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ÖZET 

Tiyatro tarihinde yönetmenlik kavramı, Antik Yunan’dan itibaren sahneleme süreçlerinde çeşitli figürler tarafından üstlenilen 

görevlerle şekillenmiş, ancak bağımsız bir sanat pratiği olarak 19. yüzyılda belirginleşmiştir. Bu kavram bugünkü biçimine gelene 

kadar, Orta Çağ ve Rönesans dönemlerinde bu görevi genellikle oyuncular, yazarlar ve sahne düzenleyicileri üstlenmiştir. 19. Yüzyılın 

ikinci yarısında Avrupa’da sahnelenen oyunların gerçekliğinin kazandığı önemle beraber sahneleme sürecinin bütüncül bir yaklaşımla 

ele alınmasının gerekliliği ortaya çıkmıştır. Saxe-Meiningen Dükü, André Antoine ve Konstantin Stanislavski gibi isimlerin katkılarıyla 

yönetmen, yalnızca sahne düzenleyicisi değil, aynı zamanda sanatsal ve dramaturjik bir yorumcu haline gelmiştir. Antoine’ın doğallık 

temeline dayandırdığı sahneleme anlayışı, Stanislavski’nin psikolojik gerçekliğe dayanan sistemi modern tiyatrodaki yönetmen 

anlayışının temelini oluşturmuştur. 20. yüzyılda yönetmen, tiyatronun estetik bütünlüğünü sağlayan, oyunculuk tekniklerini 

yönlendiren ve sahneleme sürecini biçimlendiren merkezi bir figür olarak konumlanmıştır. Günümüzde postdramatik tiyatro, deneysel 

sahneleme teknikleri ve disiplinler arası yaklaşımlar ile yönetmenlik anlayışı daha da çeşitlenmiş ve tiyatronun en dinamik 

unsurlarından biri haline gelmiştir. Bu çalışma, yönetmenlik kavramının tarihsel gelişimini inceleyerek, tiyatro pratiğindeki 

dönüşümünü analiz etmeyi amaçlamaktadır. 

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Yönetmen, Meiningen Dükü, Stanislavski, Antoine 

ABSTRACT 

In the history of theatre, the concept of directing has been shaped by the tasks undertaken by various figures in staging processes since 

Ancient Greece, but as an independent art practice, it became evident in the 19th century. Until this concept reached its present form, 

during the Middle Ages and the Renaissance, this role was generally undertaken by actors, writers, and stage organizers. In the second 

half of the 19th century, with the increasing importance of realism in plays staged in Europe, the necessity of approaching the staging 

process in a holistic manner emerged. With the contributions of figures such as the Duke of Saxe-Meiningen, André Antoine and 

Konstantin Stanislavski, the director became not only a stage organiser but also an artistic and dramaturgical interpreter. Antoine's 

staging approach, based on naturalism, and Stanislavski's system, rooted in psychological realism, have formed the foundation of the 

modern concept of theatre directing. In the 20th century, the director is positioned as a central figure who ensures the aesthetic integrity 

of the theatre, directs acting techniques and shapes the staging process. Today, with postdramatic theatre, experimental staging 

techniques and interdisciplinary approaches, the concept of directing has become more diversified and has become one of the most 

dynamic elements of theatre. This study aims to examine the historical development of the concept of directing and to analyse its 

transformation in theatre practice. 
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1. GİRİŞ 

Tiyatro, tarih boyunca sanat, toplum ve kültür arasındaki etkileşimlerin bir yansıması olarak 

sürekli bir dönüşüm içinde olmuştur. Antik dönemden itibaren sahneleme süreci, oyun yazarları, 

oyuncular ve sahne teknisyenlerinin ortak çabasıyla yürütülmüş ve bağımsız bir yönetmen figürü 

bulunmamıştır. Ancak, tiyatronun yapısal ve estetik boyutları giderek karmaşıklaştıkça, oyunların 

sahnelenmesinde daha bütünlüklü ve sistemli bir anlayış gerekliliği ortaya çıkmıştır. 19. yüzyıla 

kadar, tiyatroda sahne düzenlemesi ve oyuncu yönlendirmesi büyük ölçüde oyun yazarları, baş 

oyuncular veya sahne tasarımcıları tarafından sağlandığı görülür. Bununla birlikte, sahneleme 

tekniklerinin gelişmesi, tiyatronun mekânsal ve dramatik öğelerinin çeşitlenmesi ve seyirci 
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beklentilerinin değişmesi, yönetmenin tiyatroda bağımsız bir figür olarak ortaya çıkmasını zorunlu 

kılmıştır. 

Özellikle 19. yüzyılda yönetmen kavramının belirginleşmesi, tiyatro sanatında sanatsal ve 

teknik bir dönüşümün habercisi olmuştur. Bu dönemde tiyatro sahneleme anlayışının köklü bir 

değişime uğradığı görülmektedir. Georg II, Saxe-Meiningen Dükü'nün sahneleme anlayışındaki 

yenilikleri ve Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk metodolojisine getirdiği bilimsel yaklaşım, 

yönetmenin tiyatro sanatında merkezi bir figür olarak konumlanmasına neden olmuştur. Yönetmen, 

yalnızca sahneyi düzenleyen bir figür değil, aynı zamanda dramaturjik ve estetik bir yorumcu olarak 

tiyatro eserlerinin sanatsal kimliğini şekillendiren temel aktörlerden biri haline gelmiştir. 

Bu çalışma, tiyatro tarihinde yönetmenin nasıl ve neden ortaya çıktığını tarihsel yöntem 

çerçevesinde incelemektedir. Çalışmanın amacı, yönetmenin tiyatro pratiğinde nasıl bir ihtiyaçtan 

doğduğunu analiz etmek ve tarihsel süreç içinde nasıl bir dönüşüm geçirdiğini ortaya koymaktır. 

Yönetmenin tiyatro içindeki işlevinin tarihsel bağlamda değişimini açıklayabilmek için, tiyatronun 

farklı dönemlerindeki sahneleme pratikleri ele alınacaktır. İlk olarak, Antik Yunan ve Roma 

tiyatrolarında oyun yönetiminin nasıl sağlandığı ele alınacak, ardından Orta Çağ ve 18. yüzyıl 

tiyatrosunda sahneleme anlayışı değerlendirilecektir. 19. yüzyılda yönetmenin bağımsız bir sanatçı 

olarak konumlanışı, özellikle Georg II, Saxe-Meiningen Dükü ve Konstantin Stanislavski gibi isimler 

ekseninde analiz edilecektir. 

2. YÖNTEM 

Bu çalışma, literatür taraması yöntemi kullanılarak tiyatro tarihinde yönetmenin ortaya 

çıkışını incelemektedir. Yönetmen figürünün tiyatroda nasıl ve neden ortaya çıktığını anlamak 

amacıyla, tiyatro tarihine dair akademik kaynaklar, yönetmenlik üzerine yapılan çalışmalar ve 

sahneleme pratikleriyle ilgili belgeler incelenmiştir. Bu bölümde çalışmanın amacı ve önemi, yeri ve 

zamanı, evren ve örneklemi, verilerin toplanması ve etik yön başlıklarına yer verilmiştir. 

Çalışmanın Amacı ve Önemi 

Bu çalışma, tiyatro tarihinde yönetmenin nasıl ve neden ortaya çıktığını tarihsel bir 

perspektifle incelemeyi amaçlamaktadır. Yönetmen figürü, tiyatro sahnesinde sadece teknik bir 

düzenleyici değil, aynı zamanda sanatsal ve dramaturjik bir yorumcu olarak önemli bir konuma 

sahiptir. Bu bağlamda yönetmenin tiyatro sahnesindeki yerinin belirginleşmesi, yalnızca sanatsal bir 

dönüşüm olarak değil, aynı zamanda toplumsal, teknolojik ve estetik faktörlerin kesişiminde 

gerçekleşen bir olgu olarak ele alınacaktır. Yönetmenin sahneleme sürecine katılımı, yalnızca metnin 

sahneye taşınmasıyla sınırlı kalmamış, aynı zamanda tiyatronun görselliği, mekân kullanımı, oyuncu 

yönetimi ve dramaturjik yorumuyla da doğrudan bağlantılı hale gelmiştir. Bu çalışma, yönetmenin 

tiyatro pratiğindeki işlevini ve sanatsal konumunu tarihsel süreç içinde değerlendirmeyi 

amaçlamaktadır. Bu bağlamda, tiyatro tarihine dair önceki çalışmalarla karşılaştırmalı bir analiz 

yaparak, yönetmenin sanatsal kimliğinin nasıl evrildiği detaylandırılacaktır. 

Çalışmanın Yeri ve Zamanı: Haliç Üniversitesi, 2025 

Çalışmanın Evreni ve Örneklemi: Bu çalışmada evren, tiyatro tarihinde yönetmen kavramının 

ortaya çıkışı ve gelişimiyle ilgili akademik literatürdür. Örneklem, yönetmen figürünün farklı 

dönemlerdeki gelişimini açıklayan seçilmiş akademik çalışmalar ve tiyatro metinlerinden 

oluşmaktadır. Bu kapsamda, Antik Yunan, Orta Çağ, 18. ve 19. yüzyıl tiyatrosunu ele alan kaynaklar 

taranmış ve analiz edilmiştir. 

Veri Toplama Araçları: Bu araştırma literatür tarama, doküman/kayıt incelemesi kullanılarak 

yapılmıştır.  

Etik Yön: Bu çalışma, literatür taramasına dayalı olup insan katılımcıları içermemektedir. Tüm 

kaynaklar bilimsel etik kurallarına uygun şekilde referans verilerek kullanılmıştır. İntihalden 

kaçınılmış ve kaynak gösterme kurallarına tam uyum sağlanmıştır. Etik kurul onayı 

gerekmemektedir. 
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3. YÖNETMEN NEDİR? 

Tiyatro sanatının en önemli unsurlarından biri olan yönetmen, sahneleme sürecinin estetik ve 

dramatik bütünlüğünü sağlayan temel figürdür. Yönetmenin tiyatro içindeki rolü, yalnızca metni 

sahneye uyarlayan bir rehber olmaktan öte, bütün teatral unsurları bir araya getirerek anlamlı bir 

bütün oluşturma sorumluluğunu üstlenen bir sanatçıdır. Günümüz tiyatro yönetmenliği, görece kısa 

bir geçmişe sahip olmasına rağmen, modern tiyatronun biçimlenmesinde ve dönüşümünde belirleyici 

bir güç olmuştur. Bu bağlamda, Özdemir Nutku, yönetmenin tiyatro pratiğindeki yerini şöyle açıklar: 

"Bugünkü anlamda tiyatro yönetmeni, yüzyıl gibi kısa bir geleneğe sahip olmasına karşın, 

bugün tiyatroya yol gösteren en önemli güç durumundadır. Çağdaş tiyatro, varlığını ve 

gelişimini büyük tiyatro yönetmenlerinin çalışmalarına ve yaratıcılıklarına borçludur. Yazar 

başta olmak üzere, o, tiyatronun bütün öğelerini denetleyen, onlara ne yapacaklarını gösteren 

ve bu öğeleri uyumlu bir biçimde tümleştiren bir otorite olmuştur." (Nutku, 1976: 55) 

Bu ifade, yönetmenin yalnızca teknik bir düzenleyici değil, aynı zamanda tiyatroda sanatsal 

bütünlüğü sağlayan bir güç olarak konumlandığını vurgular. Metnin sahne üzerindeki estetik ve 

dramatik potansiyelini açığa çıkaran kişi yönetmendir ve bu süreçte oyunculuk, sahne tasarımı, ışık, 

ses ve hareket gibi öğeleri bir bütünlük içinde uyumlu hale getirerek sahneleme sanatını inşa eder. 

3.1. Yönetmenin Sanatsal İşlevi 

Yönetmenin tiyatro pratiğindeki rolü, yalnızca organizasyonel bir liderlikten ibaret değildir. 

O, bir sanatçı olarak sahnede yaratıcı bir dünya kurar. Sevda Şener’e göre, tiyatro sanatı, sahnenin 

tüm bileşenlerini birbiriyle uyum içinde çalıştıracak bir figüre ihtiyaç duyar ve bu kişi yönetmen 

olmalıdır: 

“Tiyatro sanatı sahnenin tüm ögelerini birbiri ile uyuma sokacak bir yetkiliyi gereksinir. Bu 

yetkili kişi yönetmen olmalıdır: Yönetmen, yazılı yapıtın ruhunu ifade etmek üzere dilin, ışığın, 

rengin, çizginin, tartımın olanaklarını seferber eder. Bunların hepsini buyruğu altına alarak, 

anlamı en güzel, en uyumlu bir biçimde ifade eder.” (Şener, 2006: 233-234) 

Bu noktada yönetmen, yalnızca metni sahneye taşıyan bir aracı değil, eserin ruhunu 

yorumlayan ve ona yeni bir anlam kazandıran yaratıcı bir sanatçıdır. Metnin içindeki dramatik 

anlatıyı yeniden inşa eden, oyuncuların performansını yönlendiren ve sahneleme sürecini kurgulayan 

yönetmen, sahnenin bir mikrokozmosunu oluşturur. Bu bağlamda, Habif’in aktardığı bir 

değerlendirmeye göre, yönetmenin işlevi evrenin yaratılış sürecine benzetilmektedir: 

“Yönetmen, evrenin yaratılışına benzer bir şekilde sahnenin bir mikrokozmozunu inşa eder.” 

(Aktaran: Habif, 2008: 78) 

Bu tanımlama, yönetmenin tiyatro sahnesinde nasıl bağımsız bir estetik ve dramaturjik düzen 

kurduğunu ortaya koyar. Yönetmen yalnızca oyunun teknik yönlerini düzenleyen bir figür değil, bir 

dünya inşa eden ve sahnede yeni bir gerçeklik yaratan bir sanatçıdır. 

