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YUKSEK LISANS TEZI
IKINCI DUNYA SAVASI SONRASI TIYATRO DUSUNCESI
Miicahit BOYRAZ
Nisan 2025, 71 Sayfa

Amag: Bu ¢alismanin amaci, II. Diinya Savasi sonrast donemde tiyatro diisiincesinde yasanan
dontistimleri tarihsel, toplumsal ve felsefi baglamda incelemektir. Arastirmada savagin yarattigi
bireysel ve toplumsal yikimin, tiyatro sanatinda yeni ifade bigimlerinin ve akimlarin dogusunu
nasil etkiledigi analiz edilmistir.

Yontem: Bu caligmada, savas dncesi ve sonrasinda Avrupa, Amerika ve Tiirkiye’de tiyatronun
nasil degistigi ele alinmistir. Bu bolgelerde ortaya ¢ikan 6nemli tiyatro anlayiglar1 ve bu alanda
Oone ¢ikan sanatgilar incelenmistir. Gerekli bilgiler kitaplardan, oyun metinlerinden,
gorsellerden ve sanatla ilgili yazilardan alinmig, bunlar dikkatlice okunup yorumlanarak
degerlendirilmistir.

Bulgular: Arastirmada, savas sonrasi donemde tiyatronun salt bir sahne sanati olmaktan
cikarak felsefi, politik ve etik bir sdylem alanina doniistiigii bulgulanmistir. Epik tiyatro, absiird
tiyatro, belgesel tiyatro gibi akimlarin savasin travmatik etkilerine cevap niteli§inde ortaya
ciktig1 saptanmistir. Ayrica tiyatronun hem bireysel hem de kolektif hafizanin ingasinda 6nemli
bir rol iistlendigi gortilmiistiir.

Sonuclar: Savas sonrasi tiyatro diisiincesi; toplumlarin yasadigi yikim, kimlik arayist ve anlam
sorgulamalarini sahneye tastyan giiclii bir kiiltiirel anlat1 bicimi haline gelmistir.

Anahtar Kelimeler: ikinci diinya savasi, tiyatro diisiincesi, epik tiyatro, absiird tiyatro, sanat
ve savas, tiyatro akimlari
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ABSTRACT

MASTER THESIS

THEATRE THOUGHT AFTER THE SECOND WORLD WAR
Miicahit BOYRAZ
April 2025, 71 Pages

Purpose: The aim of this study is to examine the transformations in theatre thought in the post-
World War II period in a historical, social and philosophical context. The study analyses how
the individual and social destruction caused by the war affected the emergence of new forms of
expression and movements in theatre art.

Method: The research was conducted with a qualitative method and was based on a descriptive
analysis model. The universe of the study consists of European, American and Turkish theatre
before and after the war. As a sample, important theatre movements and representative artists
developed in these geographies were examined. The data were obtained from academic sources,
play texts, related publications, visual materials and art theories and were evaluated with
content and document analysis techniques.

Findings: In the study, it was found that in the post-war period, theatre has transformed from a
mere performing art to a philosophical, political and ethical discourse field. It was determined
that movements such as epic theatre, absurd theatre and documentary theatre emerged as a
response to the traumatic effects of the war. It has also been observed that theatre plays an
important role in the construction of both individual and collective memory.

Conclusions: Post-war theatre thought has become a powerful form of cultural narrative that
carries the destruction, search for identity and questioning of meaning experienced by societies
to the stage.

Keywords: world war II, theatre thought, epic theatre, absurd theatre, art and war, theatre
moveme
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GIRIS

Bu tezde, II. Diinya Savasi sonrasi donemde ortaya c¢ikan tiyatro akimlarin1 ve bu
akimlarin arkasindaki diisiinsel dinamikleri incelemek amacglanmaktadir. Lisans egitimim
siirecinde tiyatro akimlarina dair yiiriitiilen derslerde, “Ikinci Diinya Savas1 sonrasi...” seklinde
baslayan agiklamalarin dikkatimi ¢ektigini hatirliyorum. Cocuklugumdan bu yana ilgimi ¢eken
bu savasin neden oldugu yikimi ve psikolojik tahribati, farkli disiplinlerden ve tarafsiz

yaklasimla hazirlanmis kaynaklardan defalarca arastirdim.

Bu c¢alismada “tiyatro diisiincesi” kavraminin tercih edilme nedeni, yalnizca sahne
tizerindeki teknik yenilikleri ya da bigimsel akimlar1 degil, bu doniisiimlerin ardinda yatan
tarihsel, toplumsal, psikolojik ve felsefi yoOnelimleri de kapsamli bigimde irdeleme
gerekliligidir. II. Diinya Savas1 gibi insanlik tarihinin en biiyiik yikimlarindan birinin ardindan
tiyatronun gecirdigi doniisiim, yalnizca tematik ya da estetik diizlemde ele alinamaz. Bu
baglamda “tiyatro diigiincesi”, sahnelenen eserlerin bigimsel yapilarinin yani sira bu eserlerin
arka planindaki ideolojik egilimleri, felsefi referanslari, sanatginin yaklagimini ve izleyicinin
alg1 bicimini de iceren kapsayici bir kuramsal ¢ergeve olarak kullanilmaktadir. Bu yaklasim
dogrultusunda, tiyatro akimlarinin dogus nedenleri yalnizca sahne estetigi lizerinden degil; ayni
zamanda donemin disiinsel kirilmalart  ve toplumsal dinamikleri baglaminda

degerlendirilecektir.

Ikinci Diinya Savasi, yalnizca siyasal ve askeri sonuglariyla degil, ayn1 zamanda
insanli@in tarihsel, bilimsel ve sanatsal gelisiminde yarattig1 etkilerle de doniim noktasi
olmustur. Ornegin, Hitler doneminde gergeklestirilen insanlik disi deneyler bilimsel
ilerlemelere zemin hazirlamis, bu da etik acidan tartigmali olsa da tarihteki trajedilerin bazi
alanlarda sigrama yarattigimi gostermektedir. Sanat, bu siirecin hem tanig1 hem de anlaticisi
olmus; donemin ruhunu ifade etmenin ve gelecege dair bir perspektif sunmanin araci haline

gelmistir.

Sanat diisiincesi bu siirecte bigimsel ve tematik agidan doniisiime ugramis; tiyatro ise
yasanan toplumsal doniisiimler ve bireysel travmalar karsisinda ifadenin yeniden tanimlandig:
bir alan olarak one ¢ikmistir. Ozellikle 20. yiizyilda yasanan iki biiyiik diinya savasi, tiyatro
diisiincesinde belirgin bir kirilma yaratmis ve bu kirilma, yeni akimlarin dogusunu tetiklemistir.
Bu tezde, s6z konusu akimlar savas oncesinden itibaren degerlendirilerek, savasin bu gelisim

stireci tizerindeki etkileri agiklanacaktir.



Tezin birinci boliimiinde, savas sonrasi kirilma noktasina zemin hazirlayan siireci
kavrayabilmek amaciyla 18. ylizyildan itibaren gelisen tiyatro akimlari incelenecektir. Bu
inceleme, s6z konusu akimlarin ortaya ¢ikis nedenleri, birbirleriyle olan etkilesimleri ve
donemin toplumsal dinamikleriyle olan iligkisi ¢ercevesinde yapilacaktir. 18. yiizyildaki
Romantizm akimi, bireyin ve duygularin merkeze alinmasi1 nedeniyle baslangi¢ noktasi olarak
secilmigtir. Bu vurgu, 20. ylizyillda bireyin varolussal sorgulamalarla sahneye tasindigi,
gerceklik algisinin parcalandigi ve anlam arayisinin belirsizlestigi bir tiyatro anlayisinin

habercisi niteligindedir.

Romantizm, Realizm, Dogalcilik, Sembolizm, Ekspresyonizm, Fiitiirizm ve Dadaizm
gibi akimlar ele alindiktan sonra, Birinci Diinya Savasi ve iki savas aras1 donemin toplumsal
etkileri ve bu etkilerin tiyatroya yansimalari degerlendirilecektir. Birinci Diinya Savasi yalnizca
siyasal ve askeri dengeleri degil, bireysel psikolojiyi, toplumsal yapiy1 ve kiiltiirel normlart da

sarsmustir. Bu dénem, Ikinci Diinya Savasi'nin hazirlayici siireci olarak da degerlendirilebilir.

Savaglar aras1 donemde tiyatro, bireysel ve toplumsal belirsizlikleri, hayal kirikliklarini
ve travmalar1 sahneye tasimis; sanat¢ilar bu donemde yeni ifade bigimleri gelistirerek bu
kirilmalar1 anlamlandirmaya caligmistir. Bu yonelimler, savas sonrasi tiyatro akimlarinin

diistinsel temellerini olusturmustur.

Savag doneminde tiyatronun tistlendigi islevler de bu ¢alismanin 6nemli bagliklarindan
biridir. Bu baglamda, tiyatronun propaganda ve politik yonlendirme araci olarak nasil
kullan1ldigy; cephelerde ve cephe gerisinde moral amaciyla gergeklestirilen tiyatro etkinlikleri;
buna ek olarak baski ve sansiire ragmen ortaya ¢ikan elestirel, direnis¢i ve alternatif tiyatro

hareketleri bu bolumde ele alinacaktir.

Ikinci boliimde, II. Diinya Savasi sonrasinda yasanan toplumsal ve ideolojik
doniistimlerin tiyatro sanati iizerindeki yansimalar1 ele alinacaktir. Bu boliimde oOncelikle
savasin ardindan ortaya ¢ikan Epik Tiyatro, Absiird Tiyatro, Belgesel Tiyatro, Yoksul Tiyatro
ve Postmodern Tiyatro gibi akimlar, hem bigimsel hem de tematik 6zellikleri bakimindan
incelenecektir. Bu akimlarin ortaya ¢ikis kosullari, tarthsel baglami, temsilci yazarlar ve
onemli eserleri tiizerinden degerlendirilerek, savasin bu yonelimler {iizerindeki etkisi
gosterilmeye caligilacaktir. Devaminda, savas sonrasi donemde tiyatronun farkl
cografyalardaki gelisim seyri incelenecek; Avrupa ve Amerika’daki 6rnekler iizerinden tiyatro
anlayislart ele alinacaktir. Boylece savasin ardindan tiyatronun yalnizca sanatsal degil,

toplumsal ve kiiltiirel diizeyde de nasil bir doniisiim gecirdigi ortaya konulacaktir.



BIRINCI BOLUM
ikinci Diinya Savasi Oncesi Tiyatro Diisiincesi

Savas Oncesi Tiyatro Akimlar

“dkim — (Fr. tendance): Fovculuk, Izlenimcilik, Kiibik¢ilik ya da Gergekiistiiciiliik gibi

sanat goriisleri.” (Turani, 1975, s. 9).

Tiyatroda akimlar, belirli bir donemin estetik, toplumsal, diisiinsel ve kiiltiirel
niteliklerini yansitan; bu dogrultuda 6zgiin anlatim bigimleri ve tekniklerini benimseyen
sanatsal yonelimler olarak tanimlanabilir. S6z konusu akimlar, genellikle ¢agin diisiinsel
yapisindan, toplumsal doniisiimlerinden ve kiiltiirel egilimlerinden beslenir. Bu etkenler
dogrultusunda bi¢imlenen tiyatro eserleri, doneme 0zgii ortak estetik ve tematik bir yapi
sergiler. Sanatcilar, bu anlayis dogrultusunda benzer ifade bi¢imlerinde birleserek ortak bir
sanat dili gelistirir; bdylece hem yasadiklari donemin degerlerini hem de tiyatronun evrensel
yonelimlerini eserlerine yansitirlar. Tiyatro akimlar1 yalnizca bigcimsel veya estetik tercihlerle
siirl kalmaz; ayn1 zamanda sanatin ideolojik ve felsefi boyutlarin1 da kapsayarak, tiyatro

sanatina yeni bakis agilar1 kazandirir.

Tiyatro akimlar1 yalnizca sanat¢iin bireysel yaratimiyla degil; tarih¢inin anlatisal
tercihiyle, yani hangi donemi neyin temsil ettigi sorusuna verdigi yanitla dogrudan
sekillenmektedir (Wiles & Dymkowski, 2019, s. 26). Akimlar, yalnizca belirli bir zaman
diliminin estetik tavrimi degil; aym1 zamanda o donemin diisiinsel, siyasal ve kiiltiirel
onceliklerini yansitir. Ornegin, modernizm yalnizca bir sanat yonelimi degildir; ayn1 zamanda
sanayilesme, sekiilerlesme ve bireysel Ozerklik gibi moderniteye 06zgili genis sosyolojik
dinamiklerle i¢ ice ge¢cmis bir diisiinsel yap1 olarak degerlendirilebilir (Wiles & Dymkowski,
2019, s. 27).

Romantizm.

"Romantizm" terimi, kokenini "romance" kelimesinden alir. Bu kelime, Roma
Imparatorlugu déneminde halk arasinda konusulan, Latincenin sadelesmis ve degisime ugramis
bi¢cimini ifade eder. Zamanla “romance” terimi, doga giizelliklerini ve olaganiistii olaylar1 konu
alan siir ve nesir tiirli eserleri niteleyen bir sifata donlismiistiir. Baslangigta “romantik”, eski
sOvalyelik romanlarin1 ve saz sairleri ¢cagimi animsatan bir anlam tasirken, 18. yiizyilda

rasyonalizmin etkisiyle "gercek disi, hayali ve duygusal" gibi cagrisimlarla kullanilmaya



baslanmistir. Bu kelimeyi bugiinkii anlamina yakin sekilde ilk kullanan kisi J. J. Rousseau’dur.
Rousseau, Bienne Golii’nii anlatirken burayr “romantik bir mekan” olarak nitelemistir. Belirli
bir duygu ve disiince tarzin1 ifade eden romantizm, Tiirkgede “coskuculuk” ya da
“cosumculuk™ gibi terimlerle karsilanmakla birlikte, genellikle 6zgiin haliyle kullanilmaktadir

(Cetisli, 2012, s. 65).

Romantizmin dogusunda en énemli etken Fransiz Ihtilali olmustur. Klasisizmin mutlak
monarsiyi destekleyen bir sanat anlayisi olarak goriilmesi karsisinda; romantizm, demokrasi,
Ozgiirlik ve esitlik gibi kavramlarin 6ne ¢iktig1 bir hareket olarak degerlendirilir. Birey,
kimligini ve degerlerini kesfettikge bunlar1 toplumla paylasma ve kabul ettirme miicadelesi
icine girmistir. Fransiz Ihtilali, yalmzca Fransa’da degil, tiim Avrupa’da etkili olmus; 6zgiirliik,
esitlik, kardeslik ve adalet gibi degerler lizerinden birgok toplumsal ve kiiltiirel doniisiimiin
yolunu a¢mistir. Ancak bu siire¢, vaat edilenlerin hemen gerceklesmemesi nedeniyle
toplumlarda hayal kiriklig1 yaratmis, dini ve kiiltiirel yapilar sorgulanmais, bireyler umutsuzluk,
melankoli ve ruhsal bunalim igine siiriklenmistir. Bdyle bir kriz ortami, romantizmin gelisimi

icin uygun bir zemin yaratmistir (Cetigli, 2012, s. 66).

Romantizm, kiiltiir tarthinin 6nemli asamalarindan biri olarak degerlendirilmekte ve
genellikle orta smifin bir hareketi olarak kabul edilmektedir. Hauser’e gore bu akim, bireysel
itiraflar1 ve i¢sel yaralar1 goriiniir kilma niteligiyle bir tiir “insan belgesi” islevi tasir. Bu yoniiyle
aristokrasiyi elestirirken, burjuva sinifini yiiceltir. Dolayisiyla Romantizm, burjuvanin insani
degerlerle uyumlu oldugunu savunan ve onu ideal insan tipi olarak sunan ilk sanat akimi olarak

nitelenmektedir (Hauser, 2021, s. 246).

Aydmlanma Cagi ile baslayan modernlesme ve sanayilesme siireci, matbaanin
gelismesiyle birlikte daha genis bir okur kitlesinin ortaya ¢ikmasina neden olmus; sanat ve
edebiyat, aristokrasiye ait olmaktan ¢ikarak toplumun farkli kesimlerine ulasmaya baglamistir.
Bu baglamda sanatcilar, klasik déonemdeki dar zevk anlayisinin disina ¢ikarak daha genis

kitlelerin sesi haline gelmistir (Cetisli, 2012, s. 66).

Klasik tiyatro kuramcilarinin direng gdstermesine ragmen tiyatro, yeni egilimlerle bi¢cim
degistirmistir. Almanya’da ortaya c¢ikan “Sturm und Drang” hareketi, klasik kurallar
reddederek romantizmin geligmesi i¢in uygun bir ortam saglamistir. Fransa’da ise Napolyon
donemi, klasikcilige geri donme cabalariyla karakterize edilmistir; klasik normlara uymayan
tiyatrolar baski altina alinmistir. Buna ragmen siyasal ve toplumsal doniistimler, romantizmin
yiikselisini engelleyememis; bu akim énce Almanya’da, ardindan Fransa, Ingiltere ve Dogu

Avrupa’da yayginlagmistir (Sener, 2006, s. 135).



Romantik tiyatro, klasik akimin bi¢imsel kurallarina ve akilci yaklasimina kars1 ¢ikarak,
insanin dogal 6ziline ve agkin gergeklige ulagsma arzusunu 6ne ¢ikarmigtir. Duygular, hayal giicii
ve sezgi On plana alinmis; sahnede illiizyon ve hayal giicii 6nemli bir yer edinmistir. Victor
Hugo’nun Cromwell adli oyununa yazdigi 6nséz, romantizmin bir bildirgesi olarak kabul

edilmistir (Sener, 2006, s. 136).

Ardindan Victor Hugo nun Hernani adli eserinin 1830 yilinda Comédie Francaise’de
sahnelenmesi, Fransiz tiyatrosunda romantik anlayisin doniim noktalarindan biri olmustur. Bu
olay, klasikgiler ile romantikler arasinda yogun bir tartismaya neden olmus, her ne kadar mutlak
bir zafer elde edilmemis olsa de, romantizmin toplum iizerindeki etkisinin ve halk nezdindeki
yiikselisinin agik bir gostergesi olarak degerlendirilmistir. Hernani, mutsuz sonla biten bir
melodram niteliginde olup ii¢ birlik kuralini ihlal etmesi, trajik ve komik unsurlart bir arada
barindirmasi ve klasik tragedyanin agir diline kars1 gelistirdigi sade sdylemiyle klasisizmin pek
cok ilkesini sorgulamistir. Hugo’nun tercih ettigi bu daha dogal ve halkin konusma bi¢imine
yakin dil, donemin bulvar tiyatrolarint andirmakta ve tiyatronun halkla kurdugu bag:

giiclendiren romantik dram anlayisini temsil etmektedir (Karabulut, 2010, s. 100).

Ozellikle Napolyon’un diisiisiinden sonra Fransa’da romantik anlayis giic kazanmustir.
Shakespeare’in eserleri, Fransiz tiyatrosu lizerinde etkili olmus; ancak 1840’11 yillardan itibaren

Fransa’da romantizmin etkisi azalmaya baglamistir (Sener, 2006, s. 136).

Ingiltere’de romantizm daha ¢ok siir alaninda etkili olmus; tiyatroda ise smirli bir yer
bulmustur. Ingiliz romantikleri, Alman romantizminin etkisinde kalmakla birlikte &zgiin
cizgiler gelistirmistir. Italya ve Ispanya gibi iilkelerde ise romantizm daha dar kapsaml1 bir etki
yaratmis; ancak ozellikle Italya’da ahlaki ve yurtsever icerikleriyle ulusal bilinci besleyen bir

sanat anlayisi olarak one ¢ikmistir (Sener, 2006, s. 133).

Realizm.

“Realizm” (gercekeilik) terimi, Fransizca “réalit€¢” (gercek, gerceklik) kelimesinden
tiiremistir. Genel anlamiyla realizm, “hayati, dogay1, insan1 ve olaylar1 oldugu gibi anlatma ve
aktarma amaci giiden bir sanat anlayis1” olarak tanimlanabilir. Realist ise, “hayat1 ve olaylar1

oldugu gibi yansitmay1 amaglayan sanat¢i1 veya eser” anlamina gelir (Cetisli, 2012, s. 83).

Realizmin ortaya ciktig1 donemin toplumsal ve tarihsel baglami, Fransiz Ihtilali’nin
etkilerinin siirdiigii bir dSneme denk gelir. Ihtilal, yalmzca Fransiz toplumunu degil, tiim Bat:
diinyasin1 derinden etkileyerek sosyal ve siyasi yapilar1 koklii bigimde doniistiirmiistiir.
Demokrasi, 6zgiirliik, insan haklar1 gibi degerler yayginlasirken; mezhep gatigmalar1 ve kralci-

cumhuriyet¢i ¢ekismeler de bu siirecte devam etmistir. Ayn1 zamanda, Avrupa Aydinlanma



Cagr’m1 yasamis ve Sanayi Devrimi ile birlikte endiistrilesme silirecine girmistir. Bu siiregte
buhar, elektrik ve matbaa gibi gelismeler, hem ekonomik hem de toplumsal yapiy1
dontistiirmiistiir. Orta sinif giiclenmis, refah seviyesi artmis ve Bati tilkeleri siyasi ve ekonomik
anlamda daha etkili hale gelmistir. Bununla birlikte, bu gelismeler sémiirgecilik ve ekonomik
rekabet savaslarini da beraberinde getirmistir. Ingiltere’nin Hindistan ve Misir {izerindeki
hakimiyeti, Fransa’nin Kuzey Afrika ve Uzak Dogu’daki politikalar1 gibi 6rnekler bu donemin
yayilmaci karakterini yansitir (Cetisli, 2012, s. 84). Bu donemin toplumsal ve ekonomik
kosullari, materyalist diisiincenin yayginlagmasina ve bilimsel nesnelligin 6n plana ¢ikmasina
neden olmustur. Ozellikle 19. yiizyillin ikinci yarisinda bilim ve teknolojide yasanan hizli
gelismeler, gozleme ve deneysel bilgiye dayali diisiince bigimlerinin sanat alanina da

yansimasina yol agmistir (Cetisli, 2012, s. 85).

