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SAMUEL BECKETT’IN TIYATRO OYUNLARINDA FIZIKSEL KISITLANMISLIK
UZERINDEN PERFORMATIF UNSURLARIN INCELENMESI
Serpil Bilgil
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Danisman: Yar.Dog. Zeynep Giinstir Yiiceil
Es Danisman: Ogr. Gor. Sahika Tekand
Istanbul, 2013

Bu tez, 20.yiizyi1lda modernizm ve postmodernizm donemlerinin tiyatro
sanatia olan bi¢imsel etkileri baglaminda Samuel Beckett’in tiyatrosunu ve
tiyatro oyunlarida yarattig1 fiziksel kisitlanmiglik ve indirgeme iizerinden,
Oykii, dil, zaman, hareket ve inandiricilik basliklar1 altinda performatif

unsurlarin incelenmesini amag¢lamaktadir.
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ABSTRACT

A STUDY OF THE PERFORMATIVE ASPECTS IN STAGE PLAYS OF SAMUEL
BECKETT TROUGH PHYSICAL CONSTRAIT
Serpil Bilgil
Master of Arts in Film and Drama
Advisor: Yard. Dog. Zeynep Giinsiir Yiiceil
Co-Advisor: Lecturer Sahika Tekand
Istanbul, 2013

This thesis hereby aims to examine the theater of Samuel Beckett, who, in
terms of formal implications of modernism and post-modernism in the 20"
century, has invented an aesthetics of theater unique to himself, and to
investigate, under story, language, time and movement subchapters, the
performative aspects of his stage plays through the use his creation of physical

constraint and reduction.

Keywords: Beckett, Performativity, Theatricality, Modernism, Postmodernism,
Absurd



Tesekkiir Notu

Bu teze calisma siirecimde miithis enerjisiyle beni yonlendiren, destekleyen ve
yiireklendiren ve hem kisisel goriismelerimizde hem de Oyunculuk Stiidyosu
derslerinde edindigim teorik ve pratik deneyimleri ¢aliygmama aktarmami
saglayan sevgili hocam Sahika Tekand’a, Nagihan’a, tiim siirecte yanimda
olan ve beni her konuda destekleyen Mabhir’e ve diisiincelerimi, kafamdaki
soru isaretlerimi paylasabildigim tiim arkadaslarima igtenlikle tesekkiir

ederim.



1. GIRIS

Tiyatro ii¢ bin yila yakin bir zamandir varhigni siirdiirmekte olmasina ragmen
tarihindeki en radikal degisimler 20.ylizyilda gerg¢eklesmistir. 20. yiizyil biiytik 6lgiide
sekillendiren en Onemli iki olgudan biri savaslar, digeri ise teknoloji ve bilimdeki
ilerlemelerdir. Ve pek ¢ok ilerlemenin yaninda savasin yol agtigr yikimin sanatsal
yansimalar1 da hizli ve carpici olmustur. Ortaya ¢ikan hareketlerin bir kismi etkilerini
hala stirdiirmekte olsa da cogu kalic1 olamamistir. Ancak kalici olan, icerige ve bigime
iligkin radikal deneylerin teoride de karsiligini bulan tartismalarla tiyatro ve performans
sanatma olan bakisi degistirmis oldugudur. 1906-1989 yillar1 arasinda yasamis olan
Beckett yilizyilin gebe oldugu tiim yikima, gelisime ve sanatsal ¢alkantilara taniklik
etmis sanatcilardan biridir ve bunun yazin1 ve dramasina yansiyan etkilerinin, onun 6zel
bi¢cimini yaratmasinda pay1 oldugu barizdir.

Calismanin 1ilerleyen bolimlerinde Beckett’in performatif oyun metinleri,
performativite ve teatrallik kavramlarmin 15181 altinda ele almacaktir. Konvansiyonel
tiyatronun modernizm ve Avangard hareketlerle baslayan elestirisi, ylizyil ortasinda
sekillenmeye baslayan postmodernizm tartismalar1 ve tiyatronun performans
calismalariyla gittikce baskalasan yapisina deginmenin, caligmanin asil inceleme
konusu olan Samuel Beckett’i ve Beckett’in oyunlarmm konumlandigi baglamu,
performativite ve teatrallik ¢ergevesi icinde degerlendirmeyi daha anlasilir kilacagi
umulmaktadir. Ciinkii yiizyil i¢indeki degisimler kavramlarin ele alinig bigimlerini
etkileyen radikal degisimlerdir.

Beckett, kimi vyazarlarca modernist kimilerince postmodernist olarak
anilmaktadir. Ayn1 zamanda Absiird drama yazarlar1 arasinda da gosterilir. Absiird
tiyatro Avangardlarin pek ¢ok bicimsel egilimini paylassa da Absiird oyun yazarlarinin
bir arada degerlendirilmelerine olanak veren daha ¢ok, anlam yaratmadaki islevsizligine
olan inanglarindan otiirii, dili absiird ve alisilmisin disinda kullanmalari, durumsal
yapidaki oyunlari ve insanin varolusuna dair benimsedikleri tematik ortakliklardir.
Beckett’in oyunlarinda goriilen bu temel egilimler onu da Absiird yazarlar arasina
yerlestirir. Ancak Beckett’in oyunlarin1 diger Absiirdlerden ayiran en belirgin 6zellik,
dilin anlatimdan ve edebi niteliginden uzaklasarak soyutlasmis olmasidir. Beckett’in

caligmalar1 her tiir yapiry1 ve kalibi reddeder goriinen postmodernistlerce de



sahiplenilmektedir. Ancak, genelde tiim ¢aligmast ve Ozelde tiyatro oyunlari
incelendiginde Beckett eserlerinin igerik ve bi¢cim anlaminda kendi iginde tutarli ve
eklektik olmayan bir yapiya sahip olduklar1 goriiliir. Bu igerigin bigime bi¢imin de
icerige hizmet ettigi ve ancak, birlikte dogru sekilde ele alindiginda derdini
anlatabilecek bir yapidir. Klasik anlamda 6ykiiden ve karakterden uzak bu oyunlar hem
performatif, yani kelimenin sozliik anlamiyla edime dayali unsurlar1 hem de teatral
unsurlar1 deyim yerindeyse birbiri i¢inden dokur ve bdylelikle icerigin bicimde
cisimlestigi bu yapiyla modern tiyatro geleneginden ayrilir. Ama ayn1 sebeple
performans1 merkeze alan ve geleneksel tiyatro anlayigina sirt ¢evirmis olan postmodern
yaklagimdan da ayrilmaktadir. Ciinkii Beckett’i postmodernistlere en ¢ok yaklastiran
parcalanmislik (dilde, zaman ve mekan kullaniminda, karakterde ve dykiide) yine de
biitlinliikli bir amaca hizmet eder. Parcalanmislik, kisitlanmislikk, tekrar gibi 6geler bir
araya gelip kaynasarak organik bir anlamsal yapi1 olusturmaz, tek tek ama birbirleri
iizerinden islevselleserek, ‘evrensel insan’in durumuna dair izleyicide olusacak duyusal
ve zihinsel diizlemlere hizmet eder. Bir diger 6nemli ayrilma noktasi ise, Beckett’in bu
kisitlanmighik igindeki parcalanmig unsurlari, kendi biitiinliigli i¢inde viicuda
biiriindiirebilmesidir. Bu hem onun benzersiz bi¢imini olusturan hem de postmodernist

yaklasimdan ayiran 6zelligidir,

Oyunlarda sunulan muglak durumlar onlart yoruma agik kilar. Bunlar ilk basta
kastedilmeyen ya da merkezi drama ile degisebilecek ya da miidahaleye ugrayabilecek
yorumlamalardir. Beckett’in ¢alismalarimin melez dogast ayni zamanda adaptasyonlara ve tiir
degisimlerine yol ag¢sa da, burada akilda tutulmasi gereken sey, Beckett bicimsel olarak
venilik¢i bir sanat¢t olsa da, ¢calismalarinin eklektik olmadigidir. Onun kahramanlarinin icinde
yvasadigu istikrarsiz bigimsel yapilar son derece titiz bir sekilde kurulmustur ve tiire ozgiidiir. Bu,

oyunun bicimi baska bir performans malzemesine kayar gibi gériindiigiinde bile béyledir. !
1.1. Tezin Konusu

Beckett dili, karakteri, Oykiiyli pargalar, bedeni indirger ve bdylelikle

! Sarah West, Say It: The Performative Voice In The Dramatic Works Of Samuel Beckett, 1. Basim,
Amsterdam-New York: 2010, s.265.



performansin ger¢eklesmesinde en belirleyici unsurlardan biri olan eylemi kisitlar.
Performasin ve oyunun 6z farkinda yapisimi koruyarak, anlamsal sinirlar1 belirsiz olan
muglakligr bu farkindaligin igine hapsederek, karsitlik tizerinden bir anlatim diizlemi
olusturur. Teatral performansi olusturan her unsur, ¢esitli donemler ve hareketlerle
degisen hiyerarsik dnemleri goz ardi edilerek ve yap1 i¢inde birbirleri lizerinden var
olma kosuluna baglanarak, her oyunda kendi 6nem siralamasini olusturan bir biitinliige
dontstiirtliir. Peki Beckett bunu nasil yapar? Temsili olmasinin yaninda performans: da
yapisinda barindiran tiyatronun performativiteyi icermesi ka¢milmazdir. Ya da bir
tiyatro performans: icinde yer alan herhangi bir 68enin, giindelik hayattaki
algisindanfarklilagarak teatral bir nitelik tasidigini kabul ederiz. Ancak yilizyil iginde
tiyatro, performans, performatif, teatral gibi tizerinde tam olarak anlagsmaya varilamamis
olgu ve kavramlarm, farkli ve disiplinlerarasi ¢aligmalarca da kullanilmaya baglamasi
smirlarin1 ve niteliklerini daha da belirsizlestirmistir. Beckett’in zamansal olarak
performativite ve teatrallik {izerine yapilan tartigsmalarin bir béliimiine yetismis olmasi
muhtemeldir ancak onun yalnizca tiyatro i¢in yazdigi oyunlar1 degil, ayn1 zamanda
diger drama eserleri (radyo, televizyon ve sinema i¢in yaptigi), roman ve hikayeleri ve
hatta siirleri dahi bigimsel ya da sekilsel unsurlarin performativitesi tizerine kuruludur.

Beckett {izerine konugmalarimizda, bu ¢alismay1 yliriitmeme yardimci olan ve Beckett
oyunlartyla hem yonetmen hem oyuncu olarak ¢alismis olan hocam Sahika Tekand,
Beckett’in tiyatro oyunlarmin aslinda tek bir oyun olarak goriilebilecegini belirtmistir
ki, bu bence Beckett’in diger eserlerini de igine alan tiim ¢aligsmasi i¢in sdylenebilir.
Onun diger tiir ve medyalar igin {irettigi eserlerinin tiyatro oyunlarindan ve
birbirlerinden farki, tiirin ya da medyanin 6ne c¢ikan niteliginin (6rnegin radyo
dramalarinda sesin performativitesi, romanlarinda sozciiklerin ve sentaksin, televizyon
ve filmde ise kameranin bakiginin ve hareketli goriintiiniin), eserin bi¢iminin merkezini
olugturmasidir. Bu durumda tiyatro oyunlarina odaklanildiginda, en belirleyici unsurlar

teatrallik ve performativitedir.

1.2. Tezin Kapsam

Bu caligmada Beckett tiyatrosu, hem i¢inde hem disinda oldugu ama onlarin

arasinda kendine has bi¢imiyle tek basina durdugu, modernizm ve postmodernizm



donemlerinin sanata ve tiyatroya bi¢imsel yaklagimlar1 baglamimda mevcut literatiirden
ve benzer caligmalardan yararlanilarak ele almacaktir. Ilerleyen boliimlerde, yirminci
yiizyil tiyatro ve performans sanatmin, Absiird tiyatro ve Beckett tiyatrosunun tarihsel
cergevesine ve bigimsel yonelimlerine ve ylizyil iginde teatrallik ve performativite
kavramlarinin ele alinig ve kullanilis bigimlerine deginilecektir. Kavramlarin, 6zellikle
performativite kavraminin dilbilimde Austin ve sonrasinda Derrida tarafindan ele
alinigtyla kullanim alanmnin yayginlasmasi s6z konusu oldugundan bu bizi, tiyatronun
bir uzantist m1 smirlar1 genislemis yeni bir alan m1 oldugu halen tartisilmakta olan
performans sanatinin ve postmodern tiyatronun kesisim kiimesine bir miktar dahil eder;
ancak calisma alani ¢ok genis oldugundan burada, performans ve teatralligin algilanis
ve ele almiglariyla ilgili genel bir baglam olusturulmakla yetinilecektir. Donemin genel
karakteristikleri, drama ve performans ¢aligmalarindaki genel egilimler ve bigimsel
ozellikler ile diger ¢alisma alanlarindaki belli basl soylemlerden de faydalanilarak,
Beckett’e ve performativiteye uzanan siire¢ 6zetlenmeye ¢alisilacaktir.

Tiyatronun bigimsel anlamda yiizyll basindan sonuna nasil bir degisim
gecirdigi, bu degisimlerin ortaya c¢ikan {retimlere nasil yansidigi, Beckett’in
calismasinin kendinden 6nceki ve sonraki donemlerin 6zellikleriyle hangi noktalarda
bulusup hangi noktalarda ayrildig1 gibi sorulara cevap verecegi diisiiniilerek, miimkiin
oldugunca bigimsel yaklasimlar ve degisimler 6n planda tutulmaktadir.

Esslin Absiird Tiyatro lizerine ¢alismasinda, dogalciliktan kopusla baslayan
siirecte Avangardlarin pek c¢ok egilimini paylasan Absiird tiyatroyu, “bu gelisme

"2 olarak konumlandirmaktadir. Beckett’in tiyatrosu bu halkanin

cizgisindeki son halka
hem i¢inde hem disinda goriiniir. Beckett kendi basma bir avangarddir ve bigiminin
kendinden 6diin vermeyen yapisi, igerikle bigimin ayrigma olanaklarmmin ortadan
kaldirilmis olmasinda yatar. Bu calisma i¢inde Beckett’in tiyatrosuna, Absiird tiyatro
icindeki yeri itibariyle ve yine bigimsel ortakliklar temel alinarak deginilecektir.

Son bolimde, Beckett’in tiyatro metinleri ve agirlikli olarak metinlerin
performanst ya da performatif ozellikleri iizerine yapilmis diger ¢aliymalardan da

yararlanilarak, teatral ve performatif unsurlar 6ykii, dil, zaman, hareket, inandiricilik

basliklar1 altinda arastirilmaya calisilacaktir.

2 Martin Esslin, Absiird Tiyatro, Giiler Siper (¢ev.), Istanbul: Dost Kitabevi Yayinlari, 1999, 5.315.



1.3.Tezin Amaci

Bu tez, 20.yiizyilda yasamis ve kendine 6zgl bir tiyatro estetigi ve bigimi
yaratmig Samuel Barclay Becket‘in tiyatro oyunlarinin performatif agidan nasil ele
alinabilecegine dair bir farkindalik yaratmak, aym1 zamanda yiizyilin tiyatro ve
performansa dair bi¢imsel yonelisleri ile, performativite ve teatrallik kavramlarinin ele
alinislarmi1  Beckett tiyatrosunun bigimsel 6zellikleri ile bir arada incelemek

amacimdadir.

1.4. Tezin Yontemi

Bu tezde tarihsel cerceveyi olusturmak ve modernizm ve postmodernizm
donemlerinin bi¢imsel 6zelliklerini belirlemek i¢in var olan literatiirden yararlanilacak,
performativite ve teatrallik konusunda yapilmig akademik c¢alismalar, tiyatroya dair
bicimsel unsurlar 6n planda tutularak taranacak ve Beckett’in tiyatro metinleri bu
baglamda performatif agidan arastirilmaya calisilacaktir. Oyunlar1 performans bazinda
ele almak miimkiin olmadigindan, oyun kisisi kadar oyuncuyu da belirli bir
kisitlanmislik igine sokan Beckett metinleri tizerine yeri geldikge Beckett ile ya da onun
oyunlar1 iizerine ¢alismis oyuncu ve yonetmenlerin, metinlerin bigimsel ve performatif
Ozellikleri lizerine dile getirdikleri alintilanacaktir. Bu ¢alismada Beckett metinlerine bir
oyunculuk yaklasimi 6ne siiriilmemektedir, ancak bi¢gimsel yapinin unsurlari ayr1 ayri
ele alindiginda birbirleri ya da karsitliklar1 izerinden nasil islediklerinin anlasilmasinin,

kendine 6zgii Beckett oyunculuguna dair bir pencere agcacagi umulmaktadir.



2.  SAMUEL BECKETT TIYATROSU

2.1. HAYATI VE YAZIN SURECI

Beckett, yirminci ylizyilin ilk yarisinda yazin hayatina basladiginda, denedigi
her tiirlin alisildik kaliplarinin disinda ve olduk¢a kendine has bigemde {iriinler veren,
sira dist bir yazar olarak karsimiza ¢ikar. Onun g¢aligmalarinda carpici bigimde goze
carpan ortaklik, karakterlerinin hem i¢inde bulunduklari uzam iginde hem de sahip
olduklar1  bedenler i¢indeki sikismishik, parcalanmighk ve  bozulmuslukla
simirlandirilmig olmalaridir. Beckett’in kisilerinin bu tiirden fiziksel bozulmusluklar1 ilk
eserlerinden itibaren kendini gdstermeye baslar. Calismasinin sonlarma dogru bu
parcalanma, bozulma, kisitlanma ya da benzeri herhangi bir tanimlamayla ifade
edilebilecek bu indirgeme, 6rnegin Ben Degil’deki gibi, karanlikta siirekli konusan tek
bir agiza ya da Nefes’deki gibi tek bir uzun soluk alisa kadar ulasir. Ancak bu tiirden
bedenlerin, modernist sanatin ya da tiyatronun deney alani olarak kullandig1 bedenden
ya da postmodernistlerce par¢alama ve bozmanin ana eylem haline geldigi bedenden
farkli bigimde ele alindig1 dikkatle bakildiginda anlagilacaktir. Performing Embodiment
adli caligmasinda Anna Mcmullan, Beckett’in par¢alanmis ve bozulmus bedenlerinin
yirmibirinci ylizyilin genel kiiltiirel imgesinin bir parcasi haline geldigine dikkat ¢eker,
“artik bedensiz bir bas ya da agiz ilk ortaya c¢iktiklart kadar sasirtici ve yabanci
degildir.”® Ancak Beckett’in parcalanmis bedenlerinin amaci, seyirciyi sasirtmak ya da
soke etmekten Ote bir anlam icermektedir. Beckett’in yazar olarak c¢alismasinin
genelinde goriilen belli izlekler diisiiniildiigiinde 6rnegin zamanin gegisi, benlik, bellek,
biling, varhigin absiirdliigii gibi, bu tirden bedensel ¢ilirlimenin ve fiziksel
smirlandirmalarin yazarin ana izleklerine hizmet eden birer araca doniistiigiinii gérmek
miimkiindiir. Beckett’inparcalanmis bedenlerinin sahneye ilk cikislari, tiyatroda eski
bicimlerin reddedildigi ve yeni arayislarin var oldugu yarim yiizyillik bir zamana denk
gelirler. Yirminci yiizyilin ilk ¢eyreginde bas gosteren degisiklik arayislar1 kendilerini
saglam bir zemin {izerine oturtamamis olsalar da eskinin kaliplarmi yikmakta énemli

adimlar atmuslardir. Akimlar i¢inde, bedenin ve uzamimn ele alinisina dair radikal

3Anna McMullan, Performing Embodiment, 2.Basim, London-New York: Routledge, 2012, s.1.



girigimler gérmek miimkiin olmus, Disavurumcu tiyatro orneklerinde pargalanmis
bedenlere ya da Bauhaus g¢aligmalarinda bedenin mekanik hareket olanaklarma yer
verilmistir. Beckett denemeye agik hale gelen tiyatroyu bir oyun alani olarak kabul
etmis ve sinirlarint korumustur. Ancak bu smirlarin ici gerceklik yanilsamasiyla
doldurulmaz. Sahne iizerinde yer alan her unsur hem tiyatro olaymin bir parcast hem de
kendileri olarak var olurlar. Teatral unsurlar, oyuncu, seyirci ve performans bir arada ve
birbirlerinin farkinda olarak oyun siiresi iginde deneyimlenir. Bu boliimde Beckett’in
tiyatro disinda kalan yazmi bigimsel 6zellikleri yoniinden 6zetlenmeye ve bu sekilde
Beckett’in caligmasimin karakteristiklerinin alt1 ¢izilmeye ¢alisilacaktir.

Samuel Barclay Beckett, 13 Nisan 1906 tarihinde Dublin’in giineyindeki
Foxrock’ta, kat1 bir yasam tarzina sahip Protestan bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya
gelmistir. 1920 yilinda Portora Royal School’a gitmis, 1923 yilinda Dublin Trinity
College’da Ingilizce, Fransizca ve Italyanca egitimi gormiis, 1927°de aldig1 edebiyat
lisansinin ardindan {iniversite tarafindan, iki yil siireyle Paris’e, I’Ecole Normale
Superieure’a Ingilizce okutmani olarak gdnderilmistir. Burada James Joyce ile tanismis
ve Joyce’un diger on bir yardimcisiyla beraber ‘Our Exagmination Round his
Factification for Incamination of Work in Progress’ adli denemenin ‘Dante... Bruno...
Vico... Joyce’ bolimiine yardim etmistir. Andrew Kennedy Beckett {izerine
calismasinda, Joyce’'un Finnegan’s Wake’i hakkinda Beckett’in bu bdliimde
yazdiklarinm, bir yazar olarak kendi hedeflerine yonelik bir ¢esit manifesto niteligi

tasidigini ileri siirer. Beckett de Joyce gibi bir sey hakkinda yazmaz,

Burada bicim icerik, icerik de bicimdir. Bu “seylerin” Ingilizce yazilmadigindan
sikayet edebilirsiniz. Yazilmamistir da. Okunmak icin yazilmamistir, ya da sadece okunmak igin
yvazimamistir. Ayni zamanda bakmak ve dinlemek igin de yazilmigtir. O bir sey hakkinda

yazmaz, yazdigi, yazdigi seyin kendisidir.’

Beckett’in 20. yy’nin baslarinda Paris'te gecirdigi donem ayni zamanda
‘modern’ yazinin da gelistigi yillardir. Gorsel ve sahne sanatlarinda yasanan 6zgiinliik
arayisi dilin kullaniminda da kendini gostermektedir. Siirde W.B.Yeats, T.S. Eliot, Ezra

Pound, Stephane Mallerme gibi isimler yeni vezin tiirleri dener, simge ve imge

*Andrew K. Kennedy, Samuel Beckett, 2.Basim, New York: Cambridge University Press, 1991, s.12.



kullanimin1 gelistirirler. Virginia Woolf, D.H.Lawrence, Andrey Bely, Marcel Proust,
Franz Kafka ve Joyce gibi modernist romancilar, gercekligin alisildik temsil bigimlerini
sorgulayan yazim ydntemleri denemektedirler. Beckett gibi Irlanda kdkenli olan Joyce,
“romant lime lime ediyordur. Joyce’un, gelismesinde biiyiik etkisi oldugu modern
roman, 19.yiizyilin gergek¢i romanlarina karsi bilincin ve giindelik hayatin pargali
yapisi, yazarin kesin tanikligi ve tanrisal konumunu keskinlestirmeksizin yeni bir
anlatim tarzina dogru degismekte ya da evrilmektedir. Joyce ile yakin bir iliski kurmusg
olan Beckett ise ilerleyen yillarda, hem diinyanin dig gercekliginin betimlenmesine
dayanan ve siki1 oriilmiis bir hikaye kurgusu olan 19.ylizyilin gercek¢i romanimndan hem
de 20.ylizyilin bireyin i¢ diinyasini yansitmaya c¢alisan modern romanindan farkli bir
yazin tarz1 gelistirecektir. Iki tiir romanin da ortak dzellikleri, bir sekilde nedensellik
bagiyla birbirine baglanan olaylar zinciri ve ayrintili karakter betimlemeleridir. Beckett
ise oyunlarinda oldugu gibi romanlarinda da bu yaklasimlar1 yadsir. Beckett’in roman
kisileri belirli, tanimlanabilir karakter 6zelliklerine sahip olmayan, adeta bir ‘hi¢’ ayn1
zamanda da ‘herkes’ olan, karakteristik ve bireysel 6zelliklerinden arindirildiginda
geride bir tiir evrensel insan Ozelliklerini tasiyan kisilerdir. Eserleri belirli bir olay
orgiisiinden yoksundur. Oya Berk Beckett’in sik1 oriilmiis olay orgiisiinii reddetmesinin
nedenini onun yasama dair goriislerinde aramak gerektigini one siirer, ¢linkii “Beckett
yasamin oziiniin kaos, anlamsizlik, bosluk ve belirsizlik olduguna, ancak geleneksel
sanatin yasama belirli bir diizen ve anlam empoze ederek gercegi carpittigina inamir.”®
Geleneksel sanatm akli ve bilgiyi yiicelten tutumuna karsi, 6zellikle Ikinci Diinya
Savasmi izleyen yillarda Beckett, yazin ve anlat1 anlayisina karsi tutumunu kesin olarak
degistiren seyin, “bilgiye ve diisiinsel birikime olan inancimin tamamen kaybolmast™’
oldugunu dile getirir.

Beckett’in Joyce ve donemin diger modernist yazarlarma yakinligi onu
modernistlerin arasinda konumlandirir. Ancak Beckett, Joyce ve Proust gibi modern
romancilarin, “bir biitiin yaratmayr ve bu biitiinii sonsuz zenginligi icinde vermeyi
amaglayan” eserlerinin tersine kendi eserlerinin “hep daha fazla sikistirip kisaltarak

ters yone, hiclige” ® dogru ilerledigine dikkati geker. Beckett higlige giden yolda bir tiir

SEverdell, s.461.

®Yeni Diisiin Dergisi, “Beckett Oncesi Roman ve Samuel Beckett”, No. 64 (Bahar 1990), s.28.
"Juliet, s.63.

8Juliet, s.91.



olumsuzlama kullanir, ki Hugh Kenner Beckett ve Joyce un romanlarini bigimsel olarak
karsilastirdig1 Sentaksin Bigimi isimli yazisinda Joyce’un olumsuzlamayi, “her seyin
tistiinii griye boyayan bir adam tavriyla yaptigini”, Beckett’in ise olumsuzlamadan daha
fazlasini i¢eren bir bigim kullandigini 6ne siirer, “Beckett’in ¢alismalarr metodik olarak
calisan bir elektrisyenin ¢alismalarina benzer, enerji kaynagini kendi iizerine ¢evirerek
pili tiiketir.”®

Zamansal olarak iki donem arasinda konumlanan Beckett’in ¢alismasi kendi
icinde, yazarin temel egilimlerinin sorgulanarak yazin siireci i¢inde doniistiigii, hem
icerigi olusturan genel izlekler anlaminda hem de bi¢imsel anlamda kararli bir arayisin
grafigini ¢izer. Israel Shanker’in Beckett ile goriismesinde, Beckett Kafka’ya dair
diisiincelerinden bahsederken, kendisi i¢in “‘dehsetin’ Kafka’'da oldugu gibi “bicimin

»10 oldugunu belirtir. Bi¢imin kendisi degil, onun

icinde degil, bi¢cimin ardinda
aracilifiyla aktarilabilen seyin kendisi dehset vericidir ve bdylelikle bigim igerigin
somutlanist islevi gérmektedir. Kullandig1r bi¢cim, kendi i¢inde tutarli bir gelisimle
gittikge “indirgenen” bir varlik ve dil sdylemine doniisiir ve bu tiir aymrmaksizin
dramasinda da devam eder. Ancak bu indirgeme bir azathmdan ziyade bir tiir
yogunlastirma olarak da ifade edilebilir, Ruby Cohn’un tespit ettigi sekliyle, “Beckett
drama yazmaya devam ettik¢e duyular: git gide daha az beslemeye baslamistir ama o
daha az olan sey, yogun bir sekilde konsantredir.”*' Beckett’in yazin yolculugunu bir
“aritma” siireci i¢inde inceleyen Aysegiil Yiiksel Beckett tiyatrosu iizerine ¢alismasinda
bu siirecin genel hatlariyla bir goriintlisiinii olusturmaya calisir. ‘Aritma’ Oncelikle
Beckett’in kisilerinin mevcut varliklarindan biling alanina yonelmeleriyle, ikinci olarak
da dilin kullanimmin gittikge indirgenmesiyle kendini gosterir. Beckett siir, hikaye, diiz
yazi, elestiri, roman, oyun (tiyatro, radyo ve televizyon i¢in) ve film tiirlerinde iirlinler
verdigi ¢alismasinda hem farkli tiirlerin bigimsel olanaklarinin sinirlarini denemis, hem
de tiim ¢aliymasini kendi i¢inde biitiinsel bir degerlendirmeye olanak veren ve diisiinsel

altyapisinin doniisiimiiniin takip edilebilecegi bir yap1 olusturmustur.

Beckett ¢aligmasina Rene Descartes tizerine yazdigi ilk siiri Whoroscope

9Ruby Cohn (Ed.), Samuel Beckett, New York: McGraw-Hill, 1975, s.24.

10L_Graver ve R.Federman (Ed.), Samuel Beckett: The Critical Heritage, London&New York: Routledge,
1999, 5.162.

"Cohn, Samuel Beckett, s.12.



(1930) ile Paris’te baslamis ve ilk odiiliinii kazanmistir. Kartezyen felsefenin zihin ve
maddi beden arasina koydugu mutlak ayrima dair izleri Beckett’in dramasinda gormek
mimkiin olsa da, siiphecilik felsefesinin ulagmaya calistigr ‘kesinlilik’ Beckett
yazininda Yyoktur, aksine yazininin Karakteristiklerini belirsizlik ve muglaklik
olusturmaktadir. Anna McMullan, “Beckett’in kisilerinin iizerinde somut bedenden
kag¢mak tizerine Kartezyen bir riiya asili duruyor olsa da, Beckett’in ¢alismas: bedenin
ritmleri ve siiregleri iginde yatar”12 tespitini yapar. Beckett’in yazmi ve tiyatrosu
smirlart belirli bir bicimsel isleyis iizerinden muglaklig1 ve belirsizligi teatral olarak
performe etmektedir, bu nedenle onun diinyasinda ortaya serilebilecek kesinlikler
bulunmaz. Beckett’in kisilerinin zihinleri somut bedenlerinin farkindadirlar, onlar
hakkinda konusurlar ve hissettiklerini tarif ederler. Bu son donem oyunlarinda somut
bedensel biitiinselliklerinden s6z edemeyecegimiz oyun varliklar1 i¢cin de gegerlidir. Ben
Degil’deki ag1z monologu boyunca bunu arastirir, “siiriiyordu ugultu devaml olarak...
yani... kulaklarinda™* ya da “agzin icinde dil... biitiin bu kivrilmalar onlarsiz asla™**
gibi.

Paris’te gec¢irdigi iki yilin sonunda Trinity College’a Romans dilleri yardimei
profesorii olarak cagrilir. Bir yil sonra ise Proust iizerine denemesi yayimlanir. Beckett
Proust incelemesine, Proust’un calismasindaki zaman kavramiyla baglar ki, zaman

Beckett’in tanimlamasiyla, “cift basli lanet ve kurtulug canavar’”®

ve Proust’un kisileri
de, “bu her seye baskin kosulun kurbanlaridir.”*® Beckett’in Proust’un calismasina dair
tespitlerinde kendi egilimleri ve goriislerine dair ipuglar1 bulmak miimkiindiir. Ayni
zamanda belli izleklere iki yazarin da bir tiir ortaklikta meyilli olduklar1 fark edilebilir;
Zaman, Aliskanlik, Bellek.

Beckett’in kisiligini, yasam tarzin1 ve diinyaya iligkin goriislerini onun
beyanatlarinda degil, daha ¢ok yazdigi kahramanlarinda gérmek miimkiindiir. Dindar,
baskici Irlandali gevresi igindeki kimligi ve &mriiniin ilk yarisinda tamklik ettigi iki

diinya savasi yazin siireci boyunca etkilerini hissettirir. Jean-Paul Sartre’in

varolusculugunun etkileri Savas sonrast Fransa’sinda hali hazirda kendini

MceMullan, s.7.

Bsamuel Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, Istanbul: MitosBoyut Yayinlari, 1993, s.238.
“Beckett, Biitiin Oyunlari, s.240.

Samuel Beckett, Proust, Orhan Kogak (gev.), Istanbul: Metis Yayinlari, 2007, 5.23.
®Beckett, Proust, s.24.
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gostermektedir. Yirminci yiizyilin insan1 yasadig1 sarsintilarla kdklerinden koparilmas,
giiven duygusu zedelenmis, kendini diinyada bir yabanc1 gibi duyumsamaya baslamistir.
Varolusculuk felsefesini sekillendiren bu durum, insan yasaminin mutlak bir anlam
tagimadig1 diisiincesi ve varlign ikilemiyle, sagma duygusunu insan yasaminin temeline
yerlestirir. Insan, toplumsal olgularla kosullandirilmis ve ¢evrelenmis olarak diinyanin,
vazgecilmez ama ayni zamanda Olimlii ve bunun bilincinde olan tek varligidir. Bu
ikilemle yasamak zorunda olan insana dair Beckett’in calismasindaki baskaldir1 6gesi,
“insan  yasamimin  ‘anlamli’  oldugu  yamilsamasini  uyandiran  olgularin
olumsuzlanmasiyla dile gelir.”"’