3.2. Yönetmenin Tiyatrodaki Konumu: Zanaatkâr mı, Sanatçı mı? 

Tarihsel süreçte yönetmenliğin sanatsal bir meslek olarak algılanması, farklı kuramsal 

yaklaşımların ortaya çıkmasına neden olmuştur. Bazı düşünürler yönetmeni bir "zanaatkâr" olarak 

görürken, bazıları ise onun bir "sanatçı" olarak konumlandığını savunur. Örneğin, Craig’in yönetmen 

tanımı, bu tartışmayı iki farklı perspektiften ele alır: 

“Yönetmen piyes yazarının piyeslerini, aktörlerin, sahne ressamlarının ve içteki zanaatçıların 

aracılığı ile yorumlarsa, kendisi de bir zanaatçı, usta bir zanaatçı demektir; ancak, 

eylemlerin, sözlerin, çizginin, rengin ve ritmin tastamam listesinden geldiği zaman bir sanatçı 

olabilir. Böylece, piyes yazarının yardımına da artık ihtiyacımız kalmayacaktır.” (Aktaran: 

Şener, 2006: 234) 

Craig’in bu değerlendirmesi, yönetmenin yaratıcı sürecin içinde ne kadar yer aldığına bağlı 

olarak, onun bir zanaatkâr mı yoksa sanatçı mı olduğu konusundaki tartışmayı vurgulamaktadır. Eğer 
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yönetmen yalnızca metni yorumlamakla yetiniyorsa, onu bir zanaatkâr olarak görmek mümkündür. 

Ancak, sahne üzerinde yeni bir sanatsal dünya kuruyor ve eseri kendi vizyonuyla yeniden yaratıyorsa, 

yönetmen bir sanatçı kimliği kazanır. Modern tiyatroda yönetmenin yalnızca bir düzenleyici değil, 

aynı zamanda yaratıcı bir figür olduğu anlayışı giderek yaygınlaşmıştır. Yönetmen, oyunun sahne 

üzerinde nasıl bir anlam kazanacağını belirleyen temel unsurdur. Oyunculuk stillerini yönlendiren, 

mekânsal düzenlemeleri belirleyen, ışık ve sahne tasarımını organize eden ve dramaturjik bütünlüğü 

sağlayan yönetmen, tiyatronun estetik ve düşünsel boyutunu biçimlendiren ana aktördür. 

Yönetmen, modern tiyatronun en merkezi figürlerinden biri hâline gelmiş ve sahneleme 

sürecinde sanatsal bütünlüğü sağlayan yaratıcı bir lider olmuştur. Metnin ruhunu sahneye taşıyan, 

sahneleme unsurlarını uyumlu bir şekilde düzenleyen ve tiyatro sanatını bir bütün hâline getiren 

yönetmen, tiyatro tarihindeki en önemli dönüşümlerden birinin mimarıdır. Nutku’nun ifadesiyle, 

tiyatro yönetmenliği kısa bir tarihe sahip olmasına rağmen, çağdaş tiyatronun gelişiminde belirleyici 

bir rol üstlenmiştir. Şener ve Habif’in değerlendirmeleri, yönetmenin yalnızca bir teknik düzenleyici 

değil, aynı zamanda sahnede yaratıcı bir mikrokozmos inşa eden bir sanatçı olduğunu 

vurgulamaktadır. Craig’in zanaatkâr ve sanatçı ayrımı ise, yönetmenliğin teatral sürece nasıl bir katkı 

sağladığına bağlı olarak değişebileceğini ortaya koymaktadır. Tiyatronun sürekli evrilen doğası 

düşünüldüğünde, yönetmenin rolü de değişmeye devam edecektir. Geleneksel sahneleme 

anlayışlarının ötesinde, yeni medya ve teknolojik gelişmelerle şekillenen tiyatroda yönetmenin 

sanatsal pratiği farklı bir boyut kazanabilir. Ancak, temel işlevi değişmeyecek olan şey, yönetmenin 

tiyatroda anlatıyı, performansı ve görsel unsurları bir araya getirerek sahnede yeni bir gerçeklik inşa 

eden kişi olmasıdır. Sonuç olarak, yönetmen ne yalnızca bir düzenleyici ne de yalnızca bir teknik 

uygulayıcıdır. O, tiyatronun sanatsal ruhunu taşıyan, metni sahnede yeniden var eden ve teatral 

anlatıyı seyirciye ulaştıran yaratıcı bir vizyonerdir. 

4. ANTİK ÇAĞDA TİYATRO VE SAHNELEME PRATİKLERİ 

Tiyatro tarihinin en erken dönemlerinden itibaren sahneleme süreci belirli ritüelistik ve estetik 

kurallar çerçevesinde şekillenmiş, ancak modern anlamda bağımsız bir yönetmen figürü uzun süre 

varlık göstermemiştir. Antik Yunan tiyatrosunda sahneleme, kolektif bir sürecin ürünü olarak, oyun 

yazarları, koro liderleri ve başoyuncuların ortak sorumluluğu altında gerçekleştirilmiştir. Bu 

bağlamda, oyunların sahnelenme biçimi, dönemin dinsel inanışları ve toplumsal yapısı doğrultusunda 

şekillenmiş; estetik, din ve işlevsellik iç içe geçmiş bir biçimde sunulmuştur. 

4.1.Antik Yunan Tiyatrosunda Sahneleme Anlayışı 

Antik Yunan tiyatrosu, tanrı Dionysos adına düzenlenen ritüellerden doğmuş ve zamanla 

dramatik bir türe dönüşmüştür. Yaygın görüşe göre, dithyrambos korosundan bir kişinin ayrılarak 

diğerlerine cevap vermesi, dramatik yapının temelini oluşturmuştur. Dionysos’a adanan ritüellerin 

büyük bir kısmı, doğanın döngüselliğine ve mevsimsel değişimlere odaklanmış; müzik, dans ve 

dramatik unsurların birleşimiyle şekillenmiştir. Bu ritüellerin temel özelliklerinden biri, seyircinin 

yalnızca pasif bir izleyici değil, aynı zamanda tanrıya yönelen bir topluluk olarak kabul edilmesidir. 

Antik Yunan’da tiyatronun başlangıcında seyirci, tanrı-seyirci olarak görülürken, zamanla insan-

seyirci kavramı eklenmiş, ancak tanrıya ulaşma motivasyonu tiyatronun temel dinamiklerinden biri 

olmaya devam etmiştir. Dionysos’un esrimeye dayanan doğası, Apollonik disiplin ile denge 

kazanarak kontrol edilen ve düşünsel boyutu da içeren bir sanata dönüşmüştür. Bu bağlamda, 

tiyatronun gelişimiyle birlikte, oyuncuların kendilerini kontrol ederek söz ve akıl yoluyla ifadeye 

yönelmeleri, dramatik türlerin evriminde önemli bir aşama olarak değerlendirilmelidir. Ancak, tiyatro 

dinsel kökenini tamamen yitirmemiştir. Oyun öncesinde gerçekleştirilen kurban ritüelleri, libation 

(şarap dökme), evlilik ve cenaze gibi sahneler, dinsel unsurların sahnelenme sürecinde varlığını 

sürdürdüğünü göstermektedir. Modern izleyiciler için törensel bir atmosferden ibaret görülebilecek 

bu ritüeller, Antik Yunan seyircisi için gündelik yaşamın ve dinsel pratiklerin ayrılmaz bir parçasıydı. 

Bu çerçevede tiyatro yalnızca bir sanatsal gösteri değil, aynı zamanda tanrı adına düzenlenen bir tören 

niteliği taşımaktaydı (Özgüven, 2022: 38-39). 
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Antik Yunan tiyatrosunda modern anlamda bağımsız bir yönetmenden söz etmek mümkün 

olmasa da Didaskalos ve Choregus kavramları, sahneleme sürecinde belirleyici roller üstlenmiştir. 

Başlangıçta tiyatro oyunlarını izlemek ücretsizken, zamanla belirli bir ücret alınmaya başlanmış, 

ancak ekonomik durumu yetersiz olan yurttaşlara ücretsiz bilet dağıtılmıştır. Devlet, oyuncuların 

maaşlarını karşılamakla birlikte, oyunun sahnelenmesi için gerekli diğer harcamalar, choregus adı 

verilen zengin yurttaşlar tarafından üstlenilmiştir (Fuat, 2010: 34). 

Choreguslar, yalnızca finansal destek sağlamakla kalmamış, aynı zamanda sahneleme 

sürecinde oyun yazarları ile yakın çalışarak, prodüksiyonun tüm aşamalarına dahil olmuşlardır. Her 

oyun yazarı ve dithyrambos korosu için bir choregus atanır, koroyu eğitmek, kostümleri sağlamak ve 

müzisyenlerin ücretlerini ödemekle yükümlü olurlardı. Ayrıca, oyun için gerekli aksesuarları temin 

eder, ek oyuncuların masraflarını karşılar ve devlet tarafından finanse edilmeyen diğer gereksinimleri 

giderirlerdi. Bu durum, choregusların tiyatrodaki rolünün yalnızca ekonomik bir sorumlulukla sınırlı 

olmadığını, aynı zamanda sahneleme sürecinde karar alıcı bir konumda bulunduklarını 

göstermektedir. Tragedya yazarları genellikle kendi oyunlarını yönetirken, komedya yazarları bu 

görevi başkalarına devredebilmiştir. Aiskhylos’un döneminde yazar yalnızca metni üretmekle 

kalmaz, oyuncu olarak sahneye çıkar, koroyu eğitir, müzik ve dans düzenlemelerini yapar ve oyunun 

her aşamasını yönetirdi. Bu nedenle, Antik Yunan tiyatrosunda yazar-yönetmen figürü, modern 

yönetmenin üstlendiği birçok görevi gerçekleştirmiştir. Didaskalos (eğitmen) olarak adlandırılan 

yazarlar, yalnızca oyuncular için değil, aynı zamanda seyirciler için de yönlendirici bir rol 

üstlenmişlerdir (Brockett, 2000: 35). 

“Tiyatronun başladığı zaman olarak kabul edilen Antik dönemdeki Baküs ayinlerinden XXI. 

yüzyıla kadar olan yolculuğu incelendiğinde, çağdaş formda yönetmenlik kavramının çok eski 

bir kavram olmadığı görülmektedir. Tiyatronun kökeni her ne kadar ikibin yılı aşkın bir zaman 

dilimini aşsa da tiyatroda çağdaş manadaki yönetmen için çok eski bir tarih verilmemektedir. 

Tiyatronun en eski çağlarda ritüelistik amaçla icra edildiği dönemlerde, büyücüleri, Antik 

Yunan’daki bugünkü anlamıyla öğretmen anlamına gelen ‘didaskalos’u veya ‘choregeus’u, 

Orta Çağ’da kilisede yapılan oyunlarda oyunların hazırlanmasını sağlayan “maas” adı 

verilen papazları ilk yönetmenler olarak saymak mümkündür.” (Çetin, 2023: 191) 

Antik Yunan tiyatrosunda sahneleme süreci, günümüz yönetmen kavramından oldukça farklı 

bir işleyişe sahiptir. Didaskalos ve choregus gibi figürler, sahneleme sürecinin yönlendirilmesinde 

etkin roller üstlenmiş, ancak bireysel ve sanatsal bir yönetmen kimliği henüz oluşmamıştır. Bu süreç, 

modern yönetmenliğin kurumsallaşmasının ancak 19. yüzyılda tiyatro pratiğinde sanatsal ve teknik 

değişimlerin belirginleşmesiyle mümkün olduğunu göstermektedir. Antik Yunan’dan itibaren tiyatro 

sahnelenmesinde belirli bir sistematik yapının var olduğu, ancak bunun yönetmenlikten ziyade 

kolektif bir organizasyon sürecine dayandığı görülmektedir. Yönetmenlik, sanatsal bir figür olarak 

tiyatro pratiğinde belirginleşmeden önce, daha çok organizasyonel ve öğretici bir işlevle sınırlı 

kalmıştır. Bu bağlamda, Antik Yunan tiyatrosunda sahneleme süreçleri incelendiğinde, modern 

yönetmenliğin kökenlerini oluşturan dinamiklerin yavaş yavaş geliştiği ve tiyatro tarihindeki büyük 

dönüşümlerle belirginleştiği anlaşılmaktadır. 

4.2. Antik Roma Tiyatrosunda Sahneleme Anlayışı 

Roma tiyatrosu, hiçbir zaman yerel bir üretim olarak şekillenmemiş, Yunan tiyatrosunda 

olduğu gibi tüm halkın doğal bir buluşma mekânı haline gelmemiştir. Aksine, Roma sahne sanatları 

büyük ölçüde yabancı bir kültürün unsurlarını içermekte ve bu bağlamda ithal bir yapı 

sergilemektedir. Yunan tiyatrosunun dini işlevi göz önüne alındığında, Roma sahne gösterilerinin 

benzer bir dinsel temele sahip olmadığı görülmektedir. Her ne kadar Roma tanrıları onuruna 

düzenlenen festivaller kapsamında oyunlar sergilense de bu gösteriler esas itibarıyla eğlence amaçlı 

kabul edilmiştir. Dolayısıyla, Roma tiyatrosu, ritüelistik kökenlerden ziyade estetik ve eğlence odaklı 

bir perspektiften gelişim göstermiştir. Roma’nın siyasi ve askeri gücünün artışıyla birlikte, Yunan 

kültürel etkisi gerilemeye başlamış ve MÖ 3. ila 1. yüzyıllar arasında faaliyet gösteren Roma oyun 

yazarları, Yunan klasik eserlerini uyarlayarak Romalı seyircilere tanıtma gerekliliği hissetmiştir. Bu 
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dönemde Yunan tiyatrosu model alınarak büyük, süslü ve görkemli tiyatro yapıları inşa edilmiştir. 

