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ÖZET 

20. yüzyılda sanat hareketlerini ortaya çıkaran koĢullar, Avrupa’da ortaya 

çıkan 1. Dünya SavaĢ’ı öncesi ve bu savaĢın sonrası geliĢen koĢullardır.  Bu 

koĢullar içinde geliĢen sanat; yeni biçim arayıĢlarından, savaĢları hazırlayan 

faktörlerden ve sorunlardan yoğun biçimde etkilenmiĢtir. Yeni geliĢen hareketler, 

kapitalizmin hayatın her alanına hakim olma durumuna yönelik bir farkındalık 

yaratarak,  sanatçıların bu durum karĢısındaki duruĢlarını ortaya koymaları 

sonucunu doğurmuĢtur. GeliĢen bu olay ve olgular sanatçılar yeni bir estetik değer 

oluĢturmalarının da önünü açmıĢtır. Bu dönem sanatçıları,  politik olan her olayın 

parçası olmuĢ ve yaĢamın her alanına aktif bir Ģekilde nüfus etmiĢledir.  

Özellikle, Sovyetler Birliği’nde geliĢen hareketlerle birlikte sanatçıların ve 

sanatın ilk defa muktedir olma duygusunu yaĢadıkları görülmüĢtür. Sanatçıların 

öyle ki, BolĢevik devriminde, etkin bir rol oynadıkları da bilinmektedir. Bu tezde, 

ilk olarak tarihsel avangartların hangi ortamda ortaya çıkıp geliĢtikleri ve özellikle 

sahne tasarımına getirdikleri yenilikler incelenmeye çalıĢılmıĢtır. Ġkinci olarak ise 

Sovyetler Birliğinde ortaya çıkan düĢünce ve sanat hareketlerinin sanatçılara ve 

sanata etkileri üzerinde durulmaya çalıĢılmıĢtır. Sovyetler Birliği'nin anılan 

dönemdeki sahne tasarımcıları, sahne, mekân ve kostüm tasarımına büyük 

yeniliklere sahne tasarımında önemli köĢe taĢı oldukları görülmektedir. Ġlerleyen 

bölümlerde tanıtılacak tasarımcıların, sahne tasarımına getirdikleri yenilikler; 

kendilerinden sonra gelen sahne tasarımcılarını ile tiyatro yönetmenlerini, büyük 

oranda etkilemiĢ ve günümüz modern tiyatrosunun sahne plastiğinin geliĢmesine 

katkıda bulunmuĢtur ve halende bulundukları düĢünülmektedir. ĠĢte bu 

nedenlerle, bu tez; Sovyet Sahne Tasarımcılarının, sahne tasarımına getirdikleri 

yeni estetik anlayıĢlar üzerinden bir okuma yapmaya, bunları görünür kılmaya 

odaklanmıĢtır. 
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ABSTRACT 

In 20th century, the conditions which revealed avantgarde art movements 

are the conditions that have emerged before World War I and after the war. 

Pursuit of new form of art which has developed during these conditions has 

originated to the factors and problems that prepared the war. Newly developed 

avantgarde movements by raising awareness to the dominance of capitalism to the 

every part of human life, enabled artists to stand against such conditions. As a 

consequence avantgarde artist constituted a new aestetichal value. During this 

period artists have become the part of every political phenomenon and diffused 

actively into every part of life. Avantgarde movements and the avantgarde artists 

especially rised in the Soviet Union, for the first time felt the capabelness facet of 

art and became the part of Bolshevik Revolution.  

 In this thesis, the settings in which historical avantgardes emerged, 

development processes and novelty they brought to the art are investigated. 

Secondly, characteristics of avantgarde movements emerged in Soviet Union are 

concentrated on. Stage designers in Soviet Union have brought quite major 

novelties to stage, space and costume design during their own period. These 

novelties the designer brought into the stage design influenced the successor stage 

designers and stage directors and also contributed to the development of stage 

plastic of today’s modern theatre.  

These thesis focuses on the new aesthetic perspectives towards stage design 

of Soviet avantgarde stage designers. 
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ÖNSÖZ 

 

Bu tez, 20. yüzyılda sanat hareketlerini ortaya çıkaran koşulları, Avrupa‟da 

ortaya çıkan 1. Dünya Savaş‟ı öncesi ve bu savaşın sonrası gelişen koşullar üzerinden 

incelemektedir. Bunu yaparken, bu süreç içersinde tiyatronun etkilendiği kimi etkenleri 

göz önüne serer özellikle avangart oluşumlar ve Sovyetler Birliğinden çıkan sahne 

tasarımcıları ve eserleri üzerinden okumaya çalışır. Yine bu tez sözü edilen dönemin, 

sanat kuramcıları, çeşitli disiplinlerden sanatçılar ile sahne tasarımcılarının, sahne 

plastiğine kattıkları yenilikleri bulgulamaya odaklanmıştır. 

 Sonuçta, sahne dekor ve kostüm tasarlama sürecinin sosyo-ekonomik, kültürel 

ve teknolojik ilerleme ve değişmelerden doğrudan etkilendiği sonucu da apaçık ortaya 

çıkmıştır. Ayrıca öncü sanat hareketlerinin, sanatın; eleştirel bir kültürün 

oluşturulmasında, yaşamın içinde aktif rol almasında, anlaşılamayanın-farklı olanın 

arayışında önemli etkiye sahip olduğu da bu tezde ortaya çıkarılan önemli sonuçların 

başında sayılabilir. Yine sözü edilen dönem sanat anlayışlarının, sahne tasarımının 

kendi geleneksel kabuğundan ayrılarak, geleceğin modern dünyasına yönelmesinde 

büyük bir etkiye sahip oldukları görülmüştür. Bu tezin benzer çalışmalara kaynaklık 

etmesi ve geçmiş dönem avangartları ile tüm diğer değişkenlere ilişkin bulguların, 

günümüz sahne tasarımını geliştirecek yeni araştırma ve araştırmacılara, faydalı olması 

umulmaktadır. Tez çalışmamda benden desteğini esirgemeyen başta tez danışmanım 

değerli hocam, Prof. Dr. Selda Kulluk Yerdelen‟e, manevi desteklerinden dolayı Doç. 

Dr. Mehmet Koştumoğlu‟na, Yrd. Doç. Dr. Ayhan Özer‟e, her koşulda yanımda olan 

dostlarım ve sevdiklerim Kübra Yıldırım, Yunus Emre Gümüş,  Feyzi Aydın,  Emre 

Yalçın, Yiğit Kocabıyık ve Erdem Acan‟a, akademik yaşamımda ve sanat yaşamımın 

her anında yanımda olan sevgili aileme özellikle kardeşim Helin Hanım Zeren‟e 

teşekkür ederim.                                                                                                 

                                                                                                             Memet Ali ZEREN 

                                                                                                           İzmir / 2017 
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GĠRĠġ 

Fransızca‘da ―avantgarde‖, hareket halindeki bir askeri birliğin en önünde giden, 

birliğe yol gösteren, öncü anlamında askeri bir terim olarak ortaya çıkmıĢ ve bütün batı 

dillerine, kültür ve sanat alanına bir düĢünce ve yaĢam tarzı olarak girmiĢ, belli bir amaç 

doğrultusunda yaygın ve etkili olmuĢtur. 

 Teriminin anlamı, tam olarak öncü, önde giden olarak tanımlanabilmektedir. 

―avangart‖ 1830'lu ve 1840'lı yıllarda siyaset diline girmiĢ ve köklü dönüĢümlerin 

atılımı anlamında kullanılmaya baĢlamıĢtır. "Avangart" terimi, sanata verilen öncü rolü 

ifade etmek için ilk kez sosyalist Saint-Simon ve takipçileri tarafından kullanılmıĢtır. 19. 

yüzyılın ikinci yarısından baĢlayarak, özellikle 20. yüzyılın baĢında ortaya çıkan, 

alıĢılmıĢ anlatım biçimlerini dıĢlayıp yeni bir sanatsal dil oluĢturmak peĢinde olan 

sanatçılar ve sanat akımlarını tanımlamak için kullanılmaktadır"  (Tunalı, 2006: 13).  

Avangart hareketler, periyodik olarak tarihsel süreç içerisinde ilerlemiĢlerdir. 

Avangartlar kendilerinden önce gelen akımları yoğun biçimde eleĢtirmiĢ olsalar da, 

onlardan etkilendikleri kimi noktalar da olmuĢtur.  

Zygmunt Bauman,―Postmodern Sanat ya da Avangard'ın Ġmkânsızlığı‖ adlı 

makalesine;  sözcüğün, sözlük tanımı ile baĢlar. Akıncı, öncü güç, devriye kolu ya da 

seferdeki bir ordunu cephe hattı anlamına gelen avangart kelimesi silahlı kuvvetlerin 

öncelikle kullandığı bir terimdir. Bauman‘a göre:  

―Avangart, kendisini ana kitleden zamansal bir boyutla ayıran uzaklığı 

gösterir: küçük bir öncü birimin yaptığı Ģeyi daha sonra bütün bir kitle 

tekrarlayacaktır. Bu birimin ‗ileri‘ görülmesinin ardında yatan varsayım, 

‗ötekilerin bunları taklit edeceğidir‘. Söylemeye bile gerek yok ki, biz ne 

tarafın ön ne tarafın arka, neresinin ‗önde‘ neresinin ‗geride‘ olduğunu 

kesin olarak biliyoruz. Yani avangart kavramı, özünde muntazam bir 

zaman ve uzam düĢüncesini ve bu iki düzenin özsel koordinasyonu 

düĢüncesini ifade ve naklediyor. Avangarttan söz edilebilen bir dünyada 

‗ileri‘ ve ‗geri‘ kavramlarının aynı zamanda hem uzamsal hem de 

zamansal boyutu vardır. ĠĢte bundan dolayı, postmodern dünyada tan söz 

etmek pek anlamlı değildir. Postmodern dünyada olmayan tek Ģey 

hareketsizliktir; bu dünyada her Ģey istikametlerden yoksundur, hareket 
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halindedir. Fakat bu hareketler rastgele ve dağınıktır" (Bauman, 

2000:135).   

Avangart kuramının önemli ismi Peter Bürger de, avangardı anlamak için 

tarihsel açıklamaya dayalı kuramsal bir yapı önermektedir. Bürger‘e göre sanat; 1700‘lü 

yılların sonlarından itibaren kilisenin, sarayın ve piyasanın mülkiyet iddialarına karĢı 

dirençle durmuĢ, kendi öznelliğinde kalıcı olmuĢ ve bu öznellik savıyla 1800‘lü yılların 

sonlarına doğru simgesellik ve estetizm ile zafere ulaĢmıĢtır. Bunun sonucu olarak sanat 

içe dönmüĢ, kamusal pratiklerden uzak, kurumsal bir yapı haline gelmiĢtir (2004: 91-

98).  Bürger; kurumsal olarak sanat kavramından, sanatın içerisindeki üretici ve tüketici 

aygıtın yanı sıra, sanatla ilgili olarak belli bir zamanda hâkim olan ve eserlerin 

algılanıĢını önemli ölçüde belirleyen fikirlerin kastedildiğini belirtmiĢtir. Bu 

kurumsallaĢma ve özerklik, aynı zamanda sanatın toplumsal pratikleri etkileme 

kabiliyetini kaybettiğini de ima etmektedir. Toplumsaldan uzaklaĢmak, sanatı iyice 

kendine döndürür. Bürger; bu durumu, hareketlerin doğuĢu için milat olarak 

belirlemektedir: ―Sanat, kendisine yabancı her Ģeyi dıĢında bıraktığında, kendi açısından 

ister istemez sorunlu hale gelmiĢtir. Kurum ile içeriklerin örtüĢmesiyle birlikte, burjuva 

toplumunda sanatın özünün toplumsal etkisizlik olduğu açığa çıkar; bu durum da 

sanatın özeleĢtirisine davetiye çıkarır. Bu özeleĢtiriyi gerçekleĢtirmek, tarihsel 

hareketlerine düĢecektir‖ (Bürger, 2003: 71). 

Avangart sanat hareketi, 20. yüzyılda kendinden en çok bahsettiren akımların 

baĢında gelmektedir. Onu, salt bir sanat akımı olarak görmek, avangardı anlama 

açısından yeterli değildir. Olgusal olarak avangardın, kendi döneminin gereksinimine 

uygun felsefi ve sosyolojik bir yapısı vardır. 

1850‘den sonra ve 1900‘lerin baĢında toplumlar ilerlemenin, teknolojinin ve 

pozitivizmin önemini kavramıĢtır. Tarihsel sürece göre,  1848 öncesinde, romantizmin 

sinerjisiyle ortaya çıkmıĢtır. Bürger‘a göre bu kırılma sonrası yükselen sanatın 

özerkleĢmesine koĢut olarak modernist bir hal almıĢ ve modernizmle ortak bir evrime 

girmiĢtir; adeta onunla özdeĢleĢmiĢtir. Bu bağlamda modernizmin kavramlarıyla 

arasında büyük bir ayrım bulunmaz. Her ikisi de aynı ruh ve bilinci paylaĢmıĢ, 

sanatçının topluma ve kendine yabancılaĢmasıyla burjuva zihniyeti karĢısında aldığı 

tavırları ifade etmiĢtir (Bürger, 2003: 71). 
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19. yüzyıl, sosyal hayatın önemli ölçüde değiĢtiği bir dönemdir. Sanayinin 

geliĢiminin hemen ertesinde kapitalizm, kırsala dayalı üretim durumunu ortadan 

kaldırmıĢtır. Bununla birlikte köylü nüfus Ģehirlere yönlenmiĢ, maddesel iktidarı 

feodallerden sanayicilere bırakmıĢtır. Bu durumsa tüm dinamikleriyle yaĢamı farklı 

boyutlardan değiĢtirmiĢtir. ġehirler, bir anda çeĢitli sınıfların ve aynı zamanda bu 

sınıfların birlikte durduğu bir toplumsal alanı oluĢturuvermiĢtir. Teknolojik geliĢmeler, 

gündelik yaĢamın, soyutlanamaz dönüĢtürücü bir parçası haline gelmiĢtir. Özellikle 

ulaĢım ve iletiĢimdeki büyük değiĢim hem toplumsal iliĢkilerin yapısını hem de günlük 

hareketlerin biçimini büyük ölçüde dönüĢtürmüĢtür. Marks ve Engels‘e göre, çağın 

öznesi olan burjuvazi, insanlığı feodal zincirlerinden kurtarsa da ―kiĢisel değerin 

değiĢim değerine dönüĢtüğü, sayısız kazanılmıĢ özgürlüğün yerini tek bir özgürlüğe, 

serbest ticarete bıraktığı bir çağ yaratmıĢtır‖ (2003: 53). 

Sanatçılar değiĢen yüzyıla adapte olurken ürettiği her Ģey aĢırılıklara kaymıĢtır. 

Kapitalizm,  toplumsal ve bireysel yaĢamın eski edinimlerini ortadan kaldırırken ortaya 

çıkardığı değiĢim ve hızın yarattığı etki sanatta, eskiye yönelik bir tepkiye yol açmıĢ; 

yeni olana ise bir yön kazandırmıĢtır.  Sanatçı, teknolojiye büyük ilgi duymaya baĢlamıĢ, 

yığın kültürüne duyulan nefret geleneğine karĢı gelmiĢtir. Böylece sanatın eskiye dair 

tüm alıĢkanlıklara karĢı durdurduğu, gelenekten kopuĢun gerektiğine inandığı bir 

döneme girilmiĢtir. Sıtkı Erinç‘e göre:  

―20. yüzyılla birlikte sanat, bir amaç olmaktan çıkarak araç olma 

konumuna gelir, yani onun varlık nedeni kendinden baĢka hiçbir Ģeye 

bağlanmaz. Ne biçim, ne içerik, ne de öz açısından herhangi bir 

bağımlılık söz konusu edilir. Küçülen dünya içinde, daha da 

karmaĢıklaĢan teknoloji ağının açıları arasında sanatçı, hem kendini diğer 

insanlardan soyutlamak zorunda kalmıĢ hem de kendi varlığını diğer 

insanlara kanıtlamak yükümlülüğünü hissetmiĢtir‖ (Erinç, 1995:17). 

Kapitalizm'e geçiĢ, insanların düĢünsel yapısında önemli devinim ve 

değiĢikliklere sebep olmuĢtur. KoĢulların değiĢimi, doğrudan kapitalist sistemin 

çıkıĢıyla, yadsınamaz biçimde bağlantılıdır. Avangart'ın,  kapitalizmin revaçta olduğu 

bu dönemde ortaya çıkan bir düĢünsel sanat akımı olduğu söylenmelidir. ―19. yüzyılın 

asıl meselesi burjuva estetizmidir. Avangartlar bu estetik tasarımın, sanat ile hayat 

arasındaki iliĢkiyi kopardığını, sanatı kendinden bağımsız bir biçimciliğe hapsettiğini, 
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gerçeklik üzerine konuĢamaz ve ona müdahale edemez Ģekilde iğdiĢ ettiğine 

inanmaktadırlar‖ (Balcı, 2006:32). 

Avangart akım, yapısal olarak yenilikçidir ve muhafazakâr olan tüm yapılara 

karĢı durmaktadır. Bu anlamda protest bir anlayıĢa iliĢkin öngörüsünün, söze ve eyleme 

döndüğü anlaĢılmaktadır. Bu protest durum, ya da reddetme bakıĢı, sanatın birçok 

alanında; özellikle plastik sanatlarda, sahne sanatlarında, sinemada aĢırıya kaçan yıkıcı 

bir biçimlenmeyle kendini, fenomene dönüĢtürmüĢtür. Avangart kendini bir stilden öte, 

hayatın ve sanatın her alanında devrimci bir duruĢ olarak tanımlar. 

―20. yüzyılın geniĢ tarihi düzlemi boyunca,  sanatçılar, politik ve 

protestocu bir tavırla yaĢadıkları ortamın anlamsızlıklarını, çeliĢkilerini, 

eĢitsizliklerini, basit oluĢlarını eleĢtiren hareketler sergilemiĢtir. Örneğin 

Cezanne, Charles Camoin‘e 1903 tarihli mektubunda: 'ÇalıĢmalıyım. 

Çünkü her Ģey, en baĢta sanat, fikirlerle geliĢir, doğayla iliĢki halinde 

gerçekliğe kavuĢur. Cauture öğrencilerine, ‗ArkadaĢlarınızı iyi seçin, 

yani Louvre‘a gidin‘ dermiĢ. Oysa orda dinlenen büyük ustaları görür 

görmez kaçmalıyız onlardan, doğaya çıkmalıyız, doğanın içimizde 

uyandırdığı güdülere ve duygulara teslim olmalıyız' Ģeklinde yazarak, 

geleneksel olana karĢı tavrını dile getirmiĢtir. Van Gogh ise, Emil 

Bernard‘a yazdığı mektubunda: ―Fırça darbelerimin herhangi bir sistemi 

yok. Tuvale düzensiz fırça darbeleriyle vuruyorum ve öylece 

bırakıyorum. Kalın boya katmanlar, boya değmemiĢ alanlar, yabanıl 

haller, kısacası sonuç o kadar rahatsız edici ve sinir bozucu ki, teknik 

konusunda önceden belirlenmiĢ fikirleri olanların suratına fırlatılmıĢ bir 

hediye olduğunu düĢünüyorum derken, içinde yaĢadığı kırsal kesim 

insanlarının onun yeni sanatını algılamada önyargılı, duyarsız ve ilgisiz 

olmalarına tepkisini ifade etmiĢtir‖ (Antmen, 2009). 

20. yüzyılın ilk çeyreğinde çıkan avangart yapılar, burjuvaziyi manipüle etmek, 

ĢaĢırtmak amacıyla çaba sarf etmiĢlerdir. Ürettikleri eserler insanlar tarafından, korkunç 

bir itici sıfatlarla karĢılanmıĢ; bu tür eserlerdeki biçim bozma ile elde edilen çirkinlik, 

baĢlarda, gerçeğin çirkin betimlenmesi olarak görülmüĢtür. 

Bürger; kuram olgusunda, sanatın kurumsal bir hale gelmesine ve 

özerkleĢmesine karĢı durmuĢ, sanatın bir Ģekilde hayata müdahale etmesi gerektiğini 

vurgulamıĢtır. Sanatçıların tek kaygısı olarak, sürekli güzeli arama ve müzelere 

yerleĢtirilecek ürünler üretmesini dayatmak yerine, yaĢamın devrimci bir özneye 

dönüĢtürülmesini önemsemiĢtir. Sanatın hayata müdahalesine iliĢkili olarak, toplumsal 
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refah ya da geliĢmelerden söz edilmemektedir. Yani sanat ne gerçekçilerin ifade ettiği 

gibi ―sanat toplum içindir‖ söylemiyle, ne de buna karĢı duran estetizm düĢüncesiyle 

hareket etmektedir. Avangart sanatın hedefi; yaĢanan ve artık bir kurum haline 

dönüĢmüĢ olan sanat olgusunu yok etmektir. Bu kuruma karĢı duruĢun en önemli nedeni, 

sanatı bağımlı olduğu kurumsallaĢmıĢ yapılardan çıkararak, özgürleĢtirmektir. Bu 

anlamda avangardın tavrı; her dönemde içinde bulunduğu yapıya karĢı bir duruĢ 

sergilemek, olumsuz ve yıkıcı bir süreç ile birlikte bu anlayıĢı dönüĢtürme yolunu 

oluĢturarak, sanatı bir özgürleĢtirme hali olarak görülmektedir (Bürger, 2003: 20-22). 

―Yüzyılımızın ikinci on yılına kadar, bir sanat kavramı olarak avant-

garde, birini ya da ötekini değil, estetik programları genellikle geçmiĢi 

reddetmek ve yenilik hayranlığı ile tanımlanan bütün yeni okulları 

gösterecek bir kapsam geniĢliğine ulaĢmıĢtı. Fakat yeniliğe çoğu kez, sırf 

geleneğin yıkılması sürecinde ulaĢmıĢ olduğunu da göz ardı etmemeliyiz; 

Bakunin‘in anarĢist özdeyiĢi ‗Yıkmak yaratmaktır‘, aslında yirminci 

yüzyıl avant-garde etkinliklerinin çoğuna uygulanabilir. Bütün gelenek 

karĢıtı aĢırı hareketleri daha geniĢ bir kategoride toplama olanağı, avanat-

garde‘ı yirminci yüzyıl edebiyat eleĢtirisinin önemli bir terminoloji 

aracına dönüĢtürmüĢtür‖ (Calinescu, 2003:53-55). 

 Avangart sanatçıların ürünlerinin temsil ettikleri farklı idealler, çoğunlukla 

hayalî ve yaĢamla iliĢkisiz bulunmuĢ, dolayısıyla izleyici algılama zorluğu çekmiĢtir. 

Kendi dönemine göre, oldukça ileride olan bu hareket anlaĢılmasının zor oluĢu, doğal 

bir durumdur da. 

―Her Ģeyden önce, bir nesnenin estetik obje olabilmesi için, onun bir özne 

tarafından algılanması gerekir. Algının buradaki önemi gayet açıktır. 

Algı nesnelere anlam verir, onların anlamlı bir bütün olarak kavranmasını 

sağlar. Çok basit bir örnek olarak, bir soba, bir masa vs. Bunlar, algının 

bize sağladıkları nesnelerdir. Bu basit örnekte bile, algıların bir nitelik 

olarak oluĢmasının insanlığın uzun deneme ve eğitim sürecinden sonra 

oluĢmuĢ olduğu açıkça görülmektedir‖ (Tunalı, 1996: 34-35). 

Algının söz konusu değiĢim hali ‗güzel‘ algısına da benzetilebilmektedir. Bu 

bağlamda, çağın gerekleri ile birlikte değiĢmekte olan güzel kavramı, baĢlangıçta klasik 

güzelin özünü tanımlamaya çalıĢan bir bakıĢta birleĢirken;  avangart yapıda trajikomik, 

grotesk, alaycı, protest, garip biçimlere ve söylemlere dönüĢmüĢtür.  
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Sürekli değiĢen ve geliĢen teknolojinin de etkilemesiyle sanat, tüm insanlar için 

ulaĢabilir olmakla kalmamıĢ, sanat ürününün algılanma biçiminin değiĢmesine de 

olanak sağlamıĢtır. Örneğin, ekonomik ve mekanik olarak yayılan müzik canlı ya da 

kaydedilir hale gelmiĢ, görüntü dondurulabilmiĢtir. Yazılı metinlerin önceden defalarca 

okunabilirliği göz önüne alındığında televizyon reklâmlarında dramatik bir anlatıyı otuz 

saniye içinde aktarmak gibi yenilikler karĢısında artık teatral bir görünüm hiçbir etki 

yaratmaz hale gelmiĢtir. GeçmiĢ düĢünüldüğünde, modern yüksek teknolojinin sunduğu 

bu olanaklar sayesinde, algı ve dikkatin birkaç saniye içinde harekete geçiriliĢinin 

mümkün kılınmasından önce, insanların ve toplumların basit çizgisel ya da ardıĢık pek 

çok Ģeyi algılama güçlükleri doğal karĢılanmakyadı. Bu dönüĢüm, popüler sanat ve 

eğlence biçimlerinde, yüksek sanatlar, özellikle de geleneksel sanatlarda, görülenden 

daha erken gerçekleĢmiĢtir (Hobsbawm, 2006: 675-676). 

Fütürist çalıĢmalarda yapı bozum kıĢkırtma amacı taĢırken, Alman 

dıĢavurumcular, kendi yaĢam alanlarındaki kaotik ortama tepkilerini, biçim bozma 

amaçlı çirkinlikle göstermiĢlerdir. Bu dıĢavurumcu sanatçılar savaĢın nedeni olarak 

gördükleri burjuva sınıfının sefil ve iğrenç portrelerinin yanı sıra savaĢın ortaya 

çıkardığı korkunç ortamın çirkinliklerini resimlerinde yansıtmıĢlardır.  

DönüĢmek ve ya değiĢmek, belirli bir süreç içerisinde, bir olguya iliĢkin değerin 

koĢullara uygun Ģekilde azalıp çoğalması olarak açıklanabilmektedir. Modernist 

anlayıĢta, toplumların belirli alanlarında değiĢikliklere yol açmıĢ, çeĢitli sınıflar arasında, 

toplumsal sorunların ve çatıĢmaların hareketini, isyan aktivitelerini ve farklılaĢmaya 

direniĢle birlikte bozulma süreçlerini de içine alarak, belli değerlerin artıp azalmasına 

olanak vermiĢtir (Eisenstadt, 2007: 39). 

Modernizmin, 1900'lü yıllar öncesinde ortaya çıkardığı değiĢimlerin en önemlisi 

olarak bilinen Sanayi Devrimi ile Fransız Burjuva Devrimi‘nin etkileri her alanda, 

özellikle de sanat alanında da kendini göstermiĢtir. Delacroix‘nın ―Halka Yol Gösteren 

Özgürlük” adlı aykırı resminde olduğu gibi, klasisizme karĢı coĢkulu karĢı çıkıĢlarıyla 

romantik ressamları, öncü sanatçıların ilk örnekleri olarak göstermek mümkündür 

(Yılmaz, 2006: 18).  
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Görsel 1: Delacroix, “Halka Yol Gösteren Özgürlük”. 

Sanat, avangart sanatçıların kendilerini ifade etmeye baĢladığı 1850‘lerden 

itibaren, bireyin kendini gerçekleĢtirmesine ve özgürleĢmesine yönelmiĢtir. Bireyin fikri, 

özgünlüğü, hareketi yaratıcı ve yıkıcı ifadesine uygun yeteneği değer bulmaya 

baĢlamıĢtır.  

Kömeçoğlu‘na göre; us, düĢünsel gücün karĢısında bir engele dönüĢmüĢtür.  

Avangart sanatçılar ise aklın uyguladığı bu kısıtlama ve zorbalığa karĢı meydan okumuĢ 

ve neredeyse sanatta bir isyan hareketi baĢlatmıĢtır. Baudelaire‘in ‗züppe‘si, 

Nietzche‘nin ‗üstün insan‘ı, Simmel‘in ‗yabancı‘sı, Weber‘in ‗toplum bilimci‘si, 

Marx‘ın ‗devrimci‘si, Benjamin‘in ‗flaneur‘u, değiĢim ve rutin (gelenek), kavramlarıyla 

uğraĢmıĢtır.  YaĢamın her aĢamasında parçalanan, zamansız ve mekânsız hem oynayan 

hem de seyreden, bu insanlar modernitenin yeni unsurlarıdır (Kömeçoğlu, 2002: 11-27). 

1910 ve 1930 yılları arasında, değiĢimin reddeden özelliğini sırtlayan sanatçılar, 

soyut bakıĢ açısını zıtların birliği, ―eski ve yeni‖ paradoksunda değerlendiren bir yapı 

geliĢtirmeye yönelmiĢlerdir. Naturalist bakıĢ açısının değiĢmesini isteyen devrim 

niteliğindeki empresyonizm bile Cezanne, Matisse ve Picasso‘nun gerisinde kalmıĢ,  

demode olmuĢtur (Yılmaz, 2006: 55).  
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Özellikle emperyalist savaĢlar sonrasında yaĢanan teknolojik, sosyolojik, 

kültürel geliĢmeler, sanatçıyı, sanat ürününü ve ürünleri izleyenlerin karma bir Ģekilde 

değiĢmesine neden olmuĢtur. Bu hızlı değiĢim iyi bir noktada hareket etmesine rağmen 

beraberinde çeĢitli handikaplar da getirmiĢtir.  Bu bağlamda 20. Yüzyıl sanatının, 

geleneği reddeden yapısı sanat eserinin algılanmasında sorun çıkarmıĢtır. Neredeyse her 

değiĢim kendi içinde bir manifestoyla kendini ortaya atma dürtüsünü doğurmuĢtur.  

Toplumlara ve avangart hareketlerin ortaya çıkıĢ dönemlerine göre bu durumun 

değiĢtiği,  kendini güzel bir Ģekilde ifade ettiği ya da kısıtladığı zamanlar olmuĢtur. Bu 

dönemlerde sanatta algılanan dünyayı arayan alıcılar, özellikle kodlanmıĢ ve bilinen 

Ģeyleri bulmak isteyenler, 20. yüzyılın hızla geliĢen durumuna yabancılaĢmıĢlardır.  

Avangart, modernizm olgusunu soruĢturan, oldukça fazla sorumluluk gerektiren 

ciddi bir harekettir. Avangartta önemli olan fikirdir. Fikir bir araç olarak 

kullanılmaktadır. Örneğin Duchamp'ın hazır nesneleri kullanması temelinde böylesi bir 

felsefeyi barındıran bir hareketin ürünüdür. Avangart bir çıkıĢ olarak hazır nesnelerin en 

sansasyonel olanı kuĢkusuz, "Pisuar"dır. Bu çalıĢma, Duchamp'ın bir sıhhi tesisat 

firmasına ait R.Mutt adına imzalayıp, 19l1'de New York'ta ilk kez düzenlenen 

Müstakiller Salonu'na sunduğu iĢtir. Oldukça fazla üretilen ve doğal bir ihtiyacı 

gidermek üzere tasarlanan bir ürünle birlikte Duchamp'ın sergilediği, modernist 

estetiğin sorunsalıdır. Pisuar, modernliğin dıĢında, sanat-zanaat, sanat-sanayi gibi 

geçmiĢten beri sürmekte olan sorunsalları da, yeniden gündeme getirmekteydi. Bu 

kadim meseleler günümüzde de sıklıkla tartıĢılmaktadır. Duchamp'a göre:“Bay Mutt'un 

pisuarı kendi elleriyle yapıp yapmadığı bir önem taĢımaz. Gündelik hayata ait sıradan 

bir Ģeyi alıp öyle bir sunar ki, onun yararlılık bakımından taĢıdığı önem ve edindiği yeni 

unvan, getirdiği yeni bakıĢ açısı tarafından silinir. Bay Mutt sunduğu nesneye ait yeni 

bir düĢünce yaratır‖ (Bürger, 2003:19-21).  
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Görsel 2: Duchamp, ―Pisuar‖. 

Ayrıca yine Bürger'e göre; Duchamp‘ın pisuarla yaratmak istediği sanatsal etki, 

yüksek sanatın kodlanmıĢ yapısına karĢı bir tavırdır. Bu nokta da saldırgan bir tavır 

içerisindedir. Bir anlamda ―herhangi‖ bir nesne, sanat eserine dönüĢebilir iddiası 

oldukça bilinçli bir tavırdır. Duchamp'ın bu etkisi 20. yüzyıldaki birçok sanatçıda 

görülmektedir (2003). 

Avangart kavramının kendisi, özgünlük söyleminin bir iĢlevi olarak görülebilmiĢ 

olsa da, öncü sanatın üretiminin aslında yineleme ve yeniden vuku bulmanın 

zemininden çıkan bir çalıĢma tarzına eğilim gösterdiği açığa çıkmaktadır. Bu eğilimi 

Krauss Ģöyle açıklamıĢtır: 

―Görsel sanat alanındaki üretimden alınan tek bir figür örnek oluĢturabilir. 

Bu figür,‖ grittir‖ Maleviç, Mondrian, Picasso, Schwitters, Cornell, 

Reinhardt, Johns, Andre, Le Witt, Hesse ve Ryman gibi kendini olarak 

tanımlayan birçok sanatçının iĢinde var olmasının yanında, grit, öncü 

sahiplenmeye elveriĢli pek çok sayıda yapısal niteliği de sahip. 



10 

 

Bunlardan biri dile karĢı geçirimsizliği.  ―Sessizlik, sürgün ve hüner, 

Stephen Dedalus‘un anahtar sözcükleriydi ki, bunlar aynı zamanda Paul 

Goodman‘ın bakıĢ açısıyla sanatçının kendine dayattığı kodlamayı ifade 

etmekteydiler. Grit sessizliği ortaya koymakta, daha da ötesinde bunu 

konuĢmanın reddi olarak ifade etmekteydi. Gritin mutlak durağanlığı, 

sıradüzene, merkeze, derecelemeye sahip olmayıĢı, sadece gönderge 

karĢıtı niteliğini değil, aynı zamanda –daha önemlisi- anlatıma karĢı olan 

düĢmanlığını ortaya koyuyordu. Zamana ve olaya olan geçirimsizliği 

sayesinde, dilin, görselliğin alanına yansıtılmasına engel oluyor ve 

sonuçta sessizlik ortaya çıkıyordu‖ (Krauss, 2000: 1118). 

 

Saint Simon, bu dönemde bilim insanlarına ve diğer aydınlara sanatçı 

misyonunu üstlenerek Ģöyle hitap etmektedir: ―Sizlerin avangardı biz sanatçıları en 

etkilisi ve hızlısı sanatın gücüdür. Toplum üzerinde bir iktidara sahip olmak, gerçek bir 

rahiplik görevi yürütmek ve sağlam adımlarla zihnin bütün melekelerinin önüne düĢmek: 

ĠĢte sanatın muhteĢem kaderi" (Akt. Bürger, 2003: 15). 

Aynı Ģekilde sanat teorisyeni Laverdant de, "Sanatın misyonu sanatçıların rolü‘ 

baĢlıklı yazısında, ―Toplumun ifadesi olan sanat, bize en ileri toplumsal eğilimleri 

bildirir, yol gösterir, bilinmeyeni ifĢa eder‖ (Akt. Bürger, 2003: 15) diyerek, Saint 

Simon‘un sözlerine doğrudan destek vermektedir. Zamanla modernizme ve 

sanayileĢmeye bağlı olarak ortaya çıkan teknolojik geliĢmeler, dünyanın ilerlemeye 

duyduğu eğilimi güdülemiĢtir. Akılcı ve pozitivist bir tarihsel devamlılığın geçmiĢi 

yıkan, yeniyi kurmaya çalıĢan hareketlerinden destek alırken, avangardın anlamı olan 

öncülük ve korumacılık gibi modernizmi destekleyici ve ilerlemeci bir tavrı 

benimsenmiĢtir. Buna binaen bu durağan olmayan, hareketli ve modern sanatsal durum 

aynı anda birçok önemli problemleri de ortaya çıkarmıĢtır.  Umberto Eco‘ya göre: 

―Modern insan sanat nesnesi yoluyla bu zevki tatmayı ve olağandan 

kurtarılmayı bekler. Sanat, bu kurtuluĢu, insanı, olağandan ve olağan 

algılamasından kurtarmak suretiyle gerçekleĢtirir. Ġnsanı ideal olan ile 

Ģeylerin özü ile yani bir tür tinsel hakikat ile iliĢki içinde olma konumuna 

geçirir. Ancak sanatın kurtuluĢu da kolay gerçekleĢmemiĢtir. Özellikle 

Fransız devrimine kadar olan süreçte, sanatçının zanaatçı ile eĢdeğer 

konumda tutulması, yaptığının basit el iĢçiliği olarak değerlendirilmesi ve 

çağın yönetim anlayıĢına uygun eserler vermesi beklentisi, sanatın 

özgürlükçü ve yaratıcı doğasıyla çeliĢen nitelikler olarak görülmelidir. 

Çünkü sanat özünde bir protestodur, bir baĢkaldırıdır. Bu protesto, 

olağana, yönetimlerdeki bozukluklara, kurulu düzendeki geleneksel 

aksaklıklara karĢı koyan bir manifestodur. Bu avangart anlamda 
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hareketler, böylesi bir isyan içinde düzensizliğe karĢı modern insanın 

rasyonalist geliĢmiĢliğinin ve kendi öz bilincinin gerçekleĢtirilmesinin 

birer dıĢavurumudurlar. Fransız devrimi kiĢi hak ve özgürlüklerini 

güvence altına alırken, aynı zamanda sanatçının kendini özgür bir birey 

olarak dilediğince ifade etmesinin de yollarını açmıĢtır. ―Kapitalizmin 

geliĢim dolu çağında sanat artık bir din kadar kutsaldır ve seküler bir kült 

havasına bürünür. Fransız Devrimi ardından kolektif yapılanma son 

bulup 1848‘de burjuvazi ve aristokrasinin savaĢları değiĢince, daha 

önceden sanatın ahlaktan ve faydadan arınamayacağını söyleyen 

Baudlaire kendi deyimiyle depolitize olur ve ‗sanatın amacı ahlaktan 

bağımsızdır" (Eco, 2009: 286). 