Benzer sekilde bilincin ele alinisinda Absiird akim, -6zellikle de Beckett’in
biling ve benlige yOnelen ilgisi ve arayisi- ile Varolusculuk diisiincesi arasinda
paralellikler s6z konusudur. Sartre’a gore, “bilin¢ varlikta bir bosluktur, nesnesi
karsisinda durmadan kendini yenileyen bir ozgiir kimildanistir.” 18 Sartre varolusun iki
tiirtinden s6z eder. Kendi i¢inde varlik ve kendisi i¢in varlik. Kendi i¢ginde varlik, bilinci

olmayan varliklar ve olaylar1 tanimlarken, kendisi i¢in varlik, durmaksizin benligi

arastiran bir bilince sahip olan varligi, yani insan1 tanimlar,

Etre-pour-soi (kendisi icin varlik) deyimi varlik eksikligi olarak beliren bilinci
gosterir, yani insanin varolus durumunu. Bilingli olmak aslinda bir doluluk degil daha ¢ok

‘varlikta bir bosluk’a ulasis, sonsuza dek ele gegmeyen bir 6z pesinde kosmaktir. 19

Varolusculuk akiminin iki 6nemli sozciisii Sartre ve Camus’niin tiyatrosu,
genel olarak diger uyumsuz oyunlardan hem igerik hem bi¢im agisindan farkliliklar
gosterir. Ikisi de oyunlarmda birey odakli konulara egilmis ve geleneksel tiyatro
kaliplarmi kullanmiglardir. Bireyler varoluslarindaki sagmaliga karsin o6zgilir se¢cim
yapma sanslarmi kullanan ve harekete gegebilen kisilerken, Absiird tiyatroda bireyin
edilgenligi onu birey olmaktan uzaklastrmaktadir. Varolusun sagmaligi, yasamin
anlamsizlig1 izlekleri ilizerinden sagmayi ve intihar1 ele aldigi {inli yapit1 Sisifos
Soyleni’nde Camus, insan kafasmm diginda bir uyumsuz olamayacagini, bdylece

uyumsuzun da ancak 6liimle bitebilecegini sdyler. Oyleyse Camus i¢in uyumsuzluk

17¥ﬁksel, s.9.
1nggiiven, s.9.
1QOzgiiven, s.10.
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gercegin ta kendisidir,

Uyumsuzluk duygusu(...)bir durumla belirli bir gercek arasindaki, bir eylemle onu

asan diinya arasindaki karsilastirmadan fiskirir. Uyumsuz her seyden once bir kopustur.

Karsilastirilan 6gelerin ne birinde ne ébiiriindedir. Karsilastirilmalarindan dogar. ®

Andrew Kennedy’ye gore, Beckett’de varolusculuk diisiincesinin etkileri
biiytitiilmemelidir, ¢ilinkii o, “Tanrinin olmadig1 bir diinyada, derin bir kaybolmugluk
hissiyle beraber, gengliginde evcillestirdigi c¢esitli felsefi diisiincelerle birlikte

. . . . a2l
varolus¢ulugun kendine has bir versiyonuna zaten sahiptir.”

Beckett 1934’te, Dublin’li Belaqua’nmn bas kisisi oldugu Asksiz Iligkiler
(More Pricks Than Kicks, 1934) adli hikayeleri yayimlar. Bu hikayelerde Dante’nin
kahramaniyla ayni adi tasiyan Belaqua’nin iliskileri, asklari, olimii ve cenazesi
anlatilmakta ve daha sonra yazdigi ilk iki romaninda oldugu gibi bunda da bas kisi
icinde bulundugu toplumsal ve sosyal ¢evre iginde ele alinmaktadir. Bu hikayeleri Ruby
Cohn sOyle tanimlar, “hayattan ziyade edebiyatin parodisidirler ve ¢ok nadiren
baskahramanin icsel éziine tecaviiz ederler... Ortiilii sozler, yasamanin acimasizhigini
lanetler ama cilalanmus diizyazi ciimleler, insanlarin acimasiziigini lanetler.”*

1935 yilinda on ¢ siirden olusan Yankinin Kemikleri (Echo’s Bones)
yayimlanir. 1938 yilinda ise Beckett ilk roman1 Murphy’yi yaymlar. irlandali geng bir
adam olan Murphy, Londra’da issiz gii¢siiz bir yasam stirmektedir. Toplumsal ¢evre bu
romaninda da verilir, hatta bu romam1 onun geleneksel romana en yakm duran
calismasidir. Yine de roman, Beckett’in dramasinda da sik sik karsilasacagimiz beden
ve zihnin varolusuna dair sorular1 ve onlarla ugragsma bi¢imiyle geleneksel olanin

uzagindadir ve bize sonraki ¢aligmalarina dair ipuglar1 sunar. Asagida Murphy’den

yapilan alint1 Beckett’in dramasina ve bigimine dair aydinlaticidir,

Murphy kendini bir beden ve us olarak ikiye béliinmiis hissediyordu. Gériiniirde bir

iletisim vardi aralarinda, yoksa ortak bir seylere sahip olduklarint nereden bilebilirdi. Ama

ZAlbert Camus, Sisifos Soyleni, Tahsin Yiicel (¢ev.), Istanbul: Can Yayinlari, 2012, s.46.
ZlKennedy, s.10.
2Cohn, Samuel Beckett, s.3.
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usunu bedeninden soyutlanmis hissediyordu ve ne iletisimin hangi yoldan saglandigini ne de iki
deneyimin nasil olup da birbirlerinin alanlarina tastigini anlayabiliyordu. Ikisinin de
birbirinden bagimsiz olduguna inaniyordu. Ne bir tekmeyi duyumsadig icin tasarlyor, ne de
tasarladigr icin duyumsuyordu. Belki de bilinciyle tekme edimi arasinda, iki biiyiikliigiin bir
tictincti biiyiikliikte, ya da iki sonucun ortak bir nedenle aralarinda olusturdugu tiirden bir
baginti vardi. Belki de uzam ve zaman disinda, usdisinda, varolusunun ilk anlarindan bu yana
bilincin ve somutlugun bagintili kiplerinde Murphy ’ye olduk¢a bulanik goziiken beden-disi bir
tekme vard, yani usunda tasarladigi tekme bir yanda, gercek tekme bir yanda.®

Murphy kendini bagladigi1 sallanan koltugunda, yavas yavas ¢evresinden ve
hatta kendi bedeninden soyutlanmaya c¢alisan ve kendi bilincine yonelen Beckett
insanlarmin ilk 6rneklerindendir. Hugh Kenner Murphy’nin, “anlattig: seyi anlatmakla
gorevli” olan anlaticisinin “ciimleleri kurmak ve bu titiz denetimi saglamak’™ la aslinda

yapmakta oldugu seye dikkat ¢eker,

Higbir sey anlaticimin Murphyyi sandalyeye baglanmis halde igaret etmesinden daha
kolay degildir ve Murphy’'nin sandalyeye kendisini, kendisinin baglamis oldugunu
belirtmesinden. Tek yapmasi gereken kelimeleri yazmak, gramere ve soz dizimine dikkat
etmektir. Eger Murphy nin bunu yapmayr nasil basardigina dair ipuglart verirse, o zaman

bir¢ok okuyucu bunun zorlugunu fark etmeyecektir.**

Beckett Murphy’nin hemen ardindan, yayinlanmayan, ilk Fransizca piyesi olan

Elutheria’y1 yazar. Oyun sahneyi ve aksiyonu ikiye boler,

Elutheria geng¢ bir adamin kendini ailesinden ve toplumsal sorumluluklarmdan
kurtarma c¢abalarindan soz eder. Oyun ii¢ perdedir. Sahne ortadan ikiye boliiniir. Sagda
kahramanmimiz, yataginda bezgin ve eylemsiz uzamir. Solda ailesi ve arkadaglari, dogrudan
onunla konusmadan, onun durumunu tartisirlar. Yavas yavas devinim soldan saga kayar ve

sonunda kahraman kendisini zincirlerinden koparacak ve toplumdan ayrilacak giicii toplar.®

Nazi hareketi ve Yahudi aleyhtarligindan nefret eden Beckett, Ikinci Diinya

Zsamuel Beckett, Murphy, Ugur Un (gev.), Istanbul: Ayrinti Yayinlar, 1999, s.73.
%4Cohn, Samuel Beckett, s.30.
BEgslin, Absiird Tiyatro, s.34.
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Savasi ¢iktiginda Almanlarmm isgali altindaki Paris’te yasamaya devam etmistir. Savas
sirasinda Gizli Orgiit’e girmis, sonrasinda Vaucluse’ye kacarak cift¢ilikle ugrasmus,
Fransizlarin Almanlara karst direnisine oradan yardim etmeyi silirdlirmiistiir.
Vaucluse’de Watt adli romanini yazmaya baslar. Ingilizce olarak yazdig1 son eseri Watt
Beckett’in olgunluk doneminin ilk romani olarak karsimiza ¢ikar. Romanin baskisisi
Watt, Bay Knott’'un yaninda hizmetli olarak gecirdigi siirecin hikayesini akil
hastanesindeki bir arkadasma anlatmistir, okuyucular olarak hikayeyi bu kisinin
agzindan ve onun aklinda kaldig1 sekliyle dinleriz. Watt, en kiiciik diisiince pargasinin
bile her tiir olasiliga agik olan yapisin1 matematiksel bir kesinlige varmaya calisircasina
kurar ve hemen ardindan iptal eder. Bu kurmalar ve iptal etmeler kelimelerin siirekli yer
degistirerek tekrar edildigi bir bigimde gerceklesir. Her seferinde ulasilan sonug
ulagilabilecek bir kesinlik olmadigidir ve geriye kalan, anlami ¢oziilemeyen bir anlamlar
kalntisidir. Ruby Cohn goriinen diinyaya dair kitap boyunca devam eden Watt’in
‘uslamlamalarmin’ aslinda, Beckett’in bilingli bir sekilde verili olan bilgiler arasinda
verili olmayan bosluklar birakarak, Watt’in diinyasinda goriinmeyene dair bir arayisi

sergiledigini One siirer ki, bu da romanm anlamini ortaya ¢ikaracak olan stiregtir,

Watt insanin yalnizliginin tiim giiciinii ve insan iligkilerinin tiim zayifligini fark etmeye
baslayan ilk Beckett kahramanidir... Goriinmeyenin gercekligine dogru yola ¢ikan Watt,
goriinen diinyanin Beckett tarafindan romanin basinda ve sonunda kisa, parlak boliimlerle
sumrlandiridmis  olan, gercek disiligini terk eder... Watt'da gercekligin goriinemezligi,
ulasilamaz ya da yenilemez olmasindan degildir. Mr. Knot'un mekanindaki olaylarin, resmi
onemde ve gizli oldugu ortaya ¢ikar. Yine de Watt, inat¢i bir sekilde onlarin anlamlarin
belirlemeye calisir. Basarili olamaz. Onun basarisizlik siireci, tiim hikaye anlatimindaki en

problematik durus (yazi) aracihgyla iletilir ve taklit edilir.*®

Beckett Watt’s, 1945 yilinda savas sona erdiginde Irlanda’da Kizil Hag
orgiitiinde goniillii olarak calistig: siiregte tamamlar. Agksiz Iliskiler, Murphy ve Watt,
heniiz yazar-anlaticinin tam olarak ortadan kalkmadigi ve kisilerinin heniiz toplumsal

cevreleri i¢inde ele alindig1 yapitlar olarak ortakliklar tagir. Ancak Watt ayni zamanda

%Cohn, Samuel Beckett, s.5.

14



Beckett’in sanatsal olarak biciminin belirginlesmeye basladigi ve geleneksel olanla
ayrilma noktasindaki en 6nemli ¢aligmasidir.

Beckett Irlanda’dan déniisiinde tekrar Paris’e yerlesir ve en yaratict donemi
olarak anilan ve eserlerini ¢cogunlukla Fransizca yazdigi ve Ingilizce cevirilerini de
kendi yaptig1 bir doneme girer. Beckett, “Bir anadili kullanmanin éziinde olan
otomatizmlerden kurtulmasina” olanak verdigi i¢in Fransizca yazmay tercih ettigini
S(')'yler.”27 Sonradan kazanilmis olan bir dili kullanmak, anadilin kullaniminda alisildik
olan mantigm siiriikleyiciligini kisitlar. Dili olas1 en yalin haliyle kullanmanin yollarmi
aramasi evrensel insanin durumunu anlatmak istemesiyle de paraleldir. Her tiir anlam ve
dil oyunundan uzaklasmis ve parcalanmis bir anlatinin yazar1 olan Beckett’in dile olan
yaklagimi diisiiniildiigiinde, anadilde bigemin miikemmellestirilmesine harcanacak 6zen
ve dikkatin bu sekilde, anlatimin yalinligma ve duruluguna hizmet ettigi goriilmektedir,

Esslin’e gore,

Dilin mantigina kapilip gitme tehlikesi bilingsizce kabullenilen anlamlart ve
cagrisimlariyla insamin anadilinde daha biiyiiktiir. Yabanci bir dilde yazarak Beckett, yazdigt
seyin stirekli bir catisma, dilin kendi cesaretiyle act veren bir giires olarak kalmasini saglama

almaktir?®

Bu donemde Molloy, Malone Oliiyor (Malone Meurt), Adlandirilamayan (The
Unnamable) adli iiglemesini, Mercier ve Camier (Mercier et Camier, 1970) adh
romanini, Hi¢ I¢in Metinler (Nouvelles et Textes pour Rien) isimli hikaye ve diiz
yazilarini ve biiyiik giiriiltii koparan iinlii oyunu Godot’yu Beklerken’i (En Attendant
Godot) yazar. Uglemede toplumsal diinyaya dair anlatilar dislanmaya, ilk romanlarinda
gorillen zaman ve uzamm kisitlayiciligi ortadan kalkmaya baglamistir. Mercier et
Camier adli romaninda iki serserinin amagsiz yolculugu anlatilir. Uglemede ise zaman
ve uzam biitliniiyle belirsizlesir. Bu yapitlarda olaylarin herhangi bir 6ncelik sonralik
iligskisi tamamen ortadan kalkmis, “her ii¢ romanda da anlatilan oykii, ancak diis ya da

ni29

karabasan goriildiigiinde yasanacak bir deneyim”i® yansitmaya baglamistir. Beckett’in

kisilerinde siklikla karsilastigimiz bedensel ¢okiis ve benligin yok olmaya yliz tutusu

23uliet, s.35.
BEsslin, Absiird Tiyatro, 5.37.
PYiiksel, $.33.
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imgeleri, Molloy’da kendini gdstermeye baslar. Anlatici yazar konumu da degismis
hikaye bilinci giderek bozulmakta olan Molloy’un biling oyunlarinin izlencesine
doniismiistiir. Uglemenin ikinci kitabi Malone Oliiyor’da, biling oyunlarmin seriiveni ve
bedensel ¢okiis devam eder. Molloy da, Malone da kendi anlatimlarini siirdiirmeye
calisan yazarlardir. Son kitap Adlandirilamayan’da ise anlatict sonunda bir ‘ses’e

dontisiir ve boylelikle Aysegiil Yiiksel’in dedigi gibi,

Insam énce toplumsal kaliplarin belirleyiciliginden, sonra da bedensel islevlerinden
soyutlayip  yalmizca  ‘biling’e indirgeme iglemi tamamlanmistir. Toplumsal ¢evrenin
yokolmasiyla kisi yalmizlagtirilmis, bedensel yetenekler git gide yitirilerek, sonunda beden de
(dolayisiyla karakter de) yokolmus, varligim yazma ya da konusma ya da diigiinme yoluyla
stirdiirebilen biling, ‘dil’in tiikendigi noktada varlik ve higlik arasindaki incecik c¢izgiye

ulasmistir.®

Beckett ileri donemdeki ¢alismalarinda bu indirgeme islemine devam eder.
Amaci indirgenemez noktaya ulagsmak gibidir ve belki de o nokta, varlig ‘6z’tidiir. Bu
indirgeme siireci, yazarm izledigi grafik diisiiniildiiginde akla su sorular1 getirir;
yiizeysel kaliplardan, isaretlerden, kodlardan, dilden, biling oyunlarindan kurtuldugunda
insan varligmin 6ziline ulasabilir mi? Hiclige giden aritma siirecinin sonunda geriye ne
kalacaktir? Beckett’in ¢alismasinin son donemlerinde verdigi orneklerde birbirinden
ayrilan ses ve goriintii, indirgenen soz, stirekli konusmanin ya da sozsiizliiglin altini
¢izdigi sessizlik anlar1 ve biling ve benligin ayrilis1 gibi olgular somut bir son yonelisi
gosterir. Ornegin 1969 yilinda yazilan Nefes’te (Breath) insan goriintiisii ve sesi
kaybolmus, 1972 yilinda yayimlanan Ben Degil’de (Not 1) ise beden yalnizca sahne
ortasinda goriinen ve konusan bir agiza indirgenmistir.

[Ik gosterimi 1953 yilinda Paris’te Theatre de Babylone’da gerceklestirilen
Godot’yu Beklerken, Beckett’in diinya c¢apmda tanmmasmi saglayan oyunudur. Iki
serseri, yine zaman ve uzamin belirleyicili§inden arindirilmis ¢iplak bir diizliikte,
kurumus bir agacin altinda, ne ya da kim oldugu belli olmayan Godot isimli birini
beklerler. Aysegiil Yiiksel incelemesinde, Beckett’in anlat1 tiiriindeki eserlerinde izini

stirdligli, bireyin toplumsal kimliginden ayrilist ve bilincin benlikten armndirilmasi

% yiiksel, s.35.
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stirecinin, Vladimir (Didi) ve Estragon (Gogo) tiplemeleriyle gozler oniine serildigini
one siirer. Beckett’in 1957 yilinda bitirdigi Oyun Sonu (Endgame), ertesi yil yazdigi
Krapp’in Son Bandi (Krapp’s Last Tape), 1961 tarihli Mutlu Giinler (Happy Days) ve
1963 yilinda yazdigi Oyun (Play) adli oyunlarinda bu siirecin arastirilmasi devam
etmektedir. Oyun Sonu’nun kisileri, Godot'yu Beklerken’de oldugu gibi g¢iftlerdir.
Hamm ve evlathigi Clov, Godot’daki Pozzo ve Lucky’nin temsil ettigi efendi-kole
iligkisi icindedirler. Hamm’in anne babasi Nell ve Nagg ikilisi ¢op bidonlarinda
yasamaktadirlar. Godot yu Beklerken’deki bedensel aksaklik ve ¢iirlime bu oyunda daha
iler1 bir seviyeye tasinmakta Nell ve Nagg yasadiklar1 ¢6p tenekelerinden ¢ikamamakta,
kor olan Hamm tekerlekli sandalyesinden kalkamamakta, Clov ise bacaklarindaki sorun
yliziinden oturamamaktadir. Boéylece sahnedeki eylemlerin yerini kisitlanmig hareketler
almakta, gittikge azalan eylem ve hareket ve indirgeme islemine maruz birakilan dilin
kullanimiyla s6ziin ve aksiyonun yerini, anlam katmanini daha da derinlestiren goriintii
almaktadir.

Mutlu Giinler oyununun ikilileri Winnie ve Willie’dir. Winnie ilk perdede
beline kadar gomiilii oldugu kum tepeciginde giinliik rutinlerini gergeklestirir ve i¢inde
bulundugu konumu sorgulamak aklma bile gelmez. ikilinin birbirlerine olan bagimlilig
bu oyunda Winnie i¢in, Willie’nin dinleyici olarak konumuna duydugu ihtiyagtan
dogar. Winnie’nin bitmek bilmez gibi gériinen monologlarina Willie birka¢ kez, o da
tek tiik kelimelerle cevap verir. Konusma dilin iletisim islevinin tamamen disinda,
kisinin varligmin devamini saglayan bir tiir monoton eylem bi¢imine doniismiistiir.
Krapin Son Bandi’nda ise ses ve gorintii birbirinden biraz daha ayrilir. Krap, yetmis
yasma girdigi giin, her yil yaptigi1 gibi, dogum giinlerinde kaydettigi bantlar1
dinlemektedir. Bellegin saklanis1 ve degiskenligine miidahale Krap’mn band1 istediginde
ileri geri sarmasi ve bu sekilde yeni bir 6ykii olusturmasiyla miimkiin hale gelmektedir.
Sahnedeki Krap c¢ok az konusur, burada gen¢ Krap(lar)’n sesi ve yasli Krap’in
goriintiisiic ve geng Kraplara verdigi tepkilerle sekillenen bir tiir, 6nceki oyunlarindaki
‘biling oyunlar’’nin devamini izler ve dinleriz. Bu oyunda, radyo i¢in yazdigi ve
yalnizca ‘ses’in kullaniminin sagladig1 olanaklarin, bi¢cimsel olarak sahneye tasinisina
sahit olmaya baslariz. Bellegin ve biling oyunlarmin ¢ok daha belirgin sekliyle
karsimiza ¢iktig1 bir diger oyun, aynmi yillar i¢inde yazilmig olan Oyun’dur. Oyun’da

kar1i, koca ve metresin aralarindaki ask iicgenini belleklerinde kalan boliikk porg¢iik
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parcalarla anlatiglarina tanik oluruz. Oyun kisileri yalnizca kafalarinin disarida oldugu
kiiplerin i¢indedirler. Sahne araclarinin bir tiir komut iglevi gordiigii diger oyunlarinda
oldugu gibi bu oyunda da 11k, karakterlerin konusma siralarin1 ve siirelerini belirler.
Yine siklikla kullanilan tekrar ve yinelemeler, seyircinin anlatilan hikayeyi bir tiir
biitiinliklii yap1 i¢inde takip edebilmesini saglar. Hem tgliiniin hep bir agizdan
tekrarladig1 boliimler hem de ayni hikayenin tekrarlanigi bu anlatigin, varolustan geriye
kalan, bedenlerinden ayrilmis bilincin i¢inde siirekli bir tekrarla sonsuza kadar siirecegi
izlenimini olusturur.

Bu asamada Beckett’in yazma siireci ses ve goriintliniin birbirinden ayrilmaya
basladigi, televizyon ve radyonun yeni ifadesel olanaklarimin da kullanildig1 bir egilimi
yansitir. Oyun Sonu ile birlikte gosterilmek tizere 1956 yilinda yazilan Sozsiiz Oyun I’de
(Act Without Words 1) sahne bir ¢6ldiir ve bir adam arka iistii sahneye firlatilir. Martin
Esslin, Beckett’in bu kisa oyunla insanin 6zdeksel isteklerine yonelik goriislerini
yansittigini ileri siirmektedir. Sahneye ‘firlatilan’ adami yonlendiren isliklar ve sahne
iistiinden sarkan nesnelerle adamin onlara ulagma cabas1 ve sonunda vazgecisi gosterilir.
Adamin vazgecisi ancak, Esslin’in dedigi gibi “oniinde sallanan nesnelerin verecegi

31 gercek bir dinginlikle sonuglanacaktir. Adam her

ozdeksel doyumu geri ¢evirdiginde
yeni eylem oncesi ve sonrasinda ‘diistiniir’. Yukaridan uzatilan nesneler geri g¢ekilir,
adam disiinmeye devam ederek ellerine bakar ve oyun biter. Ayni yil yayimlanan
Sozstiz Oyun Il de (Act Without Words Il) birincisi gibi mim oyunudur ve ayni hareket
dizisine tabi iki bedenin ritmlerinin karsitlig1 tizerinden isler.

Radyo icin yazdig1 oyunlarda gorselligin disarida birakildigi, sesi goriintiiden
bagimsiz kullanma teknigiyle Beckett, sesi doniistiirebildigi yeni anlatim olanaklarmni da
arastirir. 1956 tarihli radyo oyunu Tiim Diisenler’de (All That Falls) kor kocasi Dan
Rooney’i tren istasyonunda karsilamaya giden, yashi ve sisman irlandali Maddy
Rooney’i ve onun anlatisina karigan diger sesleri dinleriz. Ses yalnizca konusanin
sozlerinden ibaret degildir, sokagin sesleri, nefes alip verisler, adimlar, mirildanmalar
ve nesnelerin sesleri birlesir ve performatif ses dramayi yaratir. Bedensel ¢okiis i¢indeki

kar1 kocanin eve doniis hikayesi olan 7iim Diigenler Aysegiil Yiiksel’in 6zetledigi gibi,

“varolusu dayanilmaz kilan bedensel ¢okiisiin, yalnizca ses yoluyla anlatildigi bir

31Esslin, Absiird Tiyatro, S.65.
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insanlik Sykiisiidiir.”*? Korlar (Embers)1957, baskisisi Henry’nin bilincinde yapilan bir
gezinti gibidir. Denizin sesi, adim sesleri, toynaklarin kaldirimdaki sesleri, sdzler ve
seslerin birlikteligi, bu oyunda da ses ve soziin i¢ ice gectigi bir ortaklikla kurulan
dramatik bir yapi olusturur. Bu oyunda da ge¢misin hikayeleri ve siirekli konusma
ihtiyac1 Beckett’in diger yapitlariyla ortaklik tagiyan unsurlardir. Henry deniz kiyisina
gelir ve babasiyla konusur, baba cevap vermez. Henry, ge¢miste basladigi ve asla
bitiremedigi oykiileri oldugundan s6z eder. Henry’ye bir tek karis1 Ada cevap verir.
Oyunun sonunda Ada gitmek istediginde Henry gitmemesini, konugsmasa da olacagini,
yalnizca dinlemesini sdyler. Sahnedeki duyulma ihtiyacini karsilayan bedensel varligin
yerini bu radyo oyununda bedensiz ses alir. Henry’ye cevap vermeyen baba da belki
sadece dinlemektedir. Korlar’da dramay: iireten denizin sesidir, eger denizin Sesi
olmasa Henry gegmisinden gelen sesleri ve hatirladiklarini anlatma ihtiyact duymazdi.
Sozler ve Miizik’de (Words and Music, 1961) yine Beckett’in dile yonelik
karamsarligi, insandan ayrilan ve diisiinceyi temsil eden S6z ile duygular1 temsil eden
Miizigin anlagsmazlig1 iizerinden islenir. ‘Croak’ iizerinde konusulacak konular1 verir,
‘Sozler’ ve ‘Miizik’i yonlendiren c¢ikiglarda bulunur. Bu oyunda s6z ve miizik
birbirleriyle ¢atisma icindedir. ‘Miizik’, ‘S6zler’in anlatimin1 boler, bozar. ‘Sozler’ ise
bu miidahalelere 6fkelenir. Cascando’da (1962) ise baskisi insan ‘Ses’idir, ‘Miizik’
burada ses ile catismaksizin anlatima eslik eder. Sesin farkli diizlemlerde ayristirildigi
ve birlikteliklerinin yeni bir biitiinliik olusturdugu Cascando’da banttan gelen sesi ve
miizigi denetleyen ‘Agilist Yapan’, agma kapama eylemini bildirmek disinda pek
konusmaz, yalnizca bazen, bilinmeyen digerlerinin kendisi i¢in sdylediklerini,

»33 yadsmmak i¢in konusur. Ses ise,

“Kafasinda gegiyor olup bitenler diyorlar.
Woburn’iin ilerleyisinin dykiisiinii anlatmaya ¢alisir. Camurlardan kumlara, ¢akillara ve
sandala ulasan Woburn’lin dykiisiinii bitirebildiginde, oyunun sonuna dogru giderek
zayiflayan Ses huzura kavusacak ve uyuyabilecektir. Bir slire sonra ses yavas yavas
yiter. Cascando, “sdylenecek hi¢chir sey ve hi¢bir anlatim yolu olmamasina karsin

engellenemez bir yazma zorunlulugunu duydugunu dile getiren Beckett’in yazma

.. .. . 34 s g-
sertiveninin bir anlatimy™" gibidir.

*Yiiksel, s.83.
Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.163.
Yiiksel, s.85.
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1965 yilinda sahne i¢in yazdig1 Gelis ve Gidis’de (Come and Go) Vi, Ru ve Flo
isimli, yaslar1 belirsiz ii¢ kadin, eskiden oldugu gibi kiitiiklerin iizerinde oturmakta ve
sirayla sahneden ¢ikip bir siire sonra geri donmektedirler. Cikan her kadinin ardindan
geride kalan iki kadin, disar1 ¢ikan hakkinda kendisinin heniiz bilmedigi, biiyiik
ihtimalle {iziicii bir bilgiyi paylasirlar. Oyun ig¢iiniin tekrar yan yana gelmesi ve
karmasik bir diizende el ele tutusarak i¢ ige gegmis halkalar olusturmalariyla biter.

Beckett yetmisli yillarda sahne i¢in yazdigi oyunlarda ses ve goriintliyii
birbirinden ayirir, bir bagska deyisle sahne iizerindeki oyun kisilerini gorsel ve isitsel
diizeyde ayristirir. Beckett, 1972°de Ben Degil, 1975’te Adimlar ve 1976’da Bu Kez’i
yazar. Ben Degil’de, sahnenin ortasinda konusan bir agiz ve sahne kenarinda, agiz
konusmasi sirasinda birinci tekil sahis kullanmak {izereyken, oyunun basinda belirtilen
sekilde kollarin1 agip kapayarak tepki veren, siyahlar iginde ve cinsiyeti belirsiz
‘Dinleyici’ bulunur.

Footfalls’da ise May, yiriiylis alanini belli bir ritimle ileri-geri turlar.
Annesinin yalniz sesi duyulur, “Burada dolastyorum simdi. (Susar.) Daha dogrusu
buraya geliyorum ve oylece duruyorum. (Susar.) Gece oldugunda. (Susar.) O yalniz
basina oldugun hayal ediyor”35.B6ylece Beckett, insan sesini ve onun dogal kaynagi
olan bedeni birbirinden ayirmaya baglar.

Bu Kez’de ise bu sefer konusan agzmn yerini, beyaz saglh yashh adamin ¢
yonden gelen 1sikla aydimlatilan basi almistir. Zaman i¢inde benligin farklilagsmasi ve
‘ben’in varligindan kagisi, iki yandan ve yukaridan gelen, ayirt edilecek kadar farkli
ama, ayni yasli adama ait olan ve adamin geg¢misine ait hikayeleri anlatan ii¢ ses ile
verilir. Artik ses, dogal kaynagini gordiigiimiiz halde ondan ¢ikmamakta ve zamansal
olarak ¢ogalmis bir diizlemde yer almaktadir.

Beckett’in 6zellikle son yillarinda yazdiklarin1 Martin Esslin, “en u¢ noktadaki
ozlillige ulasma cabalar1” olarak tanimlar. Hem televizyon hem de tiyatro i¢in
yazdiklarinda Beckett, “tek ama karmasik ve ¢ok yiizlii bir gériintiiye ulasma egilimi”
ile “ii¢ boyutlu goriintiilerin bir yaraticisi”*® olarak goriilmelidir.

Beckett’in televizyon i¢in yazdig1 oyunlarindan’da Séyle Joe’da (Eh Joe 1965)

Joe odasinda oturmus, eskiden sevgilisi olan kadmin sesini dinlemektedir. Kadinin sesi

®Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.260.
%®Egslin, Absiird Tiyatro, s.40.
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Joe’nun bilingaltinin sesi gibidir. “Su kafam dedigin bes para etmez sey... Beni orada
duyuyorsun degil mi?”®" diye sorar kadin. Ge¢misin hikayeleri, benligin kalintilari, aile
ve agk iligkilerinin imkansizlig1 izlekleri burada da siirmektedir. Daha 6nce de babasinin
ve annesinin sesini duyan Joe, onlarmn sesini bogmayi basarmig ve onlardan

kurtulmustur. Joe “oliilerini yeniden dldiirene kadar’®®

ve Oliileriyle birlesene yani
Olene kadar, gecmisinden ve benliginden kalan seslerle hesaplasmay1 siirdiirecektir.
Oyunun sonunda ses ve goriintii gittikce zayiflar ve sonunda kaybolur.

Beckett farkli tiirde dramatik eserler vermistir ve bu {iriinler yaziniyla da
ortakliklar tasir,

Calismalarina farkl sanatsal tiirleri bir potada eritmeye ve onlart belirli performans
malzemeleri olarak sunmaya ek olarak Beckett, aymi zamanda sayfayr da sahneler. Dramatik
konusma ya yazili bir kaynaktan gelir ya da oyundaki kisiler siirekli, ya alintiladiklari,
okuduklart ya da yazmakta olduklart kurgusal anlatimlart olusturmaktadirlar. Beckett’in farkl
sanatsal bicimlerle yaptigi deneyler imgeyi, sesi ve hareketi birlestirdikce artan bir sekilde
melezlegen bir calisma yaratmis ve farkll performans malzemeleri ve Beckett’in siirekli yazili ve

konusulan dil arasinda gidip gelmeleri, onun yazimni da tiirsel olarak ¢ift cinsiyetli kilmistir.*®

2.2. ABSURD TIiYATRO VE BECKETT

Absiird tiyatro, 20.ylizyil ortalarinda ve kendine has ortak 6zelliklerine ragmen
bir cat1 altinda siniflandirilamayacak icerik ve bicimlerde farklilasan yeni bir egilim
olarak karsimiza ¢ikar. Absiird ne modern ne postmoderndir, yanlica absiirddiir.
Avangardlarin bigimsel buluslari, her Absiird yazarm kendine 06zgii yontemiyle
sentezlenmistir.

Martin Esslin, caginin Absiirde egilim gdsteren yazarlarini ve eserlerini Absiird
gelenegin arkaik gelenekteki dncelleriniyenileyen, yeniden degerlendiren ve gelistiren
Avandgard yaklagimlar oldugunun altini1 gizer, ki Esslin bunlari, “yalin tiyatro” yani
sirk, revii, akrobasi gosterileri, mim, boga giiresi, soytarilik, s6zel sagmalik, diis ve
diislem yazini basliklar1 altinda toplamaya cahsir.”® Absiird oyunlarda da, gergekei ve

dogalc1 tiyatro geleneginin sirtin1 dondiigii bu formlara sikca rastlanir. Avangardlarda

$"Beckett, Tiim Kisa Oyunlart, s.226.

®Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s. 228.
S\West, s. 264.
“Esslin, Absiird Tiyatro, s.255.
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bu daha ¢ok, alisildik bigimi yikmak ve tiyatroyu eski halk eglencelerine yakin
gosterilerle halka yaklastirmak amaci tasir. Yalinlik Absiird tiyatronun yazmn karsiti
tutumuyla ve tiyatronun eski sozsiiz geleneklerinin kullanimiyla kendini gosterir. S6zel
tiyatroda, anlamin aktaricist olarak kullanilan dilin bu islevini artik kaybettigine inanan
Absiird yazarlar ise, dili absiirdlestirerek soziin hakimiyetine son verirler. Bdylece
agirhikli olan sozel anlatimin yerini gorsel ve isitsel 6gelerin kullanimi almaktadir ki
eski halk tiyatrosu tiirleri hem bu agidan hem de absiird olanin anlatimimi miimkiin kilan
kaba giildiirliye dayanan yapisiyla kullanigh formlardir. Esslin, Absiirdiin ilk 6rneklerini
klasik tiyatronun tragedya ve komedyalarinda da yer bulan bir halk tiyatrosu tiirii olan
mim gelenegine dayandirir. Saray soytarilari, “lonesco, Beckett ve Pinter’in
oyunlarinda buldugumuz kesinlikle aym tiirdeki ters mantiksal uslamlama, yanlis
karsilastirma, ozgiir cagrisim, gercek ve yalanci deliligin siirsel a¢idan zenginligini
tastyan Ozellikleriyle Shakespeare’nin oyunlarinda da yer bulmustur. italyan halk
tiyatrosu Commedia dell’Arte’nin tiplemeleri ve sessiz sinemayla ortaya ¢ikan yeni
soytar1 tiplemeleri de (Charlie Chaplin, Laurel ve Hardy ve Beckett’le ¢alismis olan
Buster Keaton gibi) antik mim geleneginin zaman i¢indeki bagintisina isaret etmektedir.
Bir arag¢ olarak dilin anlatmak istedigini anlatmasinin artik miimkiin olmadig1 bir ¢cagda
sOzel sagmalik Absiird tiyatronun en 6nemli araglarindan biri haline gelmistir, “sozel
sagmalik gercek anlamiyla dogaiistii bir ugras, ozdeksel evrenin ve mantiginin
sinirlarimi genisletme ve dtesine gegme ¢abasidir”™* der Esslin.

Esslin, dil ile varolma arasindaki bagintiya dikkat ¢ekerek bunu Absiird
tiyatrodaki dil ve var olma sorununa baglar. Absiird tiyatronun dogrudan kaynaklari
arasinda gordiigii diis ve sapkinliklar1 Strindberg’e, psikolojik durumlarin anlatimimin
sahne lizerinde nesnelestirilmesi egilimini Jarry’ye ve Apollinaire’e kadar izler. Ancak
Absiird tiyatro, ¢ogu kez higgilige ve varolusun anlamsizigina varan tavriyla
Avangardlarin yeni bir sanat, yeni bir insan, yeni bir diinya gibi gelecege doniik ideal ve
kimi zaman politik beklentilerini paylasmaz. Beckett’e gére sagma tiyatrosu kavraminin
kabul edilemezligi, belli bir deger yargismin dile getirilmesinin olanaksizligiyla
paraleldir, ¢linkii kavram kendi i¢inde bir deger yargist barmdirir. Deger yargilari ise

belli baglamlardan ayr1 olusamaz. Oysa ona gOre sanatgi, “paradoksal olarak, bigim

#Egslin, Absiird Tiyatro, s.258.
*Egslin, Absiird Tiyatro, s.265.

22



araciligiyla bir ¢ikis yolu bulur. Yani belli bir bi¢imi olmayana bi¢im vererek bulur™®

Absiird tiyatronun durumsalligi, onun bir sorunun ¢oziimiine giden klasik olay
orglisiinii reddeden yapisinda ortaya ¢ikmaktadir. Durum tiyatrosunda gelismeci
Oykiisel yap1 yerini, yazarmin 6znel egilimleri dogrultusunda sekillendirdigi ve gercek
karakterler ve onlarin arasindaki ¢atigmalarin yerini nesnel karakterlerin aldig ve “dilin
cok boyutlu siirsel imgeleminin yalnizca tek bir —bazen egemen, bazen altta kalmuigs-
bileseni olarak™* dzgiirce kullanabildigi bir bigimsel yapi almustir. Oykiiye bagimli
karakterlerin yerini ise, sosyal iliskilerden soyutlanmig bireyler ve onlarin zaman ve
mekan dis1 davraniglari, kisiliklerinden ve yasadiklari tarihsel donemden bagimsiz
sorunlar. Yazarinin usdisina yonelik 06znel arastirmalariyla c¢evrelenen nesnel
karakterleri 6zdesim kurmaya izin vermediginden, seyirciden beklenen daha “evrensel”
ve soyut bir “insan”m i¢inde bulundugu durumu kavramasidir. Martin Esslin’in kisaca
Ozetledigi gibi; “Burada sorulacak olan sonra ne olacak degil, ne oluyor sorusudur.
“Oyunun eylemi neyi gosterivor?”® Insanin temel davramslariyla yiiz yiize gelen
seyirci, kim olursa olsun kendi gerceginden bir parcayla da yilizlesmek durumunda kalr.
Zaman ve dil konusunda deginilen 6zellikler gibi, temel davraniglar ve temel bir yazgi
da Beckett’in eserlerinde kendini sik¢a gosterir ve biitiinsel olarak anlam bireysel ya da
kisisel olmaktan 6te evrenseldir.

Geleneksel tiyatronun 6zde dile ve yazina bagimli yapis1 bir kez kirildiginda,
imge ve simgelerle yiiklii dil parodinin bir araci haline gelir ve dilin artik yitirilmis
gercek islevi sorgulanir. Absiirdiin postmodernizme en yakm oldugu nokta burasidir.
Amagclanan seyircinin oyundan belli cevaplara ulasmis olarak degil, dikkat cekilen
diizlemdeki temel sorunlara dair bireysel sorularmi olusturmus olarak ayrilmasidir.
Izleyicinin kendi diisiincesi, yorumu ve degerlendirmesi, oyunlarm tamamlanmasi i¢in
onemlidir. Mantiksal olarak diizenlenmis bir dil ve olay 6rgiisliniin bulunmadig1 Absiird
oyunlarda, anlamin en biiyiik tamamlayicis1 kuskusuz gorselliktir. Tiyatronun her tiir
aract metni tamamlamaya hizmet eder, ciinkii Zehra Ipsiroglu’nun da dedigi gibi,
sahneye konmayan bir yapit yarum kalir, sadece bir biitiiniin parcast olur.” *® Tek

basina anlamsiz goériinen dil gorsellikle birlestiginde, anlammn anlamsizligini ortaya

“Charles Juliet, Samuel Beckett ile Goriismeler, Sema Rifat (cev.), Istanbul: Om Yaynevi, 2000, s.57.
“Egslin, Absiird Tiyatro, s.317.

“Egslin, Absiird Tiyatro, s.323.

#Zehra Ipsiroglu, Uyumsuz Tiyatroda Gergekgilik, 2.Basim, Istanbul: MitosBoyut Yayinlari, 1996, s.14.
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c¢ikaran iglevsel bir unsura doniisiir.

Absiird tiyatronun buraya kadar bahsi gegen 6zelliklerini Beckett tiyatrosunda
da gormekteyiz. Beckett ile diger Absiird yazarlar arasindaki en goze ¢arpan farklilik
ise, Beckett’in kullandig1 dilin tamamen pargalanmis olmasidir. Dil giindelik dilin
isleyigine benzer bir yapida goriinmesine karsin iletisim araci olma 6zelligini biitiinen
yitirmistir. Diger Absiird yazarlarin oyunlarinda dil hala tek basma anlam
yaratabilirken, Beckett’in oyunlarinda dilin tek basina anlam yaratmasi neredeyse
olanaksizlagir. Absiird tiyatronun dile yaklasimi yeni bir bigimsellik kazanmis gibi
goriinse de, yine de edebiyat olarak ele alinabilir diizeyde kalmis ve sagma olgusunun
odagida geligsmistir; oysa Beckett’in dili sagma anlaminda Absiird degil, daha ziyade

soyut anlamda absiirddiir.

Belli bagli Absiird tiyatro yazarlariyla Beckett’i karsilastirdigimizda bu durum
daha net bir sekilde ortaya cikar. Ornegin Absiird tiyatronun énemli yazarlar1 arasinda
kabul edilen Ionesco, dili, iletisimin gii¢liigii temelinde ele alirken giindelik dilden ve
onun basmakalip konusmalarindan yararlanir. Ancak dilin bu kaliplasmus,
mekaniklesmis ve i¢i bosalmis konusmalariyla uzayip giden ve kendi basina hala bir
anlami olan ciimleler, dile getirdiklerine referans olarak degil, bir biitiin olarak ortaya

¢ikardig1 mantiksizliga isaret etmek i¢in kullanilirlar.

Ionesco’nun oyunlarinda gorselligin -~ kullamim1  da, siirsel imgelemin
somutlastirilmas1 bakimindan Beckett’in yaklasimina benzerlik gosterir. Beckett daha
¢ok i¢inde bulundugumuz beden ve bedenin i¢inde bulundugu uzami sinirlayip bozarak,
insanin durumunu somutlastirirken Ionesco, oyun Kkisilerinin iginde bulunduklari
kaygilari, korkular1 vb, nesneler yoluyla somutlastrmay1 tercih eder. Sandalyeler
(1952) de siirekli cogalan sandalyeler ya da Amedee ya da Nasil Kurtulmali? (1954) da
giderek biiyiimekte olan ceset gibi Beckett ile Ionesco arasinda gorsel imge ve hareket
baglantis1 paralelligi goriiliir. lonesco igsel bir durumu nesnelestirerek onu goriiniir
kilmast ve imgelemini bu sekilde simgelestirmesi, Beckett’deki fiziksel kisitlilik ve
bozulmayr animsatir. Ceset Oliidiir ama sisip biliylimekte, tirnaklar1 ve sakali uzamaya
devam etmektedir. Ozdeksel olanmn baskising, iliskilere ve onlarm imkansizligina

yaklagimlar iki yazarda da mevcut olan izleklerdir. Ama goriinen odur ki kullandiklar1
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bicemde Beckett anlatmak istedigini daha ¢ok i¢e dogru kiigiilme, azalma, bozulma ve
parcalanma seklinde gostermeyi tercih ederken lonesco bunu, disa dogru agilma,
cogalma, sisme seklinde ele alir. Tekrar ve ¢ogalma olgular1 Beckett’de daha cok
konusma diizeyinde belirir. indirgenen bedenler ve kisitlanan uzamla azalan, giderek
artan sozclikler ve pargalanmis konugmalarla ¢ogaltilmaktadir. Tonesco’da igsel olan
somutlasarak nesnel bir tehdide doniisiirken, Beckett’de igsel olan, farkinda olunmayan

veya sorgulanmayan bir fiziksel parcalanmaya dontisiir.

Ionesco’nun oyun kisileri de klasik anlamda birer karakter olmaktan uzaktirlar,
ancak bu kaybedilmis bireysellikleri ve kimlikleriyle ilgilidir. Beckettt’in oyun kisileri
ise, modern yasamin edinilmis ya da dayatilmigs Ozellikleriyle kimliksizlesmis ve
dontstiiriilmiis  kisilerden ziyade, evrensel insan durumlar1 i¢inde, kimligin ve
bireyselligin 6nemini kaybettigi, varolusun ve yasamin temel sorunsallariyla karsi
karsiya kalan, bu nedenle karakter Gzelliklerinin Onemini yitirdigi kisiler ve hatta

varliklardir.

[1k iiriinleri Strindberg’in de etkisiyle, iletisim kurmanin imkansizhig1 ve dil
tizerine temellenen bir diger yazar olan Arthur Adamov’un disiincelerinde de
Beckett’in oOzellikle, Sozsiiz Oyun [ ve Soézsiiz Oyun II adli mim oyunlarinda

gordiigiimiiz 6zdeksel olana dair bagimliliktan kurtulmak izlegi yer bulur,

Ozdeksel engeller asildigi zaman, insan mutsuzlugunun dogasi konusunda kendini
artik kandiramayacagindan, iste o zaman daha giiclii, gerceklesmesini engellemis olabilen

seyden siyrildigi icin ¢ok daha dogurgan bir kaygi ortaya ¢ikacaktir.”’

Adamov’un ilk oyunu 1947’de tamamlanan Parodi’de (La Parodie, 1947).
zaman, diger Absiird oyunlarla ortaklik tasiyan bir belirsizlik ve kaos aracidir. Dekorun
bir pargasi akrep ve yelkovanin olmadig1 bir saattir, kisiler siirekli birbirlerine zamani
sormalarina ragmen yanit yoktur, zamanin gegisi, dekorun ve oyun alanmin siirekli
daralmasi ve kiiciilmesiyle gosterilir. Saatin, zamani bildirmek iizere varolan somut

islevi bozularak, dogrusal ve ‘gercek’olan zaman algis1 bozulmaktadir. Beckett’te ise

47ESSIin, Absiird Tiyatro, 5.83.
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artik zamani imleyen ya da cagristiran herhangi bir gdsterge kalmamistir, her tiir

zamansal ger¢eklik, oyun, performans ve hayatin zamaninda birlikte isler.

Absiird tiyatronun belli bash bir diger yazar1 Harold Pinter’in dile yaklagimi,
Ionesco’daki gibi gergek iletisimin zorlugu ya da Beckett’deki gibi iletigimin ortadan
kalktig1 bir diizeyde degil, insanlarin iletisim kurmaktaki isteksizlikleri ve iletisimden
kagislar1 iizerinedir. Pinter ‘in oyunlarinda kullandig1 dil, giinliik dilin birbiriyle ilgisiz,
parcali konusmalari, sessizlikler, duraklamalar, uzun eslerle bu bilinmezin sinirlarinda,
gerilimli ve rahatsiz edici bir alanda dolasir. Bu absiirdiin ortaya ¢iktig1 noktadir ve
sozciikler arasmna giren duraklamalar, bekleyisler ve sessizlikler s6zciikler kadar, hatta
belki onlardan daha Onemlidirler, cilinkii sozciikler hedefi gdstermemektedir. Pinter,
Beckett’in iiclemesinin sonuncusu olan Adlandirilamayan’dan bir boliimii oynadigi
video kaydinin girisinde okudugu Beckett ile ilgili bir mektubundan alintiladigi

climleler, bir yazar olarak Beckett’ten nasil etkilendigini ¢cok giizel dzetler,

Ne kadar ileri giderse bana o kadar iyi geliyor. Benim felsefelere, taktiklere, imana,
¢ctkis yollarina, gercege, cevaplara, bu kurtulus paketinin hichir parcasina ihtiyacim yok. O,
mevcut en cesur ve amansiz yazar. Benim burnumu ne kadar pislige siirterse o kadar minnettar
kaliyorum. Beni vaat edilmig bir bahgeye yonlendirmiyor, bana gizlice goz kirpmuyor, bana bir
kurtulus, bir sifa ya da dogru yol gostermiyor ya da ekmek kirintilart sunmuyor. Bana almak
istemedigim hichbir seyi satmiyor, satin alip almadigimi hic umursamziyor, eli kalbinde degil. Eh
ben de, igne, olta, misina ne satyyorsa almaya haziruim. Ciinkii o, hi¢chbir tasi altini ¢evirmeden
birakmiyor ve altindaki hi¢chir solucani yalnizliga terk etmiyor. Ortaya giizelligin bir formunu

cikartiyor.®

Absiird yazarlar arasinda degerlendirilen Jean Genet eserlerine yansiyan
saldirgan ve kotiiciil iislubuyla kimliksizligi sorgulayan oyunlar yazmistir. Genet ve
Alternatif Kimlik adli makalesinde Mehmet Arisan, Genet’nin bildigimiz mantik
dizgelerine oturmayan absiird ifade biciminin bir biitiinliilk olusturmadigini, daha cok
pargacikli bir anlatisalligin, kostliim, makyaj vb. gibi diger unsurlarla birlikte, birbiriyle
uyusmayan grotesk bir biitiinliik i¢inde goriindiiglinii tespit eder. Bu grotesklik

simgelenen seyin ve seyircideki klasik algilama ve diistinme bi¢imlerinin tahrif edilmesi

*8 Harold Pinter, “A Wake for Sam”, http://www.youtube.com/watch?v=-N99S8n2TiA (14.01.13).
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icin bir ara¢ islevi goriir. Oyun ic¢inde oyunlarla ortaya ¢ikartilan farkli iktidar
bicimlerinin gesitliligi, Genet’nin diglanmis kimlikleriyle doldurulmaya calisilir, ancak
anlamin ¢esitliligi, varolan iktidara saglam bir alternatif getirmeyi imkansiz kilar. Her
ne kadar Beckett’in kisilerini animsatsa da Genet’nin karakterlerinin iginde
bulunduklar1 sefillik ve diglanmislik Beckett’tekinden olduk¢a farklidir. Genet bir
alternatif ya da karsi-konumlanma olarak dislanmighigi, ‘ahlaksizligr’, sucu yiiceltirken
Beckett’in serseri, evsiz, kiyida koésede kalmis, hastalikli goriinen kisileri aslinda
iclerinde bulunduklar1 durum ya da yasadiklar1 hikayeler nedeniyle secilmis degillerdir,

Fuat Boyaciogulu’nun yazisinda dikkat ¢ektigi gibi,

Beckett, olagandisi durumlardaki insanlari, yasamin asagilik ve hastalikli yanlariyla
ilgilendirdigi icin degil, insan deneyiminin oze iliskin yonleri iizerinde yogunlastigi icin ele
alir... bireyler arasindaki toplumsal iliskiler, bireylerin davranislari, sahip olduklart seyler,
mevki, riitbe ya da cinsel objeler igin verilen miicadeleler... gibi konular Beckett’e gore,
yvalnizca varolusun stisleri, insanlik durumunun temel sancisini maskeleyen rastlantisal ve

yiizeysel goriislerdir.®®

* Fuat Boyacioglu, "Geleneksel Tiyatro ve Uyumsuzluk Tiyatrosu." Selcuk Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti
Dergisi, 2004, No.11, s.215.
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3. YIRMINCI YUZYIL ve BECKETT’i HAZIRLAYAN ORTAM

3.1. Modernizm, Tarihsel Cerceve ve Bi¢cimsel Yonelimler

Modernizm kavrami, modern diisiincenin 19. yiizyildaki gelisimini takiben
ylizy1l sonunda ortaya ¢ikan, hem modernin 6zelliklerinden beslenerek onu bir olusum
olarak belirleyen, hem de ona kars1 elestirel bir yaklasim i¢inde olan kiiltiirel ve sanatsal
bir duyumu tanimlamak i¢in kullanilmaktadir. Bir baska deyisle kavram bir tiir Batili
aydimlanma diisiincesinin sonucu olarak, donemin sanatsal ve kiiltiirel dinamiklerine
isaret eder ve ylizy1l boyunca etkilerini hissettirecektir.

William R. Everdell modernizmin entelektiiel kokenlerini, hiza, sanayiye,
diinya pazarlarina ve “modern” kelimesinin saldirgan bir edayla s6ylenmesine yol veren
tim bir 19.ylizy1l kafa yapisinin yeniden ve derinlemesine diisliniilmesine dayandlrlr.50
Burada bahsedilen 19. yiizyilin temel karakteristikleri uyum, ontolojik siireklilik, evrim
ve ilerleme anlayisidir.

Sanat elestirmeni Clement Greenberg’e gére modernizmin 6zii, “bir disiplinin
karakteristik yontemlerini o disiplinin kendisini elestirmek icin kullanmakta yatar™* Bu
icerden elestiri sanat alaninda, her sanatin kendisine ait smirlar1 tanimlama c¢abasini
dogurur, “gercek¢i, yanilsamaci sanat, sanati gizlemek icin gene sanati kullanarak,
aract gozlerden sakliyordu. Modernizm ise sanati, dikkatleri sanata ¢ekmek i¢in
kullandr™® der Greenberg. Boylece modern sanatgilar yanilsamaci gercekeilikten
kurtulmaya ve yerlesik simnirlar1 zorlayarak subjektif ve 6zgiin bakis agilar1 gelistirmeye
baslamiglardir. Bunun sonucu, sanatcilarin gercegi kendi yaraticiliklar1 temelinde farkli
algilay1s bicimlerine gore sekillendirmesi olacaktir. Ozgiirlik ve ozgiinliik, sanat
eserinde hem bi¢gim hem igerik anlaminda yansimasini bulacaktir. Burada sanat¢inin
amact Onem kazanmaktadwr. Modernist sanatin elestirelligi bu noktayla yakindan

ilgilidir. Genel goriiniise bakildiginda modernist sanat¢inin amaci, sorgulamak ve/veya

Owilliam R. Everdell, ilk Modernler, Hiilya Kocaoluk, Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar1, 2006, s.25.

*Francis Frascina ve Charles Harrison (Ed.), Modern Art and Modernism: A Critical Anthology, London:
Harper&Row, 1982, s.5.

2Francis Frascina ve Charles Harrison, s.6.
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diinyay1 degistirmek gibi goriiniir.

David Harvey bir estetik hareket olarak modernizmi, “anlik olan ve gegip giden
ile sonsuz olan ve degismeyenin birlikteligi” arasinda yalpalayan bir akimin tarihi olarak
ele alir ve zaman1 ve biitiin gelip gecici 6zellikleri dondurarak, sonsuz olanla baglant1
kurabildigini belirtir. Bunu temsil edebilmek i¢in sanat¢i, mimar ya da yazar 6zel bir yol
bulmak zorundadir ve “bu yiizdendir ki, modernizm daha bastan beri dil ile ilgilenir.”®
Ancak dilin anlik ve degisken yapisiyla bu nasil miimkiin olacaktir? Harvey bunu

sanatgmin “sok taktigine ve siireklilik beklentilerinin ihlaline yaslanarak” yapmaya

calistigini soyler,

Montaj/kolaj tekniklerine basvurmak, sorunun ele alinmasinda kullanilan bir yoldu,
clinkii bu tekniklerle, farkly zamanlardan (eski gazeteler) ve mekanlardan (siradan nesnelerin
kullanimy) gelen etkiler iist iiste getirilerek eszamanlt bir etki yaratilabiliyordu. Bu yoldan
eszamanliligt arastirmakla “modernistler anlik ve gelip gegici olani, sanatlarin mekant olarak

kabul ediyorlard:...**

Modernizmin 19.yiizyi1la damgasini vurmus olgular ve kavramlarla yasadigi
hesaplagsmanin sanatta, kiiltiirel ve diisiinsel alanda nasil de§isimlere neden oldugu,
postmodernizmle olan iligkisi baglaminda agiklayici bir siirectir. Everdell’e gore sanatta
pozitivizm realizme karsilik gelir, yani yasamin oldugu gibi yansitilmasina. Ancak yeni
yiizyilin baglarinda Avrupa’nim belli basli diger kentlerinde modernizm bir akim olarak
hizla gelismekte ve pozitivizm geri planda birakilmaktadir.

20.yy’nin baslarindaki gelismeler, Einstein’in gorelilik kurami, mutlak zaman
ve uzay algisini, Husserl’in gelistirdigi goriingiibilim, 6zne-nesne iliskilerinin bilingten
bagimsiz olarak arastirilamayacak 6z’lerine yOnelisiyle pozitivizm ve amprizmin 6ne
stirdiigli ‘gerceklik’ algisini, sinemanin uzayan filmleri ve gelisen yeni teknikleriyle,
tiyatroya aliskin izleyicinin geleneksel siireklilik algisint degistirmektedir. Diisiinsel ve
sanatsal olusumlarin her donemde bilimdeki gelismelerden etkilendigi aciktir ve
Everdell’e gore 20. yiizyilda yasanan gelismelerin sonucunda, “on dokuzuncu yiizyilin

’

dev “yasalart”, yirminci yiizyilnm sonunda yalnizca tahmini siireglerin, ¢ikarsanmig

**Harvey, 5.23
**Harvey, s.35.
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%5 Bgylelikle modernin belirleyiciligi olan

istatiksel tasvirleri olarak goriilmektedir.
stireklilik ve akis, ilerlemecilik gibi olgulara karsilik gelen anlamlar modernizm ile

birlikte degismeye baglamustir.

3.1.1. Modern Tiyatrodan Modernist Tiyatroya

James McFarlane Modernizm ve Zihin adli makalesinde modernizmin ilk
duyurularindan biri olarak, Strindberg’in 1888’de yazdigi Matmazel Julie’nin

onsoziinde dile getirilen parcalanmigligi isaret eder,

“insan mizacimn ¢esitli kaliplara gore aktarilan dogalct ayrinti dokiimleriyle ifade

edilmesi imkansiz, yakalandigi anda kacan, bilinmezliklerle dolu, ¢ok yonlii, sasirtict, karmagik,

sadelestirilemez bir sey oldugu saptamasz”56

Ancak 19. yiizyilim sonlarinda pek ¢ok yeni tiyatro grubu kurulmaya
baslamigsa da kisa siire i¢inde, yeni ylizyilin ilk ¢eyreginde Avangard sOylemler ve
deneyler bu yeni gruplar ve onlarin natiiralist etkilerine karsi, bir yandan birbirlerini
besleyerek ama yine de birbirlerine kars1 yeni arayislara giriseceklerdir. Ornegin sahne
iizerinde nesnel bir gergeklik yaratmaktan uzaklasarak, bireyin i¢ diinyasin1 6znel
soyutlama yoluyla yaratilan yeni bir “estetik soyutlama™ teknigiyle c¢alisan
Disavurumcular Strindberg’in parg¢ali dramaturjisini metodlar1 haline getirecek ve bunu
karakter diizleminden ¢ikararak diger sahneleme unsurlarina da uygulayacaklardir.
Everdell’in “kompozisyanda nihai modernizmin 6zii”>" olarak tammladigi bu
parcalanmislik daha sonra Beckett dramasinin ana mekanigini olusturacaktir.

Birinci Diinya Savasi’nin yasandigi donemde Avrupa’da ortaya c¢ikmaya
baslayan ve sanat ve tiyatrodaki ilk 6nemli kirilma noktasi olan Avangard hareketlerin
en belirgin ortak Ozelligi gercekeiligin ve dogalciligin karsisinda konumlanmis

olmalaridir ve gelenekle olan bagin kirilmasinda kritik bir dnemdedirler. Yiizyil

boyunca, kendi baslarina kisa 6miirlii olsalar da, 6zellikle bigimsel denemeleri ve halk

SEverdell, s.551.

% James McFarlane, “Modernizm ve Zihin”, Modernizmin Seriiveni, Enis Batur (drl.), Istanbul: Alkim Yaymlari,
2007, s.217.

S"Everdell, s.556.
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tiyatrosu geleneklerinden aldiklar1 formlara doniis ile Absiird tiyatronun ve baska
hareketlerin onciilii olmuslardir.

Akimlarin tiyatroya yansimasinda gordiiglimiiz en belirgin 06zellik olan
eszamanlilik, yasamla sanat arasindaki kopuklugu giderme amaciyla basvurulan bir

anlatim teknigidir, David Harvey bunu mekan-zaman ag¢isindan degerlendirir,

Modernizm, gelip gecicilik ve parcalanmadan oriilmiis bir diinyada mekan ve zaman

icin yeni anlamlarin tiretilmesini misyonlarmdan biri olarak kabul eder.>®

Mekan kavramina modernizmin bu yaklagimi, gercegin mekan icinde
iiretilmesi ve gercegin lretildigi alan i¢inden algilanmasini beraberinde getirir. Mekan
hem degistirilip doniistiiriilebilecek plastik bir olgu hem de pargalanip yok edilebilecek
bir kurmaca 6zelligi tasir. Mekan iginde bilincin gergeklikle bulustugu bir alan
olmasiyla, bilinci kategorilestirmeye yarayan bir tiir sistemlestirme aracidir. Mekan
strekli olarak bir kontrol mekanizmasmin goriinmez eliyle isledigi bir merkezi
gergeklik alamidir. Fiitiirist M. Brauneck eszamanliligin, “sanat yapitinda, 6znenin son
derece koktenci bir bicimde kendi basina yapayalniz bulundugu “zamandisi” bir

"9 olusturmak  icin kullanilabilecegini sdyler ve tiim akimlarin ortak

mekan
yonelimlerinden birisi de, izleyicisiyle yeni bir iliski bi¢imi gelistirmek, zamani ve
mekani sorgulamak yoniinde olmustur. Dadacilarin, seyircide sok etkisi yaratmak icin
diizenledikleri happeningleri ile siirekliligi olan herhangi bir mekansallastirmay1
reddetmeleri, Fltlristlerin seyirciyi kigkirtici gosterilerinde mekani hizi ve hareketi
temsil edecek sekilde bigcimlendirmeye ¢alismalari, Disavurumcularin ve Siirrealistlerin
seyirciyi beklenmedik olanla karsi karsiya birakma cabalar1 ve dogal bir olgu olarak
mekansallastirmaya kars1 gelistirdikleri diigsel mekanlar, Bauhaus tiyatro caligmalarinda
tiyatro mekanmin yeni diizenlenis bi¢imleriyle seyircinin konumunun degistirilmeye
calisilmasi, Absiird tiyatroda ise mekanin tamamen yazarina 6zgili yeni bir kullanima,
ornegin Beckett’in belirsiz bir uzam yaratmak adina sinirli ve kisitlandirilmis sahne

mekanin1 boslukta sekillendirmesi, lonesco’nun i¢sel uzamin sikisikligini anlatmak icin

digsal uzami daraltmasi ya da Harold Pinter’in kigisel uzam olarak mekan kullanimini

*®Harvey, s.244. .
% Aziz Calislar (hzl.), 20.Yiizyilda Tiyatro, Istanbul: MitosBOYUT Yayinlari, 1993, s.66.
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oda’ ile smirlandirarak, igsel uzami digsal olanin sinirlart tizerinden viicuda
biirlindiirmesi gibi.

Avangard akimlar, daha sonra Absiird tiyatro i¢inde de goriilecegi gibi,
tiyatroda halka yakin gosterim tiirlerine yonelmisler; sirk, varyete, kabare, pantomim ve
dansa onem vererek, seyirciyle daha dolaysiz ve karsilikli etkilesim yaratabilecek
gosterimler gerceklestirilmesini saglamaya calismislardir. Yasadiklar1 diinyada olup
bitenlere tepki duyan isyankar sanatgilar modern diisiincenin akilcilik, degerler sistemi,
karsithiklar ve ikilikler iizerine kurulu yapisinin ortaya ¢ikardigi sonu¢lardan memnun
olmadiklarindan, ilk olarak ve en hizli yoldan bigime saldirmiglardir. Béylece modern
dramanm klasik sahne-salon yapisindan, sahneleme teknik ve araclarina kadar her sey
denemeye ac¢ik hale gelmistir.

Sahne mimarisi ve sahne tasarimi alaninda 20. yiizyil tiyatrosunu
sekillendirecek yeni isimler ortaya ¢ikmakta ve yanilsamaci olmayan bir tiyatro
hayaliyle calismaktadirlar. Adolphe Appia, Wagner’in bilesik sanat yapitinin tam
anlamiyla uygulanabilmesi i¢in gerekli eksikleri tespit etmek ve coziimler iiretmek
arayisiyla yola ¢ikar. O’na gore miizik ve sahne organik bir biitlinliik i¢inde olmalidir.
Bunlara 1s181n kullanimuyla ilgili nerileri eklenir; “Ona gore 151k durumlari, duygular
ve eylemi degistirdigi ve miizigin karsitint olusturdugundan, 15181 tipki miizik notasi gibi
dikkatli bir bicimde yonlendirmek ve bir 1sik orkestrasyonu yaratmak™® gereklidir.

Appia gibi, sahne tasarimi1 ve oyunculuk yaklasimlariyla adin1 duyuran bir
diger isim Edward Gordon Craig’dir. Dikey ve paralel sahne tasarimlari, hareketli sahne
gibi yeniliklerin yani1 sira Craig’in biiyiik tartisma yaratan Uber-marionette (Ust-kukla)
diisiincesidir: “Oyuncu gitmeli ve yerine Ust-kukla diyve adlandirabilecegimiz —kendine
daha iyi bir isim kazanana kadar- dirimsiz bir figiir gelmelidir.”®" Craig’in Ust-
kukla’dan kastettigi, kuklaya donilismiis bir oyuncudan ziyade bir tiir Nietzsche’ci iistiin
insanmimn niteliklerine sahip bir oyunculuk anlayisidir. Christopher Innes kuklanin
dogal olarak sahip oldugu simgeci yanina isaret eder, canli oyuncuyla birlikte var olan
oznellik ve bireysel yasant1 gibi etkilerin isin igine girmemesi, duygularin genel
diizeyde temsil edilmesini saglar. Innes, “bundan dolayidir ki tiim goriiniis, ifadesini

sahnede degil, seyircinin zihninde bulur; nesnel digsal bir sey olarak sunulmak yerine

Brockett, s.508.
3Milling ve Ley, s. 51.
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dznel olarak realize edilir”® der.

3.2. Postmodernizm, Tarihsel Cerceve ve Bicimsel Yonelimler

Yirminci yiizyihin ilk ¢eyreginde ortaya ¢ikan Avangard hareketlerle baslayan
modernizm modern olani ters yiiz etmis ve onun akilci, siirekli, sirali ve mantikli
yapisina karsi ¢ikmis, ancak karsi ¢iktigi konvansiyonel tiyatronun yerine gegecek
tutarlilikta bir dneriyi beraberinde getirmemistir. Ikinci Diinya Savasi’nin cikisiyla da
diinya daha biiylik bir travmaya sahne olmus ve ortaya ¢ikan baskaldiri havasi
golgelenmistir. Yiizyil ortalarindan itibaren iletisim, bilisim ve teknoloji alanlarinda
biiyiik gelismeler yasanmaya baslandiginda, pek cok alan kendini postmodern olarak
adlandirilmaya baslayan bir ¢agm sdylemlerinde dile getirmeye baslamistir. Postmodern
donemin sanata ve 6zelde tiyatro ve performans sanatina olan etkileri, postmodernizmin
kiiltiirel bir soylem olarak genel karakteristiklerinden beslenir. Modernizmin dogasi
geregi postmodern olarak adlandirilan siireci de icerdigi diisiiniilebilir. Teorisyenlerin

bir kismi1 bu dogrultuda ilerlerken, bir kism1 bu ‘modern sdylemi’ reddeder,

Modernist anlatida “cagdaslik” teleolojik tarih ol¢eginde her zaman ge¢misin varacagi
ver olarak kurgulandigi icin, yani onun “simdi”sinin hep otekilerin gelecegi oldugu alin
yazimiz olarak yazildigi icin ve yalnizca tek bir zaman, tek bir simdi oldugu resmedildigi igin,
gelecek hi¢ bir “simdi”de onun hiikiimranligindan kurtulmak da olanakli degil. Dolayisiyla,
postmodern’i basit¢ce modern’in karsiti olarak ya da tarih olceginde bir donem olarak,
modernden sonra gelen basamak olarak diisiinmek, onu moderne bir segenek kilmaz, tersine
onu modernin biitiinsel birligine uyruk kilar. Oysa, tedaviildeki bir ¢ok postmodern
tammlamalari, agiklamalari, postmodern’in modern’e olan otekiligini, tam da boylesine
evcillestirerek, yani ya modernin kutupsal karsiti olarak ya da ¢agdaslhigin evrimi demek olan

Tarih’in gelinen son asamasi olarak temsil etmektedir.®®

Postmodernizmin  tanimlanmasimdaki  zorluk ya  da  isteksizlik,

82Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro, Beliz Giigbilmez ve Aziz V. Kahraman (¢ev.), Ankara: Dost Kitabevi
Yayinlari, 2010, s.39.

