını anımsatır. Anlatıcı, “Ben en güzel saçı henüz 

koklayamadım/ Ömrümse çoktan geçti yarıyı” (Mehmed Kemal, 2012: 51) 

sözleriyle kendisi için geçerli olan bir gerçeği ortaya koyar; ömür bitmiş, o 

istediği çoğu şeyi ya hiç yapamamış ya da yarım bırakmıştır.  

“Eski Saat”, geçmişin nesne düzeyinde anlatıldığı bir şiirdir. Eski saat 

durduğu için artık zamanı göstermediği hâlde geçen zamanın eskiten yanını 

hâlâ üzerinde taşır. Saat, zamanı haber veren bir eşya olmasının yanında 

insanın endişelerini, karamsarlığını, geçen zamanla birlikte artan bireysel 

yaşamına dair pişmanlıklarını seslendirir. Eski bir saatin kendi imgeleminde 

yarattığı hüznün etkisini yoğun bir biçimde hisseder ve karamsarlığa düşer: 

“Bir köşeye atılmış 

Eski bir saat gibi 

Aynı yerde yelkovan 

Aynı yerde akrebi 

Eski bir saat gibi.” (Mehmed Kemal, 2012: 167) 

Bu yaklaşım yukarıda da ifade edildiği gibi, yazarın geçmişe 

bağlılığının bir göstergesi olarak düşünülmemelidir; geçmişi anımsarken 

duyarlıdır; ancak bu duyarlık geçmişi yüceltmeyi öngörmez. Her zaman 

bugünün farkındalıklarıyla geçmişe yönelir. Geçmiş, yaşanan ânın yeniden 

anlamlandırdığı bir anımsayıştır. Bir hesaplaşma ya da arınma duygusunu 
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beraberinde getirmez. Şairin geçen zamanı algılayışı, belli bir çağın içinde 

şekillenmiş, çağa özgü ya da çağla sınırlı değildir. Çağdan çağa toplumdan 

topluma değişmeyen, hemen her çağda ve toplumda geçerli olan temel insani 

bir durum olarak ele alınır.  

 

3.4. Yaşam Sevinci Ve İyimserlik 

 

Bu tema, Garip hareketinin (1937-1950) Türk şiirine getirdiği yenilikçi 

temalardan biridir. Şiirsel bakışlarını geleneksel olandan bireysel olana 

kaydıran Garipçiler, gündelik yaşamı, sıradan insanı ve onun basit ama sahici 

sevinçlerini şiirsel özne hâline getirirler. 1939 sonundan itibaren şiirlerinde bu 

yeni yaklaşımı işlemeye başlarlar. Özellikle Orhan Veli Kanık’ın şiirlerinde 

görülen iyimserlik, sadece bireysel olmaktan çok dönemin toplumsal 

atmosferine karşı bilinçli bir karşı duruştur. İkinci Dünya Savaşı’nın 

doğurduğu belirsizlik ve karamsarlığın yarattığı psikolojik baskıya karşılık 

Garipçiler, bireyi teselli eden, gündeliğin küçük ama değerli anlarını yücelten 

bir şiir dili geliştirirler. Garip şiirinin bu yaklaşımı onun şiirlerinde de kendini 

gösterir. Bu şiirlerde karamsarlık ve ağır anlam örgüleri yerine yalın, 

doğrudan ve yaşama sevinci yayan imgeler ön plandadır. “Güzel” şiiri bu 

tavrın açık bir örneğidir. Şiirde doğanın insana sunduğu dinginlik, küçük 

detayların (bir koku, bir görüntü ya da bir sesin) yarattığı farkındalıkla 

birleşerek varoluşsal bir huzura dönüşür. Bu, aynı zamanda bireyin yaşamla 

kurduğu olumlu ilişkinin de göstergesidir. Şairin amacı, okuyucuyu yaşamın 

içindeki sıradan ama kıymetli güzelliklerle buluşturmak; onu içinde 

bulunduğu karmaşık, yorgun zamanlardan kısa süreli de olsa uzaklaştırmaktır: 

“Bir gölün üstüne bir bulut düşmüş 

Amanın bulut ne güzel, 

Göl ne güzel!... 

Bir dalın üstüne bir kuş konmuş 

Amanın kuş ne güzel. 

Dal ne güzel! 

Yar ne güzel, 

Sen ne güzel, 

Ben ne güzel!..” (Mehmed Kemal, 2012: 63) 

 “Deli”de yansıtılmaya çalışılan yaşam sevinci, belirgin bir nedene 

bağlanmamakla birlikte, “Bu gök nasıl göründü/ Böyle mavi hem de ne/ Kuru 

dallar güverdi /Çiçeklendi hem de ne” (Mehmed Kemal, 2012: 147) dizeleri, 

yaşama dair tek başına ve güçlü bir duygu olarak umudu çağrıştırır. Dize 

sonunda “hem de ne” vurgusunun yapılması ve şiirin devamında “Bu karanlık 

ortamda/ Bak bu kadeh dellendi/ Hem dellendi hem de ne” dizesi umudun 

getirdiği coşkuyu anlatımda da belirginleştirir.  
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3.5. Yalnızlık Ve Toplumla Uyuşmazlık 

 

İnsanın hem yaşadığı topluma hem de kendi benliğine 

yabancılaşmasıyla ortaya çıkan yalnızlık, bireyin zaman zaman kaçınılmaz 

olarak deneyimlediği varoluşsal bir süreçtir. Octavio Paz’ın da ifade ettiği gibi 

yalnızlık, insana özgü evrensel bir durumdur; birey, kendi iç sesiyle baş başa 

kaldığında ya da dış dünya ile kurduğu bağlar zayıfladığında bu yalnızlıkla 

yüzleşir (Paz, 1970: 104). İnsanoğlu sosyal bir varlık olarak anlamını ve 

kimliğini başkalarıyla kurduğu ilişkilerde bulur; ancak bu ilişkiler her zaman 

sağlıklı ya da tatmin edici olmayabilir. Dış gerçeklikle yaşanan uyumsuzluk, 

bireyin topluma olan aidiyet hissini zedeler ve yalnızlığı derinleştirir. 

Mehmed Kemal’in şiirlerinde yalnızlık, bireyin ruhsal sıkışmışlığıyla 

birleşerek neredeyse bir kaçış arzusu hâlini alır. Şair, modern toplumun birey 

üzerindeki baskısını eleştirir; bireyi şekillendiren, ona beklentiler yükleyen bir 

çevre içinde, bireyin kendilik bilincine ulaşmasının zorlaştığını ima eder. 

“Unutabilsem” şiirinde şair, çevresindeki insanların doymak bilmeyen 

taleplerinden bıkmıştır. Onların beklentileri, bireyin kendiyle baş başa 

kalmasına ve içsel bir sessizliğe ulaşmasına engel olur. Bu noktada yalnızlık 

bir tür arınma ve yenilenme arzusu olarak belirir (Mehmed Kemal, 2012: 53). 

Benzer bir şekilde “Çile” başlıklı şiir de bireyin yalnızlaşmasını, ruhsal bir 

kırılma ve aynı zamanda bir yeniden doğuş arzusu bağlamında işler. Şiirin ilk 

dizesindeki “Ey vakitsiz gelen akşam saatleri” ifadesi, zamanın olağan ritmine 

aykırı bir biçimde bireyin içine çöken melankoliyi ve sıkışmışlığı ifade eder. 

Akşam saatleri, günün bir bölümünü ifade etmenin yanı sıra bireyin iç 

dünyasında beliren bir boşluğu ve huzursuzluğu temsil eder: 

“Ey vakitsiz gelen akşam saatleri 

Beni de götürün taze maceralara 

Aşktan şehvetten ve günahtan uzak 

Bahtımızı deneyelim bir daha.” (Mehmed Kemal, 2012: 50) 

Bu dizelerde şair, içinde bulunduğu zamandan ve mekândan ayrılma, 

başka bir gerçekliğe açılma arzusunu dile getirir. “Taze maceralar”, mevcut 

dünyanın yıpratıcı ve tüketici rutininden farklı bir yaşam umudunu simgeler. 

“Aşktan, şehvetten ve günahtan uzak” olmak istemesi ise, bedensel ya da 

dünyevi hazlardan arınmış daha saf, daha ruhsal bir düzleme duyulan özlemi 

yansıtır. Bu dizelerdeki ütopya arayışı, aslında bireyin yaşadığı yalnızlığa 

anlam katma ve bu yalnızlıktan bir tür içsel özgürleşme yaratma çabasıdır. 

