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Önsöz 

Kibir, dinî ve ahlâkî metinlerde çoğu zaman bir “kalp hastalığı” 
diye anılır; insanı itaatten uzaklaştıran, ölçüyü bozan, başkasını 
küçültmeye açılan bir sapma olarak tarif edilir. Aynı kelimenin 
Divan şiirinde bambaşka bir yüz kazanması ise uzun zamandır 
aklımı kurcaladı. Çünkü şiir, kibri yalnız kınanacak bir kusur 
gibi işlemez; kimi yerde bir uyarı dili kurar, kimi yerde de söz 
kudretinin yükseldiği bir yere dönüşür. Bu yakınlık, ilk bakışta 
rahatsız edici görünür. Yine de mesele tam burada başlar.  

Elinizdeki çalışma, bu rahatsız edici yakınlığı “şairin tutarsız-
lığı” kolaycılığına sığınmadan anlamaya dönük bir denemedir. 
Ahlâk geleneği kibri ağır bir yük gibi taşır; şiir ise aynı yükün 
gölgesinde konuşur, sesini yükseltir, bazen de o sesle kendini 
sınar. Bir yanda ölçü, edep ve mahviyet öğüdü; öte yanda üs-
tünlük iddiası, meydan okuma ve kendini öne çıkarma arzusu... 
İkisi aynı kültür ikliminde yan yana durur. Bu kitap, o yan ya-
nalığın dilini ve gerekçesini arar.  

Şiir, insanın iç dünyasını yalnız kavramlarla anlatmaz; onu gö-
rünür kılan işaretler bulur. Kibir de çoğu zaman içeride kalmaz: 
söze, duruşa, mesafeye, seçilen eşyaya, mecliste kurulan yere 
siner. Bu yüzden Divan şiirinde kibir, sadece “ne” olduğu anla-
tılan bir duygu değil; “nasıl” ortaya çıktığı sezdirilen bir tavır 
hâline gelir. Metinlerin asıl gücü de buradadır: okuru bir hükme 
değil, bir fark edişe çağırır. Kibir bazen yüksekten konuşma iş-
tahıdır; bazen incinen benliğin sertleşmesi, bazen de kendini 
koruma sanısıyla başkasını dışarıda bırakma alışkanlığıdır. Bu 
çizgiler, şiirin imge dünyasında ayrı ayrı görünür. 

Hazırlık sürecinde zihnimi meşgul eden en temel soru şu oldu: 
Şair, bizzat bu illete müptela iken nasıl olur da başkalarına 
“mağrur olma” öğütleri verebilir? Bu bir riyâkârlık mıdır, yoksa 
sanatın insan ruhundaki o devasa yarılmayı ifşa etmesi midir? 
Zira kalbin meleklerin iniş yeri olduğu gerçeğinden hareketle, 
“kibir ve övünme gibi kötü sıfatları bu mukaddes mekâna gir-
mesi istenmeyen havlayan köpeklere” benzeten o kadim uyarıyı 
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unutmak mümkün değildir. Öte yandan, kibrin dışarıdan görü-
nen o görkemli zırhının altında, aslında başkaları tarafından ko-
layca sezilemeyen derin bir ıstırap ve onaylanma ihtiyacı yattığı 
gerçeği, şairlerin o gür sedalı mısralarını daha anlamlı kılmıştır. 

Yazım sürecinde, klasik ahlâk metinleriyle şiirin temsil dili ara-
sındaki kavramsal geçişlere odaklandım. Aynı kelimenin bağ-
lama göre nasıl renk değiştirdiğini görmek, metinlere çok daha 
derinlikli bakmayı zorunlu kıldı. Öyle ki bir satırda “kibir” diye 
yaftalanan bir duruş, diğerinde “vakar” mertebesine yükselebil-
mekte; sıradan bir övünme, sanatsal rekabetin en meşru silahı 
olarak karşımıza çıkabilmektedir. Tüm bu anlamsal kaymalar, 
aslında metnin sınadığı bir ölçü meselesidir. Okurla paylaşmak 
istediğim asıl dert de işte bu hassas dengeyi arama çabasıdır. 

Bu zorlu süreçte desteklerini esirgemeyen hocalarıma ve dost-
larıma yürekten teşekkür ederim. Onların titiz okumaları, işaret 
ettikleri eksikler ve ufuk açıcı önerileri sadece metnin yükünü 
hafifletmekle kalmadı; tıkandığım yerlerde cümleleri sil baştan, 
çok daha güçlü kurmama vesile oldu. En büyük minnetim ise 
meşakkatli olduğu kadar heyecan verici olan bu yazım serüve-
ninde, sabrı ve desteğiyle bana omuz veren eşime ve ailemedir. 

Nihayetinde bu sayfaların; kibri salt bir “kötü huy” etiketiyle 
geçiştirmeden, şiirin o sarsıcı dili içinde çok daha derin ve sahici 
bir yüzleşmeye kapı aralamasını dilerim.  

Recep Çelik  
Mart, 2026 – Aksaray 
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Giriş 

Ahlaki Bir Zaafın Poetik Estetiği Olarak “Kibir” 

Ahlâk literatürü kibri çoğu zaman içte başlayan bir sapma diye 
tarif eder: kalpte tutunan, zihinde büyüyen, iradeyi yanıltan bir 
hal. Bu çerçeve yerindedir; fakat kibri yalnızca “batınî” bir 
duygu gibi düşünmek, meselenin dışa taşan tarafını gölgede bı-
rakır. Çünkü kibir, saklanmaya elverişli bir duygu değildir. Kişi 
kendini merkeze yerleştirdikçe, dış dünyayla kurduğu ilişkinin 
dili de değişir. Yürüyüşteki eda, oturuşta tercih edilen yer, ko-
nuşmanın sertliği, seçilen eşya, bakışın yönü, hatta susuşun bi-
çimi… Hepsi aynı iddianın farklı yüzleri olur. Ahlâk metinleri 
bu taşmayı çoğunlukla “huy” ve “tavır” kelimeleriyle karşılar. 
Divan şiiri ise aynı taşmayı imgeye çevirir; soyut tanım, sahne-
lenebilir bir görünüş kazanır. 

Şiirin burada üstlendiği işlev kibri yalnızca tasvir etmekten iba-
ret kalmaz; bu marazın dil, nesne yahut tabiat üzerinden nasıl 
tecessüm edip yüzeye çıktığını da irdeler. Ortaya konan bu dik-
kat, salt bir estetik hevese indirgenemez. Zira klasik şiir esteti-
ğinde imge, duyguya iliştirilen bir süs olmaktan ziyade onun 
fikre dönüşmesine zemin hazırlayan temel bir vasıtadır. Bu bağ-
lamda kibir, kuru bir terim olmaktan çıkarak somut bir hüvi-
yete bürünür. Şair doğrudan mefhumun teorik tarifine sığın-
maz; aksine o hâli taşıyan bir beden, bir eşya veya bir doğa sah-
nesi kurgulayarak içsel taşkınlığı dış dünyada maddileştirir. 

Divan şiirini var eden kültürel iklim dikkate alındığında, bu dö-
nüşüm çok daha berrak bir anlam kazanır. Loş bir odada, mum 
ışığının titrek aydınlığında kâğıda eğilen şairin elindeki kamış 
kalem, kâğıda sadece dizeleri sıralamaz; aynı zamanda o cü-
retkâr benlik iddiasını da satırlara nakşeder. Kalemi tutan elin 
kime ait olduğu değişkendir: Kâh şehrin ve neşenin şairi, kâh 
söz mülkünün mutlak “sultan”ı, kâh da pervasız bir meydan 
okumayla öfkesini bileyen bir kaside ustası çıkar karşımıza. Bil-
hassa fahriye geleneği, kibrin poetik bir forma kavuştuğu en 
meşru zeminlerden birini sunar. Gündelik yaşantısında tevazu 
hırkasına bürünen bir şahsiyet, şiir meclisine adım attığında sö-
zün sunduğu imkânlarla yepyeni bir kimlik kuşanır. Bir beyitte 
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şahlanan o yüksek ve tavizsiz eda, hemen ardındaki dizede ye-
rini derin bir mahviyet diline bırakabilir. Metinde beliren bu 
keskin salınım, şairin kişisel tutarsızlığından ziyade, bizzat ge-
leneğin ona tahsis ettiği geniş temsil alanıyla ilgilidir. Zira o; 
sadece ahlâkın dilini konuşan bir uyarıcı değil, aynı zamanda 
söz meydanındaki çetin yarışın zorunlu kıldığı “üstünlük” söy-
lemini inşa eden asıl iddia sahibidir. 

Elinizdeki bu kitap, tam da söz konusu temsil alanı içerisinde 
kibrin nasıl bir imge düzeni inşa ettiğinin izini sürer. “İmgesel 
harita” tabiriyle kastedilen, tek boyutlu bir kibrin yansıması de-
ğil, aynı merkezin birbirinden farklı suretlere bürünmüş hâlidir. 
Bu duygu bazen doğrudan beden diliyle okunur; başın mağrur 
duruşu, göğsün kabarması, adımların sertliği veya bakışlardaki 
o keskin ifade kibri ele verir. Bazen hayvani bir düşüş metafo-
rundan beslenerek tahakküm ve saldırganlık şeklinde tezahür 
ederken, zaman zaman da tabiatın dilini ödünç alır: Servinin o 
dik başlılığı, ateşin kavurucu tabiatı, sarp dağlar yahut rüzgârın 
pervasızlığı kibre tercüman olur. Kimi zaman da bizzat eşya dile 
gelir; taht, ayna, sırmalı bir kaftan, debdebeli bir kürsü veya salt 
parıltının kendisi aynı benlik iddiasını kuşanır. Şiirin dünya-
sında tercih edilen imgeler, ahlâk kitaplarındaki o katı hüküm-
leri kuru kuruya tekrar etmez; aksine, mefhumu görsel bir sah-
neye taşıyarak orada yeniden sınar. Tam da bu nedenle Divan 
şiirinde kibir, yalnızca yerilen ahlaki bir zaaf değil, söz meyda-
nındaki kıyasıya rekabette güçlü bir ifade imkânı olarak da kar-
şımıza çıkar. Bilhassa fahriyelerde şairin kendini yüceltmesi 
doğrudan kınanacak bir durum sayılmaz; bilakis şiir kudretinin 
tabii bir nişanesi olarak kabul görür. İşte tam bu noktada o te-
mel mesele belirginleşir: Kibir ne zaman ahlâkî bir maraz olarak 
kalır ve hangi sınırın ötesinde estetik bir değerin kisvesine bü-
rünür? 

Kibrin kökenini anlamak için kadim inanç ve ahlâk metinlerine 
gidildiğinde, meselenin temelinde ontolojik bir “kıyas hatası” 
yattığı göze çarpar. İblis’in secde emrini reddetmesi tam da bu 
krizin sonucudur. Kendi varoluşunu mutlak ve üstün gören 
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özne, ötekine bahşedilen değeri sindiremez; neticede bu temel-
siz yücelik iddiası, keskin bir nankörlüğe evrilir.1 Demek ki bu-
rada sıradan bir narsisizmden yahut basit bir kendini beğenmiş-
likten bahsetmiyoruz. Kibir, ilahi nizamı ve itaat hiyerarşisini 
altüst eden bir isyan diline, insanın kendi sınırlarını aşma ihti-
rasının en çıplak hâline bürünür. İmam Gazâlî'nin kalbi melek-
lerin ineceği bir makam2 olarak konumlandıran tasavvuru da bu 
tahribatı doğrular niteliktedir. Kalp; kibir, öfke ve şehvet gibi 
marazların işgaline uğradığında o ince manevi nizam tamamen 
çöker ve hakikatle kurulan bağ bütünüyle kopar. İç dünyada 
sessizce başlayan bu iltihabın dışariyâ zorba bir tahakküm ola-
rak yansıması, kibrin yalnızca psikolojik bir sapma değil, onul-
maz bir ahlâkî çöküş olduğunu ispatlar. 

Kibrin dışarıdan ihtişamlı görünen silüetinin ardında, esasen 
son derece kırılgan bir zemin yatar. Nitekim Søren Kierkegaard, 
dış dünyaya karşı çekilen bu gurur perdesinin, en nihayetinde 
içsel bir daralmayı ve başkalarından özenle saklanan bir ıstırabı 
örtbas ettiğine dikkat çeker.3 Söz konusu yaklaşım, kibri yal-
nızca kaba bir tahakküm hırsı olmaktan çıkarıp eş zamanlı ola-
rak sığınılan bir savunma mekanizması şeklinde tartışmaya 
açar. Klasik şiirimiz de tam olarak bu çifte yapı üzerinden varlık 
kazanır. Şair, bir dizede makam ve mevkinin geçiciliğini hatır-
latarak muhatabını şiddetle uyarırken hemen ardından kendi 
sözünün erişilmez kudretini ilan etmekten geri durmaz. Dola-
yısıyla metnin sınırları dâhilinde 'mağrur olma' ikazıyla en kes-
kin benlik iddialarının iç içe geçmesi yadırganacak bir durum 
değildir.  Bu perspektiften bakıldığında, elinizdeki çalışmanın 
gayesi alt alta kuru mazmunlar sıralamaktan ibaret kalamaz. 
Asıl niyetimiz; kibrin metin sathında nasıl tecessüm ettiğini, 
hangi imgelerle örüldüğünü ve bu imgelem dünyasının hangi 
eşikten sonra ahlâkî bir kınamaya yahut estetik bir meşruiyete 

                                                           
1  Hakan Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır Olarak Kibir-İtaat İlişkisi,” OÜSO-

BİAD 12, no. 2 (2022): 813-828. 
2  Gazâlî, Ey Oğul, çev. M. Fatih (İstanbul: Sûfi Kitap, 2025): 46. 
3  Søren Kierkegaard, Korku ve Titreme, çev. Nur Beier (İstanbul: Pinhan Yayıncılık, 

2019): 41 
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evrildiğini saptamaktır. Böylece bu kavram, sıradan bir huy bo-
zukluğu vasfından sıyrılarak; söz, iktidar, rekabet, güzellik ve 
benlik ekseninde çok boyutlu bir okumaya tabi tutulacaktır. 

Kibrin Değer Paradoksu  

Kibir meselesi, “kötü bir huy” başlığının altına yerleştirilip ge-
çilecek kadar dar bir alana sığmaz. Teolojik ve ahlâkî metinler, 
kibri sıradan bir görgü kusuru gibi değil; itaat çizgisini bozan, 
insanı kendi sınırından taşıran bir sapma gibi kurar. Bu nedenle 
kibir, çoğu zaman nankörlükle yan yana anılır. İlâhî emre karşı 
duran İblis anlatısı dikkatle okunduğunda, üstünlük iddiasının 
bir kıyasla filizlendiği; nihayetinde bu kıyasın nankörlüğe dö-
nüştüğü, nankörlüğün de itaat hattını koparıp kul ile Yaratıcı 
arasına kalıcı bir mesafe ördüğü görülür. Bu kopuş çözümlenir-
ken düğümün tam merkezine “üstünlük kıyası” yerleştirilir; 
kendi varlığını mutlaklaştıran benliğin, başka bir varlığa verilen 
değeri hazmedemediği ve itaatsizliğin buradan doğduğu belirti-
lir.4 Karşımıza çıkan bu tablo, kibri yalnızca insan ilişkilerini ze-
deleyen sert bir tavır olmaktan çıkarır; hudut aşımıyla ilgili va-
roluşsal bir iddiaya dönüştürür. 

Meselenin bir başka hassas noktası, “kendini beğenme” ile “bü-
yüklük taslama” arasındaki ayrımdır. İlgili çalışmada, “ucb”un 
daha çok kişinin kendi meziyetlerini yeterlilik vehmiyle kutsa-
masıyla başladığı; kibrin ise bu iç kabarmayı dışariyâ taşıyıp 
başkalarını küçük görme tavrına dönüştürdüğü vurgulanır. Bu-
rada belirleyici olan, duygunun içeride kalmamasıdır. İçte baş-
layan kabarma dışarıda birini değersizleştirmeye yöneldiğinde 
kibir, artık yalıtılmış bir “iç hâl” olmaktan çıkar; bir ilişki kurma 
biçimi hâline gelir. Aynı nedenle kibir, tahakküm diliyle de ör-
tüşür. Kişinin kendini büyük görmesi, çoğu zaman “öteki”nin 
varlık alanını daraltan bir bakış üretir; sosyal adaletsizliği bes-
leyen damar da burada belirir. Dolayısıyla kibir yalnız “kendini 
büyük görme” değildir; buna eşlik eden “başkalarını hakir 
görme” boyutu, kibrin toplumsal kırılma üretme gücünü açıkça 
gösterir.5 

                                                           
4  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” 815. 
5  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” 817. 
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Klasik ahlâk ve tasavvuf düşüncesi, bu kırılmanın kökenini 
çoğu defa “yanlış kıyas” tuzağında arar. İblis kıssasındaki “ateş–
toprak” karşıtlığı, kibir mantığının en eski şemasıdır: Üstün-
lüğü aklın terazisiyle değil, benliğin sarhoşluğu ile tartmak. Kı-
yas yanlış kurulduğunda, ortaya çıkan sonuç sadece hatalı bir 
hükümden ibaret kalmaz; bizzat insanın kendini konumlan-
dırma biçimi dönüşüme uğrar. Üstünlük iddiası, bir süre sonra 
nankörlüğün diliyle birleşir; benlik hem hüküm verir hem de o 
hükmü hakikat sanmaya başlar. Bu şema, Divan şiirinin imge 
dünyasıyla doğrudan doğruya bağ kurar; çünkü şairler “ateş” ve 
“toprak” gerilimini yalnızca kozmolojik bir bilgi olarak değil, 
benlik davasının en işlek metaforlarından biri olarak işler. 

Tasavvufî kaynakların dört unsur üzerinden yaptığı yorumlar, 
bu imgesel dili daha da belirginleştirir. Nitekim Divan-ı Hikmet 
özelinde dört unsurun mana yüklerine bakıldığında, “ateş”in 
pek çok yerde nefsânî arzularla, kibirle, hırs ve hasetle bir tu-
tulduğu; “su”yun ise arınma, yumuşama ve tevazu gibi hâllere 
karşılık geldiği görülür. Buradan bakıldığında kibir, yalnızca 
“yüksekten konuşma” değildir; ruhsal dengenin sertlik lehine 
bozulmasıdır. Ahmed Yesevî'nin öğretilerinde yer alan uyarı, 
kibri ateşin yakıcılığıyla düşünmeyi önerir: Ateş dokunduğu her 
şeyi nasıl tüketirse, kibir de ameli ve manevî birikimi benzer 
biçimde eritip yok eder.6 Böylece kibir, geleneksel düşüncede 
hem bir ahlâk arızası hem de varlık düzenini sarsan bir itidal-
sizlik olarak yerini alır. 

Kibrin yalnızca klasik kaynaklar üzerinden okunması, modern 
dönemlerin o daha “ince” ve örtük kibir biçimlerini yakalamayı 
güçleştirebilir. Psikoloji literatüründe bu mesele çoğu zaman 
sosyal statüyü tayin eden bir üstünlük iddiası şeklinde karşılık 
bulur; bireyin kendini dev aynasında görmesi, çevresindekileri 
sistemli bir biçimde değersizleştirme noktasına varır. Nitekim 
kibri statü ve güç ilişkileri çerçevesinde kavramak, üstünlük id-
diası pekiştikçe başkasını küçümsemenin nasıl yerleşik bir alış-
kanlığa dönüştüğünü görmek açısından mühimdir.7 Dil değişse 

                                                           
6  Vesile Albayrak Sak, “Divan-ı Hikmet’te Dört Unsur’a Yüklenmiş Tasavvufî Anlam-

lar,” Selçuklu Medeniyeti Araştırmaları Dergisi, Özel Sayı (2025). 
7  Muharrem Aka, Kibrin Psikolojisi. Harran İlahiyat Dergisi, (51), 107-128.  
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de işleyen mekanizma oldukça tanıdıktır: İç dünyada kabaran 
benlik, dışarıda başkasını eksiltmeye dayalı bir tavır geliştirir. 

Bu noktada, kibirle sıkça karıştırılan vakar kavramının sınırını 
da net bir biçimde çizmek gerekir. Klasik şiir geleneği vakarı; 
ağırbaşlılığı ve ölçülü duruşu değerli bir ahlâk çizgisi olarak se-
lamlarken, kibri bu çizgiyi bozan bir taşkınlık şeklinde konum-
landırır. Vakar ile kibir arasındaki mesafe, çoğu zaman “büyük 
görünme” arzusunun ağırbaşlılık maskesi ardına saklanabil-
mesi yüzünden bulanıklaşır. Bu karışıklığın niyetten ziyade dı-
şarıya yansıyan temas biçiminde belirginleştiği söylenebilir: Va-
kar, izzet-i nefsi korurken başkasını ezmez; kibir ise kendini bü-
yütme iddiasını doğrudan başkasını hor görmeye bağlar.8 Tera-
zinin ibresi esasen “öteki” ile kurulan ilişkide oynar; vakar den-
geyi muhafaza ederken kibir, o dengeyi temelinden sarsar.  

Böylece meselenin çerçevesi kendiliğinden çizilmiş olur: Kibir, 
teolojik ve ahlâkî düzlemde itaati zedeleyen bir nankörlük nişa-
nesi sayılırken; şiir sahasında oldukça geniş bir temsil imkânı 
bulur. Birbirine zıt gibi duran bu iki alan, esasında o asıl dü-
ğümü önümüze koyar: Kibir, hangi noktaya kadar ahlâkî bir 
maraz hükmündedir ve hangi eşikten itibaren estetik bir değere 
dönüşür? Şair, kendi “ben”ini yüceltirken insani olanın hangi 
sınırlarını korur, hangilerini ihlal eder? İşte elinizdeki bu ça-
lışma, yolunu tam da bu soruların açtığı tartışma zemininde ku-
rar. 

Kavramsal Çerçeve: “Kibir”in İçsel Sınıflandırması  

“Kibir” sözcüğü gündelik dilde ekseriyetle tek boyutlu bir an-
lamla sınırlandırılıp geçilir. Hâlbuki klasik ahlâk literatürü ile 
Divan şiirinin lügatinde bu mefhum, kuru bir duygu isimlen-
dirmesinden ibaret kalmaz; birbirine komşu olan ancak sınırları 
ince çizgilerle ayrılan geniş bir hâller bütününün tam ortasında 
durur. Hâliyle bu çalışma da kibri donuk ve sabit bir başlık ola-
rak görmez; onu nahvet, ucb, gurur ve enaniyet gibi alt şubelere 
ayrılan, hayli devingen bir yapı olarak okur. Zira şiirdeki temsil 
biçimleri, kibrin şiddetine ve keskinliğine göre renk değiştirir: 

                                                           
8  Hilmi Uçan, Edebiyat ve Etik (Ankara: Hece Yayınları, 2018). 
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İçe kapanan sessiz bir kabarma ile dışa vuran pervasız bir tahak-
küm aynı dille kâğıda dökülmez. 

Kibir, Tekebbür ve Nahvet 

Literatür kibri, yalnızca “kendini büyük görme” şeklinde tarif 
etmekle kalmaz; bu büyüklük iddiasının insan ilişkilerinde ya-
rattığı o tahkir ve küçümseme düzenine de dikkat kesilir. Klasik 
metinlerde kibir, “hakikati reddetme ve insanları küçümseme” 
esasına dayanır. Bu durum, kibrin iç dünyada filizlenip dışarıda 
eyleme dökülen yüzünü ifşa eder: Kişi kendi benliğini yüceltir-
ken başkasını mecburen aşağı çeker.  

Nahvet ise bu tablonun en kaba, en hoyrat ucunda yer alır; ek-
seriyetle bir “hak” perdesi ardında meşrulaştırılan katı bir tu-
tum suretinde belirginleşir. Kibrin bu yıkıcı hâli, kişinin ken-
dini ihtiyaçsız ve tam görme (istiğna) vehmiyle buluştuğunda 
çok daha vahim bir boyuta ulaşır.9 Divan şiiri bu acımasız çeh-
reyi çoğunlukla Firavun, Nemrud ve İblis gibi şahsiyetler üze-
rinden bir “ibret sahnesi”ne dönüştürür; öyle ki kibir metin-
lerde yalnızca bir kusur hükmünde kalmaz, mutlak bir çöküşü 
hazırlayan asıl saik olarak işler. 

Ucb (Kendini Beğenme)  

Kibirle sık karıştırılsa da ucb, kibrin dışarı taşmamış; içte birik-
miş biçimidir. Klasik kaynaklar bu ayrımın bilhassa üzerinde 
durur: Mâverdî çizgisine göre, kişinin iyi amelleriyle övünmesi 
“ucb” diye anılırken; iyi amel dışındaki şeylerle övünmesi “ki-
bir” hanesine yazılır.10 Bu yüzden ucb, daha çok iç mekânda ya-
şanan bir kendine hayranlık hâlidir; kibir ise bu hayranlığın baş-
kası üzerinde bir üstünlük dili kurmasıyla varlık kazanır.  

Ahlâk literatürünün sık başvurduğu benzetmelerde kalp, haki-
kate açık olması gereken bir iç alan gibidir; kötü sıfatlar bu alanı 
daralttıkça insanın bakışı da kapanır. Gazâlî, kibirli kişinin ha-
kikat kendisine gösterilse bile tartışmayı kabule yanaşmadığını 
hatırlatır.11 Divan şiirinde “ayna”, “parıltı”, “kendine kapanma” 

                                                           
9  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” 815. 
10  Gülay Çoldur ve Fatih Kandemir, “Salih Baba Dîvanı’nda Dini Duygu Motifleri,” Kaf-

kas Üniversitesi İlahiyat Fakültesi Dergisi12, no. 23 (2025), 120-147. 
11  Gazâlî, Kalbin Hastalıkları (İstanbul: Hayykitap Yayınları, 2024): 135. 
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gibi imgeler bu noktada ucb ile yan yana gelir: Şair ucbı, kişinin 
kendini seyretmesinde düğümlenen bir hâl gibi kurar; kibir ise 
bu iç kabarmanın ötekine yönelen baskı ve tahakküm diline 
dönmüş biçimidir.  

Gurur (Aldanma ve Aldatıcı Güven)  

Gurur kavramında ağırlık merkezi, üstünlük iddiasından çok al-
danış tarafındadır. Bu nedenle gurur, kişinin kendisini temelsiz 
bir güvene bırakması; kibir ise bu yanlış güvenin başkası karşı-
sında “üstünlük talebi”ne dönüşmesiyle ayrışır. Yunus 
Emre’nin alegorik dünyasında insan bedeni bir ülke, akıl bir 
sultan, nefs ise bu düzeni bozan bir karışıklık olarak tasavvur 
edilir; kibir ve tama bu ülkeyi yerle bir eden asli kusurlar ara-
sında sayılır.12 Bu okuma, Divan şiirindeki kalp-nefs-akıl gerili-
mini takip etmek için sağlam bir zemin oluşturur.  

Enaniyet, Benlik ve Hodbinlik  

Kibir düzleminde “ben”, hem sığınılan bir kalkan hem de mut-
laklık iddiasıdır. Benliği büyütme hamlesi, paradoksal olarak 
beraberinde kırılgan bir psikoloji ve bitmek bilmez bir onay 
beklentisi getirir; kişi öz değerini içeriden inşa edemediğinde, 
dışarıdan gelecek teyide çok daha sıkı tutunur. Modern psiko-
loji kibri, özneyi başkalarından üstün konumlandıran ve bu 
sahte yücelik üzerinden ötekini değersizleştiren bir eğilim ola-
rak tanımlar. Bu yüzden şiir dili, bu “benlik kalınlaşması”nı; du-
man, taş kesilme yahut hakikatle araya giren kalın bir perde im-
gesiyle karşılar: Ben büyüdükçe, dünyayla temas imkânı azalır. 

Kıyas-ı Bâtıl ve Unsur Dili (Ateş–Toprak Gerilimi)  

Kibrin zihnî saiki, çoğu zaman çarpık bir kıyas düzeneğidir. İb-
lis’in ateş-toprak mukayesesi, üstünlük iddiasının itaati nasıl 
felç ettiğini gösteren kurucu bir örnek olarak nakledilir.13 Ta-
savvufî sembolizmde ateşin kibir, hırs ve hasetle; toprağın sabır 
ve tevazuyla, suyun ise arınma ve yumuşamayla bir arada düşü-
nülmesi, şairlerin kibri niçin yakıcı ve yukarıya meyleden bir 

                                                           
12  Nilgün Kiriş Yılmaz, “Yunus Emre’nin ‘Kibir Destanı’ndan Hareketle Günümüz Fel-

sefe Alanına Bir Bakış,” Tabula Rasa: Felsefe ve Teoloji, no. 37 (2021). 24-39. 
13  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” 815. 



KİBİR KİTABI | 21 

“ateş dili”yle kâğıda döktüğünü açıkça ortaya koyar.14 Divan şi-
iri bu noktada kibri yalnızca kuru bir mefhum şeklinde değil, 
unsurların birbirini itip çektiği bir kavga düzeni hâlinde kurgu-
lar.  

Bu kavramsal harita, sıradan bir tasnif çizelgesi olmaktan öte; 
kibrin şiddet derecelerini birbirinden ayırmak gayesiyle şekille-
nir. Zira vakarın kibre, ucbun nahvete, gururun ise katı bir 
inada evrildiği o kırılma anlarında şiirde çoğu kez mekân deği-
şir, bakış donuklaşır, söz sertleşir. Nitekim dengenin kibirle de-
ğil, ancak vakar ile tesis edilebileceği gerçeği bu eşiği idrak et-
meyi kolaylaştırır: Kibir insanı hudutların dışına savururken, 
vakar o ölçüyü muhafaza eden bir ağırbaşlılık vasfı taşır.15 

Nihayetinde bu çalışma, kibri “iyi–kötü” ikiliğine hapsetmeden; 
ahlâkî ölçüyü bizzat şiirin estetik dili içinde arayacaktır. Bu ara-
yış; bedensel duruşlardan hayvansal metaforlara, bitkisel dikey-
lik iddialarından doğanın yakıcı unsurlarına ve eşyanın aldatıcı 
parıltısına uzanan geniş bir imge haritası çıkarmaya gayret eder. 
Kibir burada donuk bir mesele olarak değil; şiirin içinde nefes 
alan canlı bir hâl olarak takip edilecektir. Ahlâkın ağırbaşlı di-
liyle estetiğin cüretkâr sesi arasındaki o çarpışma ise elinizdeki 
kitabın asıl dayanak noktasıdır: Divan şiiri, insanın bu kadim 
zaafını yalnızca kınamakla yetinmez; onu bütün çıplaklığıyla 
gözler önüne serer. 

Bölüm Sonu Değerlendirmesi: Çelişkilerle Dolu Bir Temaşa  

“Divan şiiri kibri tek boyutlu bir ahlâkî yargıya mahkûm etmez; 

aksine bu kavramı birbirinden farklı yüzleriyle sunar. Zâhidin 

kibri ekseriyetle manevî körlüğün ve içsel çürümenin diliyle 

hicvedilirken sevgilinin nâzı, güzelliği tamamlayan estetik bir 

unsur olarak yüceltilir. Şairin kendi benlik iddiası ise kimi za-

man fıtrî yeteneğin ve dehanın gür sedası olarak takdim edilir. 

Bu noktada asıl can alıcı soru şurada belirir: Şair, bizzat bu ma-

raza müptela iken nasıl olur da bir başkasına “mağrur olma” 

telkininde bulunabilir? 

                                                           
14  Kiriş Yılmaz, “Yunus Emre’nin ‘Kibir Destanı’ndan Hareketle,” 30. 
15  Uçan, Edebiyat ve Etik, 25. 
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Bu düğümü alelade bir “riyâkârlık” yaftasıyla çözüp atmak, şii-

rin o çok katmanlı tabiatını göz ardı etmek manasına gelir. Bu-

rada asıl görülmesi gereken, sanatın insan ruhunda açtığı o te-

kinsiz yarıktır. Şair bir dizesinde kibrin kararttığı kalpleri teşhir 

ederken, hemen ardındaki dizede kendi söz kudretini parlat-

mak için bizzat o kibrin ateşinden beslenmekten geri durmaz. 

Nitekim klasik ahlâk metinleri kibri; insanın hakikatle bağını 

koparan ve doğruyu kabullenmesine mâni olan bir körlük per-

desi olarak tarif eder.16 Modern psikoloji de bu tabloyu; kırılgan 

bir benliğin dışarıdan onay bekleyen çaresizliği ve kendini yü-

celtirken ötekini mecburen değersizleştirme refleksi olarak gö-

rür.17 

Ahlâk dilinin o sarsılmaz anlayışına göre kalp, meleklerin ko-

nakladığı saf bir karargâh iken; kibir ve övünme gibi nefsânî 

marazlar bu sükûneti bozan, iç mekânı daraltan sağır edici bir 

gürültüdür. Divan şairi, iç dünyasındaki bu gürültüyü kimi za-

man irfanla dindirmeyi seçer, kimi zaman da sanatının ihtişa-

mını duyurmak için en yüksek perdeden bir temaşaya dönüştü-

rür. Hâliyle bu metinlerdeki her dize, gösterişli bir “ben” ilanı 

olduğu kadar; içten içe kanayan bir acziyetin ve mahviyet arzu-

sunun da sessiz itirafıdır. İşte birbirine zıt gibi duran tüm bu 

hâller; kibrin ahlâkî bir çöküşten estetik bir zırha, ilahî bir is-

yandan şiirsel bir imkâna nasıl evrildiği meselesi, elinizdeki ça-

lışmanın ana güzergâhını çizer. Zira kibir, şiirin dünyasında sa-

hipsiz bir gölge gibi başıboş dolaşmaz; konuşabilmek için mut-

laka bir faile sığınır ve kendine taht, güzellik yahut ilim gibi so-

mut bir dayanak arar. Şimdi asıl mesele, bu mağrur sesin kim-

lerin ağzından yükseldiğini ve o sarsılmaz sanılan büyüklük id-

diasının hangi kırılgan temellere yaslandığını bizzat metinlerin 

aynasında temaşa etmektir.  

                                                           
16  Gazâlî, Kalbin Hastalıkları, 44. 
17  Aka, “Kibrin Psikolojisi,” 110. 
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BÖLÜM I 

Kibrin Tematik İşlenişi: “Kim” Kibir Yapar ve “Neye” Dayanır? 

Kibir, çoğu zaman insanın iç dünyasında başlayan o sessiz ka-
barma hali olarak bilinir; ancak Divan şiiri söz konusu oldu-
ğunda asıl mesele, bu duygunun dışariyâ sızan, hatta taşan o 
somut tavrıdır. Kibir, doğası gereği sadece kendi içine kapanıp 
kalmakla yetinen bir duygu değildir; aksine görülmek, tanın-
mak ve bir şekilde o “üstte durma” halini tescil ettirmek için 
adeta can atar.  

Şiir dili de tam bu noktada kibri soyut bir “iç hâl” olmaktan çı-
karır; bir bakışa, keskin bir söze ya da mağrur bir davranışa si-
nen o canlı duruşu yakalar. Kibir, şiirde başıboş gezen sahipsiz 
bir gölge gibi değildir; aksine doğrudan bir failin sesiyle konu-
şur, kendine sağlam bir dayanak bulur ve çoğunlukla bir muha-
tap üzerinden kendi varlığını tamamlar. Bu yüzden şiirde kibri, 
aslında bir sahne düzeni içinde görünür hâlde izleriz. Oradaki 
temel soru her zaman şudur: Kim, hangi yükseklikten ve o yük-
seklik duygusunu tam olarak hangi “şey”e yaslayarak seslen-
mektedir? 

Burada kibrin ahlaki karşılığı, nasihat verir gibi tekrar edilmez; 
şiirsel düzlemde nasıl kurulduğu görülmeye çalışılır. Bu ne-
denle iki soru yan yana durur: Kibri kim icra eder ve bu iddia 
kendini neye dayandırır? Amaç, sadece bir “kibirli tipler” listesi 
çıkarmak değildir. Mesele daha derindedir; kibir, benliği şişirir-
ken ötekini silikleştiren, “ben”i genişletirken “öteki”ni daraltan 
o tehlikeli denge bozulmasıdır. Dolayısıyla kibri sadece bireysel 
bir duygu değil, ilişkiler ağında işleyen bir üstünlük dili olarak 
okumak gerekir. Nitekim Mustafa Çağrıcı, kibri tevazuun kar-
şıtı olarak “kişinin kendini üstün görmesi ve bu duyguyla baş-
kalarını aşağılayıcı tavırlara yönelmesi” şeklinde tarif eder; bü-
yüklenme ve böbürlenmeyi de bu iç hâlin dışa vuran yüzleri ola-
rak değerlendirir.18 

                                                           
18  Mustafa Çağrıcı, “Kibir,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İstanbul: TDV 

Yayınları, 2022), 25:561. 
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Kibir boşlukta durmaz; bir yere yaslanır. Kişi kendini yükselt-
mek için elindeki bir niteliği ya da bir imkânı istinat duvarı ya-
par. Dayanak olmadan kibir konuşmaz. Şiir dünyasında hiç 
kimse “hiçliğine” tutunarak büyüklük taslamaz; kibir, daima 
“var” sanılan bir mülkiyete muhtaçtır. Güzellik, söz, bilgi, iba-
det ya da makam... Bunların her biri, benliği yukarı çeken birer 
basamak olabilir. Ancak düğüm basamağın kendisi değil, o ba-
samağı “benimdir” diye sahiplenme biçimidir. Dayanak emanet 
gibi durması gerekirken, bir noktadan sonra mülk gibi görül-
meye başlar.  

Burada klasik ahlâk düşüncesinin tedavi dili oldukça açıklayıcı-
dır. Gazâlî, kalpteki çirkin huyların ancak “zıddı” ile giderilebi-
leceğini vurgular; kibir söz konusu olduğunda karşı hamlenin 
tevazu olduğunu özellikle belirtir.19 Bu hatırlatma, Divan şiirin-
deki o derin “emanet-mülk” ikilemini de aydınlatır: İnsan, yas-
landığı dayanağı mutlaklaştırdıkça kendini dev aynasında gör-
meye başlar; kendini böyle kontrolsüzce büyüttükçe de o hayati 
ölçü duygusunu, yani durması gereken yeri gözüden kaçırır. 

Bu yüzden “kim?” sorusu tarafında, çoğu zaman kudret vehmi 
taşıyan figürler görünür. Kibir acziyetle değil; acziyetin unutul-
duğu, hatta bilerek unutturulduğu anlarla beslenir. Divan şiiri 
bu aktörleri sahnede belirgin kılar: Güzelliğiyle hükmeden sev-
gili; söz kudretiyle öne çıkan şair, takva iddiasıyla üstünlük ku-
ran zâhid ve dünya düzeninin tepesine oturan padişah… Tabii 
bu figürlerin hiçbiri kibri aynı ölçekte yaşamaz; her birinin o 
mağrur duruşu kendine has bir üslupla dışa vurduğu görülür. 
Her rol, şiirin kurduğu değer düzeninde kendine özgü bir üs-
tünlük dili üretir; kibir de her defasında o dilin içine yerleşir. 

Sevgilideki kibir, estetik bir iktidarın lisanıyla tecessüm eder. 
Güzelliğin kurduğu çekim merkezinde duran sevgili, âşığı ken-
dine meftun ederken onu eşiğinden içeri buyur etmeyecek ka-
dar da erişilmez kılar. Bu duruş, alelade bir böbürlenmeyle ka-
rıştırmamak gereken; nâz ile istiğnâ arasında ince bir hat çizen, 
zarif fakat sarsılmaz bir dokunulmazlık tavrıdır.  Güzellik, ema-
net bir vasıftan ziyade ebedî bir mülk gibi kuşanıldığında; çehre, 

                                                           
19  Gazâlî, Nefsin Hileleri ve Terbiye Yolları (İstanbul: Semerkand Yayınları, 2021), 61. 



KİBİR KİTABI | 25 

fiziksel bir unsur olmaktan çıkarak mutlak bir hüküm enstrü-
manına dönüşür. Aynadaki o kusursuz suret, dış dünyada dikey 
bir bakış hiyerarşisi inşa eder. Şiir burada trajik bir denklemi 
ifşa eder: Sevgilinin bu sarsılmazlığı, bir yandan âşığı tüketen 
bir imtihan düzeneği kurarken; diğer yandan sevgiliyi kendi 
yankısına hapseden tecrit edilmiş bir illüzyon üretir. 

Şairin kibrinde ise yaratma kudretinin verdiği sarhoşluk öne çı-
kar. Şair, kelimelerle dünyayı yeniden kurar; anlamı çoğaltır, 
dili kuyumcu titizliğiyle işler. Bu güç, kolayca “ben”i büyüten 
bir zemine dönüşür: “Söz bendedir” duygusu bir süre sonra 
“hüküm de bendedir” hissini doğurur. Şairin dayanağı taht de-
ğildir belki; ama kalem, zaman zaman ondan daha etkili bir 
kudret gösterisine çevrilebilir. Söz, sadece meramı anlatan sıra-
dan bir araç olmaktan çıkıp yeni bir dünya “kurma” gücüne dö-
nüştüğünde, şair de ister istemez kendini o “söz mülkünün sul-
tanı” ilan etmeye meyleder. Klasik şiirin o meşhur fahriyele-
rinde açıkça yüzümüze çarpan bu mağrur eda, tam olarak rakip-
leri ve hasetçileri tepeden izleyen bir merkeze yerleşme iddia-
sına sırtını dayar. Asıl tehlikeli sular da tam burada başlar: O 
yaratma sevinci, insana sadece derin bir ferahlık vermekle kal-
maz; aynı zamanda benliği usulca sahnenin tam ortasına koyma 
arzusunu da körükler. Nihayetinde şair elindeki bu büyüleyici 
kudreti bir “emanet” inceliğiyle taşırsa, söz tevazunun kapıla-
rını aralar; fakat onu mutlak bir “mülk” gibi sahiplenirse, işte o 
vakit şiir, başkasının sesini boğan ve sadece kendi yankısını din-
leyen kibirli bir gösteriye dönüşür. 

Zâhidde kibir daha sinsi bir katman taşır; çünkü dayandığı ze-
min “kutsal” görünür. İbadet ve takvanın arkasına saklandığı 
için çoğu zaman doğrudan böbürlenme gibi çıkmaz; “doğruyu 
söyleme” kisvesiyle, “iyiliği emretme” edasıyla yürür. Dindarlı-
ğın içine sızan bu üstünlük dili, ameli bir şükür borcu gibi değil, 
bir statü rozeti gibi taşımaya başlar. “Ben temizim, sen kirli” 
diyen sert bakış, ötekini sadece küçültmez; aynı zamanda ma-
nen mahkûm eder. Kökünde “ucb” bulunan bu hâl, riyâdan 
beslendikçe benliği daha da şişirir.20 

                                                           
20  Kibir–ucb ayrımı için bk. Çoldur ve Kandemir, “Salih Baba Dîvanı’nda Dini Duygu 

Motifleri, 120-147. 
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Zâhid tipinde kibrin en belirgin göstergelerinden biri, “hakkı 
kabul etme” tavrında yakalanır. Gazâlî, kişi bir tartışmada yan-
lışını fark edince rahatça dönebiliyor ve bunu söyleyene teşek-
kür edebiliyorsa kibri geride bıraktığını; buna karşılık hakkı ka-
bul etmek ağır gelip itibarını korumak için tutarsız tevillere sı-
ğınıyorsa kibrin ağır bastığını söyler.21 Divan şiirinde rindin 
karşısına dikilen o meşhur zâhid figürü, tam da bu satırlardaki 
hastalıklı kibrin ete kemiğe bürünmüş hâlidir. O, kendi inşa et-
tiği katı ve şekilci ahlak kalesinden çıkıp hakikatin daha derin, 
daha sarsıcı alanına, yani aşka teslim olmayı asla göze alamaz. 
Rindin o hesapsız ve samimi tavrı karşısında kendi sığlığıyla 
yüzleştiğinde; eğilip o eksikliği kabul etmek yerine, ezberlediği 
kuralları birer kalkan gibi öne sürer. Zâhidin sürekli haklı 
kalma çabası, inancı savunmaktan ziyade kendi sarsılmaz ko-
numunu koruma refleksidir. Dolayısıyla buradaki kibir, basit 
bir övünme meselesi olmaktan çıkar; insanın kendi eksikliğiyle 
yüzleşme cesaretini gösteremediği, sırf dışarıdan kusursuz gö-
rünmek uğruna hakikatin bizzat kendisine sırtını döndüğü o 
ağır sağırlaşma hâline dönüşür. Divan şiirinin zâhid tipini bu 
kadar “kaygan” bir zeminde göstermesi de bundandır: Dışarı-
dan parlak görünenin içeriden hızla çökmesi, ibretin keskin çiz-
gisini verir. 

Yönetici ve padişah figüründe dayanak artık daha somuttur: 
Makam, mülk, mühür ve ordu… Burada kibrin sesi daha gürül-
tülüdür; “ben buyururum” nidası daha yüksektir. Fakat Divan 
şiiri, bu ihtişamlı yapıları sarsılmaz saymaz. Devlet dediğin 
rüzgâr gibidir; eser ve yön değiştirir. Yüksek sütunlar bir anda 
cam kadar kırılgan hâle gelebilir. Bu yüzden yöneticinin kibri 
çoğu zaman kendi yıkımını hazırlayan bir taşkınlığa dönüşür: 
Gerçekliği eğip büker, etrafı sessizleştirir ve sonunda özneyi 
kendi kurduğu “büyüklük” yalanının içine hapseder. Kibir bu-
rada sadece “kendini büyük görmek” değildir; hakikati kendine 
göre biçme cüreti hâline gelir. Yûsuf Has Hâcib'in asırlar öte-
sinden fısıldadığı o kadim uyarı, aslında tam da bu ciddi sağır-
laşmayı haber verir: Ordu kumandanı mağrur olursa düşman-

                                                           
21  Gazâlî, Kalbin Hastalıkları, 25. 
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dan darbe yer; mağrurluk ihmali doğurur, ihmal de düzeni bo-
zar.22 Bu ikaz, Divan şiirinde iktidarın kırılganlığını içeriden 
besleyen bir damar gibidir: Kibir büyüdükçe dikkatsilik baş gös-
terir, dikkat gevşedikçe de yıkım ihtimali artar. 

Bu dört figür, konuya dair söylenecek her şeyi noktalamış sayıl-
maz; fakat o mağrur duruşun şiirdeki en berrak aynalarıdır. Ki-
bir tek bir role sığmaz; dolaşır, kılık değiştirir, farklı dayanak-
lara tutunur. Bilgiyle, soyla, servetle, bazen “mağduriyet” duy-
gusuyla bile kibirlenmek mümkündür. Dolayısıyla “kim kibir 
yapar?” sorusu, tek tek karakterlerden çok kibrin işleyiş mantı-
ğına, yani ötekini bir merdiven basamağına çevirme hırsına gö-
türür. Kibir sadece bir şahıs problemi değildir; ilişkileri bozan 
bir üstünlük dilidir.23 

“Neye dayanır?” sorusu ise işin kökünü açar. Dayanak bazen 
bir nesne gibi elde tutulur (taht, mühür, servet); bazen bir ni-
telik gibi taşınır (güzellik, belâgat, takva, bilgi). Fakat dayanak 
hangi türden olursa olsun, kibrin hamlesi çoğu kez aynıdır: 
Emaneti mülke çevirmek. Kişi “bende var” demeyi bırakıp “be-
nimdir” demeye başladığında kibir katılaşır. Üstelik şiir bunu 
zihinde bırakmaz; yürüyüşe, oturuşa, bakışa ve hitaba kadar in-
dirir. Soyut bir duygu, somut bir biçim kazanır böylece. 

Kibrin somutlaşması, onu şiirde anlatılabilir kılan temel 
imkândır. Şair, kibri yalnız “hâl” diye değil, bir edim diye görür: 
Kibir yapılır, sergilenir ve bir üstünlük ilanı gibi sahnelenir. Bu 
ilan her zaman yüksek sesle gelmez. Bazen bir susuşta, bazen 
geç gelen bir lütufta, bazen de bir azarda gizlidir. Kibir bedene 
indiğinde yürüyüş bile dile döner. Nitekim “yeryüzünde böbür-
lenerek yürüme” uyarısı tam da bu noktaya dokunur (İsrâ 
17/37). Şiirin kibrin ince biçimlerine bu denli yaklaşması, ko-
nuyu kuru bir ahlâk dersi olmaktan çıkarıp insanın benlik bü-
yütme yollarını gösteren bir sahneye çevirir. 

Sonuçta Divan şiirinde kibir, sabit bir kusur değil; iktidarın 
farklı türleriyle beslenen bir söylemdir. Estetik, entelektüel, 

                                                           
22  Erkan Göksu, Kutadgu Bilig'e Göre Türk Savaş Sanatı (İstanbul: Kronik Kitap, 2018), 

70. 
23  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” 820. 
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manevî ya da siyasî iktidarlar farklı yüzler gösterse de aynı çe-
kirdeğe dokunur: Benliği büyütmek için bir dayanak seçmek ve 
onu mutlaklaştırmak. Şiir bu mutlaklık iddiasını her defasında 
sınar. Çünkü insana verilen her değer, onu büyütmek için değil, 
bir ölçüye çağırmak içindir. Kibir ise o ölçüyü bozar ve insanı 
kendi kurduğu sahte yükseklikte yalnız bırakır. Bu yüzden baş-
lık, basit bir tespit bölümü değil, bir giriş kapısıdır. Kibir; özne, 
dayanak ve öteki üçgeninde belirir. Bundan sonraki adımlarda 
bu üçgenin nasıl kurulduğunu; kibrin hangi imgeler ve söz ka-
lıplarıyla ete kemiğe büründüğünü daha yakından ele alacağız. 

Sevgilinin Kibri: Nâz ile İstiğnânın Kurduğu Mesafe 

Divan şiirinin efsunlu dünyası, keskin ve tavizsiz bir hiyerarşi 
üzerine kuruludur. Bu zeminde eşitlikten söz edilemez; bir 
yanda mutlak sultan olan sevgili, diğer yanda onun eşiğine yüz 
süren gedâ (âşık) vardır. Bu sarsılmaz nizamı ayakta tutan o gö-
rünmez sütun ise "kibir"dir. Ancak buradaki mağrur duruşu, 
gündelik hayattaki nobranlıklarla karıştırmamak gerekir. Sevgi-
linin kibri, bir hükümdarın tacını taşıması kadar doğal, kaçınıl-
maz ve estetik bir zorunluluktur. O, varoluşu gereği tüm güzel-
likleri kendi bünyesinde topladığı için ontolojik olarak “müs-
tağni”dir; yani kendi kendine yeten, dışarıdaki hiçbir şeye, do-
layısıyla âşığa dahi zerre kadar ihtiyaç duymayan mutlak bir öz-
nedir. Şairler, bu aşılması imkânsız mesafeyi “nâz” ve “istiğnâ” 
kavramlarıyla estetize ederek şiirin kalbine yerleştirirler. Bu 
düzlemde sevgilinin kayıtsızlığı, bir karakter kusuru değil; şiiri 
var eden arzu geriliminin yegâne kaynağıdır. 

Sevgili ile âşığın karşı karşıya gelişi, bir tanışma sahnesi değil, 
hükmü önceden verilmiş bir nizamın içine adımdır. Şiir dili 
daha ilk hamlede rolleri pay eder: Bir yanda bakışın odağında 
duran sevgili, öte yanda ona yaklaşmak için diliyle ve sabrıyla 
kendini tüketen âşık... Bu, tarafların aynı düzlemde konuştuğu 
bir ilişki değildir; aksine baştan kurulu olan o mesafe, şiirin asıl 
malzemesidir. Âşık, tam da ulaşamadığı o merkezin etrafında 
dönerken incelir ve yanar. 

Divan şiiri, sevgilinin bu mesafeli tavrını bir karakter kusuru 
değil, bir "estetik rejim" olarak kurar. Zira sevgili ulaşılır oldu-
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ğunda arzu gevşer, bekleyişin dili kısalır ve şiirin dramatik ge-
rilimi söner. Dolayısıyla sevgilinin serinliği, katılığı ve geri çe-
kilişi; şiirin devamlılığını sağlayan bilinçli bir düzenektir. Sevgi-
liye yakışan; lütfu hemen dağıtmamak, yakınlık kurmamak ve 
kendini bir anda ele vermemektir. 

Nâz ve istiğnâ bu noktada devreye girer. Nâz, sevgilinin gücünü 
kaba bir bağırma çağırma hâlinde göstermeden, küçük jestlerle 
ilan etmesidir: geciken bir selâm, yarım bırakılmış bir iltifat, ve-
rilmişken geri çekilen bir işaret… Âşık için bu küçük hareket-
lerin her biri büyür; çünkü âşık, işaretin büyüklüğünden çok, 
işareti veren iradeye bakar. İstiğnâ ise daha derindeki tavrı açar: 
sevgilinin “muhtaç olmama” hâli. Bu, yalnızca gurur cümlele-
riyle kurulmaz; daha çok bir varlık tutumuyla yayılır. Sevgili 
kendini yeterli gördükçe, âşığın yalvarışı bir “talep” olmaktan 
çıkar; bir “kapı çalma”ya dönüşür. Kapı açılmadıkça, âşık daha 
çok konuşur; konuştukça daha çok yanar, yandıkça şiirin dili 
koyulaşır. 

İstiğnâ ile kibir arasında kurulan yakınlık, yalnız edebî bir sezgi 
değildir; klasik ahlâk ve dinî düşünce, istiğnâyı “kişinin kendi-
sini zengin ve yeterli görmesi, gücüne güvenmesi ve onu ken-
dinden bilmesi” şeklinde tarif eder; bu hâlin kibirle komşulu-
ğunu da açıkça vurgular. Divan şiiri ise aynı hattı sevgili tipinin 
estetik kimliğine taşır: sevgili, kendi güzelliğini bir “sermaye” 
gibi taşır; sermaye, dağıtıldıkça eksilmez ama dağıtılış tarzı sev-
gilinin saltanatını belirler. Nâz, bu dağıtımın terbiyesi; istiğnâ, 
bu terbiyenin arkasındaki soğuk kuvvettir. 

Bu çerçevede sevgilinin kibri, “ahlâken yanlış” diye bir köşeye 
atılıp geçilemez; çünkü şiir, tam da bu kibir sayesinde kendi rit-
mini bulur. Burada kibir, sevgilinin “üstten bakma” alışkanlığı 
olarak değil; âşığın varlığını sınayan bir sınır çizgisi olarak gö-
rünür. Sevgili geri durdukça âşık ilerlemek ister; sevgili kısmaya 
başladıkça âşık çoğaltır, sevgili susmayı seçtikçe âşık söze mec-
bur kalır. Âşığın dili, sevgilinin mesafesinden doğar: mesafe ar-
tar, söz uzar; söz uzar, şikâyet incelir; şikâyet inceldikçe şiir, si-
temin en zarif biçimlerini üretir.  

Bu düzenin en keskin sahnelerinden biri “nazar” etrafında ku-
rulur. Bakış, Divan şiirinde sadece görme eylemi değildir; varlık 
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veren bir tasdiktir. Âşık, sevgilinin bakışında “meşruiyet” bu-
lur; bakış esirgendiğinde “yok” hükmüne yaklaşır. Bu yüzden 
sevgilinin kayıtsızlığı, sıradan bir ilgisizlik gibi kalmaz; âşığın 
varlığını tanımama hamlesine dönüşür. Tegâfül, yani bilmez-
den gelme, duymamış gibi yapma, görmemiş gibi davranma; 
âşığın dünyasını daraltan en sert tavırlardandır. Burada hakaret 
yoktur, gürültü yoktur; fakat bir anlık yok sayma, âşığın bütün 
ömrünü bir eşiğe sıkıştırır. Âşık da bu eşiğin içinde en küçük 
işareti büyütmek zorunda kalır: minik bir tebessümü “bayram”, 
yarım bir sözü “ferman” sayar.  

Sevgilinin kibri, bu yüzden çoğu kez bir “mekân” üzerinden an-
latılır: kapı, eşik, saray, burç… Sevgilinin bulunduğu yer, yalnız 
fiziki bir yükseklik değil; değer hiyerarşisinin de yüksekliğidir. 
Âşık aşağıdadır; aşağıda kalması tesadüf değildir. Aşağıda ol-
mak, âşığın dilini açar; yukarıda olmak, sevgilinin susuşunu bile 
anlamlı kılar. Sevgili “yüksekte” durdukça, âşık “yükselme” ar-
zusunu taşır; bu arzu, çoğu zaman vuslatla değil, bekleyişle bes-
lenir. Bekleyiş uzadıkça sabır, şiirin ahlâkî kelimeleriyle bulu-
şur; sabır, bazen bir ibadet ciddiyeti kazanır; âşık kapıda kal-
dıkça kendini “seçilmiş” saymaya bile başlar. Divan şiirinin acı 
tatlı gerilimi tam burada çıkar: âşık, ezilir; ama ezildikçe de ken-
dini bir anlam halkasına bağlar.  

Şairler, sevgilinin bu tavrını her zaman alkışlamaz. Nâzın ince-
liği ile kibrin katılığı arasına çizgi çekerler; çizgiyi de çoğu za-
man “zulüm” kelimesiyle sezdirirler. Nitekim klasik şiirin 
içinde, sevgilinin güzelliğine güvenip nazını eziyete çevirmesine 
karşı uyarı tonunu yükselten örnekler de vardır: Şeyhî, 
Harnâme’de gülün güzelliğine dayanarak bülbüle yüklenme-
sini, yani “naz”ı “cevr”e çevirmesini tehlikeli bulur; güzelliğin 
geçiciliğini hatırlatır ve bu tavrın arkasında kanayan gönüller 
bıraktığını hissettirir.24 Bu uyarı, Divan şiirindeki temel gerilimi 
de açık eder: sevgili nazıyla aşkı diri tutar; fakat naz sertleşip 
istiğnâ taş kesilince, âşığın dili düğümlenir, dünya daralır, şiir 
karanlık bir siteme döner.  

                                                           
24  Şeyhî, Şeyhî Dîvânı'ndan Seçmeler (İstanbul: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, 

2025), 13. 
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Öte yandan, kibir kelimesinin dinî-ahlâkî anlam haritası da bu 
bölümün arka planında durur. Kur’ân bağlamında kibir, insan 
için yerici bir vasıf olarak ele alınır; “el-Mütekebbir” isminin öv-
güyle yalnız Allah hakkında geçmesi, büyüklük iddiasının in-
sanda bir sapma olarak görüldüğünü ima eder.25 Divan şiiri, 
tam da bu sert arka planın önünde, sevgili kibrini “ahlâk 
dersi”ne çevirmeden, estetik bir role dönüştürür: sevgili, bü-
yüklenmeyi bir görgüsüzlük biçimiyle değil, mesafe ve ölçüyle 
taşır; âşık da bu mesafeyi aşkın kaderi sayar. 

Bu sebeple meselenin özü, sadece “sevgili kibirlidir” gibi yavan 
bir hüküm verip kenara çekilmek değildir. Asıl mühim olan, şi-
irin o kibri hangi jestlerle inşa ettiği; istiğnâyı hangi kelimelerle 
keskinleştirdiği, o meşhur tegâfülü (bilmezden gelme) hangi 
anlarda sahneye sürdüğü ve kapıyı hangi eşikte sımsıkı kapalı 
tuttuğudur. Sevgili aradaki o soğuk mesafeyi açtıkça, âşık adeta 
feryat etmeye, hep konuşmaya mahkûm hâle gelir; âşık konuş-
tukça da ortadaki o muazzam şiir büyür. Şair tam da bu para-
doksun merkezinde durur: Bir yandan sevgilinin o ezici kibrin-
den ve zulmünden sızlanır, fakat öte yandan tam da o kibrin 
doğurduğu bu sızılı dili bir an bile terk edemez.26 Çünkü Divan 
şiirinde aşk, modern zamanların anladığı türden karşılıklı bir 
“paylaşma” vaadiyle değil; en başından sonuna kadar ağır, tek 
taraflı bir “sınanma” hakikatiyle yürür. 

Dolayısıyla buradaki asıl mesele, işte bu bitmek bilmeyen sı-
nanma ikliminin dilini çözmektir: Nâzın o ince ve zalim düze-
nini, istiğnânın araya ördüğü o buz gibi mesafeyi, sevgilinin bir 
tek bakışla âşığa bahşettiği ya da ondan esirgediği o varlık pa-
yını ve nihayetinde o sarsılmaz “ulaşılmazlık” siyasetini anla-
mak... Somut beyitlerin dünyasına inildiğinde, kibrin o aynı sı-
zılı kalpte, farklı şairlerin kaleminde nasıl çeşitlendiği çok daha 
berraklaşacaktır. Kimi beyitte o sımsıkı kapalı “kapı” metaforu 
yüzümüze çarpacak, kiminde sadece esirgenen bir bakışın cim-
riliği yürek kanatacak; kiminde nâz zarif bir oyun gibi salınır-

                                                           
25  Kadir Polater, “Kur’an Açısından Kibir Sorunu ve Sonuçları,” Erzincan Üniversitesi 

Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, 5(2), 335-360. 
26  Walter G. Andrews, Şiirin Sesi, Toplumun Şarkısı: Osmanlı Gazelinde Anlam ve Bağ-

lam, çev. Kemal Sılay (İstanbul: İletişim Yayınları, 2000). 
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ken, kiminde istiğnâ aşılmaz bir duvar olup dikilecek. Fakat bü-
tün bu farklı sahnelerin ortasında değişmeyen tek bir hakikat 
var: Sevgilinin o ezici kibri, Divan şiirinin o derin çatışkısını 
besleyen en güçlü can damarıdır. O kibir ki âşığın feryadını ço-
ğaltan, şiiri asırlar boyu diri tutan ve asıl mucizeyi vuslatta de-
ğil; o kahredici mesafenin bizzat kendisinde arayan kurucu bir 
kuvvettir. 

Öldüren Kayıtsızlık: “Tegâfül ve İstiğnâ” 

Sevgilinin elindeki en keskin silahı kılıcı değil, âşığa o bir anlık 
nazarı bile çok görmesidir. Şiir dilinde “tegâfül” (bilmezden 
gelme) olarak adlandırılan bu tavır; âşık feryattan helak olsa 
dahi sevgilinin bu yangını hiç görmemiş gibi kendi ihtişamında 
yürümesidir. İşte bu, kibrin en zarif görünen fakat en can yakıcı 
hâlidir. Bu sarsıcı mesafeyi iliklere kadar hissetmek için, bakış-
ları 16. yüzyılın o kederli iklimine, Fuzûlî'nin metinlerine çevir-
mek gerekir. Karşımızdaki figür, salt ıstırabın şairi ya da sıradan 
bir kelime ustası değildir; Farsça Divan'ının mukaddimesinde 
“İlimsiz şiir temelsiz duvar gibidir” diyerek metnini tıptan ast-
ronomiye kadar derin bir bilginin üzerine inşa etmiş, varoluşsal 
bir derdi olan bir bilgedir.27 Onun şiir vadisine adım atışı, ku-
laktan dolma o magazinsel aşk rivayetlerinden ziyade, hakikati 
arayan entelektüel bir sancının ve derin bir tecrid (soyutlanma) 
arzusunun ürünüdür. Nitekim “Fuzûlî” mahlasını seçmesi de 
bu ontolojik duruşun bir parçasıdır; o, kimsenin tenezzül etme-
yeceği bu ismi alarak edebî sahada benzersiz ve tek başına kal-
mayı, kendi yalnızlığını mutlaklaştırmayı hedeflemiştir.28 

Fuzûlî, Kerbelâ’nın o yaslı toprağında doğmuş, ruhu bizzat o 
coğrafyanın kederiyle mayalanmıştır. Ömrü boyunca metinle-
rini takdir edecek bir “kadirşinas” hâmî aramış; Şah İsmâil’e, 
İbrahim Han’a ve nihayet Cihan Padişahı Kanuni Sultan Süley-
man’a en parlak kasidelerini sunmuştur. Fakat ne trajik bir te-
zat ki “söz mülkünün mutlak sultanı” olan bu adam, dünya 
mülkünden payına düşen o dokuz akçelik cüzi maaşını bile bü-
rokrasinin çarkları arasında alamamış; o meşhur 

                                                           
27  Fuzûlî, Farsça Divan, çev. Ali Nihat Tarlan (Ankara: Akçağ Yayınları, 2001). 
28  Cemal Kurnaz, Divan Şiiri Yazıları (Akçağ Yayınları, 1997). 
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Şikâyetnâme'sinde “Selâm verdim, rüşvet değildir deyu almadı-
lar” diyerek dünyevi iktidara olan derin kırgınlığını tarihe, o sar-
sılmaz bir ironiyle not düşmüştür.29 İşte devlet kapısından eli 
boş dönen, ilmini ve o ağır kederini sırtlanan Fuzûlî, metninde 
inşa ettiği o şiirsel mecliste şimdi sevgilinin mutlak kibriyle (is-
tiğnâsıyla) yüzleşir. Ancak buradaki sahneyi, elinde titreyen bir 
kâğıtla somut bir güzele şiir okuyup meclistekileri ağlatan po-
püler ve romantik bir kurgu üzerinden okumamak gerekir. Kla-
sik şiirin o ağırbaşlı zemininde Fuzûlî; âşığın paramparça olmuş 
varlığını mısralara dökerken, karşısında sadece bir “merhamet 
kırıntısı” beklediği o etiyle kemiğiyle bir insanı değil; ontolojik 
bir sağırlıkla kuşatılmış, âşığın acısına tamamen kör o “müs-
tağni” ve kibirli muhatabı kurar. 

Fakat şiirin kurduğu o acımasız sahnede âşık neyle karşılaşır? 
Sevgili, kendi güzelliğinin ihtişamıyla meşgulmüş gibi davrana-
rak âşığın o kanlı gözyaşlarına karşı mutlak bir sağırlık (tegâfül) 
sergiler. Şairin dünyevi kimliği; o derin âlimliği, Bağdat’tan İs-
tanbul’a uzanan sarsılmaz şöhreti... Hepsi sevgilinin ördüğü o 
aşılmaz “istiğnâ” duvarına çarpıp tuzla buz olur. İşte tam bu 
varoluşsal kırılma anında, bütün o kalabalıklar içinde mutlak 
bir tecrid hâline mahkûm edildiğini idrak eden şair, dudakların-
dan o ölümsüz yalnızlık ilahisini döker.30 

“Ne yanar kimse bana âteş-i dilden özge  
Ne açar kimse kapım bâd-ı sabâdan gayrı” Gazel 134, 4. Be-

yit (Fuzûlî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Bana gönlümdeki o 
(yakıcı) ateşten başka kimse yanmaz; kapımı ise sabah 
rüzgârından (sabâ yelinden) başka kimse açmaz.  

Şairin “kapısını açan kimsesinin olmaması”, bir şikâyet değil, 
acı bir tespittir. Nitekim kaderi de şiiri gibi olacaktır; Fuzûlî, 
yıllar sonra Kerbela’da çıkan bir veba salgınında, belki de tam 
da bu beyitteki gibi, kapısını rüzgârdan başka kimsenin açma-
dığı bir yalnızlık içinde hayata veda edecektir. Onun bu yalnız-
lığının şiirsel sebebi, sevgilinin “istiğna”sıdır. Şair, ruhunu ke-
miren bu “öldüren umursamazlığı” ve mâşuğun takındığı o ula-
şılmaz tavrı dizelerinde adeta feryada dönüştürür. Gelin, Divan 

                                                           
29  Fuzûlî. (1958). Şikâyetnâme (A. Gölpınarlı, Haz.). Yenilik Basımevi. 
30  Kurnaz, Divan Şiiri Yazıları, 45 
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şiirinde “ıstırabın şairi” olarak nam salan Fuzûlî’nin, bu “soğuk 
ve kibirli kayıtsızlık” karşısında nasıl feryat ettiğine kulak vere-
lim:  

“Ey tegâfül birle her sâ'at kılan şeydâ beni  
Vâkıf ol kim öldürür bir gün bu istiğnâ beni” Gazel 469, 1. 

Beyit (Fuzûlî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey her an beni bil-
mezden gelerek (görmezden gelerek) çılgına çeviren sevgili! 
Şunu iyi bil ki; senin bu ulaşılmazlığın ve umursamazlığın bir 
gün beni öldürecektir.  

Şair, kendisini nâdide-dîde (görmezden gelinen) kılarak her an 
cinnetin eşiğine sürükleyen sevgiliyi îkaz eder: “Bilesin ki, senin 
bu istiğnan benim helâkim olacaktır.” Fuzûlî bu noktada, İs-
kender Pala'nın da isabetle temas ettiği o hakikati teyit eder: İs-
tiğna, âşığı “yok” hükmünde saymaktır. Zira âşık, vücut bula-
bilmek için sevgilinin bir nazarına muhtaçken; sevgili, kendi 
zâtıyla kâim, mağrur bir timsaldir. 

Ulaşılmazlığın Abidesi: “Kasr-ı İstiğnâ” ve Nahvet Şarabı 

Şiirsel atmosferdeki bu kırılma, aydınlık imgelerin yerini tedri-
cen şeb-i yeldâ mazmunu etrafında şekillenen koyu ve karamsar 
bir tasvire bırakmasıyla belirginleşir. Bu karanlık kurgunun 
merkezinde usulca yükselen yapı, fiziksel bir mekândan ziyade, 
sırtını bütünüyle istiğnâya, yani o mağrur umursamazlık hâline 
dayamış aşılmaz bir duvardır. Tam bu noktada, on dokuzuncu 
yüzyılın çalkantılı Balkan coğrafyasında, Tepedelenli Ali Paşa is-
yanlarının ağır gölgesinde büyüyen ve henüz kırkına varmadan 
hayata veda eden Mevlevî şair Yenişehirli İzzet, aşkın bu mu-
hayyel ve tekinsiz sarayını metne dâhil eder. 

Şairin o kısacık ömründe şahit olduğu siyasi kargaşaların ve 
toplumsal çözülmenin yarattığı derin melankoli, aşkın 
mekânını da böyle ulaşılamaz bir kibre büründürmüştür. Şiirin 
kurduğu bu ağır sahnede, kapının eşiğinde dışarıda kalmaya 
mahkûm edilmiş yorgun bir âşık ile içeride salt kendi güzelliği-
nin görkemine gömülmüş müstağni bir sevgili karşı karşıyadır. 
Şair, işte bu derin çaresizliği ve aradaki o sarsılmaz mesafeyi, 
içeriden dışlanan kırgın bir tanığın diliyle dizelere şöyle aktarır:  

“Kasr-ı istiğnâda sahbâ-nûş-ı nâz idi bu şeb  
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Gördüm ol mest-i şarab-ı nahveti dervâzeden” Gazel 124, 3. 
Beyit (Yenişehirli İzzet, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Bu gece 
naz şarabını naz makamında (ihtiyaçsızlık sarayında) içmek-
teydi; o kibir şarabıyla sarhoş olmuş güzeli şehrin kapısından 
geçerken gördüm.  

Bu sahnede şair, kibri soyut bir ahlak kavramı olmaktan çıkarıp 
hem içine girilen bir “mekâna” (kasr) hem de insanı sarhoş 
eden bir “sıvıya” (şarap) dönüştürür. İzzet Bey’in dizelerinde 
sevgili, umursamazlığın burçlarında gezinmekte ve orada naz 
kadehini yudumlamaktadır; âşık ise bu “nahvet şarabı”yla (ki-
bir şarabı) sarhoş olmuş güzeli sadece “dervâze”den, yani kapı 
aralığından seyre durmaktadır. Nitekim vuslatla neticelenme-
yen bu hazin tabloda kapı dışında kalan âşık, sevgilinin ancak 
kibrinin gölgesiyle yetinmek zorundadır. 

Sevgilinin o ulaşılamaz “kasr-ı istiğnâ”sında, âşığın döktüğü 
gözyaşının, ettiği niyazın ve yakarışların hiçbir kıymeti harbi-
yesi yoktur. Bu mekân, yalnızca sevgilinin “nâz” ve “nahvet” 
kadehlerini yudumladığı, kendi ihtişamıyla baş başa kaldığı bir 
saltanat makamıdır. Şairin sevgiliyi “mest” (sarhoş) sıfatıyla ni-
telemesi bilhassa manidardır. Zira kibir, tıpkı keskin bir şarap 
gibi insanı kendinden geçirir; zihnindeki hakikat algısını bula-
nıklaştırır ve ruhunu, etrafındakileri hiçe sayan derin bir umur-
samazlığa sürükler. Zira sevgilinin o görkemli “kasr-ı is-
tiğnâ”sında, âşığın gözyaşının o lal renkli şarap kadar dahi iti-
barı yoktur. 

Kaf Dağı’ndaki Yalnızlık: Sevgilinin Mitolojik Kibri 

Divan şiirinin imge dünyasında kibrin mekânsal karşılığı; aşıl-
maz surlarla çevrili bir saray, ulaşılamaz bir kale ya da mitolojik 
bir zirve olarak tecessüm eder. Bu mekânsal kurgu, yeryüzün-
deki fiziksel sınırları aşıp o mutlak ulaşılmazlığın simgesi olan 
Kaf Dağı mazmununa taşındığında, sevgilinin istiğnâsı da efsa-
nevi bir boyut kazanır. Metni bu mitolojik şahikaya çıkaran 
isimlerden biri, Bosna'dan İstanbul'un bürokratik koridorlarına 
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uzanan ve babası Mustafa Nûreddin Efendi’yi Vaka-i Hayriye 
olaylarında kaybeden Fâzıl Paşa'dır.31 

Devlet hiyerarşisinde Mirliva rütbesine kadar yükselmesine 
rağmen Paşa; muhtemelen babasının trajik sonuyla dünyevi ik-
tidarın tekinsiz yüzüne şahit olmasının getirdiği o derin varo-
luşsal sarsıntıyla, elli yaşından sonra Galata Mevlevihanesi’nde 
Kudretullah Dede Efendi’ye intisap etmiştir. Dünyevi iktidarın 
yıkıcılığından kaçıp Mevlevîliğin sükûnetine sığınan bu şairin, 
kibrin o sarp ve aşılmaz duvarını yeryüzündeki saraylar yerine 
dokunulmaz ve ıssız Kaf Dağı üzerinden kurgulaması salt bir 
tesadüf değildir. Nitekim dönemin bu kudretli devlet adamı ve 
Mevlevî şairi, sevgilinin o yakıcı kibrini tasvir ederken yeryü-
züne ait ölçütlerin dar kalıplarına sığamaz. O, bu mağrur ruh 
hâlini mitolojik mekânlarla ve ismi dillerde, cismi hayallerde 
olan o efsanevi kuşla, Zümrüdüanka ile özdeşleştirerek aradaki 
o sarsılmaz mesafeyi dizelere şöyle aktarır: 

“O serv-i nâz urdu evc-i hüsne pâ-yı istiğnâ  
Per açmış Kâf-ı nahvetde aña ankâ-yı istiğnâ” Gazel 14, 1. 

Beyit (Fâzıl Paşa, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: O naz servisi 
(sevgili), güzellik zirvesine müstağnilik (eyvallahı olmama) 
ayağını bastı; kibir Kaf Dağı’nda istiğna ankası ona kanat açtı.  

Fâzıl Paşa’nın bu beytinde, sevgilinin “servi” boyunu göklere 
uzanan nurdan bir merdiven misali tahayyül ettiğini ve onu gü-
zelliğin zirvesine, yani “evc-i hüsn”e bir sultan gibi yerleştirdi-
ğini görürüz. Lakin bu sevgili, o zirvede ikamet eden alelâde bir 
güzel değildir. O, “istiğnâ”, yani kimseye müdana etmeme, aya-
ğını o şahikaya basmış; hemen ardından bir “Ankâ-yı istiğnâ” 
suretinde, “nahvet” (büyüklük) dağının burçlarında perr ü bâl 
(kanat) açmıştır. 

Şairlerin asırlar önce inşa ettiği bu metaforik sahneyi, modern 
psikolojinin insan ruhuna dair temel tespitleriyle yan yana oku-
mak mümkündür. Psikanalitik yaklaşımlara göre kibir; salt bir 
özgüven meselesi değil, kişinin içindeki derin değersizlik duy-

                                                           
31  Mehmet Arslan, “Fâzıl Paşa,” Türk Edebiyatı İsimler Sözlüğü, 2 Aralık 

2020, https://teis.yesevi.edu.tr/madde-detay/fazil-pasa. 
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gusunu bastırmak için “idealize edilmiş bir benlik” kurgulama-
sıdır. Bu nevrotik gurur, o sahte büyüklüğü ayakta tutabilmek 
adına sürekli olarak ötekini değersizleştirme ve aşağıda tutma 
refleksine dayanır.32 Divan şiirinde de sevgili, tam bu psikolojik 
diyalektiğe uygun olarak yeryüzündeki âşıkları bilinçli bir bi-
çimde aşağı bir konumda ve hakir bir seviyede tutarken; kendi 
varlığını Kaf Dağı’na, o efsanevi ve ulaşılamaz zirveye yerleşti-
rir. 

Şiirdeki bu trajik ve bir o kadar da ilginç “kendini yüceltme” 
hâli, bugün psikolojide “büyüklenmeci kendilik” (grandiosity) 
adıyla anılan hastalıklı ruh durumunun, mitolojik bir figür üze-
rinden somutlaştırılmış özgün bir örneği gibidir. Kibrin öznesi 
kendini öyle “yüceler yücesi” görür ki, kendi gözünde aşağı ka-
lanlarla aynı havayı solumaya bile tahammül edemez; kendisini 
yalnızca kendisi gibi olanların ulaşabileceği bir “ulaşılmazlık ik-
limi”ne yerleştirir.  

Bu haddeden sonra sevgili, faniler arasında dolaşan, sokağın 
içinde gezinen sıradan bir güzel olmaktan çıkar. Artık o, Kaf-
dağı’nın sarp zirvesinde, bizzat kendi “nahvet kanatları”yla per-
vaz eden, yaklaşılamayan bir Anka kuşuna dönüşür. Âşığın na-
zarında bu, kibrin yaşattığı en derin çaresizlik hâllerinden biri-
dir; çünkü beşer cinsinden bir güzele vuslat ihtimali, her şeye 
rağmen içten içe bir umut taşır. Oysa Kafdağı’ndaki Ankaya 
özenen bu güzellere kavuşmak, masalların o acımasız hükmü 
gereği, baştan imkânsızdır. 

Zamanın Adaleti: Kibrin Niyaza Dönüşümü 

Gözümüzün önünde bir sahne canlandıralım: Bir tarafta kibrin-
den başı göklere değen, kimseye tenezzül etmeyen ve âşıktan 
bir bakışı bile esirgeyen mağrur bir güzel... Diğer tarafta ise kapı 
eşiğinde el pençe divan durmuş, sevgilinin tek bir nazarına ya-
hut bir çift kelamına muhtaç, çaresiz bir âşık. Bu manzarayı te-
razinin kefelerine koyduğumuzda, güç dengesinin kimden yana 
olduğu aşikârdır: İktidar ve kudret sevgilide, acziyet ve hiçlik 
âşıktadır; sevgili mağrur, âşık mağdurdur. Ancak Divan şairleri 
bu görünen tabloya farklı bir aynadan bakarlar; orada, bu ezici 
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hiyerarşiyi tersine çeviren garip haller ve şaşırtıcı dengeler giz-
lidir. Divan şiiri her ne kadar sevgilinin o mağrur saltanatını yü-
celtse de şairler bazen birer kâhin gibi araya girer ve o saltanatın 
kaçınılmaz sonunu işaret ederler. Bu seslerin en gürü, 17. yüz-
yılın hikemi şairi Nâbî'ye aittir.33 

Nâbî, sıradan bir şair değildir. O, Urfa'nın (Ruha) o kadim ve 
bilge toprağında doğmuş, “Yûsuf” adıyla başladığı hayata 
“Nâbî” (Haber veren) mahlasıyla damga vurmuştur. Rivayet 
odur ki, bu mahlası seçişi bile bir yokluk ve hiçlik bilincinin ese-
ridir. “Bende yok sabr-ı sükûn, sende vefadan zerre / İki yoktan 
ne çıkar fikredelim bir kere” diyerek, Arapça ve Farsça “yok” 
(Nâ ve Bî) kelimelerinden kendine bir isim, bir “yokluk hırkası” 
biçmiştir. 

Ömrü, iktidarın hem en parlak hem de en karanlık yüzünü gö-
rerek geçmiştir. Musahip Mustafa Paşa'nın yanında, devletin 
zirvesinde ihtişamı tatmış; sonra Halep’te çeyrek asır süren o 
uzun “sürgün” yıllarında hayatın ve şöhretin geçiciliğini ilikle-
rine kadar hissetmiştir. Oğlu Ebulhayr’a yazdığı “Hay-
riyye”sinde gençlere öğütler verirken, aslında kendi yaşadığı o 
inişli çıkışlı kaderin muhasebesini yapmıştır. İşte olaylara sa-
dece âşığın değil, zamanın o acımasız terazisiyle bakan bu bilge 
şair; kibrin sonsuz bir iktidar değil, vadesi dolacak bir borç se-
nedi olduğunu çok iyi bilir. Bugün kibirle (nahvetle) âşığı ezen 
o mağrur güzele, yarın rollerin değişeceğini bir tecrübe abidesi 
gibi şöyle hatırlatır: 

Bir gün gelür ki nâzı olur çâker-i niyaz  
Ehl-i niyâza nahvet ile nâz idenlerünGazel 426, 2. Beyit 

(Nâbî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Bir gün gelir ki, niyaz ehline 
(âşıklara) kibirle nâz edenlerin o nâzı da niyazın (yalvarmanın) 
hizmetkârı hâline gelir. 

Beytin kelime kadrosuna yakından bakıldığında, iki eksenli bir 
anlatımın öne çıktığı görülür. Bu yapı temelde “nâz” ve “niyaz” 
kavramları üzerine kuruludur. Nâz; bütünüyle sevgiliye dair 
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olan, aradaki mesafeyi koruyan ve ince bir gururu yansıtan is-
tiğnâ dilidir. Niyaz ise âşığın boynu büküklüğünün resmidir; 
sevgilinin eşiğinde şefkat uman, onun kapısında küçücük bir 
teveccüh bekleyen o çaresiz hâlin bizzat kendisidir. 

Ancak şiirde Nâbî’nin, “Bir gün gelür ki nâzı olur çâker-i niyâz” 
diyerek bu denklemi tersyüz ettiğini görüyoruz. Şair, içler acısı 
manzarayı gözler önüne seren ifadesiyle şunu söyler: Bugün ni-
yazı küçümseyen nâz, yarın niyazın hizmetine koşacaktır. Nite-
kim Divan şiiri örneklerinde, nâz ehli konumundaki sevgili, ni-
yaz ehli âşıklara çoğu zaman nazını bir kibir diliyle dillendirir. 

Şair, “Ehl-i niyâza nahvet ile nâz idenlerüñ” mısrasıyla, ikinci 
dizede çizdiği o tekinsiz tabloyu daha da netleştirir. Dizelerdeki 
'“nahvet”, bugünün dilinde kibre karşılık gelir; kişinin o tepe-
den bakma, kendini yüceler yücesi bir makamda görme halidir. 
“Naz ehli” olan sevgili, kapısındaki “niyaz ehli” âşıklara sadece 
naz etmekle kalmaz; bu nazı, kibrin o keskin diliyle birleştirerek 
yapar.  

Ancak Nâbî'nin bu tasvirinde, sevgiliyi övmekten ziyade, onun 
gelecekte yaşayacağı hüsranı sezdirme gayreti vardır. Şair, ha-
yatın o değişmez kuralını hatırlatır: Bugün baş eğmeyen, yarın 
tam da o küçümsediği niyazın muhtacı olabilir. Bugün yalvaranı 
hor gören, yarın o kapının dilencisi durumuna düşebilir. Dize-
lerde zaman; güçlü görünenleri sınayan, zayıf düşmüşleri ise 
muktedir kılan mutlak bir yargıç gibi hükmünü icra eder. 

Nâbî’nin sevgiliye dair tasviri de tam olarak böyledir: Güzelli-
ğini bitmeyecek bir saltanat, elindeki nazı da kırılmaz bir güç 
sanan sevgili; kibrin yarattığı bu serap halinin bedelini, gün ge-
lecek o kapıda beklettiği âşık nezdinde ödeyecektir. Şaire göre, 
nihayetinde bu serap elbet bir gün dağılacak, büyü bir noktada 
bozulacaktır. Âşık için niyaz, kısa vadede zayıflığın dili gibi gö-
rünse de uzun vadede adaletin hükmünü icra ettiği bir hâl ola-
rak karşımıza çıkar. Gün gelecek, başı göklerde gezen mağrur 
sevgili, en onulmaz yerinden sarsılacak; belki de bir zamanlar 
hor gördüğü o niyaz kapısında bekleyen kişi, bizzat kendisi ola-
caktır. Kibrin ve nâzın niyaza muhtaç hâle gelişi, zamanın sessiz 
ama mutlak adaletiyle yüzleşmesinden başka bir şey değildir. 
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Kibir Bir Libastır: “Câme-i Rengîn”  

Asıl adı Mehmed Fâzıl olan şair, Kefe’den Bosna’ya göç etmiş, 
“Şerîf-zâde” lakabıyla tanınan köklü bir aileye mensuptur. Ha-
yatı, Osmanlı’nın Tanzimat’la birlikte topyekûn bir değişim ge-
çirdiği dönemin tam ortasında şekillenmiştir. Paşa, sadece bir 
kelâm ustası değil, aynı zamanda babası Mustafa Nûreddîn 
Efendi’yi 1826 yılında Yeniçeri Ocağı'nın kaldırılması sırasında 
yaşanan o kanlı kargaşada (Vaka-i Hayriye) şehit vermiş bir 
devlet adamıdır.34 Fâzıl Paşa, sevgilinin o mağrur halini anlatır-
ken adeta devlet protokolündeki tecrübesini ve “kıyafetin” sı-
nıfsal dilini konuşturur. Kibri, zihinden çıkarıp somut, 
rengârenk ve rütbe bildiren bir “elbise”ye dönüştürür. Onun di-
vanında yer alan “balon, diplomat, postahâne” gibi devri için 
yeni sayılabilecek kelimeler, mazmun kültürüne olan vukufiye-
tiyle birleşerek kibrin estetik bir makam ilanı olarak sunulma-
sını sağlar. Paşa'nın gözünde kibir, sadece bir duygu değil; nâz 
ve nahvet kumaşından dokunmuş, giyildiği anda kişiye rütbe 
kazandıran manevi bir hilattir. 

Sevgilinin üzerindeki “nâz ve nahvet kumaşından” dokunmuş 
bu elbise, gözle görülmeyen ama ruhen hissedilen manevi bir 
kaftandır. Farsça kökenli “haftân” kelimesinden gelen ve asırlar 
boyu sultanların, peygamberlerin ve asillerin üzerinde bir “ikti-
dar ve şeref” simgesi olarak taşınan o maddi kaftan, bu beyitte 
yerini bütünüyle soyut bir ihtişama bırakmıştır. Nitekim kaf-
tan, tarihi süreçte salt bir örtünme aracı değil, mutlak bir statü 
ve hâkimiyet göstergesidir. Eski Ahid’de Hz. Eyyûb’un yas tu-
tarken yırttığı, İslam devletlerinde ise hükümdarların taltif 
amacıyla hediye ettiği “hilat”lerin aslı olan bu giysi, giyeni da-
ima yüceltmiştir. Hz. Peygamber’in bayramlarda giydiği kırmızı 
kaftanlar veya Gazneli Mahmud’un, Selçuklu sultanlarının üze-
rindeki o tırâzlı (sırma işlemeli) kaftanlar hep bir “makamın” 
ilanı olmuştur. Nitekim İbn Haldun'un da işaret ettiği üzere, 
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kaftanın üzerindeki bu tırâz ve işlemeler doğrudan doğruya sal-
tanatın debdebesini temsil eder.35 

Ancak Fâzıl Paşa’nın şiirindeki güzel, bu maddi debdebeye ih-
tiyaç duymaz. O, “nâz ve nahvet” (kibir) kumaşından dikilmiş 
rengârenk (rengîn) bir elbise giyer. Bu elbise ipekten veya at-
lastan değil, sevgilinin o mağrur duruşundan ve ulaşılmaz bakı-
şından dokunmuştur. Nasıl ki bir sultan, giydiği sırmalı kaf-
tanla meclisin başköşesine (sadr) oturmayı hak ediyorsa; bu gü-
zel de üzerine giydiği o “kibir zırhı”yla gönül meclisinin başkö-
şesine kurulur. 

İşte Divan şiirinin estetik farkı buradadır: Gerçek sultanlar ikti-
darlarını göstermek için “altın zırhlı kaftanlara” muhtaçken; şi-
irin sultanı olan sevgili, sadece bir bakışı, bir nâzı veya bir “is-
tiğnâ” duruşuyla o kaftanı giymiş sayılır. Onun rütbesini ilan 
etmesi (rüteb peydâ etmesiò için mücevherli düğmelere ihtiyacı 
yoktur; kibir, onun en pahalı giysisidir: 

Kumaş-ı nâz u nahvetden giyüp bir câme-i rengîn  
Oturdu sadr-ı bezme gûyiyâ itdi rüteb peydâ Gazel 13, 4. Be-

yit (Fâzıl Paşa, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Naz ve kibir kuma-
şından renkli bir elbise giyip, sanki büyük rütbeler elde etmiş 
gibi meclisin başköşesine oturdu. 

Şairin kelime dünyasında kibir, soyut bir kavram olmaktan çı-
kar; ele gelir, göze görünür bir kumaş halini alır. Bilhassa 
“Kumâş-ı nâz u nahvet” (naz ve kibir kumaşı) terkibiyle şair, 
sevgilinin o yakıcı tavrını dokunulabilir bir nesne gibi somut-
laştırır. Şairin “rengîn” (süslü/renkli) sıfatını seçmesi de tesa-
düf değildir. Bu ifade, kibrin tek boyutlu bir kusur olmaktan zi-
yade; içinde gösterişi, cazibeyi ve mesafeyi barındıran çok kat-
manlı, efsunlu bir hâl olduğunu ima eder. İkinci dizede sahne 
netleşir: Sevgili, kibri bir elbise gibi kuşanarak “sadr-ı bezm”e, 
yani meclisin başköşesine kurulur.  

“Sadr”, hem meclis oturma düzenindeki en üst makamı hem de 
Osmanlı bürokrasisinde devlet kademesinin zirvesini çağrıştı-
rır. Fâzıl Paşa, “gûyiyâ itdi rüteb peydâ” derken sevgilinin bu 
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hâliyle adeta rütbesini ilan ettiğini söyler. Nasıl ki bir paşa üni-
formasıyla iktidarını belli ederse, sevgili de “sultanlık” rütbesini 
bu kibir elbisesi üzerinden görünür kılar.  

Meselenin tasavvufi boyutuna eğildiğimizde, söz konusu elbise 
imgesinin bütünüyle farklı bir hüviyete büründüğü görülür. 
Fâzıl Paşa'nın beytinde nâz ve kibir libasını kuşanan sevgilinin 
yüceltildiği tasvir edilirken; hakikat yolcusu (sâlik) için bu du-
rum tam aksine işler: Sâlik, bu libastan derhal soyunmakla mü-
kelleftir. Nitekim Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, Mesnevî adlı ese-
rinde hakikat talibini uyarırken aynı metaforu bütünüyle ter-
sine çevirerek şu ikazda bulunur: “Kibir elbisesini bedeninden 
çıkar da bir şey öğrenirken tevazu elbisesini giyin”.36 Klasik şii-
rin dünyevi düzlemi ile tasavvufun manevi zemini arasındaki 
bu keskin tezat, nâz ve niyaz hiyerarşisinin bağlama göre nasıl 
bütünüyle yer değiştirdiğini açıkça ortaya koyar. 

Mevlânâ’nın “çıkar at” dediği o kibir elbisesini, Fâzıl Paşa’nın 
sevgilisi en gösterişli haliyle giyer ve meclisin sadrına kurulur. 
Kibir, bu bağlamda tam anlamıyla bir libastır: Kimin sırtına geç-
tiğine göre; ya insanı yüceltir sanrısı uyandıran bir kaftan ya da 
hakikatin eşiğine gelindiğinde çıkarılıp kapıya bırakılması gere-
ken ağır bir yüktür. 

İnce Bir İtiraz: Kibre Sınır Çekmek  

Divan şiiri estetiğini ve mazmun dünyasını rehber edinen şairin 
tasavvurunda, sevgiliden gelen kahrın da lütfun da ontolojik de-
ğeri eşittir; zira her ikisi de maşukun iradesinin bir tecellisidir. 
Bu evrende kahrın çekilmezliğinin görünürde bir sınırı yoktur; 
ancak işin en garip cilvesi, âşığın bu sınırsız eziyete muhatap 
olmayı bir varoluş gayesi ve şeref addetmesidir. Geleneksel ka-
bule göre âşık, sevgilinin verdiği derdi, elemi ve sıkıntıyı ken-
dine yegâne derman sayar; zira derman aramak, derdin (dolayı-
sıyla sevgilinin) varlığından gaflet etmektir. Sevgili, âşığın ca-
nına kastedecek kadar zalim, hatta âşık öldürmeyi bir “sanat ve 
ayin” haline getirmiş kan dökücü bir hükümdar olsa bile, bu 
durum âşık tarafından bir iltifat ve ihsan gibi karşılanır. Çünkü 
cefa, sevgilinin âşığıyla hâlâ ilgilendiğinin, onu vuslat öncesi bir 
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imtihandan geçirdiğinin en somut delilidir. Hatta âşık, sevgili-
nin kendisine eziyet etmekten vazgeçmesinden, bir başka de-
yişle “cevr”in kesilmesinden büyük bir endişe duyar; zira bu 
vazgeçiş, aradaki ilginin bütünüyle bittiğine ve âşığın “ağyâr” 
(yabancı) derekesine düştüğüne işaret eder.37 Bu estetik kur-
guda sevgiliden gelen cefaya bin kez şükredilir, tek bir an bile 
şikâyet edilmez. Nitekim sevgiliden yakınan yahut aşk yolunda 
kınanmaktan (melâmet) imtina eden kişi, “hâm” (olgunlaşma-
mış) kabul edilir ve hakiki âşık statüsüne erişemez. Divan şiiri-
nin merkezinde yer alan bu “saray istiaresi” bağlamında sevgili 
mutlak bir sultan, âşık ise onun eşiğinde ferman bekleyen bir 
kuldur; dolayısıyla sultandan sadır olan her hüküm, köle için 
bütünüyle baş tacıdır. 

Bununla birlikte, klasik şiirin metinlerarası zemininden sıyrılıp; 
o mücerret, bütünüyle kurgusal ve âdeta dokunulmaz kılınmış 
sevgili tasavvurundan hayatın katı gerçekliğine dönüldüğünde 
manzara değişir. Yaşanan gerçeklik düzleminde aşkın sınırsız 
bir tahammül, mutlak bir “hiçleşme” yahut mahviyet pratiği 
olarak sürdürülemeyeceği aşikârdır. Kuşkusuz aşk pek çok en-
gele göğüs gerebilir; fiziksel mesafelere, zamana, imkânsızlık-
lara ve yanlış anlaşılmalara karşı direncini koruyabilir. Ancak 
beşerî aşkın, “fena” makamından ayrı olarak, katlanamadığı te-
mel bir kırılma noktası vardır: Sevildiğini bile bile, kasıtlı bir 
hoyratlıkla ruhun çiğnenmesi. Haddi zatında aşk her şeye, her 
türlü onur kırıcılığa katlanıyorsa, ortada artık aşk değil, kişinin 
kendi öz saygısını ve benliğini hiçe saydığı patolojik bir bağım-
lılık kalmıştır. Gerçek hayatta aşk, her şeye katlanmaz; aşk, yal-
nızca “katlanmaya değer olana” ve bu değeri muhafaza edene 
sabreder. Geri kalanını ise zamana, kadere ve insanın kendi iç-
sel iyileşme sürecine bırakarak, sessizce o köprüden aşağı uğur-
lar.  

Nitekim Divan şiirinin mutlak teslimiyet sahasına geri döner-
sek, orada âşığın boynunun sevgili karşısında kıldan ince oldu-
ğunu görürüz. Şair, sevgilinin her türlü cefasına razı, hükme 
boyun eğmiş bir kuldur. O, canını feda ederek “aşk şehidi” ol-
mayı en büyük rütbe bilir ve kanının silinmesini dahi istemez; 
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zira o kan, sevgilinin kılıcının izidir. Kalbi derinden incinir ses 
etmez, tam orta yerinden kırılır ama ne aşkından ne de sevdi-
ğinden geri durur. Hatta derdine derman aramaz, çünkü aşk 
hastasının ilacı bizzat ölümdür ve ölüm, vuslatın ta kendisidir. 
Ancak, bu sonsuz teslimiyetin içinden dahi, bazen insanı şaşır-
tan bir ton duyulur. Sevgiliye edebi bir nezaketle ve serzenişle 
karışık, “nâz ü niyâz” makamından “Duydum ki sefere çıkmayı 
kuruyormuşsun, etme. Bir başkasını sevmeye, bir başkasını 
dost edinmeye niyetlenmişsin, yapma”38 diye ince bir itiraz sesi 
yükselir. Bu, kulun sultana isyanı değil, sevenin sevilene nazik 
bir hatırlatmasıdır. 