8 Tugrul iter, “Modernizm, Postmodernizm, Postkolonyalizm: Ben-Oteki iliskileri ve Etnosantrizm”, Kiiresel
Iletisim Dergisi, 2006, Say1 1, 2006, s.5.
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postmodernizmin tanimlamaya, belirlemeye, isaretlemeye yonelik karsit durusundan
kaynaklanir, c¢linkii “tamimlar post-modernistlerin ozenle yadsidiklar: akilcilik ve
nesnellik niteliklerine bulagir.”® Bat1 kiiltiiriiniin belirleyici unsurlar1 olan akil ve
nesnellik insani1 yalnizca diisiinebilen bir varlik degil, diisiiniirken ayn1 zamanda duyan
bir varlik olarak kabul eden postmodernist goriis¢ce reddedilir. Onun 6nerdigi Batil1 akil
yiirlitme sekillerine karsi ¢ikmak ve modernin aklin dismna ittikleriyle birlikte 6zgiir bir
degis tokus ortami yaratmaktir. Ciinkii postmodernistlere gore Batili akil diisiincesi her
seyl kuran sistemin kendisine, kisilerden bagimsiz olarak sistemin tanimladigi ve
bicimlendirdigi bir unsura doniismiistiir. Akilcilifin ve nesnelligin bilgi yoluyla
O0zneden bagimsizlastirilarak sisteme igkin kilman yapist postmodernizmde, bilginin
nesnelligine yapilan itirazla sekillenir ve degisir. Postmodern diinya sonsuz gibi
goriinen segenekler diinyasidir ve modern anlayistaki gibi diizenleyici bir giicten ve
belirlenmis ilkelerden yoksundur. Postmodernizm iizerine yapilan incelemelerdeki en
genel ortak bakis acisi, donemin yeni bir baslangici ifade etmekten ziyade bir sona
isaret ediyor olusudur.

Hali hazirda postmodernizmin aldig1 ‘post’ (ing.‘sonrasi, sonrasinda gelen’)
eki, kavramin modernle olan baglantisinin da altin1 ¢izmektedir. Tek basina bir donemi
degil, modernle olan iliskisi i¢inde bir donemi isaret eder. J.F.Lyotard, Andreas
Huyssen gibi elestirmenler goriislerini bu ydnde gelistirmislerdir. Oyle ki, postmodern
donemdeki birgok son ve Oliim ilanina karst Huyssen soyle diisiinmeye devam eder,
“modern kiiltiiriin sanki bir yasasi vardir: Oliim ilam ne kadar kuvvetle ifade edilirse,
yeniden canlanma o kadar erken olur.”® Huyssen’in bakis acisindan bakildiginda, yeni
donemin elestirisi bizatihi modernizmin kendisine yonelik degil modernizmin, daha ¢ok
yiiksek modernizm olarak beliren, belirli bir muhafazakar imgesine yoneliktir.

Amerika’da ortaya ¢ikan postmodernizm ilk olarak 1960’larda mimari alanda
kendini gostermis ve daha sonra dans, tiyatro ve diger alanlara yayilmistir. Mimaride
modernizmin akilciligina ve islevselligine dayanan tarzi sona ermis ve postmodernizm
mimari alanda dogmustur. Postmodernist mimari, farkli begenilere hitap eden gesitliligi
ve islup ¢ogullugunu 6n planda tutar. Postmodern mimarinin énemli temsilcilerinden

Charles Jencks’in Theories and Manifestoes of Comtemparary Architecture’ da ortaya

K umar, s.129. .
8 Andreas Huyssen, Alacakaranhk Anilar, Kemal Atakay (¢ev.), Istanbul: Metis Yayinlar1, 1999, 5.126.
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attig1 ‘cift kodlama’ kavrami yalnizca mimarinin degil diger postmodern sanatlarin da
belirleyici 6zelliklerinden biridir. Cift kodlama kisaca, modern teknik ve yontemlerle
geleneksel yapilarin  birlikte kullanimi olarak tanimlanabilir. Boylelikle kiiltiirel
begenilerdeki ¢ogulluk tavri, modernizmin segkinci ve yiiksek kiiltiir anlayigma karsi
benimsenmekte ve bir karsi-kiiltiir soylemi olusmaktadir. Cogulculuk, hem postmodern
soylemin hem de postmodern sanatsal yaklagimin egilimlerinden biridir.

David Harvey’e gore, “Postmodernizm modernizmin bagrinda 6zgiil bir
kriz”®®dir ve o, dilin nesnel bir anlam yapisi olabilecegine kuskuyla yaklasan Lyotard’a
donerek, onun biiyiik-anlatilarin ¢okiisiiniin (Wittgenstein’dan aldigi) dil oyunlarmin
cogulluguyla iligkili oldugu gortisiine dikkat ceker. “Wittgenstein, dil oyunlarin dil ve
dil pratiklerinin bir bilesimi olarak kabul eder, dil oyunu, dili konusmak ve dilin bir
etkinlik ya da hayat biciminin bir parcast oldugunu éne ¢ikarmaktr.”®” Edimsel dil,
altinda smiflandirma yapilamayacak kadar karmasiktir. S6zcilik ya da climle gesitleri o
kadar ¢oktur ki belli bir merkezden bi¢imlendirilmeleri imkansizdir. Boylelikle diisiince
merkezsizlesmeye baslar. Anlam, gercek olanla kurdugu iliskiyle degil, dil ve dilin
icinde Oriildiigi c¢esitli yapilarm biitiinii icinde, belli bir etkinlige bagl olarak ortaya

cikar. Harvey’e gore,

Toplumsalligin dil oyunlarindan olusan esnek sebekeler yoniinde atomize olmasi, her

birimizin, kendimizi icinde bulundugumuz duruma bagli olarak farkli bir dizi koda

. e e+ gee e 7e . B8
basvurabilecegimizi diistindiiriir.

Degisik alanlarda 6zellesen dilin bu sekillerde kullanimi bu alanlar arasindaki
iletisime de ket vurarak, diisiince aligverisini imkansiz kilmaktadir. Dil, yeniden
yasayan bir olgu olarak bir araya gelecekse dnce parcalanmalidir. Martin Esslin, dilin
smirlarmin ~ tanmmmasi1  ve arastirilmasiyla ortaya c¢ikarilacak  siirsel  dilin
kabullenilmesinin, dilin iletisim islevini yeniden yerine getirebilecegini 6ne siirer. O’na

gore Absiird tiyatronun yapmaya calistig1 sey de budur,

Insanlar arasi iletisimin ~ Absiird tiyatroda ¢ogunlukla kopuk bir durumda

%Harvey, 5.137.
87K aracabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, s.118.
%®Harvey, s.62.
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gosterilmesinin nedeni budur. Sozii edilen durum, yalmizca varolan durumun satirik bir

biiyiitiiltisiidiir. Dil bu kitle iletisim caginda denetimden ¢ikmigtir. Asil iglevine indirgenmelidir

e e . 69
—0zgiir icerigin saklanmak yerine aciklanmasi.

Gergekiistiiciilerin dilin otomatizmine yaptiklar1 vurgu, Dadacilarin anlam
iceren anlatimlar1 reddetmeleri, Artaud’nun varolan dilin iletisim kurma islevini
ozellikle tiyatroda tamamen yitirdigine inanmasi, postmodernistlerin dile yonelik
stipheci yaklagimlar1 gibi dilin anlam sorunu Beckett’de de kendini gdsterir. Ancak
Beckett dilin anlam ifade etme ihtimalini ortadan kaldwrmak i¢in dili miimkiin
oldugunca pargalar ve soyutlarsa da siklikla alintilanan bir ciimlesinde degindigi gibi,
bir seyler anlatmak i¢in elimizde yalnizca sozciikler vardir ve O’nun sesleri ve

sessizlikleri bir hikayeden ¢ok daha fazlasini igerir.

Terry Eagleton postmodernizmi, modernizmin kars1 ¢iktig1 6zelliklerinin
yerine bir sey koyamayan ve bazi agilardan onu tekrar etmekten baska bir sey olmayan

bir s6ylem olarak niteler,

Postmodernizm, bir ¢cag degisikligi yaratan bu degisimi “yiiksek” kiiltiir ile “popiiler”
kiiltiir arasindaki simwrlarin yam swra sanat ile giinliik yasam arasindaki simirlart da
bulanmiklastiran derinlikten yoksun, merkezsiz, temelsiz, Ozdiistiniimsel, oyuncul, tiirevsel,

eklektik, cogulcu bir sanatta az veya ¢ok yansitan bir kiiltiirel usluptur.”

Postmodernizmin ¢ogulcu yaklasimi, kiiltiirel olanla iliskisinde, farkli gruplarin
ve hareketlerin de (cinsel kimlik sorunlari, ¢evre hareketleri, etnik kimlik sorunlar1 vb.)
kendilerine yer bulmasmi ve seslerini yiikseltmelerini saglayan en dnemli 6zelligidir.
Bu gruplar, modernist yaklasimim evrensel politikalarla igleyen sisteminin farkli yasam
bicimlerinin 6zgiirliigiinii saglamaya yonelik anlamda ¢6ziim iiretemeyecegi
diistincesiyle yeni politikalar iiretme yoluna gitmislerdir. Giizin Yamaner’in soyledigi

gibi,

Bu yeni toplumsal hareketler, modernist sorunsalin toplumdaki farkl iliskileri belli bir

69Esslin, Absiird Tiyatro, 5.319.
Terry Eagleton, Postmodernizmin Yansimalari, Mehmet Kiigiik (gev.), Istanbul: 2011, s.10.
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ussallik  mantigiyla  degerlendirme yaklasimina ve bu ussallagtirma, disipline etme
mekanizmalarina karst yamitlar aramayr hedeflemistir. Bu hareketleri postmodernist baglama
sokan nokta, farkl yasam bicimlerinin mesrulugunu ve ozgiirliigiinii savunan kimlik politikast

ve cogulcu siyaset anlayisidir.”

Bu etkinin postmodern tiyatrodaki etkisini, Brecht’in  gelistirdigi
yabancilastirma efektinin yeni bir sekilde kullanimiyla gormek miimkiin olmaktadir.

Ozen Yula yadirgatma etkisinin yeni kullanilisia iliskin makalesinde sdyle yazar,

Yeni yadwrgatmamn etkisiyle giiniimiiz bireyi, aslinda kendisi de bir oyun olan ve
sanati taklit eden yasamim uzak bir agidan inceleyebilecek ve kabullendigi ya da reddettigi
“azinliklar "in (etnik gruplar, feministler, escinseller gibi) soyleminin, sanatimn bilincine
vararak, kendisinin de o toplum iginde, digerleri arasinda sadece bir “baskast” oldugunu

algilayabilecektir.”

Brecht’in yabancilagtirma etkisi, postmodern gdsterimlerde politik bir amagla
’,73

degil “gdsterimin kendine iliskin bir farkindalik gelistirmek icin bicimsel diizeyde
kullanilir. Elinor Fuchs, postmodern tiyatronun modernden ayrildigi noktayi,
Aristotelyen dramadaki 6ykiiniin yerini “asal ¢cekim merkezi olarak goriinen karakterin”
aldig1 modernist bakistan bir kaymayla, “biitiinliigii i¢indeki eski onceligini yitirmis,
diger gdsterim unsurlarimin akisinda ¢oziinmiis” oldugu yerde goriir, yani yirminci

yiizyilin son yirmi yilindaki postmodern gosterimlerde. Postmodernist tiyatro yani,

Bu eklektik bicem, aractan araca, alintidan alintiya, bir ganster filminden, bir pembe
diziden, haydi simdi bir ¢izgi film, simdi bale, simdi rock konseri, simdi Noh derken, gercekligi
degil teatralligi taklit ederler. Sonucta ortaya cikan etki, sadece tamdik formlara yapilan
popiiler gondermeler toplami degil, tutarl “gerceklik”’in yok oldugunu, artik “orada disarida”
hi¢bir seyin olmadigint ilan eden tekinsiz bir uzaklastirma olarak agiga ¢ikar. Postmodernist,
bu algilama bi¢imini modernistin umutsuzlugu ile ¢ok eskiden ger¢eklesmis bir olgu olarak ele

alir. Kasvetli gercegi iyice kavramistir ve her seyin bir goriiniip bir kaybolan ve olup bitenleri

"Giizin Yamaner, Postmodernizm ve Sanat, 1. Basim, Ankara: Algi Yayin, 2007, s.20.
Birikim, “Tiyatroda Modern/Postmodern”, Say1.64 (Agustos 1994), 5.65.
Elinor Fuchs, Karakterin Oliimii, Beliz Giigbilmez (¢ev.), Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 2003, s.219.
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ol¢iiyii asan bir nese ile karsilayan bir “sov”dan ibaret oldugunu kegfetmistir. “

Postmodernist sanatin ve postmodern tiyatronun, modern sanatin seckinciligine
kars1 gelistirdigi en belirgin tepki, tarihi Avangardlarin da ortaya c¢ikis amaclarinda
belirginlesen sanat ve yasam arasindaki kopuklugu giderme istekleridir. Bir farkla ki,
postmodernizm bunu var olan sanata karsi elestirel bir tavir takinmak ve belli bir
dontistim gerceklestirebilmek amaciyla degil, daha ¢ok giinliik yasamin yiiceltilmesi,
sanat ve yasamin birbirlerine yaklastirilarak yasamin sanata benzemesi amaciyla yapar.
Bir sanatsal iiretimden beklenen ama¢ c¢ogunlukla eglenceli olmasi, yasami
oyunlastirmasidir. Postmodern sanat modernist sanattan, iislup biitiinliigline ve
ozerklige kars1 durusuyla ayrilir ve temsil sorununu baska bir agidan ele alir. Kumar
postmodernizmin, “gercek¢i ve dogalct temsil tarzlarimi bir dlgiive kadar yeniden
canlandirmis olan (soz gelimi pop-sanatta), bizzat temsil edilmis gercegin dogasindan
kusku duyar”™ diyerek, postmodernizm ve modernizmin bizzat gerceklik ve onun
temsiline yaklasimlarindaki farkliign altin1 ¢izer. Postmodernist sanatta gerceklik
modernist sanattakinin aksine Baudrillard’in gelistirdigi simulacra kavramindaki gibi
bagka tiir bir temsil boyutuna tagmmmaktadir. Karacabey buna dikkat c¢ekerek,
“Simiilasyonun kaybolan diinyasinda her sey tiyatrodur, ama her sey tiyatro haline
geldiginde, ortada herhangi bir sahne, mesafe, bakis agist kalmaz>™ der. Modern
disiincenin merkezindeki karsithklarin ortadan kalkmasiyla gerceklik algismin
degisime ugramasinin sonucu meydana gelen bu hipergerceklik ve simiilasyon
ortaminda, “gerceklik ile kurmacanin birbirinden kesin simirlarla ayrilabilmesi icin
gercekligin ‘otantik’ bir algisina ihtiva¢ vardir.”""

Baudrillard’a gore simiilasyon ve hipergerceklik olgusu yasamin her alaninda
gercekligin yerini almistir. Gergegin kendisi hipergercekei olmustur. Gergekiistiiciiliikle
baslayan ve en basit gercegin bile bir glin mutlak gercek olarak karsimiza ¢ikabilecegi
diisiincesi, sanatin sinirlarint agsmistir. Sanat kapali gercekliginden siyrilmis ve yeniden
iiretime dahil olmustur. Artik ne gdsteri ne de gosteri 6zelligi tagiyan bir sey kalmistir.

Dijitallestirilmis toplumda her sey kodlara doniistiiriilmiistiir. Baudrillard, RGnesans’tan

"Euchs, s.219.

BKumar, s.145.

®Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, 5.126.

Jean Baudrillard, Kusursuz Cinayet, Necmettin Sevil (¢ev.), istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 1998, s.119.
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sanayi devrimine uzanan klasik donemin belirleyici bigimini kopyalama, sanayilesme
donemine egemen bigimin liretim ve son olarak i¢inde bulundugumuz iigiincii basamak
diizenin, yani kodlarla isleyen ve bu diizende her seyin sifir ve birlerden olustugu bir
secenekler yelpazesi, bir simiilasyon diizeni oldugu ayrimmi yapar. Giliniimiiz
kiiltiirtinde 06zgiin hicbir sey kalmamistir, her sey kopyalarin kopyalar1 olan

simiilasyonlardan ibarettir,

Bu diizeyde gostergeler, gostergelerin rasyonel hedefi, gostergelere 0zgii gergek ve
diigsellik, baski altina alinmalar, saptirilmalar, sunduklari illiizyon, aktaramadiklar: anlamlar
va da paralel anlamlar: gibi sorular ortadan kalkmaktadir(...) Yeniden canlandirma iizerine
kurulmus tiyatro, gdstergelere ait alanlar, gostergeler ¢atismasi, gostergelerin sessizligi donemi
sona ermistir(...) Gostergenin sahip oldugu tiim c¢ekicilik, hatta anlam bile onceden

belirlenmistir, yani her sey yazilim ve kod ¢oziimii sayesinde gerceklesmektedir.”

Baudrillard’in altm1 ¢izdigi bu ikili kod sisteminde saf bir gostergeden soz
edebilmenin yolu onun ikizinin yaratilmasidir ki, bu da gercegin ancak kopyasi yoluyla
smanabildigi bir hipergergeklik boyutu yaratir. Kendi ikizi tarafindan yinelenen
gosterge ise anlama bir son verir. Baudrillard bu sdylemi desteklemek i¢in pop sanata,
ozellikle de Andy Warhol’'un ¢alismalarima gonderme yapar. Warhol’un c¢aligmalari,

™ anlamma

tekrarlanan goriintiilerle “orjinalin oliimii ve yeniden canlandirmanin sonu
gelir. Eskiden sanatin ve imgenin de i¢inde oldugu, kendine 6zgii {iretim bi¢imleri ve
tarzlar1 olan ve gercgegiyle karistirilmayan saydam ve somut simulakrlarin yerini alan
gercek ve disselligin i¢ ige gecisi, ortak bir biitiinsellik i¢inde sunulduklarindan

birbirine karistirilmaktadir,

Bu durumda sanat sonsuz bir yeniden-iiretim siireci igine girerek, bu giindelik ve
swradan bir gerceklik bile olsa, kendi kendinin yansimasina doniisebilen her seyin sanata
doniiserek, estetik bir boyuta sahip olmasina yol acmaktadir. Giiniimiizde estetik bir kendi
kendini yansitma siireci igine girmis iiretim icin de ayni gey soylenebilir(...) Boylelikle her sey

sanatsal bir nitelige biiriinmektedir. Ciinkii hiiner/sanat/ustalik gercekligin tam merkezindedir.

8Jean Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim, Oguz Adanir (gev.), Istanbul: Bogazi¢i Universitesi Yayinlari,
2008, 5.100-101. )
™Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim, s.125.
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Bu yiizden de sanat olmiistiir. Ciinkii gercekligin yapisal ozelligine yalnmizca sahip oldugu
elestirel askinlig1 degil ayni zamanda tiim estetik anlayisini da borglu olan sanat imgesiyle

birbirine karistirilmaktadir.*®

Postmodernist sanati fikirlerden ibaret olan, yanilsama arzusunu ve estetigi yok
eden bir siire¢ olarak ele aldigi Sanat Komplosu adli eserinde Baudrillard bugiiniin
sanatini, degerlerin pek de iyi durumda olmadigi bir zamanda degerlere indirgenmis bir
olgu olarak goriir. Ustelik degerler takas edilebilir, almip satilir ve pazarhiga agiktir.
Oysa O’na gore sanat bir formdur. “Sadece form, degerlerin takasina karst ¢ikabilir.
Form metamorfoz fikri olmaksizin diistiniilemez. Metamorfoz deger ise karigmadan bir

5581

formdan digerine ilerler”" O’na gore asil bliylik donemece Dadacilarin yikici tavrimin

net bir sekilde ortaya ¢iktig1 Duchamp’la girilir,

Hazir-nesne olayi, oznelligin askiya alinmasina isaret eder: sanat eylemi, nesneyi bir
sanat nesnesine doniistiirmekten ibarettir. O zaman sanat neredeyse sadece bir biiyii islemi
Olur: Nesne bayagiliyla, diinyanin tamamin bir hazir- nesneye doniistiiren bir estetige aktarilir.
Duchamp’in eylemi kendi basina ¢ok kiiciiktiir, ama ondan itibaren diinyamn biitiin bayagilig

estetige gecer ve tersi bicimde, estetigin tamami bayagilasir.®

Baudrillard da giiniimiizde sanatin alintilamaya doniistiigiinii ifade eder. Her
sey zaten kesfedilmis, yapilmustir; “Giiniimiiz sanati, uzak ya da yakin ge¢mise, hatta
bugtine ait tiim formlart ve eserleri az ¢ok oyuncul, az ¢ok kitsch bir yolla temelliik
etmeye ba§lamz§tzr.”83 Postmodernizm, toplum i¢indeki bireysel iliskilerin ve sanatsal
iretimlerin isleyis tarziyla da ilgilidir ve sanatin yasam i¢indeki konumuyla baglantili
olarak da popiilariteye egilimlidir. Donald Kuspit postmodern sanati ve sanatgiyi

imgelemden yoksun olarak tanimlar ¢iink{i,

Imgeleme ihtiyag duymazlar, ¢iinkii onlara gore, siradan malzeme demek ham halde

olan sanat demektir —bu anlayis Duchamp in soziinii ettigi ham halden daha ham durumdadir...

®Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim, s.135-136.

®3ean Baudrillard, Sanat Komplosu, Elgin Gen ve Isik Ergiiden (¢ev.), Istanbul: fletisim Yayinlart, 2010, s.82.
®Baudrillard, Sanat Komplosu, s.87.

®Baudrillard, Sanat Komplosu, 5.27.
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clinkii diskiya ulasildiktan sonra geri gidecek baska bir yer kalmamigtir. 8

Postmodernizm  iizerine ¢alisan farkli  dislintrler, kuramlarmi ve
coziimlemelerini farkli sOylemler iizerinden gelistirselerde, ortak tanimlamalardan
postmodernizmin tarihselcilige ve teleolojik diisiinceye, her tiir rasyonellestirmeye,
evrenselcilige, oOzciilige, gergege, siireklilige, Ozneye, iktidar mekanizmalarina,
kiiltiirelcilige, iist anlatilara karsit bir konumda varlik buldugu goézlemlenmektedir.
Modern sanatin evrenselci anlayisini reddeder ve “simdi ve burada” olanla, giindelik
olanla ilgilenerek sanati, en ug¢ Orneklerinde yasamin bir parcasi kilmaya calisir.
Postmodernistlere gore, modernizm yasami doniistiirememistir ve zaten bu doniistiirme
hayali anlamsiz ve gereksizdir. Elinor Fuchs, modern tiyatronun yeni uygulamalarmin
bu tip iist anlatilarin yerini aldig1 goriisiindedir, “modernizmin kendi 6z-farkindalikli
tiyatrosunun, tersine mimesis oldugunu ve bu modernizmin, modern sonrasi anlamina

»85 nun iddia

gelen postmodernizmin, sonrasit oldugu seyin ta kendisi oldugu
edilebilecegini One siirer. Sanat Slmiistiir, peki bundan sonra ne olacaktur? Sanatin
oliimii” savini ortaya atan Arthur Danto bu tezle, artik sanat olamayacagini ya da sanat
yapilamayacagmi degil bundan sonra, “giiven tazeleyici bir anlatiya sirtini
dayayamayacak, béyle bir anlatimin iginde oykiiniin bir sonraki uygun asamasi olarak
gé'm'ilmeyecek”86 bir sanattan, dolayisiyla aslinda sanatin siijesi oldugu bir anlatinin
yoklugundan ve oliimiinden soz ettigini de, altim1 ¢izerek vurgular. Ge¢misin sanati
bugiiniin yani postmodern déonemin sanatg¢isinin, nasil isterse Oyle kullanabilecegi bir
arsive doniigmiis gibidir.

Postmodern bir sanat elestirmeni olarak Danto, donemin dinamiklerini
aciklarken modernist sanat elestirmeni Clement Greenberg’iin modernizm iizerine
diistincelerinden yola ¢ikar. Modernist sanatin en belirleyici 6zelligi Greenberg’e gore,
kendinden Onceki sanatin mimetik ozelliklerinden mimetik olmayan ozelliklerine
gecisiyle, yani soyutlamayla® ayrilmasidir ki gorsel sanatlarm  en biiyiik

paradigmalarindan biri Aristo’dan beri mimesis olmustur. Aristo’da mimesis, insanda

bulunan dogal bir taklit (mimesis) yetenegi lizerinden hareketle, sanat¢inin olaylarin ve

8K uspit, 5.129.

®Fuchs, s.204.

®Arthur C. Danto, Sanatin Sonundan Sonra, Zeynep Demirsii (¢ev.), Istanbul: Ayrinti Yayinlari, 2010, s.26.
8Francis Frascina ve Charles Harrison, s.3.
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seylerin 6ziinde bulunan ideali ve fikri taklit ettigi, bir bakima doganin eksik biraktigini
tamamladig1 bir sey olarak kavramlasir, “ideal gercege (degerce) iistiindiir.”® Walter
Benjamin gelistirdigi aura kavramiyla, sanat nesnesinin 6zel atmosferini tanimlar. Sanat
nesnesinin aurasinin kaybolusu ve teknik yeniden-tiretilebilirligin en 6nemli sonucu
mimetik etkinin azaligidir. Sanat yapitmin biricikligini saglayan ‘simdi ve burada’
ozelligiyle kosut olan otantikligi (hakikiligi), teknik yeniden-iiretilebilirlikle sarsinti
gecirmistir ve yeniden tiretilebilir olan nedeniyle (fotograf ve film bu noktada 6nemli
teknik yeniden {iiretimlerdir), biricik maddi varligi ve o varhigin tarihi tanikliginin
0zneyle baginin kopmasi sonucu sanat nesnesinin otoritesi zedelenmektedir. Benjamin
yine de bu sanatlarda bile belli bir mimesis etkisinin gerceklesebildigini sdylese de,
fotografin gelisimiyle birlikte ger¢ekligin mekanik yoldan kesin olarak yansitilabilirligi,
giizel sanatlarin mimetik islevine zarar vermistir. Benjamin’in ¢izdigi resim, yeniden-
iiretilebilirlik tekniklerinin gelisimiyle birlikte algilama bigimlerinin de degisecegi ve
“bunun da bir biitiin olarak sanatin dogasinda bir degisime yol ag:acagfl”gg
dogrultusundadir. Akimlarin, O6zellikle Dadaistlerin yapmaya ¢alistiklar1 sey de
reprodiiksiyon tekniklerinin olanaklarmi kullanarak sanat eserini bu auradan ayirmaktir.

Simdiyi kutsayan tavriyla postmodernizm, modernizmin gelecege doniik
ideallerini paylasmaz. Sanat ve kitle kiiltiiriinii bulusturmaya yonelik pop art, ticarete ve
mekanik {iretime de yer verilen sanat yapitlari, kurmacayla farkli yapilarin ve
etkinliklerin bir arada kullanimi postmodernizmin egilimlerini Ve iretimlerini
belirginlestiren ¢ift kodlama, c¢ogulculuk, yapisokiim, ironi, pastis, sizofreni ve
hermonetik gibi kavramlarla ifadesini bulur.

Yapisokiim yapitin temel varsayimlarinin altinda yatan diisiincelerin
temelsizliklerini, gobndermede bulunulan kavramlarin kendilerinden baska seylere de
gonderimde bulundugunu gostermeyi amaclar. 1960’11 yillarda Derrida’yla birlikte
gelismeye baslayan yapisokiimciiliik ile birlikte postmodernist sdylemde, modernist
sOylemdeki gdsteren ve gosterilen arasindaki mutlak ve tanimlanabilir bir bag olmasi
durumu da degisime ugrar. Metinlerin hayat1 var olan diger metinlerle ve her bir
okuyucunun alimlamasinin da isin i¢cinde oldugu bir ayrigma ve yeniden birlesme

seklindeki sonsuz bir dongiide ve yeniden iiretilebilirlikte var olur.

®Aristoteles, Poetika, Ismail Tunali (gev.), Istanbul: Remzi Kitabevi, 5.82.
¥\Walter Benjamin, Pasajlar, Ahmet Cemal (¢ev.), Istanbul: Yapt Kredi Yayinlar, 1992, s.50.
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Dil toplumsal ama ayni1 zamanda bireysel/psikolojik bir siirectir ve bu da dilin
keyfiligini beraberinde getirir. Derrida’ya gore gosteren ve gosterilen arasindaki bag
stirekli kopar ve bir gosterenin anlami higbir zaman agik degildir. Siirekli baska
gostergelere gonderme yaparak anlami daha da bulaniklastirir. “Derrida icin bireyin
yorumunu baglayan tek ortak ge dilin kurallari, yani sentaksidir.”®® Dilin yapis
durmadan degisen ve sinirlanamayacak bir ag gibi Oriilmiistiir ve Derrida yapisalct
yaklagimin yerine differance (ayirim) kavrammim agik orgiilii yapisint 6nerir ve dilin
rastlantisalligma yaptig1 vurguyla, modernist sdylemin onemli karakteristiklerinden
birini ¢oOkiintiiye ugratwr. Uglara egilimli, zamansizlasmis, mekansizlagmis,
merkezsizlesmis, belirsiz postmodernizmin sdyleminde Derrida’nmn yapi sokiimiiniin
etkisi goz ardi edilmemelidir. Bu noktada postmodernizmin  Onemli
belirleyiciliklerinden kolaj, montaj, pastis ve metinlerarasilik ile alintilamaya dayals,
biitlinliige kars1 parcali yapis1 6ne ¢ikmaktadir. Bazi kuramcilarca postmodernist sanatin
bu ozellikleriyle sanata dair yeni bir sey sunmadig1 ya da iiretmedigi, daha ¢ok bir

dontistiirme islemi gerceklestirdigi one siiriiliir. Kuspit bu durumu soyle yorumlar,

Baglamlarindan koparilan imgelerin kolaj ¢alismasiyla yeni bir baglama tasinarak
restore edilmesi —yani stkici eski sanatin, eski ama iyi baska seylerle yan yana getirilerek yeni
bir sanatsal ortama yerlestirilmesi ve boylece aralarindaki farkliliktan kaynaklanan ¢catismanin
her ikisinin de anlamsiz birer tarihsel kalinti haline geldiklerini saklayacak denli genis bir

. .. .. 01
anlam yaratacaginin umulmasi- postmodern sanatin temel yontemidir.

Postmodernizmin bir bagka kavrami olan ironi; bir seyin karsit sdylemi ya da
eylemiyle etkisinin artirilmas1 amacimi giider. ironide alayci ve elestirel bir yaklasim sdz
konusudur.

Pastis ise, sozliik anlami baska sanatgilarin eserlerinden taklit yoluyla ya da
belli bir donemin 6zelliklerine gore liretilen sanat eseri olan ve postmodernist sanatin en
belirgin egilimlerinden birini yansitan bir kavramdir. Oxford sanat ve sanatcilar
sozliiglinde pastis, “ozellikle gorsel sanatlarda (siklikla taklit etme amaciyla), belirli bir

sanat¢inin tislubunun, onun hakiki ¢alismasindan o6diing alinan ve yeniden diizenlenen

%Saylan, 5.208.
91Kuspit, s.69.
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motiflerle taklit edilmesi®?

olarak tanimlanir. Parodi, modernizmin kendine 6zgiililiigi,
orijinalligi ve iislubu 6ne alan anlayis1 ve tiretimleri sonucu siklikla yararlandigi bir
kavramdir ve ciddi bir sanat yapitinin bir boliimiinii ya da biitiiniinii, i¢erigini bozmadan
alaya almak olarak tanimlanir. Fredrick Jameson’a gore, “bu stillerin benzersizliginden
yararlanir ve orijinali ile alay etmek amactyla mizacina (eksantrik olmasina) tutunur”®®
Ancak bunun miimkiin olabilmesini ortak bir dilsel normun varliginin kabuliinden
gectigini ve postmodern donemde bundan geriye bir sey kalmadigini sdyleyen Jameson

pastisi soyle tanimlar,

Iste bu noktada pastis ortaya ¢ikar ve parodi imkansiz hale gelir. Pastis parodi gibi,
kendine has ya da tek bir stilin taklidi, stilistik bir maske giyme ya da 6lii bir dilde konusmadir
ama, parodinin baska bir giidiisii, alaysal bir etki, giiliis, taklit edilenin komik olmasina nazaran
normal bir seyin olduguna dair olugmamis bir duygu olmadan bu gibi bir mimigin dogal
uygulamasidir. Pastis bos parodidir, espri duygusunu kaybetmis parodidir(...) Uslupcu yeniligin
artik imkansiz oldugu bir diinyada, bize kalan sadece olii tisluplart taklit etmek, maskelerin

ardindan, hayali bir miizedeki iisluplarin sesleriyle konusmaktir.**

Jameson’a gore sizofreni, postmodernizmin zamani ele alis seklinin 6zgilligi
olarak metinselligi kullanim sekline karsilik gelen ve tibbi anlaminin 6tesinde sizofren
kisiligin kimligi ve zamani algilayis sekliyle viicut bulan bir kavramdir. Yapisalci
yaklasimda,  gosteren ve gosterilen arasindaki iliskinin tamamen kayboldugu
zamansalligm ise —dilin bir etkisi olarak- gorgiil algilanisindan yoksun bulundugu
sizofrenin durumunda, zaman bizimki gibi bir devamliliga sahip degildir ve sizofren

stirekli bir “simdi”’ye baglh yasar,

sizofren deneyim, birbirine bagh bir ardillik olusturmayr basaramayan yalitilmus,
kopuk ve siireksiz maddi gosterenlerin deneyimidir. Bu nedenle sizofren, bizim anladigimiz
anlamda bir kisisel kimlikten habersizdir. Ciinkii bizim kimlik duygumuz, “ben’in zaman

icindeki siirekliligi hissine dayanmaktadir.*®®

92The Concise Oxford dictionary of Art and Artists, “Pastiche”, New York: Oxford University Press, 2003,
S.442.

