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RƒSUMƒ  

 

Cette th•se envisage de regarder la poŽsie de Yahya Kemal qui a vŽcu pendant une pŽriode 

qui correspond au temps de lÕŽcroulement de lÕEmpire ottoman et de la fondation de la 

RŽpublique turque, ˆ un moment o• les probl•mes de la modernisation, de lÕidentitŽ 

occidentale et orientale occupent intensŽment le climat intellectuel turc, sous lÕangle de la 

question de lÕinfluence. Yahya Kemal est considŽrŽ, avec Ahmet Ha#im, comme le fondateur 

de la poŽsie turque.  La premi•re partie de la th•se a pour objectif dÕinterprŽter la modernitŽ 

dans le cadre de la notion de ÔdevenirÕ avancŽe par Gilles Deleuze et Felix Guattari.  

Dans la deuxi•me partie, la position de Baudelaire en tant que fondateur de la poŽsie moderne 

occidentale est de nouveau traitŽe dans le cadre des notions mises en avant par Deleuze et 

Guattari. Ces concepts sont les suivants : ÔetÕ, ÔdevenirÕ, ÔrŽgime signifiantÕ, ÔrŽgime post-

signifiantÕ et Ôsynth•se disjonctiveÕ. Dans cette partie, dÕune part les reflets de lÕapproche 

critique de Baudelaire sur Yahya Kemal, et de lÕautre le Ôdevenir moderneÕ de la poŽsie de 

Yahya Kemal sont traitŽs en partant de certaines notions avancŽes pour dŽfinir la poŽsie 

moderne. Il sÕagit du ÔlyrismeÕ, de lÕÔobscuritŽÕ et de lÕÔintertextualitŽÕ. Ces notions vont 

montrer que le Ôdevenir moderneÕ de la poŽsie nÕest pas indŽpendante de son Ôdemeurer 

traditionnelÕ. En outre, lÕinteraction entre la poŽsie de Yahya Kemal et celle de lÕautre 

fondateur de la poŽsie turque, Ahmet Ha#im, est significative. La derni•re partie de la th•se 

envisage une reflexion sur la fa•on dont lÕinfluence de Baudelaire et celle de Ned”m se 

rejoignent, sÕinteragissent et jouent un r™le dans la construction de la poŽsie de Yahya Kemal. 

Cette partie vise ˆ comprendre pourquoi Baudelaire et Ned”m se distinguent parmi les 

nombreux po•tes ayant influencŽs Yahya Kemal. Pour conclure, la th•se veut accentuer que 

lÕeffort de Yahya Kemal afin de sÕappropier les traditions poŽtiques occidentales et orientales 

lÕinstalle ˆ une position privilŽgiŽe par rapport aux po•tes qui adoptent lÕune ou lÕautre de ces 

traditions. 

 

Mots clŽs : modernitŽ, poŽsie moderne, lyrisme, obscuritŽ, intertextualitŽ, devenir, synth•se 

disjonctive, rŽgime signifiant, rŽgime post-signifiant. 
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INTRODUCTI ON 

  

Yahya Kemal est nŽ ˆ Skopje le 2 dŽcembre 1884. Sa m•re Nakiye Hanõm et son p•re 

"brahim Naci Bey descendent de la m•me famille et sont reliŽs dans leur arbre gŽnŽalogique 

par leur arri•re grand-p•re "brahim Pacha. $ehsuvar Bey est lÕun des beys aux cotŽs de Yah#i 

Bey -conquŽrant de Ni#- ; cÕest le plus ancien anc•tre connu de Yahya Kemal. $ehsuvar 

Pacha est le fils de "brahim Pacha, ce dernier est lui-m•me issu de $ehsuvar Bey. Celui-ci 

vivait au temps de Mustafa III (1757-1774), il fut un Òsancak beyiÓ -  un bey dÕŽtendard - et 

fonda le bourg dÕ†rgŸp. Depuis ces deux Ò$ehsuvarÓ, la famille est surnommŽe Òles 

descendants de $ehsuvarÓ. Apr•s la loi visant ˆ faire adopter un nom de famille par chaque 

Turc, Yahya Kemal qui honore ses deux anc•tres illustres, prendra le nom de Beyatlõ qui est 

la version turque de Ò$ehsuvarÓ. IndŽpendamment de ses a•eux conquŽrants, Yahya Kemal 

compte aussi parmi les membres de sa famille un po•te cŽl•bre du Divan : Leskof•alõ Galip.  

Yahya Kemal est lÕun des po•tes qui sÕest le plus appropriŽ son hŽritage culturel et lÕa 

rŽvŽlŽ  ̂travers de ses po•mes. Il ne cesse dÕapprofondir ses connaissances sur lÕhistoire, sur 

lÕart et la poŽsie turque jusquÕˆ sa mort. Par le biais de ses po•mes, rŽunis apr•s sa mort, dans 

un recueil nommŽ Eski !iirin RŸzgarõyla (Avec les vents de lÕancienne poŽsie), Yahya Kemal 

r•gle ses comptes avec la tradition de la poŽsie du Divan. Parmi les po•mes figurant dans son 

Ï uvre Kendi Gšk Kubbemiz (Notre vožte du ciel), ÒAkõncõÓ (envahisseur), ÒMoha• TŸrkŸsŸÓ 

(chant de Moh‡cs), Ò"stanbul Fethini Gšren †skŸdarÓ (†skŸdar voyant la conqu•te 

dÕIstanbul) sont quelques exemples de po•mes traitant des conqu•tes des Turcs. 

La grand-m•re de Yahya Kemal, ådile Hanõm, quitte Vanya pour sÕinstaller ˆ Skopje 

avec ses trois filles apr•s la mort de son mari. Parmi les prŽtendants de sa fille Nakiye, ådile 

Hanõm choisit Ibrahim Naci Bey. La descendance de ce dernier qui est aussi ancienne et 

enracinŽe que la sienne am•ne ådile Hanõm ˆ prendre cette dŽcision. Par ailleurs, il y a des 

liens de parentŽ qui les unissent. Enfin le futur gendre a acceptŽ de demeurer au sein de sa 

belle famille. ådile Hanõm ne rel•ve pas les rumeurs selon lesquelles il est trop proche de la 

culture occidentale, il aime faire Žtalage de ses biens, il est dŽpensier et il est coureur de 

jupons, amateur de jolies femmes. Ces rumeurs vont plus tard se rŽvŽler justes. 

Gr‰ce ˆ la situation aisŽe dÕådile Hanõm, Nakiye Hanõm et "brahim Naci Bey vont 

sÕinstaller dans la grande maison de celle-ci et vont mener une vie sans probl•mes financiers. 

Mais le caract•re dŽpensier dÕIbrahim Naci Bey et ses gožts de luxe ne vont pas tarder ˆ crŽer 

des tensions au sein de la famille. Ibrahim Naci Bey, lassŽ par une vie trop tranquille ˆ 
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Skopje, forcera sa femme et ses enfants ˆ dŽmŽnager ˆ Salonique sous prŽtexte quÕils ne sont 

pas en sŽcuritŽ ; en effet la guerre turco-grecque vient dÕŽclater en avril 1897. Il pense que sa 

femme, atteinte de tuberculose sera mieux soignŽe par les mŽdecins de Salonique, rŽputŽs 

meilleurs. Au dŽbut, Nakiye Hanõm tente de sÕopposer ˆ ce dŽmŽnagement mais finit par 

cŽder. Cette situation causera lÕaggravation de sa maladie jusquÕˆ sa mort en 1897. Au dŽc•s 

de sa m•re, Yahya Kemal a 13 ans. Ce passage tirŽ de ses mŽmoires montre ˆ quel point il est 

touchŽ par cette mort prŽcoce. 

Annem šlmŸ#tŸ. ‚õldõrmõ# bir haldeydim. O (anda šlmek), intihar etmek 
istiyordum. Bu mŸthi# yoklu!a, du derin acõya tahammŸl edemiyordum. Bir 
deliyi tutar gibi, sõmsõkõ tutuyorlardõ; yŸzŸmŸ gšzŸmŸ yõkõyorlardõ. Heyhat ki 
õztõr‰bõm durmuyordu. [....] birka• dak”ka sonra kalbimin #if‰ bulmaz ŸzŸntŸsŸ 
tekrar bir alev gibi parlõyordu. Annem gibi šlmek, hemen ona kavu#mak 
istiyordum. "ntihar v‰sõtalarõnõn ne oldu!unu dŸ#ŸnŸyordum. Iztõr‰bõm orada 
toplanan herkesi sarmõ#tõ. Hepsi de beni gšrerek daha fazla a!la#õyordu 
 
Ma m•re Žtait morte. JÕŽtais devenu fou. Ë cet instant je voulais mourir, me 
suicider. Je ne pouvais supporter cette perte terrible, cette douleur profonde. 
On me tenait comme si jÕŽtais un fou ; on me lavait le visage. HŽlas ma 
douleur ne sÕapaisait pas. [....] quelques minutes plus tard la tristesse 
inconsolable sÕenflammait de nouveau. Je voulais mourir comme ma m•re et la 
rejoindre tout de suite. Je pensais aux moyens de me suicider. Ma douleur avait 
Žmu tous les gens rŽunis lˆ. Ils pleuraient dÕautant plus en me voyant.1 

 
 Cette m•re dŽcŽdŽe occupe toujours une place centrale dans la pensŽe de Yahya 

Kemal. Dans une partie intitulŽe ÒMa m•reÓ de son livre biographique ‚ocuklu"um, 

Gen•li"im, Siy‰s” ve Edeb” H‰tõralarõm (Mon enfance, ma jeunesse, mes mŽmoires politiques 

et littŽraires) qui est publiŽ comme dÕailleurs tous ses livres apr•s sa mort, le po•te affirme 

quÕil est privŽ dÕune photo de celle-ci et poursuit : ÒUne photo dÕelle aurait ŽtŽ le plus cher 

souvenir de ma vie. AujourdÕhui je ne peux me souvenir clairement de son visage. ƒtant nŽe, 

ayant vŽcu et Žtant morte dans un des milieu les plus stricts concernant le recouvrement 

islamique, elle a disparu sans laisser une photo dÕelleÓ.2 Yahya Kemal, ne pourra la dŽcrire 

physiquement que dÕune fa•on tr•s succinte : ÒElle Žtait de taille moyenne, brune et encline ˆ 

prendre du poidsÓ.3 

 On constate que Yahya Kemal tente de compenser ses troubles de conscience džs ˆ ses 

trous de mŽmoire, en essayant de se remŽmorer, tant™t  la m•re, tant™t les autres pertes 

douloureuses pour lui : sa ville natale Skopje et les autres terres qui appartenaient autrefois ˆ 

lÕEmpire ottoman. La poŽsie elle-m•me peut •tre considŽrŽe comme le reflet de cette 
                                                
1  ‚ocuklu"um, Gen•li"im, Siy‰s” ve Edeb” H‰tõralarõm, p. 8-9. 
2  Ibid., p. 3. 
3  Ibid., p. 3. 
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tentative. En Žcrivant ses po•mes, Yahya Kemal tente de rappeler une tradition poŽtique en 

voie de disparition, la poŽsie du Divan, et de la faire revivre. Ainsi, des mots appartenant ˆ la 

langue ottomane -sa langue natale- qui ne sont plus utilisŽs sous prŽtexte quÕils appartiennent 

ˆ lÕArabe et au Persan ne courront plus le danger dÕ•tre oubliŽs. Cette m•re analphab•te que 

Yahya Kemal tente de faire vivre ˆ travers son Ïuvre constitue un des paradoxes dans la 

dŽmarche du po•te. Yahya Kemal tente de rŽsister ˆ lÕappel de cette m•re qui sÕest tue et par 

lˆ -m•me a perdu son lien avec les mots. Yahya Kemal lutte avec Òla pulsion de mortÓ selon 

lÕexpression de Freud par le biais de la poŽsie. Chez Yahya Kemal, rimer cÕest concrŽtiser Òla 

pulsion de vieÓ.  

 Yahya Kemal Žtablit des liens Žtroits entre Skopje et sa m•re qui a ŽmigrŽ dans cette 

ville avec sa famille quand elle avait treize ans. Toutes les deux, la m•re et la ville ont un 

caract•re mystique. La m•re se distingue des autres membres de la famille par sa piŽtŽ. Dans 

ses mŽmoires, Yahya Kemal parle de lÕatmosph•re mystique de Skopje quelques lignes apr•s 

avoir parlŽ de la piŽtŽ de sa m•re. Il prŽcise quÕil habitait dans lÕun des endroits les plus 

marquŽs par la culture musulmane et ajoute : ÒNos maisons Žtaient presque adjacentes ˆ la 

mosquŽe dÕIsh‰kiye. CÕŽtait comme si la fermetŽ de la religion islamique ˆ lÕŽpoque de Fatih 

avait imprŽgnŽ lÕarchitecture de cette mosquŽeÓ.4 

 Yahya Kemal relie presque toujours le caract•re mystique de Skopje aux cimeti•res et 

ˆ la mort. DÕailleurs, il poursuit les lignes citŽes ci-dessus en prŽcisant quÕil y avait de vastes 

cimeti•res devant sa maison.5 Dans une autre partie de son  autobiographie, il affirme : ÒCette 

ville Žtait un cimeti•re spirituel du temps de FatihÓ.6  

Ces tombeaux qui crŽent lÕatmosph•re spirituelle de Skopje, appartiennent pour la 

plupart ˆ des saints. Yahya Kemal dit quÕun saint est enterrŽ presque ˆ chaque coin de la 

ville.7 Mais les saints de Skopje sont tous combattants.8 Ainsi, dans lÕesprit de Yahya Kemal 

la tradition mystique se lie ˆ la tradition guerri•re des Turcs. 

En plus, ces cimeti•res appartenant ˆ des saints ou les Ždifices leur Žtant dŽdiŽs 

forment un pont imaginaire entre le monde rŽel et lÕau-delˆ. Tout objet associŽ ˆ ces 

personnalitŽs gagne un caract•re sacrŽ. Ainsi Yahya Kemal dit : ÒDevant notre porte se 

trouvait une pierre tombale qui, Žtant associŽe ˆ un saint inconnu, nÕen Žtait pas dŽplacŽeÓ.9 

En outre il prŽcise que lÕŽdifice qui se trouvait au coin de Karaorman (la foret noire), ˆ c™tŽ de 
                                                
4  Ibid., p. 34. 
5  Ibid., p. 34. 
6  Ibid., p. 46. 
7  Ibid., p. 46. 
8  Ibid., p. 46. 
9  Ibid., p. 34. 
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la maison o• habitait le po•te avec sa famille et qui appartenait au saint Ye#il Baba Žtait ornŽ 

de bougies lors des jours sacrŽs. Il dira : ÒEn somme lÕentourage de mon enfance Žtait un 

monde mystiqueÓ.10 

Suite au dŽc•s de sa m•re, aux yeux de Yahya Kemal Skopje nÕest plus sa ville natale 

mais la ville o• sa m•re est morte. Il ne peut demeurer en ces lieux pendant longtemps. Apr•s 

quelques allers et retours entre Salonique et Skopje, il se rend dÕabord ˆ Istanbul o• il reste 

pendant seize mois et part pour Paris. La ÔperteÕ de Skopje suite aux guerres balkaniques qui 

auront lieu en 1912-1913 semble avoir renforcŽ la relation de cette ville avec la mort dans 

lÕesprit du po•te.  

Yahya Kemal ne parle pas de son dŽpart ˆ Paris ˆ son p•re. Ne sachant pas parler 

fran•ais et ayant tr•s peu dÕargent, il est soulagŽ de recevoir la lettre de son p•re qui lui 

pardonne sa ÔfuiteÕ et lui envoie de lÕargent. Ainsi Yahya Kemal peut louer une chambre rue 

des ƒcoles, au Quartier Latin.  

Abdullah Cevdet avec qui il fait connaissance ˆ Paris et qui fait partie des ÔJeunes 

TurcsÕ lui conseille de sÕinscrire au Coll•ge de Meaux ˆ une distance de trois heures de la 

ville afin dÕapprendre le fran•ais. Yahya Kemal suit ce conseil et apr•s avoir ŽtudiŽ le fran•ais 

dans cet Žtablissement pendant un an, retourne ˆ Paris en 1904 et sÕinstalle de nouveau au 

Quartier Latin. Comme son p•re sÕengage ˆ lui envoyer de lÕargent ˆ condition quÕil fasse des 

Žtudes, il sÕinscrit ˆ lÕƒcole Libre des Sciences Politiques. Lˆ il aura la chance de suivre les 

cours dÕAlbert Sorel qui est considŽrŽ comme le plus grand historien fran•ais de lÕŽpoque. Il 

suivra Žgalement les cours dÕAlbert Vandale et Emile Bourgois, historiens cŽl•bres, et les 

cours de Louis Renault qui est, dÕapr•s Yahya Kemal, le plus grand savant dans le domaine de 

droit dans le monde. 

 Yahya Kemal ne pourra pas passer ses examens ˆ lÕƒcole Libre des Sciences 

Politiques mais sera profondŽment inspirŽ par ce quÕil aura appris dans cette Žcole, 

particuli•rement dans les cours dÕAlbert Sorel. Le livre intitulŽ Origines de la France 

Contemporaine de Taine, le poussera ˆ Žtudier lÕorigine des Turcs de Turquie et lÕaventure de 

900 ans des Turcs dÕAnatolie et de RoumŽlie en commen•ant par les Turcomans, pour passer 

aux Seltchoukides et aux Ottomans avant dÕarriver ˆ la RŽpublique turque. Une phrase quÕil 

rencontrera dans un livre de Michelet appartenant ˆ Camille Jullian, un disciple de Fustel de 

Coulange, le marquera profondŽment : ÒLa terre fran•aise a crŽŽ le peuple fran•ais en mille 

ansÓ. Suite ˆ cette dŽcouverte, il verra la date dÕentrŽe en Anatolie des Turcs, gr‰ce ˆ la 

                                                
10  Ibid., p. 35. 
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victoire de Malazgirt en 1071, comme le vrai commencement de lÕhistoire turque. LÕinfluence 

de Sorel poussera Yahya Kemal ˆ consulter la biblioth•que de lÕƒcole des Langues Orientales 

pour chercher des livres concernant lÕhistoire turque. Il formera dans son esprit un monde turc 

comprenant toutes les richesses du passŽ quÕil refl•tera dans ses po•mes et ses essais. DÕapr•s 

Yahya Kemal, la civilisation crŽŽe par les Turcs se refl•te surtout dans la langue, 

lÕarchitecture et la musique. 

 Apr•s avoir frequentŽ lÕƒcole Libre des Sciences Politiques pendant trois ans, Yahya 

Kemal se rendra compte que le dipl™me de cette Žcole ne lui servira ˆ rien. Il voudra sÕinscrire 

pour faire des Žtudes de littŽrature ˆ la Sorbonne mais sa demande ne sera pas acceptŽe par 

son p•re qui ne voudra pas le financer encore pendant quatre ans. NÕayant pas obtenu des 

rŽsultats satisfaisants pendant ses Žtudes, Yahya Kemal aura pourtant tr•s bien profitŽ de 

lÕatmosph•re culturelle du Paris de lÕŽpoque. Son sŽjour de 1903 ˆ 1912 co•ncide avec la 

pŽriode dite de Òla belle ŽpoqueÓ (1903-1914) et connue comme une pŽriode culturellement 

tr•s riche de lÕhistoire de Paris. Yahya Kemal parlera souvent de lÕinfluence de lÕatmosph•re 

culturelle du Quartier Latin et de Montparnasse, des idŽes exprimŽes librement dans ces 

quartiers, du temps quÕil aura passŽ dans les cafŽs comme le Soufflot, la Vachette et La 

Closerie des Lilas o• son nom sera gravŽ sur une table.  

 Dans les cafŽs de Paris Yahya Kemal aura lÕoccasion de prendre part aux discussions 

sur la poŽsie. Des idŽes toutes neuves vont lÕamener ˆ rŽflŽchir sur sa propre conception de la 

poŽsie. Il aura la chance de connaitre Jean MorŽas au cafŽ ÒLa VachetteÓ et li ra des po•tes 

fran•ais, parmis lesquels on peut citer Victor Hugo, ThŽophile Gautier, ThŽodore de Banville. 

Mais sa rencontre avec la poesie de Baudelaire et de Verlaine lui fera lÕeffet dÕune vraie 

rŽvŽlation.  

 Neuf ans plus tard, le p•re de Yahya Kemal ne verra plus lÕintŽr•t de prolonger le 

sŽjour de son fils ̂ Paris. DÕapr•s lui, nÕayant pas obtenu de dipl™me, son fils nÕaurait fait que 

fl‰ner sans but pendant ce temps-lˆ et devrait rentrer  ̂son pays pour commencer ˆ travailler.  

Yahya Kemal ira une derni•re fois au boulevard Saint-Michel et au boulevard Saint-

Germain, puis ˆ Montparnasse sans oublier de passer par ses cafŽs prŽfŽrŽs, la Closerie des 

Lilas et la Vachette, avant de prendre le train pour Marseille. Ces annŽes ˆ Paris dont il dira 

quÕelles ont ŽtŽ Òla meilleure chose de ma vieÓ11 auront beaucoup changŽ le jeune po•te, mais 

dÕune mani•re un peu inattendue. Il dira : ÒJe suis venu ˆ Paris dans lÕesprit de quitter mon 

identitŽ ottomane et musulmane. JÕai compris la vraie valeur de ma nation ˆ ParisÓ.12  

                                                
11  Ibid., p. 89. 
12  SŸheyl †NVER, Yahya KemalÕin dŸnyasõ, p. 60. 
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A son retour ˆ Istanbul en 1912, Yahya Kemal qui a ŽtudiŽ en profondeur, lors de son 

sŽjour ˆ Paris, non seulement la culture et la poŽsie occidentale, mais Žgalement la culture et 

la poŽsie ottomane, devient lÕinvitŽ dÕhonneur le plus recherchŽ de plusieurs rŽunions 

littŽraires ;  il charme les gens avec ses discours.13 Il est entourŽ dÕun groupe dÕadmirateurs 

constituŽ essentiellement de jeunes Žcrivains et po•tes.14 Comme lÕaffirme AbdŸlhak $inasi 

Hisar, Yahya Kemal acquiert une grande renommŽe gr‰ce ˆ ses vers qui sont rŽcitŽs et appris 

par cÏur.15 ÒAinsi, pour la premi•re fois dans la littŽrature turque - et sans doute Žgalement 

dans la littŽrature mondiale -  il devient un po•te cŽl•bre sans avoir publiŽ un seul po•meÓ.16 

Yahya Kemal qui donne dÕabord des cours de littŽrature dans des Žcoles comme 

DarŸ##afaka et DarŸlfŸnun, se met en route pour Bursa en 1922 afin de voir Mustafa Kemal 

quÕil a soutenu avec ses articles lors de la guerre dÕindŽpendance de la Turquie. Lˆ, il rŽussit ˆ 

faire la connaissance de Mustafa Kemal qui sera interressŽ par ses idŽes et dŽcidera de 

lÕenvoyer ˆ Lausanne avec la dŽlŽgation turque qui nŽgociait les conditions du traitŽ de paix. 

Entre 1923 et 1926 Yahya Kemal est dŽputŽ, puis entre 1926 et 1948 il est ambassadeur en 

Pologne, en Espagne et au Pakistan.  

Yahya Kemal maintes fois prŽvenu par des mŽdecins quÕil doit prendre de lÕalcool et 

fumer de fa•on plus modŽrŽe, refuse de changer son mode de vie. Ë partir de 1947 ses 

indispositions se font sentir de plus en plus. Finalement les mŽdecins disent quÕil souffre 

dÕhŽmorro•des. Cette maladie causera sa mort en 1958. Une foule Žnorme participera ˆ ses 

funŽrailles ˆ Istanbul. 

La pŽriode pendant laquelle Yahya Kemal a vŽcu correspond ˆ lÕŽpoque de 

lÕŽcroulement de lÕEmpire ottoman et de la fondation de la RŽpublique turque. CÕest 

Žgalement un moment o• les probl•mes de la modernisation, de lÕidentitŽ occidentale et 

orientale occupent intensŽment le climat intellectuel turc. Que signifie •tre oriental ou •tre 

occidental ? La modernisation turque devra-t-elle se rŽaliser exclusivement selon les 

rŽfŽrences culturelles occidentales ou bien les liens avec les rŽfŽrences culturelles ottomanes 

vont-elles •tre gardŽe dÕune certaine mani•re? Quelle sera la position de la religion dans cette 

modernisation ? 

Ahmet Hamdi Tanpõnar qui est lÕŽl•ve de Yahya Kemal et qui a installŽ ces probl•mes 

au centre de ses romans et de ses articles, affirme que les Turcs se trouvent face ˆ un 

Òchangement de civilisationÓ. Selon lui, le probl•me nÕest pas seulement culturel mais 

                                                
13  Sermet Sami UYSAL, !iire adanmõ# bir ya#am, p. 163. 
14  Ibid., p. 162. 
15  Yahya KemalÕe veda, p.47 
16  UYSAL, !iir e adanmõ# bir ya#am, p. 164. 
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Žgalement psychologique. Ces phrases tirŽes de son article ÒLe changement de civilisation et 

lÕhomme interneÓ en tŽmoignent : ÒSi je pouvais oser, je dirais que depuis le Tanzimat nous 

vivons avec un complexe dÕÎdipe, le complexe dÕavoir tuŽ son p•re sans le savoirÓ.17  

Selon Tanpõnar, le probl•me de LÕOrient et de lÕOccident crŽe une scission au sein du 

Turc : ÒNous avons toujours vŽcu en Žtant partagŽ en deux. En un mot, nous nÕavons pas tout 

ˆ fait crž ˆ une grande partie de ce que nous avons fait. Car pour nous, il existait et existe 

toujours une alternative. CÕest cet Žtat dÕ‰me qui nous sŽpare des Occidentaux et de nos 

grand-p•res musulmansÓ.18 Dans son article ÒAsõl KaynakÓ (La source essentielle) tirŽ de son 

livre Ya#adõ"õm Gibi (Tel que jÕai vŽcu), Tanpõnar qualifie la situation face ˆ laquelle se 

trouve le Turc de ÔtragŽdieÕ : 

AujourdÕhui lÕ‰me turque poss•de une particularitŽ qui la sŽpare des peuples 
de son si•cle, une tragŽdie qui la dote dÕun destin tr•s spŽcifique. CÕest le 
conflit de deux grands univers au sein de notre psychŽ. DÕune part, nous nous 
sommes dirigŽs vers lÕOccident avec la poussŽe des nŽcessitŽs historiques et de 
lÕautre, nous possŽdons un passŽ auquel on ne saurait rester sourd quand il se 
met ˆ parler en nous avec sa vŽritable valeur. CÕest une expŽrience, une 
Žpreuve qui nous est propre et mis ˆ part les migrations, les pŽriodes de 
sŽparation et de fusion des continents, une aventure pareille nÕa jamais ŽtŽ 
vŽcue par un peuple ˆ lui seul.19 
 

 LÕimpossibilitŽ de choisir entre la civilisation occidentale et la civilisation orientale 

est ˆ la source de cette ÔtragŽdieÕ dans laquelle se trouve le Turc suite ˆ la modernisation. Or 

la vraie ÔtragŽdieÕ provient du traitement, dÕune part, de la question de lÕOrient et de 

lÕOccident, et de lÕautre, de tous les probl•mes liŽs ˆ lÕidentitŽ dans le cadre de dichotomies et 

dÕoppositions binaires. Dans son article ÒStepping Aside : Ottoman Literature in Modern 

TurkeyÓ, Walter Andrews critique cette approche qui domine, selon lui, les recherches 

concernant la culture et la poŽsie ottomane. Selon notre opinion, ce point de vue domine tout 

le climat intellectuel turc depuis la modernisation. Andrews affirme que se tenir au loin dÕune 

prise de positon politique qui contraint ˆ •tre soit lÕun soit lÕautre et Òse mettre de c™tŽÓ est 

une dŽmarche plus saine.20 

Selon Andrews, il sera possible de Òse mettre de c™tŽÓ en prenant conscience de 

lÕexistence dÕun Òtroisi•me espaceÓ, selon lÕexpression de Michel Serres, dÕun fleuve blanc 

qui coule entre les bords de concepts figŽs.21 Andrews cite ˆ nouveau Michel Serres pour dire 

                                                
17  Ya#adõ"õm gibi, p. 29-30. 
18  Ibid., p. 27-28. 
19  Ibid., p. 31. 
20  p. 10 
21  Ibid., p. 10. 
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que ce fleuve, nÕest pas seulement lÕŽlŽment qui unit deux bords, mais est la force active qui 

crŽe et recrŽe ces rives.22 

Andrews trouve les instruments qui vont lui permettre de Òse mettre de c™tŽÓ dans 

certains concepts tirŽs du livre Mille Plateaux de Gilles Deleuze et Felix Guattari. Ces 

concepts sont les suivants : ÔetÕ, ÔdevenirÕ, ÔrŽgime signifiantÕ et ÔrŽgime post-signifiantÕ. 

Comme le prŽcise Andrews, dÕaccord avec Deleuze et Guattari, le Òtroisi•me espaceÓ 

de Serres est celui de ET, cÕest-ˆ dire de la Ôdisjonction inclusiveÕ.23 ÒCe ET, est non 

seulement unificateur, mais rŽsiste ˆ la cristallisation dans un terme ou lÕautre dÕune 

opposition binaire et ne forme pas de synth•se qui pourrait •tre un terme dans une autre 

opposition binaireÓ.24 

Selon Deleuze et Guattari, dans le ÔrŽgime signifiantÕ qui est propre aux sociŽtŽs 

despotiques, le despote qui se trouve dans une position centrale, impose un sens fixŽ,25 alors 

que dans le ÔrŽgime post-signifiantÕ qui est caracteristique des sociŽtŽs capitalistes, le sens est 

dŽcentralisŽ.26  

A prŽsent on va bri•vement parler de deux mod•les avancŽs de nouveau par Deleuze 

et Guattari et qui sont en relation avec le ÔrŽgime signifiantÕ et le ÔrŽgime post-signifiantÕ : 

lÕÔarborescenceÕ et le ÔrhizomeÕ. Dans son livre Deleuze and Guattari, Ronald Bogue affirme 

que les ÔarborescencesÕ sont des structures hiŽrarchiques alors que les ÔrhizomesÕ se 

prŽsentent comme un rŽseau non-hiŽrarchique o• un ŽlŽment quelconque peut se lier ˆ un 

autre de fa•on tout ˆ fait arbitraire.27 Les ŽlŽments qui permettent dÕinstaurer le mod•le de 

lÕarborescence - la racine, la branche, la feuille etc. -  peuvent se dŽfinir indŽpendamment lÕun 

de lÕautre, alors que dans le mod•le du rhizome, il est impossible de discerner la racine, la 

branche ou la feuille. Ce flou, contrairement au mod•le de lÕarborescence qui impose dÕ•tre 

soit la racine, soit la branche, soit la feuille, ouvre la possibilitŽ dÕ•tre ˆ la fois la racine, la 

branche et la feuille. Ce passage que Walter Andrews cite dans son article est significatif. Lˆ, 

Deleuze et Guattari clarifient la notion de ÔdevenirÕ dans Mille Plateaux afin de pouvoir 

fonder le mod•le du rhizome :  

Le ÔdevenirÕ ne produit pas autre chose que lui-m•me. CÕest une fausse 
alternative qui nous fait dire : ou bien lÕon imite, ou bien on est. Ce qui est rŽel, 

                                                
22  Ibid., p. 10. 
23  Ibid., p. 10. 
24  Ibid., p. 10. 
25  Ibid., p. 15. 
26  Ibid., p. 15. 
27  p. 107. 
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cÕest le devenir lui-m•me, le bloc de devenir, et non pas des termes supposŽs 
fixes dans lesquels passerait celui qui devient.28 
 

Andrews, souligne que chaque ÔdevenirÕ est rŽciproque.29 Par exemple le devenir 

Ottoman du Turc ne peut pas •tre traitŽ indŽpendamment du devenir Turc de lÕOttoman.30 

ÒCeci signifie que nous po•tes et acadŽmiciens, chaque fois que nous nous engageons ˆ 

comprendre lÕOttoman, nous devenons nous-m•me Ottoman et nous recrŽons lÕOttoman 

comme un objet contemporain. LÕOttoman se transforme en ce quÕon en faitÓ.31 Ceci est 

Žgalement valable pour les dichotomies quÕon rencontre souvent dans le cadre de la 

modernisation : traditionnel-moderne, Occidental-Oriental, Ottoman-EuropŽen, religieux-

la•que, le moi-lÕautre.  

La position que prend Yahya Kemal vis-ˆ vis la modernisation turque est en accord 

avec le concept ÔdevenirÕ avancŽ par Deleuze et Guattari. Il ne pense pas que la modernisation 

nŽcessite lÕabandon de lÕhŽritage ottoman. Ë Ziya Gškalp qui lui dit ÒTu es tournŽ vers le 

passŽ, tu nÕes pas le futurÓ parce quÕil sÕoccupe des Ïuvres du passŽ, il rŽpond : ÒJe suis le 

futur enracinŽ dans le passŽÓ.32 En disant quÕil ÒŽtait lÕhomme qui a reliŽ les deux temps 

dissociŽs de notre sociŽtŽÓ33 Tanpõnar souligne que Yahya Kemal instaure de nouveau la 

continuitŽ entre le passŽ et le futur, le traditionnel et le moderne. En effet la notion 

dÕÔimtid‰dÕ (continuitŽ) avancŽe par le po•te montre quÕil con•oit le Ôdevenir moderneÕ en 

relation avec le Ôdevenir traditionnel Õ. Cette notion qui trouve son expression dans la phrase 

de Tanpõnar,  ÒChanger en continuant, continuer en changeantÓ34 est expliquŽe de la fa•on 

suivante par le po•te lui-m•me : 

Si on divise le temps en tant que passŽ, prŽsent et futur, cette division est tr•s 
conventionnelle. Seule une chose constante peut •tre divisŽe en trois ; mais une 
chose qui avance continuellement ne peut pas •tre divisŽe. Ce quÕon appelle le 
ÒprŽsentÓ deviendra le ÔpassŽÕ ˆ partir de demain. M•me les jours ˆ venir quÕon 
appelle le futur deviendront le ÔprŽsentÕ avec le temps, puis se m•leront au 
passŽ. En rŽalitŽ il nÕy a pas de passŽ, de prŽsent et de futur. Il y a une 
Ôimtid‰dÕ.35 
 

La notion dÕÔimtid‰dÕ, permet de relier les traditions poŽtiques occidentales et 

orientales. Suite ˆ son retour ˆ Istanbul, Yahya Kemal dÕune part fonde la poŽsie moderne 

                                                
28  Mille  plateaux, p. 291. 
29  ÒStepping Aside : Ottoman Literature in Modern TurkeyÓ, p. 30. 
30  Ibid., p. 30. 
31  Ibid., p. 30. 
32 ÒKškŸ mazide olan at”yimÓ.  †NVER, Yahya KemalÕin dŸnyasõ, p. 55. 
33  Ya#adõ"õm gibi, p. 364. 
34  Yahya Kemal, p. 20. 
35  Aziz $stanbul, p. 57-58. 
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turque et de lÕautre, prend soin de garder ses liens avec la culture ottomane et la poŽsie du 

Divan. Tanpõnar  dit que ÒYahya Kemal est une des personnes qui nous ouvrent la porte du 

nouveau. Son plus grand mŽrite est de ne pas lÕavoir fait ˆ travers un renoncement absolu 

comme les dŽfendants du Serveti FŸnunÓ.36    

 Selon Yahya Kemal, lÕinfluence occidentale a touchŽ Òle c™te faible de la littŽrature 

turque, cÕest-ˆ dire sa proseÓ.37 Pour cette raison, Òde Tanzimat ˆ nos jours, des Ïuvres 

enti•rement occidentales ont pu •tre ŽcritesÓ.38 Mais dans le domaine de la poŽsie ceci nÕest 

pas possible car la poŽsie turque Òposs•de un passŽ et m•me un passŽ tr•s richeÓ.39 

Yahya Kemal est non seulement un prŽcurseur dans lÕhistoire de la poŽsie turque mais 

Žgalement dans le monde intellectuel turc car il a dŽcouvert quÕil existait une autre alternative 

en dehors dÕ•tre soit Occidental soit Oriental. CÕest dÕ•tre les deux ˆ la fois. Cette perspective 

de Yahya Kemal nous permettra dÕŽlaborer ses idŽes et sa conception poŽtique dans le cadre 

dÕune autre notion prŽsentŽe par Deleuze et Guattari : la Ôsynth•se disjonctiveÕ. Dans son livre  

Deleuze ve GuattariÕnin Anti ÎdipusÕu (LÕAnti-Îdipe de Deleuze et Guattari) Eugene W. 

Holland dŽfinit cette notion ainsi : Ò[....] dans la synth•se disjonctive il ne sÕagit pas dÕ•tre •a 

ou •a mais de rechercher sans cesse de nouvelles alternatives et dÕ•tre toujours diffŽrent (de 

ce quÕon Žtait ou ce quÕon est) : •a.... ou •a.....ou •a.... ou •aÓ.40 

 En effet la synth•se entre lÕOrient et lÕOccident tant recherchŽe par les intellectuels 

turcs poss•de plusieurs dimensions. ætre un Occidental ou un Oriental est un probl•me ˆ la 

fois gŽographique, historique, religieux, culturel, linguistique. ætre Occidental ou Oriental ne 

peut pas se rŽduire ˆ un seul de ces versants. DÕautre part, lÕOrient et lÕOccident ne sont pas 

des notions indŽpendantes lÕune de lÕautre. Le Ôdevenir Orient (Oriental)Õ, ne peut exister 

quÕavec le Ôdevenir Occident (Occidental)Õ.  

Quand il sÕagit de poŽsie, la question devient encore plus complexe. Le probl•me de 

lÕinfluence en poŽsie a des dimensions multiples o• des facteurs culturels et subjectifs liŽs au 

po•te qui influence aussi bien quÕau po•te influencŽ sont en jeu et interagissent avant de se 

structurer selon les dynamiques de la poŽsie. Il est clair quÕon ne peut mettre sur le m•me plan 

une influence superficielle qui se manifeste dans certaines rŽfŽrences intertextuelles, et une 

influence profonde qui sÕŽtend sur la totalitŽ de la poŽsie du po•te et qui se structure autour 

dÕune certaine ÔlogiqueÕ. DÕautre part, parmi les nombreuses influences exercŽes sur Yahya 

                                                
36  Ya#adõ"õm gibi, p. 364. 
37  Edebiyata Dair, p. 291. 
38  Ibid., p. 291. 
39  Ibid., p. 291 
40  p. 93. 
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Kemal, celle dÕun po•te de la tradition ottomane, Ned”m, et celle dÕun po•te de la poŽsie 

occidentale, Baudelaire, se distinguent et nŽcessitent ainsi une Žtude de littŽrature comparŽe. 

QuÕest-ce que la littŽrature comparŽe ? Comment peut-on la dŽfinir ? Comme le 

prŽcise Francis Claudon dans son PrŽcis de LittŽrature ComparŽe, la littŽrature comparŽe est 

tout dÕabord une Òdiscipline universitaireÓ.41 ÒElle se propose dÕŽtudier les littŽratures 

modernes dans la diversitŽ de leurs rapports ; dÕo• sa dŽnomination, peut-•tre un peu trop 

ambitieuse, trop vagueÓ.42 Mais selon Claudon, la littŽrature comparŽe est surtout une 

Òdiscipline intellectuelleÓ.43 

Il est notable que malgrŽ le grand nombre dÕarticles et dÕŽtudes concernant les Ïuvres 

de Yahya Kemal, il nÕy ait pas une Žtude approfondie du po•te utilisant lÕapproche 

comparatiste. DÕautre part, en Turquie, on ne rencontre pas non plus dÕŽtude comparŽe de 

lÕÏuvre de Baudelaire. On peut dire quÕen Turquie, malgrŽ plusieurs traductions - intŽgrales 

ou de po•mes choisis - il y a tr•s peu dÕŽtudes critiques concernant ce po•te. Dans ce cadre, la 

revue ÒFrankofoniÓ qui a publiŽ un dossier Baudelaire dans chacun de ses dix huit derniers 

numŽros fait exception. 

Dans le milieu acadŽmique turc qui a longtemps traitŽ les Ïuvres litteraires dans un 

cadre national ou culturel comme la littŽrature turque, fran•aise, ottomane, europŽenne ou 

dans un cadre historique comme la littŽrature du Moyen-‰ge, du Tanzimat, de la pŽriode apr•s 

la RŽpublique etc., il est rŽjouissant dÕobserver lÕouverture de dŽpartements de littŽrature 

comparŽe et de constater lÕapparition des recherches comparŽes en parall•le avec une 

tendance quÕon observe dans le monde entier. Citons ˆ prŽsent les propos de Borges ˆ ce 

sujet: 

[....] il me semble compl•tement absurde dÕenseigner, par exemple, la 
littŽrature argentine, et je dirais m•me : surtout la littŽrature argentine. Parce 
que lÕon ne saurait parler de la littŽrature argentine en dehors de la langue 
espagnole. Ni en dehors de lÕinfluence fran•aise. Impossible. Comment parler 
de Chaucer sans penser aux Italiens et aux Fran•ais? Impossible. Aucun sens. 
Comment parler de Baudelaire, sans remonter ˆ de Quincey et ˆ Edgar Poe? 
On ne saurait parler dÕeux sans remonter ˆ quelquÕun dÕautre. La littŽrature 
comparŽe est peut-•tre la seule valable.44  
 

 Cette phrase tirŽe du PrŽcis de LittŽrature comparŽe de Pierre Brunel rŽsume 

lÕobjectif de la littŽrature comparŽe : Ò[L]a recherche de lÕuniversel ˆ travers ce qui est encore 
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43  Ibid., p. 7. 
44  Richard BURG"N, Conversations avec J. L. Borges, p. 116. 
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du particulierÓ.45  Mais lÕÔuniverselÕ dont il sÕagit ici, nŽcessite de dŽfinir la ÔlittŽrature 

universelleÕ. Celle-ci trouve son Žquivalent dans la ÔWeltliteraturÕ de GÏthe. Mais dans ce cas 

se pose la question de ce que cette ÔlittŽrature universelleÕ comprend et ce quÕelle exclut. 

 Comme le souligne Brunel, les anthologies qui sont Žcrites dans cette perspective 

mettent en avant la littŽrature de lÕEurope de lÕouest. Les critiques les plus sŽv•res de cette 

approche viendront des chercheurs de littŽrature comparŽe de lÕEurope de lÕest. Selon 

lÕacadŽmicien Tch•que Jan Mukarovsky, la mise en avant de la ÔWeltliteraturÕ est liŽe ˆ 

lÕascension de la bourgoisie. Il sÕagit de la Òsubordination de la majoritŽ Žcrasante des 

littŽratures nationales aux quelques (soi-disant) grandes littŽratures, source privilŽgiŽe de 

toute imitation crŽatriceÓ.46 Or comme le prŽcise Brunel, Ò[l]e temps nÕest plus, comme le dit 

Etiemble, des ÔlittŽratures de ma”tresÕ et des ÔlittŽratures dÕesclavesÕÓ.47 Ceci marque le 

passage des Žtudes de littŽrature comparŽe faites selon le mod•le de lÕarborescence ˆ celles 

faites selon le mod•le du rhizome.    

Brunel, affirme que Dosto•evski se qualifie comme Òun vieil EuropŽen russeÓ48 et pose 

la question suivante : ÒMais sÕagit-il dÕ•tre EuropŽen, ou dÕ•tre humain?Ó.49 En tenant compte 

des notions avancŽes par Deleuze et Guattari dont on a parlŽ plus haut, cette question nÕa pas 

de sens. Car pour Dosto•evski, il sÕagit dÕ•tre ˆ la fois Russe et EuropŽen et humain. 

 Mais comment proc•de la littŽrature comparŽe ? Quels sont les outils auxquels un 

chercheur peut recourir pour une telle Žtude? Selon Pierre Brunel il y a trois mŽthodes afin de 

faire une telle recherche : la loi dÕŽmergence, la loi de flexibilitŽ, la loi dÕirradiation. 

 Selon la loi dÕŽmergence, lÕapparition dÕun mot Žtranger, dÕune rŽfŽrence littŽraire ou 

artistique donne un indice significatif au chercheur. Selon la loi de flexibilitŽ, lÕÔŽlŽment 

ŽtrangerÕ a subit certaines transformations mais celles-ci sont discernables. Enfin, selon la loi 

dÕirrradiation, lÕÔŽlŽment ŽtrangerÕ peut •tre vu comme Ôun point irradiantÕ. Les influences se 

rŽpandent sur le texte ˆ partir de ce point. 

 Si on retourne ˆ Deleuze et Guattari, un regard sur la littŽrature ˆ partir de leur 

concepts, dÕune part nŽcessite une Žtude comparŽe, et de lÕautre, implique de tenir compte, 

simultanŽment des trois lois de Brunel. La littŽrature comparŽe signifie peut •tre ÔdevenirÕ 

lÕŽcrivain quÕon Žtudie. Dans cette recherche, Ôdevenir Yahya KemalÕ va •tre traitŽ comme un 

Ôdevenir Ned”mÕ et un Ôdevenir BaudelaireÕ avec toutes les dimensions que cela implique 

                                                
45  p. 23. 
46  Ibid., p. 26. 
47  Ibid., p. 26. 
48  Ibid., p. 23. 
49  Ibid., p. 24. 
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I.  LA MODERNITƒ  
 
 On voudrait expliquer ici maintenant la modernisation du point de vue de la notion de 

ÔdevenirÕ telle quÕavancŽe par Deleuze et Guattari. Parall•lement ˆ la mise en avant de 

lÕÔhumainÕ voulue par la modernisation occidentale et imposŽe dans la suite des Lumi•res, il 

est indispensable de rŽflŽchir  sur le Ôdevenir humainÕ en fonction du Ôdevenir animalÕ, 

Ôdevenir DieuÕ, Ôdevenir lÕautreÕ, Ôdevenir hommeÕ, Ôdevenir femmeÕ, Ôdevenir OccidentalÕ, 

Ôdevenir OrientalÕ, Ôdevenir OttomanÕ, Ôdevenir ChrŽtienÕ, Ôdevenir MusulmanÕ, Ôdevenir 

rationnelÕ, Ôdevenir irrationnelÕ qui y sont Žtroitement liŽs et regarder comment ces notions se 

transforment les unes et les autres, comment le regard sur lÕautre influe sur le sujet qui 

regarde. 

 Quant ˆ la modernisation turque, on peut lÕinterprŽter dans le cadre du Ôdevenir 

OccidentalÕ. Mais on peut constater aussi que, le Ôdevenir OrientalÕ Žtant nŽgligŽ, le Ôdevenir 

OccidentalÕ ne peut pas rŽellement se rŽaliser et prend la forme du Ôdevenir comme un 

OccidentalÕ.  

 En rŽflŽchissant sur les notions de Ôdevenir OccidentalÕ, Ôdevenir OttomanÕ, Ôdevenir 

TurcÕ, Ôdevenir MusulmanÕ et en les mettant de nouveau ˆ lÕordre du jour, Yahya Kemal 

cherche les moyens de combler les vides de la modernisation turque et de la rŽparer. CÕest ˆ 

cet effort quÕil doit sa position privilŽgiŽe dans le monde intellectuel turc.  

 
 
 

A. LÕidentitŽ culturelle occidentale et la modernitŽ 
 
 
 Au temps de Yahya Kemal lÕEurope et plus particuli•rement la France constituent le 

centre de rŽfŽrence le plus important. Presque tous les intellectuels de lÕEmpire ottoman 

cherchent un moyen de se rendre ˆ Paris pour profiter de lÕatmosph•re culturelle de cette ville. 

Ë lÕŽpoque Paris nÕest pas seulement considŽrŽ comme la capitale de lÕEurope. ÒNul ne 

saurait nier que Paris a ŽtŽ la capitale de la modernitŽÓ50 dit Henri Meschonnic dans 

ModernitŽ ModernitŽ. 

Selon Meschonnic, la modernitŽ est occidentale et europŽenne.51 ÒLa modernitŽ part 

de lÕOccident, et revient ˆ lÕOccident. Elle est lÕOccidentÓ.52 Mais que signifie lÕEurope pour 

les intellectuels venant dÕun milieu culturel tr•s diffŽrent de celui o• ils vont se retrouver ? 

                                                
50  p. 28. 
51  Ibid., p. 27. 
52  Ibid., p. 27. 
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Peut-on dŽfinir lÕEurope ? Selon Edgar Morin, ÒlÕEurope se dissout d•s quÕon veut la penser 

de fa•on claire et distincte, elle se morcelle d•s quÕon veut reconna”tre son unitŽ. [....] il nÕy a 

rien qui lui soit propre aux origines, et rien dont elle ait aujourdÕhui lÕexclusivitŽÓ.53 Pourtant 

Francis Claudon souligne Òque lÕEurope se constitue une personnalitŽ intellectuelle et 

Žconomique spŽcifiqueÓ.54 

[....] on peut rŽellement parler dÕune part dÕune similitude dÕŽvolution dans 
chaque aire linguistique europŽenne, dÕautre part dÕune profonde originalitŽ 
dans lÕaffirmation de tous ces caract•res. Il existe, certes, dÕautres puissances, 
dÕautres empires, mais ce qui se passe lˆ, dans lÕespace du continent europŽen, 
ˆ ce moment-lˆ, ne se retrouve nulle part ailleurs.55 

 Il est relativement facile de dŽfinir lÕEurope du point de vue gŽographique et 

historique. CÕest au niveau culturel quÕelle devient difficile ˆ capter et ˆ cerner. Ë force de se 

mŽtamorphoser, elle finit par sÕidentifier ˆ une image du changement sans fin. 

LÕEurope est une notion gŽographique sans fronti•res avec lÕAsie et une notion 
historique aux fronti•res changeantes. CÕest une notion aux multiples visages 
que lÕon ne saurait surimpressionner les uns sur les autres sans crŽer le flou. 
CÕest une notion ˆ transformations qui sÕest mŽtamorphosŽe deux fois de fa•on 
stupŽfiante depuis la chute de lÕEmpire romain, la premi•re au XVe-XVI e 
si•cle, la seconde exactement au milieu du XXe si•cle. LÕEurope nÕa dÕunitŽ 
que dans et par sa multiplicitŽ. Ce sont les interactions entre peuples, cultures, 
classes, Etats, qui ont tissŽ une unitŽ elle-m•me plurielle et contradictoire. 
LÕEurope moderne sÕest auto-constituŽe dans un chaos gŽnŽsique o• se sont 
nouŽes ensemble des puissances dÕordre, de dŽsordre et dÕorganisation. 
LÕEurope nÕa dÕexistence, jusquÕau dŽbut du XXe si•cle, que dans les 
divisions, antagonismes et conflits qui, dÕune certaine fa•on, lÕont produite et 
prŽservŽe.56 
 

 Ainsi lÕunitŽ europŽenne a un caract•re fragmentaire o• chaque ŽlŽment se dŽfinit en 

fonction des autres. ÒLa culture europŽenne ne subit pas seulement ces oppositions, conflits et 

crises ; elle en vit. Ceux-ci sont, eux aussi, autant ses producteurs que ses produitsÓ.57  

LÕoriginalitŽ de la culture europŽenne nÕest pas seulement dÕavoir ŽtŽ fille du 
judŽo-christianisme, hŽriti•re de la pensŽe grecque, productrice de la Science 
et de la Raison modernes. Elle est dÕavoir sans cesse ŽtŽ le producteur et le 
produit dÕun tourbillon fait dÕinteractions et interfŽrences entre de multiples 
dilalogiques qui ont liŽ et opposŽ : religion/ raison ; foi/ doute, pensŽe 
mythique/ pensŽe critique ; empirisme/ rationalisme ; existence/ idŽe ; 
particulier/ universel ; problŽmatisation/ refondation; philosophie/ science ; 
culture humaniste/ culture scientifique ; ancien/ nouveau ; tradition/ Žvolution; 
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54  Les grands mouvements littŽraires europŽens, p.28. 
55  Ibid., p. 28. 
56  Penser LÕEurope, p. 23. 
57  Ibid., p. 149. 
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rŽaction/ rŽvolution ; individu/ collectivitŽ ; immanence/ transcendance ; 
hamletisme/ promŽthŽisme; quichottisme/ sancho-pancisme; etc.58 
 

Pour pouvoir tenter de pŽnŽtrer cette identitŽ fondŽe dans la multiplicitŽ et la 

mŽtamorphose, Edgar Morin propose de recourir ˆ deux principes dÕintelligibilitŽ quÕil 

nomme le Ôprincipe dialogiqueÕ et le Ôprincipe de rŽcursionÕ.59 ÒLe principe dialogique 

signifie que deux ou plusieurs ÔlogiquesÕ diffŽrentes sont liŽes en une unitŽ, de fa•on  

complexe (complŽmentaire, concurrente et antagoniste) sans que la dualitŽ se perde dans 

lÕunitŽÓ.60 Quant au principe de rŽcursion, il nous permet de Òconcevoir les processus 

gŽnŽrateurs ou rŽgŽnŽrateurs comme des boucles productives ininterrompues o• chaque 

moment, composant ou instance du processus, est ˆ la fois produit et producteur des autres 

moments, composants ou instancesÓ.61 Ces boucles sont ˆ la source de la crŽation de lÕÒunitŽ 

activeÓ62 qui est propre ˆ lÕEurope et qui permet de la diffŽrencier des cultures Òo• lÕidŽe 

dÕunitŽ dilue lÕidŽe de multiplicitŽ et de mŽtamorphose, o• lÕidŽe de diversitŽ conduit au 

catalogue dÕŽlŽments juxtaposŽsÓ.63 ÒLa difficultŽ de penser lÕEurope, cÕest dÕabord cette 

difficultŽ de penser lÕun dans le multiple, le multiple dans lÕun : lÕunitas multiplex. CÕest en 

m•me temps la difficultŽ de penser lÕidentitŽ dans la non-identitŽÓ.64  

 Edgar Morin clarifie la notion de ÔdialogiqueÕ quÕil consid•re •tre une notion 

essentielle afin de saisir et dŽfinir lÕidentitŽ europŽenne. Selon Morin, Òle terme de dialogue 

est insuffisant pour exprimer la conflictualitŽ. Le terme de dialectique est insuffisant pour 

exprimer la persistance de lÕopposition dualiste au sein de l'unitŽÓ.65 Ainsi, le terme de 

ÔdialogiqueÕ est essentiel pour le soutien de son propos.66 

La mise ˆ lÕŽcart de la religion et son effacement progressif de la sc•ne sociale et 

culturelle europŽenne ˆ partir de la pŽriode des Lumi•res transforment lÕunitŽ de la religion en 

une unitŽ la•que et multiple o• la raison, la science, lÕindividu, lÕHumanisme, les Etats-

Nations constituent les  ŽlŽments majeurs. Il sÕagit de ÒlÕŽclatement de la ChrŽtientŽÓ.67 En 

premier lieu, chaque ŽlŽment gagne son indŽpendance vis-ˆ -vis de la religion pour lÕacquerir 

ensuite vis-ˆ -vis des autres ŽlŽments. ÒTout ce qui se sŽpare sÕautonomise, et, une fois perdu 
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Dieu, Fondement des fondements, tout ce qui sÕautonomise cherche, croit trouver son 

fondement en lui-m•meÓ.68 

            Ce processus qui donne son autonomie aux divers ŽlŽments de la culture europŽenne, 

met en Žvidence un changement fondamental dans la fa•on dont lÕhomme europŽen se 

con•oit. DŽsormais lÕhomme veut •tre indŽpendant de son p•re omniprŽsent : Dieu. Cette 

problŽmatique est au cÏur  de lÕÏuvre  dÕEmmanuel Kant, une des figures majeures des 

Lumi•res. Selon Emmanuel Kant, lÕhomme qui utilise sa raison devient adulte. Il dŽfinit les 

Lumi•res comme sa sortie dÕun Žtat non-adulte o• il est sÕest trouvŽ faute de ne pas avoir su 

utiliser sa raison sans se laisser guider par un autre.69 Selon Kant, lÕhomme qui devient adulte 

est dŽsormais libre. Cette libŽration, ouvre la voie aux Lumi•res.70 

 Cette nouvelle conception de lÕhomme libre qui prend son destin en main, marque le 

dŽbut de la modernisation. ÒPour Foucault et pour Habermas, la modernitŽ a lÕ‰ge de la 

raison. Elle commence ˆ Kant, ˆ lÕAufklŠrung, les ÒLumi•resÓÓ.71 ÒIl est Žvident quÕun certain 

nombre de moments historiques ont ŽtŽ identifiŽs comme synonymes de l'Žmergence de la 

modernitŽ, alors que la rŽfŽrence historique la plus frŽquente est la pŽriode d'apr•s les 

Lumi•resÓ.72 

 Le passage de lÕ•tre humain ˆ lÕŽtat dÕadulte en utilisant sa raison et son refus de se 

soumettre ˆ une autoritŽ transcendante va entra”ner la naissance de lÕHumanisme. Celui-ci, 

qui Žtait le terme utilisŽ pour dŽsigner les travaux philologiques concernant la littŽrature 

antique, va se transformer en un courant qui exprime le nouveau mode de vie de lÕhomme 

moderne.73 Suite aux nouveaux sens qui lui sont attribuŽs ˆ partir du 19•me si•cle, 

ÒlÕHumanisme peut se dŽfinir de fa•on gŽnŽrale comme une conception de la vie et de 

lÕunivers qui se concentre chez lÕhommeÓ.74    

Pourtant comme le prŽcise Edgar Morin, lÕHumanisme, nÕest pas incompatible avec le 

Christianisme, Òo• lÕhomme, bien que pŽcheur, est ˆ lÕimage de Dieu et lÕŽlu de la 

CrŽationÓ75. CÕest quand lÕhomme se pose en fondement de toute valeur, et se veut exercer sa 

souverainetŽ sur lÕunivers que sÕop•re un changement fondamental dans la nature du courant 

humaniste. ÒD•s lors, lÕHumanisme op•re une rŽvolution copernicienne qui fait Žclater le 
                                                
68  Ibid., p. 92. 
69  ÒWhat is Enlightenment?Ó, The Great Philosophers, p. 462. 
70  Ibid., p. 463. 
71  MESCHONN"C, ModernitŽ ModernitŽ, p. 26. 
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christianisme en mettant lÕhomme Žthiquement et intellectuellement au centre du monde et en 

en faisant le seul Sujet de lÕUniversÓ.76 

 Ainsi, lÕhomme transformŽ en Dieu, Žl•vera Žgalement sa science et sa raison au rang 

de religion. Comme le montre Edgar Morin, la science, ne se contente pas de contr™ler la 

nature et de superviser le dŽveloppement de la sociŽtŽ, elle se donne la mission de 

reconstruire le monde.77 LÕunivers est per•u comme Òune machine autosuffisante absolument 

parfaite, puisant son Ordre en elle-m•meÓ.78 Quant ̂  la raison, apr•s avoir brisŽ les amarres 

avec la Foi et pris le flambeau des Lumi•res au XVIIIe si•cle, ÒdÕune part, elle attaque les 

mythes, religions et pouvoirs arbitraires ; dÕautre part, elle Ždifie une philosophie compl•te 

qui sera appelŽe plus tard rationalismeÓ.79 

Le rationalisme est assurŽ que le Monde, obŽissant ˆ un Ordre rationnel, est 
totalement permŽable ˆ la Raison : tout ce qui existe est intelligible et a sa 
raison dÕ•tre. Ce rationalisme sÕarticule sur lÕHumanisme, qui justifie la 
souverainetŽ rationnelle dÕHomo Sapiens et sÕappuie sur la Science, qui 
dŽvoile les Lois rationnelles de lÕUnivers. La Raison devient ainsi le guide 
unificateur du savoir, de lÕŽthique et de la politique : lÕhomme peut et doit agir 
rationnellement, la sociŽtŽ peut et doit •tre rationnellement organisŽe et 
dirigŽe.80 
 

Ces transformations fondamentales entra”nent un certain renversement dans le syst•me 

des valeurs installŽ par la religion. DŽsormais la raison est supŽrieure ˆ  la foi, tout comme le 

rationnel ̂  lÕirrationnel, le concret ˆ  lÕabstrait, la perception et le rŽel ˆ  lÕimaginaire, le corps ˆ 

lÕ‰me, le monde rŽel au monde de lÕau-delˆ. 

