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SANATIN SOYBİLİMİ: BİR ÖRNEK OLARAK ANTİK YUNAN SANAT 

REJİMİ 

ÖZET 

Bu tez çalışmasında, M. Foucault’nun soybilimci perspektifiyle Antik Yunan 

Toplumunun sanat rejimi incelenmektedir. Temel amaç olarak tarih boyunca bir 

süreklilik halinde sunulan sanat kavramının daimi olmadığını, tarihsel koşullar 

içerisinde bu faaliyetlerin sınıflandırma ve üretilme mantıklarının durmadan 

değişkenliğe uğradığını ispatlamak ve Yunan toplumunun sanat rejimi tekilliğini açığa 

çıkarılması olarak belirlenmiştir. 

Bu temelde ilk olarak çalışmanın girmiş olduğu alanın özgüllüğü saptanıp, Antik 

Yunan toplumuna dair literatürün kaynak ve metodoloji problemlerine 

değinilmektedir. Sonrasında antropolojik ve felsefi olarak Klasik Yunan toplumuna 

yönelik farklı yaklaşımların ilişkileri ele alınmaktadır.  

İkinci bölümde Yunan toplumundaki sanat ve zanaate dair modern 

sınıflandırmalarımızın mevcut olmadığını gösteren bir inceleme yapılmakta ve 

yaratma edimlerine Yunanlıların nasıl bir kavrayışa sahip olduğu varlık bilimsel bir 

düzlemde açımlanmaktadır. Üçüncü bölümde tragedyayla ilgili tarihsellik ve tartışmalı 

köken fikirleri sunulmaktadır. Sonra bunun temelinde trajik biçimin tekilliğini de 

belirleyen Yunan toplumunun yurttaşlık dini [religion civique] ve hakikat biçimleri 

tartışmaya açılmakta ve son olarak da tragedyayı M. Foucault’nun ortaya koymuş 

olduğu dispozitif kavramına özgü özellikleriyle incelenerek iktidar ilişkileri açığa 

çıkartılmaya yönelik bir inceleme yapılmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anahtar Kelimeler: Antik Yunan, Dispozitif, Sanat Tarihi, Foucault, Vernant, 

Heidegger, AntikTragedya, 



 

 

 

vi 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

vii 

 

 

THE GENEOLOGY OF ART: EXAMPLE OF ART REGİME OF ANCİENT 

GREEK  

ABSTRACT 

In this dissertation, the artistic regime of Ancient Greek society has been examined 

from the genealogical perspective of M. Foucault. The aims of this study are to make 

clear that the concept of art cannot be understood as a historical continuity, to argue 

that the logic of both the categorisation and the production of artistic practices is 

constantly changing and to reveal the singularity of the artistic regime of the Greek 

society.  

On these grounds, the first chapter discusses some inevitable specificities and debates, 

i.e., some contested issues within the literature on Ancient Greek, within the 

disciplinary field into which this study fits. Then, by containing their interrelations, it 

adresses different anthropological and philosophical approaches to Ancient Greek 

society.  

In the second chapter I argue that our modern categories about art and craft do not have 

ontological reality and further elaborate on the Greek understanding of these creative 

activities on ontological grounds. Issues of historicity and the much-debated concept 

of origin are discussed in the last chapter. I shall also explore here the civil religion 

[religion civique] and the truth forms in Greek society, which determines the 

singularity of the form of tragedy. Finally, I examine tragedy by drawing on the 

concept of dispositive as understood by Foucault, an investigation which attempts to 

unveil the power relations intrinsic to the form of tragedy as dispositive.  
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1.  GİRİŞ 

Kelimeler ve Şeyler’in yayınlanışından bu yana 50 yıldan fazla bir süre geçti.  

Borges’in metniyle açılan eşsiz girişi, bugün hala toplumların tarihine dair 

unutulmaması gereken bir gerçeği hatırlatmaktadır: İnsan topluluklarının farklı 

sınıflandırma mantıklarının olduğu ve bunu yaratan düşünce sistemlerinin de belirli 

bir tarihselliğe özgü olmasıdır. Kuşkusuz bu gerçek, sanatın tarihini de farklı bir gözle 

yeniden görülmesine imkan vermektedir. Bu imkan aslında M. Foucault’un 

çalışmasından önce farklı toplumların yaşamlarını inceleyen bir antropolog olan Levi 

Strauss tarafından sunulmuştu. İlkel toplulukların totemciliğinden başlayarak 

toplumsal yapılara özgü farklı sınıflandırma mekanizmalarının olduğunu gösteren 

kanıtları, Levi Strauss (1994) ‘Yaban Düşünce’ isimli kitabıyla ortaya koymuştu. 

Kuşkusuz bu antropoloji alanından gelen ama sosyal bilimlerin; tarihten sosyolojiye 

birçok disiplini ilgilendiren eşsiz bir andı. M. Foucault ise bize böyle bir anı, Nietzsche 

ve Heidegger’den yol alan düşünsel bir tavırla sadece antropolojiyle sınırlı bir gerçek 

olmadığını eşsiz bir biçimde ortaya koydu.  Böyle bir gerçeği,  tartışırken M. Foucault, 

kültür tarihinin kendisine dair de farklı sayfalar açılabileceğini göstermiştir. Bugün 

büyük harflerle yazılan ‘sanatın’ tarihine bu temelden bakmaya çalışmak, düşünce 

sistemlerinin tarihinde de birçok keşfe imkan verebilecek bir alan. Toplumların 

tarihinde ne kadar farklı biçimde dile getirilmiş olsa da malesef sanatın tarihinde bu 

sınıflandırma mantıklarının değişkenliği, hep görmezden gelinmiştir. Farklı 

toplumların sanat rejimlerinde de aynı sınıflandırma mekanizmaları gibi değişkenlik 

gösterdiği net bir gerçekliktir. Lakin M. Foucault’un çalışmasından uzun bir zaman 

geçmesine rağmen sanat tarihi disiplini içerisinde, tüm insanlık tarihinin yaratıcılık 

faaliyetlerini modern döneme özgü bir ‘sanat’ kavramının sürekliliği içinde 

sunulmaktadır. Sanat tarihinin tarihsel kategorileri, belirli bir söylem mekanizması 

temelinde şekillendirilmektedir. Modern sonrası sanat tarihi tartışmaları da çoğunlukla 

sanat kavramının kendisini sorun olarak görmemektedir. Bu kavramın yakın bir tarihin 

icadı olduğu, kültür tarihinin belirli bir aşamasına özgü olarak ortaya çıktığı 

unutulmaktadır. Bu temelde güncel pratiklerde ya da tarihsel olarak özel bir anda 

belirli bir döneme özgü olan sanat kavrayışının bir krizi ya da kendisinin ölümü ilan 
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edilmesi şeklinde tartışmalar sürmektedir. Sanatın sonu, sanatın sonundan sonrası, 

sanatın Hegel’in ilan ettiğinden beri devam eden ölümü, günümüzde çağdaş sanatın 

ürettiği malzemenin ölümüyle geldiği söylenilen geleneksel sanatın sonu ya da sanatın 

farklı türde bulabileceğimiz bir krizi.1 Kuşkusuz bu söylemlerin hepsi sanatın Batı 

merkezli tarihindeki belirli bir tarihselliğe özgü  sınırlı saptamalardır. Bu temelde 

söylenebilir ki sanatın şu an veya geçmişte, bir ‘krizde’ ya da bir ‘sonu’ olduğunu ilan 

etmenin yerine ‘sanat’ adını aldığı andan beri birçok sonu ve krizi olduğunu söylemek 

daha doğru olacaktır. Sanat pratiklerinin varlığının sanat kavramıyla olan adlandırılma 

mantığı, sanılanın aksine insanlık tarihinde çok da gerilere gitmiyor. Sanatın ‘sanat’ 

olarak varoluşunu belirleyen bir dizi tarihsel kırılmayı anımsamak, tarih boyunca sanat 

pratiklerindeki, kurumsallaşmanın ve kavrayışın değişkenliğinin anlaşılmasını 

sağlayacak bir odak. Bu temelde de M. Foucault’un düşüncesi, eşsiz bir  imkan 

sunmaktadır. Sanat ve düşüncenin özel bir alanı söz konusu olduğunda genellikle 

Antik Yunan toplumu bir köken olarak sunulmaktadır. Rönesansın bile bugün 

anımsanan birçok estetik referansının kökeninde Yunanlı bir kaynak gösterilmektedir. 

Bu Batı merkezci eğilimin sunduğu Yunan idealinin de sanat kavramının inşası gibi 

belirli bir tarihselliğe özgü olarak sonradan inşa edilişi söz konusudur. Bu yüzden 

birçok düşüncenin ve sanat biçiminin kökeni olarak işaret edilen Antik Yunan gibi 

dönemlerin sanat rejiminin yeniden hatırlanması, onların sahip olduğu tekilliğin açığa 

çıkartılması gerekiyor. 

Neyin sanat ismiyle adlandırılıp adlandırılamayacağına dair pratiğin gerçekliği, ancak 

modern dönem sonrası gerçekleşmiş modernliğe özgü bir mantığın sorunu olmuştur. 

Bugün bizim ifade ettiğimiz anlamda ‘Sanat’ iki yüzyıldan daha geriye giden bir 

tarihselliğe sahip değildir. Jacques Rancier’in belirttiği üzere ‘‘sanat kavramı, birer 

pratik, birer yapma tarzı anlamında zanaatler [îes arts] arasındaki bir ayrışmanın -

istikrarsız-, tarihsel olarak belirlenmiş bir ayrışma- kavramıdır.’’(Ranciere, 2008, s. 

76-77) 18.yüzyılda sanat ve zanaat arası bir bölünme gerçekleşir. Bu bölünme zanaat 

ve sanatı bir daha bir araya gelmemek üzere bir tarafta sanatçının dehası ve onun esin 

perilerini kutsarken diğer tarafta zanaatı sadece el işleri temelinde belirli bir kurallar 

                                                 

 

1 Ayrıntılı olarak D. Kuspit’in ‘Sanatın Sonu’, Danto’nun ‘Sanatın Sonundan Sonra’  gibi aslında sanat 

kavramının Batılı icadını çok fazla bu sorunlarla ilgili görmeyen çalışmalara ayrıntılı olarak bakılabilir. 
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sistemine dayalı teknik bir uğraş olarak küçümseyecektir. 18.yüzyılda gerçekleşen 

büyük bölünmenin güzel sanatlar sistemini inşa edip bizim sanat kavramımıza giden 

yolu açması söz konusu olmuştur (Shiner, 2010). Modern sanat kavrayışı bu sanat ile 

zanaat arası ayrımı inşa eden bir tarihselliğe dayanmıştır. İnsanlık tarihinin yaratma 

faaliyetlerini tamamını bu sanat kavrayışıyla değerlendirilen anlayışın kaynağı, Larry 

Shinner’a göre 18.yüzyıldaki sanatlar arası bu bölünmenin görülmemesine 

dayanmaktadır. Oysa vurgulanılması gereken sorun, sanata özgü ufak bir tarihsel 

kırılmanın unutulmasından daha derindir. Sorunun kaynağı ilkel komünal toplumların 

yaratma faaliyetlerini de kendi sınıflandırma mantığıyla ilkel bir form olarak algılayan 

düşünüş biçiminin kaynaklarındadır. Sanat alanında vurgulanılmış bu anlayış örneği, 

sanat alanıyla sınırlı bir anlayış değildir. Bu söylem, kendisinden farklı bir yaşayış 

biçimine sahip olduğundan farklı bir insan topluluğunu barbar olduğuna dair bir 

sınıflandırma üretebilen bir düşünüş biçimidir. Walter Benjamin’nin dediği gibi 

‘‘Kültür alanında hiçbir belge yoktur ki, aynı zamanda bir barbarlık belgesi niteliğini 

taşımasın. Böyle bir belge nasıl barbarlıktan arınmış değilse, belgenin kuşaktan kuşağa 

geçişini sağlayan gelenek süreci de barbarlıktan uzak sayılamaz.’’ (Benjamin, 2002, s. 

41-42). Belirli bir tarihselliğe özgü estetik faaliyetlere yönelik üretilen söylemler bu 

alanla sınırlı olmayan söylemsel mekanizmaların da bir parçasıdır. Sanatçının da nasıl 

bir biçimde ürettiğini belirleyen şey de bu temelde dispozitifler aracılığıyla şekillenir. 

Bir sanatçının kendisiyle ve yaratma edimiyle kurduğu ilişkiyi de biçimlendiren 

öznelleşmeyi üreten dispozitiflerdir. Birçok araştırmacının tarih boyunca bağımsız 

figürler olarak gördüğü sanatçılar da  belirli öznelleşmelere tabidir. Dispozitifler, 

sanatçıların da öznelleşme biçimlerini üretirler. Sadece bazılarının bu biçimlerden 

farklı yollarla bu söylem ilişkilerine karşı bir kaçış çizgisi bulma imkanı söz 

konusudur. Bu söz konusu olan kaçış çizgileri de kuşkusuz belirli bir tarihin sonrasında 

belirmiştir. Tarihsel süreçteki farklı toplumlarda yaratıcı faaliyetini sürdüren bireylerin 

öznelliği son derece sınırlı ve özgül olmuştur. Bunu bazı örneklerle daha iyi 

anlayabiliriz, 18.yüzyıl Osmanlı toplumundaki nakkaşhanede üretilen minyatür 

zanaatını düşünelim. Zanaatın üreticisi olan kişiler, günümüz ressamlarından çok 

farklı türde bir kendilik etiğine sahiplerdi. Onlar kendi eserlerine imza atmıyor, bir 

sanatçı olarak kendi varlığını ortaya koymak bir yana kendini ortadan kaldırmak üzere 

resmediyordular. Sosyal ekonomik yapı gereği de minyatür resminin üretim koşulları, 
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bir sipariş sistemine ve zanaat loncalarıyla sınırlıydı.2 Modern sanat eserinden farklı 

olarak ürettikleri eserlerin kullanım değeri ve işlevi modern dönemden çok farklıydı. 

Minyatürler, tablo gibi asılmıyor daha çok kitapların içerisinde yer alıyordu. Bugün  

modern dünyada kullandığı gibi belirli bir işlev için üretilmiş, illüstrasyonları 

andırıyordu. Lakin büyük bir farkla bir kültür endüstrisine değil, onlar bazen padişah 

gibi soylu tek bir kişiye özel bir kitabı resimliyorlardı. Bazen ise sadece bir saray 

duvarında sayılı insanın göreceği bir yeri resmediyorlardı.   

Yani söylemsel olmayan mekanizmalar minyatür ressamının üretim faaliyetini 

kuşatıyordu. Bugün olası bir tartışmada birçok minyatür ressamından birer sanatçı gibi 

bahsediliyor.3 Tüm bu örnekler, bahsettiğimiz modern sanat kavrayışının 

sürdürüldüğü sanattla sınırlı kalmayacak bir anlayışın kendini gösterdiği örneklerden 

yalnızca bazısıdır. Benzer bir hatayı burada andığımız M. Foucault’un da bazı 

eserlerinde yapması söz konusu olduğu söylenebilir. Kelimeler ve Şeyler (2001) 

eserinde,  ‘Nedimeler’ tablosunu da doğrudan ele alınan sorunsala örnek olarak 

sunulabilir. 4.Felipe için Velazquez’e sipariş verilmiş ve tamamlandıktan sonra 

1666’tan 1736’ya kadar kralın çalışma odasında kalmış kişiye özel üretilmiş bir 

eserdi.4  Fakat bunlara rağmen Foucault, son derece bilinçli bir biçimde (kendi 

tartışmasını sürdürme tercihiyle) bizim Nedimeler tablosundaki aynaya kimin 

yansıyacağını bilmemizi bekler. Tabi bu bir filozofun kendi metnini kurma noktasında, 

sanatsal nesnelerin tarihsel zorunlulukların ötesinde farklı bir tartışma sahnelemek için 

                                                 

 

2 Asya tipi üretim tarzına sahip bir toplumsal biçimde bu sınırlılık Ortaçağ’daki zanaat loncalarına göre 

çok daha fazla bir üretim sınırlılığına sahipti. Bu yapılardan bilindiği üzere, kendi dinamikleriyle özel 

mülkiyet ve kapitalist üretim ilişkileri doğmaz. Ayrıntılı bilgi için Osmanlı’daki ekonomik alt-yapının  

analizini yapan Sencer Divitçioğlu, Mustafa Akdağ, Ömer Lütfi Barkan gibi tarihçilerin eserlerine 

bakılabilir.  

3 Mehmed Siyah Kalem hakkında 1950’li yıllardan itibaren yapılmaya başlanılan tartışmalara 

bakılabilir. Sabahattin Eyyübüoğlu ve Mazhar Ş. İpşiroğlu’nun Topkapı Sarayı, koleksiyonu içerisinde 

keşfedip başlattıkları tartışma sonrasında minyatür faaliyetini fazlasıyla sanat kavramı içerisine 

kapatmıştır. Bu konuda ünlü ressamlarımızdan birçok örnek de tartışmayı bu biçimde sürdürmesi hatta 

onlarda bir türk resmi geleneği bulması söz konusu olmuştur. Özellikle ünlü ressamlarımızdan Mehmet 

Güleryüz ve Abidin Dino’nun karşılıklı söyleşileri, Osmanlı ve Selçuklu minyatürünün bir sanat olarak 

ele almaları ve onlarda bir türk resim sanatı geleneği bulmaları, tartıştığımız modern kavrayışın bir 

devamı olarak bakılabilir. Ayrıntılı olarak bknz: Güleryüzlü Sohbetler (2011 s.8-18) 

4 Nedimeler tablosu, isminin günümüzde kullanılan bu isminden önce kraliyet koleksiyonsiyonuna ilk 

olarak adı ‘Bir Aile Tablosu’ (El cuadro de la Familia) olarak geçmişti. Bu temelde bakınca resme 

yönelik birçok yorumu değiştiren bir gerçekliktir bu. Resimdeki aynaya kimin yansıyacağı en başından 

bellidir. Öte yandan resimde Prenses Margarita’yı bu temelde tahtın varisi gösteren bir ilk yorum ve 

sonra tahtın erkek varisi doğunca resmin belirli noktalarında yapılan müdahalelerle resimde ufak 

noktaların değiştirildiği gerçekliği de söz konusu. (Arasse, 2015 s.124-125) 
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başka bir biçimde kurma tercihi olarak görülebilir. Lakin bu çalışma boyunca bir eserin 

tarihsel olarak varoluşunu oluşturan etkenleri sorgulanmak isteniyor. Bir eseri ortaya 

çıkaran koşullarla çağdaş bir yorumlamanın birbirini yadsımadığı koşulların sınırlarını 

hatırlamanın neden önemli olduğuna yönelik bir tartışmayı ileri sürülüyor. Çünkü 

bugün bu yadsımanın görmezden gelinmesiyle sanat tarihi adı altında tarihsel 

hakikatlerle uyumsuz olduğu kadar son derece politik olan bir sanat rejimi anlatısı 

oluşturulmaktadır. Disiplin olarak sanat tarihi, ortaya çıktığı dönemin temel 

eğilimlerini hala taşıyor. Belirli bir döneminin algısıyla sınırlı bir ‘resmi’ sanat tarihi 

anlatısı inşası, farklı biçimlerde kendini göstermeye devam ediyor. Bugün sanat tarihi 

artık çok farklı bir disiplin haline geldiyse de hala söylemleri, modernliğin yarattığı 

temel yanılsamalarımızı sürdürmekte ısrarcı. Rönesans ya da Ortaçağ gibi tarihsel 

açıdan belirli bir dönemin sanatı tartışıldığında malesef modern sanat anlayışı 

temelinde bir tarih anlatısı oluşturuluyor.  Kuşkusuz bu Batı uygarlığının kökeni olarak 

sunulan Antik Yunan gibi modern sınıflandırma sistemiyle alakası olmayan bir 

uygarlığın kendisine bağlanmaktadır. Antik Yunan uygarlığının bugün hala modern 

sanat anlayışlarının kökenine bir referans olarak gösterilmesi söz konusudur. Klasik 

argümanların referans sisteminin işletilmesinde temel dayanak olarak kullanılıyor. 

Bahsettiğimiz tarzda Batı merkezli bir şiddet kendi Batılı kaynaklarını yapay bir 

alandan almaktadır. Bir disiplin olarak sanat tarihinin kendi uydurduğu kavramları ve 

düşünüşleri bir ideal kanon ölçüsü olarak Yunan toplumunda eritmesi, sanat tarihi ve 

arkeoloji disiplinlerinin kuruluş dönemlerinden beri kendisini göstermiştir. Bu 

düşünüş, sanat tarihiyle de sınırlı kalmayıp kaynaklarını birçok alanın kendisinde 

gösteren bir eğilimden almaktadır. Yunan uygarlığının Martin Bernal’in Kara Atena 

(2016)  eserinde belirttiği üzere 18.yüzyıl sonrası politik sebeplerle tarihsel ve 

antropolojik olarak yeniden tanımlanır. Bu antropolojik yeniden tanımlama saf Batılı 

olan yeni bir modelin ortaya konulması şeklinde gerçekleştirilmiştir.  Bu temelde de  

Yunan uygarlığının kaynaklarındaki Doğu etkileri yok sayılmıştır.  Bu gibi birçok 

etken Antik Yunan toplumunu, farklı bir gözle yeniden tartışmaya açılmasını gerekli 

kılmaktadır. Bu çalışmda teorik bir strateji olarak M.Foucault’un soybilimci bakış 

açısının sunduğu kavramsal perspektifle hareket edilme tercihinde bulunulmuştur. Bu 

perspektif stratejik olarak çalışmada kullanılmış çeşitli nesneleri ve söylemleri karşı 

karşıya getirecek bir düzlemde tercihler yapılmasını da belirlemiştir. Özellikle 

günümüz sınıflandırma mantıklarının karşısına çıkacak biçimde Yunanlıların 

farklılıklarına yoğunlaşılmıştır. Modern sanat algısının oluşturulduğu güzel sanatlar 
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sistemi temelli kategori sisteminin karşısına Yunanlıların bu alandaki kendi 

kavrayışları birçok düzlemde tartışma konusu edinilmiştir. Antik Yunanlılar’ın inanış 

biçimlerinden, yaratma edimlerindeki bilme biçimlerine sosyolojik bir düzlemde 

odaklanılmaya çalışılmıştır.  Onların bu noktadaki özgüllüğünü ele anılırken 

antropolojik ve sosyolojik açıdan inanış biçimlerine dair farklı araştırmalar ve 

söylemler de anılmaya çalışılmıştır. Bu alanla ilişkili olarak üretilen bu modern 

çalışmaların söylemlerini de tartışarak tragedya biçiminin tarihselliği yeniden ele 

alınmıştır. Bu da temel olarak çalışmanın son bölümündeki modern bir tiyatro disiplini 

ile Atina’da ortaya çıkmış olan tragedyanın arasındaki farklarını, Yunanlılara özgü 

tarihselliğini tartışmaya yönelik bir zemini oluşturmaktadır. Yunanlıların  sanat 

rejimindeki belirleyici noktalar tartışılırken son olarak bu rejimin içerisinde yer alan 

tragedyanın modern biçimlerden farklı olarak doğrudan siyasi bir işlevi gören yapısı, 

toplumsal yapıdaki siyasal konumu ve söylemleri temelinde ortaya konulması 

hedeflenmektedir. 

Çalışmanın rotasını belirleyen metodoloji temelinde bazı ön kabullere değinilmesi 

gerekirse ‘geneology’ kavramı temelinde bazı çeviri tercihleri önemli bir tartışma 

konusu olmuştur. Bu çalışmada özellikle türkçe kullanımında Ferda Keskin’nin (2015) 

belirtmiş olduğu sebeplerden ötürü ‘soybilim’ ifadesi tercih edilmiştir. Genellikle 

Nietzsche çevirilerinde soykütük olarak rastladığımız jeneoloji kavramının sonunda 

bilim manasındaki ‘loji’ logos takısından ötürü soybilim daha doğru bir çeviri 

olacaktır.  Teorik olarak da soykütük kavramının Ferda Keskin’nin belirttiği üzere 

secere kavramıyla karıştırılması riski ve bu kavramın çok fazla kökensel bir noktaya 

doğru yol alındığını düşündüren bir anlamı olması da özellikle soybilim konusundaki 

bir tercihi daha mantıklı kılmaktadır. Bununla beraber F. Nietzsche ve M. Foucault’un 

jeneoloji kavramı, bildiğimiz üzere yakın bir ilişki içerisinde olmuştur.5 Bu iki 

düşünürün eğilimi de belirli bir kökene dayandırılan Platoncu tarih anlayışının 

karşısında yer alan bir tavırda olsa da belirli temel farklılıkları barındırmıştır.  Fakat 

F. Nietzsche’nin dilimize yapılan çevirilerinde sıklıkla kulllanılan (geneology) 

soykütük kavramının kendisi aynı kavramın farklı bir çevirisi olsa da belirli 

                                                 

 

5 Foucault’un birçok söyleşisinde dile getirdiği üzere kendi soybilimci anlayışının ilham aldığı nokta 

Nietzsche olmuştur. Lakin bu iki düşünürün soybilimci yaklaşımları belirli farklar içerir. Foucault’un 

bu yaklaşımı geliştirip farklı bir araştırma biçimi haline getirdiği önemli bir noktadır (Foucault, 2016). 
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metodolojik farkları olduğu söylenilebilir. Bu kavramsal perspektifi, Foucault’un 

özellikle doğrudan Nietzsche’den değil, Deleuze’ün kendi okumalarından edindiği 

söylenilmektedir (Paras, 2016).   Öncelikle M. Foucault’un  iktidar kavramı temelinde 

F. Nietzsche’den son derece farklılaşır. Düşünce tarihinde iktidarı bir ilişki olarak ve 

uygulanılan bir edim olarak Foucault’a özgü bir karakter taşımaktadır. Nietzsche’nin 

yapmış olduğu Hıristiyanlığın soybilimi ile Foucault’un soybilimi belirli modern 

kurumlara uygulayan yaklaşımı farklılıklar taşımaktadır. Bu nokta ayrıntılı olarak 

vurgulanmak istenirse Foucault’un 1970’li yıllardan itibaren yapmış olduğu arkeolojik 

düşünce sonrası çalışmalarına bakıldığında farklar belirgin olarak görülebilir bir alan 

kazanmaktadır. Foucault’un soybiliminin ilk döneminde ortaya koyduğu arkeolojik 

yaklaşımın içerisinde rastladığımız kavramların oluşmasından söylemsel yapıların 

analizine odaklanan perspektifi, büyük oranda soybilimin içerisine de taşıdığını 

söylenilmesi gereklidir. Tabi Foucault özellikle soybilimci bir anlayışın içerisinde yer 

aldığı andan itibaren sadece erken dönemindeki gibi söylemsel yapılarla sınırlı kalan 

analizler yapmaz, kurumların ve iktidar ilişkilerinin kendisine de yönelir.6 

Jacques Derrida (2015) üzerinden birçok kez vurgulandığı üzere dünyada var olmak 

olarak ifade edilen kısa hayati pratiğimiz bir tür ‘söylemsel dayatma’ deneyimidir. Bu 

dünyadaki oluşlarımızın birçok söylem tarafından da sınırlanan bir dayatılma biçimi 

içerisinde, sanat eserleri karşısında da dispozitifler aracılığıyla yönlendiriliyoruz. 

Sanat alanında, bir sanatın üretilme ve alımlanma rejimini inşa eden bu dispozitiflerin 

dayatma biçimlerinden sıyrılabilen bir kaçış noktası belirlemek adına Antik Yunan 

toplumunun sanat rejiminine odaklanılacak. Bu yapılırken de Yunanlıların 

sınıflandırma mekanizmalarını, sanatsal faaliyetlerini ve inanış ve yaşayış biçimleri 

gibi birçok ögenin tarihsel olarak varoluşunu göz önünde tutmak denenecektir. Bu 

dispozitiflerdenin kaçış çizgilerini belirlemek için de soybilimci bir analizin gerekliliği 

kendini göstermektedir.  

 

  

                                                 

 

6 Foucault’un kendi düşüncesi içerisindeki metodolojik tartışmalara soybilim ve arkeoloji ilişkisine 

özellikle son bölümlerde ayrıntılı olarak değinilmektedir. 
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2.  ANTİK ÇAĞ LİTERATÜRÜNDEKİ ANA EĞİLİMLER 

2.1 Tarihsel Anakronizm 

J. P. Vernant’ın (2016) Yunanlılara dair kısa kitabına başlarken belirttiği gibi, 

Yunanlılara dair genel bir araştırma problemi saptanıp bunun sınırlarını çizmeye 

çalışmak, en başından kaybedilmiş bir bahis gibidir. Çünkü herhangi bir disiplin 

içerisinde ne zaman Antik Yunan sanatı bir araştırma konusu olarak seçilse, genel bir 

kaynak probleminin yanı sıra bu alanı oluşturan ana akım literatürün Batı merkezci 

eğilimleri doğrultusunda uygulanan bir yok sayma politikası söz konusu demektir. 

M.Ö 600-400 yıllarında insanlık, felsefe ve sanatta daha önce rastlanmamış biçimlerin 

doğuşuna tanıklık etmiştir. Sadece Yunanistan özelinde sınırlı olmayıp aynı tarihlerde 

Çin ve Hindistan gibi farklı coğrafyaların da kendilerine has biçimleri ortaya çıkmıştır. 

Lakin bugün Batılı denilen akıl, kendi kurucu söylemlerinde Antik Yunan uygarlığını 

merkeze almaktadır (Bell, 2009).  Çalışmanın bu bölümünde, Yunanlıların sanat 

rejiminin tekilliği öne sürülürken, sanat tarihi literatüründe baskın biçimde iddia 

edildiğinin aksine, Yunan uygarlığında modern topluma özgü özelliklerin bulunmadığı 

argümanını savunan bir tartışma yürütülecektir.  Bu temelde de bu tartışmanın 

literatürdeki yeri ve önemi tanımlanıp tartışılmaya çalışılacaktır. 

Antik dönemdeki Yunanlılar’ın sanatları, bir araştırma alanı olarak seçildiğinde, her 

araştırmanın karşısında beliren bazı benzer sorunlar vardır. Bunların en başında bir 

imkansızlığı da tanımlayan bu alana yönelik en temel sorun olarak sayılabilecek Antik 

Yunanlılara dair kaynak problemidir. Birçok kez söylenildiği üzere Rönesans öncesi 

sanatın araştırılması, ciddi bir kaynak sorunu barındırmaktadır. Rönesans öncesi 

sanatlara dair ya çok az kaynak söz konusudur ya da ulaşılabilecek hiç kaynak yoktur 

(Minor, 2017). Bu alandaki çalışmaların birçoğu dolaylı bir kaynak edinme labirenti 

içerisinde gezinmektedir. Tragedyanın kökeni özelinde tartışırken görebileceğimiz 

gibi Roma döneminden kalan kaynaklarla bazı Yunan dönemindeki kaynakların belirli 

konularda birbirleriyle çelişkili olan yönleri söz konusudur (Thomson, 1990). Bu 

alandaki problemler, sadece kaynak sorunu temelli olmayıp bir yöntemsel yaklaşım 

probleminin katkısı da söz konusu olur. Bununla beraber tarihsel açıdan anakronik 
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değerlendirmeler yapılması da sık rastlanılan bir durum olarak belirmektedir. Bu 

yüzden böyle uzak bir tarihsel döneme bakılırken sanat tarihi içerisinde kanaatler 

kuran eğilimler, özellikle bu alanın sahip olduğu kaynak problemini kendileri için bir 

fırsata çevirmiş, sınırlı malzemeyi kendi modern kavrayışlarıyla bir Yunan ideali inşa 

etmeye yoğunlaşmıştırlar. Bu eğilimin de temelleri birçok alanda kendini gösterdiği 

gibi Batı merkezci bir yaklaşımın sonucu olmuştur. İşte bu noktada, sadece 

19.yüzyıldan itibaren tam anlamıyla ortaya çıkmış olduğunu belirtilebilecek sanat 

kavramı, tarihselliğinden koparılıp bir köken olarak Antik Yunan toplumuna 

yerleştirildiğini görmekteyiz.7 

Antik Çağ’a sosyal bilimler içerisinden yaklaşan her araştırmacının karşısında, Antik 

çağ insanının sanat diye bir kavrayışa sahip olmadığını modern öncesi toplumlardan 

farklılığını gözetme zorunluğu olduğu hatırlatılması gereklidir. Bunun aksi tarihsel 

açıdan anakronik eğilimlere giden bir ihmalkarlıktır. Modern sanat tarihi anlatısında, 

çok fazla düşülen geleneksel hatalardan biri sanat gibi bir kavramı, belirli bir 

tarihselliğe özgü bir kavrayış olarak kabul etmeyip sanat kavrayışının hep var 

olduğuna yönelik genel bir kabulü söz konusu olmuştur. Ortaçağ ya da Antik Çağdan 

farklı olarak sanatın modern döneme özgü bir kavrayış olarak ortaya çıktığı görmezden 

gelinir (Shiner, 2010). Bu temelde de Antik dönemdeki sanat biçimleri olarak 

tanımlanan yaratma faaliyetlerinin nasıl bir toplumsallık içerisinde icra edildiğine dair 

bir sorgulama nadir yapılmıştır. Bununla ilişkili olarak da Antik Yunanlıların yaratma 

faaliyetlerine atfettikleri ontolojik ilişki genellikle tartışılmaz. Martin Heiddeger’in 

bahsettiği Yunanlıların yaratma faaliyetlerinin ontolojik farklılığı, günümüz 

sanatından farklı türde bir bilme biçimine sahip olduğuna dair felsefi bir sorgulamadır 

(Heidegger, 2000).  Bu da kuşkusuz, Antik Yunanlıların sanatı söz konusu olduğunda, 

sanat tarihi disiplini tarafından pek fazla anılmayan birçok gerçeklikten yalnızca 

biridir.  Bu yüzden bugün kendi tarih yazımından sanatsal faaliyetlere kadar Antik 

Yunanlılar ile modern insan arasında kapanamayacak bir uçurumu, felsefi kavrayıştan 

uzak tutumlar derinleştirmiştir. Yunanlıların yaratma faaliyetlerini anlama arzusu, 

                                                 

 

7 Gombrich’in Sanatın Öyküsü, Minor’un Sanatın Yeni Tarihi,  Bazin’nin Sanat Tarihi gibi alanın genel 

tarihini sunmaya çalışan birçok benzer çalışmaya modern sanat kavrayışını daimi olarak kabul eden 

tavrı açısından ayrıntılı olarak bakılabilir.  
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epistemolojik açıdan farklılıkların talep ettiği felsefi bir sorgulamayı da zorunlu 

kılmaktadır.  

Antik Çağ’a dair bir tartışma için yöntemi ne olursa olsun Antik Yunanca ve Latince 

bilmemenin, bazı sorunlar doğurduğu da net bir gerçekliktir. Antik Çağın metinlerinin 

dilimizdeki çevirilerinden okumanın da bu konudaki bazı problemleri her zaman 

çözmediği tam tersine beraberinde, farklı zorluklar getirdiği aşikardır. Klasik 

metinlerin tercüme faaliyetlerine baktığımızda, başlı başına birçok değişime uğramış 

bir tarih var. Batı dillerindeki klasik metinlerin çevirileri, zaman içinde birçok 

değişiklik göstermiş, güncellenen metin çevirileri sayesinde çeşitli nedenlerden ötürü 

yadsınan çeviriler olmuştur. Sonrasında bu metinlerin de farklı çevirilere durmadan 

yerlerine bırakışı da belli alanlarda bazen değişiklik yaratma noktasına gelebilmiştir. 

Tabi bu noktadaki Yunanlıların klasik metinlerine dair ana kaynaklarımız, hala Türkçe 

içerisinden çalışmaya yeterli olmayıp var olan çevirilerin büyük bir kısmının hala ciddi 

sorunlar taşıdığını da belirtmemiz gerekli. Bu yüzden Batı dillerinde, düzenli güncellik 

sağlamış, kimi modern filozoflardan da katkı görmüş klasik metin çevirileri ve kimi 

filozofların kendi metinleri konuya dair ana başvuru kaynaklarımız olmasını zorunlu 

kılmaktadır. Yunanlılara dair bir tartışmada, çağdaş filozofların ve araştırmacıların 

tartışmaları, ciddi bir yol haritası çizmektedir.8 

Metod problemlerini bir kenara bırakıp kaynak sorununa geri dönersek, Antik 

Tragedya ve Sokrates öncesi düşünürlere dair ise karşımızda ciddi bir kaynak problemi 

söz konusudur. Tragedyanın yaşadığı döneme daha yakın olan Sokrates öncesi Yunan 

filozoflarının da ne kendilerinin ne de Yunan sanatıyla ilgili hiçbir yapıtı, tam 

anlamıyla bütünlüklü bir biçimde günümüze ulaşamamıştır (Rifat, 2012 s.12 ). Antik 

Yunanlıların sanatı, bir araştırma alanı olarak ele alındığında, var olan sınırlı 

kaynakların içerisinde de birinci elden olmayan ciddi bir kaynak problemiyle karşı 

karşıya kalınır. Yunanlıların günümüze kalan eserlerine baktığımızda, bugün güzel 

sanatlar olarak adlandırılan bir kategorideki; resim, heykel v.b örnekler bugün 

neredeyse tamamen arkeoloji ve antropolojiye dair sınırlı bir çalışma alanına 

                                                 

 

8 Bu konuda Martin Heiddegger, Marcel Detienne, Jean Pierre Vernant, Piere Vidal, Paul Veyne gibi 

isimlerin Yunan konusuna dair metinleri, çalışmamızın tarihsel gerçeklikler konusunda tercihlerini 

şekillendirdiği gibi bu alanda özellikle Antik Yunanlı filozofların metinlerini okuma konusunda ciddi 

bir temel sağlamıştır. Birçok kavram ve kelimenin filolojik bağları bu isimler temelinde kurulmuştur.  
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dönüşmüş durumda. Yunanlıların resim ve heykel anlayışları, çoğunlukla dolaylı 

metinlerde anılan söylemler ve çeşitli nesnelere ve yerlere yaptıkları süslemeler 

diyebileceğimiz örnekler üzerinden tartışılmaktadır. Tarih boyunca tuval, kağıt v.b 

materyallerde, üretilen resimlerin yaşama süreleri her zaman kısıtlı olmuştur. Bu 

kuşkusuz hem malzemenin ömrüyle hem de bu eserleri koruyacak bir medeniyet 

türünün sürekliliğinin olmamasıyla ilgilidir. Günümüzden yaklaşık iki bin beş yüz yıl 

önce yaşamış, birçok istilaya uğramış bir coğrafyanın resim sanatı alanındaki 

inceleyebileceğimiz örnekleri de elimizde mevcut olmayışı, onların resim 

faaliyetlerine yönelik bir tartışmayı son derece sınırlamaktadır. Kısacası Yunanlıların 

resim sanatıyla olan ilişkilerinin incelenebileceği örnekler, kaçınılmaz olarak 

arkeolojik bir çalışma alanına ait olan çömlek, vazo v.b üzerine resmedilmiş işlemeler 

ve rölyeflerle sınırlı. Bu çalışma biçimi de başlı başına ayrı bir disipline ait olduğundan 

resimden beslense de bir disiplin olarak resmin kendisi değildir. Genellikle Roma 

döneminde yazılmış çeşitli kaynaklarda, Yunanlıların ünlü ressamlarını malesef metin 

düzleminde anılmasıyla öğrenilmektedir (Minor, 2017 s.56-59). Bu da Antik 

Yunanlıların resim alanında, nasıl biçimler kullandığını söylemek için nitelikli bir 

tartışma alanı sunmamaktadır.  Ne tarih öncesi Uzak Doğudaki minyatür geleneği gibi 

suluboyanın ön planda olduğu figürsüz bir gelenekten ne de Rönesans’ın idealize 

ederek kullandığı merkezi perspektif sistemine yakın bir resim geleneği olduğu iddia 

edilmesi mümkün değildir. Her ne kadar belirsiz olsa da bu konudaki birçok çalışma 

da Yunan idealini resimde, teknik olarak Rönesans sanatıyla özdeş görmektedir.  

Tarihsel olarak merkezi perspektifi doğuran gelişmiş bir matematiksel kurama9 ve 

bunu bir görme rejimine çeviren dispozitiflere Antik Yunanlılar sahip değildi. 

Rönesans’ın merkezi perspektifini Antik Yunan uygarlığında bulan genel sanat tarihi 

anlatısından farklı olarak merkezi perspektifin ortaya çıkış koşullarını kapsamlı olarak 

Doğu etkileriyle ortaya çıkışını ortaya koyan günümüzde birçok çalışma mevcut.10 

Merkezi perspektifin köklerini Yunan toplumuna kadar götüren eğilimler genel olarak 

Batı merkezli bir tarih anlayışından çıkmaktadır (Belting, 2012). Batı merkezli bir tarih 

                                                 

 

9 Batı’da doğduğu iddia edilen merkezi perspektif kuramının matematiksel temelini oluşturan ışın 

kuramı ‘Perspektiva’ adlı isimli esere atıfta bulunmaktayız. İbnü’l Heysem’in eserinin merkezi 

perspektif için gerekli olan bir matematiği, yaratması söz konusudur. Ve çeviri vasıtasıyla Doğudan 

Batıya merkezi perspektifin teorik temeli bu eserle gelmiştir (Belting, 2012). 

10 Ayrıntılı olarak bknz. Hans Belting, Florasan ve Bağdat (2012). 
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yazımına mesafe almayı sağlayan kimi okumaları resimden felsefeye Yunanlıların 

mitlerine kadar birçok düzlemde anılabilir. Örneğin Yunan uygarlığı içerisindeki diğer 

filozoflardan düşünceleri oldukça farklı olan Platon’nun felsefi düşüncesindeki 

matematiksel kesinliği oluşturan etkilerin de gene matematiğin daha gelişmiş olduğu 

Mısır’dan aldığına yönelik iddialar da söz konusu olmuştur  (Karatani, 2010 s. 54).  O 

yüzden bu çalışma boyunca Batı toplumunun temellerini oluşturduğu iddia edilen ‘saf’ 

Yunan idealinin üzerindeki Doğu etkileri olabildiğince anılacaktır. 

2.2 Batı Merkezci Tarih Anlayışı ve Kaynak Sorunu 

Yunan uygarlığının kendi iç kaynaklarıyla doğup gelişmiş bir uygarlık olduğuna dair 

Helenistik iddiaların, temellendirilen söylemlerin artık inandırıcılığı kalmadığı bir 

tarihsel dönem içerisine girildi. Mısır, Hindistan gibi uygarlıkların Klasik Yunan 

kültürüne belirgin etkilerini artık birçok kaynak sayesinde takip edilebiliyor. Mitleri 

söz konusu olduğunda, sadece Yunanlılara ait bir dünya gibi sunulan bir alanın 

kendisinin bile fazlasıyla Doğu etkileriyle şekillendiği takip edilebilmektedir. Bunu 

gösterebilecek elimizde çok fazla örnek mevcut. Örneğin Uranus ve Kronos 

hikayesinin tarihsel olarak çok daha eski bir zamanda, farklı uygarlıkların mitlerinde 

kaynakları mevcuttur. Bu hikayenin Hint coğrafyasındaki gök tanrının Kumarbi 

tarafından hadım edildiği hikayeyle olan benzerliği artık klasik filologların kabul ettiği 

meselelerden biri haline gelmiştir (Walter Burkert, 2017 s.13). Hint ve Avrupa 

uzmanlarının çalışmalarıyla bunun gibi Yunan dünyasına olan Doğu etkileri artık 

kabullenilmiş, yaratılan Yunan ideallerinin gerçekliği tartışmalı bir hal almıştır. Lakin 

W. Burkert’in kendisinin de sıklıkla andığı üzere Yunanlılar söz konusu olduğunda, 

belirgin olan Doğu etkileri, hala çoğunlukla anılmaması tercih edilmektedir. 