Realizm, bilingli bir akim olarak ilk kez 1853 yilinda Fransa’da ortaya ¢ikmistir. Ancak
gercekei tislup, sanatta Antik Yunan’dan itibaren farkli bicimlerde zaman zaman goriilmiistiir.
1850 oncesinde, doga tasvirlerinde daha ¢ok estetik bir giizellik arayist ve olumlu duygulara
hitap eden imgeler 6ne ¢ikarken, realizm bu anlayistan ayrilarak, yasami oldugu gibi ve nesnel
bicimde ele alma yoniinde gelismistir. Gergeklige ulasmanin ancak dogrudan gozlemle
miimkiin oldugu, bu gdzlemlerin sanatg1 tarafindan Onyargisiz ve bilimsel bir tavirla ele

alinmas1 gerektigi diisiincesi bu akimin temelini olusturur (Brockett, 2000, s. 445).

Klasik sanat anlayisi, toplumsal diizeni, gelenekleri ve ahlaki degerleri desteklemis;
insan1 akil ve sagduyu ile yonlendirerek denge ve uyum hedeflemistir. Romantik sanat ise,
insant duygusal yogunlukla tanrisal hakikate ulastirmaya c¢aligmis; sezgi ve hayal giiciine
dayanan bir yaklasimla bireysel deneyimi one ¢ikarmistir. (Sener, 2006, s. 139). Realizm ise
romantizmin bu yaklasimina karsi ¢ikar. Gergekligi tiziktesi anlamlardan arindirarak, giindelik
yasamin siradan ve celigkili yonlerini gozler Oniine sermeyi amagclar. Fizikotesi hakikatler
yerine, diinyasal gercekler 6n plandadir. Bu gergekler, yalnizca alegorik veya sembolik
imgelerle degil; dogrudan, gozleme dayali ve detayl bir bigimde aktarilir. Realist sanatcilar,
yalnizca tipik olami1 degil, ayn1 zamanda 6zel ve ayrintili olan1 da vurgular. Bu nesnellik,
yalnizca bir estetik tercih degil, ayn1 zamanda bilimsel bir gereklilik olarak degerlendirilir

(Sener, 2006, s. 173).

Realizm diisiincesi, popiiler tiyatronun ylizeysel kaliplarina ve gosterisli anlatim
tekniklerine kars1 ¢ikarak, seyircinin gergegi algilamasini engelleyen yapayliklari elestirmistir.
Bi¢imin 6zden tiiremesi gerektigini savunan realizm, tiyatronun ilgi alaninin yalnizca toplumsal
sorunlar ve bu sorunlar1 yasayan bireyler olmasi gerektigini ileri siirmiistiir (Sener, 2006, s.

173).



Naturalizm.

Realizmin olugumuna zemin hazirlayan sosyal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel kosullar
ile dayandig felsefi temeller, natiiralizm i¢in de gecerlidir. ilk ortaya ciktiklar1 donemde bu iki
akim zaman zaman es anlamli olarak kullanilmistir. Ancak zamanla gelisen farkli yaklagimlar
neticesinde aralarindaki ayrimlar belirginlesmistir. Natiiralizm, realizmle ayni temel amaci,
yani ger¢ekligi yansitmayi benimsemis olmakla birlikte, yontem ve yaklagim agisindan 6nemli
farkliliklar igerir. Natiiralizmin daha iyi anlasilabilmesi i¢in realizm ile arasindaki bu farklarin
incelenmesi faydali olacaktir. Natiiralistler, gerceklik anlayiglarini realistlerden bir adim 6teye
tagiyarak, bilimsel ve deneysel temellere dayali bir gergekeilik ortaya koymuslardir. Gozlem,
olaylar1 dogrudan ve oldugu gibi incelemeyi, bunlarin ardinda yatan nedenleri ve doga
yasalarini ortaya ¢ikarmayr amaglar. Bu gozlem siireci, digs miidahaleye kapali olup tamamen
tarafsiz olmalidir. Natiiralist sanatci, tipki bir bilim insan1 gibi nesnel davranmali; kisisel duygu,
deger yargisi ya da ideolojik yonlendirmelerden kaginmalidir. Nasil ki bir biyolog bitkiler
arasinda “gilizel-cirkin” ayrimi yapmaz ya da bir kimyager elementleri ahlaki bir bakigla
degerlendirmezse, natiiralist yazar da karakterleri ve olaylar iyilik-kotiiliikk gibi degerlerle

etiketlemeden, oldugu gibi yansitmalidir (Cetisli, 2012, s. 95).

Natiiralist kurameilar, bir yandan toplumsal kosullarin karmasikligini ve i¢ ¢eliskilerini
ele alirken; diger yandan insanin dogal diirtiilerine, ic¢giidiilerine ve biyolojik yapisina
odaklanmislardir. Bu noktada, realizm ile natiiralizm arasindaki farklar netlik kazanir. Realist
yazarlar, insan1 toplumsal baglamda ele alirken; natiiralist yazarlar, insan1 doganin bir pargasi
olarak goriir ve bilimsel yontemlerle ¢oziimlemeye calisirlar. Realistler, bireyin toplumla olan
iligkisini, catigmalart ve sosyal yapmin birey tizerindeki etkilerini 6n plana ¢ikarirken;
natiiralistler, doganin belirleyici roliinii ve insan davranislarinin biyolojik nedenlerini vurgular.
Realist yazarlar diisindiirmeyi hedeflerken; natiiralist yazarlar daha ¢ok bilgi vermeyi, nesnel
gozlemler sunmay1 amaclar. Her iki akim da yasami yansitma konusunda birlesse de, bakis
acilart farklidir: realizm toplumu ve sosyal yasalar1 temel alirken, natliralizm doga yasalarini

esas alir (Sener, 2006, s. 177).

Natiiralist tiyatroda, kalitsal hastaliklar ve ruhsal-bedensel bozukluklar bireyin
davraniglarin1 belirleyen unsurlar olarak ele alinir. Bu anlayisa gore, bireyin yazgisi tanrilar
tarafindan degil, toplumsal ve biyolojik kosullar tarafindan belirlenmektedir. Bu nedenle
tragedyalardaki yiice kahramanin yerini, ¢evresiyle miicadele eden siradan birey alir. insan,
dogadan ve toplumdan kaynaklanan giigler karsisinda edilgendir; 6zgiir iradesiyle degil,

kosullara bagli olarak hareket eder (Sener, 2006, s. 177-178).



Sembolizm.

Sembolizm, 19. yiizyilin son ¢eyreginde ortaya ¢ikan bir sanat ve edebiyat akimidir. Bu
akim, goriinen gercekligin 6tesindeki anlamlari; dilin ahenk 6zellikleri, imgeler ve semboller

araciligiyla okuyucuya sezdirme ve ifade etme anlayisina dayanir (Cetisli, 2012, s. 111).

Simgecilere gore, hakiki gerceklik yalnizca digsal diinyanin gozlemlenmesi ile
kavranamaz. Gergekligin en derin boyutlari, 6znellik, ruhsallik ve i¢sel-digsal gizemli giiglerin
ifadesiyle ortaya konabilir. Bu anlam, dogrudan degil; masallar, mitler, semboller ve ruhsal

imgeler araciligiyla sezdirilebilir (Brockett, 2000, s. 506).

Sembolizmin dogusu, realizm ve natiiralizme kars1 gelisen bir tepkidir. Akil ve madde
ile sinirli gergeklik anlayisina karsi duyulan elestiriler, sanat ve diisiincede yeni arayislarin
baslamasina neden olmustur. Bu baglamda, Kant’1n idealist epistemolojisi ve Schopenhauer’in
sezgiye dayali goriisleri, sembolizmin diisiinsel temellerini olusturur. Ayrica, Richard
Wagner’in mistik diinya goriisii ve sanat felsefesi de sembolist sanatcilar iizerinde etkili

olmustur (Cetisli, 2012, s. 113).
Wagner’e gore sanat:

“... Insanin ruhunda var olan gizli gercegi giin 15181na ¢ikarmalidir. Bu islem ancak
duygusallik, canlilik ve sezgiyle miimkiin olur. Her ne kadar miizik duyular bakimindan
ruhun igerigini ifade etmekte ise de, bu igerigi anlasilir bicimde yansitmaktan uzaktir.
Bir senfoni dinlendigi zaman duyulur da, dayandigi motifi kavramak her zaman
miimkiin olmaz. Ona bu agiklig1 getirecek olan ancak sairle siirdir. Miizigin giiciinii
genisletmek gerekir. Ciinkii ruhun derinliklerinde var olan gergekleri ifade etmek ancak
duyguyla diisiincenin bir araya gelmesiyle miimkiindiir.” (Gdker, 1982, s. 71)

Sembolizm, tiyatroyu diger sanat dallarina kiyasla daha az etkilemis olsa da, 6zellikle
tiyatroda kullanilan anlatim teknikleri agisindan 6nemli yenilikler getirmistir. Realist tiyatronun
gercekligi dogrudan yansitma anlayisinin aksine; sembolist tiyatro, gercekligi dolayli olarak
ifade etme ve izleyiciye sezdirme amacini tasir. Bu yaklasimla birlikte soyut, gizemli ve ruhsal
gerceklikler 6n plana ¢ikar. Sembolizmde kullanilan dil, dogrudan anlatimdan ziyade imge,
benzetme, ¢cagrisim ve simgeye dayanir. Bu akim, adin siirdeki sembolik anlatimdan alir ve
sahnede soyut gergekligi ifade etmenin yollarini arar. Tiyatroda sembolizm, sahne atmosferiyle
diigsel bir ortam yaratmayi hedefler. Boylece evrenin anlami, gizemi ve estetik boyutu,

izleyiciye dogrudan degil; sezgisel yollarla iletilir (Sener, 2006, s. 226).

Maurice Maeterlinck (1862-1949), simgeci tiyatronun Onemli temsilcilerindendir.
Pelléas et Mélisande adl1 oyunu, sahne diizeni ve oyuncu yorumlariyla bu anlayisin 6ne ¢ikan

orneklerindendir. Oyunda 15181 azlig1, dekorsuzluk, sahneyi orten tiil ve gri perde, gizemli bir



atmosfer yaratmistir. Oyuncularin siirsel replikleri sarkimsi bir bigimde, "staccato" tarzinda

okumalar ve stilize hareketleri, bu etkiyi pekistirmistir (Sener, 2006, s. 227).

Bu anlayis dogrultusunda sembolist tiyatroda anlatim, bilingli olarak belirsizlik igerir.
Karakterler ve olay orgiisii geleneksel yapinin disinda kurgulanir. Zaman ve mekan kavramlari
da soyutlastirilarak sahnede bir metafor haline getirilir. Oyunculukta ise ger¢ek¢i betimleme
degil, simgesel temsil dnem kazanir. Sembolizm, bu yoniiyle tiyatroyu sadece bir anlatim bigimi
olmaktan c¢ikarip, derin anlamlarin estetik bir diizlemde sezdirildigi bir deneyim alanina

doniistiirir.

Ekspresyonizm.

"Ekspresyonizm" terimi ilk kez 1911 yilinda Herwarth Walden tarafindan Der Sturm
dergisinde kullanilmistir (Turani, 2010, s. 576).

20.yiizyilin baslarinda, endiistrilesme, kapitalistlesme ve kentlesme gibi dinamiklerin
dogurdugu toplumsal esitsizlik, bireyin yabancilasmasi ve yaklasan savaslarin yarattigi kaygi
ortami1, modern degerlere duyulan giliveni sarsmistir. Baglangicta biiyiik bir cosku ile kargilanan
sanayilesme siireci, zamanla yarattig1 yikici etkilerle bilime, akla ve ilerlemeye dayali diistince
sistemlerinin sorgulanmasina yol agmistir. Bu kriz ortami, sanat alaninda realizme kars1 radikal
alternatiflerin dogmasina neden olmus; bireyin i¢ diinyasini, varolussal kaygilarin1 ve modern

yasamin ¢eligkilerini yansitan yeni anlatim bi¢imleri ortaya ¢ikmistir (Y1lmaz, 2022, s. 4-5).

Ekspresyonist yazarlar, 6zellikle savasin yarattigi1 dehset ve kaosa karsi bir tepki olarak,
eserlerinde diinyanin ¢arpik yapisini ve bireyin igsel ¢catigmalarini 6n plana ¢ikarmislardir. Kan,
oliim, iskence ve intihar gibi sahneler araciligiyla toplumsal ve bireysel yozlagma elestirilmis;
bu karanlik imgeler yoluyla bir uyanis, bir sorgulama tetiklenmeye ¢alisiimistir.
Disavurumcular, sosyal adaletsizliklere, mekaniklesmis ve insani yoniinii yitirmis diizene kars1
c¢ikarken, bireyin umutsuzlugu i¢inde yeni bir degerler sistemi arayisina vurgu yapmislardir. Bu
baglamda, daha adil ve insani bir diinya diizenine duyulan 6zlem, ekspresyonist sanatin temel

duygularindan biri haline gelmistir (Sener, 2006, s. 250).

Ekspresyonist tiyatronun temelleri Biichner, Wedekind ve Strindberg’e kadar
uzanmakla birlikte, bu akimin ilk bilingli temsilcisi olarak Oskar Kokoschka kabul edilir.
Kokoschka’nin 1907 tarihli Morder, Hoffnung der Frauen adli oyunu, 1909°da Viyana’da
sahnelendiginde izleyiciden biiyiik tepki alsa da, onun ekspresyonist bir sanat¢i olarak
tanimlanmasimna neden olmustur. Almanya’daki hareketin bigimlenmesinde 6zellikle
Strindberg’in son donem oyunlar1 etkili olmustur. Strindberg’in pargali yapiya dayali drama

modeli, bilingdiginin isleyisini agiga ¢ikarmayr amaglar. Bu modelde diis, imge, masal ve



gerceklik i¢ ice gecerek dogrusal olmayan, zamanlar arasi gegislerle oriilii bir oyun yapisi

olusturur (Karabulut, 2010, s. 98-99).

Sekil 1

Insan ve Kitleler

(Pinterest ty.).

Ekspresyonist tiyatroda 6ne ¢gikan unsurlardan biri, kuvvetli gorsellige sahip dekorlardir.
Friedrich Bayl’e gore ekspresyonizm, dis diinyanin gorsel goriintiisii ile bireyin i¢ diinyasindaki
yansimalar arasindaki karsithga dayanir. Bu anlayista sanat, nesnel hakikati degil, yasanmis
bireysel gercekligi ve anlami arar; bigimsel yapi ise bu igerigi yansitacak sekilde deformasyona
ugratilir. Boylece dekorlar, klasik anatomi ve perspektif kurallarini reddederek, dogrudan
duygusal etki yaratmay1 amaglayan simgesel bi¢cimlere doniisiir (Karabulut, 2010, s. 100).

Ekspresyonist tiyatro, yalnizca bigimsel yenilikleriyle degil, bireyin i¢sel gergekligini
merkeze alarak gelistirdigi anlatim diliyle, modern insanin ruhsal karmasasini sahneye tagiyan

oncl bir estetik yaklagim sunar.

Fiitiirizm.

Fiitiirizm, Birinci Diinya Savas1 Oncesinde ortaya c¢ikmis, ancak savas donemiyle
birlikte etkisini yitirmis kisa siireli bir sanat akimidir. Ilk bildirgesi 1909°da, ikinci bildirgesi
ise 1913’te Italyan sair Filippo Tommaso Marinetti tarafindan yayimlannustir. Bu akim, 20.
yiizyilin baglarinda teknolojideki hizli ilerlemenin etkisiyle sanatin, makine ¢aginin estetik ve
dinamizmine ayak uydurmasi gerektigi fikrinden beslenmistir. Fiitliristler, hizi, hareketi ve

modern yasamin enerjisini sanatin temel unsurlar1 arasinda gérmiislerdir. Marinetti’nin "bir
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yaris arabasinin giizelligini klasik sanat eserlerine tercih etmesi" bu anlayis1 6zetleyen carpici
bir Ornektir. Otomobil, ucak ve dinamo gibi ¢agdas makineler, fiitlirist sanatin en giigli

sembolleri haline gelmistir (Sener, 2006, s. 238).

Marinetti’nin kaleme aldig1 bildirgede, fiitiirist diinya goriisii agik bir sekilde su sozlerle

dile getirilmistir:

“Giizellik sadece savastadir. Saldirgan bir karakterin olmadig1 higbir bagyapit yoktur.
Siir, bilinmeyen bir giice siddetle saldirmalidir. Yiizyillardir uglardayiz. Imkansizin gizemini
ortaya ¢ikarmak varken, arkasindan bakmak da nedir? Zaman ve mekan diin 6ldii. Biz, daima
var olan giicii yarattigimizdan beri mutlak surette yasiyoruz. Biz, diinyay1 tedavi edecek tek gii¢
olan savagi, militarizmi, yurttaghgi, anarsinin yikiciligmi ve kadimi oOldiiren girigimi
yiiceltiyoruz. Miizeler ve kiitliphaneler yikilmali, ahlakla miicadele edilmeli, ¢ikarci
korkaklarla, firsat¢ilarla ve feministlerle miicadele edilmeli. Biz, sevkli, memnun ve isyankar
kalabaliklarin sarkisini; modern baskentlerin rengarenk devrimlerini, geceleri cephaneliklerin
ve ay 15181 altindaki atolyelerin enerjisini, dumani tiiten trenlerin istasyonlarini, dumanlarinin
salindig1 fabrikalari, giinesli nehirlerin bir bigak gibi kestigi kiyilara atlayan jimnastikg¢ilerin
oldugu kopriileri, ufukta siiziilen vapur maceralarini, uzun tiinellerde dizginlenmeyen ¢elik atlar
gibi raylarda siiziilen heybetli lokomotifleri ve bir bayragin ¢irpist ya da coskulu bir kalabaligin
alkis tutmast gibi kulaklar1 ¢inlatan pervane sesleriyle ugaklarin ugusunun sarkisini
sOyleyecegiz. Biz, dlinyanin ihtisamimin yeni bir giizellik tarafindan —ki o giizellik hizdir—
yeniden sekillendigini ilan ediyoruz. Yakic1 ve makineli tiifek gibi bir ses ¢ikaran yilan gibi
borularla siislenmis bir yaris otomobili, Samothrace Zaferi’'nden daha giizeldir.” (Marinetti,

2008)

Fiitlirizm, sahne ile seyirci arasindaki geleneksel mesafeyi kaldirmayi amaclayarak,
1910’lardan itibaren seyirciyle dogrudan etkilesim kurulan performanslarla dikkat ¢ekmis;
ancak bu deneyimler cogu zaman seyircinin tepkisiyle karsilasmistir (akt. Yazar, y1l). Her ne
kadar bagimsiz bir tiyatro akimi olmasa da, fiitiirizm plastik anlatima, harekete, eszamanliliga
ve cokodakliliga verdigi dnemle ¢agdas tiyatroya katki saglamis; bu siiregcte Meyerhold gibi
sanat¢ilar oyuncu-seyirci iligskisini doniistiiren 6nemli isimler olmustur (Sener, 2006, s. 240-

241).

Fiitlirizm, geleneksel estetik anlayislari reddederek ge¢misi biitiiniiyle silmeyi, gelecegi
ve teknolojiyi kutsamayr Onermistir. Ancak savasin yikicilig, bu asir1 u¢ vizyonun

stirdiiriilebilirligini zorlastirmis ve fiitiirizm kisa siirede etkisini yitirmistir.
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Dadaizm.

Dadaizm, gercekgi sanat anlayisina mizahi ve alayct bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir.
Isvigre’de, siyasi baskilar nedeniyle bu iilkeye sigman sanatcilarin dnciiliigiinde dogmus ve
zamanla Almanya ile Fransa’da da etkili olmustur. Tristan Tzara’nin Onciiliik ettigi bu akim,

adin1 bebeklerin ¢ikardigi ilk hecelerden esinlenerek olusturulan “dada” kelimesinden alir.

1916-1920 yillar1 arasinda etkili olan Dadaizm, Birinci Diinya Savasi’nin yarattigi
kaotik ortamda, inang¢ ve deger sistemlerine kars1 duyulan kuskuyu ve giivensizligi ifade eden

bir sanat anlayis1 gelistirmistir (Sener, 2006, s. 241).