Parall•lement au changement de mentalitŽ dans le monde occidental, les valeurs 

matŽrielles prennent la place des valeurs spirituelles. Alain Touraine exprime cette 

transformation ainsi : ÒLe courant dominant de la pensŽe occidentale, du XVI •me si•cle ̂  nos 

jours, a ŽtŽ matŽrialiste. le recours ̂  Dieu, la rŽfŽrence ˆ  lÕ‰me ont ŽtŽ constamment 

considŽrŽs comme des hŽritages dÕune pensŽe traditionnelle quÕil fallait dŽtruireÓ.81   

 Ainsi, il est possible d'interprŽter lÕhistoire de la modernitŽ europŽenne comme le 

passage dÕune vision du monde centrŽe sur Dieu et une mentalitŽ purement religieuse qui 

con•oit le monde de lÕau-delˆ comme Žtant supŽrieur au monde rŽel, ˆ une conception centrŽe 

sur lÕ•tre humain et le monde rŽel. La rationalisation constitue lÕinstrument principal qui a 

                                                
76  Ibid., p. 101-102. 
77  Ibid ., p. 126. 
78  Ibid ., p. 126. 
79  Ibid., p. 112-113. 
80  Ibid., p. 113. 
81  Critique de la modernitŽ, p. 46. 



21 
 

permis cette transition.  En effet, ÒlÕidŽe de modernitŽ est donc Žtroitement associŽe ˆ celle de 

rationalisation. Renoncer ˆ lÕune, cÕest rejeter lÕautreÓ.82  

Peu ˆ peu, la raison ne sera plus un simple instrument modernisateur, elle deviendra 

lÕobjectif essentiel et sÕinstallera au tr™ne de la religion. Ayant ainsi obtenu le pouvoir 

idŽologique, la raison voudra dŽsormais instaurer son discours unitaire. Comme le prŽcise 

Alain Touraine, Òla raison ne reconna”t aucun acquis ; elle fait au contraire table rase des 

croyances et des formes dÕorganisation sociales et politiques qui ne reposent pas sur une 

dŽmonstration de type scientifiqueÓ.83 Touraine transmet les idŽes dÕAlan Bloom ˆ ce sujet : 

ÒCe qui distingue la philosophie des Lumi•res de celle qui lÕa prŽcŽdŽe, cÕest son intention 

dÕŽtendre ˆ tous les hommes ce qui avait ŽtŽ le territoire de quelques-uns seulement, ˆ savoir 

une existence menŽe conformŽment ˆ la raison.84   

Pourtant, comme lÕaffirme encore Alain Touraine, Òil nÕy a pas une figure unique de la 

modernitŽ, mais deux figures tournŽes lÕune vers lÕautre et dont le dialogue constitue la 

modernitŽ : la rationalisation et la subjectivationÓ.85 Tandis que la rationalisation exige un 

discours unique, celui de la subjectivation est multiple. A la source de la nature plurielle de la 

modernitŽ, se trouve cette subjectivation. Comme lÕaffirme Henri Meschonnic dans 

ModernitŽ ModernitŽ, Òil nÕy a pas deux modernitŽs pareilles. Quand je rŽp•te : modernitŽ 

modernitŽ, on nÕa pas fini le deuxi•me mot quÕelle a dŽjˆ changŽÓ.86  

Les notions de ÔsujetÕ et de ÔsubjectivitŽÕ sont ˆ la source de la nature variable et 

obscure de la modernisation. En effet, comme le souligne Alain Touraine, Òle sujet [....] ne se 

substitue pas, comme principe de la modernitŽ ˆ la rationalisationÓ.87 LÕatmosph•re culturelle 

de lÕEurope ne va pas tarder ˆ crŽer des courants qui se rŽvoltent contre lÕemprise de la raison 

et qui mettent le sujet en valeur. Parmi ces courants, le Romantisme est le plus important. 

La pensŽe occidentale va admettre que lÕhomme est un •tre complexe quÕil est 

impossible de cerner dans le cadre de la raison. Le domaine de la religion quÕil est impossible 

de conquŽrir avec la raison, auquel on peut se rŽfŽrer en utilisant les notions, non seulement 

de lÕÔirrationelÕ, mais Žgalement de lÕÔirrationalisableÕ88 se manifeste cette fois-ci ˆ  lÕinterieur 

du sujet. Il sÕagit de lÕapparition dÕun nouveau culte qui ne se structure pas autour de Dieu, 
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mais autour de lÕhumain dont la rŽalitŽ enti•re est con•ue comme infranchissable et 

impŽnŽtrable. LÕinconscient est dŽsormais le domaine de lÕirrationnel et de lÕirrationalisable. 

Comme le dit Alain Touraine, Òen entrant dans la modernitŽ, la religion Žclate mais 

ses composantes ne disparaissent pasÓ.89 Selon Gerard Delanty Òla modernitŽ nÕimplique pas 

vraiment le surpassement de la religion mais sa continuation sur un plan supŽrieur de 

rŽflexionÓ.90 Touraine pose la question suivante :  ÒLe propre dÕune sociŽtŽ moderne nÕest-il  

pas de sÕŽloigner de son identification ˆ un syst•me de croyances et de valeurs, de sorte 

quÕelle produit ˆ la fois des croyances favorables ˆ la modernisation et ˆ la sŽcularisation et 

dÕautres qui lui rŽsistent ?Ó.91  

Ainsi, en essayant de faire dispara”tre la religion et le sacrŽ, la pensŽe europŽenne 

nÕaura pu que la transformer. LÕhomme qui se met ˆ la place de Dieu Žl•vera Žgalement sa 

raison, sa science et son art au rang de religion. Mais le morc•lement de la religion montrera 

ses effets contagieux dans tous les domaines. LÕhomme ayant reniŽ son lien avec le pouvoir 

unificateur par excellence, Dieu, sera dŽsormais vouŽ ˆ se fragmenter. La structure centrŽe qui 

est caractŽristique des sociŽtŽs religieuses laissera la place ˆ une structure morcelŽe. 

Mais il faut accentuer que ce quÕErnst Cassirer affirme au sujet du discours dans son 

livre Langage et Mythe, peut se gŽnŽraliser au fonctionnement de lÕesprit humain : Òde m•me 

quÕil y a dans le langage un tendance ˆ la particularisation, ˆ la dŽtermination, de m•me y a-t-

il une tendance ˆ la gŽnŽralisationÓ92. Diviser et unifier constituent les deux tendances non 

seulement opposŽes mais Žgalement complŽmentaires. Ainsi, en lÕabsence du pouvoir 

unificateur de Dieu, lÕhumain gagnera peu a peu ce pouvoir. 

Pourtant, une fois que Dieu aura perdu son caract•re de mod•le, lÕhomme qui prend 

dŽsormais soin dÕaccentuer sa distinction par rapport ˆ Dieu, aura toujours besoin de lÕimage 

dÕun ÔautreÕ humain dans la construction de son identitŽ. Octavio Paz souligne le r™le essentiel 

que gagne lÕÔautreÕ dans la construction de lÕidentitŽ avec la modernisation : ÒLa modernitŽ 

nÕest jamais elle-m•me ; elle est toujours autreÓ93. Il faut cependant accentuer le caract•re 

fictif de cet ÔautreÕ. En effet, Homi Bhabha affirme : ÒLÕÔautreÕ nÕest jamais en dehors ou au-

delˆ de nous ; il appara”t de force, dans le discours culturel, quand nous pensons que nous 

parlons le plus intimement et simplement Ôentre nousÕÕÓ.94  
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Ainsi, lÕhistoire de la modernitŽ est celle de constructions dÕidentitŽs et de mod•les qui 

seront tr•s vite abandonnŽs pour laisser place ˆ dÕautres. En outre, lÕhomme se rŽserve 

dŽsormais le privil•ge de rassembler tous les pouvoirs pour rŽorganiser - sur le plan matŽriel 

et symbolique - le monde qui lÕentoure. Parall•lement, un glissement sÕop•re dans la 

perception du texte et de la place quÕil occupe. Ayant perdu sa sacralitŽ, le texte nÕest plus 

considŽrŽ comme intouchable mais plut™t comme une mati•re ˆ laquelle il faut donner forme 

selon les besoins de lÕhomme europŽen.  

 DŽsormais le livre de Dieu nÕŽtant plus le mod•le ˆ suivre, le texte perd sa structure 

fondŽe sur la pluralitŽ de ses plans sŽmantiques. Contrairement ˆ ce qui se passe chez les 

Ottomans o• le texte - et en particulier la poŽsie - prend soin de garder un plan sŽmantique qui 

se rŽf•re au monde de lÕau-delˆ, en Europe, le texte se rŽf•re souvent au monde rŽel. M•me 

quand diffŽrentes interprŽtations du m•me texte sont possibles, celles-ci sont dues ˆ la 

divergence entre les points de vue des lecteurs. LÕhumain garde le privil•ge dÕ•tre le point de 

rŽfŽrence. 

 La plus grande contradiction de la modernitŽ est, non seulement dÕavoir tŽmoignŽ de 

lÕeffacement et de la disparition des valeurs quÕelle envisageait de mettre en avant, mais 

dÕavoir ŽtŽ la cause majeure de cet effacement et de cette disparition. Comme nous lÕavons 

dŽjˆ affirmŽ, le rationalisme poussŽ ˆ lÕextr•me a causŽ le retour de lÕirrationnel. Le sacrŽ 

refoulŽ sÕest manifestŽ dans dÕautres domaines et sous de nouvelles formes. Mais le plus 

intŽressant est que la modernitŽ, qui envisageait au dŽpart de valoriser lÕhumain, a ÒannoncŽ 

la mort du sujetÓ en identifiant lÕ•tre humain ˆ ses Ïuvres et ˆ ses productions.95 Le seul 

domaine o• le sujet va tenter de rester en vie sera le domaine de lÕart, et en particulier celui de 

la poŽsie. 

 
 

B. La modernitŽ turque face ˆ la modernitŽ occidentale 

 

 Yahya Kemal est venu au monde en 1884 dans les Balkans, la partie europŽenne de 

lÕancien Empire ottoman qui constitue, avec lÕAnatolie, un des deux grands noyaux des terres 

ottomanes. Les essais dÕoccidentalisation des Ottomans avaient commencŽ bien avant sa 

naissance. La derni•re phase de ces dŽmarches commencŽes dans la pŽriode de la dŽcadence 

de lÕEmpire ottoman, est la fondation de la RŽpublique turque.  Les peuples qui dŽpendaient 

de lÕEmpire - Grecs, Bulgares, Arabes etc.- ont ŽtŽ provoquŽs par les empires antagonistes de 
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lÕŽpoque, - lÕAngleterre, la France et la Russie - et la dŽsintŽgration de lÕEmpire sÕen est 

suivie. Suite  ̂ lÕexpansion du courant nationaliste et afin de sauver les terres restantes de 

lÕEmpire, Mustafa Kemal a pris les choses en main.  

Apr•s avoir participŽ ˆ la premi•re guerre mondiale aux c™tŽs de lÕalliance des 
Empires centraux, suite  ̂leur dŽfaite, lÕEmpire Ottoman a ŽtŽ obligŽ de signer 
le traitŽ de S•vres. Ce traitŽ comportait des conditions qui Žtaient beaucoup 
plus sŽv•res que celles qui ont ŽtŽ imposŽes ˆ lÕAllemagne. Selon ce traitŽ, la 
presque totalitŽ de lÕEmpire ottoman est partagŽe par les Forces de lÕEntente. 
DÕapr•s Halil Inalcõk, la catastrophe de S•vres sÕest produite suite ˆ Òdes 
propagandes injustes et effrontŽesÓ basŽes sur des prŽjugŽs profonds contre le 
peuple turc.96 Les paroles ŽnoncŽes en 1876 par Gladstone qui deviendra plus 
tard le premier ministre de lÕAngleterre constitue un exemple frappant de ces 
prŽjugŽs : ÒIl nÕy a quÕun seul moyen dÕŽliminer les malfaisances des Turcs 
dans le monde, cÕest dÕŽliminer les Turcs du mondeÓ.97 Mustafa Kemal 
dŽmarre la guerre dÕindŽpendance turque Òdans une pŽriode horrible pendant 
laquelle les pays occidentaux renient lÕhistoire, les droits et lÕexistence du 
peuple turcÓ.98 
 

Suite au traitŽ de S•vres, les Forces de lÕEntente vont envahir Istanbul et vont forcer le 

sultan Vahdettin ˆ prendre des dŽcisions selon leur volontŽ. Dans cette atmosph•re o• 

Istanbul et le sultan sont assiŽgŽs et forcŽs, Mustafa Kemal va conduire un mouvement de 

rŽsistance basŽ en Anatolie. Il dŽlimite par Ôle contrat nationalÕ les terres quÕil envisage de 

sauver. Afin de trouver le soutien dont il a besoin, il se rapproche tant™t des hommes 

religieux, tant™t de lÕUnion SoviŽtique. Finalement, lÕarmŽe grecque, soutenu par les Forces 

de lÕEntente, est dÕabord vaincue pendant la guerre de Sakarya, puis elle est contrainte de 

quitter lÕAnatolie toute enti•re. 

Apr•s avoir sauvŽ les terres occupŽes et controlŽes par les forces de lÕEntente, le 

second objectif de Mustafa Kemal est de fonder la RŽpublique turque. Sachant que les forces 

impŽriales ne vont pas si facilement renoncer ˆ leurs ambitions concernant les terres des 

Turcs, et que suite ˆ une guerre dÕindŽpendance gagnŽe dans des conditions tr•s difficiles, le 

peuple et lÕarmŽe turcs ne pourraient pas survivre ˆ une deuxi•me guerre semblable, Mustafa 

Kemal se donne pour objectif de fonder un nouvel Žtat basŽ sur la nationalitŽ et prenant 

comme mod•le les Žtats occidentaux. Selon lui, lÕEmpire ottoman qui est fondŽ sur des 

valeurs diffŽrentes des valeurs occidentales, attire lÕhostilitŽ des Occidentaux. Arnold 

Toynbee exprime ce fait ainsi :  

Le guerre dÕindŽpendance Žtait un commencement inŽvitable pour la guerre 
essentielle, celle dÕoccidentalisation. La vraie rŽvolution sÕest rŽalisŽe dans la 
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culture et la structure de la sociŽtŽ. Si ceci nÕavait pas ŽtŽ fait, la victoire 
militaire nÕaurait pu retarder la disparition rapide du monde de la Turquie. 
AtatŸrk a avancŽ la question de lÕoccidentalisation comme une question de vie 
ou de mort pendant la guerre dÕindŽpendance.99 
 

Ainsi, pour Mustafa Kemal, lÕoccidentalisation est fondamentale m•me et surtout pour 

la dŽfense du pays. Le caract•re militaire et dÕhomme dÕaction de Mustafa Kemal ayant 

toujours ŽtŽ en avant, on oublie souvent quÕil a adoptŽ lÕoccidentalision comme une nŽcessitŽ 

quÕexigeaient les conditions de lÕŽpoque. Pourtant ses paroles mettent ce fait clairement en 

Žvidence : ÒLÕEurope et la Turquie sont opposŽes lÕune ˆ lÕautre. LÕOccident qui ne sÕest pas 

contentŽ de nous voir comme un peuple vouŽ ˆ •tre infŽrieur, a fait tout le nŽcessaire pour 

prŽcipiter notre perte.Ó100 Mustafa Kemal, disait en 1923 :  

Nos ennemis ont cru que le peuple turc qui a fondŽ lÕƒtat ottoman, ses origines 
et les anciens habitants de ce pays Žtaient tous ruinŽs et effondrŽs ; ils avaient 
bien tort. Depuis des si•cles, nos ennemis ont semŽs des idŽes de haine et 
dÕhostilitŽ parmi les peuples europŽens. [....] M•me aujourdÕhui, on croit en 
Europe que le Turc est hostile ˆ tout progr•s, incapable dÕŽvoluer 
spirituellement et intellectuellement. CÕest une grave erreur. [....] Cette 
mentalitŽ contre laquelle nous luttons continuellement existe en Europe.101 
 

Afin de faire dispara”tre les prŽjugŽs des Occidentaux contre les Turcs, ou de leur ™ter 

les moyens de lŽgitimer leur hostilitŽ, Mustafa Kemal va essayer de remplacer lÕimage de 

lÕOttoman ennemi de lÕOccident par lÕimage du Turc qui est son ami.  Pour cette raison, il va 

prendre soin dÕaccentuer, ˆ chaque occasion, la diffŽrence entre lÕidentitŽ turque et lÕidentitŽ 

ottomane. Halil Inalcõk exprime cette tentative de Mustafa Kemal en ces termes : 

AtatŸrk disait que le peuple turc est une entitŽ separŽe de lÕEmpire ottoman. 
LÕEmpire sÕest dissout, mais il y a un peuple turc qui vit et qui va continuer ˆ 
vivre. LÕunitŽ de lÕEmpire, lÕidentitŽ ottomane sont devenues des notions 
vides. Tout comme les autres peuples qui ont quittŽs lÕEmpire, le peuple turc 
poss•de un droit de vie inaliŽnable puisquÕil a Žgalement une longue existence 
nationale, une civilisation, une histoire nationale deniŽe. Et enfin, le peuple 
turc nÕest pas lÕennemi, mais lÕami de la civilisation universelle.102 
 

La mentalitŽ qui voit lÕOttoman comme lÕÔautreÕ de lÕhomme occidental trouve ses 

fondements dans le mode de vie religieux qui est prŽdominant dans la culture ottomane. 

LÕalteritŽ est fondŽe sur lÕalteritŽ de la religion. Gerard Delanty exprime ce fait dans le cadre 

de la modernisation occidentale :  
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[....] une dimension de la formation de la modernitŽ europŽenne a ŽtŽ la 
polaritŽ des ChrŽtiens contre les ennemis intŽrieurs (les Juifs) et les ennemis 
extŽrieurs (les Musulmans). En dÕautres termes, la dimension mondaine de la 
modernitŽ a ŽtŽ associŽe de pr•s avec la logique de lÕexclusion et de 
lÕinclusion.103  
 

Cette alteritŽ qui Žtait dÕabord fondŽe sur la diffŽrence des religions, va se transformer, 

suite ˆ lÕexclusion de la religion apr•s les Lumi•res, en une opposition entre une vision du 

monde centrŽe sur la religion et une vision du monde centrŽe sur le monde rŽel (ou lÕhumain). 

Voulant emp•cher que les occidentaux voient le Turc comme leur ÔautreÕ et suite aux 

rŽformes quÕil rŽalise entre 1922 et 1928, Mustafa Kemal va non seulement Žchanger les 

codes culturels se rŽfŽrant ˆ lÕidentitŽ ottomane par des codes culturels se rŽfŽrant ˆ lÕidentitŽ 

nationale turque, mais tous les symboles qui rendent visible un mode de vie religieux dans la 

sociŽtŽ vont •tre remplacŽs par des symboles se rŽfŽrant ˆ un mode de vie mondain. Ainsi, 

lÕhistoire de la rŽvolution turque peut •tre interprŽtŽe comme la transformation du mode de 

vie turc en un mode de vie mondain. Par exemple, le turban et le fez sont remplacŽs par le 

chapeau, le tcharchaf et le djubbe sont remplacŽs par les habits modernes, le calendrier 

musulman est remplacŽ par le calendrier chrŽtien. 

Il faut souligner que contrairement ˆ la modernisation occidentale, la modernisation 

turque ne sÕengage pas rŽellement dans une relation dialogique avec la religion et le passŽ 

culturel. On peut uniquement parler dÕun certain glissement du domaine de la religion et de la 

culture. En outre, la modernisation turque nÕentreprend pas une relation dialogique avec la 

civilisation occidentale et le mode de vie moderne. Il sÕagit de lÕimportation totale de la 

modernisation occidentale. Comme le montre le titre de son livre La ModernitŽ retardŽe et la 

culture esthŽtique, Gregory Jusdanis utilise le terme de ÔmodernitŽ retardŽeÕ pour dŽsigner la 

situation dans les pays o• la modernisation ne sÕest pas developpŽe selon un processus 

naturel, et o• elle a ŽtŽ importŽe de lÕOccident. Selon Jusdanis, les mod•les importŽs ne 

fonctionnent pas comme leurs Žquivalents en Europe. Ils sont souvent confrontŽs ˆ des 

rŽsistances. Pour cette raison, le projet moderne change selon le lieu o• il est mis en Ïuvre . 

CÕest la raison pour laquelle on peut parler de plusieurs modernitŽs. Mais les pays de la 

pŽriphŽrie intŽriorisent lÕincompatibilitŽ qui existe entre les modernitŽs authentiques des 

occidentaux et les rŽalitŽs locales, comme une insuffisance structurale. LÕabsence de la 

modernitŽ est vue comme un dŽfaut. Suite ˆ des tentatives ÒinsuffisantesÓ afin de rejoindre 

lÕOccident, on revendique le passage ˆ un nouveau niveau de modernisation. Pourtant, selon 
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Jusdanis, sÕil y a effectivement un dŽfaut, il ne provient pas de lÕabsence de modernitŽ, mais 

de lÕintroduction de celle-ci dans le pays, sans tenir compte des conditions locales.104 

Dans ces conditions, nous pouvons affirmer que cette notion de ÔmodernitŽ retardŽeÕ 

explique que la modernisation turque nÕa pas nouŽ une relation dialogique, dÕun c™tŽ avec la 

religion et avec la culture ottomane, et de lÕautre avec la civilisation et la modernisation 

occidentale. En allant encore plus loin, on peut m•me affirmer que lÕabsence ou la dŽficience 

de dialogisme caractŽrise les modernisations retardŽes, alors que ce dialogisme est bien 

prŽsent dans les modernisations occidentales.  

Contrairement ˆ ce qui se passe dans la modernisation turque, on peut parler de 

lÕexistence dÕune relation dialogique nouŽe par lÕEmpire ottoman avec lÕOccident. Selim III 

(1761-1808) est le premier sultan qui ait ressenti un besoin de modernisation. Pour autant les 

relations des Ottomans avec lÕOccident sont beaucoup plus anciennes. Comme le prŽcise 

Soraiya Faroqhi dans son livre intitulŽ Osmanlõ $mparatorlu"u ve Etrafõndaki DŸnya 

(LÕEmpire ottoman et le monde environnant), les Ottomans ont toujours eu des contacts avec 

le monde occidental par l'intermŽdiaire du commerce, de la guerre ou de lÕart. En outre, les 

conqu•tes ottomanes ont, en grande partie, ŽtŽ dirigŽes vers lÕOccident. CÕest avec les dŽfaites 

militaires successives de lÕEmpire,  jusquÕalors considŽrŽ comme invincible, que la relation de 

celui-ci avec lÕOccident sÕest transformŽe en admiration avec une tendance ˆ imiter les 

Occidentaux.  

Il semble possible de lier lÕaffaiblissement du dialogisme chez les Ottomans aux 

dŽfaites militaires et ˆ lÕacceptation de la suprŽmatie occidentale dans ce domaine. On 

constate que dans les pŽriodes o• lÕEmpire ottoman poss•de le pouvoir militaire, le 

dialogisme est ˆ son apogŽe. LÕ•re du sultan Mehmet nommŽ ÒFatihÓ (le conquŽrant) pour 

avoir conquis Constantinople -la ville qui lie symboliquement lÕest et lÕouest- peut •tre 

considerŽe comme le sommet du dialogisme que noue lÕEmpire ottoman avec lÕOccident.  

Ilber Ortaylõ en donne des indices : ÒDans notre histoire nationale, Fatih, doit •tre considŽrŽ 

comme un des prŽcurseur qui a trouvŽ lÕŽquilibre entre lÕOrient et lÕOccident et qui a ouvert 

notre ƒtat, notre peuple et plus spŽcialement notre culture ˆ lÕOccident avec ses 

institutionsÓ.105 En effet,  Ò[....] Fatih, est lÕhomme oriental qui nÕa pas de complexes envers 

lÕOccident. [....] Il est un Oriental mais il aime lÕOccident et le conna”tÓ.106 Selon Ortaylõ, 
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ÒFatih est un seigneur de la RenaissanceÓ.107  On peut constater quÕil conna”t beaucoup de 

langues et quÕil conna”t la civilisation occidentale de pr•s : 

[....] Il est Žvident quÕil conna”t le grec. [....] Il poss•de un vocabulaire tr•s 
vaste. On dit que la m•me chose est valable pour le latin. Il est clair quÕil 
conna”t lÕarabe et le persan puisquÕil est po•te comme beaucoup de membres 
de la dynastie. [....] Incontestablement il a un grand intŽr•t pour la gŽographie 
et lÕhistoire. [....] Une partie du monde quÕil conna”t tr•s bien est, sans aucun 
doute lÕItalie. Il conna”t la carte par cÏur et il conna”t parfaitement cette terre 
quÕil aurait certainement conquise sÕil n'Žtait pas mort. [....] Il est difficile de 
trouver un souverain qui connaisse lÕItalie et la culture italienne aussi bien que 
Fatih, non seulement en Orient, mais Žgalement en Occident.108 
 

 Pendant le r•gne de Fatih, le dialogisme sÕobserve Žgalement dans la ville dÕIstanbul. 

La nouvelle capitale des Ottomans Òse prŽsente comme un amalgame culturelÓ et  ÒlÕempire 

qui grandit dŽvoile son idŽologie impŽrialeÓ.109 Selon Ortaylõ, la naissance de 

lÕhistoriographie ottomane aux temps de Fatih en est la preuve.110 

 Mais que veut dire ÔidŽologie impŽriale ottomaneÕ ? ÒFatih a affirmŽ : ÔTout comme il 

y a un seul soleil dans le ciel, il doit y avoir un seul ƒtat et une seule religion dans le 

mondeÕÓ.111 Mais cette idŽologie qui sÕappuit sur un idŽal de domination du monde112, comme 

le prŽcise Tahir Galip Seratlõ, a pour objectif dÕinstaller dans le monde la derni•re et nouvelle 

fraternitŽ civile qui permettrait ˆ  tous dÕ•tre rŽellement heureux.113 Pour cette raison, les 

Ottomans voient les terres quÕils conqui•rent non pas comme des colonies, mais comme leur 

patrie. Ils ne font pas de distinction entre les terres de lÕEmpire.  

 Ce fait est au cÏur  de la diffŽrence majeure entre le dialogisme occidental et celui des 

Ottomans. Les Occidentaux font une distinction entre les terres quÕils voient comme leur 

patrie et celles quÕils consid•rent •tre leurs colonies. Il sÕagit donc dÕune hiŽrarchisation et 

dÕune altŽrisation qui est Žgalement projetŽe sur les peuples qui vivent sur ces terres. Pourtant 

lÕOttoman ne voit aucun des peuples qui vivent sur son territoire comme lÕÔautreÕ. LÕÔautreÕ, 

pour lÕOttoman, vit dans les parties du monde quÕil nÕa pas encore conquis. 

 Pour cette raison, le dialogisme europŽen se concentre sur les terres europŽennes. Dans 

ce cadre, il est significatif que, mis ˆ part les Croisades, les principales guerres de lÕEurope se 

soient dŽroulŽes sur le continent europŽen et aient opposŽ des peuples europŽens. DÕautre 
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part, comme le prŽcise Thierry Hentch dans son livre LÕOrient Imaginaire, au cÏur de la 

division entre lÕOrient et lÕOccident se trouve la division des deux empires romains. ÒSÕil faut 

absolument parler, alors, dÕune opposition Orient-Occident, cette opposition - politique, 

Žconomique et culturelle, plus que religieuse - traverse la ChrŽtientŽ elle-m•me. LÕopposition 

Orient-Occident sous la forme Islam-ChrŽtientŽ nÕexiste pas encoreÓ.114  

Selon Hentch, le christianisme byzantin qui est sans aucun doute moins ardent et 

moins fanatique que la foi occidentale, Òappara”t plus humain, plus humanitaire, plus proche 

dans sa mani•re de lÕattitude des voisins musulmans. Ainsi, chrŽtiens dÕOrient et musulmans 

sÕaccordent pour ne pas pratiquer la conversion forcŽeÓ.115  

 On peut dire que lÕOttoman a intŽgrŽ une image de lÕÔautreÕ aux yeux des occidentaux, 

non pas en raison de sa religion, mais parce quÕil est lÕhŽritier de Byzance. Yahya Kemal dit 

justement Ònous sommes les hŽritiers de RomeÓ116 et con•oit trois Žpoques dans lÕhistoire 

romaine : Ò[I]l est possible de discerner une Rome idol‰tre, une Rome chrŽtienne et une Rome 

turque et musulmaneÓ.117 Le po•te expose le parallŽlisme entre lÕEmpire ottoman et lÕEmpire 

romain en ces termes : ÒDu point de vue de la religion, de la race et des coutumes nous 

nÕavons aucun point en commun avec les Romains, mais nous appartenons, comme eux, ˆ des 

peuples guerriers et conquŽrants. Le nom de Rome peut nous •tre attribuŽ car nous sommes 

les hŽritiers des pays que Rome a autrefois possedŽsÓ.118 

 Ainsi, Yahya Kemal Žtablit non seulement un parallŽlisme entre la dialogique 

europŽenne et ottomane, mais lie cette dialogique ˆ  un passŽ de conqu•tes. CÕest peut-•tre ˆ  

cela quÕil veut faire allusion en disant : ÒCelui qui est europŽanisŽ ̂ moitiŽ devient 

cosmopolite, celui qui est totalement EuropŽen devient Turc. Celui qui est le plus ŽclairŽ est le 

Turc qui est EuropŽen ˆ  cent pour centÓ.119 

 Il faut souligner que Yahya Kemal qui relie les EuropŽens et les Turcs dans un 

hŽritage romain commun, prend soin de prŽciser que la Turquie poss•de, et doit garder une 

identitŽ qui lui soit propre :  

Tout comme chaque peuple, au sein de la civilisation europŽenne a une 
identitŽ, nous espŽrons Žgalement avoir la n™tre. Les peuples dont le roman, la 
musique, la poŽsie, la peinture expriment leur identitŽ ne vivent-ils pas dans 
lÕatmosph•re europŽenne ? Nous les Turcs, jusquÕˆ il y a un si•cle, nÕavions-
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nous pas une identitŽ diffŽrente de celle des Arabes et des Iraniens dans le 
cercle de la civilisation islamique ?120 
 

 Il est temps de poser une question essentielle : Pourquoi les Turcs ont-ils une identitŽ 

diffŽrente de celle des Arabes et des Iraniens alors quÕils appartiennent tous ˆ la m•me 

religion ? Ou comme le dit Bernard Lewis, quÕest-ce qui distingue la Turquie moderne de ses 

voisins musulmans pour la rapprocher du monde occidental ?121 Selon Lewis, il faut aborder 

ce sujet selon deux lignes de pensŽe : 

LÕune est la notion de processus, la tendance ̂  envisager une suite 
dÕŽvŽnements non comme une simple sŽrie mais comme une Žvolution se 
dŽroulant dans le temps ou, en termes organiques, comme un dŽveloppement ; 
la seconde, apparentŽe, est le concept dÕorganisme, de structure organique : la 
capacitŽ de concevoir un ensemble composŽ de parties liŽes et 
interdŽpendantes, plut™t quÕun conglomŽrat d'entitŽs distinctes, disjointes.122 
 

Selon Lewis, Òces perspectives sont au cÏur m•me de la civilisation occidentaleÓ123 et 

Òcorrespondent ˆ des aspects de la civilisation ottomane ou turque susceptibles dÕavoir crŽŽ, 

disons, une prŽdisposition ̂ les accepterÓ.124 On peut constater que la notion dÕÔunitŽÕ que 

Lewis per•oit dans la Turquie moderne, est plus visible chez les Ottomans que dans la 

Turquie moderne. En effet Walter Andrews souligne la Òforce unificatriceÓ125 qui est tr•s 

caractŽristique de la sociŽtŽ ottomane et qui appara”t dans tous les domaines de cette sociŽtŽ, 

de la langue ˆ  la religion, de lÕurbanisme ˆ lÕarchitecture, de la philosophie ˆ  la poŽsie. 

On peut trouver les reflets du principe unificateur des Ottomans dans la langue. Ilber 

Ortaylõ, souligne la diversitŽ et la richesse au sein de lÕancien turc dÕIstanbul, auxquelles 

pratiquement tous les peuples ont contribuŽ.126 LÕargot met en Žvidence de fa•on encore plus 

claire lÕapport des diffŽrentes communautŽs et le nouveau mŽlange formŽ gr‰ce ˆ  celles-ci, 

car Òil est difficile de trouver un domaine de la langue qui soit plus ouvert ̂ lÕuniversalitŽ que 

lÕargotÓ.127 

Hulki Aktun• affirme dans son BŸyŸk Argo SšzlŸ"Ÿ (Le grand dictionnaire de lÕargot) 

que lÕargot turc, tout comme lÕargot amŽricain, comporte des traces de presque toutes les 

langues du monde. Selon Aktun•, les langues ayant apportŽ des termes et expressions ˆ  

lÕargot ottoman-turc sont celles-ci : lÕalbanais, lÕallemand, lÕanglais, lÕarabe, lÕarmŽnien, le 
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125  "Stepping Aside: Ottoman Literature in Modern Turkey", Revue JTL 1, p. 18. 
126  IstanbulÕdan Sayfalar,  p. 25. 
127  Ibid., p. 23. 



31 
 

bulgare, le chinois, lÕespagnol, le flaman, le gitan, le grec, lÕhŽbreu, le hongrois, lÕindien, 

lÕitalien, le kurde, le latin, le monghol, le persan, le portugais, le roumain, le russe, le 

sanscrite, les langues slaves.128 

La tradition philosophique ottomane est Žgalement en accord avec le principe 

unificateur. On nÕy rencontre pas la sŽparation des diffŽrents domaines quÕon observe en 

Occident apr•s la modernisation. SŸleyman Hayri Bolay dŽcrit les particularitŽs de cette 

pensŽe de la fa•on suivante :  

LÕOttoman [....] ne sŽpare pas la foi de la connaissance, ce qui est de ce qui 
devrait •tre, la religion de la morale, le commerce, la vie en sociŽtŽ, lÕart, la 
politique par des traits rigides [....] InspirŽ du Coran et des hadiths, il suit une 
rationnalitŽ qui se dŽveloppe autour du principe dÕunification et qui lui reste 
toujours fid•le. [....] Ne pas se contenter des rŽalitŽs, les unifier et les 
complŽter en suivant une approche plut™t intuitive est une voie que lÕOttoman 
prŽf•re adopter.129 
 

 LÕIslam constitue sans aucun doute la source principale du principe unificateur. Cette 

religion qui accepte tous les proph•tes venus avant Mahomet et tous les livres envoyŽs avant 

le Coran fournit un mod•le dÕunification ˆ lÕOttoman. Cet aspect de lÕIslam va •tre dÕautant 

plus mis en avant par les Ottomans. Comme lÕaffirme Ahmet Ya#ar Ocak, il faut Žtudier la 

religion des Ottomans sur deux plans : lÕIslam sunnite (orthodoxe) et lÕIslam hŽtŽrodoxe.  

Avec lÕEmpire Ottoman, lÕIslam sunnite, a connu du point de vue politique -
m•me si elle ne lÕa pas eue du point de vue scientifique ou intellectuel- sa 
pŽriode la plus puissante [....] Les ulŽmas130 ottomans ont apportŽ une nouvelle 
interprŽtation de lÕIslam sunnite dans le domaine de la thŽologie et de la 
philosophie. [....] CÕest une interprŽtation pragmatique visant la satisfaction des 
besoins pratiques de lÕƒtat ottoman devenu un empire au XV•me si•cle.131 
 

M•me dans lÕIslam sunnite qui est le moins flexible des plans religieux de la sociŽtŽ 

ottomane, il existe une certaine ouverture. Celle-ci provient du pragmatisme des Ottomans, de 

leur tolŽrance vis-ˆ -vis des autres religions et de leur dŽsir de rŽconcilier diverses croyances 

avec lÕIslam. ÒIl est bien connu que les savants religieux ottomans, encouragŽs par les sultans, 

faisaient souvent des dŽbats thŽologiques avec les savants religieux byzantinsÓ.132 

Parmi les communautŽs nomades turques, souvent analphab•tes et nÕayant pas les 

moyens de lire les principales sources islamiques, se rŽpand une interprŽtation de lÕIslam 

nommŽe lÕIslam hŽtŽrodoxe. Cette version est diffŽrente de celle de la communautŽ ottomane 
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Žtablie, lÕinterprŽtation sunnite (orthodoxe).133 LÕinterprŽtation hŽtŽrodoxe nÕest pas importŽe 

de lÕextŽrieur ou ne prend pas forme, comme cÕest le cas de certaines sectes existant dans le 

monde islamique de lÕŽpoque, suite ˆ  des dŽbats thŽologiques durant pendant des annŽes. ÒLa 

plus grande particularitŽ de cette interprŽtation hŽtŽrodoxe de lÕIslam Žtait quÕelle constituait 

un syncrŽtisme qui liait et mŽlangait les traces des religions adoptŽes par les turcs avant 

lÕIslam au sein des concepts islamiquesÓ.134 Gr‰ce ˆ  cette fusion, elle a pu assimiler et 

sÕapproprier facilement une large Žtendue de croyances dans les terres quÕelle couvrait. Sur 

les territoires des Balkans conquis par lÕEmpire, elle a facilitŽ la conversion ˆ  lÕIslam des 

peuples non-musulmans, puisquÕelle nÕexcluait pas les croyances et rituels locaux.135 

Cette version hŽtŽrodoxe de lÕIslam constitue un syst•me de croyance centrŽ, prenant 

forme autour dÕun saint, Òdu charisme dÕune personnalitŽ sacrŽe censŽe •tre dotŽe de 

puissances et de pouvoirs divins de nature surnaturelleÓ.136 Cette interprŽtation qui se forme 

autour dÕun Òculte de saintÓ va sÕinstitutionnaliser avec les couvents de derviches et les 

zaou•a.137 Mais Òil est erronŽ de voir lÕinterprŽtation de ces couvents comme Žtant exactement 

ˆ  lÕopposŽ de celle des mŽdrese138 car il existe plusieurs pŽriodes et exemples o• ces deux 

versions sont en accord et m•me en intersection, en particulier ˆ  partir du XIII •me si•cleÓ.139 

En outre, le mysticisme constitue une des forces unificatrices majeures de la sociŽtŽ ottomane. 

Mahmut Erol Kõlõ• Žcrit : 

Le r™le du mysticisme en tant que boussole de pensŽe collective (paradigme) 
reliant toutes les couches de la sociŽtŽ ottomane et celui de la langue mystique 
comme supra-langue commune, donne une clef tr•s importante au chercheur. 
Ainsi, ce nÕest pas une fantaisie mais un fait historique de toujours trouver le 
mysticisme dans le point de rencontre de toutes les classes sociales pouvant 
•tre placŽes lÕune en face de lÕautre, le sultan et le reaya,140 le paysan et le 
citadin, le riche et le pauvre, le savant et lÕignorant, le sunnite et lÕalevi.141 
 

Il est clair que la sociŽtŽ ottomane utilise tous les moyens rŽels et symboliques ̂  sa 

disposition pour assurer la continuitŽ de son syst•me. Pourtant il serait erronŽ de la voir 

comme une sociŽtŽ statique et fermŽe au changement. Le seul ŽlŽment stable de cette 

communautŽ  - m•me si ceci va changer dans les pŽriodes de stagnation et de rŽcession de 
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lÕEmpire - est le sultan situŽ en son centre. Le reste de la sociŽtŽ montre une grande mobilitŽ 

et permŽabilitŽ. M•me la place des personnes les plus proches du sultan nÕest pas solide. DÕun 

autre c™tŽ, il nÕy a pas dÕobstacle concret ˆ lÕascension de tous aux postes les plus ŽlevŽs. Ilber 

Ortaylõ dŽcrit ce fait ainsi : 

Chez les Ottomans il nÕy a pas une conception de classe hŽrŽditaire. Seul le 
sultan, la dynastie, poss•dent le pouvoir hŽrŽditaire. M•me lˆ , si lÕon regarde 
de pr•s, le syst•me de la noblesse ne fonctionne pas. Des gens viennent  ˆ  la 
cour. Ces gens peuvent •tre les femmes du sultan comme les grands vizirs... 
[....] Il y a une permŽabilitŽ entre les classes ; il y a moyen dÕavancer. [....] Ceci 
a Žgalement ŽtŽ pratiquŽ. Le plus pauvre des jeunes de lÕAnatolie peut avoir la 
chance de se trouver aux postes les plus ŽlevŽs. Mais quand on est inapte la 
chute a lieu tr•s facilement. Chez les Ottomans, lÕenfant du grand vizir peut 
devenir quelquÕun sÕil le mŽrite. Sinon il ne le pourra pas, et personne ne le 
prendra au sŽrieux.142 
 

La permŽabilitŽ de la sociŽtŽ nÕexclut pas les sujets provenant de religions et dÕethnies 

diffŽrentes. Avec le syst•me du dev#irme,143 les enfants chrŽtiens convertis ˆ  lÕIslam sont 

intŽgrŽs dans le syst•me dÕEtat ottoman. Ces enfants sont en gŽnŽral placŽs dans des armŽes 

ou au palais du sultan, mais il en existe qui parviennent jusquÕau poste de grand vizir. Sokollu 

Mustafa Pa#a, un des grands vizirs les plus connus, constitue un exemple marquant.  

CÕest cette permŽabilitŽ qui permet ˆ  lÕEmpire ottoman de former sa Òculture 

commune de provenance inconnueÓ.144 Dans ce mŽlange o• le Turc constitue lÕŽlŽment 

essentiel, les dŽsserts de Haleb sont transportŽs aux Balkans ; lÕarchitecture des Balkans ˆ  

lÕOrient ;  le persan au serbe, le grec ˆ  lÕarabe.145 Dans cette alliance, la gŽographie joue 

Žgalement son r™le.  

Le monde mŽditerranŽen est un lieu o• diverses langues, religions et ethnies 
ont ŽtŽ obligŽes de vivre ensemble. Ici les tensions ne sont pas directement 
entre deux groupes. Au milieu de ce dŽsordre, il existe toujours une 
atmosph•re et un consensus crŽŽs selon les groupes. 146 
 

Il ne faut pas oublier que cÕest lÕatmosph•re de tolŽrance des Ottomans et leur capacitŽ 

ˆ  assembler des cultures diffŽrentes qui a permis ˆ  ces communautŽs provenant dÕune large 

Žtendue dÕorigines ethniques et ayant des langues et des religions si diverses de vivre 

ensemble et dÕeffectuer des Žchanges culturels. 

La structure centrŽe de la sociŽtŽ ottomane, est non seulement le rŽsultat dÕune vision 

du monde religieuse qui comporte lÕimage de Dieu en son centre, mais est Žgalement le reflet 
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de la recherche d'unitŽ des Ottomans dans tous les domaines. Le pouvoir rŽel et symbolique 

du sultan situŽ au centre de cette structure a une importance fondamentale pour l'unitŽ de cette 

communautŽ. Ce pouvoir a des fondements religieux. Mehmed II sÕest attachŽ subordonnŽ le 

poste le plus ŽlevŽ dans la hiŽrarchie de lÕIsl‰m au sein de lÕEmpire, celui du Scheik ul-islam, 

tout comme il lÕa fait avec le poste du patriarche de Byzance. ÒLe sultan avait le pouvoir de 

nommer et de rŽvoquer le Scheik ul-islam. Ainsi le sultan, lÕombre de Dieu sur terre, occupait 

en m•me temps le poste de reprŽsentant le plus ŽlevŽ de lÕEtat et de la politique et celui de 

lÕIslamÓ.147 Ce fait signifie la superposition du plan de lÕautoritŽ (ou mondain) et du plan 

religieux dans la sociŽtŽ. 

Il est intŽressant de noter que la puissance et la compŽtence des sultans se sont 

reflŽtŽes non seulement dans le domaine militaire, mais Žgalement dans tous les autres 

domaines, de la science ˆ lÕart. Par exemple, l'•re du Sultan Soliman considŽrŽ comme le plus 

grand des sultans ottomans, est Žgalement celui de B‰ki, nommŽ le Òsultan des po•tesÓ et de 

Sinan qui a crŽŽ les chefs-dÕÏuvre de lÕarchitecture ottomane. Pour cette raison, la mise en 

Žvidence et la remŽmoration du pouvoir du sultan vis-ˆ -vis des sujets et des Žtrangers sont 

fondamentales. Les domaines de lÕart allant de lÕarchitecture ˆ la miniature et ˆ la poŽsie sont 

mis au service de cet objectif. Soraiya Faroqhi en donne des exemples dans son livre 

OsmanlõÕda GŸndelik Ya#am (La vie quotidienne chez les Ottomans): 

Le sultan, dŽfenseur de lÕIslam sunnite, est symbolisŽ dans la mosquŽe 
SŸleymaniye, une des grandes Ïuvre s architecturales rŽalisŽes vers le milieu 
du 16•me si•cle. Mais le motif de lÕempereur sunnite ayant remportŽ une 
victoire face aux [....] chiites joue Žgalement un r™le dans la construction de la 
mosquŽe Sultan Ahmed. Dans une louange pour la mosquŽe, la position solide 
du sultan face au shah est spŽcialement soulignŽe.148 
 

CÕest pour cela que les sultans - Mehmed Ôle conquŽrantÕ en est le plus important- ont 

pris soin de commander leurs portraits ˆ  des peintres occidentaux et leurs miniatures ˆ  des 

peintres orientaux malgrŽ lÕinterdiction de lÕIslam. Il ne faut pas oublier que lÕart a beaucoup 

bŽnŽficiŽ du support de la cour dans lÕEmpire ottoman. Ce soutien est Žgalement valable pour 

les f•tes. RŽfŽrons-nous de nouveau ˆ  Soraiya Faroqhi :  

On constate que dans les lettres, les journaux intimes, les rŽcits de voyage et 
les ouvrages Žcrits en lÕhonneur des circoncisions des princes ou des mariages 
des princesses, les Žcrivains ottomans aussi bien quÕeuropŽens portent un grand 
intŽr•t aux f•tes organisŽes au nom du sultan alors quÕils consacrent une place 
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peu importante aux f•tes du peuple. [....] Chacun des textes consultŽs fait partie 
dÕun discours permettant de glorifier la force du sultan [....] 149 
 

Ainsi, le principe unificateur qui trouve son expression dans la structure centrŽe de la 

sociŽtŽ, et dans le pouvoir rŽel et symbolique du sultan qui se trouve au centre de cette 

structure, est un point important qui distingue le dialogisme ottoman de celui de lÕEurope. 

Alors que le dialogisme europŽen privilŽgie la diffŽrenciation, dans le dialogisme ottoman, 

lÕunification est toujours prŽdominante. 

Avec le passage de lÕEmpire ottoman ˆ la RŽpublique turque, une transformation 

importante s'op•re. Il sÕagit de la disparition du dialogisme. Ce fait peut •tre attribuŽ ˆ  

lÕadoption dÕune politique internationale pacifique qui trouve son expression dans la devise 

cŽl•bre dÕAtatŸrk : ÒPaix dans la patrie et paix dans le mondeÓ et permet de diffŽrencier la 

modernisation turque de la modernisation occidentale. En effet, la RŽpublique turque a non 

seulement renoncŽ ˆ  toute revendication de terre, mais a Žgalement repoussŽ le dialogisme sur 

le plan culturel. Elle a acceptŽ la supŽrioritŽ de la civilisation occidentale et a renoncŽ ˆ  

exprimer son identitŽ culturelle et ˆ  essayer de lÕinfiltrer ˆ  lÕOccident. Pourtant, la 

modernisation occidentale a gardŽ son esprit de conqu•te sur le plan culturel. Henri 

Meschonnic reprend Georges Balandier : ÒLa modernitŽ occidentale est conquŽrante, elle se 

donne comme exclusive.Ó150 De son c™tŽ Anthony Giddens dit : ÒLa modernitŽ est forcŽment 

globalisatrice Ð cela est Žvident dans certaines des caractŽristiques les plus fondamentales des 

institutions modernes [É.] Ó.151 

 Selon Edward Said, Òdans lÕimpŽrialisme, lÕenjeu supr•me de lÕaffrontement est 

Žvidemment la terreÓ.152 Mais il ne manque pas dÕajouter que Òquand il sÕest agi de savoir ˆ 

qui elle appartenait, qui avait le droit de sÕy installer et dÕy travailler, qui lÕentretenait, qui lÕa 

reconquise et qui aujourdÕhui prŽpare son avenir, ces probl•mes ont ŽtŽ transposŽs, dŽbattus et 

m•me un instant tranchŽs dans le rŽcitÓ.153 

 Avec le temps, Òla culture en vient ˆ •tre associŽe, sur un ton souvent belliqueux, ˆ la 

nation, ou  ̂ lÕƒtat ; Elle est ce qui fait la diffŽrence entre ÔeuxÕ et ÔnousÕ, presque toujours 

avec quelque xŽnophobieÓ.154 La culture qui est source dÕidentitŽ, peut m•me devenir un 
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terrain o• certaines causes politiques et idŽologiques Òvont sÕafficher tout ˆ fait clairement et 

se battreÓ.155 Dans les temps modernes, la culture est dŽsormais le domaine du dialogisme. 

 

 

C. Yahya Kemal et la modernitŽ en Turquie 

 

Yahya Kemal a soutenu ardemment le mouvement de lÕindŽpendance et du rŽveil 

national entrepris sous le commandement de Mustafa Kemal. Le po•te exprime son 

admiration pour Mustafa Kemal en ces termes : Òson vrai gŽnie est dÕavoir senti, d•s le jour 

o• il a dŽbarquŽ ˆ Samsun que le peuple turc prŽtendait ˆ lÕindŽpendanceÓ.156  Il ajoute :  

Lors de la premi•re guerre mondiale, jÕai ŽtŽ convaincu que la guerre a ŽtŽ 
declarŽe trop t™t et dans des conditions peu favorables et je craignais quÕon ne 
puisse dŽfendre Istanbul et quÕon subisse lÕinvasion russe. Suite ˆ  la victoire 
dÕÔAnafartalarÕ en 1915, jÕai ŽtŽ convaincu avec joie quÕIstanbul Žtait sauvŽ. 
Mon attachement au mouvement national provenait de mon admiration pour 
Anafartalar et pour son hŽros. Anafartalar est ˆ  la source de mon dŽvouement ˆ  
Mustafa Kemal.157 
 

Afin de soutenir la guerre dÕindŽpendance turque, Yahya Kemal a rŽdigŽ plusieurs 

articles publiŽs dans des journaux et des revues entre 1919 et 1923.158 Ces articles ont ŽtŽ 

recueillis dans son Ïuvre intitulŽ E"il Da"lar  (Inclinez-vous, montagnes) publiŽ apr•s sa 

mort. Lors dÕune rencontre, Mustafa Kemal a montrŽ ˆ Yahya Kemal ces articles quÕil avait 

gardŽs en exprimant  que pendant la guerre dÕindŽpendance, Òil les avait lus maintes fois, que 

chaque ligne lui avait soulevŽ le moral, ainsi que celui des unitŽs qui Žtaient sous son 

commandement, quÕil avait dŽcoupŽ et gardŽ ces articles avec soin et quÕil en avait m•me 

portŽ certains dans sa pocheÓ.159   

Parmi ces articles, le plus cŽl•bre est intitulŽ ÒLa femelle du loup et ses petitsÓ et est 

inspirŽ du fameux po•me dÕAlfred de Vigny : ÒLa Mort du LoupÓ. Dans ce po•me, le po•te 

raconte ce quÕil a vŽcu lors dÕune chasse aux loups. Suite ˆ la mort du loup qui se rŽsigne 

devant son destin apr•s avoir courageusement luttŽ contre les chasseurs et leurs chiens, Vigny 

renonce ˆ poursuivre la femelle et ses petits. Yahya Kemal en communique la raison : 

Si elle nÕavait pas ses deux petits, cette belle et triste veuve nÕaurait pas laissŽ 
son m‰le seul face ˆ cette grande Žpreuve ! Toutefois, elle avait le devoir de 
sauver ces deux petits vers les montagnes, de leur apprendre ˆ rŽsister ˆ la faim 

                                                
155  Ibid., p. 14. 
156  SŸheyl †NVER, Yahya KemalÕin dŸnyasõ, p. 114. 
157  Ibid., p. 114. 
158  Sermet Sami UYSAL, Her yšnŸyle Yahya Kemal,  p. 141 
159  Ibid., p. 75. 



