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ÖN SÖZ 

 

Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn mesnevisiyle Shakespeare‟in Romeo ve Juliet 

trajedisi, çok farklı edebi formlarda yazılmalarına ve çok farklı kültürlerin ürünü 

olmalarına rağmen aralarındaki kurgusal ve içeriksel benzerlikler çoğu zaman hem 

edebiyat araĢtırmacılarının hem meraklı edebiyat okurlarının dikkatini çekmiĢtir. 

Kimi araĢtırmacılar, aileleri tarafından engellenen ve sonu trajediyle biten ikili aĢk 

anlatılarının, dünyanın hemen her yerinde görüldüğünü ve bu evrensel temanın 

hemen her yerde benzer özelliklere sahip olduğunu söyleyerek bu tür anlatıların 

benzer özelliklerini daha çok tesadüfle veya geniĢ etkilerle açıklar. Bu kolaycı bakıĢ 

açısını bir kenara bırakırsak, Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve Juliet hikâyeleri, 

tarihsel geliĢim süreçleri, kurguları ve içerikleri bakımından incelendiğinde iki anlatı 

arasındaki iliĢkinin tesadüfle açıklanamayacak denli yoğun olduğu görülür. Ne 

mesnevi ve tiyatro gibi çok farklı edebi formlar ne de Avrupa ve Arap-Acem-Türk 

dilleri arasındaki derin farklılıklar bu yoğun iliĢkiyi görmeye engel değildir.  

Farklı dönemlerde gerçekleĢen büyük çeviri hareketleriyle birbirine 

yakınlaĢan dünya milletleri, sahip oldukları edebi birikimi birbirlerine aktarmıĢlardır. 

Bilimsel çalıĢmalar bir yana, edebi ürünler, sanatın doğası gereği görünür ve bilinir 

olmaya eğilimlidir. Doğu ve Batı arasındaki etkileĢimlerin tarihine bakıldığında, 

dünyaya farklı bir gözle bakma imkânı sunan edebi ürünlerin ticari faaliyetler kadar 

rağbet gördüğü anlaĢılmaktadır. AĢk, trajedi ve ölüm gibi evrensel temaları iĢleyen 

Doğu edebiyatının en sevilen öykülerinden Leylâ ve Mecnûn ile Batı edebiyatında 

aynı temaların iĢlendiği en bilinen hikâyelerden Romeo ve Juliet arasında söz konusu 

evrensel temalardan kaynaklanan zorunlu benzerliklerin yanında, Doğu ve Batı 

arasındaki kültürel etkileĢimlerin sonuçları olan alıp vermeler de açıkça 

izlenebilmektedir. Biz, daha önce Süleyman Tevfik, Ahmet Hamdi Tanpınar, Ali 

Asgar Hikmet gibi yazarların iĢaret ettiği Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve Juliet 

hikâyeleri arasındaki benzerliklerin dünya edebiyat tarihi açısından çözülmesi 

gereken bir problem olduğunu düĢündük. Bu amaçla karĢılaĢtırmalı edebiyat 
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biliminin metotlarından yararlanarak ikisi de kurgusu bakımından özgün olmayıp bir 

geleneğin ürünü olan bu hikâyelerin kökenlerini ve aralarındaki benzerlikleri 

inceledik.  

Ġki eserin tarihsel geliĢim süreçlerinin ve farklı kültürlerdeki farklı yazarlara 

ait versiyonlarının incelendiği; Fuzûlî ve Shakespeare‟in versiyonlarının tematik 

olarak ayrı ayrı incelendikten sonra ortak temler üzerinden karĢılaĢtırma yapıldığı 

böylesi bir çalıĢma, gerek kendi doğasından kaynaklanan zorluklar gerekse 

karĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin mecvut problemleri düĢünüldüğünde ciddi 

eleĢtirilere uygun bir zemin oluĢturmaktadır. Bu tür çalıĢmaların geliĢtirilmesi, farklı 

kültürlere ait klasik metinler arasındaki iliĢkilerin ortaya çıkarılmasını teĢvik etmesi 

ve benzer çalıĢmalara örneklik teĢkil etmesi bakımından önemlidir. 

Bu çalıĢmanın baĢlangıç aĢamasında bana inanan ve yüreklendiren değerli 

danıĢman hocam Prof. Dr. Halil Çeçen‟e; Prof. Dr. Ġdris Kadıoğlu‟na desteklerinden 

ve katkılarından dolayı teĢekkür ederim. Değerli görüĢlerini paylaĢan Prof. Dr. Hasan 

Kavruk‟a; tez jürisinde yer alan ve tezin geliĢmesine önemli katkıları olan Prof. Dr. 

Süleyman Çaldak, Doç. Dr. Adnan Oktay ve Doç. Dr. Ramazan Sarıçiçek 

hocalarıma; tezi özenle okuyan ve geliĢmesine destek olan değerli arkadaĢım Dr. 

Mustafa Atilla‟ya; sevgili dostlarım ve çalıĢma arkadaĢlarım Dr. Öğr. Üyesi Emine 

Gören Bayam ve Dr. Öğr. Üyesi Esra Aslan‟a maddi ve manevi desteklerinden 

dolayı teĢekkür ederim. Zaman zaman görüĢlerine baĢvurduğum ve büyük bir 

nezaketle yanıt aldığım Dr. Öğr. Üyesi Rana Tekcan‟a; American University of 

Beirut kütüphanesinde çalıĢtığım dönemde yakın ilgi ve desteklerini gördüğüm 

değerli arkadaĢlarım Nathalie Bedrossian ve Zeinab Fakherdine‟e; en yoğun çalıĢma 

dönemimde dostluğuyla bana güç veren Hümeyra Tunçer‟e, kızım Melis Irmak 

Gökmen‟e ve aileme ayrıca teĢekkür ederim.   
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ÖZET 

 
Ülkemizde geliĢme aĢamasında olan karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmaları daha 

çok modern eserler arasında veya genellikle yakın kültürlerin edebi ürünleri arasında 

yapılmaktadır. Klasik Türk edebiyatı ürünleriyle Batı edebiyatı ürünleri arasındaki 

iliĢkilerin incelendiği çalıĢmaların sayısı oldukça azdır. Doğu ve Batı edebiyatlarında 

çok çeĢitli versiyonları olan Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve Juliet anlatıları 

arasındaki kurgu, tema, duygu ve söyleyiĢe dayalı güçlü benzerliklere daha önce 

Süleyman Tevfik, Âgâh Sırrı Levend, Ali Asgar Hikmet gibi yazarlar tarafından 

dikkat çekilmiĢ, ancak iki eser arasındaki iliĢkileri inceleyen kapsamlı bir inceleme 

yapılmadığı tespit edilmiĢtir. Gerek Endülüs Emevîleri döneminde gerek Haçlı 

Seferleri sırasında çok sayıda Doğulu edebiyat ürününün Batı‟ya aktarıldığı 

bilinmektedir. Leylâ ve Mecnûn hikâyesi de bu yollarla Batı‟ya aktarılan edebi 

ürünler arasında yer alır. Bu çalıĢmada Doğu‟da ve Batı‟da aĢkın sembolü haline 

gelen Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve Juliet hikâyeleri arasındaki açıklanmaya 

muhtaç benzerlikler, bu hikâyelerin en güzel versiyonları olan Fuzûlî‟nin ve 

Shakespeare‟in eserleri üzerinden karĢılaĢtırmalı olarak incelenmiĢtir.  

Tezin giriĢ bölümünde Doğu ve Batı arasındaki kültürel etkileĢimlerin tarihi, 

Doğu edebiyatındaki zengin kurguların (fiction) Batı‟ya aktarılması ve Avrupa 

edebiyatına olan etkileri ele alınmıĢtır. Birinci bölümde Fuzûlî‟nin Leylâ ve 

Mecnûn‟uyla Shakespeare‟in Romeo ve Juliet‟i karĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin 

krenoloji yöntemiyle incelenmiĢ ve iki eserin de kurguları bakımından Orta Doğu 

folklorunun ürünü olduğu tespit edilmiĢtir. Fuzûlî‟nin eserini yazarken model olarak 

aldığı Nizâmî‟nin eseriyle Shakespeare‟in kaynak olarak kullandığı Brooke‟un 

eserleri mesoloji yöntemiyle incelenmiĢ, farklılıklar tespit edilerek Fuzûlî ve 

Shakespeare‟in hikâyeye katkıları ön plana çıkarılmıĢtır. Ġkinci bölümde iki eserin 

olay örgüleri, zaman-mekân unsurları ve karakterleri karĢılaĢtırılmıĢ ve iki eserin 

kurgusu arasındaki benzerliklerin tesadüfle açıklanamayacak denli yoğun olduğu 

tespit edilmiĢtir. Üçüncü bölümde tematoloji yöntemiyle iki eserdeki temalar 
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incelenmiĢ ve temlerin iĢleniĢinde duygu ve düĢünce anlamında güçlü benzerlikler 

tespit edilmiĢtir. Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve Juliet eserleri arasındaki iliĢki ve 

benzerliklerin kapsamlı olarak incelendiği ilk çalıĢma olan bu tez, farklı yöntemlerle 

yapılacak yeni karĢılaĢtırmalı çalıĢmalar için yol gösterici olacaktır. 

Anahtar Sözcükler 

Fuzûlî, Leylâ ve Mecnûn, Shakespeare, Romeo ve Juliet, Doğu, Batı, 

KarĢılaĢtırmalı Edebiyat, Endülüs, Haçlı Seferleri  
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ABSTRACT 

 

 

Comparative literature studies, which are in the development stage in our 

country, are mostly carried out among modern works or generally among the literary 

works of close cultures. The number of studies examining the relations between the 

products of classical Turkish literature and Western literature is very few. The strong 

similarities based on fiction, theme, emotion, and discourse, between the narratives 

of Layla and Majnun and Romeo and Juliet, which have various versions in Eastern 

and Western literatures, have previously been noted by writers such as Süleyman 

Tevfik, Agah Sırrı Levend, Ali Asgar Hikmet, but it has been determined that a 

comprehensive study examining the relations between the two works has not been 

conducted. It is known that many Eastern literary works were transferred to the West 

both during the Andalusian Umayyads and during the Crusades. The story of Layla 

and Majnun is among the literary products that are transferred to the West through 

these means. In this study, the similarities that need to be explained between the 

stories of Layla and Majnun and Romeo and Juliet, which have become the symbols 

of love in the East and the West, are analyzed comparatively through the works of 

Fuzuli and Shakespeare, which are the most beautiful versions of these stories. 

In the introduction part of the thesis, the history of cultural interactions 

between East and West, the transfer of rich fictions in Eastern literature to the West 

and their effects on European literature are discussed. In the first chapter, Fuzuli's 

Layla and Majnun and Shakespeare's Romeo and Juliet were examined using the 

chronology method of comparative literature and it was determined that both works 

were the product of Middle Eastern folklore in terms of their fiction. The work of 

Nizami, whom Fuzuli took as a model while writing his work, and the work of 

Brooke, which Shakespeare used as a source, were examined by mesology method, 

differences were determined and Fuzuli and Shakespeare's contributions to the story 

were highlighted. In the second part, the plots, time-space elements and characters of 
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the two works were compared and it was determined that the similarities between the 

fiction of the two works were too dense to be explained by chance. In the third part, 

the themes in the two works were examined using the thematology method, and 

strong similarities in terms of emotion and thought were determined in the 

processing of themes. This thesis, which is the first study in which the relationship 

and similarities between the works of Layla and Majnun and Romeo and Juliet are 

examined in detail, will be a guide for new comparative studies to be done with 

different methods. 

Keywords 

Fuzuli, Layla and Majnun, Shakespeare, Romeo and Juliet, East, West, 

Comparative Literature, Andalusia, The Crusades 
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GĠRĠġ 

 

Doğu ve Batı arasındaki tarihsel iliĢkiler Ģüphesiz savaĢ ve çekiĢmelerden 

ibaret değildir. Bilimsel ve kültürel etkileĢimlerden çok siyasal ve dinsel 

çekiĢmelerin ön plana çıkması, rekabet ruhunun iyi niyet ve hoĢgörüye üstün geldiği 

dinsel anlayıĢtan kaynaklanmıĢtır. Hristiyanlık ve Ġslamiyet arasındaki iliĢkilerin 

tarihi, bu rekabet ruhundan o derece etkilenmiĢtir ki iki din arasındaki ortak yönler 

ve geçmiĢteki olumlu etkileĢimlerden ziyade farklılıklara ve düĢmanlıklara 

odaklanmıĢ bir bakıĢ hâkim hale gelmiĢtir (Runciman, ty.: 13). Oysa Hristiyan ve 

Ġslam kültürleri, Cemil Meriç‟in deyimiyle „aynı söz‟ün yankısıdır. Bu nedenle ortak 

bir ruhu paylaĢırlar ve bunun farkında oldukları sürece birbirlerini tamamlar ve 

zenginleĢtirirler (Meriç, 2016 a: 31). Corci Zeydan da Küttâb-ı Urubbâ ve Küttâbü’ş-

Şark (Doğulu ve Avrupalı Yazarlar) adlı makalesinde Hristiyan ve Ġslam 

dünyasından aynı medeniyetin farklı aĢamaları olarak söz eder. Müslüman Doğu ve 

Hristiyan (daha çok seküler) Batı arasında daimi bir savaĢ olduğu inancının 

pekiĢtirilmek istendiği günümüzde bu bakıĢ açısı büyük önem kazanmaktadır 

(Zeydân, 1900: 1). Arap filozof Nayef Al-Rodhan, Doğu ve Batı arasındaki 

anlaĢmazlıkları ön plana çıkaran negatif bakıĢ açısına karĢı “The Ocean Model of 

Civilization” (Okyanus Medeniyet Modeli) adını verdiği bir yaklaĢım önerir. Buna 

göre okyanusa benzeyen kolektif bir tarihsel ve kültürel miras vardır. Bu miras, farklı 

yerlerden akan birçok nehirle zenginleĢir ve derinleĢir. Ġnsan uygarlığındaki 

ilerlemeler kümülatiftir ve kolektif baĢarıların ürünü olarak bugüne gelmiĢtir (Al-

Rodhan, 2012: 15).  

Sir Steven Runciman, Hristiyanların Antik Yunan ve Roma medeniyetlerine 

dayanan kültürleriyle övündüklerini, ancak aynı gerçekliğin Ġslam uygarlığı için de 

söz konusu olduğunu, hatta bu sentezin Ġslam uygarlığı için daha belirgin olduğunu 

söyler. Hristiyanlık Roma Ġmparatorluğunun en doğudaki vilayetlerinden birinde 

(Filistin) ortaya çıkmıĢ, daha çok Batı‟ya doğru yayılma eğilimi göstermiĢtir. Ġslam 
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dini ise Roma Ġmparatorluğu sınırlarının hemen dıĢında doğmuĢ, doğuya ve batıya 

doğru daha iyi yayılabilmiĢtir. Hz. Muhammed ve onun takipçileri eski Roma 

dünyasından kalanlarla yakın temas halinde olmuĢlardır. Eski Roma 

Ġmparatorluğunun devamı olan Konstantinopolis (Bizans Ġmparatorluğu), Batı 

krallıklarından çok Müslüman Halifeliğine yakındır. Bizans kadar Müslüman dünya 

da Antik Yunan ve Roma klasiklerinin öğrenimi için çaba göstermiĢtir. Orta Çağ‟ın 

baĢlarında Ġslam ve Bizans, Greko-Romen kültürünün ortak mirasçıları olmuĢlardır 

(Runciman, ty.: 13). 

Ülken, uygarlığı sürekli bir yürüyüĢ olarak tarif eder. ÇeĢitli yollardan bu 

yürüyüĢe katılan her millet, edindiği yeni deneyimlerle dünya görüĢünü geniĢletmiĢ, 

ulusal kültürünü zenginleĢtirme imkânı bulmuĢtur. Kendi içine kapanan ve bu sürekli 

yürüyüĢle birleĢmeyen kültürler geliĢim evrelerini tamamlayamadan yeryüzünden 

silinmiĢtir. Nitekim Aztek ve Ġnka gibi eski Amerika medeniyetleri, ürünlerini 

veremeden kaybolup gitmiĢtir. Sümer ve Mısır medeniyetleri Yunan‟a; Yunan 

medeniyeti Latin ve Ġslam medeniyetine; Ġslam ve Latin kültürleri Rönesans yoluyla 

Avrupa medeniyetine ulaĢmıĢtır (Ülken, 2016: x). 

Akdeniz medeniyeti temasların ve etkileĢimlerin en yoğun olduğu 

medeniyetlerden biridir
1
. Bir yandan eski Mısır ve Mezopotamya‟ya diğer yandan 

Ege‟ye dayanarak oluĢan bu medeniyet, Yunanlar aracılığıyla Roma ve Güney 

Avrupa‟ya; Anadolu ve Mezopotamya vasıtasıyla Hind‟e kadar uzanmıĢ; Akdeniz‟in 

doğusunda Irak ve Anadolu, batısında ise Latin dünyası olmak üzere iki farklı kültür 

dairesine bölünerek varlığını sürdürmüĢtür. Doğu kısmında Araplar ve Türklerle 

kaynaĢarak bütün Ortadoğu ve Afrika‟ya; batısında Germenlerle kaynaĢarak bütün 

Avrupa‟ya ve diğer kıtalara doğru geniĢleyen bu medeniyet, sonraları Ġslam ve 

Hristiyan medeniyetleri haline gelmiĢtir. Yüz yıl boyunca dinsel savaĢlarla (Haçlı 

seferleri) yıpranan bu iki kültür, gerçekte aynı medeniyetin iki farklı kolunu temsil 

etmektedir (Goody, 2017: 49). 

Farklı coğrafyalarda geliĢen kültürler arasındaki iliĢkileri izleyebilmek için 

gerekli olan en eski belgeler çoğunlukla kaybolduğundan, ayrıca her kültürün kendini 
                                                           
1
 Goody, antikçağlarda bile kıyıları birbiriyle iletiĢim halinde olan Akdeniz‟in, stratejik konumundan 
dolayı bir göl olarak düĢünülmesi gerektiğini söyler (Goody, 2017: 49). 
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baĢlangıç gibi görme hevesiyle farklı medeniyetlerin rolünü yok sayması gibi 

nedenlerle medeniyetler arasındaki etkileĢimler üzerine düĢünce üretmek iyice 

zorlaĢmıĢtır. Kendilerini Âdem‟le baĢlatan Sâmîlere, medeniyetlerini yerden bitme 

bir kaynak gibi Yunan mucizesi (miracle grec) dedikleri bir kaynağa bağlayan 

Avrupalılara, kendilerine yeryüzündeki en eski soy olarak bakan Çinlilere rağmen 

yeni bilimsel araĢtırmalar, medeniyetlerin oluĢmasında kültürler arasındaki 

etkileĢimlerin rolünün sanıldığından çok daha büyük olduğuna iĢaret etmektedir. 

Boyalı çanak devrine ait araĢtırmalar, Türk kavimleri ile Hint-Avrupa kavimlerinin 

Orta Asya‟daki çok eskiye dayanan komĢuluğunu ortaya çıkarmıĢtır. Felsefe 

tarihçileri, Yunan düĢüncesinin kaynaklarını Orta Asya‟dan gelen Sümerlerde 

aramaya baĢlamıĢlardır (Ülken, 2016: 3). 

Batı kültürünün temelini oluĢturan Yunan medeniyetinin Asyalı kökenleri, 

Avrupalılarca da kabul edilen bir gerçekliktir. Cemil Meriç, Yunan Tanrılarının 

Doğu‟yla Batı‟nın ilk evliliğinden doğduklarını söyler. Yunanlıların büyük komutanı 

Ġskender, Hindistan‟ın kutsal dağlarını iĢaret ederek “Tanrılarımızın kaynağı iĢte 

burasıdır!” diye haykırmıĢtır. Yunanlılar zaman içinde farkında olmadan 

benimsedikleri inançların Asya kökenli olduğunu unutarak tüm orijinal düĢüncelerin 

kendilerine ait olduğunu iddia etmiĢlerdir. Herodot, yurttaĢlarının bu yersiz gururunu 

ilk fark eden ve eleĢtiren kiĢilerdendir. Avrupa, Yunan mucizesinin, görkemini 

Asya‟ya borçlu olduğunu kabul etmektedir. Pers hükümdarının sarayında yıllarca 

hekimlik yapan Ktesias (M.Ö 5. yy), Ġran ve Hint kültürleri hakkında topladığı tüm 

bilgileri Yunanistan‟a döndüğünde yayımlamıĢ, bu topraklarda Ģahit olduğu ve 

öğrendiği her Ģeyi Yunancaya aktarmıĢtır2
 (Meriç, 2016 a: 32). 

Medeniyetler arasındaki etkileĢimlerde en büyük rol Ģüphesiz tercümelere 

aittir. Uygarlıkların geliĢme yolundaki büyük uyanıĢ ya da aydınlanma dönemleri 

mutlaka büyük bir tercüme hareketiyle baĢlamıĢtır. Eski Yunan aydınlanması Küçük 

Asya (Anadolu), Fenike, Mısır kültürlerinden yapılan tercümelerle; Türk-Uygur 

uyanıĢı Hint, Ġran, Nasturi tercümeleriyle; Ġslam aydınlanması Nasturi ve Yakubiler 

                                                           
2
 Mesela Yunan medeniyetinin en yetkin örneklerini verdiği tiyatro, Namık Kemal‟e göre ġark‟ta 
doğan bir türdür ve ilk olarak Çin ve Hint ülkelerinde görülür. Ancak Yunanlılar, Asya‟dan 
öğrendikleri bu sanatı iĢleyerek ve geliĢtirerek kendilerine özgü bir sanat haline getirmiĢlerdir 
(Namık Kemal, 2016: 83).  
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aracılığıyla Yunan tercümeleriyle3; Batı aydınlanması (Rönesans) Ġslam, Yahudi, 

Yunan tercümeleriyle gerçekleĢmiĢtir (Ülken, 2016: 5). 

Abbasîlerin 762‟de Bağdat4
 Ģehrini baĢkent olarak kurmalarıyla birlikte Ġran 

Körfezi‟ndeki Basra limanından Hindistan‟a ve Çin‟e açılma imkânı doğmuĢtur. 

Ġslam‟ın yayılması bölgede büyük bir kültürel hareketlilik ve yüksek bir kültür dili 

oluĢmasını sağlamıĢtır. Hz. Muhammed‟in amcasının soyundan gelen HaĢimî ailesi 

Abbasîlerin 750 yılında yönetimi (yine Peygamber‟in uzaktan akrabası olan) Emevî 

ailesinden devralmasıyla birlikte klasik Yunan kültürüne ve Ġslam‟ın ilk zamanlarına 

yöneliĢ baĢlamıĢtır (Goody, 2017: 118). Emevîler döneminde siyasi anlamda gerekli 

görülen bir dizi Yunan eseri Arapçaya çevrilmiĢtir. Ancak asıl tercüme hareketi, 

Abbasîler döneminde Bağdat‟ın kurucusu halife Mansur‟la (öl. 775) baĢlamıĢ, 9. 

yüzyılın ortalarında Halife el-Me‟mûn (öl. 833) döneminde hızla artmıĢtır. Bu 

tercüme hareketinde Hristiyan bir etnik grup olan Nasturilerden yararlanılmıĢtır. 

Abbasî halifesi, Nasturîleri egemenliği altındaki tüm kütüphanelerden el yazmaları 

toplamak ve bunları çevirmekle görevlendirmiĢtir. Bu çalıĢmaların neticesi olarak 9. 

yüzyılın sonunda Yunan biliminin hemen tüm dallarındaki büyük eserlerin neredeyse 

tamamı Arapçaya çevrilmiĢtir. Bu çevirilerin ve yapılan Ģerhlerin etkisi kısa sürede 

Hindistan‟dan Ġspanya‟ya kadar hissedilmiĢ, meydana gelen bilimsel hareketlilik 

Müslüman bilginlerin katkılarıyla büyük bir geliĢme göstermiĢtir5
 (Runciman, ty.: 

15). Bağdat‟ta baĢlayan bu aydınlanma hareketi önemli merkezlere dağılmıĢ ve 

oralarda geliĢmeye devam etmiĢtir. Bu yayılıĢ, 1) Türkistan‟dan Anadolu ve Mısır‟a 

kadar uzanan Türk medreseleri; 2) Mısır‟dan, Sicilya ve Mağrip kanalıyla Endülüs‟e 

kadar uzanan Arap-Berberi medreseleri vasıtasıyla gerçekleĢmiĢtir. Bir taraftan da 

Birûnî, Ġbn Batûta, Ġbn Fadlân, Makdisî gibi Ġslam seyyahları Asya kıtasını, Hint 

Denizi‟ni, Afrika kıyılarını gezerek entelektüel birikimleriyle Ġslam uygarlığına 

katkıda bulunmuĢlardır (Ülken, 2016: 125).  

                                                           
3
 Süryani ve Orta Farsça konuĢulan bölgelerde Yunan kültürünün yayıldığı baĢlıca merkezler 
Nasturiler için Edessa (Urfa), Nisibis (Nusaybin), Seleukia (Silifke) ve Huzistan‟daki Gonde-ġapur; 
Yakubiler içinse Antakya ve Amida (Diyarbakır) idi (Ülken, 2016: 41). 

4
 ġehre verilen isim bhag-dad, Orta Farsçada “Allah vergisi” anlamına gelmektedir (Goody, 2017: 

118). 
5
 Bu geliĢmeden Arap Ģairleri de etkilenmiĢ, Yunan felsefe ve bilimlerinin Arapçaya aktarılmasından 
sonra kelam ilmi de geliĢmiĢtir. Mütenebbî, Ebu‟l-Ala el-Maarrî, ġerif Rıza, Safiyu‟d-din Hillî gibi 
Arap Ģiir tarihinde “muhaddisîn” denilen dördüncü tabaka Ģairlerin Ģiirlerinde felsefî duygu ve 
düĢünceler, bilgelik dolu sözler ve diyalektik bir yapı görülür (Zeydân, 2012: 744). 
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Ġslam medeniyeti gerek Doğulu milletlerden edindiği kültürel birikimi 

gerekse kendi bünyesindeki nitelikleri Yunanlılardan aldığı ilimle yoğurmuĢ ve pek 

çok alanda, özellikle de tarih ilminde Yunanlıları büyük ölçüde geçmiĢtir. Tarih 

ilminde gösterilen baĢarıda Arapların nesebe dayalı geleneklerinin rolü büyüktür. 

Aile Ģecerelerine büyük bir önem atfeden Araplar, ecdat silsileleriyle ilgili 

titizliklerini Allah ve Peygamber kelamını anlamakla ilgili tefsir ve hadis ilimlerinde 

de göstermiĢler ve bu alanlarda yapılan çalıĢmalar sayesinde Arap Ģiirleri 

kaybolmaktan ve yok olmaktan kurtulmuĢtur. Tefsirle ilgili çalıĢmalar sırasında 

Kur‟an‟da yer alan kelimelerin ve cümlelerin anlaĢılması zorlaĢtığında eski Arap 

Ģiirine baĢvurulmuĢtur. Bu nedenle Arap Ģiirleri (özellikle Kûfe ve Basralılar 

tarafından) derlenip kayda geçirilmiĢ; böylelikle Arap Ģiirinin klasik dönemine ait 

binlerce kaside toplanmıĢtır. Zeydan‟a göre bu kadar zengin bir Ģiir koleksiyonuna 

sahip olmak baĢka hiçbir millete nasip olmamıĢtır (Zeydân, 2012: 738). Hz. 

Peygamber‟e atfedilen sözlerin doğru bir Ģekilde tespit edilmesi, bu sözleri nakleden 

insanlar zincirindeki gerçeklikle doğrudan ilgilidir. Bu nedenle ravîlerin künyeleri 

titizlikle takip edilmiĢtir. Hadis metodolojisi, Arapların alıntı ve atıflarla ilgili 

pratiklerinde çerçeve iĢlevi görmüĢ, Araplar hadis alanındaki sistematik 

deneyimlerini baĢka alanlarla ilgili çalıĢmalarında da kullanmıĢlardır. Araplar Ġslam 

medeniyetini asla yerden bitme addetmemiĢ, Çin, Hint ve Yunan medeniyetlerinin 

katkılarını her zaman kabul ederek bu milletlerin bilim insanlarına atıfta bulunmayı 

önemsemiĢlerdir. Ancak Avrupalı bilginler, eserlerinden yararlandıkları Ġslam 

bilginlerine atıf yapma konusunda büyük bir ihmal göstermiĢlerdir6. Üstelik Orta 

Çağ‟daki Avrupa eserlerinde yer yer Ġslam bilginlerinin eserlerinin birebir kopya 

edildiği görülmektedir. Avrupa üniversitelerinde çalıĢan Arap bilgin Al-Rodhan‟a 

göre bu atıf eksikliği ve Ġslam bilginlerine olan borcun kabul edilmemesi, o dönem 

Avrupalı bilginlerin hissettiği kompleksle ve Ġslam dünyasına karĢı oluĢturulan 

olumsuz algıyla ilgilidir (Al-Rodhan, 2012: 16). 

Asya ve Yunan kültürlerinin senteziyle güçlenen Ġslam uygarlığı, 8. ve 9. 

yüzyıllardaki tercüme hareketlerinden sonra Çin‟den gelen kâğıdın 10. yüzyılda 

                                                           
6
 Bilindiği gibi Platon ve Aristoteles‟in eserleri 12. yüzyıl Avrupa‟sına, Arapların 8. ve 9. yüzyıllarda 
yaptıkları çeviri ve Ģerhlerle ulaĢmıĢtır. Avrupalı bilginler, Ġslam bilginlerinden öğrendikleri bu 
eserleri kendi dillerine çevirirken ve açıklarken dipnotlarda sadece Eski Yunan‟a atıf yapmıĢlar, Eski 
Yunan ve Rönesans Avrupası arasındaki bağlantıyı yok saymıĢlardır (Holbrook, 2008: 39). 
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Araplar tarafından üretilmeye baĢlanmasıyla birlikte zirvesine ulaĢmıĢtır. Çok büyük 

kütüphaneler kurulmuĢ, Bağdat, ġiraz, Kahire gibi Ģehirlerde ilim çevreleri bu 

kütüphanelerde bir araya gelmiĢlerdir. Ġbni Sîna (öl. 1037) eserlerini yazarken 

Bağdat‟ta ne o güne kadar ne de ondan sonra hiç görmediği kadar çok kitabın olduğu 

bir kütüphaneden yararlanmıĢtır. 10. yüzyılda Endülüs halifesi II. Hakem‟in 

Kurtuba‟da kurduğu kütüphanede bir rivayete göre 600.000 kitap vardı. Aynı 

dönemde Avrupa‟daki en büyük kütüphane sayılan Ġsviçre‟deki Aziz Gall manastırı 

kütüphanesinde kitap sayısı binden azdı. Kâğıtla ilk kez Konstantinopolis‟te 

karĢılaĢan Avrupalılar, üretime Ġslami Ġspanya kanalıyla baĢlamıĢlardır. Ġspanya‟dan 

sonra Ġtalya‟da güçlü nehirler ve bol su olması nedeniyle kâğıt üretimi yaygınlaĢma 

imkânı bulmuĢtur. Avrupa‟nın diğer bölgelerinde kâğıt üretiminin baĢlaması çok 

daha sonradır. Ġngiltere‟de 15. yüzyılın sonlarında matbaanın geliĢiyle birlikte, o 

döneme kadar baĢka yerlerden ithal edilen kâğıt, düĢük kalitede de olsa üretilmeye 

baĢlamıĢtır (Goody, 2017: 28).  

Ġslam biliminin altın çağı, Konstantinopolis‟te karıĢıklıklara neden olan 

göçebe iĢgalciler, Hristiyan saldırıları, Akdeniz‟de ekonominin baĢ aĢağı gidiĢi ve 

acımasız Moğol saldırıları gibi nedenlerle durağanlık dönemine girmiĢtir. 

Bağdat‟taki büyük kütüphane Moğollar tarafından tahrip edilmiĢ, kitaplar Dicle 

nehrine dökülerek yok edilmiĢtir (Goody, 2017: 43). Ġslam dünyasında görülen 

entelektüel durağanlık Avrupa‟nın yükselmeye baĢlamasıyla aynı döneme 

rastlamaktadır. Batı Avrupa‟nın Ġslam kültürüyle yakın temasa geçtiği 12. yüzyıla 

kadar Batılılar Ġslam karĢısında dehĢet içindedirler. Müslümanların siyasi gücünden 

endiĢelenmiĢler, medeniyetlerine Ģüpheyle bakmıĢlardır. Papa II. Sylvester 

(Aurillac‟lı Gerbert, öl. 1003) gibi Ġspanya‟daki Müslüman okullarında eğitim alan 

az sayıda bilim insanına Ģüpheyle bakılmıĢ, ruhlarını Ģeytana sattıkları 

düĢünülmüĢtür. Ancak sonraları iliĢkiler geliĢmiĢ, 12. yüzyılda Ġspanya ve 

Endülüs‟te7
 Doğu ve Batı uygarlıkları sıkı bir iliĢki içinde olmuĢlardır (Runciman, 

ty.: 17).  

                                                           
7
 Ġspanya‟ya kurulan Endülüs Emevî Devleti (756-1031): Bu bölgeye gelen ilk Müslümanlar 711‟de 
ġam‟daki Emevi Devleti‟nden gelen Tarık bin Ziyad ve Musa bin Nusayr‟dır (Zeydân, 2012: 145).  
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YaklaĢık dört asır Müslümanların egemenliğinde kalan Ġspanya, Kastilya 

Kralı VI. Alfonso‟nun 1085‟te Toledo‟yu ele geçirmesiyle yeniden Hristiyanların 

eline geçmiĢtir. Ancak Müslümanların kültürel faaliyetleri sona ermemiĢ, üstelik 

Hristiyan idareciler ve din adamlarınca teĢvik edilmiĢlerdir. Hristiyanlar bölgeyi ele 

geçirdiklerinde henüz zirvesine ulaĢmamıĢ aktif bir Müslüman felsefe okulu 

bulmuĢlardır. Batı düĢüncesi üzerinde ciddi etkileri olan ve Batılıların Averroes 

dedikleri Ġbn RüĢd (öl. 1198) bu dönemde eserlerini vermiĢtir. Toledo fatihi VI. 

Alfonso, yeni Müslüman tebaasının niteliklerinden o kadar etkilenmiĢtir ki 

piskoposların itirazlarına rağmen kendisini “Ġki Dinin Ġmparatoru” ilan etmiĢtir. 

Piskopos Toledolu Raymond, Hristiyanların Müslüman ilminin meyvelerinden 

yararlanmaları gerektiğine inanmıĢ, 12. yüzyılın ortalarında Avrupa‟nın ilk „Doğu 

ÇalıĢmaları Okulu‟nu kurmuĢtur. Avrupa‟nın birçok yerinden Hristiyan bilginler 

toplamıĢ, Arapça öğrenme ve Arapça eserleri tercüme etme konusunda onları teĢvik 

etmiĢtir. Yine bu dönemde Arap edebiyatı ürünlerinin büyük bir kısmı piskoposların 

hamiliğinde tercüme edilmiĢtir. 13. Yüzyılda Norman krallığı miras yoluyla Batı 

Ġmparatoru II. Frederick‟e geçmiĢtir. Frederick Hristiyanlardan çok Müslümanlara 

sempati duymuĢ, Arapça öğrenmiĢ ve Müslüman bilginlerin ürettiği ilme büyük bir 

ilgi göstermiĢtir. Koruması ve yakın arkadaĢları Müslüman olan bu kral, Doğu‟ya 

yapılan Haçlı seferleri sırasında Müslüman elçiler ve bilginlerle yaptığı samimi ve 

uzun sohbetlerle yanındaki Hristiyanları gücendirmiĢtir. Müslüman dostu bu kralın 

düĢüĢünden sonra da Ġtalyan yöneticiler, Avrupa‟daki Müslüman bilginleri teĢvik 

etmeyi sürdürmüĢlerdir (Runciman, ty.: 19).  

Avrupa‟da Ġslam biliminin merkezi olan medreselere alternetif olarak 11. 

yüzyılda eğitim vermeye baĢlayan Salerno ve Bolougne (1088), Montpellier (1289) 

gibi önemli üniversiteler kurulmuĢ, Arapçadan ve Ġbraniceden Latinceye yapılan 

bütün tercümeler bu kurumlarda gerçekleĢtirilmiĢtir. Orta Çağ‟da yapılan bu yoğun 

derleme ve tercüme faaliyetleri Avrupa Rönesansı‟na zemin hazırlamıĢtır8
 (Ülken, 

2016: 151). 

                                                           
8
 Runciman, Avrupa kültüründeki Müslüman etkisinin boyutlarını hızlıca görmek isteyenlerin Batı 
dillerindeki Arapça kökenli kelimelere bakmaları gerektiğini söyler. Bu kelimelerin birçoğu Batılı 
tüccarların Doğu‟dan getirdikleri ticari ürünlerle ilgilidir. Tef, gitar ve Rönesans Avrupası‟nın en 
sevilen ud gibi enstrümanların isimleri Arapçadan alınmıĢtır. Doğu kökenli bir oyun olan satrançta 
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Ġslam uygarlığının aydınlanma serüveninde güzel sanatlar, ihmal edilmiĢ 

konuların baĢında gelir. Müslümanlar büyük olasılıkla dini gerekçelerle tiyatro, 

destan, Ģiir ve heykel gibi Yunan kültürünün çoktanrılı yapısını yansıtan eserlere 

kayıtsız kalmıĢlar, Aristo‟nun Poetica‟sını bile çevirmekten kaçınmıĢlardır9
. Ġslam 

aydınlanma hareketi sadece Yunan felsefe ve bilimiyle ilgilenip sanat dallarıyla 

ilgilenmediği için Ülken‟in deyimiyle tek yönlü kalmıĢ, antik medeniyetlerle gerçek 

anlamda bir sentez meydana getirmeyi baĢaramamıĢtır (Ülken, 2016: 136). Ancak 

Arapların kurduğu Endülüs devletinde Ġslam uygarlığının bilim ve felsefeye 

odaklanıp ihmal ettiği Ģiir sanatı, eski Araplarda olduğu gibi yeniden değerli 

konumuna dönmüĢ, gerekli önem ve özen gösterilerek Ģiirle ilgili bilimsel 

çalıĢmalara ağırlık verilmiĢtir. Zeydan, Endülüs‟ün sanatla ilgili bu atılımını çok 

değerli bulur ve bu devletin tarihine özel bir önem atfeder. Buradaki çalıĢmalarda 

Ģiirler bölümlere ayrılmıĢ, kural ve ölçüler geliĢtirilmiĢ, estetik bir dil ve üslup 

yaratılmıĢtır. Özellikle Ģiirlerin daha önceden belirlenmiĢ kalıplara dökülüp yazılması 

sanatında üstün bir seviyeye ulaĢılmıĢ, “muvaĢĢah” tarzı icat edilerek bu tarzda 

yetkin örnekler verilmiĢtir (Zeydân, 2012: 747).  

Ġslam uygarlığı Avrupa‟da sadece bilimin değil edebiyatın geliĢmesinde de 

büyük oranda etkili olmuĢtur. Fransız ve Ġtalyan Ģairleri zengin Arap edebiyatından 

çokça faydalanmıĢlardır. D‟istria, Orta Çağ Avrupa kültüründe gözlemlenebilen bu 

etkilerin gerçek boyutunun tahmin edilemeyecek kadar büyük olduğunu 

söylemektedir (D'istria, 2008: 43). Avrupa edebiyatını etkileyen Arap edebiyatı 

ürünlerinden bazıları Ģunlardır: Fransızların Mısır‟dan getirdikleri dört ciltlik 

“ġarkılar Kitabı”10
 adlı eser, Ģarkıları yazan ozanların biyografileri, Ģarkılar (bunlar 

çoğunlukla aĢk mektuplarıdır), Ģarkıların müziklerini yapan müzisyenlerle ilgili 

bilgiler ve Ģarkıların müzikal formüllerini içermektedir. Bunun dıĢında Aşktan Ölen 

                                                                                                                                                                     

kullanılan ve Ġngilizcede mecaz yapmak için sık kullanılan check-mate (şah-mat “kral öldü”) gibi 
terimler Farsçadan alınmıĢtır. Astronomi ve cebirde kullanılan pek çok terim Arapça kökenlidir 

(Runciman, ty.: 14). 
9
 Yalnızca Ebû BiĢr Mettâ b. Yûnus (öl. 940) adlı Rum asıllı Nastûrî Hristiyan bir mantık hocasının 

Bağdat‟ta bu eseri Kitâbu’ş-Şiʻr adıyla Arapçaya tercüme ettiği biliniyor (Huart, ty.: 275). Ancak bu 

tercüme Yunancadan değil Süryaniceden yapılmıĢtır (Görgün, 2004: 418).  
10

 Ebu‟l-Ferec el-Ġsfehanî (öl. 968), Kitâbu’l-Egânî: Emevî hanedanına mensup bir Arap olan Ebu‟l-
Ferec, tesadüf eseri Ġsfahan‟da (Ġran) doğduğu için „Ġsfehanî‟ olarak anılmıĢtır. Huart, bu Arap Ģairin 
Ġspanya‟daki Emevî halifesiyle sıkı bir temas halinde olduğunu, yazdığı kitapları Endülüs‟e 
yolladığını söylüyor. Kitâbu’l-Egânî, yalnız edebiyat bakımından değil Arap ve Ġslam uygarlığı 
bakımından da çok değerli bir kaynaktır (Huart, ty.: 185). 
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Arapların Tarihi adlı derleme bir eser daha Fransa‟ya taĢınmıĢtır11
 (Stendhal, 2004: 

217). Cordobalı Ģair ve devlet adamı Ġbni Hazm‟ın (994-1064) aĢka dair Tavku’l-

hamame (Güvercin Gerdanlığı) adlı eseri de yukarıda söz ettiklerimizle birlikte 

Fransa‟nın güneyindeki trubadur Ģiirlerinin oluĢmasında etkili olmuĢtur. Avrupa aĢk 

Ģiirinin (Bu Ģiirlerde daha çok courtly love denilen idealize edilmiĢ tek taraflı aĢk 

anlatılır.) yaratıcıları olarak lanse edilen 12. yüzyıl trubadurları Ģekil, muhteva ve 

üslup bakımından Ġslam uygarlığının edebi ürünlerine çok Ģey borçludurlar. Ayrıca 

Ġtalyan Ģiirinde görülen sone ve canzoniere gibi Ģiir formları, Abbasî Ģairleri 

tarafından 750‟den itibaren yazılan gazel adlı aĢk Ģiirlerinin etkisi altında geliĢmiĢtir. 

Orta Çağ Avrupa Ģiirlerinde vezin ve kafiye gibi biçimsel konularda da Arap 

Ģiirinden yararlanılmıĢtır (Goody, 2017: 45). 

Runciman, Avrupa‟da konusu aĢk olan Ģiir ve anlatıların yerli gibi gösterilme 

çabalarına rağmen eserlerin özüne nüfuz edildiğinde Doğulu kökenlerine dair çok 

sayıda iz bulunduğunu söyler. AĢk hikâyelerinin gerçekte Doğuluların icadı 

olduğunu; Kral Arthur‟a atfedilen ve Avrupa‟da yaygın olan hikâyelerin Doğu 

kökenli olduklarını söyler. Orta Çağ Avrupası‟nın en sevilen hikâyelerinden Floire et 

Blanchefleur ve Aucassin et Nicolete gibi aĢk anlatıları Doğulu hikâyelerden 

esinlenerek kaleme alınmıĢtır. Batı dillerine tercüme edilen Arap Ģiirleri 13. ve 14. 

yüzyıllarda Ġtalya‟da o denli popüler hale gelmiĢtir ki Ġtalyan Ģairler bu durumdan 

Ģikâyet etmiĢlerdir12
. 

Dunlop, History of Prose Fiction adlı eserinde Avrupa‟daki aĢk anlatılarının 

kökenleriyle ilgili üç farklı teoriden söz eder. Bunlar, Salmasius tarafından öne 

sürülen ve scald denilen Ġskandinav kökenli ozanların oluĢturduğu edebi geleneğe 

iĢaret eden Gotik sistem; Yunan mitolojisine dayandırılan Klasik sistem ve T. 

Warton‟un 1871 tarihli History of English Poetry adlı eserinde bahsettiği Arap 

                                                           
11

 Stendhal bu tuhaf kitapların çok az bilindiğini, bunları okuyabilen bilim insanlarının da akademik 
alıĢkanlıklar nedeniyle “kurumuĢ kalplere” sahip olduklarını, dolayısıyla bu tür eserlerin ruhunu 
yansıtamayacaklarını söyler (Stendhal, 2004: 217). 

12
 Dante gibi derdi olan büyük bir yazarın eserlerinde bile Müslüman etkisine rastlanması, 
Müslümanların sadece estetik yönleriyle değil felsefe ve bilime olan büyük katkılarıyla da ilgilidir. 
Ünlü Ġngiliz bilim insanı Roger Bacon (öl. 1292), felsefenin Arap yazarlardan öğrenilmesi 
gerektiğini; Doğu dillerini öğrenme zahmetine girmeden hiç kimsenin felsefeyle ilgilenmemesini 

söylemiĢtir. Üstelik bu düĢüncesinde yalnız değildir; onunla çağdaĢ birçok Avrupalı düĢünür ve 
bilim insanı, Müslümanların bilim ve felsefeye katkılarını buna benzer sözlerle teslim etmiĢtir 

(Runciman, ty.: 22). 



10 

 

kökenlere dayandırılan sistemdir. Avrupa‟da bir zamanlar Arap muhayyilesinin 

harikaları olan hikâyelerin Haçlı Seferleri sırasında Avrupa‟ya taĢındığı görüĢü 

savunulmuĢtur. Ancak Warton‟un çalıĢmalarından sonra bu seferlerin daha çok 

hikâyeleri yayma iĢlevi gördüğü; bu kurguların 8. yüzyıl baĢlarında Ġspanya‟ya 

yerleĢen Araplar tarafından, yani çok daha erken bir dönemde Avrupa‟ya tanıtıldığı 

öne sürülmüĢtür. Sıcak ve bereketli bir iklimin doğal ürünleri olan fantastik Arap 

anlatıları hevesle karĢılanmıĢ ve Avrupa‟nın “soğuk muhayyilesini” canlandırmıĢtır. 

Ġspanya‟dan Toulon ve Marsilya gibi liman Ģehirleri aracılığıyla Fransa‟ya taĢınan bu 

hikâyeler Avrupa kıtasına hızla yayılmıĢtır. Galler yoluyla Britanya‟ya geçen 

hikâyeler, Oxford BaĢdiyakozu W. Map tarafından derlenmiĢ ve Monmouth‟lu 

Geoffrey‟e (öl. 1155) sunulmuĢtur. Bu materyallerin yer aldığı Latin Chronicle‟ı 

Avrupa‟daki Ģövalye masallarının baĢlıca kaynaklarından biri olmuĢ ve büyük oranda 

„Arap icatlarından‟ oluĢmuĢtur. Doğulu anlatıların önemli bir parçası olan sihirli 

yüzükler, Perslerin ünlü Simurg efsanesi gibi pek çok malzeme özellikle Fransız ve 

Ġspanyol masallarını süslemiĢtir13
 (Dunlop, 1888: 118).  

Batı dünyası Orta Çağ boyunca Doğu kaynaklarından beslenmiĢ fakat 

Doğu‟ya ve Müslümanlara karĢı negatif yaklaĢım 18. yüzyıla kadar etkisini 

sürdürmüĢtür. Orta Çağ, hem doğuda hem batıda Ģiddetin egemen olduğu, Ģehirlerin 

çöktüğü, kıtlıkların, istilaların, veba salgınlarının yaĢandığı siyasi ve sosyal anlamda 

oldukça karıĢık bir dönemdir. Bitmeyen savaĢlar, seferler, istilalar insanlarda derin 

bir umutsuzluğa neden olmuĢ; mutluluğu ve huzuru bu dünya dıĢında arama eğilimi 

güçlenmiĢ ve dünyadaki kaostan kaçan bireyler dine sarılmıĢlardır. Batıda manastır 

yaĢamı, Doğuda tekke ve dergâhlarda örgütlenen mistik cereyanlar bu kaotik 

dönemde toplumsal terapi görevi görmüĢtür (Eco, 2018: 97). Orta Çağ, yaĢanan 

istilalar ve toplumlara hâkim olan mistisizm nedeniyle çok karanlık ve kasvetli bir 

dönem olarak tasvir edilir. Bu nedenle Rönesans hareketi, yıldırım hızıyla ortaya 
                                                           
13

 Warton‟un Arap anlatılarına dayanan sisteminden uzunca bahseden Dunlop (1785-1820), Arap 

anlatılarının 8. yüzyıl Müslüman Ġspanya‟sından Avrupa‟ya yayıldığı görüĢüne katılmaz. Arapların 
Ġspanya‟nın diğer sakinlerinden tecrit edildiğini, bölgede iĢgalci olarak görülen Araplara karĢı derin 
düĢmanlık duyguları beslendiğini, bu nedenle Kastilyalıların düĢman bir milletin kurgularını 
rahatlıkla aĢılamıĢ olamayacaklarını söyler. Dunlop‟a göre Arap edebi ürünleri Haçlı Seferleri ve 
ticari iliĢkiler sırasında kutsal toprakları merakla, huzursuzlukla ya da dinsel nedenlerle ziyaret eden 
sayısız hacı ve seyyah aracılığıyla Avrupa‟ya taĢınmıĢ ve Avrupa edebi ürünlerine kaynaklık etmiĢtir 
(Dunlop, 1888: 127). Ancak Dunlop‟un eserinde dile getirdiği teorilerin üstüne çok Ģey eklenmiĢ, 
yeni araĢtırmalar ve incelemeler D‟istria‟nın belirttiği gibi Arap etkisinin Orta Çağ Avrupası‟nda 
sanıldığından çok derin olduğunu ortaya koymuĢtur. 
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çıkan bir aydınlanma gibi görünmekten kurtulamaz. Oysa tarihsel dönemler 

kitaplarda tasnif edildiği gibi net çizgilerle birbirinden ayrılmamıĢtır. Ġstilalar, 

iĢgaller, fetihler sonuçları üzerinden değerlendirildiğinde büyük kültür ve medeniyet 

hamlelerine zemin hazırlamıĢ, Doğu‟yu ve Batı‟yı; Hristiyan dünyayla Müslüman 

dünyayı birbirine yakınlaĢtırmıĢ, kültür sentezleri yoluyla insan uygarlığını 

yükseltmiĢtir14
. Bu bakımdan Orta Çağ‟ı tümüyle karanlık bir çağ olarak tanımlamak 

doğru değildir. 15. yüzyılda görülen büyük aydınlanma hareketinin kaynakları 12. ve 

13. yüzyıllardadır. YaklaĢık üç asır boyunca antik Yunan ve Ġslam medeniyetleri 

Arapçadan yapılan tercümelerle öğrenilmiĢ, bu kültürlere bir anlamda çıraklık eden 

Avrupa kültürü tenkit ve yaratıĢ evresine geçerek Rönesans‟ı meydana getirmiĢtir. 

Avrupa Rönesans‟ı, Antik Yunan‟dan itibaren görülen bütün aydınlanma hareketleri 

içinde en bütüncül ve çokyönlü harekettir. Bunun nedeni, medeniyet yürüyüĢünde 

çok gerilerdeyken bilim ve sanatta büyük bir hamle yaparak Doğu ve Batı 

kültürlerinden zengin bir sentez oluĢturmayı baĢarmıĢ olmasıdır (Ülken, 2016: 217). 

Batı‟yla Doğu, dünya edebiyatında ilk kez Portekizli Ģair Camoens‟in (1525-

1580) tek eseri olan Os Luciades‟de bir araya gelir. ġiire Doğu‟nun kapılarını açan 

Camoens bu eserinde Yunan Rönesansı‟yla Doğu Rönesansı‟nı kaynaĢtırır (Meriç, 

2016 a: 36). Avrupa‟da Ġstanbul‟un fethi (1453) ve Viyana‟nın kuĢatılması (1529) 

gibi önemli geliĢmelerle birlikte Doğu‟ya karĢı daha çok korku ve nefretten 

kaynaklanan bir merak ve ilgi uyanır. 1561‟de Fransız yazar Gabriel Bounin, ilk 

Türk dramı olan La Soltane (Sultan) adlı oyunuyla; 1587‟de Ġngiliz yazar Cristopher 

Marlowe Tamburlaine (Timur) adlı oyunuyla Doğulu sultanları konu edinirler 

(Özkan, 2014: 116). Batı‟nın Doğu‟ya duyduğu ilgi sonraki yüzyıllarda iki Fransız 

ġarkiyatçının eserleriyle had safhaya ulaĢır. Bunlardan birincisi Barthélemy de 

Herbelot‟un Avrupa‟da ilk Ġslam ansiklopedisi olarak kabul edilen 1697 tarihli 

Bibliothéque Orientale (Doğu Kütüphanesi) adlı eseridir. Bu eser Hugo, Nerval, 

Tennyson, Lamennais gibi birçok Batılı yazarın Doğulu kaynakları tanımak için 

faydalandığı bir baĢvuru kitabı olmuĢtur (Meriç, 2016 b: 31). Bu ansiklopedik eseri 

bir yana bırakırsak Batı‟nın ġark ruhuyla gerçek anlamda tanıĢtığı asıl kitap, Antoine 

                                                           
14

 Nitekim Doğu ve Batı arasındaki ilk iliĢkiler Ġskender istilasıyla baĢlamıĢ; Arap istilasıyla Doğu 
kültürü Batı‟ya taĢınmıĢ; Norman istilasıyla Ġngiltere, Fransız kültürüyle kaynaĢarak zenginleĢmiĢ ve 
kendine özgü bir kültür yaratma imkânı elde etmiĢtir (Ülken, 2016: 217). 
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Galland‟ın 1704-1717 yılları arasında Les Mille et Une Nuits (Binbir Gece) adıyla 

yayımlanan Binbir Gece Masalları‟nın 12 ciltlik Fransızca tercümesidir (Meriç, 2016 

a: 38). 1704‟te ilk cildi yayımlandığında büyük ilgi görmüĢ; Tosun‟un deyimiyle 

ortalığı karıĢtıran bu eser XIV. Louis‟nin rasyonalist Fransa‟sının aklını baĢından 

almıĢtır. Fransızcadan sonra diğer Avrupa dillerine de çevrilen bu eser hızla 

yayılmıĢ, yarattığı büyük etkiyle bir anlamda romantizm akımının doğmasına yol 

açmıĢtır15
. Michel Gall, Katharina Mommsen gibi yazarlara göre Batı‟da Ġncil‟den 

sonra en çok okunan kitap, Galland‟ın çevirdiği bu Doğu hikâyeleri olmuĢtur. 

Batı‟da kitabın yayımlandığı döneme kadar daha çok korku ve antipati duyulan 

Müslüman Doğu, bu eserden sonra ilgi ve sempati duyulan bir yer olmaya 

baĢlamıĢtır (Tosun, 2014: 191). 

Avrupa‟da daha çok Arabian Nights olarak bilinen Binbir Gece Masalları 

Hint, Ġran ve Arap kültürlerinin ortak Ģaheseridir. YazılıĢ tarihi ve yazarı bilinmeyen 

ve iki yüzden fazla hikâyeyi içeren bu eser, Doğu‟da bilinen halk hikâyelerinin bir 

araya getirilmesiyle oluĢmuĢtur16
. 8 ve 9. yüzyıllardan itibaren halifelerin hikâyeleri 

yazdırarak çoğalttıkları düĢünülmektedir. Hindistan, Ġran, Mısır ve Arap 

derlemeleriyle giderek zenginleĢen hikâyeler, Ġslam öncesi dönemi de kapsamakla 

birlikte daha çok Abbasi halifesi Harun ReĢid dönemindeki olaylardan söz eder. 

Arap edebiyatının özelliklerini taĢımamakla birlikte olayların Kahire, ġam ve 

Bağdat‟ta geçmesi ve hikâyelerdeki mekânların da buralar olması nedeniyle Arap 

masalları olarak ünlenmiĢtir. Hikâyelerden Bağdat Ģehrinin o zamanlarda büyük bir 

kültür ve ticaret merkezi olduğu, aynı zamanda kozmopolit bir dünya kenti olduğu 

anlaĢılmaktadır17
.  Binbir Gece hikâyeleri insanlığı yükseltecek ahlakî değerleri de 

                                                           
15

 Cenap ġehabettin‟in romantizm akımıyla ilgili sözleri bu anlamda dikkat çekicidir: “Shakespeare‟in 
külliyatına haklı olarak “Tevratî sanat” derler. Tevrat ilk semavi dini yeryüzüne indirdiği gibi 

Shakespeare de Garbın sanat âlemine ilk defa olarak romantizm mezhebini getirdi. Fakat 

Shakespeare, icadından habersiz bir mucitti. Nitekim Shakespeare‟den evvel Ģarkta da unvansız 
yaĢamıĢ bir romantizm vardı; zira Ģüphe yok ki Hâfız-ı ġirâzî ve Bağdatlı Fuzûlî gibi eski Acem ve 
Türk Ģairlerinin büyük bir kısmı tam manasıyla romantiktirler. Shakespeare‟in yarattığı üsluba üç 
asır sonra Victor Hugo vaftiz babası olmuĢtur” (ġahabettin, 1931: 44). 

16
 Binbir Gece üzerine Zotenberg, Chauvin, Oestrup, Horovitz gibi birçok Ģarkiyatçı incelemeler 
yapmıĢtır. Horovitz, eserdeki beyitlerin sahiplerini aramıĢ, çoğunun Harun ReĢid dönemi Ģairi Ebu 
Nuvas‟a ait olduğunu bulmuĢtur (Ritter, 2011: 125). 

17
 Binbir Gece Masalları çok renkli ve çok desenli bir Doğu halısı gibidir. Ġnsanlarla cinlerin yan 
yana; günahla sevabın, hainlik ve sadakatin iç içe tasvir edildiği bu halı büyük bir insanlık 
fotoğrafıdır aynı zamanda. Duyarlılık bakımından çok farklı olan hikâyeler bazen son derece kaba ve 

müstehcen bazen de alabildiğine ince ve hassas duygular uyandırır. Müstehcen hikâyelerde erotizmin 
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iĢlemesine rağmen genel havası itibariyle Arap toplumuna hitap etmemiĢtir. Doğu‟da 

büyük bir etki yaratmayan bu hikâyeler Batı‟da büyük bir ilgiyle karĢılanmıĢ, 

Galland‟ın tercümesinden sonra ardı ardına baĢka çeviriler ve taklitler ortaya 

çıkmıĢtır18
. Bu hikâyelerin cazibesi, Batı‟nın hayal susuzluğuna cevap vermesinden 

ileri gelmiĢtir. Avrupalıların edebi ataları olarak gördükleri Yunanlıların en parlak 

çağında bile hikâye revaçta olmamıĢ, destan, trajedi ve komedi türlerinin yanında 

sönük kalmıĢtır. Meriç‟e göre klasik Yunan hikâyelerinin hepsi bir araya gelse yine 

Binbir Gece Masalları‟nın gölgesinde kalacaktır (Meriç, 2016 c: 127). 

Doğu anlatı geleneğinde sıkça görülen bir çerçeve hikâyeyle birlikte birçok 

hikâyenin iç içe geçtiği yapı, Binbir Gece Masalları‟nın temel yapısını oluĢturur ve 

bu yapısıyla dünya edebiyatında “hikâye içinde hikâye” anlayıĢının ilk modeli olma 

özelliğine sahiptir. Ġtalyan Ģair Boccaccio‟nun Dekameron‟u (1362) bu tür bir 

eserdir. Erotik anlatıların Ģaheseri sayılan Boccaccio‟nun bu hikâye koleksiyonu, 

Avrupa edebiyatını önemli ölçüde etkilemiĢtir. Ġngiliz edebiyatının ilk büyük Ģairi 

olarak kabul edilen Chaucer‟in Canterbury Tales (1392) adlı eseri de bu yapının 

dikkat çeken örneklerinden biridir. Bu yapısal benzerlikler tesadüfi değildir Ģüphesiz. 

Nitekim Binbir Gece Masalları‟nın Batı dillerine çevrildiği 18. yüzyıldan çok daha 

önce, Orta Çağ‟da Haçlı Seferleri ve Avrupalı maceracıların ve tacirlerin seyahatleri 

sırasında Batı‟ya taĢındığı bilinmektedir. Ancak hikâyelerin Avrupa‟da kitlelerce 

tanınması 18. yüzyıldaki çevirilerden sonra olmuĢtur (Tosun, 2014: 192). 

ġiirler, hikâyeler ve masallar vasıtasıyla Doğu‟nun hayal gücüyle tanıĢan Batı 

dünyası, kuzeyin kasvetli ve soğuk edebi havasından sonra oldukça canlı, enerjik ve 

mucizelerle dolu ġark edebiyatı ürünlerini kolayca benimsemiĢlerdir. Fransız yazar 

Stendhal‟a göre aĢkın ve Ģiirin asıl vatanı Arap bedevilerinin kara çadırlarıdır. Sıcak 

çöl iklimi ve dünyadan yalıtılmıĢ bir hayat deneyimi bu cömert ruhlu insanlara 

hassas ve tutkulu bir ruh kazandırmıĢtır. ġiiri çok seven bu milletin aĢk Ģiirlerinde ve 

Binbir Gece Masalları‟nda anlatılan soylu gelenekler, Frank kralları Clovis‟in 

                                                                                                                                                                     

en yoğun olduğu yerlerde bile dinden söz edilir. Abdestin incelikleriyle ayrıntılı cinsel tasvirler iç 
içedir. Hadisler, Kur‟an nasihatleri, sahabe ve bilge sözleri hikâyelerin içine serpiĢtirilmiĢtir. 
Hikâyelerin bu yapısı, onların Doğu milletlerinin ortak kültür ürünleri olduğunu göstermektedir 
(Tosun, 2014: 188). 

18
 Binbir Gece Masalları‟nın Avrupa dillerine yapılan çevirileri için bk. Tülücü, Süleyman, Doğu’nun 
İncisi: Binbir Gece Masalları, Doğu Batı Dergisi, sayı:61, Doğu Batı Yayınları, Ankara 2012). 
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tarihçisi Tours ve ġarlman‟ın tarihçisi Eginard‟ın çizdikleri korku ve kan dolu Doğu 

imajına tamamen ters düĢmektedir. Stendhal, bu topraklarda yaĢayan insanlar, 

Doğu‟ya büyük bir iĢtahla düzenlenen seferlerle rahatsız edildikleri için “Asıl barbar 

bizleriz.” der ve Batı uygarlığının bir mensubu olarak öz eleĢtiri yapar (Stendhal, 

2004: 216). 

Batı edebiyatına ilham kaynağı olan Doğulu Ģiirler ve Binbir Gece Masalları 

gibi hikâyeler Araplara özgü olmayıp Müslüman toplumlarının ortak kültürüne aittir. 

Ġslam‟ın ortaya çıktığı 7. yüzyılın ilk yarısından itibaren Arapça, Ġslam dinine 

mensup milletlerin ortak kültür dili olmuĢtur. Latincenin Orta Çağ Hristiyanlığındaki 

yeri neyse Arapçanın Ġslam kültüründeki yeri de odur. Bu nedenle Arapça literatür 

yalnız Arapça konuĢan halkların değil Endülüs‟ten Orta Asya‟ya, Afrika‟nın Atlantik 

kıyılarından Endonezya‟nın Pasifik Okyanusu kıyılarına, Türkiye‟den Büyük Sahra 

sınırına kadar yayılmıĢ olan bütün Ġslam dünyasının ortak ürünüdür (Goldziher, ty.: 

15). Ġslam medeniyetinin bu çok renkli ve çok sesli yapısı, Emevi, Abbasi, Safevi ve 

Osmanlı gibi büyük hanedanlar aracılığıyla dünyaya yayılmıĢtır. 

Klasik Osmanlı Ģiiri metinlerinin yazıldığı dönemlerde modern anlamda 

tanımlanan Ģekliyle uluslar olmadığı için Arapça ve Farsça da Türkçe kadar Osmanlı 

dilleri arasında sayılmıĢtır. Dolayısıyla edebi üretim de bu ortak kültüre aittir. 

Bloom, Osmanlı Şiiri Tarihi‟ni kaleme alan Gibb‟in Klasik Türk edebiyatı 

ürünlerinin Ġran taklidi olduğu ve Türklerin hiçbir konuda buluĢçu bir halk 

olmadıkları gibi sözlerine itiraz eder. Bu anlayıĢa göre Ġngiliz dili ve edebiyatının 

Yunan, Latin ve Fransız bileĢenlerine indirgenebileceğini ancak Ġngilizler buna izin 

vermeyecekleri için bu görüĢün yaygınlaĢmayacağını söyler (Bloom, 2016: 41). 

D‟istria Osmanlı Ģiirini ele aldığı kitabında bu yaklaĢımı benzer sözlerle eleĢtirir. 

Buna göre Avrupa edebiyatı için Yunanlar ve Latinler ne ise Osmanlılar için de 

Araplar ve Acemler odur. Grek-Romen kültürel mirası Avrupa edebiyatları için 

yadırganmazken Arap-Ġran etkisi subjektif bir yaklaĢımla Osmanlı Ģiiri için bir kusur 

olarak gösterilmektedir (D'istria, 2008: 32). 

Konunun en baĢında Doğu ve Batı kültürlerinin ortaklığından ve ideal bir 

sentezden söz ederken neden bir Doğu kültürü savunusuna geçtiğimiz sorgulanabilir. 

D‟istria‟nın belirttiği gibi Grek-Romen uygarlığının yıkılıĢından sonra Müslümanlar 
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yüzyıllar boyunca uygar dünyanın önünde yürümüĢler, Batılı aydınlar “sultanların 

uyrukları gibi” onların düĢüncelerini takip etmiĢlerdir (D'istria, 2008: 43). Buna 

rağmen Doğu‟nun kültürel birikimi, edebi zenginlikleri, dünya uygarlık tarihine 

katkıları çoğunlukla görmezden gelinmiĢ, Doğulu toplumlar tarih sayfalarında 

genellikle barbarlıkla yan yana anılmıĢtır19
. Bu olumsuz yaklaĢımın edebiyata 

yansımaları, karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmalarıyla daha belirgin bir Ģekilde 

gözlemlenebilmektedir. Lirizm ve duyarlılık konusunda Shakespeare‟den daha etkili 

olan Fuzûlî, okunmak ve bilinmek konusunda Shakespeare‟le kıyaslanabilecek 

düzeyde değildir. Biz bu çalıĢmayla Türk Ġslam edebiyatının en güçlü isimlerinden 

biri olan ancak yaĢadığı çağda sesini duyuramayan Fuzûlî‟nin sesini çağdaĢı 

Shakespeare‟in sesiyle buluĢturarak Doğu ve Batı kültürleri arasındaki etkileĢimlere 

dikkat çekmeyi umuyoruz. 

1. ĠÇERĠK VE YÖNTEM 

1.1. AraĢtırmanın Amacı ve Önemi 

Her edebi eser estetik değerinin yanında aynı zamanda sosyal bir olaydır. 

ġair, mensubu olduğu toplumda bir geleneğin devamcısıdır. Bu nedenle 

çağdaĢlarının estetik algılarını, beğeni ve alıĢkanlıklarını dikkate almak 

durumundadır. Eserini meydana getirirken çoğu zaman yeni bir konu bulmak veya 

yeni bir üslup yaratmak yerine revaçta olan edebi ürünler üzerinde derinleĢmeyi 

yeğler. Kitleler üzerinde etki yaratan yazarın kendisi değil kaleme aldığı eserdir. 

UlaĢtığı her birey üzerinde farklı etkiler yaratan eser durmadan yorumlanır; canlı bir 

organizma gibi topluma katılır; değiĢimler, dönüĢümler yaĢar. Edebi eser bazen de 

bireyin toplumsal gerçeklere isyanını dile getirir. Kurallara, yasaklara, yaĢam 

tarzlarına karĢı bir direniĢ sergileme; izole olanı temsil etme gibi özellikleri de vardır 

(Meriç, 2016 c: 455). 

Edebi eserde büyüklük, bir baĢlangıcı değil bir sürü deneme ve farklı 

yaklaĢımları tamamlayan bir „son‟u ifade eder. Büyük Ģiir zaman içindeki ardıĢıklığı 

ve yer değiĢtirmeleri önemli ölçüde görünmez kılar; kendi kendisinin hem zamanı 
                                                           
19

 Bu subjektif yaklaĢımın edebiyat alanındaki örnekleri için Ġngiliz edebiyatının en önemli iki oyun 
yazarı Shakespeare ve Marlowe‟un eserlerine bakılabilir. Ayrıca bk. Öztürk, Serdar, Ön Yargının 
Gerçeğe Kurgusal Yolculuğu: Shakespeare’in Eserlerinde İslam Anlayışı; Turkish Studies, s. 1793-

1802, 2012. 
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hem mekânı olur. Alıntıladığı hisleri ve fikirleri kendi içinde eritir. Dolayısıyla edebi 

eserde özgünlük değil yazarın farkını ortaya koyan anlamlı bir tekrar düzeni 

aranmalıdır. Bir yer değiĢtirme biçimi olan alıntılama, yazıyı bir kozmos olarak 

gören yazarın fikirlerini aĢama aĢama değiĢtirir ve zenginleĢtirir (Said, 2009: 41). Bu 

nedenle bir şâh-eserin doğması için önemli bir birikime ihtiyaç vardır ve büyük 

yazarların çoğu talihli birer varistir. Kolektif eserlerde yazar, seslerin uyumunu 

sağlayan bir orkestra Ģefi gibidir. Fuzûlî ve Shakespeare gibi büyük Ģahsiyetler, 

mensup oldukları kültürden gelen ıĢınları bir merkezde toplayan ve onları çeĢitli 

bileĢimlerden geçirerek geri yollayan odaklardır (Meriç, 2016 c: 455). 

KarĢılaĢtırmalı incelememize konu olan Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve 

Juliet
20

 hikâyeleri kolektif birer zincirin en parlak iki halkasıdır. Fuzûlî ve 

Shakespeare‟in çoğu eseri gibi bunlar da “öncesi olan” eserlerdir. Romeo ve Juliet ile 

Leylâ ve Mecnûn dünya edebiyat tarihindeki yüzlerce aĢk öyküsü arasında hangi 

yönüyle belirginleĢmiĢ ve neden bu kadar ilgi görmüĢtür? Bu ilgi, sürekliliğini neye 

borçludur? ÇalıĢmamızın birinci bölümünde görüleceği gibi Romeo ve Juliet ile 

Leylâ ve Mecnûn anlatılarının tarihi çok eskilere dayanır. Dolayısıyla Fuzûlî ve 

Shakespeare gibi iki büyük Ģairin dehası kadar bu öykülerin kurgusu ve 

hissettirdikleri de evrensel ve zamanlar üstü bir baĢarı yakalamıĢtır.  

Dünyayı en çok etkileyen eserler, aynı zamanda en az okunan eserlerdir 

(Downs, 1998: 13). Ġslamî edebiyatın en çok iĢlenen temalarından biri olan Leylâ ve 

Mecnûn, Fuzûlî‟nin kalemiyle görkemli bir esere dönüĢmüĢ ve Türk-Ġslam 

edebiyatının baĢ yapıtlarından biri olarak görülmüĢtür. Ancak metnin kendisi, eserle 

yalnızca akademik anlamda ilgilenen oldukça dar bir çevrede okunmaktadır. Klasik 

Osmanlı Ģiirinin abidesi olarak görülen LM‟nin 20. yüzyıl boyunca yalnızca yedi 

kere yayımlanmıĢ olması ne kadar az okunduğunu göstermektedir21
. Batı‟da eserleri 

bir bütün halinde yayımlanmamıĢ önemli bir yazar görmek imkânsızdır. Oysa bizde 

bir yazarın anlaĢılabilmesi ve yazı deneyimlerinin doğru bir Ģekilde takip 

                                                           
20

 Aksi belirtilmedikçe kastedilen Fuzûlî ve Shakespeare‟in versiyonlarıdır. 
21

 1924, Fuad Köprülü, Yeni ġark Kütüphanesi; 1927, Ali Canip Yöntem; 1943, Vasfi Mahir 
Kocatürk, Ahmet Halit Kitabevi; 1955, Necmeddin Halil Onan, Maarif Basımevi; 1958, N. Yesirgil, 
Cevdet Kudret, Yeditepe Yayınları; 1981, Hüseyin Ayan, Dergâh Yayınları; 1996, M. Nur Doğan, 
Çantay Kitabevi. Bu yayımlara 2019‟da bir yenisi eklenmiĢtir; Azmi Bilgin ve Abdulhâkim Kılınç; 
2019 Kapı Yayınları. 
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edilebilmesi için gerekli olan eserlerin külliyat halinde basılması Ģimdilik bir hayal 

gibi görünmektedir (Hacıeminoğlu, 2008: 7). Fuzûlî‟yle ilgili çalıĢacak bir 

araĢtırmacının kolayca yararlanabileceği (yeni harflerle yayımlanmıĢ) bir külliyat 

olmadığı için yapılan çalıĢmalar pek çok açıdan eksik kalmaktadır. Shakespeare‟in 

eserleri külliyat halinde yalnız kendi ülkesinde değil  dünyanın pek çok ülkesinde 

defalarca yayımlanmıĢ, RJ ilim insanlarınca çok farklı metotlarla ve her yönüyle 

araĢtırılmıĢtır. Shakespeare‟in trajedileri arasında çok önemli bir yerde olmadığı 

halde bunca araĢtırmaya konu olan RJ, Doğu‟nun en lirik Ģairi Fuzûlî‟nin en önemli 

eseri sayılan LM ile kıyaslandığında ülkemizde bile daha çok bilinmektedir. Biz bu 

çalıĢmada LM‟yi RJ karĢısında daha eĢit koĢullarda düĢünerek bir karĢılaĢtırma 

yaptık. Bunu yaparken edebiyat biliminin edebiyat sanatından ayrı olduğunun 

bilinciyle subjektif bir yaklaĢımdan olabildiğince uzak durmaya çalıĢtık. 

Üç bölümden oluĢan tez çalıĢmamızın giriĢ bölümünde Doğu ve Batı 

arasındaki kültürel etkileĢimlerin tarihine değinildi. Birinci bölümde eserlerin tarihsel 

arka planı, geçirdiği evreler, farklı milletlere ait versiyonları ve karĢılaĢtırmamıza 

konu olan Fuzûlî ve Shakespeare‟in versiyonları tanıtıldı. Fuzûlî ve Shakespeare‟in 

çok az bilinen yaĢamları ve eserleri hakkında kısa birkaç bilgi vermek elbette 

yetersiz olacaktı. Onların sanat anlayıĢından, dünyaya bakıĢından, yaĢadıkları 

ortamın son derece katı tutumuna karĢın din ve siyaset konularında daha çok apolitik 

bir duruĢ sergilediklerinden, etkilendikleri Ģairlerden, beklentilerinden ve hayal 

kırıklıklarından söz etmemek bir eksiklik olurdu. KarĢılaĢtırdığımız eserlerin ikisi de 

konuları bakımından orijinal değildir. Bu nedenle LM ve RJ‟nin en yakın kaynakları 

olan Nizâmî ve Brooke‟un eserleriyle benzer ve farklı yönleri tespit edildi. Eserlerin 

olay örgüsü, hiçbir olay halkası atlanmadan en kısa Ģekilde özetlenmeye çalıĢıldı. 

Ġkinci bölümde LM ve RJ olay örgüsü, zaman-mekân yapıları ve karakterler 

bakımından karĢılaĢtırıldı. Karakterlerin incelenmesi sırasında olay örgüsüne sık sık 

baĢvurulması sıkıcı bir tekrara yol açmıĢ olabilir. Ancak bu karakterlerin kiĢisel 

özelliklerini tanıyabileceğimiz farklı bir mecra bulunmamaktadır. Bu nedenle 

eserlerde anlatılan olaylar karĢısındaki tutumlarından yola çıkılarak karakterler 

hakkında değerlendirme yapılabilmiĢtir. 
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ÇalıĢmamızın üçüncü bölümünde LM ve RJ, konu birimleri üzerinden 

karĢılaĢtırıldı. Bunun için öncelikle her iki eser defalarca okunmak suretiyle iĢlenen 

ortak temalar tespit edildi ve konularına göre tasnif edildi. Bölüm giriĢinde ve ilgili 

baĢlıklarda öncelikle iĢlenen konunun Doğu ve Batı kültürlerinde ne Ģekilde iĢlenmiĢ 

olduğuyla ilgili önemli isimlerin eserlerinden verilen örneklerle genel bir fotoğraf 

elde edilmeye çalıĢıldı. Çünkü iki eser de ait oldukları kültürün ve döneme hâkim 

olan sanat anlayıĢının izlerini taĢımaktadır.  

KarĢılaĢtırmalı çalıĢmamız elbette Doğu ve Batı‟da çok bilinen iki eserin 

rastgele seçilmesiyle baĢlanmıĢ bir çalıĢma değildir. Birbirinden çok farklı formlarda, 

çok farklı coğrafyalarda yazılmıĢ olan bu iki trajik aĢk öyküsü arasında 

aydınlatılmaya muhtaç önemli benzerlikler ve tarihsel iliĢkiler bulunmaktadır. Türk 

edebiyatında bu konuya daha önce dikkat çeken önemli isimlerden biri Agâh Sırrı 

Levend‟dir. Levend (öl. 1978), geçmiĢ zamanlardan beri Doğu‟da çok yaygın olan 

bu hikâyenin Haçlı Seferleri sırasında Batı‟ya geçtiğini; Fransız edebiyatında Tristan 

et Yseult, Aucassin et Nicolette, Macar edebiyatında Floire et Blanchheflor, Ġngiliz 

edebiyatında Romeo and Juliet gibi ölmez eserlere kaynaklık ettiğini söyler (Levend, 

1959: vııı). Ġki öykü arasındaki iliĢkiye dikkat çeken bir diğer isim Süleyman Nazif 

(öl. 1927), Fuzûlî‟nin LM‟yi kaleme aldığı sırada ne RJ‟nin ne de Shakespeare‟in 

olduğunu söyler (Gür, 2020:284). Süleyman Nazif iki eser arasında bir benzerlik 

olduğunu düĢünmez; Ġngilizler için RJ neyse, bizim için LM odur der. Ancak bu 

yüzeysel karĢılaĢtırma bile Tanpınar dahil pek çok kiĢinin ilgisini çekmiĢtir. Tanpınar 

(öl. 1962), oldukça ĢaĢırtıcı ve mübalağalı görünen bu benzetiĢte doğru bir taraf 

olduğunu; bu iki öykünün Nizâmî‟de yarım kalmıĢ bir rönesans olan Müslüman Orta 

Çağının, Shakespeare‟de ise Rönesans baĢlangıcının aĢk ve gençlik rüyası olduğunu 

söyler. Tanpınar, Fuzûlî‟nin versiyonunu Nizâmî‟nin eserinden çok daha üstün 

bulduğunu da ekler (Tanpınar, 2016: 143). Ġranlı devlet adamı ve Ģair Ali Asgar 

Hikmet (öl. 1980), Dü-şâh-kâré Edebiyaté Cihân Romeo vü Juliet Leylî vü Mecnûn 

adlı Farsça eserinde Nizâmî‟nin LM‟siyle Shakespeare‟in RJ‟sini mukayese etmiĢtir. 

Burada iki eser arasındaki iliĢkilerden çok, eserlerin temsiliyetleri konu edilmiĢtir. 

Firdevsî bilgini olarak tanınan Jerome Clinton, Hikmet‟in bu eseri üzerine bir eleĢtiri 

yazısı kaleme almıĢtır. Eseri pek çok yönden eleĢtirdiği yazısında bu iki öyküyü 

karĢılaĢtırmanın çok mantıklı olduğunu söylemiĢtir (Clinton, 2000: 15). 
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KarĢılaĢtırmalı çalıĢmalar geliĢtikçe bu iki eser arasındaki benzerlikler daha çok 

dikkat çekmeye baĢlamıĢ, çeĢitli makalelerde bu konu ele alınmıĢ22
 ancak pek çok 

risk barındırması nedeniyle konuyla ilgili derinlemesine bir çalıĢma yapılmamıĢtır. 

Biz bu zor ve bir hayli sorunlu alana yönelirken karanlıkta kalmıĢ bir konuya ıĢık 

tutmayı hedefledik.  

1.2. AraĢtırmanın Yöntemi 

Edebiyat, estetik olanı arayan bir sanat dalıdır. Edebiyat bilimi ise bilimin 

gereği olarak yanlıĢlardan olabildiğince arınmıĢ doğruların peĢindedir. Edebi ürünler 

bilimsel bir yaklaĢımla incelenirken diğer bilimlerde olduğu gibi kanıt ve yöntem 

gereklidir. Ġzlenecek yöntem ne olursa olsun en önemli kanıt edebi ürünün kendisidir. 

Metne Dayalı İnceleme yöntemi, edebi eseri muhteva ve biçim açısından inceler. 

Bunun yanında yazarın baĢka eserleri, biyografisi, yazıldığı dönemle ve ortamla ilgili 

çeĢitli bilgiler, etkilediği ve etkilendiği baĢka eserler gibi ikincil kaynaklar da vardır. 

Tieghem‟e göre edebiyat incelemesinin metodunu asıl belirleyen bu ikincil 

kaynaklardır (Tieghem, 2017: 95). 

Edebiyat araĢtırmaları üç farklı inceleme alanından oluĢur; bunlar metin neĢri, 

metin incelemesi (tahlil ve Ģerh) ve edebiyat tarihi araĢtırmalarıdır. Bir eserin ve 

yazarının içinde doğduğu koĢullar aydınlatılmadan yapılacak her inceleme, doğru 

anlaĢılmaktan ve bilimsel olmaktan uzak olacaktır. Bu durum edebiyat tarihini 

medeniyet tarihinin bir parçası haline getirir. Bir edebiyat tarihçisi, belirli bir eseri 

incelemeye baĢladığında oldukça geniĢ bir çalıĢma programıyla karĢı karĢıya 

kalacaktır. AraĢtırmacı, eserin entécédent‟larını (evveliyat, öncül), kaynaklarını ve 

etkilendiği eserleri, eserin oluĢum aĢamalarını, olaylardan, fikirlerden ve hislerden 

oluĢan muhtevasını, yazarının sanatını ve üslubunu, yayılma alanlarını ve ününü 

tespit etmek durumundadır. 

Bir efsanenin farklı toplumlarda ve farklı formlarda iĢleniĢ Ģekillerinin 

tarihsel süreçleriyle birlikte ele alınması yazarın yabancı seleflerine olan borcunu, 

söz konusu ortak efsaneyi ele alıĢ biçiminde gösterdiği dehasını ortaya çıkarma 

olanağı sunar. Farklı Ģairlerin bilinen bir tipi nasıl karakterize ettikleri incelenirken 
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Ģairlerden her birinin kendi ruhundan karaktere yansıttıkları da görünecek, 

dolayısıyla Ģairin sanatı daha belirgin hale gelecektir. Almanların stoff, Ġngilizlerin 

theme dedikleri edebiyatın ortak konuları, insanlık tarihi boyunca ağızdan ağıza, 

kalemden kaleme dolaĢan ve her zaman ilgi gören ortak konulardır. Tieghem bu 

çalıĢma alanı için tematoloji ismini önerir (Tieghem, 2017: 146). 

Bu kapsamlı çalıĢmada metne dayalı inceleme, Tieghem‟in önerdiği isimlerle 

krenoloji, mesoloji ve tematoloji gibi yöntemler kullanılmıĢtır23
. ÇalıĢmamızın en 

kapsamlı olan üçüncü bölümü, karĢılaĢtırdığımız eserlerdeki en küçük yapı 

birimlerinin her eser için ayrı ayrı tespit edilip karĢılaĢtırıldığı tematolojik 

incelemeden oluĢmaktadır. Ġkinci bölümde metne dayalı inceleme yöntemiyle 

eserlerin Ģahıs kadrosu, zaman-mekân ve olay örgüsü gibi yapısal birimleri 

incelenmiĢ ve karĢılaĢtırılmıĢtır. Birinci bölümde her iki eserin tarihsel arka planı, 

geliĢim aĢamaları, farklı ülkelerde görülen çeĢitli versiyonları, selefleri ve halefleri, 

yayılma ve etki alanları söz konusu yöntemlerle incelenmiĢtir. 

1.3. AraĢtırmanın Sınırlılıkları 

Ġkisi de 16. yüzyılda benzer bir öykü etrafında yazılan Leylâ ve Mecnûn ile 

Romeo ve Juliet, çok farklı coğrafyalarda, farklı kültürlerde ve farklı türlerde 

yazıldıkları için çalıĢmamızın bünyesinde pek çok problem bulunmaktadır. Buna bir 

de karĢılaĢtırmalı edebiyat bilimindeki problemler eklendiğinde karĢı karĢıya 

kaldığımız zorluklar kolaylıkla anlaĢılabilir. 

KarĢılaĢtırmalı edebiyat bilimindeki en temel problemlerden biri edebi 

çevirinin sınırlılığıdır. KarĢılaĢtırmalı edebiyat bilimi Avrupa‟da henüz geliĢme 

dönemindeyken özellikle bu problem nedeniyle saldırıya varan sert eleĢtirilere maruz 

kalmıĢtır. Bu eleĢtirilerde malzemesi dil olan edebi ürünler arasındaki dil farklılığının 

edebiyatlar arası alıp vermelerde aĢılmaz bir engel olduğu; özellikle Ģiirsel 

metinlerde milli ve mahalli tadın, Ģiir ve sanat değerlerinin, kelimelerdeki ses 

benzeĢimleri ve ritimlerin nakledilemez Ģeyler olduğu; karĢılaĢtırmalı edebiyat 

çalıĢmalarında yalnızca bir tercümede kalabilen fikirler, konular ve olgular gibi 
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 Tieghem, bir eserin kaynağını inceleyen araĢtırma yöntemi için krenoloji (Yunanca krene: kaynak); 

eserin yayılmasını ve baĢka eserleri etkilemesini sağlayan vasıtaları inceleyen çalıĢmalar için 
mesoloji (Yunanca mesos: ortada bulunan) isimlerini önerir (Tieghem, 2017: 222). 
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eserin sanat değerini yansıtmayan önemsiz unsurların konu edinilebileceği dile 

getirilmiĢtir. Edebi çeviriyle ilgili problemlerin farkında olan Tieghem bu eleĢtiriye 

katıldığını ancak karĢılaĢtırmalı edebiyat daha çok tesirlerle ilgilendiği için farklı bir 

dile ait edebi ürünler üzerinde herhangi bir tesir icra etmeyen bu nakledilemez 

unsurların karĢılaĢtırmalı çalıĢmalarda zaten hesaba katılmadığını belirtir. Tieghem, 

edebi ürünlerde yalnızca bu „nakledilemeyen‟ unsurların önemli olduğu görüĢüne 

karĢı çıkar. Bir eserin yalnızca konusu ve olguları değil hisleri, Ģekilleri ve üslubu da 

alınabilir, taklit edilebilir, der. Edebi eserin orijinal dili çok önemli bir unsur olmakla 

birlikte yegâne önemli unsur değildir. Nitekim tercüme eserlerin baĢarısı da bunun 

bir kanıtıdır (Tieghem, 2017: 72). 

Mina Urgan, tüm oyunları hem biçim hem öz açısından Ģiirden oluĢan 

Shakespeare‟in eserlerinin bir baĢka dile çevrildiğinde değerinin en azından yarısını 

yitirdiğini, bu nedenle tiyatro yazarı Shakespeare‟in bir baĢka dile aktarılması 

mümkünken Ģair Shakespeare‟in aktarılmasının pek mümkün olmadığını söyler 

(Urgan, 2020: 226). Fakat Shakespeare‟in Ģiirsel dilinin, onu kendi dillerindeki 

çevirilerden okuyan herkese zevk verdiği; sadece oyunlarının değil, sonelerinin 

çevirilerinin de -kendi dilinde okuyanlar kadar olmasa da- tüm dünyada beğeni 

kazandığı bir gerçektir. Tieghem, bazı büyük yazarların kendi ülkesinden çok 

eserlerinin tercüme edildiği baĢka ülkelerde okunduğunu ve beğenildiğini; bu 

eserlerin sınırlarını aĢmakla gördükleri hasarın iddia edildiği kadar büyük olmadığını 

söyler24
 (Tieghem, 2017: 72). 

KarĢılaĢtırdığımız eserler aynı dilde yazılmıĢ olsaydı aralarındaki etkileĢimi 

tespit etmek elbette çok daha kolay olacaktı. Shakespeare‟in dili „modern Ġngilizce‟ 

devresine dahil olsa da günümüz Ġngilizcesinden oldukça farklıdır. Bunun yanında 

Shakespeare‟in dilde kendine özgü tasarrufları, kendi icadı olan kelimeler ve ifadeler 
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 Dil ve kültür iliĢkisinin ne derece sıkı olduğu yadsınamaz bir gerçektir. Dil, bir kültürün en önemli 
unsurudur ve bu iki kavram arasındaki iliĢki çok yoğundur. Ġnsanlar dünyayı kendi dil ve kültür 
prizmalarından algılarlar (Alimjanova, 2016: 5). Öte yandan çevirilerle zihniyetin ve kültürün 
değiĢmesi arasında da yoğun bir iliĢki vardır. Her çeviriyle birlikte çevrilen eserin dilsel ve kültürel 
özellikleri, yazarın ifade biçimleri gibi unsurlar da çevrildiği kültüre eklenir; o kültürü değiĢtirir ve 
zenginleĢtirir. Bu nedenle çevirilerin kültür değiĢmelerindeki önemi her zaman ön plandadır 
(Enginün, 2011: 81). Dünya edebiyatının tarihi aslında çevirilerin tarihidir. Nitekim bazı eserlerin ve 
yazarların, kendi dilinden ve kültüründen çok çevrildiği farklı ülkelerde ilgi uyandırması, 
karĢılaĢtırmalı edebiyata yöneltilen bu eleĢtirilere karĢı sunulabilecek önemli bir delildir (Aytaç, 
2013: 134). 
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vardır. Fuzûlî‟nin diliyse Batı ve Doğu Türkçesi arasında kalmıĢ, Türkçenin farklı 

lehçelerinin özelliklerini bünyesinde barındıran, „garip‟ bulunan kelimeler ve 

söyleyiĢlerle dolu bir dildir. Bu sınırlılıklar her iki eser üzerinde çalıĢan ve eserin 

dilinin problemleriyle uğraĢıp anlaĢılmasını sağlayan Muhammet Nur Doğan ve 

Özdemir Nutku gibi araĢtırmacılarca önemli ölçüde aĢılmıĢtır. 

ÇalıĢmamızdaki bir diğer problem karĢılaĢtırdığımız eserlerin türüyle ilgilidir. 

LM‟nin türü çeĢitli kaynaklarda mesnevi olarak geçer ancak mesnevi edebi bir tür 

değil bir nazım biçiminin adıdır. Mesnevi nazım biçimiyle yazılan eserler yalnızca 

edebi ürünler olsaydı edebi bir türü karĢıladığı söylenebilirdi. Fakat bilindiği gibi 

klasik Osmanlı Ģiirinde yalnız edebi ürünler değil bilimsel ve dinsel eserler de 

mesnevi nazım biçimiyle kaleme alınmıĢtır. Günümüzdeki modern anlamıyla öykü 

veya roman gibi türlerin temel özellikleriyle de önemli farklılıklar gösteren LM, uzun 

ve manzum bir anlatı/hikâye/kıssadır. Shakespeare‟in tragedyaları arasında yer alan 

RJ ise gerçek anlamda tragedya özellikleri göstermez. Eserdeki trajedi karakterlerin 

zaaflarından ve karĢı karĢıya kaldıkları ciddi ikilemlerden değil gençlerin kör 

talihinden ve birtakım Ģanssız tesadüflerden kaynaklanır. Dolayısıyla bir tragedya 

sayılması için gereken temel özelliklere sahip değildir. Bu nedenle edebi bir tür 

olarak sınırları belli olmayan bu iki eseri karĢılaĢtırırken zaman zaman farklı tür 

isimleri kullanmak durumunda kaldık. 

KarĢı karĢıya kaldığımız bir baĢka sorun her iki eserin de Doğulu ve Batılı 

kültürlerde çok çeĢitli versiyonları olan anlatılara dayanmıĢ olmalarıdır. KarmaĢık bir 

silsilesi olan bu tür kolektif ürünlerde incelediğimiz Ģairin kendine özgü dilini ve 

hikâyedeki tasarruflarını tespit edebilmek için kaynak eserleri de ayrıntılı olarak 

incelemek gereği doğdu. Ayrıca eserlerin farklı versiyonlarının içeriği hakkında bilgi 

sahibi olmak da gerekiyordu. Bu durumda okumak ve araĢtırmak durumunda 

kaldığımız eser sayısı ikiden çok fazlaydı.  

Fuzûlî ve Shakespeare‟in hayatlarının karanlıkta kalmıĢ olması 

çalıĢmamızdaki dolaylı problemlerden biridir. Mesela Shakespeare‟in 47 yaĢ gibi çok 

üretken olabileceği bir yaĢta oyun yazmayı neden bıraktığı; yaĢadığı dönemde Ġngiliz 

aydınlarının sanatsal eğitimlerini tamamlamak için gittikleri ve Shakespeare‟in, 

oyunlarının birçoğu için Ġtalyanca kaynaklar kullanmasına rağmen neden bu ülkeye 



23 

 

gitmediği cevabı net olmayan birkaç sorundur. 52 yaĢındaki ölümüne kadar yazmaya 

devam etseydi ya da baĢka ülkelere seyahat etseydi miras bıraktığı eserler daha farklı 

mı olurdu bu da meçhuldür. Fuzûlî‟yle ilgili de bazı önemli sorunlar vardır. Mesela 

Fuzûlî‟nin çorak, verimsiz ve talihsiz bulduğu memleketinden dıĢarıya çıkmamıĢ 

olmasının nedeni gerçekten de bir kervana katılıp veya Basra limanından bir gemiye 

binip yol masraflarını karĢılayamayacak kadar parasız olması mıydı? Nitekim 

Fuzûlî‟yle ilgili bölümde bahsettiğimiz gibi düzenli bir biçimde olmasa da Ģairin iki 

ayrı yerden maaĢ aldığı bilinmektedir. ġayet Fuzûlî örneğin Ġstanbul‟a gidebilseydi 

bu onun Ģairliğini ne Ģekilde etkileyecekti? Mesela LM‟yi aynı lirik ve kederli tonda 

yazabilir miydi? ġairlerle ilgili buna benzer sorunlar, eserleriyle ilgili yapılan 

çalıĢmalara da direkt veya dolaylı olarak yansımaktadır.  

KarĢılaĢtırmalı çalıĢmamız sırasında karĢılaĢtığımız en büyük sorunlardan biri 

de özellikle LM‟yle ilgili eserin tamamını kapsayan bir muhteva çalıĢması 

yapılmamıĢ olmasıydı. Bu nedenle LM‟nin muhteva özelliklerini tespit etmek, her bir 

konu birimi için eseri yeni baĢtan okumak bir hayli zaman aldı. RJ‟yle ilgili 

çalıĢmaların çoğunlukla Ġngilizce olması da çalıĢmamızın seyrini yavaĢlatan ve 

kesintiye uğratan bir diğer problemdi. ÇalıĢmamız sırasında fark ettiğimiz diğer bir 

sorun Türkiye‟de yapılan karĢılaĢtırmalı çalıĢmaların çoğunlukla modern eserler 

arasında yapılması; klasik eserler arasında yapılan çalıĢmalarınsa çoğunlukla aynı 

kültür dairesinde yer alan eserler arasında yapılmasıdır. Dolayısıyla bu tarz bir 

çalıĢma yapmak isteyen araĢtırmacılar için yararlanılabilecek örnek çalıĢma sayısı 

yok denecek kadar azdır. Farklı kültürlere ait klasik eserlerin karĢılaĢtırılması elbette 

birçok sınırlılığı olan bir çalıĢma alanıdır. Ancak bu tür karĢılaĢtırmalı çalıĢmaların 

geliĢmesi ve sayıca çoğalması için bir yerden baĢlamak gerekir. 

1.4. AraĢtırmada Kullanılan Kaynaklar 

ÇalıĢmamızda baĢvurduğumuz kaynakları beĢ gruba ayırabiliriz. Bunlar: 

A) KarĢılaĢtırmalı Edebiyat Bilimi‟yle ilgili kaynaklar 

B) Doğu Batı etkileĢimleriyle ilgili kaynaklar 

C) Doğu‟nun sanat felsefesine dair kaynaklar 

D) Batı‟nın sanat felsefesine dair kaynaklar 
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E) Leylâ ve Mecnûn, Romeo ve Juliet ile ilgili kaynaklar 

ÇalıĢmamızın teorik kısmıyla ilgili yararlandığımız en önemli kaynak, 

KarĢılaĢtırmalı Edebiyat Bilimi kuramcısı Fransız yazar Paul Van Tieghem‟in 

Mukayeseli Edebiyat (Yusuf ġerif Kılıçel çevirisi) adlı eseridir. Gürsel Aytaç‟ın 

Karşılaştırmalı Edebiyat Bilimi ve Ġnci Enginün‟ün Mukayeseli Edebiyat adlı eserleri 

de yararlandığımız önemli kaynaklardır. Ancak Enginün‟nün eseri Aytaç‟ın eseri 

gibi karĢılaĢtırmalı edebiyat teorisiyle ilgili değildir. Aytaç‟ın eseri karĢılaĢtırmalı 

edebiyat alanında çalıĢmak isteyenler için en önemli Türkçe kaynaklardan biridir.  

KarĢılaĢtırmalı Edebiyat Bilimi‟nde felsefe, edebi eserlerde büyük bir yer 

tutan sosyal, etik, estetik ve edebi fikirlere bir hareket noktası olması bakımından 

ilgilenilmesi gereken bir alandır. Bir edebi eserin dayandığı felsefi düĢünce sistemi 

bilinmeden eserin ruhuna nüfuz etmek mümkün değildir. Tahralı, Fuzûlî‟nin 

özellikle LM mesnevisinde görülen tevhid, marifet gibi kavramların; kullandığı 

remizlerin ve varoluĢsal düĢüncelerin, Ġbn Arabî ve Mevlânâ‟nın eserlerinde bu 

konuların iĢleniĢi sırasında kullandıkları kelimelerin ve ifadelerin çoğunlukla aynı 

olmasını, Fuzûlî‟nin bu Ġslam düĢünürlerinden etkilendiği ve çeĢitli yollarla bu 

düĢünürlerin eserlerinden yararlandığına bir delil olarak gösterir. Fuzûlî bu irfandan 

sadece teorik olarak değil, ruhsal olarak da yararlanmıĢtır. LM‟de vahdet-i vücud 

felsefesi ve bu felsefeden doğan vahdet neşesi yoğun bir Ģekilde iĢlenmiĢtir. Ġbn 

Arabî‟nin Füsusu’l-Hikem‟i ve Mevlânâ‟nın Mesnevî‟si bu kavramla ve bu coĢkuyla 

yazılmıĢ en temel tasavvufî eserlerdendir. Tahralı‟ya göre Fuzûlî‟nin eserlerinin 

gerçekten anlaĢılabilmesi için Ġbn Arabî, Mevlânâ ve diğer mutasavvıfların eserlerine 

baĢvurulması gereklidir (Tahralı, 1996: 217). 

Biz çalıĢmamızda Doğu sanatını etkileyen bazı Ġslam düĢünürlerinin ve bu 

düĢünceleri iĢleyip geliĢtiren bazı önemli Ģairlerin belli eserlerine baĢvurduk. Ġbn 

Arabî‟nin Füsûsu’l-Hikem ve Fütuhât-ı Mekkiyye (Ekrem Demirli edisyonları); 

Mevlânâ‟nın Mesnevî-i Mânevî25
; Mevlânâ‟nın oğlu Sultan Veled‟in Aşknâme adlı 

Ģiirinin Hasan Halid el-Mevlevî Ģerhi; Sinan PaĢa‟nın Tazarruʻnâme (Mertol Tulum 
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 Âmil Çelebioğlu ve Süleyman Nahifî‟nin çevirisinin yanında eserin Farsça aslından da yararlandık 
(1385/Tahran). Ayrıca Mevlânâ‟nın düĢünce dünyasını yetkin bir Ģekilde ele alan Reza Aresteh‟in 
eserinden de faydalandık. 
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edisyonu); Ġbn Hazm‟ın Tavku’l-Hamâme (Güvercin Gerdanlığı, Mahmut Kanık 

tercümesi); EĢrefoğlu Rûmî‟nin Müzekki’n-Nüfûs (Abdullah Uçman edisyonu) gibi 

eserlerden yararlandık. Ayrıca Doğu düĢüncesi ve sanatı üzerinde önemli çalıĢmaları 

olan BeĢir Ayvazoğlu ve Cemil Meriç‟in eserleri de çalıĢmamızın bu safhasında yol 

gösterici oldu. 

Avrupa edebiyatı ürünlerinin daha iyi anlaĢılması için de Avrupa felsefesine 

baĢvurmak zorunludur; aksi halde edebi eserlerde iĢlenen fikirler ve hisler; psikolojik 

ve sosyal konular anlaĢılamayacak; Ģairin kastettiği mânâlara ulaĢılamayacaktır. 

Tieghem, Avrupa edebiyatı dahilindeki bir edebi eserin incelenmesi için Avrupa 

düĢüncesindeki önemli rolü nedeniyle Descartes‟in; özellikle Goethe üzerinde derin 

etkileri olan Spinoza‟nın ve Avrupa sanatını etkileyen diğer filozofların eserlerinin 

incelenmesi gerektiğini söyler (Tieghem, 2017: 152). Ayrıca buna Avrupa 

düĢüncesinde önemli izler bırakan Antik Yunan ve Roma düĢünürlerinin eserleri de 

eklenmelidir.  

ÇalıĢmamızda bu alanla ilgili yararlandığımız Antik Yunan ve Roma 

kaynakları; Aristoteles‟in Poetika (Ari Çokona-Ömer Aygün çevirisi); Platon‟un 

Şölen ve Phaidros eserleri (Azra Erhat-Sabahattin Eyuboğlu çevirileri); Ovidius‟un 

Dönüşümler (Asuman C. Abuagla) ve Aşk Sanatı (Çiğdem DürüĢken); Avrupa 

felsefesinden Spinoza‟nın Ethica (Çiğdem DürüĢken); Schopenhauer‟in Aşka ve 

Kadınlara Dair (Mustafa Tüzel); ayrıca Shakespeare‟i de etkilediği bilinen Fransız 

yazar Montaigne‟in Denemeler (Sabahattin Eyuboğlu); Nietzsche‟nin Tragedya’nın 

Doğuşu; Stendhal‟in Aşk Üzerine (Ayberk Erkay) adlı eserleri kaynak olarak 

kullanılmıĢtır. Ayrıca bu alanla ilgili Auerbach‟ın Batı edebiyatında gerçekliğin 

tasvirini ele aldığı Mimesis adlı eserinden ve Eco‟nun Orta Çağ Estetiğinde Sanat ve 

Güzellik adlı eserinden de yararlanılmıĢtır. 

Bu filozof ve yazarların bazıları Fuzûlî‟den ve Shakespeare‟den çok önce 

veya çok sonra yaĢamıĢlardır. Ancak incelediğimiz kaynaklar, bu Ģairlerimizin de 

dahil olduğu kültür ve sanat anlayıĢını yansıtmaları bakımından önemli eserlerdir. 

ÇalıĢmamızda, karĢılaĢtırdığımız eserlerle ilgili yararlandığımız en temel 

kaynaklar Muhammet Nur Doğan‟ın LM edisyonuyla Özdemir Nutku‟nun RJ 
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tercümesi oldu. Doğan‟ın ve Nutku‟nun çalıĢmalarının baĢında eserlerle ilgili 

açıklayıcı ve eskilerin tabiriyle “efrâdını câmiʻ, ağyârını mâniʻ” niteliğinde bilgilere 

yer verilmiĢtir.  

Nutku, RJ çevirisi için ünlü Shakespeare bilginleri Peter Aleksander ve G. 

Kittredge‟in açıklamalı metinlerini esas almıĢtır. Kullandığımız bir diğer önemli 

kaynak Jay Halio‟nun RJ‟yle ilgili kapsamlı çalıĢmasıdır. RJ ile Shakespeare‟in 

esinlendiği Brooke‟un Ģiiri arasındaki farklılıkları tespit etmek için bazı web siteleri 

dıĢında yararlandığımız önemli kaynaklar, Slamans‟ın konuyla ilgili çalıĢması ile 

Munro‟nun Brooke metni için yazdığı, diğer RJ versiyonlarıyla ilgili önemli bilgiler 

içeren uzun ve kapsamlı giriĢ yazısıdır.  

LM için yararlandığımız Doğan‟ın kapsamlı çalıĢmasında, mesnevinin orijinal 

hali ile günümüz Türkçesiyle nesre çevirisi yan yana yer almıĢ; eserin sonunda 

Bibliothéque Nationale‟da bulunan LM nüshasındaki minyatürlere yer verilmiĢtir. 

Eserde ayrıca metinle ilgili açıklamalar ve notlar da bulunmaktadır. LM ile 

Fuzûlî‟nin LM için esinlendiği Nizâmî‟nin mesnevisi arasındaki farklılıkları tespit 

etmek üzere Nizâmî‟nin mesnevisi için Ali Nihat Tarlan‟ın mensur çevirisi ile Naci 

Tokmak‟ın manzum çevirisi olmak üzere iki farklı kaynaktan yararlanılmıĢtır. 

LM‟nin tarihsel geliĢimi; Arap, Fars ve Türk edebiyatlarındaki çeĢitli versiyonları 

için yararlandığımız temel kaynak Agâh Sırrı Levend‟in konuyla ilgili eseridir.  

Son olarak söz etmek istediğimiz iki kaynak var; John Colin Dunlop‟un 

History of Prose Fiction (Mensur Kurgunun Tarihi) adlı kapsamlı çalıĢması ve 

Runciman‟ın Muslim Influences on the Development of European Civilization 

(Avrupa Medeniyetinin GeliĢiminde Müslüman Etkileri) adlı makalesi. Bunlar ana 

fikri iki eser arasındaki benzerliklerin tesadüfle açıklanamayacağına iliĢkin tezimizi 

destekleyen bilgilerin yer aldığı iki önemli kaynaktır. 

Türkiye‟de klasik eserlerin yabancı eserlerle mukayese edildiği bazı tezler26
; 

Nizâmî‟nin LM mesnevisiyle Shakespeare‟in RJ‟sinin karĢılaĢtırıldığı bazı Farsça 

                                                           
26

 Halil ĠlteriĢ Kutlu, “AĢk Mesnevileri ile ġövalye Romanslarının Yapısal ve Ġçeriksel Bağlamda 
KarĢılaĢtırılması Hüsrev ü ġîrîn – Trıstan ile Isolde”, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Gazi 
Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Ankara 2015; Adem YaĢar Kısa, “Nizâmî’nin ‘Leylâ ile 
Mecnûn’ Adlı Eseri ile Johann Wolfgang Von Goethe’nin ‘Dıe Leıden Des Jungen Werthers’ 
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çalıĢmalar27
; LM ile RJ‟yi birbiriyle mukayese eden çeĢitli makaleler28

 ve alanla ilgili 

yararlı olabilecek diğer çalıĢmalar kaynakçada yer almıĢtır. 

2. ARAġTIRMANIN TEORĠK ÇERÇEVESĠ 

2.1. KarĢılaĢtırmalı Edebiyat 

Komparatistik, bilim tarihinde 18. yüzyılın sonunda çeĢitli ilmi disiplinlerde 

peĢ peĢe ortaya çıkmıĢtır. Edebiyat alanında, özellikle 19. yüzyılın sonlarında 

ĢekillenmiĢtir. Comparative Literature (KarĢılaĢtırmalı Edebiyat) ismi ilk olarak, 

Abel François Villemain (öl. 1870) tarafından 1827 yılında Sorbonne‟da verilen 

derslerde kullanılmıĢ, 1830‟dan itibaren bu alanda yazılan eserlere bu isim 

verilmiĢtir. Bununla birlikte “KarĢılaĢtırmalı Modern Edebiyatlar”, “Edebiyatların 

KarĢılaĢtırmalı Tarihi”, “KarĢılaĢtırmalı Edebî Tarih” gibi çeĢitli isimler de bu 

disiplin için kullanılmıĢtır (Tieghem, 2017: 40). 

KarĢılaĢtırmalı edebiyat biliminde “küreselleĢme” kavramı oldukça 

önemlidir. Bunun yanında interkulturalitat (kültürlerarasılık), multikulturalitat 

(çokkültürlülük), transkulturalitat (kültür değiĢimi) gibi kavramlar da bu bilimde ön 

plana çıkmaktadır. Fransa merkezli bir bilim olan karĢılaĢtırmalı edebiyat, siyasi 

açıdan bakıldığında Avrupa Birliği hayaline hizmet etmeyi amaçlıyordu. 20. yüzyılın 

baĢında “kozmopolitizm”, “Avrupa ruhu” (esprit europeen) gibi kavramları kullanan 

Joseph Texte, “Avrupa edebiyatının ahengi, kapsadığı edebiyatların çeĢitliliğinden 

doğmaktadır.” der (Aytaç, 2013: 126).  

‘KarĢılaĢtırmalı edebiyat nedir ve ne iĢe yarar?‟ gibi sorulara verilecek çeĢitli 

cevaplar bulunmaktadır. Genel edebiyatın bu Ģubesi, bu sorulara verilen cevaplar 
                                                                                                                                                                     

(Genç Werther’in Acıları) Adlı Eserinde Sevgili Ġmgesi ve Kadın Algısı”, YayınlanmamıĢ Yüksek 
Lisans Tezi, Atatürk Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Erzurum 2012; Sabri Balta, “Aziz 

Mahmud Hüdâyî’nin Dîvân-ı Ġlâhîyat’ı ile Johann Wolfgang Von Goethe’nin Doğu-Batı 
Dîvânı’nda Tasavvuf”, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Van 2019. 
27

 Ali Asgar Hekmat, Du ġâhkâré Edebiyaté Cihân: Romeo ve Juliet William Shakespeare u 
Leylî ve Mecnûn Nizâmî Ganjavi, ĠntiĢarat-ı Agah, Tahran (1393 H.); Mehdi Mumtahin, Tahire 
Melihizade, “SenceĢ-i AĢk der Du ġifteh-i AĢk-i Leylâ ve Mecnûn-i Nizâmî ve Romeo ve Juliet-i 

ġekspir”, Fasilname-i Mutalaat-i Edebiyat-i Tatbikî, (1391 H.), 25-50. 
28

 AyĢe Ulu, “AĢkın Doğu ve Batı Yansımaları Olarak Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn ve Shakespeare‟in 
Romeo ve   Juliet Adlı Eserlerinin Mukayesesi”, Uluslararası Türkçe Edebiyat Kültür Eğitim 
Dergisi, Cilt 3, 2014, 127-145; Nilay Avcı, “Forbidden Love of Shakespeare‟s Romeo and Juliet and 
Fuzûlî‟s Layla and Majnun”, International Journal of Literature and Arts, Cilt 4, no.1-1, 2016, s. 

1-4; Abdelaziz Bouzain, "Qays and Layla" Versus "Romeo and Juliet": A Comparative Study”, 
Morocco: Moulay Ismail University, (2017). 
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üzerinden yapılan itirazlar ve eleĢtirileri geride bırakmıĢ, itirazlar devam etmekle 

birlikte edebiyatın bu dalının gerekliliği üzerinde büyük ölçüde uzlaĢmaya 

varılmıĢtır. KarĢılaĢtırmalı Edebiyat Bilimi‟nin görevi, farklı dillerde yazılmıĢ iki 

eseri konu, düĢünce ya da biçim bakımından incelemek; ortak, benzer ve farklı 

yanlarını tespit etmek; nedenleri üzerine yorumlar getirmektir. KarĢılaĢtırmanın 

yöntem olarak yararı Ģudur; birden fazla eseri ya da yazarı incelemek, her Ģeyden 

önce eleĢtirel mesafe ve nesnellik sağlar. KarĢılaĢtırma rasgele iki eser üzerinde 

yapılamaz, söz konusu eserlerin “karĢılaĢtırılabilir” özellik göstermesi beklenir. Bu 

özellik ise konuda, motifte, anlatım tekniğinde benzerlik, etkiler vb. iliĢkiler varsa ya 

da var gibi geliyorsa mevcuttur (Aytaç, 2013: 117). 

KarĢılaĢtırmalı edebiyat artık milli edebiyatlara paralel bir disiplin kabul 

edilmektedir ve milli edebiyat dıĢında yapılan çalıĢmalar için yerleĢik bir terim 

haline gelmiĢtir. Ulusalüstü (supranational) düĢünsel-kültürel yapılarla ilgilenen 

karĢılaĢtırmalı edebiyat, “uluslararası düĢünsel iliĢkilerin incelenmesi” olarak 

tanımlanır. Avrupa‟da I. Dünya SavaĢı‟ndan sonra karĢılaĢtırmalı edebiyata dair 

tezler çoğalmıĢtır. Edebiyat denen ve malzemesi dil olan sanat dalı, öncelikle anadil 

ve ulusal kültür kökenlidir. KarĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin ulusal edebiyat 

bilimine rakip görülmesi, dünyanın çeĢitli ülkelerinde algılanan bir sorundur. Her bir 

kültür ötekinden hem öğrenir hem de kendini ondan korur. Böylece yabancı kültür, 

kültür geliĢiminin mayası olur. ÇeĢitli etkileĢimlerin var olduğu bir çağda birbirine 

hiç benzememek, tam “orijinallik”, neredeyse düĢünülemez. Öte yandan bakıĢlarını 

yalnızca bir esere çevirmek, onu “tek” olarak algılamak gibi sığ bir yaklaĢımı 

pekiĢtirir. Oysa incelemeyi iki kitaba yöneltmek, geniĢ bir açıdan bakmayı gerektirir. 

Ayrıca “yabancı olan”ı da inceleme alanına almak “kendi”mize daha birikimli, daha 

donanımlı eğilmeyi sağlayacağından ulusal yararlar da taĢır. KarĢılaĢtırmalı edebiyat 

etkinliklerinin asıl çıkıĢ noktası, çeliĢkili görünmesine rağmen, ulusal edebiyatı 

güçlendirme kaygısı olmuĢtur. BaĢka bir deyiĢle, kendi edebiyatımızı rayına 

oturtmak, geliĢtirmek için baĢka milletlerin edebiyatına göz atmak, onlar neler 

yapıyorlar, anlamak! Esasında “ulusal edebiyat” karĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin 

hala açıklığa kavuĢturamadığı bir alandır. Mesela, ulusal edebiyatın en önemli 

belirleyicisi nedir; dil mi, siyasal sınırlar mı? Siyasal sınırlar zaman içinde 

değiĢebilmektedir. Dil konusunda ise bir “göçmen edebiyatı” gerçeği var, dolayısıyla 
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o da belirleyici değildir. ĠĢte edebiyatta dilin ve siyasal sınırların tek baĢına 

belirleyici olmadığı “özel durum”lar, komparatistik için verimli bir araĢtırma alanı 

oluyor (Aytaç, 2013: 139).   

KarĢılaĢtırmalı edebiyatın esas itibariyle amacı, çeĢitli edebiyatlara ait 

eserleri, aralarındaki iliĢkiler bakımından incelemektir. Bu çalıĢmalarda öncelikle 

Yunan ve Latin edebiyatları arasındaki iliĢkiler, ikinci olarak orta çağlardan beri 

modern edebiyatların eski edebiyatlardan ettikleri istifadeler ve son olarak modern 

edebiyatlar arasındaki iliĢkiler incelenmiĢtir (Tieghem, 2017: 87).  

Peter V. Zima‟ya göre bir metateori
29

 (üst kuram) olan komparatistik, 

kabuğunu yararak edebiyat dıĢı alanlara açılmalıdır. Fransa‟da karĢılaĢtırmalı 

edebiyat bilimi, tabiat bilimleriyle sosyal bilimlerin diyaloğundan doğmuĢtur. 

Edebiyatı yalnızca edebilik ölçütleriyle değil kültür öğeleri bakımından da incelemek 

ve edebiyat bilimini kültür araĢtırmalarına kaydırmak eğilimi geliĢmiĢtir. Bu eğilim 

karĢılaĢtırmalı edebiyat araĢtırmalarını, karĢılaĢtırmalı kültür araĢtırmalarına 

yakınlaĢtırmıĢtır. Farklı ulusal edebiyatların iki edebi eserini karĢılaĢtırmada kültür 

farklılıklarının izini sürmek, ilginç veriler vaat ettiği için araĢtırmacıya cazip 

gelmektedir. Ancak bu yaklaĢım, edebiyatı edebiyat olmaktan çıkarıp kendi varlık 

zeminini kaybetmesine yol açacağı gerekçesiyle Hinderer gibi eleĢtirmenlerce edebî 

çalıĢmaların geleceği açısından sakıncalı bulunmuĢtur (Aytaç, 2013: 156); (Zima, 

2015: 13). 

Farklı dillerde yazılmıĢ edebi eserlerdeki düĢünceler, konular ve sanat 

Ģekilleri birbirine tesir, taklit ve iktibas gibi yollarla geçer. KarĢılaĢtırmalı edebiyat 

biliminin baĢlangıç noktası, farklı dillerde yazılmıĢ eserler arasındaki benzerliklerin 

ve farklılıkların gözlenmesi, eserler arasındaki tesir düzeyinin belirlenmesi, 

dolayısıyla bir eseri baĢka bir eserle izah etmeye çalıĢmaktır. Ancak ifade edildiği 

gibi bu karĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin baĢlangıçtaki hareket noktasından ibarettir. 

Fizyoloji, anatomi, linguistik gibi bilimlerde mukayese yapılırken, mukayesenin 

tanımını yapmak daha kolaydır; ancak edebi eserler söz konusu olduğu zaman tanım 

güçleĢmektedir. Zira iki edebi eser arasında karĢılaĢtırma yapılırken eserler 
                                                           
29
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arasındaki farklılıklar ve benzerliklerin meydana çıkarılması yeterli değildir. Edebi 

eserlerin karĢılaĢtırılmasında esas olan, farklı eserlerdeki, kaynakları birbirinden 

farklı olan hemen her olguyu ayrı ayrı ele almak ve elde edilen sonuçların sebeplerini 

derinlemesine ortaya çıkarmaktır (Tieghem, 2017: 41). 

Ulusal edebiyat, uluslararası edebiyat ve genel edebiyat kavramlarının tam 

olarak neyi karĢıladıkları ve sınırlarının nerede baĢlayıp nerede bittiği bu alanda 

yapılan önemli tartıĢma konuları arasında yer alır. Örneğin, yabancı edebiyatlar söz 

konusu olduğunda eserler arasındaki dil farkı mı yoksa siyasi alan farkı mı 

önemlidir? Elsine-i selâse denilen Arapça-Farsça ve Türkçe dillerinde divan 

düzenleyecek kadar usta olan Divan Ģairlerinin Türkçe divanları milli edebiyat içinde 

ele alınırken, Arapça ve Farsça divanları veya mesnevileri yabancı edebiyat alanına 

mı dahil edilmelidir? Almanya‟da doğup büyüyen fakat eserlerini Türkçe yazan 

Türklerin edebiyat ürünleri Alman edebiyatının sınırlarına mı girmektedir? 

Tieghem, uluslararası edebiyat araĢtırmalarında Ģöyle bir gruplandırma 

yapmaktadır: Ġki edebiyat arasındaki iliĢkiler üzerine olanlar; bu tür çalıĢmalar 

karĢılaĢtırmalı edebiyatın sahasına girer; birden fazla edebiyata ait genel görüntüler 

üzerine olanlar; bunlar da genel edebiyatın kapsamına girmektedir. Tieghem‟in 

koyduğu kavramlar halen kullanılmaktadır. Bir edebi sahadan diğerine geçiĢteki 

hareket noktasına gönderici (émmeteur); bu göndericiden bir Ģeyler alana alıcı 

(récepteur); bu ulaĢma doğrudan doğruya olmayıp araya bir vasıta girerse ona da 

ulaĢtırıcı (transmetteur) denir. UlaĢtırıcıların bir edebi eserin macerasında çok 

dikkate değer değiĢmelere yol açtıkları görülmektedir (Tieghem, 2017: 91). 

Bir milletin edebiyat tarihi, saha itibariyle sınırlı fakat zaman itibariyle geniĢ 

bir geliĢme gösterirken, karĢılaĢtırmalı edebiyatta farklı milletten iki yazar veya iki 

edebiyat arasındaki etkileĢim oldukça uzun bir dönem için takip edilir. Genel 

edebiyat çalıĢmalarında ise geniĢliği çok daha fazla olan fakat sürekliliği oldukça 

kısa olabilen olaylar ve olgular incelenir. Genel edebiyat yerine “uluslararası 

edebiyat tarihi” tabirini kullanmak mümkündür ancak bu tabir aynı ölçüde 

karĢılaĢtırmalı edebiyata da uygun düĢmektedir. Tieghem bu tabirlerle ilgili olarak 

aĢağıdaki örneklerle Ģu Ģekilde bir sınıflandırma yapmaktadır: 
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A) Milli Edebiyat: Yeni Héloise‟in 18. yüzyıl Fransız romanındaki yeri 

B) Milletlerarası Edebiyat 

a) KarĢılaĢtırmalı Edebiyat: Richardson‟un Rousseau üzerindeki tesiri 

b) Genel Edebiyat: Avrupa‟da, Richardson ile Rousseau‟nun tesiri altında 

hissi roman (Tieghem, 2017: 247). 

Tieghem‟in Avrupa edebiyatından örnekler vererek yaptığı bu tasnifi Türk 

edebiyatına uyarlamak mümkündür: 

A) Milli Edebiyat: Nedim‟in 18. yüzyıl Osmanlı Ģiirindeki yeri 

B) Milletlerarası Edebiyat 

a) KarĢılaĢtırmalı Edebiyat: Nizâmî‟nin Fuzûlî üzerindeki etkisi 

b) Genel Edebiyat: Ortadoğu ve Asya‟da Sebk-i Hindi akımı 

KarĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmalarının dünyadaki ve Türkiye‟deki tarihçesine 

bakıldığında Avrupa‟da baĢlayan ve dünyaya yayılan bu bilimin gördüğü ilgi biraz 

olsun anlaĢılacaktır. Fransa baĢta olmak üzere, Almanya, Amerika ve Türkiye‟deki 

çalıĢmalara kısaca değinmek faydalı olacaktır. Fransa‟da Joseph Texte, Jean Jacques 

Rousseau ve Edebi Kozmopolitizmin Menşeleri’ne Dair adlı tezinde (1895) 

uluslararası edebiyat tarihine ait bir konuyu ilk defa derin ve geniĢ bir Ģekilde ele 

almıĢtır. Bazılarını Avrupa Edebiyatına Dair Etütler adı altında topladığı (1893) 

makalelerinin çoğu, uluslararasındaki etkileĢimlerle ilgilidir. Texte, Fransa‟da 

karĢılaĢtırmalı edebiyatı baĢlı baĢına bir uzmanlık alanı olarak kabul eden ve bu 

alanla ilgilenenlerin ilki; Avrupa‟da ise ilklerden biridir (Tieghem, 2017: 60).  

Fransa‟da baĢlayan karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmaları, Philip Van Tieghem 

tarafından müstakil bir disiplin olarak kurulmuĢ, Tieghem‟in otuz yıllık çalıĢmasının 

ürünü olan Mukayeseli Edebiyat (1931) adlı eserinde bu disiplinin metodu ve sahası 

tespit edilmiĢtir. Tieghem gibi komparatistler sayesinde Paris, iki dünya savaĢı 

arasındaki dönemde karĢılaĢtırmalı edebiyatın merkezi olmuĢtur. Etkileri Fransa 

sınırlarını aĢarak dünyada duyulmuĢ, Amerika‟da büyük ilgi görmüĢ ve Fransa‟daki 

anlayıĢtan da bir hayli ayrılmıĢtır. Amerikan üniversitelerinde çalıĢan Fransız 

komparatistleri, Fransız metodunu her iki ülke arasında kültürel bir köprü kurmak 
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amacıyla uygulamıĢlardır. II. Dünya SavaĢı sonrası Amerika‟nın her üniversitesine 

bir komparatistik kürsüsü eklenmiĢ, Fransız komparatistler Amerika‟da da bu branĢın 

ilk tohumlarını atmıĢlardır. Lyon‟dan sonra, bir karĢılaĢtımalı edebiyat kürsüsüne 

sahip olan ilk Ģehir New York‟tur. 1890‟da Harvard Üniversitesi‟nde ve 1899‟da 

Columbia Üniversitesi‟nde de kürsüler kurulmuĢtur (Tieghem, 2017: 63). II. Dünya 

SavaĢı‟ndan sonra Amerika, komparatistiğin cenneti haline gelmiĢtir. Bunun baĢlıca 

nedenleri, Amerika‟nın kozmopolit kültürel yapısı ve savaĢ sırasında buraya sığınan 

Fransız, Alman, çok sayıda edebiyat bilimcinin etkinlikleridir. 1950‟li yıllara 

gelindiğinde karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmaları René Wellek‟in “The Crisis of 

Comparative Literature” (KarĢılaĢtırmalı Edebiyat Krizi) adlı konferansıyla büyük 

bir sarsıntı yaĢamıĢtır. Bu metin, Amerikan ekolünün esaslarını içerdiğinden dünyaca 

ünlüdür. Wellek metni yazarken itirazlarını daha çok Tieghem‟in eserindeki görüĢler 

üzerinden dile getirmiĢtir. Etnik yapısı ve kültür anlayıĢı ile kozmopolitizme yatkın 

olan Amerika BirleĢik Devletleri bugün karĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin en güçlü 

olduğu ülkedir (Aytaç, 2013: 49).  

Almanya‟da ise 20. yüzyılın ilk yarısında Wilhelm Dönemi‟nde, Weimar 

Cumhuriyeti‟nde ve Hitler döneminde, “dıĢarıya kapanma” kültür politikası, 

yazarları karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmaları yapmaktan alıkoymuĢtur. Nazi 

döneminde Amerika BirleĢik Devletleri‟ne sığınan Helmut Hatzfeld, Leo Spitzer ve 

Erich Auerbach gibi Alman romanistler
30, orada karĢılaĢtırmalı edebiyatın önemli 

isimleri olmuĢlardır. SavaĢ sonrası Almanya‟da komparatistik, yurda geri dönen 

politik sığınmacıların gayretleriyle ve Almanya‟nın Batı komĢularıyla barıĢçıl bir 

politikayı sağlamlaĢtırma amacıyla oluĢmaya baĢlamıĢtır. Bugün Almanya‟da 20‟den 

fazla üniversitede bu branĢ okutulmaktadır (Aytaç, 2013: 59). 

Türk edebiyatı, Osmanlı‟nın bir imparatorluk oluĢu gerçeğinin doğal sonucu 

olarak çokulusluluğa aĢinadır. Hatta dil konusunda bile büyük bir esneklik göstermiĢ, 

dönemin edebiyat dili inceliğini sezdiği dilde, mesela Farsçada eser yazmakta bir 

sakınca görmemiĢtir. Bugün, ulusal edebiyatı, yazıldığı dili esas alarak belirleme 

ilkesi, Osmanlı edebiyatında yetersiz kalmaktadır. Mesela Mevlana Mesnevi‟sini 

                                                           
30

 Romanistik: Fransız dili ve edebiyatı 
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Farsça kaleme aldığı için, birçok Batılı edebiyat bilimcisi tarafından Fars edebiyatına 

dahil edilmek gibi bir yanılgıya neden olabilmektedir (Aytaç, 2013: 33). 

Türkiye‟de karĢılaĢtırmalı edebiyat bilimiyle ilgili ilk çalıĢma, 1943‟te Yusuf 

ġerif Kılıçel‟in, Van Tieghem‟in La Littérature Comparée (Mukayeseli Edebiyat) 

adlı eserinin Fransızcadan yaptığı tercümesidir. Bu tercüme, karĢılaĢtırmalı edebiyat 

teorisiyle ilgili Türkçe yayınlanan ilk kitaptır. Dolayısıyla Türk edebiyatında 

mukayese çalıĢmalarının baĢlangıç tarihini 1940‟lı yıllar olarak kabul etmek 

mümkündür. Ancak bu tarihten önce de Batı ve Doğu edebiyatlarının Türk 

edebiyatına etkileri üzerinde çeĢitli yazılar yazılmıĢ, kıyaslamalar yapılmıĢtı. Bu 

yazarların ve yazdıklarını çoğunun bugün unutulmuĢ olduğunu belirtmek gerekir. 

Divan edebiyatında dıĢa açılma konusunda, yakınlık duyulan “yabancı”, Fars 

edebiyatıdır. Tanzimat döneminde Avrupa, özellikle de Fransa, yazarlarımızın 

ilgisini çekmiĢ, yani bakıĢlar Doğu‟dan Batı‟ya yönelmiĢtir (Aytaç, 2013: 33).  

Edebiyatımızın dıĢa açıklığı, Cumhuriyet Türkiye‟sinde Batı ağırlıklı iken, 

Yakındoğu ve Uzakdoğu‟yu ilgi alanımıza dahil etmek istemesiyle Cemil Meriç, 

karĢılaĢtırmalı edebiyat biliminin Türkiye‟deki hazırlayıcıları arasında önemli bir 

yere sahiptir. Öte yandan onun Doğu‟yu ve Batı‟yı evrensel kültür anlamında 

birbirinin tamamlayıcısı görmek gibi ulusal üstü kültür ve edebiyat anlayıĢını 

vurgulamak gerekir (Aytaç, 2013: 41). 

ġerif Hulusi, Köprülü‟nün Türk edebiyatıyla ilgili, yaĢanan bazı büyük etki 

dönemlerine iĢaret eden tasnifin bizzat kendisini, Türk edebiyatının karĢılaĢtırmalı 

çalıĢmalara ne kadar müsait olduğuna delil olarak göstermiĢtir31
. Türkiye‟de 

baĢlangıçta Fransız Dili ve Edebiyatı bölümünde baĢlatılmıĢ olan bu çalıĢma sahası, 

araĢtırmanın bağlı olması gereken Türk Dili ve Edebiyatı bölümünün dıĢında kalması 

yüzünden kökleĢememiĢtir. Cevdet Perin‟in Ġstanbul ve Ankara üniversitelerinde bir 

süre yürüttüğü bu çalıĢmalar, onun ayrılmasından sonra durmuĢtur. 1940‟lı yıllardan 

baĢlayarak Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi‟nde Türk Dili ve Edebiyatı 

Bölümü‟yle filolojiler arasında yakın bir iliĢki söz konusu olmuĢtur. Türkiye‟de bu 
                                                           
31

 Köprülü‟nün Türk edebiyatı dönemleriyle ilgili tasnifi Ģu Ģekildedir: 
1. Ġslamiyet‟ten evvelki Türk edebiyatı 
2. Ġslam medeniyeti tesiri altında Türk edebiyatı 
3. Avrupa medeniyeti tesiri altındaki Türk edebiyatı (Köprülü, 2004: 30) 
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alanla ilgili en belirgin gayret Mehmet Kaplan‟dan gelmiĢ ve yaptırdığı mukayeseli 

doktora tezleriyle bu alanda öncü bir rol oynamıĢtır. Ġnci Enginün‟ün Tanzimat 

Devrinde Shakespeare Tercümeleri ve Tesiri (1968), Zeynep Kerman‟ın 1862-1910 

yılları arasında Victor Hugo’dan Türkçeye yapılan tercümeler üzerine bir araştırma 

(1978), Nedret Pınar‟ın Türkçede Goethe ve Faust tercümeleri üzerine bir inceleme 

(1984) bunların belli baĢlılarıdır32
 (Enginün, 2011: 23).  

2.2.Dünya Edebiyatı 

Paris‟te doğan ve orada geliĢen komparatistik programları, edebiyata geniĢ bir 

perspektifle bakan araĢtırmacılar tarafından bir geçiĢ safhası olarak görülmüĢtür. 

Esas amaç ulusal edebiyatlar arasındaki sınırları tamamen ortadan kaldıracak 

“General Literature”, yani ulusalüstü edebiyatı ifade eden genel edebiyat bilimi 

olmuĢtur (Aytaç, 2013: 65). “General Literature” Van Tieghem tarafından “birçok 

edebiyata ait ortak olaylarla ilgilenen bir araĢtırma düzeni” olarak tanımlanır. 

Örneğin Avrupa edebiyatlarında var olan bir edebi akımın izi sürülürken 

karĢılaĢtırmalı edebiyat bilimi bu konuda yetersiz kalacaktır. Bu gibi akımlar ve 

“Rousseauculuk”, “Voltairecilik” gibi tesirler araĢtırılırken genel edebiyat bilimine 

ihtiyaç duyulmaktadır. Tieghem genel edebiyatı, karĢılaĢtırmalı edebiyatın doğal bir 

uzantısı ve tamamlayıcı unsuru olarak değerlendirir. KarĢılaĢtırmalı edebiyatın, 

evrensel edebiyat tarihi bilgisine doğru bir yol alma olduğunu ifade eder (Tieghem, 

2017: 248).  

Edebiyatın bir “bütün” olduğunu ifade eden ilk yazar, Alman romantizminin 

kurmaca ve kuram yazarı Friedrich Schlegel‟dir. KarĢılaĢtırmalı edebiyat 

çalıĢmalarının temelinde yer alan ve bizleri genel edebiyat düĢüncesine götüren, 

edebiyatın bütünlüğü ilkesidir. Goethe‟nin (1749-1832) welt literatur (Ġng. world 

literature) dediği dünya edebiyatı düĢüncesi, her Ģeyden önce farklı milletlerin birinci 

kalite, yani klasik eserlerinin, insanlığın ortak edebiyat hazinesini oluĢturduğunu 

                                                           
32

 Bu çalıĢmalar bir yana olmak üzere, Enginün, KarĢılaĢtırmalı Edebiyat biliminin Türkiye‟deki 
geleceğine dair karamsar bir tablo sergiler; karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmalarının, bizim gibi 
kültürüne karĢı hemen hiç ilgi duymayan, Ģahsiyetler ve temlerle ilgili güvenilir araĢtırmalar ve 
baĢvuru kitapları bulunmayan, hatta yazarlarının bütün eserleri bir arada yayınlanmıĢ olmayan bir 
ülkede yapılmasının çok güç olduğunu söyler (Enginün, 2011: 9). 
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ifade eder. Goethe‟nin hocası Herder, edebiyatın bu anlamda uluslararası bir eğitim 

zinciri oluĢturduğundan söz eder33
 (Aytaç, 2013: 11).  

Alman Ģair Goethe‟nin literatüre kazandırdığı ve Doğu Batı Divanı adlı 

eseriyle içini doldurduğu welt literatur kavramından sonra yine bir Alman Ģair olan 

Rückert (1788-1866) welt posie (dünya Ģiiri) kavramını kullanmıĢtır. ġarkiyat 

öğrenimi gördükten sonra Fars ve Arap Ģairlerinden çeviriler yapan Rückert, bir 

yandan da Arap ve Farsların tarzında Ģiirler yazmıĢtır. ġarkın Ģiir dünyasıyla 

tanıĢtıktan sonra yabancı edebiyatları tanımanın ve onları tanıtmanın dünya barıĢı 

için büyük bir adım olduğunu dile getirmiĢtir. Ona göre devirleri ve milletleri sıkıcı 

ve yanıltıcı siyasi tarih ve harp tarihi yerine Ģiir tarihinden öğrenmek daha sağlıklı 

olacaktır (Aytaç, 2013: 29).  

Gerçek bir “genel edebiyat” idealinden söz eden Parisli karĢılaĢtırmalı 

edebiyat bilimci Etiemble, bütün insanlığın edebiyatını araĢtırma alanına dahil 

etmiĢtir. Etiemble‟a göre Wu Ch‟eng-en‟in “Hsi-yu chi”ni okumamıĢ birinin roman 

üzerine konuĢmaya hakkı yoktur. Ueda Akinari‟nin “Msgetsu Monogatari”sini 

bilmeden, Al-Hariri‟nin “Makame”lerini tanımadan hikâyeden söz edilemez. 

Etiemble‟in bu görüĢünün uygulanması imkânsız değilse de çok zor denilerek 

eleĢtirilmiĢ, güçlü ve donanımlı ekip çalıĢmalarını gerektirdiği öne sürülmüĢtür 

(Aytaç, 2013: 121). 

Genel edebiyatın ihtiva ettiği konular kimi zaman “Petrark”çılık, 

“Voltaire”cilik, “Rousseau”culuk, “Byron”culuk, “Tolstoy”culuk, “Gide”cilik gibi 

evrensel bir tesir; kimi zaman hümanizm, klasisizm, rasyonalizm, romantizm, 

santimantalizm, natüralizm, sembolizm gibi farklı fikirleri, hisleri ifade eden çeĢitli 

akımlar; bazen de sone, klasik trajedi, romantik dram, kır romanı, tasannuculuk, 

sanat için sanat gibi, sanat veya üsluba ait ortak bir Ģekildir. Ġçerdiği konu ne olursa 

olsun, genel edebiyatta esaslı amaç; aĢağı yukarı birbirine benzer medeniyetlere 

mensup büyük millet gruplarında, ortak fikir ve sanat hallerini keĢfetmek ve 

sınırlarını çizmektir. Münferit ve havada kalan bir Fransız, Ġngiliz, Alman Edebiyatı 
                                                           
33

 Almanya‟daki “pre-romantik” fikirlerin temsilcisi olan ve Alman edebiyat tarihinin önemli 
yazarlarından biri olan Herder, her Ģiirde, o Ģiirin ait olduğu halkın kendine özgü edasının ön plana 
çıkarılmasını istiyordu. Bu yolla “dehaların ve ırkların farkına dayanan bir edebiyat tarihi”ni 
hedefliyordu (Tieghem, 2017: 44). 
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dersinden daha yanlıĢ, daha nafile bir Ģey yoktur. Örneğin Fransız trajedisini Avrupa 

Edebiyatı tarihindeki yerine koymadan, onun ayrıntılı olmasa da bir tarihçesini 

yapmaktan daha manasız bir Ģey yoktur (Tieghem, 2017: 253). 

Büyük edebiyatlar, insan gerçeğini en yalın biçimiyle ortaya koyabilmek için 

karĢılıklı bir Ģekilde, birbirlerinin eksiklerini tamamlayarak anlamlı bir bütün ortaya 

koyabilirler. Aynı döneme ait olan ve farklı dillerde yazılmıĢ eserlerin birbirine denk 

gelecek Ģekilde yapılacak incelemesi, sanatın yeni görünüĢleri kadar, insanın meçhul 

yönlerini tanımayı da sağlar (Tieghem, 2017: 294). 

Yeryüzündeki her kültür, diğerlerinden farklı bir dünya yorumu sunar 

insanlığa. Bir kültürü tanımanın en iyi yolu, onu diğer kültürlerle kıyaslayarak 

öğrenmektir. Kültürler, kendilerini en iyi sanat eserlerinde ortaya koyduklarına göre, 

yapılacak ilk iĢ o kültürün sanatsal verimlerini incelemek ve diğer ürünlerle 

karĢılaĢtırmaktır (Okuyucu, 2011: 169). Ġspanyol Ģair Juan Goytisolo, çağımızda 

evrensele giden yolun ulusal veya yerel olandan değil, kaynaĢmayı ve bütünleĢmeyi 

ifade eden melez kültürlerden geçtiğini ifade etmiĢtir. Bu anlamda “ulusal kültür 

masalı”nın aĢılması gerektiğini, kendini yenileyip zenginleĢtiremeyen kültürlerin 

giderek önemini kaybedeceğini söyler; ona göre Ġspanya, Ġslam kültüründen aldığı 

aĢı sayesinde zengin bir kültüre sahip olabilmiĢtir (Gürsel, 1985: 128). 

Dünya edebiyatını medeniyet tarihinde önemli bir merhale olarak gören 

Cemil Meriç‟e göre, bu karĢılıklı düĢünce ve his alıĢveriĢlerine dayanan idealin 

amacı, insanlığı kafaca yükseltmektir. Çeviriler yoluyla yayılan evrensel edebiyat 

düĢüncesi bir rüya olmaktan çıkmıĢ, insanların kaynaĢması için bilinçli ve enerjik bir 

Ģekilde çabalayanların ideali haline gelmiĢtir (Meriç, 2016 c: 46). 

Meriç, adı 1827‟de Goethe tarafından konulan dünya edebiyatının, gerçekte 

dünyanın küçük bir bölümünü kapsadığını; gerçek bir dünya edebiyatının, beĢ kıtanın 

bütün tarihini kuĢatması gerektiğini düĢünür. Birbirini, hatta kendini bile yeterince 

tanımayan beĢ kıta içinde Asya ve Avrupa kıtalarının imtiyazlı olduğunu söyler. 

Meriç‟e göre dünya edebiyatının ilk cildini Asya oluĢturur; söylenenler ilk orada 

söylenmiĢtir. Yazıyı ilk Sümerler (M.Ö 3500) bulmuĢ, sonra Mısır ve Çin (M.Ö 

2000) kullanmıĢtır. Asya‟da edebiyat yaratan kıtanın üçte biri; genel olarak 
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güneydeki dört yarımadadır: 1) Filistin-Mezopotamya-Arap bölgesi, 2) Ġran, 3) 

Hindistan, 4) Çin-Japonya‟dır. Edebiyat, büyük ırmak vadilerinde geliĢmiĢtir; 

Asya‟nın geri kalanı bozkır ve çöldür. Asya‟da edebiyat, bilgelikle dolu bir hikâyeler 

hazinesidir ve bu hazine bütün dünyayı beslemiĢtir. Ancak düĢünen, konuĢan ve 

yazan; Asya‟ya tarihini ve değerlerini öğreten Avrupa olmuĢtur (Meriç, 2016 c: 17). 

Meriç, Goethe‟nin Almanya‟yı merkez olarak alan ve Doğu‟yu kendi sanatsal 

üretimi için hammadde olarak gören yaklaĢımına evrensel bir değer 

atfedilemeyeceğini; bu bakıĢ açısı nedeniyle Ģairin Muhammed‟inin Doğu ile, 

Promete‟sinin antik Yunan‟la, Clavigo‟sunun Ġspanya‟nın mahalli rengiyle iliĢkisinin 

çok yüzeysel kaldığını söyler. Bununla birlikte Goethe‟nin Doğu-Batı Divanı, dünya 

edebiyatının ilk anıtıdır34
 ve bu eserden sonra Doğu‟yu Batı‟dan ayırmak mümkün 

olmayacaktır, der Meriç. Goethe‟nin bu eserini “taklitçiler kafilesi” izlemiĢtir. Bunlar 

arasında dikkate değer iki eser, Nietzsche‟nin Zerdüşt‟ü ile Stefan George‟un Asma 

Bahçeleri‟dir (Meriç, 2016 c: 33). 

Ortak bir edebiyat fikrine vurgu yapan düĢünürlerimizden biri de 

Tanpınar‟dır. Ona göre dünya çapında sanatçılar, ancak farklı kaynaklardan beslenen 

edebiyatlar için mümkündür. Daha 15. yüzyıldan beri entelektüel Avrupa tek bir 

aile
35

 gibi olduğu için Geothe, Byron, Hugo gibi Ģahsiyetlerin adı dünyada 

yayılmıĢtır. Tanpınar, eskiden bizde de böyle olduğunu, Müslüman ġark entelektüel 

ve sanatçılarının bir aile gibi yaĢadığını; Arapça, Farsça, Batı ve Doğu lehçelerini 

ortak kullanan bir kültür düzeyi olduğunu söyler. Musul‟da bir medresede Fuzûlî 

Divanı ile Namık Kemal‟in Cezmi adlı eserinin okutularak Türkçe öğretildiğine tanık 

olan Tanpınar, eski medeniyetin ortak değeri olan Ģöhretli sanatçılarımız olduğunu 

söyler. Dolayısıyla zengin ve çeĢitli kaynaklardan beslenen kültürümüz, dünya 

edebiyatı fikriyle uyumlu bir kültürdür (Tanpınar, 2016: 41). 

  

                                                           
34

 Goethe, gençliğinde Ġbranice ve Arapça öğrenmiĢ, olgun yaĢlarında Doğu‟yla ilgilenmiĢ ve 
Divan‟ını oluĢturmuĢtur. Meriç‟in ifadesiyle Goethe o denli Doğu‟yla bütünleĢmiĢtir ki, Ģiirlerini 
okuduğunda onu baĢında sarık, sırtında kaftan, esrar nargilesini fokurdatıyor zannederiz (Meriç, 
2016 c: 35). 

35
 Avrupa‟da Ġtalya ve Ġspanya, diğer ülkelerin durmadan yararlandığı maden ocaklarıdır. Ġngiltere, 
Almanya ve Hollanda alıcı ülkelerdir; ancak hepsi birbiriyle etkileĢim halinde geliĢmiĢtir (Tieghem, 
2017: 209). 



38 

 

 
BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

LEYLÂ VE MECNÛN ĠLE ROMEO VE JULIET METĠNLERĠNĠN 

TARĠHSEL YOLCULUĞU OLAY ÖRGÜLERĠ VE YAZARLARI 

Doğu ve Batı literatürlerinde oldukça önemli bir yere sahip olan Fuzûlî ve 

Shakespeare‟in eserleri arasında en çok bilinen ve ilgi uyandıran eserler, Ģiir ve 

kurgunun bir araya geldiği Leylâ ve Mecnûn ile Romeo ve Juliet‟tir. Fuzûlî ve 

Shakespeare‟in lirik dili, kurmaca anlatıların ilgi uyandıran doğasıyla ve aĢk-ölüm 

gibi evrensel temalarla birleĢince bu iki eserin yarattığı etki çok da ĢaĢırtıcı değildir. 

Dunlop, kurmaca öykülerin tarihini ele aldığı The History of Prose Fiction 

(Mensur Kurgunun Tarihi) adlı eserinde, kurmaca anlatıların, tarihsel belgelere ve 

salt Ģiir metinlerine olan üstünlüğünden söz eder. Çok renkli bir tarih olarak 

nitelendirdiği kurmacanın, soyut önermelerden ve kuru tartıĢmalardan çok daha zihin 

açıcı olduğunu ve filozoflara çok daha fazla ilham verdiğini söyler. Ġnsanların 

zevklerini, alıĢkanlıklarını ve bireysel özelliklerini dikkate almadan, daha çok 

kamusal bir perspektifle yaklaĢan tarih, kendini sürekli tekrarlayan olaylarla ve 

insana hiçbir haz vermeyen kuru gerçeklikle insanları usandırdığında kurgu, zihni 

gölgelerle tatmin eder; beklenmedik olaylarla hislerini harekete geçirir. Ġnsan 

hayatıyla ilgili çok az ayrıntıya sahip olan Ģiirde ise tasvirler genellikle yoğun ve 

abartılıdır. Oysa –Ģiir veya düzyazıyla yazılmıĢ- kurmaca metinler, filozoflar için son 

derece ufuk açıcıdır; dolayısıyla toplumun ilerleme tarihinde önemli bir yere 

sahiptir
36

. Bir halkın hikâye, masal gibi anlatılarının tarihini incelediğimizde, onların 

yaygın düĢünme biçimlerinin ardıĢık bir tasvirine, zevklerinin ve alıĢkanlıklarının 

genel bir resmine sahip oluruz. 

Kurgudan türetilen fayda, tarihin gerçekliğine ve Ģiirin estetikteki yerine 

oranla daha az olsa da insanın psikolojik ihtiyaçlarına cevap vermesi; verdiği zevkin 
                                                           
36

 Eco eserinde, Ġbn RüĢd‟ün bu konuyla ilgili görüĢüne yer verir; buna göre, hikâye söyleyen kiĢinin 
gerçekdıĢı olayları belli bir düzen olmadan birleĢtirmesine karĢın, Ģairler gerçeğe yakın olayları Ģiir 
ölçüsü denilen sayısal bir düzen içinde, tümel bir anlatımla aktarırlar; bu bakımdan Ģiir, saf hayal 
ürünü olan hikâyeden daha felsefidir, der (Eco, 2018: 190).  
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yanında yalnızlığı ve üzüntüyü gidermesi; sihirli bir ayna gibi en hoĢa giden Ģeyleri 

hayatın içine yerleĢtirmesi; baĢkalarına duyulan sempatiyi geliĢtirmesi ve bu sayede 

insanın kendi kederini yatıĢtırması gibi özelliklerinden dolayı yazın türleri arasında 

özel bir konuma sahiptir. Kurmaca anlatılar aracılığıyla insanlardan soyutlanmıĢ 

münzeviler toplumun ortasına yerleĢtirilir; kalabalıklar arasında duyguları zarar 

görmüĢ ve incitilmiĢ insanlar, kırsal sükûnete ve huzura kavuĢur (Dunlop, 1888: 4). 

Bu gibi nedenlerle kurmaca anlatı metinleri insanlık tarihi boyunca büyük alaka 

uyandırmıĢtır. 

Kurmaca anlatı türlerinin en erken ve en yaygın görüldüğü yerler, Ġran ve 

diğer Asya bölgeleridir. Pers egemenliği altında yaĢayan Küçük Asya (Anadolu) 

halkının en gözde eğlencesi, savaĢçıların eğlenceli maceralarını anlatan hikâyeler 

dinlemektir
37

. Bir Yunan kolonisi olan ve Ġon lehçesini konuĢan Miletlilerin, bu 

hikâye kurgularını büyük bir iĢtahla Perslerden aldıkları ve bu konuda tüm komĢu 

ulusları ustalıkla geçtikleri bilinmektedir. O dönemde çok yaygın hale gelen bu 

hikâyelerin çoğu kaybolmuĢtur38
.  

Küçük Asya‟nın sakinleri, özellikle Miletliler, dehaları kurguya çok yatkın 

olan Attika (Atina ve çevresi) ve Peloponnesus (Mora Yarımadası) Yunanlılarıyla 

hatırı sayılır bir iliĢki içindeydiler. Yunanlılar, Doğulu hikâyelerden çok 

hoĢlanıyorlar ve onları taklit etmekten zevk alıyorlardı. Bununla birlikte Makedonya 

kralı Büyük Ġskender dönemine (M.Ö 336-323) kadar, Avrupalı Yunanlıların bu 

hikâyeleri derlemekle ilgili önemli sayılacak herhangi bir giriĢimi olmamıĢtır; ancak 

Ġskender‟in fetihleriyle birlikte Yunan ve Asya ulusları arasındaki iliĢkiler büyük 

geliĢme göstermiĢ, böylece tüm hikâyelerin kaynağı Yunanlılara açılmıĢtır. 

Aristoteles‟in öğrencisi olan ve kurgusal aĢk anlatılarının tarihini yazan 
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 Dunlop, gülünç ve ilginç maceraları içeren hikâyelerin, Doğunun “tembel ve Ģehvetli” uluslarının 
“tuhaf eğlencesi” olduğunu; “her türlü lüks ve ihtiĢamın bağımlısı” olan bu ulusların, fatihlerin 
eğlenceli masallarını büyük bir istekle hafızalarına aldıklarını söyler. Biz bu subjektif yorumları ana 
metin yerine dipnotta vermeyi daha uygun gördük.    

38
 Bu hikâyelerle ilgili, Aristides adlı biri tarafından yazıya geçirildiği ve Romalı tarihçi Sisenna (öl. 
M.Ö 67) tarafından Latinceye çevrildiği dıĢında pek bir Ģey bilinmiyor (Dunlop, 1888: 12). 
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Clearchus‟un39, bu tür hikâyeleri derlemekle ünlenen ilk yazar olduğu 

düĢünülmektedir (Dunlop, 1888: 12). 

 KarĢılaĢtırmalı incelememize konu olan eserlerden Romeo ve Juliet 

hikâyesindeki kurgunun tipik özelliklerini taĢıyan eserlerden en eskileri, M.S 1. 

Yüzyıla ait, Romalı Ģair Ovidius‟un derlediği öykülerin bulunduğu Metamorphoses 

(DönüĢümler) kitabında yer alan Pyramus ve Thisbe; M.S 3. Yüzyıla ait, Yunan 

felsefesiyle ilgilenen Suriyeli Iamblichus‟a ait Babylonica ve M.S 5. yüzyılda 

yazılmıĢ Yunanlı Knenophon‟a ait Ephesiaca hikâyeleridir40
. Bu hikâyelerden ilk 

ikisinin geçtiği yer, merkezi günümüzde Irak‟ın Hille Ģehri olan Babil‟dir41
. Leylâ ve 

Mecnûn hikâyesinin tarihsel süreçlerini incelediğimiz bölümde görüleceği gibi, bu 

hikâyenin, Fuzûlî‟nin yaĢadığı Irak‟ın Hille Ģehrinde çok eski tarihlerden beri halk 

arasında yaygın olduğu bilinmektedir. Hamit Araslı LM ile ilgili incelemesinde, bu 

hikâyenin milattan altı asır öncesinde, Babil halkı arasında söylenen bir hikâye 

olduğu görüĢüne yer vermiĢtir.  

ÇalıĢmamızın asıl konusu, -bunu araĢtırmıĢ ve konuyla ilgili bulgulara yer 

vermiĢ olsak da- bu eserlerin ortak bir kaynakta buluĢup buluĢmadığı veya hangisinin 

diğerine kaynaklık ettiği gibi konular değildir. Zaten ikisi de 16. yüzyılda yaĢamıĢ 

olan Ģairlerin bu eserlerinin, kurguları bakımından orijinal eserler olmadıklarını 

biliyoruz. Güçlü bir arka planı ve baĢ döndürücü bir sürekliliği olan bu hikâyelerin 

Doğu ve Batı toplumları arasındaki en baĢarılı örneklerini vermiĢ olan Fuzûlî ve 

Shakespeare, sanatsal yetenekleriyle özgün bir hale getirdikleri kendi versiyonlarını 

yaratmıĢlardır. Biz bu versiyonların kurgusal ve içeriksel özelliklerini karĢılaĢtırmalı 

olarak incelemeye ve aralarındaki benzerlikleri ortaya koymaya çalıĢacağız. 

Bilindiği gibi fikirler, bütün insanların ortak malı olmasına karĢın, bunların 

ifade edilme Ģekli anlamına gelen üslup Ģahsidir. Bir eserin üslubu, yazarının kiĢisel 

özellikleri, milli gelenek ve yabancı tesirler olmak üzere üç unsurdan meydana gelir 

(Tieghem, 2017: 124). Aristoteles‟e göre bir sanat yapıtı, iki doğal nedenle ortaya 
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 M.Ö 4-3. Yüzyıllar arasında yaĢamıĢ olan Clearchus, antik bir Yunan kenti olan Soli/Kıbrıs‟da 
doğmuĢtur. Clearchus‟un bugünkü Afganistan bölgesine seyahat ettiği bilinmektedir. M.Ö 320 

civarında, Hint ve Ġran gibi Doğulu kültürler üzerine kapsamlı yazılar yazmıĢtır. 
40

 Ġlgili bölümde RJ‟in bu eserlerle iliĢkisi ayrıntılı olarak ele alınmıĢtır. 
41

 Fuzûlî, Arapça kasidelerinin dokuzuncusunda, Hille için diğer adı olan Babil‟i kullanır. 
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çıkar; birincisi insan ırkının bebeklik döneminden itibaren öğrendiklerini taklit 

yoluyla öğrenmesi; ikincisi ise insanların bu taklitlerden haz almasıdır. Mesela bir 

Ģair, tıpkı bir ressam veya heykeltıraĢ gibi tasvir üreten bir taklitçi olduğuna göre, 

zorunlu olarak Ģu üç Ģeyden birini; olayları, anlatılanları ve olması gerekenleri taklit 

eder (Aristoteles, 2016: 75). Gerçekten de bir eser, tüm unsurlarıyla nadiren tek bir 

kiĢiye aittir (Homer ve Virgil gibi isimler istisna kabul edilir). Yazarı farkında olsun 

veya olmasın, bir kitap kendinden önce oluĢan bir serinin parçasıdır42
. Bazı önemli 

eserler, önce gelen baĢka eserlerin neticesi; bazıları bir hareket noktası; bir çoğu da 

hem netice hem de hareket noktası olma özelliği taĢırlar (Tieghem, 2017: 30). 

Hareket noktası diyebileceğimiz eserler söz konusu olduğunda, “alıntı” tabiri yerine, 

Bloom‟un önerisiyle “çıkıĢ noktası” tabirini kullanmak daha uygundur43
. 

Ġtalya‟da –özellikle Decameron‟un (1353) ortaya çıktığı 14. ve 16. yüzyıl 

arasında- novella yazarları arasında, baĢkaları tarafından yazılmıĢ hikâyeleri yeniden 

inĢa etmek oldukça yaygın bir uygulamadır. Bu fenomen dönemin yazarları için 

ortaktır44; çünkü o dönemin edebi üretimi, sanatsal maharetin var olan hikâyeler 

üzerinde gösterilmesi, orijinalliğin bilinen hikâyeler üzerinde gösterilmesi dönemin 

geçerli kriteriydi. Orijinallik, bu eserlerin yorumlanma biçiminde aranmaktaydı 

(Scarci, 2015: 3). 

Bununla birlikte aynı dili kullanan yazarlar arasındaki taklit çok verimli 

değildir. Bu çeĢit etkileĢimler, ya çok genel bir tesire ya da direkt olarak taklide 

dayanır. Farklı dil ve kültürlerin edebiyatları arasındaki etkileĢimlerde, sadece Ģekille 

ilgili maddi veriler değil, aynı zamanda birtakım düĢünme ve hissetme tarzları da 

iktibas edilir. Tieghem‟e göre karĢılaĢtırmalı edebiyatın incelediği en önemli konu, 
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 Bu iki tip yaratım için Batı dillerinde composer ve compiler kelimeleri kullanılır. Composer bir 

yaratma eylemi ifade ediyorken, compiler farklı belgelerden çeĢitli materyalleri bir araya getiren, 
derleyen anlamına gelmektedir. Compiler, çeĢitli kaynaklardan derlediği dilsel malzemeyi 
düzenleyip yeniden bir eser haline getirir (Morosini, 2006: 282). 

43
 Örneğin Dante‟nin Ġlahi Komedya‟sı ve Goethe‟nin eserleri de belli “çıkıĢ noktaları” olan 
eserlerdir; ancak bu durum onların orijinalitelerine gölge düĢürmez ve ittifakla özgün kabul edilirler. 
Bloom, Osmanlı Ģiirinde en orijinal kabul edilen mesnevilerden ġeyh Galib‟in Hüsn ü AĢk‟ının 
hikâyesini Mevlânâ‟nın Mesnevî‟sinden almasını da “metinlerarası bir mülk”ten yararlanmak olarak 
değerlendirir (Bloom, 2016: 175). Gencînede resm-i nev gözetdim/Ben açdım o genci ben 
tüketdim/Esrârını Mesnevî’den aldım/Çaldım velî mîri mâlı çaldım/Fehmetmeğe sen de himmet 
eyle/Ol gevheri bul da sirkat eyle. 2019-2021. beyitler (ġeyh Galib, 2006: 404). 

44
 Ġtalyan edebiyatı, hem konu hem üslup bakımından Ġngiltere baĢta olmak üzere bütün Avrupa 
edebiyatını etkilemiĢ, komparatistikte “verici” tabir edilen bir ülkedir. 
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iĢte bu düĢünme ve hissetmeyle ilgili etkileĢimlerdir. Çünkü en uzak edebiyatları 

birbirine yaklaĢtıran Ģey, evrene ve hayata dair düĢünceler; aĢk, güzellik, hayat ve 

ölüm karĢısındaki hislerdir (Tieghem, 2017: 147). 