Dadaist sanat anlayisi; ¢ilginlik, uyumsuzluk ve rastlantisallik ilkeleri iizerine
kurulmustur. Bu akim, yerlesik estetik degerler, sagduyu, mantik ve geleneklerle agikca alay
eden; hatta bunlar1 yikmay1 amaglayan bir performans sanatina doniismiistiir. Gosterilerde siir
okumalari, kisa oyunlar ve absiirt eylemler araciligiyla izleyicinin beklentileri sarsilmas;
diisiinsel kaliplar kirilmaya ¢alisilmistir. Dadaistlerin temel amaci, izleyiciyi sasirtarak diisiinsel
uyusukluktan kurtarmak ve cagmn kaotik ruh halini sanatin uyumsuz bi¢imleriyle sahneye
yansitmaktir. Bu yaklasim ayni1 zamanda bireysel 6zgiirliigli, dogallig1 ve ictenligi savunmustur

(Sener, 2006, s. 242).

Dadaizm, bi¢imsel kurallarin yok sayildigi, anlamin siirekli olarak ertelendigi ve sanat
eserinin ne olmasi gerektigine dair kaliplarin altiist edildigi bir anlayis1 temsil eder. Bu yoniiyle,
hem sanatin igerigini hem de iiretim siireglerini sorgulamis ve sonrasinda gelisecek olan

Siirrealizm gibi akimlara zemin hazirlamistir.

Siirrealizm.

Siirrealizm, Dadaizmin yikici tavrindan dogarak 1924'te André Breton’un Onciiliigiinde
Fransa’da gelismis ve bilingaltinin yaratici giiclinli sanata yansitmayi amaglamistir. Bilin¢disi
gerceklige ulagmak icin ahlak, mantik ve estetik gibi dayatmalarin asilmasi gerektigini savunan
bu akim, bireyin derinlerdeki hakikatine ulasma arayisiyla dis diinyaya sirt ¢evirir. Stirrealizm,
sanatta otomatiklesmeye, toplumsal yapinin sahte uyumuna ve savasin yarattig1 ¢ilginliga karsi
¢ikar; insanin 6zgiin benligini bulabilmesi i¢in alisilmis degerlerden kurtulmasi gerektigini 6ne

stirer (Sener, 2006, s. 242-243).
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Sekil 2
Kral Ubii

(Jarry, 2020)

Siirrealizmin tiyatroya etkisi dolayli olmakla birlikte, savas sonras1 donemde sanatsal
tiyatronun yerini eglence odakli yapimlara birakmasi, dncii sanatgilart yeni ifade bigimleri
aramaya yoneltmistir. Alfred Jarry’nin Kral Ubii adli oyunu, geleneksel tiyatro anlayisini
yikarak bu arayisin ilk orneklerinden biri olmustur. Jean Cocteau’nun bale ve pantomim
diizenlemeleri, siirrealist sahne anlayisinin temelini olustururken; miizik, dans, 151k ve renk gibi
Ogelerle sasirtict sahne etkileri yaratilmis, masalst ve mitolojik temalarla ¢agdas anlamlar
dretilmistir. Siirrealist akim, tiyatro sanatinda genis Olgcekte etkili bir yonelim haline

gelmemistir (Sener, 20006, s. 244).

iki Savas Arasinda Toplum ve Tiyatro

1915 ile 1940 yillart arasi, diinya tarihinin en yikicr iki savaginin damga vurdugu bir
donem olmustur. Birinci Diinya Savast; etnik rekabet, askeri ittifaklar ve gizli diplomasi gibi
etkenlerin birlesimiyle patlak vermis, savas siirecinde tank, ug¢ak ve denizalti gibi yeni
teknolojiler yikimin boyutunu artirmistir. Milyonlarca insanin yasamuini yitirdigi bu siiregte
ekonomik yapilar ¢okmiis, pek ¢ok monarsi sona ermis, Diinya Mahkemesi gibi uluslararasi
kurumlar kurulmustur. Ancak 1920’lerin ekonomik sorunlar1 ve 1930’lardaki kiiresel buhran,
Avrupa’da krizi derinlestirmis; bu da Mussolini, Hitler ve Franco gibi totaliter liderlerin
yiikselisine zemin hazirlamigtir. Artan ideolojik ve ticari gerilimler karsisinda Uluslar Birligi
etkisiz kalmis ve 1939'da yeniden silahlanma dalgasiyla ikinci Diinya Savasi baslamistir

(Brockett, 2000, s. 533).
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Biiylik Savas oOncesi Avrupa sanat ortami, farkli {ilkelerde gelisen Oncii akimlar
sayesinde son derece cok yonliydii. Almanya’da disavurumculuk, italya’da fiitiirizm,
Ingiltere’de vortisizm, Fransa’da kiibizm ve Rusya’da suprematizm ©6n plana c¢ikmus;
Kandinsky bu donemi “¢ok sesli bir senfoni” olarak tanimlamistir. Ancak savasin baglamasiyla
bu c¢ogulcu yap1 yerini, milliyet¢i sOylemlerin etkisiyle daha kapali ve bdlgesel sanat

yaklagimlarina birakmistir (Kuru, 2017, s. 397).

Birinci Diinya Savasi, tiyatronun yaratici ve yenilik¢i potansiyelini sekteye ugratmis;
savag Oncesinde ortaya ¢ikmis bazi akimlar, gelisimlerini ancak savas sonrasi donemde
siirdiirebilmistir. Bu duraklama siireci, 1920’li yillardan itibaren tiyatronun toplumsal,

teknolojik ve diisiinsel gelismelerle yeniden canlanmasini saglamistir (Nutku, 1972, s. 565).

Savag sonrasinda tiyatro yalnizca igerik degil, sahneleme ve mekan bakimindan da
doniisiim gecirmistir. Rusya’da Meyerhold ve Tayrov, Almanya’da Piscator, Jessner ve Brecht
gibi Onciiler, yeni teknikler ve bicimlerle sahne sanatini doniistiirmiis; Avusturyali Reinhardt ise
sahne tasarimi ve egitim anlayistyla modern tiyatronun gelisimine katkida bulunmustur. Kiigiik
salonlarin yerini binlerce kisilik, ¢evresel ve acik hava sahneleri almis; sahne ile seyirci

arasindaki mesafe yeniden diisiiniilmiistiir (Nutku, 1972, s. 566).

Siyasal ve toplumsal ¢alkantilarin arttig1 donemlerde tiyatro, dramatik illiizyonla sinirh
kalmaz; belgeye dayali anlatimiyla diisiinsel bir platform haline gelir (Sener, 2006, s. 261). Bu
dogrultuda, s6z konusu donemin tiyatrosunu incelemek, yalnizca o donemin toplumsal ve
siyasal yapisini anlamakla kalmayip, sonraki yillarda gelisen tiyatro anlayislarina da 151k

tutacaktir.

Alman tiyatrosu.

Birinci Diinya Savagi sirasinda Alman tiyatrosu, Ingiliz, Fransiz ve Amerikan
tiyatrolarindan farkli olarak faaliyetlerini kesintisiz bir sekilde sitirdiirmiistiir. Savagin ardindan
Almanya’da monarsinin sona ermesiyle cumhuriyet rejimi kurulmus; bu dogrultuda eski
kraliyet tiyatrolar1 devlet tiyatrolarina doniistiiriilmiistiir. 1920’lerden itibaren ekonomik
sikintilar ve ani enflasyon artist nedeniyle O6deneksiz tiyatro topluluklari faaliyetlerini
stirdiirmekte zorlanmis; pek ¢ok o6zel tiyatro, belediyelerin denetimi altina girerek devlet

kontroliine girmistir (Brockett, 2000: 534).

1910’1u yillarda disavurumculuk, Almanya’da hizla kabul gérmiis ve yalnizca tiyatro
degil, farkli sanat dallarindaki egilimleri tanimlamak i¢in de kullanilan bir terim haline
gelmistir. Bu akimin tiyatrodaki ilk 6nemli 6rnegi, Reinhard Johannes Sorge’un 1912°de

yayimlanan The Beggar (Dilenci) adli oyunudur. Ancak, 1918’e¢ kadar devam eden monarsi
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doneminde uygulanan sansiir, disavurumcu oyunlarin sahnelenmesini sinirlamistir. Barig
donemiyle birlikte bu akim sahneye taginabilmis ve 1919°dan itibaren repertuvarlarda daha
fazla yer almaya baslamistir. 1924 yilina kadar etkili olan disavurumculuk, bu tarihten sonra

etkisini yitirmistir (Brockett, 2000: 535-536).

Iki savas aras1 dénemde Alman tiyatrosu, siyasal icerikli yaklasimlarin &ne ¢iktig1 bir
yapt kazanmistir. Tiyatro, politik tartismalarin merkezine yerlesmis; toplumun yasadigi
ekonomik krizler, savasin yarattig1 yenilgi duygusu ve sosyal calkantilar tiyatro eserlerinin
icerigini dogrudan etkilemistir. Weimar Cumhuriyeti donemi boyunca (1919-1933) yasanan
siyasi kutuplagmalar ve toplumsal huzursuzluklar, tiyatroya politik ve sosyal bir sorumluluk
yiikklemis; tiyatro, toplumsal sorunlarin tartisildigi, hatta siyasal miicadeleye dahil olan bir

mecra haline gelmistir (Sener, 2006: 256-257).

Sekil 3

Piscator Dekor Tasarim

(Brockett, 2000, s. 537)

Bu donemin 6nemli isimlerinden biri olan Erwin Piscator, tiyatroyu toplumsal ve politik
meselelerin islendigi bir platform olarak yeniden tanimlamis; “politik tiyatro”, “belgesel
tiyatro” ve “total tiyatro” gibi kavramlar gelistirmistir. Piscator, sahne ile seyirci arasindaki
etkilesimi giiclendirmek amaciyla yeni sahneleme teknikleri ve gorsel anlatim bigimleri

kullanmistir (Sener, 2006: 255).
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1930 Eyliil se¢imlerinde Nasyonal Sosyalistlerin beklenmedik ylikselisiyle siyasal
atmosferin sertlestigi Almanya’da, Piscator Kayser’in Usaklar: adli oyunuyla Alman Deniz
Kuvvetleri ayaklanmasini sahneye tasimistir. Ardindan 1931°de sahnelenen 7ai Yang Uyaniyor
oyununun hemen sonrasinda vergi borglart nedeniyle kisa siireligine tutuklanmasi, diger
projelerini aksatmis; bu gelismenin ardindan Piscator Almanya’dan ayrilarak Moskova’ya

geemistir (Candan, 2003, s. 104-105).

Sekil 4
1922’de Sahnelenen Gecede Trampet Sesleri Adli Oyunu

(Brockett, 2000, s. 537)

Bu siiregte 6ne ¢ikan bir diger tiyatro anlayisi ise epik tiyatrodur. Bertolt Brecht
tarafindan gelistirilen bu akim, goriinlirdeki olaylarin otesinde toplumsal gercekleri ve
diyalektik iliskileri agiga ¢ikarmayir amaglamistir. Epik tiyatronun temel hedefi, seyircinin
duygularin1 harekete gec¢irmek yerine, onu elestirel bir diisiinceye sevk ederek toplumsal
meseleleri ve tarihsel kosullar1 sorgulamasini saglamaktir. Bu yoniiyle Brecht’in yaklagima,
Piscator’un heyecan yoluyla politik kanaat olusturma yonteminden ayrilir; seyircide

bilinclenmeyi hedefler (Sener, 2006: 264-265).

30 Ocak 1933°te Hitler’in bagbakan olmasiyla Komiinist Parti yasaklanmis, Brecht ise
28 Subat’ta Almanya’dan ayrilarak Prag, Viyana, Isvicre ve Paris {izerinden Danimarka’ya

gecmistir. Bu siirgiin déneminde Galile 'nin Yasami, Carrar Ana 'nin Silahlar: ve Sezuan’in Iyi
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Insant gibi 6nemli eserlerini iiretmis; ayrica siirglin yasaminin bireysel izlerini tagiyan siirler

kaleme almistir (Candan, 2003, s. 115).

1933 yilinda Adolf Hitler’in iktidara gelmesiyle birlikte, bircok dnemli tiyatro sanatgisi
Almanya’y1 terk etmek zorunda kalmistir. Ulkede kalmay tercih eden sanatgilar ise genellikle
tarihsel temalar1 isleyen oyunlar yazarak cagdas meselelerden uzak durmayi tercih etmislerdir.
Nazi rejimi, bu yaklasimi destekleyerek tarihi temali yapimlar aracilifiyla “istiin 1rk”
ideolojisini ve gii¢lii bir ulus imajin1 yiiceltmeye ¢aligmistir. Bu donemde yalnizca ¢ok az sayida
tiyatro, ideolojik baskilara kars1 direnebilmistir. Genel olarak Alman tiyatrosu, bu siiregte biiyiik

Olctlide rejimin politik talepleri dogrultusunda sekillenmistir (Brockett, 2000: 540—541).

Fransiz tiyatrosu.

Birinci Diinya Savasi, Fransa’daki tiyatro faaliyetlerini énemli 6l¢iide azaltmistir.
Oyuncularin biiytik bir kismi askere alinmig; geri kalanlar ise zamanlarinin ¢ogunu Fransiz
ordusu icin sahne alarak gecirmistir. Bu donemde Paris’teki tiyatro topluluklarinda oyuncu
sayist ciddi Olgiide azalmis; profesyonel tiyatrolar, kadrolarin1 tamamlayabilmek igin
konservatuvar 6grencilerine yonelmek zorunda kalmustir. Politik tiyatro ile ilgilenen bir¢ok
sanatg1 ise Isvigre’ye sigmmustir. Bu dénemde 6zellikle gergekiistiiciiliik (siirrealizm) akimi,

bir¢ok sanat¢inin benimsedigi bir ifade bi¢cimi haline gelmistir (Brockett, 2000: 541).

Savagin yarattig1 psikolojik ve toplumsal yikim, Fransiz sanatgilar arasinda geleneksel
anlatim bi¢imlerine yonelik kuskuyu artirmis; bu da gercekiistiiciiliik gibi bilingaltina ve hayal
giiciine dayali yeni sanat yaklagimlarinin yayginlasmasina zemin hazirlamistir.
Gergekiistiiciiliik, bireyin i¢ diinyasim1 ve bilingdisim1 6zgiirce ifade etme isteginden dogmus;
rastlanti, diis, cagrisim gibi 6geleri sanatsal liretimin merkezine almistir. Fransiz tiyatrosu, bu
baglamda geleneksel yapiyr reddeden ve absiirtliige yakin iisluplar1 barindiran denemelere

sahne olmustur.

Bu donemde tiyatronun kurumsal yapisi zayiflarken, alternatif tiyatro gruplar1 ortaya
cikmis; bu gruplar savasin etkilerini, bireysel 6zgiirliikleri ve toplumsal adaleti irdeleyen eserler
tiretmistir. Ancak Fransiz tiyatrosunun tam anlamiyla yeniden canlanmasi, savasin bitimini

izleyen yillarda ger¢eklesmistir.

Italyan tiyatrosu.

Bu dénemde birgok Italyan sanatgi, Italya'da dogan fiitiirizm hareketine destek
vermigstir. Fiitliristler, disavurumcular gibi ge¢misi reddetmis ve ge¢mise duyulan sayginin
ilerlemenin oOniinde bir engel oldugunu savunmuslardir. Tiyatro alaninda ise geleneksel

pratikleri terk ederek, gelecegin tiyatrosunu sekillendirecek dinamik modeller gelistirmeye
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calismiglardir. Uzun ve kapsamli tiyatro metinlerine alternatif olarak, olayin 6ziinli yansitan
“sentetik oyunlar” Onerilmistir. Birinci Diinya Savasi sirasinda fiitlirizm, savasi enerjinin en
yiiksek bi¢imi olarak ylicelttigi i¢in bircok destek¢isini kaybetmistir. Ancak savas sonrasinda,
doktrinlerinin bazi yonlerinin Mussolini’nin saldirgan politikalariyla ortiismesi, flitlirizmin
yeniden canlanmasina yol agmistir. 1930’1u yillardan itibaren fiitiirizme olan ilgi azalmis olsa
da, tiyatroyu geleneksel ve statik atmosferden kurtarma c¢abalari, oyuncu ile izleyici arasindaki
iliskiyi doniistiirme, modern teknolojiyi tiyatroya entegre etme, ¢oklu odak kullanimi1 ve sanat
dallar arasindaki sinirlar1 kaldirma gibi pek ¢ok yenilik agisindan 6ncii olmustur. Bu siirecte,
Italya’da aym1 zamanda “Grotesk Tiyatro” olarak adlandirilan yeni bir yazarlik anlayis1 da
gelismeye baglamistir. Bu tiyatro anlayisi, insan dogasinin absiirt, ¢eliskili ve karanlik yanlarini
yansitan eserler iiretmis; toplumsal normlara, ikiylizlilige ve yerlesik deger sistemlerine

elestirel bir perspektifle yaklagmistir (Brockett, 2000: 547-548).

Rus tiyatrosu.

Birinci Diinya Savasi’nin en biiyiik doniistimlerinden biri, uzun siiredir halk destegini
kaybeden Carlik Rusyasi’nda yasanmistir. 1917 yilinda, ekonomik zorluklar ve toplumsal
kargasanin tetikledigi bir isyan sonucu Romanov Hanedanligi’nin 300 yillik egemenligi sona
ermigtir. 1920’ye gelindiginde yonetim sistemi tamamen degismis, milyonlarca insan hayatini
kaybetmis ve lilkenin ekonomik kaynaklar1 biiylik dl¢iide tiikenmistir. Bu ¢alkantili siirecte
tiyatro, yeni bicim arayislarina yonelmistir. Komiinist yonetim tiyatroyu bir egitim araci olarak
gormiis; bu baglamda sadece profesyonel tiyatro topluluklarini degil, ayn1 zamanda isci ve
asker gruplarmin olusturdugu tiyatro birimlerini de desteklemistir. Tiyatro, ulusallagtirilmaya
calisilirken, yeni yonetimi 6ven ve komiinist idealleri yiicelten yapimlara agirlik verilmistir

(Brockett, 2000: 549-550).

Bu dénemde Rus tiyatrosu, Meyerhold, Stanislavski ve Michael Cehov gibi 6nemli
isimlerin Onciiliigiinde ¢esitli oyunculuk ve sahneleme yontemleri gelistirmistir. Vsevolod
Meyerhold, geleneksel tiyatro tekniklerini reddederek “biyomekanik™ adi verilen, fiziksel
performansa dayali bir oyunculuk sistemi ortaya koymustur. Tiyatroyu devrimei fikirlerin
yayilmasi i¢in bir ara¢ olarak gdéren Meyerhold, toplumsal ve politik mesajlara odaklanan
yenilik¢i sahneleme teknikleri ile 6ne ¢ikmistir. Konstantin Stanislavski ise, realist oyunculuk
sistemini gelistirerek, oyuncularin sahnede daha dogal ve igten bir performans sergilemesini
saglamistir. “Stanislavski Sistemi”, duygu ve kisisel deneyimi oyunculukta temel unsur haline
getirmis ve diinya ¢apinda etkili bir yontem olarak kabul edilmistir. Michael Cehov ise,
Stanislavski’nin yontemini hayal giicli ve yaraticilikla harmanlayarak, fiziksel ve psikolojik

Ogelerin birlesimini savunan bir oyunculuk yaklasimi gelistirmistir. Bu {i¢ Oncii tiyatro insani,
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Rus tiyatrosunu yalnizca Sovyetler Birligi’nde degil, uluslararasi alanda da yenilikg¢i bir merkez

haline getirmistir (Brockett, 2000: 551-552).

Ingiliz tiyatrosu.

Iki diinya savasi arasinda Ingiliz tiyatrosu, hem toplumsal hem de ekonomik
dontigiimlerin etkisiyle dnemli degisimler yasamistir. 1930’larin ekonomik buhrani sirasinda
tiyatro topluluklar1 ciddi maddi sikintilarla kars1 karsiya kalmis, bu durum repertuvarlar: ve
sahneleme imkanlarimi onemli Olgiide kisitlamistir. Ancak tiim zorluklara ragmen tiyatro
alaninda yenilikgi girisimler de gerceklesmistir. Ornegin Barry Jackson, Birmingham Repertuar
Toplulugu ile Shakespeare oyunlarint modern kiyafetlerle sahneleyerek alisiimis kaliplarin
disina ¢ikmis ve klasik eserlerin cagdaslastirilmasi yoniinde 6nemli bir adim atmistir. Bu
yaklasim, izleyiciyle kurulan bag1 gii¢lendirmistir. Ingiliz tiyatrosunda yasanan énemli bir diger
doniistim, kiiciik tiyatrolar ve festival tiyatrolar1 araciligiyla olmustur. Cambridge Festival
Theatre ve Oxford Repertory Company gibi bdlgesel tiyatro topluluklari, tiyatroyu politik ve
toplumsal meselelerin tartisildig1 bir zemin haline getirmis; ger¢ek¢i oyunculuk tekniklerini 6n
plana ¢ikarmislardir. Bu topluluklar, sahneleme bi¢imlerinde seyirciyle daha giiclii bir etkilesim
kurmayr amaclayarak, dénemin sosyo-politik gergekliklerini dogrudan yansitan yapimlar

ortaya koymuslardir (Brockett, 2000: 556).