Mehmed Kemal’in şiirlerinde yalnızlık, edilgen bir kaderin izdüşümü 

olmaktan çok bireyin modern yaşamla kurduğu ilişkide yaşadığı kırılmaların 

ve arayışların bir sonucu olarak belirir. Şair, yalnızlığı hem bir sıkıntı hem de 

bir imkân olarak işler hem mevcut düzenden bir kopuşu hem de yeni bir 

varoluşun habercisi olarak şiirine taşır. Bu yönüyle onun yalnızlık teması, 

Türk şiirinde bireyin içsel dünyasını anlamaya yönelik önemli bir duyarlılığı 

yansıtır. Örneğin “Rıhtım” şiirinde Mehmed Kemal’in şiir evreninde sıkça 

karşılaşılan yalnızlık ve içe dönüş temaları belirgindir: 



44 
 

“Oturmuşum rıhtımdaki kafeye 

Önümde martılar, deniz 

İçim bir dünya  

Dışım bir dünya.” (Mehmed Kemal, 2012: 186) 

Şair, bireyin gündelik hayatın olağan akışı içerisinde bile kendi içine 

çekilebileceğini, en kalabalık mekânlarda dahi yalnız kalabileceğini gösterir. 

Şiirdeki anlatıcı, rıhtımdaki bir kahvede oturmuş, dış dünyayı izlerken aynı 

zamanda iç dünyasına doğru bir yolculuğa çıkmaktadır. Deniz, martılar, kahve 

gibi imgeler bir yandan dış dünyanın somut varlıklarını temsil ederken öte 

yandan bireyin zihninde uyanan çağrışımlarla şiirin içsel derinliğini arttırır. 

Anlatıcının “İçim bir dünya / Dışım bir dünya” şeklindeki ifadesi, bireyin hem 

içsel hem de dışsal gerçeklikleri arasında bir ikilik yaşadığını ortaya koyar. 

Bu dizelerdeki tekrar yapısı -“bir dünya” sözcüğünün iki kez kullanılması- 

hem iç hem dış dünyanın karmaşıklığını ve ağırlığını hissettirir. Anlatıcının 

içine dönme gereksinimi, dış dünyanın birey üzerindeki baskısı ve anlam 

yitimine uğramış rutinliğiyle açıklanabilir. Kahvede oturmak, toplumla 

yüzeysel bir ilişki hâlini gösterirken denize ve martılara yönelmek, bireyin 

zaman ve mekânla ilişkisini sorgulamasına olanak tanır. Deniz, burada salt 

doğal bir manzara ögesi olarak algılanmaz. Bireyin içsel dalgalanmalarının bir 

yansımasıdır. Martılar ise özgürlük, geçicilik ya da ulaşılması güç hayallerin 

sembolü olabilir. Bu imgeler aracılığıyla bireyin ruh hâli dışa vurulur. Şiirdeki 

anlatıcı, dış dünyada olan biteni izlerken bir yandan kendi içine dönmekte, iç 

dünyasında biriken duygusal yükleri anlamlandırmaya çalışmaktadır. 

 “İçim bir dünya” dizesi, bireyin zihinsel ve duygusal karmaşasının, 

düşüncelerinin ve hatıralarının oluşturduğu geniş ve sınırsız bir evrene işaret 

ederken; “Dışım bir dünya” ifadesi ise toplumun dayattığı roller, beklentiler 

ve görünür gerçekliklerle şekillenmiş kimliği açıklar. Bu iki dünya arasındaki 

çatışma, bireyin yalnızlık duygusunu derinleştirir. Şair burada sadece bireyin 

içsel sıkıntılarıyla birlikte, modern bireyin parçalanmış benliğine ve anlam 

arayışına da temas eder. Bu şiirde yalnızlık,  bireyin kendilik arayışı ve 

varoluşsal sorgulamasıyla yakından ilişkilidir. Mehmed Kemal’in şiirlerinde 

yalnızlık, bireyin iç dünyasını dış dünyadan daha gerçek bir alan olarak 

görmesiyle yeniden tanımlanır. “Rıhtım” şiirinde de bireyin içsel sesi, dış 

dünyanın gürültüsünü bastırarak şiire yön verir. 

“Antoine Laurent Lavoisier” başlıklı şiiri de Mehmed Kemal’in 

yalnızlık temasını özgün ve düşünsel bir düzlemde işlediği şiirlerinden biridir. 

Bireyin duygusal deneyiminin geçici yönüyle birlikte, onun değişmez ve 

kaçınılmaz doğasına da gönderme yapılarak ele alınır. Yalnızlık burada 

varoluşun temel bir koşulu, yaşamın kaçınılmaz eşlikçisi olarak resmedilir. 

Şiirin başlarında yalnızlık duygusu “kanadı ürkek bir güvercin” metaforuyla 

betimlenir. Bu imge, yalnızlığın bazen ani ve ürkek bir varlık gibi ortaya çıkıp 

kaybolduğunu, ân içinde beliren ama sonra tekrar geri çekilen bir gölge gibi 

insanın çevresinde dolaştığını anlatır. Yalnızlık, varoluşun içinde yer etmiş, 
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ritmik olarak ortaya çıkan bir gerçekliktir, ancak bu geçicilik onun yok 

olmasına değil, biçim değiştirerek yaşamın her anına sinmesine işaret eder. 

Şiirdeki “Alıp götüren kim yalnızlığımızı” sorusuyla başlayan dize 

dizisi ise, yalnızlık duygusunun hem en sıradan hem de en simgesel nesnelerle 

nasıl iç içe geçtiğini gösterir. “Kuşun kanadıyla, / Ayvanın sarısıyla, / 

Peksimetin üstünde bir çörek otu” gibi gündelik imgelerle yalnızlık, hayatın 

içinde erimiş; doğada, nesnelerde ve anılarda yankılanan bir hâle gelmiştir. 

Ardından gelen “Binicisi yitmiş bir at / Kantarmasız / Uzakların uzağında” 

dizeleri ise, yalnızlığı artık yönsüz, kontrolsüz bir varoluş hâline dönüştürür. 

Yalnızlık terk edilmişliğin, sahibini yitirmiş bir benliğin metaforudur. 

Mehmed Kemal’in Antoine Laurent Lavoisier (1743-1794)’ye göndermesi, 

şiiri felsefi ve bilimsel bir boyuta taşır. Lavoisier’nin modern kimyanın kurucu 

yasası olan “kütlenin korunumu yasası”na atıfla, şair şu dizeleri kurar: 

“Oysa biliyorum  

Ne bir şey eksiliyor  

Ne bir şey çoğalıyor,  

Duruyor her şey  

Yan yana  

Duruyor yalnızlığımız.” (Mehmed Kemal, 2012: 117) 

 

SONUÇ 

 

Mehmed Kemal’in şiir evreni, bireyin iç dünyasıyla birlikte,  toplumun 

değişen yapısal koşullarını da estetik bir duyarlıkla yansıtan çok katmanlı bir 

bilinçle örülmüştür. Onun duygusal ve düşünsel dünyası, dış gerçeklikte 

insanların maruz kaldığı sorunlara karşı geliştirdiği derin bir empati ve ince 

bir sezgiyle şekillenir. Bu duyarlık, olduğu kadar kolektif bir anlam taşır; 

şairin şiirlerinde hemen fark edilen temel sesi, insanın yanında duran, onunla 

birlikte yaşama tutunan bir sestir. 

Mehmed Kemal’in Türk şiirindeki yeri, yüzeysel ya da tek boyutlu bir 

toplumsal gerçeklik anlayışından ibaret değildir. İnsanın varoluşsal gerçeğini 

anlama ve anlatma çabasına dayanır. Onun şiiri, yaşamın tam içinden doğar; 

gündelik hayatın tanıklıklarına, bireyin küçük ama derin acılarına, sarsıcı 

yalnızlıklarına ve mücadele dolu anlarına ayna tutar. Bireyin yaşadığı hüzün, 

kırılganlık ve umut gibi temel duygular, Mehmed Kemal’in yalın fakat yüklü 

üslubunda şiire dönüşür. Duru, anlaşılır bir dil kullanmasına rağmen bu 

sadelik arka planda derin bir düşünsel ve eleştirel bakış açısını gizler. 