Bu manidar hatırlatmanın edebi tarihimizdeki sessiz ama tesirli 
sahiplerinden biri, 15. yüzyılın başlarında ömür sürmüş ve Eski 
Anadolu Türkçesi’nin o saf, duru ve tekellüfsüz söyleyişini mıs-
ralarına bir nakış gibi işlemiş olan şair Alî’dir. Onun şiir dün-
yası, devrin muktedirlerine ve padişahlara sunulmuş debdebeli 
kasidelerle yahut caize beklentisiyle ön plana çıkmadığı gibi, sa-
ray hayatının karmaşık entrikalarının gölgesinde de kalmamış-
tır. Biyografik kaynaklarda, şairin tertip ettiği ancak günümüze 
ulaşmayan bir divanından söz edilse de zamanın elimize ulaş-
tırdığı miras, aşka ve rintliğe dair söylenmiş, yapmacıksız ve son 
derece samimi birkaç gazelden ibarettir.39 Alî, işte bu samimi-
yetten güç alarak, aşkın yazılmamış anayasasını ve âşıklık hu-
kukunu, sevgiliye sunduğu sitem yüklü, adeta manzum bir “ar-
zuhâl” hüviyetindeki şiiriyle dile getirir. 

“Neçe dilersen et nâz u itâbı 
Velî arada kibr ü kîn yaraşmaz” Gazel 70, 4. Beyit (Alî, 15. 

yy.) Günümüz Türkçesi: İstediğin kadar naz yap, azarla; ancak 
araya kibir ve kin girmesi yakışmaz. 

Birinci dizede şairin sevgiliye oldukça geniş bir tasarruf hakkı 
tanıdığı dikkati çeker. Âşık, sevgiliden sadır olan nâz ve sitemi 
âdeta aşkın tabiatına içkin, yazılı olmayan bir kural gibi kabul-
lenir. Nitekim “nâz” salt bir hüner yahut kapris değil; aynı za-
manda sevgiliye bahşedilmiş bir “nimet ve lütuf”, âşığın da bu 

                                                           
38  Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, Divan-ı Kebir, çev. Abdülbaki Gölpınarlı. (İstanbul: İş 

Bankası Kültür Yayınları, 2022). 
39  Sehî Bey, Heşt Behişt (İstanbul: Matbaa-i Âmire, 1907). 
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lütfa mutlak surette muhtaç olduğu bir hâl olarak değerlendiri-
lir.40 

Fakat ikinci mısraya gelindiğinde, şiirin vurgusunun ansızın 
yön değiştirdiği görülür: “Velî arada kibr ü kîn yaraşmaz.” Bu-
radaki “velî” (ama/lakin) bağlacı, beytin anlam dünyasında kes-
kin bir dönüm noktasına işaret eder. Nâz ve 'itâb, aşkın tabiatı 
gereği müsamaha ile karşılanabilecek, hatta “aşk oyununa” 
dâhil cilrdir. Ancak mesele “kibir” (büyüklük taslama) ve 
“kîn”e (gizli düşmanlık, garaz) evrildiğinde, durum değişir. 
Çünkü bu iki menfi haslet, aşkta bir kırılma noktasına gelinmiş 
olduğuna ve tahammül sınırının aşıldığına delalet eder. 

Bu an, şairin mutlak teslimiyet gösteren “bende” (kul) kimli-
ğinden sıyrılıp bir ahlak yargıcı hüviyetine büründüğü kırılma 
noktasıdır. Şair sevgiliye hitaben; nazın onun şanına yaraşan bir 
hak olduğunu, ancak kibir ve kinin bu aşk oyununun ahengini 
bozduğunu, o “gül teni kirleten kara bir leke” olduğunu ihtar 
eder. Literatürde sitem kavramı, yıkıcı duyguların aksine “kırıp 
dökmeden incinmişliği ifade etme yolu” olarak tanımlanır ki bu 
tanım, kibrin tahrip edici doğasıyla taban tabana zıttır. Alî'nin 
beyti de bu evrensel ayrımı yüzyıllar öncesinden somutlaştırır: 
Nâz ile kibir aynı varoluşsal düzlemde duramaz; zira biri aşkın 
cilvesi ve oyunuyken, diğeri yıkımdır. 

Şairin, klasik şiir geleneğinde pek alışılmadık bir şekilde sevgi-
liye çektiği bu ahlaki set, Doğu irfanının zirvesi Şeyh Sâdî 
Şîrâzî’nin hikmetli uyarılarıyla da tam bir uyum içerisindedir. 
Zira Sâdî, kibrin sirayet ettiği en ulvi amellerin dahi nasıl zehir-
lendiğini anlatırken, manevi hiyerarşiyi altüst eden bir kıyas-
lama yapar: Ona göre, “elini Allah’a açan mahcup bir isyankâr”, 
sırf ibadetine güvenip “beyninde kibir taşıyan bir dindardan” 
şüphesiz daha iyidir.41 Bu çarpıcı tespit, kibrin yalnızca beşerî 
ilişkileri değil, kul ile Yaradan arasındaki hukuku da zedeleyen 
onulmaz bir illet olduğunu; tevazunun ise günahkârı bile yücel-
tebilecek bir cevher olduğunu hatırlatır. 

                                                           
40  Mücahit Kaçar, “ ‘Nâz’ Kelimesinin ‘Nimet, Lütuf, Refâh Ve Âsâyiş’ Anlamları Üze-

rine,” Divan Edebiyatı Araştırmaları Dergisi 33, no. 33 (2024): 575-579. 
41  Şeyh Sâdî Şîrâzî, Bostan ve Gülistan (İstanbul: Beyan Yayıncılık, 2023), 388. 
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Alî’nin dizelerinde sevgiliye yaptığı o zarif “zülf-i yâre doku-
nuş”, tam da bu hikmet zeminine oturur. Âşık, nazı ve sitemiyle 
“bizden” biri olan sevgiliyi, her daim letafet ikliminin sakisi ola-
rak baş tacı eder. Ancak bu kabulün bir sınırı vardır; ne zaman 
ki işin içine “kibir ve kin” sirayet eder, işte o zaman ondan sa-
kınılması gerekir. Çünkü Sâdî’nin vurguladığı üzere; kibir sa-
dece sahnelerin rengini değiştirmekle kalmaz, oyunun ahengini 
bozar ve en kusursuz güzelliği dahi çirkinleştirir (Divan şiirinin 
o dertli, hor görülmüş ve kınanmış âşığı; sevgiliden gelen naza, 
niyaza, siteme, kahra ve lütfa, kısacası her şeye razıdır. Ancak 
mesele kibre ve kine evrildiğinde, sevgili imgesindeki o estetik 
büyü aniden bozulur. Şiirlerde resmedilen o efsunlu atmosfer 
dağılır ve yerini, âşığı içten içe rahatsız eden marazi bir tabloya 
bırakır. 

Kibrin Kabulü: Aşkın Protokolü ve “Meşru Zulüm”  

Öte yandan, Divan şiirinde aşkın hâkim telakkisi, Alî'nin o naif 
itirazında çizdiği tablodan hayli farklıdır. Esasında aşk, bu ev-
rende rastlantılarla dolu veya gelişigüzel yaşanabilecek bir ma-
cera değildir; bilakis kuralları asırların geleneği içinde yoğrul-
muş, teşrifatı son derece kesin ve keskin bir saray düzenine 
benzer. Kendine has hiyerarşinin esas olduğu bu nizamda her-
kes haddini, hududunu bilir ve menzilini buna göre tayin eder. 
Tahtın sahibi sevgilidir; o tahtın eşiğinde himmet dileyen, el 
pençe divan duran ise âşıktır. Bu mutlak teşrifatın en kat’i ve 
hayati maddesi ise şudur: “Hükümran olanın kibrinden hâsıl 
olan zulüm meşrudur; buna rıza göstermek kulun şiarından-
dır.” 

Alî’nin itirazıyla çelişen bu durum, genel kabul gören yaklaşım-
lardan biridir. Bu teslimiyeti şiar edinen zihniyetin özeti niteli-
ğindeki dizeler, klasik şiir hazinesinin abidevi eserlerinden biri 
olan Mecmûatü’n-Nezâir’de karşımıza çıkar. Burada dikkati çe-
ken nokta, âşığın muhatabı olduğu kibri bir şikâyet dilekçesiyle 
reddetmesi değil; bilakis bunu, altına ikileme düşmeden imza-
sını attığı bir “kulluk sözleşmesi”ne dönüştürmesidir: 
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“Sezâdur kibr ü nâz etmek benüm teg âşıka her dem 
Yeridür cevr ü gam çekmek senünbigi sitem-gerden” Gazel 90, 

3. Beyit (Mecmûatü'n-Nezâir, 15. yy.) Günümüz Türkçesi: Se-
nin gibi eziyet eden birinden, benim gibi bir âşığın her zaman 
cevr ve gam çekmesi yeridir; (zira senin gibi bir güzele) her an 
kibir ve nâz etmek yaraşır. 

Dizelerin ilkinde “sezâdur” ve “kibr ü nâz” kelimeleri bilhassa 
dikkat çekicidir. Sevgilinin kibrini ve nazını ona “sezâdur” (la-
yıktır, yaraşır) gören âşık, bu hâlin bir kusur değil, bilakis sev-
giliye yakışan bir “sultanlık tavrı” olduğuna işaret eder. Bu mut-
lak teslimiyet ve kabulleniş, akla derhâl Divan şiirinin arka pla-
nındaki o devasa dekoru, Ahmet Hamdi Tanpınar’ın “saray is-
tiaresi” olarak adlandırdığı o ihtişamlı sahneyi getirir.42 Nite-
kim şairlerin kurgu dünyasında sevgili, mutlak otorite sahibi bir 
padişah; âşık ise onun karşısında bende/kul mesabesindedir.  

Resmedilen bu aşk manzarası, aslında Osmanlı’nın haşmetli 
devlet yapısının gönül coğrafyasına bir izdüşümüdür.43 Bu ni-
zamda sevgili, sadece hayran olunası bir sima değil; otağına ko-
layca yaklaşılmayan, fermanından geri durulmayan bir hüküm-
dar suretindedir. Nasıl ki hünkârın celali, öfkesi yahut erişilmez 
kibrinin, kullar nezdinde sorgusuz itaat gerektiren ve onun 
“devletlü” vasfının bir gereği sayılan bir ağırlığı varsa; sevgilinin 
o “sitem-ger” bakışları da âşık katında “yerinde” (yeridür) bir 
davranış olarak görülür. 

Âşığın nazarında sevgilinin kibrine muhatap olmak bir aşağı-
lanma değil; padişahın, yani sevgilinin gözünde bir “hiç” oldu-
ğunu idrak etmek ve bu yolda o yüce kapının kölesi olmayı şeref 
bilmek anlamına gelir. Dolayısıyla dizelerde geçen “kibir ve 
nâz”, sevgilinin tiranlığından ziyade onun “sultanlık” alâmeti-
dir. Özetle kibir, bu aşk sarayının değişmez protokolüdür. 

Ortaya çıkan bu manzara, son derece girift ve katmanlı bir ruh 
haline işaret eder. Âşık, maruz kaldığı bu mesafeli tavrı bir tah-

                                                           
42  Ahmet Hamdi Tanpınar, XIX. Asır Türk Edebiyatı Tarihi (İstanbul: Çağlayan Kita-
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Studies 5, no. 3 (2010): 400-420 
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kir olarak telakki etmekten ziyade; bunu aşkın tabiatına mün-
demiç bir gereklilik, kaçınılmaz bir nizam ve netice olarak ka-
bullenir. Sevgilinin kendi mutlakiyetini ve âşığın mahviyetini 
her tasarrufuyla hissettirmesi, âşıkta acı ile hazzın iç içe geçtiği 
müphem bir duyuş uyandırır. Bu estetik kurgunun temel dina-
miği şudur: Kibir, burada sevgilinin elinde âşığı yalnızca ceza-
landıran bir vasıta değil; bilakis onu “hiçlik” makamında sabit-
leyerek özünü hatırlatan ve böylece aşkın hararetini daima diri 
tutan işlevsel bir terbiye unsurudur. 

Yukarıda çizilen bu geleneksel manzara, klasik şiirin aşk tasav-
vurundaki farklı tonları yansıtır. Mevcut literatürde yer alan 
tahliller, âşığın sevgiliden sadır olan cefayı ve kibri hiçbir su-
rette sorgulamadığını; bilakis bunu aşkın vazgeçilmez bir rüknü 
ve âdeta bir teşrifat kuralı olarak benimsediğini teyit eder.44 İn-
celenen beyitteki tavır da tam olarak bu nizamın bir yansıması-
dır. Kibir, burada sevgilinin elindeki mutlak otoriteyi temsil 
eden bir vasıta; âşık ise bu otorite karşısında sadakatini her 
daim muhafaza eden bir mürid konumundadır. Dolayısıyla 
“meşru zulüm” olarak nitelendirilebilecek bu durum hem gele-
neksel âşık tipolojisini hem de aşkın o yazılmamış sert ve taviz-
siz hukukunu görünür kılar. 

Zulmün İçindeki Müjde: “Nahvet-i Nâz” 

Önceki beyitte, saray teşrifatını andıran o aşk ikliminde kibrin 
nasıl “meşru bir zulüm” olarak telakki edildiği üzerinde durul-
muş; sevgilinin kibrinin, âşığın kayıtsız şartsız kabullendiği bir 
nizamın parçası olduğu vurgulanmıştı. Ancak takip eden be-
yitte bu algı, şaşırtıcı bir biçimde dönüşüme uğrar. Bu kez ki-
birden neşet eden tasarruflar, yalnızca rıza gösterilen pasif bir 
mukadderat olmaktan çıkar; içinde gizli bir muştu barındıran 
ve derunî bir bakışla okunduğunda farklı manalara kapı arala-
yan bir işaret olarak tecelli eder. 

Divan şiiri literatüründe sıkça rastlanan manzaralardan biri; 
sevgilinin iltifatına mazhar olmayı uman âşığın, maruz kaldığı 
mağrur ve kibirli tavır neticesinde sürüklendiği derin yeis 
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(ümitsizlik) tablosudur. Âşık, bazen sevgilinin bu “nahvetini” 
(kibrini) şahsına yöneltilmiş bir aşağılama olarak telakki eder 
ve bu kesin reddedişi adeta kendi idam fermanı gibi görür. An-
cak tam da bu kırılma anında, hikemî üslubun büyük üstadı 
Nâbî’nin sözleri bir müjde gibi yetişir. Şair, hadiselerin yalnızca 
zahirine (dış yüzüne) takılıp kalan bu şaşkın âşığa, kibrin gö-
rünmeyen diğer yüzünü; yani arka planındaki o saklı hakikati 
göstermeyi gaye edinir. 

“Me'yûs olma nahvet-i nâzından ol mehüñ 
Cevr ü cefâ vefâya alâmet degül midür” Gazel 200, 5. Beyit 

(Nâbî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: O ay yüzlü güzelin nazından 
ve kibrinden dolayı ümitsizliğe düşme; (zira aşığın çektiği) ezi-
yet ve sıkıntılar aslında vefanın işareti değil midir? 

Bu paradoksal yaklaşım, Divan şiirinde aşkın mahiyetine dair 
en temel kabullerden birini açığa çıkarır: Âşığın asıl endişesi, 
sevgilinin zulmünden kurtulmak değil, bu zulmün bütünüyle 
kesilmesidir. Zira bu estetik evrende sevgili; nâzı, sitemi ve bit-
mek bilmeyen cefasıyla varlık bulan bir figürdür. Sevgilinin 
cevrden el çekmesi, âşığı muhatap almaktan vazgeçtiği, yani 
onu bütünüyle terk ettiği anlamına gelir. Dolayısıyla cefanın de-
vamlılığı, aslında aradaki bağın koptuğuna değil, aksine o ilgi-
nin, can yakıcı da olsa, canlı tutulduğuna dair bir işaret olarak 
telakki edilir. Tıpkı okun hâlâ hedefe saplanıyor olmasının, av 
ile avcı arasındaki o kaçınılmaz bağı teyit etmesi gibi; sevgilinin 
kibri ve eziyeti de âşığın bu aşk nizamı içindeki yerini muhafaza 
eder. 

Nâbî, burada âşığın gönlüne inşirah verecek bir hakikati manayı 
tersyüz ederek fısıldar. Beytin esası, “nahvet-i nâz” ile “cevr ü 
cefâ” arasındaki o zahiren tezat, hakikatte ise birbirini besleyen 
irtibat üzerine kuruludur. Galip olan telakkiye göre nahvet; dış-
lama ve hakir görme gibi menfi yönelimleri, cevr ve cefa ise sev-
gilinin bizar eden tavrını işaret eder.45 Ancak Nâbî, “Me’yûs 
olma…” hitabıyla bu kasvetli algıyı dağıtır. Zira sevgilinin ser-
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gilediği kibir, âşığın vehmettiği gibi bir reddediş iması değil; bi-
lakis vefa yolunda bir işaret ve alakanın kesilmediğine dair so-
mut bir delildir. 

Bu zaviyeden hareketle şair, kibrin zâhirî görüntüsünün ar-
dında yatan o derunî manzarayı okura hissettirmeyi murad 
eder. Zira bu sitemkâr tavırda tezahür eden üstünlük edası, salt 
bir böbürlenmeden ibaret değildir. Bu hal, hissiyatını doğrudan 
aksettirmekten imtina eden sevgilinin, “nâz ve nahvet” perdesi 
ardına gizlediği bir nevi müdafaa refleksi olarak da telakki edi-
lebilir. Şair, nihayetinde o meşhur istifhamıyla (Cevr ü cefâ ve-
faya alâmet değil midir?) okuru can alıcı bir hakikatle yüz yüze 
getirir. Nitekim klasik şiir estetiğinde âşığı bizar eden asıl azap, 
sevgilinin nazarından düşmek ve onun alakasını bütünüyle kay-
betmektir. Dolayısıyla bu soru, şu düşünceyi teyit eder: Şayet 
ortada bu denli yoğun bir cevr ve cefa varsa, mutlak surette bir 
“muhatap alma” durumu da mevcuttur. Zira mutlak bir i'raz ve 
kayıtsızlık hâkim olsaydı ne bu denli nâz ne de bu şiddette bir 
cefa vuku bulurdu.46 

Meseleye bu pencereden yaklaşıldığında, kibrin mahiyetine dair 
yapılan teşhislerin, beşerî ruhun derinliklerine dair evrensel 
gözlemlerle dikkate değer bir mutabakat sergilediği görülür. Ki-
bir, bireyin ekseriyetle kendi derunundaki boşluğu perdelemek 
adına sığındığı bir “gizlenme biçimi” olarak değerlendirilebi-
lir.47 Kişi, kuşandığı o gurur perdesini üzerinden atmaya öyle-
sine direnir ki bir müddet sonra kendi hakikatine yabancılaşa-
rak fıtri ihtiyaçlarından dahi uzaklaşabilir. Klasik şiirdeki o fe-
raset sahibi şair de sevgilinin simasındaki bu “nahvet” maske-
sinin ardını görebilen bir idrak düzeyindedir. Şair, bu noktadan 
hareketle sevgilinin kuşandığı o kibir zırhıyla, aslında âşığa duy-
duğu alakayı ve hatta kendi fıtri zaaflarını setretme gayretinde 
olduğunu sezer. 

Hülâsa şair, âşığa zâhirdeki görüntüye aldanmaması gerektiğini 
telkin eder. O mağrur ve sert edanın ardına gizlenen cevr ü cefa, 
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kuvvetle muhtemel bir vefa müjdesidir. Zira klasik aşk niza-
mında mutlak bir sükût ve i'raz, muhatabı bütünüyle yok say-
mak manasına gelir; kayıtsız kalan bir sevgili ne nâz ile meşgul 
olur ne de cefa etmeye lüzum görür. Bu sebeple aşkta en ziyade 
endişe duyulan hal, sevgilinin eziyetten el çekmesidir; zira bu 
vazgeçiş, ümidin bütünüyle kesilmesi demektir. Sevgilinin âşığı 
cevr ile sarsması ve onu adeta hayât ile memât çizgisinde tut-
ması, bir bakıma âşığın sadakatini ve sabrını tartma gayretidir.48 
Öte yandan, kibirli tavır her ne kadar incitici görünse de haki-
katte bir muhatap alma biçimidir. Nâbî’nin bu bakış açısına 
göre sevgiliden gelen her türlü ezaya alışık olan âşık için bu cefa, 
bazen dermanın ta kendisi hükmündedir. 

Mesele bu derinlikte mütalaa edildiğinde, âşığın menzilindeki 
engellerin her daim haricî unsurlardan ibaret olmadığı görülür. 
Nitekim âşığın kendi telakkisi ve derunî açmazları, vuslat yo-
lunda bazen bir mâni teşkil ederek âşığı kendi nefsine rakip kı-
lar. Bu noktada aşkın tabiatı, âşığın çetin bir imtihandan geç-
mesini iktiza eder. Aşkın kemâle ermesi için bu ateşi körükle-
yen firkatlere, mânilere ve çeşitli sınanma vesilelerine ihtiyaç 
duyulur.49 Bu veçheden bakıldığında şairin, dizelerde yalnızca 
sevgilinin kibrini yorumlamakla kalmayıp; âşığa o kadim düs-
turu, yani özüne rücu etmeyi telkin ettiği görülür. Elhak, sevgi-
linin cevr ü cefasını dahi vefaya alâmet sayan âşık, istikamet 
üzeredir. Nitekim bu sayede sevgilinin kibri mutlak bir redde-
diş olarak değil, âşığın kendi sabrına ve sadakatine tutulan bir 
ayna hükmünde telakki edilir. Bu manzarada “nahvet-i nâz”ın, 
âşığı terbiye eden bir vasfa büründüğü söylenebilir. Zira âşık 
için bu yolda çekilen çile aşkın cevheri, tahammül edilen her 
sıkıntı ise vuslatın ta kendisidir.50 

                                                           
48  Emre Vural, “Klasik Türk Şiiri Meydan Savaşında Sevgili-Âşık-Rakip,” Abant Sosyal 

Bilimler Dergisi 25, no. 1 (2025) 
49  Sıtkı Nazik, “Klasik Türk Şiirinde Âşığın Aynı Zamanda Kendine Rakip Olması,” Di-

van Edebiyatı Araştırmaları Dergisi, no. 17 (2016): 243-266. 
50  Özerol, “Klasik Türk Şiirinde Vuslat, 545. 
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Şairin Kibri: Fahriye ve Sanat Gururu 

Evvelce sevgilinin hâkimiyet sahasında kibrin tesis ettiği o ihti-
şamlı itibar nizamı; âşık ve maşuk ekseninde, ulaşılamazlık per-
deleriyle örülü bir dekor eşliğinde ele alınmıştı. Bu noktada dik-
kati, söz konusu iklimin asıl kurgulayıcısı ve merkezî aktörü 
olan şaire yöneltmek iktiza eder. Zira Divan şiirinde kibrin, sev-
giliden sonraki en güçlü taşıyıcısı bizzat şairin kendisidir. Divan 
şairinin edebi otorite kurma arzusu tercüme ve nazîre faaliyet-
lerinde de hissedilir. Bu mecrada tercüme, şairin seleflerine 
bağlı kaldığı bir alan değil; konuyu yeniden işleyip "evvelkinden 
daha güzel (ahsen)" kılarak kendi sanat gücünü ve üstünlüğünü 
kanıtlama sahasıdır.51 Bilhassa kasidelerin fahriye bölümle-
rinde ve gazellerin mahlas beyitlerinde şair; elinde kılıcıyla er 
meydanına çıkmış bir kumandan edasıyla “meydan-ı suhan”da 
(söz meydanında) at koşturur. Bu mecrada tevazuyu bir kenara 
bırakıp gururlu bir tavır takınmak, yalnızca şahsi bir meşrep de-
ğil, geleneğin gerektirdiği bir zarurettir. Şair, kendi şiir kudre-
tini mübalağalı benzetmelerle överken, ideal şiirin mahiyetine 
dair ölçütleri de satır aralarına yerleştirir. 

Bu bağlamda değerlendirildiğinde “şairde tevazu yoktur” 
hükmü, meselenin özünü karşılar. Zira şairde tevazu aramak, 
bir bakıma onun hem sanatını hem de şairlik iddialarını inkâr 
etmek manasına gelir.52 Bu yaklaşım, bireysel bir ahlak telakki-
sinden ziyade, klasik şiirin yerleşik rol dağılımını yansıtır. Fah-
riye ve tefâhür bahsinde şairden beklenen; kendi yaratıcılığının 
üstünlüğüne, söz kudretine ve taptaze anlamlar (bikr-i ma‘nâ) 
bulma yeteneğine dair sarsılmaz bir güvendir.53 

Bu aşamada şu hususa dikkat çekmek gerekir: Sanatın özünde 
yapısal bir “büyüklenme” yatar. Sanatsal üretimin yani kalıcı bir 
ürün ortay koyma arzusunun temel dürtüsü kişinin kendisini 
“yüce” görmesidir. Haddi zatında sanat, kişinin şahsına dair 

                                                           
51  Nurgül Sucu, "Eski Türk Edebiyatında Tercüme Geleneği," Selçuk Üniversitesi Tür-

kiyat Araştırmaları Dergisi 19 (2006): 131-134, 
52  Kenan Bozkurt ve Tuğba Bezenmiş, “Hayâlî Bey Divanı’nda Poetik Söylem Bağla-

mında Tefahür,” Mukaddime, 10(2), 619-642. 
53  Pervin Çapan ve T. Yaşa Toprak, “Fehîm-i Kadîm Dîvânı’nda Tefâhür,” Çukurova 

Üniversitesi Türkoloji Araştırmaları Dergisi, 8(2), 658-675. 
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yüksek beğeni algısının ve narsistik bir dışavurumun neticesi-
dir. Ne yazık ki sanat, bireyin özüne dair beğeni algısının en safi 
ürünlerinden biridir. Karen Horney’in de işaret ettiği gibi; pres-
tij, hayranlık özlemi ve yaratıcı arzular, sanatçının psikolojik alt-
yapısındaki bu “kendini üstün görme” haliyle doğrudan ilişkili-
dir. Şair, kendi zihnindeki “ideal şair” portresini kendi şahsında 
somutlaştırarak, narsist bir aynada kendini seyreder ve bu se-
yirden aldığı güçle üretir.54 

Bu büyüklenme edasının kabul edilebilirliği, başka bir deyişle 
tolere edilebilir ve estetik bakımdan “hoş görülebilir” olup ol-
mayışı ise doğrudan doğruya şairin sanat kudretiyle ilgilidir. 
Başka türlü söylersek, kimi şairlerin üzerinde kibir bile “şık” 
durur; bazılarında ise, şairlik kabiliyetinin zayıflığından mıdır 
bilinmez, aynı büyüklenme söylemi eğreti durur. Gerçek şair-
lere bu yaratıcı büyüklenmenin “yakıştığı” söylenebilir. Divan 
şiirinde Bâkî’nin renk ve kıymetli nesneler etrafında ördüğü 
tefâhür dünyası yahut Nâbî’nin kendisini “mûcid-i tarz-ı cedîd” 
(yeni bir tarzın mucidi) olarak tavsif etmesi, bu yaratıcı kibrin 
karakteristik yansımaları olarak dikkat çeker.55 

Dolayısıyla “sanatın özü kibre tutunur” sözündeki anlam, kibri 
ahlaken meşrulaştırmak değil; sanatın ortaya çıkışında belirli 
bir “yüceltilmiş benlik algısı”nın ve kendine güvenen şair figü-
rünün kurucu rolünü vurgulamaktır. Çünkü kendi sesine hay-
ran olmayan, o sesi başkalarına duyuracak kudreti kendinde bu-
lamaz. Sonuçta şairin kibrini, ahlâk kitaplarındaki “mutlak gü-
nah” kategorisinden çekip çıkaran şey, şiirin kendisidir. 

Hüzünlü “aşk meclisi”nden, kalemlerin kılıç gibi çekildiği “söz 
meydanı”na geçeceğimiz bu bölümde şairlerin kibrini ele alaca-
ğız. Az önce sevgilinin kapısında boyun büküp himmet dileyen 
gedalar vardı; şimdi ise, aynı şairlerin, kalemi eline aldığı anda 
nasıl devleşip büyüklendiğine şahit olacağız. Biraz önce “Beni 
hor görme” diye yalvaran bu seslerin, birdenbire “Gök kubbe 

                                                           
54  Mustafa Karadeniz, “Gazelleri Işığında Bâkî’de Tefâhür,” Journal of Turkish Stu-
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altında sözümün benzeri yoktur” diyen bir “Söz Sultanı”na dö-
nüşmesini sağlayan simya nedir? 

Divan şiirinde, şairin bu güçlü özne karşısındaki konumunu de-
ğiştirmesinin ve kendisini merkezî bir iktidar figürü olarak ye-
niden tanımlamasının adı “fahriye”dir. Denilebilir ki fahriye; 
ahlak kitaplarının ve toplumsal normların “kibir” olarak tanım-
layıp yasakladığı o meyvenin, sanat meydanında “izzet-i nefis” 
ve “sanat gururu” kisvesiyle helal kılındığı meşru bir alandır. 
Zira insanın kendisini övmesi her ne kadar hoş karşılanmasa da 
Divan şairleri bu fahriyyelerde “sanatkârâne bir tefâhür”le şiir 
ve şairliklerini övmeyi bir gelenek haline getirmişlerdir. Bu ba-
histe artık şair, boynu bükük bir âşık olmaktan sıyrılıp kudretli 
bir sanatkâra dönüşür; zira sanat, doğası gereği tevazuyu red-
deden bir ihtişam telkin eder. Klasik şairden mütevazılık bekle-
mek, bir anlamda onun kendi varlığını ve dehasını inkâr etme-
sini istemektir. Şair için kendini akranlarından üstün görmek 
ve sanatı ile övünmek, basit bir kibir gösterisi değil; büyük sa-
natkârlığın ayrılmaz bir parçasıdır. Divan şiiri geleneğinde, or-
taya koyduğu eserin edebî kıymetine dair sarsılmaz bir inanç 
taşıyan her kalem için tefâhür, şahsi bir şımarıklık değil; sanatın 
hakkını teslim eden meşru ve zaruri bir duruştur. 

Sanatın Kudreti ve Şairin Kibri: Sözün Simyası 

On yedinci yüzyıl, şiir dünyasında birçok alanda ulaşılan zirve-
nin sözün kimyasına da sirayet ettiği bir dönemdir. Şair, artık 
sadece güzellere meftun, mahcup ve talip olan bir âşık olmak-
tan çok daha öteye geçmiştir. O, kelimelere hükmeden, “söz ül-
kesi”nin sultanı, muktedir bir kelime sihirbazıdır. Bu değişimin 
en dikkat çekici aktörlerinden biri olan Nef‘î’nin, tevazu perde-
sini bütünüyle yırtıp attığı görülür. Şiirindeki edebî dünyanın 
derinliğine nice şair kanaat getirse de hiçbir şair bu bahiste 
onun kadar sınırı zorlamamış, övünmede çıtayı onun kadar yu-
karılara taşımamıştır. Zira o, fahriyyeyi kasidenin vazgeçilmez 
bir unsuru hâline getirerek yeni bir üslup oluşturmuştur. 

Sanatını merkeze aldığı iddiasıyla bu kudretli şairin ilanı şu şe-
kildedir:  
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“Nazmımızla nola kılsak gamı şevka tebdîl 
Zehri ey Nef’î biz efsûn ile tiryâk ederiz” Gazel 46, 7. Beyit 

(Nef’î, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Nazmımızla gamı şevke çe-
virsek ne olur ki? Ey Nef’î, biz sihrimizle zehri bile ilaca 
(tiryâka) dönüştürürüz.  

Dizelerde kibrin sevgiliden verilen örneklerden farklı olarak şa-
irin üzerinde parladığı görülür. Nef‘î, şiirini “gamı şevke çevi-
ren”, “zehri tiryâk kılan” bir efsuna kendini ise bir büyücü şair-
mişçesine tahta kondurur. Örnekte de görüldüğü gibi kasidele-
rinde methettiği kişiyle adeta karşılıklı konuşur gibi bir ifade 
sergileyen şair, hemen her fırsatta kendisini anlatarak asıl konu 
ve dikkati kendi üzerinde toplamay çalışır. 

İkinci dize ise Nef‘î’nin “şair gururu” diyebileceğimiz olguyu en 
belirgin biçimde ortaya koyduğu yerdir. Zehir, doğası gereği öl-
dürücü, yani yok edici bir mahiyete sahiptir; tiryak ise onu et-
kisiz kılan panzehirdir. Sözün büyük ustası Nef’î, tam da bu 
noktada şiirini zehirle tiryak arasındaki o ince bir çizgiye ko-
numlandırır; böylece kelimelerin hem tahrip edici hem de te-
davi edici kudretini tek elde toplar. Fettah Kuzu, bu beyti açık-
larken şairin psikolojisini şöyle teşhis eder: “Nef’î kendini, şiir 
vasıtasıyla gamı şevke çevirip zehri ilaca dönüştüren bir büyücü 
olarak tasavvur eder”.56 Kendi sözünü ise şifa vericiliğin zirve-
sine, yani “tiryâk” makamına yükseltir.  

Nitekim şair, burada kendi tab’ını (yaratılışını) alelade bir şair-
lik kabiliyeti olarak değil; “efsûn” (büyü) derecesinde tesir gös-
teren mucizevi bir cevher olarak takdim etmektedir. Fettah Ku-
zu'nun da isabetle belirttiği üzere, bu dizelerde şairin kendine 
dair övgüsü pek de mütevazı sayılamayacak bir düzeydedir. An-
cak buradaki iddia, retorik bir abartı söyleminden ziyade bilinçli 
bir “fahriye edası”dır. Artık kibrin öznesi sultan veya sevgili de-
ğil; bizzat “ben/biz” söylemleriyle nida eden şairdir. Nef’î, este-
tik alanı bir tür gövde gösterisi meydanına çevirir; zira “gamı 
şevke çevirmek” ve “zehri tiryâk etmek”, sanki sadece onun ka-
leminin harcıdır. 
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Bu örnekte ve devamındakilerde görüleceği üzere kibir, aşk iliş-
kisinin bir aktörü olmaktan çıkarak farklı bir mecraya taşınmış; 
şair-söz-okur üçgenini belirleyen merkezî bir duygu konumuna 
evrilmiştir. Okur, sözün efsununa kapılmış bir konumda tasav-
vur edilirken; Nef’î, mülk-i suhanın (söz mülkünün) tartışma-
sız hâkimi sıfatıyla tahta kurulur. Nef’î'nin bu kibriyâne tavrı, 
kibri dünyayı yerinden oynatmaya muktedir bir kaldıraca57 ben-
zeten o meşhur tespitle dikkate değer bir mutabakat sergiler. 
Nitekim şair de kendi sanatına duyduğu bu sarsılmaz güveni 
bir manivela gibi kullanarak okurun duygu dünyasını derinden 
sarsar ve kibri, eşsiz bir şiirsel kudrete dönüştürür. 

Kalemdeki Simya: “Kibrît-i Ahmer” 

Divan şiirinde, âşığın tevazu hırkasından sıyrılıp şair kisvesiyle 
gurur yüklü “söz meydanı”na düşmesi, statü bakımından ciddi 
bir değişikliği ihtiva eder. Şairin kalemi, bu dönüşümün tam 
merkezinde, adeta bir simya aleti olarak belirir. Fahriye ve 
tefâhür beyitleri, şairin ezilmişlik psikolojisinden uzaklaştığı; 
yerine yaratılış tab'ını ve söz kudretini ikame ettiği egemenlik 
alanlarıdır. Divan şiirinde “tefâhür” anlayışı oldukça açıktır: 
Hayâlî’den Fehîm-i Kadîm’e kadar pek çok şair, özellikle kasi-
delerin fahriye bölümlerini ve gazellerin mahlas beyitlerini, 
“abartılı bir övünç” için fırsat mekânları olarak görür ve kulla-
nır; burada sadece kendi üstünlüklerini ilan etmekle kalmaz, şi-
irlerinin kıymet-i harbiyesini de ortaya dökerler. 

On altıncı yüzyılın “sultânü’ş-şuarâ”sı Bâkî, bu mecranın sıra-
dan bir kullanıcısı değil; bilakis en yüksek perdeden konuşan 
isimlerden biridir. Şairin gazelleri üzerine yapılan çalışmalar, 
kasidelerindeki parlak fahriye tonunun mahlas beyitlerine kü-
çük parçalara bölünmüş halde sızdığını ve şairin bu alanı özel-
likle sevdiğini gösterir. İşte bu bağlamda, kalemini neredeyse 
bir simya aletine dönüştürdüğü aşağıdaki beyit, “şairin kibri” 
başlığı için son derece dikkat çekici bir örnektir: 
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“Zer-i hâlis gibi rengîn olup gitmekde eş‘ârun 
Elüñde hâme ey Bâkî meger kibrît-i ahmerdür” Gazel 1, 5. 

Beyit (Şeyhülislâm Yahyâ, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey Bâkî! 
Senin şiirlerin saf altın gibi renkli ve değerli bir hâle bürünüp 
yayılmaktadır; meğer senin elindeki kalem, (değersiz metalleri 
altına çeviren) o nadir ve mucizevi “kibrit-i ahmer” (felsefe taşı) 
imiş. 

Söz konusu dizelerdeki iki temel imge, şairin inşa ettiği mana 
evreninin merkezinde yer alır: “zer-i hâlis” ve “kibrît-i ahmer”. 
Bâkî, öncelikle kendi şiirini “zer-i hâlis”e, yani tabiatına hiçbir 
yabancı unsurun karışmadığı o en saf altına denk tutar. Bu teş-
bih vasıtasıyla, sözün hem estetik zarafetini hem de maddi kıy-
metini en üst mertebeye taşıma gayesi güttüğü görülür. Nite-
kim şairin nazarında beyitleri, adeta bir kuyumcu titizliğiyle iş-
lenmiş paha biçilmez mücevherler hükmündedir. Bilhassa mıs-
rada yer alan “rengîn olup gitmekde” ibaresi, bu şiirsel cevherin 
durağan bir yapıda olmadığını imler; aksine bu sözler dilden 
dile, meclisten meclise dolaşarak itibar gören ve şairin kudretini 
her yana taşıyan ihtişamlı bir tefâhür vesilesine dönüşür. 

Asıl ikinci dizede şairin kibrinin bütünüyle somutlaştığı görü-
lür. Nitekim şairin elindeki kalem “kibrît-i ahmer”dir; sıradan 
bir kalem değildir. Klasik simya geleneğinde “kibrît-i ahmer”, 
dokunduğu maddeyi altına çevirdiğine inanılan efsanevî ik-
sir/simyasal öz için kullanılır. Bununla birlikte klasik şiir me-
tinlerinde simya ve bu minvaldeki mefhumların, salt bir maden 
dönüştürme ilminden ziyade; hakikati olmayan lakin son de-
rece çarpıcı sûretler var eden bir “göz bağcılık” maharetini ve 
dönüştürme kudretini imlediği dikkat çeker.58 

Bu imgelem üzerinden Bâkî, “Benim kalemim hangi kelimeye 
değse, onu altın değerinde bir şiire dönüştürür” iddiasını taşır. 
Böylece kalemini, kelimelerin hem değerini hem de mahiyetini 
başkalaştıran simyasal bir araç mertebesine yükseltir. Görül-
düğü üzere bu tavır, tevazu ile bağdaştırılması imkânsız, son 
derece bilinçli bir sanat kibridir. Ancak bu eda, fahriye geleneği 
ve bağlamı içerisinde değerlendirilmeli; şairin sadece kendi 
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kudretini değil, aynı zamanda zihnindeki “ideal şiir” ölçüsünü 
de ilan ettiği poetik bir öz-beyan olarak görülmelidir. 

Bâkî, zihninde tahayyül ettiği o “ideal şair” mefhumunu bizzat 
kendi şahsında tecelli ettirmekte; adeta kendi aksini seyrettiği 
bir aynadan devşirdiği kudretle sanatını inşa etmektedir. Bu 
hâl, şairin kendi söz kudretinden mest olduğu ihtişamlı bir 
tefâhür tablosudur. Ne var ki klasik şiirin meşru saydığı bu kib-
riyâne duruş, modern devirlerin ahlaki telakkileriyle derin bir 
tezat teşkil eder. Nitekim Batı edebiyatında kibrin, insanın sa-
hip olduğu bütün yetenekleri körelttiğine işaret edilerek bu 
duygu; sanatkârın istidadını gölgeleyen yıkıcı bir zaaf olarak 
tavsif edilir.59 

Oysaki Bâkî’nin evreninde tam tersi bir manzara hâkimdir; şai-
rin kibri yeteneğini köreltmek şöyle dursun, ona kendi deyi-
miyle bir “kibrît-i ahmer” etkisi kazandırmıştır. Üstelik büyük 
bir özgüvenle “söz sultanı” unvanını sahiplenen şairin bu edası, 
sanatçı kişiliğinin çağdaşları tarafından takdir edildiğini bilen 
okur nezdinde asla itici bulunmaz. Ayrıca beyitte parlayan bu 
kibir, sevgilinin zalim bakışında gördüğümüz türden bir ahlâkî 
taşkınlıktan ziyade, şairlik bilincinin devleşmiş halidir. Dolayı-
sıyla fahriye literatürünün çizdiği çerçeveyle birlikte okundu-
ğunda, Bâkî’nin “kibrît-i ahmer kalemi”; hem geleneksel 
tefâhürün tipik bir tezahürü hem de “şiirin nasıl olması gerek-
tiği”ne dair suskun ama güçlü bir poetika cümlesi olarak karşı-
mızda durur. 

Tek Sesli Meclis: “Söz ü Sâz Üzerinde Tahakküm” 

Fahriye sahasında şairlerin sergilediği kibriyâne tutumu, yal-
nızca kendi kıymetlerini yüceltmeye yönelik bir çaba olarak de-
ğerlendirmek meselenin mahiyetini eksik bırakır. Zira klasik şi-
irde tefâhürün yegâne gayesi “ben üstünüm” iddiasını ispat et-
mekten ibaret değildir; bu tutum aynı zamanda muhataplara ve 
rakiplere “benim yanımda hiçbir hükmünüz yok” demenin es-
tetik ve örtülü bir biçimidir. Nitekim tefâhürün bu mukayeseci 

                                                           
59  Louisa May Alcott, Küçük Kadınlar, çev. C. Serbest (İstanbul: Türkiye İş Bankası Kül-

tür Yayınları, 2020) 
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tabiatını inceleyen çalışmalar, klasik şairlerdeki rakiplerini göl-
gede bırakma ve hatta susturma arzusunun, bu söylemi besle-
yen temel saiklerden biri olduğuna işaret eder.60 

Divan şiirinde fahriye, şairin ayna karşısında salt kendi suretini 
seyredip narsistik bir hazza kapıldığı o “Narcissus ânı”ndan iba-
ret değildir. Bu alan aynı zamanda şairin rol kestiği ve rol biçtiği 
bir arenadır. Başka bir ifadeyle, şairin söz mülkünde kimlerin 
var olabileceğini tayin eden; adeta mutlak bir otorite gibi rol da-
ğılımı yapan bir iktidar dilinin tezahürüdür. Kasidelerin fahriye 
bölümlerinde ve gazellerin mahlas beyitlerinde şair, elindeki bu 
retorik araçla yalnızca kendi şiir kudretini sergilemekle kalmaz; 
rakip şairleri gölgede bırakmaya, onları geri plana itmeye ve 
hatta edebiyat sahnesinden tümüyle silmeye bile tevessül ede-
bilir. 

Bu genel çerçeve nazara alındığında, fahriye söylemini “tek sesli 
bir meclis arzusu”nun tecessüm etmiş hali olarak yorumlamak 
mümkündür. Nitekim klasik fahriyelerde tezahür eden o güçlü 
“ben” vurgusu, salt şairane bir özgüven ifadesinden ibaret de-
ğildir; bilakis bu, ötekilerin (rakiplerin) yok sayılmasını hedef-
leyen, merkeze kendini alan ve buyurgan bir benlik inşasıdır. 

On yedinci yüzyıl şairlerinden Refdî, bu “tek sesli meclis” arzu-
sunu “sâgar-ı nahvet” imgesiyle son derece açık biçimde dile 
getiren isimlerden biridir. Şair, adeta ilâhî makama arzuhal su-
narcasına bu talebini beyan eder. Aşağıdaki dizelerde Refdî'nin, 
aşk meclisinin bu çok seslilik düzenini dahi reddederek; sesleri 
kendi iradesine ve arzusuna göre yeniden tanzim etme peşinde 
olduğu görülür. 

 
 

                                                           
60  Tefâhür için bkz. Erkan Akalın, “Klasik Türk Şiirinde Bir Fahriye Yolu: Mesleki Yakış-

tırmalar,” Eski Türk Edebiyatı Araştırmaları Dergisi [Journal of Old Turkish Litera-
ture Researches] 2, no. 1 (2019): 503-526. 
Bozkurt ve Bezenmiş, “Hayâlî Bey Divanı’nda Tefahür, 619-642. 
Çapan ve Yaşa Toprak, “Fehîm-i Kadîm Dîvânı’nda Tefâhür,”658-675. 
Karadeniz, “Gazelleri Işığında Bâkî’de Tefâhür,”  
“Nâbî’nin Gazellerinde Tefâhür,” 1223-1244. 
Derya Adalar Subaşı, “el-Mütenebbî ve Nef‘î’nin Fahriyelerinde ‘Ben’in 
Tezâhürü,” Divan Edebiyatı Araştırmaları Dergisi, no. 26 (2021): 539-568. 
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“Sâgar-ı nahvetle yâ Rabb âlemi mest eyle kim 
Meclis-i dil-berde hîç kes söz ü sâzum duymasun” Gazel 152, 

4. Beyit (Refdî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey Rabbim! Bütün 
dünyayı kibir kadehiyle öyle sarhoş et ki, sevgilinin meclisinde 
hiç kimse benim sözümü ve sazımı duymasın. 

İlk dizedeki “sâgar-ı nahvet”, basit bir kadeh olmaktan ziyade 
kozmik bir “gurur tası” olarak tahayyül edilmiş; bütün âlemi 
sarhoş edebilecek kadar büyütülmüş bir imgedir. Şairin bu gu-
rur tasıyla görünürdeki gayesi âlemi mest etmek gibi dursa da 
esasında niyeti başkadır: “meclis-i dil-ber”de kendi sesinden 
başka tüm sesleri kısmak, sadece kendi sözünü işitilir kılmak, 
kısacası “söz ü saz” üzerinde mutlak bir tahakküm kurmak. Şa-
irin kibrinin mihveri “Hîç kes söz ü sâzum duymasun” ibare-
sinde bütün açıklığıyla ortaya çıkar. Şairin bu tavrı, fahriye ge-
leneğini salt “kendini övme” fırsatından çıkarıp “şiir meydanını 
tekelleştirme” stratejisine dönüştürdüğünü gösterir. Söz mec-
lisi olarak gördüğü sevgilinin meclisindeki herkes potansiyel bi-
rer rakiptir; dolayısıyla seslerinin bir şekilde kesilmesi elzemdir. 
Nitekim bazı divan şairlerinde, özellikle de Hayâlî Bey’de fahri-
yelerin “yarışmacı” ve yer yer “tasfiye edici” bir eda taşıdığı gö-
rülür. 

Ayrıca dizedeki “sâgar-ı nahvet”, bütün meclisi ve hatta âlemi 
sarhoş eden bir gurur kadehi olmanın ötesinde; diğer tüm söz-
lerle kıyaslandığında şairin sözlerini “daha değerli” kılan sim-
yasal bir işlemin metaforu olarak da okunabilir. Şairin kurgula-
dığı sahnede âlem mest oldukça algılar bulanıklaşır, sesler si-
likleşir ve bu bulanıklık içinde yankılanan yegâne gür ses, şairin 
sesi olur. Sosyolojik bağlamda, kişinin ilmi veya sanatsal üreti-
minin derecesi arttıkça iki ihtimal ortaya çıkar: İlim, insana ya 
kendi acizliğini hatırlatır yahut ona kibir katar. Burada kurul-
mak istenen “tahakküm”de, Osmanlı coğrafyasında şiirin sa-
dece estetik bir uğraş değil, aynı zamanda bir “meslek” olarak 
kabul edilmesinin büyük payı vardır. Zaten Refdî’nin söyle-
minde de şiire mesleki bir bilinçle yaklaşan o şairlik izleri görü-
lür. Şair, sazını ve sözünü sıradan bir eğlencenin parçası olmak-
tan çıkarıp meclisin ruhuna yön veren bir otorite makamına 
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yükseltir. Esasında o, sahip olduğu bu sanatkâr kimliğini, sev-
gilinin meclisinin bütününü kapsayan bir yetki belgesine dö-
nüştürme gayretindedir. 

Sözün Simyası ve Belâgat Kibri: Divan Şiirinde İfade Makamı 

Divan şiirinin tartışma başlıkları, kimi zaman sevgilinin vasıfla-
rını aşar, doğrudan kelamın kendisine gelir; mesele artık gül ya-
naklı, kâkül perçemli sevgiliden çok, sözün bizzat mahiyetidir. 
Artık kimin kime ram olacağı ve saygı duyacağı; sevgilinin lüt-
fundan ziyade, lafzın güzelliği ve belagat kudreti üzerinden öl-
çülür. Lâzikîzâde Feyzullah Nâfiz de bu bağlamda derin bir “söz 
muhasebesi”nin içine girer ve neyin nasıl olması gerektiğine 
dair kelam ederek, şiirini bir tartı aleti gibi kullanır: 

“Bu hüsn-i lafız bu ta‘bîr bu belâğat ile 
Makâm nahvet-i bî-câlib-i ifâde degil” Gazel 475, 4. Beyit 

(Lâzikîzâde Feyzullah Nâfiz, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Bu 
söz güzelliği, bu ifade tarzı ve bu belâgat varken; bulunulan ma-
kam, (insanı) ifade güzelliğinden uzaklaştıran yersiz bir kibir 
yeri değildir. 

Beyitte şairin doğrudan kendi “söz”ünü tartıya çıkardığı; 
“hüsn-i lafz” (lafzın güzelliği), “taʿbîr” (ifade tarzı) ve “belâgat” 
(retorik mükemmellik) kavramları, şiirin estetik değerini belir-
leyen temel ölçütler olarak dikkat çeker. Nâfiz; şiirini söyleyiş 
kudreti, mecaz kullanımı ve kelime seçimi bakımından zorlu bir 
kıyasa tabi tutar. Beytin ana omurgasını ise “makâm-ı nahvet-i 
bî-câlib-i ifâde” (cazibesi olmayan ifade kibrinin makamı) tam-
laması teşkil eder. Şair, sönük, etkisiz ve kimsenin dönüp bak-
maya tenezzül etmediği bu “cazibesiz kibir makamı”nı aşağıla-
yarak, paradoksal bir biçimde kendi iktidar tahtını kurar. Ver-
diği mesaj açıktır: “Benim şiirim, sahip olduğu söz güzelliği ve 
belâgatle, o sönük ve çekim gücünden yoksun ifade mertebe-
sine sığmaz.”. Dizelerdeki kibir, sığ bir “ben üstünüm” çığırt-
kanlığından ziyade; şairin kendisini etkisiz ve boş sözlerle aynı 
ontolojik düzlemde görmeyi reddetmesiyle tezahür eden bir 
soylu duruştur. 
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Artık aşkı, sevgiliyi, çiçekleri böcekleri değil de bizzat şairin 
kendi şiirini, sözünü, mazmunlarını ve nasıl “bikr-i mâna” or-
taya koyduğunu konu edindiği beyitler, klasik fahriye üslubu-
nun bir çeşit “söz simyası” kurduğuna işaret eder. Artık şiirin 
içinde konuşulan şey sevgili değil, şiirin kendisidir; şair kendi 
söyleyişini tartıya çıkarır, sözün nasıl olması gerektiğine dair 
ahkâm keser. Bu “söz simyası”, değersiz madenleri altına çevir-
mekten hareketle, kelimeleri dönüştüren bir sanat kudretini ad-
landırmak için kullanılır. 

Simya ile kurulan bu söylemde, imgelem dünyası üzerinden 
“gerçeklik” algısında bilinçli bir oynama, bir tür estetik mani-
pülasyon göze çarpar. Nâfiz de “hüsn-i lafz” ve “belâgat” vur-
gularıyla kendi şiiri üzerinde böyle bir işlem yapar; şiirinin ba-
sit, sıradan, etkisiz söz ihtimalini baştan devre dışı bırakmak 
ister. Onun şiirinin “bî-câlib-i ifâde” (çekmeyen, cazibesiz söz) 
mertebesinde düşünülemeyeceğini ima eder. Özetle okura 
şunu söyler: “Ben kelimenin simyacısıyım; yerim, sıradan su-
hanla aynı hizada olamaz.” Böylece okuru, şiirine dair algısını 
yönlendirmeye, başka bir deyişle onu “ikna etmeye” çalışır. Bu-
rada “şiirde zihin manipülasyonu” olarak adlandırılabilecek ve 
“değerleme” temelli olan bu faaliyetin, temelde fahriye gelene-
ğinden beslendiği ve ona imkân tanıyan başlıca unsurun da bu 
gelenek olduğu görülmektedir.61 

Ayrıca fahriye literatürü incelendiğinde, şairlerin bu ve benzeri 
beyitler aracılığıyla kendi poetikalarına dair önemli ipuçları 
sundukları görülür. Örneğin Çapan ve Yaşa Toprak’ın Fehîm-i 
Kadîm üzerine yaptığı çalışmada; fahriye bölümlerinin, şairin 
“ideal şair nasıl olmalıdır?” sorusuna kendi şiirlerinden hare-
ketle cevaplar verdiği, adeta küçük birer “poetik manifesto” ni-
teliği taşıdığı belirtilmektedir. Nâfiz’in tavrı da tam bu tespite 
yaraşır mahiyettedir; şiirine adeta dışarıdan bakan bir eleştir-
men gibi yaklaşır. Klasik şiirde “gerçek şiir”in ölçü başlıkları sa-
yılan “lafz, taʿbîr, belâgat” kavramlarını özellikle kullanır ve 
kendi şiirini kemale ermiş bir söyleyiş olarak takdim eder. Şii-

                                                           
61  Recep Çelik, “Klasik Türk Şairlerinin Kendi Şiirine Yaklaşımı Tefâhur Bağlamında Zi-

hin Manipülasyonu.” Edebi Eleştiri Dergisi (2026): 10 (1): 20-44. 
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rini “tâze maʻânî-i na-şinîde” (daha önce duyulmamış taze ma-
nalar) üzerinden tanımlayan Nâbî ve diğer şairlerde de aynı ça-
banın izleri görülmektedir. Böylece şair, kendisini sıradan bir 
“söz söyleyen” olmaktan çıkararak, belâgatın hüküm sürdüğü 
ayrıcalıklı bir makama yerleştirir. 

Erken modern dönem felsefi metinlerinde kibir, ekseriyetle ki-
şinin kendi kıymetini hakikat hudutlarının çok ötesine taşıması 
bağlamında ele alınır. Nitekim dönemin felsefi telakkisinde bu 
mefhum; insanın kendisine layık olduğundan fazla pay biçme-
siyle neşet eden bir yanılsama, adeta uyanıkken görülen bir rüya 
ve gerçeklikle irtibatı zayıf lakin kişiye son derece inandırıcı ge-
len bir büyüklük vehmi olarak nitelendirilir.62 Ancak Nâfiz’in 
beytinde bu felsefi yaklaşımın tam aksi bir durum söz konusu-
dur. Şair burada altı boş bir kuruntuya kapılmaktan ziyade; sa-
natının “bî-câlib-i ifâde” (cazibeden yoksun kelam) seviyesine 
indirilmesine karşı haklı bir tepki gösterir. Dolayısıyla onun 
kibrinin hammaddesi boş bir kuruntu değil, bizzat tecrübe edi-
lebilir somut bir belâgattir. Sonuç olarak Nâfiz’in bu beyti, as-
lında şu hakikati ikrar etme peşindedir: “Benim hakiki maka-
mım, sönük ve cazibesi olmayan bir ifade düzlemi değil; aksine 
dinleyeni mıknatıs gibi kendine çeken, seçkin kelimelerle inşa 
edilmiş ve ancak ehlinin oturabileceği o muazzam belâgat tah-
tıdır.” 

Sözün Zirvesinde Bir İç Muhasebe: Nahvetin Sorgulanması  

Divan şiirinin köklü fahriye geleneğinde şairler, genellikle 
kendi söz kudretlerinin ve yaratılış cevherlerinin verdiği o eşsiz 
sarhoşlukla, son derece iddialı ve mübalağalı cümleler sarf eder-
ler. Bu ve benzeri ifadelerde şairlerin narsistik bir aynada ken-
dilerini seyretmenin hazzını yaşamakla birlikte “söz mülkünün 
sultanı” olduklarını düşünür ve bunun hazzını yaşar.63 Ancak 
bazen, bu baş döndürücü sarhoşluk anında şairin bir an durak-
ladığı, aynayı dış dünyadan kendi benliğine çevirdiği ve kendi-
sine “Bu kibir niye?” diye soracak irfanı gösterdiği bir na vaki 

                                                           
62  Benedictus De Spinoza, Ethica, çev. Ç. Dürüşken (İstanbul: Alfa Yayınları, 2024), 

234. 
63  Karadeniz, “Gazelleri Işığında Bâkî’de Tefâhür,” 1649-1664 
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olur. İşte bu nadide anlarda tefâhür, yerini derin bir iç muhase-
beye ve “nahvet”in (büyüklük taslamanın) sorgulanmasına bı-
rakır. 

Aşağıdaki beyit, 17. yüzyılın gür ve davudî seslerinden Üskü-
darlı Sırrî’nin, şairane kibrin ötesine geçerek yaşadığı o derin “iç 
hesaplaşma” anına parmak bastığı müstesna bir örnektir. Dize-
lerde şair, her ne kadar söz meydanında kendisine denk bir ra-
kip bulunmadığını zımnen kabul etse de bu üstünlüğün kaçı-
nılmaz sonucu olan büyüklük taslamayı bir erdem olarak değil; 
sorgulanması, hatta eleştirilmesi gereken bir hâl olarak sunar. 
Başka bir deyişle Sırrî, önce söz kudretinin bayrağını en tepeye 
diker, ardından da aynı bayrağın gölgesinde duran kibri tered-
dütsüzce sorgulayan bir şuur sergiler: 

“Bu nahvet-i sühan nedür ey Sırrî tutalum  
Kimse saña sühanda muâdil bulınmadı” Gazel 111, 8. Beyit 

(Üsküdarlı Sırrî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey Sırrî! Diyelim 
ki sözde (şiirde) senin bir dengin bulunamadı; peki ama bu sen-
deki söz kibri/gururu nedir? 

Dizelerde şairin, “tecrit” sanatının imkânlarını kullanarak ken-
dine dışarıdan bir gözle seslendiği görülür; bu sayede biçimsel 
olarak kendini azarlayan bir “öz eleştirmen” denklemi kurar. 
Şair, sanki kendi kibrini sîgaya çeken bir hâkim edasıyla “Bu 
nahvet-i sühan nedür?” (Bu söz kibri de nedir?) şeklinde bir 
istifham yöneltir. Ancak garip bir şekilde, ikinci dizede “Tuta-
lım ki…” şart cümlesiyle bu sorguyu bir anda tersyüz eder: 
“Kimse sana sühanda mu‘âdil bulınmadı.” (Sözde sana bir denk 
bulunamamış olsun). Esasında işin özü, bunca kelamın temel 
sebebinin gizli bir kibrin dışavurumu olmasıdır. Şair, zâhirde 
bir özeleştiri yapar gibi görünse de bâtında kibrini mantıksal-
laştırma ve temellendirme peşindedir. Söz mülkünde rakipsiz-
liğine delil toplayan şair, bu farklılıklarından hareketle kibrini 
meşru bir zemine taşır ve şu hükme varır: “Şayet sözde yoksa 
dengim, sözdeki kibrim de şanıma yaraşır.” 

Kibir ile ifade biçimi arasındaki ilişkiye dair felsefi metinlerde 
sıklıkla vurgulanan bir ayrım öne çıkar: Kibrin insanı gevezeleş-
tiren ve kendini açık eden yapısına karşılık, gurur daha çok içe 
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dönük ve sessiz bir üstünlük hâli olarak kabul görür.64 Sırrî’nin 
dizeleri bu tespitle uyuşmakla beraber, söz konusu “geveze 
kibri” şairlik bağlamında yeniden ele alır. Çünkü buradaki kibir, 
içte tutulan sessiz bir his değildir; “nahvet-i sühan” (söz kibri) 
tamlamasından da anlaşılacağı gibi, sürekli dile dolanan ve 
açıkça sergilenen bir tavırdır. Ne var ki şairdeki bu kibir bir ku-
sur olarak değil, söz sanatındaki ustalığının olağan bir sonucu 
gibi yansıtılır. Böylece kibir, Sırrî’nin metninde basit bir zaaf ol-
maktan çıkıp; mısraların diline ve şairin o mağrur duruşuna iş-
leyen bilinçli bir poetik tutuma dönüşür. 

Özetle dizelerdeki kibre yönelik eleştiri oklarının hedefinde 
sevgili değil, bizzat diğer şairler, yani potansiyel “muadiller” 
vardır. Şair, beyitte “kibirli söz”ü kınar gibi görünmekle bir-
likte, esasen kendi şanını tahkim etme ve bilinir kılma peşinde-
dir. Nitekim “söz mülkünün tahtı”na oturan şair, bu iktidar ala-
nını kimseyle paylaşmaya yanaşmaz. “Sözlerine denk” kimse-
nin bulunmaması, şiirsel üstünlüğünün bir ispatı olduğu gibi; 
sergilediği kibrin de en haklı ve meşru gerekçesi olarak sunulur. 
Son kertede Sırrî, şu sessiz ama iddialı önermeyi dillendirir: 
“Mademki sühanda bana denk yok, o hâlde başımın dikliği 
ahlâkî bir zaaf değil; sanatın bana giydirdiği bir hilat, yani şai-
rane bir haktır.” 

Şiir Kumaşı ve Kıskançlığın Yırtılan Libası: 

Sırrî'nin söz söylemede kurmaya çalıştığı benzersizlik algısının, 
19. yüzyıl şairi Enderunlu Vâsıf’ın şiirlerinde bu kez daha so-
mut, daha “elle tutulur” bir hâle geldiği görülür. Vâsıf’ta bu id-
dia yalnızca sezdirilmez; ete kemiğe büründürülür ve açık bir 
rekabet diliyle okurun önüne konur. Sırrî, dizelerinde daha çok 
“söz tahtı”nın yegâne mâlikiymiş gibi, kimseyle bu makamı 
paylaşmak istemeyen içe dönük bir edayla konuşurken; Vâsıf 
aynı tavrı, rakibi hesaba alan, onu meydana çağıran, meydan 
okuyan, adeta şiir düellosuna davet eden bir söyleyişe dönüştü-
rür. Nitekim bir beytinde, kendi şiirini padişahların beğenisine 
lâyık kıymetli bir “kâlâ-yı nazm”a benzetir; rakibinin kibrini ise 
kıskançlığın pençesiyle parçalanması gereken ucuz bir “libâs-ı 

                                                           
64  Arthur Schopenhaue, Yaşam Bilgeliği Üzerine Aforizmalar, çev. M. Tüzel (İstanbul: 

Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, 2025), 59. 
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nahvet” olarak resmeder. Böylece Sırrî’de daha çok pasif ve içe 
dönük bir “ben eşsizim” duygusu etrafında şekillenen kibir, En-
derunlu Vâsıf’ta karşı tarafı doğrudan hedef alan, rekabeti kö-
rükleyen, üstünlüğü sergilemekten çekinmeyen daha hırçın bir 
sanatçı gururuna dönüşür. 

Vâsıf’ın bu noktadaki rekabetçi tavrı, insan kalbini tutuşturan 
üç temel kıvılcımın kibir, haset ve açgözlülük olduğunu vurgu-
layan o meşhur tespitle oldukça uyuşur.65 Nitekim şairin met-
ninde kibir tek başına işlemez; rakiplerine yönelik sanatsal bir 
haset ve söz mülkünü ele geçirme ihtirasıyla birleşip, kalemi 
ateşleyen sıkı bir rekabet duygusuna dönüşür: 

“Seyr edip kâlâ-yı nazm-ı şeh-pesendim hâsidüñ 
Pençe-i reşk ile çâk olsun libâs-ı nahveti” Kaside 20, 131. Be-

yit (Enderunlu Vâsıf, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Kıskanç kişi-
nin, benim padişahın beğendiği (değerli) bir kumaş gibi olan 
şiirlerimi seyredip kıskançlık pençesiyle o kibir elbisesini yırtıp 
parça parça etsin.  

Vâsıf’ın şiirini bir kumaşa benzeterek onu kıymetli bir meta gibi 
kurgulaması, klasik şiirde sıklıkla başvurulan mesleki teşbihler-
den biridir. Bu gelenekte söz, ekseriyetle incilerin dizildiği bir 
iplik yahut mahir bir dokumacının elinde şekillenen nadide bir 
kumaş gibi tahayyül edilir. Mısralar bu dokumanın ilmeklerini, 
mazmunlar ise üzerindeki ince nakışları meydana getirir. Nite-
kim kelimeleri belirli bir nizamla birbirine bağlayarak oluşturu-
lan metin örgüsünün bir “elbise” yahut “kumaş” olarak tasav-
vur edilmesi, geleneğin dikkat çeken hususiyetlerindendir. Bu 
mecazi tavır, şairlerin kendilerini “terzi” veya “dokumacı” 
(nassâc) makamına koyarak şiirlerini ustalıkla işlenmiş bir za-
naat eseri gibi sunmalarına zemin hazırlar.66 Enderunlu Vâsıf 
da bu geleneğe yaslanarak kendi şiirini sıradan bir bez parçası 
değil; bizzat sultanın zevk süzgecinden geçmiş, seçkin bir “kâlâ-
yı nazm-ı şeh-pesend” (şahın beğendiği şiir kumaşı) olarak ta-
nımlar. Böylece şair, kumaşının kalitesini ve değerini, dönemin 
en yüksek estetik ve siyasî otoritesi olan padişahın beğenisiyle 
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tescil ettirir; bu onayla hem kibrini meşrulaştırır hem de o ar-
dına kibrinin yaslanacağı sağlam bir kale duvarı örmüş olur. 

Beyitteki anlam örgüsü, bilhassa “haset” duygusu ekseninde 
şekillenmektedir. Şairin ifadesine göre, elde ettiği şöhret ve ka-
zandığı başarının kaçınılmaz neticesi, rakipte önlenemez ve şid-
detli bir kıskançlık duygusunu tetiklemektir. Zira tefâhür gele-
neğinde şairin sanatçı kimliğiyle elde ettiği başarı ve devlet ri-
calinden gördüğü ilgi, devrin diğer şairlerinin (rakiplerinin) 
şimşeklerini üzerine çekmesine ve derin bir haset duymalarına 
neden olur. Haset, doğal yapısı gereği yöneldiği nesne her ne 
ise, onun yıkımına ve zarar görmesine zemin hazırlayan tah-
ripkâr bir etki yaratır. Nitekim literatürde de tanımlandığı üzere 
haset; arzulanan bir şeyin başka birine ait olduğu ve bize değil 
de ona haz verdiği inancının tetiklediği kızgın bir duygudur; bu 
haset itkisi, o arzulanan şeyi sahibinden çekip almaya yahut 
onu bozmaya ve kirletmeye yönelir. Bu psikolojik zemin üze-
rinden bakıldığında, Vâsıf’a karşı haset besleyen kişinin 
(hâsid), şairin o “şeh-pesend” (şahın beğendiği) şiirini temaşa 
ederken kalbinden geçen asıl niyet; o eseri bozmak, değersizleş-
tirmek veya gölgelemektir. Kısacası, hayranlık maskesi altında 
gizlenen asıl dürtü, rakibe ve eserine zarar verme arzusudur. 

Fakat dizelerde, bu zarar verme temelli düşüncelerin tersine bir 
etki yarattığı görülür. Çünkü Vâsıf’ın dilinde haset, başkasına 
zarar vermekten ziyade sahibini yaralayan keskin bir bıçaktır. 
Zaten haset sahibi bu şair, Vâsıf’ın parlak şiirini görünce o denli 
şiddetli bir kıskançlık duygusuna kapılmıştır ki; bu his onda bir 
“pençe-i reşk”e (kıskançlık pençesi) dönüşmüş, hatta bir adım 
öteye geçerek o şairin üzerinde taşımakta olduğu “libâs-ı nah-
vet”i, yani kibir elbisesini paramparça etmiştir. Esasında 
Vâsıf’ın burada satır aralarında okura vermek istediği mesaj şu-
dur: Kibirle örülmüş gösterişli ama “içi boş” bir elbise, hakiki 
ve “şeh-pesend” (şahın beğendiği) bir sanat kumaşı karşısında 
hükmünü yitirmeye mahkûmdur. Burada “libâs-ı nahvet” şair 
olduğunu iddia eden ama ortada ciddi bir sanat kudreti olma-
yanların giydiği, dıştan albenili ama içi boş bir “şöhret kaftanı”. 
Vâsıf, kendi “şeh-pesend” şiirini gerçek sanat kumaşı olarak ko-
numlandırırken, hasetçinin üzerindeki o kibir elbisesini sırf 
gösterişten ibaret bir sahne kostümü gibi resmediyor. Zira 
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Mevlânâ’nın da işaret ettiği gibi, kibir elbisesi bedenden çıktı-
ğında hakikat ortaya çıkar. Vâsıf’a göre, hasetçinin üzerindeki o 
sahte vakar ve kibir elbisesi, şiirin kudretiyle yırtıldıkça; geriye 
sadece hasetçinin yeteneksizliği, “çıplak” ve acınası hali kalır. 
Böylece şair, rakibinin manevi sefaletini, onun kendi kıskançlık 
krizleri üzerinden ifşa etmiş olur. Son tahlilde beyitte resmedi-
len, şairin kibrinin zaferi değil, rakibin kibrinin iflasıdır. 

Vâsıf’ın şiiri bir kumaş gibi kurguladığı bu tasavvur, tasavvufi 
gelenekte kibrin insanın üzerine geçirilmiş eğreti bir libas (el-
bise) olarak telakki edilmesiyle dikkat çekici bir mutabakat ser-
giler. Nitekim irfan mektebinde, kuşanılan o kibir libasının sö-
külüp atılması ve onun yerine tevazu hırkasının giyilmesi ge-
rektiği kuvvetle ihtar edilir.67 Ne var ki Vâsıf’ın inşa ettiği şiir 
evreninde bu “soyunma” yahut libası terk etme eylemi, iradi bir 
tercih veya ahlaki bir arınma vesilesi değil; rakibin yaşadığı bü-
tünüyle estetik bir hezimetin zaruri neticesidir. Hasetçinin ku-
şandığı o gösterişli kibir kaftanı, Vâsıf’ın şiirinin parlaklığı kar-
şısında mukavemet gösteremez; bizzat rakibin kendi kıskançlık 
pençeleriyle lime lime edilerek üzerinden sökülüp alınır. Bu-
rada hakiki sanat (Vâsıf’ın “şeh-pesend” şiiri), sahte gururu, 
yani rakibin kibrini işte böyle paramparça eder. Son tahlilde be-
yitte resmedilen, şairin kibrinin zaferi değil; rakibin kibrinin if-
lasıdır. 

Akıl Kibrinin Gölgesinde Aşk: “Nahvet-i ʿAklam”  

Divan şiirinde kibir, genellikle sevgilinin bakışlarında, âşığın 
boyun eğişlerinde ya da şairin söz kudretinde karşımıza çıkar. 
Şairlerin nazarında kibir; kimi zaman ulaşılamaz bir “kasr-ı is-
tiğnâ”da kimi zaman gösterişli bir “libâs-ı nahvet”te kimi za-
man da fahriye bölümlerinde dile gelen benlik iddiasında hayat 
bulur. Cevrî’nin dizeleri ise bu alışılagelmiş çerçeveyi devre dışı 
bırakarak bambaşka bir sahne açar: Bu defa ne sözün ihtişamı 
ne de sevgilinin endamı merkezde yer alır; kibre konu edilen 
şey bizzat aklın kendisidir. Şair, aklıyla cedelleşen bir iç mono-
log kurar; aşk ile akıl arasındaki çatışmayı dışardan tasvir etmek 
yerine, zihninin içinden konuşarak gün yüzüne çıkarır. Böylece 
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kibir, bu kez mağrur bir sevgilinin değil, “aşka zerre kadar yer 
açmak istemeyen” bir aklın üzerinde yakalanır. 

Cevrî, “nahvet-i akl” (akıl kibri) mefhumu üzerinden aklı, aşka 
nefes aldırmayan mutlak bir güç olarak kurgular. Aklın bu de-
rece tavizsiz ve mağrur bir tutum sergilemesi, modern felsefede 
insan psikolojisinin derinliklerine inen o çarpıcı tespiti akla ge-
tirir. Nitekim söz konusu felsefi tahlilde; insana ait pek çok 
duygu ve tutkunun esasen kibirle sarmalandığı ve kibrin, adeta 
ruhun içindeki fırtınaları yahut karmaşayı gizleyen kusursuz bir 
“maske” işlevi gördüğü vurgulanır. Nitekim söz konusu felsefi 
tahlilde; insana ait pek çok duygu ve tutkunun esasen kibirle 
sarmalandığı ve kibrin, adeta ruhun içindeki fırtınaları yahut 
karmaşayı gizleyen kusursuz bir “maske” işlevi gördüğü vurgu-
lanır.68 

Cevrî’nin dizelerinde de benzer bir strateji görülür; şair, kalbin-
deki aşk tutkusunu ve ruhsal çalkantılarını, “akıl kibri”nden 
örülmüş kalın bir duvarla çevrelemektedir. Kibri adeta koru-
yucu bir kalkan gibi kullanan şair, aşka “zerre kadar vücud” 
hakkı tanımadığını iddia eder. Ancak paradoksal bir şekilde, ru-
hunu gizleyen bu mağrur akıl ve o mesafeli tavırlar hem şairi 
korumakta hem de bu erişilmez duruşuyla nicelerini kendisine 
hayran bırakmaktadır: 

“Nahvet-i aklam ki vermem zerrece ışka vücûd  
Hem neye binaklı meftûn eyler etvârum benüm” Gazel 176, 

5. Beyit (Cevrî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Aklımın kibrin-
den/gururundan dolayı aşka zerre kadar varlık (yer) vermem; 
(fakat hayret ki) benim bu tavırlarım binlerce aklı nasıl da 
kendine hayran bırakıp büyülemektedir. 

İlk dizedeki “nahvet-i ʿaklam” ifadesi, basitçe “aklın kibrine” 
işaret eder. Cevrî, aklından bir anlamda zekasından ötürü öyle 
bir gurur hâline kapılmıştır ki aşka “vücûd” hakkı tanımaya bile 
yanaşmaz; muhtemelen aşkı, rasyonelliğine gölge düşürecek bir 
maraz, aklın düzenini bozacak bir taşkınlık olarak görür. İkinci 
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mısrada ise bu tavrı, ince bir ironiyle tersyüz eder: “Madem böy-
leyim, o hâlde benim hâl ve tavırlarım (etvârım) niçin binlerce 
aklı meftun ediyor?” diyerek duruşunun akılları cezbeden bir 
çekiciliğe büründüğünü tasvir eder. Böylece şair, aklını aşk kar-
şısında bir siper gibi öne sürerken, aynı anda zekâsıyla da nice 
aklı kendine bağladığını dile getirir. 

Şairin bu mağrur edası, fahriye geleneğinin özünde barındırdığı 
“ben” merkezli anlayışla izah edilebilir. Nitekim bu gelenekte 
kibir, salt ahlaki bir zaaf olmaktan ziyade poetik benliğin bir 
inşa biçimi olarak kabul görür.69 Cevrî’nin “nahvet-i ʿaklam” 
(aklın kibriyim) söylemiyle ortaya koyduğu tavır da bunun doğ-
rudan bir yansımasıdır. Şair böylece, sanatçı kimliğini klasik şi-
irin alışılageldik “gönül” dairesinden çıkarıp bütünüyle “akıl” 
ekseninde kurmakta; kendini hislerinden ziyade zihinsel kud-
retiyle yücelten bir duruş sergilemektedir. 

Bu kertede mesele, kibir, ilim ve akıl üçgenindeki o bıçak sırtı 
dengeye düğümlenir. Tam da bu tekinsiz sahaya dair İskender 
Pala, ilmin kibirle buluştuğu o kırılma anında hakikatlerin isti-
kametini yitirerek asli yörüngesinden saptığına işaret eder.70 
Pala’nın da işaret ettiği üzere, bilgi ve akıl ancak tevazu ile yoğ-
rulduğunda hakikatin yolunu aydınlatan birer rehber hüviyeti 
kazanır. Buna mukabil kibirle yan yana geldiklerinde, aydınlat-
mak şöyle dursun; hakikati eğip büken ve sahibini derin bir ya-
nılgıya sürükleyen yıkıcı birer unsura dönüşürler. Nitekim irfan 
mektebinde de âlimin salt kendi birikimine güvenerek kibre 
düşmesi tehlikeli bir savrulma olarak görülür; zira bu meşrep, 
insanın en nihayetinde kendine yabancılaşması ve hakikate bü-
tünüyle körleşmesi neticesini doğurur.71 

Benlikten Arınış: İçsel Rakibin Tasfiyesi  

Tasavvufi geleneğin özünde, hakikate vasıl olmanın önündeki 
asıl engelin dış dünyadaki musibetler değil; bizzat insanın kendi 
içindeki “benlik” davası olduğu kabulü esastır. Manevi tekâmü-
lün önünü kesen bu enaniyet sinsi bir tuzaktır; bu girdaptan 
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kurtulup yola revan olmak ise ancak hakiki aşkın o arıtıcı ate-
şiyle mümkündür. Nitekim klasik şiir evreninde de “benlik”, 
âşığın karşısına dikilen en amansız düşman ve en çetin rakip 
konumundadır. Zira nefis taşıyan bir varlık sıfatıyla âşık, ma-
şuka giden yoldaki o en büyük engeli bizzat kendi sinesinde ba-
rındırır.72 

Ancak bu benliği bertaraf edebilen kimse, darlıktan sıyrılıp ger-
çek felaha erebilir. 17. yüzyılın mutasavvıf şairi Niyâzî-i Mısrî, 
kibrin en köklü biçimi olan enâniyeti ve ondan aşk ateşiyle kur-
tuluşu, tam da bu noktada devreye giren bir yangın sahnesi üze-
rinden tasvir eder: 

“Hâr u hâşâk-ı enâniyet yanalı aşk ile  
Arş u kürsîden geniş açıldı meydânum benüm” Gazel 103, 5. 

Beyit (Niyâzî-i Mısrî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Enâniyetin 
(benlik duygusunun) çalı çırpısı aşk ile yanınca, benim meyda-
nım Arş ve Kürsî’den daha geniş bir hâle geldi.  

Şair, ilk dizede yer alan “hâr u hâşâk-ı enâniyet” tamlamasıyla 
benlik mefhumunu adeta kuru bir çalı çırpı ve çöp yığını mesa-
besine indirger. Bu teşbih vasıtasıyla kibrin o alışılagelmiş aza-
meti kırılır ve onun, aşk ateşi karşısında bir anda tutuşuverecek 
en cılız unsur olduğu ihsas ettirilir. Enaniyetin bu denli kıymet-
sizleştirilmesi; onun hakikat yolunda elbette bir mâni teşkil et-
tiğine lakin aşılmaz bir sur değil, ufak bir kıvılcımla küle döne-
cek kuru bir yığından ibaret olduğuna işaret eder. Öte yandan 
“yanalı ʿ aşk ile” ibaresi, aşkı bu sığ çer çöpü yakıp yok eden ilahi 
bir ateş makamına yerleştirir. Nitekim tasavvufi telakkide ateş, 
muhabbet alevinin doğrudan kendisidir; Hak âşıkları bu nâr ile 
yanarak benlik libasından soyunur ve manevi kemale ererler.73 
Bu yanış gerçekleştiğinde aradaki benlik perdesi tümüyle ara-
dan çekilir ve âşığın manevi ufku Arş ve Kürsî’den dahi daha 
engin bir hâle bürünür. Zira benlik, âşığı maşuktan koparan ve 
nazarı daraltan yegâne hicaptır; bu hicap kül olduğunda ise vus-
latın o uçsuz bucaksız iklimi başlar. 
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İkinci dizeye gelindiğinde, “enaniyet yangını” neticesinde sah-
nenin bir anda değiştiği ve “meydânum benüm” fikrinin ateş-
lendiği görülür. Öyle ki bu meydana karşılık gelen olgu, sadece 
psikolojik bir ferahlık hissinden ibaret olmayıp; ilahi ölçekte, 
kozmik bir ufka dairdir. Niyâzî, bu ufkun devasa genişliğini, ev-
renin en uç ve yüce metaforları olan “ʿArş ve Kürsî” üzerinden 
ölçmeye kalkışır. Bu kavramlar, ilahi hükmün ve kâinat düzeni-
nin sembolik sınırlarıdır. 

Şair, “Benim meydanım, arş ve kürsîden daha geniş açıldı” der-
ken aslında şu derin mesajı vermeye çalışır: Benliğin o kör ve 
karanlık kuyusundan çıktığımda, hakiki aşk beni sonsuz ve sı-
nırsız bir ufka vasıl kıldı. Zira tasavvufi düşüncede benlik 
(nefs), insanı dar bir alana hapseden en büyük engeldir; bu en-
gel ortadan kalktığında ise kul, ilahi tecellilerin sonsuzluğuna 
açılan bir kapıdan geçer ve “yokluk” (fenâ) makamında “hiç-
lik”le buluşarak gerçek varlığa erer. 

Tasavvuf literatüründe enâniyet, manevi körlüğün asıl kaynağı 
olarak kabul edilir; aşk ise bu hali yakıp kül ederek şifa sunan 
yegâne ateştir. Nitekim manevi yolculuktaki en büyük engelin 
insanın kendi “ene”si (benliği) olduğu ve bu hicap kalkmadıkça 
hakikate ulaşmanın imkânsızlığı bilinen bir gerçektir. Bu anla-
yışa göre asıl giderilmesi gereken kirlilik dışta değil, içte çörek-
lenen benlik iddiasıdır (Gazâlî, 2022). Niyâzî-i Mısrî de beytini 
bu temel düşünceyle inşa eder: Asıl temizlenmesi gereken za-
hiri görünüş değil, kişinin iç dünyasını işgal eden “hâr u hâşâk-
ı enâniyet”tir (benlik çalı çırpısı). O ortadan kalkınca, gönül 
meydanı kendiliğinden açılır.74 

Özetle Niyâzî Mısrî’ye göre aşk, benliği yiyip bitirdikçe manevi 
meydan genişler; kişi kendi dar “ben” çemberinden çıkarak 
daha geniş ve ilahi bir ufka yelken açar. Bu noktada Cüneyd-i 
Bağdâdî’ye atfedilen şu hikmetli söz, aşkın işlevini özetler nite-
liktedir: “Aşk, benliği yiyip bitiren bir ateştir; benlik kaldığı sü-
rece aşk kemale ermez.” Bu sözden de anlaşılacağı üzere, aşk 
sadece bir duygu durumu değil, aynı zamanda benliği tasfiye 
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eden bir arınma sürecidir. Sonuç olarak aşk, kibrin kaba kabu-
ğunu yakar; geriye, benliğini yitirmiş ama ufkunu “Arş ve 
Kürsî” kadar büyütmüş bir şair sesi kalır. 

Zâhidin Kibri: Takva Maskesi Altında “Ucb” ve “Riyâ” 

Divan şiirinde zâhid, sosyal bir tip olarak; sırtında cübbesi, 
elinde tespihi, dilinde “haram” ve “helal” vurgusu eksik olma-
yan; dış görünüşteki takvasını sürekli ön plana çıkaran, buna 
karşılık ruh dünyasında çoğu zaman kibir ve riyâ ile teşhir, ten-
kit ve tasvir edilen bir tipi temsil eder. Bu durum, şiirin (ve in-
sanın iç dünyasının) sıkıntılı, karanlık ve açmazlara kapı arala-
yan veçhelerinden biridir. Kendini beğenme ve gösteriş odaklı 
bir dindarlık algısında, kibrin ve onun etrafında şekillenen ol-
guların ön plana çıkması, ontolojik bir çatışmanın doğal sonu-
cudur. Nitekim Kur’an merkezli çalışmalarda da vurgulandığı 
üzere kibir; özellikle İblis kıssası üzerinden okunduğunda, 
“ilâhî otoriteye karşı başkaldırının, kulluktan kaçışın ve nankör-
lüğün” temel göstergesi olarak belirir. 

İbadet odaklı düşünüldüğünde ise kibir, kişiyi samimiyetten 
uzaklaştıran ve kalbi mühürleyen manevi bir hastalığa dönüşür. 
Zira İblis örneğinde görüldüğü gibi, Allah’a iman ettiği halde 
kibrine ve gururuna yenik düşen varlık, ilahi hükme rıza gös-
termeyerek isyan etmiş ve bu tavrı onu ebedi bir hüsrana sü-
rüklemiştir.75 Eski zamanlardan beri bütün dinlerde kınanan bu 
duygu, İslam inancında da gerçeği ve hakkı inkâr etmekle eşde-
ğer tutulmuştur. 

Zâhid, zâhirde Allah’a ibadet eder görünse de Divan şiirinin ir-
fan penceresinden bakıldığında onun bu ibadeti, “riyâ” ile örül-
müş karmaşık bir yumaktır. Zira riyâ; Allah'tan başkasının hoş-
nutluğunu kazanmak, dünyevi bir saygınlık elde etmek ve ken-
disinde üstün özellikler bulunduğuna başkalarını inandırmak 
amacıyla sergilenen bir gösteriştir. Bu sakat anlayıştan ötürü 
zâhid, kendini beğenir ve diğer insanlardan ayrı bir konuma yer-
leştirir. 

                                                           
75  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” 816. 
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Dini ve ahlaki literatürde, bilhassa İmam Gazâlî’nin eserlerinde 
“ucb” (kendini beğenmişlik) olarak vurgulanan maraz da 
riyânın ayrılmaz bâtınî zemini ve en önemlisi tetikleyicisidir. 
Çünkü ucb, kişinin yaptığı ameli beğenip kendi nefsine nispet 
etmesi (içsel); riyâ ise bu beğeniyi başkalarına sunarak onay 
beklemesidir (dışsal). Yani ucb olmadan riyâ sahneye çıkamaz; 
bu ikisi, ibadeti ifsat etme oyununda birbirini tamamlayan iki 
“rol arkadaşı” gibidir. Bu bakış açısı, gerçekte ibadetin özüne 
gölge düşürmekle kalmaz, ibadetin ruhunu da zehirler. 
Gazâlî’nin “İlmin afeti kibirdir” meşhur sözü, burada kilit bir 
uyarı niteliğindedir. Bu tespitiyle, bilgi ve dindarlığın bizatihi 
kendisini değil; bunların kişide “benlik” üretme potansiyelini 
eleştirir. Nitekim ideal olan, bireyde tevazunun ilim ve ibadetin 
artışıyla doğru orantılı olarak artmasıdır.76 Ancak ilim arttığı 
halde bu artış kibirde karşılık buluyorsa; bu noktada ucb ve 
riyânın devreye girdiği, yani kişinin ahlaki ve dini açıdan yanlış 
bir yola saptığı kabul edilir. 

Bu bağlamda zâhid, günaha sapan âşıktan ziyade; kendisini gü-
nahtan azade kılan ve bu “kusursuzluk” vehmiyle zehirlenen 
“makbul dindar” tipinin acınası durumuna temsildir. İmam 
Gazâlî’nin aktardığı bir rivayette Hz. Âişe’ye “Kişi ne zaman 
kötü biri olur?” diye sorulduğunda, “Kendisini iyi biri zannet-
tiği zaman” cevabını vermesi, zahidin düşünce dünyasındaki 
bozulmayı özetler.77 Bu noktada kişi için asıl tehlike, günahın 
bizatihi kendisinden çok; kendini makbul ve seçkin sanan o 
“dindarlık vehmi”dir. Bu tehlikeyi Ferîdüddin Attâr, tasavvufi 
bir hikmetle şöyle açıklar: “Evveli korku sonu özür olan her bir 
günah kulu Hakk'a ulaştırır. Evveli güven sonu kibir olan her 
bir ibadet, kulu Hak Teâlâ'dan uzaklaştırır.”.78 Bu mantık, zahi-
din bakış açısını gözler önüne serer. Dolayısıyla zâhid, dışarıdan 
bakıldığında “Allah'a koşan” biri gibi görünse de hakikatte 
kendi “egosuna tapan” ve bu kendini beğenmişlik kıskacında 
hapsolan canlı bir ibret vesikasıdır. 

                                                           
76  Gazâlî, Kalbin Hastalıkları, 35. 
77  Gazâlî, Kibir ve Kendini Beğenmişlik, 77. 
78  Attâr, Tezkiretü’l-Evliya. İstanbul: Semerkand Yayıncılık 2013. 
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Nitekim Divan şiirinde zâhidin kibrine bu denli şiddetle yükle-
nilmesinin temel sebebi, tam da bu sakat ve hastalıklı bakış açı-
sında yatar. Çünkü zâhid, sadece takvayı bir maske olarak kul-
lanarak kendi “benliğini inşa eden” narsistik bir mimar olmakla 
kalmaz; aynı zamanda kendisini mutlak bir ahlak bekçisi konu-
muna yerleştirerek, âşık gibi samimi tipleri “fâsıklık” (gü-
nahkârlık) ile itham etme cüretini gösterir. Bu tavır, kibrin psi-
kolojik altyapısıyla birebir örtüşür; zira kibir, kişinin kendisini 
başkalarından üstün görmesi ve bu duyguyla diğerlerini aşağı-
lamasıdır.79 Zâhid, kendi ibadetine duyduğu güvenle (ucb) baş-
kalarını küçük görürken, aslında kendi manevi gelişimine ket 
vurmaktadır. Çünkü tasavvufi ahlakta, başkasının kusurunu 
görmek ve onunla meşgul olmak, kişinin kendi benliğini temize 
çıkarması ve üstün görmesi demektir ki bu da “başkasının gö-
zündeki çöpü görüp kendi gözündeki merteği görememek” gibi 
bir körlüktür. Dolayısıyla zâhidin âşığa yönelttiği her suçlama, 
aslında kendi kibrinin bir itirafı niteliğindedir. 

Mevlânâ’nın, “Kendini beğenme gelince, gönle yüzlerce perde 
gerilir” şeklindeki ihtarı, zâhidin ruhundaki o kapanmaz mesa-
felerin kökenine ışık tutar. Bu perdeler, onun taktığı “takva 
maskesi”nin kalınlığı oranında artar ve zâhidi kendi hakikatin-
den uzaklaştırır. Dışarıdan bakıldığında Allah’a yakın görünen 
bu figür, aslında kendi benliğinin ve kibrinin perdeleri arka-
sında hapsolmuş; manevi görüşü (basireti) bu perdelerle ka-
panmıştır. Nitekim Zâtî'nin de işaret ettiği gibi, riyâsı zâhidin 
gözüne perde olmuştur. Bu bölümde zâhidin sebep olduğu ça-
tışmaları, ikilemleri ve çıkmazlar incelenecek beyitlerle tasvir ve 
teşhir etmeye çalışılacak, içeriğe uygun tenkitte bulunulacaktır. 
Dikkat edilmesi gereken nokta; zâhidin kibrini “takvâ maskesi” 
altındaki ucb ve riyâ üzerinden veren bu beyitlerin, Divan şii-
rinde dindarlık eleştirisinin ahlâk düşmanlığı değil, benlik düş-
manlığı üzerinden kurulduğunu gözler önüne serecek olması-
dır. 

Kibrin Maskesi ve İkiyüzlülük: “Pars” mı, “Pârsâ” mı? 

Divan şiirinde zahide dair kibrin tezahürleri, çoğu zaman sevgi-

lide ya da âşıkta görüldüğü türden “açık” bir meydan okuma 

                                                           
79  Aka, “Kibrin Psikolojisi,”107-128.  
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şeklinde değil; takva kisvesi altında gizlenen, dışarıdan fark 

edilmesi güç bir üstünlük vehmi ve riyâ formunda karşımıza çı-

kar. Örneğin zâhid, kibrini yüksek sesle ilan eden bir “fahriye 

şairi” gibi davranmaz; tam tersine kendisini zühd, ibadet ve din-

darlık söylemiyle örterek içten içe hükmünü yürüten bir tip ola-

rak resmedilir. Bu durum, ibadetin özüne gölge düşürmekle 

kalmaz, ibadetin ruhunu da zehirler. Bu yüzden klasik tipler 

arasında, kibrin ve ikiyüzlülüğün en sert biçimde teşhir edildiği 

figürlerin başında zâhid, vaiz ve kadı gibi dinî-ahlakî otoriteyi 

temsil eden şahıslar gelir. Çünkü zâhid, kendini beğenir ve di-

ğer insanlardan ayrı tutar; bu da ucb ve riyânın devreye girdiği 

ahlaki bir sıkıntıdır.  

Zâhidin kibri, sadece kendi ibadetini beğenmekle (ucb) sınırlı 

kalmaz; bu beğeni, kaçınılmaz olarak “ötekini” yani günahkârı 

aşağılamaya (tekebbür) dönüşür. O, cübbesinin eteğini toplar 

ve günahkâr gördüğü insanların yanından geçerken, aslında en 

büyük günahı, yani “enâniyeti” (benlik davasını) işler. Tasavvuf 

şairi Kuddûsî, zâhidin bu tehlikeli yanılgısını, ona doğrudan bir 

uyarıda bulunarak şöyle yüzüne vurur: 

“Tekebbür itme ey zâhid güneh-kâr kullara zîrâ   

Enâniyyet iden ‘âbid Hudâsına yakîn olmaz” Gazel 908, 3. 

Beyit (Kuddûsî, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey Zâhit! Gü-

nahkâr kullara karşı sakın kibirlenme (büyüklük taslama); 

çünkü benliğe (enâniyete) kapılan bir âbid (kul), Rabbine asla 

yakın olamaz.  

Zâhidin ikinci büyük trajedisi ise “körlük”tür. O, halka dindar 

görünmek için takındığı o riyâ (gösteriş) maskesinin arkasında, 

gerçeği görme yetisini kaybeder. Riyâ, sadece bir ahlak bozuk-

luğu değil, aynı zamanda bir “görme bozukluğu”dur. 16. yüzyı-

lın usta şairi Zâtî, zâhidin bu manevi körlüğünü “perde” meta-

foruyla şöyle resmeder: 
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“Nice görsün cemâl-i yârı zâhid  

Riyâsı gözlerine oldı perde” Gazel 1330, 4. Beyit (Zâtî, 16. 

yy.) Günümüz Türkçesi: Zâhid, sevgilinin (Hakk'ın) yüzünü na-

sıl görsün ki? Onun riyâsı (ikiyüzlülüğü/gösterişi) gözlerine 

inen bir perde olmuştur. 

Bu beyitte zâhid, ibadet ve takva görüntüsüne rağmen “cemâl-i 

yâr”ı (Sevgilinin/Allah'ın yüzünü) göremeyen, hakikati ıskala-

yan bir tiptir. Çünkü gözü halktadır, Hakk'ta değil. Gösteriş için 

kıldığı namaz, tuttuğu oruç; onun gözünde bir nur değil, haki-

kati örten kalın bir perdeye (hicap) dönüşmüştür. Bu örneklerle 

birlikte bakıldığında, Divan şiirinde zâhidin kibrinin “ben bu-

yum” diye bağıran açık bir gururdan ziyade, cehennem korkusu 

ve cennet ümidiyle beslenen, takva diliyle cilalanmış fakat içten 

içe benliği büyüten bir kibir türü olduğu görülür. Bu nedenle 

zâhid-vaiz-kadı üçlüsü hem rint tipinin hem de gerçek âşığın 

nazarında, kibir ve riyânın en acımasızca hicvedildiği tipler ara-

sında yerini alır. 