Ayrica, Irlanda’nin bagimsizlik miicadelesi ve bu siirecteki politik atmosfer de Ingiliz
tiyatrosunu dogrudan etkilemistir. Sean O’Casey gibi irlandali oyun yazarlari, eserlerinde
[rlanda bagimsizlik savasinin toplum {izerindeki etkilerini, sosyal adaletsizlikleri ve Irlanda

halkinin yasadigi trajedileri ele almistir (Brockett, 2000: 559).

Amerikan tiyatrosu.

Amerika Birlesik Devletleri, Birinci Diinya Savasi’na 1917 yilina dek dogrudan
katilmamis, ancak savasin ardindan uluslararasi alanda etkili bir rol tistlenmistir. Savas
sonrasinda benimsenen izolasyon politikalari, korumaci ekonomi anlayisiyla birleserek ithalata
yiiksek vergiler getirmis ve bu durum 1930’lardaki Biiyiik Buhran’in zeminini hazirlamigtir.

Yasanan ekonomik kriz, tiyatro alaninda da 6nemli etkiler yaratmistir (Brockett, 2000, s. 559).

1910’1u yillardan itibaren Amerikan tiyatrosunda repertuvar topluluklar1 olusturulmaya
calisiimus; bu cabalar 6zellikle Harvard Universitesi’nde George Pierce Baker’in oyun yazarligi
dersleri ve amator topluluklarin kurulmasiyla desteklenmistir. 1915°te kurulan Washington
Square Players ve 6zellikle Eugene O’Neill’in gelisiminde etkili olan Provincetown Players,

bu dénemin en 6nemli topluluklar1 arasinda yer almistir. Bu siirecte iiniversiteler de tiyatro
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egitimine agirlik vererek alanda akademik yapilasmanin temellerini atmistir (Nutku, 1972, s.

569).

Bu donemin en etkili tiyatro yazarlarindan biri olan Eugene O’Neill, Amerikan
tiyatrosunda disavurumculuk ve sembolizm gibi modernist anlatim bigimlerini kullanarak
dramatik yap1y1 zenginlestirmistir. O’Neill, 1918°de Imparator Jones adl1 ilk Snemli oyununu
sahnelemis, 1923’te yazdig1 Karagaglar Altinda ile biiyiik bir ¢ikis yakalamistir. Kiiglik tiyatro
topluluklarinda sahnelenen bu eserler, Amerikan tiyatrosunun uluslararasi sayginlik

kazanmasina énemli katki saglamistir (Brockett, 2000, s. 565).

1920’lerden itibaren gelisen “Little Theatre” hareketi, Avrupa’daki deneysel
yaklasimlara karsilik kiigiik ve bagimsiz sahnelerde toplumsal temalara odaklanan &6zgiin
yapimlar liretmistir. Bu hareket, ticari baskilara ragmen yenilik¢i sahneleme tekniklerinin

gelismesini desteklemistir (Brockett, 2000, s. 561).

1930°1u y1llarda ekonomik kriz, tiyatro faaliyetlerinde azalmaya yol agmis; buna karsilik
olarak devlet destekli Federal Tiyatro Projesi (1935-1939) hayata gecirilmistir. Bu proje, sosyal
gercekeilik cercevesinde is¢i sinifi sorunlari, irksal esitsizlik ve toplumsal adalet temalarini
tiyatro araciligiyla kamusal alana tasimayi amaglamistir. Ayn1 donemde Siyah tiyatrosu da
onemli gelismeler gostermis; 6zellikle Lafayette Theatre gibi gruplar, Siyah sanat¢ilara sahnede
goriiniirliik saglamistir. Ridgely Torrence’in Zenci Tiyatrosu Igin Ug¢ Oyun (1917) adli eseri, bu
alandaki dncii yapimlardan biri olarak kabul edilmistir (Brockett, 2000, s. 564—565).

Tiyatronun Savas Ortaminda Ustlendigi Roller

Ikinci Diinya Savasi siiresince tiyatro, yalnizca bir sanat formu olarak degil; ayn
zamanda direnisin, moral destegin ve kiiltiirel siirekliligin sembolii olarak ¢ok boyutlu bir islev
tistlenmistir. Farkli cografyalarda ve rejimlerde tiyatro, kimi zaman propaganda araci olarak
devletler tarafindan yonlendirilmis; kimi zaman ise bireylerin insanlik onurunu koruma ¢abasi

i¢cinde, baskici kosullara karsi bir direng pratigine dontismiistiir (Balfour, 2001, s. 1-3).

Ozellikle Nazi Almanyas1 ve Sovyetler Birligi gibi totaliter rejimlerde tiyatro, ideolojik
mesajlarin yayilmasi kadar, kitlenin yonlendirilmesi amaciyla da kullanilmistir. Buna karsin,
gettolar ve toplama kamplarindaki mahkmlar i¢in tiyatro; hayatta kalma, ruhsal dayaniklilig
koruma ve kimlik insas1 baglaminda bir varolus aracina doniismiistiir. Zorunlu sessizlik
ortaminda, kisa stireligine dahi olsa kiiltiirel bir alan agmak, hem oyuncular hem de izleyiciler

icin “yasadiklarini hatirlama” bi¢imidir. (Balfour, 2001, s. 3-5).
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Propaganda ve politik yonlendirme araci olarak tiyatro.

Ikinci Diinya Savas1 baglaminda tiyatro, hem direnis hem de ideolojik yonlendirme
araci olarak kullanilmistir. Fagist ve totaliter rejimler, tiyatroyu yalnizca halkin moralini
yiikseltmek icin degil; ayn1 zamanda kendi ideolojik sistemlerini yeniden tiretmek ve halki

yonlendirmek i¢in kullanmiglardir (Balfour, 2001, s. 5).

Italya’da Mussolini, tiyatroyu kitlesel gosterilere doniistirme hedefiyle, fasist estetigi
sekillendirecek sahnelemeler planlamistir. 18 BL adli kitlesel tiyatro gosterisi, ugaklar, tanklar,
binlerce figiiran ve teknik ekipmanla desteklenmis bir sahneleme olarak, fasist ideolojiyi
dramatize etmeyi amaglamistir. Bu gosteri, tiyatroyu sinema ve savas estetigiyle harmanlayarak

politik bir ara¢ haline getirmistir (Balfour, 2001, s. 7).

Sekil 5
18 BL Adl: Yapimin Posteri

;_‘,f,“ ESCHI .|

> P "

ENF G V}' S
TEAR@ ot MASSE
LITTORIALI 223

(Schnapp, 1996, s. 7)
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1933’te Mussolini, “teatro di massa” (kitle tiyatrosu) kavramini ortaya atmis ve 15.000—
20.000 kisilik salonlar gerektigini savunmustur. Ona gore tiyatro, halkin ruhuna seslenmeli ve

kolektif tutkulara hitap etmeliydi (Balfour, 2001, s. 21).

Nazi rejimi altinda tiyatro, sanatsal bir ifade bi¢cimi olmaktan ¢ok, sistematik olarak
kiiltiirel kontroliin bir arac1 haline gelmistir. Goebbels’in Kiiltlir Odasi, tiim tiyatro etkinliklerini
diizenlemis; yabanci etkilerden arindirilmis ve yalnizca Nazi ideolojisine uygun igeriklerin
sahnelenmesine izin verilmistir. Yahudi sanatcilar dislanmis, birgok eser yasaklanmistir. Joseph
Goebbels liderligindeki Propaganda Bakanligi, tiyatroyu tiim {iiretim asamalarinda kontrol
altina alarak, yalnizca ideolojik olarak “uygun” eserlerin sahnelenmesini saglamistir (Balfour,

2001, s. 49-50).

Sovyetler Birligi’nde tiyatro, yalnizca sanatsal bir etkinlik degil; ayn1 zamanda halki
yeni ideolojik diizene entegre etmenin bir vasitasi olarak kullanilmistir. Devrim sonrasi
donemde, genis halk kitlelerinin devrim anlatilarin1 sahne araciligiyla yeniden ve daha bilingli
bir sekilde deneyimlemeleri amaglanmustir. Ozellikle Meyerhold’un yonettigi topluluklar,
devrim kutlamalarinin vazgecilmez unsurlari haline gelmistir. Tiyatro atdlyeleri, isci
cevrelerinden kolhozlara, okullara ve c¢ocuk tiyatrolarina kadar her sosyal kurumda
yayginlastirilmistir. Bu olusumlar, klasik ya da yabanci oyunlar1 ideolojik cergevede yeniden

yorumlamistir (Pignarre, 1991, s. 111-112).

Sovyetler Birligi’nde tiyatronun propaganda islevi, 6zellikle cepheye taginan “tiyatro
tugaylar1” araciligiyla stirdiiriilmiistiir. Bu birlikler, askerlerin moralini yiiksek tutmak ve
sosyalist degerlere bagliligt canli tutmak amaciyla temsiller diizenlemis; tiyatro burada

dogrudan ideolojik formasyonun bir parcgasi haline gelmistir (Balfour, 2001, s. 173).

Isgal altindaki Fransa’da tiyatro, yalnizca sanat iiretimi degil; aym zamanda politik
etkilesim ve yonlendirme platformu olarak islev goérmiistiir. Baz1 yapimlar direnisi sembolik
bicimlerde desteklemis, bazilar1 ise Nazi rejimiyle ideolojik uyum i¢inde sahnelenmistir. Pierre
Schaeffer ve Pierre Barbier’in Portique pour une fille de France adli oyunu, Joan of Arc figiirii
tizerinden ulusal bir anlati kurgulamis; ancak bu temsil bigimi hem direnis hem de Vichy

hiikiimetinin genclik politikalariyla ortiisen mesajlar igermistir (Balfour, 2001, s. 67-68).

22



Sekil 6
1944 Yilinda Streatham Hill Tiyatrosu'nda V1 Roket Saldirist Sonrast Olusan Hasar

»
b o~

(Ideal Homes Project, t.y.).

Ingiltere’de Ikinci Diinya Savasi boyunca tiyatro, dogrudan propaganda aract olmaktan
cok; halki bilgilendirme, yonlendirme ve moral destegi saglama amaciyla yapilandirilmistir

(Balfour, 2001, s. 60).

Tiyatronun propaganda amaciyla kullanilmasiin bir diger boyutu ise moral yiikseltici
isleviydi. Halkin savasin zorluklarma karsi dayanikliligint artirmak icin sahnelenen oyunlar,
kimi zaman agik¢a milliyetei, kimi zaman ise dolayli olarak savas cabasini yiicelten temalara
sahipti. Bu donemde Ingiliz tiyatrosu, bagimsiz bir sanat iiretim alanindan ziyade devletin
kiiltiirel ve ideolojik ajandasina hizmet eden bir ara¢ haline gelmistir. Bu etkinin bir uzantisi
olarak 1949°da Ulusal Tiyatro’nun kurulmast gibi yapisal doniisiimlerle bu durum

kurumsallasmistir (Heinrich, 2007, s. 7).
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Sekil 7
1943 Yapimu Irving Berlin Miizikali This Is the Army Gosterisinden Bir Sahne

e

(Siegel, J. 2021)

Amerikan sahne sanatlarinda ise igerikler genellikle hem eglence hem egitim islevi
tagiyan araclar olarak degerlendirilmis; Broadway disindaki bir¢ok topluluk, hiikiimetin
yonlendirmesiyle savas mesajlarin1 igeren gosteriler hazirlamistir. Savas karsiti igerikler
sansiirlenmis ya da desteklenmemistir. Bu baglamda tiyatro, ideolojik mobilizasyon araci
olarak islev gormiis; ozellikle Franklin D. Roosevelt’in Federal Theatre Project’in mirasini
siirdiiren topluluklar, savasla uyumlu temalara odaklanmistir. ABD’deki tiyatro, halkin
dayanisma, fedakarlik ve vatanseverlik gibi degerler etrafinda birlesmesini hedeflemistir

(Balfour, 2001, s. 175-176).

Cephelerde moral amach tiyatro etkinlikleri.

Ingiltere’de moral destegine ydnelik tiyatro etkinlikleri, ENSA (Entertainments National
Service Association) ve ABCA Play Unit gibi yapilar araciligiyla organize edilmistir. Bu

kuruluslar, tiyatroyu hem cephedeki askerler hem de cephe gerisindeki isciler i¢in bir eglence

24



ve bilinglendirme araci olarak kullanmistir  ABCA’nin sahneledigi oyunlar, sadece
neselendirme amaci glitmemis, ayn1 zamanda savag sonrasi sosyal diizen ve vatandaslik bilinci
gibi konulara da yer vermistir. Bu tiyatrolar, cogunlukla fabrika yemekhaneleri, sigiaklar ve
gecici platformlarda sahnelenmis; sahne ile izleyici arasindaki geleneksel ayrim ortadan

kaldirilmistir (Balfour, 2001, s. 60—62).

Sekil 8
Savas Donemi Cepheye Gonderilen Gésteri Gruplari

(ENSA Memorial Appeal. t.y.).

Sovyetler Birligi’nde, tiyatro dogrudan cepheye tasinmistir. Sovyet tiyatro tugaylari,
klasik Rus edebiyatindan uyarlamalar ve sosyalist temalar igeren oyunlari dogrudan 6n cephede
sergilemistir. Red Army Theatre birlikleri, dogrudan cephe hatlarinda sahne alarak tiyatroyu
savasin igine tagimis ve gosterimlerini kamyonlarla cephe bdolgelerine ulastirmistir. 1943°e
gelindiginde on bir tiyatro birligi aktif olarak cephede turneye ¢ikmistir. Askerlerin yalnizca
eglenmesi degil, ideolojik olarak da motive edilmesi amaglanmistir. Bu gosteriler, zorlu kisg
kosullar1 ve ¢atisma ortaminda dahi siirdiiriilmiis; oyuncular, askerlerle birlikte barakalarda ya

da acik alanlarda performanslarini gerceklestirmistir (Balfour, 2001, s. 173).

Amerika Birlesik Devletleri’nde, moral destek daha ¢ok tiyatronun eglenceli yoniiyle
saglanmistir. Broadway disindaki bir¢ok tiyatro grubu, askeri iislerde ve hastanelerde sahne
almis; vatanseverlik duygularini pekistiren, aile ve sevgili 6zlemi gibi temalarla bezeli oyunlar

aracilifryla cephe gerisindeki askerlerin duygusal ihtiyaglarina yanit verilmistir. Ozellikle kadin
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karakterler, “bekleyen sevgili” ya da “sadik anne” gibi rollerle temsil edilerek toplumsal

normlar1 yeniden liretme islevi tistlenmistir (Balfour, 2001, s. 174-176).

Fransa’da, cepheye yakin bolgelerde dogrudan askerlere yonelik sahnelemeler ¢ok
sinirlt olmustur. Ancak isgal altindaki bolgelerde, 6zellikle Vichy rejiminin organize ettigi
genglik kamplarinda oyunlar sahnelenmistir. Bu oyunlar genellikle milliyet¢i ve dini temalar
icererek hem moral destegi saglamis hem de rejim ideolojisine uygun bir kiiltiirel iklim

yaratmistir (Balfour, 2001, s. 67-68).

Elestirel, direnisci ve alternatif tiyatro hareketleri.

Almanya’da, 6zellikle Yahudi gettolarinda ve toplama kamplarinda gergeklestirilen gizli
tiyatro faaliyetleri, kiiltiirel direnisin en ¢arpici Orneklerinden biridir. Jonas Turkow’un
giinliiklerinden aktarilanlara gore, bu oyunlar gizlice ve biiyiik tehlike altinda sahnelenmis,
seyircilerle birlikte sanatcilar da baskindan kagmak i¢in hazir beklemistir. Tutuklanma, kampa
gonderilme hatta kursuna dizilme risklerine ragmen gizli gizli direnis tiyatrolar1 faaliyetlerini
stirdiirmiis, seyirciler de bunlara katilmislardir. Tiyatro burada hem psikolojik dayanikliligin

hem de insanlik onurunun ifadesi haline gelmistir. (Balfour, 2001, s. 15-16).

Sekil 9
The Eternal Jew Adli Oyunun Vilna Gettosu 'ndaki Sahnelenisinden Bir Kare

4

(Yad Vashem, t.y.)

Bunun yani sira toplama kamplarinda da tiyatro yasamaya devam etmistir. Ikinci Diinya
Savagi sirasinda toplama kamplarinda diizenlenen kabare gdsterileri, mahkiimlar agisindan

yalnizca bir eglence unsuru degil, ayn1 zamanda insanlik onurunu korumaya yonelik bir direnis
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bicimi olarak degerlendirilmistir. Berlin kabare sahnesinden taninan Paul Morgan ve Fritz
Griinbaum gibi sanatgilar, Dachau’da kimi zaman Nazi muhafizlarinin bilgisi dahilinde, kimi
zaman gizlice dogaclama performanslar sergilemislerdir. Bu gosteriler, kamp yasaminin sert
gergekliklerini ironik bigimde ele alarak mahktimlarin insani kimliklerini muhafaza etmelerine
katki saglamistir. Her ne kadar bu sanatsal cabalar trajik sonlar1 engelleyememis olsa da,
toplama kamplarinda umut ve direng¢ iiretmenin Onemli bir yolu olarak tarihsel anlam

kazanmistir (Balfour, 2001, s. 149).

Fransa'da, tiyatro, isgal altindaki kosullarda direnisin sembolii olarak islev iistlenmistir.
Pierre Schaefter ve Pierre Barbier’in Portique pour une fille de France adl1 oyunu, Jeanne d’Arc
figlirli tizerinden ulusal direnis ¢cagrisi yaparak genclik kamplarinda sahnelenmistir. (Balfour,
2001, s. 67-68) Fransiz sahnelerinde, Jean Anouilh’un Antigone ve Sartre’in Les Mouches gibi
oyunlari, agik bir direnis mesaji vermekten kaginmakla birlikte, izleyiciler tarafindan Nazi
isgaline kars1 alegorik bir tepki olarak yorumlanmistir. Bu eserler, sansiir mekanizmalarini

asarak dolayli bigimde direnis ruhunu canli tutmustur (Balfour, 2001, s. 78)
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IKINCI BOLUM
Ikinci Diinya Savasi Sonras: Tiyatro Diisiincesi

Ikinci Diinya Savas1, dldiiriilen insan sayisi, biiyiik yikimlar ve pek ¢ok iilkenin katilimi
bakimindan tarihin gordiigii en biiyiik savagtir. Bombardiman ugaklari, balistik fiizeler ve atom
bombas1 gibi teknolojik olarak yeni ve son derece yikici silahlarin kullanildigi bu savasin
kokenleri, Birinci Diinya Savasi’nin ¢oziilemeyen sorunlarina, totaliter rejimlerin yiikselisine

ve devletlerin yayilmaci politikalarina dayanmaktadir (Brockett, 2000: 573).

Savasin yol a¢tig1 biiylik yikim, milyonlarca insanin hayatini kaybetmesi ve ortaya ¢ikan
felaketin boyutu, savasa katilan devletlerde hem ekonomik hem de kiiltiirel anlamda derin bir
erozyon yaratmustir. Bu siireg, bireylerin 6zgiirliik anlayisinda koklii doniistimlere neden olmus;
rasyonel iradeye dayali ozgiirliikk fikri eski giiciinii ve ¢ekiciligini kaybetmistir. Toplumlarin
kolektif hafizasina kazinan savas deneyimi, uluslararasi siyasetteki basarisizlik ve hayal
kirikliklariyla birleserek iktidarlara duyulan giivenin ciddi bicimde sarsilmasina neden olmustur

(Hobsbawm, 1996).

Sekil 10

Alman Hava Saldirisi Sonrasi Londra
< X 7 j: (

(Enson Haber 2025)
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Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan derin bir sekilde sarsilan insanlik algisi, savas sonrasi
yazilan tiyatro eserlerinde dogrudan cephe deneyimlerini sahnelemese de, savasin bireyde
yarattigi varolugsal kirilmalari merkezine almistir. Modern ve modern sonrasi tiyatroda
belirginlesen olaydan ¢ok duruma odakli yapi, bireyin yasamina dair kararsizliklar,

amagsizliklar ve rastlantisal yonelimler araciligiyla sekillenmistir (Sener, 2020, s. 69—70).

Bu donemin oyun kisileri, artik klasik anlamda bir eylem dogrultusunda hareket etmez;
bilingli bir amagctan ziyade, kendilerini bulanik ve ¢ikissiz durumlarin i¢inde bulurlar. Anlatilar,
savasin dogrudan fiziksel yikimindan ¢ok, onun birey iizerinde biraktig1 kalici psikolojik
etkileri, travmatik bilin¢ hallerini ve iletisimsizlikten kaynaklanan yalnizlik hissini goriiniir
kilar. Bu baglamda, savas sonrasi tiyatro, bireyin yoniinii kaybettigi, karar verme yetisini

yitirdigi ve anlam {iretiminin askiya alindig1 bir evrene isaret eder (Sener, 2020, s. 68).