37 
 

ainsi quÕ̂ ne jamais prendre part dans lÕaccord des vils animaux qui chassent 
devant les hommes en Žchange dÕun morceau de pain et dÕun abri.160 

 
 De ce po•me et de cette histoire de loup, Yahya Kemal tire une le•on concernant les 

ŽvŽnements qui ont lieu dans lÕEmpire ottoman. Il lui vient ˆ  lÕidŽe que Vigny, sans y 

prŽtendre, a dŽcrit le destin des Turcs. Il sÕexplique ainsi : ÒLe loup est lÕarmŽe morte ; la 

femelle est lÕAnatolie ; les petits du loup sont les enfants dÕInšnŸ et de Dumlupõnar qui 

rŽp•tent la le•on quÕils ont tirŽ de leur m•re veuve : mon peuple qui adore la justice a droit ˆ  

lÕindŽpendance !Ó161 

 Selon Yahya Kemal, le peuple turc sÕest concentrŽ dans la personnalitŽ de Mustafa 

Kemal. CÕest ainsi que Mustafa Kemal devient non seulement le commandant mais Žgalement 

le symbole de la guerre dÕindŽpendance turque.  Dans son article du 12 mai 1921 intitulŽ 

ÒLuiÓ, il exprime ses idŽes concernant ce sujet en ces termes : 

Pendant ces annŽes o• notre nation Žtait en train de subir tous les malheurs 
possibles, chaque Turc se souviendra du visage de Mustafa Kemal Pasha qui 
nous a guidŽ et nous a ressucitŽ dans le contexte du vers de AbdŸlhak H‰mid : 
Akardõ p‰yõna mah#er-mis‰l bir millet! (Un peuple, cette grande masse de gens 
coulait vers lui )162 

 
 Tout comme Mustafa Kemal, Yahya Kemal sÕest convaincu que lÕŽveil national turc 

est impŽratif pour lÕacquisition de lÕindŽpendance. Toutefois, il pense que le courant 

nationaliste crŽŽ par lÕOccident et qui sÕest propagŽ parmi les peuples de lÕEmpire ottoman a 

non seulement prŽparŽ la chute de lÕempire, mais nÕa pas apportŽ de bien ˆ ces peuples qui ont 

obtenu leur indŽpendance. Dans son article ÒlÕhumanitŽ orientaleÓ, il exprime ses propos au 

sujet du chaos qui sÕest manifestŽ en Orient suite au passage de lÕunitŽ ottomane fondŽe sur la 

religion, ̂  lÕinstauration des Žtats fondŽs sur le nationalisme : 

CÕest un fait que la civilisation islamique a pu assurer, selon ses principes, une 
vie fraternelle parmi les peuples chrŽtiens et musulmans en Anatolie et en 
RoumŽlie depuis mille ans. Maintenant que cette croyance a perdu son pouvoir 
dans ces pays, les orientaux se sont laissŽs entrainer dans un courant 
nationaliste sauvage qui sÕest ŽloignŽ de toute notion de solidaritŽ. En ignorant 
lÕexistence m•me des minoritŽs, toutes ces communautŽs se dirigent vers une 
isolation nationale. Contrairement ˆ la situation en Europe, ni les principes de 
bonne conduite, ni la morale, ni les courants artistiques ne peuvent unir ces 
peuples. Un homme politique qui analyserait objectivement les journaux qui 
sont publiŽs ˆ Beyo!lu depuis dix mois tirerait la conclusion quÕˆ la source de 
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la crise ne se trouve ni lÕadministration turque, ni lÕinjustice, ni lÕabscence de 
libertŽ mais la conception orientale du nationalisme.163  

 
Selon Yahya Kemal, parmi les peuples de lÕEmpire ottoman, les Turcs ont toujours 

donnŽ la prioritŽ ̂ leur religion et ̂  sa force unificatrice. Ce fait explique pourquoi le 

nationalisme turc a ŽtŽ le dernier ˆ  se manifester. Surtout dans les Balkans, avec 

lÕaffaiblissement des Turcs et de la religion dont ils se sont attribuŽ la mission reprŽsentative, 

la dŽsintegration Žtait inŽvitable. Dans le chapitre intitulŽ ÒLÕŽveil de quelquÕun dans 

lÕobscuritŽÓ du livre o• il expose ses mŽmoires, le po•te exprime ce fait en parlant de la 

situation des Albanais : 

Les Turcs ont gardŽ leur attitude modeste aussi bien au temps de leur 
suprŽmatie que lors de leur dŽclin. Pourtant, le changement de situation a 
particuli•rement influencŽ les Albanais. Afin de pouvoir survivre sous la 
domination serbe, il fallait manifester une solidaritŽ communautaire. Il est 
regrettable que nos fr•res albanais furent incapable de faire preuve dÕune telle 
solidaritŽ. Les derni•res Žlections Žtaient un bon point de rep•re. M•me quand 
ils Žtaient menacŽs de coups de fouet, de baton et de crosse, les Turcs nÕont pas 
perdu leur dŽtermination et ont jetŽ leurs votes dans la bo”te musulmane. Au 
contraire, les Albanais se sont dispersŽs ; ils nÕont pu se mettre en ordre face ˆ 
la concurrence nationale de leurs gouverneurs et ont donnŽ leur vote, qui Žtait 
leur dernier atout, ˆ des partis politiques qui Žtaient leurs adversaires du point 
de vue national. Ce nÕest quÕun simple exemple. Pourtant il y en a dÕautres. 
Avec le temps on constate que le peuple turc qui Žtait loin de toute emphase, 
dÕŽtalage et dÕorgueil, Žtait une masse en fer. Le Turc portait le secret du pays 
turc.  Ce qui de lÕAlbanais, du Circassien, du Kurde crŽait un bloc national 
souverain et tenace Žtait lÕŽlŽment turc.164 

 
On peut, ̂  prŽsent, poser la question suivante : Comment Yahya Kemal  con•oit-il le 

nationalisme turc et la notion de nationalisme en gŽnŽral ? Comme lÕaffirme Benedict 

Anderson dans son livre LÕimaginaire national, la nation Òest une communautŽ politique 

imaginaireÓ.165 

Elle est imaginaire (imagined) parce que m•me les membres de la plus petite 
des nations ne conna”tront jamais la plupart de leurs concitoyens : jamais ils ne 
les croiseront ni nÕentendront parler dÕeux, bien que dans lÕesprit de chacun 
vive lÕimage de leur communion. CÕest cette m•me facultŽ imaginante 
quÕŽvoquait ˆ rebours Ernest Renan, de cette mani•re suave qui le caractŽrise, 
lorsquÕil Žcrivait : ÒOr, lÕessence dÕune nation est que tous les individus aient 
beaucoup de choses en commun, et aussi que tous aient oubliŽ bien des 
choses.Ó Avec une certaine fŽrocitŽ, Ernest Gellner abonde dans ce sens 
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lorsquÕil tranche que le Ònationalisme nÕest pas lÕŽveil ˆ la conscience des 
nations. Il invente des nations lˆ o• il nÕen existe pasÓ.166 
 

Dans son article du 6 Mai 1921 intitulŽ Òle contrat nationalÓ, Yahya Kemal, montre 

quÕil est du m•me avis quÕAnderson au sujet du caract•re fictif du nationalisme. DÕautre part, 

il  prŽcise que le nationalisme turc est en train de se construire : 

Que chaque Turc sache que gr‰ce ˆ la politique quÕil a adoptŽe, le mode de 
gouvernement quÕil a instaurŽ et lÕorganisation quÕil a fondŽe, le mouvement 
national nous a soulagŽ apr•s tant de peine. AujourdÕhui il est ˆ mi-chemin en 
direction de son but. Nous devons croire et avoir confiance en cette politique, 
ce mode de gouvernement, cette organisation qui a apportŽ une rŽussite aussi 
fulgurante, afin dÕatteindre lÕobjectif final. AujourdÕhui, lÕidentitŽ turque nÕen 
est pas ˆ sa phase dÕanalyse mais de synth•se.167 

 
Benedict Anderson pense que la notion de ÔpeupleÕ nÕa pas dÕŽquivalent dans la 

rŽalitŽ. Pour soutenir son propos, il cite une phrase de Seton-Watson tirŽe de son livre Nations 

and States : ÒTout ce que je trouve ˆ dire, cÕest quÕune nation existe quand un nombre 

significatif de membres dÕune communautŽ consid•rent quÕils forment une nation, ou se 

conduisent comme sÕils en formaient uneÓ168. Anderson ajoute : ÒOn peut traduire 

ÔconsidŽrerÕ par ÔimaginerÕÓ.169  

Selon Anderson, il y a certains crit•res qui dŽfinissent la fa•on dont la nation est 

imaginŽe. Premi•rement, Òla nation est imaginŽe comme limitŽe, parce que m•me la plus 

grande dÕentre elles, pouvant rassembler jusquÕˆ un milliard dÕ•tres humains, a des fronti•res 

finies, m•me si elles sont Žlastiques, derri•re lesquelles vivent dÕautres nationsÓ.170  

Aucune nation ne sÕimagine coextensive ˆ  lÕhumanitŽ. Les plus messianiques 
des nationalistes ne r•vent pas au jour o• tous les membres de lÕesp•ce 
humaine rejoindront leur nation, ainsi quÕˆ certaines Žpoques les chrŽtiens ont 
pu r•ver dÕune plan•te enti•rement chrŽtienne.171 

 
Albert Sorel, qui est son professeur alors quÕil fait des Žtudes ˆ lÕEcole libre des 

sciences politiques ˆ Paris et qui est considŽrŽ comme lÕun des plus grands historiens fran•ais 

ˆ lÕŽpoque, influe beaucoup sur la fa•on dont Yahya Kemal conceptualise le nationalisme. 

Sorel, tout comme des historiens tels que Michelet, Fustel de Coulanges et son Žl•ve Camille 

Julian qui ont fait dÕimportantes contributions ˆ lÕhistoriographie fran•aise, Òparle des 
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mŽthodes qui permettraient de trouver lÕidentitŽ fran•aise dans lÕhistoireÓ.172 Parall•lement, 

Yahya Kemal a lÕintention de Òchercher et de trouver lÕidentitŽ turque dans lÕhistoireÓ.173 Lors 

dÕun entretien avec Adile Ayda, Yahya Kemal, exprime son objectif afin de dŽterminer les 

limites du peuple et il affirme quÕil se base sur une notion de ÔpatrieÕ liŽe ˆ la terre : 

Il fallait li miter et dŽterminer le peuple. Ë ce moment-lˆ, une phrase que jÕai 
rencontrŽe par hasard de Camille Julian qui est lÕŽl•ve de Fustel de Coulanges, 
est venue ˆ mon aide : ÒEn mille ans le sol de la France a crŽŽ le peuple 
fran•aisÓ. JÕai alors compris que la terre Žtait une chose importante, quÕelle 
Žtait un ŽlŽment essentiel de la nationalitŽ. Ce qui nous avait crŽŽ Žtait la terre 
de lÕAnatolie et de la RoumŽlie. Il fallait Žgalement limiter la nationalitŽ du 
point de vue du temps. Apr•s avoir feuilletŽ les livres dÕhistoire, jÕai conclu 
que de ce point de vue la guerre de Malazgirt peut •tre considerŽe comme le 
point de dŽpart...174 

 
Yahya Kemal gardera toujours cette conception du nationalisme liŽe ˆ la terre. En 

partant de la phrase de Camille Julian, il pense que la terre de la Turquie a crŽŽ le peuple turc 

pendant les huit cents ans suivant la guerre de Malazgirt qui a eu lieu en 1071.175 Les paroles 

suivantes du po•te sont le fruit de la m•me vision : ÒJe con•ois la patrie avec le peuple, cÕest-

ˆ -dire en tant que terre o• sÕest installŽ le peuple. Selon moi, il y a des terres o• lÕ‰me du 

peuple se fait sentir et dÕautres o• celle-ci nÕexiste pasÓ.176 

Elle se fait sentir ˆ Bursa. Mais ˆ certains endroits, on ne la sent pas. Pas 
comme elle est sentie ˆ Fatih. Dans mon po•me ÒKocamustafapa#aÓ [je dis 
que] depuis des si•cles, nos anc•tres se sont Žtablis ˆ un certain endroit. 
Pendant des si•cles ils ont donnŽ leur ‰me, leur caract•re et leur particularitŽ ˆ 
cette terre. Il y a beaucoup de lieux comme celui-ci en Anatolie, en RoumŽlie. 
Nous ne naissons plus dans ces terres. Nous naissons ˆ des endroits comme 
$i#li o• on ne sent plus la terre. Dans certains endroits on la sentait beaucoup, 
et dans dÕautres un peu moins, mais on la sentait. Maintenant ce nÕest plus 
comme avant.177 

 
Si un des crit•res permettant de dŽlimi ter le peuple est la terre, un autre est la langue. 

Yahya Kemal souligne ce fait en disant quÕÒun des ŽlŽments les plus importants de la nouvelle 

patrie est le turc actuelÓ.178 DÕautre part, il rejoint une fois de plus les propos de Benedict 

Anderson qui dit que la nation Òest imaginŽe comme souveraineÓ179 car il met la souverainetŽ 

de la nation en relation avec cette nouvelle langue :   
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On observe deux langages poŽtiques en turc : le premier est notre ancien 
langage poŽtique tandis que lÕautre est le turc actuel rŽpandu par quelques 
jeunes artistes suite ˆ la guerre des Balkans. Les historiens de la littŽrature vont 
chercher comment le turc actuel est nŽ pendant les dix derni•res annŽes. Ce 
phŽnom•ne qui nous Žchappe est tellement important quÕil ressemble au deux 
grands commencements qui ont eu lieu avec lÕapparition de Malherbe en 
France et de B‰k” chez nous. Depuis ces dix derni•res annŽes le turc est une 
belle langue. AujourdÕhui, cette langue est souveraine ˆ lÕinterieur de nos 
fronti•res, demain elle va rŽunir les Turcs qui sont en dehors de nos fronti•res 
autour de sa beautŽ naturelle.180 

 
Ces paroles de Yahya Kemal mettent en Žvidence la derni•re condition nŽcessaire 

pour lÕimagination de la nation. Benedict Anderson exprime cette condition comme suit :  

[....] elle [la nation] est imaginŽe comme une communautŽ, parce que, 
indŽpendamment des inŽgalitŽs et de lÕexploitation qui peuvent y rŽgner, la 
nation est toujours con•ue comme une camaraderie profonde, horizontale. En 
dŽfinitive, cÕest cette fraternitŽ qui, depuis deux si•cles, a fait que tant de 
millions de gens ont ŽtŽ disposŽs, non pas tant ˆ tuer, mais ˆ mourir pour des 
produits aussi limitŽs de lÕimagination.181 

 
La conception du peuple de Yahya Kemal est formŽe autour de cette notion de 

ÔcommunautŽÕ. Celle-ci prend pour base, non pas la race mais la culture. Ce que dit le po•te ˆ 

Vehbi Eralp ˆ ce sujet le montre clairement : ÒParmi nos trois grands compositeurs, Zaharya 

est Grec, "shak est Juif, Astik A!a est ArmŽnien ; mais pour moi ce sont de vrais TurcsÓ.182 

Vehbi Eralp ajoute que Yahya Kemal dit toujours Ônos citoyens juifs, armŽniens, grecsÕ en 

parlant des Juifs, ArmŽniens et Grecs.183 

La notion de ÔcommunautŽÕ que Benedict Anderson utilise pour dŽfinir la fa•on dont 

le peuple est imaginŽ se rŽf•re non seulement ˆ la notion de fraternitŽ mais Žgalement ˆ celle 

de lÕunitŽ et de la synth•se. En effet, Yahya Kemal dit au sujet du peuple turc : ÒComme tous 

les peuples, le n™tre est une synth•se formŽe par la langue, la religion, la race, les moeurs, les 

gožts et les habitudes. Cette synth•se est formŽe au sein de lÕhistoireÓ.184 

Cette notion de Ôsynth•seÕ est essentielle chez Yahya Kemal. En effet, apr•s avoir 

soulignŽ que les Fran•ais se sont melangŽs avec les Germains, il explique pourquoi ils font la 

guerre : ÒLÕimportant nÕest pas la race, mais la synth•seÓ.185 De m•me, il prŽcise que malgrŽ 

leurs origines raciales communes, les Turcs azeris sont diffŽrents des Turcs de lÕAnatolie186 et 
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il ajoute : ÒNous ne pouvons pas tendre la main aux Azeris avant dÕavoir tendu la main ˆ tous 

les TurcsÓ.187  

Selon Yahya Kemal, les Turcs qui ont reussi ˆ  former une synth•se sont les Turcs 

dÕAnatolie.188 DÕapr•s lui, la guerre de ‚aldõran faite par les Ottomans en 1514, manifeste le 

refus de devenir Perse.189 ÒCar les synth•ses sont diffŽrentes. Si un Turc devient Chiite et 

mÕattaque, il nÕest pas TurcÓ190 dit-il.  

Yahya Kemal qui pense que la synth•se turque et celle des Perses sont incompatibles, 

ne manque pas de souligner que la culture perse constitue un des ŽlŽments les plus importants 

de la synth•se ottomane. Il pense que la culture arabe nÕa pas pu sÕinfiltrer chez les Turcs 

ottomans.191 ÒNous avons pris la civilisation islamique des Perses. Dans les domaines de la 

religion, de lÕŽtat, de lÕart, lÕinfluence perse est tr•s importante. Nous avons une relation 

indirecte avec les Arabes et directe avec les Perses. Pas seulement en mati•re dÕart, en 

tout...Ó192 

Selon Yahya Kemal, si un des ŽlŽments majeurs de la synth•se culturelle ottomane est 

le Perse, le deuxi•me est le Romain. En effet, il dit : ÒTout comme les EuropŽens sont fiers de 

porter les influences des civilisations latines et grecques, nous devons •tre fiers dÕavoir pris 

certaines choses de Bysance et de lÕIranÓ.193 DÕapr•s lui, lÕinfluence romaine se manifeste en 

particulier dans le mode de vie.194 Mais il faut souligner que les ŽlŽments adoptŽs des Perses 

et des Romains ont subi une transformation. Ë ce sujet, il donne les exemples suivants :  

Nous avons pris le mur et la coupole des Romains mais nous en avons turquisŽ 
la forme et la hauteur. Le mur byzantin est devenu le mur turc. [....] Le cypr•s 
Žtait grec. Il est devenu turc. Nous avons transformŽ le bain romain en bain 
turc. AujourdÕhui, en Europe, il est connu en tant que bain turc. Dans notre 
nouvelle patrie, nous avons tant mŽlangŽ ce que nous avons pris que tout a ŽtŽ 
totalement turquisŽ.195 
 

Selon Yahya Kemal, le caract•re perse et romain de la synth•se ottomane se manifeste 

clairement en art. Ë Adile Ayda qui lui demande sÕil pense que la musique ottomane est 

nationale et si cette musique nÕest pas la musique perse il donne la rŽponse suivante :  

Nous nÕavons pas seulement pris des Perses mais Žgalement des Romains. 
DÕailleurs les ŽlŽments formant notre civilisation sont nŽs, en gŽnŽral, de la 
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synth•se du Perse et du Romain. Par exemple notre architecture. Ce qui nous 
sauve dÕ•tre les imitateurs des Perses est lÕinfluence romaine. Car la synth•se 
est la n™tre, elle est nationale. Seulement en poŽsie il nÕy a pas dÕinfluence 
romaine et il ne peut pas y en avoir. Car la poŽsie se fait avec des mots.196 

 
Yahya Kemal, souligne quÕhistoriquement, la culture ottomane vient apr•s la culture 

perse. Ceci est dž au caract•re synthŽtique plus marquŽ de la culture ottomane. ÒEn Orient le 

plus ancien est la Chine, apr•s vient lÕInde et ensuite la Perse. La raison pour laquelle nous 

venons en dernier tient au fait que lÕinstauration du peuple se fait en dernierÓ.197 

Il est temps de poser une question : Comment le passage de la ÔcommunautŽÕ 

ottomane ˆ la ÔcommunautŽÕ nationale turque sÕest-il rŽalisŽ ? On sait que le nationalisme turc 

est le dernier qui ait pris forme parmi les nationalismes des peuples constituant lÕEmpire 

ottoman. Quant ˆ Yahya Kemal, il exprime la naissance dÕune conscience nationale chez lui 

en ces termes : 

Sans aucun doute, il y a lÕinfluence dÕAlbert Sorel. Mais ce qui mÕa rŽellement 
rendu nationaliste est autre chose [....] : ˆ Paris jÕallais aux manifestations des 
Žl•ves. Avant la guerre des Balkans, nos minoritŽs, les Grecs, les Bulgares 
organisaient de grandes manifestations. Ë cette Žpoque, le seul souci des 
Jeunes Turcs Žtait de detr™ner AbdŸlhamid. Ils nÕŽtaient pas du tout au courant 
du peuple turc. JÕai remarquŽ que ces Grecs, ces Bulgares ne voulaient pas 
renverser AbdŸlhamid mais faire autre chose. CÕest le peuple turc quÕils 
voulaient dŽmolir. Cela voulait dire que le peuple turc existait. JÕai alors 
commencŽ ˆ me poser des questions : comment est ce peuple ? Quel est son 
passŽ ? DÕailleurs je faisais des Žtudes dÕhistoire ˆ lÕŽcole des sciences 
politiques. JÕai commencŽ ˆ feuilleter les livres dÕhistoire pour mÕinstruire sur 
le passŽ du peuple turc. CÕest ainsi que mon sentiment national et mon 
nationalisme sont nŽs.198 

 
Yahya Kemal, qui donne son soutien total ˆ  Mustafa Kemal pendant la guerre 

dÕindŽpendance, est plus prudent au sujet des rŽformes qui sont rŽalisŽes apr•s la fondation de 

la RŽpublique. On sait que le po•te sÕoppose aux rŽformes dÕAtatŸrk concernant la langue et 

lÕhistoire. Ses idŽes divergent de celles de Mustafa Kemal au sujet de la religion. 

Yahya Kemal, lors de leur premi•re rencontre ˆ  Bursa, est installŽ par Mustafa Kemal 

ˆ  la rŽsidence o• il se trouve lui-m•me, et est invitŽ ˆ  un diner en son honneur. Lors de ce 

diner, il est question du nouveau mode de gouvernement, des relations de lÕƒtat avec la 

religion et avec lÕIslam. Yahya Kemal, Òexprime dÕune fa•on modŽrŽe que le peuple qui a 

choisi lÕAnatolie et la RoumŽlie comme patrie, a formŽ un Islam turc, propre ˆ  lui, en m•lant 

                                                
196  Yahya Kemal Kendi a"zõndan fikirleri ve sanat gšrŸ#leri, p. 28. 
197  †NVER, Yahya KemalÕin dŸnyasõ, p. 87. 
198  AYDA, Yahya Kemal Kendi a"zõndan fikirleri ve sanat gšrŸ#leri, p. 28-29. 
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les croyances quÕil a apportŽes dÕAsie centrale ˆ  celles des peuples indig•nes de lÕAnatolie, 

quÕil pense quÕil ne faut pas toucher ˆ la ÔfoiÕ et aux ÔcroyancesÕ du peupleÓ.199  

On peut en conclure que la religion est un des ŽlŽments essentiels qui composent la 

notion de peuple de Yahya Kemal. Pourtant, il faut souligner quÕil sÕintŽresse non pas au c™tŽ 

de la religion qui est liŽ au pouvoir, mais ˆ  son c™tŽ culturel qui continue ˆ  vivre dans les 

croyances du peuple. Ainsi, environ deux annŽes apr•s le diner qui eut lieu ˆ  Bursa, quand 

lÕAssemblŽe gŽnŽrale se rŽunit le 3 Mars 1924 et pris la dŽcision de supprimer le Caliphat et 

dÕexpulser la dynastie ottomane hors des fronti•res de la RŽpublique turque, Yahya Kemal 

fait partie de ceux qui signent la proposition de loi.200 

Mais quand les couvents de derviches et les zaou•as sont fermŽs le 30 novembre 1925, 

Yahya Kemal voit cette question non pas comme un probl•me de pouvoir religieux mais 

comme un probl•me culturel. Selon lui, une partie des dŽcisions ˆ  ce sujet ont ŽtŽ prises trop 

rapidement.201 DÕapr•s Yahya Kemal, la rectification des couvents de derviches, qui ont 

beaucoup contribuŽ ˆ  lÕŽpanouissement de la culture et des arts dans lÕhistoire, et lÕutilisation 

de ces institutions pour Žduquer des hommes religieux ŽclairŽs est une meilleure mŽthode ˆ  

adopter.  

Une anecdote rapportŽe par Lord Kinross dans sa biographie concernant AtatŸrk fait 

penser, quÕen rŽalitŽ,  celui-ci nÕest pas opposŽ aux couvents de derviches, aux zaou•as et 

institutions religieuses de la sorte. Quand les sanctuaires sont Žgalement fermŽs, cette 

interdiction donne lieu ˆ des dŽsapprobations dans lÕAssemblŽe gŽnŽrale. AtatŸrk dit ˆ un de 

ses amis qui nÕapprouve pas cette loi : ÒNe tÕoppose pas ˆ la dŽcision. Dix annŽes plus tard tu 

les ouvriras de nouveauÓ.202  En effet, Halil Inalcõk dit : ÒAtatŸrk, respectait plus que tout, les 

traditions qui forment les fondements de lÕidentitŽ nationale turque. Il luttait contre les 

traditions Žtrang•res qui menacaient dÕaffaiblir ces fondementsÓ.203 Quant ̂  Bernard Lewis, il 

prŽcise que Òla politique religieuse de Mustafa Kemal est la la•citŽ et non pas lÕimpiŽtŽ ; son 

but nÕest pas de supprimer la religionÓ.204 

Mustafa Kemal nÕenvisage pas dÕŽliminer ou de nŽgliger les valeurs religieuses et 

culturelles mais de les rendre invisibles. Pour cette raison, on peut observer une scission dans 

la conscience du Turc. DÕun c™tŽ la mentalitŽ occidentale est rendue visible par 

lÕintermŽdiaire du mode de vie, et de lÕautre les valeurs religieuses et culturelles sont cachŽes 
                                                
199  Sermet Sami UYSAL, !iire adanmõ# bir ya#am, p. 215. 
200  Ibid., p. 215. 
201  Ibid., p. 216. 
202  AtatŸrk,p. 480.  
203  AtatŸrk ve demokratik TŸrkiye, p. 122. 
204  Ibid., p. 124. 
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dans le domaine personnel et dans lÕunivers intŽrieur de lÕindividu. Ahmet Hamdi Tanpõnar 

met en Žvidence ce fait ˆ  travers la notion dÕ Ôhomme intŽrieurÕ. M•me si le Turc vit et 

appara”t comme un Occidental, ses liens avec son passŽ qui sont refoulŽs et enterrŽs dans son 

monde intŽrieur se manifestent comme un malaise : 

Ce qui est certain cÕest que le passŽ, tout pr•s de nous, se tient, parfois comme 
une victime, parfois comme un eden perdu, un trŽsor qui cache lÕunitŽ de notre 
‰me. Il sÕouvre devant nous avec des Žclats de mirage ˆ la plus petite secousse, 
il nous invite vers lui, et quand il ne le fait pas, il nous fait douter de notre vie. 
LÕhŽsitation et une sorte de remord... (Selon la face quÕil nous prŽsente, la peur 
de faire une erreur).205 

 
Maintenant que la religion et lÕhŽritage culturel ottoman sont poussŽs vers le monde 

intŽrieur de lÕindividu, cet univers est dŽsormais le seul domaine du divin et du culturel. On 

peut dire que cÕest un fait quÕon observe dans toutes les sociŽtŽs modernes dans le cadre de la 

religion. Alain Touraine le montre : ÒLÕidŽe de modernitŽ remplace au centre de la sociŽtŽ 

Dieu par la science, laissant au mieux les croyances religieuses ˆ  lÕintŽrieur de la vie 

privŽeÓ.206 

La situation de Yahya Kemal met en Žvidence, la diffŽrence entre la fonction de la 

religion dans le domaine public et sa fonction dans le domaine privŽ, ainsi que lÕŽcart entre les 

pratiques dans ces deux domaines. Le cas de Yahya Kemal est en opposition avec la 

modernisation turque qui nÕa laissŽ de place pour la religion que dans le domaine privŽ et 

dans lÕunivers intŽrieur de lÕindividu et qui lÕa effacŽe du domaine public. Le po•te qui dit ÒJe 

suis nŽ Turc et Musulman. Je vais •tre enterrŽ dans un cimeti•re turc et musulman. La mort 

est telle que mon peuple lÕa imaginŽe. Le reste ce sont mes propres idŽesÓ207 montre que la 

religion a un sens pour lui dans les domaines o• elle est ÔvisibleÕ, cÕest- ˆ-dire dans les 

domaines de la culture et de la vie sociale. Les paroles de Yahya Kemal lors de son entretien 

avec Sermet Sami Uysal expriment une vision du monde plut™t materialiste. On peut constater 

que la religion nÕoccupe pas une place tr•s importante dans son monde intŽrieur.  

 -Votre opinion au sujet de lÕ‰me ? 
Le po•te a rŽpondu sans rŽflŽchir : 
-Les gens appellent Ô‰meÕ, la vie. On dit Ô‰meÕ en raison des guides religieux, 
les proph•tes se sont toujours occupŽs de lÕ‰me. Il ont con•u lÕhomme comme 
ayant une ‰me et un corps. Alors quÕune fois que la vie est terminŽe, tout est 
fini. Si lÕ‰me existait il faudrait que les animaux en aient aussi. Ils sont vivants 
aussi. Ils sont seulement un peu arriŽrŽs par rapport ˆ  nous. Nous naissons 

                                                
205  ÒMedeniyet De!i#tirmesi ve "• "nsanÓ, Ya#adõ"õm Gibi, p. 30. 
206  Critique de la modernitŽ, p. 22. 
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exactement comme les animaux et nous mourons comme eux... Alors, quand 
on meurt lÕ‰me meurt aussi. Je ne crois pas que lÕ‰me va rester apr•s la mort. 
-Le paradis, lÕenfer ? 
-Rien de cela nÕexiste. Je ne crois absolument pas ˆ  des choses pareilles.  
-Et votre conception de lÕau-del̂  dans votre po•me intitulŽ ÒCe c™tŽ-lˆÓ ? 
-Cette conception est lÕopinion de mon peuple... Dans mes po•mes de la sorte, 
jÕai toujours reflŽtŽ lÕopinion de mon peuple et non pas la mienne. 
-Votre idŽe au sujet de Dieu ? 
-Oui, je pense quÕil y a un Dieu qui a crŽŽ lÕunivers.208 

 Si lÕun des points sur lesquels Yahya Kemal est en dŽsaccord avec Mustafa Kemal est 

la religion, un autre est la conception de lÕhistoire. Le po•te Òpense que la tentative de 

Mustafa Kemal de chercher les origines des Turcs de la Turquie dans des ÔtribusÕ tr•s 

anciennes comme les SumŽriens, les Elamites et les Hittites nÕest pas scientifiqueÓ.209 Il pense 

quÕil est plus rŽaliste de faire commencer lÕhistoire des Turcs de lÕAnatolie et de la RoumŽlie 

par 1071. Rappelons que 1071 est la date de la guerre de Malazgirt qui a permi au Turcs de 

sÕinstaller en Anatolie. 

 Mustafa Kemal veut chercher les fondements de lÕhistoire des Turcs dans un passŽ 

plus reculŽ, dans une pŽriode prŽ-islamique, pour des raisons idŽologiques. Gr‰ce ˆ  cette 

conception de lÕhistoire turque, la pŽriode seldjoukide et ottomane pendant laquelle les Turcs 

se sont chargŽs de la mission de servir ̂  lÕexpansion de lÕIslam est rendue ÔinvisibleÕ. Ainsi, 

en mettant en avant une pŽriode o• les Turcs nÕavaient pas encore adoptŽ la religion 

islamique, il est possible dÕeffacer lÕimage du Turc comme ÔautreÕ de lÕhomme occidental du 

point de vue religieux.  

Le troisi•me point de dŽsaccord entre Yahya Kemal et Mustafa Kemal est la langue. 

Comme le souligne Sermet Sami Uysal, le po•te nÕest pas opposŽ ˆ la rŽforme rŽalisŽe en 

1928 concernant lÕadoption des lettres latines.210 Yahya Kemal est du m•me avis que Bernard 

Lewis qui dit que ÒsÕil convient admirablement ˆ la langue arabe, lÕalphabet arabe est 

particuli•rement peu appropriŽ au turcÓ.211 Les propos du po•te citŽs ci-dessous le montrent 

clairement : 

Pensez aux lettres de lÕalphabet que lÕon apprend aux enfants dans nos Žcoles. 
Dans cet alphabet il y a combien de lettres qui reprŽsentent les sons quÕon 
prononce. Apr•s une br•ve rŽflexion vous conclurez que cet alphabet ne peut 
absolument pas reprŽsenter le turc, car elle ne comporte pas les voyelles et les 
consonnes utilisŽes par le Turc mais elle est pleine de lettres dont il ne sent 
m•me pas lÕexistence. Cela veut dire quÕon nÕa pas un alphabet national.212 
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On voit que Yahya Kemal, conclut que lÕalphabet arabe nÕest pas conforme au turc en 

disant que cet alphabet nÕest pas ÔnationalÕ. Quand on tient compte du r™le fondateur de la 

langue dans la crŽation dÕune conscience nationale, cette attitude est logique car comme le 

prŽcise Gregory Jusdanis, ÒlÕinstrument le plus important afin de crŽer une conscience 

nationale est la langue locale. LÕŽlite intellectuelle doit appeler les masses ˆ  se battre pour la 

rŽvolution dans une langue quÕelles comprennentÓ.213 Au sujet du besoin de possŽder une 

langue nationale pour crŽer une conscience nationale, Yahya Kemal est du m•me avis que 

Mustafa Kemal. Pourtant le po•te sera en dŽsaccord avec Mustafa Kemal au sujet de la 

mani•re dont lÕadoption des lettres latines devra sÕeffectuer. Il a peur que si cette adoption se 

fait de mani•re trop rapide, elle puisse causer une coupure avec lÕhŽritage ottoman. Yahya 

Kemal pense que les lettres latines doivent •tre adoptŽes progressivement, tandis que Mustafa 

Kemal veut que cette adoption se rŽalise ˆ  la vitesse de la foudre. Quand Mustafa Kemal lui 

demande son avis ˆ  ce sujet, le po•te rŽpond : ÒMais mon gŽnŽral, que deviendra lÕimmense 

biblioth•que turque, la culture turque ?Ó.214 Mustafa Kemal laisse cette question sans rŽponse. 

Bien que les experts disent que lÕadoption des lettres latines nŽcessite au moins une pŽriode de 

15 ans, celle-ci est rŽalisŽe en trois mois. 

LÕadoption des lettres latines a un c™tŽ symbolique qui reprŽsente lÕabandon de la 

vision religieuse du monde. Bernard Lewis souligne ce fait en disant  que Òdans bien des 

sociŽtŽs, il existe un lien Žtroit entre la religion et lÕŽcriture, mais nulle part aussi clairement 

que dans le monde ottomanÓ.215   

La langue des Slaves du sud sÕŽcrit en caract•res latins chez les Croates 
catholiques, en lettres cyrilliques chez les Serbes orthodoxes. En Syrie, les 
musulmans Žcrivaient lÕarabe vŽhiculaire en caract•res arabes, les chrŽtiens en 
lettres syriaques, les juifs employaient lÕalphabet hŽbreux. En Cr•te, les 
musulmans de langue hellŽnique Žcrivaient le grec en caract•res arabes tandis 
que les chrŽtiens turcophones dÕAnatolie Žcrivaient le turc en lettres grecques 
ou armŽniennes selon leur ƒglise. CÕŽtait lÕŽcriture, et non la langue, qui 
distinguait extŽrieurement le musulman de lÕinfid•le.216 
 

LÕadoption des lettres latines est suivie par la rŽforme concernant la langue qui a pour 

objectif de ÔpurifierÕ le turc en le nettoyant des mots de provenance arabe ou persane. Cette 

rŽforme, tout comme lÕadoption de lettres latines, a des objectifs idŽologiques liŽs ˆ  la 

religion. DÕautre part, lÕarabe Žtant la langue du Coran et le persan Žtant la langue des Iraniens 
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qui ont transmis lÕIslam aux Turcs, ces deux langues sont considerŽes comme ÔsacrŽesÕ. La 

tentative visant  ̂ quitter ces langues ÔsacrŽesÕ pour adopter le turc qui nÕest pas considerŽ 

comme sacrŽ, symbolise le passage dÕune vision du monde religieuse ˆ  une vision du monde 

mondaine, occidentalisŽe et progressiste. Bernard Lewis souligne lÕaspect idŽologique de ces 

rŽformes : 

Il est significatif que cette chasse aux mots Žtrangers ne toucha que les langues 
islamiques et orientales : lÕarabe et le persan ; les mots dÕorigine europŽenne, 
tout aussi Žtrangers, y Žchapp•rent, et un certain nombre furent m•me 
nouvellement importŽs pour combler les vides laissŽs par les exclus.217 
 

Bien que Yahya Kemal croie ˆ la nŽcessitŽ dÕune langue nationale, il ne pense pas que 

cette langue doive •tre formŽe par la voie dÕun processus de purification. Selon lui, il est 

inŽvitable quÕune langue comporte des mots de provenances variŽes et ceci nÕest pas un point 

nŽgatif mais au contraire, le signe dÕune richesse. 

On sait ce que les Turcs ont pris de lÕIran, et ce quÕils ont laissŽ. Montrez la 
fen•tre ˆ un Turc, il dira ÔpencereÕ (fen•tre). Comme les mots ÔpencereÕ, ÔcamÕ 
(vitre), Ô•er•eveÕ (cadre) viennent du persan, il les conna”t de lÕIran. SÕil ne les 
conna”ssait pas, il les prendrait de la langue romaine. [....]. Biber (poivron) 
vient du fran•ais. Patlõcan (aubergine) est en arabe, fasulye (haricot vert) est en 
italien [....]. On peut en conclure que la civilisation est commune et 
internationale. CÕest valable pour le fran•ais aussi. CÕest valable pour tous les 
peuples.218 
 

Selon Yahya Kemal, le caract•re ÔnationalÕ dÕun mot ne provient pas de son origine, 

mais de la transformation opŽrŽe sur ce mot par le peuple qui lÕutilise. En effet, au sujet de 

cette langue nationale, il dit quÕil prend comme crit•re, non pas la linguistique ou son gožt 

personnel mais le gožt du peuple. ÒLes mots venant de lÕarabe et du persan qui sont turquisŽs 

appartiennent au turc. Pour le reste, il faut fermer le dictionnaireÓ.219  

DÕapr•s Yahya Kemal, lÕinstrument principal qui permettra de crŽer le turc national est 

la poŽsie. ÒJe suis convaincu que ce turc Žcrit, quÕon a toujours senti mais jamais pu former, 

na”tra apr•s la formation dÕune langue poŽtique. Car la langue dÕun peuple ne pourra •tre 

ŽlaborŽe quÕˆ lÕaide de lÕenclume et du marteau flamboyant quÕest la poŽsieÓ.220 Cette 

nouvelle langue poŽtique que le po•te envisage de former, va mettre en avant le caract•re 

conquŽrant et unificateur des Turcs et, en formant un pont entre les pŽriodes glorieuses de 
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lÕEmpire ottoman et la RŽpublique turque, va ranimer et rendre de nouveau visible la culture 

ottomane sur le plan symbolique :  

Je voulais quÕune poŽsie soit crŽŽe avec les mots qui sont prononcŽs et utilisŽs 
dans une harmonie conforme ˆ la prononciation du Turc. Le turc a certaines 
propriŽtŽs qui viennent du fait que les Turcs forment un peuple conquŽrant. Le 
turc dÕIstanbul rassemble ces propriŽtŽs. Le peuple turc a conquis certains pays 
et pendant ces conqu•tes a pris en otage des centaines de tribus et les a 
reprŽsentŽes. DÕautre part, il sÕest mariŽ avec des femmes appartenant ˆ ces 
tribus et a pris des concubines. Ces tribus qui ont ŽtŽ obligŽes de parler le turc 
ont rŽpŽtŽ ce que le Turc disait mais ont prononcŽ selon leurs propres moyens. 
De cette fa•on, une synth•se a pris forme. CÕest ainsi quÕest nŽe lÕharmonie du 
turc dÕIstanbul. CÕest le rŽsultat du fait que les Turcs forment un peuple 
conquŽrant. Ce que je voulais faire, cÕŽtait dÕŽcrire de la poŽsie avec des mots 
prononcŽs selon lÕharmonie propre ˆ la langue turque.221 

 
Pour conclure, les rŽformes dÕAtatŸrk concernant le mode de vie, -par exemple 

lÕadoption du chapeau, le changement de la fa•on dont les femmes sÕhabillent- ne dŽrangent 

pas Yahya Kemal. On peut constater quÕil voit ces rŽformes comme des changements de 

nature superficielle qui ne menacent pas lÕhŽritage culturel. Pourtant, bien quÕil ne sÕoppose 

pas aux rŽformes concernant les ŽlŽments essentiels de lÕhŽritage culturel tels que la langue, 

lÕhistoire et la religion, il a certaines rŽserves ˆ leur Žgard. Il craint que la tentative afin de 

rendre lÕOttoman ÔinvisibleÕ nÕaille, ˆ long terme, effacer compl•tement cet hŽritage culturel 

de la mŽmoire des Turcs. Pour cette raison, il adopte une voie opposŽe ˆ celle de la 

modernisation turque et tente de rendre la culture ottomane de nouveau ÔvisibleÕ dans ses 

po•mes et ses Žcrits.  

DÕautre part, selon Yahya Kemal, la mise en avant de la culture ottomane ne contredit 

pas le nationalisme. En effet, dans ses Žcrits concernant les territoires qui ne sont plus sous la 

direction ottomane, on peut remplacer le mot ÔOttomanÕ par le mot ÔTurcÕ.  Ce fait Žvoque les 

phrases dÕEdward Said tirŽes de son livre After the Last Sky : ÒQuand est-ce quÕon est devenu 

Ôun peupleÕ ? Quand est-ce quÕon a cessŽ dÕ•tre un ? Ou alors, est-on en train de devenir un ? 

En quoi ces grandes questions concernent-elles nos relations intimes entre nous et avec les 

autres ?Ó222 
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II.  LA POES!E MODERNE  

 

 

A. Baudelaire comme fondateur de la poŽsie moderne 

 

On peut dire que Baudelaire a crŽŽ la modernitŽ. DÕune part, il a exposŽ la modernitŽ 

et ses probl•mes majeurs, et de lÕautre il sÕest rŽvoltŽ contre cette modernitŽ. CÕest ce qui fait 

quÕil est unique et si important. Cette particularitŽ de Baudelaire est non seulement visible 

dans ses Žcrits, -Baudelaire a Žcrit ÒLe peintre de la vie moderneÓ-, mais Žgalement dans ses 

po•mes. 

Mais quels sont ces probl•mes de la modernisation qui deviennent visibles chez 

Baudelaire ? On remarque quÕils se concentrent autour des dualitŽs nature-culture, Dieu-

lÕhumain, la raison-lÕirrationnel.    

En outre, on constate que lÕapproche critique de Baudelaire influe sur sa poŽsie, la 

transforme et inversement. Chez lui, la critique et la poŽsie sÕunissent autour du ÔdevenirÕ. 

Finalement, Baudelaire est conscient de la scission qui sÕop•re dans lÕart en donnant 

lieu ˆ une sŽparation de plus en plus marquŽe entre les divers domaines de lÕart suite ˆ la 

modernisation. Il sait que cÕest une segmentation artificielle. Il voit que le Ôdevenir poŽsieÕ est 

liŽ au Ôdevenir musiqueÕ, Ôdevenir peintureÕ, Ôdevenir sculptureÕ, Ôdevenir architectureÕ, 

Ôdevenir danseÕ etc. et tente de rŽtablir ces relations.  

 

 

1. La poŽsie et la critique  

 

Comme le dit Octavio Paz dans son livre lÕAutre voix, la critique est un ŽlŽment 

indiscernable de la modernitŽ. La critique est le Òtrait distinctifÓ, Òla marque de naissanceÓ de 

la modernitŽ. ÒTout ce qui dŽfinit lÕAge Moderne a ŽtŽ lÕÏuvre de la critique, dans le sens 

dÕune mŽthode de recherche, de crŽation et dÕaction. Les idŽes et les concepts fondamentaux 

de lÕAge Moderne Ðprogr•s, Žvolution, rŽvolution, libertŽ, dŽmocratie, science et technique Ð 

sont nŽs de la critiqueÓ.223 De son c™tŽ, Alain Touraine affirme dans La critique de la 

modernitŽ que lÕidŽe de la modernitŽ prend sa force, non pas de son utopie positive quÕest 

lÕutopie de construire un monde rationnel, mais de sa fonction critique.224 Selon Touraine, ce 
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qui reste de lÕidŽologie moderniste de nos jours est une critique, une destruction et une 

disparition de la magie.225  

La rationalisation ne parvient pas ˆ  donner au  monde un sens. Max Weber avance la 

notion de ÔEntzauberungÕ (la disparition de la magie du monde)226 pour dŽfinir la situation qui 

suit la modernisation. La modernisation a nŽgligŽ le fait quÕon peut communiquer avec le 

monde et lÕhumain par dÕautres moyens que la raison. CÕest cela quÕexprime Alain Touraine 

en disant que le Òmodernisme est un antihumanismeÓ.227 Car ÒlÕidŽe dÕhomme a ŽtŽ liŽe ̂  

celle dÕ‰me, qui impose celle de DieuÓ.228 

Le rejet de toute rŽvŽlation et de tout principe moral crŽe un vide, qui est 
rempli par lÕidŽe de sociŽtŽ cÕest-ˆ -dire celle dÕutilitŽ sociale. LÕhomme nÕest 
quÕun citoyen. La charitŽ devient solidaritŽ, la conscience devient le respect 
des lois. Les juristes et les administrateurs remplacent les proph•tes.229 

 
Il faut dire que la modernitŽ a ŽtŽ incapable dÕapporter ˆ  lÕhomme la prospŽritŽ et le 

bonheur quÕelle lui avait promis. Incapable m•me de lui fournir des ressources matŽrielles, 

elle lÕa conduit ˆ  la chute et au dŽsespoir du point de vue spirituel. Dans ces conditions lÕart 

semble fournir le seul espoir. Mais la disparition de la magie du monde a Žgalement des effets 

profonds sur lÕart et lÕartiste. Hugo Friedrich affirme que Òla pŽnŽtration du monde par la 

science est ressentie par lÕart comme un rŽtrŽcissement, comme la disparition de son 

myst•reÓ.230 La rŽponse de lÕartiste ˆ  lÕÔEntzauberungÕ sera ÒlÕaffirmation renouvelŽe des 

puissances de lÕimaginaire. Vingt ans apr•s la mort de Baudelaire, cette m•me rŽponse portera 

le nom de symbolismeÓ.231 Les paroles de Baudelaire citŽes ci-dessous mettent en Žvidence 

lÕab”me entre la vie moderne et lÕart :   

Jusque vers un point assez avancŽ des temps modernes, lÕart, poŽsie et musique 
surtout, nÕa eu pour but que dÕenchanter lÕesprit en lui prŽsentant des tableaux 
de bŽatitude, faisant contraste avec lÕhorrible vie de contention et de lutte dans 
laquelle nous sommes plongŽs.232 

 
Baudelaire est le premier ˆ  utiliser le terme de ÔmodernitŽÕ. Comme lÕaffirme 

Dominique RincŽ dans son livre Baudelaire et la modernitŽ poŽtique, ÒBaudelaire pense, 

Žprouve et circonscrit la ÒmodernitŽÓ [....] avant de lui donner le po•me, en vers ou en prose, 

comme espace non seulement de reprŽsentation mais encore dÕexpression au sens fort du 
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termeÓ.233 En essayant de dŽcrire ce terme quÕil nomme ÔmodernitŽÕ dans son article ÒLe 

peintre de la vie moderneÓ Baudelaire, sÕintŽresse davantage au reflet de cette notion sur lÕart 

quÕ̂ sa relation avec la vie rŽelle : 

Ainsi il va, il court, il cherche. Que cherche-t-il ? Ë coup sžr, cet homme, tel 
que je lÕai dŽpeint, ce solitaire douŽ dÕune imagination active, toujours 
voyageant ˆ travers le grand dŽsert dÕhommes, a un but plus ŽlevŽ que celui 
dÕun pur fl‰neur, un but plus gŽnŽral, autre que le plaisir fugitif de la 
circonstance. Il cherche ce quelque chose quÕon nous permettra dÕappeler la 
modernitŽ ; car il ne se prŽsente pas de meilleur mot pour exprimer lÕidŽe en 
question. Il sÕagit, pour lui, de dŽgager de la mode ce quÕelle peut contenir de 
poŽtique dans lÕhistorique, de tirer lÕŽternel du transitoire. [É.] La modernitŽ, 
cÕest le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitiŽ de lÕart, dont lÕautre 
moitiŽ est lÕŽternel et lÕimmuable.234 
 

Ce passage tirŽ de lÕarticle de Baudelaire o• il parle du peintre Constantin Guy, met en 

Žvidence l'obscuritŽ, l'ambigu•tŽ et la nature insaisissable de cette notion de modernitŽ dans 

lÕart. Selon le po•te, toutes les beautŽs contiennent quelque chose dÕŽternel et quelque chose 

de transitoire, - dÕabsolu et de particulier.235 ÒLa beautŽ absolue et Žternelle nÕexiste pas, ou 

plut™t elle nÕest quÕune abstraction ŽcrŽmŽe ˆ la surface gŽnŽrale des beautŽs diversesÓ.236 

Cependant Baudelaire croit ˆ  lÕexistence de quelque chose quÕil appelle Ò la beautŽ 

moderneÓ.237 La ÔmodernitŽÕ de cette beautŽ provient dÕune part de sa nouveautŽ et de sa 

fraicheur exprimŽes dans lÕexpression  Òune nouvelle mani•re de voir et dÕentendre les 

artsÓ238, et dÕautre part, de sa nature insaisissable. Selon le po•te on peut justifier lÕexistence 

de la beautŽ moderne ainsi : ÒOn peut affirmer que puisque tous les si•cles et tous les peuples 

ont eu leur beautŽ, nous avons inŽvitablement la n™treÓ.239 

 Baudelaire qui est le premier ˆ  tenter d'Žtablir ces notions de ÔbeautŽ moderneÕ et 

dÕÔart moderneÕ, en donne Žgalement les premiers exemples dans le domaine de la poŽsie. 

Selon Meschonnic, ÒLa modernitŽ littŽraire commence avec ce que Sartre a appelŽ la 

gŽnŽration de 1850Ó.240 CÕest la date o• sont publiŽs Les Fleurs du mal et Madame Bovary. 

ÒCe milieu du XIXe si•cle [est] le Ômoment o• lÕartiste prend conscience de son aliŽnation 

face aux valeurs dominantes de la culture bourgeoiseÕÓ.241 

                                                
233  p. 3-4. 
234  Critique dÕart, p. 354-355. 
235  Ibid., p. 153. 
236  Ibid., p. 153. 
237  Ibid., p. 156. 
238  Ibid., p. 34. 
239  Ibid., p. 153. 
240  ModernitŽ ModernitŽ, p. 25. 
241  Ibid., p. 25. 



53 
 

 Ainsi un r•glement de compte avec la bourgeoisie se prŽsente comme une des 

caractŽristiques majeures de lÕart moderne. Si nous tenons compte des paroles dÕArnold 

Toynbee qui dit que les sociŽtŽs occidentales deviennent ÔmodernesÕ quand elles rŽussissent ˆ  

crŽer une bourgeoisie, non seulement assez nombreuse mais assez effective242, on peut 

constater que la guerre de lÕartiste moderne avec la bourgeoisie signifie Žgalement la guerre 

de lÕart moderne avec la modernitŽ. Quant au bourgeois, il appartient ˆ  la majoritŽ. Ceci lui 

permet de dŽtenir le pouvoir. Mais Baudelaire lui rappelle que le pouvoir de lÕart est plus 

important que le pouvoir possŽdŽ dans le monde rŽel : 

Vous •tes la majoritŽ, - nombre et intelligence ; - donc vous •tes la force, - qui 
est la justice. Les uns savants, les autres propriŽtaires ; - un jour radieux 
viendra o• les savants seront propriŽtaires, et les propriŽtaires savants. Alors 
votre puissance sera compl•te, et nul ne protestera contre elle. 
En attendant cette harmonie supr•me, il est juste que ceux qui ne sont que 
propriŽtaires aspirent ˆ devenir savants ; car la science est une jouissance non 
moins grande que la propriŽtŽ. Vous possŽdez le gouvernement de la citŽ, et 
cela est juste, car vous •tes la force. Mais il faut que vous soyez aptes ˆ sentir 
la beautŽ ; car comme aucun dÕentre vous ne peut aujourdÕhui se passer de 
puissance, nul nÕa le droit de se passer de poŽsie. Vous pouvez vivre trois jours 
sans pain ; - sans poŽsie, jamais ; et ceux dÕentre vous qui disent le contraire se 
trompent : ils ne se connaissent pas.243 

Baudelaire qui dit que Ò[l]ÕŽpicier est une grande chose, un homme cŽleste quÕil faut 

respecterÓ244 se moque souvent du bourgeois. Il dit quÕil ne faut point le railler de vouloir 

sortir de sa sph•re, et aspirer aux rŽgions hautes, de vouloir •tre Žmu, sentir, conna”tre, r•ver, 

de vouloir •tre complet.245 Il rŽclame Òtous les jours son morceau dÕart et de poŽsie [É.] 

Servez-lui un chef-d'Ïuvre, il le digŽrera et ne sÕen portera que mieuxÓ.246 DÕautre part, il y a 

quelquÕun que Baudelaire trouve mille fois plus dangereux que le bourgeois : lÕartiste-

bourgeois. Celui-ci ÒsÕinterpose entre le public et le gŽnie ; il les cache lÕun ˆ lÕautreÓ.247 Mis 

ˆ  part les exceptions citŽes ci-dessous, on peut remarquer que le po•te voit pratiquement tous 

les artistes de l'Žpoque comme des artistes-bourgeois : 

[É.] ExceptŽ Chateaubriand, Balzac, Stendhal, MŽrimŽe, de Vigny, Flaubert, 
Banville, Gautier, Leconte de Lisle, toute la racaille moderne me fait horreur. 
Vos acadŽmiciens, horreur. Vos libŽraux, horreur. La vertu, horreur. Le vice, 
horreur. Le style coulant, horreur. Le progr•s, horreur. Ne me parlez plus 
jamais des diseurs de riens.248 
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 A lÕopposŽ du bourgeois pour qui la prioritŽ est de protŽger ses int•rets matŽriels et de 

lÕartiste-bourgeois qui en est la rŽpercussion dans le domaine de lÕart, Baudelaire installe le 

ÔdandyÕ. ÒCes •tres nÕont pas dÕautre Žtat que de cultiver lÕidŽe du beau dans leur personne, de 

satisfaire leurs passions, de sentir et de penserÓ.249 La possession du temps et de lÕargent 

permet aux dandys de se dŽvouer ˆ  la beautŽ.250 

 Ainsi, le r•glement de compte de Baudelaire avec la bourgeoisie rend visible son 

r•glement de compte avec la modernitŽ. Bien quÕil semble dŽfendre la modernitŽ par moment, 

Baudelaire ne manque pas de sÕengager dans une guerre avec la modernitŽ en se servant de 

lÕarme principale de cette derni•re : la critique. Selon Dominique RincŽ, lÕesprit critique est 

plus marquŽ chez Baudelaire que chez lÕautre fondateur de la modernitŽ littŽraire, Flaubert : 

ÒSans rien retirer au gŽnie de Flaubert sans lequel le roman moderne, de Proust aux nouveaux 

romanciers, nÕaurait pas ŽtŽ ce quÕil est, il nous para”t que chez Baudelaire, lÕinitiation ˆ  la 

modernitŽ se fait avec une intelligence critique encore plus aigu‘Ó.251 Il ne faut pas oublier 

que Baudelaire a commencŽ sa carri•re littŽraire en tant que critique dÕart et de littŽrature 

avant de commencer ˆ  composer ses po•mes. 

Trop longtemps tenus dans les marges de son Ïuvre poŽtique, les importants 
travaux critiques de Baudelaire, tant dans le domaine littŽraire [É.] que dans le 
domaine artistique [É.] apparaissent aujourdÕhui dŽcisifs pour l'apprŽhension 
de cette m•me poŽtique quÕils nourrissent et vivifient en permanence. M•me si, 
dans sa chronologie littŽraire, Žtudes critiques et compositions poŽtiques 
alternent, nous n'hŽsiterons pas ̂  parler dÕun vŽritable primat ontologique chez 
lui de la rŽflexion critique sur l'Žcriture poŽtique.252 
 

 Selon Claire Brunet, les Žtudes de Jean PrŽvost, Baudelaire, Essai sur lÕinspiration et 

la crŽation poŽtique, ou de Jean Pommier, Dans les chemins de Baudelaire, Òont en effet 

montrŽ comment le regard portŽ sur la peinture, la sculpture, la gravure ou le dessin avait 

nourri chez lÕauteur des Fleurs du Mal lÕinvention poŽtiqueÓ.253 Ces paroles de Baudelaire 

montrent ce que la poŽsie doit aux autres domaines de lÕart :  

La poŽsie moderne tient ˆ  la fois de la peinture, de la musique, de la statuaire, 
de lÕart arabesque, de la philosophie railleuse, de lÕesprit analytique, et, si 
heureusement, si habilement agencŽe quÕelle soit, elle se prŽsente avec les 
signes visibles dÕune subtilitŽ empruntŽe ˆ  divers artsÓ.254 
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 Baudelaire qui dit  que Òdepuis plusieurs si•cles, il sÕest fait dans lÕhistoire de lÕart 

comme une sŽparation de plus en plus marquŽe des pouvoirs, il y a des sujets qui 

appartiennent ˆ la peinture, dÕautres ˆ la musique, dÕautres ˆ la littŽratureÓ255, attire lÕattention 

sur la division et sur la coupure au sein des domaines de lÕart qui sÕeffectuent apr•s la 

modernisation. La tendance ˆ regagner lÕunitŽ perdue va se reflŽter dans un penchant ˆ imiter 

les autres domaines de lÕart : 

Est-ce par une fatalitŽ des dŽcadences quÕaujourdÕhui chaque art manifeste 
lÕenvie dÕempiŽter sur lÕart voisin, et que les peintres introduisent des gammes 
musicales dans la peinture, les sculpteurs, de la couleur dans la sculpture, les 
littŽrateurs, des moyens plastiques dans la littŽrature, et dÕautres artistes, ceux 
dont nous avons ˆ nous occuper aujourdÕhui une sorte de philosophie 
encyclopŽdique dans lÕart plastique lui-m•me?256 
 

 Mais m•me si Baudelaire porte un grand intŽr•t aux divers domaines de lÕart, la poŽsie 

garde pour lui la place centrale. En effet, le po•te loue les Ïuvres dÕart quÕil apprŽcie en 

utilisant le mot ÔpoŽtiqueÕ. Dans ce cadre, ce quÕil Žcrit sur un peintre nommŽ Haffner est 

significatif : Ò[É.] je croyais que cÕŽtait un grand artiste plein de poŽsie et surtout 

dÕinvention, un portraitiste de premier ordre, qui l‰chait quelques rapinades ˆ ses heures 

perdues ; mais il para”t que ce nÕest quÕun peintreÓ.257   

 Selon Baudelaire, Òle meilleur compte rendu dÕun tableau pourra •tre un sonnet ou une 

ŽlŽgieÓ.258 Ce qui donne de la valeur ˆ  une Ïuvre critique est sa poŽsie. ÒJe crois sinc•rement 

que la meilleure critique est celle qui est amusante et poŽtiqueÓ dit-il, Ò non pas celle-ci, 

froide et algŽbrique, qui, sous prŽtexte de tout expliquer, nÕa ni haine ni amour, et se dŽpouille 

volontairement de toute esp•ce de tempŽrament [É.] Ó.259 

 Cette citation montre que Baudelaire nÕadopte pas la conception critique de Kant mais 

celle de Hegel. Selon Hegel, la rŽalitŽ est toujours formŽe par une connaissance critique.260 La 

critique de Hegel est une forme de connaissance qui transforme son objet.261 Ainsi la 

connaissance et la realitŽ sont formŽes de fa•on dialectique.262 Selon Hegel, la critique 

comporte plus de sens que le criticisme.263 

Le criticisme ne questionne pas le critique, uniquement son adversaire ; la 
critique questionne les deux. La critique de Kant est restŽe attachŽe ˆ un 
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mod•le de criticisme car le soi est restŽ untouchŽ par la philosophie critique 
qui se rŽfŽrait presque toujours au mod•le de connaissance. Chez Hegel, au 
contraire, la critique comme connaissance rŽflexive se rŽf•re ˆ la 
transformation de Soi, de lÕAutre et du monde en touchant aux domaines de la 
connaissance, du pouvoir et de soi.264 

 
Max Graf tente Žgalement dÕŽclaircir les notions de ÔcriticismeÕ et de ÔcritiqueÕ. Selon 

Graf, Òle criticisme est lÕŽtude critique des fondements de la connaissanceÓ265 tandis que Òla 

critique est elle, dans le rapport ˆ un objet, une option de mŽthode qui vise la production dÕun 

jugement et lÕanalyse des conditions dans lesquelles ce jugement est produitÓ.266 Max Graf 

prŽcise que Òla critique esthŽtique nÕy fait pas exceptionÓ.267  

Selon la conception de Baudelaire qui dit quÕÒil est impossible quÕun po•te ne 

contienne pas un critiqueÓ,268 dans lÕacte critique du po•te, non seulement lÕobjet de la 

critique, mais Žgalement le po•te lui-m•me, subissent une transformation. DÕautre part, en 

disant que Òla critique touche ˆ chaque instant ˆ la mŽtaphysiqueÓ269 Baudelaire, montre quÕil 

est en faveur de la Ôraison ouverteÕ ˆ lÕopposŽ de la Ôraison-idoleÕ quÕon trouve dans la 

conception critique de Kant. 

Comme lÕaffirme Edgar Morin dans son livre Pour sortir du XX•me si•cle, Ò[l]a 

raison-idole produit le rationalisme, cÕest-ˆ -dire : a) vision du monde postulant lÕaccord total 

entre le rŽel et le rationnel ; b) Žthique anthroposociale affirmant que tous les actes humains 

peuvent et doivent •tre rationnels dans leur principe, leur conduite et leur finalitŽÓ.270 Morin 

propose la notion de Ôraison ouverteÕ comme alternative ˆ  la Ôraison-idoleÕ. CÕest ˆ  cette 

notion que fait penser la conception critique de Baudelaire qui touche ˆ la mŽtaphysique. 