Bâkî, aşağıdaki dizelerde hicvi basit bir eleştiri düzleminden çı-
karıp doğrudan bir ahlak savaşına dönüştürür. Şair, kendi fah-
riyelerindeki “söz sultanı” kimliğinin ötesine geçerek; iç dün-
yası kin ve kibirle örülü olduğu hâlde dışarıya takva maskesi 
sunan riyâkâr zâhidi hedef alır. 16. yüzyılın bu kudretli kalemi, 
pars (leopar/yırtıcı) ve pârsâ (dindar/mütevazı) kelimeleri ara-
sındaki o çarpıcı cinas üzerinden; zâhidin dindarlık iddiasının 
ardına gizlediği yırtıcı kibri deşifre eder: 

“Ma‘nâda kibr ü kîn ile döñdünçü parsa  
Gösterme halka kendüzüñi pârsâ gibi” Gazel 501, 8. Beyit 

(Bâkî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Özünde (iç dünyanda) kibir 
ve kin ile adeta bir parsa (yırtıcı hayvana) döndün; artık halka 
kendini dindar ve günahsız biriymiş (pârsâ) gibi gösterme. 

Bâkî’nin bu dizeleri, yüzeysel bir eleştirinin ötesinde köklü bir 
“ifşa” niteliği taşır. Şair, önceki beyitlerde sergilediği meydan 
okuyan tavrını bir kenara bırakarak, bu satırlarda zâhide karşı 
topyekûn bir savaş başlatır. Kibrini açıkça haykırmayan ancak 
iç dünyasını bu duygunun gizli hükümranlığına teslim eden 
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riyâkâr karakterler, şairin radarına girer. Dışarıya dindarlık ve 
tevazu pozları veren, fakat özünde kin ve kibir barındıran bu 
zâhid, vâiz ve kadı gibi figürler; Bâkî’nin şiirinde acımasız bir 
teşhirin ve sert bir ahlakî sorgulamanın muhatabı olur. Çünkü 
bu tiplerin ibadeti, ucbla (kendini beğenmişlik) maluldür. 
İmam Gazâlî’ye göre ucb, kişinin yaptığı ameli beğenmesi ve bu 
sebeple kendisini başkalarından üstün görmesidir. Zâhid, bu 
hastalıkla hem kendini kandırır hem de halkı aldatmaya çalışır.  

Meseleye farklı bir zaviyeden yaklaşıldığında, Bâkî’nin eleştiri-
sinin düğüm noktası tam da burasıdır. Alenen ve cüretkâr bir 
şekilde sergilenen kibir, dürüst bir “meydan okuma” ve açık bir 
tavır olarak okunabilir. Lakin dindarlık maskesinin ardına giz-
lendiğinde, bu duygu hakikati zehirleyen sinsi bir “sahtekâr-
lığa” evrilir. Şairin bu derinlikli bakışı, modern psikolojinin in-
san ruhuna dair tahlilleriyle de dikkat çekici bir noktada bulu-
şur. Nitekim kibir ve gurur maskesine sığınanların, esasen içle-
rindeki o derin boşluğu ve öz benlik noksanlığını gizleme tela-
şında olduklarına işaret edilir. Bu maskeyi taşımayı bir yaşama 
biçimi hâline getirenlerin, zamanla kendi gerçekliklerine dahi 
yabancılaşarak asıl kimliklerini yitirme tehlikesiyle karşı karşıya 
kaldıkları görülür.80 

Bâkî’nin beyti, yukarıdaki çözümlemeler ışığında okundu-
ğunda, zarf ile mazruf arasındaki o keskin ayrımı görünür kıl-
maya çalıştığı rahatlıkla fark edilir: İçte pars, dışta pârsâ. Zâhi-
din kibrini ve riyâkârlığını şairin hedef aldığı nokta, basit an-
lamda bir “kişilik kusuru” değildir; burada asıl sorgulanan, iba-
det ve amellerin Allah rızasından çok, “nefis/benlik inşası” için 
bir araca dönüştürülmesidir. Bu çerçeveden bakıldığında kibir, 
sıradan bir duygu olmaktan çıkıp insanı başkalarını hor gör-
meye iten ahlaki bir sapma biçimi hâline gelir. Dizelerdeki 
pars/pârsâ cinası tam da bu bozulmuş dindarlığın, o nankör ruh 
hâlinin şiirsel bir özeti gibidir. Bâkî’nin bu anlatım yoluyla 
okura vermek istediği mesaj son derece nettir: Esas olan, dışa-
rıdan görünen dindarlık değil; samimiyet ve “öz”dür. 

                                                           
80  Cüceloğlu, İçimizdeki Çocuk, 155. 
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İbadetin İflası: “Yüz Yıllık Taat” 

Zâhidin mânevî iktisadında en büyük sermaye, bir ömür boyu 
biriktirdiği ibadetlerdir. Namazlar, oruçlar, itikâflar ve zikir hal-
kaları, onun gözünde âhiret bankasına yatırılmış, değeri hiç 
düşmeyecek “garanti altınlar” gibidir. Zâhidin bu manevi “ser-
maye biriktirme” telaşı, esasen bu tipin yozlaşmasına zemin ha-
zırlayan en belirgin unsurdur. Bütünüyle şekle ve kurala odak-
lanan katı tutumu sebebiyle hayattan kopuk bir seyir izleyen 
zâhid; dini, kalbî bir arınma vesilesi olarak yaşamak yerine gi-
derek toplumsal bir baskı ve tahakküm vasıtasına dönüştürür.81 

İslâm edebiyatının teşekkül devirlerinde, bilhassa Kutadgu Bi-
lig gibi kurucu metinlerde zâhid; “dünyadan el etek çekmiş 
bilge” hüviyetiyle takdir gören müspet bir tiptir. Ancak asırlar 
sonrasının klasik şiir zeminine gelindiğinde, bu figür asıl mec-
rasından koparak bütünüyle “şekilci, kuralcı ve riyâkâr” bir çeh-
reye bürünür.82 Bu savrulmanın temel sebebi, taat telakkisinin 
anlam kaybına uğrayarak ibadetin ilahi rıza dairesinden kop-
ması ve giderek bir “benlik inşası” vasıtasına dönüşmesidir. Ni-
tekim tasavvufi gelenekte bu yozlaşma ekseriyetle “şekilperest-
lik” mefhumuyla izah edilir; zira zâhid ibadetin yalnızca kaba 
zâhirine (kabuğuna) saplanıp kalırken, ârif (gönül ehli) doğru-
dan işin bâtınına (özüne) talip olur.83 

Tam da bu yüzden divan şairleri, “bir kaşık necasetin koca bir 
kazan aşı mundar etmesi” benzetmesinden hareketle, kalbe dü-
şen küçücük bir kibrin bile bu devasa ibadet sermayesini bir 
anda “yok hükmüne” çevireceği kanaatindedir. Zâhid için felah 
vesilesi sandığı o sad-sâle tâatler, kalbin içine sızan benlik ve 
riyâ mikrobu yüzünden, şiir dilinde değersiz, bozdurulamayan 
bir paraya dönüşür. Cenabî Paşa, bu manevi iflas tablosunu bir 
muhasebeci mantığıyla şöyle ortaya koyar: 

 

                                                           
81  Nurgül Sucu, “Zâhid-Sûfî Tipinin Kimliği, Divan Edebiyatındaki Yeri ve Sosyal Hayat-

taki Örnekleri.” İSTEM. 10 (01 Aralık 2007): 227-253. 
82  Durmaz, “Kutadgu Bilig’de Zâhid,”191-212. 
83  Muammer Cengiz, “Mevlânâ’da Zâhid ve Ârif Tipi,” Ondokuz Mayıs Üniversitesi İn-

san Bilimleri Dergisi 2, no. 2 (2021): 283-300, 
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“Zâhidâ ucb u riyâdan kalbüñi pâk itmesen 
Sarfa itmez saña çendân tâ‘at-ı sad-sâleler” Gazel 72, 6. Be-

yit (Cenâbî Paşa, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey zâhid! Eğer 
kalbini kendini beğenmişlikten (ucub) ve ikiyüzlülükten (riyâ) 
temizlemezsen, yüz yıllık ibadetlerin bile sana zerre kadar fayda 
sağlamaz.  

Beyitteki “sarfa itmez” (harcanmaz/geçmez) ibaresi, tam da bu 
muhasebe metaforunu güçlendirir. Beytin temel anlam dizgesi, 
zahidin yegâne sermayesinin “ibadetler” olduğu; ancak kal-
binde kibir ve riyâ taşıyan bir kimsenin bu sermayesinin Hak 
katında hiçbir geçerliliğinin kalmayacağı gerçeği üzerine kuru-
ludur. Bu durum, zâhid için tam bir hayal kırıklığı ve manevi 
iflas demektir. Ömrünü vakfettiği o “sad-sâle” (yüz yıllık) iba-
detler, özündeki “benlik” arazı nedeniyle geçersiz bir akçe hük-
münde kalacaktır. Zira ucb (kendini beğenme) ve riyâ, ibadetin 
ihlasını kemiren ve onu bir “hiç”e dönüştüren manevi hastalık-
lardır. Zâhid, salt taatinin çokluğuna yaslanarak kurtuluşa ere-
ceği zannıyla derin bir gaflet içindedir. Hâlbuki kadim kaynak-
larda sıklıkla nakledilen; içinde kibir barındıran hiçbir ibadetin 
kişiye fayda sağlamayacağı yönündeki o sarsıcı hikmet, zâhidin 
bu kuru güvenini bütünüyle boşa çıkarır.84 Cenâbî Paşa da bey-
tinde doğrudan zâhide seslenerek, iç dünyadaki o kibir kapısı 
sımsıkı kapatılmadan ifa edilen hiçbir amelin mahfuz kalama-
yacağını hatırlatır. Zira tasavvufi geleneğin değişmez kabulüne 
göre ilahi rahmet; ameliyle gururlananlara değil, kendi aczini 
bilip Hak karşısında tam bir zillet ve mahviyet (alçakgönüllü-
lük) kuşanabilenlere erişir. Kulluk perdesi ardına saklanan bu 
sinsi enaniyet, nihayetinde kişiyi hakikatten koparan onulmaz 
bir “kalp marazına” dönüşür.85 

Bu yaklaşım, ucb ve riyâ mefhumlarına dair klasik ahlak ve irfan 
geleneğinin ortaya koyduğu ölçülerle bütünüyle örtüşür. İlgili 
kaynaklarda ucb; kişinin ifa ettiği salih amelleri kendi nefsinden 
bilerek Allah’ın lütfunu göz ardı etmesi ve bu asılsız kuruntuyla 
kendini başkalarından üstün görmesi olarak tarif edilir.86 Riyâ 

                                                           
84  Gazâlî, Ölüm ve Ötesi (İstanbul: Ferah Yayıncılık, 2005), 200. 
85  Gazâlî, Namazın Sırları (İstanbul: Semerkand Yayınları, 2018), 110. 
86  Gazâlî, Kibir ve Kendini Beğenmişlik, 157. 
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ise bu marazlı içsel kabulün dışa vurumu; amelin, Hak rızası 
gözetilmeksizin sırf halkın takdirini devşirmek maksadıyla gös-
terişe sunulmasıdır.87 Esasen ucb ve riyâ, aynı enaniyet sarma-
lının bâtınî (içsel) ve zâhirî (dışsal) iki farklı tezahürüdür. Biri-
nin mevcudiyeti zorunlu olarak diğerini doğurur; zira nefsini iç 
dünyasında putlaştıran (ucb), dışarıda da o puta tapılmasını 
(riyâ) arzular. Hâl böyle olunca zâhidin taati, bu iki afetin kıs-
kacında kalarak bütün manevi kıymetini yitirir. 

Bu iki mefhum arasındaki köklü tezat, klasik şiirin o meşhur 
“rind ve zâhid” zıtlığını inceleyen metinlerde de doğrudan yankı 
bulur. Şiir evreninde “rind”, bütün zaaflarına rağmen samimi-
yetin ve içtenliğin timsali88 olarak yüceltilirken; “zâhid”, taatini 
bir gösteriş örtüsü kılan, ucb ve riyâ afetleriyle malul kaba bir 
figür hüviyetiyle yer bulur.89 Klasik edebiyatımızda bu zıtlık o 
kadar temel bir motiftir ki, zâhid bir baba ile rind oğlu arasın-
daki dünya görüşü ve yaşam tarzı farklılıklarının tartışıldığı 
müstakil mensur münazaralara konu olmuş; söz konusu Farsça 
eserler farklı asırlarda Türkçeye de tercüme edilmiştir.90 

Bu mantıkla yaklaşıldığında, Cenabî’nin dizelerindeki itirazın 
aslında zâhidin ibadetine değil; ibadeti bir baskı ve iktidar aracı 
olarak kullanarak inşa ettiği o “benlik kurgusuna” yönelik ol-
duğu anlaşılır. Özetle beyitte, zâhidin kibri sadece ahlaki düz-
lemde eleştirilmemekte; daha derin bir teolojik sorgulamayla 
ibadetin özündeki anlam tartışmaya açılmaktadır. Zira ibadetin 
makbullüğü, niceliğinde (yüz yıllık olmasında) değil, niteliğin-
dedir (ihlasında). Eğer kalp, ucb ve riyâ kirinden arınmamışsa, 
yüz yıllık taat dahi manevi borsada kâr getirmez. Cenâbî’nin bu 
tavizsiz tenkidi, esasen asırlar boyunca zâhid zümresine yönel-
tilen o kadim itirazın doğrudan bir yankısıdır: “Bâtını kirlenmiş 
bir amelin ne kıymeti vardır?” Zira riyâ (mürâilik), taati adeta 

                                                           
87  Çoldur ve Kandemir, “Salih Baba Dîvanı’nda Dini Duygu Motifleri,”120-147.  
88  Durmaz, “Dîvân Şiirinde Rind,” 57-76.  
89  Betül Elmacı, “İstanbullu Eşref Divanı’nda Rind ve Zâhid Tipleri,” Recep Tayyip Er-

doğan Üniversitesi İlahiyat Fakültesi Dergisi 4, no. 8 (2015): 139-162, 
90  Sucu, N. (2007). Sâlim ve Muhâvere-i Rind ü Zâhid Adlı Eseri. Türklük Bilimi Araş-

tırmaları, 22, s. 123-124. 
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kaba bir nümayişe (gösterişe) indirger; öyle ki bu sahnede gö-
zetilen yegâne gaye Hak rızası değil, salt halkın teveccühüdür.91 

Sonuç olarak bu beyit, zâhidin kibrini ahlâk kitaplarındaki teo-
rik çerçeveden çıkarıp çarpıcı bir “iflas sahnesi” üzerinden so-
mutlaştırır. Ömrünü ibadete sermaye eden zâhid, kalbini arıt-
madığı sürece bu sermayesinin tamamının bozuk para hük-
müne düştüğünü ancak iş işten geçtikten sonra fark eden talih-
siz bir tüccara benzer. 

Elest Hitabını Unutmak ve Benlik Davası 

Klasik İslam düşüncesinde “Elest Meclisi”, insanla Yaratıcı ara-
sındaki ilişkinin ontolojik temeline vurgu yapan ezeli bir sah-
nedir. Tasavvuf düşüncesine göre insanın varoluş serüveni, he-
nüz bedenleşmeden ruhların toplandığı bu “Bezm-i Elest”te 
başlar. “Elestü bi-Rabbikum” (Ben sizin Rabbiniz değil mi-
yim?) hitabına ruhların hep bir ağızdan “Belâ” (Evet) diyerek 
cevap verdikleri bu ilk sözleşme, yaratılış felsefesinin temelinin 
atıldığı ezeli bir ahittir. Ancak “Hafıza-i beşer nisyan ile malul-
dür” fehvasınca, insan madde âleminde bedene büründüğünde 
bu ilahi ahdi unutmaya meyleder. 

İşte kibir, ruhun o ezeli ahdini unutmasına (nisyan) yol açan en 
yıkıcı afetlerin başında gelir. Nitekim insan, mâsivâya (dünya 
heveslerine) dalarak “ahd-i mîsâk”ı (ezeli sözleşmeyi) hatırın-
dan çıkardığı anda kibrin ve enaniyetin o sinsi ağına düşer. Bu 
gafletin en bariz tezahürü ise şaşırtıcı biçimde zâhidin bizzat 
kendisinde vücut bulur. Zira o, ifa ettiği taati ve edindiği ilmi 
kendi nefsinden bilme hezeyanına sürüklenerek o çetin “ben-
lik” davasına saplanmıştır. Hâlbuki zâhirde ibadetle meşgul gö-
rünse de bâtında Bezm-i Elest’teki o ilk ikrarı (“Belâ/Evet” hi-
tabını) çoktan unutmuş; varlık âlemine düşüşüyle başlayan o 
asli ayrılığın (firkat) idrakine bütünüyle yabancılaşmıştır. Bu 
sebeple zâhid, klasik şiirde o ulvi hatırlayışın (zikrin) bütünüyle 
zıddına savrulan ve koyu bir gaflet uykusuna dalan bedbaht bir 

                                                           
91  Jülide Erken, “Şâhidî’nin Mürâîler Redifli Gazelinde Bir Sosyal Tenkit Örneği Olarak 

Zahit Tipinin Eleştirisi,” Bitig Edebiyat Fakültesi Dergisi, Mevlevilik Geleneği ve Ve-
fatının 475. Yılında Muğlalı İbrahim Şâhidî (1470-1550) Özel Sayısı (2025): 68-84, 
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tip olarak tenkit edilir. Hâl böyle olunca kibri ve hususiyle zâhi-
din bu hazin tablosunu kavrayabilmek için; Elest hitabını kal-
ben işitmek ile o sese bütünüyle sağırlaşmak arasındaki uçu-
rum, şairlerin başvurduğu en asil mihenk taşı hüviyetini kaza-
nır. 

Sivaslı Rûhî, zâhidin bu çelişkisini tam da “hatırlama” ve 
“unutma” eşiğinde yakalar. Şaire göre o, “Elest” ayetini ezbere 
okusa da işin sırrından ve hikmetinden habersizdir. İlk mecliste 
Hak karşısında verilen kulluk sözü, zamanla zâhidin dilinde 
“ben kıldım, ben yaptım” diyen kaba bir benlik davasına dönüş-
müştür. Esasen kibrin temelindeki bu “ben” vurgusu, modern 
dönemin bambaşka coğrafyalardaki metinlerinde bile şeytani 
bir kökene bağlanır; nitekim tevazu ve “biz” şuuru ilahi olana, 
kibir ve “ben” iddiası ise doğrudan şeytani olana nispet edilir.92 
Dolayısıyla zâhid, ibadetine güvenip “ben” dedikçe o ezeli söz-
leşmeyi bozar. Rûhî de beytinde onu gururla serdiği seccade-
sinden kaldırıp hafızasının en başına, mutlak bir “hiç” olduğu o 
ilk ana bakmaya çağırır. Çünkü tasavvuf geleneğinde benlik, 
kulu Hak'tan koparan en kalın perdedir:  

“Eser kalmazdı sende zâhidâ da‘vâ-yı benlikden 
İdeydin gûş elestde yâr hitâb-ı müstetâbından” Gazel 138, 5. 

Beyit (Sivaslı Rûhî, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey zâhid! Eğer 
“Bezm-i Elest”te sevgilinin o çok güzel hitabını işitmiş olsay-
dın, sende bu benlik davasından (kibirden) eser bile kalmazdı. 

Beyitte zikredilen “daʿvâ-yı benlik” (benlik davası), zâhidin ifa 
ettiği amellere yaslanarak Hakk’ın mutlak varlığı karşısında 
kendi gölge varlığına kıymet biçmesidir. Şayet zâhid, o ezeli 
“Elest” hitabını gerçekten “gûş etseydi” (işitseydi), o sesin sa-
hibinin heybeti karşısında sükût edecek ve “ben” demekten 
hayâ edecekti. Zira o ilk nida, kula mutlak acziyetini bildiren 
ezeli bir ihtardır. Ne var ki zâhid, insanı hakikatten koparan bu 
benlik perdesini aralamak yerine, taatiyle daha da kalınlaştırır. 
Oysa irfan geleneğinde insanın bu temelsiz kibrine karşı yönel-
tilen; altı üstü biraz çamur ve kan karışımından ibaret bir varlı-
ğın neye böbürlendiğini soran o meşhur sitem, zâhidin gafletini 
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bütün çıplaklığıyla açığa vurur.93 Nefsini aradan çıkaramayan 
zâhid, aslına dair bu gerçeği unuttuğu için yoldan sapar. Çünkü 
kibir, ilahi otoriteye karşı gizli bir tuğyan (başkaldırı) ve kulluk 
şuurunun mutlak yitimidir. 

Ne var ki zâhidin içine düştüğü bu durumu sırf bir unutkanlık 
olarak açıklamak eksik kalır. Asıl mesele, unuttuğunun yerine 
neyi koyduğudur: Allah rızasını merkeze almak yerine, kendi 
dindarlığını putlaştırmaya ve benliğini büyütmeye başlamıştır. 
Klasik ahlak anlayışındaki o meşhur kurala göre; kaynağı be-
densel arzular olan her günahın affı umulabilirken, sebebi kibir 
olan günahın affı beklenmez. Şeytanın ilahi huzurdan kovulma-
sına yol açan o büyük isyanı da bizzat kibrinden kaynaklıdır.94 
Zâhidin içine düştüğü karanlık da esasen bu ilahi emre itaatsiz-
liğin bir başka tezahürüdür. Şiirde tenkit edilen zâhid, “Ben 
ateştenim, o ise topraktan” diyen o malum kibri, “Ben taat eh-
liyim, onlar ise günahkâr” iddiasıyla yeniden üretir. Suret de-
ğişse de özdeki maraz aynıdır: Ucb ve enaniyet. Hâl böyle 
olunca Elest meclisindeki o ikrarı unutmak basit bir zihin sürç-
mesi olmaktan çıkar; benliği ilahlaştırmanın ve ibadeti de bu 
sahte ilahı yücelten kaba bir araca çevirmenin ilk adımı hâlini 
alır. 

Tasavvuf düşüncesinde ârif ile zâhid arasındaki asıl ayrım, işte 
bu hatırlayış meselesinde düğümlenir. Zâhid, ahiret ve cennet 
beklentisiyle şimdiki zamanda adeta bir benlik ticareti yapar; 
ibadetini gelecekte koparacağı bir mükâfatın bedeli gibi görür. 
Ârif ise o ezeli sözleşmeyi (Elest bezmini) daima diri tutarak 
vaktin hakkını verir; taatini cennet karşılığında yapılan bir alış-
verişe değil, o ilk tanışıklığın ve muhabbetin şükrüne dönüştü-
rür. Nitekim irfan geleneğindeki o yaygın kabule göre; zâhid 
ibadetin yalnızca kaba şekline (zâhirine) ve oradan doğacak ka-
zanca takılıp kalırken, ârif doğrudan işin özüne (bâtınına) ve 
ilahi rızaya talip olur.95 Dolayısıyla ârif için hafıza “ben” demek 
değil; o ilk meclisteki mutlak hiçliğini idrak ederek aradaki ben-
lik perdesini tamamen ortadan kaldırmaktır. 

                                                           
93  Attâr, Mantıku't-Tayr, 48.  
94  Gazâlî, Kalplerin Keşfi, 442. 
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Zâhid, yığdığı ibadetlere güvenerek kurtuluşa ereceği zannıyla 
rahattır; oysa onun bu yönelişi aşk kaynaklı bir irfan değil, dü-
pedüz geleceğe dönük bir “hesap kitap” işidir. Nitekim klasik 
metinlerde o, tam da bu yüzden “yarın endişesiyle bugünü ha-
rap eden” ve “cennet arzusuyla cehennem korkusu arasına sıkı-
şarak taat kılan” kaba bir tip olarak eleştirilir.96 Cenâbî Paşa da 
zâhide, bu hesapçı dindarlığın ve içindeki o kibir kapısının, ya-
pılan hiçbir ameli içeride güvende tutamayacağını hatırlatır. 
Zâhidin güttüğü bu faydacı tutum onu sadece şekle takılıp ka-
lan biri yapmakla kalmaz; aynı zamanda manevi neşeden bütü-
nüyle yoksun, kaskatı birine dönüştürür. Rûhî’nin beytindeki 
asıl sarsıcı itiraz da tam buradadır: Zâhidin kulakları kendi tes-
pihinin şıkırtısıyla öylesine doludur ki, Sevgili’nin o ezeli sesini 
(Elest hitabını) bir türlü işitemez. Şayet o sesi gerçekten duya-
bilseydi, duyduğu heybet karşısında ortada benlik davası güde-
cek bir “sen” zaten kalmazdı. 

Sırtta Taşınan Dağ: Kaba Sofunun Kibir Yükü 

Kış ayazında, tenha bir mescit avlusu düşünün. Kar taneleri ses-
sizce yere düşerken, ağır ve hesaplı adımlarla içeri giren bir si-
luet belirir. Sırtında kaba bir cübbe; yürüyüşünde zorlama bir 
sükûnet ve başını mağrurca dik tutan, gösterişe dönük bir ya-
vaşlık vardır. Kimseye dönüp bakmaz; fakat sessizliği yırtan o 
“boğaz dolusu öksürüğüyle” meclise anında kendi üstünlüğünü 
dayatır. Bu ses, aslında “Ben geldim, herkes hizaya girsin” diyen 
buyurgan bir ihtardır. Bu öksürüğün bedensel bir ihtiyaçtan zi-
yade, ruhi bir refleksin, yani içine sığmayan kibrin bir nişanesi 
olduğu aşikârdır. 

Divan şiirinin rind şairleri; omzuna yüklenmiş bir gurur, diline 
sinmiş bir kabalık ve bakışına yerleşmiş bir tahakküm edası ta-
şıyan bu “kaba sofu” tipini teşhir, tenkit ve tasvir etmekten geri 
durmazlar. Çünkü ahlaken rahatsız edici olan bu duruş ve este-
tik olarak kibrin en çirkin hali olan bu zâhidâne tavrın eleştiril-
mesi, rindâne bir duruşun zorunluluğudur. Rind şairler, zâhi-
din bu kaba kibriyle alay ederken; aslında yalnızca bir şahsı de-
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ğil, dinin özünü perdeleyen bütün bir zihniyeti hedef alırlar. Aş-
ğıdaki dizelerde Enderunlu Vâsıf, zâhidin omzundaki o görün-
mez dağa işaret ederek eleştiren şairlerden biridir:  

“Bu kaba sûfî edip ber-dûş-ı nahvet zâhidâ 
Rindi arduñdan düşer mi kendine öksürdesin” Gazel 101, 2. 

Beyit (Enderunlu Vâsıf, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey zâhid! 
Bu kaba sofuluk hırkasını kibirle omuzuna atıp (yolda gider-
ken) arkandan gelen rindi kendine uydurmak (veya dikkatini 
çekmek) için öksürüp durursun; ama o rind hiç senin peşine 
düşer mi? 

Şair, beyitteki “ber-dûş-ı nahvet” (omza yüklenmiş kibir) tam-
lamasıyla kibri adeta sırtlanılan ağır bir yüke çevirir. Bu ifadenin 
muhatabı olan zâhid, omuzlarında manevi bir takvayı değil, 
kaskatı bir kibri taşımaktadır. Oysa gerçek takvanın ağırlığı 
kulu mahviyete ve secdeye çekerken; bu sahte yük, zâhidin ba-
şını daha da havaya dikmesine ve gururla kasılmasına yol açar. 
Bu hazin tablo, cehalet ile kibir arasındaki o kopmaz bağı hatıra 
getirir. Nitekim evrensel bir tespite göre cehaletin en şaşmaz 
göstergesi gurur ve kabalıktır; kişinin irfanı azaldıkça kibri o 
oranda şişer ve tavırları yozlaşır.97 Zâhidin mecliste sergilediği 
bu kaba gurur da aslında onun manevi hamlığının ve o koyu 
cehaletinin en açık delilidir. 

Mısrada geçen “kaba sofu” tabiri, klasik şiir geleneğindeki son 
derece ince ve hayati bir ayrıma işaret eder. Şairlerin o amansız 
tenkidine uğrayan bu zâhid tipi; zamanla “zühd-i bârid” (soğuk 
zühd) yahut “zühd-i huşk” (kuru zühd) vasıflarıyla anılan; id-
raki dar, ilim ve irfanın derinliğinden bütünüyle nasipsiz, kas-
katı bir dindarlığın sembolü olmuştur.98 Vâsıf’ın beytinde mu-
hatap alınan zâhid de işte tam olarak bu yozlaşmış zihniyetin ta 
kendisidir. Zira o, takvayı üzerine geçirdiği iğreti bir kılıf, taati 
ise halk nazarında itibar devşireceği kaba bir nümayiş vesilesi 
olarak görür. 
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Peki, bu tahakkümkâr duruş rindin umurunda mıdır? Elbette 
hayır. İşte tam bu noktada rindin o meşhur kayıtsızlığı ve mu-
hatabını “kendi yankısında boğulmaya terk etme” tavrı öne çı-
kar.99 Zâhid; kaba öksürüğü ve cübbesinin savruluşuyla mecli-
sin dikkatini üzerine çekmeye ve o sahte büyüklüğünü dayat-
maya çabalar. Ne var ki sergilediği bu şekilci ve riyakâr tutum, 
onu rindin nazarında büsbütün itibarsızlaştırır. Zira rind; idraki 
kıt ve taatini basit bir hesaba alet eden bu mürâi tiple asla uyu-
şamaz; onun kınamasına yahut kaba gösterişine zerre kadar al-
dırış etmeden o riyasız, duru âleminde var olmaya devam 
eder.100 Hâl böyle olunca zâhidin o nümayişkâr öksürüğü, rin-
din sarsılmaz irfanına çarpıp kendi boşluğunda erir. 

Zâhid, çizilen bu tabloyla esasta hazin bir yalnızlığın içine düş-
müştür. Kibri, o çok arzuladığı tahakkümü kurmak bir yana; 
onu sadece gülünç duruma düşürmüş ve büsbütün itibarsızlaş-
tırmıştır. Dahası, omuzlarındaki o kaskatı “nahvet” (kibir) yü-
küyle çıkarıp durduğu zorlama öksürükler samimiyetten tama-
men uzaktır; adeta sağır bir odada kendi kendine yankılanan 
kuru bir gürültüden ibarettir. Ahlak ve irfan penceresinden ba-
kıldığında, zâhidin bu “ber-dûş-ı nahvet” hâli apaçık bir cürüm, 
hatta doğrudan İblis'e has bir yoldan çıkıştır. Fakat inanç düz-
leminde şiddetle reddedilen bu kaba gurur, klasik şiirin dünya-
sında zâhidin içyüzünü ortaya döken keskin bir hicve (alaya) 
dönüşür. Zira kibir, ahlak kitaplarında lanetlenen bir günah ol-
makla birlikte; divan şiirinde rindâne bir duruş inşa etmenin ve 
zâhidin o sahte iktidarını alaşağı etmenin en sarsılmaz silahıdır. 

Zâhidin Gizli Puthanesi: Zünnâr Kuşanan Sofu 

Aşağıdaki dizelerde asıl kastedilen; zâhidin o zâhirî (dış) örtü-
sünü aralayıp doğrudan bâtınına (kalbine) ayna tutmaktır. Dı-
şarıdan bakıldığında tablo kusursuzdur; taat noksansız yerine 
getirilmekte, dilden zikir ve tespih eksik olmamaktadır. Zâhid, 
takındığı bu tavırla kendini dış dünyadaki putları kıran Hz. İb-

                                                           
99  Mengi, Divan Şiirinde Rindlik, 12. 
100  Durmaz, “Kutadgu Bilig’de Zâhid,” s. 75. 
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rahim’in bir vârisi gibi vehmeder. Ancak onun bu davası, gö-
rünmeyen yüzünde derin bir itikadi tezadı ve kulluk şuurundan 
mutlak bir sapmayı gizler. 

İrfan geleneğine göre kul, zâhirde putları kıran bir müvahhit 
gibi görünse de kendi benliğini putlaştırmaktan vazgeçmiyorsa 
bâtınında gizli bir şirke (putperestliğe) düşmüştür. Nitekim ha-
set, kibir ve riya gibi manevi marazlar, imanı zedeleyen ve kulu 
içsel bir küfre sürükleyen en yıkıcı afetler olarak görülür.101 Hâl 
böyle olunca, yüzünü Kâbe’ye döndüğünü zanneden zâhidin 
esasında kendi nefsine secde etmesi, onun içine düştüğü en ha-
zin gaflettir. Niyâzî-i Mısrî de beytinde doğrudan bu riyaya vu-
rarak; zâhidin bâtınında taşıdığı o gizli “küfür kuşağını” 
(zünnârı) faş eder ve onu bu kaskatı uykusundan uyandıracak 
dehşetli bir dille ikaz eder.  

Klasik kaynaklar kibri yalnızca ahlaki bir zafiyet olarak değil, 
inancın özünü zedeleyen itikadi bir çürüme olarak telakki eder. 
Zira kibir illetiyle malul bir kalbin, hakikatin sızamayacağı öl-
çüde katılaştığı muhakkaktır. Nitekim ayet-i kerimeden mül-
hem bir tespite göre; “Allah, büyüklük taslayan her zorbanın 
kalbini mühürler.” Bu ilahi ihtar, kibirle başlayan o manevi kör-
leşmeyi ve idrak kapılarının bütünüyle kapanışını apaçık ortaya 
koyar.102 Esasen modern psikolojinin bugün ulaştığı menzil de 
bu kadim hakikatten farksızdır. Bilhassa dindarlık kisvesi al-
tında palazlanan bu afet, insanı mutlak bir körlüğe iterek has-
talıklı bir üstünlük kuruntusuna (narsisizme) hapseder. Günü-
müz ruh bilimi metinlerinde de sarih biçimde ifade edildiği 
üzere; insanın hayatındaki bütün kötülükler bir araya toplansa, 
o karanlık kapıyı açacak yegâne anahtar yine kibirdir.103 Dolayı-
sıyla bu maraz, ruhtaki tüm yıkımların ve hastalıklı yönelimle-
rin asıl failidir.  

Nitekim aşağıdaki beyitte kalbin adeta bir “puthâne”ye dönüş-
mesi; zâhidin bâtınında yaşadığı o derin çürümenin şiir dilin-
deki en sarsıcı yansımalarından biridir. Mısralar, bu hazin sav-

                                                           
101  Çoldur ve Kandemir, “Salih Baba Dîvanı’nda Dini Duygu Motifleri,” 136. 
102  Gazâlî, Kibir ve Kendini Beğenmişlik, 12. 
103  Nevzat Tarhan, Kötülük Psikolojisi ve Toksik İlişkiler (Timaş Yayınları, 2024), 8. 
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rulmayı bütün ağırlığıyla ortaya koyar: Dinen ve ahlaken en bü-
yük cürümlerden sayılan o “ucb ve riyâ zünnârı”, kalbin bütü-
nüyle mühürlenmesine ve hakikatin perdelenmesine yol açar. 
Bu kaskatı gafleti yansıtmak adına “zünnâr, ayna, put-hâne” 
gibi kadim mefhumlara başvuran Niyâzî-i Mısrî; zâhidin o ri-
yakâr göğsünü yarıp, takva hırkasının altında sakladığı o gizli 
küfür kuşağını amansızca faş eder. Zira tasavvufi telakkide riya 
ve ucb; imanı kökünden sarsan ve kulu o onulmaz gizli şirk ba-
tağına çeken en karanlık afetlerdir.104 

“Zâhidâ ucb u riyâ zünnârını çâk eyle gel 
Kılma mir’ât-ı Hudâ bî-mâ-sivâ büt-hânesi” Tahmis 7, 15. 

Beyit / 6. Bend (Dîvânçe-i Niyâzî, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: 
Ey zâhid! Gel, şu kendini beğenmişlik (ucub) ve riyâ zünnarını 
(küfür kuşağını) yırtıp at; Allah’ın tecelli ettiği bir ayna olan 
gönlünü, masivâ (Allah’tan gayrı her şey) ile dolu bir puthaneye 
çevirme. 

Niyâzî-i Mısrî, beytin ilk mısrasında zâhide şu dehşetli ikazla 
hitap eder: “ʿUcb u riyâ zünnârını çâk eyle gel.” (Ucb ve riya 
zünnarını parçala da gel). Mısrada ucb (kendini beğenme) ve 
riyanın doğrudan “zünnâr” mefhumuyla aynileştirilmesi, irfan 
geleneği açısından derin bir ikazdır. Bilindiği üzere zünnâr, İs-
lam fıkhında ve klasik edebiyatta gayrimüslim kimliğin nişa-
nesi, bilhassa Hristiyan ruhanilerinin beline bağladığı bir küfür 
alametidir. Şiir geleneğinde bir Müslümanın zünnâr kuşan-
ması, hak dinden sapmanın ve şirke düşmenin en açık delili sa-
yılır. Niyâzî-i Mısrî, işte bu kadim tasavvuru zâhide yönelterek 
müthiş bir hakikati faş eder: Zâhirde takva ehli görünen o 
mürâi, esasında bâtınında kibir ve riya ipliklerinden örülmüş o 
kaskatı “küfür kuşağını” bizzat kendi beline bağlamıştır. 

Zâhid, zâhirde ehl-i tevhid görünse de bâtınında taşıdığı bu ma-
nevi marazlar sebebiyle düpedüz gizli şirk batağına saplanmış-
tır. Zira ucb, kulun hak etmediği bir makamı kendi nefsinde 
vehmetmesi; riya ise Hakk'ın rızası yerine halkın teveccühünü 
ummasıdır. Hâl böyle olunca zâhid, aralıksız taatle meşgul gö-
rünse de ruhuna sardığı o manevi zünnâr, bâtınındaki mutlak 

                                                           
104  Çoldur ve Kandemir, “Salih Baba Dîvanı’nda Dini Duygu Motifleri,” 136. 



90 | RECEP ÇELİK 

çürümenin ve ilahi iradeye karşı güttüğü o “benlik” davasının 
(gizli şirkin) apaçık delilidir. 

Şair, beytin ikinci mısrasında “miʾrât-ı Hudâ” (Allah’ın aynası) 
terkibiyle irfan geleneğinin o en temel hakikatine işaret eder: 
“Kılma miʾrât-ı Hudâ-bîn'i mâ-sivâ büt-hânesi.” (Allah’ı gören 
aynayı, mâsivâ puthanesi yapma). Tasavvufi telakkide kalp, 
Hakk’ın tecelli ettiği mukaddes bir ayna mesabesindedir; 
hâliyle orada yansıması gereken yegâne suret O’ndan başkası 
olamaz. Niyâzî-i Mısrî de bu sırra binaen, kalbin her türlü 
mâsivâdan (Allah’tan gayrı her şeyden) arınmış, mutlak ve saf 
bir tecelligâh kalması gerektiğini ihtar eder. Ne var ki bu ilahi 
ayna, zâhidin elinde büsbütün kararmış; dünya hevesi, makam 
hırsı ve kaskatı bir benlik gibi putlarla hıncahınç dolan karanlık 
bir “büt-hâne”ye (puthaneye) dönüştürülmüştür. Bu derin sav-
rulmanın yegâne faili; gönül tahtına Hakk’ı değil, kendi dindar 
nefsini, halkın teveccühünü ve kibrini oturtan zâhidin bizzat 
kendisidir. Zâhirdeki kaba putları yıktığını zanneden bu mürâi, 
bâtınında bizzat yonttuğu o görünmez putlara secde ederek tev-
hid idrakinden tamamen kopmuş ve nefsini kendi puthanesinin 
sahte ilahı kılmıştır. 

Beyitte zâhidin hanesine yazılan bu “putperestlik” cürmü, esa-
sen onun kulluk şuurundaki o derin kırılmadan ileri gelir. Zira 
zâhid, taati Hakk'a vasıl olmanın yegâne gayesi bilmekten zi-
yade; cenneti arzulamak yahut halk nazarında itibar devşirmek 
için kullandığı kaba bir vasıtaya indirger. Bu riyakârın elindeki 
tespih adeta kurulu bir tuzak, tespihin ipi ise bu avlanmanın 
aracıdır.105 Öyle ki zâhidin asıl niyetinin Hakk'ı zikretmek değil, 
o nümayişkâr tespihle düpedüz halkı avlamak olduğu aşikârdır. 

Zâhidin içine düştüğü bu derin gaflet, Mevlânâ’nın zâhidi ame-
line bel bağlayan ve surete takılıp kalan bir tip olarak nitelediği 
şu sarsılmaz tespitiyle bütünüyle örtüşür: “Birr ü takvâsına gü-
venir zâhid, ona el bağlar”.106 Zâhid, Hakk'ın nihayetsiz rahme-
tine iltica etmek (sığınmak) yerine, doğrudan kendi “birr ü 
takvâsını” (iyilik ve taatini) yegâne dayanak beller. İfa ettiği 

                                                           
105  Erken, “Şâhidî’nin Mürâîler Redifli Gazelinde,” 78. 
106  Mevlânâ, Mecâlis-i Seb'a (İnkılap Kitabevi, 2010), 108-109. 
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amellere beslediği bu marazi itimat, onu nihayetinde kendi ey-
leminin putuna tapan gizli bir müşrike dönüştürür. 

Sonuç olarak Niyâzî-i Mısrî, bu çıkmazdaki zâhide tek bir kur-
tuluş yolu önerir: “Çâk eyle gel”. Yani o riyâ elbisesini ve kibir 
kuşağını (zünnârı) yırtıp atmadan, o “benlik putunu” kırmadan 
yapılan hiçbir secde, insanı bu gizli şirkten kurtaramaz. Bu bö-
lümü, Niyâzî’nin beytinde yoğunlaşan fikri özetleyen şu cüm-
leyle bitirelim: “Kibir, kalbi tek kişilik bir put müzesine çevirir; 
o müzenin tek ve dokunulmaz putu da insanın kendi nefsidir.” 

Zâhide Çağrı: Kibir Zırhından “Âdem” Olmaya 

Divan şiirinde “meclis” ve “sohbet” kavramları, insanların bir 
araya gelip eğlendiği sıradan bir fiziksel ortamdan ibaret değil-
dir; bilakis ruhların birbirine temas ettiği ve bu sayede terbiye 
edildiği manevi bir eğitim sahasını ifade eder. Yaratılış itibarıyla 
ham olan insan, ancak “insan” içine karışarak, aynadaki aksini 
başkalarının yüzünde görerek olgunlaşabilir. Rind ve ârif tiple-
rinin özellikle bu sosyal etkileşim alanlarının merkezinde ol-
duğu görülür. Rind için asıl mesele, kusursuz görünme kaygı-
sından uzak; samimi, içten ve sahici bir varoluş sergilemektir. 
Buna mukabil zâhid; insanlardan kaçan, iletişime kapalı ve sa-
mimiyetten uzak bir figür olarak resmedilir. 

Ne var ki zâhidin halktan kaçışının (uzletinin) temelinde hakiki 
bir tevazu yahut zühd hâlinden ziyade; nefsini herkesten üstün 
tutan ve kimseyle ünsiyet kurmaya yanaşmayan kaskatı bir ki-
bir yatar. Nitekim kibre esir düşen ruhlar, diğer insanlarla ya 
büsbütün irtibatı keser yahut onlara daima tepeden bakarak 
muamele eder; zira kimsenin kendi manevi dünyalarına bir 
ufuk katabileceğine ihtimal dahi vermezler.107 Zâhid de kendi 
zihninde ördüğü bu yalnızlık duvarlarının ardında, her türlü ku-
surdan münezzeh ve mutlak bir takva üzere yaşadığı kuruntu-
suyla avunur. Oysa İmam Gazâlî, bu kaba tecrit (insanlardan 
kopuş) hâlinin bir takva nişanesi değil, aksine düpedüz bir kibir 
afeti olduğunu şu sarsıcı ifadelerle ihtar eder: “Kibir türlerinden 

                                                           
107  Aka, “Kibrin Psikolojisi,” 122. 
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bir başkası da kişinin insanları meclislerinden uzaklaştırması ve 
onlardan uzak durmasıdır. Böyle davranmak kibirdendir”.108 

Hayrabolulu Hasîb, Divan şiirinin işaret ettiği bu sosyo-psiko-
lojik arka planın üzerine zâhidi “meclisin eşiğine” getirerek 
okurun dikkatine sunar. Beyitte; elinde tespihi, yüzünde asık ve 
ciddi bir ifade, dilinde ise buyurgan nasihatlerle meclise giren 
bir zâhid imajı çizilir. Ancak zâhid, girdiği bu irfan meclisinde 
insanların arasına karışmaktan imtina eder; bir köşeye çekilip 
susarak, herkesi sessizce yargılayan bakışlarla süzmeye başlar.  

Şaire göre zâhidin bu sükûtu, bir tevazu nişanesi değil; aksine 
meclistekilerle arasına aşılmaz bir duvar örmek için kullandığı 
kaba bir üstünlük taslama vasıtasıdır. Zira zâhid, meşrebi icabı 
yalnızca şekle takılan ve vaaz vermeyi marifet bilen bir mizaç 
taşıdığından, rindlerin o riyasız ve duru meclisinde bütünüyle 
iğreti durur.109 Onun etrafa savurduğu bu mütehakkim nazar-
lar, kibre dair o sarsılmaz hakikati hatıra getirir: Kibir, esasında 
başkalarını hor görerek kendi sahte büyüklüğünü tatmin et-
meye çalışan hastalıklı ruhların harcıdır.110 Zâhid de o manidar 
suskunluğu ve küçümseyici bakışlarıyla meclistekileri hiçe sa-
yıp, kendi o kof “takvasını” yüceltmenin peşindedir. Hâl böyle 
olunca şair, mısralarında zâhide meclise dâhil ol, kelama katıl 
yahut ilim furuşluk yap demekten ziyade; onun o kaskatı riya-
sını yüzüne çarparak doğrudan “insanlık (insaf) makamına” da-
vet etmektedir:  

“Zâhidâ kibri bırak meclise âdem gibi gel 
Sohbet-i rinde karış büt gibi olma ṣâmit” Gazel 12, 7. Beyit 

(Hayrabolulu Hasîb, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey zâhid! 
Kibri bırak da meclise adam gibi gel; rindlerin sohbetine karış, 
orada bir put gibi sessiz (ve ruhsuz) durma. 

Esasında mısralarda, birbiri ardına iki derin ikaz yankılanır. İlk 
ihtar, zâhidin kuşandığı o iğreti kibir zırhını çıkarıp atmasına 
matuftur ki bu, doğrudan Hz. Âdem’in yaratılış ve tövbe kıssa-
sına zarif bir telmihtir. İkinci ikaz ise “meclise âdem gibi gel” 

                                                           
108  Gazâlî, Kibir ve Kendini Beğenmişlik, 12. 
109  Elmacı, “İstanbullu Eşref Divanı’nda Rind ve Zâhid Tipleri,” 148. 
110  Dücane Cündioğlu, Motto (Kapı Yayınları, 2016), 106. 
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nidasıyla; “kulluğunun acziyetini idrak eden, hatasıyla yüzleşen 
hakiki bir insan (âdem) ol” sırrını taşır. Zira irfan geleneğinde 
kibir İblis’e, tevazu ve tövbe ise Âdem’e has bir vasıftır. Şair 
zâhide adeta şöyle seslenir: “Şeytan gibi kibre kapılıp dergâhtan 
kovulma; Âdem gibi aczini bilip meclise dâhil ol.” Nitekim Öz-
kan'ın da işaret ettiği üzere; İblis kibri yüzünden ebedi bir hüs-
rana sürüklenirken, insan (Âdem) tevazusu ve kusurunu itira-
fıyla yücelmiştir. Zâhidin içine düştüğü o hazin savrulma da 
tam olarak buradadır; taati çok olmasına rağmen, insanlıktan ve 
kulluk şuurundan bütünüyle uzak düşmüştür. Ruhunu esir 
alan o kaskatı kibir, onunla riyasız rindlerin ve mutlak hakikatin 
arasına aşılmaz bir duvar örmüştür. 

Şair, ikinci dizede bu seti manidar bir benzetmeyle görünür kıl-
maktadır: “sohbet-i rinde karış büt gibi olma ṣâmit.”. sohbet ve 
put kelimeleri burada sanki iki kaşıt anlamlı kelimeymişçesine 
verilir. Etkileşim ve iletişimin adı sohbet, kapalılık ve donuklu-
ğun karşılığı put. Zahit meclise girip de rindlerin sohbetine 
dâhil olmayışından şair onu büt’e (puta) benzetmektedir. Be-
deni ortamdadır, ama ruhu ortama dair değil ortamı yargılayan-
dır. Nitekim zahid tipinin “kabalık, katılık ve hoşgörüsüzlükle” 
sıfatlandırılmasının temelinde de bu donuk ve yargılayıcı duruş 
yatar. 

İkinci mısra, zâhid ile rind arasına çekilen o kaskatı mesafeyi 
sarsıcı bir teşbihle ortaya koyar: “Sohbet-i rinde karış büt gibi 
olma ṣâmit” (Rindlerin sohbetine karış, put gibi dilsiz kalma). 
Beyitte taban tabana zıt iki mefhum yüzleşir: Sohbet ve put. İr-
fan geleneğinde sohbet; feyzin, muhabbetin ve can bağının ya-
tağıdır; put ise ruhsuzluğun, kaskatı bir kibrin ve mutlak bir sa-
ğırlığın timsalidir. Zâhid meclise adım atıp da rindlerin o saf 
muhabbetine iştirak etmeyince, şair onu doğrudan bir “büt”e 
(puta) benzetir: Bedeniyle oradadır lakin ruhuyla o meclise bü-
tünüyle yabancıdır; kibriyle etrafı süzen fakat irfandan nasipsiz, 
taştan bir heykelden farksızdır. Nitekim klasik şiir geleneğinde 
kaba sofu tipinin daima “hamlık, katılık ve tahammülsüzlükle” 
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anılmasının temelinde de işte bu ruhsuz nazar ve ünsiyet kura-
mama (hâlden anlamama) marazı yatar.111 

Şair, kibrin kulu irfan meclisinden ve ünsiyetten kopararak na-
sıl hazin bir tecride mahkûm ettiğini bu beyitte bütün ağırlı-
ğıyla ortaya koyar. “Kibir atı”na binen zâhid, en nihayetinde o 
riyasız meclise adım atmaktan ürker; zira rindlerin o duru ay-
nası, yüzündeki o iğreti takva örtüsünü sıyırıp atacak ve bâtı-
nındaki o koyu hamlığı amansızca faş edecektir. Bu vehimle 
halkla hemhâl olmaktan, hâlden anlamaktan ve gönül bağı kur-
maktan köşe bucak kaçar. Neticede kalabalıklar ortasında bile 
bütünüyle kimsesiz ve nasipsizdir. Ne var ki o, kendi elleriyle 
ördüğü bu kaskatı uzlete (yalnızlığa) “vakar”, ruhundaki o kaba 
donukluğa ise “heybet” kılıfı geçirerek nefsini avutur. Oysa ha-
kikatte kibre esir düşenlerin insanlara daima tepeden bakması 
ve muhabbetten kaçınması, candan bir bağ kurmalarına mâni 
olan en karanlık perdedir; bu illet onları eninde sonunda mut-
lak bir ıssızlığa hapseder.112 Hâl böyle olunca zâhidin “vakar” 
zannedip gururlandığı o sahte duruş, aslında kibrinin ördüğü o 
soğuk mahrumiyet duvarından başka bir şey değildir. 

Dahası şair, bu “put” teşbihiyle zâhidin o zâhirî sükûtunun öte-
sine geçip, asıl o korkunç marazı; yani “putlaşan dindarlık” ga-
rabetini faş eder. Zira karşımızdaki bu mürâi, taati çoğaldıkça 
insanlığından (insafından) fire veren; o kaba takvasını halkla 
arasına çektiği kaskatı bir duvara çeviren ruhsuz bir heykeli an-
dırır. Hasîb’in mısralarında zâhidin içine düştüğü o asıl hazin 
savrulma da tam olarak buradadır: Bedenen meclise dâhil ol-
muş lakin hakikatten fersah fersah uzak düşmüştür; rindlerle 
aynı meclistedir fakat “âdem (insan) gibi” nasipdar değildir. 
Hâlbuki insanlık makamının yegâne şartı; ihvanla aynı irfan sof-
rasına diz çökmek, aynı feyzi paylaşmak ve o kaskatı “benlik” 
davasını terk edip muhabbet halkasına karışabilmektir. Zâhid 
ise o kaba kibrinden soyunamadığı için bu kutlu eşikten içeri 
adım atamaz. Bu bahsi, meselenin kalbgâhından vuran şu sar-
sılmaz hakikatle mühürlemek yerinde olacaktır: Taat, kul ile 
Hakk arasına perde oluyorsa; o artık ibadet değil, düpedüz bir 
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benlik putudur. Hasîb’in “meclise âdem gibi gel” nidası da işte 
kibrin ördüğü bu sağır duvarı paramparça etmeye ve zâhidi o 
kaskatı riyasından uyandırıp yeniden kulluğun o feyizli halka-
sına çekmeye matuf, harbi ve sarsıcı bir ikazdır. 

Zâhide Açık Davet: Nefsin Şeytanına Uymamak 

İrfan geleneğinde taat, yalnızca zâhirî bir kalıptan ibaret kalma-
yıp; aynı zamanda nefsin sinsi tuzaklarına sonuna kadar açık, 
fevkalade tehlikeli ve ince bir geçittir. Zâhid, amellerini noksan-
sız ifa etmenin verdiği o aldatıcı ferahlıkla zâhirde Hak yolunda 
görünse de bâtınında yankılanan “Ben yapıyorum” şeklindeki o 
kaskatı benlik davası, onu adım adım mutlak bir hüsrana yuvar-
lar. Taatin kula bahşettiği o manevi sekînet, köklü bir irfanla 
yoğrulmadığında; zamanla kişinin kendi ameline duyduğu ma-
razi bir itimada ve nihayetinde o hastalıklı üstünlük kuruntu-
suna (ucba) dönüşür. Nitekim Ferîdüddin Attâr’ın o sarsıcı na-
killerinde işaret ettiği üzere; ameline sırtını dayayan mürâinin 
içine düştüğü bu kibir sarhoşluğu ve mahviyetten (hiçlikten) 
mutlak kopuşu, en nihayetinde “evveli itimat, sonu kibir olan 
taatin, kul ile Hak arasına aşılmaz bir duvar örmesiyle” netice-
lenir.113 

Klasik şiirimizde zühd ve zâhid mefhumlarına eğilen metinler, 
gayet ince ve hayati bir ayrımın altını çizer. Asli hüviyetiyle 
zühd; ruhun bezm-i elestteki o hakiki menşeini hatırlamasını 
ve gönlün mutlak bir aşkla dolmasını temin eden manevi bir 
riyazet (terbiye) olarak telakki edilir.114 Ne var ki bu kutlu 
sülûk, Hakk'a vasıl olan bir yol olmaktan çıkıp; “benim züh-
düm, benim takvam” şeklindeki o kaskatı benlik davalarına dö-
nüştüğünde, şairlerin o amansız hicvine uğrayan yozlaşmış 
kaba sofu (mürâi) ortaya çıkar. Öyle ki bu ham yobaz; zâhirde 
perhizkâr ve takva ehli görünürken, bâtınında ucb (kendi ame-
liyle gururlanma) ve kibir perdeleriyle hakikatten bütünüyle 
kopmuş, hazin bir riyakâr manzarası sunar. Nitekim kul, Rab-
bine karşı mutlak bir acziyet içinde olduğu hâlde nefsini müs-

                                                           
113  Attâr, Tezkiretü’l-Evliya, 48. 
114  Sucu, “Zâhid-Sûfî Tipinin Kimliği,” 229. 
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tağni (yeterli) gördüğünde; kulluğun ve taatin yerini o habis ki-
bir alır ki bu gaflet, en nihayetinde kulu amansız bir nankörlüğe 
sürükler.115 

Divan şiirinde bu ve benzeri manevi hallerin tasvirinde; rind ge-
nellikle samimi ama kusurlu, zâhid ise ibadetiyle söz sahibi ol-
maya çalışan hesapçı bir tipin karşılığı olarak ele alınır. Zira 
rind, şekilci dindarlığın ötesinde “öz”e odaklanırken; zâhid, iba-
detlerini bir statü aracı olarak görür. Bu durumu somutlaştır-
mak adına şöyle bir paradokstan bahsedilebilir: Secde sayısı ar-
tan zâhid, başını her secdeden kaldırışında manen daha çok yu-
karı kaldırır. Yani Yaratıcı’ya yaklaşması ve hiçleşmesi beklenir-
ken; tam aksine “benliği” şişmekte, insanlarla arasına hiyerar-
şik mesafeler girmekte ve onlara karşı boyu uzamaktadır. 
Çünkü ibadet, tevazu ile yapılmadığında, kişiyi itaatsizliğe ve 
nankörlüğe götüren “kibir” günahına kapı aralar. Diyarbakırlı 
Halîlî, bu tehlikeli manzarayı zâhid figürü üzerinden somutlaş-
tırır. Şair, zâhiren zâhide hitap etse de hakikatte onun şahsı 
üzerinden, kalbi bu hastalığa meyletme riski taşıyan her okura 
sert ama bir o kadar da davetkâr bir uyarıda bulunur: 

“Zâhidâ gel ucubı ko kesb eyle Rahmânî-sıfat  
Uyma iy bî-çâre nefs-i şûmuñunşeyṭânına” Gazel 55, 3. Beyit 

(Halîlî, 15. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey zâhid! Gel, şu kendini 
beğenmişliği (ucbu) bırak da Allah’ın (Rahmânî) sıfatlarını ka-
zanmaya bak; ey çaresiz, şu uğursuz nefsinin şeytanına uyma. 
Beytin ilk dizesinde, “ʿucb” ve “Rahmânî-ṣıfat” kavramlarının 
karşıtlığı üzerinden manevi bir yol haritası çizilir. Kişinin ken-
dini başkalarından üstün sayması yanılgısına dayanan ucb; ku-
lun kendi ibadetine, bilgisine ve takvasına hayran kalarak bun-
ları nefsinin başarısı saymasıdır. Dizedeki “Gel ucbı ko” sesle-
nişi, basitçe “kendini beğenmeyi bırak” demekten öte; kişinin 
dindarlık algısını kökten değiştirmeye yönelik radikal bir öneri-
dir. Şair zâhide adeta, “Dini, benliğinin fildişi kulelerine tırman-
mak için bir basamak olarak kullanmaktan vazgeç” demektedir. 

                                                           
115  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” s. 816. 
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Mısranın devamındaki “kesb eyle Rahmânî-ṣıfat” (Rahmânî va-
sıflar kuşan) nidası, kibrin o karanlık boşluğuna yerleşmesi ge-
reken asıl cevheri işaret eder: Merhamet, tevazu, şefkat ve af. 
İrfan geleneğinde “tahalluk bi-ahlâkıllâh” (Allah’ın ahlâkıyla 
ahlâklanma) sırrı olarak bilinen bu kutlu menzil116 bu Rahmânî 
vasıflarla vücut bulur. Kibir ise bu ulvi makamın tam karşı-
sında, “Hakk'a giden yolda en kesif perde” olarak dikilir. Hâl 
böyle olunca Halîlî; zâhidin o kaskatı kibrinden soyunup 
Rahmânî bir ahlaka bürünmesini, vuslata ermenin yegâne şartı 
sayar. 

İkinci dizedeki “Uyma iy bî-çâre nefs-i şûmuñunşeyṭânına” ses-
lenişi, bu ontolojik çağriyâ kulak vermeyen zâhidin yöneldiği 
tehlikeli istikameti gözler önüne serer. Zâhiren bakıldığında 
muhkem bir itikadi duruşun timsali olmaya aday görünen 
zâhid; bâtınındaki pürmelal sebebiyle şair tarafından “bî-çâre” 
(çaresiz) olarak resmedilir. Çünkü o, Hakk'a değil; kendi nefsi-
nin şeytanına yoldaşlık etmektedir. 

Buradaki “nefis” mefhumu, yalnızca cismani ve süfli arzuların 
toplamı değil; bilakis kulun taatine, ilmine ve takvasına sızarak 
oraya o helak edici ucb ve kibir zehrini akıtan karanlık (şûm) 
bir fısıltıdır. Zira kibir ve taat hakikatini şerh eden metinlerde 
de sarih biçimde ihtar edildiği üzere; İblis, “Ben ondan hayırlı-
yım” davasıyla isyanların en büyüğüne yeltenmiş ve o kaskatı 
kibir, mutlak bir nankörlüğün ve ilahi iradeye başkaldırının asıl 
faili (müsebbibi) olmuştur.117 Halîlî’nin mısralarında vücut bu-
lan o mürâi de tastamam bu gaflet çukurundadır: Ameline sır-
tını dayayıp Hakk'a vasıl olduğunu vehmederken, hakikatte 
adım adım Şeytan’ın izinden gittiğinden bütünüyle habersizdir. 
Nitekim İmam Gazâlî’nin o sarsılmaz teşhisiyle buyurduğu 
gibi; “Kibir, İblis'in işlediği ilk günahtır” ve bu cürüm, sahibini 
en nihayetinde mutlak ve onulmaz bir idrak körlüğüne hapse-
der.118 

                                                           
116  Taha Ağca, “Yusuf Hakîkî’ye (ö. 1487) Göre Seyr-ü Sülûk,” Harran Üniversitesi İla-

hiyat Fakültesi Dergisi 35, no. 35 (2016): 140. 
117  Özkan, “Şeytanı Nankörlüğe Götüren Tavır,” s. 816. 
118  Gazâlî, Kalplerin Keşfi, 442. 
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Halîlî’nin mısraları, bu bahiste zâhide dair ele alınan o derin te-
zadı bütün açıklığıyla ortaya koyar. İtikadi bağlamda kibir, şüp-
hesiz o “ilk ve en büyük isyan”dır; musallat olduğu ameli “ucb” 
kisvesi altında için için çürütür ve kulu hüsrana sürükler. Fakat 
aynı kibir, şiirin lisanında muazzam teşbihlerle karşılık bulur; 
böylece ahlaken kınanan bu hastalık, beytin kurgusunda zâhi-
din riyasını görünür kılan parlak bir “ayna” işlevi görür. Mısra-
larda “zâhidâ gel ʿucbı ko” (ey zâhid, kibri bırak da gel) nida-
sıyla yankılanan seda, kuru bir vaizin değil, irfan sahibi ince bir 
şairin sesidir. Bu seste salt bir şiirsel kudret değil, aynı zamanda 
kulu çetin bir nefis muhasebesine çeken doğrudan bir davet var-
dır. Bu bahsi, beyitteki nidanın özünü veren şu tespitle bağla-
mak isabetli olacaktır: “Kibir, taati Rahmân’a açılan bir vuslat 
kapısı olmaktan çıkarır; nefsin kendi sahte ilahlığını ilan ettiği 
karanlık bir zindana çevirir”  

Padişahın ve Yöneticilerin Kibri: İktidarın Ateşten Gömleği 

İktidar, insanlık tarihi boyunca sahibine mutlak bir hükümran-
lık alanı sunmanın ötesinde; nefsin en çetin imtihanlarını ba-
rındıran zorlu bir süreci ifade eder. Muktedirin asıl trajedisi, dış 
düşmanların kuşatmasından ziyade; kendi iç dünyasında filizle-
nen ve kökleri yaratılışın ilk anlarına kadar uzanan kibirdir. Bu 
bağlamda erk sahiplerindeki kibir, sadece bireysel bir ahlak 
problemi değil; aynı zamanda hükümdarın yaşamını ve hükme-
dilenlerin kaderini tayin eden siyasal ve toplumsal bir sorundur. 
Bu sebeple, gücün zehirleyici doğasını anlamak için klasik siya-
set düşüncesinin ve Divan şiirinin inceliklerini çözmek zorunlu 
bir başlangıçtır. Divan şiirinde hükümranlığın sahiplerine yö-
nelik bu sıkıntılı sürece dair uyarılar şairlerce çeşitli sebeplerle 
yapılmış; onlara bazı hayati telkinlerde bulunulmuştur. Klasik 
şiir bu hayati hakikati daha girişte uyarı tonuyla dile getirir: 

“Mağrûr olma ıkbâl-i zamân u devletine  
Feleğin kârı dönmektir gâh o yana gâh bu yana” Gazel 319, 

2. Beyit (Nâbî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Zamanın getirdiği 
ikbâle ve devlet gücüne gururlanma; feleğin işi dönmektir, ba-
zen o yana bazen bu yana döner.  
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Divan şairlerinin erk sahiplerine ikazı gayet nettir: İktidar ve ik-
bal, bütünüyle o vefasız ve dönek feleğin çarkına tabidir. Müte-
madiyen dönen ve asla bir menzilde karar kılmayan bu çarhın 
(çarkın) üzerinde saltanat sarhoşluğuna kapılıp mağrurlanmak, 
mutlak bir gaflettir. Şair, hiçbir mülkün ve hükümranlığın bâkî 
kalmayacağını ihtar ederek; kibrin aslında pamuk ipliğine bağlı, 
aldatıcı ve kof bir kuruntudan ibaret olduğunu muktedirin yü-
züne çarpar. Zira kibre esir düşen fâni; kendi kudretini ve ma-
kamını asılsız bir vehimle sarsılmaz zanneder ve o fani mülkü 
ebedi sanma körlüğüne düşer. Şairin asıl gayesi de feleğin o 
meşhur vefasızlığını hatırlatarak, güç sahibinin içine düştüğü 
bu kof kuruntuyu paramparça etmektir. 

Meselenin teolojik boyutuna bakıldığında, kibrin özünün “şey-
tani” bir refleks olduğu görülür. Kibir, hikâyenin en başından 
itibaren; “ateşten yaratılmış benliğin” taşkınlığıyla, “topraktan 
yaratılmış insanın” tevazu potansiyeli arasındaki o büyük çatış-
manın adı hâline gelmiştir. Ancak bu çatışmanın sadece İslam 
dinine özgü olmadığı bilinir. Hristiyan teolojisinde de “super-
bia” adıyla anılan kibir, yedi ölümcül günahın en kötüsü ve gü-
nahların kökü olarak kabul edilir. Böylece Doğu ve Batı teoloji-
leri, farklı dillerle de olsa aynı noktada birleşir: Kibir, sıradan 
bir “benlik duygusu” değil; insanın haddini aşma ve kendini 
ilahlaştırma teşebbüsüdür. 

Günümüz idare ilmi ve psikoloji literatürü, insanlık tarihi kadar 
kadim olan bu afeti “hubris sendromu” yahut “güç zehirlen-
mesi” mefhumlarıyla izah eder. Sınırsız bir iktidarı elinde tutan 
muktedirlerde baş gösteren bu marazın; ikaz ve nasihate bütü-
nüyle sağırlaşma, hâlden anlama (ünsiyet) melekelerini yitirip 
hakikatten kopma, kendi nefsine ve aklına karşı marazi bir iti-
mat besleme ve neticede etrafındaki herkesi hor görme gibi he-
lak edici alametleri vardır. Nitekim bu sahada kaleme alınan 
metinler; uzun müddet makam ve erk sahibi olanların bu afete 
düçar olma ihtimalinin arttığını, şirazesi kayan idare ve hüküm 
kabiliyetinin ise kitleleri derin siyasi buhranlara sürükleyebildi-
ğini ihtar eder.119 Hâl böyle olunca ilmi teşhisler de gösteriyor 

                                                           
119  Ülkühan Bike Esen, “Liderlikte Kibir ve Aşırı Pozitiflik: Bir Literatür İncelemesi,” İş 

ve İnsan Dergisi 7, no. 2 (2020): 85, 
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ki; kibir illeti bilhassa siyaset, idare ve ticaret gibi makam ve 
tahakkümün zirvede olduğu zeminlerde çok daha şiddetli bir 
biçimde nüksetmektedir.120 

Hâsılıkelâm, itikadi ve derûnî cepheden yürüttüğümüz bu tah-
liller; klasik şiirimizde kibre dair edilen o en çetin ikazların ne-
den avamdan ziyade padişah, sultan, şeyhülislam yahut vezir 
gibi erk sahibi zevat etrafında düğümlendiğini idrak etmemize 
bugünün penceresinden de sağlam bir zemin sunar. Zira divan 
şairi şu hakikatin bütünüyle farkındadır: İktidar, kibrin yeşer-
diği en mümbit topraktır. O sarp makamlarda yaşanacak bir 
“benlik” sarhoşluğu, yalnızca o şahsın kendi hüsranı değil; top-
yekûn bir devletin ve nizamın helakine sebep olacak devasa bir 
afettir 

Ancak burada dikkat edilmesi gereken hayati bir husus vardır: 
Doğu-İslam devlet geleneğinde ve Osmanlı siyaset anlayışında, 
erk sahibinin duruşu ile kibri birbirine karıştırmamak adına, 
“vakar” ve “kibir” arasında keskin bir ayrıma gidilir. Hükümda-
rın, devletin azametini ve sağlamlığını temsil etmek adına bü-
ründüğü ağırbaşlılık, ciddiyet ve heybet (vakar), bir siyasal er-
dem olarak kabul edilirken; benliğin şişkinliğinden kaynakla-
nan ve başkalarını aşağı görerek kendini yüceltme çabasıyla ne-
ticelenen kibir, bir ahlaki araz (hastalık) olarak tanımlanır. 

Akademik çalışmalarda vakar ile kibir arasındaki bu ince hudut 
şu şekilde tayin edilir: Kendi kıymetinin ve makamının şuu-
runda olan şahsiyetin taşıdığı o ağırbaşlı ve mutmain (huzurlu) 
duruş vakar; bu hâlin şirazesinden çıkıp gayrısını tahkir eden 
(aşağılayan) hastalıklı bir üstünlük davasına dönüşmesi ise dü-
pedüz kibirdir. Hâl böyle olunca, makam ve erk sahibinde bu-
lunması elzem olan hasletin kaba bir kibir değil; bilakis o ma-
kamın hakkını veren asil bir vakar olduğu ihtar edilir.121 

Mesele kuru bir büyüklük davası değil; kişinin bu gücü ne uğ-
runa ve hangi hudutlar dâhilinde kullandığıdır. Burada asıl ölçü 
muvazenedir. Kul, elindeki imkân ve kabiliyetlerden ötürü ne 

                                                           
Ömer Faruk Tutar ve Eyyup Nacar, “Sporda Kibir (Hubris) Sendromu: Ölçek Geliş-
tirme Çalışması,” Munzur Üniversitesi Sosyal Bilimler Dergisi 11, no. 1 (2022): 145. 

120  Aka, “Kibrin Psikolojisi,” 122. 
121  Uçan, “Bir Değer Yargısı Olarak ‘Vakar’ ve ‘Kibir’,” 160. 
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nefsini ilahlaştırıp haddini aşmalı (ifrat/kibir) ne de taşıdığı 
cevheri yok sayıp zillete düşmelidir (tefrit). Nitekim Filibeli Ah-
med Hilmi’nin de belirttiği gibi, “Saltanat-ı mesned-i dünya ile 
mağrur olma” ikazı, insanı ezmek için değil, bilakis bu muvaze-
nede tutmak içindir.122 İnsan, âlemin özü (zübdesi) olduğunu 
idrak etmeli ancak bu özün asıl sahibini unutmamalıdır. Şeyh 
Gâlib'in şu beyti, bu dengeyi doğrudan ifade eder: 

“Hoşça bak zâtına kim zübde-i âlemsin sen  
Merdüm-i dîde-i ekvân olan âdemsin sen” Terkîb-i Bend, 8. 

Bend, 10. Beyit (Günümüz Türkçesi: Kendine iyi bak; çünkü 
âlemin özüsün, varlıklar âleminin gözbebeği insansın.) 

Teorik olarak çizilen bu çerçevenin iktidar ve şiir dilindeki yan-
sımaları, Osmanlı padişahlarının “kulluk-hükümdarlık” bağla-
mında yaşadıkları derin ikilemlerde kendini gösterir. Bu ikilem, 
bir yanda mutlak otoriteyi temsil eden “cihan padişahı” kimliği; 
diğer yanda ise Hakk'ın karşısında “hiç” olduğunu bilen aciz bir 
“kul” olma şuuru arasındaki sarkaçtır. Padişah, tahtında otu-
rurken devletin bekasını ve gücünü; seccadesinde veya şiirinde 
ise insani acziyetini temsil eder. 

Bu nazari zeminin siyaset ve şiir dilindeki karşılığı, Yavuz Sul-
tan Selim’in “Selimî” mahlasıyla kaleme aldığı manzumelerde 
açıkça görülür. Zahirde mutlak kudret sahibi bir cihan hüküm-
darı olan Yavuz, hakikatte masivanın geçiciliğini ve kibrin afe-
tini bütünüyle idrak etmiştir. Cihan hâkimiyetini “kuru bir 
kavga”dan ibaret sayan ve asıl iktidarın manevi teslimiyette ol-
duğunu bildiren şu meşhur beyit, bu irfanın en dolaysız ifade-
sidir:  

“Pâdişâh-ı âlem olmak bir kuru gavgâ imiş  
Bir velîye bende olmak cümleden a‘lâ imiş” (Selimî, 16. yy.) 

Günümüz Türkçesi: Dünya padişahı olmak meğer kuru bir kav-
gadan ibaretmiş; bir veliye kul (bende) olmak her şeyden daha 
üstünmüş. 

Selimî’nin şiirlerindeki bu acziyet idraki, yalnızca tasavvufi bir 
teslimiyetle sınırlı kalmaz; kılıcının gölgesinde titreyen dünyaya 

                                                           
122  Filibeli Ahmed Hilmi, A'mak-ı Hayal (Çağdaş Kitap, 2020), 30. 
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inat, felek (kader) karşısındaki çaresizliğinin itirafına da dönü-
şür. Görüyoruz ki en vahşi aslanlara hükmeden o celalli irade 
dahi, kaderin cilvesi yahut ilahi bir tecellinin (ahu gözlü) nazarı 
karşısında zebun düşebilmektedir. Cihan fatihinin bedensel ve 
siyasi gücünün bittiği, beşerî teslimiyetin başladığı o ince çizgi 
şu mısralarda yankılanır: 

“Şîrler pençe-i kahrımda olurken lerzân  
Beni bir gözleri âhûya zebûn etdi felek” (Selimî, 16. yy.) Gü-

nümüz Türkçesi: Aslanlar bile kahredici pençem (gücüm) kar-
şısında titrerken, felek beni ceylan gözlü bir güzele esir etti. 

Acziyet ve fânîlik şuurunu ihtiva eden bu minvaldeki padişah 
beyitlerinin sayısını artırmak mümkündür. Elbette bu metinle-
rin ne kadarının şairin kalbinden kopan saf bir hakikati yansıt-
tığı, ne kadarının ise şairlik kudretini ve dervişmeşrep bir padi-
şah tasavvurunu pekiştirmek adına kurgulanmış edebi bir hü-
ner olduğu tartışmaya açıktır. Zira Divan şiiri, şahsi hissiyattan 
ziyade geleneksel kalıpların (mazmunların) konuştuğu bir sa-
hadır; dolayısıyla tahttaki “Sultan” ile şiirdeki “Muhibbî” veya 
“Selîmî” arasındaki mesafeyi tam olarak ölçmek zordur. Ancak 
niyet ne olursa olsun şu muhakkaktır ki padişahların ekseriyeti 
saltanatın geçiciliğini peşinen kabul eder ve bu fânîlik idrakine 
aldanmamayı telkin eden bir üslubu benimser. 

Osmanlı siyaset geleneği, hükümdarın nefis terbiyesini salt 
şahsi bir muhasebeye terk etmemiş; bu usulü devlet teşrifatının 
ayrılmaz bir cüzü kılmıştır. Bilhassa Yavuz Sultan Selim dev-
rinde kökleşen bu an'anede, alkış çavuşları ve ahali, en ihtişamlı 
merasimlerde padişaha “Mağrur olma padişahım, senden bü-
yük Allah var!” nidasıyla seslenir. Cülus merasimlerinden bay-
ram alaylarına kadar her mühim eşikte tekrarlanan bu ihtar; ci-
han padişahına fânîliğini, mutlak kudretin yegâne sahibinin Al-
lah olduğunu ve oturduğu tahtın zeval bulacağını hatırlatan da-
imî bir ikazdır.123 Böylece iktidarın zirvesinde neşet edebilecek 
kibrin ve güç zehirlenmesinin, bizzat devlet eliyle ve merasim 
lisanıyla önüne geçilmiş olur. 

                                                           
123  Reşat Ekrem Koçu, Topkapı Sarayı (Doğan Kitap, 2004), 53. 
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Başta Muhibbî olmak üzere divan sahibi diğer padişahların da 
kaleme aldığı bu ve benzeri manzumeler; her ne kadar hüküm-
darlık mührünü elinde bulunduran mutlak bir otoritenin ifa-
desi olsa da esasında derin bir “kul olma” bilincinin, o güce sa-
hiplik kibrine karşı nasıl güçlü bir fren işlevi gördüğünü kanıtlar 
niteliktedir. Bilhassa Muhibbî Divanı üzerine yapılan okumalar, 
padişahlığın kuru bir ihtişamdan ibaret olmadığını; zaman za-
man çetin bir kavga, ağır bir yük ve gönlü daraltan bir mesuliyet 
olarak telakki edildiğini sarahatle gösterir. Bu zaviyeden mak-
bul hükümdar; dünyevi nimetlere ve mülke aldanıp kibre kapıl-
mayan, bilakis bu kudretin ilahi bir emanet olduğu şuuruyla o 
ağır yükü vakarla taşıyan kimsedir.124 Hâl böyle olunca saltanat 
sahibi, dünyevi bir azameti temsil etmenin yanı sıra, ilahi bir 
hesap idrakinin ve hakiki bir tevazunun da mahalli olur. 

Burhân-ı Katı’da “padişah” kavramı125, idari bir yönetici olma-
nın ötesinde; suret ve sirette emsallerinden üstün, ayrıcalıklı bir 
yaratılışa sahip “seçkin” bir kişilik olarak tanımlanır. Bu tanım, 
saltanat sahibi için ulaşılmaz ve riskli bir “benlik” inşasıdır. An-
cak Divan şiirinde bu riskli yük, mutlak bir hakikatle dengelen-
miştir. Nitekim Muhibbî, saltanatın nihayetinde kuru bir “ci-
han kavgası” olduğunu; asıl saadetin ise ancak birlik ve teva-
zuda, yani “vahdet”te bulunabileceğini şu beytiyle haykırır: 

“Saltanat dedikleri ancak cihân kavgasıdır  
Olmaya baht u sa‘âdet dünyada vahdet gibi” Gazel 2627, 2. 

Beyit (Muhibbî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Saltanat dedikleri 
şey sadece dünya kavgasıdır; dünyada birlik ve tevazu (vahdet) 
gibi bir saadet yoktur.  

Sonuç itibarıyla “Padişahın, Sultanın ve Yöneticilerin Kibri” 
başlığı, kuru bir şahsiyet tahlilinden yahut biyografik bir kusuru 
faş etmekten ibaret değildir. Bilakis bu bahis, insanoğlunun 
mutlak iktidar karşısındaki imtihanını, zaaflarını ve başkalaşı-
mını dert edinen asıl meseleye işaret eder. Mevzu, dar çerçeveli 

                                                           
124  Belde Aka, “Muhibbî Divanı’nda “padişah” algısı, RumeliDE Dil Ve Edebiyat Araştır-

maları Dergisi, 21, 359-379. 
125  Mütercim Asım Efendi, Burhân-ı Katı, haz. M. Öztürk ve D. Örs (Türk Dil Kurumu 

Yayınları, 2000) 
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bir şahıs tetkikini aşarak; ahlaktan siyasete, edebiyattan içtima-
iyata kadar uzanan geniş ve çetin bir “kudret ve ahlak” imtiha-
nını şerh etmektedir. 

Bu inceleme, üç temel unsur üzerine kuruludur: Bir yanda ci-
hanı yönetirken en büyük savaşını kendi nefsine karşı veren ve 
kibre kapılıp “firavunlaşma” tehlikesiyle yüz yüze olan padişah; 
diğer yanda onun kibrinin yahut adaletinin doğrudan muhatabı 
olan ve kaderi bu iradeye bağlanmış tebaa... Üçüncü sacayağı 
ise bu zorlu ilişkiyi sadece izlemekle kalmayıp, şiirini iktidarı 
hakikatle yüzleştiren bir ikaz aracına dönüştüren şairlerdir. Di-
van şairi, kaleme aldığı mısralarla muktedire fânîliğini hatırla-
tarak iktidarın üzerinde manevi bir sınır çizer. 

İşte bu bölüm, padişah-halk-şair üçgenindeki bu hassas dengeyi 
ve çatışmayı; sadece klasik Divan şiiri örnekleriyle değil, aynı 
zamanda “hubris sendromu” ve “güç zehirlenmesi” gibi mo-
dern düşünce metinlerinin ışığında analiz etmeyi hedeflemek-
tedir. Böylece, yüzyıllar önceki bir beytin işaret ettiği hakikatin, 
bugünün psikoloji ve liderlik teorileriyle nasıl örtüştüğü gözler 
önüne serilecektir. 

Makamın Zehirli İkbali 

Divan şiirinde Gelibolulu Mustafa Âlî, yöneticilerdeki kibir me-
selesini siyasi ve içtimai boyutlarıyla en keskin biçimde ele alan 
şairlerin başında gelir. Bugün “hubris” kavramıyla karşılanan 
bu maraz, Âlî ve çağdaşları tarafından asırlar evvel teşhir ve ten-
kit edilmiştir. Âlî, bu durumu erk sahibinin salt şahsi bir ahlak 
kusuru olarak görmekten ziyade; makamın kişide yarattığı bir 
“zehirli ikbal” hâli olarak telakki eder. Ona göre asıl mesele 
kudretin kendisinde değil, o kudretin sebep olduğu kibr ü uc-
bda (kendini beğenmişlikte) yatar. Mansıbın (makamın) ver-
diği kuruntuyla kişi kendini dokunulmaz sanabilir; ancak bu 
gaflet, onun kusurlarının halkın nazarında daha da aşikâr olma-
sına yol açar. Modern psikolojide “kişinin kendisini büyük, baş-
kalarını ise küçük görmesi; kendine aşırı güven ve temelsiz bir 
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üstünlük iddiası126“ olarak tanımlanan kibre dair Âlî’nin bu ba-
kışı, güncel tespitlerle de tam bir paralellik arz eder. 

Makam ehli (mansıb sahipleri), sürekli dışarıdan gelen onay ve 
övünç alkışlarıyla beslendikçe, kendi öz değerlerine dair sağlıklı 
bir yargıda bulunma yetisini kaybederler. Bu ve benzeri etken-
ler, onları dışariyâ karşı “azîmü’ş-şân” (şanlı, yüce) olarak ak-
settirir. Fakat öze dair olmayan bu yücelik, kişinin iç dünya-
sında narsistik bir ahlaki arızayı tetikler. Şair, mansıp ile kibir 
ilişkisinin bu arızalı boyutunu çarpıcı bir şekilde gözler önüne 
serer: 

“Kibr ü ucbın gösterüp rüsvâ kılur âlemlere  
Mansıb ehlin il sanur dünyâ azîmü’ş-şân ider” Gazel 332, 3. 

Beyit (Gelibolulu Mustafa Âlî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: 
Dünya, makam mevki sahiplerinin (mansıb ehli) kibrini ve ken-
dini beğenmişliğini (ucb) ortaya çıkarıp onları âleme rezil eder; 
oysa halk, dünyanın onları yücelttiğini ve şan şeref sahibi 
(azîmü’ş-şân) yaptığını sanır. 

Gelibolulu Mustafa Âlî'nin mısralarında, makam sahibinin iç 
dünyası ile halka yansıyan zâhiri arasındaki tezat son derece 
açıktır. Yöneticinin dışarıya sergilediği ihtişamın kökeninde, 
makamdan beslenen ve kişiyi hakikatten koparan kof bir benlik 
davası, yani “kibr ü ucb” yatar. Oysa dışarıdan bakan “il” (halk) 
bu manzarayı gafletle seyreder; onlar bu makam sahiplerini, sa-
dece dünyayı ellerinde tuttukları için “azîmü’ş-şân” ve yüce sa-
nırlar. Âlî'nin işaret ettiği bu derin tezat, kibrin kendini abartılı 
biçimde üstün görme ve başkalarını aşağılamayı birlikte barın-
dıran bir tutum olduğu yönündeki güncel psikolojik tespitlerle 
de tam manasıyla örtüşür.127 

Bu hâl, erk sahibinin kendi kudretini ve icraatını muhasebe et-
mesine bütünüyle mâni olur. İmam Gazâlî’nin “Övgü onda ki-
bir ve gurur meydana getirir, kibir ve gurur ise helak edicidir” 
şeklindeki ikazı, Âlî’nin tenkidinin arka planını aydınlatan te-
mel bir düsturdur.128 Mütemadiyen medh ü senâ ile beslenen 

                                                           
126  Aka, “Kibrin Psikolojisi,” 112-113. 
127  Angela L Carey vd., “Narcissism and the Use of Personal Pronouns Revisited,” Jour-

nal of Personality and Social Psychology 109, no. 3 (2015): 8. 
128  Gazâlî, Dilin Afetleri (Çelik Yayınevi, 2016), 221. 
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makam sahibi, zamanla kendi kurguladığı o sahte ihtişam ay-
nasında yaşamaya başlar; nitekim halkın onu yücelterek “dünyâ 
ʿazîmüş-şân ider” sırrınca kapıldığı gaflet, yöneticinin iç dünya-
sındaki kibrî vehmi daha da perçinler. Bu raddeye gelindiğinde 
övgü, idareciyi gayrete getiren bir unsur olmaktan tamamen çı-
karak, salt nefsi için vazgeçilmez bir iptilaya (bağımlılığa) dö-
nüşür. Bu maraz sebebiyle idareci, hakiki meselelerin getirdiği 
çetin devlet işlerinden yüz çevirmeye başlar; zira hakikat, onun 
zâhirdeki o kusursuzluk iddiasını yerle bir edecektir. Bunun ye-
rine bütün mesaisini, tebaanın nazarındaki o sahte ihtişamı 
sürdürmeye ve dalkavukların alkışını canlı tutmaya hasreder. 
Neticede kibir, erk sahiplerini hakikatten koparan karanlık bir 
girdaba dönüşerek; devleti ve ahalisiyle birlikte koca bir top-
lumu doğrudan felakete sürükler. 

Asrımızda idare sanatına dair yürütülen çalışmalarda bu ahval, 
“hubristik liderlik” ve “hubris sendromu” kavramlarıyla tahlil 
edilmektedir. Bu yaklaşıma göre; peş peşe gelen muvaffakiyet-
ler ve mütemadi alkışlarla palazlanan kof bir itimat neticesinde, 
kudreti uzun müddet elinde tutan makam sahiplerinde bir nevi 
basiret bağlanması müşahede edilir. Zira bu idareciler nasihate 
ve tenkide bütünüyle kulak tıkar, kendi hükümlerini yanılmaz 
ve tartışılmaz addeder, en ufak bir kusur yahut zafiyette suçu 
başkalarına atfa meyleder ve hiçbir ikazı nazar-ı itibara almaz-
lar.129  

İşte Âlî’nin “rüsvâ kılur ʿâlemlere” ibaresi, kibrin o mukadder 
ve acı akıbetini en net biçimde aşikâr kılar: Kibir, idarecinin ku-
surlarını örten bir ihtişam perdesi değil; bilakis, onun ahlaki çö-
küşünü bütün cihana ilan eden şeffaf bir aynadır. Zirvede baş-
layan ve iptida göze çarpmayan bu iç bozulma, zamanla devlet 
çapında bir felakete evrilerek herkes tarafından temaşa edilen 
bir rüsvaylığa bürünür. Şair, bu keskin tespitiyle makamın, 
kibre bulanmış bir nefsi muhafaza edemeyeceğini, aksine onu 
büsbütün görünür kılacağını beyan eder. 

                                                           
129  Pasquale Massimo Picone vd., “The Origin of Failure: A Multidisciplinary Appraisal 

of the Hubris Hypothesis and Proposed Research Agenda,” The Academy of Ma-
nagement Perspectives 28, no. 4 (2014): 450. 
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Bu misal, “Sultanın ve Yöneticilerin Kibri” mebhasini nazari bir 
bahis olmaktan çıkarıp müşahhas kılan mühim bir ibret vesika-
sıdır. Ortada apaçık duran hakikat şudur: Kudret, sahih bir ah-
lakla zapt edilmediği takdirde; bir yandan erk sahibinin manevi 
dünyasını tahrip ederken, diğer yanda ona mutlak bir itaatle 
bağlanan tebaayı helake sürükler. Makam, vakarın asaletine is-
tinat etmediği müddetçe, sahibini içten içe zehirleyen sahte bir 
ikbale dönüşür. Neticede bu maraz hem idareciyi hem de etra-
fındakileri derin bir ahlaki sukuta (çöküşe) duçar eder. 

Kibrin Yıkıcı Rüzgârı: Liyakatsizliğin İktidarı 

Bir önceki beyit analizinde iktidarı “ateşten bir gömlek” olarak 
ele almış, bu gömleği giyenin yanmaya, pişmeye ve o ağırlığı 
taşımaya ehil olması gerektiğine değinmiştik. Bu beyit ise o 
gömleğin en tehlikeli dikiş yerlerinden birine, belki de o göm-
leğin sahibini yakıp kül etmesine neden olan asıl kıvılcıma; li-
yakatsizlikle beslenen kibre odaklanmaktadır. Makam ve 
mevki, tabiatı gereği insan nefsini okşayan, “benlik” algısını şi-
şiren bir yapıya sahiptir. Ancak tehlike, bu gücün ehil olmayan 
ellerde toplanmasıyla başlar. Zira makam, liyakatsiz kişi için bir 
ayna değil, bir büyüteç vazifesi görür; sahip olduğu o eğreti güç, 
içindeki boşluğu kibirle doldurmasına neden olur. Kibir, liya-
katsizliği örten bir perde gibi görünse de aslında onu besleyen 
ve büyüten bir zehirdir. Kişi, hak etmediği bir konuma geldi-
ğinde, o konumun getirdiği kudreti kendi öz cevheri zannet-
meye başlar. Bu yanılsama, sadece kişinin karakterini yozlaştır-
makla kalmaz, aynı zamanda işgal ettiği makamın da itibarını 
zedeler.  

Hem kalem erbabı bir şair hem de sadrazamlık makamında bu-
lunmuş bir devlet adamı olan Koca Râgıp Paşa, bu tehlikeyi biz-
zat tecrübe etmiş ve derinlemesine idrak etmiş bir şahsiyettir. 
Nitekim şair, kibir sahibi olmasının yanı sıra “nâ-sezâ” (layık 
olmayan) birinin makam ve görünürlük kazanmasının (taay-
yün), âdeta bütün “âlemi” sarsacak bir yıkıma dönüşebileceğini 
öngörür. Paşa, bu toplumsal felaketin panoramasını rüzgâr me-
taforu üzerinden çizer; liyakatsizin kibri yapıcı bir esinti değil, 
yıkan, savuran ve nizamı tarumar eden soğuk, sert bir fırtınadır. 
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Şair, bu psikolojik ve sosyolojik hakikati şu beyitte ölümsüzleş-
tirir: 

“Âlemi ber-bâd ider bâd-ı bürüt-ı nahveti  
Bulmasun yâ Rab ta‘ayyün nâ-sezâlardan biri” Gazel 173, 5. 

Beyit (Koca Râgıb Paşa, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Liyakatsiz 
(nâ-sezâ) kimselerden biri makam ve mevki sahibi olmasın ey 
Rabbim; zira onun kibrinin rüzgârı (böbürlenmesi/bıyık bur-
ması) bütün âlemi darmadağın eder. 

Beyitte kullanılan “bâd-ı bürūt-ı nahvet” terkibi, kibri dondu-
rucu ve kasvetli bir rüzgâr olarak tasvir eder. Burada rüzgârın 
yalnızca eşyayı sarsan fiziki bir kuvvet değil; “âlemi ber-bâd” 
eden, yani bütün bir nizamı darmadağın eden topyekûn bir yı-
kım kudreti taşıdığı vurgulanır. Literatürde kibrin en bilinen te-
zahürünün kendine aşırı itimat ve başkalarını hor görmek ol-
duğu belirtilmekle birlikte130 bilhassa siyaset ve idare gibi kud-
retin temerküz ettiği alanlarda bu marazi tutumun çok daha sık 
görüldüğü tespit edilmiştir.131 Modern psikolojinin “güç zehir-
lenmesi” bağlamında ele aldığı bu tehlike, Râgıb Paşa’nın dün-
yasında müşahhas bir karşılık bulur. Siyaset ve iktidar zemini, 
doğası gereği kibre meyli besleyen bir yapı arz etse de asıl teh-
like; bu makama liyakatsiz birinin gelmesiyle kaçınılmaz bir fe-
lakete dönüşür. Sadrazamlık makamında bulunmuş bir devlet 
adamı olan Râgıb Paşa, güncel tespitlerle de örtüşen bu idari 
marazı şiir diliyle teşhis eder. Şairin “âlemi ber-bâd ider” vur-
gusu, kibrin sadece şahsi bir ahlak kusuru olmadığını; aksine 
devletin zirvesindeki liyakatsiz bir kibrin, adaleti saptıran ve 
halkın huzurunu bozarak idari çöküşe zemin hazırlayan bulaşıcı 
bir afet olduğunu ihtar eder.  

Dizelerde asıl dikkat çekici cihet, şairin “Bulmasun yâ Rab 
taʿayyün nâ-sezâlardan biri” şeklindeki yakarışıdır. Bu nidadan 
anlaşıldığı üzere şairin asıl endişesi kibrin varlığından ziyade, 
bu tehlikeli hasletin ehil olmayan ellerde ortaya çıkmasıdır. Zira 
kibir, doğası gereği yıkıcı bir araz olsa da liyakat sahibi bir şah-
siyette “vakar” ile dengelenip bir nebze dizginlenebilir. Lakin 

                                                           
130  Francisco Jose vd., The Routledge International Handbook of Critical Positive Psyc-

hology (Routledge, 2018), 26. 
131  Theodore Millon vd., Personality Disorders in Modern Life (Wiley, 2004), 
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liyakatsiz bir karakterde (nâ-sezâ) vuku bulduğunda bütünüyle 
bir felakete dönüşür. Ehil olmayan bir kimsede neşet eden ki-
bir, sahibini hakikatte olduğundan büyük gösterirken, hatala-
rını ise kendi nazarında görünmez kılar. 

Şair, bu endişesini “taayyün” ve “nâ-sezâ” mefhumları üzerin-
den temellendirir. “Taayyün”, sadece bir makama tayin edil-
meyi değil, o makamda “belirginleşmeyi” ve cemiyet nazarında 
görünür olmayı ifade ederken; “nâ-sezâ” ise o makama layık ol-
mayan, ahlak ve karakter bakımından o mesuliyeti taşıyamaya-
cak kişiyi tarif eder. Literatürde de iktidar sahibi olmanın, kibri 
adeta bir “mesleki risk” olarak beraberinde getirdiği kabul edi-
lir.132 Owen’ın vurguladığı üzere, uzun süre makamda kalan 
veya süratle yükselen idarecilerde müşahede edilen bu hâl, ha-
kikat idrakinin zayıflamasına ve tenkide kapalı bir tavra yol açar. 
Râgıb Paşa’nın endişesi de tam olarak bu noktada düğümlenir; 
liyakatsiz (nâ-sezâ) birinin taayyün etmesi, zaten muhtemel bir 
tehlike olan bu “güç zehirlenmesini” mukadder bir felakete dö-
nüştürecektir.  

Ayrıca Şark irfanının temel taşlarından olan Sadî’nin Bostan ve 
Gülistan’ında, hükümdarlara yönelik en sert ikazların kibir ve 
liyakat meseleleri etrafında toplanması bir rastlantı değildir. Bu 
eserlerin ahlak terbiyesindeki yeri tetkik edildiğinde, yönetici-
lere verilen nasihatlerin merkezinde adalet ve tevazuun dur-
duğu; kibrin ise bu kadim değerleri yerle bir eden başlıca amil 
olduğu görülür.133 Râgıb Paşa’nın mısraları da bu kadim gele-
nekle aynı çizgide birleşir: Kibir, sadece şahsi bir zaaf değil; ehil 
olmayan ellerde siyasi ve ahlaki nizamı bütünüyle sarsan bir 
“rüzgâr”dır.  

Sonuçta beyit, iktidarı sadece “ateşten gömlek” değil, bu göm-
leğin kime giydirildiğinin de en az o kadar hayati öneme sahip 
olduğunu ifade eder. şairin “Bulmasun yâ Rab taʿayyün nâ-
sezâlardan biri” seslenişi işte bu sebeple bir şairin şahsi temen-
nisi olmasının ilerisinde siyasî ahlâkın aynı zamanda modern 
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Royal Society of Medicine 99, no. 11 (2006): 548-551. 
133  Salih Aybey, “Sadî Şîrâzî’nin ‘Bostan’ ve ‘Gülistan’ Adlı Eserlerinin Din Eğitimindeki 

Yeri,” Elektronik Sosyal Bilimler Dergisi, 18(69), 425-437. 
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kibir literatürünün kesiştiği noktada evrensel bir ilkeyi tespit 
eder: Kibirli ve ehliyetsiz el, sonunda yalnız kendini değil, bü-
tün bir âlemi ber-bâd eder. 