1939-1945 yillar1 arasinda siiren ikinci Diinya Savasi, diinya tiyatrosu iizerinde
dogrudan ve derin etkiler birakmistir. Bir¢ok {iilkede tiyatronun gelisimi savas nedeniyle
yavaglamis olsa da, Nazi isgali altindaki Fransa gibi yerlerde bile tiyatro tamamen sona
ermemis, sinirli 6l¢iide varligini stirdiirmiistiir. Savasin sona ermesiyle birlikte tiyatroda 6nemli
bir canlanma yasanmis; yazarlar ve tiyatro insanlari yeni bicimsel arayiglara ve deneysel
anlatim tekniklerine yonelmistir. Bu baglamda, Dogu Berlin’de Bertolt Brecht’in dnciiliigiinde
kurulan Berliner Ensemble, Alman tiyatrosunun savas sonrasi yeniden yapilanmasinda oncii bir
rol oynamustir. Benzer sekilde, fasizm sonrasi Italya’da kurulan Piccolo Teatro, cagdas tiyatro
anlayisiin gelismesine onciiliik etmistir. Uciincii Reich déneminde ciddi bir duraklama
yasayan Alman tiyatrosu, savasin ardindan siirgiinde bulunan sanatg¢ilarin1 geri kazanmaya ve
uluslararas1 sanatgilara kapilarini agmaya baslamustir. Ingiltere ve Amerika Birlesik
Devletleri’nde ise devlet destekli ulusal tiyatrolarin kurulmasi giindeme gelmistir. Sovyetler
Birligi’nde Stalin’in 6liimiiniin ardindan Demir Perde kismen aralanmig, bu durum kiiltiirel
etkilesimin Oniinii kismen de olsa agmistir. Ayn1 donemde Uzak Dogu’da, 6zellikle Cin Halk
Cumbhuriyeti’nde yeni bir tiyatro bi¢imi gelistirme ¢abalar1 6ne ¢ikmistir. Bu gelismeler, savas
sonrasinda tiyatronun uluslararasi 6lgekte yeniden yapilanma stirecine girdigini gostermektedir

(Nutku, 1972, s. 682).

Savas sonrasinda diinya, belirgin bi¢cimde iki kutuplu bir yapiya biiriinmiis; Avrupa,
ideolojik olarak dogu ve bat1 seklinde ayrilmistir. Dogu Avrupa’da Sovyetler Birligi, Bati’da
ise Amerika Birlesik Devletleri etkin giic haline gelmistir. Bu iki siiper gii¢, kiiresel
hakimiyetlerini genisletmek veya korumak amaciyla sert bir ideolojik ve siyasi rekabete

girigsmis; bu gerilim “Soguk Savas” olarak adlandirilmistir. 1950’11 yillarda niikleer silahlarin
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yaratabilecegi yikim tehlikesi, insanlik i¢in varolugsal bir tehdit haline gelmistir. Birlesmis
Milletler gibi uluslararas: kurumlar ise, veto hakki olan biiyiik devletlerin etkisi nedeniyle bu

stirecte etkisiz kalmistir (Brockett, 2000: 573).

Avrupa Tiyatrosu
Alman tiyatrosu.

II. Diinya Savasi sonrasinda Almanya'da oyun yazarliginda ciddi bir daralma
yasanmistir. 1933°te iktidara gelen Nazi rejimi, Ustiin 1rk ideolojisini ve sanata dair dar gortislii
politikalarini tiyatro alaninda da uygulamis; bu durum, énceden yenilikg¢i sanatgilar yetistirmis
olan Alman tiyatrosunun entelektiiel ve estetik ¢esitliligini 6nemli 6l¢iide kisitlamigtr.
Ozellikle daha énce diinya ¢apinda taninmus yazarlariyla dikkat ceken Almanya, bu donemde
sanatsal iiretkenligini biiylik 6l¢iide yitirmistir. Brecht gibi istisnai figiirler disinda, donemin
baskici politik atmosferi sanatsal anlamda Almanya'y1 kisirlastirmistic (Nutku, 1972, s. 713).
1933’ten itibaren artan siyasi baski, sansiir ve dar ideolojik yonelimler, iilkenin kiiltiirel
yasamini i¢ine kapanik ve tek yonlii bir yapiya biirlindiirmiistiir. Nazilerin uyguladig1 otoriter
kiiltiir politikalar1, sanatta ¢esitliligi ve 6zgiir yaraticiligi ciddi bigimde sinirlandirmis, 6zellikle
tiyatro alaninda tretkenlik durma noktasina gelmistir. Savasin ardindan gelen kusak ise,
kendisini 6nceki kugaktan kesin bir ¢izgiyle ayirmis ve eserlerinde irk¢iliga, otoriterlige ve dar

goriislii yaklagimlara kars1 acik bir elestirel tutum benimsemistir (Nutku, 1972, s. 714).
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Sekil 11
Berlin’de Agir Hasar Almig Alhambra Tiyatro Binasinin
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(The Digital Collections of the National WWII Museum. 2024)

1945’te Almanya’nin teslim olmasiyla tiyatrolar kisa siireligine kapansa da, isgal
giiclerinin denetiminde yeniden acilmis ve kisa silirede gelisme gostermistir. 1960’lara
gelindiginde, her iki Almanya’da da devlet destekli profesyonel tiyatrolar yayginlagmis; Bati
Almanya’da 175, Dogu Almanya’da 135 devlet tiyatrosu faaliyet gostermistir. Her kentte
nitelikli tiyatro topluluklar1 bulunmusg, bu kurumlar profesyonel miidiirler, dramaturglar ve
tasarimcilarla birlikte calismistir. Savasta biiyiik Olclide yikilan tiyatro binalar1 1950’lerden
itibaren yeniden insa edilmis, sahne-mekan iliskisi daha acik ve deneyimsel bicimde
tasarlanmistir. Seyircinin katilimini artirmaya yonelik diizenlemelerle, Almanya tiyatrosu savas
sonrast donemde hizli bir kurumsal ve sanatsal doniigiim siirecine girmistir (Brockett, 2000, s.

582).
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Sekil 12
Berliner Ensemble Tiyatro Binasin
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(Catchen, G. 2004)

Bu donemde 6ne ¢ikan topluluklardan biri, Dogu Berlin’de kurulan ve Bertolt Brecht’in
oyunlarina tahsis edilen Berliner Ensemble’dir. Brecht’in 1947°de Avrupa’ya doniisiiyle birlikte
oyunlart kisa siirede Alman tiyatrolarinin repertuarina dahil olmus ve uluslararas1 dlgekte
taninmaya baglamistir. 1949°da sahnelenen Cesaret Ana ile iin kazanan topluluk, Deutsches
Theater gibi kurumlarla sahneleri paylasmis ve 1954’te U¢ Kurusluk Opera’nin oynandigi
Theater-am-Schiffbauerdamm’a tasmmistir. 1954 ve 1955’te Paris’te sahne alan Berliner

Ensemble, kisa siirede uluslararasit sayginlik kazanmistir (Brockett, 2000, s. 583).

Ancak savas sonrast donemde Almanya ve Avusturya, tiyatro sistemlerini yeniden insa
etmeyi basarsalar da, yeni oyun yazarlar1 yetistirme konusunda ayni Dbasariyi
gosterememiglerdir. 1950’lerin sonlarma dek sahnelerde en ¢ok yer alan oyunlar, Brecht’in
savas oOncesi kaleme aldig1 eserler olmustur. Bu baglamda Carl Zuckmayer, 1946 tarihli

Seytanin Generali (Des Teufels General) adli oyunuyla Nazi yonetimi altindaki su¢ ve
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sorumluluk temalarmi isleyerek 6nemli bir ¢ikis yapmistir. Benzer sekilde Wolfgang
Borchert’in Kapilarin Diginda (Draussen von der Tiir, 1947) adl1 eseri, savasin birey lizerindeki
etkilerini konu edinerek donemin tematik yonelimlerini belirlemistir. 1950°li yillarda Alman
dilinde tiyatronun en &nemli temsilcileri arasinda, Isvigreli yazarlar Max Frisch ve Friedrich
Diirrenmatt 6n plana ¢ikmustir. Ziirih Schauspielhaus’un Nazi doneminde miilteciler sayesinde
gelisen itibari, bu iki yazar1 desteklemis ve iiretimlerini tesvik etmistir (Brockett, 2000, s. 584).
Frisch, oyunlarinda ge¢misin titizlikle gdzden gegirilmesiyle karakterlerin eylemlerini
anlamlandirmaya caligsa da, bu karakterlerden higbirinin sorumluluk iistlenmesi beklenmez.
Insanlarin hatalarindan ders ¢ikaramamasi, Frisch’in diiriist bir diinyaya olan inancini
sorgulamasina neden olur. Diirrenmatt ise daha farkli bir yonelimle iktidar, ¢ikar ve tesadiifler
tizerinden bireyin ahlaki zaaflarini ele alir. Kara mizahi kullanarak insanin grotesk durumlarin

ironik bir bicimde yansitir (Brockett, 2000, s. 584).

1960’11 yillarda Almanya tiyatrosunun 6nemli yeniliklerinden biri, “belgesel oyun” ya
da “olay tiyatrosu” bi¢iminin gelistirilmesi olmustur. Bu tiirdeki oyunlar, giincel olaylar ve
kamusal suglar tizerinden etik sorgulamalar yapmayi amaglamistir. Rolf Hochhuth, Peter Weiss
ve Heinar Kipphardt gibi yazarlar, bu anlayisin onciileri arasinda yer almiglardir. Ozellikle
Hochhuth’un 1963’te yazdig1 Der Stellvertreter (Temsilci) adli oyun, Papa XII. Pius’un Yahudi
Soykirimi karsisinda sessiz kalmasini elestirerek biiyiik yanki uyandirmis ve birgok iilkede

sansiire ugramistir (Brockett, 2000, s. 585).

Bu ¢izgide eser veren bir diger yazar Heinar Kipphardt, In der Sache J. Robert
Oppenheimer (1964) adli oyununda, niikleer silahlanmaya kars1 ¢ikan fizik¢i Oppenheimer’in
sadakatini ve etik durusunu sorgular. Kipphardt, bu eserle bilim insaninin devlete bagliligi ile
insanliga kars1 sorumlulugu arasindaki geliskiyi derinlemesine ele almistir. 1965 tarihli Joel
Brand adli oyununda ise, II. Diinya Savasi sirasinda Macar Yahudilerini kurtarmak amaciyla
Nazi yetkilileriyle yapilan pazarlig1 sahneye tasir. Eichmann’in, bir milyon Yahudi karsiliginda
10.000 kamyon talep ettigi bu tarithsel olay, oyun araciligiyla ahlaki ikilemler ve siyasi
hesaplagma ¢ercevesinde tartismaya agilmistir (Brockett, 2000, s. 587).

Fransiz tiyatrosu.

II. Diinya Savasi sirasinda Paris’in Alman isgali altinda kalmasi tiyatro faaliyetlerini
gecici olarak duraklatsa da, oyun yazarligi alaninda iiretim siirmiis ve 6zellikle varolusculuk
etkili bir ydonelim haline gelmistir. Sistemli bir felsefe olmaktan ¢ok bireysel tutumlari esas alan
bu anlayis, Jaspers, Heidegger ve Sartre gibi diisiiniirlerin etkisiyle sekillenmis ve savasin
yarattig1 toplumsal ve bireysel bunalimlara kars1 giiclii bir ifade alan1 sunmustur (Nutku, 1972,

5. 700).
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Bu baglamda Jean-Paul Sartre, varolusculugu ¢agin egemen diisiinsel yonelimi haline
getiren temel figlirlerden biri olmustur. Sartre’in eserlerinde modern birey, gegmisi olmayan,
yabancilasmis ve anlamdan kopmus bir varlik olarak resmedilir. Sartre’a gore insan, anlamdan
yoksun bir diinyada kendisini eylemle yeniden var etmeli, yani “angajman” yoluyla kendine bir
anlam yaratmalidir (Nutku, 1972, s. 701). Benzer bir anlayis Camus’niin eserlerinde de goriiliir.
Onun karakterleri, bireyin igsel tiikenisiyle paralel bir bicimde davranir ve bu durum onlarin
varolussal sorgulamalar i¢ine girmesine neden olur. Camus’ye gore, akildisi bir diinyada bireyin
gecmise ya da gelecege tutunamamasi onu bir tiir siirgiin haline getirir. Bu yalnizlik ve

kopukluk, absiird tiyatronun duygusal temelini olusturur (Nutku, 1972, s. 704).

Sartre ve Camus’niin oyunlarinda, bireyin higlige karsi direnisi temel bir tema olarak
islenir. Karakterler, anlamin yoklugu karsisinda varoluglarini sorgularken igsel bir ¢atigsma
yasar. Nutku, bu oyunlar1 iki grupta degerlendirir: insanin act ¢ekmesini ve hiclige direnisini

merkeze alanlar ile yerlesik diizene kars1 baskaldiriyr konu edinenler (Nutku, 1972, s. 703).

Bu diistinsel atmosferde, absiird tiyatronun en oOnemli temsilcilerinden Samuel
Beckett’in “Godot’yu Beklerken” adli oyunu 1953°te Fransa’da sahnelenmis ve biiyiik yanki
uyandirmistir. Oyundaki iki karakter, yasamla bas etme ¢abasi i¢inde bilinmeyen bir “Godot”yu
beklerken, sahne tizerindeki soytar: tavirlariyla izleyiciyi giildiiriirken, igten ice ¢aresizlik ve

anlamsizlik i¢inde debelenir (Nutku, 1972, s. 705).

Savag sonrasi Fransa’da tiyatro, artan yapim maliyetleri ve sinema-televizyonun
yiikselisi nedeniyle seyircisini kismen yitirse de, hiikiimetin destek politikalariyla yeniden
canlanmistir. 1947°den itibaren Strasburg, St. Etienne, Toulouse ve Rennes gibi kentlerde
kurulan boélgesel tiyatro merkezleri, 1960’larin sonlarina dogru sayica artmis ve kirsal
kesimlere de ulasmistir. Aym1 zamanda Avignon ve Aix-en-Provence gibi festivaller, yerel
yonetimlerin destegiyle gelismis ancak Paris tiyatronun merkezi olmayi siirdlirmiistiir

(Brockett, 2000, s. 574-575).

Tiyatroda dramatik yapidaki en c¢arpict doniisiim, absiirdizmle gergeklesmistir.
1950’lere kadar yayginlik kazanmayan bu akim, savas sonrasi Fransiz tiyatrosunun belirleyici
estetik yonelimlerinden biri olmustur. Bu donemde sahnelerde 1940 6ncesine ait oyunlar yer
alsa da, Jean-Paul Sartre’in “Sinekler”, “Gizli Oturum” ve “Kirli Eller” gibi eserleri, felsefi

yoniiyle dikkat cekmis ve yeni bir estetik anlayis1 desteklemistir (Brockett, 2000, s. 576).

Albert Camus’niin tiyatrosu ise Ozellikle absiird diislince ekseninde gelismistir.
Cezayir’de tiyatro is¢iligi yaptiktan sonra Fransa’da gazetecilik yapan Camus, “Dogrular”,
“Caligula”, “Sikiyonetim” gibi eserlerin yami sira, absiirdiin felsefi temellerini “Sisyphos

Soyleni” adli denemesiyle ortaya koymustur. Ona gore, birey akil dis1 bir evrende kendi
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anlamini yaratmakla yiikiimliidiir; bu anlam, herhangi bir nesnel temele degil, bireyin 6zgiir
iradesine dayanir. Camus ve Sartre arasindaki en belirgin ayrim, Sartre’in angajman ilkesine
kars1 Camus’niin etik mesafesidir. Camus, Sartre’in “Kirli Eller” oyununda oldugu gibi ahlaki
olmayan iki segenekten birini se¢gme zorunlulugunu reddeder. Buna ragmen her iki yazar da
1950’lerin basinda absiird tiyatronun kuramsal altyapisini sekillendirmistir. Absiirdist tiyatro,
geleneksel dramatik yapiyr pargalayarak epizotlardan olusan yapi kurgulamis; mantikl
diyaloglar yerine sessizlik, iletisimsizlik ve anlamsizlikla bireyin sikigmishigini ortaya
koymustur. Bu anlayisin 6nde gelen temsilcileri arasinda Beckett, Ionesco, Genet ve Adamov

bulunmaktadir (Brockett, 2000, s. 577).

Italyan tiyatrosu.

Giiglii bir mizah anlayisina sahip olan Italyan tiyatrosu, II. Diinya Savasi sirasinda
yazarlarin giderek karamsarliga yonelmesi, suskunlagsmasi ya da dis etkilerle iiretimlerini
siirdlirmesiyle belirginlesmistir. Savas dncesinde oldugu gibi bu déonemde de 6zgiin ve ortak bir
Italyan tiyatro {islubu gelismemis, yazarlarin yonelimleri biiyiik cesitlilik gdstermistir. Bu
pargalanmis yapi, savas sonrasinda da siirmiis; fasist rejimin yirmi yillik baski doneminden
cikan tiyatro yazarlari c¢ogunlukla ortalamanin {iizerine ¢ikamamistir. Fagist ortamdan
uzaklagmayi basaran az sayida yazar ise bunu ancak ice kapanarak gerceklestirebilmistir. Savas
sonrasinda tiyatro yapilanmasinda onemli bir kirilma noktasi, 14 Mayis 1947°de Milano’da
kurulan Italya’nin ilk 6denekli tiyatrosu olan “Piccolo Teatro” ile yasanmustir. Savas dncesinde
profesyonel kadrolu tiyatro topluluklarinin bulunmamasi ve tiyatrolarin ticari sermaye sahipleri
tarafindan yonetilmesi, oyun se¢imlerini nitelikten cok kazanca dayali hale getirmistir.
Odenekli tiyatrolarin yayginlasmas ise yalnizca sanatsal iiretimi desteklemekle kalmamus, ayni
zamanda profesyonel tiyatro yonetmenligine duyulan ihtiyaca da ¢6ziim getirmistir. Bu
dogrultuda, Piccolo Teatro’nun kurulusu, alandaki eksikligin giderilmesine yonelik somut bir

adim olmustur (Nutku, 1972, s. 683).

Savas sonras1 Italyan tiyatrosunda dne ¢ikan yazarlar arasinda Diego Fabbri ve Eduardo
de Filippo dikkat ceker. Fabbri, geleneksel tiyatro bi¢imlerini Katolik dgretiyle birlestirmis ve
1955 tarihli fsa 'min Durusmas: adli oyunuyla taninmistir. Diger yandan Eduardo de Filippo,
1930’lardan itibaren kaleme aldigi oyunlarinda yerel agizla yazmasma ragmen evrensel
meseleleri isleyerek basari kazanmustir. Ozellikle iktidar yapisim ve aile iliskilerindeki
clirlimeyi elestiren eserlerinde, mizah ve trajediyi dengeli bicimde kullanmis; Napoli’'nin
Milyonerleri (1945), Filumena (1946), Cumartesi, Pazar, Pazartesi (1959) ve Patron (1960)
gibi oyunlariyla savas sonrasi Italyan tiyatrosunun &nde gelen temsilcilerinden biri olmustur

(Brockett, 2000, s. 604).
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Rus tiyatrosu.

II. Diinya Savasi siiresince Rus tiyatrosu, halk i¢in gii¢lii bir moral kaynagi olmus,
devletin gorece esneklesen denetimi ise tiyatro ortamina kisa siireli bir 6zgiirliik saglamistir.
Ancak bu gegici rahatlama, 1946°da yeniden siki kontrollerin baslamasiyla sona ermistir. 1948
itibartyla birkag ayricalikli tiyatro disinda devlet destegi kesilmis, savasta 950 tiyatrodan 450°si
yikilmis, kalanlardan yalnizca 250’si 1953’e kadar varligini siirdiirebilmistir. Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun yontemleri norm héline gelirken, 1949’da tiim tiyatrolara partiye baglh
komiserler atanarak ideolojik denetim gii¢lendirilmistir. Batili oyunlar repertuardan ¢ikarilmais,

yerlerine Sovyet ideolojisini yiicelten, Stalin’i 6ven eserler eklenmistir (Brockett, 2000, s. 606).
Sekil 13
Moskova Sanat Tiyatrosu Binasi

MockBa., Xyaaxecrrenusiii Tearps.
MOSCOU. Thédtre des arts.

(IZLTRAVEL. t.y.).

1953’te Stalin’in 6liimiinden sonra Sovyet tiyatrosunda belirgin degisimler yasanmustir.
Devlet baskisi kismen siirse de sansiir gevsemis, ideolojik yonlendirme azalmistir. Gergekei
anlatim ve Ogretici yaklasim bir siire daha devam etmis ancak zamanla etkisini kaybetmistir.
Bu donemde yazilan eserlerde romantik temalar, kusak ¢atismalar: ve aile i¢i sorunlar 6n plana
cikmistir. 1950’ler sonrasi gevseyen ortamda klasik metinler iizerindeki ideolojik baskilar
hafiflerken, Amerikan karsit1 yapitlar repertuarlardan ¢ikarilmistir. Bu siirecte Brecht’in yani
sira Arthur Miller, John Osborne ve Tennessee Williams gibi yazarlarin eserleri ilk kez Rus
tiyatrolarinda sahnelenmistir. Ancak bicimsel deneysellik yerine geleneksel iisluplar tercih
edildiginden, absiird tiyatroya nadiren yer verilmistir. Moskova Sanat Tiyatrosu devlet

destegine ragmen seyircinin ilgisini yitirerek "miize tiyatrosu" olarak nitelendirilirken, Maly
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Tiyatrosu benzer bir diisiis yasamis; Vakhtangov Tiyatrosu ise toplumsal gergekgilige dayali

yaklagimiyla 6ne ¢ikmistir (Brockett, 2000, s. 606).