Ancak, bu yapılar özellikle trajedi türü için tasarlanmış olmasına rağmen, trajedi Roma toplumunda 

geniş bir popülarite kazanamamıştır. Seyirciler artık açık hava sahnelerinde performansları izlemek 

yerine, kapalı yapılar içinde yüksek duvarlarla çevrili mekânlarda oyunları deneyimlemekteydi. Bu 

durum, Roma tiyatro mimarisinin yalnızca fiziksel yapısını değil, aynı zamanda sahneleme 

pratiklerini ve seyircinin oyun ile kurduğu ilişkiyi de doğrudan etkilemiştir. Roma'da tiyatro, halkın 

ilgisini çekmekte zorlanırken, daha popüler hale gelen alternatif eğlence biçimleri gelişim 

göstermiştir. Akrobatlar, halat dansçıları, boksörler ve özellikle Kolezyum’daki gladyatör dövüşleri, 

Roma halkı tarafından daha fazla ilgi görmüştür. Bunun yanı sıra, tiyatro binaları dışında gelişen 

farklı dramatik türler de mevcuttur. Bu tür performanslar çoğunlukla pazar yerlerinde ya da özel 

konutlarda sergilenmektedir ve bu bağlamda, geniş halk kesimlerine doğrudan hitap eden daha esnek 

ve erişilebilir bir yapıya sahiptir. Tiyatro sanatının bu biçimde kamusal alanlara taşınması, Roma 

tiyatrosunun toplumsal işlevini de farklı bir perspektife taşımış, onu salt bir sahne sanatı olmaktan 

çıkararak gündelik hayatın bir parçası haline getirmiştir (Wollard, 1999: 142-143). 

M.Ö. 167 yılında Roma generali Lucius Anicius Gallus, İllirya’yı fethedip Kral Genthius ve 

ailesini esir aldıktan sonra Roma’da büyük bir zafer kutlaması düzenlemiştir. Circus Maximus’ta 

gerçekleştirilen bu kutlamalar, yalnızca askeri bir zaferin değil, aynı zamanda Roma’nın kültürel 

üstünlüğünün de bir göstergesi olarak sahnelenmiştir. Anicius, Yunan tiyatrosunun ünlü sanatçılarını 

Roma’ya getirtmiş ve burada, Yunan performans geleneğini Romalı izleyicilerin beklentilerine göre 

dönüştüren bir gösteri düzenlemiştir. Oyunlar, Yunan sahne sanatçılarının alışılmadık bir mizahi 

düzen içinde yönlendirildiği, rekabetçi ve kaotik bir sahneleme biçimiyle sunulmuştur. Polybius’un 

Tarih adlı eserinin 30. kitabında aktarıldığına göre, Anicius’un düzenlediği oyunlar tam anlamıyla 

absürt ve gülünç olaylara sahne olmuştur. Yunan dünyasının en ünlü aulos çalgıcıları ve müzisyenleri 

sahneye çıkarılmış, ancak kendilerinden klasik bir performans sergilemeleri değil, rekabetçi ve 

kargaşa içeren bir gösteri yaratmaları istenmiştir. Anicius’un talimatıyla, çalgıcılar bir savaş sahnesi 

oluşturmak için birbirlerine karşı döndürülmüş ve sahnede bir tür mücadele başlamıştır. Dansçılar 

müzikle uyumlu şekilde ileri geri hareket ederek, gösteriyi fiziksel bir kaos hâline getirmiştir. 

Seyircinin ilgisini artırmak için, boksörler, trompetçiler ve borazan çalgıcıları gibi yeni figürler de 

gösteriye dahil edilmiştir. Bu süreçte Anicius’un rolü, sahnede bir tür kurnaz köle karakteri gibi 

olayları yönlendiren bir figür olarak öne çıkmasını sağlamıştır. Sahnedeki kaos planlı bir gösterinin 

parçası olsa da Romalı seyirciler için eğlence ve kargaşa iç içe geçmiştir. Polybius, bu gösteriyi 

"Roma kaba saba eğlence anlayışının bir örneği" olarak eleştirmiş, ancak Athenaeus anlatıyı "şaka 

yapmayı seven krallar ve generaller" bağlamına yerleştirmiştir. Bu bağlamda, Anicius’un oyunları 

bir felaket değil, mizahi bir gösteri olarak değerlendirilmiştir (Franko, 2013: 344-345). 

Anicius’un düzenlediği oyunlar, Roma tiyatrosunun estetik ve sahneleme anlayışına dair 

önemli ipuçları sunmaktadır. Roma tiyatrosunun, Yunan sahneleme geleneklerinden büyük ölçüde 

etkilendiği, ancak bu unsurları Romalı izleyicilerin beklentilerine uygun şekilde yeniden 

biçimlendirdiği görülmektedir. Bu süreçte, yönetmenlik anlayışı henüz bağımsız bir sanat pratiğine 

dönüşmemiş olmakla birlikte, sahne organizasyonunun giderek daha karmaşık bir yapı kazandığı 

anlaşılmaktadır. Sahneleme tekniklerinde, görsellik ve fiziksel hareket ön plana çıkmış, bu durum 

tiyatronun büyük ölçekli prodüksiyonlarla bütünleşmesine olanak tanımıştır. Anicius’un oyunları, 

Roma tiyatrosunun Yunan mirasıyla ilişkisini ve Romalı izleyicilerin dramatik gösterilere yönelik 

algısını anlamak açısından önemli bir örnek teşkil etmektedir. Bu bağlamda, sahneleme anlayışının 

yalnızca anlatıyı aktarmakla sınırlı kalmayıp, izleyiciyi doğrudan eğlence sürecine dahil eden bir 

gösteri biçimine evrildiği söylenebilir. 

Roma tiyatrosunun eğlence odaklı yapısı düşünüldüğünde, görsel gösteriler ve fiziksel 

performansa dayalı unsurların yönetimi, bir yönetmen benzeri figürün varlığını gerektirse de bu 

kişinin estetik bütünlük arayışından ziyade gösterinin popülerliğini sağlamaya yönelik bir işlev 

üstlendiği anlaşılmaktadır. Özellikle Anicius’un oyunları gibi örnekler, yönetmenin tiyatrodaki 

işlevinin sahneyi sanatsal bir anlatı alanı olarak düzenlemekten çok, izleyiciyi doğrudan eğlenceye 

dahil edecek unsurları yönlendirmekle sınırlı olduğunu göstermektedir. 
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Dolayısıyla, Roma’da yönetmenlik, günümüz anlamında sanatsal bir rehberlikten ziyade, oyunları 

yöneten ve sahneleme sürecini organize eden bir figürün varlığına işaret etmektedir. Bu durum, 

tiyatro tarihindeki yönetmen figürünün ancak 19. yüzyılda bağımsız bir sanat pratiği olarak ortaya 

çıkmasının, tiyatronun estetik anlayışındaki dönüşümle doğrudan ilişkili olduğunu göstermektedir. 

5. ORTA ÇAĞ TİYATROSU VE SAHNELEME ANLAYIŞI 

Antik Çağ’ın yaratıcı ve özgür düşünce yapısının aksine, Orta Çağ düşüncesi büyük ölçüde 

dini öğretilerle sınırlandırılmıştır. Hristiyan dünya görüşü, bireyi özgür düşünme ve yaratma 

pratiğinden uzaklaştırarak, kilisenin belirlediği kurallara uyma zorunluluğunu ön plana çıkarmıştır. 

Bu dönemde insan, doğuştan günahkâr kabul edilmiş ve yaşamını Tanrı’ya adaması, kilisenin 

öğretilerine uygun bir hayat sürmesi gerektiği vurgulanmıştır. Sanatın varlığı ancak dini öğretiyi 

desteklediği sürece kabul görmüş, dünyevi meseleleri ele alan sanat biçimleri ise sakıncalı 

bulunmuştur. Bu bağlamda tiyatro, dini otoriteler tarafından şüpheyle karşılanmış ve kimi zaman 

yasaklanmıştır. Saint Augustine, trajik oyunların insan ruhunu yozlaştırdığı ve ahlaki değerleri 

zedelediği görüşünü savunmuş, Platon’un sanat hakkındaki fikirlerini benimseyerek tiyatroya 

kuşkuyla yaklaşmıştır. Tertullian, Jerome ve Papa I. Gregory gibi kilise önderleri de tiyatronun 

toplum ahlakına zarar verdiğini düşünerek, onun gereksiz ve tehlikeli bir uğraş olduğunu 

savunmuşlardır. Tiyatroya yönelik eleştiriler, gerçek dışı unsurlar barındırması, duyguları 

kışkırtması, ahlaki değerlere aykırı olması ve bireyi faydalı işlerden uzaklaştırması gibi gerekçelere 

dayandırılmıştır (Şener, 2006: 70-71). 

Başlangıçta Latince sahnelenen dini oyunlar, halkın ilgisini artırmak amacıyla yerel dillere 

çevrilmiş ve kilise içinden meydanlara taşınmıştır. Kilisenin denetiminden çıkan bu gösteriler, geniş 

halk kitlelerine ulaşarak popüler bir eğlence haline gelmiştir. Din adamlarının sahnede rol alması 

yasaklanınca, profesyonel oyuncular oyunlara dahil olmuş ve dini sahneler daha dramatik ve 

etkileyici bir yapı kazanmıştır. 10. yüzyılda Saksonyalı rahibe Hrosvitha, Terentius’un 

komedyalarından esinlenerek ahlaki mesajlar içeren altı oyun yazmış ve bu eserler moralite 

oyunlarının temelini oluşturmuştur. İncil’den sahneler içeren mysterium (yalvaç oyunları) ve 

azizlerin yaşamlarını anlatan miraculum (mucize oyunları) ise en yaygın türler arasında yer almıştır. 

12. yüzyılda yazılan Âdem Oyunu ve 13. yüzyılda Arras’lı Bodel’in Aziz Nikola Oyunu, bu türlerin 

öne çıkan örnekleridir (Nutku, 1993: 88-89). 

Orta Çağ tiyatrosunda görsel ihtişamın artırılması amacıyla ışıklandırma ve özel efektler 

önemli bir rol oynamıştır. Doğal ışık tercih edilse de bazı prodüksiyonlarda mekanik ve optik efektler 

kullanılarak dramatik bir etki yaratılmıştır. Örneğin, 1501 Mons Passion oyununda güneş, ay ve yıldız 

resimleriyle süslenmiş perdeler kullanılmış, Lucerne’de ise parlak altın renginde bir güneş 

sahnelenmiş, ancak İsa'nın çarmıha gerilişi sırasında ters çevrilerek kan kırmızısı bir yüz ortaya 

çıkmıştır. Döngüsel dramalarda Beytüllahim yıldızının görünmesi ve Üç Bilge’yi yönlendirmesi 

gerektiğinden, kilise oyunlarında kullanılan makineler bu yıldızın yükselmesini, kralları takip 

etmesini ve kaybolmasını sağlamak amacıyla kullanılmış olabilir. Mons’da bu cihaz için birden fazla 

operatör gerekmiş, Lucerne’de teknisyenler en yüksek noktada konumlandırılmıştır. Valenciennes’de 

yıldızın Herod ile yapılan konuşmalar sırasında kaybolması, cennetten asılı bir bulut kullanılarak 

sağlanmıştır. Chester döngüsüne ait bazı oyunlarda ise, yıldızın bir melek tarafından taşındığı 

belirtilmiştir. Cennet sahnesi, ışık ve parlaklıkla betimlenerek ilahi bir ihtişam yaratılmaya 

çalışılmıştır. Tanrı’nın tahtı ya da cenneti temsil eden büyük bir güneş, altın boya ve varak ile 

parlatılmış, bazı prodüksiyonlarda iki altın güneş ters yönlerde sürekli dönerek sahneye hareketlilik 

kazandırmıştır. Saragossa ve Barselona’daki prodüksiyonlarda, melek kostümü giymiş insan 

figürleriyle süslenmiş dönen çarklar müzik eşliğinde hareket ettirilmiştir. İtalya’da sacre 

rappresentazioni oyunları, Brunelleschi ve La Cecca gibi sanatçılar tarafından sofistike ışık 

efektleriyle zenginleştirilmiş, Floransa’daki Müjde oyununda bir mekanizma kullanılarak melekler 

dönerek dans ettirilmiştir. 1439'da Rus Piskoposu Abraham of Souzdal, Floransa’da izlediği bir 

Müjde oyununda, Tanrı'nın tahtının içlerinde küçük yağ lambaları yanan ve gezegenleri temsil eden 

kürelerle çevrili olduğunu aktarmıştır. Cennet sahnesi, mümkün olan en pahalı malzemelerle dekore 

edilerek göksel bir parlaklık kazandırılmıştır. Fransız mystère oyunlarının rubriklerinde bu sahne 
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genellikle “grande clarté” (büyük berraklık) veya “grand lumière” (büyük ışık) olarak tanımlanmıştır. 

Gümüş varak, altın kaplama yüzeyler, mumlar, meşaleler ve yansıtıcı materyallerle desteklenen bu 

sahnelemeler, göksel bir ihtişam yaratmak için tasarlanmıştır. İsa’nın Başkalaşımı sahnesinde, altın 

bir maske, kar beyazı bir cübbe ve altın eldivenler ile ilahi bir parlaklık oluşturulmuş, bazı 

prodüksiyonlarda meleklerin yüzleri tamamen altın rengine boyanmıştır. Orta Çağ tiyatrosu, metin 

ve oyunculuk dışında, ışık ve mekanik efektlerin yaratıcı kullanımıyla da dikkat çekmiştir. 