Hazımsız Güç: Nev-Devletin Kibri 

Kelime anlamı itibarıyla “nev-devlet”; devlete, yani zenginliğe, 
ikbale ve güce henüz kavuşmuş kimseyi ifade eder. Ancak Türk 
irfanında ve klasik edebiyatımızda bu tabir, daha çok makamın 
ağırlığını taşıyamayan, “hazımsız” veya halk ağzındaki karşılı-
ğıyla “sonradan görme” kişiler için kullanılan yerici bir nitele-
medir. Koca Râgıp Paşa ve Arpaemîni-zâde Mustafa Sâmî, kısa 
ömürlü bir ikbal ile benliği şişen insanı tasvir ederken; aslında 
servet veya makama hazırlıksız yakalandığı için statü hazımsız-
lığı çeken bu “nev-devlet” tipinin sosyolojik bir karikatürünü 
ortaya koyar. Şairin çizdiği bu tablo, hazmedilememiş bir gücün 
ve altyapısı olmayan, temelsiz bir yükselişin en net tezahürü-
dür. 

Bu şahsiyet tipi, ekseriyetle sıradan bir nefer yahut düşük rüt-
beli bir memur iken, beklenmedik hadiseler veya ani tayinler 
neticesinde kendini devlet protokülünün en üst mertebesinde 
bulur. Lakin asıl hüsran tam bu noktada başlar: Kişi, elinde tut-
tuğu o muazzam kudretin mahiyetini ve mesuliyetini idrak et-
mek yerine, sadece bu süratli yükselişin sarhoşluğuna kapılır. 
İktidarın gerektirdiği ciddiyet, yerini makamın getirdiği baş 
dönmesine bırakır. Sosyolojide “parvenu” (nevzuhur/ sonra-
dan görme) şeklinde tavsif edilen bu zümre, iktidarı sanki ema-
net bir “libas” (giysi) gibi görür. Bu anlayışla mevki ve makam 
sahipliğini bir mesuliyet alanı olmaktan çıkarıp, onu sadece bir 
gösteriş ve teşhir vasıtası kılar. Ruhi zaviyeden bakıldığında ise 
bu kişilerin içlerindeki kifayetsizliği, dış dünyaya yansıttıkları 
şaşaalı bir görüntüyle örtme gayretinde oldukları müşahede 
edilir. 

Bir bakıma idrak noksanlığı ve liyakat derecesindeki düşüklük, 
kişiyi dar bir nazara mahkûm ederek kendi sahte vakarında bo-
ğulan birine dönüştürür. Bu basiret eksikliği; ikbalin, kudretin 
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ve makamın sarsılmaz ve ebedî olduğu zannına yol açar.134 
Gücü hazmedemeyip dizginleri elinde tutamayan bu “nev-dev-
let” tipinin marazi ruh hâlini ve etrafına yaydığı tekinsiz havayı, 
Koca Râgıb Paşa engin devlet tecrübesiyle teşhis eder. Paşa, 
“ateş” metaforu ve “germ ü serd” (sıcak-soğuk) zıtlığı üzerin-
den, bu karakterlerdeki muvazene bozukluğunu şöyle müşah-
has kılar:  

“Âteşîn-hû bed-edâ nev-devletânı görmeyen  
Nidügin fehm eylemez ma‘nî-i germ ü serd-i derd” Gazel 26, 

4. Beyit (Koca Râgıb Paşa, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Ateş ta-
biatlı (öfkeli/kibirli) ve tavırları bozuk o sonradan görmeleri ta-
nımayanlar; derdin, sıcağın ve soğuğun (hayatın kahredici iniş 
çıkışlarının) ne manaya geldiğini anlayamazlar. 

Beyitte geçen nev-devlet (yeni ikbal bulmuş) tabiri, modern ter-
minolojideki parvenu (sonradan görme) tipolojisinin klasik 
edebiyatımızdaki karşılığıdır. Bu karakterin alametifarikası olan 
âteşîn-hû (ateş mizaçlılık), liyakatsiz yükselişin getirdiği bir ha-
zımsızlığı imler. Zira klasik literatürde nev-devlet, yalnızca zen-
ginleşen bir şahsı değil; bilhassa liyakat sahibi olmadan ma-
kamları işgal eden türedi tipleri ifade eder. Râgıp Paşa, üstün 
bir devlet adamı ferasetiyle bu tipolojiyi ifşa ederek, onların 
idari ve toplumsal yapıda neden olacağı tahribata dikkat çeker. 

Nev-devlet zümresinde müşahede edilen âteşîn-hû (ateş mizaç-
lılık), aslında bu şahsiyetlerin derunundaki köklü bir itimatsız-
lığın ve şahsiyet buhranının tezahürüdür. Zira mertebesine ka-
deme kademe ve liyakatle nail olmamış bu kimselerde, elde et-
tikleri mevkii kaybetme korkusu daima galiptir; bu endişe ise 
dışarıya bir nevi hırçınlık ve saldırganlık olarak akser. Alain de 
Botton, bu ruhi vaziyeti günümüz lisanıyla şöyle izah eder: 
“Statü endişesi, toplumsal hiyerarşideki yerimizi kaybetme kor-
kusudur ve bu korku, kişiyi olduğundan daha büyük görün-
meye zorlayan bir kibre sürükler”.135 

                                                           
134  Dhwani Shah, “Arrogance in Countertransference,” Arrogance: Developmental, 

Cultural, and Clinical Realms içinde (Routledge, 2018), 
135  Alain de Botton, Statü Endişesi, çev. A. Ekmekçi (Sel Yayıncılık, 2005), 12-15. 
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Paşa’ya göre, bu tiplerin tavırlarındaki dengesizlik hali, iç dün-
yalarındaki tekâmül ve rüsuh (kökleşme) noksanlığından kay-
naklanır. Osmanlı devlet geleneğinde olgunluğun yegâne gös-
tergesi hilm (yumuşak huyluluk) iken, nev-devlet olanlarda 
hiddet hâkimdir. Şairin dizelerin sonunda yer verdiği derd keli-
mesi, basit bir serzenişten ziyade çaresizliğin verdiği derin ızdı-
rabı imler. Zira liyakatsizliğin hüküm sürdüğü bir muktedirin 
tasallutuna maruz kalmak, aklıselimin ve ehliyetin hükümsüz 
kaldığı sağır bir duvara çarpmak gibidir. Bu durum, mantığın 
işlemediği yerde sözün de tükenişidir. Karşıdaki kişinin rasyo-
nellikten uzak, âteşîn-hû (dürtüsel ve öfkeli) edası, kurulan 
münasebetin en başından akim kalmasına sebep olur. Bu çık-
maz, liyakat sahibi muhatabı, makul bir zeminde karşılık bula-
mamanın getirdiği ruhi bir sarsıntıya ve zihni bir darlığa sürük-
ler. Râgıb Paşa şiirlerinde aklı ve tedbiri öncelediği görülür, ni-
tekim insanın düçar olduğu felaketlerin ekseriyetinin tedbirsiz-
likten yahut ehliyetsiz kimselerin eline düşmekten neşet etti-
ğini vurgular. 

Arpaemîni-zâde Mustafa Sâmî, makamın ağırlığı altında ezilen 
bu “nev-devlet” tipinin yaşadığı gerçeklik kaybını ve içine düş-
tüğü bu marazi psikolojiyi, şairlik kudretiyle tek bir beyitte kris-
talize eder: 

“Cihânda devlet-i yek-rûze ile itmede nahvet  
Temâşâdur hele erbâb-ı câhunhod-nümâyânı” Kaside 2, 91. 

Beyit (Arpaemîni-zâde Mustafa Sâmî, 18. yy.) Günümüz Türk-
çesi: Şu dünyada bir günlük (geçici) devlet ve iktidar ile kibirle-
nip dururlar; hele o makam sahiplerinin (erbâb-ı câh) gösterişli 
halleri ve kendilerini gösterme çabaları tam bir seyirliktir 
(temâşâdır). 

Dizede geçen “devlet-i yek-rūze” terkibi, lafzen “bir günlük ik-
bal” manasına gelse de ıstılahta fanilikle malul her türlü dün-
yevi makamı ihata eder. Şair, makam ve mevki sahibi (erbâb-ı 
câh) kimseleri birer “hod-nümâyân” (kendini gösterme heves-
lisi) olarak nitelerken, onların bu benliklerini teşhir etme işta-
hını ibretlik bir manzara gibi sunar. Bu tablo, barındırdığı tezat 
nedeniyle hem hüzünlü hem de ironik biçimde gülünçtür. Zira 
saltanatta hakiki saadet tevazu ve vahdetle kaim olsa da zahirde 
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yaşanan çetin bir “cihan kavgası”dır. İkbal ise bu kavgada 
omuzlara binen geçici ve fani bir yüktür. “Yek-rūze devlet” ifa-
desi, işte bu sıkıntılı ve kırılgan boyutu vurgular: Bugün zirve-
nin sarhoşluğuyla kendinden geçen kişi, yarının kaçınılmaz 
unutuluşuna mahkûm olacaktır. 

Kibre dair psikanalitik tahlillerde; “merak-kibir-aptallık” üçlü-
sünün, kişide mukadder bir ruhi çöküşü hazırladığı vurgulanır. 
Bilhassa kibrin “azamet ve büyüklenme” (grandiosity) ciheti, 
bireyin her şeyi bildiğine ve öğrenilecek yeni bir hakikat kalma-
dığına hükmetmesine yol açar.136 Bu mütekebbir tavır, 
Sâmî’nin dizelerinde “devlet-i yek-rūze” (bir günlük ikbal) şek-
linde tavsif edilen gayet hassas bir zemine istinat eder. Zira bu 
zemin, zahiren kavi görünse de hakikatte pamuk ipliğine bağlı-
dır. Basit bir siyasi sarsıntı, ani bir azil fermanı, bir sürgün ka-
rarı yahut gizli bir desise; kişiyi o erişilmez sandığı ikbal zirve-
sinden bir anda sukut ettirebilir. Şiirde “hod-nümâyân” (ken-
dini gösterenler) tipinin bilhassa zikredilmesi, tam da bu basi-
ret bağlanmasını faş etmek içindir. Buradan anlaşılmaktadır ki 
bu tip; sadece nefsi tatminlerin peşinde koşarken, elindeki kud-
retin faniliğini ve daha da mühimi bu makamın gerektirdiği iç-
timai ve ahlaki mesuliyeti (emanet şuurunu) bütünüyle terk et-
miştir. 

Resmedilen bu tablo; nefsin kibre, mülkün ise mutlak bir hâki-
miyet davasına dönüştüğü süreci “hazin bir vehim137“ olarak 
niteleyen tespitlerle tam bir mutabakat arz eder. Mevzubahis 
yaklaşıma göre asıl tezat; faniliğin bu denli aşikâr olduğu bir 
âlemde, insanoğlunun beyhude bir “baki kalma” sevdasına düş-
mesidir. Oysa mülkün sahibi olduğunu iddia edenler de dâhil 
herkes, bu dünya gölgeliğinde birer emanetçidir. Sâmî’nin 
“devlet-i yek-rūze” (bir günlük ikbal) vurgusu, işte bu “misafir-
lik” idrakinin yitirildiği noktaya işaret eder. Nitekim “nev-dev-
let” olarak tavsif edilen ve şahsiyetini makamı ile bir tutan kişi, 
bu hakikati unutarak mülkün asıl sahibini görememe gafletine 
düşer. Bu basiret bağlanması, vakar ile kibir arasındaki o ince 
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mizanı da bozar; neticede makamın iktiza ettiği ağırbaşlılık ve 
mesuliyet şuuru (vakar), yerini nefsi bir kendini gösterme ve 
tefahür (övünme) tutkusuna bırakır. 

Koca Râgıp Paşa ve Arpaemîni-zâde Mustafa Sâmî’nin beyitleri, 
yönetici kibrinin “nev-devlet” tipolojisindeki yıkıcı tezahürüne 
odaklanır. Sosyolojik literatürde “parvenu” (sonradan görme) 
kavramıyla karşılanan bu zümre üzerinden şairler, kibrin sa-
dece köklü ve kadim bir iktidarın değil, bilakis sığ ve “kısa bir 
devletin” hastalığı olduğunu kanıtlar. Özellikle “hod-nümâyân” 
(gösteriş budalası) kişilerin elinde bu kibir, öngörülemez fela-
ketlere gebedir. “Bir günlük” fani bir güce yaslanarak sergilenen 
bu taşkınlıklar, bireysel düzlemde gülünç dursa da toplum nez-
dinde ibretlik ve felaket boyutunda bir temaşadır. 

Sınırsız İhtirasın Dar Mekânı: Dârâ ve Mezar 

Divan şiirinde yöneticilerin kibrine yöneltilen eleştiriler, alışıla-
geldik mizaç ve karakter tahlillerini aşarak, mekânsal tezatlar 
üzerinden farklı bir zeminde işlenir. Şairler, insanoğlunun son-
suz ihtirasları ile fani varlığı arasındaki o mutlak çelişkiyi, ekse-
riyetle mezar ve dünya imgeleri aracılığıyla somutlaştırır. Bu ge-
lenekte, iktidar sarhoşluğuyla yeryüzünü parsellemeye çalışan 
muktedirlerin, aslında ne denli dar bir hakikate doğru yol aldık-
ları trajik bir ironiyle sunulur. Söz konusu varoluşsal çelişki, 
Medhî’nin dizelerinde tarihsel bir figür üzerinden somutlaştırı-
lır. 

Medhî, aşağıdaki beyitte “dâr” (dar/yer) ile “Dârâ” kelimeleri 
arasında kurduğu cinas vasıtasıyla, yöneticilerdeki kibrin hazin 
ve ibretlik manzarasını aşikar eder. Şair, kibrinin azametinden 
dolayı koca cihana sığmadığını zanneden o mütekebbir nefis ile 
nihayetinde sığacağı yegâne hakikat olan kabir çukurunu aynı 
karede cem ederek keskin bir tezat oluşturur. Burada fıtrî bir 
hakikat ve lâtife söz konusudur: Hayattayken sınır tanımayan, 
nefsi ve hırslarıyla âlemi kendine dar gören o kof azamet, vefat 
edince daracık bir toprağa tamı tamına sığmaktadır. 

Şair, beyitte “Dârâ” ismi üzerinden tarihî bir telmih vasıtasıyla 
meseleyi derinleştirir. İskender karşısındaki mağlubiyetine rağ-
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men Dârâ, klasik şiirimizde ihtişamın, saltanatın ve bilhassa ci-
han hâkimiyetinin sarsılmaz bir timsalidir. Keyâniyan haneda-
nının bu efsanevi hükümdarı, mutlak kudret denilince akla ge-
len başlıca sembollerdendir.138 Medhî, bu tarihî şahsiyet üzerin-
den idarecilere şu hayati ikazda bulunur: Ordularıyla kıtaları 
zapt eden, hazineleriyle nam salan ve dünyayı kendine dar gö-
ren o kof azamet bile, vakti geldiğinde o daracık kabre girmeye 
ve ibretlik bir akıbete mahkûm olmaya mecburdur. 

“Ucb u gurûr u kibr-ile dünyâya sığmayan  
Dârâ olursa âhir anunyiri dar ola” Gazel 474, 6. Beyit 

(Medhî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Kendini beğenmişlik 
(ucub), gurur ve kibirle dünyaya sığmayan kişi, şevketli hü-
kümdar Dârâ bile olsa en sonunda onun da gireceği yer daracık 
bir mezar olacaktır. 

Şairin dizelerde anlattığı kibir ve gurur döngüsü, kişinin kendi 
benliğinde yaşadığı aşırı büyümeyi; dünyaya sığmamak ifadesi 
ise bu durumun kontrolden çıkmış sonucunu gösterir. Medhî, 
koca dünyayı bile kendine dar görecek kadar kibirlenmiş bir yö-
netici ile mezar çukurunun darlığı arasında sert bir karşıtlık ku-
rar. Şairin bu tezatı vurgulamasının asıl sebebi, insanın bitmek 
bilmeyen istekleri ile fiziksel sınırları arasındaki uçurumu gös-
termektir. İnsan her şeyi ele geçirmek isterken, gerçeklik ona 
sadece bir bedenlik toprak sunar. Kendini dünyaya sığmayan 
biri olarak görme hali, aslında uzun süre güç sahibi olan ve sü-
rekli başarıyla beslenen liderlerde görülen ciddi bir gerçeklik 
kopuşudur. Başarılar aşırı bir güveni besler, bu güven kibre dö-
nüşür ve sonuçta kişinin çevresine duvarlar ördüğü, dış dünya-
dan koptuğu bir durum ortaya çıkar.139 Şairin “Dârâ olursa” ifa-
desindeki uyarı bu noktada çok önemlidir; çünkü bu ifade, ikti-
darın en tepesindeki ismin bile bu sondan kaçamayacağını ha-
tırlatır. Makamın ne kadar büyük olursa olsun, seni bekleyen 
son yer toprağın altındaki daracık bir mezar, rütben ise sadece 
ölümlülüktür. 

                                                           
138  İskender Pala, Ansiklopedik Divan Şiiri Sözlüğü, L&M Yayınları (2002). 271. 
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Şiirin özünde büyüklük ile yükseklik arasındaki bağ, şairin do-
kunuşuyla tersine çevrilir. Gerçek büyüklük kibrin gölgesinde 
değil, ancak alçakgönüllülüğün güzelliğiyle var olabilir. 
Medhî’nin Dârâ üzerinden kurduğu ince alay, tam da bu tepe-
den aşağı yuvarlanma haline işaret eder. Kibrin rüzgarıyla şişen 
ve göklere sığmayan o yapay kişilik, kaçınılmaz bir sonla eninde 
sonunda yere çakılacak ve toprağın altındaki o daracık yere hap-
solacaktır. Bu sadece bir ölüm anlatısı değil; yersiz bir yükseklik 
iddiasının tam bir alçalışla biten hazin hikayesidir. Bu karşıtlığı 
Sâdî, klasik eseri Bostan ve Gülistan’da çok yerinde bir dille des-
tekler. O, alçakgönüllülüğün insanı manevi olarak yükselttiğini, 
kibrin ise insanı yere çaldığını belirtir. Sâdî’ye göre sert huylu 
ve kibirli birinin sonu, tıpkı Medhî’nin mezar çukuruna düşen 
hükümdarı gibi, eninde sonunda yüzüstü yere kapaklanmak-
tır.140 Dolayısıyla Medhî’nin işaret ettiği mezar, Sâdî’nin anlat-
tığı o düşüşün en net görüldüğü son duraktır. 

Şairin bu uyarısı, sadece İslam ahlakıyla sınırlı değildir; insanlı-
ğın ortak mirası olan Antik Yunan oyunlarında da karşımıza çı-
kar. Aias adlı eserde; ölümlü olduğu halde haddini aşan bir kibir 
gösterenlerin, büyük felaketler yaşayacağı belirtilir.141 Bu anla-
yışa göre kibir, özellikle yüksek mevkideki kişilerin düşüş yaşa-
masının asıl sebebidir ve bu kişiler kaçınılmaz bir cezayla karşı-
laşır. Medhî, Dârâ örneğiyle bu eski tespiti Doğu’nun tarihsel 
hafızası üzerinden yeniden anlatır. Dârâ, gücünün zirvesindey-
ken İskender’e yenilerek yaşadığı o ani çöküşle, “baht dönüşü” 
kavramının tarihteki en bilinen örneklerinden biridir. Medhî, 
bu figür üzerinden eski ahlak yasasını İslami kavramlarla birleş-
tirerek sunar: Kibri yüzünden dünyayı kendine dar sanan o güç 
sahibi, günü geldiğinde toprağın daracık bir yerine girmeye 
mecbur kalacaktır.  

Kibrin Kör Noktası: İktidarın Gizli Zaafı 

Klasik siyaset düşüncesinin başlıca meselelerinden biri, iktida-
rın zirvesindeyken yaşanan büyük düşüşlerdir. Bu yıkımların 
temelinde, güç zehirlenmesinin yarattığı o tehlikeli “yenilmez-

                                                           
140  Şeyh Sâdî Şîrâzî, Bostan ve Gülistan, çev. H. L. Şeşen (Kabalcı Yayınevi, 1980). 
141  Sophokles, Aias, çev. A. Çokona (Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, 2018), 29. 
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lik sanrısı” yatar. Divan şairlerinin yüzyıllar boyunca kibri anla-
tırken vurguladıkları asıl düşünce şudur: Felaketler, sanıldığı 
gibi dışarıdaki büyük düşmanlardan değil, içerideki bu büyük 
yanılgının getirdiği gevşeklikten kaynaklanır. Kibir, yöneticinin 
gerçekleri görmesini engelleyen bir perde gibidir; onu en güçlü 
olduğunu sandığı anda tehditlere karşı körleştirir ve aslında en 
savunmasız durumda bırakır. Bu kırılma anı geldiğinde, tehli-
kenin ne kadar büyük olduğu önemini yitirir. Kibre kapılmış bir 
hükümdar karşısında büyük ordulara gerek yoktur; basit bir 
“topal karınca” bile koca bir devleti sarsacak bir yol bulabilir. 
Özetle kibir; dışarıdan güç ve gösteriş gibi görünse de aslında 
kişiyi en küçük tehlikelere karşı bile korumasız bırakan gizli bir 
zayıflıktır. 

Medhî’nin Dârâ üzerinden anlattığı o daralan mekân ve kaçınıl-
maz son uyarısından sonra; tehlike bu kez ölümden ziyade, ki-
şinin kendi gücüne aşırı güvenip körleşmesinde aranmalıdır. Az 
önce koca dünyaya sığmayan o kof gurur, bu yeni sahnede en 
küçük bir tehdidi bile fark edemeyecek kadar zayıflamıştır. Ki-
tabın başından beri üzerinde durulan kibrin asıl tehlikesi de bu-
dur: Dışarıdan bakıldığında güç ve gösteriş gibi duran bu hal, 
içeride yöneticinin dikkatini dağıtan ve onu eleştirilemeyece-
ğine inandıran bir kör nokta yaratır. Meselenin özü şudur: Güç 
sarhoşluğu ne kadar şiddetliyse, gerçeklikten kopuş da o kadar 
derindir. Öyle ki, en güçsüz düşman bile büyük bir yıkımın ha-
bercisi olabilir. Modern psikolojide bu durum “dikkatsizlik kör-
lüğü” olarak adlandırılır. Kişinin asıl odağında olmayan çevresel 
tehlikeleri ve ani değişimleri -tıpkı bir topal karınca gibi- göz-
den kaçırması, aslında zihinsel bir yanılgı sürecidir.142 

“Kendözine ger virürse şeh gurûr  
Aña furṣat bulısardur leng-i mūr” Mesnevi 385, 9. Beyit 

(İskender-nâme,16. yy.) Günümüz Türkçesi: Eğer şah kibre ka-
pılıp gururlanırsa, topal bir karınca (leng-i mûr) bile onu alt et-
mek için bir fırsat bulacaktır. 

Şairin “topal karınca” (leng-i mūr) imgesini seçmesi boşuna de-
ğildir. Bu imge, divan edebiyatındaki meşhur Nemrut ve Topal 

                                                           
142  N. Cowan, “The Magical Number 4 in Short-Term Memory: A Reconsideration of 

Mental Storage Capacity,” The Behavioral and Brain Sciences 24, no. 1 (2001): 89. 
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Sivrisinek hikâyesine bir göndermedir. Anlatılanlara göre, ken-
dini tanrı ilan edecek kadar kibirlenen Babil kralı Nemrut’u 
koca ordular değil; küçücük bir topal sivrisinek alt etmiştir. Şair 
bu örnekle, güç sahipleri kibirleri yüzünden Nemrut gibi dav-
ranmaya başladıklarında, en zayıf canlının bile büyük bir yıkı-
mın aracı olabileceğini hatırlatır. Ayrıca bu durum, Hz. Süley-
man ve Karınca hikâyesiyle de anlamlı bir karşıtlık oluşturur. 
Hz. Süleyman, rüzgâra ve cinlere hükmeden büyük gücüne rağ-
men bir karıncanın sesini duyup ona saygıyla yol verirken143; 
beyitteki kibirli yönetici, kendi gururunun gürültüsünden ger-
çeğin en küçük sesini bile duymaz hale gelmiştir. Bu yüzden 
topal karınca, sadece fiziksel bir güçsüzlüğü değil; kibrin kör 
ettiği birine karşı hiç beklenmedik bir yerden gelen o bitirici 
darbeyi simgeler. 

Divan şiirinin hayal dünyasında karınca, genellikle güçsüzlüğün 
ve alçakgönüllülüğün simgesidir. Hele bir de “topal” olması, bu 
zayıflığı daha da ön plana çıkarır. Ancak şair, tam bu noktada 
durumu tersine çevirir: Hükümdarın kendi gücüne aşırı güve-
nip gurura kapılması, en zayıf görünen o topal karıncayı bile 
koca devleti sarsacak bir tehlikeye dönüştürür. Burada kibir sa-
dece ahlaki bir yanlış değil; aynı zamanda yöneticinin gözünü 
kör eden bir haldir. Kibir, iktidar sahibini dikkatli düşünmekten 
uzaklaştırır ve “küçük” gördüğü şeyleri hafife almasına neden 
olur. Çünkü kibirle dolan yönetici, kendi büyüklüğüyle o kadar 
meşguldür ki karşısındaki riskin boyutunu doğru ölçemez. 
Oysa iktidar, en küçük ihmali bile affetmeyen hassas bir denge-
dir; “bana bir şey olmaz” düşüncesi, yöneticiyi en zayıf anında 
yakalar. Batı düşüncesinde de vurgulandığı gibi, kibir insanın 
hem yolunu şaşırtır hem de yeteneklerini zayıflatır; kişi kendi 
büyüklüğüne daldıkça gerçeği görme yetisi azalır.144 Kendini 
dev aynasında gören hükümdarın görüş alanı bu yüzden daralır; 
gözleri kendi ihtişamıyla kamaştığı için, ayağının dibindeki o 
“topal karınca”nın açabileceği tehlikeli gedikleri fark edemez.  

                                                           
143  Pala, Ansiklopedik Divan Şiiri Sözlüğü, 271. 
144  Montaigne, Denemeler, çev. E. Sunar (Say Yayınları, 2001), 214. 
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Kibir, dış dünyadan ziyade insanın kendi zihninde bir yanılma 
yaratarak gerçeklerin üzerine karanlık bir perde çeker.145 Bu zi-
hinsel körlük, güç sahibini “bana hiçbir şey olmaz” şeklindeki 
sahte bir güven duygusuna hapseder. Ancak şiirde de anlatıldığı 
gibi, bu yapay zırh kişiyi aslında en küçük bir tehlikeye karşı 
bile savunmasız bırakır; öyle ki, topal bir karıncanın hiç beklen-
medik hamlesi koca bir saltanatı yıkabilir. Psikoloji alanındaki 
araştırmalar da bunu doğruluyor: Ölçüsüz bir özgüven, yöne-
tim hatalarından büyük savaşlara kadar tarihteki birçok ağır ye-
nilginin arkasındaki asıl nedendir.146  

Sonuç olarak bu beyit, bir yönetimin kaderini belirleyen asıl gü-
cün dışarıdan gelen büyük tehditler değil, yöneticinin olayları 
ne kadar net görebildiği olduğunu gösterir. Hükümdarın kendi 
elleriyle görüşünü kapattığı kibir perdesi, onu sadece gerçekler-
den koparmakla kalmaz; aynı zamanda çok basit önlemlerle sa-
vuşturulabilecek tehlikeleri bile görünmez hale getirir. 
Mevlânâ’nın, “Ey hayatta birçok sınavdan geçen kişi! Kendini 
beğenmek öldürücü bir zehirdir”147 şeklindeki uyarısı bu nok-
tada çok yerindedir. Çünkü yönetici bu zehri kendi isteğiyle iç-
tiği için, kendisine kurtuluş yolu gösterebilecek o küçük işaret-
leri, yani karıncaları bile fark edemez hale gelir. Sonuçta bir yö-
netim, devasa orduların kuşatmasıyla değil; bizzat yöneticinin 
kendi zihninde büyüttüğü o derin körlük yüzünden, en zayıf 
varlığın darbesiyle yerle bir olabilir.  

  

                                                           
145  Picone, Dagnino ve Mina, “The Origin of Failure,” 450. 
146  Dominic D. P. Johnson, Overconfidence and War: The Havoc and Glory of Positive 

Illusions (Harvard University Press, 2004), 6. 
147  Mevlânâ, Konularına Göre Açıklamalı Mesnevi Tercümesi, çev. Ş. Can (Ötüken Neş-

riyat, 2020), 87. 





BÖLÜM II 

Kibrin İmgesel Haritası: Maske ve Tezahür 

Ahlak kitaplarında kibir genellikle “kalpte başlayan bir sapma” 
olarak görülür; yani her şey en başta içeride yaşanır. Divan şiiri 
ise bu meseleyi sadece içeride kalan gizli bir duygu olarak bı-
rakmaz. Kibrin, içten dışarıya sızan bir dile dönüştüğünü; ses 
tonundan tavırlara, yapılan tercihlerden insanlar arasındaki me-
safeye kadar her noktada kendini nasıl belli ettiğini anlatır. Böy-
lece kibrin ne olduğundan ziyade, nasıl ortaya çıktığı ve nasıl 
göründüğü daha çok dikkat çeker. Çünkü kibir, gerçeğin karşı-
sında bir iddia olarak dururken, kendini korumak için bir dış 
görünüşe sığınır: Bedenin sertleşmesi, sözlerin keskinleşmesi, 
eşyalara yüklenen aşırı anlam ya da meclislerde kurulan rütbe 
düzeni gibi... İşte bu dış görünüşün edebi dildeki karşılığı im-
gedir.  

Bu noktada Divan şiirinin düşünme şekli asıl önemli olan kı-
sımdır. Bu gelenekte şiir sadece bir güzellik alanı değil, aynı za-
manda düşüncenin de asıl yuvasıdır; zihin dili sever, düşünce 
ise duyguyla harmanlanır.148 Bu yaklaşım, kibrin şiirde neden 
sadece bir duygu özeti gibi değil de bir canlandırma şeklinde 
durduğunu anlatır. Şair, kibrin içerideki kabarmasını dış dün-
yadaki eşyalarla, bedenle ve doğayla konuşturur. “Kibir nasıl 
gösterilir?” sorusu burada sadece edebi bir merak değildir; ah-
lakın gözle görülür bir dile dönüştürülme şeklidir. 

“Maske” kavramı bu atlasın anahtarlarından biridir. Maske, 
yüzü sadece gizlemez; kişiye bir tavır da verir, bakana bir ölçü 
dayatır. Kibir de acziyetin üstüne sert bir kabuk geçirir; kırıl-
ganlığı vakar kisvesine, boşluğu gösterişe, korkuyu buyurgan-
lığa çevirmeyi dener. Bu dönüşüm, imgeyi “süs” olmaktan çı-
karır: imge, karakteri taşıyan bir kabuk hâline gelir. Kişi, ken-
dini büyütmeye uğraştıkça aslında bu kabuğu kalınlaştırır. İn-
celik kaybolur. Kısa bir cümleyle söylersek: Maske büyür, insan 
küçülür. 

İnsanın yeryüzündeki duruşu, aslında onun iç dünyasının bir 
aynası gibidir. Kur’an’daki o meşhur uyarı, kibrin ne kadar boş 

148  D. Cündioğlu, Sanat ve Felsefe (Kapı Yayınları, 2012), 155. 



122 | RECEP ÇELİK 

bir iddia olduğunu şu sözlerle hatırlatır: “Yeryüzünde kibir ve 
azametle yürüme! Çünkü sen asla yeri yaramazsın ve boyca da 
dağlara erişemezsin.” (İsra, 37).149 Kur'an meallerinde de açıkça 
görülen bu bakış açısı, kibri sadece soyut bir kavram olmaktan 
çıkarıp doğrudan bir “yürüme biçimi” olarak tarif eder. İnsanın 
o büyüklenme halini toprakla ve dağla kıyaslayarak ona haddini 
bildirir. 

Toplum hayatındaki “görünürlük” meselesi, bu konunun en 
çarpıcı bölümlerinden biridir. Reşad Ekrem Koçu, Topkapı Sa-
rayı’ndaki o meşhur “alkış” geleneğini anlatırken çok önemli 
bir noktaya değinir: Bu alkışlar sanıldığı gibi bir eğlence değil-
dir; padişaha her fırsatta “saltanatına güvenip kibirlenme” uya-
rısını hatırlatan bir dua biçimidir. Bu örnek, kibrin sadece kişi-
sel bir zayıflık olmadığını; makamın ve törenlerin içine sızmış 
bir mesele olduğunu anlatır. Gücün dili, aslında insanı kendili-
ğinden kibre çağırır. Onu frenleyen şey ise yine dildir; yani bir 
uyarı cümlesi, bir tekrar ya da sürekli uygulanan bir ritüeldir. 
Şiir de tam burada devreye girer; kibrin dışarıdaki gösterişli gö-
rüntüsünü çizerken, aynı zamanda bu görüntünün ne kadar al-
datıcı olduğunu da ortaya koyar. 

Şiirde kibrin “sarhoşluk” hâliyle yan yana getirilmesi, bu ger-
çeği gizlemenin bir başka yoludur. Sarhoşluk insana sahte bir 
büyüklük hissi verir; ayılmak ise gerçeklerin insanın yüzüne 
sertçe çarpmasıdır. Nâbî, “makam meyhanesi” benzetmesiyle, 
nice gurur sarhoşunun en sonunda ağır bir ayılma sancısına tu-
tulduğunu söyler ve bu durumu acı bir hayat tecrübesi olarak 
kayda geçirir. Şair bu benzetmeyle, kibrin o baş döndürücü çe-
kiciliği (şarap) ile sonundaki kaçınılmaz çöküşü (baş ağrısı) tek 
bir karede birleştirmiş olur. 

Güzellik ve üstünlük arasındaki bağ, kibrin kendine zarif bir kı-
lıf bulduğu başka bir yerdir. Şeyhî, Harnâme adlı eserinde, gü-
lün kendi güzelliğine güvenip bülbüle tepeden bakmasını anla-
tır.150 Şair bu kibirli tavrın bedelini “nice ciğerlerin kanaması” 
üzerinden sorar. Yani sırf güzel olmanın kişiye başkalarını ezme 

                                                           
149  Elmalılı Muhammed Hamdi Yazı, Kur'an-ı Kerim ve Yüce Meali (Ötüken Neşriyat, 

2020) 
150  Şeyhî, Harnâme, haz. F. K. Timurtaş (Edebiyat Fakültesi Basımevi, 1971) 
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hakkı vermediğini, tam tersine bunun düpedüz bir eziyete dö-
nüşebileceğini söyler. Bu yüzden kibrin şiirdeki haritası sadece 
kaba kuvveti ve zorbalığı değil; göze hoş gelen, ince ve parlak 
görünen bu tür maskeleri de içine alır. 

Ahlâk literatürü ile şiirin imge dili burada tam anlamıyla kesi-
şir. İmam Gazâlî, kibri besleyen damarlar arasında “baş olma” 
ve “şöhret sevgisini” özellikle anarak, bu eğilimin dışarıdan ge-
len onayla büyüdüğünü savunur. Aynı doğrultuda yeme-içme 
arzularının nefiste bir kibir, kalpte ise bir katılaşma doğurabile-
ceğini; dünya lezzetlerine alışmanın kibri beslediğini ifade eder. 
Bu tespitler haritaya mühim bir anahtar sunar: Kibir sadece 
yüksek sesli bir iddia değildir; gündelik konforun ve mesafenin 
içinde de sinsice birikir. Şiir bu birikimi bazen bir kaftanla, ba-
zen bir sofra imgesiyle anlatır.  

Kibrin toplum içindeki yansımaları, bu konunun en önemli kı-
sımlarından biridir. Gazâlî'nin kibir türlerini sayarken, hasta ve 
engelli kişileri meclislerden uzak tutmayı da buna dâhil etmesi 
çok şey anlatır. Bu durum kibrin sadece sözde kalmadığını, “ki-
minle yan yana durduğumuzda” da kendini gösterdiğini kanıt-
lar. Bu bakış açısı, şiirlerdeki o “meclis” ve “sohbet” sahnelerine 
bambaşka bir anlam katar: Kibir bazen sadece kimin nereye 
oturacağıyla ilgili bir düzen, bazen de birini açıkça dışlama ey-
lemidir. Kibrin maskesi tam da bu noktada “seçici bir acıma” 
duygusuna dönüşür; insan o sahte üstünlük hissini korumak 
için kendinden zayıf olanı hep uzağına iter.  

Tartışma ahlakı ve gerçeği kabul edip etmeme durumu ise kib-
rin zihindeki izlerini gözler önüne serer. Gazâlî, bir insanın ha-
tasını anladığında bundan gönül rahatlığıyla dönmesini kibrin 
olmadığına yorar. Tam tersine, sırf itibarını korumak için ger-
çeği kabul etmeyip tutarsız bahanelere sığınmasını ise kibrin ta 
kendisi olarak görür. Bu tespit, şiirde “inat” ve “gerçeği örten 
perde” gibi kavramların neden hep kibirle yan yana anıldığını 
çok iyi anlatır. Çünkü kibir, çoğu zaman o büyük inkâr ve is-
yanlardan önce, insanın içinde beliren küçücük bir inat ve di-
renç olarak başlar. 
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İbn Kayyim el-Cevziyye’nin yaptığı şu tespit ise konunun sınır-
larını tam anlamıyla çizer: İnsanın kendi içindeki o sahte bü-
yüklük hissi yüzünden başkalarını küçük görmesi, onu kibrin 
en tehlikeli uçurumuna sürükler. Divan şiirinde sıkça karşılaş-
tığımız “aşağı görmek” ve “tepeden bakmak” gibi ifadeler, te-
melini tam da bu ahlaki gerçekten alır. Böylece kibir, hem insa-
nın kendi içinde yaşadığı sahte bir şişme hissi hem de dışarıdaki 
insanları ezme ve küçültme çabası olarak karşımıza çıkar. 

Güç ve savaş söz konusu olduğunda kibir, bedeli çok ağır öde-
nen bir zayıflık olarak karşımıza çıkar. Kutadgu Bilig’deki o ta-
rihi uyarı, bir ordu komutanının kibre kapılması halinde düş-
mandan kesin bir darbe yiyeceğini ve büyük bir gaflete düşece-
ğini yazar. Bu ikaz, şiirlerimizde sıkça gördüğümüz o “kibir, 
gaflet ve çöküş” üçlemesinin neden bu kadar çok işlendiğini çok 
iyi anlatır. Kibir sadece ahlaki bir ayıp değil, aynı zamanda insa-
nın aklını örten tam bir körlük halidir. Bu yüzden kibrin harita-
sını çıkarırken, bu çöküş sahnelerini de önemli birer durak ola-
rak görüyoruz. 

İncelemede “harita” kavramının tercih edilmesi, sadece bir sı-
nıflandırma hevesi değildir. Kibrin tek bir sureti yoktur ve ha-
rita bu değişkenliği takip etmek için elzemdir. Kibir bazen be-
dende katılaşır, bazen hayvânî bir düşüşe dönüşür, bazen bitki 
diliyle yükselme iddiası kazanır, bazen de eşya üzerinden yük-
seklik ve mesafe oyunları kurar. Tüm bu tezahürler aynı mer-
kezde toplanır: “Ben”i büyüten, ötekini küçülten ve hakikate 
giden yolları tıkayan o çekirdek mantık. Bundan sonraki alt baş-
lıklarda bu çekirdek mantığın “gösterme biçimleri” izlenecek-
tir: Bedensel imge duruşa ve dikeyleşmeye; hayvansal imge in-
sanın aşağı çekilişine, bitkisel imge hiyerarşi arzusuna; doğa 
imgesi yakıcı ve örtücü etkilere, maddesel imge ise eşyanın sağ-
ladığı parlaklık ve mesafe oyunlarına odaklanır. Bu tasnif, kibri 
parçalamak için değil, farklı suretlerle aynı iddianın nasıl yeni-
den üretildiğini ifşa etmek içindir. 

Bedensel İmgeler: Kibrin Fizyolojik Mimarisi 

Ahlak kitaplarında kibir genellikle kalpte başlayan bir sapma ya 
da zihne yerleşen bir yanılgı olarak anlatılır. Divan şiiri ise işi 



KİBİR KİTABI | 125 

sadece bu teorik tanımla bırakmaz; kibri dışarıya yansıyan işa-
retler, tavırlar ve semboller üzerinden okumayı seçer. Çünkü 
kibir, yapısı gereği içeride gizli kalmaya dayanamaz; mutlaka 
ses tonuna, yürüyüşe, seçilen eşyalara ve insanlarla araya konan 
mesafeye sızarak kendini ele verir. İnsanın sürekli kendini mer-
keze koyma inadı, eninde sonunda bir şekilde görünür olmak 
ister. Şiir de tam burada devreye girip, kibrin bu dışarıya taşan 
halini kelimelerle çizilmiş bir haritaya çevirir. 

Kibrin haritasını çizerken aslında Doğu'nun o meşhur “şiirle 
düşünme” geleneğine yaslanıyoruz. Dücane Cündioğlu, bizim 
dünyamızda zihnin dille yoğrulduğunu ve duygunun doğrudan 
düşünceye dönüştüğünü söyler. Ona göre bu topraklarda şiir, 
sadece kulağa hoş gelen bir söz sanatı değil; bizzat düşüncenin 
üretildiği ana merkezdir. İşte bu yüzden Divan şiirinde kibir, 
sadece insanın kendi kendine tuttuğu bir “duygu günlüğü” de-
ğildir; o karanlık duyguyu gözle görülür hale getiren koca bir 
sahneler bütünüdür. Şair, insanın içinde kabaran o kibir hissini 
alır; dış dünyadaki eşyalarla, insan bedeniyle ve doğayla konuş-
turur. Dolayısıyla şairlerin “kibri nasıl gösteririz?” derdi sadece 
edebi bir oyun değil; ahlaki bir çöküşü herkesin anlayabileceği, 
elle tutulur bir dile çevirme çabasıdır. 

“Ser-Bülend” Olmanın Çift Yüzü 

İnsan, çoğu zaman farkında bile olmadan içindeki o kibir hasta-
lığını hareketleriyle ve duruşuyla dışarıya vurur. Ruhun derin-
liklerinde (bâtın) filizlenip kök salan bu hastalık, eninde so-
nunda bedene yansır ve kişinin duruşuyla adeta etrafa ilan ettiği 
bir üstünlük davasına dönüşür. Çünkü iç dünyada şişen o ben-
lik, fiziksel dünyada (zâhir) kendine hep daha geniş ve daha 
yüksek bir yer kaplamak ister. Bu “benlik davası”, insanın as-
lında kendi yaratılış sınırlarını ve zayıflığını inkâr ederek bedeni 
üzerinden bir isyana kalkışmasıdır; kendini herkesten koparıp 
hiyerarşinin en tepesine, o yalnız ve ulaşılmaz konuma yerleş-
tirme çabasıdır. Klasik metinlerde boynun bükülmesi (tevazu) 
insanın haddini bilmesi ve gerçeği kabul etmesi anlamına gelir-
ken; boynun kasılıp başın dik tutulması (tekebbür), adeta bir 
ilahlık iddiasıdır ve “ben sizinle aynı hamurdan değilim” deme-
nin bedene bürünmüş halidir. 
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Beden dili üzerinden okunan bu davranışların klasik düşünce 
ve edebiyatta başın ve boynun aldığı pozisyonlara göre değer-
lendirilmesi söz konusudur. Basit manada yorumlandığında 
bile kibir sahibi öznenin emsalleriyle yatay bir düzlemde fiziki 
bir eşitlenmeyi kabul etmeyeceği aşikârdır. O, karakteristik ola-
rak başını hep diğerlerinden yukarıda tutarak, diğerlerine göre 
bir üstünlükle beraber farklılık iddiasındadır. 

Modern psikoloji bu durumu, insanın sırf beden diliyle kendi 
sınırlarını çizdiği ve tek taraflı, yapay bir üstünlük kurma çabası 
olarak okur. Bedenin dışa vurduğu bu üstenci duruş, basit bir 
gururun veya böbürlenmenin çok ötesindedir; aslında diğer in-
sanlarla eşit olmayı reddeden saldırgan bir tavır barındırır.151 
İnsanın bu hallerini derinlemesine kavramış olan Divan edebi-
yatında da kibrin bu şekilde resmedilmesi hiç şaşırtıcı değildir. 
Tasavvufi bakış açısında ise bu durum, yapısı gereği hep “yük-
selme ve tepeden bakma” derdinde olan “ateş” üzerinden anla-
tılır.152 Çünkü ateş kibrin sembolü olarak, alçakgönüllülüğün 
ve hiçliğin simgesi olan toprağın tam aksine, sürekli yukarıya 
doğru hamle yapar. Haliyle başın göğe doğru o gergin uzanışı, 
sadece fiziksel bir duruş bozukluğu değildir; insanın kendini ev-
renin merkezine, hatta en tepesine yerleştirme iddiasının ta 
kendisidir. 

“Üstünlük inancı”nın bedensel ve sosyal düzlemde bir hâkimi-
yet aracı olarak kurgulanması, Divan şiirinin sembolik dünya-
sında farklı bir yer tutar. Ancak bu kurgu, standart bir kalıp ol-
maktan öte, her şairin kabiliyeti, hayal gücü ve idraki nispetinde 
farklı estetik formlara bürünür. Şairin muhayyilesi ve üslubu, 
bu mefhumu bedensel bir imgelemden mitolojik unsurlara uza-
nan geniş bir yelpazede somutlaştırır; böylece aynı 'üstünlük' 
teması, her şairin kaleminde şahsına münhasır bir derinlik ka-
zanır. 

                                                           
151  Salman Akhtar, “The Realm of Arrogance,” Arrogance: Developmental, Cultural, 

and Clinical Realms içinde, ed. S. Akhtar (Routledge, 2018), 3. 
152  İbrahim Hakkulov, Ahmet Yesevî Hikmetleri, sad. E. S. Toplu (Millî Eğitim Bakanlığı 

Yay., 1998), 45. 
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Şairin kelime dünyası ve kültürel sermayesi, kibrin mısralardaki 
estetik sınırlarını tayin eden asıl güçtür. Öyle ki, aynı "kibir" iz-
leği şairin mizacıyla yoğrularak bambaşka kimliklere bürünür. 
Nedim’de bu tavır; Lale Devri’nin ihtişamıyla birleşip hayata 
meydan okuyan, neşeden beslenen şuh bir edaya evrilirken; 
Fuzûlî’de ıstırabı bir paye sayan, "dert çekme kabiliyetiyle" ak-
ranlarından ayrışan vakur bir üstünlük duygusuna dönüşür. Bi-
rinde kibir dünyevi bir saltanatın yansımasıyken, diğerinde acı-
nın rafine ettiği manevi bir seçkinliktir:  

“Kibr iden hod-bîn kendüsin begenmiş hod-pesend  
Hem uzun boyluya hem mümtâza dirler ser-bülend” (Tuhfe-i 

Vehbî, Sünbülzâde Vehbî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Kibirli 
kişiye “hod-bîn” (sadece kendini gören), kendini beğenmiş ki-
şiye “hod-pesend” denir hem uzun boylu olana hem de seç-
kin/üstün kişiye ise “ser-bülend” derler. 

Bu dizeler, kibrin o hastalıklı yapısını iki farklı açıdan önümüze 
koyar. İlk kısım kibrin insanın iç dünyasında kopardığı fırtı-
nayla ilgilidir: “Hod-bîn” (kendini gören) ve “hod-pesend” 
(kendini beğenen) kelimeleri, insanın gözünü dış dünyaya ve 
gerçeğe tamamen kapatıp her şeyin merkezine sadece kendini 
koymasını anlatır. Buradaki “hod” (kendi) kelimesi öylesine bir 
ek değil; tam anlamıyla bir körleşmenin işaretidir. İnsan sadece 
kendini görüp sadece kendini beğendikçe, evrendeki diğer tüm 
güzelliklere ve asıl gerçeğe karşı hissizleşir. Bu içine kapanma 
hali, en sonunda insanın kendi nefsini bir puta çevirmesine va-
rır. Çünkü kibir, insana zayıflığını unutturup onu insanlıktan 
çıkaran, dengeyi altüst edip gerçeği gizleyen ve sonuçta kişinin 
kendi kendini bilemez hale gelmesine yol açan bir hastalıktır. 
Dolayısıyla kibir, burada sadece toplumsal bir rütbe meselesi 
değil; insanın aklını ve algısını kör eden tehlikeli bir kendini 
sevme saplantısıdır. 

İkinci kısım ise ruhtaki bu şişkinliğin bedene yansıması olan 
“ser-bülend” (başı dik, yüksekte) kavramı üzerinden ilerler. 
Vehbî, kelimenin sözlükteki “fiziksel uzunluk” anlamı ile top-
lumda işaret ettiği “seçkinlik” sevdası arasındaki bağı kurarak 
kibrin o çelişkili doğasını gözler önüne serer. Çünkü kibirli in-
san, başı dik bir tavırla kasılır ve kalbinde her zaman herkesten 
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üstün olma arzusu taşır. Ancak alçakgönüllülükten nasibini al-
mamış bu dik duruş, aslında hastalıklı ve kupkuru bir gururdan 
başka bir şey değildir. Tasavvuf dünyasında bu “kuruluk”, kib-
rin karşılığı olan ateşin yakıcı ve kurutucu doğasıyla açıklanır. 
Ateş nasıl dokunduğu maddeyi yakıp kül ediyorsa; kibir de in-
sanın özünü öyle kurutur, onu bitmek bilmeyen bir ego hırsıyla 
içsel bir yıkıma sürükler.153 

Toparlamak gerekirse Vehbî'nin dizeleri, kibrin sadece ahlaki 
bir hastalık olmadığını; kelimelerin derinine inildiğinde “hod-
bîn” (kendini gören) ile “ser-bülend” (başı dik) arasında as-
lında kopmaz bir bağ olduğunu bize çok net gösterir. Kibrin ha-
murundaki o ateş, yapısı gereği hep yukarı çıkmak ve en üstte 
kalmak ister. Bu yüzden kibirli insan, toprağın o alçakgönüllü 
(tevazu) yapısına uyup başını eğmeyi bir türlü kabullenemez. 
Fakat işin garip tarafı, bu sürekli “başı yukarıda” olma hali, ki-
şinin o çok istediği “seçkin” (mümtaz) olma hayalini tam ter-
sine çevirir. Onu yüceltmek bir yana, alnına kibirli damgasını 
vurup doğrudan dışlananların arasına fırlatıp atar. 

Yükselen Baş, Alçalan Ruh: Kibrin Bedensel Tezahürü 

İnsanın yaratılışında baş; tüm duyuların toplandığı merkez, ak-
lın tahtı ve bedenin en şerefli organı (eşref-i a'zâ) olarak çok 
özel bir yere sahiptir. Fakat kibir gelip bu merkeze yerleştiğinde 
işler tersine döner; o kıymetli baş, insanı felakete sürükleyen 
bir isyan bayrağına dönüşür. Kibrin en net göstergesi olan “başı 
dik tutmak”, sadece fiziksel bir duruş bozukluğu değildir. Bu 
hareket, insanın kendi sınırlarını unutması ve Yaratıcı'sı karşı-
sında haddini aşması demektir. Kur'an'da bu durum “büyüklük 
taslamak” (istikbâr) kelimesiyle anlatılır. İstikbâr, insanın 
kendi acizliğini yok sayıp sadece Allah'a ait olan o mutlak bü-
yüklüğü (kibriyâ) üzerine almaya kalkmasıdır; emanet olarak 
verilen benliği, sanki asıl sahibiymiş gibi sahiplenmesidir.154 
İşin inanç boyutuna bakarsak, başın bu yersiz dikleşmesi, İb-
lis'in “Âdem'e secde et” emrine karşı boyun eğmeyişiyle başla-

                                                           
153  Elias John Wilkinson Gibb, A History of Ottoman Poetry, c. 1 (Luzac & Co., 1900). 
154  Bekir Topaloğlu, “Müstekbir,” TDV İslâm Ansiklopedisi (Türkiye Diyanet Vakfı Ya-

yınları, 2006), 32:138. 
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yan o ilk isyanın (enâniyet) insan bedeninde tekrar tekrar sah-
nelenmesidir. Çünkü secde, insanın başını toprağa, yani aslına 
yaklaştırmasıdır; kibir ise başı dikip “ben buradayım” diyerek 
öne fırlamaktır. Bu yüzden kibir, teslim olmayı reddeden bir 
hastalık olarak insanın içine yayıldıkça, başı da adeta kaskatı ke-
sip dikleştirir. 

16. yüzyıl metinlerinden Tuhfetü’l-Uşşâk’taki şu dizeler, kibrin 
insanı nasıl bir sapmaya sürüklediğini ve bu pervâsız “ser-keş-
lik”in sonunda ödenen bedeli (başın gövdeden yahut mânâdan 
kopuşunu) özetler niteliktedir: 

“Ucb ile baş kalduran başdan çıkar  
Bu hevâyı merd isenbaşdan çıkar” Mesnevi 1, 2. Beyit (Tuh-

fetü'l-Uşşâk, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Kendini beğenmiş-
likle (ucub) kibirlenip başkaldıran kişi, doğru yoldan (baştan) 
çıkar; eğer mert isen, bu kibir hevesini kafandan (başından) sö-
küp at. 

Bu dizelerde Üsküplü Atâ, “başdan çıkar” kelime oyununun (ci-
nas) arkasına çok hayati bir uyarı gizler. İlk dizedeki “başdan 
çıkar” sözü, kibir sarhoşluğuyla haddini aşan insanın acı so-
nunu anlatır; yani yoldan çıkmayı, aklı yitirmeyi ve en nihaye-
tinde “başını vermeyi” (kellesinden olmayı) işaret eder. İkinci 
dizede ise aynı ifade, tam tersine, bir fikri zihinden söküp atmak 
ve o kuruntudan kurtulmak anlamına gelir. Şair bize şunu söy-
ler: Gerçek mertlik, o hastalıklı “benlik” davasını kafadan söküp 
atmaktır. Yoksa işin sonu tam bir yıkımdır. Sözün özü; “başkal-
dırma” hevesiyle şişen bir kibrin sonu insanın kendi başını ye-
mesidir ve bu uçurumdan dönmenin tek yolu, o sahte büyüklük 
hissini kafadan söküp atmaktır. 

Bu çarpıcı durum, kibrin dışarıdan bakıldığında bir yükselme 
gibi görünse de aslında insanın iç dünyasında tam bir çöküş ve 
yıkım olduğunu gösterir. İmam Gazâlî, bu gerçeği şu sözlerle 
anlatır: “Görmüyor musun ki başını tavana yükselten kişinin 
başı yarılırken, başını eğen kişiyi tavan gölgelendirir ve ko-
rur”.155 Gazâlî bu benzetmeyle, başı dik tutmanın ne kadar teh-
likeli olduğunu ve haddini aşan bir yükselişin sonunda nasıl feci 

                                                           
155  Gazâlî, Kibir ve Kendini Beğenmişlik, 88. 
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şekilde yere çakılacağını yüzümüze vurur. Alçakgönüllülüğü in-
sanı tehlikelerden koruyan bir kalkan, kibri ise sahibini felakete 
sürükleyen bir hastalık olarak görür. Çünkü kulluk sınırlarını 
zorlayıp o tavanı delmeye kalkan dik baş, kibrin sert duvarına 
çarpıp parçalanmaya mahkûmdur. Buna karşılık, kendi zayıflı-
ğını bilip edebiyle başını eğenler, o tavanın altında güvenle ya-
şarlar. Demek ki kibir, insanı göğe uçuran bir kanat değil; ak-
sine, Yunus Emre'nin deyişiyle insanı “yerle yeksan eden”, ma-
nevi omurgasını kıran çok ağır bir yüktür. 

Toparlamak gerekirse bu metinler bize şunu hatırlatır: Kibir dı-
şarıdan bakıldığında bedensel bir “baş” meselesi gibi görünse 
de aslında bu organ insana böbürlensin diye değil, gerçeği anla-
sın diye verilmiştir. Başı göğe erenlerin sonu, eninde sonunda 
o alçakgönüllü toprağa yüz sürmektir. Çünkü manevi bereketin 
ve olgunluğun simgesi olan toprak, ayaklar altına serilmeyi ve 
tevazuyu temsil ederken; kibirden dikilen o meyvesiz başlar, bu 
sert duruşlarının bedelini kırılıp dökülmekle öderler. Tasavvuf 
eğitiminde “toprak olmak”, kendi benliğinden vazgeçmenin, 
hiçliğin ve gerçek olgunluğun tek yolu olarak kabul edilir. Ba-
şını kibirle havaya kaldıran gafil insan, varlığının dengesini kay-
beder ve kendi felaketini bizzat kendi o dik duruşuyla hazırlar. 

Kibrin Haz Üreten Mantığı ve Bedensel Dolaşımı 

Kibrin insanı doğrudan vuran en hastalıklı tarafı, ona sunduğu 
sahte bir rahatlık ve aldatıcı bir hazla kişiyi asıl yolundan sap-
tırmasıdır. Çünkü insanın sarhoş olması için illaki üzüm su-
yuna veya dolu bir kadehe ihtiyacı yoktur; o kadeh her zaman 
elde tutulmaz, bazen de zihnin ve kalbin tam ortasına kurulur. 
İnsan bazen kendi “benlik” duygusunun ve kafasındaki o sahte 
üstünlük kuruntusunun öyle bir etkisine girer ki, bu durum 
onu içkiden çok daha beter bir körlük sarhoşluğuna iter. Mo-
dern psikolojide “Hubris Sendromu” (Kibir Sendromu) olarak 
da bilinen bu zehirlenme hali, insanın kendi gücüne ve imajına 
âşık olup gerçeklikle bağını tamamen koparmasına yol açar.156 
Sonuç olarak bu ruhsal sarhoşluğun kestiği fatura, geçici bir baş 

                                                           
156  Graham M. Robinson, “Making sense of hubris,” The intoxication of power: Inter-

disciplinary insights içinde, ed. P. Garrard (Palgrave Macmillan UK / Springer, 
2016), 
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dönmesinden veya denge kaybından çok daha ağırdır; çünkü bu 
sarhoşluk insanın ruhunu tamamen kurutur ve telafisi 
imkânsız toplumsal yıkımlar getirir. 

Ahlak kitapları, kibrin ruha aşıladığı o sahte rahatlığın, eninde 
sonunda insanın basiretini bağlayıp onu körleştirdiğini yazar. 
Kibir sadece kalbe yerleşen sinsi bir hastalık değildir; aynı za-
manda insanın aklını uyuşturan ve algısını kapatan tam bir sar-
hoşluk halidir. İnsan o şişkin egosunun verdiği zehirli hazla 
kendinden geçerken, zihni tamamen bulanır ve gerçeği kavrama 
yeteneğini kaybeder. İşin psikolojik tarafına baktığımızda, ken-
dini dev aynasında gören insanın (grandiyozite) aslında kendi 
sınırlarından ve gerçek dünyadan ne kadar koptuğunu çok net 
görürüz. Modern psikolojinin de açıkça ortaya koyduğu gibi bu 
hastalıklı durum; sırf o sahte gururunu korumak uğruna başka-
sının gözündeki çöpü görüp kendi gözündeki merteği (koca-
man kütüğü) göremeyen tam bir körlük halidir.157 

Divan şiiri, insanın içindeki o ruhsal karanlığı ve nefsin aldığı o 
hastalıklı hazzı sadece havada kalan kelimelerle anlatıp geçmez. 
Tam tersine; kibri doğrudan bedensel haz, sarhoşluk ve keyif 
gibi elle tutulur sahneler üzerinden önümüze koyar. Şairler; el, 
baş, bakış ve mest olma hallerini öyle ustaca kullanırlar ki, okur 
kibrin sadece kafada dönüp duran bir fikir olmadığını; zihinden 
taşıp bütün bedeni esir alan tam bir zehirlenme hali olduğunu 
iliklerine kadar hisseder. Bu açıdan bakınca şairler, kibri kuru 
bir “üstünlük taslama” lafı olmaktan çıkarır. Onlara göre kibir, 
tıpkı şarap gibi insanı yavaş yavaş ve fark ettirmeden ele geçi-
ren, uyuşturan ve nihayetinde öz benliğine yabancılaştıran tatlı 
ama zehirli bir sarhoşluktur. Kişi, bu “mest” oluş haliyle ger-
çeklikten kopar; kibrin verdiği o sanal yükseklik hissiyle başı 
döner ve ayağının bastığı yeri, yani hakikati unutur. 

Divan şiiri, insanın iç dünyasındaki o karanlığı ve nefsin aldığı 
geçici hazzı anlatırken sadece havada kalan soyut laflar etmez; 
kibri doğrudan bedensel haz, sarhoşluk ve keyif gibi elle tutulur 
sahneler üzerinden önümüze serer. Şairler, özellikle “el” ve 
“baş” imgelerini kullanarak kibrin sadece kafada kalmadığını; 

                                                           
157  Karen Horney, “Read-Maturity and the Individual,” American Journal of Psychoa-

nalysis 7, no. 1 (1947): 85. 
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oradan taşıp bütün bedene ve duruşa sızan bir zehirlenme hali 
olduğunu okura iliklerine kadar hissettirir. Bu yüzden kibir, 
kuru bir “üstünlük taslama” meselesi değildir. İnsanı yavaş ya-
vaş gaflet uykusuna daldıran, iradesini felç eden ve kişiyi ken-
dine yabancılaştıran tam bir sarhoşluk halidir. Şairlerin dünya-
sında kibir; tıpkı şarap gibi baş döndüren, gözü kör eden bir 
gurur kadehidir (bâde-i gurûr). Bu sarhoşluk hali, bir yandan 
“baş”ı dikleştirip (ser-keşlik) gerçeği görmeyi engellerken, di-
ğer yandan “el”i de hırsın ve gücün uzandığı bir silaha çevirir. 
Sonuçta insan asıl yaratılış amacından tamamen kopar; kendi 
içine dönüp kendini bilmek yerine, o şişkin egosunun etrafında 
pervane olur. İşin sonunda geriye kibrin şarabıyla “kendinden 
geçmiş” ama asıl gerçeği ellerinden tamamen kaçırmış bir za-
vallılık kalır. 

17. yüzyıl şairlerinden Ahmed Yârî de kibrin nefse o tatlı gelen 
haz kısmına ve insanın algısını tamamen felç eden tarafına dik-
kat çeker. Şair kibri elde tutulan bir kadeh, gururu ise o kadeh-
ten yayılan bir sarhoşluk keyfi gibi önümüze koyar. Bu zehirli 
duygunun insanı nasıl büyülediğini, ona çirkini güzel, yanlışı 
doğru göstererek aklını nasıl başından aldığını şu bedensel sah-
nelerle yüzümüze vurur: 

“Elinde sâgar-ı nahvet başında keyf-i gurûr  
O mest-kâra ne hod-bîn ü gırre tâb oldı” Gazel 744, 3. Beyit 

(Ahmed Yârî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Elinde kibir kadehi 
(sâgar-ı nahvet), başında gururun sarhoşluğu; o kibre kapılmış 
sarhoşta (mest-kâr) ne kadar kendini beğenmiş (hod-bîn) ve 
mağrur (gırre) bir hâl belirdi. 

Şairin kibri havada kalan bir fikir olmaktan çıkarıp, adeta elde 
tutulan ve yudumlanan bir “haz nesnesine” dönüştürmesindeki 
en can alıcı nokta şudur: Kibri sadece sıradan bir davranış değil, 
vazgeçilmesi imkânsız bir “bağımlılık” gibi önümüze koyar. İlk 
dizedeki “sâgar-ı nahvet” (kibir kadehi) tamlaması, insanın 
eline geçen güç, makam veya parayı tıpkı bir şarap kadehi gibi 
büyük bir iştahla dikip içmesini anlatır. Bu benzetme, aslında 
insanın dışarıdan kazandığı başarılarla kendi egosunu beslediği 
ve o zehirli şerbetle benliğini şişirdiği tam bir narsisizm sarma-
lıdır. Bu gurur kadehinden yudumlayanın başında dönen o 
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“keyf-i gurur” (gurur sarhoşluğu), kişinin gerçek dünyadan ta-
mamen kopup kendi kendine duyduğu o hastalıklı hayranlığın 
verdiği sahte ve geçici bir hazdan başka bir şey değildir. Şair, 
ikinci dizedeki “ne... tâb oldı” (ne ağır geldi ne zor) ifadesiyle, 
körkütük bir sarhoşun o hissizliğini doğrudan kibirli insanla eş-
leştirir. Nasıl ki aşırı sarhoşluk insana bedensel acıları ve yük-
leri unutturan bir uyuşukluk verirse; kibir sarhoşu da içine düş-
tüğü ahlaki çöküşün, o “hod-bîn” (kendini görme) ve “gurur” 
karanlığının korkunç ağırlığını hissetmeyecek kadar derin bir 
uyuşukluk içindedir 

Kibrin yarattığı bu hastalıklı büyüklük hissi ve gerçeklikten ta-
mamen kopma hali, Mevlânâ’nın Mesnevî’sindeki o meşhur ve 
sarsıcı örneği akla getirir: Bir su birikintisinde yüzen saman çö-
püne konan sinek, başını kaldırıp etrafına baktığında; o suyu 
uçsuz bucaksız bir okyanus, saman çöpünü devasa bir gemi, 
kendisini de usta bir kaptan sanırmış. İşte kibrin insanın kafa-
sında kurduğu o sahte dünya tam olarak budur; kişi kendi kü-
çücük dünyasını evrenin merkezi, kendini de o merkezin tek 
hâkimi zanneder.158 

Kibrin insanın ruhunda açtığı yaraları inceleyen çalışmalar, ki-
şinin sürüklendiği bu körlük halini çok net ortaya koyar: İnsan 
alçakgönüllülükten uzaklaştıkça, her şeyin merkezine sadece 
kendi benliğini koymaya başlar. Bu hastalıklı bencillik sapması 
(hod-bînlik) onu öyle karanlık bir kuyuya çeker ki, sonunda 
zihni kendi kibrinin karanlığında tamamen işlevsiz kalır.159 Ni-
tekim İmam Gazâlî, kibrin insan aklı üzerindeki bu sarhoş edici 
ve yıkıcı etkisini adeta matematiksel bir ters orantıyla, tokat 
gibi bir netlikle açıklar: Ona göre insanın kalbine ne kadar kibir 
girerse, aklından da tam o oranda eksilme olur.160 

Ahmed Yârî’nin o “mest-kâr” (işi gücü sarhoşluk olan) benzet-
mesi, İmam Gazâlî’nin kibrin kaçınılmaz sonu olarak gördüğü 
“akıl noksanlığı” tespitiyle birebir örtüşür. Buradaki sarhoşluk 

                                                           
158  Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, Mesnevî, c. 1, çev. Veled İzbudak (Milli Eğitim Bakan-

lığı Yayınları, 1991), 
159  Salman Akhtar, ed. “An Evolutionary Hypothesis on Arrogance,” Arrogance: Deve-

lopmental, Cultural, and Clinical Realms içinde, ed. D. Shah (Routledge, 2018), 26. 
160  Gazâlî, Kibir ve Kendini Beğenmişlik, 88. 
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şaraptan değil; insanın kendi kendine duyduğu o hastalıklı hay-
ranlıktan (hod-bînlik) ve sahte bir aldanıştan (gırre) gelir. Bu 
ruhsal zehirlenme, insanın sadece aklını değil vicdanını da kör 
eder; bir yerden sonra doğruyla yanlış birbirine girer. Kibir sar-
hoşu bir insan, etrafına saçtığı zulmü, o ezici ve kırıcı tavırlarını 
asla bir “kötülük” olarak görmez. Aksine, başkasına verdiği 
acıyı kendi gücünün ve iktidarının bir ispatı sayar. Tıpkı körkü-
tük sarhoş birinin nereye bastığını bilmemesi gibi, kibrin esiri 
olan kişi de egosunu doyurmak uğruna açtığı derin yaraları fark 
etmez bile; kendi zulmünü adalet, o nobran kabalığını ise asalet 
zanneder 

Kibrin Estetik Maskesi: Ser-keş Bakış ve Aldanış 

Ahlak kitaplarında kibir, genelde zihnin kuytu köşelerine sak-
lanmış soyut bir hastalık olarak anlatılır. Ama şairlerin dünya-
sında iş değişir; kibir orada ete kemiğe bürünüp adeta sahneye 
fırlar. Şairler bu hastalığı sadece havada kalan laflarla anlatıp 
geçmez; doğrudan bedendeki yansımalarına odaklanıp kibri 
okurun tam gözünün önüne dikerler. Şiirin o zengin dünyasına 
baktığımızda, kibrin insan bedeninde üç ana durak noktası kur-
duğu gerçeğiyle karşılaşırız: Kibirli bir duruş (kıyam), kasıntılı 
bir yürüyüş (reftar) ve hepsinden önemlisi o üstten bakan kes-
kin bakış (nazar), kibrin bedendeki en net göstergeleri olarak 
karşımıza çıkar. 

Divan şiirinin dünyasında bakış, sadece fiziksel bir görme ey-
lemi değildir. Âşık ile sevgili (maşuk) arasındaki o güç denge-
sini tek başına belirleyen en büyük silahtır. Bu düzende sevgili, 
güzellik ülkesinin mutlak sultanıyken; âşık o kapının sıradan 
bir kölesidir (geda). Sultanın kölesine hiç bakmaması en ağır 
“yok sayma” cezası, ona tepeden bakması ise doğrudan bir kü-
çümseme göstergesidir. 

Bakışın bu ezici gücünü ve kibrini en sarsıcı şekilde özetleyen 
olay, o meşhur Büyük İskender ile fıçıda yaşayan Diyojen karşı-
laşmasıdır. Dünyanın hâkimi İskender, fıçının tepesine dikilip 
o kibirli edasıyla “Dile benden ne dilersen” dediğinde, aslında 
tam da kibrin o “yukarıdan aşağıya” ezen gücünü sergiler. Fakat 
Diyojen istifini hiç bozmaz; başını kaldırıp ona bakmaya bile 
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yeltenmeden “Gölge etme, başka ihsan istemem” diyerek o kib-
rin saltanatını tek cümleyle yerle bir eder.161 Bu hamle, tepeden 
bakan güce karşı “görülmeyi bile takmayan” bir iradenin toka-
dıdır. İşte Divan şiirinde de sevgili, tıpkı İskender gibi bakışları 
üzerinden tam bir iktidar kurar. Dışarıdan bakıldığında sevgili-
nin o ok gibi bakışları veya âşığı hiç görmemesi son derece es-
tetik dursa da aslında bu tavır karşısındakini yakıp yıkan ve onu 
koca bir “hiçliğe” mahkûm eden en acımasız bedensel silahtır.  

Fakat bu noktada gözden kaçmaması gereken hayati bir mesele 
şudur: Söz konusu bedensel işaretler, dışarıdan bakanlar için 
tehlikeli bir yanılsama barındırır. Çünkü kibrin o mesafeli, 
hatta buz gibi soğuk ve ilgisiz duruşu; yüzeysel bir bakışla ko-
layca “vakar”ın ağırbaşlılığı, “cazibe”nin gizemi yahut “mest-
lik” halinin dünyadan kopukluğu gibi olumlu anlamlarla karış-
tırılmaya çok müsaittir. Bu karıştırma hali, kibrin en sinsi ka-
muflajıdır; zira hastalıklı bir üstünlük taslama olan kibir, dışa-
rıdan bakıldığında asil bir duruş olan vakarın taklidini yaparak 
kendini haklı çıkarır. İsmetî, kibrin dikbaşlı (ser-keş) bir bakı-
şın ardına nasıl gizlendiğini ve dışarıdan bakan gözlerin bu be-
densel şifreleri çözerken nasıl yanıldığını şu dizelerde sarsıcı bir 
dille ortaya koyar: 

“Ser-keş bakmayup uşşâka geçmiş kîn ü nahvetle  
Anı ol sâde-levhân şîve-i mestâne sanmışlar” Gazel 10, 4. Be-

yit (İsmetî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: O dik başlı (güç sa-
hibi/sevgili), âşıklara hiç dönüp bakmadan kin ve kibirle (nah-
vet) geçip gitmiş; o safdiller (sâde-levhân) ise onun bu kibrini 
sarhoşça bir eda ve naz (şîve-i mestâne) zannetmişler. 

Divan şiirinin anlam katmanlarında “nazar” (bakış), türü ne 
olursa olsun, muhatabı için varlığına dair bir onay, yani “var ka-
bul edilme” anlamı taşır. Bu gelenekte, öfkeyle bakılmak (kahr) 
dahi hiç bakılmamasından daha iyidir; çünkü birine tepeden 
bakmak bile eninde sonunda o kişiyi görüş alanına almayı ve 
ona bir “yer” belirlemeyi gerektirir. Ancak şair, kibrin şiddetini 

                                                           
161  John Gower, Confessio Amantis, c. 1, ed. R. A. Peck (Medieval Institute Publicati-

ons, 2006), Kitap 3, d. 1307-1308. 
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bu noktadan daha ileri bir aşamaya, yani mutlak bir “yok 
sayma” (ignorance) boyutuna taşır. 

Burada insan, benlik davasına kendini öyle bir kaptırmıştır ki, 
hali “ser-keş” (başı dik/dikbaşlı) bir kilitlenmeye evrilmiştir; bu 
yüzden kafasını bir an bile aşağı indirip karşısındakine bakmaya 
tenezzül etmez. Bu noktada serkeşlik aslında bir bakış türü de-
ğil, tam aksine bakmamanın ve görmezden gelmenin asıl nede-
nidir. Bu hal, kibrin “pasif” ama en sarsıcı duruşu olarak tanım-
lanabilir. Pasiftir, zira görünürde bir eylem veya saldırı yoktur; 
fakat yıkıcıdır, çünkü karşısındakini muhatap bile almayıp onu 
bir “hiçlik” (adem) çukuruna fırlatır ve varlığını temelden yok 
eder. Doğrudan bir hakaret bile karşındakini ciddiye almayı ge-
rektirirken, bu pasif duruş onu evrenden tamamen silip atar. 
İsmetî, beyitlerinde işte bu durumu “ser-keş” kavramı üzerin-
den yoğurarak, kibrin nasıl bedensel bir duruşa dönüştüğünü 
ve dışarıdan bakanlarda oluşturduğu o aldatıcı algıyı gözler 
önüne serer. 

Sevgili ya da bu mağrur bakışın sahibi, başını o denli dik ve “ser-
keş” bir edayla semaya doğru tutmaktadır ki; bu anatomik ve 
ruhsal katılık, onun nazarlarını aşağıya, yani ayaklarının tozuna 
yüz süren âşıklara çevirmesine mani olur. Bu noktada sevgilinin 
âşığa “ser-keş” bir edayla, yani dikbaşlı bir öfkeyle dahi bakma-
ması, onu mutlak bir “yok sayma” cezasına çarptırması demek-
tir. Klasik şiirde âşık, maşukundan gelecek cefa ve eziyeti bile 
bir iltifat sayar; çünkü kahr ile bakmak, muhatabı “var” kabul 
etmektir. Fakat bakışın tamamen kesilmesi, âşığı sevgilinin na-
zarında bir “hiç”e dönüştürür; bu, fiziksel bir körlük değil, kar-
şısındakini varlık sahasından silen ontolojik bir imhadır. 

Şu noktayı çok net koymak lazım: Buradaki “bakmayış”, o bil-
diğimiz edepten veya mahcubiyetten gelen zarif göz kaçırma 
(hicap) haliyle uzaktan yakından alakalı değildir. Tam tersine 
bu; başını bir saniye bile aşağı eğmeyi kendi büyüklüğüne bir 
leke sayan, karşısındakini görmek için olsa bile boyun bükmeye 
tenezzül etmeyen, iliklerine kadar işlemiş bir kibrin ta kendisi-
dir. Çünkü birini gerçekten “görmek” için aşağı bakmak, fizik-
sel olarak biraz olsun “eğilmeyi” gerektirir. Oysa kibrin putuna 
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tapanlar için tevazuyla eğilmek, cam gibi kırılıp dökülmekle bir 
tutulur.  

Bu “yok sayma” refleksi, modern psikolojide narsisizmin en te-
mel savunma kalelerinden biri olan “değersizleştirme” (devalu-
ation) kavramıyla tam olarak örtüşür. Narsist kişi, o aslında çok 
kırılgan olan egosunu güçlendirmek ve büyüklük taslayan 
(grandiyöz) benliğini korumak için, başkasını görmezden gel-
meyi en etkili silah olarak kullanır. Çünkü kendi “özel” ve “üs-
tün” olduğuna hem kendisini hem dünyayı inandırabilmesinin 
yolu, karşısındakini “sıradanlaştırmak” ve hatta onu tamamen 
“yok hükmünde” saymaktan geçer. Bu, bilerek seçilmiş bir aşa-
ğılama stratejisidir; insan, ötekinin varlığını silerek kendi varlık 
alanını genişletmeye çalışır. 

Şair burada sadece kibir sahibini hedef tahtasına oturtmaz; aynı 
zamanda “sâde-levhân” (safderun/bön) olarak nitelediği kitle-
nin basiretsizliğini, yani kibrin o yıkıcı “yok sayma” tavrını oku-
yamayan toplumsal körlüğü de sorgular. Çünkü bu gafil kala-
balık, kibrin o buz gibi soğuk ve dikbaşlı (ser-keş) duruşunu 
çözmekten çok uzaktır; bu hastalıklı hali, sarhoşun o kendin-
den geçmiş, umursamaz edası (şîve-i mestâne) sanıp büyük bir 
yanılgıya düşer. Bu durum basit bir yanlış anlamadan öte, dış 
görünüş ile iç yüzü birbirinden ayıramayan derin bir anlayış 
noksanlığıdır. Öyle ki bu ferasetsizlik, hastalıklı bir kibri alıp, 
asil bir erdem olan “vakar” mertebesine yükseltmeye kadar va-
rabilir. Oysa İmam Gazâlî, kibrin bu tür yanıltıcı maskeler taka-
bileceğini yüzyıllar öncesinden teşhis etmiştir. Ona göre kibir, 
çoğu zaman asil bir duruş olan “vakar”ın elbisesine bürünerek 
sahneye çıkar; öyle ki, kalp gözüyle bakmayan ve kibrin ne ol-
duğunu bilmeyen gafiller, dışarıdan gördükleri bu mağrur ka-
buğu hakiki bir ağırbaşlılık sanarak aldanırlar.162 

Şayet bir duruşun kimyasında, muhatabını yok sayan, onu hiçe 
indiren gizli bir “kîn ü nahvet” (kin ve kibir) sirayet etmişse; bu 
hal asla asil bir vakar yahut mahviyetkâr bir tevazu zannedilme-
melidir. Bilakis bilinmelidir ki bu durum, kibrin en kristalize 

                                                           
162  Uçan, “Bir Değer Yargısı Olarak ‘Vakar’ ve ‘Kibir’,”155-164. 
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olmuş, en saf halidir. Zira vakar, şahsiyetin ağırlığını ve onu-
runu korumayı hedeflerken; bu tür bir tekebbür, doğrudan öte-
kinin varlığını ezip geçmekten ve onu değersizleştirmekten bes-
lenir. Biri koruyucu bir kalkandır, diğeri ise zehirli bir ok. Anla-
şılan o ki kibrin en tehlikeli ve tedavisi en güç olanı; açıkça bö-
bürlenmekten ziyade, o büyülü “ulaşılamazlık” kisvesi altına 
gizlenmiş olan ve muhatabını “yok sayma” biçiminde tecelli 
eden o sessiz ve soğuk kibirdir. 

Bükülmeyen Boyun: Sürahinin Kibri ve Damlanın Tevazusu 

Divan şiirinin anlam haritasında boyun (gerden); salt başı göv-
deye bağlayan biyolojik bir köprü değil, itaat ile isyanın, tesli-
miyet ile tekebbürün (büyüklük taslamanın) sahnelendiği se-
mantik boyuta sahip bir araçtır. Bu uzuv, tevazu ile büküldü-
ğünde; “hiç”lik makamına erişin, Yaratıcı karşısında mutlak ac-
ziyetin ve minnetin sessiz bir ikrarıdır. Ancak aynı boyun, kib-
rin çeliğiyle sertleşip dikleştiğinde; artık sahibinin nefsini put-
laştırmasının ve öteki’ni, hatta hakikati kesin bir dille reddedi-
şinin somut bir abidesine dönüşür. Zira dikleşen boyun, başka-
sına bakmayı ve onu onaylamayı reddeden, iletişimi ve merha-
meti kesen dikey bir sınırdır. 

Divan şairi, insanın içindeki bu manevi dikleşme halini anlatır-
ken boynu öyle bir resmeder ki; o boyun artık eğilmeyi bir za-
yıflık ve alçaklık sayar, sanki kibrin ayazıyla kaskatı kesilmiş ve 
başı bulutlara değen (ser-fırâz) bir heykel gibi donup kalmıştır. 
Bu durum, tam da develerde görülen ve hayvanın boynunu bük-
mesine engel olan o meşhur hastalığa benzer. Kibirli kişi de 
tıpkı o hasta deve gibi, artık istese de başını alçakgönüllülükle 
eğemez hale gelmiştir; o artık ruhu ve bedeni kilitlenmiş, has-
talıklı bir tutulmanın esiridir. İnanç penceresinden bakınca bu 
hastalıklı dikleşme; Şeytan’ın, topraktan var edilen Âdem’e 
secde etmeyi reddederek sergilediği o ilk köklü “hayır” tavrıyla 
doğrudan bağlantılıdır. 17. yüzyıl şairi Mezâkî, bu ezeli kavgayı 
“boyun”, “sürahi” ve “toprak” imgeleri üzerinden ele alır. Şair, 
kibrin o dik başlılığı ile tevazunun mahviyetini (yok oluşunu) 
şu beyitte estetik bir terazide tartar: 

 
 



KİBİR KİTABI | 139 

“Sürâhîveş bile gerden-firâz-ı nahvet olmakdan  
Yine cür‘a gibi hâk ile yeksân olmamuz yegdür” Gazel 71, 2. 

Beyit (Mezâkî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Sürahi gibi kibirle 
boyun uzatıp böbürlenmektense, kadehin dibinde kalan ve top-
rağa dökülen son damla (cür'a) gibi toprakla bir olmamız (te-
vazu göstermemiz) bizim için çok daha iyidir. 

İblis’in dışlanması ve o asıl kötülüğü, tam da bu noktada; yani 
secde emrine karşı gösterdiği o kibirli dirençle ve boyun eğmeyi 
kesin bir dille reddetmesiyle başlar. Bu tavır, görünüşte sadece 
ilahi bir emre itiraz gibi dursa da aslında derinlerde kendinden 
başkasını değerli görmeyen narsist bir körlüktür. Boyun eğmeyi 
reddeden bu duruş, hakikate karşı takınılan katı tavrın ve kalp-
teki manevi çürümenin bedene yansımış halinden başka bir şey 
değildir. Divan şairleri de bu isyan psikolojisini ve itaatsizlik ah-
lakını sadece soyut kavramlara hapsetmek yerine, Mezâkî örne-
ğinde olduğu gibi “boyun” ve onun hareketleri üzerinden ete 
kemiğe büründürerek anlatmayı seçmişlerdir. 

Şair mısralarında, sürahinin o uzun, ince ve dik yapısını “ger-
den-firâz” (boynu göklere eren) diyerek kibrin somut bir sem-
bolü olarak ilan eder ve yerer. Buna karşılık, kadehin dibinde 
kalan o son damla tortunun (cür’a) toprağa dökülüp yerle bir 
olmasını (hâk ile yeksân) alçakgönüllülüğün zirvesi olarak öve-
rek harika bir zıtlık kurar. Şairin, kibri temsil etmesi için süra-
hiyi seçmesi çok anlamlıdır. Çünkü sürahi, meclisin tam orta-
sında, herkesin görebileceği bir yükseklikte gururlu bir duruş 
sergiler; fakat bu dik duruşun hemen arkasında, camın yapısın-
dan gelen o büyük kırılganlık gizlidir. 

Şair bu imgeyle aslında şu mesajı çakar: En asil veya en dolu 
görünen varlıklar bile, “kimseye ihtiyacım yok” diyerek o mut-
lak kibir (müstağnilik) davasına kalkışamaz. Çünkü sürahinin 
kaderinde, içindeki şarabı sunabilmek için eninde sonunda eğil-
mek vardır; eğer eğilmeyi reddederse bir işe yaramaz, zorla eği-
lirse döküp saçar, bir darbe alırsa da zaten paramparça olur. İşte 
bu tablo, kibrin ruhsal derinliklerindeki o savunma kalelerini 
akla getirir. Kibirli insanın o aşırı özgüvenli ve sarsılmaz sanılan 
duruşu, aslında iç dünyasındaki zayıflığı ve yetersizlik hissini 
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gizlemeye çalışan şeffaf ve camdan bir zırhtır; en küçük bir sar-
sıntıda tuzla buz olmaktan kurtulamaz.163 Haliyle sürahi gibi 
diklenip kırılmaktansa, o tortu gibi toprağa karışıp “yol” olmak, 
varoluş adına çok daha güvenli ve bilgece bir tercihtir. 

Şair; kibirli insana has olan o cam gibi kırılganlığın ve sonunda 
büyük felaketleri çağıran o gururlu duruşun tam karşısına, ses-
sizliğin ve tevazunun simgesi olan “cür'a”yı (kadehin dibinde 
kalan o son damlayı) adeta bir kurtuluş reçetesi gibi yerleştirir. 
Çünkü sürahi misali başını dikip “ben varım” davasına girenler 
için her an bir devrilme, sarsılma ve paramparça olma (inkisar) 
korkusu kapıdadır. Makam ve yükseklik ne kadar artarsa, ora-
dan aşağı çakılmanın şiddeti ve yıkımı da bir o kadar ağır olur.  

Buna karşılık cür'a, Divan şiiri geleneğinde toprağa dökülüp 
“hâk ile yeksân” (toprakla bir) olur. Şunu özellikle vurgulamak 
lazım; bu “toprakla birleşme” hali, bir perişanlık, tükeniş ya da 
yok olup gitme demek değildir. Şair bu durumu, alçakgönüllü-
lüğün en yüce ifadesi olarak bilerek ve isteyerek önümüze sü-
rer. Sürahi gibi boynunu dik tutanlar, o görkemli duruşun arka-
sında aslında ne kadar yalnız, korumasız ve kırılmaya müsait 
olduklarını fark etmeden ele verirler. Oysa toprağın o güvenli 
derinliğinde teslim olmayı seçenler; aşağı düşme kaygısından, 
parçalanma korkusundan ve varlık iddiasının getirdiği o ağır 
yükten kurtulup tevazunun şefkatli kolları arasında tam bir gü-
vene kavuşurlar. Çünkü zaten en dipte olanın, bir daha düş-
mekten korkusu olmaz. 

Şişinmiş Göğüs: Köpüğün Hacmi ve Hiçliğin Kırılganlığı  

Divan şiirinin o zengin hayal dünyasında kibir; sadece ruhun 
içine sığmadığı o dar kalıbı zorlamasıyla bitmez. İçerideki o ma-
nevi baskının etkisiyle bedenin fiziki sınırlarını da zorlayan, ona 
yapay bir büyüklük katan hastalıklı bir genişleme ve “şişinme” 
isteği olarak ortaya çıkar. Şurası bir gerçek ki; ahlaki kusurlar 
içinde, “şişme” ve “genişleme” gibi kelimenin tam anlamıyla 
bedene yansıyan nadir bozukluklardan biri kibrin ta kendisidir. 

                                                           
163  Picone, vd.,“The origin of failure: 450 
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Ortak insanlık deneyimi ve gözlemlerimiz de gösteriyor ki; kibir 
zehrini içen kişinin göğsü (sadr) durup dururken bir havayla 
şişer, omuzları sahte bir heybetle dikleşir, bakışları yüksekler-
den uçan (bâlâ-pervâz) bir tavra bürünür. Hatta bu kişinin otu-
ruşu bile değişir; sanki etrafında daha fazla yer kaplamaya, 
mekâna hükmetmeye çalışır. Kişi farkında olsun ya da olmasın, 
bedeni artık ruhundaki o şişkinliğin sergilendiği bir sahneye dö-
nüşmüştür; kibir, adeta bir tiyatro gösterisi gibi vücut dili üze-
rinden kendini dışa vurmaya başlar. Fakat şunu net bir şekilde 
söylemek lazım: Bedendeki bu fiziksel genişlemelerin hiçbiri 
manevi bir olgunluktan veya doluluktan gelmez; aksine hepsi 
tamamen “şekil”den ibaret bir kofluktur. Şairler de şiirlerinde 
bu durumu vücudun içi boş “şişinmesi” (intifâh) ve “kabar-
ması” benzetmeleriyle anlatırlar. Kibrin aslında havayla dolu bir 
balon gibi olduğunu; dışarıdan ne kadar hacimli ve heybetli gö-
rünse de özünde o kadar boş ve öze muhtaç olduğunu açıkça 
ortaya koyarlar.  

Doğrusu İmam Gazâlî, kibrin asıl karargâhı her ne kadar kalp 
olsa da onun orada hapis kalamayacağını çok net bir şekilde or-
taya koyar. Üstadın o meşhur tespitiyle; “Kibir aslında kalpte 
olan bir haldir ama etkileri mutlaka dış dünyaya, yani zahire vu-
rur”.164 Her ne kadar temeli itibarıyla kalpten doğan manevi bir 
hastalık olsa da içeriden taşarak bütün bedeni adeta istila eden 
kibrin bu bedensel hareketliliği, Divan şiiri geleneğinde genel-
likle “şişinmek” ve “kabarmak” gibi kelimelerle tarif edilir. Fa-
kat tam bu noktada, kavramları birbirine karıştırmamak adına 
“büyümek” ile “şişmek” arasındaki o çok kritik ve hayati farkın 
altını kalınca çizmek lazım. “Büyümek” dediğimiz şey; özün 
serpilmesi, içeriğin zenginleşmesi ve varlığın gerçekten bir ağır-
lık (sıklet) ve değer kazanmasıdır. Yani bu, içeriden dışarıya 
doğru akan, sağlıklı ve içi dolu bir olgunlaşma halidir. Buna kar-
şılık “şişmek” ise hastalıklı bir genişleme durumudur. Bu halde 
varlığın aslı (cevher) en iyi ihtimalle yerinde sayarken, hatta 
çoğu zaman büzüşüp daralırken; sadece o dış kabuğun (araz) 
yapay bir havayla yayılması söz konusudur. Bu durum aslında 
varlığın bütün dengesinin altüst olması ve hakikatin, sadece dış 

                                                           
164  Gazâlî, Kimyâ-yı Saâdet, çev. A. Faruk Meyan (Semerkand Yayınları, 2020). 
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görüntü uğruna bozulup gitmesidir. Çünkü kibirle şişen bir gö-
ğüs, görünüşte vücudu genişletip heybetli bir hava verse de ger-
çekte bu bir “gelişme” veya “ilerleme” değildir. Tam tersine, iç-
teki o derin kofluğun ve boşluğun beden üzerinden dışarıya 
haykırılmasıdır. 

Bu “içi boş şişinme” hali, kelimelerin kökenine indiğimizde de 
harika bir isabetle yerine oturur. Râgıb el-İsfahânî, “fahr” (bö-
bürlenmek) kavramını, “fahhâr” (ateşte pişmiş kuru çamur 
veya saksı) köküyle ilişkilendirerek tam isabet bir benzetme ku-
rar.165 Buradaki mantık gerçekten sarsıcıdır: Kurumuş bir sak-
sıya vurduğunuzda çok yüksek bir ses çıkar; ancak etrafa yayılan 
bu gürültünün tek sebebi, o cisminin içinin “bomboş” olması-
dır. Kibirli insan da tıpkı o saksı (fahhâr) gibidir; erdemden 
yana içi boşaldıkça, benlik davasıyla dışarıya daha çok ses verir, 
şişinir ve çevresinde daha fazla yer kaplamaya çalışır. Dolayı-
sıyla bedendeki bu kabarma ve genişleme, aslında bir varlık gös-
terisi değil; tam tersine, iç dünyadaki manevi hiçliğin dışarıya 
taşan acı bir itirafıdır. 

16. yüzyılın dev şairi Gelibolulu Mustafa Âlî, aşağıdaki beytinde 
bu durumu şarap kadehinin üzerindeki o hava kabarcığına, yani 
“habâb”a benzeterek anlatır. Şairin bu imgeyi seçmesi aslında 
çok ince bir zekânın ürünüdür; kibrin yapısındaki o en temel 
çelişkiyi, yani o koca bir “hacim aldatmacasını” tam kalbinden 
yakalar. Bu benzetmeden de açıkça görüleceği üzere; içi bomboş 
olmasına rağmen dışarıdan sanki bir heybet abidesiymiş gibi 
duran bir yapı vardır. Çünkü o kabarcık (habâb), varlığını içinde 
bulunduğu sıvıdan değil, hırsla içine hapsettiği o “hava”dan 
alır: 

“Ger habâb-ı mey gibi şişsenkubarsankibr ile  
Câmunâhir sındurur tâcunkapar bâd-ı gurûr” Gazel 434, 3. 

Beyit (Gelibolulu Mustafa Âlî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Eğer 
şarabın üzerindeki kabarcık (köpük) gibi kibirle şişip kabarır-
san, en nihayetinde o gurur rüzgârı kadehini kırar ve başındaki 
tacı kapıp götürür. 

                                                           
165  Râgıb el-İsfahânî, el-Müfredât: Kur'an Kavramları Sözlüğü, çev. Yusuf Türker (İs-

tanbul: Pınar Yayınları, 2010), 778. 
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Şair bu mısralarda, şarap kadehinin yüzeyinde beliren o hava 
kabarcıklarını (habâb), kibrin bedendeki en belirgin tepkisi 
olan “göğüs kabarması” ile bir tutarak vuruşu tam yerinden ya-
pan bir imge yakalar. Bu betimleme, kibrin yapısındaki o en te-
mel çelişkiyi, yani “hacimsel yanılsama” (illüzyon) gerçeğini ele 
vermesi bakımından gerçekten üzerinde durulması gereken bir 
noktadır. Durum şudur: Dışarıdan bakıldığında o kabarcık 
(habâb), göze kocaman, parlak ve heybetli görünür. Fakat me-
seleyi derinlemesine kavrayanlar çok iyi bilir ki bu büyüklük, 
bir “doluluğun” ya da “sağlamlığın” kanıtı değil; aksine incecik 
bir zarın içine hapsolmuş “havanın”, yani koca bir hiçliğin kap-
ladığı alandan ibarettir. 

Lafı hiç dolandırmadan söyleyelim; “kofluk” diye isimlendirebi-
leceğimiz bu hal, aslında kibrin bir gövde gösterisi olmadığını, 
tam aksine aciz bir “yetersizlik perdesi” olduğunu yüzümüze 
vuruyor. Bu psikolojik zemin, kibrin kökenine dair yapılan o 
isabetli tespitle tam on ikiden örtüşüyor. Belirtildiği üzere; ki-
bir, gerçek bir güçten değil, tam aksine derin bir “güvensizlik-
ten” doğan “sahte ve yanıltıcı bir özgüven” halidir.166 İşte o ka-
barcıktaki (habâb) hastalıklı şişme de tıpkı bu mantıkla çalışı-
yor: İçerideki o koca boşluk ve güvensizlik kimse tarafından fark 
edilmesin diye, dış kabuk (çeper) yapay bir şekilde sonuna ka-
dar geriliyor. Bütün mesele, içerideki hiçliği gizleyip dışarıdan 
bakıldığında parlak, kusursuz ve ulaşılamaz bir küre görüntüsü 
illüzyonu yaratmak. 

Şair, ikinci mısrada bu yapay şişinmenin ve o hastalıklı “büyük-
lük taslama” oyununun kaçınılmaz sonunu “bâd-ı gurūr” (gu-
rur rüzgârı) imgesiyle gözler önüne serer. Burada özellikle vur-
gulanan o “kubarma” (şişinme) hali, aslında bir “şekl-i hey-
bet”tir; yani sadece göz boyayan, içi bomboş bir büyüklük gös-
terisinden ibarettir. Kibri mimari bir yapı gibi hayal edersek; bu 
manzara, dış cephesindeki parıltıyla göz alan ama temeli çürük 
olan bir binanın, en küçük bir sarsıntıda yerle bir olmaya 
mahkûm haline benzer. Bu yapısal zayıflık, kibrin mimarisine 

                                                           
166  Tahereh Mafi, Beni Bırakma, çev. Asena Çakmak Özdemir (İstanbul: Dex Kitap, 

2018), 119. 
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dair yapılan o çarpıcı tespitlerle birebir örtüşür. Kibir tuğlala-
rıyla örülüp gökyüzüne doğru gururla yükselen köşklerin, o iç-
lerindeki “zayıflık” ve “temelsizlik” yüzünden bir anda nasıl 
darmadağın olduğu çok net bir şekilde anlatılır.167 O hava ka-
barcığının (habâb) başındaki parıl parıl parlayan “tâc” da dışa-
rıdan bakınca bir saltanat ve hükümranlık işareti gibi görünse 
de varlığı aslında pamuk ipliğine bağlıdır. Kibirli bir nefesle şi-
şirilen o taç, yine o nefesin, yani gurur rüzgârının (bâd-ı gurūr) 
ufacık bir esintisiyle bir anda uçup gider; saltanatı sadece bir 
nefesliktir.  