Martin Bernal, bu sorunu Kara Atena (2016) adlı eserinde, 18.yüzyıl sonrasında, 

aslında var olmayan bir Antik Yunan paradigması oluşturulması olarak tartışmaya 

açmaktadır (s.392-426). Antik Yunan toplumuna yönelik tarihsel araştırmaların 

Martin Bernal’e göre iki temel eğilimi vardır: Bunlardan birincisi Antikçağ modelidir. 

Bu modele göre Yunan toplumu, kaynaklarını Mısır ve Fenike gibi Avrupalı olmayan 

toplumların bir bileşimden almış, Avrupa düşüncesini oluşturan temel taşların 

oluşumunu, Avrupalı olmayan kaynaklar sayesinde edinmiştir. Kimi eksikleri olan bu 

model M. Bernal’e göre kendi taşıdığı eksikliklerden ya da kimi problemlerden ötürü 

terkedilmemiştir. Bu modelin tarihsel olarak terk edilme nedenini politik sebepler 
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oluşturmuştur. Yerine ise Ari model dediği Batı merkezci kavrayış geçmiştir. Bu 

model temel olarak Yunan toplumunun kaynaklarında, Avrupalı olmayan 

topluluklardan edindiği etkilerin izlerini görmezden gelme eğilimindedir. Antik Yunan 

toplumunun kültür mirasını tamamen Helen kültürünün kendi mucizesi olarak gören 

bu model.18.yüzyılda J.J. Winckelmann tarafından yaratılmıştır. Bu modelin de temel 

kaynaklarını aslında yaratıldığı dönemde, Avrupa özelinde yükselen ırkçılığa 

dayandığını ifade edilmektedir  (Martin Bernal, 2016). 

Antikçağ tarihine Batı merkezli Ari model tarzı bir kavrayışın günümüzde hiçbir 

gerçekliği kalmamış olsa da sanat tarihi tartışmalarında hala sıklıkla kendini 

göstermektedir. Yunanlıları, Batı merkezli bir söylemle bu biçimdeki idealleştirme 

eğilimi, kendini yalnızca tarih disiplininin sınırlarında kurmayıp eş güdümlü olarak 

sanat tarihinde ve farklı disiplinlerde de kendi söylemini inşa etmiştir. Lakin sanat 

tarihi içerisinde, bu belli bir disipline özgü tarih yazımıyla da sınırlı kalmayıp sanat 

alanında uzun yıllar sürecek kanaatler oluşturulmasını sağlamıştır.  

Bu eğilim sanat tarihinin sonraki dönemlerine olan bakış açısını da Batı merkezli bir 

tarih yazımına yöneltmiş, Antik Yunan toplumunu da ari bir köken olarak 

tanımlamasını sağlayan temel noktalardan biri olarak ele almıştır. Helenistik modelin 

bünyesinde Rönesans’ın biçim, ritm v.b anlayışları da resmileştirilirken bunların 

aslında Antik Yunan’dan geldiğine dair tarihsel doğrular olarak sunulması, sanat 

tarihinde sıklıkla karşılaşılan genel bir eğilim olmuştur. Hatırlamak gerekirse  modern 

sanat tarihinin ve bilimsel arkeolojinin ilk kurucu metinlerinden biri olarak kabul 

edilen Johann J. Winckelman’nın  ‘Eski Sanatın Tarihi’ isimli metnidir (Minor, 2017 

s.121-127). Tarih ve sanat kelimelerini ilk kez birleştirerek kullanan J. 

Winckelmann’nın bu metninde (2017) tam da bu eleştirilen kurmaca bir Yunan ideali 

söylemini üreten bir Helen bakış açısı mevcuttur.  

Martin Bernal’in eleştirisini yaptığı ‘ari model’ bu metinde kendini fazlasıyla gösterir. 

Sanat tarihinin bir disiplin olarak kurucu metinleri gibi görülen benzeri birçok metinde 

bu eğilim görülebilmektedir. Lakin tarihsel açıdan sanat tarihi disiplini için bir ilk olan 

bu metni Martin Bernal, Kara Atena adlı eserinde kendi araştırması adına tartışmaya 

gerek duymuştur.   

Johan Winckellmasnn, sanat tarihi içerisinde bu kadar önemli kabul edilirken sanatın 

tarihsel olarak değerlendirmesinde, kuramsal olarak son derece kabul edilemeyecek 
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eğilimlerin etkisinde iddialarda bulunmuştur. W.Benjamin, J. Starobinski F. Nietzsche 

gibi birçok önemli ismin akademik referanslarında kendisine rastlasak da bunun sebebi 

aslında yükselen Alman romantizminin de kendini adadığı Yunan idealini yeniden 

keşfetme arzusunu sürdüren bir eğilimin ilklerinden olmasıdır.Winkckelmann’nın 

Alman romantizmiyle başlayan Yunan’ı yeniden keşfetme arzusuna bir karşılık 

vermesinden ötürü bu ilgiyi görmesi söz konusu olduğu söylenilebilir. 

W. Benjamin’nin bu konudaki değerlendirmesi  bu temelde hatırlanabilir: ‘‘(…)yaşlı 

Winckelmann’nın, antik ile modernin birbirinden mutlak farklılığını anlayarak, 

malzemeye dayalı bir Antik çağ öğretisinin ilk temelini atmıştır.’ (Benjamin, 2012, s. 

149). Lakin J. Winckelmann’nın günümüz için pek geçerliliği olmayan keşfiyle sınırlı 

kalmazsak kendisinin Antik Yunan toplumuna anlamak adına sunduğu saf Helenistik 

model kavrayışının tarihsel gerçeklerle pek uyuşmadığı görülebilir.  

J. Winckelmann’a göre Antik Yunan dönemindeki Mısır sanatı, tarihsel koşulları 

gerekçesiyle gelişme imkanına hiç sahip olmamış, sadece ilkel bir aşamaya gelebilmiş, 

sanatçıları ise sınırlı bir uğraş içerisinde kalmıştı (Martin Bernal, 2016 s.309).  

Bununla da sınırlı kalmayıp ‘’Mısırlıların çoğunlukla çarpık bacaklı ve basık burunlu 

olduğunu söylemiş ve böylece Eski Mısırlılara karşı çağdaş ırk ayrımının en erken 

örneklerinden birini sergilemiştir’’ (Martin Bernal, 2016, s. 309). Oysa birçok heykel 

görselinde görüleceği üzere Yunan toplumunun özellikle arkaik döneminde, bugün 

güzel sanatlar diye adlandırılan (onlar için böyle bir adlandırma ve kategori mantığı 

söz konusu olmasa da) bir alanda verdikleri eserlerde, Mısır ve diğer toplumlardan 

edindikleri biçimlerin etkisi belirgin bir halde görünürdür (Bell, 2009). Antik Yunan 

toplumunun neredeyse tüm yaratma faaliyetlerinde, öncelikle Doğu toplumlarından 

etkilendiği gerçekliğini ifade etmemek, araştırma bulgularının azlığıyla ilgili olmayıp 

son derece politik sebeplerden kaynaklanan bir gizleme tercihinin sonucudur. Walter 

Burkert’in de ifade ettiği gibi bu sıklıkla gerçekleşen bir durumdur: ‘Yunan 

sanatındaki yabancı unsurlar bir gizleme politikasına tabi tutulmuşlardır: Standart bir 

metinde Doğu ve Yunan objeleri pek yan yana gösterilmez; Büyük Yunan 

tapınaklarındaki birçok Doğu objesi uzun süre bazıları da hala yayımlanmamıştır.’ 

(Walter Burkert, 2017, s. 12).  

Martin Bernal’in Kara Atena adlı eserinde sunduğu tarihsel perspektif, Batı merkezli 

söylemlere karşı başarılı bir tartışma alanını açmaktadır. Fakat Martin Bernal, J. 

Winckelman’ını ele alırken gördüğümüz üzere tarihsel açıdan sanat rejimlerinin 
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tekilliğini kavrama konusunda belli problemleri de sürdürmektedir. Özellikle J. 

Winckelmann’nın tutkulu Yunan aşığı metinlerinin eleştirisini yaparken, Mısırlılar’ın 

güzel sanatlar sistemi modeline sahip olmadığına da karşı çıkar. Martin Bernal’e göre 

Mısır uygarlığı, bir güzel sanatlar sistemine sahip olup son derece gelişmiş bir 

seviyededir (Martin Bernal, 2016 s.308-312). Oysa belirtmeliyiz ki mesele güzel 

sanatlar sistemi adına bir toplumun gelişmişliği değildir. Kuşkusuz belirli bir 

toplumsal üretimin fazlasına sahip olmakla, çeşitli zanaatler ve yaratma faaliyetleri 

mümkün olabilmektedir. Fakat sanat denilen kavrayış, kültür tarihi içerisinde Antik 

toplumlardan bağımsız olarak modernliğe giden yolda ortaya çıkmış bir kavrayış olup 

yalnızca belli türdeki yaratma faaliyetlerinin içine alan bir sanat rejimini tanımlayan 

da bir sistemin adı olmuştur (Shiner, 2010). Özellikle güzel sanatlar temelindeki zanaat 

ve sanat ayrışmasının doğmuş olduğu bir faaliyet kategorisine ne Antik Mısır ne Antik 

Yunan uygarlığının yaratma faaliyetlerinde rastlanılması mümkün değildir. Güzel 

sanatlar diyebileceğimiz sistem, zanaat faaliyetleriyle güzel sanatlar arasında Mısır ya 

da Yunan toplumlarında olmayan bir ayrıştırma ve hiyerarşi sisteminin varlığıdır.  

Antik toplumlardan modern döneme kadar çok uzun bir tarihsel dönem içerisinde sanat 

ve zanaatın tam anlamıyla ayrışmadığı tarihsel bir gerçekliktir. Rönesans bile güzel 

sanatlar ile zanaatın tam anlamıyla ayrışmadığı, bugün anlaşılan anlamda bir sanat 

kavramını henüz ortaya çıkmadığı bir dönemdir (Shiner, 2010).  J. Winckelman ile M. 

Bernal’in ortaklaştığı tek nokta olarak altını çizebiliriz ki sanat kavramını sanki tarih 

boyunca var olmuş, modern bir toplum için söz konusu olan anlamıyla kavrayarak 

tarihsel değerlendirmelerde bulunmaktadırlar. Martin Bernal’in (2016) eleştirisini 

yaptığı saf Helenistik kavrayışların dışında kalan Antiçağ modelinin düzeltilmiş 

versiyonu olarak sunduğu kendi Antikçağ modeli de maalesef tarihsel açıdan 

anakronik diyebileceğimiz bu gibi problemleri barındırmaktadır. 

J. J. Winckelmann ‘Antikçağ Sanat Tarihi’ yapıtında (2017) iddia ettiğine göre 

Yunanlılar, yaratıcılık edimlerine modern dönem gibi sanatsal  özel bir faaliyet olarak 

bakıyorlardı ve gelişmiş bir güzel sanatlar sistemine sahiptiler; ama Mısır gibi 

toplumlar ilkel olup bu aşamaya henüz ulaşamamıştı. Kısacası J. J. Winckelmann bu 

temelde farklı toplumları anlamaktan uzak bir Batı merkezci görüşü sürdürmektedir. 

Oysa biliyoruz ki tarihsel olarak farklı toplumların kendine özgü kategori 

mekanizmaları var. Bugün sanat dediğimiz faaliyetleri düzenleyen farklı kavramlar ve 

toplumsal yapılar mevcut. M. Foucault’un Kelimeler ve Şeyler (2001) eserinde 
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gösterdiği gibi farklı toplumların farklı sınıflandırma sistemleri mevcuttur. Batı’nın 

kendi tarihsel gelişimi içerisinde bile örneğin 17.yüzyıldan önce benzerlik temelinde 

bir sınıflandırma sistemi mevcutken 17.yüzyıl sonrası bu sistemin yerini farklılık 

temelinde işleyen başka bir sistem yerini alacaktır (s.95).   

Bugün kullanılan sanat kavramı da böyle modern topluma özgü bir sınıflandırma 

sisteminin ürünüdür. Yakın dönemli bir tarihin icadı olmuştur. Larry Shinner’in 

saptadığı üzere 18.yüzyıl öncesinde ne güzel sanatlar ne de sanatçı ve estetik ilişkilerin 

ağını bugün ilişkilendiğimiz kavramlar ortaya çıkmamıştı. Sanat kelimesinin 

etimolojik kökenleri olarak işaret edilen Latince ars ve Yunanca tekhne sözcüklerinin 

aslında bugün sanat olarak sınıflandırılmayan marangozluk, kunduracılık v.b türde 

birçok pratiği içerisine alan bir anlamı mevcuttu (Shiner, 2010, s. 33–34).  

J. Winckelmann’nın Yunanlılar’da bulduğu modern sanat kavrayışı, Yunanlıların 

sahip olmadığı bir sınıflandırma sistemidir. Doğulu toplumlara olan küçümseyişine 

yönelik Martin Bernal’in itirazları, toplumsal yapıların gelişmişliği açısından haklı 

olsa da tartışmayı sürdürdüğü sanat kavramı temelindeki düzlemin Antik Çağın sanat 

tarihinin kendisine özgü olmayıp 19.yüzyıl sonrası Batı’ya özgü kavramlar ve 

sistemler temelini yeniden üretmeyi sürdüren bir noktadadır. Malesef Martin Bernal 

de farklı toplumsal yapıların sahip olduğu tekilliği kavramaktan uzak bir tarihsel 

anlayış ortaya koymaktadır. Bu hataların ispatı olarak birçok Doğu toplumu örneği 

diyebileceğimiz asyatik üretim tarzı incelenebilir. 

Örneğin 19.yüzyıl sonuna kadar İslam devletlerinde ve Osmanlı İmparatorluğunda 

Zeynep Sayın’nın ifade ettiği üzere ‘(…)"sanat" diye özerk bir alan ayrışmamış, fenn 

ya da sana'a deyince tarihten anatomiye, hattan ciltçiliğe ucu bucağı olmayan bir alan 

kuşatılmış ve el işçiliğine dayalı bir yetkinlik anlayışı bütün amellere sızmıştır.’ 

(Zeynep Sayın, 2013, s. 119). Fakat genel sanat tarihi çalışmalarında rastladığımız 

sanatın tüm toplumların tarihinde var olan bir kavrayış olduğu düşüncesi 

sunulmaktadır. 

Günümüzde bir disiplin olarak sanat tarihinin belirli bir döneme özgü büyük anlatılar 

kurmayı seven tavrını pek terk ettiğini söylenmesi mümkün olmasa da artık yapılan 

yeni disiplinler arası çalışmalar, farklı türde minör bir eğilimle yalnızca Batılı olmayan 

bir sanat tarihini, sanatın tekilliğini açığa çıkartacak bir çalışma sınırlarını mümkün 

kılmıştır. 
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Antik Yunanlılar’ın resim ve diğer yaratma faaliyetleri söz konusu olduğunda, kendi 

döneminden doğrudan günümüze ulaşan kaynaklar olmasa da sonraki tarihi 

süreçlerden edinilen bazı kaynaklarda Antik Yunanlılar’ın kendi sanatlarının üzerine 

felsefe dışındaki formlarda da bazı incelemeler ürettiklerini bilinmektedir. Onların 

günümüze ulaşmamış birçok disiplinle olan uğraşlarını, sonrasında yazılmış 

metinlerden aktarıldığı kadarıyla bilgi sahibi olunmaktadır. Bu metinlerden 

bazılarında Yunanlılar’ın kendi sanat incelemeleri diyebileceğimiz eserlerin de adı 

geçmektedir ( Laertios, 2017).  Örneğin bunlardan bazıları: resim alanında söylenilen 

Parrasios adlı yetenekli bir ressamın, yazdığı ‘Resme Dair’ bir kitap, Akropolis’te 

bulunan Parthenon Tapınağı’nın mimarlarından İktinos’un bir mimarlık teorisi olarak 

yazdığı eserler,  heykel alanında gene çağının ünlü heykeltıraşı Polykleitos’un yazdığı 

Kanon (İ.Ö 5.yy)  gibi eserler kaybolmuş, günümüze ulaşmamıştır (Minor, s.56 2017).  

Başka kaynaklarla dolaylı olarak haberdar olduğumuz Polykleitos, heykel yapmanın 

kurallarını ortaya koymak için yaptığı eserlerden biri olan ‘Doryphoros’ (Mızrak 

Taşıyan) heykelinin orjinali bütün biçimde günümüze ulaşmamış olsa da Roma 

döneminde yapılan ve üzerine yazılmış örnekler olmuştur. Sonrasında çeşitli 

metinlerde de bahsedilen edebi tasvirler v.b dayanaklarla 1930’larda yapılmış tam 

rekonstrüksiyonuyla hakkında bilgi edinilmektedir (Minor, 2017 s.56).  
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  Şekil 2.1: Polykleitos Doryphoros (Mızrak taşıyan) ) İ.Ö 450-40 tarihli özgün eserin rekonstrüksiyonu. 

 

Lakin bu rekonstrüksiyonu v.b birçok heykel incelendiğinde başlıca dikkat çeken çok 

temel şeylerden biri fazlasıyla Rönesans döneminde, sonradan oluşturulan biçim ve 

heykel düşüncesiyle benzerlik gösterdiği için her zaman bu konu tartışmalı söylemler 

barındırmaktadır. Örneğin bu heykeldeki biçimin önemli bir noktası, bir adım önde 

duran bacak konumlanmasıdır. Bu Rönesans’ın heykel örneklerinde ve resminde çok 

fazla rastlanılan bir duruş olan İtalyanca ‘Contrapposto’ olarak bilinen karşıt 

manasındaki ünlü bir konumlanmadır (Minor, s.57 2017).  Böyle eserler üzerinden bir 

Yunan estetiği tanımlamak, genellikle Antik Çağı Rönesans estetiği temellerinde 
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üzerinde inşa etmeye yönelik Batı merkezli bir eğilim olmuştur. Bu da maalesef Yunan 

uygarlığının farklı dönemlerinde bu estetiğin dışına çıkan örnekleri çoğunlukla 

görmezden gelme eğilimindedir.   

Bu konuda tartışmayı genişletecek rekonstrüksiyon olmayan Yunanlılar’ın 

döneminden kalan kimi eserler de mevcuttur. Lakin bahsedildiği gibi genellikle bu tarz 

kaynaklarda, Yunanlıların Mısır ve Fenike uygarlıklarıyla olan etkileri belirgin olan 

eserler genellikle görmezden gelinir. Aksine çok fazla Rönesans estetiğini 

destekleyecek tercihlerde bulunarak kültür tarihinin eşsiz eserlerinin Batı temelli 

kaynaklardan çıkmış olduğuna yönelik Batı merkezci eğilimlerin yorumlarına imkan 

veren eserler ele alınır. Oysa Plastik Sanatlar alanında da bir incelemeye kapsamlı bir 

biçimde kalkışılsa Yunan heykel formlarında da Batı merkezli olmayan bir sanatın 

tarihiyle karşılaşmamız kaçınılmazdır.  

Örneğin M.Ö 590 civarından kalan Attika’dan arkaik bir Kouros’a bakılırsa pek de 

Rönesans estetiği bulanamayacak bir biçimle karşılaşılır. Ve bu heykelde Batı 

merkezci görüşlerin tam tersine Doğu sanatının etkileri son derece belirgin olduğu 

görülebilir (Bell, 2009). 
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                               Şekil 2.2 : Arkaik bir Kouros M.Ö 590 

 

Görüldüğü üzere Yunanlıların bu döneminde çizgiler son derece soyut bir desen ve 

figür yapısına sahiptir.  Benzer bir estetik biçimi dönemin Yunan çömlekçiliğinde de 

rastlarız. İddia edildiğine göre bu geometrik üslup kaynaklarını Avrupa kabilelerinin 

istilacılarından edinmiş, sonrasında önemli liman şehirlerinde oryantalize bir biçim 

haline gelmiştir. Bu heykelin yapısındaki üsluba Mısırlı heykeltıraşların çok daha 

erken dönemde yaptığı Menkaure heykeliyle ilişkili olduğu düşünülmektedir. (Bell, 

2009).  
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         Şekil 2.3:  M.Ö 2470 tarihli Bir firavun ve eşi. Menkaure ve Khamerernebty. 

 

Bu iki heykelin üslup olarak benzerliği ve figür konumlanışı ilgi çekicidir. Julian 

Bell’in (2009) deyişiyle ‘Yunan heykeli de aynı acımasız, gamsız ciddiyete ve ruhani 

düzlemden laikleşmiş bir dünyaya geçerken hissettiğimiz aynı haleye sahip’ (s.62). 

Yunan heykelindeki figür biçimini, genel olarak Mısır’dan kalma duvar 

rölyeflerindeki figürlere benzetilmesi mümkündür.  Bu Yunan heykelinden 110 yıl 

kadar sonra bir dönemden kalma bir esere bakıldığında ise dönemsel heykel estetiği 

bir anda değişiyor ve farklı türde Rönesans sanatında rastlanılan görünür ile gerçeklik 

arasındaki temsil ilişkisine rastlanacak bir anlayışla karşı karşıya kalınmaktadır.  
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                     Şekil 2.4:  M.Ö 480 Kritios Erkeği  

 

Tabi bu heykelin boyu yalnızca bir metredir. Çoğu Rönesans heykelinin insanın 

karşısına dikilen görkemli ebatlarına sahip değil. Genellikle bu heykelin Arkaik 

Yunan’dan Klasik Yunan’a bir geçiş değişimi olarak değerlendirilmektedir (Bell, 2009 

s.48).  Antik Yunanlılar’ın heykelleri ya da plastik sanat alanında değerlendirilmeye 

müsait tüm objelere, Rönesans sonrası sanatın biçimsel özellikleri üzerinden ideal 

Batılı bir köken söylemleriyle yaklaşılmaktadır. Böyle Batı merkezli bir sanat tarihi 

kurmacası, belirtildiği üzere bir disiplin olarak sanat tarihinin varlığından da geriye 
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gitmektedir. Klasik Yunan’da tanrıların insan biçimli heykellerine rastlanılsa da J. P. 

Vernant’ın deyişiyle ‘‘onlar ilahi olanın tüm temsil biçimlerini tanımışlardır’’ 

(Vernant, 2016, s. 30). Antik Yunan’da insanla hayvanın ayrımının kaybolduğu melez 

tasvirlere, Rönesans biçiminden uzak  nesnelere, metaforik sembollere de rastlanıldığı 

unutulmaması gereklidir (Vernant, 2016). 

Gerçekten plastik sanatlar denilebilecek bir alanda, Yunanlıların geçmiş arkaik 

dönemdeki üslubunun nasıl bir toplumsal değişimle bırakılıp böyle farklı türde bir 

noktadan görsel temsile nasıl etkilerle geçtiğini takip edebilmek pek mümkün değildir. 

Lakin görünüş ile gerçeklik arasında böyle bir birlik kurma endişesi içerisindeki temsil 

formlarının tragedya sahnesinde sadece dekorda kullanılmış olabileceği de 

muhtemeldir. Özellikle Roma döneminde tiyatro sahnesinde bu temsilin temeli olan 

merkezi perspektif tekniğine dayanan dekor resmi yapıldığı söylenilir (Sayın, 2013 

s.20). Bu gibi sebeplerle bahsettiğimiz Martin Heidegger’in Romalılarla başlattığı 

Yeniçağ’a giden sürecin Yunanca kavramların Latinceye çevrilmesine de denk düşen 

bu dönemindeki tarihselliğe dayandırması tesadüf değildir (Heidegger, 2000 s.22). Bu 

biçim genellikle Batı merkezli sanat tarihinin de sıklıkla başvurduğu Rönesans 

sanatına atfedilen Batı merkezli köken haline gelmiştir. 20.yüzyılda da olarak merkezi 

perspektif temelinde de eleştirisi yapılan görme merkezcilik için aslına bakarsanız 

merkezi perspektif sisteminin varlığı gerekli değildir.  

Bu nokta özelinde Martin Heidegger’in Yeni çağı, Yunanca kavramların Latince’ye 

bağlamlarını yitirilerek çevrildiği anla başlayan, masumane olmayan bir süreç olarak 

tarihlendirdiğini anımsanabilir (Heidegger, 2000 s.22-23). Bu yorumu ilerleten 

Zeynep Sayın da Antik Yunan’ın görme rejimindeki özgüllüğünü kabul ederken yeni 

olarak anılan çağın sürecini ve görme merkezciliğin seceresini tam da bu heykellerdeki 

gibi formlara rastlanılan M.Ö 5. Yüzyılla da başlatılabileceğini belirtmiştir (Sayın, 

2013 s.20-21 ). 

Plastik sanatlar alanındaki Yunanlılara dair kapsamlı bir tartışma için gerekli olan kimi 

yöntemler bu çalışmanın sınırlarının dışına çıkmaktadır. Özellikle Antikçağ içerisinde, 

ele alınan döneme yönelik heykellerin Batı ve Doğu örneklerinin karşılıklı 

incelenmesine dayanan ve tarihsel olarak günümüze kalan eserlerin ciddi bir veri 

dökümü çalışmasını zorunluluk kılmasıyla bu tezin sınırlarını fazlasıyla aşmaktadır.  

Antik Yunan sanatı açısından heykel ya da resim disiplinini konu edinmemeyi tercih 

etmek, bu çalışma adına böyle bir temele dayanmaktadır. Bu yüzden hem kişisel bir 
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tercih hem de böyle bir çalışmanın sınırları itibariyle zorunlu olarak birçok filozofun 

metninde de sıklıkla konu edilen tragedya, Yunanlıların sanat rejimi konusundaki 

tartışmanın temel odağı olarak seçilmiştir. 

Tragedya toplumsal olarak icra edilme ve yaratım biçimi itibariyle bu çalışma adına. 

Yunanlıların sanatına dair diğer tüm disiplinlere oranla daha zengin bir kuramsal bir 

tartışma alanı sunmaktadır. Çünkü tragedya geleneği, Atina’da tam da toplumsal alana 

belirleyici etkileri olan Dionysos şenlikleri içerisinde ortaya çıkmış, toplumsal yapıya 

etkisi olan bir biçim olarak olgunlaşmıştır (Vernant & Naquet, 2012 s.27). 

Tragedya özelinde de diğer sanatlar alanında bahsettiğimiz gibi benzer bir kaynak ve 

konuya yaklaşım problemi vardır. Tragedya özelindeki kavrayışların Batı merkezli 

tartışmaları, kendi özelinde kaldığı için önemsizleşmektedir. Lakin genel bir akademik 

eğilim olarak birçok araştırmacı, Yunan tragedyasını dinsel kökleriyle olan ilişkiler 

temelinde açıklama girişiminde bulunmuştur. Tragedyaya dair kaynak açısından en 

başta kuşkusuz bir tiyatro geleneğinin kendi metinleri sonrasında yakın dönemde 

üzerine yazılmış metinler gelmektedir. Sadece çeşitli tragedya metinlerinin günümüze 

kalmış olması ve üzerine yazılmış ilgili çeşitli metinler, tartışmayı genişletme imkanını 

vermektedir. Lakin günümüze ulaşan kaynakların serüveninden bahsetmemiz 

gerekirse Sokrates öncesi filozofların kaderini paylaşan bir gerçeklikle karşı karşıya 

kalınır; Antik Yunan tragedyası üzerine düşünürken, Aristoteles ve Platon’nun bile 

aslında tragedyayla ilgili birinci elden kaynaklar olduğunu tam anlamıyla 

söyleyebilmek mümkün değildir.  Tragedya ve komedya üzerine yazmış bu 

filozofların da aslında tragedyaya hiç tanık olmadığı, onun icrasını hiç izleyemediği 

bir dönemde yaşadıklarının belirtilmesi gerekli. Tragedya ve komedyanın ölümlerinin 

ardından yüz yıldan fazla süre geçtiği bir zaman diliminde yazılmış olan, Aristoteles 

ve Platon’nun metinleri, gene de bu konu temelinde, Antik Yunan toplumu içerisinden 

çıkan ana kaynak olarak yer almaktadır. Bunun dışında dolaylı olarak aynı diğer 

disiplinlerde olduğu gibi de Antik tiyatro üzerine de benzer birçok Roma dönemi ve 

sonrasında yazılmış kaynak bulunmaktadır. Bunların dışında daha erken dönem Yunan 

metinleri içerisinde de dolaylı olarak olsa da Heredotos ve Homeros’un yapıtlarında 

tragedyanın kaynaklarıyla ilgili bilgiler edinebilinmektedir. 

Antik tragedya ve komedyaya dair literatürün eksikliği akademik çalışmalar açısından 

kuşkusuz bazı sınırlılıklar yaratan bir durumdur. Doğrudan kendi zamanını içerisinde 

yazılmış kaynakların olmaması ve sonrasında yazılan kaynakların da azlığı, 
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çalışmanın zorluğunu getiren birçok faktörden yalnızca biridir. Bunlardan en önemlisi 

kuşkusuz bugün var olan Aristoteles metinlerinden bazılarının tam olarak günümüze 

ulaşmamış olmasıdır. Tragedya ve komedya ile ilgili en temel bilgilerin edinilmiş 

olduğu Aristoteles’in Peri Poetikas (Poetika) adlı eserinin günümüze eksik bir biçimde 

ulaşmış olması bugün hala Antik tiyatro biçimleri konusunda bu alanın en temel 

kaynak sıkıntısını oluşturmaktadır. Tragedya geleneği içerisinde ortaya çıkmış 

oyunların yalnızca çok azının günümüze ulaşmış olması da bazı sıkıntıları 

derinleştirmektedir. Kuşkusuz Antik tiyatro araştırmasında ortaya çıkan bu durum, 

bütün modern araştırmaları da benzer noktalar üzerinde yoğunlaştırmaktadır. 

Tragedya metinlerinin kendilerini ve doğrudan bu metinlerle ilişkili olan diğer yakın 

dönem metinler en temel başvuru kaynağı olma zorunluluğu yaratmaktadır.  

Modern akademik çalışmalardan bağımsız olarak felsefenin başlangıcından beri 

filozofların Antik Yunan tragedyasını kendi düşünce sistemlerini açımlamaları 

neredeyse bir felsefe geleneği halinde sürmüştür. Tragedyayı ele alan bir çalışmanın 

en temel beslendiği kaynakçanın Kıta Avrupasının felsefe geleneğinde olması söz 

konusudur. Fakat en başlarından beri Alain Badiou’nun ifadesiyle söylenilmesi 

gerekirse sanat ve felsefe, ‘‘ÖTEDEN BERİ hastalık belirtileri göstermiş, gelgitli, 

çarpıntılı olmuş bir ilişki.’’  (Badiou, 2013, s. 11). Sanat ve felsefenin özellikle trajik 

olanla bağlantısı temelinde özel bir tarihi olduğu söylenebilir. 

Platon’un Devlet eserinin Onuncu kitabında, diğer sanatlarla beraber tragedyanın 

Politeia’dan (şehir-devlet) sürgün hükmüyle başlayan, Aristoteles’in tragedyayı 

doğrudan felsefi bir sanat olarak tanımlayan ve onun biçimi doğasına dair Peri Poetikes 

(Poetika) eserinde, ilk kapsamlı temsil kavrayışını yapmasıyla devam eden ve 

yüzyıllar sonra Kıta Avrupası felsefe geleneğiyle süren trajik olana ilgi, hala devam 

etmektedir. Bunların içinde özellikle Alman felsefesi geleneği içerisinde, trajik olana 

tragedya özelinde bir ilgi süreklilik göstermiştir.  

 Kant ve Hegel’den, Schelling’e Holderlin’e, Nietzsche’ye, Heiddeger’e ve Walter 

Benjamin’e uzanan hepsini sayamayacağımız köklü bir gelenek, trajik olana ilgilerini 

metinlerinde anmış ve kendi düşüncelerini açımlama temelinde kullanmıştır. Çağdaş 

Fransız felsefesi içerisinde de kuşkusuz (kendileri F. Nietzsche dışında bu gelenekle 

bağını doğrudan çok fazla anmasa da) Alman felsefesiyle olan kurduğu ilişkinin doğal 

bağları gereği trajik olanla bağları olan bir felsefe geleneği dolaylı biçimlerde bile olsa 

değişerek hep ortaya çıkmıştır.  Felsefe geleneği dışında özellikle belirtilmesi 
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gerekiyor ki konuya tarihsel bakış açısını derinden değiştiren özellikle tarih, 

antropoloji ve filoloji alanlarındaki çalışmalar çok büyük önem taşımaktadır.  

Bugün tragedya özelinde, çok fazla modern çalışma olsa da onun sahip olduğu 

özgüllüğü kavrayan nadir çalışmalar söz konusudur.  Antik Yunan tiyatrosu alanındaki 

kapsamlı bir çalışma, arkeolojiden filolojiye uzanan sosyal bilimsel bir kavrayışı 

gerektiren disiplinler arası bir alanın imkanlarını talep etmektedir. Sosyolojik açıdan 

tragedyanın bu temelde ortaya çıkış koşullarına ayrıntılı cevaplar sunan Jean Piere 

Vernant ve Pier Vidal Naquet’in beraber yaptığı çalışmaları, bu çalışmanın da kendine 

dayanak olarak tercih ettiği önemli araştırmalardandır.11 Jean Piere Vernant ve Piere 

Vidal, M.Ö beşinci yüzyılda ve sadece Atina özelinde var olmuş tragedya geleneğinin 

kendine özgü koşullarının kavranmasına dair kapsamlı bir tartışmalar yürüten ender 

bir çalışma özgüllüğüne imza atmıştırlar. 

Antik tiyatro alanında trajik olana var olan ilgiyi komedya ve gülmeye dair bir 

literatürün içerisinde görülmesi pek mümkün olmamıştır. Bu alandaki metinlerin 

azlığı, antik döneme ait metinlerde olduğu gibi modern çalışmalar için söz konusudur. 

Tragedya özelinde birçok modern çalışma yapılmış olsa da komedya üzerine sadece 

klasik metinlerin alanıyla sınırlı olmayıp doğrudan günümüze kadar devam eden onun 

doğasına dair de bir çalışma eksikliği vardır. Komedya biçimi özelindeki bu durum, 

dönemler boyunca filozofların trajik olana gösterdiği aşırı ilgiden payını hiç 

alamamıştır. Hatta felsefe açısından baktığımızda, F. Nietzsche ve H. Bergson’un 

dışında komedyanın doğasına ve gülmeye dair filozoflar çok az metin yazmıştır.  

Çağdaş dönemde de genellikle komedya konusuna çoğunlukla gülmenin doğası ve 

türün metafiziğine Sigmund Freud ve onun sonrasında konuya dair hareketlilik 

gösteren felsefe dışı bir gelenektir. Bu da Sigmund Freud ile başlayıp sonrasında 

Jacques Lacan’ın düşüncesinden doğan eğilimlerle sürdürülen psikanaliz olmuştur.12  

                                                 

 

11 Jean Piere Vernan, Piere Vidal yazdıkları Myth and Tragedy isimli yıllar süren birden fazla cilt olan 

çalışmaları anılmaktadır.  

12 Bu konuda S. Freud sadece rüyalar ile ilgili çalışmalarında şakayı hazırlayan mekanizmaların 

bilinçaltıyla olan ilişkisinde yazdığı metinleriyle ünlüdür. Modern psikanaliz çalışmalarından komediyi 

kendine bir çalışma olarak seçen Alenka Zupancic’in ‘Komedi ve Sonsuzun Metafiziği’ adlı eseri 

anılabilir ama literatür içerisinde başka rastlanan önemli çalışma maalesef yoktur. Felsfede de 

H.Bergson ve F. Nietzsche dışında bir iki isim daha sayılabilsek de neredeyse komedyaya kapsamlı bir 

biçimde değinen filozof pek olmamıştır. 
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 Tragedya ve Komedya özelindeki temel kaynak sorunu, özetiyle aynı temele 

dayanmaktadır. Bu temel de Umberto Eco’nun ünlü Gülün Adı romanında da konu 

edilen Aristoteles’in kayıp ‘Poetika’ metinleridir. Bildiğimiz üzere komedyadan sonra 

bahsedeceğine yönelik Aristoteles’in bizzat kendisinin andığı Poetika bölümlerinin 

gizemi, sadece birer kurmaca değildir. Gülün Adı romanına konu olan kayıp 

Aristoteles kitabının ikinci bölümü olan özellikle komedya bölümü ve tragedyanın 

biçimsel işleyişiyle ilgili katharsis gibi birçok kavrama değindiği bölümleri, günümüze 

hiç ulaşamamıştır. Tartışacağı her şeyi daha önceden sistematik bir biçimde söyleyen 

Aristoteles, ‘Politika’ eserinde katharsis’e Poetika metninde ayrıntılı açıklayıp 

değineceğini ifade ediyor. Lakin Poetika eserinde görülüyor ki katharsis kavramından 

yalnızca bir kere bahsedilip geçilmektedir.  Özellikle komedya ve tragedyanın 

biçimsel özellikleriyle ilgili değineceğini ifade ettiği birçok kavrama dair 

açıklamalarına rastlanılmamaktadır. Tragedya biçiminde var olan önemli işlevlere 

sahip olan katharsis, sophrosyne, anogrisis gibi birçok kavramın kapsamlı tartışması 

günümüzde metin olarak mevcut değildir. Tragedyaya dair modern çalışmaların temel 

dayanak noktası olan ‘Poetika’ metninin kayıp bölümlerinin kaderi de literatürde 

komedyaya dair yapılan çalışmaların az olmasında önemli bir etkisi olduğu 

söylenebilir. 

Genel olarak Yunan sanatına yönelik bir araştırmanın karşısında ilk bakışta 

beliren eğilimler ve zorluklar bunlardır. Lakin her çalışmanın kendi özelinde, çalışma 

alanlarında derinleştikçe sayılanlarla sınırlı kalmayan zorluklarla karşılaşıldığı 

aşikârdır.  

 



3.  YARATMA FAALİYETLERİNDEKİ BİLME BİÇİMLERİ 

3.1 Sanat ve Zanaat Sınıflandırmaları 

Modern toplumun hakikat rejimlerinin içerisinden uzak bir tarihe bakarken, farkında 

olmaksızın çoğu şeyin bugünkü biçimlerde olduğu gibi düşünmek yaygın karşılaşılan 

bir durumdur. Sanat, bundan gerek tarih yazımı alanında gerek tekil bir eserin 

alımlama sürecinde, fazlasıyla payını almıştır. Sophokles’in Kral Oedipus’uyla, 

Raffaello’nun Atina Okulu’yla Vivaldi’nin konçertolarıyla bugün bir sahnede 

karşılaşıldığında, onları modern manada bir sanat eseri olarak değerlendirmek, 

kuşkusuz anakronizme düşme tehlikesi taşır.  Bu eserlerin tekilliği, sadece onların 

içerik ve biçimleriyle sınırlı değildir. Aynı zamanda belirli tarihsel dönemlere özgü bir 

sanat rejimi koşulları da onların açığa çıkmasını sağlayan hakikatin bir parçasıdır.  

Unutulan bu hakikatin bu eserlere geri iade edilmesi gerekiyor. Geçmişin yaratma 

biçimlerinin ortaya çıkışlarını ve yok oluşlarını anlamaya başlamak, ancak onların 

ortaya çıktığı sanat rejimlerinin koşullarını anlamakla mümkün olabilir.  

Bugün Antik Yunan, Roma ya da Ortaçağ’a ait formların dönemsel estetiği 

tartışılırken, estetik gibi felsefe içerisinde bile geç olgunlaşmış bir alanın ürettiği 

modern kıstasları, baki kabul ederek hareket etmenin hatalarına sıklıkla düşülmektedir. 

Estetik, Yunanca duyulara dair olan her şey manasındaydı ve duyumsamanın 

kendisinden türüyordu.13 Yunanlılardan yüzlerce yıl sonra ilk kez Alman filozof A.T 

Baumgarten tarafından 1750’de yeni bir anlam kazandırıldı ve modernizmin ilerleyen 

sürecinde estetik, güzelliğe dair özerk bir bilim haline getirilmiştir (Zeynep Sayın, 

2000). Estetiğin felsefe içerisinde, özgül bir alan olarak Yunanlılar için var olmayıp 

estetik olanın onlar için her türden duyumsama biçimini kapsadığı ifade edilmektedir. 

Sanat ve zanaat konusunda da böyle bir durumları söz konusuydu. Duyumsama, 

                                                 

 

13 Günümüzden farklı olarak estetik, Yunanca aisthētá (αισθητά) duyu organlarımızla 

duyumsayabildiğimiz işitebildiğimiz, görebildiğimiz, şeyler manasından türemektedir. Yunanca gene 

bu sözcüğün akrabası, aisthánō (αισθάνω) ise doğrudan algılamak, işietmek, duyumsamak  manasını 

taşımaktadır. Ayrıntılı olarak  bknz. (Nisanyan sözlük)  
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Yunanlılar için bizim gibi yalnızca sanat nesnelerine özgü bir deneyimle sınırlı değildi. 

Platon, bilginin ne olup ne olmadığı konusunda tartıştığı diyaloglarından birinde, tam 

da bu yüzden bilgiyi ‘Aisthesis+Doxa+Logos’ olan şey olarak tanımlamaktadır 

(Platon, 2017). Bu yüzden Antik Yunan’da sanat üzerine bir tartışmaya başlarken 

estetik ve sanat sözcüklerinin modern dönemde oluşturulmuş sınıflandırmalar 

olduğunu göz önünde tutarak farklı türde bir tarihselliğe imkan tanınması 

gerekmektedir. 

Genel olarak akademik bir tartışma alanında, sanat konusunda bir tartışmaya başlarken 

sanat sözcüğünün etimolojik kökeni ve doğrudan geçmişteki bir karşılığı olarak bunun 

üzerinden bakıldığı dönemlere göre tarihsel bir anlatı oluşturulması söz konusudur. Bu 

temelde, sıklıkla ars14 ve tekhne kelimelerine sanatın etimolojik kökenleri olarak atıf 

yapıldığına rastlanılır. Sanatın serüvenine dair bir tarihsellik oluşturulurken etimolojik 

olarak Latince ars ve Yunanca tekhne kelimelerinin üzerinden bugünkü gibi bir sanat 

ya da zanaat pratiğinin varlığına işaret edildiği yönde akademik bir varsayımlar 

geliştirilmektedir.15 Bu yüzden Antik Yunanlıların yaratma faaliyetlerine dair bir 

tartışmaya girerken bu alana dair kavramların ciddi bir ayrıma tabi tutulması 

gerekmektedir. 