Beytüllahim yıldızının hareketi, dönen güneşler ve ışıklı fenerlerle oluşturulan cennet sahneleri, bu 

dönemin sahne teknolojisinin gelişmişliğini göstermektedir. Bu uygulamalar, Orta Çağ tiyatrosunun 

sadece anlatısal değil, aynı zamanda görsel ve teknik açıdan da etkileyici bir deneyim sunduğunu 

ortaya koymaktadır (Tydeman, 1978: 168-169). 

Başlangıçta kilise bünyesinde düzenlenen dramatik gösteriler, doğrudan dini törenlerle iç içe 

olduğu için, sahneleme süreci kilisenin hiyerarşik düzenine uygun olarak gerçekleştirilmiştir. 

Rahipler, yalnızca oyunların dini içeriğini denetlemekle kalmamış, aynı zamanda sahnelenme 

biçimini, dekor düzenini ve oyuncuların rollerini de belirleyen temel otoriteler haline gelmiştir. Orta 

Çağ tiyatrosunda yönetmenlik anlayışının, yalnızca sanatsal bir yaratım süreci olarak değil, aynı 

zamanda dini ve ahlaki bir denetim mekanizması olarak geliştiği söylenebilir. Bu süreç, tiyatro 

tarihindeki yönetmen figürünün ilk biçimlerinden biri olarak değerlendirilebilir. Zira sahneleme 

sürecinin organizasyonu, oyun metinlerinin belirlenmesi, oyuncuların yönlendirilmesi ve sahne 

efektlerinin düzenlenmesi gibi görevler, modern yönetmenin üstlendiği işlevlerin erken bir versiyonu 

olarak görülebilir. 

Sonuç olarak, Orta Çağ tiyatrosunda din adamları yalnızca dini mesajların aktarılmasını 

denetleyen kişiler değil, aynı zamanda sahneleme sürecini doğrudan yöneten figürler olarak da önemli 

bir rol üstlenmişlerdir. Tiyatronun kilise bünyesinde şekillenmesi ve oyunların dini ritüellerin 

dramatizasyonu olarak ortaya çıkması, sahneleme sürecinin büyük ölçüde kilise otoriteleri tarafından 

organize edilmesini zorunlu kılmıştır. Rahipler, oyunun metinlerini belirlemekten sahne düzenine, 

oyuncuların rollerini yönlendirmekten teknik unsurların uygulanmasına kadar pek çok görev 

üstlenmiş ve dolayısıyla yönetmen benzeri bir konumda bulunmuşlardır. 

6. RÖNESANS TİYATROSU VE SAHNELEME ANLAYIŞI 

Rönesans tiyatrosu, İtalya'da doğmuş, ancak en önemli eserlerini İngiltere gibi Rönesans’ı geç 

yaşayan ülkeler üretmiştir. 15. yüzyılda Plautus, Terentius ve Seneca’nın eserleri yeniden okunmaya 

başlanmış, yüzyılın sonlarına doğru bu klasik yazarların oyunları Roma ve Ferrara’da sahnelenmiştir. 

İtalyan Rönesans tiyatrosu, mimari olarak da klasik Roma tiyatrosuna öykünmüştür. 1414’te Romalı 

mimar Vitruvius’un Mimarlık Üzerine adlı eseri keşfedilmiş ve Avrupa dillerine çevrilmiştir. Bu eser, 

İtalya'da Roma tiyatrolarının yeniden inşasına ilham kaynağı olmuş, Andrea Palladio’nun tasarladığı 

ve Vincenzo Scamozzi’nin 1585'te tamamladığı Olimpico Tiyatrosu, Avrupa’da günümüze ulaşan en 

eski kapalı tiyatro olarak inşa edilmiştir. Scamozzi, sahne tasarımında perspektif panolar kullanarak 

sokak sahnelerini üç boyutlu bir etkiyle sunmuştur. Bu uygulama, Rönesans tiyatrosunun en özgün 

yönlerinden biri olan perspektife verilen önemin bir göstergesidir. Dönemin başlarında İtalyan 

tiyatrosu katı kurallara bağlı kalmış, Aristoteles’in zaman, mekân ve eylem birliği ilkeleri 

çerçevesinde durağan eserler üretmiştir. Ancak, Plautus’un açık saçık komedyaları, Rönesans 

yazarlarına esin kaynağı olmuş ve Aristo ile Ruzzante gibi isimler İtalyan tiyatrosuna ulusal bir dil 

ve yerel karakterler kazandırmıştır. İtalya’nın dünya tiyatrosuna en büyük katkısı ise, doğaçlamaya 

dayalı Commedia dell’arte geleneğinin ortaya çıkması olmuştur (Parlak, 2010: 6). 

 Rönesans İtalya’sında sahne düzeni, Orta Çağ’ın eşzamanlı sahne anlayışından evrilerek daha 

gelişmiş bir hâl almıştır. Başlangıçta sahne, yaklaşık 1,5 metre yüksekliğinde bir platformdan 

oluşuyor ve bölmeler farklı mekânları simgeliyordu. Oyunun gelişimine göre açılıp kapanan bu 

bölmeler sahnelemeye esneklik katmıştır. Bu dönemde en büyük değişim, perspektif kullanımının 

sahne tasarımına dâhil edilmesiyle gerçekleşmiştir. 1508’de Ferrara’da sahnelenen Ariosto’nun 

Mücevher Kutusu adlı oyunu, perspektif dekor kullanımının ilk örneklerinden biri olmuştur. 

Sebastiano Serlio, 1551 tarihli Architettura eserinde, tiyatro sahnelerini türlere göre tasnif etmiş ve 



ATLAS INTERNATIONAL REFEREED JOURNAL ON SOCIAL SCIENCES 

 57 
Year: 2025  Vol: 11  Issue: 56 

 

sahne dekorunda perspektif kullanımını bilimsel bir çerçevede ele almıştır. Komedya sahnesi daha 

hareketli, tragedya sahnesi büyük saraylarla ihtişamlı, satir oyunları ise doğa manzaraları ile 

tasarlanmıştır (Nutku, 1993: 146-147). 

Modern sahnenin ilk örneği olarak 1618’de Giovan Battista Aleotti tarafından tasarlanan ve 

1628’de kullanılan Parma’daki Teatro Farnese kabul edilmektedir. Bu yapı, günümüze kadar ulaşan 

ilk kalıcı çerçeve sahneli tiyatro olma özelliğine sahiptir. Ancak, çerçeve sahne fikri daha önce de 

kullanılmıştır. 1560’lı yıllarda Bartolomeo Neroni, Siena’daki bir gösteri için çerçeve sahneli bir 

tasarım oluşturmuş, ancak bunun geçici olduğu düşünülmektedir. Kalıcı çerçeve sahnesine sahip ilk 

yapı ise 1586’da Floransa’daki Uffizi Sarayı’nda Buontalenti tarafından inşa edilmiştir. Uffizi 

Tiyatrosu 18. yüzyılda yıkılmış olsa da Teatro Farnese günümüze kadar ulaşan en eski çerçeve sahneli 

tiyatro olarak kabul edilmektedir (Brockett, 1991: 153). 

İngiliz tiyatrosu ise Rönesans İtalyan tiyatrosunun gerisinde kalmış ve 16. yüzyılın ilk 

yarısında büyük bir gelişim gösterememiştir. Ariosto’nun komedyalarına ya da Machiavelli’nin 

mizahına denk eserler üretilmemiş, bu nedenle Sir Philip Sidney dönemin tiyatro insanlarını 

eleştirmiştir. Ancak 16. yüzyılın sonlarına doğru İngiliz tiyatrosu hızla gelişerek Antik Yunan 

tiyatrosuna yaklaşan güçlü bir sahne geleneği oluşturmuştur. Bu yükselişin arkasında Rönesans’ın 

etkisi, klasik metinlere duyulan ilgi ve tiyatro yapılarındaki gelişmeler yer almaktadır (Nutku, 1993: 

165). 

15. yüzyıldan itibaren Avrupa’da güçlü bir dramatik edebiyat geleneği oluşmaya başlamış, 

tiyatro sanatı önemli bir gelişim sürecine girmiştir. İngiltere’de William Shakespeare ve Christopher 

Marlowe, Fransa’da Jean-Baptiste Molière, İspanya’da Lope de Vega, Almanya’da Goethe gibi 

yazarlar tiyatronun şekillenmesinde belirleyici rol oynamıştır. Bu dönemde görevi kesin olarak 

tanımlanmış bir yönetmen figüründen söz etmek mümkün değildir. Bunun yerine, yazar-kumpanya 

patronu modeli öne çıkmıştır. Örneğin, Shakespeare ve Molière yalnızca oyun yazarı değil, aynı 

zamanda kumpanyalarının başında yer alan ve oyunlarının sahnelenmesini yönlendiren isimlerdi. 

Shakespeare’in, oyuncularına sahnede nasıl hareket etmeleri gerektiğine dair önerilerde bulunduğu, 

prodüksiyon sürecinde aktif rol aldığı ve hatta yazılı notlarla bir tür reji-defteri anlayışı geliştirdiği 

bilinmektedir. Ancak, bu dönemdeki yönlendirme süreci daha çok oyuncu eğitimi ve sahneleme 

pratikleriyle sınırlı kalmış, modern anlamda bir yönetmen kavramı henüz oluşmamıştır (Sezgin, 

2009: 29). Shakespeare, Hamlet oyununda oyunculara Hamlet’in ağzından şöyle öğüt verir: 

“Verdiğim parçayı, ne olur, dediğim gibi, rahat, özentisiz söyle. Çünkü birçok oyuncular gibi 

söz parlatmaya kalkacaksan, mısralarımı şehrin tellalına okuturum daha iyi. Elini kolunu da 

havalara savurma öyle; ölçüsünde, tadında bırak her şeyi.”  (Shakespeare, 2008:147). 

Komedi yazarı Jean-Baptiste Molière, oyunculuk ve sahneleme anlayışıyla dönemin 

tiyatrosunda önemli bir figür olmuştur. Ona göre, bir oyuncunun bir karakteri taklit etmesi, o karakteri 

anlatmak anlamına gelmez; aksine, yalnızca oyuncunun bakış açısıyla bir yorum sunmak olur. 

Molière, tiyatronun bireysel performanstan çok kumpanya ruhuna dayandığını savunmuş ve bu 

anlayış doğrultusunda takım oyunculuğunu geliştirmeye önem vermiştir. Kralın desteğini alarak 

halkın ilgisini çeken bir tiyatro anlayışı benimseyen Molière, popüler ve geniş kitlelere hitap eden 

oyunlar sahnelemiştir. İtalyan halk tiyatrosu geleneğinden büyük ölçüde etkilenmiş, Commedia 

dell’Arte'nin doğaçlama ve karakter merkezli yapısını kendi sahne anlayışıyla birleştirmiştir. 

Commedia dell’Arte, doğaçlama ve fiziksel oyunculuk üzerine kurulu olduğu için sahneleme 

sürecinde oyuncuların doğrudan katkıda bulunmasını gerektirmiştir. Bu nedenle, modern anlamda bir 

yönetmen figürüne ihtiyaç duyulmamış, oyunların sahnelenmesi oyuncuların kolektif çalışmasıyla 

gerçekleştirilmiştir (Sezgin, 2009: 29-30). 

Bu dönemde tiyatronun sanatsal bir organizasyon olarak belirginleşmesi, sahneleme sürecinde 

farklı uzmanlık alanlarının gelişmesine neden olmuştur. Ancak, modern anlamda yönetmen kavramı 

hâlâ oluşmamış, oyunların sahnelenmesi büyük ölçüde yazarların ve oyuncuların ortak çalışmasına 

dayalı bir süreç olarak devam etmiştir. Shakespeare, Molière ve Lope de Vega gibi yazarlar, 

oyunlarının sahnelenmesinde doğrudan rol oynamış, oyuncularına sahne üzerinde yönlendirmelerde 
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bulunmuş ve sahne düzeni hakkında kararlar almışlardır. Ancak bu süreç, bir yönetmenin merkezi bir 

otorite olarak tüm prodüksiyonu kontrol ettiği modern anlayıştan farklıdır. 

Özellikle Commedia dell’Arte geleneği, sahneleme sürecinde doğaçlama oyunculuğun ve 

karakter bazlı anlatımın ön planda olduğu bir yapı ortaya koymuştur. Bu gelenekte oyunların 

sahnelenmesi için belirgin bir yönetmen figürü bulunmamış, oyuncuların doğrudan katkı sağladığı 

kolektif bir yaratım süreci benimsenmiştir. Molière’in kumpanya anlayışı da bu modelle benzerlik 

göstermektedir; tiyatro bir topluluk çalışması olarak şekillenmiş, bireysel bir yönetmen figüründen 

ziyade, toplu bir sahneleme anlayışı benimsenmiştir. 

Rönesans dönemi, tiyatro sanatında modern sahneleme anlayışına doğru atılan önemli 

adımlara sahne olmuş ancak, yönetmen kavramı henüz bağımsız bir sanat disiplini olarak ortaya 

çıkmamıştır. Sahne tasarımı, perspektif kullanımı ve yapısal yenilikler, bu dönemin tiyatro anlayışını 

Orta Çağ’dan ayıran en belirgin özelliklerdir. Ancak sahneleme sürecinin büyük ölçüde yazarların, 

oyuncuların ve sahne tasarımcılarının ortak katkısıyla şekillendiği görülmektedir. Tiyatronun giderek 

daha kompleks bir yapıya kavuşması, ilerleyen yüzyıllarda yönetmen figürünün belirginleşmesine 

zemin hazırlamış ve 19. yüzyılda yönetmenin bağımsız bir sanatçı kimliği kazanmasını sağlamıştır. 

Rönesans tiyatrosu hem metinsel hem de sahneleme açısından önemli bir dönüşüm süreci olarak 

değerlendirilmelidir, ancak bu süreç içinde yönetmen figürü henüz bir otorite olarak 

belirginleşmemiştir. 