Şair, “şişinmiş göğüs” vurgusuyla, kibri o bildiğimiz güç ve ce-
saret sembolü olmaktan tamamen koparıp alır; onu içi boş, kof 
bir balon gibi şişmenin (intifâh) simgesine dönüştürür. Kibrin 
bedensel sınırları zorlayan o devasa büyümesine zıt olacak şe-
kilde; onun anlam ve “sıklet” (ağırlık/değer) bakımından as-
lında ne kadar “hafif” olduğuna özellikle parmak basar. Çünkü 
buradaki göğüs kabarması, yiğitlikten veya özdeki bir “cev-
her”den değil; tamamen içeriye dolan “hava”nın işgalinden kay-
naklanır. Bu imge üzerinden, kibrin insan doğasında ve bede-
ninde yarattığı o görüntü bozukluğu net bir şekilde ortaya ko-
nur. Kendini dev aynasında gören insanın bu “büyüklüğü”, ger-
çekte hastalıklı bir “şişiklikten” başka bir şey değildir. Ve fizik 
kurallarının o değişmez hükmü burada da işler: Özü gelişme-
den sadece kabuğu şişen her şey, eninde sonunda ya patlamaya 
ya da sönüp büzülmeye mahkûmdur. 

Aynadaki Leke: Yansıtma ve Kibrin Körlüğü 

Hem kadim düşünce geleneğinde hem de bugünün psikoloji-
sinde ortak kabul gören o sarsılmaz gerçek şudur: “İnsan dün-
yayı olduğu gibi değil, kendi nasılsa öyle görür.” Yani bakmak, 
sadece dışarıda olup biteni izlemek değildir; insan aslında dış 
dünyaya baktığında kendi iç dünyasını seyreder. Divan şiiri 
perspektifinden bakıldığında ise kibir; sadece kişinin kendini 
olduğundan devasa görmesi (büyüklük sanrısı) demek değildir. 
Bundan çok daha tehlikeli bir şekilde dünyayı, eşyayı ve diğer 
insanları çarpık, küçülmüş ve değersiz gören bir “algı körlüğü” 

                                                           
167  Halil Cibran, Mezarlar Ne Söyler, çev. A. Erkin Köylügil (İstanbul: Erasmus Yayınları, 
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ya da “mercek bozukluğu”dur. Kibirli biri için dünya, artık ha-
kikatin parladığı berrak bir ayna değil; sadece kendi egosunun 
yansıdığı isli ve buğulu bir camdan ibarettir 

Kibir Divan şiirinde sadece “benliği büyütme” eğilimi değil; bi-
reyin dünyayı görme biçimini temelinden sarsan hem zihinsel 
hem de ahlaki bir hastalıktır. Bu noktada bakış (nazar/nigâh), 
insani bir bağ kurma ve anlama aracı olmaktan çıkarak tama-
men bir iktidar gösterisine dönüşür. Kibir bedende göz üzerin-
den somut bir karşılık bulduğunda, o göz artık dünyayı özgürce 
seyretmeyi bırakır; aksine her şeyi “denetlemeye” ve “yargıla-
maya” başlar. Bakış, artık hiyerarşik bir yer belirleme aracına 
dönüşmüştür; kişi karşısındakine bakarken amacı bir iletişim 
kurmak değil, kendi yüksekliğini (irtifasını) sağlamlaştırmak-
tır. Belirtildiği üzere; “Görme konuşmadan önce gelir” ve her 
bakış, aslında bakanın baktığı şeyle kurduğu o güç ilişkisini 
içinde saklar168 Kibirli bir bakış, karşısındakini insan olmaktan 
çıkarıp onu sadece kendi egemenlik alanındaki bir nesneye, bir 
parçaya dönüştürür. 

İşte bu yüzden Divan şiirinde bakış (nazar/nigâh) ve onun en 
önemli tamamlayıcıları olan kaş ile kirpik (müjgân) gibi mimik-
lerin o sessiz dili; sadece insanlar arasında basit bir temas veya 
bağ kurma yolu olmaktan tamamen çıkar. Bunlar artık hüküm 
veren, otoriter bir lisanın ve mutlak bir hükümdarlık kurma is-
teğinin en keskin araçlarına dönüşür. Kibirli biri için bakış, kar-
şısındakini anlama çabası değil; onu bir hiyerarşinin içine hap-
setme, konumlandırma ve yargılama eylemidir. Fakat burada 
genellikle gözden kaçan sarsıcı bir gerçek ve ahlaki bir çelişki 
gizlidir: Kişi, başkalarının eksiğini ve kusurunu (ayıbını) yaka-
layarak kendini yücelttiğini, onlardan üstün olduğunu zanne-
derken; aslında tam da o anda “kusur arama” hastalığına tutu-
lup kendi hanesine en büyük ayıbı, yani kibri eklemiş olur. Baş-
kasının noksanına kilitlenen göz, kendi olgunluğunu 
(kemâlâtını) sessizce yitirir. Çünkü tasavvuf ahlakına göre “ku-
sur görmek”, aslında o görülen kişinin değil, doğrudan doğruya 
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bakanın gözündeki ve kalbindeki lekenin dışarıya vuran yansı-
masıdır.169 

Öte yandan Divan şiirinde bakışların; “ok” (tîr), “kılıç” 
(şemşîr/tîğ) ve “cellat” gibi delip geçen, kesip atan unsurlarla 
bir tutulması; sadece âşığın bağrını delen o bildiğimiz sevgili 
nazından ibaret değildir. Bu durum aslında, kibrin o yargılayan 
ve yerle bir eden yıkıcı tarafının da açık bir yansımasıdır. Doğ-
rusu yaratılış amacı gereği dünyaya “ibret”, insana “muhabbet”, 
varlığa ise “şefkat” ve “merhamet” ile bakması gereken göz; bu 
asıl görevini bir kenara bırakıp üstünlük kurma, ötekileştirme 
ve aşağılama (tahkir) gibi tavırlara büründüğünde, bir gönül 
penceresi olmaktan tamamen çıkar. Artık karşısındakini ruhen 
katleden bir iktidar ve baskı sopasına dönüşür. 

Divan şiirinin beden ve algı üzerine çizdiği bu ruhsal tablo, as-
lında modern psikolojinin ortaya koyduğu gerçeklerle resmen 
şaşırtıcı bir uyum içinde duruyor. Bilimsel kaynakların da 
açıkça ortaya koyduğu üzere kibir; sadece basit bir büyüklük 
sanrısı değildir. Aksine, kişinin kendi benliğinde kabul etmeye 
yanaşmadığı o yetersizlikleri ve eksiklikleri dışarıya, yani baş-
kalarına “yansıtma” (projection) yoluyla kurduğu hastalıklı bir 
üstünlük ve aşağılama tavrıdır. Bu sistemde kibirli kişi, dış dün-
yaya ait her şeyi, en şerefli varlık olan insandan tutun da masum 
bir hayvana ya da cansız bir eşyaya kadar, adım adım “çirkin” 
(kerih) ve eksik görmeye odaklı bir düzen kurar. Çünkü insan, 
kendi nefsine yakıştıramadığı ve yüzleşmekten köşe bucak kaç-
tığı o acizliğini veya zayıflığını; bir başkasının üzerinde etiketle-
yerek ruhen bir “rahatlama” alanı bulur. Aslında bu durum, ki-
şinin içindeki o derin yetersizlik duygusunu bastırmak adına 
başkalarını değersizleştirmesi ve bu sayede kendine yapay bir 
denge yaratmasından başka bir şey değildir.170 

Zira kadim hikmetin de fısıldadığı gibi; kusur, dışarıdaki nes-
nede veya olayda değil, bizzat onu seyreden gözün merceğinde-
dir. Bakanın gözünde ve gönlünde mukim olan ne ise, dışarıda 
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gördüğü de odur. Dolayısıyla mevzu burada karşısındaki “man-
zara”nın ne olduğu değil; o manzaraya bakanın “penceresinin” 
ne kadar kirli olduğudur. Penceresi kibirle islenmiş bir ruhun, 
dışarıda berrak bir güzellik görmesi imkânsızdır. 

Kerîh gördügünillerde kendü hâlüñdür  
Götür bu ucb ile kibri gözünden ey hod-bîn” Terci-bend 1 

(Üsküplü İshak Çelebi, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Başkala-
rında (ellerde) çirkin (kerih) gördüğün şey aslında kendi iç 
hâlindir; ey sadece kendini beğenen (hod-bîn) kişi, gözündeki 
bu ucub ve kibri söküp at. 

Bakanın gözünde ve gönlünde mukim olan ne ise, dışarıda gör-
düğünün de o minvalde tecelli etmesi, kibirli bireyin psikolojik 
“yansıtma” mekanizmasının en net özetidir. Şair bu durumu, 
“Kerih gördüğün kusur illerde değil, kendü hâlünde” (Başkala-
rında çirkin gördüğün o kusur aslında ellerde değil, bizzat senin 
kendi halindedir) hakikatiyle ilk dizede çarpıcı bir şekilde vur-
gular. Burada ucb ve kibir, sadece ahlaki bir zaaf değil, aynı za-
manda gözün üzerine inmiş kesif bir “perde” yahut hakikatin 
ışığını engelleyen bir “hicab” olarak imgelenir. 

Eğer gerçek bir türlü görülemiyorsa ya da her şey göze çarpık 
çurpuk geliyorsa, bunun sorumlusu dış dünyadaki bir karanlık 
falan değildir; bizzat gözün tam önüne inen ve ruhun görüş ala-
nını kapatan o simsiyah “benlik perdesi”dir. Bu körleşme halini 
ve bakış açısındaki o hastalıklı kaymayı, kadim irfanın o kapsa-
yıcı diliyle şöyle teşhis ediyor: “Kendini beğenme, başkasını çe-
kememe duygusu gelince… yüzlerce perde… göz önüne geri-
lir”171. Bu sarsıcı tespitin ışığında mısralar; dış dünyayı düzelt-
mek gibi boş işlerle vakit kaybetmek yerine, asıl meseleye yani 
insanın özündeki o köklü onarıma odaklanmayı öğütlüyor. Şai-
rin burada önerdiği çözüm; dışarıdaki manzarayı değiştirmek 
değil, o manzaraya bakan gözü iyileştirmek, yani hayati bir “tas-
hih-i nazar” (bakışı düzeltme) hamlesidir. Çünkü o perde kalk-
madan manzara asla değişmez; gözdeki o leke temizlenmeden 
dünya asla pırıl pırıl görünmez. 

                                                           
171  Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, Konularına Göre Açıklamalı Mesnevî Tercümesi, 32. 



148 | RECEP ÇELİK 

Gözde Oturan Kibir: Halkın Görünmezliği ve Nazarın Körleşmesi 

İnsanın odağını tamamen dağıtıp gerçeği görme yeteneğini, 
yani o meşhur “basiretini” kör etmesi; şiirde bıkmadan usan-
madan bakış, nazar ve nigâh kavramları üzerinden dile getirilir. 
Kibir, her ne kadar kaynaklarda soyut ve kalpten gelen bir has-
talık olarak sınıflandırılsa da onun dış dünyadaki asıl somut 
karşılığı, her zaman “göz” sembolü ve bakma eylemi üzerinden 
kendini ele verir. Bu tablo, kibri sadece bir “büyüklük taslama” 
(istikbâr) olarak görüp geçmek yerine; onun varlıksal olarak 
“bakış tarzları” ve “nazar estetiği” penceresinden incelenmesi 
gerektiğini çok net bir şekilde gösteriyor. Çünkü kibrin asıl yı-
kımı, kişinin kendisini nerede gördüğünden ziyade, dünyaya ve 
diğer varlıklara hangi çarpık mercekten baktığında gizlidir. 

Çünkü bu hastalıklı hal, insanın dünyayı tanıma ve gerçeği keş-
fetme aracı olan bakışını (nazarı) resmen devre dışı bırakır. Ba-
kış, ufku tarayan geniş bir açı olmaktan çıkarak; benliğin ör-
düğü o kalın duvarların arasına sıkışmış, karanlık ve dar bir tü-
nele döner. Bu tünelin içinde bakış açısı, sadece insanlar arasına 
aşılmaz mesafeler koymakla kalmaz; aynı zamanda kendi ba-
şına kesin hükümler veren bir yargılama sistemine dönüşür. 
Doğrusu Divan şiirinde bakışın; sadece bir seyretme işi değil, 
gücün, yargılamanın ve baskının dilini konuşan bir “silah-
lanma” biçimi olduğu, sayısız örnekle ortadadır.172 Sonuç ola-
rak, kibirle kaplanmış bir gözün, dünyayı sadece çirkinleştir-
mekle kalmadığı; daha kötüsü onu tamamen “yok” sayan, var-
lığı sadece kendi egosundan ibaret gören tam bir körlüğe sü-
rüklendiği gün gibi ortadadır. 

Meseleye buradan bakınca, kibri sadece “başkasını küçük gör-
mek” diye tarif edip geçmek çok sığ kalıyor. Çünkü mısralarda 
da görüldüğü üzere; kibir artık aşağılama ya da hor görme sınır-
larını çoktan aşmış; “öteki”ni tamamen yok sayan ve hiçliğe 
mahkûm eden mutlak bir inkâr hali olarak ortaya çıkıyor. Hem 
Divan şiirindeki o keskin bakışta yer bulan hem de bugün “nar-
sisistik içe kapanma” olarak adlandırılan bu “odak körlüğü”, as-
lında dışarıya bakması gereken merceğin tamamen içeriye, yani 

                                                           
172  Koçak, “Divan Şairinin Dünyasında Bakış,” 47-67. 
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kişinin kendi nefsine dönmesidir.173 Bu hal, benliğin dış dün-
yayla bütün bağını koparıp kendi içine çökmesi ve zamanla dı-
şarıdaki her şeyin silinip yok sayılmasıdır. Doğrusu günümüz 
psikolojisiyle şaşırtıcı derecede uyuşan bu tahlili; yani dış dün-
yayı silip atan o algı körlüğünü, şu iki mısrada hem teşhis hem 
de ilan ediyor: 

“Bu ‘ucb u kibr oturmışdı özine  
Görinmezdi cihân halkı gözine” Mesnevi 12, 36. Beyit (Ab-

dülvâsi Çelebi, 15. yy.) Günümüz Türkçesi: Bu kendini beğen-
mişlik (ucub) ve kibir onun benliğine (özüne) o kadar yerleş-
mişti ki, cihan halkı artık gözüne görünmez olmuştu. 

Şairin ilk mısrada “oturmışdı özine” ifadesiyle kibrin sadece bir 
duygu değil; aslında kişinin tam merkezine, benliğine nasıl ku-
rulduğunu, orayı nasıl kendine mesken tuttuğunu görüyoruz. 
Beytin geneline ve o derin mantığına baktığımızda; buradaki 
“oturmak” fiilinin, gelip geçici bir heves değil; aksine benliği ta-
mamen ele geçiren, oraya kök salan ve kalıcı olan bir işgal nite-
liğinde olduğu belli oluyor. Bu durumda “öz”, yani insanın o en 
derin merkezi, kendine duyduğu hastalıklı hayranlık tarafından 
resmen kuşatılmış ve esir alınmıştır. Ancak meselenin asıl sar-
sıcı ve acıklı tarafıyla, “görinmezdi cihân halkı gözine” ifadesi-
nin geçtiği ikinci mısrada karşılaşıyoruz. Burada kibrin, sadece 
kendini üstün görme sanrısından çıkıp; artık başkalarını birer 
varlık olarak bile algılamayan, onları “yok sayan” bir dereceye, 
yani tam bir hiçliğe indiren o sert bakış açısı anlatılıyor. 

Modern psikolojinin de belirttiği gibi; kibirli birinin kendi ku-
sursuzluğuna duyduğu o aşırı güven öylesine baskındır ki, dı-
şarıdaki insanların ona katabileceği hiçbir zenginlik kalmadığını 
sanır. Bu hastalıklı düşünce, başkalarının fikirlerini ve hatta biz-
zat varlıklarını bile kişinin görüş alanından silip atarak onları 
resmen görünmez hale getirir. İnsan, kendi içine hapsolduğu 
için dış dünyayla kuracağı o gerçek bağı ve iletişimi de tamamen 
koparır.174 Bu mesele, kibrin sadece kişisel bir karakter bozul-
ması ya da basit bir ahlaki hata olmasının çok daha ötesinde bir 

                                                           
173  Akhtar, “Arrogance in Text and in Context,” s. 78. 
174  Valerie Tiberius ve J. D. Walker, “Arrogance,” American Philosophical Quarterly 35, 

no. 4 (1998): 382. 
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anlam taşır; çünkü kibir, kişinin anlama gücünü kör ederek ger-
çeğe ulaşmasını engelleyen bir “basiret körlüğü” ve varoluştan 
kopuşun ta kendisidir. 

Yapılan tüm bu incelemeler sonunda varılan asıl sonuç şudur: 
Kibir, insanı sadece kendi özünden koparmakla kalmaz; onu 
tam bir yalnızlığa ve gerçeklik algısının kaybına sürükler. Fizik-
sel engeller bakmaya engel olabilir; ancak kibirli insanın gözü 
ile dış dünya arasına giren o mesafe öylesine açılmıştır ki, du-
rum sadece kendi benliğini kaybetmekle kalmaz, “öteki”ni ta-
mamen yok sayma noktasına dayanır. Bu yüzden şair kibri, ba-
sit bir ahlaki zayıflık olmanın çok ötesinde, kişinin gerçekle ba-
ğını koparan aşılmaz bir perde olarak betimler. Belirtildiği 
üzere; insanın içine düştüğü bu “yok sayma” ve “gaflet” hali; 
“Kibir, gerçekten habersiz olmak demektir. 

Belirtildiği üzere; kendi benliğini her şeyin merkezine koymuş 
kişi, en büyük düşmanlığı aslında bizzat kendine yapmıştır. 
Çünkü kibir, dışarıya karşı takınılan bir üstünlük davası gibi 
dursa da özünde insanın kendi gerçeğine yabancılaşmasıdır. 
Kişi, benlik kavgasına düşerek içindeki o yüksek hakikatini gö-
remez olur ve kendi gelişiminin önündeki en sarsılmaz engele 
dönüşür. Başkalarını küçümsediğini sanırken aslında kendi ru-
hunu kemirmekte, olgunlaşma (tekâmül) yolunu kendi elle-
riyle kapatmaktadır.175 Kişinin kendi eliyle yarattığı bu acı kör-
lük ve mahrumiyet hali, şu dizelerde somut bir şekilde karşı-
mıza çıkar: 

“Kibirli kişiler dosta eremez 
Kibir kendine düşmandır göremez” Risâletü'n-Nushiyye 

(Yunus Emre, 14. yy.) Günümüz Türkçesi: Kibirli kimseler ger-
çek dosta (Hakk'a yahut hakiki bir yoldaşa) kavuşamazlar; 
çünkü kibir insanın kendi kendisine düşmandır, ancak kibirli 
kişi körleştiği için bu gerçeği göremez. 

Bu sarsıcı tespit, konuyu sadece toplumsal bir uyarı olmaktan 
çıkarıp doğrudan insanın varlık meselesine dönüştürür. Şaire 

                                                           
175  M. Kaplan, “Yunus Emre'nin İnsan ve Ahlak Görüşü (Risalat al Nushiyya'nın tah-

lili),”Türk Dili ve Edebiyatı Dergisi 21, no. 0 (2012): 72. 



KİBİR KİTABI | 151 

göre kibir; kişi ile “dost” (Hakikat/Allah) arasına giren o aşıl-
maz perdedir. “göremez” sözüyle anlatılmak istenen, fiziksel 
bir görme bozukluğu değildir; kibrin, insanın basiretini kör et-
mesi ve kişinin dostuna giden yolu bizzat kendi egosuyla kapat-
masıdır. Kendi kendinin perdesi haline gelen insan, en büyük 
düşmanını dışarıda ararken aslında onu kendi içinde taşımak-
tadır; çünkü benliğini aşamayan, dosta kavuşamaz. Kısacası, 
gözün gerçekten görebilmesi için özün, yani o şişkin benliğin 
aradan çekilmesi şarttır. 

Hayvansal İmgeler: İnsanlıktan İrtifa Kaybı ve Nefsin Behîmî Tezahürleri 

D şiirinin insan tasavvurunda birey, “eşref-i mahlûkat” paye-
siyle yaratılış düzeninin seçkin bir yerinde durur. Akıl, irade ve 
nutuk (konuşma/düşünme) yetisi, insanı diğer canlılardan ayı-
ran temel imkânlar olarak görülür; bu imkânlar da onu mânevî 
kemâle aday kılar. Ancak bu üstünlük, kendiliğinden sürüp gi-
den, garanti bir kazanım değildir. Korunması gereken bir den-
geye, diri tutulması gereken bir hâle benzer. Bu dengenin bo-
zulmasında, insanın mânevî irtifasını yitirmesind, kibrin payı 
büyüktür. Divan şairleri, kibrin ruhta açtığı yarayı, fıtrattan sap-
mayı ve ahlâkî çözülmeyi anlatırken çoğu zaman soyut kavram-
larla yetinmez; hayvansal sembollere yönelir. Çünkü kibir, aklı, 
tevazuu ve irfanı aşındırırken; hırsı, saldırganlığı ve gösterişi 
öne çıkarır. Bu yüzden metinlerde karşımıza çıkan hayvan me-
taforları yalnızca edebî birer teşbih değildir; kibrin insanı “in-
sanlık çizgisi”nden aşağı çeken dönüştürücü gücünü tersinden 
gösteren birer uyarı dili gibidir. 

İslam literatüründe ve tasavvuf psikolojisinde henüz terbiye 
edilmemiş nefs (nefs-i emmare), hayvani dürtüleri içinde barın-
dıran ve dizginlenmesi çok zor olan bir merkez olarak anlatılır. 
Kibir bu merkezde kök saldığında, insanın dış görünüşü (su-
reti) insan kalsa da iç dünyası ve ahlakı (sireti) resmen hayvani 
bir çizgiye kayar. Şairler, insanın bu derin düşüşünü somut hale 
getirmek için kibrin farklı yüzlerini, doğadaki canlıların o iyi bil-
diğimiz tavırlarıyla yan yana getirir. Çünkü kibir; bazen yırtıcı-
lığın merhametsiz pençesinde, bazen gururlu bir kanat çırpı-
şında, bazen de içi boş bir gürültüde kendini belli eden çok kat-
manlı bir zayıflık olarak anlatılır. İnsanın alçakgönüllülük ve 
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hiçlik zemininden ayrılıp o “benlik” kavgasına girmesi, çoğu 
metinde öfke, şehvet ve hırsın ağır bastığı bir iç hale bağlanır; 
irade geri çekildikçe hayvani refleksler ve bencillik ön plana çı-
kar. 

Bu hayvan tasvirlerinin bir kısmı, kibrin “ölçüyü” yerinden oy-
natması meselesine odaklanır. İnsan kendi haddini unuttukça, 
olduğundan daha iri görünme derdine düşer. Doğadaki bazı 
canlıların tehlike anında kabarması, şişip kendini dev gibi gös-
termesi; şiirde bu ruh haline birebir karşılık bulur. Şair, bu şi-
şinme tepkisiyle kibirli birinin içindeki o büyük boşluğu dışarı-
dan yapay bir kabukla kapatma çabasını birleştirir. Tüylerini di-
kip görkemli görünmeye çalışan ya da renkli kanatlarını açıp 
“beni izleyin” diyen canlılar gibi, kibirli kişi de hayatını bir 
sahne şovuna çevirdikçe nefes alır. Ama şiir, bu şovun arkasın-
daki o zayıflığı da hissettirir: Dışarıdan ışıldayan bu sahte bü-
yüklük, aslında içerideki korkuyu, yalnızlığı ve çürümüşlüğü 
saklayan bir kılıftan ibarettir. “Başını büyütmek” ya da “diklen-
mek” denilen bu hal, insanı gerçeğe yaklaştırmak yerine, onu 
iyice bir perdenin arkasına hapseder. 

Metinlerde öne çıkan ikinci damar ise kibrin o hükmetme ve 
baskı kurma hırsıdır. Kibir sadece “kendini beğenmek” değildir; 
başkasını ezmeyi, sindirmeyi ve üstünlüğü kalıcı hale getirmeyi 
isteyen bir tarafı da vardır. Bu taraf, şiirde çoğu kez avcı hayvan-
lar, yırtıcı kuşlar ya da gücüyle ezen binek hayvanları üzerinden 
anlatılır. Bu imgelerde “yükseklik” ve “hareket” masum özel-
likler olmaktan çıkar; ahlâkî bir sapmanın işaretine döner. Ken-
dini hep “yukarıda” tutan, başkalarına tepeden bakan, çıkarı 
için insanı çiğneyip geçen bu kibir türü; gücü adalet için değil, 
sadece ezmek için kullanır. Hayvani semboller, bu tavrın mec-
liste ve gönülde bırakabileceği yıkımı da net bir şekilde gösterir 

Son noktada ise kibir, o “içi boş iddiasıyla” kendini belli eder. 
Ağırbaşlılık (vakar) çoğu zaman sessizlikle ve kendinden emin 
bir duruşla bir tutulurken; kibir, varlığını kanıtlamak için sü-
rekli bir gürültüye muhtaçtır. Bu hal, klasik şiirde “az iş, çok 
laf” huyuyla bilinen hayvanlar üzerinden fena halde tiye alınır. 
Ortaya koyduğu işle kopardığı yaygara arasında uçurum olan bu 
tipler, kibrin o gevezeliğini ve kuru gürültüsünü yansıtır. Şair, 
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bu sembollerle kibrin çoğu zaman “kof bir gürültüden” ibaret 
olduğunu; kişinin kendi yetersizliğini abartılı laflarla ve iddia-
larla saklamaya çalıştığını yüzümüze vurur. Gerçek hüner ses-
sizliğin içinde gizliyken, kibir sürekli bağırıp kendini duyurma 
derdindedir. 

Bütün bu hayvansal imgelerin ortak yanı, insanın iç bütünlü-
ğünde açtıkları yarayı göstermeleridir. Kibir kimi beyitlerde 
boyna dolanan bir canavar, kimi yerde sırta binen bir yük, kimi 
yerde göze inen bir perde gibi anlatılır. Şairin gözünde kibirle 
malûl insan, “kul” olma idrakinden uzaklaşır; nefs-i emmârenin 
şekillendirdiği bir avcıya, bir kurbana yahut bir gösteri nesne-
sine yaklaşır. Bu sebeple Divan şiirinde kibre dair zoolojik me-
taforlar, estetik bir süs olmanın ötesinde, ciddi bir uyarı taşır: 
İnsan kibirle nefsini büyüttükçe, aslında hayvanî tabiatın dar sı-
nırlarına sıkışır; “insan-ı kâmil” ufkundan uzaklaşır. Aşağıdaki 
bölümlerde, bu genel çerçevenin daha somut tezahürleri olan 
ve her biri kibrin ayrı bir kusurunu işaret eden imgeler üzerinde 
tek tek durulacaktır. 

Tavus-ı Nahvet: Gösterişin Kostümü ve Kibrin Sahnelemesi 

Tavus kuşu, Divan şiirinde sadece göze hitap eden bir figür ol-
manın çok ötesinde; kat kat ve derin anlamlar taşıyan sağlam 
bir semboldür. Ama metinlere baktığımızda, tavusun o göz alan 
güzelliğiyle huyundaki bozukluklar arasındaki çatışma, onun 
dini taraftaki imajını resmen çelişkiler yumağına çevirmiştir. İs-
lam geleneğine göre; şeytanın cennete gizlice sızmasına yardım 
ettiği ve Hz. Âdem’in cennetten kovulmasına sebep olanlardan 
biri olduğu anlatılır; işte bu “suç ortaklığı” yüzünden de o muh-
teşem sesinin ve ayaklarının çirkinleştirilerek cezalandırıldığı 
belirtilir.176 Tefsirlerde ise tavus; öyle süslenip püslenip gezen, 
caka satan, yani gösterişe bayılan ve kendini fazlasıyla beğenen 
insan tipinin resmen canlı bir tablosu olarak karşımıza çıkar.177 

                                                           
176  Taberî, Tarih-i Taberî, c. 1, çev. M. F. Gürtuna (İstanbul: Sağlam Yayınevi, 2010), 

132. 
177  Aalaaddin Sultanov, “Fahreddin Er-Razi (v. 606/1209) ve Elmalılı’nın (v. 

1361/1942) Yeryüzü ile İlgili Ayetlere Yaklaşımlarının Mukayesesi” (Doktora tezi, 
Marmara Üniversitesi, 2017), 155. 
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Zahiri ihtişam ile batıni acziyet arasındaki bu paradoksal du-
rum, tasavvufi yorumlarda İsmail Hakkı Bursevî’nin kalemiyle 
manidar bir metafora dönüşür. Bursevî’ye göre tavusun, tüyle-
rindeki o eşsiz nakışlarla gururlanırken gözü ayaklarına ilişti-
ğinde utançtan başını eğmesi; benlik davasına kapılan insanın, 
hakikat aynasında kendi hiçliğini ve acziyetini idrak edişinin 
sembolik bir anlatımıdır.178 

Tavus sembolünün bu yolculuğu, sadece İslam dünyasıyla sı-
nırlı kalmaz; bütün dünyaya, apayrı inançlara da yayılır. Her 
sene tüylerini döküp yenilediği için Hristiyan sanatında; bede-
nin çürüyüp ruhun yeniden dirilişinin (resurrection) ve sonsuz 
hayatın bir simgesi olarak görülür.179 Aynı mantıkla Pagan kül-
türünde de doğanın o bitmeyen döngüsüyle, ölümsüzlük ve sü-
rekli yenilenme fikriyle yan yana getirilmiştir.180 Bu sembolün 
belki de en keskin ve varoluşsal değişimi Yezidilik inancında 
karşımıza çıkar. Yezidilerde tavus, “Melek Tavus” adıyla kutsa-
nır; ilahi iradenin yeryüzündeki kesin yansıması ve kutsal ışığın 
taşıyıcısı olarak kabul edilir.181 Budizm’de ise o zehirli bitkileri 
yemesine rağmen hayatta kalması yüzünden; kötülüğü (zehri) 
bilgeliğe çevirme gücünün bir simgesi olarak yorumlanır.182 

Farklı kültürlerdeki isimlendirmeler de bu kuşun nasıl bam-
başka algılandığını çok net gösteriyor. Türk halk kültüründe 
“alakuş” ya da “gelin kuşu” diye bilinen tavus, tüylerindeki o 
yeşil tonlar yüzünden bazı yörelerde resmen “Tanrı kuşu” diye 

                                                           
178  İsmail Hakkı Bursevî, Rûhu’l-Beyân Tefsiri, c. 2 (İstanbul: Damla Yayınevi, 2013), 

215. 
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anılıyor.183 Aynı şekilde Hindistan taraflarında da benzer bir yü-
celtme var; o zarif duruşu yüzünden Farsçada tam manasıyla 
“yüce” demek olan “fîsâ” ismiyle karşılandığı belirtilir.184 

Tavus kuşu, siyasi tarihte de estetik bir unsur olmanın ötesinde 
bir güç göstergesidir. Hâkimiyet ve koruyuculuğu simgelediği 
için Gazneli bayrağının ana sembollerinden biri olarak kullanıl-
mıştır.185 Bu sembolün kökleri daha derin bir tarihe uzanır; 
Dîvânü Lügati’t-Türk’te bu kuşun “Yun-kuş” olarak adlandırıl-
ması, onu doğrudan eski hükümdarlık geleneği ve kudret kav-
ramlarıyla bağlar.186 Bu isimlendirme, tavusa yüklenen iktidar 
ve güç anlamının Türk kültür hafızasındaki köklü yerini doğru-
lar. 

Divan şairlerinin mecaz dünyasında tavusun çok ayrı bir yeri 
vardır. Şairler onu genelde iffet, itibar, gösteriş ama en çok da 
“kendini beğenmişlik” sembolü olarak kullanır.187 Özellikle öğ-
retici ve tasavvufi metinlerde tavus, “dış güzelliğe aldanmanın” 
en temel örneğidir. Ferîdüddîn Attâr, Mantıku’t-Tayr eserinde 
tavusu; Hakikat yolculuğuna (Simurg'a) çıkmak yerine cennetin 
o süslü bahçesinde kalmayı seçen bir karakter olarak anlatır. 
Tavus, “Dost”un bizzat kendisini (Yaratıcıyı) değil, O'nun ya-
rattığı o süslü mekânı (Cenneti) arzulayarak manevi yoldaşlığı, 
geçici bir rahatlık uğruna gözden çıkarmıştır.188 Ahmedî de İs-
kender-nâme’sinde tavusu “pür-nakş” (çok süslü) ama “hüner-
siz” bir kuş olarak tanımlayıp, asıl değerin dış kabukta değil, 
içteki marifette yattığını gösterir.189 Âşık Çelebi ise divanında 
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gökkuşağını tavus kuşunun kuyruğuna benzeterek, onu doğa-
daki en üstün varlıklardan biri olarak sayar. 

Divan şairleri kibri, sadece “kalpteki bir hastalık” (istikbâr/ucb) 
olarak görmekle kalmamış; onu bedenin hareketlerine, yürü-
yüşe (reftâr), edaya ve “hırâm”a (salınışa) işleyerek resmen 
gözle görülür bir hale getirmişlerdir. Böylece şairler, kibri soyut 
bir ahlak hatası olmaktan çıkarıp, başın dik duruşundan adım-
ların uyumuna kadar bedenin her zerresine işleyen teatral bir 
sahne şovuna dönüştürürler. Bu sayede kibir, sadece bir üstün-
lük kurma derdi olmanın ötesine geçip, “izlenebilir bir göste-
riye”, hatta kendini sergileme tarafı ağır basan estetik bir araca 
evrilir. Tam bu noktada tavus kuşu (tâvûs), o güzelliği ve gös-
terişiyle kibrin bu “görselleşen” yüzünü anlatmak için en kulla-
nışlı benzetmedir. Kuşlar dünyasında kanatlarını bir yelpaze 
gibi açışı, renklerin o dansı ve gururlu yürüyüşüyle şov dünya-
sının en renkli yüzü olan tavus kuşu; kibrin gösterişe kaçan, 
dışa dönük ve “ben buradayım” diye bağıran tarafının kusursuz 
bir tablosudur. Tavus kuşu sembolüyle kibir, doğal ve sıradan 
bir davranış kalıbını yıkar; o yürüyüşteki yapmacık büyüklük ve 
kendini sergileme hevesiyle adeta ince ince kurgulanmış bir 
“sahne koreografisine” dönüşür 

Kibir ekseninde ortaya çıkan bu “görünme arzusu”; aslında ki-
şinin manevi olgunlaşmasını tamamlayamamış olmasından do-
ğan ruhsal açlığını, karakterindeki varoluşsal çatlakları, özgü-
ven eksikliğini ve benliğindeki o derin boşlukları örtbas etmek 
için kullandığı bir savunma mekanizması190, tam anlamıyla bir 
“büyüklük maskesi”dir. Bu kalkana sığınan kibirli kişi, tıpkı 
kuyruğunu yelpaze gibi açıp kendini olduğundan daha devasa 
göstermeye çalışan bir tavus kuşu gibidir. O, sergilediği bu gös-
terişli görsel aldatmacayla; aslında içi boş, dayanıksız ve gerçek-
ten uzak olan benliğini, dışarıya karşı “dolu”, “yeterli” ve “ol-
gun” gösterme derdindedir.  

Hayrabolulu Hasîb, güzellere has bu edayı, yani yürüyüşlerin-
deki o mağrur salınışı, Divan şiirinin alışılagelmiş mazmunları 
çerçevesinde salt bir hayranlık ifadesiyle betimleyip yüzeysel bir 
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estetik övgüyle sınırlandırmanın çok ötesine geçer. Şair, sevgi-
linin yürüyüşündeki zarafeti lirik bir dille yüceltmekle yetin-
mez; aksine bu görsel cazibenin ardına gizlenmiş hakikati de-
şifre etmeyi amaçlar. O, seyirlik bir şölene dönüşen bu bedensel 
teşhirin, aslında kibrin ustaca kurgulanmış “görsel bir aldatma-
cadan” ibaret olduğunu ifşa etmek gayesiyle şu satırları kaleme 
alır:  

“Hirâm-ı nâzdan tâvus-ı nahvet olduğun bildük  
Tezervüm cünbiş eyle raksa gir reftâr-ı keklik yap” Gazel 9, 

4. Beyit (Hayrabolulu Hasîb, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Nazlı 
yürüyüşünden kibrin tavus kuşu olduğunu anladık; ey sülü-
nüm, şimdi kımılda, raksa gir ve keklik gibi süzülerek yürü. 

Şair ilk dizede “hırâm-ı nâz” (nazlı yürüyüş) ifadesini kullana-
rak, kibri en başta estetik bir “cilve” kılıfına sokar ve onu bilerek 
hafifletir. Bu tercih, kibrin o itici yapısını, sevgilinin çekim ala-
nına giren zarif bir hareketmiş gibi “şirin” ve masum gösterme 
taktiğidir. Çünkü Divan şiiri geleneğinde sevgilinin yürüyüşü 
(reftâr); genelde aşığın aklını başından alan, bir sülün veya kek-
lik sekişini andıran, servi gibi salınan (serv-i hıramân) büyüle-
yici bir güzellik unsuru olarak anlatılır. İskender Pala'nın da be-
lirttiği gibi, sevgilinin bu nazlı salınışı, âşık üzerinde hayranlık 
uyandıran ve onu kendine bağlayan en güçlü estetik silahlardan 
biridir.191 

Ancak şair, bu beyitte söz konusu edanın sadece masum bir ca-
zibe unsuru olarak kalmadığını; estetik sınırları aşıp mahiyet 
değiştirerek “nahvet” (kibir/gurur) şekline evrildiğini vurgular. 
Artık bu yürüyüş, bir güzellik seremonisi değil, bir büyüklük 
taslama aracıdır. Dizede tercih edilen “bildük” (bildik/anladık) 
fiilindeki çoğul eki ise bu farkındalığın sadece şaire has bireysel 
bir sezgi olmadığını gösterir. Bu ifade, söz konusu davranışın 
bireysel bir bakış açısından sıyrılarak toplumsal bir mutabakata 
veya genel bir algıya dönüştüğüne işaret eder.  

“Tavus-ı nahvet” terkibiyle şair, o güzellik kuşunun ardına giz-
lenen gölgeyi, yani anlamın karanlık tarafını izhar eder. Tavus 
kuşunun rengârenk tüylerinin ve görkemli ihtişamının zahiri 
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temaşasında, aslında saklı ve gizli bir manevi çürümüşlük hali 
vardır. Bu bağlamda kibir zafiyetinin gösteri odaklı yapısı; sa-
dece başkalarının bakışlarını üzerine çekmeye dayalı, sürekli al-
kış ve onay bekleyen narsist bir sahneleme arzusuna dönüşür. 
Ancak bu teşhirci tavır, sadece göze değil, manevi duyulara da 
hitap eden itici bir vasfa bürünür. Dışarıdan bakıldığında sahi-
bini yücelten bir ziynet, yürüyüşüne asalet katan bir süs gibi 
görünen bu hal, hakikatte ruhun üzerine sinmiş en ağır ve da-
yanılmaz manevi kokudur.  

İkinci dizede şairin sevgiliden “reftâr-ı keklik” (keklik yürü-
yüşü) ve “cünbiş” (hareket) talep etmesi çok dikkat çekicidir. 
Şair, ilk dizede sevgiliyi “tavus” imgesiyle o ulaşılmaz ve dura-
ğan gösterişin zirvesine oturturken; ikinci dizede ona “sülü-
nüm” diye seslenerek bu donuk tabloyu dönüştürmek ister. Ta-
vus kuşunun o mesafeli ve resim gibi hareketsiz güzelliğinden 
sıyrılıp; işve ve nazın bedensel bir ritme dönüştüğü, endamın 
hareketle buluştuğu canlı bir sahneye geçişi arzular. Hasîb’in 
“cünbiş eyle, raksa gir, reftâr-ı keklik yap” diye peş peşe sırala-
dığı bu emirler, tıpkı bir yönetmenin sahnedeki oyuncusuna 
verdiği “hareket suflelerini” andırır. Bu teatral yönlendirmeler, 
şairin kibri sadece sevgilinin olumsuz bir huyu olarak görmek 
yerine, onu estetik bir “bedensel gösteriye” çevirdiğini gösterir. 
Böylece kibir; yalnızca içsel bir büyüklük hissi olmaktan çıkıp, 
bedenin arzu nesnesi olduğu, izlenme hazzının ve teşhirin baş-
rolde oynadığı bir “temaşa sanatı” şeklinde kurgulanır. 

Dizelerde; özü itibarıyla “kalpteki büyüklenme” (istikbâr) yani 
içsel ve batıni bir maraz olan kibrin, sınırlarını aşarak somutlaş-
tığı ve bedensel bir forma bürünerek “reftâr”a (yürüyüşe) ak-
settiği açıkça görülür. Şair, sevgilinin bu nazlı ve aynı zamanda 
mağrur salınışını zahirde şiirsel bir dille överken batında “ta-
vus” metaforu üzerinden ince bir yergiye başvurur. Böylece 
kibri, hem estetik bir hayranlık nesnesi olarak sunar hem de 
onun yapaylığını ifşa eder. Şairin satır aralarındaki mesajı şüp-
heye yer bırakmayacak kadar nettir:  

Kibir, sanıldığı gibi sadece içteki o “ben” duygusunun şişme-
sinden ibaret, edilgen bir durum değildir. Tam tersine, çoğu za-
man zenginlik, güç ve statü gibi dış etkenlerle beslenen; kişinin 
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kendini bir “arzu nesnesi” olarak vitrine koyduğu son derece 
aktif bir sahneleme taktiğidir.192 Bu yüzden kibir, her türlü al-
kıştan ve başkalarının o hayranlık dolu bakışlarından beslenen, 
varlığını ancak “izlenip” “onaylandıkça” kanıtlayabilen narsis-
tik bir seyredilme arzusu olarak karşımıza çıkar. Başka bir de-
yişle, kibirli kişi için görünmek resmen yaşamakla eşdeğerdir; 
sahne ışıkları sönüp görünürlük azaldığında yaşam enerjisi de 
tükenir. Sonuç olarak metnin işaret ettiği o gerçek zarafet, tavus 
kuşu gibi kibre bulanmış kasıntılı bir şovda değil; tam aksine 
keklik gibi hayatın doğal akışına kendiliğinden ayak uyduran, o 
benlik iddiasından sıyrılmış, yapmacıksız ve samimi bir doğal-
lıkta gizlidir. 

Bûm-i Nahvet: Şişinen Baş ve Üşüşen Düşmanlar 

Kelimelerin hafızasına bakıldığında, baykuşun o kötü şöhretin-
den önceki soylu geçmişinin izlerini görmek mümkündür. Öyle 
ki köken olarak Altay Türkçesinde zenginlik ve ululuk anlamına 
gelen “bay” kelimesiyle bağı olan bu canlı, eski kültürde doğru-
dan “kutsal kuş” olarak bilinir.193 Bu kutsallık algısı, hayvanın 
kendi doğasından gelen sembolik bir değerle iyice sağlamlaş-
mıştır. 

Geceyi izleyen ve karanlıkta gören yapısı yüzünden Türk düşün-
cesinde tam bir uyanıklık sembolü olarak kabul edilmiştir.194 
Hatta gece avlanan bu canlının o en zifiri karanlıkta bile tetikte 
kalması, askeri bir erdem olan “komutan ferasetiyle” ve yöne-
timdeki uyanıklık ilkesiyle bir tutulmuştur.195 Tarihsel kaynak-
lar da bu kuşun Türk kültüründeki o sağlam yerini net bir şe-
kilde doğrular. Klasik sözlüklerde “ügi”, “ķoburga” veya 
“yapâķulaķ” gibi farklı isimlerle kayda geçen bu kuş196 sosyo-
politik yapıda da sembolik bir görev üstlenmiştir. Öyle ki Moğol 
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etkisiyle şekillenen yirmi dört Oğuz boyu teşkilatında, her bo-
yun kimliğini yansıtan kutsal bir “ongon” (totem/simge) belir-
lenirken; baykuş (ügi), Bayat boyunun simgesi yapılmıştır.197  

Ancak mitoloji, efsane ve halk inançlarının o derin katmanla-
rında bazen olumlu (kutsal/bilge), bazen de olumsuz (uğursuz) 
anlamlar yüklenen bu çift yönlü sembol; zamanla edebi metin-
lerde resmen anlam daralması yaşamıştır. Özellikle Âşık tarzı 
şiir geleneği ve klasik edebiyatın o oturmuş kurallarında bu 
soylu geçmiş unutulmuş; baykuş, genelde terk edilmişliği ve yı-
kımı anlatan “virane” kavramıyla birleşip tekinsiz bir yalnızlığın 
sembolüne dönüşmüştür. 

Halk kültüründe baykuşun ötüş şekli ve sıklığı, geleceğe dair iyi 
ya da kötü türlü kehanetlere kapı aralar. Batı folklorunda, özel-
likle Avrupa ve Amerika anlatılarında “kötü alın yazısı” ve 
“ölüm elçisi” diye bilinen bu sembol; Roma medeniyetinde de 
uğursuzluk ve yıkımın işareti sayılmış, ötmesi resmen yaklaşan 
ölümün ilanı olarak görülmüştür.198 Anadolu'daki yaygın inanış 
da bu karanlık tabloyla birebir uyuşur; öyle ki bir evin çatısında 
baykuş ötmesi, o evden kesinlikle bir cenaze çıkacağının işareti 
olarak yorumlanır. Fakat bu genel karamsar havanın bir istis-
nası olarak Kıbrıs Türk kültüründe baykuş sesi; içeriğinden (iyi 
veya kötü olmasından) tamamen bağımsız şekilde, sadece bir 
“haber” işareti olarak görülüp çok daha tarafsız bir yere çekil-
miştir.199 

Fakat Divan şiirinin o semboller dünyasında “bûm” ve “cuğd” 
isimleriyle anılan baykuş, daha çok içine işlemiş o uğursuz kim-
liğiyle bilinir. Bu kuş; kara bahtın, ölümlü olmanın ve ıssızlığın 
kol gezdiği o virane dünyanın karanlık, gizemli ve her an pu-
suda bekleyen tekinsiz bir sembolü haline gelmiştir. Üstelik sa-
vunmasız kuşların yuvalarına çöküp yiyeceklerini gasp eden o 
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199  L. Sami Akalın, Türk Folklorunda Kuşlar (Ankara: Ersa Matbaası, 1993), 77. 
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yırtıcı doğası; onu, güçsüzün elindekine göz diken doymak bil-
mez zenginlerin ve açgözlü tiplerin o karanlık ve zalim yüzünün 
bir aynasına dönüştürür.200 

Hem klasik edebiyata hem de modern psikolojiye bakıldığında, 
kibrin en belirgin özelliği o “başını büyütme” ya da “diklenme” 
eylemidir. “Tekebbür” (kibirlenme) kelimesi kök olarak “bü-
yüklük” anlamına gelse de buradaki büyüklüğün gerçek bir va-
roluştan ziyade, içi boş bir “şişinme” ve göz boyama olduğu çok 
nettir. İşte baykuş, o fiziksel duruşuyla bu yanılsamanın doğa-
daki en isabetli sembollerinden biridir. Şairler, baykuşu o bilin-
dik “virane bekçisi” rolünden çıkarıp; kibrin sadece bir mekân 
meselesi değil, tam anlamıyla bir “duruş ve gösteriş” sorunu ol-
duğunu anlatan sağlam bir eleştiri aracına dönüştürürler.  

Baykuşun tüylerini kabartıp kendini olduğundan iri gösterme 
çabası, kibrin o hastalıklı ruh haliyle birebir örtüşür. Bu kuş vi-
ranelerde tek başına yaşasa da tüylerini kabarttığında başının 
gövdesine göre o orantısız büyümesi, kibrin yarattığı o “yapay 
heybeti” resmen sahneler. Bu tablo, kibirli insanın içindeki o 
hiçliği ve çaresizliği, dışarıdan devasa görünerek kapatma tela-
şının hayvanlar âlemindeki tam karşılığıdır. Ancak bu kabarma 
hali, sadece fiziksel bir duruş değil; aynı zamanda sembolik bir 
körlüktür. Şiir dünyasında bu devasa baş; kişinin “manevi dün-
yasını karartan bir perde” olarak yorumlanır. Çünkü o “benlik” 
(ego) ne kadar şişerse, kişinin hakikat ışığını görmesi o kadar 
imkânsızlaşır; kişi kendi yarattığı o dev gölgenin altında kalarak 
bizzat kendi viranesindeki karanlığa mahkûm olur. 

Akademik literatürde de vurgulandığı üzere, kişinin benliğini 
merkeze alarak sergilediği bu “başını büyütme” hali; hakikatte 
ilahi iradeye karşı takınılan antagonistik (muhalif) bir duruşu, 
derin bir nankörlüğü ve ontolojik bir başkaldırıyı ihtiva eder. 
Nitekim insan fıtratını zedeleyen bu zafiyetin tezahürleri olan 
itaatsizlik ve manevi sapmalar, Kur’an-ı Kerim’de şiddetli bir 
dille yerilmiş; kibrin, insanı yaratılış gayesinden ve “kul” olma 
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lar,” Türk İslam Dünyası Sosyal Araştırmalar Dergisi, no. 9 (2016): 95. 
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bilincinden uzaklaştıran yıkıcı bir unsur olduğu çeşitli ayetlerle 
ihtar edilmiştir. 

Kibir bataklığında haddini aşarak “ilahlık taslama” sınırlarında 
dolaşan kişinin, nihayetinde ilahi rahmetten kovulan şeytanın 
makûs akıbetini yaşayacağı uyarısı açıkça yapılmıştır (Hicr, 
15/34-38). Şeytanın izinden giderek bu tavrı sürdüren insanın 
karşılaşacağı mutlak son da bundan farksızdır. Tıpkı baykuş 
gibi başını kibirle şişirerek etrafına tepeden bakan kişi, hacim-
sel olarak büyüdüğü vehmine kapılsa da hakikatte hem maddi 
hem de manevi görüş ufkunu daraltmış olur. Daha da vahimi, 
bu haliyle başkalarının nazarında itici, uğursuz ve kötülükle 
anılan bir figüre dönüşerek kendini açık ve savunmasız bir “he-
def” haline getirir. 16. yüzyıl divan şairi Nev'î, kibrin bu para-
doksal durumunu (büyürken hedef olma ve maneviyatı kay-
betme) tabiat gözlemine dayalı çarpıcı bir benzetmeyle şöyle 
kayda geçirir: 

“Gurur u ucb-ile başın büyütme bum gibi  
Dilersen üşmeye ada sana misal-i tuyur” Kaside 22, 7. Beyit 

(Nev’î, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Gurur ve kendini beğen-
mişlik (ucub) ile başını baykuş (bum) gibi büyütme; eğer düş-
manların (ada) kuşlar (tuyur) gibi üzerine üşüşmesini istemi-
yorsan. 

Şairin ilk dizede dikkat çektiği “başını büyütme” imgesi, kibrin 
bedene vuran en net ve fiziksel belirtisidir. Çünkü kibrin insanı 
hacim olarak büyüttüğü ve “yücelttiği” fikri, aslında varoluşsal 
bir yanılgıdan ve içi boş bir kuruntudan ibarettir. Şair, “bûm 
(baykuş) gibi” benzetmesiyle bu yersiz şişinme halini resmen 
tuhaf ve acınası bir tabloya çevirir. Kabartılan tüyler dışarıdan 
bakıldığında bir iktidar, sarsılmaz bir otorite ve güç gösterisi 
gibi algılanıp baykuşu olduğundan devasa gösterse de201 aslında 
bu manzara, genelde bir tehdit anında devreye giren ilkel bir 
savunma mekanizmasının ve derin bir korkunun dışa vurumu-
dur. Böylece şair, kibrin o hastalıklı anatomisini gözler önüne 

                                                           
201  Karla Bloem, “Sensitive Species: How to Observe and Report Owls,” The Passenger 

Pigeon 85, no. 3-4 (2023): 157. 
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serer; dışarıya “heybet” diye satılan o kabarmış görüntünün, as-
lında kof bir büyüklenmeden ve çaresizlikten ibaret olduğunu 
yüzümüze vurur. 

İkinci dizede geçen “üşmeye a'dâ” (düşmanların üşüşmesi) ifa-
desi; kibir sahibinin kendi kırılganlığını görmezden gelerek ser-
gilediği o büyüklük inadının kaçınılmaz bir sonucu olarak kar-
şılaşacağı toplumsal linci ve tepkiyi anlatır. Şair bu noktada, do-
ğanın işleyişindeki bir kuralı şiir dünyasına taşır. Kuş biliminde 
(ornitoloji) “mobbing” olarak da bilinen bir davranış biçimi var-
dır: Serçe ve karga gibi küçük kuşlar (tuyûr), doğası gereği 
“gece avcısı” ve yırtıcı olan baykuşu gündüz vakti savunmasız 
yakaladıklarında, onu ortak bir düşman olarak görürler. Bu teh-
likeyi savuşturmak için sürü psikolojisiyle hareket edip grup ha-
linde baykuşun etrafına üşüşür, çığlıklarla onu taciz eder ve böl-
gesinden kovmak için saldırırlar.202 

Şair, doğaya ait bu hayatta kalma refleksini, insan ilişkilerinde 
geçerli sosyolojik bir kural olarak yeniden kurgular. Buna göre 
toplumda başını kibirle büyüten, “benlik” davası güden ve bö-
bürlenen kişinin (baykuşun) yeri asla güvende değildir. Beyit, 
kibrin insanı alçakgönüllülük ve sadelik gibi onu çevre kıskanç-
lığından koruyan manevi kalelerden uzaklaştırdığını; böylece 
“dokunulmaz” sanılan alanını zayıflatıp onu kolay hedef haline 
getirdiğini gösterir. Övünme (tefâhür), başkalarını hor görme 
ve kendini olduğundan büyük gösterme gibi tavırlar, özellikle 
açık arayan düşmanların (a‘dâ) dikkatini kişinin üzerine çeker. 
Bu dikkat çoğu zaman dışlanmayı, kınanmayı ve saldırıları da 
beraberinde getirir. Nev‘î, baykuş imgesiyle kibrin o soğuk, me-
safeli ve düşmanlık doğuran yüzünü sergiler; “kuşların üşüş-
mesi” detayı ise bu tavrın toplumsal bir bedeli olacağını hisset-
tirir. Gündüz vakti ortaya çıkan bir baykuşun diğer kuşlar tara-
fından taciz edilmesine benzer şekilde, kibirli kişi de çevrenin 
tepkisini üzerine çeker. Beytin verdiği mesaj nettir: Kibir ruha 
yüktür; o yük hafifledikçe insanın iç dünyasında huzura yer açı-
lır. 

                                                           
202  Hayvanlar Ansiklopedisi, 1:52. 
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Mâkiyân-ı Garrâ: Bir Yumurta, Bin Gürültü ve Kibrin Gevezeliği  

Modern psikolojide kibre dair yapılan analizlerde, özellikle nar-
sisistik kişilik yapılanması ve benlik algısı üzerine yürütülen 
klinik çalışmalarda, bu duygunun en belirgin özelliği, bünye-
sinde barındırdığı derin “orantısızlık”tır. Bu durum, bireyin 
gerçekteki kapasitesi ile dış dünyaya “reklamını yaptığı” imaj 
arasındaki devasa uçurumu ifade eder. Zira varlığı kendinden 
menkul olanın, harici bir ispata minneti yoktur. Görünen ger-
çeklik ile kurgulanan vitrin arasındaki bu ölçüsüzlük ve alaka-
sızlık, kibirli zihnin realiteden kopuşunun en somut kanıtıdır. 

Kibir ve gurur arasındaki o temel ayrım, aslında bir “ses” me-
selesidir. Schopenhauer203 kibrin insanı gevezeliğe sürükledi-
ğini, buna karşılık gerçek gururun kişiyi susturup vakur bir ses-
sizliğe yönelttiğini savunur. Bu yaklaşıma göre kibir, varlığını 
kanıtlamak için sürekli dış dünyaya bir şeyler anlatma ve ken-
dini onaylatma ihtiyacı duyarken; gurur, kendi değerini zaten 
içeride bildiği için gürültüye ihtiyaç duymaz. İşte baykuşun o 
“şişinerek” etrafa gösteriş yapma çabası, tam da bu içsel boşlu-
ğun dışarıdaki geveze bir yansımasıdır. Kendini olduğundan 
büyük gösterme telaşı, aslında Schopenhauer'in işaret ettiği o 
sessiz vakardan yoksun olmanın bir sonucudur. 

Kibirli karakterlerin en belirgin özelliği; aslında sıradan ve kü-
çük olan her adımı ya da eseri, sanki eşsiz bir başarıymış gibi 
abartılı bir dille sergileme hevesidir. Bu gösterişli sunum, as-
lında içteki yetersizliği saklamak için başvurulan bir gürültüden 
ibarettir. Divan şiirinde şairlik yeteneğini öne çıkarmak için 
abartılı ifadelere başvurmak, kibrin o dışarıdan onay bekleme 
huyunun en net örneğidir. Bu tutum, “az” olanı “çok” gösterip 
egoyu şişirme derdinden başka bir şey değildir. Klasik edebiya-
tımızda şairler, bu türden yeteneksiz ama iddiası büyük kişileri 
sık sık “arpa yiyici” veya “semerli katır” gibi hayvan benzetme-
leriyle eleştirmiş; çıkardıkları gürültünün sanatsal bir değer ta-
şımadığını göstermişlerdir.204 

                                                           
203  Schopenhauer, Yaşam Bilgeliği Üzerine Aforizmalar, 59. 
204  Çapan ve Toprak, “Fehîm-i Kadîm Dîvânı’nda Tefâhür,” 666 
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Bu eleştirel geleneğin en dikkat çekici örneklerinden birine 
Şeyh Gâlib’de rastlarız. Şeyh Gâlib, Hüsn ü Aşk’ın poetik düz-
leminde; içi boş lafzi gösterişi şiir zannedenleri eleştirmek ga-
yesiyle tavuk (mâkiyân) imgesine başvurur. Şair, kurduğu bu 
imgenin anlam dizgesiyle kibrin vakur bir heybetten ziyade gü-
rültüyle şişen kof tabiatını resmeder. Zira tavuk, kartal veya 
hümâ kuşu gibi göklerde süzülen sessiz bir vakara değil, yerde 
eşinen ve ürettiği küçücük bir değer için orantısız gürültü ko-
paran bir mizaca sahiptir; bu da kibrin, içerideki boşluğu dışa-
riyâ yansıyan sesle doldurma çabasının en somut karşılığıdır. 
Bu imge, yumurtladığı tek bir yumurta için dünyayı ayağa kal-
dıran tavuğun yaygarası ile kibrin işitsel ifşası arasındaki para-
lelliği gösterir. Nitekim gerçek şairler, sürekli aynı söylemi tek-
rarlayan ve bayatlamış manalarla gürültü koparan bu mânâ hır-
sızları ile aynı dönemde anılmaktan dahi hicap duymuşlardır: 

“Manende-i makiyan-ı garra  
Yek beyda u sad hezar dava” (Muallim Naci, 19. yy.) Gü-

nümüz Türkçesi: Tıpkı o gösterişli/şatafatlı tavuklar gibi; or-
tada topu topu bir tek yumurta var, fakat yüz bin tane iddia ve 
yaygara. 

Şairin dizelerinde kurduğu kelime ağı, kibrin haritasını daha ilk 
bakışta ortaya koyar. Bu kavramsal yapının asıl omurgası, 
“mâkiyân” (tavuk) ve “garrâ” (parlak, gösterişli) kelimelerine 
dayanır. Yan yana gelen bu kelimeler, kibrin o göz boyayan ışıl-
tısını ve içi boş gösteriş çabasını anlatır. Beytin asıl çarpıcı nok-
tası ise “yek” (bir) ile “hezâr” (bin) kelimeleri arasındaki o de-
rin uçurumda gizlidir. Bu zıtlık, “bir” yumurtalık o sıradan ger-
çeğe karşılık koparılan “binlerce” gürültüyü resmen açığa çıka-
rır. 

Modern psikolojide “şişkin benlik” olarak bilinen bu hastalık, 
tam da bu beyitte anlatılan o tavuğun durumuna denk düşer. 
Narsist kişi, en sıradan ve günlük işlerini bile kafasında efsanevi 
bir başarı öyküsüne çevirir; çevresinden de bu hayali büyüklüğü 
onaylamasını, ona sürekli saygı gösterip alkış tutmasını bek-
ler.205 Bu psikolojik sapma, halk kültüründe de yerini bulmuş 

                                                           
205  Tiberius ve Walker, “Arrogance,”, 382. 
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ve “Bir yumurta, bin şamata” deyimiyle resmen özetlenmiştir. 
Bu deyim, üretilen şeyle koparılan gürültü arasındaki o denge-
sizliği ölçen ve sahte büyüklüğü açığa çıkaran şaşmaz bir eleştiri 
terazisidir. Bu tabloya bakıldığında kibir, sadece bir büyük-
lenme olmanın ötesine geçip, tam anlamıyla bariz bir “orantı-
sızlık” barındırır. 

Ayrıca beytin, dönemin sığ şairlerine ve içeriksiz sözü parlak 
ambalajlarla sunan mânâ hırsızlarına yönelttiği örtülü şiirsel 
eleştirileri ve doğrudan toplumsal eleştiri boyutuna ilaveten ah-
laki bir uyarı niteliği taşıdığını belirtmek gerekir. İyilik ve mari-
fet, doğası gereği gizli bir hakikati barındırırken; kibir, onu if-
şaya, teşhire ve hatta daha ileri boyutlara taşıyarak yapılan iyi-
liği muhatabın yüzüne çarpmaya, yani başa kakmaya kadar gö-
türür. Bu açıdan bakıldığında “mâkiyân-ı garrâ” imgesi, kibrin 
en çirkin yüzlerinden birini gözler önüne serer: İyiliği ve mari-
feti, benliğin reklam panosuna dönüştüren o gösterişli ve bencil 
dil. Dizeler kısaca kibrin üretim/reklam hattındaki o derin den-
gesizliğe odaklanır. Nitekim bu tip eleştirilerin bazılarında bir 
dava yerine kuru bir gavga (gürültü/curcuna) ifadelerine yer ve-
rilmesi, bu imgenin etki gücünü pekiştirmek içindir. Geniş bir 
perspektifle bakıldığında şairin mesajı nettir: Eserin cüssece 
cüzi ise, iddianın sesi de o denli mütevazı kalmalıdır. Zira ha-
kiki marifet, yüz bin cevher vücuda getirip de varlığını sükûtun 
perdesi ardında gizleyebilmekte yatar. Ne yazık ki kibir, haki-
katin sesini değil, kendi boşluğunun yankısını büyüten bir gü-
rültüden ibarettir. 

Esb-i Nahvet: Kibrin Bineği ve Aşk Meydanının İşgali 

Divan şiirinde “esb”, “semend”, “rahş”, “tevsen” gibi isimlerle 
anılan at; binek hayvanı olarak sadece güç ve hızı çağrıştırmak-
tan çok daha derin bir anlam katmanına sahiptir. At, iktidarın, 
tahakkümün ve rakiplerini sindirerek meydanın tek hâkimi 
olma düşüncesinin en canlı temsilidir. Şiirin imge dünyasında 
at; aşk, heves, arzu, naz ve gurur gibi durağan soyutlukların 
üzerine bindirildiği, böylece bu duyguların somutlaşarak hare-
ket ve ivme kazandığı çok yönlü bir taşıyıcıdır.  

Atlara dair Divan şiirinde yerleşik olan bu algının farklı ve tek-
nik bir boyutunda, estetik bir hayranlığın şiirleşmiş hali olan 
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“rahşiyye” geleneği karşımıza çıkar. Esasen kasidelerin giriş 
kısmını oluşturan “nesib” (veya teşbîb) bölümlerinde bir motif 
olarak yer alan at tasvirleri, zamanla bu dar kalıba sığmayarak 
ciddiye alınmış ve müstakil manzumeler halinde edebiyat sah-
nesinde boy göstermiştir. Bu meyanda rahşiyyeler; sultanların, 
sadrazamların ve büyük devlet adamlarının atlarına hasredil-
miş; onların çevikliği, rüzgârla yarışan hızı, anatomik kusursuz-
luğu ve asaleti gibi yönlerini sanatlı bir mübalağa ile anlatmak 
gayesiyle kaleme alınmış metinlerdir. 

Fakat burada dikkat çeken asıl nokta şudur: Rahşiyyelerdeki at-

lara dair o somut, gerçekçi ve hayranlık dolu bakış açısı; şiirin 

farklı katmanlarında dolaştıkça sadece fiziksel bir tasvir olmak-

tan çıkıp, psikolojik ve sembolik anlamda çok daha derin bir 

yere oturur. Yani şairin kaleminde bildiğimiz somut bir “kühey-

lan” olarak başlayan bu yolculuk; yerine göre gücün, kibrin veya 

sevgilinin o ezici baskısının tam bir sembolüne dönüşür. Öyle 

ki sevgilinin naz, işve ve umursamazlık (istiğna) gibi âşığa karşı 

o mesafeli ve “tepeden” duruşları da, Divan şiirinde tam bu 

noktada at metaforu üzerinden ete kemiğe bürünür. Bu dikey 

hiyerarşide sevgili, atının üzerindeki o yüksek konumuyla 

kendi ulaşılmazlığını iyice sağlamlaştırır. Çünkü sevgilinin bin-

diği at, sıradan bir binek değil, resmen bir naz ve işve atıdır. O, 

bu naz atının üzerinde âşığa türlü eziyetler eder; atını âşığın 

“gönül toprağı” üzerinde koşturup onu manen ezmekten (pâ-

mâl etmekten) ve bu ezici üstünlükten de büyük bir gurur du-

yar. 206 

Es‘ad-ı Bağdâdî’nin dizelerinde, kibrin kurduğu o ezici üstün-

lüğün sadece kişisel bir eziyet olmaktan çıkıp, ortalığı tam bir 

savaş alanına çevirdiği görülür. Tam bu noktada Şeyhî’nin, 

“Hüsnüne magrûr olup nâz etme ey gül bülbüle / K'ol ter ü rengîn ruhun 

neçe cigerler kanıdır” beyti, bu eziyetin vardığı o trajik boyutu göz-

ler önüne serer. Şiir dünyasında, güzelliğin verdiği o büyüleyici 

ayrıcalığın ve narsistik hazzın, sevgilinin elinde nasıl keskin bir 

baskı aracına ve mutlak bir güç şovuna dönüştüğü çok net bir 

                                                           
206  Bülent Kaya, “Divan Şiirinde At” (Yüksek lisans tezi, Gazi Üniversitesi, 2008), 160. 
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şekilde vurgulanır. Bu sahnede sevgili artık sadece sevilen bir 

“mâşuk” değil; aynı zamanda arkasında “gubâr-ı fitne” (fitne 

tozu) bırakan gururlu bir komutan edasıyla karşımızdadır. Öyle 

ki onun “esb-i nâz u nahvet” (naz ve kibir atı) ile aşk meydanına 

o görkemli girişi, âşıklar ordusunu darmadağın ederken geride 

sadece kaos ve kargaşa bırakır: 

“Gubâr-ı fitneye basdurdı kalb-i hayl-i uşşâkı  
Girüp araladı meydânı esb-i nâz u nahvetle” Gazel 261, 2. 

Beyit (Es‘ad-ı Bağdâdî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Naz ve kibir 
atına (esb-i nâz u nahvet) binip meydana girerek orayı darma-
dağın etti; âşıklar ordusunun kalbini fitne tozuna (gubâr-ı fitne) 
çiğnetti. 

Dizedeki anlam dünyasının bir diğer can alıcı noktası olan 
“gubâr-ı fitne” (fitne tozu), mitolojik atlarla yarışan o kibir atı-
nın ortalığı nasıl tozu dumana kattığını gözler önüne serer. Di-
van şiiri geleneğinde atlar; nallarından saçtıkları kıvılcımlarla 
yeryüzünde hayatı hem var eden hem de yakıp yıkan o çift yönlü 
ve canlı gücü temsil eder. Ancak Es‘ad-ı Bağdâdî’nin dizelerinde 
bu klasik algıdan bilinçli bir sapma yaşanır; sevgilinin atının 
nallarından kalkan tozun “hayat” değil, “fitne” taşıdığı, yani 
tam bir kaosa ve yıkıma yol açtığı gösterilir. Âşıklar ordusunun 
(hayl-i uşşâk) kalbi, bu narsistik, yani kendi görkeminden bü-
yülenip başkasının varlığını sadece çiğneyip geçilecek bir toprak 
sanan, atın nalları altında ezilip darmadağın olmaktadır. Şair, 
dizedeki “bastırdı” fiiliyle kibrin sadece fiziksel bir eziyet değil, 
aynı zamanda araya nifak tohumu ekme eylemi olduğunu da 
anlatır. 

Dizelerin tam merkezine oturan “esb-i nâz u nahvet” (naz ve 
kibir atı); Rüstem’in Rahş’ı veya Hüsrev’in Şebdîz’i gibi mito-
lojik kahramanların o efsanevi atlarıyla boy ölçüşecek güçtedir. 
Ancak bu at, fiziksel cüssesinden çok, ona yüklenen manevi 
ağırlıkla, yani kibriyle meydanda kol gezer. Divan şiiri mitoloji-
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sinde “güneşin atları” gökyüzünde nasıl o mutlak ve parlak ik-
tidarını kuruyorsa207 Bağdâdî’nin dizelerinde sevgilinin kibir atı 
da “aşk meydanı”nda o denli tartışılmaz bir güce sahiptir. 

Es‘ad-ı Bağdâdî, sevgilinin o “meydanı aralayarak” gelişini sıra-
dan bir giriş gibi değil; ortalığı tozu dumana katan, öfkeli ve ki-
birli bir komutanın hücumu gibi anlatır. Çünkü kibir, girdiği 
yerde asla boşluk bırakmaz; bütün havayı ve dikkati üstüne çe-
kip diğer herkesi hacimsizleştirerek ezer geçer. Şair, geride ka-
lan bu yıkımı ve kaosu “gubâr-ı fitne” (fitne tozu) diyerek mü-
hürler. Asıl vurucu olan ise, şairin kültürümüzdeki o soylu, 
kahraman ve zafer müjdecisi at imgesini resmen tersyüz etme-
sidir. Gelenekteki o şaha kalkan efsanevi at, burada narsistik bir 
öfkenin ve “benlik” davasının sembolüne dönüşür. Kontrolsüz 
bir egonun eline geçen güç, yapıcı özelliğini kaybedip sadece bir 
“ezme” makinesi halini alır. O atın nallarından kalkan toz 
(gubâr) artık zaferin işareti değil, kırılan gönüllerin ve bozulan 
toplumsal huzurun (fitnenin) ta kendisidir. Sonuç olarak şair o 
sarsıcı tokadı yapıştırır: Kibir atına binip “meydanı boşalttım” 
diye övünen kişi, aslında sadece kendi yalnızlığını büyütmekte-
dir. O atın üstünde şahlanan her “ben”, aşağıda ayaklar altına 
alınmış bir “biz” bırakır. Nihayetinde bu kibir atı sahibini yü-
celtmez; tam aksine onu insanlıktan koparıp bizzat kendi kibri-
nin kölesi yapar. 

Ucb Ejderhası: Boyna Dolanan Canavar ve Nefsin İşgali 

Ejderha, insanlık tarihinin en eski, en evrensel ve en ürkütücü 
kök imgelerinden biri olarak karşımıza çıkar. Dünyadaki bütün 
halkların mitolojik hafızasına bakıldığında ejderhanın; gücün, 
kaosun ve kahramanın aşması gereken o zorlu engellerin değiş-
mez bir simgesi olduğu görülür. Doğu ve Batı mitolojilerinde 
sanata farklı şekillerde yansısa da ortak hafızada ejderha; göv-
desi yılana, kanatları kuşa, pençeleri yırtıcı hayvanlara benzeyen 
ve ağzından ateş saçan tam bir canavardır. Ancak ejderhanın 
Türk mitolojisi ve evren tasavvurunda, Batı’daki o “tamamen 
kötü” imajından sıyrılıp çok daha özel bir yere oturduğu açıkça 
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görülür. Türk düşünce sisteminde ejderha; evrenin dönüşüne, 
yer-su dengesinin korunmasına ve gök kubbenin ayakta kalma-
sına hizmet eden devasa “kozmik” bir figürdür.208 

Türklerin İslamiyet’le tanışması ve tasavvufi düşüncenin kök 
salması, bu “kozmik” gücün mahiyetine resmen kabuk değiş-
tirtir. Ejderha artık dış dünyayı değil, doğrudan doğruya insanın 
iç âlemindeki o karanlık dehlizleri mesken tutan bir simge hü-
viyetini kazanır. Kâinatı saran o devasa varlık gitmiş; yerine in-
sanın bizzat kendi benliğini kuşatan, onu her an yutmaya hazır 
o doymaz bilmez “nefs-i emmare” (kötülüğü emreden benlik) 
gelip yerleşmiştir. Kadim metinlerin bu içsel canavara dair çiz-
diği tablo oldukça nettir. “En zor kopan ejderha başı, benlik ve 
kibirmiş” tespiti, asıl cengin dışarıda değil, insanın göğüs kafe-
sinin ardında koptuğunu tokat gibi yüzümüze vurur.209 Öte 
yandan Divan şiiri geleneği ejderhayı sırf nefis mertebesine 
hapsetmez; onu aynı zamanda aşılması neredeyse imkânsız, 
“karşı konulamaz bir kudretin” o sarsılmaz simgesi sıfatıyla da 
şiir sahasına sürer.210 

Divan edebiyatı anlatılarında, bilhassa mesnevilerde ejderha fi-
gürü; kahramanın yahut tasavvufi düzlemdeki sâlikin o çetin 
tekâmül yolculuğunda karşısına dikilen “olağanüstü” bir engel 
hüviyetiyle sahneye çıkar. Sevgiliye (hakikate) yahut o sırlı ha-
zineye ulaşmaya ant içmiş kahramanın vuslata erebilmesi, bu 
devasa maniyi ne pahasına olursa olsun bertaraf etmesine bağ-
lıdır.211 Tam da bu noktada Varka ve Gülşâh mesnevisinin şairi, 
dış dünyada cereyan eden bu amansız mücadele sahnesini doğ-
rudan doğruya insanın iç âlemine taşır. Kahramanın kılıç salla-
dığı o fiziksel savaşı, bizzat nefis ve benlik kavgasına tahvil eden 
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şair; kibrin o karanlık anatomisini dizelerine işte şu kelimelerle 
çizer: 

“Libâs-ı kibr ü kîni al tenümden 
Gider ucb ejdehâsın gerdenümden” Mesnevi 2, 123-124. Be-

yit (Varka ve Gülşâh, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: (Ey Al-
lah’ım!) Kibir ve kin elbisesini tenimden çıkar; kendini beğen-
mişlik (ucub) ejderhasını boynumdan uzaklaştır. 

Dizelerin anlamsal dokusunun, manevi bir arınma ve kurtuluş 
çareleri üzerine inşa edildiği görülür. Özetle ifade etmek gere-
kirse şair, kibir belasından halas olmak için çareyi “niyaz”da 
(yakarışta) bulur. Bu bağlamda, esasında bir iç durum olan “ki-
bir” ve “kin”; soyut doğasından sıyrılarak bedene yerleşen so-
mut bir “libas” (elbise) metaforuna dönüşür. Metinde kastedi-
len bu libas, aslında bireyin topluma sunduğu yapay bir maske, 
yani bir tür “karakter kostümü”dür.  

İkinci dizenin bütün anlam yükünü omuzlayan asıl unsurlar, 
“ucb ejderhası” mazmunu ve bu ejderhanın yuva bellediği “ger-
den” (boyun) kurgusudur. Kibir ve kin libasını fırlatıp atan şai-
rin karşısına, şimdi çok daha çetin bir düşman dikilir: “Ucb” 
(kendini beğenmişlik). Mitolojik ve klasik anlatıların geneline 
bakıldığında ejderhalar, hazinelerin saklandığı o gizemli mağa-
raların ya da kahramanın mutlaka aşması gereken sarp geçitle-
rin o geçit vermez, zorlu bekçileridir.212 İşte dizelerdeki bu ej-
derha da insan bedeninin en kritik boğazını; yani baş (akıl) ile 
gövde (kalp) arasındaki o hayati köprüyü, boynu mesken tut-
muştur. 

Ejderhanın yuva olarak “gerden”i (boynu) seçmesi tesadüf de-
ğildir. Boyun, insan başını, dolayısıyla bizzat o benliği taşıyan 
ana sütundur. Buraya çöreklenen ucb ejderhası, boynun bükül-
mesine mani olup başı sürekli dik tutarak kişiyi tam bir enani-
yet ve büyüklenme krizine hapseder. Üstelik boyun, nefesin ve 
sesin o tek geçididir. Ejderha bu boğazı sıktığı anda insanın o 
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doğal, fıtri sesi bozulur; hakikatin o berrak nidası kısılırken, 
meydanı nefsin ve benliğin o hırıltılı gürültüsü devralır. 

Diğer taraftan boyun, kültürümüzdeki o “boyun bükmek” tabi-
rinin de tam merkezinde yer aldığı gibi, tevazunun ve mutlak 
teslimiyetin simgesidir. O noktaya çullanan ejderha, adeta 
boyna geçirilmiş demir bir tasma gibi, insanın alçakgönüllü-
lükle eğilmesinin önüne hem fiziksel hem de manevi bir set çe-
ker. Şair kalemi eline aldığında bütün bu katmanlı anlamları 
zihninde tasarlamış mıydı bilinmez; fakat metin, “ucb”u bir ca-
navar, boynu da onun beklediği o karanlık geçit veya mağara 
gibi kurgulayarak okura muazzam bir çağrışım alanı açar. 

Dizelere bakıldığında Varka ve Gülşâh şairinin, kibrin çok daha 
karanlık bir yüzünü bu ejderha imgesiyle ete kemiğe büründür-
düğü fark edilir. Kibir ve kin, dışarıdan bakıldığında görülen ve 
istendiğinde çıkarılıp atılabilen bir “libas” (elbise) gibi resme-
dilirken; “ucb” (kendini beğenmişlik), doğrudan kişinin boy-
nuna dolanan, nefesini kesip bizzat varlığına kasteden bir ej-
derha konumundadır. Klasik mesnevi geleneğinde ejderha, 
kahramanın bilek gücünü ve cesaretini tartan o masalsı, olağa-
nüstü engellerin başkahramanıdır. Fakat bu metinde o fiziksel 
canavar kimliğinden sıyrılıp, insanın tam içine yuvalanmış o en 
köklü kötülüğü, yani doğrudan “nefs-i emmare”yi temsil eder. 
Bu sembolizm, insanoğlunun asıl savaşının dışarıdaki düşman-
larla değil, bizzat kendi içindeki karanlık dürtülerle koptuğunu 
sarsıcı bir şekilde hatırlatır.213 Şairin o yakarışındaki sıralama da 
tam bu hiyerarşiye oturur: Önce o toplumsal ve dışarıdan görü-
nen kabuk (kibir elbisesi) yırtılıp atılmalı, hemen ardından bo-
ğazı sıkan ve kişiyi asıl esarete mahkûm eden o içsel zorbanın 
(ejderhanın) başı ezilmelidir. 

Şâhbâz-ı Çeşm: Gözdeki Avcı ve Kibrin İrtifası 

Divan şiirinin mazmunlarla örülü o soyut semasında, gücün ve 
tartışmasız iktidarın en net timsallerinden biri hiç şüphesiz 
şâhbâzdır (doğan/şahin). Klasik şiirin tasavvur dünyasında sev-
gili; âşıklar üzerinde mutlak bir hâkimiyet kuran, fermanı asla 
geri çevrilmez bir sultan; can alıcı yan bakışları (gamzesi) ise bu 
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sultanın kolunda emir bekleyen, avını paralamaya her an hazır, 
acımasız ve mahvedici bir avcı kuştur.214 Kıvrık gagaları, kurba-
nını bir kez yakaladığında asla bırakmayan güçlü pençeleri, ge-
niş göğüsleri ve iri gözleriyle tanınan bu yırtıcılar; yükseklerden 
süzülüp avının tepesine bir şimşek gibi inen, keskin görüşleri 
ve havada uzun süre asılı kalabilme yetenekleriyle gökyüzünün 
mutlak hâkimleridir.215 “Büyük beyaz doğan” veya “balaban” 
olarak da anılan şahbaz; sadece avcılıktaki ustalığıyla değil, aynı 
zamanda hükümdarların bileğinde taşıdığı bir kudret, yiğitlik 
ve asalet nişanı olmasıyla da Divan şiirinin başköşesine yerleş-
miştir. 

Şairler sevgilinin kaşını, gözünü yahut boyunu nakşederken sa-
dece bir güzellik tasviriyle yetinmezler; onun âşığa tepeden ba-
kan o mağrur edasını, cefâkâr tavrını ve mutlak erişilmezliğini 
de kuş imgesi üzerinden ete kemiğe büründürürler. Zira kuşla-
rın asalet, avcılık ve gökyüzündeki sarsılmaz hâkimiyet gibi va-
sıfları, sevgilinin bulunduğu yüksek mertebeyi ve tavrını anlat-
mak için oldukça verimli bir sembolik zemin sunar. Ancak bu-
rada “yükseklik” her zaman masum bir yücelik manasına gel-
mez; irtifa kimi zaman doğrudan kibrin eşiğine evrilir. Nitekim 
Hacı Bayram Veli de kibrin, bele bağlanan ağır bir taş misali in-
sanı aşağı çeken, ne yüzmeye ne de uçmaya geçit veren bir yük 
olduğunu vurgular.216 Buna rağmen kibirli özne, içten içe bu 
ağırlıkla dibe çökerken kendini daima zirvede hayal eder; yük-
sekliği bir karakter özelliği olarak değil, bir “üstünlük iddiası” 
olarak taşır. Tam da bu yüzden, şiirde kibirle temas eden kuş 
imgeleri arasında şâhbâz hem göklerdeki o mutlak kudreti hem 
de bu kudretin içine gizlenmiş tehlikeli mağrurluğu bir arada 
sergileyen en güçlü örneklerin başında gelir. 

Fehîm-i Kadîm’in beytine gelindiğinde, yırtıcı kuş imgesinin sa-
dece “asalet, avcılık veya göksel hâkimiyet” gibi alışılagelmiş 
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çağrışımlarla sınırlı kalmadığı açıkça fark edilir. Şair, kuşları bu 
kez sevgilinin gücünü simgeleyen durağan bir unsur olmaktan 
çıkarıp; kibrin (nahvetin) o bitmek bilmeyen yükselme hırsını 
taşıyan dinamik bir mecaz zeminine taşır. Böylece ulaşılan ir-
tifa, saf bir yücelik olmaktan çıkarak; doğrudan doğruya haddini 
aşmaya meyilli bir iddianın sahası niteliği kazanır. 17. yüzyılın 
o en gür ve tavizsiz seslerinden biri olan Fehîm-i Kadîm, kibrin 
“yüksekte durma” tutkusunu ve bu tutkunun beslediği pervasız 
cüreti, şu beyitte tüm çıplaklığıyla sergiler: 

“Azm-i pervâz-ı gurûr itdükçe sahn-ı cilvesi  
Evc-gâh-ı kibriyâdur şâhbâz-ı çeşminüñ” Gazel 180, 4. Beyit 

(Fehîm-i Kadîm, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: (O sevgilinin/güç 
sahibinin) gözünün doğanı (şâhbâz-ı çeşm), cilve meydanında 
gururla uçmaya azmettiği zaman, onun çıktığı en yüksek yer 
kibriyânın (mutlak büyüklüğün) zirvesidir. 

Beyitte kibrin dışa vuran ve çevre üzerinde mutlak bir etki ku-
ran yüzünü “şâhbâz-ı çeşm” (gözün şâhbâzı) imgesi temsil 
eder. Divan şiiri geleneğinde yırtıcı kuşların o sarsılmaz iktidar 
iddiası ve “yüksekte durma” arzusuyla birlikte anılması, bu im-
gesel tercihin arka planındaki mantığı da aydınlatır.217 Fehîm-i 
Kadîm, kibri durağan bir sıfat olarak bırakmak yerine onu dina-
mik bir yönelişe tahvil eder. “Azm-i pervâz-ı gurûr” terkibi in-
celendiğinde; azm (niyet/kararlılık) bu hareketin çıkış nokta-
sını, pervâz (uçuş/yükseliş) fiilin istikametini, gurûr ise bu yük-
selişin ardındaki asıl itici gücü tayin eder. Dolayısıyla burada 
kibir, sadece soyut bir “büyüklük taslama” eylemi değil; adım 
adım zirveye yerleşmeyi hedefleyen bilinçli bir iddia biçiminde 
işler. Uçuş metaforu, öznenin yeryüzüyle kurduğu ilişkiyi de 
kökten sarsar: irtifa arttıkça “aşağıda kalanla”, yani halkla ve 
âşıkla olan bağ kopma noktasına gelir. Böylece şahbâz; sadece 
gücü simgelemekle kalmaz, aynı zamanda o gücün doğurduğu 
derin mesafeyi ve toplumsal kopuşu da tüm çıplaklığıyla gözler 
önüne serer.  
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“Evc” kelimesi “doruk, en yüksek nokta” anlam alanına; “gâh” 
ise yer/mekân bildiren kullanıma yaslanır. Bu iki unsurun bir-
leşmesiyle ortaya çıkan “evc-gâh-ı kibriyâ” tamlaması, kibrin 
bir “hâl” olarak kalmadığı; sanki belirli bir mevkii, bir üst irti-
fayı işaret ettiği bir söyleyiş kurar. Şair, “kibir” gibi soyut bir 
duyguyu “evc” ve “gâh” ile birlikte anarak ona bir yer duygusu 
verir; kibri bir histen çok “çıkılan yer”e benzetir. Böylece kibir, 
erişilmesi güç bir yükseklik gibi görünür; sevgilinin (yahut ba-
kışın) yerleştiği bir makam hâline gelir.  

Tasavvufî dilde “kibriyâ”, Allah Teâlâ’ya mahsus azamet ve ulu-
luk sıfatını karşılar; kul için esas olan acziyet ve teslimiyettir. 
Bununla birlikte Divan şiirinde ilahî sıfatların sevgiliye “ödünç” 
verildiği çokça görülür. Bu kaydırmanın dayandığı zemin açık-
tır: Âşık, sevgili karşısında kendini “hiçlik”te düşünür; sevgiliyi 
ise kendi dünyasının hüküm sahibi, “sultan”ı sayar. “Kib-
riyâ”nın sevgiliye nispeti, bir yandan sevgilinin iktidarını büyü-
tür, öte yandan âşığın erişemeyişini keskinleştirir: Mesafe, sıra-
dan bir uzaklık değil, adeta varlık düzeyinde derin bir uçuruma 
dönüşür. 

Bu noktada efsanevi kuşlar, ulaşılmazlık fikrini sırtlayan en 
güçlü imgeler olarak devreye girer. Anka veya Simurg’un Kaf-
dağı ile kurduğu o meşhur bağ; görünmezlik ve “yükseklerde 
oluş” vurgusuyla klasik şiirde yüceliğin tam karşılığıdır.218 
Fehîm-i Kadîm’de de benzer bir damar izlenir; ancak burada 
ulaşılmazlık, sevgilinin kibriyle birleşerek farklı bir yoğunluğa 
erişir. “Gururlu şahbazın” uçuşu sıradan gök katlarına sığmaz; 
onun meskeni, beşerî sınırların çok üstündeki o mutlak zirve, 
yani “evc-gâh-ı kibriyâ”dır. Bu yükseliş sadece mesafeyi değil, 
aşağıya inmeyi zül sayan keskin bir reddedişi de beraberinde 
getirir. 

Fehîm-i Kadîm’in dizelerinde kibir, geçici bir duygu hali olmak-
tan çıkıp varlık iddiasını ayakta tutan bir dayanağa dönüşür. 
Nev‘î’nin “baykuş” teşbihiyle bu yersiz kabarmayı kof bir aczi-
yet olarak resmettiği, Es‘ad-ı Bağdâdî’nin ise “kibir atı” (esb-i 
nahvet) ile bu duyguyu hareket halindeki bir tahakküm gücü 
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olarak kurguladığı yerde; Fehîm-i Kadîm imgeyi tamamen se-
maya taşır. Kibir onda, göğün sultanı sayılabilecek asil ama za-
lim bir “şahbaz” suretinde belirir. Bu kurguda kibir, gizlenmesi 
gereken bir kusur değil, sevgilinin celalini keskinleştiren bir un-
surdur. Klasik şiir dünyasında sevgili, sadece hükmeden bir sul-
tan değil; pençesiyle can yakan bir avcı kuştur.219 Şahbaz yük-
seldikçe, aşağıda kalan âşığın payına ise o kibirli uçuşu seyret-
mek ve kendi küçüklüğünü daha çıplak bir şekilde idrak etmek 
düşer. 

Bitkisel İmgeler: Dikeyliğin Sefaleti 

Divan şiirinin anlam evreninde tabiat, şairin dış dünyadan 
ödünç aldığı estetik bir fon yahut rastlantıyla seçilmiş bir man-
zara değildir. Tabiat; şairin duygu dünyasını, zihnî kurgusunu 
ve toplumsal hiyerarşiye dair kabullerini görünür kıldığı, maz-
munların ve alegorik tariflerin beslendiği en zengin memba-
dır.220 Bu kaynağın en işlek sahalarından biri olan bahçe (gül-
şen/bâğ) de rastgele serpilmiş nebatatın yurdu gibi durmaz; 
katı bir hiyerarşinin, estetik bir “kast” duygusunun ve sessiz 
ama keskin bir iktidar çekişmesinin sahnesi hâline gelir. Şairler 
bahçedeki bitkileri anlatırken onların biyolojik biçimlerini, in-
sanî karakterlerin birer izdüşümü gibi okur ve öyle kurar. Bu 
yüzden ağaçlar ve çiçekler yalnız “estetik bir obje” değildir; 
sembolik anlamlar taşır ve kâinatın düzenine katılan şuurlu var-
lıklar gibi davranır.221 Bu sembolik düzenin merkezinde toprak-
tan göğe doğru her yükseliş, çoğu yerde yalnız fizikî bir büyüme 
sayılmaz; aynı zamanda bir benlik iddiası, bir varlık hamlesi ve 
çoğu kez sınır tanımaz bir kibrin (nahvet) ilanı gibi belirir. “Di-
keyliğin Sefaleti” dediğimiz fikir, tam da burada kendini göste-
rir.  

Dikeylik; yatay düzlemden, yani topraktan, tevazudan ve o asli 
“bir” olma halinden kopuşun ilk işaretidir. Klasik düşünce sis-
teminde toprak, mahviyetin ve yaratılış hamurundaki o mutlak 

                                                           
219  Gök, “Sevgili Şahbâzıyla Gönül/Can Kuşu Avlamak Hayali Üzerine,” 87-98. 
220  Aslı Sürgit, “Avnî Divanı’nda Gül Mazmununun Kullanım Biçimleri,” Korkut Ata Tür-

kiyat Araştırmaları Dergisi, no. 13 (2023): 144-154. 
221  Sümeyye Bilen, “Bâkî ve Şeyhülislam Yahya Divanlarında Ağaç,” Korkut Ata Türki-
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hiçliğin temsilcisiyken; yukarı doğru diklenmek ve gölgesini 
başkalarının üzerine düşürmek, “ben” deme cüretinin bitkisel 
bir formda vücut bulmasıdır. Şairin dünyasında ağaçların göğe 
uzanan dalları bazen Yaratıcı’ya bir şükür nişanesi olarak yük-
selirken222 bağlam değiştiğinde ise çevresine duvar ören ve 
kendi yansımasına hapsolup kalan mağrur bir ruhun dışavuru-
muna dönüşür.  

Bu noktada “sefalet”, maddî bir yoksunluktan ziyade varlık dü-
zeyinde bir yalnızlaşma ve çoraklaşmadır. Kendini bahçenin di-
ğer sakinlerinden ayırıp yükseğe konumlandıran her “dik” du-
ruş; aslında köklerinden, yani hakikatten ve vahdetten uzaklaş-
mayı da beraberinde getirir. Yükseldikçe sertleşen ve başkaları-
nın ışığını kesen bu figürler, dışarıdan bakıldığında ihtişamlı bi-
rer “sultan” gibi görünse de iç dünyalarında sevgiye kapalı, 
meyvesiz ve gölgesi soğuk birer varlığa bürünür. Özellikle gül 
gibi “çiçeklerin sultanı” kabul edilen unsurların etrafındaki o 
keskin hiyerarşi223 dikeyliğin doğurduğu bu mesafeyi daha da 
belirginleştirir. Kibir; burada “naz”, “istiğna” yahut “izzet” 
maskeleri takarak estetik bir kılığa girer. Şair bu maskeyi arala-
dığında ise geriye; kendi güzelliğinin sarhoşluğuyla uyuşmuş, 
empati yetisini yitirmiş ve hayata yukarıdan bakmayı marifet 
sayan yaralı bir ruh kalır. 

Divan şiirinin bahçesinde kurulan bu hiyerarşi, insan ilişkile-
rindeki sert güç dengelerinin tabiat diline çevrilmiş hâli gibidir. 
Sultan edalı güller, başı göklerde serviler, kendine hayran ner-
gisler ve dik başlı laleler… Hepsi, güzelliğinin farkında olan ve 
bu güzelliği bir baskı vasıtasına çeviren “zalim sevgili” tipinin 
ayrı yüzlerini taşır. Klasik şiirde gülün rengi, biçimi ve koku-
suyla yalnız bir çiçek olmaktan çıkıp “güzellik imgesi”nin so-
mut karşılığı hâline gelmesi224 bu iktidar duygusunu daha da 
pekiştirir. Bu dünyada “yatay” bir ilişki, yani eşitler arası bir 
muhabbet kolay kurulmaz. İlişki çoğu zaman “dikey”dir: Yuka-

                                                           
222  Doğan Yücel, “Dîvân Şiirinde Ağaç: İnanç ve Kültür,” Kesit Akademi Dergisi 6, no. 

24 (2020): 304-323. 
223  Özerol, “Bâkî’de Gül,” 145-157. 
224  Abdulmuttalip İpek, “Klâsik Türk Şiirinde Sembolik Bir Değer Olarak Gül,” Ulusal 

Eski Türk Edebiyatı Sempozyumu (15-16 Mayıs 2009) içinde (2010), 365-372. 
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rıda lütfeden (yahut lütfunu esirgeyen) mağrur bir efendi, aşa-
ğıda ise bu kibre muhatap olmayı bile lütuf sayan ve ezildikçe 
yüceldiğine inanan bir köle (âşık/bülbül) bulunur. Böyle bir 
denklemde dikeylik, ezenin rahat alanıdır; sefalet ise hem ezi-
lenin payı hem de ezenin iç dünyasındaki körlüktür.  

Bu sebeple incelediğimiz bitkisel imgeler; basit birer botanik 
tür olmanın ötesinde, kibrin gizli anatomisini ifşa eden güçlü 
semboller niteliğindedir. Bu figürler, Halil Cibran’ın tasvir et-
tiği o “duvarları gururla yükselen köşkleri” akla getirir: Dışarı-
dan bakıldığında hayranlık uyandıran bu yapılar; temelde, ken-
dileri uğruna harcanan nefeslerin ve çekilen sancıların farkına 
varmayan derin bir gafleti barındırır.225 Şairlerin servideki mey-
vesizliği, nergisteki o uykulu (mahmur) bakışı, lalenin koku-
suzluğunu yahut sümbülün boyun bükmüşlüğünü anlatırken 
asıl derdi; insanın en eski ve en kronik zaaflarından biri olan o 
tehlikeli “büyüklük yanılsaması”nı deşifre etmektir. Bitkisel 
dünyadaki bu noksanlıklar, kibrin o gösterişli kabuğunun ar-
dında yatan asıl eksikliği ve ruhsal fakirliği temsil eder. 

Bu bölümde, bahçenin o ışıltılı görüntüsünün altına gizlenmiş 
olan “nahvet” (kibir) kokusunu takip edeceğiz. Servinin o buz 
gibi gölgesinden nergisin bencil bakışına, lalenin yalnızlığından 
gülün o sahte tebessümüne kadar; “üstte olma” hırsının yarat-
tığı o trajik sefaleti bitkilerin diliyle deşifre edeceğiz. Çünkü bu 
bahçede her yükseliş yücelme manasına gelmez; aksine çoğu 
zaman, sadece düşüşün mesafesini uzatan tehlikeli ve beyhude 
bir tırmanıştan ibarettir. 