Hareketli olmak, modern dünyanın hızlı değiĢimlerinin sergilendiği bu ortamda, 

sözü edilen revizyon; çağdaĢ insanın denetlenemeyen sanayileĢme ve teknolojik hız 

karĢısındaki durumunu ve pozisyonunu da etkilemiĢtir. ÇağdaĢ insan yalnızlaĢmıĢ ve 

yapay dünyasında, ilkel insanın doğa karĢısındaki korkusu ve güçsüzlüğüne, değiĢimin 

yarattığı belirsizlik ve endiĢe duyguları ile karĢılık vermeye baĢlamıĢtır.  Avangart sanat, 

gerçeklik tanımları içindeki kabul edilmiĢ normları sarsıp sınırlarını değiĢtirmeyi amaç 

edinmiĢ bir sanat hareketi olmuĢtur. Tüm zamanların sanat algısına yeni estetik 

kavramları getirmeyi amaçlayarak, deneyselliği ve reformları savunmuĢtur. Avangart 

sanat, her yönden yeniliği söze ve eyleme dönüĢtürme çabası içinde olmuĢtur. Bu 

anlamda avangarda, içerik olarak devrimci ve yıkıcı sanat da demek mümkündür. 
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1. BÖLÜM 

YĠRMĠNCĠ YÜZYILIN ÖNCÜ HAREKETLERĠ 

 

 Bu bölümde 20. yüzyılın öncü sanat ve felsefe hareketlerine ve bunların varsa 

tiyatroya ve sahne tasarımına etkilerine yer verilmeye çalıĢılmıĢtır. 

 

1.1. Fütürizm (Gelecekçilik) 

Fütürizm; Ġtalya‘da 1900‘lerin baĢından 1940‘ların sonlarına kadar, plastik 

sanatlar, müzik, Ģiir, edebiyat, tiyatro, mimarlık, fotoğraf ve sinema gibi birçok farklı 

disiplin içerisinde etkili olan bir sanat akımıdır. Vortisizm, konstrüktivizm ve 

Süprematizm gibi akımlardan baĢka Dada hareketlerine kaynaklık eden bir iletiĢim 

tekniği ve felsefesi olması açısından 20. yüzyıl sanat akımları içerisinde önemli bir yere 

sahip olmuĢtur (Genç, 1983: 55). 

 Fütürizm, Ġtalyan Ģair ve oyun yazarı Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) 

tarafından yazılmıĢ ve 20 ġubat 1909‘da Paris‘te yayınlanmıĢ ―Le Figaro‖ gazetesinin 

ilk sayfasında yer alan ―Le Futurisme‖ adlı bir manifestoyla baĢlamıĢtır. Fütürist 

hareketin var olmaya çalıĢma nedenlerini Ġtalya‘nın ekonomik, politik ve düĢünsel 

durumunda aramak gerekir‘ diyen Manfred Brauneck Fütürist Tiyatro üzerine kaleme 

aldığı yazısında bu durumu Ģu sözleriyle açıklamıĢtır:  

―Bu dönemde Ġtalya, ekonomik ve teknolojik açıdan az geliĢmiĢ, politik 

açıdan bir dağınıklığın ve kısmen bağımlılığın (Ġtalya‘nın bazı bölgeleri 

Avusturya tarafından iĢgal edilmiĢtir) ve düĢünsel yaĢamda açık bir 

durgunluğun egemen olduğu bir ülke konumunda idi. Bir yandan ulusal 

birlik için çabalayan kimi büyük kentsoylular (Avusturya ile olan savaĢ 

durumu), diğer yandan endüstrileĢme ve modernleĢme ile birlikte gerçek 

durumlarının düzeleceğine inanan Ġtalya‘nın kuzeyindeki sosyalist iĢçiler 

arasından kiĢiler, fütürizm taraftarları arasına katılıyorlardı‖ (Brauncek 

1993, 66). 

Fütüristler, Marinetti'nin öncülüğünde ilginç olabilecek etkinlikler, söyleĢiler, 

gösterileri, sergiler ve konserlerle halkın dikkatini çekmeye çalıĢmıĢ, kısa bir süre sonra 

Avrupa‘nın birçok yerinde kendilerini duyurmayı baĢarmıĢlardır. 1912‘de Herwarth 

Walden, Marinetti‘nin bildirgesini önemli bir sanat dergisi olan Der Sturm‘da 
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yayınlamıĢ, 1914‘te Moskova‘da Ġtalyan Fütüristlerin Bildirgesi adlı bir derleme 

Rusçaya çevrilerek basılmıĢtır” (Brauncek 1993, 66). 

Marinetti bu yıkıcı manifestosunda, uzun zamandır ―bir eskici dükkânı olarak‖ 

değerlendirdikleri Ġtalya‘yı, ―üzerini mezarlıklar gibi örten sayısız müzeden, profesörler, 

arkeologlar, turist rehberleri ve antikacılar kangreninden‖ kurtarmak istediklerini 

belirtmiĢtir. Bu anlamda da, yürekleri ―ateĢle, nefretle ve hızla beslenen,  genç, güçlü ve 

canlı Fütüristler‖ olarak tanımladığı grubuna, kütüphane raflarını ateĢe vermelerini, 

müzelerin sular altında kalması amacıyla kanalların yolunu değiĢtirmelerini ve mağrur 

kentlerin temellerini yıkmalarını öğütlemiĢtir. Çünkü ona göre ―sanat; Ģiddet, 

acımasızlık ve haksızlıktan ibarettir‖ (Marinetti, 2001: 62-73). 

Marinetti‘nin kaleme aldığı bu manifesto oldukça yıkıcı bir düzeyde yazılmıĢtır. 

GeçmiĢe duyduğu nefret duygusu manifestonun her yerine nüfuz etmiĢtir. Geleceğe 

karĢı duyduğu hayranlık idealinin temelini oluĢturmaktadır. GeçmiĢi çağrıĢtıran her Ģey 

gereksiz görülmüĢ ve yıkılması gerekmektedir. Müzeler, sergi salonları, kütüphaneler ve 

her türden arĢivleme kurumu yok edilmelidir. 

―Tehlike aĢkını, enerji ve korku tanımazlık alıĢkanlığını selamlamak 

istiyoruz. ġiirimizin asal öğeleri cesaret, maceraperestlik ve baĢkaldırı 

olacak. Edebiyat Ģimdiye dek düĢünsel durağanlığı, kendinden geçmeyi 

ve uykuyu yüceltti. Biz, saldırganlığı, hararetli uykusuzluğu, sporcunun 

fulesini, ölümcül atlayıĢı, yumruğu ve tokatı yüceltmek istiyoruz. 

Dünyanın haĢmetinin bir yeni güzellikle zenginleĢtiğini ilan ediyoruz: 

Hız güzelliği. Kaputu, patlayıcı soluğun yılanlarına benzeyen büyük 

borularla süslü bir yarıĢ otomobili... Mermi üzerindeymiĢ gibi hareket 

eden kükreyen bir otomobil Samothrace‘ın Zaferi‘nden daha güzeldir. 

[...] SavaĢımın içinde olmanın ötesinde bir güzellik yoktur artık. 

Saldırgan karakteri olmayan bir Ģaheser olamaz. [...] Biz, yüzyılların 

kıyısında duruyoruz!... Ġmkânsızın gizemli kapılarını kırmak zamanı 

gelmiĢken, geriye bakmak neye yarar? Zaman ve Mekân dün öldüler. 

Sonsuzlukta yaĢamaya baĢladık bile, çünkü yarattık her yerde var olan 

ebedi hızı. Biz, -dünyanın yegâne hijyenini- savaĢı; militarizmi, 

vatanseverliği, anarĢistlerin yıkıcı hareketini, ölmeye değer güzel fikirleri 

ve kadını hor görüyü yücelteceğiz. Müzeleri, kütüphaneleri yıkmak; 

ahlakçılık, feminizm ile çıkarcı ve yararcı korkaklıkla savaĢmak 

istiyoruz. Selamlayacağız; çalıĢmayla, hazla ya da ayaklanmayla 

galeyana gelen büyük kalabalıkları; modern baĢkentlerdeki çok renkli ve 

çoksesli devrim dalgalarını; vahĢi elektrikli ay ıĢıkları altındaki tersane 

ve Ģantiyelerin gece titreĢimlerini; tüten yılanları yutan iĢtahlı garları; 
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dumanlarının ipliğiyle bulutlara asılı duran fabrikaları; güneĢ altındaki 

ırmakların Ģeytansı bıçaklarından jimnastikçi sıçrayıĢıyla geçen 

köprüleri; ufku koklayan macera peĢindeki buharlıları; tekerlekleri, uzun 

boruların bağlı olduğu devasa çelik atların toynakları gibi rayları döven 

geniĢ göğüslü lokomotifleri ve pervaneleri rüzgârda Ģaklayan bayrağa ya 

da heyecanlı bir güruhun alkıĢlarına benzeyen uçakların kayarcasına 

uçuĢunu‖ (Marinetti, 2001: 63-65).  

Ġtalya‘nın sanatta ve bilimdeki geri kalmıĢ durumu, kapitalist üretim iliĢkisi 

içerisine girememiĢ olması sosyo-ekonomik olarak ilerleyemeyiĢi,  ulusal bir devlet 

olamayıĢı, feodal üretim iliĢkisi içerisinde tıkanmıĢ olması gibi birçok neden, 

Fütüristlerin sanatçıların asi ve saldırgan tavır takınmalarında önemli bir etken 

olmuĢtur. 

―1900 yıllarında Ġtalya bir tarım ülkesiydi. Roma ve Rönesans 

Uygarlıklarını içeren geçmiĢiyle geri kalmıĢlığı arasında taban tabana bir 

zıtlık vardı. MonarĢi ile idare edilen ülke, Avrupa‘nın en tutucu ve en 

bunalımlı ülkelerinden biriydi. [...] feodal toplum düzeninden sanayi 

toplumuna geçiĢin sancıları içindeydi. Ġtalyanlar, sanatsal geliĢmelerden, 

Avrupa‘nın diğer ülkelerinde ortaya çıkan sanat akımlarından habersiz 

yaĢıyorlardı. Rokoko‘dan buyana Tuscan gibi bölgesel bir guruptan 

baĢka bir geliĢme yoktu. Tuscan (Macchiaioli) Okulu, Barbizon 

Okulu‘nun etkisindeydi. Ġzlenimcilik, Ġzlenimcilik sonrası ve Simgecilik 

gibi eğilimler yurt dıĢında keĢfedilmek durumundaydı. [...] GeliĢmiĢ 

ülkelerin yenilikçi sanatçıları gibi kozmopolit bir ortamda 

yaĢamıyorlardı. Ġtalyanların Avusturya‘ya karĢı, haksızlığa uğramıĢ 

kimselere özgü düĢmanlıkları Fütürizmin aĢırı milliyetçiliği ya da 

Ģovenizmi (chauvinism) açıklamaya yardım eder; Çözümün kendi 

ülkelerindeki insanlara ve toplumsal değiĢikliğe bağlı olduğunu savunan 

genç Ġtalyanlar, ileri bir teknolojiyi hedef alan güçlü bir Ġtalya‘yı yeniden 

yaratmak istiyorlardı. Askeri yönden dinamik, ekonomik siyaset 

yönünden kendi baĢına yeten, koloniler üzerinde etkili ikinci bir Ġtalyan 

Rönesans‘ına gereksinim vardı” (Genç, 1983: 56).  

Ġtalya‘yı geçmiĢ yıllarının süregelen gerici, muhafazakâr durumundan çıkararak, 

bilimde, teknikte, ekonomide ve sanatta güçlü bir ülke haline getirmeyi amaçlayan 

Fütürist sanatçılar, yeni yüzyılın getirdiği modern geliĢmelerin sunduğu, hız, dinamik 

hareket, devinim, evrim gibi olguları ideolojik yaklaĢımlarının merkezine koymuĢlardır.  

Durağan olan her Ģeye karĢı ilerlemeyi savunmuĢlardır. Geleneğe dayalı tüm sanat 

anlayıĢlarına karĢı durmuĢlardır. Bu bağlamda klasik olan her Ģeye karĢı öfkeli olmuĢ 

öte yandan teknolojiyi kutsamıĢlardır. 
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1.2. Fütürist Tiyatro 

Fütürist tiyatro anlayıĢı devinim ve hız içinde klasikleĢmiĢ sahneleme yapısına 

karĢı yeni bir arayıĢ içerisinde yer almıĢtır. Yeni sahneleme teknikleri geliĢtirilmiĢ, 

klasik oyunculuk, dramatik metin olgusu, alıĢla geldik pano ve salt perspektife dayalı 

sahne tasarımı gibi tarzları değiĢtirmiĢtir. Bir dönemi incelerken, o dönemin kendine 

özgü sitilini ve üretim biçimini göz önüne almak gerekmektedir. 20. Yüzyılda sahne 

tekniğindeki değiĢimlere baktığımızda fütürist akım öne çıkmaktadır.  

Fütürizm, bu devinim halinde geleneğe dayalı yaĢam tarzına, kültür değerlerine, 

sanat kurallarına karĢı bir tavır içerisindedir. KiĢiyi geçmiĢe bağlayan muhafazakâr tüm 

kurumsallaĢmıĢ yapıların yok edilmesini savunmuĢtur. Bu akım, akıl ve sağduyu temel 

alan, ölçülülükten kopamayan klasik sanat tarzına da, duyumsal gerçeği taklitle vermeye 

çalıĢan realist sanata da karĢı durmuĢtur. 19. Yüzyıl‘ın en belirgin karĢı gerçekçi akımı, 

sembolizmi,  yaĢamın gerçeklerine yabancı kaldığı için eleĢtirmiĢtir. Modern sanatın 

geleneksel biçim kalıplarından bağımsız olmasını özgürlük içinde yeni ve çağdaĢ olanı 

dile getirmesini istemiĢtir. Fütürist‘lere göre, yeni olanın özünde, insan gücünü 

simgeleyen makine dinamizmi yatmaktadır. Sanat, bu dinamizmi özgürce ifade edecek 

biçimler bulmalıdır. Fütürizm, tiyatro sanatında yeni bir sahne-seyirci iliĢkisi kurma 

eğiliminde olmuĢtur. YaĢama karĢı olan geleneksel tüm davranıĢların yok edilebilmesi 

için, seyirci ile doğrudan temas halinde olan bir sahneleme anlayıĢını savunmuĢtur. 

1910 yılından baĢlayarak düzenlenen gösterilerde, seyircinin arasına sokulma, seyirci ile 

kaynaĢma giriĢimlerinde bulunulmuĢtur. Bu giriĢimler genellikle tepki ile karĢılanmıĢ, 

gösteriler, çürük yumurta yağmuruna tutulmuĢ, kavgayla, dövüĢle son bulmuĢtur (ġener, 

2010: 239). 

Fütüristler, sanatı hayattan ayıran modernistlerin aksine, sanatı yaĢamın bir 

parçası haline getirmek istemiĢlerdir. Bu anlamda sanatta mümkün oldukça özgürlüğü 

savunmuĢlardır. Bu anlamda klasik üslupların hepsini reddetmiĢlerdir.  Tiyatro da 

gerçekçi akıma, özellikle de Natüralizme karĢı durmuĢlardır. Tiyatrodaki sahne 

boyutlamasıyla ile plastik sanatlar oldukça geniĢ bir bağ kurmuĢlardır.  BitmemiĢlik, hız 

ve devinimi plastik sanatların özgünlüğünü kullanarak elde etmiĢlerdir. Klasik anlamda 

kullanılan perspektifi çok odaklı Ģekilde kullanmıĢlardır. 
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1913‘te Ġtalyan Ģairi Philippo Marinetti (1876-1944) ve on dokuz arkadaĢı 

tarafından kaleme alınan ―Fütürist Oyun Yazarları Bildirgesi‖nde Ģu görüĢlere yer 

vermiĢlerdir:  

Tiyatroda sıradanlaĢmıĢ hiçbir Ģey kabul edilmemeli; yenilik temel prensip 

olmalıdır. Bu bağlamda tiyatro, kendine sirkleri ve eğlence kulüplerini esas almalıdır. 

Önemli olan gerçeğin takliti olmamalıdır (ġener, 2010: 239-240). 

Dile getirilen bu bağlamda Fütürist tiyatrocular tiyatroyu topluma yabancılaĢmıĢ, 

sadece burjuva estetiğini ön çıkaran bir etkinlik olarak görmüĢlerdir. Onlara göre tiyatro 

sadece izlenim vererek seyirciyi pasif bir duruma sokmamalıdır. Seyircinin katılımcı 

olması gerekmektedir. Seyircinin oyunlara karĢı duyarlılığı arttırılmalıdır. Bu tiyatroda 

içine kapalı, düĢünen seyirci bir Ģokla uyarılır; düĢünmesi önlenerek sinirsel bir heyecan 

yaratılır (Özüaydın, 2006, 35).  

 ―Marinetti bunu Varyete Tiyatrosu ile uygulanabileceğini söylemiĢtir; ―Varyete 

tiyatrosu seyircinin katılımına açıktır. Aptal bir sandalcı gibi statik bir biçimde 

durmaz… Sahnede, kuliste ve orkestra çukurunda eylem her an, eĢ zamanlı olarak 

değiĢebilir… Varyete Tiyatrosu, bizim perspektifle, oranla, zamanla, uzamla ilgili tüm 

algılarımızı yıkar…‖ (Brocket, 2000: 569). 

Fütüristler, bu idealler bağlamında üretime baĢlamıĢlardır, ―çeĢitli gösteri 

araçlarının öğelerini bir araya getirmesi, genel olarak devingen bir görüntü sağlaması, 

oyuncular arasında canlı bir alıĢveriĢ kurması ve kaygısız bir atmosfer yaratmasıdır‖ 

(Brocket, 2010: 240).  

Fütürist sanatçılar, kendi dönemine göre klasik sanat anlayıĢına karĢı oldukça 

saldırgan ve Ģok edici bir tavır içerisinde hareket etmiĢlerdir. Saldırganlığı üretici güç 

olarak görmüĢlerdir. Bu marjinal tavrın onlar için yaratıcılıklarını arttırdığına 

inanmıĢlardır. Fütürizmin bu devrimci, yıkıcı ve dönemine göre oldukça marjinal 

durumunu ġener Ģu Ģekilde açıklamıĢtır: 

―Fütürizm, tiyatro sanatında yeni bir sahne seyirci iliĢkisi kurma 

eğilimindedir. YaĢama karĢı olan geleneksel tavrın değiĢtirilmesi için, 

seyirci ile doğrudan karĢı karĢıya gelecek bir sahne anlayıĢı savunulur. 
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1910 yılından baĢlayarak düzenlenen gösterilerde, seyircinin arasına 

sokulma, seyirci ile kaynaĢma giriĢimlerinde bulunulmuĢtur. Bu 

giriĢimler genellikle tepki ile karĢılanmıĢ, gösteriler, çürük yumurta 

yağmuruna tutulmuĢ, kavgayla dövüĢle son bulmuĢtur‖ ( ġener, 1998: 

239). 

Fütüristler, dönemlerine göre bu devrimci çıkıĢlarında oldukça zorlanmıĢlardır. 

Dönemin düĢünsel yapısı, bu denli marjinal çıkıĢları kaldıracak durumda değildir. Tüm 

bu olumsuzluklara karĢın Fütüristler kendi estetik tavırlarından geri adım atmamıĢlardır.  

―Gelecekçilik, çıkıĢ kaynağında önemli bir çeliĢki taĢıyordu, çünkü 

tutucu yozlaĢmaya karĢı tutucu olan bir baĢkaldırmaydı. Temelde bu 

akım çocuksu ve romantikti. Bu akımın en büyük kusuru, XX. yüzyılı 

yansıtmaya çalıĢırken XIX. yüzyılın makineleĢen dünyasına olan 

karĢıtlığını hayranlıkla biçimlendirmesiydi. Ancak bu akımla tiyatroya, 

çoktandır unutulmuĢ olan bazı özellikleri hatırlatılmıĢ oldu; tiyatro 

içindeki arena, özellikle sirk gösterileri (Meyerhold), genel aydınlatma, 

parlak ıĢıklama (Brecht) gibi unutulmuĢ birimler üzerinde durularak 

plastik anlayıĢa gidildi. Ayrıca gerçek-görüntü, bilinç-sürükleniĢ gibi 

ikilemlerin iç içe var olan kaynağı bu akımla ortaya çıkarıldı. 

Gelecekçiliğin bu yanı, Pirandello gibi yazarları ve grotesk tiyatroyu da 

etkiledi‖  (Nutku, 1985:71). 

 Gelecekçilik, tiyatro alanında üç yeni yolun açılmasına neden olur:  

a. AlıĢılagelmiĢ dekor anlayıĢı yerine, XX. yüzyılın mekanik özelliğini verecek 

ve kullanılabilirliği olan iskele, köprü, basamaklar, hareket eden yüzeyler, rampalar ve 

renksiz bir fon ile ortaya çıkan konstrüktivist dekor kavramı,  

b. Yönetmenin ikinci sahne yazarı sayılması,  

c. Fiziksel hareketlerin esas olduğu oyunculuk anlayıĢı" (Nutku, 2008: 79). 

Fütürist tiyatronun ilk örnekleri Marinetti‘nin bulduğu ―Fütürist Sentetik 

Tiyatro‖ adı verdikleri kısa ama Ģok etkisi yapacak Ģekilde tasarlanmıĢ olan oyunlarda 

görülmüĢtür. 

―I915‘te Marinetti ve arkadaĢları ―fütürist sentetik tiyatro‖ deneyini 

yaptılar. Bu tiyatro, birkaç dakikaya sıkıĢtırılmıĢ gösterilerden 

oluĢuyordu. Bu kısacık gösterilerde çeĢitli durumlar, olaylar, duygu ve 

düĢünceler, çoğu kez sembollerle dile getiriliyordu. Amaç, makineleĢme 

dönemi toplumunum dinamizmini yansıtmaktı. 76 kısa oyun, 1915-16 

yıllarında Sintesi adı altında basıldı. Bu oyunlar, pek çok Ġtalyan kentinde 

sergilendi. Bu oyunlarda geleneksel olay geliĢimi yerine kopuklu 

sahneler düĢüncesinde önemli aĢamayı gerçekleĢtiren sanatçı, Rus 
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sahneye koyucusu Meyerhold olmuĢtur‖ (ġener 2010: 240)., mantık dıĢı 

bir düzen içinde ve eĢzamanlı olarak yer alıyordu. Olay geliĢimi gibi, 

oyun kiĢilerinin nitelikleri de en aza indirilmiĢ, söz yerine sesler ve 

simgesel ıĢıklama kullanılmıĢtı. Fütürizm, bir tiyatro akımını 

oluĢturmamakla beraber, sahnede plastik anlatıma ve harekete verdiği 

önemle, oyuncu ile seyirciyi kaynaĢtırma giriĢimi ile, eĢzamanlılık ve çok 

odaklılık deneyimleri ile, çağdaĢ tiyatronun geliĢimini etkilemiĢtir. Bu 

geliĢim içinde tiyatro uygulaması ve düĢüncesinde önemli aĢamayı 

gerçekleĢtiren sanatçı, Rus sahneye koyucusu Meyerhold olmuĢtur‖ 

(ġener 2010: 240). 

Bu bilgiler ıĢığında bir de Fütürist Sahne Tasarımına tam da bu noktada bakmak 

yerinde olacaktır. 

1.3. Fütürist Sahne Tasarımı 

Fütürizm, diğer sanat dallarını olduğu gibi sahne mimarisini ve sahne tasarım 

anlayıĢını da oldukça etkilemiĢtir. Tiyatroda klasik yapıdaki sahne biçemi değiĢmiĢ;  

Oyun ve seyir alanındaki kalıplaĢmıĢ yapı da değiĢtirilmiĢtir. Fütürist sahne 

tasarımcılarının en önemli ismi Enrico Prampolini (1894–1960) fütürist tiyatro 

hareketine 1913 yılında katılmıĢ, 1915‘te La Bazla dergisinde Fütürist Sahne Tasarımı 

bildirgesini yazıp yayımlamıĢtır. Bu bildirgede panoyla kurulu sahneyi devinim halinde 

hareket eden bir sahne yapısıyla değiĢtirmek istemiĢtir. ―Sahne boyanmıĢ bir fon 

perdesinden ibaret olmaktan çıkacak, ıĢıklı bir kaynaktan kromatik ıĢınlar tarafından 

güçlü biçimde canlandırılan boyasız bir elektromekanik mimariye dönüĢecektir. IĢınları, 

her sahne eylemiyle döner aynalarla uygun eĢitlikte düzenlenmiĢ çok renkli cam 

kanatlardan oluĢan elektrik reflektörler üretecektir‖ (Akt. Candan, 2003: 66). 

Sahneyi mistik güçlerin, yarı dinsel önemde bir oyun oynadıkları çok boyutlu bir 

uzam olarak algılamıĢtır. 1917 yılında Milano‘da Teatro alla Scala‘da sahnelenen 

―Mucizevi Mandarin‖ için yaptığı tasarımda nesnelerin geleneksel formlarını bozarak 

ruhsal bir dıĢavurumu, klasik tek kaçıĢlı perspektif yerine çok odaklı bir bakıĢ ile 

anlatmıĢtır.  
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Görsel 3: Mucizevi Mandarin Sahne Tasarımı 

Fütüristler içerisinde diğer önemli bir tasarımcıysa; Anton Giulio Bragaglia 

(1890-1960)‘dır. 1910 yılında Fütürist hareketin içine dahil olmuĢtur. Modern 

tiyatronun Ġtalya‘da geliĢmesi sağlamıĢ olan Bragaglia diğer Fütüristlerden farklı olarak 

geleneksel sahnelemenin, modern tiyatronun geliĢmesindeki önemli olduğunu 

düĢünmüĢtür. ―Bragaglia‘ya göre, yeni bir tiyatro demek, gelenekselleĢmiĢ ilkelerin 

yadsınması demek değildir, kendisi daha çok güncel tiyatro reformuna 

commediadell‘arte‘nin, maskeli tiyatro ve halk tiyatrosunun kimi öğelerini de alma 

çabası içinde olmuĢtur. Bragaglia, tiyatro sahnesini mimari açıdan ele alarak kulisi 

kaldırmıĢ, yerine ‗plastik nesneler‘ koymuĢtur. BaĢka bir deyiĢle, oyun alanı tümüyle 

mekân öğeleri ile yapılandırılmıĢtır. ―Bragaglia‘nın getirdiği en önemli yeniliklerden 

birisi de, değiĢik yoğunluğu, devinimi, renkliliği ile oyuna katılan ve ―psikolojik ıĢık‖ 

olarak adlandırılan ıĢık yönetimidir (Brauncek, 1993, 64). 

Enrico Prompolini (1894-1956), Fortunato Depero (1892-1960) ve Giacomo 

Balla (1871-1958) tarafından Ģekillendirilen fütürist tiyatroda,  tiyatro bir sanat formu 

olarak korunmakta, bununla birlikte deneysel durumundan dolayı geleneksel tiyatro ile 

iliĢkisini koparmaktadır. Balla‘nın 1917‘de Stravinski‘nin ―Havai FiĢekler‖i için yaptığı 

sahne tasarımında sahnede sadece, dekor ve ıĢıklar hareket etmiĢtir. Balla‘nın bir resmi 

büyütülmesi ile oluĢan dekorun kullanıldığı sahnede, ressam ıĢık kontrol masasında 

oturup bir ıĢık balesi yaratmıĢtır. BeĢ dakika süren bu gösteride seyirciler kırk dokuz 

adet değiĢik görüntü izlemiĢlerdir‖ (Candan, 2003: 67). 
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Görsel 4: Giacomo Balla, Havai FiĢekler Dekor Tasarımı 

―Bu tiyatro, sahneyi tümüyle teknik araçlarla donatmayı amaçlayan, 

oyunculara yer vermeyen, figürler ve nesnelerin bulunduğu, ıĢık, ses ya 

da renk oyunu olarak gerçekleĢtirilen bir tiyatrodur. Bu tiyatro türü görsel 

sanatlara çok yakındır ve daha sonra ortaya çıkacak olan gösterim 

sanatının geliĢiminin ilk biçimi olarak da görülebilir. Fütürizmin 

gelenekle tümüyle kopardığı bağlar, burada sanat biçimi içine alınmıĢtı‖ 

(Brauncek, 1993: 67-68). 

Fütürizm diğer tüm akımları estetik açıdan etkilemiĢtir. Kendiyle çağdaĢ olan 

Bauhaus tarzında sahne tasarım ve tiyatro yapısında Fütürist etikler görülmüĢtür. 

―Baushaus‘un en önemli sahne tasarımcılarından Farkas Molnar‘ca tasarlanan ‗U 

Tiyatro‘, Moholy-Nagy‘nin bütünlük tiyatrosu için gerekli gördüğü; topluluğa sessiz 

izleyici rolünü vermeyen, bunun yerine sahne eylemlerinde pay alan ve oyunla 

bütünleĢen bir kitle yaratmak için imkân sağlayan, bir dizi asansör, sahne-salon iliĢkileri 

kuran teknik aygıtların bulunduğu bir mekândır. Tasarladığı yeni tiyatro, ‗içerisi-

dıĢarısı‘ döngüsü üzerine kurulmuĢ gibidir. Oyuncunun nerede seyirciye dönüĢtüğünün 

veya seyircinin ne zaman oyuna dahil olduğunun bir sınırı ve zamanı yoktur. Ekolün 

önemli tasarımcılarından Moholy-Nagy‘nin ‗sirk‘ ve ‗varyete‘ tasarımları da yine aynı 

bakıĢın izlerini taĢımaktadır‖ (Teksöz, 2001: 42). 
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1.4. Dada 

Birinci Dünya SavaĢı ile ortaya çıkan savaĢ ortamına ve yıkımlara karĢı 

sanatçılar tepkisiz kalmamıĢ ve kendi eylemlerini ortaya koymaya baĢlamıĢlardır. Bu 

olgu, 1915–1916 yıllarında New York ve Zürih‘te aynı zamanlarda ortaya çıkan 

Dada‘nın sanatsal eylemlerinde görülmektedir (Yavuz, 2004:11). 

Bu hareketin en önemli ismi olan, Tristan Tzara Dada nın sanata ve yaĢama 

bakıĢ açısını Ģöyle açıklamıĢtır: 

―Dadanın nasıl doğduğunu anlamak için, bir yandan, birinci dünya savaĢı 

sırasında bir çeĢit hapishane olan Ġsviçre‘de yaĢayan bir genç topluluğun 

ruh halini, öte yandan da, o çağın sanat ve edebiyatının düĢünsel düzeyini 

göz önüne getirmek gerekir. Hiç kuĢkusuz savaĢ bitecekti, zaten daha 

baĢkalarını da gördük daha sonra. 1916-1917 yıllarında, savaĢ sanki 

demir atmıĢ, hiç bitmeyecekmiĢ gibi geliyordu ve gittikçe tutarsız ve 

gerçek dıĢı bir boyut kazanıyordu. Ġğrenme ve isyanlarımızın kaynağı bu 

oldu. SavaĢa kesinlikle karĢıydık ama, ütopik bir barıĢçılığın tuzaklarına 

da düĢmemiĢtik. Köklerini sökmedikçe, nedenlerini ortadan 

kaldırmadıkça, savaĢın ortadan kaldırılamayacağını biliyorduk. 

Alabildiğine büyüktü yaĢama sabırsızlığımız, o oranda da çağdaĢ denen 

uygarlığın tüm görünüĢlerinden nefret ediyorduk; tüm dayanaklarından, 

mantığından, dilinden... BaĢkaldırımız gülünç ve saçmanın tüm estetik 

değerleri alt-üst ettiği biçimler kazanıyordu. Unutmamak gerekir ki, 

saldırgan bir duygusallık insana ait tüm değerleri maskeliyor, yüksek 

düzey savında olan tüm sanat alanına yerleĢiyor ve kentsoylu sınıfın 

gücünü simgeliyordu...” ( Genç, 1983: 72-73). 

Tzara‘nın Zürih‘te yaptığı bu bilgiler Dada‘nın çıkıĢ döneminin özeti gibi 

olmuĢtur. Dada‘nın geçtiği dönem 1915 ile 1922 yılları arasındadır. Zürih bu akım için 

önemli bir Ģehir olmuĢtur. ―Dada‖ isminin bu harekete adını vermesi rastlantı üzerine 

olmuĢtur. Hugo Ball‘ın Kabare Voltaire'de bir toplantı yapan Arp, Hulsenbeck ve Janco, 

Tristan Tzara'nın sözlüğü açarak rastlantı sonucu bulduğu kelime olan "Dada"yı akıma 

isim olarak vermiĢlerdir. Dada, sözlükte ―tahta at‖ anlamına gelmekteydi ve ayrıca 

çocukların tahta at oyuncağı ile oynarken söyledikleri ―dada‖ kelimesini içermiĢtir. Bu 

akım Zürih‘le birlikte Paris ve New York‘ta da adından söz ettirmeye baĢlamıĢtır. 

Özellikle de Batı Avrupa‘da geniĢ bir kitleye etkisini yaymıĢtır. Her Ģeye karĢı olan 

akımın öncelikli mantalitesi içinde sanat yer almıyordu çünkü onlar her Ģey gibi sanata 
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da karĢı durmuĢlar; yine de Arp öncülüğünde sergiler de açmıĢlardır. Çünkü hareketin 

esas olan amaçlarından biri de anlamsızlık kavramı olmuĢtur. 

Birinci Dünya SavaĢı‘nın baĢlaması ile birlikte Ģair ve filozof Hugo Ball (1886–

1927), Ģair ve performansçı Emmy Hennings (1885 – 1948) ile beraber Almanya‘dan 

ayrılıp Ġsviçre‘ye yerleĢmiĢtir. 1916 yılında Cabaret Voltaire‘i kuran Ball, burada savaĢ 

karĢıtı ve bağımsızlık yanlısı insanların bir araya gelebileceği bir sanat merkezi 

hedeflemiĢtir. Amaçları açısından,  kendisi ile birlikte yer alan Tristan Tzara (1896– 

1963), Marcel Janco (1895–1994) ve Hans (Jean) Arp (1886–1966) ile tanıĢan Ball, 

Richard Huelsenbeck (1892–1974) ve Sophie Taeuber-Arp‘ın (1889–1943) da 

katılımları ile grubun çoğalması ve Cabaret Voltaire‘in de bir sanat merkezi olması 

amacına ulaĢmıĢtır" (Tzara, 2005: 5). 

Dadaizm‘in ilerleme çizgisinde, Zürih‘in yanı sıra eĢzamanlı olarak Amerika‘da 

Marcel Duchamp (1887–1968), Francis Picabia (1879–1953) ve Man Ray (1890–1976) 

benzer deneyleri gerçekleĢtirmiĢlerdir. (Lynton, 1982:128). 

Bu sanatçı grubunun akım haline gelmesi, yazınsal alanda Tzara öncülüğünde 

çıkan ―Dada‖ dergisinin yayınlanması ve 1918 senesinde Tzara‘nın kaleme aldığı Dada 

manifestosudur (Tzara, 2008). 

―1916-1920 yılları arasında yedi bildirge sunan dadaizm, savaĢan 

dünyaya karĢı duyulan kuĢkuyu, inançsızlığı dile getirir. Yöntemi, 

tasarlanmıĢ çılgınlık, düzensizlik ve uyumsuzluk olarak tanımlanan 

gürültülü gösterilerde bütün yerleĢik değer yargılan, akıl, sağduyu, 

sağbeğeni, edep ölçüleri hırpalanmıĢtır. Bu gösteriler, söyleĢilerden, ses-

Ģiir okumalarından, kısa oyunlardan oluĢmakta, seyirciye öfkeyle 

yaklaĢılarak alıĢılmıĢ düĢünme biçimlerinin sarsılmasına çalıĢılmaktadır. 

Amaç, düĢüncenin uyuĢukluktan kurtanlması, ĢaĢkınlık yaratılmasıdır. 

Mademki dünya çığırından çıkmıĢtır, ona en uygun sanat uyumsuz ve 

birliksiz olacak, bir kaosu dile getirecektir. Bu sanat anlayıĢı, aynı 

zamanda özgür, doğmaca, kapsamlı ve içten anlatımın savunusunu 

yapmaktadır. Dadaizm, fütürizm savaĢ hayranlığına karĢı olmakla 

beraber, eĢzamanlı anlatım tekniğini ve farklı anlatım araçlarım bir arada 

kullanması bakımından fütürizmin yönteminden yararlanır. Gösteriler 

Almanya ve Fransa‘da hem ilgi çekmiĢ, hem de skandal yaratmıĢtır. 

Tiyatro gösterileri çokluk kavga ile son bulmuĢtur‖ (ġener 2010: 242). 
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 Dadaizm‘in bilimsel ve felsefi yaklaĢımı, gerçekliğin yapısına dair 

anlamlandırma hareketinde yoğun ―nedensellik‖ yapısı ile olumsuzlaĢma üzerine 

kuramsal bir nitelik göstermektedir. Bununla beraber, Dadaist yaklaĢıma göre kültür ve 

sanatın özgürlük kavramıyla ilgili olması,  batı düĢüncesinin anlatım yapısından 

kaynaklıdır. Bunun diğer bir aĢaması ise, burjuvaların üretim mekanizmalarına olan 

yaklaĢımıdır. Bu egemen rasyonel yaklaĢıma karĢı olarak dadacılar; irrasyonel davranıĢ, 

belirsizlik, absürt, Ģoklama, söz üzerine oyun yapma ve, ironi ile sanatsal anlatımı 

geniĢletmeyi amaçlamıĢlardır. Belirsizlik kavramı, Dada‘cılar için oldukça önemli bir 

araç haline gelmiĢtir. 