7. TİYATRODA YÖNETMEN KAVRAMININ ORTAYA ÇIKIŞI 

19. yüzyıl, bilimsel ilerlemelerin ön plana çıktığı ve sanat, psikoloji, sanayi, hukuk gibi pek 

çok alanda köklü değişimlerin yaşandığı bir dönem olmuştur. Bilimdeki gelişmeler, yalnızca teknik 

ve endüstriyel alanları değil, sanatı da derinden etkilemiştir. Bu çağda meydana gelen savaşlar, 

devrimler ve bilimsel yenilikler, romantizmin bireysel duygulara ve aşk temalarına odaklanan 

anlayışını gölgede bırakmış, toplumsal meseleleri merkeze alan bir sanat anlayışının doğmasına 

zemin hazırlamıştır. Bu bağlamda, gerçekçilik akımı, klasik ve romantik tiyatronun burjuvaya hitap 

eden estetik anlayışına karşı bir tepki olarak ortaya çıkmış ve sanatın toplumun gerçek sorunlarına 

ışık tutması gerektiği fikrini savunmuştur. Gerçekçi tiyatronun temel amacı, toplumsal konuları ele 

almak ve yaşanan olayları tüm açıklığıyla sahneye taşımaktır. Bu akım, bilimin yükselişiyle birlikte, 

sanatta gözleme ve deneyime dayalı bir gerçeklik anlayışını benimsemiştir. Gerçekçi tiyatro, önceki 

dönemlerde görülen idealize edilmiş dünyayı bir kenara bırakarak, yalnızca gözlemlenebilen ve 

deneyimlenebilen gerçekleri yansıtmaya yönelmiştir. Bu nedenle, abartılı ve süslü şiirsel dil terk 

edilerek, günlük hayatta kullanılan konuşma dili sahnede tercih edilmiştir. Ayrıca, sahnede yaratılan 

görüntünün de gerçeğe uygun olması hedeflenmiş, bu doğrultuda aslına uygun dekorlar kullanılarak 

sahne tasarımında gerçeklik etkisi artırılmıştır. Gerçekçi tiyatro, bu yaklaşımla, izleyiciye yaşanan 

olayları olduğu gibi sunmayı ve sahnedeki anlatımı daha doğal hale getirmeyi amaçlamıştır 

(Semercioğlu, 2020: 27-28). 

Modern tiyatroda yönetmen figürü, 19. yüzyılın sonları ve 20. yüzyılın başlarında 

belirginleşmeye başlamış, tiyatro pratiği içinde merkezi bir konum kazanmıştır. Tiyatro tarihinde 

yönetmenlik, başlangıçta oyun yazarları, oyuncular ve sahne düzenleyicileri tarafından yürütülen 

kolektif bir süreçken, zamanla sahneleme sürecinin kontrolünü elinde tutan ve tüm sanatsal öğeleri 

tek bir vizyon etrafında bütünleştiren bağımsız bir yönetmen figürüne dönüşmüştür. Özellikle 

Realizm ve Natüralizm akımları, sahneleme anlayışında yeni bir yönelim yaratmış ve bu süreç içinde 

yönetmenin işlevi giderek belirginleşmiştir. 

Tiyatroda Realizm, oyun yazarlığında, yönetmenlikte ve oyunculukta yeni bir sanat 

anlayışının oluşmasını sağlayarak modern tiyatronun başlangıcını belirlemiştir. Ancak, romantizmin 

klasik tiyatro anlayışına başkaldırarak, sıradan insanı ve gündelik hayatı sahneye taşıması, tarihsel 

doğruluk ve doğal konuşma diline yönelmesi, realizmiin önünü açan önemli bir gelişme olmuştur 

(Karabulut, 2010: 49). Realist tiyatro, sanatı yaşamın bir aynası olarak görmüş ve dramatik anlatının 

doğal akışını bozmadan seyirciye sunmayı amaçlamıştır. 
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Natüralizm, realizmin daha katı bir devamı olarak tiyatro sahnesini adeta bir laboratuvar 

hâline getirmiştir. Saxe-Meiningen Dükü, yönettiği saray tiyatrosunda sahneleme sürecine büyük 

önem vermiş, sahnede mutlak gerçekçilik sağlamayı amaçlamıştır. İki boyutlu sahne dekorunu üç 

boyutlu sahne objeleriyle tamamlamış, klasik simetri yerine perspektif illüzyonuna dayalı bir düzen 

getirmiştir. Meiningen topluluğu 1874’te Avrupa turnesine çıktığında, sahne düzeninde uyum ve 

tarihsel doğruluk ilkeleri birçok tiyatro sanatçısını etkilemiş, özellikle André Antoine ve Konstantin 

Stanislavski gibi yönetmenler bu anlayışı benimsemiştir. Ancak, Natüralist tiyatronun aşırı 

gerçekçiliği, sanatın teatral doğasını sorgulayan bir tepkiye yol açmıştır. Evreinov, Stanislavski’nin 

"ultra-natüralist" Üç Kız Kardeş prodüksiyonunu "geleneksel ve teatral" bulmuş, gerçek natüralizmin 

ancak seyircilerin olayları anahtar deliklerinden ve kapı aralıklarından izlediği bir düzende 

sağlanabileceğini savunmuştur (Wiles, Dymkowski, 2019: 43). Bu eleştiriler, natüralizmin sınırlarını 

ve tiyatro sanatının yalnızca gerçekliğe dayalı bir illüzyon yaratmaktan ibaret olmadığını göstermiştir. 

19. yüzyılın sonunda yönetmenlik, yalnızca gerçekçi akımın sahneleme gereksinimlerinden 

doğan bir ihtiyaç olmaktan öte, felsefi ve estetik dönüşümlerin bir sonucu olarak tiyatro sanatında 

belirginleşmiştir. Bu döneme kadar sanat yapıtı, durağan ve tamamlanmış bir nesne olarak görülmüş, 

tiyatroda ise oyun metni, sanatsal üretimin nihai formu olarak kabul edilmiştir. Oyuncular ise yalnızca 

metni sahneye taşıyan araçlar olarak değerlendirilmiştir. Bu algının dönüşümü iki temel düşünsel 

kaynaktan beslenmiştir. İlki, ortak sanat yapıtı düşüncesidir. Wagner, Schopenhauer’in sanat 

felsefesinden etkilenerek, sanat dallarının bağımsız kimliklerinden vazgeçip bütüncül bir yapıt içinde 

birleşmesi gerektiğini savunmuştur. Sahne sanatlarında tek bir sanatsal bütünlük oluşturma fikri, bu 

yaklaşımdan doğmuştur. İkinci önemli etken, Hegel’in fenomenoloji anlayışıdır. Hegel, sanatın 

durağan bir nesne olmaktan çıkarak dinamik bir süreç içinde yeniden üretildiğini öne sürmüştür. Bu 

görüş tiyatroya uygulandığında, oyun metni yalnızca yazarın ürünü olmaktan çıkmış, oyuncunun 

sahne üzerindeki performansı ile yeniden yaratılan bir sanat formuna dönüşmüştür. Bu paradigma 

değişimi, oyuncunun sadece bir yorumlayıcı değil, sanatsal yaratım sürecinin aktif bir öznesi olarak 

konumlanmasını sağlamıştır. Bu düşünsel dönüşüm, resimde izlenimcilik, şiirde simgecilik gibi 

akımlarla paralel bir biçimde tiyatro sahnesinde de yeni bir oyunculuk anlayışının gelişmesine 

öncülük etmiştir. Rusya’da Konstantin Stanislavski’nin geliştirdiği duygu belleği kavramı, 

oyuncunun sahnedeki yaratıcı kimliğini ön plana çıkararak, onu sanatsal üretimin merkezi bir bileşeni 

haline getirmiştir (Candan, 2013: 31,32). 

Bu dönüşüm, tiyatroda yönetmenlik kavramının gelişmesine öncülük eden üç büyük isimle 

somutlaşmıştır. Saxe-Meiningen Dükü, sahne tasarımına tarihsel doğruluk kazandırarak ve görsel 

düzenlemelere titizlikle yaklaşarak yönetmenin yalnızca bir sahne düzenleyicisi değil, aynı zamanda 

görsel bir sanat yaratıcısı olduğunu göstermiştir. André Antoine, tiyatro sahnesine gerçekçiliği 

kazandırarak, oyunculuk anlayışını ve sahneleme tekniklerini köklü bir biçimde değiştirmiştir. 

Konstantin Stanislavski ise, oyunculuk sistemine getirdiği yöntemlerle modern tiyatroda oyuncunun 

yaratıcı sürecini şekillendirmiş ve sahneleme anlayışına yeni bir boyut kazandırmıştır. 

7.1. Saxe-Meiningen Dükü 

19. Yüzyılın sonlarında tiyatroda yönetmen figürü belirginleşmiş ve sanatın 

yönlendirilmesinde merkezi bir rol üstlenmiştir. "Saxe-Meiningen Dükü, André Antoine, Otto 

Brahm, Stanislavski gibi yönetmenler, bu kuramın, uygulama ile açıklık ve kesinlik kazanmasını 

sağlamışlardır. Ibsen, Strindberg, Çehov, Gorky, George Bernard Shaw, Eugene O'Neill gibi usta 

oyun yazarlarının oyunları gerçekçi tiyatroyu, gücünü günümüze dek koruyan bir akım düzeyine 

getirdiler" (Şener, 2006: 166). 

Ancak bu noktada en önemli kişi olarak Saxe-Meiningen Dükü ayrı bir yer tutmaktadır. Saxe-

Meiningen Dükü’nün yalnızca sanatsal bir figür değil, aynı zamanda otoriter bir politik güç olduğunu 

belirtmek gerekir. Sahneleme anlayışında disiplin ve titizliği ön planda tutan Dük, çalışmalarında 

karısı ve sahne teknisyeni asistanından büyük destek görmüştür. Sahnedeki her ayrıntıyla büyük bir 

hassasiyetle ilgilenen Dük, tiyatroyu görsel ve işitsel bir bütünlük içinde işleyen bir sanat formu 

olarak değerlendirmiştir. Bu doğrultuda, en küçük sahne detaylarını bile sanatsal bütünlük açısından 
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önemli görmüş ve titizlikle ele almıştır. İlk modern yönetmen olarak kabul edilen Saxe-Meiningen 

Dükü, oyunculuk ile dekor arasındaki ilişkinin sahneleme sürecindeki rolüne dair yenilikçi fikirler 

geliştirmiştir. Özellikle asimetrik sahne düzeni uygulamaları, gerçekçi sahne araçlarının kullanımı ve 

takım oyunculuğuna verdiği önem, kendisinden sonra gelen yönetmenler üzerinde kalıcı bir etki 

bırakmıştır. André Antoine, Otto Brahm ve Konstantin Stanislavski gibi isimler, Dük’ün sahneleme 

tekniklerinden ve disiplin anlayışından esinlenerek kendi yönetmenlik yaklaşımlarını geliştirmişlerdir 

(Sezgin, 2009: 39-40). 

19. yüzyıl, Rusya’da gerçekçi oyun yazarlarının ve yazarlık okullarının ortaya çıktığı bir 

dönem olmasına rağmen, tiyatro sahneleme biçimi büyük ölçüde 18. yüzyıl estetik anlayışını 

sürdürmüştür. Bu dönemde, ilk modern yönetmenlerden biri olarak kabul edilen Saxe-Meiningen 

Dükü II. Georg, tiyatroya getirdiği yeniliklerle sahneleme anlayışında köklü bir değişim yaratmıştır. 

Rönesans’tan gelen simetrik dekor anlayışına karşı çıkmış ve asimetrik dekor düzenlemeleri ile 

gerçekçi dekor-kostüm anlayışını benimseyerek sahne tasarımında önemli bir dönüşüm 

sağlamıştır.19. ve 20. yüzyıl Avrupa ve Rus tiyatrosunda, genellikle boyalı bez fonları önünde 

oynanan bir sahneleme geleneği hâkim olmuştur. Ancak, o dönemde tam anlamıyla bir yönetmen 

kavramının gelişmediği, yönetmenlik rolünün henüz tanımlanmadığı görülmektedir. Meiningen 

Dükü II. Georg’a kadar tiyatroda sanatsal bütünlüğü gözeten, oyunculuk ve dramaturji çalışmalarını 

yönlendiren bir yönetmen figürü bulunmamaktadır. Dük öncesinde, tiyatro tarihine bakıldığında eski 

çağlardaki ritüelleri yöneten büyücüler, Antik Yunan’da öğretmen anlamına gelen didaskalos, Orta 

Çağ’da tiyatro organizasyonunda görev alan kilise papazları (maas) gibi figürlerin yönetmen olarak 

değerlendirilebileceğine dair çalışmalar mevcuttur. Ancak genel kabul gören görüş, II. Georg 

öncesinde yönetmen olarak nitelendirilebilecek kişilerin esasen idari amir niteliğinde olduğu 

yönündedir. Bu dönemde sahnelenen oyunlarda yönetmenlik görevini üstlenen kişiler, en fazla 

oyuncuları bir araya getiren, ezber kontrolü yapan ve sahne giriş-çıkışlarını düzenleyen kişilerden 

ibarettir. Sanatsal bütünlüğü sağlayan, dramaturji ve oyunculuk çalışmalarını bir arada yürüten bir 

yönetmen figürünün henüz gelişmediği bilinmektedir. Meiningen Dükü’nün tiyatroya kazandırdığı 

‘yönetmen’ kavramı, oyunun yalnızca idari yönetimini üstlenen bir kişi olmaktan öte, sanatsal 

bütünlüğünü oluşturmaya yönelik bir sorumluluk alan yönetici konumuna gelmesini sağlamıştır. Bu 

durum, Rus tiyatrosunda Stanislavski’ye kadar devam etmiş, yönetmenlik kavramı tam anlamıyla 

ancak Stanislavski ile birlikte bir sanat pratiği olarak şekillenmeye başlamıştır. Stanislavski öncesinde 

Rusya’da, modern anlamda bir tiyatro yönetmeni olarak kabul edilebilecek bir sanatçının varlığına 

dair herhangi bir somut örnek bulunmamaktadır (Çetin, 2022: 302-303). 