Serv-i Nahvet: Kibrin Gölgesi ve Işıksız Kalan Aşk 

Divan şiirinin o hayalî bahçe (çemen-zâr) kurgusunda servi, sı-
radan bir ağaç değil; güzellik hiyerarşisinin zirvesindeki “bağın 
sultanı”dır. Klasik estetik anlayışında servi, sevgilinin endamını 
ve o meşhur salınışını (hırâmân) tarif eden temel ölçü birimi, 
adeta kusursuzluğun somut örneğidir.226 Her mevsim yeşil kal-
masıyla zamana ve hazan rüzgârlarına meydan okurken, göğe 

                                                           
225  Cibran, Mezarlar Ne Söyler, 154. 
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uzanan o dümdüz gövdesi ise “elif” harfine benzetilerek vahdet 
fikriyle ilişkilendirilir. Servinin meyve vermeyişi, geleneksel yo-
rumda kimseye minnet etmemek ve dünya yükünden kurtul-
mak manasına gelen bir “âzâdelik” nişanesidir. Böylece servi, 
gülşende diğer nebatatın yanında sadece bir güzellik objesi ola-
rak değil; mesafeli, üstün ve sarsılmaz bir otorite figürü olarak 
boy gösterir. 

Servinin bahçedeki hâkimiyeti yalnız toprağa kök salan, yerinde 
duran bir “iktidar”la sınırlı değildir; suyla (âb) kurduğu yakın-
lık, onu daha hareketli ve canlı bir estetik çerçeveye taşır. Klasik 
şiirde su kenarlarında (leb-i cûy) boy gösteren servi, akarsuyun 
yüzünde kendi aksini taşır; şairler de bu manzaradan hareketle 
sevgiliyi “serv-i hırâmân” yahut “serv-i revân” (yürüyen servi) 
diye anarlar. Bir yanda suyun akışı, öte yanda servinin dimdik 
kıyamı… Bu karşıtlık, sevgilinin erişilmezliğini hatırlatırken, 
âşığın gözyaşıyla diri kalan hâlini de sezdirir. Servinin meyvesiz 
oluşu, onu bazı kuşlar için “çekici” kılmasa da şiirde kumrunun 
servide karar kılması ayrı bir anlam taşır. Kumrunun serviyi 
mesken edinip “hû hû” sesiyle anılması, servinin tasavvufî çağ-
rışımlarını güçlendirir; ağaç, bu okumada vahdet fikrine açılan 
sessiz bir sığınak gibi görünür. 

Şekilce Arap alfabesindeki “elif” harfini andıran servi, tasavvufî 
yorumlarda kesretten arınmayı ve vahdet fikrini çağrıştırır. 
Gövdesinin “elif” gibi dosdoğru semaya yükselmesi, çoğu kez 
istikamet sahibi oluşunun bir işareti sayılır. Ne var ki bu ulvî 
okuma, beşerî aşk düzlemine gelince başka bir renge bürünür: 
Eğilmeyen diklik, rüzgâr karşısındaki zoraki salınışla birleşir ve 
bu kez “mağrurluk” duygusunu çağırır. Bu noktada servi, bir 
yandan yüceliği hatırlatır; öte yandan “büyüklük” iddiasının in-
sanı aldatabilen bir yanı olduğunu düşündürür.  

17. yüzyıl şairlerinden Pazarbaşı-zâde Osman Servet, servinin 
insana yukarıdan bakan mağrur duruşunu bu kez sosyal bir 
eleştiri zemini içinde düşünür. Şair, başı göklerde olan sevgili-
nin âşığın ruhuna düşürdüğü gölgeyi, onu karanlığa iten bir 
mahrumiyet hâliyle birlikte “serv-i nahvet” (kibir servisi) tam-
lamasında toplar. Burada gölge-ışık karşıtlığı, yalnız fiziksel bir 
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olay olarak kalmaz; sevgilinin kayıtsızlığını ve âşığın içe kapanı-
şını anlatır. Bu çerçeveyi hazırlayan tasvir, şu şekilde gelir: 

“Bilmez eser-nümûde-i mihr ü mahabbeti  
Ey serv-i nahvet ol ki ola zîr-i sâyede” Gazel 133, 2. Beyit 

(Osman Servet, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey kibir servisi 
(serv-i nahvet)! Başkasının gölgesi altında (zîr-i sâye) olan 
kimse, sevgi ve muhabbetin izini/eserini bilemez. 

Beytin odağındaki “serv-i nahvet” terkibi, sevgilinin o sarsılmaz 
ve hep yukarıya meyleden kibirli duruşunun tam karşılığıdır. 
Doğası gereği baş eğmeyen ve sonbahar rüzgârlarına bile geçit 
vermeyen servi,227 burada sevgilinin halka ve âşığa karşı ördüğü 
o erişilmez mesafeyi simgeler. Ancak bu mağrur duruş, aslında 
bir kaçış değil; aksine bütün dikkatleri üzerinde toplama arzu-
sunun sessiz bir feryadıdır. Sevgili, bu ulaşılmaz tavrıyla âşığın 
hayranlığını daha da körükler. Hiç dile getirmese de her daim 
yüceltilmeyi bekleyen bir “put” gibi meydanın ortasına dikilir. 
Bu kurgu, sevgiliyi sadece erişilmez kılmakla kalmaz; âşıkla ara-
sındaki mesafeyi, tam da arzuyu en uç noktaya taşıyacak bir 
boşluğa dönüştürür. 

Osman Servet, Farsçada hem “güneş” hem de “sevgi/aşk” an-
lamına gelen “mihr” kelimesini, iki anlamı birden çağrıştıracak, 
biçimde228 kullanır; böylece klasik şiirin güçlü tevriye imkânla-
rından birini daha ilk anda devreye sokar. Dizelere bahçe tasviri 
içinden bakıldığında, dışarıdan “estetik bir düzen” gibi görünen 
zeminin altında sert bir hiyerarşi belirir. Servi, göğe uzanan sık 
dokusuyla ışığı keser; gölgesine düşen alan, güneşin (mihrin) 
doğrudan temasından mahrum kalır. Bu gölgede yaşayan “kü-
çük nebatat”, şiirin diliyle âşıklar da servinin heybeti yüzünden 
hayat kaynağına yaklaşamaz. Bitkiler açısından ışık, hayatta kal-
manın temel şartıdır; fotosentez ışık enerjisiyle işler. Işığın azal-
ması, yalnız “gölgede kalmak” değildir: Klorofil üretimi düşer, 
metabolik faaliyetler yavaşlar, gelişim gücü zayıflar; filiz bir süre 
sonra solmaya yüz tutar. Şairin tevriyeli “mihr”iyle birlikte dü-
şünüldüğünde bu fizikî hakikat, beşerî bir hakikati de aydınla-
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tır: Âşık da sevgi ve muhabbetten (mihrden) mahrum kaldı-
ğında iç direncini kaybeder; sevgilinin ilgisi değmeyince ruhun 
canlılığı sönmeye başlar. Bu yüzden beyitte güneşin önü kesil-
diğinde yalnız bahçede değil, âşığın gönlünde de gölge büyür. 

Psikolojik açıdan bakıldığında, kibre maruz kalan insanın ben-
lik algısı zedelenir; kişi değersizlik duygusuyla baş etmeye ça-
lıştıkça ruhsal bütünlüğü ve hayat dengesi sarsılır. Şiirdeki gibi 
kibirli sevgilinin (serv-i nahvetin) hükmüne boyun eğen âşık 
için muhabbetten uzak kalmak, iç dünyada türlü yaralar açar. 
Etik bakımdan ise bir insanın ötekini nesneleştirip kendi ego-
sunu beslemesi, onur kırıcı bir asimetri doğurur; bunu vicdanı 
önceleyen hiçbir öğreti mazur görmez. Benzetme düzleminde 
kibir, hayat ışığını kesen kalın bir perdeye benzer. Nasıl perde 
arkasındaki bitki ışık görmedikçe solar, zayıflar ve sonunda can-
lılığını yitirirse; kibrin gölgesinde kalan ruh da sevgiden mah-
rum kaldıkça kurur, çoraklaşır. 

Dizelerdeki “bilmez” ifadesi, sadece bir bilgi eksikliğini değil; 
kibrin pençesinde kapanmış bir idraki temsil eder. Servi dışarı-
dan ne kadar heybetli görünürse görünsün, aşığın ruhunu bes-
leyecek bir lütuf veya merhamet barındırmayan “bî-semer” 
(faydasız) bir varlıktır.229 Endamı gösterişlidir ancak vuslata 
açılan bir yol sunmak yerine, aşığın içsel direncini zayıflatan so-
ğuk bir gölgeye dönüşür. Bu noktada servi, kendi büyüklüğü 
uğruna çevresindekinin nefesini daraltan bir zorbalığın remzi-
dir. Kibir burada, sahibini yükseltiyor gibi görünse de çekim 
alanına girenleri (“zîr-i sâye”de kalanları) sevgisiz bir iklime 
hapseder. Şairlerin toplumsal halleri ve ruhsal açmazları anlat-
mak için kullandığı bu imge dili230 serviyi huzurun değil; aşkın 
güneşini kapatan bencil bir engelin sembolü haline getirir. 

Nergis-i Nahvet: Mahmur Göz ve Kibrin Uyuşukluğu 

Nergis, Divan şiirinin çiçekler bahçesinde sevgilinin bakışlarına 
ve gözlerine en çok benzetilen gerek şekli gerekse su kenarla-
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rında boynu bükük duruşuyla sevgilinin süzgün, baygın ve ba-
zen de umursamaz bakışlarını en iyi karşılayan çiçektir. Bu çi-
çek, mitolojik arka planı bakımından “kendine hayranlığın” 
(narsisizmin) evrensel simgesi olarak kabul edildiği görülür. 
Zira antik çağlardan modern psikolojiye uzanan bu simge; insa-
nın kendi benliğinde kayboluşunu, dış dünyaya karşı duyarsız-
laşıp yalnız kendi yansımasına yönelişini anlatan, zaman ve 
mekânı aşan trajik bir insanlık hâline işaret eder. Mitolojik arka 
plana bakıldığında; sudaki aksine âşık olup ona ulaşma arzu-
suyla eriyip giden ve sonunda nergis çiçeğine dönüşen231 
hikâyesi, çiçeğin “göz” ile özdeşleşmesinin temelini oluşturur. 
Nergis, tıpkı Narkissos gibi, su kenarında kendi aksine bakan, 
“gören” bir özne konumundadır.  

Fizikî açıdan, ortasındaki siyahlığın gözbebeğini andırması; çev-
resindeki beyaz yaprakların göz akı, sarı kısmın ise iris tabakası 
gibi düşünülmesi232 sebebiyle nergisin göze benzetilmesi, ede-
biyatta “biyolojik bir mimesis” (taklit) örneği233 olarak karşı-
mıza çıkar. Şairler bu yüzden “bu bitkisel bakışı”, çiçeğin 
rüzgârla sallanırken sergilediği o dalgın, ağır ve yarı kapalı du-
ruşu, genellikle “mest, mahmur, hasta, cadı” gibi nitelemelerle 
anarlar. Bu sıfatlar, çiçeğin (dolayısıyla sevgilinin gözlerinin) 
karşısındakini büyüleyen, aklını başından alan; şaraptan ya da 
uykudan yeni uyanmışçasına süzgün duran o baygın edasına 
işaret eder.234 Fakat doğa estetiğinden beslenen bu imgelemle-
rin, basit bir benzetme olmanın235 ötesinde; bakışın yönü, niyeti 
ve kibrin görme biçimi üzerine kurulu ahlâkî bir alegorinin par-
çası olduğu da görülür. 

Nergis, klasik şiirde sadece o meşhur “baygın bakışı” ile değil; 
aynı zamanda dış dünyayı yok sayan narsistik bir bencilliğin 
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simgesi olarak karşımıza çıkar. Onun topraktan dimdik yükse-
len “serkeş” sapı, başkalarına tepeden bakan o mağrur duru-
şunu simgeler. Ancak asıl çarpıcı olan, nergisin o meşhur boyun 
büküşüdür. Bu duruş bir tevazu işareti değil; aksine su kena-
rında kendi aksini seyreden, dışarıya kapanmış hastalıklı bir 
hayranlığın, yani “kendini seyreden göz”ün tavrıdır. Nergis baş-
kalarını görmek için etrafına bakmaz; o, dik başıyla kibri, eğik 
boynuyla da sadece kendi “ben”ini kutsayan o meşhur narsi-
sizmi temsil eder. 

18. yüzyıl şairi Belîğ Mehmed Emin, nergisin o meşhur mitolo-
jik köklerini “kibir” üzerinden yeniden yorumlar. Şair, çiçeğin 
baygın ve süzgün duruşunu basit bir estetik öğe olmaktan çıka-
rıp, bunu bir “gösteriş ticareti” olarak tanımlar. Nergisin o yarı 
uykulu (nîm-hâb) hali, Belîğ’in dizelerinde masum bir uyuk-
lama değil; etrafındaki her şeye tepeden bakan, kendini her şe-
yin üstünde konumlayan o mağrur gururun ta kendisidir. Göz-
lerini tam açmaya bile tenezzül etmeyen bu mahmur eda, 
Belîğ’in hayalinde “dünya pazarı”nda büyüklük satan bir tücca-
rın tavrına benzer: 

“Nahvet-fürûş-ı dîde-i nergis bu arsada  
Mânend-i çeşm-i merdümek-i nîm-hâb olur” Terkib-bend 1, 

34. Beyit (Belîğ Mehmed Emin, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Bu 
(dünya) meydanında nergis çiçeğinin gözü gibi kibir satanlar, 
en sonunda o gözün bebeğindeki yarı uykulu (mahmur) hâl gibi 
(bitkin ve etkisiz) kalırlar. 

Nergis çiçeği ile insan gözü (çeşm-i merdümek) arasında kuru-
lan teşbih, dizelerin ana omurgasını oluşturur. Ancak Belîğ’in 
dizelerinde asıl dikkat çekici olan, şairin “Nahvet-fürûş” (kibir 
satan/kibir taslayan) nitelemesiyle nergisi derinlemesine bir ki-
şileştirmeye (teşhis) tâbi tutmasıdır. sŞair bu nitelemeyle ner-
gisin fizikî duruşunu sosyolojik bir karaktere çevirir; nergis, yal-
nız boynu bükük duran pasif bir çiçek değil, güzelliğini bir ser-
maye gibi görüp bunu “üstten bakarak” pazarlayan aktif bir ta-
cirdir. “Satıcılık” metaforu, çiçeğin mağrur duruşunun bilinçli 
bir tercih, bir “büyüklük gösterisi” olduğunu öne çıkarır.  

Divan şairinin hayal âleminde, nergisin bahçenin orta yerinde 
durup etrafındakilere “ben en güzelim” dercesine bir edayla 
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kibrini parlatması ve sunması yadırgatıcı değildir. Fakat bu di-
zelerde asıl fark, şairin bunu söyleyişindedir. Belîğ, nergisi yal-
nız görsel bir “imge” olarak bırakmaz; ona bir “figür” ağırlığı 
kazandırır. Bunu da bahçeyi bir “arsa” (meydan/pazar yeri) gibi 
düşünerek yapar: Bu sahnede nergis, rakiplerini küçümseyen, 
yarı uykulu (nîm-hâb) bakışlarıyla etrafı süzen ve kibrini bir 
meta gibi sergileyen, psikolojik derinliği olan bir “karakter”e 
dönüşür. 

Divan şiirinde çiçeklerin renkleri, kokuları ve duruşlarıyla bir 
güzellik yarışının içinde yer aldığı; çeşitli imgelerle sahneye çı-
karıldığı bilinen bir gerçektir. Genellikle “aşk, zarafet veya sev-
gilinin yanağı” gibi lirik çağrışımlarla anılan rakiplerinin aksine 
nergis, bu meydanda “üstten bakma”nın timsali olarak ayrışır. 
Güzelliğin getirdiği şımarıklıkla “gaflet” ve “gurur” gibi insânî 
zaafları yüklenmesi bakımından nergis, klasik şiirde kibrin daha 
nadir temsilcilerinden biri olarak karşımıza çıkar. 

Şairin, nergisin “kendini beğenme” dürtüsüyle beslenen bu za-
afiyetini ikinci dizede “nîm-hâb” (yarı uykulu) ifadesiyle belir-
ginleştirdiği görülür. Bilindiği üzere nergis, fizyolojik yapısı ge-
reği boynu hafif bükük; ortasındaki tacıyla adeta yere, mitolojik 
kökenine sadık kalarak suya yahut kendi yansımasına bakıp ka-
lan bir çiçek formundadır. Klasik hayal dünyasında sevgilinin 
süzgün bakışını andıran bu boynu bükük ve yarı kapalı duruş, 
Belîğ’in dizelerinde masumiyetinden sıyrılır; “uykulu bir göz-
bebeği”ne teşbih edilir.  

Burada şairin iki ayrı yönden ilerleyen bir eleştirisi vardır: 

İçe dönük eleştiri (hakikat körlüğü): Nergisin gözleri şeklen 
açık olsa da o aslında hakikati görmekten uzaktır; yalnız kendi 
“düşü”nü düşler. Ferîdüddin Attâr’ın Mantıku’t-Tayr’ında işa-
ret ettiği üzere, kibir ve gurur hastalığına kapılan bir varlığın 
hakikatten günden güne uzaklaşması (Attâr, s. 166) kaçınıl-
mazdır. Kendi güzelliğinin sarhoşluğuyla kendinden geçen ner-
gis, işte bu kibrin uyuşturucu etkisiyle hissizleşir; bu mânevî 
sarhoşluk ve hakikatten uzaklaşma hâli, onu “yarı uykulu” 
(nîm-hâb) bir görünüme mahkûm eder.  
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Dışa dönük eleştiri (ego ve izolasyon): İkinci ve daha toplumsal 
boyut, nergisin başkalarına büyüklük taslama arzusudur. Ner-
gis, kendi benliğinin ve gururunun kalın örtüsü altına çekilerek 
dış dünyaya karşı duyarsızlaşır. Bu, sıradan bir uyuklama değil-
dir; kişinin kendinden başkasını görmeye değer bulmadığı için 
göz kapaklarını indirdiği, kendi egosunun “konforlu dö-
şeği”nde sürdürdüğü bencilce bir uykudur. İşte bu “gaflet uy-
kusu”, onun bir “kibir pazarlayıcısı” (nahvet-fürûş) olmasının 
temel sebebidir. Çünkü o, çevresini bulanık görür, dünyayı sisli 
bir rüya gibi süzer; fakat kendini hep net görür: mahmur ve bay-
gın bakışlı bir “merdümek” (gözbebeği) gibidir. İşte bu hâl, Sul-
tan III. Murad’ın dünyevî gurura ve tâc u tahta bağlanmamayı 
öğütlerken dile getirdiği “Uyan ey gözlerim gafletten uyan” ya-
karışının tam tersidir: Nergis, uyanmayı reddeder; etrafını seçe-
mez hâle geldiği o mahmur gaflet uykusunda kalır. 

Dizelerde kibir; ruhu dinlendiren bir uykudan ziyade, bilinci 
felç eden ağır bir “manevi narkoz” gibi işler. Nergisin başını öne 
eğmesi bir tevazu işareti değil; aksine başkasını görmeye layık 
bulmayan, sadece kendi aksine kilitlenmiş bir narsisizmin dışa-
vurumudur. Bu noktada nergisin o uykulu (nîm-hâb) hali, kib-
rin insanın idrakine indirdiği o kalın perdeyi simgeler. “Nahvet-
fürûş” (kibir pazarlayıcısı) olan özne, başkalarına tepeden 
bakma hırsıyla aslında kendi görüş alanını daraltır. Şair; nergi-
sin zarafetiyle kibrin dışarıdaki o büyüleyici cazibesini önce teş-
hir eder, ardından bu gösterişli kabuğun altındaki ruhsal felci 
tüm çıplaklığıyla sergiler. Kibir burada bir iktidar nişanesi değil; 
hakikate karşı uyuşmuş, yarı baygın bir trajedidir. 

Lâle-âsâ: Dik Başlılık ve Kibrin Estetiği: 

Orta Asya’dan Anadolu’ya taşınan ve Batı dillerine sarığı andı-
ran formuyla (dülbend) geçen lale, klasik şiirin sadece en zarif 
değil, aynı zamanda en “aristokrat” çiçeğidir. Şairlerin elinde 
lale; kadehi andıran formuyla bazen bir şarap kâsesine, bağrın-
daki siyahlıkla (dağ-ı derûn) ise âşığın kalbindeki yanık yaraya 
dönüşür. Sabah vaktinin jâleleri (çiğ taneleri) bu kadehin içinde 
parlayan inciler yahut gümüş paralar gibi hayal edilir.236 Lalenin 

                                                           
236  Ahmet Kartal, Klasik Türk Şiirinde Lâle (Ankara: Akçağ Yayınları, 1998). 
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tek bir soğan üzerinden yükselişi, tasavvufi düzlemde Allah’ın 
birliğine (vahdet) açılan bir kapıdır. Harf yapısının “Allah” ve 
“Hilâl” ile kurduğu sembolik bağ ve ebced değerinin “66”ya te-
kabül etmesi, onu estetik bir objeden öte kutsal bir remiz haline 
getirir. Sosyal dokuda ise lale; kırmızı rengi ve keskin formuyla 
kimi zaman “Kızılbaş” tacına, kimi zaman da kanlı bir kefene 
benzetilerek dönemin siyasi ve toplumsal hafızasını üzerinde 
taşır.  

Aşk ateşini andıran o keskin kırmızı rengi, bir şarap kadehini 
(câm/kâse) andıran formu ve bağrındaki siyah lekelerin “bağrı 
yanık âşığı” çağrıştırmasıyla lale, Divan şiiri muhayyilesinin en 
sarsılmaz temsil araçlarından biridir (Kartal, 1998). Şairler, la-
lenin bu kadeh benzeri formunu işret meclislerinin tabii bir un-
suru sayarken; rengini de doğrudan âşığın kalbine düşen o kor 
ateşin dışa vurumu olarak kurgularlar. Bununla birlikte, kırmızı 
rengi sebebiyle “gülbahçesi” mecazları düzleminde sevgilinin 
yanağına (lâle-ruh) benzetildiği görülse de; şiirlerde ekseriyetle 
âşığın yaralarla dolu göğsüne (sîne-i pür-dâğ) işaret eden mer-
kezi bir simge olarak öne çıkar.237 Ayrıca dışarıdan bakıldığında 
bu denli dik, canlı ve gösterişli duran lalenin, kalbinde kömür 
karası bir yanık (dâğ) saklıyor oluşu, şairlerin üzerine titrediği 
o trajik karşıtlığı besler. Bu tezat, dışarıda mağrur ve dik bir du-
ruş sergileyen ancak içten içe amansız bir dert taşıyan âşığın 
hâlini tüm çıplaklığıyla yansıtır. Dışarıya karşı bir hükümdar va-
karıyla tacını takıp gururla salınan lale; iç dünyasında aşk ıstı-
rabının silinmez nişanesi olan o “kara leke”yi büyük bir gizli-
likle saklayan asil bir dert ortağıdır.238 

17. yüzyılın Sebk-i Hindî (Hint üslubu) temsilcilerinden 
Fehîm-i Kadîm, kendine yöneltilen “kibirli/uzak duruyor” 
(vahşet) suçlamasını, lalenin bu karakteristik özelliğiyle şöyle 
reddeder: 

 

 

                                                           
237  Serpil Akgül, “Hayâlî’nin Kasidelerinde Lâle Motifi,” Manisa Celal Bayar Üniversi-

tesi Sosyal Bilimler Dergisi 9, no. 2 (2011): 333-340. 
238  Nagihan Uçan Eke, “Klasik Türk Şiirinde 'Lale' ile İlgili Kavramsal Metaforlar,” Lit-

tera Turca Journal of Turkish Language and Literature 7, no. 3 (2021): 659-671. 
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“Gurûrumdan degüldür vahşetüm gâyetde dâgam dâg  
Eser yokdur dilümde lâle-âsâ bûy-ı nahvetden” Kaside 15, 22. 

Beyit (Fehîm-i Kadîm, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: İnsanlardan 
kaçışım (vahşetim) gururumdan değildir, aksine dert ve kederle 
baştanbaşa yaralıyım (dağım dağ). Benim gönlümde, tıpkı lâle 
gibi, kibir kokusundan (bûy-ı nahvet) eser yoktur. 

Lale; mızraksı yaprakları ve hükümdar asasını andıran gövde-
siyle, Divan şiiri bahçesinin en aristokrat ve mağrur figürlerin-
den biridir. Taca ya da sarığa benzeyen bu görünüm, ona tabii 
bir “sultan” edası verirken, iktidarı ve onunla birlikte kibre açık 
bir hâli de çağrıştırır. Gül gibi dikenler arasına saklanmaya ihti-
yaç duymayan, menekşe gibi tevazu ile yere eğilmeyen lale; her 
daim dimdik duruşuyla, sanki bir benlik iddiası taşır: “Ben bu-
radayım.” Fehîm-i Kadîm, dizelerinde lalenin bu yüksekten ba-
kan edasını öne çıkarır. Şair, lalenin dışariyâ yansıttığı mağrur 
tavrı “bûy-ı nahvet” (kibir kokusu) terkibiyle karşılar. Böylece 
kibir, soyut bir hâl olmaktan çıkar; koku gibi duyulur, yayılır, 
etrafı sarar. Kavramsal bir metafor olarak lale, yalnız estetik bir 
nesne değil; insanî duyguları taşıyan onları ele veren bir işaret 
gibi durur. Bu yüzden laledeki “dik duruş”, klasik algıda teva-
zudan çok “tekebbür” (büyüklük taslama) fikrine yaklaşır. 

Dizelerdeki “bûy-ı nahvet” (kibir kokusu) terkibi, lalenin biyo-
lojik kokusuzluğunu manevi bir “aura”ya dönüştüren paradok-
sal bir zekâ örneğidir. Şairin burada kastettiği koku, fiziksel bir 
duyumdan ziyade lalenin etrafına yaydığı o üstten bakan ve eri-
şilmez “büyüklük” havasıdır.239 Lalenin kokusuz oluşu, sembo-
lik düzlemde onun dış dünyaya ve iletişime tamamen kapalı ol-
duğunu simgeler. Gül, kokusuyla muhatabını yanına çağırıp 
hemhal olurken; lale bu samimiyeti reddederek sadece “seyre-
dilmeyi” talep eden benmerkezci bir tavır sergiler. Bu duruş, as-
lında net bir görsel iktidar ilanıdır: “Bana uzaktan bakabilirsin 
ama dünyama giremezsin.” Lale, koklaşmayı ve yakınlaşmayı 
reddeden bu tavrıyla, kibrin o aşılmaz ve soğuk mesafesini tem-
sil eder. 

                                                           
239  G. Gonca Gökalp-Alpaslan, “Çağdaş Türk Şiirinde Lale İmgesi,” Türkbilig, no. 9 

(2005): 15-39. 
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Şair; insanlardan uzak duruşunun (vahşetinin), lalenin o seç-
kinci kibriyle (bûy-ı nahvet) karıştırılmaması gerektiğini savu-
narak keskin bir sınır çizer. Dışarıdan bakıldığında lale gibi dik 
ve mesafeli göründüğü için “mağrur” sanılsa da, bu benzerlik 
aldatıcıdır. Lale; diğer çiçeklere tenezzül etmediği için gönüllü 
ve bencil bir yalnızlığa mahkûmdur; şair ise yüreğindeki yarala-
rın (dâğların) sızısından dolayı kalabalıkların dışına itilmiştir. 
Lalenin “kibirli havası”, bağrındaki o meşhur karanlık lekeyi 
kırmızı kadife yapraklarıyla sarıp sarmalamasında ve onu bir 
“asalet nişanı” gibi estetik bir süse dönüştürebilmesindedir. 
Şair ise bu tabloyu ters yüz eder: Onun yarası teşhir edilecek bir 
aksesuar değil, sızısı dinsin diye gizlenen sahici bir acıdır. Lale 
kibriyle yücelirken, şair sızısıyla insanlaşır. 

Şemîm-i Nahvet: Sünbülün Eğik Başı ve Kibrin Ağırlığı 

Zambakgiller (Liliaceae) familyasından olan ve botanik litera-
türünde “hyacinth” olarak bilinen sümbül, Divan şiirinin “çi-
çekler dünyası”nda; kıvrım kıvrım yapısı, koyu renkleri ve kes-
kin kokusuyla sevgilinin saçına en çok yakıştırılan bitkilerin ba-
şında gelir. Çiçekler yalnız mazmun düzeninde, gülün sevgiliyi, 
bülbülün âşığı, nergisin gözü temsil ettiği o kapalı sembol dili 
içinde değil; aynı zamanda insan hâllerini anlatırken de işe ko-
şulan göstergelerdir. Nitekim bir çiçeğin boynunun bükük dur-
ması, sadece biçimsel bir özellik olarak kalmaz; kimi zaman 
toplumsal bir “eziklik” duygusuna, kimi zaman psikolojik bir 
“melankoli”ye doğru açılır. 

Sümbül çoğu kez “dağınık, perişan ve hüzünlü” görünüşüyle 
anılır. Bununla birlikte, başının öne eğik oluşu onu kibir ile te-
vazu arasındaki ince hatta da yaklaştırır. Divan şiirinin hayal 
dünyasında baş eğiklik, çoğunlukla dervişçe bir “tevazu”, âşığa 
yakışan bir “utanç” yahut matem ehlinin “yas” alâmeti sayılır-
ken; bazı şairlerin bu hâli “kendini beğenmişlikten sarhoş” bir 
duruş gibi okuduğu da olur. Çiçeklerin insana dair duyguların, 
hatta düşüncelerin remzi olduğu bu şiir ikliminde240 sümbülün 
gönle ferahlık veren kokusu da yer yer ters yüz edilir. Bazen 
“çağıran” bir yakınlık değil, insanı içten içe kemiren bir kibir 

                                                           
240  Berat Açıl, “Klasik Türk Şiirinde Estetik Bir Unsur Olarak Çiçekler,” FSM İlmî Araş-

tırmalar İnsan Ve Toplum Bilimleri Dergisi, no. 5 (2015): 1–28. 



KİBİR KİTABI | 189 

hâli gibi duyurulur. Bu durumda başının eğikliği tevazudan gel-
mez; kendi kokusunun ve güzelliğinin ağırlığıyla başı dönen, 
kendinden geçen bir sarhoşluğa bağlanır. 

Divan şiirinin son dönem temsilcilerinden Siverekli İbrahim 
Re'fet, sümbülün o aşina olduğumuz; üzerindeki yoğun ve ağır 
çiçek kümelerinin baskısıyla başını kaldıramayıp toprağa doğru 
meyleden, kendi içine dönük ve kıvrımlı (nigûn-sâr) duruşunu 
bambaşka bir perspektiften temaşa eder. Şair, bu baş eğişi me-
lankoliye yahut tevazuya bağlayan yerleşik anlayışın tersine, 
sümbülün bu hâlini kibirle yüklü bir yorumla okur. Böylece çi-
çeğe dair algıyı ve psikolojik çözümlemeyi “tevazusundan değil, 
kendini beğenmişliğinden dolayı yere baktığı” iddiası etrafında 
sıra dışı bir çizgiye taşır: 

“Şemîm-i nahvet ile başın egmiş sünbül-i şebnem  
O sahn-ı dil-rübâda zülf-i ‘anber-târı gördükçe” Gazel 141, 

2. Beyit (İbrahim Re'fet, 20. yy.) Günümüz Türkçesi: O gönül 
çekici meydanda (sevgilinin) amber kokulu saçlarını gördükçe; 
şebnemli sünbül, kibrin kokusuyla (şemîm-i nahvet) başını eğ-
miştir. 

Gündelik hayata baktığımızda kibir, çoğu kez başı dik tutan, 
muhatabına tepeden bakan bir “dik duruş”la kendini belli eder. 
Ne var ki dizelerde şair, bu yerleşik kabule “şemîm-i nahvet” 
terkibiyle ters bir yerden yaklaşır. Birinci mısradaki “süm-
bülâne eda”, yani çiçeğin o baş eğişi, burada sırf biyolojik bir 
ağırlığın sonucu değildir. Çünkü tasvir edilen, kibrinin sarhoş-
luğu içinde başı kendine yük olan bir sümbüldür. Divan şiirinde 
çiçekler, etrafa ve şiire yaydıkları kokular ve yüklendikleri an-
lamlarla kendi aralarında sessiz bir yarış içindedir. Kendi koku-
suna hayranlığıyla bilinen sümbül, “sevgilinin saçlarına benzi-
yorum”241 iddiasıyla mağrurlaşır; işte bu kibrin ağırlığı altında 
boynu bükülmüş bir çiçeğe döner. 

Şiirin ikinci mısraında, bir meydan gibi düşünülen “sahn-ı dil-
rübâ”da (o gönül alıcı meydanda) sümbülün, varoluşsal rakibi 
olan sevgilinin “zülf-i ‘anber-târ”ı (amber kokulu, dağınık saçı) 

                                                           
241  Pala, Ansiklopedik Divan Şiiri Sözlüğü, 329. 
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ile karşı karşıya geldiği anlaşılır. Divan şiiri geleneğinde süm-
bül, şekli ve kokusuyla sevgilinin saçına nazire yapsa da bu kar-
şılaşmada ilk bakışta bir “eziklik” ve mağlubiyet duygusu sezi-
lir. Ne var ki şairin kurduğu çerçevede bu, görünüşte kalan bir 
hükümdür. Çünkü sevgilinin ihtişamlı saçları karşısında süm-
bül şeklen boynu bükük, mahcup bir eda takınsa da bu, rakibi-
nin üstünlüğünü içten içe kabul eden bir “teslimiyet” hâli de-
ğildir. Aksine bu baş eğiş, tevazu perdesi ardına saklanmış; et-
rafa yayılan ağır “nahvet kokusu” (kibir havası) ile beslenen 
narsisistik bir enaniyetin (benliğin) işaretidir. 

“Sünbül-i Şebnem” (çiğ damlalı sümbül) terkibi, yüzeyde sessiz 
dursa da metnin derinindeki kibri ele veren kilit bir imgedir. 
Geleneksel okuma, sümbülün üzerindeki şebnemleri sevgilinin 
güzelliği karşısında dökülen bir “hicâb teri” (utanç teri) say-
maya meyillidir; ancak metnin ana hattı bu baş eğişi tevazuya 
değil, doğrudan kibre (nahvet) mühürler. Nitekim sümbül; ba-
şına “mücevherli bir taç” takıp çimen tahtına kurulan mağrur 
bir hükümdar (server) edasıyla tasvir edilir.242 Bu çerçevede 
sümbülün boyun büküşü bir yenilgi değil; külahını “levendâne” 
bir tavırla yana eğen, göğsünün düğmelerini çözerken bile ken-
dinden emin duran o kabadayıvari duruşun uzantısıdır.243 Do-
layısıyla üzerindeki şebnemler birer “ter” olmaktan çıkar, kibirli 
üstünlüğünü süsleyen mücevherlere dönüşür. Sümbülün bu 
duruşu, kokusunun ağırlığına ve etkisine olan sarsılmaz inan-
cıyla, kendi benliğine kapanan sessiz ama devasa bir iddiayı ba-
rındırır. 

Gül-i Nahvet: Tebessüm Satan Sultan ve Yanan Bülbül 

Gül; formu, rengi, kokusu ve kat kat açılan yapraklarıyla Türk 
kültüründe ve inanç dünyasında sıradan bir nebatat değil; çi-
çekler ülkesinin mutlak sultanı, güzellik mülkünün sarsılmaz 
şahıdır. Taze bir hayatın, gençliğin ve kusursuzluğun somut 
karşılığı olan gül, İslam edebiyatında Hz. Muhammed’in remzi 
kabul edilmesiyle birlikte seçkin ve kutsal bir makam edinir. 

                                                           
242  Oğuzhan Et, “Bâkî’nin 'Sünbül Kasidesi'ni Yönelim Metaforları Üzerinden Oku-

mak,” Hacettepe Türkiyat Araştırmaları Dergisi, no. 12 (2023): 81. 
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Estetik simetrisindeki o kusursuz incelik ve yapraklarının yu-
muşak dokusu, onun bir güzellik imgesi oluşunu iyice perçin-
ler.244 Gül, aynı zamanda cennet çiçeğidir. Hz. İbrahim ateşe atı-
lınca ateş, gül bahçesine dönmüştür. Divan şiirinde gül, toplu-
mun değer dünyasından şairin hayal ufkuna uzanan geniş bir 
alanda “değer” çağrışımları taşırken; bununla yetinmez, kimi 
zaman daha yüce ve daha soyut kavramların da karşılığına dö-
nüşür.245 

Esasında dikenli bir çalı türü olan gül; kokusu, rengi ve çiçeği-
nin cazibesiyle çağlar boyunca insanı kendine çekmiş, birçok 
kültürde seçkin bir yer edinmiştir. Hâfız’dan Ronsard’a, Yu-
nus’tan Tagore’a, Hayyam’dan Goethe’ye ve Fuzûlî’den 
Rilke’ye uzanan geniş bir şiir ikliminde, gülün ayrıcalıklı ko-
numu sıkça vurgulanır.246 Bu yönüyle gül, sevgili tipinin ideal 
vasıflarını üzerinde toplayan bir merkez imge hâline gelir.247 
Koku ve renk cazibesiyle gül, tazeliğin yerleşik simgelerinden 
biri olarak anılır.248 Bu yüzden “çiçek bahçesinin sultanı” diye 
anılması, sadece bir süsleme değil; güzellik tasavvurunun oda-
ğında yer aldığını da gösterir. Sevgilinin al yanağından gonca 
dudağına, gençliğinden letafetine kadar birçok teşbihin merke-
zinde gül vardır. Kimi zaman utancından kızaran bir âşık, kimi 
zaman da dikenleriyle, yani rakipleriyle, korunan ulaşılmaz bir 
maşuk olarak çizilir. Özellikle bülbül ile kurduğu trajik müna-
sebet, gülün edebî kimliğinin ana damarlarından biridir. Divan 
şiirinde gül, belki de en çok sevgiliyi anlatmanın vasıtasıdır.249  

Divan şiirinde bülbülle kurduğu o derin ve trajik ilişki, gülü 
edebî anlatımın merkezine taşır. Ne var ki bu merkez, yalnız 
güzelliğin değil; yakıcı olumsuz çağrışımların da toplandığı bir 
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yerdir. Zira bülbül, aşk ateşiyle sabahlara dek feryat figan eder-
ken gül, aldırmaz bir edayla gaflet ve naz uykusundadır. Kimi 
zaman vuslat arzusuyla kendisine uzanan bülbülün bağrını, 
hançer gibi dikenleriyle kanatır; ona cefa eder. Bu yüzden gül, 
âşığa reva gördüğü eziyet sebebiyle “zâlim” ve “müstağnî” sı-
fatlarıyla anılır. Gülün bu umursamaz tavrı, çoğu yerde kendi 
güzelliğinin farkında oluşunun doğurduğu bir nahvet (kibir) 
işareti gibi düşünülür. 17. yüzyıl şairi Nâbî de güldeki bu kibir 
hâlini “tebessüm” üzerinden öne çıkarır; gülün yapraklarını 
açarak gülmesini, kendini beğenmiş bir edayla görünür olma is-
teği şeklinde yorumlar: 

“Gül tebessüm-fürûş-ı nahvet ü nâz  
Andelîbân esîr-i sûz ü güdâz” Kısa Mesnevi 8, 9. Beyit 

(Nâbî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Gül, kibir ve naz dolu gü-
lüşler satmakta; bülbüller ise (onun bu kibri karşısında) yanıp 
yakılmanın esiri olmaktadır. 

“Tebessüm-fürûş-ı nahvet” (kibirle tebessüm satan) terkibi, 
beytin anlam yükünü sırtlayan asıl düğümdür. Divan şiiri gele-
neğinde gülün gonca hâlinden çıkıp yapraklarını kat kat açması, 
şekil benzerliği yüzünden çoğu kez bir dudak kıpırtısı, bir 
gülme, latif bir tebessüm diye okunur. Ne var ki Nâbî’nin çiz-
diği tebessüm, masum bir sevinç değildir; gülün bilerek sergi-
lediği bir kibir gösterisidir. Şair, gülü “fürûş” yani satıcı kılarak 
hayali biraz daha keskinleştirir: Gül, güzelliğini ve tebessü-
münü karşılıksız sunacak bir çiçek değildir; nazı da kibri de işin 
içine karışır. Bu hayalî pazarda gül acımasız bir tüccar, tezgâha 
koyduğu meta o nadide tebessüm; asıl sermayesi ise bitmez tü-
kenmez bir nahvet ve nazdır. Bu alışverişin bedelini canıyla, 
sabrıyla, feryadıyla ödeyenler de bülbüllerdir (andelîbân). 

Dizelerde kibir; empati yoksunu bir duyarsızlık ve güzelliğin ik-
tidar aracına dönüşmesiyle belirir. Bir yanda kibirle gülücükler 
saçan gül, öte yanda bu umursamazlık karşısında yanıp tükenen 
(sûz ü güdâz) bülbüller vardır. Gül, aşığın perişanlığını sadece 
seyretmekle kalmaz; bu acı üzerinden kendi görkemini parlatan 
soğuk bir “temaşa” tavrı takınır. Buradaki tebessüm hayat ve-
ren bir lütuf değil, bülbülleri iradeden düşürmek için kullanılan 
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keskin bir silahtır. Gülün bu ulaşılamaz duruşu, aslında sevgi-
linin o kahredici umursamazlığının tabiattaki bir yansımasıdır. 
Neticede gül, kibrin sadece bir sureti; sevgili ise o surete asıl 
nefesini veren, kibir sarayının gerçek sahibidir. 

Divan şiirinde gülün açılması ekseriyetle neşeyle özdeşleştirilse 
de bu dizelerde durum tersine döner; gülün her “gülüşü”, bül-
bülün sinesindeki ateşi daha da harlayan bir kibir gösterisidir. 
Şair, bu açılışı “tebessüm satmak” (tebessüm-fürûş) olarak ni-
teleyerek, lütuf beklenen o anı hesabı kitabı olan bir ticarete dö-
nüştürür. Gül, güzelliğinin farkındaki bir satıcı edasıyla, sun-
duğu her tebessümün bedelini bülbüle canıyla ve sabrıyla öde-
tir. Buradaki tebessüm bir şifa değil; bülbülün acısından besle-
nen bir üstünlük ilanıdır. Merhamet kaygısı taşımayan gül, bu 
yangına su serpmek yerine “tebessüm-fürûş” tavrıyla kendi kıy-
metini artırmanın, kendini daha görünür kılmanın peşindedir. 
Gülün gülüşü burada bir şefkat nişanesi değil, kibrin en acıma-
sız ve hesapçı dışavurumudur. 

Bâğ-ı Nahvet: Kibir Bahçesinde Açan Gül ve Tâçlanan Kölelik 

Tarih boyunca tabiat ve onun ehlileştirilmiş yüzü olan bağ-
bahçe; insan için sadece bir çevre değil, aynı zamanda sığınıla-
cak bir liman ve ruhun kendini ifade etme yollarından biridir. 
İnsan bu mekânlarda yalnız toprağa şekil vermez; iç dünyasını, 
cennet özlemini, kargaşa korkusunu ve en mahrem arzularını 
da görünür kılar. Üstelik bu bakış, sadece bahçeyle sınırlı kal-
maz; ovalardan dağlara, vadilerden ırmaklara kadar coğrafyanın 
her unsuruna yayılır. İnsan çevresindeki güzellikleri yalnızca 
“yaşamakla” yetinmez; onları içselleştirir ve sanat ile edebiyat 
vasıtasıyla yeniden dile getirir.250 Bu kültürel birikim içinde 
bahçe, dış dünyanın keşmekeşinden koparılmış; korunaklı, dü-
zenli ve kederden arındırılmış mutlak bir huzur mekânı olarak 
belirir. 

Bahçe (gülşen/bâğ); renkleri, kokuları ve mevsim döngüleriyle 
Divan şiiri muhayyilesinin en bereketli sahalarından biridir. 
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Özellikle 15. yüzyıldan itibaren imparatorluğun estetik gelişi-
miyle paralel olarak bahçe unsurlarının zenginleştiği fark edilir. 
Bu dönemde bahçeler; saray ve kasırları kuşatan, dünyevi zevk-
lerin doruğa ulaştığı ve kimi tasvirlerde İrem Bağları’nı hatırla-
tan bir yeryüzü cenneti gibi resmedilir. Şairin hayal dünyasında 
ise bu mekân, güzellikler ülkesinden kopup gelmiş nadide bir 
köşe olarak karşılık bulur.251 Şairler bahçedeki her unsura “can” 
üfler; çiçekler insan mizacını, ağaçlar soylu bir duruşu, suyun 
akışı ise ömrün geçiciliğini karşılayan imgelere dönüşür. Bu se-
beple bahçe, ekseriyetle sevgilinin hâkimiyet sahasıdır; sevgili-
âşık-rakip üçgenindeki o sert hiyerarşiyi somutlaştıran bir ze-
min vazifesi görür. Bu mekân kurgusunda sevgili, erişilmez bir 
sultan gibi merkezde dururken; âşık ona yanmaya gelen bir per-
vane, rakip ise yol kesen bir bekçi kimliğindedir. Kısacası bahçe; 
kurallarını sevgilinin koyduğu, hükmünü hissettirdiği ve âşığın 
kapıda kul gibi beklediği bir iktidar mekânı olarak belirir. 

Dizelerde Seyyid Vehbî, sevgilinin mekânı olan gülşeni; alışıl-
dık renk, koku, neşe ve huzur çağrışımlarından çekip alır, başka 
bir yere koyar. Şairin çizdiği bu gülşen, bildiğimiz tabiatın di-
liyle işlemez; çünkü toprağı tevazuyla değil gururla yoğrulmuş-
tur, suyu da alçakgönüllülükle değil nahvetle akar. Böylece gül-
şen, her köşesinde kendine hayranlığın boy verdiği; temeli de 
düzeni de büyüklenmeye dayanan bir “kibir bahçesi” gibi görü-
nür. 

“Dil andelîbidür o gül-i bâğ-ı nahvetün  
Kim zîb-i tâc-ı fahrıdür ehl-i mahabbetün” Gazel 127, 1. Beyit (Sey-
yid Vehbî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Gönül, o kibir bahçesi-
nin gülünün bülbülüdür; o gül ki (aslında) sevgi ehlinin övünç 
tacının süsüdür. 

Gül-i bâğ-ı nahvet, yani kibir bahçesinin gülü terkibi, taşıdığı 
anlam yükü ve şiirin havasını belirleyen baskın yönü sebebiyle 
beytin merkez imgesidir. Divan şiiri geleneğinde gül, dikenle-
riyle kendini koruduğu, yükseklerde açtığı ve bülbülün ferya-
dına kulak asmadığı için çoğu kez nazlı, mağrur ve ulaşılmaz bir 
sultan gibi düşünülür. Fakat bu dizelerde yalnız gül değil, gülün 

                                                           
251  Fırat Sevinç, “Bâkî Dîvânı’nda Bahçe ve Unsurlarının Anlamsal İlişkileri,” İnsan Ve 

Toplum Bilimleri Araştırmaları Dergisi 6, no. 5 (2017): 3228-3251. 



KİBİR KİTABI | 195 

içinde bulunduğu gülşen de bilinen tabiat düzeninin dışına çı-
kar ve soğuk, sert, tekinsiz bir çehre kazanır.  

Şairin çizdiği manzarada gülün tutunduğu zemin sıradan bahçe 
toprağı değildir. Şair, burayı tohumu gururla atılan, toprağı ki-
birle beslenen ve çevresi aşılması güç bir nahvet duvarıyla çev-
rili bir iklim olarak tasvir eder. Böyle bir yerde sevgilinin “gül” 
edasıyla parlayan güzelliği ve seçkinlik iddiası, erişilmezliğin-
den ve âşığa tepeden bakışından beslenir. Sevgili, varlığının kö-
künde duran kibir sayesinde bu üstünlük duygusunu sürekli 
diri tutar. 

Dizelerde şair, klasik bülbül mazmununu kendi iç âlemine çe-
virir ve kalbini bu kibrin daimî andelîbi, yani çilekeş bülbülü 
sayar. Evet, güle ağlamak bülbülün değişmez yazgısıdır; fakat 
buradaki asıl acı, âşığın sevgilinin kibrinden ve zulmünden 
şikâyet etmemesidir. Tam tersine âşık, sevgilinin kibrine mu-
hatap olmayı ve onun tarafından ezilmeyi kendisi için eşsiz bir 
tâc-ı fahr (övünç tacı) diye görür. İlk bakışta “fazla teslimiyet” 
gibi duran bu hâl, ikinci dizedeki zîb-i tâc-ı fahr (övünç tacının 
süsü) terkibiyle daha da belirginleşir. Çünkü muhabbet ehli için 
mağrur ve ulaşılmaz sevgilinin ayağının tozu yahut kapısında 
kul olmak zillet sayılmaz; bilakis başa konacak en kıymetli 
“onur tacı” kabul edilir. 

Seyyid Vehbî, soyut bir kavram olan kibri, şiirselliğin gücüyle 
somut bir bağ ve bahçe imgesi üzerinden kurgular. Çizilen bu 
kibir panoramasında sevgiliyi sarmalayan gurur; sadece soğuk 
bir duvar değil, onu çevreleyen, dış etkilerden sakınan, besleyip 
büyüten ve adeta ona hayat veren özel bir ekosistemdir. Bu gör-
kemli illüzyonun harcında saklı olan hileler veya ardındaki acı 
ne denli ağır olursa olsun, kibrin yarattığı o yüksek köşklerin 
yıkılmaya mahkûm yapısı şairi ürkütmez. Şair, bu ulaşılmaz ya-
pının kofluğunu analiz etmek yerine, onun ihtişamı karşısında 
büyülenmeyi seçer. Bu devasa kibir kalesinin kapısında bekle-
meyi, o yüce kibre bir şekilde muhatap olmayı; vazgeçilmez bir 
övünç kaynağı ve estetik bir sığınak olarak görür. Kibir burada 
yıkılması gereken bir tabu değil; şairin içinde nefes almayı ar-
zuladığı, ulaşılmazlığıyla kutsanan bir dünya kurar. 
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Doğa İmgeleri: Kibrin Tabiatla İmtihanı 

Divan şiirinin estetik evreninde tabiat, salt fiziksel bir dekor, 
pastoral bir sığınak yahut arka planda kalan durağan bir man-
zara değildir. Doğa; şairin iç dünyasındaki dalgalanmaları, ta-
savvufî arayışları ve toplumsal eleştirileri görünür kıldığı bir an-
lam sahasıdır. Bu alanda her unsur (ağaç, rüzgâr, dağ, ateş) şii-
rin diline dâhil olur ve yer yer bir “semboller ormanı” gibi çalı-
şır. Divan şiirinde dış dünya (âfâk) ile iç dünya (enfüs) arasında 
kurulan karşılıklılık anlayışı gereği, doğaya ait her hadise insan 
ruhundaki erdemlerin ya da zaafların büyük âlemdeki bir yan-
sıması gibi okunur. Bu yüzden insanın manevî tekâmülünün 
önündeki en büyük engellerden biri olan “kibir” (tekebbür, 
nahvet), doğasal imgelerle anlatılırken çoğunlukla tabiatın yıp-
ratıcı, yakıcı, aldatıcı yahut engelleyici yüzüyle yan yana getiri-
lir.  

Kibrin doğayla bu denli iç içe geçmesi, kadim fizikteki dört un-
surun (anâsır-ı erba‘a) dengesine dayanır. İnsanın mayasında 
bu unsurların uyumu (itidal) esasken; kibir, bu dengenin “ateş” 
lehine bozulması ve tevazuyu simgeleyen “toprak” unsurunun 
reddidir. Bu sapma, insanı evrensel ahengin dışına iten bir “tu-
haflık” hükmündedir. Zira doğada her şey ilahî nizama boyun 
eğerken, kibirli nefis bu akışa inatla ters düşer. Kibir burada sa-
dece bir kusur değil, kişinin kendi aslına (toprağa) yabancılaşa-
rak kozmik düzene başkaldırmasıdır. 

Şairler, “benlik davası” güden insanın ruh halini sarp dağlardan 
yakıcı ateşe, bereketsiz çölden hakikati örten gölgeye kadar ge-
niş bir imge yelpazesiyle kurgular. Bu imgeler, kibrin iki temel 
tarafını deşifre eder: 

Dikey Formlar ve Sahte Yükseliş: Doğadaki yüksek dağlar ve 
mağrur serviler gibi “dikey” formlar, insanın haddini aşarak 
ilahî iktidara öykünmesini simgeler. Kibirli insan bu yükselişi 
taklit ederek büyüklenme yoluna girse de bu dikleniş onu ma-
nevî bir uçuruma sürükler. Bu sapma, Gazâlî’nin tasviriyle, ete-
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ğini yerlerde sürüyerek yürüyenlerin kibirli yürüyüşünde so-
mutlaşır.252 Toprağa (asla) tevazu ile basmak yerine onu bir güç 
gösterisine çeviren bu tavır, doğanın kanunlarına çarpar: 
Rüzgâra karşı esnemeyen ağaç kırılmaya, başı dumanlı dağlar 
ise erozyona mahkûmdur. 

Körleşme ve Manevi Sağırlık: Kibir burada sadece bir büyük-
lenme değil, varlığın hakikatine karşı mutlak bir duyarsızlaşma 
halidir. Doğanın görkemli akışı ve ilahî tesbihatı karşısında 
kibre kapılan insan, evrensel ahengi duyamayacak kadar sağır-
laşır. Kendi egosunun gürültüsüne hapsolduğundan, dünyada 
ebedî kalacakmışçasına sahte şatolar kurarak beyhude bir ça-
baya girişir. Bu durum, kibrin insanı hakikatten koparıp kendi 
dar benlik zindanına hapsetmesinin bir sonucudur. 

Şairin burada andığı “orman ve ışık melodileri”, doğanın te-
vazu, teslimiyet ve zikir üzerine kurulu sessiz dilidir. Kibir ise 
bu melodiyi bastırır; insanın gözüne “gaflet perdesi” çeker ve 
onu kendi kurduğu sahte “şatoların” (egosunun) içine kapatır. 
Divan şiirinde de kibir, basiret gözünü örten bir “toz” (gubâr) 
yahut “duman” olarak anılır; bu duman, kişinin güneşin (haki-
katin) ışığını görmesine engel olur.  

Doğasal imgeler, kibrin sadece “büyüten” değil, aynı zamanda 
“tahrip eden” yönünü sergilemek için kullanılır. Kibir, sadece 
sahibini kabartan bir duygu değil; temas ettiği her yeri kurutan, 
yakan ve kirleten bir afete dönüşür. Bu noktada “ateş” (nâr) im-
gesi devreye girer. Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, kibrin doğasını 
ve beslendiği kaynakları “külhan” (hamam ocağı) benzetme-
siyle açıklar. Kibrin her zaman makam ve mülk peşinde oldu-
ğunu; çünkü külhanın ancak tezekle tava geldiğini belirtir.253 
(Mevlânâ, 2015, s. 684). Bu maddi unsurlar, kibrin “saf” bir ışık 
ya da ateş gibi değil; isli, dumanlı ve çevresini boğan kirli bir 
yanış olarak kurgulandığını kanıtlar. İşlenmeyen toprağın ya-
bani otlara teslim olması gibi, terbiye edilmeyen nefis de kibrin 

                                                           
252  Gazâlî, Dilin Afetleri (İhyâ’u Ulûmi’d-Dîn’den), çev. M. A. Varol (İstanbul: Çelik Ya-

yınevi, 2016), 118. 
253  Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, Mesnevî-i Ma‘nevî, derl. H. Kırlangıç ve D. Örs (İstan-

bul: Türkiye Yazma Eserler Kurulu Başkanlığı Yayınları, 2015), 684. 
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bu sert, kirli ve yıkıcı tabiatına teslim olur. Kibir burada bir ay-
dınlanma değil, ruhun kendi dumanında boğulma halidir.  

Sonuç olarak bu başlık altında ele alınacak alt imgelerde (ateş, 
rüzgâr, gölge, çöl vb.) görüleceği üzere, Divan şairi için doğa 
kibrin yapısını okumaya elveren geniş bir “deney alanı”dır. Bu 
alanda unsurlar, insanın ahlaki durumuna göre anlam değişti-
rir: Su, alçakgönüllülüğün dersini verirken sel olduğunda kibrin 
yıkıcılığına döner. Toprak, yaratılışın simgesiyken bataklık ol-
duğunda kibrin insanı içine çektiği tuzağı anlatır. Böylece doğa-
sal imgeler, şiirin yüzeyinde estetik bir zenginlik kurarken, de-
rin yapıda “insan-ı kâmil” olma yolundaki en büyük engelin 
(benliğin) işleyişini ve görünüşünü ortaya koyar. 

Bâd-ı Nahvet: Güzellik Denizini Dalgalandıran Kibir Rüzgârı 

Rüzgâr, meteorolojik bir hava akımı olmanın ötesine geçerek 
kültürel ve edebî hayalde sembolik bir derinlik kazanır. Türk 
mitolojisinde rüzgâr, manevi boyutu olan bir hadise hükmün-
dedir. Çeşitli Türk topluluklarında rüzgârın veya kasırganın 
kimi ruhlarla bağı kurulsa da bu hareketin nihai kaynağı daima 
tek ve yüce Tanrı’dır. Nitekim Divanü Lûgat-it Türk’te yer alan 
“Tengri esin esnetti” (Tanrı yel estirdi) ifadesi, rüzgârın doğru-
dan Tanrı iradesiyle estirildiğine dair inancın en köklü kanıtı-
dır.254 Bu inanç, rüzgârı sıradan bir tabiat olayı olmaktan çıkarıp 
ilahi bir müdahale aracına dönüştürür. Doğada her şey bu ilahi 
esintiye boyun eğerken, kibrinden dolayı diklenen ve esnemeyi 
reddeden her unsur, aslında bizzat bu iradeye karşı durmuş sa-
yılır. 

Türk kültür dünyasında rüzgârlar, estikleri yöne göre anlam ka-
zanır. Bu çerçevede doğudan gelen esintiler bereket ve kutlu-
lukla özdeşleşirken; “kara yel” dondurucu soğuğu ve kışıyla 
uğursuzluğun, hatta kötülüğün alameti kabul edilir. Ögel’in 
Radloff’tan aktardığı kayıtlara göre Orta Asya anlatılarında 
“kara yeller”, sadece iklimin sertliği değil; ölüm getiren, her şeyi 

                                                           
254  Kaşgarlı Mahmut, Divanü Lûgat-it-Türk, çev. Besim Atalay (Ankara: Türk Dil Ku-

rumu Yayınları, 1992), 1:266. 
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kurutan ve dünyayı canlılıktan mahrum bırakan yıkıcı bir güç-
tür.255 Bu rüzgâr, geçtiği yerdeki hayatı söndüren, bereketi yok 
eden bir afet hükmündedir. Kibrin tabiatı da tıpkı bu kara yel 
gibi; temas ettiği gönülleri donduran, insani sıcaklığı kurutan 
ve çevresini manevi bir kışa mahkûm eden o yıkıcı enerjiyi ba-
rındırır. 

Rüzgâra dair bu mitolojik ve yer yer ürkütücü bakış açısının ak-
sine; tasavvufi perspektif daha yapıcı, onarıcı ve hayata tutunan 
biyolojik bir boyut kazanır. Nitekim Âşık Paşa, Garîbnâme’de 
“anâsır-ı erbaa” (dört unsur) içinde yer alan “yel”i yeryüzünün 
“ferrâşı”, yani süpürgecisi ve temizleyicisi diye anar. Bu anla-
yışta rüzgâr, dünyayı sulayıp süpüren, tozdan ve kirden arındı-
ran vazifeli bir hizmetkâr gibidir. Mesele insan bedeni bakımın-
dan düşünüldüğünde ise “yel”, bu kez “nefes” adını alır; vü-
cudu diri tutan asıl güç hâline gelir. Nefes gidip de geri dön-
mezse, yani insan o ilahî “yel”den nasibini alamazsa, ten ölür; 
çözülür ve çürümeye yüz tutar.256 

Farsça bir isim olan “rûzigâr”, sözlüklerde bizdeki “yel” karşılı-
ğını aşan bir anlam genişliğiyle yer alır. Klasik kaynaklarda bu 
kelime; “vakt, zaman, devir, âlem, felek, talih, zamane, ahd, 
hengâm” gibi oluşu ve kader fikrini içine alan bir anlam çevre-
sinde kullanılır.257 Rüzgârın şiirde açtığı asıl kapı ise 
“hava/hevâ” kelimesinin çağrışımında belirir. Arapça “hevâ”; 
yalnızca “hava” demek değildir, aynı zamanda “heves, istek, 
arzu” manalarını da taşır. Buradan bakınca rüzgâr (hava) ile 
nefs arasında kolayca bir bağ kurulur. Hevâ, nefsin dünyevî is-
teklere doğru kayması; ulvî olana yüz çevirmesi ve süflî olana 
meyletmesi diye açıklanır. Nefis, şer’î ölçüyü önemsemeden 
hoşuna gidene yönelir; bu savrulma, içteki hevânın (dizginlen-
meyen arzu ve hevesin) baskınlaşmasıyla izah edilir.258 

                                                           
255  Bahaeddin Ögel, Türk Mitolojisi (Kaynakları ve Açıklamaları İle Destanlar), c. 2 (An-

kara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, 1995), 
256  Âşık Paşa-yı Velî, Garibnâme, çev. B. Noyan (Ankara: Ardıç, 1998), 110-111. 
257  Ferit Devellioğlu, Osmanlıca-Türkçe Ansiklopedik Lûgat (Ankara: Aydın, 2009), 

902. 
Ahmet Vefik Paşa, Lehçe-i Osmânî, haz. R. Toparlı (Ankara: Türk Dil Kurumu, 2000), 
796. 

258  İskender Pala, Dört Güzeller – Toprak, Su, Hava, Ateş (İstanbul: Kapı, 2012), 238. 
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Bu bağlamda; kişinin böbürlenmesini ve kibrini somutlaştıran 
“havaya girmek” yahut “burnunun havada olması” gibi deyim-
sel ifadeler ortaya çıkmıştır. Kişi kendini olduğundan büyük 
görmeye başladığında, benlik de sanki havayla dolmuş gibi ka-
barır. Buradaki “hava”, sadece dışarıdaki rüzgâr değildir; içeri-
deki hevâdır. Nitekim rüzgârın girdiği yerde sükûnet kolay ko-
lay durmaz. Durgun su dalgalanır, bulanır; toz kalkar, görüş ka-
panır. Kibir de ruhta buna benzer bir hal bırakır. Huzur çekilir, 
ölçü şaşar; insan, kendini merkeze aldıkça etrafı doğru seçemez. 
Bu yüzden şairler rüzgârı yalnız bir tabiat olayı gibi değil, kibrin 
bulandıran ve dağıtan etkisini anlatan bir imge olarak da kulla-
nırlar. 

Fehîm-i Kadîm bu dizelerde sevgilinin güzelliğini sadece met-
hiyenin hazır kalıplarıyla büyütmez; duygudaki dalgalanmanın 
yüze nasıl vurduğunu da öne çıkarır. “Bâd-ı nahvet” (kibir 
rüzgârı) terkibiyle, güzelliğin tabii dinginliğini bozan; sevgilinin 
o duru hâlini dalgalandırıp karıştıran bir etki tasarlar. Üstelik 
rüzgâr burada gelip geçen bir esinti değildir; kaşın çatılması gibi 
bir iz bırakır ve yüzün açıklığına gölge düşüren, kolay silinme-
yen bir bozulma hâline dönüşür. 

“Bâd-ı nahvetdür ki itmiş bahr-ı hüsnün mevc-nâk  
Garka-i deryâ-yı hışmun çîn-i ebrûdur demiş” Gazel 143, 2. 

Beyit (Fehîm-i Kadîm, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: (Şair der 
ki:) Senin güzellik denizini dalgalı (mevc-nâk) hale getiren, o 
kibir rüzgarıdır (bâd-ı nahvet). Senin hışım/öfke deryanda bo-
ğulmuş olan (garka), aslında kaşındaki o kıvrımdır/düğümdür 
(çîn-i ebrû). 

Dizelerde insan yüzü ile deniz arasında sarsılmaz bir teşbih bağı 
kurulur. Sevgilinin yüzü; duruluğu ve enginliğiyle adeta bir 
“bahr-ı hüsn” (güzellik denizi) hükmündedir. Ancak bu dingin 
manzarada beliren huzursuz hareketin kaynağı dışarıdan gelen 
bir fırtına değil, içeriden esen “bâd-ı nahvet”tir (kibir rüzgârı). 
Gerçekte sert rüzgârlar (sarsar) tabiatı nasıl harap ediyorsa259 
kibrin rüzgârı da güzellik denizini aynı yıkıcılıkla dağıtır. İçte 

                                                           
Süleyman Uludağ, Tasavvuf Terimleri Sözlüğü (İstanbul: Kabalcı, 2002), 164. 

259  Belde Aka Kiyağa, “Divan Şiirinin Soğuk Rüzgârı: Sarsar,” Çukurova Üniversitesi Tür-
koloji Araştırmaları Dergisi 7, no. 2 (2022): 633-660. 
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büyüyen kibir, yüzde bir sertlik olarak dışa vurur; denizin yüze-
yini bozan o “dalgalar”, sevgilinin kaş çatmasıyla alında beliren 
kıvrımlardır (çîn-i ebrû). Kibir rüzgârı estikçe yüzün pürüzsüz 
yüzeyi kırışır; o hırçın öfke dalgaları arasında zarafet adeta ne-
fessiz kalır. Şair burada, kibrin sadece ruhu değil, fiziksel güzel-
liği de nasıl bir “kırılmaya” uğrattığını teşhir eder. 

Şair, soyut bir kavram olan kibri, “çîn-i ebrû” (çatık kaş) imgesi 
üzerinden bedensel bir yıkıma dönüştürür. Kültürel kodlarda 
kaş çatmak sadece öfke değil; muhatabını küçümsemenin ve 
mesafe koyucu bir hoşnutsuzluğun kibre bürünmüş halidir. Ki-
birli insan, karşısındakini layık bulmadığı an o sert “düğümü” 
(çîn) yüzüne bir kalkan gibi takınır. Buradaki benzetme oldukça 
sarsıcıdır: Şair bu mimiği, denizin hırçın dalgalarına veya dibe 
batmış bir enkazın su yüzeyine vuran bulanık görüntüsüne ben-
zetir. Deniz (yüz) durgunken berraklığını sunarken; kibir 
rüzgârıyla dalgalandığında, yüzeyde beliren o kıvrımlar derin-
lerdeki huzursuzluğu açığa çıkarır. Böylece uzuvlardaki deği-
şim, ruhsal başkalaşımın fiziksel dünyadaki o yıkıcı etkisini teş-
hir eden bir araca dönüşür.  

“Güzellik denizi”nin (bahr-ı hüsn), kibrin etkisiyle sarsılarak 
bir “öfke okyanusu”na (deryâ-yı hışm) dönüşmesi, metindeki 
en çarpıcı kırılmadır. Kibir burada; güzelliği deforme eden ve 
onu doğrudan öfkeye tahvil eden gizli bir düzenek gibi işler. 
Şair, “gark olma” (batış) eylemi ile kaşın o kıvrımlı halini (çîn) 
birleştirerek; çatık kaşları, öfke denizinde boğulmuş bir varlık 
gibi resmeder. Vurgulanan asıl nokta; kibrin ağırlığı ve öfkenin 
şiddetiyle denizin dibine batıp çıkan o kaşların yarattığı hırçın 
görüntüdür. Fehîm-i Kadîm’in kibri, güzelliğin dinginliğini bo-
zan ve onu yakıcı bir öfkeye dönüştüren dinamik bir unsur ola-
rak kurgulaması; Sebk-i Hindî üslubunun o karmaşık ve soyut 
kavramları somut birer “oluş” haline getiren ruhunu yansıtır. 
Şairin imgeleminde kibir, durağan bir huy değil; dinginliği bo-
zan, hüsnü hışma dönüştüren yıkıcı bir meteorolojik olay hük-
mündedir. 

Bu manzarada “çîn-i ebrû” yalnızca bir anlık öfke işareti değil-
dir. Kaşların çatılması, içeride kabaran “bâd-ı nahvet”in dışa-
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rıda bıraktığı izdir. Yüzdeki o kıvrım, güzelliğin denizinde beli-
ren dalga izleri gibi okunur: kibir arttıkça çizgi belirginleşir, du-
ruluk kaybolur. Burada mesele sadece estetik bir bozulma de-
ğildir; kibir büyüdükçe nezaketin, merhametin ve yumuşaklığın 
payı daralır. Bir romanda da benzer bir düşünceyle karşılaşılır: 
Akıl geri çekildiğinde kibir, insanı kötülüğe daha açık hâle geti-
rir (Austen, Emma, s. 65). Fehîm’in beyitte yaptığı da buna ya-
kındır: “nahvet rüzgârı” esti mi “hüsn” yerinde durmaz; yüzün 
güzelliği, öfkenin sertliğine teslim olur ve geride boğuk, huzur-
suz bir manzara kalır. 

Evc-i Nahvet: Kibrin Astronomik Zirvesi ve Kısa El 

Divan şiirinin hayal dünyasında gökyüzü, sadece başımızı kal-
dırınca gördüğümüz uçsuz bucaksız bir boşluk değil; feleklerin 
iç içe geçtiği, her katında ayrı bir mertebenin bulunduğu canlı 
bir nizamdır. Aristoteles ve Batlamyus’tan miras kalan, İslam 
bilim çevrelerinde de benimsenen bu kozmolojik düzende 
dünya merkezde durur; gezegenler ve yıldızlar ise onun çevre-
sinde belirli yörüngelerde dönen bir sistemin parçalarıdır. Di-
van şairi, bu astronomi bilgisini şiire “kuru bir veri” olarak de-
ğil; talihin dönekliğini, sevgilinin erişilmezliğini ve insanın 
kâinat karşısındaki acziyetini anlatmak için kullanır. Göklerin 
bu devinimi, şairin elinde insanın iç dünyasındaki çalkantıları 
ve kaderin işleyişini yansıtan zengin bir imge alanına dönüşür. 

Bu kozmik tasavvurda yeryüzü; oluş ve bozuluşun hüküm sür-
düğü, geçiciliğin mekânı olan “âlem-i süflî” (aşağı dünya) ola-
rak kodlanır. Buna mukabil gökyüzü; bozulmazlık, süreklilik ve 
mutlak hükümranlığın merkezi sayılan “âlem-i ulvî” (yüce 
dünya) kabul edilir. Bu keskin ayrım, gök cisimlerinin konum-
larını bildiren teknik terimlere de sembolik bir anlam ağırlığı 
yükler. “Evc” (apoje), bir gezegenin yörüngesinde dünyadan en 
uzaklaştığı, dolayısıyla tesirinin zirveye ulaştığı “en yüksek” 
noktayı; “hazîz” ise dünyaya en yakın olduğu “en alçak” sevi-
yeyi karşılar. Bu kavramlar sadece mesafe bildiren teknik karşı-
lıklar değildir; aksine gök cisimlerinin yeryüzündekiler üzerin-
deki etki gücünü ve niteliğini belirleyen temel ölçütler hük-
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mündedir.260 Kibirli nefis, kendini hep bu kozmik “evc” nokta-
sında hayal ederken, muhatabını yerin dibindeki “hazîz” sevi-
yesinde görme eğilimindedir. 

Astronomik veriler ve gök tasavvuru, Divan şairinin zihninde 
teknik bir bilgi olmaktan çıkarak bambaşka bir anlam iklimine 
taşınır. Şairler; feleklerin uçsuz bucaksız mesafelerini, durma-
dan dönen o büyük çarkları ve gezegenlerin mizaçlarını; sevgi-
linin sarsılmaz iktidarından talihin vefasızlığına kadar pek çok 
insani durumu anlatmak için birer metafor olarak kurgular-
lar.261 Bu imgelem dünyasında gökyüzü; sevgilinin ulaşılmazlı-
ğını, âşığa karşı sergilediği o mağrur aldırmazlığı ve bizzat ka-
derin kendisini temsil eden zengin bir zemine dönüşür. Böylece 
gökyüzü sadece seyredilen bir boşluk değil, insan ruhunun ve 
kaderin karmaşıklığını deşifre eden estetik bir aynadır. 

İslam tasavvurunda gökyüzü ilahi azametin tecellisiyken, Divan 
şiirinde bu yücelik dili doğrudan sevgilinin şahsına devredilir. 
Sevgilinin “bâlâ-nişîn” (en yüksekte oturan) sıfatıyla anılması, 
aradaki sert hiyerarşiyi perçinler. Şiirde, zirvedeki sevgili (evc) 
ile dipteki âşık (hazîz) arasındaki kapanmaz mesafe; sevgilinin 
erişilmezliğinden beslenen o “tepeden bakan” kibri, yani nah-
veti doğurur. 18. yüzyılın güçlü seslerinden Es‘ad-ı Bağdâdî, bu 
mutlak imkânsızlık duygusunu “evc-i nahvet” (kibrin zirvesi) 
terkibiyle somutlaştırır. Şair; fizikî bir çaresizlik olan “el 
uzatma” eylemini yer-gök mesafesiyle birleştirerek, kibrin ya-
rattığı o aşılmaz mesafeyi kozmik bir boyuta taşır. Burada kibir, 
sadece bir duygu değil; sevgilinin ulaştığı ve aşığın asla yetişe-
meyeceği en yüksek yörünge hükmündedir:  

“Yetişmez dest-i kûtâh-ı niyâzum dâmen-i nâza  
Sen ey bâlâ-nişîn-i evc-i nahvet kanda ben kanda” Gazel 244, 

2. Beyit (Es‘ad-ı Bağdâdî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Benim 
kısa kalan yalvarış elim (dest-i kûtâh-ı niyâzım), senin naz ete-
ğine yetişmez. Ey kibrin en yüksek burcunda/zirvesinde oturan 
(bâlâ-nişîn-i evc-i nahvet)! Sen neredesin, ben neredeyim? 

                                                           
260  Kenan Erdoğan, “Fuzûlî Dîvânı’nda Kozmoğrafya ve Tabiat” (Yüksek lisans tezi, Çu-
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Beyit, ilk bakışta “yükseklik” ile “alçaklık” karşıtlığı üstünden 
yürür. Kültürel hafızamızda yer eden “eteğe yapışmak” yahut 
“etek öpmek” deyimleri, toplumsal hayatta bir büyüğün hima-
yesine sığınma, ondan medet umma, merhamet dileme ve lütuf 
bekleme tavrını anlatır; âşığın sevgiliye varmak için gösterdiği 
çabada da bu çizgi belirgin biçimde hissedilir (Sefercioğlu, t.y., 
s. 1). Ne var ki şair, bu beyitte o çabanın boşa çıkışını “dest-i 
kûtâh” (kısa el) imgesiyle verir ve âşığın pürmelâlini somutlaş-
tırır. Buradaki “kısalık” uzuvla ilgili bir eksiklik değildir; sevgi-
linin “dâmen-i nâz”ını (naz eteğini) yeryüzünden uzak tutma-
sıyla ilgilidir. Sevgili, kibrin de etkisiyle nazı öyle artırmıştır ki 
araya kapanmaz bir mesafe koyar; âşığa keskin bir makam farkı 
duyurur. Bu yüzden yeryüzündeki hiçbir el, o yüksekte tutulan 
eteğe erişemez. 

Bu aşılmaz mesafe, ikinci dizedeki “bâlâ-nişîn-i evc-i nahvet” 
(kibrin zirvesinde oturan) terkibiyle astronomik bir boyuta ta-
şınır. Şairin gözünde sevgili; yeryüzüyle bağını tamamen kopar-
mış, göğün en yüksek katlarına çekilmiş ve adeta yıldızların 
üzerine taht kurmuş mağrur bir sultandır. Kibir burada sevgili-
nin değişmez karakteri ve ulaştığı en yüksek yörünge olarak be-
lirir. Tıpkı bir gezegenin “evc” noktasına ulaştığında dünyadan 
en uzak konuma gelmesi gibi, sevgili de kibrin zirvesindeyken 
âşığa o denli mesafelidir. Kendi “yüksekliğinde” kalmayı bir hü-
kümranlık meselesi gördüğü için, ne yeryüzüne inmeye ne de 
âşığa yaklaşmaya tenezzül eder. Bu kozmik duruş, kibrin yarat-
tığı mutlak yabancılaşmanın en keskin ifadesidir. 

Berk-i Nahvet: Kibir Şimşeği ve Kamaşan Gözler 

Şimşek; Türk dilinin en kadim metinlerinde “süğşek” veya “sü-
nüşek” gibi biçimlerle yer alan, gökteki o ani ve sert karşılaş-
mayı karşılayan bir kavramdır. Etimolojik kökeni, Eski Türk-
çede “mızraklaşmak, vuruşmak” anlamına gelen “sünüş-” eyle-
mine dayanır. Bu kök, gökyüzündeki bulutların birbiriyle çar-
pışması ve adeta kozmik bir savaşa tutuşması tasavvurunu yan-
sıtır.262 Dolayısıyla şimşek, Türk imgeleminde sadece meteoro-
lojik bir parıltı değil; göklerdeki büyük cengin, gürültülü bir 

                                                           
262  Abdullah Eren, “Ateş Gazeli: Şeyh Gâlib'in Bir Gazelinin Şerhi,” Atatürk Üniversitesi 

Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi 6, no. 2 (2005): 97-103. 
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mücadelenin ışıltılı kılıcı hükmündedir. Kibrin ansızın patlayan 
öfkesi ve o yıkıcı dili, bu kozmik kılıcın yeryüzündeki gölgesi 
gibi işler. 

Şimşek; ansızın belirmesi ve yıkıcı gücüyle kadim çağlardan 
beri ilahi bir öfkenin somut karşılığı kabul edilir.263 İslam dü-
şüncesindeki tabiat algısında keskin bir ayrım vardır: Yağmur 
“Cemal” (lütuf) sıfatını yansıtırken; şimşek, gök gürültüsü ve 
fırtına ilahi nizamın “Celal” (azamet ve sertlik) yönünü temsil 
eder. Bu tür tabiat olayları, şairlerin iç dünyasındaki fırtınalara 
ses verir ve şiirde sarsıcı bir imge malzemesine dönüşür.264 Ki-
bir de tıpkı şimşek gibi; ansızın parlayan, muhatabını yıkan ve 
bu sarsıcı “Celal” sıfatını beşerî bir zorbalığa tahvil eden bir yapı 
sergiler. Şair, doğadaki bu kontrolsüz sertliği alıp insanın “ben-
lik davasındaki” o yakıcı diliyle birleştirir. 

Şimşek, paradoksal bir işleyişle karanlığı yırtarken aynı za-
manda şiddetiyle basireti bağlayan bir ışık patlamasına dönü-
şür. Bu, aşırı aydınlığın doğurduğu bir körlüktür; ışık o denli 
ani ve güçlüdür ki (şiddet-i zuhur), gözün görme yetisini felce 
uğratarak kişiyi “hayret” ve “dehşet” makamına sürükler. Di-
van şiirinde genellikle “âh” veya “bakış” ile karşılanan şimşek, 
Ahmed Yârî’nin dizelerinde kibrin dili haline gelir. Şimşeğin et-
rafındaki her şeyi gölgede bırakan o sert parıltısı; kibrin insanın 
benliğini şişirip kendi ışığıyla gözünü alması ve hakikati seçe-
mez hale getirmesiyle özdeşleşir. Böylece şimşek, dışarıyı gö-
rünmez kılan ve kişiyi kendi parıltısına mahkûm eden bir 
“berk-i nahvet” (kibir şimşeği) hükmündedir: 

“Berk-i nahvet ile pür-tâb eylemiş pirâmenin  
Hıyre-i ser-mestdür bakmaz niyâz-ı gamzene” Gazel 626, 2. 

Beyit (Ahmed Yârî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: (O sevgili) 
Çevresini/etrafını (pirâmenini) kibir şimşeği ile öylesine parlak 
ve yakıcı (pür-tâb) hale getirmiş ki; (kendi ışığından) başı dön-
müş bir sarhoş şaşkınıdır (hıyre-i ser-mest), senin gamzenin 
yalvarışına/nazına dönüp bakmaz. 

                                                           
263  Paşa Yavuzarslan, “Tarihî Türk Dili Metinlerinde Şimşek Kelimesinin Varyantları ve 

Etimolojisi,” Türkoloji Dergisi 20, no. 2 (2013): 135-170. 
264  Ali Yıldırım, “İslâmın Tabiat Anlayışı ve Divan Şiirine Yansımaları,” İlmî Araştırma-

lar: Dil, Edebiyat, Tarih İncelemeleri, no. 17 (2004): 155-173. 
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Dizelerde kibrin bir şimşek imgesiyle sunulması; yarattığı “aşırı 
aydınlık” ve bunun doğal sonucu olan “görme körlüğü” üzerin-
den paradoksal bir zemine oturur. Işık normalde görmeyi sağ-
lasa da, “şiddet-i zuhur” (aşırı görünürlük) seviyesine ulaştı-
ğında gözü kamaştırarak görme yetisini iptal eder. Şair, sevgili-
nin çevresini bir “Berk-i Nahvet” (Kibir Şimşeği) ile kuşatılmış 
olarak tasvir ederek bu soyut durumu somutlaştırır. Metindeki 
“pür-tâb” (parıltı dolu) ifadesi; kibirli sevgilinin etrafına saçtığı 
o göz alıcı ışığa ve oluşturduğu yakıcı cazibeye işaret eder. Gün-
cel bir benzetmeyle; kibir sahibi, tüm spot ışıklarının üzerinde 
toplandığı bir başrol oyuncusu gibidir. Ancak bu yoğun ışık, 
onu parlatırken aynı zamanda seyircinin gözünü alan ve haki-
kati perdeleyen aşılmaz bir “ışık duvarı” örer. Kibir burada bir 
aydınlanma değil, aşırı ışıktan kaynaklanan bir karanlık hük-
mündedir. 

Ancak şairin ikinci dizede “hıyre-i ser-mest” terkibiyle, ilk di-
zede sunduğu o göz alıcı parlaklığın ağır bedelini ortaya koydu-
ğunu görürüz. Farsçada “hıyre”; başı dönmüş, şaşkın, gözü ka-
maşmış manalarına gelirken; “ser-mest” ise başı hoş, sarhoş de-
mektir. Şairin bu iki kavramı birleştirerek orijinal ve derinlikli 
bir psikolojik tahlil yaptığı görülür: Kibir sahibinin etrafa yay-
dığı ışık, hakikati gösteren bir aydınlık değil; egonun parlama-
sından ibaret olan, yapay ve yakıcı bir ışıltıdır. Işığın mahiyetin-
deki bu bozukluk, sahibine “göz kamaşması” ve “sarhoşluk” 
olarak geri döner. Kişi, kendi benliğinden yansıyan bu şiddetli 
parıltının etkisiyle adeta büyülenir; kendi büyüklüğünün sar-
hoşluğuyla (ser-mest) basireti bağlanır ve artık gerçek dünyayı 
göremez (hıyre) hâle gelir. 

Ahmed Yârî, kibri yol gösteren bir aydınlık değil; sahibinin ba-
siretini bağlayan, gözünü kamaştıran bir ışık patlaması olarak 
kurgular. “berk-i nahvet” (kibir şimşeği), insanı kendi benliğin-
den örülmüş öylesine yoğun bir parıltıyla kuşatır ki kişi dışarı-
daki duyguları, ricaları, hatta insan varlığını bile seçemez hale 
gelir. Bu durum, zifiri karanlıktan daha tehlikelidir; çünkü kib-
rin ışıltılı aldanışına kapılan kişi, her yeri aydınlık sanırken as-
lında derin bir yanılgı kapanına kısılmıştır. Sevgilinin aşığa bak-
maması, bilinçli bir reddedişten ziyade kibrin doğurduğu bu ba-
kış körlüğüdür. Kendi büyüklüğüne dalan, aşağıya bakmayı 
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kendine yakıştıramaz ve dışarıdaki iniltileri fark edemez. Dize-
ler şunu mühürler: Kendi sahte parıltısıyla körleşen kişi, başka-
larıyla kurduğu gönül köprülerini yıkar. Kendi yarattığı o ışık 
halesinin içinde yolunu şaşırmış bir “hıyre” (şaşkın) olarak, ka-
labalıkların ortasında ıssız bir yalnızlığa mahkûm olur. 

Ateş-i Hışm: Kibrin Yakıcı Öfkesi ve Şeytani Sîret 

Ateş; suyun dinginliği ve toprağın doğurganlığı karşısında in-
sanlık tarihinin en devingen ve çarpıcı imgesidir. İlk çağlardan 
bu yana temel ihtiyaçlara hizmet etmesinin ötesinde, vahşi dün-
yaya karşı bir kalkan ve madenleri şekillendiren medeniyet ku-
rucu bir güçtür. Yakıcılığı ve maddeyi dönüştüren bu mutlak 
otorite, ateşi kolektif hafızada sıradan bir tabiat olayı olmaktan 
çıkarıp yüceltilen bir unsura dönüştürür. Bu kudret, Mecusi-
likte görüldüğü üzere kimi inançlarda ateşi tanrısal bir konuma 
yerleştirmiş; çevresinde köklü kültler ve ritüeller inşa etmiştir. 
Kadim felsefede kâinatın dört temel yapı taşından (anâsır-ı er-
baa) biri kabul edilen ateş, zamanla sembolik çağrışımlarını ge-
nişleterek edebiyatta kendine has “yakıcı” bir imge alanı ku-
rar.265 Kibrin tabiatı da tıpkı bu unsur gibi; yükselme arzusuyla 
harlanan ve dokunduğu her şeyi küle çeviren o yıkıcı mirası 
devralır. 

Ateşin denetim altına alınması, insanlığın doğaya müdahale se-
rüvenindeki ilk büyük eşiktir. Bu süreçte ateşin harlandığı 
“ocak”, sönmemesi gereken kutsal bir merkez kabul edilmiş; 
aile ve toplum bağlarının bu sıcak imge etrafında sıkılaşmasını 
sağlamıştır.266 İlkel çağlardan bugüne ateş; sadece fiziksel bir ısı 
kaynağı değil, insanları bir araya getiren ve kültürü kuşaktan 
kuşağa aktaran birleştirici bir güç hükmündedir. Karanlığın te-
kinsizliğine karşı güvenli bir “sığınak” ve aydınlık bir “sınır” 
olarak toplumsal bellekte yer etmiştir. Divan şiirinin sembolik 
dilinde ise ateş (nâr), genellikle mecazî ve ilâhî aşkın anlatı-
mında başroldedir. Bu imge alanının sınırlarını ateşin yakıcılığı 

                                                           
265  Nergiz Önce, “Fasih Ahmed Dede’nin Gazellerinde ‘Ateş’,” Çanakkale Onsekiz 

Mart Üniversitessi İlahiyat Fakültesi Dergisi, no. 14 (2019): 211-238. 
266  S. Tokarev, “Kültür Tarihinde Ateş Sembolü,” çev. G. Sağol, Türk Dünyası İnceleme-
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ve kızıllığı çizer.267 Şairin hayal dünyasında ateş; kimi zaman 
sevgilinin yanağındaki kızıl bir gül, kimi zaman âşığın bağrında 
sönmeyen bir lale (dâğ), kimi zaman da dumanlı bir “âh” olarak 
belirir. Divan şairleri, soyut ve somut algıları birleştirerek ateşe 
çok katmanlı ve zengin bir kimlik kazandırır.268 

Rıdvâniyye şairinin yaklaşımı ise ateşi bu yerleşik kullanımların 
dışına taşır. Şair, ateşi klasik “aşk” temasının kutsal harareti 
olarak değil; “hışmın” (öfkenin) ve “kibrin” yakıp yıkan, ceza-
landıran bir aracı olarak imgelemiştir: 

“Âteş-i hışmıyla yakar âlemi  
Kibre uyma sîret-i şeytânîdür” Mesnevi 1, 17-18. Beyit 

(Rıdvâniyye Müellifi, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: (Kibirli kişi) 
Öfke ateşiyle (âteş-i hışmıyla) bütün âlemi yakar. Sakın kibre 
uyma; çünkü kibir, şeytani bir hal/görüntü/tabiattır (sîret-i 
şeytânîdir). 

Metin, “âteş-i hışm” (öfke ateşi) terkibiyle açılarak kibrin insan 
ruhundaki yıkıcı işleyişini deşifre eder. Kibir, dış dünyaya en 
somut haliyle öfke olarak yansır; ego zedelendiğinde içteki üs-
tünlük duygusu sertleşerek yakıcı bir hal alır. Ateşin kuru-yaş 
ayırmadan her şeyi küle çevirmesi gibi, kibir de girdiği sosyal 
çevreyi çatışma ve huzursuzlukla kavuran bir kuvvettir. İkinci 
dizedeki “sîret-i Şeytânîdür” (Şeytan'ın ahlakıdır) vurgusu, bu 
ateş metaforunun ontolojik kökenini gösterir. İslami literatürde 
Şeytan’ın ateşten, İnsanın ise topraktan yaratılması; Şeytan’ın 
“Ateş topraktan üstündür” iddiasıyla ilk benlik davasını gütme-
sine zemin hazırlamıştır. Bu isyan, kibrin sadece bir karakter 
zaafı değil, ilahi emre karşı duran “asli günah”ın kaynağı oldu-
ğunu kanıtlar. Kibir burada bir mizaç değil, varoluşsal bir iddi-
adır. 

Tarih boyunca aralanan bu kibir kapısından kimler geçmemiştir 
ki: Tanrılık iddiasında bulunan Firavunlar, Nemrutlar ve serve-
tiyle böbürlenen Karunlar, hep bu “şeytani mirasın” takipçileri 
olmuşlardır. Dolayısıyla kibir; ateş tabiatlı varlığın (şeytanın) 
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temel özelliği olduğu için, insanda görülen her türlü büyüklük 
taslama hâli, aslında fıtrata yabancılaşma ve öteki (şeytan) ile 
özdeşleşme anlamına gelir.  

Burada şair, “Kibre uyma” uyarısıyla derin bir ontolojik hatır-
latma yapar: “Eğer kibirlenirsen, özündeki toprağı bırakıp ateş 
tabiatına (şeytana) benzemiş olursun.” Zira ateş, doğası gereği 
daima yukariyâ doğru yükselir, harislidir ve yakıcıdır; toprak ise 
“yer”e aittir, ayaklar altındadır, sakindir ve tevazu ile bereket 
üretir. Kibir sahibi öfkelenip başkalarına tepeden bakarak ateş 
gibi yükselirken, aslında insanlıktan çıkıp şeytani bir surete bü-
rünmektedir. Şair aynı zamanda “âteş-i hışm” tamalamasıyla 
kibrin dünyevi sonuçlarını, “sîret-i Şeytânî” tamlamasıyla da 
uhrevi ve ontolojik sonuçlarını öğütler nitelikte okura verir.  

Şair, kibrin kişiyi insanlıktan koparıp “şeytanlaştıran” o karan-
lık dönüşümünü gözler önüne serer. İçindeki kibir ateşini har-
layan kişi; cehennemi öte dünyada değil, bizzat kendi iç dünya-
sında yaşayan ve yaşatan bir “hışm” tutsağı hükmündedir. Kib-
rin doğurduğu bu kısır döngü, merhamet gibi insani farkında-
lıkları körelterek kalbi bir enkaza çevirir. Nazan Bekiroğlu’nun 
tespitiyle, bu süreç meselenin “cehennemî” tarafını tüm çıplak-
lığıyla sergiler.269 Kibir rüzgârına kapılan kişi, sadece şuurunu 
değil kurtuluş imkânını da yitirir; varlığını sadece yakıp yık-
maya ve çevresine zarar vermeye adar. Kibir burada bir üstün-
lük değil, sahibini yavaş yavaş tüketen bir içsel yangındır.  

Sâye-i Nahvet: Yere Düşen Karanlık ve Arşa Yükselen Hümâ 

Fiziksel dünyada ışığın engellenmesiyle doğan “sâye” (gölge), 
Divan şiirinde basit bir karartıdan ziyade; himaye, koruma ve 
sığınak fikrinin taşıyıcısıdır. Yakıcı güneş altında serinlik sun-
duğu için gölge; üst makamın astını gözetmesi ve devletin ko-
ruyucu otoritesiyle özdeşleşir. Hükümdarın “Allah’ın yeryü-
zündeki gölgesi” (Zıllullah) sıfatıyla anılması, gölgeyi lütuf ve 
iktidar makamına yerleştirir.270 Buna mukabil gölge, var olmak 
için ışığı kesmeye mecbur olan bir karanlıktır. Bu yönüyle 
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gölge; hakikatin soluk ve geçici bir izi, hatta varlık iddiasıyla ışı-
ğın önüne çekilen karartıcı bir yüz hükmündedir. Tasavvufî me-
tinlerde gölge; asıl (Hakk) karşısında bir hiç olduğu halde “ben-
lik” iddiasıyla hakikati perdeleyen nefsanî bir engel olarak yo-
rumlanır. Kibir de tam bu noktada devreye girer: İnsan kendi 
gölgesini (benliğini) hakikatin önüne çektiği an, lütuf olan o 
gölgeyi karanlık bir kibre dönüştürür. 

Dizelerde gölgenin o yatay ve durağan karanlığının karşısına; 
dikey ve aydınlık bir imge olarak efsanevi Hümâ kuşu çıkarılır. 
Mitolojik anlatılarda ayaklarının yere değmediği ve kimseyi in-
citmediği söylenen bu kuş; gölgesinin düştüğü kişiye hüküm-
darlık bahşettiğine inanılan “devlet kuşu”dur.271 Ancak 
Hümâ’yı asıl ayrıcalıklı kılan, sadece saltanat dağıtması değil; 
“bülend-pervâz” (yüksekten uçan) oluşu, yani yeryüzünün ki-
rine ve gündelik hırslara tenezzül etmemesidir. Hümâ, iktidarı 
çağrıştırsa da asıl manada tokgözlülüğün, istiğnânın (dünyaya 
minnet etmeme) ve manevi irtifanın sembolüdür. Kibrin sahte 
yüksekliği yerdeki gölgeyle (benlikle) sınırlıyken, Hümâ’nın 
yükselişi bu nefsani ağırlıklardan kurtulmuş bir ruhun özgürlü-
ğünü temsil eder. O, leşe konan akbabaların aksine, gökyüzü-
nün temizliğinde kalarak gerçek yüceliğin “hiçliğe” ve “kana-
ate” dayandığını kanıtlar. 

Ahmed Yârî, bu dizelerde “sâye” (gölge) ile “Hümâ” (yüksek-
lik/asalet) arasındaki karşıtlığı, yer ve yön üzerinden kurar. 
Şair, kibri; güneşe (hakikate) perde olan, tabiatı gereği karanlık 
kalan ve yere yakın duran bir “gölge”ye benzetir. Aklı ise dünya 
kirine bulaşmayan, himmetini yüksek tutan, hep yukarıda do-
laşan bir “Hümâ kuşu”yla anlatır. Böylece düşünce çizgisi şu-
raya çıkar: Kibir, insanı yere çeken bir ağırlıktır; akıl ve tevazu 
ise insanı içten içe yükselten bir kanat gibidir. 

“Cihâna âkıl isen salma sâye-i nahvet  
Hümâ-yı arş-ı mekân ol bülend-pervâz ol” Gazel 407, 4. Be-

yit (Ahmed Yârî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Eğer akıllı isen, 
dünyaya “kibir gölgesi” (sâye-i nahvet) salma/düşürme. (Onun 

                                                           
271  Özlem Değirmenci, “Muhibbî Divânı’nda Kozmik Unsurlar” (Yüksek lisans tezi, Ulu-

dağ Üniversitesi, 2015). 



KİBİR KİTABI | 211 

yerine) Mekânı Arş (en yüce gök katı) olan bir Hümâ kuşu ol, 
yükseklerden uç (bülend-pervâz ol). 

Ahmed Yârî; dizelerde insanın dünyadaki varlığının konumuna 
dair ilginç bir benzetme ilgisi kurarak, “insanın kendi eliyle 
kendini kondurduğu” o düşük mertebeye dair ontolojik bir uya-
rıda bulunur. İlk dizede; “akıl sahibi” olmanın, öncelikle kibri 
terk etmeyi zorunlu kıldığını vurgular. Şaire göre akıl, hakikati 
görme yetisidir; hakikati gören kişi ise kendi acizliğini bildiği 
için kibirlenemez. Dolayısıyla akıl sahibi olanlar, tabiatları ge-
reği bu hastalıktan uzak duranlardır; onlara yakışan yegâne ta-
vır budur.  