1.5. Sürrealizm (Gerçeküstücülük) 

Avrupa‘nın hareket halindeki bozuk sosyo-ekonomik yapısı sanatçıları oldukça 

etkilemiĢtir. Her an savaĢ halinde bulunan bu ortam sanatçılara rahat bir ortam 

sunmamıĢtır. Dada hareketi bir yandan devam ederken, sürrealist akım oluĢmaya 

baĢlamıĢtır. Dada hareketinin içindeki kopmalarla sürrealist bir oluĢum ortaya çıkmıĢtır. 

Dadanın marjinal yaklaĢımına yakın bir tarz gösteren sürealistlerin, kuram oluĢturma 

açısından ilkeli bir yaklaĢım içinde oldukları görülmüĢtür. EleĢtirel yaklaĢımlarını 

kendilerinden önceki sanatların rasyonel, kalıpçı ve tek düze yaklaĢımlarına 

yöneltmiĢlerdir. Sürrealizm sadece plastik sanatlarla sınırlı kalmayarak sinema, edebiyat 

gibi sanat dallarını da kapsayan üretimler yapmıĢlardır. Bu akımın öncülerinden A. 

Breton, edebiyat ve Ģiir alanındaki katkılarıyla bu geniĢ açının oluĢmasına da yol 

açmıĢtır. 

―Sürrealizm, dadaizmin açtığı yolda, 1924 yıllarında Fransa‘da geliĢ-

miĢtir. Dadaizm, tüm ölçüleri ve değerleri yadsımasına karĢın, 

Sürrealizm yadsınanın yerine konacak olanın arayıĢı içindedir. 

Sürrealizmin önderi olan AndréBreton (1896-1966) Sürrealizmin ilk 

bildirgesini 1924 yılında yayımlar. Bu bildirgede bilinçaltının önemi 

vurgulanmıĢtır. 1926‘da yayımlanan ikinci bildirgede ise Marksist 

görüĢler önem kazanır. 1924-1929 yıllarında Révolution Sürrealiste 

dergisi bu akımın sözcüsü olmuĢtur. Pek çok ünlü yandaĢı topluluktan 

çıkmıĢ, ya da çıkarılmıĢ, 1938‘deki son büyük uluslararası sergisi ile bir 

çıkıĢ daha yapmıĢ, giderek gücünü yitirmiĢtir. 1942‘de yayımlanan 

üçüncü bildirge, 1947 ve 1960 yıllarında düzenlenen sergiler 

sürrealizmin yeniden güçlenmesine yeterli olmamıĢtır‖  (ġener 2010: 

242). 
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1929‘da A.Breton, sürrealistlerin ikinci bildirisini yayınlamıĢtır, bu dönemde 

Gerçeküstücülerde kendi aralarındaki sınıflandırma nedeniyle farklı görüĢlerin ve 

dıĢlanmaların yaĢandığı bir süreçtir. La RevolutionSurrealiste dergisinde yayımlanan 

ikinci manifestoda gerçeküstücülüğün amaçları açıklanmıĢtır: ― Her Ģey hayatın ve 

ölümün, gerçeğin ve hayalin, geçmiĢin ve geleceğin, söylenebilenin ve söylenemeyenin, 

alçağın ve yükseğin ait olarak görülebileceği, mavi bir noktanın varlığını 

göstermektedir. Sürrealist etkinin amacı, yalnız bu noktayı saptamak umududur, bunun 

dıĢında baĢka bir amaç arayanlar, boĢuna çaba harcamıĢ olurlar‖ (Passeron, 1982: 35). 

Gerçeküstücülük de Dada akımı, sanatın geleneksel biçimlerine olduğu kadar, 

burjuva değer yargılarına karĢı olmuĢlardır. Bununla beraber oldukça politik tavır 

içerisinde olmuĢlardır. Gerçeküstücülerin bilinçaltına, rüyalara, görünen gerçekliğin, 

aklın ötesine yönelik arayıĢları, ahlaken iflas ettiğini düĢündükleri bir kültürel ve 

toplumsal yapının sınırlarını aĢabilmekle ilgili olmuĢtur. Psikanalize olduğu kadar, 

Marksizm‘e duydukları ilginin temelinde de bu vardır; toplumu ve bireyi, 'tarihsel 

gerçeklik' diye sunulan tarihsel aldatmacalar zincirlerinden kurtarmak misyonundan 

hareket etmiĢlerdir. Bir baskı unsuru olarak gördükleri kurulu toplumsal düzenin 

eleĢtirilmesinde psikanalizin babası Sigmund Freud'un düĢüncelerinden yararlanırken, 

bir yandan da Fransız Komünist Partisi'ne üye olan Gerçeküstücüler, toplumsal 

isyanlarını sanatsal zeminden öte bir eylem alanına taĢımak istemiĢlerdir. Gerçeküstücü 

dergiler için seçilen ―La RevolutionSurrealiste ya da Le Surrealismeau service de la 

revolution‖ gibi devrimci bir tını taĢıyan isimler, bu eğilimin bir uzantısı olmuĢtur. 

Gerçeküstücülere göre sanatçı, küçük burjuva ahlakının bayatlamıĢ değerlerine isyan 

eden bir tür romantik devrimcidir (Antmen, 2010:135). 

Gerçeküstücülük, Dadaistlerin devrimci, anarĢist tavırları yerine, bilinçaltının 

getirdiği bakıĢ açısıyla  ‗gerçeği‘ aramıĢtır. Onlara göre rüya, bilinçaltı izleri ve bu 

anlamda yaĢanan her olgu,  imge oluĢumuna neden olmuĢtur. Sürrealist sanatçılar 

Freud‘un ortaya koyduğu bilinçaltı (psikanaliz) çalıĢmaları ilgi kaynağı olduğu gibi, 

çalıĢmaların yönlendirilmesinde de kullanılmıĢtır.  

―Sürrealizm, psikanalizme olan eğilimi ile Freud etkisinde olduğunu 

gösterir; insanı karmaĢık bir bütün olarak kabul eder. Bilinçaltının par-

çalı, kopuklu, tutarsız imgelerinin ardına yönelerek çeliĢik ve tutarsız gibi 

görünenin ardındaki bütünlüğe ulaĢmaya çalıĢır: Ġnsan kendi korkunç iç 

gerçeği ile yüz yüze gelmeli, bastırılmıĢ istekleri bilinçlendirerek 

kiĢiliğini geniĢletmeli, bilincin ussal yapısı ile bilinçaltının düĢsel ve 
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karmaĢık yapısını birbirine bağlayıp bütünlüğe kavuĢturmalıdır. 

DüĢüncenin özgürleĢmesi ve ruhsal gücün yeniden elde edilmesi için bu 

zor görevi üstlenmek gerekir. Ġnsan kendi cehenneminin baĢ döndürücü 

uçurumuna yuvarlanmayı göze almalıdır. Ancak bu süreçten sonra 

düĢünce gerçeğe sıçratılabilecek, gerçek ve düĢ evrenlerini kapsayan 

yepyeni felsefi bir tavra ulaĢacaktır‖ (ġener 2010:243 ). 

Gerçeküstücülerin ilgisini çeken Freud‘un bilimsel görüĢleri ve araĢtırmaları, 

onlar için gerçekliği bulmada önemli bir kaynak olmuĢtur. Süregelen hayatta bastırılmıĢ 

duygu ve düĢüncelerin rüyalarda tekrardan ortaya çıkması bilinçaltı sınırlarını açarak, 

sansürlenmiĢ gizli kalmıĢ his ve imgelerin canlanmasına neden olmuĢtur. Freud‘un rüya 

hareketleri, rüyaları etkileyebilen dıĢ etmenlerin olabileceğini açıklaması 

gerçeküstücülerin ilgisiyle karĢılanmıĢtır. Breton düĢ ve gerçek ikilemini Ģöyle 

açıklamıĢtır; ―GörünüĢ de birbirinin zıddı olan iki durum, yani düĢ ile gerçeğin 

gelecekte çözüme ulaĢacağına inanmıyorum. Yine benim inancıma göre, bunlar bir çeĢit 

soyut gerçekte gerçeküstü bir durumda çözümlenecektir. Hiç bir zaman 

ulaĢamayacağım o noktaya doğru ilerliyorum, ancak son ölümün, onlara alabilecekleri 

zevkleri belirli bir dereceye kadar sağlayabilecekleri konusunda kaygı duymayacak‖ 

(Passeron, 1982: 35). 

Doğaçlama Sürrealist sanatçılar için önemli bir araç olmuĢtur. Yaratıcı 

süreçlerinde doğaçlamaya giderek kalıplardan ve sınırlardan kurtulmayı 

amaçlamıĢlardır. Antmen, bu durumu Ģöyle açıklar: 

―Ġlk Gerçeküstücülük Manifestosu‖nda da belirtildiği gibi, Gerçeküstücü 

imgenin özünü, doğaçlamaya dayanan yaratı sürecinin üstünlüğü oluĢ-

turmuĢtur. Breton, 1925 yılında kaleme aldığı "Gerçeküstücülük ve 

Resim" baĢlıklı makalesinde, Pablo Picasso ve Giorgio de Chirico'nun 

farkında olmasalar da Gerçeküstücü olduklarını; Max Emst ve Man 

Ray'in Gerçeküstücülüğün eĢiğinde olduklarını; Andre Masson ve Joan 

Miro'nun geleceğin Gerçeküstücüleri olduklarını yazarak, 

Gerçeküstücülüğün görsellik kazanmasına iliĢkin ipuçları vermiĢtir. 

Saydığı sanatçılar arasında, 1913-1919 yılları arasında Ġtalya'da etkili 

olan Scuola Metafisica (Metafizik Ekol) grubu öncülerinden Yunan asıllı 

Ġtalyan sanatçı Giorgio de Chirico (1888-1978) gerçekten de öncü bir 

örnektir; Max Klinger (1857-1920) ve Amold Böcklin ( 1827-1901) gibi 

Simgeci ressamların gerçekle hayali, sıradan öğelerle fantastik öğeleri bir 

arada kullanan simgeci yapıtlarından etkilenen de Chirico, resimlerindeki 

sıra dıĢı perspektif kullanımı, gölge oyunları ve hayali atmosferle 

Gerçeküstücü ressamlar için önemli bir model oluĢturmuĢtur" (Antmen, 

2010:137). 
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Bu akımda üretim yapan sanatçıların diğer kullandığı bir araç ise ―nesne‖ 

olmuĢtur.  Bu sanatçıların nesneye karĢı ilgisi ve kullanımları, nesneyi görüĢ ve algılayıĢ 

durumuna bağlı kılmıĢtır. Bu akımın yönelimi; klasikleĢmiĢ yapılara aykırı, sistemi 

değiĢtirmeye yönelik,  farklı anlayıĢlar bulabilen, özelliklerinin alıĢık olunan gerçeklik 

anlayıĢının dıĢında bir gerçek anlayıĢına yöneldikleri görülmüĢtür. Bu durumdaki 

yaklaĢımları onların nesnelerdeki farklılığa ve ifade ediĢindeki farklılığa neden 

olmuĢtur. Bu akımdaki sanatçılar, gerçeklik kavramlarını yakalamak için baĢvurdukları 

yöntemler otomatizm, düĢ kullanımları, halüsinasyonlar baĢta da belirtildiği gibi; 

otomatizm gibi olgular olmuĢtur. 

―1936 yılında Paris'te gerçekleĢtirilen Gerçeküstücü Sergi'de yer alan bu 

tür nesnelerle ilgili olarak, 'Bu nesnelerde her Ģeyden önce, gündelik 

yaĢamda duyularımızla algıladıklarımızın ve bizi kendileri dıĢında 

olabilecek her Ģeyi aldatıcı olarak görmeye çağıranların bunaltıcı 

yinelemesinden doğan yasağı kaldırma özelliği vardır' diyen Andre 

Breton, insanların gereksinimden çok alıĢkanlık gereği kullandıkları 

nesnelerin yeni bir gözle değerlendirilmesinin önemine değinmiĢtir. 

Unutulmaz Gerçeküstücü nesneler arasında, Salvador Dali'nin ıstakoz 

telefonuyla, Meret Oppenheim'ın 'Tüylü Kahvaltı'sı (1936) sayılabilir. 

Salvador Dali'nin Luis Bunuel ile iĢbirliğiyle gerçekleĢen 'Endülüs 

Köpeği' (1929) ve 'Altın Çağ' (1930) gibi filmler ise, Gerçeküstücü 

sinemanın belli baĢlı örnekleri arasındadır‖ (Antmen, 2010: 137-138). 

Sürrealizm üretici sanatçıların özgür hareket etme, yaratıcılık ve eleĢtirel 

düĢünmelerini  önemsemiĢ ve bu doğrultuda yol almıĢtır. Bu bağlamda; Gerçeküstü 

yaklaĢım özgür bir Ģekilde düĢünme ve  yaratıcılığın ön planda olduğu bir anlayıĢa 

sahiptir.  Tiyatro anlayıĢında kesin ve doğru ilkeleri benimsenmiĢtir. Modelde sahnede 

performans yapan oyuncuların bilinçsiz zihinleriyle iliĢki kurmuĢtur. Bununla beraber 

olarak tiyatro bilinçsiz zihinleri ritüellerle iliĢkilendirmiĢtir. Tiyatro metafizik, duygu 

yönelimi ve duyguları içine alan bir Ģekilde kurulmuĢtur. Sürrealizm‘in tiyatroya etkisi 

dolaylı olmuĢtur.  

―Sürrealist tiyatronun görüntü dilinin ortak özelliği, zamanın ve mekânın 

mantık bağım koparması, sahnede Ģekilleri bozması, çarpıtması, 

değiĢtirmesidir. Tiyatro sanatının teatral etkinliğinin, tiyatro olarak 

taĢıdığı önem üzerinde durulur. Yeni anlatım olanakları arayıĢı içinde 

gülünçlük, müzik, dans, ıĢık, renk karıĢımı ile ĢaĢırtıcı etkiler 

yaratılmakta, akrobatlığa, komedya, tragedya, burlesk türlerinin öğelerine 

bir arada yer verilmekte, hu tutarsız karıĢım ile ĢaĢırtıcı etkiler 

sağlanmaktadır. Jean Cocteau‘nun ( 1892-1963) bale, pantomim, tiyatro 

düzenlemeleri sürrealist sahne sanatının en ilginç örneklerini 



28 

 

oluĢturmuĢtur. Bu oyunlarda güncel ile gizemli, günlük gerçek ile masal 

karıĢık olarak kullanılmıĢ, antik efsaneden çağdaĢ anlam üretilmiĢtir. 

Picasso, Matisse, Derain, Braque, Leger, Chirico, Miro gibi ünlü 

ressamların dekorlarını yaptıkları bale temsilleri görüntü dilini 

zenginleĢtirmiĢtir. Bununla beraber sürrealist akım tiyatro türünde fazla 

etkin olmamıĢtır. Bu akımın uzantısı olarak en önemli görüĢleri ileri 

süren ve tiyatro düĢüncesinde bir aĢama gerçekleĢtiren yazar ve kuramcı 

Antonin Artaud olmuĢtur‖ (ġener, 2010: 244). 

Sürrealizm‘in tiyatroya etkisi dolaylı olsa da yadsınamaz bir iliĢkiden söz 

edilmelidir. 

1.6. Ekspresyonizm (DıĢavurumculuk) 

DıĢavurumculuk (Ekspresyonizm) akımı 1911‘de Avangart sanatın 

sözcülerinden galerici Herwarth Waldentarafından isimlendirilmiĢtir. DıĢavurumculuk, 

Fransızca‘da ―ifade‖ anlamına gelen ―expression‖ kelimesinden türetilmiĢtir. ―Walden, 

bu isimden gerçeği göründüğü gibi betimlemekten uzak tüm uluslararası sanat 

akımlarını, örneğin kübizmi ve fütürizmi de anlamıĢtır (Krausse, 2005: 88). 

20. yüzyıl sosyal ve ekonomik yaĢamın oldukça değiĢim gösterdiği bir yüzyıl 

olmuĢtur.  Kapitalist üretimin biçiminin hızlıca geliĢmesi, dünyanın birçok yerinde 

sınıfsal eĢitsizliklere neden olmuĢ aynı zamanda kendi içinde krizlere neden olmuĢtur.  

Sömürgeciliğin getirmiĢ olduğu 20. yüzyılın baĢında, özellikle Almanya ve diğer Orta 

Avrupa geliĢmiĢ olan ekspresyonist sanat akımı, plastik sanatlar dıĢında sinema, tiyatro, 

edebiyat gibi alanlarda da etkisini göstermiĢtir. 1800‘lü yılların ikinci yarısından sonra 

büyük geliĢme gösteren kapitalist üretim, büyük sanayi Ģehirlerinin doğmasına neden 

olmuĢtur. Feodal üretim iliĢkisi içinde yaĢayan insanlar, kapitalizmle birlikte ortaya 

çıkan yeni sınıfsal farklılıklar içinde, yaĢamaya baĢlamıĢlardır. Hızla geliĢen bu 

kentleĢme olgusu içinde insanlar kendilerine yabancılaĢmıĢ, içe dönük bir ruh haline 

girmiĢlerdir.  

―20. yüzyıl baĢı burjuva toplumuna ait değer yargılarının tartıĢmaya 

açıldığı, burjuva kültürünün ve bilinçaltının çözümlendiği, sanayide ve 

bilimde meydana gelen değiĢmelerle nesnel gerçeğin dahi sınandığı bir 

dönemi ―Ġnsan‘da yüce olan, onun bir amaç değil bir köprü oluĢudur; 

Ġnsan‘da sevgiye değer olan, onun hem üstünden aĢırtan hem de altından 

geçirten bir geçit olmasıdır…‖ Friedrich Nietzsche 3 oluĢturuyor. 

DıĢavurumculuğun hemen baĢlangıç yıllarının insan bilincini geniĢ 
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ölçüde sarsan ve etkileri günümüzde dahi yoğun olarak süren ve 

Einstein‘in madde, Freud‘un bilinç üstünde geliĢtirdiği iki büyük 

sınamanın ertesinde oluĢması rastlantı diye açıklanamaz” (Kahraman,  

2002: 9). 

Ekspresyonizm,  duyguların grotesk ve çarpıcı bir biçimle verilmesiyle ortaya 

çıkmıĢtır. Avrupa sanatında özellikle plastik sanatlarda o döneme kadar empresyonizm  

(izlenimcilik)  hakimdir. Ġzlenimciler ıĢığı esas alarak, his ve duygularından sıyrılmıĢ, 

renk ve nesne iliĢkisine odaklanmıĢtır. Ekspresyonizm‘deki değiĢim durumunda;  

―Teknolojik ve toplumsal geliĢmelerin hızla artması sanatta da yeni biçim 

arayıĢlarını beraberinde getirmiĢtir. Ancak bu hızlı geliĢim, insanın 

yaĢamını büyük oranda kolaylaĢtırmakla birlikte, birçok insanı bir o 

kadar yalnızlaĢtırmıĢ, duygusuzlaĢtırmıĢtır. Bu hızlı değiĢim ve 

geliĢimler sanatta da yeni form arayıĢlarını beraberinde getirmiĢtir‖ 

(Fırıncı, 2006: 111). 

Ernst Fischer‘a göre sanatın varlık nedeninin hiçbir zaman bütünüyle aynı 

kalmamıĢtır. Ona göre, sınıflara bölünmüĢ, bir iç çatıĢmayı sürdüren toplumda sanatın 

görevi baĢlangıçtaki yapısından birçok bakımdan ayrılmıĢtır (Fisher, 1993: 11). 

Fischer‘in bu bakıĢ açısına göre, ekspresyonizmin çıkıĢ yerinin Almanya olması 

kaçınılmaz olmuĢtur. Çünkü Almanya Birinci Emperyalist SavaĢ öncesi çalkantılı bir 

süreç içinde bulunuyordu. Bu belirsiz ve kaos halinde yaĢayan sanatçı, üretimindeki 

ifade biçimi için kullandığı araçları değiĢtirmiĢ, çalıĢmalarını daha protest bir 

yaklaĢımla oluĢturmaya baĢlamıĢtır. 

Bu açıdan sanatçı, toplumun egemen kültürünün dıĢına çıkmaya çalıĢarak, onun 

kullandığı araçları, ifade tarzlarını reddederek eleĢtirel bir tavır geliĢtirmeye de baĢladı. 

“Sanat anlayıĢındaki bu değiĢim, sanatçının toplumsal harmoniyi değil, 

kaosu, değiĢmeyi, çürümeyi, kapitalizmin felaket yaratma eğilimini, 

eĢitsizliği, yoksulluğu konu edinmeye baĢlamasıyla ilgilidir. Bu süreçte, 

iĢçi hareketleriyle hızlanan sınıf mücadeleleri, Sovyetler Birliği‘nin 

kapitalizme alternatif bir sistem olarak ortaya çıkmasının etkileri, 

toplumun genel özelliklerini, karmaĢasını, gürültüsünü öne çıkaran ve 

buna uygun yeni teknikler arayıp bulmaya çalıĢan bir sanat anlayıĢının 

geliĢmesini sağlamıĢtır‖  (Yıldızoğlu, 1997: 91-92). 

1914‘te baĢlayan Birinci Dünya SavaĢı ve öncesi gerginlikler, sanatçıların, 

yalnızca ıĢığın nesneler üzerindeki oyunlarını renklerle vermeye çalıĢan, Empresyonizm 
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akımı dıĢında bir üslup arayıĢına girmesini sağlamıĢtır. Gombrich, ―izlenimlere dayalı 

bir sanatın, ifade ve anlatım olanakları açısından sanatçıyı sınırlandırdığını belirtmiĢtir 

(Gombrich, 1992:40). 

―Yeni sanat konusundaki tartıĢmalar ve yazılar sonucunda, Fransız da 

olsa, Alman da olsa tam anlamıyla bir estetik akımın geliĢtiği 

yadsınamaz. BaĢlangıçta belirsiz bir terim olan Ekspresyonizm, 

birbirinden ayrı iki akımın, Gelenekçilik ve Yeniciliğin (Modernizm) 

çekiĢmesi yüzünden daha kesin bir tanım kazanmıĢ oldu. Gelenekçi 

grubun sözcüsü Cari Vinnen, Alman resim galerilerinin yabancı 

ressamlar tarafından iĢgal edilmesine karĢı çıktı. Wilhelm Worringer, Der 

Sturm'un Ağustos 1911 sayısında buna yanıt vererek, Ekspresyonistlerin 

(o da Bertin Sezession'unda sergi açan Fransız ressamlarını böyle 

tanımlıyordu), bu akıma bir hiçten baĢlamadıklarını, Cezanne, van Gogh 

ve Matisse'den teknikler aldıklarını, hepsinin Empresyonizmin 

etkilerinden uzaklaĢmıĢ sanatçılar olduklarını söylemiĢtir. Bu sonuncu 

ayrım artık belirleyici oldu ve yeni sanatı tanıtan Fransız ve Alman 

ressamlarının ayrım yapılmadan birbirlerine bağlanmalarını sağladı. 

Empresyonist estetiğe karĢı tepki gösteren herkes Ekspresyonist olarak 

tanımlandı. Artık yalnız gerçeği tanıtmak, tıpkısını aktarmak ve 

öykünmek istemeyenler Ekspresyonist sayılıyordu. Bu nedenle, 

Avusturya'lı yazar Hermann Bahr 1914'de yazdığı bir kitapta 

Ekspresyonist akımı yaratanlar içine Matisse, Braque, Picasso, Fütüristler 

ve Fovları, DieBrücke ve Der BlaueReiter gibi Alman grupların 

üyelerini, Viyana'lıOskarKokoschka ve Egon Schiele'yi almıĢtır. Birkaç 

ad dıĢında, bu Ekspresyonizm anlayıĢı Almanya'da geçerli kaldı‖ 

(Richard, 1999:9). 

DıĢavurumcular kapitalizmin yarattığı savaĢ ortamının yalnızlığını, çaresizliğini 

yapılarında iĢlemiĢlerdir. Onlara göre sanayinin ve modernizmin yapay iliĢkileri 

insanlarda tramvatik etkiler yaratır. Bu etkiler sonucu içsel boĢluklar oluĢmaktadır. Bu 

olgular sanat estetiklerinin beslendiği kaynaklardır. ―DıĢavurumcular, sanayi 

toplumunun bayağı dünyasını iskelet gibi ve suni yapıları ortaya çıkardığı için 

reddediyorlarsa, izlenimci sanatı ve edebiyatı da gösteriĢli ama özden yoksun dıĢ 

'yüzeyler' sundukları, kendilerini besleyen toplumun Ģeytanlığını gizledikleri için 

reddediyorlardı" (Sheppard, 1998: 239-249). 
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1.7. DıĢavurumcu Tiyatro 

DıĢavurumcu tiyatro anlayıĢı Gerçekçi Tiyatro anlayıĢına taban tabana zıt 

olmuĢtur.  Bu bağlamda yeni biçimsel arayıĢ içinde olan akımlar arasında, tiyatro 

sanatını en uzun süre etkilemiĢ olan,  ekspresyonizm (dıĢavurumculuk) olmuĢtur. 1910-

20 yıllarında, Almanya‘da, sanatın tüm alanlarında yer alan dıĢavurumculuk akımına 

bağlı ortaya çıkmıĢ tiyatrodur.  Tiyatro ile pozitivizme olduğu kadar,  izlenimci  ile yeni 

romantikçiliğe de karĢı bir tepki olarak ortaya çıkan dıĢavurumcu tiyatro, 1900‘lerin 

tiyatro reformu hareketinin peĢinde modernist bir tiyatro olmuĢtur. Trajik durum, 

paradoks vurgulama, fantastik anlatım, düĢ dünyası, abartma ve groteskleĢtirme 

aracılığıyla bilinçaltının, zihinsel gerçeğin eylemin yerine geçmesine istenir. Yazar, 

oyunun gerçek kahramanı olmuĢtur. Bununla birlikte oyuncular yalnızca onun zihnini 

yansıtan sözsüz oyuncular durumunadır, oyunculukta bedensel ve ritmik bir anlatım 

vardır. 

―Gerçekçi tiyatro anlayıĢına karĢı çıkan ve yeni biçim arayıĢı içinde olan 

öncü akımlar arasında, tiyatro sanatını en uzun süre etkilemiĢ olanı 

ekspresyonizm (dıĢavurumculuk) olmuĢtur. Bu nedenle amaçları 

birbirinden farklı olan öncü çalıĢmaların ortak özelliği, oyun 

yazarlığında, sahneye koyuculukta çok yeni ve çarpıcı teknikler 

kullanılması, sanatçının öznel duygu ve düĢüncelerinin son derece özgür 

biçimler içinde ifade edilmesidir. DıĢavurumcu tiyatro uygulamasında, 

olayların, sahnelerin mantıklı bağlantısı, konuĢmaların normal akıĢı 

parçalanmıĢ, gittikçe daha çok önem kazanan Ģaline görüntüsünde 

biçimler çarpıtılmıĢtır. Oyun kiĢileri simgesel tiplere indirgenmiĢ, yazan, 

ya da sahneye koyucunun düĢüncesi ön plana geçmiĢ, oyunun tezi kalın 

ve etkili çizgilerle dile getirilmiĢtir” (ġener, 2010: 248). 

Andre Antoine, Adolphe Appia, Edward Gordon Craig, Constantin Stanislavski 

gibi kiĢilerin tiyatro tarihinde yönetmenlerin de anılmasına katkıları büyük olmuĢtur. 

Ekspresyonistlerde yorumlama ve yaratma haklarını savunarak bu durumu, bu iĢlevi 

güçlendirirler: amaçları bağımsızca yaratmak, sahneye uygulanıĢı düzenlemektir.  

 Richard Weichert bu durumu Ģöyle açıklamıĢtır: "Yönetmen, böylelikle, yazarın 

niyetini gerçekleĢtiren, hayallerini açığa çıkaran bir kiĢi, onun sözcüsü ya da en azından 

onun avukatı olur. O,  bundan böyle, temsili yöneten ve düzenleyen kiĢidir; çünkü 

yazarın en derin, en ince düĢüncesini kavramıĢtır, onunla yorumcu arasındaki aracıdır; 

yönetmen alıĢılmıĢ, kalıplaĢmıĢ bir iĢin denetleyicisi değil, tinseli görsele dönüĢtüren, 
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belli bir mekân içinden hayali olanı algılanabilir hale getiren, üstün bir duyarlılığa ve 

geniĢ bir hayal gücüne sahip bir sanatçıdır, bağımsızca sahneyi yeniden yaratan bir 

tanrıdır. Tiyatroda, yazar bir olasılık, oyuncu bir uygulamadır; ikisi arasında, hem 

efendi hem hizmetkâr, yönetmen durur". Weichert Ģöyle devam etmiĢtir: "Oyunun 

düzenleyicisi, ilk provaya sadece oyunun gerçekleĢtirileceği Ģeklin basit bir Ģemasıyla 

gelmelidir. En baĢtan, bilinçli bir açıklıkla sözlerin ve hareketlerin genel üslubunu 

ortaya koyması gerekmektedir. Herkes bu bir bütün oluĢturan bağdaĢık ritime uymak ve 

baĢ eğmek zorundadır (buna göre, sahneleme sanatı bir üslup sanatı olarak 

düĢünülmektedir)." Sahnelenen eser ne olursa olsun, ister geçmiĢin repertuvarından 

alınmıĢ, ister en modern yapıtlardan bir örnek olsun, yönetmenin bu tutumu hep aynı 

kalacaktır. Leopold Jessner'e göre, "Aslında ne klasik ne de modern yazarlar diye bir 

Ģey yoktur. Tiyatro açısından bakıldığında, Ģair hiçbir kuĢağa ait değildir"; Richard 

Weichert'e göre ise, "Klasik bir eseri yeni ve kiĢisel bir yorumda izlemek her kuĢağın 

hakkı ve görevidir." Bu durumda yönetmenin amacı ne olacaktır? Tabii ki dramın 

değiĢik kiĢilerinin yaĢamlarını ve aralarındaki psikolojik bağları Natüralist bir Ģekilde 

aktarmak değil, eserin Grund-motiv'ine, ana temasına dayanarak eserin özünü açığa 

çıkarmak; öyküyü değil, öykünün ana fikrini değerlendirmektir (Richard, 1999:191-

192). 

DıĢavurumculuk 20. yüzyılın ilk dönemlerinde, çağının realist ve naturalist 

tiyatro anlayıĢına ve anlam karmaĢası içindeki oyunlarına güçlü bir karĢı çıkıĢ olarak 

tiyatro düĢüncesinde yeni bir aĢamayı savunmuĢtur. DıĢavurumcu tiyatro özellikle 

Almanya‘da etkin olmuĢtur: Birinci Dünya SavaĢı‘ndan önce baĢlamıĢ, 1925 yıllarında 

gücünü yitirmiĢtir. Bu sanat akımı, 1901 yılında, Fransa‘da, resim sanatında 

empresyonizm (izlenimcilik) akımına tepki olarak ortaya çıkmıĢtır. Ġzlenimci sanat 

anlayıĢında, doğadan alman izlenimler doğadakine benzer biçimler içinde 

yansıtılmaktadır. Bu özelliği ile izlenimcilik, edebiyattaki gerçekçilik anlayıĢına akraba 

olan bir sanat anlayıĢını temsil etmiĢtir. 

―Monet gibi, Manet gibi ressamlar, belli bir anda, belli bir ıĢık altında 

yakaladıkları görünümün resmini yapmıĢlardır. DıĢavurumculuk ise bir 

soyutlama anlayıĢı getirmektedir. Bu yeni soyutlamada nesnenin kendi 

değil, ressamın o nesne hakkındaki güçlü duygularının ifade edilmesi 

öngörülmektedir. Soyut ve içsel olanın, gözde değil zihinde yaĢayanın 
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ifade edilebilmesi için yeni anlatım yolları, yeni renk ve biçim düzenleri 

aranır. Resimde dıĢavurumculuğun en belirgin biçimsel özelliği, 

heyecanların, tutkuların ifade edilebilmesi için doğadaki biçimlerin 

görünümünün değiĢtirilmesi, yeni renk ve biçim uyumları aranması 

olmuĢtur. Resim sanatı, çarpıcı düzenlemelerle, karĢı konulmaz bir iç 

itilimi dile getirmekte, yeni ve zorunlu bir gerçeğin yaratıcısı olmaktadır. 

Van Gogh gibi, Gauguin gibi ressamların temsil ettikleri bu akım, iç 

yaĢananın dıĢa vurulması anlamında dıĢavurumculuk (ekspresyonizm) 

olarak adlandırılmıĢtır. Ġlk kez kimin taralından kullanıldığı bilinmeyen 

―ekspresyonizm" terimi 1910-1911 yıllarında görsel sanatlarda ve 

yazında ortaya çıkan yeni eğilime verilen ad olur. Resim sergileri, tiyatro 

gösterileri, okuma geceleri ile yaygınlık kazanır. 1912-1925 yıllarında 

tiyatroyu etkiler. Özellikle Alman tiyatrosunda etkin olan 

dıĢavurumculuk, en baĢarılı örneklerini Alman tiyatrosunda verir‖ 

(ġener,  2010: 248-249). 

Ekspresyonist tiyatrocular tiyatronun önemli üç öğesi olan Oyuncu, sözler ve 

hareketler, arasında hiyerarĢik bir iliĢki kurmuĢlardır. Ġlk sırada ise daima yalnız oyuncu 

vardır. Ekspresyonist sahneleme sanatında, oyuncu bir yorumcu olmaktan çok, bir 

düĢünün taĢıyıcısı olmuĢtur. Bu bağlamda, aranılan herhangi bir oyuncu olmamıĢtır. 

―1918'de yazdığı Derbesee/te und der psychologische Mensch adlı 

yazısında, Ekspresyonist yazar Paul Kornfeld, oyuncudan bekleneni 

Ģöyle açıklar: Oyuncu gerçeklerden kurtulsun artık, kendini gerçeğin 

niteliklerinden soyutlayıp, yalnız düĢünün, duygunun veya yazgının 

temsilcisi olsun! Ne sahnede ölmesi gerekiyor diye ölmeyi öğrenmek için 

hastaneye gitsin, ne sarhoĢ olunduğu zaman nasıl davranıldığını görmek 

için kabareye. CoĢku veren bir bölüme geldiğinde, kollarını açarak, 

hayatta konuĢamayacağı gibi konuĢmaya cesaret etsin; bir taklitçi olup, 

oyuncuya yabancı bir dünyada aramasın örneklerini; kısacası, 

oynamaktan utanmasın, tiyatroyu yadsımasın" (Richard, 1999: 194). 

Tiyatroda 19. yüzyıl sonlarında yazılmıĢ olan ve dıĢavurumcu özellikler taĢıyan 

oyunlar da olmuĢtur. Buchner, Wedekind ve Strindberg‘in oyunları bu akıma öncülük 

etmiĢtir. DıĢavurumculuğu tiyatroda bilinçle temsil eden ilk oyunlar ise ressam 

Kokoschka tarafından yazılmıĢtır. Bu akımın tiyatroda ilk önemli yapıtı, Reinhard 

Johannes Sorge‘un (1842-1916) ―Dilenci‖ adlı oyunu sayılmaktadır. Georg Keiser, Em 

st Toller, Karel Çapek bu akımın önemli yazarlarıdır. DıĢavurumculuk tiyatroda 1920'li 

yıllarında sona ermiĢtir. DıĢavurumculuk, baĢlangıç döneminde ve geliĢme döneminde 

farklı eğilimler göstermiĢtir. BaĢlangıçta iç gerçeğin özgürce ifade edilmesi görüĢünü 
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benimseyen dıĢavurumcular, giderek daha iyi bir dünya yaratma ereğine yönelmiĢ, 

siyasal ve toplumsal yönü ağırlık taĢıyan oyunlar yazmıĢlardır. 

Ekspresyonist tiyatronun toplumsal gerçeklerden uzak kalmıĢtır. Özellikle 

komedi tarzında oyun oynanmamıĢtır. Oysa toplum, en açık biçimde komedilerde 

yansıtılır. Farklı bir toplumsal geliĢimden dolayı, Almanya'da gerçekçi komediler 

yerine, acımasız parodiler, karikatürü aĢan abartılar, kaba saptırmalar yaratılmıĢtır.  

―Grabbe'nin eserleri bu gözlemi doğrular: önce Shakespeare, sonra 

Sturmund Drang'ın etkisinde kalan oyun yazarı Christian Dietrich Grabbe 

(1801-1836), Georg Büchner'le birlikte 19. yüzyıl Alman tiyatro oyunları 

gerçekçiliğinin tiyatrodaki en değerli temsilcilerindendir. Wedekind ve 

Sternheim da bu gözleme yalnızca görünüĢte ters düĢerler: çünkü 

gerçekçi oldukları an, Ekspresyonist olmaktan çıkarlar. Gerçi Georg 

Kaiser, Emst Toller, Walter Hasenclever çok sayıda komedi yazmıĢlardır 

ama bu türü ele aldıklarında Ekspresyonizmin devri çoktan kapanmıĢtı. 

Ekspresyonizm çerçevesinde ün kazanan yazarlardan hiçbiri sonuna 

kadar Ekspresyonist kalmamıĢtır. Akımın estetikte devrim yapmaya 

yönelik kanadı bile, güçlü ve sürekli bir etkinlikte bulunamamıĢtır. 