1866’da kendi tiyatro topluluğunu kuran ve 1874-1890 yılları arasında Avrupa turneleri 

düzenleyen Dük, sahne yönetmenliğinin önemini erken dönemde kavrayarak, tiyatro 

prodüksiyonlarında tüm unsurların tek bir sanatsal amaca hizmet etmesi gerektiğini savunmuştur. 

Sahne tasarımına büyük önem veren Dük, her oyunun sahne düzenine ilişkin ayrıntılı eskizler 

hazırlamış, bu eskizlerde dekor tasarımlarından, oyuncuların sahnedeki konumlarına ve figüranların 

hareket yollarına kadar tüm detayları titizlikle planlamıştır. Dük’ün tiyatro sahnesine kazandırdığı bu 

disiplinli yaklaşım, 1873’te Ludwig Chronegk’i sahne yönetmeni ve prova sürecinin lideri olarak 

atamasıyla daha da güçlenmiştir. Chronegk, prova sürecinde katı disiplin kuralları uygulayan bir 

yönetmen olarak, tüm oyuncuların provalara tam zamanında katılmasını ve her hareketin, hatta 

konuşmayan figüranların bile rollerini eksiksiz öğrenmesini zorunlu kılmıştır. Dük Georg’un sanatsal 

tasarımları ile Chronegk’in sıkı prova disiplini birleştiğinde, sahnelemeye yönelik bütüncül bir 

sanatsal vizyon ortaya çıkmış, bu sayede detaylarla zenginleştirilmiş prodüksiyonlar 

gerçekleştirilmiştir. Meiningen topluluğunun sahneleme anlayışı, özellikle kalabalık sahnelerde 

sağladığı gerçekçilikle büyük ilgi uyandırmış, André Antoine gibi isimleri de etkilemiştir. Antoine, 

topluluğun turnesini izlediğinde, figüranların sahnedeki varlıklarının yalnızca arka planda bir 

tamamlayıcı unsur olmanın ötesine geçtiğini, sahnenin genel kompozisyonunu bozmadan gerçekçi 

karakterler yaratabildiklerini gözlemlemiştir. Meiningen topluluğu, özellikle tarihî oyunların 

sahnelenmesinde büyük başarı elde etmiş, Julius Caesar prodüksiyonu için yalnızca Roma forumunun 

kalıntılarına dayalı dekorlar değil, heykeller, zırhlar, silahlar ve içki kapları gibi unsurlar da orijinal 
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Roma modellerine sadık kalınarak üretilmiştir. Tarihî gerçekçiliğe duyulan ilgi, o dönemin tiyatro 

anlayışında önemli bir eğilim olarak öne çıkmıştır, ancak bu yaklaşım tamamen yeni bir anlayış 

değildir. 18. yüzyılın sonlarından itibaren John Philip Kemble ve Charles Kean gibi isimler de benzer 

tarihî canlandırmalar yapmaya çalışmışlardır. Ancak Dük Georg’un bu alandaki en büyük farkı, 

kendisini sahnenin yıldızı olarak konumlandırmak yerine prodüksiyona nesnel bir bakış açısıyla 

yaklaşması ve tarihî rekonstrüksiyon sürecini sistematik bir şekilde ele alması olmuştur. Bu yaklaşım, 

modern sahne tasarımında gerçekçiliğin temel taşlarından biri haline gelmiş ve sonraki nesil 

yönetmenler üzerinde önemli bir etki bırakmıştır (Bradby, Williams, 1988: 4-5). 

Meiningen Dükü II. Georg, sahne yönetmenliğinin gelişimini önceden sezmiş ve tiyatronun 

tüm unsurlarının sanatsal birliğini sağlamaya odaklanmıştır. Sahne tasarımından oyuncuların 

konumuna kadar her detayı planlamış, kalabalık sahnelerde figüranları bile kompozisyona uyumlu 

hâle getirmiştir. Bu disiplinli anlayış, Antoine ve Stanislavski gibi yönetmenlerin tiyatro anlayışlarını 

doğrudan etkilemiştir. Dük’ün tiyatroya kazandırdığı yeniliklerin temelinde, "sahnenin hem canlı 

hem de cansız unsurların tek bir yönetmenin kararlarına boyun eğdiği bir şiirsel imge yaratması 

gerektiği" fikri yer almaktadır (Fischer-Lichte, 2002: 244). 

Saxe-Meiningen Dükü’nün tiyatroya katkıları, yalnızca bir sahneleme yöntemi geliştirmekle 

sınırlı kalmamış, tiyatro yönetmenliğinin bağımsız bir disiplin olarak tanımlanmasına zemin 

hazırlamıştır. Ondan önce yönetmen kavramı, daha çok sahne düzenlemelerini kontrol eden bir figür 

olarak görülürken, Dük’ün getirdiği yeniliklerle birlikte, yönetmen artık yalnızca teknik bir 

düzenleyici değil, sanatsal vizyonu belirleyen, oyuncu performanslarını yönlendiren ve sahneleme 

sürecinin tüm aşamalarını kontrol eden merkezi bir figür hâline gelmiştir. Onun sahneleme anlayışı, 

yalnızca görsel estetik ve tarihî doğruluğa dayalı bir model sunmakla kalmamış, aynı zamanda 

tiyatroda kolektif bir sanatsal vizyonun nasıl yaratılabileceğini de göstermiştir. Meiningen Dükü’nün 

tiyatro alanındaki yenilikleri, Antoine ve Stanislavski gibi yönetmenlerin sahneleme anlayışını büyük 

ölçüde etkilemiş, modern tiyatro yönetmenliğinin gelişiminde temel bir rol oynamıştır. Günümüzde 

yönetmen tiyatrosunun temelleri, büyük ölçüde Dük’ün getirdiği sahneleme prensipleri ve sanatsal 

disiplin anlayışı üzerine inşa edilmiştir. 

7.2 Andre Antoine 

19. yüzyılın sonunda yönetmenlik anlayışı, yalnızca gerçekçiliğin sahneleme 

gereksinimlerinden kaynaklanan bir yenilik olmanın ötesinde, tiyatronun estetik ve yapısal dönüşüm 

sürecinin bir parçası olarak ortaya çıkmıştır. Bu dönemde André Antoine, tiyatroda gerçekçiliği ön 

plana çıkararak, 1887’de kurduğu Théâtre Libre aracılığıyla yeni doğalcı oyunların sahnelenmesini 

teşvik etmiştir. Antoine’ın tiyatro anlayışı, dönemin Paris’inde hâkim olan ticari tiyatroya karşı bir 

alternatif sunma amacını taşımakta ve bağımsız bir sanat anlayışını temsil etmektedir. Antoine’ın 

tiyatro pratiğine getirdiği yenilikler, finansal yapı, sahne tasarımı ve oyunculuk anlayışı olmak üzere 

üç temel alanda dönüşüm yaratmıştır. Finansal yapı açısından Théâtre Libre, bir abonelik sistemiyle 

faaliyet göstermiş ve bu sayede sansürden bağımsız bir yapı kazanmıştır. Bu model, tiyatronun 

ekonomik bağımsızlığını sağlayarak, belirli bir izleyici kitlesine hitap eden homojen bir sanat anlayışı 

geliştirilmesine imkân tanımıştır. Sahne tasarımı ve prodüksiyon anlayışında Antoine, gerçekçi 

sahneleme ilkelerini benimseyerek karakterlerin çevresel unsurlara göre hareket ettiğini savunmuştur. 

Bu doğrultuda, oyuncuların dört duvarla çevrili gerçekçi bir sahne ortamında provalar yapmasını 

sağlamış ve izleyici için ön duvarın kaldırılmasıyla sahneleme tamamlanmıştır. Bu yöntem, seyircinin 

oyun atmosferine daha doğal bir şekilde dâhil olmasını ve dramatik anlatımın inandırıcılığını 

artırmayı hedeflemiştir. Oyunculuk anlayışı bakımından, Antoine geleneksel tiyatro tekniklerine 

karşı çıkarak, sahnedeki jest ve hareketlerin dramatik anlatımda belirleyici bir rol oynadığını 

vurgulamıştır. Fransız tiyatrosunda yaygın olan, yalnızca sözlü ifadeye dayalı oyunculuk anlayışına 

karşı çıkarak, bedensel anlatımın da sanatsal sürecin ayrılmaz bir parçası olması gerektiğini 

savunmuştur. Antoine’ın sahneleme anlayışı, Émile Zola’nın doğalcı tiyatro kuramlarıyla büyük 

ölçüde örtüşmektedir. Zola, tiyatronun çağdaş toplumu analiz eden bir alan olması gerektiğini ve 

sahneleme süreçlerinin bilimsel gözleme dayalı bir gerçeklik anlayışı ile biçimlenmesi gerektiğini 

öne sürmüştür. Bu bağlamda, tiyatro eserlerinin yalnızca sanatsal bir anlatım biçimi olarak değil, aynı 
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zamanda toplumsal ve psikolojik analizlerin sunulduğu bir platform olarak değerlendirilmesi 

gerektiğini savunmuştur. Antoine’ın geliştirdiği estetik anlayış, tiyatronun toplumsal meseleleri ele 

alan daha ciddi bir sanat dalı olarak yeniden konumlandırılmasını sağlamıştır. Ancak, tiyatroyu kesin 

bilimsel kurallara dayalı bir alan olarak yapılandırma düşüncesi uzun vadede sürdürülebilir 

olmamıştır. Bununla birlikte, tiyatroyu bir laboratuvar ortamı olarak ele alma fikri, modern yönetmen 

tiyatrosunun temel kavramlarından biri haline gelmiştir. Bu anlayışın en ileri örneklerinden biri, Jerzy 

Grotowski’nin Laboratuvar Tiyatrosu’nda kendini göstermektedir. Benzer şekilde, Konstantin 

Stanislavski, Antoine ve Meiningen topluluğunun çalışmalarından etkilenerek, Moskova Sanat 

Tiyatrosu’nu kurmuş ve tiyatronun bir sanat deneyimi olarak ele alınması gerektiğini savunmuştur 

(Bradby, Williams, 1988: 7-10). 

André Antoine’a göre, sahneye koyucunun temel görevleri, yazarın düşüncesini doğru bir 

şekilde anlamak ve bu doğrultuda provaları yönetmek ile oyunculara yazarın görüşlerini sabırla ve 

doğru bir biçimde aktarmaktır. Yönetmen, oyunun ayrıntılarını biçimlendirirken, her sahnenin dakika 

dakika gelişimini gözlemlemeli ve bu süreçte sahne altyapısını oluşturmalıdır. Ancak Antoine, sahne 

tasarımının sahneleme sürecinde öncelikli bir unsur olduğunu vurgular. Ona göre, eylemden önce 

çevre gelir; dolayısıyla, bir oyunun eylem ve diyalog yapısından önce, dekor ve sahne tasarımının 

titizlikle planlanması gereklidir. Sahne düzenlemesinde ışıklandırmanın kritik bir rol oynadığını 

belirten Antoine, ışığın tiyatronun can damarı ve dekorun tamamlayıcı unsuru olduğunu ifade eder. 

Ona göre, başarılı bir sahneleme, yalnızca oyunculukla değil, sahne mekânının ve görsel atmosferin 

bütünlüklü bir şekilde tasarlanmasıyla mümkündür (Sezgin, 2009: 43). Andre Antoine'ın görüşleri 

şöyledir:  

"Bir sahnede dekorun yeni, ilgi çekici ve doğru olması için ister bir manzara ister bir iç 

görünüş olsun, her şeyden önce, göze bir şeyler sunacak şekilde hazırlanmış olması gerekir. 

Eğer dekor bir iç mekân ise, dört yanı, dört duvarı ile birlikte kurulmalıdır. Seyircilerin, sahne 

üzerinde olup bitenleri seyretmelerini sağlamak üzere, biraz sonra dördüncü duvarı ortadan 

kaldıracağı hesaba katılmamalıdır.” (Aktaran: Şener, 2006: 207) 

Antoine’ın sahneleme anlayışı, tiyatronun toplumsal işlevini yeniden tanımlamış ve tiyatro 

sahnesini bir laboratuvar gibi görerek, oyuncuların ve yönetmenlerin sahneleme süreçlerine analitik 

bir yaklaşım getirmesine olanak sağlamıştır. Ancak, tiyatroyu tamamen bilimsel kurallara 

dayandırma çabası, uzun vadede sanatın doğası gereği sürdürülebilir olmamış, tiyatroda biçimsel ve 

estetik unsurların sanatsal anlatımda oynadığı rolün önemi zamanla yeniden gündeme gelmiştir. 

Sonuç olarak, André Antoine’ın tiyatro anlayışı, modern yönetmen tiyatrosunun gelişiminde 

belirleyici bir etkiye sahip olmuş ve tiyatro yönetmenliğinin bağımsız bir sanat disiplini olarak kabul 

edilmesine katkı sağlamıştır. Onun öncülüğünde gelişen sahneleme teknikleri ve oyunculuk anlayışı, 

günümüz tiyatrosunun temel taşlarından biri olmaya devam etmektedir. 