Tanpınar da benzer bir Ģekilde, esas olanın farklı düĢünme ve hissetme 

biçimleri olduğunu dile getirir. Bir yazar/Ģair için en önemli özellik olan muhayyile 

gücü, yeni bir Ģey yaratmakla ilgili değil, herhangi bir Ģeye hayatın sıcaklığını 

geçirebilmekle ilgilidir. Tanpınar, Balzac ve Stendhal okuyan herkesin bir 

Dostoyevski olamayacağını; aynı temi, aynı Ģemayı kullansalar da hissetme ve 

hissettiklerini ifade etmek tarzı bakımından sanatının ve dehâsının Dostoyevski‟ye –

yani yazarın Ģahsına- özel olduğunu belirtir. Dolayısıyla asıl mesele tesir veya taklit 

meselesi değildir der45
 (Tanpınar, 2016: 49).  

KarĢılaĢtırmalı incelememizde ele aldığımız LM ve RJ eserleri de konu, tür, 

nazım Ģekilleri gibi pek çok açıdan “orijinal” olmayıp aĢağıda tarihi süreçlerinden 

söz edeceğimiz belli bir seriye dahildirler. Ancak iki eser de Ģairlerinin sanatsal 

dehaları sayesinde dahil oldukları serinin en baĢarılı ve en çok bilinen versiyonları 

olmuĢlardır. Bu eserleri hiç okumayanlar bile onları tanırlar; hikâyesi ve insanlar 

üzerindeki etkisi hakkında fikir sahibi olmayan insan neredeyse yoktur. Fuzûlî‟nin 

LM‟si, 16. yüzyıl Arap, Fars ve Türk edebiyatlarında bir hikâye anlatmak için en sık 

kullanılan mesnevi
46

 nazım Ģekliyle yazılmıĢtır; ancak bu manzum hikâyenin hangi 

edebi tür kategorisinde değerlendirilmesi gerektiği konusu tartıĢmalıdır47
. Fuzûlî‟nin 
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 “Etkilenme” sözcüğünün Ġngilizce karĢılığı olan influence‟in kök anlamı “içe akıĢ”; esas anlamı da 
“insanlara yıldızlardan gelen kuvvet veya tecelli”dir (Bloom, 2016: 65). Bir yazarın elinde enerji, 
güç ve irade dıĢında, herhangi bir Ģeyi sıfırdan yaratma gücü yoktur; yaĢadığı sürece, duyularının 
algıladığı her Ģeyden etkilenmesi kaçınılmazdır. Bu nedenle bir eserin değerini, “özgünlük” kriterini 
esas alarak belirlemek çok gerçekçi bir yaklaĢım olmayacaktır (Eckermann, 2018: 183).  

46
 Mesnevî kelimesi, Arapça “s-n-y” kökünden türemiĢ olup, “ikiĢer ikiĢer” anlamına gelen “mesnâ” 
kelimesinin nisbet eki almıĢ Ģeklidir. Edebiyat terimi olarak mısraları kendi aralarında kafiyeli olan 
beyitlerden oluĢan nazım Ģeklinin adı olup ilk defa Fars edebiyatında kullanılmıĢtır (Çiçekler, 2004: 
320). Ġran edebiyatında bu nazım Ģekli baĢlangıçta destansı konuların iĢlenmesinde kullanılmıĢ; 
zamanla bir nazım Ģekli olmanın ötesine geçmiĢ; tasavvufi eserler, aĢk ve macera hikâyeleri gibi pek 
çok türde eser mesnevi Ģeklinde kaleme alınmıĢtır. Türk edebiyatına Ġranlılar vesilesiyle geçen 
mesnevi tarzında 11-19. yüzyıllar arasında sayısız eser verilmiĢtir (Ünver, 2011: 430). 

47
 Fuad Köprülü‟nün “Ġran romanları” tabir ettiği; konusu itibariyle “aĢk ve macera romanları” 
diyebileceğimiz mesnevilerin edebi bir tür olarak adlandırılması, bir problem olarak karĢımızda 
durmaktadır. Holbrook, Hüsn ü Aşk üzerinden mesnevi Ģiirinin poetikasını ele aldığı eserinde, bunu 
çözülmesi gereken bir problem olarak görmeyen Osmanlı edebiyat eleĢtirmenlerini eleĢtirir. Divan 
Ģiiri geleneğinde büyük bir yer iĢgal eden; epik, tarihsel anlatı, risâle, kiĢisel anlatı, romans vb. pek 
çok biçimde yazılan mesnevileri kategorize etmek için kullanılan romantik, alegorik gibi 

adlandırmaların 19. yüzyılda Fransızcadan alındığını söyler (Holbrook, 2008: 24).  
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Leylâ ve Mecnûn‟u, Galib‟in Hüsn ü Aşk‟ı gibi mesnevileri sûfî edebiyatı gibi belirsiz 

bir edebi kategori altında sınıflandırmak, bunlara tasavvufi metinler olarak 

yaklaĢmak, doğru neticeler verecek bir yöntem değildir. Ġslam‟ın mistik yönünü 

temsil eden Tasavvuf, Türk tarihinde bin yıllık özel ve kamusal pratikleri ifade eden, 

anlam dünyası geniĢ bir terimdir; dolayısıyla tasavvuf edebiyatı diye bir vakıa varsa 

da, bunu bir tür olarak değerlendirmek mümkün değildir. Mesnevileri, dünyevi ve 

uhrevi yönleri olan, beĢeri ve tasavvufi katmanların iç içe geçtiği zengin metinler 

olarak görmek; onları bu çok katmanlı yapıya uygun bir yaklaĢımla değerlendirmek 

gerekir (Çetin, 2007: 179)   

GeçmiĢ zamanlarda hikâye, gerek Doğu gerekse Batı kültüründe, modern 

zamanlardaki anlam çerçevesine kavuĢuncaya kadar bağımsız bir edebi tür olmayıp 

masal, fabl, efsane, menkıbe, fıkra gibi çok çeĢitli türlerle iç içe bir görüntüye 

sahiptir. Bu nedenle Doğu dillerinde olduğu kadar Batı dillerinde de hikâye, 

anlatılanların içeriğine uygun isimlerle adlandırılmıĢtır; örneğin Fransızcada masal 

için conte, bir Ģeyi anlatmak manasında récit, tarih manasında historie kelimeleri, 

aynı zamanda hikâye türünü de ifade edecek Ģekilde kullanılmıĢtır. Hikâye türünün 

geliĢim süreci, Doğu ve Batı kültürlerinde benzer özellikler gösterir; Batı 

hikâyeciliğine, baĢlangıçta Antik Yunan destanları, daha sonra da Kutsal Kitap‟ta yer 

alan kıssalar kaynaklık ederken, Doğu hikâyeciliği önce Hint ve Câhiliye dönemi 

Arap hikâyeleriyle, daha sonra da Kur‟an‟da yer alan kıssalarla ĢekillenmiĢtir 

(Yazıcı, 1998:480). 

Antik Yunan‟da, tiyatro oyunlarının baĢlangıcını oluĢturan tragedya, 

Yunanlıların, Ģarap tanrısı Dionysos
48‟un Ģerefine düzenledikleri bağ bozumu 

Ģenliklerinde49
 ortaya çıkmıĢtır. Tragedyaların kaynağı destanlar, mitler ve 
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 Aklı temsil eden Apollon‟a karĢı duyguları temsil eden Dionysos (Zeus‟un oğlu), coĢkunluk veren 
Ģarabın sembolü olmuĢtur. ġarabın verdiği sarhoĢluğun, insanları her çeĢit baskıdan kurtardığına 
inanıldığı için Dionyzos‟a Eleutheros (özgürlük veren) ve Liber (özgürlük) gibi adlar verilmiĢtir 
(Erhat, 2007: 93). 

49
 Halk bu Ģenliklerde Dionysos‟a duyduğu minnettarlığı dile getiren Ģarkılar (dithyrambos) söyleyip 
çeĢitli oyunlar icra etmiĢlerdir. Bu Ģarkılı oyunların geliĢmesinden tragedya türü doğmuĢtur. 
Tragedya etimolojik olarak Yunanca tragos (keçi) ve oidie (türkü) kelimelerinin birleĢmesiyle 
meydana gelen tragoidia (keçilerin türküsü) kelimesinden türemiĢtir. M.Ö 400‟lü yıllarda 
Yunanistan‟da doğan tragedya, Aiskhyleos (M.Ö 525-456), Sophokles (M.Ö 495-406) ve Euripides 

(M.Ö 480-406) gibi yazarların eserleriyle doruk noktasına ulaĢmıĢtır. Tiyatro kuramı, dolayısıyla 
tragedya üzerine yazılmıĢ ilk ve en önemli eser Aristoteles‟in (M.Ö 384-M.Ö 322) Poetics (poetika) 
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efsanelerdir. Tragedyaların tüm özellikleri, dönemin asilzadelerinin ve yüksek 

zümrenin beğenisine uygun olarak düzenlenmiĢtir. Sahne, dekor, kostüm; diyaloglar, 

Ģarkılar; olaylar, karakterler; bunların hiçbiri kaba, çirkin, gösteriĢsiz ve sıradan 

olamazlar. Kahramanlar, göksel varlıklar veya saray mensupları arasından seçilir. 

Tragedyalar, heyecanı ve gerilimi yüksek oyunlardır. Seyirci kendini olayların 

akıĢına kaptırır; adeta oyuncuların yerine geçer ve olayları kendisi yaĢıyormuĢ gibi 

sahnenin gerçekliğine dahil olur. Oyun, baĢından sonuna kadar ciddi bir havada 

geçer ve seyircinin gerçeklik duygusunu kaybetmemesi için üç birlik kuralı50
 

uygulanır. Tragedyalar genellikle beĢ perdeden oluĢur ve daha çok manzum yazılır. 

Tragedyadan türeyen tiyatro, geliĢip doruğuna ulaĢtıktan sonra ortadan 

kalkmıĢ ancak Norman Ġstilası‟ndan (1066) sonra Avrupa‟da Katolik Kilisesi‟nin 

törenleriyle yeniden doğmuĢtur51
. Kilise, kendi öğretisini inananlara aĢılayabilmek 

için Kutsal Kitap‟ta anlatılan kıssaları mystery adı verilen dinsel oyunlarla 

canlandırarak halka tiyatro aracılığıyla ulaĢmayı hedeflemiĢtir. Zamanla kilise 

duvarlarından taĢan tiyatro, 14. yüzyıl sonlarında morality adı verilen ve ahlâki 

geliĢmeyi hedefleyen oyunlarla “gökten yere” inmiĢtir. “Ümmet tiyatrosu” da 

denilen mystery ve morality gibi dinsel içerikli oyunlardan sonra, zaman içinde 

dinsel amaçlarından sıyrılan tiyatro, kilisenin yaramaz ve sakıncalı bulduğu bir araç 

haline gelmiĢtir. Bir saat vaaz dinlemekten sıkılan halkın, üç saat sıkılmadan oyun 

izlemesinden yakınan kilise, baĢlangıçta destekledikleri tiyatroya tepkiyle 

yaklaĢmaya baĢlamıĢ; tiyatro binalarının Ģehirden uzak mekânlara kurulmasını 

                                                                                                                                                                     

adlı eseridir. Bu eserde yer alan kavramlar ve tartıĢmalar, sonraki dönemlerde tiyatro kuramlarını 
önemli ölçüde etkilemiĢ ve Batı tiyatrosundaki teorilerin geliĢmesinde etkili olmuĢtur (Gökdağ, 
2003: 167). 

50
 Oyunların tek bir mekânda, bir gün içinde ve genellikle bir olay etrafında iĢlenmesi kuralıdır. 
Aristoteles, tragedyayı destan türüyle kıyaslarken, iki tür arasındaki farklardan birinin de uzunluk 
olduğunu; tragedyada olayların, güneĢin bir günlük dönüĢüne sığdırılması gerektiğini söyler 
(Aristoteles, 2016: 14). Zira yirmi dört saatten fazla süren tragedyalar, birden fazla olay örgüsü 
içereceğinden öykü karmaĢık bir hal alacak; birden fazla olay için birden fazla mekân 
gerekeceğinden yer ve zaman birliği kuralı ihlal edilmiĢ olacak ve bu durum seyircinin gerçeklik 
duygusunu sarsarak illüzyonun bozulmasına neden olacaktır (Gökdağ, 2003: 176).  

51
 Tiyatronun Mısır, Hint, Yunan, Çin gibi kadim uygarlıklarda ve dünyanın her yerinde daima dinsel 
bir mahiyeti olduğuna dikkat çeken Tolstoy, bu durumu insanların Tanrı‟yla olan iliĢkilerine açıklık 
getirme ihtiyacına dayandırır (Tolstoy, 2016: 363).  
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sağlamıĢ, zaman zaman da iktidarlar üzerinde baskı kurup tamamen kapatılmalarına 

neden olmuĢtur52
 (Oflazoğlu, 2011: 19). 

Rönesans döneminde Ġtalya‟da öne çıkan klasik tragedya anlayıĢından sonra 

Batıda değiĢen ve geliĢen tragedya, 16. yüzyılda Ġngiltere‟de parlamıĢ; Ġngiliz 

yazarlar, Rönesans dönemi Ġtalyan yazarları gibi tragedyanın biçimsel özelliklerine 

ve taĢıdığı kültürel mirasa sahip çıkma eğilimi göstermiĢlerdir (Gökdağ, 2003: 178). 

Elizabeth Dönemi‟nde okuma-yazma düzeyi düĢük olan halk için tiyatro, eğlenerek 

kültürlenmenin en güzel yoluydu53. Özellikle Ġngiliz halkının tiyatroya gösterdiği 

yoğun ilgi, eli kalem tutan herkesin oyun yazmasına neden olmuĢtur. Elizabeth Çağı 

tiyatrosu, dünya tiyatro tarihinin en parlak dönemi sayılmaktadır54
 (Urgan, 2020: 

190). 

Tiyatroya bu denli değer verilen bir çağda ve toplumda, Shakespeare bu 

atmosferden en iyi Ģekilde yararlanmıĢ; farklı coğrafyalarda ve farklı toplumlar 

arasında en çok ilgi gören konuları ustalıkla iĢleyerek –yaĢadığı ülkenin sınırları 

dıĢına hiç çıkmadan- evrensel bir yazar olmayı baĢarmıĢtır. Aynı temayı 

Shakespeare‟den yaklaĢık olarak 60 yıl önce bambaĢka bir coğrafyada kaleme alan 

Fuzûlî, yaĢadığı topraklarda doğan bu hikâyenin en yetkin örneğini vermiĢtir. Doğup 

büyüdüğü yerden hiç ayrılmayan ve yaĢadığı dönemde değeri anlaĢılmayan Fuzûlî, 

Leylâ ve Mecnûn‟uyla Yakındoğu ülkelerinin paylaĢamadığı, bu coğrafyadaki 

dillerin ve kültürlerin sahiplenmekle övündükleri evrensel bir değer haline gelmiĢtir. 

                                                           
52

 BaĢlangıçta putperest antik Yunan ve Roma tiyatrosunu ahlâka ve dine aykırı bulup kınamakla 
yetinen Katolik Kilisesi, dindıĢı bir nitelik kazanan tiyatroların karĢısında yer almıĢ, Shakespeare‟in 
ölümünden yirmi altı yıl sonra, Cromwell (öl.1658) yandaĢı radikal bir grup olan Püritenlerin 
tiyatroları ahlâksızlık yuvası olarak adlandırıp hedef göstermesi üzerine 1642‟de tiyatro binaları 
kapatılmıĢ, krallığın yeniden kurulduğu 1660‟a kadar on sekiz yıl boyunca tiyatrolar kapalı kalmıĢtır 
(Sevgen, 2006: XXIII).  

53
 Evde oturmayı pek sevmeyen Elizabeth dönemi seyircileri, gösteriden gösteriye koĢturmuĢ, 
genellikle Ģehrin merkeze uzak yerlerine kurulan tiyatro binalarındaki gösterimlere gidebilmek için 
Ģehirde adeta tur atmıĢlardır. Elizabeth dönemi seyircilerinin gösteri ihtiyaçlarını karĢılayan tek 
yerler tiyatro binaları değildir; Lazar-houses denilen ve karantinada tutulan cüzzamlı hastaları 
izledikleri evler; baĢı kesilerek veya asılarak idam edilen suçluları izledikleri halka açık infazlar 
(Public executions); bağlanmıĢ bir ayıya bir köpeği saldırtarak gerçekleĢtirilen ve iki hayvandan biri 
diğerini parçalayana kadar devam eden „ayı yenme‟ yarıĢmaları (Bear-beating contests); dünyanın 
çeĢitli yerlerinden Londra‟ya getirilen exotic insanların sergilendiği ve Londralı zenginlerin oturup 
bu insanları seyrettikleri sergileme odaları (Wonder-cabinets) gibi Rönesans dönemi insanlarının 
eğlenme ihtiyaçlarına cevap veren yerlerdir (Olson, ty. b). 

54
 Ġngiltere‟de ilk tiyatro binası (The Theatre) 1576‟da Londra‟da kurulduğunda öyle büyük bir ilgi 
görmüĢtür ki, Londra‟da Shakespeare‟in öldüğü 1616 yılına kadar on tiyatro binası daha yapılmıĢtır 
(Urgan, 2020: 188). 
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Ġki Ģair de esinlendikleri uzun ve didaktik eserleri hacim bakımından 

sadeleĢtirmiĢ, dil ve üslup özellikleriyle, düĢünce ve hayal yönleriyle esere orijinal 

bir nitelik kazandırmıĢlardır. KarĢılaĢtırdığımız iki eserin tarihsel süreçleri ve kaynak 

eserden farklı yönleriyle ilgili baĢlıklara geçmeden önce, iki eserin kurgusunda tespit 

ettiğimiz en temel ortak özellikleri Ģu Ģekilde özetleyebiliriz: 

a) Birer çocukları olan iki seçkin aile; 

b) 10-15 yaĢ arasındaki gençlerin kalabalık bir ortamda ve ilk görüĢte 

baĢlayan aĢkları; 

c) Erkek karakterlerin aĢka ve güzelliğe olan düĢkünlükleri; 

d) Aileden kaynaklanan nedenlerle âĢıkların birbirinden uzak durmak 

zorunda kalması; 

e) Ġki eserde de savaĢın meydan okuyan bir mektupla baĢlaması; 

f) SavaĢ/çatıĢma sonrası aileler arasındaki düĢmanlığın/anlaĢmazlığın 

artması; 

g) Erkek karakter için tasarlanan ancak gerçekleĢmeyen suikast planı; 

h) Erkek kahramanın Ģehirden ayrılmak zorunda kalması; 

i) Zengin, soylu ve yumuĢak baĢlı bir adamın kadın karaktere talip 

olması; 

j) Kadın karakterlerin bu taliplerle evlenmeyi kabul etmek zorunda 

kalması; 

k) Kadın karakterin tüm zorluklara rağmen aĢklarına sadık kalmaları ve 

âĢıklarına kavuĢmak için çaba göstermeleri; 

l) Kadın karakterin ölümü; 

m) Ölüm haberini alan erkek karakterin, sevdiğinin mezarı baĢında intihar 

etmesi; 

n) Damatların, hiç haberdar olmadıkları bu gizli aĢk yüzünden ölmesi; 

o) Erkek kahramanların ebeveyninden birinin kederinden ölmesi 

(Mecnûn‟un babası, Romeo‟nun annesi) 

p) ÂĢıkları cennette buluĢturan rüya (RJ‟de bu rüyayı Roımeo görür; 

LM‟de ise Zeyd görür.) 
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Ġki eserin kurguları arasında kabaca değindiğimiz bu özellikler, iki farklı 

kültürün ürünü oldukları için doğal olarak iĢlenme biçimleri arasında önemli 

farklılıklar bulunmaktadır. Mesela Fuzûlî‟nin eserinde, Ġslam dininde Ģiddetle men 

edildiği için intiharın eĢiğine gelmiĢ karakterlerin hepsi kederinden ölür. RJ, 

sahnelenmek üzere yazılmıĢ bir eser olduğundan bütün olaylar 4 güne sıkıĢtırılmıĢtır. 

Bu gibi zorunlu pek çok farklılık olmakla birlikte, ikinci ve üçüncü bölümde daha 

ayrıntılı görüleceği gibi iki eserin kurgusu, dili ve duygusu arasında tesadüfle 

açıklanamayacak benzerlikler bulunmaktadır. Mesnevi ve tiyatro gibi çok farklı 

formlarda yazılan iki eser arasında Ģekilsel açıdan bir benzerlik bulunmamaktadır. 

1.1. ROMEO VE JULIET: KAYNAKLARI VE SHAKESPEARE’ĠN 

VERSĠYONU 

Orta Çağ bizlere, acımasız sosyo-kültürel ve politik koĢullar nedeniyle 

tutkunun acıya ve ölüme dönüĢtüğü çok sayıda mutsuz aĢk hikâyesi bırakmıĢtır. Bu 

hikâyeler, uzun süreçlerin ve dilden dile gezdiği çeĢitli coğrafyaların hep birlikte 

oluĢturduğu hikâyelerdir. Bu süreçler arasında en tipik ve en çok bilinen, Romeo ve 

Juliet hikâyesinin geçirdiği tarihsel süreçtir. Ana Ģeması ve temel elementleri 

incelendiğinde hikâyenin köken olarak antik dönemlere dayandığı görülmektedir 

(Munro, 1908: x). 

Hikâyenin geçirdiği tarihsel süreçlerle ilgili genel bir görünüm sağlayabilmek 

için tespit edilen kaynaklar tabloda gösterilmiĢtir; Shakespeare‟in eserine daha yakın 

olmaları bakımından 15 ve 16. yüzyıl kaynakları ayrılmıĢtır. Bu kaynak hikâyelere 

ve çeĢitli versiyonlarına genel hatlarıyla değinilecektir. 

Tablo 1: Romeo ve Juliet Anlatısının ÇeĢitli Versiyonları 

I-XIV. yüzyıllar XV-XVI. yüzyıllar 

Roma- (Ovidius) Pyramus ve Thisbe (M. 

1) 

Masuccio Salernitano, 1476 

Suriye- (Iamblichus) Babylonica (M. 3) Luigi Da Porto, 1530 

Yunan- (Ksenophon) Ephesiaca (M. 5) Clitia, 1553 

(Strasburg) Tristan ve Isolde (13. Yy) Matteo Bandello, 1554 

(Boccaccio) Filostrato  

(Chaucer) Troilus ve Cressiyde (14. Yy) 

Pierre Boistuau, 1559 

https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Gottfried_von_Strasburg&action=edit&redlink=1
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Florius ve Blancheflour   

(Boccaccio) Filocolo (14. Yy) 

Arthur Brooke, 1562 

 Painter, (The Palace Of Pleasure) 1567 

 Luigi Groto- (La Hadriana) 1578 

 Shakespeare, 1591-6  

 

Hikâyenin kaynakları arasında en eski tarihli olan, Romalı Ģair Ovidius‟un 

(M.Ö 43-M.S 18) Metamorphoses
55

 (DönüĢümler) adlı büyük eserinin IV. cildinde 

yer alan Pyramus ve Thisbe
56

 hikâyesidir. Orta Doğu folkloruna ait olan bu hikâye ile 

Romeo efsanesi arasında oldukça sıkı bir iliĢki bulunmaktadır. Aynı çevrede yaĢayan 

ve birbirine âĢık olan çok güzel iki gencin, ailelerinin engel olması nedeniyle gizlice 

buluĢmaları; bir yanlıĢ anlama nedeniyle sevgilisinin öldüğünü düĢünen erkek 

karakterin mezarlıkta kendi kılıcıyla intihar etmesi; bunun üzerine kadın karakterin 

de sevgilisinin kılıcıyla yaĢamına son vermesi, hemen tüm Romeo ve Juliet 

versiyonlarının ortak planıdır. Shakespeare, Pyramus ve Thisbe efsanesini, RJ‟nin 

yanı sıra Bir Yaz Gecesi Rüyası (A Midsummer Night) adlı komedisinde de 

kullanmıĢtır (Olson, ty. a). 

                                                           
55

 Ovidius‟un 15 kitaplık Metamorphoses (DönüĢümler) adlı eseri, Ģairin çeĢitli antik yazar ve 
ozanlardan derlediği, Yunan mitolojisi, Roma ve Latin halk masalları ile bazı Doğu masallarının yer 
aldığı 250 öyküden oluĢmaktadır. Bu eser, Batı edebiyatının tükenmez bir esin kaynağı olmuĢtur. 
Eserde yer alan düĢünceler, olaylar, karakterler açısından Shakespeare için de vazgeçilmez bir 
kaynaktır (ÇalıĢlar, 1994: 50). 

56
 Pyramus ve Thisbe, Asur Kraliçesi Semiramis‟in (M.Ö 9), çevresini surlarla çevirttiği Babil 
kentinde (günümüzde Irak‟ın Hille kasabası), birbirine bitiĢik komĢu evlerde yaĢayan son derece 
güzel iki gençtir. Birbirlerine âĢık olurlar ancak babaları evlenmelerine izin vermez. Evlerini 
birleĢtiren duvarda kimsenin daha önce fark etmediği bir çatlaktan birbirleriyle konuĢarak gizlice bir 
aĢk büyütürler. Nihayet bir gece gizlice buluĢmak için sözleĢirler; Ģehrin dıĢındaki mezarlıkta, Kral 
Ninos‟un mezarının yanında, bembeyaz meyveleri olan dut ağacının dibinde buluĢacaklardır. Thisbe 
yüzünü bir tülle gizler ve buluĢma yerine gelip Pyramus‟u bekler. Ağacın yakınındaki pınardan su 
içmeye gelen ağzı kanlı bir aslan, Thisbe‟yi korkutur; Thisbe oradan koĢarak uzaklaĢırken örtüsü 
sırtından kayıp yere düĢer. Thisbe, yakındaki bir mağaraya saklanarak aslanın uzaklaĢmasını bekler. 
Aslan uzaklaĢırken kanlı ve ıslak ağzıyla Thisbe‟nin düĢürdüğü örtüyü parçalar. Pyramus geldiğinde 

bir yaban hayvanına ait izler görür, hemen ardından Thisbe‟nin kanlı ve parçalanmıĢ örtüsünü 
bulunca sevgilisinin öldüğünü düĢünür; büyük bir keder ve suçluluk duygusuyla dut ağacının altına 
gider; Thisbe‟nin kanlı örtüsünü öptükten sonra “Ģimdi de benim kanımı iç!” diyerek kılıcını karnına 
saplar. Beyaz renkli meyveler ve ağacın kökü Pyramus‟un kanıyla boyanır. Thisbe buluĢma yerine 
geri döndüğünde intihar eden sevgilisini bulur; onu kollarına alıp öper. Gönlündeki aĢk, Doğu‟nun 
sahip olduğu kızların en güzeli olan Babylonialı Thisbe‟yi gözü kara ve cesur kılar. Pyramus‟un 
kanlı kılıcını göğsüne saplayarak sevgilisinin ardından ölüme gider. Thisbe ölmeden önce tanrılara 
yakarır; biçare anne ve babalarının, onlara ortak bir mezarı çok görmemelerini ister. Dileği tanrıları 
ve ebeveynlerini derinden etkiler (Ovidius, 2019: 102). 
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Benzer olaylar yine Doğulu bir hikâye olan Babylonica
57‟da görülür. Yeni-

Platonculuğun önde gelen temsilcilerinden biri olan Suriyeli Iamblichus Syrus (M 

250-330)‟a ait bu hikâye, Babilli Sinonis ve Rhodanes isimli âĢıkların onaylanmayan 

aĢkları uğruna ölümü göze almalarını ve çok çeĢitli sınavlardan geçmelerini konu 

alır. Kadın karaktere güçlü bir kiĢinin talip olması; âĢıkların boĢ bir mezarda bir gece 

uyuması; erkek karakterin, sevgilisinin öldüğüne inanması ve tereddüt etmeden kendi 

yaĢamına son vermeye karar vermesi; zehir motifi; zehirle ölmeyi baĢaramayan 

kadın karakterin, bir hançerle intihar etmeye kalkıĢması gibi RJ‟de görülen birçok 

olay görülür58
.  

M 5. yüzyılda Orta Yunanca ile yazılan Ephesiaca
59‟da da RJ‟deki bazı temel 

olaylara rastlanır. Yunan Ģair Efesli Ksenophon‟a ait olan bu hikâye, Anthia ve 

Habrakomes‟in tutkulu aĢklarını anlatır. Bu hikâye ile RJ arasındaki dikkat çekici 
                                                           
57

 Babil kralı Garmus, Sinonis‟e âĢık olur. Ancak Sinonis rıza göstermez ve sevgilisi Rhodanes‟le 
kaçar. Kral, Damas ve Saca isimli iki hizmetkârını (bu hadım edilmiĢ hizmetkârlar, kaçmaları 
önlensin diye burunları ve kulakları da kesilmiĢtir) onları takip edip yakalamakla görevlendirir. 
Hikâye esas olarak âĢıkların bu kaçıĢ maceralarından oluĢuyor. Sinonis ve Rhodanes bir mağaraya 
gizlenir; kraliyet görevlileri arı sürüsünün saldırısına uğrar ve kaçmak zorunda kalırlar. ÂĢıklar 
kaçmaya devam ederken yeni kazılmıĢ bir mezar görürler ve geceyi o mezarda geçirirler. Kraliyet 
görevlileri onların öldüğünü düĢünür ve cesetlerini teslim alır. Sinonis‟in cesedinin Babil‟e 
gönderilmesine karar verilir; bunu duyan Sinonis üstündeki kefenden kurtulup kaçmaya çalıĢırken 
bölge yargıcı Soraechus‟a yakalanır ve tutuklanır. ÂĢıklar, kralın eline geçmektense kaçıĢ sırasında 
elde edip sakladıkları zehiri içip intihar etmeye karar verirler. Ancak zehri fark eden görevliler, bunu 
bir uyku ilacıyla değiĢtirirler. Sinonis uyandığında büyük bir umutsuzluğa kapılır ve kendini 
bıçaklar; ancak ölümcül bir yara almaz. Onu yakalayan yargıç Soraechus, gençlere acır ve 
kaçmalarına izin verir. Kaçaklar önce Sinonis‟in yarasının tedavi edilmesi için bir Fırat adasında 
bulunan Venüs tapınağına sığınırlar. Birçok olaydan sonra, Sinonis‟in babası, kızına ait olduğunu 
sandığı bir ceset bulur ve Sinonis‟in adını mezar taĢına yazarak cesedi gömer. Mezara rastlayan 
Rhodanes, mezar taĢında sevgilisinin adının yanına kendi adını ekler ve kendini öldürmeye karar 
verir; ancak o sırada görevliler tarafından yakalanıp Garmus‟a teslim edilir. Rhodanes çarmıha 
çivilenerek cezalandırılır; ancak kral Garmus‟a isyan eden Babil ordusu, Rhodanes‟i çarmıhtan 
indirir ve Rhodanes ordunun baĢına general olur. Kral Garmus yenilir; Rhodanes Sinonis‟i kurtarır 
ve Babil‟in kralı seçilir. Babylonica, on altı kitaptan oluĢmaktadır. Hikâye esas olarak iyi 
kurgulanmıĢ olsa da, bazı olaylar hiç doğal değildir ve monotondur. Karakterlerde yadırganacak bir 
vahĢet vardır ve sahnelerin çoğu mezarların, mağaraların ve katillerin arasında tasarlanmıĢtır. 
Karakterler kasvetli ve karanlık tasvir edilmiĢtir ve anlatılan olaylar çoğunlukla absürt ve gülünçtür. 
Hikâyedeki bu kusurların yanı sıra, Fırat ve Dicle arasında yer alan bir adada tasarlanan Kraliçe 
Berenice ve Venüs tapınağı bölümleri son derece sıkıcı ve kötü yerleĢtirilmiĢ sahnelerdir (Dunlop, 

1888: 21). 
58

 Hikâyede geçen olayların çoğu Ġtalyan romanslarına geçmiĢ ve Boccaccio tarafından kullanılmıĢtır. 
Decameron‟da sekizinci hikâyenin 2. ve 4. Gününde; dördüncü hikâyenin 10. Gününde Romeo 
efsanesindeki kurgunun çarpıcı öğelerini bulmak mümkündür (Munro, 1908: xviii). 

59
 Bu hikâyede Anthia, talihsizce bir günlük kocasından ayrı düĢer. Haydutların eline düĢen Anthia, 
Perilaus tarafından kurtarılır. Anthia‟ya âĢık olan Perilaus, onu rızası olmadan evlenmeye zorlar. 
Çaresiz kalan Anthia, bir hekim olan Eudoxus‟dan ölü görünümü veren fakat gerçekte sadece belli 
bir süre için uyutan bir iksir alır. Ġçine düĢtüğü durumdan kurtulmak için iksiri içer. Öldüğü 
düĢünülerek görkemli bir törenle gömülür. Uyandığında mezarları yağmalayan hırsızlar tarafından 
bulunduğu yerden çıkarılır (Munro, 1908: xviii). 



50 

 

benzerlikler, kadın kahramanın evlenir evlenmez kocasından ayrı düĢmesi ve 

kendisine âĢık olan baĢka bir adamla evlenmeye zorlanması; bu durumdan kurtulmak 

için bir iksir içmesi ve ölü sanılıp gömülmesidir60
. 

Ephesiaca ve Babylonica romanslarının, “ayrılık” temalı diğer romanslar 

arasındaki  ayırt edici özellikleri, uyutan iksir hilesidir. Bu kurguda her Ģey, bu 

hilenin baĢarısına veya baĢarısız olmasına bağlı olarak Ģekillenir. Bu nedenle Munro 

bu tür romansları “İksir romansları” olarak kategorize eder. RJ hikâyesi ile “Ġksir 

romansları” arasındaki benzerlikler genel olarak Ģu Ģekildedir: 

 ĠliĢki içinde olmaları tehlikeli olan iki âĢık; -bazılarında evliler- 

 Yeni bir âĢığın ortaya çıkması; 

 Bir yerden temin edilmiĢ uyutucu bir iksir; 

 Bir hekim veya arkadaĢ; 

 Kadın kahramanın öldüğü sanılarak gömülmesi; 

 Genellikle erkek kahramanın gece gelip mezarı açması (Munro, 1908: 

xix). 

Kelt kökenli bir Ġngiliz efsanesi olan Tristan ve Isolde, ilk defa 1210 yılında 

Gottfried von Strasburg tarafından derlenmiĢtir. Bu hikâye ile RJ arasında da önemli 

benzerlikler bulunmaktadır. Tristan ve Isolde arasında olmaması gereken bir aĢk 

doğar; ayrılmak zorunda kalırlar; Isolde Mark isimli bir kralla evlendirilir. Bunun 

üstüne bir de Tristan, Isolde‟un bir akrabasını öldürür ve Isolde‟un yakınları 

Tristan‟ın düĢmanı olurlar. Tüm bunlara rağmen Isolde, Tristan‟a kaçar fakat Tristan, 

aldığı yanlıĢ bir haberle Isolde‟un öldüğünü düĢündüğünden intihar etmiĢtir. Isolde 

da Tristan‟ın cesedinin üstüne kapanarak intihar eder. Sevgilinin akrabasından 

birinin âĢık tarafından öldürülmesi motifi ilk kez bu kuzeyli hikâyede görülür. Bu 

motifler Romeo efsanesinde de iĢlenmiĢtir (Munro, 1908: xi). 

                                                           
60

 Munro çalıĢmasında, Daily News‟in 23 Kasım 1896 tarihli bir haberini paylaĢır; buna göre Ġngiliz 
anestezist doktor Sir Benjamin Ward Richardson (1828-1896), Yunanistan‟dan getirttiği, eski 
Yunanlıların “ölüm Ģarabı” dedikleri ve cerrahi operasyonlarda kullandıkları (günümüzde kullanılan 
chloroforma benzer Ģekilde insana bir cins ölüm hali yaĢatan) mandrake (adamotu-kankurutan otu) 

bitkisini deneyimlemiĢ ve RJ‟de Rahib‟in Juliet‟e verdiği iksirin yarattığı duruma benzer Ģekilde bir 
müddet ölüme benzer bir hal yaĢamıĢtır (Munro, 1908: xvii).   
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Bu kaynaklar dıĢında, Orta Çağda -hem halk arasında hem de eğitimli 

kesimler arasında- yaygın olarak bilinen fakat RJ hikâyesiyle iliĢkisi daha önceden 

fark edilmeyen iki hikâye daha vardır; bunlar Ġtalyan Ģair Giovanni Boccacio (1313-

1375) tarafından yazılan Floris ve Blanchefleur (Filocolo) ile Ġngiliz Ģair Geoffrey 

Chaucer (1340-1400) tarafından yazılan Troilus ve Cressiyde hikâyeleridir. 

Bunlardan özellikle Troilus ve Cressiyde ile RJ hikâyesi arasında oldukça belirgin 

benzerlikler bulunmaktadır (Munro, 1908:xi). Chaucer‟in 1380 yılında tamamladığı 

Troilus ve Cressiyde adlı eseri, Boccaccio‟nun Filostrato adlı Ģiirine dayanır61
. Her 

iki eserin de ana kaynağı, 12. yüzyıl Ģairi Benoit de Sainte-Maure‟nin Le Roman de 

Troie adlı eseridir. Ġngiliz edebiyatının ilk büyük Ģairi kabul edilen Chaucer, Troya 

kuĢatmasını anlatan bu epik Ģiiri, Orta Ġngilizce ile yeniden söylemiĢtir.  

Floris ve Blanchefleur hikâyesi, Orta Çağ Avrupa‟sında –özellikle 1200-1350 

yılları arasındaki en yaygın hikâye kurgularından biridir. Hikâyenin eski Fransızca 

versiyonunda, Endülüs kralı Felix‟in oğlu Floris (çiçeğe özgü) ile Blanchefleur 

(beyaz çiçek) arasındaki trajik aĢk öyküsü anlatılır. Boccaccio, 1336‟da yazdığı 

Filocolo
62‟da iĢlediği bu hikâyeyi, eski bir Fransız romansının “aristokratik” ve 

“popüler” denilen iki farklı versiyonundan almıĢtır. Bu eser, Ġtalyan edebiyatının 
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 Chaucer, Boccaccio‟nun eserini çevirirken tamamen değiĢtirmiĢ, kendine özgü yepyeni bir eser 
meydana getirmiĢtir. Bazı eleĢtirmenlere göre Chaucer‟in bu eseri dünya edebiyatının ilk modern 
romanıdır (Urgan, 2020: 77). 

62
 Boccaccio‟nun hikâyesinin konusu, kaynak olarak aldığı Fransızca modellerinden oldukça farklıdır, 
fakat son derece sade ve basit kurguya sahiptir: Biancifiore, bir Roman asili olan Leilo‟nun kızıdır. 
Leilo, karısı Giulia ile birlikte Santiago de Compostela‟ya doğru hac yolculuğundayken pagan bir 
kral olan Endülüs kralı Felix (Florio‟nun babası) tarafından öldürülür. Lelio, Felix tarafından 
öldürüldükten sonra kızı Biancofiore doğar. Felix‟in oğlu Florio ve öldürülen Leilo‟nun kızı 
Biancifiore aynı anda doğmuĢlar; sarayda birlikte büyümüĢler ve beraber Ovidius okudukları sırada 
birbirlerine âĢık olmuĢlardır. Bu aĢktan haberdar olan Felix, oğlunu Montorio (Mantua)‟ya sürgün 
eder. Montorio Dükü Feramonte, Kral Felix‟in isteği üzerine Florio‟ya Biancofiore‟yi unutturmaya 
çalıĢır ancak bunu baĢaramaz. Dük, kahyası aracılığıyla bir ziyafet verir; konuklara zehirli sülün 
ikram eder, ancak Florio, Venüs tarafından uyarılır ve Biancofiore‟yi kurtarır. Florio, rakibi 
Fileno‟yu kıskanır ve onu öldürür. Daha sonra Kral Felice, Biancofiore‟yi tüccarlar aracılığıyla 
uzaklaĢtırır; Biancofiore bir amirale satılır. Amiral onu Ġskenderiye‟de bir kuleye kapatır. Daha sonra 
Felice, muhteĢem bir mezar yaptırır ve oğluna Biancofiore‟nin öldüğünü ve buraya gömüldüğünü 
söyler. Florio büyük bir acıyla yas tutar ve Biancofiore‟in mezarına gider. Kızın annesi Giulia, bu 
duruma dayanamaz ve Florio‟ya gerçeği söyler. Florio sevgilisinin yerini araĢtırır ve sonunda onu 
bulur (Munro, 1908: xiv). Florio, Biancifiore‟yi arar ve bulur; onu bakireler kulesine kapatan 

Ġskenderiye hükümdarının elinden kurtarır. ÂĢıklar Napoli‟ye, oradan da Roma‟ya geçerler; 
Biancifiore orada ailesini bulur; Florio Hristiyan olur. Daha sonra Florio‟nun ailesinin yaĢadığı 
Marmorina‟ya dönerler. Ġki âĢık evlenir ve Florio kral olur (Morosini, 2006: 276). Bu hikâyenin 
benzerlerine Hint edebiyatında da –özellikle V. yüzyıl baĢlarına ait Jatakas‟da- rastlanır. Hikâyedeki 
bakireler kulesi (harem), hadım edilmiĢ gardiyanlar (harem ağaları), cariyeler gibi pek çok detay, 
Binbir Gece Masalları‟ndan (The Arabian Nights) alınmıĢtır. 
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nesirle yazılmıĢ ilk romanı kabul edilmektedir (Morosini, 2006: 276). Bu hikâye ile 

RJ arasında, âĢıkların baba tarafından engellenmesi; talihsiz bir Ģekilde ayrılmak 

zorunda kalmaları; kadın karakter için hazırlanan zehir motifi; erkek karakterin, 

sevgilisine ait olduğu söylenen bir mezarı görerek onun öldüğüne inanması gibi 

önemli benzerlikler bulunmaktadır.  

Giulia adı (Juliet), Ġskenderiye‟nin anılması, iki düĢman aile, erkek 

kahramanın sürgün edilmesi, kadın kahramanın sahte ölüm haberinin yayılması, 

erkek kahramanın, sevgilinin mezarı baĢında feryat edip yas tutması, iki eser (TC, 

FB) arasındaki önemli benzerliklerdir. TC‟de kadın kahraman sürgün edilirken, 

FB‟de erkek kahraman sürgün edilir. Ġki eserdeki Diomed ve Fileno karakterleri, 

RJ‟deki Paris‟e; FB‟deki Pandarus karakteri RJ‟deki Rahip Lawrence‟a karĢılık gelir. 

TC‟de, RJ‟de olduğu gibi çiftler bir geceyi birlikte geçirip sabah vedalaĢırlar ve iki 

çift de erdemli bir dosttan yardım ve destek alırlar. Boccaccio‟nun yazdığı bu iki 

eserin, benzer konulu diğer hikâyelerle birlikte geliĢtiği ve popüler hikâyelere 

dönüĢtüğü görülmektedir. Bu popüler hikâyelerin zirvesi RJ hikâyesidir. Buna benzer 

popüler hikâyeler, Orta Çağ Ġtalya‟sında oldukça bol görülmektedir. Farklı yazarların 

elinden farklı formlarda yazılmıĢ; Da Porto‟nun okçu hacısı (Pellegrini: pilgrim) gibi 

insanlar tarafından Ġtalya‟nın her yerine yayılmıĢtır. AĢağıda bahsedeceğimiz 

Masuccio Salernitano‟nun hikâyesi Toscana bölgesinde Sienna‟da söylenmiĢ, 

Napoli‟de basılmıĢtır. Da Porto, hikâyesini Verona‟ya atfeder, Venedikte bastırır; 

Bandello‟nun eseri Lucca‟da yayımlanır; Groto‟nun trajedisi Adria‟da sergilenir 

(Munro, 1908: xv).  

Munro, ana teması, âĢıkların ayrılmasının çeĢitli felaketlere neden olması olan 

bu aĢk hikâyelerini “Ayrılık romansları63” olarak snıflandırır. Ġtalya‟da yaygın olan 

ve Romeo efsanesine kaynaklık eden Troilus and Cressida ve Florio and Biancofiore 

hikâyeleri, RJ ile Ģu ortak özelliklere sahiptir: 
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 Latinceden türeyen Ġtalyanca, Fransızca, Ġspanyolca, Portekizce gibi dillere Ġngilizcede “romance 

languages”; bu dillerde yazılan manzum veya mensur öykülere de Orta Çağ edebiyatında “romance” 
denilirdi. Edebi bir tür olarak romans, Ģövalye ve saray aĢkı temalarını iĢleyen anlatılardır. Zamanla, 
gerçeklere daha yakın uzun öykülere roman, aĢk ve macera içerikli olan öykülere de romance 

denilmiĢtir. Romance‟larda genellikle olağanüstü durumlar, heyecanlı serüvenler, gizemli kiĢiler ve 
yaratıklar iĢlenmiĢtir. Shakespeare‟in son oyunları da genellikle bu tür romance özelliği gösteren 
oyunlardır (Urgan, 2020: 257). 
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a) Aileleri arasındaki muhtemel düĢmanlık nedeniyle aĢklarını gizlemek 

zorunda olan âĢıkların buluĢması; 

b) ÂĢıkların, onlara destek olan ve buluĢmalarına yardım eden hikmetli bir 

sırdaĢları olması; 

c) ÂĢıkların sözlenmesi/niĢanlanması; 

d) ÂĢıkların ayrılması; 

e) Seher vakti gerçekleĢen etkileyici bir ayrılık sahnesi; 

f) ÂĢıklar için büyük bir tehlike oluĢturan yeni bir âĢığın ortaya çıkıp 

sevgiliye talip olması; 

g) ÂĢıkları mahveden bir felâket meydana gelmesi; 

Yine aynı türden, Ayrılık romansları arasında olan Tristan ve İsolde hikâyesi, 

-yukarıdaki özelliklere ek olarak- RJ hikâyesiyle Ģu ortak özelliklere sahiptir: 

h) Kadın kahramanın akrabalarından birinin, erkek kahraman tarafından 

öldürülmesi; yukarıdaki (d) maddesine uygun olarak; 

i) ÂĢıklardan birinin büyük bir sıkıntı içinde, diğerine ulaĢma giriĢimi; (f) 

maddesine uygun olarak; 

j) ÂĢıklardan birinin baĢına gelen sözde veya gerçek felaket nedeniyle 

âĢıkların mahvolması. 

RJ‟deki merdiven motifi ise, Ariosto‟nun Orlando Furioso‟sunda; Ginevra ve 

Lurcanio hikâyesinde ve Matteo Bandello‟nun Timbreo di Cardona and Fenicia 

Lionata‟sında görülmektedir (Munro, 1908: xx). 

Ana hatlarıyla antik dönemden beri bilinen ve Akdeniz folklorunda yaygın 

biçimde görülen bu hikâyenin Romeo ve Juliet olarak geliĢme süreci 15 ve 16. 
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yüzyıllarda novella
64

 adı verilen kısa hikâyelerle gerçekleĢmiĢtir. Bu hikâyeyi konu 

alan novellalar özellikle Ġtalya‟da çok yaygınlaĢmıĢ, 16. yüzyılda Ġtalyanca ve 

Fransızcadan yapılan çok sayıda Ġngilizce tercümeyle Londra‟da oldukça popüler 

hale gelmiĢtir. Shakespeare‟in bu novellalara aĢina olduğu, özellikle The Merchant of 

Venice, Much Ado, All’s Well, Measure for Measure ve Romeo and Juliet gibi 

oyunlarından anlaĢılmaktadır. Bu oyunlar direkt olarak Ġtalyan novellalarından 

alınmıĢtır (Patricca, 2020). 

Romeo ve Juliet hikâyesinin temel unsurlarını içeren bilinen en erken kaynak, 

Ġtalyan Ģair Masuccio Salernitano‟nun (1410-1475; asıl adı Tommaso Guardati‟dir.) 

1476‟da, Salernitano‟nun ölümünden bir yıl sonra Napoli‟de yayımlanan Cinquante 

Novelle
65‟sinin 33. hikâyesi olan ve birbiriyle kavgalı ailelerin çocukları Mariotto 

Mignanelli ve Giannozza Saracini‟nin aĢk öyküleridir66
 (Munro, 1908:xxvii). Ancak 

hikâye Verona‟da değil, Ġtalya‟nın Siena Ģehrinde geçer. Hikâyede kavgalı aileler; iki 

sevgilinin gizlice evlenmesi; erkek kahramanın cinayet suçlamasıyla sürgün 

edilmesi; kadın kahramanın baĢka biriyle evlenmek zorunda bırakılması; kadın 

                                                           
64

 Kelimenin çoğul hali novelle Ģeklindedir. Ġtalyancada kısa mensur hikâyeleri ifade eden bir terimdir. 
14. yüzyılda geliĢme göstermiĢ; Boccaccio ve Bandello gibi Ġtalyan Ģairleri tarafından bu türde 
yetkin örnekler verilmiĢtir. Bu tür Ġngiltere‟de geliĢme göstermemiĢ olmakla birlikte, daha sonra 
genel hatlarıyla bahsedeceğimiz William Painter‟in Palace of Pleasure adlı derlemesiyle birlikte 
novellalar Elizabeth dönemi tiyatrosu için önemli bir konu kaynağı olmuĢtur (ÇalıĢlar, 1994: 143). 

65
 Bu eser 50 novelle derlemesinden oluĢmaktadır. Bu hikâyelerde oldukça güçlü bir kilise karĢıtlığı 
eğilimi olduğundan dolayı Il Novellino da denilen bu eser, 1557‟de Yasaklı Kitaplar İndeksi‟ne 
(Index of Prohibited Books) dahil edilmiĢ ilk kitaptır. 

66
 Hikâyede, Mariotto ve Giannoza birbirlerine âĢık olurlar ancak aĢklarını gizlemek zorundadırlar; bir 
Augustine rahibinin yardımıyla gizlice evlenirler. Kısa bir süre sonra Mariotto bir kavgada birini 
vurur; vurduğu adam ölünce Mariotto, Podesta tarafından sürgün cezasına çarptırılır. Mariotto, 
Ģehirden ayrılmadan evvel kardeĢi Gargano‟yu Siena‟da olan bitenleri kendisine haber vermekle 
görevlendirir. Daha sonra Ġskenderiye‟de ticaretle uğraĢan amcası Nicolo Mignanelli‟nin yanına 
gider. Bu sırada Giannozza, babasının zoraki evlilik dayatmasına maruz kalır. Bu zoraki evlilikten 
kaçmak için ölü numarası yapmaya ikna olur. Rahibe gider ve onu üç gün boyunca uyutacak bir iksir 
vermesi için ona rüĢvet verir. Ġksiri içer ve St. Augustine Kilisesi‟nin mezarlığına gömülür. Ġksiri 
içmeden önce sevgilisi Mariotto‟ya niyetini anlatan bir mektup yazar ve durumu bildirir. Ancak 
Giannozza‟nın mektubunu taĢıyan gemi, korsanlar tarafından kaçırılır ve mektup kaybolur. 
Mariotto‟nun kardeĢi, Giannozza‟nın öldüğü haberini bir mektupla ağabeyine bildirir; Mariotto 

umutsuz bir Ģekilde Siena‟ya doğru yola çıkar; karısının mezarı baĢında intihar etmeye karar verir. 
Rahip, Giannozza‟yı uykusundan henüz uyandırmıĢ ve mezardan çıkarmıĢtır ancak Mariotto‟nun 
bundan haberi yoktur. Karısının mezarını açmaya uğraĢırken fark edilir; yakalanıp boynu vurularak 
idam edilir. Bu sırada Giannozza, erkek kılığına girer ve Ġskenderiye‟ye gider; kocasının oradan 
ayrıldığını öğrenir; tekrar Siena‟ya döner. Kocasının üç gün önce idam edildiğini öğrenir. Kalbi kırık 
bir Ģekilde bir manastıra çekilir ve orada ölür. (RJ‟de Rahip Lawrence, kocası ölen Juliet‟e bir 
manastıra sığınmasını önerir; ancak Juliet kabul etmez ve kocasının cesedinin baĢında intihar eder). 
(Ancak hikâyenin ön sözünde Giannozza‟nın, sevgilisinin cesedinin baĢında kederinden öldüğü 
söylenmiĢtir.) (Munro, 1908: xxviii). 

https://en.wikipedia.org/wiki/Index_Librorum_Prohibitorum
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kahramanın sözde ölümü; iletiĢim aksaklığının âĢıkların ölümüne neden olması gibi 

RJ ile pek çok ortak özellik bulunmaktadır (Scarci, 2015: 4). 

Salernitano‟nun öyküsü, ilk olarak Luigi Da Porto (1485-1530) tarafından 

baĢlangıçta Giulietta e Romeo adıyla; daha sonra ise Historia Novellamente 

Ritrovata di Due Nobili Amanti
67

 (Ġki asil âĢığın hikâyesinin yeniden söyleniĢi) 

adıyla adapte edilmiĢtir. Romeo ve Juliet adları ilk olarak bu eserde geçer ve bu 

eserle birlikte hikâye Verona‟ya taĢınır. Da Porto, âĢıkların Bartolommeo Della Scala 

döneminde yaĢadığını68
; hikâyeyi askerlik günlerinde Pellegrino isimli Veronalı 
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 Romeo, zalim sevgilisini görebilmek için güzel bir kız kılığına girip Antonio Cappeletti‟nin 
Ģölenine katılır. ġölende Juliet‟i fark eder ve ilk görüĢte âĢık olur. ÂĢıklar dans ettikten sonra birlikte 

oturur; Marcuccio Guercio (Mercutio) da yanlarındadır. Gece Juliet‟in penceresinde buluĢurlar; 
evlenmek için sözleĢirler. Rahip Lorenzo gizlice nikâhlarını kıyar. Kısa bir süre sonra bir sokak 
kavgasında Romeo, bir süre tereddütte kaldıktan sonra Tebaldo Cappeletti‟ye (Tybalt) saldırır ve onu 
katleder. Romeo Verona‟dan sürgün edilir; gitmeden önce Rahib‟in hücresinde Juliet‟ten ayrılır; 
Rahib‟in ve Juliet‟in uĢağı Pietro (Peter)‟nun Verona‟dan gelecek haberleri ve sürgün cezasının 
yürürlükten kaldırılacağı haberini vereceklerini ümid ederek vedalaĢır. Bu sırada Juliet‟in ailesi, 18 
yaĢında acı içinde kıvranan kızlarının daha iyi olmasını umarak onu evlendirmeye karar verirler. EĢ 
adayı olarak Lodrone kontunu uygun görürler (Paris). Haberi Juliet‟e, annesi Giovanna verir. Juliet, 

anne ve babasının bu eĢleĢtirme kararını onaylamadığını; Paris‟le evlenmektense bir Montague‟yle 
evlenmeyi veya ölmeyi tercih edeceğini belirtir. Böylece babasının öfkesini üstüne çekmiĢ olur. 
Juliet, Pietro aracılığıyla bu haberi Romeo‟ya gönderir; Romeo, aralarındaki sırrı saklamasını ister. 
Antonio‟nun (babasının) tehditleri, Juliet‟i Rahib‟e danıĢmak zorunda bırakır. Rahip Lorenzo, hem 
Romeo‟yla arkadaĢlıklarının hatırına hem de bu skandalın açığa çıkmasını engellemek için Juliet‟e 
yardım eder; onu ölü gibi gösterecek ve kırk iki saat boyunca uyutacak bir iksir verir. Cappelettilerin 

mezarlığına gömülür; herkes uzaklaĢınca onu mezardan çıkaracak ve bir rahip kılığında Mantua‟ya 
kaçmasını sağlayacaktır. Bu planı anlatan Juliet‟in yazdığı mektubu Romeo‟ya gönderir. Juliet iksiri 
alır; eve gider ve babasına razı olmuĢ gibi görünür. Rahib‟in mektubu Romeo‟ya ulaĢmaz; Juliet 
mezara gömülür. Bu plandan haberi olmayan Pietro, Juliet‟in öldüğünü Romeo‟ya bildirir. Romeo 
kendini kılıcıyla öldürmeye kalkar ancak Pietro ona engel olur. Daha sonra Romeo elde ettiği zehirle 
Juliet‟in mezarına varır; mezarı açar ve zehiri içerek intihar eder. Juliet uyandığında Romeo‟nun 
cesedini görür; Rahib‟in onu yanılttığını düĢünür. Romeo‟nun öldüğünü ve Juliet‟in kendini 
öldürmek üzere olduğunu gören Rahip, Juliet‟e onu kutsal bir manastıra götürmeyi teklif eder ancak 
Juliet kabul etmez. Olayların aslı ortaya çıktığında düĢman aileler barıĢır ve âĢıklar büyük bir törenle 
yan yana gömülür (Munro, 1908: xxxi). 

68
 Romeo efsanesinin gerçekliğiyle ilgili bir hayli tartıĢma yaĢanmıĢtır. Alessandro Torri ve Filippo 
Scolari, bu talihsiz aĢk öyküsünün tarihi gerçekliği olduğunu iddia etmiĢlerdir. Ancak bu iddialarını 
destekleyebilecek kanıt oldukça azdır. Romeo ve Juliet‟in mezar taĢının, çok yüksek bir meblağla 
Avusturya arĢidükü John tarafından satın alındığı söylenmiĢtir. Bu ve âĢıkların Verona Lordu 
Bartolommeo Della Scala (1277-1304) döneminde yaĢadığını belirten bir ifade dıĢında, direkt bir 
kanıt bulunmamaktadır. Erken dönem Ġtalyan tarihçiler de bu hikâyeye herhangi bir atıf 
yapmamıĢlardır. Bartolomemmeo Della Scala döneminden ve Verona‟nın yerel trajedilerinden söz 
eden tarihçiler de bu hikâyeye herhangi bir atıfta bulunmazlar. Dolayısıyla hikâyenin tarihsel 

gerçekliğinden söz etmek mümkün görünmemektedir. Dante, İlahi Komedya‟nın ikinci bölümü olan 
Araf (Purgatorio)‟da adını andığı Capulet ve Montagueler (Montecchi e Cappelletti), Orta Çağ 
Avrupa‟sında büyük bir ayrılığın taraflarından biri olan Ghibelline adlı siyasi bir fraksiyonun bir 
parçasını ifade eder. Bu isimler, muhtemelen bu olaylardan daha sonraki bir tarihte yaĢamıĢ olan aile 
adlarıdır68

 (Munro, 1908:xxvi). Bu son derece zayıf rivayete dayanarak Verona‟da Capello 
sokağında bulunan ve Capulet ailesine ait olduğu söylenen 27 numaralı ev, Romeo ve Juliet‟in 
aĢkına tanıklık ettiği düĢünülerek her yıl ziyaretçi akınına uğramaktadır. 
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deneyimli bir asker ve okçudan öğrendiğini söyler. 16. Yüzyıl boyunca eserin çeĢitli 

baskıları yayımlanır; Da Porto‟nun adaptasyonu kısa sürede meĢhur olur ve 

Fransa‟ya kadar hızla yayılır (Munro, 1908: xxxi). 

Da Porto döneminin önde gelen tarihçilerindedir; tek edebi eseri de bu 

hikâyedir. Ancak Da Porto‟nun versiyonu büyük bir baĢarı kazanmıĢtır. 

Salernitano‟nun hikâyesine, iki ailenin, aralarındaki düĢmanlık nedeniyle 

çocuklarının evliliğine karĢı çıkması; gençlerin birbirine âĢık olduğu koĢullar; balkon 

sahnesinin de dahil olduğu aĢk sahneleri; hayal kırıklığı ve umutsuzluk sahneleri; 

Giulietta‟nın bir akrabasının öldürülmesi (Salernitano‟nun eserinde sıradan bir 

vatandaĢ öldürülüyor); âĢıkların ikisinin de intihar ederek ölmesi; hikâyenin sonunda 

ailelerin barıĢması gibi mikro-yapılar eklemiĢtir (Scarci, 2015: 6). Kullanılan isimler, 

olayların geçtiği yerler ve hikâyenin yapısı bakımından Shakespeare‟in oyununa en 

yakın ilk kaynak, bu eserdir.    

Romeo efsanesinin Da Porto‟dan sonra bir diğer Ġtalyan versiyonu Clitia‟nın 

Giulia e Romeo
69

 (1553) Ģiiridir. Clitia‟nın Ardeo‟ya olan aĢkını anlatan bu Ģiir, 

Giolito tarafından Venedik‟te yayımlanmıĢtır. Bu kadın Ģair (Clitia) ve sevgilisi 

Ardeo‟nun hikâyesi henüz net bir Ģekilde tanımlanamamıĢtır, ancak Gherardo 

Bolderi tarafından yazıldığı tahmin edilmektedir. Clitia eserin baĢında Capulet ve 

Montagueler arasındaki düĢmanlığın üzerinden 150 yıl geçtiğini, bu düĢmanlığın bir 

Ģekilde unutulduğunu ve Romeo hikâyesinin baĢladığını söyler. Eğer Da Porto ve 

Bandello‟nun Romeo trajedisi için tayin ettiği tarih (1301-1304) doğru kabul edilirse, 

Clitia‟nın Ģiirinin tarihi 1453 olmalıdır. Bu durumda Clitia‟nın Ģiiri, kayda geçen ilk 

Romeo hikâyesidir. Ancak metin üzerine yapılan incelemeler, bu Ģiirin erken tarihli 

bir Ģiir olmadığını ve Da Porto‟nun eserini örnek aldığını göstermektedir. Bu Ģiirin, 

yayımlandığı tarih olan 1553‟ten kısa bir süre önce yazıldığı düĢünülmektedir 

(Munro, 1908: xxxii). 

Clitia‟dan sonra Matteo Bandello (1485-1561)‟nun 1554‟te Lucca‟da, üç 

ciltlik kitabının ikinci cildi olarak yayımlanan Giulietta e Romeo
70

 hikâyesi gelir. 

                                                           
69

 ġiirin tam adı, L’Infelice Amore dei due Fedelissimi Amanti Giulia e Romeo‟dur.  
70

 Romeo, Capuletlerin Ģölenine zalim sevgilisini görmek maksadıyla değil, onu görme niyeti de 
olmakla birlikte, arkadaĢlarının baĢka güzellere bakması önerisiyle katılır. Da Porto‟da olduğu gibi 
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Bandello, Veronalı ilim adamı Girolamo Fracastro‟ya (öl. 1553) ithaf ettiği bu 

eserinde, esas olarak Da Porto‟yu takip etmekle birlikte, Da Porto‟nun hikâyesini 

geniĢletir, süsler; aynı zamanda Clitia‟nın Ģiirinden de yararlanır. Bandello‟nun eseri, 

Shakespeare‟in eserine en yakın formdur. Romeo‟nun, Juliet‟ten önce yaĢadığı ilk 

aĢk iliĢkisi, ilk olarak bu eserde yer alır. Bandello‟nun hikâyesi hızla yayılır ve Da 

Porto‟nun novellasından daha büyük bir popülariteye sahip olur; Fransızca ve 

Ġngilizceye tercüme edilen bu versiyon, Londra‟da da gösterimlere giden Ġtalyan 

sanat tiyatrosu grupları tarafından sahnelenmek üzere oyun haline getirilmiĢtir. Bu 

tiyatro performanslarının sahnelendiği dönemde Shakespeare de kendi Romeo ve 

Juliet‟ini yazmıĢtır (Patricca, 2020). 

Bandello, olay örgüsünü oluĢturan yapılar arasında bir denge sağlamakla 

birlikte, olay örgüsünü fazlaca büyütüp geniĢletmiĢ, aynı zamanda Da Porto‟nun 

eserindeki bazı güzel sahneleri de gereksiz detaylara boğarak öldürmüĢtür. 

Bandello‟nun versiyonundaki bir baĢka eksiklik de ataerkil ve kadın düĢmanı bir 

bakıĢın esere hâkim olmasıdır; erkek karakterlerin her biri erdemli ve olgun 

karakterler olarak tasvir edilmiĢtir. Buna karĢın kadın karakterler son derece zayıftır 

ve duygusal aĢırılıkları, hikâyenin trajik sonunu hazırlamıĢtır. Bandello, Giulietta‟yı 

günah keçisi yaparken, Romeo‟yu yaĢanan olumsuzluklarla ilgili temize çıkarır. 

Kendisi de bir rahip olan Bandello, Rahip Lorenzo‟yu da son derece olağanüstü biri 

olarak tasvir eder; Lorenzo, bir din adamı olmasının yanı sıra, büyük bir filozof, 

üstün yetenekleri olan bir bitki bilimci, sihir konusunda ve pek çok alanda derin 

bilgiye sahip biridir. Da Porto‟nun eserinde ise Rahip karakterinin ismi geçmez; 

sadece büyük bir filozof ve ilim adamı olarak bahsedilir (Scarci, 2015: 9).  

                                                                                                                                                                     

Ģölene genç kız kılığıyla değil, maskeli olarak katılır. Yine Bandello‟da Romeo‟nun kim olduğunu 

Juliet‟e haber veren kiĢi olarak ilk defa Juliet‟in dadısıyla karĢılaĢırız. Juliet‟in dadısı bu eserde 
âĢıklar arasında haber getirip götüren kiĢidir. ÂĢıkların tanıĢtığı parti, ilk olarak bu eserde kadın 
kahramanın evinde gerçekleĢir. Juliet‟in talibi Lodrone kontu, ilk olarak Paris adıyla anılır. Da 
Porto‟da Juliet‟in adamı olan Pietro, Bandello‟da Romeo‟nun adamı olarak yer alır. Yine bu eserde, 
ilaç içerek intihar eden Juliet‟in kederinden öldüğü düĢünülür. Rahip Lorenzo‟nun mektubu, aynı 
tarikattan bir baĢka rahip olan Anselmo‟yla Mantua‟ya gönderilir. Orada bir Fransisken manastırına, 
bir tarikat üyesine teslim edilmek üzere bırakılır, ancak veba salgını nedeniyle aracının ölmesiyle 
mektup yerine ulaĢmaz. Romeo babasına, olan biten her Ģeyi anlattığı bir mektup yazar ve teslim 

etmesi için uĢağı Pietro‟ya bırakır. Juliet‟in mezarını açar ve zehiri içer. Juliet uyandığında Rahip 
onu manastıra yerleĢtirmeyi teklif eder ancak Juliet kabul etmez; intihar eder. Aileler barıĢır; âĢıklar 
yan yana gömülür. Shakespeare‟in eserinde de yer alan tüm bu ayrıntılar ilk kez Bandello‟nun 
eserinde görülür (Munro, 1908: xxxiv). 
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Bandello‟nun eserinde Romeo ve Giulietta, sembolik baba otoritesini ihlal 

ederek her anlamda otoriteye karĢı gelmekle daha en baĢtan suçlu ilan edilirler; 

gençlerin trajik sonları da bu suçla iliĢkili olarak didaktik bir Ģekilde sunulur. 

Bandello, bir düzen adamı olarak, kurumların otoriterliğini zedeleyecek bireysel 

tutumları, aileleri de cezalandırmak suretiyle kötülüğü yaymak Ģeklinde 

yorumlamıĢtır (Scarci, 2015: 13). Bu ve benzer eksiklikleriyle birlikte, 

Shakespeare‟in eserini güzelleĢtiren ve bilinir kılan temaların birçoğu Bandello‟ya 

aittir. Romeo‟nun, Giulietta‟dan önce Rosalind‟e âĢık olması; Romeo ve 

Giulietta‟nın tanıĢtıkları maskeli balo teması; Giulietta‟nın, Romeo‟nun hançeriyle 

intihar etmesi gibi olaylar Bandello‟nun hikâyeye eklediği temalardır.  

Bandello‟nun eseri, Pierre Boistuau tarafından Fransızcaya tercüme edilmiĢ; 

Boistuau‟nun Histories Tragiqves, Extraictes des Oeuvres Italiennes de Bandel 

(Paris, 1559) adlı eserinde yer almıĢtır. Boistuau, eserinin Okuyucuya Duyuru 

(Advertissement eu Lecteur) bölümünde bu eseri yeni baĢtan yarattığını öne sürer ve 

Bandello‟nun kaba ve yetersiz tarzını takip ettiğini düĢünerek kendisine haksızlık 

yapmaması için okuyucuya yalvarır. Munro‟ya göre bu konuda Boistuau‟yla aynı 

fikirde olmak mümkün değildir, ancak hikâyede yaptığı çeĢitli değiĢiklikler, 

Shakespeare‟in eserinin oluĢmasına önemli katkılar sağlamıĢtır (Munro, 1908: xxxv). 

Da Porto, hikâyedeki düĢman ailelere Capuletti ve Montecchi adlarını vermiĢ; 

Bandello‟nun versiyonunu Fransızcaya çeviren Pierre Boistuau ise onları 

Fransızcaya uygun bir Ģekilde Capulet ve Montague Ģeklinde kullanmıĢtır (Patricca, 

2020). Shakespeare‟in eserinde de aile isimleri bu Ģekilde kullanılmıĢtır.  

Fransa‟da Boistuau‟nun tercümesinin ardından Romeo efsanesinin 

Ġngiltere‟deki serüveni de baĢlamıĢ olur. Arthur Brooke, 1562‟de Boistuau‟nun 

eserini Ġngilizceye tercüme eder. Brooke‟un The Tragicall Historye of Romeus and 

Juliet adını verdiği bu Ģiir, Shakespeare‟in direkt olarak kullandığı kaynak olarak 

değerlendirilmektedir. Brooke‟un Ģiirinden sonra, William Painter‟in (1540-1594) 

Palace of Pleasure (Zevk Sarayı) adlı hikâye koleksiyonunun ikinci cildinde yer alan 

Rhomeo and Julietta adlı hikâyesi 1567‟de yayımlanmıĢtır. Painter bu öyküyü 

Ġngilizceye tercüme ederken muhtemelen Brooke‟un tercüme Ģiirinden 

yararlanmıĢtır. Fakat Brooke‟un hikâyeye eklediği yeniliklerin hiçbirini almamıĢ, 



59 

 

ısrarlı bir Ģekilde Boistuau‟nun Ģiirine bağlı kalmıĢtır (Munro, 1908:lxii). I. cildi 60, 

II. cildi 40 kadar novellayı bir araya getiren bu eser, Elizabeth dönemi dramalarının 

anakaynaklarından biri olmuĢtur (ÇalıĢlar, 1994: 157). 

Zikredilmesi gereken diğer bir Ġtalyan kaynak ise Luigi Groto‟nun 1578 

tarihli La Hadriana oyunudur. Groto oyununu kaleme alırken Da Porto, Bandello ve 

Boistuau‟nun üçünden de yararlanmıĢtır; ancak ağırlıklı olarak Boistuau‟nun Ģiirini 

kullanmıĢtır. Shakespeare‟in, Groto‟nun bazı Ġngilizce adaptasyonlarından 

yararlandığı bilinmekle birlikte, Groto‟nun La Hadriana oyunu ile Shakespeare‟in 

Romeo ve Juliet‟i arasında bir bağlantı olduğu kesin değildir. Ancak Groto‟nun 

eserinde bulunan birçok detay, yalnızca Shakespeare‟in eserinde görülür. La 

Hadriana‟nın son bölümünde kadın kahraman önce zehir içer, ardından hançeri 

göğsüne saplayarak intihar eder. Shakespeare‟de de Juliet önce Romeo‟nun elindeki 

zehir ĢiĢesini baĢına diker; içinde zehir kalmadığını anlayınca Romeo‟nun hançerini 

göğsüne saplayarak intihar eder. Ġki eser arasında bu gibi ortak durumların yanında, 

dilsel ve fikirsel anlamda da paralellikler bulunmaktadır. Groto‟nun Latino‟su ve 

Shakespeare‟in Romeo‟su, benzer Ģekilde aĢkı birbirine zıt ifadelerle (antithetical 

definiton) tanımlarlar (Munro, 1908: xl). 

Shakespeare Romeo ve Juliet tragedyasını 1594 veya 1595 yılında71
; kendisi 

30 yaĢındayken yazmıĢtır. Eserin basılıĢ72
 ve sahnelenme tarihi ise 1597‟dir. 

Yayımlanan ilk quartoda
73

 eserin adı “An Excellent Conceited Tragedie of Romeo 

and Juliet”; iki yıl sonra (1599) yayımlanan ikinci quartoda ise “The Most Excellent 

and Lamentable Tragedie of Romeo and Juliet” Ģeklindedir (Halio, 1998: 8). 

                                                           
71

 Oyunun yazılıĢ tarihi kesin değildir. Juliet‟in dadısı, 1.perdenin 3.sahnesinde, “O büyük depremden 
on bir yıl geçti.” der; kayıtlara göre 6 Nisan 1580 tarihinde büyük bir deprem olmuĢ ve bütün Londra 
seyircileri panik halinde tiyatroları terk etmiĢlerdir. Buradan hareketle oyunun 1591‟de yazıldığı 
düĢünülmüĢ; ancak uzmanlar üslup ve kiĢileĢtirmeye bakarak oyunun “lirik dönem” denilen 1595 
yılında yazılmıĢ olduğu fikrini benimsemiĢlerdir (Nutku, 2017: x). 

72
 Eserin orijinal baskısı ilk defa 1623 yılında Bodleian Kütüphanesi tarafından bulunmuĢ; ilk dört 
varak (quarto) 1597 yılında, ikinci dört varak ise 1599 yılında yayımlanmıĢtır. Eserin modern 
edisyonu Nicholas Rowe‟un 1709‟da, 1685 tarihli dördüncü folyoya dayanarak hazırladığı 
edisyondur (Halio, 1998: 8). 

73
 Bir tabaka matbaa kâğıdının dörde katlanmasıyla elde edilen dört varak/sekiz sayfadan oluĢan 
çeyrek kitap boyutudur. Shakespeare‟in oyunları baĢlangıçta quartolar Ģeklinde basılmıĢtır. Daha 
sonra folio denilen ve bir tabaka matbaa kâğıdının ikiye katlanmasıyla elde edilen iki varak/dört 
sayfadan oluĢan yarım kitap boyutu kullanılmıĢtır. 1623‟te Shakespeare‟in Pericles dıĢındaki bütün 
oyunlarının birinci toplu basımına “Birinci Folio” denilmektedir. 907 sayfalık bu kitap bin adet 
basılmıĢtır (ÇalıĢlar, 1994: 168). 
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Romeo ve Juliet, Shakespeare‟in lyrical period (lirik dönem) denilen ilk 

dönemlerine aittir. Eserde henüz olgunlaĢmamıĢ ölçüsü olmayan Ģiirsel bir dil 

gözlemlemek mümkündür. Halio, Shakespeare‟in bu eserinde lirik dil anlamında 

kendine herhangi bir sınır koymadığını, ancak olgunlaĢtığı görülen son dönem 

eserlerinde Ģiirsel dilin eserin geneline yayıldığını ve Romeo ve Juliet‟deki kadar 

göze batmadığını belirtir (Halio, 1998: 14). Yirminci yüzyılda Bradley, Charlton, 

Traversi gibi bazı eleĢtirmenler de eserdeki bu olgunlaĢmamıĢ lirik dil nedeniyle 

Romeo ve Juliet‟i acemice bir eser olarak görürler. Shakespeare‟in Hamlet, Macbeth, 

Kral Lear gibi trajedileri kadar iyi iĢlenmemiĢ olduğunu söylerler; ancak bu 

trajedilerin hiçbiri RJ kadar etkili olamamıĢtır. Romeo ve Juliet dünya drama 

tarihinin en önemli birkaç eserinden biri olarak, sayısız kez sahnelenmiĢ; sinema ve 

televizyon filmleri, videolar, adaptasyonlar; bale, opera ve müzikal gibi 

modernizasyonlar; parodi ve vodviller ve Verona gezileri yoluyla bütün dünyaya 

yayılmıĢtır (Watts, 2000: 9). 

RJ‟nin konusuna gelince; eserde iĢlenen temanın özgün olmaması, bu büyük 

sahne Ģiirinin değerinden herhangi bir Ģey kaybettirmez74
. Çünkü edebi bir eserin 

değeri salt konusuyla değil, daha çok yazarın dili, üslubu ve konuyu ne Ģekilde 

iĢlediğiyle değerlendirilir (Nutku, 2017:v). Orta Çağda, baĢkaları tarafından yazılmıĢ 

hikâyeleri yeniden inĢa etmek oldukça yaygın bir uygulamadır ve bu fenomen 

dönemin yazarları için ortaktır. Dönemin edebi üretiminde orijinallik, bu eserlerin 

yorumlanma biçiminde aranmaktaydı (Scarci, 2015: 3). 

Shakespeare, Londra‟da çok sayıda Ġtalyanca RJ metnine sahipti ve hikâyeyi 

Ġtalyan kaynaklarından öğrenmiĢti. Patricca‟ya göre, uzmanlar Shakespeare‟in, 

eserini yazarken Arthur Brooke‟un Ģiirini esas aldığını söyleseler de, gerçekte 

                                                           
74

 Nitekim Shakespeare‟in, kurgusu tamamen kendisine ait olan bir oyunu neredeyse yoktur; 38 
eserinden yalnızca Love’s Labour’s Lost (AĢkın Emeği Güme Gitti), A Midsummer Night’s Dream 
(Bir Yaz Gecesi Rüyası) ve The Tempest (Fırtına) adlı üç oyunu, bilinen herhangi bir kaynağa 
dayanmamaktadır (Patricca, 1991‟de Ġtalya‟da sanat tiyatrosu (commedia dell’arte) ve diğer 
geleneksel Ġtalyan tiyatro biçimleriyle ilgili yazma eserleri incelerken, Shakespeare‟in, kaynağı 
bilinen diğer oyunlarının yanı sıra, The Tempest (Fırtına) adlı oyununa çok benzeyen bir grup 
quartoyla karĢılaĢtığını belirtir (Patricca, 2020)). Shakespeare, Roma tarihinine dayanan oyunlarını 
Plutarkhos‟tan; Ġngiliz tarihiyle ilgili oyunlarını Hall ile Holinshed‟in eserlerinden; diğer oyunlarını 
fabliau denilen Orta Çağın anonim manzum masallarından, Ġtalyan novellalarından, Chaucer ve 
Plautus gibi yazarların klasik dönemi konu edinen eserlerinden almıĢ; kendi sanatıyla yoğurarak 
yeniden iĢlemiĢtir (ÇalıĢlar, 1994: 110). 
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Shakespeare‟in ana kaynağı Matteo Bandello‟nun eseridir. Shakespeare, 

Bandello‟nun hikâyeyi anlatırken açtığı psikolojik damarı yakalmıĢ, kurguyu 

ustalıkla iĢleyerek evrensel ve ebedi bir anlatımla hikâyeye imzasını atmıĢtır 

(Patricca, 2020). 

Shakespeare Romeo ve Juliet‟de trajediyi komediyle birleĢtirmiĢtir. Bunun 

muhtemel nedenlerinden biri olarak Shakespeare‟in tek oğlu Hamnet‟i kaybetmiĢ 

olması ve bu Ģekilde üzüntüsüyle baĢa çıkmaya çalıĢtığı düĢünülmektedir. Nitekim 

Shakespeare, en büyük komedileri olan Henry IV; “Joyous Komedileri” olarak 

adlandırılan Much Ado About Nothing (Kuru Gürültü), As You Like It (Size Nasıl 

Geliyorsa) ve Twelfth Night (On Ġkinci Gece) komedilerini, oğlunun ölümünden kısa 

bir süre sonra kaleme almıĢtır (Halio, 1998: x). 

William Shakespeare, kendisinden önce yazılmıĢ sayısız RJ versiyonu 

olmasına rağmen, esinlendiği yazarların eserlerini, yeteneğiyle ve duygusuyla en 

güzel Ģekilde dönüĢtürüp söz konusu yazarların da ismini dünyaya duyurmuĢtur. RJ 

hikâyesi, Shakespeare‟in eliyle ölümsüz hale gelmiĢ ve modern romantik edebiyat 

için en önde gelen ilham kaynaklarından biri olmuĢtur. 

Shakespeare'in Romeo ve Juliet versiyonunun yayımlanmasından sonra, 

William Davenant (öl.1668), Thomas Otway (öl.1685) ve Theophilus Cibber 

(öl.1758) gibi yazarlar, Shakespeare‟in RJ‟ini yeniden uyarlamıĢlardır. Bu 

yazarlardan özellikle Thomas Otway 1679‟daki uyarlamasıyla çok büyük bir baĢarı 

elde etmiĢtir; The History and Fall of Caius Marius adlı uyarlaması 70 yıl boyunca 

sahnelenmiĢtir. Otway uyarlamasında hikâyeyi antik Roma‟da tasarlamıĢ; âĢıkların 

isimlerini de Marius ve Lavinia olarak değiĢtirmiĢtir (The History of Romeo and 

Juliet). 

Shakespeare‟in RJ‟i, çağımızda da pek çok sanatsal ürünün konusu veya 

ilham kaynağı olmuĢtur. Bellini‟nin I Capuletti I Montecchi (Capuletler ve 

Montagueler) operası 1830‟da Venedik‟te; Sergei Prokofiev‟in Romeo and Juliet 

balesi 1938‟de Çekoslovakya‟da sahnelenmiĢtir. Shakespeare‟in oyunundan sonraki 

en ünlü Romeo ve Juliet adaptastyonu ilk gösterimi 1957‟de New York‟da 

gerçekleĢen West Side Story müzikalidir. Ayrıca Franco Zefferelli‟nin 1968‟de ilk 
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gösterimi gerçekleĢen ve çok beğenilen Romeo and Juliet filmi; Baz Luhrmann‟ın 

1996‟da gösterime giren ve baĢrollerini Leonardo DiCaprio ile Claire Danes‟in 

oynadığı Romeo ve Juliet filmi; Shakespeare‟in hayatını ve Romeo ve Juliet 

dramasını yazma sürecini anlatan 1998‟de gösterime giren ve çok sayıda ödül alan 

Âşık Shakespeare (Shakespeare in Love) filmleri, Romeo ve Juliet hikâyesinin 

modern adaptasyonlarıdır (Olson, ty. a).  

Eserde ağırlıklı olarak uyaksız serbest Ģiir formu (blank verse) görülmektedir. 

Bunun yanında özellikle eserin ilk yarısında beĢli ölçü (iambic pentameter) 

kullanılan parçalar (couplets) bulunmaktadır. Ayrıca Romeo‟nun, Benvolio‟un “thy 

good heart‟s oppression” ifadesine karĢılık kullandığı “love‟s agression” cevabında 

olduğu gibi zengin uyak (versatile rhyme) örnekleri de mevcuttur. Bu Ģekilde ölçü 

anlamında çeĢitlilik olsa da bazı Ģarkılar ve sahne sonları gibi bölümler hariç olmak 

üzere, Shakespeare‟in sonraki trajedilerinde olduğu gibi Romeo ve Juliet‟de de genel 

olarak uyaksız Ģiir kullanılmıĢtır. Shakespeare Romeo ve Juliet‟de sone (sonnet) ve 

Ģafak serenatının (aubade) yanı sıra, müzikal ses benzeĢimleri (set-pieces), Juliet‟in 

düğün kasidesi (epithalamium), Mercutio‟nun Kraliçe Mab‟e dair coĢkulu konuĢması 

(rhapsody) Rahip Lawrence‟in hikmetli ifadelerle dolu söylevi (sermon), Paris‟in 

Juliet‟in ölümü üzerine söylediği ağıt (elegy) ve benzeri pek çok Ģiir formu 

kullanmıĢtır. Romeo ve Juliet‟in kullandıkları ağdalı Ģiir dili, eserde yer alan iç 

uyaklı nesir (rhytmic prose) parçalarıyla dengelenmiĢtir. Eserin kimi yerlerinde de 

Ģiir ve nesrin birlikte kullanıldığı görülür. Örneğin Mercutio, hem Ģiir hem de nesir 

bulunan karma bir dil kullanır (Halio, 1998: 51). 

1.1.1. Brooke’un Eseriyle Shakespeare’in Eserinin KarĢılaĢtırılması 

Shakespeare‟in Romeo ve Juliet (1595-96) adlı oyunu, 15. ve 16. yüzyıllarda 

Avrupa‟da yaygın olarak bilinen ve çok çeĢitli versiyonları olan bir halk hikâyesine 

dayanır. Ġngiliz Ģair Arthur Brooke‟un The Tragicall Historye of Romeus and 

Juliet (1562) (Romeus ve Juliet‟in Trajik GeçmiĢi) adlı 3020 dizelik anlatısal 

koĢuğu, bu halk hikâyesinin ilk Ġngilizce çevirisi olup Shakespeare‟in eserini 
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yazarken model aldığı kaynaktır75
. Shakespeare, bu bilinen hikâyeye kendi sanatı ve 

dehasıyla dokunduğunda, bu oyun sadece Ġngiltere‟de değil, bütün Avrupa‟da 

yayılmıĢtır; ancak elbette bu efsanenin Ġngiltere‟de popüler hale gelmesi, Arthur 

Brooke‟un Ģiiriyle olmuĢtur76
 (Munro, 1908: xxi). 

Arthur Brooke (1544?-1563)‟un hayatı hakkında çok az Ģey bilinmektedir. 

Brooke bir Ģair olarak değil, daha çok Shakespeare‟le ilgisi bakımından dikkat 

çekmiĢtir. Bu bakımdan kısa süren hayatından geriye kalan en önemli Ģey Tragicall 

Historye of Romeus and Iuliet adlı eseridir. Eserinin ön sözünde Rahib karakterini 

itham etmesi ve kınaması; Kutsal Kitab‟ın bilinen diğer cildini kullanması gibi 

nedenlerle Brooke‟un ateĢli bir Protestan olduğu düĢünülmektedir. Brooke, Ģiirinin 

yayımlanmasından bir yıl sonra, 1563‟te henüz yirmili yaĢlarındayken, Newhaven‟e 

yaptığı seyahatte bindiği geminin kaza yapması sonucunda boğularak ölmüĢtür. Bu 

olaydan sonra Brooke‟un adı da Ģiiri de hızla yayılmıĢtır77
.  

Brooke, eserinin ön sözünde hikâyenin kaynağı olarak Matteo Bandello‟nun 

1554 tarihli novellasından yararlandığını söyler; ancak yapılan araĢtırmalar 

Brooke‟un kaynak olarak daha çok Boistuau‟nun 1559‟da yayımlanan Histories 

Tragiques adlı adaptasyonunu kullandığını göstermektedir (The British Library). 

Brooke‟un Ģiirinde çok iyi bir hayal gücü; hassas ve duygulu bir söyleyiĢin 

yanında, bazı fikirlerin ve duyguların bıktırıcı Ģekilde tekrar edildiği görülür. 

Özellikle kader, üç kader tanrıçası, aĢk tanrısı Cupid gibi öğeleri oldukça sık 

kullanmıĢtır. Ağdalı ve tumturaklı Ģiir dilinden çok etkilenmiĢ; aĢırıya varan 

aliterasyonlara, kalıplaĢmıĢ klasik mecazlara, didaktik nutuklara, uzun monologlara, 

yapay duygulara, gereksiz uzun tasvirlere yer vermiĢtir. Arkaik kelime kalıplarını da 

sıklıkla kullanmıĢ; Ģiirde hemen her konuda aĢırıya kaçmıĢtır. Munro‟ya göre 

Brooke, bu zarif dil oyunlarını ve kalıplaĢmıĢ unsurları bazı eski Ġngiliz 

                                                           
75

 Shakespeare‟in Brooke‟un Ģiirinden yararlandığı ilk eseri RJ değildir; The Two Gentlemen of 

Verona isimli oyununu da Brooke‟un söz konusu Ģiirinden almıĢtır (Munro, 1908: lv). 
76

 Brooke‟un Ģiiri, ilk yayımlanma tarihinden (1562) sonra 1582 ve 1587 yıllarında yeniden 
basılmıĢtır. Bu tekrar basımlar Elizabeth döneminde Ģiirin popülaritesine dair fikir vermektedir 
(Halio, 1998: 13). 

77
 Brooke hakkındaki bilgiler, George Turbenville‟in Epitaphs, Epigrams, Songs and Sonnets (1570) 

isimli, mezar kitabeleri, vecizeler, Ģarkılar ve sonelerden oluĢan antolojik mahiyetli eserinde 
bulunmaktadır (Munro, 1908: xxii). 
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yazarlarından kopyalamıĢtır78
. ġiirin tamamına bakıldığında hikâye unsurlarının 

parça parça kaldığı, organik bir bütünlükten yoksun olduğu görülür. Eserde görülen 

bu tür eksiklikler, Ģairin çok genç olmasıyla ilgilidir (Munro, 1908: lxvi). 

Shakespeare, Brooke‟un 3020 dize civarında, poulter’s measure79
 adı verilen 

sıkıcı ve yorucu bir ölçüyle yazılmıĢ uzun ve monoton Ģiirini, blank verse denilen on 

heceli uyaksız bir Ģiir ölçüsü kullanarak, aksiyonu ve Ģiir kalitesi yüksek beĢ perdelik 

bir oyuna dönüĢtürmüĢtür. Shakespeare, oyunda çeĢitli Ģiir ölçüleri, nesir parçaları, 

soneler kullanarak hikâyeyi özgürce ve gerçekçi bir Ģekilde iĢlemiĢtir. Shakespeare, 

Brooke‟un Ģiirinde önemli değiĢiklikler yapmıĢ; canlı bir kurgu, tamamı geliĢtirilmiĢ 

karakterler ve çok güzel bir Ģiir diliyle bir adaptasyondan çok, kendine özgü, orijinal 

sayılabilecek bir eser meydana getirmiĢtir (Slamans, 1976:20). Brooke‟un manzum 

hikâyesinde olaylar dokuz aylık bir zaman diliminde gerçekleĢirken, Shakespeare‟de 

bu zaman dilimi beĢ günden azdır. Tiyatroda sahnelenmek üzere kaleme alındığı için 

Shakespeare önemli olayları, aralarındaki sebep-sonuç iliĢkisini güçlendirerek ve 

gereksiz öğeleri atarak mantıklı bir düzen içinde kurgulamıĢtır. Bu Ģekilde hem 

Brooke‟un hacimli eserine göre oldukça konsantre bir kurgu oluĢturmuĢ, hem de 

hikâyeye aksiyon getirmiĢtir (Ingledew, 2000: xiv). 

ġairlerin ikisi de eserlerine âĢıkların trajik öyküsünü özetleyen bir soneyle
80

 

baĢlarlar. Brooke The Argument (iĢlenen konu) adını verdiği ön söz niteliğindeki 

sonede, didaktik ve ahlâkçı bir tutumla Romeus ve Iuliet‟i yargılar; ailelerinin, 

arkadaĢlarının ve dinî otoritelerin kurallarına kulak asmayan ve Ģehvetlerinin peĢinde 

koĢan bu gençlerin trajik sona yuvarlandıklarını ve hazin bir ölümle 

cezalandırıldıklarını söyler81
. Shakespeare, oyundaki hiçbir karakteriyle ilgili buna 

                                                           
78

 Bu ve benzer düĢüncelerle Trolius ve Romeo hikâyesi arasındaki benzerlikler, Brooke‟un Ģiirini 
Chaucer‟in Troilus and Criseyde öyküsünden aldığını düĢündürmektedir. Brooke, eserinde 
Chaucer‟a çok Ģey borçludur. Eserin kurgusunun yanında, feleğe ve onun dönen çarklarına sıklıkla 
atıfta bulunması, kader, Venüs‟ün oğlu Cupid, arkaik kelimelerin çoğu ve bazı atasözü ve deyimler 
Troilus‟tan gelmektedir. Brooke‟un Ģiiri incelendiğinde, bazen Boistuau‟da bir ipucu olarak görülen 
bir problem, Chaucer‟in eserine bakıldığında anlaĢılabilmektedir. Brooke‟un Ģiirinde az da olsa 

kendisine ait unsurlar da bulunur. Brooke‟un Chaucer‟a olan borcu belirlenirken, Bandello ve 
Boistuau aracılığıyla Ģiire giren unsurlara dikkat etmek gerekir (Munro, 1908:liv). 

79
 Hece sayısının farklı dizelerde 12 veya 14 olarak değiĢebildiği bir ölçüdür. Kümes hayvanı satıcıları 
(poulterers) geleneksel olarak bir düzine yumurta sattıklarında fazladan bir veya iki yumurta 

verirlerdi. Bu ölçü birimine poulter denmesinin nedeni budur (Encyclopedia Britannica, 1999). 
80

 Ġki dörtlük ve iki üçlükten oluĢan on dört dizelik Ģiirlere denir. 
81

 Love hath inflaméd twain by sudden sight, 
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benzer ahlâkî yargılarda bulunmaz; Brooke‟daki gibi didaktik ve ahlâkçı bir anlatım 

(moral tone) onda görülmez (Slamans, 1976: 2). Shakespeare‟in eseri Chorus (Koro) 

ile baĢlar; burada hikâye hakkında bilgi verilirken daha çok gençlerin talihsizliğinden 

ve aileler arasındaki ölümcül düĢmanlıktan söz edilmiĢtir. 

Brooke eserine Verona‟nın güzelliklerini ayrıntılı bir Ģekilde tasvir ederek 

baĢlar; Alplerin ötesindeki bu Ģehrin verimli tepelerini, yeĢil vadilerini ve gümüĢ 

renkli akarsularını över. ġehri, Prens Escalus‟un tek baĢına yönettiğinden söz eder ve 

ardından anlatacağı hikâyenin kendisinin üzerinde yarattığı hayret ve dehĢeti tasvir 

ederek hikâyeye giriĢ yapar (Brooke, ty.:4). Shakespeare ise iki aile arasındaki 

düĢmanlık hakkında fikir vermek ve aynı zamanda Verona‟nın sosyal ortamını 

göstermek için eserine, iki ailenin uĢakları arasında çıkan ve neredeyse aile 

büyüklerinin de katılacağı kadar büyüyen bir kavga sahnesiyle baĢlar. 

Shakespeare‟de genellikle trajedi komediyle bir aradadır; eserin baĢındaki bu 

kavga da satirik dizeler ve komik sahnelerle sunulmuĢtur. Brooke‟un Ģiirinde komedi 

unsurlarına rastlanmaz. Shakespeare eserinin baĢında aileler arasındaki düĢmanlığa 

dikkat çekmiĢ olsa da, iki eserde de nedeni hakkında bilgi verilmeyen bu düĢmanlık, 

Brooke‟daki kadar vurgulanmamıĢtır. Brooke‟un Ģiirinde bu düĢmanlık olaylara etki 

eden en önemli güçtür. Shakespeare‟in eserinde Romeo‟nun ilk aĢkı Rosaline da 

Capulet ailesine mensuptur; ancak Rosaline‟ın, Romeo‟nun aĢkına karĢılık 

vermemesinin iki aile arasındaki düĢmanlıkla hiçbir ilgisi yoktur. Romeo ve Juliet 

söz konusu olduğunda aileler arasındaki düĢmanlığın çok önemli bir sorun haline 

gelmesi eserdeki tutarsızlıklardan biri olarak görünmektedir (Slamans, 1976: 5). 

Brooke‟un Ģiirinde, karakterler ahlâkî açıdan yargılandığı halde, insan 

iradesinin ötesindeki güçlere sıklıkla değinilmiĢtir; kırktan fazla yerde yalnızca 

kaderin (fortune) insan hayatındaki öneminden söz edilmiĢtir. Shakespeare‟de ise 

kimi yerde doğaüstü veya mitolojik güçlere atıf yapıldığı görülmekle birlikte, 

hikâyenin trajik bir sonla bitmesinin nedeni, Ģanssızlık ve baĢarısızlık gibi daha reel 

nedenlere dayanır. Shakespeare, Brooke kadar yoğun olmamakla birlikte kadere de 

                                                                                                                                                                     

And both do grant the thing that both desire 

They wed in shrift by counsel of a friar. 

Young Romeus climbs fair Juliet's bower by night. 

Three months he doth enjoy his chief delight (Brooke, ty.:3). 
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gönderme yapmıĢ; bunun yanında talihe, yıldızlara, önsezilere ve rüyalara da yer 

vermiĢtir. Ancak bu göndermeler de Brooke‟un eserinde olduğu gibi çok güçlü bir 

etki alanı hissettirmez; kadere daha çok yakınmak için değinilmiĢtir. Shakespeare‟de 

görülen felekten ve yıldızlardan Ģikâyet, Brooke‟da yoktur (Slamans, 1976: 4). 

Shakespeare, Brooke‟un Ģiirinde gereksiz gördüğü bölümleri ve detayları 

atmıĢtır; bu nedenle Shakespeare‟de olaylar birbiriyle çok daha bağlantılı olarak 

ilerler ve anlatım da buna bağlı olarak çok daha yoğun ve etkileyicidir. Brooke‟da 

Romeus yaklaĢık iki hafta Juliet‟in evinin etrafında dolanır; sonunda bir gece 

bahçede buluĢurlar. Evlenmeye karar verdiklerinde Rahip Romeus‟u bir gün ve bir 

gece beklemeye ikna eder. Ancak Shakespeare‟de Romeo ve Juliet karar verdikten 

sonraki gün hemen evlenirler; daha sonra bir geceyi beraber geçirirler. Fakat Brooke, 

ön sözde belirttiği üzere Romeus‟un haz ve günah içinde üç ay geçirdiğini söyler. 

Olaylar geliĢtikten sonra Rahip Romeus‟a Mantua‟da bir veya iki yıl kalacağını 

söyler; ancak Shakespeare‟de Romeo‟nun sürgünde kalacağı süreyle ilgili bir Ģey 

söylenmemiĢtir (Slamans, 1976: 6). 

Brooke‟da Juliet 16 yaĢındadır. Shakespeare‟de ise 13 yaĢındadır; büyük 

ihtimalle Romeo Juliet‟ten birkaç yaĢ daha büyük olduğu halde ondan daha toy ve 

daha olgunlaĢmamıĢ biridir. Juliet Romeo‟ya saygıyla “my lord” diye hitap etse de, 

aslında ondan daha olgun, daha zeki ve karar verebilen bir karakterdir (Watts, 2000: 

14).  

Shakespeare‟in eserinde karakterlerin çoğunun sahip olduğu kiĢisel kusurlar, 

onların trajik sonlarını hazırlar. Bu durum özellikle Tybalt ve Mercutio‟da belirgin 

bir Ģekilde gözlemlenebilir. Ġkisinin de sahip olduğu çarpık onur anlayıĢı, onları 

ölüme götürür. Tybalt, Monatguelerden biri olan Romeo‟nun Capuletlerin balosuna 

davetsiz katılmasını aile onuruna yapılmıĢ bir hakaret olarak görür ve sonrasında 

Romeo‟yu düelloya kıĢkırtır. Romeo‟nun Tybalt‟ın meydan okumasına karĢılık 

vermemesi, bu kavgayla hiç ilgisi olmayan Mercutio‟nun onu korkaklıkla 

suçlamasına neden olur ve cesaretini gösterip Tybalt‟ın havasını söndürme isteğiyle 

onun tahriklerine kapılmasına neden olur. Mercutio‟nun öldürülmesi sonucunda 

Romeo intikam hırsıyla dolar ve Tybalt‟ın hamlesine karĢılık vererek onu öldürür. 

Her üçü de çarpık erkeklik anlayıĢı nedeniyle, kiĢisel zaaflarına yenilir ve trajik 
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sonlarını hazırlamıĢ olurlar. Brooke‟un Ģiirinde Romeus ve Tybalt‟ın kavgasında 

Mercutio yoktur; Romeus kendini korumaya çalıĢırken Tybalt‟ı öldürür. Tybalt‟ın 

Romeus‟u düelloya çağırması da yoktur Ģiirde. Oyunda Romeo‟nun, arkadaĢının 

öldüğünü gördüğünde içine girdiği histerik ruh hali ve aĢırı duygusal tepkileri 

Brooke‟un Ģiirinde yoktur. Shakespeare‟de Romeo‟nun bu histerik ve aĢırı duygusal 

tepkileri Tybalt‟ı öldürdükten sonra Rahib‟in hücresinde de görülür; Romeo kendini 

yerlere atar, ağlar, hançerini göğsüne dayayıp kendini öldürmek ister. Brooke‟un 

Ģiirinde Romeus da Rahib‟in hücresindeyken çok hassas bir ruh hali içindedir ancak 

Romeo gibi tepkiler vermez; duyguları kendini öldürmek isteyecek dereceye varmaz. 

Brooke‟un Ģiirinin ön sözünde Romeus ve Juliet, ahlâk dıĢı davranmakla 

suçlanmıĢ ve kınanmıĢ olmasına rağmen, Ģiirin genelinde gençlerin yaĢadığı 

trajediden kader sorumlu tutulur; Romeus ve Juliet, kusurları olan ve bu kusurların 

sonuçlarıyla yüzleĢen birer “karakter” olarak iĢlenmez. Ancak Shakespeare‟de 

Romeo ve Juliet, sabırsız ve aceleci tipler olarak kusurlu görünmektedirler ve 

karakterlerindeki bu zaaflar nedeniyle hızla hazin sonlarına doğru giderler. 

TanıĢtıkları ilk gece birbirlerine âĢık olurlar ve hemen evlenmeye karar verirler; 

sonrasında da yalnızca bir geceyi birlikte geçirirler. Romeo ve Juliet‟in aceleciliği ve 

sabırsızlığı oyun boyunca davranıĢlarında, diyaloglarında ve diğer karakterlerle 

konuĢmalarında vurgulanır. Rahip Lawrence onları daha ağır davranmaları gerektiği 

konusunda uyarır; hızlıca karar vermenin zararlarından bahseder (Slamans, 1976: 5). 

Brooke‟un Ģiirinde Romeus ve Juliet‟in ilk karĢılaĢmaları gülünç bir Ģekilde 

tasvir edilmiĢtir; Juliet, Romeus ve Mercutio‟nun arasında oturmuĢ; bir elini 

Mercutio, diğer elini titrek elleriyle Romeus tutmuĢtur. Romeus uzun süre istifini 

bozmadan oturur; ilk konuĢan Juliet olur. Romeus‟un soluk benzinin kızardığını 

gören Juliet, Romeus‟un ona tutulduğunu bu Ģekilde anlar; Romeus ona herhangi bir 

Ģey söylemez. En sonunda Juliet Romeus‟un, evine gelmesini dilediğini 

söylediğinde, Romeus Juliet‟e ilk sözlerini söyler. Juliet birlikte geçirdikleri süre 

boyunca Romeus‟u konuĢmaya teĢvik etmek zorunda kaldığı halde, Romeus‟un 

ağzından çıkan ilk sözler anlam ve değer açısından son derece sönüktür. 

Shakespeare‟de ilk olarak Romeo konuĢur ve ikili arasındaki bu ilk diyalog, eserdeki 

en güzel ve en dramatik konuĢmalardan biridir. Shakespeare, âĢıkların ilk buluĢma 
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sahnelerini de bir hayli değiĢtirmiĢ ve geliĢtirmiĢtir. Brooke‟un Ģiirinde Romeus balo 

gecesinden birkaç gün sonra Juliet‟in bahçesine gider ve onunla konuĢur. Bu 

buluĢmada da yine ilk konuĢan Juliet olur; Romeus‟a, evine gelerek hayatını riske 

attığını söyler; Romeus‟un cevabı yine oldukça donuktur. Shakespeare‟de Romeo, 

Juliet‟i balkonda ilk gördüğünde kendini kontrol etmekte zorlanır. Romeo ve 

Juliet‟in balkon sahnesindeki diyalogları, eserdeki en duygusal ve dokunaklı parçalar 

arasında yer alır (Slamans, 1976: 10). 

Brooke‟da Romeus, Juliet‟in ölüm haberini sakince karĢılarken 

Shakespeare‟de Romeo bu haberi duyunca feryat eder ve yıldızlara meydan okur. 

Brooke‟un Ģiirinde kaderin gücü çok yoğun hissedilmesine rağmen eserin hiçbir 

yerinde kadere isyan ifadesine rastlanmaz. Brooke‟un eserinde Romeus Juliet‟in 

ölümüne gayet duygusuz bir tepki verir ve ardından sakin bir Ģekilde kendini 

öldürmenin yollarını aramaya baĢlar. ġehrin caddelerinde ne yapacağını bilmez bir 

halde gezinir. Romeus‟un bu sakin ve kendinden emin olmayan hali, bu anlatısal 

Ģiirin ne kadar sıkıcı ve olaysız olduğunu gösterir. Eserin doruk noktası âĢıkların 

intihar ettikleri bölüm olmalıyken, Brooke bu kısmı da yok etmeye karar 

vermiĢcesine bol ayrıntıya boğmuĢtur. Romeus ve Juliet‟in intiharlarını 

betimledikten hemen sonra tek tek diğer karakterlerin akibetleri hakkında bilgi 

vermeye geçmiĢtir. Rahib‟in ceza almadığını, bir manastırda inzivaya çekilip beĢ yıl 

sonra öldüğünü, olanları Juliet‟in ailesine haber vermediği için Dadı‟nın sürgün 

cezasına çarptırıldığını, Romeus‟a zehir satan eczacının idam edildiğini, Romeus‟un 

uĢağı Balthasar‟ın efendisine itaat etmek zorunda kaldığı için ceza almadığını birçok 

detayla birlikte eserin en can alıcı kısmına doldurmuĢtur. Tüm bu bilgiler ve detaylar 

hikâyenin özüyle ilgili olmayan; dolayısıyla eserin değerini düĢüren unsurlardır. 

Shakespeare Brooke‟un eserindeki bu kusurları fark etmiĢ ve eserinde bunlara yer 

vermemiĢtir. Eserin en can alıcı sahnesini oldukça dramatik bir tonda iĢlemiĢ ve en 

etkileyici mezar sahnesinden hemen sonra eserini sonlandırarak seyircide/okuyucuda 

uyandırdığı etkiyi öldürmemiĢtir (Slamans, 1976: 8). 

Shakespeare‟in eserinde karakter sayısı daha fazladır ve ortak karakterlerin 

rolleri de çok daha geniĢtir. Shakespeare eserinde karakterleri geliĢtirmiĢ, onları daha 

gerçeğe uygun bir Ģekilde tasvir etmiĢtir. Romeo ve Juliet kendilerini mutsuz ve 
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çaresiz hissettiklerinde kurtulmak için ellerinden geleni yaparlar. Ancak 

baĢaramayacaklarını anladıklarında ikisi de yaĢamına son vermeye karar verir; Juliet 

Rahip‟den ilaç alır, Romeo kaderine boyun eğmez; aksine baĢkaldırır ve eczacıdan 

zehir alıp hayatını sonlandırmaya karar verir. Brooke‟da ise karakterlerin hiçbir 

Ģekilde kendi yaĢamları üzerinde söz hakları veya karar verme yetkileri yok gibidir; 

Ģiirdeki tüm olaylar dıĢ güçlerin (kader, aileler arasındaki düĢmanlık vs.) rolleriyle 

gerçekleĢir. 

Shakespeare‟in Romeo‟su, Brooke‟un Romeus‟undan daha giriĢken, daha 

merhametli ve daha tutkulu olarak karakterize edilmiĢtir. Bu nedenle Romeo, Juliet‟i 

kaybettiğinde kendini öldürmek istemesi oldukça doğal görünür. Ancak donuk ve 

duygularını dıĢa vurmayan bir karakter olan Romeus‟un kendini öldürmek istemesi 

gerçek dıĢı görünür. Brooke‟un çizdiği Juliet karakteri ise gayet dıĢa dönük; 

isteklerini, arzularını saklamayan giriĢken bir karakterdir82
. Romeus‟la baloda ilk 

karĢılaĢtıklarında gidip Mercutio‟yla Romeus‟un arasına oturur ve ikisinin ellerini 

tutar. Romeus‟un elleri titrerken ve konuĢmaya utanırken ilk olarak o konuĢur ve 

Romeus‟u cesaretlendirmeye çalıĢır83
. Balodan ayrılmak zorunda kaldığında 

Romeus‟un ellerini öyle sıkı sallar ki kendi bedeni de sallanır. VedalaĢırken de yine 

ilk o konuĢur ve çekinmeden duygularını dile getirir. Shakespeare‟in Juliet‟i ise tam 

tersine utangaç ve çekingen bir karakterdir; önce Romeo‟nun konuĢmasını bekler; 

ilgisini, sevgisini ilk gösteren Romeo olur. Romeo onu ilk öptüğünde Juliet hislerini 

açığa vurmaz; etkilenmiĢ görünmemek için konuĢmasına kaldığı yerden devam 

etmeye çalıĢır.  
                                                           
82

 And Juliet of force must part from her new chosen friend. 

His hand she clasped hard, and all her parts did shake, 

When leisureless with whisp'ring voice thus did she answer make: 

"You are no more your own, dear friend, than I am yours, 

My honour savéd, prest t'obey your will, while life endures." 

(Brooke, ty.: 17) 
83

 Then she with tender hand his tender palm hath pressed; 

What joy, trow you, was grafféd so in Romeus' cloven breast 
The sudden sweet delight hath stoppéd quite his tongue, 
Ne can he claim of her his right, ne crave redress of wrong. 

But she espied straightway, by changing of his hue 

From pale to red, from red to pale, and so from pale anew, 

That veh'ment love was cause, why so his tongue did stay, 

And so much more she longed to hear what love could teach him say. 

When she had longéd long, and he long held his peace, 
And her desire of hearing him, by silence did increase, 

(Brooke, ty.: 15) 
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Brooke‟un Juliet‟i, Shakespeare‟inkine göre çok daha cesurdur. YaĢadıkları 

dönem ve her iki kadın karakterin de ilk kez kez âĢık oldukları düĢünüldüğünde, 

Shakespeare‟in Juliet‟i Brooke‟unkine göre daha gerçekçidir. Shakespeare‟in Juliet‟i 

Brooke‟unkine göre daha çekingen, daha masum, daha genç ve daha ürkek olmakla 

birlikte, duygularını ifade edemeyen aĢka kabiliyetsiz biri değildir; bilakis son derece 

tutkulu ve aĢkın değerini bilen bir karakterdir. Aile adının ve geçmiĢinin, bir 

insandan daha önemli olamayacağının farkında olan olgun bir karakterdir aynı 

zamanda. Shakespeare‟in Juliet‟i, Romeo‟nun bir Montague olduğunu öğrendiğinde 

kısa bir Ģok hali yaĢar ancak bu durum uzun sürmez; çünkü Juliet bu düĢmanlığı 

önemli bulmaz. Brooke‟un eserinde ise Juliet, Romeus‟un bir Montague olduğunu 

öğrendiğinde uzun süreli bir ĢaĢkınlık yaĢar; bunun gerçek olduğuna inanmak 

istemez. YaklaĢık kırk dize boyunca Juliet‟in bu tereddütlü hali anlatılır (Slamans, 

1976: 11). 

Shakespeare, Brooke‟un çizdiği negatif rahip portresini de değiĢtirmiĢ; bu 

sayede Katolik doktrine sahip çıkmıĢtır. Brooke‟da davranıĢları, sözleri ve 

karakteriyle güven vermeyen Rahip karakteri Shakespeare‟de kibar, insancıl, 

yardımsever, merhametli, erdemli bir danıĢman olarak tasvir edilmiĢtir. Her iki 

eserde de Rahip Lawrence‟in bitkiler ve otlarla ilgili bilgisinden söz edilir. Ancak 

Shakespeare buna bazı dizeler ekleyerek Rahip‟le ilgili bu bilgiyi, yalnızca onunla 

ilgili bir detay olmaktan çıkarmıĢ ve hikâyenin kurgusuna bağlamıĢtır84
. Brooke, 

eserinde yalnızca Romeus ve Juliet‟i değil, Dadı ve Rahib‟i de günahkâr gösterir. 

Romeus, Tybalt‟ı öldürdükten sonra Rahib‟in yanına sığınır; Rahib‟in onu sakladığı 

yer, gençliğinde sevgilisiyle birlikte kalmıĢ olduğu gizli bir yerdir. Shakespeare‟in 

eserinde Rahib‟in böyle bir geçmiĢi yoktur; o herkesçe kutsal biri olarak bilinir ve 

öyledir de. Brooke‟da Rahip ününün zedelenmesinden, isminin suça karıĢmasından 

çok fazla endiĢelenir; bu yüzden Juliet yanına geldiğinde baĢlangıçta ona destek 

olmaz. Buradan anlaĢılacağı gibi Brooke‟un Rahib‟i, baĢkalarından çok kendisini 

düĢünen biridir. Sonunda cezalandırılmaktan korktuğu için Juliet‟e yardımcı olmaya 
                                                           
84

 Şu minik çiçeğin taze filizlerinde 

Zehir de var, iyileştiren özler de: 
Koklanırsa, dinçlik verir her yerine insanın 

Tadılırsa, öldürür tüm duyuları, durdurur yüreği. 
(Shakespeare, 2017: 46) 
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çalıĢmaz; ancak gençlerin durumundaki çaresizliği gördüğü için en sonunda onlara 

yardım etmeye karar verir (Slamans, 1976: 16). 

Brooke, Juliet‟in dadısını da olumsuz bir karakter olarak tasvir eder ve 

gevezeliğinin yanında, “sarhoĢ dedikoducu” olarak etiketler. Shakespeare bu 

olumsuz imajı değiĢtirir; onu güvenilir biri olarak veya en azından yanında özel 

konuĢmaların yapılabildiği bir aile üyesi olarak karakterize eder. Her iki eserde de 

erkek kahraman, aracılık yaptığı için Dadı‟yı ödüllendirmek ister; Brooke‟da 

Romeus Dadı‟ya altı altın vermeyi teklif eder ve Dadı bunu hemen kabul eden 

çıkarcı bir tip olarak resmedilir. Shakespeare‟de ise Dadı, Romeo‟nun teklifini hiç 

tereddüt etmeden reddeder. Dadının Juliet‟in ölümüne verdiği tepki Brooke‟un 

eserinde gerçekdıĢı görünmektedir; yıllardır Capuletler için çalıĢan ve onların biricik 

kızlarını büyüten Dadı, bu ölüm karĢısında duygusal bir tepki vermez; direk Juliet‟in 

annesine haber vermek için koĢar. Shakespeare‟de ise Dadı, bir anne gibi ah edip 

isyan eder, feryad eder; büyük bir Ģok ve panik yaĢar. Brooke‟un eserinin sonunda 

Prens, Dadı‟ya sürgün cezası verir; çünkü ona göre gençlerin trajik sonunun nedeni, 

Dadı‟nın bu sırrı ailelerden saklamıĢ olmasıdır. Shakespeare‟de ise Dadı hiçbir 

Ģekilde suçlanmaz; Prens olayları açıklığa kavuĢturduğunda ve sorumluları tespit 

ettiğinde Dadı‟nın adı anılmaz bile. 

Benvolio karakteri, Brooke‟un Ģiirinde yalnızca bir kez Romeus‟la Rosaline 

hakkında konuĢurken görülür. Shakespeare bu karakteri geliĢtirmiĢ ve eserde geniĢ 

yer vermiĢtir. Eserin en baĢından itibaren Benvolio, herkesin itibar ettiği, güvenilir, 

dürüst ve barıĢçıl biri olarak karakterize edilir. Mercutio karakteri ise tamamen 

Shakespeare‟in hikâyeye eklediği bir karakterdir. Brooke‟un eserinde Mercutio‟nun 

gerçekleĢtirdiği tek eylem, balo gecesi Juliet‟in elini tutmasıdır. Herhangi bir 

konuĢması yoktur. Shakespeare, Mercutio karakterini oldukça geliĢtirmiĢ, son derece 

cevval (mercurial), konuĢkan, mizahı çok seven, kavgacı ve enerjik bir karakter 

yaratmıĢtır. Shakespeare, Tybalt karakterini de geliĢtirmiĢ ve rolünü geniĢletmiĢtir. 

Brooke‟da Tybalt, Capuletlerin balosunda yoktur. Shakespeare, Tybalt‟ın balodaki 

varlığı ve Romeo yüzünden amcasıyla tartıĢması sahneleriyle, seyirciyi büyük 

kavganın dramatik atmosferine hazırlamıĢ olur. Tybalt‟ın, Romeo‟nun evine onu 

düelloya davet eden bir mektup yollaması da yine Shakespeare‟e özgü sahnelerdir. 
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Brooke‟un Ģiirinde Tybalt da diğerleri gibi bir karakter olarak iĢlenmemiĢtir; eserdeki 

tek bir rolü, iki aile arasındaki kavgayı körüklemektir; bu nedenle Ģiirin tek bir 

yerinde görünür. 

Brooke, Ģiirinde Paris‟i de bir karakter olarak iĢlememiĢtir. Eserde yalnızca 

Juliet‟in evleneceği damat adayı olarak yer almıĢtır85. KonuĢmasına yer verilen 

dizelerde Capulet‟e düğün için harcama yapmamasını söylediği yerdir. Paris bunun 

dıĢında eserde görünmez. Shakespeare‟in eserinde ise hem önemli bir role sahiptir 

hem de Juliet‟i çok seven bir erkek olarak karakterize edilmiĢ ve eserin önemli 

sahnelerinde yer almıĢtır (Slamans, 1976: 19). 

Shakespeare, Brooke‟un Ģiirinde nadiren bahsedilen hizmetlileri, eserinde 

sıklıkla kullanmıĢtır. Oyunun en baĢında Capuletlerin hizmetlileri Sampson ve 

Gregory ile Montague ailesinin hizmetlileri Abraham ve Balthasar, oyundaki 

aksiyonu baĢlatan karakterlerdir. Daha sonra Capuletlerin hizmetlilerinden Peter, 

birkaç defa hikâyenin ilerlemesine katkıda bulunacak Ģekilde yer alır. Eserin en 

sonunda yer verilen hizmetliler de oyunun trajik havasına komedi katacak Ģekilde 

yazılmıĢ diyaloglarıyla esere gerçekçi bir atmosfer oluĢturulmasına yardım ederler. 

Shakespeare‟in Romeo ve Juliet‟inin, Brooke‟un Ģiirinden farklı yönleri özetle 

Ģunlardır:  

 Brooke‟da 9 ayda gerçekleĢen olaylar, Shakespeare‟de –tiyatroda 

sahnelenmek üzere yazıldığı için- 4 güne sığdırılmıĢtır. 

 Brooke‟da Juliet 16; Shakespeare‟de 13 yaĢındadır. 

                                                           
85

 Brooke‟un eserinde Capulet, kuzeninin yasını tuttuğu için bunca kederli olduğunu düĢündüğü kızını 
mutlu etmek için müsasip bir koca bulup onu evlendirmeye karar verir. Gerçi 16 yaĢındaki kızı gelin 
olmak için çok gençtir; ancak genç bir kız, tehlikeli bir hazinedir; üstelik Juliet‟in endiĢe verici 
durumu, derhal bir çare bulmayı gerektirmektedir:  

By farther leisure had a husband to provide; 

Scarce saw she yet full sixteen years: too young to be a bride!  

But since her state doth stand on terms so perilous,  

And that a maiden daughter is a treasure dangerous,  

With so great speed I will endeavour to procure  

A husband for our daughter young, her sickness faint to cure,  

(Brooke, ty.: 81) 
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 Shakespeare, hikâyedeki Ģahısları birer karakter olarak iĢlemiĢ ve 

rollerini geniĢletmiĢtir. 

 Shakespeare bir Katolik olarak, Protestan olduğu bilinen Brooke‟un 

negatif bir olarak çizdiği Rahib karakterini değiĢtirmiĢ; son derece bilgili ve erdemli 

bir karakter olarak ve rolünü geniĢleterek hikâyesinde kilit bir konuma 

yerleĢtirmiĢtir. 

 Shakespeare aynı zamanda Benvolio, Tybalt ve Paris karakterlerini de 

geliĢtirmiĢ ve rollerini geniĢletmiĢtir. Brooke‟da sadece bir yerde geçen ve hikâyede 

herhangi bir rolü olmayan Mercutio‟yu oldukça önemli ve ilgi çekici bir karakter 

haline getirmiĢtir. 

 Tybalt ve Romeo‟un kavgasını, eklediği sahnelerle daha anlaĢılır ve 

daha mantıklı bir Ģekilde iĢlemiĢtir. 

 Brooke eserinde didaktik bir anlatım ve dinî-ahlâkî bir amaç güttüğü 

için karakterleri günahkâr ve suçlu ilan ederken, Shakespeare daha çok âĢıkların 

masumiyetine; tutkulu ve özverili aĢklarına vurgu yapmıĢtır. 

1.1.2. Romeo ve Juliet’in Olay Örgüsü 

Ġtalya‟nın Verona Ģehri ahalisinin iki büyük ve soylu ailesi Capulet ve 

Montagueler arasında, eserde nedeni hakkında bilgi verilmeyen ve geçmiĢten gelen 

bir düĢmanlık ve nefret vardır. Ġki aile arasındaki gerilim, Ģehirde zaman zaman 

büyüyen kavgalara neden olmakta ve ahalinin huzur ve sükununu bozmaktadır. 

Oyun, bu iki ailenin uĢakları arasında çıkan tartıĢmayla baĢlar. UĢaklar arasındaki 

tartıĢma büyür. Montague‟nin yeğeni ve Romeo‟nun arkadaĢı olan Benvolio kavgaya 

dönüĢen tartıĢmayı sonlandırmaya çalıĢır ve bunun için kılıcını çeker. O sırada Lady 

Capulet‟in yeğeni Tybalt gelir; Benvolio‟nun kılıç çektiğini görünce niyetinin 

kavgayı önlemek olduğuna inanmadığı söyler ve o da kılıcını çekip Benvolio‟yla 

kavgaya girer. Ġki aile arasında çıkan kavgalardan bıkmıĢ olan Ģehir ahalisi bu 

duruma tepki gösterir. Capulet ve Montagueler eĢleriyle birlikte kavganın çıktığı yere 

gelirler ve onlar da büyük bir öfkeye kapılarak kılıçlarını çekerler. EĢleri onları 

engeller ve bu sırada Prens Escalus gelerek aile büyüklerini yanına çağırır. Onların 
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kavgaları yüzünden Ģehirde huzur kalmadığını söyler ve onları bir daha kavga 

çıkmaması konusunda uyarır. 

Eserin baĢkahramanı olan Romeo, oyunun baĢlarında çok sevdiği fakat aĢkına 

karĢılık bulamadığı Rosaline (Capulet‟in yeğeni) için acı çekmektedir. Ġnsanlardan 

kaçarak doğaya sığınmıĢtır. Derdini kimseyle paylaĢmaz. Ailesi ve arkadaĢları onun 

bu durumuna üzülürler. Özellikle babası bu duruma çareler arar fakat oğlu iyileĢmek 

için çaba göstermediğinden bir çözüm bulamaz. Romeo‟nun kuzeni Benvolio, 

Romeo‟yla konuĢur ve onun, Rosaline yüzünden bu halde olduğunu anlar. Rosaline 

dıĢında bir sürü güzel kız olduğunu, eğer aĢkına karĢılık bulamıyorsa baĢka birini 

bulmasını söyler. Ancak Romeo, baĢka kimseyi istemediğinden emindir. Ona göre 

hiç kimse Rosaline kadar güzel olamaz.  

Lord Capulet, Prens Escalus‟un akrabası Kont Paris‟le gençlerin arasında 

çıkan kavga ve Prens‟in uyarısı hakkında konuĢurken, Paris Capulet‟e, onun kızına 

talip olduğunu, uygun görürse evlenmek istediğini söyler. Capulet kızının henüz 14 

yaĢına bile girmediğini, en azından birkaç yıl daha beklemeleri gerektiğini söyler. 

Kont, Juliet‟in yaĢının evlilik için küçük olmadığını, onun yaĢındakilerin çoktan anne 

olduklarını söyler. Capulet bu teklife olumsuz yanıt vermez ancak Paris‟ten kızına 

kur yapmasını, onun kalbini kazanmasını ister. Evinde düzenleyeceği baloya Ģeref 

vermesini; kızının da aralarında bulunduğu onlarca güzel kız arasından dilediğini 

seçebileceğini söyler. Evin uĢağı Peter‟e de balo için hazırlanan davetiye listesinde 

yer alanları haberdar etmek üzere Verona‟yı baĢtan baĢa dolaĢmasını emreder. 

Benvolio, aĢk acısı içinde kıvranan Romeo‟yu, baĢka kızlara bakmak ve yeni 

bir aĢk bulmak konusunda ikna etmek için uğraĢmaya devam eder. Onlar kendi 

aralarında konuĢurlarken Capuletlerin uĢağı Peter, balo için hazırlanan davetiyeleri 

dağıtmaktadır. Okuma yazması olmayan uĢak, davetiyede yazılı isimleri ararken 

gençlerden yardım ister; Romeo davetliler listesinde Rosaline‟ın adını görür. 

Rosaline‟ı uzaktan da olsa görüp onun güzelliğini seyredebilmek için baloya gitmeye 

karar verir.  

Balonun gerçekleĢmesinden önce Lady Capulet, kızı Juliet‟le evlilik hakkında 

konuĢur. Juliet, evliliğin bir onur olduğunu ancak daha önce hiç düĢünmediğini 
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söyler. Annesi ona damat adayı olarak Kont Paris‟i önerir. Juliet‟in dadısı da 

hanımına katılır ve ikisi birlikte Kont Paris‟i methederler. Verona‟da ondan daha asil, 

daha yakıĢıklı bir genç olmadığını; bu gece baloya gelecek olan Paris‟e alıcı gözüyle 

bakıp eĢ adayı olarak değerlendirmesini ister. Juliet, Paris‟e bakacağını söyler ancak 

bakmanın sevgiyi getireceğinden emin olmadığını belirtir. 

Romeo, Benvolio ve Mercutio, davetli olmadıkları halde maskelerini takıp 

baloya katılmak üzere Capuletlerin evine giderler. Benvolio ve Mercutio dans 

edenlerin arasına karıĢmayı teklif ederler ancak Romeo, ruhunun kurĢun gibi ağır 

olduğunu, bu nedenle sadece dans edenleri izleyeceğini söyler. Israr eden arkadaĢları 

gördüğü kötü rüyadan ve içinde bu gece kötü bir Ģeyler olacağına dair uyanan 

önseziden söz eder. 

Dans eden Benvolio ve Mercutio‟dan ayrılarak davetlileri izlemeye baĢlayan 

Romeo, aniden Juliet‟i fark eder. Juliet‟in güzelliğinin etkisiyle Ģiirsel sözler 

söylemeye baĢlar. Romeo bu sözleri söylediği sırada Capulet‟in yeğeni Tybalt, onun 

sesini duyar ve büyük bir öfkeye kapılarak kılıcını getirmelerini ister. Hiddetinin 

nedenini soran amcasına, düĢmanları olan Montaguelerin oğlu Romeo‟nun davetsiz 

olduğu halde baloya gelerek Capuletleri küçümsediğini söyleyerek amcasının 

Romeo‟ya haddini bildirmesini ister. Ancak amcası Romeo‟nun Verona‟da takdir 

edilen bir genç olduğunu, gördüğü kadarıyla nazikçe eğlendiğini ve evinde küçük 

düĢürülmesini asla onaylamadığını belirtir. Öfkesi artan Tybalt‟ı azarlar; haddini 

bilmesini ve erkeklik taslamamasını söyleyerek kızar. Tybalt kabaran öfkesini daha 

sonra intikam almak üzere yemin ederek içine atar.  

Romeo güzelliğine vurulduğu Juliet‟in yanına giderek ona kur yapar. Elini 

nazikçe öper ve birbirinden güzel kelime oyunlarıyla onu etkilemeye çalıĢır. Juliet de 

Romeo‟dan etkilenmiĢtir. Aralarında güçlü bir çekim meydana gelir ve Romeo 

Juliet‟i birkaç kez öper. Dadısı Juliet‟e seslenince ayrılmak zorunda kalırlar. Romeo 

dadıya genç bayanın kim olduğunu sorar ve Capuletlerin biricik kızları olduğunu 

öğrenir. Konuklar ayrılırlarken Juliet dadısına kapıya doğru giden konukların 

arasında gördüğü gencin kim olduğunu sorar. Dadı, Capuletlerin düĢmanı olan 

Montaguelerin biricik oğulları olan Romeo olduğunu öğrenip Juliet‟e haber verir. 

Juliet, kendisini öpen bu gence çoktan âĢık olmuĢtur. 
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Romeo‟nun aklı Juliet‟de kalır; arkadaĢlarını atlattıktan sonra Capuletlerin 

bahçe duvarından atlayarak evi gözetlemeye baĢlar. Juliet de aĢkın büyüsüne 

kapılmıĢ ve kendini balkona atarak kimseyle paylaĢamayacağı güzel duygularını ve 

heyecanını kendi kendisiyle konuĢarak yatıĢtırmaya çalıĢır. Romeo, balkonda 

gördüğü ve kendi kendine konuĢtuğunu duyduğu Juliet‟in sözlerini yanıtlar. Juliet, 

bunca beğendiği ve etkilendiği gencin düĢmanlarının adını taĢıyor olmasına isyan 

eder. Romeo, Juliet istediği takdirde adını silip atabileceğini söyler. Birbirlerine karĢı 

hissettiklerini en güzel dizelerle dile getirip aĢkları üzerine yeminler ederler. Juliet, 

eğer aĢkında samimiyse ve niyeti evlilikse, ona göndereceği kiĢiyle bunu bildirmesini 

ister. Ertesi gün sabah 9‟da aracı vasıtasıyla haberleĢmek üzere ayrılırlar. 

Romeo o gece uyuyamaz; sabaha karĢı kendisini kiliseye, Rahip Lawrence‟in 

yanına atar. Sabahın ilk ıĢıklarıyla bitki toplamak üzere dıĢarı çıkan Rahip, 

Romeo‟nun gece boyu uykusuz kaldığını fark eder. Rosaline ile birlikte olduğunu 

tahmin ederek günahı için tövbe etmesini ister. Ancak Romeo o adı çoktan 

unuttuğunu, Capuletlerin kızına âĢık olduğunu ve bu sefer aĢkının karĢılıksız 

olmadığını bildirir. Romeo‟daki ani değiĢime ĢaĢıran Rahip, onun gizlice evlenme 

isteğini kabul eder. Bu evlilikle ailelerin arasındaki düĢmanlığın son bulacağını ümit 

eder. 

ArkadaĢları Benvolio ve Mercutio‟nun yanına giden Romeo, Juliet‟in 

göndereceği haberciyi beklemeye baĢlar. Juliet‟in dadısı gelir; Romeo dadıya, 

Juliet‟in öğleden sonra günah çıkarma bahanesiyle kiliseye gelmesini, Rahip 

Lawrence‟in onların nikâhını kıyacağını iletmesini söyler. UĢağının getireceği ip 

merdiveni yanında götürmesini, bu gece bununla müstakbel karısının yanına 

tırmanacağını söyler. 

Dadının getireceği haberi heyecanla bekleyen Juliet, dadısından binbir 

güçlükle alabildiği haberi duyduğunda sevinçle kiliseye koĢar. Rahip içindeki 

tereddütleri gidermesi ve kıyacağı nikâhın hayır getirmesi için dualar ederek 

gençlerin nikâhını kıyar. 

Benvolio ve Mercutio, kentin bir alanında kavga ve cesaret üzerine gevezelik 

ederlerken Tybalt, yanında birkaç kiĢiyle gelir ve kavga çıkarmak üzere gençleri 



77 

 

kıĢkırtmaya çalıĢır. Esas hedefi ise Romeo‟dur. Mercutio Tybalt‟ın dozuyla ona 

karĢılık verirken Romeo gelir. Tybalt sözleriyle ona sataĢır ve kılıcını çekmeye davet 

eder. Ancak Romeo, Tybalt henüz bilmese de onunla akraba olmuĢtur ve karısını 

düĢünerek ona beklediği karĢılığı vermez. Onun bu pasif hali Mercutio‟yu 

öfkelendirir ve kavga etmeye kararlı olduğunu gördüğü Tybalt‟a karĢı kılıcını çeker. 

Kılıç kullanma konusunda maharetli olan Mercutio, Romeo‟nun onları engellemeye 

çalıĢması sırasında Tybalt‟ın bir hamlesiyle ölümcül bir yara alır ve kısa süre sonra 

iki aileye de lanet ederek ölür86. Esas hedefi Romeo‟yu öldürmek olan Tybalt, 

uzaklaĢtığı halde geri döner ve bu sefer Romeo da kavgaya hazırdır. Zira en yakın 

arkadaĢının ölümüne neden olmanın acısı ve öfkesiyle doludur. VuruĢurlar ve Tybalt 

ölür. Benvolio, ne yapacağını bilemez bir halde kaderine sitem eden Romeo‟yu 

kaçmaya ikna eder. Prens, Capuletler ve Montagueler gelirler ve cinayetlerin 

nedenini Benvolio‟dan öğrenirler. Prens‟in yeğeni, Capuletlerin yeğeni tarafından 

öldürülmüĢ; Romeo da Capuletlerin yeğenini öldürerek yasaların Tybalt‟a vereceği 

cezayı uygulamıĢtır. Bu karmaĢık suçtan ötürü Prens Romeo‟ya ölüm cezası yerine 

sürgün cezası verir. 

Heyecanla kocasını bekleyen Juliet, dadısının getirdiği cinayet ve sürgün 

haberleriyle yıkılır. Bir yandan kuzenine üzülürken diğer yandan kocası için 

kahrolur. Romeo ise ne yapacağını ĢaĢırmıĢ bir vaziyette kiliseye; Rahip Lawrence‟a 

koĢar. Prensin kararının Mantua‟ya sürülmek olduğunu öğrenince derin bir 

karamsarlık ve umutsuzluk duygusuna kapılır. Lawrence onu teselli etmeye çalıĢır; 

yasalara göre idam cezası vermesi gerekirken Prens‟in sürgün cezası vermekle 

yetindiğini, bunun için çok Ģanslı olduğunu söyler. Ancak Romeo aĢkından 

ayrılacağı için Verona surları dıĢında hayat olmadığını, zaten ölüm cezası verilmiĢ 

olduğunu söyleyip kahrolmaktadır. Juliet‟in içler acısı durumuna üzülen dadısı, 

Romeo‟nun kiliseye saklanmıĢ olacağını tahmin ederek oraya gelir ve onlara Juliet‟in 

durumunu anlatır. Romeo, karısının periĢan halini öğrenince elini belindeki hançere 

uzatır ve kendini öldürmeye kalkar. Lawrence ona bir kadın gibi davranmaktan 

vazgeçmesini, erkeklere yakıĢır Ģekilde davranıp güçlü olmasını ve bu gece gidip 

                                                           
86

 Eserde Mercutio‟nun ölümü bir dönüm noktası olur. Zira Mercutio‟nun öldürüldüğü III. Perde‟nin I. 
sahnesine kadar eserde komedi unsurları ağır basmaktayken bu ölümle birlikte trajedi baĢlar ve 
sonraki sahnelerin seyircide uyandırdığı duygu keskin bir çizgiyle ayrılırcasına komediden trajediye 
döner (Halio, 1998:21). 
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karısını teselli ettikten sonra kimselere görünmeden Mantua‟ya gitmesini, orada 

kendisinden haber beklemesini söyler. Olaylar unutulunca konuyu ailelere açıp 

Prens‟in de affını sağladıktan sonra buraya dönmesi için elinden geleni yapacağını 

söyler.  

Capuletler öldürülen yeğenleri Tybalt‟ın yasını tutarlarken, ziyaretlerine 

gelen Kont Paris, evlilik talebini yineler. Lady Capulet, Juliet‟in kuzeni için çok fazla 

ağladığını, bu nedenle erkenden odasına kapandığını söyler. Ancak Capulet, kızı 

adına Kont Paris‟in teklifini kabul eder. Kızının her konuda olduğu gibi bu konuda 

da kendisinin sözünden çıkmayacağına emindir. Düğün gününü birlikte 

kararlaĢtırırlar. Tybalt yeni öldüğü için aile arasında mütevazi bir tören yapmaya 

karar verirler. Odasına kapanan Juliet ise gizlice odasına gelen kocası Romeo‟nun 

kollarında teselli bulmaktadır. Sabahın ilk ıĢıklarına kadar dertleĢirler ve birbirlerine 

moral vermeye çalıĢırlar. Ancak Romeo, kimseye görünmeden ayrılmak zorundadır. 

Bu nedenle gün aydınlanmadan tırmandığı merdivenden iner. Ona son kez bakan 

Juliet, sanki onu mezarda bir ölü gibi gördüğünü söyler. Romeo da Juliet‟i aynı 

Ģekilde gördüğünü söyler ve kötümser duygularla ayrılırlar.  

Romeo ayrıldıktan sonra, annesi ve dadısı Juliet‟in odasına gelirler. Annesi 

Juliet‟in neden bu denli ağladığına bir anlam veremez. Onun ölümüne bu derece 

ağlamaktansa, katilinin hâlâ yaĢıyor olmasına ağladığını umar. Kuzeninin intikamını 

alacağını; onu öldüren ve Ģehirden kaçan Romeo‟yu bir Ģekilde öldürteceğini vaad 

eder. Ardından da Juliet‟i biraz olsun mutlu edeceğini umduğu haberi verir; 

düĢünceli babası, kızını bu amansız kederden kurtarmak üzere PerĢembe günü onu 

Paris‟le evlendireceğini haber verir. Juliet, büyük bir Ģok geçirir. Neden bu kadar 

acele ettiklerini anlamadığını; Paris‟in kendisine duygularından söz etmediğini; 

onunla evlenmektense kuzenini katiliyle evlenmeyi tercih edeceğini söyleyerek bu 

karara net bir Ģekilde karĢı çıkar. Kızının Paris‟le evlenmeyi reddettiğini duyan 

Capulet, büyük bir öfkeye kapılır ve kararlaĢtırılan günde kiliseye gidip evlenmediği 

takdirde onu evlatlıktan reddedeceğini, evinden defolup gitmesini ve ailesini 

unutması gerektiğini söyleyerek hakaretler ve tehditler savurur. Annesi ve babası 

ayrıldıktan sonra onun Romeo‟yla hem dinsel hem de duygusal bağlarla bağlanmıĢ 

olduğunu bilen dadısından yardım ister. Ancak dadı Juliet‟e, kocasını unutmasını, 
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zaten onun bir anlamda ölmüĢ olduğunu, Kont Paris‟in her anlamda ondan kat kat 

üstün olduğunu ve bu ikinci evliliğinin ilk evliliğini unutturacağını söyler. Juliet 

kendini yapayalnız hissederek kiliseye, nikâhını kıyan Lawrence‟in yanına koĢar. O 

sırada nikâh tarihini rahibe bildirmek için gelen Paris de oradadır. Juliet‟le 

karĢılaĢırlar ancak Juliet ona soğuk davranarak günah çıkarmak için geldiğini ve 

rahiple yalnız kalması gerektiğini söyleyerek onun gitmesini sağlar. 

 Juliet, Rahip Lawrence‟e bir çözüm bulamayacak olursa ölmeye hazır 

olduğunu söyler ve belinden hançerini çıkararak bu konuda ne kadar ciddi olduğunu 

gösterir. Rahip ona bir çözüm yolu görür gibi olduğunu, ancak bunu uygulamak için 

çok cesur olması gerektiğini söyler ve ona planını anlatır; buna göre Juliet eve gidip 

evliliğe razı gibi görünecek ve delilik yapabilecek umutsuz bir insan imajını silip 

onları eceliyle öldüğüne inandırmaya çalıĢacaktır. Bunun için ona bitkilerden 

hazırladığı bir iksir vereceğini; bu iksirin onu 42 saat boyunca ölü bir insan gibi 

uyutacağını ve bedenindeki tüm hayat emarelerini yok edeceğini; törenle gömüldüğü 

gece Romeo‟nun gelip onu mezardan çıkaracağını ve birlikte Mantua‟ya 

kaçacaklarını söyler. Juliet, yaklaĢan düğün gününün yaĢattığı panik yüzünden bu 

planı kabul eder ve iksiri alıp eve döner.  

Capuletlerin evinde düğün hazırlıkları yapılmaktadır. Juliet odasına çekilir ve 

dadısına içinde bulunduğu karmaĢık ruh halinden ötürü bu gece yalnız kalmak 

istediğini söyler. Capuletler sabaha kadar düğün hazırlıklarıyla meĢgul olurlar. Sabah 

olunca Capulet, çalgıcılarla birlikte gelen Paris‟i karĢılamak için çıkar ve dadıya 

Juliet‟i uyandırıp düğün için hazırlamasını söyler. Juliet‟in odasına giren dadı, onu 

bir türlü uyandıramaz. Nihayet ölmüĢ olduğuna karar verir ve feryat etmeye baĢlar. 

Odaya gelen ebeveyni de Juliet‟i yoklar ve öldüğünü düĢünüp büyük bir matem 

haline girerler. Müstakbel karısını almak için odaya gelen ve Juliet‟in öldüğünü 

öğrenen Paris yıkılır ve kadere sitemler ederler. Rahip Lawrence onlara metin 

olmalarını; düğün için yapılan tüm hazırlıkların cenaze törenine uygun hale 

dönüĢtürülmesini ister. Juliet törenle aile mezarlağına gömülür. 

Mantua‟da çaresiz bir Ģekilde Verona‟dan gelecek haberleri bekleyen Romeo, 

Balthasar‟ın, Juliet‟in öldüğünü haber vermesiyle yıkılır; kaderine isyan eder ve o 

anda ölümle ilgili kararını verir. Mantua‟da bir eczacı bulur ve onu ikna ederek 
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yasadıĢı olduğu halde ondan zehir temin eder. Balthasar‟dan onu Juliet‟in mezarına 

götürmesini ister ve atlara binip yola çıkarlar.  

Rahip Lawrence‟in Juliet‟le yaptıkları planı anlattığı ve acilen Romeo‟ya 

ulaĢtırılması gereken mektubu yerine ulaĢtırmakla görevlendirdiği Rahip John, 

Lawrence‟in yanına gelir ve Ģehirde çıkan veba salgını yüzünden evde karantinada 

tutulduklarını, bu nedenle mektubu geri getirdiğini söyler. Lawrence Juliet‟in 

uyanma saatini hesaplayarak panik içinde mezarlığa gider. 

Oyunun, Capuletlerin mezarlığında geçen son sahnesinde Paris elinde 

çiçeklerle Juliet‟in mezarına gelmiĢtir. Sevdiği kadının mezarını çiçeklerle süsler ve 

mezarıyla konuĢmaya baĢlar. Bu sırada elinde meĢaleyle oraya doğru gelen birilerini 

fark eder ve bir kenara çekilip izlemeye baĢlar. Romeo, Balthasar‟a bir mektup verir 

ve yarın sabah mektubu babasına vermesini söyler. Kazmayı ve diğer gereçleri 

Balthasar‟dan alır ve onu gönderir. Efendisinin çılgınca sözlerinden ve kararlı 

bakıĢlarından korkan Balthasar, onu uzaktan izlemek üzere bir ağacın dibine gizlenir. 

Uzaktan olanları seyreden Paris, Juliet‟in mezarını kazmaya çalıĢan kiĢinin Romeo 

Montague olduğunu anlar ve bu düĢman gencin, Capuletleri incitmek için  Juliet‟in 

cesedine zarar vereceğini düĢünür. Bu nedenle kılıcını çeker ve Romeo‟nun karĢısına 

dikilerek ondan bu çirkin iĢe son vermesini ve teslim olmasını ister. Romeo Paris‟e 

ona engel olmaması için yalvarır. Onu ikna edemeyeceğini anlayınca kılıcını çeker, 

vuruĢurlar ve Paris düĢer; ölmeden önce Romeo‟dan kendisini Juliet‟in yanına 

gömmesini ister. Romeo ona büyük bir saygı ve acıma duyar ve isteğini yerine 

getireceğini söyler. 

Juliet‟i mezarından çıkarır; vücudundaki canlılığı ve güzelliği görünce 

ölümün de Juliet‟e âĢık olduğunu ve bunun gibi duygularını dile getirir. Juliet‟le 

vedalaĢtıktan sonra yanındaki zehiri içer ve ölür. Mezarlığa gelen ve etraftaki kanları 

gören Lawrence, dehĢete kapılır. Juliet de o sırada uyanır ve Romeo‟yu sorar. 

Lawrence ona planın umdukları gibi gitmediğini, karĢı koyamadıkları bir gücün her 

Ģeyi altüst ettiğini söyler; yanıbaĢında duran Romeo ve Paris‟in ölüsünü gösterir. 

Metin olmasını ve kendisiyle birlikte gelip manastırdaki kutsal rahibelerin arasına 

katılmasını ister, ancak Juliet kabul etmez ve ona gitmesini söyler. Mezarlığa doğru 

gelenleri fark eden rahip, oradan uzaklaĢır. Juliet kocasına bakar ve kısa süre önce 
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öldüğünü anlar. Elindeki ĢiĢede hiç zehir kalmadığını görür ve dudaklarında kaldığını 

düĢünerek hala sıcak olan dudaklarını öper. Ardından Romeo‟nun belindeki hançeri 

alır ve göğsüne saplayarak Romeo‟nun cesedinin üzerine düĢer. Prens ve bekçiler ve 

aileler olay yerine gelip olanları anlamak üzere tahkikata giriĢirler. Romeo‟nun uĢağı 

ve Rahip bulunur; neler olduğunu anlatırlar. Balthasar‟ın elindeki Romeo‟ya ait 

mektubu okuyan Prens, Rahibin sözlerinin doğru olduğunu anlar. Montague, daha 

dün gece oğlunun kederinden ölen karısının öldüğünü ve Ģimdi de oğlunun öldüğünü 

söyler ve yıkılmıĢ bir vaziyette kaderine teslim olur. Prens aile büyüklerine 

nefretlerinin vardığı yeri hatırlatır. 

 Capulet, Montague‟ye barıĢ elini uzatır; Montague Verona‟ya Juliet‟in 

altından heykelini dikeceğini, Verona denilince vefalı ve sadık Juliet‟in 

hatırlanacağını söyler. Capulet de onun yanına Romeo‟nun heykelini dikeceğini 

söyler. Son olarak Prens, Romeo ve Juliet‟in öyküsünden daha acıklı bir öykü 

olmadığını söyler ve hikâye sona erer. 

1.1.3. William Shakespeare 

William Shakespeare, 23 Nisan 1564‟te Ġngiltere‟nin Warwickshire 

bölgesinde bulunan ve yaygın olarak Stratford olarak bilinen Stratford-upon-Avon 

kasabasında, sulh hâkimliği ve belediye baĢkanlığı gibi önemli görevlerde bulunmuĢ 

bir zanaatkâr olan John Shakespeare ve varlıklı bir ailenin kızı olan Mary Arden‟in 8 

çocuğunun üçüncüsü ve ilk erkek çocuk olarak doğmuĢ; doğumundan üç gün sonra 

bölge kilisesinde vaftiz edilmiĢtir. 18 yaĢındayken kasabaya yakın bir köyden, 

kendisinden 8 yaĢ büyük Anne Hathaway‟le evlenmiĢ87; 1582‟de kızı Susanna, 

1585‟te ikiz çocukları Judith ve Hamnet doğmuĢ; tek oğlu Hamnet 1596‟da 11 

yaĢındayken ölmüĢtür (Watts, 2000: 25). 

Kendisine “Avonlu Swan” (ozan, Ģair) da denilen Shakespeare‟in hayatı 

hakkında bilinenler, kilise, mahkeme ve tapu kayıtları gibi resmi belgelere ve çağdaĢı 

olan yazarların onun hakkında yazdıklarına dayanmaktadır. Shakespeare, babasının 

mali durumu bozulmasına rağmen, diğer varlıklı aile çocukları gibi iyi bir eğitim 
                                                           
87

 Anne hamile olduğu için alelacele evlenmek zorunda kalmıĢlardır. Zira o dönemde evlilik dıĢı 
cinsel iliĢki suçtu ve gençler bu yüzden kilise mahkemesi tarafından yargılanmak üzere 
çağrılabilirlerdi (Honan, 2014: 125). 
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görme olanağına sahip olmuĢtur. Ġlkokuldan sonra Latince eğitim veren King‟s New 

School adlı okula devam etmiĢ, burada Roma edebiyatı klasiklerini okuma fırsatı 

bulmuĢtur. Erken yaĢta hayata atılan Shakespeare, üniversite eğitimi alamamıĢtır 

(Sevgen, 2006: V). 

Ailesi Katolik olan Shakespeare, Katolik mezhebine uygun bir eğitim 

almıĢtır. Ancak yetiĢtiği ve yaĢamını sürdürdüğü Stratford ve Warwickshire‟da ve o 

dönemin Londra‟sında, dini anlamda karıĢık bir ortam söz konusudur88
. Bu nedenle 

kimi araĢtırmacılar Shakespeare‟in Protestan olduğunu iddia ederler, fakat 

Shakespeare‟in Katolik veya Protestan olduğunu söyleyebilmek için elde kesin bir 

bilgi mevcut değildir. Ancak ailesi, yaĢadığı çevre, dönemin dini anlayıĢı, 

Shakespeare‟in hitap ettiği kitle vb. faktörler değerlendirildiğinde, onun bu konuda 

katı bir anlayıĢa sahip olmadığı sonucuna varılabilir. Shakespeare, Katolik geçmiĢini 

ve geç Elisabeth/erken Jakoben Ġngiltere‟sinde Katolikliğin riskli pozisyonunu göz 

önünde bulundurarak, oyunlarında dinsel sorunlara değinmeme konusunda dikkatli 

olmaya çalıĢmıĢtır (Marotti, 2003: 222). 

Yirmili yaĢlarında, üç çocuk babası olan Shakespeare, hakkında açılan bir 

davadan kaçmak için doğduğu kasabadan ayrılır; Londra‟ya gider ve Globe 

Tiyatrosu‟na bağlı bir tiyatro topluluğunda89
 aktör ve oyun yazarı olarak tiyatroculuk 

mesleğine baĢlar. Mesleğinde büyük bir baĢarı yakalar; çalıĢtığı kumpanyanın altı 

ortağından biri olur. Kazandığı paranın büyük bir kısmıyla emlak satın alır; bu 

yatırımlar sayesinde 1610‟da doğduğu kasabaya oldukça varlıklı biri olarak döner; 

kasabadaki en büyük evi satın alır ve temelli olarak buraya yerleĢir. Sonunun 

yaklaĢtığını hissetmiĢ gibi 25 Mart 1616‟da vasiyetnamesini yazar. Bir ay sonra 

                                                           
88

 Stratford-upon-Avon, Shakespeare‟in yaĢadığı dönemde dıĢ dünyayla önemli iliĢkileri olan, yol 
kavĢağında, yaklaĢık iki bin nüfuslu, küçük fakat canlı bir kasabadır. Gezici tiyatro topluluklarının 

uğrak yerlerinden biri olduğu bilinmektedir. Shakespeare, çok defa bu toplulukların temsillerini 
izlemiĢ olmalıdır (Oflazoğlu, 2011:35). 

89
 Shakespeare‟in kumpanyası önceleri kiracı olarak The Theatre binasında temsiller verirken, daha 
sonra iki ayrı tiyatro binasına sahip olmuĢlardır. Bunlardan ilki 1599‟da yaptırdıkları üç bin kiĢilik 
üstü açık ve daire Ģeklindeki Globe Tiyatrosu, kumpanyanın ana mekânıdır. (Burada ilk olarak 1599 
yılında Shakespeare‟in V. Henry adlı oyunu sahnelenmiĢtir. Globe ismi, daire Ģeklindeki dünyayı 
temsil etmektedir; karakterlerinden birine söylettiği üzere, Shakespeare‟e göre dünya bir sahne, 
insanlar da bu sahnedeki oyunculardır.) Shakespeare‟in ortağı olduğu kumpanya 1609‟da Blackfriars 

adını verdikleri üstü kapalı bir tiyatro binası almıĢ, burayı da tiyatronun kıĢlık mekânı olarak 
kullanmıĢlardır (Sevgen, 2006: X).  
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evinde arkadaĢlarıyla eğlenirken içkiyi fazla kaçırır ve tutulduğu humma sonrasında 

23 Nisan 1616‟da, 52 yaĢında yaĢama veda eder (Oflazoğlu, 2011:37). 

Günümüzde Shakespeare‟e ait oyunların sayısı 38 olarak kabul edilir90
. 

Oyunlarından baĢka, Venus and Adonis
91

 ve The Rape of Lucrece
92

 (Lucretia‟nın 

Irzına Geçilmesi93) adında iki uzun öyküsel Ģiir; The Lovers’s Complaint (ÂĢığın 

Yakınması), The Phoenix and The Turtle
94

 (Anka KuĢu ile Kumru) gibi birkaç kısa 

Ģiir ve 154 sone yazmıĢtır (Urgan, 2020: 226). Veba salgını95
 etkisindeki Londra‟nın 

umutsuz ve kasvetli havasıyla kontrast oluĢturan bu erotik Ģiirler, Shakespeare‟in 

kendisini kibar sosyeteye Ģair olarak tanıtma ve kabul ettirme giriĢimi olarak 

görülmüĢtür (Honan, 2014: 247). 

Mina Urgan, pek değeri olmayan bu Ģiirlerin, büyük bir Ģairin acemilik 

dönemine dahi yakıĢmadığını; o dönemde ikinci sınıf bir Ģairin bile yazabileceği 

oranda sıradan Ģiirler olduğunu söyler. AĢırı süslü ve yapmacık bir dille Ovidius‟un 

                                                           
90

 Shakespeare‟in oyun yazarı olarak ürün verdiği süre yaklaĢık yirmi yılı kapsar. Shakespeare‟le ilgili 
sorunlardan biri de 52 yaĢında ölen Ģairin 47 yaĢındayken (1612) oyun yazmayı neden bıraktığıdır. 
Bu tarihten sonra herhangi bir oyun yazmadığı bilinmektedir (Urgan, 2020: 262).  

91
 Shakespeare, 1593‟te yayımlandığında büyük ilgi gören Venüs ile Adonis‟in konusu Yunan 
mitolojisinden alınmıĢtır; yaklaĢık iki bin satırlık bu uzun Ģiirde AĢk Tanrısı Venüs‟ün genç ve 
yakıĢıklı Adonis‟e duyduğu karĢılıksız aĢkı ve tutkusu konu edilmiĢtir. Shakespeare “muhayyilemin 
ilk evladı (the first heir of my invention)” dediği bu manzum öyküyü üçüncü Southampton Kontu 
Henry Wriothesley‟e sunmuĢtur. “Sayın Ekselansları” diye hitap ettiği kont için yazdığı ithaf 
yazısında, “Eğer muhayyilemin bu ilk evladı çirkin çıkarsa, bu denli soylu bir vaftiz babaya layık 
olmadığı için çok üzüleceğim ve aynı kötü hasadı bir daha almaktansa, böyle kıraç bir toprağı 
bundan sonra asla ekmeyeceğim.” demiĢtir. Ayrıca ithaf yazısına Ovidius‟a ait Ģu Latince özlü sözü 
de eklemiĢtir: “Hayali dar şairler yavan şeylerle uğraşadursun,/Güzelim Apollo beni Musa’ların 
pınarlarına götürsün” (Honan, 2014: 253). 

92
 1594‟te yayımlanan ve konusunu Roma efsanelerinden alan The Rape of Lucrece de yine 

Southampton kontuna sunulmuĢtur. Venüs ile Adonis kadar uzun bir Ģiir olan bu öyküde, Roma 
kralının oğlu Sextus Tarquinius, dürüstlüğü ve iffetiyle ünlü, soylu bir kadın olan Lucrece‟e tutulur; 
onu baĢtan çıkaramayacağını anlayınca, kocası savaĢtayken Lucrece‟e saldırır ve istediğini zorla elde 
eder. Genç Lucrece, baĢına gelenleri babasına ve kocasına bildirdikten sonra namusunu temizlemek 
için intihar eder. Shakespeare‟in dokunaklı tasvirlerle iĢlediği bu öykü de büyük ilgi görmüĢtür 
(Honan, 2014: 259).  

93
 Bu Ģiirin ilk Türkçe çevirisi Mehmet Nadir tarafından 1888‟de “Lucrece’in Hetki” adıyla Yeni Tarik 
gazetesinin çeĢitli nüshalarında çıkmıĢtır (Enginün, 2008: 109). 

94
 Bu iki kısa Ģiirin Shakespeare‟e ait olup olmadığı tartıĢmalı bir konudur. Bunlar arasında 
Shakespeare‟e en layık olduğu düĢünülen Ģiir, 67 dizelik The Phoenix and Turtle‟dır. “Garip ve 
olağanüstü” olarak nitelendirilen bu Ģiirde, yüzyıllarca yaĢadıktan sonra kendi kendini yakan, sonra 

küllerinden yeniden doğan anka kuĢu ile kumru arasındaki sonsuza dek yaĢayacak olan sevda 
anlatılmıĢtır (Urgan, 2014: 17). 

95
 Londra‟da genellikle yaz mevsiminde baĢ gösteren veba salgınları nedeniyle tiyatrolar zaman 
zaman kapatılırdı; bu nedenle tiyatro sezonu daha çok, eylül ayı ile aralık ayı sonundaki Noel‟e kadar 
olan zamandı. Ancak salgın dönemlerinde bile tiyatro etkinlikleri tamamen durmaz, kumpanyalar 
baĢka Ģehirlere turneye çıkarlardı (Sevgen, 2006: X). 
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taklit edildiği bu tarz Ģiirler, o dönemin genel bir eğilimi olarak görülmektedir. 

ġiirlerin konusu Ģehvet olmakla birlikte, gereğinden fazla abartılmıĢ söz oyunları ve 

çok uzun tasvirlerin yarattığı laf kalabalığı nedeniyle, okuyanlarda herhangi bir 

heyecan uyandırmaktan uzak, Hazlitt‟in deyimiyle “a couple of icehouses” (buzdan 

iki ev) soğuk Ģiirlerdir. Urgan, Shakespeare‟e tapanların bile bu Ģiirleri 

sahiplenmediklerini belirtir. Halbuki Shakespeare, yaĢadığı dönemdeki ününü bu 

Ģiirlere borçludur; Shakespeare‟in ne büyük tragedyaları (Ģairin yaĢadığı dönemde 18 

tanesi yayımlanmıĢtır) ne de sanatsal açıdan çok daha üstün olan soneleri bu Ģiirler 

kadar ilgi görmemiĢtir. VA, yazıldığı 1593 yılıyla 1602 yılları arasında altı kez 

basılmıĢ; RL, 1594‟le 1616 yılları arasında beĢ kez basılmıĢtır. 

Urgan‟a göre bu erotik fakat son derece soğuk Ģiirlerden sonra 

Shakespeare‟in sonelerini okumak, ikinci sınıf bir Ģairin acemice denemelerinin 

ardından, büyük bir Ģairin ustalık çağında yazdığı Ģiirlere geçmek gibi bir etki yaratır. 

Halbuki soneler, bu iki Ģiirle hemen hemen aynı dönemde (1593-96 arasında) 

yazılmıĢ, 1609‟da (Ģairin izni alınmadan bir matbaacı tarafından) yayımlanmıĢtır. 

Üstelik bu dönem, sone türünün en çok rağbet gördüğü bir dönemdir. Buna rağmen 

sonelerin ikinci baskısı, ancak 1640‟ta, yani Ģairin ölümünden 24 yıl sonra 

yayımlanmıĢtır (Urgan, 2014: 37). 

Shakespeare, 154 sonenin ilk 128‟inde sarıĢın bir delikanlıya duyduğu aĢırı 

sevgiyi
96; sonra gelen 27 sonede ise esmer bir kadına (dark lady) duyduğu beğeniyi, 

tutkuyu ve öfkeyi dile getirmiĢtir. Shakespeare‟in “ben” dediği, kendi düĢünce ve 

duygularını anlatır gibi konuĢtuğu tek yapıtı sonelerdir97. Ġki uzun manzum 

                                                           
96

 Soneler, Shakespeare‟in sanatını tüm görkemiyle yansıtan ve güzelliği herkesçe kabul edilen Ģiirler 
olmalarına rağmen, bir erkeğin hemcinsine duyduğu aĢırı ilgiden söz ettikleri için son derece 
yadırganmıĢ ve acımasızca yargılanmıĢtır. Urgan‟a göre bu tedirginlik yersizdir, zira Rönesans 
döneminde iki erkek arasında bu tarz duygusal ve coĢkulu bağlar olması o dönem için 
yadırganmıyordu. Elizabeth dönemi Ġngilizcesinde lover (sevgili) sözcüğü, arkadaĢ anlamına da 
gelmektedir. Mesela Shakespeare‟in Julius Caesar‟ında Brutus, Roma halkına seslenirken onlara 
“Romans, countrymen, lovers!” (Romalılar, yurttaĢlar, dostlar) diye hitap eder. Caesar‟ın en yakın 
arkadaĢı olduğunu belirtmek için de “my best lover” (en iyi dostum) der (Urgan, 2014: 42). Ayrıca 
Honan‟ın belirttiğine göre, Shakespeare‟in koruyucusu olan ve Ģairin, tüm yazacaklarını ona ithaf 
ettiğini söylediği Southampton kontunun, biseksüel veya homoseksüel arkadaĢları tercih ettiğine dair 
yeterince veri bulunmaktadır. Honan, o dönemde erkekler arasında cinsel iliĢkinin suç sayıldığını, 
ancak yakın arkadaĢlık ve candan dostluğa çok değer verildiğini söyler (Honan, 2014: 257). 