Aslında bu yeni estetiğin sorunları, pek derinliğine incelenmemiĢ tir: bu 

eksikliğin nedeni, gene gerçeklerin yeteri kadar bilincine varılmamıĢ 

olmasıdır. Gerçekten de Ekspresyonistler, tarihi gerçekleri de 

yadsıdıklarına göre, estetikte devrim isteği bir çağrıdan öteye gidemezdi. 

Ancak Ģu da bir gerçek ki, Ekspresyonizmi yalnız modern estetik 

açısından inceleyerek anlamak olanaksızdır. 1910-1925 yıllan arasında 

birçok yazar, kısmen de olsa, eserlerinde belli toplumsal düĢünüĢlere, 

hatta zamanın politikasına uymaya çalıĢmıĢtır. Örneğin, et;cinci oyun 

yazarları, toplumsal amaçlar için uğraĢ vermek, kaderci kavramların 

neden olduğu uyuĢukluğa karĢı çıkmak istemiĢlerdir. Ancak bu iyi 

niyetlerini hiçbir gerçek değiĢiklikle somutlaĢtıramamıĢlar ve süregelen 

politika karĢısında hayal kırıklığına uğramıĢlardır. Bu durumdan doğan 

ve hemen yayılan nihilizmi ise, bir tek Gottfried Benn sanatsal açıdan de-

ğerlendirebilmiĢtir; ancak o da oyun yazarı değildir‖ (Richard,1999: 

194). 

Bu öncü akımlar sanatın birçok alanını etkilediği gibi tiyatroyu da 

etkilemiĢlerdir. Tiyatro sanatı için büyük bir sıçrayıĢ teĢkil etmiĢlerdir. Özellikle kendi 

içerisinde oluĢturdukları yeniyi arama, yeni plastik değerler bulma gibi olgular tiyatroyu 

olumlu yönden etkilemiĢtir. Öncü akımların getirdiği en büyük özellik, deneysel olması 

olmuĢtur. Deneysel tiyatro anlayıĢıyla kendinden sonra gelecek olan çağdaĢ tiyatro 

hareketlerine büyük katkıda bulunmuĢtur. Oyuncu, yönetmen, sahne tasarımı, reji 

anlayıĢı gibi alanlarda devrimlere yol açmıĢtır. 
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2. BÖLÜM 

SOVYETLER BĠRLĠĞĠ’NDE DEVRĠM SONRASI SĠYASAL, TOPLUMSAL VE 

KÜLTÜREL ORTAM 

2.1. Sovyet Devrimi 

Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birliği, Rus Çarlığı‘nın BolĢevikler tarafından 

1917 Ekim Devrimi'yle yıkılmasının ardından Aralık 1922'de kurulan ve varlığını 

yetmiĢ dört yıl boyunca, sürdüren sosyalizm deneyimi olmuĢtur. Sovyetler resmen 

dağıldığı 1991 yılına gelindiğinde sınırları Doğu Avrupa'dan baĢlayıp Kuzey Asya'ya 

kadar uzanan Sovyetler Birliği, 23 milyon Km² 'ye ulaĢan yüzölçümüyle dünyanın en 

büyük, 294 milyona varan nüfusuyla dünyanın 3. kalabalık ülkesi olmuĢtur.  Bu, o 

zamana kadar tanık olunanların çok ötesinde, ezber bozan bir oluĢumdur. Karl Marks ve 

Friedrich Engels,  Komünist Parti Manifestosu'nda Ģimdiye kadarki bütün toplumların 

tarihinin sınıf savaĢımları" tarihi olduğunu söylemiĢtir.  

Bu bağlamda Sovyet tarihi de bundan bağımsız olmamıĢtır. Devrim öncesi 

Rusya savaĢ ve kıtlığın periĢan ettiği bir sanayi ülkesiydi, devrimden sonra ülke tam 

toparlanmaya baĢlamıĢtı ki ikinci dünya savaĢı patlak vermiĢtir. BolĢevik Ġhtilali‘nin 

ürünü olan Sovyetler Birliği, yaĢanan tüm olumsuzluklara rağmen Soğuk SavaĢ dönemi 

boyunca Amerika karĢısındaki süper güç olarak yerini alıp, uluslararası siyasal arenada 

tarih boyunca bir daha asla gerçekleĢtirilemeyecek bir denge yaratmayı baĢarmıĢtır 

(GümüĢ, 2016). Özsoy ise bu bağlamda Ģunları dile getirmiĢtir: 

―Rusya‘da 1917 BolĢevik Ġhtilali ile uygulamaya konan Sovyet Sosyalist Sistemi, 

ikiye bölünmesine yol açtığı dünyanın Doğu Blok denilen diğer yarısında etkisi altına 

aldığı bütün toplumların ekonomik, sosyal, siyasî, kültürel yapılarında köklü 

değiĢiklikler meydana getirdikten sonra beklenmedik bir Ģekilde çökerek tarihteki yerini 

almıĢtır‖ (Özsoy,  2006: 163-194). 

Bu bağlamda dönemin siyasal yapısı ile diğer tüm etmenlerine bakılması yerinde 

olacaktır. 
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2.2. Siyasal Yapı 

Sovyetler Birliğindeki yönetim biçimi Sosyalizm olmuĢtur. Sosyalizm açılım 

olarak; kapitalist üretim iliĢkilerinin yerini toplumsal üretim iliĢkilerinin aldığı sınıfsız 

bir toplum ve dünya yaratmayı amaçlayan öğreti biçimidir. Sosyalizm, kapitalizmin 

tersine, üretim araçlarında özel mülkiyetin yerine ortak mülkiyetin, kar için anarĢist 

üretim yerine kullanım için planlı üretimin bulunduğu sistemdir. Sovyetlerden önce 

tarihteki ilk sosyalizm deneyimi yaklaĢık 70 gün süren 1871 Paris Komünü sırasında 

yaĢanmıĢtır. Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birliği, Paris Komünü'nden yaklaĢık kırk 

yıl sonra gerçekleĢen ikinci sosyalizm deneyimi olarak tarihteki yerini almıĢtır (Özsoy, 

2006: 164).  

Davies ise Ģu konunun altını çizmiĢtir:  ―Modern sosyalizm on dokuzuncu 

yüzyılda Avrupa'da yaygın bir siyasal inanç haline geldi. Sosyalizm sözcüğü ilkin 

Robert Owen tarafından 1827 yılında kullanıldı‖ ( Davies, 1990). 

S.S.C.B. temelde resmi ideolojik siyasi yapısını Marksizm‘le oluĢturur. 

Marksizm, K. Marks ve F. Engels‘in felsefî, iktisadî, siyasî ve toplumsal sistemleridir. 

Marks, 19. Yüzyıla hâkim olan, spiritualist felsefeye karĢı Feuerbach ile baĢlayan 

materyalist anlayıĢı iĢleyerek, oluĢturmuĢtur. 

―Marks ve Engels‘e göre: geliĢim sürecinde sınıf ayrımları ortadan 

kalktığında ve üretimin tümü, ulusun bütününü kapsayan geniĢ bir 

birliğin elinde toplandığında, kamu iktidarı siyasal niteliğini yitirmiĢ 

olacaktır. Yani siyasal iktidar denen Ģey, bir sınıfın bir baĢka sınıfı ezmek 

amacıyla örgütlenmiĢ gücünden baĢka bir Ģey değildir. Eğer proletarya, 

burjuvaziyle mücadelesinde, koĢulların zorlamasıyla, kendini bir sınıf 

olarak örgütlemeye mecbur kalır ve bir devrim yoluyla kendisini hakim 

sınıf durumuna getirir ve böylece eski üretim koĢullarını zor kullanarak 

ortadan kaldırırsa, o zaman, bu koĢulların yanı sıra, sınıf karĢıtlıklarının 

ve genel olarak sınıfların varlık koĢullarını da ortadan kaldırmıĢ ve 

böylelikle kendi sınıf hakimiyetini de ortadan kaldırmıĢ olacaktır. Yani 

sınıflarıyla ve sınıf karĢıtlıklarıyla birlikte eski burjuva toplumun yerini 

alacak olan toplum, toplumsal eĢitliğin, kamu mülkiyetinin ve kendi 

kendine yönetimin gerçekleĢtiği, sınıfsız ve devletsiz, bireyin özgür 

geliĢiminin herkesin özgür geliĢiminin koĢulu olduğu bir birlik olacaktır‖ 

(Salihoğlu, 1997). 

Marks, ortaya çıkan her olayın altında gizli bulunan gerçek sebeplerin 

belirtilmesi gereğine iĢaret etmiĢtir. Teknolojik alanlardaki geliĢmeler 19. Yüzyıl 
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Avrupa'sında, özellikle Fransa ve Almanya'daki iĢçilerin durumlarından edindiği 

tecrübeler, Marks‘a sisteminin esaslarını ilham vermiĢtir. Hegel'in diyalektiği ile 

gözlemlerini birleĢtiren Marks, bilimsel Sosyalizmin, daha doğrusu komünizmin 

kurucusu olmuĢtur. 

2.3. Parlamento ve Sovyet Meclisi 

Sovyetler Birliği'nin "Yüksek Sovyet Meclisi" adındaki yasama organı toplam 

1500 kiĢilik iki meclisten oluĢmuĢtur. Bu meclisler eĢit iki gruba bölünmüĢ ve her iki 

meclisin oy çokluğuna dayanan bir çoğulculuk anlayıĢı yürürlükte olmuĢtur.  

―Yüksek Sovyet Prezidyumu BaĢkanı yani devlet baĢkanı SSCB 

anayasasına göre en yüksek makamdı. Sovyetlerin Sosyalist 

Demokrasisinde güçler birliği ve dikey bir yetki paylaĢımı söz 

konusuydu. Bütün yetki Yüce Sovyet‘teydi ve Prezidyum, ondan aldığı 

yetkileri onun adına kullanıyordu. Bakanlar Kurulu da alınan kararları 

uyguluyordu. Batı demokrasilerinden farklı olarak, Sovyet demokrasisi 

tek partiliydi. Ve fakat bu tek parti anlayıĢı Burjuva demokrasilerinden 

farklı olarak mahalle il ilçe konseyleri aracılığıyla tüm halkın yönetime 

katılımını sağlıyordu. Sermaye ve emek çeliĢkisi ortadan kaldırıldığı için 

tüm Sovyet halkı emekçi sayılıyor ve tüm emekçi halk temsili değil fiili 

olarak SBKP'nin bir üyesi olarak yönetimde doğrudan söz sahibi 

oluyordu. Diğer taraftan hükümet BaĢkanı aynı zamanda SSCB 

BaĢbakanıydı ve SSCB'nin pratikteki birinci adamı Komünist Partisi 

Genel Sekreteriydi‖ (GümüĢ,  2016). 

Komünist Parti Genel Sekreterliği baĢta sadece idari bir görevken bu makama ilk 

seçilen J.Stalin, Lenin'in ölümünden sonra Politbüro'da etkin bir konuma gelerek 

bulunduğunu genel sekreterlik makamını daha iĢlevsel bir hale getirmiĢtir.  

―Stalin‘i bazı KuĢkusuz tarihsel her süreci kendi dinamizmi ve Ģartları 

içinde değerlendirmek gerekir. Bu bağlamda bugün baktığımız yerden 

Stalin'i değerlendirirken koĢullayıcılarımız ne soğuk savaĢ döneminin 

kara politikaları ne de Lenin'in mirası Sovyetlerin ak propagandaları 

olmalıdır. Ve fakat tarihsel bir araĢtırmaya giriĢildiğinde tarafsız 

kaynaklara ulaĢmak neredeyse imkânsız görünmektedir. Bu nedenle 

özellikle Stalin söz konusu olunca tarihsel kaynaklar hissedilir ölçüde 

çeĢitlilik göstermektedir‖ (Feldbrugge, 1993: 96). 
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Stalin‘in iktidarında Lenin‘in tamamlayamadığı sosyalist yaĢamsal formları 

oluĢturmaya çalıĢmıĢtır. Özellikle devlet yapılandırılması, 5 yıllık ekonomik kalkınma 

politikalarıyla Sovyetler Birliği‘ni dünya çapında güçlü bir ülke haline getirmiĢtir. 

Bunun dıĢında tek ülkede sosyalizm mantığını kurmaya çalıĢmıĢtır.  

2.4. Toplumsal Yapı 

Sovyetler Birliği birbirinden farklı birçok ulusu himayesinde barındırmıĢtır.21 

ülkeden oluĢan Sovyetler Birliği içerisinde onlarca farklı etnik grup, dil, din ve kültür 

bulundurmuĢtur. Genel olarak tüm bu farklılıklara eĢit mesafede durulmuĢ, tüm bu 

farklılıkların özgürlüğü devlet güvencesine alınmıĢtır. Bunun yanında Sovyetler 

Birliği‘nde ortak mülkiyet kavramı vardır. Bireysel mülkiyet hakkı sınırlandırılmıĢtır. 

Toplumsal mülkiyet anlayıĢına gidilerek sınıfsal farklılıkların ve eĢitsizliklerin 

önlenmesi sağlanmaya çalıĢılmıĢtır. 

―Bu toplumda artık büyük toprak sahipleri ve kapitalistler yoktu. Üretim 

araçlarının özel mülkiyeti ortadan kalkmıĢtı. Bankalar, fabrikalar, 

atölyeler, toprak bütün toplumun ortak mülkiyeti haline gelmiĢti ve kamu 

adına Sovyet devletinin elinde toplanmıĢtı. Tarım alanında ise 

kooperatifleĢmiĢ köylülerin kolektif mülkiyeti egemendi. Kolektif köylü 

çiftlikleri kamunun malı olan toprağın iĢletme hakkına ve kullandıkları 

üretim araçlarına sahiptiler. Böylelikle, ortak mülkiyetin iki biçimi, bütün 

toplumun (kamu) mülkiyeti ile kolektif köylü birliklerinin mülkiyeti 

kapitalist özel mülkiyet sisteminin yerine geçmiĢti. Ancak tarım alanında 

kamu çiftliklerinde veya kolektif çiftliklerde çalıĢan köylü aileleri, bu 

ortak mülkiyetin yanı sıra, bireysel mülkiyet sahibi de olabiliyorlardı. 

Yanlarında baĢka bir kimseyi çalıĢtırmamak koĢuluyla kendi 

iĢleyebilecekleri kadar küçük tarla veya bahçeyi ellerinde 

bulundurabiliyor, kümes hayvanı veya inek sahibi olabiliyorlardı‖ 

(Salihoğlu, 1997). 

 Bu bağlamda kapitalist yöneliĢe göre bireysel çıkarlar ön planda olmuĢtur. 

Bireysel çıkarlar genel çıkarlardan öne çıkmıĢtır. Güçlü olanın kazanmasına yönelik 

politik hamleler oluĢmuĢtur. Emekçiler, kendi hakları bakımından kapitalizmin yarattığı 

olumsuz durumların iyi hale girmesine ihtimal vermemiĢler daha çok uzalĢmacı bir tavır 

sergilemiĢlerdir.  

Kapitalizmin yarattığı en büyük sorunlardan biri de kadına yönelik sorunlardır. 

Kadın emeğinin cinsiyetçi Ģekilde sömürülmesine karĢı BolĢevikler devrimden sonra 
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kadını Sovyet toplumunda baĢat bir unsur haline getirmiĢtir. Hakları anayasal güvence 

altına alınmıĢ, eğitim almalarının önü açılmıĢ, iĢ yaĢamına katılmaları teĢvik edilmiĢtir. 

Ataerkil anlayıĢ toplumdaki Çarlık Rusya döneminden kalan eski bütün anlayıĢlar yok 

edilmiĢtir.     

―Tüm kadınların yaklaĢık % 85‘i okuma yazma bilmiyordu; bazı geri 

kalmıĢ, Çarlık tarafından ezilen ve sömürülen halklarda bu oran 

neredeyse % 100‘ü buluyordu. Çarlık iktidarı kadını ezilen durumunda 

tutmak için her Ģeyi yapıyordu. Yasalar çerçevesinde kadın, aile 

içerisinde tamamen babanın veya kocanın vesayeti altındaydı. Ne kadın 

emeğini koruyan, ne de anne ve çocuk güvenliğini öngören yasal 

düzenlemeler mevcuttu‖ (Milovidova, 2011).  

Rusya‘daki kadınlar erkeklerle aynı pozisyonda olmuĢlardır. Erkeklerle eĢit 

politik haklara sahip olmuĢtur. Toplumun her yerinde erkekle eĢit koĢullara gelmiĢlerdir. 

Eğitim kurumlarında, sanayi kuruluĢlarında ve sağlık kurumlarında yönetici olmuĢlardır.  

Bunun dıĢında ilk kadın astronotta Rusya‘dan çıkmıĢtır. BolĢevik Rusya‘nın toplumsal 

durumu bu bağlamda Avrupa‘dakilerinden daha ilerici bir duruma girmiĢtir 

2.5. Ekonomik Durum 

 Sovyetler Birliği, Sosyalist plana dayalı bir ekonomiye sahip olmuĢtur. 

Sosyalist Ekonomi en yalın ifadesiyle ekonominin küçük bir sınıf (aristokratlar ya da 

kapitalistler) yerine geniĢ kitlelerin yararına iĢletilmesi gerektiği savunan ekonomi 

anlayıĢı manasına gelmektedir. Sosyalizm, üretim araçlarını kamunun mülkiyetine 

sunan bir anlayıĢa sahip olmuĢtur. Bu bağlamda üretim ve üretilen değeri bölüĢüm 

merkezi planlama doğrultusunda gerçekleĢmektedir.  

Devrim‘den sonra 26 Ekim 1917‘de onaylanan Toprak Kararnamesi ile toprakta 

özel mülkiyet kaldırılmıĢ, büyük topraklar da topraksız ve yoksul köylüler arasında 

dağıtılmıĢtır. Bu kapsamda asillerin, büyük toprak sahiplerinin, manastırların ve 

kiliselerin elindeki tüm topraklara el konmuĢ, bu alanların toprak komitelerinin ve yerel 

Sovyetlerin emrine geçeceği ilan edilmiĢtir  (Dobb, 1968: 77-78).  

―Köylü kitlelerini Sovyet iktidarını desteklemek için ayaklandırmaya iten en 

önemli siyasi eylemlerden biri olan Toprak Kararnamesi ile köylüler, 150 milyon 

desyatin‘den5 fazla toprağı karĢılıksız elde etmiĢlerdir‖ (Volin, 2004). 
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Marksist Teori sosyalist ekonominin bir ayağını üretim araçlarının 

kamulaĢtırılmasına kurumuĢtur. Leo Huberman ―Sosyalizm'in Alfabesi‖ Kitabının 

Sosyalist Planlı Ekonomi bölümünde bu durumu Ģöyle açıklamıĢtır:  "1928 yılında öyle 

bir Ģey oldu ki, planlama sorunu, bir tahmin iĢi olmaktan çıktı ve ayağı yerde bir konu 

halini aldı. 1928 yılında SSCB ilk BeĢ Yıllık Planı yaptı. Bu tamamlan önce Ġkinci BeĢ 

Yıllık Plan, onun ardından da Üçüncü BeĢ Yıllık Plan yapıldı ve uygulandı. Ve bu 

böylece sürüp gidecek‖ (Hubermann, (1975: 60).  

Söz konusu kitabın yazıldığı dönemde henüz SSCB dağılmadığı için ekonomik 

planlar serisinin sürüp gideceği öngörüsü yapan Hubermann planlı ekonominin olasılığı 

üzerine yanılmamıĢtır. Çünkü bu kalkınma planları, ülke kaynaklarının hızlı endüstriyel 

kalkınma için mobilize edilmesi üzerine kurulmuĢtu.  

―Ekim devrimiyle birlikte BolĢevikler, ülkedeki tüm bankaları, 

fabrikaları, belirli bir değerlemenin üzerindeki üretim araçlarını bedelsiz 

kamulaĢtırmıĢ ve tüm dıĢ borçları reddetmiĢlerdir. Ancak kısa süre sonra, 

Ġngiliz destekli Çar yanlılarının BolĢevikler ile tutuĢtukları iç savaĢ, 

Lenin tarafından "SavaĢ Komünizmi" kararlarının uygulanmasına sebep 

olmuĢtur. Bu dönemde köylünün tarımsal üretiminin bir kısmına 

devrimciler tarafından el konulmuĢ, yıllık üretim birikimi ve tüketim 

miktarı planlanmıĢ ve paranın pazar içerisinde dönüĢümü kısıtlanmıĢtır. 

Ġç savaĢ ekonomiye ağır bir darbe indirmiĢ, 1920'de üretim birikimi 1914 

öncesi dönemin bile gerisine düĢmüĢtür” (Hubermann, 1975: 62). 

1921'de iç savaĢın BolĢevikler lehine sonuçlanmasının ardından, Lenin 

tarafından "bir adım geri, iki adım ileri" Ģeklinde çözümlenmiĢ "Yeni Ekonomi 

Politikası" (NEP) yürürlüğe sokulmuĢtur.  Sovyetlerin sermaye birikimi sağlaması, 

üretimin canlanması ve endüstriyel kalkınma hamleleri için bir dayanak noktası olması 

planlanan bu politika ile köylünün üretim fazlasını pazarda satabilmesine olanak 

sağlanmıĢ, küçük iĢletmelere ve küçük burjuvaziye izin verilmiĢtir. Suikast sonucu 

sağlığından olan Lenin'in 1924'te ölümü üzerine parti genel sekreteri olan Stalin 

tarafından 1928'e kadar devam ettirilen Yeni Ekonomi Politikası, sonuç itibariyle 

baĢarıya ulaĢmıĢ ve ekonominin hızla kalkınmasını sağlamıĢtı (Gregory, 2004: 45). Batı 

kapitalizmi, 1929-1936 arasında tarihinin en derin talep yetersizliğine bağlı iktisadi 

krizlerinden birini yaĢarken, SSCB liderliğindeki sosyalist dünya zaman ve performans 

açısında medeniyet tarihinin en baĢarılı kalkınmalarından birini gerçekleĢtirmiĢ, 1936'da 
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Avrupa'nın en büyük sanayisi konumuna yükselmiĢtir. ―Sovyetler Birliğini karĢı 

cepheden inceleyen yazarlara göreyse durum farklıdır. Albertini Stalin'in 1928‘den 

sonra tekrar sola dönüĢ hareketini baĢlatmasını ve NEP‘ten vazgeçilerek, köklü 

değiĢimler gerçekleĢtirilmeye baĢlanmasını iktisadî büyümenin diktatörlükle 

yürütüleceği yönünde yorumlar‖ (Albertini 1990: 61). Sovyetler, içinde bulunduğu 

çalkantılı savaĢlar çağında ayakta kalarak bile büyük bir baĢarı sergilemiĢtir. Rakamlara 

bakıldığında; 2. Dünya SavaĢı'ndaki en büyük kaybı Kızıl Ordu ve sivil Sovyet 

vatandaĢları vermiĢtir. 20 milyon vatandaĢını kaybeden SSCB, aynı zamanda ağır 

Ģekilde tahrip edilmiĢtir. Bu sırada Avrupa'da da savaĢ sonrasında, olağanüstü bir 

enflasyon yaĢanmıĢtır.  

―SavaĢın ardından Berlin'e kadar geniĢleyen sosyalist cumhuriyetler 

sonucunda, o zamana kadar içe kapanık ve kendi kendine yeterliliği öne 

çıkaran Sovyet ekonomisi, hızla dıĢa açılmıĢ ve Sosyalist ülkeler arasında 

"COMECON" (KarĢılıklı Ekonomik YardımlaĢma Konseyi) adı verilen 

ekonomik iĢbirliği organını oluĢturmuĢtur. Ancak yine de dünya 

ekonomisinin SSCB içerisindeki etkisi zayıftı ve ülke içerisindeki tüm 

tüketici fiyatlamaları, devlet tarafından planlanıyordu. 1960'larda hemen 

hemen en önemli ihracat kalemleri tüketim malları ve tahıl ürünleriyken, 

ABD ile baĢlayan silahlanma yarıĢı SSCB'yi de büyük bir silah 

ihracatçısı konumuna getirmiĢtir. Ülke içerisinde planlanmamıĢ ve 

"ikinci ekonomi" Ģeklinde tanımlanan bir yasadıĢı ekonominin ortaya 

çıkıĢı, 1965'te yapılan reformizasyon sonucunda hafifletilmeye 

çalıĢılmıĢtır” (Gregory,  2004: 54). 

Sovyet ekonomisi, sosyalist yaĢam tarzına uygun olarak düzenlenmiĢtir. Birçok 

alanda tekellerin ortadan kaldırıldığı ve bir ekonomik politika izlenmiĢtir. Ortak 

mülkiyet kavramı geliĢtirilmiĢ, ilk dönemlerinde burjuvaların ekonomik etki alanı 

daraltılmıĢ daha sonra devletleĢtirilme politikasıyla ekonomik durum belirlenmiĢtir.  

2.6. Kültürel Yapı  

Sovyet devrimi, bir önceki çarlık döneminde yaĢayan tüm ulusları 

özgürleĢtirmiĢtir. Halkların kendi kültürlerini özgürce yaĢamalarının önü açılmıĢ kendi 

ana dillerinde eğitim yapmalarına olanak sağlamıĢlardır. BolĢevikler bu farklı halkların 

geleneksel yapısını olumlu olarak kullanmıĢ sanat alanında bu farklılıkların 

zenginliğinden yararlanmıĢtır.  
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1917 Ekim Ġhtilâli ile tarih sahnesine çıkan Sovyetler Birliği‘nde kültür, sanat ve 

edebiyatın proleter temeller üzerinde yapılanmaya baĢlayacağına dair ilk somut 

göstergeler, ihtilâlin mimarı Lenin‘in düĢüncelerinde açık bir Ģekilde görülmüĢtür. 

Lenin, kültürü burjuva toplumunun ürünü olarak nitelendirmiĢtir. Ulusal kültürler ise bir 

burjuva aldatmacasıdır. Bu nedenle proleter kültürün inĢası kaçınılmaz olmuĢtur. Bunun 

yansıra, proleter kültür insanlığın bilgi birikiminin mantıksal geliĢimi olmalıdır. Bir 

baĢka ifadeyle, ilkel kültürden ideolojik kültüre doğru yönelme gerçekleĢmelidir. Bunu 

baĢarmak için kapitalizmin mirasından yararlanmak ve bünyesinde proleter kültürü 

oluĢturmaya yönelik kıymetlere sahip çıkmak gerekmektedir (Champarnaud, 1975: 74-

76). 

Sovyet Rusya Çarlık Rusya'sının kültürel değerlerini kabul etmeyip köklü 

değiĢlikler yapmıĢtır. Sarayın bazı kültürel araçlarını da kendi rejimi doğrultusunda 

revize ederek kullanmıĢtır. Özellikle dans/bale buna örnek gösterilebilir. 

―Ekim devriminden sonra Sovyet Rusya‘nın iki büyük bale topluluğu 

olan Kirov Balesi ve BolĢoy Balesi‗nde politik amaçlarla kullanılan 

tiyatro anlayıĢı teĢvik edildi. Topluluklar önceleri açıkça propagandist 

bazı eserler üretti. Daha sonraları ise politik içeriği daha örtük, fakat 

ahlâk anlayıĢı daha keskin eserler sahneye koydular. Bu dönemde 

sanatçılığıyla ön plana çıkan Sovyet balerini Ulanova oldu. Stanislavski 

yöntemiyle çalıĢan bu Rus dansçı, rollerini derinlemesine ve detaylı 

olarak analiz ediyordu‖ (Togay vd.,  2009).  

Dansın dıĢında özellikle resim, tiyatro, müzik ve heykel gibi alanlarda dönemin 

siyasi yansımalarını derin bir biçimde barındırmıĢtır. Sanatın kitleler üzerindeki 

büyüleyici etkisinin ne denli kuvvetli olduğunu bilen BolĢevikler sanatın her alanından 

propaganda amacıyla yararlanmıĢtır. Büyük heykeller, komünist parti propagandası için 

sürekli kullanılan poster ve marĢlar, halk için BolĢevik sistemin önemli bir hale 

gelmesini geliĢtirmiĢ. Sovyet yurttaĢı olma idealini sağlamlaĢtırmıĢtır. Tüm bu 

geliĢmeler sonrasında Sovyetler Birliği kültürel kalkınmaya çok önem vermiĢtir. 

Özellikle Sovyetlerin içerisinde var olan faklı kültürler korunmuĢ ve kültürel 

seviyelerinin arttırılması için çaba sarf edilmiĢtir. Özellikle dil çalıĢmaları yapılmıĢ 

halkların kendi dil eğitimini özgürce kullanması sağlanmıĢtır. 
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2.7. Sovyetler Dönemi Öncesi Sanat ve Tiyatro 

BolĢevik  Rusya‘da,  devrim hareketini oluĢturan  hazırlayan farklı toplumsal 

yönelimler  vardır.  Çar‘ın kötü yönetimi, Birinci Dünya SavaĢı, kırda yaĢayanlara  karĢı 

yapılan baskılar, sanatçılara  yönelik yapılan sansür gibi durumlar  BolĢeviklerin devrim 

hareketini etkilemiĢtir. Bununla beraber ülkede geliĢen örgütlü köylü ve iĢçi yapıları 

örnek verile bilinir. Bu bağlamda geliĢen BolĢevik hareket sanat ortamını da değiĢtirip 

geliĢtirmiĢtir. Özellikle gelecekçi avangart hareketini savunan sanatçılar devrim 

hareketinin önemli figürleri haline gelmiĢlerdir. Devrim öncesi Rusya‘da Çarlık 

Dönemi‘nde yaygın olan klasikleĢmiĢ sanat anlayıĢları vardı. Özellikle 1905 devrim 

hareketlerinin baĢlamasıyla bu egemen klasik sanat anlayıĢları yok olmuĢ ya da 

avangartlar tarafından revize edilmiĢtir. 

2.7.1. Rus Sembolizminin DoğuĢu ve GeliĢmesi 

 Sembolistlerin ortaya çıkıĢı,  dönüĢmesi oldukça zor bir süreç içerisinde 

olmuĢtur. 20. yüzyılın  ilk dönemlerinde Avrupa‘nın sosyal kültürel anlamdaki çıkmazı 

sanata da yansımıĢtır.  

―Muazzam bir kültür ve sanat akımı olan Rus sembolizmi, 1893 

yılından, yaklaĢık olarak, 1909 yılına kadar etkisini devam ettirmiĢtir. 

Moskova Sanat Tiyatrosu, Maeterlinck, Andreev, Hamsun, 

Hauptmann'ın sembolik oyunlarını sergilemeye baĢladı. Resimde, 

Bakst ve Vrûbel, müzikte Scriabin, Strayinsky ve Prokofiev sembolist 

eserler meydana getirdiler. Edebiyatta "dekadent" adı verilen 

sembolistlerin il k kuĢağı, eserlerini Baudelaire'in, F. Nietzsche ve 

E.A. Poe'nun etkisi altında yazmaya baĢladılar. Ancak, bir süre sonra 

sembolistler bu yeni akımı "RuslaĢtırdılar". Rus sembolistlerinin 

liderlerinden olan V.î. Ivanov' un ifadesine göre, "Rus sembolizmi 

sadece bir sanat olamadı ve olmak da istemedi". Rus sembolizmi bir 

dünya görüĢü, felsefe, daha doğrusu metafizik olmayı amaçladı. 

Verlaine ve Mallarme, özellikle yeni Ģiirsel ifade biçimlerini 

geliĢtirmekle uğraĢırken, Rus sembolistleri devrin felsefî, sosyal ve 

kültür meseleleriyle ilgilendiler. Rusya'da sembolist yazarlar, birinci 

ve ikinci kuĢak olmak üzere ik i gruba ayrılır. Birinci kuĢağın önemli 

sembolistleri, D.S. Merejkovskiy (1865—1941), V.Y. Bryusov 

(1873—1924); K.D . Bal'mont (1867—1943), Z.N . Gippius (1867—

1945), F. Sologub (1863—1927); ikinci kuĢağın önde gelen 

sembolistleri ise, î. Annenskiy (1856—1909), V.î. îvanov (1866—

1949), A. Behy (1880—1934) ve A.A. Blok (1880—1921)'dur” 

(Özkaya, 2016). 
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Rusya‘daki Sembolist sanat anlayıĢı toplumculuğun  bitiĢi  ve pozitivist 

entelektüellerin içinde bulunduğu kötücül ruh halinin yaygın olduğu bir dönemde 

doğmuĢtur. Bu tükenmiĢlik duygusun Yetkin Ģöyle açıklar: 

 ―Eğer seksenli yıllarda Paris‘te barikatlar kurulmasaydı, doksanlarda 

dekadanlar olmazdı. Onları Ģöyle anlatayım: Onlar önce bir çocuktular, 

hepimiz gibi saf yürekli ve temiz, maalesef bu uzun sürmedi. Farklı 

Ģartlarda onlar dıĢ izlenimleri algılamada daha hassas büyüdüler... 

Dekadanlar kendilerinde fevkalade yüksek Ģiirsel bir ruh, coĢku hisseden, 

fakat herhangi bir belirli düĢünce ufku olmayan bir yığın toplu 

izlenimlerden bitkin düĢen insanlardır. Onlar yaĢama gücü yüksek, fakat 

doğmadan önce tükenmiĢ gençlerdir‖ (Yetkin,1967: 57). 

Kısa süreli ve rahat bir geliĢme döneminden sonra, Rus sembolizmine, yeni 

edebiyat akımları meydan okumaya baĢlamıĢtır. Sembolistlerin giderek artan mistisizmi 

ve özellikle gerçeklerden çok, düĢünce ve kavramları ifade etmek için imajlar 

kullanmaları, kendi aralarında bile tepkilerin doğmasına yol açmıĢtır.  Bu tepkiler Ģöyle 

açıklanmıĢtır: 

―1910 yılına gelindiğinde, sembolizm bir akım olarak, Rusya'da yaratıcı 

gücünün büyük bir kısmını artık kaybetmiĢti. Aynı yıl Gumilev, 

Ahmatova, Mandel'Ģtam dahil olmak üzere bir grup genç Ģair, Rus Ģiirine 

yeni bir yol çizme plânları yapmak üzere Apollon adlı derginin etrafında 

toplandılar. Sembolist Ģair M.A. Kuzmin'in Güzel Açıklık Hak kında 

baĢlıklı makalesi, genç Ģairleri, doğruluğa, dilde kısa, özlü ve hesaplı 

olmaya ilgi göstermeye zorlamıĢtır. Böylece, sembolistlerin mistisizmine, 

belirsiz üslûbuna, övülen "müzik ruhuna" bir tepki olan bu program, 

akmeist okul tarafından, geliĢtirilerek sistemleĢtirilmiĢtir. 1912 yılında 

ortaya çıkan akmeizm, Rus Ģiirinde 1917 yılına kadar etkili olmuĢtur. N.S. 

Gumilev ve S.M. Gorodetskiy (Ģiirde baĢarının doruk noktasını ifade 

eden) akmeist akıma öncülük etmek üzere 1912 yılında ġairler Birliği'ni 

kurdular. Akmeistler, sembolistlerin Correspondances doktrinini 

reddettiler ve müziğe karĢı olan ilgilerini eleĢtirdiler. Onların Ģiir anlayıĢı, 

kelimeleri kendi doğru, mantıkî anlamında kullanmayı, kesin, açık ve 

somut imajları, canlı, kısa ve özlü bir üslûbu gerekli görüyordu. 

Sembolistlerin mistik romantizmine karĢıt olarak, akmeistlerin Ģiiri gözle 

görülen dünya ile ilgileniyordu, zira "gezegenimiz olan dünya ses ve 

renklerle doludur". Akmeizm üç tane önemli Ģair üretmiĢtir: N.S. 

Gumilev, A. Ahmatova ve O.E. Mandel'Ģtam. Akmeizm, karĢı çıktığı 

sembolizme ve fütürizme göre, daha kısa süre devam eden bir akımdır‖. 

(Özkaya, 2016). 
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Sembolizme karĢı çok daha Ģiddetli ve belki de daha önemli bir saldırı fütürist 

akım tarafından yapılmıĢtır. Fütüristler sembolistleri gerici görüyordu. Bunun dıĢında 

sembolistlerin idealist ve manevi formuna dayalı estetik anlayıĢına karĢı çıkmıĢ,  

materyalist felsefeyi estetikle birleĢtirmiĢlerdir. 

2.7.2. Rus Gerçekçiliği 

Rus sanatında,  önemli bir dönem olarak belirlenen 1800‘lerin sonları ile 

1900‘lerin ilk dönemi, sosyal ve ekonomik bakımdan buhranların olduğu bir dönem 

olmuĢtur. Bu buhran sonuncundan birbirinden farklı düĢünceler ve sanat yapıları ortaya 

çıkmıĢtır  

Fransız Devrimi‘yle ortaya çıkan geliĢmeler bütün Avrupa‘yı etkilemiĢtir. 

Aydınlanma döneminin ardından sanayi atılımı ortaya çıkmıĢtır. Bu hareketler 

Avrupa‘lı devletlerarasında paylaĢım savaĢlarının ortaya çıkmasını tetiklemiĢtir. 

(Özdemir, 1981:62).  

―Gerçekçi sanatçılar belgelere dayandırdığı görüĢlerini objektif bir 

yaklaĢımla ortaya koyduğuna dair örnek gerçekçi roman yazarı olarak 

Balzac gösterilebilir. Roman kahramanları ve çevreleri üzerinde doğru 

tespitler ortaya koyabilmek adına olayların geçtiği yerlere, evlere, 

sokaklara gitmiĢ, görmüĢ ve notlar almıĢtır. Ġlgili dokümanları toplamak 

amacıyla Paris içinde uzun gezintiler, taĢrada seyahatler düzenlemiĢtir. 