93Ede:biyat ve Elestiri, “Postmodernizm ve Tiiketim Toplumu”, Cilt 6, Say1 1, (ocak-subat 1993), s. 28.

%Edebiyat ve Elestiri, “Postmodernizm ve Tiiketim Toplumu”, Cilt 6, Say1 1, (ocak-subat 1993), 5.28-29.

%Edebiyat ve Elestiri, 5.33.
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Boylelikle Jameson, “gercekligin imgelere doniistiiriilmesi” ve “zamanin bir
dizi siirekli simdive bolinmesi”® olarak pastis ve sizofreniyi postmodernizmin
belirleyici iki kavrami olarak one siirer.

Hermonetik kavrami, kokenini Antik Yunan tanrisi ve tanrilarin habercisi
Hermes’in adindan ve iglevinden almaktadir. Hermes, gok ve yer/tanrilar ve insanlar,
arasindaki iletisimi saglar. Tanrilarin buyruklarmi insanlara agiklayan Hermes aslinda
bu haberleri insanlarin anlayabilecegi bir sekle sokarak, onlar1 yorumlamaktadir. Bu
anlamda Antikten giinlimiize uzanan uzun siirecte, postmodernizmin hali hazirda

yoruma agik yapisi, hermonetik’in ¢cok anlamliliga olumlayici yaklasimiyla daha da

islevsel hale gelmistir.

3.2.1. Postmodern Séylemden Postmodern Tiyatroya

Modernist bir tiyatro gelenegi, Ozellikle dramanin geriye doniik tarihi
disiiniildiigiinde oldukca kisa siirelidir. Postmodernizmin sanattaki etkileriyle Tarihi
Avangardlar arasinda belirli bir paralellik vardir ve ¢ogu kuramci bu paralelliklerin
altin1 ¢izerken ayni zamanda postmodernizmle degisen veya doniisen unsurlarin da alt1
¢izilmis olur. Elinor Fuchs modern tiyatronun aliskanlikla, biri gercek¢i digeri
modernist olarak iki ana akimdan beslendigini tespit eder. Psikolojik olanin temelinde
yanilsamay1 One ¢ikaran gercekei gelenck ve alegorik, elestirel ve teatral olarak
modernist tiyatro.

Akimlar, Maurice Maeterlinck ve W. B.Yeats’in ¢alismalari, Antonin Artaud,
Bertolt Brecht ve 20. yiizyil ortalarinda ortaya cikan Absiird Tiyatro’yla beraber
dramanin modernizmi de sekillenmistir. Beckett’in tiyatrosuna giden yolu dnceleyen
soze yeni yaklasimlar ve sozsiizliik alisilmigin yerini almaya baglar, Christopher Innes

bu egilimi,

1920’lerde, eylem sozsiiz, mevcut diyalogla oldukc¢a ilgisiz bir alt-metinsel diizeyde
odaklanp gelisirken, karakterleri yalnmizca birbirinin iizerine binen monologlarla ge¢misi

anlatan oyunlarin icerdigi fikirler iizerine kurulan bir sessizlik okulu. ..

%Edebiyat ve Elestiri, 5.38.
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olarak yorumlar. Postmodern drama gelisiminde, bu ‘geciken’ modernizm
yiiziinden ¢oklukla diger kiiltiirel alanlardaki postmodern teorilerden beslenmek

durumunda kalmistir. Steven Connor bu durumu tuhaf olarak niteler zira,

Teatrallik kosulu postmodernizm tartismasina girenlerin kafasin en fazla mesgul eden
konularin bir¢oguyla iliskilidir. Her tiyatro yapiti iiriin ile stire¢ arasindaki gerilimin bir
ornegidir, ¢iinkii dramatik yapit hicbir zaman tamamen yaziuli halinde oldugu gibi ya da bu
yvazimin bireysel icrasinda oldugu gibi var olamaz. Her drama metni eksik oldugunu, basili
sozciikler halinde kalmayp cisimlesmesi gerektigini zorunlu olarak ilan ederken, her icra da

zorunlu olarak arkasindaki bir cesit kavramsal metne atifta bulunmaktadir.”’

Modernist ve postmodernistlerin metne yaklasimi baglaminda bu nokta
Beckett’in dramasi i¢in 6zellikle 6nemlidir; ¢iinkii onun metinleri i¢erik anlaminda
gercekei ve dogalcr tiyatronun metne yaklasimindan tamamen uzaklasmis gibi goziikse
de aym1 zamanda metin, icray1 viicuda biiriindiirebilmek i¢in zorunlu ve neredeyse
yorumlamaya kapali bir bigimde yaratilmistir. Yani bir anlamda hala metnin hakimiyeti
sozkonusudur. Beckett’i Absiird drama i¢inde de konumlandiran bu 6zelligi 6zellikle
dili kullanis bi¢iminde ortaya ¢ikar; Beckett dili tiim 6znelligine karsin mekanik varhigi
ve yapayligiyla sekli, sesi, ritmi ve tonuyla kullanir. Cilinkii dil artik anlam
iiretemiyorsa, dili yalnizca igerigi iletmenin bir araci olarak kullanmak da anlamsizlasir.
Yiizyil basinda gergekiistiiciiler, dilin anlam yaratmadaki islevsizligine dikkat ¢ekerek,
anlamin bilingaltinda olduguna dair inanglariyla dilde psisik otomatizmi gelistirmigler
ve, “aklin her tiir denetiminden uzak, ahlaki ya da estetik her tiirlii kaygidan muaf
olarak, sadece diisiincenin dikte ettigi”g8 bir dili sahneye tagimaya ¢aligmiglardir. Ancak
Martin Esslin’in dikkati ¢ektigi gibi, “sahne, oyunlarin olusumunda tam bir otomatizme
izin vermeyecek kadar kararli bir sanat bicimidir”®® ve bu da Beckett de oldugu gibi,
her unsur pargalanarak kullanildiginda onlar1 birarada tutan bir formun gerekliligini

aciklar. Bagimsiz Absiird yazarlar gercekiistiiclilerin dile yaklagimlarindan, bilingaltina

%’Steven Connor, Postmodernist Kiiltiir, Dogan Sahiner (¢ev.), Istanbul: Yapi Kredi Yaymlar, 2005, s.190.

% Andre Breton, “Siirrealizm Manifestosu”, Sanat Manifestolari, Ali Artun (drl.), Istanbul: Tletisim Yayinlari, 2010,
s5.203.

®Fgslin, Absiird Tiyatro, s.294.
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ve dislere duyduklar1 ilgiden ve halk tiyatrosu formlarin1 kullanislarindan
etkilenmiglerdir. Bu yonelimler yerini kisa siire i¢inde metinden tamamen uzaklasilan
performans ve Qdosterim tiirlerine birakacaklardir. Postmodern tiyatro olarak
adlandirabilecegimiz 1960’lar ve 70’lerdeki c¢aligmalarda Ozellikle icranin Snemi
iizerinde durulmaya baslanmis, metnin varhgi, performanst metnin sunumuna
indirgedigi diisiincesiyle geri plana atilmig, hatta tamamen reddedilmistir.

Artaud’nun tiyatrosu icranin 6nemine yapilan vurgu bakimdan 6nemli bir ¢ikis
noktasi olusturmaktadir, ¢iinkii Artaud’nun tiyatrosunda metnin ya da sadece soziin bir
ifade araci olarak hicbir zaman yeterli olamayacagi diisiincesi mevcuttur. O Bati’nin,
Dogu tiyatrosundan farkli olarak tiyatroyu yalnizca sozlii tiyatrodan ibaret gérmesini
anlamlandiramaz; “karsilikli konusma (diyalog) —sozlii ya da yazili sey- 6zgiil olarak

100 ve onun i¢in 6nemli olan tiyatronun ve sahnenin kendi

sahneye degil, kitaba aittir
somut dilini olusturabilmesidir. Artaud Bali dansgilarinin gosterilerini izlediginde,
“temel maddesinin artik sozciikler degil de gostergeler olan fiziksel bir yeni dilin

101
anlamimin ortaya ¢ikmast”

nin miimkiin olabilecegini goriir. Bu anlamda Bati
tiyatrosunda, diisiincenin 6zgiirce ilerlemesine engel olan sey ne ise, ondan kurtulmak
icin ¢calismak gerekmektedir. “Tiyatronun metne olan bagimhiligini kirmak ve jestle
diistince arasinda kalan bir tiir benzersiz dil kavramint yeniden bulmak onemlidir.”*%
Aslinda Michael Fried’m teatrallige karsi durusuyla Derrida’nin Artaud’nun
tiyatrosunu tanimlamakta kullandig1 katisiksiz ve herhangi bir 6ze bagimli olmayi
reddeden teatralligin karsit yonlerden bir paralellik icerdigi goriiliir. Fried’in, sanat
eserinin safligmi zaman ve baglamin etkilerinden korumaya yonelik teatrallige karsi
durusu, aksi yonden Artaud’nun teatral olmayan unsurlarin tiyatrodan armndirilmasi
gerektigi yoniindeki tavriyla bir bakima benzerdir. Ikisi de sdz konusu sanatin
Ozgiilliigiine miidahale eden dis etkenlerden arindirilmasi gerektigini ileri siirerler. Fried
teatrallikten armmanin, sanat eserinin safligin1 korumanm en 6nemli yolu oldugunu,
Artaud ise “sozciiklere ozgii olmayan seylerin alaminda belirlenecek bir siirin” ve bu
siirin “oncelikle miizik, dans, plastik sanat, mimik, jest, tonlama, mimari, isiklandirma

59103

ve dekor gibi sahnede kullanilabilir olan tiim anlati araglarinin gOriiniislinii alarak

W Antonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi, Bahadir Giilmez (gev.), Istanbul: Yapt Kredi Yaymlari, 2009, s.35.
101
Artaud, s.50.
192 Artaud, s.79.
13Artaud, s.36.
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katisiksiz bir mevcudiyet i¢inde somutlasmasi gerektigini diisiiniir. iki isim de farkl
perspektiflerden, kendi alanlarina dair arindirict ve koruyucu bir tutum igindedirler.
Fried’in teatrallik elestirisi, sanat tarihi ve Ozellikle minimalist sanatlardaki teatral
etkilere yonelik oldugundan, teatrallik tartismalarinda kavramin yalnizca tiyatroya ait
bir fenomen olarak ele alinma ¢abasi, aslinda Fried’in argiimaniyla dogru orantili bir
bakistir. Derrida’ya gore, ne kadar katigiksiz ve saf bir tiyatro pesinde olunursa olunsun
“tivatronun ilkel oziinii kazip ¢ikarmak isteyen, her zaman farklilik gercegiyle,

tiyatronun bir tiirev, bir temsil, bir kurgu oldugu gergegiyle karsilasacaktr™*®*

Icranin 6n planda olmasi, temsil ve sunum sorunlarmi giindeme getirir ve
mevcudiyete, simdi ve burada olana ayricalik taninir. Postmodern tiyatro, klasik ve
modern tiyatronun, belirli bir anlama ve gerceklige yapilan gondermeyi temsil yoluyla

bugiine tasiyan anlayisina karsi ¢ikar. Temsilin yerini sunum alir,

Postmodern ‘mevcudiyet’, beklentilerin bozguna ugramasina ve 6zdeslik bigcimlerinin
ver degistirmesine yol acan bir mevcudiyet olarak temsil edilebilir. Siirec-olarak-mevcudiyet,

kendisini bir meta olarak sunmay1 ve icrayi soyutlamaya ya da terciime etmeye ¢alisan seyirciyi

memnun etmeyi reddeden bir tiyatroda ortaya ¢ikar.*™

Kendisini meta olarak ‘sunan’ sanat, kendini olusturan seylere ve kendi
stiregselligine dikkat c¢ekmeye baslamistir. Meta-tiyatro diizleminde anlatilan ve
gonderme yapilan digsal bir durum ya da gerceklik kalmamistir. Akimlarla baslayan
soyutlama edimiyle tiyatroya ait her arag, anlam yaratmaktan 6te kendi basina belirgin
bir ifade niteligi tasiyan birer unsura doniismektedir. Digavurumcu M. Brauneck’e gore

disavurumcu tiyatronun yapmaya c¢alistigi da budur,

Gergek diinyanin egemen diizeni estetik soyutlama edimiyle asilmaktadir; boyle bir
sey, disavurumcularin program dilinde “yikmak”, “asmak”, “‘vasami diglayarak” yadsimak
anlamina gelmektedir. “Yasami dislamak” ise nesneleri kendi gercek toplumsal ve tarihsel

baglamlarindan koparmak, “‘yasamdan” uzaklastrmak ve onlart ulasilan “kendinde sey”

1%Connor, 5.198.
1%5Connor, 5.199.
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durumunda seyretmek demektir.**®

20.yiizyilin ortalarinda pek ¢ok grup Artaud ve O‘nun diisiincelerinin viicuda
biirlinmiis hali olarak goriilen Grotowski’nin goriislerinin izinden gider. Grotowski’nin
ogrencisi Eugene Barba Odin Tiyatrosu’nda psiko-fiziksel bir tiyatro dili arayisiyla
caligmalar yiiriitir ve ISTA’y1 (International School of Theater Antropology) kurar.
Barba, Dogulu gosterimcilerinki gibi kodlanmis kurallar ag1 i¢cinde ¢alisan oyuncularin
keyfilik ve kuralsizlik tehlikesine karsi daha fazla 6zgiirliige sahip olduklarma inanir ve
fakat bunun sonucu gelen uzmanlasmanin da, bilinenlerin smirmi asma olanaklarimi
kisitladigini diisiiniir. Ancak tiyatro “ortak temel ilkelere ulasmak ve bunlari kendi

. o . .. 5107
deneyimleri iizerinden aktarabilmek igin” 0

cesitli gosterim dilleri yaratma yollarini
arastirabilmelidir. Bu amagla Dogunun geleneksel tekniklerini (Noh, Kyogen, Kabuki,
Kathakali, Bali ve Hint danslar1) Bat1 formu i¢cinde uygular. Oyuncunun gizli sanatinin,
“cesitli kiiltiirlerde ve ¢aglarda aktor ve dansgilarin yagamini belirleyen yinelenmekte

olan ilkeler”t®

oldugu diislincesi, Barba’nin tiyatroya yaklagimini 6zetler.

Richard Schechner’in Avangard tiyatro ve ilkel torenler arasinda kurdugu
analojiyle yonetmen ve oyuncunun yorumunu, gosterimden gosterime degismeyecek bir
aksiyonla seyirciye iletmeyi hedefleyen Performance Group’u da, Artaud ve
Grotowski’nin izinde ¢aligmalardir. Schechner’e gére Avangard tiyatro da, ilkel torenler
de ayn1 askin deneyimi sunma vaadiyle, sonucu degil siireci onemseyen bir yapidadirlar.
Bu durumda siirecin yani performansin mevcudiyeti ve anlam yaratma stratejisi 6nem
kazanmaktadir. Akimlarda bu, oncelikle bi¢cimsel olarak kendini gdstermis ve bu siirecte
yiizy1l ortasinda dogacak olan yeni gosterim ve performans tiirlerine onciiliik eden
denemeler gergeklestirilmistir. Yanilsamaci tiyatronun dile, mekana ve zamana olan
yaklagimi yikilmaya c¢alisilmistir. Mimariyle olan yakin iligkisi sonucu, tiyatroda

mekansal ve bedensel iligkinin olanaklarini arastiran Bauhaus akimmin onciisii Walter

Gropius soyle der,

106M.Brauneck, “Tiyatro ve Disavurumculuk”, 20.Yiizyilda Tiyatro, Aziz Calislar (drl.), Istanbul: MitosBoyunt

Yayinlari, 1993, 5.95. ]

“Barba ve Savarese, Oyuncunun Gizli Sanati, Aysin Candan (gev.), Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 2002,
s.12.

1%8Barba ve Savarese, $.383.
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Kdékenine bakilacak olursa tiyatro, duyulariistii bir diisiincenin duyularin algilayacag
bir bicime doniistiiriilmesini saglar. Buna gore dinleyicinin ve izleyicinin ruhu iizerindeki
etkisinin giicii, duyularla algilanabilir bir bicime (soze, sese, mekana) doniistiiriilmesindeki

basariya baghdir.*”®

Fitiiristler ¢agin hizin1 tiyatro yoluyla yakalamayr amac¢ edinmisler ve
happeninglere giden yolda Oncii performanslar gerceklestirmislerdir. Bu gosterilerde
basrolde olan zihinsel derinlik ve ozliliiktiir. Fiitiirist manifestoyu yazan Marinetti, bu
cok kisa gosterilerde sayisiz durum, diisiince, duyumsama, olay ve simgenin, birkag
dakikaya, birka¢ sdzciige ve davranisa sigdirilabilecegini s(iyler.110 Biitiin bu onciillerin
tamamlanmamis deneyleri ve metnin reddedilmesi sonucu icrayla birlikte performans
gosteren beden de daha 6nemli hale gelmistir. Dile kars1 bedenin 6n plana ¢ikmasi,
Asya tiyatrosuna duyulan ilgi ve tiyatronun teatrallestirilmesine yonelik ¢abalar bu
hareketler ile Avangardlar arasindaki paralelliklerdir.

Elinor Fuchs, Richard Foreman’in oyuncuyu iki boyutlu imgelere
dontstiirdiigli ve eylemlerin en kiiciik ayrmtilarina kadar ezberlendigi Ontological
Hysterical Theater’1, ya da Robert Wilson’in oyuncu kadar nesne ve bigimlere verdigi
Oonemle metnin gorsel vurgulamalara ve bazen hareketli resimlere doniistiiriildiigii “yeni
bi¢imselcilik” anlayisinin iriinleri olan deneysel gosterim tiirlerini “performans

»1L olarak adlandirir. Ik izlerinin Dada’da goriildiigii, happeninglerin yolunu

tiyatrosu
acan ve seyirciyi sok etmeyi amacglayan dogaclama tiyatroya giden yol, bu tiir
arayislarin sonucu gelismistir.

Sonug¢ olarak, Avangardlarin baglattigi hareketlerin hazirladigi ortam
postmodern tiyatronun sekillenmesinde dnemli bir etkiye sahip goriinmektedir. Soze
dayali olmayan, bigimin igerige baskin ¢iktigi, oyun metninin yerini gésterim metninin
aldig1 postmodern tiyatro genellikle tek elden yiiriitiilen bir siiregte ilerler. Ge¢gmisin
malzemelerini kendi istekleri dogrultusunda kullanir. Goriintii ve ses sahnenin ya da

gosterim mekaninin en Onemli unsurlarindandwr. Beden postmodernist sdylemlerde

onemli bir inceleme alanina déniismiis ve bu sahneye de taginmistir. David Harvey’nin,

1Walter Gropius, “Tiyatro Yapilar”, 20.Yiizyilda Tiyatro, Aziz Calislar (drl.), Istanbul: MitosBoyut Yaymlari,

1993, s5.142.

Filippo Tommaso Marinetti, “Fiitiirist Biresimci Tiyatro”, 20. Yiizyil Tiyatrosu, Aziz Calislar (drl.), Istanbul:
MitosBoyut Yaynlari, s.73.

MEychs, s.21.
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“Michel Foucoult’nun toplumsal diizende bedenin mekaninin indirgenemez bir unsur
olmasi’ndan'*? yola ¢ikarak ele aldigi bedeni Terry Eagleton, postmodern 6znenin
kimligini tamamlayan bir unsur olarak ele alir. Foucoult’nun bedeni, yeni gdvde
bilgisini i¢inde barindiran, “size bir seylerin yapildigi, -bakilan, damgalanan,
diizenlenen bir yerdir” ve “kesilip bozulmus organlar, eza gormiis govdeler, siislenmis,

»13 - postmodernizmin

hapsedilmis, disipline edilmis ya da arzulu bedenler
vazgecemedigi bir fenomene doniismiistiir. Eagleton’in dikkat cektigi bu bedene,
postmodernist sanatta Ozellikle de performans sanatlarinda siklikla rastlanmaktadir.
Bedenin bu doniisiimii postmodern tiyatroda, 6zellikle 1970’lerden sonraki deneysel
calismalarda, metne verilen 6nemin reddedilmesi sonucu icranin daha 6zel bir 6neme

sahip olmasiyla da baglantilidir. Icrayr 6n plana ¢ikaran performanslarm en onemli

unsurlarindan biri boylelikle icract ve icracinin bedeni olmaktadir.

3.2.3 Performans

Postmodernist sahnelemenin Ozellikleri, performans sanat1 araciliiyla
giindeme gelen ve performatif olan1 merkezine alan yeni bir disiplin olusturmustur ve
yalnizca tiyatro merkezli olmayip, disiplinler arasi calismalarla zenginlesen bir
yelpazede genislemekte ve performans ve performanstan tiireyen kavramlarin kullanim
alanlar1 ve smirlarma dair yeni sdylemler olusturmaktadir. Elinor Fuchs’a gore,

performans sanat1 post sanatin en genis ve egemen halidir,

Yeni gésterim modlarinin  dramatik tiyatrodan uzaklastirilmasi veya oOnceden
uzaklastirdmis gosterim modlarmin tiyatroya yakinlastiriimalari ¢abast iginde yeni terimler
dogmaya baglamistir: Performans, performans sanati, sanat performansi, solo performans,
“performans parcasi” ve hatta performans tiyatrosu dogmus, her biri dramatik tiyatronun daha

kapali ve geleneksel bicimlerinden farkli uzaklasma bicimlerini ima etmislerdir. 1

Performans arastirmalar1 alaninin tiyatro dzelinden bagimsizlasan yapisi, 1965

yilinda Amerika’da TDR’de (Tulane Drama Review) Richard Schechner ve Michael

2Harvey, 5.239.
BEagleton, 5.87.
HU4eychs, 5.21.
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Kirby’nin editorliigiinde, “Yeni Tiyatro” adli bir bildirinin yaymlanmasiyla resmilesir.
Bu bildiriyle yeni tiyatronun soyut ve nesnel olmayan resim yaklagimlarina karsilik
geldigi belirtilir, happening ve rastlanti tiyatrosu bu tip tiyatronun iginde yerlerini alir.
Performansin anlik olana, rastlantiya ve ¢evresel olana ilgisi geleneksel tiyatronun
sistematik yapilanigina karsi, sanat¢1 ve izleyiciye ger¢ek bir deneyim vaat
edebilecektir, ve “sanatin simirlarmm gelistirmeye yonelik genel kayginin yani sira
performansin ¢evresine yonelik ilgisi ve rastlantiyt devreye sokmasiyla John Cage de
yeni tiyatronun belkemigidir.”**> Performans sanati performans arastirmacilarinca
tiyatronun geldigi ya da evrildigi bir asama degildir; performans sanati tiyatrodan
bagimsiz bir disiplin olarak ele alinmakta ve bu alandaki kuramcilar i¢in, toplumsal ve
kiiltiirel yaklagimlarla alan1 genisleyen performans ¢aligmalar1 tiyatroyu kapsamakta ve
onu performans calismalar1 alanmnin bir pargasi kilmaktadir. Ortaya ¢ikis1 yiizyil
basindaki Avangard hareketlere, 6zellikle de Dadaistlerin ve Fiitiiristlerin gdsterilerine,
Bauhausun beden ve uzam caligmalarina temellenen performans sanati miizik, resim ve
dansin bir arada kullanimiyla disiplinlerarasi yaklagimmin da altin1 ¢izer. Bu ¢aligmada
ozellikle 6nemsenen nokta ise, performans sanatina giden yolda ele alinan performans,
performativite ve teatrallik kavramlarina farkl yaklasimlar ve bunlarin tiyatro sanatiyla
ne sekilde iliski kurduklaridir.

Action painting, assemblage, environment, happening gibi olusumlarla da
baglantilandirilan performans sanati, sanat ve canli eylemi birlestiren bir yaklasim
icindedir. Alan Kaprow’un tamimladig1 haliyle, “environment’lar genellikle bir veya
birka¢ kiginin icinde yiiriimeleri, siirtinmeleri, oturmalart ya da uzanmalart igin
olusturulmus sessiz durumlardir. Kisi bakar, dinler, yer, icer veya elemanlari ev
esyalar arasinda hareket ediyormus gibi yeniden diizenler.”*** Bu haliyle environment,
katimei izleyiciyi diisiinmeye hatta kurmacanin i¢inde islevsellesmeye, kendinden sonra
gelen katilimcinm ise kurmacayr devam ettirmesine zemin hazirlar. “Uzam ile
karsilastirilan zaman, kavranabilir nesnelerle karsilastirilan ses ve fiziksel ¢evre ile

99117

Happening

karsilastirilan  insanlarin  fiziksel mevcudiyeti alt elemanlardir.

kavramini ortaya ¢ikaran Alan Kaprow’a gore, happening, environment iginden dogup

U5Carlson, 5.478.
8Sanat Diinyamiz, “Assemblages, Environments and Happenings”, No. 67 (Ekim 2009), s.82.
WSanat Diinyamiz, s.82.
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sekillenmistir ve zaman i¢inde bazi temel kurallarmi ortaya koymustur. Bunlardan ilki
postmodernist yaklagimlarin genelinde basat olan, sanatla yasam arasindaki ¢izginin
belirsiz ve akiskan olmasidir, bdylece happeninglerin {izerine yapilanabilecegi temel her
yerden ve her donemden tiiretilebilir. Tek bir gosteri mekanimin kullanimindan énemle
kacinilmalidir, ¢linkii bu geleneksel tiyatro uygulamalarina benzer bir algi yaratma ve
statik olma tehlikesi tasir. Uzam ve zaman degisken olmalidir; ¢ilinkii happeningde
kavramsal zamandan farkli olarak ‘gercek’ ya da ‘tecriibe edilen zaman’ algis1 hakimdir
ve “‘gercek zaman, hep, bir sey yapmakla, bir olayla ve béylece nesne ve uzamla
bagintilidir’. Happening tek bir kez yapilmalidwr, bu konuda Kaprow’un
tekrarlanabilirligin tehlikesi olarak gordiigii sey 6zgiinliik ve dogallik diisiinceleriyle
yetismis bir kusak icin sikict olmasi ve daha Onemlisi “degisim diisiincesinin
uzlagmasi”dir. '8 Happening ve benzeri gosterim tiirlerine yonelik sok etkisinin
yitirilmesi tiirlinden elestirilerin yaninda bir de, tiyatro ve yasamin birlikteligi
diisiincesinin beraberinde getirdigi merkezden yoksunluk durumu s6z konusudur.
Avangardlarla baslayan siliregte diinyanin bir tiyatro oldugu diislincesi, klasik temsil
mekanlarinin disina sokaga, fabrikalara, kafelere vb. tasinan gosterimlerin zaten tiyatro
olan bir diinyada merkezsizlesecegi sonucunu dogurur. Merkezsizlik postmodern
diistincede, modern diisiincenin bir yapiya bir merkez addederek belli bir mevcudiyet
noktasi ve sabit koken yaratma, diisiincesinin ¢iiriitiilmesiyle ortaya ¢ikmig bir egilimdir
ve Derrida’nin diisiinceleriyle ve baska bir perspektiften Beckett’in sahneyi kullanis
tercihleriyle pekisir. Peki tiyatro veya gosterim, merkezsiz ve teatrallesmis bir diinyada
kendine nasil bir konum belirlemektedir? Siireyya Karacabey, Giindelik Yasamin

Tiyatrosu adli makalesinde bu durumu séyle degerlendirir,

Roliinii elinden kaptiran oyuncu, artik roliin yeni sahiplerine, eskiden oldugu gibi,
hakiki bir yasamin kurmacasini sunamayacaktir. Tersine dénmiis bir iliskinin yeni gramerine
uygun olarak rolden vazgegecek, kendi fenomenal bedeninin mevcudiyetine dikkat g¢ekecek,
cabuk sikilip cabuk tiiketen bir kitlenin karsisina gerceklik iddiasiyla ¢ikacaktir. Ya da onun
dolastigi, calistigi, dua ettigi, alisveris yaptigi mekanlara “dalarak”, kendini gostermeye
calisacaktir. Ama gercek yasamin teatrallestigi bir yerde, sanatin kendini bir gerceklik olarak

sunmast hi¢cbir bicimde bir fark yaratmaz, ikisi de ayni biitiiniin bir pargast olarak

8Sanat Diinyamiz, s.83.
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islevsellesirler.™

Environment ve happening’de 6nemli olan ‘olus’ halini korumaktir. Olus halini
korumak mekan iiretimini zorunlu kilacaktir, Mehmet Ergiiven’e gore, “her bicim,
basladigi noktaya geri donen ¢izgi baglaminda, kendini sinirlayan seyin kapaliligin
sart kosar, ve bu olgu, son tahlilde ozii geregi, mekana miidahaleyle eg anlamhdir™*®

Benzer yaklasimlari bazi Avrupa’lt yonetmenlerin tiyatrolarinda da gérmek
miimkiindiir. 1960’larin ortalarinda Fransa’da, Fernando Arrabal’in Panik Tiyatrosu da,
Dada, Siirrealizm ve Alfred Jarry’nin tasidig1 gelenegin izinde performansin gelip gegici
ve a¢ik uclu yapisina vurgu yapan isler liretir ve metinden ziyade dogaclamaya, sabit bir
mekandan ziyade degisebilen bir ¢cevreye vurgu yapar “panik oyuncusu dogaglar, fani
olamin i¢ine dalar. Sozii jeste tabi kilar, jesti soze degil; sozleri de kavramsal bir nitelik
tasimaz, kendiliginden ifadeler seklinde ortaya ¢ikar, “deneyimin saf ve basit ifadesidir
b, 2L

Polonyali yonetmen Tadeusz Kantor, Manifesto 70’inde amagsiz, gelip gegici,
yasamin kendisi yani neyse o olan, eylemin rastlant1 ve happening teknikleri {izerine
insasiyla kuruldugu bir tiyatro anlayisini yansitir. Alman oyun yazar1 Peter Handke,
digerlerinin aksine metni 6n plana alir, ancak bunu metnin egemenligi altinda bir
yanilsama ve 0zdesim yaratmak amaciyla degil, tam olarak bunun tersini hedefleyen,
izleyicinin tiyatro disindaki diinyanin degil teatral diinyanin farkina varmasi igin
cabalayan bir anlayisla yapar.

Genellikle 20.yiizy1l Avangard gelenegi icinde ele alinan performans sanati,
iretimleri agisindan ¢ok ¢esitlilik gosterir. Norman Bluhm ve Frank O’Hara,

performans ¢aligmalarinin bazi ortak 6zelliklerini su sekilde belirler,

(Dkurum karsiti, kaskirtici, gorenek disi, cogunlukla saldirgan, miidahaleci bir
performans bakig agisi, (2)kiiltiiriin sanati metalastirmasina karsi, (3)malzeme olarak sadece
performansgilarin canlt bedenleri degil, medya imgeler, televizyon, monitorler, projeksiyona
yansitilan imgeler, gorsel imgeler, film, siir, otobiyografik malzeme, anlati, dans, mimari ve

miizikten de yararlanan multimedya bir yapi, (4)kolaj, bir araya toplama ve eszamanlilik

19K aracabey, Giindelik Yasamun Tiyatrosu, s.178.
205anat Diinyamiz, “Bi¢im ve Olug”, No. 67 (Ekim 2009), s.51.
2Carlson, s.480.
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prensiplerine ilgi, (5)“yapumis” oldugu kadar “bulunmus” malzemeleri kullanmaya egilim,
(6)uyumsuz, goriintirde iliskisiz imgelerin alisilmadik sekilde yan yana getirilmesine egilim,

(Nparodi, saka, kurallarin yitkimi ve yiizeylerin keskin, acayip parcalanmasim iceren oyun

teorilerine ilgi (Huizinga ve Callois), (8) bicimin agik uclulugu ve karar verilemezligi” **

Elinor Fuchs’a gore, modernist dramanin ylizyil bagindaki doniistimlerinin son
noktasina Beckett’de ulasilir. Karakteri odak noktasi olarak alan ¢alismasinda Fuchs,
modern dramanin en Onemli 6gesi, “‘karakter’, salt ge¢cmiste ve bugiin, var olma
bilincinin verdigi acilardan kurtulmak ve yasar kalmak igin bulunulan girisimlerin
toplamina  doniismiistiir™**®  diyerek, modernist dramadan postmodernist dramaya
geciste bir kirillma noktasina isaret eder. Karakter de diger gosterim unsurlar1 arasinda
¢Ozlinmiis, diger unsurlar gibi kendini parcalara ayirmis, gergeklik katmanlar1 birbirinin
tizerine binmistir. Avangardlarla baslayan klasik temsil anlayismin kirilmasi, siralanan
biitlin belirsiz egilimleri sonucunda postmodern tiyatroda da anlamlandirma sorununu
giindeme getirir, Karacabey’e gore, “arttk anlamlandirma islevieri ¢oziilmiis
gosterenler, anlam olusumunun ancak alimlayanin da dahil oldugu bir siire¢ sonucunda

olusacagini bildirmektedir.”***

Beckett’in dramasmin bu tarihsel siire¢ i¢indeki en dikkat ¢ekici ozelligi ise,
modernizm ve postmodernizmin sinirlarini gegirgen kilarak, kendi dramasmin benzersiz
bi¢imiyle yeniden viicuda biiriindiirmesidir. Richard Begam Beckett’in performativiteyi
kullanis1 lizerine, Godot’yu Beklerken’i 6rnek alarak hazirladigi calismasinda, Beckett’i
Avangardlarla, Happeninglerle ve hatta performans sanatiyla ortak paydalarda

bulustugunu soyler ancak,

Politik olmaktan ¢ok felsefi olan Beckett’in tiyatrosu, sozciikler ve eylemler, temsil ve
performativite arasindaki sumirlart yeniden diigiinmeye adanmistir... avangard hareketin
cogunlugunun aksine o, estetik geleneksellik fikrine diismanca yaklasmaz... dahasi Beckett
estetik mesafe ya da estetik ozerklik gibi baglamlarla da iligkisini tamamen kesmis degildir.