97
 Bu nedenle bu Ģiirlerde Ģairin yaĢamına, his ve düĢünce dünyasına dair izler bulmak amacıyla 
soneler didik didik edilmiĢ, akla hayale sığmayacak yorumlar yapılmıĢ, sonelerin üzerinden adeta 
“mürekkep seli” akıtılmıĢtır. Bu yorumlarda soneler Ģiir olarak değil, Ģairin hayatıyla ilgili belgeler 
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öyküsünden yukarıda söz ettik. Tiyatro oyunlarında ise Shakespeare‟in yaĢamına ve 

kiĢiliğine dair bir iz bulmak neredeyse imkânsızdır. Bu oyunlara bakarak 

Shakespeare hakkında, halkı yüce veya hor gördüğü, Katolik, Protestan veya dinsiz 

olduğu, savaĢtan veya barıĢtan yana olduğu, içkiden hoĢlandığı veya nefret ettiği gibi 

birbirine zıt pek çok yorum yapmak mümkündür98. Zira Shakespeare‟in siyasal, 

dinsel ve toplumsal görüĢ ve yaklaĢımları hakkında, birbiriyle çoğu zaman çeliĢen 

yorumların dıĢında gerçek anlamda bir bilgi bulunmamaktadır99
 (Urgan, 2020: 229).  

Sonelerden anladığımız kadarıyla Shakespeare, tiyatroculuk mesleğinden hiç 

hoĢnut değildir. 110. Sonede geçimini halkı eğlendirmek yoluyla sağladığı için 

adının lekelendiğinden, kiĢiliğini kaybedip âleme maskara olduğundan yakınır100
. 

Shakespeare sadece mesleğinden değil, sanatından da memnun değildir. 76. sonede 

Ģiirlerinin kısır ve tekdüze olduğundan, yeni ve değiĢik yollar deneyemediğinden, 

zamana uyup kendini yenileyemediğinden Ģikâyet ederek kendini yargılar101. Ayrıca 

kendine rakip olarak gördüğü bir baĢka Ģairden söz eder ve bu Ģairle kıyasladığında 

kendini çok değersiz bulur102
. Shakespeare bu soneleri 34 yaĢından önce yazmıĢ 

olduğu halde kendini son derece yaĢlanmıĢ hisseder; yaĢlılıktan acı acı yakınır 

(Urgan, 2014: 50). Oldukça sıkıntılı ve karamsar bir ruh hali içindeki Ģair, 66. sonede 
                                                                                                                                                                     

olarak incelenmiĢtir. Shakespeare‟in, soneleri dönemin modasına uyarak yazdığını, sonelerde Ģaire 
dair bir Ģey olmadığını, Shakespeare‟in bu Ģiirlerde samimi olmadığını söyleyen araĢtırmacılar 
olmakla birlikte, bu Ģiirlerin, Shakespeare‟in duygularından ve kiĢisel yaĢantısından kaynaklandığı, 
Ģairin bu Ģiirlerde sevgisini, özlemlerini, duygularını günah çıkarırcasına içtenlikle açığa vurduğu 
görüĢü ağır basmaktadır (Urgan, 2014: 53). 

98
 Tieghem, bu durumun tiyatro türüne özgü olduğunu belirtir. Rousseau, Byron, Dostoyevski gibi pek 
çok yazar, yazdıkları yoluyla aktardıkları yaĢam deneyimleri, düĢünce ve duygularıyla Avrupa 

Edebiyatı üzerinde derin etkiler bırakmıĢlardır. Ancak Shakespeare, Corneille, Racine, Lope ve 
Calderon gibi tiyatro yazarları, yazdıkları oyunlarda Ģahısları hiç görünmediğinden, bu tür bir etki 
yaratmaları olası değildir (Tieghem, 2017: 199). 

99
 Bloom, tam da bu nedenle Shakespeare metinlerine tarihsel, siyasal veya feminist yaklaĢımların 
gereksiz giriĢimler olduğunu; Shakespeare metinlerinde Ģairle ilgili nihai yargılar arayanların hayal 
kırıklığına uğrayacaklarını söyler (Bloom, 2016: 22). 

100
 Yazık ki doğru; evet, orada burada dolaştım; 

Kendimi âleme maskara ettim durdum; 
Öyle karıştı ki aklım, en pahalı şeyimi ucuza sattım; (Shakespeare, 2015:130). Halit Ziya UĢaklıgil, bu 

dizeleri Ģu Ģekilde tercüme etmiĢtir; “ġurada burada serseriyâne dolaĢtım. Halka bir soytarı sıfatıyla 
çıktım, ciğerlerime kan kusturdum ve ruhumda en muazzez olan Ģeyleri bir hiç mukabilinde sattım.” 

(Enginün, 2008:259). 
101

 Neden kısırlaştı ki şiirim, kendini donatamaz oldu, 
Değişimden, yenilikten alamaz oldu nasibini? 

Niye ben de zamana uyup gözlemiyorum sağı solu, 
Yeni yöntemlere, ilginç deyişlere açılmıyorum sanki? (Shakespeare, 2015: 96) 
102

 Birçok uzmana göre bu Ģair, Cristopher Marlowe‟dan baĢkası değildir. Shakespeare‟in karĢısındaki 
en büyük Ģair ve oyun yazarı Marlowe‟dur ve Shakespeare ancak onun karĢısında kendini aĢağı 
görebilir (Urgan, 2014: 57). 
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dünyanın kötü düzeni yüzünden hayatından bezdiğini ve ölümü özlediğini dile 

getirir. BeĢ para etmez serserilerin revaçta olduğundan, en güvendiği insanlar 

tarafından aldatıldığından103, olmayacak insanlara onur payesi verildiğinden, erdemli 

insanların isimlerinin haksız yere lekelendiğinden, eğitimli insanların dilinin 

bağlandığından ve Ģarlatanların bilgili insanları yönettiğinden Ģikâyet eder; Ģayet 

sevdiğini yalnız bırakma korkusu olmasa ölümü bu hayata tercih edeceğini söyler104
. 

Shakespeare, sanatıyla orijinal bir yerde durmakla birlikte, eserlerinde iĢlediği 

konulara bakıldığında, özgün denilebilecek bir eseri neredeyse yoktur; ilk 

oyunlarından biri olan Love’s Labour Lost (AĢkın Emeği BoĢuna) ve son eseri The 

Tempest (Fırtına) dıĢındaki oyunlarının tamamının kaynağı tespit edilmiĢtir (Urgan, 

2020: 230). Shakespeare, sanatı konusunda alçakgönüllü davrandığı gibi, eserlerinin 

özgün olmayıĢını da üzülerek itiraf eder; tek yaptığı Ģeyin, eski sözlere yeni giysiler 

bulmak olduğunu; bellediği konuları hep aynı kılığa sokup durduğunu; fakat tek 

derdinin aĢkını anlatmak olduğunu içtenlikle dile getirir105
. 

                                                           
103

 Shakespeare‟in hayatı hakkında çok az Ģey bilsek de, genç yaĢında önemli baĢarılar kazanan bu 
hassas Ģairin, hayatında pek çok hayal kırıklığı yaĢamıĢ olduğunu tahmin etmek zor değildir. Bir 
örnek olarak, aynı zamanda bir Ģair olan, Ġtalyanca-Ġngilizce sözlük yazarı John Florio, Ģiirleriyle 
Shakespeare‟in koruyucusu Henry Wriothesley‟i o kadar etkilemiĢtir ki, üçüncü Southampton Kontu, 
Shakespeare‟in maaĢını keserek himayesini John Florio‟ya devretmiĢtir (Patricca, 2020). 

104
 Bezdim hepsinden, ölüm gelse de huzur getirse! 

Hangisini saysam: Haklının hakkı hiç verilmez; 
Allı pullu giysi düşer, beş para etmez serseriye; 
En güvendiğin adam seni aldatmaktan çekinmez. 
Ona buna hayasızca yaldızlı paye dağıtılır, 
Tertemiz genç kıza hoyratça damga vurulur. 
Sarsak yönetimce becerikli insan engellenir, 
Kusursuz adını hak edene haksızca leke sürülür. 
Eğitimin, bilginin dili bağlanır yetkili kişilerce,  
Bilgiç geçinen şarlatanlar yönetir bilgili adamı, 
İyilik kıskıvrak kul köle edilir kötülüğe, 
Doğru sözlü kişinin aptala çıkartılır adı. 
Bezdim işte bunlardan ve hiç durmam bana kalsa; 
Ölmek, sevdiğimi yalnız bırakıp gitmek olmasa. (Shakespeare, 2015: 86) 
105

 Neden her yazdığım aynı, biri farksız ötekinden, 

Hep aynı kılığa sokup duruyorum, bellediğim konuları; 
Artık benim adım sesleniyor neredeyse her sözümden, 
Nereden gelmiş belli hepsi, biliniyor doğumları. 
Ah, tatlı sevdiğim, bil ki, amacım hep seni yazmak, 
Senden ve aşktan başka konum olmadı hiçbir zaman; 

Tek yaptığım, eski sözlere yeni giysiler bulmak, 
Kullanılmış olanı yeniden kullanmak durmadan. 
Güneş her gün nasıl yenilenir nasıl eskirse,  
Aşkım da, söylenmiş olanı söyleyip duruyor işte. (Shakespeare, 2015: 96) 
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Shakespeare araĢtırmacılarının hemfikir olduğu üzere, Shakespeare, Ġtalyan 

Rönesans müfredatı ve edebiyatı konusunda iyi bir eğitim görmüĢtür. 

Shakespeare‟in, Romeo ve Juliet hikâyesini konu edinen Ġtalyanca metinlere sahip 

olduğu ve eserini yazarken bu metinlerden faydalandığına kesin gözüyle 

bakılmaktadır. Tudorlar, Ġtalyan Rönesansını büyük bir zevkle kucakladıklarında, 

Ġngiltere‟den çok sayıda sanatçının, akademik ve sanatsal eğitimlerini desteklemek 

için Ġtalya‟ya gittiği bilinmektedir. Dönemin tarihsel kayıtlarından anlaĢıldığı 

kadarıyla Londra‟da, Shakespeare‟in çalıĢtığı bir alan etrafında merkezlenmiĢ 

oldukça kalabalık bir Ġtalyan topluluğu bulunmaktadır. Bu Ġtalyanlar arasında, 

özellikle sözlük yazarı John Florio ve Londra‟da büyük bir Ģirketin baĢı olan Alfonso 

Bassano‟nun karısı Emilia Bassano106, Shakespeare‟le iliĢkileri bakımından özel bir 

öneme sahiptirler. Shakespeare‟in bu kadını ve Kraliçe Elizabeth‟in sarayında 

ağırladığı Venedikli tiyatro sanatçılarını yakından tanıdığı bilinmektedir. Bassano 

ailesinin, Da Porto ve Bandello‟nun Romeo ve Juliet metinleri gibi pek çok Ġtalyanca 

esere sahip olduklarına; aynı zamanda diğer Romeo ve Juliet versiyonlarını da 

Shakespeare‟e Ģifahen aktardıklarına kesin gözüyle bakılmaktadır (Patricca, 2020). 

Shakespeare‟in çalıĢmaya baĢladığı 1590‟lı yıllarda drama türü, Avrupa‟da 

oldukça yaygındı. Ġngiliz tiyatrosu, Roma tiyatrosundan ve Rönesans Ġtalya‟sından 

pek çok Ģey almıĢtı. Bu kültürel alımlama Elizabeth dönemi tiyatrosuna önemli 

avantajlar sağlamıĢtır (Wain, 1964:1). Elizabeth dönemi tiyatrosu (özellikle 

Shakespeare‟in oyunları), Antikçağ (Roma, Yunan) tiyatrosundan daha zengin bir 

insan dünyası sunar; tema kaynakları olarak ulusal tarih, Roma ve Yunan tarihi, tarih 

öncesi zamanlar, efsane ve masallar kullanılmıĢtır. Bu dönem tiyatrosu için seçilen 

mekânlar, Ġngiltere, Ġskoçya, Danimarka, Ġtalya, Akdeniz adaları, Doğu, Antik 

Yunan, Antik Roma ve Antik Mısır gibi çok çeĢitli yerlerdir. Dönemin kültürel ve 

coğrafi ufkuna, büyük keĢiflerin etkileri de eklenince Elizabeth dönemi Ġngiliz 

tiyatrosu, çok kültürlü bir yapıya kavuĢmuĢtur (Auerbach, 2019: 360). 

Shakespeare‟i etkileyen, ona ilham kaynağı olan yazarlar arasında Romalı 

Ģair Ovidius Naso (öl. M.S 17) ilk sırada yer alır. Ovidius‟un, çok çeĢitli öyküleri 

                                                           
106

 Bazı Shakespeare uzmanlarına göre, Ģairin sonelerinde bahsettiği “Dark Lady”, Shakespeare‟in 
yasak aĢkı Ġtalyan Emilio Bassano‟dur (Patricca, 2020). 
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manzum bir Ģekilde derlediği Metamorphoses (DönüĢümler) adlı önemli eserinin, 

1565-67 yıllarında Arthur Golding tarafından Ġngilizceye çevrildiği bilinmektedir. 

Ovidius‟dan Ġtalyan Ģair Petrarca ve Shakespeare‟e kalan en önemli miras 

“evrenselleĢtirme” temasıdır. Bu temaya göre, bir Ģairin Ģiirlerinde söz ettiği kiĢi, 

ölümsüzlük kazanmaktadır. Zamanın yıkıcı etkisine karĢı korunmanın ve sonsuz 

yaĢamın sırrı, Ģiir yoluyla “bâkî” kalmaktır (Bozkurt, 2015: 11). Shakespeare 55. 

sonesinde, kendi yaman Ģiiri hala yaĢıyorken, geride ne mermer heykeller ne de 

beylerin süslü anıtlarının kalmıĢ olacağını söyleyerek bu temayı çok güzel iĢlemiĢ, 

böylece kendi adıyla birlikte aĢkını da ölümsüzlüğe kavuĢturmuĢtur107
. 

Ovidius‟tan sonra Shakespeare‟i en çok etkileyen iki yazar, Ġngiliz 

edebiyatının ilk büyük Ģairi Geoffrey Chaucer (öl. 1400) ve Shakespeare‟in çağdaĢı 

Cristopher Marlowe‟dur. Bloom, Ovidius, Chaucer ve Marlowe‟un, Shakespeare‟in 

birleĢik selefi olduklarını ve Shakespeare‟in yaĢadığı dönemde de bunun bilindiğini 

söyler. Shakespeare, karakterlerini incelikle iĢlerken kuĢkusuz Kutsal Kitap‟tan, 

Ovidius ve Chaucer‟den önemli ölçüde etkilenmiĢtir; ancak yalnızca Marlowe, 

Shakespeare‟e ilham kaynağı olmakla birlikte, aynı zamanda onda tereddüt ve endiĢe 

uyandırmıĢtır. Shakespeare, kendisinden iki yaĢ küçük olan ve öldürüldüğü 1593 

yılına kadar Londra‟nın en gözde oyun yazarı olan Ovidius takipçisi Marlowe108‟a 

karĢı daima „etkilenme endiĢesi‟ taĢımıĢtır. Shakespeare ve Marlowe, dört yıl 

boyunca Londra sahnesine oyun yazmak için rekabet halinde olmuĢlardır (Bloom, 

2016: 19). 

Sonelerinden anladığımız kadarıyla Shakespeare her ne kadar mesleğinden ve 

sanatından hoĢnut olmasa da, yaĢadığı dönemde kendini kabul ettirmiĢ saygıdeğer bir 

Ģair ve oyun yazarı olarak tanınmıĢtır. Tiyatroculuk mesleğinde, oyunculuk, oyun 

                                                           
107

 Ne mermer heykeller, ne beylerin süslü anıtları 
Kalmış olacak, bu yaman şiir yaşıyorken gelecekte. 
Kahpe zaman toza bulayıp, kirle sıvarken yazıtları, 
Günden güne daha parlayacaksın sen bu dizelerde. 
Kıyamet günü sen kendin dirilene dek var olacaksın, 
Hep bu şiirde yaşayacak, sevenlerin gözünde kalacaksın. (Shakespeare, 2015: 75) 
108

 Marlowe, Shakespeare gibi bir zanaatçı (Shakespeare‟in babası eldiven üretirdi) çocuğu olmasına 
karĢın üniversite eğitimi görmüĢ; tiyatroya ilgisi olduğu halde, büyük ihtimalle o dönemde saygın bir 
meslek olarak görülmediği için oyunculuğu beğenmemiĢtir. Saray çevresinin ajanı olarak çalıĢtığı 
düĢünülen Marlowe, henüz 29 yaĢındayken muhtemelen sarayın emriyle bir meyhane kavgasında 
öldürülmüĢtür (Bloom, 2016: 19). 
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yazarlığı ve tiyatro kumpanyasının ortaklarından biri olarak yöneticilik gibi hemen 

her pozisyonda çalıĢmıĢ ve emeklerinin maddi karĢılığını da almıĢtır; ancak yaĢadığı 

dönemde diğer yazar ve Ģairler arasında belirgin bir üne sahip olamamıĢtır. 

Shakespeare‟in adı, 18. yüzyılın sonlarına kadar Ben Johnson, John Fletcher gibi 

oyun yazarları kadar bile duyulmamıĢtır. 17. yüzyılda Shakespeare hakkında 

yazılanlar, sıradan övgü ve yergilerden ibarettir. Shakespeare‟in adının Avrupa‟da 

tanınması ve eserlerinin yaygınlaĢması, 19. yüzyılda gerçekleĢmiĢ, 20. yüzyılda ise 

her yönüyle araĢtırılan bir isim haline gelmiĢtir109
 (Sevgen, 2006: XXVI). 

Shakespeare‟in ünü yayıldıkça eleĢtirmenlerin tavırları değiĢmiĢ; 

Shakespeare‟in kelime oyunlarına olan düĢkünlüğü, trajedilerine komedi unsurları 

karıĢtırması110
 gibi önceleri kusur olarak görülen özellikleri, sonradan yazarın olumlu 

ve ayırıcı nitelikleri arasında sayılmaya baĢlanmıĢtır. 20. yüzyılın önemli 

eleĢtirmenlerinden Bloom, Shakespeare‟in çokkültürlülük yanlıları için vazgeçilmez 

bir yazar olduğunu; onu sadece Batı kanonu olarak görmenin sıradan bir yaklaĢım 

olacağını; Shakespeare‟in gerçekte “dünya kanonu” olduğunu söyler (Bloom, 2016: 

16). 

Dünya yazın tarihinde önemli bir yeri olan Rus yazar Tolstoy (d.1828), 

1904‟te yazdığı fakat öldükten sonra yayımlanmasını istediği, ancak arkadaĢlarının 

ısrarı üzerine 1906‟da yayımlanan Shakespeare ve Dram Sanatı Üzerine adlı 

yazısında, Shakespeare‟e atfedilen ünün nedenini anlayabilmek için Ģairin tüm 

eserlerini hem kendi dilinde hem de Ġngilizce ve Almanca dillerinde okuduğu; ancak 

her seferinde tiksinti, can sıkıntısı ve ĢaĢkınlıktan baĢka bir Ģey hissetmediğini 

anlatır. Dine ve dindaĢlığa çok önem verdiği bilinen Tolstoy, Hristiyan dünyanın 

aydınlarının Shakespeare‟in değeri konusunda sahip oldukları ortak kanıyı paylaĢma 

motivasyonuyla, Shakespeare‟i anlama konusunda büyük çaba gösterdiğini belirtir; 

                                                           
109

 Ahmet Hamdi Tanpınar, “gelmiĢ geçmiĢ Ģairlerin en büyüğü” dediği Shakespeare‟in, iki asır 
boyunca fark edilmemiĢ olmasını, Ģöhretin yanıltıcılığına örnek olarak gösterir (Tanpınar, 2016: 43). 

110
 Alman eleĢtirmen Erich Auerbach‟ın “üslup sentezi” dediği bu durum, Shakespeare‟in eserleri 

arasında en fazla RJ‟de görülür; trajik süreçler, taĢkınlık dolu veya komik sahneler birbiri ardına 
dizilir. Shakespeare‟in hiçbir trajedisi, tek bir üslupla yazılmamıĢtır. Karakterlerin tasvirinde de trajik 
ile komik, yüce ile bayağı iç içedir. Auerbach, Shakespeare‟in üslubunun bir parçası haline gelen 
trajik ile komiği birleĢtirme geleneğinin Antikçağ tiyatrosuna, özellikle Seneca‟ya dayandığını söyler 
(Auerbach, 2019: 356). 
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ancak vardığı netice değiĢmemiĢtir; “Ġstedikleri kadar yere göğe sığdıramasınlar, 

Shakespeare bir sanatçı değildir.” der (Tolstoy, 2016: 302). 

Tolstoy‟un Shakespeare‟e yönelik eleĢtirilerinin odak noktaları; aĢırı yapay 

bulduğu dili, hiçbir konuda yakalayamadığını düĢündüğü ölçü ve “karaktersiz” 

bulduğu karakterleridir. Shakespeare‟e atfedilen olağanüstü niteliklerin, gerçekte 

Ģairin bu apaçık belli olan kusurları üzerine kurulduğunu söyler. Shakespeare‟i, bir 

sanat yapıtının en önemli göstergeleri sayılan dil, üslup ve ölçülülük gibi konularda 

yetersiz bulan Tolstoy, karakter yaratma konusunda Ģaire atfedilen olağanüstü 

nitelikleri de son derece anlamsız bulur. Shakespeare‟in en büyük tragedyası olarak 

genel kabul gören King Lear‟le ilgili gözlemlerini ayrıntılı bir Ģekilde paylaĢan 

Tolstoy, Ģairin bu oyun için yararlandığı kaynaktaki King Leir karakterinin, Lear‟e 

göre çok daha baĢarılı bir karakter olduğunu, Shakespeare‟in kaynak eserdeki 

karakteri çok bozduğunu iddia eder. Shakespeare‟in karakter yaratma konusundaki 

yetkinliğine delil olarak gösterilen Lear dıĢındaki diğer karakterler, Hamlet, Othello 

ve Falstaff‟dır111.  Tolstoy bunları da karakter olarak görmez; bazı eleĢtirmenlerin 

son derece ürkek bir tonda Hamlet karakterinin tuhaflığını dile getirdiklerini; ancak 

günümüz Hristiyan toplumlarında Shakespeare konusunda dogmatik hale gelen 

görüĢlerden kaçınan özgür insanların olmadığını söyler (Tolstoy, 2016: 346). 

Tolstoy, Shakespeare‟in karakter yaratma konusundaki ününün, daha çok o 

rolleri sahnede performe edenlerle ilgili olduğunu savunur112
. Shakespeare 

karakterlerinin dilini son derece yapay bulan Tolstoy, dünyanın hiçbir yerinde, hiçbir 

kimsenin böyle bir dil kullanmadığını söyler. Tolstoy‟a göre bu karakterler bir de 

dillerini tutamamaktan mustariptirler; hangi koĢullarda olduklarının bir önemi 

olmaksızın inanılmaz derecede çok konuĢur, düĢünceden çok uyak, cinas ve söz 

oyunlarına dayanan yığınlarca gereksiz Ģeyler söylerler (Tolstoy, 2016: 

                                                           
111

 Tolstoy‟a göre, Shakespeare‟in hiçbir karakterinin üstüne uymayan son derece yapay dili, sadece 
övünmeyi seven, sefih, sarhoĢ ve ahlâksız Fasltaff karakterine yakıĢır; Shakespeare sadece Fastaff‟ı 
kendi kiĢiliğine uygun bir dille konuĢturabilmiĢ, dolayısıyla diğer oyun kiĢileri arasında sadece 
Falstaff karakter katına çıkabilmiĢtir (Tolstoy, 2016: 343). 

112
 Mesela Shakespeare‟in ilk tragedyası Titus Andronicus o kadar kötü bir oyundur ki uzun süre 

Shakespeare‟e ait olmadığı iddia edilmiĢtir. Bu oyun ilk sahnelendiğinde peĢ peĢe yığılan cesetler 
(13 kiĢi ölür) karĢısında izleyenlerin kahkahaya boğuldukları söylenir. Fakat 1955‟te yönetmenliğini 
Peter Brooke‟un üstlendiği, baĢrollerinde Laurence Olivier ve Vivian Leigh‟in oynadığı aynı oyun, 
sadece Ġngiltere‟de değil, turneye gittiği Fransa‟da da büyük beğeni kazanmıĢtır (Urgan, 2020: 246). 
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333).Shakespeare‟in, oyunlarının ekonomisinde müsrif bir bonkörlük sergilediğini 

söyleyen Auerbach, sürüyle görülen yan rollerin ve yan öykülerin pek çoğunun 

gereksiz olduğunu, bunlar çıkarıldığı takdirde oyunun genel akıĢından bir Ģey 

eksilmeyeceğini ve metinlerin hafifleyeceğini söyler (Auerbach, 2019: 363).  

Shakespeare‟in oyunlarındaki aĢırıya varan detaylara, suni ve ağır dile dikkat 

çeken bir baĢka eleĢtirmen, Terry Eagleton, Shakespeare hakkında çok az Ģey 

bilenlerin dahi bu oyunların, durdurulamaz bir akıĢla bir metaforun diğerini 

doğurduğu olağandıĢı bir belagatle yazılmıĢ olduklarını fark edebileceklerini söyler. 

Shakespeare‟de cinselliğin yüce ve bayağı görünümleri arasındaki çarpıcı oransızlığa 

vurgu yapan Eagleton‟a göre âĢıklar arasında, cinselliğin fiziksel yönüyle ilgili 

oldukları görülen tartıĢmalar, kur ayinleri, çılgın sayıklamalar gibi heyecan 

uyandırması beklenen sahnelerde bile öylesine yersiz ve aĢırıya kaçan bir dil 

kullanılmıĢtır ki bu duruma Ģahit olan insanların gerçeklik duyguları zedelenir; 

istemsiz bir Ģekilde gerçeğin tam tersi olup olmadığı Ģüphesi uyanır. Bu tür 

sahnelerde “tantanalı edebi formüllerin” seferber edildiğini söyleyen Eagleton, Ģairin 

Much Ado About Nothing (Kuru Gürültü) oyunundaki karakterlerinden birine 

söylettiği, “Eskiden dürüst bir erkek ve asker gibi az ve öz konuĢurdu ama Ģimdi imla 

kılavuzu gibi; sözleri bir sürü garip yemekle süslü muhteĢem bir ziyafet sanki.” 

sözlerine yer verir (Eagleton, 2015: 29).  

Ġngiliz Ģair John Lyly‟nin Euphues (1579) adlı eserinden türeyen euphuism, 

sürekli mecazlar kullanarak ve aĢırı ince bir dille konuĢan roman kahramanının adına 

dayanan bir kavramdır. Euphuism denilen bu yapay üslup, 16. yüzyılın sonunda, 

adeta salgın bir hastalık gibi toplumun üst sınıflarına kadar herkese bulaĢan bir moda 

haline gelmiĢtir. 16 ve 17. yüzyıldaki bu aĢırı süslü, mübalağalı benzetmelerle dolu 

ve tümüyle uydurma üslup, Ġngiltere‟ye özgü bir moda değildi; Ġtalya‟da adını 

Marino‟dan alan “marinismo”; Ġspanya‟da adını Gongora‟dan alan “gongorism”; 

Fransa‟da Moliere‟in Les Precieuses Ridicules adlı eserinde alaya aldığı “preciosite” 

isimleriyle Avrupa‟nın genelinde görülen bir akımdır. Shakespeare de dahil 

Elizabeth Dönemi yazarlarının çoğu uzun süre bu yapay üslubun etkisinden 
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kurtulamamıĢlardır113. Shakespeare, olgunlaĢtıktan sonra bu üslubu sadece alay 

etmek maksadıyla kullanmıĢtır114
 (Urgan, 2020: 125). 

Shakespeare‟den hiç hoĢlanmadığı bilinen Avusturyalı filozof Wittgenstein, 

Shakespeare‟i bir yazar olmaktan çok bir “dil yaratıcısı” olarak değerlendirir (Bloom, 

2016:24). Tolstoy, Shakespeare‟in dil konusunda hünerli ve zeki bir adam olduğunu; 

sadece baĢarılı bir diyalog ustası değil, aynı zamanda ünlemler, jestler ve söz 

oyunlarıyla karakterlerin ruh hallerini baĢarılı bir Ģekilde vurgulama gücüne sahip 

olduğunu söyler. Ancak Tolstoy‟a göre Shakespeare, bundan fazlası değildir. 

Shakespeare‟in, yaĢadığı dönemde iyi bir yazar, akıllı bir aktör ve rejisör olduğunu, 

Ģiire hâkimiyetinin fena sayılmayacağını söylemek biraz abartılı olmakla birlikte en 

azından ölçülü bir değerlendirme olacaktır diyen Tolstoy, Ģaire atfedilen ölçüsüz ve 

gerçekdıĢı niteliklerin bir telkine dönüĢtüğünü; önlenemez biçimde yayılan 

„Shakespeareomanya‟ yüzünden estetik ve etik duyguların iğdiĢ edilmesi pahasına 

insanların baskın kanıya uymak zorunda kaldığını söyler (Tolstoy, 2016: 175). 

Tolstoy, Shakespeare‟in dünya çapında kazandığı ünün, Goethe 

önderliğindeki Almanların baĢlattığı ve sonrasında bir telkin haline gelen aĢırı 

övgülerin sonucunda gerçekleĢtiğini savunur. Shakespeare‟in Ġngiltere‟den önce 

Almanya‟da ünlenmesinin nedenlerini irdeleyen Tolstoy, bunu Alman aydınlarının 

arayıĢlarıyla iliĢkilendirir
115. Buna göre Yunan tiyatrosunun üç birlik kuralına sıkı 

sıkıya bağlı Fransız tiyatrosunu soğuk, ruhsuz ve heyecansız bulan Alman aydınları, 

daha yeni, değiĢik ve daha özgür dramatik biçim arayıĢlarına girmiĢlerdir; tam da o 

dönemde Almanların akrabası olan Ġngilizler arasında da böyle özgür bir tiyatro 

geliĢme göstermiĢtir; dinden uzak, insana dair güçlü tutkuların yansıtıldığı, Antik 

                                                           
113

 Romeo ve Juliet‟de de bu üslubun etkisi görülür; örneğin Juliet, en acı çektiği bir anda, “aye” 
(evet), “eye” (göz), “i” (ben) gibi sesteĢ sözcüklerle oynayarak seyircinin veya okurun gerçeklik 
algısının zedelenmesine sebep olur (Urgan, 2020: 125). 

114
 Bu tür yapay ve aĢırı süslü bir üslup, 17. yüzyılda Osmanlı Ģiirinde de görülmektedir. Osmanlı 

Ģairleri uzun süre “Hint üslubu” (sebk-i Hindi) denilen bu üslubun etkisinde kalmıĢlardır. Ġngiliz Ģair 
Sir Philiph Sidney (öl. 1586) yerli yersiz bu abartılı ve süslü anlatıma baĢvuranları, her yemeğe Ģeker 
katan veya güzel görünmek için sadece kulaklarına değil, burun, kulak ve dudak gibi diğer 
organlarına da küpe takan vahĢilere benzetmiĢtir (Urgan, 2020: 125). 

115
 Ġngiliz tiyatro sanatçıları 16.yüzyılın sonlarında Almanya‟da büyük bir ilgiyle karĢılaĢmıĢlardır. 

Mükemmel tiyatro binaları olan Almanlar, tiyatro eserlerinde baĢarılı örnekler verememiĢlerdir. 
Ġngiliz tiyatrosunu büyük bir zevk ve açlıkla seyreden Almanlar, Goethe‟nin yönlendirmesiyle 
Shakespeare‟in eserlerine büyük ilgi göstermiĢler ve Ġngiliz tiyatrosunu kendi dramlarının temeli 
olarak kabul etmiĢlerdir (Enginün, 2008: 17). 
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tiyatronun katı kurallarını önemsemeyen bu özgür tiyatroyu temsilen de 

Shakespeare‟i seçmiĢlerdir116. Tolstoy‟a göre o dönemde Geothe, estetik konularında 

Alman aydınları üzerinde diktatör gücüne sahiptir. Sahte ve soğuk bulduğu Fransız 

sanatına duyulan hayranlığı yıkmak, kendi tiyatro çalıĢmalarına ufuk açmak ve en 

önemlisi Shakespeare‟i kendine yakın bulması gibi sebeplerle Shakespeare‟i “yüce 

ozan” ilan etmiĢ ve bunu Alman toplumuna empoze etmiĢtir117
. Bundan sonra 

Shakespeare‟e duyulan ilgi ve merak kartopu gibi gittikçe büyümüĢ, sonrasında 

bütün Avrupa‟ya yayılmıĢtır. Netice olarak Tolstoy, Shakerpeare‟in haksız bulduğu 

ününün baĢ sorumluları olarak Almanları suçlar. Telkinler ve olmadık övgüler 

yüzünden bütün eleĢtirmenlerin Shakespeare‟i övmek konusunda yarıĢa girdiklerini, 

Shakespeare üzerine yazılan yorumların on binlerce cildi geçtiğini ve 

Shakespeareoloji diye bir bilim türediğini ve Shakespeare‟i övme iĢinin çılgınlığa 

vardığını söyler (Tolstoy, 2016: 368). 

Shakespeare‟in, dönemin diğer oyun yazarları gibi yılda iki oyun ürettiği 

düĢünülmektedir. Shakespeare‟e ait özgün elyazmalarından hiçbiri günümüze 

ulaĢmamıĢtır. Bir oyunun yazımı tamamlandığında oyun sorumlusuna teslim edilir ve 

o andan sonra oyun artık kumpanyanın malı kabul edilirdi. GiĢe hasılatını düĢünen 

kumpanyalar, bu oyunların baĢka kumpanyaların eline geçmesini engellemek için 

basılmasını istemiyorlardı. Buna rağmen Shakespeare‟in 38 oyununun yarısı Ģairin 

yaĢadığı dönemde, RJ ve Hamlet gibi birkaç oyun istisna olmak üzere, yazarın ve 

ortağı olduğu kumpanyanın izni olmadan basılmıĢtır118
 (Sevgen, 2006: XV). 

                                                           
116

 Shakespeare, oyunlarını yazarken klasik Yunan tiyatrosunun kurallarını dikkate almaz. Konu 
birliği kuralına uymaz; bazen çok sayıda olayı birbirine karıĢtırır. Yer ve zaman birliği kuralına 
uymaz; oyunlarını üç-beĢ perdeyle sınırlamaz; trajediyi komediden ayırmaz. Oyunlarını yalnızca 
manzum yazmaz, nesir parçaları da karıĢtırır. Klasik tiyatroda yasaklanan kötü kelimeler ve çirkin 
olaylara yer vermekten sakınmaz. Özgürce ve tamamen kendi kurallarıyla yazar (Namık Kemal, 
2016: 92). 

117
 Türk aydınlarının Batı ile ilk temasları Fransa aracılığıyla gerçekleĢtiği için Shakespeare Türk 

edebiyatında ilk olarak Fransız romantikleri vasıtasıyla tanınır. Shakespeare‟i Fransız romantikleri ve 
özellikle Hugo kanalıyla tanıyan Namık Kemal, Shakespeare‟e olan hayranlığını Abdulhak Hamit 
gibi yetenekli öğrencilerine ve takipçilerine aĢılar ve onları Shakespeare okumaya teĢvik eder. 
Shakespeare, Türk edebiyatında Fransız etkisi ve Namık Kemal‟in yönlendirmeleriyle, herhangi bir 
eleĢtiri süzgecinden geçirilmeden tartıĢmasız biçimde kabul edilmiĢtir (Enginün, 2008: 126). 

118
 Romeo ve Juliet ile Hamlet‟in korsan baskıları o denli bozuk basılmıĢtır ki, kumpanya bu iki 

değerli oyunun kötü bir ün kazanmaması için eldeki iki yedek kopyayı basımcıya gönderip en 
düzgün haliyle yayımlanmasını sağlamıĢtır (Sevgen, 2006: XV). 
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Tiyatro oyunları açısından oldukça zengin bir dönem olan Elizabeth Çağı‟nda 

yazılan binlerce oyun yok olup gitmiĢtir. Çünkü o dönem oyunlar sahnelenmek üzere 

yazılır ve yukarıda değindiğimiz nedenlerden dolayı yayımlanmazlardı. Bu nedenle 

Shakespeare‟in eserlerinin günümüze ulaĢması mucize gibi görülür. Demin 

bahsettiğimiz gibi 38 oyundan ilk 18‟i Ģair henüz hayattayken ondan izin alınmadan 

basılmıĢtır. ġairin ölümünden yedi yıl sonra, 1623‟te Shakespeare‟in aynı 

kumpanyadan arkadaĢları olan John Heminges ve Henry Cordell, Shakesepeare‟e 

duydukları sevginin bir göstergesi olarak tüm oyunlarının ilk toplu basımını (First 

Folio) gerçekleĢtirmiĢlerdir (Urgan, 2020: 229). 

William Shakespeare, insan doğasını tüm karmaĢıklığıyla ele almıĢ, bunu 

yaparken siyah ve beyaz yargılardan bilinçli olarak kaçınmıĢ, insan deneyimini basite 

indirgeyen kesin çözümler üretmek yerine bizleri düĢünmeye yönlendirmiĢ; 

yapıtlarıyla insana hayatı olduğu gibi yansıtan bir ayna tutmuĢtur. Yerel olana pek 

itibar etmeyip insan için her çağda ve dünyanın her yerinde ortak olan duyguları Ģiir 

diliyle ve hissederek iĢlemiĢ olduğu için demode olmadan günümüze gelmeyi 

baĢarmıĢ; günümüzde çokkültürlülük yanlıları için tükenmez bir kaynak olmuĢtur 

(Moran, 2016: 33). 

1.2. LEYLÂ VE MECNÛN: KAYNAKLARI VE FUZÛLÎ’NĠN VERSĠYONU 

Arap literatüründe yazılı eserlerin tarihi, 7. yüzyılda kitap haline getirilen 

Kur‟an‟la baĢlar. Söz konusu dönemde Ģiirler, Ģairlerin yanlarında gezdirdikleri 

ravilerce yazıya geçiriliyordu, ancak bu yaygın bir durum değildi. ġiirler çoğunlukla 

sözlü geleneğe terk ediliyordu. Kur‟an‟ın indirildiği 7. yüzyıldan öncesine ait Arap 

Ģiirinden neredeyse hiçbir Ģey kalmamıĢ olmasının nedeni budur. Arabistan‟da yazı 

bilindiği halde yaygın değildi ve Kur‟an nazil olana dek kıymetli sözlerin yazıya 

geçirilmesine ihtiyaç duyulmamıĢtı. Arap literatürüyle ilgili çalıĢmalarıyla bilinen 

Goldziher, bu nedenlerden dolayı eski Arap Ģiiri verimlerinin Ġslamiyet sayesinde 

kaybolmaktan kurtulduğunu söylemektedir (Goldziher, ty.: 42).  

Araplar arasında Ģiirlerin derlenip yazıya geçirilmesi giderek yaygınlaĢmıĢ ve 

ilk defa Emevîler döneminde divan adı verilen Ģiir koleksiyonları meydana 

getirilmiĢtir. Ġlk olarak Ebû Muhammed Abdullah b. Müslim b. Kuteybe (öl. 890), 
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Kitâbu’ş-şiʻr ve’ş-şuʻarâ adlı eserinde Arap Ģiirlerini ve Ģair biyografilerini bir araya 

getirmiĢtir. Ardından Ebu‟l-Ferec el-Ġsfehanî (öl.966), Kitâbu’l-egânî119
 adını verdiği 

21 ciltlik eseriyle en kapsamlı Arap Ģiiri ansiklopedisini üretmiĢtir (Goldziher, ty.: 

45). 

Emevîler döneminde Ģiirleri ve aĢkları kayda geçirilen Ģairlerden iki tanesi 

çok meĢhur olmuĢtur. Bunlardan biri, sevgilisi Buseyne‟ye duyduğu aĢka Ģiirler 

yazan „Uzre120
 kabilesine mensup Cemîl (öl. 700 civarı), diğeri, sevgilisi Leylâ‟ya 

Ģiirler yazan Âmir kabilesinden Mecnûn diye bilinen Kays ibn el-Mulevvah (öl. 699-

709 arası)‟dır. Söze dökülen ve Ģiirlerle yayılan bu aĢklar sadece Arap Ģiirini değil 

diğer Müslüman milletlerin Ģiirini de etkilemiĢtir. Bunlardan Leylâ ile Mecnûn‟un 

hikâyesi, özellikle Ġran ve Türk Ģiirinin en sevilen konularından biri haline gelmiĢtir 

(Goldziher, ty.: 47). Bu hikâyede geçen olayların M. 661-675 yılları arasında 

Medine‟de valilik yapan Halife Mervan Ġbn el-Hakem (683-685) ile oğlu Abdulmelik 

(M.S 685-705) zamanına rastladığı düĢünülmektir. 

Hicretin 1. yüzyılında (M. 7. yüzyıl) Necid
121

 çöllerinde geçen bu hikâye, 

daha çok Mecnûn‟un kiĢiliği etrafında toplanmıĢtır. Asıl adı Kays olan bu Ģairin 

kiĢiliğiyle ilgili Arap kaynaklarında farklı rivayetler bulunmaktadır. Kimi kaynaklara 

göre ne Ģairin ne de aĢk hikâyesinin tarihsel bir gerçekliği yoktur; Emevîlerden bir 

genç, amcasının kızına duyduğu aĢkı gizlemek zorunda kalmıĢ ve bu Ģiirleri onun 

için yazmıĢtır. Kimi kaynaklara göre de Kays 690-700 yılları arasında ölen, Benî 

Âmir kabilesine mensup gerçek bir kiĢiliktir ve hikâyesi de gerçektir (Levend, 1959: 

1). 

Aynı kabileye mensup iki bedevî gencin trajik Ģekilde sonlanan hikâyesi, 

antik Arap formlarında oldukça yalın olmakla birlikte zamanla tarihsel gerçekliği 

bilinmeyen olaylar eklenerek  geniĢlemiĢ, çeĢitli malzemelerle süslenerek 

                                                           
119

 Kitâbu’l-egânî (ġarkılar Kitabı), eski Arap Ģiirlerine ve Ģairlerine yer verirken paylaĢtığı notlarında, 
Ģiirlerin söylenme nedenlerine değinirken aynı zamanda putperest Arapların sosyal yaĢantılarıyla 
ilgili önemli bilgiler aktarmaktadır. Arap Ģiiri ve Araplar hakkında değerli bir hazine olan bu eser, 
aynı zamanda eski Arap müzik teorisiyle ilgili önemli bir kaynaktır (Goldziher, ty.: 45). 

120
 Goldziher, bu kabileyle ilgili “Sevdiklerinde ölürler!” dendiğini nakleder (Goldziher, ty.: 47). 

121
 Yüksek kısımları, Arabistan yarımadasının sahil Ģeridini oluĢturan Tihâme ve Yemen‟e; alçak 

kısımları Irak ve Suriye‟ye bakan ve büyük bölümü çölden oluĢan geniĢ araziyi ifade eder. Bu geniĢ 
anlamı dıĢında, Hicaz ve Irak arasındaki bölge de aynı isimle anılmıĢtır (KurĢun, 2006: 491). 
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yaygınlaĢmıĢtır. 702 senesinde Medine‟de valilik yaptığı bilinen Nevfel bin 

Musahik‟in hikâyeye dahil edilmesi, hikâyedeki olayların bu dönemde yaĢanmıĢ 

olduğuna iĢaret etmektedir. 7. yüzyılın sonlarıyla 8. yüzyılın baĢlarında, Arap 

kültürel mirasının geliĢip kayda geçtiği Basra ve Kufe‟de Ģekillenen bu hikâye, bazen 

birbirini tekrar eden bazen de birbiriyle çeliĢen, birbirinden bağımsız anlatıların 

mozaiğinden aktarılır. 8. yüzyılın sonlarından itibaren parçaları toplanan hikâyeye 

Orta Çağ boyunca yeni eklemeler yapılmıĢtır (Dols, 2013:410). Arap literatüründe bu 

hikâyeye ait parçaların ve hikâyenin kahramanlarına isnat edilen Ģiirlerin toparlanıp 

kayda geçirildiği ilk eserler Ģunlardır122
: 

 Ġbn Davud el-Ġsfehanî (öl.870), Kitâbu’z-zehrâ 

 Müslim b. Kuteybe (öl.890), Kitâbu’ş-şiʻr ve’ş-şuʻarâ 

 Ebûbekr el-Vâlibî, Divânu Mecnûn u Leylâ 

 Ebu‟l-Ferec el-Ġsfehanî (öl.968), Kitâbu’l-egânî (Yavuz K., 2005: 58) 

Sözlü kaynaktan gelen ve daha sonra yazıya geçirilen bu hikâyenin menĢei 

Arap edebiyatı olmasına rağmen, hikâye, Fars ve Türk edebiyatlarında çok daha 

geniĢ bir yere sahiptir. Bu efsane Ġran‟da Deylemilerin egemenliği zamanında, 10. 

yüzyılın sonlarında Kitâbu’l-egânî ile tanınmıĢtır123
. ġirvanĢahlardan Ahistan bin 

Minuçihr, Ġranlı büyük Ģair Nizâmî-i Gencevî (öl. 1209)‟den bu hikâyeyi yazmasını 

ister. Nizâmî, oğlunun da teĢvikiyle çekinerek de olsa bu talebi kabul eder; baĢta 

Kitâbu’l-egânî olmak üzere konuyla ilgili tüm Arapça kaynakları tarar; hikâyenin 

ana hatlarını korumakla birlikte hem içerik hem de Ģekil açısından önemli 

                                                           
122

 Bu ilk verimlerden baĢka, Arap edebiyatında bu hikâyeyi konu alan eserlerden bazıları Ģunlardır: 
Cafer b. Serrac (öl.1106), Mesâriü’l-Uşşâk; Ebulmehâsin Yusuf Abdülhâdî (öl.1503), Nüzhetü’l-
müsâmir fî zikri  ba’zı ahbâri Mecnûni Benî Âmir; el-Evhad Ebu Abdullah ġemsüddin Muhammed b. 
Tulun (öl.1546), Bastü sâmii’l- müsâmir fî ahbâri Mecnûni Benî Âmir; Davud b. Ömer el-Antakî 
(öl.1599), Tezînü’l-esvâk fî ahbâri’l-uşşâk; Abdulkadir b. Ömer el-Bağdâdî (öl.1683), Hizânetü’l-
edeb... Bu eserlerde, diğer rivayetlerden de faydalanılmıĢ olmakla birlikte, kaynak olarak çoğunlukla 
Kitâbu‟l-Egânî kullanılmıĢtır (Yavuz K., 2005: 58). 

123
 Huseynî‟nin verdiği bilgiye göre Fars edebiyatında Leylâ ve Mecnûn hikâyesiyle ilk olarak 10. 

asırda yaĢamıĢ olan ilk Ġranlı kadın Ģair Râbi‟a binti Ka‟b-i Kazdârî‟nin Ģiirlerinde karĢılaĢılır; 
“Mecnûn’un gözleri bulutlu muydu ki Leylâ’nın toprak renkli yüzüne kapıldı?”. Leylâ ve Mecnûn‟un 
adının geçtiği diğer bir örnek de klasik Fars edebiyatının kurucusu kabul edilen Rûdekî‟ye (öl.941) 
aittir: “Gönlüm Selmâ’nın işvesi yüzünden perişan; Mecnûn’un zihninin Leylâ’nın saçı yüzünden 
olduğu gibi.” (Huseynî, 2014: 173). 
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değiĢiklikler124
 yaparak dağınık ve basit bir hikâyeden büyük bir manzum roman 

yaratır. 1188 yılında kaleme aldığı 4718 beyitlik bu eser, hamsesinin üçüncü 

mesnevisidir (Levend, 1959: 13).  

Nizâmî‟nin mesnevisinde, hikâyenin orijinalinde olduğu gibi olaylar çölde 

geçer ve Arapların çöl hayatı tasvir edilir. Ancak Nizâmî bu dekora Ģehir hayatını ve 

Ġran bahçelerini hatırlatan tasvirleri de eklemiĢtir. Leylâ ve Mecnûn, Arap 

versiyonlarında olduğu gibi çölde deve sürülerini güderken değil, mektepte tanıĢırlar. 

Nizâmî‟nin mesnevisinden sonra bu hikâye gittikçe yayılmıĢ, klasik Ġslam 

edebiyatının temel konularından biri olarak, Feridüddin Attar‟ın Musibetname‟si, 

Mevlânâ‟nın Mesnevî‟si, Sa‟dî‟nin Bostan ve Gülistan‟ı gibi önemli eserlerde 

kendisine yer bulmuĢtur. Nizâmî‟den sonra bu hikâyeyi iĢleyen Ģairlerin hepsi onun 

yolundan gitmiĢler, bazı motifler ekleyip çıkarmak dıĢında genellikle Nizâmî‟nin 

planladığı Ģekilde  konuyu ele almıĢlardır (Levend, 1959: 34). 

Nizâmî‟nin getirdiği en önemli yenilik, hikâyedeki son derece yalın ve insanî 

aĢka ilahî bir anlam kazandırması ve hikâye kahramanlarını Ġslamî bir kimliğe 

büründürmesi olmuĢtur (Yavuz K., 2005: 59). Nizâmî‟den sonra Molla Câmî (öl. 

1492), 1484‟te yazdığı Leylâ ve Mecnûn125
 mesnevisini bir alegori Ģeklinde sunmuĢ; 

hikâyeye getirilen ilahî ve tasavvufî yorumu doruk noktasına ulaĢtırmıĢ; bu yorumla 

birlikte Mecnûn bir ermiĢe, Leylâ ise Tanrı‟nın simgesine dönüĢmüĢtür (Dols, 2013: 

412).  

Ġkili aĢk mesnevilerinde genellikle erkek kahramanın adı önce gelir; Yusuf u 

Züleyha, Hüsrev ü Şirin, Vamık u Azra, Süheyl ü Nevbahar örneklerinde olduğu gibi. 

Arap kaynaklarında da Mecnûn u Leylâ olarak geçen hikâyenin adını Nizâmî kendi 

tasarrufuyla Leylî vü Mecnûn Ģeklinde değiĢtirmiĢtir. Nizâmî bu mesneviyi, mef’ûlü 

mefâilün faulün vezniyle kaleme almıĢtır. Nizâmî‟yi model alan Fars ve Türk Ģairleri, 

bu gibi Ģekilsel konularda da onu takip etmiĢlerdir. Fars edebiyatında Nizâmî‟den 

sonra Leylâ ve Mecnûn hikâyesini kaleme alan belli baĢlı Ģairler, Emir Hüsrev-i 

                                                           
124

 Nizâmî‟nin eseriyle Arap kaynakları arasındaki farklar için bk.: (Tağı Halisbeyli, Nizâmî Gencevi 

ve Azerbaycan Gaynagları, AzerneĢr, Bakü 1991, ss. 106-108). Tağıbeyli bu çalıĢmasında, 
Nizâmî‟nin eserinde gördüğü farklılıkları 61 madde halinde özetlemiĢtir (Akalın, 1997: 203).  

125
 Nizâmî, Leylâ ve Mecnûn mesnevisini yazdığında 54; ondan yaklaĢık 300 yıl sonra Leylâ ve 

Mecnûn‟unu kaleme alan Camî ise 72 yaĢındadırlar. Yani Leylâ ve Mecnûn mesnevileri, bu iki usta 
Ģairin olgunluk döneminin ürünleridir (Huseynî, 2014: 172). 
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Dehlevî (öl.1325), Abdurrahman-ı Camî (öl.1493) ve Hatıfî‟dir (öl.1521)126. Türk 

Ģairleri yazdıkları Leylâ ve Mecnûn mesnevilerinde çoğunlukla bu üstat Ģairlerden 

esinlenmiĢlerdir (Levend, 1959: 381). 

ġirvanĢah, Nizâmî‟ye Leylâ ve Mecnûn hikâyesini yazmasını söylediğinde 

onu Türk dilinde yazmasını ister; ancak padiĢah Farsçayı tercih eder127. Ne yazık ki 

bu nedenle hikâyenin Türkçe versiyonunun yazılması yaklaĢık üç asır kadar 

gecikmiĢtir (Kalpaklı & Andrews, 2000:30). Bu hikâye, Türk edebiyatında ilk defa 

14. yüzyılda GülĢehri‟nin Mantıkuttayr (1317) adlı eserinde, Dâstân-ı Leylî vü 

Mecnûn baĢlığı altında 79 beyitle iĢlenmiĢtir. Daha sonra ÂĢık PaĢa, Garibnâme 

(1330) adlı eserinde 33 beyitte bu hikâyeye yer verir (Levend, 1959: 106). Leylâ ve 

Mecnûn hikâyesi, Türk edebiyatında ilk defa müstakil bir eser olarak 15. yüzyılda 

Cem Sultan‟ın Ģairlerinden Edirneli ġâhidî tarafından kaleme alınmıĢtır. ġâhidî‟nin 

Gülşen-i Uşşak adını verdiği bu eser 6446 beyitlik hacmiyle, bilinen tüm Leylâ ve 

Mecnûn mesnevilerinin en uzun olanıdır. Levend‟e göre bu eser, Türk edebiyatında 

Fuzûlî‟nin eserinden sonra en iyi iĢlenmiĢ Leylâ ve Mecnûn mesnevisidir (Levend, 

1959: 132). 

Türk edebiyatında adı geçen “Leylâ ve Mecnûn” sayısı otuz civarında 

olmakla birlikte, kütüphanelerde ve Ģahıslarda nüshaları bulunan eserlerin sayısı 

yirmi kadardır. Türk dilinde Leylâ ve Mecnûn mesnevisi yazan Ģairler Ģunlardır: (15. 

yy.) ġâhidî, Nevâyî (Çağatay sahası), BihiĢtî, Hamdullah Hamdî, Ahmed Rıdvan, 

Hayatî, Necatî, Çakeri Sinan; (16. yy.) Hayali Abdulvehhab, Kadimî, Halilî, Salih, 

Kireççizade Sinan, Mahvî Ġdris, Muhyî, Celilî, Sevdayî, Hakirî, Fuzûlî, Arif 

Fethullah, Larendeli Hamdî, Halife, Atayî, Zamirî; (17. yy.) Faizî, Rıfatî Abdulhay; 

18. yy.) Örfî, Andelîb; 19. yy.) Nâkâm (Doğan, 2008: 12). 

                                                           
126

 Nizâmî‟den sonra gittikçe yayılan hikâye, farklı sanat alanlarına da konu olmuĢtur. Mısırlı Ģair 
Ahmed ġevkî, Nizâmî‟nin eserinden yola çıkarak hikâyeyi manzum bir drama olarak iĢlemiĢtir. 
ġevkî‟nin draması Arthur John Arberry tarafından Ġngilizceye çevrilmiĢtir (Kahire, 1933) (Levend, 

1959: 6). Nizâmî‟nin eseri ayrıca Ġran‟da Akay-i Muhammed Cevad Türbeti tarafından beĢ perdelik 
bir operet yazılmıĢ ve 1890‟da sahnelenmiĢtir (Levend, 1959: 96).  

127
 Leylâ ve Mecnûn hikâyesinin Fars dilindeki ilk örneğini veren Genceli Nizâmî‟nin ve hikâyenin 

baĢarılı örneklerinden birini veren Emir Hüsrev Dehlevî‟nin Türk asıllı olmalarına dikkat çeken 
Yavuz, bu hikâyeye Türklerin gösterdiği ilgiyi hayrete Ģayan bulur. Bu hikâyeyi Ġranlılara kendi 
dillerinde bile Türk asıllı Ģairlerin sunmuĢ olmasının, üzerinde düĢünülmesi gereken bir konu 

olduğunu belirtir (Yavuz K., 2005: 64). 

 



99 

 

Leylâ ve Mecnûn hikâyesi Türk edebiyatının her döneminde hem nazım hem 

nesir olarak iĢlenmeye devam etmiĢtir. 20 yüzyılda Leylâ ve Mecnûn hikâyesini 

kaleme alan Ģair ve yazarlar Ģunlardır: 

 Süleyman Tevfik, Leylâ ile Mecnûn (1909) 

 ReĢat Nuri Güntekin, Leylâ ile Mecnûn(1928) 44 hikâyeden oluĢan 

kitabın ilk hikâyesi 

 Vasfi Mahir Kocatürk, Leylâ ile Mecnûn (1948) 

 Aziz Nesin, Leylâ ile Mecnûn (1972) 

 Mithat Sertoğlu, Leylâ ile Mecnûn (1974) 

 Sezai Karakoç, Leylâ ile Mecnûn (1995) 

 Ġskender Pala, Leylâ ile Mecnûn (1998) (Yavuz K., 2005: 68). 

Leylâ ve Mecnûn hikâyesinin Arap, Fars ve Türk edebiyatlarındaki örnekleri 

arasında en baĢarılı bulunan adaptasyon, Fuzûlî‟nin 1535 yılında yazdığı Leylî vü 

Mecnûn mesnevisidir (Dols, 2013:412). 35 yılda 84 Leylâ ve Mecnûn inceleyen 

Aliyev, bunlar arasında Fuzûlî‟nin eserinin, diğerleriyle karĢılaĢtırılamayacak kadar 

yüksek bir sanat eseri olduğunu vurgular128
 (Aliyev, 1996: 247). 

Fuzûlî‟nin, en büyük sanat eseri olan Leylî vü Mecnûn mesnevisi
129, hayatının 

son dönemine aittir. Rum ülkesinden bazı hünerli dostlar, kendisine bu hikâyeyi Türk 

dilinde yazmasını önerdiklerinde, Fuzûlî tıpkı Nizâmî gibi baĢlangıçta tereddüt 

etmiĢtir (Gibb, 1999: 69). Bu yolla Ģairlik gücünün sınanacağını düĢünerek 

çekinmiĢtir; ancak “Sevdâsı dırâz u bahrı kûtâh/ Mazmûnı figân u nâle vü âh” dediği 

bu hikâyeyi hüzne ve eleme meyyal ruhuna çok yakın bulmuĢ, kendi içsel 

yolculuğuna ve anlam arayıĢına uygun olduğunu düĢünerek dostlarının önerisini 

kabul etmiĢtir. 

                                                           
128

 Bu görüĢte olan bir diğer ilim insanı olan Gibb, Türk edebiyatında Fuzûlî‟nin Leylî vü 
Mecnûn‟uyla rekabet edebilecek tek Ģiirin ġeyh Galib‟in Hüsn ü Aşk‟ı olduğunu söyler. Hüsn ü Aşk 

orjinalitasiyle ve sağlam kurgusuyla daha güçlü bir eser olsa da, Fuzûlî‟nin mesnevisi, sanat 
kalitesiyle, merhamet ve sevgi uyandırma gücüyle kıyaslanamayacak derecede daha üstündür (Gibb, 

1999: 70). 
129

 Gibb‟e göre Fuzûlî‟nin eserleri arasında Leylî vü Mecnûn mesnevisi, Türkçe Divan‟ından sonra 
ikinci büyük eseridir (Gibb, 1999:69). Köprülü‟ye göre ise  Leylî vü Mecnûn mesnevisi, sanatsal 

değer anlamında Fuzûlî‟nin eserleri arasında ilk sırada yer alır (Köprülü, 2006: 178). 
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Leylâ ve Mecnûn hikâyesi, Fuzûlî‟nin yaĢadığı Hille‟de uzun bir geçmiĢten 

beri yaygın olarak bilinen bir halk hikâyesidir
130

 (Mengi, 2013: 157). Fars 

edebiyatında Nizâmî‟nin mesnevi Ģeklinde yazdığı ilk Leylâ ve Mecnûn‟dan yaklaĢık 

4 asır sonra Fuzûlî, Kanunî ile birlikte Bağdat‟a gelen Osmanlı Ģairlerinin131
 isteği 

üzerine Leylâ ve Mecnûn‟ların en güzelini kaleme alır. Kanunî Sultan Süleyman‟ın 

1534‟de Bağdat‟ı savaĢsız bir Ģekilde almasından bir yıl sonra, 1535‟de Fuzûlî 

eserini tamamlayıp Halep ve Bağdat Beylerbeyi Üveys PaĢa‟ya sunar (Levend, 1959: 

237). 

Fuzûlî, eserini yazarken Nizâmî‟nin mesnevisini esas almıĢtır; ancak 

Nizâmî‟nin mesnevisine göre psikolojik yönü daha ağır basan Hatıfî‟nin Leylâ ve 

Mecnûn‟undan daha çok yararlanmıĢtır132. Bunun dıĢında, Fuzûlî‟nin eserine 

eklediği bazı motiflere bakıldığında Türk Ģairlerden Hamdullah Hamdî ve Celilî‟nin 

eserlerinden de yararlanmıĢ olduğu düĢünülebilir. Leylâ‟nın, düğününde makyajını 

silmesi, Mecnûn‟un kör bir dilenci kılığında Leylâ‟nın karĢısına çıkması, Leylâ‟nın 

kervanla göç yolundayken devesinin yolunu ĢaĢırıp Mecnûn‟a tesadüf etmesi gibi 

sahneler ilk defa Hatıfî‟nin eserinde; Mecnûn babasıyla konuĢurken birdenbire 

                                                           
130

 Hikâyenin asıl kaynağı da Irak Ģehirlerinin bulunduğu, kadim bir tarihe sahip olan bu bölgedir. 
Hamit Araslı, Leylâ ve Mecnûn‟la ilgili makalesinde, hikâyenin Yakın Doğu edebiyatlarındaki 
kadim tarihine iĢaret eder. Bu konunun, bazı ilim insanları tarafından milattan altı asır öncesine 
dayandığını; hikâyenin Babil halkı arasında söylenen bir hikâye olduğunu; bu iddiayı reddeden 
alimlerin geçerli deliller sunamadıklarını belirtir (Araslı, 1958: 17). Ġpekten de benzer bir iddiaya yer 
verir; buna göre hikâyenin kaynağı Asurlulara dayanmaktadır. Asur kralı Asurbanipal‟a ait 
kitaplıktaki çiviyazılı tabletlerde bu hikâye bulunmaktadır (Ġpekten, 2018: 48). Babil 

imparatorluğunun merkezi, bugünkü Irak‟ın el-Hilla kasabasının bulunduğu yerdir. Bu merkez, 
Asurlular tarafından yıkılıp yeniden inĢa edilmiĢ ve aynı bölgede, Asurlulardan Keldani 
Nebupollasar önderliğinde Yeni Babil Ġmparatorluğu kurulmuĢtur (Erdem, 1991). 

131
 Bu Ģairler, Kanunî ile birlikte Bağdat seferine katılan TaĢlıcalı Yahyâ, Hayâlî Bey, Celâlzâde 

Mustafa ve Üsküdarlı AĢkî‟dir (Pala, 2003: 162) Osmanlı ordusu Bağdat seferi için hazırlıklarını 
sürdürürken bu Ģairler de Irak‟ın Ģiiri ve Ģairleriyle ilgili araĢtırma yapmıĢ olmalılar ki, Fuzûlî‟nin 
Ģiirdeki yeteneğinden ve melankolik tabiatından haberdâr bir Ģekilde ondan özellikle Leylâ ve 
Mecnûn hikâyesini yazmasını talep ederler. Nitekim bu talepleri, oldukça baĢarılı bir neticeye ulaĢır 
ve Fuzûlî bir Ģaheser meydana getirir (Türinay, 1996: 234). 

132
 Köprülü, Fuzûlî‟nin mesnevisinin tamamen orijinal olduğunu ve baĢtan baĢa Fuzûlî‟nin yaratısı 

olduğunu öne sürer. Bu görüĢünü desteklemek için, Fuzûlî‟ye model olduğu söylenen Nizâmî‟nin 
eserinden ziyade, hikâyenin kurgusuna bakıldığında Hatıfî‟nin eseriyle ortak noktalarının daha fazla 
olduğunu söyler (Köprülü, 2006: 178). Ancak Akalın‟ın belirttiği gibi Fuzûlî‟nin eserinde üç yerde 
Nizâmî‟nin adı anılmıĢ, Hatıfî‟nin adı ise hiç anılmamıĢtır (Akalın, 1997: 206). 
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kolunun kanaması ilk defa Hamdullah Hamdî‟de; Mecnûn‟un baĢına kuĢların yuva 

yapması motifi de ilk defa Celilî‟de geçmektedir133
 (Levend, 1959: 268). 

Fuzûlî Leylâ ve Mecnûn‟uyla hem Arapça, Farsça ve Türkçeden oluĢan ortak 

Ġslamî kültür ve medeniyetin hem de 16. asırda zirveye çıkan Türk edebiyatının 

müstesna bir örneğini vermiĢtir (Tahralı, 1996: 213). Kendisinden önce yazılan 

onlarca Leylâ ve Mecnûn olduğu halde, Osmanlı coğrafyasında en çok istinsah 

edilen ve sonrasında matbaalarda en çok basılan eser Fuzûlî‟nin Leylî vü Mecnûn‟u 

olduğuna göre, eserin baĢarısı anonim hikâye kurgusunda ya da eserdeki tasavvufî 

anlatımda değil, Fuzûlî‟nin kendisinde ve sanatında aranmalıdır (Türinay, 1996: 

225). Eserlerinden ve tezkirelerin verdiği bilgilerden Fuzûlî‟nin sıkı bir eğitim aldığı 

ve tasavvufa hem teorik anlamda hem de içsel deneyimler anlamında derin bir alaka 

duyduğu anlaĢılmaktadır. Aldığı eğitimler, melankolik kiĢiliğiyle ve Irak 

coğrafyasının travmatik tarihiyle birlikte düĢünüldüğünde, Fuzûlî‟nin mistik ve 

platonik bir aĢkı anlatmak konusunda gösterdiği büyük baĢarının tesadüf olmadığını 

anlamak mümkün hale gelir (Doğan, 2008: 12). 

Fuzûlî‟nin eserinde anlattığı soyut, mistik ve Eflâtunî aĢkın, yalnızca dünyevi 

bir aĢk olarak tanımlanamayacağı açıktır (Köprülü, 2006: 177). Holbrook‟un 

ifadesiyle bu eserde Leylâ, Mecnûn‟un Tanrı eğretilemesidir ve Mecnûn bu yüzden 

gerçek aĢkı gösteren biçimsel bir kılıf olduğunu düĢündüğü Leylâ‟yı reddeder 

(Holbrook, 2008: 261). Fuzûlî‟nin herhangi bir tasavvufi ekole mensup olmadığı 

bilinmekle birlikte, özellikle Ġbni Arabî ve Mevlânâ‟nın eserlerinde çeĢitli remizler 

ve belli kavramlarla dile getirilen varoluĢ düĢüncesinin Leylî vü Mencûn‟da bazen 

aynı ifadelerle dile getirilmesi, Fuzûlî‟nin bu eserlerden yararlandığını veya tinsel 

manada “varlığın birliği” (vahdet-i vücud) fikrini benimseyip içselleĢtirdiğini akla 
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 Ancak Fuzûlî, eserinin “sebeb-i nazm-ı kitâb” bölümünde bu hikâyenin Türkler arasında 
yazılmamıĢ olduğunu söylemektedir. Nevâyî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟unu Doğu Türkçesiyle 
yazıldığından, Fuzûlî bu hikâyenin Batı Türkleri arasında görülmediğini kastetmiĢ olmalıdır. 
Osmanlı sahasında kendisinden önce yazılmıĢ olan –Hamdullah Hamdî dıĢında- ġâhidî, BehiĢtî, 
Celîli, Sevdayî ve Hakirî‟nin Leylâ ve Mecnûn mesnevileri, yurt içi ve yurt dıĢındaki kütüphanelerde 
yalnızca birer nüshalarını kalmıĢ olmasından, bu eserlerin Osmanlı sahasında da pek duyulmamıĢ 
oldukları anlaĢılmaktadır. Bu durumda Fuzûlî‟nin, ilk defa bu Ģairlerin mesnevilerinde görülen 
motifleri baĢka yerlerden almıĢ olabileceği düĢünülebilir (Mazıoğlu, 2011: 43). Bunların dıĢında, 
Fuzûlî‟nin Leylî ve Mecnûn‟unda görülen, çocuğu olmayan padiĢah, kılık değiĢtirme, mektuplaĢma, 
insan olmayan varlıklarla konuĢma gibi motfiler, aĢk mesnevilerinde sıklıkla karĢılaĢılan ortak 
motiflerdir (Ünver, 2011: 457). 
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getirmektedir. Nitekim Leylî vü Mecnûn‟da bu düĢünce, eserin atmosferini baĢından 

sonuna kadar etkilemiĢtir (Tahralı, 1996: 217). 

Tasavvuf, kavramlarıyla ve yarattığı coĢkuyla Ġslamî edebiyatın zeminini 

belirleyen ortak bir değerdir. Fuzûlî‟nin Leylî vü Mecnûn‟unda da tasavvufi bakıĢ 

hâkimdir; ancak eserde anlatılan aĢk, ġeyh Galib‟in Hüsn ü Aşk‟ında olduğu gibi 

alegorik değildir. Mecnûn‟un Leylâ‟ya duyduğu aĢk, bir yönüyle mistik olsa da 

tümüyle ruhanî ya da tasavvufî bir aĢk değildir. Mecnûn, Leylâ‟nın vuslat teklifine 

olumsuz yanıt vermekle birlikte, Leylâ‟nın ölümü onun için gerçek bir trajedi olur. 

Mecnûn, Leylâ‟nın maddi varlığının artık olmadığı bir dünyada yaĢamayı reddeder; 

canını alması için en içten Ģekilde Allah‟a niyaz eder. Fuzûlî‟nin, eserin sonunda 

âĢıkların buluĢtuğu bir sahne tasarlaması da bu aĢkın fiziksel boyutuna iĢaret eder 

(Bilgin & Kılınç, 2019:6). Eserdeki tasavvufi mecazlar bir tarafa bırakılıp kurguya 

dikkatle bakıldığında, hikâyede güçlü bir Ģekilde ifade edilen realist bir aĢk 

görülecektir134
 (Pala, 2003: 163). 

Fuzûlî bu aĢk öyküsüyle insanlığa birtakım mesajlar bırakmakla birlikte, 

eserin arka planında kendi iç dünyasına ayna tutmuĢ, kendi trajedisini dile 

getirmiĢtir. Mecnûn karakteri bir yönüyle Fuzûlî‟nin yansıması olarak 

görünmektedir. Mecnûn da onun gibi güçlü ve hisli bir Ģairdir; ikisi de ıztıraptan 

zevk alır; aĢkın zevkine değil, derdine taliptirler (Kahraman, 2011: 178). Tanpınar, 

Fuzûlî‟nin Leylî ve Mecnûn‟unu bu yönüyle eski hikâye geleneğimiz içinde farklı bir 

yere koyar. Klasik anlatı geleneğimizde insan hayatının trajedisinin iĢlenmediğini, 

insandan kaynaklanan olumsuz durumların kaderle açıklandığını, daima bir hikmete 

iĢaret edildiğini, insanın ruhsal çırpınıĢlarıyla ilgilenilmediğini; Fuzûlî‟nin bu 

anlamda tek olduğunu söyler. Leylî ve Mecnûn‟daki ruhsal kımıldanıĢlara ve isyan 

duygusuna iĢaret eden Tanpınar, Fuzûlî‟nin eserindeki bu havanın eskilerce 

anlaĢılmadığını, bu nedenle de bu örneğin devam etmediğini ve ġarkta roman gibi bir 

türün oluĢma imkânı bulamadığını söyler (Tanpınar, 2016: 62). 

                                                           
134

 Batı edebiyatıyla tanıĢtıktan sonra Doğu edebiyatına eleĢtirel bir gözle bakan ve bu edebiyatın 
ürünlerine bir anlamda burun kıvıran Namık Kemal, Leylâ ve Mecnûn, Hüsn ü Aşk gibi mesnevileri 

gerek konuları gerekse nazım biçimleri bakımından birer “tasavvuf risalesi” olarak görür. Ona göre 
Shakespeare, Moliére, Racine, Schiller gibi yazarların Ģiirlerini okuduktan sonra Mecnûn‟un baĢına 
yuva yapan leylekler, Leylâ‟nın gök cisimleriyle sohbetleri, Ferhat‟ın dağları yarması gibi “kaba ve 
çocukça” hikâyeler yazmaya tenezzül edilmeyecektir (Namık Kemal, 2016: 72).  
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Eserin Ģekil özelliklerine bakıldığında, Fuzûlî vezin olarak Nizâmî‟nin de 

kullandığı hezec bahrinin mef’ûlü mefâ’ilün fe’ûlün kalıbını kullanmıĢtır. 

Mesnevilerde kullanılan baĢlıklar çoğunlukla Farsça; ikinci olarak da Arapçadır. 

BaĢlıkları Türkçe olan mesneviler nadiren görülür; Fuzûlî‟nin mesnevisi bu nadir 

örneklerden biridir (Ünver, 2011: 457). 3096-98 beyitlik mesnevi, üç rubai ve küçük 

mensur bir önsözle (dibâce) baĢlar. Fuzûlî, hikâyesini anlatmaya baĢlamadan önce 

klâsik mesnevi tertibinin gerektirdiği Ģiirlere yer verir; bunlar sırasıyla Allah‟ın 

birliğini ve sıfatlarını anlatan iki tevhid, Allah‟a yakarıĢları, dua ve niyazları içeren 

münâcât, Hz. Peygamber‟in anlatıldığı na’t, Hz. Peygamber‟in göksel yolculuğunun 

anlatıldığı mi’râciye, Peygamber‟in övüldüğü bir kaside Ģeklindedir. Ardından sâkîye 

hitâp ve sâkî-nâme baĢlıklı kısımlarda Ģair otobiyografik bir tarzda
135

 kendisinden 

söz eder; değerinin bilinmediğinden Ģikâyet eder; kendisini ve Kanunî‟yi metheder. 

Bu eski hikâyeyi neden kaleme aldığını anlattığı sebeb-i nazm-ı kitâb ve Bağdat 

Beylerbeyi Üveys PaĢa‟ya hitâp eden bölümlerin ardından hikâyeye giriĢ yapar 

(Levend, 1959: 238).  

Eserde hikâyenin aralarına serpiĢtirilmiĢ 22 gazel ve 2 murabbadan oluĢan 24 

Ģiir parçası ve tamâmî-i sühân (söz sonu) adı verilen 14 manzume bulunmaktadır, 

ancak bu parçalar hikâyeden tamamen bağımsız değildir. Fuzûlî‟nin eserinde bu 

Ģiirler birer “ekleme” değil, anlatılan konunun tamamlanmasına ve okuyucuyu bir 

sonraki bölüme hazırlamaya yarayan, hikâyeye bir bütünlük kazandıran önemli bir 

unsurdur (Levend, 1959: 268). 

Fuzûlî‟nin Leylî ve Mecnûn‟u ilk olarak 1844‟te Tebriz‟de yirmi küçük 

resimle birlikte taĢbaskı (litogafi) yöntemiyle basılmıĢtır. Bundan iki yıl sonra 

Ġstanbul‟da müstakil bir eser olarak; 1870‟den itibaren de Külliyât-ı Fuzûlî Ģeklinde, 

Ģairin tüm eserleriyle birlikte birçok defa basılmıĢtır (Hacıeminoğlu, 2008: 24). 

Türkiye‟de ve yurtdıĢındaki kütüphanelerde ve özel kitaplıklarda eserin yüzlerce 

nüshası bulunmaktadır (Pala, 2003: 163). Günümüz Türkçesine çevrilerek neĢredilen 

Fuzûlî‟nin Leylî ve Mecnûn‟ları Ģunlardır:  
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 Fuzûlî, girizgâh denilen bu bölümlerde Ģekil olarak mesnevi geleneğine uymuĢ, klâsik tertibe riayet 
etmiĢtir,  ancak içerik olarak kendi tasarrufuyla okurları adım adım hikâyeye hazırlayan bir üslup 
tercih etmiĢ; bu bölümleri hikâyeden tamamen bağımsız bölümler gibi sunmak yerine, -belki de 

kendini ifade edebilecek pek bir mecra bulamadığı için- hem kendinden söz etmiĢ hem de okurlarını 
eserin kederli havasına hazırlamıĢtır     (Çapan, 2009: 224). 
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 Leylâ ile Mecnûn, Necmettin Halil Onan, Maarif Vekâleti, Ankara 

1955 

 Leylâ vü Mecnûn, Hüseyin Ayan, Dergâh Yayınları, Ġstanbul 1981 

 Leylâ ve Mecnûn, Muhammet Nur Doğan, Çantay Kitabevi, Ġstanbul 

1996 

 Leylâ ve Mecnûn, A. Azmi Bilgin; Abdulhâkim Kılınç, Kapı 

Yayınları, Ġstanbul 2019 (Bilgin ve Kılınç, 2019: 11). 

Fuzûlî‟nin Leylî ve Mecnûn‟u 1970 yılında Sofi Huri tarafından Ġngilizceye 

çevrilmiĢtir. Alessio Bombaci‟nin giriĢ yazısıyla birlikte yayımlanan bu eser, 

Holbrook‟un ifadesiyle Ġngilizceye tercüme edilen ilk Türk romansıdır (Holbrook, 

2008: 14). Bu mesnevi Ġngilizcenin yanında, Rusça, Ermenice, Almanca, Ġspanyolca, 

Kazakça gibi pek çok dile çevrilmiĢtir (Pala, 2003: 163). 

Türkiye‟de çeĢitli filmlere konu olan bu eser (son olarak 1982‟de Halit Refiğ 

tarafından filme alınmıĢtır), Azerbaycan‟da opera Ģeklinde yazılmıĢ (Üzeyir 

Hacıbeyli, 1908) ve o tarihten itibaren devamlı olarak sahnelenmiĢtir. Fuzûlî‟nin 

eseri ayrıca 19. yüzyılda Ġstanbul‟daki bir tiyatroda sahnelenmiĢtir ancak bu temsille 

ilgili Recaizade Ekrem‟in aktardığı bu bilgi dıĢında baĢka bir bilgi bulunmamaktadır 

(Hacıeminoğlu, 2008: 24). 

1.2.1. Nizâmî’nin Eseriyle Fuzûlî’nin Eserinin KarĢılaĢtırılması 

Fuzûlî, Leylâ ve Mecnûn mesnevisini yazarken Hatıfî, Molla Câmî, Mektebî 

gibi Ġranlı Ģairlerin ve Nevâî, Sevdâî, Celîlî gibi Türk Ģairlerin aynı hikâyeyi konu 

alan mesnevilerinden yararlanmakla birlikte, Azerî Ģair Nizâmî‟nin mesnevisini esas 

almıĢtır. Yukarıda adı geçen Ģairler de yine, bu konuyu mesnevi biçiminde yazan ilk 

Ģair olarak Nizâmî‟yi örnek almıĢlar ve kendi Ģairlik eğilimlerine göre Nizâmî‟nin 

kurgusunu yeniden yorumlamıĢlardır136
.  

                                                           
136

 Nizâmî, Leylâ ve Mecnûn‟dan evvel kaleme aldığı Hüsrev ü Şirin mesnevisini ve diğer eserlerini 
örnek alıp kendisini taklit eden Ģairler hakkında Ģunları söyler: “Bu boğazına düşkün tatsız zevksiz 
şairler benim sayemde cihanı yutuyorlar. Avladığı avı yemeyip bırakmak aslanların işidir. Tilki 
aslan artığı ile doyar. Bırak onlar da benim sayemde doysunlar.” (Tarlan, 1990: 43). 
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Selçuklu dönemi Ģairlerinden olan Nizâmî‟nin asıl adı Cemaleddin Ebu 

Muhammed Ġlyas b. Yusuf b. Zeki b. Müeyyed (1150-1214)‟dir. Gence‟de doğmuĢ 

ve orada ölmüĢtür. Türk asıllı olan babasının adı Yusuf, Kürt asıllı olan annesinin adı 

Reîse‟dir. Genç yaĢlarda anne ve babasını kaybeden Nizâmî, Gence‟nin sünni ve 

mutaassıp ortamından etkilenmiĢ, zühd ve takvaya yönelmiĢtir. Firdevsî‟den sonra 

Ġran‟ın en büyük mesnevi Ģairi sayılmaktadır (Tokmak, 2013: 1); (Tarlan, 1990: vi). 

Nizâmî, hiç gönüllü olmadığı halde, çok sevdiği oğlu Mehmet Nizâmî‟nin 

ısrarıyla bu hikâyeyi kaleme alma serüvenini Ģu sözlerle anlatmaktadır: “Bu mevzuda 

ne bağ, ne şahane bir şarap meclisi, ne saz, ne şarap, ne de bahtiyarlık vardır. Bu 

Arabistan çöllerinde geçmiş bir maceradır. Bunda çöllerin kuruluğu, dağların 

sarplığından başka bir mevzu yoktur. Böyle dar bir mevzuda aşka dair ne 

söylenebilir! Bu mevzudaki ıstırap ve melâl yüzünden şimdiye kadar kimse bunun 

hakkında bir şey yazmadı. Mevzuun bu kadar darlığına rağmen onu güzellikte öyle 

bir dereceye vardırayım ki onu okuyan donmuş ve duygusuz da olsa muhakkak âşık 

olsun! Ciğerköşem evlâdımın bu işe ne kadar candan bağlandığını görünce bu 

ıstırabın içine atıldım, gevher aramaya koyuldum. Maden kazdım, kimya açtım. Bu 

dört bin beyit, dört ay gibi kısa bir zamanda vücuda geldi. Eğer başka şeylerle 

meşgul olmasaydım on dört gecede tamam olurdu.” (Nizâmî, 1990: 31). 

Nizâmî bu basit Arap hikâyesini kaleme alırken bütün sanatsal maharetini 

göstermiĢ, hikâyeyi destansı bir dille yorumlamıĢ ve çeĢitli fantezilerle süsleyebildiği 

kadar süslemiĢtir. Fuzûlî ise bu “eski bostan”ı tazelerken hikâyenin teknik 

sayılabilecek ve hemen her Ģairde tekrar edilen materyalleri elemiĢ, Nizâmî‟den 

sonra geçen dört asırlık süreçte meydana gelen edebi birikimden yararlanarak daha 

konsantre bir eser meydana getirmiĢtir (Akalın, 1997: 214). Tanpınar‟a göre Fuzûlî, 

Nizâmî‟nin fazla Ġranî bir atmosfere soktuğu hikâyeyi, Arap aslına yaklaĢtırarak asıl 

çerçevesine iade etmiĢtir. Bunda hem coğrafi yakınlık hem de Ģairin kendini 

Mecnûn‟un hikâyesiyle özdeĢleĢtirmesi etkili olmuĢtur (Tanpınar, 2016: 144). 

Nizâmî‟nin mesnevisi, kendisinden sonra yazılan Leylâ ve Mecnûn 

mesnevilerine kaynaklık etmekle beraber ne konu bakımından ne de mesnevide 

iĢlenen fikir bakımından orijinal değildir. Eserin tümüne nüfuz eden varlığın birliği 

(vahdet-i vücut) anlayıĢı Gazzâlî‟den baĢlayarak Antik Çağ filozoflarına kadar giden 
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bir felsefeye dayanır. Hikâyenin tüm versiyonlarında iĢlenen aĢk da Antik Çağ 

filozoflarından Platon‟a nisbet edilen platonik (Eflâtunî) aĢktır. Bu bakımdan 

Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn mesnevisini Nizâmî‟nin eseriyle karĢılaĢtırırken onu 

orijinalite bakımından kusurlu bulmak makul bir değerlendirme olmayacaktır. Her 

iki mesneviyi karĢılaĢtırmalı olarak inceleyen Nazir Akalın, incelemesinde 

Fuzûlî‟nin eseri hakkında, bunun değil sıradan bir tercüme, bir nazireye dahi 

benzemediği görüĢüne yer verir. Ġki eser arasında konu ve fikir ortaklığı bulunmakla 

birlikte ciddi farklılıklar bulunduğuna; Nizâmî‟deki destansı ve didaktik anlatıma 

karĢın Fuzûlî‟de lirizm ve güçlü bir romantizm bulunduğuna dikkat çeker. Üslup 

bakımından çok daha sade olan Fuzûlî‟nin eseri, hikâyede iĢlenen ana temaya uygun 

olmayan bir yığın teferruattan arındırılmıĢ; Ģairin melâle meyyal ruhuna uygun 

olarak maddeten sade, manen yoğun bir anlatımla diğer mesneviler arasında öne 

çıkmayı baĢarmıĢtır (Akalın, 1997: 214). 

Hikâye Arap kaynaklarında masalsı bir görünüme sahipken Nizâmî ve 

Fuzûlî‟nin mesnevilerinde “anlatıcı” figürünün devreye girmesiyle roman türüne 

daha yakın bir görünüm kazanır. Mesnevideki entrik yapı, Arap kaynaklarından 

büyük ölçüde ayrılmıĢtır. Her iki mesnevide de hikâyenin baĢarılı bir Ģekilde 

kurgulandığı görülmekle birlikte, Ģairlerin her fırsatta okuyucuya/dinleyiciye 

ulaĢtırmak istedikleri fikirlerin araya girmesiyle entrik yapının estetik açıdan devamlı 

olarak sekteye uğradığı görülmektedir (Akalın, 1997: 217). Ġki mesnevi arasındaki en 

temel farklılıklardan biri, Nizâmî‟nin realiteye daha yakın üslubuna karĢılık 

Fuzûlî‟de yoğun bir Ģekilde hissedilen romantizmdir. Nizâmî‟de platonik ve insansı 

bir aĢk görülürken, Fuzûlî‟nin eserinde, tamamen mistik olmamakla birlikte, ilahi bir 

görünüm kazanan ideal bir aĢk anlayıĢı hâkimdir (Aliyev, 1996: 246). 

Nizâmî‟nin eserinde beĢeri his ve hasletler bakımından daha “insan” görünen 

Mecnûn, Fuzûlî‟nin eserinde sevgiliden ayrılık sürecinin son aĢamalarında insani 

ihtiyaçlardan tamamen kurtulmuĢ bir vaziyette adeta bir melek olur; yeme, içme, 

uyuma gibi ihtiyaçlarını gidermeden yaĢamını sürdürebilen bir varlığa dönüĢür. 

Mecnûn‟un bu durumuna karĢın Leylâ realiteye son derece uygun bir Ģekilde tasvir 

edilir; geleneğin yarattığı baskıyla nefsinin aĢka dair talepleri arasında ikilemde 

kalan Leylâ, nefsine karĢı koyamaz ve Mecnûn‟a koĢarak visal talebinde bulunur. 
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Mecnûn‟un insanüstü bir durumda resmedilmesi, tam da bu visal talebine vereceği 

red cevabıyla görünen “olgunluk” neticesini göstermek içindir. Eserin baĢ 

kahramanına kutsal özellikler atfetme çabası, Mecnûn‟un hasta olmadığı halde 

ölmeyi dilediği anda ölebilmesiyle üst sınıra ulaĢır. Araslı‟ya göre eserdeki en 

belirgin kusur budur (Araslı, 1958: 36).  

Nizâmî‟nin eserinde zaman kavramı da oldukça belirsizdir; yıllar geçer fakat 

karakterler yaĢlanmaz. Fuzûlî‟nin eserinde bu eksiklik giderilmiĢ gibidir; onun 

karakterleri yaĢlanır, yıpranır, değiĢir. Hatta öyle yıpranırlar ki sevgililer çölde 

karĢılaĢtıklarında birbirlerini tanıyamazlar (Kalpaklı ve Andrews, 2000: 43). 

Nizâmî‟nin 4600 beyit civarındaki mesnevisi, araya serpiĢtirilen ve ana 

hikâyeyle direkt bağlantısı olmayan fasıla halindeki üç küçük hikâyeyle birlikte, 

oldukça uzun ve tekdüze bir Ģiirdir. Eserde hikâye unsuru arka planda kalmıĢtır. 

Ancak Fuzûlî‟nin yaklaĢık 3200 beyitlik mesnevisinde Ģiirin bütün imkânları, 

hikâyeyi baĢarıya ulaĢtırmak ve hikâyedeki bütünlüğü korumak yolunda 

kullanılmıĢtır. Bunun için mesnevi geleneğinde yer alan dekoratif unsurlar dahi ana 

hikâyeyle iliĢkilendirilerek kaleme alınmıĢtır (Türinay, 1996: 228). Fuzûlî 

mesnevideki tekdüzeliği kırmak adına, eserin ilk yarısında on dört, ikinci yarısında 

on sekiz farklı manzume kullanmıĢtır; ancak bu manzumeler Nizâmî‟nin hikâyeleri 

gibi bağımsız parçalar değildir137
. 

Nizâmî‟nin ve Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn mesnevilerinde, yukarıda 

bahsedilen ve eserlerin genel görünümüyle ilgili olan farklılıklar dıĢında, hikâye 

unsurları arasında da pek çok farklılık bulunmaktadır. Bu farklılıkları tespit 

edebilmek için, hem Naci Tokmak‟ın Nizâmî‟den yaptığı manzum tercüme, hem de 

Ali Nihat Tarlan‟ın mensur tercümesi incelenmiĢtir. Tespit edilen önemli farklılıklar 

Ģunlardır:  

                                                           
137

 Mesnevileri gazelle süsleme ve farklı türde manzumelerle hareketlendirme geleneği ilk olarak Fars 
Ģiirinde baĢlamıĢ olsa da, bu durum genel bir eğilim haline gelmemiĢtir. Fars Ģiirinde hamse 
geleneğini baĢlatan Nizâmî, mesnevilerine gazel eklemekten sakınmıĢ, Ġranlı Ģairlerin onu takip 
etmesi nedeniyle bu gelenek Fars Ģiirinde hızlıca kaybolmuĢtur. Ancak Türk Ģairleri mesnevilerde 
gazel kullanımına büyük ilgi göstermiĢler, hatta bu durum Türk dilinde yazılan aĢk mesnevilerinin 
“alâmet-i fârikası” olarak kabul edilmiĢtir (Dankoff, 2014: 209). 
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Nizâmî‟de Mecnûn‟un bebeklik/çocukluk dönemi gayet mutlu geçiyor 

(Tokmak, 2013: 82), âĢık olduktan sonra mutsuz oluyor. Fuzûlî‟de ise Mecnûn‟un 

hamuru aĢkla yoğrulmuĢtur. Bu nedenle doğuĢtan kederlidir ve güzel bir kadın 

görünceye kadar devamlı huzursuz bir Ģekilde ağlayıp feryad eder. 

Nizâmî‟de Leylâ da Ģairdir; üstelik Ģiir konusunda oldukça maharetlidir 

(Tokmak, 2013: 121). Leylâ ve Mecnûn bir yıl boyunca birbirleri için söyledikleri 

Ģiirler yoluyla haberleĢirler; onların söyledikleri Ģiirleri duyanlar bu güzel Ģiirleri 

ezberleyip diğerine ulaĢtırırlar (Tarlan, 1990: 103). Fuzûlî‟de Leylâ dilinden gazeller 

söylense de Leylâ‟nın Ģairliğinden söz edilmez. Leylâ ve Mecnûn daha çok Zeyd 

vasıtasıyla mektuplaĢarak haberleĢirler. 

Nizâmî‟nin eserinde Leylâ‟nın Mecnûn için gizli gizli ağladığını gören bir 

arkadaĢı, buna bir çare bulması niyetiyle Leylâ‟nın annesine durumu anlatır; 

Leylâ‟nın annesi kızının aĢkından bu Ģekilde haberdar olur. Kızının çekeceği acıları 

düĢünerek onun için çok endiĢelenir fakat konuyu kızının yüzüne vurmaz (Tokmak, 

2013: 127). Fuzûlî‟de ise Leylâ‟nın arkadaĢları, Leylâ‟nın annesinin bu durumu 

öğrenmesinden endiĢe ederek onu uyarırlar; Leylâ‟nın anne ve babasının bu aĢk 

dedikodularını duyması halinde bunun sonuçlarından onlar da etkilenecektir. 

Leylâ‟nın annesi, sağdan soldan duyduklarıyla durumdan haberdar olur ve ilk iĢi 

kızını azarlamak ve okuldan almak olur. Kızından çok, aile adlarını ve erkeklerinin 

onurunu düĢünerek endiĢelenir.  

Nizâmî‟de Ġbni Selâm Leylâ‟yı istemeye gittiğinde, anne ve babası Leylâ‟nın 

rahatsız olduğunu, bir süre sabredip beklemesini isterler. Leylâ‟yı isteyen çok sayıda 

seçkin damat adayı vardır; bu nedenle Leylâ‟nın rahatsızlığını öne sürerek düĢünmek 

için süre isterler (Tokmak, 2013: 129). Fuzûlî‟de ise Ġbni Selâm Leylâ‟ya talip 

olduğu ilk anda babası razı olur ve Ġbni Selâm‟la Leylâ arasında söz kesilir. 

Nizâmî‟de babası Leylâ‟yla konuĢur; Nevfel‟i ikna ettiğini ve Mecnûn‟u 

vazgeçirdiğini söyler. Leylâ‟nın içi kan ağlar ancak belli edemez. Nihayet babası Ġbni 

Selâm‟ın evlilik talebini kabul eder ve durumu kızına bildirir; Leylâ babasına bu 

evliliğe razıymıĢ gibi görünür ve nikâhları kıyılır (Tokmak, 2013: 166). Fuzûlî‟de 
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Leylâ ile babası arasında herhangi bir diyalog görülmez. Leylâ sadece annesiyle 

konuĢabilmektedir. 

Nizâmî‟nin Leylâ‟sı kocasına karĢı durabilen, insanların düĢüncesini 

umursamayan, kocasından ve babasından korkmayan dıĢa dönük bir kiĢiliğe sahiptir. 

Kocası gerdek gecesi ona yaklaĢmaya çalıĢtığında Leylâ onu tokatlar ve ona asla 

teslim olmayacağını söyleyerek kendisinden uzaklaĢtırır. Ġbni Selâm Leylâ‟nın 

gönlünün bir baĢkasında olduğunu derhal anlar ancak onu kaybetmeyi göze alamaz; 

onu görmeyi bile yeterli bulur. Fuzûlî‟nin Leylâ‟sı daha mazlum ve çekingen bir 

kiĢiliktir (Araslı, 1958: 33). Kocasını uzak tutabilmek için kendisine tehlikeli bir 

cinin musallat olduğunu söyler. Gönlü bir baĢkasında olduğu için hep korku içinde 

yaĢar.   

Nizâmî‟de Leylâ ve Mecnûn iki kez baĢ baĢa kalırlar. Ġlkinde Mecnûn ayrılık 

acısından sarhoĢlar gibi salınarak yürüyüp bir yandan da dövünüp dururken aniden 

Leylâ‟nın çadırına girer; Leylâ çadırın içinde yalnızdır. BaĢ baĢa kalırlar ancak 

insanların görmesinden çekinerek bir süre bakıĢtıktan sonra Mecnûn oradan ayrılmak 

zorunda kalır (Tarlan, 1990: 75). Ġkinci buluĢmaları Leylâ evlendikten sonra 

gerçekleĢir. 

Ġbni Selâm karısının baĢkasına âĢık olduğunu bildiği için adeta diken üstünde 

yaĢar. Gözü devamlı Leylâ‟nın üstündedir; gece olunca karısının evden kaçıp 

sevgilisinin yanına varmasından korkar. Buna rağmen Leylâ bir fırsatını bulur ve 

kimsenin olmadığı bir gün, hava karardıktan sonra çıkar; karĢılaĢtığı yaĢlı bir 

adamdan Mecnûn‟u çağırmasını ister ve buluĢacakları yeri bildirir. Bir hurmalıkta 

buluĢurlar ancak Leylâ ayıp olacağını düĢünerek Mecnûn‟a çok yaklaĢmaz. Mecnûn 

onu çok arzular; sarılıp koklamak, kucağına uzanmak ister ancak Leylâ bundan 

kaçınır; niyeti sevgilisini görmek ve sesini duyabilmektir. Mecnûn hayal kırıklığına 

uğramıĢ bir Ģekilde çöle döner (Tokmak, 2013: 236). 

Fuzûlî‟de Leylâ ve Mecnûn yalnızca bir defa baĢ baĢa kalırlar. Leylâ‟nın 

kocası öldükten sonra Leylâ çeĢitli ikilemler yaĢar; sevgisiliyle birleĢme duygusu 

ağır basar. Tesadüf eseri çölde Mecnûn‟a rastlar ve ikisi baĢ baĢa kalırlar. Leylâ artık 

sevgisiliyle aralarında önemli bir engel kalmadığı için mutludur; ancak aynı coĢkuyu 
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Mecnûn‟da bulamaz. Mecnûn Leylâ‟nın birleĢme talebini geri çevirir. Ġdeal sevgiliye 

ulaĢtıktan sonra Leylâ‟nın maddi varlığıyla ilgilenmediğini; yok yere adını kirletip 

kendisi gibi kınanan biri olmamasını söyler, böylece ayrılırlar.  

Nizâmî‟nin eserinde Mecnûn‟un dayısı Selîm-i Âmirî, her ay yeğenini çölde 

ziyaret edip ona yiyecek ve giyecek götürür, ihtiyaçlarını karĢılar. Mecnûn az da olsa 

bir Ģeyler yiyip içer ancak genellikle bitkiyle beslenir (Tokmak, 2013: 227). Nerede 

Mecnûn‟un hikâyesine ilgi duyan biri varsa Mecnûn‟u görmeye gelir. Mecnûn, 

insanların getirdiği yiyeceklerden birer lokma aldıktan sonra kalanı etrafındaki 

hayvanlara dağıtır (Tarlan, 1990: 171). Fuzûlî‟de ise Mecnûn yeme ve içme 

endiĢesinden tamamen kurtulmuĢtur. Sadece Nevfel‟in verdiği ümitle bir süre 

insanca bir yaĢamı benimser; yemek yiyip Ģarap içer, meclislerde eğlenir. Ancak 

Leylâ‟yı tamamen kaybettiğini düĢündüğü anda tekrar çöle dönüp insanlardan ve 

hayattan uzaklaĢır.  

Mecnûn her ay kendisini görmeye gelen dayısına annesini sorar; onu çok 

özlediğini söyleyerek ağlamaya baĢlar. Bunun üzerine dayısı, Mecnûn‟un annesini 

alıp oğlunun yanına getirir. Oğlunun periĢan ve yaralı haline çok üzülen annenin tüm 

çabalarına rağmen Mecnûn eve dönmez. Bir süre sonra da annesinin ölüm haberini 

alır; babasının ve annesinin kabri baĢında gözyaĢı döker (Tokmak, 2013: 233). 

Fuzûlî‟de Mecnûn‟un yalnızca babası ölür. Annesi oğlunu yalnızca eve geldiğinde 

görür ve ona nasihatler eder, ancak Mecnûn annesini dinlemez. 

Nizâmî‟de Ġbni Selâm hastalanıp öldükten kısa bir süre sonra Leylâ da 

hastalanıp ölür. Ölmeden önce annesine yaĢadığı aĢkı anlatır ve bir Ģehit olduğunu 

söyler; “Kefenime kan sür, çünkü ben şehidim/ Böylece bayramlık gibi olsun 

kefenim.” (3462.beyit) (Tokmak, 2013: 259). Fuzûlî‟de Ġbni Selâm öldükten sonra 

Leylâ Mecnûn‟la son kez buluĢur; birleĢme ümidi kalmayınca Leylâ ölmeyi diler; 

duası kabul edilir ve Leylâ hastalanıp ölür. 

Nizâmî‟nin eserinde Leylâ‟nın öldüğünü duyan Mecnûn onun mezarına 

koĢar; uzun bir süre yas tutar. Mezarın baĢında bir süre ağladıktan sonra çöle, dağa, 

bayıra döner; Leylâ‟yı andığında mezarı baĢına gelip yas tutmaya devam eder. 

Mecnûn‟la birlikte vahĢi hayvanlar da Leylâ‟nın kabrini mesken tuttuklarından kimse 
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mezarın yanına yaklaĢamaz. Mecnûn bir süre bu Ģekilde yaĢadıktan sonra iyice 

yorgun düĢer ve ölmeyi diler; duası kabul edilir; sevgiliye seslenerek ruhunu teslim 

eder. Etrafındaki vahĢi hayvanlar onu terk etmez; bu nedenle Mecnûn‟un öldüğü bir 

ay veya bir yıl kadar fark edilmez. Hayvanlar dağıldıktan sonra Mecnûn‟un bedeni 

yıkanır ve Leylâ‟nın yanı baĢına defnedilir. Ġkisinin yattığı yer bir türbeye 

dönüĢtürülür (Tokmak, 2013: 262). Nizâmî‟nin hikâyesi burada sona erer. Fuzûlî‟de 

ise Mecnûn, Leylâ‟nın öldüğü gün Leylâ‟nın mezarına sarılarak ruhunu teslim eder. 

Leylâ‟nın yanıbaĢına gömülür ve mezarlarının üstüne bir türbe inĢa edilir. Ancak 

Fuzûlî hikâyesinin sonunda âĢıkları cennette, son derece mutlu bir tablo içinde 

buluĢturur.  

Ġki hikâye arasında, eserin ana hatlarıyla ilgili olmayan, ayrıntı denilebilecek 

bazı farklılıklar Ģu Ģekildedir: 

Nizâmî‟de Mecnûn okula baĢladığında, okuldaki öğrencilerin çoğu erkektir; 

aralarında yalnızca birkaç kız vardır. Fuzûlî‟de ise bir sıra kız öğrenci, bir sıra erkek 

öğrenci oturduklarından bahsedilir.  

Nizâmî‟de Nevfel Mecnûn‟la tesadüfen karĢılaĢır; daha sonra hikâyesini 

öğrenip yardımcı olmaya karar verir. Fuzûlî‟de ise Nevfel Mecnûn‟un Ģiirlerini 

duyup hayran olmuĢtur; hikâyesini öğrenmiĢ ve onu bulup yardımcı olmaya karar 

vermiĢtir.  

Nizâmî‟de Nevfel savaĢa hazırlanır; savaĢ meydanına geldiğinde Leylâ‟nın 

kabilesine bir ulak yollayıp Leylâ‟yı istediğini bildirir. Fuzûlî‟de ise Nevfel 

savaĢmaya karar vermeden önce Leylâ‟nın babasına mektup yollayarak niyetini 

bildirir. 

Nizâmî‟de Leylâ‟nın kabilesi savaĢta yenildikten sonra, iki genç Mecnûn‟u 

ġihne‟ye (zabıta memuru) Ģikâyet ederler; ġihne Mecnûn‟u öldürmeyi planlar. 

Fuzûlî‟de Leylâ‟nın babası Mecnûn‟u kabile reisine Ģikâyet eder ve öldürülmesi 

gerektiğini söyler.  

Nizâmî‟de Mecnûn‟un akrabaları Leylâ‟dan vazgeçmesini; ona daha güzel bir 

kız bulacaklarını söyler;  Fuzûlî‟de ise aynı öneriyi Mecnûn‟un annesi yapar. 
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Nizâmî‟de Mecnûn tuzağa düĢürülmüĢ bir ceylanı kurtarmak için karĢılığında 

atını verir; tuzağa düĢürülmüĢ bir geyiği kurtarmak için silahını ve kalan eĢyalarını 

verir. Bir baĢka yerde kargayla konuĢur; tüyleri siyah olduğu için onun da yasa 

büründüğünü hayal eder. Fuzûlî‟de Mecnûn kolundaki inciyi ve kalan dünyalık 

eĢyalarını vererek tuzağa düĢürülmüĢ bir ceylanı ve bir güvercini avcıların elinden 

kurtarır. Onlarda aĢkına ve acısına dair imajlar görür ve onlarla arkadaĢ olur.  

Nizâmî‟de ihtiyar bir kadın Mecnûn‟un isteğiyle elindeki esir görünümü 

verilen adamı bırakıp Mecnûn‟u zincire vurup gezdirir; daha acınası bir hale gelmesi 

için onu döver. Fuzûlî‟de ihtiyar bir adam Mecnûn‟un isteğiyle elindeki esir 

görünümü verilmiĢ adamı bırakıp Mecnûn‟u zincire vurur ve gezdirir. Mecnûn 

zincire bakar, onu acıdan delik deĢik olan yüreğine benzetir ve onunla dertleĢir. 

Nizâmî‟de Leylâ‟nın evlilik haberini Mecnûn‟a atlı bir Arap getirir; Leylâ‟nın 

çok mutlu olduğunu, kocasıyla seviĢtiğini söyler. Mecnûn‟un kahrolduğunu görünce 

piĢman olur. Niyetinin Ģaka yapmak olduğunu, Leylâ‟nın son derece üzgün 

olduğunu, kocasına teslim olmadığını ve kendisine sadık kaldığını söyler. Leylâ ile 

Mecnûn‟un mektuplarını da âĢıkların çektiği çileye tanıklık eden bilinmeyen bir atlı 

getirip götürür. Leylâ‟nın rastladığı bir atlı, Leylâ‟nın rastladığı bir ihtiyar, 

Mecnûn‟un rastladığı Nevfel... Nizâmî‟deki aracı karakterler daima tesadüf eseri 

ortaya çıkarlar. Fuzûlî‟de bu tesadüfler anlamlı bir tanıĢıklıkla değiĢtirilmiĢtir. 

(Nevfel‟in Mecnûn‟la tanıĢmasından yukarıda söz edilmiĢti.) Mecnûn‟un Ģiirlerine 

hayran olan ve aĢk uğruna kendi hayatından vazgeçmesinden etkilenen Zeyd adlı 

hassas bir genç Mecnûn‟u bulur ve onun arkadaĢı ve takipçisi olur. Bundan sonra 

Leylâ ile ilgili haberleri Mecnûn‟a o ulaĢtırır; Leylâ ile mektuplaĢmalarını da yine 

Zeyd sağlar.  

Nizâmî‟de Selâm-ı Bağdâdî, Bağdat‟ın zengin gençlerinden biridir. 

Mecnûn‟un Ģiirlerinden ve hikâyesinden etkilenir; onu arayıp bulur. Bütün benliğiyle 

onun hizmetinde olacağını, ondan hiç ayrılmayan kölesi olacağını söyler; ancak 

hikâyede etkin bir role sahip değildir. Fuzûlî‟de adı Zeyd olan bu genç, onca 

tehlikeye rağmen Leylâ ile Mecnûn‟un haberleĢmelerini sağlayan, Leylâ‟nın evlilik 

ve ölüm haberlerini Mecnûn‟a ulaĢtıran, Mecnûn‟u Leylâ‟nın mezarına götüren; 
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âĢıkların mezarını türbeye dönüĢtüren ve rüyasında onların cennetteki buluĢmalarını 

okurlara haber veren önemli bir aracı karakterdir. 

Ġki eser arasındaki bu farklılıkların dıĢında Fuzûlî‟nin mesnevisinde görülen 

Leylâ‟nın okuldan alınıp eve kapatılması, Leylâ‟nın annesinin onu azarlaması, 

Leylâ‟nın aĢkını inkâr etmesi, Leylâ ve Mecnûn‟un karĢılaĢtıkları sahneler, 

Mecnûn‟un karĢısına çıkan dağı kendisine benzetip onunla dertleĢmesi, Leylâ‟nın 

mum, pervâne, ay, bulut ve rüzgarla dertleĢmesi, Mecnûn‟un zincirle konuĢması, 

Leylâ‟nın deveyle dertleĢmesi ve devenin Leylâ‟yı Mecnûn‟a götürmesi gibi sahneler 

(aynı hikâyeyi iĢleyen baĢka Ģairlerde de benzer sahneler görülmekle birlikte) büyük 

oranda orijinal sahnelerdir ve bu sahnelerin hiçbiri Nizâmî‟de yoktur (Araslı, 1958: 

21).  

1.2.2. Leylâ ve Mecnûn’un Olay Örgüsü 

Mesnevinin olay örgüsü 474. beyitle baĢlar. Önceki kısım giriĢ kısmı olup 

olay örgüsünden bağımsız Ģiirlerden oluĢmaktadır. Eserde hikâye edilen olaylar, 

Kays‟ın babasının tanıtılmasıyla baĢlar. Araplar arasında Ģerefli, itibarlı ve seçkin; 

tüm Arapların kendisine itaat ettiği; bazen Basra‟da bazen de Bağdat‟ta karargâh 

kuran bir lider vardır. Ancak bu saygın ve güçlü liderin çocuğu olmamaktadır. 

Ölecek olursa bir mirasçısı yoktur. Bu lider, soyunun devam etmesi için pek çok 

kadın alır. Bir yandan da adaklar adar, dualar eder. Nihayet dileği kabul olur; 

kusursuz bir erkek çocuk sahibi olur ve ona Kays adını verirler. 

Çocuğun dadısı onu emzirir, büyümesi için elinden gelen çabayı gösterir. 

Ancak çocuk çok huzursuzdur ve durmadan ağlamaktadır. Süt içmek istemez, 

oyuncakları reddeder ve durmadan ağlar. Dadı ağlamayı bırakmasını ve biraz huzur 

bulmasını umarak çocuğu gezmeye çıkarır. Çocuğun durmadan ağladığını gören çok 

güzel bir kız, susturmak için kucağına alır. Çocuk kızın kucağında anında susar ve 

gülmeye baĢlar. Kız onu kucağından indirdiği anda tekrar ağlamaya baĢlar; yeniden 

kucağına aldığında ağlamayı bırakır. Çocuktaki özel durumu fark eden dadısı, bu 

güzel kızı çocuğa arkadaĢ olmakla görevlendirir. Çocuk bu kıza bağlanır ve ondan 

sonra ne annesini ne dadısını arar. 
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Çocuk on yaĢına geldiğinde babası ona büyük ve görkemli bir sünnet 

merasimi yaptırır. Bu merasimde o derece altın ve gümüĢ harcanır ki insanlar fakirlik 

olacağından endiĢe etmeye baĢlarlar. Sünnet geleneği halledildikten sonra Kays‟ın 

okula baĢlaması için gerekli hazırlıklar yapılır ve Kays mektebe gönderilir. Orada 

birçok kızla arkadaĢ olur. Ġçlerinde adeta peri gibi güzel bir kız Kays‟la yakın 

arkadaĢ olur. Adı Leylâ olan bu kızla Kays arasında karĢılıklı bir çekim oluĢur ve 

birbirlerine âĢık olurlar. Okulda o denli samimi olurlar ki birine seslenildiğinde 

diğeri onun adına cevap verir. Okuma yazmayı bırakırlar; artık tamamen birbirleriyle 

ilgilidirler. Derslerle ilgili tartıĢmalarda aralarındaki muhabbet iyice su yüzünde 

çıkıp kendini belli eder. Ġnsanlar onları ayıplamaya baĢlayınca onlar da ellerinden 

geldiği kadar duygularını gizlemeye karar verirler. Ancak duyguları da gün geçtikçe 

Ģiddetlenir. Artık okulda konuĢabilmek için bahaneler bulmak zorunda kalırlar. Kays, 

dersi anlamadığını bahane ederek Leylâ‟dan ona anlatmasını ister. Okul çıkıĢı 

Leylâ‟yı görmek için kitabını kaybetmiĢ gibi yaparak ondan kitabını sorar. Yıllarca 

okulda yazı ilmi tahsil ettiği halde sadece lâm ve yâ harflerini yazmayı öğrenmiĢtir.  

Aralarındaki aĢk dilden dile dolaĢır ve nihayet Leylâ‟nın annesinin kulağına 

gider. Annesi büyük bir üzüntü ve endiĢeyle kızını azarlar. Böyle Ģuh davranarak 

temiz adını kirleteceğini, ağırbaĢlı davranması gerektiğini, saf olduğu için insanların 

onu kolayca kandırabileceğini, bu yüzden kimseyle görüĢmemesini, âĢık olmanın 

sadece erkeklere yaraĢır bir duygu olduğunu ve kızların âĢık olamayacağını söyler. 

Büyük ve tanınmıĢ bir aile olduklarını, adlarına leke getirmemesini ister. Kendisi hoĢ 

görecek olsa bile babası duyduğunda neler olacağını ona hatırlatır. Artık okula 

gitmemesini, evde oturup dikiĢ nakıĢ yapmasını söyler. Bu azarlamalar ve ithamlar 

üzerine Leylâ ağlamaya baĢlar ve dedikoduların aslı olmadığını söyleyerek olanları 

inkâr eder. AĢk kelimesini ilk kez annesinden duyduğunu, zaten okula kendi isteğiyle 

değil ailesinin isteğiyle gittiğini, okuldaki öğretmeninin derslerle ilgili verdiği 

eziyetlerden bıktığını, zaten hiçbir çocuğun okuldan hoĢlanmadığını söyler. Annesi 

söylentilerin aslı olmadığına kanaat getirerek rahatlar. Leylâ eve kapanır ve aynı 

zamanda içine kapanır. Dertli Ģiirler söylemeye baĢlar.  

Sevgilisini çok özleyen ve onu görmek için sevinçle okula koĢan Kays, 

Leylâ‟nın okuldan ayrıldığını anlar ve büyük bir kedere kapılır. Her gün bir umutla 
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okula gelen Kays, Leylâ‟yı göremeyince tüm gün ağlayıp feryat ederek arkadaĢlarını 

da rahatsız eder. Bir süre sonra acı çekmeye alıĢır ve sevgilisi uğruna çektiği acılar 

ona zevk vermeye baĢlar. Ġçli ve kederli Ģiirler okur.  

Bir bahar günü arkadaĢları Kays‟ı ikna ederler ve birlikte kırlara dolaĢmaya 

çıkarlar. Kays açılmıĢ güllere ve bülbüllere bakarak onlara derdini döker ve canlanan 

tabiat ona sevgilisini hatırlatır. O sırada Leylâ da arkadaĢlarıyla gezintiye çıkmıĢtır. 

Kays ve Leylâ karĢılaĢırlar; ikisi de o anda bayılıp yere düĢerler. Leylâ‟nın 

arkadaĢları onu, yüzüne gül suyu serperek uyandırırlar. Ailesi bir gence tutulduğunu 

ve bu derece âĢık olduğunu duyarlarsa onun için hiç iyi olmayacağını, bu durumun 

kendisine hiç yakıĢmadığını, duyulduğu takdirde kendileri için de hiç iyi 

olmayacağını söyleyerek onu uyarırlar ve evine götürürler. Kays ise kendi 

gözyaĢlarının yüzünü ıslatmasıyla uyanır ve kendine gelir. Sevgilisinin gittiğini 

anladığında feryat figan ederek üstündeki giysileri yırtar. Bedeninde ağırlık yapan 

giysi, ayakkabı gibi tüm maddi Ģeyleri çıkarır. Yanındaki arkadaĢlarından özür diler 

ve artık ona evden söz etmemelerini ister. Babasına artık kendisinden ona bir hayır 

gelmeyeceğini, varlığını yokluğa armağan ettiğini söylemelerini ister.  

Kays, tüm arkadaĢlarıyla bağlantısını keser ve sahrada yalnız baĢına 

dolaĢmaya baĢlar. ArkadaĢları ümitsiz ve periĢan bir Ģekilde gelip babasını durumdan 

haberdar ederler. Babası büyük bir acı içinde sahraya gider ve onu aramaya baĢlar. 

Bir köĢede periĢan bir vaziyette oğluna bir müddet bakar; onu bu hale getiren her 

neyse buna çözüm bulmak için elinden gelen her Ģeyi yapacağını söyler ancak oğlu 

onu tanıyacak durumda değildir. Leylâ‟dan söz etmeyecekse konuĢmayı bırakmasını 

ve kendisini tanımadığını söyler. Babası ona kendisi tanıtır ancak o anne ve babaya 

değil, yalnızca Leylâ‟ya ihtiyacı olduğunu söyler. Bunun üzerine babası Leylâ‟nın 

evde olduğunu ve orada kendisini beklediğini söyler. Kays eve gitmeye ikna olur. 

Annesi ve babası evde ona nasihatler ederler. Annesi ona Ģanında Araplara reislik 

yapmak olduğunu, hükümdarları ve kahramanları model alması gerektiğini; iradesini 

zayıflatan güzellerden, Ģaraptan ve Ģiirden uzak durmasını; bunların yerine aklı ve 

imanı tercih etmesini söyler. Ġstediği takdirde kabileler arasında onlarca güzel kızdan 

birini alabileceklerini; istediği kadar mal verip düğününü yapabileceklerini söyler. 

Kays, onlara karĢı mahcup ve yüzü kara olduğunu, yaptıklarının hata olduğunun 
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farkında olduğunu, ancak iradesinin elinden gittiğini söyler. Kaderinin böyle 

olduğunu; elinde olsaydı neĢe dururken derdi ve kederi tercih etmeyeceğini söyler. 

Onu bu Ģekilde kabul etmelerini, eğer dost iseler onu değiĢtirmeye çalıĢmamalarını 

söyler.  

Kays‟ın durumunun ciddiyetini anlayan babası, Leylâ‟yı babasından istemek 

üzere kabile eĢrâfını toplayarak yola koyulur. Leylâ‟nın babası da kabile ileri 

gelenlerini toplar ve misafirlerini en iyi Ģekilde ağırlar. Kays‟ın babası biricik halefi 

için ondan kızını ister ve olumlu cevap verecek olursa ayağına hazineler sereceğini 

vadeder. Leylâ‟nın babası, hüzne ve kedere boğulmuĢ kızına üzülen bir baba olarak 

onu anladığını, onun da kendisi gibi evlat tuzağına düĢmüĢ olduğunu, ona cevap 

vermekte çok zorlandığını söyler. Kızının çok üstün biri olduğunu iddia etmediğini, 

aksine basit bir cariye olduğunu, ancak bir cariye bile olsa divane denilen birine 

verilirse yazık olacağını, bir perinin bir devle birlikte olamayacağını; oğlunun 

iyileĢmesi ve kendine çekidüzen vermesi halinde kızını ona vereceğini söyler. Babası 

Kays‟a durumu bildirir; ancak Kays babasına aĢk delisinin akıllanamayacağını; Ģayet 

iradesi dahilinde olsa zaten akıllıca davranıp huzurlu bir yaĢamı olacağını anlatmaya 

çalıĢır. Bunun için babasından yardım isteyen Kays, ona Leylâ‟nın adını bir daha 

anmamak üzere unutturacak bir çare bulmasını ister. Bunun üzerine babası pek çok 

hekime baĢvurur; çeĢitli ilaçlar denenir. Din büyüklerinden (Ģeyh, hoca vs.) yardım 

ister; dualar alır, adaklar adar, bağıĢlarda bulunur. Ancak bir sonuç alamaz. Son çare 

olarak oğlunu Kâbe‟ye götürmeye karar verir. Haremi tavaf edip Hacerü’l-esved 

taĢına yüz sürmesi halinde kara taĢın bile yumuĢayacağı söylenir. Babası onu 

Harem‟e götürür. ĠyileĢmek isteyen oğluna Kâbe‟yi gördüğünde samimiyetle Allah‟a 

yakarmasını, Allah‟ın bu mekânda kendisine daha Ģefkatli davranıp niyazını kabul 

edebileceğini söyler. Kâbeyi gören Kays, onu kendisine benzetir; zira o da kendisi 

gibi karalar bağlamıĢtır; bağrına taĢ basmıĢ (Hacerü‟l-esved) ve gözünden devamlı 

yaĢ akmaktadır (zemzem); cihanı dolaĢmaz ancak içi dertle doludur. Kâbe‟ye en 

içten haliyle seslenen Kays, ona kime âĢık olduğunu sorar. Bütün insanların kıblesi 

olduğuna göre aĢkın coĢkusu onda tecelli etmiĢ olmalıdır. Bu yüzden onun da kendisi 

gibi âĢık ve dertli olduğunu düĢünür. Oradayken hissettiği ve kurtulmaya çalıĢtığı 

Ģeyin, aslında ona bağıĢlanmıĢ bir ihsân ve yücelik olduğunu düĢünür. Bu düĢünceyle 

dualar eder ve aĢk derdinin artarak devamlı hale gelmesini diler.  
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Oğlunun ettiği duaları ve yakarıĢları duyan babası onun için kurtuluĢ 

olmadığını anlar ve ondan ümidini keser. Mecnûn ise sevgilisinin yaĢadığı yere 

doğru yola çıkar. Yolda çok heybetli bir dağla karĢılaĢır; öyle bir dağ ki denizi de 

besliyor, çölü de. Mecnûn kendini bu dağa yakın hisseder ve nihayet aradığı arkadaĢı 

bulduğunu düĢünür. Çünkü dağın içi de onun içi gibi yakıcı ateĢle doludur. 

Mecnûn‟dan nasıl yaĢlar boĢanıyorsa dağın içinden de ırmaklar boĢanıyor. Bu 

sıfatlarına bakıp onun da kendisi gibi âĢık olduğuna hükmeder. Yoluna devam eden 

Mecnûn, bir ceylan yavrusunun avcının kurduğu tuzağa düĢmüĢ olduğunu görür ve 

bu manzara onu derinden etkiler. Avcıdan bu güzelim ceylana kıymamasını, ona 

merhamet etmesini ister. Avcı Mecnûn‟a geçimini bununla sağladığını, avını 

bırakması halinde ailesinin mağdur olacağını söyler. Bunun üzerine Mecnûn, 

üstündeki değerli giysilerini çıkarıp avcıya verir ve ceylanı tuzaktan kurtarıp onunla 

dertleĢir; ceylanın gözleri ona sevgilisini hatırlatmaktadır, bu nedenle ceylanın 

onunla arkadaĢ olup onu teselli etmesini ister. Ġnsanlardan çok incinen ve bu nedenle 

gitgide ruhsal olarak da insanlıktan uzaklaĢan Mecnûn‟dan yabani hayvanlar da artık 

kaçmamaktadır. Nitekim ceylanlar onunla dost olurlar.  

Yoluna devam eden Mecnûn, bir avcının tuzağına düĢmüĢ bir güvercin bulur 

ve haline acıyarak avcıdan onu bırakmasını ister ve ona yalvarır. Ancak avcı, bu 

güvercinin esir olduğu gibi kendisinin de yoksulluğun esiri olduğunu; eğer onu 

bırakmasını istiyorsa bedelini vermesi gerektiğini söyler. Mecnûn kolundaki inciyi 

çıkarıp avcıya verir ve güvercini kurtarır. Güvercinle dost olur ve geceleri saçlarını 

onun için yuva yapar. Bu Ģekilde hem vahĢi hayvanlar hem kuĢlar onda iyi nitelikler 

sezerek onun etrafında toplanırlar ve onunla dost olurlar. Mecnûn hayvanları 

benimsemiĢ ve insanlardan iyice uzaklaĢmıĢtır. Öyle ki artık kendi gölgesi bile ona 

düĢman görünmektedir.  

Leylâ da tıpkı Mecnûn gibi insanlardan usanmıĢ, delilik bakımından 

Mecnûn‟u geride bırakmıĢtır. Ona adıyla seslenildiğinde adını inkâr etmekte ve “Ben 

Mecnûn‟um!” demektedir. Kendisi gibi baĢı dumanlı ve alev alev yanan çerağla 

söyleĢir; onu kendisine benzetir. Ġnsanlardan uzaklaĢınca çeĢitli nesnelerle ve insan 

dıĢındaki varlıklarla konuĢur. Muma derdini döktükten sonra pervaneye seslenir. 

Kendini, yanacağını bile bile ateĢin etrafında dönüp nihayet o ateĢe atlayan 
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pervaneye benzetir. Ancak pervane gözyaĢı dökmemektedir. Ah edip inlemediği için 

onun aĢkında eksiklik olduğunu düĢünerek gökyüzüne yönelir ve ayla konuĢmaya 

baĢlar. Ay da kendisi gibi bir güneĢe âĢıktır; bu nedenle onu kendisine benzetir. 

Ardından saba rüzgarıyla konuĢur ve ondan sevgilisine haber ulaĢtırmasını ve 

sevgilisinden haberler getirmesini diler.  

Bahar mevsimi gelir; ancak Leylâ açan çiçeklerle, tabiattaki güzelliklerle 

ilgilenmemektedir. Annesi endiĢelenir; Leylâ‟nın arkadaĢlarını toplar ve onu 

gezmeye çıkarmalarını ister. Kızlar süslenip püslenip kendilerini dıĢarı atarlar ve 

Ģarkılar söyleyip dans ederek eğlenirler; ancak Leylâ bu neĢeye tamamen kayıtsız 

kalır. Ferahlayacağı yerde bahar mevsimi ona sevgilisini daha çok hatırlatır ve 

hissettiği acıyı arttırır. Tek isteği yalnız kalıp matemini yaĢamaktır. Bu amaçla kızları 

atlatır; yalnız kalınca gözyaĢlarına boğulur ve derdini buluta açar; onu kendine 

benzetir, zira onun da baĢı göğe değmektedir ve devamlı yağmur yağdırıp ĢimĢekler 

çakması, kendi gözyaĢlarına ve feryatlarına benzer. Buluta seslenir ve suyu 

eksildiğinde boĢ yere denizlere yalvarıp durmamasını; gözyaĢlarından almasını ve 

hatta bu denli çok olan yaĢlarından denizlere de bağıĢta bulunmasını ister. Buluttan 

sevgilisine haber götürmesini ve sitemlerini iletmesini ister; baĢka bir sevgilisi mi 

vardır ki kendisini arayıp sormaz ve kendi haline bırakır? Eğer adı bu derece kötüye 

çıkmamıĢ olsa kendisi bir yolunu bulup ona gölgesi kadar yakın olacak ve peĢini hiç 

bırakmayacaktır. Leylâ kederler içinde kendini yapayalnız hissederken dıĢardan 

Mecnûn‟a ait bir Ģiir okunduğunu duyar; Ģiirin sözlerinden anlar ki Mecnûn 

kendisinden çok daha dertlidir ve felek asıl belayı Mecnûn‟a vermiĢtir.  

Evde huzur bulamayan Leylâ, giyinip kuĢanır; makyaj yapıp takılar takınır ve 

dolaĢmak için dıĢarı çıkar. Araplar arasında sayılan ve sevilen, itibarlı ve yakıĢıklı bir 

adam olan Ġbni Selâm, avlanmak üzere atına binmiĢ ilerlemekteyken bir sokakta 

Leylâ‟ya rastlar. Onun yüzüne baktığı anda büyük bir hayranlık duyar ve yıldırım 

aĢkıyla Leylâ‟ya vurulur. Ava gitmekten vazgeçip evine döner ve Leylâ‟yı ailesinden 

istemenin yollarını düĢünmeye baĢlar. Aileye göndermek üzere akıllı ve güzel 

konuĢan bir elçi bulur ve Leylâ‟yı istemek üzere onu gönderir. Ailesinin kabul etmesi 

halinde bütün malını harcayabileceğini, hatta gerekirse canını bile vereceğini bildirir. 
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Ailesi Leylâ‟ya sormaksızın bu talebe olumlu yanıt verir ve Leylâ Ġbni Selâm‟la 

niĢanlanır.  

O dönemde Nevfel adında oldukça cesur ve yiğit bir savaĢçı vardır. Bir 

mecliste Mecnûn‟un Ģiirlerini duyar; bu Ģiirlerden çok etkilenir ve Mecnûn‟u merak 

eder. Bir dilber uğruna periĢan hale düĢtüğünü, çöllerde vahĢi hayvanlarla dolaĢtığını 

öğrenir. Bu hikâyeye ilgi duyar ve Mecnûn‟u bulmak üzere adamlarıyla birlikte çöle 

gider. Onu bitkin ve insanlıktan çıkmıĢ bir vaziyette bulan Nevfel ona nasihatler 

eder. Derdi her neyse bu halde çözüm bulamayacağını, artık ona kendisi destek 

olacağına göre tasalanacak bir durum olmadığını, sevdiği kızın onun olacağını 

söyler. BaĢlangıçta Mecnûn oldukça karamsardır ve kaderinin bu olduğunu, 

Nevfel‟in kudretine ve lütfuna güvendiğini ancak kendi bahtına güvenmediğini dile 

getirir. Ancak Nevfel onu ikna eder ve Leylâ‟nın kabilesine mektup yazarak kızı 

güzellikle vermeleri halinde onları altına boğacağını, aksi halde savaĢarak onlardan 

alacağını söyler. Leylâ‟nın kabilesi kendi hazinelerinin kendilerine yettiğini; bir 

delinin ihtiyacı olan Ģeyin kendilerinde olmadığını; savaĢmak istiyorsa kendilerinin 

de kılıç sahibi olduklarını söyleyen bir mektup yollar. Bunun üzerine Nevfel 

ordusunu toplar ve Leylâ‟nın kabilesiyle savaĢa giriĢir. SavaĢ meydanında ĢaĢkın 

halde dolanan Mecnûn büyük bir utanç içinde kalır. Nevfel‟in ordusu içinde yer 

aldığı halde Leylâ‟nın kabilesinin askerleri için zafer diler. SavaĢı onların kazanması 

için ettiği duaları ve savaĢ meydanındaki tutarsız davranıĢlarını gören askerler onu 

kınarlar; savaĢla ilgili motivasyonlarını kaybederler. Nevfel savaĢın kendilerinin 

aleyhine doğru gittiğini görünce adamlarını toplar; onlara ters gittiğini sezdiği ve 

nedenini anlayamadığı bir sorundan söz eder. Bunun üzerine kendisine Mecnûn‟un 

ettiği dualardan söz edilir. Durumu anlayan Nevfel kendi namını düĢünerek savaĢı 

galibiyetle tamamladıktan sonra bu konudaki inadından vazgeçmeye ve bir daha asla 

Leylâ‟nın adını anmamak üzere bu konuyu kapatmaya karar verir.  

Çok fazla zayiat veren ve savaĢın kendi ordusunun aleyhine döndüğünü gören 

Nevfel, ikinci kez galip olmak üzere savaĢ baĢlatır ve bu kez savaĢtan zaferle çıkar. 

KarĢı taraf yenilir ve Nevfel‟e boyun eğip teslim olurlar. Leylâ‟nın babası gözyaĢları 

içinde Nevfel‟e yalvarır; kızının niĢanlı olduğunu, bir kızın iki erkeğe verilmesinin 

örfe aykırı olduğunu, eğer illa alacaksa bari onu bir deliye vermeyip kendisine 
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almasını ve böylece kabilenin namusuna zarar vermemesini ister. Nevfel Leylâ‟nın 

babasına, baĢlattığı bu savaĢtan ötürü çok piĢman olduğunu, niyetinin bir hastaya Ģifa 

bulmak olduğunu ancak hastanın Ģifayı kabul etmediğini; kendisinin malında ya da 

çocuğunda gözü olmadığını, bu süreçten sonra kendisinden onlara bir zarar 

dokunmayacağını söyleyerek savaĢtaki kayıplar için af diler.  

Nevfel‟in Leylâ‟yı almaktan vazgeçtiğini öğrenen Mecnûn ona sitemler eder; 

onu sözünde durmamakla ve kendisini boĢ yere umutlandırmakla suçlar ve ardından 

üstünü baĢını yırtarak tekrar sahraya döner. Amaçsız bir Ģekilde dolaĢırken yaĢlı bir 

adam ve beraberinde zincirlenmiĢ bir tutsak görür. Tutsak edilen adama çok üzülür 

ve yaĢlı adamdan onu neden zincirlediğini sorar. Adam Mecnûn‟a kendilerinin 

yoksulluktan muzdarip olduklarını; bir parça geçimlik sağlamak için hileli bir yol 

bulduklarını; buna göre esir adamın katil olduğunu ve fidyesini verip özgürlüğüne 

kavuĢabilmesi için para dilendiklerini; bu oyunla insanların merhametini 

uyandırmaya çalıĢtıklarını ve kazandıkları parayı paylaĢtıklarını anlatır. Bu Ģekilde 

ev ev dolaĢtıklarını duyduğunda Leylâ‟nın evine uğrama ihtimalini hayal eden 

Mecnûn, zincirlenmiĢ adamı bırakmasını, kendisini bu Ģekilde zincirleyip 

gezdirmesini ve bunun karĢılığında para talep etmediğini söyleyince yaĢlı adam 

kabul eder ve Mecnûn‟u zincirler. Mecnûn bir süre zincirle söyleĢir; onda kendine 

benzeyen nitelikler bulur. Ev ev dolaĢırlarken Mecnûn, Leylâ‟nın kabilesine denk 

geldiklerini fark eder. Leylâ‟nın evinin önüne geldiğinde kendinden geçerek feryat 

eder. Mecnûn‟un sesini çadırdan duyan Leylâ da feryat ederek sevgilisini görmek 

için dıĢarı çıkar ve birbirlerini görürler. Leylâ sevgilisinin dert ve kederden son 

derece zayıflamıĢ olduğunu görüp bir Ģiir söyleyerek derdini döker. Mecnûn 

sevgilisine sitemler eder; neden reddedildiğini sorar; eğer bir suçu varsa iĢte 

zincirlenmiĢ bir Ģekilde kapısına geldiğini, istiyorsa onu orada öldürebileceğini 

söyler ve ardından hüznünü anlatan bir Ģiir okur. Bir süre sitemler ettikten, feryat 

figan ettikten sonra isyan ederek zincirlerini parçalar ve tekrar ıssız âlemine döner. 

Arkasında onu takip eden çocuklardan kimi onun haline güler kimi de ağlar.  

Bir baĢka gün Mecnûn bu kez gözlerini bağlar ve kör bir dilenci kılığında 

Leylâ‟nın evine varır. Evin önünde “Ey dost!” diye seslenince Leylâ onun sesini tanır 
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ve yanına koĢar. Birbirlerine bakarlar; Mecnûn içindeki kederi ve özlemi sevgilisine 

döker, ardından tekrar çölün yolunu tutarak uzaklaĢır.  

Ġbni Selâm, Nevfel‟in Leylâ‟yı almadığını öğrenince zaman kaybetmeden 

büyüklerini toplar; Leylâ‟nın ailesine sayısız kıymetli hediyeler gönderir; nikâh ve 

düğün yaparak Leylâ‟yı alır. Herkes görkemli düğün atmosferini yaĢıyorken Leylâ 

büyük bir yas içindedir ancak derdini hiç kimseye açamaz ve feleğe sitemler eder. 

Bir yandan da rahatlamıĢtır, zira kendisine eziyet eden anne ve babasından 

kurtulmuĢtur. Ġki kiĢinin eziyeti yerine bir kiĢinin eziyet edeceğini düĢünerek kendini 

avutur. Mecnûn‟a verdiği sözde duramadığı için büyük bir mahcubiyet duyan Leylâ 

durmadan ağlar. Etrafındaki insanlar onun bu durumunun ailesinden ayrılıyor 

olmasıyla ilgili olduğunu düĢünürler.  

Düğün gecesi gelin ve güvey odalarına çekilirler. Ġbni Selâm, peçesini 

kaldırmak üzere Leylâ‟ya yönelir. Leylâ onun yüce olduğu söylenen niteliklerini 

över ve ondan kendisine merhamet etmesini ve anlayıĢ göstermesini ister. Okulda 

öğrenciyken peri soylu bir cinin onunla yakınlık kurduğunu ve ona musallat 

olduğunu, eğer ondan baĢkasına yaklaĢacak olursa hem onu hem de ona yaklaĢanı 

öldüreceğini, Ģu anda da elinde kılıcıyla karĢısında dikilmiĢ olduğunu söyleyerek Ġbni 

Selâm‟ı korkutmayı baĢarır. Bu cinin tasallutundan kurtulana kadar sabretmesini ve 

çareler aramasını ister. Hayatından ve tüm kazandıklarından endiĢe duyan Ġbni Selâm 

tedbir olarak Leylâ‟dan uzak durur. Gördüğü her büyücüden karısının bu derdi için 

çareler sorar. Ancak Leylâ‟ya kavuĢmak ona nasip olmaz. 

Zeynep adında bir kıza âĢık olan ve bu aĢk uğruna çok çileler çekmiĢ olan 

Zeyd adında duygusal ve iyi yürekli bir genç vardır. Mecnûn‟un yaĢadıkları dilden 

dile dolaĢmıĢ ve Zeyd, duyduklarından etkilenerek kendisini Mecnûn‟a ruhen yakın 

hissetmiĢ ve onunla yakın arkadaĢ olmuĢtur. ġehirde Leylâ‟nın görkemli bir düğünle 

evlendiği haberini Mecnûn‟a bildirmek üzere çöle gider. ArkadaĢının ağladığını ve 

periĢan halini gören Mecnûn, ne olduğunu sorunca Zeyd ona durumu anlatır. Büyük 

bir kedere boğulan Mecnûn feryat figan eder; sözünde durmayıp baĢkasına yâr olan 

sevgilisine sitem dolu bir mektup yazıp Zeyd‟e verir. Mektubunda ne tür bir eksiklik 

hissedip de bir kocaya ihtiyaç duyduğunu sorarak onu kınar. Ondan intikam almak 
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için kendisinin de bir sevgili edinmek istediğini ancak onun gibi biri bulunmadığını 

söyleyerek bu aĢk karĢısındaki acziyetini dile getirir. 

Mektubu Leylâ‟ya gizli bir Ģekilde ulaĢtırması gereken Zeyd, Ġbni Selâm‟la 

sihir hakkında konuĢur ve elinde olan duanın Leylâ‟nın ilacı olduğuna onu ikna eder. 

Mektubu okuyan ve ziyadesiyle etkilenen Leylâ, anında cevap yazar. Mektubunda 

sevgilisine karĢı çok mahcup ve yüzü kara olduğunu, ancak bu kararın onun 

iradesiyle alınmadığını; Ġbni Selâm onun varlığıyla mutlu oluyorsa da onu kendisine 

yaklaĢmaması konusunda ikna ettiğini, devamlı ağlamak için bahaneler bularak 

matemini yaĢadığını dile getirir. Kendisinin koca evinde olduğunu düĢünmemesini, 

aslında bulunduğu yerin onun için bir mezar olduğunu söyler. Sabretmesini ve 

feleğin kendilerinden yana dönme ihtimalini düĢünmesini ister. Mektubu Zeyd‟e 

verirken ona verdiği muskanın çok iyi geldiğini, kendisine her gün böyle muska 

getirmesi halinde Ģifa bulacağına inandığını söyler. 

Gece gündüz oğlu için çareler arayan, gözyaĢı döküp kahır çeken Mecnûn‟un 

babasına bir haber gelir. Buna göre Leylâ‟nın babası kabile reisine Ģunları söyleyerek 

Mecnûn‟u Ģikâyet eder: Onları rezil rüsva eden bu delinin, Nevfel‟i onların baĢına 

sararak kendilerine çok büyük zararlar verdiğini, bu sorunun sadece kendisinin 

meselesi olmadığını, bütün kabilenin ismini ilgilendirdiğini, onun yok etmenin 

kendisinin de yararına olacağını söyler ve Mecnûn‟u ortadan kaldırmak konusunda 

onu ikna eder. Oğlunun öldürüleceğini duyan baba büyük bir paniğe kapılarak 

oğlunu bulmak için çöle gider. Babasını tanımayan Mecnûn, ona kim olduğunu sorar. 

Babası kendini tanıtır ve oğluna yalvarmaya baĢlar. Leylâ‟ya âĢık olurken mâzur 

olduğunu zira o zamanlar çok genç olduğunu, ancak artık olgunlaĢtığını ve bu âĢıklık 

halinin kendisini eğitmiĢ olması gerektiğini, bu nedenle artık çocukça davranmayı 

bırakması gerektiğini söyler. Mutlaka bir gün aklının baĢına geleceğini, tuttuğu yolun 

yanlıĢ olduğunu fark edeceğini ancak o zaman çok geç olacağını, zamanı geriye 

döndüremeyince çok piĢman olacağını söyleyerek onu uyarır. Artık yaĢlandığını ve 

ölme zamanının geldiğini, binbir sıkıntıyla biriktirdiği tüm malının heder olacağını 

söyler. Kendisi bu Ģekilde hayatını mahvederken uğruna bunları yaĢadığı kadının kâh 

Nevfel‟in avı olduğunu, kâh Ġbni Selâm‟ın can dostu olduğunu söyler. Kendine gelip 

akıllanmasını, bu aĢk oyunundan vazgeçip Allah‟a layık bir kul olmasını ister.  



123 

 

Babasının sözlerinden etkilenen Mecnûn, bir an için bu delilikten kurtulmayı, 

aĢkın ve tutkunun esaretinden kurtulup akıllı bir insan olmayı düĢünür. Ancak bu 

fikir zihninde kısa sürede dağılır. Ġçindeki ses ona boyun eğdirir ve aĢkın karĢısında 

bir baĢka seçeneği olmadığına onu ikna eder. Babasına artık benliğinin kendisine ait 

olmadığını, aĢkın tüm varlığını kaplayıp onu yok ettiğini ve artık kendisini 

kurtarmasının mümkün olmadığını söyler. Malı mülkü için endiĢe etmesinin boĢuna 

olduğunu, zira kendisi sahiplense bile o öldükten sonra yine bir baĢkasına kalacağını 

söyler. Babasından özürler dileyerek bunları anlattığı sırada aniden Mecnûn‟un 

kolundan kan akmaya baĢlar. Hayretler içinde kalan babasına endiĢelenmemesini, 

sevgilisinin kan aldırdığı için kendi kolundan da kan geldiğini, Leylâ‟yla iki farklı 

bedende aynı kiĢi olduklarını söyler. Oğlunun durumunun sandığı kadar anlaĢılabilir 

ve basit bir durum olmadığını anlayan baba, oğlundan ümidini kesip onunla 

vedalaĢır. YaĢarken kendisinden bir hayır görmediğini, en azından öldüğünde 

kimsesiz olduğu, bir varisi olmadığı düĢünülmesin diye mezarında yas tutmasını 

vasiyet eder. Kendisinden beklediği Ģenlik yapmak eğlenmek değildir; oğlunun en iyi 

yaptığı Ģeyi ondan istemektedir; ağlayıp matem tutmak. Oğluyla vedalaĢtıktan sonra 

ağlaya ağlaya evine döner; kısa bir süre sonra dertler ve elemler ona ağır gelir; 

hastalanır ve nihayet oğlunun adını anarak can verir.  

Bir tepede oturmuĢ gözyaĢı döken Mecnûn‟a bir avcı babasının ölüm haberini 

getirir. Hayattayken babasını güldürmediğini, bari utanıp öldüğünde ona karĢı 

görevlerini yerine getirmesini söyler. Onu arsızlıkla ve zalimlikle suçlar. Ağlayıp 

inleyerek babasının mezarına varan Mecnûn, babasına bunca eziyet ettiği için, birkaç 

gün olsun ona yoldaĢlık etmediği için büyük bir azap ve piĢmanlık duyar. Bir yandan 

da babasına kendisini bu elemlerin içinde bırakıp dinlenmeye çekildiği için sitemler 

eder. Çöle geri dönen Mecnûn bir gün bir levhanın üstüne kendisinin ve Leylâ‟nın 

resminin çizilmiĢ olduğunu görür. Leylâ‟nın resmini levhadan kazıyıp siler, yalnız 

kendi resmini bırakır. Ona bu yaptığının bencilce bir davranıĢ olduğu; kendi resmini 

kazıyıp sevgilisinin resmini bırakmasının daha uygun bir davranıĢ olduğu söylenir. 

Mecnûn onlara sevilenin sevene örtü olmasının uygun olmadığını; âĢık ten ise 

sevgilinin can olduğunu; canın tende gizli olduğunu söyleyerek cevap verir.  
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Gökyüzüne bakarak yıldızlarla ve gezegenlerle konuĢan Mecnûn, derdinin 

çaresinin onlarda olmadığını anlayarak Rabbine yönelir ve derdinin devasını ondan 

ister. Kâbe‟nin karĢısında ettiği duaya benzer Ģekilde, derdinin ve aĢktaki 

coĢkusunun artmasını diler. ArkadaĢı Zeyd‟in neĢeli bir Ģekilde geldiğini görür; Zeyd 

muska vermek bahanesiyle Leylâ‟nın haremine girdiğini, Leylâ‟nın periĢan bir halde 

olduğunu, Mecnûn‟dan habersiz yaĢamanın ona ne kadar acı verdiğini anlatır. Leylâ, 

Mecnûn‟un babasının ölüm haberine çok üzülmüĢtür çünkü yeryüzünde onlar için 

çaba gösteren tek kiĢi odur; felek onlara tek bir dostu bile çok görerek ellerinden 

almıĢtır. Kendisinin esir gibi olduğunu, ancak Mecnûn‟un özgür olduğu halde 

mektup göndermeyiĢine içerlediğini anlatır. Leylâ‟nın durumunu ve haberlerini alan 

Mecnûn neĢelenir ve yeniden geleceğe dair ümitlenir. Leylâ‟ya haber gönderir; 

güzellerin genellikle cefa verdiği bilinmekle birlikte Leylâ‟nın kendisine vefa 

gösterdiğini; mâĢuk olduğu bilinen Leylâ‟nın kendisi gibi âĢık olduğunu; onun 

uğruna can verebileceğini iletmesini ister. Onun mutlu olduğunu ve kendisini 

sevdiğini bildikten sonra uzağında kalmaya razı olduğunu söyler. Ancak sözlerinin 

devamında artık ayrılığa dayanamadığını, bu ayrılığa bir son vermesini, onu 

seviyorsa onunla birlikte olmasını, baĢkasıyla olmayı bırakmasını ister. ġayet buna 

kocası engel olursa onun hayatını bir ahıyla karartabileceğini söyleyerek Zeyd‟i 

Leylâ‟ya gönderir.  

ÂĢıkların vuslatının önünde engel olarak durduğundan habersiz olan Ġbni 

Selâm, Mecnûn‟un beddualarının hedefi olur; sevdiği kadına kavuĢamadan 

hastalanıp ölür. Ağlamak ve feryat etmek için Leylâ‟nın gerçek bir bahanesi vardır 

artık; zira Araplarda kocası ölen kadın iki yıl boyunca yas tutar. Zeyd, Ġbni Selâm‟ın 

öldüğünü Mecnûn‟a müjdeli bir haber olarak verir, ancak Mecnûn bu haberi 

gözyaĢlarıyla karĢılar. Rakibinin yok olmasına sevineceği yerde ağlamasına hayret 

eden Zeyd bunun nedenini sorar. Mecnûn ona aĢkta en yüce mertebeye ilk önce onun 

ulaĢtığını, sevgilisine onun da âĢık olduğunu ancak ilk önce kendisi ölerek en yüksek 

noktaya vardığını söyler ve bunun için hayıflanıp üzülür.   

Kocasının ölümü üzerine baba evine geri dönen Leylâ, görünüĢte kocası için 

ancak gerçekte kavuĢamadığı sevgilisi için devamlı bir yas ve matem halindedir. 

Gökyüzüyle konuĢur derdini anlatır; ancak bir cevap alamaz ve teselli bulamaz. 
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Bunun üzerine ellerini açıp gönlünün dertlerini Rabbine dökerek yardım diler; büyük 

bir ikilemde kalmıĢtır. Sabretmeyi bırakıp sevgilisine gitmeye kalksa tüm kuralları 

çiğnemiĢ ve namus ve iffetini ayaklar altına almıĢ olacak; kendini teselli edip bu 

sevdadan vazgeçmeye kalksa bir yandan çekeceği acı dayanılacak gibi değildir; diğer 

yandan Mecnûn‟un âhını almaktan korkar. Bu karmaĢık ruh halinde doğru olanı 

göremez ve Allah‟tan kendisine yol göstermesini ister. 

Leylâ‟nın kabilesi göç etme kararı alır; deveci göç çanını çalar; çadırlar 

kaldırılır, hazırlıklar yapılır. Kervan çölden geçerken Leylâ devesiyle konuĢur; 

hayırlı bir iĢ yapmasını ve onu sevgilisine götürmesini ister. Ġçinde bulunduğu ruh 

halinin etkisiyle kendinden geçip bayılır ve devesi kervanın gerisinde kalır, sonra da 

kaybolur. Leylâ kendine geldiğinde kervanı kaybettiğini anlar ve zifiri karanlığın 

içinde deveyi mahmuzlayıp yön bilmeden koĢturur. Bu sırada yalnız baĢına dolaĢan 

bir adama rastlar ve yoldaki konakların yerini sormak için ona yaklaĢarak kim 

olduğunu sorar. Kendisini Mecnûn olarak tanıtan adama inanmaz. Leylâ ona 

Mecnûn‟un peri gibi güzel ve endamlı olduğunu, çok erdemli ve yüce bir insan 

olduğunu, çok iyi konuĢtuğunu ve Ģair olduğunu; ancak kendisinin beli bükülmüĢ 

aciz ve sefil bir adam olduğunu, bu nedenle Mecnûn olduğuna inanmadığını söyler. 

Adam iddiasını sürdürdüğü için Leylâ ona eğer Mecnûn‟sa sevgilisiyle ilgili 

yaĢadıklarını anlatmasını ister. Mecnûn, Leylâ ile ilgili tüm yaĢadıklarını özetleyerek 

anlatır. Bunun üzerine Leylâ sevgilisini tanır; onu tanıyamadığı için özür diler; onun 

kederinden ve özleminden adeta sarhoĢ olduğunu, bu yüzden onu tanıyamadığını, 

sarhoĢların iĢinin hep hata olduğunu söyler. Nihayet bahtının uyandığını ve 

sevgilisine kavuĢtuğunu düĢünür. Ancak bu kez de Mecnûn onu tanıyamaz; ondan 

kim olduğunu, nereden geldiğini, kendisine nasıl bu denli âĢinâ olabildiğini sorar. 

Leylâ ona kendini tanıtır; bunca istediği, arzulayıp özlediği sevgilisinin karĢısında 

olduğunu, kendisine yabancıymıĢ gibi davranıp çekingenlik göstermemesini, 

dudaklarının, bedeninin ve tüm varlığının onunla birleĢmek için hazır olduğunu 

söyler. Ancak eğer gerçekten âĢık değilse, âĢıkmıĢ gibi davranıp kendisini 

kandırmamasını, onu boĢ yere insanların diline düĢürmemesini söyler. Ġnsanların 

arasında ona yabancıymıĢ gibi davranmakta mazur olduğunu ancak Ģimdi tenhada 

baĢ baĢayken uzak durmasına anlam veremediğini söyler. 
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KarĢısındaki güzelin sevgilisi Leylâ olduğunu anlayan Mecnûn, onun 

içtenlikle birleĢmek istemesine karĢın bu teklife olumlu yaklaĢmaz; hayalinin bile 

kendisini yandırmaya yettiğini; onunla birleĢmeye dayanacak gücü olmadığını; o 

ateĢken kendisinin çalı çırpı olduğunu söyler. Artık ten davasından vazgeçtiğini, 

mana âleminde onunla zaten buluĢup birleĢtiğini, artık Ģekillere tutsak olmadığını 

söyler. Kendi benliğinin yok olduğunu ve artık tüm varlığının sevgilisinden ibaret 

olduğunu; bu aĢk macerasının onu olgunlaĢtırdığını; kendi isminin kötüye çıktığını; 

kendisinin masumiyetini korumasını ve ona yaklaĢarak adını dile düĢürmemesini 

ister. Çılgınlığın kendisine layık olduğunu, ona yakıĢmadığını; evinde oturup 

namusunu korumasını, adını kınayan insanların diline düĢürmemesini ister.  

Leylâ sevgilisi tarafından reddedildiği için derin bir hayal kırıklığı hisseder 

ancak bunu Mecnûn‟a belli etmez. Sevgilisinin onunla birleĢmek gibi bir düĢüncesi 

olmadığını anlayınca ona saygı duyar ve eriĢtiği ruhsal olgunluğu takdir eder. Bu 

teklifi yapmaktaki niyetinin onu sınamak olduğunu; madem sevgilisi onun 

güzelliğine meyletmiyor, Ģu halde bir baĢkası ondan nasiplenmesin diye kendi 

kabuğuna çekileceğini söyler. Leylâ henüz sözlerini bitiremeden onu arayan kervan 

bekçisi devesiyle hızla gelir. Leylâ süratle Mecnûn‟un yanından ayrılır ve bekçinin 

ardına takılıp yola devam eder. Bir baĢına kalan Mecnûn ağlayıp inler ve takatten 

iyice düĢer. KıĢ mevsimi gelir; aĢkta umduğunu bulamayan ve sevgilisinden ayrılan 

Leylâ‟nın ümidi kalmamıĢ ve yaĢama isteği yitip gitmiĢtir. Bahçeye çıkar, doğanın 

öldüğünü görür ve içindeki yeis gittikçe büyür; nihayet hastalanıp yatağa düĢer. 

Annesini çağırır ve ona yıllardır içinde bulunduğu matemin ve tuttuğu yasın gerçek 

nedeninin Kays‟a duyduğu aĢk olduğunu; onun da bu aĢk yüzünden Mecnûn‟a 

döndüğünü, çok istediği halde ona kavuĢamadığını; öldüğünde eğer yolu çöle 

düĢecek olursa Mecnûn‟u bulup ayaklarına kapanmasını; Leylâ‟nın onun yolunda 

can verdiğini ve duasını istediğini; Rabbine ulaĢtığında kendisinin de yanına 

gelmesini; orada insanların bakıĢlarından ve kınamalarından uzak olacaklarını 

söylemesini vasiyet eder. Ardından sevgilisinin adını anarak can verir. Annesi feryat 

figan eder; baĢını açar, gözyaĢları içinde artık yaĢamasının bir anlamı kalmadığını 

söyleyerek mateme bürünür.  
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Zeyd durumu öğrenince Mecnûn‟u bulur; Leylâ‟nın öldüğünü ve 

gömüldüğünü haber verir. Mecnûn duyduğu acıdan öyle bir feryat eder ki neredeyse 

sevgilisi ecel uykusundan uyanacaktır. Verdiği kara haberden dolayı Zeyd‟i azarlar 

ve ona neden kendisine zulmettiğini sorar. ĠĢlediği bu günahtan sonra bari bir sevap 

iĢleyip onun sevgilisinin mezarına götürmesini söyler. Leylâ‟nın mezarının baĢında o 

denli içten gözyaĢı döküp inler ki, sevgilisine kavuĢmakla ilgili duaları kabul edilir; 

mezara kapanmıĢ bir halde Leylâ‟nın adını anarak ruhunu teslim eder. Bu manzaraya 

dayanamayan Zeyd bağıra bağıra ağlayıp inler. Sesini duyan herkes mezar baĢına 

toplanır ve hikâyeyi öğrenir. Leylâ‟nın mezarı açılır ve Mecnûn‟un zayıf ve hasta 

bedeni yıkanıp Leylâ‟nın yanına gömülür. Hikâye kısa sürede her yana yayılır ve 

mezarları bir türbeye dönüĢür. Zeyd Ģehitlik makamı sayılan bu türbeyi sahipsiz 

bırakmaz ve zamanla etrafı mamur hale getirilir. ÂĢıkların mezarına kapanıp orada 

uykuya daldığı bir gün rüyasında Leylâ ve Mecnûn‟u çok güzel bir bahçe içinde 

neĢeli bir vaziyette birlikteyken görür; rüyasını halka anlatır ve halk arasında o 

mezarı ziyaret etmek âdet haline gelir.  

Hikâyenin sonunda anlatıcı (Fuzûlî) gençlerin baĢına gelenlerle ilgili feleğe 

sitemler eder; Leylâ ve Mecnûn iyi nitelikli insanlar olmasalardı bu kadar bedbaht 

olmayacaklarını; tertemiz insanlar oldukları için onlara bunca eziyet ettiğini söyler. 

ġaire cevap veren felek, asıl suçlunun kendisi olduğunu, hiçbir Ģeyden haberi 

olmayan bunca insanın macerasını insanlara anlatıp onları teĢhir ettiğini; kâh 

Nevfel‟i hatalı gösterdiğini, kâh Ġbni Selâm‟ı zalimlikle suçladığını; onların çürümüĢ 

kemiklerini incittiğini ve ruhlarına azap verdiğini söyleyerek Ģairi suçlar.  

1.2.3. Mehmed Fuzûlî 

Mehmed b. Süleyman Fuzûlî‟nin hayatı hakkında bilinen çok az Ģey, Ģuara 

tezkirelerindeki yetersiz bilgilere ve Ģairin eserlerinden çıkarılanlara dayanmaktadır. 

Doğum yeri ve tarihi net olmamakla birlikte, 1480 civarında, Bağdad‟ın Hille 

kasabasında doğduğu sanılmaktadır138. Kaynaklarda babasının Molla Süleyman 

                                                           
138

 British Museum‟daki kataloglara göre Hille‟de, erken dönem tezkirecilerine göre Darüs’s-Selâm 
da denilen Bağdad‟da, Köprülü‟ye göre Hille veya Kerbelâ‟da, Dakukî‟ye göre Irak-ı Arab‟da 
Türklerin oturduğu bölge olan Kerkük‟te doğmuĢtur. Leningrad Asya Kütüphanesi‟ndeki Fuzûlî 
Külliyatı‟nı inceleyen; Fuzûlî‟nin Arapça Ģiirlerini bulup bu Ģiirleri çeĢitli yayınlarla duyuran Rus 
müsteĢrik Eduardoviç Berthels ve Kemal Edib Ünsel, Fuzûlî‟nin Hille‟de doğmuĢ olduğuna dair ikna 
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olduğu bildirilir, annesiyle ilgili herhangi bir bilgi bulunmamaktadır. Bütün hayatı 

Hille, Kerbelâ, Necef ve Bağdad arasında geçen Fuzûlî, doğup büyüdüğü topraklarda 

25 yıl Akkoyunlular yönetimine (1340-1510); 26 yıl Safevîler yönetimine139
 (1508-

1534); 22 yıl da Osmanlılar yönetimine tanıklık etmiĢtir (Mazıoğlu, 2011: 61). Bu 

saydığımız yerlerin tümü Bağdad ve çevresinin özelliklerini taĢıdığı için kaynakların 

çoğunda ve kendi eserlerinde Ģairin adı “Fuzûlî-i Bağdadî” olarak geçer (Karahan, 

1996: 191). Fuzûlî‟nin Büyük Selçuklular zamanında Irak‟a yerleĢtikleri bilinen 

Bayat
140

 isimli eski bir Türk Oğuz aĢiretine mensup olduğu bilinmektedir
141

 

(Köprülü, 2006: 175).  

Ebuzziyâ Tevfik Bey‟in Nümûne-i Edebiyat‟ta yer verdiği bir rivayete göre 

Fuzûlî, Hille‟de ilk öğrenim yıllarında, hocası Rahmetullah‟ın küçük yaĢtaki kızına 

âĢık olur ve ona Ģiirler yazar. Daha sonra evlendiği bu kızdan baĢka bir aĢk deneyimi 

yaĢayıp yaĢamadığı bilinmemektedir (Karahan, 1996: 192). Fuzûlî gibi Bağdadlı olan 

Ahdî, Fuzûlî‟nin vefatından yedi yıl sonra (1563) yazdığı tezkiresinde, Ģairin Fazlî 

adında bir oğlu olduğunu, her üç dilde Ģiirler yazdığını, özellikle muamma ve tarih 

söylemekte usta olduğunu, ancak babası gibi iyi bir Ģair olmadığını ve adının 

tamamen unutulduğunu kaydeder (Gibb, 1999: 61). Yine Ahdî‟nin bildirdiğine göre 

Ģair, 1556‟da Kerbelâ‟da bir veba salgınında ölmüĢ, Kerbelâ‟da, Ġmam Huseyn‟in 

türbesi karĢısında, yüzyıllardır bir evliya türbesi gibi ziyaret edilen mezarına 

gömülmüĢtür (Ġpekten, 2018: 30).  