Ayrıca, gerektiğinde yetkili kiĢilere baĢvurmuĢ onlardan roman 

konularıyla ilgili bilgiler almıĢtır. Öykü, roman, oyun gibi ürünlerde 

olayın geçtiği yeri en küçük ayrıntılarına kadar vermesi gerçekçiliğin bir 

baĢka özelliğidir. Tüm ayrıntıların etraflıca verilmesindeki amaç insan ve 

çevresini bütünlemenin yanı sıra onların daha iyi algılanmasını 

sağlamaktır. Gerçekçiliğin ayrıntılar üzerinde titizlikle durma özelliği 

betimlemeyle birlikte yürümesini gerekli kılar. Betimleme yalnızca 

ayrıntıların verilmesindeki bir araç değil, aynı zamanda anlatımı 

renklendirerek bir bütünlüğün oluĢturulmasında önemli bir iĢlevi yerine 

getirir‖ (Özdemir, 1981: 115). 

1700‘lü yıllar, Fransa olduğu kadar Avrupa kültürü için de çok büyük bir 

düĢünsel geliĢmenin meydana geldiği çağ olarak görülmüĢtür. Rus aydınlanmacı 

sanatında ise 1700‘lü yılların sonları, aydınlanmacı gerçekçilik olarak tanımlanmıĢtır. 

Rus sanatçıları Fransız aydınlanma çağı düĢünürlerini oldukça iyi incelemiĢ ve 

onların etkisinde kalmıĢlardır. Rusya‘da ortaya çıkan modernleĢme çağında Voltaire, 
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Diderot gibi aydınlanma çağı yazarlarının Rusya‘ya da giderek, burada çalıĢmalarda 

bulunmaları akılcılık akımının Rus sanatçılarını etkilemesini sağlamıĢtır. Bu bağlamda 

Rus edebiyatının ilk gerçekçi yazarı Aleksandr Sergeyeviç PuĢkin, (1799-1837) küçük 

yaĢlarda, evde yabancı (baĢlıca Fransız) eğitmenlerce eğitilmiĢ ve XVIII. yy. Fransız 

aydınlanmacılarını, Voltaire ve ona yakın Fransız yazarlarını orijinallerinden okumuĢtur 

(Behramoğlu, 2001: 88). 

Gerçekçi akım Rusya‘da her sanat alanında oldukça benimsenmiĢtir. Tiyatro 

sanatında gerçekçi akım oldukça popüler olmuĢtur. Bu alanda Çehov, Gorki ve 

Moskova Sanat Tiyatrosu,  büyük eserler ortaya koymuĢtur. 

2.7.3. Çehov, Stanislavski ve Moskova Sanat Tiyatrosu 

Sovyetler Birliği öncesi tiyatro sanatı alanında en önemli eserleri veren Çehov 

oldukça önemli bir sanatçıdır. Bununla birlikte dahil olduğu Moskova Sanat tiyatrosu 

Sovyet Avangartları‘nın öncesi varlığı en çok belirgin tiyatro olmuĢtur. Avangart 

tiyatrocuların ilk karĢı çıktığı tiyatro da Çehov ve Moskova Sanat tiyatrosu olmuĢtur. 

Çehov‘un yaĢadığı dönemde Rusya sosyo-ekonomik olarak çalkantılı bir 

dönemdedir. Çar 2. Aleksandr, oldukça yenilikçi ve özgürlükçü bir çardı. Daha sonra 

gelen yeni çar daha muhafazakârdır. Bu dönem Rusya‘nın her anlamda karmaĢa içinde 

olduğu yı1lar olmuĢtur. 

1917‘de Mart ayında büyük grevler ortaya çıkmıĢ; Ekim Devrimi‘yle çarlık 

devrilmiĢtir. Çehov böyle bir dönemin yazarıdır. Bundan hareketle oyunlarına içinde 

yaĢadığı dönemin karmaĢık ve mutsuz atmosferini büyük bir baĢarıyla yansıtmıĢtır. 

Çehov ile birlikte konusal oyun yerini düĢünsel oyuna bırakmıĢtır (Aziz ÇalıĢlar, 1996: 

25). 

―Çehov büyük tasvir yeteneğiyle Rusya‘yı çizmiĢtir. Dönemin Rusya‘sının 

toplumsal ve psikolojik tablosunu yani  

Rus dünyasının tablosunu oluĢturmuĢtur. Bu tabloda kent ve köylerin gündelik 

yaĢamında yer alan gülünç alıĢkanlıklarıyla gözlemlediği kiĢileri, çıkmaz içinde olan 

aydınları, geliĢen kapitalizm karĢısında çaresiz duruma giren aristokratları, düĢ 
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kırıklığına uğramıĢ insanları oyunlarında ve öykülerinde iĢlemiĢtir. Döneminin 

eleĢtirmenleri, onun yaratıcı gücünü görmekle beraber onu karamsar olarak 

görmüĢlerdir. Çehov bu belirlemeyi kabul etmemiĢtir. Stanislavski de bu iddiayı 

reddederek Ģöyle der: ―Anton Pavloviç, gördüğüm en büyük iyimserdir.‖ Çehov‘un 

pozitif ruh halini taĢıyan, kendi yarattığı karakteri Astrov, Ģöyle ifade etmiĢtir: ―Genel 

olarak hayatı severim ama bizim hayatımıza, taĢra hayatına, Rus hayatına, esnaf 

hayatına tahammül edemem, ruhumun bütün gücüyle hor görürüm‖ (Çehov, 2001:130). 

Oyunlarındaki konular ve karakterler 1880–1900 yılları Rusya‘sını yansıtmıĢtır. 

Karakterler arasındaki çatıĢmalar oldukça derin ve çıkmaz bir halde olmuĢtur. Dramatik 

yönelimin temelini bir öykü değil, çatıĢma ve uzlaĢmazlıkların gerilimi oluĢturmuĢtur. 

Hemen hemen bütün oyunlarında yinelenen baĢlıca kiĢiler, toplumsal çevrenin yok 

ettiği aydınlar olmuĢtur. YaĢamı boyunca sağlık sorunlarıyla uğraĢmıĢ olması ve 

yaĢamını sürdürebilmek için taĢraya sığınmıĢ olması oyunlarına da yansımıĢtır. 

Oyunlarında taĢra sıkıntısı ile birlikte gelecek umudu ve özveri gibi temalara da yer 

vermiĢtir. Çehov‘un oyunlarında her Ģey çok olağan bir durumda kurulmuĢtur. Öykünün 

akıĢıyla ilgisi olamayan bir ayrıntı birdenbire olay örgüsüne giriverir. Gerçeklik 

duygusunu bu tarz ayrıntılar sağlamıĢtır. Bunlar oyunlara yaĢamsal bir ritim 

kazandırmıĢlardır. Oyunlar psikolojik derinliği de beraberinde taĢımıĢlardır. DıĢ 

aksiyonun yavaĢ geliĢimine karĢılık iç aksiyon büyük bir hızla ilerlemiĢtir. Bu sebeple 

onun sanatında dıĢ yüz önemsiz olmuĢtur. DıĢ yüz yalnızca bir bütünleyici katman 

olarak iĢlev görmüĢtür.  Çehov‘a göre bu iç motiflerin görülmesi için bu dıĢ yüz 

katmanlarına ihtiyaç olmuĢtur. 

―Omurgasız avarelerin tembel, boĢ, sorumsuz yaĢamına ve dar ahlak anlayıĢına 

karĢı olduğu gibi aynı zamanda kalabalığa ve kültürsüzlüğe de karĢıdır. Olaylar tümüyle 

iyiye ya da kötüye gitmeden olayları sonlandırabilir. Melodramatik etki için simgelere 

baĢvursa da tarafsızlığını hiçbir oyunda yitirmez‖ (Nutku, 2001: 222). 

Bu bağlamda, Çehov‘un temel özellikleri baĢkaldırı, ahlaksal coĢku ve teatrallik 

konusundaki titizliği olmuĢtur. Bir yanıyla da alay ve mizahı ilke edinmiĢ bir yazar ve 

aynı zamanda bir doktor durumunda olmuĢtur. KiĢileri trajik-komik yanlarıyla yeniden 

oluĢturur. Oyunlarında tartıĢmalara yer vermiĢ ama bunu taraf objektif olarak 
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yapmıĢtır.1900‘lü yılların sonunda Avrupa tiyatrosunda ortaya çıkan en etkilisi ve en 

yenilikçi tiyatro kurumu Moskova Sanat Tiyatrosu olmuĢtur. Moskova Sanat Tiyatrosu, 

yenilik hareketini, çağdaĢ yönetmenin deneyleri doğrultusunda saptadığı ilkeler 

bütününde en uç noktasına varıncaya dek yansıtmıĢtır. Bu ilkeler, bu alandaki 

tartıĢmaları belirleyen, değiĢik açılardan yaklaĢımı olanaklı kılan bir özellik olarak 

günümüze kadar gelmiĢtir. Sanat Tiyatrosu topluluğunun oyunculuk tarzını, 

yönetmenlerin sahne tasarımlarını da Ģekillendirerek birçok açıdan belirleyici olan, 

Anton Çehov‘un oyunları olmuĢtur. Nemiroviç Dançenko ve Stanislavski‘nin 1898‘de 

kurduğu bu tiyatro, natüralist tiyatro anlayıĢının en baĢarılı temsilcisi haline gelmiĢtir. 

Detaylı reji çalıĢmaları, oyuncuları ortaya çıkarmak ve parlatmanın tersine gerçeğe en 

yakın biçimde oynatma anlayıĢı, ilk kez Moskova Sanat Tiyatrosu sayesinde ortaya 

çıkmıĢtır. Bu tiyatroyu kurarken Dançenko ve Stanislavski‘nin amacı, stereotipten ve 

geleneksel tiyatrodan arınmıĢ yeni bir tiyatro modeli oluĢturmak olmuĢtur. Stanislavski, 

Moskova Sanat Tiyatrosu ve Çehov ile ilgili Ģunları söylemiĢtir:   

―Bahar 1898‘de Moskova Sanat Tiyatrosu kuruldu. Duyduklarımıza göre 

baĢarılı olacağımıza inanan pek yoktu, bu nedenle de bu yeni projeye 

katılacak birilerini bulmak da zor olacaktı. Ancak Çehov, hemen ilk 

arayıĢımızda yanıt verip bize katıldı. Ön çalıĢmalarımızın tüm 

ayrıntılarıyla ilgileniyor, olan biten hakkında sık sık ona yazmamızı 

istiyordu. Martı adlı oyununun sahnelenmesine karĢı çıkmıĢtı. Martı‘ya 

hasta ama çok sevdiği özel bir çocuğu gibi bakıyordu‖ (Stanislavski, 

1995: 67). 

Burjuva bir aileden gelmiĢ olan Stanislavski, Fyodor Konissarjevski‘den 

oyunculuk dersleri almıĢ,  fars ve operetler sahnelemeyi amaçlayan Alekseyev Çevresi 

ile 1877‘de ―Moskova Sanat ve Edebiyat Derneği‘nde amatör olarak tiyatro yaĢamına 

atılmıĢtır. Ġlk yönetmenlik denemelerine 1891‘de baĢlayan Stanislavski, Lev 

Nikolayeviç Tolstoy‘un ―Aydınlanmanın Meyveleri‖, Dostoyevski‘den uyarlama 

―Stepançikov Köyü‖, William Shakespeare‘in ―Othello‖ adlı oyunlarını sahnelemiĢtir. 

 1898‘de oyunculuk öğretmeni Nemiroviç-Dançenko‘yla birlikte Moskova Sanat 

Tiyatrosu‘nu kurmuĢtur. Moskova Sanat Tiyatrosu, bir tatil kasabası olan PuĢkino‘da 

ambardan bozma tiyatrosundaki prova aĢamasından sonra ―Eremitage Tiyatrosu‖nda 

sahnelenen Aleksey Konstaninovich Tolstoy‘un ―Çar Fyodor ‖ adlı oyunuyla açılmıĢtır. 

Aynı yıl içinde sahnelenen ―Martı‖ (Anton Çehov, 1898) oyunuyla ileride oluĢturacağı 
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yönteminin temel taĢlarını belirleyen Stanislavski, Çehov‘dan etkileniĢini Ģu cümleyle 

ifade etmiĢtir:  ―Sezgi gücüne, duygulara dayanan sahneleme çizgisini bana Çehov 

öğretti‖ (ÇalıĢlar, 1996). 

Moskova Sanat Tiyatrosu içinde bilim insanlarının deneyler yaptığı bir 

laboratuvar gibi, oyuncunun psikolojik olan yanına, mantık ve düĢünce yoluyla 

ulaĢabilme yöntemini, doğallık ve gerçekçilik vizyonu esas alınarak incelemiĢtir. 

1912‘de Moskova Sanat Tiyatrosu‘na bağlı Leopold Sulerzhitsky yönetiminde Birinci 

Stüdyo‘yu, 1916‘da Vsevolod Meyerhold‘un yönetiminde Ġkinci Stüdyo‘yu, 1920‘de 

Yevgeniy Vakhtangov‘un yönetiminde Üçüncü. Stüdyo‘yu, 1922‘de de Habimah 

Tiyatrosu‘nun çekirdeğini oluĢturan Dördüncü Stüdyo‘yu açmıĢtır. 1917 bolĢevik 

Devriminden sonra BolĢoy Tiyatrosu‘nda opera sahnelemeye baĢlamıĢtır.  Stanislavski, 

Moskova Sanat Tiyatrosu‘nu Avrupa ve Amerika gezisine çıkarmıĢtır. (1922-24), 

1922‘de oyunculuğu bırakmıĢtır (Aziz ÇalıĢlar, 42-45). 

―Stanislavski, 1922-1924 yılları arasında, Moskova Sanat Tiyatrosu ile 

birlikte, iki yıl süren bir Avrupa ve Amerika turnesine çıktı. Bu turnenin 

sonunda, Moskova Sanat Tiyatrosu‘nun bazı oyuncuları, Rusya‘ya geri 

dönmek yerine, Amerika‘da kalmayı tercih ettiler ve Amerika‘daki 

oyunculuk okullarında ders vermeye baĢladılar. Ġçlerinde Richard 

Boleslavski, Maria Ouspenskaya, Maria Germanova, Vera Soloviova, 

Andrius Jilinsky, Leo Bulgakov, Barbara Bulgakov ve Tamara 

Daykarhanova‘nın bulunduğu bu oyuncular, Stanislavski Sistemi‘nin 

Rusya sınırları dıĢına taĢınmasına katkıda bulundukları gibi, Amerika 

lıların oyunculuk anlayıĢını Stanislavski Sistemi ıĢığında yeniden 

temellendirdiler. Böylece, Amerika‘da, Stanislavski‘nin öğrencileri 

Richard Boleslavski ve Maria Ouspenskaya‘nın 1923-1926 yılları 

arasında oyunculuk dersleri verdiği American Laboratory Theatre‘da, 

Metot Oyunculuğu‘nun temelleri atılmıĢ oldu. Richard Boleslavski ve 

Maria Ouspenskaya, American Laboratory Theatre‘da, yüzlerce 

Amerikalı oyuncu ve yönetmeni, Stanislavski Sistemi ile eğitmiĢtir 

(Stella Adler, Ruth Nelson, Eunice Stoddard, Harold Clurman ve Lee 

Strasberg, Group Theatre‘ı kurmadan önce American Laboratory 

Theatre‘da eğitim almıĢlardır‖ (Özüaydın, 2013) . 

Stanislavski, 20.Yüzyıl‘ın baĢında, psikoloji ve fizyoloji alanındaki 

geliĢmelerden yararlanarak, söz konusu beklentiyi karĢılayacak, bilimsel temellere 

dayalı bir oyunculuk yöntemi oluĢturma arayıĢına girmiĢtir. Bu arayıĢ, gerçekçilik 

akımında bilimsel araĢtırmalara verilen değerin, oyunculuk sanatında da karĢılık 
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bulduğunun göstergesidir.  Stanislavski, yapay oyunculuğa, göstermeci teatralliğe, dıĢ 

kalıpların ezberlenerek yinelenmesine karĢı çıkmıĢ; oyuncunun, yaĢamın yüzeysel 

görünümlerini taklit etmek yerine, gerçeği psikolojik boyutuyla inceleme ve yansıtması 

doğrultusunda çalıĢmalar yaparak, gerçekçi tiyatronun oyunculuk kuramını 

oluĢturmuĢtur. 

―Stanislavski, sahnede yaratıcılığın, özel bir duruma bağlı olduğunun 

farkına varmıĢ ve bu duruma ―Yaratıcı Ruh Durumu‖ adını vermiĢtir. 

Stanislavski, yaratıcı ruh durumunda olmayan oyuncunun, hissetmediği 

duyguların sonuçlarını göstermeci bir biçimde yansılamak, taklit etmek, 

yani ―–mıĢ gibi yapmak‖ zorunda kaldığını; sahteliğe ve yapmacıklığa 

düĢtüğünü ve bu nedenle ―rol yaptığını‖ gözlemlemiĢtir. Oyuncu ancak 

yaratıcı ruh durumunda olduğunda, tıpkı hayattaki gibi doğal ve 

kendiliğinden bir durum içindedir ve oynadığı karakterin deneyimlerini 

ve duygularını yaĢayabilir. Stanislavski, yaratıcı sürecin gerçekleĢtiği 

alana bilinçaltı adını vermiĢtir ve yaratıcı ruh durumunu yakalamanın 

ancak bilinçaltına ulaĢmak sayesinde mümkün olabileceğini savunmuĢtur. 

Yaratıcı bilinçaltına dair en değerli Ģey, birden parlayıp sönen esin 

anlarıdır; fakat esin yeterli değildir, oyuncu bu parlamaları kontrol altına 

almak zorundadır. Aksi halde, oyuncu bazen esinle oynasa da, diğer 

zamanlarda bunu baĢaramayacak; performansı tesadüfi olacaktır. 

Stanislavski, oyuncuda yaratıcı ruh durumunu oluĢturarak esine giden 

yolu kolaylaĢtırmanın ve bunu tekrar edilebilir kılmanın tekniğini 

araĢtırmıĢtır. Bu bilinçli teknikler, oyuncunun bilinçaltı yaratıcılığını 

ortaya çıkaran ve onu kontrol eden mühendis niteliğindedir‖ (Özüaydın, 

2013) . 

Stanislavski, esinin ve hareketin kendiliğinden gelmesi düĢüncesini reddetmiĢ, 

araĢtırmalarını, deneysel olarak esine giden tekniği bulmak üzerine yoğunlaĢtırmıĢtır. 

Stanislavski‘nin tüm araĢtırmaları esin anlarının kontrolünü ve oyuncunun duygusal 

tepkilerinden sorumlu içsel mekanizmayı kontrol etmenin bilinçli araçlarını bulmaya 

yönelik olmuĢtur. Stanislavski Sistemi, bedende belli sonuçlar elde etmek için bilinç 

düzeylerini manipüle etmenin yönlendirmenin bir yolu olmuĢtur. 

―Sistem, oyuncuya, yaĢayan bir organizma olan kendi bedeni üzerinde 

kontrol sağlama olanağı sunar. Zihnin bilinç ve istek ile kontrol 

edilebilen bazı bölümleri, isteme bağlı olmayan ruhsal süreçleri 

etkileyebilir, böylece bilinç yoluyla bilinçaltına dolaylı yoldan ulaĢılabilir. 

Sistem, doğrudan kontrol edilemeyen bilinçaltı alanına bilinçli ve dolaylı 

teknikler yoluyla ulaĢmayı amaçlar. Bilinçaltının çiçek açması demek 

olan esine giden yolu, en iyi bilinçli ve doğru bir biçimde yaratma sağlar. 

Böylece, Bilinçli teknik yoluyla bilinçaltına ulaĢmak‖, Sistem‘in temel 
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ilkesi haline gelmiĢtir. Oyuncunun bilinçli yaratma anları ne kadar çoksa, 

esini de o kadar çok olacaktır. Bu anlamda Sistem‘in hedefi, oyuncunun 

bilinçaltında uykuda olan esin için toprağı hazırlamaya yöneliktir. Zira 

esin Ģımarık bir yaratıktır ve yalnızca hazırlanmıĢ koĢullarda ortaya çıkar. 

Ġnsanın doğuĢtan gelen özellikleri sayesinde, oyuncu, bilinçaltına bilinç 

yoluyla ulaĢmak için bir semboller dizisi oluĢturabilmekte ve bedeninde 

bir takım değiĢikliklerin olmasını tetikleyebilmektedir” (Özüaydın, 2013). 

Metot Oyunculuğu, Stanislavski Sistemi‘ni kendine temel almıĢ, Sistem‘in ana 

felsefesini benimsemiĢ ve Sistem‘i çeĢitli yaklaĢımlarla değiĢtirerek kendi yöntemini 

üretmiĢ bir oyunculuk ekolüdür. Metot Oyunculuğu, Stanislavski Sistemi gibi, 

oyunculukta yaratıcılık ve esin problemi üzerinde durmuĢtur. Metot, Sistem‘e ait 

oyunculuk tekniklerinin bazılarını üzerinde herhangi bir değiĢikliğe gitmeden 

kullanırken, bazı tekniklerin üzerinde çeĢitli değiĢiklikler yapmıĢ; bilinç yoluyla 

bilinçaltına ulaĢma amacı ve rolü yaĢama anlayıĢı doğrultusunda yeni teknikler 

üretmiĢtir. Gerçekçi tiyatroyu ve yaratıcı oyunculuğu temel alan bu tiyatro ile dönemin 

yaygın tiyatro anlayıĢının ve yapay oyunculuğunun da karĢısına geçilmiĢtir. Bu konuda 

kendisinin ifadeleriyle Ģöyledir:  

―Sanatı yenileme amacıyla giriĢtiğimiz yıkıcı ve devrimci atılımlarımızla 

oyunculukta olsun, sahnede kullanılan eĢyada, dekorda, giysilerde, piyesin yorumunda, 

perdede, kısaca, tiyatronun ve piyesin neyinde ve neresinde olursa olsun, karĢımıza 

çıkan her türlü basma kalıpçılığa savaĢ ilan ettik. Yeni olan, tiyatronun alıĢılmıĢ 

düzenine ters düĢen her Ģey bize güzel ve yararlı göründü‖ (Stanislavski, 1992: 274). 

Yeni olanın ortaya çıkıĢında Stanislavski üzerinde, tarihte ilk yönetmen olarak 

kabul edilen Saxe-Meiningen‘in tiyatro topluluğu ile Rusya‘ya olan turne gösterilerinin 

dördüncü duvar kavramı baĢta olmak üzere etkisi olmuĢtur. O zamana dek Rus 

tiyatrolarında yaygın olan melodramatik teatralliğe karĢı çıkılmıĢ, sahnede yapmacık, 

basmakalıp, süslü olanın yerine doğal olana yer verilmiĢ, sahnenin adeta bir ‗yaĢam 

alanına‘ dönüĢtürülmesi amaçlanmıĢtır. Moskova Sanat Tiyatrosu, Stanislavski‘nin 

oyuncularla sahne üzerinde uzun soluklu çalıĢtığı bir dönem olmuĢtur. Bu dönem onun 

sanat yaĢamında, oyunculuk sanatında ve sahneleme anlayıĢında psikolojik gerçekliği 

temel aldığı ilk dönem olmuĢtur. ―Acaba esinin daha sık belirmesini sağlayabilmek 

amacıyla yaratıcı ruh durumunu yaratmanın herhangi teknik bir yolu yok mudur ?‖ 

(Stanislavski, 1992: 274). 
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Stanislavski‘nin sorduğu Bu soru aslında kendi metodolojisi üzerine genel bir 

yaklaĢımdır. Stanislavski‘ye göre aktörün, keyfi yerinde iken oynayabiliyor oluĢu ya da 

formunda iken oynayabilmesi bir rastlantısallık taĢımaktadır. UlaĢmak istediği nokta, bu 

yaratıcı ruh durumunu ‗rastlantısal olmaktan kurtarmak‘ ve aktörün kendi istenciyle 

yaratabilmesini sürekli kılmak olmuĢtur. Oyunculuk sanatına farklı açılardan 

yaklaĢımlar sonucunda oluĢturduğu yöntemin kaynağında bu sorunun karĢılığını bulma 

amacı yatmaktadır. Stanislavski‘nin biçemi,  sırf  rastlantısal olandan uzaklaĢma ölçütü 

ile sistematik bir süreci iĢaret ettiği için, adlandırma gereksinimi doğduğunda, ‗yöntem‘ 

tanımıyla ifade edilmektedir. 

―Stanislavski‘nin ‗Bir Aktör Hazırlanıyor‘ ve ‗Bir Karakter Yaratmak‘ 

adlı yapıtlarındaki önerilerini, daha önce de değindiğimiz gibi, sabit bir 

‗yöntem‘ gibi kabul etmenin, bir ‗dogma‘ yaratmak ve ona bağlı kalmak 

gibi sakıncalı bir durum olacağını hatırlamak gerekir. Yapılması gereken, 

bu metodolojinin sunduğu anahtarları kullanabilme yetisinin 

kazanılabilmesidir. Her oyuncu adayındaki ‗alımlama‘ süreci farklı 

olacağından ‗yaratma becerisi‘ de buna koĢut olarak farklılık 

gösterecektir. Oyuncu adayının yaratma becerisinde duygusal belleği, 

yaĢam deneyimi, kültürel ve sosyal belirleyenleri aktif rol oynamaktadır. 

Stanislavski‘nin ‗Sanat YaĢamım‘ adlı eserini incelediğimizde, 

anekdotların yalnızca sahne üzerinde yaĢadığı ya da sadece oyunculuğa 

dair notlar olmadığı hemen dikkatimizi çeker. Stanislavski‘nin, yaĢadığı 

ülkenin içinde bulunduğu koĢulları, aile yaĢantısını, çocukluk 

izlenimlerini, sanatla olan ilk bağlarını ve uzun soluklu sahne 

çalıĢmalarının olumlu ya da hayal kırıklığına uğradığı deneyimleri 

paylaĢması, çıkarımları sonucunda ulaĢtığı metodolojisi ile bir koĢutluk 

göstermektedir. Bir oyuncu adayı, ancak Stanislavski‘ninkine benzer bir 

farkındalıkla, yetenek ile disiplinli çalıĢmayı buluĢturduğunda, 

Stanislavski‘nin verdiği anahtarları kullanabilir hale dönüĢebilecek ve 

yöntemle doğru bir iliĢki kurmaya baĢlayacaktır. Bu iliĢkide eğitmenin 

rehber rolü en az Stanislavski‘nin geçmiĢte izlediği yol kadar zor ve 

sorumludur‖ (Erman, 2014).  

Stanislavski tiyatro anlayıĢıyla, modern tiyatronun temellerini atmıĢ geliĢtirdiği 

oyunculuk ve yönetmenlik metotlarıyla günümüze kadar etkisini sürdürmüĢtür.  

―Sahnede somut yaĢam gerçeğini canlandırmayı hedefleyen gerçekçi 

tiyatro anlayıĢına göre, seyirciye, sahnede bir oyun değil, gerçek bir 

yaĢam kesiti sunulmaktadır. Bu ilke doğrultusunda, seyircide, tiyatroda 

olduğu unutturularak gerçek bir olay seyrediyormuĢ izleniminin 

yaratılması gerekmektedir. Gerçekçi tiyatro, seyircide uyandırmayı 

amaçladığı estetik yaĢantıyı yanılsama (illüzyon) olarak belirlemiĢtir. 
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Yansıtılan gerçeğin inandırıcı olması, sahnede yaratılan yaĢam gerçeğine 

benzerlik yanılsamasına bağlıdır. Sahnenin sanki gerçekmiĢ gibi bir 

izlenim bırakması, sahnede olanların gerçekten oluyormuĢ gibi 

algılanması gerekir. Bunun için, oyunun yalnızca konusunun, kiĢilerinin, 

dilinin değil, görüntüsünün de gerçeğe benzemesine; bu doğrultuda 

dekorun, kostümün, makyajın, aksesuarın ve ıĢıklamanın gerçeğe benzer 

olmasına, gerçeği tıpa tıp yansıtmasına önem verilmiĢtir. Gerçekçi akım 

düĢüncesi, sahne gösterisinde olduğu gibi oyunculukta da günlük yaĢama 

benzerliğin korunmasını savunmuĢtur. Dönemin alıĢılmıĢ oyunculuk 

biçimine, sahnede kalıplaĢmıĢ konuĢma ve davranıĢ biçimlerine karĢı 

çıkılmıĢtır. Rolün abartılması, alkıĢ toplamak için alıĢılmıĢ oyunculuk 

hilelerinin yinelenmesi, sahnede göstermeci olarak adlandırılan 

oyunculuk tarzı eleĢtirilmiĢtir. Sahnede olup biten her Ģeyin seyirciler 

için inandırıcı olması için, oyuncudan istenen, rolünü, seyircinin kendini 

oyun kiĢisinin yerine koyabileceği ve duygularını paylaĢabileceği 

sahicilikte oynamasıdır‖ ( Özüaydın, 2013). 

Stanislavski ve Çehov Sovyet devrimi öncesinde Rusya‘da önemli bir tiyatro 

çatısı kurmuĢlardır. Gerçekçi bir yaklaĢımla ve deneysel avangart formların öncesinde 

dünya çapında gerek reji gerek oyunculuk sistemi gerekse sahne tasarımı açısından isim 

yapmıĢlardır. Daha sonra avangartlar tarafından en büyük saldırıya uğramıĢ, 

estetiklerinin yıkılması gerektiği vurgulanmıĢtır. Özellikle Moskova Sanat 

Tiyatrosu‘nun içinden çıkmıĢ olan Meyerhold, yeni tiyatronun öncüsü olmuĢtur. 

Rusya‘da kapitalizm ve kentleĢme 1880‘den baĢlayarak hızlanmıĢ, özellikle St. 

Petersburg ve Moskova gibi büyük Ģehirleri kalabalıklaĢtırmıĢ, buralardaki sınıf ve 

katmanların sayısını arttırmıĢtı. Dostoyevski romanlarının derbeder karakterleri olacak 

katil öğrenciler, ezik ruhlu memurlar, güzel giyimli subaylar iĢte bu dönüĢümün ürünü 

olmuĢtu. Kentler artık iĢçisinden burjuvasına, birbirine düĢman sınıfların yaĢadığı yerler 

haline gelmiĢti. Böyle bir ortamda her sınıf kendi kültürünü, kendi eğlence biçimini 

talep etmiĢti. KalabalıklaĢan ve pek çok sınıfa ev sahipliği yapan bu Ģehirler özel 

tiyatroların geliĢimi için uygun ortamı yaratmıĢtı. III. Aleksandr 1882 yılında 

tiyatroların üzerindeki imparatorluk tekelini kaldırdığında, St. Petersburg ve 

Moskova‘daki özel tiyatro sayısı birden bire çoğalmıĢtı. Rus tiyatro tarihinin ilginç bir 

ayrıntısı da, Petersburg ve Moskova‘da kadın patronlar tarafından idare edilen 

tiyatroların çağına göre ĢaĢılacak derecede fazla olması olmuĢtur. Ancak bu dönemde 

entelektüeller üzerindeki baskı arttığı ve henüz halk mücadelesi örgütlü bir biçimde 

yaygınlaĢmadığı için, devrimci-ilerici tiyatrolardan söz etmek pek mümkün olmamıĢtır. 
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Yine de Rusya‘daki devrimci mücadelenin tırmanıĢını izleyen 1890 sonrasında halk 

tiyatrosu önemli bir sanat alanı olmuĢtu. 1898‘den baĢlayarak liberal entelektüellerin 

yönetiminde köylüleri cehaletten kurtarmak ve onların kültür düzeylerini yükseltmek 

iddiasında olan bir tiyatro hareketi Rusya kırsalında geliĢmiĢti (Buğlalılar, 2012).  

Öte yandan Ģehirlerde daha ziyade kentli ve eğitimli izleyiciye seslenen çok 

sayıda tiyatro açılmıĢtı. 1905 Devrimi‘ni izleyen dönemde devrimin etkisiyle pek çok 

fabrikada iĢçi tiyatroları kurulmuĢtu.  

―1905 Devrimi Rusya‘da çarlığı devirdi ve iktidara burjuvazi geçti. Daha 

liberaller ―burjuva demokrasisi geliyor!‖ diye votka kadehlerini 

tokuĢturamadan –Na Zdarovye!- burjuvazi yeni bir baskı dalgası 

baĢlatarak çarlık dönemini aratmayacağını belirtti. Lenin önderliğindeki 

sosyalist hareket gerilerken, tiyatroların devrimci mücadeleyle kurduğu 

iliĢki de bir hayli sekteye uğradı. 1905 yılının ġubat ayında toplanan bir 

sansür komitesi, tiyatronun giderek yayılmakta olan ve insanları etkisi 

altına alan bir sanat olduğunu endiĢeyle dile getiriyor, buna karĢı 

önlemlerin alınmasını talep ediyordu. Tüm pasifliğine rağmen, bu halk 

tiyatrosu hareketi pek çok aydının ve tiyatrocunun halkla tanıĢmasına ve 

halka yakın bir sanat üslubunun geliĢtirilmesine katkıda bulundu. Bu 

tiyatro sendikalar tarafından desteklenen ―Halk Evleri‖nde yapılıyordu ve 

sayıları 1909 yılında 420‘ye çıktı. Halk tiyatroları 1. PaylaĢım SavaĢı‘nın 

öncesinde ve savaĢ boyunca giderek artan bir yaygınlığa ulaĢtılar. Bu 

tiyatroların ideolojisi de savaĢla birlikte değiĢmeye baĢladı. 1915 yılında 

Moskova Tiyatro severler Birliği kuruldu, aynı yıl Rus Tiyatro Topluluğu 

da bunlara katıldı ve halk tiyatrosu hareketinin sorunlarının tartıĢılması 

için Aralık 1915‘te Tüm Rusya Halk Tiyatrosu Kongresi yapıldı. 

Sovyetler Birliği öncesi tiyatrolar sadece bu halk tiyatrolarından ibaret 

değildi elbette. Moskova ve St. Petersburg gibi büyük Ģehirlerde 

Stanislavski, Çehov ve Meyerhold gibi yazar ve yönetmenler farklı 

tiyatro denemeleri yapıyorlardı. Avrupa‘da 1. PaylaĢım SavaĢı‘yla 

birlikte geliĢmeye baĢlayan ―Avangart Sanat‖ denemeleri de devrim 

sonrasını etkileyecekti. Ne var ki 1917 devriminin öncesinde 

sosyalistlerle ve iĢçi hareketiyle güçlü bağları bulunmayan 

entelektüellerin elinde bu sanat, daha ziyade idealist ve seçkinci bir tona 

büründü‖ (Buğlalılar, 2012). 

Bu bağlamda yeni biçim arayıĢları, Stanislavski ve Meyerhold gibi tiyatro 

sanatçılarının devrimden öncesinde oluĢturmaya baĢladıkları teoriler, BolĢevik 

devrimiyle birlikte devrimci bir tarzla yapılandırılarak Sovyetler Birliği‘ni 1920‘den 

sonraki politik tiyatronun öncüsü haline getirmiĢti. Sanat Sovyetler Birliği‘nde devrimci 

bir içerik kazanmıĢtır. 
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3. BÖLÜM 

SOVYET TĠYATROSU VE SAHNE TASARIMI 

 

BolĢevik ideoloji açısından estetiğin ilk çıkıĢ noktası, Rusya‘daki komünist 

hareketin oluĢup geliĢtiği 1910-1934 yılları arasındaki politik, sosyal ve sanatsal yapıda 

görülmektedir. Antik dönemden köleci topluma kadar eskiye dayanan, toplumsal, 

eĢitlikçi ve ortakçı anlayıĢın ilk örgütlü hali, insanlık tarihinde devletleĢmiĢ örgütlenme 

yapısını sağlamıĢtır. Sovyet Devrimi aynı zamanda sanatçı ve sanatçıları bünyesinde 

toparlamıĢ, ilk defa sanatçıların iktidarına gidilmiĢtir. Bu süreç içerisinde yetiĢen 

sanatçılar dünya sanat tarihini kökten değiĢikliğe uğratmıĢtır. Gerek plastik sanatlarda 

gerekse sahne sanatlarında bu genç kuĢak sanatçıların devrimci estetik anlayıĢları sanata 

olan bakıĢ açısını değiĢtirip geliĢtirmiĢtir. Rus avangardının en önemli sanatsal 

çalıĢmaları tiyatroda görülmektedir. Yazarlık, yönetmenlik ve sahne-dekor-kostüm 

tasarımı açısından o döneme kadar yapılan teatral anlayıĢın çok önünde bir estetik arayıĢ 

içerisine girmiĢlerdir. Ġlk defa tiyatroda farklı sanat alanlarını birleĢtirmiĢ ve 

kullanmıĢlardır. Bu konvansiyonel sanat anlayıĢında sinema, fotoğraf, grafik gibi farklı 

disiplinlerle de çalıĢmalar yapmıĢlardır.    

BolĢevik Devrimi‘nin sanata toplumsal bir rol vermesi, Rusya‘daki sanat 

hareketlerine hız kazandırmıĢ, ―Sosyalist‖ sanatçılar Çarlık Dönemi‘ndeki sanat 

düzenine ve dogmatik görsel sanatlara karĢı durarak, 1917‘de BolĢeviklerin yanında 

hareket ederek Rusya‘yı değiĢtirmek üzere, kendilerini BolĢevik Parti‘nin hizmetine 

adamıĢlardır. YaklaĢık olarak 4 yıl sürmüĢ olan bu yeni sistemin kurulma çalıĢmaları 

sırasında, tüm Rusya‘daki sanat okullarında değiĢiklikler yapılmıĢ, yeni tarzda müzeler 

yapılmıĢ, tiyatrocular, ressamlar, sahne tasarımcıları,  aktör, yazar ve müzisyenlerin 

yardımıyla sosyalist düĢünce bağlamında politik sanat festivalleri düzenlenmiĢtir. 