Bugün hala egemen olan sanat tarihi anlatısı, yüz yıldan uzun bir süredir, Antik Yunan’ 

ve Roma’daki sanat faaliyetlerini ars, techne ve poiesis16  (ποιησις) kelimeleri 

temelinde bağlantılar kurmasına rağmen bugünkü gibi güzel sanatlar sistemi sonrası 

oluşan  Batı merkezli modern bir sanat kavrayışını kurgulamaktadır.17 Bugün birçok 

                                                 

 

14 Latince ars, artisan zanaat ve zanaatçı manasında bir  kullanımı karşılayan sözcük. 

15 Ayrıntılı bir örnek olarak E.H Gombrich’in ‘Sanatın Öyküsü’ isimli ünlü eserde, Yunanistan’ın kent 

devletleri içerisindeki Attika bölgesinde modern anlamda bir sanat ve sanatçı kavramıyla ele alır. 

Buradaki sanatçıların sanatın kutsanmış kurallarını uyarak aşmaya çalıştığı gibi son derece modern 

manada bir sanat algısında var olan varsayımları vardır.(s.48).  Vernon H. Minor, Sanat Tarihinin Tarihi 

(2017),  J. Winckelmann’ın Antik Çağ Sanat Tarihi (2012)  G. Bazin, Sanat Tarihi (2014) v.b  birçok 

eser sayılabilir. Türkçe yazılan eserlerde de yaygın olarak aynı eğilimi bulmak mümkündür. Örnek 

olarak İsmail Tunal’nın Sanat Ontolojisi,  Nazan-İpşiroğlu ve Mazhar İpşiroğlu’nun yazdığı ‘Oluşum 

Sürecinde Sanatın Tarihi’ gibi birçok kaynak sayılabilir. 

16 El ile üretilen her şey manasına gelen bu sözcük zaman zaman basit şeylerin karşılığı olduğu gibi 

sanatsal üretimin kendisini de karşılar. Bu sözcüğün kapsamlı anlamı ilerleyen kısımlarda derinlikli bir 

biçimde tartışılmaktadır. 

17  Sanatın öyküsü, v.b gibi bugün çok önemli yapıtlar olarak kabul edilmiş, hala sanat tarihi konusunda 

ana başvuru kaynağı olarak kabul edilen kimisi yeni kimisi eski birçok kaynak gösterilebilir, eski olduğu 



 

31 

sanat tarihçisi Aristoteles ve Platon’nun metinlerine bu modern bakış açısıyla 

yaklaştığında, Rönesans sonrası ortaya  çıkmış zanaat ve sanat ayrışmasını barındıran 

hiyerarşiler kurmaktadır. Örnek olarak 1994’te yayınlanmış güncel verilerle donanmış 

bir kitap olmasına rağmen ‘’Sanat Tarihinin Tarihi’’ (2017) adlı kitapta Vernon Hyde 

Minor tekhne sözcüğü temelinde, Yunanlıların sanat ve zanaat ayrımı olduğu bunlar 

arasındaki üstünlüklere dair Platon’dan hareketle Yunanlılarda zanaat sanat ayrımına 

dayanan bir kavrayış olduğunu iddia etmektedir.  Doğrudan Antik Yunan toplumun 

üzerindeki bir sanat-zanaat arası hiyerarşik bir ayrımdan bahsedilmektedir: 

Platon, görsel sanatlar konusunda bilgili olduğunu açıkça dile getirir (hatta onun sanatçı olarak 

eğitildiğini savunan bir gelenek bile vardır), ama ‘Sanat nedir?’ sorusuna hiçbir zaman yanıt 

bulmaya çalışmamıştır. Muhtemelen bu soru onu, bizi ilgilendirdiği kadar ilgilendirmiyordu. 

Hatırlayacak olursanız, o dönemde sanat yüce bir şey değil, daha ziyade bir tür zanaat olarak 

görülüyordu; statüsü hiç de yüksek değildi, hatta Platon’a göre yöntemleri bir hayli 

kuşkuluydu. (Minor, 2017 s.51)  

Sanat faaliyetlerinin yüce bir şey olarak görülmesini üreten söylem, günümüzün 

modern sanat anlayışına özgüdür. Bu söylemin ortaya çıkış koşulları, sanatın zanaatla 

ayrışma süreciyle inşa edilmiş güzel sanatlar sistemine derinden bağlıdır (Shiner, 2010 

s.32).  Bilindiği üzere sanata bugün yaratıcılık, deha v.b yüce atıflar sanata ait olarak 

görülürken zanaat pratikleri bundan yoksun kabul edilir. Antik Yunan’da ne böyle 

ayrımlar ne de bu iki pratik arası böyle bir yüceliğin atfedilmesine olanak veren güzel 

sanatlar sistemi gibi hiyerarşik bir yapılanma olmaması, son derece dikkat edilmesi 

gereken bir farklılıktır.  

Yunanlılar, sanat ve zanaat pratiklerini bir arada kavradıkları başka türlü bir kavrayışa 

sahipti. Onlar için sanat ve zanaat ayrışmamış, el ile üretilen şeylerdi ve bu pratikler 

söz konusu olduğunda, el ile üretilen her şey manasına gelen, geniş bir faaliyet alanını 

içerisine alan Yunanca poiesis sözcüğünü kullanıyorlardı. Bu da zanaat-sanat 

pratiklerini ayrıştırabilecek bir kavrayış değildi. Aristoteles ve Platon’un metinlerinde, 

yaratma faaliyetleriyle ilgili olarak yaptıkları ayrımlar, bu pratiklerin doğasında var 

olan mimesis (taklit) ile ilgilidir. Bu filozofun mimess konusundaki ona biçtikleri 

değerler çok farklı olsa da bunlar bu toplum içerisindeki sanat ve zanaat kavramlarının 

                                                 

 

kadar yeni birçok kaynakta da hala benzer bir eğilimin maalesef sürdürülmesi bu alandaki egemen tarih 

anlatısının problemlerini göstermektedir (Shiner, 2010). 



 

32 

işleyiş biçimlerini etkileyen bir ayrım değildir. Bu ayrımlar da çoğunlukla mimesis ile 

ilişkili temsil biçimleriyle ilgili ayrımlara dayanan tartışmalardır denilebilir. Lakin 

Aristoteles’in mimesise önem atfeden fikirleri çağımızda Platon’nun fikirlerinin 

gölgesinde bırakılmıştır. Bu konuda Arthur Danto (2010) günümüz sanatında, hakim 

olan estetik ve sanat algısını belirleyen kırılmanın köklerini Platon’nun mimesis 

fikirleri olduğunu da iddia etmektedir.  

Mimesis kavramı temelindeki Aristoteles ve Platon’nun fikir ayrılığı sınıflandırma 

olarak  sanat-zanaat ayrımlarını etkilemediği kabul edilirse o zaman sorulması 

gerekiyor, Antik Yunanlılar, sanat ve zanaat faaliyetini ne türde bir sınıflandırma 

içerisine yerleştiriyordu, onlara göre tanımlanan yaratma faaliyetlerinin sanat-zanaat 

birlikteliğini aslında nasıl kabulleniyorlardı? 

Antik Yunan’da, bugün ‘sanat’ dediğimiz belli bir pratiğin ismi olan hiçbir sözcük 

kullanılmıyordu. Sanat ve zanaat pratikleri arasında da bugün bahsettiğimiz türde 

güzel sanatlar gibi bir ayrım da henüz ortaya çıkmamıştı. Günümüzde sıklıkla sanatın 

etimolojik kökeni olarak gösterilen Antik Yunanlılar’dan gelen tekhne ve 

Roma’lılardan gelen ars sözcükleri, sanat pratiklerini ifade ederken, bu kelimeler 

günümüzden çok farklı türde bir anlama sahiptiler (Shiner, 2010).  

Ars ve tekhne, modern uygarlığın zanaat olarak sınıflandırdığı marangozluk, 

kunduracılık, matematik, tıp v.b birçok insani pratiği sanatlarla beraber kapsıyordu 

(Shiner, 2010 s.45).  Tekhne ve ars, yalnızca sanat ve zanaat pratiklerinden oluşan bir 

disiplinler grubunu ifade etmek yerine insanların bütün üretim ve icra kabiliyetlerini 

kapsayan bir kavrayış sunmaktaydı. Tekhne kelimesi sanat tarihçileri tarafından, 

sadece zanaatın faaliyeti olarak ya da yalnızca teknik tanımlanmaktadır. Sıklıkla sanat 

sözcüğünün Yunanlılar’da olmamasını vurgularken tekhne’nin özüne dair ciddi bir 

yanlış değerlendirme ve bu kavramı zanaat pratiğine indirgeyen bir kavrayış 

sunulmaktadır. Bu temeldeki değerlendirmeler, genellikle Yunanlılara ait kavramların 

modern kavramlara uydurulmasına yönelik eğilimlerle şekillenmiştir. Buna bir örnek 

olarak Vernon Hyde Minor’ün ‘Sanat Tarihinin Tarihi’ (2017 ) adlı eserindeki 

değerlendirmeleri hatırlayalım: ‘‘Aslında çağdaşları gibi, Platon da bizim sanat 

anlayışımıza tekabül eden bir sözcük kullanmamıştır. Antik Yunancada buna en yakın 

sözcük tekhne’dir ve olsa olsa bizim teknik fikrimizle mukayese edilebilir’’( s.51).  

Tekhne’de var olan kavrayışın biçimini bu temelde sadece bir teknik kavrayışıyla 

sınırlı olarak değerlendirmek doğru değildir. Gerek Aristoteles ve Platon’nun gerek 
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çağdaş felsefe içerisindeki birçok ismin tekhne ve poiesis kavramlarının sadece zanaat 

pratiği olarak değerlendirilemeyecek türde bir bilgiyle ilişkisi olduğunu da ileri 

sürerler.  Bu konuda Martin Heidegger’in Marcel Detienne ve Jean P. Vernant’ın da 

kapsamlı açıklmaları ve birçok itirazı mevcuttur.18 

Tekhne’nin Yunanlılar da birçok disiplini farklı bir biçimde kavradığını, Platon’nun 

sanatları konu edinmiş birçok diyalogunda görebiliyoruz. Kunduracı, marangoz, 

ressam, müzisyen ya da mimar ve şairlerle ilgili tüm diyaloglarında farklı konularda  

kullanılsa da bu disiplinlerin birer tekhne olduğuna dair bir kavrayışla karşılaşılır. 

Örneğin retorik üzerine olan Platon’nun ünlü ‘Gorgias’ diyalogunda, tekhne’nin bugün 

bizim zanaat ve sanat olarak ayrıştırdığımız kategorileri, Yunanlıların aynı alanda var 

olan şeyler olarak değerlendirdiğini rahatlıkla görebiliriz:  

 

SOKRATES - Bütün bu sanatların bazıları özellikle nesnelerin yapımıyla ilgilenirler ve söze 

gerek duymazlar, bazılarıysa sözü hiç mi hiç kullanmazlar. Resimde, heykelcilikte ve daha 

birçok sanatta olduğu gibi iş, söze başvurmaksızın gerçekleştirilebilir. Öyle sanıyorum ki, 

retorikle hiçbir ilgisi yok dediğin sanatlar bunlardır. Öyle değil mi? 

 

GORGİAS - Düşüncemi tam anlamıyla kavradın Sokrates. 

 

SOKRATES - Ama daha başka sanatlar vardır ki işlerini yalnızca sözle gerçekleştirirler, 

eyleme sanki hiç gereksinmeleri yoktur, ya da pek az gereksinme duyarlar. Sözgelimi 

aritmetik, hesap, geometri, şans oyunları ve daha birçoğunda söze eylem kadar hatta eylemden 

de çok iş düşer. Öyle ki söz bu sanatların tek eylem ve üretme aracı olur. Sen de herhalde 

retoriği bu tür sanatların arasına katıyorsun. (Platon, 2015 s.9). 

 

Retoriği değerlendirme biçiminde görebliyoruz ki diğer birçok sanatla benzer 

kategorilerin içerisine katılmaktadır. Kuşkusuz bu sınıflandırma, modern dünyanın 

sanatları ayırma biçimlerinden çok farklıdır. Yunanlılar, aritmetikçi ile ressam ya da 

kunduracı ile heykeltıraş arasında bugün kullandığımız manada sanatçı ve zanaatçı 

gibi bir ayrıma sahip değildiler. Modern anlamda sanat ve zanaat faaliyetlerini teknik 

ve akıl düzleminde ayıran sınıflandırma sistemlerinden çok farklı bir sınıflandırma 

sistemine sahiptiler.   

                                                 

 

18 Ayrıntılı olarak metin içerisinde ilerleyen kısımlarda buna değinelecektir. 
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Bu faaliyetlerin hepsi Yunanlılar için birer tekhne’ydi. Aristoteles, (1997)  

Nikomakhos’a Etik  adlı eserinde; bütün bu sanatları anarken kullandıkları tekhne 

kelimesini rasyonel düşüncenin ve eğitimin rehberliğinde edinilmiş herhangi bir şeyi 

üretme yeteneği olarak tanımlar fakat her şeyden önce bir pratik edim olmasından öte 

tekhne’nin bir bilme kipi olduğunu da söyler (s.117). Modern anlamda sanat ve zanaat 

faaliyetlerini ayıran sınıflandırma sistemlerinden çok farklı bir kavrayış söz 

konusudur. 
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3.2 Bir Bilme Kipi Olarak Yaratma Edimleri 

Modern sanat tarihi tartışmalarında uzunca bir süredir tekhne19 kavramı, pratik zanaat 

ya da sanat edimine indirgenmektedir. Ünlü filozof Martin Heidegger’in de doğrudan 

tekhne’nin düz bir manada yaratma faaliyetlerindeki teknikle sınırlı bir pratik olarak 

anlaşılmasına, bir zanaat edimine indirgenmesine yönelik itirazlarını anımsamak, 

açıklayıcı olacaktır. Martin Heidegger, tekhne sözcüğünün poiesis ile olan ilişkisini 

açık etmesinden ötürü ilksel anlamına başvurarak sadece pratik bir faaliyet olarak ya 

da modern anlamda teknik manasında anlaşılmasına karşı çıkar. Pratik bir etkinliği 

ifade etmek yerine tekhne doğrudan bilmenin bir biçimini isimlendirir (Heidegger, 

2000 s.18). Ve bilgi, görmenin Yunanca theoria’nın20 geniş anlamını taşır. Bilgi olarak 

var olanın duyumsanmasıdır. Tekhne anlamsal kökeninde bu bilgiyi barındırır. 

Tekhne’nin bir bilgi kipi olmasından ötürü de bir a-letheia21 (ἀ-λήθεια) durumudur; 

mevcut olanın gizlilikten açıklığa kavuşması, varlığa gelmesidir (Heidegger, 2011, s. 

56). Bu yüzden aslında tekhne’nin yaygın olarak ifade edilen yalnızca zanaat ve sanat 

pratiklerini ifade eden kullanımı, Yunanlıların kavrayışını anlaşılması konusunda 

yüzeysel kalmaktadır22 (Heidegger, 2014). M. Heidegger, tekhne’nin doğasını şu 

şekilde açımlar:   

Bununla birlikte, Yunanca τεψνη/ techne kelimesinde bize kendisini belli eden özlü 

bir şeyi düşünürüz. τεψνη, ne sanat ne beceriklilik hatta ne de modern anlamda teknik anlamına 

                                                 

 

19 Genel olarak zanaat anlamına gelen bu sözcük, günümüz anlamıyla zanaatla sınırlı olmayıp birçok el 

faaliyetini ve modern toplumun sanat olarak sınıflandırdığı birçok kategoriyi kapsayan bir sözcüktür 

(Detienne, 1991) 

20 Theoria / görü  Yunanca bugünkü teori kelimesinin kökeni olan bu sözcük tiyatronun kökeni olan 

‘theatron’ kelimesinden türemiştir. Theatron, görme yeri / manzara bakılan yer demektir. Burası 

tiyatronun oynandığı mekandır.  Yunanlılar için sahnede başka bir zamandaki bir olayın göze getirilmesi 

gibi teorik olan da benzer bir biçimde göze getirilerek görünür olur. (Sayın, 2013 s. 294) 

21 Yunanca gizli, saklı örtük olmama açık olma durumu. (Heidegger, 2008, s. 32) 

22 Martin Heidegger’in ‘Metafiziğe Giriş’ ve ‘Sanat Eserinin Kökeni’ adlı yapıtlarındaki sanata yönelik 

analizler, Varlık Ve zaman adlı yapıtıyla paralellik göstermemektedir. Tekhne’nin anlamsal itirazı aynı 

olsa da bu noktadan yola çıkarak sanat eserinde gördüğü ontolojik analizleri, tüm yapıtlarında görülmez. 

Örneğin Zeynep Direk’in de belirttiği üzere ‘Varlık Ve Zaman’ adlı ünlü eserinde Martin Heidegger’in 

sanat eserine bakışında belli farklılıklar söz konusudur. Varlık ve Zaman’da M. Heidegger’in sanata 

ontolojik bir rol tanımlamadığını söylememiz gerekli. (Direk, 2012). Bununla da sınırlı kalmayıp 1930 

sonrası yazmış olduğu metinlerdeki tek değişim sanat alanında olmayıp metafizik temelinde de 

değişkenlik gösterir. Özellikle Jacop Von Uexküll’ün çalışmarıyla kesişip hayvan ve umwelt konusunda 

yazdığı fikirlerinde de ciddi değişiklik gösterdiği rahatlıkla görülebilir. Ayrıntılı olarak bknz: Martin 

Heidegger, Fundamental Concepts of Metaphysics  
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gelir. Biz τεψνη’yi “Bilme” olarak çeviririz. Fakat bunun açıklanması gerekir. Burada bilme, 

önceden bilinmeyen el-önündelik hakkında sırf tespitlerin sonucunu kastetmez (… Böyle 

bilgiler, bilme için zaruri olsa da daima sadece takıntı ve süstür. Bu bilme ise, τεψνη’nin en 

hakiki anlamında, öteden beri el-önünde olanı aşarak başlangıçsal ve daimi bir dışa doğru 

görmedir.   

Bu aşarak- dışa-doğru-olma [.s Hinaussein], farklı tarzda ve farklı yollarda, önceden 

el-önünde olanın ilkin kendi ilişkiye göre hakkını, olanaklı belirlenmişliği ve bununla beraber 

kendi sınırını veren şeyi esere koyup gerçekleştirir. Bilme, öteden beri öyle veya böyle bir 

Varolan olarak Varlığın eser-e-koy-ul-abilmesi/ gerçekleşebilmesidir [.s Ins-Werk-setzen-

konnen des Seins] (Heidegger, 2014, s.180) 

 

Yaratma faaliyetlerindeki Antik Yunanlılar’ın kavrayışı, bununla da sınırlı değildi. 

Doğrudan sanat pratikleriyle sınırlı olmayan bugün bizim pratik olarak kabul edilen 

birçok edimin kendisini kavrama konusunda, Yunanlılar modern insandan oldukça 

farklıydı. Kuşkusuz bu farklılıklar, sadece bir kategori farklılığı olmayıp gerçekliğin 

kendisine dair derin bir ontolojik bir farklılıktan da ileri gelmekteydi.  

Antik Yunanlıların zanaat ve sanatla sınırlı olmayan doğrudan tüm pratiğin ve 

yaratmanın kendisini bizden çok farklı bir biçimde kavrıyordu. İnsan faaliyetlerini 

ayrıma tabi tutmaksızın tümüyle ‘pratik’ diye ele alan modern mantık, fazlasıyla 

modern zamana özgü kartezyen düşünce sonrası bir karakter taşımaktadır. Bütün 

üretken ya da üretken olmayan insan faaliyetlerini pratik olarak kavranış modern bir 

dönemin mantığı olmuştur.  

Tarih boyunca bir süreklilik içinde var olduğu zannedilen birçok kavrayış, farklı 

tarihsel dönemleri incelendiğinde; bugünkü bilme biçimlerinin mevcut olmadığını, 

istikrarlı olarak farklılaştığını gösterir. Yaratma faaliyetinin de farklılaşmaları da 

bunun görünürlük alanlarından biridir. Antik Yunan toplumu, insani faliyetlerinde; 

poiesis ve praksis arasında pratiğe dair keskin bir ayrıma sahiptiler (Heidegger, 2014 

s.69). Bu düzlemin tartışması, Antik filozofların kendi metinlerinde belirgin bir 

biçimde sunulabilecek niteliktedir. Bu konuda doğrudan Aristoteles’in de yaratma ve 

eylem konusundaki ayrıma dair söylediklerine bakılırsa, çok belirgin olan yaratma ile 

eylem arasındaki net ayrılığı, keskin bir biçimde görünür kılabilecektir: 

 

 



 

37 

Olduğundan başka türlü olabilecek bir nesne, yaratılan ve yapılan bir şey olabilir. Yaratma ile 

eylem ise farklı şey (bu konuda kamuya acık konuşmalanmıza da başvuıuyoruz. Dolayısıyla 

akılla giden eylemle ilgili huy da akılla giden yaratmayla ilgili huydan farklıdır. Bunun icin 

biribirlerini içermezler: Ne eylem bir yaratmadır ne de yaratma bir eylem. (Aristoteles, 1997, 

s.246) 

Görüldüğü üzere eylem ile yaratma arasında Aristoteles, birbiriyle eşleştirme 

yapılamayacak net bir ayrım ifade etmiştir. Bu ayrımların sadece Aristotelyen bir 

anlayışın ürünü olan bu metinle sınırlı olmayıp Yunanlıların bu kavrayışı, dil 

düzleminde de kendini göstermektedir. Antik Yunanlılar bu konuda farklı sözcükler 

kullanarak, bu edimleri birbirinden ayırıyordu: poiesis; poiein, pro-durre varlığa 

getirme manasında bir üretme ile praksis; prattein eyleme, yapmak etmek manasıyla 

oldukça net bir ayrım yapıyorlardı ve praksis söz konusu olduğunda ise doğrudan bir 

iradenin dışavurumu olarak eyleme geçmesini anlıyorlardı (Agamben, 1999). 

 El ile üretilen her şeye dair kullandıkları poiesis sözcüğünün doğrudan gerçekleşen 

bir pratik eylemden ayrışan bir karaktere sahip olması, poiesis’in  doğasında yatan 

ontolojik bir farklılığa dayanmaktadır.  Poiesis, var olmayandan varlığa getirme, 

gizlilik halinden açıklığa, aydınlığa kavuşturma manalarına içkin bir yapıya sahipti. 

Poiesis, bu yüzden sadece pratik bir anlamda el ile üretilen şeyler olmasıyla 

sınırlandırılıp imal etme olarak açıklanamaz. Poiesis’in hakikatle olan ilişkisi iradi 

temelli bir süreç olmasından değildir, a-letheia (ἀ-λήθεια) olarak anlaşılan bir hakikat 

biçimi olmasından ötürüdür (Agamben, 1999). 

Buna ek olarak belirtilmesi gerekiyor ki Martin Heidegger’in Eugene Fink ile beraber 

yaptığı ‘Herakleitos’ seminerlerinden bilindiği kadarıyla da poiesis olarak açıklığa23 

gelen eser, diğer varlıklar gibi cisimleşmemektedir. Bu karıştırılmaması gereken 

önemli bir nokta olmuştur. Şeylerin varlığa gelmesiyle poiesis olarak bir resmin bir 

kasenin ya da bir şiirin oluşumu farklıdır.  İkisi aynı biçimde varlığa gelmezler. Poiesis 

olarak açıklığa doğru beliren şeyler, insanın doğumuna benzeyen bir biçimde vücuda 

gelme değildir (Fink & Heidegger, 1979). 

                                                 

 

23 Burada açıklık konusunda M. Heidegger’in yere ve bağlama göre birden fazla farklı anlama gelen 

sözcük kullandığını belirtmemiz gerekiyor. Türkçe çevirilerin bazısında açıklık olarak farklı kullanılan 

birçok kavramı aynı kelimeyle açıklık diye çevrildiğini belirtmemiz gerekiyor. Burada kullanılan 

açıklık, Almanca metinlerde, lichtung kelimesiyle İngilizcede ise genellikle openess kelimesiyle 

karşıladıkları bir anwesen’in anwesen durumunun koşulu olarak aydınlık ve açıklık anlamında, olandır.  
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Poiesis’in kendisinde vurgulanan varlığa getirme, sadece el işi eserin üretimini ya da 

sırf sanatsal olanı açıklığa getirip somutlaştırmak temelinde değildir. Şeylerin 

kendiliğinden doğması manasında olan physis24 de bir varlığa gelme biçimidir, 

poiesis’tir. Physis, en yüksek biçimdeki poiesis’tir. Varlığa gelmekte olan phsyei, 

varlığa gelme’nin açılışını bir tomurcuğun açılıp çiçeklenmesi gibi kendi içinde 

taşımaktadır. Bundan farklı olarak tekhne olarak varlığa getirilmiş olan bir resmin ya 

da bir heykelin varlığa gelmenin açılışını kendisinde değil bir başka varlığın içinde, 

sanatçı-zanaatçı diyebileceğimiz üretici figüründe taşımaktadır (Heidegger, 1998 s.51-

52). 

Antik Yunanlılar’ın yaratma faaliyetlerindeki bilme biçimleri, modern sanat 

eserlerindeki herhangi türde bir yaratıcı ya da eser sahibi gibi bir adlandırma pratiğini 

de barındırmıyordu. Çünkü Yunanlıların bilme biçiminde, eserleri açıklığa getiren 

yaratma ediminin failleri, yaratıcı değildirler. Bir sanatçı-zanaatçı olan kişi, bir eser 

verdiklerinde asla o eserin gerçek yaratıcısı olarak var olmuyordu. Poiesis’’in 

sahipleri, asla yaratmaz, yalnızca belirli bir temelde, var olanların içerisinden herhangi 

türde bir eseri   açığa çıkartmaya yönelik bir edimde bulunuyor, eseri maddenin 

kendisinde var olan şeyleri cisimleştirerek ortaya çıkarıyordu. Yunanlılar, sanat 

eserinin onu açıklığa getirenden daha fazla yetkinliği olduğuna inanıyorlardı (Vernant, 

Naquet 2012 s.86). 

Antik Yunanlılar, tüm yaratma faaliyetlerindeki zanaat edimini hakikati açığa çıkarma 

yönünden ötürü bilgi kipi olarak görüyor, zanaatı onu kullanan bugün sanatçı 

dediğimiz bireyler karşısında küçümsemiyordu. M. Heidegger, bugün bile el 

zanaatının düşünülenden daha zengin olduğunu belirtir. Bir el işinin gerçekleşme 

esnasındaki tüm ögeleri, düşünce aracılığıyla gerçekleşir, elin tüm edimleri bir 

düşünce içerisinde açıklığa gelir, bütün el işçiliklerinin kökeni düşünce edimindedir. 

(Heidegger, 1977).  

Antik Yunan’daki tüm yaratma faaliyetleri için hakikati açığa çıkarma yönünden ötürü 

poiesis ile bu temelde bir bilme biçimine ilişkisine sahip olduğu söylenebilir. Bu 

ilişkinin de izlerini yaratma faaliyetlerine dair kelimeler düzeyinde bile 

                                                 

 

24 Heidegger’in belirttiği üzere natura olarak Latinceye çevirilip anlam kaybına uğramadan önceki 

Yunanca doğa sözcüğüdür (Heidegger, 2000) 
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sürebilmektedir. Örneğin, tiyatro özeli için tartışılacak olursak, Aristoteles’in 

‘Poetika’ metinlerinden vakıf olunan biçimiyle mimesis bir eylemin taklididir, mimesis 

praxeos’tur, eylem içerisindeki karakterleri, prattontes’i imler, ‘dram’ sözcüğü ise 

Antik Yunanlılar’da hareket etmek manasındaki prattein’i ifade eden Dor dilindeki 

‘dran’ sözcüğünden gelmektedir. (Vernant, Vidal 2012 s.43).   

Kimileri romantik değerlerle hareket ederek, şairin sözcüklerle örülen sanatı, zanaat 

faaliyetleriyle yan yana değerlendirilemeyecek derecede farklı olduğunu iddia 

edebilir. Bu yüzden şairin yaratısı, kimilerine göre tekhneye ait görülmeyecektir. Lakin 

Platon’nun  birçok diyalogunda görüldüğü üzere destan şairinden tragedyanın şairine 

kadar hepsi birer tekhne olarak değerlendirilir (Platon, 2010). Bunun dışında şairin 

eylemiyle ilgili etimolojik bir kökeni de hatırlamak, bu konuya dair önemli bir nokta 

olacaktır. Yunancada şiir haline getirmenin fiili olan poein kelimesi, bugün kullanılan 

manada romantik türde bir yaratıcılığı ifade etmeyen doğrudan meydana getirmek  

anlamındadır (Shiner, 2010 s.48). Bu fiil de daha önce bahsettiğimiz poiesis 

sözcüğünün de türediği kökendir. 

Bir başka biçim olarak felsefe de poiesis’e örnek olarak bahsedilebilecek tekhne’lerden 

biridir. Birçok yaygın yanlış fikirlerden biri de felsefenin bir tekhne olmadığı, 

tekhne’nin sadece sanat ve zanaat türündeki faaliyetlere özgü olduğu ileri 

sürülmektedir.  

Günümüzde yaratıcı yazıya ait olarak görülmeyen  türlerden sayılan felsefenin de 

aslında doğrudan gerek yöntemleri gerek sonuç itibariyle bir açığa çıkarma eylemi 

içermesinden ötürü de Yunanlılar için bir tekhne olduğunun da belirtilmesi gerekli. 

Tekhne’nin sadece el ile üretilen şeylerin doğasına dair bir kategori olarak 

sınırlandırılması da doğru değildir. Bu konuya yönelik M. Heidegger’in 

temellendirmeleri oldukça açıklayıcıdır: 

Bu sözcüğün anlamı bakımından iki şeye dikkat etmeliyiz. Birincisi, tekhne'nin 

yalnızca el becerisine dayalı etkinlikler ve hünerler için değil, fakat aynı 

zamanda zihin sanatları25  ve güzel sanatlar için de kullanılan bir ad olmasıdır. 

                                                 

 

25  ‘Zihin sanatları’ (die hohe Künste), Almancada başta felsefe olmak üzere yüksek düşünsel 

etkinlikler için kullanılır’ (Heidegger, 2012 s. 53). 
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Tekhne, öne-çıkarmaya, poiesis'e aittir; o poetik bir şeydir.’’ (Heidegger, 1998 

s. 53) 

Hatta felsefe yapma konusunda, Sokrates’in yöntemlerinden olan maieutike26 

doğrudan poiesis ile ilgili olarak değerlendirilebilir. Sokrates üzerine olan Platon’nun 

ünlü diyaloglarından biri olan ‘Menon’ isimli eserinde, rastlanır. Sokrates, köleye 

sorular sorarak, kölenin normalde çözemeyeceği bir matematik problemini çözdürür. 

Onda var olan ama açığa çıkaramayıp, kendisinin dile getiremediği şeyin poiesis 

manasında açığa çıkmasını, varlık alanına gelmesini sağlar (Platon, 2012). 

G. Deleuze’un (2001) yaratmadan bahsederken ifade ettiği üzere ressamın çizgi-renk 

bloklarıyla yaptığını şairin sözcüklerle, dram sanatındaki aktörün bedeniyle yaptığını, 

bir filozofun ise kavramlar aracılığıyla yaparak bir yaratı açığa çıkardığını 

söylenebilir.27 Modern sınıflandırmalar, yaratmayı son derece sanata özgü olarak 

değerlendirirken tarihsel olarak farklı toplumların daha farklı sınıflandırmaları 

sistemleri olabileceğine değinilmişti. Platon’un birçok disiplini tartışırken onları ele 

alma biçimi, bu konuya dair önemli örnekler sunmaktadır. 

Platon’nun poiesis’i ne kadar çok alana yaydığını, bütün tekhne uğraşlarının altında 

bunu gördüğüne dair ‘Şölen’ metnindeki eşsiz diyaloglarında görebiliriz: 

 ’-Biliyorsun ki yaratım28 çok anlamlı bir kelimedir. Çünkü ne olursa olsun yokluktan 

varlığa geçen her şeyin bütün nedeni yaratımdır. Sonuçta bütün sanatların altında yer alan 

çabalar yaratım, bunların ustaları da bütün yaratıcılardır.29 

-Doğru söylüyorsun. 

-Bununla birlikte, diye sürdürdü, «biliyorsun ki bunları yaratıcı diye adlandırmazlar, 

başka isimleri vardır. Bütün yaratımlardan müzik ve ölçülerle ilgili bir tür ayrılarak bütünün 

ismiyle adlandırılır...  (Platon, 2014 s.129-130) 

                                                 

 

26 Yunanca doğurtma manasındaki bu sözcük, Sokrates’in kullandığı zihinde biçime bürünmemiş bir 

düşünceyi açığa çıkartma manasında kullandığı yöntemdir. Aynı zamanda bu bağıyla ilişkili olarak 

Yunanca ebelik anlamına da gelen bir anlamı da vardır. (Platon, 2010)  

27 Ayrıntılı olarak Gilles Deleuze’ün Spinoza derslerindeki ‘Yaratma eylemi nedir’ isimli kısıma ve 

Spinoza’nın ünlü ‘Etika’ eserindeki ‘Duygular’ bölümüne bu temelde bakılabilir. 

28 Tercih etmiş olduğum çeviriyi Yunanca orjinalinden kontrol ederek belirtiyorum ki burada ‘yaratım’ 

kelimesi, poiesis kelimesinin karşılığı olarak çevrilen kelimedir (Platon, 2014). 

29 Yaratıcılar olarak çevirilen kelime orijinal metindeki karşılığı poiesis kelimesinden türeyen 

poiētai’dir. 
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Yunanlıların poiesis sözcüğünden anladığı el emeği ile üretilen şeylerin yaratmayla 

olan ilişkisine tabi bir anlamdı ama bununla sınırlı da değildi. Aslında bu temeldeki 

bir ayrımı aramak, bugün kafa ve kol emeği arasında kullanılan tarzda emek 

biçimlerini kategorize eden bir anlayıştan doğduğunu söylenebilir. Yunanlıların 

yaratma edimlerinde görüldüğü üzere kafa veya kol emeği içeren etkinliklere dair bu 

tarzda bir ayrıma sahip olmadığı net bir gerçekliktir. Kuşkusuz kol ve kafa emeği 

arasındaki ayrışma, güzel sanatlar ve zanaat ayrışmasından da sonra çıkmıştır.  Bu 

ayrım, üretim ilişkileri temelinde ortaya çıkan gelişmelerle ortaya çıkan bir durum olsa 

da kol emeği olarak görülen faaliyetlerin özünde teknolojik gelişmeler sonrası yaşadığı 

değersizleşmeyle yükselir. Sanat alanının kendi içerisinde bu tipteki ayrışması ise 

20.yüzyılın sonundaki dijitalleşme pratikleriyle gerçekleşmiştir. Sanatta dijitalleşme 

pratiklerinin doğuşundan bu yana günümüzde bu kopuşun sanatta kalan son el 

işçiliklerini de tasfiye eden yeni bir biçim aldığı ifade edilmektedir. (Virilio, Lotringer, 

2016) 

Antik Yunan’da yazınsal alanda, günümüzde kullanılan yaratıcı olan ve yaratıcı 

olmayan türde bir yazın arası ayrımı ifade edecek herhangi bir kategori olmadığı da 

belirtilmesi gerekli. Fakat Larry Shinner, Antik Yunan döneminin sonlarına doğru 

‘literatura’ teriminin kullanıldığından bahsetmektedir. ‘Literatura’ günümüzde 

kullandığı manasında, kurmaca eserleri sınıflandırmak yerine doğrudan yazı 

kümelerini işaret etmesi açısından var olduğu belirtilmektedir. Bu yüzden edebiyat 

sözcüğünün doğrudan etimolojik kökeni doğrultusunda günümüzdeki biçimiyle 

doğrudan bir ilişki kurmak, anakronizme düşme tehlikesi taşıyan bir adım olur  

(Shiner, 2010 s.47).  

Modern dönemde, edebiyat sınıflandırılmasını sabitleştiren yasaların tarihselliğine 

dair Jacques Derrida, önemli bir noktayı ifade eder.  Bugün kullandığımız manasında 

bir edebiyat kavramının ve bu kavramın taşıdığı kurumsallığın çok yakın zamanlı bir 

icattır. Antik dönemdeki Yunanca ve Latince şiirlerin ve Avrupalı olmayan söylemsel 

eserlerin, bugün anladığımız manadaki edebiyata ait olmadığını söyler. Yaratıcı yazı 

olarak ele alınan edebiyat kurumunun doğuşunun bir her şeyi söyleme yetkisi ve 

kuşkusuz modern demokrasi fikrinin doğuşuyla ilişkili olarak ortaya çıktığını ifade 

eder. (Derrida, 2009 s.42-43)  

Edebiyat olarak sınıflandırdığımız alanın kendisi de sanıldığı kadar eski değildir. 

Kuşkusuz binlerce yıl geriye gidip kimi söylemsel eserleri, bugün birer edebiyat örneği 



 

42 

olarak gösterilmesi söz konusudur. Lakin M. Foucault’un da belirttiği üzere burada 

sorgulanması gereken şey tam da bu sınıflandırmayı ortaya koyan koşullardır. Farklı 

tarihsel dönemlerdeki Dante, Sophokles, Euripides, Cervantes’in bugün anlaşıldığı 

anlamda edebiyata ait eserler değildir. Bu eserler bugün edebiyat denilen şeyin parçası 

olabilirler ama bu eserlerin verildiği toplumlardaki edebiyat kurumlarının parçası 

değildirler, çünkü Yunan ya da Latin edebiyatı diye bir şey onlar için söz konusu 

değildi (Foucault, 2015 s.60-62).  

Edebiyat denilen kurumun varlığıyla olan bir ilişki, Sofokles’in ya da farklı tarihsel 

bir dönemdeki Dante’nin eserini bizim için bugün anlaşılan anlamda bir edebiyat 

olarak kavranmasını kabul eder. Oysa bu metinler yaşadıkları dönemde başka bir 

söylem biçimiyle oluşturulmuş dilsel eserlerdi. Bu eserlerin kendi toplumlarıyla 

içerisine girdiği ilişki, modern bir insanın bu yapıtlarla oluşturduğu bir edebiyat okuru 

ilişkisi değildi. Michel Foucault’un da bu farklılığa dair açıklamaları son derece 

aydınlatıcıdır:  

 Euripides’in eserinin dilimizle ilişkisi pekala edebiyat olabilir ama aynı eserin Yunan 

diliyle ilişkisi kesinlikle edebiyat değildi. Bu yüzden üç şeyi birbirinden tam olarak 

ayırmak istiyorum. Birincisi dil. Bildiğiniz gibi telaffuz edilmiş her şeyin mırıltısıdır, 

aynı zamanda konuştuğumuz zaman anlaşılmamızı sağlayan şeffaf sistemdir; kısacası 

dil (langage) hem tarihte birikmiş tüm sözlerin meydana getirdiği olgu hem de 

[Fransızca, Yunanca gibi bir] dilin (langue) bizzat sistemidir. Dolayısıyla bir yanda 

dil var. Öbür yanda da eserler. Şöyle söyleyelim: Dilin içinde kendi üstünde duran… 

bir dil biçimlenimi vardır ve eseri oluşturan da kısaca işte budur. Bir de üçüncü bir 

unsur var: Tam olarak eser de dil de olmayan bu üçüncü unsur ise edebiyattır. 

(Foucault, 2015, s.62) 

 

Bu noktada söyleyebiliriz ki edebiyat denilen şey, her türlü söylemsel eseri içerisine 

alan bir biçimin adı değildir. Dil yapıtlarının evrensel olarak konumlandığı mekan da 

değildir. Bu üçüncü unsur, yapıtın dille ve dilin yapıt ile ilişkisinin buluştuğu üçgenin 

doruk noktasıdır. Örneğin 17.yüzyılda ‘edebiyat’ sözcüğü, birisinin dil yapıtlarına 

aşinalığını, gündelik hayattaki dil düzleminde bir yapıt olanı ve kendisi için bir yapıt 

olanı ne oranda barındırdığını anlatmak için kullanılmaktadır ve Klasik Çağda 

edebiyatı yapılandıran bu ilişkinin bir hafıza, tanıdıklık, bilgi meselesinden başka bir 

şey değildi. (Foucault, 2015). 
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Klasik çağın dil yapıtına, örneğin Cervantes, Racine ya da Euripides’in ürettiklerine 

edebiyat diyemiyoruz, çünkü bu tarihsel dönemlerdeki her dil yapıtı, Michel 

Foucault’un dediği gibi (2015) ‘‘o eserin eski haline getirmekle yükümlü olduğu dilsiz 

ve ilkel bir dil sayesinde var olurdu. Bu dilsiz dil her eserin gelip önünde durduğu, 

böylece belirginleştiği içinde barındığı mutlak fondu bir bakıma.’’( s. 77)  

19. yüzyıla gelindiğinde, modern çağda bu yapıtların arkasındaki mutlak fonun 

sustuğuna artık başka bir biçimin işleyişinde, modern manadaki edebiyatın oluşup 

kendi fonuna kulak verdiği ifade edilmektedir (Foucault, 2015, s. 77). 

Bu yüzden edebiyat manasında anladığımız eserlerin kavrayışı ve bu kavrayışlar 

temelinde bugün ortaya atılan yaratıcı yazı ve başka alanlardaki yaratıcı olmayan yazı 

türleri gibi ayrımlar, son derece modern çağa özgü ayrı sınıflandırma sistemlerine 

aittir. Rönesans ya da Antik Çağ dönemindeki geçmiş çağların özneleri, edebi 

metinleri ve birçok yapıt türünü farklı algılıyorlardı.  Antik Yunan toplumundaki 

tragedya yazarı, yazınını bir edebiyat eseri üretmek için yazmıyordu. İçinde olduğu 

toplumun bir parçası olan Dionysia şenliklerindeki geleneğin bir parçası olarak 

yazıyordu ve bu yarışmalar, modern manada birer ödül uğruna yapılan sanat yarışması 

değildi.  

Genel olarak saptanılan modern ayrımlar, günümüze özgü bir alandan özellikle 

19.yüzyıl sonrası yapılandırıldığı aşikardır. Aristoteles ve Platon’nun metinlerinde, 

birçok konuda olduğu gibi sanat konusunda belli biçimde ayrımlar yaptıklarını görmek 

mümkündür. Lakin yaratma faaliyetlerine dair birbirinden oldukça farklı yaklaşımlara 

sahip bu iki filozofun metinleri, bugün kullandığı manada bir sanat kavrayışı ve sanat 

pratiklerine dayanan bir modern kategorilerden izler bile taşımamaktadırlar.  Genel 

olarak Aristoteles ve Platon’un yaratma faaliyetleri konusunda yapmış oldukları 

ayrımlarının temeli, mimesis (taklit) içeren pratiklerin temelinde gerçekleşir. Bunu da 

belirleyen sanata atfettikleri değer ve temsilin mimesisin sonuçlarından doğan 

noktalarda olduğunu ileri sürülebilir.  

20.yüzyıl felsefesi içerisinde de Platon ve Aristoteles’e dair yapılan bazı tartışmalar 

bu temelde gerçekleşir. Örneğin Jacques Ranciere ve Alain Badiou kendi metinlerinde, 

sanat pratiklerinde bu konuda, temel farklılıklardan hareket ederek iki farklı temsil 

rejimi biçimi tanımlamaktadır: Platon temelli ‘etik imgeler rejimi’ ve Aristoteles 

temelli ‘temsili sanat rejimi’ (Ranciere, 2012 s.32-33). Bu tanım farklılığı, onların 
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sanat pratikleri konusundaki belli tercihlerinden doğan mimesis ile ilgili birer ayrım 

olup, Antik Yunan toplumunun içerisinde farklı birer sanat pratiğinin yaşantısını 

etkileyen sanatın bilme biçimleriyle ilgili farklılıklar olarak ele alınamaz. 