Savag sonras1t Dogu Avrupa’da Sovyet etkisi belirginlesmis, bu durum boélgedeki tiyatro
anlayisini da dogrudan etkilemistir. Sovyetler Birligi’nde uygulanan sanatsal kisitlamalar, uydu
iilkelerde de benzer sekilde tiyatroya yansimistir. Ancak Stalin’in 6liimiinden sonra, 6zellikle
1956 itibariyla Cekoslovakya ve Polonya’da baskilar hafiflemis ve deneysel sahne

anlayiglarinin gelismesine uygun bir zemin olugsmustur (Brockett, 2000, s. 607).

Ingiliz tiyatrosu.

1939°da savasin baslamasiyla Ingiliz tiyatrosu duraklama dénemine girmis, birgok
tiyatro kapanmus ve faaliyetler kisitlanmistir. Savas sonrasinda ise Ingiliz ticari tiyatrosu,
Amerikan tiyatro sendikaciligina benzer sekilde orgiitlenmis ve “The Group” adli birlik
araciligiyla sektoriin biiyiik kismini denetim altina almistir. Bu yapi1, ekonomik kazang¢ odakl

bir sistem getirerek yerli oyun yazarlarinin etkinligini azaltmistir (Brockett, 2000, s. 596-597).

II. Diinya Savasi sonrast kamu desteginin artmasiyla birlikte, 1940’ta kurulan
CEMA’nin 1945°te Arts Council’e doniismesi bu destegi kurumsallagtirmistir. 1948°de yerel
yonetimlere sanat1 destekleme yetkisi verilmis ve 1960’lara gelindiginde iilkede 50’den fazla
tiyatro toplulugu faaliyet géstermeye baslamistir. Bu donemde Royal Shakespeare Company ve
National Theatre 6ne ¢ikmistir (Brockett, 2000, s. 602).

Baslangigta genc oyun yazarlari i¢in yeterli imkanlar sunulmasa da, 1956’dan itibaren
Berliner Ensemble ve Brecht’in etkisiyle Ingiltere’de yeni tiyatro topluluklar: kurulmustur. Arts
Theatre, Royal Court Theatre ve Theatre Workshop gibi kurumlar ile Bristol, Oxford,
Nottingham ve Coventry gibi kentlerdeki sahneler, geng yazarlarin gelisimine katki sunmus ve

savasin yikici etkilerine karsi sanatsal bir siginak islevi gormiistiir (Nutku, 1972, s. 696).

John Osborne, savas sonrasi Ingiliz tiyatrosunda "kizgin geng kusak" yazarlarmin en
one cikan isimlerinden biri olmus; 6zellikle Geriye Ofkeyle Bak (1956) adli oyununda gecmise
yonelik o6fke ile gelecege dair umutsuzluk temasini islemistir. Takip eden yapitlarinda da
geleneksel dilizene ve burjuvaziye yonelttigi elestirilerle bireysel bagskaldir1 ¢izgisini

stirdiirmiistiir (Nutku, 1972, s. 696).

Aym doénemde Ingiltere’ye gelen Amerikan askerleri, miizikalleri, oyunlari ve
filmleriyle kiiltlirel bir etki yaratmis; Arthur Miller ve Tennessee Williams gibi yazarlarin
eserleri West End sahnelerinde yer almaya baslamistir. Bu etkiler, Amerikan tiyatrosunun
sansiire karst durusu ve acgik temalartyla birlikte Ingiliz tiyatrosunun yd&nelimini

doniistiirmiistiir. Ote yandan Camus, Sartre ve Ionesco ile Fransiz; Brecht’in epik tiyatrosuyla
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Alman etkileri de hissedilmis; 6zellikle Brecht’in 1949’da kurdugu Berliner Ensemble’in
1956°da Londra’ya gelmesiyle bu etkilesim yayginlagmistir. Tiim bu geligsmeler, savag sonrasi
Ingiliz tiyatrosunun estetik ve politik acilimlarini déniistiirmiis ve uluslararasi etkilesimlerle

zenginlesmesini saglamistir (Kadiroglu, 2014, s. 42—44).

Amerikan Tiyatrosu

II. Diinya Savag1 sirasinda Amerikan tiyatrosunda dramatik bigimde belirgin bir yenilik
yasanmamis; O’Neill gibi taninmis isimler sahnelerde yer alirken, yazarlar cogunlukla gergekei
yaklasimlarii stirdiirerek ticari odakli yapimlar iiretmislerdir. Ancak savas sonrasinda bu
duragan yap1 kirilmaya baslamis; 6zellikle 1rkeilik, toplumsal esitsizlik ve kimlik meselelerine
odaklanan eserlerle yeni bir yonelim gelismistir. Lilian Smith’in Yabanci Meyve (1946), James
Gow ve Arnaud d’Usseau’nun Kokler Derindir (1945) ve Yarimin Diinyas: gibi oyunlari bu
sirece Onctiliik etmistir (Nutku, 1972, s. 698).

Arthur Miller, 1940’larin ortasinda tiyatroya adim atmis, sucluluk ve bireysel
sorumluluk temalari isledigi eserlerle dikkat gekmistir. ilk basarisin1 Biitiin Ogullarim (1947)
ile elde eden yazar, savas doneminde etik dis1 kararlar alan bir sanayicinin trajedisini sahneye
tasimustir. Saticimin Oliimii (1949) ile Amerikan tiyatrosundaki yerini saglamlastiran Miller,
basarisiz bir seyyar saticinin toplumsal beklentiler karsisindaki caresizligini konu edinmistir.
McCarthy doneminin politik baskilarina karsi kaleme aldig1 Cadi Kazani (1953) ise, alegorik

bir anlatimla dénemin solcu avina sert bir elestiri getirmistir (Nutku, 1972, s. 688).

Miller, klasik trajedi anlayisina karsi ¢ikarak, trajik olanin yalnmizca soylulara 6zgii
olmadigimi savunmus; “kiiciik adam”m toplum diizeniyle olan ¢atismasindan dogan drami
merkeze almistir. Ona gore trajedi, bireyin adalet arayisinda yasadigi i¢sel miicadeleden

kaynaklanir ve insanin kendi varligin1 yaratma siirecini ifade eder (Nutku, 1972, s. 689).

Tennessee Williams tiyatrodaki ¢ikisint Cam Biblolar (1944) ile yapmus; karakter
derinligi ve duygu yiikli anlatimiyla dikkat ¢ekmistir. Daha once yazdigi Amerika Sarkist
(1939) ve Meleklerin Savas: ile basar1 elde edemeyen yazar, Bana Dokundun! (1945) ve Arzu
Tramvayr (1947) ile uluslararasi alanda tin kazanmistir. Williams, eserlerinde giinliik konugma
dilini ustalikla kullanarak seyircisini insan iligkileri {izerinden sarsmay1 hedeflemis; oyunlari
Amerikan toplumunun sosyal ¢éziimlemesini yapma niteligi tagimistir (Nutku, 1972, s. 690—

691).

Edward Albee, tiyatroya 1958 tarihli Hayvanat Bahgesi adli oyunuyla adim atmus;
bireyin igsel bosluklarin1 ve burjuva yasam bicimini elestirel bi¢imde islemistir. Albee nin

Bessie Smith’in Oliimii (1960), Kum Sandigi (1960) ve Amerikan Riiyast (1961) adl oyunlari,
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irkeilik, yashilik ve Amerikan toplumunun ylizeyselligi gibi temalar1 merkezine almistir.
Virginia Woolf’tan Kim Korkar? (1962) adli eseri ise yazarin en giiclii yapiti kabul edilmekte,
insan iliskilerinin yalnizca ¢atigsmayla kurulabilecegini yalin ve duygusalliktan uzak bir bigimde

ortaya koymaktadir (Nutku, 1972, s. 691-692).

II. Diinya Savasi sonrasinda televizyonun yayginlagsmasi, tiyatroya ciddi bir tehdit
olusturmustur. 1948’de yalnizca 48 olan televizyon istasyonu sayist 1958°de 512’ye yiikselmis
ve 50 milyonun fiizerinde izleyiciye ulagmistir. Televizyonun sundugu ficretsiz eglence,
tiyatronun artan yapim maliyetleriyle birlikte seyirci kaybetmesine neden olmus; bu nedenle
tiyatro yapimcilart daha genis Kkitlelerin ilgisini ¢ekecek igerikler iiretmeye yonelmistir

(Brockett, 2000, s. 588).

Broadway tiyatrosu savas sonrasi donemde ciddi bir gerileme yasamis, 1949-1950
yillarinda sadece 59 yeni yapim sahnelenmistir. Ancak bu say1 kisa siirede artarak 70’e
ulagsmistir. Broadway disindaki tiyatro hareketleri bu siirecte 6nem kazanmis; 6zellikle diisiik
biitceli yapimlarin kiigiik salonlarda sahnelenmesini saglayan off-Broadway hareketi, daha dar
topluluklara yonelik alternatif bir tiyatro bigimi gelistirmistir. Bu hareket, 1950’lerde etkisini
artirsa da kokleri 1930’1u yillarda atilmistir (Brockett, 2000, s. 588).

Tiirk Tiyatrosu
Savasin golgesinde yasamak: Ekonomik ve psikolojik yansimalar.

Ikinci Diinya Savasi sirasinda Tiirkiye nin dis politikasi, stratejik konumunun yarattig
baskilar dogrultusunda sekillenmis ve iilke, savasin tarafi olmadan denge siyaseti izlemeyi
tercth etmistir. Miittefik ve Mihver devletlerinin baskilarina karsin Tirkiye, savasa
katilmayarak iilkeyi yikimdan korumay1 amaglamis; bu tarafsizlik, donemin siyasileri agisindan

diplomatik bir basar1 olarak degerlendirilmistir (Armaoglu, 1996, s. 407).

Her ne kadar Tiirkiye savasa dogrudan dahil olmamis olsa da, savasin kiiresel diizeyde
yarattig1 ekonomik ve toplumsal etkiler iilkeyi de dolayl bigimde etkilemistir (MEB, t.y.).
1940°ta ¢gikarilan Milli Korunma Kanunu ile baslayan savas ekonomisi; Varlik Vergisi (1942)
ve Toprak Mahsulleri Vergisi (1944) gibi uygulamalarla toplumsal yapida ciddi kirilmalara yol
acmistir. Kitlik, enflasyon ve karaborsa gibi sorunlar genis kitleleri etkilemis; temel ihtiyaclar

karneyle karsilanmistir.
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Sekil 14

Savas Donemi Gazete Manseti
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(Serbestiyet, 2022).

Seferberlik politikalari da iiretimi sinirlandirmis, 6zellikle kirsalda tarimsal faaliyetlerde
aksamalara neden olmustur. Boylece, fiilen savas dist kalinsa da halk, hem ekonomik hem de

psikolojik diizlemde savasin etkilerini hissetmistir.

Savasin sonlarinda Almanya’ya sembolik bir savas ilan edilmesiyle Tiirkiye, Birlesmis
Milletler’in kurucu iiyeleri arasinda yer alma firsatt bulmusg ve savas sonrasi yeni uluslararasi

diizene dahil olma iradesi sergilemistir (MEB, t.y.).

Toplumsal diizeyde ise savasin yol actig1 kiiresel tedirginlik, Tiirkiye toplumunda da
ikincil bir travma yaratmistir. Ekonomik baskilar, belirsizlik ve ¢evre lilkelerden gelen yikim
haberleri, toplumda derin bir kaygi atmosferi olugturmustur (Kahil & Palabiyikoglu, 2018). Bu
durum, dogrudan savasa katilmayan iilkelerde bile savasin psikolojik etkilerinin kalici

olabilecegini gostermektedir.

Savas sonrasi Tiirk tiyatrosunun estetik ve tematik degisimi.

Tanzimat doneminden itibaren yoniinii Bati’ya ¢eviren Tiirk tiyatrosu, ozellikle
Osmanli’nin son dénemlerinden itibaren toplumsal doniisiim siireclerinin bir yansima alam
haline gelmis; Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte ise estetik ve yapisal bakimdan onemli bir
degisim siirecine girmistir (Nutku, 1972, s. 411). Bu tarihsel arka plan, II. Diinya Savasi’nin
dogrudan tarafi olmamakla birlikte etkilerini ¢ok boyutlu bi¢imde hisseden Tiirkiye’de
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tiyatronun siyasal ve kiiltiirel iklimden nasil etkilendigini anlamak a¢isindan 6nemli bir baglam

sunar.

Savas siirecinde izlenen tarafsizlik politikasi, Tiirkiye’yi dogrudan askeri ¢atigmadan
uzak tutmus olsa da, savasin yol actigi ekonomik zorluklar, toplumsal belirsizlikler ve
psikolojik yiik, sanatin ve kiiltiirel liretimin genel yoneliminde etkili olmustur. Cumhuriyet’in
ilk donemlerinde belirginlesen Bati’ya yonelim, tiyatroda aktarimci ve bigimsel bir anlayisla
siirl kalmis; 6zgiin ve elestirel tiretimler geri planda kalmistir. Ancak savas sonrasinda bu
anlayis, yerini toplumsal sorunlara duyarl ve yerli bir estetik cabaya birakmaya baglamistir. Bu
baglamda, II. Diinya Savasi kusag1 olarak adlandirilan yazarlar, donemin siyasal ve kiiltiirel

atmosferini eserlerinde giiclii bicimde yansitmislardir (Nutku, 1972, s. 752-753).

S6z konusu kusagin temsilcileri, ahlaki degerlerin aginmasi, ekonomik sikintilar ve
toplumsal yozlagma karsisinda elestirel bir durus sergileyerek modernlesme siirecine iliskin
sorgulayici yaklagimlar gelistirmistir. Batililasmanin yiizeysel bigimlerine karst mesafeli bir
tavir takinan bu yazarlar, geleneksel degerlere, 6zellikle aile yapisina ve ahlaki sadakate vurgu
yapan temalar etrafinda eserlerini sekillendirmistir. Ekonomik, sosyal ve siyasal catigmalari
merkezine alan bu oyunlar, bireyin modernlesme siirecinde yasadigi kimlik bunalimini, ahlaki
¢oziilmeleri ve kiiltiirel yabancilasmay1 sahneye tasimistir. Ahmet Kutsi Tecer, Cevat Fehmi
Baskut ve Ahmet Muhip Diranas gibi yazarlarin 6nciiliigiinde gelisen bu anlayis, savag sonrasi
Tiirk tiyatrosunun karakteristik ¢izgisini belirlemistir. Ozellikle Tecer’in Kdsebasi (1948) ve
Bagkut’un Paydos (1948) gibi eserlerinde, geleneksel mahalle yasaminin modern degerlerle
olan catigmasi dramatik yapinin merkezine yerlestirilmis; tiyatro araciligiyla bireysel ve

toplumsal kaygilarin goriiniir kilinmas1 amag¢lanmistir (Nutku, 1972, s. 761-764).

1927°de Muhsin Ertugrul’un Dariilbedayi’nin basina ge¢mesiyle baslayan siiregte,
Bati’dan ¢eviri eserlerle birlikte yerli yazarlarin desteklenmesi ve sahneleme tekniklerinin
gelismesi, Tiirk tiyatrosunun modernlesmesine zemin hazirlamistir. 1930’lu yillarda halkevleri
araciligiyla tiyatro, hem bir egitim hem de kiiltiirel propaganda araci olarak islev gormiistiir

(Buttanri, 2006, s. 203-205).

1940’1 yillarda Devlet Konservatuvart ve Koy Enstitiileri gibi kurumlarla birlikte
tiyatro, yalnizca kent merkezlerine sikigmis bir etkinlik olmaktan ¢ikarak Anadolu’ya
yayilmistir. Bu donemde tarihsel ve toplumsal temalara yonelim artarken, oyun yazarligi da bu
dogrultuda gelismistir. Ozellikle Resat Nuri Giintekin’in Yaprak Dékiimii gibi eserleri,
toplumsal degisim karsisinda bireyin yasadigi ruhsal ¢atigmalar1 yansitan nemli Ornekler

arasinda yer almistir (Buttanri, 2006, s. 204-206).
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Sekil 15
“Devlet Tiyatrolar: A¢ildi” Mansetli Haber

(Aslan, 2021)

Savas sonrasi yillarda tiyatro, siyasal ve kiiltiirel meseleleri sahneye tasiyan bir alan
haline gelmis; birey-toplum, gelenek-modernlesme, kent-kirsal gibi ikiliklerin islendigi eserler
araciligiyla donemin ruhunu yansitmistir. Tiyatro yazarlari, modernlesme siirecindeki kimlik

arayislarini, sosyal adaletsizlikleri ve etik yozlagsmalar elestirel bir bakisla ele almislardir.

Savasin dolayh etkileri ve Tiirk tiyatrosunda toplumsal yansimalar.

Tiirkiye 6zelinde ise savag sonrasi tiyatro, savast dogrudan sahnelememis; ancak onun
toplumsal izdiistimlerini goriiniir kilmigtir. II. Diinya Savasi’nin ardindan ortaya c¢ikan
yoksulluk, issizlik, sinifsal gerilimler ve ahlaki ¢oziilmeler; Tiirk tiyatrosunda 6ne ¢ikan temalar
arasinda yer almistir. Ozellikle kentli orta siifin yasadigi gecim sikintilari, karaborsa diizenti,
savas zenginleri ve Batili yasam bi¢imine 0ykiinme gibi ger¢eklikler, dramatik yapilarin temel
catisma eksenini olusturmustur. Vedat Nedim Tor’tin Kér (1928) ve Hayvan Fikri Yedi (1929);
Resat Nuri Gilintekin’in Yaprak Dokiimii; Cevat Fehmi Baskut’un Biiyiik Sehir (1942), Kiiciik
Sehir (1945), Ayarsizlar ve Paydos gibi eserlerinde bu temalar belirgin bigimde
hissedilmektedir (Sener, 2018, s. 11-34).

S6z konusu eserlerde birey-toplum ¢atigmasi, gelenek-modernlik karsitligi ve ekonomik
doniisiimlerin bireysel diizeyde yarattigi i¢sel kirilmalar én plana cikar. Ozellikle savasin
dogrudan yasanmadig: Tiirkiye gibi iilkelerde, savasin etkileri; sinifsal krizler, ahlaki yozlasma
ve degerlerin asinmasi gibi daha ¢cok dolayli gdstergeler {izerinden temsil edilmistir. Alafranga
yasama bi¢imine duyulan hayranlik, Bat1 6ykiinmeciligi ve geleneksel degerlerle olan ¢atisma,
yalnizca kiiltiirel degil, ayn1 zamanda ekonomik ve sosyolojik diizeyde bir kriz olarak sahneye
tasinmustir. Bu oyunlar, seyirciyi yalnizca eglendirmek degil; ayni zamanda diisiindiirmek,
donemin sosyal gergeklikleriyle ylizlesmesini saglamak amacini tasimistir (Sener, 2018, s. 11—

34).
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Akimlar
Epik tiyatro.

Epik tiyatronun mimar1 Bertolt Brecht, 1898 yilinda dogmus ve genclik yillarinda
Birinci Diinya Savasi’nin yikici etkilerine dogrudan taniklik etmistir. Cocukluk ve ilk genclik
donemini savasin golgesinde gegirmesi, onun sanatsal diinya goriislinii derinden etkilemis;
sOmiirii, siddet ve adaletsizlik gibi temalar tiyatrosunun merkezine yerlesmistir. Bu deneyim,
ileride gelistirecegi epik tiyatro anlayisinin tarihsel ve toplumsal duyarligini belirleyici bicimde

sekillendirmistir (Candan, 2003, s. 108).

Gergekei ve dogalcr tiyatro anlayisina bir tepki olarak gelisen epik tiyatro, sanatin
yalnizca gorilineni yansitmakla yetinmemesi gerektigi diisiincesine dayanir. Bertolt Brecht’in
kuramsallastirdigi bu yaklasim, bireysel ya da psikolojik temalardan ziyade, toplumsal
yapilarin tarihsel ve diyalektik baglamda ele alinmasin1 6nceler. Estetik kaygilardan ¢ok siyasal
sorumluluga odaklanan bu tiyatro anlayisi, seyirciyi duygusal degil, diisiinsel bir stirece dahil

ederek toplumsal doniisiimiin miimkiinliigiinii géstermeyi hedefler (Sener, 2006, s. 264).

“Gergekegi-dogalct tiyatronun insanla doga, insanla g¢evresi arasindaki iligkileri ele
almasina karsin; epik tiyatro, toplumsal iliskileri siiregler olarak ele almakta ve tarihsel gelisimi
gostermektedir. Bu yiizden gergekei tiyatronun, yazgi niteligini tagiyan ve degistirilmesine
olanak olmayan cevreyi ve i¢ kosullar1 sergilemesine karsin, epik tiyatroda degisme ve

gelisimlerin yasalar1 gosterilir.” (Sener, 2006, s. 271)

“Brecht izleyicinin belli bir duruma 6zgii 6geleri iy1 degerlendirmesini saglayarak onun
icinde yasadigi toplumu daha dogru kavramasina, boylece de o toplumun hangi yollarla ne

ol¢iide degistirebilecegini dgrenmesine hizmet ettigine inaniyordu tiyatronun.” (Brook, 1990,
s. 92)

Epik tiyatronun yalnizca big¢imsel 06zellikleri degil, tasidigi ideolojik yiik de
belirleyicidir. Brecht’in tiyatrosu seyirciyi edilgen bir goézlemci konumundan c¢ikararak,
sorgulayan ve harekete gecebilecek bir 6zneye doniistiirmeyi amaclar. Bu baglamda epik
tiyatro, geleneksel tiyatronun katarsis yaratma amacinin aksine, elestiri ve degisim bilinci

kazandirmay1 6nceleyen bir yap1 sunar (Sener, 2006, s. 286).