Ainsi, dans les critiques dÕart de Baudelaire on peut parler dÕune notion que Claire 

Brunet nomme Òune logique subjectiveÓ.271 ÒMais cette logique fut logique de lÕÏuvre autant 

que de lÕindividu, logique de lÕinvention littŽraire autant que phŽnom•ne dÕidiosyncrasieÓ.272 

Ces diffŽrentes ÔlogiquesÕ que Claire Brunet remarque dans les articles critiques de 

Baudelaire, mettent de nouveau en Žvidence la prŽsence de lÕŽlŽment  ÔdialogiqueÕ qui est 

indiscernable de lÕhistoire et du climat europŽen. Apr•s la modernisation, la ÔguerreÕ entre les 
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diffŽrents groupes et sociŽtŽs humaines est transportŽe sur le plan symbolique. La critique est 

dŽsormais lÕun des domaines majeurs o• se dŽroule cette guerre.  

 Pourtant, il ne faut pas emprisonner  la critique dans le cadre dÕune forme. Ë 

lÕintŽrieur de toutes les formes, et m•me de toutes les Ïuvres dÕart produites apr•s la 

modernitŽ, il est possible de trouver un ŽlŽment critique. La prŽsence et la production m•me 

de chaque Ïuvre dÕart constitue une forme de critique.  La phrase quÕHenri Meschonnic 

rapporte dÕAdorno exprime ce fait clairement : ÒUne Ïuvre dÕart est lÕennemie mortelle de 

lÕautreÓ.273 En effet,  Òchaque Ïuvre dit ce que ne disent pas les autres. Autant de chemins 

alors, quÕon ne prend quÕune fois, qui nÕont quÕun sens, et que pourtant il faut avoir suivis 

pour en inventer un autreÓ.274 Hugo Friedrich exprime la m•me idŽe : ÒLes po•tes forment un 

parti contre le public bourgeois et enfin des partis les uns contre les autresÓ.275  

 Il faut accentuer la transformation qui sÕop•re au sein du dialogisme chez les po•tes 

qui m•nent une guerre les uns avec les autres par lÕintermŽdiaire de leurs Ïuvres. Maintenant 

que la langue est le nouveau terrain o• se dŽroule la guerre, le dialogisme entre les Ïuvre s 

littŽraires ne doit pas seulement •tre interprŽtŽ comme la confrontation de deux ÔlogiquesÕ, 

mais Žgalement comme celle de deux ÔlogosÕ. 

 

 

2. Une poŽsie humanisŽe 

 

 LÕapproche de Baudelaire concernant la distinction entre la nature et la culture met en 

Žvidence la conception de lÕart dans le monde occidental apr•s la modernisation, et sa 

diffŽrence par rapport ˆ sa conception dans le monde musulman. Comme le prŽcise Edward 

Said dans son livre Beginnings, lÕIslam voit le monde comme un monde auquel on ne peut 

rien ajouter ou soustraire. Ceci provient du fait que le Coran est rŽvŽlŽ comme Ôun texte 

completÕ. Pour cette raison, des textes comme les Mille et une nuits sont des textes 

ÔdŽcoratifsÕ qui ne compl•tent pas le monde mais qui jouent sur lui.276 

 Les diffŽrentes approches vis-ˆ -vis de la nature et de lÕart dans le monde musulman et 

dans le monde occidental proviennent dÕune divergence en ce qui concerne le sujet du monde 

et de lÕunivers. Pour le Musulman, le sujet de lÕunivers est Dieu, tandis quÕapr•s la 

modernisation, lÕhomme occidental a Žlu lÕhomme, et par consŽquent lui-m•me, sujet de 
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lÕunivers. Dans cette perspective, lÕartiste musulman voit le monde crŽŽ par Dieu comme Žtant 

parfait, alors que lÕarstiste occidental a pour objectif de crŽer un monde nouveau par 

lÕintermŽdiaire de son imagination.  

 Ainsi, la crŽation dÕune Ïuvre dÕart par lÕartiste occidental, signifie une dŽfiance 

envers Dieu. Les phrases de Baudelaire citŽes ci-dessous montrent lÕampleur de cette 

prŽtention. En effet, pour •tre en position de pouvoir dŽfier Dieu, lÕartiste doit •tre capable de 

transformer en art tout ce qui existe dans la nature.  

Sit™t que vous voulez me donner lÕidŽe dÕun parfait artiste, mon esprit ne 
sÕarr•te pas ˆ la perfection dans un genre de sujets, mais il con•oit 
immŽdiatement la nŽcessitŽ de la perfection dans tous les genres. Il en est de 
m•me dans la littŽrature en gŽnŽral et dans la poŽsie en particulier. Celui qui 
nÕest pas capable de tout peindre, les palais et les masures, les sentiments de 
tendresse et ceux de cruautŽ, les affections limitŽes de la famille et la charitŽ 
universelle, la gr‰ce du vŽgŽtal et les miracles de lÕarchitecture, tout ce quÕil y 
a de plus doux et tout ce qui existe de plus horrible, le sens intime et la beautŽ 
extŽrieure de chaque religion, la physionomie morale et physique de chaque 
nation, tout enfin, depuis le visible jusquÕˆ lÕinvisible, depuis le ciel jusquÕ̂ 
lÕenfer, celui-lˆ, dis-je, nÕest vraiment pas po•te dans lÕimmense Žtendue du 
mot et selon le cÏur de Dieu.277 
 

 On peut affirmer que la division entre la nature et la culture qui est une des scissions 

majeures de la pensŽe occidentale, est le reflet dÕun souci de diffŽrencier ce qui est humain de 

ce qui est divin. Suite au renversement dans les valeurs apr•s la modernisation, la culture qui 

est lÕÏuvre  de lÕhomme est con•ue comme Žtant supŽrieure ˆ la nature qui est lÕÏuvre  de 

Dieu. Mais lÕhomme occidental ne va pas se contenter de possŽder le pouvoir dans un 

domaine culturel, indŽpendant de la nature, mais va Žgalement vouloir gagner le pouvoir dans 

le domaine de la nature en se lÕappropriant.  

Mais que signifie Ôappropriation de la natureÕ ? CÕest lÕhumanisation de la nature, son 

Ôdevenir humainÕ en utilisant le terme de Deleuze et Guattari. Mais il ne faut pas oublier que 

ce processus va de pair avec le Ôdevenir natureÕ de lÕhumain.  

Sur ce point, il faut aborder la question des crit•res ˆ adopter pour distinguer lÕhumain 

de la nature. Edmund Leach donne la rŽponse suivante ˆ la question ÒQuÕest-ce que lÕ•tre 

humain?Ó : 

LÕ•tre humain est un animal, un membre de lÕespece Homo sapiens, proche 
des singes, en lien de parentŽ plus eloignŽ avec toutes les esp•ces ayant existŽ 
et qui existent. Mais quand nous disons Ô•tre humainÕ nous prŽcisons 
Žgalement quÕil nÕest pas Ôseulement un animalÕ, quÕil est diffŽrent de celui-ci 
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dÕune mani•re ou dÕune autre. Mais de quel point de vue, de quelle fa•on est-il 
diffŽrent ?278 
 

 Selon Leach, Òle travail principal de LŽvi-Strauss, a ŽtŽ de rechercher comment le 

processus dialectique qui nous a amenŽ ˆ nous vanter dÕ•tre un •tre humain, dÕ•tre comme 

Dieu et dÕ•tre diffŽrent de lÕanimal sÕest formŽ, sÕest de nouveau structurŽ et sÕest retournŽ 

vers lui-m•meÓ.279 Claude LŽvi-Strauss trouve lÕindice quÕil cherche chez Jean-Jacques 

Rousseau : ÒQui dit homme, dit langage, et qui dit langage dit sociŽtŽÓ.280 Selon Rousseau, 

qui prŽcise que les premiers dialogues Žtaient toujours sous forme de poŽsie et que le 

raisonnement a vu le jour ultŽrieurement, ÒlÕapparition de la langue qui va de pair avec le 

passage de lÕanimal ˆ lÕhumain, de la nature ˆ la culture, est Žgalement le passage de la 

sensibilitŽ ˆ la logique.281  

 Pourtant, si on prend la langue comme un moyen de communication, elle nÕest pas un 

crit•re suffisant afin de distinguer lÕ•tre humain de lÕanimal. La langue devient le Ôpropre ˆ 

lÕhommeÕ ˆ condition de la prendre avec la facultŽ dÕutiliser des mŽtaphores. Selon LŽvi-

Strauss, ÒLa prise de conscience de lui-m•me de lÕhomme - sa capacitŽ ˆ se voir comme 

membre dÕun groupe - dŽpend de sa facultŽ de former des oppositions et dÕutiliser la 

mŽtaphore comme instrument de comparaisonÓ.282 

Quelle est la position de Baudelaire au sujet du probl•me de la diffŽrence entre la 

nature et la culture ? Selon lui, la tendance ˆ voir la nature comme la source de toute beautŽ 

est ˆ la source des erreurs commises dans la conception de la beautŽ.283 Les phrases citŽes ci-

dessous visent  ̂corriger les prŽjugŽs ÔpositifsÕ concernant la nature : 

[É.] la nature nÕenseigne rien, ou presque rien, cÕest-ˆ -dire quÕelle contraint 
lÕhomme ˆ dormir, ˆ boire, ˆ manger, et ˆ se garantir, tant bien que mal, contre 
les hostilitŽs de lÕatmosph•re. CÕest elle aussi qui pousse lÕhomme ˆ tuer son 
semblable, ˆ le manger, ˆ le sŽquestrer, ˆ le torturer ; car, sit™t que nous 
sortons de lÕordre des nŽcessitŽs et des besoins pour entrer dans celui du luxe 
et des plaisirs, nous voyons que la nature ne peut conseiller que le crime. CÕest 
cette infaillible nature qui a crŽŽ le parricide et lÕanthropophagie, et mille 
autres abominations que la pudeur et la dŽlicatesse nous emp•chent de 
nommer. CÕest la philosophie (je parle de la bonne), cÕest la religion qui nous 
ordonne de nourrir des parents pauvres et infirmes. La nature (qui nÕest pas 
autre chose que la voix de notre intŽr•t) nous commande de les assommer. 
Passez en revue, analysez tout ce qui est naturel, toutes les actions et les dŽsirs 
du pur homme naturel, vous ne trouverez rien que dÕaffreux. Tout ce qui est 
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beau et noble est le rŽsultat de la raison et du calcul. Le crime, dont lÕanimal 
humain a puisŽ le gožt dans le ventre de sa m•re, est originellement naturel. La 
vertu, au contraire, est artificielle, surnaturelle, puisquÕil a fallu, dans tous les 
temps et chez toutes les nations, des dieux et des proph•tes pour lÕenseigner ˆ 
lÕhumanitŽ animalisŽe, et que lÕhomme, seul, ežt ŽtŽ impuissant ˆ la dŽcouvrir. 
Le mal se fait sans effort, naturellement, par fatalitŽ ; le bien est toujours le 
produit dÕun art.284 
 

Tandis que Baudelaire met le mal en relation avec la nature, il installe le bien aux 

c™tŽs de la culture et de lÕart. Selon le po•te, Òla nature ne donne rien dÕabsolu, ni m•me de 

complet [É.]Ó.285 La fonction de la nature est de fournir ̂  lÕartiste la mati•re ̂ 

transformer. Baudelaire rapporte les paroles dÕun homme savant pour exprimer cette idŽe :     

ÒLa nature nÕest quÕun dictionnaire Ò.286 ÒCeux qui nÕont pas dÕimagination copient le 

dictionnaireÓ.287 

Le souci de montrer la supŽrioritŽ de lÕart et de lÕartiste par rapport ˆ la nature est 

Žgalement le signe dÕune relation dialogique nouŽe entre les deux.  En effet, dans ces phrases 

de Baudelaire, la relation de lÕartiste avec la nature est prŽsentŽe comme une guerre : ÒLe 

dessin est une lutte entre la nature et lÕartiste, o• lÕartiste triomphera dÕautant plus facilement 

quÕil comprendra mieux les intentions de la nature. Il ne sÕagit pas pour lui de copier, mais 

dÕinterprŽter dans une langue plus simple et plus lumineuseÓ.288 

 Dans la dialogique Žtablie entre les arts, la proximitŽ par rapport ˆ la nature se prŽsente 

comme le crit•re dŽterminant. Selon Baudelaire, le domaine de lÕart qui est plus ŽloignŽ de la 

nature est considŽrŽ comme Žtant supŽrieur au domaine qui en est plus proche. Pour cette 

raison, selon Baudelaire, la peinture qui est plus ŽloignŽe de la nature est supŽrieure ˆ la 

sculpture qui en est plus proche.289 

LÕapproche par Baudelaire du probl•me de la nature et de la culture non seulement 

met en Žvidence la ÔguerreÕ entre la ÔlogiqueÕ de la nature et celle de la culture, mais montre 

que cette guerre est transportŽe, en particulier quand il sÕagit de poŽsie, au monde psychique 

de lÕhomme. Apr•s la modernisation lÕhomme ne lutte pas avec un ennemi extŽrieur et concret 

mais avec des forces intŽrieures opposŽes mais complŽmentaires.  

 On peut donc interprŽter la relation que noue Baudelaire avec la nature, non seulement 

comme la confrontation entre la logique de la nature et celle de la culture mais Žgalement 
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comme lÕopposition de leur ÔlogosÕ. Il faut rappeler que ÔlogosÕ, Ò[d]Žsigne originellement la 

parole et toutes les fonctions -profanes ou sacrŽes- quÕelle est susceptible dÕassumerÓ.290 On 

peut trouver certains indices concernant la dimension linguistique de la lutte con•ue entre la 

nature et la culture dans le po•me ÒElŽvationÓ de Baudelaire : 

  Au-dessus des Žtangs, au-dessus des vallŽes, 
  Des montagnes, des bois, des nuages, des mers, 
  Par delˆ le soleil, par delˆ les Žthers, 
  Par delˆ les confins des sph•res ŽtoilŽes, 
 
  Mon esprit, tu te meus avec agilitŽ, 
  Et, comme un bon nageur qui se p‰me dans lÕonde, 
  Tu sillonnes gaiement l'immensitŽ profonde 
  Avec une indicible et m‰le voluptŽ. 
 
  Envole-toi bien loin de ces miasmes morbides ; 
  Va te purifier dans lÕair supŽrieur, 
  Et bois, comme une pure et divine liqueur, 
  Le feu clair qui remplit les espaces limpides. 
 
  Derri•re les ennuis et les vastes chagrins 
  Qui chargent de leur poids lÕexistence brumeuse, 
  Heureux celui qui peut dÕune aile vigoureuse 
  S'Žlancer vers les champs lumineux et sereins ; 
 
  Celui dont les pensers, comme des alouettes, 
  Vers les cieux le matin prennent un libre essor, 

- Qui plane sur la vie, et comprend sans effort 
Le langage des fleurs et des choses muettes !291 
 

 Comme on peut le constater, la nature est dŽcrite comme Žtant ÔmuetteÕ. Le po•te qui 

est possesseur de la parole, montre sa supŽrioritŽ par rapport ˆ la nature muette. Dans le 

po•me ÒCorrespondancesÓ, il est question, cette fois-ci des ÔparolesÕ de la nature. Mais il 

sÕagit de Ôparoles confusesÕ. La nature ne parle pas avec des mots mais avec des sens qui se 

rŽpondent.   

La Nature est un temple ou de vivants piliers 
Laissent parfois sortir de confuses paroles ; 
LÕhomme y passe ˆ travers des for•ts de symboles 
Qui lÕobservent avec des regards familiers. 
 
Comme de longs Žchos qui de loin se confondent 
Dans une tŽnŽbreuse et profonde unitŽ, 
Vaste comme la nuit et comme la clartŽ, 
Les parfums, les couleurs et les sons se rŽpondent. 
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Il est des parfums frais comme des chairs dÕenfants, 
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies, 
- Et dÕautres, corrompus, riches et triomphants, 

 
  Ayant lÕexpansion des choses infinies, 
  Comme lÕambre, le musc, le bejoin et lÕencens 
  Qui chantent les transports de lÕesprit et des sens.292 
 
 Ces sens qui se rŽpondent, sont lÕexpression de la plŽnitude de la nature que 

Baudelaire exprime ainsi : Òles choses sÕŽtant toujours exprimŽes par une analogie rŽciproque, 

depuis le jour o• Dieu a profŽrŽ le monde comme une complexe et indivisible totalitŽÓ.293 

Baudelaire dit que Òce qui serait vraiment surprenant, cÕest que le son ne pžt pas suggŽrer la 

couleur, que les couleurs ne pussent pas donner lÕidŽe dÕune mŽlodie, et que le son et la 

couleur fussent impropres ˆ traduire des idŽesÓ.294 Il  envisage dÕatteindre cette plŽnitude par 

lÕintermŽdiaire de lÕart. Mais dans lÕart (et dans la poŽsie) on peut parler de la prŽdominance 

du visuel et de lÕauditif alors quÕon trouve les cinq sens dans la nature. Ceci prouve que lÕart 

est incomplet par rapport ˆ la nature. Comme le montre son titre, le po•me ÒLe gožt du nŽantÓ 

de Baudelaire est le signe dÕun manque et dÕune tentative afin de compenser cette absence :  

Morne esprit, autrefois amoureux de la lutte, 
  LÕEspoir, dont lÕŽperon attisait ton ardeur, 
  Ne veut plus tÕenfourcher ! Couche-toi sans pudeur, 
  Vieux cheval dont le pied ˆ chaque obstacle bute. 
 
  RŽsigne-toi, mon cÏur  ; dors ton sommeil de brute. 
 
  Esprit vaincu, fourbu! Pour toi, vieux maraudeur, 
  LÕamour nÕa plus de gožt, non plus que la dispute ; 
  Adieu donc, chants du cuivre et soupirs de la flžte ! 
  Plaisirs, ne tentez plus un cÏur  sombre et boudeur ! 
 
  Le Printemps adorable a perdu son odeur ! 
 
  Et le Temps mÕengloutit minute par minute, 
  Comme la neige immense un corps pris de roideur ; 
  Je contemple dÕen haut, le globe en sa rondeur 
  Et je nÕy cherche plus lÕabri dÕune cahute. 
 
  Avalanche, veux-tu mÕemporter dans ta chute ?295 
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B. Yahya Kemal et la poŽsie moderne 

 

Dans leur livre Les annŽes Baudelaire, Robert Kopp et Claude Pichois accentuent la 

disproportion entre Ôle succ•sÕ et ÔlÕinfluenceÕ de Baudelaire.296 Ils affirment que Les Fleurs 

du Mal qui a ŽtŽ traduit, non seulement dans toutes les langues europŽennes mais Žgalement 

dans beaucoup de langues du monde, nÕa presque pas exercŽ dÕÔinfluenceÕ en France.297 De 

plus, selon Kopp et Pichois, il nÕexiste pas de raison pour penser que cette influence est plus 

grande en Russie ou au Japon.298 Dans leur livre LittŽrature comparŽe Claude Pichois et 

AndrŽ M. Rousseau distinguent la ÔfortuneÕ de lÕÔinfluenceÕ de cette mani•re :  

Nationale et internationale, la fortune est lÕensemble des tŽmoignages qui 
manifestent les vertus vivantes dÕune Ïuvre. Elle se compose, dÕune part, du 
succ•s, dÕautre part, de lÕinfluence. Le succ•s est chiffrable : il est prŽcisŽ par 
le nombre des Žditions, des traductions, des adaptations, des objets qui 
sÕinspirent de lÕÏuvre, comme des lecteurs qui sont prŽsumŽs lÕavoir lue. Son 
Žtude est donc lÕun des secteurs de la sociologie des faits littŽraires. Au succ•s, 
quantitatif, nous opposons lÕinfluence, qualitative, au lecteur passif, en qui se 
dŽgrade lÕŽnergie littŽraire dont lÕÏuvre est chargŽe, le lecteur actif, en qui elle 
va fŽconder lÕimagination crŽatrice et retrouver sa force pour la transmettre ˆ 
nouveau. Si le succ•s se calcule, lÕinfluence sÕapprŽcie et met donc en cause, 
outre les connaissances, lÕintuition de celui qui veut en Žtablir lÕexistence.299 
 

Il est remarquable que Baudelaire qui, selon Kopp et Pichois nÕa pas tellement 

influencŽ les po•tes fran•ais qui lui ont succŽdŽs, ait influencŽ un po•te turc, Yahya Kemal, 

aussi profondŽment. De plus, cet effet doit •tre interprŽtŽ non pas dans le cadre de la ÔfortuneÕ 

mais dans le cadre de lÕÔinfluenceÕ. En outre la situation de Yahya Kemal est similaire ˆ celle 

de Baudelaire. M•me si certains po•tes ont tentŽ de lÕimiter, il nÕa pas rŽellement eu de 

successeur. Ceci semble •tre liŽ ˆ la position unique de Yahya Kemal, non seulement dans le 

climat intellectuel, mais Žgalement dans la poŽsie turque. Il a saisi que les probl•mes de la 

culture et de la poŽsie turque, ainsi que les probl•mes de la poŽsie moderne, avaient des 

dimensions multiples et il nÕa jamais recouru ˆ la facilitŽ de les rŽduire ˆ des dichotomies et 

de choisir une alternative pour exclure lÕautre. Son regard sÕest toujours transformŽ en m•me 

temps quÕil mŽtamorphosait son sujet. Nous allons traiter, dans cette partie, du regard critique 

qui lui a permis de devenir un po•te moderne, dans sa dimension intellectuelle et poŽtique. 
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1. Yahya Kemal et la critique 
 
 
 Yahya Kemal nÕa pas tardŽ ˆ rŽaliser que la critique est un ŽlŽment essentiel et 

distinctif de la modernitŽ. Ce qui le rend unique parmi les intellectuels turcs dÕapr•s la 

modernisation, cÕest quÕil a tournŽ ce regard critique non seulement vers la tradition ottomane 

et la civilisation islamique mais Žgalement vers la civilisation et la modernisation occidentale, 

ainsi que vers la modernisation turque. Cette approche le rend compatible avec la tradition 

dialogique de lÕOccident.  

En premier lieu, Yahya Kemal ne pense pas que la civilisation appartienne uniquement 

ˆ lÕOccident. Selon lui, Òla civilisation est un flambeau quÕon passe de main en mainÓ.300 ÒDe 

toute fa•on il nÕy a pas dÕorigine dans la nature. Si vous cherchez une origine, vous trouvez 

derri•re elle un mod•le. Il nÕy a rien dÕoriginalÓ.301 Par principe, Òla civilisation est 

uniqueÓ.302 Pour cette raison, la civilisation qui Žtait dÕabord en Egypte pour des raisons de 

climat, vient ˆ Baghdat sous la forme des civilisations dÕAssur et de Kalde. Ensuite la 

civilisation grecque se manifeste. En raison de son humanisme, celle-ci devient supŽrieure 

aux autres.303 

 Yahya Kemal pense quÕil nÕest pas correct de diviser la civilisation en deux, en 

mettant dÕun c™tŽ la civilisation islamique et de lÕautre, la civilisation occidentale. Selon lui, 

cette conception est propre aux habitants de la MŽditerrannŽe qui sont loin de la grande 

civilisation chinoise qui nÕa rien ˆ voir avec ces civilisations.304 

Selon Yahya Kemal, la conqu•te de Constantinople en 1453 ouvre une nouvelle phase 

dans lÕhistoire des Turcs. En effet, ˆ partir de cette date, Òle peuple turc fait partie, de fa•on 

absolue, de la vie et des conditions techniques de la civilisation europŽenneÓ.305 

 Quant ˆ sa rencontre avec la poŽsie occidentale, selon Yahya Kemal, Òil faut apprendre 

les principes [des courants de la poŽsie occidentale] mais il faut •tre prudent en les adoptant 

ou en les appliquantÓ.306 Car Òles pays Žtrangers sont une Žcole pour nous, alors que notre 

patrie est la vieÓ.307 De retour dans la patrie, une partie de ce qui a ŽtŽ appris doit •tre oubliŽe 

et seul ce qui peut •tre appliquŽ ˆ notre vie et ˆ notre patrie doit •tre conservŽ.308 Pour cette 
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raison, Yahya Kemal dira : ÒJe suis venu ˆ Paris dans lÕesprit de quitter la culture ottomane et 

la religion musulmane. JÕai compris la vraie valeur de ma nationalitŽ ˆ ParisÓ.309  

 On sait en effet que Yahya Kemal a fait des recherches sur la poŽsie ottomane ˆ 

lÕEcole des langues orientales. Son sŽjour ˆ Paris, lui a permis de se pencher sur la tradition 

poŽtique ottomane avec une approche ÔmoderneÕ, de percevoir les c™tŽs universels de cette 

poŽsie de fa•on plus claire, de les valoriser et de les utiliser dans sa propre poŽsie. 

 Une question se prŽsente ˆ lÕesprit : apr•s sa rencontre avec la poŽsie occidentale et 

pendant la pŽriode o• il formait sa propre conception poŽtique, pourquoi Yahya Kemal sÕest-il  

intŽressŽ aux po•tes de la pŽriode ÔclassiqueÕ de la poŽsie ottomane au lieu de sÕintŽresser aux 

po•tes du Tanzimat qui montraient les influences de la civilisation occidentale ou aux po•tes 

du Divan du 19•me si•cle chez qui lÕinfluence de lÕOccident se faisait peu ˆ peu sentir ? Le 

po•te donne lui-m•me la rŽponse ˆ cette question : 

Ceux qui vont Žtudier la rŽnovation de la poŽsie turque dans le futur, en 
regardant la pŽriode entre 1860 et 1909 vont •tre soucieux et pensifs ; ils vont 
hŽsiter ˆ soutenir la nouveautŽ car dans cette pŽriode soi-disant de rŽnovation 
et dÕŽvolution, ils vont voir que les Turcs sont passŽs de la vraie poŽsie ˆ une 
poŽsie infŽrieure et plus superficielle. En particulier sÕils lisent les Žcrits sur la 
poŽsie de M. Yeni#ehirli Avni qui vit loin de toute influence occidentale, 
comme un vrai Oriental, ils vont •tre particuli•rement surpris. Car la dŽfinition 
de la poŽsie de ce po•te oriental correspond ˆ celle du po•te fran•ais le plus 
renovateur, Arthur Rimbaud, alors en vie. SÕils lisent Žgalement les po•mes de 
Tevfik Fikret qui est considŽrŽ •tre, dix, quinze ans plus tard, le po•te le plus 
novateur de lÕŽpoque, ils vont croire que les Turcs sont passŽs du bon au 
mauvais, du profond au superficiel.310 

 
En disant : ÒDepuis que lÕunivers de notre ancienne poŽsie sÕest ŽcroulŽ, le probl•me 

de la poŽsie en turc est irrŽsolu. Quand lÕunivers de notre ancienne poŽsie Žtait bien en place, 

il nÕy avait aucun probl•me au sujet de la poŽsieÓ311 Yahya Kemal souligne le conflit ressenti 

dans le domaine de la poŽsie suite au passage de la poŽsie du Divan ˆ la poŽsie moderne. Pour 

mieux comprendre les propos de Yahya Kemal, il faut regarder de plus pr•s la transformation 

qui sÕop•re dans la poŽsie ottomane.  

 En sŽparant le sacrŽ du profane, le mouvement dÕoccidentalisation crŽe une ÒcoupureÓ 

dans les textes aussi bien que dans la vie des Ottomans. La vision du monde, la vie politique 

et sociale vont •tre fortement influencŽes par la coupure en question. ÒLe palais de 
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lÕabsoluÓ312 est en train de sÕŽcrouler. La fa•on quÕa lÕOttoman de concevoir la vie et sa 

propre image se modifie.   

ÒLe palais de lÕabsoluÓ dont parle Ahmet Hamdi Tanpõnar reprŽsente plusieurs choses 

diffŽrentes pour lÕOttoman. Il peut •tre interprŽtŽ comme lÕautoritŽ politique, la structure 

hiŽrarchisŽe de la sociŽtŽ, la vision religieuse du monde ou le monde unitaire de la poŽsie. 

Regardons maintenant comment lÕŽcroulement de ce palais se refl•te dans le monde textuel de 

lÕOttoman. 

Pour les Ottomans, la poŽsie a toujours occupŽ une place centrale par rapport aux 

autres genres littŽraires. Pourtant, avec lÕoccidentalisation, la poŽsie va perdre cette place 

prŽpondŽrante et va, dÕune certaine mani•re, •tre obligŽe de lutter avec lÕinvasion de la prose. 

La poŽsie est porteuse dÕun syst•me unique de symboles. Toutes ses r•gles sont strictement 

dŽfinies par la tradition. Avant lÕoccidentalisation, celle-ci Žtait le symbole de la continuation 

dÕun ordre quÕil nÕŽtait pas question de changer ; avec lÕav•nement du courant de 

modernisation, la poŽsie va devoir porter de nouveaux concepts, purifier sa langue, et parfois 

quitter ses anciens mod•les comme lÕaruz.313 DÕune certaine mani•re, la poŽsie sacrifie son 

pouvoir littŽraire absolu pour se rapprocher de la prose. Pourtant la poŽsie est le genre 

littŽraire o• la nouveautŽ se fait le moins ressentir. Les Žcrivains du Tanzimat nÕarrivent pas ˆ 

se rŽsigner ˆ sacrifier totalement la poŽsie et la ÔsacralitŽÕ quÕelle porte. Ceci est Žgalement dž 

au fait quÕils gardent une vision religieuse du monde. Le pouvoir du Coran, vu comme Òtexte 

absoluÓ, se fait toujours sentir. 

Pour clarifier la notion de Ôtexte absoluÕ consultons lÕarticle de Michel Butor intitulŽ 

ÒLe roman et la poŽsieÓ. Butor, affirme que Òtoute sociŽtŽ a ses difficultŽs, ses probl•mes, ses 

contradictions quÕon ne peut pas rŽsoudre immŽdiatement dans la rŽalitŽ, mais quÕil est 

indispensable dÕapaiser, de calmer sur le plan imaginaireÓ.314 Ces difficultŽs, probl•mes et 

contradictions sont surmontŽs sur le plan imaginaire ˆ lÕaide de certains rŽcits.  

Ce sont des rŽcits Žtroitement reliŽs ˆ  un certain  nombre dÕaspects de cette 
sociŽtŽ, nŽcessaires ˆ  sa marche, cela m•me qui lui permet de survivre. Si ces 
rŽcits sont oubliŽs ou dŽformŽs, la sociŽtŽ m•me va se dissoudre ; il faut donc 
quÕils soient conservŽs tr•s soigneusement, et que tout le monde soit dÕaccord 
sur eux. CÕest une rŽgion du langage qui doit •tre absolument stable et 
solide.315 
 

                                                
312  Ahmet Hamdi TANPINAR, 19. Asõr TŸrk Edebiyatõ Tarihi, p. 10. 
313          La mŽtrique utilisŽe dans la poŽsie du Divan. 
314  Essais sur le roman,  p. 32. 
315  Ibid., p. 32. 
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Mais comment rendre le langage Òstable et solideÓ ? Selon Michel Butor, ceci est 

possible en prenant un texte commun ˆ tous et qui ne risque pas de perdre de sa valeur, 

comme texte de rŽfŽrence. ÒDans la civilisation islamique, le Coran, cÕest-ˆ -dire le texte sacrŽ 

par excellence, est appelŽ le Ôdictionnaire des pauvresÕÓ.316 Ceci signifie que le Coran permet 

aux membres de la sociŽtŽ dÕarriver ˆ un accord sur Òun sens communÓ dans la partie du 

langage qui a ŽtŽ oubliŽe et transformŽe avec le temps. ÒLe langage sacrŽ est ainsi le garant de 

la signification du langage profaneÓ.317 

Le Coran vu comme Òtexte absoluÓ Žl•ve sa langue originale, lÕarabe, au rang de 

Òlangue sacrŽeÓ.  LÕŽcrivain ou le po•te musulman essayera de lŽgitimer son texte en prenant 

le Coran comme exemple et en rapprochant son langage de la Òlangue sacrŽeÓ. La raison pour 

laquelle les po•tes du Divan prŽf•rent utiliser des mots en arabe et en persan pour composer  

leurs Ïuvres semble •tre liŽe ˆ ce souci de lŽgitimation. LÕarabe est la langue du Coran. DÕun 

autre c™tŽ, comme le prŽcise Rauf Mutluay, l'Islam est parvenu aux Turcs en passant par les 

terres iraniennes.318 Pour cette raison, le persan est per•u par les Žcrivains-po•tes ottomans 

comme une langue ayant Žgalement acquis un caract•re sacrŽ. Il faut interprŽter le plan 

sŽmantique religieux-mystique qui est pratiquement toujours prŽsent dans la poŽsie du Divan, 

comme le reflet de cette tentative de lŽgitimation.  

Et la pensŽe islamique ? Comment voit-elle la poŽsie et les po•tes ? Selon Mahmut 

Erol Kõlõ•, le Coran, prŽcise quÕil ne faut pas confondre les paroles du Coran avec les paroles 

des po•tes. Les uns Žtant la parole ÔjusteÕ, les autres, la parole Ômensong•reÕ.319 En outre, 

dÕapr•s Kõlõ•, selon le Coran, il faut Žgalement Žviter de voir les po•tes comme des proph•tes. 

ÒA partir de cette approche du Coran et ˆ travers les textes religieux ultŽrieurs appara”t une 

opposition entre Ôla poŽsie justeÕ et  Ôla poŽsie dŽfendueÕ.320  

Le rŽsumŽ des avis des savants religieux ˆ ce sujet est que la poŽsie en elle 
m•me nÕest ni dŽfendue ni juste car son caract•re dŽpend de son contenu et de 
sa fonction [É.] La discussion de la nature de la poŽsie dans les Ïuvres 
religieuse oscille entre le verset Y‰sin o• on trouve la phrase : ÒCe que nous lui 
avons appris nÕest pas de la poŽsie, il nÕen a pas besoinÓ et le propos du 
Proph•te : ÒSans aucun doute dans certains po•mes il y a de la sagesse et dans 
certains de la magieÓ.321 
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Il faut interprŽter  lÕeffort des po•tes du Divan afin de lŽgitimer leur poŽsie, en 

fonction de cette dualitŽ prŽsente dans lÕapproche de la pensŽe islamique envers la poŽsie. Le 

plan religieux-mystique que la poŽsie du Divan sÕobstine ˆ garder, le fait que les images et les 

mots ont presque toujours des rŽfŽrences religieuses prend un sens dans le cadre de cet effort 

de lŽgitimation. 

En outre, les po•tes du Divan ont pris soin dÕaccentuer que le texte est essentiel et 

dÕessayer de rŽduire au minimum le hors-texte. Les mŽtaphores qui semblent souvent 

exagŽrŽes sont sans doute utilisŽes pour bien montrer que ce qui est dŽcrit dans la poŽsie nÕa 

pas de contrepartie dans la rŽalitŽ. 

Les nouveautŽs apportŽes ˆ la poŽsie du Divan par les trois plus importants po•tes du 

19•me si•cle, V‰sõf-õ Enderžn”,  Ke•ecizade "zzet Molla et Akif Pa#a, sÕinscrivent dans le 

contenu plut™t que dans la forme. Ceci provient du fait que la forme est une ÔforteresseÕ qui 

est plus difficile ˆ dŽmolir que le contenu car comme lÕaffirme Umberto Eco, Òla forme nÕest 

pas un instrument pour les pensŽes ; elle doit •tre une forme de pensŽeÓ.322 

Regardons maintenant les nouveautŽs apportŽes ˆ la poŽsie par V‰sõf-õ Enderžn”,  

Ke•ecizade "zzet Molla et Akif Pa#a dÕun peu plus pr•s. Dans les po•mes de V‰sõf-õ Enderžn”, 

un amour humain prend la place de lÕamour divin. LÕamour en question est un amour rŽel ou 

ayant la possibilitŽ de survenir. Cet amour nÕappartient plus au monde textuel et gagne sa 

valeur par le fait quÕil est rŽellement vŽcu ou envisageable. A c™tŽ de lÕamour, la vie 

quotidienne commence ˆ prendre place parmi les th•mes dŽveloppŽs dans la poŽsie. Tout ceci 

constitue les indicateurs dÕun dŽsir de sortir du monde textuel, dÕun intŽr•t pour le monde rŽel 

et lÕ•tre humain et dÕun Òeffet de rŽelÓ323 quÕon veut reproduire dans la poŽsie. Ceci va •tre le 

dŽbut de lÕentrŽe de la prose dans le monde de la poŽsie et inversement. 

 Selon Tanpõnar, le deuxi•me po•te notable de lÕŽpoque, "zzet Molla eut une soudaine 

rŽvŽlation en se dŽcouvrant dans le miroir de sa voiture pendant son voyage de Ke#an ; il 

dŽcrit ce quÕil voit et se raconte. Car Òdans notre littŽrature, pour la premi•re fois, le po•te se 

trouve face ˆ lui-m•me dans ces vers dŽcoususÓ [...] Cependant, avec le distique qui suit, cÕest 

ˆ dire dans la premi•re secousse de la voiture, le po•te perd cette vision. Dans le gazel de 

ÔmirÕatÕ (miroir), le miroir de la rŽalitŽ devient tout de suite celui de ÔlÕunion avec DieuÕ. Mais 

ceci nÕa pas dÕimportance car lÕhomme sÕest dŽjˆ rŽvŽlŽ ˆ lui-m•meÓ.324 

                                                
322  A•õk Yapõt, p. 208. 
323  Expression appartenant ˆ Roland Barthes. 
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 Avec Akif Pa#a, le troisi•me po•te important de la pŽriode, lÕhomme va non seulement 

se rencontrer lui-m•me, mais cette rencontre va se transformer, en utilisant le terme de 

Tanpõnar, en une Òangoisse philosophiqueÓ.325 Akif Pa#a qui reste liŽ ˆ la tradition par la 

forme de ses po•mes dans son ÒAdem kasidesiÓ (le kaside du nŽant) se rŽfugie dans le nŽant 

au lieu de se rŽfugier aupr•s de Dieu, des proph•tes, des saints, du sultan ou des hommes 

dÕƒtat. Ceci le place dÕemblŽe en dehors de la vision religieuse et mystique du monde.326 

 Quand on en arrive ˆ $inasi, po•te plus tardif du 19•me si•cle, les nouveautŽs dans le 

contenu de la poŽsie sont dŽsormais plus visibles. Par sa tentative de sortir du syst•me 

symbolique de lÕancienne poŽsie, il donne une toute autre orientation ˆ ses Žcrits : il va de 

lÕabstrait vers le concret ; dans la poŽsie, il introduit Žgalement la rŽflexion, de lÕhumanitŽ, 

des concepts comme la raison et la civilisation. Ceci va entrainer dÕimportantes 

transformations dans la poŽsie. Mais $inasi, qui prend soin de ne pas aborder des sujets 

religieux, ne manque pas de sÕadresser ˆ Re#it Pa#a comme au Ôproph•te de la civilisationÕ. 

IndŽpendamment de ses nouvelles thŽories dans le domaine de la poŽsie, il reste liŽ au 

syst•me de pensŽe religieuse. Voici un passage tirŽ de son ode dŽdiŽe au Grand vizir Re#it 

Pa#a : 

  Sensin ol fahr-i cihan-” medeniyyet ki hem‰n 
  Ahdini vakt-i saadet bilir ebn‰-yõ zam‰n 
   
  Ne aceb n‰tõk-õ ”caz-õ hikemdir dehenin 
  åyet-” beyy”nedir ‰leme her bir sŸhanin 
 
  Tu es lÕhonneur du monde de la civilisation 
  Les gens consid•rent ton temps celui de Mahomet 
 
  Tes paroles sages sont si Žtonnantes 
  Chacune dÕelles est un verset absolu adressŽ aux hommes327   
 
 $inasi introduit dans le langage poŽtique une nouveautŽ plus importante : le langage 

prosa•que. Ceci va constituer la fin du monde unitaire de la poŽsie, le dŽtr™nement de 

ÔlÕabsoluÕ et le dŽbut de lÕŽcroulement du ÔpalaisÕ.  

 Quant aux tentatives de $inasi afin de purifier la langue, elles constituent les 

indicateurs de lÕŽveil de la conscience nationale car on peut suivre les signes de cet Žveil 

nationaliste chez les Turcs en particulier dans les tentatives de purification de la langue. Dans 

le processus de lÕimagination du peuple turc, la langue est un ŽlŽment majeur. 
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 Pourquoi la langue est-elle si importante du point de vue de lÕidŽologie nationaliste ? 

On peut se rŽfŽrer aux paroles de Gregory Jusdanis pour rŽpondre ˆ cette question : ÒLÕoutil le 

plus important pour crŽer une conscience nationale est la langue locale. Les intellectuels 

doivent appeler les masses ˆ se battre pour la rŽvolution dans une langue quÕelles 

comprennentÓ.328 DÕun autre c™tŽ, dans un contexte o• lÕarabe et le persan ont gagnŽ un statut 

de Ôlangue sacrŽeÕ, lÕutilisation dÕune langue qui nÕest pas considŽrŽe comme sacrŽe, 

symbolise le passage dÕune vision religieuse du monde ˆ une vision profane, pro-occidental et 

progressiste. CÕest dans cette perspective que pratiquement tous les intellectuels du Tanzimat 

ressentent le besoin de purifier la langue. 

 Avec Ziya Pa#a, la prŽsence de ÒlÕabsoluÓ se fait de nouveau sentir.  ÒZiya Pa#a qui est 

lÕun des derniers grands reprŽsentants de la poŽsie du Divan a produit des Ïuvres dans 

pratiquement toutes les formes de cette tradition. En raison de leurs formes et structures mais 

Žgalement par leur langage et lÕunitŽ de leurs ŽlŽments symboliques, elles peuvent •tre 

dŽsignŽes comme Žtant la continuation totale de lÕancienÓ.329 MalgrŽ ce point, Tanpõnar 

dŽcouvre une nouveautŽ dans lÕÏuvre de Ziya Pa#a : ÒAvec lui, notre littŽrature fait la 

connaissance dÕune sorte de malaise philosophique inconnu jusquÕalorsÓ.330 Ses vers ci-

dessous refl•tent ce malaise : 

  Yetmez mi bu kasri revi#-i agreb-i ‰lem 
  Bir menzile ermez mi acep kevkeb-i ‰lem 
  $imdi uyuyanlar o zamanda uyanõrlar 
  Bir supha reside olur ‰hir #eb-i ‰lem. 
  P‰m‰l eder encam kimin ŸstŸne dšnse 
  ågaz edeli devre budur me#reb-i ‰lem. 
  Bin bšyle cihan-õ zer Ÿ sim olsa yeti#mez, 
  MŸmkŸn mŸ ki isÕaf oluna matleb-i ‰lem 
 
  Cette marche Žtrange et forcŽe de lÕunivers ne suffit -elle pas 
  LÕŽtoile de lÕunivers ne sÕarr•te-t-elle pas 
  Ceux qui dorment en ce moment se rŽveilleront en ce temps 
  La nuit de lÕunivers aura enfin atteint un matin. 
  Elle Žcrase enfin sur qui elle tourne 
  Depuis le dŽbut cÕest la nature de lÕunivers. 
  Mille mondes dÕor et dÕargent ne suffiraient pas, 
  Est-il possible de satisfaire le dŽsir du destin331  
 
 Ziya Pa#a est le premier ˆ enrichir la poŽsie de la rŽvŽlation du monde intŽrieur du 

po•te, bien quÕindirectement. Il sent le poids du Coran, accepte lÕimpossibilitŽ de le dŽpasser 
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mais sort nŽanmoins de lÕancien syst•me en admettant ses faiblesses. Il sÕagit ici dÕune 

opposition ˆ ÔlÕabsoluÕ, non pas par lÕintermŽdiaire de la langue comme chez $inasi, mais en 

donnant une voix, bien que faible, ˆ un ŽlŽment extŽrieur ˆ la poŽsie : le po•te lui-m•me.  

 Dans ses po•mes, Ziya Pa#a semble indŽcis entre la foi et la raison. Ce fait est 

probablement le reflet dÕune hŽsitation entre le dŽsir de rester fid•le au Coran et celui dÕŽcrire 

le texte de son monde intŽrieur, de poŽtiser sa voix personnelle. 

DÕun autre c™tŽ, le malaise de Ziya Pa#a peut •tre interprŽtŽ comme lÕangoisse causŽe 

par lÕintroduction dans la poŽsie dÕŽlŽments de prose. Avec lÕapparition de ceux-ci, la poŽsie 

perd de sa puretŽ, tout un passŽ est trahi. 

 Namõk Kemal est un po•te qui noue des liens avec la tradition dÕune mani•re 

diffŽrente. Tanpõnar dit quÕil refl•te une sorte de narcissisme. Le dictionnaire mystique de 

lÕancienne poŽsie, ainsi que toute une tradition de symboles et de po•mes nommŽs ÔfahriyeÕ, 

lui donnent le moyen de parler de lui-m•me.332   

Le narcissisme nÕest pas limitŽ aux ÔfahriyeÕ dans la poŽsie du Divan. LÕintertextualitŽ, 

le repliement de la langue sur elle-m•me, les arts de la parole, la structure unitaire du texte qui 

ne laisse pas de place ˆ autre chose quÕelle-m•me sont les indicateurs de ce narcissisme. Bien 

que Namõk Kemal, transforme le narcissisme du texte en narcissisme du po•te, il se lie 

nŽanmoins ˆ la tradition de la poŽsie du Divan.  Le quatrain ci-dessous refl•te clairement le 

narcissisme en question : 

 …mre tercih ederim rŸyamõ 
 Dar-õ dŸnyada bulunduk•a tenim 
 Seni •e#mimle gšren aksindir 
 Seyreden hŸsnŸnŸ rŸyada benim  
  
 Je prŽf•re mon r•ve ˆ la vie 
 Alors que ma chair se trouvait dans le monde 
 CÕest ton reflet qui te voit de mes yeux 
 CÕest moi qui contemple ta beautŽ en r•ve333 
 
Bien que Recaizade Ekrem reste attachŽ ˆ la tradition, la prose se fait sentir dans ses 

po•mes. ÒPresque tous ses po•mes qui peuvent •tre considŽrŽs comme beaux sont la version 

troublŽe de lÕancienÓ334 dit Tanpõnar. A la source de ce ÔtroubleÕ causŽ par la prose se trouve, 

selon les expressions de Tanpõnar, Òune sensibilitŽ sans mesureÓ335 et Òle fait de prendre les 
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Žtats dÕ‰me pour un Žtat poŽtiqueÓ.336 Son vers ÒEy girye !.. yeti# mec‰l bitdi !Ó (ï larme  !.. 

viens vite, je suis ŽpuisŽ) tirŽ de son livre PejmŸrde et son vers ÒA!larõm amm‰ ni•in bilmem 

kiminÕ•Ÿn a!larõmÓ (Je pleure mais je ne sais pas pourquoi ni pour qui) tirŽ de son livre 

Zemzeme en donnent des exemples.337   

Quant ˆ AbdŸlhak Hamid, d•s le dŽbut de son aventure poŽtique il est ˆ la poursuite 

ÒdÕune poŽsie qui ressemble ˆ la proseÓ.338 Tanpõnar trouve les traces de cette recherche dans 

les tentatives du po•te, dans ses po•mes Žcrits avant ceux du cercle de Makber, dÕÒallŽger 

lÕharmonie de lÕaruzÓ et de Òcasser lÕunitŽ du vers de lÕancienne poŽsieÓ.339 Ces tentatives 

vont lÕamener jusqu'ˆ la poŽsie sans mŽtrique.340 DÕun autre c™tŽ, tout comme Recaizade 

Ekrem, AbdŸlhak Hamid, fait lÕerreur de croire que ses ÒsentimentsÓ peuvent se transformer 

en poŽsie.341 MalgrŽ cela,  Òla souffrance de Hamid, apporte une profondeur ˆ notre poŽsie 

quÕelle nÕavait pas goutŽe jusquÕalorsÓ.342 Voici un passage tirŽ de son livre cŽl•bre intitulŽ 

Makber : 

 Eyv‰h !.. Ne yer, ne y‰r kaldõ, 
 GšnlŸm dolu, ‰h u z‰r kaldõ. 
 $imdi buradaydõ gitti elden, 
 Gitti ebede gelip ezelden. 
 Ben gittim, o h‰ks‰r kaldõ, 
 Bir gž#ede t‰rm‰r kaldõ; 
 B‰ki o en”s-i dilden, eyv‰h!.. 
 BeyrutÕta bir mezar kaldõ.  
 
 HŽlas !.. Il nÕy a plus de lieu ni de bien-aimŽe 
 Mon cÏur est plein, que des pleurs et des plaintes. 
 Elle Žtait ici tout ˆ lÕheure, elle est partie, 
 Des temps immŽmoriaux vers lÕŽternitŽ. 
 Je suis parti, cette pauvre est restŽe, 
 Dans un coin, dans un Žtat misŽrable ; 
 De cette ch•re amie, hŽlas !.. 
 Il ne reste plus quÕune tombe ˆ Beyrouth343   
 
Muallim Naci Òessaye de mettre de lÕordre dans une langue sans dessus dessousÓ.344 Il 

nÕest pas indŽcis entre lÕaruz et la mŽtrique syllabique comme Namõk Kemal et AbdŸlhak 
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Hamid et tente dÕadapter lÕaruz au turc. Sa tentative qui sÕenracine dans le langage poŽtique 

est mieux adaptŽe ˆ la nature m•me de la poŽsie.  

 Selon Tanpõnar, la pŽriode du Tanzimat voit la naissance de lÕindividu. LÕŽcrivain 

rŽsume ainsi les nouveautŽs apportŽes au cours de cette Žpoque de lÕhistoire ottomane : ÒUn 

pessimisme qui ressemble ˆ une sorte de malaise, un sentimentalisme beaucoup plus marquŽ 

et puissant que celui du si•cle prŽcŽdent et un besoin de chercher lÕessence et le poids de lÕart 

plut™t dans la vie et de parler de soi-m•meÓ.345  

 Cette inclination ˆ chercher la source de lÕart dans la vie et dans la personnalitŽ de 

lÕartiste signifie la fin de lÕindŽpendance du texte. Elle crŽe une division au sein du texte entre 

ce qui est propre au texte et ce qui se rŽf•re ˆ la vie. Suite ˆ cette scission, on peut observer 

que le contenu et le sens vont •tre favorisŽs par rapport ˆ la structure ; lÕintertextualitŽ est en 

grande partie abandonnŽe et lÕart doit dŽsormais rŽpondre ˆ lÕexigence de reflŽter la vie. Mais 

les po•tes du Tanzimat nÕarrivent pas ˆ sacrifier le Coran quÕils voient comme le Ôtexte 

absoluÕ. M•me sÕils font certaines modifications dans le contenu de leurs po•mes, ils trouvent 

souvent les moyens de rester fid•les ˆ ce texte sacrŽ.   

Quant ̂  la prose, dans la poŽsie du Divan elle a toujours eu un satut secondaire par 

rapport ̂  la poŽsie. LÕOttoman qui nÕavait pas eu besoin de la prose lorsque sa vision du 

monde Žtait prŽdominante, commence ˆ  sentir lÕabsence de ce genre littŽraire avec la montŽe 

de lÕoccidentalisation. Yahya Kemal voit lÕabsence de la prose et de la peinture comme  les 

principaux dŽfauts de la culture ottomane : ÒSi le peuple turc avait possŽdŽ la peinture et la 

prose, notre identitŽ nationale serait cent fois plus puissanteÓ.346 

Le destin nous a refusŽ ces deux arts qui font travailler lÕimagination ˆ son 
comble. Nous ne possŽdons pas les portraits de nos anc•tres, nous ne les 
connaissons presque pas. Nous essayons de les concevoir selon les miniatures 
et les tableaux des peintres qui ont vŽcu ˆ ces Žpoques en Europe. 
Relativement ˆ  la peinture, notre prose Žtait plus prŽsente. Mais 
malheureusement notre prose a trois dŽfauts : Nous avons Žcrit trop peu, trop 
mal et trop court.347 

 
Pourquoi la prose est-elle restŽe dans une position secondaire chez les Ottomans ? 

Dans son livre intitulŽ Beginnings Edward Said explique la raison de lÕabsence du roman 

parmi les genres littŽraires dans les sociŽtŽs musulmanes. Selon Said, la vision musulmane du 
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monde comme Žtant ÒcompletÓ est en contradiction avec la tradition romanesque occidentale 

qui a pour but de crŽer un univers nouveau, de changer ou dÕaugmenter le monde rŽel.348  

Mais peut-on vraiment dire que le Coran met les textes qui le suivent dans une 

position secondaire ? Dans la poŽsie du Divan, le Coran, loin de dŽprŽcier la poŽsie, est utilisŽ 

comme moyen de lŽgitimation et de valorisation. Il faut interprŽter le plan sŽmantique 

religieux-mystique qui est pratiquement toujours prŽsent dans la poŽsie du Divan, comme une 

tentative des po•tes de rendre leurs po•mes sacrŽs. Le Coran, un texte parfait aux yeux des 

Musulmans, met tous les textes dans une position privilŽgiŽe. La question qui se prŽsente est 

celle-ci : Pourquoi dans les sociŽtŽs musulmanes, est-ce la poŽsie et non la prose qui est 

installŽe ˆ cette place ?  

 La poŽsie du Divan comporte des indices importants au sujet de la mentalitŽ de 

lÕOttoman. Ahmet Hamdi Tanpõnar, affirme que les Òimages et les symbolesÓ ainsi que le 

Òstyle dÕamour et le type dÕamantÓ de la poŽsie du Divan ne sont pas limitŽs ˆ  un jeu 

dÕŽloquence. ÒM•me sÕils sont le fruit dÕun travail qui a pris des si•cles, ils mettent en 

Žvidence un syst•me liŽ non seulement aux conditions de vie du po•te, mais Žgalement ˆ  

lÕordre interne de la sociŽtŽÓ.349 Ce syst•me que Tanpõnar nomme Òla mŽtaphore du palaisÓ, 

peut •tre interpr•tŽ comme le reflet de lÕunitŽ de la sociŽtŽ ottomane ou comme lÕaffirme 

Walter Andrews, de sa Òforce unificatriceÓ.350 Tanpõnar dŽcrit ce ÔpalaisÕ qui rassemble, dans 

la poŽsie du Divan, les ŽlŽments qui paraissent dispersŽs et le souverain qui se trouve au 

centre de ce palais de la fa•on suivante :   

Le palais est liŽ ̂ un centre glorieux qui est la source de lÕŽclat et de la 
prosperitŽ, au souverain, ˆ  son charme et ˆ  sa volontŽ. Tout tourne autour de 
lui, tout court vers lui, tout est joyeux et heureux en fonction de son affinitŽ ˆ  
lui. Car tout ce qui ce passe dans un palais, est arbitraire selon la volontŽ du 
souverain, et est la bienveillance m•me en raison de son essence divine et 
divinisŽe. Le souverain organise la vie tout comme il reprŽsente le monde 
spirituel et Dieu dont il est considŽrŽ •tre lÕombre dans le monde rŽel -dans 
lÕOrient musulman tout comme dans lÕOccident chrŽtien. Toute la nature et 
toutes les choses, toutes les institutions Žtaient organisŽes selon une hiŽrarchie 
quÕil reprŽsentait. LÕamour, la vie intellectuelle, le monde des animaux et des 
plantes, lÕordre cosmique, lÕexistence et m•me le nŽant (car il existe un Ôpalais 
du nŽantÕ qui est lÕŽquivalent de la mort et de lÕau-del̂ ), toutes les notions, 
notre corps, tout se rŽf•re au palais. Tous ont leur souverain. Une partie de ces 
r•gnes quÕon voit dans toutes les littŽratures et syst•mes imaginaires du 
Moyen-‰ge et de la Renaissance sont identiques dans toutes les cultures. Le 
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lion qui est le plus Žblouissant parmi les animaux, la rose parmi les fleurs sont 
ainsi. 351   

 ÒLÕancienne littŽrature est lÕexpression dÕun univers fermŽ, structurŽ du haut en bas ou 

chaque point se rŽpondÓ.352 Dans cette littŽrature la religion, lÕunivers cosmique, le rŽgime 

politique, la vie individuelle se rŽfl•tent.353 Comme Tanpõnar le prŽcise, Ôla mŽtaphore du 

palaisÕ ne se contente pas de regrouper le mondain, elle forme un pont entre le mondain et le 

divin.354 

 La poŽsie du Divan qui rassemble tous les ŽlŽments majeurs de la sociŽtŽ ottomane, 

est dans une affinitŽ formelle et sŽmantique avec le Coran. Ainsi la poŽsie qui prend soin de 

garder sa terminologie et ses rŽfŽrences religieuses et mystiques, et qui met toujours le 

mondain en relation avec le sacrŽ, se prŽsente comme un genre lŽgitime du point de vue 

religieux. 

La poŽsie est un moyen permettant de prŽserver, sur le plan symbolique, le centre et 

l'unitŽ de la sociŽtŽ quÕil dŽfend. Le Coran semble •tre la raison Žventuelle de la place 

privilŽgiŽe occupŽe par la poŽsie par rapport aux autres domaines de lÕart. Contrairement ˆ la 

Bible qui a subi plusieurs changements depuis son av•nement et qui existe en plusieurs 

versions diffŽrentes, les Musulmans croient ˆ lÕauthenticitŽ du Coran et que sa prŽservation 

inchangŽe sera protŽgŽe jusqu'ˆ la fin du monde. Pour les Musulmans, le Coran est 

l'Žquivalent textuel du monde et de lÕunivers. 

Le Coran qui est vu par les Ottomans comme Ôtexte absoluÕ contribue ̂  une certaine 

ÔsacralitŽÕ de tous les textes. Les intellectuels ne sont pas les seuls ˆ avoir du respect pour les 

livres. M•me lÕhomme ignorant de la rue a lÕhabitude de ramasser un texte tombŽ par terre.355 

En relation avec cette vision sacrŽe de tout texte, peu de textes sont Žcrits. Dans la sociŽtŽ 

ottomane, la culture orale est prŽdominante.  La parole, un des ŽlŽments prŽservant lÕunitŽ de 

cette sociŽtŽ, est enrichie par le champ dÕŽvocation religieux et mystique, et porte un certain 

caract•re sacrŽ. Son pouvoir dÕatteindre chacun et de pŽnŽtrer partout la distingue de 

lÕŽcriture.  