Sonuç olarak Yunanlılar için yaratma faaliyetlerinin tüm alanlarında sanat ve zanaat 

arası bir ayrım yoktu. Birçok kez ifade edildiği gibi ‘Eski Yunanlıların gözünde , 

sanatçı ya da zanaatkar kendi poiesis’leriyle bir yapıt ürettikleri zaman onun gerçek 

yapımcısı olmazlar’ (Vernant & Naquet, 2012, s. 86). Onlar bu faaliyetleri poiesis 

temelinde farklı bir bilme biçimine sahip olarak gerçekleştiriyorlardı. Güzel sanatlar 

ve zanaat arası bir ayrıma ya da yaratıcı yazı v.b modern tipte ayrımlara sahip 

değildiler.  

 



4.  TRAJİK BİÇİMİN TEKİLLİĞİ  

Tarihte birçok sanat biçimi doğmuştur, bunların bir kısmı ölmüş, bir kısmı da form 

değiştirerek serüvenine devam etmiştir; ama tragedya özelinde konuşacaksak birçok 

sanat biçimini aşan bir istisna söz konusudur.  Tragedya, Ovid’in andığı haliyle ‘tüm 

edebiyat türlerinin en vakuru ve soylusu’ Hegel’e göre neredeyse ‘mükemmelliğin eş 

anlamlısı’ olacak şekillerde diğer tüm sanatsal formlardan ayrıcalıklı bir biçimde 

anılmıştır (Eagleton, 2012, s. 49). Tragedya, sadece dram sanatının eşsiz bir örneği 

olmasının ötesinde toplumsal da bir biçimdi ve bu biçim Atina özelinde Yunanlılarla 

doğup onlarla birlikte ortadan kalkmıştır. Sonrasında, farklı çağlarda rastladığımız tüm 

tragedya örnekleri, tragedya geleneğinin bir devamı olmayıp yalnızca tragedyanın 

edebi alandaki kurallarına yönelik bir yineleme içeren farklı türde bir olaydır 

(Benjamin, 2013, s.89).  

Tragedyanın tarihi ve kökeni hakkında ortaya atılan çok fazla tartışmalı teori söz 

konusudur. Yunan tiyatrosunun bilinen ilk tiyatro olmasa da ilk yazılı metne dayanan 

tiyatro olmasından ötürü aynı zamanda tiyatronun kökenine dair bir tartışma olarak 

sürmesi kaçınılmaz olmuştur. Tragedya özelinde, tiyatronun Antik Çağ içerisinde 

tragedyaya dair yazan Aristoteles ve Platon gibi düşünürlerden tragedyanın gelişimi 

ve kökenine dair bildiklerimizin sınırlı olduğu net bir gerçeklik. Modern 

araştırmacıların metinlerindeki iddialar ise bazen birbirleriyle çelişen gerçeklikler 

ortaya koyabiliyor. Genel olarak araştırmacıların arasında farklı türdeki kavrayışlara 

yol açan farklı metodolojik tercihler söz konusu. Bu farklılıkların zaman zaman trajik 

metinlerin farklı türdeki anlam cerrahisinden, zaman zaman o dönemle ilgili yazılmış 

kaynakların farklı türde bir araya getirmesiyle oluşan antropolojik yorumlamalardan 

kaynaklanması söz konusudur. Lakin Antik Yunan tragedyasına dair bir araştırma, 

diğer sanatsal formlardan farklı olarak ciddi bir filoloji alt yapısı ve tarihselliğe yönelik 

sosyal bilimsel bir kavrayışı beraberinde talep etmektedir. Daha önce de anıldığı üzere 

Antik Çağ’daki yaratıcı faaliyetlerin eserleri tartışılırken, modern birer sanat nesnesi 

olarak ele alınmasından kaynaklı anakronizme düşen değerlendirmeler yapılmaktadır. 

Bu da genellikle tragedya tartışmalarında, temel hataların yeniden üretimini yapmakta, 

tragedyanın toplumsal karakteriyle ilgili birçok önemli noktanın gözden kaçırılmasına 



 

46 

neden olmaktadır. Özellikle Attika tragedyasının kökenleri dair ileri sürülen 

tartışmalarda, bu nokta tragedyanın ele alınışında başat bir unsurdur.  

Bu eğilimler ayrıntılarda farklılık gösterse de yapısı gereği üç ayrı ana eğilim olarak 

ele alınması mümkündür. Birinci eğilim tragedyayı dönemi içerisinde değerlendirme 

endişesiyle dinsel bağları temelindeki antropolojik yorumlamalarla açıklama 

girişiminde bulunmaktadır. İkinci eğilim ise tragedyayı modern sanat anlayışı 

temelinde ele almaktadır. Bu eğilim çoğunlukla anakronik hatalara düşerek 

Yunanlıların inanç biçimlerini Hıristiyanlaştırmaktadır. Bu temelde de klasik çağın 

tarihine uygun olmayan değerlendirmeler yapılmaktadır. Bu iki ana eğilim de 

fazlasıyla yaygın olmakla beraber tarihsel gerçeklerle pek uyuşmayan iddialara imza 

atabilmektedirler. Bu ikisi dışında yer alan üçüncü bir eğilim olarak da Antik Yunan 

toplumunun kendine özgü metafiziğini göz önünde tutan başka bir yaklaşımı 

sayabiliriz. Çağdaş Fransız felsfesi kuşağı içerisinden antropoloji alanında Jean Piere 

Vernant’ın yapmış olduğu Antik Yunan çalışmalarının açtığı yoldan ilerleyen 

araştırmaları bu üçüncü eğilim olarak örneklendirebiliriz. J. P. Vernant’ın ifade ettiği 

gibi ‘klasik çağın tarihçisi, gemisini iki kayalık arasında yüzdürmek zorundadır. 

Dindarlığını bir yurttaşlık dini çerçevesinde yaşayan Yunanlının düşüncesini, 

teamüllerini hassasiyetlerini yorumlarken incelediği dini ‘Hıristiyanlaştırmaktan’ 

sakınmalıdır’ (Vernant, 2016, s. 8). Aksi takdirde bu F. Nietzsche’nin ‘Tragedyanın 

Doğuşu’ (2018) eserinde belirttiği trajiğin ölümüne giden yollardan yalnızca biridir. 

Birinci eğilime örnek olarak tragedyayı antropolojik olarak dinsel faaliyetlerle 

ilişkilendiren eğilimlerin en radikal uçlarından biri olarak Rene Girard anılabilir 

niteliktedir. Rene Girard’ın tragedyayı dinsel bir kurban sunumu temelindeki 

açıklamalarla temellendiren otantik diyebileceğimiz tragedya teorisi, bu konudaki 

popüler görüşlerden biridir. Antropolojik bir iddiaya dayanan bu teori, tragedyanın 

döneminde hala devam ettiği iddia edilen insan kurban etme geleneği üzerine 

kuruludur. M.Ö 5.yüzyıl’da Antik Yunan toplumunda, kurban etme geleneğinin 

ayinlerle bir pharmakos şeklinde devam ettiği varsayımına dayanmaktadır (Girard, 

2003, s.12).  Tüm teorisinin odağına tragedyalardaki şiddet biçimini koyan Rene 

Girard, genel olarak bu şiddeti ‘kurban krizi’ adı altında değerlendirir. Girsard’a göre 

tragedyanın ortaya koyduğu tüm şiddet ve arınma etkileri, kötülüğün cisimleşmiş bir 

hali olarak tek bir kurban üzerinde yoğunlaştırılmaktadır. Bu temelde de  tragedya, bu 

kurbanın katli aracılığıyla toplum içindeki gerilimlerin ortadan kaldırmak için 



 

47 

toplumun kendi iç mekanizmalarıyla gerçekleştirilmektedir (Girard, 2003). Rene 

Girard’ın ifadesiyle dile getirmek gerekirse; ‘‘…Yunan tragedyasında kurban 

çerçevesinde açıklanamayacak bir şiddet de yoktur. Denecektir ki tragedya yazan şair, 

itici olabilecek gerçekliklerin üstüne şiirsel bir şal örter.’’ (Girard, 2003, s. 2). 

Aslında yalnızca bir edebiyat teorisi olarak kalsaydı alternatif bir eleştiri kuramı 

oluşturabilecek R. Girard’ın kurban teorisi, kendisini geçerli olan antropolojik bir 

hakikat anlatısı olarak kurmaktadır. Hatta çalışmasının son bölümlerinde bu yüzden 

Rene Girard, Yunan dışı başka topluluklardaki ayinleri de aynı ortak antropolojik 

temelde değerlendirmeye alır. Örneğin Brezilya’daki Tupinampa yerlilerinin 

ayinlerindeki kurban ve yamyamlık geleneğini de bu temelde ele alır. Ve onların 

ayinlerindeki kurban ritüelini de topluluğun kurucu şiddeti temelinde değerlendirir 

(Girard, 2003, s.396-397).   

Jean Piere Vernant ve Piere Vidal-Naquet, Rene Girard’ın ‘kurban krizi’ olarak 

adlandırdığı tragedya modeline kapsamlı itirazları söz konusudur. Bu itirazlar da 

aslında, bu teorideki çok temel kırılgan bir noktaya dayanmaktadır. M.Ö 5.yüzyıl 

içerisinde Yunan kent devleti içerisinde trajik kurban sunumunun bir toplumsal 

uygulama olarak varlığı, asla kabul edilebilir bir gerçeklik değildir. Daha önce birçok 

kez sordukları gibi ‘Eğer tragedya ‘kurban krizinin dolaysız bir anlatımı ise, nasıl olur 

da tarihsel olarak Yunan sitesiyle değil de, spesifik olarak 5.yüzyıl Atina’sıyla sınırlı 

kalır?’ (Vernant & Naquet, 2012, s. 240).  Tarihsel olarak kurban ritüellerine birçok 

zaman dilimi ve coğrafya da rastlamak mümkün. Tragedyanın kurban ayinleri temelli 

bir tür olduğunu iddia eden R. Girard’ın kurban krizi modelini tragedyanın tarihsel 

olarak yaşamış olduğu sınırlı süre ve coğrafya yadsımaktadır. Yalnızca 5.yüzyıl’da 

Atina özelinde gerçekleşen tragedya geleneğine, kurban ritüelinin gerçekleştiği 

Yunanistan’nın geri kalanında rastlanmamıştır. Ya da bu noktada R. Girard’ın 

Amerikan yerlilerinin yamyamlık geleneğinden gelen kurban ritüellerine dair 

değerlendirmelerini anımsayabiliriz. Bu toplulukların ayinlerindeki işleyişlerini aynı 

günah keçisi kavramıyla, toplumun kurucu şiddeti temelindeki özelliklerle 

değerlendirir ama bu toplulukların hiçbirinde dram sanatının gelişmiş bir biçimi 

yeşermez. Bu yüzden bir yorumlama girişimi olarak kurban krizi göz önünde tutulsa 

da tragedyanın doğuşuyla ilgili bir araştırma alanı için geçerliliği olduğu iddia 

edilemez. 
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Tragedyanın baş aktörünü günah keçisi ritüelinin devamı olarak gören bu tarz 

anlayışlar, çoğunlukla psikanalizin kuramsal eğilimleriyle de ilişkili olmuştur.  

Genellikle bu yorum, Sigmund Freud’un tragedya kahramanı temelindeki analizlerine 

dayanmaktadır. Rene Girard’ın yorumu da tam anlamıyla olmasa da kısmi olarak bunu 

kabul eder. Lakin S. Freud’un teorisi, bir farklılık olarak kahramanın bir suçunun 

olmadığını suçun bireye değil topluluğa ait olduğunu ileri sürer. Aritosteles’ten Rene 

Girard’a kadar neredeyse tüm tragedya araştırmacılarının çoğunluğu tragedya 

kahramanının bir suçu olduğu konusunda hem fikirdirler. Kahramanın suçsuzken 

suçlansa bile hem suçlu hem de suçsuz olması muğlaklığıyla pharmakon tanımına 

uygunluk sağlanmaktadır. (Arıcı, 2009, s.108).   

Antigone özelinde de bu durumu örnek olarak anımsayabiliriz; ikili nomos (yasa) 

çatışması içerisinde olan  Antigone karakteri, Kreon’nun ve devletin temsil ettiği 

nomos ilkeleri içerisinde suçlu, kendi inandığı ilahi adaletin nomos ilkeleri içerisinde 

suçsuzdur (Sophocles, 1984). Birçok trajik metnin içerisinde pharmakon kavramına 

uygunluk taşıyan yorumlamalara varmak mümkün olmuştur. 

20.yüzyıldaki belli bir tarih ekolünü yansıtan tarihsel materyalizm sınırlarında 

marksist eğilimleri olan araştırmacılar da tragedyaya özellikle ilgi göstermiştir. Bu tip 

çalışmalar da bahsedilen iki eğilim içerisinde de yer alan bir yelpazeye sahip olmuştur. 

Zaman zaman tragedyanın dinsel yönünü öne çıkartmış, zaman zaman onu modern bir 

sanat algısı içerisinde değerlendirmiştir. Bu geleneğin içerisinden önemli birer isim 

olarak George Thomson ve Andre Bonnard iki ayrı uç olarak sayılabilir. 

G. Thomson’nın Antik Yunan tarihi üzerine olan incelemeleri de çalışmasının sunduğu 

veriler açısından hala önem taşıdığını söyleyebiliriz. Fakat çalışma metodunun tarihsel 

materyalizmin gölgeleri altında sürdüğünden elindeki bulgularını fazlasıyla 

tragedyanın kökeniyle olan ilişkisine dair çizgisel bir tarih kurma niyetinde 

kullanmıştır. Bu noktada gerek mitler gerek tragedya alanında birçok temelde 

eleştirilmiştir (Detienne, 1986). Fazlasıyla Platoncu bir köken anlayışı içerisindeki 

Ortodoks Marksist eğilimleri olan tarihçilerin genel olarak insanlık tarihini benzer bir 

şekilde açımlama girişiminde bulundukları da hatırlanabilir.30 Bu noktadaki bir tarihçi 

                                                 

 

30 Özellikle K. Marx ve F. Engels sonrası Marksistler, toplumların tarihini vülger tarihsel materyalizmin 

gölgesinde toplumları ilkel komünal-köleci-feodal- kapitalist olmak üzere sırayla ilerleyen 
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çalışmasına yönelik Walter Benjamin’in Pasajlar (2018) eserinden J. Crary’nin 

aktardığı tarih tezlerindeki ünlü eleştirisini anımsayabiliriz:   

‘Materyalist tarihçi için ilgilendiği her dönem, onu gerçekten ilgilendiren asıl dönem 

için yalnızca tarihsel bir ön dönemdir. Ona tarihte bir tekrar varmış gibi gelmesinin nedeni tam 

da budur, tarihsel akış içinde materyalist tarihçi en önemli anlar, bir ön tarih olarak 

oluşturdukları dizin sayesindedir ki Şimdi’nin birer anı haline gelirler ve bu Şimdi’nin bozguna 

uğramış ya da başarıya ulaşmış belirlenimlerine bağlı olarak farklı özellikler kazanacaklardır.’ 

(Crary, 2004, s. 12) 

Bunların dışında ek olarak tragedyanın doğuşuna ya da toplumsal icrasına dair önemli 

bir açıklama getirmese de mit alanına yaptıkları katkıdan ötürü antropolojiden birçok 

isim anılabilir. Alanında önemli birer isim olan Levi Strauss’un ve George Dumezil’in 

de mitler özelinde antropolojinin içerisinde yer alan araştırmaları olmuştur.31 Özellikle 

G. Dumezil’in mitlerle ilgili çalışmaları, J. P. Vernant’ın da çok kullandığı bir kaynak 

olmuştur. Genel olarak antropoloji alanından incelenen Antik Yunan tragedyası, dini 

ritüellerle ve mitlerle olan ilişkisi temelinde ele alınmıştır. 

Saydığımız iki temel eğilimin dışında olarak konumlandırdığımız Antik çağ 

araştırmacısını Yunan toplumu üzerindeki çalışma alanını derinden değiştiren, bu 

çalışmanın da temeli olan bir başka ekolü de son olarak sayılabilir. Çağdaş Fransız 

kuşağından Jean Pierre Vernant ve Piere Vidal-Naquet’in  her bir cildi neredeyse 14 

yıl sürmüş çalışmaları, tragedya alanındaki yaygın olarak kabul edilen yanlışlara dair 

kapsamlı itirazların temellerini oluşturduğu  eşsiz başvuru kaynaklarıdır (Vernant & 

Naquet, 2012). Gene aynı alanda J.P. Vernant’ın çalışma arkadaşı olan Marcel 

Detienne ismi de önemli bir yere sahip olmuştur. Onların çalışması özellikle 

tragedyayla sınırlı olmayan Antik Çağın araştırmacılarına birçok konuda temel teşkil 

etmektedir. Çağdaş Fransız felsefesinden Michael Foucault, Paul Veyne gibi birçok 

                                                 

 

deterministik gelişim şemalarındaki zorunluluğa indirgeyen birçok çalışma bu anlayışın örneğidir. 

Özellikle Sovyet destekli stalinist tarihçilerin çalışmalarına bu temelde bakılabilir.  

31 Levi Strauss’un ‘Structural Anthropologie’ isimli metninde, Antik Yunan mitolojisine dair 

değerlendirmeleri alanındaki en ünlü analizlerden biridir. Bu metnin içerisindeki kendi yönteminin bir 

uygulaması olarak Oedipus mitine dair yaygınlaşmış analizini yapmıştır. Bu konudaki çeşitli fikirlerine 

dair J. P. Vernant’ ve P. Vidal Naquet’in kapsamlı sorgulamaları olmuştur (Vernant & Naquet, 2012, 

s.281-313). 



 

50 

önemli ismin de referanslarında başvurduğu temel kaynaklar, J.P.Vernant ve P. 

Vidal’in çalışmaları olmuştur.  

Antik çağ araştırmacısının karşısında, dipsiz bir kara delik gibi genişleyen bir literatür 

vardır. Genellikle tragedyaya dair bu alanı üç ana eğilimde gruplayabilmek mümkün 

olsa da bu tragedyanın kökenine dair her zaman farklı açıklamalar getirme endişesinde 

çalışmalar olabileceğinin önünü kesmemektedir.32  

Özetiyle Antik çağ araştırmacıları, beyhude bir çabayla hep tragedyanın kökenine dair 

sorular sormuşturlar. J. Pierre Vernant ve Pierre Vidal’in ifade ettiği gibi ‘inandırıcı 

bir yanıt getirmiş olsalardı bile tragedya sorunu çözülmüş olmayacaktı (…) 

Dolayısıyla kökenler sorunu bir anlamda yapay bir sorundur’(Vernant & Naquet, 

2012, s. 12). Çünkü tragedyanın ortaya çıktığı söylenilen kökeni ve bu noktadan 

devam eden gelişmeyi tarihsel bir çizgide açıklansa da tragedyanın kendine 

özgüllüğünü kavramakta yeterli olmayacaktır. Çünkü M.Ö 5.yüzyıla özgü ortaya 

çıkmış bu türün doğası, dönemi itibariyle de Yunanlıların yaşayış ve inanış 

biçimleriyle son derece ilişkilidir.  Trajik tanrının kültünü bir tartışmaya açtıklarında; 

Jean Pierre Vernant ve Piere Vidal-Naquet (2012) ironik bir biçimde Atinalılar 

arasında bir deyişten bahseder, Pluoutarkhos’a göre Dionysos konusundaki 

şaşkınlığının bir göstergesi olan, zamanla atasözüne de evrilmiştir: ‘‘Bunun Dionysos 

ile ilgisidir nedir? Veya daha açık biçimiyle ‘Bunda Dionysos’u ilgilendiren hiçbir şey 

yok’’ (s. 249).33   Atinalılar için tragedya ve Dionysos arasındaki ilişkiler, kesin 

sınırlarıyla görülebilen bir noktadaydı. 

 

4.1 Tarihsellik ve Köken  

Tragedya, evrensel olarak farklı coğrafyalarda da ortaya çıkmış bir dram biçimi 

değildir, tarihsel olarak Yunan coğrafyasında bile sadece Atina özelinde ortaya çıkar 

                                                 

 

32 Bunların dışında tek tek sayamasak da farklı alanlardan Antik Yunan tragedyasına temas eden 

araştırma, çok fazla çalışma söz konusu olmuştur. Belirli kırılgan noktalarda, farklı fikirlerin birbiriyle 

olan ilişkileri, çalışma boyunca eleştirel bir biçimde, olabildiğince anılmaya çalışıldı. 

33  ‘‘Bu deyiş ilk kez 5.yüzyılın başlarında, tragedya gösterinin özgün karakterini sağlayan, 

Ploutarkhos’un deyimiyle mythos- Herakles’in Atreus oğullarının ya da Oudipus’unki gibi efsanevi 

hikayeleri anlatan düzenli olay örgüsü pathos’un gereken tüm ciddiyet ve görkem içinde Phryniskos ve 

Aiskhylos tarafından sahnede sergilendikleri görüldüğünde telaffuz edilmiştir’’ (Vernant & Naquet, 

2012, s. 249). 
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(Oscar G. Brockett, 2017). Bu yüzden dram sanatının tragedyalarla olan tarihi son 

derece Batı’ya özgü bir karakter taşır. Doğu sanatlarında trajik olanın izi 

sürüldüğünde, tragedya tarzında olmasa da açık bir şiddetin kendisiyle ya da 

felaketlerle karşılaşmak mümkündür. Hatta cinselliğin sahnelendiği sahne eserleri bile 

sıklıkla ortaya çıkmıştır. Şiddet özelinde Japon tiyatrosu34 bunun en büyük 

örneklerinden biridir (Karatani, 2011). Lakin bireyin kahramanlığına ve felaketine 

dayanan trajik drama örneği, Batı kültürüne özgü bir biçim olarak ortaya çıkmıştır 

(Steiner, 2008).  Sadece bu nedenle bile Attika Tragedyası, diğer tüm trajik biçim 

örneklerinden birçok temelde bile ayrı ele alınması gereken bir özgüllüğe sahiptir. Bu 

özgüllük hem tragedyaya hem de tiyatroya dair Batı’da onun bir köken olarak kabul 

edilmesinden ziyade biçiminin hem ortaya çıkış koşullarında hem icra edilmelerinde, 

kendini gösteren toplumsal farklılıkta yatmaktadır. 

 Attika tragedyasının bir dram biçimi olarak ritüeller içerisinden doğan 

karakteri, tarih boyunca tüm dram biçimlerinden onu ayrıştıran özellikler 

yaratmaktadır. Tiyatronun herhangi bir biçimi Antik Yunan tragedyası gibi bir 

toplumda siyasi işlevi olan, hakikat rejimlerini etkileyecek bir faaliyet olarak var 

olmamıştır. (Shiner, 2010, s.44). Antik Yunan tragedyasının bu farklılıkları üzerinde 

durulması, onun M.Ö 5.yüzyıla özgü karakterinin anlaşılması adına önemli bir 

noktadır. 

 Bu farklılıkların temelinde, kuşkusuz Antik Yunan toplumdaki yaratma 

faaliyetlerini belirleyen farklı türde bir sanat rejiminin belirleyiciliği söz konusudur. 

Lakin bununla da sınırlı olmayan Antik Yunan toplumundaki tüm yaratma 

faaliyetlerinden belli noktalarda ayrılacak bir biçimde nitelikleri mevcuttur. 

Tragedyanın bir ressamdan, şairden, heykeltıraştan v.b her türlü tekhne kullanıcısından 

ayrılan bir farklılığı mevcuttur. Hepsinden farklı olarak tragedya, toplumsal biçimlerin 

evrimiyle ortaya çıkmış bir türdür. Antik Yunan toplumunun bağrında gelişen 

tragedyanın dithyrambos şarkılarından doğması, kırsal geleneğinden kente (Politeia) 

taşınarak yarışmalarla farklı bir biçim kazanmasıyla gerçekleşmiştir. Kent içerisindeki 

                                                 

 

34 Örnek olarak geleneksel Japon tiyatrosundan No ve Kabuki tiyatrosuna bunun için ayrıntılı 

bakılabilir. 
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olgunlaşmış halinde de ritüellerle olan Dionysosçu bağını korumuş olması, 

tragedyanın toplumsal etkilerini artıran bir etken olmuştur (Thomson, 2007).  

Antik Yunan tragedyasının köklü yarışmalarına katılmış birçok yazarı olsa da 

günümüze kalan tragedya metinleri itibariyle sınırlı bir tarihin resmini çizmek 

mümkündür. Bu tarih, Aiskhylos isimli yazarla ikinci oyuncu dahil edilip koro olarak 

başlar. Devamında üçüncü karakter35 Sofokles zamanında tragedyaya dahil edilir ve 

sahneye ilk boyalı dekor getirilir.  Yunan demokrasisinin çözülüşlerini de beraberinde 

hissetmekte olduğumuz Euripides’in tragedyasıyla da son bir olgunluk yaşayıp ölür. 

Bu ölüm de tam olarak da felsefenin yükseliş dönemine denk düşer. Bizim tragedyanın 

tarihi olarak tanımlayacağımız zaman dilimi, M.Ö 5 yüzyılla sınırlı olan böyle bir 

tarihselliğin içerisine kapalıdır (Bonnard, 2004). Bütün modern çalışmalar, 

tragedyanın tarihini zorunlu olarak (kaynak kayıplarından ötürü) bu üç yazarın tarihi 

olarak sunar. Oysa kaynak sorununun yarattığı bu yapay tarihsel sınırların öncesinde, 

tragedya biçiminin dramatik işleyişinin bu kadar kusursuz olmadığı, diğer biçimlerle 

olan sınırının muğlaklığını anıldığı halini (dolaylı olarak) bilinmektedir.  

Aristoteles’in belirttiği üzere trajik biçim, ilk olarak  ilkel hallerindeki kısa 

anlatımlardan uzaklaştı, bir oyun olarak yapısı uzadı ve kökenlerindeki satryros36 

oyunlarındaki gibi sahip olduğu kaba anlatımdan uzaklaşarak ağırbaşlılığını zaman 

içerisinde kazandı (Aristoteles, 2013 s.15). İlk tragedya şairi ve aynı zamanda 

oyuncusu da olan Thespis37’in ve diğer tragedya ozanlarının oyunlarının günümüze 

ulaşmamış olması, Aristoteles’in tasvir ettiği trajik biçimin gelişimini takip etme 

şansını ortadan kaldıran bir durumdur.  

                                                 

 

35 Üçüncü oyuncu Sofokles ile kazandırılmış olsa da Aiskhylos’un günümüze ulaşmış yedi oyunundan 

sadece son dört tanesinde rastlarız. Bunlar da Orostea üçlemesi ve son oyunu olan Zincire vurulmuş 

Prometheus’tur. Üçüncü oyuncunun yaşayan diğer oyunların döneminde tragedya geleneğine 

kazandırılmış olması, bizim üçüncü oyuncuya giden yoldaki evrimi oyunların biçimi üzerinden de bir 

değerlendirme şansı vermektedir (Thomson, 1990). 

36 Satyros oyunları, aslında tragedyadan ayrı olarak ama aynı tarihsel süreçte beraber gelişmiş bir türdü. 

Üslup olarak benzerliğinin söylenmesi ilginçtir. Trajik biçimin kendi Dionysosçu köklerinden kopması 

sonucu şenliklerdeki üç tragedya oyunundan sonra bir de satryros oyununun oynandığı bilinmektedir. 

Günümüze ulaşmış tam metin halindeki tek satyros oyunu, Euripides’in Kyplops’udur (Aristoteles, 

2013 s.15). 

37 İlk tragedya şairi ve ozanı olan Thespis’in Arisoteles metinlerinde ismi sık sık anılsa da malesef 

günümüze hiçbir metni ulaşmamıştır. (Aristoteles, 2013) 



 

53 

Tarihsel süreçte tragedyanın doğuşu, tam olarak Peisistratos isimli bir tiranın iktidarı 

ele geçirdiği kısa bir dönem olan M.Ö 560-527 arasında gerçekleşmiştir. Peisistratos 

tarafından Dionysos şenlikleri zamanında ilk kez kente alınmış ve kırsal birçok ritüelin 

şehrin içerisine girmesine izin vermiştir. Tragedya yarışmaları da tam bu dönem 

başlamıştır (Thomson, 1990, s.181).  Bu yarışmaların ilki, Peisistratos’un tiranlığında 

M.Ö 534 yılında gerçekleşmiştir. Yarışmaların gerçekleştiği Dionysos’un şenlikleri, 

baharın gelmesiyle, Mart ayının sonlarında kutlanmaktaydı. Tragedyaların, 

dithyrambosların olduğu bu şenlikler, kır ve kent olarak farklı biçimlere sahiptiler 

(Latacz, 2006, s.28). Yunanlılar, kışın gerçekleşen Attika’nın kent dışındaki 

yerleşimlerinde görülenlerine ‘kırsal Dionysia’ olarak adlandırıyordu ve burada 

tragedya yarışmaları söz konusu değildi38. Tragedya yarışmalarının olduğu Attika’da 

gerçekleşenleri ise ‘Kent Dionysiaları’ olarak adlandırıyorlardı. (Vernant & Naquet, 

2012 s. 249).  

Pesistratos’un kentin içerisine aldığı törenlerle beraber dithyrambos ve phallos 

şarkılarından tragedya ve komedya biçimleri ortaya çıkmıştır. Tragedyanın 

kurumsallaşması, şenlikler içerisindeki yarışmalar aracılığıyla gerçekleşmiştir 

(Vernant & Naquet, 2012 s.249-250). Lakin dithyrambos ve phallos şarkıları ortadan 

kalkmamış, kır ve kentte yapılan Dionysos’un anma törenlerinde varlıklarını 

sürdürmüştürler. Üç gün süren Dionysos şenliklerinin içinde tragedyayla beraber 

dithyrambos yarışmaları, erginleme törenlerinin alayı, kurban ayinleri, Dionysos’un 

putlarının teşhir edilmesi gibi dini törenler de bu şenliklere dahildi (Thomson, 1990).  

Görünümde tiyatro, böyle dinsel ve siyasal bağları olan tarihsel bir atmosferde icra 

ediliyordu. Büyük Dionysia şenlikleri içerisindeki sahnelendiği biçiminde bile kimine 

göre bu bahsedilen dini ögeler, tragedyanın kökenlerinden aldığı dinsel yönünü 

sürdürdüğüne dair bir kanıttı (Bonnard, 2004, s.52).  

Modern dönemde bilindiği üzere tiyatro ya da farklı türdeki sanat faaliyetleri, 

toplumların gelenekleriyle bağları olan veya doğrudan dinsel ritüellerle ilişkisi olan 

bir biçimde icra edilmezken Antik dönemde Yunanlılar için bir Euripides oyunu 

izlemek, modernler gibi kültürel bir eğlence olarak gerçekleştirilmiyordu. Ya da başka 

                                                 

 

38 Tüm Dionysos şenlikleri bunlarla sınırlı değildir. Burada anma gereği duymadığımız başka şenlikler 

de vardır. Lakin yalnızca burada andığımız şenliklerde tiyatro vardır (Latacz, 2006, s.28-29). 
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bir sanat rejimi örneği olarak Elizabeth döneminde yaşamış Wiliam Shakespeare’in 

tiyatro faaliyeti, sanat amacı güdülerek gerçekleşmemiş, iş alma temelinde, sipariş 

üzerine gerçekleşen bir zanaat faaliyetiydi. Shakespeare’ın tragedyası bir zanaat 

faaliyeti olarak tiyatro kumpanyalarının ve hayatının belirli bir kısmında kraliyetin 

siparişleri olarak ortaya çıkmış eserlerdi (Shiner, 2010 s.83). Ayrıntılı olarak 

Shakespeare tragedyasının içerisinde bulunduğu sanat rejimine bakılırsa da modern 

dönemden olduğu kadar Antik Yunandan da farklı temellere sahip  tarihsel koşullarla 

karşılaşılmaktadır. Özelikle Shakespeare dönemindeki oyuncu ve dramatik yazarlar 

üzerine araştırmalara imza atmış Gerald Bentley’in bu dönemle ilgili olan tespitleri 

önemli farklılıkları açığa çıkaran niteliktedir. Elizabet Dönemi 1590-1642 dram 

yazarları için yazmış olduğu çalışmada Shakespeare ve çağındaki birçok yazar, 

eserlerini bir sanatçı gibi kendi tercihlerine göre değil, bir kumpanyanın ya da 

soylunun siparişi temelinde, ürün siparişi usulü çalışan bir zanaatçı faaliyeti şeklinde 

gerçekleştiriyordu (Bentley, 1972).  Elizabet dönemi tiyatro oyunları, genellikle 

tiyatro kumpanyalarının yaa da kraliyet gibi kesimlerin siparişi üzerine üretilmiştir. Bu 

tiyatro kumpanyaların da oyunlar üzerinde sahneleme için her türlü oynamayı metinde 

yapabildikleri bilinmektedir. Günümüze kalan birçok Shakespeare metnindeki 

değişkenlik ve çeşitlilik sahne üzerinde değişmiş hallerinin ulaşmasından 

kaynaklanmaktadır. Shakespeare’in basılan oyunlarının bir çoğunu matbaaya kendisi 

tarafından hazırlanıp verilmemiştir (Bentley, 1972). Bu dönemki ‘Lord Chamberlain 

ve Adamları’  isimli kendisinin de çalışmış olduğu kumpanyası, bu baskıların büyük 

kısmını gerçekleştirilenlerden biridir ve bunların büyük bir kısmı sahne üzerinde 

yapılmış değişiklikleri de içeriyordu. Gerald Bentley bu dönemki korsan yayıncıların 

da bu dönemki birçok yazarın metninden çıkartma ekleme yapıp hatta kimi 

Shakespeare'in adını bile yazmadıgını belirtmektedir. Bunların dışında yazarların 

zanaat faaliyeti olarak ele alınabilecek oyun yazma serüveni çok fazla oyunculara da 

endeksli bir durum olmuştur. Bu dönemki kumpanyaların çoğunlukla ellerinde olan 

oyunculara göre önceden var olan bir hikaye ve olay akışı için bazen birden fazla 

yazara ortaklaşa bir çalışma siparişi vermesi çok fazla gerçekleşen bir olaydır (Gerald 

Eades Bentley, 1984). Bu yüzden Elizabet dönemi tragedyası ve diğer sanat biçimleri 

farklı türde bir sanat rejiminin parçası olarak görülmesi gerekmektedir. 

 20.yüzyılda yazılan modern trajediler ise artık trajik olanın bir biçim olarak da 

ölümünün ilan edildiği fonda -sanat eseri olarak- yazılmış eserlerdir. Yunan tragedyası 
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ise tarihsel süreçte trajik tiyatronun zanaat faaliyeti haliyle ya da modern dönemdeki 

gibi kültür endüstrisinin bir parçası olarak sürdüğü halleriyle karşılaştırılamayacak bir 

örnektir. 

Tragedyanın Büyük Dionysia şenliklerindeki yarışmalarıyla tragedya olarak son halini 

aldığındaki yapısıyla ilgili çeşitli farklı görüşler söz konusudur. Kimisi tragedyanın 

ritüellerden üzerine devralıp sürdürdüğü dinsel karakteri olduğunu (ama asla dogmatik 

olmadığını) savunmaktadır (Bonnard, 2004, s. 169).  A.Bonnard’ın  (2004) ifadesiyle 

‘Sanatları halka seslenebildiği sürece inançlı kalabilen eski şair ve sanatçılar durmadan 

yarattıkları ve yeniden yarattıkları tanrıları ile ilgili imgelerinin konusunu folklorik 

geleneklerin canlı karmaşasından alıyorlardı...’(s.170) 

Başka bir fikre göre de Yunanlıların sahip olduğu inanış biçiminin günümüz din 

anlayışıyla değerlendirilmesi doğru olmadığından tragedyanın da bugün anladığımız 

anlamda dinsel bir biçim olmadığını vurgulamaktadır. Tragedyanın dönemindeki 

dithyrambos şarkıları gibi dinsel diye nitelendirilen formlardan tamamen ayrışmış ama 

gene de toplumsal etkileri olan bir biçim olmayı sürdüren bir karakteri olduğu ifade 

edilmektedir (Vernant & Naquet, 2012 s.256 ).  

Dithyrambos şarkıları, Atina’da Dionysos şerefine okunan bir ilahidir; ama bu 

şarkıların da aynı tragedya oyunları gibi onu anlatmaya dair bir zorunluluğu yoktu. 

Orkestranın merkezindeki altarın etrafında halka şeklinde toplanan elli kişilik bir koro 

tarafından yalnızca flütle beraber okunurdu. 5.yüzyılda yazılmış olan çoğu 

dithyrambos büyük oranda Atina özelindeki Dionysos şenlikleri için üretilmişti 

(Thomson, 1990, s.199). Dithyrambos’un ilk formunun ve icra edilme biçiminin bu 

olmadığını bilinmektedir; fakat bu formun tarihini takip etme olanakları son derece 

sınırlıdır. 

Bu noktada çoğu araştırmacıların tragedyanın belli dramatik özellikleri ve kökeni söz 

konusu olduğunda benzer kaynakları işaret ettiği, belirli noktalarda ortaklaştığı 

söylenebilir. Dithyrambos şarkılarının tragedyanın kökeni olması konusunda böyle bir 

berraklıktan hareket eden Antik dönem tarihçileri, bu noktanın ritüellerle olan 

bağlarını takip ederek belirli tarihsel çıkarımlarda bulunmaktadır. George Thomson, 

Tarih Öncesi Ege (2007) adlı eserinde; Antik Yunanlıların yaratıcı faaliyetlerinin 

kökenlerine dair bir tartışmada bulunulduğunda, tragedya geleneğinin kutt tapınma 

törenlerinin içinden doğduğuna dair bir genellemeye ne kadar müsait olduğunu ve 
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bunun neredeyse yadsınamayacak bir doğru olduğunu ileri sürer. Gerçekten 

Yunanlıların yaratma faaliyetlerini incelerken tiyatro özelinde belirtildiği üzere 

yaratıcı faaliyetlerinin büyük bir kısmı şiir sanatıyla sınırlanamayacak biçimde 

toplumsal bağlarla ve geçmiş ritüelistik törenlerle derinden ilişkili olmuştur. 

Tragedyanın sergilendiği Dionysos şenlikleri yapısının arkaik dönemlerde gerçekleşen 

dini törenlerle benzerlikleri olması, tragedya hakkındaki dinsel yorumlamaların önünü 

de açmıştır. G. Thompson, (1990) Dionysosçu törenlerin komünal toplumlardaki 

bireyi topluma kabul ettirme ve onları farklı türde bir statüye geçmesi için yapılan 

(sınama, temsil ve kurban, kutlama v.b şeyleri içeren) erginleme törenlerinden 

evrimleştiğini ifade eder  (s.123-124). Lakin bu tarz Dionysos törenleriyle benzerlik 

kursa da metodoloji itibariyle devletin ortaya çıkış biçimlerine dair tarihsel 

materyalizme ait teorileri bünyesinde taşımaktadır. Günümüzde elde edilen 

antropolojik verilerin ve farklı türdeki düşünüş biçimlerinin varlığı, özellikle bu konu 

hakkında önümüzdeki eski birçok fikri yeniden gözden geçirme gerekliliği de 

yaratmaktadır. G. Thomson, (1990) genel olarak Yunanistan’nın arkaik dönemindeki 

ilkel erginlenme törenleriyle ve daha sonraki tarihsel süreçteki Yunan erginlemesinin 

törenleriyle ve son olarak da M.Ö 5 yüzyıldaki Dionysos şenliklerindeki tragedyanın 

tören kalıbını yapısal benzerlik açısından ele almaktadır (s.226). Bu noktada tragedya 

törenleriyle olan geçmiş örneklerin biçimsel benzerliğini sunar.  G. Thomson’nın 

oluşturduğu bu benzerlik tablosu incelenebilir; fakat bu son derece tarihte süreklilik 

kurmaya çalışan deterministik bir düşünsel tavrın ürünüdür. 

 

 Şekil-4.1: Thomson’nın Yunan Tragedyasının Tören Kalıbı               



 

57 

Genellikle tragedya korosunun evrimleşmiş olduğu ilkel çekirdeğin 

erginlenme törenleri olduğu iddia edilmektedir (Thomson, 2007). Tabloda görüldüğü 

gibi gerçekten biçimsel benzerlikleri söz konusu.  Tragedya şarkıları ile erginlenme 

törenlerinin yapısı sıralama ve anlam açısından belli bir noktaya kadar benzerlik 

taşıyor. Bunlar yapısal olarak ele alınırsa üç türde olan tragedya koro şarkıları; 

parados, stasimon ve kommos bu kaynaktan türediği izlenimi vermektedir. Topluluğun 

theatrondaki orkestraya girerken söylediği kısım parados, kendi yerine geçtikten 

sonra söylediği stasimon ve kommos. Erginlenme törenlerindeki aşamalar, bestelenmiş 

şiir temsilleri olmasa da bu tablo da ilişki kurulan kısımları ise şöyledir: Öncelikle 

topluluğun içerisinden genç bir erkek ilk önce sınama veya yarış için yaşama alanından 

uzaklaştırılıyor, bu gönderilme kısmı Pompe. Sınamanın ya da yarışın gerçekleştiği 

kısım ise Agon. Artık topluluğa yaşama alanına toplumdaki bir erkek olarak  kabul 

edilip döndüğü aşama ise komos (Thomson, 1990 s.197). Son olarak Anakalypsis ise 

bu erginlenme törenlerindeki erginlenecek adaylara daha önce bilmediği kutsal 

sayılabilecek kimi aletlerin gösterilip nasıl kullanıldıklarını açıkladıkları kısımdır. 

Tragedyanın  ünlü anagnorisis’i ise benzer bir biçimde Aristoteles’in, ifadesiyle 

‘‘Adından da anlaşılacağı gibi tanınma (anagnorisis) bilgisizlikten bilgiye geçiştir; 

yazgının açıkça mutluluğa ya da yıkıma sürüklediği kişileri birleşmeye ya da 

düşmanlığa götüren şeydir’’ (Aristoteles, 2013 s.25). Tragedyanın bu geçmiş tören 

kalıbıyla sadece yapı açısından benzerlik olduğu net bir gerçekliktir. Lakin içerik ve 

biçimleri açısından da bir o kadar farklılık söz konusudur. Antik Çağ içerisinde birçok 

alanda bu tarz yapısal benzerlikler kurulabilmiştir. Örneğin George Thomson’nın 

Tarihöncesi Ege adlı eserinde, (2007) olimpiyat oyunlarındaki atletlerin geçtiği 

süreçlerin de yapı açısından ortaya koyduğu biçimiyle de benzer olduğu da 

görülebilmektedir. Olimpiyat oyunları da bir pompe ve agon ve komos kısımlarından 

oluşan bir yapıya sahipti (Thomson, 1990, s.197).  Tabi bu biçimlere ayrıntılı olarak 

bakıldığında, her zaman birbirilerinden oldukça farklılık gösteren unsurlarla 

karşılaşılır. M. Foucault’un College de France’da vermiş olduğu ‘Öznenin 

Yorumbilgisi’ (2015) isimli derslerinde de tragedyanın sınamayla ilgili olan bu 

karakteri üzerine farklı düzlemde önemli bir tespitte bulunur. Tüm bu sınamalardan 

farklı olarak tragedyada hayatın insan figürünü bir agon’a (sınama) maruz bırakan 

uzun kadersizlikler örmesi düşüncesine dayalıdır(s.374). Bu da Foucault’un belirttiği 

üzere oldukça eski bir Yunan fikridir. Örneklendiği gibi kimi araştırmacıların 

erginleme törenlerine özgü yarışma ya da olimpiyat türevi her türlü sınama içeren 
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unsurlar, tragedyayla bağdaştırılabilir değildir. Bu türlerin tragedyayla olan en önemli 

ayrışma noktası, içeriğinde sahip olduğu dünya görüşünde kendini göstermektedir. Bu 

sınamalar insanın topluluk içerisindeki yeterliliği, bir statüden diğerine geçişi ya da 

farklı türde bir kazanım uğruna insanlar arası bir sınama olarak gerçekleştirilir. Oysa 

Yunan mitolojisine dayanan trajik kahramanın felaketinden başka bir kazanımı yoktur. 