Bu yapimin sahnedeki giiclii 6rneklerinden biri Cesaret Ana ve Cocuklar: adli oyundur.
Bu eserde, savasin birey iizerindeki ekonomik ve ahlaki yikimi gozler oniine serilir. Oyun
boyunca {i¢ cocugunu kaybeden ancak savasin sayesinde ticari ¢ikar saglayan bir seyyar satici
olarak ¢izilen Anna Fierling karakteri, sistemin ¢eliskili dogasin1 somutlastirir. Brecht, bu

karakter araciligiyla savasin yalnizca yikict degil, ayn1 zamanda kar araci héline getirilen
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yapisini elestirir. Savas her zaman kendi ekonomisini dogurur mesaji verilir. Boylece epik
tiyatronun amacladig tarihsel ve toplumsal biling, dramatik anlatim i¢inde giiglii bir sekilde

sahneye yansitilmis olur.

Sekil 16
Berliner Ensemble'da Sahnelenen Cesaret Ana ve Cocuklar: Oyunundan Bir Sahne

(Nutku, 1972, s. 602)

Bu anlayis dogrultusunda, oyunculuk bi¢imi de klasik tiyatrodan farklilasir. Epik
tiyatroda oyuncu, canlandirdig1 karakterle 6zdeslesmek yerine, onu disaridan gézlemleyen bir
anlatic1 gibi sunar. Bu sayede seyircinin karakterle duygusal bag kurmasi engellenir; bunun
yerine, olaylari elestirel bir mesafeyle degerlendirmesi saglanir (Semercioglu, 2020, s. 31).
Brecht’in bu yaklagiminin merkezinde “yabancilastirma etkisi” yer alir. Bu etki yalnizca sahne
diizenine degil, oyuncunun tavir, jest ve sdyleyis bicimlerine de yansitilmahidir. “Gestus”
kavrami ise, oyuncunun canlandirdigi karakterin toplumsal konumunu fiziksel tutumlariyla
goriiniir kilmasini ifade eder. Boylece seyirci, karakteri bireysel degil, i¢ginde bulundugu sosyal

yap1 baglaminda degerlendirme imkani bulur (Candan, 2003, s. 126—127).

Bu tiyatro anlayisi, sahne tasariminda da kendini gosterir. Brecht, sahnede duygu
yonlendirmesi yapan abartili goérsel unsurlardan kacinilmasi gerektigini savunur. Ona gore,
dekor ve sahne araclarinin gosteristen uzak, yalnizca anlatim acisindan islevsel olmasi gerekir.
Isik kullanimi1 da gergeklik yanilsamasi yaratmak i¢in degil, anlatimi acik ve anlasilir kilmak

amaciyla diizenlenmelidir (Karabulut, 2014, s. 128).
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Epik tiyatronun bir diger 6zgiin yonii, miizigin dramatik yapiy1 destekleyici degil,
kesintiye ugratici bigimde kullanilmasidir. Sener’e gore, Brecht sahneye miizigi, olaylarin
duygusal yogunlugunu artirmak i¢in degil, izleyiciyi diisiinsel bir mesafeye ¢ekmek amaciyla
dahil etmistir. Bu amagla sarkilar olay akisini durdurarak izleyiciye diisiinme firsati sunar;
melodiyle igerik arasinda ¢ogu zaman bilingli bir uyumsuzluk kurularak, duygusal etkilenme

yerine diisiinsel sorgulama hedeflenir (Sener, 2006, s. 295).

Brecht’in tiyatrosu, yapisal anlamda da geleneksel dramatik anlayistan ayrilir. Sener,
epik tiyatronun epizodik bir anlati yapis1 benimsedigini ve sahnelerin neden-sonug iliskisiyle
degil, distinsel gegislerle baglandigini1 belirtir. Brecht’in sinema sanatindan 6diing aldig
“montaj teknigi”, sahneler arasinda ag¢ik kopukluklar olusturarak, izleyicinin her bdliime ayri
ayrt dikkat kesilmesini saglar. Boylece seyircinin olaylara kapilmadan elestirel mesafesini

korumasi amaglanir (Sener, 2006, s. 291-292).

Absiird tiyatro.

Ikinci Diinya Savasi1 sonrasinda Bat1 Avrupa’da, geleneksel tiyatro bigimlerine karsi
gelisen yeni sahne anlayislarindan biri, literatiirde “Absiird Tiyatro” olarak adlandirilmistir. Bu
kavramin Tiirkgeye birebir karsilikla ¢evrilmesi giigtiir; genellikle “uyumsuz tiyatro” veya
“sagma tiyatro” seklinde kullanilmaktadir. Martin Esslin’e gore “absiird” terimi, sozlik
anlamiyla mantiksal tutarliliktan yoksun, kurala veya nedene dayanmayan durumlari ifade eder.
Ancak Abslird Tiyatro’nun anlami bu sinirlarin 6tesindedir. Ionesco’nun ifadesiyle “absiird”,
herhangi bir amaci bulunmayan, metafizik ya da dinsel temellerini kaybetmis bir varolus halidir.
Bu baglamda Absiird Tiyatro, yalnizca mantiksizlikla degil; modern bireyin yasadigi derin

anlam kayb1 ve yonsiizliikle de iliskilidir (Karabulut, 2010, s. 140).

“Absiirt tiyatro [Alm. absurdes Theater] [Fr. théatre absurde] [Ing. absurd theatre]:
[nsanin yasama, dogaya olan uyumsuzlugunu, dogadan kopmuslugunu sezdirici bir yolla XX.
yiizy1l ortasinda yeni bir 6z ve bigimle veren tiyatro tiirii. Aristocu anlamda usla bagdasmaz bir
6z ve bigim kullanir. Or. Samuel Beckett ve Eugene Ionesco’nun ilk oyunlari. (Us-disi

tiyatro).” (Taner, And, Nutku, 1966, s. 2)

Absiird tiyatro, belirli ve donmus kurallara dayanan bir sistematige sahip degildir. Bu
akim i¢inde yer alan yazar ve yonetmenlerin her biri, kendine 6zgili anlatim bigimi ve sahne dili
gelistirerek bireysel bir tarz ortaya koymustur. Bu durum, absiird tiyatroyu diger cagdas
yonelimler gibi "avant-garde" nitelikte kilmakta ve geleneksel kaliplara bagli olmayan bir

anlayisa isaret etmektedir. Her ne kadar sanatcilar kendilerini belirli bir akimin pargasi olarak
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tanimlamamis olsalar da, arastirmacilar tarafindan ortak tematik ve bigimsel yonelimler

tizerinden bir tilir “absiird tiyatro” ¢ercevesi kurulabilmektedir (Sener, 2006, s. 298).

Bu tiyatro anlayisinin kokenleri, Fransiz gercekiistiiciiliigiine ve Ozellikle Alfred
Jarry’nin Kral Ubii adli oyununa kadar uzanir. Absiird tiyatronun seyirciyi rahatsiz etmeye ve
sarsmaya yoOnelik estetik anlayisi, Antonin Artaud’nun etkilerini de tasir. Fransa'da dogup daha
sonra diger Avrupa iilkeleri ile Amerika Birlesik Devletleri’ne yayilan bu akim; Beckett,
Ionesco, Genet gibi yazarlarin ve Jean-Louis Barrault ile Roger Planchon gibi yonetmenlerin

onciiliigiinde sahne sanatinda 6nemli bir yer edinmistir (Sener, 2006, s. 298).

“Insanda, sanild1g1 gibi, uyumlu, diizenli bir evren bilinci yoktur. Her sey rastlantisal ve
amagsizdir. Iinsan kendini bir kaos i¢inde gériir. Diinyay: usla agiklamak olanaksizdir. Insanin
bilebilecegi yalnizca yeryiizlindeki varligidir. Bu varligin 6zellikleri dnceden saptanmamustir.
Insanin dogustan bazi nitelikler tasidig1, eylemini bu niteliklerin ydnlendirdigi gériisii yanlistr.

Insan, niteliklerini eylemi ile kazanir ve kendini gergeklestirir. Once eyler, sonra varolur.”

(Sener, 2006, s. 298)

Bu felsefi ¢ergeve, ozellikle absiird tiyatro eserlerinin igeriksel kurgusunda belirleyici
bir rol oynar. Varolusculugun temel iddias1 olan "anlamin yaratilmas1" fikri, absiird tiyatroda
karakterlerin yasamla kurdugu iliskide agik¢a goriiniir. Bireyin evrendeki konumuna dair
duydugu derin bosluk ve belirsizlik, absiird tiyatro karakterlerinin ¢atigmalarini ve
eylemsizliklerini anlamlandirmada anahtardir. Bu baglamda, absiird tiyatroda sikca rastlanan
stirekli bekleme, iletisimsizlik ve eylemsizlik hali; yasamin nihai bir amacit olmadigi
diisiincesini sahneye tasir. Tiyatro, bu felsefi kaygilar1 yalmizca sergilemekle kalmaz, ayni
zamanda izleyiciye insanin yalnizlig1, kaygisi ve anlam arayisi iizerine diisiinsel bir alan sunar

(Kemiksiz, 2024, s. 327-328).

II. Diinya Savasi’nin ardindan bireyin diinyaya dair duydugu aidiyet duygusu derin bir
kopus yasamistir. Albert Camus'niin Sisifos Soyleni adli eserinde belirttigi gibi, insan artik
kendini tamidigi, anlamlandirabildigi bir evrende hissetmez; inanglarin ¢ozildigl, tim
degerlerin anlamsizlastig1 bir diinyada yapayalniz kalir. Bu yalnizlik, insanin ge¢misiyle ve
gelecegiyle bag kuramamasina neden olur. Umut duyulacak bir gelecek ya da ugruna miicadele
edilecek bir yurt kalmadiginda, birey varolusgsal anlamda sahnesiz kalmis bir oyuncuya doniisiir.
Bu durum, tiyatroya da yansimis ve absiird tiyatronun temel kaygilarindan biri olarak sanatin

bi¢cim ve igerik yapisina sirayet etmistir (Nutku, 1972, s. 704).

Absiird tiyatro, bireyin 6liime yazgili olusunu ve yasamin nihai bir anlam tasimadigin
vurgulayan oyun kurgulariyla, modern insanin metafizik temellerden yoksun varolusunu

sahneye tasir. Bu baglamda, Samuel Beckett’in Mutlu Giinler adli oyununda, protagonist
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karakter Winnie’nin sahnede giderek topraga gomiilmesi, Oliimiin kaginilmaz ilerleyisini
simgelerken, onun bu duruma karsi gosterdigi kayitsizlik, insanin hayati ancak kendini
kandirarak siirdiirebilecegi diistincesini derinlestirir (Aydemir, 2003, s. 12—13). Benzer bi¢gimde,
Ionesco’nun Sandalyeler adli oyununda, goOriinmez konuklara diizenlenen bir toplanti
araciligiyla yasamin anlamsizligi ve iletisimsizligi gozler Oniine serilir; oyun sonunda
kahramanlarin kendilerini denize atmalari, 6liimiin, bos bir diinyada varligini siirdiiremeyen

insan i¢in nihai kacis oldugunu ima eder (Aydemir, 2003, s. 13—14).

Absiird tiyatroda geleneksel olay Orglisiine dayanan serim-diigiim-sonug yapisi biiyiik
Olclide terk edilmis, bunun yerine ¢ogu zaman eylemsizlik, dongiisellik ve durum merkezli
anlat1 &n plana ¢ikmustir. Ozellikle Beckett’in Godot’yu Beklerken adli oyununda, olaylarin
gelismemesi, karakterlerin siirekli bekleme halinde kalmasi ve bu durumun oyun boyunca
degismeden siirmesi, tiyatroda dramatik ilerlemenin yerini anlamsiz tekrarlarin aldigin1 gosterir

(Aydemir, 2003, s. 24-26).

Absiird tiyatronun baslica ifade bigimlerinden biri kara komedyadir. Grotesk ile i¢ ige
gecmis bu yaklasim, yasamin hem trajik hem giiliing yanlarin1 ayn1 anda yansitmay1 hedefler.
Izleyici bir yandan giilerken, diger yandan rahatsizlik hisseder; ciinkii komik olan cogu zaman
kadersel ve degistirilemez bir ¢aresizlige isaret eder (Aydemir, 2003, s. 25-26). Bu anlatim
bicimi, tiyatronun seyirci ile kurdugu iliskiyi de doniistiiriir. Absiird tiyatro, klasik tiyatronun
“dordiincii duvar” kuralimi yikarak, seyircinin pasif degil, bilingli ve rahatsiz olmus bir
konumda kalmasini hedefler. Sahne ile seyirci arasinda mesafe korunurken, izleyiciye kendini

tanimadig1 bir aynada gérme imkéni1 sunulur (Aydemir, 2003, s. 27).

Absiird tiyatro anlayisinin Onciilerinden biri olarak kabul edilen Samuel Beckett,
ozellikle Godot ’yu Beklerken adli oyunuyla bu egilimin sembol ismi haline gelmistir. Oyunda,
gelisini umutla bekledikleri Godot’nun bir tiirlii gelmedigi iki karakterin varolugsal bogluk
icindeki hali, tartismalar, eylemsizlik ve anlamsiz tekrarlarla sahnelenir. Anlam arayisindaki bu
bireyler, hem kendi i¢ diinyalariyla hem de ¢evreyle kurduklari iliskisizlikle dikkat ¢ceker. Oyun
boyunca gegen eylemler giindelik, hatta 6nemsiz ayrintilarla siirhidir; bekleyis siirer ama
beklenenin ne oldugu dahi belirsizdir. Beckett bu yapisiyla yalnizca “bekleme” kavramini degil,
insanin ¢aresizligini ve zamanla olan ¢atismasini da simgelestirir. Ayrica eserdeki karakterler,
bir yandan trajik bir varolusu temsil ederken, diger yandan dig goriiniisleriyle soytariy1 andiran

yapilar1 sayesinde dramatik bir ikilik sergiler: ac1 ¢eken insanin disa yansiyan maskesi gibi.

Samuel Beckett’in Godot’yu Beklerken adli oyununun 1953 yilinda sahnelenmesiyle
birlikte, Fransa’da gelisen yeni karsi-gergek¢i tiyatro anlayisi uluslararasi alanda dikkat

cekmeye baslamistir. Beckett’in oOnciiliigiinii yaptig1 bu anlayisi, Eugene Ionesco, Arthur
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Adamov, Jean Genet, Jean Tardieu, Harold Pinter ve Edward Albee gibi yazarlar takip etmis;
sahneleme baglaminda ise Jean-Louis Barrault ve Roger Planchon gibi yonetmenler 6ne
¢ikmistir. Bu dogrultuda Fransa’da ortaya ¢ikan Absiird Tiyatro, kisa siirede Ingiltere, Almanya,
Italya, Cekoslovakya, Polonya ve Ispanya basta olmak iizere Avrupa’nin cesitli iilkelerine ve

Amerika Birlesik Devletleri’ne yayilmistir (Karabulut, 2010, s. 141).

Belgesel tiyatro.

Belgesel tiyatro, kokeni sinema alanina dayanan bir kavram olmakla birlikte, tiyatroda
da 6zellikle politik ve toplumsal meseleleri sahneye tasimak amaciyla 6nemli bir bigim olarak
yer edinmistir. John Grierson'n 1926 yilinda yazdigi bir film elestirisiyle literatiire giren
“belgesel” teriminin, tiyatro baglaminda ise daha erken donemlerde Bertolt Brecht ve Erwin
Piscator tarafindan da kullanilmistir. Belgesel tiyatro, medyanin giivenilirligi konusundaki soru
isaretlerine karsilik olarak, arastirmaya dayali belgeleri sahneye tasiyarak izleyiciyi
bilgilendirme ve bilinglendirme islevi iistlenir. Yazar, olaylara dair belgeleri segerken yalnizca
bilgi sunmakla kalmaz, ayn1 zamanda bu sec¢imler araciligiyla ideolojik bir durus da sergiler.
Dolayisiyla belgesel tiyatro yapitlari, hem sanatsal hem de politik yonii olan tarafli metinler

olarak sekillenir (Bas, 2013, s. 127).

Bu baglamda, belgesel tiyatronun Onciilerinden biri olarak kabul edilen Erwin Piscator,
sahnede ger¢ekligi yansitma amaciyla belge kullanimini sistematik hale getirmistir. Piscator’un
siyasal tiyatrosu, geleneksel tiyatro bi¢cimlerinden farkli olarak inandiriciligi duygusal ya da
dramatik araglarla degil, dogrudan gergege dayal1 belgelerle saglamayi amaglamistir. Seyircinin
toplumsal gergeklerle ylizlesmesi i¢in sahnede istatistik veriler, fotograflar, film kayitlar1 ve
hoparl6r araciligiyla verilen agiklamalar gibi ¢esitli medya 6geleri kullanilmistir. Bu belgeler,
izleyicinin bilingli bir gbzle degerlendirme yapmasini saglayarak, tiyatroyu salt bir olay
anlatim1 olmaktan ¢ikarip bir “olguyu bildirme” sanatina doniistiirmiistii. Oyun akisi bu
belgelerle sik sik kesilerek, seyircinin elestirel diistinmesi tesvik edilmistir. Bu yaklasim,
tiyatronun epik yapisini giiglendirerek, Piscator’un sahneledigi eserlerin “epik belgesel” olarak

tanimlanmasina yol agmistir (Sener, 2006, s. 260-261).

Ornek olarak, Piscator’un bu anlayisi sahneye nasil tasidigini gsteren ilk 6nemli yapit,
1925 yilinda sahneledigi Her Seye Karsin! adli oyundur. Karl Liebknecht’in Spartakiis
ayaklanmas1 sonrasi yaptig1 bir konusmadan esinle adlandirilan bu oyun, Spartakiis Isyani1’ndan
Rus Devrimi’ne kadar olan siireci tarihsel belgeler 1518inda sahneye tagimayi amaclamistir.
Oyunda gazeteler, bildiriler, fotograflar ve belgesel filmler gibi ¢esitli materyaller kullanilmais;
belgelerin sahneye tasinmasinda 6zellikle film goriintiilerine 6nem verilmistir. Bu prodiiksiyon,

donemin politik kosullarinda biiyiik tartismalar yaratmis; Piscator, artan siyasi baskilar sonucu
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Almanya’dan ayrilarak Amerika’ya go¢ etmis ve belgesel tiyatroyu bu yeni cografyaya

tasimistir (Bas, 2013, s. 131-132).

Sekil 17
Savas ve Baris 1955. Piscator'un Isik Alti Sahnesi

i
I
ases
oY Re8e

(Ervasti, t.y.).

Tiim bu tarihsel gelismelerin ardindan, I1. Diinya Savagsi sonrast Almanya'nin gegmisiyle
yiizlesmesi, belgesel tiyatronun ikinci biiylik evresini baglatir. 1960’11 yillarda yazilan belgesel
oyunlar, savas suclari, Hirosima, fasizm, emperyalizm ve silahlanma gibi konulara odaklanir.
Oppenheimer Olay1, Sorusturma, Havana Durugmasi, Temsilci ve Saloz 'un Mavali bu donemin
one cikan eserleri arasindadir. Erwin Piscator, bu siirecte de etkili olmaya devam etmis ve
aradig1 politik temalar1 sahneye tasima olanagi bularak belgesel tiyatronun ikinci donemine de

damgasini vurmustur (Bas, 2013, s. 136).

Belgesel tiyatro, yalnizca taniklik etmekle yetinmeyip, izleyiciyi belge ve taniklar
aracilifiyla diisiinmeye ve yargi liretmeye tesvik eden bir sahne anlayisidir. Bu tiir oyunlar,
tarihsel olaylar1 estetik bir mesafeyle ele alirken, psikolojik derinlik ve diislinsel genislik

saglayarak seyircinin nesnel degerlendirme yapmasina imkan tanir. Tarihsel gerceklik ile
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dramatik yapi1 arasindaki sinirda duran belgesel tiyatro, ger¢egi yalnizca sergilemekle kalmaz;

izleyicide etik ve politik bir biling olusturmay1 da amaclar (Nutku, 2009, s. 182—183).

Belgesel oyunlar ¢cogu zaman mahkeme oyunlariyla kesisen bir yapiya sahiptir;
yargilanan bireyler degil, insanlik ve toplumsal diizenin kendisidir. Bu eserler yalnizca belgeler
tizerinden ilerlemekle kalmaz, ayn1 zamanda Brecht’in “gdriinmeyen kitleler” dedigi figiirleri
goriiniir kilar. Boylece belgesel tiyatro, yalnizca sahneye belge tasimakla degil, sanatsal bir

direnis alan1 olusturmakla da anlam kazanir (Nutku, 2009, s. 184—185).