Dans la sociŽtŽ ottomane o• la culture orale prŽdomine, la poŽsie est un moyen pour 

atteindre toutes les couches de la sociŽtŽ. Ainsi, lÕunitŽ symbolique de la sociŽtŽ et les valeurs 

propres ̂ lÕOttoman sont prŽservŽes. DÕautre part, la poŽsie qui peut •tre indŽpendante de la 

rŽalitŽ est le genre littŽraire le plus proche du Coran, vu comme Ôtexte absoluÕ. On peut 
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interprŽter le plan religieux-mystique que les po•tes du Divan sÕobstinent ˆ  garder comme 

manifestant leur souci de souligner ce rapprochement. En outre, les plans sŽmantiques de la 

poŽsie du Divan (le plan religieux-mystique, le plan de lÕautoritŽ et le plan sentimental) sont 

en accord avec la structure multi-sŽmantique du Coran. Gr‰ce ˆ  ces plans qui se multiplient ˆ 

lÕinfini, le Coran peut couvrir un domaine infini de sens en utilisant un nombre fini de mots.  

 La naissance de la prose et du roman avec le courant dÕoccidentalisation signifie le 

passage dÕune vision du monde religieuse ˆ une mentalitŽ mondaine. Il faut Žgalement 

souligner la relation de lÕav•nement du roman avec lÕav•nement de ÔlÕŽtat nationÕ. Gregory 

Jusdanis affirme que la modernisation nŽcessite la construction dÕune culture nationale qui va 

prendre la place des identitŽs ethniques-religieuses dÕun syst•me ˆ plans multiples. Il rŽsume 

le r™le du canon littŽraire ainsi :  

Le canon littŽraire qui forme une totalitŽ constituŽe de textes qui narrent 
lÕhistoire du peuple, facilite lÕexperience de solidaritŽ qui permet aux gens de 
se concevoir comme les citoyens dÕun peuple uni. Mais le canon ne se contente 
pas de reprŽsenter lÕidentitŽ nationale ; il contribue ˆ la construction de cette 
identitŽ en transmettant les valeurs nationales au peuple.356 
 

Selon Jusdanis, le canon est le fruit du processus diffŽrenciateur de la modernitŽ et est 

constituŽ de textes qui sont considŽrŽs comme mŽritant dÕ•tre transmis par une communautŽ 

aux gŽnŽrations futures. Ces textes sont choisis un vue de servir un certain objectif. ÒTous les 

textes existent dans un certain cadre. Si ce cadre change, la position du texte en fonction des 

autres change ŽgalementÓ.357  

DÕautre part, ces textes ÔchoisisÕ sont dÕune part protŽgŽs contre lÕoubli et la 

nŽgligence, et dÕautre part, ils sont presque transformŽs en Ôtextes sacrŽsÕ et glorifiŽs. Ainsi, il 

est possible dÕaffirmer que les canons littŽraires prennent la place des textes religieux. 

DÕailleurs, Òle canon littŽraire a vu le jour, dans les sociŽtŽs occidentales, quand la Bible a 

perdu son autoritŽ en tant que texte privilŽgiŽÓ.358 Tout comme les textes religieux qui 

poss•dent un certain pouvoir sur ceux qui acceptent leur hŽgŽmonie, ÒlÕimportance de ces 

Žcrits ne tient pas seulement dans leur contenu, mais Žgalement, et m•me prioritairement dans 

lÕeffet quÕils produisentÓ.359  

 Il est certain que le roman est mieux adaptŽ ˆ la construction dÕune identitŽ nationale.  

Ainsi, il nÕest pas surprenant de voir que lÕapparition du roman chez les Ottomans co•ncide 

avec la naissance du nationalisme turc.  

                                                
356  Gecikmi# Modernlik ve Estetik KŸltŸr, p. 79. 
357  Ibid., p. 81-82. 
358  Ibid., p. 98. 
359  Ibid., p. 89. 



77 
 

 Avant dÕexposer l'av•nement du roman dans le monde littŽraire ottoman, rŽfŽrons-

nous dÕabord ˆ Nurdan GŸrbilek : ÒDans tous les romans [traitant de lÕoccidentalisation] le 

th•me de Òla femme qui lit un romanÓ se prŽsente comme un sous-texte parfois apparent et 

parfois cachŽÓ.360 Comme  GŸrbilek le prŽcise, on rencontre Žgalement des hommes qui lisent 

des romans dans ces textes. Ce qui est ˆ noter est que lÕoccidentalisation est mise en relation 

avec Òla lectureÓ. LÕoccidentalisation est per•ue par les romanciers du Tanzimat, non pas 

comme lÕinfluence dÕune civilisation mais comme celle dÕun texte. Comme le dit Tanpõnar, 

Ònotre littŽrature de cette Žpoque tourne autour de quelques livres Žtrangers : ÔTŽlŽmaqueÕ, 

ÔAtalaÕ, ÔPaul et VirginieÕ, ÔGraziellaÕ, ÔLa dame aux camŽliasÕ et ÔLes MisŽrablesÕÓ.361 

 On peut dire que la littŽrature du Tanzimat a importŽ le canon national au lieu de le 

construire. Sous le poids de la tradition, les intellectuels ottomans ne peuvent nouer une 

relation avec la civilisation occidentale sur le plan conceptuel, mais le font sur le plan textuel. 

Ce fait est ̂ la source de la crise culturelle ressentie au Tanzimat. En effet, le texte (canon 

littŽraire), ne refl•te pas la vision du monde des Ottomans. Dans ce cadre, le Ôdandy 

occidentalisŽÕ quÕon rencontre souvent dans les romans du Tanzimat et qui parle fran•ais, 

ainsi que les parties laissŽes en fran•ais dans ces romans deviennent le symbole de 

lÕincompatibilitŽ du texte occidental et de celui produit par  lÕOttoman. 

A prŽsent il ne faut pas manquer de pr•ter attention aux journaux qui ont une 

importance particuli•re. Selon Benedict Anderson, le roman et la presse Òfournirent les 

moyens techniques de ÔreprŽsenterÕ le genre de communautŽ imaginŽe quÕest la nationÓ.362 

Ainsi, avec le mouvement dÕoccidentalisation le journal va se montrer tr•s efficace pour 

stimuler lÕimagination et contribuer  ̂la formation de la ÒcommunautŽÓ. Les chiffres de vente 

des journaux vont atteindre les vingt mille.   

 En outre, dans la pŽriode du Tanzimat, le journal ressemble lui-m•me ˆ une 

ÒcommunautŽ textuelleÓ. En dehors de sa fonction de rassembler des articles de domaines tr•s 

variŽs, dans la plupart des cas le journal est le lieu dÕune premi•re publication de romans, 

pi•ces de thŽ‰tre, essais, po•mes et articles de critique. Ë cette Žpoque le journal devient un 

genre qui rassemble tous les autres. 

 La coupure qui sÕeffectue dans la sociŽtŽ et la vie politique des Ottomans avec  

lÕoccidentalisation sÕeffectue Žgalement dans leur monde textuel. Cette hŽsitation entre deux 

mondes, ressentie particuli•rement par les intellectuels, trouve son reflet dans le domaine des 
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belles-lettres. Ë cette Žpoque, la littŽrature voit lÕŽmergence de genres mŽtissŽs comme une 

prose poŽtisŽe et une poŽsie prosa•que.  

 Chez les Ottomans le texte est toujours prŽdominant ; tandis que dans la civilisation 

occidentale, apr•s la modernisation, cÕest la rŽalitŽ qui domine. Le conflit des intellectuels du 

Tanzimat provient dÕune incompatibilitŽ, pas seulement entre deux civilisations mais aussi 

entre le texte quÕils se sentent obligŽs dÕŽcrire et la rŽalitŽ. Sous le poids de leur passŽ, les 

intellectuels ottomans nÕarrivent pas ˆ entrer en relation avec la civilisation occidentale sur le 

plan conceptuel mais le font sur le plan textuel. Avant de chercher la Ôsynth•seÕ quÕils 

essayent de crŽer entre lÕOrient et lÕOccident ils ont dÕabord besoin de se placer sur lÕun de 

deux plans possibles : sur le plan textuel et symbolique ou sur le plan de la rŽalitŽ et des 

concepts. Leur tendance ˆ mŽlanger ces deux plans est ˆ la source des probl•mes quÕils 

rencontrent.   

 On peut constater quÕapr•s lÕoccidentalisation les intellectuels ottomans Žvitent 

dÕentrer dans une relation dialogique avec la civilisation occidentale dans le domaine de la 

prose et quÕil montrent une tendance ˆ  adopter les mod•les occidentaux sans les transformer. 

Dans le domaine de la poŽsie qui est le c™tŽ fort de la littŽrature ottomane, on ne peut pas 

parler dÕun telle soumission ˆ  lÕOccident. Pourtant on nÕobserve pas non plus de relation 

dialogique entre la poŽsie ottomane et la poŽsie occidentale. Il sÕagit plut™t dÕun dialogisme 

entre la poŽsie et la prose. 

 Les intellectuels ottomans voient leur propre culture et leur propre littŽrature par les 

yeux de lÕOccident. Quant ˆ  la question de la rŽception de la tradition ottomane en Occident, 

comme le prŽcise Walter Andrews dans son livre intitulŽ Ottoman Lyric Poetry (La poŽsie 

ottomane lyrique), la poŽsie ottomane est si rarement traitŽe dans le cadre de la littŽrature 

mondiale quÕil ne serait pas exagŽrŽ dÕaffirmer quÕelle est ÔinvisibleÕ.363 Andrews souligne 

Žgalement que lÕhistoire de la littŽrature universelle, les valeurs littŽraires universelles, les 

notions telles que les langues et cultures nationales pures sont apparues et ont pris forme 

pendant une pŽriode o• lÕOttoman reprŽsentait tout ce que lÕEurope nÕest pas. Dans cette 

atmosph•re, le fait de concevoir lÕÔennemiÕ ottoman, non pas comme un po•te sensible, mais 

comme un guerrier impitoyable a eu ses avantages pour les Occidentaux.364 Selon Walter 

Andrews, lÕinvisibilitŽ de lÕEmpire Ottoman et de la poŽsie ottomane nÕa rien ˆ  voir avec la 

rŽalitŽ car ÒlÕEmpire ottoman lui-m•me nÕest pas invisible du toutÓ.365  
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CÕŽtait une des forces les plus puissantes et significatives (peut-•tre la force la 
plus significative) dans la politique de lÕEst et de LÕOuest pour une pŽriode qui 
sÕŽtend de la moitiŽ du 14•me si•cle aux premi•res annŽes du 20•me si•cle. Ë un 
moment ou ̂  un autre, il a contr™lŽ de vastes territoires sÕŽtalant des fronti•res 
de la Pologne dans le nord au bout de la PŽninsule Arabe dans le sud, des rives 
de la m•re Caspienne dans lÕest au Maroc dans lÕouest, et a tenu la c™te enti•re 
de la Mer Noire et les trois quarts de la c™te mŽditerranŽenne. Il Žtait le rival 
dans tout - guerre, commerce, religion, culture - des grands empires et des 
ambitions impŽriales de lÕEurope. Les Ottomans Žtaient les porteurs standards 
dÕun Islam militant et expansioniste qui, vers le 16•me si•cle, a ŽmergŽ dans une 
Žpoque de conqu•tes qui nÕa dŽclinŽ quÕaux portes de Vienne et dont le 
passage, aux 19•me et 20•me si•cles, a laissŽ des restes dÕagitations en Europe de 
lÕEst et au Moyen Orient qui a perturbŽ le monde jusquÕˆ nos jours. Bien que 
lÕhistoire de lÕEmpire ottoman soit souvent mal dŽcrite - rŽduite uniquement ˆ  
lÕhistoire de la machine de guerre ottomane en conflit avec lÕEurope - lÕhistoire 
de l'ƒtat est dŽcrite par les historiens et trouve sa place dans les manuels 
classiques et les histoires du ÔmondeÕ.366 
 

 Selon Andrews, des effets profonds de lÕEmpire ottoman sur lÕhistoire occidentale, 

seule une partie tr•s restreinte est connue. Ë la source de la connaissance incompl•te et fausse 

des Occidentaux se trouve le miroir trompeur des anciennes hostilitŽs.367  

[....] comme avec tous les ennemis, nous avons portŽ peu dÕintŽr•t ˆ conna”tre 
ce qui remplissait leur vie avec du sens et de la passion, ce qui rendait leur vie 
raisonnable et ordinaire, leur sens de lÕhumour, leurs moments de tendresse, 
leurs moments de dŽsespoir, ce qui avait de la valeur pour eux, leurs plus 
profonds dŽsirs, leurs craintes et angoisses.368 
 

Mais il ne faut pas oublier quÕen Occident, les Žcrivains orientalistes ont portŽ un 

grand intŽr•t ˆ lÕOrient et ˆ lÕEmpire ottoman. Ahmet Hamdi Tanpõnar affirme que Yahya 

Kemal a toujours parlŽ avec amour et m•me avec une certaine reconnaissance des Fran•ais 

tels que Alphonse de Lamartine, ThŽophile Gautier, Henri de RŽgnier et Pierre Loti qui ont 

aimŽ et apprŽciŽ lÕOttoman et qui ont recherchŽ le sens de sa vie et de son paysage.369 

Pourtant Yahya Kemal pense que lÕEurope nÕa pas pu comprendre lÕOttoman.370 

Les peintres europŽens du dix huiti•me si•cle admiraient les paysages 
poŽtiques dÕIstanbul, de Bursa, dÕIzmir, dÕEdirne et les costumes quÕon voyait 
dans leurs rues. Puis, le grand po•te Lamartine a apprŽciŽ la morale du Turc, 
ThŽophile Gautier a vu et louŽ le Turc du point de vue dÕun peintre admirateur. 
Apr•s lui, Pierre Loti a dŽcouvert le Turc dans sa vie ; cÕest lui qui sÕest le plus 
rapprochŽ de nous. Mais aucun dÕeux nÕa pu sÕinfiltrer jusquÕ ˆ notre ‰me. Car 
notre ‰me est cachŽe dans notre poŽsie et dans notre musique. Si Loti avait pu 
pen•trer jusquÕaux gazels de Ned”m et aux sem‰”s de Dede, la poŽsie quÕil 
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aurait distillŽe des Turcs serait plus puissante que celle quÕon a vu dans ses 
Žcrits.371 

 
 La rŽsistance de lÕOccident ˆ conna”tre les c™tŽs humains de lÕOttoman et la 

transformation de cette rŽsistance en une indiffŽrence totale a des aspects justifiables. 

LÕattitude similaire que la modernisation turque manifeste envers lÕhŽritage ottoman est 

encore plus intŽressante que celle de lÕOccident. Comme pratiquement tout ce qui a rapport 

avec lÕOttoman, la poŽsie ottomane va Žgalement prendre sa part de cette attitude. Victoria 

Holbrook affirme que les gŽnŽrations suivant celle qui a rŽalisŽ les rŽvolutions dÕAtatŸrk Òont 

voulu quÕun groupe de chercheurs leur interpr•te la littŽrature ottomane ou ont fait ce qui leur 

semblait encore plus raisonnable : elles lÕont totalement oubliŽeÓ.372 

 On peut dire que la critique de la poŽsie ottomane par la modernisation turque est loin 

dÕ•tre dialogique. Son approche est de nier la poŽsie ottomane en entier et de la remplacer par 

la tradition poŽtique occidentale. Cette attitude refuse de comprendre la tradition poŽtique 

ottomane, de la transformer et dÕ•tre transformŽ par elle. 

 Avant de passer aux critiques envers la litterature du Divan on peut poser cette 

question : quelles sont les difficultŽs quÕon risque de rencontrer en regardant cette littŽrature 

du Divan produite avant la modernisation dans la perspective dÕun genre - la critique - qui est 

dans une relation aussi Žtroite avec la modernisation ? Dans la partie intitulŽe ÒLÕinvention de 

la difficultŽ : la rŽception moderne de la poŽsie du DivanÓ de son livre Les rives illisibles de 

lÕamour, Victoria Holbrook donne certains exemples pour exprimer cette difficultŽ.  

 Dans la sociŽtŽ ottomane, la culture orale est prŽdominante. Pourtant Òles notions 

modernes de ÔlectureÕ et dÕÔŽcritureÕ impliquent une culture Žcrite qui ne sÕest pas rŽpandue 

dans la Turquie ottomane avant le 19•me si•cle. Ainsi, les po•tes ottomans prŽf•rent utiliser le 

verbe ÔdireÕ au lieu du verbe ÔŽcrireÕ pour parler de leur activitŽ poŽtique.373 Alors que la 

production poŽtique chez les Ottomans est assez volumineuse pour constituer la production 

littŽraire la plus vaste de lÕhistoire mondiale, la liste des po•mes citŽs et dŽbattus est tr•s 

restreinteÓ.374  

 A la source des difficultŽs dont parle Victoria Holbrook se trouve la diffŽrenciation 

des discours et des domaines qui a suivi la modernisation. La littŽrature va Žgalement prendre 

sa part de cette diffŽrenciation. ÒLa sŽparation du sacrŽ et du profane dans la littŽrature avec le 

passage ˆ la modernitŽ, a menŽ les textes dits ÔspirituelsÕ vers une position marginale o• ils 
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furent jugŽs comme manquant dÕintŽr•t intellectuel et artistiqueÓ.375 Ceci explique lÕattitude 

nŽgative envers la poŽsie du Divan qui va jusquÕ ˆ lÕŽcarter totalement. 

 Quant ̂  Yahya Kemal, dans son approche critique ˆ lÕŽgard de la modernisation 

turque, il va sÕengager dans un r•glement de comptes dialogique avec cette attitude envers 

lÕOttoman. On peut dire que son esprit critique se manifeste le plus intensŽment dans le cadre 

des critiques ˆ lÕŽgard de la culture ottomane. Mais il faut souligner que lors de sa tentative de 

rendre lÕhŽritage ottoman de nouveau ÔvisibleÕ dans le milieu culturel turc, il ne va pas tenter 

de valoriser la culture ottomane dans sa totalitŽ, mais va choisir les aspects qui gardent leur 

validitŽ dans les temps modernes. Son regard critique envers lÕhŽritage ottoman est 

dialogique. De fa•on ironique, il est possible de trouver la contrepartie des valeurs 

universelles que Yahya Kemal dŽcouvre dans la poŽsie ottomane, dans la poŽsie moderne et 

chez le premier reprŽsentant de cette nouvelle conception poŽtique : Baudelaire. 

 A prŽsent, regardons dÕun peu plus pr•s les arguments avancŽs par certains 

intellectuels Ôexcessivement occidentalisŽsÕ376 en vue de rendre la poŽsie ottomane ÔinvisibleÕ. 

Dans ce cadre, le livre dÕAbdŸlb‰k” Gšlpõnarlõ intitulŽ Divan Edebiy‰tõ Bey‰nõndadõr (Selon 

la poŽsie du Divan) prŽsente un catalogue assez complet de ces arguments. 

  Premi•rement, selon AbdŸlb‰ki Gšlpõnarlõ, la poŽsie du Divan est isolŽe du peuple. 

ÒDans la littŽrature du Divan o• il nÕexiste pas de trace rŽelle de la ville et du citoyen, il est 

inutile de chercher le village et le paysan !Ó.377 

 Dans son livre intitulŽ Halk #iiri ve Divan #iirinin mŸ#terekleri (Les points communs 

entre la poŽsie populaire et la poŽsie du Divan), Cemal Kurnaz affirme que lÕerreur qui 

consiste  ̂voir la littŽrature du Divan comme une littŽrature appartenant ˆ une certaine classe, 

isolŽe du peuple, provient de lÕerreur qui consiste ˆ diviser la sociŽtŽ ottomane en deux, en 

mettant dÕun c™tŽ la cour et de lÕautre le peuple. Il ajoute : ÒPourtant, dans la sociŽtŽ qui se 

nourissait en grande partie de la culture islamique, il y avait une structure homog•ne. Les 

institutions comme la mosquŽe, le couvent de derviches, le medresse, la salle de village, le 

cafŽ jouaient un r™le important dans crŽation de cette culture communeÓ.378 De son c™tŽ, dans 

son livre intitulŽ Divan edebiyatõnda edeb” muhitler (Les milieux littŽraires dans la poesie du 

Divan), Halžk "pekten distingue trois endroits principaux o• les po•tes se regroupent : Les 

rŽunions de po•tes, les magasins et les tavernes.379 
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 Les rŽunions de po•tes sont les rencontres organisŽes dans le palais du sultan, dans les 

palais des princes ou dans les rŽsidences des personnalitŽs de haut rang pendant lesquelles on 

boit et rŽcite des po•mes, ainsi que les rencontres que les po•tes organisent entre eux.380 

 Pour les po•tes qui ne peuvent participer aux rŽunions du sultan, des princes ou des 

personnalitŽs de haut rang, et qui ont besoin de sÕoccuper dÕautres choses que la poŽsie pour 

gagner leur vie, les magasins o• ces po•tes travaillent sont devenus des lieux de rencontre.381 

Le meilleur exemple est donnŽ par le magasin de Z‰t” qui fait des prŽsages avec du sable. On 

sait que B‰k” frŽquentait le magasin de Z‰t” et que ce dernier a utilisŽ un matla du jeune po•te 

dans un de ses gazels. Aux gens qui lÕont accusŽ de plagiat, il a rŽpondu ÒCe nÕest pas une 

faute de prendre le po•me dÕun po•te comme B‰k”Ó.382 

 Selon Halžk "pekten, malgrŽ lÕinterdiction de consommer de lÕalcool, on buvait 

pendant les rŽunions organisŽes dans la demeure de certaines personnalitŽs de haut rang. La 

plupart des po•tes buvaient et certains utilisaient de lÕopium.383 

La position privilŽgiŽe de la poŽsie et des po•tes dans la sociŽtŽ ottomane semble •tre 

ˆ  la source de cette conception qui voit la littŽrature du Divan comme une littŽrature 

appartenant ˆ  la cour ou ̂ une certaine classe. Comme le prŽcise Walter Andrews, la poŽsie 

est assez importante dans la vie des Ottomans. Elle a m•me une place centrale.  

Il nÕexiste pas dÕautre moyen dÕexpression culturel en dehors de la littŽrature. 
Pour eux la littŽrature signifie en grande partie la poŽsie.  Il nÕest pas possible 
de faire comprendre aux Occidentaux lÕimportance de la poŽsie - et en 
particulier la poŽsie lyrique (les gazels) - dans la culture ottomane Žtant donnŽ 
que la poŽsie a un statut secondaire pour les Occidentaux, alors que ce statut 
est central pour les Ottomans. [Chez les Ottomans] toutes les couches de la 
sociŽtŽ comprennent un grand nombre de po•tes et de candidats po•tes. De 
lÕamour ˆ la recherche de la rŽalitŽ spirituelle et ˆ des demandes dÕemploi tout 
ce qui touche profondŽment les gens a ŽtŽ exprimŽ sous forme de poŽsie. [....] 
Les po•tes ont laissŽ des recueils comprenant des centaines et m•me parfois 
des milliers de po•mes et [chez les Ottomans], du sultan au paysan, du savant 
religieux au clochard et au vagabond presque tout le monde a voulu devenir 
po•teÕ.384 

 
On peut dŽduire des propos dÕAndrews que dans la sociŽtŽ ottomane, •tre po•te est 

vue comme une ÔsupŽrioritŽÕ. La structure symbolique de la poŽsie du Divan peut nous 

permettre de dŽmontrer la position Žminente reservŽe ˆ la poŽsie. StructurŽe autour de la 

ÒmŽtaphore du palaisÓ, la poŽsie du Divan est lÕŽquivalent textuel de la vie quotidienne de 
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lÕŽpoque. Si nous construisons lÕŽquivalent textuel de cette ÒmŽtaphore du palaisÓ de 

Tanpõnar, il faudra installer au centre, la poŽsie. En effet, dans la littŽrature ottomane la poŽsie 

occupe toujours une place centrale par rapport ˆ la prose. Dans le monde textuel, la poŽsie 

occupe la position que le sultan occupe dans le monde rŽel.   

La position privilŽgiŽe de la poŽsie, ce ÔsultanÕ du monde littŽraire, a permis 

lÕapparition dÕune sorte de Ônarcissisme poŽtique. Il a souvent ŽtŽ soulignŽ que la littŽrature du 

Divan est une ÔlittŽrature de louangeÕ. Dans la poŽsie du Divan il est Žgalement coutume pour 

le po•te de se vanter. Les vers suivants de Nesim” en apportent un exemple : ÒI#kunda Nes”m” 

olalõ halka mel‰met/ Me#hžr-õ cih‰n oldõ vŸ ‰lemde õyandurÓ (Depuis que Nesim” est tombŽ 

dans lÕamour et a ŽtŽ bl‰mŽ/ Il est devenu cŽl•bre dans le monde entier et tout le monde le 

sait).385 Les vers suivants sont de NevÕ” : ÒGeldŸmse nÕola ben #uar‰ devrine ‰hõr/ ådet budur 

‰hõrda gelŸr bezme ek‰bir  (On dit que si je suis venu en dernier dans le temps des po•tes/ 

CÕest la coutume, les grands viennent ̂ la rŽunion en dernier)Ó.386 B‰k” pense que sa valeur 

sera apprŽciŽe apr•s sa mort : ÒKadrini seng-i musall‰da bilŸb ey B‰k”/ Durub el ba!layalar 

kar#una y‰ran saff saffÓ (ApprŽciant ta valeur sur ta tombe ™ B‰k”/ Que les amis se croisent 

les mains devant toi rang par rang).387  $eyh Galib, va plus loin que B‰k” dans son 

narcissisme: "In dem ki zi #‰ir” eser n”st/ Sult‰n-õ sŸhan menem diger n”st" (En ce temps o• il 

est impossible de rencontrer un seul po•te / je suis le sultan de la parole et il nÕy en a pas 

dÕautre).388 Mais aucun po•te ne va aussi loin que NefÕ” qui va jusqu'ˆ dŽfier Dieu. 

 Cette vision prŽdominante dans la sociŽtŽ ottomane qui per•oit le monde de la poŽsie 

comme Žtant supŽrieur au monde rŽel et qui voit la communautŽ des po•tes comme la 

contrepartie de la cour, trouve son Žquivalent dans la notion de ÔdandyÕ chez Baudelaire. Ces 

dandys se caractŽrisent, selon Baudelaire, par une Òattitude hautaine de caste provocante, 

m•me dans sa froideurÓ.389 Il ajoute : Ò[T]ous participent du m•me caract•re dÕopposition et 

de rŽvolte ; tous sont des reprŽsentants de ce quÕil y a de meilleur dans lÕorgueil humain, de ce 

besoin, trop rare chez ceux dÕaujourdÕhui, de combattre et de dŽtruire la trivialitŽÓ.390 Ces 

hommes Òriches de force native, peuvent concevoir le projet de fonder une esp•ce nouvelle 

dÕaristocratie, dÕautant plus difficile ˆ rompre quÕelle sera basŽe sur les facultŽs les plus 
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prŽcieuses, les plus indestructibles, et sur les dons cŽlestes que le travail et lÕargent ne peuvent 

confŽrerÓ.391 

 On peut repŽrer dÕautres affinitŽs entre la poŽsie du Divan et Baudelaire. AbdŸlb‰k” 

Gšlpõnarlõ affirme que la poŽsie du Divan nÕa pas de lien avec la vie et ajoute : ÒLe po•te 

ottoman se voit comme le seul axe du monde. Parmi ces po•tes, on peut dire quÕil nÕen existe 

point qui voient leur milieu, la dŽtŽrioration de lÕordre interne, les besoins, la vie sociale, qui 

pr•tent un intŽr•t m•me si ce nÕest quÕun intŽr•t personnel aux ŽvŽnements locauxÓ.392 

Baudelaire qui dit que ÒlÕart ne doit exprimer dÕadoration que pour lui-m•meÓ393 montre que 

le narcissisme poŽtique quÕon rencontre dans la poŽsie du Divan a son Žquivalent dans la 

poŽsie moderne. En Žcrivant que la poŽsie nÕa pas le devoir de reflŽter la rŽalitŽ Baudelaire 

semble rŽpondre aux propos critiques de Gšlpõnarlõ ˆ lÕŽgard de la poŽsie du  Divan :  

La PoŽsie, pour peu quÕon veuille descendre en soi-m•me, interroger son ‰me, 
rappeler ses souvenirs dÕenthousiasme, nÕa pas dÕautre but quÕElle-m•me; elle 
ne peut pas en avoir dÕautre, et aucun po•me ne sera si grand, si noble, si 
vŽritablement digne du nom de po•me, que celui qui aura ŽtŽ Žcrit uniquement 
pour le plaisir dÕŽcrire un po•me.394 

 
 Quand il sÕagit de lÕart, Baudelaire prend soin de diffŽrencier le rŽel du beau : ÒLe gožt 

exclusif du Vrai (si noble quand il est limitŽ ˆ ses vŽritables applications) opprime ici et 

Žtouffe le gožt du BeauÓ.395 A c™tŽ des propos de Baudelaire, les idŽes de ThŽodor Adorno 

peuvent contribuer ˆ  Žclairer le probl•me. Dans son article intitulŽ ÒLa poŽsie lyrique et la 

sociŽtŽÓ, Adorno affirme que la poŽsie lyrique refl•te subjectivement ce qui est objectif et 

social.  

Dans tout po•me lyrique, la relation historique du sujet avec lÕobjectivitŽ et 
celle de lÕindividu avec la sociŽtŽ, trouve son Žquivalent concentrŽ dans une 
‰me subjective qui a ŽtŽ obligŽe de retourner vers elle-m•me. Moins il est 
question dans lÕÏuvre  de la relation du ÔMoiÕ avec la sociŽtŽ et plus cette 
relation se cristallise dans le po•me spontanŽment, plus le processus de 
concentration et prise de forme est intense et complet.396 
 

 On peut affirmer que la poŽsie du Divan refl•te la vie sociale de fa•on indirecte 

comme le dit Adorno. Par exemple dans le kaside que Ahmed Pa#a Žcrit pour Fatih Ôle 

conquŽrantÕ on peut trouver plusieurs indices au sujet de la vie quotidienne de lÕŽpoque. 

LÕanneau dont il est question dans les vers suivants se rŽf•re aux anneaux en mŽtal dont 
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certains mod•les ont la forme de croissant, qui servent ˆ sonner ˆ la porte, ˆ lÕouvrir ou ˆ la 

fermer397 : ÒEy ki b‰b-i rifÕatŸnde halka-i s”m”n hil‰l/ VÕey ki devr-i kubbe-i izzŸnde zer 

•enber gŸne# (O! Toi, [lÕempereur] ˆ la porte glorieuse dont la lune est un anneau en argent et 

ˆ lÕentour de la coupole du sublime, le soleil est un cercle en or !)Ó.398 Dans les vers ÒOkõdum 

hattõn lebinde kim gub‰r-i mŸ#g ile/ ‚e#me-i c‰n Ÿzre yazmõ# sžre-i Kevser gŸne# (JÕai lu ton 

Žcriture sur ta l•vre qui est comme le verset du Kevser que le soleil Žcrit avec de la poudre de 

musc sur la fontaine de la vie)Ó399 le po•te se rŽf•re ˆ la tradition dÕŽcrire des versets du Coran 

concernant lÕeau, sur la fa•ade des fontaines quÕon fait b‰tir par bienveillance.400 ÒLa poudre 

de muscÓ se rŽf•re ˆ la tradition de mŽlanger du musc dans lÕencre.401 

On peut en conclure quÕil faut chercher la vie refletŽe dans la poŽsie, ˆ lÕinterieur des 

dynamiques poŽtiques. On ne peut pas sÕattendre ˆ ce que la poŽsie refl•te la vie quotidienne 

en utilisant les moyens de la prose. Or AbdŸlb‰ki Gšlpõnarlõ reproche ˆ la poŽsie du Divan de 

ne pas utiliser la rŽflexion qui est un ŽlŽment propre ˆ la prose : ÒLe r•gne des mŽtaphores 

fondŽes sur les mots. Dans lÕesprit qui est sous la domination de ce r•gne, les mots ne sont pas 

le moule des idŽes ; ˆ chaque moment lÕidŽe devient le moule des mots. Les idŽes ne peuvent 

•tre exprimŽes avec les mots ; les mots sont exprimŽs avec les idŽesÓ.402 Baudelaire va de 

nouveau rŽpondre ˆ Gšlpõnarlõ : Ò[....] la grande poŽsie est essentiellement b•te, elle croit, et 

cÕest ce qui fait sa gloire et sa force. Ne confondez jamais les fant™mes de la raison avec les 

fant™mes de lÕimagination ; ceux-la sont des Žquations, et ceux-ci des •tres et des 

souvenirsÓ.403  

On peut Žgalement trouver une rŽponse ˆ  la critique de Gšlpõnarlõ dans la fameuse 

conversation entre MallarmŽ et Degas que Yahya Kemal ne manque pas de mentionner lors 

dÕun de ses entretiens avec Sermet Sami Uysal. Un jour Degas se plaint ˆ  MallarmŽ de la 

difficultŽ quÕil a ˆ composer des po•mes. ÒEt cependant, ce ne sont pas les idŽes qui me 

manquent...Ó dit-il ; ÒJÕen suis plein... JÕen ai trop...Ó.404 MallarmŽ lui donne sa cŽl•bre 

rŽponse : ÒMais Degas, ce nÕest point avec des idŽes que lÕon fait des vers... CÕest avec des 

motsÓ.405 
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Les critiques dÕAbdŸlb‰ki Gšlpõnarlõ concernant la poŽsie du Divan, touchent 

Žgalement ˆ la distinction entre la nature et la culture qui occupe une place essentielle dans la 

conception poŽtique et artistique de Baudelaire. Selon Gšlpõnarlõ, Òtout comme il nÕy a pas de 

vie et de vitalitŽ dans la poŽsie du Divan, il nÕy a pas non plus dÕattachement ˆ la vie et ni de 

passion de la vieÓ.406 Il ajoute : Òle po•te du Divan voit la nature qui nous Žmerveille avec ses 

beautŽs, qui nous Žcrase et nous dŽtruit avec ses violences, avec des yeux troubles ; ensuite il 

ferme ses yeux et adapte ce quÕil a vu au langage des mŽtaphores ; cÕest ainsi quÕil ŽcritÓ.407 

Pourtant, comme le montrent les phrases citŽes ci-dessous, Baudelaire affirme que ceux qui 

conseillent de reflŽter la nature telle quÕelle est sont les Ôennemis de lÕartÕ. 

Dans ces derniers temps nous avons entendu dire de mille mani•res diffŽrentes: 
ÒCopiez la nature ; ne copiez que la nature. Il nÕy a pas de plus grande 
jouissance ni de plus beau triomphe quÕune copie excellente de la nature. ÒEt 
cette doctrine, ennemie de lÕart, prŽtendait •tre appliquŽe non seulement ˆ la 
peinture, mais ˆ tous les arts, m•me au roman, m•me ˆ la poŽsie.408 

 Toute Ïuvre  littŽraire nÕest-elle pas dans une certaine mesure ÔdŽtachŽe de la vieÕ? 

Peut-on attendre dÕune Ïuvre  littŽraire quÕelle refl•te la vie telle quÕelle est ? Il est intŽressant 

de retrouver les propos de Gšlpõnarlõ chez T. S. Eliot, non pas comme des ÔcritiquesÕ mais 

comme des ŽlŽments essentiels de la poŽsie. Eliot dit que les Žmotions que le po•te tire de sa 

vie quotidienne sont transformŽes en leurs Žquivalents poŽtiques.409 Dans cette perspective, le 

po•te du Divan Òqui ferme les yeux apr•s avoir vu la nature et qui adapte ce quÕil a vu au 

langage des mŽtaphoresÓ est en accord avec la conception poŽtique de T. S. Eliot. Dans son 

article ÒLa tradition et le talent individuelÓ Eliot dŽfinit les deux types dÕŽmotions ainsi : 

Il y a beaucoup de gens qui apprŽcient lÕexpression de lÕŽmotion sinc•re en 
poŽsie, et il y en a un nombre plus restreint qui savent apprŽcier la perfection 
technique. Mais tr•s peu savent discerner lÕexpression de lÕŽmotion 
ÔsignificativeÕ, Žmotion qui tire sa vie du po•me, et non de lÕhistoire du po•te. 
LÕŽmotion due ˆ lÕart est impersonnelle. Et le po•te ne peut pas atteindre cette 
impersonnalitŽ sans se donner compl•tement ˆ lÕÏuvre ˆ faire.410 
  

Selon Baudelaire, les Žmotions appartiennent au domaine de la nature. Pour cette 

raison, elles peuvent nuire ˆ  lÕart : Òla passion est chose naturelle, trop naturelle m•me, pour 

ne pas introduire un ton blessant, discordant, dans le domaine de la BeautŽ pureÓ.411 DÕautre 

part, Baudelaire qui dit  que Òle cÏur  contient la passion, le cÏur  contient le dŽvouement, le 
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crime ; lÕImagination seule contient la poŽsieÓ,412 a fait la distinction entre les Žmotions 

Ôsinc•resÕ et les Žmotions ÔsignificativesÕ avant T. S. Eliot sous forme de ÔsensibilitŽ de cÏur Õ 

et ÔsensibilitŽ de lÕimaginationÕ :  

La sensibilitŽ de cÏur  nÕest pas absolument favorable au travail poŽtique. Une 
extr•me sensibilitŽ de cÏur  peut m•me nuire en ce cas. La sensibilitŽ de 
lÕimagination est dÕune autre nature ; elle sait choisir, juger, comparer, fuir 
ceci, rechercher cela, rapidement, spontanŽment. CÕest de cette sensibilitŽ, qui 
sÕappelle gŽnŽralement le Gožt, que nous tirons la puissance dÕŽviter le mal et 
de chercher le bien en mati•re poŽtique.413 

 
            Yahya Kemal, formule la distinction entre la ÔsensibilitŽ de cÏur Õ et la ÔsensibilitŽ de 

lÕimaginationÕ de Baudelaire en disant que Òla poŽsie est lÕŽmotion qui devient paroleÓ.414 Le 

po•te expose la m•me idŽe ainsi : ÒAussi dŽbordantes soient-elles, les douleurs et les joies ne 

parlent pas toutes seules ; tout le monde peut ressentir ces Žmotions, mais seul le po•te peut 

les exprimerÓ.415 Ce qui dŽterminera quÕun individu deviendra un po•te ne sera pas la 

profondeur de ses Žmotions mais sa capacitŽ ˆ  les exprimer : 

                        Dans la vie il y a une chose quÕon appelle poŽsie qui a une nature propre ˆ  elle. 
Sa source est constituŽe de nos Žmotions, nos tristesses, nos joies, nos 
passions. Son art est constituŽ de la langue, du m•tre, de la rime, de telle et 
telle connaissance. Mais ceux qui ressentent ces Žmotions ne peuvent crŽer la 
poŽsie, ni ceux qui utilisent bien son art. Ceux qui aiment lÕIm‰m HŸseyn qui 
se battent avec des couteaux et des chaines en sÕexclamant Y‰ HŸseyn! ne 
peuvent produire son mersiye. CÕest K‰#‰n” Ôle magnifiqueÕqui ne sÕinflige 
aucune torture qui y parvient. Dans nos anciennes armŽes en Hongrie, nous 
avions des guerriers qui avaient un sens de lÕŽpopŽe, mais cÕest B‰k” qui nÕa vu 
aucune guerre qui a rŽussit ˆ crŽer cette ŽpopŽe. On peut voir que ni lÕŽmotion, 
ni lÕart ne suffisent. Seul quelquÕun qui est crŽŽ en tant que po•te peut 
exprimer le po•me.416 

 
 Pour conclure, nous pouvons remarquer que la conception moderne de la poŽsie et les 

propos de Baudelaire, considŽrŽ comme le fondateur de cette poŽsie, contiennent les idŽes qui 

pourraient soutenir Yahya Kemal dans sa visŽe de rendre la poŽsie du Divan de nouveau 

ÔvisibleÕ. Nous nÕavons pas de donnŽe exacte qui confirme que Yahya Kemal a rŽellement lu 

les articles de Baudelaire, mais nous pouvons affirmer avec certitude que Baudelaire et les 

autres po•tes fran•ais qui lÕont influencŽs ont eu une importance fondamentale dans la 

formation de la nouvelle conception poŽtique quÕil veut instaurer. Il faut nŽanmoins souligner 

quÕil ne manque pas de transformer ce quÕil prend des po•tes en question apr•s avoir nouŽ une 
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relation dialogique avec eux. En effet, il dit : ÒJÕai ŽvaluŽ tout ce que jÕai dŽcouvert dans la 

poŽsie fran•aise en vue de lÕadapter ̂ notre propre poŽsieÓ.417 

 Yahya Kemal, noue une relation dialogique similaire avec la poŽsie du Divan. Il 

nÕenvisage pas de crŽer une poŽsie qui soit la continuation de la littŽrature du Divan. Tout en 

adoptant une approche moderne, il regarde cette poŽsie dÕun Ïil  critique. Vehbi Eralp dŽcrit 

lÕattitude du po•te ainsi : ÒNotre ancienne poŽsie Žtait son domaine dÕentrainement, son 

laboratoire. Il corrigeait les vers o• il trouvait des dŽfauts. [....] CÕest lui qui a trouvŽ et a fait 

conna”tre les plus beaux vers de notre littŽratureÓ.418 Yahya Kemal connait bien les c™tŽs forts 

et faibles de la poŽsie du Divan. ÒDans notre ancienne poŽsie il y a beaucoup de frivolitŽsÓ419 

dit-il puis ajoute : ÒJe vous le dit de fa•on intime. La poŽsie de Fuzžl” a des pages enti•res de 

frivolitŽs. Mais parmi celles-ci on trouve un vers qui est un chef-dÕÏuvre . [....] Vingt neuf 

trenti•me de Ned”m que jÕaime tant, est constituŽ de frivolitŽs. Mais lÕun trenti•me ; personne 

nÕa su lÕŽcrireÓ.420 

 En fondant une nouvelle conception poŽtique, Yahya Kemal transforme la littŽrature 

du Divan sur trois points essentiels. Comme il lÕaffirme ˆ Adile Ayda, son premier objectif est 

dÕŽcrire des po•mes dans la langue de la collectivitŽ, le deuxi•me est dÕinstaurer le rythme 

dans la poŽsie turque et le troisi•me est dÕŽcrire une poŽsie synthŽtique.421 Ainsi, on peut dire 

quÕil envisage premi•rement de sauver la poŽsie turque dÕun ottoman trop lourd, 

deuxi•mement dÕinstaurer le rythme intŽrieur de la poŽsie quÕil nomme Ôderžn” ahenkÕ ˆ  la 

place de lÕaruz qui produit un rythme mŽcanique -bien quÕil continue ˆ  Žcrire ses po•mes en 

utilisant lÕaruz- et troisi•mement de remplacer une poŽsie fondŽe sur la beautŽ des vers par 

une poŽsie fondŽe sur la beautŽ du tout.    

 Ainsi Yahya Kemal, a ŽtŽ selon Adile Ayda, le prŽcurseur dÕune nouvelle pŽriode dans 

lÕhistoire turque et a rŽvolutionnŽ la poŽsie turque moderne gr‰ce ˆ  son approche diffŽrente 

des po•tes de son temps. En effet, ces derniers prenaient le parti dÕadopter soit la conception 

poŽtique de la poŽsie du Divan, soit celle de la poŽsie occidentale. Yahya Kemal est le 

premier po•te turc qui ait rŽussi ̂  •tre oriental et occidental ˆ  la fois.  
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2. Les deux fondateurs de la poŽsie moderne turque : Yahya Kemal et Ahmet 
Ha"im 
 
 

Dans cette partie, nous allons regarder comment la poŽsie de Yahya Kemal a franchi le 

cap de la modernitŽ. Pour cela nous reprenons certaines notions utilisŽes pour dŽfinir la poŽsie 

moderne. Les notions en question sont le ÔlyrismeÕ, lÕÔobscuritŽÕ et lÕÔintertextualitŽÕ. Celles-

ci vont laisser voir clairement que le Ôdevenir moderneÕ de la poŽsie nÕest pas indŽpendant de 

son ÔhŽritageÕ traditionnel. Yahya Kemal est probablement un ultime reprŽsentant de la poŽsie 

ottomane classique mais il est aussi le fondateur de la poŽsie moderne. Ë travers son cas 

personnel on dŽcouvrira le probl•me plus gŽnŽral de la dialectique entre Ôdevenir moderneÕ et 

Ôrester traditionnelÕ. En outre, lÕinteraction entre Yahya Kemal et lÕautre fondateur de la 

poŽsie moderne turque, Ahmet Ha#im est non moins significative dans la perspective de notre 

Žtude. 

 
 
 

2.1.  La poŽsie moderne : une notion peu claire 
 
 
 Selon les Žcrits des critiques littŽraires spŽcialistes de la poŽsie moderne, lÕÔobscuritŽÕ 

para”t •tre un des caract•res majeurs de cette poŽsie dÕun nouveau genre. John Jackson dit 

dans son livre La poŽsie et son autre : ÒLÕobscuritŽ nÕest pas un mode parmi dÕautres de la 

poŽsie moderne : elle lui est inhŽrente. Parler de poŽsie depuis 1800 implique nŽcessairement 

de parler aussi dÕobscuritŽÓ.422 Hugo Friedrich est du m•me avis avec Jackson : ÒOn ne 

saurait donner ˆ lÕhomme de bonne volontŽ dÕautre conseil que celui dÕessayer dÕhabituer ses 

yeux ˆ lÕobscuritŽ qui enveloppe la poŽsie moderneÓ.423 

 LÕobscuritŽ de la poŽsie moderne est en relation directe avec la question du sens dans 

la langue. Regardons ce probl•me dÕun peu plus pr•s. Selon Aristote, si le mot ÔtableÕ a un 

sens, ceci provient de lÕexistence de cet objet dans le monde. Pourtant Ferdinand de Saussure, 

dit dans ses ƒcrits de linguistique gŽnŽrale que ce nÕest pas forcŽment ainsi. Selon Saussure, 

la question du sens se fonde ̂  l'intŽrieur et non pas ˆ  l'extŽrieur de la langue.  

Il est donc enti•rement illusoire dÕopposer ˆ aucun instant le signe ˆ la 
signification. Ce sont deux formes du m•me concept de lÕesprit, vu que la 
signification nÕexisterait pas sans un signe, et quÕelle nÕest que lÕexpŽrience ˆ 
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rebours du signe, comme on ne peut pas dŽcouper une feuille de papier sans 
entamer lÕenvers et lÕendroit de ce papier, du m•me coup de ciseaux.424  
 

Saussure dŽfinit la relation entre le signe, le signifiant et le signifiŽ. En vertu du 

mod•le linguistique de Saussure, le signifiant est le plus souvent identifiŽ au mot tandis que le 

signifiŽ est une notion. 

On constate que, non seulement dans la poŽsie moderne, mais Žgalement dans la 

poŽsie en gŽnŽral le signifiŽ est repoussŽ pour, comme le souligne Anthony Easthope, mettre 

en avant le signifiant.425  Comme le prŽcise Jan Mukarovsky dans son article ÒStandard 

Language and Poetic LanguageÓ, Òla fonction du langage poŽtique est de repousser la parole 

au maximumÓ.426  Michael Riffaterre accentue ˆ son tour que Òla notion du poŽtique est 

insŽparable de celle du texteÓ.427  Il sÕagit du repliement de la poŽsie sur elle-m•me. Hugo 

Friedrich  exprime ce fait ainsi : ÒLe po•me est une structure close sur elle-m•me. Il ne 

transmet ni la veritŽ ni les Òivresses du cÏur Ó. Il ne transmet absolument plus rien : il est Ôthe 

poem per seÕÓ.428 Ë son tour, Octavio Paz dira que Òla po•me nÕaspire p[as] ˆ dire mais ̂  

•treÓ.429 

Selon Hugo Friedrich, Ò[s]ans doute la langue poŽtique avait-elle toujours ŽtŽ distincte 

de la langue normale dont la fonction est la communicationÓ. 430 Dans cette perspective, ce 

que Wittgenstein affirme est particuli•rement significatif : ÒM•me quand la poŽsie est Žcrite 

dans le langage de communication, elle ne transmet pas de sensÓ.431 

 Nous pouvons interprŽter cette mise ˆ lÕŽcart du sens par la poŽsie moderne comme 

une rŽaction contre la rationalisation de la modernisation. Dans sa tentative pour prŽsenter une 

forme qui Žchappe aux limitations de la raison, la poŽsie, essaye de crŽer quelque chose qui ne 

peut •tre captŽe par celle-ci. Il ne sÕagit plus dÕun seul sens, mais dÕune pluralitŽ de sens : 

Nous observons partout une tendance ˆ  Žviter, autant quÕil est possible, les 
textes dont le sens serait dŽpourvu d'ambigu•tŽ. Le po•me prŽtend plut™t se 
prŽsenter comme une structure se suffisant ˆ  elle-m•me, multiple dans le 
rayonnement de ses significations, composŽe dÕun rŽseau de tensions et de 
forces absolues qui exercent une action indirecte sur les couches de lÕ•tre qui 
nÕont pas encore acc•s au monde rationnel et qui enfin mettent en mouvement 
l'aurŽole sŽmantique qui enveloppe les concepts.432 
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Gr‰ce ˆ lÕobscuritŽ, la poŽsie devient une expŽrience transformatrice non seulement 

pour le po•te, mais Žgalement pour le lecteur. DŽsormais le lecteur est un ŽlŽment 

indissociable de lÕexpŽrience littŽraire. LÕobscuritŽ de la poŽsie le pousse ˆ voyager vers des 

domaines jusquÕalors inconnus.  

Ces po•tes permettent ˆ leurs lecteurs de faire une expŽrience, qui, avant m•me 
quÕils en prennent une claire conscience, les m•ne tout pr•s de ce qui est lÕune 
des caractŽristiques essentielles de cette poŽsie : son obscuritŽ fascine le 
lecteur autant quÕelle le dŽconcerte. Sa magie verbale et son myst•re exercent 
leur fascination bien que lÕentendement ne puisse pas encore sÕy orienter. ÒLa 
poŽsie peut •tre transmise avant m•me dÕ•tre compriseÓ, disait T. S. Eliot dans 
ses essais.433 
 

 Selon John Jackson, apr•s la modernitŽ, tout comme les habitudes de lectures, la fa•on 

de comprendre a subi une transformation.434 Ò[L]Õunivers du sens - du sens poŽtique en 

particulier - sÕest Žlargi en m•me temps que s'Žlargissait notre tolŽrance ˆ  des types de 

discours fondŽs en partie sur une subversion de la rationalitŽÓ.435 ÒCet obscurcissement du 

p™le objectif de la relation poŽtique trouve peut-•tre sa meilleure formulation dans 

lÕaffirmation de Paul Celan, selon lequel Ôla rŽalitŽ nÕest pas, la rŽalitŽ demande ˆ  •tre 

cherchŽe et conquiseÕÓ.436 Cette qu•te, permettra au sujet de faire de la poŽsie le lieu de 

dŽcouverte de son identitŽ la plus profonde.437 

 Alors que lÕobscuritŽ est protestation contre cette face de la modernisation quÕest la 

rationalisation, elle semble par ailleurs en accord avec lÕautre face quÕest la subjectivation. 

Selon John Jackson, la transformation rŽalisŽe par Jean-Jacques Rousseau dans la littŽrature 

constitue un tournant dŽterminant. Ò[E]n recentrant lÕattention sur lÕintŽrioritŽ subjective, 

Rousseau minait du m•me coup les fondements de la suprŽmatie Žpique en faveur dÕune 

rŽaffirmation lyrique du moiÓ.438 Cette concentration sur le moi lyrique est ˆ la source de 

lÕobscuritŽ : 

Seulement, ce moi, immŽdiatement sensible ˆ  lui-m•me, nÕallait pas tarder ˆ 
sÕobscurcir. Rousseau lui-m•me parle de son espace intŽrieur comme dÕun 
ÒlabyrintheÓ. La dŽcouverte de la profondeur subjective, tout en posant le sujet 
comme causa sui, comme cause de soi, l'ali•ne ˆ  lui-m•me dans la mesure ou 
elle refuse de se laisser rŽduire ˆ  un sens univoque ou, m•me, ˆ  un sens tout 
court. D•s lors, la poŽsie va chercher ˆ  se faire le lieu dÕinvestigation et de 
formulation de ce sens absent ou refusŽ. La certitude le c•de ˆ  lÕinterrogation 
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et la transparence ˆ  une sorte dÕÒobscure clartŽÓ qui rappelle de fa•on parfois 
nostalgique la lumi•re perdue [....]439 
 

 Cette Òobscure clartŽÓ dont parle John Jackson, met en Žvidence la situation dÕun sujet 

qui sent le besoin dÕexprimer son univers intŽrieur mais qui ne peut le faire quÕen le voilˆ nt, 

cÕest-ˆ -dire de fa•on ÔobscureÕ. DÕautre part, suite aux consŽquences de la modernisation, le 

sujet qui dŽcouvre Òson infini intŽrieur et son quasi-nŽant extŽrieurÓ,440 se trouve face ˆ une 

aliŽnation. Cette aliŽnation le rendra Žtranger, et par lˆ obscur ˆ lui -m•me.441  

 LÕab”me creusŽ entre lÕunivers intŽrieur de lÕ•tre humain et le monde extŽrieur rŽsulte 

dÕune division qui prend place en lÕhomme et qui ne tardera pas ˆ se montrer Žgalement chez 

le sujet lyrique. Selon John Jackson, cÕest cette division et lÕobscuritŽ qui en rŽsulte qui 

installent Baudelaire et son Ïuvre  Les Fleurs du Mal comme la source de la modernitŽ 

poŽtique: 

L'obscuritŽ du sujet divisŽ ou aliŽnŽ est douloureuse, sans doute, mais elle est 
aussi un signe d'authenticitŽ. La mise en question de l'identitŽ lyrique 
conventionnelle, loin d'Žbranler la rŽalitŽ du moi, lÕouvre au contraire ˆ  sa 
profondeur vŽritable : ainsi, dans Les Fleurs du Mal toujours, la complexitŽ 
(l'obscuritŽ) du rapport subjectif ˆ  une sexualitŽ tout ensemble perverse et 
redoutŽe ainsi quÕa une mort suspectŽe et ŽrotisŽe est-elle ˆ  la mesure de sa 
nouveautŽ. Si Les Fleurs du Mal sont au fondement de la modernitŽ poŽtique 
europŽenne, cÕest ˆ  cette ÒobscuritŽÓ quÕelles le doivent.442 

 
 Les paroles de Baudelaire montrent lÕimportance de lÕobscuritŽ dans sa conception 

poŽtique et artistique. En effet, dans un article dŽdiŽ ˆ Victor Hugo, il dit en parlant du po•te 

quÕÒil exprime, avec l'obscuritŽ indispensable, ce qui est obscur et confusŽment rŽvŽlŽÓ.443 

DÕautre part, Baudelaire affirme dans la ÒPrŽface aux Martyrs ridiculesÓ : ÒLe po•te, sous son 

masque, se laisse encore voir. Le supr•me de lÕart ežt consistŽ ˆ rester glacial et fermŽ, et ˆ 

laisser au lecteur tout le mŽrite de lÕindignationÓ.444 

 La division qui sÕop•re au sein du sujet apr•s la modernisation se rŽalise par le biais de 

la langue. Terry Eagleton touche ̂  cela en disant que Òle langage divise Ð articule Ð la 

plŽnitude de lÕimaginaireÓ.445 En outre, la distinction entre la langue et la parole permet de 

mettre en relation la subjectivitŽ avec la parole. Ferdinand de Saussure parle dÕÒun syst•me 

grammatical existant virtuellement dans chaque cerveau, ou plut™t dans les cerveaux dÕun 
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ensemble dÕindividus : la langue nÕest compl•te dans aucunÓ.446  En outre, la parole est 

lÕutilisation individuelle de la langue.  

Il est temps de poser une question : lÕobscuritŽ est-elle propre ˆ la poŽsie moderne ? Et 

quel rapport ou quelle incidence en ce qui concerne la poŽsie turque ? 

Pour pouvoir aborder la question de lÕobscuritŽ dans la poŽsie du Divan, il nous faut 

regarder la structure de cette poŽsie dÕun peu plus pr•s. Walter Andrews montre dans son livre 

PoetryÕs voice societyÕs song (la voix de la poŽsie, la chanson de la sociŽtŽ), que la poŽsie du 

Divan peut •tre lue sur trois plans. Ces plans sont le plan religieux et mystique, le plan de 

lÕautoritŽ et le plan sentimental. Au centre du premier plan se situe Dieu, du second le sultan 

et du troisi•me lÕamant.  

 Les plans sŽmantiques de la poŽsie du Divan sont en accord avec la vision religieuse 

qui est prŽdominante dans cette sociŽtŽ. En effet, cette pluralitŽ des plans sŽmantiques peut 

Žgalement •tre observŽe dans le Coran. Gr‰ce ˆ ses plans sŽmantiques qui se multiplient 

jusquÕ̂ lÕinfini, ce texte qui est, pour les Musulmans, lÕŽquivalent textuel du monde et de 

lÕunivers, peut couvrir un domaine infini de sens en utilisant un nombre fini de mots. 

 La pluralitŽ des plans sŽmantiques dans la poŽsie du Divan est Žgalement ˆ  la source 

de lÕÔobscuritŽÕ prŽsente dans cette littŽrature. En effet, quand le po•te du Divan parle de 

lÕamour, le lecteur ne pourra pas savoir sÕil sÕagit dÕun amour destinŽ ̂  Dieu, au sultan ou ˆ  

une bien-aimŽe qui vit dans le monde rŽel.  

 Dans la poŽsie du Divan on peut observer un autre plan sŽmantique, bien quÕil soit 

plus flou et voilŽ que les autres. CÕest un plan sŽmantique qui contient des allusions Žrotiques. 

Walter Andrews met lÕaccent sur ce point  : ÒM•me quand lÕobjet de lÕamour est un dirigeant 

ou patron, ou Dieu ou la reflexion de Dieu sur un •tre vivant, il existe toujours un sous-texte 

qui refl•te des Žmotions accablantes dÕune attraction Žrotique intenseÓ.447  Le plan sŽmantique 

Žrotique qui devient tout ˆ  fait ÔvisibleÕ dans  des genres comme lÕÔhezelliyatÕ, tend ˆ  sÕeffacer 

dans les po•mes qui ne sont pas Žcrits pour des buts Žrotiques. La question de la prŽsence ou 

de lÕabsence des allusions Žrotiques constitue un des points ÔobscursÕ de la poŽsie du Divan. 