Şairin topluma dair bakış açısı çoğu zaman siyasal bir bilinçle örülür, 

ancak bu siyasal tavır ideolojik bir dayatmadan ziyade, bireyin yaşantısına 

temas eden, onu açıklamaya çalışan etik bir duruştur. Şiirlerinde kendini 

sürekli olarak sınıfsal olarak konumlandıran bir özne vardır. Mehmed Kemal, 

çoğunlukla kentsel yoksulluğu yaşayan bireyleri merkeze alır. Onların hayat 

mücadelesine, çaresizliklerine, düşlerine ve hayal kırıklıklarına odaklanır. Bu 

bireyler, “bozuk düzen”in ezici gücüyle baş etmeye çalışan, toplumsal 
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yozlaşmanın ortasında ayakta kalmaya çalışan insanlardır. Şair, onların 

dünyasını romantize etmeden, ancak insaniyetten ve umut duygusundan da 

uzaklaşmadan aktarır. Toplumsal değişimlerin birey üzerinde yarattığı 

çalkantılar, onun şiirinde önemli bir yer tutar ve birey, yalnızca kendi iç 

dünyasıyla sınırlı kalmaz; toplumsal dönüşümün, farklılaşmanın ve 

yabancılaşmanın izlerini de taşır. Bireyin psikolojisindeki çözülmeler, aynı 

zamanda toplumun genel ahlaki ve kültürel yapısındaki yozlaşmanın da 

göstergesi olarak değerlendirilir. Şair, bireyin direncini ve ahlaki sağlamlığını, 

toplumu yozlaşmadan koruyacak temel dinamik olarak görür. 

Mehmed Kemal’in şiir anlayışı, bireysel duyarlılığı toplumsal 

sorumlulukla harmanlayan nadir örneklerden biridir. O, hem bireyin duygusal 

çatışmalarını hem de toplumun yapısal sorunlarını birlikte işleyerek şiiri 

estetik bir ifade biçimi olarak görmekle birlikte etik, düşünsel ve toplumsal 

bir mücadele alanı olarak da konumlandırır. Bu çok katmanlı yaklaşım, onun 

şiirine hem insani bir sıcaklık hem de düşünsel bir derinlik kazandırır. 
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ÖZET 

 

Salâh Birsel (1919-1999), Türk edebiyatında şiir ve deneme türlerindeki 

üretkenliğiyle tanınmakla birlikte, roman, biyografi, gezi ve inceleme gibi 

farklı türlerde de eserler kaleme almış çok yönlü bir yazardır. Bu çalışmanın 

konusu, yazarın edebî kişiliği içerisinde özgün bir yere sahip olan tek romanı 

Dört Köşeli Üçgen’dir. Çalışmanın kapsamı, “Salâh Birsel’in Dört Köşeli 

Üçgen Romanında Özel Yabancılaşma” başlığıyla sınırlandırılmıştır. 

Yabancılaşma, modernitenin birey üzerindeki psikolojik, sosyolojik ve 

varoluşsal etkilerinin bir sonucu olarak özellikle 20. yüzyılın kent merkezli 

yaşamında belirginleşen bir olgudur. Modern birey, hızla dönüşen toplumsal 

yapı ve değer sistemleri içinde yalnızlaşmakta, iletişim kurmakta güçlük 

çekmekte, kendini gerçekleştirme imkânını yitirmekte ve derin bir 

tatminsizlik duygusuyla baş başa kalmaktadır. Roman, bireyin toplumsal 

yapıyla kurduğu problemli ilişkiyi, modern yaşamın getirdiği anlam kaybı ve 

duygusal kopukluk üzerinden anlatır. Salâh Birsel, bu romanda kurmaca bir 

anlatı aracılığıyla yalnızlık, anlaşılamama, fark edil(e)meme, başarısızlık, 

tatminsizlik, uyumsuzluk, farkındalık ve bu farkındalığa rağmen tepkisizlik 

gibi modern bireyin temel varoluşsal çıkmazlarını sorgular. Yazar, bireyin 

toplumsal düzene uyum sağlayamamasıyla başlayan içsel çözülme sürecini, 

modern dünyanın ahlaki ve psikolojik tahribatını yansıtan bir alegoriye 

dönüştürür.  

Bu çalışmanın temel amacı, Salâh Birsel’in romanında bireyin toplumsal 

çevresinden ve kendi öz varlığından kopuşunu ifade eden özel yabancılaşma 

olgusunu çözümlemektir. Bu doğrultuda romandaki başkişinin modern 

yaşamın dayattığı değerler karşısındaki konumlanışı, toplumsal normlarla 

kurduğu çatışmalı ilişki ve bu ilişkinin bireysel bilinçte yarattığı varoluşsal 

kırılmalar incelenecektir. Böylece Dört Köşeli Üçgen’in modern bireyin 

anlam arayışı ve içsel çözülüşünü yansıtan özgün bir anlatı olarak Türk 

romanındaki yeri ve önemi değerlendirilmiş olacaktır. 

 
Anahtar Kelimeler: Salâh Birsel, Roman, Dört Köşeli Üçgen, Özel Yabancılaşma, 

anomi. 

 

GİRİŞ 

 

Yabancılaşma, modern metropol yaşamının bir sonucu olarak bireyin, 

süreklilik ve tekdüzelik kazanan eylem ve durumlar karşısında bir tür savunma 

refleksi geliştirmesidir. Bu olgu, bireyin hem kendisine hem de toplumsal 

çevresine yönelik bir uzaklaşma biçimi olarak modern düşünce tarihinin en 

önemli kavramsal tartışma alanlarından birini oluşturur. Yabancılaşma 

kavramını felsefi bir sorun olarak ele alan ilk düşünür Hegel’dir. Hegel’e göre 

yabancılaşma, insanın özünden uzaklaşmasıyla ortaya çıkan bir insanlık 
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durumudur. Doğa, kendi özsel bütünlüğünden sıyrılarak başkalaşan “mutlak 

varlık”tır. Bu başkalaşma süreci, insanın da bir parçası olduğu doğada görünür 

hâle gelir. Dolayısıyla yabancılaşma, insanın doğayla olan ontolojik bağının 

çözülmesiyle gerçekleşir. Bununla birlikte Hegel, insanın “mutlak varlık”a 

yeniden ulaşma ve yabancılaşmayı ortadan kaldırma potansiyelini bilincinde 

görür. Başka bir deyişle, insan, kendi bilincinin aracılığıyla uzaklaştığı mutlak 

varlığa yeniden erişebilir ve böylece yabancılaşma diyalektik bir süreç içinde 

aşılabilir (Tolan, 1980: 145). 

Yabancılaşma kavramı, Karl Marx ile birlikte felsefi düzlemden 

toplumsal bir içerik kazanmıştır. Marx, yabancılaşmayı sınıfsal ilişkiler 

temelinde ele alarak olguyu “emeğin yabancılaşması” kavramıyla 

açıklamıştır. Ona göre kapitalist üretim biçimi, işçinin emeğini 

metalaştırmakta, işçinin kendi üretimi üzerinde hiçbir denetimi kalmadığı için 

emek süreci, işçiyi kendisine, üretim aracına ve toplumun bütününe 

yabancılaştırmaktadır. Marx’a göre, işçinin emeği sermaye sahiplerini 

zenginleştirirken işçinin kendisini yoksullaştırmakta ve onu kendi özünden 

uzaklaştırmaktadır. Dolayısıyla işçi, yalnızca üretim dışı zamanlarda kendisi 

olabilme imkânını deneyimleyebilmekte ve bu kısa süreli deneyim, 

yabancılaşmadan geçici bir kurtuluş olarak işlev görmektedir (Marx, 2018: 

57). 

Yabancılaşma kavramına önemli katkılardan biri de Erich Fromm 

tarafından yapılmıştır. Fromm, Hegel’in düşüncesine paralel biçimde 

yabancılaşmayı insanın özünden kopuşu olarak yorumlamakla birlikte, bu 

durumu daha çok psikolojik bir perspektiften değerlendirir. Fromm’a göre, 

yabancılaşmanın temelinde modern toplumun yapısal özellikleri yatmaktadır. 

Aile kurumunun biçimlendirici etkisi ve sanayileşmenin yarattığı mekanik 

yaşam biçimi, bireyin kendilik bilincini zayıflatmaktadır ve insanın öz 

benliğiyle bağ kurmasını zorlaştırmaktadır. Bu durum, “tüketimci insan” 

modelinin doğmasına ve bireyin kendisine yabancılaşmasına neden 

olmaktadır (Fromm, 1996: 81-85). 