Belgesel tiyatronun carpicit 6rneklerinden biri olan Peter Weiss’in Sorusturma adl
oyunu, Auschwitz toplama kampinda yasanan insanlik dis1 olaylar1 1963—1965 Frankfurt
Mahkemesi tutanaklarina dayandirarak sahneye tasimaktadir. Weiss, oyun yapisint mahkeme
stirecinin yapisal ozelliklerine gore kurgulamis; tanik ifadeleri araciligiyla bireysel acilardan
cok, bu trajedilere yol agan sistemsel isleyise odaklanmistir. Oyunda taniklar ve saniklar
anonimlestirilmis; karakter derinligi yerine sdzlerin tarihsel gercekligi ve ideolojik baglami 6ne
¢ikarilmistir. Dramatik etkinin yerine 6lgiilii ve mesafeli bir anlatim tercih edilmis; bdylece

izleyicinin duygusal tepkiler yerine elestirel bir bilingle siireci degerlendirmesi amaglanmaigtir.

Yoksul tiyatro.

Jerzy Grotowski, 1955°te Krakéw Ulusal Tiyatro Akademisi’nden mezun olduktan
sonra, Moskova’daki Lunacharsky Tiyatro Sanat Enstitiisii’'nde yonetmenlik egitimi almuis,
burada Stanislavski, Meyerhold ve Tairov gibi 6nemli Rus tiyatrocularin yaklasimlarini
yakindan tanimistir. Moskova sonrasi yaptig1 Orta Asya gezisi ise onun Asya sahne sanatlarina
ve felsefesine duydugu ilgiyi pekistirmistir. 1957°de Krakéw Tiyatro Okulu’nda gorev alarak

Asya kiiltiirii lizerine seminerler vermeye baslamistir (Aygan, 2023, s. 142).

1959°da Grotowski, elestirmen Ludwig Flaszen ile birlikte Opole kentinde deneysel bir
tiyatro grubu kurarak “13 Sirali Tiyatro” adiyla caligmalarina baglar. Zamanla “Tiyatro
Laboratuvari”na doniisen bu yapi, yalnizca oyun sahneleme degil, tiyatro kurami ve oyunculuk
tizerine arastirmalar yiiriittiikleri bir merkez haline gelir (Nutku, 1972, s. 720). Grotowski,
tiyatroyu bir oyunculuk sanati olarak goriir ve tiyatroyu tanimlayan asil unsurlarin “oyuncu” ve
“seyirci” iligkisi tlizerinden anlagilmasi gerektigini savunur. Bu yaklagimin temel ilkelerini

Yoksul Tiyatroya Dogru adli eserinde aciklamistir (Sener, 2006, s. 311-312).

Grotowski'ye gore edebi metin, yonetmen icin yalnizca bir ¢ikis noktasidir. Metin
birebir uygulanmak yerine, yaratici yorumla sahneye aktarilmalidir. Bu anlayis, tiyatroyu

edebiyattan bagimsizlastirirken, yOnetmene sanatsal bir Ozgiirlik sunar. Benzer sekilde,
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oyunculugu da doniisiime ugratir. Grotowski, oyunculugu iice ayirir ve kavramsal 6zii fiziksel

eylemlerle aktaran doniisiimsel oyunculugu 6nceler (Nutku, 1972, s. 722).

Onun tiyatro anlayisi, bireyin 6z benligiyle yeniden temas kurmasia hizmet eder.
Grotowski’ye gore modern birey, toplumun dayattigi roller nedeniyle parcalanmis bir kimlige
sahiptir. Tiyatro, bu coklu maskeleri sokerek insanin igsel biitlinliiglinii yeniden kurmay1
hedeflemelidir (Sener, 2006, s. 312). Tiyatronun 6ziine dair bu arayis, Grotowski’yi ritiiellere
yoneltir. Ritiiellerin, toplum dis1 kalan davranislart kolektif bigimde ifade ettigi diislincesinden
hareketle, tiyatronun da benzer bir arindirici iglev listlenmesi gerektigini savunur. Ancak bunun
gerceklesebilmesi igin tiyatronun siislemelerden arindirilmasi, yani sadelestirilmesi gerekir.
Flaszen ise tiyatronun insanlig1 kurtarma gibi bir misyon iistlenmesinin romantik bir yanilsama

oldugunu belirtir (Nutku, 1972, s. 721).

Sekil 18
1964, Tiyatro Laboratuvar: Beden Calismasi

(Grotowski Institute, t.y.)

Grotowski’nin tiyatrosunda beden, oyunculugun temel araci olarak konumlanir. Bu
anlayis dogrultusunda, kostiim ve aksesuar gibi unsurlarin bedensel ifadenin 6niine gegmemesi
biiyiilk 6nem tasir. Oyuncunun bedeni yalnizca duygularin etkisinde sekillenmez; aksine,
duygular bedensel kontrol araciligiyla sahneye yansitilir. Bedenin bilingli bigimde ydnetimi,
kostiim ve sahne nesneleriyle birlikte seyircinin bilingaltina yonelen giiclii bir arag¢ haline gelir.
Bu nedenle, Grotowski tiyatrosu fazlaliklardan arinmis, sade bir yapiy1 benimser (Varli, 2010,

s. 31).
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Sekil 19
1965, Tiyatro Laboratuvar: Sadik Prens Performansindan

(Grotowski Institute, t.y.)

Grotowski’nin tiyatrosu yalnizca bi¢imsel olarak degil, igerik acisindan da izleyiciyle
rahatsiz edici bir yiizlesme kurar. Ozellikle burjuva bireyinin sosyal konforunu sarsmayi
hedefleyen bu anlayis, tiyatroyu estetik bir etkinlikten ¢ok, doniistiiricii bir deneyime
doniistiiriir. Bu nedenle tiyatrosu kimi zaman “igkence tiyatrosu” olarak da anilmistir (Nutku,

1972, 5. 723).

Grotowski’nin tiyatro anlayisi, 1960’larin sonlarindan itibaren c¢agdas tiyatro
cevrelerinde ciddi bir etki yaratmis; 6zellikle Jean-Louis Barrault, Peter Brook, Eugenio Barba,
Richard Schechner, Joe Chaikin ve Luca Ronconi gibi 6nemli yonetmenler tarafindan ilgiyle
karsilanmistir. Bu etkinin bir uzantist olarak, 1970’li yillarin baginda kurulan bir¢ok tiyatro
laboratuvari, dogrudan ya da dolayli olarak Grotowski’nin “Tiyatro Laboratuvari”

deneyimlerinden esinlenmistir (Karabulut, 2010, s. 159).

Postmodern tiyatro.

Postmodern tiyatro, her ne kadar modernizme karsit bir akim gibi goriinse de, 20. yiizy1l
boyunca siiregelen tiyatro doniisiimiiniin bir uzantisidir. Bigimsel ve estetik yapilari
dontistiirerek gecmis akimlardan beslenen bu anlayis, Absiird Tiyatro’nun kirilma yaratan
c¢ikisi, Bati’nin manevi-romantik yaklasimlari ve performans sanatinin ifadesel doniisiim
tizerindeki etkileriyle sekillenmistir. Bu unsurlar tarihsel olarak farkli koklerden gelse de,

postmodern tiyatroda eszamanli ve i¢ ice ge¢mis bicimde varlik gosterir (Unal, 2004, s. 104).
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Bu dogrultuda, “postmodern” terimi sdzciik yapisi itibariyla “modern sonrasi” anlamina
gelir. Kavramin biciminde belirleyici olan unsur, “post” dnekinden ¢ok, “modern” ifadesinin
tanimladigi evredir. Bu yoniiyle postmodernizm, modernitenin ardindan gelen farkli bir anlayist
isaret eder (Karabulut, 2010, s. 160). Ancak postmodernizmin tanimi, tarihsel siire¢ ve kuramsal
cercevede belirli bir netlik kazanamamistir. Postmodernizm kavrami iizerine yapilan
tartigmalarda, bu kavramin hangi donemleri ya da toplumsal yapilarin iirlinlerini kapsadigina
dair bir uzlas1 bulunmamaktadir. Bu durum, kavramin sinirlarinin ¢izilmesini zorlagtirmaktadir
(Unal, 2004, s. 102). Ayrica, postmodernizmin dogasinda yer alan belirsizlik, farkli diisiiniirler
tarafindan ¢esitli bigimlerde yorumlanmasina neden olmustur. Bu sebeple postmodernizm;
sanat, felsefe, mimarlik gibi bir¢ok alanda ortak bir ideolojik ¢ergeveye oturtulamamais, aksine
coklu ve degisken okumalara zemin hazirlamistir (Giineng, 2017, s. 231). Bu belirsizlik sadece
kuramsal diizeyde degil, cagdas bireyin anlam veremedigi duygusal ve davranigsal
karmasalarinda da gézlemlenir. Sanatsal tiretimde ise kesin kurallardan uzak ve yargi icermeyen

yapitlarin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlar (Temel, 2003, s. 126).

Nietzsche’nin “yaratict yikicilik” kavrami, postmodern diistinceyle dogrudan iligkilidir.
Ona gore yasamin karmasik ve kaotik dogasi ancak estetikle anlamlandirilabilir. Eskiyi
yikmadan yeniyi kurma arayisi, Nietzsche’nin temel sorularindan biri olmus; bu arayis
giinimiizde postmodern sanatin énemli ¢ikis noktalarindan birine doniismiistiir (Karabulut,

2010, s. 163).

Postmodern tiyatro, modernizmin mutlak dogrularina karsi cogulculuk, kiiltiirlerarasilik
ve bicimsel ¢esitliligi savunarak, yiiksek kiiltiir ile popiiler kiiltiir arasindaki ayrimi ortadan
kaldirmayr amaclamistir. Eklektik yapisiyla belirli bir estetik kurala dayanmak yerine, farkl
bigemleri bir araya getiren bir yaklagimla sekillenmis; bu yoniiyle parodi, ironi, pastis ve ¢cok
anlamlilik gibi kavramlar1 6n plana ¢ikarmistir. Ancak bu anlayis, 6nceki avant-garde akimlarin
sundugu yenilik¢i ¢izgiyi agsmak yerine, onlarla paralel bir zeminde gelismistir. Ozellikle
anlamin dilden bedene kaymasi ve Asya tiyatrosuna duyulan ilgi, bu paralelliklerin basinda

gelir (Karabulut, 2010, s. 196).

Tiyatro sahnesinde ise bu anlayis, klasik dramatik yapilarin sorgulanmasi ve
parcalanmasi seklinde kendini gosterir. Postmodern tiyatroda yonetmenler, klasik metinlerin
biitlinliigiinii bozarak onlar1 yeniden yapilandirir ve cagdas anlamlarla donatir (Karabulut,
2010, s. 173). Postmodern yazarlar metinlerarasiligi siklikla kullanir. Tom Stoppard,
Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler ve Travestiler adli eserlerinde karakterlerini baska
metinlerden 0diing alarak ge¢misle gilinceli ayni sahnede bulusturur. Boylece tarih, sabit bir

anlat1 olmaktan ¢ikip, bir olaylar havuzuna doniisiir. Yapibozumcu yaklagimla gegmis yeniden
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anlamlandirilmak yerine, yeniden oynanabilir hale gelir (Giineng, 2017, s. 235). Postmodern
tiyatroda anlat1 kronolojik degildir. Anlam, yapidan ¢ok seyirciyle kurulan iligkide ortaya ¢ikar.
Seyirci artik pasif bir izleyici degil, yorumlayict ve ¢oklu anlamlar iireten bir katilimcidir. Bu
nedenle, postmodern oyunlarin degerlendirilmesinde yalnizca agikca sdylenenler degil, ima

edilen ve sdylenmeyen anlam katmanlar1 da dikkate alinmalidir (Temel, 2003, s. 127).

Stoppard’in Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler adli oyunu, Shakespeare’in Hamlet
eserinde geri planda kalan iki karakteri merkeze alarak, postmodern anlatinin 6nemli bir
Ornegini sunar. Oyun, klasik metni parcalayip yeniden yapilandirirken; zaman, mekan ve anlam
algisini sorgular. Stoppard, gergeklik ile kurgu arasindaki sinirlari belirsizlestirirken, izleyiciyi
diistinsel katilima davet eder. Parodi, pastis, kelime oyunlari, ironi ve oyun i¢inde oyun
teknikleri araciligiyla bireyin amagsizligi, kimlik arayisi ve oliimle yiizlesmesi temalarini isler.
Bu caba, giincel bir dil kullanimiyla birleserek izleyiciye ¢agdas bir sorgulama alani acar

(Giineng, 2017, s. 238-239).
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SONUC

20. yilizyilin ilk yaris1, insanlik tarihinin tanik oldugu en sarsici iki kiiresel savasa sahne
olmustur. Bu savaglar yalnizca uluslarin siyasi sinirlarin1 degil, bireysel diislince bigimlerini,
toplumsal yapilar1 ve kiiltiirel iiretim siireclerini de derinlemesine etkilemistir. Bu baglamda
tiyatro, s6z konusu dénemde salt bir sanat formu olmanin 6tesine gecerek; tarihsel tanikligin
aktarimi, diislinsel sorgulamanin sahnesi ve kolektif hafizanin yeniden insasi i¢in 6nemli bir
arac¢ haline gelmistir. Bu calisma, Ikinci Diinya Savasi’nin dncesinde ve sonrasinda tiyatro
diisiincesinde yasanan doniistimleri tarihsel, toplumsal ve felsefi boyutlariyla ele almakta;
savasin yol actig1 kirilma anlar1 ¢ergevesinde tiyatronun estetik, islevsel ve tematik evrimine

151k tutmay1 amaglamaktadir.

Savas oncesi donemde ortaya ¢ikan tiyatro akimlari, insanlik tarihindeki toplumsal ve
bireysel kirilmalari, varolussal sorgulamalar1 ve ruhsal ¢atigmalar1 yansitmayr amacglayan
estetik arayislarin tirtiniidiir. Bu akimlar, donemin ruhunu sahneye tasiyarak bireyin yasadigi
igsel catismalart goriiniir kilmig; ayni zamanda tiyatro sanatina yeni anlatim big¢imleri ve
sahneleme teknikleri kazandirmistir. Bu diisiinsel ve sanatsal kirilmalar, kimi zaman yalnizca
birer tohum olarak topraga karismis; ancak zamanla geliserek sonraki dénemlerin belirleyici
tiyatro yaklasimlarma déniismiistiir. Ozellikle Birinci Diinya Savasi sonrasinda sanatsal
iiretimde gozlemlenen bigimsel pargalanma ve deneysel arayislar, Ikinci Diinya Savasi

sonrasinda sekillenecek yeni tiyatro anlayislarinin zeminini hazirlamigtir.

Savas donemlerinde, hem cephede hem de cephe gerisinde tiyatro araciligryla yiiriitiilen
propaganda faaliyetleri, sanatin yalnizca estetik bir ugras olmadigini; ayn1 zamanda giiglii bir
politik ve ideolojik ara¢ olarak kullanilabildigini agik¢a ortaya koymustur. Cephede
gerceklestirilen tiyatro gosterileri, askerlerin moralini yiikseltme, dayanikliligi artirma ve
ideolojik biling asilamaya yonelik bir islev iistlenmistir. Ote yandan, cephe gerisinde, sehir
merkezlerinde ya da isgal altindaki banliyolerde sahnelenen savas karsiti ya da direnis temali
tiyatrolar, sanatin muhalif ve elestirel yoniinii temsil etmis; seyircilerine yalnizca bir sanat eseri

sunmakla kalmayip, ayn1 zamanda diren¢ ve umut agilamistir.

Kursunlarin ve bombalarin gélgesinde gerceklesen bu performanslar kadar, totaliter
rejimlerin baskisi altinda faaliyet gostermeye calisan tiyatro topluluklar1 da yasamlarini riske
atarak sanatsal iiretimlerini siirdiirmiistiir. Belirsizligin hakim oldugu toplama kamplarinda ya
da siirgiin kosullarinda, birgok sanat¢i hem ruhsal olarak hayatta kalmak hem de i¢sel yaratma

itkisine yanit vermek amaciyla, son derece siirli imkanlara ragmen bir araya gelerek kii¢lik
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tiyatro ekipleri kurmus, oyunlar sahnelemeye caligmistir. Bu tiir ¢abalar, sanatin yalnizca bir
ifade bi¢imi degil, ayn1 zamanda insanin varolugsal ihtiyaclarindan biri oldugunu ve en
zorlayic1 kosullarda bile yasama tutunma big¢imi olarak ortaya cikabildigini gostermesi

acisindan dikkate degerdir.

II. Diinya Savas1 sonrasinda ise tiyatro yalnizca bi¢imsel degil, islevsel olarak da
donligmiistiir. Savasin ardindan yasanan bireysel ve toplumsal travmalar, tiyatroyu yeni ifade
bicimlerine yoneltmis; sanatgilar, insanlik dramini sahneye tagimak i¢in daha dogrudan, daha
sarsici anlatim bigimleri gelistirmistir. Bu baglamda, Brecht’in dnciiliigiinii yaptig1 epik tiyatro,
izleyiciyi edilgen bir izleyici olmaktan ¢ikararak diisiinsel bir 6zne haline getirmeyi hedeflemis;
Bertolt Brecht ve Erwin Piscator gibi tiyatro adamlari, politik gercekligi anlatmak i¢in belge,
fotograf, grafik gibi malzemelere sahnede yer vermistir. Boylece tiyatro, duygularin degil,

diisiincenin alani olarak tanimlanmaistir.

Benzer sekilde, II. Diinya Savasi sonrasit donemde gelisen Absiird Tiyatro, savasin
ardindan bireyde olusan anlam boslugunu, iletisimsizlik hissini ve varolussal belirsizlikleri
tiyatro diliyle goriiniir kilmay1 amaglamistir. Samuel Beckett, Eugéne Ionesco ve Harold Pinter
gibi yazarlarin eserleri, geleneksel olay orgiisiinii ve mantiksal siirekliligi reddederek, izleyiciyi
yasamin anlamsizligina dair yiizlesmeye davet etmistir. Absiird Tiyatro, sahne ile seyirci
arasinda kurdugu mesafeyi hem rahatsiz edici hem de diistindiiriicti kilarak, klasik tiyatronun

siirlarini sorgulayan bir yapiya doniismiistiir.

Belgesel tiyatro ise savas sonrast donemde yasanan politik olaylarin, sosyal
adaletsizliklerin ve insan haklar1 ihlallerinin sahneye tasinmasinda etkili bir ara¢ olmustur.
Gergcek belgeler, haberler ve tanikliklardan olusan metinler aracilifiyla tiyatro, hem
bilgilendirici hem de toplumsal biling yaratic1 bir islev kazanmistir. Bu tiyatro tiirii, estetik
olanla gergek olan1 bir araya getirerek seyircinin yalnizca izleyen degil, sorgulayan bir 6zne
olmasin1 amaglamgtir. Ozellikle 1960'lar ve sonrasinda yiikselen politik farkindalikla birlikte

bu tiir, bir¢ok tilkede yayginlik kazanmustir.

Amerikan ve Avrupa tiyatrolarinda gozlenen bu tematik ve bigimsel dontistimler,
savasin yalnizca fiziksel degil, zihinsel ve kiiltiirel etkilerinin de uzun vadeli oldugunu
gostermektedir. Amerika’da Eugene O’Neill, Elmer Rice ve Maxwell Anderson gibi yazarlar,
toplumsal ¢eliskileri dramatik bicimde islerken; Avrupa’da Jean-Paul Sartre, Albert Camus,
Jean Genet gibi isimler, savas sonrasi insanin yalnizligini, ahlaki ikilemlerini ve 6zgiirliikk
arayisini sahneye tasimislardir. Tiirkiyede ise Ikinci Diinya Savasi’nin dolayl etkileri, yalmzca
ekonomik ve siyasal degil, sanatsal iiretimde de hissedilmistir. Fiziki ¢atismadan uzak kalinsa

da savagin yarattig1 toplumsal baskilar ve doniistimler, tiyatro sahnesinde sinifsal gerilimler,
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kimlik bunalimlar1 ve kiiltiirel catigmalar olarak yansimistir. Modernlesme ile geleneksel
degerler arasindaki gerilim, savag sonrasi tiyatro eserlerinin merkezinde yer almis; tiyatro bu

donemde hem elestirel hem de toplumsal bir yiizlesme alanina doniigmiistiir.

Sanat akimlari, yalnizca estetik arayislarin degil; ayn1 zamanda dénemin toplumsal
olaylari, siyasal gelismeleri ve diisiinsel atmosferinin bir yansimasi olarak sekillenmistir. Bu
calisma, tiyatronun savas gibi tarihsel kirilmalar karsisinda yalnizca bigimsel degil, 6z itibari
ile de nasil doniisiime ugradigini ortaya koymustur. Tiyatro, yalnizca estetik bir anlatim bigimi
degil; ayn1 zamanda toplumsal bellegin korundugu ve elestirel diisiincenin goriiniir kilindig
onemli bir ifade alamidir. Ozellikle savas gibi biiyiik dlgekli travmatik olaylar, birey ve toplum
tizerindeki derin etkileriyle yalnizca siyasal ve ekonomik yapilar1 degil, diisiinsel ve sanatsal
alanlar1 da kokli bigimde etkilemistir. Bu baglamda, savas sonrast gelisen tiyatro anlayisi;
yalnizca tarihsel bir okuma sunmakla kalmamais, ayni1 zamanda bireyin yalnizligi, toplumun
¢oziilmesi ve insanligin anlam arayis1 gibi temalan felsefi diizlemde sorgulayan giiclii bir

sahneye donligsmiistiir.
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