Fuzûlî, Türkçe Divan‟ının ön sözünde eğitim hayatıyla ilgili bilgiler verir ve 

bu süreçle ilgili deneyimlerini anlatır. Gittiği okul ve eğitim ortamı, LM‟da tasvir 

ettiklerine çok benzer; küçük yaĢta okula baĢlayan Fuzûlî, burada âĢıkâne Ģiirler 

okuyup yazdıklarını, bu Ģiirlerle tanınmaya baĢladığını söyler. ġiir yazmayı çok 

önemseyen Fuzûlî, iyi Ģiir yazabilmek için iyi bir eğitim sürecinden geçmesi 

                                                                                                                                                                     

edici deliller göstermektedirler (Ġpekten, 2018: 28); (Köprülü, 2006: 175); (Dakukî, 1996: 56); 
(Gibb, 1999: 60). 

139
 Akkoyunlular ve Safevîlerin Türk asıllı hanedanlar olduğu bilinmektedir. 

140
 Türk mûsikîsinde bir makam olan Bayatî kelimesi bu aĢiretin isminden gelmektedir. Yahya Kemal 

Beyatlı da aynı Türk aĢiretine mensuptur (Hacıeminoğlu, 2008: 12). 
141

 A. Krimsky, V. Minorsky, C. Huart gibi oryantalistler ve Ebuzziya Tevfik, Fuzûlî‟nin Kürt asıllı 
olduğunu söyler. Ancak Köprülü‟nün tespit ettiğine göre, Fuzûlî‟nin mensubu olduğu Bayat aĢireti, 
HurĢid Efendi‟nin Seyâhatnâme-i Hudûd adlı eserinde adı geçen Kürt Bayat aĢireti değil, eski bir 
Oğuz aĢireti olan Bayatîler‟dir. Zaten Ģairin kendisi de Hadîkatüs’s-sü’edâ ve Farsça Divan‟ının ön 
sözünde, ana dilinin Türkçe olduğunu açıkça söylemektedir (Ġpekten, 2018: 28).  
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gerektiğini anlar ve hayatının bir bölümünü ilim öğrenmeye adar142
 (Ġpekten, 2018: 

28). Ahdî, Fuzûlî‟nin astronomi ve matematikte ileri düzeyde bilgi sahibi olduğunu, 

oldukça baĢarılı ve zeki, aynı zamanda neĢeli ve hoĢsohbet biri olduğunu söyler 

(Gibb, 1999: 61). 

Fuzûlî‟nin kedere eğilimli psikolojisini ve üstün nitelikleri olan sanatını 

anlayabilmek için yetiĢtiği ortam hakkında fikir sahibi olmak zorunludur. Çünkü o, 

dahil edildiği Osmanlı imparatorluk kültürünün merkezi olan Ġstanbul‟dan çok uzak 

bir Ģehirde, Ģiir ortamlarından ve büyük Ģairlerden uzakta kendine özgü sanat dilini 

kurmuĢ ve karĢılığını göreceğinden umutsuz bir Ģekilde değerli ürünlerini 

yaratmıĢtır. Farsça Divan‟ının ön sözünde bu uzaklık ve dıĢındalık duygusunu 

hissettiren Fuzûlî, sultanların himayesinden uzak bir yerde, toprağı kanla yoğrulmuĢ, 

Ģuursuz halkı yüzünden harap olmuĢ bir ülkede yaĢadığı için üzgün olduğunu, “Rum 

zarifleri” diye söz ettiği, rahatlık içinde yaĢayan ve Ģiirleri takdir gören Osmanlı 

Ģairlerine imrendiğini söyler143
 (Mazıoğlu, 1986: 12). LM‟nin baĢında tasvir ettiği 

yere benzeyen bu yer, tarihinde kanlı ve elim olaylara tanıklık etmiĢ; toplumun 

hafızasına kazınan bu olaylar, orada yaĢayan herkesin kaderine etki etmiĢtir. 

Bağdad, Ġslâm medeniyetinin teĢekkülünde, Mekke, Medine ve ġam‟la 

birlikte rol oynayan dört ana merkezden biridir. Ġslam dünyasında Emevîler‟den 

sonra iktidarı ele geçiren Abbasîler, Irak‟ın merkez bölgesinde, Dicle nehri kenarında 

bu Ģehri kurmuĢlardır. Oldukça planlı bir Ģekilde kurulan, sarayları, çarĢıları, 

camileri, yolları ve evleriyle kısa sürede dev bir Ģehir haline gelen Bağdad, aynı 

zamanda Doğu-Batı ticaret yolunun üstünde yer alan stratejik öneme sahip bir alanda 

yer alıyordu. Anadolu, Suriye, Ġran, Hindistan arasında seyreden ticaret kervanlarının 

odak noktası olan bu bölge, Ġslam dünyasının tümüne hitap edecek bir yerde 
                                                           
142

 “Ġsyan sayfalarına kara yazılar yazan aciz Fuzûlî, halini Ģöyle bildirir: Vücudumun sandalı yaradılıĢ 
yelkeninin yardımıyla çocukluğun deryasından olgunluğun sahiline ulaĢtı; çılgınlık ateĢi, aĢk ve arzu 
rüzgarının etkisi ile alevlenip, yakıcı sıcaklığı cana ve yüreğe iĢledi. Bahtımın gülü hüner kazanma 
hevesiyle açıldığında, manevi olgunluklar kazanma cevherimin madeni, cennet benzeri bir mekteb 
gibi idi ve latif bahçesi, bölük bölük gılmanları ile yüce cennetten bir örnek gösteriyordu. Talih ve 
ikbalimin yıldızının doğduğu yer, öyle güzel bir mekteb idi ki, mübarek sahası, servi boylu eĢsiz 
güzeller ile insan ruhuna cennet müjdesi veriyordu.” (Doğan, 1997: 89). 

143
 Fuzûlî, Divan‟ında yer alan “Kaside der-tavsîf-i Bağdad ve medh-i Sultan Süleyman” baĢlıklı 

kasidesinde Dârü’s-selâm diye andığı Bağdad için, “Evliyâ burcı dimiş zîrâ ki hâk-i eşrefi/ Buk’a 
buk’a evliyâullaha olmışdur mezâr” der. Bir yandan bu topraklarda yatan Allah dostlarının, diğer 

yandan Leylâ ve Mecnûn, Ferhat ve ġirin gibi âĢıkların hatırasını anar; “Sahn-ı sahrâsında bin Leylî 
vü Mecnûn cilve-ger/ Kûh-sârı üzre bin Ferhâd ü Şîrîn bâde-hâr (Fuzûlî, 2012: 78) 
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kurulmuĢtu144. ġehir kurulduktan sonra bu stratejik bölgenin hakkını vermiĢ, büyük 

bir kültür, tercüme ve bilim merkezi haline gelmiĢtir. Bağdad‟ın bu kültürel geliĢimi, 

1258‟de Moğol istilasıyla durdurulmuĢ, Irak‟ın diğer Ģehirleriyle birlikte Bağdad da 

büyük zarar görmüĢ, kütüphaneler yağmalanıp kitaplar Dicle nehrine atılmıĢtır. 10 

Ekim 680 tarihinde Kerbelâ‟da Hz. Peygamber‟in torunu Hüseyin ve yanındakilerin 

katledilmesinden sonra Irak toplumunun hafızasına kazınan travmalardan biri de 11. 

yüzyılda gerçekleĢen Moğol istilası olmuĢtur145. 14. ve 15. yüzyıllarda Bağdad, 

sırasıyla Celayirliler, Timur, Karakoyunlular ve Akkoyunlular arasında el 

değiĢtirmiĢtir. 16. Yüzyılın baĢında (1508) ġiî mezhebinin resmi kurucusu olan 

Safevî hükümdarı ġah Ġsmail, Horasan, Irak ve Ġran‟ı hâkimiyeti altına almıĢ, Özbek 

hükümdarı ġeybani Han‟ı da yenerek Osmanlılar için tehdit oluĢturacak bir güç 

haline gelmiĢtir (Mengi, 2013: 149). ġah Ġsmail‟in Yavuz Sultan Selim‟e 

yenilmesinden sonra, Safevîler‟in Bağdad‟daki hâkimiyeti zayıflamıĢ, yıllardır çeĢitli 

güçlerin elinde gidip gelen Ģehir, Kanuni‟nin Bağdat seferiyle Osmanlı‟ya bağlı bir 

beylerbeylik, yani vilayet merkezi olmuĢtur (Turan, 1996: 40). 

Dillerin sınırları olmadığından, Fuzûlî‟nin kullandığı dili herhangi bir Ģiveye 

mal etmek veya coğrafî sınırlar içine sıkıĢtırmak mümkün değildir. Fuzûlî‟nin 

eserleri, Türk-Ġran sınırı boyunca konuĢulan ve modern Ġran‟ın Kuzey Batı köĢesinde 

yer alan Azerbaycan‟ın konuĢtuğu Azerbaycan Türkçesidir. Osmanlı Türkçesi ve 

Orta Asya Çağataycası arasında yer alan, Osmanlı Türkçesiyle daha güçlü 

benzerlikler gösteren Azerîce, aynı zamanda kendine has özellikler barındırır. Bu 

farklılığın bilincinde olan Fuzûlî, eserlerinde kullandığı dilin Osmanlı ve Çağatay 

Türkçesinden farklı olduğunu, bu nedenle onu kınamamalarını ümit ettiğini, karma 

özellikler gösteren diliyle “zurefâ-yı Rûm”a (Osmanlı kibarları) ve “bülegâ-yı 

Tatar”a (Orta Asya hatipleri) aynı ölçüde hitap edebileceğini düĢünür (Gibb, 1999: 

63). 
                                                           
144

 Ticaret kervanları, Muharrem törenleri gibi vesilelerle Çağatay, Ġran ve Anadolu Ģairlerinin edebi 
ürünleri Bağdad‟a kolayca ulaĢmıĢ, Fuzûlî de bunlardan rahatlıkla faydalanmıĢtır (Karahan, 1996: 

191). 
145

 Tanpınar, Fuzûlî‟nin ömrünü geçirdiği Irak‟ta, devamlı olarak hüküm süren tek saltanatın Kerbelâ 
Ģehidi Hüseyin‟in hatırası olduğunu söyler. Bu saltanatın adabı, haliyle diğer saltanatlardan farklıdır; 

ağlamayı, dövünmeyi, yas tutmayı gerektiren bir saltanattır bu. Anadolu halk havalarının ağır 
ıztırabını taĢıyan musikî makamının adı “Huseynî”dir. Tanpınar, Fuzûlî‟nin Ģiirlerine yansıyan 
ıztırabın baĢlangıç noktasını Hüseyin‟in hatırasına bağlamaktadır (Tanpınar, 2016: 165). Karahan, 

“kerb” ve “belâ” sözcüklerinin bir araya geldiği bu yerde, ıztırabın hem iklime hem de toprağa 
sinmiĢ olduğunu söyler (Karahan, 1996: 192). 
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Dakukî, Fuzûlî‟nin kullandığı dilin, Azerî lehçelerinden sayılan Irak 

Türkmencesi olduğunu; Azerice ile Osmanlıca arasında yer alan ve kendine has 

özellikleri olan bir dil olduğunu söylerken, Caferov, Fuzûlî‟nin dili için Azerbaycan 

veya Osmanlı Türkçesi gibi tanımlamalara karĢı çıkar146. Azerbaycan Türkçesini 

Anadolu Türkçesinden ayıran özelliklerin 17. yüzyılda ortaya çıktığını; Fuzûlî‟nin 

dili için illa tanımlama yapılacaksa “Güneybatı Türkçesi” veya “Güneybatı Türk 

edebi dili” tabirlerini kullanmayı önerir (Dakukî, 1996: 58); (Caferov, 1996: 160).  

Aslında Oğuz Türklerinden olan Azerîler147, Selçukluların bölgedeki 

hâkimiyetlerinin sona ermesinden sonra Akkoyunlular ve Safevîler‟in egemenlikleri 

altında kalmıĢ, Osmanlı ve Anadolu kültürüyle iliĢkileri azalmıĢ, bu nedenle Anadolu 

Türkçesinden az çok farklı bir lehçe kullanmaya baĢlamıĢlardır. Selçuklular 

döneminde bölgedeki hâkim dil Farsçadır. Moğolların bölgeye gelmesiyle birlikte 

Farsçanın üstünlüğü sona ermiĢ, Horasan‟dan gelen Türk Ģairleriyle birlikte Azerî 

Edebiyatı oluĢmaya baĢlamıĢtır. Dolayısıyla Azerî Edebiyatı, Fars, Osmanlı ve 

Çağatay edebiyatlarının senteziyle oluĢmuĢ bir edebiyattır. Fuzûlî, bu karma 

edebiyatın en önemli temsilcilerindendir (Ġpekten, 2018: 19). 

Fuzûlî‟yle ilgili tartıĢmalı konulardan biri de Ģairin mezhebiyle ilgilidir. 

Köprülü‟ye göre, ġiîliğin en kuvvetle hükümran olduğu bir sahada148
 yetiĢen 

Fuzûlî‟nin ġia-yı Ġsnâ AĢeriyye mezhebine mensup olduğunu gösteren pek çok delil 

bulunmaktadır. Ancak aynı bölge Sünnî Osmanlı‟nın hâkimiyeti altına girdikten 

sonra, Ģairin Ģiirlerindeki ġiî temayülleri hissedilmeyecek kadar azalmıĢtır (Köprülü, 

2006: 175). Üstelik Ģair, Sünnî PadiĢaha ve devlet adamlarına kasideler sunmuĢtur. 

Ancak Kanunî, kasidelerinde ġiî imamlarını metheden, babası Yavuz Selim‟e 

meydan okuyan ġah Ġsmail Safevî‟ye mesnevi ithaf edip Ģiirler yazan, Safevî 

                                                           
146

 Ġnalcık, Fuzûlî‟nin Irak ve Diyarbakır halkı, yani Türkmenler arasında üstad olarak tanındığını; 
Ġran menĢeli Âzerî deyiminin Fuzûlî için doğru olmadığını söylüyor (Ġnalcık, 2019: 65). 

147
 Gibb, etnik olarak aynı dili konuĢan Azerîlerin, Batı Türkleriyle birleĢmemiĢ olmasını üzüntü 

verici bulur. Kanunî ve haleflerinin, kendi topraklarıyla aynı sınırı paylaĢan bölgelerde, Ġran 
Ģahlarının tebası olarak kalmıĢ kalabalık Türk gruplarını kanatları altında bir araya getirmek için 
herhangi bir giriĢimde bulunmamıĢ olmalarına ne kadar üzülünse azdır, der (Gibb, 1999: 63).  

148
 Ġran‟da varlığın birliği (vahdet-i vücud anlayıĢı çerçevesinde, Ġmam Ali‟nin kâmil insan 

mertebesine yükseliĢi ve iki ulu unsura ermesi gibi prensiplere dayanan Safevîlik, Ġsmail Safevî‟nin 
1502‟de Tebriz‟de ġahlığını ilan etmesinden sonra on yıl içinde büyük siyasi boyutlara ulaĢmıĢ, Irak 
ve Ġran‟ı ele geçirerekĠslam dünyasında beĢinci mezhep denilen İmamiyye Şiası‟nın doğmasına yol 
açmıĢtır (Dakukî, 1996: 54).  
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emirlerinden Ġbrahim Han‟ı Ģiirlerinde göklere çıkaran Fuzûlî‟ye iltifat etmemiĢ, 

kıymetli Ģairlere gösterdiği ilgiyi ona göstermemiĢtir149
. Fuzûlî‟nin Osmanlı devlet 

ricaline yazdığı kasidelerde, kendisini ġiî diye karalamak isteyenlerden Ģikâyet 

etmesi de Ģairin aleyhinde yapılan propagandanın baĢarılı olduğunu göstermektedir 

(Mazıoğlu, 2011: 123).  

Benzer bir propaganda da ġiî çevrede yapılmıĢ, Fuzûlî, Sünnî PadiĢaha ve 

devlet adamlarına kasideler sunduğu için yaĢadığı ġiî çevrede kınanmıĢ; Necefli 

Seyyid Muhammed‟e yazdığı kasideden anlaĢıldığına göre, bu yüzden atebât-ı 

aliyyeden aldığı maaĢ bir süre kesilmiĢ, daha sonra yeniden bağlanmıĢtır. Ayrıca Ģair 

bu kasidede bağnaz halkın zulmünden uzak kalabilmek için uzlet köĢesine 

çekildiğini150, Frenk diyarına gidip Hristiyanlığın alameti olan zünnar bağlanırsa 

buna ĢaĢılmamasını söyleyecek kadar Müslüman halktan usanmıĢtır (Mazıoğlu, 

1986: 14).  

Fuzûlî, dini konularda ılımlı ve uzlaĢtırıcı bir tavır sergilemiĢ, ihtilaflı 

konulardan uzak durmuĢtur. Kerbelâ olayını anlattığı Hadîkatü’s-süʻedâ151
 adlı eseri, 

yüzyıllardır hem Süniî hem ġiî Müslümanlar arasında en sevilen ve en çok okunan 

eserlerden biri olmuĢtur. Saraç, sanat yapma gayesiyle yazılan bir eserde hakikatin 

gölgelenmesinin mümkün olduğunu, ancak bilgilendirme amacıyla yazılan ilmi bir 

eserin, yazarının düĢünce ve inançlarını daha doğru yansıtacağını söyler. Fuzûlî‟nin 

kelam ilmine dair yazdığı Matlaʻu’l-iʻtikâd adlı Arapça eserini bu gözle inceleyen 

yazar, eserin Fuzûlî‟nin ġiî olduğunu kanıtlayacak bir muhtevaya sahip olmadığını 

belirtir. Makalesinde, Fuzûlî‟ye yöneltilen, Sünnî PadiĢah nezdinde mevki elde 

etmek için takiyye152
 yaptığı ithamını da değerlendiren Saraç, bu eleĢtirinin Fuzûlî‟ye 

yapılmıĢ bir haksızlık olduğunu, Fuzûlî‟nin itikadî meselelerdeki soyut 
                                                           
149

 Fuzûlî, bir Safevî Ģairi olarak yaĢadığı dönemde (1508-1534) Osmanlı ülkesini “kâfiristân” diye 
anmıĢ, ġah‟ın valisi Ġbrahim Han‟a yazdığı kasidede Osmanlı için “âlâyiĢlü kâfir leĢkeri” ifadesini 
kullanmıĢtır (Ġnalcık, 2019:52). 

150
 ġairin bu duygusunun yansımasını LM‟de Mecnûn karakterinde görmek mümkündür. Mecnûn, 

halkın kınamalarından öylesine usanır ki, Allah‟tan onu insan tozunun dahi ulaĢamayacağı bir diyara 
iletmesini diler. 

151
 Fuzûlî‟nin bu eseri, Ġranlı Hüseyin Vaizi‟nin Ravzatü’ş-Şühedâ adlı eserinin çevirisidir. Fuzûlî‟nin 

manzum parçalarla süslediği bu eser, anlatım gücü ve yarattığı etki bakımından kaynağını çok geride 
bırakmıĢtır (Mengi, 2013: 158). 

152
 Ġmamiyye ġiası‟nda yapılması vacip olup, terk etmenin büyük günahlardan sayıldığı “et-Takiyyetü 

dinî ve dinü âbâî” (Takiyye benim ve atalarımın dinidir) prensibine göre, itikadî meselelerde gerçek 
inancın gizlenmesi esastır (Saraç, 2011: 514). 
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tartıĢmalardan bilinçli olarak uzak durduğunu ve her iki mezhebe eĢit mesafede bir 

tavır sergilediğini söyler (Saraç, 2011: 514). 

Fuzûlî‟nin Arapça Ģiirlerini inceleyen Dakukî, bu Ģiirlerin Ģairin ġiî olduğunu 

gösteren önemli bir delil olduğunu, ayrıca Ģiirlerin muhtevasına bakıldığında 

Hurûfîliğe-MüĢe‟Ģeîliğe has pek çok unsur bulunduğunu; buna dayanarak Fuzûlî‟nin 

gençliğinde Hurûfî Ģair Nesîmî‟den ciddi anlamda etkilendiğini söyler. Dakukî‟ye 

göre, Fuzûlî Arapça kasidelerini Berthels‟in düĢündüğü gibi Ali b. Ebu Talib için 

değil, MüĢe‟Ģeî hükümdarı Ali b. Muhsin için yazdığını; bu kasidelerin tamamında 

taşaʻşüʻ, mevâlî, devir, intikâl, ibham, hafâ’, imâm, sultânu’l-vilâye, âyetü’l-kübrâ, 

buda, bakaʻ, ilmu’l-muhtefî, hâmilu’l-emâne, nûru’l-lamiʻ, arş, hâl, rûhu’l-

mukaddes, felek, sırru’t-taşaʻşuʻ, vasl ve hulûd gibi MüĢeʻĢeî ıstılahlarının 

görüldüğüne dikkat çeker. Fuzûlî‟nin bu kasidelerde kullandığı MüĢeʻĢeî terimlerinin 

baĢında, özellikle Ali b. Muhsin‟i överken, “parlamak” anlamına gelen (تشعشع) 

kelimesini sıklıkla kullanmıĢtır. ġah Ġsmail Bağdad‟ı ele geçirdiğinde MüĢeʻĢeî 

tarikatını ortadan kaldırmıĢ, H. 914‟te Ali b. Muhsin ve kardeĢi Eyyub‟u düzenlediği 

bir kompoyla öldürtmüĢtür. Fuzûlî, ġah Ġsmail‟e yakınlaĢmak ve Hurufîlik töhmetini 

üstünden atmak amacıyla Beng ü Bâde mesnevisini kaleme almıĢtır. ġah Ġsmail‟e 

ithaf ettiği bu mesnevide Ģaraba düĢkün olduğu bilinen ġah Ġsmail‟le esrara düĢkün 

olan Ali b. Muhsin‟in mücadelesine yer vermiĢ, eserdeki mücadeleyi Ģarabın 

üstünlüğüyle bitirmiĢtir153
 (Dakukî, 1996: 54).   

Bir yandan kanlı mücadelelere sahne olan, diğer yandan Batınî akımların kol 

gezdiği Irak‟ın siyasi ve kültürel ortamında yetiĢen Fuzûlî, bu karıĢık ve puslu 

ortamdan öylesine etkilenmiĢtir ki Ģairin bir zarar görmeden sanat yapma telaĢını 

anlamamak mümkün değildir. Dakukî‟ye göre yaĢadığı dönemde ideolojik ve fikirsel 

tartıĢmalarda etkili bir rol oynayan Fuzûlî, mezhebî ve ırkî anlaĢmazlıkların 

insanlığın yüzkarası olduğuna karar vererek bu çeĢit ihtilaflardan uzak durmayı 

tercih etmiĢtir (Dakukî, 1996: 68).  

                                                           
153

 Bir baĢka görüĢe göre üstün gelen Ģarap ġah Ġsmail‟i temsil ederken, yenilen esrar, Kanunî‟yi 
temsil etmektedir. 
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Fuzûlî Ģiire çok saygı duymuĢ, Ģairliği de çok ciddiye almıĢ bir sanatkârdır. 

Ona göre Ģairlik, en saygın bilimlerden biridir
154. Bunu sadece Ģiir söyleme yeteneği 

olmayanlar veya Ģiirin zevkine varamayanlar inkâr edebilir. Farsça Divan‟ının ön 

sözünde, sözden (Sanatlı sözler kastedilmektedir.) baĢka her Ģeyin geçici olduğunu; 

“söz”ün bekâsı hakkında söylenecek bir söz olmadığını; insanın adını ebedi kılacak 

tek Ģeyin “söz” olduğunu dile getirir155
 (Doğan, 1997: 121). Fuzûlî, Ģiiri ve onun 

malzemesi olan aĢkı, bütün ilimlerden üstün görür; aĢk karĢısında ilim bir kıyl ü 

kâl‟dir156; Ģiir söyleme kabiliyeti ise yaratıcının bir lütfudur; diğer ilimler gibi 

çalıĢmayla elde edilebilecek bir değer değildir157
 der. ġiire bunca değer veren ve onu 

her Ģeyden üstün gören Fuzûlî‟nin en büyük korkusu kıymetli Ģiirlerin fesada 

uğratılması ve Ģairin ününe leke sürülmesidir. Bu nedenle Allah‟tan onu üç kötü 

gruptan koruması için dua eder; bunlar Ģiirleri özensiz ve yanlıĢ yazan kâtipler, 

Ģiirleri meclislerde geliĢigüzel okuyan kabiliyetsiz Ģiir okuyanlar ve Ģair olmadığı 

halde Ģairlik taslayarak bu sanata zarar verenlerdir (Doğan, 1997: 96). 

Fuzûlî, ustalıkla yaptığı dil oyunlarına, eserlerinin çoğunda hissedilen 

didaktik söyleyiĢe, özellikle Şikâyetnâme‟de yoğun bir Ģekilde görülen üstün mizah 

ve hiciv yeteneğine rağmen, hayata ve aĢka oldukça ciddi bir tavırla yaklaĢmıĢtır. 

Fuzûlî‟nin Ģiirlerinde hissedilen en yoğun duygu, elem ve ıztırabdır. ġair acıyı ve 

derdi diler, ondan aldığı hazzı bizim de duyumsamamızı ister. Tanpınar‟a göre 

mazoĢizmden baĢka bir Ģey olmayan bu acıya atılıĢ, Fuzûlî‟nin Ģiirinin karakteristik 

özelliğidir (Tanpınar, 2016: 142). Ona göre Ģairliğin sermayesi derttir; Ģiir söylemek 

için insanların sandığı gibi zevk ve safa içinde olmak değil, dertli olmak gerekir; Ģiir 

sanatında yarıĢı kazanan her zaman derttir (Doğan, 1997: 123). 
                                                           
154

 Fuzûlî, Ģiirlerini yazarken ilhamını kendi kalbinden alan samimi bir Ģair olmakla birlikte, yaĢadığı 
dönemin Ģiiri duygulardan uzaklaĢtırıp teknik bir hadise gibi gören anlayıĢından kaçamamıĢ; sonraki 
Ģiirlerinde neticeleri görülen “Ģiir ilmi” çalıĢmalarına yoğunlaĢmıĢtır. Güçlü kalemiyle Ġranlıların Ģiir 
için gerekli gördükleri eski malzemelerle Ģiirlerini “garip ve görülmedik” bir tarzda süslemiĢtir. 
Dönemin zevkine hitap eden ince hayaller ve zoraki tasvirleri bilinçli olarak kullanıp tasannua 
düĢmesine rağmen, samimi hislerini ve engin aĢkını yansıtabilmiĢ; Gibb‟in deyimiyle dönemin 
“Ģairler yığını” arasından sıyrılmayı baĢarmıĢtır (Gibb, 1999: 66).   

 ,Doğan)  مي روق و سرور را باقى/ جس سخن نيست در جهان ساقى/ سخني نيست در بقاى سخن/ اوست باقى و بى بقا باقى155
1997: 89). 

156
 Fuzûlî‟nin “AĢk imiĢ her ne var âlemde/ Ġlim bir kıyl u kâl imiĢ ancak” dizeleri, Sind lisanıyla 

yazan Kadı Kadan‟ın 16. yüzyılın baĢlarında yazdığı doha‟larından biriyle benzerlik gösterir: “Lokan 

sarf nahw mun mutali suprin” (Bırak tahsil etsinler sarf ü nahiv/ Ben isterim okumak mahbubumu!) 
(Schimmel, 2017: 371). 

157
 Tab’-ı mevzûn ez alâmethâ-yı lütf-ı hâs-ı ust / Nîst çün ilm-i dîger makdûr-i kesb-i kemâl (Fuzûlî, 

2012: 29). 
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Elbette Fuzûlî eğlenmeyi bilmiyor değildir; bazı Ģiirlerinde gayet neĢeli ve 

safalıdır; kullandığı çapkınca mazmunlarla tensel hazları çağırdığı görülür. Hatta 

büsbütün ayrı yaratılıĢta olmalarına rağmen, Türk Ģiirinin en keyif ehli Ģairlerinden 

biri olan Nedim‟i etkilediği bilinmektedir; nitekim Nedim‟den önce Hamam redifli 

gazel yazan Fuzûlî‟dir; bu Ģiirde son derece sensüel bir söyleyiĢin hâkim olduğu 

görülür. Tanpınar‟a göre Fuzûlî‟nin bazı Ģiirlerinde görülen sensüel imajlarda ve 

mahalli hayat tasvirlerinde, Nedim‟in yarattığı düĢünülen tarzın asıl baĢlangıcı 

Fuzûlî‟dir. Trajik ve neĢeli tavırların Ģiirde yan yana gelmeyiĢi, Tanpınar‟a göre eski 

Ģiirin kendisinde bulunan bir ikiliğin sonucudur. Fuzûlî‟de ağır basan taraf her zaman 

trajedi olmuĢtur (Tanpınar, 2016: 152); (Ġpekten, 2018: 39).  

Fuzûlî, filozofça konuĢan bir Ģair değildir; ancak Ģiirlerinde bazen insanı 

düĢünmeye sevkeder. Bunda da aĢkı terennüm ettiği anlardaki gibi rahat ve samimi 

olduğu görülür. Fuzûlî, aĢkı ve ıztırabı ne denli hissederek iĢlediyse, varoluĢsal 

meseleler hakkındaki zihinsel ve ruhsal deneyimlerini de o denli hissederek Ģiirlerine 

yansıtmıĢtır (Gibb, 1999: 66). Fuzûlî elbette tasavvuf felsefesinden beslenmiĢtir; 

ancak o mutasavvıf bir Ģair değildir. Tasavvuf, onun sanatında bir amaç değil, 

özellikle aĢkın tensel boyutundan sıyrılıp yücelmesi için kullandığı düĢünsel bir 

araçtır. 

Fuzûlî‟nin Ģiirlerinde aĢktan sonra en yoğun iĢlenen tema rindliktir. Fuzûlî 

kendisini bazen aĢk ülkesinin, bazen de sıkıntı ve kanaat ülkesinin padiĢahı olarak 

gösterir. Mal ve makama değer vermeme, dini zahiri yönüyle yaĢayan softa ve zahit 

tipini yerme, meyhane ve Ģarap gibi rindlik ve kalenderlikle ilgili temaları sıklıkla 

kullanmıĢtır. Sultanlardan gelecek yardımı istemediğini, baĢındaki kanaat tacının ona 

yettiğini söyler ve ölümsüz kiĢilerin, ölümlü kiĢilere el açmasından Allah‟a sığınır 

(Mazıoğlu, 1986: 23). 

Bütün Ģairler gibi Fuzûlî için de orijinal olmak çok önemlidir. Fuzûlî, 

mahlasını da böyle bir kaygıyla seçmiĢtir. Önceleri çok güzel mahlaslarla çok güzel 

Ģiirler yazdığını, ancak seçtiği mahlasın baĢka Ģairler tarafından kullanıldığını, bu 

nedenle baĢkalarının kullanmak istemeyeceği bir mahlas seçmeye karar verdiğini 

anlatır. YaĢadığı dönemin en gözde Ģairi olmayı hedefleyen Fuzûlî, bazen sabahlara 

kadar uykusuz kalıp bir mazmun yaratmak için uğraĢtığını; daha sonra benzer bir 
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mazmunun bir baĢka Ģair tarafından kullanıldığını fark ederek yazdıklarını 

karaladığını söyler158. Bazen de sabahtan akĢama kadar düĢünüp yeni bir ifade 

yarattığını, onu okuyanların “bu mazmun anlaĢılmaktan uzaktır ve edebiyat 

çevrelerinde kullanılmaz ve yadırganır” dediklerini duyunca yazmaktan vazgeçtiğini 

söyler. “Ne gariptir ki söylenmiĢ bir söz, evvelce söylenmiĢtir diye; söylenmemiĢ bir 

söz de evvelce söylenmemiĢ diye Ģiirde yer almıyor.” diyerek Ģairlerin içine 

düĢtükleri çıkmazı gösterir ve kendisinden önce gelip lafız ve mânâ hazinesini 

yağmalayan Ģairlerden önce doğmadığı için lanet eder (Doğan, 1997: 125).   

Fuzûlî, Farsça Divan‟ının ön sözünde bir Ģair olarak hayalini kurduğu 

Ģeylerden dolaylı olarak söz eder; Ģiir sanatıyla uğraĢan eski Ģairler, sultanların 

ilgisine mazhar olmuĢlar, zevk sahibi insanlarla arkadaĢlık etmiĢler, cennet gibi 

bahçelerde gezip dolaĢmıĢlar, nefis Ģaraplarla keyiflenmiĢler, en güzel nağmeler 

dinleyip ay yüzlü güzellerle vakit geçirmiĢler ve bu saadet içinde sanatlarının 

zirvesine yükselmiĢlerdir. Ancak onun gibi aĢkın hıĢmına uğrayan birinden Ģiir 

yazmasını beklemek ilginçtir; çünkü onun yaĢadığı yer, Ģarabı ciğer kanı, nağmeleri 

ise avare gariplerin iniltilerinden oluĢan bir meclistir. Sahrasına ne bir rahatlık 

esintisi uğramıĢ, ne belalarla dolu çölünde Ģefkat bulutu belirmiĢtir. Böyle bir çile ve 

riyazet bahçesinde ne gönül goncası açabilir ne dil bülbülü terennüm edebilir. Fuzûlî, 

hayallerden ve onlarla zıt gerçeklerden söz ettikten sonra kendini teselli eder: 

Sultanlara yakınlaĢmak, kıskanç bakıĢları üzerine çekmekten baĢka bir Ģeye yaramaz; 

Ģarabın keyfi ebedi azaba sebep olur; hoĢ arkadaĢlıklar, zihni hayallerle baĢ baĢa 

kalmaktan alıkoyar; zenginlik insanı gaflete sürükler. Fuzûlî, bu geçici mutlulukların 

getirdiği afetlerden uzak yaĢadığı için Allah‟a Ģükreder (Doğan, 1997: 123). 

                                                           
158

 Klasik Türk Ģairleri arasında daha önce kullanılmayan bir redif kullanarak yeni bir mazmun 
üretmek “zemin bulmak” Ģeklinde tabir edilir; bu tür orijinal söyleyiĢlere de “nev-zemîn” denilirdi. 
Necâtî‟nin “döne döne” redifli Ģiiri buna bir örnektir. Mehmed ÇavuĢoğlu‟nun tespit ettiğine göre 
Fuzûlî‟nin en güzel kasidelerinden biri olan “su” redifli kasidesiyle, Anadolu‟da yazılmıĢ 35 adet 
“su” redifli Ģiir arasında önemli benzerlikler bulunmaktadır. Bu zemini ilk olarak kimin bulduğu 
bilinmiyor, ancak ÇavuĢoğlu‟nun tespitlerine göre Fuzûlî‟nin bulmadığı kesindir. Zira Zâtî‟nin ve 
Hayretî‟nin aynı redifli Ģiirleri Fuzûlî‟nin Ģiirinden öncedir. ÇavuĢoğlu makalesinde bunu örnekler 

eĢliğinde tartıĢır; burada sadece Zâtî‟den bir örnek verebiliriz; “Âhum artar urduğınca subh-dem 

ruhsâra su/ Nâleler peydâ olur tokunduğunca nâra su” ile, Fuzûlî‟nin; “Saçma ey göz eşkden 
gönlümdeki odlara su/ Kim bu denli duduşan odlara kılmaz çâre su” matlaıyla baĢlayan Ģiirleri, 
vezin, kafiye ve redif bakımından birbirine çok yakındır (ÇavuĢoğlu, 2011: 234). 
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Türkçe Divan‟ının ön sözünde ise Ģiirlerini bilen fesahat ve belagat sahibi 

insanların onun doğup büyüdüğü yerin Irak-ı Arab159
 olduğunu ve bu bölgeden 

dıĢarıya hiç seyahat etmediğini duyduklarında, onu ve Ģiirini bununla değerlendirip 

hor görmemelerini ümit eder160. Dili biraz farklı olduğu için Ģiirlerinde Osmanlı ve 

Çağatay Ģairlerinin eserlerindeki zîb u ziynet bulunmazsa kendisini bundan dolayı 

mazur görmelerini ister. Fuzûlî mütevazı bir dille bunları söyler; fakat aslında 

sanatının üstünlüğüne güveni tamdır. DıĢarıdan bakıldığında kendisinde eksiklik gibi 

görünebilecek Ģeylerin gerçekte eksiklik olmadığını vurgulamak ister: parlak bir inci 

(gevher-i tab-nâk) yıllarca yerde kalıp toza toprağa bulansa da yerden kaldırıldığında 

o yine bir incidir ve sultanların tacına süs olmaya layıktır (şehânrâ berâzende-i efser-

est). “Bu bendenin Ģiiri altın değil, gümüĢ değil, inci değil, la‟l değil, topraktır; fakat 

Kerbelâ toprağıdır161.” Fuzûlî, Kerbelâ toprağının iksirinin baĢka toprakların 

iksirinden daha üstün olduğunu, onun Ģiirinin mertebesini yükselten Ģeyin Kerbelâ 

toprağı olduğunu söyler (Doğan, 1997: 95). 

Tanpınar, Ģiirinin takdir edileceği ve değerinin hakkıyla bilineceği bir 

çevreden çok uzakta yaĢamıĢ olan Fuzûlî‟yi, klasik Ģiirin içinde uzak ve muhtar bir 

eyalete benzetir. Kanuni‟nin Bağdat‟ı fethi sırasında 40 yaĢlarında olan Fuzûlî, 

yıllardır beklediği ilgiyi görememiĢ olsa da Osmanlı Ģairleri arasında daha bilinir 

olmaya baĢlamıĢtır. Gibb de Fuzûlî‟nin yalnızlığına vurgu yapar; bütün Türk 

edebiyatı içinde Bağdatlı Fuzûlî‟den daha büyük bir isim olmadığını, halefi ve selefi 

olmayan bir yalnızlık içinde eĢsiz bir Ģair olduğunu söyler (Tanpınar, 2016: 148); 

(Gibb, 1999: 60). 

Fuzûlî‟den söz eden kaynaklarda, Ģairin fakirliği, yalnızlığı ve huzursuzluğu 

çokça vurgulanır. Bunda Fuzûlî‟nin payı büyüktür kuĢkusuz; onun Ģikâyete eğilimli 

tabiatı, kendi değerinin son derece farkında olan Ģairin, gerçekte çok yüce 

mertebeleri hak ettiğine olan inancı bu düĢünceleri pekiĢtirmiĢtir. Fuzûlî‟ye göre 

felek cahil, bilgisiz insanlardan yanadır; onlara itibar ederek mevkilerini 
                                                           
159

 Irak kelimesi Orta Çağda, Zagros dağlarının doğusu boyunca uzanan Ġran platosunun bir parçasıydı 
ve Hemedan, Ġsfahan ve Rey Ģehirlerini de kapsıyordu. Bu bölgeye Irak-ı Acem deniyordu. Irak-ı 
Arab, kabaca Osmanlı‟dan önceki Bağdat ve Basra vilayetlerine tekabül ediyordu (Demirel, 1991: 

4). 
160

 Gibb, Fuzûlî‟nin bu endiĢesinin, o dönemde batılı kardeĢlerinin Ġran ve Azerbaycan Türklerine 
nasıl baktıklarına ıĢık tutması bakımından ilginç olduğunu söyler (Gibb, 1999: 62).   

161
خاكست شعر بنذه ولي خاك كربلاست \زر نيست سيم نيست كهر نيست لعل نيست      (Doğan, 1997: 115). 
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yükseltirken, bilgi ve irfan sahibi insanları ayaklar altına alıp sıkıntı ve gama 

çiğnetir162
 (Mazıoğlu, 1986: 239). Gerçekten Fuzûlî bu kadar yoksul, muhtaç ve 

yalnız bir hayat mı geçirmiĢtir? Bilindiği gibi yaĢadığı dönemde son derece güçlü 

isimlerle temas halinde olan Fuzûlî, özellikle Diyarbekir ve çevresine hâkim olan 

Akkoyunlu hükümdarı Elvend Bey (öl.1504); Safevîler‟in Bağdat valisi Ġbrahim Han 

ve Osmanlılar‟ın Bağdat valisi Cafer Bey ve Ayas PaĢa gibi isimlerin yakın 

himayesini görmüĢtür. Ayrıca iki yerden maaĢ aldığı bilinmektedir. Sünnîlerden 

aldığı dokuz akçelik maaĢı baĢlangıçta alamamıĢsa da, Şikâyetnâme‟de bu durumu 

hicvettikten sonra alabilmiĢtir; ʻAtebât-ı ʻAliyye‟den aldığı maaĢ da bir süre kesilmiĢ 

olmakla birlikte sonradan almaya devam etmiĢtir163. Elbette hak ettiği değeri 

görmemiĢ ve konforlu bir hayat yaĢamamıĢtır; ancak bir bakıma içinde yetiĢtiği 

kültür gereği fakirliği bir üstünlük ve övünç kaynağı olarak görmüĢ olmalıdır 

(Karahan, 1996: 197)
164

. 

Fuzûlî, yaĢadığı çevreden dıĢarı çıkmamıĢ, Ģiir çevrelerinden ve Ģair 

ortamlarından uzak kalmıĢsa da, Çağatay, Fars ve Osmanlı edebiyatlarını ilgiyle 

izlemiĢtir165
. Fuzûlî‟nin, Çağatay Ģairleri Nevâyî ve Lütfî‟den; ġah Ġsmail‟in 

melikü’ş-şuarâ ilan ettiği 15. yüzyıl Âzerî Ģairi Habîbî‟den; Fars Ģairleri Nizâmî, 

Câmî ve ġirâzî‟den ve 15. yüzyıl Osmanlı Ģairi Necâtî‟den etkilendiği 
                                                           
162

 Muttasıl ma’rifet ehlini ayahlara salup 

Felek-i sifle kılur mihnet ü gam pâ-mâli 
Ol ki câhildür idüp cümle murâdın hâsıl 
İtibâr ile kılur mesned ü kadrin âlî (Fuzûlî, 2012: 385). 
163

 Fuzûlî, Hz. Ali için yazdığı bir kasidede elli yıldır ʻAtebât-i ʻAliyye‟den (Kerbelâ, Necef ve 
bölgedeki diğer kutsal yerlerle ilgilenen vakıflar) “idrâr-ı mukarrer” (dini hizmetler karĢılığı verilen 
kadrolu maaĢ) aldığını söyler. Bu görev, kutsal yerleri ziyaret eden hacılara taziye ve maktel okumak 
ve Hz. Ali‟yi metheden Ģiirler söylemektir (Ġnalcık, 2019: 58). 

164
 Fuzûlî‟nin hak ettiği değeri görmemekten Ģikâyet etmesi, onun yoksul ve muhtaç bir hayat 

yaĢadığını göstermez. Fuzûlî‟nin yaĢadığı coğrafyada öteden beri Ģairlere büyük kıymet verilmiĢtir. 
Zeydan, Abbasî ve Emevî idarecilerinin Ģairlere verdiği kıymeti anlatırken birtakım örnekler verir. 
Ġdarecilerin Ģiirlerini beğendikleri Ģairlere verdikleri bahĢiĢ, bazen yüz bin dirhemi aĢmıĢ, bazen bir 
milyon dirheme kadar ulaĢmıĢtır. Bazı Ģairlere aylık maaĢ bağlanmıĢ, bazen memuriyet verilmiĢ, 
bazen hilʻatler giydirilerek onurlandırılmıĢlardır. Zeydan, Ģairleri onurlandırmak ve onlara büyük 
ihsanlar bulunmak konusunda Bağdat halifelerini ayrı bir yere koyar. Endülüs Emevî 
hükümdarlarının bu konuda Bağdat halifelerini örnek aldıklarını söyler (Zeydân, 2012: 750). 
Dolayısıyla hükümdarlardan hak ettiği değeri göremeyen Fuzûlî, Ģanına yakıĢır bir hayat süremediği 
için Ģiirlerinde sitem yüklü bir dil ve bolca Ģikâyet görülür. 

165
 Eski çağlarda ülkeler arasındaki sınırlı iletiĢim imkânlarına rağmen, Türk ülkeleri arasında sürekli 

bir kültür alıĢveriĢi olduğu anlaĢılmaktadır. Ġstanbul, Bağdad, Kahire, Semerkant, Herat gibi Ģehirler 
arasında aylar süren meĢakkatli yolculuklarda, kervanlara katılan kültür taĢıyıcıları, kendilerine veya 
baĢkalarına ait divan, Ģiir ve makale mecmuaları, hikâye kitapları ve ilmi risaleler gibi kültür 
mallarını, ilmin ve sanatın değer gördüğü yerlere götürüp bu çevrelerin beğenisine sunarlardı 
(Mazıoğlu, 2011: 226).   
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anlaĢılmaktadır (Ġpekten, 2018: 33). Ayrıca LM‟de, Osmanlı Ģairlerinden ilk defa 

Hamdullah Hamdî ve Celilî‟de görülen bazı motifleri aldığı bilinmektedir.  

Elbette bu etkileĢim tek yönlü değildir. Köprülü‟ye göre Türk edebiyatının 

farklı sahaları üzerinde yüzyıllardan beri Fuzûlî kadar etki etmiĢ çok az Ģair vardır166
. 

Azeri edebiyatında daha hayattayken büyük bir Ģair olarak tanınmıĢ, ünü kısa 

zamanda Anadolu ve Rumeli‟de de yayılmıĢtır. Bütün tezkireciler ve 16. yüzyıldan 

itibaren en büyük Ģairler onun kıymetini itiraf etmekten çekinmemiĢlerdir. Fuzûlî‟yi 

Türk Ģiirinin en büyük ismi olarak kabul eden Köprülü, bunun tartıĢmasız bir hüküm 

olduğunu ve bu hükmü Türk milletinin ortak edebi zevkinin verdiğini söyler 

(Köprülü, 2006: 178). Rızayev, Fransızların büyük romancısı Cervantes‟in ve 

Ġngilizlerin büyük dram yazarı Shakespeare‟in çağdaĢı olan Fuzûlî‟nin, Türk halkları 

için Dede Korkud, Yunus Emre, Nesîmî ve Nevâyî gibi ortak manevi bir servet 

olduğunu; 16. yüzyılda ne ġark‟da ne de Avrupa‟da Fuzûlî çapında lirik bir Ģair 

olmadığını; Fuzûlî‟nin, ġark edebiyatında Rudekî, Firdevsî, Hayyam, Mevlânâ ve 

Yunus Emre‟nin baĢlattığı Ģiirsel devrimin son büyük temsilcisi olduğunu; 16. 

yüzyıldan sonra bu ülkelerin hiçbirinde Fuzûlî kadar büyük bir Ģair yetiĢmediğini 

söyler (Rızayev, 1996: 26). Bu mübalağa gibi görünen değerlendirmeler, Fuzûlî‟nin 

eserlerinin yayılma serüvenine bakıldığında gerçekçi bir zemine oturmaktadır. 

DeğiĢik yer ve zamanlarda Ģiir mecmualarında Ģiirlerine en fazla rastlanan Ģair 

Fuzûlî‟dir. Yüzlerce kez yazılan eserlerinin yazma nüshalarının bazılarında belirtilen 

istinsah yerleri ve çeĢitli müstensih nispeleri, Fuzûlî‟nin eserlerinin yayıldığı yerler 

hakkında fikir vermektedir167
. 

Mehmed ÇavuĢoğlu Fuzûlî‟nin Anadolu Ģairleriyle iliĢkisini ele aldığı 

makalesinde, Fuzûlî‟nin Türk Ģiirindeki üstün mevkiine itiraz eder; dile hâkimiyet ve 

mazmun bulma gibi konularda Fuzûlî‟nin, Necâtî‟yle, çağdaĢlarından Zâtî, TaĢlıcalı 

                                                           
166

 Köprülü, Fuzûlî‟nin tesirinin gücünü anlatırken, Farsçanın baskın etkisi altındaki Azerbaycan, Ġran 
ve Kuzey Kafkas Türklerinin, Fuzûlî‟nin Ģiirlerinin birleĢtirici gücü sayesinde asimile olmaktan 
kurtulduklarını söyler (Köprülü, 2006: 178). 

167
 Fuzûlî‟nin baskısı en çok yapılan Türkçe Divan‟ının yazmalarının istinsah edildiği yerler, Bağdad, 

Basra, Kerbelâ, Necef, Kerkük, Tebriz, Ġsfahan, Merâga, Diyarbekir, Ġstanbul, Edirne, Yenipazar, 
Budin gibi geniĢ bir alana yayılır. Ayrıca bu kopyalarda Tebrizî, Erdebilî, Gencevî, Karabağî, 
Kazerûnî, BerküĢâtî, ġüsterî, ġirazî, Kirmanî, Vardarî, Akçahisarî, Selanikî, Alâî gibi müstensih 
nisbeleri görülmektedir. Bütün bunlar, Fuzûlî‟nin eserlerinin Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun her 
tarafında, Azerbaycan ve Ġran‟da yayılmıĢ olduğunu açıkça göstermektedir (Mazıoğlu, 2011: 226). 
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Yahyâ, hele hele Hayâlî ile kıyaslanamayacağını; zaten Fuzûlî‟nin de “Rûmî ki 

dedük kazıyye malûm” mısraıyla bunu Osmanlı Ģairlerinin üstünlüğünü kabul ettiğini 

söyler. ÇavuĢoğlu‟na göre bunun nedeni Fuzûlî‟nin kabiliyetinin eksik olması 

değildir; Azerî edebiyatında –Nesimî dıĢında- Fuzûlî‟ye kadar büyük bir Ģair 

yetiĢmediğini; zaten buna müsait iĢlenmiĢ bir edebi dil olmadığını belirtir. Bu 

nedenle Fuzûlî‟nin, sanatında Nevâyî‟den çok Anadolu Ģairlerine çok Ģey borçlu 

olduğunu söyler. ÇavuĢoğlu bu görüĢünü desteklemek için o dönemde Osmanlı 

Ģairlerinden hiçbirinin Fuzûlî‟nin gazellerini tahmis etmemiĢ olduğunu; dönemin 

tarihçisi Gelibolulu Âlî‟nin Fuzûlî‟yi “ġark ülkelerinde Ģiir söyleyenlerin üstadıdır” 

diyerek, Necâtî, Zâtî, Yahyâ Bey, Hayreti, Bâkî gibi 16. yüzyılın Anadolu‟daki üstad 

Ģairleri arasına dahil etmediğini delil olarak gösterir (ÇavuĢoğlu, 2011: 243). 

Fuzûlî‟nin kendi çağında yeterince anlaĢılmadığını belirten Gibb, 

tezkirecilerin, onun değerini takdir etmekten aciz kaldıklarını söyler ve Ģu 

değerlendirmelerde bulunur. Tezkirecilerin övgü dolu yapay ifadeleri alelade Ģairlere 

daha uygundur; Fuzûlî‟ninse buna ihtiyacı yoktur. Fuzûlî‟nin, Ģiirlerinde o zamana 

kadar Türk dilinin en güzel deyiĢlerini kullandığının fark edilmemesi, halk diline ve 

Türkçeye üstten bakan devrin anlayıĢıyla ilgilidir. Nitekim kendi halkının Ģarkı, 

türkü gibi edebi ürünlerini küçük görüp yüz çevirenler, Fuzûlî‟nin Ģiirlerindeki en 

belirgin karakteristik olan merhamet, sempati, samimiyet gibi hisler uyandırma 

yeteneğini göz ardı etmiĢlerdir. Fuzûlî‟nin özellikle gazelleriyle Türk Ģiirinde üstün 

bir mevkide olduğunu belirten Gibb‟e göre, Bâkî‟nin Ģiirleri daha klasik, Nedim‟in 

Ģiirleri daha zariftir belki, fakat hiçbirinde Fuzûlî‟nin Ģiirlerinde görülen hassasiyet, 

hararet ve hayatiyet görülmez. Gibb, bu kabiliyetli Ģairin zekasını ve hünerini gerçek 

anlamda Türk edebiyatındaki modernlerin takdir edebildiğini söyler. Mesela Ziya 

PaĢa, Fuzûlî‟nin gazellerinin aĢk ateĢiyle ne derece parlak olduğunu fark etmiĢ; bu 

Ģiirlerde görülen sanatın son derece doğal ve içten göründüğünü söylemiĢtir. Muallim 

Naci, Fuzûlî‟yi aĢk Ģairlerinin en büyüğü olarak görürken, Namık Kemal, gerçek 

Türk Ģiirinin Fuzûlî‟nin eserleriyle baĢladığını söyler (Gibb, 1999: 67). Fuzûlî‟nin 

Ģiirlerindeki atmosferi en iyi yansıtanlardan biri de Tevfik Fikret‟tir; “Fuzûlî” adlı 

Ģiirinde, onun Ģair yönünü Ģu Ģekilde tasvir eder: 

Bu çehre çehre-i gam, çehre-i muhabbettir; 
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Muhabbetin ona tesîri pür-garâbettir; 

Sever ve sevdiği hep derd, hep musîbettir; 

Safâsı, neşesi yoktur, bütün küdûrettir. 

Fezâ-yı rûhuna ebr-i girye târîdir, 

Gülümsüyorsa emîn ol ki ıztırârîdir! 

… 

Bütün emellerin gönlünden eylemiş ib’âd, 

“Ne verseler ana şâkir, ne kılsalar ana şâd!” 

… 

Hayâta karşı nigâhında bir keder görünür 

Hayâtı, aşkını temdîd için sever görünür. (Tevfik Fikret, 2004: 495) 

 

Fuzûlî‟ye büyük ününü kazandıran eserleri, bir bakıma kendi ruhsal 

deneyimlerini yansıttığı LM mesnevisi ile 300 gazeli ihtiva eden Türkçe Divan‟ıdır. 

Çok sayıda kaside de yazmıĢ olmakla birlikte, bu Ģiir tarzını sevememiĢtir. Kendisi 

de bir gazel Ģairi olduğunu söyler:  

Menden Fuzûlî isteme eş’âr-ı medh ü zem 

Men âşıkam hemîşe sözüm âşıkânedür (Fuzûlî, 2012: 239). 

 

Gazel, aĢkın ve güzelliklerin, kaside ise düĢünce, övgü ve yergilerine ifade 

edildiği türlerdir. Köprülü, Fuzûlî‟nin, duygulardan ve içtenlikten uzaklaĢıp kaside 

tarzına; süslü ve yapay bir dile yöneldiği anda birdenbire alçaldığını, son derece 

yapay bir dil kullanmaya baĢladığını; kelime ve fikir oyunlarına saplanıp kaldığını 

söyler. Azerî lehçesinin farklılığından kaynaklı olarak, Ġstanbul Türkçesine göre 

Ģairin dilinde birtakım garabetler bulunsa da, yaĢadığı ve Ģiirlerine yansıttığı ideal bir 

aĢk anlayıĢına; insan doğasında var olan ıztırapları yumuĢattığı derin bir felsefeye 

sahiptir (Köprülü, 2006: 178).   

Eski Ģairlerin hemen hepsi gibi, Fuzûlî‟nin de kendi eliyle yazdığı herhangi 

bir eseri günümüze ulaĢmamıĢtır. Farsça Divan‟ı dıĢındaki eserlerinin eldeki en eski 

yazmaları, Fuzûlî‟nin ölümünden sonra istinsah edilmiĢtir. Farsça Divan‟ın 
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günümüze ulaĢan nüshası, 1552‟de Bağdad‟da Habibullah Ġsfehanî tarafından kopya 

edilmiĢ yazma eserdir (Mazıoğlu, 2011: 226). 

Hepsi mevcut olmamakla birlikte, Ģairin 11 manzum, 5 mensur, toplam 16 

eseri bulunmaktadır. Bazı kaynaklarda hamse sahibi olduğu söylenmekle birlikte, 

Beng ü Bâde, Sâki-nâme ve LM olmak üzere üç mesnevisi; Farsça ve Türkçe iki 

divanı, 11 kasideden oluĢan Arapça Ģiirleri vardır168. Edebi eser niteliğindeki beĢ 

mektubundan
169

 Şikâyetnâme adlı mektubu, Fuzûlî‟nin trajik anlatımda olduğu kadar 

mizahî anlatımda da büyük bir Ģair olduğunu gösterecek niteliktedir (Mazıoğlu, 

1986: 39). 

  

                                                           
168

 Tek yazma nüshası Leningrad Asya Kütüphanesi‟ndeki Fuzûlî Külliyatı‟nda bulunan bu Ģiirler, 
Hamit Araslı tarafından 1958‟de Bakü‟de yayımlanmıĢtır (Mazıoğlu, 1986: 39). 

169
 Fuzûlî‟nin mektupları, gönderildikleri kiĢilerin adlarıyla anılmaktadır. Bunlar; NiĢancı Celâlzâde 

Mustafa Çelebi Mektubu (Şikâyetnâme); Musul Mirlivâsı Ahmed Bey Mektubu; Bağdat Valisi Ayas 
PaĢa Mektubu, Kadı Alaaddin Mektubu; (Kanuni‟nin oğlu) ġehzade Bayezid Mektubu‟dur 
(Mazıoğlu, 1986: 39). 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

METĠNLERĠN OLAY ÖRGÜSÜ ZAMAN-MEKÂN VE 
KARAKTERLER BAKIMINDAN KARġILAġTIRILMASI 

KarĢılaĢtırmalı çalıĢmamızın ikinci bölümünde, iki eserin çeĢitli birimlerden 

oluĢan kurgusu, ilgili baĢlıklar altında -daha çok ortak nitelikleri dikkate alınarak- 

karĢılaĢtırmaya tabi tutulacaktır. ÇalıĢmamızın son bölümünde iki eserdeki 

kavramlar ve diğer anlamsal birimler kapsamlı olarak incelendiğinden dolayı bu 

bölümde -hem daha genel bir bakıĢ sağlamak hem de tekrara düĢmemek için- 

eserlerin kurgusunu ve diğer yapısal birimlerini genel hatlarıyla ele alıp 

karĢılaĢtırmaya çalıĢtık.  

Tahkiyeli metinlerin “yapı”sına genel olarak bakıldığında, olay örgüsü, 

karakterler, zaman ve mekân birimlerinin birbiriyle uyumlu olduğu, estetik bir düzen 

içinde ortaya çıkan soyut bir kalıpla karĢılaĢılır. Modern anlatılarda da çok değiĢiklik 

göstermeyen bu yapı, Batı edebiyatlarının ve Türk-Ġslam edebiyatlarının geleneksel 

anlatılarında ortaktır (Çetin, 2007: 160). Ġncelediğimiz anlatı metinlerinin anlamsal 

içeriğine bakıldığında, iki eseri birbirine en çok yaklaĢtıran edebi türün tragedya 

olduğunu söylemek mümkündür.  

Aristoteles‟e göre tragedya, insanı acıma ve korku gibi zaaflardan arındırmak 

(katharsis)
170

 amacıyla, baĢı sonu belli olan bir eylemin, her bölümde ayrı biçimlerle 

zenginleĢtirilmiĢ bir dil kullanılarak görsel bir düzlemde taklit yoluyla insanlara 

gösterilmesidir171. Taklit eylemlerle yapıldığından tragedyanın temel öğelerinden biri 

görsel düzendir. Ancak bu duygular -görsellik olmaksızın- olay örgüsüyle de 

uyandırılabilir ve Aristoteles‟e göre esas tercih edilmesi gereken de budur; Ģairin 

                                                           
170

 Nietzsche bir filolog olarak katharsis hakkında, tıbbi mi yoksa ahlâki bir fenomen olarak mı 
nitelendirileceğinden emin olunamayan “patolojik bir boĢalma” olarak söz eder (Nietzsche, 2005: 

144). 
171

 Nietzsche‟ye göre, tragedya gibi sanatsal türlerin ortaya çıkıĢını en az açıklayan Ģey, doğal 
gerçekliktir. Yani tragedya, yaĢamın kendi baĢına trajik oluĢu ve bunun taklit edilmesi ihtiyacından 
doğmuĢ olamaz. Tragedya ve genel olarak sanat türleri, doğal gerçekliklere eklenen metafizik 
yorumlardır ve o gerçeklikleri aĢmak amacıyla doğmuĢlardır (Nietzsche, 2005: 154). 



144 

 

veya ozanın ustalığı olay örgüsüyle belli olur. Öyküyü seyreden veya dinleyen 

insanlarda korku ve acıma duygusu uyandırabilecek eylemler, doğal olarak içinde 

sevgi veya nefret barındıran dostluk ve düĢmanlık gibi olgularla ortaya çıkar. 

Birbirine karĢı kayıtsız veya tarafsız insanlar arasında meydana gelen olaylar 

izleyenlerde trajik duygular uyandırmaz (Aristoteles, 2016: 37). 

Tragedyalarda eserin niteliğini belirleyen altı temel özellik bulunmaktadır; 

bunlar olay örgüsü, karakterler, dilin Ģiirsel kullanımı, düĢünce, görsellik ve Ģarkıdır. 

Bunlardan son ikisi eserin icra edilmesiyle ilgilidir. Bu temel özelliklerden en 

önemlisi olay örgüsüdür; karakterler ikinci sırada yer alır. Çünkü trageyda insanların 

değil, yaĢamın kendisini belirleyen eylemlerin taklididir; mutluluk ve mutsuzluk bu 

eylemlere bağlıdır (Aristoteles, 2016: 16). 

Her tragedyada olayların karmaĢıklaĢtığı bir düğüm ve bu karmaĢanın –

genellikle olumsuz Ģekilde- sona erdiği bir çözüm bulunur. Ġki öykünün aynı 

kaynaktan gelip gelmediğini anlamanın en adil yolu düğüm ve çözüm arasındaki 

benzerliğe bakmaktır. Pek çok Ģair, öyküsünde iyi düğüm atmayı baĢarabilir; ancak 

çözüm kısmında aynı baĢarıyı yakalayamaz. Ġyi bir öyküde düğüm ve çözüm 

arasında bir denge kurulmuĢ olması gerekir (Aristoteles, 2016: 52). 

Ġncelediğimiz ve mukayese ettiğimiz eserler teknik olarak birer tragedya 

değildir: Shakespeare‟in erken dönem tragedyaları arasında yer alan Romeo ve Juliet, 

tragedya olarak yazılmıĢ olsa bile olay örgüsündeki bazı özellikler tragedya 

sayılmasına engel teĢkil etmektedir. Leylâ ve Mecnûn ise Doğu edebiyatında tahkiye 

için en çok kullanılan mesnevi formuyla yazılmıĢ trajik bir aĢk öyküsüdür. Ġki eserin 

ortak özellikleri dikkate alındığında, ikisinin de tragedya ile hem edebi bir tür olarak 

hem de tragedyanın zaman içinde değiĢen ve geniĢleyen kavramsal içeriği 

bakımından uyumlu oldukları görülür.  

ÇalıĢmamızın bu bölümünde, incelediğimiz eserlerin olay örgülerini, zaman 

ve mekân kullanımlarını ve karakterleri karĢılaĢtırmaya tabi tutacağız. Romeo ve 

Juliet, sahnelenmek üzere kaleme alınan bir eser olduğu için zaman mefhumu 

oldukça dardır. Uzun konuların anlatıldığı mesnevi türünde yazılan Leylâ ve 

Mecnûn‟da ise doğumdan ölüme kadar kahramanların yaĢadıkları olaylar doğayla 
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uyumlu bir Ģekilde ilerler. Her mevsim doğada görülen farklı özellikler, 

kahramanların psikolojik durumlarını pekiĢtirir. Biz de olay örgülerini mukayese 

ettiğimiz baĢlıkları belirlerken Leylâ ve Mecnûn‟un bu niteliğinden yararlandık. Genç 

âĢıkların hangi koĢullarda doğup büyüdükleri; birbirlerini görüp âĢık olmaları; 

erkeklerin uzaklaĢıp kızların baĢka adamlarla evlendirilmeleri ve neticede 

yaĢamlarının peĢ peĢe son bulması, mevsimlerin insanlarda uyandırdığı neĢe, coĢku, 

hüzün ve matem duygularını çağrıĢtırması bakımından birbirine paralel bir Ģekilde 

ele alındı.  

Olay örgüleri, zaman ve mekân unsurları mukayese edildikten sonra 

karakterler tahlil edilip birbirleriyle mukayese edildi. RJ‟de, Shakespeare‟in 

esinlendiği Brooke‟un Ģiirinde yalnızca adı geçen ve Shakespeare‟in kendi 

inisiyatifiyle bir karakter olarak esere dahil ettiği Tybalt, Mercutio gibi karakterler 

dıĢında, eserlerdeki görevleri bakımından LM‟deki hemen her karakterin bir dengi 

bulunmaktadır. Ġlgili baĢlıklarda izah edileceği üzere birbirleriyle mukayese ettiğimiz 

karakterler arasında pek çok açıdan önemli benzerlikler bulunmaktadır.  

2.1. OLAY ÖRGÜLERĠNĠN KARġILAġTIRILMASI 

Aristo‟nun bahsettiği gibi iyi bir öyküde düğüm ve çözüm arasında bir denge 

ve uyumluluk olması beklenir. Romeo ve Juliet‟te düğüm bölümünde yaĢanan 

olaylar, tragedyadalarda olduğu gibi kiĢilerin karakterlerindeki zaaflardan 

kaynaklanan çatıĢmalar nedeniyle değil, daha çok kaderin ve talihsizliğin rol 

oynadığı olaylardır. Ailelerin geçmiĢinde düĢmanlığa neden olan olayların yaĢanmıĢ 

olması; gençlerin birbirine âĢık olduktan sonra düĢman ailelere mensup olduklarını 

öğrenmeleri gibi durumlar, gençlerin kendi seçimlerine bağlı durumlar değildir. 

Çözüm kısmında da düğüm bölümüne uygun bir Ģekilde yine kaderin ve talihsizliğin 

rol oynadığı görülür. ÂĢıklar tüm engelleri aĢıp mutlu sona kavuĢmak üzereyken 

Ģehirde çıkan bir veba salgını nedeniyle karantinaya alınan habercinin, mektubu 

Romeo‟ya ulaĢtıramaması; Juliet‟in uyanma saatinden çok kısa bir süre önce 

Romeo‟nun intihar etmiĢ olması gibi talihsiz olaylar, öyküdeki trajik sonun, trajik 

olmayan nedenleridir. 
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Leylâ ve Mecnûn‟da düğüm ve çözüm bölümleri daha çok Mecnûn‟un, 

toplumun beklentilerine aykırı olan ve “normal” bulunmayan psikolojik durumları 

üzerine kurulmuĢtur. Gençlerin birbirlerine âĢık oldukları açığa çıktıktan sonra 

Leylâ‟nın kültürel bir refleksle okuldan alınıp eve kapatılması sonucunda, 

Mecnûn‟un “erkeklik” ve “yiğitlik”le sınavı baĢlamıĢ; ancak bu konuda ailesinin ve 

toplumun beklentilerini karĢılayamamıĢtır; çünkü o sıradan bir erkek değildir. 

Ayrılık acısıyla ve aĢkın ağırlığıyla ağlayıp inlemesi; çocukların eğlencesine dönen 

melankolik halleri yiğit bir erkeğe yaraĢır durumlar değildir. Bu nedenle Leylâ‟nın 

babası tarafından evlenme talebi reddedilir. Komutan Nevfel‟in gösterdiği olağanüstü 

gayretler de yine Mecnûn‟un bir asker gibi davranamayıp romantik bir tutum 

sergilemesi yüzünden baĢarısızlıkla sonuçlanır. Öykünün çözüm bölümünde de 

düğüme uygun olarak Mecnûn‟un geçirdiği biliĢsel ve ruhsal değiĢim/dönüĢümler 

nedeniyle trajik bir Ģekilde sonuçlanır ve gençler birbirlerine kavuĢamadan 

hayatlarını kaybederler.  

Jerome Clinton‟a göre Leylâ-Mecnûn ve Romeo-Juliet hikâyelerini 

karĢılaĢtırmak oldukça mantıklıdır. Ancak bunu yaparken her iki talihsiz çiftin trajik 

öykülerini, ait oldukları geleneğin normlarıyla değerlendirmek gerekir. Romeo ve 

Juliet, aĢklarıyla ve olaylar karĢısında sergiledikleri tavırlarla adeta içinden çıktıkları 

toplumun antitezi gibidirler. Onlar, içinde yaĢadıkları çarpık ve bozuk düzenden daha 

mantıklı ve daha sağlıklıdırlar (Clinton, 2000: 24). Aynı Ģeyi Mecnûn ve Leylâ için 

de söylemek mümkündür. YaĢadıkları toplumda Leylâ‟nın, sadece “kız” olduğu için 

âĢık olmaya hakkı yoktur; Mecnûn‟un, sadece “erkek” olduğu için duygularını 

bastırması ve bir savaĢçı gibi davranması beklenir. Namus, yiğitlik, savaĢçılık gibi 

suni değerleri aĢk, sevgi, özlem gibi insani duygulardan üstün görülmesi; bu insani 

duyguların kabile zihniyetinden kaynaklanan ve üstünlük aracı olarak görülen yapay 

değerler uğruna yok sayılması karĢısında gençler kendi yöntemleriyle direnmeye 

çalıĢmıĢlar, içinde bulundukları duygu durumlarının ağırlığına rağmen o toplumun 

sıradan ama mutsuz bireyleri olmak yerine onların sonsuza kadar hatırlanmalarını 

sağlayacak “öznel” değerlerine sadık kalmıĢlardır.  

Ġncelediğimiz iki eserin olay örgüsündeki paralellikler aĢağıdaki tabloda –

oluĢ sırası dikkate alınarak- gösterilmiĢtir. 
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Tablo 2: Ġki Eserin Olay Örgüsündeki Ortak Noktalar 

Romeo ve Juliet Leylâ ve Mecnûn 

Baloda tanıĢırlar. Okulda tanıĢırlar. 
Görür görmez âĢık olurlar. Görür görmez âĢık olurlar. 
Toplam beĢ karĢılaĢma Toplam beĢ karĢılaĢma 

Juliet âĢık olduğunu gizlemek zorunda. Leylâ âĢık olduğunu gizlemek zorunda. 
Kont Paris Juliet‟e talip olur. Ġbni Selâm Leylâ‟ya talip olur. 

Juliet‟in psikolojik çöküntü 
yaĢamasından korkan aile bu talebe çok 
sevinir. 

Leylâ‟nın isminin daha fazla dile 
düĢmemesi için aile bu talebi severek 
kabul eder. 

Romeo, Juliet‟in akrabasıyla savaĢır ve 
onu öldürür. 

Mecnûn, Leylâ‟nın kabilesiyle savaĢa 
girer ve kabileyi yenerler. 

Juliet‟in annesi yeğenini öldüren 
Romeo‟yu öldürtmeyi planlar. 

Leylâ‟nın babası, savaĢta ağır zayiat 
vermelerine neden olan Mecnûn‟u 
öldürtmeyi planlar. 

Romeo sürgüne gönderilir. Mecnûn çöle döner. 
Juliet kendisine sorulmadan Paris‟le 
evlenmeye mecbur bırakılır. 

Leylâ kendisine sorulmadan Ġbni 
Selâm‟la evlendirilir. 

Juliet, bu evlilik bağının 
gerçekleĢmemesi için hileli bir oyun 
oynar. 

Leylâ evlilik bağının gerçekleĢmemesi 
için Ġbni Selâm‟a bir hikâye uydurur. 

Balthasar Romeo‟ya Juliet‟in düğün ve 
ölüm haberlerini ulaĢtırır. 

Zeyd Mecnûn‟a Leylâ‟nın düğün ve 
ölüm haberlerini ulaĢtırır. 

Romeo Balthasar‟dan kendisine bir iyilik 
yapıp onu Juliet‟in mezarına götürmesini 
ister. 

Mecnûn Zeyd‟den getirdiği kötü haberin 
günahına karĢı bir sevap kazanmasını ve 
onu Leylâ‟nın mezarına götürmesini 
ister. 

Romeo Juliet‟in mezarı baĢında hayatına 
son verir. 

Mecnûn, Leylâ‟nın mezarının baĢında 
yaĢamına son verir. 

 

2.1.1. Ömrün Ġlkbaharı: Kahramanların Doğumu ve YetiĢmesi 

Shakespeare‟in eserinde Romeo ve Juliet, aralarında kadim bir düĢmanlık 

olan iki ailenin çocukları olarak doğarlar. Eserde bu düĢmanlığın nedeniyle ilgili 

bilgi bulunmamaktadır. Birinci perdede koronun seslendirdiği bölümde, bu iki 

bebeğin sevgili olacağı ve talihsiz bir yaĢamın onları beklediği oyunun en baĢında 

haber verilir: 

ĠĢte ölümcül döllerinden bu iki ailenin 

Doğar yıldızları sönük iki talihsiz sevgili    

(Shakespeare, 2017: 1) 
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Fuzûlî‟nin eserinde yalnızca Mecnûn‟un hangi koĢullarda dünyaya geldiğine 

yer verilmiĢtir. Leylâ öyküye, Mecnûn‟la tanıĢtığı yerde dahil olur. Türk 

edebiyatındaki mesnevilerin çoğunda bulunan ortak motiflerden biri, kahramanın 

babası olan emirin/liderin hikâyenin baĢlangıcında çocuğu olmamasıdır (Ünver, 

2011: 456). Fuzûlî‟nin eserinde de baĢlangıçta Mecnûn‟un babası çocuk sahibi 

olamamaktadır. Bu yüzden adaklar adar; çok sayıda kadınla birlikte olur; nihayet 

Kays‟ın doğmasıyla dileğine kavuĢur: 

Emvâli cemîʻ-i cinsden çoh   

Ammâ bu cihânda vârisi yoh   

 

Ger kılsa anı telef havâdis   

Yoh bir halefi ki ola vâris   

.... 

Çok mâh-likâ sanemler aldı   

Çok turfe zemîne tohm saldı   

.... 

Çün vaʻde eriĢdi doğdı bir ay   

HurĢîd ruhıyla âlem-ârây   (486-504) 

 

KarĢılaĢtırdığımız iki eserde ana karakterlerin büyüyüp yetiĢmesinde etkili 

olan kiĢi anne değil dadıdır (nurse, dâye). Shakespeare‟in eserinde Romeo‟nun 

büyüyüp yetiĢmesinden söz edilmez. Juliet‟in dadısı (nurse) eserde önemli bir yere 

sahiptir; Juliet‟i emziren, büyümesini adım adım takip eden, yetiĢmesiyle ilgili 

ayrıntıları hafızasında tutan, evlenme çağına gelmesini duygusal bir tepkiyle 

karĢılayan, Juliet‟in dertlerini anlatabildiği kiĢi dadısıdır: 

Dadı 
Ah, saati saatine bilirim ben onun büyüdüğünü. 

... 

Ne diyordum? Basacak on dördüne Yortu Gecesi 

Evet, tam on dördüne. Hatırlarım bugün gibi; 

O büyük depremden on bir yıl geçti, 
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O gün sütten kesmiĢtim onu, hiç unutur muyum! 

... 

Beyle siz Mantua‟daydınız o sıra. 

... 

Tanrı seni esirgesin, 

En güzeliydin emzirdiğim bebelerin; 

Bir de yaĢasam evlendiğini görecek kadar, 

Kalmaz baĢkaca dileğim. 

(Shakespeare, 2017: 20) 

 

Fuzûlî‟nin eserinde Leylâ‟nın yetiĢmesinden söz edilmez. Mecnûn‟un dâyesi, 

doğar doğmaz Mecnûn‟u yıkayıp onunla ilgilenir. Ona süt verir; günden güne 

büyüyüp geliĢmesini gözler, terbiyesiyle meĢgul olur; doğuĢtan getirdiği eğilimlerini 

fark eder ve Mecnûn‟un yetiĢmesiyle ilgili konularda insiyatif sahibidir: 

Dâye anı pâk kıldı kandan 

Kaldurdı bu tîre hâk-dandan 

... 

Cân ile kılurdı dâye iʻzâz 

Esbâb-ı kemâl-i terbiyet sâz 

 ... 

Çün terbiyeti edip ol dâye   

Verdi eser-i tamâm ol aya   

 

Gün dünden edüp kemâl hâsıl  

Ol mâh-ı nev oldı bedr-i kâmil   (526-47)  

 

Shakespeare‟in eserinde 13-14 yaĢlarında olan Romeo ve Juliet‟in eğitim ve 

okul hayatlarıyla ilgili herhangi bir bilgi yer almamaktadır. Eserin yalnızca bir 

yerinde Juliet‟le konuĢmaya doyamayan Romeo artık gitmek zorunda kalınca okul ve 

öğrencilikle ilgili Ģöyle söyler: 

Öğrenciler nasıl ayrılırlarsa ders kitaplarından 

Öyle koĢar seven sevdiğine giderken; 
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Okula nasıl canı sıkkın giderse öğrenciler, 

Öyle ayrılır seven sevdiğinden 

(Shakespeare, 2017: 44) 

 

Rahip Lawrence‟in Romeo‟yla konuĢurken söylediklerine bakılırsa 

Romeo‟nun Juliet‟le tanıĢmadan evvel de çeĢitli gönül iliĢkileri olmuĢtur. Ayrıca 

eserin baĢlarında Rosaline‟a duyduğu aĢkın, Romeo‟yu hayattan ve insanlardan 

soyutlayacak denli yoğun olduğu anlaĢılmaktadır. Çok erken yaĢlarda birçok gönül 

iliĢkisi yaĢadığı anlaĢılan Romeo‟nun ergenlik döneminde herhangi bir eğitim alıp 

almadığıyla ilgili bir veri bulunmamaktadır. On üç yaĢındaki Juliet‟in babasının, kızı 

hakkında gece gündüz düĢündüğü tek Ģeyin onu evlendirmek olduğuna bakılırsa 

onun da eğitim alıp almadığı eserden anlaĢılamamaktadır.  

Fuzûlî‟nin eserinde Kays on yaĢına geldiğinde sünnet ettirilir ve okula 

gönderilir. Leylâ da aynı çağda okula baĢlamıĢtır. Aldıkları eğitimin dil ve yazı 

ağırlıklı olduğu anlaĢılmaktadır:  

Çün sürʻat ile dönüp zemâne 

On yaĢına yetdi ol yegâne  

.... 

Ġtmâma yetüp tarîk-i sünnet   

Taʻlîm-i ulûma yetdi nevbet   

 

Esbâb ana eyleyüp müretteb   

Verdiler anunla zîb-i mekteb   

... 

Hat üzre kılurdı ol güzeller   

Min nâz ile bahsler cedeller   (550-604)  

 

Leylâ‟nın annesi, çıkan dedikodulardan sonra kızından okulu bırakmasını ve 

evde oturmasını ister. Bunun üzerine Leylâ annesine, zaten hiçbir çocuğun okuldan 

hoĢlanmadığını; okula kendi isteğiyle gitmediğini, annesi yolladığı için gittiğini; 

öğretmeninin devamlı ders tekrarı yaptırmasından usandığını söyleyerek okulu 
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bırakır. Gerçekte bunları annesini inandırabilmek için söyler ve böylece annesini, 

dedikoduların asılsız olduğuna ikna eder: 

Min-baʻd gel eyle terk-i mekteb  

Bil mektebüni hemîn ced ü eb  

 

Etme kalem ile meĢkden yâd   

Sûzen dut ü nakĢ eyle bünyâd  

... 

Men mektebe re‟yüm ile getmen  

Bir Ģugl hilâf-ı re‟yün etmen   

 

Hem sen dersen ki mektebe var  

Hem dersen sen ki getme zinhâr  

... 

Peyveste muallim eyleyüp cevr  

Gâhi sebak ohuda gâhi devr   

 

Bi‟llâh mana hem bu idi maksûd  

Mektebden olur mı tıfl hoĢnûd  (670-97) 

 

2.1.2. Yazın Büyülü Soluğu: Kahramanların ÂĢık Olması 

Leylâ ve Mecnûn birbirlerini ilk defa okulda görürler. Ġkisi de henüz çocuktur 

(tıfl); Kays okula baĢladığında on yaĢındadır; Leylâ da o yaĢlarda olmalıdır. 

Leylâ‟nın güzelliğini fark eden Kays‟ın hisleri günden güne geliĢir ve Leylâ‟nın 

aĢkıyla gittikçe dertlenir: 

Ol kızlar içinde bir perî-zâd   

Kays ile mahabbet etdi bünyâd  

 

Bir turfe sanem ki akl-ı kâmil  

Gördükde anı olurdı zâil   

... 
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Kays anı görüp helâki oldı   

Min Ģevk ile derd-nâki oldı   (564-81) 

 

Kays‟ın duyguları ve beğenisi karĢılıksız değildir; Leylâ da Kays‟ın 

güzelliğinden etkilenir ve ona âĢık olur: 

Ol nâdire hem ki Kaysi gördi   

Min zevk bulup özin itürdi   

 

Gördi ki bir âfet-i zemâne   

Misli dahi gelmemiĢ cihâna   (582-83) 

 

Okulda vakitlerini devamlı birlikte geçirirler. Bir süre sonra dersi, yazıyı ve 

etraflarındaki herkesi unutup birbirlerine dalıp giderler. Leylâ yazı levhasında 

Kays‟ın yüzünü görmektedir; Kays lâm ve yâ harfi dıĢında bir Ģey 

öğrenememektedir. Muhabbetleri, etraflarındaki herkesin dikkatini çeker ve 

dedikodular hızla yayılır. Artık birbirlerini görmek için bahaneler bulmak 

zorundadırlar. Kays bazen okuduğu dersi anlamadığını söyler ve Leylâ‟dan ona 

anlatmasını ister; bazen de kitabını kaybetmiĢ gibi yapıp okul çıkıĢı Leylâ‟nın yanına 

gider ve kitabını sorma bahanesiyle Leylâ‟yla konuĢur. 

Romeo ve Juliet ilk defa Capuletlerin evinde verilen maskeli baloda 

karĢılaĢırlar. Romeo, karĢılık bulamadığı önceki gönül iliĢkisinin negatif etkisinden 

henüz kurtulamadığı halde, Juliet‟i gördüğü anda güzelliğinden etkilenir ve ruhunda 

büyük bir coĢku meydana gelir: 

Romeo  

Gönlüm hiç sevdi mi bugüne dek? 

Sevdiyse, yalanlayın gözlerim. Görmedim çünkü 

Bu geceye dek gerçek güzelliği. 

(Shakespeare, 2017: 29) 

 

Juliet‟in yanına gider, elini öpüp güzelliğini metheder ve sözleriyle Juliet‟in 

dikkatini çekmeyi baĢarır. Juliet‟le aralarında bir çekim meydana gelir; karĢılıklı söz 

oyunlarıyla keyifli bir sohbete dalarlar ve aralarında büyük bir uyum olduğunu fark 
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ederler. Bu uyum onlara çok çekici gelir; balodan sonra Romeo oradan ayrılamaz ve 

Capuletlerin bahçesine gizlice girip balkonda kendi kendine konuĢan Juliet‟i görür; 

karĢılıklı söyleĢirler ve birbirlerine ilân-ı aĢk ederler. Ġkisi de duygularından emindir; 

Juliet, onunla karĢılıklı olan duygularının geliĢeceğini görebilmektedir: 

Juliet 

Bu sevgi tomurcuğu, öbür görüĢmemizde, 

Yazın olgunlaĢtıran soluğuyla dönüĢebilir güzel bir çiçeğe. 

(Shakespeare, 2017: 42) 

 

Her iki eserde de ana karakterlerin kalbinde uyanan aĢk duygusu, güzelliğe 

duyulan hayranlıktan doğar. Özellikle Romeo ve Kays, güzellik karĢısında asla 

kayıtsız kalamazlar. Romeo eserin baĢında Rosaline‟a âĢıktır; çünkü gördüğü en 

güzel kadın odur. Ancak aĢkına karĢılık bulamamıĢtır. Juliet‟i görür görmez âĢık 

olur; çünkü o ana kadar gördüğü kadınların en güzeli odur. Mecnûn‟un güzellikle ve 

aĢkla imtihanı henüz bebekken baĢlamıĢtır. 

Leylâ ve Juliet de tüm sosyo-kültürel kısıtlamalara rağmen sevmek 

konusunda oldukça cömerttirler. Toplumun beklentilerinin aksine hoĢlandıkları ve 

sevdikleri erkeklere karĢı hissettiklerini belli ederler; aĢkın yarattığı coĢkuyu en 

yoğun haliyle yaĢamaktan alıkoymazlar kendilerini. 

Gençler birbirlerine âĢık olduktan sonra karĢı karĢıya kaldıkları tüm zorluklar, 

onları yıldırmak yerine aĢklarını ve özlemlerini pekiĢtiren itici bir güç haline gelir. 

2.1.3. AĢkın Sonbaharı: Engeller ve Ayrılık 

Birbirine Ģiddetli bir tutkuyla bağlanan âĢıkların karĢısına muhakkak çok 

sayıda engel çıkacaktır. Esasında hissedilen duygunun normal seviyenin çok üstünde 

olmasının en önemli nedeni çoğunlukla bu engellerdir. Schopenhauer, bazen bir 

baba, bazen bir koca bazen de baĢka biri tarafından engellenen âĢıkların, tabiat ve 

ilahi yasa gereği birbirlerine ait oldukları takdirde engellerin aĢkı 

söndüremeyeceğini, aksine tutkuyu pekiĢtireceğini söyler. Schopenhauer‟a göre 

âĢıkların birleĢmek için gösterdikleri olağanüstü mücadelenin nedeni, türün var olma 
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çabasından baĢka bir Ģey değildir. Elbette âĢıklar insan doğasının bu gizli 

anlaĢmasından haberdar değillerdir. Bu nedenle, sonuçta her Ģeylerini hatta 

hayatlarını bile kaybedeceklerini bilseler vazgeçmeyi düĢünmezler.  

Hikâyelerde ve romanlarda aĢkları için çetin mücadeleler veren âĢıkların, 

onların bireysel mutluluğu ve refahı172
 için uğraĢan yaĢlılara karĢı zafer kazanması, 

hemen herkesin yüreğini ferahlatır. Büyük bir istek ve heyecanla bir araya gelecek 

bir kadın ve erkeğin genlerinden meydana gelecek türün ruhu, sayısız kuĢakları 

etkileyecek amaçlarını gerçekleĢtirirken, önemli toplumsal yasaları veya vicdani 

tereddütleri yok sayar. Kökü çok derinlerde yatan nedenlerden dolayı insan, tutkulu 

aĢk uğruna her türlü tehlikeye gözünü kırpmadan atılır; en yüreksiz insanın bile 

büyük bir cesaretle zorluklara karĢı dimdik durduğu görülür173
 (Schopenhauer, 2017: 

69). 

Her cinsin karĢı cinse ilgi duyması, onu sevmesi, Aşk bahsinde anlatıldığı 

üzere insanın varoluĢ serüveniyle ilgilidir ve en temel içgüdülerden biridir. Ancak bu 

ilginin baĢka tüm alakaların önüne geçmesi, tüm zihinsel faaliyetleri bastırması ve 

insanın ruhunu tamamen kaplayarak onu tek bir amaca yönlendirmesi sık görülen bir 

durum değildir. Birbirine bu denli tutkuyla bağlanan insanların hisleri, hem 

kendilerinden hem diğer insanlardan gelen türlü sınavlara tabi tutulur; gevĢek bağlar 

kolaylıkla çözülür; ancak birbirine ruhen bağlanan ve gerçek aĢka müptela olan 

insanlar, uzun ayrılıklar ve türlü belalar yaĢasalar dahi birbirlerinden vazgeçemezler; 

ölünceye kadar direnirler. 

                                                           
172

 Hayatla ilgili deneyimlerinden yola çıkarak gençlerin yaĢadıkları muhtemel çılgın duyguları 
hisseden yaĢlı kuĢak, onların müreffeh bir hayat yaĢayabilmesi için “aĢk” denilen ve uğruna ölümün 
bile hafife alındığı duygudan onları koruyabilmek için var güçlerini kullanırlar. Bu gerçeğe iĢaret 
eden Schopenhauer, ailesinin onayını almadan sırf aĢk için evlenenlerin hüsrana uğrayacağını ifade 
eden bir Ġspanyol atasözüne yer verir; “Quien se casa por amores, ha de vivir con dolores!” (Kim 
aĢk için evlenirse, acıyla birlikte yaĢamak zorundadır!) (Schopenhauer, 2017: 76). 

173
 Gerçekten seven gönüller arasına engel giremez bence. 

     Değişen her duruma uyup da kendi de değişen aşka 

     Aşk demem ben asla; ya da ötekinin gönlü geçince, 
     Kendi de hemen vazgeçmeye hazır olan kişinin aşkına! 
     Hayır; aşk bir deniz feneridir; dimdik durur yerinde, 

     Fırtınalara karşı koyar, bir an bile sarsılmaz (Shakespeare,  2015: 136). 



155 

 

AĢkın çetin yollarında âĢıkları en çok zorlayan durum, sevgiliden uzakta 

olmaktır. Fuzûlî‟ye göre aĢkın en zor tarafı aĢkın doğasında ayrılığın kaçınılmaz 

olmasıdır: 

Bi‟llâh ne yamandur âĢinâlıg 

Çün vâkiʻ olur yine cüdâlıg   (731) 

 

Nitekim incelediğimiz eserlerdeki âĢıklar, hem aileleri hem çevrelerindeki 

diğer insanlar tarafından türlü eziyete maruz bırakıldıkları halde, onları psikolojik 

olarak en çok zorlayan Ģey, erkek kahramanların zorunlu gidiĢi olmuĢtur. Ancak 

Shakespeare‟in dediği gibi sevgi daima güç verir ve en büyük mutluluklar en büyük 

engellerin arkasında gizlidir; 

Ama sevgi güç verir, zamansa imkân 

Büyük engellerde bulur, büyük hazzı insan. 

(Shakespeare, 2017: 35) 

 

KarĢılaĢtırdığımız eserlerde âĢıkların karĢı karĢıya kaldıkları zoruluklar ve 

birbirlerine kavuĢmalarını imkânsız hale getiren engeller, aĢağıdaki tabloda olay 

örgüsündeki sıraya uygun olarak gösterilmiĢtir. 

Tablo 3: ÂĢıklar Arasındaki Engeller 

Romeo ve Juliet Leylâ ve Mecnûn 

DüĢmanlık; Tybalt Dedikodular 

Paris‟in talebi Deli damgası ve gurbet 
SavaĢ, cinayet Ġbni Selâm‟ın talebi 
Sürgün SavaĢ 

Paris‟le evlilik Ġbni Selâm‟la evlilik 

Veba, kader AĢkın dönüĢümü, ermiĢlik 

Ölüm Ölüm 

 

Fuzûlî‟nin eserinde gençlerin yaĢadıkları çevrede dedikoduların yayılması; 

Leylâ‟nın okuldan alınmasından sonra Kays‟ın çılgınca tavırlar sergileyerek adının 

“deli”ye çıkması; bu kötü imaj yüzünden Leylâ‟nın babasının evlenmelerine izin 

vermemesi; Kays uzaklaĢtıktan sonra Leylâ‟nın baĢka biriyle evlendirilmesi; 
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Leylâ‟nın kocası öldükten sonra da Kays‟ın zihin dünyasında meydana gelen 

dönüĢüm gibi nedenlerle, iki sevgili hayattayken kavuĢamamıĢtır. 

Shakespeare‟in eserinde ise Juliet‟in öfkeli kuzeni Tybalt‟ın, düĢman ailenin 

tek oğlu olan Romeo‟yu kıskanması ve onu düelloya zorlaması; Romeo‟nun, 

öldürülen arkadaĢı Mercutio‟nun intikamını almak ve kendini korumak için Tybalt‟ı 

öldürmesi ve ceza olarak Verona‟dan sürgün edilmesi; bu cinayet sonrasında aileler 

arasındaki düĢmanlık ve kinin iyice artması; Juliet‟in baĢkasıyla evlendirilmesi ve 

nihayet iĢlerin planlanan Ģekilde gitmemesi gibi nedenlerle âĢıklar ancak mezarda bir 

araya gelebilmiĢtir. 

Esasında RJ‟nin kurgusuna bakıldığında Romeo ve Juliet arasında büyük 

engeller bulunmamaktadır; ikisi de aynı çevrededir ve aynı sosyal statüye sahiptir. 

Ġki aile arasında geçmiĢten gelen bir düĢmanlık olsa da Romeo ve Juliet‟in aileleri 

için bu aĢılamayacak bir engel değildir. Juliet‟in babası baloya davetsiz gelen ve 

varlığıyla Tybalt‟ı çok kızdıran Romeo‟ya hiç kızmaz ve hatta Verona‟nın bu gençle 

övündüğünü ve evinde küçük düĢürülmesine asla izin vermeyeceğini söyleyerek 

Tybalt‟ın taĢkınlık yapmasına engel olur. Tüm bunlara rağmen, kötü zamanlı talihsiz 

olaylarla hikâye, iki aĢığın mezarlıktaki intiharıyla son bulur (Wain, 1964: 105). 

LM‟de de iki âĢığın birleĢmesine mani olan durumlar, oldukça yüzeysel 

problemlerdir. Ġki aile de sosyal statü, soyluluk ve seçkinlik bakımından birbirine 

yakındır; Mecnûn‟un babası Leylâ‟yı istemeye gittiğinde oldukça iyi ağırlanır ve 

talebi direkt olarak reddedilmez; Leylâ‟nın babasının tek isteği Mecnûn‟un 

davranıĢlarına çekidüzen vermesidir. Ancak felek onlardan yana değildir; ikisi de 

tamamen özgür olduklarında, Mecnûn‟un Leylâ‟ya kavuĢmaya ne mecâli ne cesareti 

kalmıĢtır. Bedensel buluĢmaları mezarda; ruhların kavuĢması ise cennette 

gerçekleĢir. 

Bu iki trajik öykü bizlere, Shakespeare‟in birçok eserinde tema olarak 

kullandığı Ģu veciz sözü hatırlatmaktadır: The course of true love never did run 

smooth! “Gerçek aĢkın yolu hiçbir zaman düz olmamıĢtır.” (Clinton, 2000: 15). 
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2.1.3.1. Sosyokültürel Baskılar 

Leylâ ve Mecnûn‟un birleĢmelerini engelleyen en önemli neden, Leylâ‟nın 

adını kötüye, Mecnûn‟un adını deliye çıkaran dedikodular; yani sosyo-kültürel 

baskılardır174
. Bu baskılardan direkt olarak etkilenenler Leylâ ve Mecnûn‟un 

aileleridir. Leylâ ve Mecnûn, okulda baĢlayan aĢkları insanların diline düĢünce 

hislerini gizlemek zorunda kalırlar; fakat bir yangın gibi büyüyen aĢkın hararetini 

gizlemek imkânsızdır. Okul ortamında baĢlayan dedikodular, yaĢadıkları çevreye 

yayılır ve nihayet Leylâ‟nın annesinin kulağına gider. Annesi Leylâ‟ya, yaĢadıkları 

çevrede tanınan bir aile olduklarını, ailesinin adını ve namusunu bu tür dedikodularla 

kötüye çıkarabileceğini söyleyerek onu azarlar. Kendisi hoĢ görse bile babasının 

duyması halinde kendisi için hiç iyi olmayacağını; dedikoduların kaynağı olan 

okuldan bir an önce ayrılması gerektiğini söyler. Leylâ bu aĢkı inkâr eder, fakat yine 

de okulu bırakmak zorunda kalır. Eve kapanıp günlerini matemini gizleyerek; 

gecelerini ağlayarak geçirir. 

Dedikodulardan sonra Leylâ ve Mecnûn‟un birleĢmesine engel olan ikinci 

neden, Kays‟ın Leylâ‟dan uzaklaĢmaya dayanamayıp psikolojik bir çöküntü 

yaĢaması ve aĢırı bulunan davranıĢlarından sonra adının “deli”ye (mecnûn) 

çıkmasıdır. Oğlunun çektiği ızdıraba son vermek isteyen baba, Leylâ‟yı ailesinden 

istemeye gider ancak oğlunun çılgın tavırları ve adının deliye çıkmıĢ olması gerekçe 

gösterilerek talebi reddedilir.  

Mecnûn‟un, Leylâ‟ya kavuĢabilmek için Nevfel‟in yardımını kabul etmesi 

üzerine Leylâ‟nın kabilesine açılan savaĢ kazanılsa bile kavuĢma gerçekleĢmez. 

Aksine Leylâ‟nın babası bu savaĢı gerekçe göstererek kabile liderinden Mecnûn‟u 

öldürtmesini ister; aksi halde sadece kendi ailesinin değil kabilenin de namusunun 

kirleneceğini söyler. 

Tüm bunlara rağmen gençler birbirlerini sevmekten vazgeçmezler. Aileler, 

araya giren engellerin ve yapılan hataların telafi edilemez olduğunu düĢünerek 

                                                           
174

 Câmî‟nin LM versiyonunda Leylâ ve Mecnûn arasındaki en büyük engel iki kabile arasındaki 
düĢmanlıktır. Fuzûlî‟nin hikâyesindeki ahlâki gerekçe burada toplumsal gerekçeye dönüĢmektedir. 
Câmî‟nin versiyonunda görülen iki kabile arasındaki eski düĢmanlık, Ģaire toplumsal koĢulları 
anlatmak için fırsat vermektedir (Huseynî, 2014: 175). 
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çocuklarının arasındaki mesafeyi arttırmak için uğraĢırlar. Mecnûn‟un babası 

Leylâ‟yı kötüler; sevdiği kadının kendisine lâyık ve sâdık biri olmadığını; onu 

avlayan bu talihli Ģahinin her an bir baĢka elde kanat çırptığını; kâh Nevfel‟in 

fermanına boyun eğip kâh Ġbni Selâm‟ın dostu olduğunu; kendisi bunca belalar 

çekerken onun, baĢkalarının meclisini aydınlattığını söyler ve bu utanç verici aĢk 

oyunundan vazgeçip canını boĢ yere tehlikeye atmaması konusunda oğlunu uyarır: 

Bir dilbere ver gönül ki dâim 

Bünyâd-ı sebâtı ola kâim 

 

Ger olsa yolında bu cihân hâk 

Dâmânı ola gubârdan pâk 

 

Sen saydı olan huceste Ģehbâz 

Her lahza kılur bir elde pervâz 

 

Geh Nevfeledür mutîʻ-i fermân 

Geh Ġbni Selâma mûnis-i cân 

 

Sen beyle belâlara giriftâr 

Ol eyle çerâg-ı bezm-i agyâr 

 

ġerm eyle bu aĢk-bâzlıgdan 

Bî-fâide cân-güdâzlıgdan   (2020-85) 

 

Romeo ve Juliet‟de âĢıkların birleĢmesini engelleyen sosyal nedenlerin 

baĢında, iki aile arasında geçmiĢten gelen ve nedeni hakkında bilgi verilmeyen eski 

düĢmanlıktır. Bu düĢmanlık yüzünden Verona‟da zaman zaman ahaliyi de rahatsız 

eden büyük kavgalar ve huzursuzluklar yaĢanır. Ailelelerin genç mensupları bu 

kadim düĢmanlık yüzünden daima teyakkuz halindedir. Romeo ve Juliet, düĢman 

ailelere mensup olduklarını bilmeden birbirlerine âĢık olurlar; gerçeği 

öğrendiklerinde duyguları daha da derinleĢir; öte yandan aileleri arasındaki 

düĢmanlıkla ilgili endiĢe duymaya baĢlarlar: 
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Koro 

Romeo yeniden sever, bu kez sevilir de, 

BüyülenmiĢtir çekici bakıĢlardan eskisi gibi; 

Oysa Juliet, yakınır görünmek ister düĢman diye 

AĢkın tatlı yemini çalan o korkunç oltalardan; 

Ve Romeo sunamaz sevgisini, aĢk yeminlerini 

Bilinen aĢk diliyle düĢman sayıldığından. 

(Shakespeare, 2017: 35) 

 

Aileler arasındaki düĢmanlık yeterince güçlü bir engelken, Juliet‟in kuzeninin 

Romeo‟yla yaptıkları kavga sırasında öldürülmesi, aileler arasındaki düĢmanlık ve 

nefreti iyice körükler. Juliet‟in annesi, Prens‟in sürgün cezası vermekle yetindiği 

Romeo‟yu öldürtme planları yapar. Juliet‟in Romeo‟ya olan aĢkından haberdar olan 

dadısı, Romeo‟yu kötüler ve Juliet‟in ondan vazgeçmesi için ona telkinlerde bulunur: 

Erkeklerde inanç, bağlılık, dürüstlük arama; 

Hepsi yalancı, kötü, hepsi içten pazarlıklı. 

... 

Bu kederler, bu acılar, bu dertler beni kocalttı.  

Romeo‟yu Tanrı utandırsın. 

(Shakespeare, 2017: 77) 

 

2.1.3.2. Erkek Kahramanın GidiĢi 

Her iki eserde de âĢıklar arasındaki engeller, erkek kahramanın 

uzaklaĢmasıyla tam bir trajediye dönüĢür. Leylâ ve Mecnûn‟da toplumsal baskılar 

nedeniyle sevgilisinden uzaklaĢmak zorunda bırakılan Mecnûn, yaĢadığı çevrede 

nefes alamaz hale gelir ve acısını özgürce yaĢayabilmek için insanları terk ederek 

doğaya ve hayvanların dünyasına sığınır. Bu gönüllü bir uzaklaĢmadır ancak onu 

buna zorlayan bir yığın neden vardır; Mecnûn‟un aĢkı kabul görmemiĢ, yaĢadığı 

buhran nedeniyle çevresinde dıĢlanmıĢ ve hor görülmüĢtür. YaĢadığı buhrana 

eklenen bu sosyal linç nedeniyle etrafına iyice yabancılaĢan Mecnûn, insanların ayak 

basmadığı çöle doğru yola çıkar; yolculuğu sırasında içinde bulunduğu ruh hali 
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nedeniyle iyice hassaslaĢır; avcıların tuzağa düĢürdüğü hayvanlar adına incinir ve 

onları kurtarmak için elindeki son maddi varlığı feda eder.  

Mecnûn‟un gidiĢi daha çok maruz kaldığı psikolojik baskı nedeniyle olurken 

Romeo‟nun gidiĢi, iĢlemek zorunda kaldığı cinayet nedeniyle sürgün edilmesi 

sonucunda olur ve Romeo gitmek konusunda oldukça gönülsüzdür. Onun için 

sevgilisinin bulunduğu Verona surlarının dıĢında hayat yoktur ve gitmek, ölmekle eĢ 

anlamlıdır. Ġki eserde de erkek kahramanların gidiĢi onların aĢktaki rollerini olumsuz 

etkiler; kadın kahramanlar baĢkasıyla evlenmek zorunda bırakılır175
.  

2.1.3.3. Kadın Kahramanın BaĢkasıyla Evlendirilmesi 

ÂĢıkların ayrılmak zorunda kaldıkları ve bu yüzden acı çektikleri bir süreçte, 

Leylâ ve Juliet daha evvel kendilerine talip olan baĢka erkeklerle evlendirilirler. Bu 

sırada erkek kahramanlar gurbette oldukları için sevgilileriyle ilgili önemli haberleri 

aracılar vasıtasıyla öğrenebilmektedirler. Bu nedenle Juliet ve Leylâ‟nın 

evlendirilmesine herhangi bir müdahaleleri söz konusu olamaz. Bu zoraki evliliklerin 

birbirine oldukça benzer yönleri vardır; Shakespeaere‟in eserindeki Kont Paris ve 

Fuzûlî‟nin eserindeki Ġbni Selâm, talip oldukları kızların baĢkasını sevdiğinden 

habersizdirler. Juliet ve Leylâ, bu erkeklerin ilgisine hiçbir Ģekilde karĢılık 

vermedikleri halde evlenmek konusunda ısrarcı bir tutum sergiledikleri görülür. Ġki 

koca adayı için de asıl mesele beğendikleri ve talip oldukları bu kızlara sahip 

olmaktır; kızların duygularıyla ve evlenmeye gönüllü olup olmadıklarıyla 

ilgilenmezler. Kızların aileleri onların evlilikle ilgili talebini olumlu yanıtlar.  

ÂĢıkların arasındaki engellerin en büyüğü, kadın karakterlerin, ebeveynlerinin 

emrivaki kararıyla evlendirilmeleri olmuĢtur. Gençlerin arasındaki diğer bütün 

engeller, halledilmesi zamana bırakılabilecek durumlardır. Zaten gençler bu engeller 

nedeniyle sabır ve tahammül konusunda oldukça dirençli bir ruh hali 

sergilemiĢlerdir. Ancak bir baĢkasıyla evlenmek, gençlerin yaĢadığı çağda ve 

koĢullarda aĢılması neredeyse imkânsız bir engeldir. Nitekim kadın karakterlerin 

karĢı karĢıya kaldıkları bu engel, ancak ölümle aĢılabilmiĢtir; Leylâ‟nın kocasının 

                                                           
175

 Erkek kahramanların uzaklaĢması üçüncü bölümde yer alan “Sürgün/Gurbet” baĢlığı altında daha 
ayrıntılı bir Ģekilde ele alınmıĢtır. 
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ölümü ve Juliet‟in (bu evlilikten kaçabilmek için tasarlanan) ölümü neticesinde, âĢık 

oldukları erkekler uzaktayken bir baĢka erkeğin haremi olma iĢkencesinden 

kurtulabilmiĢlerdir. 

2.1.4. Ömrün KıĢı: Kahramanların Ölümü 

Fuzûlî‟nin eserinde Leylâ ve Mecnûn‟un tutkulu aĢklarının ölümle 

sonlanması, bahar mevsiminin sona erip kıĢın gelmesi kadar zorunlu bir durum 

olarak görülür; mutlu birliktelikler hoĢtur ancak sonunda daima ayrılık vardır. Bahar 

da onca renk ve ses cümbüĢünden sonra tasını tarağını toplayıp doğayı kıĢın yağmacı 

eline bırakır. Bülbüllerin yerini kargalar alır; rengarenk giysilerini kaybeden ağaçlar 

zayıf ve titrek bedenleriyle ölümü çağırır: 

HoĢdur tarab ehlinün bu bezmi 

Dagılmaga olmasaydı azmi 

.... 

Bir fasl ki dest-i gâret-i dey 

Gül-zâr bisâtın eyledi tayy 

 

Mâtem-kede oldı arsa-i bâg 

Mâtemde sürûd nâle-i zâg 

... 

Renc-i yerekandan oldı eĢcâr 

Lerzân ü zaʻîf ü zerd-ruhsâr   (2819-27) 

 

Güzellik bahçesinin gülü olan Leylâ, sonbahar rüzgarlarıyla darmadağın 

olmuĢ; zorlu engellerle mücadele etmekten yorgun düĢmüĢtür. Doğanın bütün 

renkleri ve canlılığı kaybolup ruhu çekildiğinde kıĢ mevsiminin zamanı gelmiĢ 

demektir. Sevgilisine kavuĢmak konusunda herhangi bir ümidi kalmayan Leylâ da 

ömrünün kıĢına hazırdır: 

Leylî gül-i gülĢen-i letâfet 

Çün gördi hazân yeliyle âfet 
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Pâ-mâl-i hazân olup bahârı 

Encâma yetiĢdi rûzgârı   (2913-14) 

 

Leylâ ve Mecnûn‟daki ölümlerin hiçbiri doğal nedenler dıĢında 

gerçekleĢmemiĢtir; bu nedenle Clinton, bu eserdeki ağırlıklı durumun trajedi değil 

“pathos” olduğunu söyler (Clinton, 2000: 19). Ancak LM‟de karakterlerin intihar 

veya cinayet yoluyla ölmemiĢ olması, Ģairin bilinçli tercihi gibi görünmektedir. 

Esasında eserde ölen karakterler daha çok baĢ edemedikleri ve çözümü bulunmayan 

problemlerden ötürü ölmeyi dilemiĢler ve yaĢadıkları psikolojik buhran hastalıklara 

neden olmuĢ, sonrasında da ölüm gelmiĢtir176
. 

Romeo ve Juliet tüm çabalarına rağmen birbirlerine kavuĢamamıĢlar ve genç 

yaĢlarında ölmeyi tercih etmiĢlerdir. Bu haliyle her Ģeylerini yitirmiĢ, aĢkları uğruna 

verdikleri savaĢı kaybetmiĢ görünmektedirler. Fakat diğer yandan aĢkları ilahi bir 

boyut kazanmıĢ (apotheosis) ve sonsuzluğa ererek büyük bir ideale ulaĢmıĢtır. Aynı 

zamanda eser, âĢıkların hayatlarının son bulmasıyla değil, iki aile arasındaki 

düĢmanlığın son bulmasıyla bitirilmiĢtir. Gençlerin aĢkları Rahip Lawrence‟in 

dilediği gibi, geçmiĢten gelen bu köklü nefretin bitmesine vesile olarak daha da 

yücelmiĢtir (Halio, 1998: 70). 

Olay örgülerini incelediğimiz eserler, âĢıkların birbirlerine kavuĢamadan 

ölmeleriyle son bulur. Öncelikle kadın kahraman ölür; erkek kahramanların ölümü, 

sevgililerinin ölümüne duydukları derin üzüntü nedeniyle olur. Fuzûlî‟nin eserinde 

sevgilisinin ölümüne kahrolan Mecnûn, Leylâ‟nın mezarı baĢındayken ölmeyi 

öylesine içten bir Ģekilde diler ki bu dileği Allah katında kabul görür ve orada canını 

teslim eder. Shakespeare‟in eserinde ise Romeo, sevgilisinin ölüm oyunu oynadığını 

bilmemektedir. Mezarından çıkardığı sevgilisinin cesedine sarılarak elindeki zehirle 

intihar eder. Juliet uyandığında sevgilisinin öldüğünü görür ve onsuz yaĢamak 

istemediğine karar verip Romeo‟nun belindeki hançeri göğsüne saplayarak intihar 

eder
177. Dolayısıyla her iki eserde de âĢıklar bu dünyada kavuĢamazlar. 

                                                           
176

 Bu konu üçüncü bölümün ilgili kısmında ayrıntılı olarak ele alınmıĢtır. 
177

 Câmî‟nin versiyonunda Mecnûn Leylâ‟dan önce ölür; bu versiyonda Mecnûn‟un hikâyesini duyan 
bir bedevi onu çölde bulur; bir süre onunla kalıp Ģiirlerini ezberler. Bedevi, sonraki ziyaretinde 
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Kendisi de Juliet uğruna ölmeye karar vermiĢ olan Romeo, Paris için oldukça 

üzgündür; zira o da kendisiyle aynı kaderi paylaĢmıĢtır. Onun cesedine hürmet 

gösterir ve son dileğini yerine getirerek onu Juliet‟in mezarına gömer. Ġbni Selâm‟ın 

ölmesi için ona beddua ve ah eden Mecnûn, Ġbni Selâm‟ın öldüğünü duyduğunda 

üzülür ve gözyaĢı döker. O da kendisiyle aynı kadını sevmiĢtir ve o Leylâ uğruna 

kendisinden evvel ölerek daha üstün bir mertebeye ermiĢtir. Bu nedenle kendisiyle 

aynı kaderi paylaĢan rakibine hürmet duyar ve ölümüne üzülür. 

Ġki eserde âĢıklar ve rakip karakterler dıĢında iki ölüm daha vardır; erkek 

karakterlerin ebeveynlerinden Mecnûn‟un babası ve Romeo‟nun annesi, oğullarının 

uzaklarda eriyip gitmesine dayanamaz; kederlerinden hastalanıp ölürler. 

2.2. ZAMAN VE MEKÂN UNSURLARININ KARġILAġTIRILMASI 

AĢk anlatılarının kurgusunda zaman önemli bir unsurdur; ancak zaman algısı 

edebi eserin türüne ve bulunduğu kültürel iklime göre değiĢiklik gösterir. 

KarĢılaĢtırdığımız eserler, aralarında ciddi benzerlikler bulunmakla birlikte, hem tür 

olarak hem de içinde doğduğu kültürel iklim olarak oldukça farklı olduğundan, 

zaman unsuruyla ilgili bir benzerlikten söz etmek mümkün değildir.  

Ġki saatlik bir sahne performansı için yazılan Romeo ve Juliet‟de, tüm olaylar 

yaklaĢık dört gün içinde gerçekleĢir; trajik olayların gerçekleĢtiği zaman ise kırk iki 

saate sığdırılmıĢtır (Nutku, 2017: vii). Eserde Juliet‟in, yaklaĢık 20 gün sonra 14‟üne 

gireceğinden söz edilmiĢtir. Romeo da aynı yaĢlarda olmalıdır. 

 Dadı 
Ne diyordum? Basacak on dördüne Yortu Gecesi. 

Evet, tam on dördüne. Hatırlarım bugün gibi; 

                                                                                                                                                                     

Mecnûn‟un ve yanındaki ceylanın birbirine sarılmıĢ cesetleriyle karĢılaĢır. Bunun üzerine 
Mecnûn‟un kabilesi Âmirîlere gider ve Mecnûn‟un ölümünü haber verir. Mecnûn‟un öldüğünü 
duyan Leylâ, üzüntüden hastalanıp ölür; vasiyetine uyularak Mecnûn‟un mezarının yakınına gömülür 
(Huseynî, 2014: 178). Romeo ve Juliet‟de âĢıkların ölümü, Hüsrev ü Şirin hikâyesindekine 
benzemektedir; bu hikâyede ġirin‟in dadısı, Ferhat‟a yanlıĢ bir haber olarak ġirin‟in öldüğünü söyler. 
Bu haberle yıkılan Ferhat, dağı kazmak için kullandığı külüngü havaya fırlatır; geri dönen külüng 
Ferhat‟ın göğsüne saplanarak ölmesine neden olur. Ferhat‟ın öldüğünü öğrenen ġirin, sevgilisinin 
cesedinin yanına gelir ve göğsünde sakladığı hançerle intihar eder. RJ‟nin Hüsrev ü Şirin 

mesnevisiyle ortak yönlerinden biri de kadın kahramanın dadısının, âĢıkların iletiĢimini sağlamasıdır 
(Tunç, 2011: 28). 
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O büyük depremden on bir yıl geçti. 

(Shakespeare, 2017: 19) 

 

13-14 yaĢlarında olduğunu bildiğimiz Romeo ve Juliet, haziran-temmuz 

aylarından birinde, bir pazartesi gecesi gerçekleĢen Capuletlerin balosunda 

birbirlerine âĢık olurlar. Ertesi gün sabah saatlerinde gizli nikâh törenleri gerçekleĢir; 

aynı gün öğle vakti cinayet iĢlenir ve Romeo‟ya Ģehirden sürgün edilme cezası 

verilir; aynı gece, Romeo Ģehirden ayrılmadan önce, Juliet‟le birlikte ilk ve tek 

gecelerini yaĢarlar. ÇarĢamba günü Juliet ve Paris‟in düğün hazırlıkları yapılır; aynı 

gece Juliet, hileli bir yolla intihar eder. PerĢembe sabahı nikâh için kiliseye gitmeleri 

planlanmıĢken, Juliet‟in defin töreninini gerçekleĢtirmek zorunda kalırlar. Düğün 

gününün gecesinde Juliet‟in mezarı baĢında önce Romeo intihar eder, ardından geçici 

ölüm uykusundan uyanan Juliet intihar eder. 

Leylâ ve Mecnûn‟da zaman kavramı kronolojik değildir. Genel olarak 

mesnevilerde takvime bağlı zamana rastlanmaz. Olayların meydana geliĢ zamanları 

ifade edilirken daha çok ay, yıl, mevsim gibi genel ifadeler kullanılır. Olay-zaman 

iliĢkisi doğrusal değildir; bazen zamanda büyük atlamalar görülür; çok uzun zaman 

gerektiren olaylar, çok kısa bir zamanda gerçekleĢir veya bunun tersi görülür. 

Zamanla ilgili bu muğlaklık ve olağanüstülük nedeniyle mesnevilerde olayların 

baĢlangıcından sonuna kadar geçen süreyi tespit etmek çoğu zaman olanaksızdır 

(Çetin, 2007: 177); (Ünver, 2011: 455). 

Leylâ ve Mecnûn‟da zaman unsuru, meydana gelen olayları ve karakterlerin 

ruh hallerini yansıtacak Ģekilde kurgulanmıĢtır. ÂĢıklar, çiçeklerin açtığı, doğanın 

uyandığı bahar mevsiminde karĢılaĢırlar ve aĢkı en hararetli biçimde duyumsarlar. 

Leylâ‟nın aĢktan ümidini kestiği zaman, hazan mevsimidir; ağaçların yaprakları, 

tıpkı Leylâ‟nın umutları gibi bir bir dökülür; tabiatın rengi, Leylâ‟nın benzi gibi 

sararıp solar. Leylâ‟nın ve Mecnûn‟un ömrü, tabiatın derin bir sessizliğe gömüldüğü 

kıĢ mevsiminde sona erer (Doğan, 2008: 251).  

Leylâ, Mecnûn‟un kendisinden uzaklaĢmasının nedenlerini sorguladığı 

beyitlerde, kendisinin baĢlangıçta taze bir baharı andırdığını; bu dertli ve çaresiz 

haliyle hazan mevsimine döndüğünü söyleyerek ruh halini mevsimlerin özellikleriyle 
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betimler. Buna göre, taze bir bahara âĢık olan Mecnûn, Ģimdi bir sonbahar yaprağını 

andıran kendisinden uzaklaĢmakta haklıdır. 

Arz eyle ki ey güzel ĢehenĢâh 

Hakdur sana bendeden ikrâh 

 

Evvel ki men-i figârı gördün 

Bir tâze vü ter bahârı gördün 

 

Hâlâ ki esîr-i dâm-ı derdem 

Mânend-i hazân zâif ü zerdem 

… 

Men berg-i hazânem olmıĢam hâr 

Sen tâze bahâresen taleb-kâr   (1309-13) 

 

ÂĢıkların buluĢması için en uygun zaman dilimi, gece vaktidir. Bu durum 

özellikle aĢkını gizlice yaĢamak zorunda olan âĢıklar için geçerlidir. Zira yapay ıĢık 

imkânlarının sınırlı olduğu bir çağda, âĢıklar için en emin vakit, karanlığın çöktüğü 

vakittir. Romeo ve Juliet‟in bir araya geldiği dört zaman dilimi de gece vaktidir. 

LM‟de eve mahkûm olan Leylâ, Mecnûn‟a duyduğu özlemi haykırabilmek için gece 

vaktini bekliyor; herkes uykuya daldığında dıĢarı çıkıp derdini doğaya haykırıyor; 

gecenin karanlığında çölde rastladığı Mecnûn‟a vuslat teklif ediyor. Görüldüğü gibi 

ismi de (Leylî)  “geceye özgü” anlamına gelen Leylâ‟nın en özgür hissettiği vakitler 

karanlığın çöktüğü ve “gözlerin” onu gözetleyemediği vakitlerdir178
.  

Sonuç olarak RJ ile LM, zaman unsuru bakımından değerlendirildiğinde 

birbirinden oldukça farklıdır. Sahnelenmek üzere kaleme alınan bir eserde, gerçeklik 

duygusunun kaybolmaması için olayların peĢ peĢe olması gerekliliğine karĢın, uzun 

anlatılar için seçilen mesnevi formunda, olaylar genellikle belirsiz zamanlarda 

                                                           
178

 Fuzûlî‟nin eserinde sadece Leylî vardır. Türkçede Leylâ kullanımı yaygın olmakla birlikte bu 

kullanım kelimenin “geceye mahsus, geceye bağlı hâl” anlamına uygun düĢmemektedir. Arapçada 

Yehyî-Yahyâ, suğrî-suğrâ, kübrî-kübrâ gibi ikili kullanımlar vardır fakat Fuzûlî‟nin eserinde Leylî 
kelimesiyle kafiyelenen on iki kelime vardır; seylî, tesellî, meylî gibi. Bu nedenle Fuzûlî‟nin eseri 
söz konusu olduğunda Leylâ kullanımı doğru değildir (Aliyev, 1996: 245). Ancak Türkçe Ģiir dilinde 
zengin bir ses armonisi yarattığı için Leylâ kullanımı benimsenmiĢtir (Okay, 1996: 277). 
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baĢlayıp belirsiz ve uzun zamanlarda sona ererler. LM‟de, 10 yaĢlarındayken tanıĢıp 

âĢık olan çiftin baĢlarından geçen olaylar hesaba katıldığında, ölümlerine kadar 

geçen süreyi tahmin etmek güçtür.  

Mekân unsuru, bir hikâyenin anlatıldığı edebi türlerde, olayları doğru 

yorumlamak ve kahramanların psikolojisini anlamak için tamamlayıcı bir unsurdur. 

Ġncelediğimiz eserlerde mekân unsuruna baktığımızda, mekân algısıyla ilgili bazı 

ortak özellikler üzerinden bir sınıflandırma yapma ihtiyacı hissettik. Mekân algısının, 

ana karakterlerin toplumsal cinsiyetlerine göre değiĢiklik gösterdiğini; aynı zamanda 

Orta Çağdaki sanat anlayıĢına uygun olarak âĢık ve sevgili rolleri için farklılık 

gösterdiğini; iki eserin de temellendiği âlem görüĢüne göre mekânın sınırsız ve 

sonsuz olabildiğini göstermeye çalıĢtık179
. Bu sınıflandırmaya geçmeden önce 

eserlerin mekân kurgusuyla ilgili birkaç bilgi vermek gerekir. 

Tipik bir Rönesans oyunu olan RJ‟deki mekân düzenine bakıldığında, 

dönemin sanat eserlerinde görülen geometrik oranlamanın yansımaları görülür; 

olaylar, çoğunlukla Verona surları içinde geçer ve Ģehrin alanları, sokakları, evleri ve 

bahçeleri, Ġtalyan ressamların resimlerinde görülen geometrik orantılar gibi ölçülüdür 

(Nutku, 2017: vi). Leylâ ve Mecnûn‟da mekânsal kurgu, iç ve dıĢ mekânlardan 

oluĢan ikili bir yapıyla sınırlandırılmıĢtır. Mekânın bu Ģekilde kurgulanması 

(choronotope) hikâyedeki lirizmi önemli ölçüde arttırmaktadır (Kalpaklı ve 

Andrews, 2000: 43). Romeo ve Juliet‟de de görülen bu ikili yapı, mekânsal kurguyla 

ilgili bilgi verilirken karĢılaĢtırmalı olarak ele alınacaktır.  

LM ve RJ‟deki mekânlar, coğrafî mekânlar; dinî mekânlar; içsel ve dıĢsal 

mekânlar olarak sınıflandırma yapmaya elveriĢlidir. Coğrafî mekânlar olarak RJ‟de 

Ġtalya‟nın Verona ve Mantua Ģehirlerinin, LM‟de Irak‟ın Bağdat ve Basra Ģehirlerinin 

isimleri geçmektedir. LM‟de coğrafî mekân olarak karĢılığı bulunan yerlerden biri de 

Kâbe‟dir; ancak Kâbe‟nin bulunduğu Ģehir olan Mekke‟den söz edilmemiĢtir. LM‟de 

dinî mekân olarak yalnızca Kâbe‟nin adı geçmektedir. Cami veya mescid Ģeklinde –

                                                           
179

 KarĢılaĢtırdığımız eserlerin mensup oldukları Orta Çağ Batı edebiyatları ve Ġslam edebiyatlarının 
üzerine temellendiği din eksenli âlem anlayıĢında, hikâye edilen olayların geçtiği mekânlar dünyayla 
sınırlı değildir; cennet, cehennem, insan hayatına etki ettiği düĢünülen güçlerin bulunduğu gökyüzü 
gibi fizik-ötesi mekânlara da iĢaret edilir (Çetin, 2007: 175). Bu durum, kahramanların olayları 
algılamalarını ve karĢılaĢtıkları güçlüklere yaklaĢım biçimlerini de etkiler. 
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bir mekân olarak- herhangi bir mabed adı geçmez. RJ‟de dinî bir mekân olarak kilise, 

etkin bir rolü olan önemli bir mekândır. Bireyler orada günahlarını itiraf ederler; 

nikâh, düğün ve cenaze merasimleri orada gerçekleĢir. Romeo ve Juliet dara 

düĢtüklerinde soluğu kilisede alırlar.  

Mekânları içsel ve dıĢsal mekânlar olarak incelediğimizde, kadın 

karakterlerin içsel mekânlarla, erkek karakterlerin ise dıĢsal mekânlarla 

özdeĢleĢtiğini görmekteyiz. RJ‟de Romeo‟nun görüldüğü yerler Ģehrin batısındaki 

ormanlık alan, Verona alanları ve sokakları, kilise, Mantua gibi dıĢsal mekânlardır. 

Buna karĢılık Juliet‟in ev dıĢında görüldüğü tek yer kilisedir ve oraya da ailesinin 

bilgisi ve izni dâhilinde gitmiĢtir. LM‟de Mecnûn, okulda, Ģehrin sokaklarında, çölde, 

Kâbe‟de ve yollardadır. Leylâ ise okuldan sonra evine, hatta odasına kapanmak 

zorunda bırakılmıĢtır. Zaman zaman arkadaĢlarıyla veya yalnız baĢına dıĢarıya 

çıkabilmesine rağmen, daha ziyade babasının ve kocasının evine aittir. Kocası 

öldükten sonra da baba evine geri döner. Çöldeki Mecnûn‟u görmeye gitmesi de 

ailesiyle göç yolundayken gece karanlığında kaybolup yolunu ĢaĢırmasıyla tesadüfen 

olmuĢ gibi anlatılır. 

Mekânları bir de Orta Çağ‟ın klasik âĢık ve sevgili anlayıĢıyla ele 

aldığımızda, sevgili pozisyonundaki kadın karakterlerin hem yaĢarken hem de 

ölürken sabit bir yere ait olduklarını; âĢık pozisyonundaki erkek karakterlerin, bu 

mekânlara sonradan dâhil olduklarını görürüz. Tüm olaylar, genel olarak kadın 

kahramanların civarında gerçekleĢir. ÂĢıkların ikisi de, sevgiliyle buluĢabilmek için 

iki kez sevgilinin kapısına gitmiĢlerdir. Bu gidiĢlerde sevgiliyle buluĢma 

gerçekleĢirken, dönemin sanat anlayıĢına uygun bir biçimde, âĢık ve sevgili arasında 

hiyerarĢik bir iliĢki görülmektedir. Divan Ģiirinde kûy-i yâr denilen sevgilinin 

yaĢadığı yer veya kapısının eĢiği, sevgilinin yüceliğinin sergilendiği makamdır; âĢık 

bu makamda olmayı arzulayarak tevazu gösterir ve sevgiliye bağlılığını ilan eder. 

Sevgilinin bulunduğu yerin en aĢağısını ifade eden eĢik, âĢık için ulaĢılabilecek en 

yüksek makamdır (Eren, 2010: 274). 

Romeo, Juliet‟i görmek üzere evine gittiğinde, Juliet balkondadır ve aĢağıdan 

kendisini seyreden Romeo‟ya gök cisimleri kadar parlak görünür. Leylâ‟yı 

görebilmek için Leylâ‟nın kapısına giden Mecnûn, ilkinde dilenci bir adam kılığında, 
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ikincisinde kör bir adam kılığında gider; Leylâ‟dan ilgi ve sevgi dilenir. Sevgilinin 

bulunduğu yer, âĢığın gönlünün çivilendiği ve baĢka yerde huzur bulamadığı 

vatanıdır. Romeo için, Juliet‟in yaĢadığı Verona surları dıĢında hayat yoktur180
. 

Sevgiliyle ilgili her Ģeyin idealize edildiği dönemin sanat anlayıĢında, âĢığın 

benliğini yok ederek sonsuzluğa ulaĢtığı yer, yine sevgilinin olduğu yerdir (Eren, 

2010: 285). Bu nedenle âĢıkların son buluĢma yerleri de kadın karakterlerin mezarı 

olur. Romeo, Juliet‟in yanına; Mecnûn, Leylâ‟nın yanına gömülür.  

AĢağıdaki tabloda, âĢıkların karĢılaĢtıkları ve birlikte sonsuzluk uykusuna 

yattıkları mekânlar, karĢılaĢtırmalı olarak görülebilir. 

Tablo 4: ÂĢıkların Bir Araya Geldikleri Mekânlar 

Romeo ve Juliet Leylî vü Mecnûn 

Juliet‟in evi (Balo gecesi) Okul
181

 

Juliet‟in evi (Bahçe) (buluĢma) Kır (karĢılaĢma) 
Kilise Leylâ‟nın evinin önü (dilenci kılığında) 
Juliet‟in evi (buluĢma) Leylâ‟nın evinin önü (kör kılığında) 
Juliet‟in mezarı Çöl (karĢılaĢma) 

 Leylâ‟nın mezarı 
 

Ġncelediğimiz eserlerdeki mekânların sosyo-kültürel ve psikolojik 

karĢılıklarına da değinmek gerekir. Avrupalı zengin ve soylu aileler olan Capulet ve 

Montagueler, yüksek duvarlarla çevrelenen bahçeli büyük köĢklerde yaĢarlar. 

Capuletlerin evinde, Ģehrin seçkin insanlarının toplanıp eğlendiği geleneksel hale 

gelen Ģölenler (maskeli balo) düzenlenir; Romeo ve Juliet, böyle bir baloda tanıĢırlar. 

Romeo, yalnız kalmak istediği anlarda Ģehrin batısında bulunan ormanlık alanda 

vakit geçirir; sabahlara kadar orada gezer.  

Leylâ ve Mecnûn‟da, zengin beyler çadırlarda yaĢarlar; çünkü bir buk’ada 

karar kılmayı sevmez, zaman zaman göç ederek yer değiĢtirirler. Mekâna bağlılıkları 

                                                           
180

 Ġlgili dizelere, “Sürgün” baĢlığı altında yer verilmiĢtir.  
181

 Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟unda kahramanlar arasında manevi erginliğe varan aĢkın baĢlangıç 
yeri olarak “mekteb”in seçilmesi manidardır. Ġlmi/aklı temsil eden mektep, olgunlaĢma yolunda ilk 
basamaktır; ancak manevi erginlik akılla ve ilimle değil, aĢkla elde edilir. Nitekim kahramanların 
kiĢilik geliĢimlerini içeren süreç, okul çağından sonra aĢk yolunda yaĢadıkları sınavlarla paralel 
biçimde ilerler. Mektebin ifade ettiği bir diğer gerçeklik, erginleĢmeye götüren aĢk yolunun 
ilimle/bilgiyle baĢladığıdır (Tökel, 2011: 185). 
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yoktur. Bazen Basra‟da, bazen Bağdat‟ta, su kenarlarına kurdukları kara çadırlarda 

keyif içinde yaĢarlar182
 (Doğan, 2008: 109). Leylâ ile Mecnûn, kız çocuklarla erkek 

çocukların birlikte okudukları mektepte tanıĢırlar. Mecnûn, yaĢadığı cemiyette 

dıĢlanınca kendini sahraya atar; bir baĢına çöllerde gezer. 

Her iki eserde de mekânlar, âĢıkların psikolojisini yansıtan bir dekorla 

sunulmuĢtur. Romeo, aĢk derdiyle içine kapanmıĢtır ve insanlardan kaçabilmek için 

bir baĢına sabahlara kadar ormanlık alanda gezinir. Eve döndüğündeyse odasına 

kapanır, insanlar tarafından rahatsız edilmemek için perdeleri örterek suni bir gece 

yaratır. Mecnûn, insanlardan kaçmanın yolunu, kimsenin yaĢamayı tercih etmeyeceği 

çöllerde bulur. YaĢadığı mekân, insanların verdiği rahatsızlık nedeniyle yaĢanmaz 

olmuĢtur; Allah‟a dua ederken, insanların tozunun dahi eriĢemeyeceği bir mekânda 

yaĢama arzusunu dile getirir. Bunun için en uygun mekân, Mecnûn‟un içindeki 

kuraklığı en iyi yansıtan çöldür. Zaman zaman insanların arasına dönmeyi denese de 

onlarla yaĢamayı baĢaramaz ve yeniden çöle döner.  

Leylâ ve Juliet‟in insanlardan uzaklaĢma ve bir baĢına yaĢama gibi bir 

seçenekleri yoktur. Bu nedenle aĢkın coĢkusunu da kederini de bastırmak zorunda 

kalırlar. Ev dıĢında bir mekân alternatifi olmadığı için gözyaĢı dökerken bile 

insanlara bunu açıklamanın yollarını araĢtırırlar; devamlı olarak bir bahane öne 

sürmek zorunda kalırlar. Juliet, gece vakti balkona çıkıp kendi kendine konuĢur; 

Leylâ gece vakti odasında mumla, pervaneyle dertleĢir. Sığınabildikleri en özel alan 

olan odalarında bile aile büyüklerinin gözetimi altındadırlar.  

AĢağıdaki tabloda, her iki eserdeki mekânlar, fonksiyonlarına göre 

karĢılaĢtırılarak gösterilmiĢtir. Birinci sırada kadın karakterlerin yaĢadıkları yer, 

ikinci olarak âĢıkların tanıĢtıkları ortam, üçüncü olarak âĢıkların 

buluĢtukları/karĢılaĢtıkları mekân, dördüncü olarak eserlerde yer alan ve daha çok 

erkek karakterin psikolojik destek aldığı dinsel mekânlar olan kilise ve Kâbe, beĢinci 

olarak erkek karakterlerin insanlardan kaçıp sığındıkları dıĢ mekân, altıncı olarak 
                                                           
182

 Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟u yazarken örnek aldığı Nizâmî‟nin eserinde, aslı bedevi Arap 
çöllerinde geçen hikâyedeki mekânlar, Arap sahrasından ziyade Ġran bahçelerini andırır. Nizâmî‟nin 
ve okurlarının kentselliği, bu hikâyedeki mekânların yeniden yorumlanmasını gerektirmiĢtir; 
hikâyenin orjinalinde çölde veya çadırda tanıĢan Leylâ ile Mecnûn, Nizâmî‟nin eserinde okulda 
tanıĢır. Beyler su kenarlarına çadır kurar; âĢıklar yemyeĢil kırlarda, oldukça canlı ve renkli tabiat 
manzaraları içinde gezintilere çıkarlar (Dols, 2013: 421). 
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olayların geçtiği Ģehirler ve son olarak hikâyenin bittiği yer olan kadın karakterlerin 

mezarı yer almaktadır.  

Tablo 5: Eserlerde Geçen Mekânların KarĢılaĢtırılması 

Romeo ve Juliet Leylâ ve Mecnûn 

Bahçeli büyük bir ev (köĢk) Çadır 
Balo Okul 

Evin bahçesi Kırlar 
Kilise  Kâbe 

Ormanlık alan (koru) Çöl 
Ġtalya: Verona, Mantua Irak: Bağdat, Basra 

Juliet‟in mezarı Leylâ‟nın mezarı 
 

2.3. KARAKTERLERĠN KARġILAġTIRILMASI 

Ġncelediğimiz eserlerin ikisinde de temel karakterlerden dördü kadın, diğerleri 

erkektir. LM‟deki kadın karakterler; Leylâ, Leylâ‟nın annesi, Mecnûn‟un annesi ve 

Mecnûn‟un dadısıdır. Ayrıca bir de Mecnûn‟un henüz bebekken güzelliğine 

tutulduğu bir kadın vardır, ancak eserde bir karakter olarak yer almaz. Bunlardan 

baĢka, Leylâ‟nın kız arkadaĢları, düğünde Leylâ‟yı süsleyen kuaför kadın ve 

düğünde dans eden kızlar da dekor karakterler olarak eserde yer almıĢlardır. RJ‟deki 

kadın karakterler; Juliet, Juliet‟in annesi, Juliet‟in dadısı ve Romeo‟nun annesi olmak 

üzere dört kiĢidir. Ayrıca Romeo‟nun ilk aĢkı olan Rosaline, eserde sadece ismen 

anılmıĢtır. Bunların dıĢında, Capuletlerin balosuna katılan Juliet‟in kuzenleri ve 

arkadaĢları olan kızlar vardır. Bu kızlar eserde, sanki sadece Juliet‟in güzelliğiyle 

kıyaslanmak üzere yer almıĢlardır.  

Mesnevilerde genel itibariyle karakterlerin iç dünyasını yansıtan tahliller 

bulunmaz. Karakterler, duygu durumlarını ya bir yakınlarına açarlar ya da insan 

dıĢındaki çeĢitli varlıklara seslenip onlarla dertleĢirler (Ünver, 2011: 455). Leylâ ve 

Mecnûn‟da da ayrıntılı karakter tahlillerine rastlanmaz. Karakterlerin fiziksel 

özellikleri, dönemin sanat anlayıĢını yansıtan kalıp ifadelerle tasvir edilir. Zaman 

zaman kahramanların içine düĢtükleri çeliĢkili durumlar, kahramanların ağzıyla 

betimlenir; ancak bu ifadeler, kahramanın karakter özelliklerini anlamaya yetecek 

ölçüde veri sağlamaz. Karakterlerin sunulma biçimlerine ve olaylar karĢısında 
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takındıkları tavırlara bakıldığında büyük dalgalanmalar göze çarpar. Bu durum, 

eserde zaman zaman masalsı bir atmosfer yaratır. Mesela haĢin, korkusuz, kudretli 

bir komutan olarak tarif edilen Nevfel, kontrol edemediği bir durumla karĢılaĢtığında 

son derece munis, hassas bir karaktere dönüĢür. Aynı Ģekilde kudretli, yetkin ve yiğit 

biri olarak tarif edilen Ġbni Selâm, kontrol edemediği bir durumla karĢılaĢır ve 

karĢımıza son derece mütevekkil, saf, boynu bükük, zayıf bir adam olarak çıkar 

(Güler, 1999: 101). 

Romeo ve Juliet‟e baktığımızda, sosyal sınıf açısından çok çeĢitli 

karakterlerle karĢılaĢırız. Soylu ve zengin aile bireyleri, saray adamı, din adamları, 

hizmetliler, yoksul insanlar... Shakespeare‟in diğer eserlerine bakıldığında, seçtiği 

karakterler çoğunlukla krallardan ve prenslerden oluĢur. Romeo ve Juliet, bu 

anlamda farklı bir eserdir (Halio, 1998:31). Rönesans döneminin sanat anlayıĢına 

uygun olarak, RJ‟deki karakterlerde uyum, denge ve simetri olduğu görülür. 

Karakterler, mekânik bir anlayıĢla oranlanmıĢtır; Romeo, Kont Paris ve Mercuito ile; 

Tybalt, Benvolio ile; Juliet annesi, dadısı ve Rosaline ile dengelenmiĢtir. Romeo‟nun 

tutkusu ve çılgınlıkları, Paris‟in mesafeli ve kibar aĢkı ile; Romeo‟nun uçarı halleri, 

Rahip Lawrence‟in sakin ve bilge tavırlarıyla oranlanmıĢtır (Nutku, 2017: vi). 

AĢağıdaki tabloların ilkinde, eserlerdeki karakterler ana karakterlerle iliĢkili 

olmaları bakımından eĢleĢtirilmiĢtir. Ġkinci tabloda ise bazı karakterler, iki eser göz 

önünde bulundurularak eĢleĢtirilmiĢtir. 
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Tablo 6: Ana Karakterlerin Etrafındaki Diğer Karakterler 

Romeo       Mecnûn Juliet Leylâ 

Lord Montague Mülevvah el-
Âmirî183

 

Lord Capulet Mehdî el-Âmirî 

Lady Montague Mecnûn‟un annesi Lady Capulet Leylâ‟nın annesi 
Benvolio, 

Mercutio 

Mecnûn‟un 
arkadaĢları 

Dadı  Leylâ‟nın 
arkadaĢları 

Rahip Lawrence Nevfel  Kont Paris  Ġbni Selâm 

Balthasar  Zeyd  Tybalt
184

 Leylâ‟nın kabilesi 
Eczacı  Avcı ve Ġhtiyar   

 

Tablo 7: Eserlerde Birbirine KarĢılık Gelen Somut ve Soyut KiĢilikler 

Romeo ve Juliet Leylâ ve Mecnûn 

Rahip Lawrence ve Prens Escalus Nevfel ve Kabile reisi 

Juliet‟in Dadısı Mecnûn‟un Dadısı 
Koro (anlatıcı) Tamâmî-i Sühân (anlatıcı)185

 

 

Karakterler ele alınırken öncelikle hikâyenin baĢkahramanı olan erkek 

karakterler, daha sonra kadın karakterler ele alınmıĢtır. Eserlerdeki dört ana karakter, 

âĢıklar baĢlığı altında incelenmiĢtir. Daha sonra erkek karakterlerin rakibi olan Ġbni 

Selâm ve Kont Paris‟ten söz edilmiĢ; ardından karakterlerin ebeveynlerine yer 

verilmiĢtir. Mecnûn‟un ve Juliet‟in dadıları, onlara annelerinden daha yakın olduğu 

için bu karakterler de anneler baĢlığı altında ele alınmıĢtır. Aracılar baĢlığı altında 

öncelikle en büyük sorumluluğu alan lider karakterlere yer verilmiĢ, ardından 

yardımcılar yer almıĢtır. Son olarak, diğer karakterler baĢlığı altında, ana 

karakterlerin arkadaĢları ve dekor karakterler yer almıĢtır. 

                                                           
183

 Mecnûn‟un babası LM‟de “Hayl-i Arabda bir cevân-merd” olarak tanıtılır; Arap kaynaklarında 
Mecnûn‟un babası Mülevvah Âmirî; Leylâ‟nın babası Mehdî Âmirî olarak geçer (Doğan, 2008: 
108). 

184
 Kadın kahramanın çatıĢılan ve yenilgiye uğratılan tarafı olarak, tabloda Leylâ‟nın kabilesine 

karĢılık olarak gösterildi. 
185

 Leylâ ve Mecnûn‟da “Tamâmî-i Sühân” baĢlıklı bölümlerde anlatıcı devreye girer, hikâyenin akıĢı 
hakkında bilgiler verir. Romeo ve Juliet‟de I. ve II. perdeden önce “Koro” hikâyeyi özetler. Teknik 
olarak aralarında herhangi bir benzerlik bulunmamakla birlikte, bu kısımlar hikâyede anlatıcı iĢlevi 
görür. Çetin‟in “Gözlemci anlatıcı tipi” olarak sınıflandırdığı üçüncü tekil kiĢi olan bu figür, yazarın 
hikâyeyi anlatma görevi verdiği kiĢidir. Hikâyedeki tüm olaylara vâkıf olan bu soyut anlatıcı tipine 
“itibarî kiĢi” denir (Çetin, 2007: 164). 
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2.3.2. Hikâyelerin Ana Karakterleri: ÂĢıklar  

Birey, var olmaya baĢladığı ilk andan itibaren bilinçli bir varlık düzeyine 

ulaĢabilmek için çeĢitli aĢamalardan geçer. Doğum, sosyalleĢme, kültürlenme, 

kiĢiliğini fark etme, kültürün rolünü algılama, kendisi dıĢındaki varlıkların ve 

dünyanın farkına varma, evrendeki yerini ve rolünü keĢfetme gibi aĢamalardan geçen 

birey, varoluĢ halkasını tamamlayıp olgun bir insan olabilmek için çok sayıda 

„yeniden doğuĢ‟ tecrübesi yaĢamalıdır. Bu geliĢme sürecinin bir aĢamasında birey, 

doğayla ve diğer insanlardan oluĢan çevresiyle etkileĢimini içeren geleneksel 

(konvansiyonel) kiĢiliğinin farkına varır; böylelikle kiĢiliğinin geliĢim süreci 

baĢlamıĢ olur. GeliĢmesinde geleneksel hayatın rolünün sınırlı ve kısa süreli 

olduğunu fark ettikten ve bu rolün faydalı yönleriyle ilgili bir anlayıĢ geliĢtirdikten 

sonra birey evrensel kiĢiliğini algılar ve yeniden doğar. Bu aĢamada geleneksel 

kiĢiliğiyle gerçek kiĢiliği arasındaki mesafenin farkına varır. Bilinçli bir varlık 

düzeyine ulaĢabiĢmek için bireyin, geleneksel kiĢiliğine itiraz edebilecek yeterli güce 

sahip olması, ona engel olacak sosyal güçlere karĢı direnebilmesi, değer verdiği tüm 

Ģeylerden kendisini arındıracak yeni bir ölçüt ortaya koyması gerekir (Arasteh, 2003: 

34).   

Ġncelediğimiz eserlerdeki kahramanların geliĢim süreçlerinde Aresteh‟in 

bahsettiği bu “yeni ölçüt” aĢktır. AĢk, ana karakterlerin kiĢiliklerini etkileyen; onları 

değiĢtirip dönüĢtüren en temel unsurdur. Kahramanlar, çocukluktan henüz çıktıkları 

10-15 yaĢları arasında, içinde bulundukları çevrenin, tüm unsurlarıyla engel olmaya 

çalıĢtığı güçlü bir duyguyla tanıĢmıĢlar; terazinin diğer kefesine konulan hiçbir 

değer, bu duygunun ağırlığını bastıramamıĢtır. AĢk, iradesine hâkim olduğu 

gençlerin kalbinde durmamıĢ; onların sosyal ve yaĢamsal etkinliklerini belirleyen 

devrimci bir güç haline gelmiĢ; âĢıkların zihninde, önlerine çıkan hiçbir engelin 

aĢılmaz olmadığı vehmini uyandırmıĢtır.  

Gücünü aile, çevre, din, ahlâk, töre, hukuk gibi hayatı doğrudan ilgilendiren 

önemli değerlerden alan zorlu “engeller” ve tüm bunlara direnmelerini sağlayan tek 

motivasyon olan “aĢk”, hayatın zorluklarıyla yüzleĢmeye henüz baĢlayan âĢıkların 

olgunlaĢmasında ve karar sahibi birer yetiĢkin olmalarında belirleyici rol oynar. AĢk 

duygusu onlara, içinde yaĢadıkları toplumdan ayrı bir varlık olduklarını hissettirir. 
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ÂĢıklar, bireysel hayatlarına müdahale eden ebeveynlerine baĢkaldırırken aĢk ve 

özgürlük arasındaki derin iliĢkiyi de keĢfederler (Kaplan, 1996: 144). 

AĢka verdikleri değer ve yükledikleri anlam bakımından Leylâ ve Mecnûn 

birbirine, Romeo ve Juliet de birbirine benzer. Aile ve toplumsal değerler Mecnûn‟un 

ne kadar umurundaysa Leylâ‟nın da o kadar umurundadır. Elbette Leylâ, aĢkını ifade 

etmek ve tercihlerini belirtmek bakımından -Mecnûn‟la kıyaslandığında- çok daha 

sınırlı imkânlara sahiptir. Ancak sahip olduğu imkânları sonuna kadar zorlamıĢ 

olduğu açıkça görülecektir. Aynı Ģekilde Romeo, aileler arasındaki kadim düĢmanlığı 

ne kadar umursuyorsa Juliet de o kadar umursar. Bu düĢmanlık, birbirlerine karĢı 

hissettikleri olumlu hisleri zerre kadar etkilemez; ikisi de hangi aileye mensup olarak 

dünyaya geleceklerine kendilerinin karar vermediğinin farkındadır; Romeo Juliet‟e, 

düĢman olan soyadını atmaya hazır olduğunu söyler; Juliet, soyadı insanın bir parçası 

değildir, der. Çiftlerin arasındaki uyum ve benzerlik, aĢklarını güçlendirmiĢ ve ruhsal 

yakınlıklarını arttırmıĢtır186
.  

2.3.2.1. Romeo-Mecnûn 

Romeo ve Mecnûn, ortaya çıktıkları ve yayıldıkları kültürel gelenek içinde 

birer simge haline gelmiĢlerdir. Mecnûn adı, Ġslam edebiyatında âĢıklığın sembolü 

olurken; Batı dünyasında da Romeo âĢıklığın sembolü olmuĢtur (Hekmat, 1393 H.: 

181). Ġncelediğimiz ve mukayese ettiğimiz eserlerin baĢkahramanları Mecnûn ve 

Romeo‟dur; her iki eserde karĢımıza ilk olarak bu kahramanlar çıkar ve kurgu daha 

çok onların yapıp ettikleriyle Ģekillenir. Romeo ve Mecnûn karakterleri arasındaki 

benzerlikler ve eserlerdeki rolleriyle ilgili paralellikler değerlendirildiğinde Ģu 

bulgular elde edilmiĢtir: 

Ġçinde doğdukları koĢullar bakımından ikisi de oldukça Ģanslıdır; aileleri, 

bulundukları çevrenin varlıklı, soylu ve seçkin aileleridir; ikisi de ailelerinin tek 

vârisidir. Ancak ikisi de dünyaya kısmetsiz gelmiĢtir; felek onların aleyhinedir; 

yıldızları sönük, bahtları karadır. YaĢadığı aĢk, son derece yakıĢıklı ve ümit vadeden 

                                                           
186

 Ġbni Hazm, aĢkın meydana gelmesinde ruhlar arasındaki benzerlik ve uyuma dikkat çeker; 
aralarında doğal nitelikleri bakımından uyum ve benzerlik olmadığı halde birbirini seven iki kiĢi 
gösteremezsiniz, der. Aralarındaki benzerlik ne kadar fazlaysa sevgi o kadar sağlam olur (Ġbn Hazm, 
2002: 35). 
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bir genç olan Kays‟ı dönüĢtürmüĢ; toplum dıĢına itilen bir meczup ve „mecnûn‟ 

haline getirmiĢtir. Soylu, itibarı yüksek, lider ve zengin bir babanın biricik varisi 

iken, sonu belirsiz bir yola girmiĢ, aĢk uğruna tüm sahip olduklarını önemsiz 

görmüĢtür. Romeo, Verona‟nın soylu ve varlıklı ailelerinden biri olan Montaguelerin 

yegâne varisidir. Dünyaya geldiği koĢullar açısından çok Ģanslı görünse de, gerçekte 

o da acı bir yazgıyla doğmuĢ, yıldızı sönük talihsiz bir gençtir. 

Duygusal ve melankolik bir karaktere sahip olan Romeo ve Mecnûn‟un en 

belirgin zaafları aĢka ve güzelliğe olan tutkularıdır; âĢık olmak ve aĢk uğruna nelerin 

yapılabileceğini göstermek için dünyaya gelmiĢ gibidirler. Onlar için hayatta 

vazgeçilemeyecek tek değer aĢktır. Ġkisi de rint-meĢreptir; aĢkı iktidara, sosyal 

mevkiye, servete ve Ģöhrete tercih ederler (Kaplan, 1996: 159). Konu aĢk olduğunda 

ikisi de son derece cesur ve gözü karadır; parasızlık, kimsesiz kalmak, itibarsızlık ve 

hatta ölmek bile korkutucu gelmez onlara. 

AĢk karĢısındaki tavırları oldukça benzerdir; Leylâ ve Juliet‟in güzelliğinden 

etkilenir ve ilk görüĢte aĢka düĢerler; ancak onlar güzelliğin ruhsal niteliklerini de 

algılayabilecek ölçüde hassas bir ruha sahiptirler. ÂĢık oldukları kadınları “farklı” 

bulurlar; dıĢa yansıyan iç güzelliklerini fark ederler ve bu konuda yanılmamıĢlardır; 

âĢık oldukları kadınlar, ilgili bölümde değinileceği gibi, en az onlar kadar zengin bir 

ruha sahiptirler; aĢkı, hayata anlam katan vazgeçilmez bir değer olarak  görürler. 

Romeo ve Mecnûn‟un oldukça hassas bir tabiatları vardır; yaĢadıkları 

dönemde erkeklerden beklenilenin aksine duygularını özgürce yaĢarlar; çokça 

gözyaĢı dökerler; zayıf hissettikleri anlarda güçlü görünmek için çaba göstermezler. 

Duygularını, sorgulamalardan ve nasihatlerden uzak, özgürce yaĢayabilmek için 

insanlardan kaçıp doğaya sığınırlar; ne ailelerine ne arkadaĢlarına –onlar sormadıkça- 

duygularından söz etmez; dertlerini anlatmazlar. Ġkisi de aĢk uğruna delirmiĢ, tutsak 

ve iyileĢmesi mümkün olmayan birer hasta olduklarını kabul ederler. Zayıflıklarını 

ve çaresizliklerini itiraf ettikleri anlarda, bu kabul ediĢin bilinçli bir tavır olduğunu 

anlarız; dolayısıyla ruh halleri konusunda patolojik bir durumdan söz etmek pek 

mümkün görünmemektedir.  
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AĢk, ruhlarını o derece inceltir ki, kendilerine kılıç çekildiğinde dahi sevgiliyi 

düĢünürler. DüĢmanlarına karĢı merhametli ve naziktirler. Sevdikleri kadınların 

akrabalarıyla savaĢmak durumunda kalırlar; hikâye boyunca yaĢadıkları en zor 

duruma, böylesi bir ikileme düĢtüklerinde tanık oluruz: Bir tarafta sevdikleri kadının 

hayali vardır; bu hayal için yaĢamak ve varlıklarını sürdürmek zorundadırlar. Diğer 

tarafta o hayale kavuĢmalarına engel olan insanlar vardır; onları ortadan kaldırmak 

zorunludur, ancak bu durumda sevdikleri kadınları incitmiĢ olacaklardır. Tam burada 

gerçek manada trajik bir durumdan söz edebiliriz. Kıvrandıkları bu ikilemin içinden 

aĢkı tercih ederek çıkmak isterler; sevdikleri kadını incitmemek için savaĢtan 

psikolojik olarak çekilirler ancak kılıçlar çekilmiĢ, durum kontrolden çıkmıĢtır; ikisi 

de savaĢa engel olamaz ve bu durum âĢık oldukları kadınla aralarındaki engellerin 

derinleĢmesine sebep olur. 

Ġkisi de rakiplerinin (sevdikleri kadınların sözde187
 kocaları) ölümünden 

sorumlu oldukları halde onlara merhamet ve sempati duyarlar; bu adamlarla aynı 

kaderi yaĢadıklarını düĢünerek onlara hürmet gösterirler ve ölümlerine üzülürler. 

Romeo ve Mecnûn‟un ortak özelliklerinden biri de duygularını ifade etmede 

Ģiirsel bir yeteneğe sahip olmalarıdır. Hassas ve naif karakterlerinin yanında, zekâları 

ve belâgate meyilli olmalarıyla yetenekli birer Ģair gibi görünürler.  

Romeo ve Mecnûn karakterleri arasındaki farklılıklara baktığımızda ilk göze 

çarpan özellik, Mecnûn‟un –özellikle cinsellik konusunda- gösterdiği pasifliğin 

yanında, Romeo‟nun aĢırı dereceye varan özgüvenidir. Elbette bunda kültürün de 

payı vardır, ancak karakter özellikleriyle ilgili payın daha fazla olduğunu söylemek 

mümkündür. Romeo, Juliet‟le tanıĢtıktan sonra “kadınlaĢtığını” ve özündeki “yiğitlik 

çeliği”nin yumuĢadığını söylese de, Verona‟da cesareti ve yiğitliğiyle tanınan biridir. 

Mecnûn‟un babası büyük bir lider ve korkusuz bir civan-merd olsa da Mecnûn‟da 

savaĢçı bir yetenek veya eğilim olduğundan söz edilemez. 

Öykünün baĢlarında aceleci, fevri ve uçarı bir delikanlı olan Romeo, yaĢadığı 

zorlu aĢkın acılarıyla olgunlaĢmıĢ ve durulmuĢtur. Sürgün yeri olan Mantua‟da son 
                                                           
187

 Sözde dememizin sebebi Juliet‟le Kont Paris‟in düğünlerinin gerçekleĢmemiĢ olması; Leylâ ile 
Ġbni Selâm evlenmiĢ olsa bile aralarında herhangi bir iliĢki veya yakınlık meydana gelmemiĢ 
olmasıdır. 
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derece sakin ve mütevekkil görünür (Halio, 1998: 38). Aynı Ģekilde Mecnûn da çölde 

inzivada olduğu süreçte ruhen olgunlaĢmıĢ, ağlayıp çırpınmaktan vazgeçmiĢ; ruhen 

ve zihnen durulmuĢtur. Ancak erkek kahramanların ikisi de sevgililerinin öldüğünü 

öğrendiklerinde yaĢamla ilgili biricik motivasyonlarını kaybetmiĢ, ruhen koptukları 

yaĢamdan fiziksel olarak da ayrılmaya dair bilinçli bir karar vermiĢlerdir. 

2.3.2.2. Juliet-Leylâ 

Leylâ ve Juliet, yaĢadıkları çevrenin seçkin, varlıklı ve soylu ailelerine 

mensupturlar. Ġkisi de ailelerinin tek çocuklarıdır188
. Juliet‟in ve Leylâ‟nın anneleri, 

kızlarıyla oldukça mesafeli bir iliĢki içindedirler; baba figürü ise patriarkal sistemin 

bir sonucu olarak kızlar için korkunun ve tahakkümün simgesidir. Dolayısıyla iki 

kadın karakter de „yalnız‟ olduklarını bilerek büyürler. Babalarıyla aralarındaki 

korkuya dayalı iliĢki biçimi, karĢılarına çıkan sevecen bir erkeğe bağlanma 

biçimlerini etkilemiĢ, sevdikleri erkek için ailelerini kolayca gözden 

çıkarabilmiĢlerdir. 

Hem divan Ģiiri geleneğinde hem Petrarkçı Ģiir geleneğinde sevgili, âĢığa 

daima eziyet çektiren, sevse bile bunu asla belli etmeyen, aĢkta hiçbir sorumluluğu 

bulunmayan biridir. Shakespeare‟in eserinde Romeo‟nun baĢlangıçta âĢık olduğu 

karakter, tam olarak bu geleneğe uygun bir karakterdir. Ancak Juliet ve Leylâ, 

sevildikleri kadar, belki daha fazla severler
189

. AĢk uğruna yaptıkları fedakarlıklar ve 

göze aldıkları tehlikeler bakımından erkek karakterlerden geride değillerdir; bilakis 

sosyo-kültürel sınırlılıkları göz önüne alındığında, âĢıklık yolunda erkeklerden daha 

üstün olduklarını söylemek mümkündür190
.  

Fuzûlî‟nin eserinde Mecnûn, aĢk yolunda Leylâ‟nın kendisini geride 

bıraktığını; halk arasında kendisin âĢık diye bilindiğini ancak bu yolda esas kemâl 

                                                           
188

 Leylâ‟nın, ailesinin tek çocuğu olduğuna dair bir veri yoktur, ancak kardeĢleri olup olmadığıyla 
ilgili herhangi bir bilgi de eserde bulunmamaktadır. 

189
 Tanpınar‟a göre Fuzûlî‟nin yarattığı Leylâ karakteri Nizâmî‟nin ve Nevâî‟nin Leylâ‟sından daha 

reeldir. Eserde sadece Mecnûn‟un ruhsal geliĢimini etkileyen bir figür olarak yer almaz; Juliet, 
Ophelia ve hatta Homeros‟un Nausica‟sı gibi eser boyunca varlığını hissettirir (Tanpınar, 2016: 143). 

190
 Juliet ve Leylâ‟nın içinde bulunduğu sosyo-kültürel koĢullarda, yaĢadığı duygusal deneyim ne çeĢit 

olursa olsun bir kızın sevmesi, âĢık olması hoĢgörüyle karĢılanacak bir durum değildir. Bu kültürel 

yapı içinde kızlar sevilmek, beğenilmek, seçilmek ve evlenilmek gibi pasif rollere hapsedilmiĢken 

erkekler için aĢk gibi duygusal deneyimler onları olgunlaĢtıran pozitif bir değer olarak görülür. 
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mertebesine ulaĢan kiĢinin Leylâ olduğunu itiraf eder. Mecnûn, duygularını dinleyen 

ve yürekten sevmeyi bilen Leylâ‟yı bu konuda takdir eder; diğer iĢveli, yapmacık, 

nazlı güzelleri Leylâ‟ya kurban eder; çünkü bu tür kızlar vefâ konusunda Leylâ‟ya 

asla yetiĢemezler. 