7.3. Konstantin Stanislavski 

Çağdaş tiyatro üzerinde derin etkiler bırakmış en önemli isimlerden biri olan Konstantin 

Stanislavski’nin (1863-1938) yönetmenlik anlayışını tartışabilmek için, öncelikle onun tiyatro ve 

oyunculuk sanatına dair ortaya koyduğu temel tezleri özetlemek gerekmektedir. Stanislavski’nin 

tarihsel önemi, oyunculuk sanatının yaratıcılığına dair belirli yasaları keşfetmesi ve bir yönetmen 

olarak oyunculuk tekniklerine yaptığı katkılardan kaynaklanmaktadır. Onun oyunculuğun temel 

ilkelerini keşfetmeye yönelik yaptığı laboratuvar çalışmaları, günümüzde hâlâ geçerliliğini koruyan 

en önemli yönlerinden biridir. Stanislavski’nin geliştirdiği oyunculuk sistemi, günümüzde oyunculuk 

eğitimi veren hemen hemen tüm kurumlarda temel bir referans noktası olarak kabul edilmekte ve 

oyunculuk pedagojisi açısından büyük bir öneme sahip olmaya devam etmektedir. 

Stanislavski, günümüzde en çok oyunculuk yaklaşımını kusursuzlaştırmak amacıyla yaptığı 

çalışmalarla tanınmaktadır. 1906 yılında bu alanda bir gereksinim olduğunu fark etmiş ve 1909'da 

görüşlerinin ilk taslağını hazırlamıştır. Ancak, oyunculuk sistemiyle ilgili düşüncelerini uzun yıllar 

boyunca yayımlamamış, ilk olarak Sanat Hayatım (1924) ve daha sonra Bir Aktör Hazırlanıyor 
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(1936) adlı eserlerinde paylaşmıştır. Yönteminin tamamı ise ancak Bir Karakter Yaratmak (1949) ve 

Bir Rol Yaratmak (1961) ile geniş çapta tanınmaya başlamıştır. Ancak, Stanislavski’nin yaklaşımı 

parça parça yayımlandığı ve zaman içinde kendi revizyonlarına uğradığı için, yöntemle ilgili teorik 

belirsizlikler ortaya çıkmış ve birçok çelişkili yorum geliştirilmiştir. Stanislavski’nin oyunculuk 

sistemi, hayranları ve eleştirmenleri tarafından tek bir özetle sınırlandırılamasa da belirli temel ilkeler 

üzerine inşa edilmiştir. Öncelikle, oyuncunun bedeni ve sesi her türlü sahne gereksinimini 

karşılayacak biçimde özenle eğitilmelidir. Bunun yanı sıra, oyuncunun sahne teknikleri konusunda 

eğitim alması gerektiği vurgulanmıştır; çünkü sahne üzerinde bir karakteri canlandırırken, izleyiciye 

bir sahne hilesi kullanıldığı izlenimi verilmemelidir. Stanislavski’ye göre, oyunculuk gerçekçi bir 

gözleme dayanmalıdır. Oyuncunun, canlandırdığı rolü oluştururken gerçek dünyadan beslenmesi 

gerektiği için, çevresine karşı duyarlı ve dikkatli bir gözlemci olması şarttır. Bununla birlikte, sahnede 

sergilenen her hareketin içsel bir gerekçesi bulunmalıdır. Bu noktada, Stanislavski’nin geliştirdiği 

"büyülü eğer" tekniği devreye girer. Oyuncu, "Eğer ben bu durumu yaşayan kişi olsaydım, nasıl 

davranırdım?" sorusunu kendine yönelterek karakterin tepkilerini içselleştirmelidir. Ayrıca, duygusal 

bellek kavramı da önemli bir yer tutmaktadır. Bu teknik, oyuncunun yabancı olduğu dramatik 

durumları kendi yaşamındaki benzer duygusal deneyimlerle ilişkilendirmesi esasına dayanır. Ancak 

Stanislavski, zamanla bu yöntemin aşırı vurgulanmasından kaçınmış ve duygusal belleğe verdiği 

önemi azaltmıştır. Oyuncunun sahneye çıkmadan önce metni ayrıntılı bir şekilde çözümlemesi ve 

karakterin oyundaki temel motivasyonunu belirlemesi gerekmektedir. Bu süreçte, metinde yer alan 

"verilen ayrıntılı durumlar" üzerine çalışarak karakterin oyunun tamamındaki ve diğer rollerle olan 

ilişkilerindeki davranış nedenlerini analiz etmelidir. Stanislavski, her rolün bir "temel hedef"e sahip 

olması gerektiğini belirtmiş ve bunun, sahne üzerinde karakterin eylemlerini yönlendiren ana hat 

olması gerektiğini vurgulamıştır. Sahnede oyuncunun anbean gelişen aksiyona odaklanması ve bu 

sürecin doğal akışını takip etmesi gerektiğini ifade eden Stanislavski, bu yaklaşımın oyuncunun 

performansında "ilk defa oynuyormuş gibi" bir etki yaratmasını sağladığını ileri sürmüştür. Bu 

odaklanma süreci, oyuncunun kendi egosunu bastırarak, sanatın gerekliliklerine uyum sağlamasına 

yardımcı olmaktadır. Oyuncunun mesleğinde ustalaşması için ise sürekli olarak becerilerini 

geliştirmek ve sanatını derinleştirmek için çaba göstermesi gerektiğini savunmuştur. Stanislavski’nin 

oyunculuk yöntemi, farklı yorumcular tarafından değişik yönleriyle ele alınmış ve zaman içinde farklı 

sanat anlayışlarına uyarlanmıştır. Ancak, sistemin temelinde oyuncunun her adımını analiz ederek 

performansını en üst düzeye çıkarmak ve oyunculuk sanatına bilinçli bir yaklaşım getirmek 

bulunmaktadır. Stanislavski, yöntemi üzerinde ömrü boyunca çalışmalar yapmış ve asla tamamen 

tatmin olmamıştır. Oyunculuk anlayışının değişen sanatsal ve kültürel bağlamlara göre uyarlanması 

gerektiğini vurgulamış ve sistemini olduğu gibi kopyalamak yerine, farklı sanatsal gereksinimler 

doğrultusunda geliştirilmesi gerektiğini savunmuştur. (Brockett, 2000: 504-505) 

Stanislavski, geliştirdiği oyunculuk sisteminde öncelikle kendi deneyimlerinden ve oyunculuk 

serüveninden hareket etmiştir. Benedetti’ye göre, eğer Stanislavski doğuştan yetenekli bir oyuncu 

olsaydı ve oyunculuk becerisi kendiliğinden ortaya çıksaydı, "Sistem" olarak bilinen yöntemi 

geliştirmesi gerekmeyecekti. Ancak, Stanislavski’nin tiyatro anlayışının temelini oluşturan unsur, 

oyuncunun kendi iç dünyasından hareket etmesi gerekliliğidir. Bu anlayış doğrultusunda, doğru 

fiziksel eylemlerin sonucunda rolün ortaya çıkması ve oyuncunun duygularının rol kişisinden 

bağımsız olması gerektiğini savunmuştur. Sanat yaşamının erken dönemlerinde Stanislavski, 

oyunculuğa dair bilinçli bir yöntem geliştirmeden, rol çalışmalarını sezgisel yollarla 

gerçekleştirmekteydi. 1898 yılında Dançenko’ya yazdığı bir mektupta, Dorn rolüne dair endişelerini 

dile getirmiş ve oynadığı karakterin kendisinden bağımsız bir kimlik kazanamamasından duyduğu 

kaygıyı ifade etmiştir. Bu bağlamda, "Bu rolü canlandırırken en çok korktuğum şey de kendi 

kişiliğimden çıkamamak, oyun kişisini kendim gibi oynamak…" sözleriyle, oyunculuk sürecinde 

karşılaştığı zorlukları ve kendi içsel çabalarını vurgulamaktadır. Stanislavski, oyunculuğundan 

memnun olmadığı gibi, karakterleri sahnelerken gerçeği yakalamaktan çok yapay anlatım 

tekniklerine yönelmektedir. Ancak zaman içinde deneyimleri ve öğrencileriyle yürüttüğü çalışmalar 

sonucunda, önceki oyunculuk kalıplarını kırmayı başarmış ve oyunculuk eğitimine yeni bakış açıları 

kazandırmıştır. Toporkov, Stanislavski’nin bu süreci titizlikle ele aldığını belirterek, dönemin diğer 
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oyunculuk eğitmenlerinin belirli becerilere sahip olsalar da teorik bir temel ve tutarlı bir eğitim 

yöntemi eksikliğini gideremediklerini ifade etmektedir. Bu durum, Stanislavski’nin bir oyunculuk 

sistemi yaratma konusunda ne kadar sistematik bir çalışma yürüttüğünü ortaya koymaktadır. 

Oyunculuk ve sahneleme anlayışı, yüzyıllar boyunca farklı teknikler ve biçimlerle denenmiş ve 

geliştirilmeye devam etmektedir. Ancak Stanislavski’nin geliştirdiği sistemin önemi, Batı tiyatrosu 

tarihinde ilk kez oyunculuk için bir gramer ve metodolojik bir yol haritası oluşturma girişimi 

olmasıdır. Karaboğa, Batı tiyatrosunda 20. yüzyıla kadar sistematik bir oyunculuk anlayışının 

bulunmadığını, egzersizlere dayalı ve eğitimle kazanılan bir oyunculuk disiplininin varlığının 

oldukça tartışmalı olduğunu ifade etmektedir. Bu bağlamda, Stanislavski’nin çalışmaları, modern 

oyunculuk anlayışının temel taşlarını oluşturmuş ve günümüz oyunculuk eğitimine yön veren bir 

sistem haline gelmiştir (Karaahmet, 2023:10). 

Stanislavski'nin en kalıcı katkısı, oyuncuların duygusal reflekslerini eğiterek, her 

performansta sahnelenen duyguların doğal bir şekilde yeniden üretilebilmesini sağlayan oyunculuk 

sistemi olmuştur. Oyuncuların yalnızca dışsal hareketleri taklit etmek yerine, rolü içselleştirerek 

sahnede gerçekten hissetmelerini sağlayacak bir yöntem geliştirmiştir. Bu sistem, günümüz yönetmen 

tiyatrosunun en önemli unsurlarından biri olmaya devam etmektedir. Konstantin Stanislavski, 

Antoine’ın tiyatro anlayışından etkilenmiş ve oyuncunun sahnede gerçek duygularla hareket etmesini 

sağlayacak bir yöntem geliştirmiştir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nda seyircinin oyunu bir sanat 

deneyimi olarak algılamasını sağlamak için, sahnelemenin detaylarına büyük önem vermiştir. 

Oyuncunun rolü sadece dışsal hareketlerle taklit etmesi değil, karakterin duygularını içselleştirmesi 

gerektiğini savunmuştur. Böylece, Stanislavski’nin "Sistem" olarak bilinen yöntemi doğmuş, bu 

sistem modern oyunculuk anlayışının temellerinden biri hâline gelmiştir (Halaçoğlu, 2019: 50). 

Stanislavski’nin prova süreçleri, prodüksiyonlarının en ince ayrıntısına kadar 

detaylandırılmasını sağlamış, sahnedeki her bireysel oyuncunun hareketlerinden yüz ifadelerine 

kadar tüm unsurlar titizlikle kaydedilmiştir. Gerçekçi bir sahne atmosferinin oluşturulması, yalnızca 

sahne tasarımcısı Simov’un çalışmalarıyla değil, Stanislavski’nin yönetim anlayışının bir sonucu 

olarak da şekillenmiştir. Bu yaklaşım, sanatsal bir bütünlük sağlamak adına, yönetmen ve 

tasarımcının prodüksiyon sürecinin en başından itibaren yakın iş birliği içinde çalışmasını zorunlu 

kılmıştır. Bu anlayış, günümüz yönetmen tiyatrosunun temel ilkelerinden biri haline gelmiştir. 

Örneğin, Peter Brook, başarılı bir sahnelemede yönetmen, konu ve tasarımcı arasındaki ilişkinin 

belirleyici olduğunu, yaratım sürecinin adım adım ilerlediğini ve bütüncül bir konseptin zamanla 

şekillendiğini vurgulamaktadır. Bu görüş, Stanislavski’nin sahneleme sürecinde yalnızca fiziksel 

düzenlemeleri değil, aynı zamanda oyuncuların performansına yönelik çalışmaları da büyük bir 

titizlikle ele almasını desteklemektedir. Stanislavski, prodüksiyon sürecinin tamamını dikkatle 

yönetse de en önemli yaratıcı çalışmanın oyuncularla gerçekleştirildiğine inanmıştır. Bir oyuncu 

olarak sanatında yeni bir gerçeklik ve doğallık arayışı içinde olmuş ve oyunculuk sürecinde, yalnızca 

dışsal hareketleri taklit eden bir oyuncuyla, sahnede karakterin duygularını gerçekten yaşayan bir 

oyuncu arasındaki farkı sürekli sorgulamıştır. Kendi deneyimlerinden yola çıkarak, oyuncuların kimi 

zaman karakterin duygularını gerçek anlamda hissettiğini, ancak kimi zaman bu sürecin 

mekanikleştiğini fark etmiştir. Bu nedenle, hayatının son otuz yılı boyunca, oyuncuların duygusal 

reflekslerini eğiterek, tesadüfi ilhamın ötesinde, her performansta aynı duygusal yoğunluğu 

sürdürebilmelerini sağlayacak bir yöntem geliştirmiştir. Bu yaklaşım, onun tiyatro sanatına en önemli 

katkılarından biri olan oyunculuk sisteminin temelini oluşturmuştur. Bu sistemde yönetmen, yalnızca 

bir sanatçı değil, aynı zamanda bir eğitmen olarak konumlanmaktadır. Yönetmenin temel görevi, 

oyuncuların içsel dünyalarını harekete geçirerek, geçmiş deneyimlerinden yola çıkarak karakterin 

duygularına en yakın hisleri bulmalarını sağlamaktır. Bunu desteklemek için genellikle doğaçlama 

gibi teknikler kullanarak, oyuncuların gerçekçi tepkiler geliştirebileceği durumlar yaratmaktadır. Bu 

doğrultuda, oyuncularını gözlemleyen yönetmen, bir sahne laboratuvarında çalışan bilim insanına 

dönüşmekte ve oyunculuğun yalnızca bir beceri değil, aynı zamanda bilinçli bir süreç olarak 

geliştirilmesi gerektiğini ortaya koymaktadır (Bradby,Williams, 1988: 9-10). 
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Konstantin Stanislavski’nin tiyatro sanatına katkıları, modern oyunculuk anlayışının temel 

taşlarını oluşturan bir sistem geliştirmesiyle kalıcı bir etki bırakmıştır. Onun çalışmaları, yalnızca 

oyuncuların sahnedeki performansını şekillendirmekle kalmamış, aynı zamanda tiyatroda 

yönetmenin rolünü ve prodüksiyon sürecinin bütüncül bir sanat anlayışıyla ele alınmasını sağlamıştır. 