Şair, kibri somutlaştırmak ve zihinde canlandırmak için “sâye-i 
nahvet” (kibir gölgesi) terkibini kullanır. Bu terkip muazzam 
bir gözlem içerir: Gölge, fiziksel anlamda ışığın açısına bağlı ola-
rak (özellikle gün doğumu/batımı veya yapay ışıkta) nesnenin 
aslından çok daha iri, uzun ve heybetli görünen bir karaltısıdır. 
Şair, gölgenin nesneyi olduğundan katbekat büyük göstermeye 
dair bu fiziksel yanılsamasından yola çıkarak; manevi anlamda 
“kendini büyük görme” (kibir) ile harikulade bir eşleştirme ya-
par: Kibir, kişinin manevi cücesini dev aynasında seyretmesi; 
yani ruhun “hacimsiz” ve “kof” bir karaltıdan ibaret olan sahte 
büyüklüğüdür.  

Ayrıca burada dikkat çekici bir diğer husus; gölgenin sadece bü-
yümekle kalmayıp, başkalarının üzerine düşen karanlık bir ağır-
lık olmasıdır. Kibirli kişi, kendi gölgesiyle başkalarının ışığını 
keser, onları “gölgede bırakarak” alanlarını işgal eder. Ancak 
şair, gölge imgesini kullanmakla ince bir çelişkiyi yakalayıp 
âşikâr kılar: Gölge ne kadar büyük ne kadar uzun görünürse gö-
rünsün, onun ehemmiyeti yoktur; çünkü makamı “yer”dir, “ze-
min”dir, “ayaklar altı”dır. Kibir, insanı asla yükseltmez; aksine 
o devasa gölgesiyle birlikte onu toprağa yapıştırır ve karanlığa 
mahkûm eder. 

İkinci dizede şair, “Hümâ-yı arş-ı mekân” terkibini, kibirden 
sıyrılmanın yolu ve insan için örnek bir duruş olarak öne çıkarır. 
Burada yer ile gök karşı karşıya gelir: Kibirle özdeşleştirilen 
gölge, tabiatı gereği “cihana” iner; yere, maddeye düşer ve orada 
kalır. Hümâ’nın yeri ise “arş”tır; yüksektir, yukarıdadır. Şair, 
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akıl sahibinin geçici gölgelerle (dünyalık heveslerle) oyalanma-
masını; yüzünü “aşağı” olana değil, yukarıdaki hakikate çevir-
mesini ister. Böylece “süflî” ile “ulvî” arasındaki yön farkı, 
ahlâkî bir tercihe dönüşür. Şair, edebiyatta yerleşmiş olan 
“Hümâ’nın gölgesi kime düşerse ona devlet verir” inanışını el-
bette bilir; fakat bu bilgiyi aynı yerden sürdürmez. Muhatabına 
“gölgenle insanlara hükmet” demez; “gölgeye dönüşme, Hümâ 
ol” der. Yani mesele, gölge salıp büyümek, başkasının alanını 
daraltmak değildir; kanat çırpıp yükselmektir. Şairin işareti bu-
rada açıktır: İktidar arzusunun, üstünlük kurma hevesinin pe-
şine düşmek yerine; yüksek olanı, serbestliği ve istiğnayı gözet-
mek gerekir.  

Metin; insanı aşağı çeken kibrin karanlık durağanlığı ile ruhu 
yukarı taşıyan aklın ve erdemin dikey yükselişini karşı karşıya 
getirir. Hakiki büyüklük, başkası üzerinde tahakküm kuran bir 
“gölge” olmakta değil; Hümâ gibi dünyaya minnet etmeden 
arşa yönelişi diri tutmakta gizlidir. Şairin “akıl” vurgusu, özel-
likle kendi zihinsel yetilerini mutlaklaştıran entelektüel kibri 
hedef alır. Schopenhauer’un da belirttiği üzere, kişi kendi aklını 
tek ölçü saydıkça yanılma ihtimalini dışlar ve hakikati 
(Hümâ’yı) görmeye yanaşmaz.272 Kibir gölgesi, “ben yanıldım” 
itirafına ve başkasının haklılığına geçit vermeyen aşılmaz bir ba-
rikattır. Oysa Hümâ olmak; önce o ağır benlik gölgesini üzerin-
den silkmeyi ve bakışını kendi dışındaki mutlak hakikate aç-
mayı gerektirir. Gerçek irtifa, yerdeki gölgeyle değil, gökteki 
hürriyetle başlar. 

Deşt-i Nahvet: Kibir Çölünde Kaybolan Mecnun ve Merhamet Kuraklığı 

Çöller, dünyanın en çetin ama en büyüleyici coğrafyalarından-
dır; az yağışları, seyrek bitki örtüsü ve geceyle gündüz arasın-
daki sert sıcaklık farkıyla “kurak” alanlar olarak anılır. Uçsuz 
bucaksız uzanışları, insanın hayalinde korkuyla karışık bir “hiç-
lik” duygusu uyandırır. Ne var ki çöl, rüzgârın durmadan biçim 
verdiği kum tepelerinden ibaret bir boşluk değildir. İç dünyada 
ise çöl; o ağır sessizliğin insanı kendi sesiyle baş başa bıraktığı, 

                                                           
272  Arthur Schopenhauer, Haklı Çıkma Sanatı (Eristik Diyalektik), çev. S. Ayhan (İstan-

bul: Can Yayınları, 2024), 12. 
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fazlalıkları soyup attırdığı ve yaşamla ölüm arasındaki ince çiz-
giyi en çıplak hâliyle hissettirdiği sert bir sınav, bir olgunlaşma 
durağıdır. 

Divan şiirinde çöller (deşt, sahrâ); medeniyetten kopuşun, kim-
sesizliğin (vahşet) ve ilahi aşk yolundaki çilenin sarsıcı sembo-
lüdür. Mesnevilerde çöl, sadece bir coğrafya değil; âşığın dün-
yevi aklın sınırlarını parçaladığı, toplumsal maskelerinden sıy-
rılarak “hiçlik” makamına ulaştığı bir “delilik” mekânı hük-
mündedir.273 Bu ıssızlık, felsefi düzlemde değerlerin çözüldüğü 
ve insanın anlam arayışında tutunacak dal bulamadığı “nihiliz-
min çölü” imgesiyle de örtüşür.274 Şiirde çöl, sadece bir kaçış 
alanı değil; âşığın sevgilinin mutlak hükmü altında yanarak piş-
tiği ve ancak bu yangınla vuslatın serinliğine hak kazandığı bir 
arınma yurdudur. Mecnun için çöl, kalabalıklardan daha kala-
balık, dünyevi akıllardan daha gerçektir. 

Seyyid Vehbî, dizelerde Leylâ ile çöl imgesini alıştığımız çöl-çile 
çizgisinde bırakmaz; ikisini başka bir yerden yan yana getirir. 
Çölü, sevgilinin huyuyla bir tutar ve somut bir coğrafyayı “baş-
kalarına geçit vermeyen, kurak ve merhametsiz bir büyüklük 
duygusu”na çevirir. Çölün uçsuz bucaksızlığı ve ulaşılamazlığı, 
burada sevgilinin mağrur tavrını tamamlar. Şair, bu anlam diz-
gesiyle orijinal bir yaklaşıma giderek; sevgiliye fiziksel bir 
mekândan ziyade, kibirden mücessem bir çölü, yani “deşt-i 
nahvet”i (kibir çölü) mesken olarak seçer: 

“Nâfe çîn-i zülf-i müşgîn târınun dil-hûnıyuz  
Şöyle bir Leylî-i deşt-i nahvetün Mecnûn’ıyuz” Gazel 88, 2. 

Beyit (Seyyid Vehbî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: (O sevgilinin) 
misk kokulu siyah saçının kıvrımının (nâfe gibi) kan ağlayan 
gönül hastasıyız; öyle bir kibir çölünün (deşt-i nahvet) Leylâ’sı-
nın Mecnun’uyuz. 

                                                           
273  Mahmud Kaplan ve Sümeyra Çomoğlu, “Klasik Türk Şiirinde Sahrâ,” Journal of Tur-

kish Language and Literature 2, no. 1 (2016): 229-266. 
274  Sever Işık, “Growing Desert or (in the) Desert of Nihilism: On the Use of the Image 

of the Desert in Nietzsche,” Journal of Literature and Humanities, no. 73 (2024): 
73, 68-76. 
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Dizelerin anlam omurgasında en yukarıda “deşt-i nahvet” (ki-
bir çölü) tamlaması durur. Seyyid Vehbî, sevgilinin kibrini; ha-
yattan kopuk, merhamet yağmurlarına kapalı ve yalnız “benlik” 
kumlarının savrulduğu uçsuz bucaksız bir çöl gibi çizer. Bu im-
geyi coğrafyanın ve tabiatın diliyle birlikte düşündüğümüzde, 
özellikle “dil-hûn” (yüreği kan dolu/yaralı) etrafında kurulan 
trajik çizgi belirginleşir. Çünkü “nâfe” (misk kesesi), misk ge-
yiğinin göbeğinden alınan kıymetli bir maddedir; fakat o eşsiz 
koku, çoğu zaman geyiğin avlanmasıyla, kanın dökülmesiyle ya-
hut ciğer yakıcı bir ıstırapla elde edilir. Şairin temsili de burada 
devreye girer: Âşık, sevgilinin saçlarının o büyüleyici rayihasına 
varmak isterken bu kibir çölünde öyle susuz ve çaresiz kalmıştır 
ki; misk uğruna kanı akıtılan o geyik gibi “dil-hûn” olur, yüreği 
kan revan içinde kalır. Burada güzellik (koku), bedeli “kan” 
olan bir zulmün mahsulüdür. 

Öte taraftan sevgili, bu ıssız coğrafyanın, yani bu çölün Leyla’sı-
dır. Ancak bu çöl, âşıkların gölgesinde dinlendiği yemyeşil bir 
vaha değil; tamamen “nahvet”in, yani kibrin ve merhametsizli-
ğin doldurduğu çorak bir iklimdir. Şair burada muazzam bir 
doğa-insan analojisi kurar: Nasıl ki çöl bitkileri, bünyelerindeki 
suyu kaybetmemek ve hayatta kalmak için yapraklarını döküp 
“dikenleşirse”; kibirli sevgili de âşıklara yaşam suyu olan ilgisini 
ve lütfunu sunmamak için tabiatını sertleştirir, bir “diken” ke-
silir. Sevgili; bu uçsuz bucaksız kibir çölünde kendini saklar, 
ulaşılmaz kılar ve kendisine yaklaşmaya cüret eden âşığı (Mec-
nun’u), vuslat suyuyla değil, bu ret ve aşağılama dikenleriyle 
yaralar.  

Şair, “Biz böyle bir Leyla'nın Mecnun'uyuz” demekle sevgiliyi 
methetmez; aksine kendilerinin sadece sevgilinin yüz verme-
mesi, âşığını görmezden gelmesi, bir selamı veya tebessümü 
çok görerek lütufta bulunmaması gibi klasik cefalara değil; aynı 
zamanda onun o ezici kibir yüküne ve ağır mağruriyetine de gö-
ğüs gerdiklerine işaret eder. Divan şiirinde sevgilinin âşığa çek-
tirdiği eza ve cefaların çerçevesi (naz, istiğna, rakip engeli) bel-
lidir; ancak dizelerde şair bu bilindik ve alışılagelmiş eziyetlerin 
ötesinde farklı bir noktaya temas eder. Şair, sıradan bir ilgisizli-
ğin ötesinde, sevgilinin “benlik” iddiasının ağırlığı altında ezil-
memeyi bir marifet sayarak kendini yüceltir. Şair, sevgilinin 
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kibrine katlanmayı en zorlu sınav olarak görür ve “İşte biz, bu 
kibri bile sineye çekebilen sabır abideleriyiz” diyerek; kendi gibi 
olanları sıradan âşıklardan ayırır ve sabırları üzerinden kendile-
rini över. 

Seyyid Vehbî’nin “çöl”le imgelediği dizelerde kibir, sanki yakıcı 
bir kuraklık gibi anlatılır. Bu kuraklık yalnız coğrafyaya ait bir 
hâl değildir; şair onu gündelik ilişki düzeyinde bırakmaz ve doğ-
rudan aşkın alanına taşır. Âşık, ayrılık, sitem, naz gibi birçok 
cefaya razı olur; fakat kibri bunların arasından ayırır. Şairin vur-
gusu şuradadır: Âşık, “kibre de dayanıyorum” diyerek sadaka-
tini ve tahammülünü gösterirken, bu dayanma gücünü aynı za-
manda kendini öven bir ölçü gibi kullanır.  

Şair, çöl imgesini kibirli kalplerin o çorak doğasına ayna tutmak 
için kullanır. Kibirli bir kalp; yağmur yüzü görmeyen, ne kadar 
beklenirse beklensin merhamet tohumunun asla yeşermediği 
kısır bir arazi hükmündedir. Bu ontolojik kuraklık, Halil Cib-
ran’ın sarsıcı tespitiyle doğrudan örtüşür: Cibran, hoşgörünün 
daima kibrin peşinden koştuğunu ancak ona bir türlü yetişeme-
diğini vurgular.275 İşte bu yüzden “kibir çölü”nün Leyla’sı da 
hoşgörüden, şefkatten ve nihayetinde vuslattan mahrum kalır. 
Kibir; insanı kendi yarattığı o uçsuz bucaksız kuraklığa hapse-
der ve kimseye kapı aralamadan o ıssızlıkta yapayalnız kavrul-
masına neden olur. Çöl, burada sadece bir mekân değil; kibrin 
insanı mahkûm ettiği o merhametsiz yalnızlığın ta kendisidir.  

Maddesel İmgeler: Kibrin Somut Mimarisi ve Yanılsama Nesneleri 

Kibir çoğu zaman “içte” başlayan bir duygu gibi anlatılır; fakat 
Divan şiirinin dikkat kesildiği yer, bu duygunun kendine dışa-
rıda bir dayanak aramasıdır. Çünkü kibir, yalnızca hissedil-
mekle yetinmez; görünmek eğilimindedir. Kendini gösterebil-
mek için bir işarete, bir yüzeye, bir eşiğe, bir yükseltiye; kısacası 
maddî bir tutamağa yaslanır. İnsan, tabiat karşısındaki kırılgan-
lığını unutmak istediğinde, çoğu defa bunu kendi elinden çık-
mış eşyayla yapar: Kendi yaptığı şeyi büyütür; o büyüttüğü şe-

                                                           
275  Halil Cibran, Bütün Eserleri – 1, çev. E. Emek (İstanbul: Kafe Kültür Yayıncılık, 2013), 

386. 
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yin üstüne çıkar; sonra da oradan bakıp dünyayı küçültür. Böy-
lece kibir, “ben” duygusunun içte kabarmasından ibaret kal-
maz; dışarıda bir düzen kurar, bir sahne kurar, bir mesafe kurar. 
Doğasal imgelerin alanında ateşin, rüzgârın, selin sürükleyici 
kuvveti vardır; insanın iradesini zorlayan ham bir enerjiyle kar-
şılaşırız. Maddesel imgelerin alanına girildiğinde ise farklı bir 
tablo belirir: Burada kaba güçten çok kurgu vardır; ham taşkın-
lıktan çok inşa vardır, bir ânın şiddetinden çok, yavaş yavaş örü-
len bir benlik mimarisi vardır. 

Bu yapının ayırıcı vasfı, kibri soyutluğundan sıyırıp elle tutulur 
bir nesneye dönüştürmesidir. Şairin dilinde kibir; üzerine tır-
manılan bir yükseklik, cilalı bir yansıma, köpürmüş ama kof bir 
yüzey, gürültülü fakat içi boş bir ses ya da hakikati perdeleyen 
bir örtü kimliğine bürünür. Burada eşya, sıradan nesne olmak-
tan çıkar; insanın kendini değerli sayma iddiasının taşıyıcısına 
döner. Ne var ki bu taşıyıcılık, kibri sağlamlaştırmaz; tersine, 
kibrin en zayıf yerini ele verir: Kibir, çoğu zaman “cevher” değil 
kaplamadır. Parlak durur ama tutunduğu yer gevşektir. Büyük 
görünür ama ağırlığı azdır. Ses çıkarır ama içi dolu değildir. 
Üstte durur ama altı emniyetli değildir. Maddesel imgeler, tam 
da bu yüzden, kibri yalnız “büyüklenme” diye değil; kırılganlık, 
boşluk, aldanış ve dar görüş üzerinden de düşündürür. 

Kibrin maddeyle kurduğu ilişkinin ilk çizgisi, “yükselmek” ar-
zusudur. Tevazu toprağa yakın, yatay bir eşitlik duygusu taşır-
ken; kibir bu yataylığı sevmez, kendine bir yükseklik ister. Bu 
yükseklik doğrudan bir bakış biçimidir; kişi bulunduğu yerin 
yüksekliğini kendi değerinin delili gibi görmeye başlar. Böyle 
bir zihinde değer içeriden değil dışarıdan gelir: Üstte olmak, 
haklı olmakla karışır. Kendi kendine yetemeyen kibir, dayandığı 
şeyi sürekli çoğaltmak ister: Daha yüksek, daha parlak, daha 
gösterişli… 

Maddenin ikinci çizgisi, “yansıma” ve “görünüş” ile kurduğu 
bağdır. Ayna imgesi, kendi kendine bakma hâlinin yoğunlaştığı 
bir eşiktir. Kibirli özne, “kendini bilmek” ile “kendini seyret-
mek” arasındaki farkı kaybeder; seyretmek artınca bilmek aza-
lır. Seyir insanı dışarıdan içeriye kapatır, başkası silikleşir ve 
dünya “bana nasıl görünüyor?” sorusuna daralır. Başkasına yer 
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bırakmayan bu benlik hâli, kişiyi kendini tek gerçek saymaya 
götürür: Kendini gördükçe kendine inanır, inandıkça ölçüyü 
kaybeder. 

Maddenin üçüncü çizgisi, “kabarma” ve “hafiflik” arasındaki 
sinsi ilişkidir. Kibir büyümek ister fakat bu, içeriden dolma de-
mek değildir; bazı şeyler içi boşaldıkça daha çok yer kaplar. Kişi 
içte bir eksiklik taşıdığında; sözle, makamla veya parıltıyla dışa-
rıda daha çok “yer” ister. Burada “hacim” artar ama “ağırlık” 
artmaz. Şarap köpüğü gibi imgeler bu yüzden kibrin tabiatına 
uygundur: Göze büyük görünen fakat değdiğin anda dağılan bir 
kabarıklık… Kibri büyüten şey ciddiyet değil, şişkinliktir. 

Dördüncü çizgi, “ses” ve “boşluk” bağını öne çıkarır. Bazı sesler 
içeride doluluk değil, boşluk olduğunda daha gür çıkar. Kibirli 
özne kendini duyurmayı sever; sözü yüksekten kurar, kendi 
adını büyütür. Ancak bu, içteki bir derinlikten gelmez; bir ken-
dini ispat telaşıdır. Dolayısıyla davul imgesi, gür olanın arkasın-
daki “boş”u düşündürür. Kibir sesle yer açar ama bu yer açma 
hakikatin önünü keser. 

Beşinci çizgi ise “örtü” ve “görüş” ilişkisidir. Kibir, yalnızca in-
sanlara değil; hakikate karşı bir tavırdır. İnsanın gözünün, kal-
binin, aklının önüne perde iner; kişi baktığını sanır ama gör-
mez. Benlik, elinde tuttuğu şeyleri “mutlak” saymaya başladı-
ğında bu oluşur. Dinî kaynaklar kibri, doğruyu görmezden gel-
mek ve insanları küçük görmekle anlar.276 Perde, yalnız sakla-
yan bir örtü değil; görmeyi bozan bir tabakadır. İnsan kendini 
büyütürken hakikati küçültür; kendi kendine kapalı bir dairede 
yaşamaya başlar. Dışarıdan “vakar” gibi duran bu dairede, içe-
ride daralma vardır. 

Bu daralmanın duygusal ikliminde öfke de yer bulur. Kibir ken-
dine güven gibi durur ama aslında kırılgandır: En küçük itiraz, 
eleştiri veya “hayır” benliği sarsar. Gazâlî, öfkenin büyüme-
sinde kendini büyük görmenin payını özellikle vurgular.277 Bu 
vurgu, maddesel imgelerin “katılık” tarafına ışık tutar: Taht 

                                                           
276  Ebu'l-Leys Semerkandî, Tenbîhü’l-Gâfilîn (Gafillere Nasihatler) (2020). 
277  Gazâlî, Öfke Kin Haset ve Kurtuluş Yolları (İstanbul: Çelik Yayınevi, 2022). 
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sertleştirir, ayna alıngan kılar, perde insanı kendi haklılığına ki-
litler. Kibir içeride bir duygu olmaktan çıkar; dışarıda kurduğu 
düzenin içinde kişi hem başkalarını hem kendini yorar. 

Sonuçta kibir, insanın dünyaya yaydığı bir “benlik genişle-
mesi”dir; ama bu genişleme ferahlatmaz. Aksine bakış daralır; 
ilişki kesilir. Kişi, taşıdığı şeyin sahibi olduğunu sanırken, za-
manla o şeyin tutsağı olur. Nefes aldırmayan bu tutsaklık, 
“süslü” bir hapishane gibi durur: Duvarları parlaktır, eşiği yük-
sektir; ama içeride, hakikate açılan kapılar yavaş yavaş kapanır. 

Şarâb-ı Nahvet: Kibir Kadehi ve Ser-girân Bakışlar 

Kibrin kurduğu bu “süslü hapishane” ve hakikate açılan kapıla-
rın yavaş yavaş kapanması, zihinde bir örtü etkisi doğurur: İn-
san bakar, ama gördüğü şey giderek kendi “ben”inin dar çerçe-
vesi olur. Şairin kibri somut nesnelerin katılığından çıkarıp 
akışkan bir sıvı hâline, yani “şarâb-ı nahvet”e bağlaması bu yüz-
den anlamlıdır. Çünkü kibrin şuur üzerinde kurduğu kuşatma 
ile şarabın aklı perdeleyen tesiri aynı mantıkta birleşir: İkisi de 
insanın idrakini örter, hakikatin ışığını içeri almaz. Kelimenin 
kök anlamına inildiğinde bu benzerlik daha da belirginleşir; 
“örtme/perdeleme” fikri hem şarabın işleyişinde hem de kibrin 
zihni kapatan tabiatında ortak bir eksen gibi durur. 

Kelime kökü itibarıyla “örtmek, gizlemek, bir şeyin üzerini per-
delemek” anlamına gelen278 Arapça “hamr” kelimesiyle karşıla-
nan şarap, bu adlandırmayı boşuna almamıştır. Zira şarap, in-
sanın en belirgin vasfı olan akıl ve şuur melekesinin üstünü ör-
ter; onu bir süreliğine devre dışı bırakır. İnsanı hakikatten uzak-
laştırıp hayalin ağır bastığı bir âleme, yani iradenin gevşediği ve 
kişinin kendini denetlemekte zorlandığı hâllere sürükleyen bu 
“örtücü” vasfı sebebiyle kaynaklarda yalnızca hamr adıyla değil; 
“ümmü’l-habâis” (kötülüklerin anası) gibi nitelemelerle ve 
“aklı gideren” mânasını taşıyan başka isim ve sıfatlarla da anıl-
mıştır.  

İslam edebiyatlarında içki, hem etkisi hem de doğurduğu tartış-
malar yüzünden en çok işlenen başlıklardan biridir. Şairler için 

                                                           
278  Serdar Mutçalı, Arapça-Türkçe Sözlük (İstanbul: Dağarcık Yayınları, 2012), 248. 
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bazen hayatın yeknesaklığından ve bitmek bilmeyen gam-ı 
cihândan uzaklaşmak adına sığınılan geçici bir liman olur; ba-
zen coşkun bir ilham pınarıdır. Kimi zaman zâhidâne şekilciliğe 
ve riyâya karşı samimiyeti öne çıkaran rindâne bir tavırla görü-
nür; kimi zaman da dost meclislerinde gönülleri telif eden bir 
muhabbet harcı hâline gelir. Tasavvufî gelenekte ise şarap 
(mey), sarhoşluk veren maddî hüviyetiyle sınırlı düşünülmez; 
ilâhî aşkın, mârifetin ve cezbenin en güçlü remizlerinden biri 
olarak okunur. Bu sembolik düzlemde şarap ve ona bağlı un-
surlar, hakikat yolculuğunu anlatan istiarelere kapı aralar: Ka-
deh, ilâhî tecellinin dolduğu âşığın kalbini; sâkî, bu feyzi sunan 
mürşid-i kâmili; mey ise o coşkulu hakikat bilgisini ve “Elest 
Meclisi”ndeki ezelî ahdi temsil eder.279 

Şarabın “rengi, kokusu ve tesiriyle” şiirde estetik bir imgelem 
saltanatı kurduğu görülmektedir.280 Şairler, şarabı sevgilinin 
dudağıyla ilişkilendirirken lal ve yakut gibi unsurlardan geniş 
bir teşbih yelpazesi oluşturmuşlardır. Bu zengin hayal dünyası 
“Sâkînâme”lerde daha bütüncül bir zemine oturur; içki meclis-
lerini, dünya hayatının geçici yönünü yansıtan fanilik panaro-
ması olarak sunmuşlardır.281 Şarabın iradeyi zayıflatan yönü ise 
derinlikli bir metafora dönüşür; bu sarhoşluk hâlini, muktedir-
lerin kapıldığı “güç zehirlenmesi”ne veya güzellerin kendi naz-
larıyla mest oldukları o “güzellik sarhoşluğu”na (gurur-ı hüsn) 
benzeterek kullanmışlardır.282 

“Bilmem nigâh-ı mesti o fettân-ı âlemün  
Hâlâ şarâb-ı nahvet ile ser-girân mıdur” Gazel 35, 6. Beyit 

(Yenişehirli İzzet, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: O dünya fitne-
cisi (sevgilinin/güç sahibinin) baygın bakışları, bilmem hala ki-
bir şarabı (şarâb-ı nahvet) ile akşamdan kalma bir baş ağır-
lığı/sersemliği (ser-girân) içinde midir? 

                                                           
279  Sabahattin Küçük, “Ezoterik Bilginin Sembolleri: Şarap ve Kadeh,” Hikmet - Akade-

mik Edebiyat Dergisi 19 (2023): 1-14.  
280  A. Naci Tokmak, “Edebiyatta Şarap Renkleri,” Doğu Esintileri, no. 5 (2016):) 1-48. 
281  Gülnevil Aşcı, “Sâkînâmelere Göre Şarabın Vasıfları ve Etkileri,” Littera Turca Jour-

nal of Turkish Language and Literature 5, no. 2 (2019): 145-178. 
282  Muhammet Doğan, “Divan Şiirinde 'Şarap' Metaforları,” Journal of Turkish Langu-

age and Literature 38, no. 38 (2012): 68-86. 
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Dizelerde şair, sevgilinin sarhoşluğu andıran o umursamaz, 
mağrur ve aşığa tepeden bakan hallerine dair ince bir iğnele-
mede (tariz) bulunur. Bu bağlamda metinde geçen “şarâb-ı 
nahvet” (kibir şarabı) terkibi kilit bir önem taşır. Şair, sevgilinin 
bakışlarındaki o kendinden geçmiş, baygın ve mest hali; bilinen 
maddi bir içkiye değil, kişinin benliğini kuşatıp onu hakikatten 
koparan ve kendi büyüklüğü vehmine hapseden o zehirli “ki-
bir” duygusuna bağlar. Dizelerde geçen sevgilinin bakışlarının 
“nigâh-ı mest” (sarhoş bakış), yani süzgün ve baygın oluşu, Di-
van şiiri estetiğinde güzelliğin bir gereği ve âşık üzerinde büyü-
leyici tesir bırakan yaygın bir mazmundur. Fakat şair burada 
baygınlığın sebebini farklı bir noktaya çeker: Bu süzgünlük, aş-
kın veya şarabın verdiği rehavetten ziyade, kendini beğenmişli-
ğin getirdiği bir “kendinden geçme” halidir.  

Yine dizede geçen “ser-girân” (başı ağır) tabiriyle şairin ustaca 
bir tevriye sanatı yaptığı görülür. Kelime, hem “içkinin tesiriyle 
başı dönen/sarhoş” hem de “kibirli, burnu havada” anlamlarına 
gelecek şekilde çift katmanlı bir denklemde kullanılmıştır. Bu 
terkip, sevgilinin kibrinden dolayı başının manen “ağırlaştı-
ğını”; yani tevazu gösterip başını eğemez, kimseye selam vere-
mez ve etrafını göremez (başı dik) bir hale geldiğini aynı anlam 
dizgesi içinde ifade eder. 

Ayrıca beyitte geçen “hâlâ” zarfı, sevgilideki bu mestliğin anlık 
bir sarhoşluk olmadığını, üzerinde kaldığını anlatır. Maddî şa-
rabın etkisi geçer; insan ayılır ve eski hâline döner. “Şarâb-ı nah-
vet” için aynı şey söylenmez. Kibir, insanın içine yerleşen bir 
zehir gibidir. “Ser-girân” olan, yani hem “başı dumanlı” hem de 
kendini büyük gören kişi, bu hâlden kolay sıyrılmaz. Bu yüzden 
sevgilinin “fettân-ı âlem” diye anılan kışkırtıcı cazibesi de bo-
şuna değildir. Âşığa eziyet ederken, onu yok sayarken ve o 
umursamaz tavrı bırakmazken dayandığı yer kibirdir. Kibir, 
sevgiliye aşığı küçük görme ve merhameti esirgeme cesareti ve-
rir; bu sertliği besler.  

Yine dizelerde şairin “bilmem” ifadesiyle başvurduğu tecahül-i 
arif (bilmezlikten gelme) sanatı, şiirin anlam katmanlarını de-
rinleştiren dikkat çekici bir unsurdur. Şair, bu zarif nükte ile 
sebebini bildiği bir durumu bilmiyormuş gibi görünerek sözün 
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tesirini artırır. Zira o, hakikatte meselenin özüne vakıftır: Sev-
giliyi insaf ve adalet yolundan saptıran, onu aşığının feryatlarına 
karşı sağır ve ulaşılmaz bir “put” haline getiren, merhamet duy-
gusundan soyutlayarak zalimleştiren asıl sebep meçhul değil-
dir. Şair gayet iyi bilmektedir ki; sevgilinin karakterindeki bu 
yıkıcı değişimin yegâne müsebbibi, kadehler dolusu yudumla-
dığı o zehirli nahvet şarabıdır. 

Yenişehirli İzzet’te kibir; sevgilinin üzerine geçirdiği yapay bir 
vakar ve dışarıdan “ağırlık” (ser-girânlık) gibi algılanan bir sar-
hoşluk hâlidir. Bu sarhoşluğa kapılan özne, kendini dünyanın 
cazibe merkezi (“fettân-ı âlem”) zanneder. Oysa ortada bir yü-
celik değil, derin bir algı kaybı vardır: İnsan kendi kurduğu ay-
nanın içinde büyüdükçe hakikat karşısında küçülür. İzzet'in 
“hamakat” (ahmaklık) olarak kodladığı bu körlük, kibrin aklı 
büyütmek yerine onu nasıl örttüğünü deşifre eder. Kibir ile akıl-
sızlık arasındaki bu ontolojik bağ, kişinin kendi fikrine âşık ol-
ması ve haklı çıkma hırsıyla gerçeğe sırt çevirmesiyle mühürle-
nir.283 Şairin çizdiği bu tablo, sadece sevgiliyi değil; kibri mari-
fet, bu sarhoşluğu ise “ağırlık” sanan koca bir zihniyeti hedefler. 
Kurulan denklem kesindir: Kibir çoğaldıkça idrak eksilir; idrak 
eksildikçe kibir daha pervasızca bir “hak” kılığına girer. 

Habâb-ı Mey: Kibirle Şişen Köpük ve Rüzgârın Gazabı 

Divan şiirinde şarap ekseninde şekillenen anlatılarda “köpük”, 
şairlerin sıklıkla başvurduğu estetik bir yapıtaşı ve vazgeçilmez 
bir argüman olarak yerini almıştır. Mitolojik anlatılar ve yaratı-
lışa dair destanlarda köpük; suyun devinimlerinden neşet eden 
bazen Tanrısal bir yaratma nüvesi, bazen de “iyi ile kötü”nün 
yahut “doğum ile ölüm”ün hududu kabul edilmiştir. Özellikle 
Türk mitolojisi ve destanlarında suyun üzerindeki beyazlık, 
kâinatın yoktan var ediliş sürecindeki o ilk mayayı temsil ettiği 
kadar; varlığın bir an görünüp sonra hiçliğe karışmasını, yani 
başlangıç ve yok oluşu simgeleyen ontolojik bir ögedir (Dilek, 
2018, s. 67).  

Günümüz şiir algısında ise köpük; geçiciliğin, kırılganlığın ve 
görünenin altındaki hiçliğe işaret eden bir semboldür. Bir kahve 

                                                           
283  Schopenhauer, Haklı Çıkma Sanatı, 45. 
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fincanındaki veya hırçın dalgaların kıyıya vuruşundaki o anlık 
köpürme hadisesi göz önüne getirildiğinde; köpük zamansal 
olarak anlıktır, ancak görsel olarak hacimce büyük ve gösteriş-
lidir. İmgesel anlam izlekleri bu veriler ışığında değerlendirildi-
ğinde köpük; dıştan bakıldığında bir doluluk ve ihtişam hissi 
veren, özünde ise sadece havadan ibaret oluşu itibarıyla içsel bir 
boşluğa işaret eder. Mezkûr hususlar, yani bu “içi boş şişkinlik” 
hali, köpüğün neden kibre en uygun imge olduğunu açıklar ni-
teliktedir: Kibirli kişi de tıpkı köpük gibi dışarıdan heybetli ve 
dolu görünür, fakat hakikatte özü boştur ve en ufak bir darbede 
sönmeye mahkûmdur. 

Divan şiirinin zengin imge algısında habâb kelimesi, suyun veya 
şarabın yüzeyinde oluşan hava kabarcığı manasında, köpüğün 
estetik ve teknik karşılığı olarak şarap (mey) ile birlikte sıkça 
kullanılır. Şarabın kadehe dökülmesi esnasında yüzeyde küme-
lenen bu hava kabarcıkları, dairesel formları ve dışbükey yapı-
ları itibarıyla şekilsel olarak hükümdarlık alameti olan taca, ku-
rulmuş bir çadıra (otağ) veya dünyaya bakan açık bir göze ben-
zetilir. Bu benzetme ilgilerinde şarapla kurulan metaforlar ge-
nellikle neşenin ve coşkunun resmedilmesi, gam ve kederin o 
köpük gibi sönüp gitmesi, aşkın hararetiyle gönlün kaynaması 
gibi pozitif duygu durumları ekseninde ayrışır. Öte taraftan bu 
imge, dünya saltanatının bir nefeslik ömrü olduğunu vurgula-
mak ya da kibrin anatomisini çizmek gibi daha marjinal ve fel-
sefi durumlar içinde kullanılır. Şairler, habâbı dışı şişkin fakat 
içi boş yapısı üzerinden, kişinin büyüklük taslamasının ne denli 
temelsiz ve geçici olduğunu gösteren ontolojik bir hiçlik simge-
sine dönüştürürler. 

Habâb, kusursuz küresel biçimiyle ilk bakışta bir tamlık ve mü-
kemmellik hissi verir; ama bu görüntü çok kırılgandır. En kü-
çük esinti ya da temas, kabarcığı bir anda dağıtır. Gelibolulu 
Mustafa Âlî de köpük/kabarcık imgesini tam bu zıtlıktan hare-
ketle kibre bağlar. Dışarıdan bakınca bir parlaklık, bir hacim ve 
“varlık” duygusu vardır. Fakat köpüğün gösterişi dayanaksızdır; 
kökü yoktur, içi dolu değildir. Hava birikmiş, ince bir zar oluş-
muştur; hepsi bu. Şairin işaret ettiği kibir de buna benzer: Ben-
liği şişiren, kişiye olduğundan büyük görünme duygusu veren 
boş bir kabarıklık… Kibirli kişi, şarabın üstündeki o kof köpüğü 
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sanki başına konmuş bir “iktidar tacı” sanır; oysa elini uzatsan 
sönecek kadar geçicidir: 

“Ger habâb-ı mey gibi şişsen kubarsan kibr ile  
Câmun âhir sındurur tâcun kapar bâd-ı gurûr” Gazel 434, 4. 

Beyit (Gelibolulu Mustafa Âlî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Eğer 
şarap kabarcığı (habâb-ı mey) gibi kibirle şişip kabarırsan; so-
nunda o gurur rüzgârı (bâd-ı gurûr), senin kadehini kırar ve ba-
şındaki tacını (o köpüğü) kapıp götürür. 

Beyitte öne çıkan taraf, hacimle boşluk arasındaki tersliktir: dı-
şarıdan büyüyen şeyin içi dolmaz, tam tersine hava ile şişer. Şair 
“şişmek/kabarmak” fiilleriyle yalnızca kibri hatırlatmaz; kibrin 
o kof ve maddesiz tarafını da görünür kılar ve kibirli kişiyi 
habâba (şarap köpüğüne) benzetir. Köpük kabardıkça kadehte 
daha çok yer tutar; ama onu “dolu” yapan bir öz yoktur, içi ha-
vadır. Bugün de “kubarmak” hem fiziksel şişmeyi hem de “bö-
bürlenmeyi” karşılar; beyitte bu iki anlam yan yana durur. Şai-
rin söylediği şudur: Kibirli kişinin büyüklüğü görüntüdür; ger-
çek bir ağırlığı, bir cevheri olduğu için değil, içini dolduran hava 
(ego) yüzünden bulunduğu yerde gereksiz bir yer kaplar. 

Ayrıca dizelerde “taç” sembolüyle birlikte kurgulanan bir “hü-
kümdarlık” durumu söz konusudur. Şair, kadehin üstünde 
halka halka duran köpüğü, hükümdarın başındaki tacın yerini 
tutan bir süs gibi görür. Böylece kibirli kişinin, bir anlık köpüğü 
kalıcı bir iktidar işareti sanması anlatılır: elindeki şey köpük ol-
duğu hâlde, kendini taçlı zanneder. Beytin asıl düğümü “bâd-ı 
gurur”dadır. Köpüğü de yapan havadır, köpüğü dağıtan da. Şair 
gururu “rüzgâr” diye adlandırınca şunu söyler: Gurur önce in-
sanı şişirir, ona bir büyüklük duygusu verir; sonra aynı gurur 
şiddetlenir ve o köpükten tacı başından uçurur. Üstelik iş bu-
rada bitmez. Rüzgâr sadece tacı alıp götürmez; tacı taşıyan ka-
dehi de devirecek kadar azgınlaşır. Yani kibir, yalnız “itibar”ı 
düşürmez; insanın kendisini, kalbini ve düzenini de kırar. So-
nuçta gurur rüzgârı, hem saltanatı hem de o saltanat vehmine 
kapılanı aynı anda dağıtan bir felakete döner. 

Burada alegorik bir yolla, basit bir fizikî kural hatırlatılır: Bir şey 
şiştikçe hacmi büyür; ama onu tutan zar da incelir, saydamlaşır 
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ve patlamaya daha açık hâle gelir. Yani büyüme, her zaman güç-
lenme demek değildir; bazen kırılganlığın artması demektir. 
Şair bu kuralı kibire taşır. Kibirle kabaran göğüs dışarıdan hey-
betli görünür; fakat içeriden zayıflar. Çünkü benliğin o gerilmiş 
duvarı artık dayanıksızdır. Küçücük bir eleştiri, hafif bir itiraz, 
hakikatin sert bir sözü geldi mi, o duvar hemen çatlar. Böyle 
bakınca kibir, insanı koruyan bir zırh değil; en ufak darbede çö-
ken ince bir kabuk gibi durur. 

Benlik Perdesi: Kalbin Parlaklığı ve Taşlaşmış Kibir 

Divan şiirinde şarap anlatılarının vazgeçilmez estetik yapıtaşı 
olan “köpük”; mitolojik yaratılış destanlarında suyun devini-
minden doğan tanrısal bir nüve, “iyi ile kötü”nün veya “doğum 
ile ölüm”ün hududu sayılır. Türk mitolojisinde suyun üzerin-
deki bu beyazlık, kâinatın yoktan var edilişindeki o ilk mayayı 
temsil ettiği gibi; varlığın bir an görünüp aniden hiçliğe karış-
masını, yani başlangıç ve yok oluşu imleyen ontolojik bir eşik-
tir.284 

Farsça kökenli bir kelime olan perde; lügatte örtmek, gizlemek, 
engel olmak anlamlarına gelir. Mecazen ise bir şeyin doğrudan 
doğruya görülmesini ve duyulmasını önleyen mâni, engel ve 
aynı zamanda utanma duygusu, ar, hayâ gibi anlam dairelerinde 
kullanılır. Perde kavramı tasavvufta; Hak ile kul arasındaki aşıl-
maz engel, âşıkı ma’şûkundan ayıran bariyerler, kalbe yerleşe-
rek hakîkatlerin orada tecellî etmesine mâni olan suretler ve 
maddenin izleri olarak tanımlanır. Daha geniş bir ifadeyle; kal-
bin gayb âlemine vâkıf olmasını engelleyen manevi pas ve pis-
likler, insanı Hak’tan ayıran her şey ve ilahi tecellînin gerçekleş-
memesi hali bu kavramla karşılanır.285 Kavramın semantik ge-
nişliği bunlarla sınırlı kalmayıp; musikideki makam geçişlerini 
sağlayan “nağme perdeleri”nden, göze inen katarakta yani “göz 
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perdesi”ne ve gölge oyunundaki “hayal perdesi”ne kadar uza-
nan zengin bir çerçeveye sahiptir.  

Kuşkusuz “perde” kavramı zihnimizde sayısız çağrışım ve imge 
oluşturmaktadır. Perde, adı üstünde görmeyi engellemesi nok-
tasında ontolojik bir “olumsuz yapı” veya engel olarak karşı-
mıza çıkar; ancak aynı zamanda arkasına gizlediği hazineye in-
sanı ulaştırma yönünden birtakım ipuçları vererek kılavuzluk 
işlevi de görür.286 Divan şairleri, perdenin bu çok katmanlı ta-
rafını şiir diline farklı adlarla taşır. Bazen “gaflet perdesi” diye-
rek cehaleti anlatırlar; bazen “ismet perdesi” ile mahremiyeti ve 
korunmuşluğu dile getirirler; bazen de “zulmet perdesi” üze-
rinden kesret âleminin karanlığını işaret ederler. Şairler, özel-
likle perdenin “sırrı saklayan” tarafını öne çıkarır; hakikatin 
önüne geçip onu gölgeleyen, ehil olmayana kapalı tutan bir örtü 
gibi durduğunu vurgularlar.287 Bu çerçevede perdenin kalkması, 
tasavvufî dilde “keşf” adıyla karşılanır. Keşf, araya giren vasıta-
ların çekilmesiyle birlikte eşyanın hakikatinin idrak edilmesi ve 
ilahî sırların tecellisine tanık olunması demektir. Fakat bu açık-
lık kendiliğinden gelmez; bedeli vardır. Çünkü ruhu içeriden ki-
litleyen en kalın örtü, çoğu zaman insanın kendi “benlik” ku-
maşıdır. Nefs ve kibir, bu kumaşı kalınlaştırır; perdenin yırtıl-
ması da önce bu benlik dokusunun parçalanmasını ister.  

Ispartalı Mustafa Sabri, mısralarında “perde” imgesini soyut bir 
engel olmaktan çıkarıp, doğrudan kibir bağlamında “ben-
lik/ego” ile özdeşleştirerek ele alır. Şair, kibri insan kalbinin 
manevi paslardan arınıp parlamasına (incilâ) mâni olan en kesif 
engel olarak niteler. Dahası, kibri kalbi taşlaştıran bir madde 
gibi kurgular; zira kibir, kalbin yumuşaklığını (rikkat) ve mer-
hamet yetisini yok ederek onu kaskatı bir hale getirir (kasvet-i 
qalb). Bu süreç sonunda kalp, ilahi feyzin ve hakikat nurunun 
nüfuz edemediği, dışarıdan gelen uyarılara kapalı, hissiz ve do-
nuk bir kayaya dönüşür:  

 
 

                                                           
286  Ali Yıldırım, “Antakyalı Münif’in benzer iki gazelinin düşündürdükleri,” İlmi Araştır-

malar, no. 21 (2006): 201. 
287  Ali Balalan, “Divan Şiirinde Perde Kavramı,” İçtimaiyat 9, no. 1 (2025): 463-482. 
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“Şu denlü incilâ ver kalbe benlik perdesin çâk kıl  
Meseldür kıymet-i cevher bulunmaz seng-i hârâda” Gazel 76, 

5. Beyit (Mustafa Sabri, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Kalbe öyle 
bir parlaklık/cilâ ver ki, “benlik perdesini” (kibir örtüsünü) yır-
tıp atabilesin. Çünkü bir meseldir ki; cevherin kıymeti, sert 
mermer taşında (seng-i hârâda) bulunmaz. 

Beyitte kibrin anlatımı, parlaklık/şeffaflık (incilâ) ile örtülme-
katılık (perde/taş) arasındaki açık karşıtlık üstüne kurulur. 
Şair, “ben” deme hastalığını kalbin üzerine çekilmiş, ışığı geçir-
meyen kalın bir perde diye tarif eder. Tasavvufî dilde kalp, ilahî 
ışığı olduğu gibi yansıtan bir ayna (mir’ât) sayılır; fakat aynanın 
üstüne benlik örtüsü çekilince bu yansıtma bozulur. Bu yüzden 
“incilâ ver” (parlat) emri, süslü bir öğüt değil; kalbin üstündeki 
pasın giderilmesini ve benlik perdesinin yırtılıp atılmasını iste-
yen net bir çağrıdır. Şairin vardığı sonuç bellidir: Kalbin nura 
açılması, o karanlık kibir perdesinin kalkmasına bağlıdır. 

İkinci dizede şair, kibirli kalbi “seng-i hârâ” imgesiyle anlatır. 
Bu kalp, insani yumuşaklığını kaybetmiştir; içine söz geçmez, 
nasihat tutmaz, merhamete ve feyze kapı açmaz. Klasik metin-
lerde “seng-i hârâ”, siyah ve son derece sert mermer/granit gibi 
taşları karşılar; mecazen de yontulmaya gelmeyen, ıslahı zor, 
bağrında cevher taşımayan “katı” mizacı anlatmak için kullanı-
lır. Şair, kibrin kalpte yaptığı bu taşlaşmayı bu yüzden bu im-
geyle verir: Kibir, kalbi sertleştirir; kalp de bu sertlik yüzünden 
hakikat suyunu içine almaz ve manevi kıymetten mahrum kalır. 

Devamında şair, cevher ve değer olgusunu irsâl-i mesel sana-
tıyla; yani bir “mesel” (atasözü) hükmündeki sözle okuyucuya 
aktarır. Fizikî dünyada kaba, kesif ve “seng-i hârâ” diye anılan 
sert taşlarda çoğu zaman yakut yahut elmas gibi değerli cevher-
ler oluşmaz; bu yüzden bu taşlar maddî bir kıymet taşımaz. Bu-
radan manevî sahaya geçince şairin söylediği şudur: Kibrin ka-
tılaştırdığı, “benlik perdesi”nin sımsıkı örttüğü bir kalpte “in-
sanlık cevheri” yahut “ilâhî nur” aramak beyhudedir. Cevher, 
kesif maddede değil; latif mânada belirir. Hakikî değer ise ancak 
perdenin yırtılması, egonun kırılması ve gönlün parlatılmasıyla, 
o gizli cevherin görünür hâle gelmesiyle mümkündür. 
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Burada kibre dair derin bir çelişki ve varlıkla ilgili bir paradoks 
görünür hâle gelir. “Benlik” davası güden kişi, kendini merkeze 
koyar; eşsiz bir “cevher” (değerli taş) olduğuna inanır. Ne var 
ki büyüklüğünü ispat etmek için ördüğü kalın ego duvarları, 
ruhu ve kalbi katılaştırır; kişi de fark etmeden kendini “seng-i 
hârâ”ya (değersiz ve kaba bir taşa) çevirir. Değer kazanma ar-
zusuyla çıktığı yolda kibrin getirdiği katılığa saplanır; cevherin 
en temel vasfı olan ışığı geçirme ve yansıtma kudretini kendi 
eliyle yok eder. Sonunda kendini kıymetli bir mücevher sanır-
ken, yol kenarındaki sıradan bir kaya parçasına dönüşür. 

Ispartalı Mustafa Sabri’ye göre kibir; kalp aynasını örten kalın 
bir “perde” ve insan ruhunu işlenmez kılan bir “taşlaşma”dır. 
Estetik duyarlılığını yitiren ve ilâhî feyze kapanan ruh, hiçbir 
manevî ustanın yontamayacağı ham bir kütleye dönüşür. “Ben-
lik perdesi” yırtılmadıkça kalp hissiz bir granitten farksızdır; 
ondan manevî bir cevher damıtılması ontolojik olarak 
imkânsızdır. Montaigne'in insan tabiatının en köklü zaafı ve ka-
dim hastalığı olarak teşhis ettiği o “kendini beğenme” tut-
kusu288 ancak böylesine keskin ve tavizsiz bir müdahaleyle şifa 
bulabilir. 

Âyîne ve Hod-bîn: Kendini Gören Gözün Kibri  

Ayna, fiziksel görüntüleri yansıtmanın ötesinde; varlıkların ha-
kikatini ve özünü açığa vuran metafizik bir unsurdur. Tasavvuf 
felsefesinde Tanrı’nın tecellisinin aksettiği bir zemin kabul edi-
lir.289 Modern psikolojide ise Jacques Lacan’ın “ayna teorisi” 
devreye girer: Birey, kimliğini yalnız kendi içsel dinamikleriyle 
değil; karşısındaki kişi üzerinden yansıtarak kurar. Bu yüzden 
ayna, kişinin kendi benliğinin çelişkileriyle yüz yüze geldiği bir 
sahadır; karşısındaki insanda sevip sevmediği özelliklerin as-
lında kendi kişiliğine ait yansımalar olduğunu fark eder. 

Bu çerçevede “ayna etkisi”, ayna nöronlar sayesinde empati 
kurmanın biyolojik bir yoludur. Aynı etki, kişinin kabul et-

                                                           
288  Montaigne, Denemeler, 19. 
289  M. İbnü’l-Arabî, el-Fütûhâtü'l-Mekkiyye, c. 5, çev. E. Demirli (İstanbul: Litera Yayın-

cılık, 2008) 
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mekte zorlandığı yönlerini dışsallaştırdığı bir savunma meka-
nizması gibi de çalışır. Masallardan mitolojiye uzanan anlatı-
larda ayna, “gerçeği söyleyen”290 bir yargıç olarak görülür. Ki-
birle ilişkisi de tam bu noktada tehlikeli bir sınırdadır: Ayna, 
kişiye duymak istediği onayı verip narsistik bir tatmin sağladı-
ğında kişi bu yansımayı mutlak gerçeklik sanabilir; dış dünyaya 
kapanır ve kendi aksine âşık olduğu bir illüzyonun esiri olur. 

Divan şiirinin anlam dünyasında ve imgelem haritasında ayna 
(mir'ât/âyîne); tasavvufi bakış açısına paralel şekilde “insan kal-
bini” (gönlü) temsil eder ve gerçek manasının yanında mecazen 
taşıdığı anlamlarla geniş bir kavram yelpazesine sembol teşkil 
eder. Keşfedildiği cilalı taş devrinden günümüze kadar demir, 
gümüş, tunç ve altın gibi malzemelerden imal edilen aynalar 
halk tarafından sıklıkla kullanılmıştır.291 Divan şairleri parlaklık 
ve aydınlık özelliklerinden ötürü ayna ile sevgilinin yüzü ara-
sında güçlü bir ontolojik benzerlik kurarlar. Zamanla klasik Os-
manlı şiirinin temel mazmunlarından biri haline gelen ayna; ge-
nel anlamda beşerî ve ilahi sevgilinin güzelliğini, saflığını ve te-
mizliğini anlatırken kullanıldığı gibi; aşığın gönlünü, aşkını, ra-
kiplerini ve çektiği cefaları anlatmak için de başvurulan bir im-
gedir.292 Bu imgenin anlam dizgesi paralelinde; aynanın netli-
ğine mâni olan “gubâr” (toz) ve “jengâr” (pas), onu koruyan 
keçe kılıf gibi malzemeler ile efsanevi boyuta sahip “Câm-ı 
Cem” ve “Âyîne-i İskender” gibi mitolojik telmihlerden sıklıkla 
faydalanılır. Biraz daha ileri boyutta bazı şiirlerde güneşi temsi-
len “âyîne-i âsmân” (gökyüzü aynası) gibi kozmik terkiplere de 
yer verilir. Fakat bu estetik ve mitolojik boyutun yanı sıra ayna-
nın bir de “kibir” boyutu söz konusudur. Aynaya bakan sevgili, 
sadece suretini görmekle kalmaz; kendi güzelliğini temaşa 
ederken o eşsiz kusursuzluğa kapılır ve kendi yansımasının ca-
zibesiyle büyülenerek adeta narsistik bir sarhoşluk yaşar. Bu 

                                                           
290  Münip Melih Korukçu, “Ayna Ayna Söyle Bana...,” Journal of Awareness 3, no. 1 

(2018). 
291  Yusuf Çetindağ, Ayna Kitabı (İstanbul: Kitabevi Yayınları, 2011), 15. 

Nermin Sinemoğlu, “Ayna,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (DİA) (İstan-
bul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 1991), 4:259-260. 

292  Şaziye Durukan, “Şiirin Aynası Aynanın Hafızası,” Sosyal ve Beşerî Bilimler Araştır-
maları Dergisi 19: 41. 
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hal, onda “kendini beğenmişlik” (ucb) hissiyatını ve benlik ya-
nılsamasını ortaya çıkarır. Bundan mütevellit ayna, tevazuya 
sekte vuran ve kibri doğuran tehlikeli boyutuyla, sevgilinin 
elinde parlayan bir suç ortağı gibi belirir. 

“O mehün nahvet ile çihresi pür-çîn oldı  
Göreli kendini âyînede hod-bîn oldı” Gazel 224, 1. Beyit 

(Belîğ Mehmed Emin, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: O ay yüzlü 
güzelin çehresi, kibir yüzünden kırışıklarla/düğümlerle dolu 
(pür-çîn) bir hale geldi. Kendini aynada gördüğünden beri 
kendi güzelliğine hayran (hod-bîn) oldu. 

Dizeler okunduğunda, “görmek” eyleminin insanı aydınlatması 
beklenirken burada tersine “manevî körleşme”ye (hod-bînlik) 
kapı açtığı anlatılır. Şair, sevgilinin karakterinde yaşanan ve te-
vazudan kibre doğru seyreden bu radikal dönüşümü, gizliden 
gizliye aynanın dönüştürücü gücü ile ilişkilendirir. “göreli ken-
dini âyînede” ifadesi, bu değişimin miladına işaret eder. Anla-
şılmaktadır ki sevgili, aynada kendi aksini temaşa ettiği ana ka-
dar sahip olduğu güzelliğin farkında değildir ve bu “bilmeme” 
hali onu fıtri bir doğruluk ve tevazu üzere tutmuştur. Fakat ne 
zaman ki aynada kendini görür ve ayna ona sessiz bir dille “Sen 
kusursuz bir güzelliğe maliksin” hakikatini fısıldar; işte o an 
büyü bozulur ve kibir tohumları ruhunda filizlenmeye başlar. 
Bu bağlamda dizelerdeki ayna, masallardaki “gerçeği söyleyen 
dürüst yargıç” imgesinden sıyrılarak; kişideki narsistik damar-
ları tetikleyen, onun egosunu şişiren ve hakikati değil sadece 
nefsi besleyen bir “dalkavuk” kimliğine bürünür. 

Şiirdeki kibir vurgusu, “hod-bîn” kavramı etrafında toplanır ve 
burada daha belirgin hâle gelir. Etimolojik olarak Farsça “hod” 
(kendi) ve “bîn” (gören) kelimelerinin birleşmesinden doğan, 
sözlük anlamıyla “kendini gören” demek olan bu ifade; zamanla 
bu nötr ve fizikî anlamını geride bırakmış, “bencil, kibirli, ego-
sunun esiri olmuş ve yalnız kendi menfaatini gözeten” gibi 
olumsuz bir anlam alanına yerleşmiştir. Şair, kelimenin bu iki 
katmanlı anlamını yan yana getirerek ince bir kurgu kurar. Sev-
gilinin aynada suretini seyretmesi, yani fizikî olarak “kendini 
görmesi” hareketinden yola çıkar. Ardından bunun yalnız bir 
görüntü işi olmadığını gösterir: Sevgilinin huy olarak da “hod-
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bîn”e (bencile) döndüğünü ima eder. Fakat işin acı tarafı da bu-
radadır: Aynadaki o keskin “görüş”, manevî bir “körleşme”yle 
sonuçlanır. Çünkü kişi aynada yalnız kendini görmeye başladığı 
anda basireti bağlanır; başkalarını, hatta hakikati bile görmez 
olur. 

Klasik şiirde sıkça rastlanan “ay yüzlü” (mâh-rû) tabiri, lekesiz 
ve duru bir güzelliği ideal biçimde dile getirir. Ne var ki fizikî 
gerçeklikte ayın yüzeyi kraterlerle doludur; lekeli ve pütürlü bir 
yapı gösterir. Şair, burada kelime oyununa yaslanıp tevriye 
imkânını da kullanarak imgenin iki yüzünü birlikte yürütür: 
“Nahvet”in (kibrin) o pürüzsüz güzelliği nasıl “pür-çîn”, yani 
kırışık, öfkeli ve katman katman bir hâle çevirdiğini anlatır. Bu-
rada ayrıca fizyonomiye dayanan bir gözlem de vardır. Kibirli 
insanlar çevrelerine tepeden bakarken çoğu kez kaşlarını çatar, 
yüzlerini ekşitir. Bu mimik, yüzün gerginliğini bozar; zamanla 
yüzde kırışıklıklar, adeta “kibir çizgileri” bırakır. Şair bu ayrın-
tıyı yakalar ve sevgilinin yüzündeki kibir kaynaklı bozulmayı 
ayın pütürlü yüzeyiyle bir araya getirir. Bir bakıma ayna, sevgi-
liye güzelliğini fark ettirir; fakat bu fark edişin ardından gelen 
kibir mimikleri, güzelliği zedeler ve yüzün asılmasına yol açar. 

Şair, dizelerin arka planında; aynanın aksettirdiği o kusursuz 
surete tutulup kalan ve bu hastalıklı hayranlık yüzünden 
“öteki”ni, yani dış dünyadaki diğer varlıkları görmezden gelen 
narsistik bir psikolojiyi anlatır. Bu hâl, basit bir kendini be-
ğenme (ucb) değildir; kişinin kendi görüntüsünü merkeze alıp 
diğer hakikatlere gözünü kapattığı bir “ben-merkezcilik”tir. 
Ayna da burada sıradan bir araç gibi durmaz; kişiyi kendi ben-
liğine kilitleyen, onu toplumdan uzaklaştıran bir “yanılsama ay-
gıtı”na döner. Kişi kendine baktıkça başkasını göremez olur. 

Belîğ Mehmed Emin, aynanın sebep olduğu kibir hâlini kusur-
suz bir “görsel zehirlenme” olarak tanımlar. Divan şiirinde sev-
gilinin aynada kendini seyrederek “hod-bîn” (bencil) bir evreye 
geçişi; dış dünyayı ve âşığın değerini hiçe sayıp yalnızca kendini 
merkeze almasının resmidir. Şairin deşifre ettiği bu ontolojik 
çürüme, nefsin dilsiz bir aynadan gelen sessiz övgülerle bile na-
sıl sınırları aşıp “Firavun”laşabileceğini sarsıcı bir biçimde ka-
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nıtlar293. Ayna, sevgiliye eşsiz güzelliğini fısıldadıkça tevazu bu-
harlaşır; yerini fıtrî masumiyeti yok eden bir büyüklenmeye bı-
rakır. Kibir, aynadaki yansımasına tutsak olan bir ruhun, o dil-
siz övgülerle şişip kendi suretini firavunlaştırmasıdır. Ve bu ze-
hirlenme, nihayetinde mutlak bir körlükle sonuçlanır. 

Libâs-ı Nahvet: Kibir Elbisesi ve Hasedin Pençesi 

Tarihsel süreçte giyim kuşam (libas/kıyafet), insanın bedenini 
örtmesi ve iklim koşullarının dış etkilerinden korumasının çok 
ötesinde (Kayaokay, 2018, s. 520), insanlık tarihinin en eski ve 
en temel kültürel kodlarından biri olmuştur. Kıyafet, toplum 
içinde kişinin sosyal statüsünü, ait olduğu zümreyi, kimliğini; 
hatta ruh hâlini bile açık eden sessiz ama güçlü bir ifade biçimi-
dir. Bu sembolik ve sosyolojik yönüyle bakıldığında, elbisenin 
renginden kumaşına, kürkünün türünden dikim biçimine ka-
dar294 her ayrıntı; Osmanlı toplum ve kültür hayatında rütbe ve 
itibarı belirleyen başlıca maddî unsurlar arasında yer alır. 

Divan şairi toplumdan ve sosyal gerçeklikten kopuk değildir; 
kılık kıyafeti sözlük anlamıyla sınırlamaz, bir dil ustası titizli-
ğiyle işler. Bu yüzden kumaşın “dil”i şiirde konuşur. Meselâ 
yünlü ve kaba kumaştan dokunan “aba” ve “hırka”, dervişâne 
tevazunun, mahviyetin ve dünyadan el etek çekmenin somut 
karşılığı olur. Buna karşılık ipekli ve parlak kumaştan dikilen 
“atlas” ve “kaftan”, iktidarın, dünyevî övünmenin ve gücün 
sembolü diye okunur. Böylece giysi, bedeni örten bir koruyucu 
olmaktan çıkar; karakterlerin iç dünyasındaki çatışmaları, özel-
likle “kibirli” ile “mütevazı” ayrımını görünür kılan simgesel bir 
araca dönüşür. 

Enderunlu Vâsıf, dizelerinde rakibinin (hâsid) üzerine giydiği o 
gösterişli kibri, somut bir nesneymiş gibi “libâs-ı nahvet” (kibir 
elbisesi) olarak tanımlar. Rakip, zahirde bu elbise ile salınsa da 
şairin padişah tarafından takdir gören ve “şeh-pesend” (şahın 
beğendiği) vasfını taşıyan “kâlâ-yı nazm”ına (şiir kumaşına) 
gıpta etmekten kendini alamaz. Şair burada, “şiir” ve “kibir” 

                                                           
293  Mevlânâ Celâleddîn-i Rûmî, Mesnevî, çev. A. Karaismailoğlu (Ankara: Akçağ Yayın-

ları, 2021). 
294  Nihat Öztoprak, “Divan Şiirinde Giyim Kuşam Üzerine Bir Deneme,” Divan Edebi-

yatı Araştırmaları Dergisi 4, no. 4 (2010): 103-154.  



232 | RECEP ÇELİK 

gibi tamamen soyut olan iki farklı olguyu, “kumaş ve elbise” 
gibi somut nesneler üzerinden yarıştırarak sıra dışı bir anlam 
ilgisi kurar. Bu kurguda; rakibin kibri “giyilen” geçici bir kos-
tüm iken, şairin şiiri “dokunan” kıymetli bir ipektir. Aradaki bu 
ince zekâ ürünü kıyas, rakibi çileden çıkarır; şairin manevi ku-
maşının (şiirinin) gördüğü itibar karşısında, rakip kıskançlık 
krizine girerek üzerindeki o maddi “kibir elbisesini” kendi elle-
riyle paramparça eder. Yani şair, rakibinin manevi yenilgisini, 
üzerindeki elbiseyi yırtması gibi fiziksel bir eylemle somutlaştı-
rarak anlatır: 

“Seyr edip kâlâ-yı nazm-ı şeh-pesendim hâsidün  
Pençe-i reşk ile çâk olsun libâs-ı nahveti” Kaside 20, 131. 

Beyit (Enderunlu Vâsıf, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Beni çeke-
meyen o kıskanç kişi (hâsid), Padişah'ın bile beğendiği o şiir 
kumaşımı seyredip görsün de (kahrından) kıskançlık pençe-
siyle kendi “kibir elbisesini” (libâs-ı nahveti) yırtıp parçalasın. 

Osmanlı toplum yapısında kumaş, yalnız bir örtünme aracı de-
ğildir; aynı zamanda “kültürel ve sosyal konumun sembolü” sa-
yılır.295 Bu yüzden şairin sunduğu kumaş, yani şiir, sıradan bir 
dokuma gibi düşünülemez. Şair eserini “kâlâ” kavramı üzerin-
den adlandırır. Bu tercih rastgele değildir; “kâlâ”nın tevriyeli 
(çift anlamlı) yapısı metne çok katmanlı bir imkân açar. Keli-
menin “sermaye, ticari mal” anlamı şiirin piyasadaki itibarını ve 
sanatsal değerini öne çıkarır. “Kıymetli kumaş” anlamı ise şiirin 
dokusundaki teknik ustalığı ve bütünlüğü anlatır.  

Üstelik bu şiir “şeh-pesend” vasfındadır; yani padişahın takdi-
rini kazanmış, en üst mercii tarafından beğenilmiş, şahlara ya-
raşır kıymetli bir ipek gibidir. Buradaki ustalık; sözcüklerin bir 
kumaşın ilmekleri gibi aruz vezniyle birbirine örülmesi, kafiye-
lerin desen kurması ve mısraların pürüzsüz bir dokuyla akma-
sıdır. Böylece şair şiirini rastgele söylenmiş sözler yığını gibi de-
ğil; ince işçilikle dokunmuş sanatlı bir tekstil ürünü gibi sunar.  

Karşı tarafta ise bu kusursuzluk karşısında yaşanan sarsıntı 
“çâk etmek” eylemiyle görünür olur. Şiirde giyim kuşamın en 

                                                           
295  Sıdıka Bilgen, “Osmanlı Dönemi Türk Kadın Giyimi, 16. yy-19.yy” (Tez çalışması, 

Gazi Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, 1999) 
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uç, en sert hâllerinden biri olan bu hareket; sıradan davranışın 
sınırını aşan bir taşkınlığa işaret eder. Delilik nöbeti, ağır yas ya 
da dizginlenemeyen kıskançlık gibi yoğun duygular burada be-
dene vurur. Rakip, şairin “kâlâ”sındaki kusursuz dokuyu ve sul-
tanın iltifatını görünce hasede kapılır; kendi üzerindeki elbiseyi 
parçalayarak yenilgisini bu fizikî yıkımla ilan eder. 

Kendini paha biçilemez manevî kumaşlara büründüren şair, 
karşısındaki rakip de olsa hâsidi çıplak bırakmayacak kadar “cö-
mert” davranır; lakin ona reva gördüğü örtü, ateşten bir gömlek 
olan “libâs-ı nahvet”, yani kibir elbisesidir. Geleneğimizde kaf-
tan, giyene şeref ve statü bahşeden296 bir iktidar alameti sayıl-
dığından; rakip de sırtına geçirdiği bu gurur hırkasını bir “ikti-
dar kaftanı” sanma gafletine düşer. Kibir elbisesi burada, raki-
bin liyakatsizliğini ve manevî sığlığını örtecekmiş gibi durur; fa-
kat tam tersine, bu eksikleri gösterişli bir “kabuk”la gizlemeye 
çalıştıkça daha görünür hâle getirir. Elbise, içindeki “hiçliği” pa-
rıltılı bir “varlık” gibi sunar; ama özünde kof ve işlevsiz, göz bo-
yayan bir kostümden ibarettir. 

Devamında şair, rakibin düştüğü o “içler acısı” acziyeti ve buh-
ranı anlatmak için “çâk etmek” deyimine başvurur. Divan şiiri-
nin sembol dünyasında “yaka”, “gömlek” (kâmis) ya da “etek” 
(dâmen) gibi giyim parçaları her zaman gerçek ve maddî anlam-
larıyla kullanılmaz. Uzun edebî gelenek içinde bu unsurlar; if-
fet, sabır, mahremiyet, itaat gibi manevî kavramların mecazî 
karşılığı olur. Meselâ “etek” temizliği yahut sığınmayı; “yaka” 
ise insanın sabrını ve tahammül sınırını temsil eder. Bu yüzden 
rakibin “yakasını yırtması”, basit bir kumaş parçalama işi değil-
dir. Kıskançlık ve haset karşısında iradeyi kaybettiğini, sabır 
gömleğini yırttığını ve aklın sınırından (edep dairesinden) taş-
tığını gösteren açık bir harekettir. Rakip, şairin ortaya koyduğu 
o mükemmel “şiir kumaşı”nı görünce öyle şiddetli bir kıskanç-
lığa (reşk) ve yenilmişlik duygusuna kapılır ki ağır bir öfke nö-
betine tutulmuşçasına, üzerindeki iğreti “kibir elbisesini” pa-
ramparça eder. Şiirde bu hareketin kurulmasının bir sebebi de 

                                                           
296  Nihat Öztoprak, “Divan Şiirinde Giyim Kuşam Üzerine Bir Deneme,” Divan Edebi-

yatı Araştırmaları Dergisi 4, (2010): 4 
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düşünce düzeyinde bir yüzleşmedir: Bu yıkım, “hakikat”in (şa-
irin yeteneğinin) karşısında “sahteliğ”in (rakibin/kof kibrinin) 
tutunamayacağını; sonunda da o acı gerçekle yüz yüze kalaca-
ğını gösterir. 

Enderunlu Vâsıf, kibri insanın üstüne geçirdiği, ona sahte bir 
değer ve parıltı katan iğreti bir kostüm gibi verir; hasedi ise bu 
kostümü paramparça eden canavar bir ruh hali gibi gösterir. Şa-
irin dünyasında haset, dışarıdaki düşmana yönelen bir duygu 
değildir; sahibini kemiren, onu içten içe tüketen zehirli bir sar-
maşık gibidir. Gerçek hayatta da tablo değişmez. Şairin yeteneği 
parladıkça rakibin (hâsidin) içindeki kıskançlık alevi artar; o 
alev, rakibin gururla taşıdığı kibir elbisesini yakar, yıkar ve onu 
(çâk eder) parçalar. 

Sâgar-ı Nahvet: Kibir Kadehi ve Gurur Sarhoşluğu  

Kadeh (sâgar/câm/piyâle); Divan şiirinin düşünce, eğlence ve 
sembol dünyasında merkezi bir yer tutan çok katmanlı bir un-
surdur. Lügatlerde “sıvı içmekte kullanılan bardak, kâse türü 
kap”;297 “küçük içki bardağı”298 veya “içki içmeye yarayan ayaklı 
bardak”299 gibi ifadelerle tanımlanır. Şiirde sadece bir nesne ol-
manın ötesinde mitolojik bir arka plana da sahiptir; kadehi icat 
eden kişi olduğuna inanılan Cemşid ile ilişkilendirilerek sıklıkla 
“câm-ı Cem” terkibiyle anılır.300 Gazellerde ve sâkînâmelerde 
kadeh, salt bir içki aracı olmaktan çıkarılarak çeşitli anlam diz-
geleriyle zenginleştirilmiş estetik bir objeye dönüşür.301 Şekil 
bakımından genellikle gül, gonca ve lale ile benzerlik kurulur-
ken; renk söz konusu olduğunda içindeki şarabın kızıllığıyla be-
raber gül renkli bir hayal âleminde tasvir edilir.302 Tasavvufi ter-
minolojide ise kadeh; “âşık, ârif ve mürşidin gönlü” olup, içinde 
gayb nurlarının temaşa edildiği ve süluk halindeki saliki mest 

                                                           
297  Yaşar Çağbayır, Ötüken Osmanlı Türkçesi Sözlüğü (İstanbul: Ötüken Neşriyat, 

2017), 804. 
298  Devellioğlu, Osmanlıca-Türkçe Ansiklopedik Lûgat, 478. 
299  Büyük Türkçe Sözlük (2011), 1257. 
300  Şentürk, Osmanlı Şiiri Kılavuzu II, 379. 
301  Özlem Çayıldak, “Şeyh Gālib’in “Şarap” Redifli Gazelinin Redif-Anlam İlgisi Bağla-

mında Değerlendirilmesi,” Mukaddime 12, no. 2 (2021): 485-502.  
302  Hanife Dilek Batislam, “Divan Şiirinde Kadeh ve Kadeh Redifli Gazeller,” Divan Ede-

biyatı Araştırmaları Dergisi 18, no. 18 (2017): 1-28. 
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eden “vahdet şarabı”nın sunulduğu manevi bir kaptır.303 Şairler 
kadehi “dönme” (devr etme) özelliğiyle feleğe, içindeki şarabı 
ise sevgilinin dudağına veya âşığın kanlı gözyaşına benzetirler. 
Ancak kadehin en güçlü metaforik yönü; sunduğu içecekle in-
sana “kendini unutturması” veya tam tersine, içindeki gizli duy-
guları ifşa eden bir “ayna” vazifesi görmesidir.304 

Kadeh, Divan şiiri geleneğinde meclislerde elden ele dolaştıkça 
(devr ettikçe) insana neşe ve huzur veren; sunduğu şarabın et-
kisiyle (mest) de aklı baştan alıp gamı unutturan bir unsur gibi 
görülür. Bu sarhoşluk hâli, tasavvufî düzlemde çoğu zaman 
“ilâhî aşk”ın doğurduğu kendinden geçme ve “cezbe” (sekr) 
hâli diye düşünülür. Ne var ki bazı örneklerde kadeh ve sarhoş-
luk mecazı yön değiştirir, daha olumsuz bir yere oturur. Bura-
daki sarhoşluk; dünya hırsının, makam tutkusunun ve iktidar 
arzusunun doğurduğu derin bir “gaflet” anı, kişinin kendi bü-
yüklüğüne kapıldığı tehlikeli bir “kendini beğenmişlik” sarhoş-
luğudur. Ahmed Yârî, aşağıdaki dizelerde bu ikinci anlam kat-
manını öne çıkarır ve kadehin içine bildik şarap yerine “nahvet” 
(kibir/büyüklük) içkisi koyar. Böylece kadeh, neşe veren bir 
dost gibi durmaz; aklı ve basireti örten zehirli bir imgeye döner. 
Kişiyi narsistik bir sarhoşluğa sürükleyen “ucb” (kendini be-
ğenme) kâsesine dönüşür: 

“Elinde sâgar-ı nahvet başında keyf-i gurûr  
O mest-kâra ne hod-bîn ü gırre tâb oldı” Gazel 744, 3. Beyit 

(Ahmed Yârî, 17. yy.) Günümüz Türkçesi: Elinde kibir kadehi 
(sâgar-ı nahvet), başında ise gurur sarhoşluğu (keyf-i gurur) 
var. O sarhoş edalı kişiye; “kendini beğenmiş” (hod-bîn) ve “al-
danmış/gafil” (gırre) sıfatları ne kadar da yakıştı/yerleşti. 

Ahmed Yârî, kadeh metaforunu beytin anlamının merkezine 
alır; kadehi de kişiyi kaçınılmaz bir “sarhoşluk” sonucuna gö-
türen bir araç gibi kurar. Burada kadehin sunduğu içerik (se-
bep) ile insanın ruhunda bıraktığı tahribat (sonuç) yan yana du-
rur. Fakat mesele yalnız fizikî bir içme eylemi değildir; asıl ağır-

                                                           
303  Kaplan Üstüner, Tasavvuf ve Klasik Şiirimiz (Ankara: Akçağ Yayınları, 2014), 252. 
304  Ömür Ceylan, “Kadeh,” Türk Dünyası Edebiyat Kavramları ve Terimleri Ansiklope-

dik Sözlüğü içinde, c. 4 (Ankara: AKM Başkanlığı Yayını, 2004), 5-6. 
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lık, insanın iç dünyasında olup bitene kayar. Şairin çizdiği tab-
loda kadeh; insanın içindeki büyüklük arzusunu uyandıran, onu 
rasyonel gerçeklikten koparıp narsistik bir yanılsamaya sürük-
leyen bir unsurdur. Bu yüzden kadeh, sadece şarabı taşıyan bir 
kap sayılmaz; kibrin özne üzerinde etkili olmasına imkân veren, 
“benlik sarhoşluğu”nu doğuran başlıca sebep gibi görünür. 

Şair, dizelerde “sâgar-ı nahvet” (kibir kadehi) terkibini kullana-
rak soyut bir kavram olan kibri kadeh benzetmesiyle somutlaş-
tırır (tecsîm eder). Klasik işret meclislerinde kadehin sürekli el-
den ele dolaşması (devr etmesi) ve boş kalmaması, burada nar-
sistik bir döngüye karşılık gelir. Şair bu “devr” metaforuyla, ki-
birli nefsin dışarıdan gelen övgülerle durmadan şişirildiğini; 
böyle bir nefse sahip kişinin de bitmek bilmez bir ilgi ve takdir 
açlığı taşıdığını anlatır. Nitekim kişinin elinden düşürmediği bu 
kadeh, doymak bilmez büyüklük taslama arzusunun bir sim-
gesi hâline gelir. Kadehin muhtevası da neşe veren bir içki de-
ğildir; “ucb” (kendini beğenme) zehrinin damıtılmış hâlidir. Fa-
kat bunun bir bedeli vardır. Her sarhoşluğun (mest) ardından 
gelen ve kişiyi sersemleten “humâr” (içki sonrası baş ağrısı/ser-
semlik) hâli, “mest-i gurur” olan kibirli insan için de geçerlidir. 
Kibir şarabıyla kendinden geçip hakikati unutan kişi, bir musi-
betle ya da ölüm gerçeğiyle ayılınca ruhunda derin bir “humâr” 
duyar; o yalancı büyüklük duygusunun yerini, geç kalmışlığın 
ve hakikatle yüzleşmenin yakıcı pişmanlığı alır. 

Kadehten içilen o manevî zehir, aldatıcı bir keyifle birlikte kaçı-
nılmaz olarak sarhoşluk getirir. Fakat buradaki sarhoşluk, şara-
bın etkisiyle insanın başını öne eğdiren, onu pasif hâle getiren 
bir “sızma”ya benzemez. Aksine kişinin başını dikleştiren; onu 
tevazudan koparıp göklere çıkaran, rasyonel gerçeklikten uzak-
laştıran bir gurur sarhoşluğudur. Şairin “başında keyf-i gurur” 
dizesiyle çizdiği tablo budur: Baş, artık aklın ve hikmetin değil, 
kör eden gururun elindedir. Akıl geri çekilmiş; yerini kişiyi fe-
lakete sürükleyen o tatlı ama öldürücü “büyüklük keyfi” almış-
tır. 

Şair, söz konusu kişiyi “mest-kâr” (daima sarhoş) diye niteler. 
Bu sarhoşluk bedenle ilgili değildir; manevî bir sarhoşluktur. 
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Şair, kibrin doğurduğu bu hâli anlatırken de “hod-bîn” (ben-
cil/sadece kendini gören) ve “gırre” (kendine güvenip aldanan) 
kavramlarını seçer. Bu manevî hastalığı adlandırırken seçtiği 
“hod-bîn” ifadesi, kişinin dış dünyayı ve ötekini yok sayıp yalnız 
kendini görmesini, bencilliğini karşılar. Buna eşlik eden “gırre” 
kavramı da kişinin boş bir özgüvenle kendine aldanmasını; nef-
sinin oyununa gelip hakikat karşısında gaflete düşmesini anla-
tır. Böylece şair, kibrin hem dışa dönük yanını (bencillik) hem 
de içe dönük yanını (aldanış) bu iki kavramla belirginleştirir. 

Hadeng-i Nahvet: Kibir Oku ve Gönül Hedefi  

Divan edebiyatında hançer, kılıç ve ok yalnız savaş aletleri de-
ğildir; fizikî güzelliğin anlatımında da başvurulan temel estetik 
unsurlar arasındadır. Sevgilinin kılıç gibi keskin gözüyle birle-
şen, yaya benzeyen kaşları; ok gibi kirpiklerle305 birlikte âşığı 
yaralayan birer silah gibi düşünülür. Bu çerçevede hançer, kılıç 
ve ok; Divan şiirinde kaşın, gözün, kirpiğin ve gamzenin sem-
bolik karşılığıdır (remzidir). Zaten bu gelenekte kelimeler, te-
mel anlamıyla sınırlı kalmaz; zengin çağrışımlarla kullanılır.306 

Bu şiir dilinin gerisinde tarihî bir zemin de vardır. Okçuluk, 
Türkler nezdinde stratejik öneme sahip bir savaş ve savunma 
sanatıdır. Bu sebeple Fatih Sultan Mehmed, İstanbul’un fethi 
sırasında karargâhını Kasımpaşa sırtlarına kurup Haliç operas-
yonlarını buradan yönetmiş; bu saha zamanla “Okmeydanı” 
adıyla anılmış, spor müsabakalarının yapıldığı ve afet anlarında 
halkın toplandığı geniş bir meydana dönüşmüştür. Osmanlı ge-
leneğinde rekor mesafeye atılan okların düştüğü yere “menzil 
taşı” dikilir; başarı kitabe ile kayda geçirilir. III. Selim de Ok-
meydanı’nda menzil taşı diktiren padişahlardandır.307 Tarihî 
kaynaklar III. Selim’i, şair kimliğinin yanı sıra eski silahlara ve 
savaş bilgisine vâkıf; Okmeydanı’ndaki atışlarında 594 metreyi 
aşarak usta okçular arasına girmiş mahir bir kemankeş olarak 
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Üniversitesi Yaşam Bilimleri Dergisi 10, no. 1 (2020): 58-81.  
306  Ömer Faruk Akün, “Divan Edebiyatı,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İs-
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tanıtır.308 Sonuç olarak ok ve okçuluk, avdan savaşa, spordan 
eğlenceye uzanan geniş bir alanda varlığını sürdürmüş; mede-
niyet tarihi içinde zengin bir literatür oluşturmuştur.309 

Savaş meydanlarında ölümcül bir silah olan ok, Divan şairinin 
zengin imgelem dünyasında “aşk meydanı”nın (meydân-ı mu-
habbet) zarif ve estetik olduğu kadar acımasız bir aletine dönü-
şür; pek çok metaforik temsil için de buradan beslenir. Şairler, 
okun düzgünlüğü (doğruluk), deliciliği (tesir) ve hızı (aniden 
vurma) gibi şekil ve işlev özelliklerinden hareketle onu sevgili-
nin kalbe saplanan “kirpiği” (müjgân) yahut can alıcı “bakışı” 
(gamze) ile bir arada düşünür. Bu yüzden Divan şiirinde anılan 
savaş teçhizatı, yalnız epik ve hamasî manzumelerde görünmez; 
âşığın manevî vücudunda açtığı yaralar üzerinden lirik bir teş-
bih unsuru olarak da kullanılır.310 

Şiirde “tîr, hadeng, sehm, nâvek” gibi farklı adlarla anılan ok, 
çoğu kez yay biçimini almış kaşlardan (keman) fırlayan; âşığın 
kalbini hedef alıp onulmaz yaralar açan “keskin bir bakış” diye 
düşünülür. Bu imgeler içinde özellikle kayın ve huş ağacından 
yapılan “hadeng”, sert dokusu, yüksek yoğunluğu ve delme gü-
cüyle öne çıkar. Bu fizikî nitelikler, Divan şiirinde sevgilinin en 
can alıcı, en öldürücü ve karşı koyması güç bakışlarını temsil 
eden daha özel bir imgeye dönüşür. “hadeng”in taşıdığı anlam 
yalnız bakışın keskinliğiyle sınırlı kalmaz. Bu ağacın sertliği, 
bazı örneklerde sembolik düzlemde sevgilinin “kibri”ni (nah-
vet) de çağrıştırır. Şairin dünyasında bakış ne kadar delici ve 
sertse, karakterdeki kibir ve âşığa karşı takınılan acımasız tavır 
da o kadar sert, güçlü ve yaralayıcıdır. 

Seyyid Vehbî, aşağıdaki dizelerde Divan şiirinde yaygın olan 
“bakış oku” mazmununu alır, başka bir yere taşır. Dizelerde 
sevgilinin fırlattığı okun kaynağını doğrudan “nahvet” (kibir) 
diye gösterir. Böylece bu ok, aşkın bir cilvesi gibi durmaz; kibi-
rin yakıp yıkan, tahrip eden bir aracı hâline gelir. 
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“Hadeng-i nahveti olsa aceb mi sîne-güzâr  
Gönül o kaşı kemânun geçer baña nâzı” Kaside 31, 38. Beyit 

(Seyyid Vehbî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey gönül! O yay 
kaşlı güzelin (güç sahibinin) kibir oku (hadeng-i nahvet), göğ-
sümü delip geçse buna şaşılır mı? Onun nazı (ve hükmü) bana 
geçer; benim üzerimdeki etkisi kesindir. 

Beyitte kurulan anlam örgüsü, “otorite” ile “teslimiyet” arasın-
daki hiyerarşiye yaslanır. Bu düzende “yay” ve “naz”, eylemin 
sahibi olan otoriteyi; “sîne” ve “hedef” ise bu gücü peşinen ka-
bullenen mutlak teslimiyeti çağrıştırır. Dizelerde sevgilinin ba-
kışı, Divan şiirinin alışılagelmiş “aşk ve cilve” merkezli ok im-
gesinden ayrılır; sıradan bir ok olarak değil, “hadeng-i nahvet” 
(kibir oku) biçiminde belirir. Klasik imge dünyasında ok çoğu 
zaman âşığı mest eden bir lütuf sayılırken, burada “hadeng” 
vurgusu bilinçli bir seçimdir. Zira hadengi özel kılan, kayın/huş 
gibi sert ve sık dokulu bir ağaçtan yapılmasıdır. Şair, okun bu 
sert dokusunu sevgilinin iç dünyasındaki kibirle yan yana geti-
rir: Sevgilinin kibri de tıpkı bu ağaç gibi sert, kesif ve güçlüdür; 
fırlatıldığında karşısında sabır, mantık yahut irade gibi hiçbir 
manevî kalkan duramaz. Bu ok, aslında sevgilinin “benlik” algı-
sına; kendini ulaşılamaz, dokunulamaz bir yere, adeta bir fildişi 
kuleye, çekmesine dair güçlü bir imadır. 

İlk dizedeki “sîne-güzâr” (sineyi delip geçen) ibaresi, okun yal-
nızca hedefe ulaşıp orada kaldığını değil; temas ettiği yüzeyi 
aşarak göğsü delip geçtiğini bildirir. Okun yöneldiği fizikî hedef 
göğüstür; fakat burada söz konusu olan ok, alışılmışın ötesinde 
bir hızla ve tahrip gücüyle tasarlanır. Şair delip geçme fiilini, 
öne çıkararak sevgilinin kibrinin âşık dünyasında açtığı travma-
nın şiddetini görünür kılar. Çünkü “hadeng” ile sembolleşen 
kibirli bir bakış ya da söz, kalbi yalnızca yaralamamış; karşı ko-
nulamaz bir sertlikle onu ortasından delip geçmiş, geride ağır 
bir yıkım bırakmıştır. 

Şairin gözünde maruz kaldığı bu yıkım, şaşılacak bir şey değil-
dir. Onun derinden yaralanışını yadırgamadığını, dizedeki 
“aceb mi?” (şaşılacak şey mi?) sorusu açıkça gösterir. Zaten bu-
rada şaşılacak bir taraf da yoktur. Yayı geren, okları fırlatan fail; 
“yay kaşlı” (kaşı keman) diye anlatılan ve âşık üzerinde “nazı 
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geçirme” (sözünü dinletme/hükmetme) kudretine sahip olan 
güzeldir. Metnin dil işçiliğinde öne çıkan nokta, şairin “nazı ge-
çer” ifadesine yüklediği iki katmanlı anlamdır. Bu ifadeyle tev-
riyeli bir anlatım dizgesi kurar: Bir yandan sevgilinin âşık üze-
rindeki sözü geçer, otoritesi vardır. Öte yandan ok imgesiyle 
birlikte naz, sanki fizikî bir nesneymiş gibi âşığı “delip geçer”. 

  



BÖLÜM III 

Kibrin Paradigmatik Figürleri (Prototip Kişilikler) 

Kibir, insanın en mahrem yerinde, iç dünyasında başlayan ses-
siz bir taşkınlık gibidir. Fakat tarih ve edebiyat dediğimiz hafıza 
alanında yer tutması için bu taşkınlığın çoğu zaman bir “yüz”e 
ihtiyacı olur. Zihin, soyut olanı tek başına taşımaz; ona bir 
hikâye, bir tavır, bir kader iliştirmeden tam kavrayamaz. Bu 
yüzden kibir anlatıları kavramı tarif edip geçmez; onu yürütür, 
konuşturur, bir bedende dolaştırır. Figürün işlevi de burada be-
lirir: İçteki kıpırtı, onun eylemiyle dışarı taşar; karar olur, cümle 
olur, sonuç olur. Böylece kibir, “ahlâk kusuru” diye kenara ko-
nacak bir başlık olmaktan çıkar; bir hayat tarzına, bir bakış bi-
çimine ve çoğu kez yıkıma açılan bir çizgiye dönüşür. 

Bu noktada karşımıza çıkan prototip kişilikleri, “tarihte yaşamış 
ölüler” diye okuyup geçmek doğru olmaz. Çünkü isim burada 
yalnızca bir biyografiyi işaret etmez; bir zihniyeti de çağırır. Di-
van şiirinde bu adlar, şairin elinde “karakter kalıbı”na dönüşür: 
Her devirde başka suretlerle, başka unvanlarla beliren, ama aynı 
temel eğilimi tekrar eden kalıplar… Şairin derdi kronoloji tut-
mak değildir; insanın nefsinde uyuyan tehlikeyi tanınır hâle ge-
tirmektir. O yüzden bu figürler masal kahramanı gibi durmaz; 
içimizdeki ihtimalin dışarıdaki gölgesi olarak somutlaşır. 

Bu çerçevede karşımıza çıkan prototip kişiler, sadece “tarihte 
yaşamış” isimler değildir. İsim, bir biyografiyi işaret etmekle 
kalmaz; bir zihniyeti de çağırır. Şairin elinde bu adlar, birer ka-
rakter kalıbına dönüşür: Her devirde başka suretlerle ortaya çı-
kabilen, başka unvanlar taşıyabilen ama aynı temel eğilimleri 
tekrar eden kalıplar… Divan şiiri, bu isimleri geçmişin tozlu ra-
fından alıp bugünün aynasına koyar. Çünkü şairin derdi krono-
loji değildir; insanın nefsinde saklı duran potansiyeli, dışarıda 
tanınır hâle getirmektir. Bu yüzden figürler, “eskiden kalmış 
masal kahramanları” gibi durmaz; insanın içindeki tehlikenin 
dışarıdaki izdüşümü olarak belirir. 

Bu prototiplere yakından bakınca şunu görürüz: Kibir tek yüzlü 
bir illet değildir; içine girdiği kaba göre şekil alır. Kimi yerde 
iktidarın dili olur, kimi yerde servetin parıltısı. Bazen bilginin 
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arkasına saklanıp kendini haklı çıkarır; bazen de daha sinsi bir 
biçimde ibadet ve takvâ cübbesinin altına gizlenir. Aynı hastalık 
farklı bünyelerde başka belirtiler verir: Hükümdarın tacında 
“zorbalık”, zenginin kasasında “şımarıklık”, âlimin dilinde “ben 
bilirim” iddiası, zâhidin tavrında “ben daha temizim” kibri… 
Paradigmatik figürler başlığı bu dağınık parçaları bir araya ge-
tirme ve kibrin maskelerini görünür kılma çabasının bir ürünü-
dür. 

Haritanın ilk durağı tabiatı gereği teolojik bir gerilimdir. Varlı-
ğın hiyerarşisine kafa tutup “Ben” diyen o ilk ses, kibrin miladı 
gibidir. Buradaki “ben”, basit bir özne işareti değildir; kendini 
merkeze koyan cüretkâr bir iddiadır. İddia büyüdükçe insan 
içine kapanır: Kendi ölçüleriyle dünyayı tartar, sonra hakikatin 
terazisini şaşırır. Beşerî düzlemde kibir, saf bir isyan olarak kal-
maz; eline bir dayanak alır. Kimi ilmini, kimi mülkünü, kimi 
makamını bu iddianın zemini yapar. Mesele artık “günah” kav-
ramının dar sınırlarını aşar; kişinin kendisine emanet edileni 
sahiplenmesi, onu kendinden bilmesi, hatta meşruiyetin kay-
nağı sayması noktasına kadar varır. 

Düğüm noktası “emanet-mülkiyet” çizgisinde çıkar karşımıza. 
İlim, mülk, iktidar, yetenek… Bunlar insanı yüceltebilecek 
imkânlardır; fakat kibir devreye girdiğinde birer sermayeye dö-
nüşür. İnceleyeceğimiz kişiliklerin ortak yanı da budur: Gücü 
asıl sahibinden koparıp nefsin heybesine atarlar. Bu sapma önce 
“ucb”e (kendine hayranlık) kapı aralar; ardından başkasını ha-
kir görme başlar, en sonunda tuğyan dediğimiz taşkınlık patlak 
verir. Kibir artık bir duygu değil, bir “düzen kurma” çabasıdır: 
İnsanın insan üstüne basarak yükselme arzusu… 

Divan şairi bu figürleri işlerken uyarı damarını diri tutar; ama 
bu, kuru bir vaaz değildir. İsimleri birer simgeye çevirir. Bir be-
yitte “Firavun” dendiğinde akla sadece Mısır’ın tarihi gelmez; 
nefsin karanlık yüzü, içte kabaran hükmetme arzusu gelir. 
“Kârûn” adı yalnızca yerin dibine batan bir adamın hikâyesi de-
ğildir; manayı unutup maddeye tapan zihniyetin kısa adıdır. 
Nemrûd ve Şeddâd ise tarihsel despotların ötesinde, “yeryü-
zünde cennet kurarım” diye böbürlenen, göğe meydan okuyan 
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hadsiz tavrı işaret eder. Bu yüzden prototipler birer “ibret ay-
nası” gibi durur: O aynaya bakan, “o kişiyi” değil, kendi içindeki 
ihtimali de görür. Metnin altındaki ses de buradan yükselir: 
İçindeki Nemrûd uyanmasın; kalbindeki Kârûn dirilmesin.  

Bu figürler, güç zehirlenmesinin anatomisini de verir. Yükseliş 
ve düşüş çizgilerinin bu kadar sert görünmesi, kibrin acı ironi-
sindendir: İnsanı büyüttüğünü sandığı anda küçültür; kalıcılık 
fısıldadığı anda dağıtır. İlim yerini bulduğunda tevazuya açılır; 
yerini kaybettiğinde kibir üretir. Servet yerini bulduğunda 
hayra gider; yerini kaybettiğinde yük olur. İktidar yerini buldu-
ğunda adaletle anlam kazanır; yerini kaybettiğinde zorbalık ko-
nuşur. Prototiplerde bu çelişki keskindir: İmkânlar kibirle bir-
leşince yükseltmez; bozar, kirletir ve sahibine karşı bir silaha 
dönüşür. 

Bir başka nokta, kibrin bazen tek kişilik bir oyun olmaktan çıkıp 
sistemleşmesidir. Bazı örneklerde kibir, ortaklar bulur; icracı-
larla büyür. “İrade” ile “icraat” birleşince bürokratik bir zulüm 
çarkı ortaya çıkar. Dahası, en temiz görünen ibadet alanında 
bile takvâ görüntüsü benliğin kalkanına dönüşebilir. Kibrin en 
sinsi tarafı da budur: En temiz yerde, en kirli iddiayı saklayabil-
mesi. 

Bu bölümde ele alacağımız isimler elbette kibrin tarihteki bü-
tün yüzlerini kapsayan “tam liste” değildir; listeyi uzatmak, 
yeni trajediler eklemek mümkündür. Fakat seçilen isimleri kıy-
metli kılan şey yalnızca “uç örnekler” olmaları değildir. Asıl me-
sele şudur: Bu karakterler, gündelik hayatta, iş yerinde, yöne-
timde, sosyal ilişkilerde, rastladığımız tanıdık eğilimlerin en 
net, en billurlaşmış hâlidir. Ulaşılmaz kötülük ikonları gibi de-
ğil; sıradan hayatta kolayca büyüyebilen kibir damarlarının uç 
noktadaki tecessümü gibi okunurlar. Bu yüzden anlatılan şey 
“öteki”nin hikâyesi olmaktan çok, insanın kendi nefsindeki ih-
timallerle yüzleşmesidir. Ateşe güvenen, saraya yaslanan, kasa-
sına sığınan, ilmine aldanan, cübbesine saklanan… Hepsi aynı 
hakikatin farklı yüzleridir. Bu yüzleri yan yana getirdiğimizde 
kibir, tek cümlelik bir tanım olmaktan çıkar; ete kemiğe bürün-
müş, canlı bir derse dönüşür. 
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İblis: İlmin Gururu ve “Ben” Demenin Felaketi  

İblis’in hikâyesi, zamanın şahit olduğu en eski ve en ibretlik tra-
jedidir. Bu anlatı, konumuz olan kibrin sadece bir örneği değil, 
bizzat kaynaklarındandır. Zira o varlığın “ben” diyerek nasıl 
hiçliğe yuvarlandığının en çarpıcı kanıtıdır. Adı bile onun kade-
rini fısıldar: O, hayırdan kesilmiş, umutsuzluğa düşmüş bir 
“mahrum”dur. Kutsal kitapların bildirdiğine göre İblis, yaratılış 
hamurundaki “ateş”e güvenerek, “toprak”tan yaratılan insanı 
hakir görmüş ve Yaratıcı’nın emrine başkaldırmıştır.  