Hûblar iĢi cevr ile cefâdur 

Senden görinen mana vefâdur 

 

Kurban sana özge nâzenînler 

Ġdrâküne yüz min âferînler 

 

Kimse çü vefâda sana yetmez 

Cânın sana kimse verse yetmez 

 

MaʻĢûk idün ey büt-i vefâ-dâr 

ÂĢıklıgunı hem etdün izhâr 

 

ÂĢık der imiĢ mana halâyık 

Görmen muna hem özümi lâyık 

 

Men nâkısem ey harîf-i kâbil 

Sensen reh-i aĢk içinde kâmil   (2400-405) 

 

Juliet, bir kızın âĢık olmasını ve aĢkını ilan etmesini hor gören geleneklere 

aykırı davranarak Romeo‟ya olan aĢkını itiraf eder, ancak bunu yaparken Romeo‟nun 

onu kınayacağından endiĢe eder. Çünkü ne kadar sevgi dolu olursa olsun Romeo da 

bir erkek olarak içinde yaĢadığı patriarkal toplum yapısının bir parçasıdır. Juliet, 

Romeo‟yu çılgınca sevdiğini söyler fakat duygularını dile getirdiği için onu kolay 

elde edilebilen bir kız olarak görmemesini ister. Çünkü o, yapmacık davranıp 

duygularını gizleyen, kurnazlık yapıp çekingen duran kızlara göre çok daha samimi 

ve vefalı bir sevgili olacaktır. 

Çok isterdim ah bir güzel uyup göreneklere 
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Demin söylediklerimin tümünü inkâr etmeyi! 

Ama uğurlar olsun görgü kurallarına. 

... 

Romeo, beni seviyorsan, söyle bana açıkça. 

Kolayca elde edilmiĢ sanıyorsan beni eğer, 

Çatayım kaĢlarımı, naz yapıp “hayır” diyeyim sana, 

Ta ki sen kapanasın ayaklarıma. 

... 

Doğrusunu istersen güzel Montague, 

Çılgınca seviyorum seni; belki de bu yüzden  

Hoppaca buluyorsundur benim hareketlerimi; 

Ama inan sevgilim, daha bağlı olacağım sana 

Daha kurnaz olup da çekingen duranlardan. 

(Shakespeare, 2017: 41) 

 

Leylâ da Juliet gibi bir kız olarak sınırlarının farkındadır ancak yüreğinin 

sesini duymazdan gelmek yerine duygularına değer verir, âĢık olmaya hakkı 

olmadığına inanmaz. Annesi sağdan soldan kızının okuldaki bir gence âĢık olduğunu 

duyduğunda Leylâ‟yı tıpkı bir suçlu gibi sorguya çeker; ona bir “kız” olduğunu191
; 

âĢık olmanın, onun değerini düĢüreceğini söyler ve Leylâ‟yı babasının hıĢmıyla 

korkutur. En doğal dürtüleri konusunda bile baskıya maruz kalıp sınırlandırılan 

kızlar, yalan söylemeyi ve rol yapmayı öğrenirler. Leylâ ve Juliet, aileleriyle sağlıklı 

bir iletiĢim kuramadıkları için ve dahası kendilerini dinleyen kimse olmadığı için 

annelerini kandırırlar. ÇeĢitli laf oyunlarıyla hiçbir Ģeyden haberleri yokmuĢ gibi 

davranırlar; iki eserde de neredeyse her Ģeyden haberi olan okuyucuyu bile 

inandırabilecek diyaloglar görmek mümkündür. Meselâ Leylâ, hakkındaki aĢk 

söylentileri konusunda kendisini sıkıĢtıran ve azarlayan annesine, kendisi gibi saf bir 

çocuğa aĢktan, âĢıklıktan dem vurduğunu, ancak bunların ne anlama geldiğini 

                                                           
191

 Molla Câmî‟nin LM versiyonunda âĢık olmanın kızlara yaraĢır bir durum olmadığını söyleyen kiĢi 
RJ‟de olduğu gibi kadın kahramandır. Leylâ, Mecnûn‟la görüĢtükleri ilk gece ağlayarak Ģunları 
söyler: “AĢk gezintisi kadınlara uygun bir iĢ değildir; zira aĢk âyân olduğunda erkek için marifet, 
kadın içinse kabahat olur.” der (Huseynî, 2014: 174). 
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bilmediğini, aĢk kelimesini ilk kez Ģu anda duyduğunu söyler ve annesi, kalbinde hiç 

Ģüphe kalmadan söylentilerin tamamen asılsız olduğuna ikna olur. 

Dersen maʻĢûk u aĢk u âĢık 

Men sâde-zamîr tıfl-ı sâdık 

 

Bilmem nedür ol hadîse mazmûn 

Söyle niĢe olmayam diğer-gûn 

 

AĢkun kılmazdı kimse yâdun 

Ha senden eĢitdüm imdi adın 

 

Çün ane eĢitdi ol cevâbı 

Terk etdi Ģikâyet ü itâbı 

 

ġeksüz ana rûĢen oldı k‟ol meh 

ÂĢıklıgından degüldür âgeh 

 

Bî-hûdedür ol kamu fesâne 

Kim âĢıkdur fülan fülâna   (685-701) 

 

Juliet, sürgün edilen ve aileler arasında Tybalt‟ın öldürülmesiyle iyice 

pekiĢen düĢmanlıktan dolayı ayrılmak zorunda kaldığı kocası için durmadan 

ağlamaktadır. Bu evlilikten haberi olmayan ailesine, Tybalt‟ın ölümüne duyduğu 

üzüntü nedeniyle yas tuttuğunu düĢündürür. Kuzeninin ölümünü bahane ederek 

durmadan ağlar ve yaĢayamadığı aĢkının yasını tutar. Kızının yaĢadığı aĢktan hiçbir 

Ģekilde haberi olmayan Lady Capulet, kızını teselli eder; kuzeninin öldürülmesinden 

çok, katilinin hâlâ yaĢıyor olmasına ağlıyor olmasını diler. Juliet, gerçekte de 

kuzeninin katili olan Romeo için ağlıyordur ancak ailesi onun, Romeo‟ya karĢı 

intikam duygularıyla dolu olmasını beklemektedir. Juliet ve annesi arasındaki bu 

diyalog, Juliet‟in gözyaĢlarının gerçek nedenini bilen okuyucu açısından hem trajik 

hem de komiktir.  
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Lady Capulet 

Kızım, ona kıyan alçağın yaĢamasına ağladığın kadar, 

Onun ölümüne ağlamıyorsundur, herhalde. 

 

Juliet (Kendi kendine) 

Dağlar kadar fark olsun alçakla arasında, 

Tanrı bağıĢlasın! Ben yürekten bağıĢladım. 

Yine de kimse çıkmadı onun gibi yüreğimi yakan. 

.... 

(Annesine) 

Ah, bilseniz, neler çekiyor gönlüm 

Romeo‟nun adını duyup yanına gidemedikçe; 

Tybalt‟a beslediğim sevginin öcünü alamadıkça 

Onu öldürenin vücudu üstünde. 

(Shakespeare, 2017: 92) 

 

Juliet ve Leylâ, sevdikleri erkekten söz edebilecek, gönüllerinin dilediği 

erkeğe varabilecek durumda değildirler; zaten bu konuda –sevdikleriyle gizlice 

görüĢmekle birlikte- ailelerinden herhangi bir talepte bulunamazlar. Ancak ikisi de 

babaları tarafından sevmedikleri biriyle evlenmeye zorlandıklarında isyan ederler. 

Juliet, itirazını dile getirdiğinde babasının hıĢmına uğrar; babası onu evlatlıktan 

reddedeceğini, evinden kovacağını, kendisini asla tanımayacağını söyleyerek Juliet‟i 

bütün hayatıyla tehdit eder. Hatta gerekirse onu düğüne sedyeyle taĢıyacağını 

söyleyerek Juliet‟i  fiziksel Ģiddetle de korkutur. Leylâ ise itirazını ve isyanını dile 

getiremez; durmadan ağlayarak, üstündeki kıyafetleri paralayarak, kendini yerden 

yere vurarak kaderine isyan eder; ancak ne sesli ne sessiz çığlıklarını duyan olmaz. 

Ġbni Selâm‟la evlendiğinde, sevgilisiyle arasına giren büyük engelden dolayı 

durmadan ağlar ve insanlar onun anne baba özlemiyle ağladığını düĢünür. Kocası 

öldüğü zaman ise gönlünce yas tutmak için gerçek bir nedeni vardır artık; Arapların 

yas tutma âdetinden yararlanarak içindeki tüm kederi dıĢarı akıtmak üzere tüm yas 

törenlerine katılır ve kimseden çekinmeden aĢkının yasını tutar. Ġkisi de baĢlangıçta 

söz konusu taliplerinden haberdardırlar ancak durumun ciddiyetini idrak edemezler. 

Hikâyenin baĢlarında uysal ve pasif bir karakter izlenimi veren Leylâ ve Juliet, 
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yaĢadıkları zorlu aĢk ve zoraki evlilik nedeniyle aktif, uyanık, cesur ve gözü kara iki 

karaktere dönüĢürler. Ġkisi de hem toplumsal cinsiyet rollerinden sıyrılmak, hem aĢkı 

özgürce yaĢamak uğruna, konforlu ve parlak bir hayat ihtimalini feda ederler. Romeo 

ve Mecnûn, onlar için sadece aĢkın değil, aynı zamanda özgürlüğün de ifadesidir. 

Leylâ çaresizce felekten yakınır; yıldızların hesabında bir yanlıĢlık 

olabileceğini düĢünmek ister. “Onca zaman kavuĢmak için dualar ettiğim kiĢi bu 

değil, sakın yanılmıĢ olmayasın!” diyerek gökyüzüne sitemler eder. Gerçek hayatta 

bir muhatap bulamadığı için felekten adalet talep eder; henüz felek bile 

yaratılmamıĢken Mecnûn‟la nikâhlanmıĢ olduklarını, zayıfı güçlüye çiğnetmemesini; 

dostun helalini düĢmana yedirmemesini ister. Juliet ise tüm varlığıyla bir 

“Montague” olmuĢtur. Romeo‟ya kavuĢmayı sabırsızlıkla beklerken ve bunun için 

dualar ederken karĢısına baĢka bir erkek çıkarılmıĢtır. Bu çaresiz durum karĢısında 

afallar; “kocam yerde, yeminim gökte; bir baĢkasıyla nasıl evlenebilirim!” diyerek 

kaderine isyan eder. 

Juliet, kendisine karĢı hiçbir sempati ve anlayıĢ göstermeyen ailesine 

direnmenin bir yararı olmadığını anlar; bu aĢamadan sonra anne ve babası Juliet için 

sadece kurtulması gereken bir yüktür. Leylâ da kendisine danıĢılmadan alınan bu 

evlilik kararı karĢısında itiraz hakkı olmadığını görür; bu emrivaki evlilikte tek 

tesellisi anne ve babasından kurtulacak olmasıdır; “bir yük iki yükten daha iyidir” 

diyerek kendini avutur. 

Bu aĢk uğruna her Ģeyi göze alan Juliet, oldukça tehlikeli ve hileli bir oyun 

oynayarak hem ailesini hem müstakbel eĢini kandırır; amacı onları öldüğüne 

inandırmak ve ardından Romeo‟nun yanına kaçıp izini kaybettirmektir. Leylâ ise 

düğün gecesi kocasına hile yaparak onu cinlendiğine inandırır ve kendisinden uzak 

tutmayı baĢarır. Bu tehlikeli yalan nedeniyle kocası sürekli olarak onun sağlığından 

endiĢe eder ve bir çare bulmak için didinir durur. Kocasının ölümünden sonra Leylâ, 

ailesiyle göç yolundayken izini kaybettirir; dileği Mecnûn‟un yanına varmak ve 

ondan bir daha ayrılmamaktır. Juliet de müstakbel kocasından kurtulmak ve 

Romeo‟nun yanına kaçmak için tehlikeli bir ölüm oyununa girer. Ancak tüm 

çabalarına rağmen iki kadın da muradına eremez. 
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2.3.3. Rakip Karakterler: Ġbni Selâm-Kont Paris 

AĢkın karĢılıklı olması, âĢık için yeterli değildir. Sevdiğini sahiplenemeyen 

âĢık, aĢk acısı çekmeye devam eder; sevgilinin etrafındaki herkesi kıskanır. 

Zenginler parasıyla; aydın kimseler zekasıyla sevgiliyi etkileyebilir; bu nedenle âĢık, 

sevgilinin etrafında faydalı bir üstünlüğe sahip olan herkese düĢman olur (Platon, 

1997: 20). Diğer yandan, aĢkına karĢılık göremeyen ve sevgilinin ruhuna hitap 

edemeyen rakip karakter için, sevgiliye fiziksel anlamda sahip olmak önemli bir 

tesellidir (Schopenhauer, 2017: 38). 

Romeo ve Mecnûn, sevdikleri kadar, belki daha fazla sevildikleri halde, 

sevdikleri kadına sahip olamamıĢlardır. Juliet ve Leylâ soylu bir aileye mensup 

olmalarıyla, gençlikleri ve güzellikleriyle baĢkalarının da ilgisini çekmiĢ, Mecnûn ve 

Romeo‟yla birlikte baĢkaları da duygularını ve umutlarını bu kızlara bağlamıĢtır. 

Mecnûn ve Romeo‟nun önündeki engeller, kızlara talip olan rakip karakterler için 

avantaj sağlamıĢ, fazla çaba göstermeden görünüĢte kızlara sahip olmuĢ; fakat 

umduklarını elde edememiĢlerdir. Leylâ ve Mecnûn‟daki üç genç (Leylâ, Mecnûn ve 

Ġbni Selâm) ile Romeo ve Juliet‟deki üç genç (Juliet, Romeo ve Kont Paris), talihsiz 

bir aĢk üçgeni içinde sadece hayallerini değil hayatlarını da kaybetmiĢlerdir.  

Mecnûn‟un rakibi Ġbni Selâm ve Romeo‟nun rakibi Kont Paris arasında, hem 

karakterleri hem de kaderleri açısından pek çok benzerlik bulunmaktadır. Bu 

benzerliklere değinmeden önce, her iki karakterin eserdeki yerlerinden söz etmek 

gerekir. Eserde görüldükleri ilk önemli yer, kadın karakterlere talip oldukları yerdir. 

Ġkinci olarak kızların babalarının verdiği evlilik onayı ve sözüyle görürüz onları. 

Kızların haberi ve onayı olmadan verilen bu sözün ardından, âĢıklar cephesinde, 

savaĢ/çarpıĢma sırasında meydana gelen cinayetlerle (bu savaĢlar kızların ailesini 

derinden sarsar) âĢıklar tamamen devre dıĢı kalmıĢ olur. Rakipler üçüncü olarak 

alelacele alınan düğün kararıyla kızlarla evlendirilirken görülür. Bu evlilikten 

umduğunu bulamayan rakipler, son olarak sevdikleri kadın uğruna ölürken görülür.  
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Rakiplerin ikisi de oldukça gözde gençlerdir. Ġkisi hakkında da soylu, 

yakıĢıklı192, yiğit, varlıklı, güçlü gibi ifadeler kullanılmıĢtır. Kont Paris, Juliet‟in 

annesi, babası ve dadısı tarafından oldukça makbul bir damat adayı olarak görülür. 

Lord Capulet‟e göre Paris asla kaçırılmaması gereken bir damat adayıdır. Leylâ ve 

Mecnûn‟da Ġbni Selâm, Araplar arasında soy-sop bakımından gözde; kudretli ve 

yüksek mertebeli kiĢilerin saygı duyduğu; anlayıĢı kuvvetli; göz alıcı derecede güzel; 

ahlâkı, hal ve hareketleri beğenilen biri olarak tanıtılır. 

Ġbni Selâm‟ın kaderi, Leylâ‟ya rastlamasıyla değiĢir ve talihi tersine döner. 

Ava çıktığı bir gün Leylâ‟ya rastlar ve onun güzelliğinin esiri olur; böylece bütün 

hayatı değiĢir. ġair, bu parlak gencin mutsuz günlerinin ve çektiği acıların Leylâ‟ya 

rastlamakla baĢladığını vurgulamak için, Leylâ‟ya rastladığından söz edilen beyitten 

hemen önce onun hakkında, “mutluluk doruğunun güzel hüması”, “gönlü rahat ve 

baĢı dinç” gibi ifadeler kullanmıĢtır. Leylâ‟nın anne ve babası, adı aĢk 

dedikodularına karıĢan, okuldan alındığından beri içine kapanıp gitgide sararıp solan 

kızları için böylesine seçkin bir talibi geri çevirmezler. Leylâ‟nın bir baĢkasına 

sevdalı olduğundan haberleri yoktur; bu nedenle onun da mutlu olacağını düĢünerek, 

onun adına evlilik sözü verirler. Juliet‟in anne ve babası da bir süredir içine kapanan 

ve kuzeninin öldürülmesi üzerine durmadan ağlayan kızları için endiĢe ederler. 

Ancak onlar da Leylâ‟nın anne ve babası gibi, kızlarının bir baĢkasına kara sevdayla 

tutulmuĢ olduğundan habersizdirler. Niyetleri hem düğün haberiyle kızlarının yüzünü 

güldürmek hem de Paris gibi değerli gördükleri bir genci damat olarak almaktır. 

Onlara göre Paris gibi birine hayır demek için tek bir neden dahi yoktur. Bu nedenle 

Juliet bu evlilik kararına itiraz ettiğinde, bu itirazın gerçek nedenini bilmeyen 

ailesine göre kızları sadece Ģımarıklık ve nankörlük yapmaktadır.  

Hem Leylâ‟nın  hem de Juliet‟in zoraki evliliğinde en büyük hata kuĢkusuz 

Ġbni Selâm ve Kont Paris‟tedir. Çünkü bu iki genç, talip oldukları kızın istekli olup 

olmadığını sorgulamamıĢlar; onları, sahip oldukları diğer pek çok Ģey gibi güçleriyle 

alabilecekleri bir eĢya gibi görmüĢlerdir. Onların gönlüne hitap etmek yerine 

babalarıyla alıĢveriĢ iliĢkisine girerek kızlara sahip olmak istemiĢlerdir. Kızların ikisi 
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 Kont Paris ve Ġbni Selâm‟ın güzelliğiyle ilgili dizelere ve beyitlere “Erkek Güzelliği” baĢlığı 
altında yer verilmiĢtir. 
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de nikâh düğün süreçleri konuĢulurken son derece gönülsüz ve mutsuzdur ancak 

damat adayları bu durumu görmezden gelerek kendilerini de felakete sürüklemiĢ 

olurlar. Çünkü evlendikleri kızlar, tüm kalpleriyle bir baĢkasına aittirler. 

Bu parlak gençlerin ikisi de kendileriyle o kadar meĢguldürler ki etraflarında 

olan biten hiçbir Ģeyi fark edemezler. Ġkisi de hem saf hem de narsist tiplerdir. 

Kendileri talip olduktan ve istedikten sonra kızların isteyip istemediğini 

umursamazlar. Öte yandan kızların bu birleĢmeden kaçmak için yaptıkları her Ģeyi 

son derece yüzeysel biçimde yorumlarlar. Mesela Paris, Juliet‟in durmaksızın 

ağlamasını, dıĢarıya yansıtıldığı Ģekilde Tybalt‟ın ölümüyle iliĢkilendirir. Nikâh 

tarihini bildirmek üzere yanına gittiği Rahip Lawrence, iĢin gerçek yüzünü bildiği 

için Paris‟in aklında soru iĢaretleri uyandırmaya çalıĢır ancak Paris, durumu doğru 

değerlendirmekten çok uzaktır. Juliet‟in neler hissettiğiyle, hazır olup olmadığıyla 

zerre kadar ilgilenmeyen Paris, tamamen kendi duygularına odaklanmıĢ bir halde 

Juliet‟e karısıymıĢ gibi hitap etmekten çekinmez. Juliet‟in ruhundan o denli uzaktır 

ki, Juliet‟in verdiği soğuk ve ters tepkiler onda herhangi bir etki yaratmaz. Juliet, 

düğünden hemen önce Paris‟i kendisinden soğutmak için çaba gösterir ancak Paris‟in 

aklı fikri kendi arzularında ve gerçekleĢeceğinden emin olduğu isteklerindedir. 

Kendisinden baĢkasını anlayacak bir kavrayıĢtan yoksundur.  

Paris, düğün sabahı yatağında ölü bulunan Juliet‟in ilginç ölümüyle ve 

ölümünün zamanlamasıyla da uyanmaz. Onun ölüm sebebini, kuzeni Tybalt‟ın 

ölümüne duyduğu kederle iliĢkili zanneder ve bunca yanılgıyla birlikte, yanı 

baĢındaki büyük aĢktan habersiz bir Ģekilde ölür. Elbette Romeo ve Juliet arasındaki 

aĢk, sadece okurların veya seyircilerin gözlerine ayandır. Elbette Romeo ve Juliet‟in 

en yakınındaki kiĢilerin çoğu da bu aĢktan habersizdir. Ancak konumuz, eserde 

zekasıyla övülen Kont Paris ve Ġbni Selâm gibi iki önemli karakter olduğu için, bu 

gençlerin evlendikleri kızların duygularından bu denli habersiz olmaları ilginç bir 

durumdur.  

Leylâ‟nın duygularından, yaĢadığı aĢktan ve ızdıraptan habersiz bir Ģekilde 

onun maddi varlığına talip olan Ġbni Selâm, Leylâ‟nın üstüne bir kâbus gibi çöker. 

Leylâ, kendisini zerre kadar umursamayan ve bir eĢya satın alır gibi onunla 

evlenmeye talip olan bu adamı, son derece duyarlı ve nazik kalpli sevgilisiyle 
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karĢılaĢtırır; bu karĢılaĢtırma onun elemini arttırır. Talihine veryansın eder; bunca 

zamandır kavuĢmayı dilediği sevgilinin bu kiĢi olmadığını, feleğin yanılmıĢ 

olabileceğini düĢünerek bu büyük yanlıĢlığı düzeltmesi için gökyüzüne yalvarır. 

Mecnûn, onun ruhuna âĢıkken bu adam dünya zevklerinin peĢinde olan ve kendisini 

de tensel hazlar için isteyen biridir. Mecnûn, sonu hayırlı olan bir yolda kılavuzluk 

ederken bu adamın girdiği yolun daha en baĢı Ģerlidir. Mecnûn, sevgilisine canını 

vermeye hazırken bu adam sevgiliyi kendi canı için istemektedir. 

Düğünden sonra Leylâ‟ya sahip olduğunu düĢünen Ġbni Selâm, ona 

yakınlaĢmak ister ancak Leylâ, onu kendisinden uzak tutmaya kararlıdır. Ġbni 

Selâm‟ı kendisinden soğutmak maksadıyla, okul yıllarından beri ona musallat olan 

bir cin hikâyesi uydurur. Kendisinden bir an olsun ayrılmayan bu cin yüzünden ruh 

sağlığının bozulduğunu, delice davranıĢları yüzünden etrafındaki herkesin ondan 

nefret edip uzaklaĢtığını söyler. Kendisine yaklaĢtığı takdirde bu cinin hem ona hem 

kendisine zarar vereceğini söyleyerek Ġbni Selâm‟ı korkutmayı baĢarır. Ġbni Selâm 

saf ve zayıf bir karakterdir; Leylâ‟nın anlattığı bu hikâyeye içtenlikle inanır. Karısına 

yaklaĢırsa hayatına ve mevkisine bir zarar geleceğinden korkarak onu bu cinden 

kurtarmak için çeĢitli çareler aramaya koyulur. Tüm çabalarına karĢın Leylâ‟nın 

gerçekte olmayan derdine derman bulamaz ve artık ümidini ondan keser. Mecnûn‟un 

ettiği ahlar ve çektiği acılar, haberi olmadan ona tesir eder; sevdiği kadına 

ulaĢamamak da onu günden güne eritir ve hasta edip yataklara düĢürür. Bir süre hasta 

yattıktan sonra yaĢadığı trajedinin gerçek nedeninden habersiz bir Ģekilde ölür. 

Ġbni Selâm her ne kadar Mecnûn‟un ettiği ahların hedefi olduysa da, o divan 

Ģiirindeki rakip tipinin aksine âĢığın düĢmanı değildir. Eserde Ġbni Selâm, olgun, 

edepli, erdemli bir karakter olarak çizilmiĢtir. Ġbni Selâm her ne kadar eserde „karĢıt 

güç‟ olarak yer alsa da, bir rakipten ziyade dengeleyici bir karakter olarak görünür. 

Onun yaĢadığı trajediden ne Leylâ ne de Mecnûn sorumludur. O da tıpkı bu genç 

âĢıklar gibi kaderinin kurbanı olmuĢtur (Alemdaroğlu, 2008: 159).   

Paris‟in yaĢadığı trajedi de yine talihiyle ilgilidir. O da Romeo ve Juliet gibi 

kaderin kurbanı olmuĢtur. Bu mutlu ve parlak genç, olduğundan daha mutlu olmayı 

umarken büyük bir trajedinin ortasında kalmıĢ, hayatını Juliet‟le güzelleĢtirmek 

isterken ölümün çirkin yüzüyle tanıĢmıĢtır. Ġbni Selâm ve Kont Paris, bu aĢk 
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davasında hayatlarını kaybederek âĢıkların sempatisini ve hürmetini kazanmıĢlardır. 

Mecnûn ve Romeo, kendileriyle aynı kadını seven ve bu uğurda yaĢamını yitiren bu 

adamlara yakınlık hissetmiĢler; her ne kadar kendileri sorumlu olsa da bu ölümler 

karĢısında büyük bir üzüntü duymuĢlardır.  

2.3.4. Ana Karakterlerin Anneleri 

KarĢılaĢtırmalı olarak incelediğimiz eserlerde erkek karakterlerin anneleri, 

kadın karakterlerin annelerine göre daha Ģefkatli ve anlayıĢlıdırlar. Kadın 

karakterlerin anneleri kızlarına karĢı oldukça mesafeli, baskıcı ve hoĢgörüsüzdürler.   

Romeo‟nun annesi ve Mecnûn‟un annesi eserlerde yalnızca iki yerde 

görülmektedirler. Hikâyede geliĢen olaylara herhangi bir etkileri söz konusu değildir. 

Ġkisi de oğlunu korumak isteyen anne görüntüsü sergiler ancak hikâyede bir varlıkları 

bulunmamaktadır. Hikâyede sadece oğulları için acı çeken iki kadın olduğunu 

biliyoruz. Lady Montague, oğlunun sürgün edilmesinden duyduğu acı ve keder 

yüzünden ölür. Mecnûn‟un annesinin akibeti hakkında bilgi verilmez. 

Romeo‟nun annesinin eserde görüldüğü ilk yer, Capulet ve Montague 

ailesinin uĢakları arasında çıkan ve aile büyüklerine kadar yansıyan kavga 

esnasındadır; Lady Montague burada kavganın büyümesini önleyici bir tavır sergiler; 

kocasını kavgaya karıĢmaktan men eder. Hemen ardından oğlu Romeo için 

endiĢelenir; kavga yerinde olmadığını fark edince rahatlar. Lady Montague‟nün adı, 

ikinci ve son olarak oyunun son sahnesinde görülür; burada kocası onun, oğlunun 

sürgün edilmesine duyduğu kederden dolayı hastalanıp öldüğünü bildirir. 

Leylâ ve Mecnûn‟da, Mecnûn‟un annesinden söz edilen ilk yer, Mecnûn‟un 

dünyaya geliĢi hakkındadır. Çocuğu olmadığı için kabile içinde mahcup dolaĢan 

Mecnûn‟un babası, bir erkek çocuğu olur ümidiyle çok sayıda kadın alır ve nihayet 

muradına erip bir erkek çocuk sahibi olur. Mecnûn‟un annesi burada bir “kiĢilik” 

olarak değil, sadece Mecnûn‟u doğuran ve doğumuyla sevinen bir kadın olarak 

geçer. Mecnûn‟un annesi, eserde ikinci ve son olarak, oğluna iyileĢmesi için 

nasihatler ederken görülür. Kocasının çölde periĢan bir halde bulup eve getirdiği 

Mecnûn‟a, lider ve savaĢçı soyuna uygun bir Ģekilde davranıp kılıca sarılmasını; aĢkı, 
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Ģarabı ve Ģiiri terk edip erdemli ve bilgili insanların yolundan gitmesini öğütler. ġayet 

istediği bir kadınsa, yönetimleri altındaki çok sayıda kabileden bir kız seçebileceğini, 

onunla evlenip varlık içinde yaĢayabileceğini söyler. Ancak sözlerinin oğlu üzerinde 

herhangi bir etkisi olmaz. 

Görüldüğü gibi erkek karakterlerin anneleri, hikâyede bir kiĢilik olarak yer 

almamıĢlardır. Ġkisi de eserden çıkarıldığı takdirde hikâyelerin kurgusunda herhangi 

bir değiĢiklik olmayacaktır.  

Kadın karakterlerin anneleri, her iki eserde de aktif bir role sahiptirler. 

Kızlara uygulanan sosyal ve kültürel sınırların doğrudan uygulayıcıları onlardır. 

Kızları üzerindeki güce dayalı yetkilerini kocalarından alırlar. Kızlarının mutlu 

olmaları için yaĢadıkları topluma ayak uydurmalarını sağlamaya çalıĢırlar. Ancak iki 

kadın da bu konuda baĢarılı olamaz, çünkü kızları onlardan çok farklıdırlar.  

Juliet‟in annesi Lady Capulet, eserde ilk olarak Lady Montague gibi, kocasını 

kavgaya karıĢmaktan men ederken görülür. Daha sonraki sahnelerde de 

görülebileceği gibi, Lady Capulet, kocasının aĢırı öfkeli hallerini frenleyen itidalli bir 

karakterdir. Lady Capulet‟in, on dört yaĢındaki kızıyla ilgili hayali, iyi bir evlilik 

yapıp erken yaĢta anne olmasıdır. Evliliği henüz hiç düĢünmediğini söyleyen kızına 

bu konuda geç bile kaldığını söyler, zira kendisi on dört yaĢındayken anne olmuĢtur. 

Lady Capulet, kendi aklına ve beğenisine göre oldukça üstün bulduğu Kont Paris‟i 

damadı olarak seçmiĢtir. Uysal ve saygılı bir kız olan Juliet‟in de annesinin kanaatine 

itibar edeceğinden emindir. Paris‟e ısınması için kızını yönlendirmeye çalıĢır. 

Zamanı geldi artık, evlenmeyi düĢün; 

Verona‟da, senden küçük saygıdeğer hanımlar 

Çoktan anne oldular. 

Bense senin kadardım annen olduğum gün. 

Uzun sözün kısası: Yiğit Paris aĢkını diler senin. 

..... 

Ne dersin kızım? Onu sevebilecek misin? 

Göreceksin onu bu gece Ģölenimizde, 

Paris‟in yüzünü bir kitap gibi okuyacaksın, 
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.... 

Bu değerli aĢk kitabını, bu bağsız âĢığı193
 

GüzelleĢtirmek için sarıp kaplamak gerek. 

Balık denizde yaĢar; ne kıvançtır 

DıĢ güzelin iç güzeli saklaması194
. 

(Shakespeare, 2017: 21) 

 

Yeğeni Tybalt‟ın, düĢman ailenin oğlu Romeo tarafından öldürülmesi, Lady 

Capulet‟in iki aile arasındaki düĢmanlık konusundaki ılımlı duruĢunu önemli ölçüde 

zedeler. Yeğeninin kanına karĢı Romeo‟nun kanını ister; Prens‟ten idam kararı 

vermesini talep eder. Ancak öldürülen Tybalt, hem kavgayı baĢlatan kiĢidir hem de 

öldürülmeden önce Prens‟in akrabası olan Mercutio‟yu öldürmüĢtür. Bu nedenle 

Romeo‟ya ölüm cezası yerine sürgün cezası verilmesini uygun görür. Ancak bu ceza 

Lady Capulet‟in yüreğini soğutmaz; ona göre Romeo‟nun hâlâ yaĢıyor olması, en az 

yeğeninin ölümü kadar korkunç bir durumdur. Bu nedenle Romeo‟nun sürgün 

edileceği Mantua yoluna pusu kurmayı ve onu zehirle öldürtmeyi planlar.  

Kızının durmaksızın ağlamasının, Tybalt‟ın ölümüyle ilgili olduğunu 

zanneder. Kızına ölçülü bir yasın sevgiyi gösterdiğini, ölçüsüz yasın ise akılsızlığa 

iĢaret ettiğini söyler ve ona itidalli olmasını, esas gözyaĢlarını, katil hâlâ yaĢıyor 

olduğu için akıtmasını tavsiye eder. Kızının aĢırıya varan kederli hali ve durmayan 

gözyaĢları, kocası gibi onu da endiĢelendirir. Kızının bu kara ölüm haberinden sonra 

bozulan dengesinin, onlara göre sevinçli bir haber olan evlilik ve düğün kararıyla 

düzeleceğini umarak Kont Paris‟in teklifini kabul ederler. Kızının buna itiraz 

edebileceğini hiç düĢünmeyen annesi, Juliet‟in bu acele düğün kararına itiraz etmesi 

karĢısında olumlu veya olumsuz herhangi bir fikir belirtmez. Juliet, annesine yalvarır 
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 Ingledew‟e göre bu “bağsız âĢık” (unbound lover) imajı birçok Ģey ifade etmektedir; Paris‟in daha 
önce evlenmemiĢ olması ve kimseyi sevmemiĢ olması, sevgisinin sınırsız olacağı anlamına gelir ve 
bu onu değerli kılan bir özelliktir (Ingledew, 2000: xi). (Romeo Juliet‟le tanıĢmadan önce bir 
baĢkasını delice sevmiĢtir). 

194
 Mecnûn sahrada gezerken bir taĢa nakĢedilmiĢ Ģekilde kendi suretiyle sevgilisinin suretini yan yana 

görür; sevgilisinin suretini siler. Bu durumu görüp nedenini merak eden birine, aĢk yolunda sevilenin 
sevene örtü olması doğru değildir; âĢık ten ise sevgili candır, diye cevap verir: 

Dedi reh-i aşkda ne lâyık 

Maʻşûk ola nikâb-ı âşık 

Uşşâk ten ü habîb cândur 

Ten zâhir ü tende cân nihândır (LM, 2225-26) 



190 

 

ve babasını bu kararından vazgeçirmesini ister; ancak bir anne olarak Lady 

Capulet‟in herhangi bir karar yetkisi bulunmamaktadır. Juliet‟in evlilikle ilgili 

itirazını kocasına havale eden Lady Capulet, kızına beddua eder;  

Evet efendim, ama istemiyor, teĢekkür ediyor size. 

Budala, mezarıyla evlenesice! 

  

Buna rağmen  Juliet‟i ne dinlemeye ne de anlamaya niyeti vardır; soğuk ve 

mesafeli bir tavırla her Ģeyi kestirip atar:  

Bana bir Ģey söyleme, niyetim yok konuĢmaya. 

Ne istersen onu yap; her Ģey bitti aramızda.  

(Shakespeare, 2017: 96) 

    

Kocasının son derece sert ve katı tutumunun yanında, Lady Capulet‟in de 

kızına asla destek olmayacağını hissettirmesi, Juliet‟i, içinde bulunduğu durumdan 

kurtulabilmek için çılgınca yollara baĢvurmaya yöneltir. Düğün sabahı kızını 

yatağında ölü bulan anne, feryatlar eder; kızıyla birlikte o da içten bir Ģekilde ölmeyi 

diler. 

Leylâ‟nın annesi eserde üç yerde görülmektedir. Ġlkinde, adı aĢk 

dedikodularına karıĢan kızını sert bir Ģekilde azarlarken görülür. Leylâ‟ya bir kız 

olarak sınırlarını hatırlatır; buna göre âĢık olmak, bir kızın değerini düĢüren, onu 

hafif-meĢrep yapan bir durumdur ve namuslu bir kızın bundan kesinlikle sakınması 

gerekir. Ancak bu durum Leylâ‟nın tercihine bırakılabilecek bir durum değildir. 

Çünkü Leylâ‟ya gelecek her söz, aynı zamanda onun annesini, hatta bütün ailesini 

etkileyecektir. Bu ağır sorumlulukları bilerek ve yaĢayarak öğrenen annesi, kızının 

özgürce yaĢamaya heveslenmesi üzerine onu okuldan alır ve “değerini” 

kaybetmemesi için eve kapanmasını ister. Ona göre en değerli kız, en iyi gizlenen 

kızdır; bu nedenle Leylâ‟ya odasına kapanmasını; nağme gibi perde arkasında 

gizlenmesini öğütler. Aynı zamanda uyarılarının daha etkili olması için kendisinden 

daha büyük bir otorite olan babaya gönderme yapar. Kendisi görmezden gelse bile 

babasının bu dedikoduları duyması halinde tepkisinin Ģiddetli olacağını hatırlatır. 
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Leylâ‟nın annesi eserde ikinci kez, kızının hayata küsmüĢ, iç dünyasına 

kapanmıĢ halleri için çareler ararken görülür. Bahar mevsimi geldiği halde, Leylâ‟nın 

hüzünle dolu hali onu endiĢelendirir. Akranları kırda bahçede eğlenirken gencecik 

kızı bitkin bir haldedir ve evden dıĢarı çıkmaya hevesi kalmamıĢtır. Kızını biraz 

olsun kederli hallerinden kurtarıp eğlendiğini ve mutlu olduğunu görebilmek için 

bütün arkadaĢlarını toplar; bir sürü masraf ederek gezip eğlenmelerini teĢvik eder. 

Leylâ‟nın annesi eserde son olarak, kızının ölümü üzerine feryat ederken görülür. 

BaĢını açar, ak saçlarını safran sarısına dönmüĢ yüzüne döker; gözyaĢlarını baĢından 

aĢırır ve içten bir Ģekilde ölmeyi diler.  

Kadın karakterlerin anneleri kızlarına karĢı tutumlarında, annelik 

duygularıyla sosyo-kültürel baskılar arasında kalmıĢlardır. Kızlarının kendileri gibi 

sınırlarını bilerek konforlu bir hayat geçirmelerini isterler; bunun için en iyi yol, 

onlara göre iyi bir evlilik yapmaktır. Kızlarının bu yolla mutlu olmadıklarını, aksine 

hayata küstüklerini görünce merhametleri galip gelir ancak patriarkal sistem içinde 

herhangi bir karar yetkileri bulunmamaktadır. Kızlarının erken yaĢta ölümü üzerine 

en fazla üzülen ve gözyaĢı döken onlar olur. Annelerin ikisi de kızlarının yaĢadığı 

trajik aĢkı ve buna bağlı olayları hikâyenin sonunda öğrenirler ve büyük bir 

piĢmanlık yaĢarlar.  

2.3.4.1. Dadılar 

16. yüzyılda iki farklı coğrafyada kaleme alınan bu iki eserde, çocuklara süt 

veren ve onların bakımıyla ilgilenen kiĢi anne değildir. Romeo ve Juliet‟de nurse; 

Leylâ ve Mecnûn‟da dâye denilen yardımcı kadınlar, çocuklara süt veren, onları 

büyüten ve onlarla yakından ilgilenen kiĢilerdir.  

Leylâ ve Mecnûn‟da yalnızca Mecnûn‟un dâyesinden söz edilir195
; Romeo ve 

Juliet‟te ise yalnızca Juliet‟in dadısından söz edilmiĢtir. Her iki dadı da, Juliet ve 

                                                           
195

 Nevâyî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟unda Leylâ‟nın da dadısı vardır. Leylâ‟yı çok seven ve onu daima 
koruyup gözeten dadının, Leylâ‟nın Mecnûn‟a olan aĢkından da haberi vardır. Bu nedenle Mecnûn‟u 
da koruyup kollar. Leylâ, sırlarını dadısına açar, dertleĢebildiği tek kiĢi odur. Kendisine 
danıĢılmaksızın Ġbni Selâm‟la evlenmesine karar verildiğini öğrendiğinde sitemini, isyanını, kederini 
yine dadısıyla paylaĢır ve ona yol göstermesini bekler (Güler, 1999: 122). 

Dâyesiga köp tazallum etti 
Yüz ʻacz bile tekellüm etti 
Key hâlimi eylegen mudârâ 
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Mecnûn‟la iliĢkileri bakımından, kahramanların annelerinden daha etkilidirler. 

Mecnûn‟un dâyesi onu asıl yetiĢtiren ve eğilimlerini ilk fark eden kiĢi olmak 

bakımından etkilidir. Juliet‟in dadısı ise âĢıklar arasında aracı olmak ve Juliet‟in sır 

ortağı olmak bakımından olayların gidiĢatına etki eden bir karakterdir.  

Juliet ve annesi arasında oldukça mesafeli bir iliĢki olduğu için Juliet‟e en 

yakın kiĢi dadısıdır. Zira Juliet‟i emziren, onu yetiĢtiren, büyümesini adım adım takip 

eden kiĢi odur. Juliet‟le yaĢıt olan kızını kaybettiği için bütün ilgisini ve sevgisini 

Juliet‟e yöneltmiĢtir. Juliet büyüdükten sonra da Capuletlerin yanından 

ayrılmamıĢtır. Hayattan tek beklentisi Juliet‟in evlendiğini görebilmektir. O da Lady 

Capulet gibi Kont Paris‟i çok beğenmekte ve Juliet‟e çok yakıĢtırmaktadır. Ancak, 

Ģölen gecesi Paris‟i görüp hoĢlanması beklenen Juliet, kim olduğunu bilmediği 

Romeo‟ya âĢık olur. Romeo ve Juliet, birbirine düĢman ailelere mensup olduklarını 

Juliet‟in dadısından öğrenirler. Romeo ve Juliet, ailelerinden habersiz bir Ģekilde 

evlenmeye karar verdiklerinde dadı onlar arasında haberleĢmeyi sağlar. Juliet‟in 

dadısı Romeo‟nun gerçek niyetini öğrenmeye çalıĢır ve onu ciddiyetsiz 

davranmaması konusunda uyarır. Romeo‟nun Juliet‟i gerçekten sevdiğini ve 

niyetinin onunla hemen evlenmek olduğunu öğrendiğinde Juliet namına çok sevinir. 

Çocukluktan henüz çıkmıĢ bu gençlerin heyecanına kapılır ve olayların ardını 

düĢünmeden onlar için elinden gelen desteği sunar.  

Gizlice evlendikleri gün Juliet‟in kuzenini öldüren Romeo‟ya oldukça 

öfkelenen dadı, erkeklerin böyle güvenilmez olduklarını; hepsinin yalancı ve kötü 

olduklarını söyler ve Romeo‟ya beddua eder. Ancak Juliet‟in Romeo‟ya duyduğu 

güven, sevgi ve bağlılık dadıyı etkiler. Juliet‟in periĢan haline çok üzülür ve onları 

buluĢturmaya karar verir. Babası Juliet‟i zorla evlendirmeye karar verdiğinde, onun 

Romeo‟yla evli olduğunu ve tüm kalbiyle ona bağlı olduğunu bilen dadı, Juliet‟i, 

babasının öfkesinden korumaya çalıĢır ancak kendisi de azarlanır ve hakarete uğrar. 

                                                                                                                                                                     

Sırrım nazarıña âşkârâ 

Sendin işim olmagan nihânî 
Her mihnetim olsa bilgen anı 
Bir söz eşitip turur kulağım 

Kim şu’lesidin köyer dimâğım 

Gûyâ anı sen dagı bilürsen 

Lîkin mendin nihân kılursen (Nevâyî, 1491-1495 beyitler). Juliet‟in dadısı, bahsedileceği üzere, pek 
çok açıdan Nevâyî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟undaki Leylâ‟nın dadısına benzemektedir. 
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Juliet‟in, babasının emrine uymadığı takdirde her Ģeyini kaybedeceğini anlayan dadı, 

Juliet‟i Romeo‟dan soğutmaya ve Paris‟le evlenme fikrine ısındırmaya çalıĢır. 

Juliet‟i, Romeo‟yla kavuĢmasının imkânsız olduğuna ikna etmek ister. Hiçbir 

koĢulda Romeo‟dan vazgeçmeyen Juliet, dadısının da desteğini kaybedince onu 

ölüme götüren olaylar dizisinin içinde bulur kendini. Düğün sabahı Juliet‟in cansız 

bedeniyle karĢılaĢan dadı, hayatının en kara ve en kederli gününü yaĢar. 

Kays doğar doğmaz dadısı onu alır; kanlardan temizleyerek gözyaĢlarıyla 

yıkar ve ona süt verir. Ancak bu talihsiz bebek için içtiği süt ciğerden gelen kan 

hükmündedir. Dadısı Kays‟ın kaderinden haberi olmadan onu büyük bir özenle 

yetiĢtirir. Onun en güzel Ģekilde büyümesi için ne gerekiyorsa yapar; ancak bebek 

asla mutlu değildir. Devamlı olarak ağlayıp inlemektedir. Süt içtiği meme ona ok 

gibi görünür; içtiği süt kan gibi gelir. Dadısı devamlı onunla birlikte olduğu halde 

Kays‟ın derdinin ne olduğunu anlayamaz; ta ki güzel bir kadın onu kucağına aldığı 

anda susana kadar... Dadı, o anda bu çocuktaki farklılığı anlamıĢ, güzelliğe tutkun 

tabiatını keĢfetmiĢtir. Durumu anladıktan sonra o ay gibi güzel kadını Kays‟la 

ilgilenmesi için görevlendirir. Kays bu güzel kadınla vakit geçirmeye baĢladıktan 

sonra ne annesini arar ne dadısını... Dadı Kays‟ı her anlamda güzelce yetiĢtirir ve bu 

ay gibi güzel çocuk günden güne geliĢip bir dolunay haline gelir.  

Her iki eserdeki dadılara bakıldığında, ikisinin de çocuklarla annelerinden 

daha fazla ilgilendikleri görülür. Doğdukları günden itibaren onlara kendi 

çocuklarıymıĢ gibi ilgi ve Ģefkat gösteren dadıların, çocukluktan çıkıp yetiĢkin 

oldukları zamana kadar onların en yakınında yer aldıkları görülür. Mecnûn‟un ve 

Juliet‟in dadıları, onlara manevi olarak da annelerinden daha yakındırlar. 

Mecnûn‟nun dadısı, Mecnûn genç bir çocuk olup okula baĢladıktan sonra eserde bir 

daha görülmez. Juliet‟in dadısı, Juliet‟in 14 yaĢındaki ölümüne kadar hep olayların 

içindedir.  

Ġki dadının karakterleri değerlendirildiğinde, eserdeki yeri çok kısa olduğu 

halde Mecnûn‟un dadısının zeki ve kavrayıĢı yüksek bir karakter olduğu fark 

edilebilmektedir. Juliet‟in dadısı Juliet‟e çok düĢkün ve iyi niyetli bir kadın olmakla 

birlikte, oldukça geveze ve kavrama yeteneği olmayan bir karakterdir. Juliet‟i kızı 

gibi gördüğü; onun aklına ve zekasına güvendiği için istediği her Ģeyi sorgulamadan 
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yerine getirir. Ġki dadının en belirgin ortak özelliği, Mecnûn ve Juliet‟in –gerçek 

hayatla ters düĢse bile- aĢka meyilli ruhlarını anlamaları ve onlara bu konuda destek 

olmalarıdır. 

2.3.5. Ana Karakterlerin Babaları 

Ġncelediğimiz eserlerde erkek karakterlerin babaları çocuklarına karĢı 

merhametli, anlayıĢlı ve hoĢgörülüyken, kadın karakterlerin babaları, kızlarına karĢı 

mesafeli, sert, merhametsiz ve baskıcı bir tutum sergilerler. Romeo ve Juliet‟de 

Juliet‟in babası eser içinde geniĢ bir yere sahipken Romeo‟nun babası etkin bir role 

sahip değildir ve eser içinde çok az görünmektedir. Leylâ ve Mecnûn‟da ise 

Mecnûn‟un babası, Leylâ‟nın babasına göre eserde daha geniĢ bir yere sahiptir.  

Romeo ve Mecnûn‟un babaları, daima oğullarının ıslahı için çaba gösteren, 

ne olursa olsun onları anlamaya çalıĢan babalardır. Juliet ve Leylâ‟nın babaları ise, 

kızlardan itaat etmeleri beklendiği için onları anlamaya gerek görmeyen, kendilerine 

göre doğru olan kararları severek ve isteyerek yerine getirmelerini bekleyen 

babalardır. Beklentilerine uygun davranılmadığı anda kızlarına karĢı son derece 

hoĢgörüsüz ve sert olma eğilimindedirler. 

Bu bölümde öncelikle eserlerin baĢ kahramanları olan Romeo ve Mecnûn‟un 

babalarından söz edilecektir. RJ‟de Lord Montague, (Lord Capulet, Lady Capulet ve 

Lady Montague‟yle birlikte) ilk olarak, iki ailenin gençleri arasında baĢlayan 

kavgada görülür. Bu kavgada Montague, son derece öfkeli ve saldırgan bir tutum 

içindedir; karısı tarafından sakinleĢtirilir ve kavgaya karıĢması önlenir. Esasında 

Montague de bu eski düĢmanlığın diriltilmesinden son derece rahatsız olur. BarıĢ söz 

konusu olmasa bile, aile büyükleri olarak daima savaĢmaktan kaçınmayı tercih 

etmiĢlerdir. Ancak delikanlıları soğukkanlı davranmaya ikna etmek pek mümkün 

olmaz.  

Montague, tek çocuğu ve biricik varisi Romeo için oldukça endiĢelidir. 

Romeo‟nun arkadaĢı Benvolio, sabahın ilk ıĢıklarında Romeo‟yu kentin batısındaki 

korulukta tek baĢına dolanırken gördüğünü söyler. Montague, oğlunun sabahlara 

kadar böyle ıssız mekânlarda bir baĢına dolaĢmasından endiĢelidir ve kötüye giden 
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bu durumla ilgili ne yapacağını bilemez bir haldedir. Romeo günlerdir ıssız doğada 

tek baĢına gözyaĢları döküp derin ahlar çekmektedir. Sabaha karĢı eve geldiğinde 

odasına kapanıp perdeleri çekerek kendini izole etmektedir. Montague, oğlunun gizli 

derdini anlamak için çok çabalamıĢ ancak bir sonuç alamamıĢtır. Bunun üzerine 

baĢka dostlarını devreye sokmuĢ, ancak onlar da Romeo‟nun problemini 

çözememiĢlerdir. Montague, oğlunun günden güne sararıp solması karĢısında çaresiz 

kalır. 

DüĢman ailenin kuzeni Tybalt‟ın Romeo tarafından öldürülmesi üzerine, 

Capuletler Romeo‟nun ölüm cezası almasını talep ederler. Montague oğlunun 

arkasında durur ve onu korumaya çalıĢır; Mercutio‟yu öldüren Tybalt‟ın, yasalara 

göre zaten öldürüleceğini; Romeo‟nun öldürdüğü kiĢinin masum olmadığını belirtir. 

Sürgün cezasına çarptırılan oğlunun, düĢman ailenin kızıyla yaĢadığı aĢktan ve 

yaptığı gizli evlilikten haberi olmayan Montague, oğlunun haline duyduğu üzüntüden 

hastalanıp ölen karısının acısı henüz tazeyken, Romeo‟nun ölüm haberiyle yıkılır. 

Oğluna, yaĢlı babasından evvel mezara girdiği için sitemler eder. Romeo‟nun 

yaĢadığı aĢkı ve trajediyi tüm detaylarıyla öğrenen Montague, büyük bir piĢmanlık 

duyar ve iki aile arasında barıĢ sağlanır. Montague, Juliet‟in oğluna duyduğu aĢka ve 

bağlılığa hayran kalır; Verona‟ya onun altından heykelini diktireceğini söyler. 

Leylâ ve Mecnûn‟da hikâye, Mecnûn‟un babasının bahsiyle baĢlar; Arap 

kavmi içinde Ģeref ve itibar sahibi olmak konusunda eĢsiz, bütün faziletleri Ģahsında 

toplamıĢ asil biri olan bu zat, Arap kabilelerinin lideridir. Yönetimi altındaki bütün 

Araplar ona itaat etmiĢlerdir. Bu denli güçlü ve soylu bir lider olan Mecnûn‟un 

babası, büyük bir özlem ve bekleyiĢin sonunda sahip olduğu oğlunun daha on 

yaĢlarındayken kara sevdaya tutulması üzerine hayattaki beklentilerini ve hayallerini 

yeniden gözden geçirmek zorunda kalır; önceleri, hayatı boyunca büyük emekler sarf 

ederek ve fedakarlıklar göstererek elde ettiği saygın isminin ve muazzam servetinin 

vârisi olacak bir oğul hayal etmiĢtir. Fakat oğlunun yaĢadığı hayal kırıklığı üzerine 

hayata küsüp doğaya sığınmasından sonra, hayatındaki en büyük mücadele, oğlunu 

korumak ve onu iyileĢtirmek olur. Bunun için elinden gelen her Ģeyi yapar.  

Sevdiği kız uğruna “mecnûn” olan oğlunun iyileĢmeyeceğini anlayınca tüm 

haĢmetiyle ve iktidarıyla Leylâ‟nın babasına gider ve kızını ister. Ancak oğlunun 
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psikolojik durumu gerekçe gösterilir ve talebi geri çevrilir. Bunun üzerine babası 

Mecnûn‟u en iyi hekimlere götürür; hocalara, muskalara baĢvurur ancak olumlu bir 

netice alamaz. Nihayet oğlunu Kâbe‟ye götürür; ancak iyileĢmeye niyeti olmayan 

Mecnûn, burada aĢk derdinin artmasını ve hiç azalmamasını diler. Mecnûn‟un 

kolunun sebepsiz yere kanadığına Ģahit olur; Mecnûn, Leylâ‟nın kan aldırdığını, bu 

nedenle onun da kolunun kanadığını söyleyince problemin sandığı gibi kolay 

çözülemeyeceğini anlar; oğlunun hislerine saygı duymaya baĢlar ve onu 

iyileĢtirmeye çalıĢmaktan vazgeçer. 

Mecnûn‟un Nevfel‟le birlikte Leylâ‟nın kabilesine savaĢ açmasından sonra, 

mağlup olan Leylâ‟nın babası, kabile liderinden Mecnûn‟un öldürülmesini talep eder. 

Mecnûn‟un babası bunu duyduğunda oğlunu korumak için çabalar. Leylâ‟nın Ġbni 

Selâm‟la evlendirilmesinden sonra, oğlunu mantıklı davranması ve bu sevdadan 

vazgeçmesi için uyarır; kendisi en güzel günlerini tüketirken ve acılar içinde 

kıvranırken, sevdiği kız baĢkasına yâr olmuĢtur. Oğluna, aklı baĢına geldiğinde çok 

mahcup olacağını, fakat çok geç olacağını söyler. Ancak uyarılarının ve 

nasihatlerinin etkisi çok kısa sürer. Mecnûn, yeniden çöle döner. Oğluyla ilgili hiçbir 

umudu kalmayınca vasiyetini bildirir ve evine döner. Bir müddet sonra oğlunun adını 

anarak üzüntü içinde hayata veda eder.  

Kadın karakterlerden Juliet‟in babası Lord Capulet, eserin en baĢında iki 

ailenin uĢakları arasında baĢlayan kavgada öfkeli ve saldırgan bir tavır sergiler ancak 

esasında barıĢ yanlısıdır. Capuletlerin balosuna davetsiz bir Ģekilde gelen düĢmanın 

oğlu Romeo hakkında da oldukça ılımlı bir tavır sergiler. Romeo‟nun baloya 

gelmesini son derece düĢmanca bulan ve kılıcına davranan Tybalt‟a karĢı koyar; 

Verona‟da sevilen ve saygı gören bu gencin, kendi evinde küçük düĢürülmesine asla 

izin vermeyeceğini söyler. 

Kızının evlenmesi konusunda da baĢlangıçta makul düĢüncelere sahiptir. 

Henüz 14 yaĢındaki kızının dünyaya çok yabancı olduğunu; evlenmek için en 

azından 16 yaĢına gelmesi gerektiğini düĢünür. Ancak Juliet‟in soylu talibi Kont 

Paris, Verona‟da ondan daha küçük kızların çoktan anne olduklarını hatırlatır. 

Capulet, Paris‟ten kızına kur yapmasını, onun gönlü olursa kendisinin bu evliliğe 

karĢı çıkmayacağını söyler. Kont Paris‟i baloya davet eder ve orada bir sürü “taze 
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diĢi gonca” olacağını; bu güzel perilere bakıp aralarından kendine uygun birini 

bulabileceğini söyler: “Kızım onlar arasında, kalabalıktan biri” diyerek Juliet‟i de 

Kont Paris‟in seçebileceği kızlar arasına ekler.  

Capulet,  kızını seven bir baba olsa da onu değerli biri olarak görmez. Juliet, 

kendisine sorulmadan evlilik kararı alınmasına itiraz ettiğinde, babasının ilk tepkisi 

kızını aĢağılamak olur: “Biz değersiz kızımıza öylesine soylu bir koca seçtik; mutlu 

saymıyor mu kendisini?” der. Juliet itirazını sürdürdüğündeyse onu evlatlıktan 

reddetmekle ve evden kovmakla tehdit eder. Capulet‟in biricik kızı hakkında hayal 

ettiği tek Ģey onu soylu ve varlıklı biriyle evlendirmektir; gece gündüz kızı hakkında 

düĢündüğü tek Ģeyin bu olduğunu söyler. Ona göre Kont Paris gibi nitelikli birinin 

evlenme teklifine hayır demek, Ģımarıklık ve aptallıktır. Kont Paris‟in Juliet‟e talip 

olması, Juliet‟in talihinin ne kadar parlak olduğunu gösterir; kızının, bunun değerini 

bilmemesine ve bu Ģansı tepmesine bir baba olarak bütün gücünü kullanacak ve 

engel olacaktır. Kızını, karar hakkı bulunan bir birey olarak görmeyen Capulet, 

Juliet‟i kaybettikten sonra, onun gizlemek zorunda kaldığı aĢkından ve derin 

acılarından haberdar olur. Hem biricik varisini kaybetmenin üzüntüsünü yaĢar hem 

de derin bir piĢmanlık ve vicdan azabı duyar.  

Leylâ ve Mecnûn‟da karakterlerin duygu durumlarına pek değinilmez. Romeo 

ve Juliet‟de Capulet‟in endiĢeli, öfkeli, kontrolcü, baskıcı ve Ģiddete eğilimli 

karakterini diyaloglardan anlamak mümkündür. Leylâ‟nın babasını, kabilesi, ailesi ve 

kızı hakkında aldığı kararlar sırasında sergilediği tavırlarla belli ölçüde tanıyabiliriz, 

fakat bir karakter olarak tasvir edilmemiĢtir. Leylâ‟nın babası eserde ilk olarak, kızı 

Leylâ‟yı istemeye geldiklerinde görülür. Kızını istemeye gelen Mecnûn‟un babasını 

büyük bir hürmetle ağırlar, ancak cevabı olumsuz olur. Kızının değerli biri 

olmadığını; fakat “deli” diye anılan biriyle evlenmeye layık olacak kadar da değersiz 

olmadığını söyler. Ancak eğer ruh hali ve akıl sağlığı iyileĢirse, kızını ona vereceğine 

dair söz verir.  

Mecnûn, toplumun beklediği gibi sert ve savaĢkan bir kabile erkeği olmayı 

reddeder; romantik kiĢiliğini değiĢtirip tam tersi bir karaktere bürünmeyi doğaya 

aykırı bulduğundan, yaĢadığı ortamı terk eder. Mecnûn, Leylâ‟nın yaĢadığı çevreden 

uzaklaĢtığı halde, gençler hakkındaki dedikodular son bulmaz. Kızının  böyle biriyle 
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anılması, Leylâ‟nın babasının adını tehdit eden bir durumdur. Zengin ve soylu bir 

adam olan Ġbni Selâm, kızına talip olduğunda, Leylâ‟ya sormaya gerek görmeden bu 

teklifi kabul eder ve kızını Ġbni Selâm‟la niĢanlar. Araslı‟ya göre Leylâ‟nın babası, 

dedikoducu insanların çürük sözlerine ve boĢ gıybetlerine kulak vererek hem kızının 

hem de onu yürekten seven Mecnûn‟un hayatını karartmıĢtır (Araslı, 1958: 38). 

Zaferleriyle ünlü komutan Nevfel, Leylâ‟nın babasına bir mektup gönderir ve 

kızı Leylâ‟yı bu âĢık ve mazlum gence vermesini ister; güzellikle verdiği takdirde 

haddinden fazla kıymetli hediyelerle geleceklerini; ancak vermeyi reddederse kan 

dökücü silahlarla gelip kızı alacaklarını söyler. Leylâ‟nın babası, diğer Arap aile 

önderleri gibi onuruna düĢkün bir adamdır; Nevfel‟in teklifini reddeder. Kendilerinde 

yeterince mal olduğunu; savaĢmakla tehdit ediyorsa kendilerinin de oklara ve 

kılıçlara sahip olduklarını söyleyerek savaĢa hazır olduklarını söyler. Nevfel 

karĢısında mağlup olduklarında ise Nevfel‟e yalvarır; kızının baĢkasıyla niĢanlı 

olduğunu, buna rağmen onu alacaksa kendisi için almasını; ailesinin adına kara çalan 

Mecnûn‟a vererek bir kez daha onurunu çiğnememesini rica eder.  

Nevfel bu savaĢı baĢlattığı için Leylâ‟nın babasından af diler; kızında gözü 

olmadığını, gönlü kırık bir gence yardımcı olmak niyetiyle savaĢtığını, ancak bu 

gencin iyileĢmeye niyeti olmadığını, bu nedenle zaferinin anlamını yitirdiğini 

söyleyerek bundan böyle kendisinden emin olmasını ister. Leylâ‟nın babası, kızını 

baĢkasıyla niĢanladığı halde Mecnûn‟un vazgeçmemesi; Nevfel‟in desteğiyle onlara 

savaĢ açmasını gerekçe göstererek Mecnûn‟u öldürtmeyi planlar. Bunun için kabile 

liderinden yardım ister. Ancak bu plan gerçekleĢtirilmez. Leylâ, babası için aile 

Ģerefini tehdit eden bir yüktür; bu nedenle apar topar Ġbni Selâm‟la evlendirilir. 

Leylâ‟nın durmadan akan gözyaĢları, hayattan beklentileri asla “sorun” teĢkil etmez. 

Bu nedenle Leylâ da anne ve babasını bir “yük” ve “bela” olarak görür. 

Kadın kahramanların babalarını genel olarak değerlendirdiğimizde, erkek 

kahramanların babalarıyla kıyaslandığında, öz çocuklarının en önemli yaĢamsal karar 

haklarını zerre kadar tanımadıklarını; onları bir birey olarak görmediklerini; kendi 

doğrularını onlara “karar” olarak dayattıklarını görmekteyiz. Kızlarıyla duygusal bir 

iletiĢimleri de olmadığından, onların hisleriyle, beklentileriyle ve yaĢadıkları hayal 



199 

 

kırıklığıyla da ilgilenmemiĢlerdir. Bu karakterlerin, Orta Çağın tipik feodal baba 

figürünü yansıttıklarını söylemek mümkündür.  

2.3.6. ÂĢıkların Destekçileri: Aracılar 

ĠletiĢim imkânlarının çok sınırlı olduğu çağlarda, özellikle de gizli kalması 

gereken iliĢkilerde aracılık yapan insanlar, o aĢkın kaderini belirleyecek güce 

sahiptir. Ġbni Hazm, bu nedenle aracı seçmenin insanın aklına delil olduğunu; zira 

âĢıkların yaĢamının ve ölümünün artık aracının elinde olduğunu belirtir. Seçilen 

aracı, Ģüphe uyandırmamak için genellikle ya genç ve fakir giyimli biridir ya da yaĢı 

ve saygınlığı itibariyle kimsenin kuĢku duymayacağı üst düzeyde biridir (Ġbn Hazm, 

2002: 64). Ġncelediğimiz iki eserde, genç âĢıkların engellerle dolu serüveninde, karĢıt 

güçler kadar onlara destek olan yardımcı güçler de vardır. LM‟de kuvvetli, cesur ve 

erdemli bir komutan olan Nevfel, Mecnûn‟un vefâlı yardımcısı ve arkadaĢı Zeyd, 

âĢıkların birleĢmesine yardımcı olmak üzere aracılık yapan karakterlerdir. RJ‟de ise, 

bilge din adamı Rahip Lawrence ve Romeo‟nun yardımcısı Balthasar, âĢıklar 

arasında aracılık görevi görmüĢlerdir.  

Ġki eserin lider karakterleri olan Nevfel ve Lawrence, gençlerin aĢkını 

ailelerine kabul ettirmek için her türlü yolu deneyen yardımsever, aĢk ve barıĢ yanlısı 

aracı karakterlerdir. Zeyd ve Balthasar ise, gurbette yaĢayan âĢıklara, sevgiliyle ilgili 

haberleri ulaĢtıran yardımcı karakterlerdir. Ancak bunların dıĢında, her iki eserde de 

âĢıkların, aile içinden birer destekçisi bulunmaktadır. LM‟de Mecnûn‟un babası, 

oğlunu kaybetmemek için çok çabalamıĢ, onu tüketen bu sevdadan vazgeçirmeye 

çalıĢmıĢ, ancak Mecnûn‟un bu aĢktan vazgeçmeyeceğini anladığında onları 

birleĢtirmek için gerekli gayreti göstermiĢtir. Bu nedenle Mecnûn‟un babası 

öldüğünde, Leylâ en az Mecnûn kadar derin bir yasa bürünür; çünkü ailedeki tek 

destekçilerini kaybetmiĢlerdir. RJ‟de ise Juliet‟in dadısı, Juliet‟in mutluluğu için 

elinden gelen gayreti göstermiĢ, Juliet önemli engellerle karĢılaĢtığında onu bu 

sevdadan vazgeçirmeye çalıĢmıĢ, ancak Juliet‟in vazgeçmeyeceğini anladığında 

âĢıkların kavuĢması için kendi hayatını dahi riske atarak onlara destek olmuĢtur.  

Aracılar Juliet‟in deyimiyle “güneĢ ıĢınlarından on kez daha hızlı” 

olmalıdırlar. Bu nedenle aĢk tanrısı Cupid‟in (Eros) rüzgâr kanatları vardır; oysa 
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Juliet‟in dadısı, son derece geç algılayan ve yavaĢ hareket eden biridir. Juliet, 

Romeo‟dan gelecek haberleri sabırsızlıkla beklerken bunları düĢünür. 

Ah topal kadın, n‟olacak! AĢkın habercileri, 

LoĢ tepeler üzerinden sürüp dağıtan gölgeleri, 

GüneĢ ıĢınlarından on kez daha hızlı, 

Süzülerek uçup giden düĢünceler olmalı. 

Bunun için sevgiyi kumrular çekip taĢır.  

Bunun için Cupidon‟un rüzgâr kanatları vardır. 

(Shakespeare, 2017: 59) 

 

LM‟de âĢıkları trajik sona götüren nedenlerden biri Zeyd‟in Leylâ ile ilgili 

kötü haberleri hiç vakit geçirmeden Mecnûn‟a ulaĢtırmasıdır. Zeyd‟in getirdiği kara 

haberler, madden ve manen zaafiyet içinde bulunan Mecnûn‟un hayatla bağını daha 

da zayıflatır. Eserde Zeyd‟in, Leylâ‟nın ölüm haberini getirdiği bölüme Ģu beyitlerle 

giriĢ yapılır:  

Mihnet çemeninde gül derenler 

Âlemde yaman haber verenler 

 

Gam nüshasın eyleyende tahrîr  

VermiĢler ana bu nevʻ teĢhîr   (2925-26) 

 

RJ‟de âĢıkların ikisinin de intihar etmesinin nedenlerinden biri, Balthasar‟ın, 

Juliet‟in ölüm haberini alelacele Romeo‟ya ulaĢtırmasıdır. Bu kötü haberi getirdiği 

için af dileyen Balthasar, farkında olmadan Romeo‟nun bütün umutlarını yitirmesine 

ve o anda yaĢamına son vermeye karar vermesine neden olur. 

Bu baĢlık altında eserlerdeki aracı karakterlere ve hikâyedeki rollerine yer 

verilecektir. Öncelikle bu engellerle dolu aĢk serüvenlerinde, kendi ailesinden 

olmadığı halde büyük sorumluluk alan lider karakterlerden; ardından âĢıklara 

sevgilileriyle ilgili haberleri ulaĢtıran yardımcı karakterlerden söz edilecektir. 
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2.3.6.1. Lider Karakterler 

Leylâ ve Mecnûn‟da, sevenleri birbirine kavuĢturmak için çaba gösteren 

aracılardan en önemlisi, Ģöhretli bir komutan olan Nevfel‟dir. Nevfel, faziletli, cesur, 

adaletli ve yardımsever bir karakterdir. Yiğit bir savaĢçı olan bu komutan, aynı 

zamanda Ģiirden anlayan duygusal bir kiĢiliğe sahiptir. Mecnûn‟un hikâyesine 

duyduğu sempati, Mecnûn‟un Ģiirleri sayesinde olmuĢtur. Fuzûlî, Nevfel‟i anlatmaya 

baĢladığı bölüme Ģu beyitle giriĢ yapar: “Hikâye savaĢçısının kılıcı, bu dövüĢte Ģöyle 

kana battı196:” Ardından Nevfel‟in niteliklerini sıralar; buna göre, o devirde adaletli 

ve iyi bir üne sahip, döneminin en yiğit savaĢçısı olan Nevfel, hem aĢk hem de hayat 

yolunda pek çok deneyimleri olan, feleğin çemberinden geçmiĢ akıllı bir adamdır 

(Doğan, 2008: 273). 

Birgün bulunduğu mecliste Mecnûn‟un Ģiirlerini duyan Nevfel, bu Ģairin 

üslubundan ve yakıcı ifadelerinden çok etkilenir. Mecliste bulunanlara Ģairin kim 

olduğunu sorar; umutsuz bir aĢk yüzünden insanlardan uzaklaĢıp çöllerde avare bir 

Ģekilde gezen ve bu aĢk uğruna hayatından vazgeçen bu yetenekli Ģairin hikâyesi 

Nevfel‟i derinden etkiler. Çöllerde bir baĢına gezen periĢan haldeki Mecnûn‟u bulur; 

gençliğini ve yeteneklerini buralarda ziyan ettiğini; dermanını yanlıĢ yerde aradığını 

söyler ve mantıklı davrandığı takdirde sevdiğine kavuĢması için ne gerekiyorsa 

yapacağına söz verir. Leylâ‟yı almak için gerekirse yüklerce altın dökeceğini, eğer 

savaĢmak gerekiyorsa kan dökmekten çekinmeyeceğini söyleyip ona umut verir. 

Leylâ‟nın kabilesiyle dost olmaya çalıĢacaklarını, bu takdirde iĢlerinin çok daha 

kolay olacağını söyler; ancak onun da çaba göstermesini ister. Nevfel‟in sözleriyle 

ümitlenen Mecnûn, kendine çekidüzen verir; tırnaklarını ve saçlarını keser, süslü 

elbiseler giyip baĢına da güzel bir sarık geçirir. Ġnsan içine karıĢıp meclislere katılır, 

eline kadeh alıp etrafına neĢe saçar. 

Nevfel, Leylâ‟nın kabilesine niyetini anlatan bir mektup yazar. Onlara güzel 

sözlerle hitap eder ve uzattığı dostluk eline kayıtsız kalmamalarını ister. Leylâ‟yı 

Mecnûn‟a vermeleri halinde çok mutlu ve memnun olacağını söyler. Zira “Leylâ ve 

                                                           
196

 Nevfel yiğit bir savaĢçı olduğu için, “kılıç”, “kan” ve “savaĢ” kelimelerini seçmiĢtir. Ancak hikâye 
anlatıcısı kendisi olduğu için bu kelimeleri tevriyeli bir Ģekilde kullanmıĢ; kalemi kılıca, mürekkebi 
kana ve anlatacağı mücadeleyi de savaĢa benzetmiĢtir. 
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Mecnûn birbirine layıktır; Leylâ lâle ise Mecnûn yabangülüdür; Leylâ ĢimĢir ağacı 

ise Mecnûn karaağaçtır.” Mecnûn‟u daha fazla rencide etmemelerini; eğer arzu 

ediyorlarsa hazineler dolusu inci ve altın vereceğini; yok eğer bu hayırlı iĢi 

geciktirecek olurlarsa buna mızrak ve kılıçla karĢılık vereceğini yazar. Ancak 

Leylâ‟nın kabilesinden gelen cevap olumsuzdur; bir deliye verecek kızları 

olmadığını; mala mülke ihtiyaçları olmadığını; savaĢ açmaya kalkarsa kendilerinin 

de savaĢçı olduklarını hatırlatırlar. Bunun üzerine Nevfel ordusunu toplar ve 

Leylâ‟nın kabilesiyle çetin bir savaĢa giriĢir. SavaĢ ve kargaĢa gittikçe kızıĢır; 

Nevfel‟in ordusu neredeyse kaybetmek üzeredir. SavaĢ akĢama kadar sürer ve 

taraflar yeniĢemez. Kendi gücünden ve savaĢ deneyimlerinden son derece emin olan 

Nevfel yakınlarına, bu savaĢta ne olduğunu anlayamadığını; sanki manevi bir gücün 

kazanmasına engel olduğunu, belki de bir Hak dostunun duasının bunda etkili 

olduğunu söyler. Mecnûn savaĢ sırasındaki ikircikli halinden, karĢı ordunun 

kazanması için ettiği dualardan söz edildiğinde Nevfel durumun sandığı kadar 

doğrusal olmadığını ve savaĢın istediği gibi gitmeyeceğini anlar.  

Davasında haklı bulduğu Mecnûn için iki kez savaĢa giren Nevfel, 

Mecnûn‟un savaĢta sergilediği tavırdan dolayı durumun umutsuz olduğunu anlar ve 

Leylâ‟nın babasını, kızını vermeyi reddetmek konusunda haklı bulur. Ancak savaĢ 

meydanlarındaki ününe gölge düĢürmemek için galip gelmek zorundadır. Zafer 

kazandığı takdirde bu iĢte inat etmemeye ve Leylâ‟nın adını bir daha asla anmamaya 

yemin eder. SavaĢ, dilediği Ģekilde sonuçlanır ve Leylâ‟nın babası aman diler. Leylâ 

baĢkasıyla niĢanlı olduğu halde yine de onu almak isterse, en azından kendisi için 

almasını, baĢkasına vererek onurlarını daha fazla çiğnememesi için Nevfel‟e yalvarır. 

Nevfel ona, kendisinin insafsız ve adaletsiz biri olmadığını, mert bir adam olduğunu, 

zulümle haksızlıkla iĢi olmadığını; bu maceradan ve aciz insanlara verdiği eziyetten 

dolayı utanç duyduğunu, asla kendi arzuları için mücadele etmediğini; sadece düĢkün 

ve hasta birine yardımcı olmaya çalıĢtığını söyler. Ancak bunun mümkün olmadığını 

ve hastanın ilaç kabul etmediğini; bu sebeple yaptığı haksızlıktan ötürü piĢman 

olduğunu ve Allah‟tan af dilediğini söyler. Leylâ‟nın babasına, onun çoluk 

çocuğunda veya malında gözü olmadığını, bundan sonra ona kendisinden herhangi 

bir zarar gelmeyeceğini söyler. Mecnûn, savaĢı kazandığı halde Leylâ‟yı almaktan 

vazgeçtiği için Nevfel‟e sitemler eder; sözünde durmadığını söyleyerek gücenir ve 
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büyük bir hayal kırıklığıyla yeniden çöle döner. Nevfel, bir yandan Mecnûn ve Leylâ 

kavuĢamadıkları için büyük bir üzüntü duyar, diğer yandan bir hiç uğruna onlarca 

gencin ölmesine sebep olduğu için büyük bir mahcubiyet ve piĢmanlık duyar. 

RJ‟de, gençlerin imkânsız aĢk serüvenlerinde onlara en büyük desteği veren 

aracı kiĢilik, Rahip Lawrence‟dir. Lawrence, herkesçe sevilen, doğaya ve insana 

derin ve bilge bir gözle bakan erdemli ve yardımsever bir karakterdir
197

. Romeo, 

Juliet‟den önce Rosaline‟a karĢı hissettiği fakat karĢılık alamadığı aĢk yüzünden 

çektiği acıları Lawrence‟la paylaĢmıĢ, onun yanında bu aĢk uğruna gözyaĢları 

dökmüĢtür. Bu romantik ve içten delikanlıya karĢı merhamet ve sempati duyan 

Lawrence, ona doğru yolu göstermeye çalıĢmıĢ ve sıkıntıya düĢtüğü konularda ona 

destek olmuĢtur. Romeo, düĢman aile Capuletlerin biricik kızıyla birbirlerine âĢık 

olduklarını ve evlenmek istediklerini söylediğinde, Lawrence ilk anda tepki gösterir; 

ancak Romeo‟nun gönül eğlendirme peĢinde olmadığını; niyetinin evlenmek 

olduğunu anladığında ona destek olur. Bu nikâh vesilesiyle iki düĢman ailenin 

barıĢmak durumunda kalacağını hesaplar; son derece insancıl niyetlerle gençlerin 

nikâhını kıyar.  

Gençlere birbirlerini severken bile ölçülü olmalarını, ölçülü severlerse 

sevgilerinin uzun ömürlü olacağını; en tatlı balın bile tadıldıkça iĢtahı köreltip 

bıkkınlık vereceğini söyler. Ancak bu evliliğin hayırlı ve güzel geliĢmelerin 

baĢlangıcı olmasını beklerken, umulmadık bir Ģekilde Juliet‟in kuzeni Tybalt, 

Romeo‟ya saldırır; Romeo, kavgadan uzak durmak için elinden geleni yapar, fakat 

çarpıĢma kaçınılmaz hale geldiğinde Romeo, Tybalt‟ın katili olur. Böylece iki 

düĢman aile arasındaki nefret daha da güçlenir. Yakalandığı takdirde idam edilmesi 

veya Capuletler tarafından öldürülmesi beklenen Romeo, Lawrence‟in hücresine 

sığınmıĢtır. Lawrence Romeo‟ya, Prens tarafından verilen sürgün cezasını 

bildirdiğince Romeo, hançerine davranır ve kendini öldürmek ister. Lawrence onu 

itidalli ve mantıklı davranması konusunda uyarır. Her Ģeyin düzelmesi için elinden 

geleni yapacağını; kederle ayrılmak zorunda kaldığı bu yere, sevinç içinde 

                                                           
197

 Arthur Brooke, Romeus and Juliet‟inde anti-papacı bakıĢ açısından dolayı Rahip Lawrence 
karakterini aĢağılayıcı bir biçimde anlatmıĢtır. Buna karĢın Shakespeare Romeo ve Juliet‟de, Rahip 
Lawrence karakterini sempatik ve insancıl bir Ģekilde karakterize etmiĢtir. Rahip Lawrence‟in dini 
bir kimlik taĢıması çok önemlidir. Bu durum, sevgililerin aĢkının Tanrı katında kutsandığı anlamına 
gelmektedir (Halio, 1998: 32). 
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döneceğini vaad eder. Sürgün yerinde sabırla beklemesini, kendisini mektupla 

bilgilendireceğini söyleyerek Romeo‟nun umudunu kaybetmesine engel olur. 

Rahibin çabaları, sağduyulu ve ümitli halleri, Capuletlerin Juliet‟i en erken 

vakitte Paris‟le evlendirmeye karar vermeleri nedeniyle, yerini çılgınca fikirlere 

bırakır. Çünkü Juliet, elindeki hançere davranarak, Paris‟le evlenmektense kendini 

öldürmeyi tercih edeceğini söyler198
. Lawrence, bitkilerle ilgili bilgilerinden 

yararlanarak, Juliet‟in Paris‟le evlenmekten kurtulmasını sağlamak için ona geçici 

ölüm hali verecek bir Ģurup hazırlar. Romeo‟ya, yaptıkları planı anlatan bir mektup 

yazar; mektupta Juliet‟in uyanma saatinde mezarlıkta hazır olmasını, Juliet‟i alıp 

gizlice götürmesini söyler. 

Lawrence, birbirleri için ölmeye hazır olan bu gençleri intihardan kurtarmak 

ve kavuĢmalarını sağlamak için büyük bir sorumluluk ve risk alır. Aldığı risk, kendi 

olumlu imajını ve hatta hayatını da tehlikeye atan bir risktir. Ancak yine de gençleri 

yüz üstü bırakmaya gönlü razı olmaz ve büyük bir gayretle onlara destek olmaya 

çalıĢır. Fakat talih onlardan yana değildir. ġehirde çıkan bir veba salgını nedeniyle 

mektubu Romeo‟ya ulaĢtırması gereken kiĢiler karantinaya alınmıĢ ve zamanlaması 

önemli olan mektup, yerine ulaĢmamıĢtır. Juliet‟i almak üzere elinde kazma ve 

kürekle mezarlığa giden Lawrence, Paris‟in kanlar içindeki cesedini ve Romeo‟nun 

ölü bedenini bulur. Juliet uyandığında ona aceleyle olan biteni anlatır ve derhal 

oradan uzaklaĢmaları gerektiğini söyler; karĢı konulamayacak bir güç, planladıkları 

her Ģeyi altüst etmiĢtir. Fakat Juliet, yaĢamak için tek motivasyonu olan Romeo‟yu 

kaybetmiĢtir. Bu nedenle Lawrence uzaklaĢtıktan sonra yaĢamına son verir. 

Gençlerin hayatını ve mutluluk ihtimallerini kaybetmemek için elinden gelen gayreti 

gösteren Lawrence, büyük bir acı ve mahcubiyet içinde olanları anlatır: 

Hikmet sahibi, erdemli bir din adamı olan Lawrence; erdemli, cesur ve 

korkusuz bir savaĢçı olan Nevfel; ikisi de âĢıkların kavuĢması için büyük çaba 

sarfeder ve ağır sorumluluk altına girer. Romeo, ümitsiz bir haldeyken Lawrence‟in 

sözleriyle ümitlenir ve gayret eder. Mecnûn da aynı Ģekilde ümitsizken Nevfel‟in 
                                                           
198

 Nevâî‟nin LM versiyonunda Ġbni Selâm ile evlendirilen Leylâ, kendini öldürmek için zehirli bir 

kılıç hazırlar. Nikâhtan sonra eli kızın eline değince Ġbni Selam hemen yere yıkılır. Öldü sanarak onu 

baĢka bir eve götürürler. Ġbni Selam‟da hafakan illeti olduğu anlaĢılır; böylece genç çiftin birleĢmesi 
nasip olmaz (Levend, 1959: 143). 
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telkinleriyle ve verdiği ümitle kendine gelir ve yaĢama geri döner. Ancak ikisinin de 

çabaları kaderde yazılanlarla çakıĢır ve büyük bir mahcubiyet içinde geri çekilirler. 

Mecnûn‟un pasif, durgun ve hareketsiz kiĢiliği, bir aksiyon adamı olan Nevfel‟le; 

Romeo‟nun hareketli, uçarı kiĢiliği, bilge bir din adamı olan Lawrence‟la 

dengelenmiĢtir. Ġki karakter de aracı rolünde olduklarından, ikisinde de aĢk 

hikâyelerinde sıklıkla rastlanan mektup motifi görülür. Nevfel ve Leylâ‟nın babası 

arasındaki mektuplaĢma, yüzlerce gencin, gerçekleĢmeyen bir hedef uğruna öldüğü 

bir savaĢa neden olur. Nevfel bu mektupla, Leylâ‟yı Mecnûn‟la kavuĢturmayı 

hedeflemiĢ ancak kader buna izin vermemiĢ, neticede büyük bir trajedi yaĢanmıĢtır. 

Lawrence‟in Romeo‟ya yazdığı mektup ise, talihsiz geliĢmeler neticesinde yerine 

ulaĢmamıĢ ve büyük bir trajedi yaĢanmıĢtır.  

2.3.6.2. Yardımcı Karakterler 

Mecnûn ve Romeo‟ya, sevgilileriyle ilgili en önemli haberleri getiren kiĢiler, 

Zeyd ve Balthasar‟dır. Bu karakterlerin ortak özelliklerine değinmeden önce, 

eserlerdeki rollerinden bahsetmek gerekir.  

Leylâ ve Mecnûn‟da Zeyd, yaĢadığı toplumdan dıĢlanmıĢ ve uzaklaĢmak 

zorunda kalmıĢ Mecnûn‟a destek olan, ondan çok Ģey öğrenen, aĢk yolunda onu 

kendine üstad olarak gören, halkın içinden biridir199
. Mecnûn‟un öğrencisi, Ģiirlerinin 

hayranı, yardımcısı, arkadaĢı ve sırdaĢıdır. Ancak esere, olaylar geliĢtikten sonra 

dahil edilmiĢtir200
. Zeyd‟in Leylâ ve Mecnûn‟da görüldüğü ilk yer, Mecnûn‟a, 

Leylâ‟nın baĢkasıyla evlendiği haberini getirdiği yerdir. Zeyd, kendisi de aĢk 

yüzünden kınanan ve acı çeken biri olarak, Mecnûn‟un durumuna en fazla 

üzülenlerden biridir. ġehirde Leylâ hakkındaki haberleri büyük bir dikkatle izleyen 

Zeyd, onun Ġbni Selâm‟la evlendiğini duyunca allak bullak olur ve gözyaĢı döker. 

                                                           
199

 Araslı‟ya göre Fuzûlî, topluma rağmen Mecnûn‟un yanında yer alan Zeyd karakteriyle, Mecnûn 
gibi “müterekki” (bu kelimeyle Mecnûn‟un sanatçı ve marjinal kiĢiliği kastedilmiĢ olmalıdır) 
insanların yalnız olmadıkları mesajını vermiĢtir. Mecnûn‟u yok etmek isteyen feodal ayanlara karĢı, 
Zeyd gibi halkın içinden biri ona destek olmuĢ, öldükten sonra bile yanından ayrılmayarak 
Mecnûn‟un fark edilmeyen değerini takdir etmiĢtir (Araslı, 1958: 38).  

200
 Mecnûn, bu aĢk uğruna onca macera yaĢarken arkadaĢlarından söz edilir fakat Zeyd‟in adı hiç 

geçmez. Zeyd, Leylâ Ġbni Selâm‟la evlendikten sonra hikâyeye dahil edilmiĢtir. Mecnûn, bu aĢk 
uğruna yazdığı Ģiirler yoluyla tanınıp, hüzünlü macerası dilden dile dolaĢtıktan sonra, Zeyd kendisini 
manen ona yakın bulur; çölde izini arar ve bulduktan sonra ölünceye kadar onun yardımcısı olarak 
kalır. 
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Çölde bulduğu Mecnûn‟a kötü haberi ulaĢtırır; bahtının karardığını, sevgilisinin bir 

baĢkasının meclisine ıĢık olduğunu, ona da yanıp yakılmak düĢtüğünü söyler. 

Mecnûn bu haberi duyunca adeta ahının alevi göklere yükselir. 

Mecnûn‟un sitem dolu mektubunu alıp hızla Leylâ‟nın evine götüren Zeyd, 

ona yaklaĢıp mektubu gizlice verebilmek için evvelâ Ġbni Selâm‟la sihir ve büyü 

üzerine sohbet eder ve onunla yakınlık kurar. Leylâ‟nın bir cin tarafından 

büyülenmiĢ olduğunu öğrenince onun derdine derman olabileceğini söyler ve bu 

bahaneyle Leylâ‟nın yanına yaklaĢmayı baĢarır. Koynundan çıkardığı mektubu, 

muska niyetiyle Leylâ‟ya verir. Leylâ mektuba cevap yazar ve ihtiyatla Zeyd‟e 

teslim eder. Zeyd‟den, iyileĢinceye kadar her gün böyle Ģifalı bir muska yazıp 

getirmesini ister. Zeyd Mecnûn‟a, Leylâ‟nın kocasının öldüğü ve Leylâ‟nın baba 

evine geri döndüğü haberini ulaĢtırdığında, Mecnûn‟un üzülmesine ve gözyaĢı 

dökmesine hayret eder. Oysa Mecnûn‟un bu haber karĢısında mutlu olacağını 

düĢünmüĢtür. 

Leylâ‟nın öldüğü haberini alan Zeyd, derhal yola koyulur ve Mecnûn‟u bulup 

ona, Leylâ‟nın ömrünü ona verip fani olduğunu, kendisinin yaĢamaya devam 

edeceğini söyler. Bütün emellerinin boĢa gittiğini, uğruna canını hiçe saydığı 

sevgilisinin, kendi canını ona feda edip cennete doğru yola çıktığını ve Firdevs 

makamını Ģenlendirdiğini söyler. 

K‟ey Ģîfte-i Ģikeste-tâliʻ 

Efsûs ki saʻyün oldı zâyiʻ 

.... 

Bâzâr bozıldı yığ bisâtun 

Bu silsileden kes irtibâtun 

 

Leylî sana verdi zindegânî 

Sen ol bâkî ol oldı fânî 

 

Sen sadkası olduğun perî-veĢ 

Oldı sana sadka ey belâ-keĢ 
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Azm-i reh-i cennet etdi ol hûr 

Firdevs makâmın etdi maʻmûr   (2929-34) 

 

Mecnûn bu haberi alınca adeta dünya baĢına yıkılır ve baygınlık geçirir. 

Kendine geldiğinde aldığı haberin tesiriyle Zeyd‟e sitemler eder ve onu azarlar. 

Kendisine bu haberi vererek büyük bir zulüm iĢlediğini ve günaha girdiğini, bari 

bunun ardından onu sevgilisinin mezarına götürerek bir sevap iĢlemesini söyler. 

Birlikte Leylâ‟nın mezarına doğru yola koyulurlar.  

Zehr idi meğer bu verdügün câm 

Kim merg peyâmın etdi iʻlâm 

 

Bir mûr-çeye nedür bu kîne 

Fûlâda dözer mi âb-gîne 

 

Te‟sîr-i setemden ictinâb et 

Bârî bu günâha bir sevâb et 

 

Ġlet meni yâr olan diyâra 

ġemʻ eyle meni mezâr-ı yâra 

 

DüĢdi yola oldı Zeyde hem-râh 

Bir hâl ile kim neûzu bi‟llâh   (2942-47) 

 

Mecnûn çektiği ıstıraba daha fazla dayanamaz ve sevgilisinin mezarı baĢında 

ruhunu teslim eder. Sevgilisinin yanına gömülür ve orası zamanla halk tarafından 

ziyaret edilen kutsal bir yere dönüĢür. Mecnûn‟nun vefalı arkadaĢı Zeyd, o Ģehitliğe 

yakın bir yer tutup etrafını imar eder. Mezarlığa yaslanıp uyuyakaldığı bir gece, 

rüyasında güzel bir bahçe içinde iki sevgiliyi görür. Ġkisi de nurdan bir görüntü 

içinde, gam ve kederden kurtulmuĢ hoĢça vakit geçirmektedirler. Zeyd, rüyasını 

insanlara anlatır ve bu kabri ziyaret etmek insanlar arasında bir âdet haline gelir. 
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RJ‟de, Romeo sürgündeyken ona Juliet‟le ilgili haberleri getiren kiĢi, 

Romeo‟nun uĢağı Balthasar‟dır. Juliet‟in Kont Paris‟le evleneceği haberini ve 

Juliet‟in ölüm haberini verip Romeo‟yu yasa boğar. Romeo Mantua‟ya sürüldüğünde 

bütün sevdiklerini Verona‟da bırakmak zorunda kalmıĢtır. Verona‟dan gelen 

Balthasar‟a merakla sevdiklerini sorar. Balthasar, Juliet‟in mezarında dinlendiğini, 

ruhunun artık meleklerle birlikte olduğunu söyler. Bu haberi Romeo‟ya ulaĢtırmak 

üzere derhal at kiralayıp yola koyulduğunu söyler ve bu kötü haberi getirdiği için af 

diler.  

Romeo   

Ne haber Verona‟dan? Ne var ne yok Balthasar? 

Rahipten mektup getirmedin mi bana? 

Karım nasıl? Ġyi mi babam? 

Juliet‟im ne yapıyor? Bir daha soruyorum, 

O iyiyse hiçbir Ģey kötü olamaz çünkü. 

 

Balthasar 

Ġyi öyleyse, hiçbir Ģey de kötü olamaz artık, 

Capuletlerin mezarında dinleniyor vücudu, 

Meleklerle birlikte ölümsüz ruhu. 

Aile mahzenine indirilirken gördüm, 

Hemen at kiralayıp döndüm bunu anlatmak için. 

BağıĢlayın, getirdiğim için bu kötü haberi. 

 

Romeo, Balthasar‟ın getirdiği kara haberle yıkılır; talihine isyan eder. Hayatla 

bağı tamamen kesilmiĢtir. Balthasar bunu hisseder ve Romeo‟yu soğukkanlı 

davranmaya davet eder. Romeo‟nun Balthasar‟dan tek isteği Juliet‟in mezarına kadar 

ona eĢlik etmesidir. 

Romeo  

Demek böyle ha! Yıldızlarım, alacağınız olsun sizin! 

Evimi biliyorsun, kâğıtla mürekkep getir bana, 

Sonra da at kirala; bu gece oraya gideceğim. 
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... 

Önemli değil artık. Hadi sen fırla, atları kirala. 

Hemen geliyorum arkandan.  

(Shakespeare, 2017: 118) 

 

Babasına yazdığı mektubu da Balthasar‟a emanet eder. Balthasar‟a, eğer 

dostsa, kendisine mani olmamasını ve yazdığı mektubu babasına ulaĢtırmasını söyler. 

Balthasar, Romeo‟nun uyarılarına rağmen, onu mezarlıkta tek baĢına bırakıp 

gidemez. Mezarlıkta bir servinin altına saklanır ve orada uyuyakalır. Rüyasında 

Romeo‟nun biriyle kavga ettiğini ve onu öldürdüğünü görür. Fakat gerçekten de 

mezarlık kana bulanmıĢ, Romeo hem Paris‟i hem kendisini öldürmüĢtür. Balthasar, 

Prens‟in adamları tarafından yakalandığında olan biteni anlatır. 

Bu iki yardımcı karakter arasında bazı ortak özellikler bulunmaktadır. Zeyd, 

Mecnûn‟un arkadaĢı olarak tanıtılmakla birlikte, eserde daha çok Mecnûn‟un 

yardımcısı rolündedir. Balthasar, Romeo‟nun uĢağı olmakla birlikte Romeo ona 

“dostum” diyerek veda eder. Bu durum daha çok Romeo ve Mecnûn‟un insanı 

değerli gören tabiatlarıyla ilgilidir. Onların dünyasında sınıfsal ayrımlara yer yoktur. 

Ġkili aĢk hikâyelerinde sıklıkla görülen mektup ve rüya motifi, âĢıklar arasında aracı 

olmaları bakımından Zeyd ve Balthasar‟da da görülür. Zeyd ve Balthasar‟ın 

gördükleri düĢ, mezarlıktayken ve yorgunluktan uyuyakaldıkları bir anda görmeleri 

bakımından benzer özelliklere sahiptir. 

Zeyd ve Balthasar, kadın kahramanların evlilik ve ölüm haberlerini erkek 

kahramanlar gurbetteyken onlara ulaĢtıran kiĢilerdir. Ġkisi de kadın kahramanların 

ölümü hakkında, onların cennete vardıklarını söyleyerek âĢıkları teselli etmeye 

çalıĢırlar. Bu haber karĢısında âĢıkların ikisi de öfkelerini gökyüzüne yöneltirler: 

Mecnûn; “Gerdûna yetürdi Ģu‟le-i âh” ve Romeo; “Demek böyle ha! Yıldızlarım, 

alacağınız olsun sizin!” diyerek isyan ederler. 

2.3.7. Diğer Karakterler 

Eserlerin ana karakterleri olan âĢıkların arkadaĢları, kahramanların dıĢarıda 

geçirdikleri zamanla iliĢkili olarak görülmektedirler. Eserlerde erkek karakterlerin 
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zamanları, daha çok dıĢarıda geçtiği için onların arkadaĢlarına daha fazla yer 

verilmiĢtir. Kadın karakterleri mukayese ettiğimizde, Leylâ‟nın dıĢarıda zaman 

geçirme ve sosyalleĢme imkânları Juliet‟e göre daha fazladır. Leylâ, okulda 

arkadaĢlar edinmiĢtir; gezintiye çıkabildiği arkadaĢları vardır; onlarla kırlarda çadır 

kurup dans edip eğlendikleri görülür. Juliet‟in yaĢıtlarıyla beraber bulunduğu tek 

ortam, kendi evinde verilen geleneksel balodur.  

Romeo‟nun en yakın arkadaĢları, kuzeni Benvolio ve Prens Escalus‟un 

yeğeni Mercutio‟dur. Özellikle Benvolio, Romeo‟nun aĢk uğruna çektiği sıkıntılar 

konusunda ona daima destek olur. Benvolio‟nun eserde görüldüğü son yer, Mercutio 

ve Tyblat‟ın öldüğü sahnedir. Romeo‟nun yaĢadığı en büyük zorluklar, bu sahneden 

sonra görülür, ancak Benvolio, sonraki sahnelerde yer almaz
201

. Romeo‟nun diğer 

arkadaĢı Mercutio, Benvolio‟nun sakin, ılımlı ve barıĢçıl karakterinin aksine son 

derece heyecanlı, uçarı, geveze, alaycı ve öfkeli bir karakterdir.  

Romeo‟nun en yakınındaki kiĢi kuzeni Benvolio iken, Juliet‟in en 

yakınındaki kiĢi, kuzeni Tybalt‟tır. Shakespeare‟in, kaynak eserden farklı olarak, 

kendi yarattığı Tybalt karakteri, Benvolio‟nun karĢıtıdır (Halio, 1998: 44); öfkeli, 

hırçın, kıskanç ve kavgacı bir karakterdir. Ġki aile arasındaki düĢmanlığı en çok 

benimseyen aile üyesidir. DüĢman aile Montaguelerin tek varisi olan Romeo‟nun, 

Ģehirde sevilen ve değer gören biri olmasını hazmedemez. Onu öldürmek amacıyla 

yaptığı saldırıda kendisi gibi tez canlı bir karakter olan Mercutio‟yla çarpıĢır ve onu 

öldürür. Ancak hırsı dinmez; esas hedefi olan Romeo‟yu öldürmek üzere tekrar 

saldırıya geçer ve Romeo tarafından öldürülür202
.  

Leylâ ve Mecnûn‟un arkadaĢlarından söz edilirken, âĢıkların toplum 

karĢısında içine düĢtükleri zor durumun, arkadaĢlarını da etkileyebileceğinden söz 

edilmiĢtir. Mecnûn bu konuda arkadaĢlarını uyarır; kendisinden uzaklaĢmalarını 

ister. Leylâ‟nın arkadaĢları, erkek bireylere göre çok daha zor duruma 

düĢebileceklerinden, bu konuda Leylâ‟yı uyarırlar; kendine çeki düzen vermezse bu 

durumun onlara da zararı dokunacağını söylerler. 
                                                           
201

 Romeo and Juliet‟in birinci quartosunda (Q1) son sahnede Romeo‟nun babası, karısının ve 
Benvolio‟nun öldüğünden söz eder ancak ikinci quartoda bu bilgi yer almaz (Halio, 1998: 44). 

202
 Eserde Tybalt öldükten sonra Romeo ve Juliet‟in hayatı tamamen değiĢir. Artık hiçbir Ģey eskisi 

gibi olmayacaktır (Halio, 1998: 36). 
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RJ‟de gizli aĢkın çevresinde dolanan üç genç insan, bunun bedelini hayatıyla 

ödemiĢtir. Bunlardan biri Romeo‟nun arkadaĢı Mercutio, diğerleri Juliet‟in kuzeni 

Tybalt ve sözlüsü Kont Paris‟tir. LM‟de ise, iki gencin arkadaĢları (özellikle 

Leylâ‟nın) bu aĢk macerası yüzünden muhtemel baskılarla karĢı karĢıya kalmıĢlardır; 

buna ek olarak bu aĢk uğruna Leylâ‟nın kabilesinden ve Nevfel‟in ordusundan 

yüzlerce genç insan ölmüĢtür.  

ġahıs kadrosu arasında LM‟de, iki kabile arasındaki anlaĢmazlıktan etkilenen 

Leylâ‟nın kabilesinin lideri, kabile üyeleri ve askerler; RJ‟de iki aile arasındaki 

düĢmanlıktan etkilenen Prens Escalus ve yeğeni, aile üyeleri ve Veronalılar vardır. 

Ġnsanlar, bu iki çift arasındaki imkânsız aĢktan ziyade, feodal aile yapısı ve kabile 

mantığından dolayı acı çekmiĢlerdir.  

Dekor karakterlere baktığımızda, Leylâ‟nın birlikte kırlara çıktığı arkadaĢları 

ve düğününde raks edip insanları eğlendiren kızlar; RJ‟de ise Capuletlerin balosuna 

katılan Juliet‟in etrafındaki birbirinden genç ve güzel kızlar ve Juliet‟in düğünündeki 

çalgıcılar görülür. Ġki eserde yer alan diğer dekor karakterler arasında bazı ortak 

özellikler görülmektedir. Mecnûn‟un gurbet yollarındayken karĢılaĢtığı iki avcı ve 

bir dilenci adam, yoksulluk yüzünden periĢan düĢmüĢ, ailelerinin geçimini sağlamak 

için yanlıĢ iĢler yapmaktadırlar. Mecnûn, elindeki maddi varlığı iki avcıya vererek 

onları yaptıkları iĢten vazgeçirir. Yine yolda karĢılaĢtığı periĢan haldeki ihtiyar bir 

adamın, zincire bağladığı genç bir adamı dilendirdiğini görür. Adam, yoksulluk 

yüzünden bu hale düĢtüklerini, bağladığı adamın kanlı, kendisinin de diyet sahibi 

olduğu yalanını anlatarak dilendiklerini ve kazandıkları parayı aralarından 

bölüĢtüklerini anlatır. Mecnûn, ev ev dolaĢırken Leylâ‟nın evine de uğrama 

ihtimallerini düĢünerek ihtiyardan genç adamı bırakmasını, onun yerine kendisini 

zincirlemesini ve kazanacakları paradan herhangi bir pay istemediğini söyler. 

Romeo‟nun sürgün yerindeyken rastladığı eczacı adam, sefalet iliklerine 

iĢlemiĢ ve fakirlikten periĢan bir haldedir. Romeo, ondan alacağı bir ĢiĢe zehir için 

elindeki kırk altını vermeyi teklif eder. Eczacı, Mantua‟da ölümcül zehir satmanın 

yasalara göre ölüm cezası getirdiğini söyleyerek tereddüt eder; Romeo, adamın 

içinde bulunduğu sefaletin zaten ölümle eĢ anlamlı olduğunu; bu altınları alıp 

sefaletten kurtulmasını söyler. Adam çaresizlikten dolayı bu teklifi kabul eder ve kırk 
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altın karĢılığında zehri Romeo‟ya verir. Kısa süren hayatı boyunca dünyada kötülük 

dıĢında bir Ģey görmeyen Romeo‟ya göre, insanı dünyaya bağlayan bu altınlar, insan 

ruhuna, satıĢı yasaklanan bu zehirden çok daha fazla zarar vermektedir.  

Al iĢte altınların –daha beter bir zehir insan ruhuna, 

ġu satıĢı yasaklanan zavallı karıĢımlardan, 

Daha çok cinayet iĢler Ģu rezil dünyada. 

Ben sana zehir sattım; sense bana hiçbir Ģey. 

(Shakespeare, 2017: 119) 

 

Mecnûn ve Romeo‟nun oldukça ümitsiz bir dönemde karĢılaĢtıkları bu sefil 

ve periĢan karakterler, yoksulluk nedeniyle yanlıĢ iĢler yapmaktadırlar. Mecnûn, 

özellikle ihtiyar dilenciye elinde son kalan dünyalığı vererek onu yanlıĢ 

davranıĢından alıkoymaz; aksine teĢvik etmiĢ olur. Aynı Ģekilde Romeo, elinde kalan 

altınların hepsini yoksul eczacıya vererek onu yanlıĢ bir Ģey yapmakla ilgili teĢvik 

etmiĢ olur.  
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

LEYLÂ VE MECNÛN ĠLE ROMEO VE JULIET’ĠN MUHTEVA 
ÖZELLĠKLERĠ BAKIMINDAN KARġILAġTIRILMASI 

KarĢılaĢtırmalı Edebiyat bilimi (komparatistik), 19. yüzyıldan baĢlayarak 

bütün dünyada değiĢik yorumlar ve metotlar kazanarak yaygınlaĢmıĢtır. Bu bilim 

dalının amacı, edebi ürünlerdeki çeĢitli imaj incelemeleriyle, farklı metinler 

arasındaki iliĢkileri ortaya çıkarmaktır. Milletlerin birbirini tanımaları ve birbirleri 

hakkında görüĢ sahibi olmalarında bu tür çalıĢmaların rolü oldukça önemlidir 

(Enginün, 2011:7).  

Komparatistik çalıĢmaları en yaygın Ģekliyle “ortak konu” ve “motif” ağırlıklı 

yapılır. “Ortak konu”lar kimi zaman antik edebiyatta iĢlenen, kimi zaman da ağızdan 

ağıza dolaĢıp ülkeden ülkeye yayılan masal, efsane gibi sözlü anlatılarda yer alan; 

edebiyat tarihi boyunca farklı yazarların kendi tarzlarını yansıtarak iĢledikleri ortak 

anlatılara dayanır. Bu tarz konular için Almancada stoff, Ġngilizcede theme terimi 

kullanılır. Farklı ülkelerde veya farklı zamanlarda203
 yaĢamıĢ iki yazarın eserlerinde 

yapılacak incelemeler sonucunda aynı konuyu iĢlediklerini keĢfetmek ve esas olarak 

bu konuyu nasıl iĢlediklerini ortaya çıkarmak komparatistik açısından elveriĢli bir 

çalıĢma alanıdır (Aytaç, 2013:100). 

Aralarında az veya çok benzerlik bulunan metinlerin sabırla ve inceden 

inceye karĢılaĢtırılması sonucunda edebi bir temayülün veya biçimin gerçek tarihini 

ortaya çıkarmak mümkün hale gelecektir. Komparatistiğin alanına dahil 

edebileceğimiz genel edebiyatta esas olan, farklı medeniyetlere mensup büyük millet 

gruplarında ortak fikir ve sanat eğilimlerini keĢfetmek ve bunların sınırlarını 

belirlemektir. Farklı kültürlere ait edebiyatlar arasında sadece somut dilsel veriler 

değil, aynı zamanda birtakım düĢünme ve hissetme tarzları da karĢılıklı olarak iktibas 

                                                           
203

 Tieghem, aynı coğrafyada yaĢayan ve aynı dili kullanan yazarlar arasında iĢlenen ortak konuların, 
çoğunlukla bilinen bir tesire veya birebir taklide dayanacağından verimli bir çalıĢma alanı 
olamayacağını belirtir (Tieghem, 2017: 30). 
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edilmiĢtir. Edebi ürünler vesilesiyle milletleri birbirine yaklaĢtıran Ģey, yazarların ve 

Ģairlerin hayata ve insana bakıĢları; sanat hakkındaki fikirleri; tabiat, güzellik, aĢk, 

hayat ve ölüm karĢısında hissettikleridir. Edebiyatlar arasındaki etkileĢimler 

sayesinde bu fikir ve hisler geliĢir; daha belirgin ve anlamlı hale gelir (Tieghem, 

2017: 147). 

Farklı edebiyatların birbirinden iktibas ettikleri konuların incelenmesi, 

karĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmalarının en temel konuları arasında yer alır. 

“Tematoloji” adı verilen bu tür çalıĢmalarda üç farklı konu grubu söz konusudur; 

bunlar temalar, tipler ve efsanelerdir. Temalar, Ģahsi olmayan durumları, “motif” adı 

verilen konu birimlerini, konuların çerçevelerini ve ne Ģekilde kullanıldıklarını; yani 

genel olarak, iĢlenen konuları içerir. Tipler, ortak insan tavırlarını, kaderin insan 

iradesindeki rolünü, karakter tahlillerini; ayrıca insan ruhunu belli yönleriyle 

sembolize eden doğaüstü varlıkları içeren konuları ifade eder. KarĢılaĢtırmalı 

edebiyat çalıĢmalarında oldukça geniĢ bir saha iĢgal eden tematoloji, bazen 

kaynakları anonim olan temaların kültürden kültüre taĢınmasıyla ilgilenip folklora 

yaklaĢır, bazen de aynı efsaneyi veya aynı konuyu anlatan büyük yazarların birbirleri 

üzerindeki muhtemel tesirleriyle ilgilenir (Tieghem, 2017: 132). Bu durum, edebiyat 

ürünlerinin karĢılaĢtırmalı olarak incelenmesinde farklı disiplinlerden yararlanmayı 

zorunlu hale getirir
204

. 

 Biz bu çalıĢmada karĢılaĢtırdığımız eserlerde yer alan mitoloji, kültür, din 

gibi edebiyat dıĢı alanlarla ilgili unsurları, metinle iliĢkileri bağlamında incelemeye 

çalıĢtık. Bu unsurları değerlendirirken komparatistiğin temaları inceleme 

yöntemlerini kullanarak metinlerden fazla uzaklaĢmadan ele almaya gayret ettik. 

Bunun için öncelikle her iki eserde yer alan temaları analiz edip konu birimlerini 

                                                           
204

 Bir üstkuram (metateori) olan komparatistik, kendi sınırlarını aĢarak edebiyat dıĢındaki bilimlerden 
de yararlanmalıdır. Edebi ürünler sadece edebilik ölçütleriyle değil, ihtiva ettiği kültürel öğeler de 
incelenerek eserlerin çok katmanlı yapısı ortaya çıkarılmaya çalıĢılmıĢtır. Söz konusu eğilim 
edebiyat incelemelerini karĢılaĢtırmalı kültür araĢtırmalarına yaklaĢtırmıĢtır. Farklı edebiyat 
dairelerine mensup eserler arasındaki kültür farklılıklarının izini sürerek ilginç bulgularla 
karĢılaĢmak komparatistlere cazip gelmektedir (Aytaç, 2013: 144). Ancak bu eğilim, olumsuz 
denilebilecek bazı sonuçlara yol açmaktadır ve bu nedenle çeĢitli eleĢtiriler getirilmiĢtir. 
KarĢılaĢtırmalı edebiyat çalıĢmalarının ortaya çıktığı ve hayli ilerleme katettiği Fransa‟da tematoloji, 
fikir ve sanattan çok dilsel ve kültürel malzemeyle ilgilendiği için eleĢtirilmiĢtir (Tieghem, 2017: 
132). Tarihçilerin, sosyologların, psikanalistlerin, siyasetçilerin iĢini üstlenen ve edebiyattan çok bu 
alanlarla ilgilenen bir edebiyat eleĢtirisinin kendi zeminini kaybedeceğiyle ilgili endiĢeler dile 
getirilmiĢtir. 
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tasnif ettik. Daha sonra elde edilen malzemeyi karĢılaĢtırarak her iki eser için ortak 

olan baĢlıkları belirledik. Ele aldığımız baĢlıca temalarla ilgili anlamsal bir çerçeve 

çizdikten sonra bu temaların ne Ģekilde ele alındığını beyitlerden ve dizelerden 

örnekler vererek ortaya koymaya çalıĢtık. Her iki eserde ortak olan ve en geniĢ 

Ģekilde iĢlenen baĢlıca altı tema belirledik. Bunlar aĢk, güzellik, ıĢık, mitoloji, kültür 

ve trajedi unsurları altında bahtsızlık, gözyaĢı, izole olma/inziva, sürgün/gurbet, 

Ģiddet, ölüm, mezar gibi konu birimlerinden oluĢmaktadır. 

3.1. AġK TEMASI VE DÜġÜNSEL ARKA PLANI 

Ġncelediğimiz iki eserin de belkemiğini oluĢturan konu aĢk ve aĢkın çeĢitli 

görünümleridir. Birbirlerini görür görmez âĢık olan Leylâ-Mecnûn ve Romeo-Juliet, 

birbirlerine kavuĢamadıkları için sonsuzluğa uzanan aĢkın sembolü olmuĢlardır. LM 

ve RJ aynı çağda yazılmıĢ olmakla birlikte aralarında dilsel, dinsel, kültürel ve 

coğrafi anlamda derin farklılıklar bulunan toplumların ürünleridir. Bununla birlikte 

söz konusu eserlerde iĢlenen aĢkın tabiatı ve insan hayatına olan etkileri arasında 

oldukça güçlü benzerlikler bulunmaktadır. Bu benzerliklerin bir kısmı “aĢk”ın 

evrensel bir tema olmasından kaynaklanırken bir kısmı da çalıĢmamızın birinci 

bölümünde bahsettiğimiz iki eserin ortak kökenlerinden ve iki kültür arasındaki 

etkileĢimlerden kaynaklanmaktadır. 

Metinlerde aĢk temasının hangi yönleriyle ve ne Ģekilde iĢlendiğine 

geçmeden önce bu metinleri yoğuran kültürlerin sanat anlayıĢında aĢkın ne Ģekilde 

tarif ve tasvir edildiğine bakmak gerekir. Biz bunun için Avrupa düĢünce ve sanatına 

yön veren belli filozof ve yazarlar ile Doğu düĢünce ve sanatına yön veren bazı 

düĢünür ve yazarların görüĢlerine yer verdik. Amacımız, ikisi de köklü birer 

geleneğin ürünü olan LM ve RJ‟nin kültürel arka planını bir taslak halinde 

göstermektir.  

Lugatlerde “aĢırı sevgi ve bağlılık duygusu” gibi anlamlara gelen aĢk, 

etimolojik olarak “aşaka” (sardı) kökünden türemiĢ Arapça bir kelimedir. SarmaĢık 

bitkisinin anlamı da buradan gelmektedir. Nitekim sarmaĢık bitkisi, tüm gövdesini 

kuĢattığı ağacın özsuyuyla beslenip geliĢtiğinden ağaç, zaman içinde zayıflayıp 

çürümeye baĢlar. AĢk da iç dünyasını sardığı âĢığın zamanla tüm varlığına egemen 



216 

 

olur; âĢık gün geçtikçe zayıflar, sararıp solar, mum gibi erir (Kılıç, 2009: 171). 

Stendhal, aĢkın insan bünyesinde yarattığı etkiyi anlatırken “kristalleĢme” örneğini 

verir: Salzburg‟un tuz yataklarından birine atılan kuru bir ağaç dalı, orada kaldığı 

süre içinde göz alıcı güzellikteki binbir çeĢit kristalle kaplanır. Uzun bir kıĢtan sonra 

ağacın tuz kristallerine teslim olması gibi sevgisiz kalan bir gönül de aĢkı tanıdıktan 

sonra binbir kristalle kaplanır; gördüğü her Ģey kristallerin etkisiyle daha güzel ve 

parlak görünmeye baĢlar. AĢkla kristalleĢmiĢtir insan; fakat artık çok daha kırılgandır 

(Stendhal, 2004: 38). 

Ethica‟da duyguların kökenini anlatan Spinoza‟nın tanımına göre aĢk, dıĢsal 

bir kaynağın düĢünülmesi ve hayal edilmesiyle meydana gelen içsel bir coĢku halidir 

(Spinoza, 2016:  220). Bu tanım, sarmaĢık ve ağaç ya da ağaç dalı ve tuz kristalleri 

iliĢkisinde olduğu gibi harici bir kaynağın insan varlığındaki etkisiyle meydana gelen 

aĢkla ilgili bir fikir vermektedir. Zaten aĢk hakkında yapılacak tüm tanım ve tarifler, 

birer fikir yürütmeden ileriye geçmeyecektir. Esasında bir his veya durum tarif 

edilirken insan zihninde anlaĢılır hale gelebilmesi için benzetme yapılarak veya bir 

baĢka Ģeyle ilgi kurularak anlatılır. Ancak aĢk benzersiz bir duygu olduğu için tarifi 

de mümkün değildir. Sinan PaĢa (1440-1486), aĢkın bu benzersiz ve karmaĢık 

niteliğini Tazarruʻnâme‟de Ģu Ģekilde ifade eder: “Aşk bir cevher-i bî-misl ü 

hemtâdur ki anun vasfı emsâl ile denilmez; aşk bir sırr-i mahfî-yi nâ-peydâdır ki 

anun tasvîri misâl ile gösterilmez.” (Sinan PaĢa, 2014: 515). Mevlânâ‟ya göre aĢkı 

idrâk etmenin afeti, onu sözle ifade etmeye çalıĢmaktır. Kanı kanla temizlemek 

mümkün olmadığı gibi aĢk gibi yüce bir duyguyu sözlerin içine hapsetmek de 

olanaksızdır (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 404). Sultan Veled Aşknâme adlı Farsça 

Ģiirinde aĢkın nam ve niĢandan münezzeh olduğunu; aĢk hakkında söylenecek her ne 

varsa, aĢkın bunun ötesinde olduğunu205; bütün nurların kaynağı olan bir nur ve 

bütün sırların mahzeni olan bir sır olduğunu söyler206
 (Sultan Veled, 2015: 149, 194). 

9. asrın Basralı mutasavvıflarından Semnûn b. Hamza (öl. 911)‟ya göre de aĢkın 

tarifi mümkün değildir zira bir duygu ancak kendisinden daha latif ve daha ince bir 

Ģeyle tarif edilebilir; aĢktan daha nazik bir duygu olmadığı için onun tarifi mümkün 

değildir (Schimmel, 2012: 156). 

                                                           
205

 Işk bî-nâm u bî-nişân bâşed/ Her çi gûyî verâ-yı ân bâşed 
206

 Işk nûrîst menba’-ı envâr/ Işk sırrîst mahzen-i esrâr 
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AĢk, istemsiz bir Ģekilde kalbe “düĢen” bir duygudur. Bu nedenle aĢkın 

isimlerinden biri de “kaymak, düĢmek” anlamına gelen hevâdır207
. Hevânın kalbe 

düĢmesinin en etkin nedeni bakmaktır; bakıĢlar yoluyla açığa çıkan bu duygu, 

damarlarda akan kanın bütün vücuda yayılması gibi insanın varlığını tamamen 

kuĢatır (Ġbn Arabî, 2008: 211). Spinoza‟nın daha önce değindiğimiz aĢk tanımında 

“harici kaynak” dediği Ģey, insanın ilgi dolu bakıĢlarının yöneldiği Ģeylerdir; bunların 

en baĢında güzellik gelir. 

Dinlerin ve mitolojik hikâyelerin çoğunda yaradılıĢın kaynağı ve nedeni 

aĢktır. Ġlâhi düzende aĢk, birlik mertebesinden doğarak esmâ ve sıfatların geniĢ 

sahrasına dâhil olmuĢtur208
 (Sultan Veled, 2015: 37). Ġslam‟ın mistik yönünü temsil 

eden tasavvufta, “Ben gizli bir hazine idim; bilinmeyi sevdim ve âlemi yarattım” kutsi 

hadisi (Aclûni, no:2016, ty.: 155), insanın varoluĢ nedeninin tasavvuf kültürüne göre 

bir özeti mahiyetindedir (Pala, 2008: 38). Sinan PaĢa, insanın yaratılıĢ nedeninin aĢk 

olduğunu Ģu beyitlerle dile getirmiĢtir: “Encüm-efrûz-i enderûndur aşk; illet-i hükm-i 

kâf ü nûn’dur aşk; aşk iledir kâinâtın zuhûru; aşk iledir mevcûdâtın nûru”209
 (Sinan 

PaĢa, 2014: 543).  

Ġnsanın varoluĢ macerasını açıklayan semâvî210
 inanıĢlara göre kadın211

 

erkeğin vücudundan yaratılmıĢtır. Ġbni Arabî, “Hz. Muhammed‟e kadınlar sevdirildi; 

o da onları sevdi.” hadisinde ifade edilen sevgiyi, bütünün parçaya ilgi duymasıyla 

açıklamaktadır; buna göre erkek, bir Ģeyin kendisini sevmesi gibi kadını sevmiĢ; 

kadın da bir Ģeyin kendi vatanına özlem duyması gibi erkeği sevmiĢtir212
 (Ġbnü'l-

                                                           
207

 Necm suresinin ilk ayetinde de hevâ kelimesi bu anlamda kullanılmıĢtır: “Kaydığında yıldıza 
yemin olsun!” (53/1). 

208
 Işk-ı pinhân âşikârâ şud/ Nâgeh ez-hâne sûy-ı sahrâ şûd 

209
 Sinan PaĢa‟ya göre aĢk, sadece kâinâtın ve insanın varoluĢunun sebebi değildir; aynı zamanda 

kâinâttaki tüm olayların seyri de aĢk sayesinde gerçekleĢir; göğün dönmesi, yerin durması, güneĢin 
ve ayın hareketleri, bitkilerin yeĢermesi, kuĢların ötmesi, rüzgarın esmesi ve diğer tüm hadiseler 
aĢkla meydana gelir (Sinan PaĢa, 2014: 547). 

210
 Hem dini hem mitolojik inanıĢlar kastedilmiĢtir. 

211
 Ġbni Arabî, “kadın” (Ar. nisâ) kelimesinin anlamını, yaratılıĢ sürecinde kadının erkekten sonra 

gelmesine dayandırmaktadır; buna göre Hz. Muhammed‟e kadınların sevdirildiği bildirilen hadiste, 

kadın için mer‟e kelimesi yerine nisâ kelimesi tercih edilmiĢtir; bu kelime “geciktirmek” anlamına 
gelen nesî‟den türemiĢ bir kelimedir (Ġbnü'l-Arabî, 2013: 235). Bundaki kasıt, karĢı cinse duyulan 
sevginin, kadının, erkek yaratıldıktan sonra onun vücudundan yaratılmıĢ olduğu inancına gönderme 
yapmaktır. 

212
 Ġbni Arabî‟nin yaratılıĢ süreçlerini açıklarken üç sayısını vurguladığı görülmektedir; Allah 

ruhundan üfleyerek erkeği yaratmış, ondan da kadını yaratmıştır. Böylece üç şey ortaya çıkmıştır; 
Hak, erkek ve kadın!.. ilk tek sayı üçtür. Tek sayılardan o ilk sayıya eklenen her şey üçe eklenmekle 
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Arabî, 2013: 238). Mitolojik anlatılarda da kadın ve erkek, tek bedenin ikiye 

bölünmesiyle var olmuĢtur213. Ancak buradaki neden, insanı cezalandırmaktır; göğe 

tırmanıp tanrılara karĢı koymaya cüret eden insan, Zeus tarafından cezalandırılmıĢ; 

hem kuvvetten düĢüp zayıflamaları için hem de çoğalıp tanrılara faydalı olabilmeleri 

için insan bedeni ortadan ikiye bölünerek kadın ve erkek yaratılmıĢtır. ĠĢte bu 

nedenle her yarı, diğer yarıyı özlemektedir; üstüne atlayıp kollarıyla sarmak ve bir 

bütün haline gelmek için büyük bir arzu açığa çıkmaktadır. Yani aĢk denilen Ģey, 

insanın yaradılıĢındaki bütünlüğü arzulaması ve onu aramasıdır (Platon, 2000: 40).   

Ġbn Hazm214
 (öl. 1064), bilgisine, görgüsüne ve en önemlisi deneyimlerine 

dayanarak aĢkı anlattığı Güvercin Gerdanlığı215
 adlı eserinde aĢkın bir âraz 

olduğunu; parçaları çeĢitli yaratıklar arasında bölünmüĢ ruhların birleĢmesiyle 

meydana geldiğini söyler. Ruhların, dağılan parçalarına iĢtiyak duymaları insan 

olmanın bir gereğidir; bu nedenle bu iĢtiyak ne din tarafından inkâr edilir ne de 

kanunlarla engellenebilir (Ġbn Hazm, 2002: 32). Zira bir duyguyu bastırabilmek veya 

ortadan kaldırabilmek için ondan daha güçlü bir duyguya ihtiyaç vardır; ancak aĢktan 

daha güçlü bir duygu olmadığından onu önlemenin bir yolu bulunmamaktadır 

(Spinoza, 2016: 322).  

Mitolojik tanrıların içinde en genç ve en ince olan, aĢk tanrısı Eros‟tur. Akıcı 

bir varlık olduğundan her Ģeyi sarıp kuĢatır. AĢkın en belirgin erdemi ne haksızlık 

etmesi ne de haksızlığa uğramasıdır; çünkü ona bağlanan her insan, bu bağlılığı 

gönülden kabul eder; aĢkın doğasında zorbalığa asla yer yoktur. Şölen‟de 

(Symposium) aĢkın niteliklerini anlatan Platon‟a göre, insanların içindeki yabancılık 

duygusunu yok edip kalpleri birbirine ısındıran bu duygunun kudreti ve kıymeti 

                                                                                                                                                                     

ortaya çıkar. Nitekim Hz Muhammed’e de dünyadan “üç” şey sevdirilmiştir: “Bana dünyadan üç 
şey sevdirildi; kadın, güzel koku ve namaz.” (Ġbnü'l-Arabî, 2013: 238). 

213
 Ġnsanın tek olarak yaratılmasından sonra ikiye bölünmesi, Doğu ve Batı mitolojik anlatılarında 

ortak bir temdir. Kadının erkeğin içinden çıkmasıyla varlık ikiye bölünmüĢ ve insan eksik bir Ģekilde 
varlık sahasına çıkmıĢtır. Kadın ve erkek ayrılırken birbirinden belli özellikler almıĢlardır. Bu 
konuyu Jung‟un felsefesine göre inceleyen Kayaokay, bu felsefede erkeğin bilinçaltındaki diĢi 
öğelere “anima”; kadının bilinçaltındaki erkeksi öğelere “animus” adı verildiğini aktarır (Kayaokay, 

2014: 345). 
214

 Endülüs/Kurtubalı bilgin, siyasetçi ve Ģair Ġbn Hazm; Zâhirî mezhebinin en büyük temsilcisi olup 
hadis, fıkıh, usul, hukuk, tarih gibi pek çok ilim alanında eserler vermiĢtir (Apaydın, 1999: 39). 

215
 Klasik Ġslam edebiyatında tavku’l hamâme (güvercin gerdanlığı), güvercinlerin boynundaki halka 

Ģeklini andıran tüylerin, âĢıkların boynuna geçen ve ölünceye değin çıkmayan “aĢk zinciri”ni 
sembolize eder (Ġbn Hazm, 2002: 11). 



219 

 

yeterince bilinseydi, uğruna tapınaklar yapılır, en değerli armağanlar adanırdı 

(Platon, 2000: 44).   

Schopenhauer, aĢkın metafiziğini ele aldığı eserinde, bu duygunun insan 

tabiatına aykırı bir duygu olmadığını; gelmiĢ geçmiĢ bütün Ģairlerin ve sanatçıların 

ateĢli ve tutkulu bir Ģekilde anlattığı ve insanlar tarafından eksilmez bir alaka gören 

aĢkın, hayali bir kuruntu olamayacağını216
 söyler. Schopenhauer‟a göre  insan 

hayatında aĢktan daha çok ilgi uyandıran bir Ģey yoktur. Bu nedenle insanların, en 

enerjik olduğu gençlik yıllarında kabiliyetlerinin ve zihinsel süreçlerinin yarısını 

aĢkla ilgili konuların iĢgal ettiğini; aĢkın en zeki insanları bile yoldan çıkarıp 

mantıksız iĢler yaptırabildiğini; en güçlü bağları çözme gücüne sahip olduğunu; 

zaman zaman sağlığın, servetin, mevkiin ve hatta hayatın bile bu uğurda feda 

edilebildiğini söyler. Ona göre tüm bu gürültünün, yaygaranın, tasanın gerçek nedeni 

her Romeo‟nun Juliet‟ini; her Mecnûn‟un Leylâ‟sını bulma isteğidir. Yoğun ve 

tutkulu aĢk ancak birbirine uygun düĢen böylesi ruhlarda gerçekleĢir. Tam da bu 

nedenle aĢk, uğruna her türlü çilenin çekilmesini, ardından yılmadan koĢarken 

gösterilen ciddiyeti ve nihayet gerektiğinde can verilmesini hak eder (Schopenhauer, 

2017: 42). Schopenhauer‟den yaklaĢık yedi asır evvel yaĢamıĢ olan Ġbn Hazm‟ın, 

aĢkın mahiyeti ve çeĢitli görünümlerine dair kaleme aldığı Tavku’l-Hamâme 

(Güvercin Gerdanlığı) adlı eserinde benzer cümleler görmek mümkündür. Ġbn Hazm 

bu eserinde aĢkın insan hayatı üzerindeki kuvvetli otoritesine vurgu yapar; aĢkın 

karĢı konulması imkânsız kuralları, önlenemeyen bir baskısı, derin bir nüfuzu ve 

mutlak bir hâkimiyeti olduğunu; bu nedenle insan hayatında en sağlam Ģekilde 

kurulmuĢ bağları kolaylıkla çözebildiğini; en sağlam insanları sarsıp en katı kuralları 

yıkabildiğini ifade eder. AĢkın sihirli değneğiyle nice cimrilerin cömert olduğunu; 

nice kaba insanların kibarlaĢtığını; nice korkakların cesur, nice cahillerin kültürlü ve 

bilgili olduğunu; nice yaĢlıların bu duyguyla gençleĢtiğini; nice züht ehli insanların 

sefihleĢtiğini; nice aklı baĢında insanların dillere düĢtüğünü; nice hırçın ve huysuz 
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 Burada akla gelen Fuzûlî‟nin; “Ger derse Fuzûlî ki güzellerde vefâ var/ Aldanma ki Ģair sözü 
elbette yalandır” beyti bir paradoks barındırmaktadır. Bunu söyleyen Fuzûlî de bir Ģair olduğu için 
beyitte kastedilen mana bir tezat içermektedir. Ġlk dizede “....ise....” ifadesiyle mantıksal bir önerme 
oluĢturmuĢ ve okurdan mantık çerçevesinde dilediği anlamı vermesini beklemiĢ olmalıdır. Eco, 
eserinde bu anlama gelen Latince bir atasözüne yer verir: “Mentiuntur, sicut dicitur in proverbio.” 

(ġairler yalan söyler.) (Eco, 2018: 195). 
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kimselerin yumuĢadığını; bükülmez huylarının esnediğini söyler (Ġbn Hazm, 2002: 

72). 

Ġbni Hazm, aĢkla ve hayatla ilgili deneyimlerinden yola çıkarak, aĢktan daha 

büyük bir saadet ve daha yüce bir coĢku olmadığını dile getirir. Büyük baĢarılar ve 

büyük yenilgiler deneyimlediği hayatında sultanlarla birlikte olma; yokluktan sonra 

büyük servet sahibi olma; tehlikeleri atlatıp güvenli bir ortama kavuĢma; çok 

uzaklarda sürgün hayatı yaĢadıktan sonra yeniden özgürlüğünü kazanma gibi pek çok 

büyük heyecanlar yaĢamıĢtır; ancak bunların hiçbirinin, bir âĢığın sevgilisine 

kavuĢmasının yarattığı etkiyi uyandıramadığını söyler. Ona göre en beliğ lisanlar 

dahi aĢkın verdiği mutluluğu tarif edemez. Kralların ve halifelerin huzurunda 

bulunduğunu, toplantılarına iĢtirak ettiğini; ancak bu ortamlarda bile âĢığın 

sevgilisine duyduğu korkuyla karıĢık saygıya denk bir saygı görmediğini söyler. 

AĢkın hatırı o denli yücedir ki, âĢık, sevgiliden gelen her türlü eziyete katlanır; 

sevgilinin hakaretleri, küfürleri ve yaptığı diğer kabalıkların hiçbiri, kuĢaklar 

boyunca onur kırıcı bir davranıĢ olarak görülmemiĢtir, der217
 (Ġbn Hazm, 2002: 74). 

Platon, aĢkın ârızî bir hâl olduğuna vurgu yapar ve bu duygunun tek baĢına 

güzel ya da çirkin olamayacağını; düĢkün bir insanla yaĢandığında kötülük getiren; 

değerli bir insanla yaĢandığında insana değer katan ve iyilik getiren bir Ģey olduğunu 

söyler. DüĢkünden kastedilen ruhtan ziyade bedeni seven insanlardır; sevginin bu 

çeĢidi sürekli değildir. Bedensel güzellikler kaybolduğunda haz da yok olur ona 

dayalı olan sevgi de. Ruhuyla seven insan ise ömür boyu sevecektir, çünkü bitip 

tükenmeyen bir değere bağlanmıĢ olacaktır (Platon, 2000: 30). Ġbn Hazm, aĢkın tabiî, 

ruhanî ve ilahî olmak üzere üç çeĢidi olduğundan söz eder; tabiî aĢkı, insanda 

bulunan hayvanî ruhla iliĢkilendirir. Bu tür sevgi, Ģehvetten kaynaklanır ve egoist bir 

sevgidir; âĢık için esas olan sevgili değil, ondan aldığı hazdır (Ġbn Hazm, 2002: 241). 

AĢkın akılla veya bedenle ilgisi oldukça sınırlıdır; aĢk en gerçek haliyle ruhlarda 

meydana gelir. Kaynağı ruh dıĢında bir nedenle doğan aĢk, söz konusu neden ortadan 

kalkınca yitip gider. Ancak ruhu kucaklayan sevgi, sonsuza dek varlığını sürdürür. 

Gerçek aĢkın kaynağı ruh olduğuna göre birbirini görür görmez âĢık olanlar; gördüğü 
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 Sevgilinin küfürlerine, tokatlarına katlanmak ayıp değil, öyle düşünme, 

Ayıp değil, öpücükler kondurmak narin ayaklarına (Ovidius, 2018: 62). 



221 

 

bir resim veya ses vesilesiyle âĢık olanlar ve hatta birbirini hiç görmeden âĢık 

olanlar, aĢkı gerçek anlamda yaĢamıĢlarsa buna ĢaĢmamak gerekir. Bu çeĢit 

insanların duygularını garip bulanlara Ġbni Hazm, cenneti de sadece tasvirle tanıyıp 

düĢlediğimizi ve amaç edindiğimizi hatırlatır (Ġbn Hazm, 2002: 53). 

Ġslam tasavvufunda aĢk, çoğunlukla hakiki ve mecâzi olarak iki Ģekilde 

değerlendirilir. Sûfîler hakiki aĢkla mecazi aĢk arasında iliĢki kurmuĢlar; mecâzi 

aĢkın, ilahi aĢka götüren bir yol olduğunu söylemiĢlerdir. Nitekim mecaz kelimesi, 

Arapçada bir Ģeyden baĢka bir Ģeye geçmek anlamına gelen câze fiilinden 

türetilmiĢtir. Hz. Peygamber‟in kadınları sevmesindeki hikmet, Allah sevgisini soyut 

düzlemde hissetmek mümkün olmadığından, somut olarak yaĢanabilecek kadın 

sevgisi vesilesiyle gerçek aĢkı tanımak ve nitelikleri hakkında fikir sahibi 

olabilmektir (Ġbnü'l-Arabî, 2013: 526). Mevlânâ aĢkın ilâhî bir sıfat olduğunu; O‟nun 

dıĢındaki varlıklara duyulacak tüm aĢkların mecaz olduğunu söyler: “Işk zi evsâf-ı 

Hudâ-yı bî-niyâz/ Âşıkî ber gayr-i û bâşed mecâz” (Rûmî, 1385: 853). 

Kimi düĢünürlere göre aĢkın Orta Çağ‟dan önceki ve sonraki görünümleri 

farklıdır. Orta Çağ‟a kadar aĢk Eros‟la temsil edilmiĢtir; yani cinsel arzu temellidir 

(Meriç, 2016 c: 160). Stendhal‟e göre aĢk, uygarlığın yarattığı bir mucizedir; 

barbarlar arasında yalnızca fiziksel aĢka rastlanır (Stendhal, 2004: 99). Shakespeare‟i 

ve sanatını ele aldığı eserinde Cenap ġehabettin bu konu hakkında benzer bir 

düĢünceyi dile getirir. Buna göre, vahĢi kabilelerde aĢk, göbekten yukarı çıkamayan 

bir folluk ve kuluçkalık meselesidir. Medeniyetle birlikte aĢk göbekten yukarıya; 

kalbe ve beyne (zihin) yükselmiĢtir. Uygar bir insan için aĢkın bedensel, duygusal ve 

zihinsel olmak üzere üç Ģekli vardır; Shakespeare‟in eserlerinde bunlar birbirini 

tamamlar. AĢkın bu farklı görünümleri Ģiirle ve gerçeklikle temsil edilir; bunlardan 

birinin ihmal edildiği aĢk, kötürüm kalmaya mahkûmdur. Birbirine karĢı arzuyla 

bakan iki çift kadın ve erkek gözünün hareketlerinin hayvani bir suretten kurtulması 

için kadının adı Leylâ, ġirin veya Juliet; erkeğin adı Mecnûn, Ferhat veya Romeo 

olmalıdır; çünkü bu karakterleri aĢka getiren Ģairlerin dehasıdır (ġahabettin, 1931: 

39). 

Doğu ile Batı kültürleri arasında yoğun bir etkileĢimin yaĢandığı Orta Çağ‟da, 

Avrupa edebiyatında görülen ve metrical romance adı verilen manzum aĢk 
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hikâyelerinde oldukça yapay bir aĢk anlayıĢı hâkimdir. Courtly love (kibar aĢk) 

denilen bu aĢk anlayıĢı, Divan Ģiirinin aĢk anlayıĢıyla oldukça benzer özelliklere 

sahiptir. Bu anlayıĢa göre aĢk, tamamen platonik bir duygudur. Ne denli acı verirse 

versin sonsuza dek herhangi bir karĢılık beklemeksizin sürer. Bu aĢk anlayıĢında 

cinsel birleĢme değil bir amaç, bir hayal bile değildir; âĢık, hiçbir karĢılık 

beklemeden, bir kölenin efendisine veya bir derebeyin kralına bağlılığı gibi mutlak 

bir bağlılık ve itaat içindedir. Bu aĢk anlayıĢında kadın, Âdem‟i günaha sokan Havvâ 

olmaktan çıkmıĢ, Meryem Ana gibi tapınılan yüce bir varlığa dönüĢmüĢtür (Urgan, 

2020: 53). Avrupa edebiyatları üzerinde önemli etkileri olan ve Rönesans 

düĢüncesini ilk olarak edebi eserlerinde iĢleyen Ġtalyan Ģair Petrarca‟nın (öl. 1374) 

aĢk Ģiirlerinden oluĢan Canzoniere adlı eserinde bu aĢk anlayıĢı hâkimdir. Burada 

sevilen kadın, âĢığına karĢı tamamen ilgisiz hatta kaba ve zalim davranabilir; ancak 

yine de âĢık gönüllü bir Ģekilde ona hizmet etmeye devam eder ve ölene dek karĢılık 

beklemeden sevmeye devam eder
218

. Shakespeare döneminde Ġngiliz edebiyatında 

Petrarca‟nın sonelerindeki bu aĢk anlayıĢına bağlı kalınmıĢtır.  

Romeo ve Juliet‟in baĢında, Romeo‟nun Rosaline‟a karĢı duyduğu sevgi bu 

tür bir sevgidir. Petrarca etkisiyle ele alınan bu aĢkta Romeo‟nun acıları ve 

gözyaĢları karĢısında Rosaline kaskatı durur; kalbi aĢka tamamen kapalı, kusursuz bir 

güzeldir. Romeo ne denli kabalık ve ilgisizlik görse de onu sevmeye devam eder. 

Ancak Shakespeare platonik aĢk anlayıĢını devam ettirmez; Juliet, sevildiği kadar 

seven ve aĢk uğruna her türlü fedakarlığı ve çılgınlığı yapabilen gerçek bir âĢıktır. 

Leylâ ve Mecnûn‟da da Divan Ģiirinde görülen aĢk anlayıĢının izlerine rastlanır 

ancak Leylâ, Divan Ģiirinin sevgili imajına uymaz; o da en az Mecnûn kadar çılgınca 

sever; aĢk uğruna her Ģeyi göze alır ve bu uğurda canını bile feda etmekten çekinmez.  

AĢağıda LM ve RJ metinlerinde görülen aĢka dair ortak ve benzer içerikler, 

örnek beyitler ve dizelerle birlikte ele alınmıĢtır. AĢk temasıyla ilgili görülen en 

temel ortak nitelikler, aĢkın sevgiliyle ortaya çıkan bir duygu olmaması; âĢıkların 
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 Petrarca Canzoniere‟deki Ģiirleri sevgilisi Laura için yazmıĢtır. Bu tamamen karĢılıksız bir aĢktır; 
Laura‟nın mutlu bir evliliği olan ve 11 çocuk doğurmuĢ bir kadın olduğu; Petrarca‟nın hayatı 
boyunca bu kadını karĢılık beklemeden ve elini bile sürmeden sevdiği bilinmektedir (Urgan, 2020: 

172) 
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doğasında olan bu duygunun onlara felâket getirmesi ve sahip oldukları her Ģeyi 

kademeli olarak yitirmelerine neden olması gibi özelliklerdir. 

3.1.1. AĢkın Nesnesinin Önemli Olmaması 

RJ ve LM‟de Romeo ve Mecnûn‟un peĢinde koĢtuğu asıl değer aĢktır. 

ÂĢıkların kiĢilikleri, aileleri, içinde bulundukları toplum vs. aĢk söz konusu 

olduğunda önemini yitirir. Esasında aĢkın doğası da bunu gerektirir. KiĢiler, 

karakterler ve koĢullar önemli değildir.  

Shakespeare‟in eserinde Romeo karĢımıza ilk olarak, çektiği aĢk acısı 

yüzünden periĢan bir ruh haliyle çıkar. Ġnsanlardan kaçar, ıssız yerlerde sabahlara 

kadar tek baĢına dolaĢır, güneĢ doğunca da kendini eve kapatıp perdeleri çekerek 

hayata küsmüĢ bir görüntü sergiler219. Ruh hali bu Ģekilde tasvir edilen Romeo bu 

acıları, eserin sonunda uğruna ölmeyi seçtiği Juliet için değil, ilk sevgilisi Rosaline
220

 

için çekmektedir. Zira Romeo, âĢık tabiatından dolayı Juliet‟le tanıĢmadan evvel de 

âĢıktır.  

Romeo‟nun Rosaline‟a duyduğu derin hislerin, bu uğurda döktüğü 

gözyaĢlarının ve çektiği acıların tanığı olan Rahip Lawrence, onun Juliet‟i görür 

görmez Rosaline‟ı unutup Juliet‟e deliler gibi âĢık olduğunu ve onunla evlenmek 

istediğini duyunca hayretini gizleyemez: 

Kutsal ErmiĢ Francis adına! Bu ne değiĢme! 

Büyük bir aĢkla sevdiğin Rosaline‟i, 

Öylece, çabucak bıraktın ha! Gençlerin sevgisi,  

Yüreklerinde değil de gözlerindeymiĢ demek221
. 

Meryem Ana aĢkına! Hem Rosaline için  

Nice gözyaĢlarıyla yıkandı solgun yanakların; 

... 

GüneĢ yok etmedi henüz gökteki ahlarını, 
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 Ġlgili dizelere “Issızlık” baĢlığı altında yer verilmiĢtir. 
220

 Shakespeare, eserinde Rosaline karakterine somut bir kiĢilik olarak yer vermemiĢtir. Rosaline 
eserde sadece ismen anılır. Adeta Romeo‟nun romantik ve âĢık karakterini belirginleĢtiren bir nesne 
gibidir. 

221
 AĢkın güzellikle irtibatı “Güzellik” baĢlığı altında değerlendirilmiĢtir. 
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ġu benim ihtiyar kulaklarımda  

Eski iniltilerin çınlar hâlâ. 

(Shakespeare, 2017: 48) 

 

Fuzûlî‟nin eserinde de Mecnûn‟un aĢkla irtibatı Leylâ ile baĢlamaz. Tabiatı 

aĢka meyillidir ve henüz bebekken bunun alametleri dadısı tarafından fark edilmiĢtir. 

Bütün ihtiyaçları giderildiği halde durmaksızın ağlayan bebek, peri gibi güzel bir kız 

tarafından kucağına alındığı anda susar ve huzur bulur. O kızın kucağından indiği 

anda tekrar feryat ve figan eder ve o güzelliği ister. Dadısı onun tabiatındaki bu 

eğilimi keĢfettikten sonra o peri gibi güzel kızı Kays‟ın bakımıyla görevlendirir: 

Hüsnine bahup karâr dutdı 

Feryâd u figânını unutdı 

 

Oldukça elinde oldı handân 

DüĢdükde elinden etdi efgân 

 

Mâhiyyetini çü dâye bildi 

Ol mâhı ana enîs kıldı 

... 

Zâtında çü var idi mahabbet 

Mahbûb görünce dutdı ülfet   (537-41) 

 

Görüldüğü gibi asıl olan aĢkın nesnesi değil, kendisidir. AĢkta önemli olan 

duygunun niteliği ve Ģiddetidir; kime yöneldiği değil. Romeo ve Mecnûn, âĢık olmak 

için, aĢk uğruna bedeller ödemek ve nihayet hayatlarını feda etmek için yaratılmıĢ 

gibidirler.  

3.1.2. AĢkın Felâket Getirmesi 

Platon Phaidros‟ta, ruhlarda aĢkın uyanıĢını ve âĢıkların her Ģeyi gözden 

çıkarıĢını Ģu Ģekilde anlatır: Ruh, bir güzele baktığı ve ona meylettiği zaman ondan 

birçok zerrecikler ona doğru akar; ıĢıktan meydana gelen bu zerrelerle dolan ruh, 

canlanır ve ısınır; sevinç duymaya baĢlar. Ancak ruh, sevip bağlandığı bu ıĢık 
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kaynağından uzaklaĢtığında, içine dolan ve duyduğu istekle açığa çıkamayan bu 

zerrecikler, tıkanır ve canlı bir nabız gibi atar; her bir zerrecik çıkma yerini zorlar ve 

böylece ruh büyük bir sıkıĢma ve gerilim yaĢamaya baĢlar. Bir yandan hoĢlandığı 

güzellikten aldığı hazların anılarından sevinç duyar, diğer yandan ayrılığın Ģiddetine 

dayanamaz ve büyük bir kedere kapılır. Bu keder nedeniyle gece uyuyamaz; gündüz 

yerinde duramaz; sevgiliyi görme umuduyla koĢturur; ya da onu anımsatacak 

yerlerde bulur kendini. Sevgiliyi gördüğü ve o zerreciklerin tekrar ona akmaya 

baĢladığını hissettiği anda acıları sızıları diner. Bu hazzı sürdürebilmek için 

sevgiliden ayrılmaması gereklidir; bu nedenle âĢık, tüm dertlerinin ve acılarının 

hekimi olarak gördüğü sevgiliye derin bir saygıyla bağlanır; ona köle olmaya dahi 

razıdır. Bunun için ailesini, arkadaĢlarını kaybetmeyi göze alır; tüm serveti gitse 

umurunda olmaz; geçmiĢte titizlikle riayet ettiği kurallara ve göreneklere yüz çevirir. 

Uğruna her Ģeyin feda edildiği bu duyguya insanlar “aĢk” demiĢtir (Platon, 1997: 

64). 

PadiĢahların heybetli tahtları aĢkın karĢısında ancak basit bir tahta kadar 

değerlidir (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 404). AĢk sultanı insanın bedensel varlığına 

hükmetmeye baĢladığında, o insanın kiĢiliğine dair ne varsa yok olur gider. 

“Hükümdarlar bir ülkeye girdiler mi orayı bozarlar; halkının Ģereflilerini 

alçaltırlar222” sırrınca, âĢık olan insan, bütün varlığıyla aĢk hükümdarının kudreti 

karĢısında boyun eğer (el-Mevlevî, 2015: 46). AĢkın tahribat gücünün büyüklüğü 

gerçek anlamda âĢık olanları yolundan ayıramaz; âĢıklar her türlü çileye gönüllü 

olarak atılırlar. Onlar için vazgeçilemeyecek tek değer aĢktır. 

Ġncelediğimiz iki eserin hem erkek hem kadın kahramanları oldukça erken 

yaĢlarda yüreklerini ve zihinlerini dolduran “aĢk” uğruna, toplum içindeki ayrıcalıklı 

konumlarını, onlara bu konumu sağlayan ailelerini, zihinsel yetilerini ve nihayet 

canlarını kaybederler. AĢk, tüm çekiciliğiyle onların bedensel ve ruhsal varlıklarına 

galip gelir; nihayet âĢıklar, tüm varlıklarını bu uğurda gönüllü olarak feda ederler. 

Tabiatı aĢka meyilli olan kahramanlar, aĢkın insan hayatına düĢman ve tuzaklarla 

dolu bir yol olduğunu içten içe bilirler ancak kendilerini bundan korumak yerine 

                                                           
222

 Neml, 27/34. 



226 

 

aĢkın onları daha fazla kuĢatmasını isterler. Çevrelerindeki insanların tüm uyarılarına 

rağmen onları aĢama aĢama yok eden bu duygudan vazgeçemezler.  

Romeo ve Juliet‟te aĢk, dıĢardan bakıldığında oldukça nazik ve duyarlı bir 

duygu gibi görünmesine rağmen deneyimlendiğinde son derece acımasız, kaba, 

hoyrat ve diken gibi can yakan bir duygu olarak betimlenir: 

Benvolio 

Ah, uzaktan nazik görünen aĢk 

Nasıl da acımasız ve kaba denendiğinde! 

.... 

Romeo 

AĢk duyarlı bir Ģey mi ki? 

Öyle kaba, öyle hoyrattır ki, acıtır diken gibi. 

(Shakespeare, 2017: 23) 

 

AĢkın Leylâ ve Mecnûn‟daki görünümü de son derece negatiftir; buna göre 

aĢkın insan hayatına düĢman tabiatı, tüm dünyada bilinen bir gerçektir. AĢkın 

mutluluk vermesini beklemek, aĢkın ne olduğunu bilmemektir; çünkü aĢk derdine 

gönül vermenin tek sonucu vardır o da zarar ve ziyandır: 

Cân verme gam-ı aĢka ki aĢk âfet-i cândur 

AĢk âfet-i cân olduğı meĢhûr-ı cihândur 

 

Sûd isteme sevdâ-yı gam-ı aĢkda hergiz 

Kim hâsıl-ı sevdâ-yı gam-ı aĢk ziyândur   (972-73) 

 

AĢk o denli ağır bir yüktür ki âĢığın varlığında kendisiyle birlikte varlığını 

sürdürecek hiçbir Ģeyi kabul etmez. Bu nedenle Mecnûn sevda sahiline yaptığı 

yolculukta aklı, sabrı, dili, dini ve diğer tüm bağlayıcı unsurları terk ederek varlığının 

en yalın haliyle, yola yükü hafiflemiĢ bir Ģekilde (sebük-bâr) devam eder
223

.  

                                                           
223

 Burada gönlünü kaptırdığı Hristiyan güzeli için tüm değer yargılarını hiçe sayan ġeyh San‟an 
hikâyesini hatırlamak gerekir. Attar‟ın Mantıkuttyar‟ında yer alan bu hikâyeye göre ġeyh San‟an 
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Akl u sabr u dil ü dîn getdi bi-hamdi‟llâh kim 

Sefer-i sâhil-i sevdâya sebük-bâr olubem   (1403) 

 

Ġncelediğimiz eserlerde kahramanların, aĢkın yıkıcı etkisiyle aĢamalı olarak, 

fakat değeri artan biçimde kaybettiklerini ele aldığımızda, birtakım ortak baĢlıklar 

elde ettik. Her iki eserin ait oldukları kültürlerde aile adı, ün, erkekler için yiğitlik, 

kadınlar için namus ya da çekingenlik oldukça önemli değerlerdir. Kahramanlarımız 

aĢkın dikenli yollarında ilk olarak bunları feda ederler.  

3.1.2.1. Ġsim ve Ünden Vazgeçme 

Verona‟nın birbirine düĢman seçkin ve soylu aileleri Montague ve 

Capuletlerin tek varisleri Romeo ve Juliet, birbirlerini görür görmez aĢka tutulurlar; 

hikâyenin baĢından sonuna kadar aĢk uğruna her Ģeylerini yitirirler. Kaybettikleri 

Ģeylerin hiçbiri, aĢkın onlara vaad ettiği mutluluktan daha çekici değildir. Evvela 

onları birbirine düĢman kılan adlarından ve ailelerinden vazgeçmeye gönüllü olurlar. 

Juliet‟e göre ailesinde nefret hissi uyandıran “Montague” adı Romeo‟nun bir parçası 

olamaz; ona göre insanın özüyle kıyaslandığında isim ve mensubiyetlerin hiçbir 

önemi yoktur. Juliet gibi Romeo da adından vazgeçmeye hazırdır. O da Juliet‟e 

düĢman olan adından nefret etmektedir: 

Juliet 

Ah, Romeo, Romeo! Neden Romeo‟sun sen? 

Ġnkâr et babanı, adını yadsı! 

Yapamazsan, yemin et sevdiğine, 

Vazgeçeyim Capulet olmaktan ben. 

….. 

Benim düĢmanım olan adındır yalnızca 

Sen sensin, Montague olmasan da. 

Hem Montague nedir ki? Ne eli bir ekeğin, 
                                                                                                                                                                     

Mekke‟de yaklaĢık 700 müridi olan zühd ve takva sahibi bir mürĢiddir. Rüyasında görüp âĢık olduğu 
Rum Kayseri‟nin kızının onunla evlenmek için öne sürdüğü tüm Ģartları kabul eder. Buna göre ġeyh, 
kilisede ibadet edecek, Kur‟an‟ı yakacak, Ģarap içecek, domuz güdecek ve Hristiyan din adamlarının 
sembollerinden biri olan zünnâr takacaktır. ġeyh, aĢk uğruna tüm bunları yapar. Bu hikâye, aĢk 
yolunda feda edilemeyecek hiçbir Ģey olmadığının sembolik ifadesidir (Pala, 2008: 430). (Ayrıca bk. 

Yavuz, Kemal, GülĢehri’nin Mantıku’t-Tayr’ı (GülĢen-nâme), ty: 20). 
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Ne ayağı, ne kolu, ne yüzü, ne de baĢka bir parçası. 

..... 

Romeo, bırak, at bu adı! Senin parçan olmayan 

Bu ada karĢılık al bütün varlığımı. 

 

Romeo 

Alıyorum öyleyse sözünü dinleyerek 

“Sevgilim” de ki, vaftiz olayım yeniden; 

Romeo değilim bundan böyle ben. 

…. 

Nefret ediyorum adımdan ben de 

Sana düĢmandır diye. 

(Shakespeare, 2017: 39) 

 

Bağdat ve Basra‟daki Arap kabilelerini yöneten Kays‟ın babası, Araplar 

arasında faziletli, Ģeref ve itibar sahibi bir liderdir. Uzun bir bekleyiĢin ardından 

doğan Kays, bu soylu ve zengin ailenin tek varisidir. Oldukça güzel bir istikbali 

olması beklenirken Kays henüz on yaĢındayken aĢka tutulur. AĢkın acıları ve 

ayrılığın zorlukları onu dönüĢtürür; sergilediği çılgınca tavırlar nedeniyle çevredeki 

insanlar onu “Mecnûn” diye çağırırlar: 

Söz muhtasar ol esîr-i sevdâ 

Bir nevʻ ile oldı halka rüsvâ 

 

Kim Kays iken oldı Mecnûn 

Ahvâlini etdi gam diğer-gûn   (796-97) 

 

Ona verilen bu isim gittikçe yayılır ve çocukların arasında bile alay konusu 

olmasına neden olur. Leylâ‟nın babası, kızını istemeye gelen Kays‟ın babasına, 

kendisi gibi soylu biriyle akraba olmanın bir Ģeref olduğunu, ancak tuhaf davranan ve 

insanların “Mecnûn” diyerek kınadıkları oğlunun, kızına layık olmadığını söyler: 

 Kurbün bilürem mana Ģerefdür 
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Ammâ halefün aceb halefdür 

 

Mecnûn diye taʻn eder halâyık 

Mecnûna menüm kızum ne lâyık   (1059-60)  

 

Okulda birbirlerine âĢık olan Kays ve Leylâ arasındaki alâka hakkında 

söylenenler okuldan dıĢarıya taĢar ve gitgide yayılır. Nihayet Leylâ‟nın annesinin 

kulağına gider. Annesi Leylâ‟yı bu konuyla ilgili uyarırken tanınan, bilinen ve soylu 

bir aile olduklarını, hem kendi adını hem ailesinin adını kötüye çıkarmaması 

gerektiğini söyler. Ġsimlerini lekeleyen bu dedikoduların önüne geçmek için okuldan 

ayrılıp eve kapanmasını ister: 

K‟ey Ģûh nedür bu güft ü gûlar 

Kılmak sana ta‟ne ayb-cûlar 

 

Niçün özüne ziyân edersen 

YahĢi adunı yaman edersen 

..... 

Biz âlem içinde nîk-nâmuz 

Ma‟rûf-ı tamâm-ı hâs u âmuz   (646-66) 

 

3.1.2.2. Yiğitlik ve Namus Değerlerinin Önemini Yitirmesi 

AĢk, kanadı melâmet olan bir kuĢtur; halkın kınaması olmazsa o kuĢ uçamaz. 

AĢk pazarında ipek giysilerin pul kadar değeri yoktur; âĢıklar mahallesinde nâm ile 

nâmusun çöp kadar değeri yoktur (Sinan PaĢa, 2014: 497). Halkın takdiri ve 

toplumun onayı, ne Mecnûn‟nun umurunda olmuĢtur, ne de Romeo‟nun… Aynı 

Ģekilde Leylâ ve Juliet de toplumun değer yargılarını aĢkla aynı kefeye koymuĢlar ve 

ağır basan değer „aĢk‟ olmuĢtur.  

Verona‟da takdir edilen yiğit bir genç olan Romeo Montague‟nun iyi 

nitelikleri, ailesinin hasmı olan Lord Capulet tarafından bile tasdik edilir. Davetli 

olmadığı halde ve üstelik düĢman ailenin oğlu olduğu halde Capulet‟in düzenlediği 
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maskeli baloya gelmeye cüret ettiği için Capulet‟in yeğeni Tybalt Romeo‟ya kılıç 

çekmeye hazırlanırken amcası tarafından engellenir: 

Capulet 

Sakin ol yeğenim224, kendi haline bırak onu, 

AğırbaĢlı bir efendi gibi davranıyor doğrusu; 

Hem övünüyor tüm Verona kendisiyle 

Erdemli, saygılı, yiğit bir genç diye. 

Verseler bile bu kentin tüm servetini 

Ġstemem evimizde küçük düĢürülmesini.  

(Shakespeare, 2017: 30) 

 

 Yiğitliği ve saygınlığı hasmı tarafından bile onaylanan Romeo, Juliet‟e âĢık 

olunca “erkek”lik özelliklerini yitirir; eserde kullanılan tabirle “kadınlaĢır”. 

Romeo‟ya öteden beri kin besleyen Juiet‟in kuzeni Tybalt, balo gecesinden sonra ona 

saldırmaya karar vermiĢtir. Romeo‟yla vuruĢmak üzere kent meydanına gelir ve onu 

kıĢkırtmak için hakaret eder. Ancak aynı günün sabahı Juliet‟le gizlice evlenmiĢ olan 

Romeo onun hakaretine gereken karĢılığı veremez:  

Romeo 

Tybalt, seni sevmemi gerektiren Ģey 

Alıkoyuyor beni böyle bir selama  

Gereken karĢılığı vermekten. 

Alçak değilim ben; 

Haydi yoluna, uğurlar olsun, 

Sen beni hiç mi hiç tanımıyorsun. 

 

Romeo‟nun bu son derece yumuĢak tavrına rağmen Tybalt ona meydan 

okumaya devam eder ve kılıcını çekmesini ister. Ancak Romeo, Tybalt‟ın tüm 

kıĢkırtmalarını ılımlı ve sevgi dolu sözlerle geçiĢtirir: 

                                                           
224

 Tybalt, Lady Capulet‟in yeğeni; Juliet‟in kuzenidir. Orjinal metinde Lord Capulet, Tybalt‟a 
kinsman, coz (cousin) gibi ifadelerle hitap eder. Ġngilizcede coz/cousin kelimeleri akrabalık iliĢkisi 
ifade eder; amca/dayı, teyze/hala çocuğu olmasına gerek yoktur (Ingledew, 2000: vii). 
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Romeo 

Hiçbir zaman hakaret etmedim sana, 

Hem ben, aklının alabileceğinden 

Daha çok severim seni, 

Sonra anlayacaksın bu sevginin nedenini; 

Bu yüzden, soylu Capulet, bil ki, 

Benim adım kadar değer veririm senin adına.  