Yabancılaşma, bu bağlamda modernitenin ve modernizmin doğrudan 

bir sonucudur. Modern toplumun düzenleyici unsurları olan yasalar, normlar, 

değerler, görgü kuralları ve toplumsal kabuller, bireyin eylem alanını 

sınırlandıran ve yaşam deneyimini denetim altına alan birer mekanizma işlevi 

görür. Bu baskıcı düzen içerisinde birey, kendi varoluşunu genişletebilme 

çabasıyla toplumsal yapıyla çatışabilir ve bu çatışma sonucunda ondan 

uzaklaşabilir. Söz konusu durum, sosyoloji literatüründe doğrudan yer 

almayan, ancak modernist edebiyatın özgün bir anlatı zemini olarak işlediği 

“özel yabancılaşma” kavramıyla açıklanabilir (Sazyek, 2008: 20-21). 
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Özel Yabancılaşma: Modern Bireyin Varoluşsal Kopuşu 

 

Özel yabancılaşma, bireyin toplumsal çevresinden ve kendi öz 

varlığından uzaklaşması durumunu ifade eder. Bu kavram, bireyin iç 

dünyasında yaşadığı varoluşsal kopuşun, toplumsal dinamiklerden bağımsız 

olarak kişisel düzlemde şekillendiğini vurgular. Özel yabancılaşmanın 

aşılabilir olup olmadığı ise felsefi düşünce tarihinde tartışmalı bir konudur. 

Jean-Paul Sartre, bireyin özgürleşme iradesiyle bu yabancılaşma durumunu 

aşabileceğini öne sürerken Martin Heidegger bu kopuşun insan varlığının 

özüne içkin olduğunu, dolayısıyla tam anlamıyla çözülemeyeceğini savunur. 

Sartre’a göre özgürlük, insanın kendi varoluşunu anlamlandırmasının ve 

kendine yabancılaşmayı aşmasının tek yoludur. Çünkü insan “özünü” 

eylemleriyle kurar (Sartre, 194: 87). Buna karşın Heidegger, insanın dünyaya 

“atılmışlığı” (Geworfenheit) dolayısıyla yabancılaşmanın ontolojik bir durum 

olduğunu ve bu durumun varoluşun ayrılmaz bir parçası olarak kalacağını 

belirtir (Heidegger, 1927: 148). 

Yabancılaşmanın “özel” sıfatıyla sınırlandırılmasının temel nedeni, 

sorunun kaynağının toplumsal kurumlardan ziyade insanın içsel yapısına, 

bilincine ve bu bilince dayalı değer sistemlerine dayanmasıdır. Özel 

yabancılaşma, her bireyde farklı biçim ve yoğunluklarda ortaya çıkan, kişisel 

duyarlılıklara dayalı bir deneyim alanını işaret eder. Bu durum, modern 

bireyin “normal” dışı yaşam biçimlerinin, davranışlarının ve düşünsel 

süreçlerinin bir sonucu olarak değerlendirilebilir. Dolayısıyla “özel 

yabancılaşma”, modern toplumun kalıpları içinde varlık gösteremeyen, kendi 

iç gerçekliğine yönelen bireyin duyarlılığını anlamak için önemli bir 

kavramsal anahtar işlevi görür. 

Toplumsal koşulların bu yoğun duyarlılığa sahip bireyler üzerinde 

yarattığı baskı, bireyi kendi toplumsal konumunu ve rolünü sorgulamaya iter. 

Birey, toplumsal yapı içinde kendine biçilen rolü dolduramadığında veya bu 

role yabancılaştığında toplum da bireye yabancılaşır. Bu karşılıklı 

yabancılaşma süreci, bireyi dış gerçekliği ve genelgeçer toplumsal kuralları 

sorgulamaya yönlendirir. Sorgulama süreklilik kazandığında ise birey, 

normatif yapıya karşı aykırı bir konuma yerleşir. Bu süreç, hem modern 

düşüncenin hem de modernist edebiyatın merkezinde yer alan bir temadır. 

Bireyin dış dünyadan uzaklaşarak iç dünyasına yönelmesi biçiminde 

ortaya çıkan “özel yabancılaşma”, özellikle 20. yüzyıl başlarından itibaren 

dünya edebiyatında güçlü bir biçimde temsil edilmiştir. James Joyce, Virginia 

Woolf, Franz Kafka ve Marcel Proust gibi yazarlar, bireyin bilinç akışı, zaman 

algısı ve kimlik arayışı üzerinden geliştirdikleri modernist anlatı teknikleriyle 

bu olguyu derinlemesine işlemişlerdir. Aynı dönemde Türk romanında da 

Abdülhak Şinasi Hisar, Ahmet Hamdi Tanpınar, Yusuf Atılgan, Adalet 

Ağaoğlu, Oğuz Atay ve Ferit Edgü gibi yazarlar modern bireyin 
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yabancılaşma, yalnızlık, iletişimsizlik ve varoluşsal sıkışmışlık temalarını ön 

plana çıkararak “özel yabancılaşma”yı yerli edebî bağlama taşımışlardır. 

Edebiyat bilimi terminolojisinde “modernist roman” olarak adlandırılan 

bu anlatı biçimi, modernitenin yarattığı değişim ve dönüşümler karşısında 

bocalayan, toplumsal yapıyla uyumsuzluk yaşayan ve kendi iç dünyasında 

sıkışıp kalan bireyi merkeze alır. Modernist romanın başkişisi/protagonist, 

varoluşunu çoğu zaman kendi benliğine, topluma ve yaşadığı dünyaya karşı 

duyduğu yabancılaşma sayesinde hisseder. Protagonist, karmaşık bir 

gerçekliği algılamakta zorlanan, bu gerçeklik karşısında zihninde alternatif bir 

dünya yaratarak orada kendi kurallarını inşa etmeye çalışan bir figürdür 

(Mengi, 2016: 119-120). 

 

Dört Köşeli Üçgen Romanında Bireysel Anomi 

 

Salâh Birsel’in tek romanı Dört Köşeli Üçgen 1957’de tefrika halinde 

Ulus gazetesinde yayımlanır ve 1960 yılında kitaplaştırılır. 

Tütün Yaprakevi adlı tütün fabrikasının deposunda çalışan 

başkişi/protagonist Gözlemci, kendisini sıradan bir işçi olarak görmez; 

uluslararası gözlemci sıfatıyla konumlandırır. Eserde adı belirtilmeyen 

protagonist, uykuda olduğu anlarda bile dünyayı algılamaya devam eder ve 

edindiği izlenimleri zihinsel bir kayıt sürecinden geçirir. Gözlemci, iş 

ortamında ve kamusal alanlarda insanların gündelik pratiklerini, davranış 

kalıplarını ve eylemlerini sistemli biçimde izler. Onun açısından çevresindeki 

tüm bireyler, gözlemin kapsamı içine giren olası nesnelerdir. Zaman, mekân 

ya da kişi sınırı tanımayan bu gözlem tutumu Gözlemci’yi kaçınılmaz biçimde 

toplumsal gerilimlerin merkezine yerleştirir. 

Gözlemci, gözlem sürecini öncelikle zaman kavramını parçalayarak 

yoğunlaştırır. Başlangıçta günün yirmi dört saatini kapsayan bir gözlemden 

söz ederken ilerleyen aşamalarda bu süreyi kırk sekiz, yetmiş iki ve nihayet 

doksan altı saate çıkardığını ileri sürer. Zamanın ve algının sınırsız biçimde 

bölünebileceği düşüncesine ulaşmasıyla birlikte, gözlemlerini de sonsuz bir 

çoğalma sürecine sokar. Dış dünyayı izlemekle yetinmeyip kendi gözlem 

edimini de gözlemlemeye yönelmesi, öz-düşünümsel bir benliğin ortaya 

çıkmasına yol açar. Bu durum romanda anlatıcının zaman zaman ironik zaman 

zaman da absürt deneyimler yaşamasını beraberinde getirir. Tütün 

Yaprakevi’nden ayrıldıktan sonra girdiği pek çok işte kalıcılık sağlayamayan 

Gözlemci ya işten uzaklaştırılır ya da çevresindekilerin tepkileri nedeniyle 

kaçmak zorunda bırakılır. 

Eve döndüğünde elektrik düğmesini açmasına karşın zamanın sonsuz 

bölünmesi yüzünden odanın aydınlanmaması, algının parçalanmış yapısını 

somutlaştırır. Karanlıkta yatağa uzandığında kedinin varlığını ancak bedensel 

temasla fark etmesi duyuların bütüncül biçimde kullanılabileceğini 

keşfetmesini sağlar. Bu noktadan sonra gözlemlerini yalnızca görsel algıya 
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dayandırmaz; işitme, dokunma ve tatma duyularını da etkin biçimde devreye 

sokar. Evreni eksiksiz biçimde kavrayabilmek için bedeninin tüm hücrelerini 

algı sürecine dâhil eder. Her şeyi dinler, tadar ve temas yoluyla deneyimler. 