Bununla birlikte, 1921‘de Lenin‘in ilan ettiği yeni ekonomi politikası ile kültür, sanat 

politikasının yapısı birden bire değiĢince iĢçi sınıfı ile sanatçılar arasında ilk sürtüĢmeler 

baĢlamıĢ ve yeni komünist devlette sanatçının konumunun yeniden tartıĢma konusu 

olması, sanatçılar arasında derin bir ideolojik ayrılığın doğmasına neden olmuĢtur. 
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3.1. Rus Tiyatrosu 

Rusya‘da 19. yüzyıldaki sosyal ve kültürel dönüĢüm güçlü bir sanat ortamı 

yaratmıĢtır. Bu ortam içinden çıkan Rus Tiyatrosu, çarlığın çökerek,  siyasi yapının  

1917 BolĢevik Devrimi‘ne dönüĢtüğü ve Birinci Dünya SavaĢı‘nın çıkmak üzere 

olduğu bir kaos döneminin içinde doğmuĢtur. Rus tiyatrocuların ortaya çıkıĢı 

Avrupa‘yla eĢzamanlı bir kronoloji izlemiĢtir. Benzer estetik anlayıĢlara sahip olmakla 

birlikte, örgütlenme biçimi bakımından Avrupa‘dan farklı bir yol izlemiĢtir. 

Rusya‘daki sosyalist devrim, 20. yüzyılda ortaya çıkmıĢ en önemli olaylarından 

biri olmuĢtur. Filozof Nikolai Berdiaev, o dönemi, Rusya'da bağımsız filozofik 

düĢüncenin, Ģiirde yükselmenin, estetik duyarlılıkta artıĢın veya dini kaygı ve arayıĢın, 

mistisizme ve oklitizme olan ilginin uyanıĢa geçtiği bir dönem olarak tanımlamıĢtır. 

"Yeni ruhlar ortaya çıkmıĢ, yaratıcı yaĢamın yeni kaynakları keĢfedilmiĢ gün batımı ve 

ölüm hissiyle karıĢan gün doğumu hissi ve hayatın tecellisinin umuduyla yeni Ģafaklar 

görülmüĢtü" (Banister, 2012).  

Rusya için BolĢevik dönem, büyük arayıĢların ve devrimlerin zamanı olmuĢtur. 

Bu süreç, sanatta ve edebiyatta kültürel bir köprü oluĢturmuĢtur. Sanatçılar ve yazarlar, 

kendilerini eski geleneklerden sıyırırken, evrensel bir kültür, özellikle de yeni Rusya 

için yeni bir sanatsal gelenek yaratma çabası içine girmiĢ; sanat kolonileri 

oluĢturmuĢlardır. 

“Batı‘da müzecilik modern sanat piyasası ve galeri sistemiyle 

eklemlenerek geliĢirken, Rusya‘da sanat piyasasının geliĢmemiĢ olması 

müzeciliği de farklılaĢtırır. Batı‘dakinden farklı olarak Rusya‘da sanat 

koloniler (bağımsız sanatçı birlikleri) halinde örgütlenmiĢtir. O dönem 

çeĢitli sanat çevrelerinin imparatorluk sanatına ve akademik klasisizme 

karĢı duyduğu tepkiler malikânelerde ve sanatçıların, Ģairlerin, 

müzisyenlerin, tiyatrocuların ve tarihçilerin komünal bir hayat sürdükleri 

kolonilerde uyanmıĢtır. DüĢünsel ve siyasal birlikler olarak Rus sanat 

kolonileri, sadece devrim sonrası Rus müzeciliğinin koĢullarını 

hazırlamakla kalmamıĢ, açtıkları sergilerle bizzat geçici müze iĢlevi 

görmüĢlerdir. Örneğin bunlar içinde en önemlisi olan Abramtsevo 

kolonisi, modern bir Rus sanat ekolünün kurulması kadar,  sanatın 

uyanmasında ve ikon sanatına sahip çıkmasında da rol oynamıĢtır. Bu 

kolonilerde yetiĢen Tatlin, Gonçarov, Ģair Mayakovski gibi birçok sanatçı 

Rus avangardının oluĢumunda baĢı çeken Ģahsiyetlerdir. Bu kolonilerin 
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her biri adeta bir müze, tiyatro, konser salonu ve akademidir‖ (Artun, 

2015: 96-97) . 

BolĢevik Devrim‘den sonra BolĢevik Parti'nin sanatçılara yaptığı örgütlü çalıĢma 

çağrısı sanatçılar arasında oldukça memnuniyetle karĢılanmıĢtır. Sovyet Devrimi‘nden 

önce, fütürizm, suprematizm gibi çeĢitli alanlarda yıkıcı ve saldırgan eserler veren bu 

genç kuĢak sanatçılar devrim hareketi içerisinde kendilerine yeni bir alan açmıĢlar ve 

devrim süreci içerisinde örgütlü sanatçılar olarak hareket etmiĢlerdir. 1917 BolĢevik 

Devrimi‘nin ardından genç kuĢak avangart sanatçılar, burjuva sanat yapısının sanatı 

yaĢamın bir çok alanından kopardığını söyleyerek, bu olgunun tersine, sanatın hayat 

içerisinde faydalı bir yapıya dönüĢtürülmesi yönünde sanatsal çalıĢmalar yapmıĢlardır. 

Burjuva estetik anlayıĢının galerinin içine hapsolmuĢ sanatın metalaĢmasına karĢı tavır 

geliĢtirmiĢler, sanatı gündelik yaĢamın merkezine oturtmaya çalıĢmıĢlardır. 

Burjuvazinin sanat üzerindeki hegemonyasına son vermek üzere harekete geçmiĢlerdir. 

―SavaĢın ve 1917 Devrimi‘nin getirdiği sarsıntılara ve yarattığı sorunlara, 

iç çekiĢmelerle dıĢ saldırıların ayrı bir yoğunluk kazandırdığı Rusya'da 

insanların günlük yaĢayıĢlarıyla ilgili gerçeklere özel bir önem vermek 

gerekiyordu. Öncü sanatçılar, insanın mesleğinin yararlılığını bilmesinin 

ve göstermesinin özellikle gerektiği bir dönemde kendilerini ülkenin 

sanat ve tasarım kurumlarında önemli görevlerde buldular. Oldukça ağır 

ekonomik sorunlar karĢısında yeniden kurulmakta olan bir toplumun 

sanatçısı bu çabaya nasıl bir katkıda bulunabilirdi? Yapılacak üç iĢ vardı. 

Sanatçının önce kendi sanatını (hiç değilse kuramsal olarak) herkesin, her 

yerde anlayabileceği göstergelerle, evrensel gerçekleri betimleyecek bir 

biçimde yeniden düĢünüp kurması gerekiyordu. Ġkinci adım, o zamana 

kadar burjuvaziye hizmet eden akademik sanatı yeni bildirilere 

uyarlamaktı. Bu anlayıĢ, çok geçmeden, devletin tek izin verdiği ve 

Toplumsal Gerçekçilik denen (Toplumsal Ġdealizm baĢlığının daha uygun 

olacağı) bir akım oldu. Toplumsal Gerçekçilik ayrı ayrı insan 

topluluklarından oluĢmuĢ bu büyük ulusa önderlerinin ve kendisinin 

birleĢtirici görüntüleriyle bir bütünlük kazandırmaya çalıĢıyordu. Üçüncü 

adım ise, sanatçının sezgilerini ve zekâsını günün gerekleri 

doğrultusunda kullanması, iĢçiler arasında bir baĢka iĢçi olmasıydı‖ 

(Lynton,1982: 102). 

Rus tiyatrocular, toplumsal dinamikler içerisinde yer alıp toplumla birlikte 

hareket etmeye baĢlamıĢlardır. Bu bağlamda eleĢtirdikleri burjuva sanatçılardan ayrı bir 

özellikleri vardır. Çarlık döneminden kalan sanat anlayıĢına karĢı daha devrimci bir 

yöneliĢleri olmuĢtur. Devrimden önce sanatta daha çok bireysel sanat anlayıĢına sahip 
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olan ressam ve sahne tasarımcısı Malevich devrimden sonra söyle demiĢtir: "Ekim 

kanonlarının ĢimĢeği yenilikçi olmamıza yardım etti... KiĢiliği akademik donatılardan 

temizlemeye, beyinin geçmiĢten kalan pasını dağıtmaya, zamanı, uzamı, ses uyumunu, 

ritmi, hareketi ve bugünün kurumlarını yeniden kurmaya geldik" (Kovtun, 2007: 11). 

Lenin'in yeni sosyalist devlet anlayıĢındaki kurumsallaĢmasında sosyalist 

bilincin anlatılması için halka yönelik bilgilendirme ve propagandaya ihtiyacı olmuĢtur. 

Sonuç olarak bu sanatçılar bu çalıĢmada yer almıĢlardır. Malevich, Meyerhold, 

Lissitsky, Kandinsky, Pevsner, Gabo, Mayakovski, Eisenstein, Meyerhold, Tatlin ve 

Rodçenko gibi dönemin en popüler ve yaratıcı sanatçıları toplumsal bir görevi olduğuna 

inanır ve kendilerini kurtarılmıĢ bir geleceğin temsilcileri olarak görmüĢlerdir. John 

Berger‘in bakıĢ açısıyla: "yapıtlarında menteĢeli kapılar gibi eylemi eylemle 

birleĢtirmiĢlerdir: sanatı mühendislikle; müziği resimle, Ģiiri desenle; güzel sanatları 

propagandayla, fotoğrafı tipografiyle, diyagramı eylemle ve atölyeyi sokakla iç içe 

geçirirler" (Berger, 1974: 35). 

 Gabo‘nun ―Radyo Evi Projesi‖, Tatlin‘in ―Üçüncü Enternasyonal Anıtı‖, 

Kandinsky‘nin sonradan Bauhaus Okulu‘nun kurulmasına yarayacak poli-teknik 

çalıĢmaları,  "Mistero Buffo'su" ve Evreniov'un "KıĢlık Saray Baskını" gibi binlerce 

kiĢinin yer aldığı dev tiyatro performansları, hafızalara kazınan önemli yapıtlar arasında 

yer almıĢtır.‖ Avangart sanatçılar ve tasarımcılar ―Lef Dergisi‖ çatısında toplanmıĢlardır. 

ÖrgütlenmiĢ olarak hareket eden bu sanatçıların ilk manifestoları Ģöyledir: 

―LEF yoldaĢları! ġunu çok iyi biliyoruz: Solun ustaları olan bizler, 

modernlik sanatının en iyi emekçileriyiz. Devrimden önce, en sağlam 

desenleri, en ince teoremleri, en usta iĢi formülleri biz toparladık ve 

bunlar yeni sanatın formlarıydı... DüĢüncelerimizi ve sözlerimizi geçici 

olarak saklamıĢtık; böylece devrim günlerinin ortaya çıkıp pekiĢmesine 

yardım etmiĢtik. Ama Ģimdi burjuvazinin yer yuvarlağı benzeri göbeği 

yok artık. Köhnelikleri devrim ile silip süpürerek, sanatsal 

konstrüksiyonlar için zemini ter temiz ettik. Deprem de olmayacak. 

Kanla yoğrulup betonlaĢmıĢ SSCB demir gibi ayakta. Büyük iĢlere 

giriĢmemizin zamanıdır" (Batur, 2006: 166).  
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1921 yılında Lenin ile yürürlüğe konmuĢ bulunan Yeni Ekonomi Politikası, tam 

bir kırılma noktası olmuĢtur. Ekonomik politikanın yeni durumuyla birlikte sanatın 

iĢlevi de değiĢtirilmiĢtir. Devrimci karaktere sahip olan dönemin Konstrüktivist 

sanatçıları ‗biçimci‘ olmakla suçlanmıĢ ve devrimci kadrolardan dıĢlanmıĢlardır. 

Avangartların yerine Heroik Realizm ve Sosyal Realizm isimli sanat akımları geçmeye 

baĢlamıĢtır. Kapitalist Batı‘nın tümü ile reddi anlamına gelen bu Leninist Program, 

‗Rus‘a özgü bir kültür geliĢtirme çabası olarak uygulanmıĢtır. Özellikle de, ideo-

ekonominin, propaganda aracılığı ile halk kitlelerine benimsetilmesinde sanata büyük 

bir görev verilmiĢtir (Bozağaçlı ve SoyĢekerci, 2008: 32).  

3.2. Konstrüktivizm ve Sahne Tasarımı  

Konstrüktivizm, bir düĢünce ve sanat alanı olarak 1913 yılında Rusya'da ortaya 

çıkmıĢtır. Bununla birlikte 20. yüzyılın en etkili sanat ekollerinden biridir. Ortaya 

çıktığından itibaren Rusya‘da hızlı bir Ģekilde yayılmıĢ ve ilerlemiĢtir. 

 1920'li yıllarda Rusya'da Konstrüktivizm sanat anlayıĢı, Almanya'da ise 

Bauhaus Okulu içerisinde ortaya çıkan ürünleri karĢılaĢtırdığımızda, farklı ülkelerde ve 

yapılarda üretilmiĢ olmuĢ olsalar da üretim süreçleri, kullandıkları malzemeleri ve 

matematiksel geometrik arayıĢları açısından ortak noktalarda buluĢmuĢlardır. (Antmen, 

2009: 103).  

Konstrüktivizm, birçok sanat ve tasarım alanını etkilediği gibi sahne tasarımını 

da değiĢtirmiĢtir. Gerek dekor gerekse kostüm tasarımı Konstrüktivizmin genel 

yapısalcı anlayıĢı doğrultusunda kendine özgü bir dil yaratmıĢtır. Bu bağlamda Canan 

Beykal Ģöyle demiĢtir: 

―Sanat; ekonomik biçimlerin ilkellikle bocaladığı, tekniğin henüz aletin 

embriyonik düĢüncesini yarattığı ilkel kültür dönemlerinde ortaya 

çıkmıĢtır. Sanat; Ortaçağ‘da esnaf-zanaatkârların demirci dükkânından 

geçmiĢtir. Sanat; kentsoylu kültürün ikiyüzlülüğüyle yapay olarak 

diriltmiĢ ve sonunda çağımızın mekanik dünyasına çarpıĢtır. GeçmiĢ 

kültürler, yani; gücün ve ruhun kültürleri, sanatı ‗güzel‘ ve ‗sonsuz‘ 

olarak betimlemiĢlerdir. Sanat, geçmiĢin manevi kültürü denen din ve 

filozofinin görsel araçları olarak hizmet görmüĢtür. Sanat, Ģu ya da bu 

tarihsel gerçeklik içinde toplumun ekonomik durumuyla koĢullanmıĢ 

davranıĢ normlarını, kutsal öyküleri, ilahi sırları, evrensel gizleri, soyut 

neĢe ve kederleri, kurgusal felsefi gerçekleri ve büyüklerin baĢkaca 

çocuksu oyunlarını resimlemekle maneviyatı spekülatif olarak 
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maddeleĢtirmiĢtir. Konstrüktivizmin ilk sloganı, ― sanatsal çalıĢmada 

spekülatif eylem alaĢağı olmuĢtur‖ (Beykal, 1985: 18-22).  

Konstrüktivizm, 1917 yılında gerçekleĢmiĢ olan Sovyet Devrimi‘yle birlikte 

yeni bir yapısal özellik kazanmıĢ, BolĢevikler tarafından benimsenmiĢ ve sistematik 

olarak devletin sanat politikası olarak benimsenmiĢtir. BolĢevik Devrim‘in ideallerini 

destekleyen sanatçılarının estetikleri ve sanata bakıĢları doğrultusunda, oldukça önemli 

bir hareket özelliği taĢımıĢtır. 1900‘lerin baĢında hızla geliĢen kapitalist sanayi 

sıçramanın yarattığı makineleĢme, toplumların bilgi geliĢiminde önemli bir sıçramaya 

neden olmuĢtur. GeliĢen bu bilgi bilimsel olguların temel öğesi olmuĢtur. Bu hızlı 

sanayileĢme ve bilimsel sıçrayıĢlar Konstürktivist  avangart  sanatçılara yeni bir dünya 

ve toplum düzeni inĢa etme hayali vermiĢtir.  

―Konstrüktivizmimiz, komünist kültürün düĢünsel ve maddesel üretimi 

için dövüĢüyor. Proletarya devrimine kadar, aramızdan biri, mekânsal 

konstrüktivist çalıĢmalara giriĢtiğinde, malzeme üzerinde rastlantısal bir 

iĢlem gerçekleĢtiriyordu. Malzemenin bir araya getirilmesi sorunu ve 

çalıĢmanın kendisi, ayrıntılarda bir çözüme ulaĢtırılıyordu ama temeller 

sağlam ve sınanmıĢ değildi. Her Ģey dar anlamda mesleki açıdan 

görülmüĢtü ve yaĢamdan yapay bir biçimde ayrı düĢmüĢtü… Oysa 

yaĢamın bağrında gerçek deneyimlere geçmek gerekiyordu... Doğmak 

üzere olan komünist kültürün bize yüklediği iĢleri yerine getirmek 

gerekiyordu” (Batur, 2006: 187).  

Konstrüktivizm yapısı gereği, matematikten, özellikle geometriden 

yararlanmıĢtır. Bu yeni geometrik ve matematiksel anlayıĢ sahne tasarımı anlayıĢını 

klasik yapısından çıkarmıĢtır. Bunun yanı sıra deneyselliğe önem verilmiĢtir. 

Deneysellik konstrüktivist sanatın en önemli öğesidir. Deneysel sahne tasarımı anlayıĢı 

tiyatronun plastik yapısını değiĢtirmiĢtir. Bu sanatçılar, sanata teknik bir dille yaklaĢmıĢ, 

teknik ilerlemeyi sanatla buluĢturmuĢlardır. Nerdeyse hayatın her alanına etkide 

bulunmayı hedeflemiĢlerdir.  

Gündelik yaĢamda kullanılan herhangi bir Ģeyin sanat üretiminin bir parçası 

halinde kullanımıyla çıkan ürünler önemli bir Ģekilde toplumu etkilemiĢtir. Bu yolla 

sanat eseri ve sanat izleyicisi arasında organik bir bağ yaratmayı hedeflemiĢlerdir. 

Gündelik yaĢamda kullanılan herhangi bir objenin sanat eserine dönüĢmesi, o dönem 

için inanılmaz bir etki yaratmıĢtır. Bu bağlamda kolaj tekniğinden faydalanılmıĢtır. Bu 

geliĢim birçok alanda kendini göstermiĢtir.  
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―Sanat yapıtının biçimi iki temel ilkeyle düzenlenmiĢtir. Gereç (renkler, 

sesler ve sözcükler) ve yapı (konstrüksiyon). Bunlarla gereçler kendini 

bir bütünlük içinde düzenler ve sanatsal mantık ile derin anlamını 

kazanır‖. 1923‘te ―Resim Teorisi Üzerine‖ adlı yazısında konstrüktivizmi 

böyle açıklıyordu Nikolai Tarabukin. Konstrüktivizm, gereç ve yapı 

(materyal ve konstrüksiyon) gibi iki elemanın birliği için oluĢturulmuĢ 

bir sanatsal sistemdir. Hemen hemen tüm dünyada ve bütün sanat 

dallarında yaygınlık kazanmıĢ olan bu sanatsal akım yaĢamın 

diyalektiğiyle bağlarını kurmuĢ, sanat tarihini, sanatın düĢünce ve biçim 

açısından geliĢimini diyalektik yöntemlerle açıklamayı önemsemiĢtir. 

―Gerçek Ģudur ki; sanat denen Ģey, aĢırı bireyciliğin ürünü olan en 

reaksiyoner idealizm ile iç içedir. Bu bireycilik, sanatı incelmiĢ öznel 

güzellik denemeleriyle yeni ve gereksiz eğlenceler yönüne itmiĢtir. Sanat; 

teoloji, metafizik ve mistisizm ile çözülmez bağlar içindedir.‖ (Beykal; 

1985:18-22). 

Konstrüktivistler, sanatı ve özelde tiyatroyu bir araç olmaktan çıkarıp amaç 

haline getiren sanatçılardır. Bireysellikten ziyade toplumsal bir amaç içindedirler. Öznel 

sanat yerine toplumsal bir yaklaĢımı benimsemiĢlerdir.  Konstrüktivist sanatçıların ele 

aldığı konular yalın ve basit konulardır. Minimal olan bu yaklaĢım sistemli bir sanat 

yapısına neden olmuĢtur.  Ahu Antmen bu durumu Ģöyle açıklar: 

―Rus Konstrüktivizmi, 20. yüzyılın ilk yarısında görülen baĢka avangart 

sanat akımları gibi bir 'soyut estetik' hareketi olarak doğmamıĢtır. 

Sanatçıyı soyut ve sade bir görsel dile yönelten de dolayısıyla bireysel bir 

estetik dürtü değil, toplumun bazı fiziksel ve entelektüel 

gereksinimlerinin sanatla giderilebileceği düĢüncesidir. Topluma ve 

kolektif ruha yönelik yaĢam alanlarının yaratılmasına katkıda bulunmak 

ve yeni bir toplumun tümüyle yeni bir 'görünüm' kazanmasına çalıĢmak, 

Konstrüktivistlerin öncelikli hedefidir. Mimarlığa ve mühendisliğe ilgi 

duymaları, kitle iletiĢiminde kullanılan grafik ve fotoğraf gibi mecralara 

yönelmeleri, sanatçıyı bir tür 'yaratıcı tasarımcı' ya da toplum mühendisi 

olarak görmeleri bundandır. Fütürist mimar Antonio Sant'Elia'nın 

yeniçağın yeni biçimlerini sanatçıların değil mühendislerin 

Ģekillendireceği yolundaki iddialarını yankılayan bu anlayıĢ, sanatçıları 

endüstriyel malzemelere ve yöntemlere yöneltmiĢ, geleneksel anlamda 

resim ve heykel üretimini geçersiz kılmıĢtır. Bireysel bir sanattan yana 

olanların zaman içinde "Ütopyacı" olarak nitelendirilip dıĢlanacağı bu 

ortamda 'güzel sanatlar'ın yerini kaçınılmaz olarak 'uygulamalı sanatlar' 

almıĢ, sanatla ilgili geleneksel hiyerarĢiler de ortadan kalkmıĢtır” 

(Antmen, 2009: 104-105). 
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1910‘dan sonra sanatçılar, resim, tiyatro, heykel, grafik, sahne tasarımı ve 

mimari alanlarında daha az metafizik ve idealist etki altında arayıĢlar içine girmiĢlerdir. 

Bu yeni devrimci sanat anlayıĢı, konstrüktivizmin ortaya çıkıp geliĢmesine neden 

olmuĢtur.  

 BolĢevik Sosyalist Devrim'den sonra sanatçıların toplumsal gereksinimlere 

odaklanarak sanattan çok tasarıma yönelmeleri, bu sürecin bir sonucudur. Rus 

Konstrüktivizmi‘nin Vladimir Tatlin  (1885-1953),  Aleksandr Rodçenko (1891-1956), 

El Lissitzky  (1890-1941) gibi önde gelen sanatçıları, bir yandan yeni kurulan okullarda 

ve atölyelerde yeni sanat öğretilerini gençliğe yaymak için kolları sıvamıĢ, bir yandan 

da tiyatro dekor ve kostümlerinden, üniforma tasarımlarına, iç mimarlık 

uygulamalarından mobilya üretimine kadar çok çeĢitli alanlarda çalıĢmıĢlardır.  

Yeni kurulan Sovyetler Birliği'nde klasik sanat akademisinin kapatılmasının 

ardından yeni eğitim seferberliğinin adeta birer 'askeri' olan sanatçılar, gençlere yalnızca 

sanat ve tasarım eğitimi değil, ideolojik eğitim de vermiĢlerdir. Wassily Kandinsky'nin 

Devlet Yüksek Sanat ve Teknik Atölyeleri (Vkhutemas) okullarına hazırladığı ilk 

müfredatsa, uygulama tekniklerinin zihinsel tasarım sürecinden daha fazla önem 

kazanmasıyla zaman içinde terk edilmiĢtir. Konstrüktivizm akımı, söz konusu 

atölyelerin kuramsal kanadı olan Sanatsal Kültür Enstitüsü 'nün öncülüğünde resmiyet 

kazanmıĢtır. 

―Yaratma edimini dıĢlayan ve yerine 'inĢa etmeyi koyan; sanatsal değil, 

bilimsel ilkeleri önemseyen, yaratıcı bireyin kiĢisel üslubu yerine, 

toplumsal gereksinimlere göre Ģekillenen kolektif üretimi amaçlayan 

Konstrüktivistlerin etkisi, l920'li yılların baĢında zayıflamıĢtır. Bunda, 

Sovyet ideolojisinin natüralist ve geleneksel sanat biçimlerini daha etkin 

bir propaganda aracı olarak görmesinin rolü büyüktür. Sovyetler'de 

zaman içinde Devrimci Sanatçılar Birliği (AkhR) ve Tuval Ressamları 

Birliği (OST) gibi oluĢumlar etkili olmaya baĢlamıĢ ve Sosyalist 

Gerçekçilik akımı yaygınlık kazanmıĢtır‖ (Antmen, 2009: 105). 

Konstrtüktivist sahne tasarımcılarından Tatlin, Rondchenko, Malevich, Popova, 

Stepanova en öne çıkan tasarımcılardan olmuĢlardır. Yaptıkları dekor ve kostüm 

tasarımlarıyla kendi dönemine damga vurmuĢ, kendinden sonra gelen sahne 

tasarımcılarına esin kaynağı olmuĢlardır. Bununla beraber döneminin en popüler 

yönetmenlerinden Meyerhold‘un estetiğe kattığı yeni anlayıĢlar sahne plastiğini oldukça 

etkilemiĢtir.   
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3.2.1. Vladimir Tatlin 

En önemli Rus sanatçılarından olan Tatlin, konstrüktivist tasarımı bulan ve 

geliĢtiren sanatçılardan biri olmuĢtur. Hazır malzemenin sanatta kullanılması ve 

geometrik unsurların düzenlenmesinde oldukça baĢarılıdır. Ressam ve heykeltıraĢlığının 

dıĢında çok önemli bir sahne tasarımcısıdır. Sahne tasarımında yeni deneysel 

çalıĢmalarıyla hem dekor hem de kostüm tasarımında yeni bir çığır açmıĢtır.  

Vladimir Tatlin, 1885 yılında Ukrayna‘da doğmuĢtur. Penza Sanat Okulu‘na 

girmiĢ ve burada dönemin tanınmıĢ bir sanatçısı olan Afanasief‘in öğrenciliğini 

yapmıĢtır. 1910‘da Moskova‘ya gelerek Resim, Heykel ve Mimari Yüksek Okulu‘na 

yazılmıĢtır. Ġlerde Rusya‘nın Konstrüktivist mimarlığının liderlerinden biri olacak olan 

Aleksandr Vesnin ile aynı stüdyoyu paylaĢmıĢtır. Okuldan ayrılarak yaĢamını bağımsız 

sanatçı olarak sürdürmeye karar veren Tatlin, Larianof ve Gonçharova ile sıkı bir 

dostluk kurmuĢ ve diğer çağdaĢları gibi bu çiftin düzenlediği pek çok sergiye katılmıĢtır.  

1911 yılında yaptığı iĢler daha çok Cezanne etkisinde kalmıĢtır. Gonçharova‘nın 

etkisiyle Ġkon resmini keĢfetmiĢtir 1913 yılında Moskova‘da açılmıĢ olan ―Eski Rus 

Ġkonları‖ sergisinde Romanof dönemi ikonlarının etkisinde kalmıĢtır Bu dönemde 

yapılmıĢ resimlerinde çıplak kompozisyonlarının dekoratif yüzeylerinde, renklerinde ve 

eğik çizgiler içinde gotik kemerleri anımsatan kurplarla oluĢturulmuĢ mekânında bu 

ikon etkileri açıkça görülmüĢtür. Tatlin bu anlatımın üç boyutlu örneklerini bir sahne 

tasarımcısı olarak tiyatro dekor ve kostümlerinde de kullanmıĢtır. (Beykal, 1985:18-22). 

Tatlin bir tasarımcı ve sanatçı olarak, gündelik hayatta kullanılan herhangi bir 

malzemeyi tasarımın bir unsuru olarak kullanmıĢtır. Birçok malzemeyi ahenk içinde 

kullanımı sahne tasarımına önemli bir bakıĢ açısı getirmiĢtir. 

―Rus Konstrüktivizminin görsel bir ideoloji olarak Ģekillenmesinin 

geliĢim sürecinde gündeme gelen ilk sanatçı, Vladimir Tatlin'dir. 1913-

14 yıllarında Paris'e yaptığı bir ziyaret sonrasında ilk konstrüksiyonlarını, 

ya da 'köĢe rölyefleri'ni üreten Tatlin, ahĢap, metal, tel, kâğıt, karton, 

tutkal gibi malzemeler kullandığı bu üç boyutlu düzenlemelerinde, 

geleneksel resim ya da heykelle iliĢkilendirilebilecek teknikleri terk 

etmiĢtir. Birçok kaynak, Tatlin'in geliĢtirdiği alternatifi Picasso'nun 

çeĢitli atık malzemelerle gerçekleĢtirdiği asamblajlarına ya da 

Boccioni'nin heykeltıraĢlara alternatif malzemeler öneren Fütürist heykel 

manifestosuna bağlamaktadır. ÇıkıĢ noktası ne olursa olsun Tatlin'in atık 
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malzemelerle gerçekleĢtirdiği konstrüktif yapıtların en önemli özelliği, 

heykel sanatının kütleselliğinden uzaklaĢarak izleyiciyi gerçek mekânda, 

gerçek malzemeyle baĢ baĢa bırakmasıdır. 20. yüzyılın ikinci yansında 

özellikle Minimalistlerin yapıtlarında yansımalarını göreceğimiz bu 

yaklaĢım, resimsel mekânla yetinmek istemeyen bütün sanatçılara yeni 

bir yol açmıĢtır. Tatlin'in malzemeye yönelik ilgisi, kullandığı her 

malzemenin kendine özgü özelliklerini, bir nesnenin endüstriyel bir ürün 

gibi 'imal edilmiĢliğini' görünür kılmasından anlaĢılabilir. Bu yaklaĢım, 

Konstrüktivist terminolojide "faktura" olarak adlandırılır. Bugün Sovyet 

avangardının simgesi olarak hatırlanan "3. Enternasyonal Anıtı" da 

Tatlin'e aittir. Zamanının diğer pek çok iddialı projesi gibi 

gerçekleĢtirilememesine karĢın maketiyle de olsa tarihe mal olan bu anıt, 

resim, heykel ve mimarinin bileĢimini öngören dev bir propaganda 

merkezi olarak tasarlanmıĢtır‖ (Antmen, 2009: 106).  

Tatlin, devrim öncesi Paris‘te Picasso‘nun bulduğu herhangi bir nesneyi sanat ve 

tasarımda kullanmasıyla karĢılaĢmıĢtır. Her Ģey sanat nesnesi haline dönüĢebilir anlayıĢı 

Tatlin‘nin tasarım anlayıĢının odak noktası olmuĢtur. Özellikle heykele konstrüktivist 

bir bakıĢla yaklaĢması Tatlin‘i etkilemiĢtir. Sonraki dönemde Tatlin‘in tasarımlarına ve 

heykellerine bakıldığında farklı malzemeleri kullanarak bir Ģeyleri oluĢturma durumu 

günümüze kadar gelen konstrüktivist tasarım anlayıĢının ilk çıkıĢ noktası olduğu 

görülmüĢtür. Bunun yansıra, Tatlin ve etrafındaki sanatçılar, bu açıdan üretilen 

tasarımları günün özellikleri açısından eksik bulmuĢlardır. ÇeĢitli ülkeler arasındaki 

savaĢ, devrim ve iç savaĢın oluĢturduğu zorluklar, sanatçı olarak yaratıcılıklarının ve 

yaĢantılarının bir parçası olduğundan dolaysız olarak eserlerine yansıması gerekliliğini 

hissetmiĢlerdir. 1919-20 yılları arasında Neva nehri üzerine kurulacak büyük bir anıt 

tasarlayan Tatlin, savaĢın açtığı düĢmanlıkları kardeĢçe ortadan kaldırmayı ve 

uluslararası sosyalizmi birliğe kavuĢturmayı amaçlayan bir anıt tasarlamıĢtır  (Lynton, 

1982: 104). 

―Aslında 3. Enternasyonal Anıtı, Eiffel Kulesi‘ne bir yanıt niteliğindedir. 

Reklâm ve eğlence amacıyla yapılmıĢ 300 metrelik Eiffel‘e karĢılık, 400 

metre olarak tasarlanan anıt, dünya çapında bir birliğin gücünü 

simgeleyecektir. Simgesel ve iĢlevsel yönüyle öne çıkan bu yapı, teknik 

ve astronomik olarak da pek çok inceliği içinde barındırmıĢtır. Modeli 

yapılıp, pek çok yerde sergilenen 3. Enternasyonal Anıtı, Rusya dıĢında 

bile yankı uyandırmaya baĢladığı aĢamada, eleĢtirilerin merkezine 

yerleĢmekten kurtulamamıĢtır. Tatlin‘in idealizmi ve gerçekleĢtirmek 

istediği hayalleri halk arasında alay konusu olmaya baĢlayınca, Lenin bu 

tasarıyı sanatçı çılgınlığının tipik örneği olarak görmüĢ, yaratıcı çabaya 
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değer veren Troçki bile Tatlin‘in gerçekleĢtirilmesi güç olan bu tasarıyla 

fazla ileri gittiğini düĢünmüĢtür. Siyasi sebepler ve ötesinde yaĢananlar 

buna yol açmıĢ olabilir ancak Sovyetler‘de ve dıĢarıda Tatlin‘in sanatı 

dar görüĢlü bir yaklaĢımla, teknolojinin bir uzantısı olarak 

değerlendirilmiĢtir‖ (Lynton, 1982: 104-108). 

 

 

Görsel 5: Tatlin Kulesi‘nin Maketi 

3.2.2.  Sahne Tasarımcısı Olarak Tatlin 

Tatlin'in olgunlaĢmıĢ eserlerinin çoğunun yapısında, geleneksel olarak sanatın 

temsili iĢlevini ortadan kaldırmak, onu daha yeni ve daha kullanıĢlı olarak dönüĢtürmek 

arzusu görülür.  Sanatının Rus Devrimi‘ne hizmet etme arzusu ile 20. yüzyılda yaĢama 

iliĢkin dinamik tecrübesini ifade etme arzusuyla uyuĢmaktadır. Bu durum, bazıları 

devletin reklamını ve propagandasını yapmak için kenara itilen bir sonraki nesil 

sanatçılar tarafından daha etkili bir Ģekilde elde edilmesine rağmen, Tatlin‘in sahne 

http://www.e-skop.com/skopbulten/rus-avangardi-formlarin-siyaseti-ve-tatlin-kulesi/2748-erişim%20tarihi%2027.04.2017
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dekor ve kostüm çalıĢmaları, Rus sanatının modernist deneyden pratik tasarıma 

dönüĢümünde önemli bir erken aĢamayı göstermiĢtir. Tatlin, bir sahne tasarımcısının 

kullandığı malzemelerin kapasitelerine uygun olarak ve uygulanabilecek kullanımlarını 

araĢtıran bir Ģekilde kullanılması gerektiğine inanmıĢtır.  Bu tutum kısmen, modern 

heykel tarihinde yürürlüğe giren bir düĢünce olan materyalin gerçekliği etik değerinin 

karakteristiğidir. Ancak Tatlin'in yaklaĢımı, sanatçının stüdyosunda öğrendiği dersleri 

gerçek dünyaya hizmet etme arzusuyla belirgin biçimde ĢekillendirilmiĢtir. Bu, 

çalıĢmalarının malzemelerin dokusu ve karakteri ile teknolojiye ve makineye 

odaklanmasını iĢaret etmiĢtir.  

       

Görsel 6:                                                  Görsel 7: 

Tatlin “Zangezi‖ oyunu dekor tasarımı 1923      Zangezi oyunu dekor tasarımı 1923 

 

 Tatlin, Picasso‘nun atölyesindeki kabartma ve heykellerindeki yapısalcılığı 

kendi sahne ve kostüm tasarımlarında uygulamıĢtır. Bu bağlamda mekânsal ve 

geometrik unsurları kendi kostüm tasarımlarında uygulamıĢtır. Bunun ilk örneğini,  

―Ġmparator Maximilian ve Oğlu Adolph‖ oyununda yaptığı kostüm tasarımında 

uygulamıĢtır. Bu bağlamda insan vücudunu üç boyutlu bir inĢaat yapısı olarak görmüĢ, 

spiral bir tasarım yapısıyla dikey unsurlar kullanarak tasarımını boyutlandırmıĢtır.  
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Görsel 8. ve 9. Zangezi Oyununun Kostüm Taslakları (1923). 

 

Tatlin sahne tasarımlarını bir heykel gibi ele alır. Dekor tasarımlarını çeĢitli 

malzemeleri bir araya getirerek yapmıĢtır. Sahneyi bir inĢaat formu gibi, iĢlevsel bir 

araç olarak görmüĢtür. Sahne tasarımcısı olarak en önemli eseri,  1923 yılında Velimir 

Khlebnikov'un Petrograd'daki Sanat Kültürü Müzesi'nde bir amatör topluluğun sunduğu 

Zangezi adlı oyununun sahne dekor ve kostüm tasarımıdır. Aynı zamanda kendisi de bu 

oyunda oynamıĢtır. Bu oyun Tatlin‘in en sevdiği Ģair için bir anıt gibidir. Oyunun 

yönetmeni Khlebnikov'un, sesin temel yapı unsuru olduğu anlayıĢına istinaden, sanatçı,  

sözcüklere farklı yüzey ve Ģekillerde çeĢitli malzemelerle inĢa edilmiĢ somut bir inĢaatta 

bir eĢ bulmaya çalıĢmıĢtır. Sanatçının sahne tasarımı anlayıĢına göre, belirli renk ve 

form kombinasyonları belirli seslerle uyumludur; IĢık ve kostümler de üretiminde 

önemli rol oynamıĢtır.  
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Görsel 10: Zangezi Oyununun Kostüm Taslağı (1923). 