 

Romeo‟nun bu pasif ve “utanç verici” olan tavrı, onun yiğitliğiyle övünen 

arkadaĢı Mercutio‟yu çok kızdırır ve onu daha çok kıĢkırtır: 

Mercutio 

Of miskin, Ģerefsiz, çirkin bir boyun eğiĢ! 

Hepsini temizler bir kılıç hamlesi. 

 

Tybalt‟ın hakaretlerine ve meydan okumalarına daha fazla dayanamayan 

Mercutio, kılıcını çekip Tybalt‟la vuruĢur. Romeo kavgayı önlemek üzere aralarına 

girer; arkadaĢı Mercutio‟yu tutmaya çalıĢır; bu fırsatı değerlendiren Tybalt, 

Romeo‟nun kolunun altından Mercutio‟ya kılıcını saplar ve onu öldürür. Bunun 

üzerine Romeo, gereken Ģekilde müdahale edip Tybalt‟ı engellemediği için büyük bir 

piĢmanlık duyar: 

Romeo 

Prensin akrabası bu soylu kiĢi, 

Benim can dostum, benim yüzümden aldı, 

Bu öldürücü yarayı. 

Tybalt‟sa bir saatlik hasmım; 

Ünüm lekelendi onun kara çalmasıyla. 

Ah sevgili Juliet, güzelliğin kadınlaĢtırdı beni, 

YumuĢattı özümdeki yiğitlik çeliğini. 

(Shakespeare, 2017: 70) 
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Mercutio‟yu öldürdükten sonra asıl hedefi olan Romeo‟yu öldürmek üzere 

geri dönen Tybalt, Romeo‟yla vuruĢur ve ölür. Ġki cinayetle sonuçlanan kavgadan 

sonra arkadaĢı Benvolio‟nun tavsiyesiyle Romeo olay yerinden kaçıp Rahip 

Lawrence‟in yanına kaçar ve orada saklanır. Rahibin hücresine gelip, olayı duyan 

Juliet‟in içler acısı halinden bahseden dadının anlattıklarından sonra iyice 

karamsarlığa kapılan Romeo, göğsüne saplamak üzere hançerini kaldırır. Bunu 

üzerine Rahip onu azarlar ve ona gerçekte böyle zayıf bir erkek225
 olmadığını 

hatırlatır: 

Rahip Lawrence 

Ġndir Ģu umutsuz elini! Erkek değil misin sen? 

GörünüĢün haykırıyor erkek olduğunu oysa 

Ama gözyaĢların kadınca. 

Yırtıcı bir hayvanın bilinçsiz öfkesini 

Hatırlatıyor bana çılgınca davranıĢların. 

Sende erkek kalıbına yakıĢmayan bir kadın var 

Ya da her ikisine benzeyen bir canavar. 

Beni ĢaĢırtıyorsun. Kutsal görevim üzerine and içerim ki, 

Daha sağlam yaradılıĢlı bilirdim seni. 

….. 

Erkekçe yiğitlikten uzaklaĢan soylu kalıbın 

Balmumundan bir biçimmiĢ meğerse. 

(Shakespeare, 2017: 84) 

 

Soylu ve yiğit bir aileden gelen Mecnûn da tıpkı Romeo gibi aĢka tutulduktan 

sonra zayıf ve savunmasız bir insana dönüĢmüĢtür. Mecnûn‟un annesi ona ailelerinin 

yaĢadıkları çevredeki isimleri, iyi ünleri hakkında uyarılarda bulunur ve bu ünü 

lekelememesini; soyuna sopuna uygun Ģekilde liderlik ve savaĢçılık özelliklerine 

uygun davranmasını ister. Oğluna kızlardan, Ģaraptan ve Ģiirden uzak durmasını; 

kılıçla, ok ve yayla meĢgul olup kahraman savaĢçıların yolundan gitmesini öğütler: 

                                                           
225

 Breton‟a göre duyarlık diĢilerde daha belirgin bir özelliktir. Erkek, acıyla karĢı karĢıya kaldığında 
“adam olduğunu göstermek” ve “kadın” gibi görünmemek için diĢlerini daha fazla sıkmak 
zorundadır. Yine Breton, bu durumun daha çok eğitsel etkilerden kaynaklandığını; dolayısıyla böyle 

bir ayrımın kesinliğinden söz etmenin  mümkün olmadığını söyler (Breton, 2015: 106). 
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ġânunda riyâset-i Arab var 

Mîrâs-ı Ģecâat ü edeb var 

 

Etvâr-ı mülûk dut hemîĢe 

Âyîn-i Ģecâat eyle pîĢe 

…. 

Müjgân-ı siyâhdan götür dil 

Ol nâveng-i cân-sitâna mâil 

 

Olsan nigerân-ı kadd ü kâmet 

Kıl nîze-i hûn-feĢâna rağbet 

…. 

Zevk-ı dil ü dîde kılma âdet 

Salma mey ü Ģâhide irâdet 

…. 

ġiʻre heves etme kim yamandur 

YahĢi deseler ana yalandur   (945-61) 

 

Oğlunu ıslah etmek için ve akranları gibi “normal” bir genç olması için her 

türlü yolu deneyen babası, artık hasta ve yorgun düĢtüğünü hissetmektedir. Çölde 

oğlunu son derece kötü bir halde bulur; aĢkta ve çılgınlıkta Ģöhret yapmıĢ olmasını 

mazur gördüğünü, zira aĢkın yeni yetme delikanlıları olgunlaĢtıran bir kılavuz226
 

olduğunu, ancak artık büyüdüğünü ve olgun davranma zamanının geldiğini hatırlatır: 

Ger tıfllıgunda mest bî-bâk 

Sahrâya düĢüp yahan kılup çâk 

 

Oldun reh-i aĢk içinde meĢhûr 

Ma‟zûr idün ol zamanda ma‟zûr 

…. 

                                                           
226

 Tasavvufta kiĢi irfan mertebelerini ancak aĢk sayesinde tırmanabilir; sâlikin aĢkının derecesi ne 
ölçüdeyse irfanının derecesi de o ölçüdedir (el-Mevlevî, 2015: 22). 
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Nev-reslere aĢk bir hünerdür 

Ser-hadd-i kemâle râh-berdür   (2061-64)    

 

Romeo aĢk karĢısında, toplum içindeki saygın konumuna, ününe ve erkeksi 

duygularına aykırı davranıĢlar sergilerken Juliet‟in de aĢk karĢısında dizlerinin bağı 

çözülür; doğru diye öğretilen kızlara özgü davranıĢ modellerine aykırı davranıĢlar 

sergiler. Bunlardan biri de kızların duygularını gizlemesi; aĢk ilanını erkekten 

beklemesi ve erkeğe karĢı hissettiklerini dillendirmemesidir. Ancak Juliet, 

Romeo‟nun onu dinlediğinden haberi olmaksızın hislerini en yalın haliyle dile getirir 

ve aĢkını itiraf eder. Romeo‟nun bunları duyduğunu öğrendiğinde mahcup olur ve 

Romeo‟dan af dileyip bu aykırı davranıĢını hoĢgörmesini ister: 

Juliet 

Biliyorsun, gecenin maskesi var yüzümde, 

Olmasaydı eğer, duyduğun için demin söylediklerimi 

Nasıl kızardığını görürdün yanaklarımın. 

Çok isterdim ah bir güzel uyup göreneklere 

Demin söylediklerimin tümünü inkâr etmeyi! 

Ama uğurlar olsun görgü kurallarına. 

….. 

Ġtiraf edeyim ki, daha çekingen davranmalıydım227
, 

Ama farkına varmadan ben, seni sevdiğimi 

Ağzımdan iĢitmiĢsin. N‟olur bağıĢla beni, 

Hafifliğe yorma sakın 

Karanlık gecenin açığa vurduğu çaresizliğimi. 

(Shakespeare, 2017: 41) 

 

YaĢadıkları çevre ve kültür dikkate alındığında Juliet‟in aĢk karĢısında 

hissettiği çekingen tavır, Leylâ‟da daha fazla olacaktır. Nitekim aĢkları dile 

düĢtükten sonra Leylâ‟nın, annesi tarafından azarlanmasının tek nedeni insanların 

                                                           
227

 Benzer bir yaklaĢım Ovidius‟ta (MÖ 43-MS 18) da görülür: “Ġlk adımı atmak bir kadın için utanç 
verici, bu doğru/ Seve seve teslim olur ama, âĢığı adım atınca da./ Ah! Ne çok güveniyor demek ki 
bir genç, dayanılmaz endamına,/ Ġlk adımı bir kızın atacağını sanıyorsa hâlâ./ ĠĢe erkek baĢlamalı, 
yalvarıp yakarmalı:/ Ancak o zaman karĢılık alır niyazlarına, tatlı tatlı.” (Ovidius, 2018: 34). 
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dedikodu etmesine yol açması değildir; bu konu insanların diline düĢmese bile 

Leylâ‟nın âĢık olmaya, hele de aĢkını izhar etmeye hakkı yoktur. Zira aĢk yalnızca 

erkeklere yaraĢır bir duygudur; kızların âĢık olması göreneklere uymaz. Juliet‟in 

Romeo‟ya aĢkını izhar etmesi, çekingen davranmayıp aĢkını belli etmesinden dolayı 

yaptığı öz eleĢtirilerin benzerlerini, Leylâ‟nın annesinin onu azarlarken kullandığı 

ifadelerde görmek mümkündür228
: 

Niçün sana taʻne ede bed-gû 

Nâmûsa taalluk iĢ midür bu 

… 

Lâle kimi sende lütf çohdur 

Ammâ ne deyem yüzün açuhdur 

 

Temkîni cünûna kılma tebdîl 

Kızsen ucuz olma kadrüni bil 

…. 

Derler seni aĢka mübtelâsen 

Bîgâneler ile âĢinâsen 

… 

Oğlan aceb olmaz olsa âĢık 

ÂĢıklığ iĢi kıza ne lâyık 

 

Ey iki gözüm yaman olur âr 

Nâmûsumuzı itürme zinhâr   (649-65) 

 

Ebeveynlerinin tüm ikazlarına rağmen aĢkın büyüsüne kapılan sevgililer, 

değer yargıları tamamen farklı olan ayrı bir dünyada yaĢıyor gibidirler. Bu uyarılar 

onlarda herhangi bir davranıĢ değiĢikliğine yol açmaz. 

                                                           
228

 Câmî‟nin LM versiyonunda bu eleĢtirileri Leylâ‟nın kendisi dile getirir: “Aşk gezintisi kadın işi 
değil, kadın kendine sahip değil ki / Aşk ortaya çıktığında erkek için marifet, kadına ayıp olur” 
diyerek kendini kınar (Huseynî, 2014: 174). 
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3.1.2.3. Aileden ve Mirastan Vazgeçme 

ÂĢıklar yalnızca isimlerinden değil, ailelerinden, çevrelerinden ve konforlu 

bir gelecekten de vazgeçerler. AĢkı yitirecek olduktan sonra bunların hiçbir değeri 

yoktur onlar için. 

DüĢman ailelerin çocukları olduklarından haberleri olmadan birbirlerine âĢık 

olan Romeo ve Juliet, bu acı gerçeği öğrendikten sonra birbirlerini sevmekten 

vazgeçmemiĢler; sevginin nefretten daha üstün olduğuna inanmıĢlardır. Aralarındaki 

aĢktan hiçbir Ģekilde haberi olmayan aileleri arasında düĢmanlığı ve nefreti 

pekiĢtirecek olayların geliĢmesi de onları etkilememiĢ, adeta dünyayı birbirlerinden 

ibaret görmüĢlerdir. Juliet, çok sevdiği kuzeni Tybalt‟ın Romeo tarafından 

öldürüldüğünü duyduğu an adeta dünyası baĢına yıkılır; ancak esas üzüntüsü 

kuzeninin öldürülmesinden ziyade Romeo‟nun Verona dıĢına sürgün edilecek 

olmasıdır. Hiç kimsenin ölüm haberi, Romeo‟nun ondan uzaklaĢacak olmasından 

daha kötü değildir Juliet için: 

Juliet 

 “Tybalt öldü, Romeo da sürüldü.” 

ġu “sürüldü”, bir tek “sürüldü” sözü yok mu, 

Binlerce Tybalt‟ın denktir ölümüne. 

…. 

“Romeo sürüldü” diyen sözler, 

Annen, baban, Tybalt, Romeo, Juliet 

Hepsi öldü gitti demekle birdir. 

(Shakespeare, 2017: 78) 

 

ÂĢık olana ve aĢkıyla ilgili çeĢitli sınavlarla yüzleĢene kadar anne babasına 

saygısızlık etmeyen Juliet, ailesinin karĢı çıkacağını bildiği Romeo‟ya âĢık olduktan 

sonra tüm sevgisini Romeo‟ya hasreder; bu uğurda hem ailesini hem de konforlu 

hayatını gözden çıkarır. Romeo‟nun sürgünden dönmesini sabırla beklemeye 

kararlıyken ailesi onu Kont Paris‟le evlendirmeye niyetlenir; buna itiraz ettiğinde 

babasının sözlü Ģiddetine maruz kalır; evlatlıktan reddedilmekle ve evden 

kovulmakla tehdit edilir: 
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Capulet 

Kızımsan, dostuma vereceğim seni, 

Değilsen eğer, çekil git, dilen, aç kal, geber sokaklarda; 

Bak sana söylüyorum, seni asla tanımam, 

Benim olan Ģeylerden de hiç yararlanamazsın. 

Bilesin bunları: iyi düĢün. Ben tükürdüğümü yalamam. 

(Shakespeare, 2017: 96) 

 

Annesi ve dadısı da babanın tavrına destek verince Juliet yapayalnız hisseder 

ancak yine de Romeo‟dan vazgeçmez. Rahip Lawrence‟a danıĢtıktan sonra eve döner 

ve ailesine Kont Paris‟le evlenmeyi kabul ettiğini söyler. Oysa bu rıza hali, Juliet‟in 

ailesini atlatmak için yapılmıĢ bir plandır. Juliet, çok tehlikeli olan bu planı, tüm 

tehlikelerini bilmesine rağmen tereddüt etmeksizin uygular. Plandan umduğu sonuç, 

son derece konforlu yaĢamını ve ailesini terk edip sürgündeki cinayet suçlusu 

Romeo‟nun kaçak ve mahrumiyetlerle dolu yaĢamına dâhil olmaktır.  

Romeo için de dünya Juliet‟ten ibarettir. ĠĢlediği cinayetin ardından verilen 

sürgün kararını öğrendiğinde kaygılandığı tek Ģey Juliet‟ten uzaklaĢacak olmaktır. 

Ne ailesi, ne arkadaĢları ne de konforlu yaĢamı için endiĢelenmez. Juliet‟in yaĢadığı 

yerden uzaklaĢacak olmak ölümle eĢdeğerdir Romeo için: 

Romeo 

Benim için dünya yok Verona surları dıĢında, 

Araf var, iĢkence, cehennem var yalnızca. 

Buradan sürülmek demek, dünyadan sürülmektir, 

..... 

Cennet burada, Juliet‟in yaĢadığı yerde. 

Her kedi, köpek, minik fare, bütün değersiz Ģeyler, 

Burada, cennette yaĢayıp onu görebilsin de, 

Romeo göremesin! 

(Shakespeare, 2017: 81) 
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Romeo‟nun annesi, oğlunun genç yaĢta uğradığı felaketlere duyduğu 

üzüntüden hastalanır ve ölür. Ancak onun ölümünden bir sonraki gece Juliet‟in 

mezarı baĢında intihar edecek olan Romeo‟nun bundan haberi bile olmaz. 

Leylâ‟nın, ailesine duyduğu sevgi ve onlara gösterdiği sabır, onu istemediği 

biriyle evlendirmeye karar verdiklerinde azalır ve ailesine tahammül edemez hale 

gelir. Oysa o, büyük bir sabırla âĢık olduğu adam için beklemeyi istemektedir. Anne 

ve babasının ona yaptığı baskılardan yılan Leylâ, Ġbni Selâm‟la evlenmek 

konusundaki tek tesellisi ailesinden kurtulacak olmaktır: 

Ey Ġbni Selâm-ı bî-ser-encâm 

Bilsen sana mekr edüpdür eyyâm 

… 

Ammâ demezem iĢün hatâdur 

Nisbet mana gâyet-i atâdur 

 

Kurtar meni atadan anadan 

Bir gam yeg olur iki belâdan 

 

Sevgilisinden ayrılmak zorunda bırakılan Mecnûn, Leylâ‟yı göremeden 

yaĢamanın zorluğunun yanında bir de çevre baskısıyla iyice bunalır ve yaĢadığı 

çevreyi terk ederek doğaya sığınır. Etrafında yalnızca hayvanlar ve yabani çevre 

vardır; artık ona nasihat edecek, onu kınayacak ve aĢkından vazgeçirmeye çalıĢacak 

kimse yoktur. Ailesini ve arkadaĢlarını da terk etmiĢ olur. Kendisini ikna etmeye 

uğraĢan ailesine annesini ve babasını tanımadığını, Leylâ‟dan baĢka hiç kimseye 

ihtiyacı olmadığını söyler: 

Dedi nedür ata yohsa ane 

Leylî gerek özgedür fesâne   (935) 

 

Ancak babası için biricik oğlundan, tek varisinden vazgeçmek o kadar kolay 

değildir. Oğluna artık kendisinin yaĢlandığını ve gidici olduğunu; tek varisi olduğu 

için tahtını ona bırakacağını; bunca eziyetle biriktirdiği malını mülkünü baĢkalarına 
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bırakmamasını; yarın aklı baĢına geldiğinde yaptıklarından çok utanacağını, ancak o 

gün babasını da malını da yitirmiĢ olacağını söyler: 

Gel yanuma eyle fikr hâlüm 

Bîgâneye verme mülk ü mâlüm 

 

Çoh genc yıgınca çekmiĢem renc 

Koyma ki nasîb-i gayr ola genc 

 

AĢkun bilürem ki beyle kalmaz 

Dâim seni gam bu hâle salmaz 

 

Bahtun uyananda bu yuhudan 

Hırsun yorulanda cüst ü cûdan 

 

Korhum bu ki özge ola hâlüm 

Dünyâda ne ben kalam ne mâlüm   (2096-100) 

 

Mecnûn bir an için tereddüte düĢüp aydınlansa da yine aĢk, akıl ve iradesine 

galip gelir; babasına, nasıl kendisi malını, mülkünü, tahtını bırakıp gitmek 

durumunda kalıyorsa onun da orada durmasının bir anlamı olmadığını; babasının tüm 

varlığına sahip olsa bile kendisi öldüğünde nasılsa mülkün yine baĢkalarına 

kalacağını söyleyip eve dönmeyi reddeder: 

Çün sen hem anı koyup gedersen 

Anda meni iledüp n‟edersen 

 

Ancak mana arz-ı mülk ü mâl et 

Oglunı özün kimi hayâl et 

 

Farz eyle ki mâle oldı vâlî 

Getdi yine gayre koydı mâli   (2125-27) 
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Babasının tüm ikna çabalarına karĢın Mecnûn evine dönmez; sağlıklı, uzun 

fakat ona aĢkını unutturacak bir ömür geçirmektense çölde mahrumiyetlerle dolu 

ancak Leylâ‟ya duyduğu aĢktan ve bu uğurda çektiği çilelerden dolayı onu kimsenin 

kınamayacağı bir hayatı tercih eder. Bu nedenle babasına kendisini yormamasını; 

insanların eziyetinden bıkıp usandığını; ailesini ve evini arkasında bıraktığını; kırılan 

bir camın eski haline dönmesinin mümkün olmadığını söyleyip babasını geri 

gönderir: 

Halkun sitemiyle câna yetdüm 

Terk eyle meni ki terkün etdüm 

 

Lütf eyle zamân zamân verüp pend 

Islâhuma olma ârzû-mend 

…. 

Bir ĢîĢe ki oldı pâre pâre 

Peyvendine hîç var mı çâre 

 

Teklîfümi kılma hânümâna 

Gör sürʻat-i gerdiĢ-i zemâne   (2120-24) 

 

Oğlunun iyileĢmesi ve normalleĢmesi için her yolu deneyen Mecnûn‟un 

babasının çabaları sonuçsuz kalır, neticede oğlunun içler acısı durumuna duyduğu 

üzüntüden hastalanıp ölür. Ancak Mecnûn‟un dünyası Leylâ ile o derece doludur ki 

babasının öldüğünden haberi bile yoktur. Bir tepede oturmuĢ Leylâ için gözyaĢları 

dökerken bir avcı onu görür; ona Ģereften ve hayadan yoksun olduğunu; sağlığında 

yüzünü güldürmediği babası, onun sevgisi uğruna canını verirken ölümünde dahi 

babasını anmadığını söyleyip onu sert sözlerle kınar: 

K‟ey ârdan el içinde ârî 

V‟ey nâkıs olan ıyâr-ı ârı 

... 

Dirlikde atanı etmedün Ģâd 

Bâri kıl anı ölende bir yâd 
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Cân verdi mahabbetünde ol pîr 

Yâd eylemedün nedür bu taksîr   (2173-77) 

 

Neticede âĢıklar, çok güçlü fakat sonu belirsiz bir duygunun ardından giderek 

ailelerini ve rahat bir yaĢam imkânını düĢünmeden terk etmiĢlerdir. 

3.1.2.4. Beden Sağlığını Kaybetme 

AĢk, önemli oranda zihinsel efor gerektirdiğinden, aĢktan kaynaklanan her 

çeĢit duygu, ruh kadar beden üzerinde de etkili olur. AĢk, hâkim olduğu ruha 

mutluluk vadettiği zamanlar, o ruhu taĢıyan beden normalden çok daha zinde, enerjik 

ve hafif olurken, yine aĢktan kaynaklanan olumsuz duygular âĢığın bedenini kurĢun 

gibi ağırlaĢtırır, yaĢam enerjisini emer ve âĢığı sararıp soldurur.  

Ġbni Hazm‟a göre aĢk, sevgiliye kavuĢmayı ve onunla birlikte olmayı zorunlu 

kıldığından, herhangi bir sebeple sevgiliden ayrı düĢen âĢık, kaçınılmaz olarak 

iĢtahını kaybeder, yemeden içmeden kesilir, uyku uyuyamaz hale gelir, kimi zaman 

da hastalanıp yataklara düĢer (Ġbn Hazm, 2002: 144).  

Ġncelediğimiz eserlerin ana karakterleri olan Romeo ve Mecnûn için aĢkın 

vadettiği mutluluk o denli büyüktür ki; sevgiliye ulaĢma yolundaki hiçbir engel onlar 

için aĢılmaz değildir; sevgiliyi gördükleri zaman hissedecekleri kısa süreli mutluluk 

uğruna her Ģeyi göze alırlar. Ancak yaĢadıkları kısa süreli mutluluklara bedel olarak 

büyük ayrılıklar ve acılar yaĢarlar. AĢk uğruna yaĢadıkları üzüntüler ve hissettikleri 

kaygılar bedenlerini iyice zayıflatır; hayat emarelerini yok eder. 

Romeo‟nun arkadaĢları Capuletlerin balosunda dans edip eğlenme 

derdindeyken Romeo‟nun, aĢkın ızdırapları yüzünden kımıldayacak mecali yoktur; 

gençlik enerjisi gitmiĢ, ruhuna çöken ağırlık bedenini de esir almıĢtır. Romeo‟ya göre 

aĢk, en kaba haliyle âĢığın hassas ruhunu ve bedenini yaralayan, onun elini kolunu 

bağlayan acımasız, hoyrat bir duygudur; Romeo bu ağır duygu yükünün altında 

battığını hisseder:  
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Romeo 

Sizin dans için hafif ayakkabılarınız var; 

Benimse ruhum kurĢun gibi ağır, 

Kımıldayamıyorum, mıhlıyım sanki yere. 

..... 

Öyle bir iĢledi ki Cupidon‟un oku bana 

Süzülemem onun hafif kanatlarıyla bile, 

Öyle bir bağlanmıĢım ki, yükselemem 

Biraz olsun sıkıcı kederimin ötesine, 

Batıyorum aĢkın ağır yükü altında. 

(Shakespeare, 2017: 23) 

 

Romeo‟nun eski cevval, yiğit ve cesur hallerini özleyen arkadaĢları, eser 

boyunca onu bu hale düĢüren kıza229
 ve aĢkın kendisine tepkilidirler. Mercutio, 

Romeo‟nun böylesine yaralı, ruhsal ve bedensel açıdan son derece zayıf bir 

haldeyken Tybalt‟ın kıĢkırtıcı ve saldırgan tavırlarına karĢı koyamayacağını 

düĢünmektedir: 

Mercutio 

Eyvah! Zavallı Romeo! O çoktan öldü! Ak pak bir yosmanın kapkara 

gözleriyle hançerlendi; bir aĢk türküsüyle kulağından vuruldu; o ĢaĢı Cupidon‟un 

hedefe attığı ok, geldi onun yüreğini buldu. Bu haliyle mi Tybalt‟a karĢı koyacak? 

..... 

Ro‟su gitmiĢ, meo‟su kalmıĢ, yumurtası alınmıĢ çiroza230
 dönmüĢ. Ey ten, ey 

beden nasıl da balıklaĢtırmıĢsın! (Shakespeare, 2017: 51) 

 

LM‟de aĢkın ağır yükü altında ezilen Mecnûn, bir yandan ayrılık acısı 

çekerken diğer yandan insanların sözleriyle ona eziyet etmesinden bunalır; herkesten 

kaçıp çölde zorluklarla dolu bir yaĢam sürmeyi tercih eder. Mecnûn‟un babası 

oğlunu bulduğunda neredeyse tanınmayacak bir haldedir; ince, uzun gövdesi 

                                                           
229

 Romeo, Juliet‟e âĢık olduğunu ve onunla gizlice evlendiğini arkadaĢlarıyla paylaĢmaz. Onlar 
Romeo‟nun hala önceki aĢkı Rosaline için acı çektiğini düĢünmektedirler. 

230
 Yumurtasını atıp zayıflayan uskumru balığının tuzlanıp kurutulmuĢ haline çiroz denir. 
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bükülmüĢ, vücudu yara bere içindedir. Ruhunun çektiği sancılar yüzünden bedenini 

tamamen unutmuĢ bir haldedir: 

EtmiĢ elifin sitem yüki dâl 

KılmıĢ kalemin felek gamı nâl 

.... 

Hâr üzre ana delük delük ten 

AçmıĢ gam evine dürlü revzen   (918-20) 

 

Çölde yolunu kaybeden Leylâ, tesadüf eseri Mecnûn‟a rastlar; Mecnûn hem 

fiziksel hem ruhsal açıdan o denli değiĢmiĢtir ki ikisi de birbirini tanıyamaz. Leylâ 

ondan kendini tanıtmasını ister; Mecnûn olduğunu söylediğinde buna inanamaz; 

Mecnûn‟un yüzünün ve endamının bir peri kadar güzel ve çekici olduğunu, oysa 

kendisinin yüzü kırıĢık, beli bükülmüĢ bir zavallı olduğunu; Mecnûn son derece 

üstün bir sevgiliyken kendisinin aciz ve güçsüz biri olduğunu söyler: 

Leylî dedi ol perî-likâdur 

Ruhsâr ile kaddi dil-rübâdur 

 

Sen Ģîftesen esîr-i mâtem 

Ruhsârı Ģikeste kâmeti ham 

 

Sen hârsen ol azîz-i âlem 

Sen bî-ser ü pâsen ol muazzam   (2580-82) 

 

Mecnûn Leylâ‟ya, neĢe ve eğlencenin sevgililere uygun olduğunu; âĢık 

olanların her zaman sefil ve periĢan olduğunu söyler: 

Mecnûn dedi ehl-i aĢk olur hâr 

Hüsn ehlinedür safâ sezâ-vâr   (2583) 

 

Sevgiliyle aĢk yolunda bir olmak, kiĢinin bedenini gözden çıkarmasını 

gerektirir; fizikî varlığından haberdar olan; cismiyle ilgili olan bir insanın aĢkla ve 

sevgiliyle ilgisi olamaz; aĢk, ruhun bedenden habersiz yaĢamasını kaçınılmaz kılar: 
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Cânı cânân ittihâdı fâriğ eyler cismden 

Cismden âgâh olan cân vâsıl-ı cânân degül   (1020) 

 

Bu nedenle Mecnûn, ayrılık acısıyla bedeninin son haddine kadar 

zayıflamasını diler; öyle ki rüzgâr onu uçurup sevgilisine ulaĢtırabilecek hale gelsin... 

Eyle zaʻîf eyle tenüm fürkatinde kim 

Vaslına mümkün ola yetürmek sabâ meni   (1129) 

 

3.1.2.5. Akıl ve Ruh Sağlığını Kaybetme 

Platon‟a göre aĢk bir sapıtmadır; ancak bu sapıtma zihinsel hastalıklardan 

değil âĢığı diğer insanlardan farklı kılan ilahî bir halden kaynaklanır. Platon, “ilahî 

sapıtma” dediği aĢk halini dörde ayırır ve her birini bir tanrıyla iliĢkilendirir. Buna 

göre geleceği sezme yetisini Apollon‟a; gizemlere ulaĢmayı Dionysos‟a; Ģairlere 

özgü ilhamı Musa‟ya ve dördüncü tür sapıtmayı da güzellik tanrıçası Aphrodite ile 

aĢk tanrısı Eros‟a bağlar. En yüksek sapıtma Ģekli bu sonuncusu, yani “aĢk 

sapıtması”dır (Platon, 1997: 96). 

Ġslam tasavvufunda âĢıkların deneyimledikleri dört çeĢit hal vardır; bunlar 

tutukluk ve sıkıĢtırılmıĢlık hissinin yaĢandığı kabz hali; açılma ve ferahlamanın 

yaĢandığı bast hali; sevgili dıĢındaki bütün ilgilerden sıyrılıp zihnin sadece sevgiliyle 

meĢgul olduğu ve âĢığın gönül neĢesiyle dolu olduğu sekr hali; kendinden geçen 

âĢığın kendine geldiği ve sarhoĢluktan ayıldığı sahv halidir. ÂĢık, coĢkun hallerini ve 

çılgınlıklarını daha çok sekr halindeyken yapar. Bu haldeki âĢık tamamen bilinçsiz 

değildir ancak davranıĢları iradesinin dıĢındadır (Pala, 2016: 85). Vücud gemisi aĢkın 

hırçın dalgalarıyla çarpıĢan âĢık, bir gassalin elindeki ölü gibi varlığı üzerindeki 

bütün tasarrufunu yitirir; bu nedenle diğer insanlar gibi normal davranamadığından 

sıradan insanların gözüne deli veya çılgın gibi görünür (el-Mevlevî, 2015: 57). 

Her iki eserde de gençler, ailelerinin ve yakın çevrelerinin onları mantıklı 

davranmak konusundaki uyarılarını dinlemezler. AĢk onları adeta büyüler; yapılan 

her nasihat onlara boĢ ve anlamsız gelir; sonucu ne olursa olsun birbirlerine 

kavuĢmak, onlar için yegane amaç haline gelmiĢtir. Ne Romeo‟nun uçarı tabiatı ne 
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Mecnûn‟un deliliği; ne Juliet‟in kuzeninin Romeo tarafından öldürülmesi ne 

Leylâ‟nın kabilesinden yüzlerce kiĢinin Mecnûn yüzünden çıkarılan savaĢta 

öldürülmesi; ne Romeo‟nun sürgün edilmesi ne Mecnûn‟un yaĢadığı çevreden 

kaçmak zorunda kalması; ne Juliet‟in talibi olan zengin ve soylu Kont Paris ne 

Leylâ‟nın talibi olan zengin ve soylu Ġbni Selâm; ne ailelerinin uyarıları ne ölüm 

korkusu… Bunların hiçbiri gençlerin zihnini kaplayan aĢka ve bu aĢk uğruna 

yaptıkları çılgınlıklara mâni olamaz.  

Leylâ‟nın annesi kızını ikaz ederken aĢkı havaya, kızını ise muma benzetir. 

“Sen bir mumsun; havaya uyarsan seni yok eder” diyerek onu uyarır. Mecnûn‟un 

annesi oğlunu uyarırken yine “mum” örneğini verir; mum gibi baĢını ateĢlere yakıp 

aĢk ateĢiyle kendini yok etmemesini öğütler: 

Leylâ’nın Annesi: 
Sen Ģemʻsen uymagıl hevâya 

Kim Ģemʻi hevâ verür fenâya   (657) 

 

Mecnûn’un Annesi: 
Ser-germlik etme Ģemʻ-nisbet 

Sûz-ı gam-ı aĢk ile mürüvvet 

 

Gör Ģemʻi niĢe düĢer belâya 

BaĢındakinden geder fenâya   (956-57) 

 

Mecnûn‟un anne ve babası, aĢkın mahiyetini bilmediklerinden, biricik 

oğullarının çılgınca davranıĢlarının; istikbali parlak bir gençken böylesine hayattan 

soğumasının bir kız uğruna olduğunu düĢünürler ve bu düĢünceye bağlı çözüm 

yolları denerler. Annesi ona çok varlıklı ve seçkin bir aile olduklarını; istediği 

takdirde ona en güzel kızı alıp en Ģanlı düğünü yapacaklarını; artık kendini çevreden 

soyutlayıp onları daha fazla üzmemesini söyler. 

Mecnûn, annesinin bu makul öğütlerini dinler ve uyarılarında haklı 

olduklarını kabul eder. Tüm bunların farkında olduğunu ancak aĢkın bedenine ve 

ruhuna hâkim olduğunu; ruhunu saran aĢkın, aklına galip geldiğini söyler. Henüz ana 
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rahmindeyken hamurunun aĢkla yoğrulduğunu; aĢkın çilesinin onun kaderi 

olduğunu; Ģayet kısmetine sevinç ve neĢe düĢmüĢ olsaydı bunu elbette isteyeceğini 

ancak hastalığın bir tercih olmadığını söyler. Mum nasıl ateĢle var oluyorsa 

kendisinin de aĢk ateĢiyle var olduğunu; onu bu aĢktan kurtarmaya çalıĢarak 

düĢmanlığa dostluk adını vermekten vazgeçmelerini ister: 

Tahkîk edübem iĢüm hatâdur 

Her ne dersenüz mana revâdur 

…. 

Yohdur bu iĢümde ihtiyârum 

Zabtumda inân-ı iktidârum 

 

Akl oldı zaîf ü aĢk gâlib 

Hâtır nigerân nigâr câzib 

... 

Takdîr çü beyledür ne tedbîr 

Takdîri eder mi kimse tağyîr 

 

Olsaydı mana neĢât rûzî 

Ġster mi idüm bu derd ü sûzı 

 

Ger sıhhate kâdir olsa bîmâr 

Derde özin eylemez giriftâr 

…. 

Ol gün ki rahimde kilk-i kudret 

Îcâduma verdi zîb sûret 

 

Doldurdı hevâ ile dimâğum 

Sevdâ ile bağladı ayağum 

…. 

ġemʻun ki hayâtı oldı âteĢ 

Hâli anun âteĢ iledür hoĢ 

... 
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DüĢmenliğe dûstlığ kılup ad 

Tedbîr-i necâtum eylemen yâd   (981-1006) 

 

AĢk, yarı delilik yarı sarhoĢluk halidir. ÂĢık olan insan için dünyadaki hiçbir 

Ģeyin ehemmiyeti, dikkate değer bir tarafı yoktur. Gerçekten âĢık olan biri dünyevi 

sıkıntılardan Ģikâyet etmez; çünkü dünya onun umurunda değildir. Sevgilinin 

hayaliyle o derece kuĢatılmıĢ ve aĢk çölünde o derece kendinden geçmiĢtir ki Ģehirle 

çöl arasında bir fark göremez: 

Devr cevrinden Ģikâyet edene âĢık demen 

AĢk mesti vâkıf-ı keyfiyyet-i devrân degül 

 

ġehrden sahrâya bir fark olduğın her kim bilür  

BilmiĢ ol kim aĢk sahrâsında ser-gerdân degül   (1017-18) 

 

Her ne kadar Kays, delilikte Ģöhret bulup “Mecnûn” adını almıĢ olsa da 

delilik ve çılgınlık konusunda Leylâ‟nın ondan aĢağı kalır bir yanı yoktur; hatta 

deliliği Mecnûn‟un deliliğini aĢmıĢ; kendisine “Leylâ” diye hitap edenlere “ben 

Mecnûn‟um” diye cevap verir hale gelmiĢtir: 

Mecnûndan idi cünûnı efzûn 

Leylî deyene der idi Mecnûn   (1242) 

 

Adı dillere düĢüp “deli” damgasıyla dıĢlanıp hor görülen Mecnûn, 

sevgilisinden uzaklaĢmak zorunda kalır. Leylâ, kendisinden uzaklaĢarak ve Leylâ‟yı 

görmeye gelmeyerek mantıklı davranan sevgilisini eleĢtirir ve ona sitem eder; 

kendisine sözde âĢık dendiğini, ancak onun tavrının aĢkın doğasına uygun 

olmadığını; gerçekten âĢık olan birinin âkil olamayacağını; yerinde duramayıp 

devamlı sevgilisinin etrafında dönmesi gerektiğini söyler ve kendisini uzak tutan 

Mecnûn‟u “akıllıca” davranmakla suçlar:  

Derler seni âĢık ey nîkû-rûy 

ÂĢıklara beyle mi olur hûy 
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Her kim gerek öz iĢinde kâmil 

ÂĢık ne revâ ki ola âkil 

 

ÂĢık gerek olmayup karârı  

Tavaf ede müdâm kûy-ı yârı   (1386-88) 

 

Leylâ‟nın baĢka biriyle evlendirilmesi üzerine Mecnûn‟un babası oğluna artık 

delice davranmayı bırakıp mantıklı olmasını; ona bunca acı çektiren kadının kâh 

Nevfel‟in fermanına boyun eğdiğini, kâh Ġbni Selâm‟ın can dostu olduğunu; Mecnûn 

türlü çileler çekerken onun baĢkalarının meclisinin çerağı olduğunu söyleyerek 

Leylâ‟yı kötüler. Mecnûn‟a artık faydasız yere kendini ateĢe atmaktan vazgeçmesini; 

bu saçma sapan gidiĢi terk edip Allah‟a yönelmesini öğütler. 

Babasının bu sözleri üzerine Mecnûn‟un aklı karıĢır; bir an için bu sözlere 

kulak verip akıllı bir insan olmayı; delilik zincirlerini kırıp aĢkın tutsaklığından 

kurtulmayı düĢünür. Ancak aĢk tekrar aklına ve iradesine galip gelir; babasına 

sözlerini dinlediğini ancak hemen unuttuğunu; kendisinden bile unutmuĢken onun 

sözlerini hatırlamasının imkânsız olduğunu; içinin ve dıĢının aĢkla dopdolu 

olduğunu; akla uymak istediği anda aĢkın yoluna çıkıp buna engel olduğunu söyler: 

Devletlü sözine oldı mâil 

Bir fikr etdi ki ola âkil 

 

Katʻ ede selâsil-i cünûnı 

Sevdâsınun olmaya zebûnı 

…. 

Gerçi sözüne kulag dutdum 

Ne sûd eĢitdüm ü unutdum 

 

Sen deme ki dut haber sözümden 

Kim yoh haberüm menüm özümden 

 

AĢk aldı derûnum ü bîrûnum 
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Getdi yele sabrum ü sükûnum 

 

Men akla teveccüh eylerem çoh 

Sevdâ yolumı duta ki yoh yoh 

 

Sen handan ü terk-i aĢk handan 

AĢk-ı ezelî çıhar mı cândan   (2104-119) 

 

RJ‟de aĢk, “en akıllıca çılgınlık” (a madness most discreet) olarak tanımlanır: 

Romeo 

Ġç çekiĢlerin buğusuyla yükselen bir dumandır sevgi 

Duman dağılınca, tutuĢan bir ateĢ olur âĢıkların gözlerinde 

Keder indi mi bir kez âĢıkların gözyaĢlarıyla beslenen bir deniz oluverir 

BaĢka ne olabilir? En akıllıca çılgınlık, 

Soluk kesen bir zehir ve bir panzehir ölümden kurtaran. 

(Shakespeare, 2017: 11) 

 

Romeo, çektiği aĢk acıları yüzünden hayata küsüp insanlardan kaçmaya 

baĢlayınca arkadaĢı ve akrabası olan Benvolio Romeo‟yu sorgular ve derdinin 

kaynağını öğrenir. Romeo‟nun deliler gibi âĢık olduğu Rosaline, aĢkına karĢılık 

vermemektedir. Benvolio Romeo‟ya, canını acıtacak baĢka bir aĢk bulursa 

Rosaline‟in acısını unutacağını söyler: 

Benvolio 

Beni dinle ve onu düĢünme, unut! 

Romeo 

Öğret bana, nasıl unutulur düĢünmek? 

Benvolio 

Adam sen de, yeni bir ateĢ söndürür baĢkasının yaktığını, 

Yeni bir acıyla hafifler eski bir ağrı, 

BaĢın döndü mü öbür yana döndür baĢını, 

BaĢkasının güçsüzlüğüyle iyileĢir umutsuz keder, 
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Gözlerine yeni bir zehir bul ki, 

Yok etsin ötekinin zehrini. 

(Shakespeare, 2017: 13) 

 

Benvolio, sözlerine anlamsız cevaplar veren Romeo‟nun delirdiğini 

düĢünmeye baĢlar; ancak Romeo bir deliden daha beter durumda olduğunu; 

bağlanmıĢ ve zindana atılmıĢ gibi hissettiğini söyler: 

Benvolio 

Delirdin mi Romeo? 

Romeo 

Deli değilim, ama daha beter bağlıyım bir deliden; 

Zindana kapatılmıĢım, aç susuz bırakılmıĢım, 

ĠĢkence edilip kırbaçlanmıĢım.  

(Shakespeare, 2017: 16) 

 

Romeo Juliet‟le gerçek bir aĢk yaĢamaya baĢladıktan sonra tüm varlığıyla bu 

aĢka yönelir. AĢkın direktiflerine uyarak her tür çılgınlığı yapmaya baĢlar; ölüm 

korkusu bile kalmamıĢtır. Juliet‟i bir kez olsun görebilmek için öldürülme tehlikesini 

göze alarak düĢman ailenin bahçesine girer: 

Juliet 

Kim yardım etti sana, burayı bulman için? 

 

Romeo 

AĢk yardım etti, aramamı fısıldayarak; 

O bana akıl verdi, ona göz oldum ben de. 

Denizci değilim, ama uzak denizlerde yıkanan 

Uçsuz bucaksız kıyılar kadar uzak olsan da sen 

Sana ulaĢmak için açılırdım denizlere. 

(Shakespeare, 2017: 40) 
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Babasıyla bir Ģey paylaĢmayan, arkadaĢlarının önerilerine kulak asmayan 

Romeo, bilge bir din adamı olan Rahip Lawrence tarafından zaman zaman frenlenir. 

Çılgınca davranıĢlar sergilediği anlarda Rahip onun gerçekleri görmesini sağlar. 

Romeo‟yu önceden de tanıyan Lawrence, çılgınca davranıĢları karĢısında hayretini 

gizleyemez. Aklın, aĢkın süsü olduğunu; mantıksız davranarak kendisine ve aĢkına 

zarar verdiğini söyler: 

Rahip Lawrence 

Yırtıcı bir hayvanın bilinçsiz öfkesini  

Hatırlatıyor bana çılgınca davranıĢların. 

... 

Beni ĢaĢırtıyorsun. Kutsal görevim üzerine and içerim ki, 

Daha sağlam yaradılıĢlı bilirdim seni. 

.... 

Kalıbının ve aĢkının süsü olan aklın, 

Her ikisinin de bozarak biçimini, 

Acemi bir askerin barutluğundaki barut gibi, 

AteĢ alıyor sayesinde bilgisizliğinin, 

Ölüme sürüklüyor, koruyacağı yerde seni. 

Olmaz böyle oğlum, kendine gel! 

(Shakespeare, 2017: 85) 

 

Juliet, sürgüne gönderilen Romeo‟sunu sabırla beklemeyi düĢünürken 

emrivaki bir evlilikle karĢı karĢıya kalır. Ne yapacağını ĢaĢırmıĢ bir halde tek sırdaĢı 

olan dadısına akıl danıĢır. Dadı ona mantıklı olmasını; Romeo‟nun artık bir anlamda 

ölü sayıldığını; üstelik Paris‟in ondan kat kat üstün bir erkek olduğunu ve onunla 

mutlu olacağını söyler. Juliet‟in beklediği sözler bunlar değildir. AĢkının aleyhine 

konuĢan dadısını anında gözden çıkarır: 

Juliet 

Yardım et dadı, akıl ver bana. 

Yazık, yazık! Benim gibi zayıf bir yaratığa 

Gökler oyun oynasın böyle! Ne dersin buna? 
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Beni umutlandıracak hiç mi sözün yok?  

Dadıcığım, avut beni biraz. 

 

Dadı 
Peki öyleyse, dinle, Romeo sürüldü; 

Geri dönüp de seni karısı olarak isteyemez dünyada; 

Gelse bile, gizlice gelmek zorunda, 

Mademki durum böyle Ģimdi, 

Bana kalırsa Kont‟la evlenmen en iyisi. 

.... 

Tanrı‟nın gazabına uğrayayım ki, 

Mutlu kılacak seni bu ikinci evlilik. 

Birincisinden bin kat üstün çünkü; 

Hem üstün olmasa bile, öldü birincisi, 

Ya da öyle sayılır, ha var ha yok, 

Sana yararı olmadıktan sonra. 

 

Juliet 

Yürekten mi söylüyorsun bunları? 

Dadı 
Hem yürekten, hem candan, 

Yalansa kahrolsun her ikisi de. 

Juliet 

Amin! 

(Shakespeare, 2017: 97) 

 

Juliet ve Romeo arasındaki aĢkın niteliğinden; büyüklüğünden ve sınırsız 

oluĢundan haberi olmayan yakınları, nafile bir biçimde onların mantıklı 

davranmasını beklerler. Ancak gerçek aĢk, ne kadar aĢılmaz görünürse görünsün, 

önüne çıkan hiçbir engele boyun eğmez; nitekim Juliet böylesi zor bir duruma 

düĢmüĢken hayatına son vermek dahil olmak üzere her türlü çılgınlığı düĢünür ancak 

aĢkından vazgeçmek aklına dahi gelmez. Nitekim Rahip Lawrence‟a durumu 
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anlattıktan sonra Rahip, bir çare bulamadığı takdirde Juliet‟in kendini öldürmeye 

kararlı olduğunu anlar; son çare olarak son derece riskli ve çılgınca bir plan yapmak 

zorunda kalır. Plana göre Juliet adeta ölümle dans edecek; geçici bir ölüm hali 

yaĢayacak; aslında ölmediği halde öldü zannedilip mezara gömülecektir. Böylelikle 

ailesi ondan vazgeçecek ve o da sürgündeki Romeo‟nun yanına kaçıp onunla beraber 

olacaktır: 

Juliet 

Paris‟le evlenmektense, söyleyin de 

Atayım kendimi Ģu kulenin tepesinden, 

.... 

Ya da emret, yeni kazılmıĢ bir mezara girip 

Kefeni içine saklanayım bir ölünün. 

ĠĢitmesi bile tüyler ürpertici olan bu Ģeyleri, 

Ben yapmaya razıyım korkmadan, duraksamadan, 

Tek lekesiz bir eĢ olarak kalayım 

Canım sevgilim için. 

(Shakespeare, 2017: 103) 

 

Görüldüğü gibi her iki eserde de âĢıklar, istediği kadar mantıklı olsun aĢkın 

aleyhine söylenen hiçbir sözü dikkate almazlar. AĢkın lehine olan en çılgınca Ģeyleri 

bile yapmakta tereddüt etmezler. Ġradeleri aĢk tarafından ele geçirilmiĢ; akıl ve ruh 

sağlıkları zarar görmüĢtür. Neticede hayatlarını bile gözden çıkaracaklardır.  

3.1.2.6. Candan Vazgeçme 

Gerçek aĢk, daima arayıĢ içinde olmayı; sevgiliyi daima kalbinde ve zihninde 

canlı tutmayı gerektirir. Bu nedenle sevgililerin kavuĢması (vuslat) aĢk için bir 

tuzaktan baĢka bir Ģey değildir. Zira kavuĢma gerçekleĢtiğinde aĢkı canlı tutan hasret 

ve arzu sona erecek; aĢk ateĢiyle yanan ruhlar durulup coĢkun duygular yerini 

sıradan hislere bırakacaktır (Özkan, 2014: 206). Kierkegaard, birbirlerine gerçek 

aĢkla tutulan iki insan için kopmanın zamanı gelmiĢtir, der. Zira aĢkı güçlendiren 

engelleri ve zorlukları aĢıp kavuĢmayı baĢarırlarsa her Ģeylerini kaybedeceklerdir; 

ancak kazanacakları hiçbir Ģey olmayacaktır (Bloom, 2016: 70). Çünkü aĢkın rolü 
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kavuĢma gerçekleĢince sona erer; aĢk makamında kalabilmek için daima ayrı olmak, 

özlem duymak ve canını bu özlemle vermek gerekir (Kılıç, 2009: 174). Mevlânâ‟nın 

Mesnevî‟sinde aĢk yolunda malını, namını ve kaybettiği daha birçok Ģeyi sayan âĢığa 

tüm bunların teferruat olduğu; aĢk uğruna ölüp varlığını yok etmediği sürece gerçek 

bir âĢık olarak ebediyete eremeyeceği söylenir (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 

562/1260). 

Romeo-Juliet ve Leylâ-Mecnûn, kısa süren yaĢamları ve “ölümle 

mühürlenen” aĢklarıyla sonsuz bir özlemin ve ebedi bir arayıĢın sembolü 

olmuĢlardır. Bu yolda onları bekleyen son felaket genç yaĢta gönüllü olarak adeta 

kucakladıkları ölümdür.  

Romeo‟ya göre yaĢam aĢkla eĢ anlamlıdır; bu nedenle âĢık olduğu kızın 

düĢmanı olduğunu öğrendiğinde yaĢamını düĢmanına borçlu olduğunu söyleyerek 

içinde bulunduğu çeliĢkili durumu ortaya koyar: 

Romeo 

Bir Capulet mi o? Sevimli alacaklı! 

DüĢmanıma borçluyum demek ki yaĢamımı. 

(Shakespeare, 2017: 32) 

 

DüĢman ailenin bahçesine gizlice girerek büyük bir risk alan Romeo, Juliet‟in 

sevgisine karĢılık canını dahi vermeye hazırdır; zira aĢksız bir ömür uzun olsa da 

anlamsızdır Romeo için: 

Juliet 

Nasıl geldin buraya söyle, hem niye? 

…. 

Kim olduğunu düĢün bir de, 

Mezar olur sana bu yer, bizden biri görürse. 

Romeo 

Saklar beni onlardan gecenin pelerini; 

Beni bulsunlar ne çıkar, yeter ki sen sev beni: 

Geç ölmektense senin sevginden yoksun 
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YaĢamıma son versin kinleri daha iyi. 

(Shakespeare, 2017: 40) 

 

Yanında Juliet olduktan sonra Romeo düĢmanları tarafından öldürülmekten 

korkmaz; “ya gidip yaĢamalı, ya kalıp ölmeliyim” der ancak Juliet onu bir türlü 

gönderemez: 

Romeo 

Varsın yakalasınlar, varsın beni öldürsünler; 

Umurumda değil, sen böyle istedikten sonra. 

…. 

Gitmekten çok kalmak istiyorum ben. 

Gel ölüm, buyur! Öyle istiyor Juliet‟im. 

(Shakespeare, 2017: 89) 

 

Romeo, Juliet‟e sahip olduktan sonra ölümden bile korkmaz; bilge Rahip, 

Ģiddetli tutkuların neticesinin ölüm olacağını bilir ve Romeo‟yu uyarır: 

Romeo 

O aĢk yutan ölüm, ne yaparsa yapsın bundan böyle, 

Yeter ki, ona, benim diyebileyim
231

. 

 

Rahip Lawrence 

ġiddetle baĢlayan hazlar, Ģiddetle son bulurlar, 

Ölümleri olur zaferleri, 

ÖpüĢürken yok olan ateĢle barut gibi. 

(Shakespeare, 2017: 62) 

 

                                                           
231

 Shakespeare 146. sonesinde aĢk karĢısında değiĢen zaman olgusuna iĢaret eder; aĢkın lezzetiyle 
tanıĢan insan ruhu için dünyada geçirilen ömür, “çer çöp saatler” hükmündedir; 

 “Sat sen çer çöp saatleri, tanrısal süreler al yerine; 
   İçini doyurmaya bak, varlıklı olmasa da dışın. 
   O zaman, insanla beslenen ölüm, senin besinin olacak; 
   Ölüm bir kere ölünce, ölmek diye bir şey kalmayacak.” (Shakespeare, 2015: 166) 
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Juliet için de aĢk yoksa yaĢamanın anlamı yoktur. Romeo‟dan baĢkasıyla 

evlenip ona ihanet etmektense kendini öldürmek konusunda son derece kararlıdır: 

Juliet 

Rahibe gidip öğrenmeliyim bulacağı çareyi, 

Çıkar yol yoksa, gücüm var benim öldürmeye kendimi. 

(Shakespeare, 2017: 98) 

 

Juliet 

Kutsal peder, bırak Ģimdi duyduklarını 

Nasıl önlenebilir bütün bunlar, onu söyle. 

…. 

Çabuk söyle. Sözlerin bu duruma bir çare bulamayacaksa, 

Can atıyorum ben ölmeye. 

(Shakespeare, 2017: 102) 

 

Tüm çabalarına ve fedakârlıklarına rağmen âĢıklar birbirlerine kavuĢamazlar. 

Bu nedenle yaĢama küsüp ölümü arzularlar ve nihayet bu uğurda canlarını feda 

ederler. RJ‟nin en baĢında bu yıldızı sönük (star-crossed) gençlerin aĢklarının ölümle 

mühürlenmiĢ (death-marked love) olduğu haber verilmiĢtir (Shakespeare, 2017: 1). 

Böylelikle bu trajik aĢk öyküsü, âĢıkların ölümüyle mühürlenmiĢ olur. 

LM‟de, bilgelik yolunda insanı eğiten en temel okul aĢktır. AĢkın olgunluk 

noktasıysa ölümdür. Nasıl ki herhangi bir makam tarafından verilen bir hükmü 

geçerli kılan o belgenin sonundaki mühürse, gerçek aĢkı, aĢk gibi görünen 

duygulardan ayıran Ģey de ölümdür: 

Kemâl-i aĢk-ı insân mevt ilendür râh-ı hikmetde 

Belî mücrâ kılan hükmün misâlin nakĢ-ı hâtemdür   (2910) 

 

Leylâ‟ya göre pervâne gerçek bir aĢk hali yaĢamaktadır; zira gönül verdiği 

ateĢi bir kez yaĢayabilmek uğruna canını verir; bir anlık zevk için iki cihanı feda 

eder; vuslata ermek için kendini yok eder: 



257 

 

K‟ey tâir-i âĢiyâne-i aĢk 

Ser-geĢte-i âb ü dâne-i aĢk 

 

Sensen reh-i aĢk içinde sâdık 

ÂĢık ammâ tamâm âĢık 

 

Bir görmege yârı cân verürsen 

Bir zevke iki cihân verürsen 

 

Hem-râzdur taleb-i fenâda hâlün 

Gûyâ ki fenâdürür visâlün   (1268-71) 

 

Mecnûna göre de âĢığın pervaneyi örnek alması gerekir; çünkü pervane âĢık 

olduğu mumu gördüğü anda yakıcı ateĢine aldırmadan ona ulaĢmak için kendini yok 

eder: 

AĢk resmin âĢık ögrenmek gerek pervâneden 

Kim köyer gördükde Ģemʻün âteĢ-i sûzânına   (1478) 

 

Babasının nasihatlerinden etkilenen ve bir an için bu sevda zincirinden 

kurtulup aklını baĢına toplamayı ve kendine çekidüzen vermeyi düĢünen Mecnûn, 

zihin ve duygu dünyasına egemen olan “aĢk padiĢahı” tarafından uyarılır. Mecnûn‟un 

tüm varlığı aĢkla kuĢatılmıĢtır; canı ve teni aĢka aittir. Bu nedenle bedenini ve canını 

terk etmek zorunda olan aĢk değil, Mecnûn‟un kendisidir: 

Ammâ yine aĢk Ģehriyârı 

Fermânına çekdi ol figârı 

 

K‟ey varı menüm olan cihânda 

Nen var senün bu cism ü cânda 

 

Câna tamaʻ etme kim menümdür 
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Terk eyle teni ki meskenümdür232
   (2107-09) 

 

Leylâ‟nın kabilesiyle yaptıkları savaĢta Mecnûn‟un kendini düĢmandan 

sakınmaması ve savaĢı kaybedip karĢı tarafa esir olmak istemesini anlayamayanlara 

o, Ģu Ģekilde cevap verir; “Eğer sevgili beni öldürmek üzere kılıç çekse benim buna 

razı olmaktan baĢka çarem yoktur; zaten isteğim can verip vuslata ermektir” der: 

Ger katlüme dûst çekse ĢemĢîr 

Yoh mende rızâdan özge tedbîr 

 

HoĢnûd degül miyem bu hâle 

Kim cân verem ü yetem visâle   (1544-45) 

 

Mecnûn‟a Ġbni Selâm‟ın ölüm haberini veren Zeyd, onun bu habere 

sevinmesini beklerken, aksine ağlayıp üzüldüğünü görünce çok ĢaĢırır. Mecnûn bu 

aĢk macerâsı içinde utanç içinde olduğunu; zira sevgiliye gerçek anlamda kavuĢmak 

isteyen bir âĢığın bu yolda canını vermesi gerektiğini; en değerli Ģeyini vermeyenin 

bu yolda kaybolup gideceğini; Ġbni Selâm‟ın bu yolda canını vererek aĢkta kemâle 

erdiğini; kendisinin bu konuda ondan geride kaldığını ve bu yüzden ağlamasına 

ĢaĢmamasını söyler: 

Mecnûn dedi ey vefâlu yârum 

Yohdur mı bu yolda neng ü ârum 

 

Cânâneye cân veren yetüpdür 

Cân vermeyen arada itüpdür 

 

                                                           
232

 Hâfız‟a göre aĢk yolunun ne ucu ne de kıyısı vardır. Bu yola talip olanın can vermesi 
kaçınılmazdır; 

   “Râhist râh-ı ışk ki hîçeş kenâre nîst 
    Ancâ cuz an ki cân bisipârend çâre nîst” (ġirazi, 2011: 202).  
Mevlânâ âĢık ve sevgiliyi testideki suya ve ırmağa teĢbih eder; testideki suyun ırmaktan kaçması ne 

kadar anlamsızsa, âĢıkların aĢk uğruna ölümden kaçmaları o derece anlamsızdır. Çünkü ırmağa 
kavuĢan suyun vasfı yok olacak ancak zatı ebedileĢecek ve bir daha asla ayrılık derdi çekmeyecektir. 
ÂĢık da canını feda ederek gerçek anlamda vuslata eriĢecektir (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 
380/3937). 
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Ol dûstuma degüldi düĢmen 

Hem ol ana âĢık idi hem men 

 

Ol cânını verdi vâsıl oldı 

Öz mertebesinde kâmil oldı 

 

Naksum menüm ermedi kemâle 

Ayb eyleme aglasam bu hâle   (2470-74) 

 

Mecnûn bu sözlerin ardından söylediği Ģiirde canını gözden çıkarmayanların 

âĢık olmaya yeltenmemesini; aĢkta gerçek olgunluğa ancak candan vazgeçilerek 

varılabileceğini; aĢk uğruna fânî varlığını değersiz görüp onu yok edenlerin 

sonsuzluğa ve ölümsüzlüğe ereceğini; aĢk derdinin gerçek devasının ancak benliğini 

yok etmek olduğunu söyler: 

ÂĢık oldur kim kılur cânın fedâ cânânına 

Meyl-i cânân etmesün her kim ki kıymaz cânına 

 

Cânını cânâna vermekdür kemâli âĢıkun 

Vermeyen cân iʻtirâf etmek gerek noksânına 

…… 

Fânî ol aĢk içre kim benzer fenâsı âĢıkun 

Feyz-i câvîd ile Hızrun çeĢme-i hayvânına 

 

AĢk derdinün devâsı terk-i cân etmekdedür 

Terk-i cân derler bu derdün muʻteber dermânına   (2475-80) 

 

Her iki eserde de aĢkın, tahrip gücü ne kadar yüksek bir fırtına olduğu açıkça 

görülmektedir. ÂĢıkların ruhları birbirine o denli bağlanmıĢtır feda edecekleri hiçbir 

Ģeyin önemi kalmamıĢtır. Birlikte yaĢayacakları mutluluk hayaline o denli 

odaklanmıĢlardır ki birbirlerini kaybettikleri anda yaĢamla ilgili tüm 

motivasyonlarını da yitirmiĢ ve hayatla bağlarını koparmıĢlardır. 
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3.1.3. AĢkın Cinsel Boyutu 

Schopenhauer‟a göre aĢk, mutlak manada bir içgüdüdür ve ne kadar ilahi 

görünürse görünsün aĢkın her türlüsü cinsiyet güdüsünden kaynaklanır 

(Schopenhauer, 2017: 36). Charles Lalo
233, insan doğasındaki bu önemli güdünün 

insanlara zevk vadederek esasında ıstırap veren; mutluluk peĢinde koĢtuğunu 

zannettirerek gerçekte üremeye teĢvik eden ve insanı daima yanıltan bir serap 

olduğunu söyler (Lalo, ty.:8).  

Platon, Phaidros‟ta insan ruhunun aĢk karĢısındaki vaziyetini anlatırken iki 

atlı bir araba örneğini verir; atlardan biri sağduyuyu, diğeri Ģehveti temsil eder; 

arabacıysa insana karĢılık gelir. Sağduyuyu temsil eden atın kamçılanmaya ihtiyacı 

yoktur; zaten o her zaman doğru kanaatlere meyleder. Ancak diğer at oldukça 

hırçındır; kendini göstermekten hoĢlanan bu atın kulakları sağırdır. Uyarıları, 

komutları duymaz; kamçının sesini bile çok zor duyar. Arabacı, ruhuna hitap eden 

bir güzel gördüğünde ve bedenine istekten kaynaklanan bir hararet yayıldığında iyi 

huylu at kendini tutar; iradeyi elden bırakmaz ve herhangi bir taĢkınlık yapmaz. 

Ancak arabacının kamçısına aldırmayan ve uyarılarını duymayan hırçın at, Ģiddetli 

manevralarla hem arkadaĢını hem arabacıyı büyük sıkıntılara sokar. Arabacı ve iyi 

huylu at, hırçın atın isteklerine ve manevralarına direnmeye çalıĢırlar ancak hırçın 

atın neden olduğu sıkıntıların ardı arkası kesilmeyince onun dileklerini yerine 

getirmeye razı olurlar; sevgili karĢısında tüm bağları çözülür ve ona teslim olurlar234
 

(Platon, 1997: 68). 

Mevlânâ akıl ve Ģehvetin çarpıĢmasını anlatırken, Leylâ‟sına kavuĢmak 

isteyen Mecnûn‟la, aksi yöndeki dorumuna (yavru deve) ulaĢmak isteyen devesinin 

durumunu örnek verir. Biri ileriye diğeri geriye gitmek için çabalar. Mecnûn‟un 

gaflet anlarında deve hızla kendi hedefine doğru ilerlerken Mecnûn Leylâ‟dan fersah 

fersah uzaklaĢmıĢ olur. Can, yüceliklere meylederken ten tırnaklarını yere geçirmek 

için çaba gösterir (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 458/1556). AĢk, hem ruhun ihtiyaç ve 

                                                           
233

 Charles Lalo (öl. 1953) Sorbonne‟da estetik profesörü olarak çalıĢmıĢtır. 
234

 Baudelaire kadın ve erkeğin, aĢkın bu çekim gücüne bilerek teslim olduklarını öne sürer. Ona göre 
aĢkın en üstün Ģehveti insan doğasındaki kötülükte gizlidir; insan tabiatı gereği bütün Ģehvetin 
kötülükte olduğunu hisseder ve Ģehvetin peĢinden giderken kötülüğün içinde bulur kendini (Sartre, 

1982: 56). 
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taleplerine muhatap olur hem de bedensel arzuların. Shakespeare 129. sonesinde 

aĢkın cinsellikle ilgili yönünün, insanı cehenneme çeken bir cennet olduğunu, ancak 

bunu bilmelerine rağmen kimsenin kendini bundan sakındıramadığını söyler 

(Shakespeare, 2015: 149). 

Sevginin doğal, ruhanî ve ilâhî olmak üzere üç çeĢidi olduğundan söz eden 

Ġbni Arabî‟ye göre doğal (tabiî) sevginin gereği, kiĢinin sevdiğinden nimet ve haz 

elde etmeyi umarak sevmesidir. Bu çeĢit sevgide âĢık, sevgiliyi zatından ötürü değil, 

kendisi için sever. Sevgililer birbirlerine bu arzuyla sarılıp kucaklaĢtıklarında veya 

öpüĢtüklerinde birinden diğerine nefes yayılır; bu nefes âĢıklardan her birinin ruhunu 

temsil eder (Ġbn Arabî, 2008: 205).  

Fromm, erkek-diĢi kutuplaĢmasının, insan doğasının temelindeki kaynaĢma 

ihtiyacının özünü oluĢturduğunu; bu nedenle doğadaki en yoğun hazzın bu iki kutbun 

birleĢmesinde sunulduğunu söyler (Fromm, 1994: 38). Bu iki kutup arasındaki 

çekimi oldukça estetik bir bakıĢ açısıyla yorumlayan Mevlânâ‟ya göre evrendeki 

bütün zerreler çift çifttir ve her bir zerre kendi çiftini arzular. Yer ve gök de bir 

çifttir; gökyüzü erkek, yeryüzü kadındır. Yeryüzü gökten aldığı su ve ıĢıkla ürettiği 

canlıları besler, büyütür. Yerin harareti azaldığında gökyüzü hararet yollar; rutubeti 

azaldığında rutubet gönderir. Kadınla birleĢmek üzere onun etrafında dönüp duran 

erkek gibi, felek de gökyüzünde döner dolaĢır. Gece ve gündüz de daima sarmaĢ 

dolaĢ gezen bir çifttir; görüldüğü üzere kâinattaki tüm varlıklar çiftine kavuĢmaya 

meyillidir
235

 (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 394/4444).  

Ġncelediğimiz eserlerin konusu tüm engellere meydan okuyan tutkulu bir aĢk 

olsa da cinselliğe dair ayrıntılı tasvirler görülmez. Ġki Ģairin de müstehcen Ģiir 
                                                           
235

 Ġbni Arabî‟ye göre çiftine âĢık olan insan, aĢktaki kavuĢmanın son noktasına eriĢmek ister; 
unsurlardan meydana gelen yaratılıĢta kavuĢmanın en yüksek noktasına cinsel iliĢki sayesinde 
varılabilmektedir. Bu buluĢmayı gerçekleĢtirmek için yakıcı bir özlem ve arzu insanın tüm cüzlerine 
yayılır. Ġbni Arabî insan-insan arasındaki sevgi ve birleĢme arzusuna dair düĢüncelerinden sonra 
Allah-insan arasındaki sevgi ve kavuĢma arzusundan söz eder. Buna göre Allah, kulunun 
kendisinden baĢka bir varlıktan haz almasını kıskanır; bu nedenle insan-insan arasındaki cinsel 
birleĢmeden sonra yıkanmak emredilmiĢtir (Ġbnü'l-Arabî, 2013: 237). AĢk, kavuĢmaya dair büyük bir 
isteği ve özlemi zorunlu kılar. Allah da sevdiği kullarıyla kavuĢmayı ister ve bu kavuĢma ancak 
ölümle gerçekleĢir. Ġbni Arabî ve Mevlânâ gibi mutasavvıflar, kadın-erkek birleĢmesinin 
gerçekleĢtiği düğün gecesiyle Allah ve kulu arasındaki kavuĢmanın gerçekleĢtiği ölüm arasında iliĢki 
kurmuĢlardır. Bu nedenle tasavvufta –özellikle Mevlevîlikte- ölüm, matem tutulacak bir olay olarak 

değil, en coĢkulu kavuĢmaların gerçekleĢtiği “düğün gecesi” olarak nitelendirilir (Demirli, 2013: 

526). 
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deneyimleri olmuĢtur; Shakespeare‟in ilk Ģiirlerinde ve bazı sonelerinde açık ve 

ayrıntılı cinsel tasvirler vardır. Zamanla Ģiir dili geliĢen Shakespeare, tutkulu bir aĢkı 

anlattığı RJ‟de, üstelik gençler bir geceyi birlikte geçirdikleri halde cinsel tasvirlere 

yer vermemiĢtir. RJ‟ye göre oldukça uzun bir eser olan LM‟de âĢıklar arasında birçok 

kez imkân olduğu halde cinsellik daha çok çağrıĢımlar yoluyla iĢlenmiĢtir. Ayrıca 

Fuzûlî‟nin Divan‟ında “Hamâm” redifli çok baĢarılı bir erotik Ģiiri vardır ki bu Ģiir 

Türk edebiyatında hamâmiye türünün ilk örneği sayılmıĢtır. Ancak iki Ģair de trajik 

bir aĢk öyküsü iĢlerken okurların dikkatini cinsel tasvirlerle dağıtmaktan bilinçli 

olarak kaçınmıĢlardır. Charles Lalo, Güzellik ve Cinsiyet adlı eserinde erotiğin 

insandaki estetik duygusuna ne denli zarar verdiğinden söz eder. Ona göre bir 

konunun estetik değeri en basit Ģekilde bile olsa Ģehvet duygusunu uyardığı anda 

azalır; çünkü Ģehevi duygular insandaki estetik coĢkuyu söndürür; onu ulvi 

heyecanlardan sıyırır ve anında kaba gerçekliğin kucağına atar (Lalo, ty.:11).  

Bununla birlikte konusu aĢk ve tutku olan bir eserde cinsellikten söz 

edilmemesi düĢünülemez. Biz bu konuyla ilgili incelememizde, RJ ve LM‟de 

cinselliğin dolaylı veya dolaysız her türlü görünümünü ortaya koymaya çalıĢacağız.  

Konu olarak merkezine aĢkı alan Ġslam tasavvuf geleneğinde cinsellik, aĢkın 

görünümlerinden yalnızca biridir. Ġlahî aĢka varan sürecin baĢlangıcında mecâzî aĢk 

denilen cinsel içgüdü vardır. Bu nedenle Ġslam dininde önemli ve oldukça ayrıntılı 

ölçüler getirilmiĢ olsa bile Ġslâmî edebiyatın erotizme kayıtsız kalması söz konusu 

değildir236. Cinsel içgüdü, insan doğasının en güçlü yanlarından biri olması hasebiyle 

belli ölçülerle sınırlandırılıp baskı altına alınmıĢ olmakla birlikte, özellikle belkemiği 

aĢk olan edebi ürünlerde çeĢitli Ģekillerde dıĢavurulmuĢtur (Ayvazoğlu, 1989: 46). 

Eserlerinde güçlü bir tasavvuf rengi olan Fuzûlî Leylâ ve Mecnûn‟da daha çok 

aĢkın ölümsüz halini, yani ilâhî aĢkı iĢlemeyi hedeflemiĢtir. Bunu insanların idrâkine 

sunarken elbette aĢkın somut ve insanî yönünü iĢleyerek anlatmıĢtır. LM‟de aĢk, tüm 

                                                           
236

 Cinsellik, bütün toplumlarda ve kültürlerde çeĢitli ölçülerle tanzim edilmiĢtir. Müslümanlar, 
cinsellikle ilgili davranıĢları hükme bağlamak; usule uygun olanlar-olmayanlar Ģeklinde ayrım 
yapmak konusunda yalnız değildirler. Ancak bu konuda çizilen sınırlar ve sınırı geçenler hakkında 
uygulanan müeyyideler konusunda Kur‟an‟ın yaklaĢımı oldukça serttir. Evlilik dıĢı cinsel iliĢkiler 
ahlâksızlık ve günah olarak tanımlanır ve bu fiili iĢleyen kadın ve erkeklere fiziksel ceza 
uygulanması öngörülür (Ali, 2015: 134). Bk. Nur: 24/2. 
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yönleriyle iĢlenmiĢtir; doğal olarak eseri incelerken bir kadın ve bir erkek olarak 

Leylâ ve Mecnûn‟un cinsel arzularına da tanık oluruz, tutkularına, hırslarına ve 

kıskançlıklarına da...  

Fuzûlî, bu trajik aĢk öyküsünün daha en baĢında Leylâ ve Kays‟ın birbirine 

duyduğu yoğun alâkanın karĢılıklı olduğunu görmemizi ister. Klasik Osmanlı 

Ģiirindeki “âĢık erkek” ve “mâĢûk kadın” imajları yoktur; bu öyküde aĢk ve tutku 

karĢılıklıdır. Hem erkek hem kadın kahraman aĢkı ve ona bağlı acıları karĢılıklı 

yaĢarlar ve birbirlerini çılgınca arzulamak konusunda eĢit görünürler: 

Kays anı görüp helâki oldı 

Min Ģevk ile derd-nâki oldı 

 

Ol nâdire hem ki Kays‟ı gördü 

Min zevk bulup özin itürdi 

... 

Bir câmdan içdiler mey-i zevk 

Ol iki harâb-ı bâde-i Ģevk 

…. 

Leylîde visâl-i dûst meyli 

Mecnûnda hem arzû-yı Leylî 

 

Ol iki sehî-kad ü semen-ber 

Birbirine oldılar berâber 

 

Fûlâda sataĢdı seng-i hâre 

Od düĢdi karâr ü ihtiyâra   (581-841) 

 

AĢkı ve cinsel arzuları en yoğun hissettikleri dönemde -üstelik bu ilgi 

karĢılıklıyken- ayrılmıĢ olmaları ikisinin de depresif bir ruh haline girmesine neden 

olur. Doyurulmayan cinsel arzular; görmek, bir arada bulunmak, sesini duymak, 

konuĢmak gibi bu arzuları bir nebze dindiren imkânların ortadan kalkması ve sosyo-

kültürel engeller (Kays‟ın çevrede “Mecnûn” diye anılması; kabileler arasında çıkan 
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savaĢ; Leylâ‟nın baĢka biriyle evlendirilmesi), gençlerin gittikçe dıĢ dünyaya 

küsmesine ve hayal âlemine sığınmasına yol açar. Baskılanan arzuların ve çekilen 

çilelerin neticesinde ikisi de hızlı değiĢimler yaĢarlar ve erken yaĢta olgunlaĢırlar. 

Mecnûn‟un tüm çevresinden kopması ve Leylâ‟dan uzaklaĢması, Leylâ‟nın 

istemediği biriyle evlenmek zorunda kalması gibi durumlar, aralarındaki arzuyu ve 

özlemi yok etmez; aksine aĢkın alevi ikisini de yok edene kadar gitgide artar. 

Leylâ‟nın evlendiğini haber alan Mecnûn, ona sitem dolu bir mektup yazar; 

aĢkında vefâ göstermediğini, aĢkının cismâni olduğunu; bu nedenle de alelacele 

baĢka biriyle evlendiğini söyleyip Leylâ‟ya kırgınlığını ifade eder. AĢkında vefâ 

gösterip sabredeceği yerde bir baĢkasıyla evlenmesinin gerekçelerini cinsel imalar 

barındıran ifadelerle sorgular; “Yalnızlığa mı dayanamadın da bir koca istedin yahut 

meskenin mi karardı orada bir mum yandırmak istedin?!”; “AĢk acısından yoruldun 

da bu yüzden mi bir doktora ihtiyaç duydun; o gönül alıcı servin (endamın) mı soldu 

da alelacele onu sulamak istedin; kendini kimden korumaya çalıĢtın da gidip bir 

kocaya bağlandın?!”: 

N‟oldı sana nakz-ı ahd kıldun 

Sındurmaga ahdi cehd kıldun 

 

Tenhâlıga mı getürmedün tâb 

Kim eyledün ârzû-yı hem-hâb237
 

 

Târ oldı mı oldugun niĢîmen 

Kim eyledün anda Ģemʻ rûĢen 

 

Ġncitdi mi derd-i dil mizâcun 

Kim oldı tabîbe ihtiyâcun 

 

Pejmürde mi oldı serv-i dil-cû 

Kim cehd ile vermek istedün su 

                                                           
237

 Ârzû-yı hem-hâb: “Yatak/uyku arkadaĢı arzusu” da denilebilir. Metnin Türkçe çeviri bölümünde 
“koca” ifadesi tercih edilmiĢ. 
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... 

Ne bîm ile hıfz-ı gevher etdün 

Kim beste-i akd-i Ģehver etdün   (1864-70) 

 

Leylâ‟ya ettiği sitemlere bakıldığında Mecnûn‟un, Leylâ‟nın duygularını 

kendi duyguları kadar derin bulmadığını; aĢkının daha cismani ve Ģehevi olduğunu, 

bu nedenle de kendisinden kolaylıkla vazgeçip baĢkasıyla birlikte olabildiğini 

düĢündüğü görülmektedir: “Bu vefasızlığın ve baĢkasıyla yakınlaĢman ne anlama 

geliyor? Yeni sevgilini yanına aldın Ģimdi eskisine yol mu veriyorsun? Benim için 

çok sıkıntı çektin, Ģu an çok rahatlamıĢ olmalısın! Doğrusu iradenin bu denli zayıf 

olduğunu, adın benimle anılırken gizliden baĢka bir sevgili bulacağını; ben senin için 

kötü adla ünlenirken adı hiç anılmayan birinin sana sahip olacağını düĢünemezdim!”: 

Âyâ ne idi bu bî-vefâlıg 

Bîgâneler ile âĢinâlıg 

 

Çekdün yeni yârunı kenâra 

Ruhsat mıdur imdi eski yâra 

 

Menden idi mihnet ü melâlün 

HoĢ oldı ola anunla hâlün 

 

Men ahd-i vefâya aldanurdım 

Ahdünde vefâ ola sanurdım 

 

Bilmezdüm ola zaʻîf râyun 

Noksânı ola tamâm ayun   (1874-78) 

 

Mecnûn‟un bu sitemlerine yazdığı cevabında Leylâ, sevgilisinden af diler ve 

eğer elinde olsaydı ondan baĢka birini istemeyeceğini, ancak kararın kendisine 

bırakılmadığını söyler. Her ne kadar Ġbni Selâm‟ın mutluluk kaynağı ise de 

birbirlerine yaklaĢmamak ve dokunmamak konusunda anlaĢtıklarını; kendisine 

sadece uzaktan bakabildiğini, yaklaĢmaya çalıĢacak olursa ona azap çektireceğini 
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söyleyerek bu evlilikte cinsel bir yakınlaĢmanın asla olmayacağı konusunda 

Mecnûn‟un gönlünü ferahlatır; kaygılarını giderir: 

Olsaydı menüm bir ihtiyârum 

Olmaz idi senden özge yârum 

... 

Ger Ġbni Selâm‟a dil-fürûzem 

ġemʻ-i Ģeb ü âftâb-ı rûzem 

 

Kâniʻdür ıragdan ala bir nûr 

Men andan ü menden ola ol dûr 

 

Dûr olsa görür fürûg ü tâbum 

Oldukda yahın çeker azâbum   (1967-72) 

 

Evlendiği için özür beyan ettiği cevabi mektubunun devamında sevgilisine 

duyduğu aĢkı ve özlemi dile getiren Leylâ, hissettiği özlemi ve arzuyu tutkulu 

ifadelerle dile getirir. Onu arzuladığı ve merak ettiği anlarda yıkanma bahanesiyle bir 

çeĢme kenarına gidip orada yalnız baĢına kalıp soyunduğunu; saçlarını dağıtarak 

aynaya baktığında adeta onu gördüğünü; boynunda hiçbir boyunduruk olmadığını; 

boynunun tek arzusunun onun kolları olduğunu; dudaklarında onun dudaklarına 

duyduğu özlemden baĢkaca söz bulunmadığını yazar: 

Gâhî taleb eylesem visâlün 

Bilmek dilesem ki n‟oldı hâlün 

 

Bir çeĢme yana olup revâne 

Gasl-i beden eylerem behâne 

 

Tenhâ olurem orada üryân 

Mûy-ı serüm eylerem perîĢân 

 

Âyîneye eylerem nigâhı 
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Hâlün görürem senün ke-mâhî 

 

Boynunda yoh özge tavkdan bâr 

Laʻlümde bulınımaz özge güftâr 

 

Boynum kolunı diler havâdan 

Laʻlüm lebüni sorar sabâdan   (1979-84) 

 

Mecnûn bu mektuptan çok etkilenir; Leylâ‟nın zengin, soylu ve güçlü bir 

adamla evli olduğu halde kendisini unutmamıĢ olması ve aĢkında vefa göstermesi 

karĢısında içi yaĢam sevinciyle dolar; kavuĢacaklarına dair büyük bir ümidin 

belirdiğini hisseder. Zeyd aracılığıyla sevgilisine mesaj gönderir; eğer dediği gibi 

aĢkında vefalı ise kendisinden daha fazla uzak durmamasını; ayrılık acılarına bir son 

verip gece gündüz devamlı kendisiyle beraber olmasını; Ģayet kocası buna engel 

olmaya kalkarsa edeceği beddua ve ahlarla onun talihini karartacağını ve dünyasını 

baĢına yıkacağını söyler: 

Ger dogrı ise vefâda lâfun 

Menden ne içündür inhirâfun 

 

Gel refʻ edelüm gam-ı firâkı 

Yanduralum oda iĢtiyâkı 

 

Olsun dün ü gün menümle seyrün 

Çün men senünem sen olma gayrün 

 

V‟er Ġbni Selâm mâniʻ olsa 

Sedd-i reh-i vasl vâkiʻ olsa 

 

Bildür kılayın siyâh bahtın 

Bir âh ile târümâr tahtın   (2421-24) 
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Leylâ‟ya kavuĢamamanın kederine Mecnûn‟un beddua ve ahları da eklenince 

Ġbni Selâm kederinden hastalanır ve ölür. Leylâ, kocasının ölümünden bir müddet 

sonra sevgilisine kavuĢmak için büyük bir arzu duymaya baĢlar; ancak günah 

iĢlemekten ve namusunu yitirmekten korkmaktadır. Bu nedenle büyük bir ikilem 

içinde kalır; sabretmeyi bırakıp238
 aĢkına kavuĢmaya niyetlense bu yol kurallar 

açısından tehlikeli görünmektedir; Ģayet gönlünü teselli edip sabretmeye devam etse, 

hissettiği keder dayanılacak gibi değildir. Namus yolundan ayrılarak Mecnûn‟la 

birleĢmeye kalksa iffeti zedelenecek ve Allah‟ın emirlerine karĢı gelmiĢ olacaktır; 

namusunu korumaya ve ondan uzak durmaya niyetlense Mecnûn‟un âhının onu yerle 

bir etmesinden korkmaktadır: 

Ger câme-i sabrum eylesem çâk 

Hükmün yolu görinür hatar-nâk 

 

V‟er gönlüme versem istimâlet 

Tâkatçe degül gam ü melâlet 

 

Nâmûsdan eylesem cüdâlıg 

Mecnûn ile kılsam âĢinâlıg 

 

Korhum bu ki ismet ola pâ-mâl 

Fermâna muvâfık olmaya hâl   

 

Kılsam bu havâda hıfz-ı nâmûs 

Maʻmûre-i vaslum ola mahrûs 

 

Korhum bu ki dûd-ı âh-ı Mecnûn 

Ahvâlümi eyleye diger-gûn 

 

Sâdıklarun âhı muʻteberdür 

Andan hazer etmemek hatardur 

                                                           
238

 Metinde “namusunu muhafaza etmekten vazgeçmek” hakkında kullanılan “câme-i sabrum eylesem 

çâk” (sabrımın elbisesini yırtsam) tabiri cinsel bir çağrıĢım içermektedir.  
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Ol eyle bu beyle n‟eyleyem vây 

Bilmen men-i âcize nedür rây   (2519-26) 

 

Bu çeliĢkiler içinde kıvranan Leylâ‟nın gönlünde, sevgilisine kavuĢma arzusu 

ağır basar239. Kabilesi göç etmek üzere develerle yola çıkan Leylâ, bindiği devenin 

coĢkun hallerini kendisine benzetir; onda aĢkın alametlerini gördüğü için halinden 

anlayacağını umarak gönlünden geçen arzuyu deveye anlatır; kendisine acımasını ve 

hissettiği arzuyu anlamasını; lütfedip onu sevgilisine doğru götürmesini; hayırlı bir iĢ 

yaparak derdi (Leylâ‟yı) devâya (Mecnûn‟a) ulaĢtırmasını ister: 

Çün düĢdi senünle ittifâkum 

Rahm eyle mana gör iĢtiyâkum 

 

Lütf eyle binâ-yı kâr-ı hayr et 

Mecnûnum olan diyâra seyr et 

 

Bu Ģîfteni yetür ol aya 

Bu derdi yetiĢdür ol devâya   (2557-59) 

 

Baygın düĢen Leylâ uyandığında, devesinin kervandan uzaklaĢıp çölde 

gezdiğini anlar. Rastladığı periĢan bir adama yol sormak için yaklaĢır; adamın 

anlattıklarından ve okuduğu Ģiirlerden Mecnûn olduğunu anlar. Gördüğünün rüya mı 

gerçek mi olduğunu anlayamaz; rüyalarında gördüğü sevgilisi karĢısındadır. Bahtının 

uykudan uyandığını; artık sevinç ve mutluluk zamanı olduğunu söyler. Yaralı 

gönlüne seslenir: “KavuĢmak ve birleĢmek için can attığı sevgilin iĢte karĢında! Al 

iĢte sana sevgiliyle birleĢme ve ondan zevk alma Ģansı! Artık ağlamayı bırak”:  

Gül-zâr-ı ümîdüm oldı sîr-âb 

Yâ Rab bu hayâldür mi yâ hâb 

                                                           
239

 Metnin gidiĢatına bakıldığında Leylâ‟nın, Mecnûn‟un âhından korktuğunu, bu nedenle ondan uzak 

durmaması gerektiğini söylemesi, gerçekte onun gönlündeki birleĢmeye dair dileklerin yansıması 
gibi görünmektedir. Zira Mecnûn, Leylâ ile birleĢme konusunda isteksiz davranınca, Leylâ arzusunu 
açıkça dile getirir ancak Mecnûn‟dan olumlu bir yanıt alamaz ve büyük bir hayal kırıklığı yaĢar.  
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AyĢ ü tarabum çerâgı yandı 

Bahtum yuhudan meger uyandı 

 

Ey dil ki ederdün âh ü nâle 

Dâim nigerân olup visâle 

 

Ha devlet-i vasl u zevk-i dildâr 

Bi‟llâh dahi etme nâle-i zâr   (2629-32) 

 

Ancak Leylâ, Mecnûn‟da herhangi bir duygusal meyil göremez. Leylâ somut 

bir Ģekilde  karĢısındadır; üstelik onları bağlayan herhangi bir engel de söz konusu 

değildir artık. Buna karĢın kendisinin kapıldığı coĢkulu hâl, Mecnûn‟da yoktur. 

Leylâ‟ya gayet sakin bir Ģekilde, çok güzel konuĢtuğunu ancak içinde bulunduğu ruh 

halinin onu tanımaya engel olduğunu söyler ve bunun için kendisini mazur görmesini 

ister. O denli sarhoĢ bir haldedir ki, ne kendisinin ne de dünyanın farkındadır. 

Sevgiliyi deli gibi arzulamaktadır; ancak sevgili ona sorsa, arzuladığı Ģeyin ne 

olduğunu bilmeyecek denli varlığından habersizdir: 

Eyle ser-mestem ki idrâk etmezem dünyâ nedür 

Men kimem sâkî olan kimdür mey-i sahbâ nedür 

 

Gerçi cânândan dil-i Ģeydâ içün kâm isterem 

Sorsa cânân bilmezem kâm-ı dil-i Ģeydâ nedür   (2658-59) 

 

Leylâ, Mecnûn‟un bu ümitsiz ve isteksiz halini baĢlangıçta kabullenemez. 

Yeniden ümitlenmesi ve aĢkına sahip çıkması için sözleriyle onu Ģevklendirmeye 

çalıĢır: “Müjdeler olsun ki zaman seni arzu ettiğin Ģeye kavuĢturdu; artık sevgilin 

yanında! AĢk Ģarabından kana kana içebilirsin... O denli sevdiğin; yaralı gönlünün 

arzusu olan Leylâ benim! Daima yüzümü görmek, benimle birleĢmek isterdin; iĢte 

Ģimdi yanındayım! Sakın bahaneler bulup çekingen davranma! Benimle birleĢme 

mutluluğunu ganimet bil; benden uzak durarak bu fırsatı kaçırma! Eğer hasta isen 

doktorun benim; eğer âĢık isen sevgilin benim! Vuslat meclisine mahrem ol da azıcık 
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birlikte olalım; yanağınla yüzüme parlaklık ver; saçlarınla yüzümü süsle! Yanağını 

dudaklarıma yaklaĢtır; böylece papağana halis Ģeker vermiĢ olursun. Erguvan renkli 

dudaklarını gül kırmızısı dudaklarımla birleĢtir; böyle yaparak Hızır‟a ölümsüzlük 

suyu vermiĢ olacaksın!”: 

Müjde ki zemâne verdi kâmun 

Doldı mey-i iĢret ile câmun 

..... 

Leylî menem ârzû-yı cânun 

Kâm-ı dil-i zâr-ı nâ-tüvânun 

 

MüĢtâk-ı cemâl idün hemîĢe 

Muhtâc-ı visâl idün hemîĢe 

 

Hâlâ ki müyesser oldı dîdâr 

Taksîr ü teʻallül etme zinhâr 

 

Gör devlet-i vaslumı ganîmet 

Gel yanuma kılma fevt-i fursat 

…. 

Ger haste isen menem tabîbün 

V‟er âĢık isen menem habîbün 

 

Gel bezm-i visâle mahrem olgıl 

Bir lahza menümle hem-dem olgıl 

 

Ver nergise lâle ile revnak 

Reyhân-ı ter ile zîb-i zanbak 

 

Fîrûzeni et karîn-i yâkût 

Kıl tûtiye kand-i nâbdan kût 

 

Peyvend-i gül eyle ergavânî 
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Hızra yetür âb-ı zindegânî   (2664-77) 

 

Yanına geldiğinden beri Mecnûn‟dan beklediği yakınlığı göremeyen Leylâ, 

onun bu mesafeli tavrını yadırgar. Kendisi bu derece arzuluyken onun uzak 

durduğunu; ona vuslat teklif edip kendisini sunduğu halde herhangi bir yakınlık 

göstermediğini; bu tavrının kendisi için bir kusur olacağını söyleyerek sevgilisine 

sitem eder. Tecrübelerine dayanarak âĢığın sevgilisine bu Ģekilde nazlanmasının 

olağan bir durum olmadığını; bülbülün güle kayıtsız kalmasının ender görülen bir Ģey 

olduğunu söyler ve bu tavrının nedenlerini sorgular: Ġnsanların yanında ona ilgisiz 

davranmasını anlayabildiğini ancak Ģu an tenhada baĢ baĢa oldukları halde ona yüz 

vermemesine anlam veremediğini söyler. Sözde gül için feryat figân eden bülbül, 

eğer gülü gördüğünde ona kayıtsız kalacaksa, kavgası ve feryadı anlamsızdır, diyerek 

Mecnûn‟u aĢkın doğasına yakıĢır Ģekilde davranmaya çağırır: 

Ey gül bu ana degül midür neng 

Kim olmayasen menümle hem-reng 

 

Men arz edem âftâb-ı ruhsâr 

Sen kılmayasen harâret izhâr 

 

Men câm dutam deyem ki gel al 

Sen durmayasen ayaga fi‟l-hâl 

 

Çoh tecribe kılmıĢem olur az 

MaʻĢûkına âĢık eylemek nâz 

…. 

Ger mana halk içre pervâ kılmasan maʻzûrsen 

Bu ki tenhâlıgda kılmazsen mana pervâ nedür 

... 

Gül temennâsında derler bülbülün gavgâların 

Çün güli gördükde kılmaz meyl bu gavgâ nedür   (2681-90) 
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Ancak Mecnûn‟un Leylâ‟yla birleĢmeye ne fiziksel olarak ne de ruhsal olarak 

mecali yoktur. Onunla birleĢmeye kalkarsa ateĢe tutulan kuru otlar gibi anında yok 

olacağını hisseder240. Hayali bile kendisini yakmaya yeterken gerçek anlamda 

birleĢmeye gücü olmadığını söyler. Kudreti yerindeyken kendisinden uzak 

durduğunu, Ģimdi bu periĢan haldeyken neden karĢısına böyle bir taleple çıktığını 

sorarak ona sitem eder. Sevgiliden bedensel taleplerde bulunanın can (nefis) 

olduğunu; canı bedenini terk edeli epey zaman olduğunu; hal böyleyken devamı 

gelmeyecek bir zevk uğruna namusunu dile düĢürmemesini; kendisi gibi halkın 

dilinde efsane olmasına değecek bir durum olmadığını söyleyerek Leylâ‟nın 

kendisine dair bir beklenti içine girmesini engellemiĢ olur: 

Mecnûn dedi ey büt-i perî-veĢ 

HâĢâk-i zaʻîfe urma âteĢ 

 

Yandurmaguma yeter hayâlün 

Yohdur mana tâkat-i visâlün 

... 

Ol gün ki gözümde var idi nûr 

Gözden yüzini yaĢurdun ey hûr 

 

Hâlâ ki nezâren oldı müĢkil 

Durmak ne içün mana mukâbil 

... 

Lezzet ruh-i yâr-ı dil-sitândan  

Cândur bulan ey dirîg cândan 

 

Cânum gedeli besî zamandur 

Cismümdeki Ģimdi özge cândur 

.... 

Mecnûn mana derler ehl-i âlem 

                                                           
240

 Bu dereceye gelen bir âĢık için tüm umutlar kesilmiĢ demektir, zira iyileĢme özlemi yok olmuĢtur. 
Bu nedenle artık ne kavuĢmak çözümdür ne de bir baĢka Ģey. Zihinde büyük karıĢıklık söz 
konusudur ve bilinç altüst olmuĢ durumdadır (Ġbn Hazm, 2002: 147). 
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Ancak manadur cünûn müsellem 

 

Sen olma fesâne-i halâyık 

Mecnûn iĢi Leylîye ne lâyık 

... 

Sen akl etegini koyma elden 

Nâmûsını sahla her halelden   (2692-726) 

 

Mecnûn‟un bu soğukkanlı tavrı ve sözleri üzerine Leylâ, yaĢadığı hayal 

kırıklığını gizlemeye çalıĢarak Ģunları söyler: “ġimdiye kadar kendini beğenmiĢ bir 

gafildim; cehaletle sarhoĢ bir haldeydim. Senin sürekli saçlarımı ve benlerimi hayal 

ettiğini düĢünerek onları süslüyordum; sürekli benimle birleĢmeyi arzuladığını 

sanıyordum. MaĢallah sen arzu ateĢini dindirmeyi baĢarmıĢsın. Ben aĢkının arzudan 

kaynaklandığını düĢünüp tavırlarında riya olduğundan  Ģüpheleniyordum; Ģükürler 

olsun ki gayet samimi çıktın ve bana duyduğun aĢkın cinsel arzularla ilgili 

olmadığını kanıtladın. Gerçek durumunu Ģimdi anladım; olgunlukta vardığın yüksek 

derecenin farkındayım artık.”: 

Ġnsâf hemîn ola kanâʻat 

Teskîn-i hevâya istitâʻat 

 

AĢkunda riyâ gümân ederdüm 

Etvârunı imtihân ederdüm 

 

El minnetü li‟llâh oldı maʻlûm 

Vasl oldugı meĢrebinde mezmûm 

...... 

Bir gâfil-i hod-perest idüm men 

Cehl ile müdâm mest idüm men 

 

ÂrâyiĢ-i zülf ü hâl ederdüm 

Peyveste munı hayâl ederdüm 
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Kim sen taleb-i visâl edersen 

Nezzâre-i zülf ü hâl edersen 

 

Hâlâ mana rûĢen oldı hâlün 

Miʻrâc-ı hakîkat-i kemâlün   (2740-47) 

 

Mecnûn‟un onu arzulamadığını anlayan Leylâ, artık kendini çekici bulmaz; 

bedensel güzellikleri, süslenmek, giyinip kuĢanmak ona anlamsız gelir; çünkü ona 

göre gerçek güzelliğin ölçüsü âĢığın ona duyduğu meyildir. Mecnûn‟a; “senin 

bakmaya meylin olmadıktan sonra güzelliğim neye yarar!” der. Madem ki sevgilisi 

görmeyi arzulamıyor; güzelliğinin baĢka bakıĢlara nasip olmasını istemez; teninin, 

yüzünün ve dolayısıyla tüm kadınsal güzelliklerinin yok olmasını diler: 

Yohdur çü nezâre meyli sende 

N‟eyler bu cemâl-i hûb mende 

.... 

Setr-i ten edem adem hicâbın 

Ruhsâra çekem fenâ nikâbın 

 

Tâ hüsn-i rûhum ki istemez yâr 

Olmaya nasîb-i çeĢm-i agyâr 

 

Zîrâ ki niĢân-ı hüsn-i kâbil 

Oldur k‟ana âĢık ola mâil 

 

Hüsnümde çü yoh kabûl-i âĢık 

Noksân ile olmagum ne lâyık   (2752-66) 

 

Bir yandan büyük bir hayal kırıklığı yaĢarken diğer yandan sevgilisinin 

vardığı olgunluk mertebesini takdir eder ve yaĢadığı ruhsal durumun felsefesini 

anlamaya çalıĢır; “Gerçek aĢk için asıl önemli olan ruhsal birlikteliktir; bedensel 

olarak birleĢmek veya ayrılmak arasında bir fark yoktur; çünkü bedensel birlikteliği 

olmazsa olmaz gören nefistir”: 



276 

 

Hevâ-yı nefsdür kim hûblar vaslına tâlibdür 

Ve ger ne aĢk-ı kâmil fark-ı hicrân ü visâl etmez   (2771) 

 

Kendisini bu Ģekilde teselli etmeye çalıĢır ancak sevgilisinin gece gündüz 

kendisini arzuladığını; onunla olmayı hayal ettiğini düĢünen Leylâ‟ya bu reddediliĢ 

çok ağır gelir. Sevgilisi tarafından arzulanmadığını, Mecnûn‟un ona kavuĢmak gibi 

bir hedefi olmadığını öğrendikten sonra hayat ona anlamsız gelir; hissettiği hayal 

kırıklığı ve keder onu takatten düĢürür; olumsuz havanın da tesiriyle hastalanıp ölür: 

Kim vasldan olmayup tesellî 

Mecnûndan olanda dûr Leylî 

 

KesmiĢdi taʻallukın cihândan 

Katʻ-ı nazar eylemiĢdi cândan 

.... 

Nevmîdlig âteĢine yandum 

Bi‟llâh bu vücûddan usandum 

 

Çün dûst yanında nâ-kabûlem 

Bi‟llâh bu hayatdan melûlem   (2822-51) 

 

Shakespeare‟e göre Ģehvet, bütün emniyetli kimlikleri parçalayan ve istikrarı 

bozan tehlikeli bir güçtür. Shakespeare‟in eserlerini temalarına göre inceleyen 

Eagleton, cinsel arzuda korku uyandıran anarĢik bir güç olduğunu; bu korkunun 

ahlâkî olmaktan çok politik olduğunu söyler. Bu anarĢik güç, toplumsal düzeni tehdit 

ettiğine göre dıĢsal bir otorite tarafından sıkı sıkıya tutulması ve çeĢitli Ģekillerde 

engellenmesi gerekir. Fakat Eagleton‟a göre bu baskı, libido ile yasa arasında sonu 

gelmez bir çatıĢmaya yol açmaktan baĢka bir iĢe yaramayacaktır241
 (Eagleton, 2015: 

31).  

                                                           
241

 Montaigne‟e göre bütün dinlerde görülen kurban, oruç, adak gibi ortak yönlerden biri de Ģehvetin 
kötülenmesidir. Dinlerdeki en güçlü geleneklerden biri olan sünnet de bu temel dürtünün 
cezalandırılmasıdır. Montaigne, insan doğasındaki en güçlü dürtünün Ģehvet olduğunu; dünyadaki en 
asil ve en güzel iĢ olan insan soyunun devamını sağlama iĢinin de buna bağlı olduğunu; ancak dini 
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Dinsel otorite anlamında Orta Çağ‟a göre daha rahat bir dönem olan 

Rönesans‟ın ürünü Romeo ve Juliet‟de aĢk, Leylâ ve Mecnûn‟da olduğu gibi 

patolojik bir durum Ģeklinde görünmez (Clinton, 2000: 21). AĢkın cinsel boyutu 

gençlerin zihnindeki hayallerden ibaret değildir. Romeo ve Juliet, birbirlerinin çekim 

alanına girdikleri andan itibaren tensel temasın da verdiği hazla, aĢkın coĢkusunu 

tüm yönleriyle yaĢarlar; dokunurlar, öpüĢürler ve bir defa da olsa geceyi birlikte 

geçirirler. 

Romeo, güzelliğini çok üstün ve farklı bulduğu Juliet‟i görür görmez 

etkilenir. Romeo‟nun ilgisi karĢılıksız değildir; Juliet de ondan etkilenmiĢtir. Juliet, 

Romeo‟nun cesaretle kurduğu sözcük oyunlarına büyük bir uyumla karĢılık verir. 

Juliet‟in verdiği karĢılıklar Romeo‟yu daha fazla cesaretlendirir; baĢlangıçta Juliet‟in 

elini öpen Romeo, güzel bir etki uyandırdığını görünce onu dudaklarından öper. 

Juliet, dinî gerekçelerle geri durmak ister ancak o da Romeo gibi aĢkın büyüsüne 

kapılmıĢtır: 

Romeo 

Saygısızlık edersem bu kutsal tapınağa 

ġu değersiz elimle; razıyım çekmeye cezamı: 

Dudaklarım, bu iki utangaç hacı, yüz sürüp mihrabına 

Hazırdır bu kaba teması nazik bir öpüĢle yumuĢatmaya. 

Juliet 

Ġyi yürekli hacı242! Haksızlık ediyorsun eline 

Saygılı bir bağlılık var tutuĢunda; 

Hacıların eline ermiĢlerin eli değer, 

Onlar böyle avuç avuca öpüĢürler. 

Romeo 

Dudakları yok mudur ermiĢlerle hacıların? 

Juliet 

Vardır, ama Tanrı‟ya yakarmada kullanırlar. 
                                                                                                                                                                     

gelenekler yoluyla bu dürtünün kötülendiğini ve perhizin sevap sayıldığını söyler. Ona göre bizim 
var olmamızı sağlayan bu arzunun hayvanlık sayılmasından daha büyük hayvanlık yoktur 
(Montaigne, 1997: 50).   

242
 Romeo, Ġtalyancada “Hristiyan Hacı” anlamına gelir. Romeo ve Juliet‟in ilk diyaloglarında “hacı” 

(pilgrim) kelimesinin geçmesi anlamlıdır (Watts, 2000: 12).   
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Romeo 

Öyleyse sevgili ermiĢ, dudaklar yapsın ellerin yaptığını. 

Yakarıyorlar iĢte, inanç dönmesin n‟olur umutsuzluğa. 

Juliet 

Kımıldamaz ermiĢler yakaranı dinlerken. 

Romeo 

Kımıldama öyleyse yakarım gerçekleĢirken, 

(Onu öper.) 

ĠĢte senin dudaklarınla, dudaklarım arındı. 

Juliet 

Öyleyse Ģimdi günah dudaklarımda kaldı. 

Romeo 

Günah dudaklarımdan mı geçti? 

Tatlı bir dürtüyle iĢlenen günah! 

Ver bana günahımı geri.  

(Tekrar öper.) 

Juliet 

Kitabına uydurup öpüyorsunuz beni. 

(Shakespeare, 2017: 32) 

 

Romeo, balodan sonra Capuletlerin yüksek duvarlarına tırmanır ve Juliet‟i 

görebilmek umuduyla bahçede gizlenip beklemeye baĢlar. Kalbini Romeo‟ya 

kaptıran Juliet de Romeo‟yla aynı ruh haline bürünmüĢtür. Kendi kendine konuĢur ve 

hislerini dile getirir. YaĢadıkları coĢkun duyguların ve tensel hazların etkisi 

altındayken ne kadar tehlikeli bir yerde ve ne kadar tehlikeli bir niyet içinde orada 

bulunduğunu umursamayan Romeo, Juliet‟e bir kez daha dokunabilmenin hayalini 

kurar: 

Romeo 

Bak, nasıl da dayamıĢ yanağını eline! 

Ah, eline giydiği eldiven olaydım da 

Dokunaydım yanağına. 

(Shakespeare, 2017: 38) 
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Romeo ve Juliet‟de aĢkın fiziksel ve ruhsal yönleri nisbeten birbirine zıt bir 

görünüm arzeder; hisleri ne derece coĢkun ve tutku doluysa fiziksel yakınlaĢmaları o 

derece kontrollüdür. Romeo birbirlerine ilanı aĢk ettikleri bu ilk gecede, Romeo‟nun 

görülmesinden korktuğu için gitmesini isteyen Juliet‟e sitem dolu bir sesle “Beni 

böyle tatmin olmamıĢ bir Ģekilde mi göndereceksin?” der. Juliet korkuyla karıĢık bir 

Ģekilde bu gece ne çeĢit bir tatmin beklediğini sorarak aynı zamanda Romeo‟nun 

beklentisine olumsuz bir cevap vermiĢ olur (Halio, 1998: 59). 

Romeo 

Ah, sana doyamadan mı bırakacaksın beni böyle? 

Juliet 

Nasıl bir doyum bekliyorsun ki bu gece? 

(Shakespeare, 2017: 42) 

 

Gizlice evlendikleri günün sonunda Romeo‟nun gelmesi için havanın 

kararmasını bekleyen Juliet, geceye seslendiği monologda yaptığı kelime oyunlarıyla 

çeĢitli çağrıĢımlarda bulunur. Cinsel bir coĢku içinde Romeo‟nun deneyimlerini 

onunla paylaĢmasını diler; gökyüzüne doğru hızla yükselen ve patladıktan sonra 

sayısız küçük yıldız meydana getiren bir roket imajı oluĢturur. Halio‟ya göre bu imaj, 

yalnız bir kızın duasına pek benzememektedir; dolayısıyla bu tasvirler geceleyin 

parlayan gökyüzünü değil, gece karanlığında Romeo‟yla yaĢayacakları cinsel 

hazların hayalini yansıtmaktadır (Halio, 1998: 41): 

Juliet 

Öyle ser ki örtünü sevgi yaratan gece, 

Meraklı gözler kapansın; ve Romeo, 

Kimseler görüp konuĢmadan atılsın kollarıma. 

… 

Gel soylu gece, ey ağır baĢlı karalar giymiĢ ana, 

Gel de öğret bana, nasıl kaybedilir 

Bir çift lekesiz bekârete oynanan oyun. 

Bu tanımadığım aĢk cesaret buluncaya kadar, 
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Yanaklarımda kanat çırpan bu vahĢi kanı 

Kara pelerininle ört ki, gerçek sevgi 

Alçakgönüllü davranıp doğal görünsün; 

… 

Gel ey sevecen gece, gel, sevimli, kara kaĢlı gece, 

Bana Romeo‟mu ver; sonra öldüğünde, 

Al da küçük yıldızlara böl onu; 

Onlar göğün yüzünü öyle bir süsleyecektir ki, 

Bütün dünya gönül verip geceye, 

Tapmayacaktır artık o muhteĢem güneĢe. 

(Shakespeare, 2017: 42) 

 

Gece vakti gelmesini ve onunla birleĢmesini beklediği Romeo‟nun 

Verona‟dan sürüldüğünü duyan Juliet, ruhsal bağlarını tamamlayacak olan bedensel 

birlikteliğin gerçekleĢeceğine dair umudunu kaybettiği anda, tıpkı Mecnûn‟un 

kendisiyle birlikte olmasından ümidini kesen Leylâ gibi, tüm yaĢam enerjisini 

kaybeder; hayatla bağı kopar ve ölümü arzulamaya baĢlar: 

Juliet 

ġu merdiveni topla, dadı. 

Siz de aldatıldınız zavallı ipler, 

Siz de, ben de: Sürüldü çünkü Romeo. 

Bir yol olacaktınız yatağıma uzanan; 

Oysa bakire olan ben, bakire-dul kaldım Ģimdi. 

Gelin ipler; gel dadı. Gelinlik yatağıma gireceğim, 

Bekâretimi Romeo‟ya değil, ölüme vereceğim. 

(Shakespeare, 2017: 79) 

 

Rahip Lawrence ve Juliet‟in dadısının desteğiyle Romeo sürgünden önceki 

son geceyi Juliet‟le geçirir. Juliet hayalini kurduğu üzere ilk cinsel deneyimini 

Romeo‟yla yasal bir biçimde; nikâh akdinden sonra yaĢamıĢtır. Bu onların yaĢadığı 

ilk ve son birliktelik olacaktır ve onlar bunu içten içe hissetmiĢlerdir: 
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Juliet 

Öyleyse, ey pencere, gün girsin de içeri, 

Hayat çıksın dıĢarı! 

Romeo 

HoĢça kal sevgilim, elveda! 

Bir öpücük daha ver, ineyim aĢağıya. 

(Shakespeare, 2017: 90) 

 

Eserde anlatılan aĢkın bu en mutlu ve en özel gecesiyle ilgili olarak cinsel 

içerikli herhangi bir tasvir bulunmamaktadır. ÂĢıkların yaĢadıkları cinsellik sadece 

bilinir, ancak bundan bahsedilmemiĢtir.  

Leylâ ile Mecnûn‟da mümkün olduğu halde cinsel birleĢmenin 

gerçekleĢmemesi, mecazdan hakikate ulaĢmakla ve dünyevi zevklerin, beraberinde 

kötülükler getirmesiyle mantığa büründürülmüĢtür. Buna göre Mecnûn, yeme, içme 

ve cinsellik gibi bedensel arzulardan sıyrılarak manen arınmıĢ; mecazdan hakikate 

ulaĢmıĢtır: 

OlmıĢdı vücûd-ı pâki bir nûr 

ÂlâyiĢ-i ekl ü Ģürbden dûr 

 

Tahsîl kılup safâ-yı sîret 

GörmiĢdi mecâzdan hakîkat   (2797-98) 

 

Eserde insanın ideal olana ulaĢabilmesi için yeme, içme, üreme gibi insanî 

ihtiyaçlarından; Ģehvet, hırs gibi nefsânî arzularından olabildiğince uzaklaĢması 

hedef olarak gösterilmektedir. Çünkü dünya yedi baĢlı bir ejderha kadar korkunçtur 

ve vadettiği tüm hazlar insan için birer tuzaktır; her lütfunda bin kahır; her lokma 

balında bin zehir gizlidir; bu nedenle dünyevî güzelliklere ve hazlara bağlanmak 

hatadır: 

Dünyâ yedi baĢlu bir ejdehâdur 

EndîĢe-i ülfeti hatâdur 
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Her lütfınadur defîne min kahr 

Her Ģehdinedür karîne min zehr   (2902-03) 

 

Romeo ve Juliet‟de de buna benzer bir anlayıĢ, din adamı Rahip Lawrence‟in 

sözlerinde görülmektedir. Buna göre toprakta hem zehir hem Ģifa olduğu gibi insanda 

da iradesine egemen olmaya çalıĢan birbirine zıt iki güç bulunmaktadır; erdem ve 

sınırı olmayan nefsanî arzular. Eğer insan nefsanî arzularına galip gelip onları 

susturamazsa, kötülük tüm varlığını saracak ve onu yozlaĢtıracaktır243
: 

Rahip Lawrence 

Doğanın anası da, mezarı da topraktır; 

.... 

ġu minik çiçeğin taze filizlerinde 

Zehir de var, iyileĢtiren özler de.. 

... 

Ġnsanın içinde de, otlarda olduğu gibi, 

Karargâh kurmuĢtur birbirine düĢman iki kral; 

Biri erdem, öteki gemsiz istem, 

Ġçlerinden kötüsü egemen oldu mu bir kez 

Kurt kemirip çürütür tez elden o bitkiyi. 

(Shakespeare, 2017: 46) 

 

Bu konuyla ilgili incelememizin sonucunda Ģu bulgular elde edilmiĢtir: 

Romeo Mecnûn‟la kıyaslandığında çok daha giriĢkendir. Juliet‟in evine iki 

kez gider; ilk buluĢmasında onu öper; ikinci buluĢmasında geceyi onunla geçirir. 

Mecnûn da Leylâ‟nın evine iki kez gider; ancak tek amacı onu görebilmektir. 

Leylâ‟yı gördüğü ve konuĢtuğu anlarda genellikle baygınlık geçirir. Leylâ ve Juliet 

için eğer sevgililerine ait olmayacaklarsa yaĢamanın bir anlamı yoktur. Böyle bir 

                                                           
243

 Charles Baudelaire‟e göre insan doğası iyilik ve erdemden ziyade kötülükle uyumludur. Ġnsanın 
varlık sahnesine de günah iĢlemek suretiyle geldiğini hatırlatır Baudelaire; oysa erdem suni ve 
doğaüstüdür; kötülük kendiliğinden, doğal ve kaçınılmaz olarak iĢlenirken iyilik yapmak için bir 
gayret sarfetmek gerekir, der ve “iyi”nin bir sanat ürünü olduğunu savunur. Nitekim her çağda insana 
erdemi öğretmek ve onu  iyiliğe sevketmek üzere bir peygamber gelmesi bu yüzdendir (Sartre, 1982: 

78). 
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durumda içtenlikle ölümü arzularlar. Juliet ve Leylâ cinsellikle ilgili talepler 

konusunda, toplumun beklediğinin aksine, gayet isteklidirler. Toplumsal ve dinsel 

değerler, aĢkın tam karĢısında yer aldığında tercih ettikleri değer “aĢk” olur. Romeo 

ve Juliet‟de aĢkın cinsel boyutu daha özgür bir görünüme sahiptir ancak yine de direk 

cinsellikten söz edilmez. Leylâ ile Mecnûn‟da aĢkın tinsel yönü daha ön plandadır; 

yine de cinsel içerikli ifadeler görülmektedir. Leylâ‟nın Mecnûn‟u hayal ederken 

yaptığı tasvirler; Mecnûn‟a birleĢmeyi teklif ederken kullandığı ifadeler bu çeĢit 

tasvirlerdir. 

3.2. GÜZELLĠK 

Ġncelediğimiz eserlerde “aĢk” temasından sonraki en güçlü tema “güzellik”tir. 

Güzellik, insan zihninde aĢkı uyaran olguların baĢında gelir. Ancak burada söz edilen 

salt fiziksel güzellik değildir; LM ve RJ‟de güzellik, göze olduğu kadar ruha da hitap 

eden bir değer olarak iĢlenmiĢtir. Bu bölümde güzellik kavramına ve iki farklı 

kültürdeki güzellik algısına değindikten sonra incelediğimiz eserlerde güzellikle aĢk 

arasındaki güçlü iliĢki ile kadın ve erkek güzelliğinin aynı ölçüde önemli görülmesi 

ele alınmıĢtır. 

Orta Çağ‟da nesnelerdeki güzelliğin, aynalarda olduğu gibi Tanrı‟nın 

çehresini yansıttığı düĢüncesi yaygındır. Evren, “ilksel ve ebedi nedenler”i 

aracılığıyla Tanrı‟nın muhteĢem bir tezahürü olarak yaratılmıĢtır; bu “ilksel ve ebedi 

nedenler”, insanların duyularıyla algılayabildiği güzellikler vasıtasıyla bilinir hale 

gelir. Duyularla algılanamayan ve gizemi kavranamayan Tanrı, yarattığı varlıklarda 

çeĢitli sıfatlarıyla belirir; bu sıfatlarla bilinir hale gelmeyi diler. Bu nedenle Tanrı‟yı 

bilmek ve onun varlıklarla arasındaki uyumun farkına varabilmek için dünyadaki 

güzelliklere odaklanmak gerekmektedir. Duyulardan kaynaklanan hazlar ve 

sevinçler244, dünyadaki güzellikleri algılamamız ve onlarda Tanrı‟nın çeĢitli 

yansımalarını fark etmemiz içindir  (Eco, 2018: 107). 

Orta Çağ‟daki estetik anlayıĢa göre bir sanatçı güzellikten yalnızca soyut bir 

kavram olarak söz etmez; kastettiği Ģey aynı zamanda somut deneyimlerdir (Eco, 

                                                           
244

 Spinoza‟ya göre tüm duyguların kökeni bu sevinçtir; aĢk ve sevgi gibi olumlu duygular 
“sevinç”ten; olumsuz duygular ise sevinç yokluğundan, yani “keder”den kaynaklanır (Spinoza, 2016: 

220). 
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2018: 22). Alman estetikçiler tarafından kullanılan ve sübjektivist estetiğin temelini 

teĢkil eden einfühlung (empati) kavramı, sanatsal ürünlerden aldığımız hazzın, kendi 

ruhsal ve zihinsel süreçlerimizden kaynaklandığını ifade etmektedir. Kara bulutlarda, 

kan kırmızı güllerde, gürül gürül akan nehirlerde bulduğumuz soyut güzellikler, 

bizim somut yaĢam deneyimlerimizle ilgilidir (Ayvazoğlu, 2004: 44). 

Ġslamın estetik anlayıĢına göre Tanrı, mutlak güzelliktir (hüsn-i mutlak); insan 

ise yaratılmıĢların en güzelidir (ahsen-i takvîm245). Dolayısıyla Tanrı‟nın en güzel 

yansıması insanda gerçekleĢir. YaradılıĢın temelinde aĢk246; aĢkın temelinde de 

güzellik vardır (Pala, 2008: 38). Bu ilgi nedeniyle insan, güzel bulduğu Ģeye âĢık 

olur. Varlık âlemindeki her Ģey, Tanrısal güzelliğin yansımaları olduğundan, mutlak 

olan güzelliktir; bu nedenle çirkinlik görece bir mahiyete sahiptir. Birine çirkin 

görünen bir nesnede, bir baĢkası için onlarca farklı güzellik bulunabilir; güzel olan, 

kalbin gerçekten sevdiğidir (Ayvazoğlu, 1989: 51). Nitekim bulundukları çevrede 

Leylâ ve Juliet‟ten daha güzel onlarca kadın; Mecnûn ve Romeo‟dan daha güzel 

onlarca erkek olduğu halde her ruh, kendi güzelini seçmiĢ ve uğruna ölecek kadar 

onu sevmiĢtir247
. Sinan PaĢa‟ya göre güzellik gözle değil, gönülle (yani ruhla) 

algılanır. Gerçek güzellik, güzel görünmekle (sabâhat) değil; alımlı ve çekici 

olmakla (melâhat) ilgilidir (Sinan PaĢa, 2014: 511).  

Platon‟a göre insan, güzelliğin verdiği hazza meyleder; bu meyil Ģehvet 

duygusuyla birleĢtiğinde çok kuvvetli bir güç açığa çıkar ki bunun adı aĢktır (Platon, 

1997: 33). Ġçi yaratıcı güçle dolu olan biri, güzel bir varlık gördüğünde geniĢleyip 

ferahlar; içi sevinçle dolar ve yaratıcı gücü devreye girer; içindeki güzel hisler 

doğurur ve çoğalır. Çirkin bir varlığa rastladığındaysa bunun tam tersi olur; kiĢinin 

ruhu kasvetle dolar; duraklar, büzülür, tıkanır ve üretkenliği sekteye uğrar. Ġç âlemi 

yaratıcı ve bereketli olan insanların güzel olan her Ģeye var gücüyle atılmasının 

                                                           
245

 “Andolsun ki biz insanı en güzel Ģekide yarattık.” Tîn, 95/4. 
246

 Tanrı‟nın bilinmeye duyduğu sevgi: “Ben gizli bir hazine idim; bilinmeyi sevdim ve bu nedenle 
evreni yarattım.” (Aclûni, no:2016: 132) 

247
 Lalo, güzelliğe dair eserinde Felemenklilere ait; “Sevilen kadın çirkin olamaz” atasözüne yer verir. 

Hatta güzel kadınların sevilmek konusunda bahtsız olduklarını; çünkü aĢkın doğmak için hayal 
gücüne ihtiyacı olduğunu söyler. Göze çarpacak denli apaçık bir güzellik, hayal gücünü harekete 
geçiremeyecek, dolayısıyla aĢk gibi hayal gücünün doruğa ulaĢtığı bir duyguyu uyandırması çok 
istisnai olacaktır (Lalo, ty.: 46). 
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nedeni bu üretme arzusudur; bu üretkenlik aĢka gebe olduğu kadar her türlü estetik 

değeri de içinde barındırır (Platon, 2000: 57). 

Ġbni Hazm, aĢkın güzelliğe bağlanmasını, ruhun bizzat kendi güzelliğiyle 

iliĢkilendirir. Ruh, kendisi güzel olduğundan, güzel olan Ģeylere hemen bağlanır; hoĢ 

motiflere, kokulara, seslere, güzel görünen biçimlere ciddi eğilim gösterir. Ona göre 

dıĢ biçimler, ruhların birbirinden ayrılan parçaları üzerinde büyük bir çekim meydana 

getirirler; gerçek aĢk, ancak o zaman doğar (Ġbn Hazm, 2002: 36). 

Sinan PaĢa Tazarrû’-nâme‟de aĢk-güzellik iliĢkisinden söz ederken güzelliği 

(hüsn), yüzündeki örtüyü aĢk dıĢında hiç kimseye açmayan bir geline ve aĢk dıĢında 

hiç kimseye kapısını açmayan gizli bir hazineye benzetir; “Hüsn bir arûs-i zîbâdır ki 

aşkı görmeyince kimseye nikâbın açmaz; ve hüsn bir gencîne-i nâ-peydâdır ki aşk 

gelmeyince kimse kapısın açmaz”. Güzelliğin, görünmek için aĢka; aĢkın, ortaya 

çıkmak için güzelliğe ihtiyacı vardır; “Aşkta hüsün gerek, hüsünde ân gerek; mahbûb 

olana hemân andan nişân gerek” (Sinan PaĢa, 2014: 511). 

3.2.1. Güzellik-AĢk ĠliĢkisi 

Ġncelediğimiz iki eserde de aĢkın kaynağı güzelliktir. Kays ve Romeo 

tabiatları itibariyle güzelliğe meyillidirler. Onları âĢık eden, dizlerinin bağını çözen 

Ģey güzelliktir.  

Mecnûn henüz bebekken dadısı ondaki güzellik tutkusunu fark etmiĢtir. Tüm 

ihtiyaçlarını giderdiği halde durmaksızın ağlayıp inleyen Kays, peri gibi güzel bir kız 

tarafından kucağına alındığı anda gördüğü güzelliğe odaklanır ve ağlamayı bırakır. 

Mecnûn‟u güzelliğe meylettiren doğasındaki aĢktır; yoksa küçük bir çocuğun 

güzellik hakkında bir fikri olamaz: 

Bir evde meger ki bir perî-veĢ 

Ol tıflı görüp besî müĢevveĢ 

 

Rahm etdi eline aldı bir dem 

Tıfl anı görünce oldı hurrem 
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Hüsnine bahup karâr dutdı 

Feryâd ü figânını unutdı 

... 

Zâtında çü var idi mahabbet 

Mahbûb görünce dutdı ülfet 

 

AĢk idi ki oldı hüsne mâil 

Hüsni ne bilürdi tıfl-ı gâfil   (535-42) 

 

AĢk derdinden bir Ģikâyeti olmayan Mecnûn, aksine çektiği acılardan onur 

duymaktadır. Bu nedenle Allah‟a yakarırken aĢkının daha da artması için sevgilisinin 

güzelliğinin gittikçe artmasını diler; sevgilinin güzelliği arttıkça âĢığın duygularının 

harareti de artacaktır: 

Getdükçe hüsnin eyle ziyâde nigârumun 

Geldükçe derdine beter et mübtelâ meni   (1127) 

 

Zira kemal sahipleri bilirler ki güzellik ve aĢk ikizdir; aĢk, evreni gösteren bir 

ayna ise, güzellik o aynanın cilâsıdır. Nitekim güzellik olmazsa aĢk ortaya çıkmaz; 

aĢk olmazsa da güzellik anlaĢılamaz: 

Erbâb-ı kemâle ol ıyândur 

Kim hüsn ile aĢk tev‟emândur 

 

AĢk âyîne-i cihân-nümâdur 

Keyfiyyet-i hüsn ana cilâdur 

 

Hüsn olmasa aĢk zâhir olmaz 

AĢk olmasa hüsn bâhir olmaz   (2207-09) 

 

Güzellik olmazsa aĢkın bir yararı yoktur; zira âĢıkları olgunlaĢtıran, sevilen 

güzellerdir. AĢk olmazsa güzellik ayaklar altında kalır; güzelliği cazip kılan Ģey 

aĢktır. Ne aĢk olmadan güzellik sevinci olur, ne de güzellik olmadan aĢk ortaya çıkar: 
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Hüsn olmasa aĢkdan ne hâsıl 

MaʻĢûk eder ehl-i aĢkı kâmil 

 

AĢk olmaz olursa hüsn olur hâr 

AĢk iledür ehl-i hüsne bâzâr 

 

Ne ansuz olur munun sürûrı 

Ne munsuz olur anun zuhûrı   (2210-12) 

 

Mecnûn‟un olgunluğunun kaynağı Leylâ‟dır; nitekim aĢk, güzellikle çoğalır.  

Leylâ‟nın güzelliğinin kaynağı ise Mecnûn‟dur; zira güzelliğe duyulan ilgi aĢktan 

kaynaklanır: 

Leylîden idi kemâl-i Mecnûn 

Hüsn ile olurdı aĢk efzûn 

 

Mecnûndan idi cemâl-i Leylî 

AĢk idi eden cemâle meyli   (2215-16) 

 

Çektiği acılarla gün geçtikçe olgunlaĢan Mecnûn, nihayet yaĢadığı aĢkın ve 

acıların onun kaderi olduğunu idrak eder; zira Leylâ‟yı bu denli güzel yaratan, onun 

güzelliğini insanların baĢına bela eden Allah‟tır; dolayısıyla Mecnûn‟un, Leylâ‟nın 

güzelliğiyle yanıp periĢan olması da Allah‟ın takdiridir: 

Leylîni sen eyledün perî-veĢ 

Kim câna cemâli urdı âteĢ 

 

Sen kıldun anı belâ-yı âlem 

Ol etdi meni Ģikeste-i gam 

 

Verdün ana hüsn-i âlem-efrûz 

Saldı mana âteĢ-i cihân-sûz   (2303-05) 
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Romeo, Juliet‟i görmeden önce büyük bir tutkuyla âĢık olduğu Rosaline‟i her 

andığında onun güzelliğine vurgu yapar. Ancak tüm çabalarına rağmen onu 

etkilemeyi baĢaramayan Romeo, Rosaline‟in, aĢk karĢısındaki katı tavırları nedeniyle 

güzelliğinin gelecek kuĢaklara taĢınamayacağını; büyük bir servet olan bu güzelliğin 

onunla birlikte ölüp gideceğini düĢünerek üzülür. Ona göre paylaĢılmayan ve aĢkla 

takdir edilmeyen güzellik, israf edilmiĢ servet gibidir: 

Romeo 

Güzellikte zengin, ama yoksul da sayılır 

Ölünce çünkü güzelliğiyle birlikte gidecek varı yoğu. 

 

Romeo 

Öyle, bu tutumluluğu sürüklüyor onu israfa 

Onun zorbalığından aç kalan güzellik çünkü 

Süremez oluyor gelecek kuĢaklara248
. 

Çok güzel, çok akıllı, çok akıllıca güzel. 

(Shakespeare, 2017: 13) 

 

Kuzeni Benvolio, Rosaline‟in güzelliğine odaklanmıĢ bakıĢlarını özgür 

kılmasını ve ondan vazgeçip baĢka güzellere bakmasını söyler; ancak Romeo, ondan 

daha güzel biri olmadığını düĢünür. BaĢkasına baktığı takdirde Rosaline‟in 

güzelliğinin onu daha çok etkilemesinden korkar. Rosaline‟in güzelliği onu kör 

etmiĢtir ve kör olmadan önce gördüğü değerli hazineyi unutması mümkün değildir. 

Göreceği en güzel kadın bile ancak Rosaline‟i hatırlatmaya yarayacaktır: 

Benvolio 

Özgür kıl gözlerini; baĢka güzellere bak! 

 

Romeo 

Güzelliği o zaman daha çok çıkar ortaya 

                                                           
248

 Shakespeare, insan adının çağlar boyunca yaĢayabilmesi için en iyi yolun çocuk olduğunu düĢünür. 
Bu düĢüncesine sonelerinde geniĢ bir yer vermiĢtir. Ġlk sonelerinde zamanın hızla akıp gitmesinden 

söz eder ve insanın ölünce yok olmaması için aĢka direnmemesini; sevgili karĢısında çekingenlik 
gösterip “yaĢama” Ģansını elinden kaçırmamasını vurgulu bir Ģekilde iĢler. Çağlar boyu yaĢamak için 
bir diğer yok Ģiirdir (bk.15., 55. soneler) (Shakespeare, 2015: 35, 75). 
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Güzellerin yüzünü örten mutlu maskeler 

Kara olduğu için gizlediği kiĢiler 

Bakana güzelmiĢ gibi gelirler. 

Sonradan kör olan âĢık unutamaz 

Daha önce gördüğü değerli hazineyi. 

EĢsiz güzellikte bir kadın göster bana, 

Ancak vesile olur anımsatmaya 

Kimin ondan da güzel olduğunu. 

Öğretemezsin bana unutmayı. 

(Shakespeare, 2017: 13) 

 

Capuletlerin düzenlediği balonun davetli listesinde Rosaline‟in de adını gören 

Romeo, sırf onun güzelliğini seyredebilmek için arkadaĢlarıyla birlikte baloya 

gitmeye karar verir. Benvolio buna sevinir çünkü Romeo baloda, Rosaline‟le birlikte 

baĢka birçok güzel kız görecek ve aslında onun sandığı kadar güzel olmadığını 

anlayıp bu aĢktan vazgeçecektir. Ancak Romeo, âĢık olduğu kızdan daha güzel 

birinin henüz yaratılmadığını düĢünmektedir: 

Romeo 

Sevgilimden güzel biri ha! Her Ģeyi gören güneĢ 

Onun benzerini görmedi dünya yaratılalı beri. 

(Shakespeare, 2017: 17) 

 

Romeo Rosaline‟i çok beğense de, onu çok sevmiĢ olsa da, karĢılık 

bulamadığı için aĢkı doyasıya yaĢayamaz. Oysa Romeo, sevmek ve sevilmek için 

yaratılmıĢtır; güzelliğe tutkundur ve yüreğindeki aĢkı aktarabileceği bir ruha ihtiyacı 

vardır. Rosaline‟in güzelliğinden haz almak niyetiyle gittiği baloda Juliet‟i görür 

görmez ondan etkilenir. Diğer güzellerden çok farklı gelir ona; Juliet‟i kargalar 

arasındaki beyaz bir güvercine benzetir. Kim olduğunu bilmediği bu kız, güzelliği ve 

alımlılığıyla Romeo‟yu adeta büyüler; Romeo‟nun iç dünyasında, Juliet‟in 

güzelliğine duyduğu beğeniyle paralel olarak büyük bir sevgi hissi geliĢir; bugüne 

kadar sevmek konusunda yanılmıĢ olduğunu düĢünür, çünkü ilk kez gerçek 

güzellikle tanıĢmıĢtır: 
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Romeo 

Parıldamayı öğretiyor bütün meĢalelere 

Bir HabeĢin kulağındaki pırlanta gibi, 

AsılmıĢ gecenin yanağına sanki; 

El sürülmeyecek kadar güzel, 

Dünyaya fazla gelen değerli bir taĢ bu, 

Akranlarından çok değiĢik ve baĢka, 

Ak bir güvercin kargalar arasında. 

... 

Gönlüm hiç sevdi mi bugüne dek? 

Sevdiyse yalanlayın gözlerim. Görmedim çünkü 

Bu geceye dek gerçek güzelliği. 

(Shakespeare, 2017: 29) 

 

Romeo‟nun daha önce Rosaline‟e duyduğu büyük aĢkın ve bu uğurda çektiği 

acıların tanığı olan Rahip, onun baĢka bir güzele âĢık olduğunu duyunca kulaklarına 

inanamaz; gençlerin sevgisinin yüreklerinde değil, gözlerinde olduğunu söyleyerek 

güzellik odaklı sevgi anlayıĢını eleĢtirir: 

Rahip Lawrence 

Kutsal ErmiĢ Francis aĢkına! Bu ne değiĢme! 

Büyük bir aĢkla sevdiğin Rosaline‟i, 

Öylece, çabucak bıraktın ha! Gençlerin sevgisi, 

Yüreklerinde değil de gözlerindeymiĢ demek. 

(Shakespeare, 2017: 48) 

 

Ancak daha önce aĢkla ilgili bölümde değindiğimiz gibi Romeo ve Mecnûn 

için asıl olan aĢktır; güzellik, ruhsal anlamda büyük bir sevme potansiyeline sahip 

olan Romeo ve Mecnûn için itici güçtür. Bu nedenle Mecnûn henüz bebekken 

güzellik tutkusuna dair belirtiler ortaya koyarken Romeo, aslında öyküde hiç rolü 

olmayan Rosaline aracılığıyla bizlere meselenin Juliet olmadığını; esas meselenin 

güzelliğin uyandırıp beslediği “aĢk” olduğunu göstermiĢ olur. 
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3.2.2. Kadın Güzelliği 

Orta Çağ Avrupası‟nda kadın güzelliği betimlenirken klasik Ġran ve Osmanlı 

Ģiirinde olduğu gibi belli kalıplar söz konusudur. Matthieu de Vendôme (öl. 1286) 

Ars Versificatoria‟da kadın güzelliğinin ne Ģekilde betimleneceğine dair kurallar 

getirmiĢtir249
. Klasik Yunan geleneğinde güzellik, bedende bulunan uzuvlardaki 

simetri ile belli orandaki renk hoĢluğuna karĢılık gelir. Bu anlayıĢa göre güzellik 

cüzlerde değil, uzuvların her birinin diğerine olan uyumlu oranındadır (Eco, 2018: 

62). 

Ġslam tasavvuf geleneğinde nesnelerde çirkinlik veya güzellik, tek baĢına 

objektif bir değer olarak kabul edilmez. Fuzûlî, Leylâ‟nın “akl-ı kâmil” insanların 

bile aklını baĢından alacak bir güzelliğe sahip olduğunu söyleyip bu güzelliği tarif 

ederken, ilk anda objektif bir güzellikten söz ediyor gibi görünse de gerçekte 

kastettiği Leylâ‟nın ruh güzelliği ve Leylâ‟da -özellikle yüzünde- tecelli eden ilahî 

güzelliktir. Nitekim insana haz veren ve iradesini elinden alıp sarhoĢ eden Ģey kadeh 

değil, içindeki Ģaraptır250. Mevlânâ‟nın benzetmesine göre Ģarap altından yapılmıĢ bir 

kadehle de içilebilir eski bir kabakla da; yine de Ģarabın niteliği değiĢmez. Leylâ‟da 

bulduğu ruha âĢık olan Mecnûn, ondan çok daha güzel kadınların kendisine 

sunulmasına itibar etmemiĢtir (Ayvazoğlu, 1989: 51).  
                                                           
249

 Orta Çağ‟da Ġtalyan Ģair Francesko Petrarca‟nın (1304-1374) Ģiirlerinde kullandığı güzellikle ilgili 
teĢbihlerin ve kalıplaĢmıĢ ifadelerin bir gelenek haline geldiği bilinmektedir. Romeo ve Juliet‟te bu 
geleneklerin tesirini görmek mümkündür. Örneğin, sevgiliden aĢkına karĢılık alamadığı için acı 
çeken âĢık; uykusuz geçen geceler gibi temalar Petrarca‟da sıklıkla görülür. Ancak Shakespeare, bir 
kadın (veya erkek) güzele yazdığı sonelerinde Orta Çağ‟da çok tutulan  bu basmakalıp ifadelere pek 

yer vermemiĢ, hatta bir sonede bu kalıpların sevgilisinin güzelliğini anlatmaya yetmeyeceğini 
söyleyerek onları küçümsemiĢtir (Bozkurt, 2015: 13); 

Güneşe filan benzemez benim sevdiğimin gözleri; 
Dudaklarının rengi hiç kalır mercan kızılı yanında; 

Kar beyazsa eğer, boz renk olmalı onun göğüsleri; 
Tel tel denirse saçlara, kara teller biter başında. 
Nice güller gördüm ben, pembeli, allı beyazlı; 
Ama onun yanaklarında eser yok bence bunlardan. 
.... 

Doğrusu tanrıçalar nasıl yürür, görmüş değilim; 
Ama sevdiğim yürürken basbayağı basıyor toprağa. 
Yine de Tanrı hakkı için, çok güzel o, bana kalırsa, 
Olmayacak yakıştırmalarla donanan kadınlara kıyasla. (Shakespeare, 2015: 150) 
250

 Mevlânâ Yusuf peygamberin güzelliğini testiye; sahip olduğu nitelikleri de Ģaraba benzetir. Babası 
Yakub‟un ve Züleyhâ‟nın bu testiden içtikleri Ģarabın farklı olduğunu; kardeĢlerininse aynı testiden 
zehirli su içtiklerini ve bu zehrin onların nefretini körüklediğini söyler. Testi maddeyi temsil 
ederken, içilmedikçe tadı ve nitelikleri fark edilmeyen Ģarap ruhu temsil eder (Çelebioğlu ve Nahifî, 
2014: 624/3295). 
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Ġlâhî güzellik daha çok sevilenin yüzünde tecelli eder. AĢk, klasik anlayıĢa 

göre daha çok kalp ile göz arasındaki iletiĢimle gerçekleĢtiği için sevgilinin baĢka 

hiçbir uzvu yüzü kadar etkileyici olamaz. Doğulu aĢk mesnevilerinin hemen 

hepsinde âĢığın sevgiliyi gördüğü ilk an çok önemlidir; zira bu ilk bakıĢ, sevgilinin 

yüzüyle buluĢtuğu anda aĢk kapısı aralanmıĢ olur (Pala, 2016: 21). Bu nedenle 

mesnevilerde sevgilinin ne kadar güzel olduğu anlatılırken yüzüne dair tüm ayrıntılar 

çeĢitli kalıp ifadelerle tasvir edilir; çehrenin tümünün uyandırdığı güzellik 

duygusundan ziyade, yüzün her parçası çeĢitli çağrıĢımlarla yüzden ayrı bir 

unsurmuĢ gibi anlatılır. Bunları okurken, bir insan yüzünden söz edildiğini unutmak 

dahi mümkündür (Ayvazoğlu, 1989: 51). 

LM‟de Leylâ‟nın güzelliği tasvir edilirken daha çok yüzüne odaklanılmıĢtır. 

Çünkü yüz, insan karakterinin en çarpıcı Ģekilde yansıdığı bölgedir. Dolayısıyla 

fiziksel ve ruhsal güzellikler yüzdeki cüzlerde gizlidir.  

Bir turfe sanem ki akl-ı kâmil 

Gördükde anı olurdı zâil 

(Saç) 

Zülfeyn-i müselseli girih-gîr 

Cân boynına bir belâlu zencîr 

(Alın) 

Deryâ-yı belâ cebîn-i pâki 

Çîn cünbiĢi mevc-i sehm-nâki 

(Göz) 

ÇeĢm-i siyehine sürmeden âr 

Hindûsına sürme hem giriftâr 

(Yanak) 

Ruhsârına reng-i gâzeden neng 

Hergiz ana gâze vermemiĢ reng 

(Ben) 

Göz merdümeğinden olsa hâlî 

Göz merdümeği olurdı hâlî  

(Dudak, diş) 
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Laʻl ü düri gösterürdi her dem 

Evrâk-ı gül içre ıkd-ı Ģeb-nem 

(Ağız) 

Ebvâb-ı tekellüm etse meftûh 

Emvâta virürdi müjde-i rûh 

(Çene) 

ġimĢâd-ı latîfine mürekkeb 

Sîb-i zenah u turunc-ı gabgab 

(Boy) 

Endâm-ı latîfe-i ilâhî 

Deryâ-yı letâfet içre mâhî 

(Eda, tavır) 

ġehbâz bahıĢlu âhu gözlü 

ġîrîn hareketlü Ģehd sözlü 

(İşve) 

Râh u reviĢi müdâm gamze 

BaĢdan ayağa tamâm gamze   (565-78) 

 

Sevgilinin âĢığı en çok etkileyen tarafının yüzü olduğunu söylemiĢtik. 

Yüzdeki en etkileyici organsa gözlerdir; zira aĢk, bakıĢlarla gerçekleĢir. Kirpikler ve 

kaĢlar da gözle birlikte bakıĢlardaki büyünün etkisini arttırır. Klasik Osmanlı Ģiirinde 

bu nitelikli sevgili bakıĢına “gamze” denir. Sevgilinin yan bakıĢları âĢığın kalbini 

yaralar; çünkü o yan bakıĢlarda sevgilinin ne demek istediğini anlamak zordur. Bu 

aĢamada kirpikler devreye girer; bakıĢlar, kirpikler eĢliğinde direkt olarak âĢığın 

kalbini hedef alır. Bu nedenle sevgilinin kirpikleri (bakıĢları) oka veya hançere 

benzetilir. Eros
251

 kültündeki kalbi delip geçen ok imgesi de bu tasviri 

özetlemektedir (Pala, 2016: 46). 

Leylâ‟nın güzelliği tarif edilirken, “âĢıkların belâsı” olarak nitelendirilen 

kaĢları yaya; kirpiklerinin her biri kan dökücü bir oka; keskin bakıĢlarıysa o okun 

temrenine benzetilir: 

                                                           
251

 AĢk ve güzellik Tanrıçası Aphrodite‟in oğlu Eros, insanların kalbine aĢk ve ıstırap aĢılamak için 
daima yanında ok ve yay taĢır (Can, ty.: 102). 
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(Kaş) 

Ebrû-yı hamı belâ-yı uĢĢâk 

Hem cüft letâfet içre hem tâk 

(Kirpik) 

Her kirpügi bir hadeng-i hûn-rîz 

Peykân-ı hadengi gamze-i tîz   (567-68) 

 

BakıĢların öldürücü araçlara benzetilmesi Romeo ve Juliet‟de de görülür. 

Juliet, kendisini görebilmek için canını tehlikeye atan Romeo için çok endiĢelenir; 

zira ailesinden herhangi birinin onu orada görmesi durumunda onu hiç acımadan 

öldüreceklerinden emindir. Ancak Romeo için Juliet‟in bakıĢlarında çok daha büyük 

tehlikeler saklıdır; Ģayet kendisine aldırmaz bir tavırla bakarsa bu onu düĢmanların 

yirmi kılıcından daha ağır Ģekilde yaralayacaktır: 

 Romeo 

Hayır, daha çok tehlike saklıdır senin gözlerinde 

Onların yirmi kılıcından! Tatlı bak yeter; 

Korur beni onların düĢmanlığına karĢı. 

(Shakespeare, 2017: 40) 

 

Mercutio da aĢkın elinde adeta bir ölüye dönen Romeo‟nun, sevgilinin 

gözleriyle hançerlendiğini; adeta iyileĢmesi mümkün olmayan bir ölüye döndüğünü 

söyler: 

Mercutio 

Zavallı Romeo! O çoktan öldü! Ak pak bir yosmanın kapkara gözleriyle 

hançerlendi!.. (Shakespeare, 2017: 50) 

 

ÂĢık, her güzelden aynı ölçüde etkilenmez; bu güzellik, iyilik ve vefâ gibi 

içsel güzelliklerin de yüze yansıdığı, sevileni farklı kılan bir güzellik olmalıdır. 

Nitekim Mecnûn ve Romeo, Leylâ ve Juliet‟i ilk gördüklerinde, baĢka birçok güzel 

kızla birlikte görürler. Leylâ ve Juliet, aralarında çok baĢka görünür. 
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Kays okula baĢladığında birçok güzel kız onunla arkadaĢ olur; ancak 

Leylâ‟nın güzelliği hepsinden farklıdır: 

Mektebde anunla oldı hem-dem 

Bir niçe melek-misâl kız hem    

…. 

Ayruhsıca-Ģekl ü hoĢça-peyker 

YahĢice sanem güzelce dilber   (559-79) 

 

Romeo, Capuletlerin düzenlediği baloya katılan onlarca güzel kız arasında 

Juliet‟in oldukça farklı bir güzelliğe sahip olduğunu fark eder; onun güzelliğini diğer 

kızlarla karĢılaĢtırdığında kargaların arasında kalmıĢ ak bir güvercin benzetmesi 

yapar: 

Romeo 

Akranlarından çok değiĢik ve baĢka, 

Ak bir güvercin kargalar arasında. 

(Shakespeare, 2017: 29) 

 

Ġki eserde de güzellik, sadece kadında aranan bir değer değildir. Erkek 

güzelliği de kadın güzelliğine benzer Ģekilde tasvir edilmiĢtir.  

3.2.3. Erkek Güzelliği 

Hemen tüm inanıĢlarda güzellik kavramı Tanrıyla iliĢkilendirilmiĢtir. Varlık 

âlemi, Tanrının güzelliğini yansıtan bir ayna olarak görülmüĢtür. Ġnsana da yansıyan 

bu güzellik, kadında olduğu kadar erkekte de mevcuttur. Mecnûn, en az Leylâ kadar; 

Romeo en az Juliet kadar güzeldir (Kaplan, 1996: 147). 

Leylâ ve Mecnûn‟da “Bu sıfât-ı Mecnûn’dur” baĢlığıyla yer alan bölümde 

Mecnûn‟un güzelliği, kadın güzelliği anlatılırken kullanılan kalıplarla; aynı veya 
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benzer teĢbihlerle tarif edilmiĢtir252. Güzellik yine yüz odaklıdır; güzellik ahenkten 

ve uzuvların birbirine oranından ziyade parçalar üzerinden anlatılmıĢtır. 

Mecnûn, gül yüzlü, servi boylu bir dilber olarak tarif edilir. Endamı güzel, al 

(gül) yanaklı ve yasemin kokuludur. Ay gibi yuvarlak yüzü, nur çeĢmesi; ayağının 

altındaki toprak hûrîlerin gözlerinin sürmesidir; Ģekli Ģemali öylesine güzeldir ki, 

Leylâ‟ya tâlip olduğunda aynaya bakıp yüzünü görseydi, kendi çehresine tutulacak 

ve Leylâ‟nın güzelliğine âĢık olmayacaktı: 

(Yüz, yanak)  

Bir dilber-i serv-kadd ü gül-rûy 

Serv-i hoĢ u gül-ruh u semen-bûy 

.... 

Devr-i meh-i rûyi çeĢme-i nûr 

Hâk-i kef-i pâyı sürme-i hûr 

 

Bir gayet ile Ģemâili hûb 

Kim Leylî olanda ana matlûb 

 

Bir gözgüye ger açup gözini 

Gözgüde göreydi öz yüzini 

 

Öz ârızına olurdı meyli 

Kılmazdı hevâ-yı hüsn-i Leylî   (584-94) 

 

ġirin dudakları, tatlılık kaynağı; güzel endamı adeta bir âfet; ağzını tarif 

etmekse imkânsızdır. Zira gizli sırlara ulaĢmak mümkün değildir (ağzı o derece 

küçüktür); laʻl gibi kırmızı dudakları, naz çeĢmesinin suyu; zülfünün bahsi, gizli 

sırlar halkasının zikridir: 

(Ağız, dudak) 

                                                           
252

 Klasik Osmanlı Ģiirinde erkek güzelliğinin en önemli sembollerinden biri Hz. Yusuf‟tur. Yusuf ve 
Zeliha kıssasının iĢlendiği en güzel kaynaklardan biri 18. yüzyılda Diyarbakırlı Ahmedî‟nin Yusuf u 

Züleyhâ mesnevisidir (bk. Kadıoğlu, Ġdris; Diyarbakırlı Ahmedî Yûsuf u Züleyhâ Ġnceleme Metin 

Dizin Sözlük, Özserhat Yayıncılık, 2005 Malatya.) 
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ġîrîn lebi menĢe‟-i letâfet 

Raʻnâ kadi durduğiyle âfet 

..... 

Ağzı sıfatı hod etmek olmaz 

Esrâr-ı nihâna yetmek olmaz 

Zülfi sözi zikr-i halka-i râz 

Laʻl-i lebi âb-ı çeĢme-i nâz   (585-90) 

 

ġehlâ gözleri efsun dolu bir nergis; güzel kaĢları o “nergis”in içindeki 

“nûn”dur: 

(Göz, kaş) 

ġehlâ gözi nergîs-pür-efsûn 

Zîbâ kaĢı nergîs üzreki nûn   (587) 

 

Güzelliğinin gülü (kırmızı yanakları), Ģafak renkli bir lâle; saçının kıvrımları, 

o “lâle”nin içindeki “lâm”dır: 

(Saç) 

Hüsni güli lâle-i Ģafak-fâm 

Zülf-i hamı lâle üzreki lâm   (588) 

 

AĢağıdaki beyitte görüldüğü gibi semen-ber (yasemin göğüslü) tabiri, 

erkekler için de kullanılmaktadır. Bu beyti Leylâ, Mecnûn‟a kavuĢtuğunu düĢündüğü 

anda söyler: 

Manzûrun olupdur ol semen-ber 

Kıl makdemine nisâr gevher   (2634) 

 

Eserde Mecnûn‟un rakibi olan Ġbni Selâm da göz alıcı bir güzelliğe sahiptir. 

Bedensel güzelliğiyle birlikte hâl ve hareketleri hoĢ; ahlâkı güzeldir. Soy bakımından 

asil; çevresinde sayılan ve beğenilen biridir:  

Ol asrda var idi Arabda 
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Bir muʻteber aslda nesebde 

 

Manzûr-ı eʻâzım u eʻâlî 

Makbûl-ı ekâbir ü ehâlî 

 

Ġdrâki bülend253
 ü hüsni dil-keĢ 

Etvârı huceste sîreti hâĢ   (1429-31) 

 

Romeo ve Juliet‟de de Romeo‟nun rakibi olan Kont Paris, “bebek gibi” 

yüzüyle, kusursuz yüz hatlarıyla bakana, güzelliğe dair hazlar veren biridir. O da Ġbni 

Selâm gibi asil, güzel ahlâklı ve sevgi dolu biridir; ancak o da etrafında olup bitenleri 

anlayacak veya yorumlayabilecek bir kavrayıĢa sahip değildir: 

Dadı 
Böyle bir erkek, kızım dünyaya bedel, 

Bebek gibi güzel bir adam 

 

Lady Capulet 

Göreceksin onu bu gece Ģölenimizde 

Paris‟in yüzünü bir kitap gibi okuyacaksın, 

Güzellik kalemiyle yazılan hazzı bulacaksın; 

Anlayacaksın büyülü bir uyumla tamamlandığını 

Yüzünde birleĢen çizgilerin. 

Bu güzel kitapta bilinmedik yerleri 

Öğretecektir sana onun gözbebekleri. 

... 

Altın öyküsü altın anahtarla kilitlenmiĢ bir kitap 

Herkesin gözünde nasıl bir hayranlık uyandırır! 

(Shakespeare, 2017: 21) 

 

                                                           
253

 Ġbni Selâm‟ın vasfedilirken bize tutarsız gelen tek ifade “idrâki bülend” (anlayıĢı/kavrayıĢı yüksek) 
ifadesidir. Zira eserin bütününe bakıldığında karĢılaĢtığımız karakter anlayıĢlı fakat kavrayıĢı eksik 
zayıf bir karakterdir. Bu nedenle Leylâ onu kolaylıkla kandırabilmiĢtir. Bu konuya karakterlerle ilgili 
bölümde değinilmiĢtir. 
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Kont Paris hem güzellik hem asalet bakımından mükemmel biri olsa da 

Juliet‟in kalbi ondan etkilenmemiĢtir. Romeo‟ya âĢık olduktan sonra, onun gözünde 

en mükemmel güzellik Romeo‟dur. Romeo öldükten sonra yıldız olup gökyüzüne 

dağılacak olsa bütün dünya geceye âĢık olacak ve artık kimse güneĢe tapmayacaktır: 

Juliet  

Gel ey sevecen gece, gel, sevimli, kara kaĢlı gece, 

Bana Romeo‟mu ver; sonra öldüğünde, 

Al da küçük yıldızlara böl onu; 

Onlar göğün yüzünü öyle bir süsleyecektir ki, 

Bütün dünya gönül verip geceye, 

Tapmayacaktır artık o muhteĢem güneĢe. 

(Shakespeare, 2017: 74) 

 

Juliet‟in Romeo‟ya olan aĢkını bilen dadısı, Romeo ve Paris arasında bir 

mukayese yapıp Juliet‟te mantıklı bir seçim yapmasını öğütler; ona göre Paris 

yemyeĢil gözleri ve keskin bakıĢlarıyla o derece yakıĢıklıdır ki Romeo onun yanında 

paçavra suratlı kalır: 

Dadı 
Mademki durum böyle Ģimdi, 

Bana kalırsa Kont‟la evlenmen en iyisi. 

Hem Kont öyle yakıĢıklı bir adam ki! 

Romeo onun yanında paçavra suratlı kalır, 

Paris‟teki o yeĢil, keskin, güzel gözler,  

Küçük hanım, kartalda bile yoktur. 

(Shakespeare, 2017: 97) 

 

Birbirinde ideal güzelliği bulan âĢıklar, bu güzelliği daha çok ıĢıkla ilgili 

unsurlarla tasvir etmiĢlerdir. Hayran hayran baktıkları yüzde gördükleri parlaklık ve 

ıĢıltı, gözlerinden geçerek gönüllerine iĢlemiĢtir.  
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3.2.4. Güzellik-IĢık ĠliĢkisi 

Her iki eserde aĢk güzellikle; güzellik de ıĢıkla direkt olarak ilgilidir. Bu 

nedenle Leylâ‟nın ve Juliet‟in güzelliklerinden söz edilirken daha çok ıĢıkla ilgili 

unsurlar kullanılmıĢtır. Mecnûn‟un güzelliği anlatılırken yine ay ve güneĢin 

parlaklığından yararlanılmıĢ; Juliet‟in bir monoloğunda Romeo‟nun güneĢten daha 

mükemmel bir parlaklığa sahip olduğu Ģiir diliyle ifade edilmiĢtir. 

Yunan mitolojisinde “Güzellik Tanrıçası” olan Aphrodite (Lâtincede Venus), 

baĢlangıçta “IĢık Ġlâhesi”dir. Yeryüzünde ve gökyüzünde meydana gelen tüm 

güzellikler ıĢıktan  kaynaklanmaktadır. IĢık ürettiği güzelliklerle birlikte, çoğalmanın 

ve hayatın da en temel unsurlarından biridir. Bu nedenle “IĢık Ġlâhesi” zamanla 

“Güzellik Tanrıçası” diye anılmıĢ; güzellik de ilhâmını aĢktan aldığı için Aphrodite, 

aynı zamanda “AĢk Tanrıçası” olmuĢtur (Can, ty.: 92).  

En temel ıĢık kaynakları olan ay ve güneĢ, edebi metinlerde sevgilinin 

mükemmel güzelliğini simgeler. Ay, geceleyin gökyüzünün sultanıdır ve biriciktir. 

GüneĢ ise gündüz vakti gökyüzünün sultanıdır. Ġkisi de adeta gökyüzüne kurulmuĢ 

olan tahtta nöbetleĢe saltanat sürmektedirler. Yalnız olmaları ve gökyüzünün en 

parlak cisimleri olmaları gibi nedenlerle sevgiliyi nitelendirmek üzere her iki eserde 

de çeĢitli hayallerle ve söz oyunlarıyla kullanılmıĢlardır.  

Mecnûn‟un doğumu anlatılırken, “süre dolunca öyle bir ay doğdu ki, güneĢ 

onun yanağından aldığı ıĢıkla evreni aydınlatmaktadır”; “güneĢ gibi yükselmeye 

kabiliyetli; Ġsâ gibi daha bebekken olgundur”. 

Çün vaʻde eriĢdi doğdı bir ay   

HurĢîd ruhıyla âlem-ârây   

…. 

HurĢîd kimi kemâle kâbil    

Îsâ kimi tıfllıkda kâmil   (504-07)  
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ArkadaĢlarıyla birlikte gezmeye çıkan Leylâ, kırda kurdukları çadırın içinde, 

gökyüzünde hâleye bürünmüĢ aya benzemektedir. Sonraki beyitte gül yaprağına 

benzetilen Leylâ, mâh (ay) olarak anılır: 

Bir sebzeye sebz har-geh urmıĢ 

Meh sahn-ı felekde hâle kurmıĢ 

  

Gonca kimi ol latîf har-gâh 

Gül berki kimi içinde ol mâh   (824-25) 

 

Leylâ, meclisleri aydınlatan bir mum; Mecnûn yürekleri yakan bir ateĢtir. 

Leylâ, bir cennet hûrisi; Mecnûn, karanlıklar içinde bir ıĢıktır: 

Leylî deme Ģemʻ-i meclis-efrûz 

Mecnûn deme âteĢ-i ciger-sûz 

 

Leylî deme cennet içre bir hûr 

Mecnûn deme zulmet içre bir nûr   (827-28) 

 

Güzelliğinin ıĢıltısıyla bir meleği andıran Juliet, cennetin kanatlı elçisidir 

adeta. IĢıltısıyla geceye o denli parlaklık vermektedir ki ona hayranlıkla bakan 

Romeo‟nun gözleri kamaĢır: 

Romeo 

KonuĢuyor. Ey parlak melek, konuĢ yine! 

Sen göz kamaĢtıran bir parlaklık veriyorsun geceye; 

Cennetin kanatlı ulağısın baĢımın üstünde, 

Tıpkı ölümlülerin hayretle açılan gözlerine göründüğün gibi. 

Tembel bulutlara binip uçarken o havanın kucağında, 

Onu seyreden insanlar gibi hayranlıkla, 

Öylece bakıyorum ben sana. 

(Shakespeare, 2017: 39) 
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Sevgilinin yüzü, özellikle de yanağı, rengi ve parlaklığı dolayısıyla güneĢ, ay, 

ateĢ, çerağ, su, ayna gibi parlaklığıyla bilinen imajlarla anılır (Ayvazoğlu, 1989: 51). 