Son aşamada fırında yanmanın nasıl bir duyumsama yarattığını merak ederek 

bir insanı yakmaya kalkışması onun akıl hastanesine yatırılmasıyla sonuçlanır 

(Uslu, 2017: 244). 

Salâh Birsel’in Dört Köşeli Üçgen romanı, modern bireyin toplumla, 

kendisiyle ve yaşadığı dünya ile kurduğu sorunlu ilişkinin alegorik bir temsili 

olarak okunabilir. Romanın başkişisi, modern insanın varoluşsal 

sıkışmışlığını, kimlik bunalımını ve kendilik bilincine ulaşma çabasını 

yansıtan tipik bir “yabancılaşmış özne”dir. Eserdeki yabancılaşma, toplumsal 

koşullardan ziyade bireyin iç dünyasında yaşadığı derin psikolojik ve 

ontolojik bir çatışma olarak belirir. Protagonistin eylem ve düşünce biçimleri, 

onu çevresinden giderek yalıtan, toplumsal normlara, değerlere ve ilişki 

biçimlerine karşı kayıtsızlaştıran bir bilinç düzeyine işaret eder. Dolayısıyla 

Dört Köşeli Üçgen, “özel yabancılaşma”nın bireysel düzlemdeki en belirgin 

görünümlerini ortaya koyan bir modernist metin olarak değerlendirilebilir.  

Romanda adı verilmeyen protagonistin yürüttüğü görevin toplum 

nezdinde değersizleştirilmesi, bireyin varoluşunun da önemsizleştirilmesine 

yol açar. Bu değersizleştirme, anlatıcının görünür olma ve kendini kanıtlama 

arzusunu derinleştirirken onu gözlem yapma eylemine daha yoğun biçimde 

yönlendirir. Toplumsal çevrenin bireyin eylemlerine karşı sergilediği 

suçlayıcı ve dışlayıcı tutum, öznenin uyum kapasitesini zayıflatmaktadır. 

Bireyi toplumsal yapının dışına iterek sembolik bir “görünmezlik” konumuna 

mahkûm etmektedir. Bu görünmezlik hâli, modern bireyin toplumsal 

yabancılaşmasının hem nedeni hem de sonucu olarak okunabilir. Nitekim 

anlatıcının “Kimileri de bana acıyordu (…) silkinemiyordum” (Birsel, 2022: 

6) ifadesi, küçük görülmeye bağlı olarak yaşanan bu önemsizleştirilme hâlini 

açık biçimde yansıtır. 

Bu küçümsenmişlik karşısında anlatıcı, gözlemci kimliğine daha derin 

bir bağlılık geliştirir. Zamanın bütününü kuşatan bir uğraş, süreklilik 

kazandığında bireyi kendisinden uzaklaştırabileceği gibi iyi ve eksiksiz 

yapıldığına dair inanç yoluyla öznenin kendisine tutunmasını da sağlayabilir. 

Anlatıcının deneyimlediği bağlılık, toplumsal dışlanmışlığına karşı bir denge 

kurma çabası olarak okunmalıdır. Kaldı ki, yaşamda tutunabileceği başka bir 

uğraş alanının bulunmaması, onu mevcut işine yöneltmekte ve bu işi 

içselleştirerek varoluşunu anlamlandırmasına imkân tanımaktadır. 

Görülmeme ve fark edilmeme durumu, bireyin sosyal çevre içindeki 

varoluşunun saydamlaşmasını ifade eder. Toplumsal ilişkiler ağında 

görünmez kılınan özne, kendini görünür kılabilmek amacıyla yürüttüğü 

herhangi bir faaliyette aşırı bir çaba sergileyebilir ve bu çaba, fark edilme 

arzusunun bir sonucu olarak bireyi sınırlarını zorlamaya yöneltir. Ancak 

görünür olma beklentisiyle imkânların son noktasına kadar seferber edilmesi, 
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çoğu zaman beklenen karşılığı üretmez ve bu durum bireyin yaşadığı hayal 

kırıklığını derinleştirir. Süreklilik kazanan bu karşılıksızlık hâli, öznenin 

toplumsal yabancılaşmasını yoğunlaştırarak varoluşsal bir çıkmaza 

sürükleyebilir. Bu çıkmaz, kimi durumlarda öz-yıkıcı eğilimlere kadar uzanan 

bir süreci tetikleyebilir. Anlatıcının “Ben, 5000 mumluk elektrik ampulü 

altında dursam bile kimseler beni görmezdi” (Birsel: 2022: 6) ifadesi, fiziksel 

olarak en yüksek aydınlatma koşullarında dahi sembolik olarak görünmez 

kalışını vurgulayarak toplumsal fark edilmezliğin birey üzerindeki yıkıcı 

etkisini somutlaştırır.  

Yazar, “Gözlemciliğin İlkeleri” başlıklı bölümde cırcırböceği metaforuna 

başvurarak kendi varlığını herhangi bir şeye bağlanmaya elverişli olmayan bir 

karakterle ilişkilendirir ve toplum tarafından kurulan ortak dili benimsememe 

hâlini sorgular. Bu yaklaşım, Franz Kafka’nın böcek imgesi aracılığıyla 

bireyin yalnızlığını ve yabancılaşmasını görünür kılması ya da Sait Faik’in 

“Dülger Balığı” adlı öyküsünde toplumun farklı olana yönelik dışlayıcı 

tutumunu eleştirmesiyle benzer bir anlatı düzleminde konumlanır. Salâh 

Birsel de farklılıkları nedeniyle yalnızlaştırılan bireyi cırcırböceği metaforu 

üzerinden temsil ederek görünür hale getirir. Başka bir ifadeyle, Birsel’in 

anlatısında toplumsal normlara uyum göstermeyen, özgün bir yaşam biçimi 

sürdürmeye çalışan ve bu nedenle dışarıda bırakılan bireyin toplumsal 

süreçlerin dışında tutulması cırcırböceği imgesiyle somutlaştırılır. Böylece 

“bir arada bulunanlarla bir arada bulunamayan”, özgünlüğü nedeniyle 

ayrıştırılan özne, bu metafor aracılığıyla metnin merkezî izleğine dönüşür.  

Dünyanın en akıllı, en iyi, en usta gözlemcisi cırcırböceğidir. 

Çokları bunu bilmez. Bilmedikleri için de, cırcırböceğine 

delişmen, uçarı, eğlence düşkünü, bir sözü bir sözünü tutmaz 

bir yaratık gözüyle bakarlar. (...) Cırcırböceği hiçbir yere 

bağlanmıyan ve gözlem için gözlem yapan dünyanın o az 

sayıdaki ayakları kösteksiz insanlarına örnektir. Hoş, insanların 

çoğu, bu gibileri suçlamak, kendi aralarından atmak için her 

türlü kötülüğe başvururlar, işin tuhafı, şairler bile 

cırcırböceklerini yığınların gözünden düşürmeğe büyük bir 

önem verirler ama kimileri de bunun tam tersini yapar. 

Cırcırböceklerini temize çıkarmağa, suçsuzluklarını 

kalabalıklara duyurmağa çalışırlar. Gel etme karınca kardeş, 

derler, cırcırböceğine acı. Gelgelelim ki gelgelelim, 

cırcırböceğine kimseler acımaz. Onu savunan bir iki boynu 

bükük ozan bile kendi seslerini işittiremeden göçüp giderler 

(Birsel, 2022: 83-84). 

Başkişi, toplumun kendinden olmayanı kabullenmeyişinin süreklilik 

arz eden bir tutum olduğuna işaret eder. Toplumsal algıların değişmez ve 

iyileşmez kabul edildiği, benzer olanın “bizden”, farklı olanın ise “dışarıdan” 

sayıldığı bu düşünce düzeninde farklılığa yönelik bir bilinç alanı oluşmaz. 
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Benzer olmayana yönelen yok sayma pratiği, insanlık tarihi boyunca 

süregelen yapısal bir tutum olarak karşımıza çıkarken bu sürekliliğin farkında 

olmak anlatıcıda bir kabulleniş hâli üretir.  

Dinleyin beni... Lütfen... Akşama kadar daha bir sürü yer 

dolaşacağım. Dinleyin beni... Lütfen dinleyin... Lütfen 

dinleyin... Lütfen... Hiç olmazsa sözümü bitireyim. Sizden çok 

bir şey istemiyorum. Sözümü bitireyim. Dinleyin beni... Ben 

bir gözlemciyim, uluslararası bir gözlemci. Dinleyin beni.. 