Tatlin‘in en önemli sahne tasarımı çalıĢmalarından biri de 1914 yılında 

tasarladığı Richard Wagner'in ―Uçan Hollandalı‖ adlı opera çalıĢmasıdır. Sanatçının 

gençlik dönemlerinde bir denizci olarak gezmesi, yaptığı dekor ve kostüm tasarımlarını 

etkilemiĢtir. Yaptığı sahne tasarımında, geminin parçaları arasında yarattığı yapısalcı 

tasarım oldukça etkili olmuĢtur. Bununla birlikte denizin, gece ve müziğin etkisinden 

faydalanarak deniz ve gece arasında orantılı bir iliĢki yaratmıĢtır. Genel olarak mavinin 

tonlarını hem dekorda hem de kostüm tasarımında kullanmıĢtır  (Vladimir Tatlin, 2017).  

 

Görsel 11: Vladimir Tatlin, Uçan Hollandalı- dekor eskizi (1914) 
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Diğer sanat alanlarına paralel olarak, hayatı boyunca tiyatrolar için tasarımlar 

yapmıĢtır. Bunlar içerisinde en baĢarılı olduğu iĢlerden biri de 1922 yılında 

yaptığı   "Çar Ġçin Bir Hayat" adlı oyunudur. Bu tasarımında konstrütivist yaklaĢımının 

en belirgin özelliğini yansıtır. Tasarımında süslemeciliği faydacı bir bakıĢ açısıyla ele 

alır. Burada sahne plastiğini oldukça doğal kullanmıĢtır. Yaptığı tasarımlarda rampalar, 

merdivenler veya diğer açılabilir platformlarla, kademeli olarak hareketli bir dekor 

tasarımı kullanır. BoĢlukları geometrik olarak kullanmıĢ ve tasarımında uygulamıĢtır. 

Kostümlerinde ise geometrik biçimlerden yararlanmıĢ ve klasik biçimi stilize etmiĢtir.  

 

Görsel 12:  Çar Ġçin Bir Hayat 1922 Dekor Taslağı 

 

 

Görsel 13:  Çar Ġçin Bir Hayat 1922 Dekor Taslağı 
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Görsel 14:  Çar Ġçin Hayat Kostüm Taslağı 

Tatlin, döneminin en önemli sahne tasarımcılarından biri olarak sahne plastiğine 

getirdiği yenilikçi bakıĢ açısıyla önemli bir devrim yapmıĢtır. Sahneyi bir inĢaat unsuru 

olarak kullanmasıyla sahne plastiğinin alanı geniĢletmiĢtir. Özellikle kullandığı 

geometrik unsurlar sahne yapısını değiĢtirmiĢ ve klasik sahne anlayıĢının çerçeveci ve 

sınırlandırıcı yapısını lağvetmiĢ; kendisinden sonra gelen tasarımcılara esin kaynağı 

olmuĢtur.  Kostüm yorumları da oldukça devrimci ve öncü olmuĢtur. Kullandığı 

geometrik uzamı kostümlerine de taĢımıĢtır. Böylelikle bir sahne tasarımcısı olarak her 

iki alanda bir bütünlük ve armoni sağlamıĢ, günümüz sahne tasarım anlayıĢına büyük 

bir katkıda bulunmuĢtur. 

3.2.3. Alexander Mikhailovich Rodchenko 

1917 BolĢevik Devrimi‘nden oldukça etkilenen Rodchenko, Sovyet 

avangartlarının en önde gelen konstrüktivist sanatçı ve tasarımcılarından biridir. Aynı 

zamanda sanatın gündelik hayata sokulmasını isteyen ve birçok yönden modern grafik 

tasarımıyla kesiĢen Prodüktivizm akımının bir üyesiydi. 
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1917‘de baĢlamıĢ olan BolĢevik Devrimi‘nin ardından, sanat görüĢlerini ifade 

etmek için bir araya gelen Rus sanatçıları ile Ģekillenen Konstrüktivizm hareketi 

modernist estetik yapısını daha da sağlamlaĢtırmıĢtır.  20. yüzyılın ikinci on yıllık suresi 

içinde aktif olan önemli bir sanat hareketi olmuĢtur. ―Kübist ve fütürist yaklaĢımlardan 

esinlenen Vladimir Tatlin ve Alexander Rodçenko önderliğinde 25 sanatçı birleĢerek, 

endüstri tasarımı, sahne tasarımı,  görsel iletiĢim ve uygulamalı sanat alanlarında Sovyet 

toplumuna hizmet edecek bir anlayıĢı yürürlüğe koymuĢlardır (Becer, 1999: 103).  

BolĢevik Parti tarafından sosyalist bilincin topluma kazandırılması için politik, 

ekonomik ve toplumsal reform ve devrimlerin aktarımı düĢüncesi, devlet destekli 

reklam, konstrüktivist tasarımcılar tarafından hayata geçirilmiĢtir. Bu tasarımcılar, yalın 

yazı ve çizim karakterlerini ve geometrik biçimleri,  tasarımlarında kullanarak; sade ve 

her Ģeyin rahatlıkla kavranabileceği bir form anlayıĢına odaklanıp; yazınsal anlatı, 

tasarım ve grafik tasarımın kıĢkırtıcı ve tamamıyla yapaylıktan arınmıĢ statik olmayan 

sadece pratiğe yönelik bir tavrını yaratmıĢlardır. 

 Bu bağlamda,  sanatçılar mesajı direkt olarak topluma vermiĢ ve insanları 

politik anlamda bilinçlendirmeyi önemli amaç olarak görmüĢlerdir. 

―ÇalıĢan insanlar, inĢaat vinçleri, sigara fabrikalarının bacaları, uçaklar, 

trenler, motorlu arabalar, yeniyi yapılandırmada ve genç bir ülkenin 

tanıtımında sembolik olarak kullanılan tipik imgeler olmuĢtur. Burada 

seçilen konular ve nesnelerin neredeyse hepsinin teknolojiyle, 

makineleĢmeyle, çağdaĢlaĢmayla alakalı olması, tarıma bağlı ekonomisi 

olan günlerin geride kaldığı ve artık günün bu değiĢime ayak uydurup 

yenilenmenin, makinanın, fabrikanın, üretimin baĢ tacı edildiğinin 

göstergesidir‖ (Öztuna, 2007: 91).  

Sovyetler Birliği‘nin ilk dönemlerinde politik görsellerinin ve tasarımlarının en 

iyi örneklerini üretmiĢ olan Rus Avantgart sanatçısı Rodchenko, 1891‘de St. 

Petersburg‘da doğmuĢtur. Rusya‘da köklü siyasi değiĢimlerin ve sanat akımların olduğu 

bir dönemde yaĢamıĢtır. Konstrüktivizmin önemli sanatçılarından ve tasarımcılarından 

biri olan, ressam,  sahne tasarımcısı, fotoğraf sanatçısı, sanat yönetmeni ve tipografçı 

Alexander Rodchenko, 1910‘dan 1924‘e kadar Rus Fütürizmiyle tanıĢtığı Kazan Sanat 

Okulu‘nda okumuĢtur.  
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"1915 yılı sonunda Moskova‘ya taĢındıktan sonra 1916 Mart‘ında Tatlin 

tarafından organize edilen Dükkân adlı bir sergide sergilediği bir dizi pergel cetvel 

çizimleriyle avangart çevrelerinde kendini gösterdi. Bu çizimlerin mekanik kesinliği 

Rodchenko‘nun profesyonel bir teknisyen veya mühendis olarak sanatsal duruĢunu 

ortaya koydu" (Öztuna, 2007: 92). 

BolĢevik Devrimi‘nden sonra Rodchenko, konstrüktivist tasarımın önemli 

figürlerinden biri olarak aktif rol üstlenmiĢtir. Komünist politik hareketlere yakın olan 

Rodchenko, Moskova‘da Sanatsal Kültür Enstitüsü‘nün kuramsal çalıĢmasına katkı 

sağlamıĢ; yazarlarla, mimarlarla, tiyatro ve sinema yönetmenleri ile birlikte Aydınlanma 

Komiserliği‘nin Sanat Bölümü‘nde çalıĢmıĢtır. Halkçı politikanın izlerini belirgin bir 

Ģekilde taĢıyan Leningrad Devlet yayıncıları için yapmıĢ olduğu afiĢlerde; fütürizmin 

yücelttiği hız, devinim ve aksiyon gibi değerleri keskin diyagonal hatlar olarak 

aktarmıĢtır. 1921‘de Moskova‘da açılan beĢ Konstrüktivist sanatçı Rodchenko ve 

Stepanova ile birlikte Aleksandra Ekster, Liubov Popova ve Aleksandr Vesnin, 

Moskova‘daki 5x5=25 baĢlıklı ve iki kısımdan oluĢan bir serginin ilk kısmına beĢer eser 

ile katılmıĢlardır. Rodçenko, Çizgi ve Hücre baĢlıklı resimlerinin yanısıra 1921 tarihli 

üç tek-renkli tuvali olan Saf Kırmızı Renk, Saf Mavi Renk ve Saf Sarı Renk‘i 

sergilemiĢtir. Yıllar sonra bu üç resim hakkında Ģunları söylemiĢtir: ―Resim sanatını 

mantıksal sonucuna indirgedim ve üç tuval sergiledim: kırmızı, mavi ve sarı. ġunu 

söyledim: Bitti. Ana renkler. Her düzlem bir düzlemdir ve hiçbir temsil yoktur‖ (Öztuna, 

2007: 93). 

Rodchenko, kiĢisel sanatsal ifadenin araç olarak kullanımının yerine, sanatçının 

toplumsal sorumluluklarından birinin kitlelere ulaĢmak olduğu düĢüncesinden hareketle, 

1921‘de resim yapmayı bırakmıĢ ve tasarıma yönelmiĢtir. Rodchenko‘yu resmin sonunu 

ilan etmeye ve topluma hizmet için alternatif araçlar ortaya koymaya yöneltmiĢtir. Bu 

cesur atılım onu sahne tasarımı, kostüm tasarımı,  fotokolaj ve fotoğrafın birçok alanını 

derinlemesine araĢtırmaya yöneltmiĢtir.  Fütürist Ģiirleri ve marjinal davranıĢlarıyla 

1917‘den önce ün sağlamıĢ olan Vladimir Mayakovski öncülüğündeki LEF çevresi 

içerisinde Nikolai Aseev, Osip Brik ve Sergei Tretiakov gibi yazarlar, Sergei Eisenstein 

ve Dziga Vertov gibi film yapımcıları, sahne yönetmeni Vsevolod Meyerhold ve 
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edebiyat kuramcısı Viktor ġiklovski bulunuyordu. Rodchenko grubun çıkardığı 

dergilerin bütün kapaklarını tasarlamıĢtır. (1923-25) ve Novyi Lef (Yeni Sol 1927-28) 

ve içeriklerine büyük ölçüde katkı sağlamıĢtır. 

―Lef dergisinin editörü Mayakovski 1923 yılında Ģu satırları kaleme 

almıĢtı: ‗ Lef‘in en büyük baĢarılarından biriside, üretime yönelik 

sanatları estetikten arındırması olmuĢtur: ĠĢte, Konstrüktivizm! Ve buna 

Ģiirsel bir ekleme: KıĢkırtma sanatı (agit-art) ve ekonomik kıĢkırtıcılık… 

‗‘ Rodchenko‘nun Lef dergisi için hazırladığı tasarım ve tipografi, 

geometrik yapısı ve cesur renkleriyle gerçekten de ‗‘estetik-dıĢı‘‘ydı. 

Kapak yüzeyinin neredeyse üçte birini kaplayan dev boyutlu yazılar, 

orantılı ve canlı renkleriyle algıyı yönlendiren birincil unsur haline 

dönüĢmüĢtü. Logosunda daha çok Konstrüktivist bir form anlayıĢının 

izleri görülen Lef Dergisi, Sovyet Sanatlarının geliĢiminde gerçekten 

kıĢkırtıcı bir rol üstleniyordu. Rodchenko‘nun çalıĢmalarında görülen 

üslup ve amaç sentezi, Lissitzky‘nin ‗‘Tipografinin Topografisi‘‘ baĢlıklı 

manifestosunda belirlediği ilkelerle tam bir uyum içindeydi. Sanatçı, bu 

konuda Lissitzky ile aynı görüĢleri paylaĢır: Sayfa üzerindeki yazılar; 

fiziksel varlıklarının yanında aynı zamanda görsel ve duygusal iĢlevlerde 

üstlenmelidir‘‘ (Becer, 1999:103). 

 

Görsel 15:  LEF Dergisi Ġçin AfiĢ Tasarımı- Mayakovski-1923 

Rodchenko‘nun sahne ve kostüm tasarımlarında genel olarak kullanmıĢ olduğu 

sanatsal estetik biçimi doğal ve basit öğelerdir. Buna rağmen pratik çözüm ve kullanım 

konusunda büyük baĢarı sağlamıĢtır. Sahne tasarımında dekoratif ağırlıklı özellikleri 
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yok ederek tasarımı yalın olarak ĢekillendirmiĢtir. Gerek uygulamada gerekse kuramsal 

açıdan çok yönlü olan Rodchenko‘nun tarzı, pratikçilik,  inĢa edicilik ve seri üretimle 

tanımlanmıĢtır. Bu açıdan Konstrüktivizmin iĢlevsel tasarım anlayıĢının en önemli 

figürü olmuĢtur. Rodchenko‘nun tasarım ve sanat anlayıĢında, sanatı bağımsızlaĢtırmak 

ve halkın anlayabileceği formata sokmak sosyalist anlayıĢın ideali olarak ortaya çıkmıĢtı. 

3.2.4. Sahne Tasarımcı Olarak Rodçenko 

1921 yılında resim yapmaktan vazgeçtiğinden sonra Rodçenko, kendini hemen 

her türlü sanatsal gereci kullanabilen çok yönlü bir sanatçı olarak görmüĢtür. Sahne ve 

set tasarımına olan ilgisi bu dönemde baĢlamıĢ ve özellikle dönemin en önemli 

sanatçılarından Mayakovski‘nin yazdığı oyunlara tasarım yapmıĢtır. 

Farklı ilgi alanlarında arasında film yapımcılığı da olmuĢtur. O ve konstrüktivist 

meslektaĢları fotokolaj bindirmelerini sinematik montajı birleĢtirmiĢlerdi. Deneysel 

iĢbirliğine her zaman hazır olan Rodçenko, Dziga Vertov‘un 1920 baĢlarındaki aktüalite 

filmleri için ara baĢlıklar tasarlama ve Boris Barnet‘in 1927 yapımı Ekim‘de Moskova 

filmi için yer ve kamera açıları seçme gibi projelere giriĢmiĢti. Bunun yanı sıra, çeĢitli 

filmlerin afiĢlerini tasarlamıĢtı. Bunlar arasında Vertov‘un 1924 yapımı Sinema Gözü 

ve Eisenstein‘ın 1925 yapımı Potemkin Zırlısı filmlerinin afiĢleri de vardır. 1920‘lerin 

ikinci yarısında Rodçenko film ve tiyatro yapımları için dekorlar ve kostümler 

hazırlama konusuna epey zaman ayırmıĢtır. Önemli yapımlar arasında Lev Kuleshov‘un 

1927 yapımı filmi Gazeteci vardı. Rodçenko bu filmin dekorunu modern iĢlevsel 

tasarımın bir örneği olarak düĢündü. Öte yandan, Mayakovski‘nin Tahtakurusu adlı 

oyununun ikinci bölümü için fütüristik kostümler ve dekorlar tasarlamıĢtır (Alaksander 

Rodçenko, 2017). 

Rodçenko‘nun sahne tasarımı anlayıĢında makineleĢme vurgusu ön planda 

olmuĢtur. Dekor ve kostüm tasarımlarında makinelerin hareket ve hız devingenliği 

içerisinde tasarlamıĢtır. Fütürist ve konstrüktivist anlayıĢı tasarımlarında vurgulamıĢtır. 

Eski dönemin klasik dekor ve kostüm anlayıĢının dıĢına çıkmıĢ ve saldırganlıkla 

tasarımlarını ortaya çıkarmıĢtır. Çerçeve sahnenin yarattığı sınırlandırılmıĢ yapıyı 

bozmuĢtur. Dekor tasarımında oyunda atmosfer yakalamaktan daha çok iĢlevselliğe 

önem vermiĢtir. Pratik olmayan hiçbir Ģeyi sahnede kullanmamıĢ hantal dekorlar yerine 
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daha portatif ve kullanılabilir dekorlar tasarlamıĢtır. Kostümleri oldukça fütürist öğeler 

ve desenler içermiĢtir. Kostüm çözümlemelerinde geometrik Ģekillerden yararlanmıĢtır. 

Bunun dıĢında dönemin en önemli yönetmeni olan Meyerhold‘la çalıĢma imkânı 

bulmuĢ ve Meyerhold‘un Biomekanik oyun sistemi içerisinde önemli tasarımlarda 

bulunmuĢtur. Meyerhold‘un oyuncuyu bir makine olarak kullanmasına dayalı estetik 

anlayıĢını sahne tasarımına da taĢımıĢtır. Kostümlerinde oyuncuyu makinanın bir 

parçası haline getirmiĢ ve iĢlemiĢtir. Meyerhold, Rodchenko‘nun tasarım anlayıĢından 

Ģöyle bahsetmiĢtir:―Rodçenko, kurumsal kimliğinin parçası olarak ―Mosselprom 

Satıcılar‖ oyunu için üniforma tasarımını bluz üzerinde yazılar kullanarak sağladı. Bu 

tasarımda oyunun temel özelliklerini vurgulamak mümkündür. Kostümde iĢlevselliği 

yakaladı ve oyunda fonksiyonel bir yapıya gitti.  Rodçenko bir tasarım mühendisi gibi 

çalıĢtı‖ (Soviet Constructivism, 2017) . 

   

Görsel 16. ve 17. Rodçenko-―Mosselprom Satıcılar‖  Oyununun Kostüm Eskizleri 

1920 
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Görsel 18. ve 19. Rodçenko- ―Bedbug‖ Oyununun Kostüm Tasarımı 1913. 

 

 

Görsel 20. ve 21. Rodçenko ―Bedbug‖ Oyunu Dekor Tasarımı 
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3.2.5.  Lyubov Sergeyevna Popova 

Lyubov Sergeyevna Popova Moskova yakınlarında Ivanovskoye‘de 24 Nisan 

1889‘da doğmuĢ, Moskova‘da 25 Mayıs 1924‘te ölmüĢtür. Sanatçının ailesi sanata 

düĢkün burjuva bir ailedir. Babası Sergei M. Popov, bir hayırsever olduğu kadar, 

kendine ait tekstil fabrikaları da vardır.  Bunun yansıra müziğe ve tiyatroya da 

düĢkündür. Krasnovidovo‘da ailesiyle yaĢamıĢ olan Lyubov, ailesinin Rostov‘a 

taĢınmasından sonra eğitimine orada devam etmiĢtir. 

 Ailesinin kültürlü bireyler olması, sanatı destekleyenler arasında olmasıyla her 

zaman Popova‘nın sanatsal eylemlerini desteklemiĢlerdir. Bununla beraber Lyubov, 

sanat hayatına 1907-1908 yılları arasında Stanislav Zhukovsky ve Konstantin Yuon‘un 

Moskova‘daki özel atölyelerine girmesiyle baĢlamıĢtır. Popova‘nın ilk ürettiği eserler, 

okludaki eğitmenlerin esintilerini ve Rus geleneksel sanatının izini taĢımakla birlikte, 

ılımlı bir izlenimci geleneğin elverdiği Rus kırsal bölgelerinin, manzaralarını, 

natürmortlarını yapmıĢtır.  1908‘de bu atölyede, Lyudmilla Prudkovskaya ile tanıĢıp,  

Krasnovidovo‘da birlikte çalıĢmıĢtır. Ertesi yıl Kiev‘e giderek Rus kiliselerindeki 

freskolarından ve sembolist ressam Mikhail Vrubel‘den oldukça etkilenmiĢtir. Sanatçı 

hayatı boyunca birçok yere gitmiĢtir ve sanat hayatında çoğu sanatçıdan etkilenmiĢtir. 

1910‘da ailesiyle birlikte gittiği Ġtalya‘da gördüğü Giotto ve Pintoriccio‘nun yapıtlarını 

görmüĢtür. Ġtalyan Rönesansı‘nın bu önemli sanatçılarıyla birlikte, St.Petersburg‘da 

Hermitage Müzesi‘ndeki eserleri de gören sanatçı, sanatsal altyapısını ve görsel 

belleğini hem batının, hem de kendi Rus kültürünün geleneksel eserlerinden etkilenerek 

oluĢturmuĢtur. Özellikle 1911 sonbaharında gittiği birçok Rus Ģehrinde, eski Rus sanatı 

ve mimarlığının etkisinde kalmıĢ ve bunlar ileriki iĢlerine de yansımıĢtır. Yine aynı 

tarihte, Moskova‘da Prudkovskaya, Udaltsova, Vera Pestel ile bir stüdyo kuran sanatçı, 

1912‘de Vladimir Tatlin, Viktor Bart gibi sanatçılarında bulunduğu ünlü kule stüdyoya 

katılmıĢtır. Burada çıplak figürler üzerinde taslaklar çizerek figür çizimini 

yetkinleĢtirmeye çalıĢtırmıĢtır.  

Bu resimlerin etkisiyle Popova ve birkaç arkadaĢı 1912‘de Paris‘e giderek, 

Alexandera Exter‘in tavsiyesiyle kübist ressamlar Le Fauconnier ve Metzinger‘in eğitim 

verdikleri La Palette Akademisi‘ne girmiĢlerdir. Burada Popova‘nın kübizme olan 
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ilgisinin açığa çıkmasıyla birlikte, insan bedenine olan analizlerinin bu bakıĢ açısıyla 

saflaĢtığı, çözümlemeye çalıĢtığı görülmüĢtür. 1913‘te Moskova‘ya dönen sanatçı 

Tatlin‘in atölyesinde çalıĢarak birçok deneysel çıplak figür ve natürmort çalıĢması 

yapmıĢtır.  1914‘te 1. Dünya SavaĢı‘nın baĢlamasından hemen önce tekrar Paris ve 

Ġtalya‘yı ziyaret ederek, Ġtalyan sanatçılarının yapıtlarını incelemiĢtir. 3 Mart 1915‘te, 

Kazimir Malevich, V.Tatlin, Ivan Puni, Olga Rozanova gibi isimlerinde yer aldığı, 

―Tramvay V: Birinci Fütürist Sergi‖ ve 17 Aralık 1915- 19 Ocak 1916 tarihleri arasında 

yapılan, ―Son Fütürist Sergi: 0.10‖ adlı sergilere katılmıĢtır. 1916‘da Semerkand‘a 

giden Popova, burada Ġslam mimarlığından oldukça etkilenmiĢtir.  Yine aynı sene, 

―Store, Jack of Diamonds, ÇağdaĢ Rus Sanatı‖ adlı sergilere katılmıĢtır. 1916-1917‘de 

Malevich önderliğinde ―Supremus‖ adlı dergi için birtakım taslaklar yapsa da, bu dergi 

hiçbir zaman yayımlanamamıĢtır. 1918‘de sanat tarihçisi Boris von Eding ile evlenmiĢ; 

tasarımlar yapmaya devam etmiĢtir. 

1919‘da ―Tenth State of Art: Nonobjective Art and Suprematism‖ adlı serginin 

kataloğu için sanatının teorilerini yazmıĢtır. EĢini tifodan kaybeden sanatçı, kendi de 

tifüs ve tifoya yakalanmıĢtır. Para kazanmak için, yapıtlarını satmaya çalıĢır. ―Tales of 

Wonder‖ kitabı için çizimler, Lunacharsky‘nin ―The Locksmith and the Chancellor‖ ve 

Tairov ‗un ―Romeo ve Jüliet‖ oyunu için tasarımlar yapmıĢtır. Vkhutemas, Inkhuk için 

eğitim programları hazırlamıĢtır. 1921‘de “5x5=25” sergisine katılmıĢ ve Kasım ayında, 

Ģövale resmini bıraktığını belirten sanatçıların oluĢturduğu bir beyanname imzalamıĢtır. 

1922‘de en çok tanınan eseri, Meyerhold‘un ―The Magnanimous Cuckold‖ oyunu için 

sahne dekoru hazırlamıĢtır. 1923‘te Stepanova ile birlikte, tekstil tasarımları yapmıĢtır. 

Bununla beraber birçok poster, afiĢ tasarımı yapmıĢ ve ertesi yıl ölmüĢtür  (Vargı, 2017). 

3.2.6. Lyubov Popova’nın Kübo-Fütürist Dönemi  

  Devrimden hemen önce Rusya‘da sanatçılar arasındaki dayanıĢmayla Kübo-

Fütürizm sanat anlayıĢı önemli bir konuma gelmiĢtir. Gençlik Birliği adı altında 

toplanan tiyatro hareketi bunun en önemli örneklerinden biri olmuĢtur. En önemli örnek 

ise Mayakovski‘nin ―Trajedi‖ oyunu ile ―GüneĢe KarĢı Zafer‖ adlı operadır. Bu 

eserlerin ortaya çıkmasından sonra bu genç sanatçı birliği dağılmıĢ sanatçılar 

kendilerine yönelik sanatsal faaliyetler yapmıĢlarıdır.  Bu birliğin bir üyesi olan Popova, 
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oldukça önemli sergilere ve çalıĢmalara dahil olmuĢtur. Popova da bu dönem oldukça 

kübist sanat anlayıĢına yöneldiği görülmüĢtür. Geometrik unsurları ve hazır malzemeleri 

sanat objesi olarak kullanmıĢtır. 

 

Görsel 22: The Magnanimous Cuckold‖, 1922 maket 

3.2.7. Yubov Popova’nın Suprematist Dönemi  

Popova‘nın geometrik alana ait sanat anlayıĢının yerine gelecekçi sanat anlayıĢı 

gelmiĢtir. Malevich‘ten etkilenmiĢ olan Popova suprematist eserlerini sergilemiĢtir. 

Daha önceleri Tatlin‘nin anlayıĢına yönelik çalıĢmalarda bulunsa da daha sonra 

Maleviç‘in grubuna dahil olmuĢtur.  

3.2.8. Sahne Tasarımcısı Olarak Popova 

 Sanatçı devrimden sonra birçok kitap resimlemiĢ, heykeller yapmıĢ ve desenler 

tasarlamıĢtır. Bu dönemde oldukça verimli olan Popova en çok tanındığı ―The 

Magnanimous Cuckold‖ isimli tiyatro için yaptığı sahne tasarımıyla öne çıkmĢıtır. 

Sanatçıyla bir resim sergisinde bir araya gelen Meyerhold, ona bu eser için sahne 

tasarımı yapmasını önermiĢtir.  
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Görsel 23: ―The Magnanimous Cuckold‖ 1922 Sahne Tasarımı 

 Meyerhold, yapısalcılığın anlayıĢını kendi sanat yapısına katarak, makine 

hareketlerinin oyuncu bedenine uygulanmasını hedeflemiĢtir. Tiyatro oyuncusunun 

kendini bir makinanın çarklısı gibi olması gerektiğini savunmuĢtur. Oyuncunun 

bedenini amaç olmaktan çıkarmıĢ onu bir araç olarak kullanmıĢtır. 

 

Görsel 24. ve 25. ―The Magnanimous Cuckold‖ Kostüm Tasarımı 

Sovyet yapısalcılığının en önemli özelliği tamamen burjuva sanat anlayıĢına 

karĢı durması olmuĢtur. Sanatçı kendini bir iĢçi olarak konumlandırmalıdır. Bu açıdan 

dekor ve kostüm tasarımının önemi oldukça önemlidir. Popova tasarımlarının çoğunu 

bu yönelime göre yapmıĢtır.  



83 

 

3.2.9. Kazimir Maleviç  

Maleviç 1878 yılında dünyaya gelmiĢtir. Kırsal bir alanda büyüdüğü için 

köylülerin yaptığı desenleri, iĢlemeleri, kullandıkları geleneksel motifleri incelemiĢtir. 

Bulunduğu alanı çok iyi gözlemlemiĢ ve bu gözlem ona sanat yaĢamında oldukça yarar 

sağlamıĢtır (Yener, 2006: 41). 

Moskova‘da sanat okuluna gitmiĢ ve burada resim ve heykel yapmıĢtır. Oldukça 

verimli bir öğrencilik hayatı geçirmiĢtir. Ġlk baĢlarda kübizmden etkilense de kendine ait 

bir dil arayıĢına girmiĢtir. 1913‘te yaptığı ―Siyah Kare‖ adlı iĢiyle, Süprematist estetiğin 

kurucusu olmuĢtur. Bu resim tamamen soyutlama anlayıĢıyla beyaz üzerine siyah bir 

kare yapılarak oluĢturulmuĢtur.(Damar, 2017). 

Bu eseriyle oldukça yankı bulan Maleviç dönemin en popüler sanatçılarından 

biri haline gelmiĢtir. Süprematizm‘in yalın ve soyutlamaya dayalı ilkesini oluĢturmuĢtur. 

3.2.10. Sahne Tasarımcısı Olarak Maleviç  

1913 yılında farklı tarzlarda sanatsal üretim denemelerini sürdürmüĢ ve nesnesi 

olmayan sanat anlayıĢıyla önemli çalıĢmalar ortaya çıkarmıĢtır. Maleviç, bu dönem 

mantıkdıĢı gerçekçilik anlayıĢıyla yaptığı çalıĢmalarında biçim bozumu ve biçimlerinin 

uyuĢmazlığını kullanarak kolaj benzeri çalıĢmalar üretmiĢtir. Bu mantıkta yaptığı sahne 

tasarımları oldukça yankı bulmuĢtur. Dekor ve kostüm tasarımları süprematist özellikler 

taĢımaktadır. Maleviç kendinden sonra gelen sahne tasarımcılarına öncü olmuĢtur. 

―Rusça, ―zaum‖ kelimesi, ötesinde, dıĢında anlamına gelen ―za‖ öntakısı 

ve akıl ya da mantık anlamına gelen ―um‖ kelimelerinin birleĢmesiyle 

oluĢmuĢtur. Türkçeye çevrilirken mantığın dıĢında (ötesinde, üstünde) 

olarak çevrilebilir. Bu kelime Rusya‘da o dönem yaygın olan fütürist Ģiir 

ile ilgili bir tanımdır. Vladimir Mayakovski ve Aleksei Kruchenykh gibi 

dönemin genç Rus fütürist yazarları, mantıkdıĢı söz oyunlarıyla yeni 

etkiler ve anlamlar aramıĢlar, beklenmedik anlamlar elde etmek için 

sözcükleri belli bir anlam tutarlılığı olmadan yan yana getirmiĢler ve 

sözcükleri parçalayıp adı olmayan cisimlerin parçalarıymıĢ gibi onları 

yeniden bir araya getirmiĢlerdir.  Ortaya koydukları yeni dil ile yaratılan 

yeni anlatım biçimleri üzerinde çalıĢmıĢlardır. Mantık dıĢı olarak 

tanımlanmıĢ olan bu akım ile Maleviç‘in iliĢkisi 1913 yazını Fütürist 

sanatçı Matyushin‘in Finlandiya Uusikirkho‘daki evinde Kruchenk ile 

birlikte geçirmeleri ile baĢlamıĢtır. Üç sanatçı o yaz Fütürist Manifestoyu 

ve o yılın devamında St.Petersburg‘da Luna Park Tiyatrosu‘nda 
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sergilenecek olan ―GüneĢe KarĢı Zafer ―operasını hazırlamıĢlardır. Bu 

opera Maleviç için nesnesiz sanat yolunda en önemli yapıtaĢlarından 

biridir‖ (Lynton, 2004:78).   

 

Görsel 26: GüneĢe KarĢı Zafer Operası Dekor Tasarımı 1913 

Opera iki epizottan oluĢmaktadır. Ġlk epizotta insanoğlunun doğa üzerindeki 

zaferi ve güneĢin insanlar tarafından nasıl tutsak edildiği anlatılır. Ġkinci bölümde ise 

bölümde güneĢin zapt edilmesinden sonraki yeniçağı anlatmıĢtır. Ġnsanın doğa ile olan 

organik iliĢkisi, Maleviç‘in sanat anlayıĢında en önemli kavramlardan biridir. Maleviç‘e 

göre doğa ile mücadele edilemez, çünkü o zaten kusursuzdur.  Opera için geometrik 

tasarlanmıĢ kostümler ve sahne dekorları hazırlamıĢ ancak kostümlerin sadece 

tasarımları günümüze gelebilmiĢtir. Tasarımlar ressamın kübo-fütürist resimlerindeki 

figürlere benzer olmuĢtur. Genelde vücudu tümüyle kapatacak Ģekilde karton ve tel 

malzemeyle oluĢturulan geometrik biçimlerden oluĢmaktadırlar ve parlak renklerle 

boyanmıĢlardır. Malzemenin ve renklerin sahne ıĢıklarıyla birlikte kullanımı insan 

anatomisini bozan hatta bazı bölümlerini ortadan kaldıran görsel etkiler yaratmıĢtır.  

Sert bir malzeme ile yapılan kostümler içindeki oyuncuların hareketleri ile 

değiĢik görüntüler sunmuĢtur. Sahnenin aydınlatılmasında sert, parlayan bir ıĢık 

kullanılmıĢtır. Maleviç bu opera sayesinde hareket halinde olan tablolar ortaya 
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çıkarmıĢtır. Sanatçı ayrıca kostümlerde ile uyum gösteren sahne ve dekorları ve iki 

parçalı bir perde tasarlamıĢtır. Opera, Maleviç‘e yeni bir sanatsal anlatım için alan 

sunmuĢtur. Matyushin, operanın librettosunu yayımlamaya karar verdiğinde Maleviç 

ondan final sahnesindeki perdenin çizimlerini yayımlaması konusunda ısrar etmiĢtir. 

Çünkü Maleviç‘e göre bu perde ―tüm olasılıkların çekirdeğini oluĢturan‖ kareyi 

göstermekteydi. Süprematist resimler 1915‘den sonra ortaya çıksa da Maleviç akımın 

doğuĢ tarihi olarak hep 1913‘ü göstermiĢtir, çünkü ona göre perde tasarımı ilk ―Siyah 

Kare‖ olmuĢtur (Eroğlu, 2008:46-47). 

        

            

Görsel 27. ve 28. 29. 30. GüneĢe KarĢı Zafer-kostüm eskizleri 
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Görsel 31: GüneĢe KarĢı Zafer-Dekor Eskizi 

 

 

Görsel 32: GüneĢe KarĢı Zafer-Dekor Eskizi 
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3.2.11. Varvara Stepanova  

 Sovyet Rusya‘da önemli sahne tasarımcılarından biridir. Özellikle Popova ile 

birlikte yaptıkları kostüm tasarımıyla, modern tiyatronun kostüm tasarım anlayıĢının 

geliĢmesine katkıda bulunmuĢtur.  

4 Kasım 1894 yılında Litvanya'nın Kaunas bölgesinde doğmuĢtur. Köylü 

kökenden gelen Varvara, Odessa'da Kazan Sanat Okulu'nda öğrenim görmüĢtür. EĢi ve 

çalıĢma arkadaĢı Aleksander Rodçenko ile de 1914 yılında orada tanıĢmıĢtır. Aynı yıl 

okulu bitirmeden Moskova'ya dönmüĢtür. Terzilik, muhasebecilik gibi mesleklerde 

çalıĢtıktan sonra öğretmenliğe baĢlamıĢtır. 1916 yılında Rodçenko ile evlenmiĢ ve 1925 

yılında bir kız çocuğu dünyaya getirmiĢtir. Varvara eĢi ve çalıĢma arkadaĢı Rodçenko 

ile 1917 Devrimi'nden önceki yıllarda, Rus yenilikçi sanatında öncüler arasında yer 

almıĢlardır. Rusya'da 1915 dolayında baĢlayan yeni soyut sanat, kübizmin, Ġtalyan 

fütürizminin ve geleneksel köylü sanatının etkilerini taĢımıĢtır. Stepanova Paris'te özel 

bir sanat akademisinde kübist ressam Jean Metzinger'in eğitiminden de geçmiĢtir. 

Varvara Stepanova, farklı ve çok yönlü bir kadın sanatçı olmuĢtur. YaĢamı resim 

sanatının yanı sıra birçok sanat alanıyla, Ģiirle ve felsefeyle de iç içe olmuĢtur. Resim 

sanatının yanı sıra grafik sanatı, sahne tasarımı ve tekstil-giysi tasarımıyla da 

uğraĢmıĢtır. 1919 yılında 5. ve 10. devlet sergilerine iĢleriyle katılmıĢtır. 1920 yılında, 

ressamlar arasında bir ayrıĢma olmuĢtur.  Ressam ve sanat kuramcısı Kasimir 

Maleviç'in baĢını çektiği grup sanatın tinsel bir etkinlik olduğu anlayıĢıyla resim 

yapmaya baĢlamıĢlardı.  

Tasarımcı ve sanat kuramcısı Aleksey Gan'ın öncülük yaptığı diğer grup ise 

toplumun devrimci dönüĢümü için sanat çalıĢması yapmak gerektiğine inanmaktaydı. 