Leylâ, doğal haliyle ve güzelliğiyle zaten aya benzeyen bir afettir; ancak 

süslendiğinde güneĢi andırmaktadır ve yüzünün parlaklığı adeta ona peçe olur. Yüzü 

o derece parıldamaktadır ki ona bakanlar yüz hatlarını seçemezler. Leylâ‟nın 

güzelliğinin ıĢıltısından etkilenen Felek, Mecnûn‟u bu güzellik karĢısında gösterdiği 

sabırdan ve olgunluktan dolayı tebrik eder: 

Ol zîver ü zeyne zîb ü zînet 

Bir Ģekl ile verdi zîb-i sûret 

 

Kim anı görende derdi gerdûn 

Ġnsâf kemâl-i sabr-ı Mecnûn 

 

Pîrâyesüz idi ol meh âfet 

Pîrâyeden arturup letâfet 

 

Bir hadde eriĢdi âftâbı 

Kim oldı nikâbı hüsni tâbı   (1772-75) 

 

Shakespeare, Juliet‟in güzelliğini tasvir ederken hemen bütün ıĢık 

kaynaklarını kullanmıĢtır. Romeo, sevgilisinin güzelliğini gördükten sonra onun 

yüzünün tüm ıĢık kaynaklarından daha etkili olduğunu anlatmaya çalıĢır. O, ıĢıltılı 

güzelliğiyle bütün meĢalelere parıldamayı öğretmektedir. Parlaklığıyla Juliet, siyahi 

bir HabeĢ‟in (Etiyopyalı) kulağındaki pırlanta misali gecenin yanağına asılmıĢ 

gibidir: 

Romeo 

Parıldamayı öğretiyor bütün meĢalelere 

Bir HabeĢin kulağındaki pırlanta gibi, 

AsılmıĢ gecenin yanağına sanki; 

El sürülmeyecek kadar güzel, 

Dünyaya fazla gelen değerli bir taĢ bu. 
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(Shakespeare, 2017: 29) 

 

Leylâ, güzellik göğünde bir ay; Mecnûn aĢk ülkesinde bir Ģâhtır. Leylâ, 

güzellik ülkesinin kraliçesi; Mecnûn, hüzün diyarının baĢ fakiridir: 

Leylî deme evc-i hüsne bir mâh 

Mecnûn deme mülk-i aĢka bir Ģâh 

… 

Leylî saf-ı ehl-i hüsn emîri 

Mecnûn ser-i kûy-ı gam fakîri   (829-33) 

 

Romeo, gecenin karanlığında pencereye çıkan Juliet‟i gördüğünde adeta 

gözleri kamaĢır; pencere doğu; Juliet de ıĢıkları süzülerek yükselen güneĢtir. GüneĢ 

yükselince ay yavaĢ yavaĢ ortadan kaybolur. Ay ve güneĢten biri geldiğinde 

diğerinin kaybolması, insandaki kıskançlık duygusuna teĢbih edilmiĢtir. Juliet, 

güzelliğinin ıĢıltısıyla adeta bir güneĢ gibi parladığında, göğün Tanrıçası olan Ay, 

ıĢıltısıyla göz kamaĢtıran Juliet‟i kıskanır. Ay ıĢığının gökyüzünde bazen mat 

görünmesi, kendisinden çok daha güzel olan Juliet‟i kıskanması yüzünden 

kederinden sararıp solduğu Ģeklinde hayal edilmiĢtir: 

Romeo 

(Juliet yukarıda pencerede görünür.) 

Dur, Ģu pencereden süzülen ıĢık da ne? 

Evet, orası doğu, Juliet de güneĢi! 

Yüksel ey güzel güneĢ, öldür Ģu kıskanç ayı, 

Bak nasıl da sararıp soluvermiĢ tanrıça kederden 

Sen ondan çok daha güzelsin diye. 

Kıskandığı için vazgeç ona bağlılıktan, 

(Shakespeare, 2017: 38) 

 

Mecnûn‟a göre günün, güneĢin doğmasıyla baĢlıyor olduğunu söylemek, 

yalnızca astronomik hesaplara dayanan bir yorumdur. Onun hesabına göre, güneĢ 

yüzlü sevgilisini göremediği hiçbir gün, gün değildir: 
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Gün Ģartı deyerler âftâbı   

Bi‟llâh ki bu nüktedür hisâbî  

  

Her gün ki görünmez âftâbum   

Men gün demezem budur hisâbum   (784-85) 

 

GüneĢ ıĢığının yanında bir kandilin ıĢığı ne denli sönük kalıyorsa, yıldızlar da 

Juliet‟in yanaklarıyla kıyaslandığında o derece sönük kalmaktadır. Hatta bu teĢbih o 

derece ileri götürülür ki, Ģayet yıldızların yerine Juliet‟in gözleri gökte parlayacak 

olsa, kuĢlar güneĢin doğduğunu zannederek cıvıldaĢmaya baĢlayacaktır: 

Romeo 

Tüm göklerin en güzel yıldızlarından ikisi, 

Yalvarıyorlar onun gözlerine iĢleri olduğundan: 

Biz dönünceye dek siz parıldayın, diye. 

Gözleri gökte olsaydı, yıldızlar da onun yüzünde; 

Utandırırdı yıldızları yanaklarının parlaklığı, 

Gün ıĢığının kandili utandırdığı gibi tıpkı. 

Öyle parlak bir ıĢık çağlayanı olurdu ki gözleri gökte, 

Gece bitti sanarak kuĢlar cıvıldaĢırdı.  

(Shakespeare, 2017: 38) 

 

3.3. IġIK VE KARANLIK 

Orta Çağ estetiğinde ıĢık ve renk oldukça önemli unsurlardır. Ancak dönemin 

mistikleri ve filozofları için tekil renkten çok, aydınlık ve gün ıĢığı coĢku ve heyecan 

uyandırmıĢtır. Bu nedenle gotik kiliseler, çizgiler ve boĢluklardan oluĢan çeĢitli 

yapılar yoluyla ıĢığın içeri süzülerek mistik bir etki uyandırmasını sağlayacak 

biçimde tasarlanmıĢtır. Bu durum daha çok, Orta Çağ toplumunda yaygın olan 

„Tanrı‟yı ıĢık olarak görme eğilimi‟yle ilgilidir254. Söz konusu eğilim, Orta Çağ 

                                                           
254

 Ġslâm kültüründe nûr olarak adlandırılan felsefî ıĢık, dinî metinlerde insana doğru yolu gösteren 
manevî bir aydınlığı ifade etmek için kullanılmıĢtır (Uludağ, 2007: 244). Eski çağlardan beri dinlerde 
ve gnosik akımlarda önemli bir unsur olarak görülen ıĢık/nûr, Ġslâm toplumunun ilk zamanlardan 
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mimarîsi kadar, edebi eserlerin de ruhuna iĢlemiĢtir. Orta Çağ edebi ürünleri, baĢta 

güneĢ olmak üzere gök cisimlerinden ve ateĢten yayılan güçlü parlaklığa duyulan 

hayranlığı  belirten ifadelerle doludur (Eco, 2018: 85). 

Rönesans resim sanatında ıĢık ve gölge, bir resmin içeriğini nasıl 

pekiĢtiriyorsa, Romeo ve Juliet‟te de ıĢığın kullanımı böyledir. Eserde ıĢık imgesi 

açısından birbirine karĢıt iki mekân görülür. Bunlar Romeo ve Juliet‟in birlikte 

oldukları yarı karanlık ortamlar (ay ıĢığı, yıldızlı gece, Capuletler‟in meĢalelerle 

aydınlatılmıĢ evi ve aile mezarlığı, Rahip Lawrence‟in loĢ hücresi gibi) ve ikisinin 

bir arada olmadığı aydınlık ortamlar (Nutku, 2017: viii). ġair, yarı karanlığı 

vurgulamak için oyunun çeĢitli yerlerinde ıĢık ve aydınlık ihtiyacını hissettirir. 

Juliet‟in evinde geçen sahnelerde Capulet aralıklarla uĢaklardan ıĢık ve meĢale 

takviyesi ister. Romeo ve Juliet eserin baĢından son sahnesine kadar birbirlerini hep 

ıĢıkla ilgili imajlar kullanarak anarlar255
. Juliet, Romeo için gecemin gündüzü der; 

Romeo Juliet‟in gözlerini gökyüzündeki yıldızlara benzetir. IĢıkla ilgli imajlar sadece 

güneĢ ve yıldızlarla sınırlı değildir. MeĢale, ateĢ, meteor ve yanan barut da ıĢıkla 

ilgili benzetmelerde kullanılan diğer imajlardır. Eserin son sahnesinde Romeo, 

mezardan çıkardığı Juliet‟in güzelliğini yine ıĢıkla ilgili kelimelerle tasvir eder 

(Halio, 1998: 55). Her iki sevgili de birbirini göz kamaĢtıran bir ıĢık olarak görür; 

çünkü her ikisi de hep yarı karanlıktadır. Bu kısmi karanlık, onların kaderlerine de 

sirayet edecek; aĢkları gerçek aydınlığa kavuĢamayacak ve yarım kalacaktır. 

Elektriğin olmadığı çağlarda geceler, hayatın durduğu zamanlardır (Pala, 

2016: 34). Bu nedenle mum, çerağ, pervâne; parlayan gökyüzü, gecenin karanlığı vs 

gibi ıĢıkla ilgili her Ģey âĢıkların ve Ģâirlerin zihinlerinde türlü hayaller uyandırmıĢtır. 

TeĢbih ve istiarelerin çokça kullanıldığı Leylâ ve Mecnûn‟da da ıĢıkla ilgili imgelere 

sıklıkla rastlanmaktadır. 

                                                                                                                                                                     

beri etkileĢim içinde olduğu eski kültürlerde ve bunların Orta Çağ düĢüncesindeki yansımalarında 
ruhsal aydınlanmanın sembolü olarak kullanılmıĢtır (Kutluer, 2007: 245). 

255
 Romeo ve Juliet‟de kullanılan ıĢık ve karanlık imgeleri için bk. Spurgeon, Caroline, Shakespeare’s 

Imagery and What It Tells Us. Cambridge, Cambridge University Press, 1935. 
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3.3.1. Gece ve Gündüz 

Gece, insanın en yalın olduğu; her türlü kayıtlardan, kimliklerden arınıp öz 

benliğiyle baĢ baĢa kalabildiği özel bir zaman dilimidir. Kederli insanlar için nefes 

alma ve ruhsal açıdan toparlanma zamanıdır. Realiteden acı duyan ve daha çok hayal 

âlemine daldığında huzur bulan âĢıklar için de gece en emin sığınaktır. Çünkü gerçek 

ruh halini yaĢayamamak, âĢıkların çektiği acıyı katlandırır. Gece, gündüz demeden 

acı çeken, ağlayıp inleyen âĢığı, bu ritüelinden dolayı kınayacak, nasihat edip onun 

adına üzülecek kimseler, ancak gece vakti kaybolur. Böylece âĢık geceleyin acısını 

ve ızdırabını özgürce yaĢayabilme imkânına sahip olur.  

Shakespeare‟in eserinin en baĢında Romeo, Rosaline‟a duyduğu platonik aĢk 

yüzünden büyük acılar çekmektedir. Babası Lord Montague, insanlardan uzak duran 

oğlunun dertli olduğunu bilir, ancak aĢk acısı çektiğinden haberi yoktur. 

Montague‟nün yeğeni Benvolio Romeo‟yu, güneĢin henüz doğmadığı saatlerde kent 

dıĢındaki koruda gördüğünü, kendisini fark edince korunun derinliklerine dalıp 

uzaklaĢtığını söyler: 

Benvolio  

Efendim, o tapınılası güneĢ süzülmeden 

Bir saat önce doğunun altın penceresinden 

Huzursuz gönlüm sürüklemiĢti beni kent dıĢına 

Orada, kentin batısındaki akçaağaçların altında, 

Yürürken alacakaranlıkta, rastladım oğlunuza. 

Yürüdüm ona doğru, ama geldiğimi görünce 

Dalıverdi hemen korunun derinliklerine. 

Kendimi onun yerine koydum ben de 

DüĢünceliyken insan yalnızlığı sevdiğinden, 

(Shakespeare, 2017: 8) 

 

Romeo gece boyu korulukta gözyaĢı döker, ağlayıp inler; güneĢin doğmasıyla 

birlikte ıĢıktan kaçıp eve kapanır; perdeleri çekerek gündüze kilit vurur; kendine 

uydurma bir gece (artificial night) yaratır. AĢkına dair hayalleri ve acıları özgürce 

yaĢayabilmek için karanlığa sığınır: 
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Montague  

Kaç sabah ona, orada rastlamıĢlar 

GözyaĢlarıyla taze sabah çiylerini çoğaltırken, 

Ve bulutlara bulutlar katarken derin ahlarla; 

Ama herkese yaĢama sevinci veren güneĢ, 

Kaldırmaya baĢlarken en uzak yerlerinde doğunun 

Gölgeli perdelerini ġafak Tanrıça‟sının yatağından; 

IĢıktan eve kaçıp kapanıyor odasına oğlum, 

Çekip perdelerini güzelim gündüze kilit vuruyor,  

Kendine uydurma bir gece yaratıyor. 

(Shakespeare, 2017: 9) 

 

Fuzûlî‟nin eserinde aĢk ve özlemle yanıp yakılan Leylâ, kendini „arzu 

burcu‟ndaki bir yıldıza ve „ayrılık sarayı‟ndaki bir muma benzetir. AĢk ve tutkuyu 

(iştiyâk) yalnızca geceleyin özgürce duyumsayabildiği için hislerini, gündüz 

hapsedilen ve gece özgür bırakılınca ıĢıl ıĢıl parıldayan bir yıldıza ve gündüz ölüp 

gece diriltilen bir muma benzetir. Zaten aĢkla sınanan insan için gece ve gündüz 

arasında bir ayrım yoktur; zira âĢık gün/güneĢ yüzü görmez256
. Gün doğduğunda da 

bir perdenin ardına gizlenip tıpkı Romeo gibi kendine yapay bir gece yaratır: 

Men ahter-i burc-i iĢtiyâkem    

Men Ģemʻ-i serâçe-i firâkem   

 

Gündüz habsüm gece necâtum  

Gündüz mevtüm gece hayâtum 

  

OlmıĢ dünüme günüm mutâbık 

Gün görmez imiĢ belâlu âĢık   (1302-04)  

 

Leylâ gece boyunca bir yıldız gibi uyanıktır; güneĢ doğana kadar âh edip 

inler. GüneĢle birlikte ortalık ağardığında bir perdenin arkasına gizlenip ağlamaya 

                                                           
256

 Burada gün görmez ifadesi, hem gerçek anlamıyla “güneĢ yüzü görmez” anlamında hem de mecaz 

anlamıyla “talihsiz olmak” anlamında kullanılmıĢtır. 
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devam eder; tıpkı bir nağmenin perdeye girip çalınması gibi… Bu Ģekilde kimsenin 

ilgisini çekmeden yaĢadığı gerçek duyguya odaklanır. AĢkın hayali ve çilesi 

yeterince ağırken, bir de bunu gizlemeye çalıĢmak âĢığı büsbütün yorar. Leylâ‟nın 

günleri hep bu Ģekilde; gecenin sıkıntısını ve sabahın kaygısını yaĢayarak geçer: 

ġeb-tâ-seher ol büt-i semen-ber  

Bîdâr kalup misâl-i ahter   

 

Eylerdi bu sûziĢ ile Ģiven    

Ol dem ki olurdı rûz rûĢen 

 

Nagme kimi perde-dâr olurdı  

Bir perde içinde zâr olurdı   

 

Dâim geçürürdi ol ciğer-sûz   

Evkâtı bu resm ile Ģeb ü rûz   

 

Peyveste çekerdi ol gül-endâm   

EndîĢe-i subh u mihnet-i Ģâm   (1316-20) 

 

Ġnsan zihni geceleri hayale dalar ve gerçek hayatın verdiği acıya mola 

verilmiĢ olur. Hayallerle birlikte umutlar yeĢerir. Ancak güneĢ doğup yeryüzü 

aydınlandığında hayatın gerçekleri de aydınlanır ve adeta insanın yüzüne çarpar. 

Trajik aĢklarda âĢıklar çoğu zaman gerçekliği kabullenmeyi reddederler; bu nedenle 

Yunanlılar “aĢkın gözü kördür” demiĢlerdir (Lalo, ty.: 45). Gerçekten de aĢk, insanın 

bilinçli ve mantıklı davranmasına engel olan bir çeĢit körlüktür. Bu nedenle en çok 

geceye yani karanlığa yakıĢır: 

Benvolio 

Gel, o Ģu ağaçlar altına saklanmıĢtır 

YoldaĢlık etmek için huylu geceye, 

Kör olduğundan aĢkı, en çok karanlığa uyar. 

(Shakespeare, 2017: 37) 
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Juliet 

ÂĢıklar görerek yapabilirler sevgi törenlerini 

IĢığında kendi güzelliklerinin. 

AĢk körse eğer, en çok gece yaraĢır ona. 

(Shakespeare, 2017: 74) 

 

Gece, âĢıklar için bir örtüdür. Onları meraklı, kıskanç ve kötü bakıĢlardan, 

aĢka düĢman kimselerden saklayan bir pelerindir. Sevgilisiyle olabilmek için gecenin 

kara örtüsüne ihtiyaç duyan Juliet, geceye sevgi dolu kelimelerle seslenir. Geceyi 

kara bir kuzguna; “Gecemin gündüzü” dediği Romeo‟yu ise o kuzgunun kanatlarına 

henüz düĢen bembeyaz kara benzetir: 

Romeo 

Saklar beni onlardan gecenin pelerini;  

(Shakespeare, 2017: 40) 

... 

Juliet 

Öyle ser ki örtünü sevgi yaratan gece, 

Meraklı gözler kapansın; ve Romeo, 

Kimseler görüp konuĢmadan atılsın kollarıma. 

... 

Juliet  

Gel gece; gel Romeo; gel sen gecemin gündüzü; 

Çünkü gecenin kanatları üstünde sen 

Kuzgunun sırtına henüz düĢen kardan daha ak görünürsün! 

Gel ey sevecen gece, gel, sevimli, kara kaĢlı gece, 

(Shakespeare, 2017: 74) 

 

ÂĢıklar, aĢkın neĢesini de kederini de en iyi gece vakti yaĢarlar. Bu yüzden 

gecenin bitmesini istemezler. Maruz kaldıkları aile ve toplum baskısı nedeniyle aĢkın 

her halini gizli yaĢamak zorundadırlar. GüneĢin ilk ıĢıkları dünyaya neĢe ve uyanıĢ 

getirirken, âĢıkların kederini ve umutsuzluğunu arttırır: 
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Romeo 

Ey kutsanmıĢ mutlu gece! Korkuyorum gecedir diye, 

Bütün bu inanılmayacak tatlı Ģeylerin bir düĢ olmasından. 

... 

Romeo 

Ruhum çağırıyor beni adımla! 

Geceleri ne de gümüĢsü bir ses verir sevenlerin dilleri, 

En yumuĢak müziktir dinleyen kulaklara.  

(Shakespeare, 2017: 44) 

 

Juliet 

Ah, git artık! Ortalık giderek ağarıyor. 

Romeo 

Ortalık ağardıkça bahtımız kararıyor. 

(Shakespeare, 2017: 89) 

 

ÂĢık için sevgili yoksa gecenin de doğan günün de bir anlamı yoktur. Çünkü 

aĢığın dünyasında gecenin parlaklığının ve gündüzün ıĢığının kaynağı sevgilidir: 

Juliet 

Binlerce kez iyi geceler sana! 

Romeo 

Binlerce kez beter olsun gece, senin ıĢığın yoksa.  

(Shakespeare, 2017: 44) 

 

Mecnûn‟a göre günün, güneĢin doğmasıyla baĢlıyor olduğunu söylemek, 

yalnızca astronomik hesaplara dayanan bir yorumdur. Onun hesabına göre, güneĢ 

yüzlü sevgilisini göremediği hiçbir gün, gün değildir: 

Gün Ģartı deyerler âftâbı   

Bi‟llâh ki bu nüktedür hisâbî  

  

Her gün ki görünmez âftâbum   
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Men gün demezem budur hisâbum   (784-85) 

 

IĢık ve karanlıkla ilgili imajlar, bir sahne Ģiiri olan RJ‟de yoğun bir Ģekilde 

iĢlenirken LM‟de ağırlıklı olarak teĢbih amaçlı kullanılmıĢtır.  

3.3.1.1. Gecenin Sonunda Bir Ses: Lark (TarlakuĢu)-Mürg-i Seher  

ÂĢık, mutluluğu da kederi de en iyi gece vakti yaĢar. O, güneĢin doğuĢunu 

bildiren kuĢun tiz sesini en iyi duyanlardandır. ÂĢıklar bu sesi hiç sevmezler, çünkü 

onlar için yeni bir gün demek, sevgilinin aĢkı ve özlemi dıĢında gerçek hayatın 

sorunlarıyla karĢı karĢıya kalmak demektir. 

Birlikte geçirdikleri ilk ve son geceyi yaĢayan Romeo ve Juliet, gün ağarıp 

ortalık aydınlanmadan ayrılmak zorundadırlar. Bu nedenle her saniye onlar için çok 

değerlidir. Sabaha karĢı öten kuĢun sesini duyduklarında sevgilisini bırakmak 

istemeyen Juliet, sesin her gece bahçede öten bülbüle ait olduğuna inanmak ister; 

fakat böylesi tiz ve uyumsuz sesler çıkaran, bülbülün tatlı nağmeleri andıran sesi 

değil, sabahın habercisi tarlakuĢunun sesidir. Dolayısıyla sevgililer ayrılmak ve 

realiteyle yüzleĢmek zorundadırlar: 

 Juliet  

Gitmen mi gerekiyor? Daha sabah olmadı. 

Ürkek kulaklarının az önce iĢittiği 

TarlakuĢunun değil, bülbülün sesiydi; 

Her gece Ģuradaki nar ağacında öter.  

 

Romeo 

Öten, sabahın habercisi tarlakuĢuydu; 

Bülbül değil. Bak sevgilim, doğu bulutlarını 

MeneviĢleyen Ģu hain ıĢıklara bak. 

Gecenin kandilleri sönmüĢ, neĢeli günse 

Parmak uçlarına basmıĢ bekliyor dumanlı tepelerde. 

Ya gidip yaĢamalı, ya kalıp ölmeliyim. 

... 
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Juliet 

Hemen git, kaç, uzaklaĢ buradan! 

Böyle bozuk öten, uyumsuz, tiz sesler çıkaran 

BaĢkası olamaz tarlakuĢundan. 

Bir de güzel taksim yapar derler tarlakuĢu için; 

Bu öylesi değil, ayırıyor çünkü bizi.  

Yine derler ki, tarlakuĢu çirkin kurbağa ile 

Göz değiĢtirirmiĢ; ah ses değiĢtirseler keĢke, 

Mademki kucaklaĢırken bizi korkutuyor, 

Sabah ezgisiyle buradan uzaklaĢtırıyor seni! 

(Shakespeare, 2017: 88) 

 

Gece olunca yüreğine kasvet çöken Leylâ, derdini gökyüzünde parlayan aya 

döker; Mecnûn‟u bulup ona sevgilisinin ne halde olduğunu anlatmasını ister. Seher 

vaktine kadar sıkıntı çektiğini; seher kuĢu (mürg-i seherî) ötmeye baĢlayıp yeni bir 

günü haber verdiğinde de geçip giden günlerine, tükenen ömrüne ağıt yakmaya 

baĢladığını anlatmasını ister:  

Leylâ 

Hâl-i dilim ana arza eyle 

Bi‟llâh niĢe gördün ise söyle 

 

Tâ vakt-i seher bu idi hâli   

TeĢvîĢden olmaz idi hâli   

 

Mürg-i seherî çekende âvâz    

Eylerdi bir özge nevha âgâz   

 

K‟ey vây tükendi mâye-i ömr  

HurĢîde eriĢdi sâye-i ömr   (1296-99)  

  

Sabahı haber veren seher kuĢunun sesi, âĢığa bazen de iyi gelir. Gece boyu 

hissettiği umutsuzluk Mecnûn‟u boğmaya ve acılar soluğunu tıkamaya baĢladığında, 
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güneĢ birden kutlu yüzünü gösterir; seher kuĢu ötmeye baĢlar ve karanlık gecenin 

kargası uçup gider: 

K‟açıldı gül-i hadîka-i rûz 

Gösterdi güneĢ cemâl-i efrûz 

 

Mürg-i dem-i subh çekdi âvâz  

Zâg-ı Ģeb-i tîre kıldı pervâz   (2331-32)  

  

Derdinin gerçek nedenini kimseye anlatamayan Leylâ, hüznün ve kederin 

kuĢatmasına maruz kalır; gökyüzüne bakar ancak önceden olduğu gibi huzur 

hissetmez. Aksine yıldızların her birini, onu incitmeye çalıĢan bir akrep gibi görür. 

GüneĢ bir türlü doğmaz; sabahın aynası pas tutmuĢ, felek sabah vaktinin bereketini 

unutmuĢ gibidir. Leylâ sabaha seslenir; ona neden böyle mecalsiz kaldığını sorar; 

seher kuĢunu dile getirip sabaha dair bir belirti göstermesini ister. Çok ağlayıp inler; 

ancak ne sabah imdadına yetiĢir ne de gece gönül derdine bir çare bulur:  

OlmıĢ bu gece tamâm-ı kevkeb 

Âzârum için felekde akreb 

 

Subh âyînesini jeng dutmıĢ 

Feyz-i seheri felek unutmıĢ 

 

Ey subh senün ne oldı hâlün 

Dem urmaga kalmamıĢ mecâlün 

 

Mürg-i seheri getür zebâna   

Göster dem-i subhdan niĢâne  

 

Çoh agladı etdi nâle-i zâr 

Derd-i dil-i zârın etdi tekrâr 

 

Gördi mededine subh yetmez 
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ġeb derd-i diline çâre etmez   (2506-13) 

 

3.3.2.  GüneĢ ve Ay 

GüneĢ doğarken gökyüzünde meydana gelen değiĢmeler, özellikle de ıĢık 

hadiseleri, Ģairlerin zihninde çeĢitli hayaller uyandırmıĢtır. Ay, güneĢin dostu veya 

rakibi olarak görülmüĢ; aynı zamanda ıĢığını güneĢten aldığı için, onun veziri gibi 

düĢünülmüĢtür (Pala, 2008: 42). 

Fuzûlî‟nin eserinde gece vakti çölde yolunu arayan Leylâ, karanlık 

gökyüzünde yalnız baĢına gezen parlak aya benzemektedir. Leylâ‟nın geceleyin 

kafilesini yitirmesi, güneĢin doğmasıyla birlikte ayın kafilesi gibi düĢünülen 

yıldızların ve parlak cisimlerin kaybolmasına teĢbih edilmiĢtir. Aynı zamanda güneĢ, 

gece vakti soygun için çıkmıĢ bir hırsıza; yaydığı ıĢıklar da gök devesinin sırtına 

vurduğu altın bir eyere benzetilmiĢtir: 

Tenhâ yürür oldı ol semen-ber  

Zulmetde misâl-i mâh-ı enver  

 

Çün seyr-i felekde leylî-i mâh  

ġeb kâfilesin itürdi nâgâh 

   

Leylî sıfatında gün çıhup ferd   

Cemmâzaye çekdi mahmil-i zerd   (2568-70)  

 

Shakespeare‟in eserinde güneĢ, doğu bulutlarını hain ıĢıklarıyla meneviĢleyen 

ve dumanlı tepelerde parmak uçlarına basmıĢ bir Ģekilde gecenin gitmesini bekleyen 

biri gibi tasvir edilir. GüneĢin doğmasıyla beraber, âĢıkların dostu olan gecenin 

kandilleri sönmüĢtür. Romeo, burada geceye ağıt yakıyor gibidir; çünkü güneĢin 

doğmasıyla birlikte Juliet‟ten ayrılmak zorundadır: 

Romeo 

Öten, sabahın habercisi tarlakuĢuydu; 

Bülbül değil. Bak sevgilim, doğu bulutlarını 
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MeneviĢleyen Ģu hain ıĢıklara bak. 

Gecenin kandilleri sönmüĢ, neĢeli günse 

Parmak uçlarına basmıĢ bekliyor dumanlı tepelerde. 

Ya gidip yaĢamalı, ya kalıp ölmeliyim. 

(Shakespeare, 2017: 89) 

 

Tabiatı seven ve bitkilerden çeĢitli ilaçlar yapan Rahip Lawrence için güneĢin 

doğuĢu oldukça sevinçli bir olaydır. Sabahın ilk ıĢıklarıyla birlikte bitki toplamak 

için çıkan Rahip için güneĢ, Doğu bulutlarını ıĢıktan çizgilerle renklendirerek çatık 

kaĢlı geceye gülümsemektedir. GüneĢ doğduğunda, alacakaranlık, bir sarhoĢ gibi 

sendeleyerek onun yolundan çekilir ve kaçıp uzaklaĢır. Gece oluĢan çiyler, güneĢin 

sevinç saçan yakıcı bakıĢlarıyla kurur: 

Rahip Lawrence 

Doğu bulutlarını ıĢıktan çizgilerle renklendirerek 

Çatık kaĢlı geceye gülümsüyor gök gözlü sabah;  

Alacakaranlık bir sarhoĢ gibi sendeleyerek  

Kaçıyor doğan günün yolundan  

Ve Titan‟ın ateĢ saçan tekerleklerinden. 

GüneĢin yakıcı bakıĢı gündüze sevinç saçıp 

Kurutmadan gecenin çiylerini, 

Gidip doldurmalıyım Ģu bizim sepeti 

Zehirli otlar ve Ģifalı çiçeklerle. 

(Shakespeare, 2017: 46) 

 

Fuzûlî‟nin eserinde de ay ve güneĢle ilgili çeĢitli imajlar görmek mümkündür. 

Gecenin koyu karanlığı ve güneĢ ıĢıklarının verdiği aydınlık, renkleri itibariyle misk 

ve kâfura benzetilmiĢtir. GüneĢin doğuĢu, kara miskin üzerine dökülen kâfur tozuna; 

izleyen beyitte ise gökyüzünün, gündüzün yüzüne ayna tutmasına; güneĢin yaydığı 

ıĢıklar, gündüzün ayaklarına dökülen kıymetli incilere teĢbih edilmiĢtir. Sabah 

vaktiyle beraber âlemin neĢesinin gülü açılmıĢ; güneĢ kadehinin verdiği neĢeyle 

gökyüzü bahçesi CemĢid‟in meclisine dönmüĢtür. 
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 Gökyüzünü Ģenlendirip âleme neĢe saçan güneĢin, gece boyunca matem 

tutup inleyen zavallı Mecnûn‟un çaresizliğine bir faydası olmaz. Mecnûn çektiği 

acıyla ilgili ritüellerini tazeler ve bir mezarlığı andıran çöle doğru yola çıkar: 

ġeb-tâ-seher ol esîr-i hicrân    

Mâtem dutup etdi âh u efgân  

 

Çün müĢge tökiĢdi gerd-i kâfûr   

Zulmâta bırahdı pertevin nûr  

 

Ġhyâ kıluben merâsim-i vecd 

Dutdı reh-i gûr-hâne-i necd 

… 

Gün âyîne-dârı oldı gerdûn    

Tökdi kademine dürr-i meknûn  

 

Subh urdı safâ vü sıdkdan dem   

Açıldı gül-i neĢât-ı âlem   

 

Te‟sîr-i safâ-yı câm-ı hurĢîd   

Gök gülĢenin etdi bezm-i CemĢîd   (2204-336)  

  

Derdini anlatacak kimsesi olmayan Leylâ, geceleyin ayla söyleĢir; ayın hilal 

Ģeklini, dertten ve kederden bükülmüĢ beline; yuvarlak ve parlak hali olan dolunayı 

da yaĢlarla dolu gözlerine benzetir. Ay, kâh Leylâ‟nın gamı ve hüznü gibi 

besbellidir; kâh sevgilisi ve yoldaĢı olan Mecnûn gibi kayıplara karıĢır. Ayın bu 

Ģekilde görünüp kaybolması, onun da kendisi gibi bir „güneĢ‟e âĢık olduğunu 

gösterir. ÂĢık olduğu güneĢten ayrı olmak, kendisi gibi onun da incelmesine ve 

ĢaĢkın ĢaĢkın dolanmasına neden olmaktadır.  

Leylâ 

K‟ey gâh kadüm gibi hamîde   

Gâhî pür olan misâl-i dîde   
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Geh zâhir olan mana gamum tek   

Geh gâib enîs ü hem-demüm tek  

 

ġâhiddür ana bu inkilâbun   

Kim âĢıkısen bir âftâbun   

 

Hicrânı ile nizâr olupsen    

Ser-geĢte-i rüzgâr olupsen   (1288-91) 

 

Romeo ve Juliet‟te Ay, hem Ģekli hem de bulunduğu yer devamlı değiĢtiği 

için kararsız ve güvenilmezdir; bu nedenle Juliet, Romeo‟nun, bağlılık yeminini ayın 

üstüne yapmasını istemez: 

Romeo 

Sevgilim, Ģu meyve ağaçlarının tepelerini gümüĢleyen 

Kutsal ay üzerine yemin ederim ki… 

... 

Juliet  

Yemin etme kararsız ay üstüne sakın; 

Yörüngesinde her gece yön değiĢtiren ay gibi, 

DeğiĢken olur sonra senin de aĢkın. 

(Shakespeare, 2017: 42) 

 

Gece karanlığında âĢıkların yoldaĢları ve Ģairlerin ilham kaynağı olan 

yıldızlar, LM ve RJ‟de söz ve anlam dekorunu süslemede kullanılan ıĢıkla ilgili bir 

diğer imgedir. 

3.3.3.  Yıldızlar 

Uykusuzluk, aĢkın en önemli delillerinden biridir. ÂĢıklar, yüreklerindeki aĢk 

derdinden ve sevgiliye duydukları özlemden ötürü geceleri uyuyamazlar. Ġbni Hazm, 

âĢıklar için “yıldızların çobanları” tabirini kullanır. Uzaklıkları ve göz kamaĢtıran 
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güzellikleriyle sevgiliyi hatırlatan yıldızlar, bitmek bilmeyen uzun gecelerde 

âĢıkların gözetimindedirler (Ġbn Hazm, 2002: 42). 

Fuzûlî‟nin eserinde yıldızlardan, gökyüzü ve gece tasviri yapılırken söz 

edilmiĢtir. Bu beyitlerde yıldızlar, karanlık, güneĢe galip geldiğinde meĢalelerini 

yakan insanlara; geceyi ıĢığıyla aydınlatıp gündüzü kıskandıran incilere; gökyüzünün 

bir lâl taĢı (güneĢ) yutarak onun yerine ortaya çıkardığı binlerce saf inciye; baĢ aĢağı 

edilen düĢman bayrağı (güneĢ) yerine yükseltilen binlerce bayrak alemine; gece 

çatısının tavan örtüsü dökülmesin diye gökyüzüne çakılan çivilere teĢbih edilmiĢtir. 

Yıldızların parlaması, batıp gittiğini görebilmek için gözlerini güneĢin yoluna 

çevirmeleri gibi; güneĢin doğuĢuyla birlikte yıldızların kaybolması ise yıldız 

harmanının kaldırılması gibi hayal edilmiĢtir:  

Zulmât ziyâya oldı gâlib   

Yandurdı meĢâʻilin kevâkib   

 

Encüm güheri olup Ģeb-efrûz   

Kıldı Ģeb-i târı gayret-i rûz   (1777-78)   

... 

Bir laʻli edüp sipihr nâ-yâb    

Gösterdi yerine min dür-i nâb  

 

Bir sancagı eyleyüp nigûn-sâr  

Min mehçe-i râyet etdi izhâr   

… 

HurĢîd nihân olup sitâre    

Göz açdı tarîk-i intizâra   

… 

Gerdûna sevâbit oldı mismâr   

Tâ tökmeye dün bisâtı perkâr   

... 

Hem safha-i âlem oldı rûĢen 

Hem dâne-i encüm oldı hırmen   (2250-333) 
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Romeo ve Juliet‟te yıldızlardan gök cismi olarak somut anlamıyla ve insan 

hayatı üzerindeki etkileri bakımından soyut anlamıyla olmak üzere iki farklı Ģekilde 

söz edilmiĢtir. Talih, baht ifade eden kullanımına daha sonra değinilecektir. Gök 

cismi olarak kullanılan yerlerde, daha çok güneĢle iliĢkisi bakımından teĢbihe konu 

olmuĢtur: Romeo‟ya göre Juliet‟in gözleri o denli parlak ve güzeldir ki yıldızlar 

yerine Juliet‟in gözleri gökte parlayacak olsa, kuĢlar güneĢin doğduğunu zannederek 

cıvıldaĢmaya baĢlayacaktır. Juliet‟e göre, Romeo öldükten sonra yıldız olup 

gökyüzüne dağılsa, bütün dünya geceye âĢık olacak ve artık kimse güneĢe 

tapmayacaktır: 

Romeo 

Öyle parlak bir ıĢık çağlayanı olurdu ki gözleri gökte, 

Gece bitti sanarak kuĢlar cıvıldaĢırdı.  

(Shakespeare, 2017: 38) 

 

Juliet  

Gel ey sevecen gece, gel, sevimli, kara kaĢlı gece, 

Bana Romeo‟mu ver; sonra öldüğünde, 

Al da küçük yıldızlara böl onu; 

Onlar göğün yüzünü öyle bir süsleyecektir ki, 

Bütün dünya gönül verip geceye, 

Tapmayacaktır artık o muhteĢem güneĢe. 

(Shakespeare, 2017: 74) 

 

3.4. MĠTOLOJĠK UNSURLAR 

Mitoloji, eski çağlarda insanların hayatı ve dünyayı yorumlama biçimini ifade 

eden bir kültür bilimidir. Geleneksel rivayetlerden oluĢan mitoloji, daha çok 

varoluĢsal meselelerle ilgilenir (Haviland, 2002: 442). 

Her milletin kendine ait mitolojik anlatıları vardır. Bilginlerin en fazla 

incelemeye değer gördükleri ve üzerinde en çok durulan mitolojiler Hint ve Yunan 

mitolojileridir. Yunan mitolojisi Batı sanatı ve edebiyatı üzerinde önemli izler 
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bırakmıĢtır. Hint mitolojisi de baĢta Ġran olmak üzere Doğulu milletlerin sanat ve 

edebiyatında önemli bir etkiye sahiptir. Romalılar (Lâtinler), eski Yunan mitlerini, 

yalnızca bazı tanrı ve tanrıça isimlerini değiĢtirerek olduğu gibi almıĢlar; sanat ve 

edebiyatlarında iĢleyerek bu anlatıları zenginleĢtirmiĢlerdir. Bilimsel kavramlarla 

olmasa bile insanlık tarihine ıĢık tutan bu anlatılar, eski çağların felsefi düĢüncelerini 

de ihtiva etmektedir. Bütün dünya milletlerinin sanatsal ve edebî ürünlerine ilham 

kaynağı olan bu hikâyeler, Yunanlıların veya Hintlilerin kendi baĢlarına ürettikleri 

hikâyeler değildir. ÇeĢitli vesilelerle iliĢki ve alıĢveriĢ içinde bulundukları Mısırlılar, 

Asurlular, Fenikeliler ve diğer milletlerden alınan dilsel ve düĢünsel miras 

zenginleĢerek ulusal isimlerle anlatılan evrensel nitelikli mitolojik hikâyeler ortaya 

çıkmıĢtır. Yunanlılar yazıyı öğrendikten sonra Ģairlerin, tragedya yazarlarının, 

filozofların elinde iĢlendikçe incelen ve güzelleĢen bu hikâyeler, göç halindeki 

halklar aracılığıyla dünyanın pek çok yerine yayılmıĢtır. Uluslar bu hikâyeleri kendi 

koĢullarına uyarlayarak mitolojik anlatılarını geliĢtirmiĢtir. Örneğin Ġskandinav 

mitolojisinde soğuğa ve buza sıklıkla rastlanırken, Hint mitolojisinde kavurucu 

güneĢe yer verilmiĢtir (Can, ty.: 4). 

D‟istria‟nın “romansı destanlar” dediği doğu hikâyelerinde (mesnevi) Hint ve 

Ġran mitolojisinin tesiri görülür. Osmanlı Ģiirinde yoğun olarak hissedilen bu –

özellikle Ġranî- tesir, bu edebiyat dairesine giren ürünlerin değerinden bir Ģey 

kaybettirmez. Avrupalıların edebî ataları olarak kabul ettikleri Yunanlar ve Lâtinler 

onlar için ne ise, Osmanlı Ģairleri için de Araplar ve Ġranlılar aynı Ģeydir (D'istria, 

2008: 32). Leylâ ve Mecnûn‟da Ġran mitolojisinde görülen Cemşîd, Behrâm, Hüsrev, 

Şîrin, Kisrâ gibi karakterler; hümâ, ejdehâ gibi mitolojik figürler tespit edilmiĢtir. 

Romeo ve Juliet‟de mitolojik ve masalsı karakterlerden, daha çok benzetme 

unsuru olarak yararlanılmıĢtır. Kökeni Yunan olup Roma mitolojisinde görülen Zeus, 

Phoebus, Phaeton, Diane, Venüs, Cupid, Thisbe, Titan, Helen, Hera, Dido gibi 

karakterler; Kelt mitolojisine ait Kraliçe Mab; Afrika Kralı Cophetau gibi mitolojik 

anlatılar yer almıĢtır. Metinde en sık rastlanılan mitolojik karakter, aĢk tanrısı 

Cupid‟tir (Eros).  

Romeo ve Juliet‟de yer alan mitolojik karakterler: 
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Diane: Homeros‟un metinlerinde bahsedilen Yunan tanrıçası Artemis‟le bir 

tutulan Ġtalyalı bir tanrıçadır. Diana‟nın Roma‟da anlatılan efsanelerinin, Artemis‟in 

efsanelerinden esinli olduğu kabul edilir. Toprak ve bereketin sembolü olan bu 

tanrısal figür, Latin edebiyatındaki Diana‟ya varıncaya kadar pek çok değiĢime 

uğramıĢtır257, ancak temel nitelikleri bakımından Artemis‟in Latin versiyonu olduğu 

görülür. Zeus‟un kızı ve güneĢ tanrısı Apollon‟un kızkardeĢi olan Ay tanrıçası 

Artemis, Babası Zeus‟tan daima bâkire kalmayı258
 ve çok yetenekli bir avcı olmayı 

dilemiĢ; o günden sonra yay ve oklarla teçhiz edilmiĢ bir Ģekilde, ormanların ve 

dağların kraliçesi olarak gezmeye baĢlamıĢtır. Artemis‟in oklarının görevi, ölmesi 

gereken kadınları ansızın vurup öldürmektir. Bu görevi erkekler için Apollon yerine 

getirir (Can, ty.: 66).  

Romeo, aĢkına karĢılık vermeyen ve aĢk dolu sözlerinden asla etkilenmeyen 

Rosaline için çektiği acılar nedeniyle hayata küsmüĢtür. Benvolio, Romeo‟nun güzel 

bir kıza olan aĢkını itiraf etmesi üzerine “güzel hedef tez vurulur” der. Ancak 

Romeo, aĢk tanrısı Cupid‟in oklarının sevdiği kızın kalbine iĢlemediğini; zira onun 

bâkire kalmaya and içen ve mükemmel bir avcı olan tanrıça Diana‟ya benzediğini, bu 

nedenle de onun kalbine sahip olamadığını söyler:  

Romeo 

ĠĢte Ģimdi ıskaladın ama! 

AĢk tanrıcığı Cupid‟in oku iĢlemez ona,  

Bakire Tanrıça Diana‟nın zekasıyla donanmıĢ 

Ve iffetten bir zırh ile korunup silahlandığından  

Etkilenmiyor aĢkın çocukça oklarından 

(Shakespeare, 2017: 12) 

 

                                                           
257

 Anadolu‟da doğan bu tanrıça kültü Mezopotamya‟dan Suriye, Lübnan ve Filistin yoluyla Mısır‟a; 

Ege adalarıyla Girit‟e kadar Akdeniz kıyıları boyunca yayılmıĢ ve önemli izler bırakmıĢtır (Erhat, 

2007: 56). 
258

 Artemis adının “dokunulmamıĢ, bozulmamıĢ” anlamına gelen artemes kelimesinden türediği kabul 
edilir (Erhat, 2007: 56). 
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Cupido
259: Shakespeare‟in Romeo ve Juliet‟de en çok yararlandığı mitolojik 

karakter, ikinci asırdan Apuleius tarafından söylenen “Altın EĢek” (The Golden Ass) 

hikâyesindeki “aĢk tanrısı Cupid”dir (Halio, 1998: 94). “Arzu” anlamına gelen 

Cupido/Amour, Yunanlı aĢk tanrısı Eros‟un Latincedeki karĢılığıdır. Hesiodos‟un 

Yunan tanrılarının kökenlerini, soy-soplarını anlattığı Theogonia‟da Eros‟un, 

güzellik tanrıçası Aphrodite‟den çok daha önce doğmuĢ olduğu yazılır; ancak bazı 

efsanelerde Aphrodite ile Hermes‟in oğlu olarak geçmektedir. Eski ilkçağ 

metinlerinden beri Eros, evrende birleĢmeyi ve üremeyi sağlayan doğal bir güç 

olarak anlatılmıĢtır (Erhat, 2007: 106). Hiçbir tanrı Eros kadar zaman ve mekâna 

göre farklı varyasyonlarla anlatılmamıĢ ve yine hiçbiri onun kadar Ģairlere ilham 

kaynağı olmamıĢtır. Platon aĢk tanrıyı, tanrıların en eskisi, en saygın ve güçlü olanı 

Ģeklinde nitelendirir. Ġnsanlara hem yaĢarken hem öldükten sonra erdem ve mutluluk 

verdiğini; bu tanrının yolundan giden insanın tanrıya daha yakın olacağını söyler 

(Platon, 2000: 26).  

BaĢlangıçta evrensel ve doğal bir güç olan Eros, zamanla oklarıyla insanları 

kovalayıp yaralayan, tehlikeli, kanatlı, alaycı ve yaramaz bir çocuk Ģekline girmiĢ; bu 

haliyle de günümüze kadar gelmiĢtir. BaĢlangıçta Ġskenderiye sanatında iĢlenen bu 

Eros sembolü, Roma‟da Amor-Amores ismiyle yaygınlaĢmıĢ; Rönesans döneminde 

sanatsal bir sembol olarak geliĢimini sürdürmüĢtür (Erhat, 2007: 107). 

Benvolio 

Ġçeri girmemiz için 

Modası geçti böyle teranelerin. 

Ne eline boyalı bir Tatar yayı verilen  

Ve korkuluk kılığıyla bayanları korkutan  

                                                           
259

 Cupido, Eros, Amour (AĢk) gibi farklı dillere ait isimlerle yayılan bu tanrıyla ilgili efsanelerden en 
güzeli, Physke (Ruh)‟le yaĢadıkları aĢkı anlatan hikâyedir. Cupid ve Psyche‟nin mitolojik hikâyesine 
göre Psyche bir kralın kızıdır ve güzelliğiyle erkekleri yıldırıp kaçırtmaktadır. Bu nedenle yalnız 
kalmıĢ, kendine bir eĢ bulamamıĢtır. Güzellik tanrıçası Aphrodite‟in sunağını terk eden insanlar için 
bir kült haline gelmiĢtir. En sonunda insanlardan kaçar ve korkunç bir canavarın yaĢadığı bilinen bir 
dağın tepesine yerleĢir. Canavarın gelmesini beklerken kendini yemyeĢil bir bahçede bulur ve 
esrarengiz kocası yanına gelip onunla uyur. Psyche lambayı yakıp bakınca yanında uyuyan erkeğin 
aĢk tanrısı Cupid olduğunu fark eder. Ancak uyuyan Cupid‟in üstüne elindeki lambadan bir damla 

kızgın yağ düĢer, Cupid aniden uyanır ve korkup onu terk eder. ÇeĢitli olayların ardından Cupid, 
Zeus‟tan Psyche ile evlenmek için izin alır, evlenirler ve Plesasure adını verdikleri bir kızları olur. 
Psyche Aphrodite ile barıĢır ve abı hayat suyunu içerek ölümsüzleĢir (Halio, 1998: 94). 
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Maskeli Cupidon‟a gerek var;  

Ne de suflör yardımıyla söylenen tiradlara. 

.... 

Mercutio 

Bir âĢıksın sen; ödünç al Cupidon‟un kanatlarını 

Ve süzül yükseklerden herkesin üstüne. 

Romeo 

Öyle bir iĢledi ki Cupidon‟un oku bana 

Süzülemem onun hafif kanatlarıyla bile, 

(Shakespeare, 2017: 23) 

 

Venüs: Yunan aĢk tanrıçası Aphrodite‟nin Latince‟deki karĢılığıdır. 

Aphrodite‟nin doğuĢu iki farklı kaynakta, iki farklı Ģekilde anlatılmıĢtır. Homeros‟un 

(M.Ö 9) İlyada‟sında Aphrodite göktanrı Zeus‟un kızıdır ve doğuĢu ilahlara yakıĢır 

bir Ģekilde gökseldir. Homeros‟tan yaklaĢık bir asır sonra yaĢamıĢ olan Hesiodos‟un 

(M.Ö 8) tanrıların doğuĢunu anlattığı eseri Theogonia‟da Aphrodite‟nin doğuĢu Ģu 

Ģekilde anlatılır: Tanrı Uranus (gök), karısı Gaia‟dan (toprak) doğan çocuklarını, 

kendi tahtını koruyabilmek maksadıyla doğar doğmaz toprağın altına gömer. Toprak 

ana Gaia, gittikçe ĢiĢer; artık sancılar dayanılmaz hale gelince oğlu Kronos‟a bir 

tırpan verir. Uranos‟un karısı Gaia‟ya arzuyla yaklaĢtığı bir anda, Kronos elindeki 

tırpanla babasının hayalarını keser ve denize atar. Uranus‟un tanrısal uzvundan çıkan 

köpüklerden bir kız çıkar; insanlar ve tanrılar ona köpükten doğduğu için Aphrodite 

adını verirler (Yunanca Aphros köpük anlamına gelir) (Erhat, 2007: 42). Platon, aĢka 

dair görüĢlerini anlattığı ve aĢka övgüler sunduğu Symposion (ġölen) adlı diyalogda, 

madem ki aĢk tanrıçası Aphrodite iki tanedir; o halde doğal olarak aĢkın da iki farklı 

biçimi olacaktır, der. Göktanrı Zeus‟un göksel kızı Aphrodite, aĢkın ruhânî ve ilahî 

yönünü temsil ederken, Ģehvetten doğarak denize yayılan Aphrodite ise aĢkın bayağı 

ve avam (pandemos) halini temsil eder. Dolayısıyla göksel ve bayağı olmak üzere iki 

türlü aĢk vardır (Platon, 2000: 27). Aphrodite‟nin çift yönlü kiĢiliği, Hellenistik 

çağdan sonra Rönesans dönemi sanatında da büyük ilgi görmüĢ, resim, heykel ve 

Ģiirde tükenmez bir tema olarak varlığını sürdürmüĢtür (Erhat, 2007: 43). 
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Mercutio 

Romeo! Uçarı gönül! Çılgın! Tutkun! ÂĢık! 

Bir “ah” biçimine gir de öyle çık karĢımıza; 

Yeterli bir kafiye düĢür bana! 

“Heyhat!” diye bağır, “yavrum”la “kumrum”u eĢle! 

SırdaĢım Venüs için hoĢ bir söz söyle! 

Hani bir Ģiir vardır, genç okçu Cupidon‟un 

ġaĢı oğlu ve mirasçısı cuk oturttuğu için okunu hedefine 

Kral Cophetua
260

 sevdalanır bir dilenci kızına, 

(Shakespeare, 2017: 36) 

 

Zeus
261: Tanrılar tanrısı “gök tanrı” Zeus, Roma Pantheon‟unun en büyük 

tanrısıdır. Roma dininde adı Iupiter olan gök tanrı, sonradan Yunan dininin etkisiyle 

Zeus‟la bir görülmüĢtür. Gök, gün ıĢığı, hava; yıldırım, ĢimĢek gibi göksel güçleri 

simgeleyen Zeus‟un sıfatları iki çeĢittir; biri doğayla ilgili niteliklerini, diğeri de 

insan tanrı olarak sahip olduğu nitelikleri ifade eder. Hakka ve adalete dayalı insanca 

bir düzenin kurucusu ve koruyucusu sayılan Zeus, haksız yere hiçbir faniyi incitmez 

(Erhat, 2007: 293). Doğruluğu çok seven bu ulu tanrı, adalet ve fazileti kaybederek 

fena yollara sapan insanların üstün kasırgalar, tufanlar gönderir; ekili alanları, bağları 

bahçeleri yerle bir ederek insanları cezalandırır (Can, ty.: 27). 

Julıet 
Sözüne güveneceğim ben de; ama yemin edeyim deme, 

Belki de tutamazsın; Zeus alay edermiĢ, derler 

Sözünü tutamayan âĢıklarla.  

                                                           
260

 Shakespeare‟in Love’s Labour’s Lost, IV. Henry, A Midsummer Night’s Dream, Romeo and Juliet 

gibi bazı oyunlarında telmih yaptığı balladda, kadınlara karĢı ilgisizliğiyle bilinen Afrika Kralı 
Cophetua‟nın, sarayının penceresinden gördüğü ve bir anda âĢık olduğu; uğruna tahtını bırakıp 
evlendiği dilenci kızı Penelophon ile yaĢadıkları tutkulu aĢk anlatılır (Oxford Reference). Bu 

dizelerde Mercutio, Romeo‟nun kendini aĢka bu denli kaptırmasını hicveder; örnek olarak da aĢk 

tanrı Cupid‟in (Eros) ĢaĢı oğlunun vurduğu okla hiç olmayacak birine; bir dilenci kıza âĢık olan Kral 
Cophetua‟nın hikâyesini anımsatır. 

261
 Latince Iupiter (Fr. Jupiter): Roma dininde “gök tanrı” anlamına gelen bu kelimenin kökeni, di-es-

pater: Zeus pater (Zeus baba) Ģeklindedir. Latince deus (tanrı) (dea:tanrıça; divus ve divinus:tanrısal) 
denilen bu tanrıya eski Yunan dininde Zeus denmiĢtir. Zeus‟un baldırından çıkan oğlu Ģarap tanrı 
Dionysos‟un adı da Yunanca “tanrısal” anlamına gelen dios kelimesinden türemiĢtir (Erhat, 2007: 

293). 
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(Shakespeare, 2017: 41) 

 

Phoebus: GüneĢin sembolü olan ıĢık tanrı Phoebus‟un babası en büyük tanrı 

olan gök tanrı Zeus; annesi karanlık gece tanrıçası Leto‟dur (Can, ty.: 57). IĢık 

tanrının adı İlyada‟da Apollon ya da Poibos Apollon olarak geçer. “Parlak” anlamına 

gelen Phoibos, aynı zamanda Apollon‟un büyükannesi diĢi Titan Phoibe ile de 

iliĢkilidir (Erhat, 2007: 45). 

Phaeton: Adı “parlak, parıldayan” anlamına gelen Phaeton, güneĢ tanrısı 

Phoebus‟un oğludur. Phaeton, kendini tanıtmak ve dileğini söylemek üzere babası 

Phoebus‟un gece gündüz ıĢıl ıĢıl parlayan sarayına gider; babasına her gün 

gökyüzünde sürdüğü güneĢin Ģarını (ıĢıklı araba) bir defa sürmek istediğini söyler. 

Babası ona yolun çok tehlikeli olduğunu; çok dik yokuĢlardan çıkıp indiğini, yolun 

her tarafında korkunç yaratıklar olduğunu söyler; ancak Phaeton‟un bundan baĢkaca 

bir dileği olmadığından çaresiz oğlunun dileğini kabul eder. Oğluna atları kırbaçla 

değil dizginleriyle idare etmesini tembihler. Ancak sürücünün acemi biri olduğunu 

anlayan azgın atlar iyice azarlar; ĢimĢek gibi fırlayıp tüm yokuĢları hızlıca aĢarlar. 

Phaeton korkudan ve heyecandan dizginleri elinden kaçırır ve atlar son süratle 

yeryüzüne inmeye baĢlarlar (Erhat, 2007: 244). 

Juliet, gizlice evlendikleri gün, gece karanlığı çöktüğünde Romeo‟yla ilk kez 

karı koca olarak buluĢacak olmanın heyecanını yaĢamaktadır; bu nedenle büyük bir 

sabırsızlıkla gündüzün bitmesini beklemektedir:  

Julıet 
Dörtnala koĢun ey ateĢ ayaklı küheylanlar, 

GüneĢ Tanrısı Phoebus‟un sarayına doğru! 

Phaeton gibi bir sürücü sizi kırbaçlayıp batıya kadar, 

Bulutlu geceyi hemen getirmeli.  

(Shakespeare, 2017: 74) 

 

Titan: “Dev” anlamına gelir. Uranus‟la Gaia‟dan doğan altı erkeğe Titan, altı 

kıza da Titanides denir. Hesiodos‟un Theogonia‟sında büyük oranda bu Titanlardan 

doğan yaratıklara yer verilmiĢtir (Erhat, 2007: 287). 
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Rahip Lawrence 

Alacakaranlık bir sarhoĢ gibi sendeleyerek 

Kaçıyor doğan günün yolundan 

Ve Titan‟ın ateĢ saçan tekerleklerinden. 

(Shakespeare, 2017: 46) 

 

Mab: Kelt mitolojisinde perilerin baĢ kraliçesi olarak geçen Mab, insanlara 

hayaller ve erotik rüyalar gördürmeyi seven bir peridir. Kelt ve Germen folklorunda 

perilere sıklıkla rastlanır. 

Mercutio 

Kraliçe Mab girmiĢ öyleyse düĢüne. 

Ebesidir o perilerin, 

... 

Atların yelesini karıĢtırır geceleri 

Büyülü bağlarla onları düğümler ki 

Binbir felaket gelsin diye çözenin baĢına; 

Yine bu korkulu düĢlerin perisi, 

Abanır üstlerine sırtüstü yatarken genç kızlar, 

Öğretir onlara ilk kez yük taĢımayı, 

Doğru dürüst kadın olmalarını sağlar. 

(Shakespeare, 2017: 25) 

 

 RJ‟de bu mitolojik-masalsı karakterlerin dıĢında, Mercutio‟nun gevezelikleri 

sırasında Helen, Hera ve Thisbe gibi güzelliğin sembolü olan mitolojik karakterlerin 

de adı geçer (Shakespeare, 2017: 51). 

 

LM‟de görülen, çoğunlukla Pers mitolojisine ait mitolojik karakterler:  

Cem-şîd262: Aryanların (Hint-Ġran) en önemli mitolojik kahramanlarından biri 

olan CemĢid, hem Şehnâme‟de hem de Vedalar‟da geçer. Ġran‟da hüküm sürmüĢ olan 

PiĢdâdî sülalesinin dördüncü ve en önemli hükümdarı olan CemĢîd, yedi yüz yıl 

                                                           
262

 Cem ikiz, aynı anda doğan; şîd ıĢık, aydınlık, nur anlamına gelmektedir (Yıldırım, 2008: 204). 
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boyunca insanlar, cinler, periler, devler ve kuĢlar diyarının tümü üzerinde egemenlik 

kurmuĢ; hükümdarlık yaptığı yerler refah, bereket ve huzurla dolmuĢtur. Hükümdar 

olmasının yanında, tanrısal güçleri olan bir mûbed263dir aynı zamanda. Oldukça 

Ģatafatlı bir hayat süren CemĢîd, kendisi için değerli mücevherlerle süslü bir taht 

yaptırmıĢtır (Yıldırım, 2008: 204). CemĢîd, aynı zamanda Ģarabı bulan ilk kiĢi olması 

yönüyle de Klasik Türk ve Ġran edebiyatlarında sıklıkla anılmıĢtır. 556. beyitte 

“çeĢm-i sâgar” ifadesiyle kastedilen, içine bakıldığında dünyadaki tüm olayların 

görülebildiği Cem‟in sihirli kadehidir (Câm-ı Cem). 

Leylâ ve Mecnûn‟da Kays on yaĢına girdiğinde törenle sünnet ettirilir. Babası 

bu törende öyle Ģatafatlı bir meclis (bezm) düzenlemiĢtir ki, kadehteki göz o zamana 

kadar böylesi bir meclisin CemĢid‟den baĢkasına nasip olduğunu görmemiĢtir: 

Ol sâf-zamîr ü pâk-meĢreb 

Bir bezm-geh eyledi müretteb 

 

Kim görmedi anı çeĢm-i sâgar 

CemĢîdden özgeye müyesser   (555-56) 

 

Gece boyunca ağlayıp acı çeken Mecnûn, sabaha karĢı son derece umut dolu 

pozitif bir ruh haline bürünür ve güneĢin doğuĢunu birbirinden güzel ifadelerle tasvir 

eder. Bu tasvirlerden birinde güneĢ kadehinin verdiği neĢeyle gökyüzü, CemĢîd‟in 

neĢe, safâ ve zenginlik dolu meclisine dönmüĢtür: 

Te‟sîr-i safâ-yı câm-ı hurĢîd 

Gök gülĢenin etdi bezm-i CemĢîd   (2336) 

 

Kisrâ: “Büyük pâdiĢâh” anlamına gelen ve Ġran hükümdarlarına verilen bir 

lakaptır. Ġlk defa, Sâsânîlerin adaletiyle ünlü hükümdarı NuĢirevân için kullanılmıĢtır 

(Pala, 2008: 277). Yine “büyük pâdiĢâh” anlamına gelen Fağfûr ise Çin 

imparatorlarına verilen addır (Doğan, 2008: 559). 

                                                           
263

 Mûbed: muğ (çoğulu muğân); eski Ġran‟da bir hanedan ismi olup, “ZerdüĢt dini lideri” anlamına 
gelir. Gizemli güçleri olan muğlar, gizli bilimlerle uğraĢmıĢlar; bu bilgilerle insanlar üzerinde büyülü 
tesirler meydana getirmiĢtir (Yıldırım, 2008: 532). 
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Mecnûn dünyadaki güzelliklerden yüz çevirip cenneti ve hurileri idealize 

eden zâhide (püriten) seslenir: AĢkın belasını da sevgilinin derdini de terk 

etmeyeceğini; kendileri gibi cenneti arzulamadığını ve hûrilere talip olmadığını 

söyler. Sevgilisinin kıvrım kıvrım saçları ve hilal gibi kaĢlarının hayaliyle en büyük 

hazları yaĢadığını; yaĢadığı keyifle haĢmetli bir kisraya ve kıymetli bir fağfura 

benzediğini söyler: 

Belâ-yı aĢk u derd-i dûst terkin kılmazem zâhid 

Ne muĢtâk-ı behiĢtem sen kimi ne tâlib-i hûrem 

 

Hayâl-i çîn-i zülf ü tâk-ı ebrûsiyle zevküm gör 

Sanasen haĢmet ile Kisrîyem kadr ile Fağfûrem   (894-95) 

 

Behrâm: Ġran mitolojisinde, karĢısında dayanmanın mümkün olmadığı 

kudretli bir savaĢ tanrısı olan Behrâm, ZerdüĢtlüğün kutsal kitabı olan Avesta‟da „en 

güçlü silahlarla kuĢanmıĢ tanrı‟ olarak geçer. Bu kutsal gücün Yunan mitolojisindeki 

karĢılığı Mars; Latincedeki karĢılığı Ares‟tir. Eski Ġranlı gökbilimcilerin Behrâm 

dediği bu gezegen Arapçada Merih olarak bilinir (Yıldırım, 2008: 146). 

Fuzûlî, karanlık çöküp akĢam olurken gökyüzünde meydana gelen hadiseleri 

anlattığı beyitlerde, gezegenleri, ay ve güneĢi, burçların isimlerini tek tek anarak 

çeĢitli teĢbihlerle geceyi tasvir etmiĢtir. Bu gece tasvirinde Mecnûn‟un ruh haline 

uygun olarak daha çok negatif ifadelere yer verilmiĢtir; karanlığın ıĢığı mahvetmesi, 

Ay gemisinin girdaba düĢmesi, Utarit‟in mürekkebinin dökülmesi, Zühre‟nin siyah 

saçlarını dağıtması, Müşteri‟nin Güneş‟in gamıyla siyah elbiselere bürünmesi gibi... 

Merih (Mars) gezegeninden söz edilirken savaĢ tanrısı Behrâm‟ın, gökyüzünde 

mızrağının ucunu hareket ettirmesiyle akĢam ülkesini (vilâyet-i şâm) ele geçirdiği 

hayal edilmiĢtir. Burada şâm kelimesi hem akĢam, hem de ġam vilayeti akla gelecek 

Ģekilde tevriyeli kullanılmıĢtır: 

Deprendi ser-i sinân-ı Behrâm 

Feth oldı ana vilâyet-i Ģâm   (2258) 
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Hüsrev: Sâsânîlerin meĢhur hükümdarı NuĢirevân‟ın torunu olan ve balığı 

çok sevdiği için Hüsrev-i Pervîz olarak bilinen II. Hüsrev (hük. 590-628), 

ġehnâme‟de anlatılanlara göre Ermen melikesi ġîrîn‟e büyük bir tutkuyla âĢık olur. 

Ancak çeĢitli sebepler yüzünden birleĢemezler. Hüsrev, gönlünü avutabilmek için 

ġeker adında bir genç kızla evlenir. Sâsânî hükümdarları arasında kadınlara en 

düĢkün olanın Hüsrev-i Pervîz olduğu bilinir. Birkaç evlilik yaptığı halde bir Ermeni 

kızı olan ġîrîn‟i unutamaz. Hüsrev‟in en son evlendiği karısı ġeker ile ġîrîn‟in 

sevgilisi Ferhâd öldükten sonra Hüsrev tekrar ġîrîn‟e döner (Yıldırım, 2008: 396). 

Hüsrev kelimesi padiĢah anlamına da gelmektedir. Mecnûn‟un anne ve 

babası, oğullarının Leylâ‟yı unutmasını; onun dıĢında yüzlerce güzel kız olduğunu ve 

dilediği kızı almaya güçlerinin yettiğini söyleyerek onu Leylâ‟dan vazgeçirmeye 

çalıĢırlar. Ancak Mecnûn, “Ben Hüsrev değilim ki sevgilim kâh ġîrîn olsun kâh 

ġeker” diyerek aĢkında vefâlı olduğunu; Hüsrev gibi sevgili değiĢtiremeyeceğini 

söyler: 

Hüsrev degülem ki mana dilber 

ġîrîn ola gâh gâh ġekker   (1013) 

 

Ejdehâ: Uzunluğu otuz metreyi, yaĢı da yüzü geçen yılanlara denir (ejder, 

ejderhâ, ejdhâ). Bu efsanevî yaratığın, gizemli yeraltı hazinelerini koruduğuna 

inanılmıĢtır (Yıldırım, 2008: 274). Edebiyatta sevgilinin en güzel ve değerli yeri 

yüzüdür. Sevgilinin yüzünün çevresinde dolanıp duran kıvrım kıvrım saçları, 

yüzündeki göz, dudak, yanak gibi hazineleri koruyan bir ejdehâya benzetilir.  

Mecnûn gönüllü olarak zincire girer; niyeti tanınmadan Leylâ‟nın kapısına 

gidebilmektir. Zincirin Ģeklinde kendi psikolojisine uygun imajlar görür ve Ģunları 

söyler; “Sen belâ hazinesini bekleyen ejderhâsın; belâ ve zorluk düğümünün ipucu 

sensin”: 

Sen genc-i belâya ejdehâsen 

Ser-riĢte-i mihnet ü belâsen   (1625) 
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Hümâ: Efsânevî bir kuĢ olan Hümâ, mutluluk, talih ve hükümdarlığın 

simgesidir. Bu kuĢun kendisi veya gölgesi kimin baĢına konsa onun hükümdar 

olacağına inanılmıĢtır (Yıldırım, 2008: 388). 

Nevfel Mecnûn‟a, talih ve mutluluk arıyorsa bunu vahĢi hayvanlar yerine 

hümâ kuĢundan istemesini; istediği hazineyse, bunu o hazineyi koruyan ejderhâdan 

istemesini söyler: 

Devlet dilesen Hümâ‟dan iste 

Genc istesen ejdehâdan iste   (1470) 

 

3.5. DĠNSEL VE KÜLTÜREL UNSURLAR 

Ġncelediğimiz iki eser de çok dilli ve çok kültürlü iki farklı coğrafyanın 

ürünüdür. Eserlerde mitolojinin yanı sıra iki büyük semavî dinin etkileri görülür. Bir 

Ġngiliz olan Shakespeare‟in Romeo ve Juliet‟i Ġtalya‟da geçer. Bir Türk olan 

Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟u Arabistan çöllerinin, Bağdat ve Basra Ģehirlerinin ve 

Ġran bahçelerinin izlerini bünyesinde barındırır.  

LM‟de, kadim bir gelenek olan erkeklerin sünnet edilmesi, konar-göçerlik, 

çadır ve oba kültürü, çöl seyahatleri, kır gezileri, içkili eğlenceler, büyük ziyafetler, 

yas törenleri gibi daha çok Arap ve Ġran kültürlerini yansıtan unsurlar görülmektedir. 

Eserde Kâbe‟ye gidip tavaf yapmak, türbelere gidip adaklar adamak, zor zamanlarda 

Allah‟a yakarmak dıĢında dinsel pratiklere ve imajlara pek rastlanmamaktadır.  

LM‟nin ön sözünde Fuzûlî, bu eseri yazmaktaki amacının Allah‟ın sıfatlarını 

Leylâ aracılığıyla; Allah‟a yakarıĢını da Mecnûn aracılığıyla dile getirmek olduğunu 

söylemiĢtir 

Dutsam taleb-i hakîkate râh-ı mecâz 

Efsâne bahânesiyle arz etsem râz 

Leylâ sebebiyle vasfun etsem âğâz 

Mecnûn dili ile etsem izhâr-ı niyâz (Fuzûlî, 2008: 22). 
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Fuzûlî‟nin amacına uygun olarak eserin baĢından sonuna kadar tasavvuf 

felsefesinin etkisi hissedilir
264

. Dinsel düĢünce ve buna dayalı yaĢamsal pratikler, 

eserde bazı gelenekler yoluyla yansıtılmıĢtır. Bunun yanında eserde dinsel yaĢama 

aykırı gelenekler de görülür. 

Mecnûn‟un derdi için en marifetli doktorlara baĢvuran fakat bir çare 

bulamayan babası, dinî ve manevî mercilere baĢvurmaya karar verir. Bunun için 

nerede bir dergâh, ocak (nazar-gâh) vs. duysa ziyaret eder; pirlere, Ģeyhlere danıĢır. 

Büyüler yaptırır, muskalar yazdırır; dualar edip adaklar adar ancak oğlunun 

durumunda herhangi bir iyileĢme olmaz: 

Bîmârına min tabîb-i hâzık 

Bir Ģerbet içürmedi muvâfık 

 

Her yerde ki bildi bir nazar-gâh 

Varup ana oldı hâk-i dergâh 

 

Çoh el götürüp duâlar etdi 

Çoh nezr verüp atâlar etdi 

 

Re‟yiyle melûlin etmege Ģâd 

Min pîrden almadı bir irĢâd 

 

Çoh sihr olunup yazıldı taʻvîz 

Çoh mekrlere dutuldu ümmîz   (1083-87) 

 

Son çare olarak oğlunu Kâbe‟ye götürür. Müslümanlar arasında bu kutsal 

mekânın önünde yapılan duaların kabul olunacağı inancı yaygındır. Harem‟i tavaf 

edip Kâbe‟nin kutsal kara taĢına (Hacerü‟l-esved) baĢvuranın taĢ olsa yumuĢayacağı 

söylenir: 

Bir gün dediler ana ki ey pîr 
                                                           
264

 Bu etki için bk. Karayazı, Nurgül; Fuzûlî’nin Leylâ ve Mecnûn’unda Tasavvufî Kavram ve 
Unsurlar; YayımlanmamıĢ yls. tezi; Ġstanbul, 2007. 
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Âlemde sana bu kaldı tedbîr 

 

Kim Kaʻbe‟ye iltesen esîrün 

Ola ki Hak ola dest-gîrün 

 

Tavf-ı Harem olsa ana hâsıl 

SergeĢtelig andan ola zâil 

 

Ursa Hacer-i mübâreke baĢ 

YumĢana eger ola kara daĢ 

… 

Bu yerde kabûl olur duâlar 

Bu bukʻada bahĢ olur atâlar   (1089-99) 

 

Kâbe‟nin önünde büyük bir manevi coĢkuya kapılan Mecnûn, iyileĢmek 

yerine yüreğindeki aĢkın daha da artmasını; gönlündeki aĢk binasının, Kâbe‟nin 

temelleri kadar sağlam olmasını diler:  

Mecnûn bulup ol makâmdan zevk 

Saldı anı çerhe neĢ‟e-i Ģevk   (1101) 

… 

Yâ Rab bu harem-serâ hakiyçün 

Bu maʻbed-i pür-safâ hakiyçün 

 

Kıl mende binâ-yı aĢkı dâim 

Mânend-i Kaʻbe kâim   (1112-13) 

 

Orta Doğu‟da güçlü bir gelenek olan yas tutma âdetine LM‟de de rastlanır. 

Mecnûn‟un babası vefat ettiğinde oğlundan bu âdetin gereğini yerine getirmesini 

ister. Sürekli matem halinde olan oğlundan değiĢik bir Ģey yapmasını beklemez; hep 

yaptığı gibi feryat ve figân etmesini ister. Böylelikle dosta düĢmana karĢı iyi bir ad 

bırakarak gitmiĢ olacaktır: 
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Budur keremünden iltimâsum 

Kim dutasen öldügümde yasum 

... 

Feryâd ü figândur asl-ı mâtem 

Sen hod bu reviĢdesen müsellem 

 

Öz âdetün ile nâle eyle 

Ecrini mana havâle eyle 

 

Budur garazum ki dûst düĢmen 

Üstümde durup kılanda Ģîven 

 

Bî-kesligüm olmaya mana âr 

Maʻlûm edeler ki vârisüm var   (2147-53) 

 

Leylâ‟nın kocası Ġbni Selâm öldüğünde, Arap âdetlerine uygun olarak 

Leylâ‟nın birkaç yıl yas tutması beklenir. Ruh hali buna son derece uygun olan 

Leylâ, bu geleneği büyük bir zevkle yerine getirir. Sadece kendi kocası için değil, 

nerede musibete uğramıĢ biri varsa ona ulaĢır; yas toplantıları düzenleyerek inleyiĢ 

nağmelerine baĢlar: 

Derler bu idi Arabda âdet 

Kim er eger ölse kalsa avret 

 

Bir iki yıl dutardı mâtem 

Feryâd ü figân edüp demâdem   (2452-53) 

... 

DutmıĢdı tarîk-i ehl-i mâtem 

Tecdîd-i azâ kılup demâdem 

 

Her hânda bilürdi var bir zâr 

Endûh-ı musîbete giriftâr 
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Cemʻ edüp olurdı encümen-sâz 

Eylerdi sürûd-ı nevha âgâz   (2483-85)  

 

Shakespeare, oyunlarında genellikle Hristiyan inançlarına ve pratiklerine yer 

vermiĢ veya dolaylı olarak anmıĢtır. Özellikle Hristiyanların kutsal günlerine ve 

kutlamalarına atıfta bulunduğu görülür. Mesela Kral Lear‟de “Aziz Stephen Günü” 

(St Stephen’s Day); Yanlışlıklar Komedyası‟nda “Kurbanlar Günü” (Innocents Day); 

On İkinci Gece‟de “Epifani Bayramı” (Feast of the Epiphany); Romeo ve Juliet‟de 

“Ekmek Yortusu” (Lammastide) anılmıĢtır (Marotti, 2003: 218). RJ‟de Ekmek 

yortusundan, Juliet‟in doğduğu gün olması hasebiyle; yani bir tarih belirtmek 

amacıyla söz edilmiĢtir: 

Dadı 
Ne kadar var Ekmek Yortusu‟na? 

... 

Kaç gün olursa olsun, tam on dört olacak 

Önümüzdeki yortu gecesi. 

(Shakespeare, 2017: 19) 

 

Romeo ve Juliet‟in ilk diyaloğunda geçen kutsal tapınak (holy shrine), hacılar 

(pilgrims), azizler (saints), teslimiyet (devotion), dua (prayer) ve günah (sin) gibi 

dinsel kavram ve kelime kullanımları, onların aĢkının temiz ve kutsal olduğu 

izlenimini uyandırmaya yönelik bilinçli bir tercihtir (Ingledew, 2000: xii). Romeo ve 

Juliet‟in ancak evlendikten sonra cinsel birliktelik yaĢamaları da yine bu aĢkın temiz 

ve kutsanmıĢ bir aĢk olduğunu gösterme amacını taĢır. 

RJ‟de kilise, sosyal yaĢamda oldukça önemli bir yere sahiptir. Eserde din 

adamı olarak, Katolik kilisesine bağlı Fransisken mezhebinden Rahip Lawrence ve 

Rahip John vardır. Eserde önemli bir yeri olan Rahip Lawrence erdemli ve bilgili biri 

olarak karakterize edilmiĢtir. Bu rahipler dıĢında Hristiyan tarihinde önemli bir yeri 
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olan Saint Pierre
265

 ve Saint Francis
266

 gibi kutsal kabul edilen kiĢiler, adına yemin 

edilmek üzere anılmıĢlardır: 

Rahip Lawrence 

Kutsal ermiĢ Francis adına! Bu ne değiĢme! 

Büyük bir aĢkla sevdiğin Rosaline‟i, 

Öylece, çabucak bıraktın ha! Gençlerin sevgisi, 

Yüreklerinde değil de gözlerindeymiĢ demek. 

Meryem Ana aĢkına! Hem Rosaline için  

Nice gözyaĢlarıyla yıkandı solgun yanakların 

(Shakespeare, 2017: 48) 

... 

Juliet 

Sen Piyer Kilisesi, hatta Sen Piyer üzerine 

Yemin ederim ki, mutlu bir eĢ olmayacağım ona! 

(Shakespeare, 2017: 93) 

... 

Rahip John 

Bizim tarikattan
267

 yalınayaklı rahiplerden birini 

Aramaya gitmiĢtim bana yoldaĢlık etsin diye; 

Birini kentte hastaları ziyaret ederken buldum. 

                                                           
265

 Ġsa‟nın on iki havarisinden biri olan St.Pierre (Petrus), Katolik Kilisesi‟ne göre ilk papadır ve 
Ġsa‟nın varisidir. Bu nedenle Ġsa‟nın ölümünden sonra Hristiyanlar onun etrafında kenetlenmiĢlerdir. 
Miladi 67 tarihinde çarmıha gerilerek öldürüldüğüne inanılır (Aydın ve Eroğlu, 2007).  

266
 Asıl adı Giovanni di Pietro di Bernardone (1182-1226) olup Ġtalya‟nın Assisi Ģehrinden olduğu 

için Assisili Francesco olarak bilinir. Zengin bir tüccar olan babasının Fransız hayranı olması ve 
annesinin de Fransız asıllı olmasından dolayı kendisine Francesco (Francis) adı verilmiĢtir (Tarakçı, 
2009: 829). Mesih‟in yaĢam tarzını benimseyen Francis, ailesini ve tüm dünyevi varlıklarını geride 
bırakarak bir kilieseye kapanmıĢ; hiçbir Ģeye sahip olmayacağı münzevi bir hayatı seçmiĢtir  (Esen, 

2015: 69). 
267

 Fransisken Tarikatı: Assisili Francesko (1182-1226)  tarafından 1209 yılında kurulan, Katolik 
Kilisesine bağlı bir tarikattir. Fransiskenler Ġsa gibi yoksul bir hayat sürmeye ant içen, geçimlerini 
halkın verdiği sadakalarla sağlayan gezgin müritlerden oluĢur (Tarakçı, 2009: 829). Romeo ve 

Juliet‟teki iki rahip de (Lawrence, John) (Fransisken tarikatına mensupturlar. Rahip John, 
Lawrence‟in mektubunu Romeo‟ya neden ulaĢtıramadıklarını anlatırken, “Bizim tarikattan 

yalınayaklı rahiplerden birini aramaya gitmiştim bana yoldaşlık etsin diye” Ģeklindeki ifadelerinde 
bu tarikat mensuplarının yaĢam tarzlarına dair ipucu vermiĢ olur) (Shakespeare, 2017: 120). Assisili 

Francesco‟nun kurduğu bu tarikat, Kiliseye ters düĢen heretik yapılardan uzak durmuĢ, Kilisenin 
onayını almak üzere Papa III. Innocent‟e baĢvurarak meĢru bir zemin oluĢturmuĢtur. Papa, kiliseden 
uzaklaĢan halk kitlelerini tekrar kiliseye ısındırmak konusunda yardımcı olacaklarını düĢünerek bu 
hareketi onaylamıĢtır (Esen, 2015: 69). 
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(Shakespeare, 2017: 120) 

 

Juliet‟in sadece günah çıkarmak maksadıyla kiliseye gitmek üzere dıĢarı 

çıktığı görülür. Romeo‟yla gizlice nikâh kıymak üzere kiliseye gittiğinde “günah 

çıkarmak” maksadıyla çıkmıĢtır. Paris‟le evlenmekten kurtulmak için Rahip 

Lawrence‟a danıĢmak üzere evden çıktığında da yine “günah çıkarmak” bahanesiyle 

evden çıkmıĢtır. 

Romeo 

Ona de ki, günah çıkartmaya gitmek için  

Bir çare düĢünsün bugün öğleden sonra; 

Orada, hücresinde Rahip Lawrence‟ın 

Hem günah çıkartacak, hem nikâhlanacak. 

(Shakespeare, 2017: 57) 

... 

Juliet 

Git de anneme söyle: Babamı üzdüğümden 

Günah çıkartmak için 

Gdiyorum Rahip Lawrence‟ın hücresine. 

(Shakespeare, 2017: 98) 

... 

Paris 

Günah çıkartmak için mi geldiniz bu rahibe? 

Juliet 

Bunu açıklamak, günahlarımı size çıkartmak olur. 

... 

Paris 

Ġbadeti bozmaktan Tanrı beni korusun. 

(Shakespeare, 2017: 101) 

 

Kutsal mekânlar, insanların ibadet ve dua yoluyla tanrıyla iletiĢim 

kurulabildikleri yerler olmanın yanında, insanların arasında huzur bulamamıĢ, acı 

çeken insanların sığınabildikleri ve kendilerini ruhsal anlamda iyileĢtirebildikleri 
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mekânlardır aynı zamanda. Romeo‟nun, Juliet‟in mezarı baĢında intihar etmesinin 

ardından, Juliet‟in ne denli yaralı ve umutsuz olacağını tahmin eden Rahip Lawrence, 

Juliet‟e bir manastıra yerleĢip yaĢamını kutsal rahibeler arasında sürdürmesini önerir: 

Rahip Lawrence 

KarĢı konulamayacak kadar büyük bir güç 

Tasarladıklarımızı altüst etti. Gel, gel gidelim, 

ĠĢte kocan öldü, yatıyor koynunda, 

Paris de öyle. Gel, yerleĢtireyim seni manastıra, 

Kutsal rahibeler arasına. 

(Shakespeare, 2017: 127) 

 

3.5.2. Evlilik 

Bir toplumun kültürü en belirgin Ģekliyle kadın-erkek iliĢkilerinde 

gözlemlenir. Dolayısıyla bir mikro-toplum olan evlilik kurumu, kültür ve gelenek 

hakkında önemli ölçüde fikir sahibi olmamızı sağlar. 

Platon, Phaidros‟da birbirine aĢk ve tutkuyla bağlanan ruhların, düzenli ve 

meĢru yaĢamı tercih edip bilgeliklerini artırmaya yöneldikleri takdirde, dünyadaki 

hayatlarını dirlik ve mutlulukla geçireceklerini; ruhun kötülüğü emreden tarafını itaat 

altına alıp, iyiliği emreden kısmını özgürleĢtireceklerini söyler (Platon, 1997: 72). 

Benzer bir düĢünceyi Füsûsu’l-Hikem‟de dile getiren Ġbni Arabî‟ye göre, Ģeytan, 

insanı ayartmak için cinsel içgüdüyü bir tuzak olarak kullanmaktadır. Bu tuzağa 

düĢmemek için insanların birbirine duyduğu en yüksek ilgi olan tabiî aĢkın nikâhla 

tamamlanması gerekir. Zira nikâh, unsurlardan ibaret olan bu yaratılıĢ düzleminde, 

birbirine muhabbet duyan kadın ve erkek için en büyük vuslatı ifade eder (Ġbnü'l-

Arabî, 2013: 449). 

Ġncelediğimiz eserlerin ikisinde de nikâh bağının önemli ve olmazsa olmaz 

olduğu görülmektedir. Dinin egemen olduğu Orta Çağ Doğu ve Batı toplumlarında 

kadın ve erkek birlikteliği ancak nikâhla meĢru bir zemine oturtularak toplum 

tarafından onaylanır. Nikâh da kız babasının iradesiyle gerçekleĢir. Leylâ, âĢık 

olduğu Mecnûn‟la değil, babasının kararına bağlı olarak tanımadığı bir adamla 
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evlenmek zorunda kalır. Shakespeare‟in eserinde Juliet gözünü karartır ve sevdiği 

adamla gizlice nikâhlanır; ancak baba onayına sunulmayan bu evlilik gizli kalmaya 

mahkûm olur. Sonuçta Juliet de Leylâ gibi babasının beğenip seçtiği bir adamla 

evlenmek zorunda kalır. 

Leylâ için yapılan ilk evlilik teklifi, Mecnûn‟un babasıyla Leylâ‟nın babası 

arasında gerçekleĢir. Ancak bu talebe olumlu cevap verilmez. Her ne kadar sosyal 

mevkileri ve yaĢam standartları bakımından gençler birbirine uygun olsa da 

yaĢadıkları toplumda bir erkeğin evlenebilmesi için sorumluluk alabilecek olgunlukta 

olması beklenir268
. Leylâ‟nın babasına göre Mecnûn evlilik için yeterli olgunluğa 

sahip değildir. DavranıĢlarına çeki düzen verip daha “normal” davranmaya baĢlarsa 

bu talebe olumlu yanıt vereceğini söyler.  

Leylâ için yapılan ikinci evlilik teklifi, damat adayı Ġbni Selâm‟la Leylâ‟nın 

babası arasında gerçekleĢir. Kızının adının Mecnûn yüzünden dile düĢmüĢ olduğunu 

düĢünen Leylâ‟nın babası, bu teklifi kabul eder ve kızını Ġbni Selâm‟la evlendirir. 

Juliet için yapılan ilk evlilik teklifi, damat adayı Kont Paris ile Juliet‟in 

babası arasında gerçekleĢir. Juliet‟in babası kızının yaĢını gerekçe göstererek 

baĢlangıçta bu teklife sıcak bakmaz. Kızının henüz çok körpe olduğunu; en azından 

on altı yaĢına kadar ancak gelinlik çağa gelmiĢ olacağını söyler. Fakat Paris, ondan 

daha küçük kızların çoktan anne olduğunu269
; evlilik için erken olmadığını 

söyleyerek Juliet‟in babasını ikna eder. 

Bu anlaĢmadan haberi olmayan Juliet, âĢık olduğu Romeo‟ya, niyeti 

evlenmekse kendisinin hazır olduğunu söyler ve sevdiği adamla gizlice evlenir. 
                                                           
268

 Leylâ‟nın Mecnûn‟a verilmemesinin bir baĢka nedeni, aralarında aĢk yaĢandığı söylentisi yayılan 
gençlerin birbiriyle evlendirilmesi (iddiaları doğrulamıĢ olacaklarından) aile mensubiyetinin çok 
fazla önemsendiği bir toplumda “âr-ı azîm” (büyük utanç) ve “akbah-ı me’ayib” (ayıpların en 
çirkini) olarak görülmektedir. Ġlgili beyitlerden bu düĢünceye varmak mümkünse de esas neden 
Mecnûn‟un aile reisliği vasfı taĢıyacak durumda olmamasıdır (Güler, 1999: 103). Bk. Muhammed 

Veled, Leylâ vü Mecnûn, Âlem Matbaası, 1311, Ġstanbul. 
269

 Eserde 14 yaĢına henüz girmemiĢ bir kızın evlenmesi ve hatta anne olması sıradan bir durum gibi 

gösterilmesine karĢın, 16. ve 17. yüzyıllarda Ġngiltere‟de kızlar genel olarak 21-22 yaĢlarında; 
erkekler ise 26 yaĢlarında evlenmektedirler. Shakespeare dönemi Ġngiltere‟sinde 14 yaĢında evlilik 
yasadıĢı olmasa bile çok nadir görülen bir durumdur (Cressy, 1997: 312). Halio‟ya göre Shakespeare 
zaten eserlerinde sıradan insanları ve genel durumları tercih etmez; daha çok sıradıĢı insanlara ve 
nadir görülen durumlara yer verir (Halio, 1998: 17). Ayrıca bk. Love and Marriage in England 1300-

1840, Alan Macfarlane, Oxford, Oxford University Press, s.127; Clandestine Marriage in England 

1500-1850, R. B. Outhwaite, London, Hambleton Press, s. 22. 
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Hristiyan kültüründe de nikâh, aidiyet ifade etmektedir. Romeo, Rahib‟in nikâh 

duasıyla birlikte Juliet‟e sahip olmanın heyecanı içindedir: 

Romeo 

Kutsal sözlerinle sen bizi bir kez birleĢtir de 

O aĢk yutan ölüm, ne yaparsa yapsın bundan böyle, 

Yeter ki ona, benim diyebileyim. 

(Shakespeare, 2017: 62) 

 

Her iki eserde de nikâhsız cinsel birleĢme veya yakınlaĢma, günah ve aykırı 

bir eylem olarak görülmektedir. Kocası ölünce sevgilisine kavuĢmasının önünde bir 

engel kalmayan Leylâ, büyük bir ikilem yaĢar. Sevgisiliyle yaĢadığı ayrılığın artık 

dayanılmaz hale geldiğini fakat namus duygusunu bırakıp Mecnûn‟la aĢkını yaĢadığı 

takdirde Allah‟ın emrine karĢı gelmiĢ olacağını dile getirerek yaĢadığı psikolojik 

karmaĢayı ortaya koyar270
:  

Nâmûsdan eylesem cüdâlıg 

Mecnûn ile kılsam âĢinâlıg 

 

Korhum bu ki ismet ola pâ-mâl 

Fermâna muvâfık olmaya hâl   (2521-22) 

 

Romeo‟nun bütün gece uykusuz kalıp sabahın ilk ıĢıklarıyla kiliseye geldiğini 

fark eden Rahip, geceyi sevgilisiyle geçirdiğini zanneder ve iĢlediği günahın 

bağıĢlanmasını diler: 

Rahip Lawrence 

Tanrı bağıĢlasın günahını! Rosaline‟le miydin yoksa? 

(Shakespeare, 2017: 47) 

 

Rahip Lawrence, nikâhlarını kıymak üzere kiliseye gelen Romeo ve Juliet‟in 

baĢ baĢa kalmalarına izin vermez: 

                                                           
270

 Ġlgili beyitlere ve açıklamalara “Cinsellik” baĢlığı altında yer verilmiĢtir. 
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Rahip Lawrence 

Bitirelim Ģu iĢi, gelin benimle! 

Hem bağıĢlayın, yalnız kalamazsınız, 

Ġkinizi birleĢtirinceye dek kutsal kilise. 

(Shakespeare, 2017: 63) 

 

Babası tarafından Paris‟le evlenmeye zorlanan Juliet, Rahip‟le plan yaptıktan 

sonra içinde kurtulacağına dair bir umutla eve gelip babasından özür diler; düğün 

için süslenmek üzere odasına çekilir: 

Juliet 

Dadı, benimle odama gelir misin! 

Gelinlik giysimi süslemede gereken, 

Uygun takıları seçmeme yardımcı olursun. 

(Shakespeare, 2017: 106) 

 

Capuletler‟in evinde görkemli bir düğün için hazırlıklar yapılır; ziyafet 

hazırlıkları sabaha kadar sürer; düğüne gelen konukları eğlendirmek için çalgıcılar 

çağrılır. Hazırlıklar sürdüğü sırada Juliet, kendi ölüm törenine hazırlanmaktadır.  

Düğün hazırlıkları yapılan Leylâ, insanların kınamalarından çekindiği için 

ister istemez süslenir ve düğündeki yerini alır. Yüzlerce genç ve güzel kız bu Ģatafatlı 

düğünde hizmet eder: Bazıları ellerinde mumlar taĢır; bazıları mangalda Hind ağacı 

(öd ağacı) yakarak etrafa amber kokusu yayar; bazıları kadehlerle içki ikramı yapar; 

bazıları Ģarkı söyler; bazıları da saçılmak üzere bekleyen içi altın dolu tabaklar taĢır: 

El taʻnesi ile hâh ü nâ-hâh 

Teklîfe düĢüp bezendi ol mâh 

..... 

Gül-çehre sanemler oldılar cemʻ 

Her bir sanemün elinde bir Ģemʻ 

 

Resm-i tarab etdiler müretteb 

BeĢ yüz büt-i gül-ruh ü Ģeker-leb 
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Yüz gonca dehenlü mâh-pâre 

Gül suyı seperdi reh-güzâre 

 

Yüz gül-ruh elinde micmer-i ûd 

Eylerdi hevânı anber-âlûd 

 

Yüz mâh-likâ olup gınâ-sâz 

KoĢmıĢdı sadâ-yı sâza âvâz 

 

Yüz nergis-i mest gezdürüp câm 

Ahbâba verürdi câm-ı gül-fâm 

 

Yüz gül baĢı üzre yüz tabak zer 

OlmıĢdı nisâr içün mukarrer   (1770-85) 

 

Leylâ tüm bu tantananın ortasında, oturduğu tahtırevanda acı içinde kıvranır; 

etrafında gerçekleĢen coĢku ve neĢeden uzak, adeta bir çöp gibi sürüklenir: 

Bir taht-ı revân içinde Leylî 

Ne Ģevket ü ne Ģükûha meyli 

 

Her lahza figân ü âh ederdi 

Ser-geĢte vü muztarib gederdi 

 

EndîĢe-i zevk ü ayĢden pâk 

Seyl içinde sağın gederdi hâĢâk   (1786-88) 

 

Juliet‟in babası ve koca adayı zengin ve soylu kimseler olduğundan, yas 

havasına rağmen düğün hem ikram hem çalgı bakımından gösteriĢlidir. Aynı Ģey 

Leylâ‟nın düğünü için de geçerlidir; babası ve koca adayı zengin ve soylu 

kimselerdir. Bu nedenle yas havasına rağmen düğün son derece Ģatafatlıdır. Juliet ve 

Leylâ son derece isteksiz ve üzgün oldukları halde süslenmek ve boyun eğmek 
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zorundadırlar. Ailelerine direnemedikleri için düğün hazırlıklarını seyrederler; kimse 

onların matemli haliyle ilgilenmez. Çünkü gelin olacak kızların gülüp eğlenmesi 

beklenmez; aksine ailelerinden ayrılacakları için üzgün olmaları beklenir. Bu nedenle 

Juliet ve Leylâ‟nın ruh hali hiç kimsenin dikkatini çekmez.  

3.5.3. Eğlence Kültürü 

Romeo ve Juliet‟de kadınlarla erkeklerin bir arada eğlendikleri görülmektedir. 

Ayaklar ĢiĢene kadar danslar edilir, genç kızlar ve genç erkekler düzenlenen 

balolarda birbirlerini görüp beğenirler. Romeo, karĢılıksız bir aĢkla sevdiği 

Rosaline‟i görüp seyretmek niyetiyle gittiği baloda Juliet‟i görüp ona âĢık olur. Zaten 

Romeo‟nun arkadaĢları onu, Rosaline‟den çok daha güzel kızlar olduğuna ikna 

etmek ve dikkatini baĢka yöne çekmek üzere baloya götürmüĢlerdir. 

Lord Capulet‟in, evinde akrabalarını ve dostlarını ağırlayıp eğlendirmek için 

düzenlediği Ģölenler geleneksel hale gelmiĢtir. Kızına talip olan Kont Paris‟i de, 

kızıyla birlikte birbirinden güzel onlarca kızı görüp içlerinden birini beğenmesi için 

bu Ģölene davet eder: 

Her zamanki Ģölenlerimden birini veriyorum bu gece 

Sevdiğim birçok dostu çağırdım evime 

Konuklarımızdan biri de siz olun Paris, 

… 

Bu gece, yerde yürüyen ama göğü aydınlatan 

Nice yıldızlar göreceksiniz fakirhanemde. 

Nasıl bir coĢku duyarsa tutkulu gençler, 

Topallayan kıĢın ardınca gelen 

Renk renk giysilere bürünmüĢ Nisan‟ı görünce, 

Öyle bir haz duyacaksınız siz de 

Taze diĢi goncalar arasında bu gece. 

Hepsini dinleyin, görün hepsini, 

Uygun olanı seçin kendinize; 

Böyle çevrenizde bir sürü güzel peri, 

Kızım onlar arasında kalabalıktan biri. 
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… 

(Uşağa bir kağıt vererek:) 

Al oğlum, 

Güzel Verona‟yı dolaĢ baĢtan baĢa 

Adı burada yazılı olanları bul da söyle 

Evim ve konukseverliğim açık herkese  

(Shakespeare, 2017: 15) 

 

Benvolio 

Bu geleneksel Ģöleninde Capuletlerin 

Birlikte olacak Verona‟nın tapılan eĢsiz güzelleriyle  

Senin çok sevdiğin Rosaline‟in; 

Git de bak bulanmamıĢ gözlerle, 

KarĢılaĢtır yüzünü sevgilinin sana göstereceklerimle: 

Kuğunun karga olduğunu o zaman göreceksin. 

(Shakespeare, 2017: 17) 

 

Capulet, tüm konuklarının dans edip eğlenmesini ister; aklına gençliğinde 

dans edip eğlendiği gençlik günleri gelir; o günlerde pek çok kadına kur yaptığını, 

konuĢmalarıyla onları etkilediğini özlem duyarak anımsar: 

Capulet 

Buyrun saygıdeğer beyler! 

Ayakları nasırdan rahatsız olmayan hanımlar sizlerle dans edecekler. 

Söyleyiniz bayanlar, 

Hanginiz reddedebilirsiniz dans teklifini? 

Kim nazlanırsa, nasırı vardır derim size 

Bastım mı Ģimdi bamtelinize. 

Haydi buyrun efendiler! 

Bir zamanlar maske taktığım oldu benim de böyle 

Masallar fısıldardım güzel kadınların kulağına, 

HoĢa gidecek cinsten sözler, 

Yazık geçti gitti, geçti o günler. 
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Hadi buyrun bakalım dansa! 

BaĢlasın çalgıcılar! Yer açın, yer açın, 

Dans edin hadi kızlar! 

.... 

Yirmi beĢ yıl olacak bu yortuda 

Lucentio‟nun düğünü; en son orada maske takmıĢtık. 

(Shakespeare, 2017: 28) 

 

ġark kültüründe konukların ağırlanması, ziyaret ettikleri evden memnun 

ayrılmaları oldukça önemlidir. Eğlenceli buluĢmaların ve sevinçli toplantıların 

olmazsa olmazı, ikramlar bakımından zengin sofralardır. Bir ailenin soylu ve seçkin 

olması, iyi bir üne sahip olması, konuklarını ne Ģekilde ağırladıklarıyla yakından 

ilgilidir. Mecnûn‟un babası kabile ileri gelenleriyle Leylâ‟yı istemeye gittiğinde, 

Leylâ‟nın babası olumsuz cevap vereceği halde öyle zengin sofralar donatır ki, 

kebapla dolu sofralar gökyüzündeki Oğlak‟ı ve Koç‟u andırır271
: 

OlmıĢdı dolup kebâb ile hân 

Cedy ü hamel ile âsman-sân 

 

Ammâ aceb er kıla hıred-mend 

Ol hânları âsmâna mânend 

 

Her kim garazın bulurdı hândan 

Bu mümkin olur mı âsmandan   (1034-36) 

 

Fuzûlî‟nin eserinde Leylâ‟nın, hakkında çıkan dedikodular nedeniyle bir 

müddet eve kapanmak zorunda kalmıĢtır. Ancak bu özel durum dıĢında kızların 

rahatlıkla süslenip dıĢarda eğlenebildikleri; içki içip dans edebildikleri görülür. 

Leylâ, bahar mevsiminde ve nevruz zamanında kız arkadaĢlarıyla çıkıp eğlenebildiği 

gibi, son derece süslenmiĢ bir Ģekilde tek baĢına da dıĢarı çıkıp gezebilmektedir 

(Güler, 1999: 115). 

                                                           
271

 Beyitte ziyafet için bolca koç ve oğlak kesildiği ifade edilmiĢtir; aynı zamanda Oğlak ve Koç 
burçlarına da gönderme yapılarak sofranın zenginliği gökyüzüne benzetilmiĢtir.  



345 

 

Bir niçe perî-ruh ile hem-dem 

Mecnûn-ı Ģikesteden mukaddem 

  

Leylî güzer etmiĢ ol fezâya 

SalmıĢ gül ü lâle üzre sâye 

 

Bir sebzeye sebz har-geh urmıĢ 

Meh sahn-ı felekde hâle kurmıĢ   (822-24) 

 

Bahar mevsimi geldiğinde içki içmek için kullanılan kapalı mekânlar, yerini 

gül bahçelerine bırakır; her yerde meclisler kurulur; insanlar kırlarda kurulan 

meclislerde Ģarap içip eğlenirler. Mecnûn‟un arkadaĢları onu, üzüntüyü bir kenara 

bırakıp eğlenceye katılmaya; kırlara çıkarak içki içip eğlenmeye davet ederler: 

Sahrâ dutalum mey içelüm Ģâd 

Endûh ile olma beyle muʻtâd   (808) 

 

Leylâ‟nın annesi kızının son derece bitkin ve isteksiz halinden endiĢe duyar. 

Her yere bir meclis kurulduğu ve insanların içip eğlendiği bir zamanda kızının dıĢarı 

çıkmadığını görünce Leylâ‟ya arkadaĢlık edecek birbirinden genç ve güzel kızları 

toplar. Bir sürü masraf ederek birlikte eğlenmeleri için onları teĢvik eder: 

Gül-zârlar oldı iĢret-âbâd 

Her yerde olındı bezm bünyâd 

 

Her gûĢede her kim aldı bir kâm 

Her bukʻada her kim içdi bir câm 

 

Leylî‟nün anası gördi mutlak 

Yoh Leylî-i nâ-tüvânda revnak 

 

Meyl-i gül ü seyr-i sebze kılmaz 

Min gonca açıldı ol açılmaz 
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Sarf etdi Ģükûfe tek diremler 

Cemʻ eyledi nâzenîn sanemler   (1338-42) 

 

Leylâ‟yla birlikte eğlenmek için dıĢarıya çıkan bu gencecik kızlar, 

yüzlerinden haya perdelerini kaldırıp oyun ve eğlence namına ne biliyorlarsa ortaya 

dökerler: Gâh Ģarkılar söyleyip bülbüllere eĢlik ederler; gâh dans ederken 

gösterdikleri hünerlerle ĢimĢir ağacını272
 bile utandırırlar. Ancak Leylâ, bu 

eğlencelerin hiçbirine ilgi göstermez:  

Ol bir niçe bikr-i pâk-dâmân 

Hem-râh olup oldılar hırâmân 

 

Yüzden götürüp edeb nikâbın 

Refʻ eylediler hayâ hicâbın 

 

Her kim ne bilürse luʻb ü ya lehv 

Ġzhâra getürdi etmeyüp sehv 

 

Gâh eyleyüben sürûdlar sâz 

Bülbüllere oldılar hem-âvâz 

 

Geh gösterüp oynamakda hâlet 

ġimĢâda yetürdiler hacâlet 

 

Lîkin heves eylemezdi Leylî 

Olmazdı bu luʻb ü lehve meyli   (1345-50) 

 

                                                           
272

 (Fars. ĢimĢâd‟dan) ġimĢirgillerden, kendiliğinden büyüyen ve yaprakları hep yeĢil kalan bir süs 
bitkisidir (Kubbealtı Lugatı).  
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3.5.4. Kadın Cinsinin Erkek Cinsi KarĢısındaki Konumu 

Ġkisi de ataerkil (patriarcal) sistemlerin ürünü olan LM ve RJ‟de erkek cinsi 

karĢısında kadının dezavantajlı bir konumda olduğu görülür. Sevme yetenekleri ve 

cinsel arzuları konusunda aralarında bir fark olmayan karakterler, sevgiyi ifade 

edebilme konusunda eĢit değildirler. Ġki eserde de sevgiyi ifade etmek ve aĢkın 

ardından koĢmak erkekler için pozitif bir değerken kadınlar için önemli bir kusur 

olarak görülür.  

Leylâ ve Mecnûn‟da erkek evlat sahibi olmak oldukça önemli bir olaydır. Zira 

erkek evlat, soyun devamı olarak kabul edilir. Kays‟ın anne ve babası bir oğul sahibi 

olamadıkları için insanların kınamalarına maruz kalmıĢ, bu sosyal baskıdan 

usanmıĢlardır: 

Ferzendsüz âdemî telefdür 

Bâkî eden âdemi halefdür 

… 

HoĢ ol ki halefden ola hoĢ-dil 

Dünyâda bir oğlı ola kâbil 

 

Pîrâyesi ola dest-gâha 

Sermâyesi ola izz ü câha 

… 

TeĢnîʻ ohına olup niĢâne 

Bîzâr ola andan ata ane   (488-94) 

 

Erkek evladı olmayan bir adam halefsiz kalmıĢ sayılır; bu nedenle Kays‟ın 

babası, bir oğul sahibi olmak amacıyla pek çok kadın almıĢ273
; duyduğu her türbeye 

adaklar adamıĢtır. Nihayet bir oğulları olunca anne-baba çok mutlu olmuĢ, 

Ģükürlerini eda etmek üzere hazineler dağıtmıĢlardır: 

El kıssa ol efdal-i kabâil 

                                                           
273

 Türk edebiyatındaki Leylâ ve Mecnûn mesnevileri içinde, erkeğin birden fazla kadını eĢ olarak 
alması yalnızca Fuzûlî‟de görülmektedir (Güler, 1999: 104). 
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Ol pîr-i hamîdetü‟l-hasâil 

 

Ferzende olup hemîĢe tâlib 

Tahsîl-i bekâ-yı nesle râgıb 

 

Çoh mâh-likâ sanemler aldı 

Çoh turfe zemîne tohm saldı 

 

Çoh nezrler etdi her mezâra 

Çoh kıldı niyâz Kirdgâra 

… 

Çün vaʻde eriĢdi doğdı bir ay 

HurĢîd ruhıyla âlem-ârây 

 

ġâd oldılar andan ata ane 

ġükrâne verildi çoh hizâne   (495-505) 

 

Romeo ve Juliet‟te Lord ve Lady Capuletler, tek çocukları olduğu için 

kendilerini Ģanssız görmektedirler. Juliet, onların tek mirasçısıdır; metinde erkek 

evlat sahibi olmanın önemsendiği görülmemektedir. Juliet Kont Paris‟le evlenmeyi 

reddedip babasına bu konuda itiraz ettiğinde babası, “meğer tek çocuk bile 

fazlaymıĢ” diyerek evlat sahibi olmanın zorluğuna vurgu yapar: 

Capulet 

Ondan baĢka, toprak yuttu tüm umutlarımı 

Dünyalığımın tek mirasçısı odur. 

(Shakespeare, 2017: 14) 

... 

Hanım, Tanrı bize tek çocuk verdi diye 

Pek mutlu saymazdık kendimizi; 

ġimdi düĢünüyorum da, çokmuĢ bir çocuk bile 

Ona sahip olmak da belaya uğramakmıĢ. 

(Shakespeare, 2017: 95) 
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Romeo ve Juliet‟te kadın ve erkek arasında tek eĢlilik dıĢında bir sosyal yapı 

görülmez. Leylâ ve Mecnûn‟da ise bir erkeğin nikâhlı veya nikâhsız (câriye, köle) 

pek çok kadın alması mümkündür274
; ancak bir kadının birden fazla erkekle anılması 

dahi ayıp sayılmaktadır275. Nevfel, Leylâ‟yı almak için baĢlattığı savaĢta galip 

geldiğinde, Leylâ‟nın babası ona, kızının bir baĢkasıyla niĢanlı olduğunu; bir kadının 

iki erkeğe sahip olmasının geleneklere aykırı ve ayıp bir Ģey olduğunu söyler. Ancak 

buna rağmen alacaksa kendisine almasını; bir baĢkasına vererek namusuna leke 

sürmemesini rica eder: 

Ger Leylî içündür ıztırâbun 

Ġkrâh ile vermezem cevâbun 

 

Ammâ reh ü resmdür mukarrer 

Bir avrete aybdür iki er 

 

Leylî bu haĢemde nâm-zeddür 

Akd ile mukayyed-i ebeddür 

 

Çün hükmün eder bu resmi pâ-mâl 

Bârî anı gayre verme sen al 

 

Gül bergümüzi hevâya verme 

Nâmûsumuzı fenâya verme   (1578-82) 

 

Kays ve Leylâ, birbirlerini okulda tanıyıp âĢık olurlar. Ġkisi de aynı yaĢlarda 

oldukları halde aralarında meydana gelen aĢktan Leylâ‟nın sorumlu tutulduğu ve 

Mecnûn‟un bu konuda mazur görüldüğü anlaĢılmaktadır: 
                                                           
274

 Köleliğin yasaklandığı 19. ve 20. yüzyılların öncesinde Ġslâm toplumlarının genelinde cinselliğin 
yaĢanabildiği tek meĢru yapı evlilik değildi. Sahip edinilen diĢi kölelerin kullanım alanlarıyla ilgili 
kuralların bazıları Müslümanlara özel olmakla beraber, kölelerin cinsel tatmin için kullanılmaları, 
eski Akdeniz‟de ve Ġslâm‟ın doğduğu Yakındoğu havzasının genelinde yaygın bir âdetti (Ali, 2015: 

109).  
275

 Müslüman bir erkek dörde kadar meĢru eĢ ve sayısız cariye alabilirken Müslüman bir kadın için 
aynı anda yalnız bir erkek (hürse kocası; köleyse efendisi) helâldir (ancak erkeğin ölümü veya 
boĢanma durumunda bir baĢka erkek meĢru kabul edilebilmektedir) (Ali, 2015: 140). 
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Kız nergis-i mest edüp füsûn-sâz 

Oğlana satanda iĢve vü nâz 

 

Oğlan niçe sabr pîĢe kılsun 

Ve sabrı hem olsa niĢe kılsun   (562-63) 

 

Her iki eserde de kızların âĢık olmaları veya aĢklarını dile getirmeleri 

göreneklere uygun olmayan bir davranıĢtır. AĢk, erkekleri geliĢtiren ve olgunlaĢtıran 

bir duygu olarak kabul edilir. Ancak kızların aĢka kapılmaları onların değerini 

eksilten bir Ģeydir. Bu nedenle kızların aĢktan uzak durmaları; âĢık olduklarında da 

bunu belli etmeyip duygularını gizlemeleri beklenmektedir.  

Leylâ ve Mecnûn‟da kadınlar için namus ve iffet gibi değer yargılarının 

vurgulandığı görülmektedir. Leylâ eserin çeĢitli yerlerinde, annesinin, babasının ve 

sevdiği adamın diliyle namus konusu olmuĢtur. Mencûn‟la âĢık oldukları söylentisi 

yayıldığında annesi Leylâ‟ya herkesçe bilinen bir aile olduklarını, namuslu ve iffetli 

olup ailesinin adına leke sürmemesini söyler. Leylâ‟nın, kocası öldükten ve yas 

süresini tamamladıktan sonra baba evine geri döndüğü görülür. Leylâ, artık dul bir 

kadın olduğu ve yas süresini tamamladığı halde namus ve iffet kaygısıyla Mecnûn‟la 

görüĢmeye çekinir. Mecnûn‟la çölde son karĢılaĢmaları tesadüfen olmuĢ gibi 

anlatılır. Mecnûn‟a, artık aralarında bir engel kalmadığını, kendisiyle birleĢmek 

konusunda çekingenlik göstermemesini söyler. Ancak bu kez de Mecnûn tarafından 

namusuna halel getirmemesi konusunda uyarılır. Leylâ‟ya, kendisinin visale takati 

olmadığını; yoktan yere namusuna leke sürmemesini; kimseye görünmeyip eve 

kapanmasını öğütler276
. 

Romeo ve Juliet‟te namus ve iffet gibi değer yargılarına rastlanmamaktadır. 

Ancak bir aileyi aĢağılamak için o aileye mensup kadınların ve kızların 

cinsiyetlerinin bir tehdit unsuru olarak kullanıldığı görülmektedir. Capuletlerin 

                                                           
276

 Fuzûlî‟nin eserindeki bu namus vurgusu, Türk edebiyatındaki diğer Leylâ ve Mecnûn 
mesnevilerinde  görülmez. ġâhidî‟nin eserinde Leylâ Ġbni Selâm‟la evlendikten sonra anne ve 
babasının korkusundan kurtulmuĢtur; kocasını da dinlemeyen bir kadındır. Hamdî‟nin mesnevisinde 
ise Leylâ, kocasının ölümünden sonra yas süresi tamamlanınca Mecnûn‟la birleĢmenin yollarını 
aramaya baĢlar  (Güler, 1999: 113). 
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uĢaklarından biri olan Sampson, eserin en baĢındaki diyaloglarda Montaguelere 

duyduğu nefreti dile getirirken, aileye mensup kızların cinsiyetlerini hedef alır: 

Sampson 

Kadınlar güçsüz yaratıklar olduklarından hep duvara itilirler. Ama ben 

Montaguelerin erkeklerini duvardan itip kızlarını dayarım oraya. Bakmam 

gözlerinin yaĢına; erkeklerle dövüĢtükten sonra kızların canına okur, uçururum 

baĢlarını; kızlarının ya da kızlıklarının… (Shakespeare, 2017: 4) 

 

Romeo‟nun gerçek niyetini öğrenmeye çalıĢan dadı, Romeo‟nun niyetinin 

evlenmek mi yoksa Juliet‟ten cinsel anlamda faydalanıp onu yüzüstü bırakarak 

ahlâksızca davramak mı olduğunu sorgular. Eserde namus ve iffet gibi kavramlar 

kullanılmamıĢ olsa da kızların cinselliklerinin istismara açık ve korunması gereken 

bir değer olarak görüldüğü anlaĢılmaktadır: 

Dadı 
Kuzum efendim, size bir çift sözüm var... Önce siz söyleyin: Niyetiniz onu 

tavlamaksa, hani derler ya, ahmaklar cennetine göndermekse, bu alçakça bir Ģey olur; 

hani derler ya, kızımız henüz pek körpe. Eğer onu aldatacak olursanız bu kibar ve 

soylu bir kıza yapılacak en büyük kötülük olur; hem de erkekliğe yakıĢmayan büyük 

bir ahlâksızlık. (Shakespeare, 2017: 56) 

 

Kızlar büyüdüğünde onlara baĢkaca sorumluluk verilmediğinden, 

çocukluktan çıkar çıkmaz evlenip erkeklere eĢ olmaları beklenir. Juliet‟in dadısının 

anlattığına göre, Juliet henüz çok küçükken yüzüstü yere düĢünce dadının kocası 

Juliet‟e, “Demek yüzüstü düĢtün ha! Sırtüstü düĢeceksin büyüdüğünde.” demiĢtir 

(Shakespeare, 2017: 20). Buna göre bir kız çocuğu büyüdüğünde onu bekleyen en 

muhtemel olay, evlenip kocasının karĢısında edilgen bir konum almasıdır. 

Ġncelediğimiz eserlerin ikisinde de genç kızlar, iyi bir evlilik yaparak değer 

kazanırlar. Babalarına dilinde kızların bir önemi veya büyük bir değeri yoktur; bu 

nedenle zengin ve soylu biriyle evlendirilmeleri onlarla ilgili en önemli hedeftir. 

Nitekim Capulet, gece gündüz, devamlı olarak kızını evlendirmeyi düĢündüğünü dile 

getirir. “Değersiz kızı”na talip olan Kont Paris‟e, evinde düzenlediği baloda 
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birbirinden güzel onlarca kız göreceğini; hangisini beğenirse onu seçmesini; kendi 

kızının bu kalabalıktan yalnızca biri olduğunu söyler: 

Capulet 

Nasıl bir coĢku duyarsa tutkulu gençler, 

Topallayan kıĢın ardınca gelen 

Renk renk giysilere bürünmüĢ Nisan‟ı görünce, 

Öyle bir haz duyacaksınız siz de 

Taze, diĢi goncalar arasında bu gece.  

Hepsini dinleyin, görün hepsini, 

Uygun olanı seçin kendinize; 

Böyle çevrenizde bir sürü güzel peri, 

Kızım, onlar arasında, kalabalıktan biri. 

(Shakespeare, 2017: 15) 

 

Juliet‟in Kont Paris‟le evlenmeye itiraz etmesi, babasında büyük bir öfkeye 

neden olur. Çünkü Capulet‟e göre Juliet, böylesine değerli bir damat adayını 

reddedebilecek kadar değerli değildir: 

Capulet 

Nee! Anlayamadım hanım, yanlıĢ mı duydum? 

Nasıl? Ġstemiyor mu? TeĢekkür etmiyor mu bize? 

Gururlanmıyor mu? Biz değersiz kızımıza 

Öylesine soylu bir koca seçtik, mutlu saymıyor mu kendisini? 

(Shakespeare, 2017: 94) 

 

Leylâ‟nın babası ise, kızını istemeye gelen Mecnûn‟un babasına oğlunun 

“garip” ve “divane” biri olduğunu; kızının üstün bir güzelliğe sahip olduğunu iddia 

etmediğini, aksine basit ve aciz bir cariye olduğunu; ancak cariyelerin de merhamete 

muhtaç olduğunu söyler: 

Kurbün bilürem mana Ģerefdür 

Ammâ halefün aceb halefdür 
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Mecnûn deyü taʻn eder halâyık 

Mecnûna menüm kızum ne lâyık 

 

Leylî demezem ki nâzenîndir 

Bir tîre kenîz-i kemterîndir 

 

Olmaz mı kenîz cins-i merdüm 

Yohdur mı kenîze hem terahhum   (1059-62) 

 

Mecnûn‟dan sonra Ġbni Selâm Leylâ‟ya talip olduğunda anne ve babası hiç 

düĢünmeden ve Leylâ‟nın fikrini sormadan bu zengin ve soylu adamın teklifini kabul 

eder ve Leylâ‟yı onunla evlendirirler. Böylece kızlarıyla ilgili sorumluluklarını 

yerine getirmiĢ ve namus belasından kurtulmuĢ olurlar. Leylâ‟nın evliliğinde mutlu 

olup olmayacağı bir mesele olarak görülmemektedir. Aynı durum Juliet için de 

geçerlidir; nitekim Leylâ‟nın aksine evlilik dayatmasına itiraz etmeyi deneyen Juliet, 

bütün itirazlarına ve yalvarmalarına rağmen evlenmek zorunda bırakılmıĢtır. Burada 

evliliğin bireysel mutluluk getiren bir olaydan ziyade, ailelerin sosyal statüsünü 

zenginleĢtiren bir olgu olarak görüldüğü anlaĢılmaktadır. 

3.6. TRAJĠK UNSURLAR 

Aristoteles‟in tragedya hakkında yaptığı tanımdan hareketle
277, tragedyanın 

en önemli iĢlevi, insanı acıma ve korku duyguları uyandırmak suretiyle zaaflarından 

arındırmaktır. Buna bağlı olarak tragedyadaki soylu karakterler, seyircilerde dinî ve 

ahlâkî enerjiler uyandırmayı hedeflemiĢlerdir (Nietzsche, 2005: 146). Tragedyanın, 

söz konusu duyguları ve enerjileri uyandırmak yoluyla, hitap ettiği insanlar üzerinde 

psikolojik açıdan bir rahatlama meydana getirdiği; insandaki bencil duyguların 

tragedya seyrederken yüceldiği ve değerlendiği gibi olumlu iĢlevlerine dair çeĢitli 

yorumlar yapılmıĢtır (Moran, 2016: 31).  
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 Tragedya, Romeo ve Juliet ile ilgili bölümde hem etimolojik olarak hem de bir tür olarak ele 
alınmıĢtır. Bu nedenle burada tragedyanın kazandığı anlam geniĢlemesinden yararlanarak 
karĢılaĢtırılan eserlerdeki trajik temalardan söz edilecektir. 
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Seyreden insanlarda olumlu psikolojiler uyandırmayı hedeflemekle birlikte, 

iyi ve güzel bir tragedyada karakterlerin yaĢamında mutlaka olumsuz anlamda bir 

değiĢim söz konusudur. Bu değiĢim seyredenlerde korku, endiĢe, acıma ve sempati 

uyandıracak nitelikte olmalıdır. Aristoteles‟e göre tragedyanın kurgusundaki bu 

değiĢim, saygın insanların bahtiyarlıktan bedbahtlığa geçiĢini göstermemelidir
278

. 

Çünkü böyle bir durum insanlarda acıma ve korku uyandırmaktan çok onlara itici 

gelir ve seyircileri sakinleĢtireceği yerde gerilmelerine neden olur. Ġkinci durumda, 

alçak insanların bedbahtlıktan bahtiyarlığa geçiĢini göstermemelidir. Çünkü bu trajik 

bir durum değildir; zira insanlarda acıma ve korku duyguları uyandırmaz. Üçüncü 

durumda, her açıdan aĢağılık bir insanın bahtiyarlıktan bedbahtlığa düĢtüğünü de 

göstermemelidir. Böyle bir durumda da acıma ve korku duyguları uyandırılamaz. 

Tragedya için ideal olan değiĢim, bahtiyarlıktan bedbahtlığa doğru olmalıdır. Ana 

karakterlerin, büyük nam salmıĢ mutlu bir insanken bir hatadan dolayı bedbaht 

olması ideal bir konu teĢkil eder. Bu olumsuz değiĢime neden olan Ģey alçaklık değil, 

büyük bir hata olmalıdır. Böyle bir olay örgüsünde tragedyanın hedefi olan duygular 

uyandırılmıĢ, insan ruhuna ve ahlâkına hitap edilmiĢ olur (Aristoteles, 2016: 34).  

Ġncelediğimiz trajik öykülerin kurgusu için bu son durumdan söz etmek 

mümkündür; baĢ karakterler soylu, zengin, itibarlı ve müreffeh bir yaĢam süren 

insanlardır. Bu insanların çeĢitli talihsizlikler neticesinde bedbahtlığa 

sürüklendiklerini görürüz.  Romeo ve Juliet bir tragedya olarak kaleme alınmıĢ 

olmakla birlikte teknik olarak tragedya türünün özelliklerini barındırmaz. LM ise 

mesnevi nazım Ģekliyle yazılmıĢ uzun manzum bir öyküdür. Dolayısıyla her iki eser 

de edebi bir tür olarak tragedya değildir. Ancak eserlerin kurgularına ve genel 

atmosferine bakıldığında tragedya türüyle güçlü benzerlikler taĢıdıkları 

görülmektedir. 

Modern dönemde tragedya ile ilgili esaslar Alman ve Ġskandinav felsefeciler 

tarafından belirlenmiĢtir. Hegel, Kierkegaard ve Nietzche gibi felsefeciler 

Rönesans‟ın didaktik tavrını aĢarak tragedyada insan hayatını ön plana çıkarmıĢlar ve 

insanı temel alan bir anlayıĢ geliĢtirmiĢlerdir. Onlara göre insanın durumu, doğası 
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 Shakespeare‟in Kral Lear‟i bu tarz bir tragedyadır. Zira mutluluğun ve iktidarın zirvesinde olan 
Kral Lear, alçaklık neticesinde bedbaht ve zavallı bir duruma düĢürülmüĢtür. 
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gereği trajiktir çünkü insanlar kötücül ve Ģeytani yönleriyle var olurlar. Bunun 

farkında oldukları zaman acı ve ıstırap çekmeye baĢlarlar. Modern dönemde 

geliĢtirilen bu ve benzeri düĢüncelerle birlikte tragedya dramatik bir tür olmanın 

ötesine giderek bir anlayıĢa ve bir kavrama dönüĢmüĢtür (Gökdağ, 2003: 181). 

ÇalıĢmamızın bu bölümünde söz konusu anlam geniĢlemesinden yararlanılarak acı 

ve ıstırap ifade eden ve trajediyi çağrıĢtıran konular bu baĢlık altında ele alınmıĢtır. 

Nietzsche‟nin, kökenini bir labirent olarak tanımladığı tragedyada değerler 

çatıĢması esastır. Sanat olaylarını yorumlamak için birbirine karĢıt iki tanrı olan 

Apollon ve Dionysos‟u kullanan Nietzche, bu iki sanat ilahının tabiatta devamlı 

olarak faal olduklarını düĢünür (Nietzsche, 2005: 53). Bu düĢünceyle iliĢkili olarak, 

tragedyada kahramanlar arasında yaĢanan olaylarda açığa çıkan insana özgü zaafları, 

iradeye dayanan yüce davranıĢlarla çarpıĢtırır. Karakterler birden fazla değer 

arasında tercih yapmak zorunda kalır ve bu tercihin bedeli mutsuzluk ya da ölümdür. 

Trajik bir durum için seçilmesi zorunlu olan değerlerden biri diğerinden üstün 

olmamalı; birbiriyle eĢdeğer olmalıdır. Ancak böyle bir durumda gerçek bir trajedi 

yaĢanır. Eğer yapılan tercih neticesinde mutsuzluk yaĢanıyor ancak değerlerden 

birinin tercih edilmesi gerekmiyorsa burada insanı zorlayan aĢırı bir durum söz 

konusu olur ancak trajik bir durumdan söz edilemez (Yavuz H., 2013: 116). 

Ġncelediğimiz eserlerde olayların akıĢı içerisinde kahramanların birçok kez 

birbirine eĢit ağırlıkta iki değer arasında sıkıĢtıkları görülür. Romeo ve Mecnûn‟un 

yaĢadıkları en trajik durumlar, Leylâ ve Juliet‟in ailesinden insanlarla çarpıĢmak 

zorunda kaldıkları durumlardır. Romeo, zaten aileleri birbirlerine düĢmanken bir de 

Juliet‟in kuzeniyle çarpıĢmamak için onurunu ayaklar altına alır; Tybalt‟ın 

hakaretlerine karĢılık vermez. Üstelik onu sevdiğini söyleyerek sakinleĢtirmeye 

çalıĢır: 

Romeo (Tybalt’a) 

Hiçbir zaman hakaret etmedim sana, 

Hem ben, aklının alabileceğinden  

Daha çok severim seni, 

Sonra anlayacaksın bu sevginin nedenini; 

Bu yüzden, soylu Capulet, bil ki, 
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Benim adım kadar değer veririm senin adına. 

(Shakespeare, 2017: 68) 

 

Benzer Ģekilde kendisine kılıç çeken Paris‟e, (Juliet‟in âĢığı olmasından 

dolayı) onu kendisinden bile çok sevdiğini söyler ve kılıcını indirmesi için Paris‟e 

yalvarır: 

Romeo (Paris’e) 

Yalvarırım delikanlı, beni zorla çıldırtıp 

Boynuma bir günah daha sarma. 

Hemen git! Gökler tanığım olsun, kendimden çok seviyorum seni, 

(Shakespeare, 2017: 124) 

 

Romeo tüm çabalarına rağmen kendisine saldıran bu iki genci öldürmek 

zorunda kalmıĢtır. Eserde düğüm bölümünü oluĢturan trajik olayların sorumluları 

Tybalt ve Paris‟tir. Bu iki karakterin de Juliet‟in tarafında olmaları ve Romeo‟yu 

hedef almaları, Romeo‟nun yaĢadığı en trajik ikilemlerin nedeni olur. 

Mecnûn için de Leylâ‟nın yakınlarıyla savaĢmak zorunda olmak en trajik 

durumdur. Leylâ‟yı kendi gözünden bile sakınan Mecnûn, savaĢ meydanında 

Leylâ‟nın kabilesiyle karĢı karĢıya geldiğinde büyük bir utanç ve üzüntü içinde kalır. 

Bir yandan savaĢırken bir yandan yenilmek için dualar eder. Hem Leylâ‟yı ganimet 

olarak almak ister, hem savaĢı kaybedip Leylâ‟nın esiri olmak ister. Hem savaĢı 

kaybedip Leylâ‟yı tamamen kaybetmekten korkar, hem savaĢı kazanıp Leylâ‟nın 

sevdiklerine zarar verdiği için onun nefretini kazanmaktan korkar: 

DurmıĢdı alem-misâl bî-bâk 

Bir arsada Ģerm-sâr ü gam-nâk 

 

ÇekmiĢdi bu leĢker içre râyet 

Ol leĢker içün dilerdi nusret 

 

Munlar ile hây u hûy ederdi 

Feth anlara cüst ü cûy ederdi 
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Bu leĢker ana muʻîn ü gam-hâr 

Ol tâlib-i feth-i leĢker-i yâr   (1527-29) 

 

Juliet ve Leylâ‟nın yaĢadıkları en trajik durumlar, aĢkın, dinsel ve kültürel 

değerlerle çatıĢtığı durumlardır. Juliet‟in, Allah katında söz verip kilisede 

nikâhlandığı kocasını yok sayıp ailesinin istediği bir baĢka adamla evlenmesi 

beklenir.  

Juliet 

Tanrım – ah dadıcığım, nasıl önlenecek bu? 

Kocam yerde, yeminim gökte; 

Yeryüzüne o yemin nasıl döner 

Yerden ayrılıp kocam, gökten göndermezse? 

(Shakespeare, 2017: 97) 

 

Juliet 

ġey dadıcığım, yalnız bırak bu gece beni n‟olur. 

ÇapraĢık ve günah yüklü olduğunu bildiğin durumuma 

Gökyüzünün biraz güler yüz göstermesi için 

Dualar etmem gerek. 

(Shakespeare, 2017: 106) 

 

Leylâ ise kocası öldükten sonra Mecnûn‟a kavuĢmak ister; ancak iki kabile 

birbirine düĢman olmuĢken onunla evlenmesi imkânsızdır. Onunla evlenmeksizin 

birleĢmek istese hem Allah korkusu hem namus endiĢesi onun ayaklarını 

bağlamaktadır. Diğer yandan onun için felâkete sürüklenen sevgilisi vardır ve o 

yokmuĢ gibi hayatına devam etmek Leylâ için imkânsızdır: 

Nâmûsdan eylesem cüdâlıg 

Mecnûn ile kılsam âĢinâlıg 

 

Korhum bu ki ismet ola pâ-mâl 



358 

 

Fermâna muvâfık olmaya hâl 

 

Kılsam bu hevâda hıfz-ı nâmûs 

Maʻmûre-i vaslum ola mahrûs 

 

Korhum bu ki dûd-ı âh-ı Mecnûn 

Ahvâlümi eyleye dîger-gûn 

... 

Ol eyle bu beyle n‟eyleyem vây 

Bilmen men-i âcize nedür rây   (2521-26) 

 

Tragedyanın ahlâki eğitsel iĢlevlerinden biri de, iĢlenen bir günah karĢısında 

tanrıların aldığı korkunç intikam; tarih veya mitolojiden gelen soylu kiĢilerin mutlu 

yaĢamlarının, yaptıkları büyük bir kötülük sonucu sürgünle veya ölümle 

cezalandırılmalarından alınacak ibrettir (Gökdağ, 2003: 173). Nitekim Yunanca, 

Latince ve Sanskritçede “acı” kelimesinin kökeni, bizleri “ceza” kelimesine 

götürmektedir; Ġngilizce “pain” ya da Almanca “pein” kelimesinin Yunanca ve 

Latince kökenleri “poine” (acı çekmek) ve “poena” (ceza)dır. Burada sözü edilen acı 

fiziksel de olsa, iĢlenen bir günah sonucu çekilen ceza da olsa etimolojik kökü 

değiĢmemektedir. Sanskritçedeki “pu” kökü ise arınma/arındırma anlamına 

gelmektedir. Acının insan üzerindeki eğitme gücüne dayanarak yönlendirilmesi, onu 

cezalandırmanın ve bu yolla günahtan arındırmanın en eski yöntemlerinden biridir 

(Breton, 2015: 95). Antik Yunan tragedyalarında ağırlıklı olarak günah ve ceza 

kavramları üzerinde durulmuĢ; Yunanlılar için kötü huyların baĢında gelen gururdan 

kaynaklanan günahlara verilen cezaları konu edinen bir kurgu ısrarla sürdürülmüĢtür. 

Yunan tanrılarından biri olan Nemesis, özellikle kibre ve gurura kapılanları 

cezalandıran bir tanrıdır. 

Bu durum, Romeo ve Juliet‟de Rahip ve Prens‟in diliyle ifade edilmiĢtir; 

buna göre ailelerinin biricik çocukları olan Romeo ve Juliet‟in baĢlarına gelen 

talihsizlikler sonucu intihar etmeleri, ailelerin ısrarla sürdürdükleri kin ve nefretin 

Tanrı tarafından cezalandırılması anlamına gelmektedir: 
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Rahip Lawrence 

Gökler, iĢlenen bir günahtan ötürü, kırgın size, 

Yüce buyruklarına karĢı gelip 

Onları büsbütün kızdırmayın. 

(Shakespeare, 2017: 114) 

... 

Prens 

ġu bizim düĢmanlar nerede? Capulet! Montague! 

Görün iĢte nasıl bir cezaya uğradı nefretiniz; 

Tanrı hayatınızın mutluluğunu sevgi ile öldürdü! 

Ben de göz yumduğum için kavganıza 

Ġki hısımdan birden oldum. Hepimiz cezalandık. 

(Shakespeare, 2017: 133) 

 

Doğu düĢüncesinde acı, ızdırap ve gözyaĢı, insanın olgunlaĢma ve 

varoluĢunun künhüne ulaĢma macerasında en önemli eğitsel faktörlerdir. Ġslam 

peygamberinden nakledilen pek çok rivayette dünya sevgisi ve neĢesi yerilmiĢ; 

gözyaĢları övülmüĢtür. “Bildiklerimi bilseydiniz, az güler çok ağlardınız.”279
 

Ģeklindeki sözleri de Müslümanların dünyaya bakıĢını etkilemiĢtir. Bu tavır tasavvufi 

metinlerde artan veya azalan oranlarda, fakat mutlaka karĢımıza çıkmaktadır. 

Schimmel‟in ifade ettiği üzere, üzüm suyunun saf Ģarap olma yolunda çeĢitli 

eziyetlere katlanıp mayalanıp arınması; buğdayın ekmek haline gelene kadar 

dövülme, öğütülme ve yoğrulma gibi görünüĢte kötü muameleler görmesine benzer 

Ģekilde, insan ruhu da kemale erip üstün bir düzeye gelebilmek için acı ve ıstırapla 

yoğrulmak durumundadır. Aksi halde ruhen geliĢemeyecek, yaĢamını madde 

düzeyinde sürdürüp anlam arayıĢında bir yere varamadan ölecektir (Schimmel, 2012: 

153). 

Tasavvufi aĢkın anlatıldığı Leylâ ve Mecnûn‟da da bu düĢüncenin izlerine 

rastlanmaktadır. Buna göre; dünyaya bağlanmak yanlıĢtır çünkü dünyada görülen her 

iyiliğin altında bin kahır; her tatlı Ģeyin altında bin zehir gizlidir. Dünyaya gönül 
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 Buhârî, “Rikâk”, 27. el-Câmi’u-s-sahîh, Çağrı Yayınları, Ġstanbul 1992. 
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vermenin sonu zorluk ve sıkıntıdır. Gerçek güzel yaĢam, öldükten sonradır. Bu 

nedenle insan ölmeden evvel dünyevi arzularını ve ihtiraslarını öldürmelidir: 

Dünyâ yedi baĢlu ejdehâdur 

EndîĢe-i ülfeti hatâdur 

 

Her lütfınadur defîne min kahr 

Her Ģehdinedür karîne min zehr 

... 

Bu âlem kim gönül kaydın çekersen mihnet ü gamdur 

Fenâ ser-menzilin seyr eyle kim bir hoĢça âlemdür   (2902-06) 

 

 RJ ve LM‟nin trajik kurgusu, eserlerin ana karakterleri olan Romeo ve 

Mecnûn açısından ve onların diliyle hikâyelerin farklı yerlerinde özetlenmiĢtir.  

Romeo, kendisine temkinli olmasını öğütleyen Rahip Lawrence‟e, içinde 

bulunduğu trajik durumu yaĢamadan kendisini anlamasının mümkün olmadığını 

söyler ve baĢına gelen talihsiz olayları özetler: 

Romeo 

KonuĢamazsın ki hissedemediğin Ģeyi; 

Genç olsaydın benim kadar, 

Sevgilin de Juliet olsaydı eğer, 

Onunla evlenmiĢ olsaydın bir saat önce; 

Benim gibi Tybalt‟ı öldürseydin; 

Severken delicesine, benim gibi sürülseydin, 

O zaman konuĢabilirdin iĢte, 

Yolardın o zaman saçını baĢını. 

Ölçüsünü almak için kazılmamıĢ mezarının 

ġimdi benim yaptığım gibi yerlere kapanırdın. 

(Shakespeare, 2017: 82) 
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Leylâ ve Mecnûn çölde karĢılaĢtıklarında, Leylâ onu tanıyamaz ve eğer 

Mecnûn‟sa hikâyesini anlatarak bunu kanıtlamasını ister. Mecnûn yaĢadığı trajik 

olayları Ģu Ģekilde özetler: 

Sorma niĢe geçdi rûzgârun 

AĢk içre ne oldı hâl-i zârun 

 

Dildâr gamın mı söyleyem âh 

Ya pend-i muhibb ü taʻn-ı bed-hâh 

 

Çekdüm niçe gün cefâ-yı mekteb 

Her rûz meĢakkat ile tâ Ģeb 

 

Âhir ki çoh oldı taʻn-ı agyâr 

Ayrıldı men-i Ģikesteden yâr 

 

FâĢ oldı çü âleme fesânem 

Tedbîrüme düĢdi atam anem 

 

Geh dagdaga-i tabîb gördüm 

Geh saʻy ile Kaʻbe‟ye yögürdüm 

 

Açılmadı hîç bâbdan bâb 

Tedbîrüme âciz oldı ahbâb 

 

Geh Nevfel‟e eyledüm tazarruʻ 

Feyzinde bulınmadı temettuʻ 

 

Geh Ġbni Selâm‟a yâr olup yâr 

Verdi men-i mübtelâya âzâr 

... 

Ümmîd ile ömrüm oldı zâyiʻ 

Hâlüm tebeh etdi zaʻf-ı tâliʻ 
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El-kıssa vücûdum oldı berbâd 

Bir lahza felekden olmadum Ģâd   (2596-607) 

 

Her iki eserin en sonunda, anlatılan öykünün ne derece trajik olduğu, bundan 

daha acı bir öykü olmadığı vurgulanmıĢtır: 

Prens 

Hüzünlü bir barıĢ bu sabahın getirdiği. 

GüneĢ, kederinden gösteremiyor yüzünü. 

.... 

Daha acıklı bir öykü yoktur, bunu böyle bilin 

Bu öyküsünden, talihsiz Romeo ile Juliet‟in. 

(Shakespeare, 2017: 133) 

 

Leylâ ile Mecnûn o derece hazin bir öyküdür ki, öykünün içi gözyaĢlarıyla 

gümüĢ rengine, dıĢıysa ahların dumanıyla anber rengine bürünmüĢtür. Mahzenleri 

dert hazinesiyle dolu; her lâlesinin üstü bin yaradan, ırmağının suyu ise ciğer 

kanından oluĢmuĢtur: 

EĢk ile derûnı sîm-endûd 

Âh ile bîrûnı anber-âlûd 

 

Mahzenleri genc-i gevher-i derd 

Revzenleri menfez-i dem-i serd 

 

El-kıssa müretteb oldı bâğ 

Her lâlesi bağrı üzre bin dâğ 

 

Hûn-ı ciger âb-ı cûy-bârı 

Nevk-i müje ebr-i nevbahârı   (3081-84) 
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Aristoteles Poetika‟da karmaĢık tragedya, duygu odaklı tragedya, karakter 

tragedyası ve görselliğe dayalı tragedya olmak üzere dört çeĢit tragedyadan söz eder. 

Bunlardan ilki ve Aristoteles‟e göre en güzeli olan karmaĢık tragedya, baht dönüĢü 

üzerine kurulu olup karmaĢık bir olay örgüsüne sahiptir (Aristoteles, 2016: 51). 

Ġncelediğimiz bu iki trajik öyküde, kahramanların hem iç dünyalarında hem de dıĢ 

dünyalarında yaĢadıkları trajik olaylar çoğunlukla kaderle, yıldızlarla ve bahtla 

iliĢkilendirilmiĢtir. 

Tabloda eserlerde yer alan, insan yaĢamını etkileyen fakat insanın kontrol 

edemediği karar mercileri ve bu kararlardan kaynaklanan trajik durumlarla ilgili 

kavramlara yer verilmiĢtir: 

Tablo 8: Eserlerde Trajedi Ġfade Eden Kavramlar 

 Romeo ve Juliet Leylâ ve Mecnûn 

Kader, talih: fortune kilk-i kudret, takdîr, baht, ikbâl, fıtrat, rûzî 

Felek: heaven felek, muallim-i pîr, sipihr, çerh, gerdûn, 
devrân, eyyâm, dehr 

Yıldızlar: stars ahter-i baht 

Bedbahtlık: misery siyâh-rûzgâr 

Felâket: calamity  belâ 

Keder: woe gam 

Dert: affliction ızdırâb 

 

3.6.1. Kötü Yazgı 

Yunan asıllı Ġskenderiyeli matematik ve astronomi bilgini Cladius 

Ptolemy‟nin (Batlamyus) (M.S 100) sisteminden üretilen bir anlayıĢa göre evrenin 

merkezinde dünya vardır ve etrafında soğan kabukları gibi içiçe geçmiĢ Ģekilde 

dünyayı çevreleyen dokuz felek bulunmaktadır. Bu katmanların en üst kısmında 

bulunan Atlas feleğinin dönüĢü doğudan batıya doğru olup yirmi dört saatte bir 

tamamlanır. Diğer sekiz feleğin iki türlü hareketi vardır; biri Atlas feleğiyle birlikte 

doğudan batıya doğru, diğeri batıdan doğuya doğrudur. Ancak Atlas feleği diğer 

sekiz feleği kendisiyle aynı istikamette dönmeye zorlar. ĠĢte bu zoraki dönüĢ, evrenin 

merkezindeki dünyanın sâkinlerini olumsuz Ģekilde etkiler. Ġnsanların felek 
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hakkında, “kahpe, dönek, kalleĢ” demeleri feleğin bu tersine dönüĢüyle ilgilidir 

(Pala, 2008: 149).  

Leylâ ile Mecnûn‟da feleğin sabit bir dönüĢü olmadığından bu nedenle de 

güvenilmez olduğundan çokça Ģikâyet edilir: 

Feryâd ki çerh bî-vefâdur    

Dâim iĢi cevr ile cefâdur    

 

Bir âdet ile medârı yohdur    

Devrânınun iʻtibârı yohdur   (727-28) 

 

Semâvî dinlerin yaratılıĢ manifestosuna göre insan fiziksel olarak varoluĢ 

sahnesine çıkmadan önce dünya üzerinde yaĢayacağı her Ģey önceden belirlenmiĢtir 

ve sadece yaratıcı tarafından bilinmek üzere saklanmıĢtır. Ġnsana verilen ve adına 

cüz’î irâde denilen kısıtlı istem gücü, olacakları değiĢtirmek için yeterli değildir. 

“Alın yazısı” veya “hayat çizgisi” denilen bu “belirlenmiĢ” bilgilerde ne yazılıysa 

insan onu yaĢayacaktır (Kızıltunç, 2005: 126).   

Romoe ve Juliet‟te eserin en baĢında Romeo ve Juliet‟in yıldızlarının sönük 

olduğundan ve genç yaĢta ölümle noktalanan acı yazgılarından söz edilir: 

Koro 

ĠĢte ölümcül döllerinden bu iki ailenin 

Doğar yıldızları sönük iki talihsiz sevgili, 

Yürek parçalayan acı yazgılarıyla bu iki genç 

Ölümleriyle toprağa gömer büyüklerin kinini. 

(Shakespeare, 2017: 1) 

 

Romeo, karĢılaĢtığı zorluklar ve aĢması imkânsız engeller karĢısında 

metanetlidir; zira o bunların onun kaderi olduğuna ve bahtının kara olduğuna inanır. 

Feleğin oyuncağı olduğunu düĢünür: 

UĢak 
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Okumanız var mı efendim? 

Romeo 

Evet, okurum alnımın kara yazısını. 

(Shakespeare, 2017: 16) 

… 

Romeo 

Ah, oyuncağıyım ben yazgının!  

(Shakespeare, 2017: 71) 

 

Mecnûn, alın yazısında çok büyük hazlar vaad eden bir aĢk yazılı olduğunu 

ancak feleğin bu aĢkı yaĢamasına izin vermediğini söyler: 

Zevkden dîbâce bağlandı kitâb-ı ömrüme  

Koymadı devrân geçe evkâtum ol unvân ile   (794) 

 

Mecnûn da tıpkı Romeo gibi bahtının kara olduğuna inanmıĢtır ve bu nedenle 

ters giden Ģeyler için mücadele edecek herhangi bir motivasyondan mahrumdur. Bu 

yüzden Nevfel‟in ona yardım etme çabalarını baĢlangıçta bu gerekçeyle reddeder. 

Bahtının kara olduğunu ve bunun değiĢtirilemeyeceğini düĢünür. Kendisi kader 

karĢısında pasif bir tutum sergilediği gibi babasının ve Nevfel‟in çabalarının da 

lüzumsuz olduğuna inanır ve onları çabalamaktan vazgeçmeleri için ikna etmeye 

çalıĢır: 

Ġkbâlüme yohdur iʻtimâdum   

MüĢkil görinür menüm murâdum  

..... 

Bahtum bilürem menüm yamandur  

Sûd istedügün mana ziyandur  

… 

Mana gösterdi gerdûn tîre bahtum gözgüsin yüz kez 

Men-i bed-baht ana her gâh kim bahdum kara gördüm   (1480-90) 
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Eski astronomi ilmine göre dünyanın etrafını çevreleyen ilk yedi felekteki 

gezegen yıldızların yeryüzüne hâkim oldukları zaman dilimleri vardır. Bu zaman 

diliminde doğan  insanların talihi, o sırada hangi yıldız daha etkinse ona göre olumlu 

veya olumsuz olarak etkilenecektir. Örneğin Merih ve Zuhâl yıldızları uğursuz; 

Güneş ve Müşterî yıldızları uğurlu kabul edilir (Pala, 2008: 150). 

Romeo, içindeki umutsuzlukla yaĢayacağı trajik ölümü sezer ve bu ölümün 

yıldızlara asılı bir olay olduğunu, bu nedenle değiĢtirilemeyeceğini düĢünür: 

Romeo 

Bence henüz erken. Ġçimde bir önsezi 

Yıldızlara asılı bir olay 

BaĢlayacak bu gecenin cümbüĢüyle 

O ürpertici dönemine sanki; 

Zamansız ölmek gibi, alçakça bir cezayla 

Durdurup bağrıma gömülü yüreğimi 

Son verecek aĢağılık hayatıma. 

(Shakespeare, 2017: 27) 

 

Balthasar‟dan Juliet‟in öldüğünü ve aile mezarlığına gömüldüğünü öğrenen 

Romeo, büyük bir kedere ve yasa bürünür: 

Romeo 

Demek böyle ha! Yıldızlarım, alacağınız olsun sizin! 

(Shakespeare, 2017: 118) 

 

Romeo, bu trajik ayrılıktan ve hayallerinin kursağında kalmasından yıldızları 

sorumlu tutar. Bir türlü lehine dönmeyen yıldızlara ve yüzüne gülmeyen talihine inat, 

yaĢamına kendi elleriyle son vermeye karar verir. 

Mecnûn, parlak aya benzeyen sevgilisiyle birlikte veya onun yakınında 

olamamasını, yıldızının uygun düĢmemesine bağlar. Bu konudaki sorumluluğun 

soyut bir düĢmana yüklenmesi, kahramanların yaĢadığı trajediyi hafifletmektedir: 
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Ey Fuzûlî ahter-i bahtum müsâid olmadı 

Kim olam bir dem mukârin ol meh-i tâbân ile   (795) 

 

Mecnûn felek karĢısında yenilgiyi kabullenir: Dünyâ pazarında çabalarının 

boĢa gittiğini; bundan böyle didinip durduğu Ģeyleri satmak üzere baĢka bir pazar 

aradığını söyler: 

Dehr bâzârında kâsiddür metâʻ-ı himmetüm 

Bu metâʻı satmağa bir özge bâzâr isterem   (2984) 

 

Rahip Lawrence, trajik olaylar nedeniyle Romeo‟nun talihsiz biri olduğunu 

düĢünür. Bu derece hassas ve iyi yürekli bir insanın bu acıları yaĢaması için bir 

neden yoktur; olsa olsa “acı” Romeo‟nun iyi niteliklerine âĢık olmuĢtur. Bu aĢk 

nedeniyle Romeo‟nun nikâhı felaketle kıyılmıĢ olmalıdır: 

Rahip Lawrence 

Buraya gel Romeo, ürkek adam. 

Acı, gönül vermiĢ iyi niteliklerine, 

Felaketle kıyılmıĢ senin nikâhın. 

(Shakespeare, 2017: 79) 

 

LM‟de anlatıcı felekle konuĢur: DönüĢünden hiçbir zaman memnun 

olmadığını, özellikle olgun ve iyi niteliklere sahip insanlara eziyet ettiğini söyler. 

Mecnûn nitelikli bir insan olduğu için onu insanlar arasında hor ve değersiz kıldığını; 

eğer Mecnûn cahil biri olsaydı ona daima mutluluk vereceğini söyleyerek sitem eder. 

Aynı Ģekilde Leylâ hayâsız, sevgisiz ve merhametsiz biri olsa ona eziyet çektirmez, 

muradına uygun hareket eder. Ancak o erdemli biri olduğundan felek ona daima gam 

ve kederi layık görmüĢtür: 

Dün dîde-i ter kılup güher-bâr   

Gerdûna dedüm ki ey cefâ-kâr  

 

Hergiz reviĢünden olmadum Ģâd   

Dâm-ı gam ü mihnetünden âzâd  
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Ahbâba nakîz devr edersen    

Erbâb-ı kemâle cevr edersen   

 

Mecnûn eğer olsa idi câhil   

Olmazdun itâatinde kâhil   

 

Fermânına inkıyâd ederdün   

Gönlini müdâm Ģâd ederdün   

 

Ehl-i hüner olduğı sebebden    

Sâhib-nazar olduğı sebepden   

 

Akrânı içinde hâr kıldun   

Bî-izzet ü iʻtibâr kıldun    

 

Leylî ger olaydı bir hayâsuz   

Ya sen kimi mihrsüz vefâsuz   

 

Olmazdı ana hemîĢe cevrün   

Kâmınca müdâm olurdı devrün  

 

Fazl ehline mâil olduğından   

Ġdrâk ile kâmil olduğından   

 

Dâim gam elinde zâr edüpsen  

ÂĢüfte-i rüzgâr edüpsen   (3040-50)   

 

Juliet feleğe seslenir: “Tüm insanlar sana dönek diyorlar, madem bu kadar 

dönek ve değiĢkensin neden sadakatiyle bilinen Romeo‟yla istikrarlı bir Ģekilde 

uğraĢıyorsun? Dönek ve değiĢken olmaya devam et! Belki bir kez de onu bırakmayı 
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ve bana geri göndermeyi düĢünürsün” der. Beklentisi, devamlı dönen feleğin bir kez 

de aĢkın lehine dönmesidir: 

Juliet 

Ey talih, talih! Gelgeç derler sana tüm insanlar. 

Madem daldan dala konuyorsun, Ne alıp veremediğin var 

Bağlılığıyla tanınan Romeo‟yla? Gelgeç ol, ey talih! 

O zaman çok tutmazsın onu belki, yollarsın geri. 

(Shakespeare, 2017: 91) 

 

Hem sosyal yaĢamından hem de kiĢisel mutluluğundan koparılan Leylâ 

ümitsizlik içinde ağlayıp inler; ancak talihinden baĢka suçlayacak kimse bulamaz. 

Feleğin ona hile yaptığını düĢünerek çaresizce feleğe seslenir: “Sana ne zararım 

dokundu ki sevgilimin yolunu kestin ve bizi birbirimizden ayırdın?” diyerek sitem 

eder: 

Bildi ki sipihr-i Ģuʻbede-bâz     

Bir Ģuʻbede eyleyüpdür âğâz    

.... 

Nevmîd olup etdi nâle bünyâd   

Dedi nedür ey felek bu bî-dâd   

 

N‟etdüm sana kasd-ı cânum etdün   

Katʻ-ı reh-i dil-sitânum etdün  

... 

Evvel meni eyledün mükerrem 

Vasl-ı sanem ile Ģâd ü hurrem 

 

Döndün yine beyle cevr edersen 

Ol devre nakîz devr edersen   (740-46) 

 

Feleğe “muallim-i pîr” diye hitap eden Leylâ, ayrılığın acısıyla seher vakti 

Ģiddetlenen ahlarının gökyüzüne ulaĢacağını; bu kederin sadece kendisini değil, 



370 

 

feleğin dokuz katını birden yakabileceğini; bu nedenle tedbirini alması gerektiğini 

söyler: 

Vehm eyledün mi kim çeküp âh 

Sûz-ı ciğer ile bir seher-gâh 

 

Yanduram oda tokuz revâkun 

Sûzın sana bildürem firâkun 

 

Tedbîr kıl ey muallim-i pîr 

Et sihr ile ol perîni teshîr 

 

Ancak mana sanma yetdi bu gam 

Kim yetdi mana yeten sana hem   (747-50) 

 

Juliet, evlendiği gün kocasının sürgün edilmesi karĢısında kimi suçlayıp 

kızacağını ĢaĢırır ve sitemini göğe yöneltir. Kendisi gibi zayıf ve hassas birine 

göklerin böyle hile yapıp oyun oynamasına içerler: 

Juliet 

Yazık, yazık! Benim gibi zayıf bir yaratığa 

Gökler oyun oynasın böyle! Ne dersin buna? 

(Shakespeare, 2017: 97) 

 

Juliet, Romeo‟dan ayrı olmanın acısına tahammül etmeye çalıĢtığı ve kendini 

bir gün kavuĢacak olmanın hayaliyle avuttuğu bir dönemde, Kont Paris‟le evlenmeye 

mecbur bırakılır. Bu acımasız koĢulların biraz olsun düzelmesi için gökyüzüne 

yönelir; feleğin dönerek bazı durumları yumuĢatmasını umar: 

Juliet 

ġey dadıcığım, yalnız bırak bu gece beni n‟olur. 

ÇaprâĢık ve günah yüklü olduğunu bildiğin durumuma  

Gökyüzünün biraz güler yüz göstermesi için 

Dualar etmem gerek. 
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(Shakespeare, 2017: 106) 

 

Leylâ da Juliet gibi sevgilisinin ayrılığına katlanmaya çalıĢırken ve belki bir 

gün ona kavuĢabileceğinin hayaliyle avunurken istemediği biriyle evlenmek zorunda 

kalır; yani gül isterken nasibine diken düĢer. Felek her dönüĢünde Leylâ‟ya zulmünü 

arttırır: 

Hilâf-ı re‟yüm ile ey felek medâr etdün  

Meni gül ister iken mübtelâ-yı hâr etdün 

      

Mürûr-ı ömrde bir dönmedün murâdum ile 

Döne döne mana zulm etmegi Ģiʻâr etdün   (1750-51) 

 

Leylâ, bu zulüm karĢısında feleğe âh eder; “KavuĢmak için dualar ettiğim kiĢi 

bu muydu yani?”; “Lütfen zayıfın hakkını güçlü olana verme!” diyerek felekten 

Mecnûn ve Ġbni Selâm arasında adil olmasını talep eder: 

Her lahza kılurdı âh ü feryâd   

Derdi ki elünden ey felek dâd   

 

Senden bu midi menüm murâdum   

Devrânuna baglu iʻtikâdum   

 

Vaslını tevakkuʻ etdügüm yâr   

Bi‟llâh bu degül yanılma zinhâr   

… 

Verme kavîye zaʻîf mâlin 

DüĢmenlere dûstlar helâlin   (1731-41) 

 

Görüldüğü üzere “yıldızları sönük” âĢıklar, alınyazılarından dolayı dünyaya 

mağlub olarak geldiklerini kabullenmiĢler ve bu teslimiyet hali onları ölüme 

yakınlaĢtırmıĢtır.  
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3.6.2. AĢkın Delilleri: GözyaĢı, Ġnleme, Âh  

AĢk, âĢığın gönlüne düĢtüğü andan itibaren onu yakıp kavuran bir ateĢe teĢbih 

edilmiĢtir. Âh edip inleme, istemsizce akıp giden gözyaĢları gibi dıĢa yansıyan 

belirtiler, âĢığın kalbindeki ateĢ denizinin dalgalanmaları olarak tarif edilmiĢtir. Bu 

ateĢe tutulan âĢıklar ney gibi inler ve mum gibi yanarlar. Bu nedenle gönüllerindeki 

aĢkı gizleyebilmeleri imkânsızdır (el-Mevlevî, 2015: 94). AteĢi pamuk ve yün gibi 

yumuĢak ve narin nesnelerin arasında gizlemek ne kadar imkânsızsa, hassas bir 

kalbin içinde vuku bulan aĢkı gizlemek de o denli imkânsızdır (Çelebioğlu ve Nahifî, 

2014: 404/4779). 

LM‟de Mecnûn aĢkına Ģöyle yakınır; “Ruhuma gam fidanı ve dert tohumu 

ektin. O tohumun ve fidanın ürünü kalpteki yangın ve gözyaĢıdır.”: 

Cân bâgına gam nihâli tikdün 

Ten mülkine derd tohmı ekdün 

 

Ol tohm ü nihâle nefʻ-i hâsıl 

Oldı nem-i eĢk ü sûziĢ-i dil   (1699-700) 

 

RJ‟de aĢk, âĢığın kalbindeki ateĢten kaynaklanan ve âh edip inlemeleriyle 

ortaya çıkıp yükselen bir dumandır. Duman dağılınca âĢıkların gözlerinde tutuĢan bir 

ateĢe dönüĢür: 

Romeo 

Ġç çekiĢlerin buğusuyla yükselen bir dumandır aĢk 

Duman dağılınca, tutuĢan bir ateĢ olur âĢıkların gözlerinde 

Keder indi mi bir kez âĢıkların gözyaĢlarıyla beslenen bir deniz oluverir. 

(Shakespeare, 2017: 11) 

 

Romeo, kırlarda yalnız baĢına gezinip gece boyunca akıttığı gözyaĢlarıyla 

çimenlerin üstündeki çiyleri çoğaltır; çektiği derin ahlarla bulutlara bulutlar ekler: 

Montague 
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Kaç sabah ona, orada rastlamıĢlar 

GözyaĢlarıyla taze sabah çiylerini çoğaltırken, 

Ve bulutlara bulutlar katarken derin ahlarla.. 

(Shakespeare, 2017: 9) 

 

Halk arasında “ÂĢığa niĢan, davaya bürhan gerekir.” denilmiĢtir (el-Mevlevî, 

2015: 94). ÂĢığın en belirgin niĢanları zayıf bir beden, solgun bir yüz, sürekli ah edip 

inleme ve bazen kanla karıĢık akan gözyaĢlarıdır (Selçuk, 2011: 75). Fuzûlî, 

divanında aĢk hastalığını sert ahlar, sararmıĢ bir yüz ve kanlı gözyaĢlarıyla teĢhis 

edebildiğini söyler280
.  