(Birsel, 2022: 125). 

Bu ifadeler, kurmaca bir metnin sınırlarını aşarak yerleşik algı kalıpları 

karşısında kendi kimliğiyle var olmaya çalışan bireylerin yaşadığı ortak bir 

insanlık durumudur. Salâh Birsel, bu yalvarış tonuyla farklılığı nedeniyle 

sürekli olarak görmezden gelinen tüm özneleri temsil eder. Böylece metin, 

bireysel bir deneyimin ötesine geçerek evrensel bir duyarlılığın taşıyıcısı 

hâline gelir. 

Modernist romanın başat sorunsalı olan özel yabancılaşma ve onun 

önemli göstergesi bireysel anomi, bireyle onu kendi norm ve değerlerine 

uymaya zorlayan toplumsal yapı ya da kurumlar arasındaki kopma durumudur 

(Sazyek, 2013: 280).Bu sorunun temelinde toplum düzeninin ve kurumların 

önemli bir payı olmakla birlikte problemin düğüm noktasını insanın yapısına 

ilişkin bilgiler, bu bilgiler temele alınarak geliştirilecek ilkeler ve değerler yer 

almaktadır (Kızıltan, 1986: 53). 

Anomi, genel anlamıyla kuralsızlık durumunu ya da mevcut kuralların 

bağlayıcılığını yitirmesini ifade eder. Daha kapsamlı bir çerçevede ele 

alındığında ise anomi, toplumun gündelik yaşamını düzenleyen aile, iş, kültür 

ve eğitim gibi temel alanlarda geçerli olan normların çözülmesi, 

işlevsizleşmesi ya da bozulması sürecini kapsar. Bu durum, yalnızca normatif 

yapının zayıflamasıyla sınırlı kalmayıp, bireyler arası ilişkilerin 

anlamlandırılma biçimlerini de derinden etkiler. Tolan, Türkiye bağlamında 

geçerli olabilecek bir anomi tanımı geliştirerek kavrama toplumsal dönüşüm 

ekseninde özgül bir boyut kazandırır. Ona göre anomi, “hızlı toplumsal 

dönüşüm dönemlerinde değerler sistemi ve normatif yapının toplumsal yapı 

ile ilişki ve uyumunun bozulması ve toplumu oluşturan bireylerin davranış, 

düşünce ve eylemleri üzerindeki belirleyici niteliğinin yitirilmesi” hâlidir 

(Tolan, 1980: 89). Anomi, ölçüsü, süreklilik duygusu ya da yükümlülük 

bilinci bulunmayan, toplumsal bağlarını yadsıyan bireyin yaşadığı bir ruhsal 

çözülme durumu olarak da değerlendirilebilir. Böyle bir çözülme, bireyin 

alışılmış davranış kalıplarından uzaklaşmasına yol açtığı için normatif 

düzenden bir sapma niteliği taşır. Toplumsal yapının birey üzerinde kurduğu 

yönlendirici ve düzenleyici etkinin zayıflaması, bireyin kendilik algısını 

sürdürebilmesini güçleştirir ve psikososyal bir bozgun hâlini beraberinde 

getirir. 
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Bireysel anomi ise anominin birey merkezli görünümünden başka bir 

şey değildir. En genel tanımıyla bireysel anomi, kişinin içinde yaşadığı 

toplumla olan bağlarının giderek gevşemesi ve zamanla kopması sürecinde 

deneyimlediği ruhsal çözülmeyi ve norm kaybını ifade eder. Toplumsal 

yapının kendi normlarını bireyler üzerinde hayata geçirme kapasitesini 

yitirmesi, bu bireylerin kimlikleriyle dengeli bir ilişki kurmalarını zorlaştırır. 

Kişilik bunalımları ve yönsüzlük duyguları ortaya çıkar. Sazyek’in de 

belirttiği üzere bireysel anomi, sosyo-kültürel normlar ile bireysel istek ve 

güdüler arasındaki gerilimin hangi davranış biçimiyle aşılabileceğinin birey 

tarafından bilinememesi durumunda ortaya çıkan bir “çatışma” hâlinin 

devamıdır (Sazyek, 2008: 28-29).  

Dört Köşeli Üçgen romanının protagonisti, bireysel anomi kavramları 

çerçevesinde değerlendirilmeye en elverişli roman kişisidir. O yalnızca 

kurallara aykırı davranmakla kalmaz, kuralsızlığı bilinçli bir yaşam ilkesi 

hâline getiren bir birey profili çizer. Protagonist, norm dışı tutumlarını 

üretkenlik olarak meşrulaştırmaya çalışırken bu tutumların toplumsal 

normlarla çatışmasından doğabilecek gerilimin farkında değildir ve bu da 

onun toplum tarafından dışlanmasına yol açarken bireysel arzularının 

sınırlarını belirleyecek içsel ya da dışsal bir denetim mekanizmasının da 

bulunmadığını gösterir. 

Romanda başkişi, bireysel istek ve güdüler doğrultusunda özellikle 

işsizlik hâlini gerekçe göstererek çevresini sürekli gözlemlemeye yönelir. 

Ancak bu gözlem eylemi, etik ya da toplumsal sınırlar gözetilmeden 

gerçekleştirilir. Başkalarının özel yaşamına izinsiz şekilde dâhil olur. Evlerin 

içini, perdelerin desenlerini, kamusal alanlarda kadınların davranışlarını ya da 

işyerlerinde işçilerin çalışma biçimlerini gözlemlerken gözlem nesnelerinin 

rızası söz konusu değildir. Bu sınır ihlalleri giderek daha ağır bir boyut kazanır 

ve nihayetinde salt bir merak dürtüsüyle bir insanın yüksek sıcaklıkta nasıl bir 

duruma maruz kalacağını görmek amacıyla bir fırıncıyı ateşe sürmesiyle 

sonuçlanır. Bu aşamada gözlemcilik pasif bir izlenim faaliyetinden çıkarak 

doğrudan zarar verici bir eyleme dönüşür. Böylece protagonistin kendi 

arzuları ile sosyal ve toplumsal normlar arasındaki uyumu gözetmeyen, 

yanlışın ve sınır ihlalinin bilincinde olmayan, bireysel anomiyi en uç noktada 

deneyimleyen bir roman kişisi olduğu açıkça ortaya konur. 

 “Uzun zaman odamın neden dört köşe olduğu üzerinde kafa yordum. 

İnsanlar oturdukları yerleri hep dörtgen biçiminde yapıyorlardı da neden 

bunları üçgen, beşgen, öngen, yirmigen içine oturtmayı istemiyorlardı?” 

(Birsel, 2022: 9) sözleri, protagonistin yerleşik ve sorgulanmadan kabul edilen 

normatif düşünme biçimlerine karşı geliştirdiği mesafeyi açık biçimde ortaya 

koyar. Bu sorgulama, yalnızca mekânsal bir düzenlemenin problematize 

edilmesi değildir; toplumsal yaşamı belirleyen kalıplara yönelik bir itiraz 

olarak okunmalıdır. Protagonist, çoğunluk tarafından doğal ve işlevsel kabul 

edilen düzeni anlamsızlaştırarak normların bağlayıcılığını yitirdiği bir algı 
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evreni içinde konumlanır. Bu durum, bireysel anominin temel 

göstergelerinden biri olan yönsüzlük ve ölçü kaybıyla örtüşür. Toplumsal 

normların birey üzerindeki düzenleyici etkisini içselleştiremeyen protagonist, 

kendi düşünsel ve davranışsal sınırlarını belirleyecek alternatif bir norm 

sistemi de geliştiremez. Dolayısıyla söz konusu alıntı, onun neden toplumsal 

yapı içinde uyumsuz ve denetimsiz bir özne hâline geldiğini simgesel düzeyde 

görünür kılarken bireysel anominin anlatıdaki kurucu işlevini de somutlaştırır. 