Onun icin sanat ve yasam arasindaki simir, Kantin ongordiigii halinden daha gegirgen, daha

2Marvin Carlson, Performance: A Critical Introduction, 2. Basim, London and New York: Routledge, 1998,
s.80.

123¢,chs, 5.223.

124K aracabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, s.245.
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liminaldir. Ama yine de bir sinir vardir ve, sanatin yasamdan koparilamayacagr konusunda

israrct olsa da, Derrida gibi o da, pratik seviyede sanatla hayatin ayni olmadigini kabul eder.
125

Richard Schechner 1960’larin sonlarina dogru, tiyatronun da i¢inde yer aldigi,
kamusal performans tiirlerinin tiimiinii kapsayacak genislikte yeni bir antropolojik
goriise ihtiya¢ duyuldugu cagrisinda bulunur ve performans konusunda bir ¢aligma alani
yaratir. Schechner ¢aligmalarmi, estetik drama ve Victor Turner’m gelistirdigi sosyal
drama kavrami paralelinde, kiiltiirel konumlar arasindaki farklilik ve iliskileri
arastrmak amaciyla yiriitiir. Turner gibi baska bazi isimlerin de (Huizinga’nin oyun
kurami, Erving Goffman’mn Giinliik yasamdaki davraniglarin gdsterim incelemeleri
iizerine gelistirdigi teori...) sosyal bilimlerdeki calismalariyla performans kuramini

genisletir ve zenginlestirir. O’na gore,

Tiyatro insani, toplumsal yasamin sonucu olan eylemleri estetik dramanin tiretimi igin
ham madde olarak kullanir; sosyal eylemci ise tiyatrodan tiiretilmis teknikleri sosyal dramanin

faaliyetlerini desteklemek icin kullamir —ki bu da neticesi itibariyle tiyatroyu besler. %

Erving Goffman performansi, “belli bir durumda belli bir katilimcimin diger
katilimcilardan herhangi birini etkilemeye yonelik tiim etkinlikleri”**" seklinde tanimlar.
O’na gore giindelik hayatta performans gosteren kisinin karsisinda yer alanlar seyirciler,
gozlemciler ve diger katilimcilardir, sergilenen ya da oynanan eylemler ise performansi
olugturur. Burada sosyal ve giindelik hayat s6z konusu oldugundan, teatral
performanslarin referansi esliginde performansg¢i ve seyirci karsithigi net olmamakta,
performans ve seyirci rolleri karsilikli degisebilmektedir. Toplumsal hayatta kisinin
teatralligi onun ‘verdigi’ ifadelerde ortaya ¢ikarken, kisinin mevcudiyetine bagl olan,
kisiligin dogal ve biitiinselliginden ortaya c¢ikan “yaydigi” ifadeler onun gercekligidir.
Performans baglaminda ele alirsak, teatral ifadeler bilingli performanslarimizla ilgilidir,

diger ifadelerimiz ise benimsemis oldugumuz edimsellerle ortiisiir.

Modern Drama, “How to Do Nothing with Words, or Waiting for Godot as Performativity”, Vol.50-2 (Summer
2007), s.160.

26Carlson, Performance: A Critical Introduction, s.22.

2"Erving Goffmann, Giinliik Yasamda Benligin Sunumu, Baris Cezar (gev.), Istanbul: Metis Yayinlari,
2009, s.28.
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Schechner’in kuramimni gelistirirken yararlandigi, Victor Turner’in gelistirdigi
sosyal drama kavrami ise, tiyatroya Ozgilin kiiltiirel bigimlerden, baska kiiltiirel
goriinlimlerin analizine uygulanmak Ttzere gelistirilen bir modeldir ve dramatik
aksiyonun geleneksel yapisi {izerinde durarak, onun kendine Ozgii fiziksel
dinamikleriyle degil, organizasyonel yapisiyla ilgilenir. Turner, Arnold van Gennep’ten
aldig1 esik oOncesi, esik ve esik sonrasit kavramlarini kullanarak, liminoid/esigimsilik
kavramini gelistirmistir. Gennep’in kategorilendirmesinde anahtar agsama olan ‘esik’tir.
Yasam bir gecisler dizgesidir ve her bir adim bir gecis ritiieliyle belirlenir. Esik gecis
ritiiellerinin en Onemli asamasidir. Ciinkii belli bir sosyal kimlikten, ya da
kimliksizlikten, yeni bir kimlige geciste esik, bir noktadan digerine gidisi simgeleyen
bir tiir aradalik halidir. Insan esik asamasinda kimliksizdir ve esik asamasmin
gecilmesiyle gerceklesen ritliel bir doniistiirme iglevine sahiptir. “Esik asamasit Turner’t
bu asamada ritiiel adina yaratici olunabilecek, yeni durumlar, kimlikler ve sosyal
gerceklikler yaratma olasiligi nedeniyle biiyiiler.”lzg Schechner, performansin prova
asamasinin ritiiellerin esik asamasiyla benzerlikler gdsterdigini ileri siirer. Turner’in
liminoid kavramu ise, geleneksel toplumlarda gergeklestirilen ritiiellerin islevlerine
benzer bir amagla yapilan serbest zaman faaliyetlerini agiklamak i¢in kullanilir.
Schechner esigimsi faaliyetleri, sanat ve rekreasyon etkinlikleri olarak isaret eder.
Liminal eylemler modern toplumda liminoid aktivitelerle yer degistirmistir. Oyleyse
liminal aktivitelerin doniistiirme islevinin yerini, liminoid aktivitelerin deneyimleme
islevi almigtir. Kokenlerine inildiginde, tiyatronun liminal islevselliginden sz
edilebilecekken, artik liminoid islevinden s6z edilmektedir. Ritiielin liminal islevi ve
oyunun liminoid islevi performans arastirmalari i¢cin bir ara¢ olarak kullanilmistir,
Schechner’e gore; “Sanat oyun ve ritiielin belirli bir koordinasyonu olarak
goriilebilir.*?° Farkl sosyal sistemler de tiyatroya, performansa ve dramaya farkh
tavirlar benimserler. Bir sistem ne kadar kapaliysa o kadar teatrallige ve performansa
egilim gosterirken, digeri dramaya o kadar yaklasir.

Richard Schechner, geleneksel tiyatrodan giiniimiiz yaklagimlarina, happening
ve cevresel tiyatroya ve kamusal performanslara dek, stirekliligi olan teatral olaylar

olarak gordiigli ve sekiz ana baslik altinda toplamaya calistig1 (giinliik yasamda, sanatta,

128Richard Schechner, Performans Studies, 3. Basim, New York and London: Routledge, 2006, s.66.
125chechner, Performans Studies, s.95.
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spor ve popliler eglencelerde, is yasaminda, teknolojide, cinsellikte, ritiiellerde,
oyunlarda) performansi; ‘olma’, ‘yapma’, ‘yapmay1 gosterme’, ve ‘yapmayi gostermeyi

aciklama’ olarak ele alir,

‘Olma’ kendi basina var olmaktir. ‘Yapma’ maddenin en kii¢iik yapi tasindan, bilin¢li
varliklara ve en biiyiik galaksilere kadar tiim var olanlarin eylemleridir. ‘Yapmayr gosterme’
edimselliktir: yapmay isaret eder, onun altini ¢izer ve gorsellestiriv. ‘Yapmayr géstermeyi

. 130
agiklama’ ise performans arastirmasidir.

Schechner’e gore var olan tiim performanslar (sanatta, yasamin herhangi bir
alaninda veya ritiiellerde) iki tiir davranistan olusur; Restored behavior (yenilenmis
davranis) ve twice-behavior (ikiz davranig). Bir kisinin, kendisinden baska biriymis gibi
davranmasi, onarilmis davranislara 6rnektir. Bu kategori altina, tiyatro ve rol oynamak,
esrimeler, samanizm, ayinler girer. Bir davranisin ya da soziin ‘ilk kez’ yapilamayacagi,
sOylenemeyecegi, mutlaka daha once yapilmis, goriilmiis, 6grenilmis olandan tiiredigi
seklinde aciklanabilir: “olayin biitiinii yeni ve orijinal goriinebilir, ancak olayin alt
bilesenleri -eger dikkatle incelenmek iizere tespit edilebilirse- yenilenen
davramislardir.”** Oyleyse davranislarin yeganeligini olusturan sey nedir? Schechner,
bunu etkilesimle agiklar. Herhangi bir olay, ritiiel, giinliik davranis ya da sanatta olsun,
olayin yeganeligini olusturan sey, alimlamanin her defasinda degistigi etkilesimde
gizlidir. Herhangi bir sey performans olarak ele alinip, incelenebilir ve bunu yapmanin
yolu, performans olarak ele alinan seyin, diger varliklarla nasil bir iliski ve etkilesime
girdigini ¢ozliimlemekle miimkiin olur. Carlson Schechner’in yenilenen davranis
kavraminin becerilerin sergilenisiyle ilgili olmadigini, daha ¢ok aktér ve oynadigi rol
arasindaki ayrimla benzerlik kurulabilecek bir “ben” ve davranis arasindaki ayrimla
ilgili oldugunu belirtir, “Sahne iizerinde yapilmis bir davranmis, gergek hayattakiyle ayni

132
7% Boylece

bile olsa, sahnede performe edilmis, sahne diginda ise sadece yapilmistir.
tiyatronun ve dramanin model olarak kullanilmasinda, Schechner’in altin1 ¢izdigi teatral
performansi digerlerinden ayiran ‘niyet’ ve ‘performatif durumun bilincinde olma’ hali

one ¢ikar. Ancak performans arastirmalar1 alaninda ¢alisan ¢ogu teorisyen, geleneksel

105chechner, Performans Studies, s.28.
1¥15chechner, Performans Studies, s.29.
1¥2Carlson, Performance: A Critical Introduction, s.4.
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tiyatro ve dramayr model olarak kullanir. Bu da performativite ve teatrallik
kavramlarmin alan dis1 gondermelerini kisitlar ya da eksik birakir.

Schechner yenilenen davranigin gosterimin temel 6zelligi oldugunu diisiiniir,
clinkii bu tiir davraniglar, davranisin uygulayicilarindan bagimsizdir. “Davranas,
davrananlardan ayri oldugu icin saklanabilir, iletilebilir, yonlendirilebilir ya da
doniistiiriilebilir(...)yenilenen davranis ‘orada bir yerde’, ‘ben’den uzaktadir. ‘Onceden
olusmus’ olmasina karsin ayridir ve bundan dolayi “iizerinde Qalz;zlabilir”l33
degistirilebilir. Bu 6zelligi onu, gosterim siirecindeki prova asamasina benzer kilar.

Hayatta var olan her tiir eylem ve davranisin performans olarak ele alinmasi,
performansin islevinin ne oldugu sorusunu da beraberinde getirir. Schechner’in
siralamasina gore bunlar yedi tanedir; eglendirmek, giizel bir sey gerceklestirmek,
kimligi belirlemek/degistirmek, toplumu olusturmak, iyilestirmek, 6gretmek ve kutsal
olanla iliski kurmak. O’na gore bir performansi digerlerinden ayirt eden sey, ardindaki
niyettir. Teatral performansi digerlerinden ayiran sey de, onun gdsterim amacinda yatar.
Bu noktada performativite (edimsellik) isin i¢ine girer, “insanlar siirekli olarak bir
seyler icra ediyorlar. Fakat bunu yaptiklarimin bilincinde degiller(...)her zaman bir
performans icerisindeyizdir ve ama bunun farkina vardigimiz an o artik performativite
olur noktasina erisiriz.”134 Ve bir sunum bi¢imi olan tiyatro, belli bir mekanda, bir
seyirci kitlesine bir sey anlatan, estetik bir performans tiirtidr.

Carlson’a gore, tipik bir performans genellikle solodur ve bedenin ve benligin
bu performansla nasil ifade edilebilir olduguyla ilgilidir. Bu ag¢idan beden performans
sanatinda merkezi bir unsurdur. Geleneksel olarak artistik performanslar tiyatro ve dansi
icerir ancak Carlson’a gore, “cagdas performans kendini geleneksel tiyatro karsisinda
tammlarken, sansin isleyigini ve performatif durumun fiziksel farkindaligini, geleneksel

. L . . 135
tiyatronun mimetik mesafesi ve kontroliine karsi savunmustur.”

1%Barba ve Savarese, s.112-113. _

B4Mimesis, “Tiyatro, Kiilterlerarasicilik, Sosyal Avangard Richard Schechner ile Séylesi”, No.17 (Haziran 2010),
s.28.

15Carlson, Performance: A Critical Introduction, s.27.
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4. PERFORMATIVITE ve TEATRALLIK

Avangard yaklasimlarda goriilen ve metnin basat konumunu sarsarak
gosterimin performans 6zelligini 6n plana alan yaklasimlarin sonucu performans
sanatina uzanan siirecte cesitli gosterim tiirlerinin ortaya ¢iktigna deginilmisti. Ancak
bu hareketlerde, modern burjuva tiyatrosunun gerc¢ekc¢i yanilsamaci tiyatrosunun aksine,
tiyatronun tiyatro oldugunu saklamayan teatral 6gelerin kullanimmna 6zel bir dikkat
gosterilmistir. Performativite ve teatrallik tartigmalari daha ziyade postmodernizm
tartigmalar1 i¢ginde ele alinmaktaysa da, geriye doniik olarak Beckett’in dramasina
bakildiginda metnin sahnelenisinin, hem kullanilan dilin hem sahne iizerinde
gerceklestirilen aksiyonun, hem de her tiir sahnesel aracin birbirleriyle olan iliskisi
baglaminda bu iki kavramin birlikteligine siki sikiya bagli oldugu goriilmektedir.
Beckett’in tiyatro i¢in yazdigr oyunlarda performatif unsurlarmm metnin mayasini
olusturdugu sdylenebilir. Bu anlamda ilk olarak kavramlara dair ¢esitli bakis agilarina
kisaca deginmek gereklidir. Performans, performatif ve performativite kavramlari
arasina, daha net anlasilabilmeleri adina kabaca bir ¢izgi ¢ekmek isteyen Janelle Reinelt
performanst teatral performans f{iriinlerinden ayrilan performans sanati, yiizyil
ortasindan beri gelisen kiiltiirel performans alan1 ve dilin performansma ve
performatifligine yapilan vurguyla Austin, Derrida ve Butler’in ¢aligmalar1 olarak ii¢
gruba ayirir. Performans teriminin klasik anlamda karsilik geldigi performans sanati
Avangardlarin geleneksel olana karsi ¢ikis gelenegi ve anti-tiyatro hareketleriyle
baglantilandirilir. Teatrallik ise genellikle anti-teatrallik goriisleri ve performans
arastirmalarmdaki kullanimi nedeniyle daha daginik ve biraz da kotii sohretli bir kavram
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Performans ¢alismalari alani i¢inde performansin terimsel
baglasig1 olan performativitenin sozlilk anlami ‘edimsellik’, ‘edimle ilgili olan’dir. (?)
Performans ¢aligmalari, ¢esitli disiplinlerin (sosyoloji, antropoloji, dilbilim, felsefe...)

arastirma konusu ve yontemlerinin harmanlandigi disiplinler-arasi bir alandir.

4.1. Performativite

Performativite’ kavramu tartigmalari, J.L. Austin’in “How to Do Things With
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Words” adli eserinde dilin performatif yapisna yaptigi vurguyla derinlesmis
goriinmektedir. Dilbilimei John L. Austin, dilin edimselligi diisiincesinden yola ¢ikarak,
dilin temel islevinin diinya hakkinda dogru ya da yanlis bildirimlerde bulunmak ve
dogru ya da yanlis betimlemeler yapmak oldugu goriisiine kars1 ¢ikar ve sd6z edimleri
kuramimi gelistirir. Dili kullanmanin yalnizca bir islevini olusturan bildirim ve
betimlemeleri “saptayict” olarak nitelendirir ve bunun karsisima dilin “edimsel”
kullanimin1 koyar. Dilin edimsel kullaniminda yalnizca bir seyler saptamayiz, ayni
zamanda bir seyler yapip ederiz. Dilin edimsel kullanimini arastiran Austin,
saptayicilarla da (bildirimler ve betimlemeler) tipk1 edimsellerde oldugu gibi bir seyler
yaplp etmekte oldugumuz sonucuna varwr ve s6z edimleri kurammi gelistirerek,
performatifligi dilin kullaniminin geneline yayar. Boylelikle dil araciligtyla neler yapip
ettigimizi, bunlarin tiirlerini ve dili kullanwrken yapip ettiklerimizin nasil basarili
olabilecegini arastirir. Austin’in performativite kavraminin en ¢ok tartisilan yonii ise
onun, dilin edimselligiyle de yapilabilecek seylerin dayandigir bir sinir olmasidir.
Austin’in bu smirin diginda tuttugu, dilin giindelik olagan kullanimmin disinda kalan

kurgusal ve yazinsal kullanimidir,

Edimsel bir sézcelem, sahnede bir aktor tarafindan séylenirse, bir siir icinde ortaya
atilirsa, ya da bir i¢c konusmada gegerse, ozel bir bicimde hiikiimsiiz ya da sahte olacaktir. Bu
durum —ozel durumlarda ortaya ¢ikan bu koklii dontisiim- tek tek biitiin sozcelemler igin ayni
sekilde gecerlidir. “Bu tiir durumlarda, dil —anlasilacagi iizere- ciddiye alinmadan, ama normal

kullanimin asalagi denebilecek sekillerde —dilin zayif ogretisi kapsamina girebilecek sekillerde-

kullanilmaktadu™®

Austin’in 0grencisi Searl, onun asalak olarak tanimladigi kullanimlar1 ikiye
ayrrrr;  ilki Austin’in @ belirledigi gibi kurgusal sodylemler, yani ciddi olmayan
sozcelemlerdir. Digeri ise, Levent Aysever’in Austin’in kitabnin sunus yazisinda
agikladigi gibi, Searl’iin diiz-olmayan sozcelemler dedigi, egretilemeler, ironiler ve

dolayli s6z edimleridir,

Searl’e gére kurgusal séylemde, soylenen soziin anlamini  belirleyen ‘dikey’

1383, L.Austin, Séylemek ve Yapmak, R. Levent Aysever (gev.), Istanbul: Metis Yayilari, 2009, s.57.
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uylasimlar disinda, onlart kesen, askiya alan dildisi, dolayisiyla da anlami bozmayan ‘yatay’
uylasimlar s6z konusu oldugu igindir, ki kisi (yazar, sair, aktor) bir soz soyler ama onu
soylerken bir sey yapmaz, bir sey yapryormus gibi yapar: SOz vermez, soz veriyormus gibi

. . . o 137
yapar; emir vermez, emir veriyormus gibi yapar vb.

Bu durumda sahne iistiinde performativitenin ortaya ¢ikmasi miimkiin degildir,
istelik Beckett’in oyun metinlerinin yapis1 géz Oniine alindiginda durum daha da
karmasiklasir; ¢iinkii Beckett’in metinlerinde edimsellerin kullanilis1 ile eylemsizligin
tezathig1 tizerinden Ozellikle dilin performatif ozelliklerine 6z farkinda bir tavirla
yaklagilir. Bu da bizi Austin’in ¢ikarimlariin, Derrida’nin 6ne siirdiigii sekliyle nasil
degistigine getirir. Ciinkii Beckett’in metinlerinde dil, oyunun bi¢imini olusturan
pargalardan biridir ve diger unsurlardan ayri ele alinmamalidir.

Austin ve Searl’iin gelistirdigi s6z edimleri kurami Derrida tarafindan
elestirilmistir ¢linkii, O’na gore edims6z edimlerinde bulunmamizi olanakl kilan sey
onlarin ciddi olmalar1 degil, “daha once kodlanmis birtakim sozleri tekrarlyyor,
yineliyor olmamizdir” ve ciddi soOzcelemlerin disinda konumlandirilan asalak
sOzcelemlerin yoklugu, “olmasayd: ciddi ve basarili herhangi bir edimsel etkinlikte
bulunmamizin da olanaksiz hale gelecegi genel bir yinelenebilirligin degisik bir
orneginden baska bir sey deg“ilah’r.”138 Derrida i¢in tartismanmn merkez noktasi asalak
denilen s6zcelemlerin de, Austin ve Searl’iin 6ne siirdiigii standart yapmin de§ismez bir

parcasi oldugudur,

standart dedigimiz soylem bicimi, ‘basarui’, ‘normal’, ‘ciddi’, ‘diiz’ soylemlerse, bir

soylemin ‘basarisiz’, ‘anormal’, ‘gayri ciddi’, ‘degismeceli’ olmasi her zaman olasidr.

Dolayisiyla asalak séylem roman, sahne disinda da olanakli bir séylem bigimidir. **®

Derrida’nin bir diger elestirisi ise, Austin’in yerinde ve uygun edimseller
ayrimina iliskindir. Austin’in teorisine gore bir edimselin yerinde edimsel olabilmesi

icin, dogru sartlar altinda bir araya gelmis olmasi1 gerekir, ancak Derrida’ya gdre bu

137 austin, .30.
8austin, s.32.
B39Cogito, “Derrida ve Séz Edimleri Kurami”, No. 47-48 (Yaz-Giiz 2006), $.329.
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imkansizdir, ¢iinkii bir edimselin baglami asla “doygunlastirilamaz"**°

William B. Worthen’a gore, performativite hakkindaki edebi yaklagimlarin
edebi metinlerde temsil edildigi haliyle dilin performatif islevine odaklanma egilimine
paralel olarak, dramanin performans temelli elestirisi de, performans caligmalarinin
kendini metinlerin otoritesinden kurtarmis goriinen gesitli performanslar1 da, dramayi
metinden gelen performansin bir tiirii olarak goriirler. Worthen’a gore bu yaklasimin
olumsuz yonii dramann, “gittikce artan bir sekilde performansin artik bir modu gibi™***
algilanmaya baslamis olmasidir. Genis bir alana yayilan performans caligmalar
dramatik metin ve performans arasindaki iligkiyi tam olarak netlestirememistir.
Austin’in teatral konusmalar i¢in 6ne siirdiigli ciddiyetsizliklik durumu, Derrida’nin
elestirileriyle bir nebze olsun farkli bir boyuta tasinmistir. Worthen da benzer bir
goriisle performatif konusmanin, “sanki teatral konusma orjinalmis ve tekrara
dayanmiyormus  gibi, orjinallik  temelinde sahnenin  ‘sig’  soyleyislerinden

< 55142
ayrilamayacagi”

n1 sOyler. Edimsellerin s1§ ya da yersiz olmalar1 da ancak, teatral
performans gibi tekrara ve altilama siireciyle isleyecek bir anlamlandirma siirecine
bagl olduklarindan otiirii olabilir. Dramatik performans en Onemli agidan ya da
yalnizca dilin performansina indirgenemez. Bu bakis sahnenin alintisal
uygulamalariin, metinleri performatif giicii olan seylere doniistiirmesi siirecinde,
Austin’in teorisindeki konusma/dil iliskisine benzer bir dramatik metin ve performans
iligkisine ve bunun da sahnedeki performansin yazili edimsellerin bir sonucu oldugu
goriisiine gotiiriir. Oysa edimsellere bundan farkli bir bakisin dramatik performanslara
uygulanisi, metnin ele alimisini da degistirecek ve “performansta metnin islevini yeniden
konumlandiracak, metnin gerekli is¢ilik icin, prodiiksiiyon ¢alismast i¢in bir materyal
olarak algilanmasim saglayacaktir.”** Bazi metinler Worthen’a gore zaten performatif
bir yeniden iiretim i¢in metnin otoritesine bagli olarak ortaya ¢ikarlar. Metinleri ele
almadan once, Worthen’in ileri siirdiigii ayrimi1 anlamak 6nemlidir. Performativitenin

tiyatroda isleyisine bu sekilde bakmak, metni yeniden liretmekten Gte bir islevselligi

ortaya ¢ikarmak demektir. Ornegin Shakespeare, Molier ve Beckett’in dramasi,

1407 Hillis Miller, “Performativity as Performance/Performativity as Speech Act: Derrida’s Special Theory of
Performativity”, [Electronic Version] South Atlantic Quarterly, 2007, Vol. 106:2, (14. 07.12), s.8.

YIPMLA, “Drama, Performativity and Performance”, Vol. 113 (October 1998), s.1.

“2pMLA, “Drama, Performativity and Performance”, Vol. 113 (October 1998), s.3.

“SpMLA, “Drama, Performativity and Performance”, Vol. 113 (October 1998), s.5.
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performatif 6zelliklerinin izlerini dramatik metindeki tasarimlarda ortaya koyarlar.
Ancak Beckett’in oyun metinlerinin tasarimi geleneksel dramatik metin yapisindan
farkli bir isleyise sahiptir. Ornegin Beckett’in kullandig1 dil, performatif olanmn
aksiyonla karsit bir paralelik kurmasi tizerinden islev goriir. Var olan aksiyon ise,
siradan ya da 6zel olmayan bir aksiyonun (0rn. yiirimek, oturmak vb.) hem kendi
yapilabilirligi i¢indeki, hem de yer aldig: teatral uzam igindeki kisitlanmighgiyla, temsil
ettigi hareketin disinda yeni bir edimsellik kazanir.

J. Hillis Miller, performativitenin tiyatro ve performans arastirmalar1 disindaki
kullanimlarinin, sahne ya da bir performansmn performatifligiyle iliskilendirilmesinin,
alan smirlar1 dahilindeki anlammi bulaniklagtirmaktan bagka bir ise yaramayacagini
iddia eder; ¢linkii Miller’a gore performativite zaten sanatsal ve akademik g¢evrelerde
siklikla kullanilmasma ragmen, gercek bir kelime degil bir neolojidir. Miller’in 6nerdigi
performativite teorisi konusma eylemi teorisi, Foucoult ve performans ¢alismalarini
icinde barmndiran melez bir modeldir ve yine o’na gore teorinin agiklik kazanmasini
saglayan nokta da Judith Butler’in performativite iizerine gelistirdigi diisiincelerdir.
Butler performativite kavramini, cinsiyet teorisi alaninda, “oznenin ‘biitiinliigiinii’ tesis
eden toplumsal cinsiyet sinir kontroliiniin etkisi ve islevi”yle*** birlikte ele alir. Ona
gore, toplumsal cinsiyetli beden Onceden belirli ve wverili bir gerceklik degildir,
‘performatiftir’. Yani, normlarin ve aligkanliklarin tekrar1 ve yeniden icrasiyla kurulur
ve “toplumsal cinsiyetli bedenin performatif olmasi demek, ger¢ekligini teskil eden
cesitli edimlerden ayri bir ontolojik statiisii olmamasi demektir’”** Bir siirecin islevi ya
da Ogrenilmis davranislarin, tepkilerin bilingsiz tekrar1 olan edimsellik, Butler’da
normatif liyeler yaratmaya c¢alisan kurumlarin aracina doniisiir. Millis’in Butler’in
performativite teorisini yorumlarken ilgilendigi nokta, kisilerin dayatilan ve uzun
stiredir oynadiklar1 role inanmasinin, temelde ‘hi¢ kimse’ olmakla ayni anlama
gelebilecegini fark etmesi ve diger yonden oynanan roliin gerceklestirilmesi i¢in
tekrarlanan performanslarin, onlar1 zorlayan sartlar1 ve giicleri aciga ¢ikarma
potansiyelidir. Ona gdre Austin’in yerinde edimsellerle altini ¢izdigi performativite
teorisi, baslangicta bir potansiyelden baska bir sey olmayan kisiye dayatilanlarla

sekillenen ve fark edildiginde, istedigim kisi olabilirim 6zgiirliiglinii bahseden kimlige

¥%judith Butler, Cinsiyet Belasi, Basak Ertiir (gev.), Istanbul: Metis Yaymlari, 2010, 5.224.
15Butler, s.224.
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dair Butlerc1 performativite teorisiyle neredeyse zit anlamdadir.

Bu noktaya kadar performativiteye dair, bir edimi gercekliyor olmasi ve tekrara
dayali yapisi on plana ¢ikmaktadir ki, bunlar Beckett oyunlarinda, yalnizca bir eylem
gerceklesmesini saglayan unsurlar olmak bir yana eylemsizligin, sessizligin edimi gibi

farkli performatif diizlemlerde de siklikla karsimiza ¢ikan iki 6zelliktir.
4.2. Teatrallik

Teatrallik ve performansin izi, Platon’un diinyay1 ideal formlarin yansimasi
olarak gormesinden, Aristoteles’in tiyatroyu hayatin mimesisi olarak ele almasina ve
Latin kokenli Theatrum Mundi (diinya sahnesi) diislincesine kadar siiriilebilir. Bu siire¢
icinde anti-teatrallik diistincesi de mevcuttur ve bu, Nietzsche, Adorno ve Diderot’nun
diisiincelerinde ve onun diisiinsel yonelimini izleyen Michael Fried’in yaklasiminda
goriilebilir. Nietzsche’nin tiyatro karsiti tavrinin temel hedefi oyuncuya yoneliktir,
Dionizyak koro ile seyirci arasina girmis oyuncunun varligi ritiiel fikrini ve bir tiir
katilimc1 hazzmi ortadan kaldirmistir. Oyuncunun hem kendisi hem rol kisisi olarak
‘ben ve Oteki’ olarak bulundugu ¢ift olus hali onu teatral bir duruma sokar. Fried
teatrallik kavramini, onun 6z-farkindaligi olan ve kendini izleyicinin bakisina agcan sanat
eserini tanimlamak icin, olumsuz bir bakisla ele alir. Izleyicisinin farkinda olan resim,
onu kendi i¢ine ¢ekemez ve duygusal 6zdesim kurmayi engeller. Yani seyircisinin
farkinda olan yapit boylelikle istedigi yanilsamayi iiretemeyecek, teatral olacak ve
izleyicisinin varligima muhtag olacak ve onun yokluguyla yok olacaktir. %8 Diderot’nun
goriisleri, dordiincti duvari yaratan ve seyirciyi bu diinyanin disinda birakan anti-teatral
bir burjuva tiyatrosu yaratmaya yoneliktir. Performativite ve teatrallik, performans ve
tiyatro caligmalar1 alaninda ele alinan kavramlar olsa da, son donemlerde sosyal hayat
ve davraniglar1 agiklamakta kullanilmalar1 nedeniyle sadece bu disiplinlerle
sinirlanmadiklarindan, 6zellikle teatrallik kavraminin farkli ve metaforik kullanimlar1
bir anlam bulaniklig1 yaratmaktadir. Giinliik dilde performans kelimesine daha olumlu

yaklasilirken, teatral kelimesi hem olumlu hem olumsuz ¢agrisimsal anlamlara sahiptir.

“%Michael Fried, Absoption And Theatricality: Painting And Beholder In The Age Of Diderot, Chicago:
University Of Chicago Press, 1980, s.73.
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Performans gostermek bir seyleri basarmak, bir seylerde iyi olmak anlaminda
kullanilirken, teatral olmak, abartili goriiniis ya da tavirlara sahip olmak anlaminda

kullanilabilmektedir.

Teatralligin baska olumlu iliskiler agmni ortaya c¢ikarmasi bakimindan Jean
Alter’in “performant islev”ini tartisan Marvin Carlson, sahnenin temel islevlerinden
birinin yalnizca oyuncularin degil, tiyatronun dengeledigi diger baska sanatlarin da
sergilenisi olduguna dikkat ceker. Elbette, 6zellikle de 20.yiizyilda tiyatro, kullandig:
sanatlarin hiyerarsik catismasina agik olmustur. Ozellikle metin iizerine tartigmalar,
edebi ve teatral olan ayrimina dek siirmiis, devaminda yonetmenin hiyerarsik konumuna
vurgu yapan basgka tartismalar sekillenmistir. Alter’in performant islev olarak
adlandirdigr islev, “bir izleyici kitlesini istisnai basarilar gosterisiyle hosnut etmek ya

k”147

da hayret icinde birakma , yine Alter’in ‘referanssal’ dedigi ve kurgusal siirecin

isleviyle ilgili kismi tanimladig: (bilgiyi iletme amaci tasiyan isaretler) siiregle birlesir,

Carlson’a gore,

Kisi duygusal 6zdesim ve empati yerine sira disi kabiliyetlerin sergilenmesinin hazzina
odaklandiginda ézdesim ve mesafe koyma degerlikleri tersine doner. Ozdesim arandiginda
Ozdesim ayricalik kazamr ve mesafe bir engele doniisiir. Amag¢ swra disi bir kabiliyet
sergilenmesi oldugunda o6zdesim sadece bir ortak temel kurmakta faydalidir ve tiim haz
mesafeden dogar(...)teatrallik bu acidan bakildiginda tarih boyunca ona itham edilen tiim
nitelikleri kabullenebilir —yapay oldugunu, giindelik hayattan uzaklastigim, abartili, ekstrem ve
frapan ve kafa karistirict oldugunu. Bu niteliklerine ragmen —ve gergekten de bunlar sayesinde-
halen hem tiyatronun hem performansin devam eden canliligi ve eglenceliliginde ve bunun
Otesinde insan potansiyelinin kutlanmast ve disavurulmasinda hayati bir unsur olarak ele

.. 148
alinabilir.