Stanislavski, oyunculuk sanatına getirdiği metodolojik yaklaşım sayesinde, performansın rastlantısal 

veya doğuştan gelen bir yetenekten ibaret olmadığı, belirli bir disiplin ve teknik gerektirdiği fikrini 

temellendirmiştir. 

7.4. Türkiye’de Yönetmenlik Kavramının Ortaya Çıkışı 

Osmanlı’dan Cumhuriyet’e geçiş, yalnızca siyasi bir dönüşüm değil, kültürel ve sanatsal 

yapının da köklü bir değişim sürecine girmesine neden olmuştur. Cumhuriyetle birlikte gelen 

batılılaşma hareketleri, tiyatroyu da doğrudan etkilemiş, geleneksel Türk tiyatrosu yerini batı tipi 

sahneleme anlayışına bırakmaya başlamıştır. Ortaoyunu ve Karagöz gibi doğaçlama unsurlar içeren 

halk tiyatrosu, batı tiyatrosunun kurallı yapısı karşısında gerilemiş, ancak bu geçiş süreci sancılı 

olmuştur. İstanbul Şehir Tiyatroları’nda sahnelenen Komik-i Şehir Naşit Bey oyununda, Osmanlı'nın 

son dönemi ile Cumhuriyetin başlarında değişen tiyatro anlayışı detaylı bir şekilde ele alınmıştır. 

Naşit Bey’in geleneksel tiyatrodan batı tiyatrosuna geçişte yaşadığı uyum sorunları, halkın onu hala 

bir komedyen olarak görmesi nedeniyle Hamlet gibi oyunlarda ciddiyetini koruyamaması, dönemin 

tiyatral değişimini anlamak açısından önemli bir örnektir. Cumhuriyetin ilk yıllarında tiyatro, sanatsal 

bir araç olmanın ötesinde, toplumsal dönüşümün de bir aracı olarak değerlendirilmiştir. 1914 yılında 

Darülbedayi adıyla kurulan İstanbul Şehir Tiyatroları ve 1949’da kurulan Devlet Tiyatroları hem batı 

tiyatrosunun klasik eserlerini hem de Cumhuriyet ideolojisini sahneye taşıyan kurumlar haline 

gelmiştir. 1923-1960 yılları arasında tiyatro eğitimi kurumsallaşmış, belediye konservatuvarları 

açılmış, kadın oyuncular sahnede daha fazla yer almaya başlamış ve tiyatro salonlarının sayısı 

artmıştır. Devlet destekli tiyatroların yanı sıra, özel tiyatroların da sayısı artmış ve yapılan 

araştırmalara göre bu dönemde yaklaşık 80 özel tiyatronun varlığı tespit edilmiştir. Ancak bu süreçte 

tiyatroda temel anlayış, batı tiyatrosunun birebir uyarlanması olmuştur. Osmanlı’nın son 

dönemlerinde saray tiyatrosu anlayışı yaygınlaşmış ve Yıldız Sarayı’nda tiyatro salonları inşa 

edilmiştir. Bununla birlikte, Osmanlı’daki ilk özel tiyatro, Gedikpaşa’da Güllü Agop tarafından 

Osmanlı Tiyatrosu adıyla kurulmuştur. Osmanlı’nın son yıllarında sahne sanatları kapalı salonlara 

taşınırken, dünya tiyatrosunda da büyük bir değişim yaşanmış ve yönetmenlik kavramı giderek ön 

plana çıkmıştır. Türkiye’de modern anlamda tiyatro yönetmenliği, batı tiyatrosunun kurallarıyla 

birlikte sahneye girmiştir. İstanbul Şehir Tiyatroları’nın kuruluş sürecinde danışmanlık yapan André 

Antoine, yönetmenliğin tiyatro pratiğinde merkezi bir konum kazanmasını sağlamış, ancak 

Türkiye’de tiyatro yönetmenliği anlayışı tam anlamıyla Muhsin Ertuğrul ile birlikte 

kurumsallaşmıştır. Tiyatro yönetmenliği batı tiyatrosunda 19. yüzyılda belirginleşirken, Türkiye’de 

tiyatro ile birlikte gelişmiştir. Batı tiyatrosu, uzun yıllar süren sahneleme deneyimlerinin ardından 

yönetmenliği kurumsal bir disiplin haline getirmiştir. Türkiye’de ise batı tiyatrosu ile yönetmenlik 

pratiği eş zamanlı olarak gelişmiş, ancak bu durum avangart yönetmenlerin ortaya çıkmasını 

engellemiştir. Avangart tiyatro, mevcut bir sahneleme biçimini yıkarak yeni bir anlayış geliştirmeyi 

gerektirir. Türkiye’de ise geleneksel tiyatrodan doğrudan batı tiyatrosuna geçildiği için, köklü bir 

sahneleme geleneği oluşturulmadan yenilikçi bir yönetmenlik anlayışı geliştirilememiştir (Çetin, 

2023: 197-198). 

Batı tiyatrosunda yönetmenlik, uzun yıllara dayanan tiyatro pratikleri sonucunda sahneleme 

disiplininin bir parçası hâline gelirken, Türkiye’de tiyatro ile yönetmenlik pratiği eş zamanlı gelişmiş, 

ancak tiyatro yönetmenliği kurumsallaşırken bireysel yönetmenlik anlayışı belirgin bir biçimde öne 

çıkmamıştır. Muhsin Ertuğrul’un tiyatro sanatını kurumsallaştırma çabaları, batı tiyatrosunun klasik 

sahneleme anlayışını Türkiye’de yerleştirmiş, ancak deneysel veya yenilikçi yönetmenlik anlayışları 

Cumhuriyet’in erken döneminde yeterince gelişme fırsatı bulamamıştır. Bu durum, Türkiye’de 

yönetmenliğin kurallı ve metne bağlı bir disiplin olarak ele alınmasına yol açmış, tiyatro sanatında 

estetik ve biçim açısından özgünlük arayışlarının gecikmesine neden olmuştur. Ancak günümüz 

tiyatro sahnesi, postdramatik tiyatro, deneysel sahneleme teknikleri ve çağdaş yönetmenlik 
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anlayışlarıyla önemli bir değişim sürecine girmiştir. Geleneksel anlatı biçimleri ile batı tiyatrosunun 

sahneleme estetiği arasında sentez oluşturmaya yönelik arayışlar hız kazanmış, özellikle fiziksel 

tiyatro, kolektif yaratım süreçleri ve disiplinlerarası sahneleme yöntemleri yönetmenlik anlayışına 

yeni bir perspektif kazandırmıştır. Postmodern tiyatro yaklaşımlarının etkisiyle, yönetmen yalnızca 

bir sahneleme teknikleri uygulayıcısı değil, aynı zamanda yeni dramatik formlar üreten ve sahneleme 

sürecini estetik bir araştırma alanına dönüştüren bir sanatçı konumuna evrilmiştir. 

Sonuç olarak, Türk tiyatrosunda yönetmenlik anlayışı, geleneksel tiyatronun sahneleme 

teknikleri ile çağdaş tiyatro pratikleri arasında dinamik bir ilişki kurarak gelişmeye devam etmektedir. 

Geleneksel öğelerin günümüz sahneleme anlayışına eklemlenmesi, özgün bir tiyatro kimliği 

oluşturulmasına katkı sağlayabilir. Çağdaş yönetmenler, yalnızca batı tiyatrosunun estetik kodlarını 

takip eden değil, aynı zamanda yeni sahneleme biçimleri üreten, seyirciyle interaktif bağlar kuran ve 

tiyatro sanatını sosyal bir deneyim alanı olarak yeniden tanımlayan bir anlayışı benimsemektedir. Bu 

doğrultuda, Türk tiyatrosunun yönetmenlik pratiği, küresel tiyatro sahnesiyle etkileşim içinde 

gelişmekte ve avangart yaklaşımlara açık bir alan yaratmaktadır. 

8. SONUÇ 

Tiyatro tarihinde yönetmen figürünün belirginleşmesi, sahneleme anlayışının ve tiyatro 

sanatının dönüşümünde kritik bir eşik olmuştur. Antik Yunan’dan 19. yüzyıla kadar süren süreçte, 

tiyatro oyunlarının sahnelenmesi büyük ölçüde kolektif bir çalışmanın ürünü olarak gerçekleşmiş, 

oyun yazarları, oyuncular ve sahne düzenleyicileri tarafından yönetilmiştir. Ancak sahneleme 

tekniklerinin gelişmesi, dramatik anlatının giderek daha karmaşık bir yapı kazanması ve tiyatronun 

sanatsal bir disiplin olarak daha detaylı bir organizasyon gerektirmesi, bağımsız bir yönetmen 

figürüne duyulan ihtiyacı artırmıştır. 

Bu bağlamda, 19. yüzyılda Saxe-Meiningen Dükü ile birlikte modern anlamda yönetmenlik 

kavramı ortaya çıkmış ve tiyatroda merkezi bir konum kazanmıştır. Meiningen Dükü’nün tarihsel 

doğruluğa verdiği önem, sahneleme düzenindeki titizliği ve kolektif sanat anlayışı, yönetmenliği 

yalnızca sahne organizasyonu yapan bir işlev olmaktan çıkararak, sanatsal ve dramaturjik bir otorite 

haline getirmiştir. Onun geliştirdiği disiplin anlayışı, sahneleme sürecinin yalnızca bir oyunculuk 

pratiği değil, aynı zamanda sanatsal bütünlüğü sağlayan bir yaratım süreci olduğunu göstermiştir. 

Meiningen topluluğunun Avrupa turneleri, bu yeni anlayışın yayılmasını sağlarken, sahnelemede 

tarihe ve gerçekçiliğe verilen önemin tiyatroda bir dönüm noktası olmasını sağlamıştır. 

Bu dönüşüm, André Antoine ve Konstantin Stanislavski gibi yönetmenlerin tiyatroya getirdiği 

yeniliklerle daha da pekişmiş, tiyatro sahnesinin yönetmenin sanatsal vizyonu doğrultusunda 

şekillendiği bir alan haline gelmesini sağlamıştır. Antoine, tiyatroda natüralist sahneleme tekniklerini 

benimseyerek, oyuncuların gerçekçi bir çevrede doğaçlama yapmasına olanak tanımış, Stanislavski 

ise geliştirdiği oyunculuk sistemi ile sahnelemenin yalnızca metinsel bir anlatım olmaktan çıkıp 

oyuncunun psikolojik süreciyle doğrudan bağlantılı hale gelmesini sağlamıştır. Bu süreç, yönetmenin 

tiyatro sahnesindeki rolünü yalnızca bir organizatör olmaktan çıkararak, sahneleme sürecinin her 

aşamasına yön veren sanatsal bir lider konumuna getirmiştir. 

20. yüzyılda yönetmen tiyatrosunun yükselişi, yönetmenin tiyatroda vazgeçilmez bir figür 

haline gelmesini sağlamış ve tiyatro sanatının kolektif bir süreçten tek bir sanatsal vizyon etrafında 

birleşen bir yapıya dönüşmesine yol açmıştır. Yönetmen, dramatik anlatıyı yeniden biçimlendiren, 

oyunculuk tekniklerini yönlendiren, sahne tasarımını belirleyen ve oyunun genel atmosferini 

kurgulayan temel bir unsur olarak tiyatronun estetik bütünlüğünü sağlama sorumluluğunu 

üstlenmiştir. Özellikle postdramatik tiyatro ve deneysel sahneleme teknikleri ile birlikte yönetmen 

tiyatrosu daha da güçlenmiş, yönetmenin sahneleme sürecine olan etkisi yalnızca dramatik yapının 

yorumlanmasıyla sınırlı kalmamış, tiyatronun anlatım biçimlerini ve seyirciyle kurduğu ilişkiyi de 

dönüştüren bir unsur haline gelmiştir. 

Sonuç olarak, 19. yüzyıl itibarıyla belirginleşen yönetmen figürü, günümüzde tiyatro 

sahnesinin ayrılmaz bir parçası haline gelmiştir. Meiningen Dükü’nün başlattığı sahneleme disiplini, 
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Antoine ve Stanislavski’nin getirdiği oyunculuk ve sahneleme yenilikleriyle birleşerek, yönetmenin 

tiyatro pratiğindeki rolünü tartışılmaz bir şekilde güçlendirmiştir. Modern tiyatroda yönetmen, 

yalnızca sahneleme sürecini yöneten değil, aynı zamanda yeni dramatik formlar üreten, sahne 

estetiğini yeniden yorumlayan ve tiyatro sanatının gelişimini yönlendiren bir figür olarak 

konumlanmaktadır. Teknolojik gelişmeler ve çağdaş sahneleme teknikleriyle birlikte, yönetmenin 

tiyatrodaki işlevi gelecekte daha da çeşitlenecek olsa da tiyatro pratiğindeki belirleyici konumu 

varlığını sürdürecektir. 
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