 Si nous nous bornons au plan sŽmantique sentimental de la littŽrature du Divan, il 

sÕagit ici dÕune obscuritŽ au sujet de lÕidentitŽ sexuelle de la bien-aimŽe. Tanpõnar, Žcrit ceci 

au sujet de la bien-aimŽe de la poŽsie du Divan : ÒDans les Ïuvre s qui donnent le portrait 

idŽal et qui reste fid•le au type de la bien-aimŽe, il est difficile de dŽterminer le sexe de la 
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bien-aimŽe. Elle nous vient plut™t, tout comme dans les sculptures et tableaux faits dans des 

styles idŽalistes, uniquement avec sa beautŽ et sa forceÓ.448  

DÕautre part, la bien-aimŽe dŽcrite dans la poŽsie du Divan ressemble plus ˆ  un 

homme quÕ̂ une femme. Walter Andrews exprime ceci encore plus clairement : ÒUne chose 

que toute personne qui conna”t la poŽsie ottomane comprend assez bien et qui est rarement 

discutŽe est que la bien-aimŽe est souvent, m•me tr•s souvent, par convention et provenant 

dÕune tradition antŽrieure aux Ottomans, un jeune hommeÓ.449 

 Une premi•re raison est que la femme nÕest pas ÔvisibleÕ dans la sociŽtŽ ottomane. Une 

deuxi•me raison est que, dans une sociŽtŽ o• le pouvoir appartient presque exclusivement aux 

hommes et o• les femmes ne peuvent partager ce pouvoir quÕindirectement, la bien-aimŽe de 

la poŽsie du Divan qui est dŽcrite comme possesseur dÕun pouvoir absolu, se rŽf•re plus ˆ un 

homme quÕˆ une femme.  Fuzul” dŽcrit, dans son fameux ÒMurabbaÓ une bien-aimŽe 

inaccessible et impitoyable, aimŽe ˆ  mort mais ne rŽpondant jamais ̂  lÕamour quÕon lui 

porte : 

A#kõn tuza!õna dŸ#eli senden vef‰ gšrmem 
Seni her nerde gšrsem dertlilere ‰#ina gšrmem 

  Vef‰ ve ‰#inalõk tarzõnõ sana rev‰ gšrmem 
  GšzŸm c‰nõm efendim sevdi!im devletli sult‰nõm 
  [É.]  
  Katõ gšnlŸn neden bu zulmŸ haksõzlõ!õ ister 
  Cef‰ etmek sana dŸ#mez sana benzemez gŸzeller 
  Senin gibi nazlõya nazlõ i#ler uygun dŸ#er 
  GšzŸm c‰nõm efendim sevdi!im devletli sult‰nõm 

 
  Bakmasõn dertlilerin gšzden akõttõ!õ sele 

KštŸlŸktŸr i#in ‰#õklarla iyi midir bšyle 
Gel All‰hÕõ seversen kulunu incitme lžtfeyle 
GšzŸm c‰nõm efendim sevdi!im devletli sult‰nõm 

 
Fuzžl” senin ihsanõnõ isteyen bir kulundur 
Dirildik•e semt kšpe!in šlŸnce ayak tozundur 

 "ster šldŸr ister bõrak hŸkŸm senin oy oyÕundur 
  GšzŸm c‰nõm efendim sevdi!im devletli sult‰nõm 

(Depuis que je suis tombŽ au pi•ge de lÕamour tu ne me montres  
aucune fidŽlitŽ  
O• que je te vois tu nÕes point connaisseur des peines 
D'apr•s moi la fidŽlitŽ et la reconnaissance ne te conviennent point  
Mes yeux mon cher ma”tre son excellence mon sultan bien-aimŽ 
[É.]  
Pourquoi ton dur cÏur dŽsire cette cruautŽ cette injustice 

                                                
448  19. Asõr TŸrk edebiyatõ tarihi, p. 9-10. 
449  Ottoman Lyric Poetry,  p. 14. 
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Il ne t'incombe pas de faire souffrir, nulle beautŽ ne te ressemble 
A un coquet comme toi des coquetteries conviennent 
Mes yeux mon cher ma”tre son excellence mon sultan bien-aimŽ  

 
QuÕil ne regarde point le torrent versŽ des yeux des douloureux 
Tu fais du mal est-il bon ainsi avec les amants ? 
Viens pour lÕamour de Dieu ne blesse pas ton esclave 
Mes yeux mon cher ma”tre son excellence mon sultan bien-aimŽ 

 
Fuzžl” est un de tes esclaves rŽclamant tes faveurs 
RessuscitŽ il est le chien de ton quartier, mort il est la poussi•re sous  
ton pied 

  
Tue ou laisse, la sentence est ˆ toi ainsi que le vote 

  Mes yeux mon cher ma”tre son excellence mon sultan bien-aimŽ)450 

 LÕabsence de ÔgenreÕ dans la langue turque contribue ˆ  lÕobscuritŽ autour de lÕidentitŽ 

sexuelle de la bien-aimŽe dans la littŽrature du Divan. Ainsi, Andrews affirme que lÕabsence 

du ÔgenreÕ laisse le lecteur libre de dŽterminer l'identitŽ sexuelle de la bien-aimŽe selon son 

propre choix : ÒNous voulons rappeler ˆ  nos lecteur que le ÔgenreÕ dans la poŽsie ottomane est 

ambigu‘ et quÕil sont libres de lire le genre de la bien-aimŽe comme il leur pla”tÓ.451 

Ainsi, non seulement la pluralitŽ des plans sŽmantiques mais Žgalement la nature de 

lÕamour dŽcrite et l'ambigu•tŽ au sujet de l'identitŽ sexuelle de la bien-aimŽe nous permettent 

de parler de la prŽsence de l'obscuritŽ dans la littŽrature du Divan. Ceci nous permet de 

conclure que l'obscuritŽ ne doit pas •tre per•ue comme un ŽlŽment propre ˆ  la poŽsie 

moderne. Paul de Man met lÕaccent sur ce point : Ò[É.] dire que la modernitŽ est une forme 

dÕobscuritŽ revient ˆ nommer moderne le caract•re le plus ancien et le plus Žtabli de lÕart 

poŽtiqueÓ.452  

Ainsi, il faut prŽciser que lors du passage de la poŽsie du Divan ˆ  la poŽsie moderne 

turque, l'obscuritŽ est prŽservŽe. DÕautre part, alors que dans la poŽsie du Divan, il sÕagit 

dÕune obscuritŽ ÔcentrŽeÕ qui se concentre autour de lÕimage de la bien-aimŽe et de la notion 

dÕamour, dans la poŽsie moderne, on observe une  obscuritŽ plut™t ÔdŽcentralisŽeÕ. 

 Suite ̂  la valorisation dÕun mode de vie ÔmondainÕ apr•s la modernisation, lÕhomme, 

qui se voit dŽsormais comme le sujet de lÕunivers, devient Žgalement le seul sujet de lÕart. Il 

nÕest pas possible de parler de la prŽsence dÕun plan sŽmantique religieux semblable ̂ celui 

quÕon rencontre dans la littŽrature du Divan. Mais on ne peut cependant pas affirmer que la 

notion de sacralitŽ ait compl•tement quittŽ le monde moderne. La sacralitŽ est transportŽe de 

                                                
450  Ahmet NECDET,  BugŸnŸn Diliyle Divan !iiri Antolojisi, p.241-243. 
451  Ottoman Lyric Poetry,  p. 16. 
452  KšrlŸk ve i•gšrŸ, p. 215. 
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lÕunivers et de son crŽateur ˆ  lÕespace intŽrieur de lÕ•tre humain. La notion de subconscient, 

dŽfinie comme insaisissable et illimitŽe, non seulement Žvoque ÔlÕirrationnelÕ mais semble 

•tre le nouveau domaine de la sacralitŽ.  

 La pluralitŽ des plans sŽmantiques que lÕon rencontre dans la littŽrature du Divan, se 

lib•re de ses rŽfŽrences religieuses pour rŽappara”tre, dans la poŽsie moderne, dans le cadre de 

lÕespace intŽrieur de lÕhomme. DÕautre part, lÕimage de la bien-aimŽe o• se concentre non 

seulement la notion de lÕamour mais Žgalement lÕobscuritŽ, laisse ses rŽfŽrences divines pour 

se transformer ˆ lÕimage de la m•re o• se concentre lÕamour humain. ÒLÕamour est un des 

lieux o• appara”t le Sujet, parce quÕil ne se rŽduit ni ˆ la conscience, ni au dŽsir, ni ˆ la 

ÔpsychologieÕ, ni ˆ la passionÓ dit Alain Touraine.453 Mais selon la thŽorie psychanalytique, 

cette bien-aimŽe quÕest la m•re et lÕamour ressenti pour elle doivent •tre cachŽs. La source 

principale de lÕobscuritŽ dans la poŽsie moderne sera cette nŽcessitŽ de dissimulation.  

 Il faut prŽciser que la seule source dÕobscuritŽ dans la poŽsie moderne nÕest pas 

lÕimage de la m•re. Avec la scission du sujet et lÕapparition de lÕÔautreÕ qui en rŽsulte, le p•re 

qui est le premier ÔautreÕ dans la vie de lÕindividu selon Freud et Lacan prend une place 

essentielle. La question de reconna”tre, parmi les maintes rŽfŽrences intertextuelles du po•te 

moderne, le Ôp•re poŽtiqueÕ avec lequel le po•te sÕidentifie, constitue une nouvelle source 

dÕobscuritŽ.    

 DÕautre part, on peut Žgalement parler dÕune obscuritŽ au sujet de lÕidentitŽ du premier 

ÔautreÕ. En effet, selon Luce Irigaray, le premier ÔautreÕ dans la vie de lÕindividu nÕest pas le 

p•re mais la m•re.454 Les rapports entre la m•re et lÕenfant Ôin uteroÕ Òqui nous sont souvent 

prŽsentŽs par lÕimagination patriarcale, par la psychanalyse par exemple, comme fusionnelles 

sont, est en fait, Žtrangement ordonnŽes et respectueuses de la vie de chacun(e)Ó.455 

Parall•lement ˆ la mise en avant du signifiant dans la poŽsie moderne, on observe que 

lÕÔautreÕ est transportŽ de la vie du po•te au plan textuel. DŽsormais le lecteur devient un des 

ÔautresÕ. Le po•me ÒKariÕeÓ (Au lecteur) dÕAhmet Ha#im qui Žvoque le po•me de Baudelaire 

portant le m•me nom, am•ne lÕimage du lecteur sur la sc•ne de la poŽsie turque : 

Muzlim #ecerist‰n arasõnda 
Esr‰r ile yekp‰re mŸnevver 
Bir yoldur a•õlmõ# sana derdim. 

 
KaÕri bu kitabõn gecesinde 
Meht‰bõ senin•Ÿn yere serdim. 

                                                
453  Critique de la modernitŽ, p. 329. 
454  Je, tu, nous, p. 37. 
455  Ibid., p. 42. 
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(Parmi la for•t obscure 
Un avec le myst•re illuminŽ 
Je dirais que cÕest une voie vers toi. 
 
O lecteur !  dans la nuit de ce livre 
JÕai ŽtalŽ le clair de lune par terre pour toi.)456 
 

 Cette image du lecteur Žvoque lÕinterprŽtation du po•me et par consŽquent, la question 

du sens dans le po•me. En effet, Ahmet Ha#im affirme que le sens de son po•me ÒBir gŸnŸn 

sonunda arzuÓ (DŽsir ˆ la fin dÕun jour) Òa paru excessivement obscur ˆ certains, et quÕˆ cette 

occasion plusieurs choses ont ŽtŽ dites et Žcrites au sujet du ÔsensÕ et de la ÔclartŽÕ dans le 

po•meÓ.457 Ha#im dit que Òla clartŽ est une question qui est liŽe, non seulement ˆ lÕÏuvre  

mais Žgalement ˆ lÕintelligence et ˆ lÕ‰me du lecteurÓ458 et que Òles plus beaux po•mes sont 

ceux qui prennent leurs sens de lÕ‰me du lecteurÓ.459 Il souligne lÕimportance du lecteur dans 

le cadre de la question du sens dans le po•me. 

Mais selon Ha#im, Òle po•te a tant de soucis plus importants que dÕ•tre ÒsignificatifÓ 

que par rapport ˆ ceux-ci le sens et la clartŽ constituent uniquement la face extŽrieure du 

po•me qui peut •tre construite par ceux qui ne sont pas douŽsÓ.460 ÒLÕimportant dans le po•me 

nÕest pas le sens du mot, mais sa valeur de prononciation dans la phraseÓ.461 Il dit : ÒM‰n‰ 

ara#tõrmak i•in #iiri de#mek, terennŸmŸ yaz gecelerinin yõldõzlarõnõ raÕ#e i•inde bõrakan hak”r 

ku#u eti i•in šldŸrmekten farklõ olmasa gerek. Et zerresi, susturulan o sihrengiz sesi tel‰fiye 

k‰fi midir?Ó (Couper un po•me pour chercher du sens, revient ˆ tuer pour sa viande le pauvre 

oiseau qui fait trembler les Žtoiles des nuits dÕŽtŽ avec sa chanson. Le morceau de viande 

pourra-t il compenser ce son magique quÕon aura rendu muet ?)462 

Dans les po•mes dÕAhmet Ha#im lÕobscuritŽ se concentre autour de lÕimage du ÔsoirÕ.  

Dans ce cadre, il est significatif que le po•te mette lÕobscuritŽ en relation avec cette image 

quand il dit : Ò$iirler var ki sular gibi ak#amla renklenir ve a!a•lar gibi mehtabla gšlgelenir, 

gŸne#in ziyasõnda ise bu aynõ #iirler, teneffŸs edilmez bir buhar olurÓ (Il y a des po•mes qui 

comme lÕeau se colorent avec le soir, comme les arbres sÕombragent avec le clair de lune, 

tandis que sous la lumi•re du soleil ces m•me po•mes deviennent une vapeur irrespirable).463 

                                                
456  Ahmet HA$"M, BŸtŸn #iirleri, p. 103. 
457  Ibid., p. 69. 
458  Ibid., p. 75. 
459  Ibid., p. 76. 
460  Ibid., p. 73. 
461  Ibid., p. 72. 
462  Ibid., p. 72. 
463  Ibid., p. 75. 
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Le ÔsoirÕ, se prŽsente Žgalement dans le po•me de Ha#im ÒBir gŸnŸn sonunda arzuÓ qui a mis 

en avant le probl•me de lÕobscuritŽ dans le po•me: 

 Yorgun gšzŸmŸn halkalarõnda 
GŸller gibi fecr oldu nŸm‰yan, 
GŸller gibi.. sonsuz, iri gŸller 
GŸller ki kamõ#tan daha n‰l‰n, 
GŸn do!du yazõk arkalarõnda! 

 
Altõn kulelerden yine ku#lar 
Tekrarõnõ šmrŸn eder il‰n. 
Ku#lar mõdõr onlar ki her ak#am 
ålemlerimizden sefer eyler? 

 
Ak#am, yine ak#am, yine ak#am, 
Bir sõrma kemerdir suya baksam 
Ak#am, yine ak#am, yine ak#am, 
Gšllerde bu dem bir kamõ# olsam!  
(Dans les cernes de mes yeux fatiguŽs 
LÕaurore est devenue visible comme des roses  
Comme des roses... de grandes roses infinies 
Des roses plus plaintives que le roseau 
Dommage! Le jour derri•re elles sÕest levŽ  
 
Des tours en or encore des oiseaux 
Annoncent la vie qui se renouv•le 
Est-ce les oiseaux qui, chaque soir 
A travers nos univers, voyagent ? 
 
Le soir, encore le soir, encore le soir, 
CÕest une arcade en or si je regardais lÕeau 
Le soir, encore le soir, encore le soir, 
Ce moment-lˆ aux lacs, ah ! si jÕŽtais un roseau !)464 

 
 Selon Ahmet Ha#im, le po•me qui donne lieu ˆ divers sens et interprŽtations est celui 

qui est le plus profond et le plus Žmouvant.465 ÒMahdut ve mŸnferit bir m‰n‰nõn •enberi 

i•inde sõkõ#õp kalan #iir, hududu, be#er” teesŸr‰tõn mah#erini •eviren o mŸphem ve seyy‰l 

#iirin yanõnda nedir?Ó (Quelle valeur peut avoir le po•me qui reste coincŽ dans le cercle dÕun 

sens limitŽ et unique comparŽ au po•me obscur et liquide qui couvre lÕespace entier des 

sentiments humains)466 dit le po•te et dans ces paroles citŽes ci-dessous il met lÕobscuritŽ en 

relation, cette fois-ci, non pas avec le soir, mais avec la nuit :  

Mevzu, gece i•inde gŸller gibi, cŸmlenin ahenkli karanlõ!õnda ve muattar 
heyecanõ i•inde bir n”m-#ekl olarak, ancak sezilir bir halde bõrakõlõrsa 

                                                
464  Ibid., p. 92. 
465  Ibid., p. 76-77. 
466  Ibid., p. 76-77. 
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muhayyile onun eksik kalan aks‰mõnõ ikm‰l eder ve ona hakikatten bin kerre 
daha mŸheyyic bir vŸcut verir. Harabelerin, uzaktan gelen seslerin, n‰tamam 
resimlerin, kaba yontulmu# heykellerin gŸzelli!i hep bundandõr. Hi• bir •ehre 
hayalde gšrŸndŸ!Ÿ kadar hakikatte gŸzel de!ildir. "lk defa kapõlarõndan gece 
girdi!imiz #ehirlerin gŸndŸz manzarasõ hayal i•in en haz”n bir sukut oldu!unu 
kim tecrŸbe etmemi#tir? Muhayyile, yarasa ku#u gibi, ancak #iirin n”m 
karanlõ!õnda perv‰z edebilir. 
 
Pour •tre uniquement senti comme des roses dans la nuit, dans lÕobscuritŽ 
harmonieuse de la phrase et dans son enthousiasme parfumŽ le sujet est laissŽ 
comme une demie-forme. LÕimagination compl•te sa partie manquante et lui 
donne rŽellement une forme mille fois plus Žmouvante. La beautŽ des ruines, 
des sons qui viennent de loin, des tableaux incomplets, des sculptures ˆ peine 
taillŽes viennent toujours de cela. Aucun visage nÕest aussi beau dans la rŽalitŽ 
que tel quÕil est imaginŽ. Qui nÕa pas constatŽ que le paysage de jour des villes 
o• on Žtait entrŽ pour la premi•re fois, dans la nuit Žtait une grande dŽception 
pour lÕimagination ? LÕimagination, comme la chauve-souris, ne peut voler que 
dans la demie obscuritŽ de la poŽsie.467 
 

 En fait Ôla demie obscuritŽ de la poŽsieÕ dont parle Ha#im est plus proche du soir qui 

fait penser ˆ une visibilitŽ troublŽe et ambigu‘, par rapport ˆ la nuit qui Žvoque plut™t 

lÕabsence de toute vision. Cette image du ÔsoirÕ quÕon rencontre souvent dans les po•mes de 

Yahya Kemal, marque les plus obscurs de ses po•mes. Contrairement ˆ Ahmet Ha#im, Yahya 

Kemal ne parle pas de lÕobscuritŽ dans ses Žcrits sur la poŽsie et ne favorise pas lÕobscuritŽ 

dans sa conception poŽtique. Le ÔsoirÕ dans les po•mes de Yahya Kemal, peut •tre interprŽtŽ 

comme une porte qui sÕouvre ˆ la subjectivitŽ. Le po•te qui prend soin de rendre visible le 

culturel et en particulier la culture ottomane, met en Žvidence un domaine personnel et 

subjectif dans son po•me ÒAk#am Mžsõk”siÓ (Musique du soir) : 

KandilliÕde, eski bah•elerde, 
 Ak#am kapanõnca perde perde, 

  Bir h‰tõra zevki var kederde. 
 

 Artõk ne gelen, ne beklenen var; 
  Tenh‰ yolun ortasõnda rŸzg‰r 

 Te#rin yapraklarõyle oynar. 
 
  Gittik•e derinle#ir saatler, 

 Rikkatle, yava# yava# ve yer yer 
  Sessizlik d‰im‰ ilerler. 
 

 †rperme verir hay‰le sõk sõk, 
  Her bir kapõdan giren karanlõk, 

 ‚ok belli ayak sesinden artõk. 
 

                                                
467  Ibid., p. 76. 
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  Gšzlerden uzakla#õnca dŸny‰ 
 Bin bir geceden birinde gžy‰ 

Ba#lar rŸÕy‰ i•inde rŸÕy‰.  
(A Kandilli, dans les vieux jardins, 
Quand, couche par couche se ferme le soir 
La tristesse porte le plaisir du souvenir. 
 
Nul ne vient ou nÕest attendu ; 
Au milieu du chemin dŽsert, le vent 
Avec les feuilles dÕautomne joue 
 
Les heures sont de plus en plus profondes, 
Finement, doucement, de part et dÕautre 
Le silence, toujours, sÕavance. 
 
La r•verie quÕelle fait souvent frissonner  
LÕobscuritŽ qui entre de chaque porte, 
Au son de ses pas se reconnait. 
 
Quand le monde des yeux sÕŽloigne 
Dans lÕune des mille et une nuit, dit-on 
Alors commence le r•ve dans le r•ve)468 

 
 On peut dire que des deux ŽlŽments majeurs de la poŽsie moderne, lÕintertextualitŽ 

reprŽsente son c™tŽ concret et ÔrationnelÕ tandis que lÕobscuritŽ reprŽsente son c™tŽ 

ÔirrationnelÕ et subjectif.  En disant que Ò[l]ÕobscuritŽ [....] est une chance : la chance quÕun 

langage se donne dÕexplorer et de dŽployer les logiques et les ressources inattendues qui 

enrichissent la seule rationalitŽ de sa fonction de communicationÓ469 John Jackson met 

lÕaccent sur ce fait. DÕailleurs, dans son po•me ÒMerdivenÓ (LÕescalier) Ahmet Ha#im, met le 

ÔsoirÕ qui implique lÕobscuritŽ, en relation avec un langage subjectif et cachŽ : ÒBu bir lis‰n-õ 

haf”dir ki ržha dolmakta,/ Kõzõl hav‰larõ seyret ki ak#am olmakta ! (CÕest un langage cachŽ 

qui sÕinfiltre dans lÕ‰me, / Observe les airs roux, cÕest bient™t le soir !)470 

 
 

2.2.  La poŽsie moderne et le lyrisme 
 

 
 ætre un po•te moderne nŽcessite de penser au sujet de la langue. Parall•lement ˆ la 

mise en avant par la modernitŽ de lÕhumain, la poŽsie moderne met en avant la langue qui est 

sensŽe •tre propre ˆ lÕhomme. En effet Gaston Bachelard dit : ÒEn th•se gŽnŽrale, nous 

                                                
468  Kendi Gšk Kubbemiz, p. 55-56. 
469  La poŽsie et son autre, p. 11. 
470  BŸtŸn #iirleri, p. 91. 
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pensons que tout ce qui est spŽcifiquement humain dans lÕhomme est logos. Nous nÕarrivons 

pas ˆ mŽditer dans une rŽgion qui serait avant le langageÓ.471  

La linguistique moderne a rŽflŽchi sur les diffŽrentes fonctions de la langue. Dans ce 

cadre on peut Žgalement parler dÕune catŽgorisation. Dans son article ÒLinguistique et 

poŽtiqueÓ Roman Jakobson se penche sur la fonction poŽtique de la langue. ÒLa visŽe [....] du 

message en tant que tel, lÕaccent mis sur le message pour son propre compte, est ce qui 

caractŽrise la fonction poŽtique du langageÓ.472  Selon Jakobson, les fonctions rŽfŽrentielles, 

Žmotives, conatives, phatiques et mŽtalinguistiques sont les autres fonctions de la langue.473 

De son c™tŽ Jan Mukarovsky  distingue deux formes de langage comme le montre le titre de 

son article ÒLangage standard et langage poŽtiqueÓ. 

Une question vient ˆ lÕesprit : La distinction entre le langage poŽtique et le langage qui 

vise la communication va-t-elle suffire ˆ caractŽriser la poŽsie moderne ? Hugo Friedrich qui 

affirme, comme nous lÕavions prŽcisŽ auparavant que Òla langue poŽtique avait toujours ŽtŽ 

distincte de la langue normale dont la fonction est la communicationÓ,474 ne manque pas 

dÕajouter : ÒA part quelques cas isolŽs (Dante, par exemple, ou Gongora), il sÕagissait 

cependant toujours dÕune diffŽrence relative et progressiveÓ.475  

Soudain, dans la seconde moitiŽ du XIXe si•cle, entre la langue de simple 
communication et la langue poŽtique appara”t une diffŽrence absolue, qui, 
jointe ˆ lÕobscuritŽ du contenu, provoque le dŽsarroi. La langue poŽtique prend 
le caract•re dÕune tentative expŽrimentale dÕo• surgissent des combinaisons 
qui nÕont pas ŽtŽ dŽterminŽes par le sens du po•me, mais qui, au contraire, le 
font na”tre.476 
 

 Ainsi, lÕaccentuation de la fonction poŽtique du langage par rapport au langage de la 

communication (ou selon lÕexpression utilisŽe par Mukarovsky, le langage standard), va 

devenir le crit•re distinctif dans la dŽfinition de la poŽsie moderne. DÕautre part, lÕapparition 

de la notion de ÔpoŽsie moderneÕ et la problŽmatisation de cette poŽsie, vont mettre en 

Žvidence la distinction entre la poŽsie et la prose. La poŽsie en gŽnŽral, et en particulier la 

poŽsie moderne est dŽfinie comme ce qui nÕest pas de la prose.  

 A prŽsent il sera intŽressant de regarder la transformation que subissent la poŽsie et la 

prose dans le monde littŽraire et leur statut lÕun par rapport ˆ lÕautre. Dans la prŽface de son 

livre Missing Measures : Modern Poetry and the Revolt Against Meter (Les Mesures 

                                                
471  La poŽtique de lÕespace, p. 7. 
472  Essais de linguistique gŽnŽrale : les fondations du langage, p. 218. 
473  Ibid., p. 220. 
474  Structure de la poŽsie moderne, p. 17.  
475  Ibid., p. 17. 
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manquantes : La poŽsie moderne et la rŽvolte contre le m•tre), Timothy Steele affirme que 

dans la littŽrature europŽenne, au moins jusquÕ̂ la Renaissance, la poŽsie est le genre majeur 

et que la prose imite la poŽsie : ÒUne grande partie de lÕhistoire du style prosa•que est liŽe ˆ 

lÕeffort afin de rendre la prose aussi mŽmorable et sŽduisante que la poŽsieÓ.477 

Comme le prŽcise …ykŸ Terzio!lu, Òla prose qui ne poss•de pas ces qualitŽs est vue, 

en Europe, pendant des si•cle comme un discours tellement peu apprŽciable que les adjectifs 

tirŽs du mot ÔproseÕ ont gagnŽ un sens nŽgatif avec le tempsÓ.478 Ainsi, comme le prŽcise M. 

Kayahan …zgŸl dans son article Ò$iirin Nesir H‰liÓ, le mot Ôprosa•queÕ a gagnŽ le sens 

dÕennuyeux, simple, sans ornement et inesthŽtique.479 

Terzio!lu affirme que Òla situation dans la littŽrature ottomane nÕest pas diffŽrente. 

Pour devenir apprŽciable, la prose doit sÕapproprier les ŽlŽments qui sont, en principe, propres 

ˆ la poŽsie.480 M. Kayahan …zgŸl, dit que le mot Ôin#aÕ qui signifie prose artistique chez les 

Ottomans est ÒlÕeffort pour constituer la prose avec les moyens de la poŽsieÓ481 et montre que 

chez les Ottomans, dans la classification des genres appartenant ˆ la prose, le crit•re est le 

m•tre et la rime : La prose avec m•tre mais sans rime est nommŽe Ònesr-i mŸreccezÓ, celle 

avec rime mais sans m•tre est nommŽe Ònesr-i mŸseccaÓ, finalement la prose qui ne contient 

ni m•tre ni rime est nommŽe Ònesr-i ‰diÓ.482 Le mot Ô‰diÕ a le sens non seulement 

dÕÔordinaireÕ et  de ÔjournalierÕ mais Žgalement de ÔbanalÕ et dÕÔinfŽrieurÕ.483 

La prŽdominance de la poŽsie va, avec les temps modernes, subir une transformation 

en faveur de la prose. Cette transformation est, selon Paul de Man, liŽe ˆ lÕŽvolution de la 

langue : 

DÕune part, contrairement aux formes plus contraintes et meditŽes du discours 
littŽraire prosa•que, la poŽsie lyrique est vue, en gŽnŽral, comme la forme 
primaire et spontanŽe de la langue et non pas comme sa forme ŽvoluŽe. Au dix 
huiti•me si•cle, lors des spŽculations au sujet de lÕorigine de la langue, lÕidŽe 
que la langue archa•que appartient ˆ la poŽsie, tandis que la langue 
contemporaine ou moderne appartient ˆ la prose est tr•s rŽpandue.484 
 

A prŽsent il peut •tre intŽressant de faire jouer dans ce cadre une distinction prŽsente 

dans le genre poŽtique, celle entre la poŽsie lyrique et la poŽsie Žpique. En mettant en 

parall•le la distinction entre la poŽsie et la prose et celle entre la poŽsie lyrique et la poŽsie 

                                                
477  p. 9. 
478  N‰zõm Hikmet ve sšmŸrgecilik kar#õtlõ"õnõn poetikasõ,p. 22.  
479  Kandille iskandil, p. 71. 
480  N‰zõm Hikmet ve sšmŸrgecilik kar#õtlõ"õnõn poetikasõ,p. 23. 
481  Kandille iskandil, p. 71. 
482  Ibid., p. 71. 
483  TERZ"O%LU, N‰zõm Hikmet ve sšmŸrgecilik kar#õtlõ"õnõn poetikasõ,p. 23. 
484  KšrlŸk ve i•gšrŸ, p. 196-197. 
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Žpique, il semble logique de dire que la langue de la poŽsie lyrique est archa•que tandis que 

celle de la poŽsie Žpique est moderne. Pourtant les paroles de Paul de Man montrent que le 

contraire est aussi valable. Paul de Man qui voit le probl•me de la modernitŽ dans le lyrique 

comme le meilleur moyen dÕaborder le probl•me de la modernitŽ dans la littŽrature, affirme 

quÕil est impossible de parler de modernitŽ dans la littŽrature sans donner ˆ la poŽsie lyrique 

le r™le de prŽcurseur.485 On trouve en effet certains des articles thŽoriques les plus significatifs 

au sujet de la modernitŽ parmi les essais traitant de la poŽsie.486 

 Les donnŽes historiques confirment les dires de Paul de Man, car comme le souligne 

John Jackson, Ò[l]e lyrisme, [É.] nÕaffirme sa suprŽmatie de genre que tardivementÓ.487 

ÒDans lÕEurope des deux premiers tiers du XVIII•me si•cle, la premi•re place de la hiŽrarchie 

poŽtique continue ˆ •tre occupŽe par le genre Žpique (ou le genre de l'ŽpopŽe religieuse) 

[....]Ó.488 

 Il faut prŽciser que les mots  ÒlyreÓ, ÒlyriqueÓ et  ÒlyrismeÓ se rŽfŽrent ˆ des choses 

diffŽrentes. Jean-Michel Maulpoix souligne quÕˆ la diffŽrence du mot ÒlyreÓ et de lÕadjectif 

ÒlyriqueÓ, qui apparaissent de bonne heure dans la langue fran•aise, le nŽologisme ÒlyrismeÓ 

nÕest employŽ quÕˆ partir du XIX•me si•cle.489 ÒIl vient ˆ  son heure, cÕest-ˆ -dire au moment 

m•me o• la lyrique cesse dÕ•tre per•ue comme un genre poŽtique parmi dÕautres et tend ˆ  

absorber la totalitŽ de la poŽsieÓ.490 ÒÔLyriqueÕ et ÔlyrismeÕ sont deux termes Žtroitement 

solidaires, qui souvent semblent se confondre au point que lÕon utilise sans peine lÕun pour 

lÕautre. Ce curieux abus mŽtonymique participe ̂  la confusion et ˆ  la rŽduction de la notion de 

lyrismeÓ.491 

Il est significatif que le XIX•me siecle qui voit lÕapparition du terme ÔlyrismeÕ, 

corresponde Žgalement ˆ la pŽriode o•, comme le prŽcise Mark Jeffreys dans son article 

intitulŽ ÒIdeologies of the Lyric. A Problem of Genre in Contemporary Anglophone PoeticsÓ 

(IdŽologies du lyrique. Un probl•me de genre dans la poŽtique contemporaine anglophone), le 

roman devient le genre principal.492 Selon Jeffreys, ˆ partir de cette pŽriode, le roman domine 

le rŽcit. Il est exclu du domaine de la poŽsie qui est ÒpoussŽe dŽsormais au ghetto du lyriqueÓ. 

                                                
485  Ibid., p. 198. 
486  Ibid., p. 198. 
487  La poŽsie et son autre, p. 12. 
488  Ibid., p. 12-13. 
489  Du lyrisme, p. 25. 
490  Ibid., p. 25. 
491  Jean-Michel MAULPOIX, Adieux au po•me, p. 193. 
492  CitŽ par …ykŸ Terzio!lu dans N‰zõm Hikmet ve sšmŸrgecilik kar#õtlõ"õnõn poetikasõ, p. 24. 
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Ceci rŽsulte, ˆ partir de la pŽriode romantique, de lÕinstauration de lÕŽquation Òla poŽsie est 

Žgale ˆ la poŽsie lyriqueÓ.493 

 Ce que Hugo Friedrich Žcrit au sujet dÕun des reprŽsentants du courant romantique 

allemand, Novalis, montre la validitŽ de lÕŽquation dont parle Jeffreys et de sa mise en 

relation avec le Romantisme : ÒCe que Novalis nous dit concerne presque exclusivement la 

poŽsie lyrique qui appara”t dŽsormais comme la poŽsie en soiÓ.494 DÕautre part, les phrases de 

Yahya Kemal tirŽes de son article ÒLyrisme (Amour)Ó sont conformes aux paroles de Jeffreys 

et de  Friedrich : ÒLes professeurs de rhŽtorique prŽsentent la poŽsie lyrique comme un genre 

parmi les autres de la poŽsie. Cette approche est juste en ce qui concerne les autres genres, car 

ils prennent le nom des domaines spŽcifiques o• ils se prom•nent. SÕil faut qualifier la poŽsie 

lyrique, il faut dire Ôla vraie poŽsieÕÓ.495 

 Dans cette atmosph•re o• la poŽsie devient porteuse de lÕhŽritage lyrique, le genre 

principal de la prose, le roman, devient, comme le prŽcise Georg Lukacs dans son livre La 

thŽorie du roman, porteur de lÕhŽritage Žpique. Selon Lukacs qui thŽorise les diffŽrences entre 

lÕŽpique et le roman en tenant compte des conditions historiques, Òle roman est lÕŽpopŽe dÕun 

temps o• la totalitŽ extensive de la vie nÕest plus donnŽe de mani•re immŽdiate, dÕun temps 

pour lequel lÕimmanence du sens ˆ la vie est devenue probl•me mais qui, nŽanmoins nÕa pas 

cessŽ de viser ˆ la totalitŽÓ.496  

 Quant ˆ Mikha•l Bakhtine, dans son article intitulŽ ÒLÕŽpique et le romanÓ, il affirme 

que le roman est le seul genre qui poursuit son Žvolution et qui nÕest pas encore achevŽ.497 

ÒLe cadre du roman en tant que genre est loin dÕ•tre fixŽ et il est impossible de prŽvoir la 

totalitŽ de ses possibilitŽs flexiblesÓ.498 Cette flexibilitŽ constitue la diffŽrence la plus 

importante entre le roman et la poŽsie Žpique. Car selon Bakhtine, lÕŽpique est un genre qui a 

complŽtŽ son Žvolution il y a longtemps et qui est dŽmodŽ.499 ÒNous le rencontrons quand 

cÕest un genre parfaitement complet, fixŽ, ˆ moitiŽ mort et agonisantÓ.500 

 Selon Bakhtine, il y a trois ŽlŽments fondateurs qui caractŽrisent le genre Žpique. Le 

premier est un passŽ Žpique national, le deuxi•me est une tradition nationale diffŽrente de 

lÕexperience personelle et de la pensŽe libre qui en rŽsulte et le troisi•me est une distance 
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absolue qui sŽpare le monde Žpique de la rŽalitŽ du temps Žquivalent, cÕest-ˆ -dire du temps o• 

vit le po•te.501 

 LÕŽpique refl•te un monde idŽal qui a existŽ dans le passŽ et qui a ensuite disparu. 

ƒtant dŽtachŽ du prŽsent, il peut •tre idŽalisŽ. ÒLe monde de lÕŽpique est le passŽ de 

lÕhŽroisme nationale : le monde des ÔcommencementsÕ et des ÔpŽriodes de sommetÕ, le monde 

des p•res et des fondateurs de famille, le monde des ÔpremiersÕ et des ÔmeilleursÕÓ.502 

Mikhail Bakhtine dŽfinit la diffŽrence entre le roman et la poŽsie selon leurs caract•res 

formels. Selon lui, la poŽsie, dans le sens traditionnel -en y incluant Žgalement lÕŽpique- est 

unilogique et uniformelle, tandis que le roman est multilogique et multiformel. Selon 

Bakhtine, ˆ la diffŽrence des autres genres, Òle roman dans sa totalitŽ est un phŽnomene multi-

formel du point de vue de la forme et qui prŽsente une certaine variŽtŽ du point de vue du 

langage et du sensÓ.503 ÒLe roman se prŽsente comme une variŽtŽ de types de paroles sociales 

(et m•me parfois comme une variŽtŽ de langues) organisŽe artistiquement et une variŽtŽ de 

voix personellesÓ.504 

DÕautre part, selon Bakhtine, la prŽsence de plusieurs discours hŽtŽrog•nes rassemblŽs 

diffŽremment dans chaque roman, permet une reprŽsentation multilogique dans ce genre.505 

Bakhtine affirme que dans le roman on se sert de certaines formes de rŽcits journaliers, de 

formes de rŽcits mi-littŽraires comme la lettre et le journal intime et de formes non littŽraires 

comme les discours moraux, philosophiques ou scientifiques.506 

Dans La poŽtique de Dosto•evski, Bakhtine accentue la diffŽrence essentielle entre le 

discours poŽtique et le discours romanesque : ÒLe discours poŽtique au sens Žtroit, exige une 

unitŽ formelle pour tous les mots, leur rŽduction ˆ un dŽnominateur commun [....]Ó.507 Le 

discours romanesque nÕest jamais totalement indŽpendant de la rŽalitŽ, alors que le discours 

poŽtique puise son essence dans lÕunivers intŽrieur du po•te. En effet, selon la dŽfinition que 

donne Gennadiy Pospelov dans son livre La Science de la littŽrature, dans la poŽsie lyrique 

qui est considŽrŽe comme lÕŽquivalent de la poŽsie tout court, ÒlÕobjet essentiel de la 

connaissance artistique est le caract•re de la personne qui parle, et en particulier, son monde 

intŽrieur [...], sa conception de la vie et son attitude Žmotionelle envers celle-ciÓ.508 Quant ˆ 

Hugo Friedrich, il dŽfinit la poŽsie lyrique en ces termes : ÒSelon une dŽfinition empruntŽe ˆ 
                                                
501  Ibid., p. 176-177. 
502  Ibid., p. 177. 
503  Ibid., p. 36. 
504  Ibid., p. 37-38. 
505  Ibid., p. 37. 
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la poŽsie romantique et abusivement gŽnŽralisŽe, la poŽsie ÒlyriqueÓ passe gŽnŽralement pour 

la langue de lÕ‰me, pour lÕexpression des ŽlŽments les plus personnels dans lÕ•treÓ.509 Pour 

cette raison, dans la poŽsie lyrique, o• selon Pospelov, le ÔsujetÕ et lÕÔobjetÕ se rapprochent 

beaucoup lÕun de lÕautre et m•me se confondent, le savoir qui est exprimŽ est celui du sujet 

lyrique.510 

Bien que la poŽsie nŽcessite un discours monologique, avec la modernisation, et avec 

lÕavancŽe du roman qui est devenu le genre principal, on peut observer une transformation 

dans la poŽsie et dans son discours. Comme lÕaffirme Timothy Steele, suite ˆ la montŽe du 

roman, les po•tes qui se trouvent dans lÕobligation de questionner la poŽsie, montrent deux 

formes de rŽaction : La premi•re est de se diriger, en suivant la voie ouverte par certains 

Romantiques, vers la ÔpoŽsie pureÕ, cÕest-ˆ -dire vers Òune poŽsie qui se tourne vers ses 

propres moyens pour puiser sa source et ses sujets, et par consŽquent qui se replie sur elle-

m•meÓ.511 Selon Steele, un deuxi•me groupe de po•tes, veut intŽgrer dans la poŽsie les sujets 

et les moyens dÕexpression que la prose et le roman sÕapproprient de plus en plus.512 La voie 

suivie par le deuxi•me groupe de po•tes va donner lieu au dialogisme dans le discours 

poŽtique. 

Avant de passer ˆ la situation quÕon observe dans la poŽsie turque, et en particulier 

chez Yahya Kemal et Ahmet Ha#im qui sont considŽrŽs comme les deux fondateurs de la 

poŽsie moderne turque, dans le cadre de la distinction entre poŽsie lyrique et Žpique et entre  

langage poŽtique et langage prosa•que, il est intŽressant de traiter ces probl•mes ˆ propos de 

la poŽsie de Baudelaire qui est considŽrŽ comme le fondateur de la poŽsie moderne 

occidentale. Selon Walter Benjamin, ÒLes Fleurs du mal sont la derni•re Ïuvre  lyrique qui ait 

exercŽ une influence europŽenne ; aucune de celles qui sont venues ensuite nÕa dŽpassŽ le 

cadre dÕune aire linguistique plus ou moins limitŽeÓ.513 Pourtant, selon Benjamin, Òaux yeux 

de Baudelaire, le po•te nimbŽ dÕune aurŽole est une viellerieÓ.514 DÕailleurs, il lui a assignŽ sa 

place de figurant dans un po•me en prose intitulŽ ÒPerte dÕaurŽoleÓ.515 ÒLe texte a vu le jour 

tr•s tard [....], Òon lÕavait exclu, comme Ôimpropre ˆ la publicationÕ. Les critiques jusquÕici ne 

sÕy sont gu•re intŽressŽsÓ.516 
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 Selon Pascal Pia, ÒBaudelaire nÕest nullement un virtuose de la lyreÓ.517 DÕapr•s lui, le 

jeune Barres nÕa pas tort quand il dit :  Òil mettait en vers difficiles de la prose superbeÓ.518 

CÕest ˆ grande peine quÕil arrive ˆ  surmonter les difficultŽs de la mesure et de la rime, et 

souvent ne parvient ˆ  les vaincre quÕen glissant  dans la tautologie.519 Mais Pascal Pia pense 

que les difficultŽs de Baudelaire au sujet du lyrisme sont sans importance : ÒPeu importe, 

[É.] alors que de tr•s habiles po•tes comme ses amis Gautier et Banville nÕont quasi rien ̂   

nous dire, ce que nous dit Baudelaire nous retient et nous Žmeut presque toujoursÓ.520 

 Jean-Michel Maulpoix souligne que Baudelaire nÕutilise pas le mot ÒlyrismeÓ.521 Ceci 

semble dž au fait que cette notion nÕest pas encore fixŽe. Mais comme  Maulpoix le prŽcise,  

la fa•on dont Baudelaire utilise lÕadjectif ÒlyriqueÓ montre que le sens de cette notion s'Žlargit 

jusqu'ˆ •tre synonyme de Ôpo•meÕ.522 Par exemple, dans les phrases ci-dessous, Baudelaire 

qui met en Žvidence lÕopposition entre le lyrique et le roman, semble Žvoquer la poŽsie en 

parlant du lyrique : 

Ensuite, nous observons que tout mode lyrique de notre ‰me nous contraint ˆ 
considŽrer les choses non pas sous leur aspect particulier, exceptionnel, mais 
dans les traits principaux, gŽnŽraux, universels. La lyre fuit volontiers tous les 
dŽtails dont le roman se rŽgale. LÕ‰me lyrique fait des enjambŽes vastes 
comme des synth•ses ; lÕesprit du romancier se dŽlecte dans lÕanalyse.523 

 
 La nouveautŽ de Baudelaire est dÕavoir apportŽ au lyrisme, et par consŽquent ˆ la 

poŽsie, un ŽlŽment critique. Dans son article intitulŽ ÒUn lyrisme critiqueÓ524 consacrŽ ˆ 

Baudelaire, Jean-Michel Maulpoix se penche vers ce c™tŽ critique du lyrisme du po•te.  Les 

dires de Baudelaire dans son article ÒRichard Wagner et TannhŠuser ˆ ParisÓ montrent 

clairement lÕimportance quÕil accorde ˆ la prŽsence dÕun ŽlŽment critique dans la poŽsie : 

[....] tous les grands po•tes deviennent naturellement, fatalement, critiques. Je 
plains les po•tes que guide le seul instinct ; je les crois incomplets. [É.] Il 
serait prodigieux quÕun critique dev”nt po•te, et il est impossible quÕun po•te 
ne contienne pas un critique. Le lecteur ne sera donc pas ŽtonnŽ que je 
consid•re le po•te comme le meilleur de tous les critiques.525 
 

On peut dire que parall•lement ˆ la transformation et ˆ la scission quÕon observe dans 

la poŽsie apr•s la montŽe du roman, et qui, comme lÕaffirme Timothy Steele, contraint une 
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partie des po•tes ˆ se diriger vers la ÔpoŽsie pureÕ, cÕest-ˆ -dire vers une poŽsie repliŽe sur elle-

m•me, et une autre partie des po•tes ˆ adopter les sujets et moyens dÕexpression de la 

prose,526 une transformation et une scission se produisent Žgalement au sein de la poŽsie 

lyrique. DŽsormais, il semble possible de parler de deux formes de lyrismes quÕon peut 

nommer lyrisme basŽ sur lÕimage et lyrisme basŽ sur le son. Le lyrisme basŽ sur le son 

sÕaccorde avec la conception du lyrisme qui est associŽe ˆ la ÔlyreÕ, et par consŽquent ˆ la 

musique, alors que le lyrisme basŽ sur lÕimage, sÕaccorde avec la conception qui associe le 

lyrisme avec la subjectivitŽ.  

La dŽfinition de la poŽsie lyrique de Yahya Kemal, montre clairement le lien de cette 

poŽsie avec lÕinstrument de musique appelŽ Ôla lyreÕ, et avec la musique : ÒLa poŽsie lyrique 

na”t chez chaque peuple avec la lyre, sÕexprime dÕabord avec le plectre et la corde, elle est la 

jumelle de la musiqueÓ.527 Pourtant comme Jean-Michel Maulpoix le prŽcise dans son article 

ÒLe texte lyriqueÓ, Òˆ mesure que sÕest affirmŽe la spŽcificitŽ irrŽductible de lÕŽcrit, la poŽsie 

lyrique sÕest ŽmancipŽe de la musique. Il lui fallut alors retrouver, dans la langue m•me, les 

qualitŽs de rythme et dÕharmonie que celle-ci lui dispensait jadisÓ.528 Ainsi Ò[l]e lyrisme vise 

le chant sans le secours de la musique. Le chant du langage seulÓ.529 Peu ̂  peu le lyrisme 

devient une compŽtition avec la musique.530 

Pourtant, lÕode qui est considŽrŽe comme la forme m•re du lyrisme, signifie ÒchantÓ  

en grec, Òet scelle lÕalliance de la musique et de la poŽsieÓ.531 Mais la nature louangeuse de 

lÕode qui Òprend prŽtexte dÕun ŽvŽnement singulier pour sÕŽlever jusquÕˆ  lÕidŽalitŽÓ, Òmet 

directement en sc•ne la subjectivitŽ du po•teÓ.532 Pour cette raison, Òle texte lyrique est par 

excellence celui ou le po•te dit ÒjeÓ ; et le lyrisme reste pour lÕessentiel une affaire de 

subjectivitŽ [É.]Ó.533 

Bien que Baudelaire nÕutilise pas le mot  ÒlyrismeÓ dans ses Žcrits, comme le souligne 

Jean-Michel Maulpoix, il est intŽressant de constater que ce quÕil Žcrit en utilisant les mots 

ÒlyreÓ et ÒlyriqueÓ peut sÕaccorder non seulement avec la conception du lyrisme qui lÕassocie 

ˆ la musique, mais Žgalement avec celle qui lÕassocie ˆ la subjectivitŽ. Quand il dit : ÒLa lyre 

exprime en effet cet Žtat presque surnaturel, cette intensitŽ de vie ou lÕ‰me chante, ou elle est 
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contrainte de chanter, comme lÕarbre, lÕoiseau et la merÓ,534 Baudelaire met le lyrisme en 

relation, bien quÕindirectement, avec la musique. Ces paroles de Richard Wagner tirŽes de 

lÕarticle de Baudelaire intitulŽ ÒRichard Wagner et TannhŠuser ˆ  ParisÓ refl•tent la m•me 

conception :  

LÕarrangement rythmique et lÕornement (presque musical) de la rime sont pour 
le po•te des moyens dÕassurer au vers, ˆ la phrase, une puissance qui captive 
comme par un charme et gouverne ˆ son grŽ le sentiment. Essentielle au po•te, 
cette tendance le conduit jusquÕˆ la limite de son art, limite que touche 
immŽdiatement la musique, et, par consŽquent, lÕÏuvre  la plus compl•te du 
po•te devrait •tre celle qui, dans son dernier ach•vement, serait une parfaite 
musique.535 
 

Cette conception de la poŽsie du compositeur Žvoque la phrase de Walter Pater qui 

dit : ÒTous les arts aspirent constamment ˆ se rapprocher de la musiqueÓ.536 Mais ce qui est 

intŽressant cÕest que, dans lÕarticle de Baudelaire, juste avant les phrases quÕon a citŽes ci-

dessus, se trouvent ces phrases du compositeur qui associent la poŽsie ˆ la subjectivitŽ : 

Le seul tableau de la vie humaine qui soit appelŽ poŽtique est celui o• les 
motifs qui nÕont de sens que pour lÕintelligence abstraite font place aux 
mobiles purement humains qui gouvernent le cÏur. Cette tendance (celle 
relative ̂  lÕinvention du sujet poŽtique) est la loi souveraine qui prŽside ˆ  la 
forme et ̂  la reprŽsentation poŽtique...537 
 

Baudelaire  qui dit Ò[É.] ce qui est positivement et universellement exact nÕest jamais 

admirableÓ538 pense quÕil faut accentuer ce qui est propre ˆ  lÕart et ˆ  lÕartiste. Mais ce qui est 

propre ̂  lÕartiste, nÕest autre que ce qui fait de lui un sujet. Comment doit-on dŽfinir ce 

ÔsujetÕ ? Selon la formule de Paul RicÏur  rapportŽe par John Jackson, Òle sujet, [....] cÕest ce 

qui a rŽfŽrence ˆ soi dans la rŽfŽrence au rŽelÓ.539  

Baudelaire, non seulement met en Žvidence le r™le de la subjectivitŽ dans la perception 

du rŽel, mais dŽcrit cette perception comme ÔlyriqueÕ. LÕutilisation du mot  ÒlyreÓ par le po•te 

associe cette subjectivitŽ ˆ  la musique : ÒIl existe donc aussi nŽcessairement une mani•re 

lyrique de parler, et un monde lyrique, une atmosph•re lyrique, des paysages, des hommes, 

des femmes, des animaux qui tous participent du caract•re affectionnŽ par la LyreÓ.540  Selon 

Baudelaire, avec lÕapparition de la subjectivitŽ, lÕartiste va pouvoir sÕŽloigner de la banalitŽ et 
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de la laideur de la vie rŽelle pour sÕŽlancer vers un monde idŽal qui va lui ouvrir les portes 

dÕun art supŽrieur :   

Il y a, en effet, une mani•re lyrique de sentir. Les hommes les plus disgraciŽs 
de la nature, ceux ˆ qui la fortune donne le moins de loisir, ont connu 
quelquefois ces sortes dÕimpressions, si riches que lÕ‰me en est comme 
illuminŽe, si vives quÕelle en est comme soulevŽe. Tout lÕ•tre intŽrieur, dans 
ces merveilleux instants, s'Žlance en lÕair par trop de lŽg•retŽ et de dilatation, 
comme pour atteindre une rŽgion plus haute.541 
 

Bien quÕon constate dans ces Žcrits de Baudelaire, quÕil met le lyrisme en relation avec 

la musique aussi bien quÕavec la subjectivitŽ, on peut affirmer que, dans ses po•mes, lÕimage 

prŽdomine par rapport au son, et que, par consŽquent, son lyrisme sÕassocie ˆ la subjectivitŽ 

plut™t quÕˆ la musique. DÕailleurs Dominique RincŽ affirme que Òle gŽnie de lÕauteur des 

Fleurs du mal est fondamentalement dÕessence visuelle et, si lÕon veut bien prendre le mot au 

pied de la lettre, visionnaireÓ.542 La subjectivitŽ de Baudelaire transforme le matŽriel poŽtique 

en ŽlŽments visuels. CÕest ce quÕexprime Dominique RincŽ en disant : ÒQuand il sent, quand 

il Žcoute, quand il lit, Baudelaire voit et Òse reprŽsenteÓ choses et ŽmotionsÓ.543 Dans le cadre 

de la distinction entre le lyrisme basŽ sur le son et celui qui est basŽ sur lÕimage, la 

subjectivitŽ semble •tre plut™t liŽe ˆ  lÕimage. Dans la prŽsentation du livre Critique dÕart qui 

rassemble les Žcrits de Baudelaire sur lÕart, Claire Brunet souligne ce fait en parlant dÕÒune 

logique subjective (cÕest-ˆ -dire dans une singuli•re passion de lÕimage)Ó.544  

Dans les Salons de Baudelaire, dŽfinis par Dominique RincŽ comme ÒŽtudes de t•tesÓ, 

ÒlÕimportance non seulement quantitative mais encore qualitative que Baudelaire accorde ˆ la 

peintureÓ545 est significative. Il semble possible dÕaffirmer que la poŽsie lyrique et le lyrisme 

basŽ sur le son tentent de se rapprocher de la musique, alors que la poŽsie Žpique et le lyrisme 

basŽ sur lÕimage tentent de se rapprocher de la peinture. Ainsi, Walter Pater qui dit  que 

Ò[t]ous les arts aspirent constamment ˆ se rapprocher de la musiqueÓ546 exprime la tendance 

de la poŽsie lyrique et du lyrisme basŽ sur le son et exclut celle de la poŽsie Žpique et du 

lyrisme basŽ sur lÕimage.  

 Abordons ̂  prŽsent le probl•me de la distinction entre la poŽsie lyrique et la poŽsie 

Žpique et celui de la distinction entre la poŽsie et la prose dans le cadre de la poŽsie moderne 

turque. Rappelons, une fois de plus, quÕavec la montŽe du roman dans la premi•re moitiŽ du 
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XX•me si•cle, dÕapr•s Timothy Steele, la poŽsie prend forme selon deux positions opposŽes, 

lÕune excluant les sujets et moyens dÕexpression de la prose et lÕautre les adoptant.547 Comme 

le souligne …ykŸ Terzio!lu, Yahya Kemal et Ahmet Ha#im sont les reprŽsentants de la 

premi•re position, tandis que le reprŽsentant le plus important de la deuxi•me position est un 

po•te de la gŽnŽration suivante, N‰zõm Hikmet.548 Dans ce cadre, il semble possible 

dÕaffirmer que Yahya Kemal et Ahmet Ha#im sont plus proche de la poŽsie lyrique, tandis 

que N‰zõm Hikmet se rapproche de la poŽsie Žpique. 

 Dans son article intitulŽ ÒAu sujet de la lecture de la poŽsieÓ, Yahya Kemal affirme : 

Òla poŽsie pure est en fait un mŽtal tr•s rare. Pour cette raison, parmi tous les arts elle est 

Žgalement celle qui donne le moins de fruitsÓ.549 Il ajoute dans son article intitulŽ 

ÒLÕharmonie intŽrieure et la poŽsie pureÓ que la notion de ÔpoŽsie pureÕ existe en fran•ais 

depuis cinquante ans, mais que Paul ValŽry et Henri BrŽmond lui ont ouvert de nouveaux 

horizons.550 Henri BrŽmond traite cette notion en dŽtail dans son livre intitulŽ La poŽsie pure. 

Dans son article intitulŽ ÒCertaines idŽes au sujet de la poŽsieÓ et publiŽ le 5 aout 1921 dans la 

revue ÒDerg‰hÓ, Ahmet Ha#im fait part des idŽes de BrŽmond : 

Birka• ay evvel Òh‰lis #iirÓ hakkõnda, me#hur bir mŸnekkidle mŸnaka#asõ, 
bŸtŸn meden” fikir dŸnyasõnõ al‰kadar eden Rahip BrŽmondÕun dedi!i gibi, 
muhakeme, mantõk, bel‰gat, insicam, tahl”l, te#b”h, istiare ve bŸtŸn bunlara 
mŸ#‰bih evsaf, #afak aydõnlõ!õ gibi her dokundu!una gŸl penbeli!ini veren 
#iirin sihirk‰r tesiriyle tebd”l-i m‰hiyet edip istih‰le alel‰de ÒnesirÓden ba#ka 
bir #ey de!ildir. Hatt‰ manzumede, elektrik cereyanõ nevÕinden olan #iir 
seyy‰lesi bir an inkõt‰a u!radõ mõ, bŸtŸn an‰sõr, derhal fõtr” •irkinliklerine sukut 
ederler. 

Comme lÕa dit lÕAbbŽ BrŽmond dont lÕentretien sur la ÔpoŽsie pureÕ avec un 
critique cŽl•bre a attirŽ lÕattention de tous les intellectuels du monde civilisŽ, le 
jugement, le raisonnement, la rhŽtorique, lÕorganisation, lÕanalyse, la 
comparaison, la mŽtaphore et tout autre aspect similaire, nÕest autre chose que 
de la ÔproseÕ ordinaire ˆ  laquelle il est impossible de faire changer de qualitŽ 
par lÕeffet magique de la poŽsie qui donne sa couleur rose, tout comme la lueur 
du crŽpuscule, ˆ  tout ce quÕelle touche. Si bien que, si le flux poŽtique qui 
ressemble ˆ  un courant Žlectrique dans le po•me, se trouve coupŽ pour un 
instant, tous les ŽlŽments retournent immŽdiatement ˆ  leurs laideurs 
originales.551 

On peut constater quÕAhmet Ha#im fait une distinction tr•s nette entre la poŽsie et la 

prose. Ces paroles tirŽes du m•me article, le montrent encore plus clairement : ÒSeulement la 
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nuditŽ lamentable dÕun po•me sans ombre, qui emprunte la clartŽ et lÕorganisation de la prose, 

peut •tre aussi artificielle quÕune prose qui prŽtend imiter les m•tres et les mouvements de la 

poŽsie. On peut dire que la poŽsie est le vers qui nÕest pas transformable en proseÓ.552 Yahya 

Kemal, de son c™tŽ, souligne que la poŽsie poss•de un caract•re propre : ÒDans chaque langue 

il existe un mot pour dŽsigner la poŽsie. Cela veut dire que ce mot se rŽf•re ˆ un art qui ne 

ressemble quÕˆ lui-m•me, et Žtant donnŽ quÕil est diffŽrent de la prose, cet art est indŽpendant 

de la musique, de la sculpture, de la peinture.553  

Yahya Kemal et Ahmet Ha#im valorisent tous les deux la poŽsie pure, et distinguent la 

poŽsie de la prose. Pourtant ils ne sont pas du m•me avis pour tout ce qui concerne la poŽsie. 