Rodçenko ve Stepanovo Aleksey Gan'ın baĢını çektiği grup içinde yer almıĢlardır.  1921 

yılında Rodçenko ve Stepanova, Aleksey Gan ile birlikte, ilk Konstrüktivist ÇalıĢma 

Grubu'nu kurmuĢtur. Bu çalıĢma grubu güzel sanatlar karĢısında grafik tasarımından, 

fotoğraftan, afiĢten ve politik propagandadan yana tavır koymuĢlardır. 1921'de 

Moskova'da ―5x5=25” adlı bir sergi düzenlenmiĢtir. Bu sergi için yazdığı metinde 

Stepanova Ģu açıklamayı yapmıĢtır: ―Kompozisyon sanatçının düĢünsel yaklaĢımıdır. 

Teknik ve sanayi, sanatı aktif bir süreç olarak konstrüksiyon sorunuyla karĢı karĢıya 
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bıraktı. Bu bir yansıtma süreci değildir. Bağımsız bir varlık olarak yapıtın 'kutsallığı' 

ortadan kalkar. Bir zamanlar sanat hazinesi olan müze Ģimdi bir arĢive dönüĢür.‖ O 

dönemde yenilikçi sanatçılar çalıĢmalarının yöneldiği doğrultuyu tanımlamak için 

―Konstrüktivist‖ terimini kullanmıĢlardır. Sanatçıların yeni sanatsal ve toplumsal 

fikirleri iletebildikleri alanlardan biri de tiyatro olmuĢtur. Stepanova döneminin birçok 

yenilikçi sanatçısı gibi sahne tasarımları da yapmıĢtır  (Bulut, 2015:65-66).  

 

Görsel 33: 5x5=25-Stepanova 1921 

Stepanova Sovyet Rusya‘da kostüm tasarımının yanı sıra moda tasarımına da 

büyük bir atılımda bulunmuĢ dönemin tekstil anlayıĢını da değiĢtirmiĢtir. Popova ile 

birlikte tekstil alanında kumaĢ ve desen formlarında yeni bir stil geliĢtirmiĢleridir.  

1920‘lerde Sovyet tekstil tasarımı, Konstrüktivist üretim esaslı ve süslemeye 

dayalı olmak üzere iki bölüme ayrılmıĢtı. Konstrüktivist/üretim esaslı tasarımın öncüleri 

avant-garde sanatçılar olup, tasarımlar bu sanatçıların düĢüncelerini yansıtmaktaydı. 

Diğer tasarımlar endüstri, bina inĢası, traktör gibi elemanlarla yeni süreci 

vurgulamaktaydı. Özellikle fabrika ve ulaĢım gibi konularla kolektifleĢtirmeyi öne 

çıkarıyorlardı. Soyut ve geometrik Konstrüktivist tasarımların aksine propaganda 

elamanlarını içeren bu tekstiller tematik olarak adlandırılıyorlardı. Ve bu tasarımlar, 

Sanat ve Endüstriyel Tasarım Enstititüsü, Tekstil Fakültesi‘nde (Vkhutemas, Textile 

Faculty of the Institute of Arts and Industrial Design), Varvara Stepanova‘nın verdiği 
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dersler doğrultusunda öğrencileri D. Preobrazhenskaya, S. Burylin, V. Maslov ve diğer 

mezunlar tarafından yapılmıĢlardı.  

―Sosnev Amalgamated, Ivanovo-Voznesensk ve Trekhgornaya 

Manufaktura gibi büyük fabrikalar tarafından fazla sayıda üretilen bu 

tasarımlar, Sovyetler Birliği‘nin tüm vatandaĢlarına siyasi propaganda ve 

ajitasyon aracı olarak satılmıĢlardır. Üç renk ve üç elamandan fazla 

tasarım öğesi içermeyen bu tasarımlarda buğday baĢağı, orak, çekiç gibi 

amblemler de kullanılmıĢtır. Vkhutemas‘da Stepanova ve Popova‘nın 

yanı sıra Alexander Rodchenko, Vladimir Tatlin, Lazar El Lissitzky gibi 

sanatçılar da ders vermiĢtir. Burjuva değerlerini reddeden yeni tekstil ve 

moda tasarım anlayıĢının oluĢturulması için güzel sanatların devreye 

sokulmasıyla beraber, hem eğitmen hem de fabrikada tasarımcı olarak 

çalıĢan Popova ve Stepanova ―Ġlk Sovyet Modası‖nı oluĢturmuĢ, 1928 

yılında ise mezun olan ilk tekstil tasarımcıları çalıĢmalarını sunmaya 

baĢlamıĢlardır. Tarihi bir öneme sahip, propaganda amaçlı bu baskılı 

kumaĢlardan ve giysilerden az sayıda örnek günümüze kadar gelmiĢtir. 

Bu tekstillerde süslenme ve güzel görünmeden çok, mekanize olmuĢ 

güçlü bir devlet yansıtılmaya çalıĢılmıĢtır. 1923 yılında Stepanova, ―The 

Dress of Our Times: The Overall‖-―Günümüzün Elbisesi: ĠĢ Tulumudur‖ 

adlı makalesinde özellikle giysilerin anonimliği, basitliği, iĢlevselliği, 

verimliliği ve en radikal çıkıĢ olarak da toplumsal rolü konusunda ısrarla 

durmuĢtur” (Yıldırım, 2011:35). 

3.2.12. Sahne Tasarımcısı Olarak Stepanova 

Sanatçılar moda alanın dıĢında tiyatrolar için kostüm tasarımı da yapmıĢlardır. 

Sovyet devrimi sonrası geliĢen mekaniğe dayalı tiyatro biçemi geliĢmiĢtir. Stepanova bu 

mantığa dayalı kostüm tasarımları yapmıĢtır.  Bedenin bir makine gibi kullanımında 

yola çıkarak kostüm tasarımlarını geliĢtirmiĢtir. Eskiye dayalı durağan ve iĢlevsiz sahne 

tasarımının yerini daha harekete dayalı bir anlayıĢ geliĢmiĢtir. 1922‘de ―Tarelkinin 

Ölümü‖ oyunda dönemin önemli yönetmenlerinden biri olan Meyerhold‘la beraber 

tasarımlarını yapmıĢtır. Tasarlanan kostümler sembolik olarak bedensel formlarda 

tasarlanmıĢtır (Özüdoğru, 2011:234). 
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Görsel 34. ve 35. Tarlekin’nin Ölümü, Kostüm, 1922. 

Stepanova‘nın tasarladığı kostümlerde konstrüktivist ilkeler yansıtılmıĢtır.  Bir 

sahne tasarımcısı olarak Stepanova tiyatro kostüm tasarımına yeni bir bakıĢ açısı 

kazandırmıĢ sanatçılardan biri olmuĢtur. Modern tasarım anlayıĢına ürettiği eserlere 

ilham kaynağı olmuĢtur. 
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Görsel 36: Tarlekin’nin Ölümü Dekor Tasarımı, 1922. 

3.3. Sovyet Tiyatrosunda Mekân Tasarımı  

Sovyet sanatçıları tiyatro mekânlarının köklü bir değiĢime uğramasına katkıda 

bulunmuĢtur. Çarlık döneminden kalan tiyatro mekânlarının tekrardan tasarlanmasını 

sağlamıĢlardır. Eski döneme ait tiyatro mekânları belirli bir sınır içerisinde inĢa 

edilmiĢti. Bu bağlamda halkın tamamen katılımı söz konusu değildi. Sosyalist ideoloji 

bağlamında tiyatro salonları halkın tamamını kapsayacak Ģekilde kurgulanmıĢtır. 

Çerçeve sahne yapısının sınırlı yapısının yerini daha hareketli bir sahne yapısı almıĢtır.  

Eski dönem tiyatro mekânlarında oyun ve seyirci arasında ciddi bir alan farkı vardı. 

Avangartlar bu sınırı ortadan kaldırmıĢtır. Bu bağlamda oyunun alanı çerçevenin dıĢına 

taĢmıĢ, seyircinin yerinde de değiĢiklik yapılmıĢtır. Seyircinin pasif durumu ortadan 

kaldırılmıĢ oyunun bir parçası haline getirilmiĢtir. Eskiye dair tüm yapılar tekrardan 

revize edilmiĢtir. Bu alanda en büyük çalıĢmayı yapan sanatçı Meyerhold‘tur.  

Meyerhold sahne, seyirci arasındaki farklılığı ortadan kaldırmak için hem kuramsal hem 

de pratik çalıĢmalar yapmıĢtır. Bu yeni sahne tekniği modern tiyatro binası ve yapısı 

anlayıĢını oldukça etkilemiĢtir.  
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3.3.1. Meyerhold 

 Karl-Teodor- Kazimir Meyerhold (1874-1940) Rusya‘da doğmuĢtur. Vsevolod 

Meyerhold kendi döneminin çoğu tiyatro sanatçısı gibi 1917 BolĢevik Devrimi‘nden 

önce natüralizmden, sembolizme ve daha sonra dıĢavurumculuktan geçerek fütürizme 

sıralanan bir çizgide sanatsal üretimler yapmıĢtır. “Meyerhold, Devrimi iyi karĢıladı ve 

farklı Öncü gruplarının üyelerini BolĢeviklerle yakın iĢbirliği yapmaya yöneltti. 

Kariyerinin en son öncü hareketi olarak biyomekanik, Meyerhold'un konstrüktivizminin 

temelini oluĢturdu. Konstrüktivizm daha sonra 1905-1930 yılları arasındaki Rus 

avangardının olağanüstü baĢarısına son verdi” (Brockett, 2000: 306). 

Kısmen geçmiĢe dayanan ve Fütürizm‘in geleceğe dönük anlayıĢından bir 

sentezi olarak konstrüktivizm, çarpıcı bir sanat ve daha üretici bir hayata ulaĢmak 

hedefiyle insanların duygularını ve makineleri nasıl kullandıklarını göstermeyi 

amaçlayan,  oyuncuları ve sahne tasarımı sayesinde seyirciyi harekete geçirmenin 

peĢinde olan bir yaklaĢım olmuĢtur. Vsevolod Meyerhold, ―Magnanimous Cuckold,‖ 

oyununda konstrüktivist sahne tasarımı için Lyubov Popova ile tasarım yapmıĢtır. Bu 

oyunun sahne plastiğinde büyük mekanik bir oyuncağa çevrilirmiĢ bir değirmen hareket 

izlenimi vermek için platformlar, rampalar, hareketli panolar, merdivenler ve üç 

hareketli çark kullanılmıĢtır. Oyuncular biyomekanik ritimlerle devinirken, değirmenin 

çarkları oyuncuların zamanlamasını tamamlamak için dönmüĢtür. Bu yapım 

geçmiĢçiliğin soytarısıyla, gelecekçiliğin mekanik ritmini bir potada kaynaĢtırmıĢtır. 

(Brockett, 2000:306) 

Devrimin ilk yıllarda, Meyerhold,  yapısalcı tarzını, sosyalist ideolojiyi 

destekleyen, Mayakovski'nin grotesk fütürist oyunlarından, Rus klasiklerine kadar 

birçok oyunda kullanmıĢtır. ―1926 yılındaki Gogol'un ―MüfettiĢ‖ oyununun 

konstürktivist yapımında, bir sahnede on beĢ devlet görevlisi sahnenin etrafındaki on 

beĢ kapıdan müfettiĢ zannettikleri adama rüĢvet vermek için aniden girer. Bu örnekte 

görüldüğü gibi, Meyerhold film tekniğinden etkilenmiĢtir”(Mimesis Tiyatro, 2017).  
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Görsel 37: Popova ―Magnanimouscuckold”- Oyunu Dekor fotoğrafı 1922. 

 

Görsel 38: Popova-“MüfettiĢ” dekor tasarımı 1922 

Meyerhold‘un tiyatro anlayıĢı sürekli aynı alanda seyreden, durağan bir tiyatro 

anlayıĢı değil, grotesk tiyatrodan propaganda tiyatrosuna giden bir tiyatro stiline, bir 

önceki dönemi ile zıtlaĢan ve aynı anda o dönemin yapısını taĢıyan, farklı oluĢumlardan 

bir araya gelmiĢ bir süreçten oluĢmaktadır. 

Meyerhold'un anlayıĢına göre tiyatro tekniği, gerçekçi tiyatronun öngördüğünün 

aksine, bir temsil durumu içindeki insanın bedensel ve düĢünsel varlığını, gündelik 

yaĢamı yöneten ilkelere göre değil, özel, gündelik yaĢam dıĢı kullanıĢına verilen addır. 

Tiyatro sanatının temeli oyunculuk olmuĢtur. Dolayısıyla tiyatronun görevi gerçeğin 
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tıpkısını göstermek değil, onun tiyatral bir yansımasını yaratmak olmalıdır (Berktay, 

1997:108).  

―Meyerhold tiyatrosu, gerçekçi tiyatronun somut yaĢam gerçeğinin aynen 

yansıtılması anlayıĢının karĢısına tiyatronun kendi gerçekliğini belli bir 

ideolojik yaklaĢımla getirmiĢtir. Bu doğrultuda somut gerçeklikten çok 

kavramlarla iççice olmuĢ ve seyircisinin bu kavramları kendi imgelemi 

ile yaĢamsal bir gerçekliğe taĢımasını hedeflemiĢtir. Gerçekçi tiyatronun 

çevre etmenlerine verdiği önemi de tersyüz ederek oyun kiĢilerini grotesk, 

allegorik birer figür haline getirmiĢ gerek iliĢkisel gerekse psikolojik 

çarpıtmalara yönelmiĢ, böylece kişilerini ve geçen olayları seyirci 

tarafından yorumlanacak bir düĢsel dünyaya yerleĢtirmiĢtir. Gerçekçi 

tiyatronun en önemli özelliklerinden biri olan illüzyon yaratma çabasına 

da karĢı duran Meyerhold, oyunsu atmosferi daima ön planda tutarak 

seyirciyi tiyatroda olduğunu, oyuncuyu da seyirci karĢısında olduğunu bir 

an bile unutmaması için hep uyanık tutmuĢtur‖ (Eryılmaz, 2010: 62). 

Meyerhold'un tiyatro anlayıĢını ortaya koyan temel kavramlardan biri 

Konvansiyon Tiyatrosu’dur. Bu olgu, yaĢamın aslına uygun kopyalan yerine, bu 

gerçekliğin sahneye özgü bir dille ve seyirciye tiyatroda olduğunu unutturmaya 

çalıĢmadan yeniden üretilmesini içermiĢtir.  Meyerhold sahnede oyun mantığının tekrar 

gerçekleĢmesi gerektiğini öne çıkarmıĢtır. Dekoru boyutlu ve hareketli kullanarak 

oyunculara yeni alanlar açmıĢtır.  

Bu anlayıĢ sahne yapısını değiĢtirmiĢ, hareket ve dansın ön plana çıkmasını 

sağlamıĢtır. Tiyatronun büyük atmosfer halinden saf ve yalın bir Ģekle girmesini 

amaçlamıĢtır. (Eryılmaz, 2010: 62). .  

 ―Meyerhold'un 1907 yılından baĢlayarak yaptığı sahne uygulamalarında 

ekspresyonizm, Fütürizm ve konstrüktivizm ―yapımcılık‖ akımlarının 

etkisi görülür. Oyuncunun dekor önündeki bir kabartma olarak değil de, 

gövdesi, kolları, bacakları ile mekân içinde devinen bir birim olarak ele 

alınması, modern tiyatro anlayıĢını etkilemiĢtir. Meyerhold, sahnenin 

tiyatroya özgü gücünü kullandığını ve tiyatro salonunu karartmayarak bu 

gücün seyirci üzerindeki etkisini açıkça gözlemleyebildiğini belirtmiĢtir. 

Meyerhold sahne üstü tekniğini de geliĢtirmiĢtir. Tiyatro sahnesine bir 

inĢaat mühendisinin gözü ile bakmıĢ, sahne üstünü yapı kurma olanağı 

bakımından değerlendirmiĢtir. Giderek bu yapı bir makinenin 

devingenliği içinde ele alınmıĢ, mekanik özelliği ile değerlendirilmiĢtir‖ 

(Eryılmaz, 2010: 63). 
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3.3.2. Meyerhold’un Sahne Tasarım AnlayıĢı 

 Sahne plastiği anlayıĢında, tasarımında realizmin tüm ayrıntılarından arındırmıĢ, 

oyun ve seyir alanları arasındaki unsurlardan vazgeçip, tüm oyun boyunca aynı kalan 

ancak birkaç araçla değiĢiklikleri yansıtan boĢ bir uzama dönüĢtürmüĢtür. Buna yanı 

sıra yükseltiler, platformlar vinçler, merdivenler gibi objelerle sahnede gereken 

devinimi sağlamıĢtır. Bu amaçla Meyerhold‘un temel ilkelerinden biri olan hareket 

olgusunun geldiğini göstermektedir. 

E.Gordon Craig'in izinden giden Meyerhold, dekorda soyutlamayı daha pratikçi 

bir yöne çekmiĢtir. Biyomekanik oyunculuk olarak belirlediği teknikle oyuncuların özel 

yapılarını silmeye ve oyunculuğu bir dizi kimliksiz fiziksel harekete indirgemeye 

çalıĢmıĢtır. Sahnenin doğal bir ortam değil, tiyatro amacıyla kurulmuĢ yapma bir düzen 

olduğunu açıkça belirtmek için, vida ve çivileri gizlenmemiĢ dekor öğeleri kullandığı 

görülmüĢtür.  

Meyerhold, doğalcı tiyatronun dekor anlayıĢına karĢılık, değiĢmesi gereken 

sahne uzamı fikrinden stilizasyon ilkesini çıkarmaktadır. Stilizasyon ilkesiyle 

Meyerhold, bu kavramın konvansiyon fikrine ayrılmaz bir biçimde bağlı olduğunu 

belirtmiĢtir. Meyerhold‘a göre bir dönemi ya da olayı stilize etmek, tüm anlatım 

araçlarıyla bu dönemi ya da olayın iç sentezini aktarmak, bir sanat yapıtının gizli özgür 

çizgilerini yeniden üretmek anlamına gelmektedir (Brockett, 1992: 62). 

 Doğalcı tiyatroyu eleĢtirmiĢ ve 19. ve 20.  yüzyıllardaki kusursuz yanılsamayı 

oluĢturma arayıĢında kaybedilen gelenekleri ortaya çıkarmak istemiĢtir. Bunu yaparken 

Uzakdoğu tiyatrolarından, geniĢ kitlelerine hitap eden Ortaçağ tiyatrosundan 

faydalanmıĢtır. Ġki boyutlu dekorlar yerine pratiğe dayalı üç boyutlu dekorlara yönelmiĢ 

ve sahne-seyirci ayrımına karĢı çıkmıĢtır. Uzakdoğu tiyatrosunun buluĢlarından olan 

seyirci içinden geçen sahne yolu gibi yenilikleri kullanmıĢtır. Kozintsev, Meyerhold‟un 

sahne ile ilgili düĢüncelerini Ģöyle yorumlamıĢtır: ―Yıkıp yok ettiği sadece rampa 

ıĢıkları, yırtıp attıkları sadece perde değildi. Meyerhold tiyatroyu yaĢamdan ayıran sınırı 

ortadan kaldırma çabasındaydı‖ (Candan, 2003). 
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Sahneyi, doğalcılığın ayrıntılardan kurtarmıĢtır. ÇeĢitli yükseltileri, asimetrik 

düzlemleri, rampaları, inĢaat iskelelerini kullanarak konstürüktivist bir sahne tasarımı 

oluĢturmuĢtur. Klasik yapıdaki çerçeve sahneyi mantığını ortadan kaldırmıĢ, seyircilerin 

içine doğru giren oyun alanları oluĢturarak sahne-seyirci iliĢkisini kökten değiĢtirmiĢtir. 

Tiyatroda seyircinin, yanılsama yoluyla pasif bir duruma dönüĢmesinin tersine,  her 

Ģeyin bir oyun olduğunu bilinciyle, seyirciyi aktif bir yapıya ulaĢtırmıĢtır. Seyirciyi 

genel aydınlatmanın bir parçası haline getirmiĢ,  mekân ayrıĢmasını önlemiĢtir. 

―Meyerhold bu düĢüncelerini, Rusya‘da gerçekleĢen sosyalist devrim 

sonrasında uygular. Ancak, tiyatro anlayıĢına eklenen bir iĢlev daha 

vardır. Devrimin içselleĢmesini sağlamak ve sosyalist kitle kültürünü 

oluĢturmak. Bu görev kendisinin de isteğiyle Devrim yönetimi tarafından 

ona verilir. Bir yandan deneysel çalıĢmalarını sürdürecektir, bir yandan 

da tiyatroyu geniĢ yığınların yaĢamına sokar. Bir kitle sanatı olan tiyatro, 

resmi bir ideolojinin kültürünü oluĢturmak için kullanılacaktır‖ (Toprak, 

2006: 46). 

Sovyetler Birliği‘nde tarihte ilk defa böylesine büyük bir sanat atılımı 

baĢlamıĢtır. Ülkenin her tarafında tüm toplumun her kesimini içlerine alabilecek 

büyüklükte tiyatro ve gösteri sanatları salonları yapılmıĢtır. ĠĢçi lokalleri, kültür sanat 

evleri, iĢçi kulüpleri ile birlikte toplumun bir araya gelebileceği alanlar oluĢturulmuĢtur. 

Meyerhold bu sanat atılımlarında önemli katkıda bulunmuĢtur. 

 ―Meyerhold‟un tiyatro prensiplerine göre 1932 yılında mimar Mikhail 

Barkin ve ünlü oyuncu Yevgeni Vakhtangov‟un kardeĢi Sergei 

Vakhtangov tarafından bir tiyatro binası yapılmıĢtır. Tiyatronun geniĢ 

halk kitlelerine ulaĢması gerektiğini savunan Meyerhold‘un tiyatro 

mekânıyla ilgili görüĢleri Ģöyle olmuĢtur: ―Tiyatro binalarından çıkmak 

istiyoruz. YaĢamın içinde oynamak istiyoruz en iyisi fabrikalarda ya da 

makinelerin barındığı salonlarda o yüzden dekorlarımızda metal 

konstrüksiyonu olan fabrika içlerini betimlemeyi öngörüyoruz. 

Oyuncular, tek yanlı eğitilmiĢ profesyonel aktörler olmamalı, iĢ saatleri 

bitiminde tiyatro oynayan iĢçiler olmalı‖ (Sözbir, 2010:82). 
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Görsel 38: Meyerhold‘un Yaptırdığı Tiyatronun 1932’deki Planı. 

Tiyatroyu halkın tümüne ulaĢması gereken, gündelik hayatı tiyatroyla iç içe 

düĢünen Meyerhold‘un bu anlayıĢından hareketle fabrika, sokak, tren istasyonu gibi 

yerlerde oyunlar oynanmaya baĢlandı ve tiyatro yeni Sosyalist devletin ideolojini yayma 

aracı olmuĢtur. Sovyet sahne tasarımcıları kendinden sonra gelen birçok yeni akımı 

etkilemiĢtir. Meyerhold‘un geliĢtirdiği açık biçime dayalı sahne anlayıĢı daha sonra 

Absürt tiyatro da temel mantığını oluĢturan, tiyatroda halka yakın gösterim türlerine 

yönelmiĢlerdir.   

“Sirk, varyete, kabare, pantomim ve dansa önem vererek, seyirciyle daha 

dolaysız ve karĢılıklı etkileĢim yaratabilecek gösterimler 

gerçekleĢtirilmesini sağlamaya çalıĢmıĢlardır. YaĢadıkları dünyada olup 

bitenlere tepki duyan isyankâr sanatçılar modern düĢüncenin akılcılık, 

değerler sistemi, karĢıtlıklar ve ikilikler üzerine kurulu yapısının ortaya 

çıkardığı sonuçlardan memnun olmadıklarından, ilk olarak ve en hızlı 

yoldan biçime saldırmıĢlardır. Böylece modern dramanın klasik sahne-

salon yapısından, sahneleme teknik ve araçlarına kadar her Ģey denemeye 

açık hale gelmiĢtir‖ (Bilgil, 2013: 32). 

Meyerhold‘un geliĢtirdiği teknikler özellikle Alman yönetmen Piscator‘u 

etkilemiĢtir. Piscator‘un etkin olduğu politik tiyatronun yapısında etkin bir rol almıĢtır. 

Meyerhold‘un tarihsel materyalizme dayalı tiyatro anlayıĢı Piscator‘a esin kaynağı 
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olmuĢtur. Bununla birlikte Piscator‘un yanında yetiĢmiĢ olan Brecht‘te de Sovyet 

Avangartları‘ nın etkisi mevcuttur. Açık biçime dayalı sahne dekor ve kostüm 

tasarımları geliĢmiĢtir. Meyerhold‘un sinema tekniğini tiyatronun bir parçası haline 

getirme anlayıĢı Brecht‘in sahne tasarım anlayıĢının bir parçası olmuĢtur. 
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SONUÇ 

 

20. yüzyılda; toplumsal, teknolojik, siyasal ve ekonomik boyutlarda yaĢanan 

önemli ve hızlı geliĢmelerin yanında Rusya‘da yaĢanan BolĢevik Devrim de; sanat, 

tasarım ve tiyatroda önemli değiĢim ve dönüĢümlere neden olmuĢtur. GeçmiĢten o 

günlere değin, insanlığın yarattığı tüm sanatsal ve estetik arayıĢlar ve bunların değerleri 

yeniden ve yenden sorgulanmıĢtır. Bu sorgulama sürecinin sonunda, yaĢamım diğer 

alanlarında olduğu gibi sanatta da devrim niteliğinde değiĢimlere yol açan hareketlere 

zemin oluĢmuĢtur. Estetiğin yapısında ve sanatta toplumsal dogmalara karĢı bir çeliĢkin 

düĢünce ve karĢıtlık her daim mevcut olmuĢtur. Sanat düĢünürleri, ancak bu açıdan 

bakıldığında toplumsal hatalardan kaçılabileceğine ve yeni bir yaĢam pratiğinin 

oluĢumunda etkili olabileceği, düĢüncesini savunmuĢlardır. Sanat ve tasarımın en 

önemli özellikleri arasında özgünlük ve sübjektiflik ile tek ve yalın olma isteği, yatar. 

Çünkü her tasarım ve tasarıma dayalı eser, kendi tasarımcısına özgüdür ve onun dıĢında 

baĢka bir yaratıcıya veya erke bağlanamaz. Üretici getirdiği yeni bakıĢ açıları ve 

yeniliklerle yaratıcılığını ortaya koyarak, tasarımın benzerleri arasındaki iliĢkiyi kopartır 

ve ona öznellik biçimi ve anlamı verir. 

Bu tez, Avrupa‘da avangart sanat kavramının nasıl ortaya çıktığını, bununla 

beraber Rusya‘da gerçekleĢmiĢ olan BolĢevik Devrimi‘yle birlikte Sovyetler Birliği‘nde 

ortaya çıkan Rus Avangart hareketinin genelde sanatı ve özelde sahne tasarımını nasıl 

etkilediğine iliĢkin bazı bulgulara ulaĢmaya odaklanmıĢtır. Bu kapsamda Avangardın 

kavramsal tanımı yapılarak, tarihsel süreç içerisinde geçirdiği değiĢim ve dönüĢümlerin 

içeriği üzerinde durulmuĢtur. Ayrıca, modernizm olgusu çerçevesinde kendini 

oluĢturmuĢ öncü olarak belirlenen sanat hareketleri ve ekolleri incelenmeye ve sahne 

tasarımı ile iliĢkileri de bulgulanmaya çalıĢılmıĢtır. Böylece tiyatronun yaĢamdan 

kaynağını alan bir disiplin olma yönüyle, sanatsal değiĢim ve dönüĢümlere duyarsız 

kalmadığı bu devinimlerden ve değiĢimlerden doğrudan etkilendiği sonucuna varılmıĢtır. 

Ġlerleyen bölümlerde avangart düĢüncenin sahne tasarımı alanındaki yansıması üzerine 

vurgu yapılmıĢ;  BolĢevik devriminin ilk döneminden Ġkinci Dünya SavaĢı‘na kadarki 
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süreçte, avangart olarak nitelendirilen sahne tasarımı anlayıĢı incelenmeye ve özelikleri 

bulgulanmaya çalıĢılmıĢtır.   

 Avangart hareketlerin oluĢumunda karĢımıza çıkan olgular ıĢığında estetiğin 

temelini oluĢturan saldırganlık, eskiye karĢıtlık,  asimetrik yönelim, Ģok, devrimcilik, 

gerçeklik dıĢı yaklaĢım, matematiksel yönelim gibi alt kavramlara ulaĢılmıĢtır. Ayrıca 

bu kavramlar üzerinden dönemin Rusya‘sındaki sahne tasarımı anlayıĢının tasarıma 

etkileri irdelenmiĢ; bu kavramların sanatçıların çalıĢmalarındaki karĢılıklarına iliĢkin 

görüĢlere yer verilmeye çalıĢılmıĢtır. Yine Rus sahne tasarımcılarının dönemin dekor, 

kostüm ve ıĢık tasarımlarını nasıl etkilediği ve kendilerinden sonraki sahne tasarım 

yapısını nasıl değiĢtirdiklerine iliĢkin görsel ve kuramsal bulgular incelenmiĢtir. 

Avangart estetik anlayıĢıyla geliĢen sahne plastik anlayıĢının, sahne ve seyirciyle olan 

iliĢkisi,  sahne seyirci iliĢkisini ve geleneğin yok edilerek nasıl yeni bir sahne estetiği 

ortaya çıktığı açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Ġlerleyen bölümlerde, Çarlık döneminden kalan 

natüralist sahne tasarım anlayıĢının nasıl olduğu aktarılmaya çalıĢılmıĢ, daha sonra yeni 

kuĢak avangart sahne tasarımcılarının bu eski anlayıĢı nasıl yıktığına iliĢkin örneklere 

yer verilmiĢtir. 

 ÇalıĢmada bu dönemin öne çıkan sahne tasarımcıları araĢtırılmıĢ;  sözü edilen 

sahne tasarımcıların kendilerinden sonra gelen sahne tasarımcılarını nasıl etkiledikleri, 

bulgulanmıĢtır, örneklerle açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Özellikle Sovyetler Birliği‘nin 

Lenin sonrası döneminde, sahne tasarımcılarının birçoğu Avrupa‘ya gittiği, orada yeni 

ekoller oluĢturdukları sonucu varılmıĢtır. Kandinsky gibi sahne tasarımcıların, 

Almanya‘da Bauhaus ekolünü kurmaları, Avrupa‘da tasarım anlayıĢına yeni boyutlar 

kazandırdığı sonucuna varılmıĢtır. Bunun yanı sıra Meyerhold‘un geliĢtirdiği yeni sahne 

anlayıĢı, kendinden sonra gelen ikinci kuĢak Avrupalı tiyatrocuları etkilediği de 

görülmüĢtür. Bunlar arasında Piscator, Brecht, Peter Brook, Antonin Artuad, Ionesco 

gibi önemli tiyatrocular sayılabilir.  Adı geçen avangartların bu taarımcıların kendilerine 

özgü bir plastik sahne dili oluĢturmalarına katkıda bulundukları da anlaĢılmaktadır. 

Bununla beraber Caspar Neher ve Teo Otto gibi önemli sahne tasarımcıları da, Rus 

Avangartları‘ndan oldukça etkilendiklerine iliĢkin bulgulara da ulaĢılmıĢtır. 

Meyerhold‘un açık biçime dayalı kumpanya ve sirk anlayıĢına dayalı sahne tasarım 



101 

 

anlayıĢı, bu yeni sahne tasarımcıları üzerinde büyük bir etki oluĢturmuĢtur. Naturalist ve 

gerçekçi anlayıĢın etkisinin yitirilmesi, her Ģeyin sahne üzerinde verilmesi ve seyircinin 

atmosfere dayalı pasif durumunun, etkin bir role kavuĢturulmasında, Rus Avangart 

sahne tasarımcılarının katkısı olduğu yine araĢtırmalar sonucunda elde edilen diğer bir 

sonuçtur.  

Sahne dekor ve kostüm tasarlama sürecinin sosyo-ekonomik, kültürel ve 

teknolojik ilerleme ve değiĢmelerden doğrudan etkilendiği sonucu da apaçık karĢımızda 

durmaktadır. Ayrıca bu öncü sanat hareketlerinin, sanatın; eleĢtirel bir kültürün 

oluĢturulmasında, yaĢamın içinde aktif rol almasında, anlaĢılamayanın-farklı olanın 

arayıĢında önemli etkiye sahip olduğu da bu araĢtırmada ortaya çıkarılan önemli bir 

sonuçtur. Yine sözü edilen dönem sanat anlayıĢlarının, sahne tasarımının kendi 

geleneksel kabuğundan ayrılarak, geleceğin modern dünyasına yönelmesinde büyük bir 

etkiye sahip oldukları görülmüĢtür. Avangart olgusu; tiyatro ve sahne tasarımında yeni 

kavramlar, yeni objeler, yeni teknikler, yeni araç ve malzemelerin kullanımının yolunu 

açmıĢtır. Bu bağlamda, sahne tasarımının; çağının tekniklerine koĢut olarak ortaya çıkan 

ve farklı perspektifler kazanan, üretim mekanizmasının yeni koĢullarını ile biçimlenen 

amaçlı bir olgu ve sanat formu olduğu sonucuna varılmıĢtır. Bu açıdan avangart sahne 

tasarımcılarının kullandıkları; teknikler, obje ve malzemeler ile kendi döneminden önce 

gelen sahne tasarımcılarına göre çok boyutlu ve üretken oldukları sonucundan da söz 

etmek mümkündür. 

Öncü akımların etkisiyle ortaya çıkan estetik algıdaki değiĢimler, diğer tüm  

sanat disiplinlerinde de görüldüğü gibi tiyatro sanatında da etkisini gösterdiği 

söylenmelidir.  Bilimsel ve teknik alandaki geliĢmeler ve teknolojinin insan yaĢamına 

dönüĢtürücü biçimde ve hiç olmadığı kadar yoğun dâhil olması,  insanın kendi yaĢadığı 

döneme bakıĢ açısını da etkilemiĢtir. Tasarımcılar gerek sahne plastiğinde ve gerekse 

rejide,  tiyatro gösterisine katılan bütün yardımcı alanlarında yeni anlatım gereçlerini 

aramıĢ ve bunları korkusuzca denemenin yollarını bulmuĢtur. Bu deneysel çalıĢma 

metodları açısından 20. yüzyılın en belirgin özelliği olmuĢtur. Bu devrimler çağındaki 

tiyatro düĢüncesi ve mantığı, tiyatrodaki üretimlere bağlı olarak yeni deneylerin 

kuramsal yapısını ve sınırını saptanmaya çalıĢıldığı bir çağda olduğu sonucu da sözü 
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edilmesi gereken anlamlı diğer bir sonuçtur. Bunun yanında bu çalıĢmada, Avrupa'daki  

avangart akımların da neredeyse tümünün farklı amaçlarla yola çıksalar bile ve yine 

kullandıkları farklı tekniklerle; sanatın gerçek olanı yansıtması gerektiği düĢüncesine 

karĢı bir tavır ortaya çıkardıkları ve bu yönde üretimler gerçekleĢtirdikleri  görülmüĢtür.  

Bu sanat ekollerinin baĢka bir özgünlüğü olarak; sahne tasarımcılığının da en az 

yönetmenlik ve yazarlık kadar önemli bir unsur olarak önem kazandıklarına iliĢkin 

bulgular,  bu çalıĢmada ortaya çıkan önemli diğer bir sonuçtur. Sovyet Rusya‘da ortaya 

çıkmıĢ dönemin yeni genç kuĢak avangart rejisör ve sahne tasarımcıları; Avrupa sahne 

tasarımına ve plastiğine birçok yenilik getirmiĢ ayrıca dekor tasarımına,  ıĢık tasarımına, 

kostüm tasarımına ve sahneleme tekniklerine de yeni ve özgün bir dil ve görünüm 

kazandıklarını da söyleyebiliriz. Özellikle Bauhaus tiyatrosunun geliĢtirdiği sahne 

plastiği mantığı ve tiyatro sahne binası mimarisine getirdiği yenilikler, bunlara örnek 

olarak verilebilir.  

Bauhaus tiyatrosunun bu yenilikçi anlayıĢı; sahnenin Ġtalyan stili çerçeve 

mantığından çıkarılmasını sağlamıĢ, ıĢık yerleĢiminin açık biçimde seyircinin 

görebileceği Ģekilde yerleĢmesini sağladığına iliĢkin bulgulara yine bu araĢtırma 

kapsamında ulaĢılmıĢtır. Sahne tasarımı hantal ve iĢlevsiz konumunu reddederek; pratik 

ve daha açık planlı bir hale girmiĢtir. AraĢtırmalar sonucunda, Nazi‘lerin iktidara 

gelmelerinin ardından, bir çok avangart sanatçının Amerika‘ya göçtükleri ve kendi 

tiyatral anlayıĢlarını buraya taĢıdıkları görülmüĢtür. Amerika‘da 1950 sonrası post 

avangart tiyatronun oluĢumunda, dönemin politik, sosyal ve teknolojik dönüĢümleri 

yanında Sovyet avangartlarının büyük etkisi olmuĢtur. Sonuç olarak, Sovyetler 

Birliği‘ndeki oyun sahneleme ve mekân tasarımına getirilen tüm bu yenilikçi 

anlayıĢların günümüzün modern tiyatrosunda da etkili olduğu gözlemlenmiĢtir.  

Bu araĢtırmanın benzer çalıĢmalara kaynaklık etmesi ve geçmiĢ dönem 

avangartları ile tüm diğer değiĢkenlerin günümüz sahne tasarımını geliĢtirecek yeni 

araĢtırma ve araĢtırmacılara, faydalı olması umulmaktadır. 
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