Leylâ, ayrılık ateĢiyle yanmakta; sararıp solmuĢ yüzünden kanla karıĢık 

gözyaĢları dökmektedir: 

Olupdur eĢk-i hûn-âb ile gül-gûn çehre-i zerdüm 

Yanupdur âteĢ-i hicrâna cân-ı derd-perverdüm 

Cefâ-yı çerh-i kec-reftâr elinden var min derdüm 

Bu yetmez mi ki bir derd arturursen derdüme sen hem   (2000-01) 

 

Leylâ, Ģiir dilinde makbul âĢıkların sembolü olarak bilinen pervânenin âĢık 

olduğuna inanmaz: “Eğer aĢk gibi gizli bir derdin olsaydı bunun belirtileri de olurdu; 

fakat hani nerede gözlerinde nem; hani ateĢi harlayan sert ahların!” diyerek kendisi 

gibi âĢık olduğuna inanmadığını söyler: 

Mence sana yoh gam-ı nihânî 

Ger var desen hanı niĢânı 

 

Hanı nem-i çeĢm-i eĢk-rîzün 

                                                           
280

 Tabîbâ kılmışım teşhîs derd-i aşktır derdim/ Alâmet âh-ı serd ü rûy-ı zerd ü eşk-i âlimdir (Tarlan, 

2011: 260). Bu düĢünceye Ovidius‟un Ģiirlerinde de rastlanılır:  
Ama âşık dediğin solgun olmak zorunda: bu renk 

Öyle uygun ki seven bir adama. 
Zayıflatır gençlerin bedenini, uykusuz geceler, 
Endişe ve büyük aşkın beraberinde gelen acı.  
Arzuna kavuşmak için acınacak hâle düş ki 
Seni görenler “âşıksın” diyebilsinler (Ovidius, 2018: 35). 

 



374 

 

Hanı dem-i serd-i germ-hîzün   (1278-79) 

 

Romeo ve Juliet‟de Rahip Lawrence, Romeo‟nun âĢık hallerini hatırlatırken 

gözyaĢlarıyla yıkanan solgun yanaklarına, güneĢin henüz yok edemediği gökteki 

ahlarına, yüzünde iz bırakmıĢ gözyaĢlarına ve hâlâ kulaklarında çınlayan iniltilerine 

gönderme yapar: 

Rahip Lawrence 

Meryem Ana aĢkına! Hem Rosaline için 

Nice gözyaĢlarıyla yıkandı solgun yanakların; 

Bu tuzlu sular çeĢni vermek içindi sözde aĢkına, 

Ama tat tuz bırakmadı ağızda. 

GüneĢ yok etmedi henüz gökteki ahlarını, 

ġu benim ihtiyar kulaklarımda  

Eski iniltilerin çınlar hâlâ. 

Yanağının Ģurasında bak duruyor iĢte 

Daha silinmemiĢ eski bir gözyaĢının izi. 

(Shakespeare, 2017: 48) 

 

Mecnûn, aĢk yolunda sefer ederken gündüz gözyaĢlarını rehber edinmiĢ, gece 

de ahından yükselen alevlerin yardımıyla ilerlemiĢtir. GözyaĢları, eski seyyahlara 

yolda rehberlik eden ve nereye varacağı bilinen nehirleri; ahlardan çıkan alevler de 

gece yol gösteren meĢaleleri sembolize etmektedir. Sevda yolunda ah edip gözyaĢı 

dökmeden sevgiliye ulaĢmak mümkün değildir. 

Tenhâ sefer ihtiyâr kıldı 

Azm-i ser-i kûy-ı yâr kıldı 

 

Gündüz gözi yaĢı hâdî-i râh 

Gece yolı Ģemʻi Ģuʻle-i âh   (1135-36)  

 

Ah ve inleme, hüzün, keder ve umutsuzluk gibi olumsuz duygu durumlarına 

iĢaret eden hallerdir (Onay, 2000: 76). Ġbni Arabî, âĢıkların en belirgin 
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özelliklerinden biri olan iniltiyi Ģu Ģekilde tarif eder; aĢktan doğan yakıcı bir ıĢık, 

âĢığın kalbine yerleĢip onu daraltmaya baĢlar; bir süre sonra âĢığı nefes alamaz hale 

getirir. Bu ateĢ, keder ve endiĢeyle gittikçe birikip yoğunlaĢır ve ateĢ artık dıĢarı 

çıkar. Hararetin gücü, âĢığın acı dolu soluklarından çıkarak inilti halinde duyulmaya 

baĢlar (Ġbn Arabî, 2008: 220). 

Ah edip inlemenin aĢkın delillerinden biri olması, aĢkın, insana azap ve acı 

veren bir duygu olduğuna delâlet eder: 

AĢk içre azâb olduğın andan bilürem kim 

Her kimse ki âĢıkdur iĢi âh u figândur   (976) 

 

Leylâ, kendisini sevdiğinden zalimce ayıran feleğe ĢaĢırır; acaba ettiği 

feryatlardan hiç korkmaz mıdır!? Zira yanan gönlünün ahının ateĢi göğe yükselerek 

dokuz feleği birden yakabilecek seviyededir: 

Felek ayırdı meni cevr ile cânânumdan 

Hazer etmez mi aceb nâle vü efgânumdan 

 

Oda yandurmasa bir Ģuʻle ile nüh feleği 

Ne biter âteĢ-i âh-ı dil-i sûzânumdan   (715-16) 

 

ÂĢıkların çektiği ahlar o derece güçlü ve gerçektir ki, fiziksel olarak görünür 

hale gelmiĢtir. Leylâ, artık gizli dertlerini anlatmaya gerek olmadığını; zaten 

gönlündeki ateĢten yükselen ahların, gömleğinin yakasından görünür hale geldiğini 

söyler: 

Men ne hâcet ki kılam dâğ-ı nihânum Ģerhin 

Âkıbet zâhir olur çâk-i girîbânumdan   (719) 

 

Mecnûn, çektiği ahların dumanıyla sarmalanmıĢ ve yüzü is içinde kalmıĢtır; 

yüzündeki bu karalığı günahının eseri olarak düĢünmektedir: 

Âlûde-i reng-i dûd-ı âhem 
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Züll-i güneh ile rû-siyâhem   (982) 

 

Romeo, istemeden iĢlediği günah nedeniyle kiliseye, Rahib‟in yanına koĢar. 

Rahip saklanmasını ister; fakat Romeo saklanmayı reddeder. Zaten inleyen yüreğinin 

soluğu bir sis gibi onu sarmalayıp gözlerden saklayacaktır: 

Romeo 

Ben saklanmam. Ama inleyen yüreğin soluğu 

Bir sis gibi beni sarıp saklarsa  

Beni arayan gözlerden, o baĢka. 

(Shakespeare, 2017: 82) 

 

GözyaĢları, aĢkın en önemli belirtilerindendir. AĢkın neden olduğu yoğun 

duygu durumları hem sevinçli hem de kederli hallerde gözyaĢlarıyla açığa çıkar 

(Selçuk, 2011: 78). 

Juliet Romeo‟yla buluĢacak olmanın heyecanıyla sevinç gözyaĢları dökerken 

Romeo‟nun sürüldüğü haberini alır; gözyaĢları artık sevinçten değil, acıdandır: 

Juliet 

Geri dönün akılsız gözyaĢları, dönün kaynağınıza! 

YanlıĢlıkla sevince verdiğiniz haracı, 

Acıya vermeniz gerekir aslında. 

(Shakespeare, 2017: 78) 

 

Leylâ, evine kılık değiĢtirerek gelen Mecnûn‟u gördüğünde ona kavuĢtuğunu 

zannederek büyük bir heyecana kapılır. Önce rüya gördüğünü düĢünür ancak devamlı 

ağladığı için gerçek anlamda uykuya dalabilmesi mümkün değildir: 

Bu visâle yuhu ahvâli demek mümkin idi 

Eger olsaydı yuhu dîde-i giryânumuza   (1644) 

 

Mecnûn Leylâ ile karĢılaĢtığında gözlerine dolan yaĢlar nedeniyle onu 

görmekte zorlanır; bu periĢan hali yabancı insanları dahi ağlatacak bir seviyededir: 



377 

 

Küfr-i zülfün salalı rahneler imânumuza 

Kâfir ağlar bizüm ahvâl-i perîĢânumuza281
 

 

Seni görmek müteʻazzir görinür böyle ki eĢk 

Sana bahdukda dolar dîde-i giryânumuza   (1670-71) 

 

Romeo ve Juliet, tamamen kavuĢmayı hayal ederken araya giren engeller 

yüzünden birbirlerini görmeleri dahi imkânsız hale gelir. Bu durum ikisini de 

gözyaĢlarıyla sarhoĢ bir Ģekilde yerlere düĢürür: 

Rahip Lawrence 

Kendi gözyaĢlarıyla sarhoĢ, iĢte yatıyor yerde. 

Dadı 
O da böyle yere serilmiĢ ağlıyor, 

Hıçkırarak ağlıyor, ağlayarak hıçkırıyor. 

(Shakespeare, 2017: 83) 

 

Ġncelediğimiz eserlerde gözyaĢlarının çokluğu, yoğunluğu ve sürekliliği 

vurgulanırken daha çok deniz metaforundan yararlanılmıĢtır. LM‟de deniz dıĢında 

bulut, yağmur, sel, nehir ve çeĢme gibi kelimeler de benzetme unsuru olarak 

kullanılmıĢtır (bahr, lücce, ebr, seylâb, ser-çeşme, bârân, cû). 

Sevgilisinden ayrılan Mecnûn‟un gözyaĢları o denli birikir ki ucu bucağı 

olmayan denizi andırır: 

YaĢum suyı oldı vara vara 

Bir bahr ki yoh ana kenâre   (769) 

 

Mecnûn‟un devamlı ağlayıp inlemesine itiraz eden arkadaĢları ona bir bulut 

veya sel olmadığını hatırlatırlar: 

Çün ebr değülsen olma giryân 

                                                           
281

 Sevgilinin saçları kara olduğundan ve âĢığın gönlünü periĢan ettiğinden dolayı rengi ve 
acımasızlığı bakımından küfre ve kâfire benzetilmiĢtir (Doğan, 2008: 562). 
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Çün seyl değülsen etme efgân   (805) 

 

Denizlerden alıp yeryüzüne yağdıran buluttan etkilenen Leylâ, yalnızken ona 

seslenir: Suyu eksildiğinde denizlere minnet etmemesini; devamlı akan gözlerinden 

çok daha fazla su alabileceğini ve hatta artan suyu denizlere bağıĢlayabileceğini 

söyler: 

Ey ebr her eksilende suyun 

Deryâlara tökme âb-ı rûyun 

 

Al suyı bu çeĢm-i hûn-feĢândan 

Deryâlara hem bağıĢla andan   (1366-67) 

 

Mecnûn, sevgilisine ulaĢamayacağını anlayınca onun yaĢadığı yerleri terk 

etmek zorunda kalır. Bu zorunlu ayrılık yüzünden o kadar çok ağlar ki gözyaĢları 

kupkuru sahraya her yandan akan ırmakları andırır: 

Her daĢa ki yetdi tökdi yaĢın 

laʻl eyledi kûh ü deĢt daĢın 

 

Göz yaĢını bes ki tökdi her sû 

Her merhaleden ahıtdı min cû   (900-01) 

 

Romeo aĢk uğruna o kadar çok ağlamıĢtır ki, aĢkına sadakatsizlik edecek 

olursa
282

, yaĢlar içinde boğularak ölmeyen gözlerinin cehennem ateĢinde yanmasını 

diler: 

Romeo 

Gözlerimin sarsılmaz inancı, 

Kanarsa böyle bir yalana, ateĢ olsun gözyaĢlarım 

Ve yaĢlar içinde çoğu kez boğulup da ölemeyen bu gözler, 

Yakılsın günahkâr gibi cehennem ateĢinde. 

                                                           
282

 Burada kastettiği ilk aĢkı Rosaline‟dır. 
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(Shakespeare, 2017: 17) 

 

Romeo‟dan ayrılmak zorunda kalan Juliet, kuzeninin ölümünü bahane ederek 

o kadar çok ağlar ki, babası Juliet‟in gözlerini gelgit halindeki denize; gövdesini, 

tufanda açılmıĢ bir tekneye; ahlarını ve iniltilerini rüzgâra benzetir. Bu kadar çok 

ağlamaya devam ederse teknesinin o denizde alabora olacağını söyler: 

Capulet 

Hep böyle ağlayacak mısın? 

Bu sağanak dinmeyecek mi? Küçücük gövdenle 

Tekne, deniz, rüzgâr olmaya kalkıĢıyorsun;  

Çünkü gözlerin deniz gibi hâlâ gelgit halinde; 

Gövden yelken açmıĢ bir tekne gibi bu tuzlu tufanda; 

Rüzgârsa iç çekiĢlerin; ortalık birden durulmazsa, 

Rüzgâr gözyaĢlarınla, gözyaĢların rüzgârla coĢtukça 

Alabora olur fırtınaya tutulmuĢ teknen. 

(Shakespeare, 2017: 95) 

 

Her iki eserde de ağlamak ve âh edip inlemek konusunda erkek karakterlerle 

kadın karakterler arasında bir farklılık olmadığı görülmektedir. Romeo ve Mecnûn 

aĢk uğruna Juliet ve Leylâ kadar gözyaĢı dökmüĢlerdir. 

 

3.6.3. Kahramanların Toplumdan Soyutlanması 

AĢkın en önemli belirtilerinden biri de âĢık olan kiĢinin yalnızlığı sevmesi; 

insanlardan uzaklaĢmanın yollarını arayarak iç dünyasına yönelmesidir. YürüyüĢe 

çıkmak ve doğaya sığınmak da buna bağlı olarak görülen eğilimlerdir (Ġbn Hazm, 

2002: 42). Platon‟un sevgiye dair eserinde Phaidros, kendini daha iyi hissedebilmek 

için Ģehrin dıĢında gezintiler yapar. Açık havada dolaĢmak, insan zihnine, kapalı ve 

insanlarla dolu yerlerde dolaĢmaktan daha iyi gelir ve özellikle iç dünyası keĢmekeĢ 

halindeki âĢıkların ruhunu dinlendirir (Platon, 1997: 9). 
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ÂĢığın, sevgilisi dıĢındaki herkesle (ağyâr) bağlarının gevĢemesi ve zamanla 

kopması, aĢkın en temel özelliklerinden biridir. Bu nedenle âĢık kalabalık içinde olsa 

dahi daima yalnızdır (Kılıç, 2009: 186). 

Benvolio, Romeo‟ya acı çektiren ve onu insanlardan uzaklaĢtıran nedeni 

bilmek ister; ancak Romeo‟ya göre, ona acı ve keder veren duygularından söz etmek, 

hasta bir adama vasiyetini yazdırmak ve böylece ölümünü hızlandırmakla aynı 

Ģeydir. Bu nedenle Romeo sessiz kalmayı ve içine kapanmayı tercih eder. 

Benvolio 

Acı çekme, ama söyle bana kimi seviyorsun? 

Romeo 

Hasta bir adama vasiyetname yazdırmak 

Ölümünü hızlandıran bir Ģey olur ancak. 

(Shakespeare, 2017: 12) 

 

Mecnûn da duygularını dile getirmekten kaçınır; çünkü ona göre “hâl ehli” 

dilsiz olur. Gözlerindeki yaĢlar durumunu anlatmak için yeterlidir. Duyguların ifade 

edilmesi, rahatlığa iĢarettir. Onun gibi rahattan uzak olan dertlilerin suskun olması 

ĢaĢılacak bir Ģey değildir: 

Mecnûn dedi ehl-i hâl olur lâl 

Besdür nem-i eĢk Ģâhid-i hâl 

 

Tertîb-i ibâret ü fesâhat 

AĢk ehlinedür delîl-i râhat 

 

Râhatdan olan menüm kimi dûr 

Ger sâmit ola degül mi maʻzûr   (2588-90) 

 

Mecnûn insanlardan o denli usanmıĢtır ki kendi aksini dahi yadırgamaya 

baĢlar; dolaĢırken yanında gölgesini görmek istemez. Öz varlığına yabancılaĢır ve 

giderek benlik duygusunu kaybeder: 
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OlmıĢdı beĢerden eyle bîzâr 

Kim öz aksin sanurdı agyâr 

 

Dartup göge dûd-ı Ģuʻle-i âh 

Öz sâyesin istemezdi hem-râh   (1216-17) 

 

Babası ve arkadaĢları kendisini anlamaya çabaladıkça Romeo onlardan daha 

fazla uzaklaĢır. Romeo‟ya göre yakınlarının bu çabaları boĢunadır; çünkü kendisi 

dahi nerede olduğunu bilmemektedir. Adeta kendini kaybetmiĢtir: 

Romeo 

Yitirdim kendimi; burada değilim ben 

Bu Romeo değil, o baĢka bir yerde. 

(Shakespeare, 2017: 12) 

 

Mecnûn kederiyle yüzleĢebilmek için kendini kırlara atarak uzun yürüyüĢler 

yapar. Huzursuz bir Ģekilde dolaĢırken gözyaĢlarını da serbest bırakır; kâh çimenlerle 

dertleĢip kâh gelinciklere niyaz ederek ıssızlığını doğayla paylaĢır. ArkadaĢlarıyla 

iletiĢimi keser, güneĢ misali yalnız ve kayıtsızca kırlarda gezmeyi âdet edinir: 

Mecnûn-ı hazîn ayağa durdı 

Sahrâlara seyr içün yüz urdı 

 

Giryân giryân kılurdı seyrân 

Hayrân hayrân gezerdi her yan 

 

Geh sebzeye arz-ı râz ederdi 

Geh lâleye min niyâz ederdi 

... 

Kıldı gözedüp tarîk-i vahĢet 

Eshâbdan inkıtâʻ-i ülfet 

 

Sahrâya düĢüp güneĢ misâli 
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Tenhâ yürür oldı lâübâlî   (813-99) 

 

Mecnûn sürekli haksızlık ve zarar gördüğü insanlardan uzaklaĢmak için 

sığındığı doğayla bütünleĢtikçe insanlara duyduğu ihtiyaç da azalır; bir süre sonra 

insanlardan uzaklaĢma isteği, yerini nefrete bırakır. Allah‟a yakarırken insanlarla 

anlaĢıp kaynaĢmayı dilemek yerine, insanların tozunun dahi eriĢemeyeceği bir 

mekânda yaĢamayı nasip etmesini ister: 

Çün nefret-i Ģerr-i nesl-i Âdem 

Kıldı ana vahĢeti müsellem   (2790) 

… 

Çohdur benî Âdem içre bî-dâd 

Et gönlümi vahĢet ile muʻtâd 

 

Bir mülkde ver mana karârı 

Kim yetmeye âdemî gubârı   (1119-20)) 

 

En az Mecnûn kadar insanlardan bıkıp usanan Leylâ, Mecnûn gibi 

insanlardan uzaklaĢma özgürlüğüne sahip değildir. Ancak göz nurunun karanlığa 

düĢüp dünyanın istirahate çekildiği; dost düĢman herkesin uykuya daldığı ve sadece 

dertlilerin uyanık kaldığı gece yarılarında evden sahraya çıkar, gönlünce ağlayıp 

inler; gökyüzünde kendisi gibi yapayalnız duran ayla dertleĢir: 

Yarum geceler ki çeĢme-i hâb 

Gözler çemenin kılurdı sîr-âb 

 

Zulmâta düĢerdi nûr-ı bîniĢ 

Ârâm bulurdı âferîniĢ 

 

Uyhuya gederdi yâr u agyâr 

Derd ehli hemîn kalurdı bîdâr 

 

Sahrâya çıhardı evden ol mâh 
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Kâmınca kılurdı nâle vü âh 

 

Feryâdın edüp bülend-pâye 

Râz-ı dilini açardı aya   (1283-87) 

 

Romeo, yüreğindeki aĢk acısının hararetiyle kendini doğanın kollarına atar. 

ArkadaĢlarından ve ailesinden uzaklaĢır; kimseye derdinden söz etmez: 

Benvolio 

Orada, kentin batısındaki akçaağaçların altında, 

Yürürken alacakaranlıkta, rastladım oğlunuza. 

Yürüdüm ona doğru, ama geldiğimi görünce 

Dalıverdi hemen korunun derinliklerine. 

Kendimi onun yerine koydum ben de 

DüĢünceliyken insan yalnızlığı sevdiğinden 

(Shakespeare, 2017: 9) 

 

Ġnsanlardan kaçarak doğaya sığınan Romeo, sabahlara kadar ağlayarak 

ormanlık alanda, ağaçların arasında dolaĢır. GüneĢin doğmasıyla birlikte odasına 

kapanır, perdeleri çekerek izole bir yaĢam sürer: 

Montague 

Kaç sabah ona, orada rastlamıĢlar 

GözyaĢlarıyla taze sabah çiğlerini çoğaltırken, 

Ve bulutlara bulutlar katarken derin ahlarla; 

Ama herkese yaĢama sevinci veren güneĢ, 

Kaldırmaya baĢlarken en uzak yerlerinde doğunun 

Gölgeli perdelerini ġafak Tanrıça‟sının yatağından; 

IĢıktan eve kaçıp kapanıyor odasına oğlum, 

Çekip perdelerini güzelim gündüze kilit vuruyor,  

Kendine uydurma bir gece yaratıyor. 

Bu gidiĢ iyi öğütlerle giderilmedikçe 

ĠĢin sonu karanlık ve uğursuz bence. 



384 

 

(Shakespeare, 2017: 9) 

 

Romeo‟nun bu hali babasını derinden etkiler; en güzel yıllarında hayata küsen 

ve içine kapanan oğlunun derdini anlayabilmek ve onu hayata döndürebilmek için 

elinden gelen her Ģeyi yapar. Ancak Romeo kederini paylaĢmadığı için derdine 

derman bulmak isteyen babası çaresiz kalır: 

Montague 

Kendim de çektim, baĢka dostlar da… 

Ama o, kendine saklıyor bütün duygularını, 

Doğru mu yapıyor bilemem –öğrenmek çok zor 

Öylesine kapalı, bir Ģey söylemekten öylesine sakınıyor 

Sorgulardan, araĢtırmalardan uzak tutuyor kendini, 

Tatlı yapraklarını havaya açamadan 

Güzelliklerini güneĢe sunamadan 

Kıskanç bir kurdun kemirdiği tomurcuk gibi. 

Nereden geldiğini bilseydik kederinin 

Seve seve bulurduk devasını derdinin.  

(Shakespeare, 2017: 10) 

 

Mecnûn‟un, arkadaĢları aracılığıyla eve bir daha dönmeyeceğini bildirmesi 

üzerine babası onu aramak için çölün yolunu tutar ve nihayet oğlunu bir köĢede üstü 

baĢı periĢan, umutsuz ve kederli bir vaziyette bulur. Etrafında karıncalar ve yılanlar, 

gövdesi toprağın üstünde, baĢının altında dikenler… YaĢlı adam bu dehĢet manzara 

karĢısında donakalır. Feryad ederek oğluna seslenir; gizli derdini ona anlatmasını, 

iradesini elinden alan ve en güzel günlerini zindana çevirenin kim olduğunu 

söylemesini ister. Dileği her neyse onu gerçekleĢtirmek için elinden geleni 

yapacağını söyler: 

Tâ âkıbet ol Ģikeste-hâli 

Bir gûĢede gördi lâubâlî 

 

DüĢmiĢ yere hâk-sâr ü gam-nâk 
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Ahvâli harâb ü sînesi çâk 

... 

Hem-sohbeti mûr ü hem-demi mâr 

Tekye-gehi hâk ü bisteri hâr 

... 

Ol pîr çü gördi sûret-i hâl 

Sûret kimi kaldı bir zaman lâl 

.... 

Sonra yaha yırtup etdi feryâd 

K‟ey bülbül-i bûstân-ı bî-dâd 

 

Hâl dilüni mana beyân et 

Esrâr-ı nihânunı ıyân et 

 

Kim aldı elünden ihtiyârun 

Kim eyledi tîre rûzgârun 

 

Bi‟llâh niĢe bî-karâr olupsen 

ÂĢüfte-i rûzgâr olupsen 

... 

Deryâda ise sana dür-i kâm 

Sen söyle men eyleyem ser-encâm 

 

Zulmâtda ise Ģemʻ-i maksûd 

RûĢen kıl ü menden iste mevcûd   (914-29) 

 

Ġncelediğimiz eserlerdeki ana karakterler, nefretin ve düĢmanlığın ortasında 

doğan aĢktan vazgeçmelerini gerektirecek tüm sevgilerden vazgeçerler. Ailelerini, 

arkadaĢlarını ve çevrelerindeki herkesi gözden çıkarır ve yapayalnız kalırlar. Kalpleri 

ve zihinleri sevgiliyle o denli doludur ki baĢka insanlar, baĢka iliĢkiler için bir alan 

kalmamıĢtır dünyalarında. Ne dünyaya ne de insanlara herhangi bir bağlılık hissi 

kalmaz; dünya onlar için sevgilinin olduğu yerden ibarettir. 
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3.6.4. Sürgün ve Gurbet 

Ġncelediğimiz eserlerde erkek kahramanların gidiĢleri zorunlu nedenlerle 

olmuĢtur. Mecnûn‟un uzaklaĢması gönüllü gibi görünse de gerçekte buna mecbur 

kalmıĢtır. Zira yaĢadığı çevrede dıĢlanmıĢ, hakir görülmüĢ, reddedilmiĢtir. O denli 

incitilmiĢtir ki Allah‟a yakarırken insan tozunun dahi ulaĢmadığı bir diyarda karar 

kılmayı diler. Romeo‟nun gidiĢi ise kendini korumak durumunda kaldığı için iĢlediği 

bir cinayetin cezası olarak Prens tarafından verilen sürgün kararı nedeniyle olmuĢtur. 

Romeo ve Mecnûn‟un sevgili diyarından göç etme Ģekilleri hem hikâyelerin 

kurguları gereği hem de yazınsal kültürler arasındaki farklılıktan dolayı 

çalıĢmamızda “sürgün” ve “gurbet” kavramlarıyla ele alınmıĢtır. “Sürgün” kavramı, 

klasik Türk edebiyatında pek rastlanılan bir kavram değildir. Türk edebiyatındaki 

trajik aĢk anlatılarında sevgililerin yaĢadıkları ayrılığın adı çoğunlukla “gurbet”tir. 

Daha çok erkek kahramanın yaĢadığı çile dolu gurbet kavramıyla, Türk edebiyatının 

hem sözlü hem yazılı ürünlerinde sıklıkla karĢılaĢılmaktadır. Bu eserlerde gurbet, 

fiziksel ayrılıktan çok psikolojik bir hadisedir. ÂĢık, yalnızca memleketinden ve 

sevdiklerinden ayrılmaz; kendinden de uzaklaĢır. Sevgiliye duyulan özleme, 

yalnızlık ve yabancılık duygusu eĢlik eder (Gürsel, 1985: 125). 

Tasavvufi metinlerde cehennem, sevgiliden ayrı kalınan mekânın adıdır. 

Sûfiler, içinde sevgilinin olmadığı bir cenneti reddederler (Kılıç, 2009: 180). 

Mevlânâ‟nın mesnevisinde yıllarca gurbette gezip dolaĢan âĢığa en çok hangi Ģehri 

beğendiği sorulduğunda, “sevgilinin yaĢadığı Ģehir” cevabını vermiĢtir (Çelebioğlu 

ve Nahifî, 2014: 377/3832). 

Ġncelediğimiz eserlerde âĢıklar için sevgilinin olmadığı bir hayat ölüm; 

sevgilinin olmadığı mekânsa cehennemin ta kendisidir. Ayrılığın nedeni olan 

sürgünün âĢıklarda yarattığı gerilime bakıldığında “cehennem” ve “ölüm” vurgusu 

özellikle Romeo ve Juliet‟de görülmektedir. Juliet‟in zihin dünyasında Romeo‟nun 

sürgün edilmesi, binlerce akrabasının ölmesine denk bir acıdır. Anne babasının, 

kendisinin ve herkesin ölmesiyle birdir; zira onun için Romeo, hayatın kendisidir: 

Juliet 
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“Tybalt öldü, Romeo da –sürüldü.” 

ġu “sürüldü”, bir tek “sürüldü” sözü yok mu, 

Binlerce Tybalt‟ın denktir ölümüne. 

“Romeo sürüldü” diyen sözler, 

Anne, baban, Tybalt, Romeo, Juliet 

Hepsi öldü gitti, demekle birdir. 

“Romeo sürüldü” sözlerindeki ölümün 

Ne sonu, ne sınırı, ne ölçüsü, ne ucu bucağı var! 

Hiçbir söz anlatamaz bu acının derinliğini. 

(Shakespeare, 2017: 78) 

 

Romeo‟ya göre de sürgünün ölümden bir farkı yoktur; hatta sürgün, ölümden 

daha ürperticidir. Çünkü hayat, Juliet‟in içinde yaĢadığı Verona‟dan ibarettir. Bu 

nedenle Verona‟dan sürülmek, dünyadan ve hayattan sürülmektir: 

Romeo 

Sürgün ha! Ġnsaf et, “ölüm” desene Ģuna; 

Sürgünün bakıĢlarında çünkü 

Daha çok dehĢet var ölümünkinden, 

… 

Benim için dünya yok Verona surları dıĢında, 

Araf var, iĢkence, cehennem var yalnızca. 

Buradan sürülmek demek, dünyadan sürülmektir, 

Dünyadan sürülmekse ölümdür benim için. 

“Sürgün” yanlıĢ adıdır ölümün. 

Ölüme “sürgün” demek. 

Altın bir baltayla baĢımı kesmek, 

Sonra da beni öldüren vuruĢa gülümsemektir. 

(Shakespeare, 2017: 80) 

 

Rahip Lawrence, Romeo‟yu karamsarlıktan kurtarmak ve ona umut aĢılamak 

için sürgün kararının olumlu yönlerini anlatmaya çalıĢır. Ancak sürgün ve ayrılık 

fikri Romeo‟nun canını o denli yakar ki daha büyük bir acı tahayyül edemez. Hayat 
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Juliet‟in etrafında devam edecekken kendisi ondan ayrı kalarak hayattan koparılmıĢ 

olacaktır. Juliet‟in etrafında uçuĢacak olan sinekleri bile kendisinden daha talihli 

görür. “Sürgün” kelimesini duymaktansa keskin bir bıçak darbesiyle ya da etkili bir 

zehirle öldürülmeyi tercih ettiğini söyler: 

Romeo 

Bu iyilik değil, iĢkence! 

Cennet burada, Juliet‟in yaĢadığı yerde. 

Her kedi, köpek, minik fare, bütün değersiz Ģeyler, 

Burada, cennette yaĢayıp onu görebilsin de, 

Romeo göremesin! Romeo‟dan daha değerli, 

Daha saygıdeğer, daha Ģerefli rütbede olsun, öyle mi 

LeĢe konan pis sinekler! 

Onlar, Juliet‟in elindeki sütbeyazlığa değebilsin de  

Ölümsüz mutluluğu çalabilsin de dudaklarından, 

(o dudaklar ki, saf bakir bir alçakgönüllülükle 

Kızarırlar günah sanıp kendi öpüĢlerini) 

Romeo yoksun kalsın bütün bunlardan sürüldü diye, 

Bu hak tanınsın sineklere de, Romeo‟ya tanınmasın283
; 

Söyle Ģimdi ne farkı var bu sürgünden ölümün? 

Beni öldürmek için yok muydu 

“Sürgün”den baĢka bir Ģeyin? 

ġöyle hazırlanmıĢ bir zehir, keskin bir bıçak, 

Ya da ne bileyim, bir ölüm aracın 

Birdenbire öldüren? Sürülmek ha! 

Rahip efendi, lanetliler kullanırlar bu sözü cehennemde, 

Uluyarak karĢılarlar bu sözü orada bile. 

                                                           
283

 Nizâmî‟nin Leylâ ve Mecnûn‟unda da Mecnûn Leylâ‟ya duyduğu hasreti ve kıskançlığı, kendini 
onun etrafındaki sineklerle mukayese ederek dile getirir; Leylâ‟yı onun tenine değen sineklerden bile 
kıskanmaktadır; zira kendisi o sinekler kadar bile bahtlı değildir:  

Seni sevdiğim için kıskançlığa kapılıyorum 

Üstüne bir sinek bile konsa kıskanıyorum 

Bu sebeple âşıktan daha kör biri bulunmaz 

Sineği akbaba gibi görmeyen âşık sayılmaz 

Bir karınca gibi yerimde duramıyorum, 
Çünkü sineği şekerden kovmak istiyorum (Tokmak, 2013: 224). 



389 

 

Sen ki kutsal bir Tanrı adamısın, 

Günah çıkartılansın ve benim yakın dostumsun; 

Nesıl için elverdi de, 

Allak bullak ettin beni Ģu “sürgün” sözüyle? 

(Shakespeare, 2017: 81) 

 

Juliet‟in Romeo‟ya olan aĢkından haberdar olan ve bu aĢka destek çıkan dadı, 

Romeo‟nun sürgün edilmesinden sonra Juliet‟in bu sevdadan vazgeçmesi ve 

babasının önerdiği adamla evlenmesi konusunda onu ikna etmeye çalıĢır; çünkü ona 

göre sürgünün ölümden bir farkı yoktur. Uzaklara giden ve geleceği belirsiz olan bir 

adamı ölmüĢ kabul etmek gerektiğini söyleyerek Juliet‟e onu unutmasını tavsiye 

eder: 

Dadı 
Tanrı‟nın gazabına uğrayayım ki,  

Mutlu kılacak seni bu ikinci evlilik. 

Birincisinden bin kat üstün çünkü; 

Hem üstün olmasa bile, öldü birincisi,  

Ya da öyle sayılır, ha var ha yok,  

Sana yararı olmadıktan sonra. 

(Shakespeare, 2017: 97) 

 

Mecnûn‟un yaĢadığı ayrılıĢ süreci, Leylâ‟nın ondan uzaklaĢtırılmasıyla 

baĢlar. Boyuna posuna, yay gibi kaĢlarına, yok denecek kadar küçük ağzına hayran 

olduğu sevgilisinin güzelliklerini seyretmekten uzak kaldığına göre artık Mecnûn 

için görünür olmanın bir anlamı kalmamıĢtır. O da sevgilisinin görüntüsü gibi gözler 

önünden uzaklaĢmalı, tıpkı onun gibi kaybolmalıdır: 

Kaddi hevesiyle dem urursen 

Ol getdi aceb ki sen durursen 

 

Ey nûn çü nihândur ebrû-yi yâr 

Sen dahî nazarda durma zinhâr 
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Ey mîm çü ağzı oldı gâib 

Oldı sana hem adem münâsib   (752-54) 

 

Her gün yeni bir umutla okula gelip hayal kırıklığı tazelenen Mecnûn, ağlayıp 

inlemeleriyle insanların diline düĢer ve “çılgın” diye anılmaya baĢlar. ArkadaĢları 

onun eski haline dönmesi için çaba gösterirler ancak Mecnûn yaĢamın anlamını 

kaybetmiĢ gibidir. Artık eve dönmesinin söz konusu olmadığını söyleyerek 

arkadaĢlarına veda eder ve yaĢadığı yerden ayrılarak gurbete düĢer: 

Men bir kuĢem uçdum âĢiyandan 

Men handan ü meyl-i hâne handan 

 

Kılman mana ev hikâyetin çoh 

Dahi menüm anda varmağum yoh 

… 

Ol Ģîve-i aĢk içinde mâhir 

Kıldukta vasiyyetini âhir 

 

Kıldı gözedüp tarîk-i vahĢet 

Eshâbdan inkıtâʻ-ı ülfet 

 

Sahrâya düĢüp güneĢ misâli 

Tenhâ yürür oldı lâübâlî   (873-99) 

 

Ġnsanların kendisine ve Leylâ‟ya daha fazla zarar vermemesi için 

uzaklaĢmasına rağmen “kûy-i yâr” Mecnûn‟u kendine çeker. Farklı zamanlarda iki 

kez kılık değiĢtirerek Leylâ‟nın evinin önüne gelir ve ona sitemlerini iletir. 

Zamanının bir baĢına geçtiğini, gurbet ellerde ne bir dostu ne de bir yakını olduğunu, 

uğruna çöllere düĢtüğü sevgilisinin onu merak etmediğini söyler: 

Tenhâ geçer oldı rûzgârum 

Sahrâda ne munîs ü ne yârum 
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Sen hod güzelüm gamum yemezsen 

Ol Ģîfte handadur demezsen   (1657-58) 

 

ÂĢıkların aralarında yeterince zorluk varken Mecnûn ve Romeo‟nun 

uzaklaĢması çekilen çileleri arttırmıĢtır. ÂĢıkların arasındaki mesafe büyüdükçe 

zihinlerindeki karamsarlık ve umutsuzluk da büyümüĢ, özellikle Leylâ ve Juliet‟in 

hayatı, emrivaki bir evlilikle kâbusa dönmüĢtür. Mecnûn‟un gurbette erginleĢtiği 

vurgulanmıĢsa da Leylâ‟nın ölümünü öğrendiğinde erginleĢmiĢ bir insan gibi değil, 

çılgına dönmüĢ bir âĢık gibi davranır. Romeo da Juliet‟in ölümünü sürgün 

yerindeyken öğrenir ve büyük bir umutsuzluk içinde kaderine isyan eder.  

3.6.5. ġiddet 

Hesiodos‟un Theogonia‟sında AĢk Tanrıçası Aphrodite ve SavaĢ Tanrısı 

Ares‟in birleĢmesinden Phobos (bozgun), Deimos (korku) ve Harmonia (uyum) 

doğar. Korku, yenilgi ve ahengin bir arada olması, Aphrodite‟nin kiĢiliğindeki 

çeliĢkileri ve dalgalanmaları simgeler (Erhat, 2007: 43). Yunan mitolojisinin etkisi 

altındaki Orta Çağ estetik anlayıĢında “oran”, “uyum”, “denge” gibi kavramlar 

oldukça önemlidir. Kötülük, düzen içinde iyi ve güzel görünmeye baĢlar; zira ondan 

iyilik doğar; iyi ve güzel olan her Ģey, kötülük sayesinde ıĢıldar ve görünür hale gelir 

(Eco, 2018: 71).  

AĢk Tanrısı Eros‟un evrendeki asli görevi, insanların kiĢisel mutluluğunu 

sağlamak değil, birleĢmeyi ve üremeyi gerçekleĢtirmektir. Bu nedenle birleĢip 

çoğalmanın önüne bir yığın fiziksel ve ruhsal engel koyan kiĢilerin koruyucu 

ruhlarına düĢman olur; “kiĢisel” olarak tanımlanabilecek her türlü mutluluğu ve 

rahatı, kendi amaçları uğruna acımasızca yok etmek için daima hazırdır. Bu nedenle 

aĢkın heybesinde daima felaket bulunur. Sadece kiĢilerin değil, zaman zaman 

toplumların huzuru ve sükunu da Eros‟un amaçları uğruna kurban edilir. Şölen‟de 

tanrıların tanrısı, en saygın ve en güçlü tanrı olarak anlatılan Eros, eski insanlar 

tarafından, aynı zamanda kötü niyetli, merhametsiz, gaddar ve huysuz bir daimon 

olarak anlatılagelmiĢtir (Platon, 2000: 26). Zaman zaman uğruna savaĢlar çıkarılan, 

canlar feda edilen aĢkın tarafları olan sevgililerin, kargaĢanın ortasında arzu dolu 
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bakıĢmalarını görmek çok muhtemeldir; çünkü Eros, âĢıkların gemlerini elinde 

tutmakta, kargaĢanın ve sefaletin Ģiddeti oranında kiĢilerdeki arzuyu kamçılamaktadır 

(Schopenhauer, 2017: 80). 

Ġncelediğimiz eserlerde aĢk ve Ģiddet yan yana yürümektedir. AĢkın çeĢitli 

görünümleriyle birlikte Ģiddetin de çeĢitlendiğini görürüz. ġiddetin doğurduğu nefret, 

nefretin doğurduğu fiziksel ve psikolojik Ģiddet; toplumsal ve bireysel Ģiddet; eril 

Ģiddet vs. gibi Ģiddetin pek çok türüne rastlamak mümkündür. ġiddet baĢlığı altında 

ele alınıp yorumlanan dizeler ve beyitler, ana hatlarıyla fiziksel ve psikolojik Ģiddet 

olmak üzere iki baĢlık altında karĢılaĢtırmalı olarak incelenmiĢtir. 

3.6.5.1. Fiziksel ġiddet 

Romeo ve Juliet‟te aile büyüklerinin sürdürdükleri düĢmanlık ve nefret, her 

iki aileye mensup genç bireylerin enerjilerini ve cesaretlerini yönlendirmiĢ, meydana 

gelen cinayetler ve intiharlar neticesinde aile büyüklerinin barıĢ kararı almasıyla sona 

ermiĢtir. Eserin baĢından sonuna kadar vurgulanan köklü düĢmanlık ve nefret, bu 

nefretin en derin olduğu yerde doğan aĢkın ortalığı kasıp kavurmasından sonra sona 

ermiĢtir.  

Verona‟nın iki seçkin ailesi arasındaki düĢmanlık, ailelerin mensubu veya 

hizmetlisi olan genç erkeklerin, yiğitliklerini ve cesaretlerini göstermeleri için 

gereken uygun zemini sağlamıĢtır. Bu gençlerin çıkardıkları kavgalar, Verona 

ahalisini usandıracak düzeye geldiğinde Ģehrin yöneticisi Prens Escalus, taraflardan 

herhangi birinin kavga çıkarması halinde Ģiddetle cezalandırılacaklarına dair tarafları 

uyarır; ancak iki gencin öldürülmesiyle sonuçlanacak büyük kavganın çıkmasını 

önleyemez. 

Fuzûlî‟nin eserinde kabileler arasındaki düĢmanlık, Leylâ ve Mecnûn‟un 

birbirine âĢık olmasından sonra baĢlar. Bu aĢkın doğmasından evvel herhangi bir 

düĢmanlık söz konusu değildir. Leylâ‟nın babası gençlerin evlenmesine izin 

vermeyince, bu davaya müdâhil olan büyük komutan Nevfel‟in, Leylâ‟yı rızasıyla 

vermediği takdirde Ģiddet yoluyla alabileceğini söylemesi üzerine durum kabile 

mensubu erkekler tarafından onur meselesi haline getirilir. Neticede birbirine âĢık iki 
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gencin evlenmesindense bu durumla hiçbir ilgisi olmayan onlarca gencin öldüğü bir 

savaĢa girilmiĢ olur. Taraflar yeniĢemeyince ikinci bir savaĢ daha meydana gelir; bu 

savaĢlar hem komutan Nevfel için hem de Leylâ‟nın babası için büyük utanca ve 

piĢmanlığa neden olur.  

Her iki eserde de kılıçların çekilip kanların akıtıldığı çatıĢmalar baĢlamadan 

evvel, bu çatıĢmaları tetikleyen düello teklifleri, tehditler ve meydan okumalar 

görülmektedir. Ortada çözülemeyecek büyük meseleler veya büyük çıkar çatıĢmaları 

bulunmadığı halde, eril güç gösterisi ve ilkel onur anlayıĢı yüzünden meydana gelen 

çarpıĢmalarda her iki taraftan genç insanlar ölmüĢtür. Bu çarpıĢmaların baĢ 

sorumluları, RJ‟de Juliet‟in kavga ve kılıç meraklısı öfkeli kuzeni Tybalt; LM‟de ise 

savaĢçılığıyla ünlü yiğit ve korkusuz komutan Nevfel‟dir. 

Juliet‟in kuzeni Tybalt, düĢmanlarından nasıl tiksiniyorsa barıĢ kelimesinden 

de o kadar tiksindiğini açıkça söyler ve Montagueler‟i çatıĢmaya sürüklemek için en 

kıĢkırtıcı sözleri sarf eder: 

Benvolio 

Niyetim barıĢtırmak, tut kılıcını kınında, 

Ya da benimle birlikte kullan bu adamları ayırmakta! 

Tybalt 

Hem çekmiĢsin kılıcını, hem söz ediyorsun barıĢtan, 

Nasıl tiksinirsem cehennemden, Montaguelerden ve senden 

Öyle tiksinirim bu sözden. Kendini kolla ödlek! 

(Shakespeare, 2017: 6) 

 

Öyküdeki Ģiddetin baĢkahramanı olan Capuletler‟in hırçın yeğeni Tybalt, 

Verona‟da yiğitliğiyle bilinen ve takdir edilen Montagueler‟in tek oğlu Romeo‟ya 

karĢı kıskançlık hisleriyle doludur. Romeo‟nun, davetsiz olduğu halde Capuletler‟in 

Ģölenine gelme cesareti göstermesine içerler. Juliet‟in babası buna göz yumduğu 

halde kendisi bunu aileye yapılmıĢ bir hakaret olarak algılar; büyük bir öfkeye 

kapılarak intikam almayı kafasına koyar: 

Tybalt 
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Montaguelerden biri sesine bakılırsa, 

Kılıcımı getir bana, çocuk! 

Bu herif geçirip bir maske suratına 

Hangi cüretle gelmiĢ böyle alay etmeye eğlencemizle! 

Soyumun adı üzerine and içerim ki 

Günah olmaz gebertmek bu herifi! 

... 

Hiddetten titriyorum, kendimi zor tutuyorum, 

ÇarpıĢtıkça sabrım istekli öfkemle. 

ġimdilik gidiyorum; ama bu davetsiz kiĢi 

Tatlı görünse de Ģimdi, dönüĢecek acı bir zehre. 

(Shakespeare, 2017: 31) 

 

Montague‟nün yeğeni Benvolio ve Prens‟in akrabası Mercutio, Romeo‟nun 

en yakın arkadaĢlarıdır. Capuletlerin yeğeni Tybalt ne kadar hırslı ve agresifse 

Romeo‟nun arkadaĢı Mercutio da en az o kadar hırslı ve agresif biridir. Benvolio, 

çıkması muhtemel bir kavgayı önlemek için Mercutio‟yu oradan uzaklaĢtırmak ister. 

Sıcak havanın da etkisiyle gençlerin kendini gösterme merakı yüzünden kavga 

çıkacağından emindir: 

Benvolio 

Kuzum Mercutio, n‟olur gidelim artık buradan; 

Hava sıcak, Capuletler de ortalarda; 

Bir karĢılaĢtık mı mutlaka kavga çıkar, 

Bu sıcakta, delikanlılığı vurur herkesin baĢına. 

(Shakespeare, 2017: 65) 

 

Romeo ve Juliet‟te öykünün en baĢındaki birinci kavgayı dilediği gibi 

neticelendiremeyen Tybalt, çıkardığı ikinci kavgada hedefine ulaĢmak konusunda 

kararlıdır. Romeo‟yu kıĢkırtmak ve kılıcını çekmeye zorlamak için uğraĢır; ancak 

Romeo son derece ılımlı ve sevecen bir tavırla karĢılık verir: 

Tybalt  
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Hey çocuk, mazur gösteremez 

Bana ettiğin hakaretleri bunlar: 

Onun için dön ve çek kılıcını. 

Romeo 

Hiçbir zaman hakaret etmedim ben sana, 

Hem ben, aklının alabileceğinden daha çok severim seni,  

Sonra anlayacaksın bu sevginin nedenini. 

(Shakespeare, 2017: 68) 

 

Romeo‟nun bu tavrını “miskin” ve “Ģerefsizce” bulan Mercutio, Tybalt‟a 

meydan okur ve kılıcını çekmesini isteyerek onu düelloya davet eder. ÂĢık olduğu 

kadınla evlenme saadetini yaĢayan Romeo, savaĢtan ve erkeklik gösterilerinden 

özenle uzak durur. Tybalt ve Mercutio‟yu ayırmak ve onları sakinleĢtirmek için 

elinden geleni yapar: 

Romeo 

Benvolio, çek kılıcını Ģunları ayıralım. 

Ayıptır beyler, vazgeçin bu rezillikten! 

Tybalt, Mercutio, Verona sokaklarında 

Kavgayı kesinlikle yasak etti prensimiz.  

Dur Tybalt! Mercutio dostum! 

(Shakespeare, 2017: 69) 

 

Romeo ve Benvolio kavgaya engel olamazlar; Mercutio, Romeo‟nun kolunun 

altından gelen darbeyle derin bir yara alır; her iki aileye de lanet ederek son nefesini 

verir. Büyük bir üzüntüyle birlikte suçluluk duygusuna kapılan Romeo, kendisini 

öldürmek üzere kavga alanına geri gelen Tybalt‟la vuruĢur ve onu öldürür: 

Romeo 

AnlayıĢlı yumuĢaklık, haydi göklere artık, 

Ey ateĢ gözlü öfke yol göster bana! 

Haydi Tybalt, Ģu demin bana söylediğin 

O “alçak” sözünü geri al bakalım. 
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Mercutio‟nun ruhu çünkü baĢımızın az üstünde, 

Seninkini bekliyor ona yoldaĢlık etsin diye.  

Ya sen gideceksin onunla, ya ben ya da her ikimiz. 

(Shakespeare, 2017: 70) 

 

Hem kendi arkadaĢının hem de sevgilisinin kuzeninin cesetlerinin baĢında 

donakalmıĢ bir halde duran Romeo, karmakarıĢık ve ne yapacağını ĢaĢırmıĢ bir 

haldedir; Benvolio‟nun uyarısıyla kavga alanından kaçıp uzaklaĢır: 

Benvolio 

Kaç Romeo, hiç durma! 

Kentliler öfkeli buraya geliyor; Tybalt‟sa öldü. 

Öyle donakalmıĢ oyalanma. Yakalanırsan eğer, 

Prens seni ölüme mahkûm eder. 

(Shakespeare, 2017: 71) 

 

Kavga alanına toplanan Prens, aile büyükleri ve vatandaĢlar, çarpıĢma 

sırasında olan biteni Benvolio‟dan dinlerler: Tybalt‟ın serkeĢ öfkesini, Romeo‟nun 

çok uğraĢtığı halde onu yatıĢtıramadığını, Tybalt‟a korkusuzca meydan okuyan 

Mercutio‟nun ölüm saçan kılıcını ve cesur bir asker edasıyla ölümü küçümseyen 

tavrını; ancak Tybalt‟ın savaĢtaki ustalığından dolayı bütün hamlelerinin boĢa 

gittiğini; Romeo‟nun onları ayırmak için müdahale ettiği sırada Tybalt‟ın çevik 

koluyla öldürücü kılıç darbeler indirerek iĢlediği cinayeti anlatır: 

Benvolio 

Tybalt‟ın barıĢa sağır olan serkeĢ öfkesini 

Bir türlü yatıĢtıramadı; 

Tersine, elindeki sivri kılıcını 

Tybalt, doğrulttu göğsüne korkusuz Mercutio‟nun; 

O da, o denli ateĢli, pervasız, 

Ölüm saçan bir kılıçla karĢıladı Tybalt‟ı. 

Askerce küçümseyerek bir yana iterken ölümü elinin tersiyle 

Tybalt‟a saldırdı öbür eliyle de. 
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Ama Tybalt‟ın ustalığı önünde  

BoĢa gidiyordu bütün hamleleri.  

“Durun arkadaĢlar! Ayrılın! Diye bağıran Romeo, 

Sözlerinden daha kıvrak davrandı 

Ve çevik koluyla öldürücü kılıçları indirdi, 

Sonra aralarına girdi. 

ĠĢte ne olduysa o anda oldu; kolunun altından Romeo‟nun 

Tybalt‟ın kalleĢ bir hamlesi 

Canını aldı yiğit Mercutio‟nun. 

(Shakespeare, 2017: 72) 

 

Juliet‟in annesi kana karĢılık kan ister; yeğeni Tybalt‟ı öldüren Romeo‟ya 

ölüm cezası verilmesini talep eder. Ancak Prens, Tybalt‟ın da kendi akrabası 

Mercutio‟yu öldürdüğünü söyler. Ġki aile arasındaki ilkel nefret nihayet Prens‟e de 

zarar vermiĢtir: 

Lady Capulet 

Adalet istiyorum Prensim, vermeniz gerekeni! 

Romeo, Tybalt‟ı öldürdü. Romeo da ölmelidir. 

 

Prens 

Romeo onu öldürdü, ama o da Mercutio‟yu. 

Kim ödeyecek Ģimdi, bu değerli kanın bedelini? 

.... 

Nefretinizin sonuçları bizi de zedeliyor yakından; 

Ġlkel kavgalarınız yüzünden kanımız akıyor bizim de 

(Shakespeare, 2017: 73) 

 

Leylâ ve Mecnûn‟da meydan okuma ve savaĢ, Mecnûn‟un tarafı olan 

Nevfel‟le Leylâ‟nın babası ve kabilesi arasında görülmektedir. Nevfel, Leylâ‟nın 

babasına yazdığı mektupta sözlerini dikkate alıp dostça davranmalarını; Leylâ‟yı 

Mecnûn‟a vererek kendisini memnun etmelerini ister. Birbirine uygun olan bu iki 

genci niçin böyle kindar duygularla incittiklerini sorar; eğer buna bir son verip 
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Leylâ‟yı güzellikle verirlerse onlara hazineler dolusu inci ve altın sunacağını; fakat 

bu hayırlı iĢi geciktirecek olurlarsa mızrağının aĢağılamasına ve kılıç darbelerine 

hazır olmalarını bildirir: 

K‟ey tâife-i bülend-pâye 

Bîgânelig etmen âĢinâya 

 

Edüp meni iltifâta memnûn 

Leylîni edün refîk-i Mecnûn 

… 

Ol muna bu anadur sezâ-vâr 

Ey ehl-i garaz nedür bu âzâr 

 

Kâm olsa nizâsuz müyesser  

Ha genc-i dür ü hizâne-i zer 

 

V‟er olsa bu hayr iĢde te‟hîr 

Ha taʻn-ı sinân ü darb-ı ĢemĢîr   (1501-06) 

 

Leylâ‟nın babası, Nevfel‟in isteğini ve tehditlerini kabilenin diğer üyeleriyle 

de paylaĢır. Nevfel‟in mektubuna yazdıkları cevapta bu isteği reddederler. Nevfel‟in 

meydan okumasına aynı tonda karĢılık vererek bir beklentileri veya korkuları 

olmadığını; sahip oldukları hazinenin kendileri için yeterli olduğunu; tehdit ettiği 

mızrak ve kılıcın kendilerinde de olduğunu ve savaĢmaya hazır olduklarını 

bildirirler: 

Genc ü zere eyleme tefâhur 

Besdür bize gencümüzdeki dür 

 

Lâf ile kılıçdan urmagıl dem 

Kim var kılıcumuz bizüm hem   (1509-10) 
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Leylâ‟nın kabilesinden olumsuz cevap gelmesi üzerine Nevfel çok sayıda 

asker toplayıp savaĢ borusu çaldırır ve bayrak açar. SavaĢın muhatabı olan kabile bu 

haberi aldığında kana susamıĢ askerlerini toplar. Ġki taraftan da acıma duygusu gider 

ve savaĢ kızıĢır: 

Cemʻ etdi sipâh-ı bî-nihâyet 

Çaldurdı nefîr ü çekdi râyet 

 

Ol kavm hem oldılar haberdâr 

Cemʻ eylediler sipâh-ı hûn-hâr 

 

Refʻ oldı iki tarafdan âzerm 

Hengâme-i rezmi etdiler germ   (1512-14) 

 

Ġki ordu satranç misali karĢı karĢıya durur; kâh mızraklar can alır kâh oklar 

kan akıtır. Kılıcın keskin dili, bedenlere yokluğun ne olduğunu anlatır. Her tarafta 

kaburga kemikleri gürz darbeleriyle zırhlara karıĢır. SavaĢ meydanı kalkan toz 

nedeniyle belâ yağdıran bir bulutu; tüfek ile kılıçlarsa gökgürültüsü ve ĢimĢeği 

andırır: 

Satranc-sıfat ol iki leĢker 

Birbirine durdılar berâber 

 

Geh nîze kılurdı cân-sitânlıg  

Geh nâvek ederdi hûn-feĢânlıg 

… 

Eylerdi zebân-ı taʻn-ı ĢemĢîr 

Ahvâl-i adem vücûda takrîr 

… 

Gürz ile olurdı hurd her sû 

CevĢenlere üstühân-ı pehlû 

 

Rezm oldı belâ yagıĢlu her mîg 
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Raʻd ü berki tüfeng ile tîg   (1518-1524) 

 

SavaĢı bir türlü sonuçlandıramayan Nevfel, ĢaĢkınlık içerisinde: “Ben 

dünyanın en korkusuzu, savaĢ göklerinin güneĢiyim. Kılıcımın kuvveti ve savaĢ 

kudretim kimsede yoktur; ancak bu savaĢtaki galibiyetim neden gecikiyor 

anlamıyorum” der: 

Men eĢcaʻ-ı ehl-i rûzgârem 

HurĢîd-i sipihr-i kâr-zârem 

 

Yoh kimsede tâb-ı tîg-i tîzüm 

EndîĢe-i tâkat-ı sitîzüm 

 

Bu rezmde bilmezem nedür hâl 

Kim fethüme nusret eyler ihmâl   (1553-55) 

 

Askerler ona Mecnûn‟un savaĢtaki beklenmedik tavrından, düĢman askerinin 

galibiyeti için ettiği dualardan ve karmakarıĢık ruh halinden söz ederler. Bunun 

üzerine Nevfel durumun göründüğü gibi olmadığını; savaĢı kazanmasına engel olan 

manevi bir güç olduğunu anlar. Bir savaĢçı olarak ününün zedelenmemesi için son 

kez savaĢmaya ve savaĢı kazandığı takdirde Leylâ‟yı almak konusundaki inadından 

vazgeçmeye karar verir: 

Kirdârını görmedi münâsib 

Nezr etdi ki ger olursa gâlib 

 

Zikr etmeye dahi Leylî adın 

Terk ede bu emr içün inâdın   (1565-66) 

 

Ordular ikinci kez karĢı karĢıya gelir; kılıçlar çekilir, baĢlar kesilip kanlar 

dökülür. Oklar, canlar bedenlerden çıkabilsin diye pencereler açarlar. Ok temrenleri 

gül dalındaki gonca misali kemiklere saplanır. Nihayet ilk çarpıĢmanın aksine savaĢı 

Nevfel kazanır: 



401 

 

Âdetçe yine ol iki leĢker 

Rezm etmegi etdiler mukarrer 

 

Tîg aldı eline pehlevânlar 

BaĢlar kesilüp tökildi kanlar 

 

Cân eyledi terk-i hâne-i ten 

Oh çıkmaga açdı tîr revzen 

…. 

Peykân sünük içre oldı peyvend 

Gül Ģâhlarında gonca mânend 

 

El-kıssa hilâf-ı resm-i evvel 

Aʻdâya muzaffer oldı Nevfel   (1569-74) 

 

Ġki eserde de kılıçlar iki kez çekilir; ilk çarpıĢma taraflar için sonuçsuz kalır. 

Leylâ ve Mecnûn‟da savaĢı baĢlatan kiĢi korkusuz ve hırslı komutan Nevfel‟dir; 

Romeo ve Juliet‟te ise ölümle sonuçlanan kavgayı çıkaran kiĢi, son derece hırslı, 

korkusuz ve usta bir savaĢçı olan Capuletler‟in yeğeni Tybalt‟tır. Ġki eserde de çıkan 

savaĢlar ailevi meselelerden kaynaklandığı halde tüm toplumu etkiler. Söz konusu 

meselelerle ilgisi olmayan insanlar ölür.  

LM‟deki savaĢ direkt olarak Leylâ ve Mecnûn arasındaki onaylanmayan aĢk 

yüzünden çıkar. RJ‟de ise temel neden aileler arasındaki düĢmanlıktır. Romeo‟nun 

âĢık olduğu kızların ikisi de düĢman aileye mensuptur. Rosaline, Capuletler‟in 

yeğeni; Juliet ise biricik kızlarıdır. Romeo, Capuletler‟in Ģölenine Rosaline‟i görmek 

için gider ve orada Juliet‟e âĢık olur. DüĢman aileye bu denli yakın duran Romeo, 

Tybalt‟ın öfkesinin hedefi olur. Yani RJ‟de aĢk, savaĢın dolaylı nedenidir.  

3.6.5.2. Psikolojik ġiddet 

Ġncelediğimiz eserlerde âĢıkların maruz kaldığı psikolojik Ģiddet, yaĢanan 

trajedinin en önemli nedenlerinden biridir. Sosyal ve psikolojik baskılar, gençlerin 
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yaĢam enerjileri ve sağlıklı düĢünme yetileri üzerinde olumsuz sonuçlara yol açar ve 

onların felâkete sürüklenmelerine neden olur.  

RJ‟de aileler arasındaki düĢmanlık, gençlerin duygu durumları üzerinde 

pekiĢtirici bir rol oynar. Engellenen gençlerin yaĢadığı tutku ve korku, olması 

beklenenden çok daha yoğun yaĢanır. Romeo ve Juliet, birbirlerinin „düĢman 

ailelerin çocukları' olduklarını öğrendiklerinde bu durum, onları vazgeçirmek bir 

yana aralarındaki tutkuyu pekiĢtirir. Dolayısıyla Romeo ve Juliet arasındaki aĢkın 

kökeninde, üstü Ģehvet ve tutkuyla örtülmüĢ büyük bir nefret bulunur284
 (Halio, 

1998: 85). 

Romeo 

Bir Capulet mi o? Sevimli alacaklı! 

DüĢmanıma borçluyum demek ki yaĢamımı. 

... 

Juliet 

Biricik sevgim, biricik nefretimden doğdu. 

Erken görüp tanımadığım, tanımakta geç kaldığım; 

Tiksinilen bir düĢmanı birden sevmemle 

Harika bir sevgi doğdu böyle. 

(Shakespeare, 2017: 33) 

 

Fuzûlî‟nin eserinde Leylâ ve Mecnûn‟un maruz kaldığı psikolojik Ģiddet, 

daha çok “diğer insanlar”ın ürettiği sosyo-kültürel baskıdan kaynaklanır. Ġnsanların, 

baĢkalarını ilgilendiren ve çoğunlukla özel yaĢamla ilgili konularda konuĢmaları ve 

yaptıkları negatif yorumlar, dedikoduya konu edilen insanların psikolojik açıdan 

yıpranmalarına ve alınacak hayati kararlarda yönlendirici olmalarına neden olur. 

Ortada görünür bir neden yokken ve ikisi birlikte onca mutluyken Leylâ‟nın okulu 

terk etmesi ve gözlerden uzak durması, Mecnûn‟un bunalıma girmesine neden olur. 

Mecnûn‟un babası, Leylâ‟yı istemek üzere ailesinin kapısını çalar; ancak bu sefer de 

Leylâ‟nın babası, insanların Mecnûn hakkındaki kanaatlerini öne sürer. Bu 

                                                           
284

 Shakespeare‟in eserlerine psikoanalatik bir yaklaĢım için bk. Holland, Norman, Psychoanalysis 

and Shakespeare, 1966; Halio, Jay L., Critical Approaches, Psycoanalysis Criticism; Romeo and 

Juliet, 1998. 
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kanaatlere göre Mecnûn sıra dıĢı davranıĢlar sergileyen tuhaf biridir. “Normal” biri 

gibi davranmadığı sürece kızını ona vermeyeceğini söyler. Eserde halâyık, ağyâr, 

halk, el, ehl-i âlem, bed-hâh gibi kelimelerle anılan “baĢkaları”nın sözleri, gençlerin 

yaĢam enerjilerini o derece tüketir ki Mecnûn Allah‟a yakarırken insan tozunun 

(âdemî gubârı) dahi bulaĢmadığı diyarlarda yaĢamayı diler. Kaçmak ve uzaklaĢmak 

gibi bir imkânı bulunmayan Leylâ ise gözyaĢlarını içine akıtmak ve yapılan tüm 

baskılara katlanmak durumunda kalır. 

Toplum baskısı eserde, daha öykünün baĢladığı ilk bölümde görülür. Bir 

erkek evlat sahibi olamayan Mecnûn‟un anne ve babası, insanların kınama ve 

ayıplama oklarının hedefi olmaktan usanmıĢlardır: 

TeĢnîʻ ohına olup niĢâne 

Bîzâr ola andan ata ane   (494) 

 

Fuzûlî, Leylâ ve Mecnûn arasında baĢlayan aĢkın dile düĢmesi hakkında, aĢk 

ateĢinin baĢını, kınanma ve ayıplanma alevlerinin çektiğini; insanlardan ve onların 

kınamalarından uzak durmanın mümkün olmadığını285
 söyler: 

AĢk âteĢine budur alâmet 

Kim baĢ çeke Ģuʻle-i melâmet 

… 

Merdümden edem deme kenâre 

Merdüm göz içindedir ne çâre   (608-15) 

 

AĢk dile düĢünce her gün birlikte ders çalıĢıp sohbet eden gençler, hissetmeye 

baĢladıkları psikolojik baskı nedeniyle sohbet etmeyi bırakırlar. KonuĢmak 

istedikleri zaman bunun için bir bahane bulmaya ve bu Ģekilde insanları idare ederek 

aralarındaki muhabbeti gizli tutmaya çalıĢırlar: 

SöyleĢmege ol iki yegâne 

Kalmadı sebep meger behâne 

                                                           
285

 Merdüm kelimesi hem “insan” hem de “göz bebeği” anlamına gelmektedir. ġair kelimenin çift 
anlamlı olmasından yararlanarak sanat yapmıĢtır (Doğan, 2008: 558). 
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Tâ olmaya râz âĢikârâ 

Devrân ile kıldılar müdârâ   (620-21) 

 

Ġncelediğimiz eserlerdeki sosyal ve psikolojik baskılardan en önemlisi ve her 

iki eserde de ortak olan Ģiddet türü, kadın kahramanların maruz kaldığı zoraki 

evliliklerdir
286

. Kadın karakterler aile baskısıyla, üstelik de bir baĢkasına âĢıkken, 

asla gönüllü olmadıkları bir evliliğe sürüklenirler. AĢkın verdiği engin duygularla ve 

hissettikleri büyük özlemle ruh dünyaları bir denizi andırırken, ruhen hiç aĢina 

olmadıkları bir adamla evlenme hissi, ikisi için de mezara veya kafese kapatılmaktan 

farksızdır. 

RJ‟de düĢmanlık ve ondan kaynaklanan Ģiddet, gençleri iki Ģekilde sosyalize 

eder: Ġlki toplumsal kimliklerini “karĢı” ailenin oğlu veya kızı Ģekilde tanımlamak 

durumunda kalmalarıdır ve bu durum onların -eĢ seçimi de dahil olmak üzere- tüm 

sosyal iliĢkilerini belirler. Ġkinci olarak bu düĢmanlık gençleri fiziko-seksüel bir 

erteleme (moratorium) durumuyla karĢı karĢıya bırakır. Gençler, bu nefret ve 

düĢmanlığın ağır yükünü taĢıyan babalarının takipçileri olarak yaĢamak 

durumundadırlar ve doğal bir Ģekilde geliĢmesi beklenen karĢı cinsle flört etmek, 

duygusal ve sosyal beklentilerini doğal bir Ģekilde karĢılamak yerine bu konuda da 

aileye uymak zorundadırlar; aksi halde aileyi terk etmeleri beklenir (Halio, 1998: 

84). 

Juliet, babası tarafından alınan acele bir kararla baĢka bir adamla evlenmeye 

zorlanır. Juliet, evlendirmeyi düĢündükleri adamla hiç tanıĢmadan alelacele alınan bu 

karar karĢısında paniğe kapılır. Gerçek duygularından haberi olmayan ailesinin aldığı 

bu karara itiraz etmeyi dener. Annesiyle konuĢurken “Paris‟le evlenmektense nefret 

ettiğim Romeo‟yla evlenirim daha iyi!” diyerek gerçek arzusunu hiç umulmayan bir 

ĢeymiĢ gibi dile getirmesi, öykünün kurgusunu bilenler için oldukça trajik bir 

durumdur: 

                                                           
286

 Kant, Ethica‟da “baskı”yı, “kiĢinin isteyerek yerine getirmeyeceği bir eyleme mecbur bırakılması” 
olarak tanımlar. Ġnsanların fiziksel olarak tamamen özgür olduklarını, fakat ruhsal açıdan hiç 
kimsenin özgür olmadığını söyler. Ġnsanlığın gerekli ve önemli gördüğü amaçlar, diğer insanların 
özgürlüğünü kısıtlar ve onları bağımlı kılar (Kant, 2007: 44). 
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Juliet 

Gelip aĢkını bildirmeden kocam olacak adam 

Evlenmem gerekiyor, neden: ġaĢıyorum bu aceleye! 

Yalvarırım efendim, söyleyin efendi babama,  

Evlenmek niyetinde değilim daha; evlensem bile, 

Yeminle, nefret ettiğimi bildiğiniz Romeo‟yla evlenirim daha iyi 

Kont Paris‟le evlenmektense; doğrusu önemliymiĢ haberiniz! 

(Shakespeare, 2017: 93) 

 

Juliet, Kont Paris‟le evlendirilmesi kararına itiraz etmeyi denediğinde 

babasının en acımasız ve zorba yüzüyle karĢı karĢıya gelir. Dayak yemek, nikâh için 

kiliseye sedyeyle sürüklenmek, evlatlıktan reddedilmek, mirastan mahrum 

bırakılmak, evden kovulmak, bir daha sevdiklerinin yüzünü görememek vb. 

tehditlerle sindirilir. Annesinden ve dadısından da destek bulamayınca nihayet boyun 

eğmek zorunda kalır: 

Capulet 

Bu PerĢembe Paris‟le birlikte  

Sen Piyer Kilisesi‟ne gitmek için çekidüzen ver kendine. 

Yoksa seni oraya sedyeyle sürüklerim. 

… 

Juliet 

Babacığım, diz çöküp yalvarıyorum size, 

Diyeceklerim var, n‟olur kızmadan dinleyin beni. 

Capulet 

Yıkıl karĢımdan sersem! Saygısız yaratık! 

ġimdi beni iyi dinle: ya kiliseye gidersin perĢembeye 

Ya da bir daha bakamazsın benim yüzüme. 

Laf istemem, cevap verme, karĢılık da! 

(Shakespeare, 2017: 95) 

 

Leylâ, kendisini istemek üzere değerli hediyelerle gelen Ġbni Selâm‟ın evlilik 

talebinin kabul edildiğini duyduğunda bahar mevsiminde olan ömrü hazâna döner; 
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ümitlerinin gözüne toprak dolar ve hayallerinin fidanı yapraklarını döker. ĠĢler 

beklentilerinin aksine geliĢir ve saadeti felâkete dönüĢür. Gül umarken dikene takılır; 

ıĢık isterken nasibine ateĢ düĢer: 

Leylî bu cefâdan oldı âgâh 

Kim buldı bahârına hazân râh 

 

Ümmîdi gözine doldı toprag 

Maksûd nihâli tökdi yaprag 

 

Aks-i garaz oldı suret-i hâl 

Ġdbâra mübeddel oldı ikbâl 

 

Gül ister iken sataĢdı hâra 

Nûr ister iken dutuĢdı nâra   (1718-21) 

 

Leylâ, çaresizce evlilik kararına boyun eğer. Bunun için ona sitemler eder 

sevgilisine yazdığı mektupta, değerli bir eĢya gibi satılığa çıkarıldığını; bu alıĢveriĢte 

kendisinin herhangi bir seçim Ģansının bulunmadığını yazar. Ne satanın ne de alanın 

kim olduğuyla ilgilendiğini; eğer kendisine seçme hakkı verilse elbette kendisinden 

baĢkasını seçmeyeceğini ancak bu konuda kendisine bir Ģey sorulmadığını söyler: 

Men gevherem özgeler hırîdâr 

Mende degül ihtiyâr-ı bâzâr 

 

Devrân ki meni mezâda saldı 

Bilmem kim idi satan kim aldı 

 

Olsaydı menüm bir ihtiyârum 

Olmaz idi senden özge yârum   (1965-67) 

 

Ġncelediğimiz eserlerde piskolojik Ģiddete maruz kalanlar daha çok kadın 

kahramanlardır. Hem düĢmanlık hem sosyal baskılar erkeklerden çok onları etkiler. 
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Erkek karakterlere de Juliet ve Leylâ dıĢında baĢka kadınlar önerilir. Ancak bu 

öneriler yapılırken erkeklerin mutluluğu öncelenir. Oysa kadınlara dayatma Ģeklinde 

yapılan baĢka erkeklerle evlilik teklifinde, ailelerin tatmin duygusu esastır. Juliet ve 

Leylâ‟nın bu evlilikte mutlu olup olmayacağı sıradan bir mesele olarak bile 

görülmez. 

3.6.6. Ölüm 

Doğu düĢüncesinde ölüm olayıyla ilgili pozitif bir yaklaĢım söz konusudur. 

OlgunlaĢma yolundaki en etkili deneyim aĢktır; aĢkın en üstün mertebesi de bu yolda 

fiziksel varlığını gözden çıkarmaktır. Divan Ģiirini önemli oranda etkileyen tasavvuf 

düĢüncesinde “olmak” için “ölmek” gerekir287
. Mevlânâ aĢkı bir deryaya benzetir; 

diriyken bu deryada canlı kalabilmek çok zordur, fakat deniz ölüyü baĢında taĢır. 

Sırlarla dolu aĢk denizinde diri kalmak isteyen, varlığını yok etmeyi göze almak 

zorundadır (Çelebioğlu ve Nahifî, 2014: 124/2948). Sultan Veled Aşknâme adlı 

Ģiirinde aĢkı, insanlık âlemine süzülerek âĢığın can kuĢunu avlayan ve onu yakınlık 

ve yücelik makamına götüren bir Ģahine benzetir (Sultan Veled, 2015: 157).  

Alman Ģair Platen, “Güzelliğe gönül gözüyle bakan, çoktan ölüme teslim 

edilmiĢtir; ölümün elinden kurtulmak için ne kadar çabalarsa çabalasın nafile! 

Ölümün gücü muhakkak güzelliğe hayran olanları yakalayacaktır.”288
 der. AĢk ve 

ölüm arasındaki bu zorunlu iliĢki, Schopenhauer‟a göre aĢktaki türü devam ettirme 

hedefinin gerçekleĢmediği durumlarda açığa çıkar. KavuĢmanın gerçekleĢmediği aĢk 

öykülerinde genellikle âĢıklar birlikte can verirler. Romeo ve Juliet, Tankred, Don 

Karlos, Wallenstein; Leylâ ve Mecnûn, Sassui ve Punhun
289

 gibi aĢk öyküleri 

                                                           
287

 Bu felsefeyi Ġran edebiyatından öğrenen Goethe, Doğu Batı Divanı‟ndaki Selige Sehnsucht adlı 
Ģiirinde bu düĢünceyi dile getirir: 

Sırrına ermemişsen hâlen 

Sen şu “öl ve ol!” hâlinin 

Garip bir misafirsin ancak 

Şu kasvetli dünyada (Goethe, 2017: 184).  
288

 August von Platen‟in (1796-1835) Tristan adlı Ģiirinin ilk dizeleri: 
Wer die Schönheit angeschaut mit Augen, 
Ist dem Tode schon anheimgegeben, 

Wird für keinen Dienst auf Erden taugen, 
Und doch wird er vor dem Tode beben, 

Wer die Schönheit angeschaut mit Augen! 
289

 Sindh folkloruna ait Sassui ve Punhun hikâyesinde, Prens Punhun uzun süre aradığı fakat 
bulamadığı sevgilisi Sassui‟nin öldüğünü öğrenir ve mezarını arayıp bulur. Sevgilisinin mezarına 
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böyledir (Schopenhauer, 2017: 69). ÂĢıklar, birbirinden ayrı kaldıklarında bir 

anlamda ölüm deneyimine yaklaĢırlar. Zira sevgiliden ayrı kalmak, âĢık için ölümden 

farksızdır. Birbirine kavuĢamayan âĢıklar, yaĢamla ölüm arasındaki ince çizgide 

gidip gelirler. Vuslatla taçlandırılmayan aĢk, âĢığı ölüme çağıran bir güç haline gelir.  

Yukarıda ölümle ilgili değinilen felsefî görüĢler, incelediğimiz eserlerde aĢk 

uğruna yaĢamı hiçe sayan âĢıklarla ilgilidir. Elbette buna Kont Paris ve Ġbni Selâm‟ı 

da eklemek gerekir. Bu karakterlerin Romeo ve Mecnûn kadar gerçek bir aĢk 

deneyimi yaĢadıklarından söz etmek mümkün değildir. Fakat onlar da hikâyelerdeki 

rollerine bakıldığında aĢkın gönüllü kurbanları olmuĢlardır. Sevdikleri kadından 

umduklarını bulamadıkları halde ölene kadar sevmeye devam etmiĢler ve bu aĢk 

uğruna hayatlarını kaybetmiĢlerdir. Hatta bu nedenle Romeo ve Mecnûn‟un saygısını 

kazandıkları görülür.  

KarĢılaĢtırdığımız eserlerden RJ‟de ölümün birden fazla türüyle karĢılaĢırız: 

cinâyet, intihâr, kederden hastalanıp ölme gibi... LM‟de ise savaĢ sırasındaki ölümler 

dıĢında ölen karakterlerin hepsi kederinden hastalanarak ölür. Her iki eserdeki ölüm 

türleri, eserlerin yazıldıkları dönemin sosyo-kültürel koĢullarıyla ilgilidir. RJ‟in 

yazıldığı çağın kültüründe Ģövalyelik ve bununla ilgili iyi kılıç kullanma, cesaret, 

gözü karalık, düello gibi kavramlar oldukça önemlidir. RJ‟deki Ģiddet ve ölüm 

sahnelerinde bunun izleri görülür. LM‟de ise Ġslâm dünyasındaki dinsel prensiplerin 

Fuzûlî‟yi önemli ölçüde kısıtladığı görülür. Bununla ilgili olarak LM‟de hem ölmesi 

arzulanan insanların (Ġbni Selâm) hem ölmeyi arzulayan insanların (âĢıklar) hem de 

âĢıkları iyice periĢan etmek için öldürülen insanların (Mecnûn‟un babası) hepsinin 

kederinden hastalanıp ölmesi, Ġslâm dininde cinayet ve intihârın, affı mümkün 

olmayan günahlar arasında sayılmasından kaynaklanan ve gerçek hayatta görülmesi 

çok nadir durumlardır. Hristiyanlıkta da yasak olan cinayet ve intihar gibi olaylar, 

Rönesans‟la birlikte dinî kuralların gevĢemesi nedeniyle RJ‟de bolca iĢlenmiĢtir. 

Diğer yandan Katolik seyircide oluĢacak muhtemel tepki, gençlerin âĢık olduktan 

hemen sonra kiliseye koĢup evlenmesi ve Rahib‟in eserdeki olumlu imajıyla 

dengelenmiĢ gibidir.  

                                                                                                                                                                     

kapanır ve oracıkta kederinden can verir. Varlık perdesi aradan kalkar ve iki sevgili ruhen birleĢirler 
(Özkan, 2014: 204). 
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Tablo 9: Eserlerde GerçekleĢen Ölümler ve Nedenleri 

Romeo ve Juliet (6 ölüm) Leylâ ve Mecnûn (4 ölüm) 
Mercutio (Tybalt öldürür) Mecnûn‟un babası (kederinden 

ölür) 
Tybalt (Romeo öldürür) Ġbni Selâm (kederinden ölür) 
Juliet (sahte ölüm) Leylâ (kederinden ölür) 
Romeo‟nun annesi (kederinden ölür) Mecnûn (kederinden ölür) 
Paris (Romeo öldürür)  

Romeo (intihar eder)  

Juliet (intihar eder)  

 

Tablo 10: Eserlerde Ölen Karakterlerin Ana Karakterlerle ĠliĢkisi 

Romeo Juliet Mecnûn Leylâ 

ArkadaĢı Mercutio  Kuzeni Tybalt Babası  Kocası Selâm 

Annesi Kocası Paris Kendisi  Kendisi  

Kendisi  Kendisi      

 

Eserdeki yaĢlı karakterlerden Mecnûn‟un babası ve Romeo‟nun annesi, 

oğullarının uzaklardaki periĢan hallerine duydukları derin üzüntüden dolayı 

hastalanarak ölmüĢlerdir290
: 

Prens 

Gel Montague; sen erken kalkmıĢsın ama 

Oğlun ve mirasçın senden erken davranmıĢ yatmak için.  

 

Montague 

Ah efendimiz, karım öldü dün gece!  

Oğlumun sürülmesinden duyduğu keder tıkadı soluğunu. 

Bu yaĢımda bana karĢı fesat hazırlayan 

                                                           
290

 Nevâyî‟nin versiyonunda Mecnûn‟un annesi de kederinden ölür: 
Bu vâkı’a içre nâ-tüvân zâl 
Andın ki degeyler oldı bed-hâl 
Bir yandın oğul gam u şikenci 
Bir yandın abuşka derd ü renci 
Ger oğlı firâkı birle ketti 
Ne bolsa abuşkasıga yetti. Nevâyî 2981-2986 (Güler, 1999: 116) 
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Daha hangi acı var? 

(Shakespeare, 2017: 130) 

 

Mecnûn‟un babası, oğlu uğruna çektiği dert ve elem yüzünden hastalanır; bir 

süre sonra oğlunun adını anarak ruhunu teslim eder: 

Derd ü elem etdi anı rencûr 

Kalmadı hayâtı Ģemʻine nûr 

 

Derdine bulınmaz oldı dermân 

Mecnûn dedi verdi âkıbet cân   (2155-56) 

 

AĢk söz konusu olduğunda hayat ve ölüm arasındaki çizgi, gözle 

görünmeyecek kadar incedir; bir tercih yapması gerektiğinde âĢık, hiç düĢünmeden 

hayat karĢısında duran ölümü seçebilir; zira aĢkın büyüsünü tanıyan âĢık için hayat, 

aĢk varsa anlamlıdır.  

Leylâ; “Onun aĢkı uğruna canım bedenimden ayrılsa bile, bu aĢkın izi 

canımdan asla silinmeyecektir” der. Zira aĢk, ölümden daha ölümsüzdür: 

Cân eğer çıhsa tenümden eser-i mihri ile 

Eser-i mihri sağınman ki çıhar canumdan   (721) 

 

Her iki metinde de ölümün övüldüğü, hatta kimi zaman kutsandığı 

görülmektedir. Leylâ‟nın ölümü üzerine söylenen gazelde ölüm hakkında Ģunlar 

söylenir: Kabirdeki yalnızlığı düĢünüp ölümden tiksinmemelidir; aksine ölümle dost 

olmalıdır. Zira bir ölünün değdiği her avuç toprak baĢka bir insandır. Bu dünyada 

kurulan hiçbir bina sağlam değildir; bu nedenle ölüm ülkesinde yer edinmek gerekir:  

Anup tenhâlıgı kabr içre nefret kılma ölmekden 

Tarîk-i üns dut kim her avuç toprak bir âdemdür 

 

Degül muhkem cihân mülkinde her bünyâd kim kılsan 

Fenâ mülkinde dut menzil kim ol bünyâd muhkemdür   (2907-08) 
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Juliet‟in ölümü üzerine yasa bürünen ailesine Rahip Lawrence Ģunları söyler: 

“Ölen insan mutlulukla göğe yükselir. Gerçek ve sonsuz yaĢam da burada değil, 

gökyüzündedir. Kızınızın ruhu bulutların üstüne çıkarak cennete yükseldi. Bu 

ağlanacak bir olay değil, aksine mutlu olunacak bir olaydır!”: 

Rahip Lawrence 

Sakin olun, ayıptır! Felaketin devası kederde barınmaz. 

Gökle siz bu kıza ortaktınız 

ġimdi gök sizin payınızı da aldı. 

Bu bir mutluluk kızınız için, 

Ondaki payınızı zaten ölümden koruyamazdınız, 

Oysa gök sonsuz bir yaĢamda saklar kendi payını. 

En çok istediğiniz onun mutlulukla yükselmesiydi, 

Onun yükselmesi gereken yerse sizin cennetinizdi. 

ġimdi de ruhunun bulutların üstüne çıktığını, 

Cennete yükseldiğini gördüğünüz halde, ağlıyorsunuz ha!  

(Shakespeare, 2017: 113) 

 

Ġncelediğimiz eserlerde, ölüm ve düğün olaylarını birlikte düĢünüp aralarında 

bir bağ kurmamızı sağlayacak imajlara rastlanır291
. RJ‟de Juliet‟in düğün sabahı 

ölmüĢ olması üzerine, düğün için yapılan tüm hazırlıklar cenaze törenine uyarlanır. 

Ġlahiler yas tutan ağıtlara döner; gelin süslemeleri ise bir cesedi süslemek üzere 

kullanılır: 

Capulet 

Dönsün düğün Ģölenimiz hüzünlü cenaze yemeğine; 

Ġlahilerse yas tutan ağıtlara; 

Süslesin gelin çiçekleri gömülen bir cesedi. 

Tersi olsun her Ģey her Ģeyin.  

(Shakespeare, 2017: 113) 

 

                                                           
291

 Bununla ilgili örneklere mezarla ilgili bölümde de yer verilmiĢtir. 
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LM‟de Leylâ, ettiği feryatlarla düğününü mâteme; Ģenlik evini yas yerine 

döndürür. Feryâdı, çalgıların sesini bastırır; yanağından çıkan ateĢ, baĢındaki gelin 

tacını yakar: 

Efgân ile mâtem etdi sûrı 

Mâtem-kede mahfil-i sürûrı 

... 

Pâ-bûsına bulmayup hınâ dest 

KılmıĢdı nekâreni üni pest 

 

Ġklîle ruhı ururdı âteĢ 

Buy-ı hoĢ ana gelürdi nâhoĢ   (1722-29) 

 

Her iki eserde de gençlerin birleĢmesi ve oluĢan mutlu tablo, cennette 

resmedilmiĢtir. Bu resim, okuyuculara rüya vasıtasıyla haber verilir. RJ‟de Romeo, 

sürgün yeri Mantua‟dayken bir rüya görür. Buna göre, o sırada toprağın altında olan 

Juliet, bir tahtta oturmaktadır. Bir ruh gelip Romeo‟yu neĢeli hayaller eĢliğinde göğe 

çıkarır. Sevgilisi onun cesedini bulur ve dudaklarından öperek ona öyle bir hayat 

soluğu verir ki Romeo dirilir ve bir imparator olur: 

Romeo 

Ġnanacak olursam eğer uykunun aldatıcı gerçeğine, 

Yakında sevinçli haberleri belirtiyor düĢlerim; 

Gönlümün sahibesi hafiften oturuyor tahtında. 

Sonra bilmediğim bir ruh bütün gün 

Beni yukarılara çıkarıyor neĢeli düĢüncelerle. 

Sevgilim gelip beni ölü buluyor düĢümde 

Ve öyle bir hayat soluğu veriyor ki öperek dudaklarımdan; 

Dirilip imparator oluyorum birden. 

Ah, aĢkın gölgeleri bile sevinçle dolu olursa böyle 

Kimbilir ne tatlıdır aĢkın kendisine kavuĢmak!  

(Shakespeare, 2017: 117) 
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LM‟de rüyayı gören kiĢi, Mecnûn‟un yakın arkadaĢı Zeyd‟dir: Rüyasında bir 

bahçede gördüğü güzel bir çift, her türlü endiĢe ve kederden uzak, yüzleri 

mutluluktan parlar haldedir. Ġnsanların kınamalarından uzak, birlikte neĢe içinde 

vakit geçirmektedirler. Onlara hizmet eden binlerce melek vardır. Zeyd, bu 

padiĢâhların kim olduğunu, nasıl bir rütbede olduklarını sorar. Oranın cennet olduğu; 

bu ay yüzlü, uğurlu kimselerin, tertemiz bir aĢkla toprağa giren Leylâ ve Mecnûn 

oldukları söylenir: 

Hâb içre görindi ol figâra 

Bir bâğda iki mâh-pâre 

 

Ruhsârlarında zevkden nûr 

Bîm-i gam ü derd-i gussadan dûr 

 

HoĢ-vakt ü neĢât-mend ü dil-Ģâd 

Ağyâr taarruzından âzâd 

 

Her meh-veĢe min feriĢte-sûret 

Ġhlâs ile olmıĢ ehl-i hidmet 

 

Sordı ki bular ne mâhlardur 

Ne rütbelü pâdiĢâhlardur 

... 

Budur dediler riyâz-ı Rıdvân 

Bu kavm-i huceste hûr ü gılmân 

 

Bu iki meh-i huceste-ruhsâr 

Mecnûn ile Leylî-i vefâ-dâr 

 

Çün vâdî-i aĢka girdiler pâk 

Ol pâklig ile oldılar hâk   (3021-29) 
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RJ‟deki altı ölüm ve LM‟deki dört ölüm292
 arasında huzurlu ve doğaya uygun 

meydana gelen bir ölüm yoktur. RJ‟de Mercutio, Tybalt ve Paris cinayete kurban 

gitmiĢtir. LM‟de Ġbni Selâm‟ın kederinden öldüğü söylenir ancak gerçekte onun 

ölümünden Mecnûn sorumludur. Daha önce belirttiğimiz gibi Ġslam‟da cinayet ve 

intihar büyük günahlar arasında sayılmıĢtır. Fuzûlî, bu aĢk hikâyesinin 

kahramanlarını birer aziz gibi görmemizi istemiĢ, bu yüzden onları zina, cinayet, 

intihar gibi büyük günahlara bulaĢtırmamıĢtır. 

3.6.6.1. Cinayet 

RJ‟de Romeo‟nun arkadaĢı ve Prens‟in akrabası olan Mercutio, Tybalt‟la 

vuruĢurken öldürülür. Aynı kavgada Tybalt, Romeo‟yla vuruĢurken öldürülür. Ancak 

RJ‟de iĢlenen en trajik cinayet, hiçbir Ģeyden haberi olmayan ve âĢıkların arasına 

girdiğini bilmeden bir trajediye dâhil olan Kont Paris‟in öldürülmesidir. Paris, 

evlenecekleri gün ölen niĢanlısının mezarını kazarken yakaladığı Romeo‟yu 

tutuklamak ister. Romeo ona kaçıp gitmesi için yalvarır; ancak Paris kılıcını çeker ve 

Romeo‟dan teslim olmasını ister. VuruĢurlar ve Paris düĢer: 

Romeo 

Soylu genç, gel kıĢkırtma umutsuz bir adamı, 

Hemen git ve yalnız bırak beni. 

Aramızdan ayrılanları düĢün; onlar korku versin sana. 

Yalvarırım delikanlı, beni zorla çıldırtıp 

Boynuma bir günah daha sarma. 

Hemen git! Gökler tanığım olsun, kendimden çok seviyorum seni, 

... 

Paris 

BoĢuna yalvarıp yakarma 

Tutukluyorum seni suçlu olduğun için. 

Romeo 

Bana meydan okuyorsun ha! 

Öyleyse sen bilirsin oğlum! 

                                                           
292

 Kim olduğu bilinen karakterler kastedilmiĢtir. SavaĢ kurbanları buna dahil değildir. 
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(Shakespeare, 2017: 124) 

 

LM‟de genç, güçlü, sağlıklı, yakıĢıklı ve erdemli bir genç olarak tasvir edilen 

Ġbni Selâm, Leylâ‟nın Mecnûn‟a olan aĢkından habersiz onun güzelliğine vurulur ve 

ona sahip olmak elinden gelen her Ģeyi yapar. GörünüĢte ona sahip olur ancak Leylâ 

onu kendinden uzak tutar. Leylâ‟ya uzaktan bakmakla teselli olur. Ancak Mecnûn, 

Leylâ‟ya yazdığı mektupta eğer aĢkında samimiyse kocasını bırakıp gelmesini; Ģayet 

Ġbni Selâm engel olmaya kalkarsa onu “mânen” yerle bir etmeye gücü yettiğini; 

edeceği bir “âh” ile kocasının talihini karartacağını söyler: 

V‟er Ġbni Selâm mâniʻ olsa 

Sedd-i reh-i vasl vâkiʻ olsa 

 

Bildür kılayın siyâh bahtın 

Bir âh ile târümâr tahtın   (2424-25) 

 

Nitekim kısa bir süre sonra Ġbni Selâm, Mecnûn‟un beddua ve âhlarının 

hedefi olur. Servi boyu bükülür; bedeni o derece zayıflar ve takatten düĢer ki 

yataktan kalkamaz hale gelir. Vücudu yastıkla ve döĢekle bütünleĢir. Günden güne 

durumu kötüleĢir; iyileĢme ihtimali kalmaz ve bir süre sonra ölür: 

Gam mâtemin eyleyende bünyâd 

Neyyâha bu nevʻ çekdi feryâd 

 

Kim Ġbni Selâmı etdi gerdûn 

Âmâc-ı hadeng-i âh-ı Mecnûn 

…. 

Derd ü gam-ı hasret-i nihânî 

Serv-i kadin etdi hîzrânî 

 

Yüz urdı bozulmaga tılısmı 

Bir gâyete yetdi zaʻf-ı cismi 
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Kim peykeri nakĢ-ı bister oldı 

Raʻna kadi bister ister oldı 

 

Gün günden olup harâb hâli 

Kalmadı sagalmak ihtimâli 

… 

EndîĢe-i ömri oldı bâtıl 

Cân verdi vü oldı Hakka vâsıl   (2433-43) 

 

LM ve RJ‟de bu cinayet ve benzeri ölümler dıĢında bir de gerçekleĢtirilmeyen 

iki suikast planı vardır: Juliet‟in annesinin Romeo için hazırladığı suikast planı ile 

Leylâ‟nın babasının Mecnûn için tasarladığı suikast planı. Eserlerde bu planlar 

yapılmıĢ ancak gerçekleĢtirilmemiĢtir. 

Capulet‟in yeğeni Tybalt‟ın öldürüldüğü kavganın ardından, Juliet‟in annesi 

Lady Capulet, kana karĢılık kan ister; Romeo‟ya ölüm cezası verilmesini talep eder; 

ancak Tybalt da Mercuito‟yu öldürdüğü için Romeo‟ya idam cezası yerine sürgün 

cezası verilir. Bu duruma çok içerleyen Lady Capulet, yeğeninin ölümünden sorumlu 

olan Romeo‟nun sürgünde de olsa yaĢamını sürdürmesini hazm edemez. Onu 

öldürtmek için bir suikast planı hazırlar; ancak plan uygunlanmaz. Eserde bir daha bu 

plandan söz edilmez: 

Lady Capulet 

Ah, kanı akıtılmıĢ sevgili akrabamın! 

Prens, mademki hakseversiniz, 

Kanımıza karĢılık, Montague kanı isteriz. 

(Shakespeare, 2017: 72) 

…. 

Juliet 

Evet efendim, kollarımın eriĢemeyeceği yerde; 

Kuzenimin öcünü ben alsam keĢke! 

Lady Capulet 

Onun öcü alınacak, hiç merak etme! 
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Ağlama artık, Mantua‟ya giden o kaçağın yanına 

Öyle birini gönderip öyle farklı bir Ģey tattırırım ki ona, 

Çok geçmeden Tybalt‟a arkadaĢlık eder, 

O zaman sanırım için rahat eder. 

(Shakespeare, 2017: 92) 

 

LM‟de Nevfel‟in Leylâ‟nın kabilesine açtığı savaĢta, kabilesinden yüzlerce 

gencin ölmesi üzerine Leylâ‟nın babası, bu savaĢtan sorumlu tuttuğu Mecnûn‟u 

öldürtmek üzere kabile reisinden yardım ister. Bu meselenin sadece kendi ailesini 

değil tüm kabileyi ilgilendirdiğini; Mecnûn yaĢadığı sürece baĢlarına dert açacağını, 

bu nedenle de öldürülmesi gerektiğini söyler. Ancak yapılan suikast planı, plan 

aĢamasında kalır. Eserde bu plandan bir daha söz edilmez: 

Bir gün anı etdiler haberdâr 

K‟ey pîr-i Ģikeste-i dil-efgâr 

 

Dün Leylî atası ol siyeh-dil 

Ol munʻim-i sifle pîr-i câhil 

 

Ser-hayli yanında dâd ederdi  

Mecnûn-ı hazîni yâd ederdi 

 

Kim bu delü hükme olmayup râm 

Halka bizi eyler oldı bed-nâm 

 

Peyveste yeter bize belâsı 

Nevfel gazabından et kıyâsı 

 

Çün mahz-ı Ģer oldı zât-ı efʻî 

Vâcib görinür müdâm defʻi 

 

Her niçe ki tende cânı vardur 
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Nâmûsumuza ziyânı vardur 

 

Nâmûs bizüm degül senündür 

Defʻ eyleye gör ki düĢmenündür 

 

Çünkim zararında gördiler nefʻ 

Azm eylediler ki edeler defʻ   (2025-33) 

 

Eserlerde ana karakterlerin ölümü, kendi iradeleriyle yaĢamlarına son 

vermeleri Ģeklinde olmuĢtur. Bu ölümler “intihar” baĢlığı altında incelenmiĢtir. 

3.6.6.2. Ġntihar 

AĢk, Ģiddetlenip büyük bir tutkuya (passion; غرام) dönüĢtüğünde, sevgili, 

âĢığın zihninde, okyanusun ortasında susuzluktan harap olmuĢ birinin gördüğü serap 

misali bir khimeraya (imagination; kuruntu) dönüĢür. Bu hayal o derece parlak ve 

ıĢıltılıdır ki vuslat gerçekleĢmeyince yaĢam, âĢık için bütün çekiciliğini kaybeder. 

Hayata ve diğer insanlara karĢı hissedilen bezginlik, tiksinti derecesine varır ve bu 

haldeki insan için ölüm korkunç bir Ģey olmak bir tarafa, istenilen, özlenilen bir Ģey 

haline gelir (Schopenhauer, 2017: 71). 

Sevgiliye kavuĢamayan âĢığın hissettiği acı, iradesini elinden alır ve onu 

büyük bir zaafa uğratır. DüĢüncelerin içinden sızıp bedeni ele geçiren acı hissi, 

insanın yaĢamını sürdürmesi için gereken çabayı zayıflatır. YaĢamaktan hiçbir zevk 

alamayan insan, acıdan kurtulmak için kaçabileceği bütün sığınakları dener, ancak 

zihninde dönüp duran felaket duygusundan kendini kurtaramaz (Breton, 2015: 22). 

Duygularını yönetemeyecek derecede zaafa düĢen insan, kaderin hükümranlığına 

teslim olup çaresizce onu sona götüren olayları seyretmeye baĢlar; ne Ģekilde 

kurtulacağını bildiği halde bu esaretin içinde kalmaya zorlanır (Spinoza, 2016: 309). 

ÂĢıklar için hayat, sevgiliyle anlam kazanır; sevgili yoksa yaĢamanın hiçbir 

değeri yoktur. Sevgiliyle birlikte olma düĢüncesi, dünyadaki hiçbir hazla 

kıyaslanamayacak kadar büyük bir saadeti vaad eder. Bu nedenle sevgiliyi görme 
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umudunun kalmaması, âĢığın tüm yaĢama hevesini yok eder ve âĢık yüzünü toprağa 

dönerek ölümü arzulamaya baĢlar293
. 

Romeo‟nun öldüğünü düĢünen Juliet, benliğinin o anda parçalanıp yok 

olduğunu hisseder. YaĢamın hâlâ hüküm sürdüğü bedeni ona yük gibi gelmeye 

baĢlar. Topraktan gelen değersiz bedeninin harekete son verip geldiği yere geri 

dönmesini diler: 

Juliet  

Ah parçalan yüreğim! Ġflas eden benliğim parçalan hemen! 

Gözlerim, hadi zindana! Bakmayın sakın özgürlüğe! 

Ey topraktan gelen değersiz beden, 

Toprağa dön, son ver harekete, 

Gir kasvetli tabuta Romeo‟yla birlikte. 

(Shakespeare, 2017: 76) 

 

ÂĢık için sevgiliden ayrılmanın ölümden hiçbir farkı yoktur. Bir baĢkasıyla 

evlenmeye mecbur edilen Juliet, böyle bir durumda Romeo‟yla birlikte olmanın 

hayalini bile kuramayacaktır. Son bir umutla Rahib‟e gider ve ona bir çare 

bulamadığı takdirde elindeki hançerle yaĢamına son vermeye kararlı olduğunu 

söyler. Juliet‟in, elindeki ölüm aracını kullanmak konusundaki kararlılığını gören 

Rahip, onu bu durumdan kurtarmak amacıyla çılgınca bir plan yapar; bitkilere dair 

engin bilgilerini kullanarak, ona geçici bir ölüm hali verecek bir iksir sunar. Niyeti 

Juliet‟in Paris‟le evlenmesini önlemek ve onu ailesinden kurtarıp Romeo‟nun yanına 

kaçmasını; olanlar unutulana kadar gözlerden uzak olmalarını sağlamaktır: 

Rahip Lawrence 

Evlenmektense Kont Paris‟le 

                                                           
293

 Ölüm içgüdüsü uyarılan insanlarda sosyo-kültürel faktörler, bu içgüdünün yöneliĢini belirler ancak 

yoğunluğu üzerinde etkili olmaz (Fromm, 1994: 43). Acıya duyarlılık eĢiği tüm insanlarda birbirine 
yakındır; ancak insanların acıya verdiği tepki ve acı karĢısında aldıkları tavır; bireylerin dünya 
görüĢü, dinî veya dünyevî değerleri, kiĢisel yaĢantıları gibi sosyo-kültürel faktörlerin etkisi altında 

Ģekillenir. Mesela bir Yahudi ya da Protestan için acıda insanın ruhunu yücelten herhangi bir erdem 

yoktur. Buna karĢılık bir Katolik için acı, insanın kendisini bir sevgi iĢareti olarak göstermesi gibi bir 

paradoksu temsil eder. Bir Müslüman veya bir Hindu için acı, riyazet yoluyla beden üzerinde etkili 
olmak ve onu itaat altına alıp eğitmek için önemli bir araç olarak görülür (Breton, 2015: 164). 
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Kendi canına kıyacak istem gücü var içinde, 

O zaman bu  utancı defetmek için 

Ölüme benzer bir Ģeyi göze alabilirsin: 

Ölümden kaçabilmek için ölümle pazarlık edeceksin, 

…. 

Bu ĢiĢeyi al. Ġçiver hemen yatağa girdiğinde 

Bu damıtılmıĢ Ģurubu; 

O anda damarlarından soğuk ve uyuĢukluk veren bir Ģeyin 

Aktığını hissedeceksin; duracak doğal atıĢı nabzının; 

Ne sıcaklık, ne de soluk; yaĢadığını gösteren hiçbir Ģey kalmayacak, 

Bütün gülleri solup küle dönecek dudaklarının, yanaklarının; 

Hayatın gündüzünü nasıl kaparsa ölüm, 

Tıpkı onun gibi kapanacak gözlerinin panjurları; 

Bedenini yumuĢak tutan o hayati güç kaybolup 

Soğuk ve kaskatı, ölüm gibi görünecek. 

Ölümden ödünç alınan bu durum, tam kırk iki saat sürecek294
 

(Shakespeare, 2017: 103) 

 

Juliet‟in öldüğü ve gömüldüğü haberini alan Romeo, yaĢamını sürdürmeyi bir 

an bile düĢünmez; artık tek isteği Juliet‟i son bir kez görüp onunla birlikte ebedi 

uykusuna yatmak üzere mezara girmektir: 

Romeo 

Juliet‟im benim, bu gece seninle yatacağım 

Bunun yolunu bulmalı Ģimdi. Ey kötü düĢünceler 

Ne de çabuk girersiniz aklına umutsuz kiĢilerin! 

(Shakespeare, 2017: 118) 

 

                                                           
294

 Antik Yunan tragedyalarından Efesli Xenophon‟un Efesiaca adlı eserinde Anthia isimli kadın 
karakter, birtakım entrikalar yüzünden kocasından ayrı düĢtüğünde, ailesi onu bir baĢkasıyla 
evlenmeye zorlar; bundan kaçamayacağını anladığında, kocasına ihanet etmemek ve günaha 
girmemek için bir hekimden öldürücü bir zehir vermesini ister; hekim ona ona zehir yerine geçici bir 
ölüm hali yaĢatacak bir iksir verir. Ġksirin etkisi geçtiğinde uyanan Anthia kendini bir mezarda bulur 
(Nutku, 2017: xii). 
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Juliet‟i son bir kez görebilmek için çılgınca bir Ģey yapmak zorundadır; 

bunun için Juliet‟in yattığı mezarı kazıp onu tabuttan çıkarmak zorundadır. Ancak 

onu gördükten sonra sonsuzluk yolculuğuna çıkabilecektir: 

Romeo 

Zaman korkunç, niyetim çılgınca, 

Aç kaplanlardan, kükreyen denizlerden 

Daha haĢin, daha amansız. 

(Shakespeare, 2017: 123) 

 

Mecnûn‟la birleĢmek konusunda hiçbir ümidi kalmayan Leylâ, içindeki 

yaĢama azminin ve arzusunun da ümidiyle birlikte yok olduğunu hisseder. KıĢ 

mevsimine giren tabiat, Leylâ‟nın kederini ve ümitsizliğini arttırır. Yapraklarından, 

çiçeklerinden, tüm renklerinden, ve cıvıltılı, hayat dolu seslerinden ayrılan bahçenin 

matemli hali onun hassas yüreğini sızlatır. En azından bahçenin matemine son 

verecek bir bahar gelecektir; oysa onun duygularının bahara erme ihtimali 

kalmamıĢtır. YaĢamını sürdürmesini sağlayan tek güzel Ģey olan ümidini 

yitirdiğinde, hissettiği elemin sonsuza kadar süreceğini anlamıĢ; yorgun zihninin 

ancak öldüğünde dinleneceğini düĢündüğü için yaĢamına son vermeye karar 

vermiĢtir: 

Mâtemkede gördi bûstânı 

Rikkat odına dutuĢdı cânı 

... 

Sen gerçi hazânesen giriftâr 

Elbette bahâra yetmegün var 

 

Ümmîd-i visâl mende yohdur 

Senden gam ü gussa mende çohdur 

... 

Yandurdı meni cefâ-yı âlem 

Dinlenmezem ölmeyince bir dem   (2840-53) 
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Ölüme kucak açmadan hemen önce annesi vesilesiyle Mecnûn‟a bir mesaj 

iletir; eğer Mecnûn da kendisi gibi bu aĢkına sadıksa bu âlemde daha fazla 

sabretmemesini; kendilerini incitecek ve birleĢmelerini engelleyecek hiç kimsenin 

olmayacağı güvenli ve çok güzel bir diyara giden bir yol (ölüm) bulduğunu; orada 

gönüllerince birlikte olacaklarını söyler: 

Ger sâdık isen bu yolda sen hem 

Sabr eyleme eyle terk-i âlem 

 

Gel kâm-ı dil ile olalum yâr 

Bir yerde ki yohdur anda agyâr 

... 

HoĢ menzil-i emne bulmıĢem râh 

Bî-taʻne-i dûst ü cevr-i bed-hâh   (2894-97) 

 

Leylâ‟nın öldüğü haberini alan Mecnûn, “madem ki sevgilim artık yaĢamıyor, 

ey ömrüm sen de sona er; çünkü dünya benim için artık bir zindan!” diyerek 

yaĢamına devam etmenin bir nedeni kalmadığını; sevgilisi varken dünyanın güzel bir 

yer olduğunu; o artık olmadığına göre var olan her Ģeyin sona ermesi gerektiğini 

söyler. Kendi canına seslenir: Hasta ve yorgun bedeniyle çekiĢmeyi bırakıp teninden 

ayrılmasını ister. Acılarına son vermesini dileyerek ölüme “gel buyur” der ve 

ölümün, varlığına yok olacağı müjdesini vermesini diler: 

Ey ömr gel imdi baĢa sen hem 

Kim çeĢmüme tîre oldı âlem 

 

Âlem hoĢ idi ki var idi yâr 

Çün yâr yoh olmasun ne kim var 

 

Ey cân ten-i hasteye vedâʻ et 

Bir haste ile yeter nizâʻ et 

 

MüĢtâkunem ey ecel kerem kıl 
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Defʻ-i elem eyle refʻ-i gam kıl 

 

Kurtar meni ıztırâb-ı gamdan 

Ver müjde vücûduma ademden   (2969-73) 

 

Hayata veda eden Juliet‟in ardından, Romeo‟nun dünyada daha fazla kalmaya 

niyeti yoktur. O da Juliet‟in ardından gidecek; sevdiğiyle birlikte sonsuza kadar yan 

yana olmak üzere dinlenmeye çekilecektir. Hayata veda ederek dünya yorgunu 

bedenini kurtarmıĢ olacak; aynı zamanda uğursuz talihinin boyunduruğundan çıkmıĢ 

olacaktır: 

Romeo 

ĠĢte bundan korktuğum için sonsuza dek yanında kalacağım 

Bu loĢ gecenin sarayından hiç ayrılmayacağım. 

Burada yatacağım, sana hizmet eden böceklerin yanında, 

Sonsuza dek dinlenip burada, 

Uğursuz talih yıldızımın boyunduruğundan 

ġu dünya yorgunu bedenimi kurtaracağım.  

(Shakespeare, 2017: 125) 

 

Leylâ‟nın çağrısına uyarak ölmeye karar veren Mecnûn, hiç kimsenin onları 

rahatsız etmeyeceği bir yerde kendisine kavuĢmayı teklif eden sevgilisinin çağrısına 

uymamanın hata olacağını düĢünür. Ecelinden kendisini almaya gelerek ona yardım 

etmesini ister. Rabbine yönelir ve cânânının olmadığı bir cihânı arzulamadığını 

söyler: 

Teklîf-i visâl eder mana yâr 

Bir yerde ki yohdur anda ağyâr 

 

Men getmemek eylesem hatâdur 

Senden mana meded revâdur 

… 

Yâ Rab mana cism ü cân gerekmez 
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Cânânumsuz cihân gerekmez   (2976-79) 

 

Romeo, Juliet‟in mezarının baĢında onunla son kez konuĢur; mezarından 

çıkardığı sevgilisinin hâlâ çok güzel olması onu derinden etkiler. Belli ki ölüm de 

ona âĢık olmuĢ, bu nedenle Juliet‟in güzelliğine dokunmamıĢtır. Bu değerli güzelliği 

hayattan kopararak kendisi için toprağın altında saklamak istemiĢtir. Ancak Romeo, 

sevgilisini ölümün elinden almaya kararlıdır. Bunun için ölümle süresiz bir anlaĢma 

yapar; yaĢamına son vererek Juliet‟ine kavuĢur: 

Romeo 

Ah sevgilim! Karım benim! 

Soluğunun balını çeken ölümün gücü 

YetmemiĢ güzelliğini almaya. 

Sen yenilmemiĢsin; güzellik sancağı 

Hâlâ kıpkızıl duruyor dudaklarında, yanaklarında; 

Ve ölümün solgun bayrağı çekilmemiĢ oraya. 

… 

Ah, sevgili Juliet, 

Neden böyle güzelsin hâlâ? Yoksa 

Ele avuca sığmayan ölüm mü âĢık oldu sana? 

Ġnanayım mı, o iğrenç canavarın bu karanlıkta 

Sevgilisi olasın diye seni sakladığına? 

… 

Ey gözler son kez bakın! Kucaklayın son kez ey kollar!  

Ve ey siz nefes kapıları, yasal bir öpüĢle mühürleyin 

Doyumsuz ölümle yaptığım bu süresiz anlaĢmayı! 

(Shakespeare, 2017: 125) 

 

Mecnûn, kendisini dünyada bırakarak ölümün kollarına atlayan sevgilisine 

sitemler eder: “Ey parlak sevgili, neden kendini benden sakladın? Âlem, ruhlarımıza 

gam Ģarabıyla dolu kadehi uzattığında ikimiz de içtik. Fakat sanırım bu Ģarap seni 

sarhoĢ etti ki dünya meclisinde daha fazla kalamadın. ġehlâ gözlerin uykuya 

direnemedi ve beni burada bırakıp gittin”: 
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K‟ey Ģemʻ nedür bu ictinâbun 

Men bahtı siyâhdan hicâbun 

 

Câm-ı mey-i gam dutanda âlem 

Sen içmiĢ idün bu câmı men hem 

 

Mest etti meğer seni bu bâde 

Kim bezmde durmadun ziyâde 

... 

Bî-dârlığa getürmedün tâb 

ġehlâ gözün oldı mâil-i hâb   (2959-64) 

 

“Ey toprak; o parlak inciyi bağrında misafir ettiğin için göklere karĢı 

övünmelisin. Ey yılan; lütfen sevgilinin saçlarına dokunma! Çünkü yaralı gönlüm o 

zülüflerin arasındadır. Ey karınca; lütfen sevgilimin benine yaklaĢma! Çünkü hicrân 

içindeki ruhum o bene bağlanmıĢtır.”: 

Eflâke tefâhur eyle ey hâk 

Kim oldı defînün ol dür-i pâk 

 

Zülfine muârız olma ey mâr 

Kim anda mukîmdür dil-i zâr 

 

Hâline taarruz etme ey mûr 

Kim bağludur anda cân-ı mehcûr   (2966-68) 

 

Juliet ve Romeo zehir ve hançer gibi somut araçlarla; Leylâ ve Mecnûn ise 

dua ve yakarıĢ gibi soyut araçlarla intihar ederler. Bu durum Ġslâmiyet‟de intihar 

edenlere cennetin kokusunun dahi haram edildiğiyle ilgili hükümlerden 
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kaynaklanıyor olmalıdır295
. Çünkü eserin kurgusuna göre âĢıklar cennette 

buluĢacaklardır.  

Avrupa düĢünce ve sanatını etkileyen Antik Yunan ve Roma uygarlıklarında 

bir dönem intihar, özgür bireylere saygınlık kazandıran bir eylem olarak 

görülmüĢtür. Kant‟ın ifadesine göre bu saygınlıktan ötürü efendilerinin malı olan 

kölelerin intihar etmesi yasaklanmıĢtır. Stoacılara göre intihar, artık dünyadan 

hoĢlanmayan bilge bir kiĢinin, duman dolu bir odadan bir baĢka odaya geçer gibi 

sükûnet içinde ölmesidir (Kant, 2007: 179). 

Juliet‟in, Rahip Lawrence‟in ona verdiği bir iksirle geçici ve sahte bir ölüm 

hali yaĢadığından haberi olmayan Romeo, Juliet‟in mezarı baĢında ona veda ederek 

yanında getirdiği zehri içer. Bu umutsuz adam için elindeki zehir değil, onu 

yaĢamanın zahmetinden kurtararak ruhunu iyileĢtirecek olan bir panzehirdir: 

Romeo 

Gel, sen panzehirsin, zehir değil, 

Gel benimle Juliet‟in mezarına, 

Çünkü orada gereklisin bana. 

(Shakespeare, 2017: 120) 

 

Juliet, geçici ölüm uykusundan uyanıp mezarının baĢında Romeo‟nun 

cesedini gördüğü anda yaĢamını sürdürmek için uğraĢmasına gerek kalmadığını 

düĢünür. Sevgilisinin yaĢamına son veren zehirden içmek ister ancak Romeo, tüm 

zehri içmiĢtir. Mezarlığa doğru gelen sesleri duyunca ölmek için acele davranması 

gerektiğini anlar. Romeo‟nun belindeki hançeri göğsüne saplar296
 ve Romeo‟nun 

cesedine kapanarak son nefesini verir: 

Juliet 

Bu da ne? Canım sevgilimin avucunda bir ĢiĢe! 

Demek ki, zehirden sevgilinin bu vakitsiz ölümü. 
                                                           
295

 Ġslam‟da bir kimse, “Ben kendi canıma kıyarım.” diyerek intihar edemez. Zira Peygamberimiz, bir 

kimsenin psikolojik rahatsızlığı olmaksızın bilinçli bir Ģekilde canına kıymasının cezasının 
cehennem olduğunu haber verir. Bk. Hadislerle Ġslâm C. 5 s. 324 

https://hadislerleislam.diyanet.gov.tr/ 
296

 Ferhat ile ġirin hikâyesinde de bu motif vardır. ġirin, ölen Ferhat‟ın hançeriyle kendisini öldürür. 
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Cimri! Hepsini içmiĢ; bir damla bile 

Bırakmadın demek kavuĢabilmem için sana? 

Öyleyse dudaklarından öperim, 

Orada bir parça zehir kalmıĢtır belki; 

Bir zamanlar hayat veren dudakların 

Bu kez son versin hayatıma. 

SıcakmıĢ dudakların hâlâ. 

… 

Gelen var! Elimi çabuk tutmalıyım. 

Ey hızır gibi yetiĢen hançer! (Romeo’nun hançerini kapar.) 

Senin kının burası. Orada paslan, 

Ben de öleyim. 

(Shakespeare, 2017: 128) 

 

Dünyanın türlü cefasından usanan Leylâ, sevgiliden bir ümidi kalmayınca tek 

çaresinin ölüm olduğunu düĢünür. Vücudunun yok olmasını dilediği Ģu ana kadar, 

sevgiliye kavuĢtuğunu düĢündüğünde bedeninin sonsuza dek varlığını sürdürmesini 

istemiĢtir. Ancak güneĢ gibi olan sevgilisi ona ıĢık saçmayı bıraktığında varlığının, 

gerçekliği görme yolunda bir örtü olduğunu anlar ve Rabbinden kendisini yokluğa 

kavuĢturmasını diler. Dileği öylesine içtendir ki, kötü havanın da tesiriyle sağlığı 

bozulur; ateĢi gören bir mum gibi gittikçe erir. Sağlığından eser kalmaz ve artık 

ölümün çok yakınında olduğunu anlar: 

Derdüm ki vücûdum olsa bâkî 

ġâyed düĢe vasl ittifâkı 

 

Pertev bırahanda âftâbum 

Bildüm ki vücûd imiĢ hicâbum 

 

Yâ Rab meni et fenâya mülhak 

Kim râh-ı fenâ imiĢ reh-i Hak 

 

Pâk idi duası etdi te‟sîr 
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Fi‟l-hâl mizâcı buldı tagyîr 

 

Te‟sîr-i havâ-yı nâ-münâsib 

Terkîbine zaʻf kıldı gâlib 

.... 

Mahv oldı teb içre ol perî-veĢ 

Bir Ģemʻ kimi ki göre âteĢ 

... 

Refʻ oldı niĢâne-i selâmet 

Mevtine görindi min âlâmet   (2854-64) 

 

Ölmeden önce annesine vasiyyetini bildirir; sevgilisine zavallı Leylâ‟nın, 

uğruna can verdiğini; bu aĢk davasında üzerine düĢeni samimiyet ve sadakatle yerine 

getirdiğini bildirmesini ister: 

Ey mûnis-i rûzgârum ane 

Gam-hârum ü gam-güsârum ane 

…. 

Arz eyle ki ey vefâlı dildâr 

Cân verdi yolunda Leylî-i zâr 

 

AĢkunda yerine yetdi lâfı 

Daʻvâsınun olmadı hilâfı   (2883-90) 

 

Sevgilisinin yaĢama veda ettiğini öğrenen Mecnûn için dünyanın gamına ve 

kederine katlanmanın hiçbir nedeni kalmamıĢtır. Kederinin nedeni ve çaresi olan 

sevgiliyle ebediyen ayrıldığı gece, ölümden baĢka çaresi kalmamıĢtır. Madem sevgili 

sonsuzluk diyarına göçmüĢtür; zaten bir gün mutlaka sona erecek olan bu âlemde 

daha fazla durmak istemez ve sevgiliyle buluĢacağı sonsuzluk meclisini arzular: 

N‟ola ger kılsam Ģeb-i hicrân temennâ-yı ecel 

N‟eyleyem çohdur gamum defʻine gam-hâr isterem 
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Çün bekâ bezmindedür dildâr men hem durmazem 

Bu fenâ deyrinde bezm-i vasl-ı dildâr isterem   (2986-87) 

 

Gönlündeki sırrını (ölmek arzusunu) dile getirdiğinde yüce takdir de onun 

lehine olur. Allah‟ın yardımıyla maksadına ulaĢır; emelinin bahçesinden gül derer; 

ecel sürahisinden mey içer ve böylelikle ruhunu teslim eder: 

Çün râz-ı derûnın etdi takrîr 

Re‟yine muvâfık oldı takdîr 

 

Ġmdâd kılup inâyet-i Hak  

Kıldı anı maksadına mülhak 

 

Gül derdi hadîka-i emelden 

Mey içdi surâhî-i ecelden   (2989-91) 

 

Sanki canı elindeymiĢ gibi dilediği anda ölebilmiĢtir. Sevgilisi yaĢadığı 

müddetçe dünyada bir yeri olduğuna inanmıĢ; sevgilisi dünyayı terk ettiği zaman o 

da hemen ardından giderek bu dünyaya veda etmiĢtir: 

Gûyâ ki elinde idi cânı 

Dâim gözedürdi ol zamânı 

… 

Her niçe ki var idi nigârı 

Âlemde idi anun karârı 

 

Çün kıldı nigârı terk-i âlem 

Bu âlemi terk kıldı ol hem   (2995-98) 

 

Sevgililer „aĢk‟ın iradesiyle hayata veda ederken birbirlerinin adını anarak 

can verirler. Dünyada birbirlerine kavuĢma olanağı kalmadığından ölüm kapısından 

geçerek varacakları bir baĢka âlemde, adını andıkları sevdiklerine kavuĢacaklarına 

çaresizce inanmıĢlar ve bu umutla yaĢamlarını sonlandırmıĢlardır: 
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Juliet 

Romeo geliyorum! 

Bunu Ģerefine içiyorum! 

(Shakespeare, 2017: 108) 

….. 

Romeo 

Gel, acı ölüm; gel ey rezil yol gösterici! 

Sen, umutsuz kaptan, deniz tutmuĢ Ģu yorgun tekneyi 

Yalçın kayalara bindiriver artık! Sevgilime! AĢkıma!  

(Shakespeare, 2017: 125) 

.... 

Leylâ  

Çün kıldı vaziyyetini âhir 

Azm-i sefer etdi ol müsâfir 

 

Yâd eyledi yâr-ı mihr-bânın 

Vasl ârzûsiyle verdi cânın   (2899-900) 

…. 

Mecnûn 

Kabrini kucakladı nigârun 

Cân sadkası etdi ol mezârun 

 

Leylî dedi verdi cân-ı Ģîrîn 

Ol âĢık-ı bî-karâr ü miskîn   (2992-93) 

 

3.6.6.3. Mezar 

Fromm insan yaĢamını, iki temel içgüdünün çatıĢtığı bir savaĢ alanına 

benzetir; bunlar aĢk tanrısı Eros‟un kadın ve erkeği bütünleĢtirme çabasından doğan 

birleĢme içgüdüsü ve Eros‟un baĢardıklarını yok etmeye çabalayan ölüm 

içgüdüsüdür (Fromm, 1994: 42). Mezar, bu iki güdüyü birbirine bağlayan bir kapı 

gibi düĢünülebilir. 
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Romeo ve Juliet‟de mezar, sıkça görülen önemli bir imgedir. Eserde bilge din 

adamı Rahip Lawrence, toprağın, hem doğanın annesi hem de onun mezarı olduğunu 

söyler. Bu benzetmelerle doğum ve ölüm arasındaki iliĢkiye gönderme yapmaktadır. 

Romeo‟nun, Juliet‟in yattığı mezarı “ölümün rahmi” (womb of death) olarak 

nitelemesi; Juliet‟i almak için mezarlığa gelen Rahip Lawrence‟in, mezarlığın eĢiğini 

kanlar içinde bulması, hem bekâretin bozulmasını hem de doğum olayını 

çağrıĢtırmaktadır. Aynı zamanda Juliet‟in bekâretini yitirdiği evlilik yatağını mezara 

benzetmesi de seks-doğum-ölüm arasındaki iliĢkiyi çağrıĢtırır (Halio, 1998: 84). 

Eserin çeĢitli yerlerinde mezar ve gelin yatağının birlikte anıldığı görülür. 

Juliet‟in, Romeo‟yu ilk gördüğünde dadısına söylediği sözlerde: 

Juliet 

Git adını sor hemen. Eğer evliyse 

Mezar olacaktır bana gelin döĢeğim. 

(Shakespeare, 2017: 33) 

 

Juliet‟in annesinin, önerdikleri damatla evlenmek istemeyen Juliet‟e beddua 

ederken sarf ettiği sözlerde: 

Lady Capulet 

Evet efendim, ama istemiyor, teĢekkür ediyor size. 

Budala, mezarıyla evlenesice! 

(Shakespeare, 2017: 94) 

 

Juliet‟in annesine zorla evlendirilmemesi için yalvarırken sarf ettiği sözlerde: 

 

Julıet 
Canım anneciğim, kovmayın beni evden! 

Bu düğünü bir ay, bir hafta geciktirin; 

Olmazsa, gelin yatağını, Tybalt‟ın yattığı 

O karanlık lahdin içine serin. 

(Shakespeare, 2017: 96) 
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Juliet‟in düğün sabahı öldüğünü öğrendiklerinde Juliet‟in babasının Paris‟e 

söylediği matem dolu sözlerde ve acısını ifade ederken kullandığı kelimelerde: 

Capulet 

Ah, oğlum, düğün gününden bir gece önce, 

Ölüm girmiĢ karının koynuna; bak yatıyor orada. 

Bir çiçekti o, ama ölüm bozup soldurmuĢ bu bekâret çiçeğini. 

Damadım ölüm benim, tek mirasçım artık ölüm, 

Benim kızımla evlenen o; ben de ölüp ona bırakacağım hepsini; 

Hayat, mal, mülk tümü artık ölümün. 

(Shakespeare, 2017: 112) 

 

Talihsiz damadın, Juliet‟in mezarına çiçekler serperken yaptığı sevgi 

ayininde: 

Paris 

Güzel çiçek, çiçekler serpiyorum gelin yatağına, 

(Ne yazık! Toz toprak örtü olmuĢ baĢına) 

Her gece çiğler yağdırırım güzel kokulu sularla; 

Ya da inlemelerde damıttığım gözyaĢlarını dökerim üstlerine. 

Senin için yapacağım sevgi töreninde 

Mezarını süsleyip ağlayacağım her gece. 

(Shakespeare, 2017: 122) 

 

Romeo‟nun, “ölümün rahmi” dediği Juliet‟in mezarını açarken sarf ettiği 

sözlerde: 

Romeo 

Sen iğrenç kursak, sen ölümün rahmi, 

Ey yeryüzünün en değerli lokmasını yutan sen! 

Senin o çürük çenelerini zorla açacağım, 

O doymaz kursağını daha da yemle dolduracağım. 

(Shakespeare, 2017: 123) 
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Capuletlerin mezarlığına gelen Rahip Lawrence‟in, mezarlığın giriĢinde 

gördüğü kanlı manzarada: 

Rahip Lawrence 

Romeo! Eyvah, eyvah! Mahzenin taĢ eĢiğini 

Lekeleyen bu kan da nedir?  

Bu sonsuz dinlenme yerinde, 

Böyle sahipsiz, kanlı kılıçların iĢi ne? 

(Shakespeare, 2017: 127) 

 

Tüm bu dizelerde geçen gelin, mezar, gelin yatağı, ölüm, lahit, kan, rahim 

gibi ifadeler, Halio‟nun iĢaret ettiği gibi seks-doğum-ölüm kavramları arasındaki 

iliĢkiye gönderme yapmaktadır297
 (Halio, 1998: 84).  

LM‟de bir baĢkasıyla evlenmek zorunda bırakılan Leylâ, Mecnûn‟a yazdığı 

mektupta cefâ kılıcıyla Ģehit olduğunu; al duvağının aslında kanlı kefeni olduğunu; 

kocada değil mezarda olduğunu söyler. Âhının ateĢini, diri diri gömüldüğü mezarına 

mum yapmasını ve ayağının tozuyla mezarını güzelleĢtirmesini ister: 

Cândan gamun içre nâ-ümîdem 

ġemĢîr-i cefâ ile Ģehîdem 

 

Kanlu kefenümdür al perde 

Men gûrdaem sagınma erde 

 

Gel Ģemʻ-i mezârum eyle âhun 

Zîb-i lahd et gubâr-ı râhun   (1985-87) 

 

Leylâ‟nın mezarına varan Mecnûn, mezarı kucaklar; göğsünü lahit gibi yarar; 

tabutun üstüne dökülen toprak misali, baĢına toprak saçar. Leylâ‟nın kabir taĢı, 

                                                           
297

 Mevlânâ Mesnevi‟de, aĢkın baĢlangıcında kan ve dehĢet olmasının nedeninin, aĢk sanılan yüzeysel 
duyguların irkilip yerini bîrûnî aĢka bırakması olduğunu söyler; “Işk  ez-evvel çira hûnî bûd/ Tâ 
gurîzed ân ki bîrûnî bûd” (Rûmî, 1385: 488). 
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Mecnûn‟un akıttığı kanlı gözyaĢlarıyla lâl taĢı gibi kıpkırmızı olur. Bu vedanın 

ardından sevgilinin mezarını kucaklar ve mezarın sadakası niyetiyle canını fedâ eder: 

Çün gördi mezâr-ı gül-izârın 

DüĢdi vü kucakladı mezârın 

 

Göğsini kılıp lahid kimi çâk 

Merkad kimi saçdı baĢına hâk 

 

Kabr üzre ahıtdı kanlu yaĢın 

Laʻl eyledi yaĢı kabri daĢın 

... 

Kabrini kucakladı nigârun 

Cân sadkası etdi ol mezârun   (2948-92) 

 

Sevdiğinin mezarına kapanmıĢ bir Ģekilde ruhunu teslim eden Mecnûn‟un 

hasta ve zayıf bedeni yıkanır. Leylâ‟nın mezarı açılır ve Mecnûn da onun yanına 

gömülür: 

Kabr üstine gördiler yıhılmıĢ 

Cânâneye cân nisâr kılmıĢ 

... 

Gasl eyleyüben ten-i nizârın 

Dildârınun açdılar mezârın 

 

Koydılar anı hem ol mezâra 

Gam-nâk yetiĢdi gam-güsâra   (3003-06) 

 

Ġki dert ortağı sevgilinin birlikte uyuduğu mezarın üstüne bir taĢ dikilir; 

hikâyeleri bütün dünyaya yayılır. Mezar yerleri zamanla insanların dilek tutup dua 

ettikleri kutsal bir mekân haline gelir: 

Kabr üstine koydılar niĢâne 

FâĢ oldı bu mâcerâ cihâna 
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... 

Geçdükçe zamân mükerrem oldı 

Hâcet-geh-i ehl-i âlem oldı   (3010-12) 

 

RJ‟de Juliet‟in mezarı Romeo tarafından açılır. Romeo‟nun isteği, sevdiğinin 

yanında ebedi uykusuna yatmaktır. Romeo‟nun, sevgilisinin mezarı baĢında hayatına 

son vermeden önce babasına ulaĢtırılmak üzere yazdığı mektup, olanları anlamaya 

çalıĢan Prens tarafından okunur: 

Prens 

Bu mektup doğruluyor rahibin sözlerini; 

Nasıl âĢık olduklarını, kızın ölüm haberini, 

Sonra yoksul bir eczacıdan zehir alıp 

Ölmek ve Juliet‟le yatmak için 

Bu mahzene geldiğini. 

 

Prens Escalus‟un, 

 

Daha acıklı bir öykü yoktur, bunu böyle bilin 

Bu öyküsünden talihsiz Romeo ile Juliet‟in. 

(Shakespeare, 2017: 133) 

 

dediği bu öykü, babaları tarafından bu talihsiz gençlerin anısına yan yana dikilen 

heykellerle ölümsüzleĢtirilmiĢ ve dünyaya yayılmıĢtır: 

Montague 

 Kızının heykelini dikeceğim som altından, 

Verona bu adla bilindiği sürece, 

Daha üstün bir heykel dikilmeyecek 

 Vefalı ve sadık Juliet‟inkinden. 

 

Capulet 

Aynı ihtiĢamla Romeo da duracak karısının yanında; 
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Ah, zavallı kurbanları düĢmanlığımızın. 

(Shakespeare, 2017: 133) 

 

Ġncelediğimiz eserlerde trajedi ifade eden unsurlar bunlarla sınırlı değildir. 

Biz trajediyle ilgili bölümde yalnızca ortak olarak kabul edilebilecek benzer temalara 

değindik. Bunların dıĢında Romeo ve Juliet‟de zehir ve veba, ayrıca tarih belirtmek 

için değinilen büyük deprem; Leylâ ve Mecnûn‟da ölüme kadar giden Ģiddetli 

bedensel zaafiyet (ilgili beyitlerde çeĢitli ve zengin detaylarla betimlenmiĢtir); 

dedikodu ve kınama gibi toplumsal hastalıkların yaygın hale gelmesiyle bireylerin 

bunlara duyarsız hale gelmesini ifade eden ve melâmet kavramıyla ifade edilen 

nitelikli kayıtsızlık hali gibi durumlar da eserdeki trajik durumlar veya olgulardır. 
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SONUÇ 

Doğu‟nun ve Batı‟nın en lirik Ģairleri olarak görülen Fuzûlî ve Shakespeare, 

dünya edebiyat tarihinde 16. yüzyıla damgasını vurmuĢ iki dünya vatandaĢıdır. Ġkisi 

de yaĢadığı memleketten dıĢarıya hiç çıkmadıkları halde evrensel olanı aramıĢ, sınırlı 

bir bölgede kalan bedenlerine karĢın ruhlarını dünyanın dört bir yanına 

kanatlandırmayı baĢarmıĢlardır. Hayatlarını dar bir çevrede geçiren Fuzûlî ve 

Shakespeare, özellikle siyasi ve dini koĢulların ağır olduğu bir ortamda bulunmanın 

zorluklarını yaĢamıĢlardır. Bu ağır koĢullarda sanatla uğraĢmak esas hedefleri olmuĢ, 

mezhepsel çekiĢmelerden uzak durmak için ikili bir yapı içinde (Katolik-Protestan; 

Sünnî-ġiî mezhepleri) zaman zaman sıkıĢmıĢ, zaman zaman iki tarafa da yakın 

görünmüĢlerdir. Dönemin koĢulları gereği ikisi de idarecilere Ģiirler sunmuĢ, 

onlardan destek beklemiĢlerdir. Çok dilli ve çokkültürlü ortamlarda yetiĢen Fuzûlî ve 

Shakespeare, farklı kültür ve dillerde yazılmıĢ eserlere ulaĢma imkânı bulmuĢ, 

sanatsal açıdan zengin kaynaklardan beslenmiĢlerdir. 

Fuzûlî‟nin memleketi Hille‟de çok eski zamanlardan beri yaygın olarak 

bilinen Leylâ ve Mecnûn hikâyesi, Arap edebiyatında dağınık haldeki Ģiir ve 

anlatılardan sonra ilk olarak Ġran edebiyatında Nizâmî‟nin kalemiyle uzun manzum 

bir hikâye haline getirilmiĢtir. BaĢka LM versiyonlarından da yararlanmakla birlikte 

Nizâmî‟nin eserini model olarak alan Fuzûlî, Türk dilinde yazılan LM mesnevilerinin 

en baĢarılı ve en lirik örneğini vermiĢtir. Shakespeare ise Ġtalyan edebiyatında yaygın 

olarak iĢlenen Romeo ve Juliet hikâyesini Londra‟da tiyatro etkinliklerine katılan 

Ġtalyan Ģair ve sahne sanatçılarından öğrenmiĢ, bu hikâyeyi ilk defa Ġngilizceye 

çeviren Arthur Brooke‟un Ģiirini örnek alarak RJ versiyonlarının en baĢarılı örneğini 

vermiĢtir.  

Fuzûlî‟nin Leylâ ve Mecnûn mesnevisiyle Shakespeare‟in Romeo ve Juliet 

trajedisini karĢılaĢtırmalı olarak ele aldığımız bu çalıĢmada iki eserin kökenleri 

arasındaki bağlar ve eserlerin kurguları arasındaki benzerlikler incelenmiĢtir. Bu 

inceleme sonucunda iki eser arasındaki iliĢkinin tesadüfle veya benzer baĢka eserleri 
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de kapsayan geniĢ etkilerle açıklanamayacağı tespit edilmiĢtir. Bilindiği üzere Binbir 

Gece Masalları gibi pek çok Doğulu edebiyat ürünü, hem Endülüs Emevileri 

döneminde hem Haçlı Seferleri sırasında Batı‟ya taĢınmıĢ; Avrupa edebiyatının 

oluĢum ve geliĢim aĢamalarında yaratıcı bir enerji uyandırarak derin bir tesir 

bırakmıĢtır. Leylâ ve Mecnûn efsanesi de bu yolla Batı‟ya taĢınan anlatılardan 

biridir. Ancak Romeo ve Juliet‟le Leylâ ve Mecnûn efsanelerinin buluĢtukları 

kaynaklar çok daha eskilere dayanır. Romeo ve Juliet efsanesinin farklı 

versiyonlarına ve kaynaklarına bakıldığında bu hikâyeyle güçlü benzerlikler gösteren 

en eski hikâye, Romalı Ģair Ovidius‟un Metamorphoses (M.S 1) adlı eserinde yer 

alan Pyramos ve Thisbe hikâyesidir. Bu hikâyede âĢıkların trajik öyküsünün mekânı 

Kraliçe Semiramis‟in etrafını surlarla çevirttiği Babil kentidir. Hikâyenin en eski 

ikinci versiyonu Suriyeli filozof Iamblichus‟un Babylonica (M.S 3) adlı eseridir. Bu 

eserin mekânı da yine Babil‟dir. Hikâyenin Avrupa edebiyatındaki ilk versiyonu 14. 

yüzyılda Ġtalyan Ģair Boccaccio‟nun yazdığı Il Filostrato adlı eserdir. Bu aĢk 

öyküsünün mekânı Müslüman Endülüs‟dür; hikâyenin kahramanları birlikte Ovidius 

okumaları yaptıkları sırada birbirlerine âĢık olmuĢlardır. Ġngiliz edebiyatının ilk 

büyük Ģairi Chaucer, 14. yüzyılda Boccaccio‟nun bu eserini Troilus ve Cressiyde 

adıyla Ġngilizceye tercüme etmiĢtir. Shakespeare‟in de aynı adlı bir oyunu (Troilus 

and Cressida) bulunmaktadır. Shakespeare, Ġtalyan edebiyatında çok sevilen Romeo 

ve Juliet hikâyesini büyük bir sahne Ģiiri haline getirmiĢ, kaynağı ve mekânı Ġtalya 

olan bu hikâyenin Ġngiliz edebiyatında parlamasını sağlamıĢtır.  

Sonuç olarak karĢılaĢtırdığımız iki eserin de kaynağı antik Babil (Babylon) 

kentidir. Bu kentin merkezi, günümüzde Irak‟ın Hille Ģehridir. Fırat Nehri üzerinde 

kurulan bu Ģehir, aynı zamanda Fuzûlî‟nin memleketidir. Romeo ve Juliet hikâyesi, 

Leylâ ve Mecnûn hikâyesi kadar Orta Doğu folklorunun ürünüdür. Hikâyenin ortaya 

çıktığı ilk zamanların üzerinden geçen asırlar; hikâyenin gezdiği coğrafyalar; 

hikâyeye kendi rengini veren farklı kültürler onu baĢkalaĢtırmıĢ; değiĢerek ve 

zenginleĢerek iĢlendiği kültürlerin ürünü haline gelmiĢtir. Fuzûlî‟nin ve 

Shakespeare‟in versiyonlarını esas aldığımız bu çalıĢmada, farklı kılığa bürünen 

fakat aynı folklorun ürünü olan bu iki hikâyenin kurguları, duyarlılıkları, topluma 

isyanları, insanlığa verdikleri mesajlar gibi ortak özelliklerinin hâlâ belirgin olduğu 

görülmektedir.  
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Tezimizin ikinci bölümünde iki eserin olay örgüleri, karakterleri, zaman ve 

mekân unsurları incelenmiĢ ve pek çok ortaklık tespit edilmiĢtir. Hikâyelerde mekân 

olarak yalnızca ikiĢer Ģehir adı görülmektedir; Ġtalya‟nın Verona ve Mantua Ģehirleri 

ile Irak‟ın Bağdat ve Basra Ģehirleri. Romeo ve Juliet Verona‟nın; Leylâ ve Mecnûn 

Bağdat‟ın soylu ve zengin ailelerine mensuptur. Dördünün de ailelerinin tek çocuğu 

oldukları anlaĢılmaktadır. Mecnûn‟un ve Juliet‟in aileleri, çok istedikleri halde baĢka 

çocukları olmamıĢtır. Hikâyelerde yalnızca Mecnûn‟un ve Juliet‟in dadısı olduğu 

görülür. Mecnûn‟un ve Juliet‟in dadıları, onlara annelerinden daha yakındır. Leylâ ve 

Romeo‟nun ebeveynleri dıĢında bir büyükleri olduğundan söz edilmez.  

Eserlerin ana karakterleri olan Mecnûn ve Romeo ağır melankolik, güzelliğe 

ve aĢka tutkun, aĢk için abartılı derecede ağlayabilen oldukça hisli gençlerdir. 

Ġkisinin de daha Leylâ ve Juliet‟i görmeden önce de aĢka ve güzelliğe tutkun 

oldukları vurgulanır. Adeta bir güzele âĢık olmak için yaratılmıĢ bu iki genç, 

Leylâ‟yı ve Juliet‟i görür görmez çarpılırlar. Üstelik duyguları karĢılıksız değildir; 

Leylâ ve Juliet de onların güzelliğinden etkilenip amansızca âĢık olurlar. Dördünün 

yaĢları da 10-15 arasındadır. Eserlerde yalnızca Mecnûn ve Juliet‟in yaĢları hakkında 

net bir bilgiye yer verilmiĢtir. 

 Ana karakterler olan gençlerin dördünün de eğitim-öğretimle ilgisi olmadığı 

görülür. Romeo, öğrencilerin ders kitaplarından bıkkınlıkla kaçmasından söz 

ederken, Mecnûn, uzun süre okulda eğitim görmesine rağmen Leylâ‟nın adından 

oluĢan lâm ve yâ harflerinden baĢkaca bir Ģey öğrenememiĢtir. Leylâ da okuldan 

ayrılmasını isteyen annesine bir çocuğun okula kendi isteğiyle gitmesinin mümkün 

olmadığını, hocanın sürekli ders tekrarı yaptırmasından usandığını söyler. Romeo ve 

Juliet‟in okula gidip gitmediklerine, herhangi bir eğitim görüp görmediklerine dair 

eserde herhangi bir bilgi bulunmamaktadır. Dolayısıyla aĢk, yanında baĢkaca bir 

uğraĢ veya ilgi alanı kabul etmemektedir. Zaten Fuzûlî aĢkı ve ilmi mukayese 

ederken ilmi küçümser ve aĢktan daha yüce bir Ģey olmadığını söyler. 

Eserlerde erkek karakterler için dıĢsal mekânlar, kadın karakterler için içsel 

mekânlar söz konusudur. Toplumdan izole olan erkek karakterler çöl ve orman gibi 

doğal mekânlara; kadın karakterler evdeki odalarına sığınırlar. BuluĢmalar genellikle 

kadın kahramanın etrafında gerçekleĢir. Mecnûn iki kez Leylâ‟nın kapısına gider; 
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Romeo da iki kez Juliet‟in evine gider. Ġki çiftin de ortalama beĢ kez bir araya 

geldikleri görülür. Leylâ ve Mecnûn‟un okulda geçirdikleri günlerin dıĢında, bir kez 

kırda karĢılaĢma Ģeklinde; iki kez Mecnûn‟un Leylâ‟nın evine kılık değiĢtirerek 

gitmesi sırasında; bir kez de çölde karĢılaĢma Ģeklinde bir araya gelmiĢlerdir. Romeo 

ve Juliet, ilk olarak tanıĢtıkları baloda; ikinci olarak Juliet‟in bahçesinde; üçüncü 

olarak kilisede evlenmek üzere buluĢmalarında; dördüncü olarak Juliet‟in evinde ve 

son olarak mezarlıkta Juliet yarı ölü vaziyetteyken bir araya gelirler.  

ÂĢıkların ayrılma nedenleri ve aralarındaki engellerde de benzerlikler görülür. 

Aile faktörü bu nedenlerin baĢında gelir. Ancak daha çok kadın karakterlerin aileleri 

için durum sorunlu görünmektedir. Ġki eserde de aile ve otoriter güç, baba tarafından 

temsil edilir. Erkek kahramanların babalarının bu aĢk karĢısında olumsuz bir tavır 

aldıkları veya gençler için herhangi bir engel oluĢturdukları görülmez. Aksine LM‟de 

Mecnûn‟un babası, âĢıkların evlenmesi için elinden geleni yapar. RJ‟de de 

Romeo‟nun ailesiyle ilgili herhangi bir sorun görünmemektedir. Ancak kadın 

kahramanların aileleri, âĢıkların arasındaki engellerin kaynağı konumundadırlar. 

Leylâ‟nın babası, insanların Mecnûn hakkındaki kanaatlerini öne sürerek kızının 

Mecnûn‟la evlenmesine karĢı çıkar. Kızına hiç danıĢmadan onun adına bir baĢkasına 

evlilik sözü verir. RJ‟de ise iki aile arasındaki eski düĢmanlığı gündemde tutan daha 

çok Juliet‟in yakınlarıdır. Juliet‟in kuzeninin Romeo‟ya saldırması ve bu kavgada 

öldürülmesinden sonra Capuletlerin düĢmanlığı daha da pekiĢir. Juliet‟in babası, 

kızına danıĢmadan beğendiği bir damat adayına kızı adına evlilik sözü verir. Erkek 

kahramanların uzaklaĢmak zorunda kalması ve kadın kahramanların bir baĢkasıyla 

evlenmek zorunda bırakılması âĢıkların kavuĢmasının önündeki en önemli 

engellerdir.  

Kadın kahramanların koca adayları Kont Paris ve Ġbni Selâm arasında da 

önemli benzerlikler bulunmaktadır. Son derece yakıĢıklı, soylu, varlıklı, yiğit ve 

erdemli olarak tasvir edilen bu karakterler, kadın kahramanlara âĢık olurlar. Ancak 

aĢkları da kendileri kadar yüzeyseldir. Kadınların evlilik konusunda gönüllü olup 

olmadıklarıyla ilgilenmezler. Amaçladıkları tek Ģey, bu kadınlara sahip olmaktır. 

Ġkisi de kadın kahramanlar tarafından kandırılır. Ġbni Selâm Leylâ‟yla evlenmeyi 

baĢarır; ancak Leylâ onu kendinden uzak tutacak bir yalan uydurur. Juliet, Paris‟le 
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evlenmeye razıymıĢ gibi görünür ve onu kandırır. Kont Paris düğün sabahı Juliet‟i 

kaybeder. Ġki karakter de son derece olumlu niteliklerle tasvir edilmiĢ olsalar da 

gerçekte pasif, kavrayıĢı eksik, olayların ardını göremeyen ve bencilce isteklerinden 

baĢka bir Ģey düĢünmeyen karakterlerdir. Ġkisi de muradına eremeden ve gerçekte 

olup bitenlerden habersiz bir Ģekilde ölür.  

Kont Paris ve Ġbni Selâm‟ın ölümünden Romeo ve Mecnûn sorumludur. 

Romeo, kendisini savunmaya çalıĢırken Paris‟i öldürür fakat kaderi kendisiyle ortak 

yazılan bu adama karĢı büyük bir sevgi ve hürmet duyar. Fuzûlî Mecnûn‟a cinayet 

fiilini uygun görmediği için Ġbni Selâm‟ı beddua ve ahlarıyla öldürmüĢ gibi gösterir. 

Mecnûn‟un manevî saldırısına maruz kalan bu güçlü kuvvetli adam kısa sürede 

hastalanır ve ölür. Romeo‟nun annesi ve Mecnûn‟un babası, oğullarının gurbetteki 

periĢan hallerine duydukları kederden hastalanıp ölürler. Ana karakterler olan Romeo 

ve Mecnûn‟un ölümleri, Juliet ve Leylâ‟nın ölümlerine duydukları üzüntü nedeniyle 

hayata veda etmeye karar vermeleriyle gerçekleĢir. Romeo, Juliet‟in mezarının 

baĢında zehir içerek yaĢamına son verir. Mecnûn ise Leylâ‟nın mezarının baĢında 

ettiği içten duaların kabul edilmesiyle hayata veda eder. Leylâ‟nın ölümü de kendi 

iradesiyle gerçekleĢmiĢtir ancak Fuzûlî, cennette kavuĢturacağı karakterlerinin fiilî 

olarak intihar etmelerini uygun görmediği için bu ölüm iradesini manevî bir kisveyle 

gizlemiĢtir. Juliet‟in gerçek anlamdaki ölümü ise  Romeo‟nun hançeriyle gerçekleĢir. 

Romeo ve Mecnûn gurbetteyken onlara sevgililerinin düğün ve ölüm 

haberlerini getiren aracı karakterler Balthasar ve Zeyd‟dir. Romeo, Juliet‟in ölüm 

haberini duyduğunda Balthasar‟dan onu Juliet‟in mezarına götürmesini ister. Mecnûn 

Leylâ‟nın öldüğünü duyduğunda Zeyd‟den getirdiği bu kötü habere karĢılık bir sevap 

iĢleyip onu Leylâ‟nın mezarına götürmesini ister. Romeo ve Mecnûn‟un niyeti, 

sevgililerinin mezarı baĢında hayata veda etmektir.  

Ġki eserin kurgusundaki benzerliklerden biri de Leylâ‟nın babasının, aileye 

verdiği zarar nedeniyle Mecnûn‟u öldürtme planı yapması ve Juliet‟in annesinin, 

aileye verdiği zarardan dolayı Romeo‟yu öldürtme planı yapmasıdır. Ana 

karakterlerle ilgili bu iki suikast planından yalnızca bir yerde söz edilmiĢ, ancak iki 

plan da gerçekleĢtirilmemiĢtir.  
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Her iki çiftin de aĢkları ölümle mühürlenmiĢtir. RJ‟nin sonunda Prens 

Escalus, Romeo ve Juliet‟in hikâyesinden daha acıklı bir hikâye olmadığını söyler. 

LM‟de bu hikâyenin “baĢı gam, sonu ölüm olan bir musibet ve belâ meclisi” olduğu 

söylenir. LM‟de âĢıkların türbesi yapılır; RJ‟de ise âĢıkların som altından heykelleri 

yapılır. 

Eserlerin muhteva özelliklerinin incelendiği üçüncü bölümde aĢk, güzellik, 

yalnızlık, ölüm gibi evrensel temalar ile mitoloji, din, kültür gibi toplumsal konuların 

iĢleniĢi arasındaki benzerlikler ele alınmıĢtır. Gençlerin âĢık olma serüvenleri 

incelendiğinde iki eserde de aĢkın objelerinin önemli olmadığı; Juliet ve Leylâ 

olmasa da Romeo ve Mecnûn‟un yine âĢık olacağı; Romeo ve Mecnûn‟un âĢık 

olmasındaki en büyük motivasyonun güzellik olduğu; dönemin sanat anlayıĢının 

aksine güzelliğin kadına; aĢkın erkeğe has bir Ģey olmadığı tespit edilmiĢtir. 

Güzelliğin ıĢıkla ilgili kavramlarla anıldığı; elektriğin olmadığı bir çağda özellikle 

Ģairler için ıĢık ve karanlığın çok güçlü imajlar olarak kullanıldığı görülmektedir.  

Ġki eserde de aĢkın doğasında felaket olduğu vurgulanır. Romeo dertlerin 

arkadaĢıyken çok daha lirik ve mübalağalı bir dille yazılan LM‟de Mecnûn dert 

ülkesinin padiĢahıdır. Dördü de soylu ailelere mensup, geleceği parlak olan gençler, 

aileleri tarafından asla onaylanmayacak olan bir aĢk uğruna kademeli olarak her 

Ģeylerini kaybederler. O çağda her iki kültürde de kızların aĢkını dile getirmesi ayıp 

görülen ve yadırganan bir durumdur. Ancak Leylâ ve Juliet, ailelerinden gizli bir 

Ģekilde aĢkı ve tutkuyu deneyimlemekten geri durmazlar. Ne Leylâ ailesinin adını 

düĢünür ne Juliet ailesinin kadim düĢmanlığını umursar. Romeo ve Mecnûn, 

toplumca kendilerinden beklenen umursamayan, aĢka değer vermeyen, kadınların 

hepsini aynı gören, güçlü, kavgacı, ağlamayı bilmez erkek imajından uzaktırlar. Ġkisi 

de daha önce belirttiğimiz gibi melankolik, çokça ağlayan, hassas, tutkulu ve aĢka 

değer veren gençlerdir. Bu özellikleriyle Orta Çağ Doğu ve Batı toplumlarındaki 

cesur ve savaĢçı erkek figürünün antitezi gibidirler. Romeo ve Mecnûn, Leylâ ve 

Juliet‟e âĢık olduktan sonra hem toplumun beklentilerine hem ailelerinin zenginliğine 

sırt çevirirler. Romeo gurbetteyken kalan bütün parasını fakirlikten kırılan bir 

eczacıya vererek bir ĢiĢe zehir alır; Mecnûn gurbetteyken kalan dünyalığını 

fakirlikten yanlıĢ iĢler yapan bir dilenci ve iki avcıya verir. Gençlerin dördü de 
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ailelerinin tek varisi oldukları halde, kendilerine gözyaĢı ve acıdan, nihayet ölümden 

baĢka bir Ģey getirmeyen aĢkı, yaĢanabilecek uzun ve parlak bir hayata tercih ederler.  

Fuzûlî ve Shakespeare bu eserlerinde bilindik bir hikâye üzerinden bireyin 

toplumsal düzene karĢı duruĢunu anlatırlar. Ataerkil ve feodal düzenin kuralları çok 

serttir; böyle bir toplumda aĢk gibi duyarlı Ģeylerin düzeni bozmasına izin 

verilemezdi elbette. Bunun için Romeo ve Mecnûn‟a “baĢka birçok kadın” 

önerilecek; Leylâ ve Juliet‟in âĢık olması ayıp sayılacak; sorun çıkardıkları anda 

“uygun” bir kocanın sorumluluğuna verileceklerdir. Kızlara bu konuda sadece haber 

verilecek; itiraz etme hakkı tanınmayacaktır. Böylesi ağır geleneksel koĢullarda 

anneler yalnızca babaların hükmünü uygulamakla yükümlüdür. Nitekim anneler, 

gece gündüz ağlayan, bütün hayat enerjisini kaybeden kızlarıyla düzgün bir iletiĢim 

kurmaya bile çalıĢmazlar. Juliet intihar etmeden önce annesine içinden veda eder; 

Leylâ gizli aĢkını annesine, ölmeden hemen önce söyler. Çünkü anneler, ataerkil 

düzenin en önemli yürütücüsü görevi görürler. Bu nedenle kızlarının onlara bir 

sempatisi yoktur. Ġstemediği bir adamla evlendirilen Leylâ‟nın tek tesellisi anne ve 

babasından kurtulmasıdır; Juliet kendisine çok mesafeli davranan annesine karĢı 

sempati duymaz. Babasının tarafına geçen dadısından da uzaklaĢır.  

Ġki eserde de dinin etki alanı yüzeyseldir. Din hayatı düzenleyen bir sistem 

olarak değil, alıĢkanlıkları belirleyen geleneksel bir yapı içinde görünür. LM‟de 

eğlenirken Ģarap içilir, dans edilir. Leylâ‟nın arkadaĢları gezmek ve eğlenmek için 

dıĢarı çıktıklarında öyle bir dans ederler ki yüzlerinden “haya perdesi” kaldırılmıĢ 

zannedilir. Leylâ makyaj yapıp takılar takınıp en güzel giysileriyle tek baĢına hava 

almak için dıĢarı çıkar. Romeo ve Juliet, daha ilk buluĢmalarında öpüĢürler. Eserde 

cinayetler, intiharlar görülür. Ġki eserde de mitolojik anlatılara birçok gönderme 

yapılmıĢtır. LM‟de Fars mitolojisi, RJ‟de Yunan-Roma mitolojisi unsurları 

bulunmaktadır.  

Eserlerde rüya, mektup gibi motiflerin kullanımında da birtakım benzerlikler 

görülür. LM‟de aileleri birbirine düĢman eden savaĢın baĢlaması, Nevfel‟in, 

Leylâ‟nın ailesine gönderdiği meydan okuyan ve savaĢa çağıran mektupla baĢlar. 

RJ‟de iki gencin ölümüyle sonuçlanan kavga, Tybalt‟ın Romeo‟nun evine gönderdiği 

meydan okuyan ve düelloya davet eden mektubuyla baĢlar. Eserde Romeo ve Juliet‟i 
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gökyüzünde birleĢtiren rüya, Mantua‟daki Romeo‟ya aittir. Leylâ ve Mecnûn‟u 

cennette buluĢturan rüya ise Mecnûn‟un arkadaĢı Zeyd‟e aittir. Zeyd, mezarlıkta 

daldığı kısa bir uyku sırasında bu rüyayı görmüĢtür. Romeo‟nun uĢağı Balthasar da 

Capuletler‟in mezarlığındayken bir ağacın altında kısa süreli bir uykuya dalar ve bir 

rüya görür. 

Ġki eserde de düğün, seks, doğum, evlilik gibi bir baĢlangıcı ifade eden 

kavramlarla mezar ve ölüm gibi dünyadaki yaĢamın sonunu ifade eden kavramların 

bir arada iĢlendiği görülür. Leylâ ve Juliet, kendilerine düğün gibi takdim edilen 

olayı, iç dünyalarında mezara girmek gibi algılarlar. Juliet, Paris‟le evlenmektense 

mezara girip ölümün dehĢetini yaĢamaya razı olduğunu söyler. Leylâ, Ġbni Selâm‟la 

evlendirildiğinde mutlu bir yuvaya değil, gerçekte bir mezara girdiğini söyler. 

Eserlerin çeĢitli yerlerinde kadın karakterlerin mezar imgesiyle birlikte anılması, 

onların erkeklerden önce mezara gireceklerine iĢaret etmektedir. Romeo ve Mecnûn, 

mezardaki sevgililerini, ölümden, topraktan ve içindeki canlılardan kıskanırlar. 

Sevgililerinin mezarı baĢında ölümü derinden arzulayarak yaĢama veda ederler. 

Ġki eserde de lirizmin doruklarına çıkılan sone ve gazel tarzındaki bağımsız 

Ģiir parçaları, eserlerin kurguya dayalı atmosferine canlılık kazandırmıĢtır. Leylâ ve 

Mecnûn mesnevî nazım Ģekliyle ve hezec bahrinin mef’ûlü mefâ’ilün fe’ûlün 

kalıbıyla yazılmıĢ uzun manzum bir öyküdür. Bir trajedi olarak yazılan Romeo ve 

Juliet‟te ağırlıklı olarak blank verse denilen serbest Ģiir formu kullanılmıĢtır. ġiir 

parçalarında ise iambic pentameter denilen beĢli ölçü kullanılmıĢtır. Büyük bir sahne 

Ģiiri olan Romeo ve Juliet‟te nesir parçaları da bulunmaktadır. Çok farklı formlarda 

yazılan bu iki manzum öykünün Ģekilsel özellikler bakımından bir benzerlikleri 

yoktur.  

Biçimsel özellikleri çok farklı olan; üretildikleri kültürel ve coğrafi ortamlar 

itibariyle birbirlerine çok uzak görünen eserler arasında bile bir ortaklık seziliyorsa 

bu ortaklıkları incelemek ve eserlerin tarihsel süreçlerini tutkuyla izlemek farklı 

ulusların edebiyatlarını birbirine yakınlaĢtıracak ve dünya edebiyatı düĢüncesini, 

dolayısıyla dünya barıĢını destekleyecektir. Biz bu çalıĢmayla, daha çok modern 

metinlere yoğunlaĢan karĢılaĢtırmalı edebiyat incelemelerinin yönünü biraz çevirip 

klasik dönem metinleri arasındaki iliĢkilerin ortaya çıkarılmasına yönelik çalıĢmalara 
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bir katkı sunmayı hedefledik. Farklı inceleme yöntemleriyle yapılacak yeni 

karĢılaĢtırmalı çalıĢmalar, metinler arasındaki iliĢkileri ortaya çıkarırken aynı 

zamanda toplumların düĢünme biçimlerini, benzer ve farklı yönlerini ortaya 

çıkararak “yabancılık” düĢüncesini zayıflatacak ve “âĢinâlık” fikrini geliĢtirecektir. 

Bu uzun soluklu ve yorucu çalıĢmayı Keçecizâde Ġzzet Molla‟nın bir beytiyle 

noktalıyoruz: 

Tüketdi sanma hezârân hikâyet-i aşkı 

O kıssadan dahî söylenmedik neler kaldı 
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