M. Foucault’un bu noktadaki vurgusunu açıklayıcı niteliktedir:  

Nihayetinde, klasik Yunan tragedyasının, bütün büyük klasik mitlerin altında 

yatan bu fikir değil midir? Prometheus ve sınanması, Herakles ve sınanması? 

Oidipus ve hem hakikat hem de suç sınaması, vb. Yalnız, inanıyorum ki klasik 

Yunan tragedyasında sınamayı karakterize eden şey, her halükârda onu 

temellendiren şey, tanrıların kıskançlığı ile insanların aşırılığı arasındaki karşı 

karşıya gelme, yarış ve oyundur. (Foucault, 2015, s. 374) 

Bu yüzden özellikle ilkel formlarda bulunduğu söylenen sınama temelli etkinlikler 

sahip olduğu içerik açısından bir Yunan düşüncesiyle olan farkını koyulması açısından 

önemli bir yerdedir. 

Bunun dışında başka ilkel kabile topluluklarına bakıldığında, G.Thomson gibi gene 

İngiltere tarih ve arkeoloji ekolünden gelen Gordon Childe’in Avustralya’da 

yaşamakta olan komünal topluluklarla olan incelemelerinde de benzer yapılara sahip 

tören biçimine rastladığı ifade edilmektedir (Thomson, 1990, s. 367). Ama bu benzer 

yapıya sahip unsurların hiçbirinde tragedya doğmamıştır. O yüzden bu tarz yapısal 

benzerlikler konusunda belirtilmeli ki benzerliklerin çok da önemi yoktur. Çünkü 

Yunan Arkaik dönemindeki kutsal ritüellerin tragedyanın kökeni olduğuna yönelik 

gösterilen bu tipteki belgeler, J. P. Vernant ve P. V. Naquet’in (2012) ifade ettiği gibi 

fazlasıyla şüpheli ve kesin olmayan ve birçok kaynaktaki başka verilerle de birbirlerini 

yadsıyabilen belgelerdir ( s.250-251). Tragedyayı Dionysosçu köken ve onunla ilgili 

geçmiş ritüellere bağlayarak açıklama girişimleri, tercih etmiş oldukları olgularda çok 

fazla rastlantıya da dayanmaktadır.  

Tragedyayı dinsel bağlarla açıklama girişimleri, G.Thomson (her ne kadar kendisi 

tarihsel materyalist olsa da) ile benzer biçimde tragedyayı dithyrambos türü ve arkaik 

dini ritüellerle bağlarını öne çıkartacak bir yorum temeli üzerinden hareket etmektedir. 

Bunu yapan yorumların antropolojik ve tarihsel açıdan tartışmalı olduğu kavranması 

gerekiyor. Lakin George Thomson’nın Helen dünyasına yaklaşımındaki problem 
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çoğunlukla metodolojik olarak tarihsel materyalizmin sınırlılıklarıyla ilgilidir. 

Süreçleri çizgisel sıralı tarihlere dönüştüren,  bulduğu bulguları bu temelde  yoğuran 

bir anlayıştır bu. Örneğin G. Thompson,  bu temelde dithyrambos’un ortaya çıkışını 

da net bir tarihsel evrime dönüştürür:  

‘Dithyrambos’un bir sanat bicimi olarak evrimindeki ilk aşama, kadınların 

toplumsal konumlarının çöküşünün ardından thiasos’un çöküşüydü. İkinci 

aşamayaysa, bir alay İlahisi olarak söyleneceği yerde, bir altarda 

sabitleştirildiği ve böylece stasimon ya da ayakta söylenen şarkı — aslında bir 

≪durak≫ haline geldiğinde ulaşıldı. (Thomson, 1990 s.205 ) 

Bu açıklamada tarihsel materyalizmin genel olarak toplumların tarihine çizgisel bir 

biçimde yaklaşan, teorik perspektifi görmek mümkündür.39  

Bu sunulan kavrayıştan hareketle G. Thomson’nın tarihsel materyalizme özgü bir 

biçimde dithyrambos ve tragedya kökenine dair yaptığı değerlendirmelerinin 

süreklilik talep eden bir çizgisel tarih kurgulamasına öykündüğü söylenilebilir. 

Örneğin dithyrambos’un gelişimindeki kimi tarihsel halkaları sunma biçimleri tedrici 

bir tarihsel çizgi tanımlar.  Platoncu bir tavırla kökeninde ditrambosun kadınların 

Dionizyak thiasos’una ait olduğunu iddia eder. Sonrasında ise bu evrimin devam eden 

halkalarını evrimsel bir şemayla sunar; İlk aşama thiasos’un ve kadınların toplumsal 

olarak rollerinin kaybedilmesidir. İkinci aşama olarak da dithyrambos’un bir alay 

şeklinde hareketli söylenirken altarda sabitleştirilmesi olduğunu ifade eder (Thomson, 

1990, s. 204-205). G.Thomson (1990) bununla da sınırlı kalmayıp sonrasında,  trajik 

oyuncunun evriminde de tarihsel bir süreklilik kurmayı da amaçlar. Günümüze 

ulaşmamış trajik biçimin birçok erken dönem metniyle Aiskhylos tragedyası 

arasındaki 50 yıllık bir boşluğu kendisi doldurmaya çalışır (s.207). Her ne kadar 

                                                 

 

39 Tarihsel materyalizmin temel yaklaşım problemlerinden biri de asyatik üretim tarzına sahip olan 

toplulukların sunduğu farklı verileri de Batılı gelişim biçimlerine uyarlayarak yorumlamasıdır. Aslında 

marksizme ait olan asyatik üretim tarzı kavramlaştırması da Batı merkezci bir bakışın ürünüdür. Özel 

mülkiyet temelli yükselişe dayanan tarihsel gelişim, istisna bir tarihsel olasılıklar zinciri üzerinde 

yükselir. Devletin ilk ortaya çıktığı coğrafyalar olan Doğu toplumlarında özel mülkiyet temeline 

dayanan bir toplumsal yapılanmayla karşılaşılması, ancak Batının etkileriyle tarihin çok ileri 

aşamalarında mümkün olmuştur. Batı Avrupa tarzı kapitalizmin gelişimine giden gelişimler özgül olup 

geri kalan insan topluluklarında ortaya çıkan uygarlık tiplerinin kökenleri, daha fazla ortak özellik 

taşıdığını belirtmeliyiz. Lakin bu yaklaşımdaki anlayışlar, çoğunlukla tarihsel materyalizmin belirlediği 

şemadaki toplumların tarihini ispatlama için araştırmasını sürdürür. 
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kendisinin yapmaya çalıştığı bu çabanın kaynaklarını kuşkucu bulsa da 

doğrulanamayacak bir trajik oyuncu evrimi şeması oluşturmaktan da geri durmaz. İlkel 

erginlenme törenleriyle tragedya yapısı arasında kurduğu benzerliği, oyuncunun 

tarihsel serüveninde de kurmaktadır. Gene aynı biçimde, tarihsel bir süreklilik halkası 

söz konusudur. Komedya ve tragedya oyuncusunun tarihsel evrimi, G. Thomson’a 

göre şu biçimlerin arasındaki gelişim çizgileriyle açıklanabilir: 

 

Şekil 4.2: Thomson’nın Oyuncunun Evrim Şeması 

 

Tragedyanın kökenleri söz konusu olduğunda bir araştırmanın kaynak açısından daha 

önce nasıl bir muğlaklıkla karşılaştığını daha öncesinde birçok kez belirtilmiştir. Bu 

yüzden bu tarz köken tartışmaları kimi imkanlarla şans eseri doğrulanabilse bile 
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tragedyanın temellerini değiştirebilecek gerçeklikler söz konusu olmayacaktır. 

Dithyrambos şarkılarının kökenlerine dair herhangi bir tartışmanın çok fazla 

belirsizlikle dolu olduğu bahsi geçen birçok klasik metnin birbiriyle olan 

çelişkilerinden görülebilir. Örneğin Pindaros, bu şarkıları bazen bir metninde 

Thebai’dan bazen Korinthos ya da Naksos gibi yerlerden çıktığını söylemektedir 

(Vernant & Naquet, 2012). Bunun dışında tragedyanın biçim olarak ortaya çıkmadığı 

çok uzak bir dönemde yazan Heredotos’un ünlü ‘Tarih’ metninde ise dithyrambos 

türüne ismini veren ilk ozanın da Arion olduğu iddiası söz konusu olur. Bu dayanak 

da daha çok türün Korinthos’a dayandığını söyler ve Dithrambos şarkılarını bilinen 

biçimi haline getirip türe adını koymuş olanın Arion olduğunu vurgular: 

Methymnalı Arion, bir zamanlar bir yunusbalığının sırtında Tainaron'a gelmiş. 

Arion kitara çalardı ve kimsenin kendisinden bir adım öne geçmesine 

dayanamazdı40 ve dithyrambos adlı dinsel havayı, bizim bildiğimiz, ilk olarak 

düzenleyen ve Korinthos'ta çaldıran odur, bu adı da kendi koymuştur. 

(Herodotos, 2012, s. 15)  

George Thomson kaynakların arasında belirsizlik oluştuğu bu noktada, Heredotos’un 

kaynağına dayalı olan bir yorumun ve tarihsel verinin kesinliğini ileri sürer.(Thomson, 

1990). Tragedya ve dithyrambos’a dair bilgiler söz konusu olduğunda, Roma 

döneminden kalan kaynaklar yerine Klasik Yunan içerisindeki yazılı kaynakların daha 

doğru bir temelde duracağı düşünülebilir.  

Lakin bu konuda Paul Veyne’nin özellikle modern tarihçilik ve Yunanlıların tarihçiliği 

alanında sunduğu araştırmalar, tarihçiliğinin metodolojisi açısından önemli bir 

yaklaşım sunmaktadır. 19.yüzyıl sonrası olgunlaşmış modern tarih disiplini 

çoğunlukla özgün birinci elden ve ikinci elden kaynakların ayrımı üzerine kuruludur. 

Oysa Antik Yunan toplumundaki bir yazarın böyle bir ayrımı metninde işleten ve 

modern bir akademisyen gibi inanılırlığı adına referans sistemi kullanan bir tarihçilik 

anlayışı asla söz konusu olmamıştır. Antik çağ tarihçileri, kaynaklarını belirtmez ve 

belirttiği istisna durumlarda ise bunu günümüzdeki akademik çalışmalarla aynı 

                                                 

 

40  ‘‘Arion kitara çalardı. Arion yarı masal kişisidir. Herodotos'un, onundur dediği dithyrambos, teke 

derileri örtünerek satirleri temsil eden koronun okuduğu bir dinsel havadır. Aslında bu havaların 

kaynağı halktır. Arion belki de düzene sokmuştur. Trajedinin de sonraları bundan çıkmış olduğu 

bilinir.’’(Herodotos, 2012, s. 15)  
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sebepten ötürü yapmaz. Örneğin Titus Livius ya da Halikarnassoslu Dionysios gibi 

tarihçiler asla kaynaklarından şüphe etmiyor, kendi seleflerinin tarih hakkında 

söylediklerini birer doğru olarak kabul ediyordu ve tarihi bilginin geldiği kaynağı olan 

bu otoriteleri metninde anmıyordu. Kendi yazdıkları konusunda da geri kalan 

doğrulama işini ise zamanın kendisine bırakıyorlardı. Tarihçinin görevi, kendisine 

miras olarak aktarılmış olanı sürdürmek, kendi içinde olduğu zamanın da aktarımını 

yapmak, kendisinden önce gelen anlatıyı mümkünse geliştirerek tamamlamaktı. 

(Veyne, 2014, s.19-20).   

Bu temelde Antik Çağ tarihçilerinin sunduğu tartışmalı belgelerde, kaynaklarını 

doğrulama imkanı günümüzde çok fazla söz konusu olmamaktadır. Sadece iki ayrı 

döneme ait olan Roma ve Antik Yunan tarihçilerinin kaynakları arasında kesinlik 

tercihinde bulunmak incelenen döneme olan yakınlığı ve mantık dizgesi açısından 

belirlenen ya da kuramsal eğilimler temelinde yapılan tercihler olacaktır.  

Kısacası tragedyaya kaynaklık eden, Dionysosçu törenlerin ve dithyrambosların ne 

zaman, nasıl ortaya çıktığını saptayabilmek mümkün değildir. Bu konulardaki 

muğlaklık da tragedyaya dair birçok teoriye farklı türde yorumlama imkanları 

vermektedir ama daha önce J. P. Vernant ve P. Vidal-Naquet aracılığıyla bahsedildiği 

gibi tragedyanın özünü anlama noktasında köken sorunu yapay bir sorundur. Bu 

noktaya dair kapsamlı ve inandırıcı bir açıklama, tragedyaya dair kavrayış sorununu 

çözmeyeceği için çok da önemli değildir.  

4.2 Dinsellik, Mit ve Hakikat 

Tragedya biçiminin icra edilmesine özgü kimi detaylar ve tiyatro sahnesinin yapısı da 

tragedya geleneğinin dinsel özelliklerle açıklanmasına yönelik iddialara temel 

oluşturmaktadır. Tiyatro yapısının içerisindeki sunakların, Dionysos putlarının ve 

tapınakların varlığı, sahnelenmeden önceki ritüellerine bakılınca tragedyanın dinsel 

yönleri olduğu ilk bakışta gayet iddia edilebilir bir düzlemde gözükmektedir (Richard 

Allan Tomlinson, 2003, s.21). Tiyatro yapısı içerisinde dini ögelerin varlığı ilk bakışta 

tragedyaya direk dinsel bir görünüm vermektedir. Genellikle Attika tragedyasının 

kente etki eden politik gücünün nedenleri de kimi araştırmacılar tarafından  son 

biçimini kazandığında dahi dinsel türden diyebileceğimiz bağını sürdürmesinde 

görülmektedir. (Bonnard, 2004).  
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Jean Pierre Vernant ve Piere Vidal-Naquet ‘in (2012) tam da bu noktada belirttikleri 

üzere tragedyayı dinsel özellikler temelinde anlamlandırmaya yönelik adım atan 

söylemler, tragedya gösterilerini bir günah geçişinin kurban edilişinin ritüel biçiminde 

oynanmasıyla özdeşleştiren Rene Girard’ın önerdiğine yakın bir drama yorumu için 

yol açtılar (S.253). Aşağıda görüldüğü üzere tragedya sahnesinin planı incelediğinde, 

içinde barındırdıkları unsurlar çok şaşırtıcıdır. Başlangıçta kuşkusuz bir mimari yapı 

olarak da günümüzdeki İtalyan sahne mimarisine dayanan klasik sahnelerden ya da 

daha modern sahnelerden çok farklı olduğu dikkat çekicidir.  Hemen hemen herkesin 

biraz aşina olduğu antik tiyatro yapısının burada görülen farklı detayları mevcut. Sahne 

planındaki bu detaylar, tragedyaya dair dinsel bir yorum da temelini nelere 

dayandırabildiğini göstermektedir. 

 

Şekil 4.3: Dionysos Eleuthereus Kutsal Bölgesi 41 

 

                                                 

 

41  1- Theatron, 2- Orkestra 3-Skene 4- Salon 5- Eski Tapınak 6- Yeni Tapınak 7-Sunak 8-Perikles 

Odeon'u  (Latacz, 2006, s.21)  
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Görüldüğü üzere tragedyanın oynandığı sahnenin planlaması birçok dinsel yapıyı 

içerisinde barındırıyor. Dionysos törenleriyle bu kadar ilişkili olan yapısı, ilk bakışta 

dinsel bir kavrayışa yol açabiliyor. Yapı içerisindeki tapınakların ve sunağın varlığı, 

bilinen tüm tiyatro yapılarından Antik Yunan sahnesini ayırmaktadır.   

Tüm bu tarihsel tartışmaların eşiğinde tragedya kelimesi de genel olarak onun biçimi 

ve kavramını şekillendirecek bir tarihsellik temelinde tanımlanma gereksinimi 

duyulmuştur. Bu tragedyanın çoğunlukla ne olduğuna ve gelişimlerine dair tarihsel 

iddiaların da ortak temellerini oluşturmaktadır. Akademik literatürde yaygın bir 

biçimde tragedya kelimesi, etimolojik olarak keçi (trag) ve şarkı (odia) kelimelerinin 

birleşmesinden oluştuğu varsayılmaktadır42 (Latacz, 2006 s.44).  

Tragedya kelimesinin keçi şarkısı manasındaki bağlamı, tragedyanın Dionysos 

ritüellerinde tekrarlanan keçi imgesinden türemesine, Dionysos’un titanlar tarafından 

öldürülen mitlerindeki çeşitli türevlerinde geçmesine ve dithyrambos köklerindeki 

hallerine dayandırılmaktadır (Scodel, 2011).  Dionysos şenliklerinde dithyrambos 

şarkılarını söyleyenlerin, dramatik olarak miti canlandıranların keçi kostümü ve maskı 

giymesi sıklıkla tragedya kelimesinin bu bağlamına kaynak olarak gösterilmektedir. 

Bu konuda özellikle Thespis’in taktığı söylenilen maskların keçi temsili olduğuna 

yönelik iddialar mevcut (Thomson, 1990, s.225). Tragedya alanındaki modern 

kuramsal araştırmaların çoğu onun dinsel kökeninden yola çıkan bir kavrayışı ve keçi 

şarkısı temelli bir tragedya söylemini kabul etmiş görünmektedir. Tragedyaya dair 

tarihsel olarak sunulan kavramın tanımı, genel kabullerden itibaren kapsamlı olarak 

sorgulanması gerekiyor. İddia edilen keçi türküsü savı kökensel çıkarımlara dayanma 

temeli üzerine kuruludur. Dithyrambos şarkılarının ritüelistik özelliklerine ve mitsel 

bağlarına bakılarak kurulan ilişkiler temelinde geliştirilmiştir. Dithyrambos ve 

tragedya ilişkisi hakkındaki söylemler, Aristoteles’in Poetika metninde söyledikleriyle  

destelenebilir düzlemde değildir. Genel olarak tragedyaya yönelik keçi şarkısı 

temelinde oluşturulan teorik kavrayış, arkaik dönemin araştırmasında olgular eski 

dithyrambos örneklerinden hareketle edinilir. Bu temelde de dini özelliklerin tragedya 

                                                 

 

42 Akademik literatürde gerek Türkçede gerek yabancı dilde yazılmış tiyatro tarihine yönelik birçok 

eserde bu olgu gözlemlenebilir. Ruth Scodel’in Yunan Tragedyasına Giriş, Oscar Brockett’ın Dünya 

Tiyatro Tarihi, Jan Kott’un, Latacz’ın  Antik Yunan Tragedyaları gibi birçok eser sayılabilir. 



 

65 

geleneğine de mal edilerek dinsel bir yorum oluşturulmaktadır. Bu gibi iddialara Jean 

Pierre Vernant ve Piere Vidal Naquet çok önemli eleştirilerde bulunmuştur: 

Tragedyanın (tragos-oidia, keçi şarkısı) ismi üzerinde durarak tragedyacıları da (tragoidas) 

kimi zaman ödül olarak bir keçi kazanmak için şarkı söyleyen kişi kimi zaman da keçilerin 

kurban edildiği ritüellerde şarkı söyleyen kişi olarak gördüler. Bundan yola çıkarak orkestranın 

ortasında bulunan ve koronun etrafında döndüğü sunağın başlangıçta tekenin kurban edildiği 

yer olduğunu iddia etmek ve tekenin de, dinsel işlevi her yıl kenti kirlerinden arındırmak, 

kabahatlerinden kurtarmak olan bir kefaret kurbanı olduğunu varsaymak için sadece bir adım 

atmak yeterliydi (…) Malesef bu keçi (tragos), hala bulunamamıştır. Ne tiyatroda de Büyük 

Dionysia’da ne keçi ne de teke kurban ediliyordu. Ve diğer bağlamlarda Dionysos keçiyi 

çağrıştıran bir kült sıfatı taşıdığında asla tragos değil, dişi-keçi anlamına gelen aiks terimi 

kullanılır. (Vernant & Naquet, 2012, s. 253)  

 

Son derece güçlü bir itiraz temeli olan bu odağın kendini Yunanca gramerin 

kullanımına da dayandırdığı gerçekliği, bu iddiaları çürütmekte olduğu söylenebilir. 

Konuya diğer yönden bir kavrayış sunan G. Thomson tezinin inşasına bakılırsa onun 

dayanakları biraz daha farklıdır. Tragedyanın bu keçi ve dinsel ögelerle olan iddiası 

için tarihsel dayanak olarak Roma döneminden Horace’in yazdıklarını ileri 

sürmektedir. Çoğunlukla diğer keçi şarkısı tanımlamasında bulunan kaynakların 

büyük kısmı bu temele dayanmaktadır. Kent Dionysia’da M.Ö 534’te yapılan 

yarışmada tragedya ödülünü Thespis’in alarak bir keçi kazandığını ifade ediyor. Bu 

konudaki kaynağı ise günümüze kalan Horace’in söylencesidir. Bu metinden 

kuşkulanmak için de bir neden olmadığını ifade etmektedir. İlk tragedya şairi olarak 

bilinen Thespis’in oyunda yüzüne taktığı söylenilen keçi maskesi de bu bağlamı 

beslediğini de iddia eder. (Thomson, 1990 s.225).   

Bu noktada, aktörlerin taktığı maskelerin Dionysos’a neşeyle eşlik eden silenlerin ve 

satirlerin büründüğü hayvan kılıklarıyla ilişki kurulmuştur. Oysa tragedya da 

kullanılan maske özellikle Thespis’in yüzüne beyaz üstübeç sürdükten sonra taktığı 

söylenilen maske, hayvan kılığına girme amaçlı değildir, bu bir insan maskesi olup 

tamamen estetik bir işlevi yerine getirmektedir. Bu maskeyle cinlenme hallerini veya 

dionizyak bir esrimeyi canlandırmayı amaçlayan zorunlukların değil trajik biçimin 

ihtiyaçlarına karşılık vermek amaçlanır. Dithyrambos şarkılarının arkaik hallerindeki 

biçiminde keçi postlarına bürünen, satirleri ve silenleri canlandırarak mim 
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oyunculuğuna dayanan özelliklerini tragedyanın korosunun thymele43 etrafındaki 

salınımlarından hareketle tamamen dinsel ilişkiler ağı içerisinde kalan bir tragedya 

anlayışı sunmak, son derece tartışmalı fakat sık tekrarlanan bir iddia olmuştur.  

Dinsel ritüellerde kullanılan maskelerle tiyatroda kullanılan maskeler ayrıydı. 

Tragedya yarışmalarının Dionysos törenlerinden ayrı yapılmıyor olması nedeniyle 

şaşırtıcı gelen bir ayrıntı olabilir. Lakin dinsel ritüellerdeki maskeler, trajik maskeler 

gibi olmayıp çoğunlukla mermerden yontma, kilden kalıplama ya da ahşap oyma gibi 

yöntemlerle üretilmiş maskelerdir (Vernant & Naquet, 2012, s.252).  

Kentte gerçekleşen büyük Dionysia şölenlerindeki kutlamalarda söylenilen 

dithyrambos ozanları bile maske takmıyorlardı. Maskeyi komedya geleneğinden 

gelen, kılık değiştirmeyi sık kullanan phallus şarkılarını sürdüren komedya 

oyunlarının anlayışı takmıştır (Vernant & Naquet, 2012, s.252). 

Joachim Latacz’a (2006) göre ‘‘tragedya yurttaşlar topluluğunun dinsel şenlik 

yaşantısının bir parçasıdır…’’(s.7). Tragedyanın dinsel bağlar temelinde 

gerçekleştirildiğine dair olan söylemlerin bir diğer temel dayanağı da tragedyanın icra 

konularını da mitlerden alıyor olmasına dayanmaktadır. Tragedyanın Dionysosçu 

ilişkiler temelinde dinsel kavrayışları olup olmadığına dair bir tartışmada, tragedya 

metinleri de dayanak olarak çok fazla şey söylemektedir. Özellikle Euripides’in 

Bakkhalar oyunu, önemli bir belge olarak görülebilir. Bilindiği üzere tüm tragedya 

geleneği içerisinde, yalnızca bu oyun Dionysos’u konu alır ve diğerleriyle konusu ve 

kısmen biçimiyle de tragedya geleneğinden ayrışan özellikler taşır. Bunun tragedyanın 

ölmekte olduğu bir dönemde ancak Dionysos’u konu eden bir oyunda ortaya çıkması 

ilginçtir. Bu nokta kuşkusuz tragedya geleneğinin en başından itibaren dinsel kökleri 

temelinde açıklamaya çalışanların iddiasının karşısında yer alıyor (Vernant & Naquet, 

2012). George Thomson’nın da (1990) dediği gibi ‘‘Bu noktada bir güçlük çıkıyor 

karşımıza. Eğer tragedya Dionysos tapınmasından ortaya çıktıysa, onun olay 

dizilerinin de Dionysos mitlerinden alınmış olması gerekirdi.’’ (s.213). Yunan 

mitolojisinin yapısı gereği aslında tragedyanın mitlerden edindiği konular, ona hiç de 

dinsel bir karakter vermemektedir (Detienne, 1986). Bunun da temelinin Yunan 

                                                 

 

43 Tragedyanın koro şarkılarının söylenildiği orkestranın ortasındaki taş sunak.(Vernant & Naquet, 

2012) 
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mitolojisinin günümüzdeki anlaşılan manasıyla dinsel bağları güçlü olmayan bir 

mitoloji olmasından kaynaklanmaktadır. Yunanlılar mevcudiyetini doğa üstü 

varlıkların; tanrıların, silenlerin, minatourosların başka bir dünyada değil kendilerinin 

evreninde yaşadığı bir dünyada sürdürürler, kendi dünyaları ile kurmaca arasında bu 

keskin modern bir kurmaca evreni kategorisi üretmemekteydiler (Vernant, 2016 s.10-

11).   

Bu konuda Paul Veyne’nin belirttiği üzere Yunan mitolojisi diğer mitolojilerle 

karşılaştırıldığında, dinsel bağı en güçsüz mitolojilerdendir. Halk kültürüne dayanan 

neredeyse edebi bir türdür. Tabi bu edebiyat kavramını yalnızca kurmacayla gerçekliği 

birbirinden ayıran modern edebiyat kavramından önceki biçimiyle kullanıldığı 

takdirde mümkün olabilecek bir tanımdır. Fantastik ögelerin bir başka gerçeklik 

katmanıymış gibi soğukkanlılıkla kabul edildiği bir tanım içerisinde kullanılırsa, 

Yunan mitleri de sözlü edebiyat örneklerinden biri olarak görülebilir (Veyne, 2003 

s.30).  

Bu yüzden tragedya yazarının mitleri kullanımına bağlı metin üretimini dinsel bir 

biçimde yorumlamak, doğru bir temelde değildir. Tragedya örneklerinden görüldüğü 

kadarıyla da kimilerinin fazla dinsellik söylemi kattığı mitlere çok da sadık olmadıkları 

net bir gerçeklik. Paul Veyne’in (2003) ifade ettiği gibi ‘‘Bir mitin olmazsa olmaz 

kuralı herkes tarafından bilinmek değil, herkes tarafından biliniyor kabul edilmek ve 

bu varsayıma layık olmaktır; bu yüzden genellikle mitin aslı bilinmemektedir.’’ (s.64). 

Bir tragedya yazarı bir miti konu edindiğinde, bir mitin zaten çok bilinmeyen 

hikayesini yeniden şekillendirecek bir yaratım ortaya koymaktadır. Bu temelde 

tragedya yazarının mitlerle olan ilişkisine dair Aristoteles’ten hareketle Paul 

Veyne’nin değerlendirmeleri son derece açıklayıcıdır:  

Poetika'da işi bir adım öteye götüren üç söz vardır; bir tragedya yazıyorsak, benimsenmiş 

mitlerle yetinmek zorunda değiliz, der Aristoteles ve şöyle devam eder: "Bildik konular bile 

çok az insan tarafından tam olarak biliniyorken böyle bir çaba tuhaf olurdu; bununla birlikte 

bu konular herkesin hoşuna gitmektedir." Atina halkı, tragedyaların geçtiği mitik bir evrenin 

varlığını kabaca biliyordu, fakat konuların ayrıntısını bilmiyordu; bu nedenle, Antigone veya 

Fenikeliler'i izlemek için Oidipus efsanesini en küçük ayrıntılarına kadar bilmesi 

gerekmiyordu: Çünkü tragedya şairi tıpkı hikayeyi kendi yaratıyormuş gibi, okurlarına her şeyi 

öğretme özenini gösteriyordu. (Veyne, 2003, s. 64). 

Mitlerin birden fazla versiyonları olması, tragedyanın mitlerden aldığı konusunu 

kendisinin içerisinde yeniden yaratma şansı verdiğini de göstermektedir.  
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Genel olarak mitlere ve tragedyaya yönelik dinsel iddiaların temel sorunu, onları bir 

inanıp inanmama ikilemi içerisinde ele almasında ortaya çıkmaktadır. Bu noktada 

Yunanlıların din anlayışının öte dünyayla olan ilişkilerinin düzenleniş biçimlerindeki 

farklılığını saptamak, son derece önemlidir.  Yunan toplumunun dini yönlerini 

incelerken Hıristiyanlaştırma eğilimi fazlasıyla yaygındır. Bu da Yunan dininin 

yurttaşlığa bağlı özgüllüğünü görmezden gelinmesine neden olmaktadır.44 Yunanlılar, 

kendi dinlerini bir yurttaşlık çerçevesinde yaşıyor, doğa ile doğaüstünü birbirinden 

kopmuş iki ayrı nokta olarak birbirinden ayırmıyorlardı (Detienne, 2012).  Onların 

mevcudiyetinde, kutsallık duygusu dünyevi olanın sınırlarında da deneyimleniyordu. 

Doğa ve doğaüstü arasında bir sınır olmadığı bir noktada, Yunanlıların tanrılarına ya 

da mitlerine olan inanış biçimi, inanıp inanmama ikileminin dışında ele alınması 

gereklidir (Detienne, 2000). Bunu yaparken Yunanlıları, Hristiyanlaştırmaktan 

kaçınmalı, bundan kaçınırken de tek tanrılı dinlerdeki dindarlığa benzemeyen her şeyi 

de dini olmadığı düşüncesiyle eleme tavrından da uzak durulmalıdır. Modern 

dünyadaki inanç sahibi birey üzerinden onları anlama çabasında bulunulmamalıdır. J. 

P. Vernant’ın deyişiyle ‘‘Yunan dini tarihçisi gemisini iki kayalık arasında yüzdürmek 

zorundadır.’’(Vernant, 2016, s. 8)  Yunanlıların dini yaşayışı, yurttaşlık temelindedir. 

Çoğunlukla mitler ve bazı kültlerle sınırlıdır. Marcel Detienne’nin ifadesiyle 

‘bütünüyle tanrı olmaları için yurttaş olmaları gerekir’ (Vernant, 2016, s. 15).  

Temel olarak büyüsel diyebileceğimiz kimi törenler ve uygulamaların varlığı söz 

konusu olsa da bunlara dair duyumsamış olduğu kutsallık duygusunu onlar, gündelik 

yaşamın birçok alanında da duyumsayabilirlerdi (Vernant, 2016, s. 11–12). 

Yunanlılar, kendi mitoslarına dair muğlak bir kavrayışa sahiptiler. Mitlerin olduğu 

törenlerde, herhangi bir şey sahnelediğinde, (ister dramatik bir temsil olsun ister bir 

konuşma) bu dini dediğimiz şeye ilk kendileri gülme cesaretini gösterirlerdi. (Veyne, 

2003, s. 107) Nietzscheci bir biçimde ifade edilmesi gerekirse, Yunanlılar, modern 

insandan farklı olarak kendi söylediği yalanlara inanmama cesareti gösteriyordu; dilin, 

kültürün, kendi icat ettikleri dünyanın birer kurmaca olduklarını biliyor; ama dünyanın 

                                                 

 

44 ‘‘Bu dini gelenek ne tek biçimlidir ne de kesinkes sabitlenmiştir; hiçbir dogmatik niteliği yoktur. 

Yunan dininin rahiplik makamı uzmanlaşmış din adamları sınıfı, kilisesi olmadığı gibi, hakikatin bir 

metinde temelli ve ilelebet verildiği kutsal kitabı da yoktur. İnanlara öte dünyaya ilişkin bir inançlar 

bütününü dayatan hiçbir credo [amentü] içermez’’ (Vernant, 2016, s. 17). 
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ancak bir sanat yapıtı olarak inşa edildiği zaman ölümün karşısında katlanılır 

olabileceğini kabul ediyorlardı. F. Nietzche’nin sözleriyle aktarmak gerekirse 

Yunanlılar, ‘‘Kendilerini aldatmazlar, ama yaşama bilerek çalım atarlar, yalanlarla. 

Simonides yurttaşlarına yaşamı bir oyun gibi görmelerini salık vermişti; ciddiyeti acı 

olarak çok iyi biliyorlardı (insanların sefaleti, tanrıların şarkılarda dinlemekten çok 

hoşlandıkları bir konudur) ve sadece sanat aracılığıyla, sefaletin bile bir hazza 

dönüşebileceğini biliyorlardı.’’(Nietzsche, 2012, s. 160). Belki de onlar bu yüzden 

öteki dünyayla ilgili günümüze kalan birçok ölümle ilgili rölyeflerdeki ölü figürlerin 

yüzlerine de Homerosçu bir gülme yerleştirmiştirler. 

 İfade edildiği gibi Yunanlılar dini denilebilecek mit törenlerinde bile aynı anda hem 

inanıp hem inanmamış gibi görünebilirlerdi. Onların mitlerine ve bu mitlerde geçen 

olaylara dair ikili bir kavrayışı söz konusuydu. İnanış biçimlerindeki bu muğlaklığı 

mitlerle ilişkileri temelinde Paul Veyne de farklı bir biçimde dile getirir:  

Herkes Minos'un yeraltında yargıçlık yapmaya devam ettiğine ya da Theseus'un Minotauros'u 

yenmiş olduğuna inanmıyordu ve şairlerin "yalan söylediklerini" biliyordu. Yine de,bunlara 

inanmazken sergiledikleri tavır insanı kuşkuya düşürmekten geri durmuyor; çünkü, onların 

gözünde Theseus gerçekten de yaşamıştı; sadece, "Miti Akılla düzeltmek" ve Herakles'in bir 

benzeri olan Theseus'un yaşamöyküsünü tarihsel özüne indirgemek gerekiyordu. (Veyne, 

2003, s. 11) 

Mitsel anlatı, bütün fantastik ögelerine rağmen aynı zamanda bir hakikat niteliği de 

taşımaktadır. Aslında bu nokta Yunanlılar için hakikatin kurmaca denilen bir 

gerçekliği de içerisine aldığını söyleme fırsatı vermektedir. Yunanlıların hakikat 

duygusunu birçok düzlemde, taşıdıkları söylenebilir; ama burada edebiyatı da içerisine 

alan bir hakikat duygusu söz konusudur. Yunanlıların mitlerdeki hikayelerin 

gerçekliğine inanıyor-inanmıyor olma hali, Yunanlıların bu hakikat biçimleriyle 

ilişkilidir. Aslında bu modern insanın da bugün tamamen yitirdiği bir şey değildir.  

Kral Oedipus’u ya da Alice Harikalar Diyarı’nı okurken onları bugün her ne kadar 

birer kurmaca olarak kabul edilse de kendi gerçekliği kadar gerçekçi bir şeyle karşı 

karşıyadır. Okuyucu,  örneğin bir büyülü gerçekçilik metni okurken bile hakikat 

alanını değiştirir, farklı bir düzlemdeki ya da benzeri hakikat evrenleri içerisinde yer 

alır. Bu eserlerin kendi içerisinde en az dünyevi olan kadar kabul edilir ve gerçek olan 

bir biçim söz konusudur (Veyne, 2003, s. 38). Bugün iyi bir trajedi karşısında tiyatro 

koltuğunda, hala ağlıyor olabilmenin bu eserlerle mümkün olan hakikat evrenleriyle 
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ilişkilidir. Edebiyat denilen modern kurmaca kurumundan önce edebi olanlar, (mit v.b 

anlatılar) taşıdığı hakikat niteliği itibariyle de aynı zamanda bir bilgi aktarımıdır. 

Klasik ve Arkaik Yunanistan’da mitler, sadece mecazi anlamda kişinin kendi elde 

edeceği soyut hakikatler barındıran örnekler olarak değerlendirilemez. Doğaüstü 

olarak görülebilecek bu alanın kendisinden bir Yunanlının öğreneceği çok fazla şey 

vardı. Anlatılan kahramanların adları ve soyadları, olayların geçtiği mekanlar gibi 

birçok bilgi de mitlerin içerisinde gelecek kuşaklara taşınıyordu. Kuşkusuz günümüz 

gibi kimi sorunları saptayıp kökenleri açıklama arzusundaki modern akademik uğraşın 

kendisini hiç andırmamaktadır. Modernliğin kurduğu bilimsel olmanın gerektirdiği 

kimi söylem biçimlerinin aksine Yunanlılar, gerçeküstü bir anlatımla süren mecazi bir 

biçimde farklı hakikat olanaklarının meydana getirilmesini tercih ediyorlardı45(Veyne, 

2003, s. 39–41). 

Yunanlılar için kurmaca ile hakikat arasında modern insan gibi keskin bir ayrım sahibi 

olduğunu söyleyebilmek oldukça zor. O yüzden kurmaca görünebilecek birçok eser de 

onlar için hakikatin bir başka biçimi olmuştur. Tragedya özelinden bile bakıldığında 

bunu görebilmek mümkündür. Trajik biçim tüm bu yurttaşlığa özgü dinselliği ve 

hakikat evrenlerini içerisinde taşıyordu.  

Kısacası konu ister tragedya olsun ister mitler bu alandaki bir dinsellik tartışmasına 

girildiğinde, Yunanlıların Antik Çağa özgü inanış biçimleri, göz önünde tutulması 

zorunludur. Bu yüzden tragedyanın aslında dini olmayan bir icra biçimine sahip olan 

özelliklerini açığa çıkartmak, Yunan toplumunun sahip olduğu yurttaşlık dinini 

(religion civique) kavramakla mümkündür (Detienne, 2009). Toplumsal olanın dinsel 

olanla iç içe geçişi ve gündelik yaşamın da aynı oranda dini unsurların kendisine etki 

eden bir yurttaşlık anlayışı söz konusudur. (Vernant, 2016, s. 13-14). Aksi takdirde 

                                                 

 

45  Bu konuya bir örnek olarak: ‘‘Pausanias, Messenia üzerine yaptığı araştırmalar için Helenistik dönem 

destan şairi Rehianos'tan ve tarihçi Prieneli Myron'dan bu şekilde yararlanmıştır; Arkadia konusunda 

"Arkadialılar tarafından anlatılan soyağacını" yani, destan döneminin şairi Asios tarafından sözüm ona 

derlenmiş bir efsaneyi izlemştir; yazarımız, Kekrops'un çağdaşı Pelasgos'tan, Traya Sava§ına kadar çok 

sayıda kuşak boyunca hüküm süren Arkadia krallarının hanedanlığını böyle öğrenir; kralların adını, 

soyadını, çocuklarının adlarını bilen yazar, bu soyağacını tarihsel dönemin yapısına dayandırmış ve 

böylece üçüncü kuşaktan Lykaon'un oğlu Oinotras tarafından kurulan Oinatra'nın mutlaka Yunanlıların 

kurduğu en eski kolani olduğunu gösterebilmiştir.’’ (Veyne, 2003, s. 41) 
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Yunanlıların kendi inanış biçimlerinin ontolojik farklılığını kavramaktan uzak bir 

yaklaşım doğacaktır.  

Tragedyaya dair modern yorumlamalar, antropolojik verilerden hareket etse de F. 

Nietzsche’nin bize tragedyanın ölümüyle sonlandığını söylediği yanlış eğilimlere çok 

fazla sapar. Tragedyaya yönelik bu tarihsel yorumlamalar tragedyayı ya 

diyalektikleştirme ya da Hristiyanlaştırma eğilimi içerisindedir. Ele alınan problematik 

eğilimlerde de görüldüğü üzere yaklaşımların antropolojik verilerin 

değerlendirilmesini de belirleyen aslında bu noktalar olmuştur. Bilindiği üzere F. 

Nietzsche’nin saptadığı tragedyanın ölümü, üç ayrı biçimde gerçekleşir; birincisi 

tragedyanın Sokrates diyalektiğinde gerçekleşen son tragedya geleneğinin de 

günümüze kalan son trajik şairi de olan Euripidesçi ölümüdür. İkinci ölümü ise 

Hıristiyanlıkla gerçekleşir.  Üçüncüsü ise modern diyalektiğin ve Wagner’in ellerinde 

gerçekleşir  (Deleuze, 2011, s. 15-16).  Ama bu noktada,  Deleuze’ün de belirttiği üzere 

tragedyanın toplumsal olarak çöküşünü F. Nietzsche’nin trajiğin ölümü dediği şeyden 

ayırt etmek gerekir.  Yaşamın içerisinde trajik olanın ölümü modern bir olaydır. Zaten 

bu yüzden F.Nietzsche’nin Güç İstenci’nde (2010) “Trajiği keşfeden benim”, hattâ 

Yunanlılar dahi trajiği bilemedi’ diyebilmektedir (Deleuze, 2011, s. 16). Atina 

içerisinde ortaya çıkan bir disiplin olarak tragedyanın ölümü ile trajik yaşam biçiminin 

ölümü arasında ayrım yapmak gereklidir. Ulus Baker’in ifadesiyle söylemek gerekirse 

‘‘(…) -yani hayatın düzenlenmesini, hayat bunalımının yerini bir tür orta sınıf varoluş 

bunalımının alışını- birbirine karıştırmamak gerekir. Bu ikincisi trajik yaşantı 

biçiminin ölümüdür’’ (Baker, 2014, s. 20).  İlki ise trajik bilgi biçiminin yok 

edilmesine yöneliktir. 

Bu yüzden tragedyaya yönelik tarihsel değerlendirmeler, zaman zaman trajik olanın 

ilişkilerini Nietzscheci bir biçimde sınırları yeniden çizilmesi gereken bir alan olarak 

tanımlamak zorunda bırakmaktadır.  