Yahya Kemal accuse Ahmet Ha#im qui se rapproche des Symbolistes, de croire que le 

Symbolisme consiste ˆ faire des analogies et des mŽtaphores. Selon Yahya Kemal, le 

Symbolisme, comme lÕaffirme MallarmŽ, ÒnÕest pas lÕart de faire des analogies et des 

mŽtaphores, mais lÕart de suggŽrer et dÕinsinuerÓ.554 DÕapr•s Yahya Kemal, le plus grand 

service rendu par les Symbolistes a ŽtŽ de dire que le matŽriel principal de la poŽsie nÕest pas 

le sens, mais le verbe.555 ÒMais le verbe ne se limite pas ˆ lÕarrangement des mots. La poŽsie 

na”t dÕune composition qui crŽe une harmonie spŽciale. Ici, les ÔondulationsÕ de lÕharmonie 

constituent lÕŽlŽment le plus importantÓ.556 DÕautre part, Yahya Kemal ne manque pas de 

souligner quÕil accepte seulement la moitiŽ des idŽes des Symbolistes. Il accepte leur mise en 

avant du son, mais contrairement ˆ eux, il ne voit pas le sens comme un ŽlŽment indŽpendant 

du rythme. Selon lui, Òle rythme est lÕexpression du sens. Ou plut™t, le rythme compl•te le 

sens et lÕexprimeÓ.557 

 La conception poŽtique de Yahya Kemal qui valorise des ŽlŽments comme le rythme 

et lÕharmonie, montre quÕil est le reprŽsentant dÕun lyrisme basŽ sur le son. En effet, dans sa 

dŽfinition de la ÔpoŽsie pureÕ, le son est de nouveau capital : 

M•me si le po•me Žcrit ou lu est tr•s bon, il ne peut pas •tre facilement qualifiŽ 
de poŽsie pure. Dans le po•me, le rythme et le son sont deux ŽlŽments 
essentiels. Si le vers ne quitte pas la terre et ne sÕenvole pas, ou sÕil ne remplit 
pas lÕoreille comme un son, quÕil soit tr•s faible ou aussi intense que la corne 
de Rapha‘l, il ne peut •tre qualifiŽ de poŽsie pure.558 
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 Dans son article intitulŽ ÒLa conception poŽtique de Yahya Kemal et les termes quÕil 

utiliseÓ, …mer Faruk HuyugŸzel souligne que Yahya Kemal ÒdŽfinit la poŽsie comme une 

sorte de musiqueÓ.559 Il nous suffira de donner quelques exemples des propos de Yahya 

Kemal pour donner raison ˆ HuyugŸzel : ÒLa poŽsie Žtant lÕart du rythme, cÕest- ˆ-dire des 

vers, est une composition de musique avant dÕen •tre les paroles. Un po•me dans les vers 

duquel on nÕentend pas de mŽlodie ne comporte que des paroles ; on le jettera dans le 

domaine de la proseÓ.560 ÒPourtant la poŽsie est dÕun caract•re tout ˆ fait diffŽrent de la prose. 

Je dirai que cÕest une musique dÕune autre nature que la musiqueÓ.561 ÒLa poŽsie est une 

mŽlodie. Mais cÕest une substance tr•s rare et pure que les EuropŽens appellent le chant du 

cygne. Pour exprimer cette mŽlodie, le m•tre et la langue ne sont que des outilsÓ.562  

 Dans la conception poŽtique de Yahya Kemal, la notion de Ôderžn” ahenkÕ (harmonie 

intŽrieure) occupe une place importante. Selon lui, il y a une harmonie propre au vers, quÕil 

nomme Ôondulation musicaleÓ.563 Le po•te prend soin de souligner que cette ÔharmonieÕ qui 

Žvoque la notion de Ôrythme intŽrieurÕ chez Henri BrŽmond, est diffŽrente de lÕharmonie 

obtenue par lÕintermŽdiaire du m•tre :  

La poŽsie est lÕapparition dÕun fait qui se passe dans le cÏur , sous forme de 
langage ; cÕest lÕŽmotion qui devient tout dÕun coup langage et qui se garde 
ainsi. La poŽsie nÕest pas lÕexpression de nos idŽes avec le m•tre et la langue. 
Il est facile de dŽterminer si un vers est poŽtique ou pas. SÕil est exprimŽ avec 
un rythme intŽrieur, cÕest de la poŽsie. Mais la parole ŽnoncŽe machinalement 
en utilisant le m•tre et la langue, et qui nÕest pas sentie, ne peut •tre considŽrŽe 
comme de la poŽsie.564 

  
Selon Yahya Kemal, Òles m•tres - lÕaruz ou le m•tre syllabique - sont des outils sans 

vie : tout comme les instruments de musique. Puisque les m•tres existent, ils sont capable de 

crŽer une harmonie ; car leur existence ne peut pas •tre justifiŽe autrementÓ.565 Ë Sermet Sami 

Uysal qui lui demande pourquoi il Žcrit avec lÕaruz alors quÕil dŽfendait en premier lieu le 

m•tre syllabique Yahya Kemal rŽpond : ÒAvec lÕaruz le po•me est plus harmonieux. Pour 

cette raison, jÕai choisi lÕaruzÓ.566 Pendant la m•me conversation, il dit ˆ Uysal quÕil a essayŽ 

le vers libre ˆ Paris, quÕil a Žcrit quelques po•mes en vers libre, mais que, ne les ayant pas 

trouvŽ bons, il les a jetŽs. Il a Žgalement essayŽ dÕŽcrire des sonnets ˆ Paris mais il ne les a 
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pas aimŽs non plus, et les a dŽchirŽs.567 Quant ˆ la rime, le po•te pense que les peuples qui ont 

une tradition de poŽsie contenant la rime, ne peuvent pas sÕen passer compl•tement.568 ÒChez 

le po•te la rime est comme lÕaile chez lÕoiseau. CÕest-ˆ -dire cÕest son organe principalÓ.569 

ÒLa poŽsie prend forme avec le m•tre et la rime. La poŽsie est la sÏur de la musique, elle ne 

peut •tre pratiquŽe sans instrumentÓ.570 On peut constater que chaque fois que Yahya Kemal 

dŽcrit la poŽsie, il forme toujours une analogie avec la musique.  

Au sujet de la mise en relation de la poŽsie avec la musique, on peut dire que les 

propos de Yahya Kemal et de Ahmet Ha#im sont assez proches les uns des autres. Ha#im qui 

dit ÒLa poŽsie nÕest pas un rŽcit mais une chanson muetteÓ, met en Žvidence ce 

rapprochement.571 Il ajoute : ÒLe langage du po•te prend forme, non pas pour •tre compris 

comme la ÔproseÕ mais pour •tre entendu. CÕest un langage intermŽdiaire entre la musique et 

la parole, plus proche de la musique que de la paroleÓ.572 Bien quÕil soit essentiellement 

dÕaccord avec Yahya Kemal, Ahmet Ha#im met nŽanmoins en Žvidence une diffŽrence de 

nuance dans leur conception de la poŽsie. Selon Yahya Kemal, la poŽsie et la musique se 

recouvrent, alors que dans la conception dÕAhmet Ha#im la poŽsie se trouve dans une position 

intermŽdiaire entre la parole et la musique. Pour cette raison, dans ses po•mes et ses Žcrits, 

Yahya Kemal valorise un lyrisme basŽ sur le son, alors que le lyrisme dÕAhmet Ha#im est 

plut™t basŽ sur lÕimage. Ainsi, le lyrisme de Yahya Kemal se rapproche de la musique, tandis 

que celui dÕAhmet Ha#im devient lÕexpression dÕune subjectivitŽ. 

 Comme le montre le titre de son article ÒLyrisme (Amour)Ó, Yahya Kemal met le 

lyrisme en relation avec un ŽlŽment diffŽrent de la musique et de la subjectivitŽ, avec lÕamour. 

On peut m•me affirmer que selon lui, les notions de ÔlyrismeÕ et dÕÔamourÕ se recouvrent. Cet 

article est le reflet dÕune tentative afin de former un pont avec le lyrisme de la poŽsie 

ottomane. Ce lyrisme quÕil pense •tre lÕŽquivalent de lÕamour, est une valeur nationale que 

Yahya Kemal veut transfŽrer de la tradition ottomane au prŽsent. Selon lui, Òle lyrisme est la 

qualitŽ majeure du peuple turcÓ.573  

Le Turc a portŽ cette qualitŽ au plus haut niveau dans les domaines de la 
religion, de la guerre, de la poŽsie. La preuve de lÕamour du Turc pour la 
religion est son Žlan vers les Croisades suite ˆ sa convertion ˆ LÕIslam, sa 
marche jusquÕˆ Vienne et toutes ces guerres ; il existe des milliers de preuves 
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pour montrer son amour pour la guerre. La preuve de lÕamour des Turcs pour 
la poŽsie est prŽsente dans toutes leurs gazels et leurs chants populaires.574 

 
 Pour pouvoir interprŽter cette mise en relation du lyrisme avec lÕamour chez Yahya 

Kemal, il faut regarder la notion de lÕamour dans la poŽsie du Divan dÕun peu plus pr•s. Nous 

avions dŽj  ̂ affirmŽ que dans son livre PoetryÕs voice societyÕs song (voix de la poŽsie, 

chanson de la sociŽtŽ), Walter Andrews Žlabore les idŽes quÕAhmet Hamdi Tanpõnar prŽsente 

dans la ÒPrŽfaceÓ de son livre 19. Asõr TŸrk Edebiyatõ tarihi (Histoire de la littŽrature turque 

du 19•me si•cle) et quÕil souligne que la poŽsie du Divan peut •tre lue sur trois plans : le plan 

religieux et mystique, le plan de lÕautoritŽ et le plan sentimental. Au centre du premier plan se 

situe Dieu, du second, le sultan, et du troisi•me, lÕamant.  

 En partant du mod•le dÕAndrews, nous pouvons affirmer que la poŽsie du Divan 

couvre trois mondes diffŽrents : le monde de lÕau-delˆ, le monde rŽel et le monde textuel. 

Ceci nous permettra dÕinstaller au centre du monde de lÕau-delˆ, Dieu, du monde rŽel, le 

sultan et du monde textuel, la poŽsie. La bien-aimŽe est prŽsente dans les trois plans car 

lÕamour est lÕŽlŽment commun de tous les plans sŽmantiques. DÕautre part, la bien-aimŽe est 

lÕŽquivalente du souverain. ÒElle est la souveraine du pays du cÏur Ó.575 

Cette bien-aimŽe qui est un ŽlŽment indispensable de la poŽsie du Divan, semble 

toujours porter une ambigu•tŽ avec elle. Les vers citŽs ci-dessous prŽsentent une question ˆ  

lÕesprit : la bien-aimŽe dont les po•tes du Divan parlent si souvent, existe-elle rŽellement ? 

Les vers de $eyh G‰lib dessinent le portrait dÕune bien-aimŽe de Ôr•veÕ: ÒVeren bu sžret-i 

mevhžma revn‰k reng-i hŸsnŸndŸr/ GŸlist‰n-õ hay‰lim nevbah‰rõm varsa sendendir (CÕest la 

couleur de ta beautŽ qui fait que ce visage de r•ve existe/ Si jÕai un jardin de roses de r•ve, un 

printemps, cÕest gr‰ce ˆ  toi)Ó.576 Si on en cro”t Enver”, cette bien-aimŽe est une ‰me sans 

corps: ÒBurc-i bedende c‰nõ nice benzedem sana/ Sen p‰di#‰h-i ‰lem Ÿ ol bir his‰r eri 

(Comment te comparer ˆ  lÕ‰me dans la forteresse du corps ? Tu es le sultan du monde alors 

quÕil est un soldat de citadelleÉ)Ó.577 Ned”m Žvoque la relation de la bien-aimŽe avec la 

parole : ÒSenden yanadõr sšz yine b‰zar senindir/ Ey ‰#õk-õ #eyd‰ (La parole est de ton c™tŽ le 

bazar est ˆ toi / ï ! Toi ! LÕamant fou)Ó.578 Z‰t”, met la beautŽ de la bien-aimŽe en relation 

avec un livre : ÒGšnŸller a•õlur gž# eyleyenden fasl olur gussa/ Ne dem feth-i kel‰m olsa 

kit‰b-i hŸsni b‰bõndan (Chaque fois quÕil sÕagit dÕun chapitre du livre de sa beautŽ, la tristesse 
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et la mŽlancolie sÕen vont de ceux qui Žcoutent, les cÏurs sÕouvrent)Ó.579 Quant ˆ B‰k”, il 

semble faire allusion ˆ une bien-aimŽe ÔtextuelleÕ plut™t que ÔrŽelleÕ : ÒGitmez o mehin r‰ gibi 

han•er kemerinden/ †ft‰delerin šldŸrŸr ‰h i#te bur‰sõ (Le poignard qui ressemble ˆ la lettre 

Ôr‰Õ ne quitte pas sa ceinture / CÕest ce Ôr‰Õ qui tue ses amants)Ó.580 

Ce nÕest pas un hasard si les caractŽristiques corporelles de la bien-aimŽe sont dŽcrites 

en fonction des lettres. ÒDans cette littŽrature les sourcils de la bien-aimŽe sont lÕŽcriture 

Ôcel”Õ, sa barbe ÔgubarÕ. [É.] Sa taille ressemble ˆ la lettre ÔelifÕ, sa bouche ˆ  ÔmimÕ, ses 

cheveux ̂  ÔdalÕ ou ˆ  ÔcimÕ, ses sourcils ˆ  Ôr‰Õ. HŽlas m•me le ÔahÕ de lÕamant est constituŽ 

dÕun ÔelifÕ et dÕun zŽro !Ó581 

Les po•tes parlent Žgalement de leur propre corps dÕune fa•on ÔtextuelleÕ. Cel”l” 

compare son visage ˆ  une page : ÒVasf-i h‰lŸm yazmag i•Ÿn safha-i ruhs‰ruma/ Gšz ya#õ 

hžn”n varakdan bagladõ defter bana (Pour Žcrire dans quel Žtat je suis sur la feuille de mon 

visage, la larme mÕa fait un cahier de la feuille sanglante)Ó.582 Chez ågeh”, cÕest son cÏur qui 

ressemble ̂ une page : ÒSafha-i dilde miy‰n-i y‰ri tasv”r eyledŸm/ Hayli nak# itdŸm nig‰r‰ 

bagladum n‰zŸk hay‰l (ï ! Toi ma bien-aimŽe qui est belle comme une image ! JÕai dŽcrit la 

taille de la bien-aimŽe sur la feuille du cÏur ; jÕai longtemps peint une image dŽlicate)Ó.583 

Rappelons que dans le Le Plaisir du Texte Roland Barthes dit que les savants Arabes 

utilisent lÕexpression Ôcorps absoluÕ en parlant du texte. Barthes pose la question suivante : de 

quel corps sÕagit-il ? Selon Barthes, nous possŽdons plusieurs corps : celui des anatomistes, 

des physiologistes, le corps que la science observe ou dŽcrit. Ë part tout cela, nous possŽdons 

Žgalement un corps qui nous donne du plaisir et qui nÕa rien ˆ  voir avec les autres. Barthes 

prŽcise que le texte a une forme humaine et quÕelle reprŽsente notre corps, mais uniquement 

notre corps Žrotique.584 Jorge Luis Borges confirme Barthes en disant : ÒJe pense que la 

beautŽ est une sensation physique, quelque chose que nous ressentons avec tout notre 

corpsÓ.585 

 Ahmet Hamdi Tanpõnar affirme que, Òle c™tŽ significatif de la poŽsie du Divan est 

quÕelle loue une certaine beautŽ dÕune certaine fa•on, avec un langage abstrait et quÕelle nous 

                                                
579  $ENT†RK, Osmanlõ !iir Antolojisi,p. 236. 
580  NECDET, BugŸnŸn Diliyle Divan !iiri Antolojisi, p. 272. 
581  Divan Edebiy‰tõ Bey‰nõndadõr, p. 106. 
582  $ENT†RK, Osmanlõ !iir Antolojisi,p. 356. 
583  Ibid., p. 386. 
584  p. 29-30. 
585  Îuvres completes II, p. 710. 
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donne un certain type dÕamour".586 Selon AbdŸlbaki Gšlpõnarlõ, tous les po•tes du Divan ont 

aimŽ une bien-aimŽe unique et artificielle.587 

[....] la bien-aimŽe de chaque po•te est grande, elle ressemble ˆ un cypr•s, elle 
est un cypr•s. Son visage est le soleil ou la lune, la lune ou le soleil. Son Ïil est 
un narcisse, une gazelle, elle est sanglante, criminelle, cruelle, ivre, malade. 
Son regard est une fl•che, un poignard. Sa joue est de nouveau le soleil, le feu, 
un jardin de roses. Son grain de beautŽ est le musc, lÕambre [É.]. Ses l•vres 
sont soit le sucre [É.] soit un rubis. Cette bien-aimŽe a des l•vres, mais elle nÕa 
point de bouche. Cette bouche est tellement petite quÕelle est soit un point, soit 
une goutte de sang ; mais en fait, elle nÕexiste pas ! Ses dents sont des perles, le 
creux de son menton est un puits. Sa poitrine est soit un grand miroir, soit une 
eau coulante. [É.] La taille de cette beautŽ qui a jailli comme le jet dÕeau de la 
fontaine de jouvence est tellement mince, que si le po•te ne voyait pas sa 
ceinture, il dirait quÕelle nÕexiste pas !588 
 

Si la bien-aimŽe de la littŽrature du Divan nÕest pas ÔrŽelleÕ, comment peut-on dŽfinir 

lÕamour dŽcrit dans cette poŽsie ? Lorsque les po•tes du Divan parlent dÕun amour pour Dieu, 

pour le sultan ou pour une certaine beautŽ, on peut Žgalement dire quÕil sÕagit, en effet, de 

lÕamour du po•te pour la poŽsie ou dÕun amour ÔnarcissiqueÕ de la poŽsie pour elle-m•me. 

Dans cette perspective, les vers suivants de Ned”m gagnent un nouveau sens : ÒNi•in sõk sõk 

bakarsõn bšyle mir'‰t-i mŸcell‰ya/ Me!er sen dahi kendi hŸsnŸne hayr‰n mõsõn k‰fir 

(Pourquoi regardes-tu ainsi ce miroir bien poli ?/ Es-tu ŽmerveillŽe par ta propre beautŽ, ™ 

infid•le).589 

 Mais que signifie lÕamour de la poŽsie pour elle-m•me? Dans son livre Narcissistic 

Narrative (RŽcit narcissique), Linda Hutcheon, dŽfin”t les ÔrŽcits narcissiquesÕ, comme des 

rŽcits qui pensent sur eux-m•me, qui se refl•tent et qui se rŽf•rent ˆ  eux-m•me.590 Dans le 

cadre de la poŽsie, un ÔrŽcit narcissiqueÕ est un po•me dont les mots se rŽf•rent ˆ  eux-m•me. 

Ceci nous amm•ne ˆ  la notion de ÔpoŽsie moderneÕ. On constate que dans la poŽsie du Divan, 

comme dans la poŽsie moderne, le signifiŽ est repoussŽ ˆ lÕextr•me, que la langue se recourbe 

sur elle-m•me et se refl•te. Ainsi on peut dire que, tout comme la poŽsie moderne, la poŽsie 

du Divan, peut •tre interprŽtŽe comme une ÔpoŽsie narcissiqueÕ. 

 Dans le cadre du repliement de la langue sur elle-m•me et de la poŽsie qui se refl•te, 

les notions et les images comme le ÔmiroirÕ et le ÔregardÕ sont significatives. Elles accentuent 

le caract•re ÔnarcissiqueÕ de cette poŽsie sur le plan des images. Ainsi, $eyh G‰lib dit quÕil est 

le miroir de la bien-aimŽe : ÒMirÕ‰tõyõz ol m‰h-õ per”-sžretin amma/ Gam-h‰nemize gelse dahi 
                                                
586  19. Asõr TŸrk Edebiyatõ tarihi, p. 5. 
587  Divan Edebiy‰tõ Bey‰nõndadõr, p. 34. 
588  Ibid., p. 33-34. 
589  NECDET, BugŸnŸn Diliyle Divan !iiri Antolojisi, p. 338. 
590  p. 1. 
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b”-haberiz biz (Nous sommes le miroir de cette belle au visage de fŽe / Si la tristesse venait ˆ  

notre pays nous nÕen serions pas au courant)Ó.591 Dans les vers de Ned”m, celui qui regarde et 

celui qui est regardŽ se confondent : Ò‚e#m‰nõnõn š!rensem o k‰firce nig‰hõn/ Bir l‰hza 

Ned”m-i nigeh-i pŸr-fenin olsam (Si jÕapprenait le regard infid•le de tes yeux / Si jÕŽtais le 

Ned”m de ton regard bien habile)Ó.592 On retrouve la m•me chose dans les vers de Rahm” : 

ÒGšzŸm medŸmlerinŸn Ôaksi dŸ#mŸ#dŸr let‰fetden/ Ruhun mirÕ‰tine n‰zõr olanlar anõ h‰l 

anlar (Ceux qui regardent le miroir de ton visage le prennent pour moi, alors que cÕest le reflet 

de mes pupilles)Ó.593 Ces vers rappellent une histoire racontŽe par Oscar Wilde et rapportŽe 

par AndrŽ Gide dans son livre dŽdiŽ ˆ  lÕauteur anglais : 

Quand Narcisse fut mort, les fleurs des champs se dŽsol•rent et demand•rent ˆ  
la rivi•re des gouttes dÕeau pour le pleurer. - Oh! leur rŽpondit la rivi•re, quand 
toutes les gouttes dÕeau seraient des larmes, je nÕen aurais pas assez pour 
pleurer moi-m•me Narcisse : je lÕaimais. - Oh ! reprirent les fleurs des champs, 
comment nÕaurais-tu pas aimŽ Narcisse? Il Žtait beau. - Etait-il beau ? dit la 
rivi•re. - Et qui mieux que toi le saurait ? Chaque jour penchŽ sur ta rive, il 
mirait dans tes eaux sa beautŽ... [....] - Si je lÕaimais, rŽpondit la rivi•re, cÕest 
que, lorsquÕil se penchait sur mes eaux, je voyais le reflet de mes eaux dans ses 
yeux.594 
 

 Dans la littŽrature du Divan, le ÔnarcissismeÕ ne se manifeste pas uniquement sur le 

plan des images mais Žgalement sur le plan du son. Ces vers de Naz”m en donnent un exemple 

marquant : ÒSende nazarõ da”m d‰im nazarõ sende/ ‰lem yŸzŸne meftun meftun yŸzŸne ‰lem 

(Son regard est ˆ  toi toujours toujours est ˆ  toi son regard / Le monde admire ton visage ton 

visage est admirŽ du monde)Ó.595 On peut constater quÕun effet de miroir est crŽŽ, non pas 

seulement du point de vue du son, mais Žgalement du point de vue visuel. ÒSendedir bakõ#õ 

hepÓ, est comme le reflet dans un miroir de Òhep bakõ#õ sendedirÓ, et Ò‰lem yŸzŸne hayranÓ de 

Òhayran yŸzŸne ‰lemÓ. 

 Le syst•me des images de la poŽsie du Divan, la prŽdominance de lÕintertextualitŽ, 

lÕambigu•tŽ au sujet de lÕidentitŽ de la bien-aimŽe et les doutes au sujet de lÕexistence dÕune 

bien-aimŽe ÔrŽelleÕ sont rŽvŽlateurs de la notion de ÔrŽcit narcissiqueÕ (et de Ôpo•me 

narcissiqueÕ). La poŽsie du Divan crŽe un monde qui nÕa pas besoin du monde rŽel, o• les mot 

se rŽf•rent ̂  des mots, et les po•mes ˆ  des po•mes. Il nÕest point surprenant que lÕamour 

occupe une position privilegiŽe dans cette poŽsie, car comme lÕaffirme Edgar Morin dans son 

livre Amour, poŽsie, sagesse, "lÕamour fait partie de la poŽsie de la vie. La poŽsie fait partie 
                                                
591  NECDET, BugŸnŸn Diliyle Divan !iiri Antolojisi, p. 366. 
592  Ibid., p. 334. 
593  $ENT†RK, Osmanlõ !iir Antolojisi,p. 351. 
594  Oscar Wilde, p. 16-17. 
595  NECDET, BugŸnŸn Diliyle Divan !iiri Antolojisi, p. 330. 
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de lÕamour de la vie. Amour et poŽsie sÕengendrent lÕun lÕautre et peuvent sÕidentifier lÕun ˆ  

lÕautre".596 

 Cette Žquivalence entre la poŽsie et lÕamour dans la poŽsie du Divan, explique 

pourquoi Yahya Kemal dŽfinit le lyrisme de cette littŽrature en fonction de lÕamour. Mais 

comment peut-on dŽfinir ce lyrisme du point de vue du son et des images ?  

Le syst•me des images permet ˆ  la poŽsie du Divan de se refermer sur elle-m•me et de 

prŽserver son unitŽ. LÕutilisation des m•mes images par les po•tes ne provient pas, comme on 

le croit souvent, dÕun manque dÕidŽes et dÕoriginalitŽ, mais dÕun souci de reconstruire le 

Ôpalais de lÕabsoluÕ en utilisant les m•mes ŽlŽments. Pour cette raison, dans la poŽsie du 

Divan, il semble, comme Tanpõnar lÕaffirme, quÕune seule personne parle.597 Celui qui parle, 

nÕest pas le po•te, mais la poŽsie m•me. CÕest ce qui distingue la subjectivitŽ de la poŽsie du 

Divan, de celle de la poŽsie lyrique moderne. On peut dire que le sujet de la poŽsie du Divan 

nÕest pas le po•te, mais la poŽsie. 

Un autre moyen pour prŽserver l'unitŽ de la poŽsie du Divan, est le son. Tanpõnar 

insiste longuement sur la grande importance du son dans cette poŽsie. Selon lui cÕest l'ŽlŽment 

Òsauveur Òde la poŽsie du Divan : ÒDans notre ancienne poŽsie le son [É.] est souvent sŽparŽ 

du sens ; il forme un tout dans son monde et se charge tout seul de toute lÕexpression. 

RŽellement, lÕancienne poŽsie se rel•ve de lˆ o• elle Žtait tombŽe, de lÕaruzÓ.598 

 LÕharmonie crŽŽe dans la poŽsie ˆ  lÕaide de lÕaruz, et le Ôrythme intŽrieurÕ selon 

lÕexpression dÕHenri BrŽmond, dÕun c™tŽ dŽfinit la structure de la poŽsie, et de lÕautre, permet 

ˆ  la poŽsie du Divan dÕ•tre transmise de gŽnŽration en gŽnŽration et de po•te en po•te. La 

voix qui retentit dans les po•mes du Divan est la voix de la tradition. Si nous tenons compte 

du fait que, dans la poŽsie du Divan, le rossignol se rŽf•re au po•te et la rose ˆ  la poŽsie, on 

peut constater que ces vers de Fuzžl” mettent en Žvidence la relation de la poŽsie avec le son, 

et celle de la poŽsie avec la musique : ÒOlmag i•Ÿn mutrib-i bezmi dutup bir d‰ire/ …grenŸr 

her subh bŸlbŸlden fen-i edv‰r gŸl (Pour •tre le musicien de sa rŽunion, la rose en tenant un 

t‰r ˆ  la main tous les matins, apprend du rossignol lÕart de la musique)Ó.599 

 Tout comme pour les deux ŽlŽments entrelacŽs et indiscernables de la poŽsie du 

Divan, lÕimage et le son, il est Žgalement impossible de distinguer le lyrique de lÕŽpique dÕune 

fa•on nette. Dans la poŽsie du Divan, le genre appelŽ ÔmesneviÕ, semble •tre plus proche de la 
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tradition Žpique, par rapport au genre nommŽ ÔgazelÕ qui est plus proche de la tradition 

lyrique. Cem Dil•in, classifie ainsi les ÔmesneviÕ ayant pour sujet les guerres et les hŽros :  

On appelle les mesnevis qui parlent des guerres religieuses Ôgaz‰-n‰meÕ ou 
Ôgazavat-n‰meÕ. Dans les gaz‰-n‰mes, il sÕagit en gŽnŽral dÕune seule guerre, 
alors que dans les gazavat-n‰mes, il sÕagit de plusieurs guerres et dÕincursions. 
Les Ïuvre s qui content la prise dÕune ville ou dÕune forteresse sont appelŽes 
fetihn‰me, les gaz‰-n‰mes qui narrent les conqu•tes et les guerres victorieuses 
sont appelŽs zafer-n‰me.600 
 

Il existe Žgalement des mesnevi qui ont pour sujet lÕamour. Dans le fameux mesnevi 

HŸsn Ÿ A#k (La beautŽ et lÕamour) de $eyh Galib, il sÕagit du voyage et des aventures de HŸsn 

(la beautŽ) pour rejoindre A#k (lÕamour). Ce sujet est prŽsentŽ dans le cadre dÕune structure 

allŽgorique. A la fin du mesnevi, il sera rŽvŽlŽ que HŸsn et A#k sont identiques. Ainsi, la 

nature mystique du voyage en question sera soulignŽe. En utilisant le terme dÕÔhistoire 

romanesque lyriqueÕ601 pour dŽsigner ce mesnevi, Walter Andrews, souligne le c™tŽ lyrique 

de ce long po•me Žpique. Les vers suivants tirŽs dÕun gazel de B‰k” mettent de nouveau en 

Žvidence le caract•re indiscernable du lyrique et de lÕŽpique dans la poŽsie ottomane : 

ÒB‰kõy‰ tarz-õ #iÕr bšyle gerek/ Hem zar”f‰ne hem levend‰ne (La poŽsie dans le style de B‰k” 

doit •tre ainsi / Ë la fois gracieuse et puissante)Ó.602 

Dans le cadre de la distinction entre le lyrique et lÕŽpique, la position du ÔmersiyeÕ est 

particuli•rement intŽressante. Comme Jean-Michel Maulpoix le prŽcise, Ò[p]armi la variŽtŽ 

des formes lyriques, une place ˆ  part doit •tre accordŽe ˆ  lÕŽlŽgie, forme ÒŽpico-lyriqueÓ selon 

Tškei.603 

Tandis que lÕŽpopŽe raconte les hauts faits et que lÕode encense les vainqueurs, 
lÕŽlŽgie mŽdite sur lÕaction et le sort de lÕhomme. [....] Il y aurait dans lÕŽlŽgie 
comme une dŽgradation fatale de lÕŽlŽment Žpique, en m•me temps quÕun 
effort pour le retrouver par des voies subjectives.604 
 

Dans le fameux ÔmersiyeÕ de B‰k”, Žcrit en lÕhonneur du Sultan Soliman, les ŽlŽments 

Žpiques sautent aux yeux. Pourtant Orhan Okay souligne le c™tŽ lyrique de cette ŽlŽgie en 

disant que lÕintroduction de celle-ci Òfait lÕeffet dÕune forme musicale lente et imposanteÓ.605 

Dans ce po•me qui Žvoque ainsi une Ômarche fun•breÕ, Òla mort Žcrasante, souveraine et 

angoissante [...] vient vers nous avec un ton qui semble sÕŽlever ˆ  chaque pasÓ.606  
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[....] 

ÔIbret gšzinde niceye dek gaflet uyhusu 
Yitmez mi sana v‰kõÕa-i #‰h-i #”r-ceng 

 
Ol #eh-sŸv‰r-i mŸlk-i seÕ‰det ki rah#õna 
Cevl‰n deminde Ôarsa-i Ô‰lem gelŸrdi teng 

 
Ba# egdi ‰b-i t”gõna kŸff‰r-i †ngŸrŸs 
$em#”ri gevherini pesend eyledi Fireng 

 
YŸz yire kodõ lutf ile bŸlberg-i ter gibi 
Sandžka saldõ h‰zin-i devr‰n gŸher gibi  

 
(JusquÕ̂ quand vas-tu fermer les yeux ˆ la le•on que tu dois tirer ?  
Le cas du sultan qui se bat comme un lion ne te suffit-il pas ? 

 
Il Žtait un chevalier tellement habile du pays du bonheur 
Que pendant son galop, la terre du monde lui semblait Žtroite. 

 
Les infid•les hongrois se sont soumis ˆ  son ŽpŽe tranchante. 
Les Fran•ais ont appreciŽ la substance de son ŽpŽe. 

 
Il a bien voulu poser son visage par terre comme une feuille de rose bien  
fra”che. Le trŽsorier du destin lÕa laissŽ dans un coffre comme un bijou.)607 
 

 On peut affirmer que le lyrisme est prŽsent dans la totalitŽ de la littŽrature du Divan, et 

quÕelle en est lÕŽlŽment prŽdominant. Comme Walter Andrews le souligne, Òla poŽsie 

ottomane est essentiellement une poŽsie dÕamourÓ.608 Dans le genre du gazel o• le th•me 

principal est lÕamour, le lyrisme est palpable. Mais le genre nommŽ ÔmesneviÕ qui semble plus 

proche de la tradition Žpique peut Žgalement •tre qualifiŽ de lyrique. En effet, dans les 

mesnevis, les po•tes traitent souvent les th•mes de lÕamour. 

 DÕautre part, parall•lement ˆ  lÕhistoire de lÕEmpire ottoman, on peut observer 

lÕeffacement graduel de lÕŽlŽment Žpique dans la littŽrature du Divan. Les victoires militaires 

Žtant de plus en plus rares, il y a de moins en moins de po•mes Žpiques qui louent ces 

exploits. De ce point de vue, la dŽmarche de Yahya Kemal afin de ranimer la tradition Žpique 

ottomane est significative. Ahmet Hamdi Tanpõnar affirme que Yahya Kemal avait commencŽ 

ˆ  Žcrire - sans rŽussir ˆ  lÕachever - un assez long po•me Žpique au sujet du hŽros de la guerre 

du Kosovo, Selim Giray.609 ÒOn sait que la seule Ïuvre  Žpique dans la derni•re pŽriode de 

[la] littŽrature [du Divan], le Zafern‰me de S‰bit, Žtait Žcrit en lÕhonneur de ce commandant 
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bŽni qui a sauvŽ lÕEmpire dÕun Žcroulement presque inŽvitableÓ.610 Lors de son sŽjour ˆ  

Londres, Yahya Kemal entreprend dÕŽcrire une nouvelle ŽpopŽe turque. Il va continuer ˆ  

travailler pendant des annŽes sur cette Ïuvre  qui traite des anciennes incursions et des 

corsaires turcs. ÒJe nÕai pas rŽussi ˆ  lÕŽcrire, mais en travaillant dessus, jÕai trouvŽ un langage 

poŽtiqueÓ611 dit Yahya Kemal. Dans son po•me ÒAlp AslanÕõn ržhuna gazelÓ (Gazel dŽdiŽ ˆ  

Alp Aslan), il va mettre en avant les ŽlŽments Žpiques dans un genre qui est plut™t lyrique, et 

ainsi former une synth•se du lyrique et de lÕŽpique :  

"kl”m-i RžmÕu tuttu cihang”r savleti 
T‰r”h o i#de gšrdŸ nedir #”r savleti 

 
Titretti ar# Ÿ fer#i Malazgird šnŸndeki 
Cž# Ÿ hurž#-õ rah# ile #em#”r savleti 

 
On yõlda vardõ s‰hil-i KostantaniyyeÕye 
Yer yer vatan diy‰rõnõ tesh”r savleti 

 
Ey #anlõ cedd-i ekberimiz ‰b-õ t”ginin 
B”-hadd imi# gŸne# gibi tenv”r savleti 

 
Tasv”r eder mi bšyle #ehin#‰hõ ey Kem‰l 
$im#ekten olsa #iÕrde taÕb”r savleti 
(LÕattaque du souverain a tenu le pays de Rome 
LÕhistoire a vu alors ce quÕŽtait lÕattaque dÕun lion 
 
Il a fait trembler le ciel et la terre devant Malazgird 
LÕattaque dŽbordant dÕun cheval Žblouissant et dÕune ŽpŽe  
 
En dix ans il est arrivŽ ˆ  la c™te de Constantinople 
Son attaque a envahi de part et dÕautre les terres de la patrie 
 
ï! notre plus grand et glorieux anc•tre, lÕeau de ton ŽpŽe 
A comme le soleil, un pouvoir sans bornes dÕilluminer  
 
Pourrait-il, ï Kemal ! dŽcrire un souverain des souverains 
Si le pouvoir dÕexpression de la poŽsie Žtait fait de lÕŽclair)612 

 
 Yahya Kemal pense que le c™tŽ le plus fort de la poŽsie du Divan est son lyrisme. 

Mais il est Žgalement conscient, quÕen ranimant les ŽlŽments Žpiques dans la poŽsie, il pourra, 

sur le plan symbolique, ressusciter la pŽriode glorieuse de lÕEmpire ottoman. Son po•me 

intitulŽ ÒHay‰l BesteÓ (Musique imaginaire), dÕun c™tŽ sÕattache ˆ  la poŽsie lyrique par son 

                                                
610  Ibid., p. 183-184. 
611  ‚ocuklu"um, gen•li"im, siy‰s” ve edeb” anõlarõm, p. 103. 
612  Eski #iirin rŸzg‰rõyla, s. 30. 
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nom, et de lÕautre met en Žvidence le pouvoir que poss•de lÕart de conquŽrir le monde ˆ  lÕaide 

de ses ŽlŽments Žpiques : 

 RomaÕnõn #arkõnõ fethetti!in andan sonra,  
  YŸce da!lar gibidir gšrdŸ!Ÿn i#, TŸrk o!lu! 

 Girdi!in yerde asõrlarca kalõ#tan ba#ka, 
  Kurdu!un devlet asõrlarca muzaffer yŸrŸdŸ. 

 T‰liin dšndŸ!Ÿ en korkulu yõllarda bile, 
  YŸrŸyen dŸ#manõ son hamlede dšktŸn denize. 

 A•tõ!õn Ÿlkede, yoktan yaratõ# kudretini, 
  Azminin kurdu!u yŸzlerce #ehirden fazla, 

 "ri f”ržzeye benzer nice gšk kubbeyle, 
  Dehre aksettiriyor, ger•i, bŸyŸk m”m‰r”; 

 Bu eserler seni gšsterme!e k‰f” diyemem. 
  
  $iÕre aksettirebilseydin e!er, dinlerdin, 

 YŸz fetih #iÕri, okunduk•a, •elik tellerden. 
  
  ResmÕe aksettirebilseydin e!er, šmrŸnce, 

 Ebed” cedleri kar#õnda gšrŸrdŸn canlõ. 
 
  GšnlŸm isterdi ki m‰z”ni dirilten sanÕat, 

 Sana t‰r”hini her l‰hza hay‰l ettirsin. 
(Depuis que tu as conquis lÕest de Rome, fils de Turc ! 
La t‰che que tu as achevŽe est aussi grande que les hautes montagnes ! 
A part dÕ•tre restŽ lˆ o• tu tÕes introduit pendant des si•cles, 
LÕŽtat que tu as fondŽ a ŽtŽ vainqueur pendant des si•cles. 
M•me lors des annŽes les plus effroyables o• ta chance a tournŽ  
Tu as expulsŽ vers la mer lÕennemi qui marchait  
Dans le pays que tu as fondŽ, ton pouvoir ˆ  crŽer dÕun rien 
Plus dÕune centaine de villes que ta rŽsolution a ŽdifiŽes, 
Avec tant de coupoles pareilles ˆ  de grandes turquoises  

  Quoique la grande architecture refl•te au monde ; 
  Je ne peux dire que ces Ïuvre s suffisent ̂ tÕexprimer. 
  Si tu pouvais reflŽter dans la poŽsie, tu Žcouterais 
  Des cordes dÕacier, mille po•mes de conqu•tes. 
 
  Si tu pouvais reflŽter dans la peinture, pendant toute ta vie, 
  Tu verrais les anc•tres Žternels vivants devant toi. 
 
  JÕaurais voulu que lÕart qui ressucite ton passŽ 
  Te fasse imaginer ton histoire ˆ tout moment.)613 
   
 Chez Ahmet Ha#im, lÕautre fondateur de la poŽsie moderne turque, il est impossible de 

trouver ces ŽlŽment Žpiques quÕon observe chez Yahya Kemal. Ha#im qui est le reprŽsentant 

dÕun lyrisme qui sÕattache ˆ  la subjectivitŽ, transforme le matŽriel quÕil prend de la littŽrature 

du Divan, vers cette subjectivitŽ. En effet, comme on peut le voir dans son po•me intitulŽ 

                                                
613  Kendi Gšk Kubbemiz, p. 38-39. 
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ÒKaranlõkÓ (LÕObscuritŽ), le po•te utilise les couples symboliques de la poŽsie du Divan 

comme Leyl‰ et Mecnžn ou le rossignol et la rose, dans un cadre subjectif. LÕamour et la 

bien-aimŽe dont il est question dans ce po•me, ont un caract•re subjectif assez marquŽ :  

A#kõn bu karanlõk gecesinde 
BŸlbŸl yine vah#i mŸterennim, 
MecnžnÕunu terketti mi Leyl‰? 
Vah#i sesi firkat sesi sandõm. 

 
A#kõn bu karanlõk gecesinde 
Hicr‰nõmõ duydum, seni andõm, 
Firkatzede bŸlbŸl gibi yandõm.. 
(Dans cette nuit obscure de lÕamour 
Le rossignol chante encore sauvagement 
Leyl‰ a-t elle quittŽ son Mecnžn 
JÕai cru que le son sauvage Žtait celui de la rupture 
 
Dans cette nuit obscure de lÕamour 
JÕai entendu ma douleur, jÕai pensŽ ˆ  toi 
JÕai brulŽ comme le rossignol, victime de la rupture)614 

 
 Dans le po•me dÕAhmet Ha#im, ÒBŸlbŸlÓ (Le Rossignol), on retrouve le couple du 

rossignol et de la rose. Ici, la transformation opŽrŽe dans la tradition ottomane par la 

subjectivation est encore plus apparente. La ÔroseÕ qui symbolise le po•me dans la poŽsie du 

Divan, a trouvŽ la mort et le po•te la ressuscite en lui donnant une nouvelle forme :  

Bir gamlõ haz‰nõn seherinde 
Isr‰ra ne h‰cet yine bŸlbŸl? 
Bil, kalbimizin bah•elerinde 
Can verdi senin sšyledi!in gŸl! 

 
Savrulmada gŸl #imdi hav‰da 
GŸn do!mada bir ba#ka ziy‰da...  

  (A lÕaube dÕun triste automne 
  Pourquoi insister encore, rossignol ? 
  Sache que dans les jardins de notre cÏur 
  La rose dont tu parlais est morte ! 
 
  A prŽsent la rose se disperse dans lÕair 
  Le jour na”t sous une autre lumi•re)615 
 
 Finalement lÕobscuritŽ constitue le point commun des dualitŽs qui sont mises en avant 

dans le cadre du lyrisme. En effet, le Ôdevenir lyriqueÕ de la poŽsie nÕest pas indŽpendant de 

son Ôdevenir ŽpiqueÕ, ni le Ôdevenir musiqueÕ de la poŽsie lyrique de son Ôdevenir subjectifÕ ou 

                                                
614  BŸtŸn #iirleri, p. 99. 
615  Ibid., p. 98. 
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le Ôdevenir centrŽ sur les imagesÕ de ce dernier, de son Ôdevenir centrŽ sur le sonÕ. En outre, 

on ne peut pas sŽparer le Ôdevenir poŽsieÕ du Ôdevenir proseÕ.  

 DÕautre part, on peut traiter le probl•me du lyrisme dans un cadre diffŽrent de ceux 

dont on a parlŽ plus haut. La poŽsie lyrique qui est connue, selon Theodor Adorno, comme 

ÒopposŽe ˆ la sociŽtŽÓ616 et Òune chose totalement individuelleÓ617, Òexprime la protestation 

contre une situation sociale ressentie par chaque individu comme une expŽrience Žtrang•re, 

hostile, froide et opprimante et cette expŽrience laisse son reflet opposŽ sur la poŽsieÓ.618 

 Sous lÕangle de ces propos dÕAdorno, le lyrisme de la poŽsie du Divan reprŽsente la 

protestation contre un ordre despotique qui place le sultan en son centre, tandis que le lyrisme 

de Baudelaire manifeste une rŽvolte contre la modernitŽ qui impose sa rationnalitŽ et son 

ÔentzauberungÕ (la disparition de la magie du monde). Quelle est la position du lyrisme de 

Yahya Kemal et de celui de Ahmet Ha#im Žtant donnŽ quÕils essayent tous les deux de 

concilier lÕhŽritage du Divan avec la poŽsie moderne ? 

 Le lyrisme de Yahya Kemal qui nÕexclut pas lÕŽpique et qui se rapproche ainsi du 

lyrisme de la poŽsie du Divan, peut •tre interpr•tŽ comme une rŽvolte contre la modernisation 

turque et occidentale qui veulent rendre lÕOttoman invisible. Quant au lyrisme dÕAhmet 

Ha#im, il se prŽsente comme une protestation contre la structure centrŽe de la poŽsie du 

Divan. Ce lyrisme qui est en relation avec la subjectivitŽ dŽcentralise le sens. Si on prend les 

deux fondateurs de la poŽsie moderne ensemble, le lyrisme de la poŽsie moderne turque 

sÕapproprie dÕune part le traditionnel et le moderne, et se rŽvolte de lÕautre contre ceux-ci. 

 
 

2.3.  La poŽsie moderne et la tradition 
 
 
 Comme le prŽcise Dominique RincŽ, lÕannŽe 1857 fut dŽcisive dans lÕhistoire littŽraire du 

XIX •me si•cle fran•ais et, par-delˆ, Žgalement pour le XX•me si•cle. CÕest l'annŽe qui voit la 

parution de Madame Bovary de Gustave Flaubert et des Fleurs du mal de Charles Baudelaire. 

Ces deux ouvrages ÔscandaleuxÕ sont rŽvolutionnaires pour des raisons bien diffŽrentes de 

celles qui les firent soup•onner ou condamner ˆ l'Žpoque.619  

Le po•te et le romancier rŽalisent en effet dans ces deux Ïuvres une sorte de 
coup de force esthŽtique par lequel ils Òach•ventÓ lÕ‰ge de la tradition, que leur 

                                                
616  Edebiyat yazõlarõ, p. 118. 
617  Ibid., p. 118. 
618  Ibid., p. 118. 
619  Baudelaire et la modernitŽ poŽtique, p. 3. 
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livre vient clore, en m•me temps quÕils inaugurent, chacun ˆ leur mani•re, l'•re 
de la modernitŽ.620 

 
On peut conclure de ce passage que Dominique RincŽ dŽfinit la modernitŽ littŽraire en 

fonction dÕune rupture avec la tradition. De son c™tŽ, Henri Meschonnic affirme quÕon recourt 

souvent ˆ la notion de ÔruptureÕ pour dŽfinir la modernitŽ. Il ne sÕagit pas seulement dÕune 

rupture avec la tradition, mais dÕune Ò[r]upture avec le passŽ, rupture avec la sociŽtŽ, rupture 

avec les traditions techniques -le mŽtier. La modernitŽ, en art et en littŽrature, on en est 

convaincu, se dŽfinit par la ruptureÓ.621 Dans le passage tirŽ du livre Point de convergence 

dÕOctavio Paz o• il dŽcrit comment la modernitŽ construit sa tradition, les notions de rupture 

et de nouveautŽ sont une fois de plus essentielles : 

En disant que la modernitŽ est une tradition, je commets une lŽg•re 
inexactitude ; jÕaurais dž dire : une autre tradition. La modernitŽ est une 
tradition polŽmique et qui Žcarte la tradition rŽgnante,  quÕelle que soit celle-ci;  
mais elle ne lÕŽcarte que pour cŽder, un instant apr•s, la place ˆ une autre 
tradition qui, ˆ son tour, est autre manifestation momentanŽe de lÕactualitŽ. La 
modernitŽ nÕest jamais elle-m•me ; elle est toujours autre. Le moderne ne se 
caractŽrise pas seulement par sa nouveautŽ, mais aussi par son hŽtŽrogŽnŽitŽ. 
Tradition hŽtŽrog•ne ou de lÕhŽtŽrog•ne, la modernitŽ est condamnŽe ˆ la 
pluralitŽ : la tradition ancienne Žtait toujours la m•me, la moderne est sans fin 
diffŽrente.622 
 

Pourtant, pour Meschonnic, Òla modernitŽ nÕest pas le nouveau, nÕest pas la rupture. 

Mais lÕabolition de lÕopposition entre lÕancien et le nouveauÓ.623 CÕest ce qui justifie la 

prŽsence de la tradition dans les Ïuvre s les plus avant-gardistes. Il sÕagit de la pluralitŽ des 

passŽs et des traditions.624 Ce que Meschonnic dit pour les surrŽalistes est valable pour la 

totalitŽ de lÕart moderne : ÒLes surrŽalistes ne rompent pas avec le passŽ. Ils se choisissent 

leur passŽÓ.625 La tradition morte peut dŽsormais laisser sa place ˆ la tradition vivante.626 

  On trouve dŽj ̂le probl•me de ÔlÕabolition de lÕopposition entre lÕancien et le nouveauÕ 

dont parle Meschonnic, dans lÕarticle de T.S. Eliot, ÒLa tradition et le talent individuelÓ. Au 

lieu dÕutiliser les notions de tradition morte et de tradition vivante, Eliot parle dÕun lien que 

noue le po•te avec les po•tes et artistes morts. Selon Eliot, cÕest ce lien qui dŽtermine quÕune 

Ïuvre  sera Ôune Ïuvre  vŽritablement nouvelleÕ.  

                                                
620  Ibid., p. 3. 
621  ModernitŽ ModernitŽ, p. 67. 
622  Point de convergence, p. 14. 
623  ModernitŽ ModernitŽ, p. 76. 
624  Ibid., p. 72. 
625  Ibid., p. 74. 
626  Ibid., p. 76. 
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Aucun po•te, aucun artiste, dans quelque art que ce soit, nÕa son sens complet 
par lui-m•me. Le comprendre, lÕestimer, cÕest estimer ses rapports avec les 
po•tes et les artistes du passŽ. On ne peut pas le juger tout seul ; il faut le 
mettre, pour lÕopposer ou le comparer, au milieu des morts. JÕentends ceci 
comme un principe de critique, non pas simplement historique, mais 
esthŽtique. La nŽcessitŽ pour lui de se conformer, de sÕharmoniser, nÕest pas 
unilatŽrale ; ce qui se produit quand une nouvelle Ïuvre dÕart est crŽŽe, est 
quelque chose qui se produit simultanŽment dans toutes les Ïuvres dÕart qui 
lÕont prŽcŽdŽe. Les monuments existants forment entre eux un ordre idŽal que 
modifie lÕintroduction de la nouvelle (vraiment ÔnouvelleÕ) Ïuvre dÕart. 
LÕordre existant est complet avant que nÕarrive lÕÏuvre nouvelle ; pour que 
lÕordre subsiste apr•s lÕaddition de lÕŽlŽment nouveau, il faut que lÕordre 
existant tout entier soit changŽ, si peu que ce soit ; et les rapports, les 
proportions, les valeurs de chaque Ïuvre dÕart par rapport ˆ lÕensemble sont 
ainsi rajustŽs et cÕest en ceci que lÕancien et le nouveau se conforment lÕun ˆ 
lÕautre.627 
 

 De son c™tŽ, Jorge Luis Borges affirme quÕil con•oit la littŽrature comme un tout 

fluide.628 Ainsi chaque Ïuvre  est en relation directe avec les autres. La for•t et le labyrinthe 

font Žgalement partie des  mŽtaphores utilisŽes par Borges pour dŽsigner la tradition : 

[la littŽrature] est, pour moi, quelque chose de vivant, en pleine croissance. 
JÕimagine la littŽrature du monde sous lÕaspect dÕune for•t , assez dense 
dÕailleurs, o• nous nous emp•trons, et en perpŽtuelle croissance. Eh bien, pour 
en revenir ˆ mon inŽvitable image de labyrinthe, cÕest une sorte de labyrinthe 
vivant [....].629 

 
Dans son livre Essais choisis T. S. Eliot Žtudie lÕimportance de la tradition et de 

lÕutilisation de celle-ci dans le cadre de la poŽsie et de la poŽtique. Il met en Žvidence le c™tŽ 

subjectif du lien nouŽ par un po•me avec dÕautres po•mes.  

LÕexpŽrience dÕun po•me est non seulement celle dÕun moment mais celle 
dÕune vie enti•re. Ceci ressemble beaucoup ˆ nos expŽriences liŽes aux autres 
•tres humains [....] Au fur et ˆ mesure que lÕindividu surmonte et dŽpasse 
maintes passions, il surmonte et dŽpasse Žgalement un grand nombre de 
po•mes.630  
 

 Rapportons un passage tirŽ du livre dÕAbdelfettah Kilito, LÕAuteur et ses doubles : 

Quand Ebu Nuvas, va voir son ma”tre Halef Ÿl-Ahmer pour lui demander son autorisation afin 

de pouvoir composer ses propres po•mes, son ma”tre lui dit de revenir apr•s avoir appris mille 

po•mes par cÏur . Apr•s avoir fait, avec beaucoup de difficultŽ, ce qui lui est demandŽ Ebu 

Nuvas revient voir son ma”tre pour lui annoncer quÕil a bien appris les mille po•mes par cÏur . 

                                                
627  Essais choisis, p. 29. 
628  Richard BURG"N, Conversations avec J. L. Borges, p. 116. 
629  Ibid., p. 38-39. 
630 Selected essays, p. 250-251. 
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La rŽponse de Halef Ÿl-Ahmer est celle-ci : Ômaintenant oublie les po•mes que tu as appris par 

cÏur ...Õ.631   

On peut constater que ce qui dŽtermine la relation dÕun po•me (dÕune Ïuvre ) avec 

dÕautres po•mes (dÕautres Ïuvre s) est lÕassimilation et lÕoubli. Dans le domaine de la critique 

littŽraire, un des apports de la modernitŽ, le lien quÕune Ïuvre  noue avec dÕautres Ïuvre s - 

que ce lien soit une assimilation ou un oubli -  a une importance fondamentale. En effet, Eliot 

affirme que pour lÕŽvaluation dÕune Ïuvre  dÕart, seulement dÕautres Ïuvre s dÕart peuvent 

fournir un crit•re :  ÒEn sa qualitŽ dÕÏuvre  dÕart, lÕÏuvre dÕart ne peut •tre interprŽtŽe ; il nÕy 

a rien ̂  interprŽter Ð nous ne pouvons que la critiquer suivant des crit•res par comparaison 

avec dÕautres Ïuvre s dÕartÓ.632 Harold Bloom exprime de son c™tŽ une idŽe similaire en disant 

que Òle sens dÕun po•me est un autre po•meÓ.633  

 Avec la modernitŽ, la tradition morte va non seulement laisser sa place ˆ  la tradition 

vivante, mais une notion qui va avoir une importance fondamentale dans la critique de la 

poŽsie, la notion dÕintertextualitŽ, va faire son apparition. ÒAvec la crŽation de 

lÕintertextualitŽ, on passe de lÕŽcrivain ˆ la conception dÕun sujet divisŽ, [....]ˆ la conception 

dÕun texte qui est le lieu dÕinterchangements de morceaux appartenant ˆ dÕautres textesÓ.634 

 DÕautre part, selon Laurent Jenny, lÕintertextualitŽ constitue Òla condition pour une 

lecture littŽraireÓ.635 Tout comme Julia Kristeva et Roland Barthes qui lÕa soutenu, nombre de 

critiques littŽraires (Riffaterre, Genette, Jenny, Angenot, Ricardou, Bellemin-Noel, les 

Žcrivains de la revue Tel Quel) verront dŽsormais lÕintertextualitŽ comme le crit•re majeur du 

littŽraire.636   

Il faut cependant souligner que lÕintertextualitŽ nÕest pas propre ˆ la littŽrature 

moderne et quÕelle a toujours existŽ, dans les textes anciens (Rabelais, Montaigne) comme 

dans les textes modernes (Lautreamont, Proust, Joyce).637 ÒCe qui est nouveau, comme le 

prŽcise une fois de plus Laurent Jenny, cÕest la nouvelle perception et dŽfinition du concept 

dÕintertextualitŽ dans le domaine de la critique littŽraireÓ.638 

La notion dÕintertextualitŽ nous permet de rŽŽvaluer certaines critiques adressŽes  ̂la 

poŽsie du Divan. E. J. Wilkinson Gibb compte parmi les premiers critiques accusant la poŽsie 

du Divan de mimŽtisme. Dans un article datŽ de 1911 et publiŽ apr•s sa mort dans 
                                                
631  p. 21. 
632  Essais choisis, p. 165. 
633  The anxiety of influence, p. 70. 
634  Kubilay AKTULUM, Metinlerarasõ Ili#kiler, p. 9. 
635  Ibid., p. 11. 
636  Ibid., p. 11-12. 
637  Ibid., p. 11. 
638  Ibid., p. 11. 
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lÕEncyclopedia Britannica, Gibb dŽfinit lÕessence de la culture turque - quÕelle soit ottomane 

ou moderne - comme la sensibilitŽ ˆ  lÕinfluence.639 DÕautre part, dans lÕintroduction de son 

livre Histoire de la poŽsie ottomane, apr•s avoir affirmŽ que chaque mot arabe ou persan est 

en m•me temps un mot en Ottoman, il ajoute : 

Ce syst•me dÕassimilation nÕŽtait certes pas limitŽ aux mots et aux expressions. 
Il couvrait tout ce qui concerne la littŽrature. Nous allons voir que la forme et 
lÕ‰me de la poŽsie ottomane ont ŽtŽ profondŽment influencŽes par les 
littŽratures Žtrang•res qui ont ŽtŽ prises comme mod•les ; du point de vue des 
images, des sujets et des formes elle doit beaucoup ˆ ces littŽratures 
Žtrang•res.640 
 

 Dans son livre Divan Edebiyatõ Bey‰nõndadõr (Selon la poŽsie ottomane), AbdŸlb‰ki 

Gšlpõnarlõ montre quÕil est du m•me avis que Gibb : ÒNul besoin de le nier ; la littŽrature du 

Divan est une littŽrature imitatriceÓ.641 Mais Gibb et Gšlpõnarlõ laissent Žchapper que dans la 

littŽrature du Divan, il sÕagit non pas dÕune imitation mais de lÕadoption dÕun mod•le. La 

production dÕun texte en prenant un autre texte comme mod•le est directement liŽe ˆ  la notion 

dÕintertextualitŽ. La place centrale occupŽe par le texte et la textualitŽ dans la littŽrature du 

Divan est au cÏur  de lÕimportance de cette notion dans cette tradition. Tenter dÕexpliquer la 

poŽsie du Divan en ignorant lÕintertextualitŽ est ̂  la source des graves erreurs dÕinterprŽtation. 