Bu tavır, evrenin şahit olduğu ilk narsisistik kriz ve ilk ırkçılık 
tohumudur.311 “Ben ateştenim, o ise balçıktan” diyerek ilahi 
hikmetin yerine kendi kısıtlı aklını ve maddesini koymaya cüret 
eden İblis; kurduğu bu kibirli hiyerarşiyle kendi sonunu hazır-
lamış, “racîm” damgasını yiyerek ilahi huzurdan ebediyen sü-
rülmüştür.312 İşte bu yüzden İblis, kötülüğün salt teorik bir adı 
değil; kibrin ete kemiğe bürünmüş ilk sureti ve bu karanlık se-
naryonun mutlak “başkahramanı”dır.313 

Divan şairinin hayal dünyasında İblis, tevazunun karşısında 
enâniyetin (benlik), teslimiyetin karşısında ise isyanın somut 
timsali olarak belirir. Şairler bu figürü yalnızca korkutucu bir 
unsur gibi işlemez; aynı zamanda ibret yüklü bir “düşüş” örneği 
olarak okurlar. Burada en dikkat çekici nokta, İblis’in isyan ön-
cesindeki yüksek mertebesidir: Bir zamanlar “Muallimü’l-Me-
lekût” (meleklerin hocası) makamında bulunduğu; ilmiyle me-
leklerin önüne geçtiği kabul edilir. Ne var ki paradoks şurada-
dır: Derin bilgi ve yoğun ibadet (amel), kibri dizginleyen bir set 
kurmaz; tersine benliği besleyen ve düşüşü hazırlayan zehirli 
bir kaynağa dönüşür. 

                                                           
311  Harun Işık, “Devil According to the Bible and the Qur’an,” Bozok University Journal 
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312  Asmaa Younis, “Kur’an ve Sünnet’te Şeytan ve Nefis,” İhya Uluslararası İslam Araş-
tırmaları Dergisi 7, no. 1 (2021): 490. 

313  Nursel Uyanıker, “Yazma Eserlerde Konu Edilen İblisin ‘Kötülük Kahramanı’ Oluşu 
Bakımından İncelenmesi,” Eski Türk Edebiyatı Araştırmaları Dergisi 5, no. 1 (2022): 
56-82. 



KİBİR KİTABI | 245 

Yozgatlı Hüznî, aşağıdaki dizelerde derin bilgi sahiplerini bek-
leyen bu sinsi tehlikeye dikkat çeker. Şairin nazarında kibir, 
daha çok cahillerin değil; “bilen” ve “yapan”ın, yani ilim ve amel 
sahibinin, ayağını kaydıran tehlikeli bir tuzaktır. Hüznî’nin İblis 
figürüne yönelmesi de bu yüzden anlamlıdır: Enâniyetle zehir-
lenmiş bir bilgi ve ibadetin, insanı nasıl bir felaket uçurumuna 
sürükleyebileceğini görünür kılar: 

“Olma magrûr ‘ilmiñe a‘mâliñe iblîs gibi  
Ben diyen matrût olur benlik felâket-dür saña” Gazel 5, 5. 

Beyit (Yozgatlı Hüznî, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: İblis gibi il-
mine ve yaptığın işlere (amellerine) güvenip de sakın gurur-
lanma. “Ben” diyen (kendini üstün gören) kişi huzurdan kovu-
lur; “benlik” (kibir) davası senin için bir felakettir. 

Şair, şiirin anlam örgüsünü; ilim ve amele aşırı güven ile bunun 
sonucunda doğan “benlik” ve nihai “kovulma” arasındaki geri-
lim üzerine kurar. “Olma mağrûr ilmine ameline” ihtarında bu-
lunarak, insanı bekleyen bu kaçınılmaz tuzağa dikkat çeker. 
Yaygın kanaat ilim ve amelin ebedi kurtuluş vesilesi olduğu yö-
nündedir; fakat bu değerler kibrin harcıyla karıldığında, İblis ör-
neğindeki gibi mutlak bir felakete dönüşebilir. Zira Allah’ı en 
iyi bilenlerden olan İblis, ilminin ve amelinin verdiği o manevi 
sarhoşlukla tevazudan uzaklaşmış; “Ben ondan hayırlıyım” 
deme cüretini göstermiştir. Şairin burada parmak bastığı yara, 
kibrin en sinsi ve tehlikeli hali olan “dindar ve âlim kibri”dir. 

Dizelerdeki “Ben diyen matrût olur” uyarısı, metnin en çarpıcı 
yerlerinden biridir. Şiirdeki neden-sonuç çizgisi, “kovulmuş, 
kapı dışarı edilmiş” mânasına gelen “matrût” kelimesinde dü-
ğümlenir. Bu ebedî sürgünün sebebi, tehlikeli bir iddia olan 
“ben” sözüdür. Tasavvuf geleneğinde “ene” (ben) kelimesi; Ya-
ratan karşısında bir varlık iddiasına kapı araladığı için sakıncalı, 
hatta felakete götüren bir söz sayılır. Varlığını ilahî lütfa değil 
kendi özüne dayandıran İblis, bu “benlik” davası yüzünden ilahî 
huzurdan ebediyen sürgün edilmiştir. 

Şair, dizelerinde benlik davasının yol açtığı manevî iflası karan-
lık bir felaket manzarası olarak çizer. Bu manzaranın odağında, 
insanı yıkıma sürükleyen benlik vardır. Şairin dünyasında ben-
lik; insan ile hakikat arasına gerilmiş, görüşü engelleyen kalın 
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bir perde gibidir. Kişi ne zaman “ben” demeye başlarsa, o an 
basiret gözü kapanır; Yaratıcıyı ve hakikati idrak edemez hâle 
gelir. İblis kıssası da bunun en açık örneğidir. Çünkü İblis’in 
ilahî huzurdan kovuluşunun (tard) sebebi, yaratılış hamurunun 
“ateş” olması değildir. Onun felaketi, bu ateşi bir ayrıcalık sayıp 
üstünlük taslamasından; yani gütmüş olduğu o içi boş “benlik” 
davasından gelir. 

Dizelerden çıkarılması gereken temel sonuç; kibrin ahlaki bir 
kusur olmanın çok ötesinde, varoluşsal bir felaket olduğudur. 
Kibir, kişinin elindeki tüm kazanımları; yılların emeğiyle birik-
tirdiği manevi sermayeyi, ilmi ve ibadetleri bir anda “sıfıra in-
dirgeyen” mutlak bir manevi “iflas”ın asıl sebebidir. 

Sonuç olarak Hüznî’nin çizdiği bu portreye, literatürde “İblis 
sendromu” denebilir. İşin özü şudur: İlim ve ibadeti tevazuya 
bir basamak yapmak yerine kibre sermaye kılan kişi, “ben” de-
diği anda kendi hazin sonunu hem dünyevî hem uhrevî mânada 
bizzat hazırlar. İnsanlık tarihi de bu yanılgının tekrarlarıyla do-
ludur. Nitekim İblis, “bilmenin” ve “amel etmenin” verdiği ma-
nevî sarhoşlukla kendinden geçmiş; “ben” diyerek felaketin ka-
pısını kendi eliyle aralamıştır. Bu hâl, Edip Ahmet Yüknekî’nin 
Atebetü’l-Hakayık’ta hatırlattığı şu ilahî ikazı unutanların ba-
şına gelecek düşüşü de özetler: “Büyüklük (azamet) bana mah-
sustur; sakın bu sıfata ortak olmaya kalkmayın.” İlâhî kudretin 
elbisesi olan “büyüklük”e talip olan kimse, o elbisenin altında 
ezilir. İblis de yalnızca Allah’a ait olan bu sıfatı kendi üzerine 
almaya kalkışmış; bu haddini aşma hâli, onun ebedî felaketiyle 
sonuçlanmıştır. 

İblis ve İdlâl: Kibrin Aldatıcı Stratejisi  

İblis, teolojik ve edebî anlatılarda en karanlık ve aynı ölçüde tra-
jik figürlerden biri olarak yer alır. Trajiktir; çünkü ilahî yakınlı-
ğın zirvesinden ebedî lanetin çukuruna savrulan bir “kayıp” 
hikâyesidir. O, basit anlamda Allah’a isyan eden bir varlık ol-
manın ötesinde; kibrin “stratejik” bir akla, sistemli bir karşı du-
ruşa dönüştüğü ilk örnektir. Üstelik kendi düşüşüyle de yetin-
mez; isyanı, hasedi ve kini insanlığa aşılamayı kendine vazife 
edinmiş bir “misyoner” gibidir. Onu asıl tehlikeli kılan, isyan-



KİBİR KİTABI | 247 

cılığı bir virüs gibi yayma iradesinden geri durmamasıdır. Nite-
kim insanî zaafları iyi tartar; “vesvese” ve “telbîs” (hakikati giz-
leyip bâtılı süsleme) gibi incelikli yollarla akılları çelen usta bir 
hilebazdır.314 İblis’in en büyük tuzağı da kötülüğü çirkin yü-
züyle değil; “ebedilik arzusu” yahut “bilgi/iktidar vaadi” gibi 
parlak ambalajlarla sunarak insanı doğru yoldan alıkoymasıdır. 

Divan şiirinde İblis; kibrin, hasedin, riyânın, hilenin ve fitnenin 
ezelî bir örneği olarak görünür. Çoğu yerde “kuru aklı” (kı-
yas/rasyonalite) temsil ettiği düşünülür; fakat “aşk”tan, yani 
mutlak teslimiyetten yoksun olduğu için hakikati bir türlü se-
çemeyen “şaşı” bir figürdür. Tevhidi (birliği) göreceği yerde iki-
lik (ben ve O) görür; bu yüzden de manevî bir körlüğün içinde-
dir. Şairler, tam da bu noktadan hareketle onu, âşığın vuslatına 
engel olan ve araya giren meş’um “rakip” tipiyle bir tutarlar. 
İlâhî aşk çerçevesinde İblis, âşığa gizliden gizliye “sen önemli-
sin, sen başkasın” diye fısıldar; böylece onu sevgiliden 
(Hakk’tan) koparmaya, kendi benliğinin zindanına kapatmaya 
uğraşır.315 

Kuddûsî’nin aşağıdaki dizelerinde İblis, salt teolojik bir figür ol-
manın ötesine taşar. Şair onu dışarıdan gelen bir düşman gibi 
değil; insanın mayasında saklı “mağrur ahmaklığı” dürten, uy-
kudaki egoyu uyandıran ve kişiyi kibir batağına çeken usta bir 
kışkırtıcı olarak çizer: 

“Düşirir kibr ü ucb u hakda ol miskîni İblîs hem  
İder dürlü hiyel ile o magrûr ahmakı idlâl” Gazel 378, 2. Be-

yit (Kuddûsî, 18. yy.) Günümüz Türkçesi: İblis, o miskin kişiyi 
Hak hakkında kibre ve ucba (kendini beğenmişliğe) düşürür. O 
mağrur ahmağı, türlü hilelerle doğru yoldan saptırır.  

Beyitte geçen “hiyel” (hileler) ve “İblis” kavramlarıyla manipü-
lasyon düzeni; “kibir” ve “ahmaklık” vurgusuyla da derin bir 
aldanış psikolojisi öne çıkar. Şair, insanın ayağının kaydığı ilk 
ve en tehlikeli çukuru “ucb” ve “kibir” diye adlandırır. Kişinin 
kendini kusursuz ve noksansız sanması olan ucb içte işleyen bir 
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zehirdir; bu sanrının dışariyâ büyüklenme olarak taşması ise ki-
birdir. Beyit, bu dönüşümü İblis figürü üzerinden okura göste-
rir. İblis, insanın en zayıf ânını kollar; kulağına “sen özelsin, sen 
başkasın, haklı olan daima sensin” diye fısıldayarak sinsi bir 
dost gibi yaklaşır. Bu telkinlerle şişen ego, kişiyi Hakikat 
(Hakk) karşısında boyun eğmeyen, dik başlı ve asi bir hâle sü-
rükler. 

Kuddûsî; çizdiği “miskin” ve “mağrur ahmak” profili üzerin-
den, kibirli kişinin ruh halini uç bir tezatla ortaya koyar. Haki-
katte kişi; manevi yoksulluğu, acizliği ve zavallılığı sebebiyle 
doğuştan “miskin” bir varlıktır. Fakat ne gariptir ki, İblis’in ver-
diği o sinsi gazla şişinerek “mağrur” bir edaya bürünür ve ken-
dini matah bir varlık zanneder. Şiirden anlıyoruz ki şairin naza-
rında bu durum, katıksız bir ahmaklıktır. Nitekim kendi acizli-
ğinin farkına varması ve haddini bilmesi beklenen insanın; ken-
dini Yaratıcı kadar aziz, üstün ve kâinatın merkezinde görmesi, 
hatta gizli bir ilahlık iddiasına (rububiyet) kalkışması, ondaki 
zekâ noksanlığının ve basiretsizliğin en somut ispatıdır. 

Metindeki “türlü hiyel” ile “idlâl” kelime çifti, dikkat çekici bir 
anlam alanı açar. İblis’in insanı yoldan çıkarması (idlâl), kaba 
kuvvetle ya da zorbalıkla değil; ince bir zekânın ürünü olan 
“türlü hiyel” (çeşitli hileler) üzerinden yürür. O; ibadete güven-
mek, ilimle övünmek, soyla böbürlenmek yahut günahı “özgür-
lük” sanmak gibi entelektüel ve nefsânî oyunlarla insanı avlar. 
Bu sırada insan, ipleri görünmez bir elin tuttuğu bir kukla gibi 
oynatılır. Kibirli kişi, kendi özgür aklıyla hareket ettiğini zanne-
der; oysa hakikatte o, şeytanın kurduğu bu büyük satranç oyu-
nunda, hamlesi çoktan belirlenmiş bir piyondan başka bir şey 
değildir. 

Kuddûsî bu beyitte; şeytanî bir yanılsamayla kendini dev ayna-
sında gören mağrur, bir o kadar da ahmakça bir tercihle yolun-
dan sapan idlâl insanın içler acısı hâlini anlatır. Bu çerçevede 
kibir; kişiyi önce içi boş bir havayla şişiren, hacmini büyütüp 
onu olduğundan fazla gösteren; fakat hakikat iğnesi değdiğinde 
bir balon gibi patlatıp söndüren tehlikeli bir aldanıştır. Özü çü-
rüten bu derin aldanış, İbn Arabî’nin o sarsıcı uyarısında tam 
karşılığını bulur: “...elindeki o bir kerelik kabiliyeti ziyan 
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etme”.316 İblis’in hilelerine kanan mağrur ve ahmak insanoğlu, 
salt istikametini kaybetmekle kalmaz; asıl yeryüzünde Hakk’ın 
sıfatlarını yansıtacak o kusursuz “ayna” olma, yani İnsan-ı 
Kâmil mertebesine erişme istidadını paramparça eder. Kibrin 
çamuruna düşen bu biricik cevher, işte böyle geri dönülemez 
biçimde heba olup gider. 

Zâhid: Cübbeye Saklanan Benlik ve Sağır Kulaklar  

Genel manada kutsallıkların ardına saklanma, insanın kendi 
noksanlıklarını, aşağılık komplekslerini ve zaaflarını gizlemek 
için başvurduğu en eski ve en etkili yollardan biridir. Kişi, ye-
tersizliğini örtmek ister; din, ahlâk yahut ideoloji gibi dokunul-
maz sayılan değerleri bir “zırh” gibi kuşanır ve böylece eleştiri-
nin erişemediği bir yere çekilir. Toplumsal ve bireysel düzlemde 
kibrin en tehlikeli, teşhisi de en güç biçimi budur. Çünkü bu 
kibir açık açık “ben büyüğüm” demez; tevazu, takvâ ya da adan-
mışlık maskesiyle yürür. Kötülük “iyilik” sûretinde, benlik da-
vası “hizmet” görüntüsünde sahneye çıktığı için, bu bukale-
munvari kibri seçmek neredeyse imkânsızlaşır. 

Divan şiirinin “kibir” sahnesinde; sevenleri ayıran rakip ve kür-
süden korku saçan vaiz gibi öteki karanlık aktörlerin yanında, 
başrolü oynayan en karakteristik tiplerden biri zâhiddir. Litera-
türde “kaba sofu” yahut “ham sofu” diye de anılan zâhid; kök 
anlamı itibarıyla dünyaya rağbet etmeyen, nefsini terbiye eden 
zühd ehlini karşılar. Ne var ki edebî gelenekte kelime, bu asli 
anlamından uzaklaşır ve başka bir surete bürünür. Şairlerin 
dünyasında zâhid çoğu kez sevimsiz, kuralcı, şekilci; aşktan ve 
muhabbetten nasibi olmayan bir tiptir. Kıldığı namazın, tut-
tuğu orucun arkasına saklanır; kendisi gibi olmayanları küçüm-
ser ve ibadetiyle ucba (manevî kibre) kapılır. Bu yüzden olum-
suz bir tip olarak hafızalara kazınmıştır.317 

Kendini “rind” kimliğiyle, yani şekilden özgürleşmiş bir irfan 
ehli olarak konumlandıran Divan şairlerine göre zâhid; “aşk” 
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olgusunu ontolojik bir gerçeklik olarak kabul etmeyen, onu red-
deden ve hakikatin batınî yüzüne kör kalarak sadece şer'i kural-
ların şekilsel (zâhirî) tatbikiyle yetinen ham bir karakterdir. 
Rindin temsil ettiği “harabat” (manevi sarhoşluk) ve “mahvi-
yet” (benliği silme) ahlakının tam zıddı olarak zâhid; pragma-
tik, şekilperest ve narsisistik (hod-bîn) bir profil çizer. O, öte-
kinin hatalarına odaklanırken kendi kusurlarını göremeyen bir 
körlük içindedir. Zâhidin kibrini yapısal olarak diğerlerinden 
ayıran temel fark, bu büyüklenmenin dünyevi statüden değil, 
bizzat dini pratiklerden beslenmesidir. İbadet ve takva gibi ma-
nevi değerleri doğrudan birer enâniyet (benlik) silahına dönüş-
türen bu kibir türü, sinsi ve derinden işleyen yapısıyla felaketin 
ta kendisidir. Kibrin en tehlikeli ve karanlık yüzü tam da bura-
dadır; çünkü hastalık, şifa zannedilen o kutsal kılıfın içinden sı-
zarak ruhu zehirler.318 

Sivaslı Rûhî, dizelerde zâhidin sergilediği o sinsi dindarlığı açığa 
çıkarırken, bu manevî hastalığın kökünü de gösterir. Teşhis 
nettir: Meselenin esası, kişinin varlık iddiasına kapılması; yani 
“benlik davası” gütmesidir. Rûhî ise bununla yetinmez; kibrin 
kaynağını zâhidin anlama, idrak ve işitme melekelerindeki bir 
arızaya bağlar. Zâhidin kulağı vardır ama duymaz; çünkü ruhla-
rın yaratıldığı ezelî hakikate, yani Elest Bezmi’ne kulak verme-
miştir. O mecliste Rabb’in “Ben sizin Rabbiniz değil miyim?” 
hitabındaki ilahî aşk tınısını işitememiş, kuru bir ikrarla yetin-
miştir. İşte bu ezelî sağırlık, bugün onun hakikati değil; yalnızca 
nefsinin sesini dinlemesine yol açar: 

“Eser kalmazdı sende zâhidâ da'vâ-yı benlikden  
İdeydin gûş elestde yâr hitâb-ı müstetâbından” Gazel 138, 5. 

Beyit (Sivaslı Rûhî, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey Zâhid! Eğer 
sen, Elest bezminde (ruhlar meclisinde), Sevgili'nin o hoş hita-
bını can kulağıyla dinlemiş olsaydın; sende “benlik davasından” 
hiçbir eser kalmazdı. 

Sivaslı Rûhî, beyitteki anlam çizgisini “işitmek” (gûş etmek/id-
rak) ile “var olmak” (benlik/kibir) arasındaki keskin ters orantı 

                                                           
318  Elmacı, “İstanbullu Eşref Divanı’nda Rind ve Zahid Tipleri,”139-162. 

Ayşe Sağlam. “Nigârî Divanında Rind ve Zâhid.” Divan Edebiyatı Araştırmaları Der-
gisi 17/17 (01 Aralık 2016): 267-282. 



KİBİR KİTABI | 251 

üzerine kurar. Şairin altını çizdiği paradoks şudur: Kişi “ben” 
dedikçe hakikati işitemez; hakikati işittiğinde ise “ben” diye-
mez. Dizelerin hedef aldığı nokta da zâhidin gütmekte olduğu 
bu benlik davasıdır. Zâhidin “ben yaptım, ben kaçındım, ben 
takvâ sahibiyim” tarzı sözleri, görünürde bir ibadet ikrarı gibi 
dursa da özünde nefsin “varlık ispatı”dır. Asıl tehlikeli olan ise, 
bu katı benliğin dokunulmaz sayılan bir “dindarlık kisvesi”ne 
bürünüp kendini meşru göstermesidir. 

Şair, sözü o ezel meclisine getirir: Allah’ın ruhlara “Ben sizin 
Rabbiniz değil miyim?” (Elestü bi-rabbiküm) diye seslendiği ve 
ruhların hep bir ağızdan “evet” (belâ) dediği Bezm-i Elest 
anına… Burada o eşsiz hitâb-ı müstetâba, yani Rabbin tatlı ve 
heybetli seslenişine zarif bir telmih vardır. Şairin irfan ufkuna 
göre, bu ilahî hitabı kalben işitip mahiyetini idrak eden birinin, 
o sesin tesiri altındayken “ben” demesi; varlık iddiasına kalkış-
ması mümkün değildir. Çünkü ezelî “Sen” hitabını duyan, 
kendi “ben”liğinden geçer. 

Çünkü zâhid, o bezmde hazır bulunsa da ilahî hitabı “can kula-
ğıyla” dinlememiştir. Şayet duydukları idrakine işlese, kulakla-
rından süzülüp kalbine nüfuz etseydi; o sesin azameti ve büyü-
leyici güzelliği karşısında kendi varlığını unutur, benlik algısın-
dan eser kalmazdı. Şaire göre zâhidin bugün sergilediği kibir ve 
güttüğü benlik davası, o günkü idraksizliğin uzantısıdır. O, hi-
tabı şeklen duymuş gibidir; fakat mânasına ve ruhuna hiç do-
kunamamıştır. 

Zâhid: Cennet Tüccarı ve İbadetin Kibirle İmtihanı  

Divan şiiri kaynaklarında zâhid, dinî ibadetleri çoğu kez yal-
nızca şekil ve zâhir kurallardan ibaret sanan bir tip olarak çizilir. 
İşin manevî hakikatinden ve irfandan habersiz olduğu için de 
ruhsal kemâle erememiş “kuru bir nasihatçi” görünümündedir 
Onun bu sahnedeki acınası durumu, beşerî bir zaafla günaha 
düşmesinden değil; amellerini bir “ticaret” hesabına bağlama-
sından doğar. Zâhid ibadet eder; fakat gayesi Allah rızası değil, 
“cenneti satın almak” ve orada en seçkin köşeleri kapmaktır. 
Dinî değerleri menfaatine alet eden bu tutum, kıldığı namazdan 
çektiği tesbihe kadar her davranışında gururu ve kendini beğen-
mişliği (ucb) besler. Kendi kusurlarını örtmek için başkalarının 
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günahlarını ortaya döker; dedikoduya başvurur ve takındığı 
“mürâî” (ikiyüzlü) tavırla, kibrinin gösterişli ama kırılgan bur-
cundan etrafı küçümseyerek seyreder.319  

Temelde dini, şekilci bir “emir ve yasaklar” (zâhir) çerçevesinde 
algılayan zâhid, “cennet arzusuyla” ibadet eden tüccar zihniyetli 
bir tiptir. İbadeti Allah rızası için değil de cennet karşılığında 
yapılmış bir alışveriş gibi gördüğü için, bu tipte en belirgin vasıf 
riyâ, yani ikiyüzlülüktür. Zâhidin elindeki tesbihten başındaki 
sarığa, üzerindeki cübbeden öteki ayrıntılara kadar taşıdığı her 
şey, maneviyattan çok gösteriye yakındır; adeta vitrine konmuş 
“reklam” unsurları gibidir. O da bu sembolleri bir ibadet vesi-
lesi olarak değil; toplum içinde üstünlük kurmanın ve statü id-
diasını büyütmenin aracı olarak kullanır.320 

Cenabî Paşa’nın dizelerinde yerilen zâhid tipi, ibadeti Hak rızası 
için değil, bir karşılık beklentisiyle yapan “tüccar zâhid” tipidir. 
Bu zihniyette zâhid, kıldığı namazı ve tuttuğu orucu âhiret pa-
zarında cennet satın almak için biriktirdiği ticaret malı, bir ser-
maye gibi görür. Şair, sermaye niyetine biriktirilen bunca iba-
detin, kalbe bulaşan ucb (kibir) kiriyle nasıl heba olduğunu çar-
pıcı biçimde anlatır. Cenabî Paşa, bu kirlenmiş amellerin ma-
nevî iklimde artık bir “kıymet-i harbiyye”sinin kalmadığını; 
yani Hakk’ın divanında geçerli bir değer taşımadığını ve bu 
sahte paranın sahibini iflasa sürüklediğini söyler: 

“Zâhidâ ucb u riyâdan kalbüni pâk itmesen  
Sarfa itmez saña çendân tâ'at-ı sad-sâleler” Gazel 72, 6. Be-

yit (Cenâbî Paşa, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey Zâhid! Kalbini 
kendini beğenmişlikten (ucub) ve ikiyüzlülükten (riyâ) temiz-
lemezsen; yüz yıllık ibadetlerin bile sana hiçbir fayda sağlamaz, 
harcanıp gider. 

Şair, beyitte kalp temizliğini ve samimiyeti karşılayan “keyfiyet” 
ile ibadetlerin sayısal çokluğunu anlatan “kemiyet” arasındaki 
paradoksu öne çıkarır. Manevî terazide tartıldığında kemiyet, 
yığınla bulunabilse bile mânâdan ve ruhtan yoksunsa kıymetsiz 
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kalır. Buna karşılık keyfiyet, yani ihlâsla parlayan bir kalp, mik-
tar olarak az olsa da özgül ağırlığıyla paha biçilmez bir değere 
ulaşır. 

Bu denklemde şair, ibadetin kabulünü kalbin temizliğine; yani 
“kalb-i pâk” olmaya bağlar. Ne var ki burada arınması gereken 
kirler, sıradan günahlardan çok, ibadetin ruhunu yaralayan ucb 
(gizli kibir) ve riyâ (gösteriş) gibi sinsi hâllerdir. Zâhid, bede-
nen abdest alıp dışını yıkayınca temizlendiğini sanır; oysa kal-
bine işlemiş, gözle görülmeyen manevî necislikler vardır. Şair 
bu hayati meseleye somut bir hikmetle dikkat çeker: “Önce kabı 
temizle, sonra içine su doldur.” Çünkü kap pislikle doluysa, 
içine konan şey şifa veren bir ilaç bile olsa, o kirle temas ettiği 
an zehre döner. 

Şairin hayal dünyasında âhiret günü; amellerin tartıldığı, değer 
biçildiği ve karşılığının beklendiği ulu bir pazar yeri gibi canla-
nır. Şair, amellerin makbuliyetini “sarf etmemek” sözüyle anla-
tır; yani “para etmemek, geçerli sayılmamak” mânasında… Kö-
keni “parayı bozdurmak, harcamak, tedavüle sokmak” anlam-
larına uzanan sarf, burada ibadetin manevî piyasadaki karşılı-
ğını imler. Zâhid, elinde avucunda biriktirdiği o “yüz yıllık” iba-
det sermayesiyle bu pazara gelse bile kalbindeki kibir lekesi yü-
zünden getirdiği amel yığını değer görmez; o pazarda “sarf edil-
mez”. Çünkü Hak pazarında geçerli akçe, kalb-i selîm ve teva-
zudur. Benlik davasına bağlanmış, kibirle kirlenmiş ibadetler 
görünüşte altın gibi parlayabilir; ama hakikatte “sahte para” 
hükmündedir ve ilahî veznede geçmez. 

Anlıyoruz ki Cenabî Paşa’nın dizelerinde kibir; insanın bir 
ömür biriktirdiği manevi sermayesini bir anda hiçliğe indirge-
yen ve onu ahiret gününde iflasın eşiğinde kalmış biçare bir tüc-
cara çeviren amansız bir hastalık olarak görülür. Burada görü-
nür kılınmaya çalışılan temel sorun; ibadeti bir “arınma” (tez-
kiye) aracı değil, benliği parlatmak için kullanılan gizli bir “süs” 
olarak gören o sakat zihniyettir. Bu yaklaşım, Filibeli Ahmed 
Hilmi'nin A'mâk-ı Hayâl eserinde Râci'ye verilen, dünya salta-
natıyla veya sahip olunan manevi derecelerle asla “mağrur olun-
mamalıdır” o kadim öğütle (Filibeli Ahmed Hilmi, A'mâk-ı 
Hayâl) birebir örtüşmektedir, çünkü kibir insanı o makamdan 
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alaşağı eder. Sonuç olarak, kendi takvasıyla mağrur olan zâhidin 
bunca emeğine karşılık inşa ettiği o yüzyıllık ibadet saltanatı 
yerle yeksan olmuş; geriye sadece kibrin harabeye çevirdiği hü-
zünlü bir enkaz kalmıştır. 

Şeddâd: Cenneti İnşa Etme Cüreti ve İrem'in Yıkımı 

Kibrin temsili olan figürler, anlatıma genellikle derin bir teolo-
jik boyutla dâhil olurlar. Bu figürler sadece Yaratıcı’ya isyan 
edip O’nu inkâr etmekle kalmaz; aynı zamanda Yaratıcı’nın “ya-
ratma” (Hâlık) ve “mülk edindirme” (Mâlik) gibi sadece O'na 
mahsus sıfatlarına ortak koşmaya (şirk) cüret ederler. Bu yö-
nüyle Şeddâd b. Âd321; salt bir inkâr ve isyandan öte, mimari bir 
unsurdan hareketle Yaratıcı'ya meydan okuyan ve yaratma kud-
retine ortak olmaya kalkışan en çarpıcı figürlerden biridir. Ta-
rihi ve bilhassa efsanevi kaynaklara göre Yemen’de Âd kavmi-
nin hükümdarı olarak hüküm süren Şeddâd; gücün, saltanatın 
ve servetin büyüsüne kapılmış; bu olguların zehirlemesiyle 
“ilahlık davası” (da’vâ-yı ulûhiyyet) gütmüş zalim bir hüküm-
dardır. Onu diğer kibir timsallerinden (Nemrûd veya Fira-
vun’dan) ayıran en belirgin özellik; kibrinin “estetik” ve 
“mekânsal” bir iddiaya dayanmasıdır. Şeddâd, kibrin hudutla-
rını öyle aşmıştır ki; kutsal metinlerde inananlara vadedilen uh-
revi cenneti soyut bir beklenti olmaktan çıkarıp, yeryüzünde 
inşa edeceği somut bir gerçekliğe dönüştürmeye cüret eder. 
İlahlığının ilanı ve mutlak ispatı olarak; Tanrı’nın vadettiği cen-
netin bir benzerini, hatta çok daha görkemlisini (İrem Zâtü’l-
İmâd) bizzat yeryüzünde yarattığını haykırarak şirkin ve kibrin 
zirvesine yerleşir.322 

İslâm kaynaklarında İrem Zâtü’l-İmâd’ın konumu etrafında Ye-
men’den Şam’a, İskenderiye’den Irak’a kadar uzanan kaotik bir 

                                                           
321  Şeddâd’ın yaşadığı felaketler ve hazin sonu, İbn Haldun’un ünlü eseri Mukad-

dime’de anlatılır. Haldun, bu kıssayı kısa bir şekilde aktararak olayın kaynaklardaki 
yerine işaret eder. Bkz. Abdurrahman b. Muhammed İbn Haldûn, Mukaddime, c. 
1-2, çev. S. Uludağ (İstanbul: Dergâh Yayınları, 2001), 172-173. 

322 Yusuf Ataseven ve Onur Aykaç, “İlahlık Davası Güden Zalim Bir Hükümdarın 
Hikâyesi: Hazâ Hikâyet-i Şeddâd Bin 'Âd,” Journal of International Social Research 
11, no. 61 (2018): 5-11. 
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rivayet ağı mevcuttur.323 Kibrin zirvesindeki Şeddâd, yapımı ta-
mamlanan bu sahte cennete taşınmak üzere devasa kafilelerle 
yola çıkmış; ancak menzile sadece bir günlük mesafe kala gök-
ten inen ilâhî bir “sayha” (korkunç çığlık) ile ordusuyla birlikte 
helâk edilmiştir.324 Aynı literatürde Âd kavminin fiziksel cüsse-
sine dair 300-500 zirâlık efsanevi boyutlar zikredilse de; İbnü’l-
Arabî, Hz. Âdem’in boyunu 60 zirâ olarak sabitleyen sahih ha-
disleri merkeze alarak bu asılsız mitleri tek kalemde bâtıl sayar. 

Şeddâd; “mülk ile şımarma” ve “dünyevîleşme” kavramlarının 
Divan şiiri figür kadrosundaki en uç temsilcilerinden biridir. O, 
onlarca yıl süren çabayla ötelerde vaat edilen uhrevî cenneti yer-
yüzüne indirmeye kalkışmıştır. Fakat onca emek; servet ve ih-
tişam, sadece “bir nefeslik rüzgârla”, gözle bile seçilmeyen latif 
bir hava akımıyla, yerle bir olmuş; bütün o katılaşmış kibir bir 
anda sönmüştür. Şeddâd, kibri başka bir cepheden temsil etse 
de Nemrûd ve Firavun’la birlikte tarihte “kibrin sacayağı” sayı-
lan isimlerdendir. Nemrûd yaktığı ateşe, Firavun güvendiği or-
duya, Şeddâd ise inşa ettiği saraya (İrem) dayanarak benlik da-
vası gütmüş; fakat hepsi de Yaratıcı’nın “Kahhâr” (kahredici) 
sıfatının tecellisiyle acı bir sona sürüklenmiştir. 

Celâlî, dizelerinde yaşadığı toplumun “kibir” şahsiyetlerini öy-
lesine azgın ve benlik davasına kapılmış görür ki bu hadsizliği 
yerden yere vurmak için “Şeddâd” figürünü kullanır. Bu tercihle 
şair, kibri yalnızca tarihsel ya da mitolojik bir anlatı olmaktan 
çıkarır; yaşadığı çağa tutulan keskin bir ayna hâline getirir ve 
meseleyi açık bir toplumsal eleştiriye bağlar. Celâlî’ye göre 
manzara o kadar ağırdır ki kendi devrinin mağrur tipleri zu-
lümde ve büyüklük taslamada Nemrûd, Firavun ve Şeddâd gibi 
“tescilli” örnekleri bile geride bırakmış, onları aşmıştır: 

“Benlik edip Nemrûd Han’a uyanlar  
Firavun Şeddâd’ı geri koyanlar” Diğer Şiirler 29, 3. Beyit 

(Celâlî, 19. yy.) Günümüz Türkçesi: (Şu dünyada) “Benlik” da-
vası güdüp (kibirlenip) Nemrûd Han'ın yolundan gidenler; 

                                                           
323  Ebü'l-Fidâ İsmâil b. Ömer İbn Kesîr, Tefsîrü’l-Kur’âni’l-Azîm, c. 7-8 (Beyrut: Dâru’l-

Ma’rife, 1986). 
324  Abdurrahman b. Muhammed İbn Haldûn, Mukaddime, c. 1-2, çev. S. Uludağ (İs-

tanbul: Dergâh Yayınları, 2001). 
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(yaptıkları zulüm ve kibirle) Firavun'u ve Şeddâd'ı bile geride 
bırakanlar (onları bile gölgede bırakanlar) var. 

Dizeler; tarihsel kötülüğün temsilcileri olan Nemrûd, Firavun 
ve Şeddâd ile zamanın kibir sahipleri arasında kurulan keskin 
kıyas üzerine kuruludur. Şair, benlik davası güdenleri doğrudan 
Nemrûd’un yolundan gidenler diye gösterir. Nemrûd; otorite-
sini ve sahte ilahlığını korumak uğruna, Hakk’ın sesi olan Hz. 
İbrahim’i mancınıkla devasa bir ateşe attıracak kadar gözü dön-
müş, vicdanı körelmiş bir kibir timsalidir. Bugün de durmadan 
“ben” diyen; kendi fikrini, hükmünü ve kararını tartışılmaz bi-
rer mutlak doğru (nas) gibi dayatan, başkasını yok sayan her 
kişi, o kadim ateşin izini taşır; bu yüzden modern bir Nemrûd 
tipine dönüşür. 

Şair; kibrin kitabını yazan Firavun’u ve yeryüzünde cennet vaat 
eden Şeddâd'ı zikrederek, kendi dönemindeki kibirli şahsiyetle-
rin (belki zalim yöneticilerin, belki de sonradan görme zengin-
lerin) onları bile “geride bıraktığı” imasını yapmaktadır. Şair, 
“geri koymak” deyimiyle; çağdaşlarının hadsizlikte o tarihsel 
zorbalardan çok daha öteye geçtiklerini, yani onları fersah fer-
sah aştıklarını vurgular. Bu temsil dizgesini kurmakla, yaşadığı 
devirde kibrin ulaştığı vahim boyutu gözler önüne sermektedir. 
Aynı zamanda şair, satır aralarında gizli bir mesaj verir: Bugü-
nün “benlik” sahipleri, yıkıcı ve dizginlenemez gururlarıyla öyle 
bir noktaya varmıştır ki, tarihteki Şeddâd gibi “tescilli” zorbalar 
bile onların yanında neredeyse masum kalır. 

Şeddâd, kibirle inşa ettiği o muazzam sarayıyla zamanın ve ölü-
mün yıkıcılığından münezzeh, ebedî bir mukim olacağını zan-
netmişti. Fakat mutlak bir varlık iddiasına dönüşen bu kibir; 
hayal edilen cennetin, servetin ve o görkemli sütunların topye-
kûn felaketini getirdi. Schopenhauer’ın da deşifre ettiği gibi; in-
sanın asıl sürgünü coğrafi değil, tümüyle ruhsaldır.325 Mevki 
hırsı ve kibir, insanı hakikatten koparan o en ağır “sürgün” hâli-
dir. Şair, yeryüzünde kendi cennetini kurduğunu sananların as-
lında nasıl bir kibir sürgününe mahkûm olduğunu bu tarihsel 
figürler üzerinden yüzümüze çarpar. Celâlî’nin hedefindeki 

                                                           
325  Schopenhauer, Yaşam Bilgeliği Üzerine Aforizmalar, 82 
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isimler ise Nemrûd ve Şeddâd’ı bile gölgede bırakacak kadar az-
gınlaşmış, bu ruhsal yıkımın en karanlık uçurumuna yuvarlan-
mışlardır. 

Bel’am-ı Bâûr: İlimle Örtülen Kibir  

Kibrin tarihsel serüvenine yön veren şahsiyetler dikkate alındı-
ğında, tablonun en karanlık yüzünü cahiller değil, âlimler oluş-
turur. Çünkü cahilin kibrinden daha tehlikeli ve daha tahripkâr 
olanı; “bilen”in ilmiyle ve ibadetiyle benlik davasına kapılıp yol-
dan çıkmasıdır. Bel‘am-ı Bâûr da bu trajik sapmanın edebî ve 
teolojik bağlamdaki en dikkat çekici örneklerindendir. Kaynak-
larda Hz. Mûsâ devrinde yaşadığı bildirilen Bel‘am, büyük bir 
âlim ve âbid olarak tanınır. İsm-i A‘zam duasını bildiği söylenen 
bu zat, duaları makbul ve manevî mertebesi yüksek bir kişi ola-
rak anılır. Ne var ki dönemin zorba hükümdarı Belâk’ın ve çev-
resinin kışkırtmaları, dünya hırsı ve makam sevgisiyle birle-
şince Bel‘am, sahip olduğu manevî donanımı, ilmi birikimi ve 
manevî nüfuzunu peygambere (Hz. Mûsâ’ya) karşı kullanılan 
bir silaha çevirmiştir.326 Hatta kendisine gelen ilahî ikazlara, rü-
yalarında gördüğü uyarılara rağmen fânî dünyalıklara aldanmış; 
ilmini satmış ve Hz. Mûsâ aleyhine beddua etme cüretini gös-
termiştir.327 

Bu sapmanın bedeli, sadece sahip olunan makamı yitirmekle sı-
nırlı kalmaz; insanlık onurunu zedeleyen, iki cihanda da ağır bir 
düşüşe açılan bir cezaya dönüşür. Kur’ân-ı Kerîm’de A‘râf 
sûresi 175-176. âyetlerde adı anılmadan ona işaret edilir; dün-
yaya sarılıp hevâsına uyması, hâlinin de soluyan köpek benzet-
mesiyle anlatılması bu düşüşün en sert tasviridir. Rivayetlere 
göre Hz. Mûsâ’ya beddua etmeye yeltendiği o uğursuz anda dili 
ağzından çıkar, göğsüne kadar sarkar; böylece helâkini bizzat 
diliyle hazırlar.328 Bel‘am, tevazu ile tamamlanmayan ilmin 

                                                           
326  Ömer Faruk Harman, “Bel'am b. Bâûrâ,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi 

(İstanbul: TDV Yayınları, 1992), 5:389. 
327  Dursun Ali Tökel, Divan Şiirinde Şahıslar Mitolojisi (İstanbul: Fatih Sultan Mehmet 

Vakıf Üniversitesi Yayınları, 2016), 269. 
328  Pala, Ansiklopedik Divan Şiiri Sözlüğü, 65. 

Osman Kaya, “A’raf Sûresi 175-176. Âyetler Bağlamında Totaliter Sistemlerin Sa-
cayaklarından Sahte Din Adamı Figürü Bel‘am İbn Bâûrâ Örneği,” Türkiye İlahiyat 
Araştırmaları. 872-893.  
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kibre ve dünyevîleşmeye basamak yapıldığında insanı nasıl 
“hayvandan da aşağı” (bel hum adall) bir dereceye indirebildi-
ğini gösteren trajik bir örnektir.  

Cübbesine sığınarak yahut ilmine güvenerek kibirlenen Bel‘am-
ı Bâûr, bir bakıma “mağrur zâhid” tipinin tarihî ve dinî düzlem-
deki en somut karşılığı sayılabilir. Bu yüzden Divan şiirinde 
sıkça duyulan “zühdüne güvenme” uyarısının arka planında da 
bu ibretlik figürün gölgesi vardır. Çünkü Bel‘am, ilim ve amel 
bakımından erişilmesi güç bir mertebedeyken ayağı “benlik” ta-
şına takılıp uçuruma yuvarlananlardandır. Manevî donanımının 
doruğundayken kibre kapılmış; bu benlik davasının bedelini de 
sahip olduğu dereceleri yitirerek ve ebedî bir hüsrana düşerek 
ödemiştir. 

Muhibbî, yedi iklime hükmeden kudretli bir cihan padişahı ol-
masına rağmen; saltanatın göz kamaştıran ihtişamı içinde kib-
rin ve kendine aşırı güvenmenin ne kadar sinsi bir tuzak oldu-
ğunu bilenlerdendir. O, mutlak iktidarın insana içirebileceği 
“benlik” sarhoşluğunun, kişiyi manevî bir uçuruma sürükleyen 
karanlık tarafını görür. Bu tehlikeyi belirgin kılmak için de tari-
hin hafızasında yer etmiş iki ibretli düşüşü hatırlatır: Bir za-
manlar “Meleklerin Hocası” (Muallim-i Melekût) makamınday-
ken kibri yüzünden lanetlenen İblis ile ilmin zirvesindeyken 
dünyaya tamah edip rezil olan Bel‘am-ı Bâûr. Muhibbî, bu iki 
figür üzerinden şunu söyler: Makam ne kadar yüksek olursa ol-
sun, kibir insanı o zirveden esfel-i sâfilîne kadar düşürebilir: 

“Eyleme kibr ü hased merdûd olan şeytâna bak  
Zühdüne tayanma gel gör n’oldı Bel‘âm-ı Ba‘ûr” Gazel 394, 

4. Beyit (Muhibbî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Kibir ve haset 
etme; (huzurdan) kovulmuş olan Şeytan'a bak (da ibret al). 
Zühdüne (ibadetlerine/dindarlığına) de dayanma/güvenme; 
gel de Bel'am-ı Bâûr'un başına neler geldiğini gör. 

Muhibbî, dizelerinde; amel ve zühde duyulan aşırı güvenin so-
nunda nasıl büyük bir hüsrana, yani kovulma ve helâke vardı-
ğını anlatır. Bu çizgiyi, kibrin kökenine ve ilk temsilcisine, İb-
lis’e, bağlayarak kurar; hareket noktası bizzat odur. Çünkü İb-
lis’in hammaddesinin ateşten oluşuna güvenmesi ve insanı çe-
kemeyen hased tabiatı, trajik düşüşünün başlıca sebebidir. Şair, 
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mısralarında “merdûd” (reddedilmiş/kovulmuş) sıfatını özel-
likle seçer; kibrin varacağı yeri, yani ilahî kapıdan ebediyen dış-
lanmayı okura duyurur. 

Şair, ikinci dizedeki “zühdüne güvenme” sözüyle manevî haya-
tın en hassas ve en tehlikeli yerine dokunur; adeta bıçak sırtı bir 
eşiğe… İnsan elbette günahına güvenmez; fakat ibadeti 
(zühdü) ona sinsi bir güven telkin edebilir. “Ben dindarım, ben 
artık kurtuldum” düşüncesi, kibrin dinî saiklerle beslenip yü-
züne taktığı takvâ görünümlü bir maskedir. Şairin “dayanma” 
uyarısı da buraya çıkar: Kişinin kendi ameline yaslanması, kırıl-
ması kaçınılmaz çürük bir asâya dayanmak kadar abes ve tehli-
kelidir. 

Dizelerde Bel‘am-ı Bâûr’un akıbeti, hakikate dair bir şahitlik ve 
ibret levhası gibi sunulur. Şair, zühdüne ve ameline yaslananla-
rın uğrayacağı hazin sonu Bel‘am figürü üzerinden canlı bir sah-
neyle anlatır. Bel‘am, İsm-i A‘zam duasını bilecek kadar derin 
bir ilme sahipti; fakat bu ilim onu kurtarmak bir yana, hüsranı-
nın kapısını açtı. Çünkü elindeki bilgi, kalbindeki hırsın ilacı ol-
mak yerine o hırsı büyüten bir kıvılcım gibi işledi. Şairin “gel 
gör n’oldı” hitabı da buraya bağlanır: Kuru ilme güvenmenin 
insana neye mal olacağını okurun önüne koyar. 

Muhibbî’nin dizelerinde kibir; yalnızca mal ve mülk birikimin-
den değil, eldeki manevî değerleri de kişisel bir “mülk” gibi 
görme alışkanlığından doğan tehlikeli bir böbürlenme hâli ola-
rak çıkar karşımıza. Şaire göre bu sahiplenme, sonunda o ma-
nevî edinimlerin kişiye yük olmasına, hatta zarar vermesine yol 
açar. Kibir devreye girdiğinde; kişi ister İblis gibi yaratılış mad-
desine (ateş) güvensin, ister Bel‘am gibi derin bir ilme sahip 
olsun, varlığını “benlik” üstüne kurduğu sürece hiçbiri kurtula-
maz. Şairin çizdiği bu hüsran manzarası, Muhyiddin İbn 
Arabî’nin Fusûsu’l-Hikem’deki tespitini de hatırlatır: Nefsânî 
hazlara, kibre ve gurura kapılan ruh, elindeki o bir kerelik ve 
eşsiz kabiliyeti (istidâdı) ziyan eder. Nitekim Bel‘am-ı Bâûr, 
kendisine lütfedilen ilmi kibrine yenilip heba etmesiyle bu tra-
jik israfın en çarpıcı örneğine dönüşmüştür. 
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Nemrûd: Enaniyetin İlahlaşması ve Bir Damlanın Tufana Dönüşümü 

Nemrûd, kibrin politik bir kisveye bürünerek “ilahlık iddiası” 
derecesine ulaştığı en dikkat çekici tarihsel figürlerden biridir. 
O, İslami kaynaklarda; edindiği uçsuz bucaksız mülkler ve hü-
kümdarlığının şaşaası nedeniyle Yaratıcı'ya karşı savaş açan ti-
ranların başında gelir. Babil’in kurucusu olarak bilinen 
Nemrûd, aynı zamanda Tevrat gibi pek çok dini kaynakta zalim 
bir hükümdar portresiyle resmedilir. Onun başkaldırının sem-
bolü oluşunu, isminin İbranice “marad”, yani “isyan etmek” kö-
künden gelmesi özetler.329 O sadece bir kral değil; aynı za-
manda gökyüzüne kuleler (Babil Kulesi) inşa ederek Tanrı’ya 
ulaşabileceğini düşünen ve tanrılığını ilan edercesine Hz. İbra-
him’i ateşe atan bir “tanrı-kral” arketipidir. Bu cüretkâr hareke-
tiyle; “Ben de öldürür, ben de diriltirim” diyerek yaşamın kay-
nağını kendi iradesine bağlamaya kalkışmıştır.330 İnsani aczinin 
farkındalığını bir kenara iten bu tavrı, gerçek iktidar sahibine 
karşı girişilen “otorite gaspı”nın ilk ve en büyük örneğidir. Ni-
tekim ordulara hükmeden ve dağ gibi ateşler yakan Nemrûd'u; 
burnundan girip beynini kemiren topal bir sivrisinek perişan et-
miş, ağrısını dindirmek için başına tokmaklar vurdurarak aşa-
ğılık bir şekilde can vermiştir.331 Burada devasa bir kibrin, en 
küçük bir mahlûk olan sinekle terbiye edilmesi, ilahi bir ironiyi 
gözler önüne serer. 

Divan şiirinin zengin imge haritasında Nemrûd’a, genellikle 
“inatçı nefsin” ve hakikati örtmeye çalışan “zalim aklın” temsili 
olarak yer verilir. Lirik şiirlerde, Nemrûd’un tarihsel zalimliği 
estetik bir düzleme taşınır; şairlerin, sevgilinin yakıcı güzelliği 
karşısında ve onun eza cefa okları altında çektikleri ıstırabı an-
latırken sıkça “Nemrûd’un ateşi”ne (nâr-ı Nemrûd) atıf yaptık-
ları görülür. Tasavvufî eksenli şiirlerde ise Nemrûd, dışsal ve 
tarihsel bir düşman olmanın ötesine geçer; insanın ruhuna yer-
leşip kök salan bir “benlik putu” gibi düşünülür. Bu bağlamda 

                                                           
329  Cengiz Batuk, “Nemrûd,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İstanbul: TDV 

Yayınları, 2006), 32:555. 
330  Abdurrahim Bilik, “Hz. İbrahim (a.s) ve Nemrud Kıssası Bağlamında Tevhidin Hukuk 

ve İktisat ile İlişkisi,” Rumeli İslam Araştırmaları Dergisi, no. 13 (2024): 36-53. 
331  İskender Pala, “Nemrûd,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İstanbul: TDV 

Yayınları, 2006), 32:554. 
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Nemrûd, ucb (kendini beğenme) zehriyle beslenen ve insanın 
iç dünyasında karanlık bir odak hâlinde duran o kibir çekirde-
ğini temsil eder. 

Üsküplü Atâî’nin Tuhfetü’l-Uşşâk mesnevisinden alınan dize-
lerde Nemrûd imgesi, tarihsel ve mitolojik bir figür olmanın 
ötesine taşınır; insanın iç dünyasına dair bir çözümlemeye, 
hatta bir dönüşüm hikâyesine bağlanır. Şair, kibrin kalpte ma-
sum bir nüve gibi başlayıp zamanla sahibini nasıl başka bir hâle 
sürüklediğini anlatırken dikkat çekici bir cinasa yaslanır. Atâî, 
Nemrûd adını nem (rutubet, ıslaklık) ve rûd (ırmak, nehir) ke-
limelerine ayırır; buradan da güçlü bir kelime oyunu kurar. 
Buna göre kibir, başlangıçta insanın içinde belli belirsiz bir 
“nem”dir; küçük bir benlik arzusu gibi… Beslendikçe büyür, ta-
şar ve önü alınamaz bir “rûd”a, yani coşkun bir ırmağa/sele dö-
ner. O küçük nemin yıkıcı bir ırmağa dönüşmesiyle içimizdeki 
“Nem-rûd” doğmuş olur. Şair bu buluşla, kibrin birdenbire be-
lirmediğini; birikerek, genişleyerek insanı “nemrûdlaştırdığını” 
estetik bir dille söyler: 

“Ehl-i ucb olan azar Nemrûd olur  
Ger kala kalbinde bir nem rûd olur” Mesnevi, 4. Beyit (Tuh-

fetü'l-Uşşâk, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: “Ucb” ehli olan (ken-
dini beğenen) kişi yoldan çıkar ve adeta bir Nemrûd olur. Eğer 
kalbinde bir “nem” (bir damla kibir) kalsa, o nem (zamanla bü-
yüyerek) bir “rûd” (ırmak/sel) olur. 

Dizelerde; “nem” ile simgelenen o masum ve küçük başlangı-
cın, “rûd” (ırmak/sel) ile neticelenen büyük bir felakete dönüş-
mesi; adeta bir “kelebek etkisi” düzleminde Nemrûd figürü 
üzerinden imgelenir. Şair, bu dönüşümün merkezine ve 
“Nemrûdlaşma” olgusunun temeline “ucb” hastalığını yerleşti-
rir. Bilindiği üzere ucb; kişinin kendine hayran olması, ameline 
veya varlığına güvenmesi hastalığıdır. Bu sinsi maraz kontrol 
dışına çıktığında kişi “azar”; yani haddini aşarak taşkınlık yapar 
(tâğût olur) ve en sonunda ilahlık iddiasına düşen bir Nemrûd 
olup çıkar. Şairin dizelerle verdiği mesaj açıktır: Her 
Nemrûd’un içinde gizli bir ucb tohumu vardır. Bu yüzden ta-
rihsel Nemrûd, kalpteki o küçük ucbün büyüyüp azmış, taşmış 
hâlinden başka bir şey değildir. 
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Ayrıca Üsküplü Atâî’nin “Nemrûd” kelimesini hecelerine ayı-
rarak kurduğu cinas, beytin anlam dünyasını genişletir; metne 
yeni bir kapı açar. Dizelerdeki bu zarif oyun, “rutubet, ıslaklık, 
zerre kadar su” anlamına gelen nem ile “ırmak, nehir, coşkun 
su” anlamındaki Farsça rûd kelimelerinin Nemrûd adında bu-
luşmasına dayanır. Böylece anlam katmanlanır: Şair, adı bir me-
tafor alanına çevirerek kibrin durağan bir hâl değil, büyüyen ve 
taşan bir süreç olduğunu söyler. Atâî’ye göre kalpte kalan kü-
çücük bir “nem” (kibir kırıntısı), vaktinde kurutulmazsa za-
manla birikir; taşar ve önü alınamaz bir “rûd”a (kontrolsüz bir 
nehre/sele) döner. Kibir başlangıçta yalnızca bir damla 
“nem”dir; fakat göz ardı edilip beslendiğinde, sonunda insanı 
ve çevresini yerle yeksan eden bir sele, yani bir Nemrûd’a, dö-
nüşebilir. 

Daha geniş bir perspektiften düşünüldüğünde, şairin bu kelime 
oyunuyla söylediği şey şudur: Kalpten sızan küçük bir sızıntı 
(nem), zamanla irade ve ahlâk bentlerini yıkan bir afete dönü-
şebilir. Asıl hedef, kendini beğenmenin (ucb) yalnızca kişinin 
iç dünyasında kalan, kimseye dokunmayan “masum” bir kusur 
olduğu yanılgısını dağıtmaktır. Şair, bu yanılgıya kapılan kişinin 
beslediği ego ile giderek nasıl zorba bir Nemrûd’a döndüğünü 
anlatır. Bu çizgi, Şems-i Tebrizî’nin Makalât’ta yaptığı şu uya-
rıyla da yan yana gelir: Yalvarış ve niyaz insanın içindeki darlığı 
(kabz hâlini) giderir; kibir ise dini kökünden sarsıp ortadan kal-
dırır. Şems’in ikazı, Atâî’nin metaforunu da tamamlar: Kalbin-
deki o küçük “nem”i, benlik iddiasını, tevazu ve niyazla vak-
tinde kurutmayan kişi, o sızıntının iman binasını temelinden 
söküp götüren coşkun bir “rûd”a dönüşmesini engelleyemez; 
sonunda da kendi içindeki Nemrûd’a yenilir. 

Nemrûd ve Peşşe: İktidarın Acziyeti ve Sessiz Sineğin Zaferi  

Bireyin, kendisine lütfedilen nimetleri ve imkânları bütünüyle 
kendi meziyetinin eseri sayıp “benlik” aynasında kendini dev-
leşmiş (ucb) görmesi, kibrin en sinsi ve en yıkıcı yüzlerinden 
biridir. Nemrûd da tarihte bu büyük yanılgıya düşen, sonunda 
kendi kibrinin altında ezilen en eski ve en trajik figürler ara-
sında anılır. O, geçici iktidarını mutlak mülkiyet sanmış; bu 
yüzden ilahî rahmetten mahrum kalmıştır. Kaynaklarda 
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Nemrûd, başına tacı ilk takan ve insanları kendisine tapınmaya 
zorlayan ilk hükümdar diye anlatılır; gücü asıl sahibinden (Ya-
ratıcı’dan) değil, kendi nefsinden menkul sayma gafletine düş-
müştür. Bu körlük onu öyle sarar ki, gökyüzüne fırlattığı oklarla 
ve yaktığı, göğü sardığı söylenen devasa ateşlerle Yaratıcı’ya sa-
vaş açabileceğini; dahası kendi yapıp ettiklerinin O’nun kudre-
tine denk olduğunu sanır.332 

Fakat işin ironisi şuradadır: “El-Kahhâr” (Mutlak Galip ve Kah-
redici) ismiyle müsemma olan Yaratıcı, arşa yükselen bu azgın 
kibre devasa ordularla ya da büyük afetlerle değil; varlık zinciri-
nin en zayıf, en korunmasız halkası sayılan bir sinekle karşılık 
vermiştir. Nemrûd’un tantanalı ilahlık çığırtkanlığı, “bî-lehçe” 
(dilsiz/lehçesiz) bir sivrisineğin (peşşe) kanat sesinde sönüp 
gitmiştir. Nitekim aciz bir sineğin, kudretiyle nam salmış bir 
cihan hükümdarını alaşağı etmesi; gücün kişinin büyüklüğün-
den değil, onu verenden (Yaratıcı’dan) geldiğini açıkça gösterir. 
Bu ibretli sahne, kibrin insanı ne kadar acınası bir hâle düşüre-
bildiğini ve ilahi irade istediğinde, bir sineğin bile zaferiyle “hiç” 
olanın nasıl yenilmez bir güce dönüşebileceğinin en çarpıcı res-
midir.333 

Hatmî, hikemî üslubun (didaktik ve ahlâkî öğretinin) imkânla-
rıyla Nemrûd kıssasını tarihsel bir vaka gibi anlatmakla yetin-
mez; onu zamana bağlı olmayan bir ibret levhasına çevirir. Şair, 
bu kıssayı bir “uyarı” olarak okur: İktidarın yahut yeteneğin 
kaynağını kendi benliğinde gören kişi, eninde sonunda kibre 
kapı aralar. Metnin merkezindeki düğüm de burasıdır; ucb (öz-
beğeni/kendini beğenme) bu düşüşün asıl eşiği gibi durur. 
Hatmî’nin bakışına göre, gücü kendinden menkul sanan her 
özne tipolojik olarak “Nemrûd’a açık” bir çizgide yürür. Şair bu 
benzerlik üzerinden, kibre tutunan herkesin tarihsel 
Nemrûd’un akıbetine yaklaşacağını söyler. 

“Görme kendünucb ile Nemrûd-ı merdûd olmagıl  
Peşşe-i bî-lehçeye oldur tüvânâlık viren” Gazel 118, 3. Beyit 

(Hatmî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Kendini “ucb” ile (kendini 
beğenmişlik hissiyle) görme; (böyle yapıp da) kovulmuş 

                                                           
332  Batuk, “Nemrûd,” 555. 
333  Pala, “Nemrûd,” 554. 



264 | RECEP ÇELİK 

Nemrûd gibi olma. (Unutma ki) O dilsiz sivrisineğe (peşşe-i bî-
lehçeye) o gücü veren O’dur. 

Metnin kavramsal örgüsü, gücün kaynağına dair bir ayrım üs-
tüne kurulur. “Ucb/Nemrûd” hattı gücü kendinden bilmeyi 
(nefsânîyet), “tüvânâlık/peşşe” karşıtlığı ise gücün Hakk’tan 
bilinmesi gerektiğini (tevhid) simgeler. Şair, “ucb ve Nemrûd-ı 
merdûd” tamlamasıyla Nemrûdlaşmanın kökünü bir tür ken-
dine kapanma, yani kendinden başka bir şey görmeme hâli ola-
rak gösterir. Ayna metaforunda özne yalnız kendi yansımasına 
takılır; görüntünün asıl faili olan Yaratıcı’yı hesaba katmaz. Bu 
yüzden Nemrûd, elindeki iktidarı (tüvânâlık) kendi zatına ya-
zar; kaynağı reddeder ve “merdûd” (reddedilmiş/kovulmuş) 
konumuna düşer. Hatmî’nin okura bıraktığı mesaj da nettir: 
Başarı ve kudreti şahsî bir mülk gibi kendinden bilmek, içteki 
benlik iddiasını büyütür; kişiyi manevî bir yıkıma açık hâle ge-
tirir. 

Şiirde şairin, o küçük sineği “bî-lehçe” (lehçesi olmayan, konu-
şamayan, dilsiz) sıfatıyla anması dikkat çekicidir. Bu niteleme, 
zayıf görünenin güçlü olana karşı kazandığı sonucu görünür 
eder; şair de buradan güçlü bir tezat (tıbâk) kurar. Çünkü 
Nemrûd, “ben” diye böbürlenen; ilahlık taslayıp meydan oku-
yan, kendini “tüvânâ” (güçlü) sayan gürültülü bir iddianın sa-
hibidir. Sivrisinek ise dilsiz, güçsüz ve iddiasızlığın, hiçliğin, 
temsilcisi olarak durur. Ne var ki bu sessiz ve cüssesiz varlık, o 
tantanalı hükümdarı alaşağı eder. Şair burada şu ince mesajı ve-
rir: Nemrûd’un kâinatı inleten kuru gürültüsü, “bî-lehçe” bir 
sineğin sessiz ve tesirli eylemi karşısında mağlup olmaya 
mahkûmdur. 

Beytin düğümü, şairin kilit ifadesi olan “tüvânâlık viren” (o 
gücü veren) ibaresiyle çözülür. Bu söz, görünen gücün sineğin 
zatından doğmadığını; asıl güç sahibinin onu bir an için “verdi-
ğini”, yani bunun ödünç ve emanet olduğunu hatırlatır. 
Nemrûd’un düştüğü ve helâkine yol açan temel hata da budur: 
gücün gerçek kaynağını, yani Fail-i Mutlak’ı unutup elindeki 
emanet iktidarı kendinden bilmek. Oysa sinek, ilahî iradenin 
tecellisinde yalnızca bir “görevli”dir. Benlik davası gütmez; 
gücü kendinden saymaz, sadece O’nun kudretine bir vasıta 
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olur. Bu yüzden, kendinde varlık gören o devasa Nemrûd’un 
karşısında galip gelir. 

Aynı zamanda dizeler tersinden okunduğunda, şairin kibri; in-
sana emanet edilen o büyük “tüvânâlık” (güç/potansiyel) hazi-
nesini kişinin kendinden bilerek ziyan etmesinin acı bir temsili 
gibi durur. Nemrûd, aslında adaletli ve muktedir bir hükümdar 
olma donanımına sahipken ruhuna sızan “ucb” zehriyle yanlış 
yola sapmış; sonunda bir sineğe mağlup oluşuyla kibrin tüket-
tiği bir figüre dönüşmüştür. 

Firavun: “Enel Hakk” Diyen Nefs ve “Fer-Avn” Oyunu  

Kibir, çoğu zaman bireyin ruhunu içten içe yiyen, benliği aşın-
dıran bir zehir; aynı zamanda toplumsal dokuyu zedeleyen bir 
maraz olarak düşünülür. Ancak Firavun, kibri bu beşerî düz-
lemden uzaklaştırarak teolojik bir boyuta, yani insanın kendi 
nefsine secde ettirdiği o zifiri karanlık noktaya taşıyan en çarpıcı 
figürdür. Eski Mısır dilinde “büyük ev/saray” anlamına gelen 
per’ao kelimesinden türeyen bu unvan, tarih içinde Mısır hü-
kümdarlarının genel adı olarak kullanılmıştır.334 Fakat özelde 
ve Kur’anî literatürde; Hz. Mûsâ’ya muhalefet eden, “Ben sizin 
en yüce Rabbinizim” (Enâ rabbukumü’l-a’lâ) diyerek ilahlık id-
diasının peşine düşen (tâğût) o zorba kişinin özel adı haline gel-
miştir.335 Firavun, gücü, serveti ve krallığı, kısacası elinin altın-
daki her şeyi, “kendinden” bilen bir istikbârın (büyüklük tasla-
manın) en uç örneği olarak çizilir; rivayetlerde Nil’in akışını bile 
kendi iradesine bağlayan bir söylemle anılır. Bu kibir, 
Nemrûd’daki gibi sınır tanımaz; yalnız inkârda kalmayıp ken-
dini Yaratıcı’nın yerine koyma cüretine kadar varır. Kur’an an-
latısı da bu hâli sadece geçmişte kalmış bir olay diye bırakmaz; 
her çağda yeniden üreyebilen bir zihniyetin ibret vesikası gibi 
ele alır. Kızıldeniz’de boğulmuş olsa bile, ibretlik cesedi yahut 

                                                           
334  Mustafa İsmet Uzun, “Firavun,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İstan-

bul: TDV Yayınları, 1996), 13:118. 
335  Ömer Faruk Harman, “Firavun,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İstan-

bul: TDV Yayınları, 1996), 13:118. 
İsmail Karagöz, “Mü’min Sûresi’nin 45 ve 46. Âyetleri Bağlamında Firavun ve Em-
sali Zalimlerin Cezası,” İlahiyat Araştırmaları Dergisi, no. 24 (2025): 117. 
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onun temsil ettiği kibir dili, yüzyıllar boyunca insanın idrak sa-
hiline vuran bir ikaz olarak yerini korur.336 

Divan şiirinin zengin imgelem haritasında Firavun, tarihsel bir 
kraldan çok, insanın iç dünyasındaki nefs-i emmâreyi (kötülüğü 
emreden nefsi) karşılayan sembolik bir figür gibi durur. Bu me-
taforik düzende Hz. Mûsâ aklın ve ruhun aydınlığını temsil 
ederken, Firavun bedenin ve dizginlenemeyen egonun karanlık 
yüzünü simgeler. Buradan hareketle şairler, en çetin savaşın dı-
şarıdaki düşmanlarla ya da güç sahipleriyle değil; içerideki ne-
fisle, durmadan “ben” diyerek insanı hakikat yolundan çeviren 
o içsel Firavun’la verileceğini söyler. 

Aşağıdaki örneklerde Firavun figürü, çoğu kez siyasî çalkantı-
larla ya da iktidar krizleriyle değil; kalbi işgal eden ucb (kendini 
beğenme) yüzünden varılan hazin sonla anlatılır. Üsküplü 
Atâî’nin özgün bir cinasla kurduğu aşağıdaki beyitte de benzer 
bir yol izlenir. Atâî, Firavun ismini hecelerine ve parçalarına ayı-
rarak kelimenin zırhını deler; bu parçalanma sayesinde ismin 
altında yatan anlam katmanlarını açar ve kibrin o gizli hakika-
tini gözler önüne serer: 

“Ucb içün red eyledi Fir'avnı Hak  
Virmedi ol kâfire fer avn-ı Hak” Mesnevi, 3. Beyit (Tuhfe-

tü'l-Uşşâk, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Hak Teâlâ, “ucb”u 
(kendini beğenmişliği) yüzünden Firavun'u reddetti. Hak Teâlâ 
o kâfire, (isminin içinde gizli olan) o aydınlığı (fer) ve yardımı 
(avn) vermedi. 

Görüldüğü üzere dizelerde; “Firavun” isminden hareketle haki-
katte uğranılan büyük kaybın dile getirilmesiyle “fer” (parlak-
lık/iktidar ışığı) ve “avn” (ilahi yardım) kelimeleri arasında ku-
rulan ince bir cinas sanatı vardır. Şair, Firavun’un felâketinin 
kökünde ucb hastalığı olduğunu söyler. Mülküyle ve ordusuyla 
böbürlenen; uçsuz bucaksız arazilere, Nil’e ve “yenilmez” san-
dığı kalabalık askere güvenen Firavun, bu kibir yüzünden 
adında saklı olan o feri de Yaratıcı’nın avnını da yitirir. Böylece 

                                                           
336  Mehmet Şahin, “Mehmet Akif’te Firavun İmgesi: ‘Firavun İle Yüz Yüze’ Şiiri Ana-

lizi,” Akademik Dil ve Edebiyat Dergisi 9, no. 1 (2024): 479-498. 
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kör bir böbürlenme, onu ilahî dergâhtan dışlanmış, “merdûd” 
bir âsi hâline düşürür. 

“Firavun” ve “fer/avn” kelimleri arasında cinas-ı mürekkep ku-
ruludur. Ses itibarıyla “Firavun” kelimesinin “fer/avn” kelime-
lerinin birleşiminden olduğu görülür. “Firavun” ismi “ışık ve 
yardım” “ (fer-avn) tınısına sahip olsa da şair bu cinası kur-
makla; Hak Teâlâ’nın, kibri yüzünden ondan bu iki cevheri çe-
kip aldığını ima etmektedir. Bütün bunlardan mahrum kalmış 
ve geriye sadece içi boş bir karanlık isim kalmıştır.  

Beyitte “Firavun” ve “fer/avn” kelimeleri arasında ustaca kur-
gulanmış bir cinas-ı mürekkep sanatı mevcuttur. Ses mimarisi 
itibarıyla “Firavun” kelimesinin, “fer” ve “avn” sözcüklerinin 
birleşiminden oluştuğu görülür. Firavun ismi fonetik olarak 
“ışık ve yardım” (fer-avn) tınısına sahip olsa da şair bu cinası 
kurmakla, Hak Teâlâ’nın kibri yüzünden ondan bu iki cevheri 
çekip aldığını ima etmektedir. Firavun, sahip olduğu mülke ve 
orduya güvenerek böbürlendiği için; isminin vaat ettiği o ışık-
tan (fer) ve ilahi yardımdan (avn) mahrum bırakılmıştır. Neti-
cede geriye, manası çekilmiş ve sönmüş, içi boş ve karanlık bir 
isimden başka bir şey kalmamıştır. 

Kibir, insanın isminde ve cisminde saklı duran o potansiyel ışığı 
(fer) nasıl da kendi eliyle söndürdüğünü ibretle gösterir. Klasik 
hikmet geleneğinin sıkça hatırlattığı gibi, insana yapılanın ilk 
faili yine çoğu zaman kendisidir. Firavun da dünyanın geçici pa-
rıltısına, saltanatına ve zahirî kudretine, aldanmış; o parıltının 
fânî olduğunu göremediği için ışığın gerçek kaynağıyla, yani Ya-
ratıcı’yla kurduğu bağı koparmıştır. Bu manevî mahrumiyet, 
Niyazî-i Mısrî Divanı şerhinde dile getirilen şu ikazla örtüşür: 
Rahmet melekleri (nur ve feyz taşıyıcıları), içinde “köpek” (ki-
bir, haset, kin gibi nefsânî huylar) barınan bir kalbe yahut ha-
neye girmez (Niyazî-i Mısrî, Divan-ı Niyazî-i Mısrî Şerhi). Ni-
tekim beyitte çizilen Firavun portresi bu durumu kanıtlar nite-
liktedir; “ucb” ve kibirle kirlenen o kalbe, artık ne “fer” (ilahi 
nur) ne de “avn” (ilahi yardım) ulaşabilir. 
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Hâmân: Mimarın Kibri ve İktidarın Gölgesi  

Hâmân, kibrin karanlık hikâyesinde “kötülüğün eli” denebile-
cek en belirleyici figürlerden biridir. Kibrin teolojik ve politik 
serüveninde, bir bakıma “kötülüğün beyni” olan Firavun kadar 
tehlikeli bir portre çizer. Kur’an-ı Kerim’de adı Firavun’la bir-
likte altı yerde geçen Hâmân; yalnızca bir vezir değil, aynı za-
manda Firavun’un başmimarı ve en mahrem sırdaşıdır. Fakat 
onu sıradan bir bürokrat seviyesine indirmek yanıltıcı olur: Fi-
ravun’un “Ben sizin en yüce Rabbinizim” diyerek dillendirdiği 
o cüretkâr ilâhlık iddiasının arkasındaki en güçlü dayanak, onu 
besleyen ve meşrulaştıran isim Hâmân’dır. Dahası, Hz. 
Mûsâ’nın Tanrı’sına ulaşmak (!) amacıyla bir “kule” (sarh) inşa 
ettirerek bu sapmayı somut bir projeye dönüştüren, kötülüğün 
inşacı elidir.337 

Etimoloji bakımından “Hâmân” adının, Eski Mısır dilinde özel 
bir isimden çok “Amon rahiplerinin başı” ya da “taş ocakları 
şefi” gibi teknik ve dinî bir unvana işaret edebileceği de ileri sü-
rülür.338 Bu kibir sahnesinde rol dağılımı açıktır: Firavun 
“irade” ise Hâmân “icraat”tır; biri iddia eder, diğeri inşa eder. 
Hâmân’ın trajedisi de burada belirir: üstün aklını, mühendislik 
kudretini ve teknik dehasını bir zorbanın kibirli emrine tahsis 
etmesi; iktidardan pay alma hırsıyla hakikate savaş açmasıdır. 
Onu kibir panoramasında çarpıcı kılan, durduğu yerin mahiye-
tidir: Hâmân, “itaatkâr kibir”in erken bir örneği gibidir; kibrini 
efendisinden ödünç alır ve bunu halka yansıtır. 

Bu tarihsel vaka, Edirneli Nazmî’nin kaleminde dile gelen “po-
litik kibir” eleştirisinin tarihsel bağlamda somut bir doğrula-
ması olarak vücut bulur. Nazmî eserinde kibri, yalnızca bireysel 
bir kusur olmanın ötesine taşıyarak; devlet mekanizmasını içe-
riden bozan “siyasi bir felaket” olarak nitelendirir. Şair, Hâmân 
örneği üzerinden; insani vasıflarını ve erdemlerini öteleyen bir 
yöneticinin, nasıl süratle tarihsel bir zorbaya dönüştüğünü çar-
pıcı bir şekilde aksettirir: 

                                                           
337  Şaban Kuzgun, “Hâmân,” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi (İstanbul: TDV 

Yayınları, 1997), 15:436. 
338  Maurice Bucaille, Moïse et Pharaon (Paris, 1995), 229-231. 

Sher Mohammad Syed, “Hāmān in the Light of the Qurʾān,” HI 7, no. 4 
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“Devlete bir pâdişeh yâ bir vezîr itse gurûr  
Ol gurûr üzre hemân Fir'avn u yâ Hâmân [olur]” (Edirneli 

Nazmî, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Bir padişah veya bir vezir, 
sahip olduğu “devlet” (iktidar/güç) sebebiyle gurura kapılırsa; 
o gurur yüzünden hemen (adeta) Firavun’a veya Hâmân’a dö-
nüşür. 

Beyitte “padişah-vezir” denince önce makamın hiyerarşisi beli-
rir; “Firavun–Hâmân” telmihi ise iktidarın insanda açtığı sert 
dönüşümü hatırlatır. Kontrolsüz güç, “devletli” olmayı çoğu za-
man gurur zehirlenmesine çevirir. Elbette padişah kudreti ya da 
vezir yetkisi tek başına suç değildir. Fakat makamın üstüne te-
vazu değil de bir “gurur şatosu” kurulursa işin rengi değişir: 
Kişi o şatonun burçlarından halka bakmaya başlayınca, elindeki 
gücü Allah’ın emaneti değil de kendinden menkul bir hak sa-
yınca meşruiyet de elinden kayar; geriye halka tepeden bakan 
bir zorbalık kalır. 

Şairin dizelerde özellikle kullandığı “heman” (bir anda/derhal) 
vurgusu son derece dikkat çekicidir. Bu ifadeyle; kalbe giren 
kibrin, bilhassa üst makamlarda bulunan kişilerin kimyasını ve 
fıtratını ne denli “çabucak” bozduğu anlatılır. Şair, iktidar ze-
hirlenmesinin kuluçka süresinin olmadığını; kibre düşüldüğü o 
saniyede dönüşümün gerçekleştiğini ima eder. İsimleri, unvan-
ları veya devirleri ne olursa olsun; kibirlenen her yöneticinin bir 
“Firavun”a, tevazuyu elden bırakan her vezirin veya bürokratın 
da bir “Hâmân”a dönüşeceği uyarısı yapılır. Dizelerde Hâmân, 
yöneticilerin/vezirlerin kibirle kirlenmiş hallerini temsil eden 
karanlık bir figürdür. Şiirin bir Osmanlı metni olması hasebiyle 
şairin verdiği mesaj oldukça manidardır: Sırtınızdaki Osmanlı 
cübbesi, başınızdaki Müslüman sarığı sizi kurtarmaz; eğer kal-
binize kibir girerse, dış görünüşünüz ne olursa olsun, iç dünya-
nız Mısır’ın o lanetli yöneticisine (Firavun’a) dönüşür. 

Edirneli Nazmî’nin dizelerinde kibir; padişah veya vezir gibi 
adalet ve kanunla hükmeden “meşru” bir yöneticiyi, Firavun 
veya Hâmân gibi zulüm ve keyfilikle hareket eden “gayrimeşru” 
bir zorbaya dönüştüren korkunç bir “karakter bozguncusu” ola-
rak tasvir edilir. Meşruiyetin kaybı da tam burada başlar: Yöne-
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tici hukuka değil, kendi nefsine dayanır. Dizelerin arka pla-
nında, Hâmân’ın makam hırsı uğruna Firavun’un kibrine ortak 
oluşu; bunun da onu felakete taşıyan bir yol olduğu ibretle açığa 
çıkar. Hâmân’ın bu mutlak düşüşü, Filibeli Ahmed Hilmi’nin 
A‘mâk-ı Hayâl’de yankılanan o hikemî ikazında tam karşılığını 
bulur: İnsan, dünya saltanatının geçici parıltısına ve makama 
aldanıp gurura teslim olmamalı; hakikati bilen âriflerin iklimin-
den koparak bu “gölge ve hayal” tuzağına düşmemelidir.339 Be-
yitteki vezir, bu kadim uyarıya sağır kaldığı için saltanatın sahte 
ışıltısına yutulur; kibrin zehriyle “Hâmânlaşarak” tarihin karan-
lık dehlizlerine gömülür. 

Kârûn: Enaniyetin Yeraltı Tarihi ve Miras Kalan Hüsran  

Kârûn (Korah), kibrin Firavun’daki politik yahut Hâmân’daki 
bürokratik yüzünü aşar; daha çok servet üzerinden büyüyen bir 
şımarıklığın, yani sınıfsal/aristokratik kibrin simgesi gibi görü-
nür. Tevrat’ta “Korah” adıyla geçen ve Kur’an-ı Kerim’de Hz. 
Mûsâ’nın akrabası (amcasının oğlu) olduğu belirtilen Kârûn, bu 
yakınlığa rağmen Mûsâ’nın ruhânî otoritesine başkaldırarak 
“içeriden muhalif” bir profil çizer.340 Hz. Mûsâ’nın nübüvvetini 
gölgelemek için “Bütün cemaat kutsaldır, sen neden kendini 
yükseltiyorsun?” diyerek popülist bir söyleme yaslanır.341 

Asıl kırılma ise servetin kaynağına dair o hastalıklı bakış açı-
sında yaşanır: Kârûn, elindeki muazzam zenginliği Allah’ın 
lütfu olarak değil, salt kendi “becerisi ve ilmi” sayesinde elde 
ettiğini iddia etme cüretini gösterir (innemâ ûtîtuhû alâ ilmin 
indî). Bu körlük, mülkün gerçek sahibini, Mâlikü’l-Mülk’ü yok 
sayan fütursuz bir kibri besler; servet ise halkı ezen bir gösteriş 
ve tahakküm aracına dönüşür. Nitekim o zehirli gururla kavmi-
nin karşısında ihtişamla sergilediği gövde gösterisi; nihayetinde 
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sarayı, hazineleri ve tüm kibriyle birlikte yerin dibine geçirilme-
siyle (hasf) ibretlik bir helâkla noktalanır.342 

Kârûn; zenginlik algısında yaşadığı o vahim sapmadan, yani 
mülkün “emanet” değil “hak” olduğunu sanıp, serveti Yaratı-
cı'nın lütfu yerine kendi ilminin bir ürünü olarak görmesinden 
ötürü; Divan şiirinin imge dünyasında “cimrilik” ile özdeşleş-
miştir. Bu sapkın bilinç, onun mal ve mülk ile sınır tanımaz bir 
şekilde “böbürlenmesine”, bunların geçiciliğini unutmasına ve 
nihayetinde yaşadığı büyük hüsrana zemin hazırlayan temel fi-
gür olmasını sağlamıştır. Divan şiirinde bu sebeple sıkça kulla-
nılan “Genc-i Kârûn” (Kârûn Hazinesi) tabiri; sahibine saadet 
değil felaket getiren, vefasız ve faydasız zenginlikler için bir 
mazmun (kalıp ifade) haline gelmiştir. Klasik anlatılarda bu 
muazzam servetin yerle yeksan oluşu ve sahibini de berabe-
rinde yutması; Kârûn'un materyalist ruhunun ve “altın” gibi 
taptığı nesnelerin manevi ağırlığı altında ezilerek yok oluşunun 
metaforik ve ibretlik bir sergisidir. 

Mostarlı Hasan Ziyâ’î’nin aşağıdaki dizeleri; bu çerçeveden ba-
kıldığında, anlatının salt tarihsel bir kıssa veya geçmişte kalmış 
bir anekdot olmaktan sıyrıldığını; zaman ve mekân sınırlarını 
aşarak güncel ve sosyolojik bağlamda güçlü bir eleştiri hüviyeti 
kazandığını gösterir. Şair, Kârûn ve Hâmân isimlerini sadece 
ölüp gitmiş tarihsel şahsiyetler olarak değil, toplumda yaşayan 
canlı birer “karakter tipi” olarak ele alır. Nitekim şairin oklarını 
dünya malıyla şımaran çağdaşlarına yöneltmesi ve onları örnek 
göstererek Kârûn ile Hâmân'ın “manevi varisleri” ilan etmesi 
tam da bu sebeptendir. Ziyâ’î’ye göre, kibir ve şımarıklık göste-
ren her zengin, o eski lanetli mirası devralmış birer modern va-
ristir: 

“Meger ey ehl-i dünyâ bu gurūr u bu enâniyyet 
Size kalmış hemân Hâmân ile Kârūndan mḭrâŝ” Gazel 42, 1. 

Beyit (Mostarlı Ziyâ’î, 16. yy.) Günümüz Türkçesi: Ey dünya 
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ehli (dünyaya tapanlar)! Meğer bu gurur ve bu “benlik” davası 
(enâniyet); size Hâmân ile Kârûn'dan miras kalmış.  

Ziyâ’î, “zamanın insanları”na, kendi devrinde maddeye ve ma-
kama esir düşmüş ehl-i dünya güruhuna, kalan mirası merkeze 
alır. Bu miras, onun dilinde karanlık bir veraset zinciri gibidir: 
Kibir geçmişte olup bitmiş bir vaka değildir; bugünün insanıyla 
birlikte dolaşan, yaşayan bir illettir. Bu bakışla şair, gurur ve 
enâniyetin adeta “soy kütüğünü” çıkarır. Servet ve iktidar sa-
hiplerinin taşıdığı kibrin bir “miras” olarak devralındığını söy-
leyerek, bu marazın insanla yaşıt, insanlık tarihi kadar eski ve 
köklü, bir hastalık olduğunu ileri sürer; üstelik bu sapmanın 
çoğu kez şuursuz bir taklit zinciriyle sürdürüldüğünü hatırlatır. 

Hatta bu sapmanın, şuursuz bir “taklit” zinciri halinde devam 
ettirildiğini belirtir. Nitekim “Bu enâniyet size miras kaldı” di-
yerek; günümüzdeki kibir timsali kişilerin, o eski zorbaların 
(Kârûn/Hâmân) biyolojik olmasa da “ruhsal devamı” oldukla-
rını vurgular. Şaire göre Kârûn bedenen ölse de onun “kibir 
geni” sonsuza kadar aktarılacak ve her devrin bir “ehl-i dünya-
sında” tekrar tecessüm ederek (cisimleşerek) tarih sahnesine 
çıkacaktır. 

Şair, Hâmân adını anınca iktidarın ürettiği kibri; Kârûn’a deği-
nince de servetin doğurduğu kibri hatırlatır. Böylece güçle pa-
ranın kurduğu karanlık kibir ortaklığını yan yana getirir. Burada 
söz konusu olan, zehirli bir ittifakın açığa çıkmasıdır: Kibrin en 
görünür, en yıkıcı yüzü, makamla servetin birbirini beslediği 
yerde belirir. Beyitteki “miras” vurgusu da bu ortaklığın tarih 
boyunca farklı kılıklarda yeniden ortaya çıkışını anlatır. Mal, 
mülk, makam, mevki yerle bir olsa; hepsi toprağa karışsa bile 
geriye kalan “kibirli zihniyet” kaybolmaz. Her devirde başka 
yüzlerle, başka isimlerle, başka suretlerle yeniden dolaşıma gi-
rer; Hâmân ve Kârûn’un bıraktığı iz, yeni bedenlerde yaşamayı 
sürdürür. 

Bu açıdan bakıldığında; Hasan Ziyâ’î, kibri; insanın atalarından 
devraldığı genetik bir hastalığı, anlaşılması güç bir “ayrıcalık 
dürtüsü”yle sahiplenmesi olarak tasvir ettiği görülür. İnsanlar, 
bu manevî illeti tedavi etmeye yanaşmazlar; tersine, kendilerini 
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başkalarından üstün gösteren bir “soyluluk nişanı”, vazgeçil-
mez bir statü alameti diye üstlenirler. Oysa Kârûn ve 
Hâmân’dan kalan miras bir ihtişamın değil, felaketin kapısını 
aralayan ve kilidini kıran bir mirastır. Bu tablo, Søren Kierkega-
ard’ın söylediği şeye de yaklaşır: Dışarıdan gurur ve kibir gibi 
duran bir hayat, çoğu kez içeride büyüyen başka ıstırapların, de-
rin yetersizlik duygusunun, korkunun, varoluş sancısının, dı-
şarı taşmasıdır (Korku ve Titreme, s. 41). Üstelik çoğu zaman 
ne bunu sergileyen kişi ne de karşıdan bakan, meselenin buraya 
dayandığını açıkça görür. Ziyâ’î’nin “ehl-i dünya” diye andığı 
kimseler, Kârûn’dan miras kaldığını sandıkları bu kibre sarılır; 
içlerindeki o geniş boşluğu ve saklamaya çalıştıkları ızdırabı 
“gurur” maskesiyle örttüklerini zannederler. 

  





Son Söz Yerine: Kendine Dönen Gözün Daralan Dünyası 

İslam estetiğinin o uçsuz bucaksız ve katmanlı dünyasında bir 
yolculuğa çıkarken, karşımıza çıkan en çetin duraklardan biri 
hiç şüphesiz “kibir” meselesidir. Estetik, Batı merkezli bir “gü-
zellik bilimi” parantezine hapsedildiğinde; kibri sadece ahlak 
kitaplarının bir “yergi” öznesi olarak görmek kaçınılmazdır. 
Oysa İslam sanatları ve özellikle bu sanatın en gür sedalı şubesi 
olan Divan şiiri söz konusu olduğunda, kibrin sadece bir “kalp 
hastalığı” değil, aynı zamanda plastik ve poetik bir “tavır” oldu-
ğunu fark ederiz.  

Bu çalışmada gördüğümüz üzere, Müslüman sanatçı için sanat; 
dış dünyayı aynen kopyalamak (mimesis) değil, görünenin ar-
kasındaki mutlak olanı keşfetme çabasıdır. Bu keşif yolculu-
ğunda şair, bazen ferdiyetini tamamen paranteze alarak bir 
“mahviyet” (hiçlik) iklimine sığınır; bazen de sözün kudretini 
ispat etmek adına, kibri estetik bir zırh gibi kuşanır. Ancak bu-
radaki “üstünlük iddiası”, ferdi bir böbürlenmeden ziyade, ilahi 
kelamın yeryüzündeki gölgesi olan şiirin haysiyetini koruma 
gayretidir.  

Kibir, ahlâk dilinde çoğu zaman “kötü bir huy” diye anılır; şiirin 
diliyse bu sözü kolay kolay olduğu yerde bırakmaz. Çünkü şiir, 
huyun kendisini değil, huya yol açan hâli yakalar: bakışın sert-
leşmesi, sözün kabarması, yürüyüşün dikleşmesi, eşyaya yasla-
nan bir üstünlük duygusu, mecliste kurulan mesafe… Böylece 
kibir, yalnızca içe dönük bir kusur olmaktan çıkar; ilişkiyi bi-
çimlendiren bir düzen, hatta bir temsil tekniği hâline gelir. Bu-
rada asıl mesele “kibir var mı?” sorusu değildir. Mesele, kibrin 
hangi eşiklerden geçerek görünürleştiğidir. 

Bu görünürlük meselesi, Divan şiirinin estetik rejimiyle doğru-
dan bağlantılıdır. Bu şiirde imge, süs olsun diye kurulmaz; dü-
şüncenin taşıyıcısıdır. Duygu, “adlandırılarak” değil, “biçim ve-
rilerek” anlaşılır. Bu nedenle kibir, soyut bir kavram olarak bı-
rakılmaz; bir sahnede dolaştırılır. Sahnede bir beden vardır; o 
bedenin boynu, göğsü, sesi, susuşu vardır. Bir tabiat vardır; dağ, 
rüzgâr, ateş, gölge, çöl gibi unsurlar yalnız dekor olmaz, ahlâkî 
durumun dili olur. Bir eşya vardır; ayna, taht, kaftan, kürsü, 
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perde gibi şeyler salt nesne kalmaz, benliğin dayanağına dönü-
şür. Şiirin imge ısrarı, tam da buradan doğar: Kibir, kendisini 
“gösterme” ihtiyacı duyar; şiir de bu ihtiyacı görünür kılmanın 
en keskin yollarından birini açar. 

Bu noktada, modern kavramların cazibesi kadar tehlikesi de be-
lirir. “Narsisizm”, “onay ihtiyacı”, “benlik şişmesi” gibi ifadeler 
elbette işe yarar; fakat Divan şiirinin kurduğu temsil düzenini 
tek başına açıklamaz. Çünkü Divan şiirinde “ben” her zaman 
psikolojik bir itiraf değildir; çoğu zaman bir söyleyiş hakkıdır, 
bir meydan okuma üslubudur, bir rekabet geleneğinin sesidir. 
Şairin kendini yüceltmesi, bazen kişilik beyanı gibi görünür; 
oysa çoğu kez şiir dilinin kuvvet gösterisiyle ilgilidir. Buradaki 
“ben”, şairin gündelik hayatı ile şiir meclisindeki rolü arasında 
gidip gelen bir maskedir. Maske, yüzü saklayan bir örtü olmak-
tan çok, yüzü sertleştiren bir kalıp gibi çalışır: ölçüyü büyütür, 
mesafeyi artırır, bakışı katılaştırır. 

Kibrin poetik estetiğinde en öğretici ayrım, “yükseltme” ile 
“örtme” arasında kurulur. Yükseltme, kibrin açık tarafıdır: dik 
duran beden, tepeden bakan göz, üstte olma arzusunu taşıyan 
her biçim… Örtme ise kibrin daha sinsi tarafıdır: vakar kılığı, 
ağırbaşlılık perdesi, “haklılık” görüntüsü, hatta bazen sessizlik. 
Bu iki hat, şiirde sürekli yer değiştirir. Kimi yerde kibir ateş gibi 
“yakıcı”dır; kimi yerde duman gibi “görüşü bozar”. Kimi yerde 
dağ gibi “geçit vermez”; kimi yerde ayna gibi “hakikati kendine 
çevirir”. Bu yüzden kibri yalnız “büyüklük taslamak” diye dü-
şünmek eksik kalır; kibir aynı zamanda bir daraltma biçimidir. 
Kişi kendini büyütürken dünyayı küçültür; dünyayı küçültür-
ken hakikati de kendi ölçüsüne sıkıştırır. 

Bu temsil düzeninin önemli bir tarafı da, kibrin çoğu kez “karşı-
imge”yle birlikte düşünülmesidir. Şiirin dünyasında kibir, tek 
başına yürüyen bir duygu değildir; karşısında tevazu vardır, 
mahviyet vardır, haddini bilme vardır. Kibir bir sertlik üretirse, 
tevazu bir yumuşama üretir. Kibir bir yükselme iddiasıysa, te-
vazu toprağa yakın durmayı hatırlatır. Ahlâk geleneği, bu geri-
limi çoğu zaman “zıddıyla tedavi” mantığıyla okur. Bu mantık, 
şiirin imge atlasında da güçlü bir anahtar gibi durur. Nitekim 
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İbn Haldun’un tasavvufun mahiyetine dair metninde çizdiği te-
davi çerçevesi, kibrin karşısına hangi erdemin konulduğunu 
açıkça söyler: “Meselâ cimrilik cömertlikle, kibir tevazu ile 
oburluk canının istediğini yememek suretiyle, gazap hilim ile 
tedavi edilir.” (İbn Haldun) Bu cümle, sadece ahlâkî bir öğüt 
değildir; imge okumasının da pusulasıdır. Şiirin “kibir” dediği 
yerde, çoğu zaman “tevazu”nun hangi biçimle sahneye çağrıldı-
ğını da görmek gerekir. 

Buradan bakıldığında, Divan şiirinin kibre dair kurduğu dünya 
bir çelişki yığını gibi değil, insanın içindeki iki farklı çekimin 
aynı sahnede görünmesi gibi durur: bir yanda benliğin kabar-
ması, öte yanda o kabarmayı söndüren hatırlatmalar. Şiir, kibre 
bazen estetik bir parlaklık verir; fakat aynı şiir, o parlaklığın al-
tındaki kırılganlığı da ele verir. Kibir kimi zaman bir “üstünlük 
dili” gibi konuşur; fakat aynı dil, çoğu kez kibri kendi sonuna 
doğru sürükler: gaflet üretir, ilişkiyi bozar, hakikati perdeleye-
rek sahibini daraltır. İmgenin asıl gücü burada çıkar ortaya. Ki-
bir, şiirde yalnız teşhir edilmez; işleyişi gösterilir. 

Bu kapanışta söylenecek söz, nihayet “kibir kötüdür” cümlesini 
tekrar etmek değil; kibri, insanın içine sinen bir körlük olarak 
anlamaktır. Körlük bazen gözü kapatır; bazen de gözü yalnız 
kendine döndürür. Kendine dönen göz, dünyayı görür sanır 
ama dünyayı ölçemez. İşte bu yüzden Yunus Emre’nin “Kibirli 
kişiler dosta eremez, kibir kendine düşmandır göremez” uyarısı 
yalnız ahlâkî bir hüküm değil; bir varoluş cümlesidir: Dost, yal-
nız bir insan değildir; hakikate açılan kapıdır. Kibir o kapıyı ka-
patır; insan, kapıyı kapattığını bile fark etmeden içeride kalır. 

Bu kitap, kibrin yalnızca bir “zaaf” olmadığını; aynı zamanda 
estetikle temas ettiğinde nasıl karmaşıklaştığını göstermeye ça-
lıştı demeyeceğim—çünkü bu, yine özet olur. Burada bırakıla-
cak son iz şudur: Kibir, insanın kendini büyüttüğü yerde başlar; 
ama insanı büyütmez. İnsanı daraltır. Daralan insanın dili dara-
lır, merhameti daralır, hakikate tahammülü daralır. Tevazu ise 
daralan yeri açar; çünkü ölçüyü geri getirir. Ölçü geri gelince 
hem söz yerine oturur hem bakış yumuşar hem de insan, niha-
yet, başkasına yer açmayı öğrenir. 
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