Sosyal çevre içinde kabul görmeme durumu, bireyin dışarıda tutulma 

ve anlaşılamama duygularıyla yüzleşmesine yol açar. Yürütülen eylemin 

niteliğinden bağımsız olarak bireye yöneltilen güvensizlik ve inançsızlık onu 

giderek yalnızlaştıran bir sürece dönüşür. Bu yalnızlaşma, protagonistin 

gözlem eylemini sıradan bir merak alanının ötesine taşır ve varoluşunu 

anlamlandırdığı temel pratiğe dönüştürür. Ancak gözlem, bu noktada yalnızca 

dış dünyaya yönelen bir faaliyet olmaktan çıkar. Öznenin kendi eylemini de 

gözlemlediği, iç içe geçmiş ve denetimsiz bir sürece evrilir. Anlatıcının “ya 

kendimi, ya başkalarını gözlem altına alırken, gözlem altına alışımı da 

gözlemlemeğe başladım. (...) Böylece içiçe, sonsuza doğru, bir gözlemler 

zinciri belirmeğe başladı. (...) Bir robot haline geldiğimi, ayarımı yitirdiğimi 

seziyordum. İçim dışım gözlem olmuştu (...)” (Birsel, 2022: 53-56) sözleri 

bireysel anominin karakteristik bir görünümü olan ölçü kaybını ve yönsüzlüğü 

açık biçimde yansıtır. 

Bu denetimsizleşme hâli, protagonistin kendi davranışlarının sınırlarını 

belirleyememesiyle sonuçlanır ve toplumsal normlarla olan çatışmayı 

kaçınılmaz kılar. Nitekim doğru olduğuna inandığı ve özgürce 

gerçekleştirdiğini düşündüğü gözlemler, bir bekçi tarafından “röntgencilik” 

suçlamasıyla kesintiye uğratılır ve karakola götürülür. Bu durum, onun 

anlaşılamama duygusu bağlamında ötekileştirilmesine somut bir örnek 

oluşturur. Anlatıcının  “Bir röntgenci, şair bir röntgenci. Perdelerin çiçeklerini 

dikizliyormuş” ithamına karşı “Sayın bay polis, ben röntgenci değilim. Ben 

namuslu bir gözlemciyim” (Birsel, 2022: 53-56) sözleri öznenin kendi 

normlarını meşrulaştırma çabasını ve toplumsal normlarla kuramadığı uyumu 

gösterir. 

Yazar, bu çatışmayı mizah aracılığıyla derinleştirerek bürokratik ahlak 

anlayışına yönelir. Karakolda geçen diyalogda “Bir memurun evi her zaman 

gözetlenebilir Ahmet Efendi. Bunun suç neresinde?” ve “Büyüklerden birinin 

evi olmadıktan sonra her evi istediğin zaman, istediğin biçimde 

dikizleyebilirsin” (Birsel, 2022: 57-58) ifadeleri, ahlaki değerlerin bürokratik 

hiyerarşi içinde işlediğini açığa çıkarır. Dolayısıyla, protagonistin gözlem 

davranışı, bireysel anominin bir sonucu olarak ortaya çıkan norm belirsizliğini 

yansıtırken yazar, sitemkâr bir ton kullanmaksızın, gündelik hayatın 

sıradanlığı içinde işleyen tutarsız ahlak anlayışını sorgulamaya açar. 

“Dumanlı’nın ikide bir yanıma yaklaşıp: ‘Ulan bozma oyunu, dışarı taşma,’ 
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diye tembih geçmesine de aldırmıyor yine bildiğimi okuyordum.” (Birsel, 

2022: 72). 

Tütün Yaprakevi’nden kovuluşunun ardından işsiz aylaklığıyla 

sokaklarda dolaşırken yerel bir tiyatro sahnesinin bilet gişesine rastlaması 

sonucu, oyuncu eksikliği sebebiyle alelade işe alınan protagonistin çıktığı ilk 

oyunda senaryonun akışını reddederek oyunu kendi cümleleriyle devam 

ettirmeyi tercih etmesi, onun uyumsuzluğuna yapılabilecek vurguyu 

güçlendiren bir örnek olarak karşımıza çıkar. Protagonist, kendi doğrularını 

savunmak ve bu doğrular doğrultusunda davranmak konusunda hiç 

endişelenmez. Dışarıda tutulduğunun farkında olup bu tek başınalığından 

rahatsızlık da duymamaktadır. Sadece olan biteni olduğu veya olacağı gibi 

kabul edip çizdiği yoldan tüm kararlılığıyla ilerler. O, bilinçli bir 

uyumsuzlukla ‘normal’ addedileni reddetmektedir. Başka bir ifadeyle, yerel 

tiyatrodan da uzaklaştırılması, başına buyruk bir yaşam tarzını benimsemiş 

olması dikkate alındığında şaşırtıcı değildir. Aykırı tutumlarıyla beslenen bu 

uyumsuzluk hâli, herhangi bir mesleki bağlamda süreklilik göstermesini 

neredeyse imkânsız kılar; dolayısıyla kalıcı bir istihdam beklentisi, gerçekçi 

olmaktan ziyade ütopik bir varsayım olarak kalır.  

Gözlem yetisinin çeşitli gerekçelerle defalarca engellenmesi sonucu 

sokaklarda yalnız, amaçsız kendiyle çatışır hâlde dolaşırken bir fırına rastlar. 

Burada ekmeklerin doğrudan ve yüksek ısıda ateşe maruz bırakılarak 

pişirilmesi, ona yeni bir gözlem imkânı sunar, ancak bu gözlem girişimi, 

başlangıçtan itibaren mesafeli durduğu toplumsal normlarla daha da keskin bir 

durum yaratır ve “normal”in sınırlarını aşması gerekçesiyle de akıl 

hastanesine yatırılmasıyla sonuçlanır. 

Ben şimdiye dek insanları, nesneleri, hayvanları, bitkileri hep 

doğal sıcaklıklarda gözlemlemiştim. Ama artık, kafamda uyanan 

bu yeni düşünceyle onları 100 derece sıcaklıkta, 500, 1000 derece 

sıcaklıkta gözlem altına almayı düşünüyordum. (...) Bir gün ilk 

denemeyi yapmağa karar verdim. Fırında İshak Usta adında bir 

pişirici vardı. Bu adamı çok eskiden tanırdım. Zaten benim fırına 

tırnakçı olarak alınmama da o ön ayak olmuştu. (...) İshak Ustayı 

bir iskemleye oturttum. Daha önce hazırladığım iple adamı 

iskemleye bir güzel bağladım. (...) On dakika sonra, adamcağız 

gözlemlenmeye hazır bir duruma gelmişti. İşte o zaman ben de 

fırının ağzına gittim, kapağı yana sürerek pişmekte olan 

ekmeklerin arasında İshak Ustaya bir yer açtım. O hâlâ, bir şeyden 

kuşkulanmamakta büyük bir yürek temizliği gösteriyordu. Ama 

bağlı bulunduğu iskemleyi arkalığından tutarak fırının ağzına 

yaklaştırınca adamcağız üçyüz derece sıcaklığın ense kökünü 

kavurmasına çığlıklarla karşı koydu: ‘Ne yapıyorsun be?’ / ‘Daha 

bir şey yaptığım yok. İlkin daranı alacağım.’ / ‘Neyimi alacaksın?’ 

/ ‘Dedim ya, daranı alacağım. Gözlemin iyi bir sonuç vermesi için 
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kaç kilo katkısız insan geldiğini, kaç kilo da daran bulunduğunu 

ölçmeliyim.’ (...) ‘Saçmalama. Hadi çöz şu ipleri de kalkayım.’ / 

‘Şu gördüğün makasla saçlarını kesince saçmalamadığımı sen de 

anlarsın. Saçlar, insanoğlunun darasıdır. Tırnaklar da öyle. Hatta 

insanı tam katkısız durumuyla elde etmek için onun derisini de 

soymak, etlerini de çıkarmak gerekir.’ (...) ‘Ne diye 

telaşlanıyorsun,’ dedim. ‘Biraz dişini sık. Şimdi neredeyse çanlar 

çalmağa başlar. Ne sandın ya, sıcaklık iyice artınca yüzlerce, 

binlerce çan çalmağa başlar. Çanlar çalar, acele etme. İstersen 

çanların bir an önce çalması için fırına bir iki odun daha atayım. 

Ama sen de biraz kıpırdama. Çanların çalması için kendini rahatça 

gözleme bırak. Bu kaçıklık değildir. Doğrudan doğruya bir bilgi 

sorunudur. Herkes bu işin üstesinden gelemez. Ayrı bir hüner ister 

bu. Öyle ya, çanlar yüzelli derecede mi, yoksa ikiyüz derecede mi 

çalar? Bunu bilmek gerek.’ (...) Pişirici ustasının beden gemisiyle 

ne kadar savaştığımı bilmiyorum. Ben iskemleyi fırına sürmek 

istedikçe o karşı koyuyor, o karşı koydukça benim hırsım 

artıyordu. İkimiz de kan ter içinde kalmıştık. (...) Kendimden 

geçmiş gibiydim... Birden fırının dış kapısına vurulan yumruk ve 

tekme sesleriyle irkildim. ‘Açın, kapıyı açın,’ diye bağırıyorlardı 

dışardan. O zaman, İshak Ustanın ağzına önceden bir şey 

tıkamamış olduğuma üzüldüm. Bütün işler suya düşmüştü artık. 