Bu bakis acis1 performant isleve, teatralligin olustugu kurgusal yap1 i¢inde, bir
tiir meydan okuma ve oyun fonksiyonu yiikler. Bunu yalnizca akrobasi gibi 6zel beceri
gerektiren eylemler lizerinden degil de tiyatro lizerinden degerlendirdigimizde, kurgusal

yap1 i¢inde ikinci bir gerceklik yaratmak ve bu sekilde hem oyunun gergekligini hem de

¥3ubStance, “The Resistance to Theatricality”, Vol. 31, Nu. 2&3, s.244.
148SubStance, “The Resistance to Theatricality”, Vol.31, Nu. 2&3, s.47.
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performansin gercekligini (simdi ve burada gergeklesen) i¢ ice gegiren bir yapi
olusturmak miimkiin miidiir? Oykiiyii ya da metni reddetmek ve yalnizca performansm
olaysalligma ya da anmdaligina odaklanmak yerine, onu tiyatro olan ve oyunla
birlestirilen bir performatif siirece tabi kilarak, farkli gerceklik katmanlar1 ayni1 anda var
edilebilir mi? Tiirkiye’de bunun 6rnegini, “Performatif Sahneleme” teknigiyle calisan
Sahika Tekand’in tiyatrosunda gorebiliriz. Teatrallik siklikla isaret edildigi gibi 6rtmek,
kandirmak ya da kopyalamak anlaminda degil, performatif siirecin igine yerlestigi ve
metnin bi¢imsel bir araca doniistiiriilerek bir oyun alani olarak islev gordiigi sekliyle

karsimiza ¢ikar,

Performatif yontemin temelinde sahneyi bir yasam alani haline getirmek degil, sahne

tizerinde bir gergeklik yaratacak kosullari yine sahnenin araglariyla olusturmak ve oyuncunun

bu kosullara maruz birakilmas yatar.**

Performans: olusturan, performans¢mnin anmdaligi ve gercekligi ile
sahnelemenin kugusalliginin iist iiste binisidir ve “aksiyonun gergekligi, kurulan oyunun
(game) yapisina bagl olarak gergeklesir” ve kurulan oyunun performatif olarak
yarattigi zorunluluk ““ii¢ ayrt katman yasam/oyun/sahne ve/veya insan/rol kisisi/oyuncu
es zamanl olarak var edilir”™> Boylece hem temsilin zamani hem performansin
zamani st iiste biner. Beckett’in metinlerini inceledigimizde ise bunun, metnin yazilis
Ozellikleri nedeniyle, kendi i¢indeki matematiginde gizlenmis oldugunu goriiriiz.

Diderot’nun oyuncunun paradoksu olarak gordiigii, sonraki donemlerinde
Stanislavski’nin, oyuncunun siirecine yOnelik fiziksel temelli arastirmalarindan, son
donem performans caligmalarina uzanan siliregte, oyuncunun sahnedeki canli
mevcudiyeti temsile dair sorunlu bir olgu olmustur. Stanislavski’nin fiziksel eylemler
yontemi, oyuncunun bu ‘paradoksu’ nu ele alarak onu, “her defasinda organizmasinda
veni diirtiiler ve baglantilar yaratarak, oyuncuyu oénceden belirlenmemis, tahmin

edilemez bir sekilde etkileyen kesin, tekrarlanabilir fiziksel bir diizen inga etmesine

Y9yerda Habif, “Antik Yunan’da Oyunculuk ve Cagdas Uygulamalar”, (Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii), 2008, s.96.

%0yerda Habif, “Antik Yunan’da Oyunculuk ve Cagdas Uygulamalar”, (Yiiksek Lisans Tez, istanbul Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii), 2008, s.96.
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- 151
olanak saglamak”

icin kullanir. Boylelikle her defasinda bilingli bir tecriibe yagamak
miimkiin olacaktir. Bilingli tecriibe, oyuncunun “simdi ve gergekten” yaptigi seyi
tanimlayan performatif sitirecin kendisidir. Tekand’in tekniginde bu siire¢ oyun ile

harekete gecirilir. Oyuncu,

sahne varligimin kaynagini aktor olarak sahnede yapmak zorunda olduklart ile oyun
oynayan (game player) olarak ona dayatilmis kurallar ¢ergevesinde davranma zorunlulugu
arasindaki ¢eliskiden elde eder. Bu anlamda, oyuncu, aktorliik becerilerini, ‘oyun oynayan

oyuncu’ becerileriyle es zamanli olarak kullanmakla yiikiimliidiir."

Performatif acidan teatralligin vaat ettigi sey, yasadigimizdan ¢ok daha yogun
olan hayatin, “izleyicinin de ‘zamamn disinda, bir baska boyutta’ erisebilecegi,
oyuncunun stirecinin kendini harekete gegirme”153 deneyimini paylasmaktir. Tekand
“simdi ve burada” ger¢eklesen oyun kurallarina tabi kildig1 oyuncuyu, sahnelemenin
biitlinline ait bir unsur olarak ele alir ve amag¢ ne oyuncunun oynadigi rolle 6zdeslesmesi
ne de seyircinin izledigi ve canli oyuncunun mevcut varligina ragmen oynadigi,
karakterle 6zdesim kurmasidir. Onun oyunlarinda oyuncu, “canlandirdigi karakteri
onunla ozdeslesmek yerine kendisi igin iiciincii tekil sahis olarak konumlandirir ve
kendisi i¢in karakterin i¢inde bulundugu nesnel kosullara esdeger kosullar yaratarak

onun ruh halini anlamakla yiikiimliidiir.”*>*

Performans arastirmalar1 baglaminda birbirlerinin karsitiymig gibi goriinseler
de performans ve tiyatroyla da siki sikiya ilgili olan performativite ve teatrallik,
anlamsal bir iist iiste binme durumu i¢indedir.

Tiyatro teatral olarak yorumlanan kiiltiirel isaretleri teatral isaretlere doniistiiriir
ve glindelik hayat da diyalektik olarak bu teatral isaretleri giindelik gerceklige tasiyarak
yeni bir anlam katmani insa edebilir. Postmodernizmin her seyi tiyatro ve oyun olarak

gbren anlayisi, teatralligin tiyatroya 0zgii anlaminin netlestirilmesini zorunlu kilar.

B1Selda Ergiin, “Oyuncu Yetistirmede Stanislavski ve Grotowski’nin Fiziksel Eylemler Yontemi”, ARTE, 2012,
Say1.10, Cilt.5, s.69.

152y/erda Habif, “Antik Yunan’da Oyunculuk ve Cagdas Uygulamalar”, (Yiiksek Lisans Tezi, istanbul
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii), 2008, s.107.

153SubStance, “Theatricality from the Performative Perspective”, Vol. 31, Nu. 2&3, s.152.

4Verda Habif, “Antik Yunan’da Oyunculuk ve Cagdas Uygulamalar”, (Yiiksek Lisans Tezi, istanbul Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii), 2008, s.109.
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Teatral isaretlerin ortaya ¢ikarilmasi bu sorunlu durumu diizenlemek i¢in girigilen bir
cabadir. Cilinkii “sayet her sey tiyatroysa, kavram oyle genis bir hale gelir ki her tiir

»1%5 ye giindelik yasamdaki teatrallik sahneye ait

ayirt edici ve biligsel kapasitesini yitirir
gercekligin 6zel bir bi¢imi olarak karsimiza ¢ikan teatralligin anlamin1 daginiklastirir.
Gergekligin yeni kurmaca karakteri, giindelik yasamdaki teatralligi normallestirirken,
tiyatroya ait teatralligi olumsuzlar. Beckett’in oyunlarindaki gorsel imgeler ¢ogu zaman
siradan nesnelerle olusturulurken ayni zamanda yogun bir teatral araca doniisiirler.
Oyunun biitiinliigl i¢inde eski beylik anlamlarini ya da kullanimlarini kaybeder yeni bir
nitelik kazanirlar. Begik’teki kadinin sallanan sandalyesi ya da biraz da ironik olarak
Mutlu Giinler’deki Winnie’ nin tabancasi gibi.

Josette Feral de teatrallik kavraminin yalnizca tiyatrosal bir fenomen olmadigi,

teatral durumu yaratanin bakanm ve bakiliyor olanmn alaninda baglayan performatif bir

stire¢ oldugu goriistindedir,

Teatrallik iki olast alanda baglayan bir eylemdir: ya oyuncunun ya da gozlemcinin
alani, her iki durumda da bu eylem giindelik hayatta, étekinin alanina, iginde otekinin kendine

yer buldugu bir alana doniisen bir yarik yaratir.™®

Feral’in 6ne siirdiigii yarik, gozlemcinin bakisiyla etkilenir ve onu (olay1 ya da
nesneyi) giinliik ¢evresinden izole eder. Bdylece bu alandaki isaretler giindelik
hayattakilerden farkli bir alana ait hale gelirler ve kurgusal yapinin parcalarma
dontstirler. Gergek hayat alan1 ve kurgusal temsil alani arasindaki bosluk bir ikilik
yaratir ve Feral’e gore bu ikilik olmadan teatralligin ortaya ¢ikisi beklenemez. Boylece
Feral’in teatrallik i¢in zorunlu gordiigii sey uzamsal bir boyutta gerceklesebilir. Hem
gercekte hem kurguda var olan olay ya da nesnenin agtig1 yariga, oyuncunun varliginin

yol actig1 baska bir yarik eklenir,

yani gozlemcinin bakisi ¢ifttir, oyuncuda hem oldugu nesneyi hem de canlandirdig
kurguyu ya da eylemi gériir(...)sadece oyuncunun soyledigi ya da yaptigint degil, ondan kacani

da goriir(...)gosteri tiim bunlarin aracidir ve gézlemcinin en yogun hazzimin ortaya ¢iktigi

B5qubStance, “The Politics of Discourse: Performativity meets Theatricality”, Vol. 31, Nu. 2&3, s.206.
8SubStance, “Theatricality: The Specificity of Theatrical Language”, Vol. 31, Nu. 2&3, 5.97.
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mutlak yarik budur(...)bu seviyede kuskusuz performativiteye ¢ok yakinizdir.™'

Yalnizca sahneye ait teatralligin karakteristik isaretlerini belirlemeye c¢alisan
Feral bunlar1 oyuncu, oyunculuk ve kurgu-gerceklik iliskisi olarak saptar. Son tahlilde
teatrallik teatral prodiiksiyon sartlarma bagli bir siiregtir ve onun nihai amaci ve sonucu
temsile dair, “tersine ¢evrilme yasasini ihlal eden aktiviteler” ve “hem kisitlayan hem
ithlal eden belirli bir is ¢ercevesi” gibi yasaklar1 olmalidir. Tersine ¢evrilebilirlik bir
eylemin ya da zamanin geriye dondiiriilebilme ihtimalinin garanti altina alinmasima

iligkin, lizerinde sessiz bir anlasmanin bulundugu bir yasadir,

Kendi bedenine (ya da bir hayvaninkine) gergekten saldwrarak, oyuncu teatrallik
sartlarmm yok eder. Dolayisiyla artik teatral alamn farkliig icinde degildir, ancak gerceklige

geri donmiistiir, eylemi tiim paylasilan kurallar: ve kodlart ihlal etmistir, illiizyon, kurgu ya da

oyun olarak goriilmez. Olayda teatral bir nitelik bulunsa da, tammlanan tiyatro yok olmustur.*®

Tiyatro herhangi bir seyi teatral bir araca doniistiirebilir, 6zel araglari
olmamasi, teatrallik kavraminin kullanimini, Lichte’nin s6ziinii ettigi diyalektik siire¢
icerisinde, tiyatronun smirlari disma ¢ikarabilir. Lichte’nin 6nerisi de bu dogrultuda
kiiltlirler otesi bir gostergeler sistemi yaratilabilecegidir, bu da Barba’nin ve diger
kiiltlirler aras1 tiyatro alaninda c¢alisan isimlerin, beden ve dil iizerinden ulagsmaya
calistiklar1 amagla benzerlik gosterir.

Teatrallik dahilinde kaydedilen ve onun 6nemli bir bileseni olan performativite,
herhangi bir canli sanat tiirlinii, performansi “her sahnelendiginde essiz kilan oziidiir”
ve “ teatrallik onu belirli bir referans ya da kodlar ile taninabilir ve anlamli kilan

159 Bu ortak ve birbiri iginde isleyen bir siirece isaret eder ve bu siire¢ i¢inde iki

seydir.
kavramin birbirinden ayr1 degerlendirilmesi miimkiin goriinmemektedir. Ozellikle de
kesin bir kodlar sistemi ve belirli araclarla ¢alismayan tiyatroda teatralligin var olma
kosulu, alimlama siireci disinda (Feral ve c¢ogu teorisyenin birlestikleri nokta,
teatralligin bir ‘bakis’ gerektirdigidir ve temsil esnasinda bu bakis seyirciye aittir)

tanimlanabilir ve somut verilere sahip degildir, ve performativite tek bagina performansi

B7sybStance, “Forward”, Vol.31, Nu. 2&3, s.8.
1%83ubStance, “Forward”, Vol.31, Nu. 2&3, s.9.
195ubStance, “Forward”, Vol.31, Nu. 2&3, s.2.
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eylemin devamliligimmin otesinde bir anlama tasimaz. Eylem seyirciyi etkileyebilir,
sagirtabilir, kizdirabilir, ancak olusacak aksiyonun seyirci i¢in var olan islevsel bir
degerinin kalmamasi tehlikesi s6z konusudur.

Teatralligi iletisimle iliskilendiren bir baska bakis agisina gore teatrallik, “bir
oznenin seyleri, gozlemcinin ‘farkli gormesini’ saglamak icin degisik bir perspektife
yerlestirmesi”*®®anlamma  gelir. Teatralligi izleyicinin algilamasi ve alimlamasi
baglaminda ele alan Malgorzata Sugiera, gostergebilimsel ¢oziimlemenin, belirli
pragmatik sartlar1 géz Oniinde bulunduramamasi nedeniyle tiyatro i¢in basarisiz bir
¢Ozlimleme aracma doniistiigline isaret eder. Tiyatro ve performans arasindaki ayrimda,
performansin ‘simdi ve burada’ ya odaklanan ve temsilin herhangi bir anlam iiretimine
izin verecek kodlar ve isaretlerinden kendini ayirmasiyla yalnizca sunuma indirgenen

161 es _ex g es
»ett doniistiirme

durumsal ve olaysal karakteri, gézlemcisinin roliinii “istemsiz bir sahit
tehlikesini i¢cinde barindirir. Bilis¢iler, Patrice Pavis gibi gostergebilimcilerden farkli
olarak bilginin iglenmesiyle ayni sey olmak zorunda olmayan iletisimin, boylelikle bir
kodlar ve isaretler sistemiyle de baglantili olma zorunluluklarma karsi c¢ikarlar.
Kodlanmamis iletisim de kodlanmis iletisim gibi islev gorecektir. Ciinkii burada
iletisimin yorumsal ve karsilikl etkilesimsel niteligi s6z konsudur.

Gozlemcilerin anlam arayisina yardimei olacak herhangi bir kurgusal koddan
mahrum olmasi demek, anlam arayismin basarisizligi demek degildir, ¢ilinkii bilisgilere
gore algilanan diinya keyfi ya da dngoriilemez 6zelliklerden ziyade, “yapilandirilmis bir
bilgi” olarak var olur. Teatralli§in isaretli 6zellikleri, kolaylikla tanmabilir ve agikca
cozlimlenebilecek kiiltiirel 6zellikler olarak kodlanirlarken, 6bilir yanda duyusal bilgi
iireten performatiflik yer alir.

Teatralligin bir meta dile indirgenemeyisi gorilisinde olan Maria Minich
Brewer’a gore, teorinin neden ayricalikli bir figiir olarak tiyatroyu ele aldigindan
ziyade, bu ele alista hangi estetik on kosullanmalarin bulunduguna dikkat etmek
onemlidir. Brewer’a gore bir tiyatro prodiiksiyonunun herhangi bir alaninda g¢alisan
kisiler bile teatrallige dair bir fikir birligine ulasacak bir ortaklikta birlesemeyebilirler.

O’na gore,

"SubStance, “Forward”, Vol.31, Nu. 2&3, s.5.
61SubStance, “Theatricality and Cognitive Science: The Audience’s Perception and Reception”, Vol.31,
Nu. 2&3, 5.225.
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Geleneksel bir estetigi (ben buna semiyosis diyorum) oldugu kadar avandgard
uygulamalar: ve postmodern deneyselliklere de (ben buna performans diyorum) isaret eder; ve
teatrallik kavramsal ve durumsal ¢ergevelerin yorumlanmasi iligkilerini hem silecek hem de

yeniden yazacak sekilde isler. **

Gorlinen odur ki, performans sanatmin teatralligi dislayan tutumu ve
performansin performatif siirecine odaklanan tavri ile karsilikli konumlandirildiklarinda
aralarinda varmis gibi goriinen zithiga ragmen tiyatronun vazgegilmez unsuru
performansla birlikte, teatrallik ve performativiteyi bir yapmin i¢ ige gegmis bileskeleri
olarak gormek miimkiindiir. Zithk ve karsitlik her zaman bir iligki halinde olma
durumunu da beraberinde getirir. (Beckett oyunlar1 neredeyse tamamen bu tip zithklar
ve karsitliklar iizerinden isler.) Tiyatroyu da kendi alani i¢ine dahil eden performans
alanina baktigimizda, beslendigi seyin daha ¢ok giinliik yasam oldugunu goriiriiz, ancak
tiyatro agisindan bakildiginda, tiyatronun hayatla ayni sey olmadigi diisiincesinden yola
cikilarak, performansi ister istemez igeren ve boylelikle aslinda ‘performans sanati’nin
da alana dahil oldugu bir ¢erceve yaratiriz. Bazi1 gorisler, teatrallige ancak -tam olarak
belirlenemeyen ama pek ¢ok unsurla iliskilendirilen- sartlar bir araya geldiginde ortaya
¢ikan ve deneyimlenen bir kavram olarak yaklasmakta ve bu nedenle tiyatronun ve
teatralligin toplum bilimlerinde belirli bir tiir geleneksel tiyatroyu model aldiklarina
dikkat cekmektedirler. Teatralligin bu sekilde kavranisi hem onu belirli bir ¢ergeve ve
bakisa hapsetmis, hem de performansin geleneksel olanla bagini koparmak adina metni
toptan reddetmesine yol agmustir. Performativiteye ise yalnizca eylemi gerceklestiren
sey (kelimeler, jestler vb.) olarak degil, metin kullanarak ya da kullanmaksizin
gerceklestirilen gosterimin ardindaki niyeti gercekleyen bir isleyis olarak algilamak,
onu, eylemin farkli katmanlarda gerceklesmesini saglayan bir siirece doniistliirmeyi
miimkiin kilar. Performativite ve teatralligi bir ‘tanim’ icinde basitlestirmek pek
miimkiin goériinmemektedir. Kavramlarin kullanim ve yorumlanislarma iliskin goriisler,
teatralligin tiyatroya ait bir siirece igaret ettigi ve performatif siirecin yapilandirilist ve
isleyisiyle birlikte bu siirecin, seyirci ve oyuncular arasinda olugmasi hedeflenen ve

bilingli bir akisa olanak veren bir yap1 oldugudur.

%2 Theater Journal, “Performing Theory”, Vol.37, No.1, 1985, s.13.
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5. BECKETT’IN TiYATRO OYUNLARINDA FiZiKSEL
KISITLANMISLIK UZERINDEN PERFORMATIF UNSURLARIN
INCELENMESI

Bir Beckett oyununu digerlerinden aywran performatif ve teatral bir yapinin
birbirine zorunlu kilmmis varhigidir. Beckett tiyatro oyunlarini dili, zamani, hareketi ve
Oykiiyli parcalayarak ve durumu mekansal, zamansal ve fiziksel olarak kisitlayarak
olusturur ve birbirine yakindan bagli olan unsurlar arasindaki (6rn. ses, beden, mekan)
ilisgkiye miidahale eder. Boylelikle alisilmis temsil ve algilama modlarini bozarak, oyun
kisilerini oldugu kadar oyun kisisini var eden aktorii ve gozlemcisini de, oyunu
karsilamak i¢in belli bir ¢caba gdstermeye zorlar. Bu anlama ya da anlamlandirma
cabasindan Ote bir tiir deneyime ortak olma ¢abasidir. Metinlerde karsilastigimiz
sOzclikler ya da climleler ancak siirelerine, aralarina yerlestirildikleri sessizlik, susma,
diisinme ve hareketle olan birlikteliklerinden ¢ikacak olan zamansal ve mekansal
biitiinliige gore anlamlidirlar. Oyunlar konu, oyun kisisi ve oyun diinyasmin kurgusal
anlamsal diizlemini dil, oyuncu, performans ve teatral araclarm mevcut diizlemiyle
katmanlastirir ve bunu fiziksel ve bedensel kisitlilik ve smirlilik iizerinden matematiksel
bir diizen icinde kurar. Beckett lizerine hazirlanan ansiklopedik bir derlemede,
matematik basliginin altinda kisaca 6zetlendigi gibi, “Drama fikirlerin seklini sunar ...
Fikirlerin sekli ise kendini aritmetik ve geometrik olarak ifade eder.”*®® Beckett
oyunlarmmn bigimlerine kabaca bakmak bile bu diizeni gérmek icin yeterlidir Ornegin
Beckett’in ilk oyunu Godot'yu Beklerken simetrik ve asimetrik tekrarlarla
olusturulmustur, Oyun Sonu’nda Hamm, merkezdeki mevcudiyetini korumaya calisan
iktidar figiiriidiir. Sézsiiz Oyun I kiiplerle, 11 simetrik ve tekrara dayali hareketle ugrasr,
Krapp’in Son Bandi’nda 151k ve karanlik Krapp’in i¢ine sikistigi ¢emberi olusturur.
Mutlu Giinler’de hem dil hem de eylem ¢oziilebilir bir matematiksel diizen icerir, Yu

184 (5 ziinden

Jing Becket’in “matematik anlamdan yoksun bir iletisim kurma aracidir
hareketle Mutlu Giinler’in sdzsel ve alansal olarak matematiksel performansini ortaya

c¢ikaran bir ¢aligma yapmastir,

1635 C. Ackerley ve S. E. Gontarski, The Grove Companion to Samuel Beckett, 1. Basim, New York: Grove Press,
2004, s.348.

184y Jing, “The Mathematical Language And Performance In Beckett’s Happy Days”, Studies In Literature And
Language, 2010, Vol. 1, No. 5, Canadian Social Science (10. 01. 13), s.28.
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Oyunun bir¢ok unsuru ve karakteristigi matematiksel performanslar ve dil ile
sunulabilir; sahne dekoru ya da yigumin olusturulmasi sonsuz limit ile performe edilebilir.

Karakterler Winnie ve Willie nin dili farkli hiperbolalarla gésterilebilir ve a¢iklanabilir.*®

Mutlu Giinler’e benzer sekilde Beckett’in kisa oyunlar1 Adimlar ve Gelis ve
Gidis, hareketin matematiksel niteligini kullanarak diisiinceyi gorsellestirir. Ya da
kisitlanmighigin ve indirgenmisligin arttigr son donem oyunlarinda, 6rnegin Bu Kez’de
ya da Ohio Dogag¢lamasi’nda seslerin kullanilis dizini 6ne ¢ikar. Beckett’in oyunlarinda
dil, oyunun hikayesini biitiinliik olusturan bir anlatim iginde ortaya g¢ikarmaz;
parcalanmis yapisiyla ve oyun kisilerinin ‘anlatma’ eylemi i¢in gosterdikleri 6zel
performanslarina hizmet ederek, anlami eylemin kendisi ilizerinden ortaya c¢ikarir.
Ortada ilging kisisel hikayeler, psikolojik karakterler, ¢atismasi olan ve ¢éziimlenmeyi
bekleyen bir 6ykii yoktur. Oyuncu oyunun muglak ve her biri kendi i¢inde pargalanmis
ve smirlandirilmis unsurlarmi, geleneksel yontemlerden farkli bir yolla performe
etmelidir, butlinligi saglayacak sey budur. Psikofiziksel oyunculuk iizerine g¢alisan

Philip Zarilli’nin de belirttigi gibi,

Beckett oyunlarimin kendini tekrarlayan muglakligi sunum ve anlamin geleneksel
dramatik modlarina meydan okur. Bir anlam belirlemek ve bu muglakliklar: azaltmak igin
herhangi bir girisim ve bir Beckett oyunundaki potansiyeli ortaya ¢ikarmak icin geleneksel
temsil karakter oyunculugunu kullanmaya calismak, biiyiik ihtimalle seyirciye sunulan o egsiz
deneyimi saglamayacak ve en fazla sikict bir sonug ortaya koyacaktir... Oyuncu muglaklig
oynayamaz, ne var ki kendisi ya da izleyiciler icin iizerinde hem fikir olunabilecek tek bir
goéndereni olmayan ve psikolojik olarak yiiklenmig bir takim eylemlerden olusan, bir dizi belirli
hareketi tanimlayabilir ve viicuda biiriindiirebilirler. Ve bu, oyuncular psikofiziksel eylemleri,

dissal hi¢hir sey kalmadigi noktaya kadar basitlestirip, minimalize ettiginde ortaya ¢ikar.*®

Ortada farkli unsurlarmi incelikli ve duyarli bir hesapla bir araya getirerek
siradan ve cogu kez temsil edilemez goriinen bir durumu, dil, zaman ve hareketi

biitlinliiklii bir performansta birlestiren ve fiziksel kisithlik ile kuran, bu sekilde de

165q;
Jing, s.33.

1%phillip Zarilli, Psychophysical Acting: An Intercultural Approach after Stanislavski, 1.Basim, Canada-
New York: Routledge, 2009, s.116.
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evrensel bir duruma isaret eden bir yap1 vardir. Bu yap1 Eugene Ionesco’nun Tiyatro
Uzerine Notlar’mda, “taklit edilemez bir evren... baska herkese yabanci, kendi
yasalarina ve tutarliliklarina sahip, kozmoz i¢inde bir kozmoz... temsil edilemez olanin

»187 slarak ortaya siirdiigii diinyaya benzer. Oze isaret etmeye

temsil edilebilme sarti
calisan, ama pek ¢ok kisisel anlama da acik olan bir yap1 kurmak ve bdylece herkes i¢in
yazmak miimkiin olmasa da, lonesco’nun da belirttigi gibi, “diger insanlarin kendilerini

tammlayabildikleri o o6biir diinyamin  yerine konabilen bir diinyo:”168

yaratmak
miimkiindiir. Beckett’in oyunlar1 geleneksel tiyatronun karakteristiklerinden oldukca
uzaklagsmigsa da, teatralligin performansin vazgecilmez bir parcasi olarak bilingli bir
sekilde kullanildig1 oyunlar1 performanstan ziyade tiyatro olarak ele alinmalidir. Beckett
farkli medyalar icin, farkli malzemelerini kullanma avantajinin getirdigi ¢ekicilikle pek
cok drama yazmistir. Beckett’in tiyatrosunda konvansiyonel tiyatronun gercekei
yanilsamaci geleneginden Oncelikle metinsel olarak uzaklasilmis, oyunlar edebi eser
niteligi tasimayan ve hatta performans metnine yaklasan bir bigimle iiretilmislerdir.
Ancak Beckett’in tiyatrosu, performans sanatinin hayatla sanat1 kaynastirma ve hayati
oyunlastirma egiliminden uzak, oyunun ve teatralligin kendine yonelik ele alinisiyla
sentetik bir biitiinlik i¢inde varolur ve bu anlamda hayatla arasindaki sinirlar
belirgindir. Beckett’in tiyatro metinlerindeki big¢imsellik ve teatral yapiyr olusturan
unsurlarm titizlikle ele almist ve bunlarin performanstaki belirleyicilikleri Johan
Huizinga’nin oyunun islevlerine yonelik tanimlamalarini hatirlatir. Huizinga oyunu

“kelimenin sozliik anlamiyla biitiinsellik olarak adlandirilabilen”®®, “mevcudiyetiyle,

‘giindelik’ hayattan farklilasan belirlenmis bir eylem niteligi”*'™® tasiyan, “tekrar,

nakarat ve birbiri yerine gegebilen cesitlemelerle... kendi mekansal alaninin sinirlar

. . 171 .. . . . .
icinde cereyan eden”'", “oyun alammin simirlar icinde kendine 6zgii ve mutlak bir

diizen yaratan” ve haz veren gerilim unsurunu “belirsizlige ve sansa isaret eden'’
yapisiyla saglayan bir olgudur. Huizinga denemesinde oyunun ciddi olmayan 6zelligine
de deginir. Burada oyunun ciddiyetsizliginden kastedilen, hayatla arasindaki sinira

isaret ediyor olusudur ve bu oyuna kendi biitiinliigii i¢cinde var olan ciddiyetinden bir

%7Drain, s.53.

%8Drain, s.54.

189J0han Huizinga, Homo Ludens, Mehmet Ali Kiligbay (gev.), Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2010, s.19.
Huizinga, s.20.

"Huizinga, 5.27.

Y2Huizinga, 5.28.
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sey kaybettirmez.

Bu boliim, Beckett’in tiyatro igin yazdigi oyun metinlerinde tiyatroya ve
performansa ait unsurlar1 kullanis bigiminden hareketle, fiziksel kisitlanmishik ve
parcalanmislik iizerinden isleyen bir birlikteligin, performatif ve teatral yapiyr nasil
yarattigin1 dil, zaman, hareket, dykii ve inandiricilik basliklar1 altinda arastirmaya
calisacak, ve bunu yaparken oyunlari1 kronolojik bir siralamadan ziyade 6ne ¢ikan ortak
karakteristikleri tlizerinden bir arada incelemeye c¢alisilacaktir. Performativite ve
teatrallik kavramlar1 hakkindaki ¢alismalara ve kavramlarin kullanihiglar1  ve
aralarindaki iliskiye onceki boliimde deginilmisti. Teatralligin olumsuz ve sosyal bir
fenomen olarak ele alimisindaki tartismalarin disinda durarak, teatralligi tiyatroya ve
teatral performansa ait bir kavram olarak ele almak, Beckett’in oyunlarini ve onun
teatralligi kullamiginin oyunlarin performansiyla olan iliskisini anlamakta dogru bir
yaklagim olacaktir. Oyunlar lizerinden bu kavramlar1 arastrmaya baslamadan Once
hareket alanin1 daraltmak i¢in performativite ve performans kelimelerinin ilk ve en
onemli 6zelliginin bir eylemi yerine getirmek, bir seyi ‘gercekten yapip sonlandirmak’
veya ger¢ek ya da kurgusal diinyada (bir toren vb. ya da bir tiyatro sahnesinde) 6nceden
var olan ya da belirlenmis bir ritiiele gore davranmak oldugunun altin1 ¢izmek gerekir.
Bir Beckett oyunu da diger herhangi bir sahne performansi ya da tiyatro gosterisi kadar
performatiftir, ¢linkii bir performansin gergeklestirilmesi i¢in gerekli edimleri yerine
getirir. Ancak bu performativite Ute Berns’in altin1 ¢izdigi gibi, izleyicinin oyuncu ve
eylemi gorsel ya da akustik olarak direkt olarak deneyimledikleri bu tip yapip etmeler
(gergek hayatta ya da kurguda) dar anlamda performativiteye (Performativite I) isaret
eder. Bir oyunu oynamak, bir miizik aletini ¢almak vb. gibi performanslar bu tip dar
kapsamli performativiteye karsilik gelir ve performans gostermek anlaminin smirlari
dahilinde degerlendirilmelidir. Bir diger acidan bedensel olmayan, 6rnegin yazili
anlatimlarmn, filmlerin vb. sunumlarinda yer alan performativite (Performativite I1),
ilkinden farklilagir. Bedensel olmayan sunumlarda performativite basit anlamda
izleyicinin ya da okuyucunun zihninde performans boyutunun yeniden olusturulmasi,

performansim hayal edilmesi siirecine isaret eder.'’”®> Burada bedensel olan ve olmayan

%Ute Berns, “The Consept Of Performativity in NarratologyMapping A Field Of Investigation” [Electronic
Version] Europian Journal Of English Studies, 2009, Vol. 13, Nu. 1, (20. 01.13), s.93.
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performansin performativitesi st iliste binebilir ya da tamamen ayri isleyebilir.
Beckett’in oyunlarinda ¢ogunlukla bunlar {ist {iste biner, farkli agirliklarda 6n plana
cikarilir ya da performansin alani ile performansi gerceklestiren beden ve ses arasindaki
geleneksel iliski bozularak yeni bir deneyim tasarlanir. Ses dogal kaynagi olan
bedenden, fiziksel beden gelencksel ya da alisilmis baglamlarindan uzaklastirilarak
mevcut biitliinliigiinden, fiziksel alan algilanabilir dogal smirlarindan ayrilabilir. Beckett
oyunlarin1 performatif acidan farkli kilan, bi¢imini olusturan her tiir materyali her
oyununda farkli seviyelerde kullanarak ve birbiri icinden dokuyarak somut ve belirli
smirlar dahilinde isleyen kurallar biitiiniiyle olusturulmus ve oyunun zamaniyla
performansin zamanini birbirine esitleyen, ger¢ek anlamda yapmaya ve siirdiirmeye
dayanan bir performansi igceriyor olmasidir. Beckett’le caligmig bir oyuncu olan Patricia

Boyette, Beckett’in oyuncudan neler bekledigini s6yle anlatir,

Beckett oyuncudan farkli raylar iizerinde, es zamanl olarak ¢alismasim ister. Bu
raylardan birini baslangi¢c noktaniz olarak belirlersiniz. Bu ray fiziksel bir skor ya da
tanilannus fiziksel jestler olabilir, 6rnegin fiziksel olarak her bir an’da nerede bulunmaniz, ne
yapmaniz ya da nereye bakmaniz gerektigi gibi. Bir bagka ray da sozsel olana odaklanabilir,
sesin dogru tonunu, miizigini, ritmini ya da kelimelerin kendi belirliliklerini bulmak gibi. Bir
baska ray, boslugun icindeki benim kendi problemim, yaydigim enerjinin niteligi-agirligt ya da
hafifligi- olabilir. Bir performansta tiim bu farkli raylar, es zamanli olarak benimsenmeli ve
matematiksel ve geometrik bir kesinlikle katmanlastiriimalidir. Beckett’in oyunlarimin yapisi
diistiniildiigiinde bu katmanlar arasinda ¢cok fazla “hareket alani” yoktur. Bence bir Beckett

performansi gerceklestirmek, es zamanl olarak ii¢ farkli seviyede satrang oynamak gibidir. '

Ute Berns bu iki tip performativitenin, kurgusal anlatimin sunumsal siireci
icinde farkli seviyelerde isledigine dikkat c¢eker, “historie’(hikayenin) nin seviyesi (i)”
ve “anlatim eyleminin ya da anlaticimin  eyleminin seviyesi (ii).”*"> Hikayenin
seviyesinde izleyicinin ya da okuyucunun dikkati hikayede yer alan eylemlere
yonlendirilirken, anlatimm ya da anlaticinin seviyesinde izleyici ya da okuyucunun
dikkati, anlatimm ya da anlaticinin eylemlerine yonlendirilir, Berns bu seviyeleri su

sekilde Ozetler,

zarilli, s.125.
15Berns, 5.95.
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Performativite Li., sunulan hikayenin (historie) performanstaki seviyesine isaret eder,
ornegin kurgusal bir anlatimin tamamen viicuda biiriindiiriilmiis hayata gecirilisi. Performansin
izleyicisi bir takim sahnelerin gegisiyle bir hikayenin ¢oziimlenigini izler ve bu bir ya da birden
fazla oyuncu tarafindan bedensel olarak ortaya konur. Performativite ILi. de historie nin
seviyesine isaret eder ama o bu seviyeyi, anlaticimin hayata gegirmedigi, bedensel olmayan
eylemlerin sunumunda yakalar. En kati anlamiyla bu direkt konusmayr icerir (6rnegin dramatik
vazida, diyaloglarda, alintilarda), yine de performativite, anlaticimin bir unsuru ya da eylemin
seviyesine de isaret edebilir. Performativite Lii.’de, bir performansin gézlemcisi anlatim
eyleminin meydana gelisine taniklik eder. Burada performans, bir anlatict tarafindan, ¢oklu
ortamsal sekilde sunulur. Performansin ¢ekirdegini tek tek bireysel olarak viicuda biiriinmiis
kisilerde veya karakterlerden ziyade, onun sesi, bedeni ya da eylemleri bi¢imlendirir. Bu da
farkl  seviyelerde kisilige biirtinmelere izin verir. Performativite ILii, 6rnegin yazil
anlatimlarda, anlaticitmin 6z temalastirmalarina, onun hikayeyi yorumlayislarina, anlatma

eylemine ve okuyucuya hitap etme sekline isaret eder.*’

Berns’in tanimladig1 sekliyle Performativite L.ii. ve Il.ii., anlatimin mimesisi ya
da silirecin mimesisi kavramlarma karsilik gelir. Berns’e gore bu seviyelerde
performativite kendini siklikla, 6z-farkinda ve 6z-yansitmaci ya da meta-kurgusal ve
meta-anlatimsal'"sekilde  gosterir. Beckett’in  yarattigi  meta-teatral  diinyada
parcalanmislik ve kisitlanmiglik, biitiinliik arz eden mimetik bir diinyanin temsilinden
uzaklagmistir. Beckett’in  hemen hemen tiim oyunlar1 teatral farkindaliga ve
performansin ‘simdi’sine gondermeler igerir, 6zellikle 6zne ve tanik konumlarmnin da
altnin ¢izildigi son donem oyunlarinda bu daha da barizdir. Ornegin Felaket 'te, “onlar
da bir baskasina karsi kendi hayatlarim kayda gecirme ¢abasindadirlar, hem kurgusal

olan (belki de hayal edilen) hem de ger¢ekten orada olan seyirciler karsisinda.”'™

Beckett’in oyunlari, performansin kendine has bir miizikaliteyle ‘su an’
icerisinde gergeklestirmek iizerine kuruldugu siki bir oyun mantigi tasiyan bir bigimi
yansitan metinlerdir, “Beckett 'in tiim ¢aligsmalart her ne kadar ironik ve kendiyle celisen

sekilde de olsa, olusturulduklar: ekstrem dikkat ve titizlikte ve bu isciligin eserin igine

76Berns, 5.96.
1Berns, 5.97.
8anna McMullan, s.109.
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»17% By ciimlede Anna McMullan’in

verlestirilmesinde ‘yapma’nin is¢iligini vurgular.
ironik ve celiskili buldugu, oyunun performansinin gerektirdigi titiz isciligin, Beckett’in
kisilerinin i¢inde bulundugu belirsiz, muglak, parcalanmis ve yok olmaya yiiz tutmus
hayatlarin1 ortaya sermekte kullaniliyor olmasidir. Beckett’in siklikla karsitliklar
iizerinden kurdugu yapilar1 diigiindiigiimiizde, bu da onun bi¢imine katkida bulunan bir
egilimi yansitmaktadir.