4.3 Biçim ve Tarih Ötesilik 

Tragedyaya dair dinsellik ve mitlerle ilgili problemler bir kenara konulursa, 

kökenlerden çok tragedyanın taşıdığı hakikatin Atina özelinde bile olsa Antik Yunan 

uygarlığına ne türde bir değişim ve özgünlük getirdiğinin altını çizilebilir. Bu kadar 

geleneksel bağlantılar kurularak açıklanmaya çalışılan bu biçimin daha önce 

bahsedildiği üzere sadece Atina özelinde M.Ö 5 yüzyılla sınırlı bir biçimde ortaya 
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çıkmış olması söz konusu.  Dionysos kültüne Yunanistan’nın birçok bölgesinde ve 

coğrafi açıdan Akdeniz’in içerisinde olduğu geniş bir coğrafyada rastlanmaktadır. 

Fakat Dionysos kültünün varlığı, başka coğrafyalarda trajik bir biçim doğuramadığı 

gerçekliği, tragedyanın tekilliğine işaret etmektedir. 

Tragedyayı durmadan kökenleriyle açıklayıp tartışma saplantısı, trajik olanın diğer 

sanatsal formlardan ayrışan tarih ötesiliğini, gölgede bırakmaktadır. Tragedya 

yorumcularının tragedyayı tarihsel bağları ve ritüel gelenekleriyle ilgili açıklamalar 

peşinde koşarken onların unuttukları önemli bir noktadır. Tragedyanın bir biçim olarak 

kendinden önceki formlara karşı getirdiği yenilikçi yapısını göz önünde tutmak da 

gerekmektedir.  

Tragedya kendinden önce ortaya çıkmış dramatik biçimlerle karşılaştırıldığında 

modern sanat tarihinde, pek anılmasa da dönemindeki biçimsel özgünlüğü dikkat 

çekicidir. Tragedya ve Komedya, Yunanlılar için bugünün tiyatro sanatından çok 

farklı bir biçimde var olmuştu. Bu farklılık var olan eserlerin kendi biçimleriyle ilgili 

basit yapısal estetik bir farklılıkla sınırlı olmayıp tragedyanın icra edilme biçimleri, 

yazılma biçimlere, toplumsal olarak yarattığı işlevleri ve bunların oluşma biçimlerinin 

kapsayacak nitelikte farklı olmasını temel alarak değerlendirmeyi hak eden bir 

niteliktedir. Tragedyanın ritüeller ve kendi kardeş türleriyle olan geleneksel ilişkilerini 

bir kenara koyup onun farklılığı bu temelde anımsanabilir. F. Nietzsche’nin 

‘Tragedyanın Doğuşu’ (2005) adlı eserinde ifade ettiği gibi tragedya kendinden önceki 

bütün eski sanat formlarını da içerisine almıştır; fakat bununla da sınırlı kalmayıp bu 

biçimlerden yeni bir biçim ve dramatik yapının en eşsiz örneğini uzun bir süre 

içerisinde gelişerek ortaya çıkarmış ve ‘‘çözülmez bir çatışmanın sonunda intihar 

ederek trajik bir biçimde ölmüştür’’ (s.76-77).  

F. Nietzsche’nin bu yorumu modern döneme özgü bir değerlendirme değildir 

Aristoteles’in de aynı şekilde tragedyanın dönemi adına sanatsal bir sıçrama olduğunu 

belirten yorumları mevcuttur. Aristoteles’in belirttiği üzere tragedya, dithyrambos 

biçiminden yenilikçi bir arayışı gerçekleştiren biçimsel bir sıçramayı  ifade etmiştir 

(Aristoteles, 2013).  Aristoteles, tragedyanın dithyrambos’un ozanlarından türediğini 

belirtir ve bu gelenekten bağlarını tamamen kesmese de tragedyanın biçimsel bir kopuş 

gerçekleştirdiğine dair ozanların dönüşümünden bahseder: 

Tragedya ve komedyanın ortaya çıkışından sonra ozanlar doğal eğilimlerine göre bu iki türden 

kendilerine uyanı seçtiler; böylece iambos ozanları komedya ozanına, destan ozanları da 
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tragedya ozanına dönüştüler; çünkü bu yeni biçimler eskilerden daha gelişmişti ve daha üstün 

tutuluyordu. (Aristoteles, 2013 s.14-15) 

Bununla sınırlı olmayıp trajik olanın evrimine dair birçok değerlendirme yapar. 

Örneğin Aristoteles, çok uzun bir süre tragedyanın olay akışının ilkel,  söyleyiş tarzının 

ise (diction) gülünç olduğunu belirtir (Aristoteles, 2013, s.13-15). Literatür açısından 

günümüze kalmış tragedya metinlerinin gelişmiş yapısının böyle özellikler taşımadığı 

için herhangi bir değerlendirme imkanı söz konusu değildir. Trajik geleneğin 

başlarında bile olsa komedya geleneğine özgü bir unsur olan gülünçlük taşıması hayret 

vericidir. GeorgeThomson da trajik biçimin evrimindeki bu noktaya dikkat çeker ve 

komedya ile tragedya geleneğini nasıl bağdaştırılabileceğini sorar. Tragedya 

geleneğinin ilk örneğini yaratmış olan Thespis’in Pentheus mitini46 konu edindiği 

oyunundaki dilin kaba ve komik, öykünün ise gerçekte trajik olmayı sürdürdüğüne 

yönelik Pickard-Cambridge tarafından dile getirilen varsayımı anar. Gerçekten 

Pentheus hikayesinin komik bir biçimde oynanmış olabileceği düşüncesi, diğer 

tragedya metinlerine bakınca çok ilginçtir. Fakat Euripides’in (2002) ‘Bakkhalar’  

oyununda Pentheus’un ölmeden evvel kadın giysileri içerisindeki belirdiği hali, bu 

komikliğin olabileceğine dair bir örnek olarak ileri sürülmektedir. Bununla da sınırlı 

kalmayıp Aiskhylos ve Euripides’in tragedyalarında zaman zaman kullandığı ölçülerle 

de ilişki kurulabilmektedir (Thomson, 1990, s.213). Bu gibi birçok şey söz konusu olsa 

da tragedyalarda müziğin gerçek anlamda nasıl kullanıldığı bilinemediği için aslında 

her şey söz konusu olabilir.  Bu fikrin tam tersi olarak G. Steiner, ‘Tragedyanın 

Ölümü’ (2011) eserinde tragedya geleneği içinde trajik olandan bir sapma olarak 

görülen Eumenidler ve Oudipus Kolonos’ta metinlerinin sonlarında olabilecek müzik 

kullanımlarına işaret eder, ve bu iki oyunda da müziğin bahsedilen yorumları 

yadsıyabilecek bir farklılık yaratılabileceğinden bahsetmektedir (s.4). 

Dilde kullanılan ölçü açısından da tragedyanın değişimi tarihsel süreçte ciddi bir 

yenilik gösterir. Bu geçmişteki trajiğin komik dilinin terk edilmesini bu koşuk dili 

ölçüsünde de bir değişim izler. Aristoteles Poetika (2013) eserinde ‘‘Ölçüye gelince, 

                                                 

 

46 ‘‘Ague’nin oğlu Kadmos’un torunu Pentheus, Dionysos’un teyze oğludur, ne var ki Bakkhos dininin 

Yunanistan’a ve özellikle Thebai’ye girmesine yobazca direnir. Ne korkunç bir ceza gördüğü kendi 

anasının elerriyle nasıl parçalandığı Euripides’in Bakkha’lar tragedyasında sahneye konmuştur.’’(Erhat, 

1972, s. 309). 
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tetrametros’un yerini iambos’lu ölçü aldı’ diye belirtir (s.15). Koşuk dili kullanılan 

tragedyalarda genel olarak tetrameter / trochaic tetrameter47 kullanılır; fakat zamanla 

bunun yerini konuşma diline daha yakın olan iambic trimeter48 alır. İkisinin kökeni de 

benzer olsa da iambic olanı komedya diline daha yakındır.  (Thomson, 1990, s. 213).  

Tarihöncesi Ege adlı eserde (2007) Thomson, tetrameter ve trimeter ölçülerinin tarihin 

sahnesine ilk kez M.Ö 7 yüzyılda eser vermiş  Arkhilokhos'un dizelerinde çıktığını 

belirtmektedir (s.467). Tabi gene de ifade edildiği gibi bu noktalarda trajik olanın 

evriminin erken dönemine dair metinlerin günümüze ulaşmaması, bu tarz tartışmalara 

kanıt olabilecek izleri, takip etmeyi imkansız kılmaktadır. Lakin Aristoteles’in bu 

konuda belirttiği gibi ilk tragedya, her zaman komedya geleneğine özgü özellikler 

olarak tanımlanan gülünç, kaba, iğrençlik gösterilmesi gibi unsurlara da sahipti.  Lakin 

bu özellikleri, örneğin Thespis’in dilinin sahip olduğu komikliği, ilerleyen tarihsel 

süreç içerisinde hangi sebeplerle tragedya biçimi içerisinde terk edildiğini cevaplamak 

tarihsel açıdan pek mümkün değildir. 

Tragedyanın komedya veya dithyrambos ile biçimsel benzerlikleri olduğu söylense de 

Aristoteles, Poetika eserinin başında saymış olduğu epopoiia49, tragedya şiiri, 

komedya, dithyrambos şiiri ve büyük bölümüyle aulos ve kitharis sanatlarının 

birbirinden üç temelde ayrıştığını da ifade eder: ‘‘Ya farklı nesneleri taklit eder ya 

farklı araçlarla taklit eder ya da farklı biçimde, farklı bir yöntemle taklit 

ederler.’’(Aristoteles, 2013, s. 10). Bu noktalarda tragedya diğer biçimlerle keskin bir 

şekilde ayrışır ve yakınlaşır. Birincisi az önce belirtilen biçiminde kullandığı dil 

ölçüsündeki farklılardır. Bu noktada tragedya dili komedyayla farklılaşır. İkincisi 

taklit ettikleri yani ele aldıkları konu itibariyle de doğan farktır. Örneğin komedya 

                                                 

 

47 Bu ölçünün bir örneğini W.Shakespeare’in Macbeth’inde görebiliriz. Bu ölçüde kullanılan dilin 

soyluluğunu konuşma dilinden uzaklığı açısından da bize iyi bir örnektir: 

Liver of blaspheming Jew,  

Gall of goat, and slips of yew 

Silver'd in the moon's eclipse, 

Nose of Turk and Tartar's lips, 

Finger of birth-strangled babe. (Macbeth, 4.1.27), 3.cadı (Amanda, 2000).  

48 Aristoteles’in Poetika (2013) eserinde ‘İamboslu ölçü’ diye anar. (s.15). 

49 ‘‘Epopoiia: Homeros destanlarından başlayarak benzeri destanlara verilen ad. Epos (söz ) sözcüğü ve 

poiein (yapmak) fiilinden oluşmuş bir bileşik sözcük.’’ (Aristoteles, 2013, s. 11) 
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geleneği, kötülüğün yalnızca gülünç yönlerini konu edinmesi itibariyle ayrışır. Lakin 

bu noktada tragedyanın komedya yerine başka türlerle olan bir akrabalığı vardır. Konu 

edindiği malzeme ve bunu konu edinme biçimi açısından da destan türüyle yakınlığı, 

dikkat çekicidir. 

Tragedya ve destan geleneği yakın ölçü biçimleriyle soylu insanlar hikayesi 

taklitleridir. Lakin destan geleneği tragedya gibi içerisinde ölçü değişikliğine hiç 

gitmez hep aynı ölçüyle anlatısını sürdürür. Anlatının uzunluğu açısından destan 

tragedyalardan daha uzundur (Aristoteles, 2013, s.16). Homeros’un yapıtlarında 

gördüğümüz üzere destan, tragedyadan her zaman uzun olmuştur. Lakin Aristoteles, 

Poetika’da (2013) tragedyanın uzunluğunun ‘güneşin bir günlük dönüşüyle sınırlıdır’ 

diye belirtmesine rağmen başlangıçta bir istisna olarak bazı tragedya yazarlarının 

zamanı destan geleneğindeki gibi kullandığını söyler, burada büyük ihtimal 

Aiskhylos’un metinlerini kast ederek yapılan bir değerlendirme olduğu düşünülebilir. 

(s.16). Aiskhylos’un ‘Orestes’ ve ‘Agamennon’ oyunlarının uzunlukları açısından 

bahsedilen süreye sığdırılması mümkün değildir. 

Tragedyayla destanın ve genel olarak birçok türün kullandıkları malzeme açısından da 

benzerlik kurulabilmesi de mümkün. Klasik Yunan içerisindeki şiir ve dramatik 

biçimlerin kullandığı malzeme, tragedya özelinde belirtildiği üzere mitler üzerinden 

yükselmesine bağlıdır. Tragedya da temel olarak kendisinden çok uzun zaman önce 

yazılmış, Homeros eserleriyle aynı malzeme üzerinde yükselir. İkisi de kahramanlık 

efsanesini konu edinir, karakterleri ve hikayeleri hiçbir zaman kendilerine özgü 

keşifleri olarak ortaya çıkmamıştır. Mitoloji içerisinde var olanı kullanırlar; ama ifade 

edildiği üzere tragedya, malzemeyi kullanış biçimi açısından farklılaşır. Tragedya, 

gerçekleşme imkanı olabilen olaylar arasından sadece yaşananları kendi malzemesi 

olarak tercih etmez, kullandığı mitin ya da efsanenin iç imkanlarını kendi yasasına 

göre düzenleyerek yeniden yaratır (Vernant & Naquet, 2012, s. 331). O yüzden destan 

geleneğinden farklı olarak tragedya, yakın dönemdeki olayları bile konu edinmiştir. 

Bu açıdan tragedya, kendinden önceki biçimlere göre ciddi bir sıçramadır. Bu 

genellikle unutulan bir ayrıntıdır.  Trajik gelenek, destan ya da lirik şiirdeki tarzda 

malzemeyi olduğu gibi bir model olarak sunmaz.  Destan geleneği şairi, gerçekliğin 

taklidini amaçlamaz, onun üzerindeki örtüyü de kaldırmayı arzular. Trajik olan ise 

kendi felsefesi içerisinden sahneye kurgusal açıdan yeni bir gerçeklik koyar. Eğer 

gösterdiği trajik olaylar silsilesi yaşanmış olaylar olsaydı izleyici içerisinde çok farklı 
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bir biçimde etki yaratacağı söylenmektedir ( Thomson, 1990, s. 326-331). Bunu 

destekleyici bir kanıt olarak M.Ö 494’te tragedya geleneğinin ilk oyunlarından biri 

olan Phryniskos’un yazdığı Miletos’un Düşüşü, hakkında anlatılanları anımsamak 

anlamlı olacaktır. Bu oyun, kendisinden sadece 2 yıl önce gerçekleşen Perslerin, İon 

kenti Miletos’a yaşattığı yıkımı konu edinmişti. Güncel bir olayı konu edinen bu 

tragedyayla ilgili olarak şu olaylarla bahsedilmektedir: ‘‘(…) Phyriniskos, 

‘‘Miletos’un düşüşü’’ adlı bir dram yazıp sahneleyince, bütün tiyatro gözyaşlarına 

boğulmuş, halkı böyle derinden etkileyen bir acıyı hatırlattığı için oyun yazarı bin 

drahme para cezasına çarptırılmış ve dramın oynatılması da yasaklanmıştır.’’(Vernant 

& Naquet, 2012, s. 329). Tragedyanın biçimi itibariyle uyandırdığı korku acıma 

duyguları güncel bir konu olunca kuşkusuz mitsel konunun yarattığı etkiden çok daha 

güçlü olmuştur.  Benzer bir başka örnek olarak da kuşkusuz Perslerle ilgili en ünlü 

oyunun sahibi olan Aiskhylos’un sahnelemesi ise çok kısa bir süre sonra M.Ö 472’de 

gerçekleşir ama ufak bir farkla oyun Yunanlıların değil Persler’in bakış açısından 

gerçekleşen bir tragedya olarak yazılmıştır (Vernant & Naquet, 2012 s. 330). Bu 

yüzden tragedya bu açıdan yenilikçi bir tavırla destan geleneğinden keskin bir biçimde 

ayrıştığını söylemek yanlış olmayacaktır. 

Tragedyanın mitler dışında da tercih ettiği bu dolaylı konu biçimi, tragedyanın 

dispozitif işlevi gören bir faaliyet olmasından ötürü de çok fazla değişkenlik gösterir. 

Örneğin bu noktada, Aristoteles’in Nikhomakhosa Etik (1997) eserinin üçüncü 

kitabındaki bazı bölümlerden başlangıçta önemsiz görülebilecek ayrıntıları 

anımsayabiliriz: Aristoteles’in etik açıdan duygulanımlar ve eylemlerin bilinçli bir 

biçimde yapıldığı ya da kimi istek dışı nedenlerle farkında olmadan yapıldığı hallerinin 

ayrımı üzerine konuştuğu bölümde, tragedyadan kimi örneklere de başvurur (s.40-43). 

Lakin bu örneklerden biri Aikskyhlos’tur. Örnek tragedya oyunu değil, doğrudan 

yazarın kendisidir. Tragedya oyunu aracılığıyla gerçekleri açıklama noktasında bir 

eyleme imza atmış olan Aikskyhlos’un eylemini ele alır.  Bunun için Aristoteles, 

(1997) ‘‘(…) Aiskhylos'un sırlarla ilgili olarak “söylenmemesi gerektiğini 

bilmiyordum” demesi gibi; ya da nasıl çalıştığını göstermek isterken -sözgelişi sapanın 

elinden kaçması gibi.’’(s.43) söylediklerini bir örnek olarak verir. Bu bilgisizlik 

nedeniyle yapılan yalan içeren eylemlere dair tartışmalı bir örnektir. Aikskhylos 

oyunlarında, halka devletle ilgili açıklanmaması gereken sırlar açıkladığı için Aeropag 

Meclisinde yargılanmıştır.(Aristoteles, 1997, s.267). Bu örnek göz önünde tutulursa 
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kuşkusuz tragedyanın dönemine göre diğer sanat türleriyle kıyaslanamayacak biçimde 

bir tarih ötesi yapıya sahip olduğunu rahatlıkla söylenebilir. Hem geçmiş formların 

tüm dramatik imkanlarını kullanmış hem de gerçeğin kendisine referans veren bir yapıt 

olacak kadar ileri gitmiştir.  

Önceki bölümde bahsedildiği gibi yaratma faaliyetlerinin birer poiesis ve tekhne 

olmasının onlara hakikatle ilişkili bir anlam da katması söz konusudur. Tragedya da 

bir yaratma biçimi olarak onların taşıdığı hakikat ilişkisine sahip olduğu önceki 

bölümlerde belirtilmiş olsa da trajik tiyatronun  bununlu sınırlı kalmayan yönleri 

mevcuttu. Yunanlıların dilinde tiyatro, theatron doğrudan görme yeri demekti ve 

teorinin yunanca karşılığı olan theoria  ile ilişkilidir. Tiyatro bir theoros ve aynı 

zamanda bilgiye dair bir elçidir (Sennett, 2008, s. 49). Bunun tragedyanın toplumsal 

açıdan yerini ele veren de bir  mana olduğu şeklinde ifade etmek mümkündür. Buna 

ek olarak oyuncu kelimesinin taşıdığı anlamı da anımsanabilir.  

Klasik Yunancada hypokrinomai sözcüğü oyuncu manasındadır. Oyuncu kelimesinin 

eylemdeki oynamak manasındaki haline ise hypokrites kullanılıyordu. Oynama manası 

dışında daima cevap verme veya yorumlama anlamına da geliyordu. Yani tragedya 

aktörü bir manada yanıt veren, bir tür hakikati yorumlayandı. (Thomson, 1990, s. 214–

215).  

Bunlara paralel olarak antik tiyatronun mimari planına bakılırsa tüm bu anlamlarla 

ilişkili bir mimari formla karşılaşılır. Tragedyanın sahnelendiği Antik tiyatro sahne 

biçimi, başlı başına özgün bir forma sahiptir. Antik tiyatro sahnesinin mimarisine 

dikkat edilirse, theatron ve theoria sözcüğünün taşıdığı bağlamla ilişkilenecek bir 

biçimde sahnenin planı göz şeklinde çizilmiştir. Yunanistan’da bulunan Epidavros 

tiyatrosunun günümüze kalan yapısı üzerinden çizilen mimari planda bu görülebilir. 
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  Şekil 4.4: Yunanistan’daki Epidauros Tiyatrosu Planı 

 

Tragedya geleneğinin ortaya çıkışından beri etik ve siyasal yönleri olması ve 

bunların kendi dışındaki alanlara yönelik etkisi üzerine durmadan tartışmalar 

yapılmıştır (Devrim Sezer & Kalaycı, 2017). Sahne planının taşıdığı işlevlere sadece 

mimari form sınırlarıyla bile bakıldığında, bu etkinin izleri görülebilir. Tragedyanın 

Antik Yunan toplumu üzerinde etkisi, mimari alanda da takip edilebilecek bir 

düzeydeki örnekleri günümüze kalan yapılarda gösterebilmek mümkündür. Örneğin 

toplumun önemli alanlarının mimarisine olan etkileri, söz konusu olmuştur. Belirli 

meclis tiplerinde bu göze çarpan niteliktedir. Bazı politik meclisler (Boulai) doğrudan 

tiyatro biçiminde düzenlenen bir mimariye sahiptiler. Tabi siyasetin egemenliği olan 

bu meclislerde (Boulai) tiyatro sahnelerine oranla daha az koltuk olduğu gerçekliği 

mevcuttur (Richard Allan Tomlinson, s.21 2003). Günümüze kalan Türkiye 

sınırlarında da fazlasıyla bulunan Boulai örneklerindeki mimari yapının küçük birer 

tiyatro sahnesi formunda olduğunu rahatlıkla görülebilir.  
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Şekil. 4.5 : Günümüze Kalan Bir Boulai Yapısı  

 

Antik sahnenin sahip olduğu seyirci ilişkisinin farklılığı, bu yapılarda da söz 

konusudur.  İtalyan sahnenin hem dördüncü duvar aracılığıyla hem mimari yapısıyla 

yarattığı keskin bir oynayan ve izleyen ayrımı F. Nietzsche’nin belirttiği üzere 

Yunanlılara yabancı bir durumdu. Yunan sahnesinde, seyircilerin oturduğu kısım yay 

biçimindeki şekliyle yükselen teraslı yapı da Yunanlıların tümüyle kendi 

gerçekliklerini görmezden gelerek kendilerini trajik koronun bir parçası sanmasının 

olanaklı olduğunu söyler. (Nietzsche, 2005 s.29) F. Nietzche’nin bunları yazdığı 

dönemdeki 19.yüzyıl tiyatrosunda bile olmayan bu etkinin ancak modern sonrası 

tiyatrodaki yeni arayışlarda oluşturulması söz konusu olabilmiştir. Bunun gibi birçok 

özellikle kuşkusuz tragedya kendi bünyesinde tarih ötesi bir potansiyeli sanat biçimi 

olarak da taşımaktadır. Bu yüzden zaten 20.yüzyıl avant-garde tiyatrosu içerisinde 

sıklıkla ortaya çıkan tragedya arayışları da sahip olduğu bu imkanları hep yeniden 

keşfetmek üzerinedir. Bugün hala yaşayan ve tiyatrosunu sürdüren Atina’daki 

Terzoulopous’un tragedyalarla sınırı aşmayı arzulayan tiyatrosu, Japonya’dan Tadashi 

Suziki’nin tiyatrosu bu arayışlara örnek olarak sayılabilir. 

Ek olarak tragedya edindiği malzeme kaynağını, destandan farklı olarak bir sahne 

mekanı üzerinde de kullanması onu bu türle ayıran önemli bir özelliktir. Homeros v.b 

yapıtların şiir geleneği içerisinde olsa da onların dizeleri tragedya sahnesindeki gibi 

bedenleşmiyordu. Ve bu destan geleneği Kent Dionysia şenliklerinin içerisinde 

tragedya gibi önemli bir yere sahip olmaması da türlerin farklı türdeki vurguladığımız 
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işlevleriyle de ilgilidir. Bu konuda kısaca tragedyanın geçmiş türleri kapsamasıyla 

ilgili Aristoteles’in Poetika’da (2013) ifade ettikleri anımsamak anlamlı olacaktır: ‘(..) 

destan öğeleri tragedyada vardır ama tragedya öğelerinin hepsi destanda yoktur.’ 

(s.16).  Ve destanda olmayan birçok şeyi de bünyesinde barındır,  ‘(…)insanların en 

çok hoşuna giden iki şeyi, müziği ve gösteriyi ekler’ (Aristoteles, 2013, s. 55). 

Tragedyanın destanla ilgili farkları kuşkusuz onun hem biçim hem de diğer 

yönlerindeki üstünlükleriyle ilgilidir. Bugün trajik biçimin değeri destan geleneğinin 

çok fazla önünde yer alan bir yerde olsa da Aristoteles, şaşırtıcı biçimde Poetika’nın 

(2013) son bölümünde, bu konuya dair ilginç bir soru sorar: ‘‘Destan aracılığıyla taklit 

tragedya aracılığıyla taklitten üstün müdür? Sorulabilecek bir soru bu. Eğer en iyisi en 

az “ağır” olanıysa ve en iyi izleyicilere hep en iyisi sesleniyorsa, her şeyi taklit etmeye 

çalışanın en ağır olacağı açıktır.’’ (s.55). Ve sonunda da gerçekten ilginç bir biçimde 

ekler: ’Ve tragedya “ağır”sa, öbüründen aşağı değerde olduğunu kabul etmek gerekir.’  

Lakin Aristoteles, bu suçlamasını çok geçmeden açıklığa kavuşturur, tragedyanın 

destandan hem metin olarak hem de yerine getirdiği işlev açısından daha yüksek bir 

değerde olduğunun net  bir biçimde belirtir. Bu suçlama, onu sergileyen oyuncunun 

sanatına yöneliktir (a.g.e, s.56). Tragedya sanatının herhangi bir sanatın yerine 

getirebileceği hazzı değil, Aristoteles’in daha önce belirttiği türde özel bir hazzı yerine 

getireni olmasından ötürü destandan üstündür. Ve bu özel haz ve amaç aslında 

Aristoteles tarafından Poetika eserinde, yalnızca tragedyaya özgü bir biçimde 

tanımlanmıştır. Bu yüzden herhangi bir sanat biçiminin tragedyaya özgü özellikleri 

karşısında, ondan aşağıda yer alacaktır. Bu sadece biçim temelli bir problem de 

değildir. Meseleyi biçim yönünden ele alınması bir kenara bırakılırsa toplumsal işlev 

açısından da tragedya ile diğer sanat türleri arasındaki fark önem kazanır. Dionysos 

şenliklerindeki dinsel-siyasal yönleri olan tragedya etkinliğinin Atina yurttaşı 

açısından kuşkusuz destan gibi türlere göre çok farklı bir niteliği vardı. Bu noktada 

bunu yaratan bir etken olarak sorulması gerekiyor: Tragedya, sahip olduğu işlev ve 

özellikler açısından Atinalılar için bir ‘dispozitif’ olarak varolmuş olabilir miydi? 

 



5.  BİR DİSPOZİTİF OLARAK TRAGEDYA OLAYI 

5.1 Foucault’un Oyunu: Arkeoloji ve Soybilim Bağlamında ‘Dispozitif’ 

Michel Foucault'un düşüncesinde, dispozitif kavramı, önemli bir yere sahip olmuş, 

birçok düşünür bu kavramı özel olarak ele alma gereği duymuştur.  Çağdaş Fransız 

felsefesinden Gilles Deleuze’un son döneminde yazdığı ‘What is Aparatus?’ isimli 

makalesi, Giorgio Agamben’nin gene aynı ismi taşıyan metni, M. Foucault’un 

felsefesinde, bu kavramın önemli bir yer tuttuğunu işaret eder. Ek olarak İtalyan 

Otonom hareketinin içerisindeki, düşünürlerin de her ne kadar biyo politika 

konusundaki fikirleriyle Foucault’dan belli noktada farklılaşsalar da genel olarak bu 

kavrama sık sık başvurdukları bir düşünce izleği içerisinde kalmıştırlar. O yüzden bu 

birçok düşünürün başvurma gereği duyduğu dispozitif kavramı için M. Foucault’un 

düşüncesinde gerçekten önemli bir yere sahip olduğunu söylemek hatalı olmayacaktır. 

Bu kavrama ilk kez M. Foucault'un 1970’li yıllardaki geç dönem eserleri olarak sayılan 

soybilimci eserlerinde rastlanır. Giorgio Agamben'nin de (2012) saptadığı üzere 

Foucault’un düşünce serüveninde, dispozitif kavramı, ilk kez 1970’li yılların ortasında 

ortaya çıkar (s.14). Bu kavramın bu kadar geç ortaya çıkışı kuşkusuz önemli bir 

noktaya da işaret etmektedir. Erken dönem eserleri olarak ele alınabilecek metinleri, 

Bilginin Arkeolojisi’nde (1999) tanımladığı arkeolojik yaklaşımın temelinde üretilmiş 

eserlerdir. O yüzden bu eserlerde, dispozitif kavramına rastlanmamaktadır. Bu 

metinlerde, M. Foucault'un tarihe yaklaşımı her ne kadar benzer olsa da soybilimci 

yaklaşımından farklı bir metodolojik inceleme söz konusudur. Özellikle Deliliğin 

Tarihi, Kelimeler ve Şeyler, Kliniğin Doğuşu bu eserlerindendir. Lakin bu üç eseri 

ayrıntılı olarak incelediğinde kuşkusuz yöntem açısından benzerlik gösterse de 

tamamen aynı değildirler. Bu dönemdeki eserlerin arkeolojik analize dahil edilse de 

yöntemin aynı biçimde uygulanışı söz konusu değildir. Daha çok bir metodolojinin 

gelişim evrelerini içlerinde barındırırlar. M. Foucault’un bu eserlere göre daha geç 

dönem bir söyleşisinde, bu eserlerinin arasında analiz biçiminde de bazı farklılıklar 

olduğunu, bazısının ise yöntemsel sorunlar taşıdığını belirtir, bu üç metnin sonrasında 

da ortaya çıkmış, kendisi tarafından 'düşünümsel bir an olarak' nitelendirilen 'Bilginin 

Arkeolojisi' (1999) metninin bu eserlerin sonrasında doğan metodolojik açıdan 
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nereden konuştuğuna dair bir saptama girişimi olduğunu vurgular (Foucault, 2011, s. 

255–257) Kısaca bu dönemsel açıdan ayrım yarattığı ifade edilebilecek arkeolojik 

analiz ile soy bilimci analiz ve son olarak onun kendilik etiğine yoğunlaştığı 

farklılığına değinmek gerekecektir. Soybilimci ya da arkeolojik analiz biçimi, 

(yöntemin izleği ve düşünsel kaynakları açısından) benzerlik taşıyor olduklarından 

bazen ayrımlar bulanıklaşabilmektedir. Lakin sadece dispozitif veya bunun gibi birkaç 

kavram temelinde ortaya çıkan bir ayrım olarak nitelendirmek pek doğru olmayacaktır. 

Çünkü bu iki analiz biçimindeki ayrım, çok daha derindir. Bu ayrımın sınırlarını 

çizerken, akademik açıdan Anglo-Sakson bir tavırla M. Foucault’un düşüncesini 

analitikleştirme temelinde ayrımlar yapılması da sıklıkla tercih edilir olmuştur. Felsefe 

konusunda analitik akademizmin tekilliği öldürücü bu tavrına karşı Alain Badiou, 

(2015) çağdaş Fransız felsefesi söz konusu olduğunda bu tekilliği korumak adına 

‘french touch’ (Fransız dokunuşu) diye bir ifade önermektedir (s.10). Foucault’un 

tarihin içerisinden sunulan sahte sürekliliklerin yerine açığa çıkardığı tekillikler de 

aynı bu dokunuş gibidir. Bu yüzden onun düşüncesi de bu Batılı ‘tarih’ anlayışının 

altında benzer bir tarihselleştirme şiddetine maruz bırakılmaması gerekiyor. M. 

Foucault’un düşüncesindeki felsefi anları kavramaya yönelik bir davranışın karşıtı 

olan bu analitik akademizm gibi bir düşünce eğilimi pek tercih edilmese de bunlardan 

birini gene de anmak daha doğru olacaktır. Bu düşünsel dönem ayrımlarının ortaya 

çıkışında gayet temel gerekçeler olduğunu da unutmamak gerekiyor. 

Eric Paras (2016) ‘Foucault’ isimli yapıtında, bu bahsedildiği biçimde analitik olarak 

M. Foucault’un düşünce serüvenine dair farklı dönemler olduğuna dair ayrımlar ortaya 

koyar. Eric Paras’a (2016) göre M. Foucault’un ilk dönemi 1960’lı yılların sonuna 

kadar süren ‘Arkeolojik’ dönemidir. Bu dönemki çalışmalarını ‘Yüzey etkileri’ isimli 

bölümünde J. Paul Sartre’in eleştirilerine yönelik olarak gelişen bir çalışma dönemi 

olarak ele alır ve arkeoloji kavramının kendisini ortaya koyduğu süreç de bu dönemdir. 

Sonrasında ise 1970’li yıllarda arkeolojik metodolojiden uzaklaştığı soy bilimsel 

analiz diye andığı ikinci dönemi tanımlar. Arkeoloji sonrası bu soybilimci dönemine 

geçişin kaynaklarında, Nietzsche’den aldığı esin ve G. Deleuze’ün düşüncesiyle olan 

etkileşimli bağı olduğunu ifade eder. Eric Paras (2016) bu dönemi ‘Yeniden 

Yapılandırma’ olarak adlandırdığı bir başlık altında tartışır. Foucault’un yaşamının 

son döneminde ise tekrardan özne kavramına farklı bir biçimde de olsa geri döndüğü 

bir tür ‘etik’ dönemi olarak ele alır.  Bu dönemi Eric Paras (2016) Foucault’un 
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literatürü içerisinde öznellik temelinde yoğunlaşma içeren bir eksen değişimini 

vurgular. Bunun nedeni olarak da iktidar ve bilgi biçimlerinin ilişkilerine dayanan 

analizlerini geri plana düştüğü öznelliğin ve yönetimselliğin, kendilik pratiklerinin ön 

plana çıkmasıdır.50 Genel olarak Foucault’un literatürü  bu üç ayrı dönem temelinde 

ayrıştırılır. Özne ve öznellik fikirlerindeki değişimlere dayanan bu sınıflandırma 

mantığına gerçekten ihtiyaç olup olmadığı önemli bir konudur. Ferda Keskin, (2015) 

Us Atölyesinde yapmış olduğu bir konuşmada özellikle Eric Paras’ın yaptığı tarzdaki 

M. Foucault’un düşüncesine yönelik yapılan katı dönemselleştirme eğilimlerine 

nitelikli bir itirazda bulunur: ‘‘Foucault, etikle ilgili bir takım önemli şeyler söylemeye 

başladığında kendi bütün yapıtlarını bir perspektif olarak toplu halde yayınlarken esas 

konusunun, esas araştırma alanının her zaman ilk başından itibaren öznellik olduğunu 

altını çizerek söyler.’’ (Keskin, 2015).  Bu noktadan bakıldığında, Foucaut’un son 

dönemi olarak adlandırılan ‘Etik’ dönemindeki kendilik pratiklerine yoğunlaştığı 

alana daha önce yapmış olduğu arkeolojik ve soybilimci analizlerin aynı öznellik 

biçimleriyle ilgili alanı beslemeye devam eden yaklaşımlardır. Çünkü öznelerin 

kendileriyle kurduğu ilişki biçimleri de söylemsel ya da söylemsel olmayan pratiklerle 

tertiplenen şeylerdir. Dolayısıyla kendilik pratiklerine bakarken de M. Foucault’un ilk 

önce yapmış olduğu gibi bu pratikleri belirleyen tarihsel olarak inşa edilen söylem 

mekanizmalarının analizi söz konusu olmuştur. M. Foucault’un düşüncesinin önceki 

dönemlerinde (soy bilimci ya da arkeoloji analizde) bunu gerçekleştirmiş olduğu 

söylenebilir. Bu temelde onun tüm dönemlerini bütünlükçü bir yaklaşımla ele almak 

da mümkündür. Ferda Keskin’nin (2015) belirttiği üzere Foucault’un kendilik 

pratiklerinin araştırılmasına yöneldiği son dönemi aynı zamanda tüm eserlerini toplu 

halde yayınlamasına da denk düşer ve temel çalışmasının en başından beri de öznellik 

olduğunu vurgular.  Tabi bu temelde, erken ve geç dönem eserleri arasında atfedilen 

bu ayrımlara neden olan kimi farklılıkların mevcut olduğunu da reddetmemek 

gerekiyor.  Bunları tamamen reddetmeye yönelik bir eğilime de sapmamak önemli. 

Analitik akademizmin yaptığı bu sınıflandırma mantığı, sonuç olarak kendine yeterli 

dayanaklar bulacağı bir noktadan hareket etmektedir. Lakin bu sınıflandırmayı 

                                                 

 

50 Bu noktaya bir dayanak olarak M. Foucault’un bazı College De France derslerinin bazı ileri 

sürülmektedir. Öznenin Yorumbilgisi (2015) adlı derslerinden oluşan eseri bu temelde hatırlanabilir, 

M. Foucault bu eserinde Klasik Yunan’dan başlayarak kendilik pratiklerinin bir tarihini yazma 

girişiminde bulunduğunu söyleyebiliriz.  
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yaparken Foucault’un düşünce serüvenini birbiriyle ilişkiye geçmeyen parçalara 

bölmektedir.  Oysa Foucault’un gerek arkeolojik analiz gerek soybilimci analiz dediği 

metodolojilerin temel hedefi, öznenin tarihsel olarak nasıl bir bağ içerisinde inşa 

edildiğine yönelik bir açıklamada bulunmaktır ve bunun için de geçmişin değil, 

şimdinin tarihini biçimlendirmek için girişilen projeler olmasıdır. Bu temelde 

bakıldığında M. Foucault’un tüm düşünce serüveni, birbirini besleyen, iç içe geçen bir 

zincirin halkaları olarak karşımızda belirecektir. O yüzden M. Foucault’un 

sistematikleştirmediği ama bizim ayırdığımız bir nokta olarak bu iki analiz farkının 

birbiriyle ilişkisine yoğunlaşmak daha doğru olacaktır.  

Arkeolojik analiz ile sınırlı olan erken dönem çalışmalarıdır; bu erken dönemdeki 

metodolojik unsurları hem içerisinde barındıran hem de hataları ve kimi eksiklikleri 

gidererek yeni kavramlarla farklı olanaklar kazandığı sonraki dönemini soy bilimci 

analiz olarak anarken arasındaki bağı korumak gerekiyor.  ‘Bilginin Arkeolojisi’  

bugün hala birçok açıdan ihtiyacımız olabilecek kavramların ve söylemlerin 

oluşumuna dayanan episteme analizlerine imkan tanıyan niteliktedir. 

Metodolojik açıdan tanımlanan ayrımları, eserlerinin kendisinde ayrıntılı biçimde 

bakılıp incelenebilir.  Arkeolojik metodolojiyle ortaya koyulduğu M. Foucault’un 

erken dönem eserleri olarak saydığımız ‘Kelimeler ve Şeyler’, ‘Kliniğin Doğuşu’, 

‘Deliliğin Tarihi’ metinlerini ortaya çıkaran eleştirel rotanın daha geç dönem 

eserlerinde de belli açılardan benzer olduğu rahatlıkla görülebilir ama bir o kadar da 

farklılık gösterir. İnceleme biçiminin işleyişi açısından ise bu eserlerin kendi 

içerlerinde bile farklı olduğu dikkat çekicidir. Bu çalışmalarında, dispozitif kavramının 

ortaya çıkışına henüz rastlanmaz. Arkeolojik analize bir örnek olarak Kelimeler ve 

Şeyler’ (2001) eserinde bu farkı görmek söz konusu olur. Ele almakta olduğu nesnenin 

inşa biçimini, dönemsel kavramların oluşturulma biçimlerini ve bunların karşısındaki 

öznelerin konumlarını açıklamaya yönelik bir analiz yolunu takip eder. Bu metnine 

dair M. Foucault’un (2011) bir söyleşisinde, Kelimeler ve Şeyler’in diğer metinlerine 

göre ‘askıda kalmış’ bir metin olduğunu belirtir ve bunun kısmi nedenlerini sunar: 

‘Kelimeler ve Şeyler, askıda kalmış bir kitaptır; söylem-öncesi pratikleri ortaya 

çıkarmadığım ölçüde askıda kalmıştır. Nesnelerin kurulma kurallarım, kavramların oluşum 

kurallarım ve özne konumlarının kurallarını tarif etmeyi denemek için bilimsel pratiklerin içine 

yerleşiyorum. Diğer yandan, benim yaptığım karşılaştırmanın sonu bir açıklamaya varmaz 

askıda kalmıştır.’(Foucault, 2011, s. 260)  
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 Bu askıda kalmışlığı kuşkusuz M. Foucault için bir metodoloji eksikliğidir. Düşünsel 

gelişiminin içerisinde Foucault, durmaksızın düşünsel olanaklarında, yeni 

perspektifler yaratacaktır.  

Alain Badiou, (2015) soybilimci analiz ile bilginin arkeolojisi arasında ‘tuhaf bir 

ahenk’ olduğuna dair bir tez ileri sürer. Oysa tuhaf bir ahenkten fazlası olduğunu 

söylemek gereklidir. A. Badiou (2015) tuhaf der çünkü burada onu farklı dönemlere 

bölerek ayrıştıran kesimlere bu iki alanın ilişkisi belirsiz gözükür. Bu ‘tuhaf ‘ ahenge 

dair şu şekilde soracaktır; ‘‘kolektif eylemin acilliğini teslim ettiğimiz anda, 

epistemelerin inşasına ilişkin arşivcilik işleri veya bilgi arkeolojisi ne işe yarayabilir?’’ 

(s.96). Tam da bu sorunun cevabı metodun soybilime doğru evrilmesinin 

kendisindedir. Soybilim ile arkeoloji olanın en temel farklılığı: geçmişin araştırmasına, 

Nietzscheci bir şimdinin çabası uğruna yoğunlaşmamasıdır; ama gene de arkeolojik 

analiz sonra ortaya çıkacak mücadele taktiklerinin soybilimini besleyecek imkanları 

bünyesinde taşımaktadır. Gerçekten M.Foucault, erken döneminde, sözcenin, 

bilimlerin arkeolojisi üzerine gider. Arkeolojik analizin izlediği harita, epistemolojik 

yapıların ortaya çıkışından ve bu yapıların altında nesnelerin kuruluş tarzına, öznelerin 

kendini gösterme ve kavramların oluşma tarzının analiziyle sınırlıdır (Foucault, 2011, 

s 260). Yani arkeolojik analiz, bir epistemoloji nesneleri analizi üzerine kuruludur. 

Söylemsel yapıların, onların altındaki nesnelerin oluşturulma biçimlerinin ve 

kavramların yaratılma biçimlerinin analizine yöneliktir  (Foucault, 2011, s. 260).  M. 