(...) Bir saat sonra bir hastane arabasındaydım. On minare boyunda 

iki hastane hademesi beni aralarına almış Bakırköy Akıl 

Hastanesine götürüyorlardı (Birsel, 2022: 99-103). 

Kendi duyarlılıklarını geliştirmek ancak ve ancak bilişsel, fiziksel 

zekâsının üstesinden gelebildiği becerilerini icra ederek varlığını 

anlamlandırabilen bireyin, yukarıdaki örnekte ne kadar ileri gidebileceği 

görülmektedir. Toplumsal normlara uyum sağlayabildiği, düzenli bir işi 

olduğu, sabahları belirli bir saatte uyanabildiği, akşam belirli saatlerde yemek 

yiyebildiği için “normal” olarak değerlendirilen, sürekliliği yaşam standardı 

haline getiren insanlara göre akıl dışı görülen bu davranış, aslında bireyin 

kendisini gerçekleştirme, “normal” insanların içinde var olabilme çabasının 

bir sonucudur. Mevcut düzene ayak uyduramadığı ve sürekliliği seçmediği 

için kabul görmemeyle başlayan bu serüven, kendi varlığını bütün 

gerçekliğiyle göstermeye çalışan bireyin çabalarıyla akıl hastanesinde son 

bulur. Yazar, bunun bir insanlık dramı olduğunu bilir ve yarattığı kurmaca 

üzerinden adeta bu çalışmayı yapmamızı istercesine şu sözleri sarf eder: “Ne 

var, birçokları buna da klasik bir son gözüyle bakacaklardır. Ama olaylarla 

oynamayı seven küçük bir azlığın onda büyük bir incelik sezeceğini ve bütün 

insanlığı kavrayan bir acının onda dile geldiğine inanacağını umarım.” (Birsel, 

2022: 103). 



   
 

60 
 

Onun yok oluşu, olağanüstülükler içeren bazı durumlarla gerçekleşir. 

Fırıncıyı ateşe vermeye teşebbüs edişi, bir insanı iki yüz-üç yüz derece 

sıcaklıkta gözlemleme arzusundan sonra akıl hastanesine sevk edilir. Akıl 

hastanesinde dört köşeli odasını üç köşeli varsaymasıyla başlayan normale 

aykırı davranışları, onu kendi sonuna doğru götüren bir süreci başlatır. Roman 

kişisi, enine ve boyuna büyümeye, şişmeye başlar. Bu öyle bir hâl alır ki, 

odasına hatta hastane koridorlarına sığmayıp kişisel işlerini göremez hale gelir 

ve hiç kıpırdayamayacak büyüklüğe ulaştığında kendiliğinden ölür. 

Protagonistin şişmesi, o güne kadar özen gösterilmemiş ve görülmemiş 

varlığına somut bir vurgu yapmak ve bu özensizliğe karşı varlığıyla bedensel 

bir tepki göstermek olabilir. Söz konusu yok oluş aynı zamanda anomik bir 

çözülme, ruhsal, düşünsel ve bedensel bir çözülme olarak yorumlanabilir. 

Anomiyi yaşayan birey, kurduğu kişisel ideali gerçekleştirmekten 

vazgeçmemekle birlikte, bunu başarmaya çalışırken seçtiği yolların 

tıkandığı/kapandığı düşüncesiyle bir bozgun, karamsarlık, suskunluk ve gizli 

bir küskünlük içine girmeyi tercih eder. (Tolan, 1980: 38). Protagonistin akıl 

hastanesine kapatılması sonucu bulunduğu mekân içerisinde gözlem 

yapmaktan vazgeçmeyerek amacına giden yolu zorlaması ve çektiği zorluğun 

neticesinde biriken gözlemlerinin fiziksel ve psikolojik sağlığına zarar 

vermesi, bireyin, iyileşebileceğine olan inancını zedelemektedir.  

 

SONUÇ 

 

Salâh Birsel’in Dört Köşeli Üçgen romanı, modern bireyin toplumsal 

yapı, normatif düzen ve kendi benliğiyle kurduğu problemli ilişkinin özgün 

ve ironik bir anlatımı olarak Türk romanında dikkat çekici bir yere sahiptir. 

Bu çalışma, romanı “özel yabancılaşma” ve onun uç bir görünümü olan 

bireysel anomi kavramları çerçevesinde ele alarak eserin yalnızca bireysel bir 

uyumsuzluk hikâyesi olmadığını aksine modern toplumun dışlayıcı, 

sınırlayıcı ve tek tipleştirici yapısına yönelik güçlü bir eleştiri sunduğunu 

ortaya koymayı amaçlamıştır. İnceleme sonucunda romanın merkezinde yer 

alan Gözlemci karakterinin modern bireyin varoluşsal kırılmalarını temsil 

eden çok katmanlı bir özne olarak kurgulandığı görülmüştür. 

Romanda yabancılaşma, bireyin iç dünyasında giderek derinleşen bir 

kopuş ve çözülme süreci olarak belirginleşir. Bu yönüyle Dört Köşeli Üçgen, 

“özel yabancılaşma”yı anlatının merkezine yerleştirir. Gözlemci’nin 

toplumsal normlara bilinçli bir mesafe koyması, yerleşik değerleri 

sorgulaması ve “normal” kabul edilen yaşam biçimlerine uyum göstermeyi 

reddetmesi, onu edilgen bir mağdurdan ziyade aktif bir uyumsuz özne hâline 

getirir. Ancak bu bilinçli uyumsuzluk, bireyin kendisini gerçekleştirmesine 

imkân tanımadığı gibi giderek etik sınırları ihlal eden ve zarar verici bir 

eylemlilik biçimine dönüşür. Bu noktada roman, bireysel özgürlük arzusunun 

denetimsiz kaldığında nasıl yıkıcı sonuçlar doğurabileceğini de gösterir. 
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Çalışmada ortaya konulduğu üzere bireysel anomi, bireyin kendi içsel 

sınırlarını belirleyememesiyle de ilişkilidir. Gözlemci’nin eylemlerinde ölçü, 

sorumluluk ve etik duyarlılık giderek silinir, gözlem faaliyeti bir 

anlamlandırma çabası olmaktan çıkarak varoluşu meşrulaştıran tek ilkeye 

dönüşür. Bireysel anominin temel göstergeleri olan yönsüzlük, ölçü kaybı ve 

norm belirsizliğini açık biçimde ortaya koyar. Gözlemci’nin başkalarının özel 

alanlarına izinsiz müdahalesi, tiyatro sahnesinde ortak metni reddetmesi ve 

nihayetinde bir insanı ateşe atma girişimi, bireysel arzular ile toplumsal 

sınırlar arasındaki kopuşun uç noktasını temsil eder. 

Romanın sonunda protagonistin akıl hastanesine kapatılması ve 

bedensel olarak aşırı büyüyerek yok olması, bireysel bir çöküşten çok 

simgesel bir yaklaşıma işaret eder. Bu yok oluş, modern toplumun farklı olanı 

dönüştürmek yerine dışlamayı ve görünmez kılmayı tercih eden yapısına 

yönelik alegorik bir eleştiri olarak okunabilir. Gözlemci’nin fiziksel olarak da 

“sığamaz” hâle gelmesi, toplumsal düzenin ona yer açmayan yapısını 

somutlaştırır. Böylece roman, bireyin hem ruhsal hem de bedensel düzlemde 

maruz kaldığı çözülmeyi, modernitenin insan üzerindeki yıkıcı etkilerinin bir 

sonucu olarak resmeder. 

Sonuç olarak Dört Köşeli Üçgen, modern Türk romanında özel 

yabancılaşma ve bireysel anomi temalarını ironik, absürt ve alegorik bir 

anlatımla birleştiren özgün bir metindir. Salâh Birsel, bu roman aracılığıyla 

yalnızca “uyumsuz” bir bireyin hikâyesini anlatmakla kalmaz, modern 

toplumun normalleştirme pratiklerini, ahlaki tutarsızlıklarını ve farklı olana 

karşı sergilediği tahammülsüzlüğü sorgular.  
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