La poŽsie du Divan ressemble ˆ  une conversation entre po•tes et po•mes. Dans ces 

po•mes on trouve souvent des rŽfŽrences, non seulement ˆ  des po•tes du Divan mais 

Žgalement ˆ  des po•tes persans. Parfois le po•te les cite pour affirmer quÕil leur est supŽrieur, 

parfois il exprime son admiration pour eux. Se rŽfŽrer ˆ  Fen‰y”Õ pour Huf” dans les vers : 

ÒKaldõ dem-beste Huf” nazmõn Fen‰y” i#idŸp/ Kim deh‰n a•duk•a d‰n‰ nutk-i n‰d‰n baglanur 

(Quand il a entendu la poŽsie de Huf”, Fen‰y” a perdu le souffle ; car quand les savants 

parlent, les ignorants perdent la parole.)Ó642 et se rŽfŽrer ˆ  C‰m” pour Rahm” dans les vers : 

ÒSuhan bezminde C‰m”dŸr bilen keyfiyet-i #iÕrŸm/ Hay‰l‰t-i kel‰mum Rahmiy‰ ancak Kem‰l 

anlar (A la reunion des po•tes, [Molla] C‰m” reconna”t la qualitŽ de mon po•me. O ! Rahm”! 

Seul Kem‰l de [Hocend] peut capter les images de mes vers.)Ó643 est une occation pour se 

vanter.  

DÕautre part, dans les vers ÒTeveccŸh-i dili pžy‰n-i feyz edip #imdi/ Cen‰b-i p‰k-i 

Hud‰vendg‰re dek gideriz (Maintenant en faisant courir lÕinclination de notre cÏur  vers la 

                                                
639  Victoria HOLBROOK, A#kõn okunmaz kõyõlarõ, p. 39. 
640  Osmanlõ #iir tarihi, p. 31. 
641  p. 128. 
642  Ahmet Atill‰ $ENT†RK, Osmanlõ !iir Antolojisi,p. 88. 
643  Ibid., p. 351. 
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prospŽritŽ, nous irons devant Mevl‰n‰.)Ó644 Ne#‰t” exprime son admiration pour  Mevl‰n‰, 

tandis que dans les vers ÒPesendim gŸlsit‰n-i #iÕr-i N‰b”dir yine G‰lib/ Benim her tab-i 

mevzžn ger•i bir serv-i rev‰nõmdõr (G‰lib, quoique toute la nature soit un cypr•s qui se 

balance, cÕest le jardin de roses des po•mes de N‰b” que jÕadmire.)Ó645 et ÒReh-i Mevlev”de 

G‰lib bu sõfatla kaldõ hayr‰n/ Kimi terk-i n‰m Ÿ #‰ne kimi iÕtib‰re dŸ#dŸ (G‰lib est restŽ 

admirateur de cette fa•on dans la voix de Mevl‰n‰. Certains quittent la cŽlŽbritŽ et la gloire et 

certains se soucient dÕ•tre honorŽs)Ó646 $eyh G‰lib exprime son admiration pour N‰b” et 

Mevl‰n‰. 

 Les po•tes du Divan ne se contentent pas de nommer dÕautres po•tes dans leurs 

po•mes ; ils leur Žcrivent des nazires. Tanpõnar explique pourquoi le nazire est si rŽpandu 

dans la poŽsie du Divan : ÒLe nazire permettait au po•te de ma”triser la langue et tous les 

styles de la tradition. Cette ma”trise de lÕart nÕest autre chose que la ma”trise de son 

mondeÓ.647 En dÕautres termes, le nazire (ou lÕintertextualitŽ) est un moyen pour prŽserver 

l'unitŽ du monde de la poŽsie. 

 Comment cette notion dÕintertextualitŽ, qui occupe une place importante dans la 

poŽsie du Divan, a-t-elle integrŽ le domaine de la critique littŽraire moderne et comment a-t-

elle ŽtŽ formulŽe par les thŽoriciens de littŽrature ? Julia Kristeva qui a avancŽ cette notion la 

premi•re nomme ÔintertextualitŽÕ toute relation quÕun texte noue avec dÕautres textes.648 

[....] lÕintertextualitŽ qui est vue comme un Žchelon nŽcessaire pour toute 
analyse littŽraire ˆ partir de la fin des annŽes 1960, doit •tre per•ue en gros 
comme un Žchange entre deux ou plusieurs textes, une sorte de conversation ou 
de discours. La notion peut •tre per•ue, dÕune fa•on gŽnŽrale, comme un 
procŽdŽ de rŽŽcriture. Un Žcrivain rŽŽcrit les morceaux pris du texte dÕun autre 
Žcrivain en les faisant fusionner. [....] Dans lÕintertextualitŽ, lÕidŽe que chaque 
texte est dans le domaine des textes Žcrits auparavant, quÕaucun texte ne peut 
•tre totalement indŽpendant des textes anciens est primordial. [....] Comme 
lÕaffirme La Bruy•re, ÒTout a dŽjˆ ŽtŽ ditÓ, ÒDepuis sept mille ans les •tres 
humains existent et pensentÓ. La littŽrature nÕest autre chose que la 
rŽaffirmation du m•me contenu.649 
 

Sans aucun doute, un des Žcrivains les plus importants qui a rŽflŽchi sur le probl•me 

de lÕintertextualitŽ est Roland Barthes.  Selon Barthes, le sens dÕun texte ne peut •tre captŽ de 

fa•on dŽfinitive par le lecteur car la nature intertextuelle de lÕÏuvre  littŽraire, force celui-ci ˆ 

former sans cesse de nouveaux liens avec dÕautres textes.  Ainsi le sens du texte, nÕest plus 
                                                
644  Ibid., p. 558. 
645  Ibid., p. 624. 
646  Ibid., p. 628. 
647  19. Asõr TŸrk edebiyatõ tarihi, p. 22.  
648  AKTULUM, Metinlerarasõ Ili#kiler, p. 11. 
649  Ibid., p. 17-18. 
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une chose prŽsentŽe par lÕŽcrivain et le lecteur gagne la libertŽ de multiplier les sens du texte. 

Ceci signifie la mort de lÕŽcrivain.650  

Contrairement ˆ Barthes, GŽrard Genette et Michael Riffaterre affirment quÕon peut 

dire des choses concr•tes sur un texte.  Dans son livre Semiotics of Poetry (SŽmiotique de la 

poŽsie) Riffaterre dŽclare que le po•me est une variation sur un ÔmotifÕ, la transformation 

dÕun mot ou dÕune phrase en un texte. Le mot ou la phrase qui est transformŽ en texte est la 

matrice du po•me.651 

Dans son livre Palimpsestes o• il classe les relations de transformation entre les textes, 

GŽrard Genette essaye de montrer quÕun texte peut sÕappuyer sur un texte produit auparavant 

et quÕil peut ainsi faire partie dÕune tradition. Genette, classifie les relations intertextuelles 

selon le mod•le suivant652 : la notion que Genette nomme ÔtranstextualitŽÕ, signifie tout ce qui 

met un texte en relation avec dÕautres textes, consciamment ou inconsciemment. Ceci est le 

caract•re universel du plus haut niveau de la littŽrature. Genette dŽtermine cinq sortes de 

relations transtextuelles : 

1-LÕintertextualitŽ est la prŽsence dÕun texte dans un autre texte de fa•on active ; 

autrement dit, cÕest la relation dÕunion formŽe dans un m•me moment et dans un m•me lieu 

par un ou plusieurs textes par lÕintermŽdiaire de citations, plagiats ou dÕallusions.  

2-La paratextualitŽ est la relation quÕun texte noue avec certains indicateurs de second 

degrŽ qui lui sont annexŽs comme les titres, sous-titres, prŽfaces, notes, Žpigraphes, 

illustrations etc., cÕest-ˆ -dire avec les paratextes. 

3-La mŽtatextualitŽ est la relation critique entre un texte et le texte qui lÕinterpr•te. 

4-LÕhypertextualitŽ est la relation qui noue un texte B (lÕhypertexte) ˆ un texte A 

composŽ auparavant.  CÕest-ˆ -dire le texte B, transforme le texte A Žcrit auparavant du point 

de vue du sujet ou du style mais il nÕajoute aucune interprŽtation ˆ ce procŽdŽ.  Le texte B 

peut •tre formŽ selon deux formes de transformations :  

 a-La transformation indirecte : ici le sujet est diffŽrent mais la forme est la m•me. 

 b-La transformation simple : ici la forme est diffŽrente mais lÕaffinitŽ des sujets est 

tr•s marquŽe. 

5-LÕarchitextualitŽ dŽsigne le statut du genre (roman, nouvelle, poŽsie etc.) et oriente 

ÔlÕhorizon de lÕattenteÕ du lecteur. 

                                                
650  Graham ALLEN, Intertextuality, p. 70. 
651  p. 6. 
652  Mehmet R"FAT, XX.YŸzyõlda dilbilim ve gšstergebilim kuramlarõ, p. 132-133. 
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Maintenant passons aux relations intertextuelles nouŽes avec les autres domaines de 

lÕart. Dans la partie intitulŽe ÒIntertextuality in the non-literary artsÓ (IntertextualitŽ dans les 

arts non-littŽraires) de son livre Intertextuality (IntertextualitŽ), Graham Allen dit : 

Pour interprŽter un tableau ou un monument, nous devons inŽvitablement faire 
confiance au talent d'interprŽter la relation de ce tableau ou de ce monument 
avec les ÔlanguesÕ ou Ôsyst•mesÕ de peinture ou de reprŽsentations 
architecturales antŽrieures. Les films, symphonies, monuments, tableaux, tout 
comme les textes littŽraires, non seulement parlent entre eux, mais parlent 
Žgalement avec les autres domaines de lÕart.653 

 
 Puisque lÕintertextualitŽ occupe une place importante dans la poŽsie ottomane qui est 

une tradition prŽ-moderne, quelle est la diffŽrence entre lÕintertextualitŽ dans les pratiques 

poŽtiques prŽ-modernes et lÕintertextualitŽ dans les pratiques modernes ? Dans les pratiques 

poŽtiques modernes, le po•te qui recourt ˆ lÕintertextualitŽ ne se contente pas dÕinstaller les 

morceaux tirŽs des textes quÕil a lus dans son propre texte ; en un procŽdŽ de rŽŽcriture, il crŽe 

un nouvel espace de sens.654 Dans ce cadre, on peut parler dÕune subjectivation. Les choix du 

po•te moderne dans sa relation intertextuelle avec dÕautres po•mes, textes et Ïuvre s dÕart sont 

plus personnels et sont dŽterminŽs par la ÔlogiqueÕ de son propre ÔsujetÕ. La dŽfinition de 

lÕÔintertextualitŽÕ que Francis Claudon transmet de Laurent Jenny va dans le m•me sens : 

ÒNon pas une addition confuse et mystŽrieuse dÕinfluences, mais le travail de transformation 

et dÕassimilation de plusieurs textes opŽrŽ par un texte centreur qui garde le leadership du 

sensÓ.655 

 Les propos dÕAktulum et ceux de Jenny montrent que dans la poŽsie moderne 

lÕintertextualitŽ prend forme selon une structure centrŽe autour du sujet. Ë lÕinverse, dans la 

littŽrature du Divan, lÕintertextualitŽ nÕest pas ÔcentrŽeÕ. 

 Les idŽes de Harold Bloom peuvent nous Žclairer ˆ propos du fonctionnement de la 

ÔlogiqueÕ qui dŽtermine les choix ÔintertextuelsÕ du po•te durant la construction de ses 

po•mes. Harold Bloom, qui selon Terry Eagleton a ŽlaborŽ la thŽorie littŽraire la plus 

courageuse et originale des dix derni•res annŽes, rŽinterpr•te la relation entre le p•re et le fils 

dans le cadre de la poŽsie dans son livre cŽl•bre The Anxiety of Influence (LÕAngoisse de 

lÕinfluence). ÒBloom rŽŽcrit lÕhistoire de la littŽrature en fonction du complexe dÕÎdipeÓ656:  

Les po•tes vivent  ̂ lÕombre dÕun po•te ÔpuissantÕ qui les a prŽcŽdŽs, tout 
comme les fils sont opprimŽs par leur p•re. Tout po•me peut •tre vu comme 
une tentative dÕŽchapper ˆ cette Ôangoisse de lÕinfluenceÕ, en remodelant le 
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po•me prŽcŽdent. Le po•te, bloquŽ dans une rivalitŽ Ïdipi enne avec son 
ÔprŽcurseurÕ castrant, cherchera ˆ dŽsarmer cette force en la travaillant de 
lÕintŽrieur, en Žcrivant dÕune fa•on qui rŽvisera, dŽplacera et reformera le 
po•me prŽcurseur. Et, dans ce sens, tous les po•mes peuvent •tre lus comme 
des rŽŽcritures dÕautres po•mes, comme des Ôerreurs de lecturesÕ ou comme des 
ÔnŽgligencesÕ, comme des tentatives pour repousser leurs forces Žcrasantes afin 
que le po•te puisse ouvrir un espace ˆ sa propre originalitŽ imaginative. Tout 
po•te est ÔtardifÕ, le dernier dans la tradition ; le vrai po•te est celui qui a le 
courage de reconna”tre ce retard et de dŽtruire le pouvoir de son prŽcurseur. 
Tout po•me nÕest, en effet, rien dÕautre que cet Žbranlement Ðune sŽrie de 
dispositifs qui sont ˆ la fois des stratŽgies rhŽtoriques et des mŽcanismes de 
dŽfense psychanalytiques pour dŽfaire et surpasser un autre po•me.657 

 
 Rappelons que Freud, affirme dans  la partie intitulŽe ÒLÕidentificationÓ de son livre 

Psychologie collective et analyse du moi  que lÕidentification constitue la premi•re 

manifestation dÕun attachement affectif ˆ une autre personne658. ÒLe petit gar•on manifeste un 

grand intŽr•t pour son p•re : il voudrait devenir et •tre ce quÕil est, le remplacer ˆ tous Žgards. 

[....] il fait de son p•re son idŽal.659 ÒSimultanŽment avec cette identification avec le p•re, ou 

un peu plus tard, le petit gar•on a commencŽ ˆ diriger vers sa m•re ses dŽsirs libidinauxÓ.660  

Ces deux sentiments demeurent pendant quelques temps c™te-ˆ-c™te, sans 
influer lÕun sur lÕautre, sans se troubler rŽciproquement. Mais ˆ mesure que la 
vie psychique tend ˆ lÕunification, ces sentiments se rapprochent lÕun de 
lÕautre, finissent par se rencontrer, et cÕest de cette rencontre que rŽsulte le 
Complexe dÕOedipe normal. Le petit sÕaper•oit que le p•re lui barre le chemin 
vers la m•re ; son identification avec le p•re prend de ce fait une teinte hostile 
et finit par se confondre avec le dŽsir de remplacer le p•re, m•me aupr•s de la 
m•re. LÕidentification est dÕailleurs ambivalente d•s le dŽbut ; elle peut •tre 
orientŽe aussi bien vers lÕexpression de la tendresse que vers celle du dŽsir de 
suppression.661  
 

LÕÔambivalence affectiveÕ qui se manifeste selon Freud, dans la relation de lÕenfant 

avec son p•re, se montre Žgalement dans la relation du po•te avec son Ôp•re poŽtiqueÕ. Les 

sentiments du po•te envers son Ôp•re poŽtiqueÕ vont osciller entre lÕadmiration et le dŽdain, 

lÕŽcrasement sous son poids et le dŽsir de le faire dispara”tre. T. S. Eliot dit :  ÒCe qui se 

produit, cÕest une continuelle reddition de soi, tel que lÕon est ˆ tout moment , ˆ quelque chose 

de plus prŽcieux. La marche de lÕartiste est un sacrifice continuel, une extinction continuelle 

de sa personnalitŽÓ.662 Ainsi Eliot met lÕaccent sur lÕadmiration du po•te envers son p•re 
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poŽtique alors que les paroles dÕAhmet Hamdi Tanpõnar citŽes ci-dessous expriment la 

tentative de dŽpasser le p•re poŽtique : 

Pour comprendre la grandeur dÕun po•te, il faut Žvaluer ce quÕil dŽtruit autant 
que ce quÕil fait. Le vrai artiste fait en dŽtruisant. LÕÏuvre  dÕart qui utilise les 
sentiments et formes dÕimagination qui existaient avant lui, est une Ïuvre  
morte. Pour cette raison, chaque po•te rend les mots quÕil va utiliser au 
dictionnaire de fa•on vierge. Pourtant chaque Ïuvre  comporte un c™tŽ mort et 
ce qui est triste cÕest que souvent, m•me les Ïuvre s les plus originales se font 
aimer par leurs c™tŽs morts.663 

 
 Certains critiques prŽf•rent utiliser la notion de lÕÔautreÕ ˆ la place de la notion de 

Ôp•re poŽtiqueÕ de Harold Bloom pour exprimer lÕidentification du po•te ˆ son mod•le. John 

Jackson rapporte les paroles de Paul Celan dans La poŽsie et son autre : ÒLe po•me tend vers 

un Autre, il a besoin de cet Autre, il le recherche et sÕoffre ˆ lui. Toute chose, tout •tre humain 

devient, pour le po•me qui tend vers lÕAutre, une figure de cet AutreÓ.664 En effet, selon 

Lacan, Ònotre dŽsir inconscient est dirigŽ vers cet ÔAutreÕ, sous la forme dÕune rŽalitŽ ultime 

et satisfaisante ̂ laquelle nous ne pourrons jamais accŽder [....]Ó.665 JŽrome ThŽlot met, le 

dŽsir tournŽ vers lÕautre dont Lacan parle, en relation avec lÕŽcriture :   

CÕest toujours lÕautre Žcrivain  qui suscite une vocation dÕŽcrivain. Ecrire, en 
ce sens, cÕest imiter lÕautre et rivaliser avec lui pour •tre ce quÕil est : cÕest 
dŽsirer. Mais cÕest dŽsirer dÕune fa•on telle que le dŽsir y est pensable. 
LÕŽcriture est une forme particuli•re du dŽsir en ce que la structure conformiste 
de celui-ci y para”t transparente et peut donc sÕy trouver rŽvŽlŽe.666 
 

 Selon ThŽlot qui dit ÒLÕAutre quÕAutre : cÕest le M•meÓ, lÕŽcrivain et lÕautre Žcrivain 

se recouvrent. LÕadmiration pour lÕautre, nÕest autre chose que lÕadmiration de lÕŽcrivain pour 

lui-m•me : ÒCe que veut le dŽsir dans sa qu•te graduelle de nouvelles altŽritŽs, cÕest lÕidentitŽ 

du dŽsir comme tel. Ou simplement: lÕadoration de lÕobstacle sÕach•ve en son essence, 

lÕadoration de soiÓ.667 

 Il nÕy a pas de doute que dans la crŽation artistique de Baudelaire, lÕÔautre po•teÕ ou 

lÕÔautre artisteÕ a une importance majeure. Parmi ces Ôautres artistesÕ, le plus important est 

Edgar Allan Poe. On sait que Baudelaire a traduit les Ïuvre s du po•te amŽricain en fran•ais et 

quÕil lÕa fait conna”tre aux lecteurs fran•ais. On sait Žgalement quÕil a une grande admiration 

pour lui. Il va porter cette admiration jusquÕ̂ sÕidentifier compl•tement avec lui. En effet, 

dans une de ses lettres Baudelaire Žcrit : 
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Eh bien! On mÕaccuse, moi, dÕimiter Edgar Poe! Savez-vous pourquoi jÕai si 
patiemment traduit Poe? Parce quÕil me ressemblait. La premi•re fois que jÕai 
ouvert un livre de lui, jÕai vu, avec Žpouvante et ravissement, non seulement 
des sujets r•vŽs par moi, mais des PHRASES pensŽes par moi, et Žcrites par lui 
vingt ans auparavant.668 

 
 Il est intŽressant de constater que Baudelaire se rŽf•re ˆ Poe et ˆ son p•re dans le 

m•me contexte : ÒFaire tous les matins ma pri•re ˆ  Dieu, rŽservoir de toute force et de toute 

justice, ̂  mon p•re, ̂  Mariette et ̂  Poe, comme intercesseursÓ.669 Pourtant il faut souligner 

que Baudelaire voit Poe, non pas comme un p•re, mais plut™t comme un fr•re ainŽ ou un 

double. En effet, dans son article intitulŽ ÒBaudelaire, Irremediable ModernÓ (Baudelaire, le 

moderne irrŽmŽdiable), Dore Ashton met lÕaccent sur le m•me point : ÒBaudelaire considŽrait 

Poe comme son jumeau spirituelÓ.670 

 Poe nÕest pas le seul artiste que Baudelaire prend pour exemple. Quand il dit ÒJe 

nÕoublie rien et je r•ve toujours Wagner et PoeÓ671 Baudelaire met Wagner et  Poe sur le 

m•me plan. Dans les phrases ci-dessous, on peut constater que Baudelaire semble sÕidentifier 

ˆ Wagner tout comme il le fait avec Poe : 

La premi•re fois que je suis allŽ aux Italiens pour entendre vos ouvrages, 
jÕŽtais assez mal disposŽ, et m•me, je lÕavouerai, plein de mauvais prŽjugŽs; 
mais je suis excusable ; jÕai ŽtŽ si souvent dupe ; jÕai entendu tant de musique 
de charlatans ˆ grandes rŽpŽtitions. Par vous jÕai ŽtŽ vaincu tout de suite. Ce 
que jÕai ŽprouvŽ est indescriptible, et si vous daignez ne pas rire, jÕessaierai de 
vous le traduire. DÕabord il mÕa semblŽ que je connaissais cette musique, et 
plus tard en y rŽflŽchissant, jÕai compris dÕou venait ce mirage ; il me semblait 
que cette musique Žtait la mienne, et je la reconnaissais comme tout homme 
reconna”t les choses quÕil est destinŽ ˆ aimer. Pour tout autre que pour un 
homme dÕesprit, cette phrase serait immensŽment ridicule, surtout Žcrite par 
quelquÕun qui, comme moi, ne sait pas la musique, et dont toute lÕŽducation se 
borne ˆ avoir entendu (avec grand plaisir, il est vrai) quelques beaux morceaux 
de Weber et de Beethoven.672 
 

 Dans ce cadre, il faut parler dÕun troisi•me artiste qui a une grande importance pour 

Baudelaire : Eug•ne Delacroix. Les Žcrits de Baudelaire apr•s la mort du grand peintre 

orientaliste et lÕexpression Ôpeintre po•teÕ quÕil utilise pour le qualifier donnent les indices 

dÕune identification :  

[....] je courus vers la maison du grand dŽfunt, et je restai deux heures ˆ parler 
de lui avec la vieille Jenny, une de ces servantes des anciens ‰ges, qui se font 
une noblesse personnelle par leur adoration pour dÕillustres ma”tres. Pendant 
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deux heures, nous sommes restŽs, causant et pleurant, devant cette bo”te 
fun•bre, ŽclairŽe de petites bougies, et sur laquelle reposait un misŽrable 
crucifix de cuivre. Car je nÕai pas eu le bonheur dÕarriver ˆ temps pour 
contempler, une derni•re fois, le visage du grand peintre-po•te.673 
 

 Quant ˆ Yahya Kemal, dans sa tentative dÕŽvaluer la culture ottomane dans sa totalitŽ, 

il a portŽ un grand intŽr•t aux arts en dehors de la poŽsie. Les domaines qui lÕintŽressent 

spŽcialement sont lÕarchitecture et la musique. Les artistes quÕil admire le plus dans ces 

domaines sont le compositeur Itr” et lÕarchitecte Sinan. Yahya Kemal qui dit que 

ÒlÕarchitecture a atteint la perfection avec SinanÓ674 affirme au sujet dÕItr” : ÒItr” est notre 

Sinan dans le domaine de la musiqueÓ.675 Quand on lui demande les Ïuvre s dÕItr” quÕil 

prŽf•re, il rŽpond quÕil les aime toutes, et m•me chaque vers dans chaque Ïuvre .676 Le po•te 

dŽdiera un po•me ˆ la mosquŽe SŸleymaniye construite par Sinan, et un autre po•me ˆ Itr” 

portant le nom du compositeur. Pourtant il semble impossible de parler dÕune identification de 

Yahya Kemal ˆ Sinan et ˆ  Itr”, comme cÕest le cas de Baudelaire ˆ Delacroix et ˆ Wagner. Il 

serait plus juste de chercher le Ôp•re poŽtiqueÕ de Yahya Kemal dans le domaine de la poŽsie. 

 Dans les po•mes de Yahya Kemal, on rencontre des rŽfŽrences ˆ des po•tes du Divan 

comme N‰il”, B‰k”, Ne#at”. Le po•te attribue une grande importance ˆ la tradition littŽraire du 

Divan. Il dit : Ònotre poŽsie a un passŽ, et un passŽ tr•s riche. CÕest une des raisons pour 

laquelle il nÕarrive pas de grands po•tes dans les derniers tempsÓ.677 DÕautre part, Yahya 

Kemal noue des relations intertextuelles avec des po•tes occidentaux comme Baudelaire, 

Verlaine, JosŽ Maria de Heredia, Maeterlinck. On peut constater que lÕautre fondateur de la 

poŽsie turque moderne, Ahmet Ha#im se rŽf•re Žgalement aux deux traditions poŽtiques : 

lÕorientale et lÕoccidentale. Parmi ses rŽfŽrences intertextuelles se trouvent des po•tes 

ottomans comme $eyh Galib, Cenab $ehabettin, Tevfik Fikret et des po•tes occidentaux 

comme Henri de RŽgnier et Albert Samain.  

 DÕautre part, il existe une relation de ÔgŽmŽlitŽÕ entre les deux fondateurs de la poŽsie 

moderne turque Yahya Kemal et Ahmet Ha#im quÕon peut traiter dans le cadre de la notion de 

ÔdevenirÕ de Deleuze-Guattari. On constate que ces deux po•tes, dÕune part se compl•tent en 

ce qui concerne les probl•mes majeurs de la poŽsie moderne - lÕobscuritŽ, le lyrisme, 

lÕintertextualitŽ - et de lÕautre, se transforment. En outre, le ÔjumeauÕ poŽtique ou artistique 

qui voit le jour suite ˆ lÕapparition de la poŽsie moderne, montre le passage dÕune relation 

                                                
673  Critique dÕart, p. 434. 
674  Aziz $stanbul, p. 70. 
675  AYDA, Yahya Kemal Kendi a"zõndan fikirleri ve sanat gšrŸ#leri, p. 28. 
676  UYSAL, Yahya KemalÕle sohbetler, p. 138. 
677  Edebiyata Dair, p. 291. 
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hiŽrarchique et centrŽe imposŽe par le Ôp•re poŽtiqueÕ ˆ une relation dŽcentralisŽe et non-

hiŽrarchique.  
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III.  LE MONDE POET!QUE DE YAHYA KEMAL  
 

 
 Ned”m qui a un r™le prŽdominant dans la construction du monde poŽtique de Yahya 

Kemal est nŽ dÕun ÔrŽgime signifiantÕ alors que Baudelaire vient dÕun ÔrŽgime post-signifiantÕ. 

Mais on remarque quÕil existe Žgalement une relation de ÔdevenirÕ entre ces deux ÔrŽgimesÕ. 

Sous lÕinfluence de lÕOccident, la poŽsie de Ned”m tend vers le rŽgime post-signifiant alors 

que la poŽsie de Baudelaire incline vers le rŽgime signifiant. Dans cette partie, nous allons 

voir comment lÕinfluence de ces deux po•tes et lÕinteraction entre les deux ÔrŽgimesÕ 

sÕunissent pour jouer un r™le majeur dans lÕŽlaboration de la poŽsie de Yahya Kemal.  

 En outre, nous verrons que la notion de Ôp•re poŽtiqueÕ qui, comme nous lÕavons dŽjˆ 

vu, est en relation avec le rŽgime signifiant, sÕinscrit dans une relation de ÔdevenirÕ avec une 

autre notion, celle de Ôjumeau poŽtiqueÕ issue du rŽgime post-signifiant. Nous allons constater 

que lÕinteraction entre ces deux notions est manifeste dans la poŽsie de Yahya Kemal.  

 
 

A. Le p•re poŽtique et son autre 

 

Dans son autobiographie ‚ocuklu"um, Gen•li"im, Siyasi ve Edebi H‰tõralarõm (Mon 

enfance, ma jeunesse, mes souvenirs politiques et littŽraires) Yahya Kemal ne consacre 

aucune partie ˆ son p•re alors quÕil le fait pour sa nourrice, la nourrice de sa m•re, leurs 

serviteurs Deli Ahmed et U#ak HŸseyin. De m•me, il nÕy a pas de passage consacrŽ ˆ sa 

grand-m•re maternelle qui occupe pourtant une place importante dans sa vie, ˆ ses tantes et ˆ 

son fr•re. Yahya Kemal semble vouloir se venger des gens quÕil nÕaime pas et qui ont fait 

souffrir sa m•re, en refusant de les dŽpeindre, en les excluant de ses Žcrits et po•mes. En 

revanche on peut noter quÕil cite ces personnes dans la partie consacrŽe ˆ sa m•re. Selon 

Yahya Kemal, ces gens acqui•rent de lÕimportance uniquement en fonction de leurs rapports ˆ 

sa m•re et en fonction de leur influence sur elle, mais Yahya Kemal prend soin de souligner ˆ 

chaque occasion leurs diffŽrences par rapport ˆ elle. Elle se distingue en particulier par sa 

piŽtŽ. Ce nÕest pas un hasard si le po•te met en avant le c™tŽ mystique de cette m•re quÕil va, 

comme on va le voir plus loin, toujours relier dans son esprit ˆ la mort et ˆ lÕau-delˆ. 

Selon Yahya Kemal, sa m•re nÕa pas eu de probl•mes avec son p•re pendant une 

douzaine dÕannŽes. ÒPendant cette pŽriode, ses plus grandes souffrances proviennent de sa 

propre m•re qui est une femme grincheuse et l‰che et de ses sÏurs  qui sont tr•s jalouses et 
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opportunistes".678 Apr•s 1895, lÕattitude de son p•re change ; sa m•re Òdevient malheureuse ; 

elle souffre de tuberculose et meurt deux annŽes apr•sÓ.679 Le plus grand motif de plainte de 

sa m•re concernant son p•re est son habitude de boire tous les soirs. Elle exige de son mari 

quÕil ne sorte pas pour boire, ce quÕil fera jusquÕˆ ce que Yahya Kemal ait douze ans. Mais 

apr•s, il commence ˆ se rendre rŽguli•rement ˆ Salonique. La m•re de Yahya Kemal vit mal 

le comportement de son mari. Yahya Kemal dit que Òfinalement ces allers-retours ˆ Salonique 

ont menŽ son p•re ˆ une dŽcision qui a enti•rement dŽtruit la structure familialeÓ.680 Son p•re 

ne veut plus vivre ˆ Skopje ; il veut aller ˆ Salonique, y occuper un poste dÕemployŽ et sÕy 

installer.681  

Alors que commence la guerre de ThŽssalie, la dŽcision du p•re de quitter Skopje et de 

sÕinstaller ˆ Salonique fait ÒlÕeffet dÕune bombeÓ682 dans la famille.  La m•re ne veut pas 

quitter Skopje, sa maison, ses affaires, son foyer quÕelle avait installŽs avec maintes 

difficultŽs. ÒElle s[e] rŽvolt[e] contre cette dŽcision mais sans effetÓ.683 Selon le po•te, le 

Òp•re appliqu[e] sa dŽcision cruellementÓ.684 Il fait porter et exposer sur le marchŽ les affaires 

constituant la dot de mariŽe de la m•re afin de les vendre.685 Ce coup rend la m•re malade.686 

La vraie souffrance de cette derni•re vient du fait quÕelle sent que son foyer est ruinŽ ˆ 

jamais.687 ÒLa pauvre femme analphab•te avait raison!Ó dit Yahya Kemal. ÒEn effet, apr•s sa 

mort, nous, ses enfants, nous nous sommes dispersŽs, avons souffert, et depuis ce jour, nous 

nÕavons pas pu nous rŽunir sous un toit!..688 

Apr•s que ses affaires ont ŽtŽ vendues, la m•re de Yahya Kemal tombe malade. Les 

mŽdecins qui lÕexaminent lui disent quÕelle est atteinte de tuberculose. Cet ŽvŽnement permet 

au p•re de Yahya Kemal de justifier son dŽsir de sÕŽtablir ˆ Salonique car il y a dans cette 

ville de bons mŽdecins spŽcialistes de cette maladie. Pourtant, dÕapr•s Yahya Kemal, leur 

dŽpart de Skopje sera le dŽbut du processus qui m•nera sa m•re ˆ la mort. CÕest pour cela 

quÕil dŽclare : ÒNotre dŽpart de Skopje fut terribleÓ.689 La m•re du po•te veut mourir ˆ 

                                                
678  ‚ocuklu"um, Gen•li"im, Siyasi ve Edebi H‰tõralarõm, p. 3-4. 
679  Ibid., p. 4. 
680  Ibid., p. 4. 
681  Ibid., p. 4. 
682  Ibid., p. 4. 
683  Ibid., p. 4. 
684  Ibid., p. 4. 
685  Ibid., p. 4. 
686  Ibid., p. 4. 
687  Ibid., p. 5. 
688  Ibid., p. 5. 
689  Ibid., p. 5. 



140 
 

Skopje, •tre enterrŽe au cimeti•re dÕës‰ Bey ˆ c™tŽ de son p•re Dil‰ver Bey.690 Apr•s •tre 

restŽe un moment ˆ Salonique, ce vÏu de Nakiye Hanõm se rŽalise. Ne pouvant supporter la 

tristesse de sa femme, Ibrahim Naci Bey lÕenvoie ˆ Skopje avec le petit fr•re de Yahya 

Kemal. Il finit par se lasser lui-m•me de son entourage ˆ Salonique et retourne ˆ Skopje avec 

son fils ainŽ. Ë leur retour, la maladie de Nakiye Hanõm sÕest considŽrablement aggravŽe. La 

mort ne tarde pas ˆ venir.   

Freud, Žcrit que la premi•re et la plus importante identification dÕun individu se rŽalise 

ˆ travers le p•re.691 Pourtant on peut constater que Yahya Kemal ne voit pas son p•re comme 

quelquÕun ˆ qui il peut sÕidentifier. Il profite de chaque prŽtexte pour souligner ses dŽfauts. Ë 

lÕopposŽ de la m•re qui est sentimentale, digne et religieuse, le p•re boit, se montre indiffŽrent 

et Òsans cÏur Ó. De plus il est clair que Yahya Kemal tient son p•re pour responsable de la 

mort de sa m•re. MalgrŽ lÕopposition de celle-ci qui en tombe malade, il force sa famille ˆ 

dŽmŽnager ˆ Salonique. Pendant leur sŽjour dans cette ville et alors que sa femme est au plus 

mal, Òil participe ˆ des f•tes et boitÓ.692 Mais la suite de cette phrase montre que Yahya Kemal 

sÕidentifie malgrŽ lui ˆ son p•re et comme lui, Žprouve un certain dŽtachement. ÒEt moi je me 

promenais selon mon grŽ. Mon petit fr•re nÕavait pas lÕ‰ge de comprendre la situation terrible 

de notre familleÓ.693 

 Dans le chapitre intitulŽ ÒMa m•reÓ, on per•oit certains signes de remord comme celui 

dÕ•tre restŽ, tel son p•re, indiffŽrent ˆ la maladie et ˆ la tristesse de la m•re. Yahya Kemal dit : 

ÒPlus encore de la cruautŽ de mon p•re, ma m•re souffrait de lÕindiffŽrence de ses enfantsÓ.694 

Au sujet du dŽpŽrissement de sa m•re ˆ leur retour ˆ Skopje, il Žcrit :  

JÕŽtais un enfant dissipŽ et dŽbauchŽ ˆ lÕextr•me. Ë mon arrivŽe ˆ Skopje 
jÕavais retrouvŽ mes anciens amis. Je jouais [É.] avec eux. Ma m•re qui Žtait 
blessŽe par sa propre m•re, qui se plaignait de ses sÏurs  et Žtait malheureuse ˆ 
cause de son mari voulait me voir comme sa seule consolation. Pourtant je 
mÕŽvadais dans une agitation constante. Mais parfois je mÕinquiŽtais pour elle. 
Alors jÕallais pleurer dans un coin et disais que je redoutais sa mort.695 

 
Apr•s le dŽc•s de sa m•re, Yahya Kemal demeure chez des proches au lieu de rester 

chez son p•re. Il effectue quelques allers-retours entre Salonique et Skopje, puis il gagne 

Istanbul o• il vit pendant seize mois puis il part pour Paris. LÕobstination de Yahya Kemal ˆ 

se tenir au loin de la maison paternelle a ŽtŽ liŽe au remariage de son p•re, une annŽe apr•s la 

                                                
690  Ibid., p. 5. 
691  Le moi et le •a, p. 21. 
692  ‚ocuklu"um, Gen•li"im, Siyasi ve Edebi H‰tõralarõm, p. 6. 
693  Ibid., p. 6. 
694  Ibid., p. 6. 
695  Ibid., p. 7. 
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mort de sa femme, avec Mihrimah Hanõm, membre de la famille du Scheik Mevlevi de 

Salonique. Pourtant, la distance gŽographique que Yahya Kemal met entre son p•re et lui 

semble plut™t tenir aux remords suscitŽs par son identification avec lui. En allant ˆ Paris, 

Yahya Kemal Žchappe non seulement aux terres de la Òm•re patrieÓ qui lui rappellent sa m•re 

et lÕattirent vers la mort, mais aussi ˆ ce p•re dont lÕimage trouble tant sa conscience. 

Les changements quÕapporte Yahya Kemal  ̂son nom illustrent le malaise suscitŽ par 

le fait de porter le nom du p•re. Rappelons les paroles de Jacques Lacan : ÒLe p•re est 

effectivement le gŽniteur. Mais avant que nous le sachions de source certaine, le nom du p•re 

crŽe la fonction du p•reÓ.696 Yahya Kemal transforme le nom re•u ˆ sa naissance : Ahmet 

åg‰h, il devient : åg‰h Kemal. En se rendant ˆ Paris en 1903 et apr•s son retour au pays en 

1912, il utilise son nouveau nom dans les courriers officiels. Au cours des annŽes 1914-1915, 

il commence ˆ utiliser le pseudonyme ÒYahya KemalÓ dans les milieux littŽraires. Par la suite 

il dŽlaisse dŽfinitivement son nom de naissance et officialise son nouveau nom. Ce 

changement effectuŽ par Yahya Kemal marque sa volontŽ de sŽparer ses deux identitŽs : celle 

de lÕhomme et celle du po•te. La quasi totalitŽ des po•mes qui le rendront cŽl•bre, seront 

Žcrits apr•s lÕadoption de son nouveau nom de plume.   

Dans ses premiers essais de poŽsie, Yahya Kemal imite les po•tes du Tanzimat et du 

Servet-i FŸnun : Muallim Naci, Rec‰iz‰de Mahmut Ekrem, Tevfik Fikret, Cenap $ahabettin 

mais comme le prŽcise Ahmet Hamdi Tanpõnar, lÕinfluence de ces po•tes sur lui restera 

superficielle. ÒLa dette du po•te de ÔSesÕ (La Voix) ˆ H‰mid et Fikret est quasiment nulle 

comparŽe  ̂sa dette envers le passŽÓ697 a dit Tanpõnar. 

Yahya Kemal envoie en 1901 ˆ la revue Stambouliote Terakki (DŽveloppement), lÕun 

de ses po•mes intitulŽ ÒHatõraÓ (Le souvenir) o• il dŽcrit Istanbul quÕil nÕa encore jamais vue. 

Non seulement son po•me est tout de suite publiŽ mais lÕŽditeur en chef, Filibeliz‰de Niz‰m”, 

lui adresse une lettre o• il loue le po•me. La rapide publication donne confiance ˆ Yahya 

Kemal. Il envoie les po•mes quÕil a Žcrits ˆ Skopje et lors de sa venue ˆ Istanbul en 1902 sous 

le nom dÕågah Kem‰l aux revues $rtika et M‰lžmat. ÒDans ces po•mes o• il est sous 

lÕinfluence du courant Servet-i FŸnun (trŽsor des sciences) et de ses reprŽsentants, 

particuli•rement de Fikret et Cenab, il y a de grandes ressemblances avec ses Ôma”tresÕ non 

seulement du point de vue du ÔstyleÕ mais aussi du point de vue des Ôsujets traitŽsÕÓ.698 

                                                
696  Des noms du p• re, p.55. 
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698  UYSAL, !iire adanmõ# bir ya#am, p. 315. 
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Sermet Sami Uysal qualifie ces po•mes Žcrits vers dix sept/dix huit ans, de Òpo•mes 

de prŽparation ˆ la poŽsieÓ.699 ÒCes po•mes nŽs sous diffŽrentes influences ne produisent pas 

un effet retentissant mais, par ces textes, le jeune Yahya Kemal dŽmontre une solide 

connaissance du turc ottoman et de la technique de lÕaruz -quÕil ma”trise m•me aussi bien que 

les ma”tres quÕil prend en exempleÓ.700  

 Par la suite, Yahya Kemal rejettera ces po•mes Žcrits avant dÕaller ˆ Paris et dira : Òles 

po•mes que jÕai Žcrits apr•s 1908 sont ˆ moiÓ.701 Yahya Kemal refuse alors toute 

identification aux po•tes cŽl•bres de son temps et comprend quÕil ne peut pas faire entendre sa 

voix dans ce milieu littŽraire qui ne lui correspond pas. Il sent le besoin de sÕŽloigner de sa 

langue natale et aussi de sa m•re-patrie car toutes deux lui rappellent douloureusement la mort 

de sa propre m•re. Cette m•re analphab•te qui nÕa pas laissŽ de photo dÕelle, nÕa Žgalement 

pas pu lui laisser de document Žcrit. LÕappel de la m•re et de la mort est Žgalement celui du 

silence. Ce contexte justifie que Yahya Kemal ait Žcrit lˆ-dessus peu de po•mes, et ce soient 

des Ïuvres dont il nÕa m•me pas souhaitŽ assumer la paternitŽ. Pour que naissent des po•mes 

quÕil souhaite assumer, il lui faudra sÕŽloigner de ses dŽmons, de sa m•re patrie et de sa 

langue natale. Yahya Kemal quitte Skopje pour Istanbul o• il passera seize mois. Mais ne 

pouvant intŽgrer les deux Žcoles les plus prestigieuses de lÕŽpoque, le LycŽe Galatasaray et 

Robert College, il sÕembarque pour Marseille dÕo• il parviendra ˆ Paris sous le prŽtexte de 

fuir le rŽgime autoritaire du sultan AbdŸlhamid en 1903. Le po•te trouvera ses vrais p•res 

poŽtiques lors de son sŽjour ˆ Paris. 

Il est intŽressant de remarquer que Yahya Kemal commence ˆ sÕintŽresser ˆ la poŽsie 

du Divan ˆ Paris. Il Žtudie les recueils de poŽsie des po•tes ottomans ˆ lÕEcole des langues 

orientales. La relation quÕil noue avec Ned”m qui occupe une place privilŽgiŽe parmi ces 

po•tes du Divan sÕexplique et se produit par lÕinfluence de Verlaine. DÕailleurs, lors dÕune 

entrevue avec Adile Ayda qui lui rappelle quÕil a Žcrit des po•mes (des gazel et des rubayat) 

dans le style et le langage de la poŽsie du Divan, alors quÕil parle souvent de son objectif 

dÕŽcrire dans une langue accessible ˆ tous, Yahya Kemal donne la rŽponse suivante :  

On mÕavait parlŽ dÕun propos, ou plut™t dÕun conseil de MallarmŽ. Il a 
recommandŽ ˆ un de ses Žl•ves qui voulait Žcrire des po•mes, dÕimiter les 
po•mes de Verlaine dans ÒF•tes GalantesÓ. Je mÕy suis intŽressŽ. JÕai trouvŽ ce 
recueil et je lÕai lu. Cela mÕa tellement plu que jÕai appris plusieurs parties par 
cÏur . Vous savez que ces po•mes sont Žcrits dans le style du 18•me si•cle. JÕai 
eu le dŽsir dÕŽvoquer et de versifier nos f•tes ou certains aspects de notre 

                                                
699  Ibid., p. 318. 
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ancienne vie, ˆ partir de la conqu•te dÕIstanbul jusquÕˆ lÕ•re de $eyh Galib, 
gazel par gazel et en utilisant le langage poŽtique de cette pŽriode. Cela a 
commencŽ ainsi. Mais jÕai vu que ce nÕŽtait pas aussi facile que je le croyais. Il 
faut bien ma”triser ce style, il faut y •tre habituŽ. Par la suite, jÕai ŽtudiŽ nos 
anciens po•tes de plus pr•s. Mais je lÕai fait avec un souci national plut™t 
quÕesthŽtique, en pensant que ce sont les trŽsors de notre culture nationale. Car 
jÕŽtais tr•s nationaliste. JÕŽtudiais non seulement notre poŽsie, mais Žgalement 
notre musique et notre architecture. Ainsi, en vertu de ma perception, jÕai 
essayŽ dÕexprimer les temps anciens en utilisant le langage de cette pŽriode. Je 
ne sais pas si jÕy ai rŽussi.702 
 

 Yahya Kemal remarque que dans les F•tes Galantes de Verlaine, les anciennes f•tes 

organisŽes dans les pavillons du Grand et du Petit Trianon ˆ Versailles, les conversations 

gracieuses des amants de cette pŽriode sont versifiŽes en utilisant un langage archa•que du 

18•me si•cle.703 Ainsi, Yahya Kemal dit : ÒJÕai lu les rep•res que jÕai dŽcouverts dans la poŽsie 

fran•aise, avec la perspective visant toujours ˆ les appliquer ˆ notre propre poŽsieÓ.704 Il 

estime que la France conna”t alors lÕŽquivalent du mode de vie menŽ au Palais du Sultan 

dÕIstanbul : cÕest-ˆ -dire la ÔPŽriode de la TulipeÕ intervenue au 18•me si•cle. Comme lÕaffirme 

Sermet Sami Uysal, quand notre po•te dŽpeint les f•tes, particuli•rement celles de S‰d‰b‰d, 

quand il Žvoque les belles femmes de ce temps,  il utilise le langage de la poŽsie du Divan, tel 

quÕil sÕest pratiquŽ au Palais ottoman. Ce langage est, dÕapr•s lui, lÕŽquivalent du langage 

cŽrŽmonieux utilisŽ par Verlaine.705 

 Dans lÕensemble de la poŽsie du Divan, il Žmerge un po•te, le plus souvent identifiŽ ˆ 

la PŽriode de la Tulipe :  Ned”m. ÒCÕest Ned”m que Yahya Kemal rencontre le plus souvent 

quand il descend aux f•tes organisŽes dans les jardins de la poŽsie ancienne [....]Ó.706 

DÕailleurs cÕest ˆ Ned”m quÕil portera le plus grand intŽr•t. De plus, Sermet Sami Uysal 

affirme quÕil ne sÕagit  pas dÕun simple intŽr•t mais dÕune Òunion des ‰mesÓ.707  

Pourquoi Ned”m a-t-il  cette place privilŽgiŽe aux yeux de Yahya Kemal ? Pourquoi 

ÒlÕunion des ‰mesÓ se produit-elle avec Ned”m et non avec Verlaine qui a pourtant servi de 

mod•le avec F•tes Galantes pour lÕŽcriture des po•mes composŽs dans un style proche de la 

poŽsie du Divan et qui seront rassemblŽs plus tard dans le livre intitulŽ Eski !iirin RŸzg‰rõyla 

(Avec  le vent de lÕancienne poŽsie) ? 

                                                
702  Yahya Kemal Kendi a"zõndan fikirleri ve sanat gšrŸ#leri, p. 23-24. 
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706  Ibid., p. 357. 
707  Ibid., p. 357. 



144 
 

Le livre de Verlaine donne ˆ Yahya Kemal lÕoccasion de rendre de nouveau sensible 

lÕhŽritage de la poŽsie ottomane au sein de laquelle Ned”m occupe une place privilegiŽe. On 

observera pourtant que cet effort va de pair avec un souci de dissimulation. En effet, tout 

comme lors de son identification ˆ son vrai p•re, Yahya Kemal sent ici, derechef, le besoin de 

cacher une identification avec ses p•res poŽtiques. Ë cet Žgard si lÕun des relais poŽtiques se 

nomme Verlaine, le deuxi•me sera Khayyam. 

 Dans les po•mes de Yahya Kemal on rencontre le nom de Khayyam m•me plus 

souvent que ceux de Ned”m, de Verlaine et de Baudelaire. DÕautre part, le po•te a traduit les 

rubayat de Khayyam en turc et ces po•mes ont ŽtŽ rassemblŽs, avec ses propres rubayat dans 

le livre intitulŽ Rub‰”ler ve Hayyam Rub‰”lerini TŸrk•e Sšyleyi# (Rubayat et rubayat de 

Khayyam en turc). Pourquoi Yahya Kemal cultive-t-il cette affinitŽ avec Khayyam ?  

Premi•rement on peut Žtablir un certain parall• le entre Khayyam et Ned”m.  Selon 

Hasibe Mazõo!lu, Ned”m est un po•te Ôsinc•reÕ qui, voulant profiter de la vie, sÕinspire des 

plaisirs de tous les jours et chante les f•tes o• lÕon Žcoute de la musique et des vers.708 Dans 

ses po•mes Khayyam vante un mode de vie aux plaisirs mondains. Le quatrain suivant traduit 

par Yahya Kemal en offre une illustration : 

  Hayy‰m oldunsa mest sen zevkine bak 
  Bir t‰ze gŸzelle ne#velen zevkine bak 
             M‰d‰m ki yokluktur i#in ‰kõbeti 

 Yoksun farzet de v‰r iken zevkine bak  

  Khayyam si tu es ivre, amuse-toi ˆ prŽsent 
RŽjouis-toi avec une belle, amuse-toi 
PuisquÕil est impossible dÕŽchapper au nŽant 
Fais semblant de ne pas exister, amuse-toi709 

 

Ce mode de vie ŽrigŽ en th•me poŽtique permet de percevoir la ressemblance entre 

Ned”m, Khayyam et Verlaine. Quant ˆ lÕintŽr•t que Yahya Kemal porte ˆ ces po•tes, il semble 

possible de lÕŽclairer par la recherche dÕun Žloge poŽtique de ce mode de vie mondain du p•re 

de Yahya Kemal. 

Ce m•me mode de vie mondain et festif chantŽ par Khayyam semble expliquer aussi 

son succ•s en Occident. Chez ce po•te, traduit, selon Yahya Kemal, par Òun traducteur tr•s 

habile et ayant tr•s bon gožtÓ,710 les Occidentaux trouvent lÕoccasion de conna”tre la poŽsie 

orientale ˆ laquelle ils Žtaient auparavant Žtrangers. La poŽsie de Khayyam Žtant dÕabord 

appuyŽe par ces idŽes et ces th•mes, cette affinitŽ avec lÕŽtranger est facile ˆ Žtablir, mais 
                                                
708  Ned”m, p. 32. 
709  Rub‰”ler ve Hayyam Rub‰”lerini TŸrk•e Sšyleyi#, p. 69. 
710  Edebiyata Dair, p. 77. 
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comme lÕobserve encore Yahya Kemal, pour la m•me raison, elle se condamne ˆ para”tre 

superficielle.   

En Angleterre, en AmŽrique, en France une classe restreinte dÕŽlites a peu ou 
prou touchŽ la poŽsie orientale du bout des l•vres. Je dis peu ou prou car est-il 
possible de pŽnŽtrer la poŽsie orientale qui est si captivante en assimilant 
uniquement les idŽes et la philosophie de Khayyam ?711 
 

Apr•s de tels propos on peut conclure que Yahya Kemal, tout comme les Occidentaux, 

sÕest intŽressŽ ˆ la philosophie du po•te persan. Son po•me ÒDŸ#ŸnŸ#Ó (PensŽe) le met en 

Žvidence:  

 Zahmetli yolculukla ya#õm vardõ yetmi#e. 
  Zihnim, bulundu!um tepeden, daldõ ge•mi#e. 
 

 Milyonla yõl dšnen kŸre ŸstŸnde bir ki#i 
  Yetmi# yõlõn hik‰yesi bilsin mi ge•mi#i? 
 

 Her yerde var hay‰tõ birer tŸrlŸ nakleden 
  L‰kin derin gšrenler usanmõ# hik‰yeden. 
 

 Derler bilir hak”kati yŸzlerce feylesof; 
  Bir kõsmõ #ek ve #Ÿphede, bir kõsmõ hayli kof; 
 

 Aksetmiyor •o!unda fikirler ayan beyan. 
  Hayy‰m imi# hak”kati az •ok fõsõldayan. 

  Au bout dÕun pŽnible voyage, jÕai atteint lÕ‰ge de soixante-dix ans. 
Mon esprit sÕest plongŽ dans le passŽ, de la colline o• je suis. 

 
Une personne, sur la sph•re qui tourne depuis des millions dÕannŽes 
DÕune histoire de soixante-dix ans, que saurait-il du passŽ ? 

 
Partout chacun raconte la vie ˆ sa  mani•re 
Se sont lassŽ de cette histoire, ceux qui voient en profondeur.  

 
Connaissent la rŽalitŽ, dit-on, des centaines de penseurs ;  
Certains dans le doute, certains plut™t sans valeur ; 

 
Pour la plupart, les idŽes ne sont pas clairement reflŽtŽes. 
CÕest Khayyam qui, peu ou prou, a chuchotŽ la vŽritŽ. 712 

 

 Mais Yahya Kemal sait que les idŽes et la philosophie tiennent au domaine de la prose. 

En effet, en prose, la transmission dÕun sens est primordial, alors que dans la poŽsie, le sens 

est repoussŽ, lÕimage et le son sont mis en avant. Selon le po•te, dans un po•me, Òle m•me 

                                                
711  Ibid., p. 77. 
712  Kendi Gšk Kubbemiz, p. 106-107. 
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sens ne peut pas •tre exprimŽ dÕune autre fa•on. Sinon, ce nÕest pas de poŽsie quÕil sÕagitÓ.713 

Lors dÕun entretien avec Adile Ayda, il exprime la diffŽrence entre le po•te et le philosophe 

ainsi :  

Victor Hugo ne peut pas passer un examen devant Kant. Non seulement devant 
Kant, mais devant nÕimporte quel professeur de philosophie dÕun lycŽe. 
Pourtant les idŽes de Kant sont des idŽes qui volent en lÕair. Mais ˆ partir du 
moment o• le po•te prend une de ces idŽes pour la sceller avec lÕart, cette idŽe 
est gagnŽe pour lÕhumanitŽ. ÒCÕest dŽfinitif- CÕest acquis pour lÕhumanitŽ!Ó.714 

 
La mise en avant, dans les po•mes de Khayyam, dÕŽlŽments Ôprosa•quesÕ comme les 

idŽes et la philosophie sont ˆ la source dÕune influence superficielle sur Yahya Kemal. CÕest 

sans doute pour la m•me raison que lÕinfluence de Ned”m sur le po•te sera nettement plus 

profonde car comme le prŽcise Hasibe Mazõo!lu, Òfaire de la philosophie, donner des le•ons 

ne convient pas au tempŽrament de Ned”mÓ.715  

Les valeurs que Yahya Kemal met en avant, dans sa volontŽ de cŽlŽbrer la  poŽsie 

ottomane, ne dŽcoulent pas dÕun certain mode de vie mais du lyrisme. En effet, le lyrisme est 

le caract•re le plus marquant de cette littŽrature. Pour cette raison le po•te dira : ÒLa littŽrature 

turque est pauvre du point de vue des idŽes, admettons ce dŽfaut. Mais aucun peuple ne peut 

se prŽvaloir de deux grands po•tes lyriques de la stature de Fuzžl”  et de Ned”mÓ.716  

 Selon Yahya Kemal, ÒFuzžl” et Ned”m expriment le lyrisme turc selon deux angles 

diffŽrentsÓ.717  Ces grands po•tes reprŽsentent deux prises de position diffŽrentes face ˆ la vie. 

ÒFuzžl” ressemble ˆ un tourbillon qui attire les eaux vers son cÏur . Il est profond et sensible. 

Ned”m, ˆ lÕopposŽ, est comme un jet dÕeau. Il jette les eaux en lÕair, il est en pleine ardeurÓ.718 

DÕapr•s le po•te, comme la tristesse para”t plus profonde que la joie, Fuzžl” semble plus grand 

que Ned”m mais la diffŽrence entre les deux po•tes est minime.719  

La distinction entre lyrisme et rhŽtorique constitue le crit•re majeur qui guide les 

choix de Yahya Kemal en mati•re de traduction. Lors dÕun de ses entretiens avec le po•te, 

Sermet Sami Uysal rappelle ˆ Yahya Kemal quÕil a traduit les rubayat dÕOmar Khayyam alors 

quÕil sÕest abstenu de traduire les po•mes de Baudelaire considŽrŽ pourtant comme le plus 

grand po•te, et ceux de Verlaine quÕil aime beaucoup. Uysal pense que la raison qui motive ce 

choix est celle-ci : la poŽsie de Khayyam sÕappuie sur des idŽes, il est alors possible de la 

                                                
713  Yahya Kemal Kendi a"zõndan fikirleri ve sanat gšrŸ#leri, p. 26. 
714  Ibid., p. 26-27. 
715  Ned”m, p. 30. 
716  Edebiyata Dair, p. 37. 
717  Ibid., p. 37. 
718  Ibid., p. 37. 
719  Ibid., p. 37. 








































































































































































































































































































































