Foucault, (2001) tarihsel olarak ardı ardına sunulan dönemlerin arasında, (tarihsel 

hakikat olarak sunulmuş olan) süreklilik olgusuna zıt bir biçimde, episteme 

biçimleriyle dikey bir tarihsel süreksizlik saptamalarında bulunur.  Bunu yaparken 

arkeolojik analiz, özellikle bilimlerin, bilgi sistemlerinin doğuş ve kopuşlarına 

odaklanan bir çaba gösterir. Bu çabayı da bir ‘Epistemoloji Çevresi’ ‘epistemolojik 

kopuş nosyonu’ denilen bir kavramlaştırma biçimiyle anarak adlandıracaktır:  

Epistemolojik kopuş nosyonu, tüm bilimlerin doğuşu ile geçmişe yönelik olarak bu doğumu 

öncelediği kabul edilen “pozitif, direngen, dayanışma içindeki hatalar dokusu” arasında, bilim 

felsefesinin ve tarihinin belirlediğine inanılan süreksizliği, Bachelard’ın eserinden buyana 

adlandırmaya yaramaktadır. Galileo, Newton, Lavoisier’nin, aynı zamanda da Einstein ve 

Mendeleyev’in konuya özgü örnekleri, bu kopuşun yatay devamlılığım açıklar. ( Foucault, 

2011, s. 139-140) 
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Kendisinin belirttiği üzere G. Bachelard’ın (2009) ‘Uygulamalı Akılcılık’ eserinde 

yapmak istediği şeye ne kadar da benzer olduğu dikkat çekicidir.51 Benzer bir biçimde 

G. Deleuze bu bağa dair: ‘‘Foucault’nun Deliliğin Tarihi’ne ilişkin olarak eleştireceği 

şey, fenomenologların yaptığı gibi ham bir yaşanmış deneyimi veya Bachelard’ın 

yaptığı gibi imgelemin sonsuz değerlerin hâlâ çağrıştırıyor olmasıdır.’’ (Deleuze, 

2013, s. 70) diyecektir. Birçok söyleşisinde Foucault, Bachelard ve Canguilhem’in 

sürdürdüğü kavram merkezli bir bilim tarihi analizini övgüyle anacaktır lakin 

kendisinin tarih analizinin bununla sınırla kalamayacağı açıktır. G. Deleuze’ün (2013) 

belirttiği üzere kavramlardan daha önce gelen bir unsur olarak Foucault çalışmasının 

merkezine sözceyi (enonce) koyacaktır. Yani arkeolojik metoduyla Foucault, 

Bachelard ve Canguilhem’in52 epistomolojik kopuş nosyonuna bakan imkanlarıyla 

sınırlı kalmayacak bir nevi epistemolojinin tarihselleşmiş bir biçimiyle tarihsel 

sosyolojiyi birleştiren bir anlayış ortaya çıkaracaktır.  Tabi zaman içerisinde Foucault, 

giderek arkeolojik analizin (soybilimci analize kıyasla) sınırlı kalan yanlarından da 

giderek uzaklaşacak, başka bir felsefi referansın desteğiyle (Nietzsche, Heidegger ve 

Deleuze) söylemsel bir antropoloji araştırması gibi soybilimci bir imkana doğru 

evrimleşecektir.  1970’lerden itibaren Foucault’un düşüncesine musallat olan şey, tam 

da bu üç isim kaynaklı bir eklemlenmedir. Alain Badiou’nun arkeoloji ve soybilimi 

arasındaki tuhaf ahenk tezi işte tam bu eklemlenme üzerine değinir: 

Kuşkusuz düşünülebilir tekillikler, epistemeler vardır. İzler ve arşivler arasında çok zahmetli 

bir emek sarf ederek, yorumsal değil de baştan aşağı yapıcı olan bir çaba pahasına bu 

tekilliklerin arkeoloğu haline gelmek, onun düzenlenişlerini gün yüzüne çıkarmak 

mümkündür, fakat bu çabayı şimdinin kaygısını hedef alacak şekilde yönlendirmek de olanaklı, 

hatta konjonktürel olarak şarttır. Arkeolog, arkeolojik emeği bugünkü mücadedelelerde güç 

sahibi olan’ın daha incelikli bir belirlenimine açabilir.diğer bir deyişle, arkeolojik incelik bir 

taktiksel etkinlik soykütüğüyle eklemlenebilir.’ (Badiou, 2015, s. 96) 

 

Geç dönemine yönelik örneğin önemli eserlerinden Hapishanenin Doğuşu’nda (1992) 

doğrudan ceza sistemiyle ilgili diğer birçok alana göre daha genç bir disiplin olan 

                                                 

 

51 Bize yakın bir dönemde yazılmış biçim açısından çok farklı olan fakat benzer bir uğraşı amaçlayan 

Kojin Karatani’nin  ‘Metafor olarak Mimari’ ve Transkritik eserinin de aslında G. Bachelard’ın aynı 

eseriyle benzerlik kurulması da bu yüzdendir. 

52 Kendisi ‘Deliliğin Tarihi’ eserinde M. Foucault’un tez danışmanlığını yapmıştır. 
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kriminolojinin araştırma alanına girdiğinde soybilimci yöntemini görürüz. M. 

Foucault bir söyleşisinde ‘Hapishanenin Doğuşu’ eserinde yapmak istediğini şu 

şekilde özetler: 

Suçun hukuksal tanımından, tecrit ediliş ve cezalandırılış tarzından yola cıkarak gerçek cezai 

pratikleri görmeyi deneyeceğim. Aynı zamanda, -kimileri açıkça ahlaki, kimileri de yozlaşma 

nosyonu gibi bilimsel iddialı- bazı kavramların nasıl oluştuğunu ve cezai pratiğimizin bazı 

düzeylerinde nasıl işlev gördüklerim ve görmeye devam ettiklerini inceleyeceğim.(Foucault, 

2011, s. 261) 

 

Arkeolojik dönemindeki gibi aynı kavramların ve çeşitli pratiklerin oluşma pratiğine 

yönelik bir ilgi olduğunu ifade ettiği görülmektedir. Lakin arkeolojiden farklı olarak 

disiplin toplumları özeline dayanır bu analiz yapısı. Ve hala devam etmekte olan 

birçok pratiğin açığa çıkartılmasında da rol oynar. Burada hakikat oyunlarıyla özne 

ilişkilerini iki biçimde bir düşünüş söz konusudur: Birincisi klinik psikiyatri ve 

hapishane örneklerindeki zorlama edimleri üzerinden ikincisi ise ‘Kelimeler ve Şeyler’ 

eserinde gördüğümüz gibi teorik ve bilimsel oyunların dil ve sanat nesnelerine dayalı 

analizi şeklindedir (Foucault, 2014, s. 222).  Kısaca bu şekilde Foucault’un bu ilk 

dönemiyle 70li yıllardaki farklılığına yönelik bazı noktaları vurgulanabilir. Kuşkusuz 

daha ayrıntılı bir inceleme yapmak da mümkündür. Eserlerinin ve metodoloji 

anlayışlarının kendi içerisindeki farkı bir kenara koyup onları birbirine eklemlenen 

öznelleşmeye dair arayışının bir bütünü olarak ele alma gerekliliği sadece günümüzde 

dile getirilen tercih de değildir. Bu bizzat kendisi de tarafından da vurgulanmıştır. M. 

Foucault’un kendilik kaygısı etiği üzerine 1984 yılında A. Gomez-Müller ile yaptığı 

söyleşisinde kendi cümleleriyle de bu noktaya değinmiştir:  

Aslında, bu düşüncenin çerçevesini farklı terimlerle ifade etmiş olsam bile, benim sorunum her 

zaman için bu olmuştur. Ben, ister bilim biçimine sahip olan ya da bilimsel bir modele 

gönderme yapan hakikat oyunları, isterse de denetim kurum ya da pratiklerinde bulunabilecek 

hakikat oyunları olsun, insan öznenin hakikat oyunlarına nasıl girdiğini anlamaya çalıştım. 

Bilimsel söylemlerde insan öznenin konuşan, çalışan ve yaşayan bir birey olarak nasıl 

tanımlanacağını göstermeye çalıştığım Kelimeler ve Şeyler başlıklı kitabımın teması budur.’   

(Foucault, 2014, s. 221-222) 

 

Bu sebepledir ki dispozitif kavramını da onun ortaya çıktığı soybilimci olarak 

sınırlandırılan bir döneme özgü bir düşünsellikle sınırlamamak gereklidir. Dispozitifin 
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kavram olarak keşfi açısından bile arkeolojik analizle ne kadar ilişkili olduğu 

görülebilecek örnekler mevcuttur. Foucault’un düşüncesinin tuhaf ama eşssiz ahengini 

açığa çıkartacak nitelikte G. Agamben, bu kavram özelinde önemli tespitlerde bulunur. 

Giorgio Agamben’in ‘Dispozitif Nedir’ eserinde (2012) saptadığı üzere araştırma 

objesini belirlerken M. Foucault, ‘Positivite’ gibi dizpozitif sözcüğüyle etimolojik 

bağlantıları olan bir kelime tercihinde bulunuyor (s.16). Bu kavrama arkeolojik dönem 

olarak tanımlanan erken dönem eserlerinin içerisinde rastlanılmaktadır. Bu kavram da 

aslında Foucault’un kendi terminolojisine ait olmayıp 4.Henry Lisesi’nde ve Ecole 

Normale’de hocası olan, Jean Hyppolite’in ‘Hegel Felsefesine Giriş’ eserinden 

geldiğini belirtilmektedir (Agamben, 2012, s.17). Bu kuşkusuz M. Foucault’un 

düşüncesinde geleneği vurgulama açısından önemli bir nokta. Kavramın yaratım 

sürecinin köklerine dair düşünen Agamben (2012), dispozitif kavramını Foucault’un 

hocası Jean Hypolite’in pozitivite53 kavramından geldiğini ifade etmektedir. Pozitivite 

kavramının Hegelci düşünceyle olan bağlarına rağmen benzer bir işlevi yerine getiren 

ve önemli bir nokta karşısında tavır taşıyan bir bağ olduğu ifade edilmektedir:  

Hypolite’le birlikte, kuralların adetlerin ve kurumların yükünü taşıyan bireye dıştan bir 

iktidarın dayattığı, fakat bireylerin inanç ve duygu dünyalarında adeta içselleştirdikleri tarihsel 

unsura genç Hegel’in ‘pozitivite’ dediğini varsayarsak, Foucault’un bu terimi alıntılamasını, 

kritik bir problem karşısında tavır alması olarak yorumlayabiliriz. Foucault’un kendine özgü 

sorunsalı da budur: ‘Yaşayan bir varlık olarak ‘birey’ ile ‘tarihsel unsur’ yani iktidar 

ilişkilerinin somutlaşmasından doğan kurumlar, özneleştirme süreçleri ve kurallar bütünü 

arasındaki ilişki.’ (Agamben, 2012, s. 19-20)  

 

Tabi bu noktadaki M. Foucault özelindeki en önemli fark, incelediği bu iki ana noktayı 

Hegel’in yaptığı gibi uzlaştırmayı denemiyor oluşudur. Foucault, Hegelci düşünüşten 

farklı olarak bu analiz noktaları arasındaki ilişkileri, açığa çıkartmaya yönelir. 

Dispozitiflerin, bu ilişki biçimlerinde nasıl işlediğine dair bağların açığa çıkması 

temelinde bir arayışın peşinden gider. Bununla beraber Giorgio Agamben, (2012) 

pozitivite kavramının kullanım ilişkileri açısından Foucault’un ortaya koyduğu 

dispozitif kavramıyla benzeyen bir yanı olduğunu vurgular (s.21). Tabi kavramların 

                                                 

 

53 G. Agamben’nin (2012) belirttiği üzere pozitivite kavramı,  dispozitif kavramı gibi Latince ‘ponere’ 

(yerleştirmek, koymak) fiilinden gelmektedir.   
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işleyişinde Hegel ile Foucault’un düşünce stratejisi açısından da farklılık olduğu bir 

aşikardır. Genel olarak Hegelci veya Marksist bir düşünüş biçiminde ayrışacak türde 

bir stratejidir bu. Örneğin Hegelci bağların ağırlıkta olduğu bir Marksist olan L. 

Althusser gibi bir düşünürün bu tarz bir stratejiyi kullanım açısından ayrımı netleştiren 

bir örnek olarak gösterebilmek mümkündür. Devlet aygıtı ve devlet iktidarına dair bir 

ayrımdan hareket ederek devletin ideolojik aygıtları olarak saydığı birçok kuruma 

yönelik bir analiz biçimi bunun örneğidir (Louis Althusser, 1978, s. 38-39). Althusser 

(1978) bu kurumsal yapıları devletin baskı aygıtının kamu alanında yer aldığı kadar 

özel alanda da çeşitli unsurlarla yer aldığını ifade eder. Yani dispozitif olarak 

söyleyenip ifade edilebilecek birçok şey bu düşünce düzleminde devletin baskı 

aygıtları olarak değerlendirilmektedir; fakat dispozitifleri işlevleri ve sonuçları 

açısından çok snırlı bir düzlemde yanlış bir planda ele almaktadır. İktidarın ilişkilerine 

değil iktidarın kendisine bakmaya devam eden bir analiz biçimidir bu.  Oysa. M. 

Foucault, College de France derslerinde bu noktayı birçok defa farklı biçimde 

vurgulamıştır: 

 İktidarı, ilkel ilkel ilişki terimlerinden (hukuk öznesi, devlet, yasa, hükümran v.b) yola çıkarak 

değil de etkilediği ögeleri belirleyen olması bakımından, bu ilişkinin kendisinden yola çıkarak 

incelemek gereklidir. Başka bir deyişle, ideal öznelere, boyun eğmeleri için kendilerindeki ya 

da iktidarlarındaki ne gibi şeylerden vazgeçebileceklerini sormak yerine, boyun eğme 

ilişkilerinin özneleri nasıl ürettiğini sormak daha doğrudur. (Veyne, 2014, s. 416) 

M. Foucault, devlet, egemenlik, yasa, yargı iktidar gibi doğrudan ‘tümel’ olan bir tür 

üst akılsal varlıklara dayanan  bir düşünce stratejisinden asla hareket etmez. Onun 

düşünce stratejisinde bu tarzdaki tümellerin yerine dispozitif kavramı geçmektedir 

(Agamben, 2012, s. 21). Bu yüzden Marksizm gibi düşünce eğilimlerinin hareket ettiği 

iktidar analiz biçiminden bu kavramın düşünsel zemini çok farklı bir düzlemdedir. 

Dispozitif kavramının düşünsel bağları dışında dil düzlemindeki tanımını belirleyen 

teknik anlamları da onun kullanıldığı kuramsal bağlamları destekleyen niteliktedir.  G. 

Agamben’nin (2012) belirttiği üzere Dispozitif kavramı, Fransızca’nın çok başvurulan 

bir sözlüğünde üç farklı biçimde okuyucu karşısına çıkar. Bunlar hukuki, teknolojik, 

ve askeri olmak üzere üç ayrı anlamdır. Hukuki olarak manası, bir mahkemenin 

gerekçeklerin sunulduğu yargı aşamasından sonra neye karar verdiğini gösteren 

bölümdür.  Bir kanunun ya da yargılamamanın karara bağlandığı, düzenleyici olan 

(dispone) bölümüdür. Askeriye olan anlamı ise belirli bir düzen dahilinde gerçekleşen 

düzenlemelerin tamamıdır. Türkçedeki arapça tartib (  nednisemilek (يب رت ت
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gelen tertip, tertibat ve hatta tatbikat kelimeleri etimolojik olarak da bu bağı taşıyan 

manadadır (Nisanyan 2017).  Son olarak teknoloji anlamı ise bir robotun ya da farklı 

türde bir makineyi çalıştıran parçaların düzenlenme biçimine verilen adıdır (s.21-22). 

Örneğin bugün hala belirli ölçüde korunan otomatik saat mekanizması geleneğinde 

bunun önemli bir kullanım alanı görülebilmektedir. Geleneksel ‘eta’ tipi İsviçreli bir 

saat mekanizmasındaki zamanın başlangıcını insan kolunun hareketiyle başlatıp bu 

hareketi binlerce vuruşa dönüştürerek saatin işleyişini sürdüren mekanik düzeneği 

düşünelim. Bir başka örnek olarak da 1960 Sovyet yapımı bir ‘Serkisof’ Rus saat 

mekanizmasının sadece kurma temelli işleyen yarı otomatik mekanizma düzenlenişini 

ya da 1980’li yıllardan sonra ortaya çıkan Japon Miyota saat mekanizmasının güneş 

enerjisini veya kol hareketini kendi içerisindeki quartz rezervlerine dönüştürerek saati 

çalıştıran makine düzenlenişini ele alalım. Bu alanın içerisindeki enerjinin üretilmesini 

sağlayan makinenin düzenlenişi dispozitif (aparatus) kullanımına güzel bir örnektir. 

Aynı farklı türdeki devletler gibidir bu saat mekanizmaları. Üçü de birer otomatik saat 

örneği olup üç farklı türde dispozitife sahiptir. Aynı tarih boyunca örnek olarak 

gösterilebilecek farklı toplum yapılarının sahip olduğu farklı dispozitif işleyişleri 

gibidir. Farklı türde öznelleşme süreçleri barındırırlar.  Bu üç ayrı anlamın ve onların 

sayısız olanaklar dizisinin aslında Foucault’un iktidar teknolojilerine olan analizinde 

kullandığı dispozitif kavramının kendisinde de işlediğini söyleyebiliriz. 

Dispozitif kavramının düşünsel bağları ve onları özel alanlara özgü terim anlamları 

dışında bir de kendi anlamının özel bir tarihsel dayanağı olduğunu söylenebilir.  

G.Agamben, (2012) tüm bu anlam zenginliğin tarihsel süreç içerisindeki bir anlamın 

çeşitlenmesi olduğunu belirtir ve bu kavrama dair topyekun farklı bir öneride 

bulunduğunu iddia ederek bizi bu kavramın teolojik kökenleriyle beraber düşünme 

girişiminden hareket etmeye davet eder ve öncesinde kavramın tarihselliğini açımlar 

(s.23-28). Kuşkusuz bu analizleri, M. Foucault’un (2013) 1977-78 yıllarındaki 

‘Güvenlik Toprak Nüfus’ derslerinde pastoral iktidarı analiz ettiği bölümlerde, 

ayrıntılı bir biçimde görmek mümkündür.  

Belirtmek gerekiyor ki dispozitif kavramının oikonomia kavramıyla etimolojik olarak 

ilişkiye geçecek teolojik bir tarihselliği mevcuttur. 2. ve 6. yüzyıllardaki Hristiyan 

kilisesinin inşa ettiği teolojinin ortaya çıkışında, Yunanca ‘oikonomia’ kavramı önemli 

rol oynar. Etimolojik olarak ‘oikos’ sözcüğünden ileri gelen evin yönetim yasası 

manasını ifade eder. Tarihsel süreç içerisinde kazandığı anlam çeşitlemesiyle sözcük, 
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işletme (management) manası da kazanmıştır.  Politikayla din ve yönetimsellikle 

pastorallik arasındaki ilişki biçimlerinin ortaya çıktığı bu düzlemi Foucault’da benzer 

bir biçimde dile getirmektedir. Kavramın tarihini anlamak adına söylediklerini anmak 

yararlı olacaktır: 

 

Yunanlar, Yunan Azizler ve özellikle de Nenizili Gregorius, pastoralliği niteleyen bu teknik 

ve pratikler bütününe çok ilginç bir isim veriyordu: Oikonomia psuchön, yani ruhların 

ekonomisi. Yani Aristoteles’te bulduğumuz, ailenin varlıklarının ve zenginliklerinin, ailedeki 

kölelerin, kadının, çocukların, hatta bazen müşterilerin bir tür idaresini, management’ını ifade 

eden bu Yunan ekonomi kavramı, pastorallikle birlikte başka bir boyut ve başka bir referans 

alanına kavuşuyor. Başka bir boyut, zira Yunanlarda esas olarak ailevi olan -oikos, ev 

demektir- bu ekonomiye oranla, ruhların ekonomisi insanlığın tamamının, en azından 

Hıristiyanlığın tamamının boyutlarını alacaktır. (Foucault, 2013, s. 166) 

 

Zaman içerisinde Hıristiyanlık dini temelinde, oikonomia kavramının özel anlamı 

daha da genişleyip çeşitlenecektir.Tabi Foucault burada kavramın boyutları ve 

referansları değiştiği oranda etkilerinin de değiştiğini vurgular.  Hıristiyan teolojisine 

girdiği andan itibaren terimin seyrini belirlediği gibi Hıristiyan teolojide önemli bir rol 

oynadığı da görülmektedir. 

 Tanrı temsilinin Baba, Oğul ve Kutsal Ruh biçimindeki üçlü imgesi, tartışılmaya 

başlandığında, kilise içerisindeki kimi kesimler, bunu hemen kabul edilebilir 

bulmamıştır. Hıristiyanlığa tek tanrılı inanıştan çok tanrılı inanışa dair bir sapma 

getireceği, dine zarar vereceğine inanarak korkuya kapılmış ve Hıristiyanlık cemaati 

içerisinde şiddetli bir çatışma ortaya çıkarmıştır (Agamben, 2012, s. 23-24). Bu 

çatışmanın Monarkçılar54 olarak anılan tarafın fikirlerini değiştirmek için  Hippolytos, 

Tertullianus, Eirenaios gibi teolog olan birçok isim ‘oikonomia’ kavramına bir 

argüman olarak başvurma ihtiyacı duymuştur. Onlara farklı düzlemde bir argüman 

sunmuş olan Oikonomia kavramına başvurma gerekliliği olan argümanlarını ise 

Giorgio Agamben kısaca şöyle özetler: 

                                                 

 

54  M.S 2-3 yüzyıllar arası yaşayan Teslis inancını reddetmiş radikal mezhep. 
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Tanrı varlığı ve tözü itibariyle elbette birdir; fakat oikonomia’sına, yani hanesini, 

hayatını ve yarattığı alemi nasıl yönettiğine gelindiğinde üçlüdür. Nasıl iyi bir baba, 

iktidarından ve tekliğinden zerre kaybetmeksizin bazı memuriyet ve görevlerin 

sorumluğunu oğluna emanet edebilecekse, Tanrı da İsa’ya insan tarihinin 

‘ekonomisi’ni, yani faal idaresini emanet etmiştir.’ (Agamben, 2012, s. 24-25) 

Bu temelde de bu terimin özel bir anlam kazanması söz konusu olur. Tanrıya dair bu 

üçlü suret, oikonomia kavramıyla ilişkiye geçer. İnanış aynı zamanda bu temelde bir 

kurtuluş ekonomisi anlamlarını barındırmaya başlar. Bu yüzden İsa’ya çeşitli 

kaynaklarda ekonomi insanı ‘ho anthropos tes oikonomias’ dendiği ifade edilir. Kutsal 

üçlü birliğin temelinde gelişip bu kavramla buluşan bu nokta Hıristiyan teolojisinin 

rotarsını belirleyen bir nitelik olduğu ifade edilir. Sonrasında bu kavramın kurtuluş 

teolojisi temelinde yönetimini getiren anlamı da kilise Yunanca’dan Latinceye 

(dispozitif kavramının bağlantısını net göreceğimiz) ‘dispositio’ olarak çevrilerek 

verecektir (Agamben, 2012, s. 25-26).  

Dispozitif  kavramının ilk bakışta görebildiğimiz latince ‘dispositio’ etimolojik 

kökeninin arkasında Yunanca oikonomia’ya varan bir teolojik tarihsellik mevcuttur. 

Önce bahsedilen, Hegelyen pozitive kavramıyla ve teolojik oikonomia kavramıyla 

olan bağı dışında Agamben, bir de Martin Heiddeger’in 1930 sonrası yazdığı 

metinlerinin içerisinde rastlayabileceğimiz kavramlarla çeşitli yakınlıkları kurar: 

(…) Heiddegger’in ikinci döneminde kullandığı ve dis-positio, dis-ponere sözcükleriyle akraba 

Gestell sözcüğüyle örtüştüğü için de fevkalade önemli önemli. (Almanca stellen fiili Latince 

ponere fiiline karşılık gelir.) Heidegger, Die Technik und die Kehre (Teknik ve Dönüş) 

kitabında Ge-Stell sözcüğünün enellikle aygıt (Gerat) anlamına geldiğini söylemekle beraber 

kendisinin bu terimle: ‘Stellen’da (koyma edimi) toparlayıcı / bir-araya-getirici olanı, insanı 

edimsel gerçekliğinde [orta koyanı], yani ona kendisini ‘‘Bestand (olagelen) suretinde’’ ve 

Bestellen (sipariş/teşvik/işleme) yoluyla ifşa etmesini (Al. Entbergen ‘‘örtüsünü kaldırmak’’) 

dayatanın (stelt) teşvik(ini) vurguluyor. (Agamben, 2012, s. 27-28) 

 

Gerçekten de M. Heiddegger’in teknik konusundaki birçok metnine baktığımızda, 

benzer bir anlamda kullanım buluruz. Özel olarak anmamız gerekirse  Heiddegger’in  

(1998) ‘Tekniğe İlişkin Soruşturma’ isimli metninde verdiği santral örneğinde bunu 

harfiyen görebilmek mümkündür. Ren akıntısına yerleştirilmiş Hidroelektrik Santral 

örneği verir ve onun yerleştirilmesine ‘gestelt’ sözcüğünü kullanır. Suyun akışından 

basınç sağlaması için ise ‘stellen’ (düzenleme-yerleştirme) sözcüğü. Bu sistemin bu 
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şekilde düzenlenişe ise bestellen (sipariş-teşvik-işleme) sözcüğünü kullanır 

(Heidegger, 1998, s. 57).  

Gerçekten de daha önce verildiği dispozitif temelindeki saat mekanizması örneğiyle 

benzeşen bir kullanım şeklidir bu. Otomatik saat mekanizmasının enerjiyi oluşturan 

işleyişini düzenleyen dispozitif anlamına çok yakın kullanımlardır. 

Şimdi dispozitif kavramının bütün bahsedilmiş tarihsellikleri ve farklı isimlerden ileri 

gelen etimolojik bağını bir kenara koyup bütün bu bağların üzerinden gelen 

Agamben’nin bu kavrama yönelik önerisine gelinebilir.  Agamben, genel bir kategori 

ayrımı öneriyor, iki temel sınıf olarak bir ayrım sunuyor: Birincisine canlı varlıkları 

(tözleri) yerleştiriyor ikincisine onları etkileyen dispozitifleri. Yaratıldığı biçimiyle 

(Foucaultcu anlamda) bile fazlasıyla bir anlam genişliği olan dispozitif kavramına bir 

de genişletici biçimde modern dünyaya uygun bir tanım ekliyor: ‘‘Şu ya da bu şekilde 

yaşayan varlıkları yakalama, yönlendirme, belirleme, önceleme, modelleme, 

denetleme; bu varlıkların vücut diline davranışlarına, fikir ve söylemlerine dayanak 

teşkil etme yetisi olan her şey.’’ (Agamben, 2012, s.. 29–30). Sadece kurumları ya da 

çeşitli söylem mekanizmalarını değil, yönlendiricilik temelinde özelliğe sahip 

unsurların tamamını bu tanımın içerisine yerleştirmiş oluyor. Bu temelde de Agamben, 

(2012) İçinde yaşadığımız geç kapitalist çağın kendisini de dispozitiflerin sınırsız bir 

biçimde yayılıp dağılması olarak da görülmesini öneriyor (s.31). Örneğin bugün 

bireysel ilişkileri fazlasıyla yönlendiren sosyal medya denilen aygıt, bunun önemli bir 

örneği. Bunun işlerlik kazandığı bilgisayar ya da cep telefonları da bunun bir parçası. 

Bunların hepsi birer dispozitif halini alıyor ama farklı bir türde karmaşa da kazanarak. 

Bugün dünyayı dijitalleşme pratikleriyle insan ilişkileri ve gündelik yaşam, farklı bir 

biçimde inşa ediliyor.  Post-modern gündelik yaşam, bizi bu dijitalleşmeye entregre 

eden öznelleşme biçimleriyle dolu. Bu çağda dispozitifler, birden fazla öznelleşme ve 

dispozitifin iç içe geçtiği bir biçimde ortaya çıkıyorlar. Çağın dispozitif biçimlerinin 

önlenemeyecek bir çokluğu söz konusu tam bu noktada. Bu kuşkusuz öznelliğin de 

birçok biçiminin de çokluğu demektir. Tabi birazdan incelenecek olan bir dispozitif 

olarak tragedya örneği, bu modern örneklerin çok dışında yer alıyor. Meseleyi 

tekrardan geleneksel anlamda dispozitifle sınırlanmasını talep ediyor. 

 Maurizio Lazzarato, (2014) G. Deleuze ve M. Foucault’dan hareketle dispozitife 

yönelik genelleştirmelerin içerisine ufak bir ayrım katacak bir hatırlatmada bulunuyor: 

Foucault ve Deleuze dispozitiflerin kartografisini çıkarmak adına formasyonları 
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söylemsel olan ve söylemsel olmayanlar olmak üzere ayrıma tabi tutmuşturlar (s.105). 

Günümüzdeki bir iş bulma ya da bir işsizlik kurumu söylemsel olmayan pratikteki 

davranışları belirli bir yöne doğru düzenleyen bir dispozitif örneğidir. M. Lazzarato, 

söylemsel olan ve söylemsel olmayan ayrımları şu şekilde ifade ediyor: 

Onlara göre, söylemsel olmayan dispozitifler veya pratikler, insanın yaptıklarına (mümkün 

veya muhtemel eylemlerine) etki eder, söylemsel pratikler veya dispozitifler ise, söylediklerine 

(mümkün veya muhtemel ifadelerine). Örneğin işsizlik durumunda, "söylemsel olmayan 

pratikler" veya "söylemsel olmayan formasyonlar", kaydeden, dosyalayan, denetleyen, celp 

eden, ödenekleri dağıtan, ihraç ve müeyyidelere karar veren, işsizlerin gözetimini (görüşmeler, 

eğitim) düzenleyen dispozitiflere atıf yapar; bunlar, devlet, sendikalar ve işveren dernekleri 

tarafından idare edilen düzenleme lerdir. Bu dispozitifler, yararlanıcıların mümkün veya 

muhtemel eylemleri üzerinde etki etme imkanına sahiptirler…’ (Artun, 2014, s. 105-106) 

Konu gereği temel olarak ilgilenmemiz gereken sanat alanındaki faaliyetin biçimlerini 

ve üreticinin bilme biçimini belirleyen dispozitiflerdir. Bunların anlaşılması adına bu 

geleneksel ayrımı anma gereği duyulmaktadır. Çünkü sanat konusunda, söylemsel ve 

söylemsel olmayan dispozitifler, sanatsal nesnenin doğma sınırlarının da 

belirleyicisidir. Bunlar birincil olarak sanatsal nesnenin nasıl üretileceğini belirleyen 

bir niteliğe sahiptir. İkinci olarak da söylemsel olanlar üreticisinin kendisiyle kurduğu 

ilişki biçimini (yani Foucault’un son döneminde, Yunan ve Roma’dan itibaren ele 

alarak incelediği kendilik ilişkisini) belirler. Sanat eserinin üreticisinin de kendisiyle 

kurduğu bilinç ilişkisi temelinde (tarihsel döneme göre özgüllük kazanacak şekillerde) 

belli kavramlarla temsil ettiğini söyleyebilmek mümkündür. Örneğin bir Ortaçağ 

döneminde, resim gibi bugün sanat kategorisi altındaki bir faaliyetin kendisi tamamen 

sipariş usulü sistemine tabi olan bir zanaat rejimi içerisinde görülür. 19.yüzyılda ise 

bir Batı Avrupa ressamının eserlerini koleksiyonculara, müzelere sattığı bir ortamın 

olduğu sanat rejimi söz konusu olur. Sanatın icra edilme biçimleri ve sanatçının 

kendilik etiği, tarihsel koşullar içerisinde durmadan farklılaşır. 19.yüzyılın Batı 

Avrupa ressamı, kendisinin bir zanaatçı değil sanatçı olduğuna dair bir bilinç ilişkisiyle 

eserlerini kendi adıyla imzalar. Oysa aynı yüzyıldaki Osmanlı coğrafyasının 

içerisindeki bir nakkaşhanedeki birey için durum tamamen farklıdır. Minyatür resmi 

üreticisi, eserlerine imza atmıyor bir sanatçı olarak kendi varlığını ortaya koymak bir 

kenara kendini ortadan kaldırmak üzere resmediyordu. Nakkaşhane örneklerinde 

bireysel üslup olmayıp mensubu olunan nakkaşhane üslubu vardır. Başka 

coğrafyalardan (Moğolistan, İran v.b) gelen nakkaşların bile kendisini ve o 
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coğrafyanın minyatür üslubunu unutmasını isterler. Osmanlıya gelip bir nakkaşhaneye 

girmiş İranlı bir ressamın kendi geldiği kültürün resim geleneğinin bilincindeki 

varlığını nakkaşhanenin üslubu için yok etmesi beklenir. Batılı bir ressam ise hayatı 

boyunca kendi üslubunu kurmak için mücadele eder. Tarih boyunca sanatsal 

nesnelerin ortaya çıkma biçimini ve üreticisinin bilme biçimlerini belirleyen 

dispozitiflerin değiştiği görülür. Günümüz sanatının da dispozitifleri ise artık 

tekrardan farklı süreçlere tabi kılınmıştır. Çağın dijitalleşme pratiklerine bakıldığında, 

çağdaş sanat55 alanında bu dispozitifler çok belirleyicidir. Sanatçının eserini üretme ve 

onu sunma biçimleri kültür endüstrisinin söylemsel olan ve söylemsel olmayan 

formasyonları tarafından belirlenmektedir. Kapitalizmin bu son safhasındaki 

dispozitflerin ise artık belirli bir özne üretimi temelinde çalışması yerine artık bir tür 

‘öznellikten-çıkarma’ işlevi temelinde bir rolleri oluyor. (Agamben, 2012, s. 38)  

Çağdaş toplumun içerisinde dispozitifler her alanda yaygınlaşıp çeşitlenirken birçok 

araştırma alanı farklı taleplerle belirmektedir. Bu yeni örnekler bir kenara konulursa 

araştırmanın sınırları gereği tarihsel bir örnek olarak tragedya ve Dionysos 

şenliklerinde bu kavramın karşılığı olan bir etkinlik bulanabilir mi? Bunu Foucault’un 

sınırlarını çizdiği dispozitif tanımının imkanlarıyla ele alınması gerekiyor. Bu noktada 

da G. Agamben dispozitif kavramı temelinde kavramın tanımını belirleyen  üç önemli 

nokta esas alınacaktır:  

‘a) Dil ya  da dil dışı olsun, virtüel olarak hemen her minvalden söylem, (kurum yapı, yasa, 

polis önlemi, felsefi önerme v.b) unsurlar içeren heterojen bir b ütün söz konusu. Bu ögeler arasında 

örülen ağın ta kendisi de dispozitif. 

b) Dispozitifin hep somut, stratejik bir işlevi var ve yine hep bir iktidar ilişkisi çerçevesinde 

yer alıyor. 

c) Bu haliyle, iktidar ilişkileriyle bilme ilişkilerinin iç içe geçmesinden doğuyor.’ (Agamben, 

2012, s. 15-16) 

Tarih boyunca tüm sanatsal biçimlerden farklı olarak tragedyanın kendisi bir dispozitif 

işlevi üslenmiş hatta bu sebeple ortaya çıkmış olabilir mi?   

 

                                                 

 

55 Doğrudan bir biçim olan sanat formu kast edilmektedir. Bu biçim artık kendini dijital olarak var 

etmektedir. Dijital olarak bir araya getirilerek oluşturulan çağımızın yeni kolajları, readymade objelerle 

üretilen enstelasyonlar, video art diye anılan çoğunlukla dijital montaj ve efekt ürünü olan eserler.   
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5.2 Bir Dispozitif Kümesi Olarak: Dionysos Şenlikleri ve Tragedya Olayı 

Tragedyayı ele alınırken bahsedilmiş olunan dispozitifin üç temel noktasına 

olabildiğince vurgu yapılacaktır. Michel Foucault bir söyleşi esnasında dispozitif 

kavramını tanımladığı bu üç noktaya dikkat çeken ifadesini hatırlayarak başlamak 

anlamlı olacaktır: 

Bu terimle açıklığa kavuşturmayı amaçladığım şey, ilk olarak söylemler, kurumlar, 

mimari biçimler, düzenleyici kararlar, yasalar, idari önlemler, bilimsel sözceler, felsefi, ahlâki 

ve hayırseverce önermelerden -kısacası, söylenmemiş olduğu kadar söylenmiş her şeyden- 

oluşan, bütünüyle heterojen bir bütündür. Dispositifin unsurları bunlardır. Dispositifin kendisi 

ise, bu unsurlar arasında kurulabilecek ilişkiler şebekesidir. İkincisi, bu dispositifde saptamaya 

çalıştığım şey tam da bu heterojen unsurlar arasında var olabilecek bağın niteliğidir. (…) 

Üçüncüsü, “dispositif teriminden, belirli bir tarihsel andaki başlıca işlevi acil bir ihtiyaca 

karşılık vermek olan bir tür 'formasyonu anlıyorum. Demek ki dispositifin baskın bir stratejik 

işlevi vardır. (Foucault, 2016, s. 119-120) 

Bu tanımından hareketle Agamben’nin dispozitif için belirleyici olarak saydığı üç ana 

nokta temelinde tragedyanın dispozitif olmasına dair özelliklerine bakılması 

gereklidir. Bunlardan birincisi tragedyanın iktidar ilişkisi bağlamında nasıl 

gerçekleştiğine ve tragedya yazarlarının yaşamlarının iktidar ilişkileriyle nasıl iç içe 

olduğuna dair bir sorgulamadır. 

Yunanlılar, günümüzdeki gibi bir Antigone ya da Persler seyretmeyi kültürel bir 

eğlence olarak gerçekleştirmiyordu. Tiyatro’nun antik zamanlarındaki hali, toplumsal 

ve yönetimsel işlevi olan bir pratiğin içerisinde konumlanıyordu (Shiner, 2010). 

Tragedya, Yunanlılar için yaşayış biçimlerinin içindeki bir gelenek olarak ortaya 

çıktığı unutulup sıklıkla bir sanat faaliyeti olarak değerlendirilmektedir. Tragedya, 

kent-devlet insanlarının yurttaşlık yaşamının bir parçası olan bir etkinliktir. Atina 

sahnesinde, her tragedya yarışmasında yalnızca bir kere sahnelemek için üretilen bu 

tragedyalar izleyicisi olan yurttaşlar tarafından kendi kamusal yaşamlarına dair bir 

soyutlama olarak görülür (Vernant, 2006). Tiyatro bugün anlaşılan şekilde bir kültür 

endüstrisinin parçası olan bir biçiminin değil de doğrudan inanç ve yaşayış 

biçimleriyle bağlı olan toplumsal yaşamı yönlendiren bir aygıttı. Yunanlılar tragedyayı 

dinsel ve siyasal bir karnaval diyebileceğimiz bir biçimin parçası olarak Dionysos 

şenliklerinin bir türü olaran kent Dionysia’sında icra ediyorlardı. Tam beş gün boyunca 

süren şenliklerde, kent yurttaşları kendi meclislerinden biletlerini alıp oyun esnasında 

mensubu olduğu siyasi topluluklarla beraber otururlardı (Shiner, 2010, s. 44). Bu 
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temelde de tiyatro sahnesinin koltukları, toplumdaki birçok farklı siyasi topluluğun da 

bir araya geldiği siyasi bir sahne halini alırdı. Farklı türden iktidar ilişkilerinin 

seyirciler arasında ve sahne üzerinde buluştuğu bir uzam halini alan theatron, farklı 

çıkarları olan kesimlerin buluşması olurdu. Her ne kadar kendisine konu olarak 

doğrudan kent-devletin içerisinden olaylar seçmese de bu ilişkilere yönelik söylemler 

üretilebilecek bir düzlemi de korurdu. Vernant ve Vidal’in eşsiz cümleleriyle 

tragedyayı bir dispozitif niteliği kazandıran en temel yapısının sadece sanatla sınırlı 

kalmayan yönü şu şekilde dile getirilmiştir: 

Tragedya salt bir sanat biçimi değildir; kentdevletin, tragedya yarışmalarıyla, 

siyasal ve hukuksal organlarının yanında yer verdiği toplumsal bir kurumdur. Yargıç-

kralın yetkesi altında, halk mahkemeleriyle ya da meclisleriyle aynı kentsel mekanda 

gerçekleştirilen aynı kurumsal normlara uyan, tüm yurttaşlara açık olan, çeşitli 

kabilelerin vasıflı temsilcilerinin yönettiği, oynadığı yargıladığı bir gösteri olan 

kentdevlet, kendini tiyatro haline getirir; kendini bir tür oyun konusu gibi görür halk 

önünde kendini oynar. (Vernant & Naquet, 2012, s. 27-28)  

Tabi bu noktada her ne kadar halk içerisinden unsurların da kısmen oynadığını 

söyleyebileceğimiz tragedyanın toplumda üretilmiş öznelleşmelere ters bir şey 

üretmesi de söz konusu değildir. Örneğin Vidal ve Vernant’ın belirttiği üzere tiyatroda 

rol edinenlerin toplumsal yapıdaki gibi yalnızca Atina’nın vasıf sahibi temsilcileriydi; 

oyun içerisindeki mesleği aktörlük olmayanlardan yer alan kesimler yalnızca 

erkeklerden oluşuyordu. Toplumsal yaşamda kadınların ikinci plana atılmış durumları 

bu trajik dispozitifin içerisinde de devam ediyordu. Bu yüzden aktör olmayan şehir 

içerisinden insanlardan oluşan koro elemanları içerisinde kadın olmazdı. Hatta bu koro 

örneğin bazen bir genç kızlar topluluğuymuş gibi şarkısını söylediğinde bile 

erkeklerden oluşan koro rolü gereği yalnızca kostüm ve maskelerle kılık değiştirirdi 

(Vernant & Naquet, 2012). G. Thomson (1996) da  Atina içerisindeki varlıklı 

yurttaşların birbirilerine karşı politik ayrıcalıklar için de bu korolarda karşı karşıya 

geldiğini söylemektedir, hatta ‘Marathon’ savaşının ünlü kumandanı Themistokles’in 

yazdırmış olduğu tabletlerden bu yarışmalarda kendisinin de yer aldığı bilinmektedir. 

(s.270). 

Agamben’nin (2012) bir dispozitifin orta çıkışında stratejik ve somut bir işlev niyeti 

olduğuna dair vurgusunu anılmıştı. Tragedyanın orta çıkış koşullarında da buna tıp tıp 

benzeyen tarihsel ilişkiler söz konusu olmuştur. Daha önceki bölümlerde belirttiğimiz 

üzere Tiran Pesistratos’un iktidarı ele geçirdiği kısa bir dönem olan M.Ö 560-527 
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tarihleri arasında tragedya ortaya çıkar.  Tabi tragedyanın yaşamı bu süreyle sınırlı 

değildir, yaklaşık bir yüz yıllık süre içerisinde parlayıp sönerek yok olacaktır. 

Pesistratos, iktidarı ele geçirdikten sonra Athena’nın Polias tapınağını sonlandırmış ve 

Panathenaia’yı da bir festival olarak yeniden düzenlemiştir. Hemen arkasından da 

aristokrasinin klan inanışlarına karşı bir denge için o güne kadar hep bir öteki olarak 

kabul edilmiş Dionysos, Olympos tanrıları arasında kabul görmesini sağlamıştır. 

Kentte Dionysos’a tapınmayı yasallaştırdıktan sonra Athena tapınağının festivallerini 

geri planda bırakacak bir biçimde Dionysia şenliklerini kent içerisine alır. Aynı tarihsel 

dönemde Homeros’un o güne kadar gölgede kalmış bir ismi, şiirlerinin halk içerisinde 

okunmaya başlamasıyla öne çıkacaktır. Tüm bunları tarihsel olarak ticaretin 

gelişiminden yükselen ticaret temelli yeni sınıflara ve alt ve orta sınıf olarak yaşayan 

diğer kentli yurttaşı arkasında tutmak için yaptığı söylenebilir. (Thomson, 1990, s. 

116).  

Yaşamı boyunca iktidardan üç kez sürgün edilmiş Peisistratos’un kentin içerisine 

aldığı törenler, tragedyanın ortaya çıkışında bir kırılma noktasıdır. Peisistratos’un 

atmış olduğu bu adım Yunan demokrasi adına geçici işlevler oluşturmuştur.  Bu 

noktadan sonra kentte başlayan Dionysos şenliklerinde, Dithyrambos ve phallos 

şarkılarından tragedya ve komedya biçimleri evrimleşerek farklı türde bir siyasal 

ihtiyaca cevap vermeye başlarlar. Tam olarak trajik biçimin kurumsallaşması, şenlikler 

içerisindeki yarışmaları başlatan bu iktidar ilişkileri sayesinde gerçekleşmiştir 

(Vernant & Naquet, 2012 s.249-250). Daha önce de varlığını sürdürmüş olan Dionysos 

şenlikleri kent-devletin içerisine alınmadan kırsal kesimlerde varlıklarını Aristokrasi 

yerine toplumsal iktidarı elinde tutmayan diğer kesimlerin yaşadığı mekanlarda 

sürüyordu. Pesistratos’un onları kent içerisinde almasından ötürü ilk trajik şairlerin 

onun hakkında yazdıkları övgülerde içten olduğu söylenir. Kısa sürecek olan 

iktidarında kalabalık kesimlerin desteğini sağlamak için bir iktidar stratejisi olarak 

Dionysos kültünü kent içerisine taşımıştır (Thomson, 1990, s. 118).  

Kısaca tragedyanın ani bir iktidar değişimi dönemine denk gelen bir dispozitif olarak 

ortaya çıkarılan bir yönü söz konusudur. Foucault’un bir dispozitifin ortaya çıkışıyla 

ilgili söyledikleri bu temelde hatırlanırsa anlamlı olacaktır: ‘‘Evet ve ben bu ortaya 

çıkışta iki önemli an görüyorum Önce, stratejik bir amacın baskın olduğu bir ilk an 

var. Daha sonra dispositif tam anlamda dispositif olarak oluşur ve çifte bir süreci 

barındırdığı ölçüde dispositif olarak kalır.’’ (Foucault, 2016 s.120).  Tragedyanın 
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doğuşu ve ölümü temelinde bu noktada bir benzerlik kurabilmek son derece uygundur. 

Trajik biçimin kent içerisine alınmasıyla ortaya çıkışı M. Foucault’un söylediği bu 

dispozitif oluşumuna uyan bir niteliktedir. Tragedyanın ortadan kalkmaya başlaması 

olarak da ifade edilen onun Euripidesçi ölümü de bilindiği üzere aynı zamanda 

tragedyanın ortaya çıktığı iktidar ilişkilerinin, yani demokrasinin doğduğu iktidar 

ilişkilerinin yok olmaya başlaması olmasıyla söz konusu olmuştur. Yani sonuç olarak 

tragedyanın doğuşu ve ölümü uzlaşı gerektiren demokratik bir iktidar biçiminin 

kaderiyle paralel ilerler. Yunanlılarda iktidar dengelerinin değiştiği bir tarihselliğe 

denk düşmektedir. Dispozitifin hep iktidar ilişkisi çerçevesinde var olması koşulunu 

desteklemek için tragedya gayet yeterli bir tarihselliğe sahiptir. Vernant ve Vidal’in 

(2012) belirttiği üzere trajik biçim politik ve toplumsal konuların kent-devlet 

içerisinde tartışılıp ortak bir kimliğin yurttaşlık temelinde inşa edilmesi için önemli bir 

işlevi yerine getiriyordu (s.17).  

Bu noktada tragedyanın dispozitif işlevini yerine getirdiğine yönelik  tragedya 

yazarları ve çeşitli tarihsel kişilikler hakkında önemli bilgiler mevcut. Dispozitif olarak 

üretmesi gereken söylemlerin dışına çıktığı zaman tragedya şairlerini sınırlandıran 

doğrudan iktidar ilişkileri olduğu söylenilebilir.  

M.Ö 525 tarihi civarında doğduğu söylenip 90 civarı oyun yazmış olduğu ifade edilen 

Aiskhülos hakkında elimizdeki bilgiler sınırlı olsa da bu konuda kendisi önemli bir 

örnektir. Kendisinin soylu bir aileden gelmekte olduğu ifade edilir. (Vernant & 

Naquet, 2012) Kendi döneminin ünlü ozanlarından Simonides, Pindaros ve Sofokles 

ile dost olduğu da söylenilmektedir. Tabi Pindaros ve Simonides’in de para karşılılığı 

hizmet ettiği de söylenilmektedir (Thomson, 1990, s. 118). Dönemi içerisindeki politik 

ilişkilerinin güçlü ve iktidar ilişkileriyle bağları olduğuna dair birçok şeyden 

bahsedilmektedir:  

Siraküzalı Hieron ile ilişkisi vardı; Hieron onu en az iki kez Sicilya'daki 

sarayında ağırlamıştı; ilki 476 / 75'te Aitne kentinin kuruluşu vesilesiyleydi; 

gecikmiş şenlik oyununu yazması istendi. İkincisi tahminen yetmişli yılların 

sonunda olmuştur; Hieron, Aiskhülos'un 472'de Atina'da ilk oynanışı yapılmış 

olan Persler'ini Siraküza'da yineletmişti. (Latacz, 2006, s. 73) 
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Aiskhülos, içinde bulunduğu tarihsel dönem içerisinde, Yunan tarihinin en önemli 

savaşları olarak sayılabilecek Salamis (480) Marathon (490) içerisinde yer almış, 

Kleisthenes’in demokrasiyi getiren reformunda oy kullanmış olmalıydı. İçerisinde 

Persleri barındıran ünlü dörtlemelerinden birinin de maddi açıdan destekçisi ünlü 

Perikles olmuştu (Vernant & Naquet, 2012, s. 342). Genel olarak Sofokles’in 

oyunlarına göre daha radikal bir söylem barındıran oyunları olmasına rağmen 

Aiskhülos’un politik açıdan özgürlükçü bir tarafta olduğunun tartışmalı olduğunu 

ifade edenler olmuştur. Vernant ve Vidal, (2012) Yunanlı Pausanias’ın bu konudaki 

sözlerini özellikle hatırlatmaktadırlar: ‘Şiiriyle pek çok zafer kazanmış olan ve denizde 

Artemision’da ve Salamis’te savaşmış olan Aiskhylos, sona yaklaştığını hissettiği 

zaman bunların hepsini unuttu ve sadece ismini, soyadını, kendini ismini yazdı; 

Marathon körfezini ve buraya çıkmış olan Persleri değerine tanık gösterdi.’’(s.342-

343). Bu Aiskhülos’un Sicilya civarında bulunan mezar taşına özellikle Marathon’u 

anıp Salamis atladığı söylenilen politik tercihli bir yazı yazdırmasına dayanan bir 

değerlendirmedir. Buna paralel olarak G.Thomson bu temelde ilginç bir noktaya da 

değinir: 

Dahası, yasanın işlevinin korkutmak olduğunu duyunca, Aiskhylos’un 

Oresteia’da yasanın saltanatını kurduğunda Athena’ya söylettiği sözleri 

anımsıyoruz: «Korku olmasa hangi insan doğru olur?». Aiskhylos’un 

daha sonraki yapıtları bizi Atina’nm tarihinde, Kleisthenes’in orta sınıf 

destekleyicilerinin isonomia’smı, gittikçe daha açık biçimde, kendi 

ayrıcalıklı durumunu zorla devam ettirmek için o sınıfın kullanacağı bir 

araç olarak gösterildiği bir noktaya getirmekte. (Thomson, 1990, s. 390) 

Bunların dışında Aiskhülos’un radikal yönleri olan birisi olduğunu gösterebilecek bir 

yargılamaya maruz bırakıldığı da hatırlanabilir. Dolaylı olarak Aristoteles’in (1997) 

Nikomakhosa Etik eserinde, yalan söylemeye dair etik hakkındaki bir tartışmasında, 

ifade etmiş olduğu ‘‘Aiskhylos'un sırlarla ilgili olarak “söylenmemesi gerektiğini 

bilmiyordum” demesi gibi…’’ (s.43) verdiği örnekten Aiskhülos’un yargılanmasına 

dair bir olaydan haberdar olunabiliyor. Aiskhülos, tragedyalarında kent-devletle ilgili 

gizli sırları açıkladığı için Aeropag meclisinde yargılanmış, kendisini Aristoteles’in 

alıntıladığı şekilde savunmuştur (Aristoteles, 1997). Tabi bu olayın gerçekleştiği 

tragedyanın hangi metni olduğunu bilmediğimiz gibi büyük ihtimalle günümüze 

kalmayan eserlerden biri olması söz konusu olabilir. Bu tarz bir olaya  imza atabilmesi,  
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iktidarı zora düşerecek derece de bir bilgiye ulaşabilecek konumu da gerektirebilir. Bu 

da bir tragedya yazarının iktidar ilişkileri içerisinde önemli bir konumda yer aldığını 

açıklığa kavuşturuyor. 

Daha önce farklı bir bağlamda, başka bir tragedya yazarı olan Phrynikhos’un oyununu 

yasaklanıp kendisinin para cezasına çarptırıldığı belirtilmişti. ‘Miletos’un 

Yağmalanması’ isimli oyunun İonia kentinin Persliler tarafından yağmalanmasını 

konu eden bir oyun olmakla beraber yazarın Pers yandaşlığı yüzünden ceza aldığı da 

söylenilmektedir (Herodotos, 2012). Bu iki örneğin de tragedyanın dispozitif 

özelliğine bir iktidar ilişkisi temelinde işleyen niteliğine işaret eden örnekler olarak 

ileri sürülebilir. Tragedya yazarları, ne zaman üretmesi gereken söylemlerin dışarısına 

çıkmışsa kent-devlet içerisinde bu yüzden yargılanmışa benziyor. 

Sofokles’e bakarsak çok daha kuvvetli iktidar ilişkileri içerisindeki örneklerle karşı 

karşıya kalınır. M.Ö 496-406 yılları arasında uzun bir yaşam sürmüş olan Sofokles, 

iktidar ilişkileri içerisinde çok önemli alanlarda rol almıştı. Sofokles’in yaşamından 

önemli birkaç nokta bu temelde hatırlanması anlamlı olacaktır:  

441'de Hellenotamias idi, yani birliğe bağlı site devletlerin katkılarını yöneten 

Kolegium'un üyesiydi. İki kez strategoi, yani bir deyişle Genel Kurmay üyesi 

olmuştu; 441 /40'ta Perikles ile birlikteydi, 428'de Thuküdides'leydi; 413'te on 

probuloi kolegiumu içindeydi, yani Sicilya felaketinden (413) sonra 

Ekklesia'nın (Halk Temsilcileri Meclisi) kararlarını ön bir yöntemle doğru 

yöne yönlendirmekle görevli danışmanlardan biriydi. Bu kolegium'un daha 

sonra 411 ve 404 oligarşik darbelerini yönlendiren oligarşik "Tiranlar 

Kulübü"ne dönüştüğü düşünülürse, Sofokles'in hiç de radikal demokrat 

olmadığı sezilir. Günümüzde böyle birine herhalde aydın bir tutucu denirdi. 

(Latacz, 2006, s. 144-145) 

Son olarak da yaşamının son döneminde ise M.Ö 413 yılındaki Sicilya’da yaşanan 

Yunan hezimetinden hemen sonra kent-devletin on kişiden oluşan danışma kuruluna 

seçilir; lakin Atina çökmeden 2 yıl kadar kısa bir süre önce de ölmüştür (Kott, 2006, 

s. 142). Tragedyaları Aiskhylos’tan farklı olarak tarihsel meseleler olmayan Sofokles 

konusunda benzer bir dayanak olduğunu da hemen belirtmeliyiz. Belirtildiği üzere 

oyunlarında en acımasız olan (günümüze kalan tüm tragedya yazarları arasında) 

Sofokles olmuştur. Kadere olan başkaldırı karşısında doğan işkence ve şiddeti 
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görkemli biçimlerde tasvir etmekten asla geri durmamıştır. Sofokles, ne Shakespeare 

gibi  ne de modern bir yazar gibi kültür endüstrisi için oyun yazmıştır. Vernant ve 

Vidal’in belirttiği üzere Sofokles’in Perikles etrafında bulunan generallerden biridir. 

Yaşamının son yıllarında demokrasi karşıtı bir darbenin planlayıcı kadrosunda bile yer 

almıştır. Lakin tiyatro sahnesinde konuşturduğu karakterleri, ne doğrudan oligarşi 

taraftarlarının olmuştur ne de demokratlarındı (Vernant & Naquet, 2012, s. 343). Fakat 

sınıflar arası uzlaşı kültürü, var olan statükoyu koruduğu için tarih boyunca iktidarın 

kendisi için yararlı olmuş bir seçenektir. Onun tragedya metinleri, Aiskhülos’un 

metinleriyle kıyaslandığında, iktidar ilişkileri içerisinde önemli görevler edinen 

Sofokles, biraz daha fazla iktidarın yanında olduğu açıktır. Tragedya oyunlarındaki 

söylemlerinin aslında son derece bilinçli bir yönlendirmeyle kent-devlet için uzlaşma 

sağlayan mevcut statükoyu korumaya yönelik söylem üretimi olduğu söylemek 

mümkündür.  

Tragedya yazarları, Vernant ve Vidal’in belirttiğine göre yazım dillerinde, çok fazla 

hukuki terim kullanımı tercihinde bulunmuşlardır.Tragedya metinlerini genelllikle 

orijinal dilinden okumak, filoloji dışındaki herhangi bir okur için tercih sebebi 

olmadığından bu sözcükler çeviri metinlerde rastlanılmaz. Tabi yazarların bu hukuki 

terim kullanmalarının iki temel sebebi olduğu söylenilmektedir. Birincisi tamamen 

iktidar ilişkileri temelinde ortaya çıkan bir eğilimin yansıması olmasıdır, ikinci sebep 

ise bu hukuki sözcük dağırcığını yazarların sanatsal bir işlevi yerine getirmek için 

kullanıyor olmalarıdır. Kuşkusuz bu başlangıçta doğrudan politik bir tercih gibi 

gözükebilecek bir kullanımdır. Çünkü sanatsal bir biçimin içerisinde üslubu etkilemesi 

çok enteresan bir tercihtir. Lakin bu hukuk terimleri, tragedya yazarı tarafından 

muğlaklığı artırılması amacıyla kullanılmakta olduğu ifade edilmektedir. Bunu da 

anlam kaymaları, hukuksal düşüncenin kendi yapısında var olan  çelişkileri de açığa 

çıkartma işlevi vardır ama temelinde bir Antigone oyununda karşılaştığımız gibi 

hukuksal düzen ile dinsel gelenek arasındaki çatışmayı göstermek amacıyla 

kullanıldığını da söyleyebiliriz (Vernant & Naquet, 2012, s. 36). Adalet arayışı ya da 

adaletsizliğin birçok farklı biçimiyle karşı karşıya olunan tragedya metinlerinde, bu 

alanı ilgilendiren bir hukuksal terim kullanılması böyle işlevleri yerine getirmiş 

olabilir. 

Aristoteles’in Poetikasının kaybolan kısımlarında ayrıntılı olarak değineceğini 

söylediği katharsis kavramı, tragedyanın dispozitif işlevi açısından bakıldığında 
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önemli bir nokta olduğu söylenebilir. Katharsis kitlelerin içerisindeki birçok duygunun 

özdeleşme aracılığıyla dram aracılığıyla boşaltılmasını sağladığından iktidar için 

stratejik bir işlevi yerine getirmiş olur. 20.yüzyılın ister Avant-garde ister deneysel 

tarzdaki politik tiyatrosu olsun tiyatroyu aristotelyenzede olan katharsisci bu 

yapısından kurtarmaya çalışmıştır. Antonin Artaud’dan Bertolt Brecht’e varıncaya 

kadar bir sürü ismin politik tiyatro anlayışı tekniksel anlamda farklı yollar tercih etse 

de tiyatroyu Aristotelyen olan bu unsurlardan uzaklaştırmaya yönelik bir arayışın 

içerisinde kalmıştırlar (Ranciere, 2010). Bu yüzden 20.yüzyıl tiyatrosunun 

hesaplaşmaya çalıştığı katharsis işleyişinin kitleler üzerindeki arındırıcı etkisi, aslında 

tragedyanın bir dispozitif olarak ürettiği öznelleşme temelidir. 

G. Agamben, (2012) çağdaş dispozitiflerin geçmiş zamanın dispozitifleriyle ayrıştığını 

bunların kendisinin söylediği bir manada dünyevileştirilmelerinin zorlaştığından 

bahseder. Lakin bu noktayı tartışırken tüm dispozitifler için önemli bir noktaya işaret 

eder: öznelleştirmeyen şeyin bir dispozitif olamayacağını vurgular (s.36). Bir 

dispozitif olarak tragedyanın ürettiği öznelleşme türü açıktır. Aynı günümüzdeki bazı 

dispozitifler gibi bizi demokrasi içerisinde uygun birer vatandaş olan ‘terörist’ 

olmayan iyi vatandaş çizgisi içerisine sokmaya benzeyen bir yapıdadır. Trajik 

dispozitif, farklı unsurlar arasında ortak bir yurttaşlık öznelliği üretmektedir. Atina 

içerisindeki farklı çıkarları olan sınıfları belirli bir yurttaşlık temelinde bir söylemde 

birleştirmektedir. 

Bu temelden hareketle de tragedyanın iktidar ilişkileriyle bilme ilişkilerinin iç içe 

geçmesinden doğan söylemi ele alınabilir. Tragedya eğer bir dispozitif ise hem icra 

edilme biçimlerini belirleyen dispozitiflere tabi olmak zorunda hem de kendisinin bir 

dispozitif olarak farklı türde işlevleri yerine getirmek zorundadır. Giorgio Agamben, 

(2012) ‘her dispozitifin kökünde insanca mutluluk arzusu vardır, ‘fazla insanca’ bir 

mutluluk.’’ diyor (s.33). Bu noktadan tragedyaya bakıldığında söylediği kadar insanca 

bir mutluluk söylemi olmayan bir dispozitifle karşılaşırız. Lakin onun trajik 

kahramanın yıkımla dolu hikayesinin sonunda kent-devlet adına ölçülülüğe varacak 

bir mutluluğa dönüşmektedir. Themistokles ve Perikles’sin Atina’sında tragedyanın  

mutluluk arzusu temelinde bir söylemsel gerçeği halka fısıldadığı iddia edilemez; ama 

kent-devlet içerisindeki sınıflar arası bir uzlaşma yarattığı kesindi. Çelişkileri ortadan 

kaldırmasa da onların arasında bir denge kuruyordu. 
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Farklı türde bir öznelleşme üreten trajik makine, kent-devlet için önemli bir söyleme 

sahipti. Sofokles tragedyasının koro kısımlarında ve birçok mitte tragedyanın 

temelinde yatan trajik dünya görüşünü duyumsanır. Kral Midas’ın hikayesi trajik 

bilgiyle karşılaşmanın güzel bir örneği olarak anımsamak anlamlı olacaktır: 

Kral midas bir gün Dionysos’un bilge satirlerinden Silenos’u ormanda yakalar. 

Evrenin bilgisine sahip oslduğunu düşündüğü Silenos’tan paha biçilemez bir 

bilgi alma peşinde olan Midas, ona insan için en iyi şeyin ne olduğunu sorar. 

Silenos bir kahkaha patlatır ve ardından şöyle cevap verir: ‘İnsan için en iyii 

hiç doğmamış olmak. İkinci en iyi şey ise hemen ölmek.’ Bunun üzerine 

Midas’ın derinlere dalışından yararlanan Silenos onun elinden kurtularak 

kaçar. (Arıcı, 2008, s. 68) 

 

Oğuz Arıcı’nın (2008) belirttiği üzere hikayede insanı temsilden eden Midas, bize 

Aristoteles’in ifade ettiği anagnorisis56 ve peripetia57’yı aynı anda gerçekleştiren bir 

şekilde karşımıza çıkar.58 Midas’ın anagnorisis’ine aradığı hakikate ulaştığı anda trajik 

bir baht dönüşü eşlik eder. Midas, bulduğu hakikatin kendisinde, kendi varlığının 

sınırlılığıyla karşılaşır. Midas’ın öğrendiği bilgi aslında onun sahibi olduğu 

‘bilgisizliğinin bilgisidir’. Bu bilgiyi elde ettiği anda her şeyi bulacağına dair arzusu 

onun için tersine tekinsiz bir hiçliğe dönüşecektir. ‘Oudipus’un katili ararken kendini 

bulması gibi, Midas da evrenin sırrını, insanı sonsuzluğa açacak bilgiyi ararken, cevabı 

kendi sınırlılığında, bir ölümlü oluşunda ve bizatihi sınırlı ve ölümlü oluşu olarak 

bulur.’(Arıcı, 2008, s. 69). Antik Yunan tragedyasının temelinde yatan düşüncedir bu. 

Farklı karakterle, farklı motiflerde değişikliğe uğrayarak trajik biçimin içerisinde 

tekrarlanarak sunulur. Bu trajik bilgi, tüm trajik kahramanların arzularının sonunda 

yıkımlarıyla elde edecekleri şeydir.  Bu temelde de ya hiç doğmamış olmakla ya da 

hemen ölmek arasında olacağı paradoksal bir uzlaşmazlığa karşı soprosyne’ye davet 

edecektir tragedya izleynelerini. Fakat tüm trajik kahramanlar ise doğaları gereği sahip 

                                                 

 

56 Bilgisizlikten bilgiye geçiş anı. 

57 Baht dönüşü.  

58 Bu ikisinin aynı anda gerçekleştiği örneklerde trajik etkinin daha güçlü olduğu Aristoteles’in Poetika 

eserinden beri tekrarlanan bir kuraldır.  
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oldukları hybris yüzünden bu sınırları aşacaktır. İzleyenlerin ise bu yıkımın sonunda 

katharsis ile yaşadıkları arınmayla bu yıkıma giden yola sapmamayı tercih edecektir. 

İnsan için ilk yol hiç doğmamış olmak, ikincisi ise hemen ölmenin getirdiği 

paradokstan Yunanlılar ikisinin bir arada varolabileceği bir uzlaşım üretir. İşte bu 

zıtlığın içerisindeki uyumdan bir harmonia üretir Yunan düşüncesi. Trajik bilginin 

sunduğu iki zıtlığın sonucundan doğan bir düşünce olarak ortaya çıkar.  Bunun içinde 

bir ölçülülük, yani sophrosyne gerekir. Tragedyaların izleyicisini sonunda bir ders 

olarak varmasını beklediği ölçülülüğe yani sophrosyne’ye yönelik bir hatırlatma 

olduğu ifade edilmiştir (Arıcı, 2008, s. 68-69). 

 Çünkü tüm tragedya geleneği bu sophrosyne eksikliğinden doğan bir çatışmadır. 

Oğuz Arıcı’nın (2009) açıkladığı üzere: ‘Sophrosyne görünüşte, çatışan değerleri, 

kutupları, zıtları, uçları eğerek birbirine yaklaştırıyor, çatışan kuvvetler (değerler, 

ideolojiler vs.) arasında belirli bir denge noktasının ve çatışma sebebiyle bozulan 

düzenin yeniden inşasının mümkün olduğuna işaret ediyor, bunu bir ideal olarak 

sunuyordu.’(s.6) Bu Antik Yunan tragedyasının aslında izleyicilerine bir dispozitif 

olarak ürettiği stratejik söylemin temelidir. Atina içerisindeki demokrasinin tarihsel 

gelişimi içerisinde orta çıkmış bir türün toplum içerisinde farklı çıkarları olan unsurlar 

arasında (demokrasi adına) bir uzlaşı üretmek için sophrosyne’yi söylemini üretmesi 

aslında son derece anlaşılır bir şeydir. 

Son tahlilde tragedyanın ortaya koyduğu trajik söylem yalnızca insanın kendi 

varoluşsal sorununu ortaya koymaz, aynı zamanda kent-devletin de kendi varlığıyla 

ilgili sorunları ortaya koyar. Belki de bir dispozitif olduğu için diğer tüm edebi 

türlerden en temel ayrışma noktası tragedyanın daha fazla  kendi içinde yaşadığı 

toplumsal yapıyı bu kadar çok tartışma konusu yapması söz konusu olmuştur (Vernant 

& Naquet, 2012, s. 28). Kısacası tragedya, bugün hala kendisine dair sorgulamaları ve 

teorik yasaları şekillendirme kudretinde bulunabilen bir tekillik olayıdır.  
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6.  SONUÇ 

Michel Foucault (2016) bir keresinde şöyle demişti: ‘Soybilim, bilimsel olarak 

değerlendirilen bir söylemin iktidar etkilerine karşı yürütmelidir kavgasını.’ (s.92) Bu 

tez çalışmasında da olabildiğince sanat alanındaki bir iktidar söylemine karşı bir 

geçmişin araştırmasına yönelinmiştir. Temelinde, bugün neyin sanat olup olmadığını 

da tanımlayan bir sınıflandırma mantığına karşı bir araştırmada bulunuldu. Bugün 

anlaşılan manadaki modern sanat kavramı, Laryy Shiner’in (2010) vurguladığı üzere 

güzel sanatlar sistemi sonrası 18.yüzyılın ikinci yarısından sonra ortaya çıkar. 

20.yüzyılın erken dönemleri içerisinde bu bakışın sanatı müzeleştirme gibi çeşitli 

politikalarına karşı bu kavramı hedef alan birçok sanat akımı kendini göstermiştir. 

Dadaizm, Sürrealizm ve Marcel Deschamps gibi modern sanata saldırı açan 

sanatçılarla gerçekleşen olaylar, malesef hedeflediğinin tam tersi yönde bir gerçekliğin 

gelişmine olanak verdi. Onların pratikleri zaman içinde değişerek bugün egemen 

olarak çağdaş sanatın pratiklerine ilham kaynağı oldu. Kuşkusuz bu neo-liberalizmin 

birçok şeyde gerçekleştirdiği türden kendisine eklemleme edimiydi. Bu sanat 

türlerinin sanat kavramına karşı ortaya çıkan pratikler,  karşı oldukları şeyin bir parçası 

haline getirildi. Çağdaş sanat rejimi denilen kendisini kavramsal olarak tanımlayan 

yeni ‘sanat’ formlarının doğduğu tarih bu temellerde yükseldi. 

Marcel Deschamp’ın sanat kavramının kendisine bir başkaldırı olarak ortaya koyduğu 

söylenebilecek ‘Fountain’ (Çeşme) isimli eseri, bugün karşı çıktığı müzeleştirilmenin 

bir parçası oldu.59 Bu tarihsel geçmiş üzerinden yükselen çağdaş sanatla beraber  sanat 

kavramı yeni bir dönüşüm içerisine daha da girmiş bulunmaktadır. 20.yüzyılın sonuna 

doğru artan dijitalleşmeyle beraber de bu dönüşüm çok daha farklı bir noktaya vardı. 

Bununla beraber kuşkusuz günümüz sanat rejimine yönelik de farklı bir araştırma 

girişimi gerekecektir. Bugün tarihsel açıdan sanat kavramının çağdaşlıkla beraber 

tekrardan kutsallığının ilan ediliyor. Ready-made gibi sıradan objeler üzerinden 

                                                 

 

59 Eser uzun bir süredir artık İngiltere’deki Londra Tate Modern müzesinde sürekli olarak 

sergilenmektedir. 
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kendini gösteren çağdaş sanat pratikleri aynı zamanda bunlarda anlaşılması kolay 

olmayan aslında hiç sıradan olmadığını iddia ettiği bir kavramsal sanat söylemi kurdu. 

Sanatın serüveni dijitalleşme pratikleriyle beraber yeni değişimler getirirken onun 

teknolojiyle olan ilişkisini güçlendirdi. Bu da geçmişin gölgeleri içerisinden yeniden 

sanatın kutsandığı söylemleri daha fazla açığa çıkardı. Bu nedenle geçmiş sanat 

rejimlerinin araştırılması, bu çalışma adına günümüzün sanat söylemlerine de karşı 

durabilecek nitelik kazanmıştır. Çünkü tarihsel açıdan farklı olan sanatın daha farklı 

sistemler içerisindeki varoluşları açığa çıkarıldığı ölçüde modern sanat rejimlerindeki 

yapay farklar da belli bir biçimde açığa çıkmaktadır. Antik Yunan toplumu özellikle  

sanat temelinde söylemler üretilirken ister Rönesans olsun ister modern dönem 

bunların hepsinde kendisinden hareket edilen bir köken işlevi görmüştür. Kurmaca bir 

Yunan idealiyle referans sistemi yaratılarak sanatta değişmez bir algı 

oluşturulmaktadır. Bu tez çalışması da bu temelde Yunanlıların sahip olduğu sanat 

rejiminin tekilliğini açıklığa kavuşturmak için oldukça farklı noktaları kat etmeye 

çalışan bir rota izledi. 

Genel olarak tarihsel hakikat adı altında durmadan sanat alanında belirli düzenlilikler 

sunulurken bu noktadaki sanat kavramının arkasındaki düşünebilir tekillikleri açığa 

çıkartılmaya çalışıldı. Bunun için çalışmada başlangıç olarak Antik Yunan toplumu 

söz konusu olduğunda, beliren bir kaynak sorununa ve bu kaynakların nasıl 

değerlendirileceğini etkileyecek bir metodoloji problemine değinildi. Bu temelde 

aslında kaynak sıkıntısı problemini bir fırsata çevirip Yunanlıların nasıl klasik sanat 

formlarının atasına dönüştürüldüğünü ve onların sahip olduğu çok farklı temsil 

biçimlerinin büyük oranda görmezden gelinmesi de vurgulandı. Bugün hala devam 

eden Batı merkezci yaklaşımların tüm disiplinlerde gözüken politik etkisinin tarihsel 

ve antropolojik bir alanlarında da kurmaca bir ideali oluşturulması temelinde 

tartışmaya açılma şansı olmuştur. Bu temelde var olan verilerin nasıl belirli bir keyfi 

seçime tabi tutulduğunu örneklerle gösterilmeye çalışıldı. Bu konuda özellikle ünlü 

helenist J. Winnckelmann’ın Yunan idealini ve onun gerçek dışılığını açığa çıkartan 

daha farklı bir antropolojik temel oluşturan Martin Bernal’in Yunan toplumuna dair 

modellerini bir tartışmaya açıldı. Tarihe ve sanatsal disiplinlere dair bakışı belirleyen 

bu temel problemleri andıktan sonra Yunanlıların yaratma faaliyetlerine yönelik bir 

tartışmanın temel noktalarına değinildi. Bu noktada ikinci bölümde özellikle yaratma 

faaliyetlerine yoğunlaşıldı. Bu bölümde Yunanlıların bu alandaki sınıflandırma 
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mekanizmalarının farklılığı ortaya koyuldu. Tarih boyunca değişkenlik içerisinde 

olduğuna dair bir bir tartışma rotası, Yunanlıların farklı sınıflandırma sistemlerini 

açığa çıkartacak şekilde izlendi. Bu temelde günümüzde karşılığı olmayan 

Yunanlıların yaratma faaliyetleri kavrayışları ele alındı. Bu temelde de bu bilme 

biçimlerinin sanat kavramını etkileyen ve özellikle modern sınıflandırmadan ayrışan 

temelleri vurgulanmaya çalışıldı. Antik Yunanlıların yaratıcılık faaliyetlerinin çok 

farklı bir biçimde ele aldığını yaratıcı nesnenin ortaya çıkışına varlık bilimsel açıdan 

nasıl kavradıkları Martin Heidegger’den hareketle dile getirildi. Bu noktada 

Yunanlılar için tekhne ve poiesis temelinde kavradıkları yaratıcılık faaliyetlerinin aynı 

zamanda birer bilme kipi olduğu Aristoteles ve Platon gibi Yunanlı filozofların 

metinlerinden de örneklerle ortaya koyuldu. Bu filozofların metinlerinde özellikle 

Antik Yunanlılarda, güzel sanatlar ve zanaat arası bir hiyerarşi ayrılığı olmadığı ve 

edebiyat alanında modern edebiyat kurumu gibi bir alanın olmadığı çalışma boyunca 

gösterilmeye çalışıldı. 

Trajik biçimin tekilliği isimli bölümde,  ilk olarak tragedyanın tarihselliği ve kökeni, 

yaygın görüşler ve tartışmalı iddialar ele alındı. Sonrasında tragedyaya atfedilen 

dinsellik ve bu konudaki fikirler eleştirel bir düzlemde tartışmaya açıldı. Bu dinselliğin 

mitlerle olan ilişkisi, Marcel Detienne ve J.P Vernant’ın perspektifiyle Yunanlıların 

yurttaşlık dini dedikleri kavram çerçevesinde açıklandı. Sonrasında tragedyanın temel 

biçimsel ve toplumsal özelliklerine değinildi. Tragedyanın evrimi ve biçimsel 

özellikleri, Aristoteles’in Poetika metninde andığı kimi önemli noktalar üzerinden 

farklı türlerle olan ilişkisi  temelinde incelendi.  Bu noktada da tragedya biçiminin 

bütün sanat tarihi içerisinde değerlendirildiğinde bile hala özgül nitelikte olan tarih 

ötesi özellikleri vurgulandı. 

Son bölümde tragedyayı bir dispozitif olarak değerlendirmeden önce arkeoloji ve 

soybilim bağlamında M. Foucault’un düşüncesindeki metodolojik ayrımlara ve bu 

ayrımların dispozitif kavramıyla olan ilişkisi ele alındı. Bu temelde de dispozitif 

kavramını  Foucault ve Agamben’den hareketle açıklarken Foucault’un düşünce 

serüveninde nasıl bir yere sahip olduğu da tayin edilmeye çalışıldı.  

Tarihsel süreç içerisinde daimi bir kavrayış olarak sunulan sanat kavramının 

değişkenlik içerisinde olduğuna dair bir perspektif çalışmanın genel hareketini de 

belirli temellerde sınırlamıştır. Lakin temel tartışmada sürdürülen perspektif sadece 

sanatla sınırlı kalmayıp tarih ve antropoloji temelindeki bir alana dair de bulguları ele 
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almıştır. Tarihin zamana ait bir düşünce biçimiyken bu şablon etrafında sunulan tüm 

kavram ve kategori sistemlerinin aynı tarih düşüncesini de oluşturan söylemsel 

kombinasyonlarla yaratıldığı vurgulandı. Tarihin dönemler arası düzenli süreklilikler 

sunduğunu birçok kez dile getirilmiştir, sanat tarihi de sanat kavramını kurarken sanata 

dair bir süreklilik algısı sunmaktadır. Oysa Michel Foucault’un  gösterdiği üzere 

tarihte bunun aksi olan tekillikler mevcuttur. Tarihsel bir hakikat gibi sunulan sürekli 

var olduğu düşünülen genel sanat ya da tarih  algısını oluşturan kanaatler kültür 

tarihinde yapay olarak oluşturulmuşturlar. Foucault’un gösterdiği üzere zamanın ve 

kavramların böyle bir biçimde süreklilik olarak inşasını talep eden zamanın kendisi 

değil, doğrudan söylemsel mekanizmaların kendisidir. Bu söylemsel mekanizmalar da 

durmadan değişkenlik gösterir. Resim ve tiyatro sanatı Ortaçağ döneminde, zanaat 

temelinde bir üretime sahipken bugünün modern sanat kategorisi altında farklı türde 

bir bilme biçimine göre düzenlenmiştir. Ortaçağ döneminde sanat üreticileri 

kendilerini bir marangozdan farklı görmezken modern dünyadaki aynı mesleğin 

icracıları, sanat ve zanaat arası tanımlanmış bir hiyerarşiyi kabul etmekte ve farklı 

sınıflandırma sistemlerine sahiptirler. Bu temelde de kendileriyle kurdukları başka 

türlü bir ilişki biçimine sahiptirler. Ortaçağdaki bir ressamın üretimini belirleyen temel 

usul bu zanaat sistemidir. Lonca teşkilatı onun eserlerini üretmesindeki söylemsel 

olmayan bir dispozitifdir. Söylemsel olan dispozitifler ise kilise temelli teolojik bir 

alandan kaynaklanan bir noktadadır. Ve bu kilise egemenliğindeki teolojik söylemsel 

mekanizmalar, resim türlerine ve onların kompozisyonu ve konusunda ressamlar 

üzerinde belirleyiciydiler. Gündelik hayat resimlerinin ve bireysel portrelerinin sanat 

tarihinde aslında bu kadar çok geç ortaya çıkması, bundan ötürüdür (Todorov, 2016, 

s. 9). 17.yüzyıl sonrası Hollanda’da gündelik yaşamı konu edinecek bir resim türü 

ortaya çıkar. Bireysel bir resim diyebileceğimiz sıradan bir insanın evine giren 

tablolarla rastlama şansımız uzun bir tarihsel dönem içerisinde olmamıştır.  

Rönesans’ın uzun bir dönemine kadar resmin konu edindiği nesneler üzerinde farklı 

türde teolojik diyebileceğimiz dispozitifler belirleyiciydi. Bugün Rönesans sanatının 

ve görkemli isimlerinden biri  olarak sayılan Leonardo Da Vinci’nin hiç sanat ve 

sanatçı gibi modern kavramlara sahip olmamış olduğu gerçekliği bize sanat 

rejimlerinin tekilliğine işaret etmektedir. 1453 yılında, Leonardo Da Vinci’nin 

Meryem Ana Cemiyeti ile yapmış olduğu bir anlaşmanın detayları bütün bu tarihsel 

dönemle ilgili sanatçının bilme biçimlerine dair bizi aydınlatan ayrıntılar sunmaktadır:   
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‘‘Sözleşmeye göre Leonardo, arka planında dağlar ve kayaların bulunduğu ve 

ortasında da (…) Altın kabartmalı parlak deniz mavisi elbisesi içinde Meryem 

Anamız’ın olduğu bir altar resmi yaparak, en geç Aralığın 8‘inde teslim edecektir.’’ 

(Shiner, 2010, s. 66). İfade edilen diğer bilgilere göre de aynı resim 3 ayrı ressama 

daha sipariş edilmişti. Leonardo ve dönemin birçok ünlü ressamı, zanaatkar gibi 

tamamen sipariş sistemi üzerine çalışıyor olması, bugün sanatçıya atfedilen bağımsız 

yaratıcılığına dair ters düşen bir tarihsel gerçekliktir kuşkusuz. Bu Meryem Ana 

resimlerinin ise ahşap çerçevesini yapan marangozların daha fazla kazanmasından 

ötürü ressamlar tarafından dava açılmış olduğu gerçekliği ise bütün bir tarihe modern 

sanat ve sanatçı kavramlarıyla bakan bir insan için gerçekten şaşırtıcıdır (Shiner, 2010, 

s. 67). Bu ilginç anekdot, bir kurum olarak sanatın tarih boyunca farklı biçimlere 

büründüğünü ve sanatçının kendisiyle kurduğu ilişkinin böyle bir değişkenliğe sahip 

olduğunu gözler önüne sermektedir. 

Günümüzdeki dijitalleşme pratikleriyle ortaya çıkan dispozitifler bugün bir sanatçının 

sanatsal faaliyetini tamamen yönlendiren bir güce sahip. Bir biçimin adı olan çağdaş 

sanatın zaten bu dispozitifler aracılığıyla oluşturulan ve neredeyse hem üretilme hem 

de sergilenme biçimleriyle tamamen onlara tabi olan bir pratik olduğu söylenilebilir. 

 Geleneksel malzemelerle olan üretimlerin terk edilmesi ise başlı başına bunlarla 

sağlanıyor. Sosyal medya ve cep telefonu gibi bireysel yaşamımızı şekillendiren yeni 

alanlar sanat disiplinlerinin içeriğini de aynı biçimde değişime tabi tutuyor. Artık 

birçok sanatçı eserinin sergilenme imkanları da bu alanlarla ilişkili olarak 

biçimlendirildiğinden eserin üretildiği mecra belirleyeci bir anlam kazanıyor. Tüm 

bunlar sanat tarihi içerisinde bize farklı türde tekillikler olduğu gösteriyor. Bugün sanat 

alanında da  ortaya çıkan bu yeni ilişkilerin de kuşkusuz bir şeylerin yeniden değişimi 

olduğunun da bir göstergesidir. Antik Yunan temelinde sunulmuş olan bu tez çalışması 

da tarih boyunca süren sanat rejimlerindeki farklılıkları, ortaya çıkarma da bir köken 

referansı olarak görülen bir alanı tercih etti. Kuşkusuz soybilimci bir analizi yerine 

getirme uğruna bu tezde yapılamamış önemli eksiklik olmuştur. Soybilimci bir analiz 

için özellikle tezin içerisinde yer yer karşılıklı olarak anmaya çalıştığımız farklı 

tarihsel dönemlerin sanat rejimleri, ayrıca bir çalışma alanına dönüştürülmeliydi. 

Antik Yunan, Ortaçağ, Rönesans ve son olarak da modern sanat rejiminin kendine 

özgü tarihsel koşulları, daha fazla bir araya getirilmeliydi. Bu temelde de bu farklı 

tarihsel dönemlerin sanat eserleri gibi söylemsel eserleriyle ile söylemsel olmayan 
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maddi toplumsal koşulların beraber okunması soybilimci bir düşüncenin 

gerekliliklerini ancak yerine getirebilirdi. Bu temelde Doğu ve Batı temelindeki sanat 

faaliyetlerindeki sınıflandırma mekanizmalarını nadir olmakla beraber ansak da bu 

karşılaştırmanın özellikle belirli söylemler ve tarihsel koşullar çerçevesinde bir araya 

getirilememiş olması  büyük bir eksiklik olmuştur. Genel olarak soybilimci bir 

metadolojiyi yerine getirmek için sanatın tarihsel açıdan belki daha farklı ve daha 

kırılgan  dönemlerinin birbirileriyle çelişkilerinin fazla olacak biçimde tercih edilmesi 

çalışmanın temel tartışmasını da güçlendirebilecek bir nokta olabilirdi. Lakin çalışma 

kendi sınırları itibariyle çok fazla dağılmamak ve tartışmasını belirli bir alanda daha 

güçlü sunmak için Antik Yunan’ı bir merkez belirlemiş, yer yer karşılaştırmalı olarak 

farklı tarihsellikleri belirli bir konu düzleminde anmayı tercih etmiştir.  
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