Philip Zarilli, Beckett’in metinlerinde yer alan direktiflerin geleneksel Asya
tiyatrosundaki kadar dikkatli bir sekilde belirlendigine dikkat ceker ve Beckett’in
Sozsiiz Oyun I adli oyununun caligmalarinda edindigi deneyime dayanarak oyunun,
“gereksiz olan her seyi sokiip atmanin ne kadar zor oldugunu 6grenmek igin bir ders
»»180

niteliginde”™"" oldugunu soyler.

5.1 Oykii

Beckett oyunlarinda geleneksel yapidaki Oykiiniin yerini, igerigin bigimle
ifadesini buldugu, sinirlar1 belirlenmis ve i¢ ige gecirilmis yapilar alir. Gerilimi
olusturan pargalanmis dilin, kisitlanmis eylemin ve yaratilan ¢arpici gorsel imgelerin
birbirleri {izerinden islevsellesiyor olmasidir. Igerigin bicime yerlestigi katmanlar bir
arada, oyun kisisinin durumuyla tezathk olusturan, ge¢misin kalintilariyla dokunmus bir
varolus durumuna isaret eder. Oykiisel sahnelemenin yerini almasi nedeniyle durum
tiyatrosu olarak da nitelendirilen Beckett’in dramasinda oykiiyli olusturan, sahnedeki
performansin kendisidir. Bu nedenle oyun i¢indeki parantez i¢i direktiflerin siralamasi,
ardindan gelen konusma ve goriintiiyli hazirlayan eylemleri olusturdugundan énemlidir.
Susma anlari, diisiinme ve dalginlik anlar1 sozciikler arasina titizlikle yerlestirilmistir.
Bir replik ya da bir susma ani, birbirine esit onemde ele alinmay1 gerektirir. Beckett her
bir oyun metnini bu sekilde bir performans skoruna doniistiiriir. Philip Zarilli’nin dile
getirdigi sekliyle Beckett, “Kelimeler, noktalamalar ve sahne direktifleriyle kadensi,
tonu ve kelimelerden beklenen niteligi, resmen bir orkestra gibi yonetir’*® Beckett’in
her oyunu, “kendi kontiirlerine, bosluklarina ve sessizliklerine sahip kar tanelerine

benzer bir dokuyla olusturulmus, mimari ve karmagik yapilar gibidir.” Bu yap1 i¢inde

MceMullan, s.11.
1807arilli, s.116.
Blzarilli, 5.119.
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oyuncunun metne yaklagimi, hareketlerine ger¢ek¢i nedenler ya da motivasyonlar
bulmaya ¢aligmadan, bir hareketi digerine, an’dan an’a baglamak olmalidir, ¢linkii bir
nedene baglanmis hareket, ‘yalnizca hareketin kendi olmak’tan uzaklasir ve bir
anlamlandirma fazlalig1 yaratir, “oyuncu kendisini, an’in igindeki kesif ve anlama
olasiligina kapatarak izleyiciye, oyuncunun ‘kesfinin ger¢eklestigi an’a taniklik etmenin
potansiyel hazzint verememis olur.”*%

Beckett’in oyunlarinda performansi olusturan en O6nemli unsurlardan biri
performativitenin de olmazsa olmaz kosulu tekrardwr. Tekrarlanan hareketler ve
sozclikler kendi iglerinde belirsizlesmeye devam ederler. Harry White Beckett’in
“sozsel soylemin tistiinliigiinden bir kopus yaratmasi i¢in kendini tekrarlayan yapilar

tirettigini” ileri siirer ve bu yapilar Beckett’in de hayranlik duydugu serialist teknigi

animsatir,

Beckett'de serialist teknigin paradigmast ve prensipte dilsel ve dilsel olmayan

unsurlarin ¢ok disiplinli bir sekilde simirli kullanimlart ve diizenlemeleri, daha sonraki

g . 183
oyunlarinin anlasiimasi igin bigimsel bir model sunar.

Beckett’in yaymlanmayan ilk oyunu Elutheria’dan sonra yazdigi en taninmis
ve ilk uzun tiyatro oyunu olan Godot yu Beklerken, dekor olarak yalnizca tek bir agacin
bulundugu ve neredeyse ¢iplak bir sahne uzaminda gecer. Godot’yu Beklerken,
Beckett’in biitiin calismasi géz oniine almarak degerlendirildiginde tiim ¢iplakligina ve
teatral bir performans icin ilk bakista oldukca ironik goriinen “beklemek” durumunun
duraganligina karsin, belki de Beckett’in en zengin oyunlarindan biridir. Karsithk ve
simetrilerin siki bir sekilde 6riildiigli oyun boylelikle beklemenin bir performansmni
sergiler. Oyunun bas kileri Vladimir ve Estragon, ya da birbirlerine seslendikleri sekilde
Didi ve Gogo, her giin bos bir kir yolunda bulusmakta ve Godot’yu beklemektedirler.
Godot’nun aslinda kim oldugu, onu dogru yerde bekleyip beklemedikleri, Godot’yu
neden bekledikleri, Godot’nun gelip gelmeyecegi ve ondan ne istedikleri gibi sorularin
net bir cevabr olmadigi gibi unutma, hatirlayamama gibi kavramlar oyun boyunca

siirekli canli tutulur. Izleyicinin durumu da oyun kisilerinin durumlariyla benzerlik tagir

®2zarilli, 5.117.
E\McMullan, s.60.
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ve “oyun kisileriyle daha ziyade onlarin Godot’yu bekleme kaderlerini ve oyun stiresi

boyunca eglendirilme ihtivaglarimi paylasirlar.”*®*

Godot’yu Beklerken beklemek gibi herhangi bir aksiyon gerektirmeyen bir
durum i¢inde, ¢iftler olarak tasarlanmis oyun kisilerinin hem kendi bedensellikleri hem
bedenler aras1 iliskileri, hem de bedensel olarak var olup olmadigin1 asla bilemedigimiz
‘Godot’nun varlig1 tizerinden bir tiir bagimlilik iliskisi ortaya serer. Godot’nun gercek
bir bedensel mevcudiyeti olup olmadig1 gérmeyiz, ¢iinkii Godot gelmez, bu oyunun
bashiginda agik ettigi gibi, beklemeyi performe edebilmenin muhtemel sonucu olarak
gerekli bir durumdur. Richard Begam bunu teatralligi beklemek olarak yorumlar, “Didi
ve Gogo bir sonlanmay, bir hayata gegisi, bir eylemeyi beklemektedir. Tek kelimeyle
teatralligi. Sayet boyleyse o zaman Godot’nun gelememesi de ¢ok hayatidir.”185 Bu

konuda benzer bir yorumu Tiirel Ezici, Beckett’in soyut diliyle iliskilendirerek yapar,

Godot’nun gelmesi ya da Clov’un pencereden gordiigii kii¢iik ¢ocuk yalaninin gercek
olmasi, higligin acisini, dolayisiyla sonsuzluk bilmecesini sona erdirecektiv. Bu durumda icinde
yvasanilan an somutlagacaktir. Yanisama/oyun gercege doniisecektir. Kozmik zamanin diinya
zamanina donmesi, az onceki bekleme eylemini anlamli kilacaktir. Belki de oyun artik bir
gercekei dramin akilci orgiisii iginde, ya da saf bir komedinin érgiisii i¢inde yiiriimek zorunda
kalacaktir. Sagmayr vurgulamamin tiim girisimleri bagarisiz olacaktir. Bu nedenle Godot

gelmemeli, Clov’un gérdiigiinii séyledigi cocuk bir hayal iiriinii olmalidur.*®®

Estragon ve Vladimir’in iliskilerine baktigimizda aslinda esit bir iliskinin
stirmekte oldugunu ve zaman zaman agrrligim bir oyun kisisinden digerine kaydigmi
goriiriiz. Nurten Birlik, epistemolojik kategorilerin sorunsallastirildig1 bir oyun olarak
Godot’'yu Beklerken tizerine yaptig1 incelemede Estragon ve Vladimir’in, “siiregenligini
ve biitiinciilliigiinii koruyabilen, mantik merkezli Kartezyen benlik kurgusundan c¢ok
uzak” ancak yine de “Kartezyen ikiliklerin ayristigi ama birinin digerine iistiin

59187

olmadig1 bir Kartezyen sonrasi benlik alaninda yasadiklar1 sonucuna varir. Bunun

BMcMullan, s.39.

18Modern Drama, “How To Do Nothings With Words, Or Waiting For Godot As Performativity”, Vol.50, No.2
(Summer 2007), s.152.

8Tiirel Ezici, “Negatif Yoldan Pozitif Yola: Beckett Dramaturjisinde Indirgemeci Ve Analitik Stratejiler”,
[Elektronik Versiyon] Tiyatro Arastirmalari Dergisi, 2007, VVol.27, (09.09.12), s.176

"Hacettepe Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Dergisi, “Godot’yu Beklerken: Epistemolojik Kategrilerin
Sorunsallasgtirilmas1”, Sayi.1, 2011, s.28.
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ipuclarmi1 diyaloglarda bulmak mimkiinse de daha ziyade c¢iftlerin eylemsel
diizenlemelerinde belirgin hale gelir. Vladimir ve Estragon her seyden Once birlikte
bekler, beklerken zaman gegirmek icin hikaye anlatir, ayrilarken neler oldugu hakkinda
konusurlar, kucaklasir, yemeklerini paylasir, birbirlerine fiziksel eylemler i¢in yardim
ederler, birbirlerine kizarlar ya da tehlike karsisinda birlikte savunmaya gegerler. Iki
arkadasin iliskisini Ozetleyen biitiin bu basit eylemler ve seyler c¢esitli bedensel
iliskilerle kurulur. Bazen ayrilmalarinin daha iyi olacagini diisiinseler de, onlar1 birlikte

olmaya zorlayan bir durumu paylasmaktadirlar.

Pozzo ve Lucky’nin iliskisinin bedensel tezahiirleri ozellikle ilk perdede,
tartigmaya yer birakmayacak kadar nettir. Sahneye girislerinden hemen 6nce Pozzo’nun
emir veren ve bagiran sesi, kirba¢ saklamasi ve Lucky’nin diislisii duyulur ve ardindan
boynuna bagli iple kontrolii ardindan gelmekte olan Pozzo’nun elinde olan ve
Pozzo’nun esyalarini tasiyan Lucky girer. Pozzo Lucky’ye, bir nesne ya da bir esya gibi
davranmaktadir ve bu konuda igi rahattir, yapacak bir sey yoktur, “Dikkat edin ben
onun yerinde o benim yerimde olabilirdi pekala. Kader béyle istemeseydi. Herkese
layzg“z.”188 Estragon ve Vladimir ‘insanliktan ¢ikmis® Lucky’yi ilging bir
nesneymiscesine inceler ve durumuna iligkin tespitlerde bulunurlar. Pozzo nun Lucky’le
olan iligkisinin niteligiyle ironik olarak bir arada isleyen durum ise Lucky’nin,

Pozzo’nun diislinsel ve sanatsal yoniinii besleyen ve gelistiren ancak artik bu konuda ise

yaramayan bir konumda olusudur,

Pozzo: Biitiin bu giizel seyleri bana kim 6gretti bilin bakalim. Bir an Luckyyi isaret

ederek. Lucky’cigim!

Pozzo: Fakat ona gore biitiin diisiincelerim biitiin duygularim diizayak seylerdi. Bir an.
Aswrt hiddetle. Mesleki kaygilar! Daha sakin. Giizellik, incelik, has gergek, biitiin bunlarin beni

astigin biliyordum.*®®

Ancak Lucky’nin ilerleyen boliimdeki monologu daha c¢ok temsil ettigi
soylemin gegersizligine isaret eden bir yapida, parcalanmis ve biitlinsel olarak anlamdan

yoksundur. Pozzo ve Lucky’nin baglamsal olarak temsil ettigi sey neye karsilik gelirse

885amuel Beckett, Godot’yu Beklerken, Tuncay Birkan (gev.), Istanbul: Kabalc1 Yaymevi, 1992, s.34.
18Beckett, Godot’yu Beklerken, s.36.
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gelsin, o seyin zamanla ve birbirlerini artik beslemeyen ama birbirlerinden de
kopamayan bir iligkiyi temsil ettigi aciktir. Vladimir durumdan rahatsiz olur, “Vladimir:
kararli, kekeleyerek. Bir insana... Lucky’yi isaret eder... boyle davranmak... bence...

yo... bir insana. .. yo... bu kadar1 fazla!”*®

Oyun performansinin neredeyse tiimii, hem kendine gondermeli hem de
biitlinsel olarak soytar1 ve miizikhol numaralar1 icerir; diismeler, kalkmalar,
kucaklasmalar, itis kakislar ve sakarliklar, bedensel egzersizler ya da sarki s6ylemek,
hikaye anlatmak ve dans etmek gibi. Agilistan itibaren Estragon’un botlariyla olan
ugrast ikinci perdede devam eder, Vladimir Estragon’a botlarmi giydirmeye c¢alisirken
dengelerini saglamak icin birbirlerine tutunarak beceriksizce sahneyi turlarlar. Ilk
perdede Pozzo ve Lucky’nin sahneye giriginin teatralliginin alt1 siirekli ¢izilir. Pozzo
hem kendi performansmni hem Lucky’nin performansinit hem de izleyicilerini diizenler,
denetler ve sunar. Pozzo ve Lucky’nin varligi Estragon ve Vladimir tarafindan bir

gosterinin pargalartymis¢asina yorumlanir,
Vladimir: Cok hos bir aksam gegiriyoruz.
Esragon: Unutulmaz.
Vladimir: Hem daha bitmedi.
Estragon: Ya, dyle.
Vladimir: Daha bu baglangic.
Estragon: Berbat.
Vladimir: Ucuz piyeslerden de kotii.
Estragon: Sirkten.
Vladimir: Miizikholden.

Estragon: Sirkten.

190Beckett, Godot’yu Beklerken, s.30.
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Pozzo: Su pipoyu ne yapmis olabilirim?
Estragon: Ne komik bir adam! Ivir zivirii kaybetmis. Giiriiltiiyle giiler.™*

Kendilerinin de bir pargasi olarak gergek izleyicilerin de karsisinda bulunan
c¢ift, bu bolimiin devaminda sahnenin ve salonun somut gercekligine gondermede

bulunur,
Vladimir: Birazdan donerim. Aceleyle ¢ikisa dogru gider.
Estragon: Koridorun sonunda, solda.
Vladimir: Yerimi tut. Viadimir ¢ikar.***

Pozzo, sahnedeki seyircilerine gerektiginde gdstermek iizere hazir tuttugu ve
giinbatimmi agikladigi monologunun performansi iizerine Estragon ve Vladimir ile
tartigsir, “Nasil buldunuz beni?”*® Richard Begman Pozzo’nun monologunu “saf

tiyatro” olarak tanimlar,

Retorik olarak Pozzo’nun konusmast ¢ogunlukla betimselleri icerir, ama bunlar
performatif olarak islev goriirler, ¢iinkii o bilingli olarak bir izleyiciye oynamaktadir. Ve bu

nedenle tarif etmeyi, betimlemeyi degil ama doniistiirmeyi amaclar. Bu yiizden de monologunun

. 194
ardindan hemen kendisini nasil bulduklarini sorar.

Buna karsin Pozzo’nun monologu hicbir eylemi harekete gecirmez ve zaten
monolog da zamanin gegisi lizerinedir. Pozzo taburesine oturabilmek i¢in gereksindigi
ve yine de denetledigi yonlendirme ve oturma eylemini, ve son olarak da sahnedeki
dordiincii soytar1 olan Lucky’nin dans etme ve diisiinme gdsterilerini sunar. Lucky’nin
diisinme eylemi sapkayla somutlagtirilmistir ve Lucky’nin uzun ve tamamen
parcalanmis ve anlamdan yoksun entelektiiel monologunu bitiren de sapkanin
kafasindan alinmasidir. Sapka ayni zamanda, oyunun miizikhol ya da soytar

numaralarindan biri i¢in kullanilan bir aksesuar gorevi goriir. Lucky’nin sahnede kalan

BlBeckett, Godot’yu Beklerken, s.38.

1%2Beckett, Godot’yu Beklerken, s.38.

1%8Beckett, Godot’yu Beklerken, s.41.

%Modern Drama, “How to Do Nothing with Words, or Waiting for Godot as Performativity”, Vol. 50-2 (Summer
2007), s.151.
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sapkasini ikinci perdede Vladimir bulur ve Estragon’la aralarinda sapka degis
tokusu/oyunu baglar. Vladimir, Estragon ve Lucky’nin sapkasi sirayla ikisinin kafasi
arasinda degisir ve sonunda Vladimir kendininki onu “biktirdigindan™ Lucky’nin
sapkasiyla kalmaya karar verir. Ancak Vladimir Lucky’nin sapkasi kafasindayken
yapabildigi gibi ‘diisiinemez’ ve hatta ‘dans bile edemez’. Bu ornekte oldugu gibi
oyunun biitiiniinde de, bigimsellik ile konunun ¢ok katmanli gondermeleri drtiismekte,

i¢ ice girmektedir.

[k perdenin sonunda, Pozzo ve Lucky’nin gidisiyle oyun igindeki oyun sona
erer ve asil oyuna doniiliir, ‘beklemeye’, Pozzo ve Lucky’nin girisi yalnizca oyunun

zamanini dolduran bir ara gosteri olarak tanimlanir,
Vladimir: Zaman gegirdi.
Estragon: Nasil olsa gecerdi.
Vladimir: Dogru ama bu kadar ¢abuk degil. Bir an.
Estragon: Simdi ne yapiyoruz?
Vladimir: Bilmiyorum.
Estragon: Hadi gidelim.
Vladimir: Gidemeyiz.
Estragon: Nigin?
Vladimir: Godot’yu bekliyoruz.
196

Estragon: Umutsuzca. Ha!

Ikinci perdede ise oncekinin ayni gériinen yeni bir giin ve yine Godot’yu
beklemek tizere sahnede bulunan Gogo ve Didi, ‘bekleme’ eylemlerini yerine

getirmenin yolu olarak zamani gecirmeye yonelik seyler denerler. Oyun, bashgma ve

1%5Beckett, Godot’yu Beklerken, s.74.
1% Beckett, Godot’yu Beklerken, s.51.
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durumuna uygun bir sekilde sozsel olarak eylemeye yonelik bir eylemsizlikle basladigi

noktaya yakin bir yerde sonlanir.

Beckett’in ikinci uzun oyunu olan Oyun Sonu’nda oyun kisilerinin sayis1 azalir
ve dorde iner. Kor ve sakat oldugu icin efendi Hamm hareket edebilmek i¢in evlathigi
Clov’un bedensel varligina bagimlidir, Hamm’in ebeveynleri Nell ve Nagg ¢op
varillerinde yasadiklarindan bedensel varliklar1 eyleme kapasitesinden neredeyse
yoksundur. Oyun kisilerinin birbirleri tizerinden var olma durumlar: devam eder, ancak
bu kez var oluslar1 sahne alaniyla sinirlanmistir, bagimlilik iliskisinin alt1 dil ve
bedensel eylemlerin diizeniyle ¢izilir. Godot’yu Beklerken’de yer alan ‘bekleme’
durumunun yerini Oyun Sonu’nda ‘bitirmek isteme/bitirememe’ durumu alir ve dil ve
eylem bu durum iizerinden sekillenir. Bitirememe durumunun géndermesi oyun motifi
iizerinden isler ve oyun kisileri bunun farkindadir. Beckett’in ¢ogu oyununda oyun
kisileri gostermekte olduklar1 performansin farkinda olsalar da ‘oyun’a yapilan vurgu
her zaman Oyun Sonu’ndaki kadar ac¢ik degildir. Godot’da oldugu gibi burada da
durumu performe etme gerekliligi icinde sahnede iki oyuncu bulunur; Hamm bas
oyuncu ve Clov yardimct oyuncudur. Bu, oyunun hem konusal hem de sahnesel
diizleminde birlikte isler ve kisilerin kullandiklar1 dilin oyuna dair gondermeleriyle
birlikte ustalikla i¢ ice gecirilir. Nell ve Nagg ise hem oyun alami olarak hem de
mekansal olarak igine sikigsmis olduklar1 variller nedeniyle oldukga kisith bir alana

sahiptirler.

Hamm, sigmagn i¢inde yasayanlarin {izerinde otorite sahibidir ve sozlii olarak
gerceklestirdigi artik sonlanmakta olan bu otoriteyi devam ettirebilmek i¢in elindeki
tilkkenmekte olan kaynaklar1 kullanarak etrafindakileri bedensel olarak kendine bagimli
kilar. Digerlerinin bagimliliklari, 6zellikle de Clov’un gitmek isteyip gidememe nedeni
olarak sinirli kaynaklar1 elinde tutan Hamm’in varhigi isaret edilse de, ayni zamanda
oyun olarak performansin ele aldigt durum ayrilmak, gitmek ya da bitirmek

eylemlerinin gerceklestirilememesi tizerine kuruldugundan, bu zaten miimkiin degildir.

Oyun Sonu’nun bagkisisi Hamm zalim otorite figiirli niteligini siirdiirmek i¢in
cabalar, bunu canl tutmak icin, ironik olarak bagkisisinin kendisi oldugu sozlii bir

giinliik tutmaktadir. Anlattig1 hikaye ¢ocugu i¢in kendisinden yardim isteyen bir adam
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hakkindadir ve kurgusal Hamm olduk¢a acimasiz biridir. Hamm giinliigiinii hikaye
seklinde kurgular ve her anlatisinda hem anlatiyt hem de anlatimin performansini
yeniden diizenler. Oykii zamaninin geldigini belirterek giris yapar ve hikayeyi
anlatirken iki farkli anlatict sesi kullanir. Hamm, hikayede anlatilan giinkii havaya dair
betimlemelerini siirekli degistirir; Beckett bu degisimlerin Hamm’in, anlatisindaki bir
sonraki boliimii kurgularken “arayi doldurucu bir islev yerine getirdigi”**'ni belirtmistir
ve bu da kurgusal performansin altin1 ¢izer. Ancak arayr doldurmaya yarayan bu
betimlemelerin kullanimlar1 da gelisi giizel degildir, “meteorolojik istatistikler resmi,
dairesel bir yapt sunar, sifir, elli, yiiz ve sifira doniis. Bu oyunun ve insanligin sonunun
ipucunu verir.”*®® Hamm hikayesini lirik bir anlatimla siisler, ardindan anlatict sesini
birakarak anlatisina dair yorumlarda bulunur, “Giizel oldu bu."*%® ya da “Bu biraz zayif

kactr. 2%

gibi. Beckett oyunlarinda bu tiir kurgusal anlatilar ‘yasayan’ ya da siirece
bagh bir yapiya hizmet edecek sekilde tamamlanmazlar ve Hamm de belli bir noktada
anlatisin1 keser, “Bugiinliik bu kadar yeter. (Bir an.) Yakinda biter bu 6ykii. (Bir

an.)Baska kisiler eklemessem tabii.”**

Oyun Sonu, hem ger¢cek hem kurgusal anlamda oyunu ele alan bir oyundur.
Oyun kisilerinin hikaye anlatma ve kurgulama durumlar1 mevcut zamani gegirmeye ve
oyunu silirdiirmeye ve ayni zamanda Oykii anlatmanin ve kurgulamanin kendisine
yoneliktir. Bu nedenle hikayeler bize ¢ogu kez durum ve oyun kisisine yonelik
tamamlayict ve anlamli ipuglar1 verseler de, asil islevleri hikaye anlatmanm ve
kurgulamanin kendisini performe etmek oldugundan, ¢of§u zaman tamamlanmazlar.
Ayni zamanda oyun kisilerinin, performansi gergeklestiren kurgusal oyun kisisi ve oyun
kisisinin performansini performe eden aktor olarak iist {iste binen (hali hazirda ¢okga
tartisilmis olan aktoriin canli mevcudiyeti ve oyun kisisinin kurgusal mevcudiyeti
arasidaki ¢atigsmaya ek olarak) durum, performansin kendisine yonelik bir katman daha
yaratir. Oyuncu kurgusal oyun kisisini, bedeni araciligiyla viicuda biiriindiirmekteyken

bu viicuda biirlindiirme, kurgusal oyun kisisinin kendi kurgusal diinyasinin

197Ackerley ve Gontarski, The Grove Companion to Samuel Beckett, s.176.

198Ackerley ve Gontarski, The Grove Companion to Samuel Beckett, s.176.

%Samuel Beckett, The Complete Dramatic Works, 3.Basim, London: Faber and Faber, 2006, 5.116.
20Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.117.

2lBackett, The Complete Dramatic Works, s.118.
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gercekliginde, yine kurgusal olanin performe edilmesini igerir; ¢linkii Hamm sozlii

olarak stirdiirdiigii glinliigiinde kendini degistirerek yeniden kurgulamaktadir.

Oyun kigileri hem nesil olarak hem de oyun igindeki hiyerarsilerine gore
konumlandrilmigtir. Hamm’in ebeveynleri Nagg ve Nell hayatlarinin sonuna
yaklagmakta olan yash bir ¢ifttir ve ayn1 zamanda oyundaki yan oyunculardir, evlat
Hamm hem basoyuncu hem de otorite figiiriidiir, evlatligi Clov hem en son nesil hem de
yardimc1 oyuncudur ve bi¢imsel siralamanin diger ucunda yer alir. Clov ve Hamm
arasindaki bitmeyen siirtlisme, bu hiyerarsik siralamadaki ¢atismayi yaratir; hareket
edebilme, performe edebilme yetisiyle iktidarin merkezdeki hareketsiz konumu bigimsel
olarak gorsellestirilmistir. Nell ve Nag bedensel olarak tamamen islevsiz olduklar i¢cin

sabittirler.

Krapp’in Son Bandi’nda, yasli Krapp’in konusmasi daha ¢ok homurdanmalar
ve mirildanmalardan olusur. Ciimlelerinin kisaligi ve parg¢a parca olusu ile, ses
kayitlarindaki anlatimin akici, enerjik karsithigi; basarisiz ve yash bir yazar olarak
Krapp’m yasamma denk gelen performans pargalarini olustururlar. Oykii oralarda bir
yerdedir ve Beckett elindeki unsurlar1 birbirlerinin karsitliklar1 {izerinden birlestirerek
bize onu hissettirir, oyun, “Krapp’in kaybini ve hayal kirikligini, onun bedeninin
teatralligi iizerinden sahneler.”*® Tezathk hem gorsel hem isitsel olarak belirleyicidir.
Simdiki zamanda, Beckett’in diger kisileri gibi bedensel bozukluklar1 olan (gdzleri
giigliikle goriir, kulaklar1 agir isitir ve giigliikkle yiirlir) altmis dokuz yasina gelmis
bakimsiz bir Krapp goriiriiz. Geng Krapp’in kayit araciligiyla viicuda biirtindiiriilmiis
giiclii sesi ise, kendini dipdiri hissettiginden bahseder.’®® “Beyaz bir yiiz. Morarmis

burun>2*

climleleriyle betimlenen yasl Krapp ise yeni dogumgiinii kaydinda zamana
isaret eder, “Soylenecek bir sey yok, bir tek soz bile. Simdi bir yil nedir ki? Hep ayni
eksimis mide ve izdirap verici kabizlik”, istelik Krapp’in ilk dinledigimiz kayitta
betimledigi sekliyle: “entelektiiel yasamim da...(Duraksar.)...en iist noktasina ya da

59205

buna yakin bir yere ulasti anladigim kadariyla climlesi yash Krapp icin gegerli

degildir: “Onbiri toptan fiyatina denizasiri halk kiitiiphanelerine satilmis onyedi niisha.

22MeMullan, s.51.

203Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.55.
24Backett, Tiim Kisa Oyunlari, s.52.
25Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.55.

88



»208 Tezatliklarm oldugu kadar benzerliklerin iizerinden de bir

Tanminmaya basladin iste.
anlam katmani olusturulmaktadir. Beckett’in iligkilerin ve askin basar1 ihtimaline dair
tutumu yazininda genellikle negatif bir egilimi yansitsa da, birgok Beckett kisisi gibi
yash Krapp da askin tath anisina karsi kayitsiz kalamaz. Performansin tiim unsurlar1 bir

arada bize, Krapp’in sona yaklagmakta olan, basarisiz ve asksiz hayat dykiisiinii sunar.

Mutlu Giinler’de Winnie, Beckett’in oyun kisileri i¢inde bir karakter olmaya en
yaklasan kisilerden biridir. Ancak onun kendine has ayiric1 6zellikleri ve 6zellikle de
mutlu bir hayat yasamaya hevesli iyimser hali i¢inde bulundugu sira dis1 fiziksel
kisitlanmiglikla yan yana geldiginde, oyunun temel karsithgi da kurulmus olur.
Boylelikle Winnie’nin bu hale neden ve nasil geldigi sorusu onemini kaybederken,
Winnie’nin gittikge kisitlanan eyleme fonksiyonlarina ragmen, bu hali nasil ve neden
stirdiirdiigii sorular1 zihnimizde uyanmaya baslar. Ruby Cohn Winnie’ nin bu durumunu,
yorumlarken, onun hem aktor hem seyirci olarak oz-farkinda ve ikili bir rol

7 Winnie oyalanmaktadir, zaman geg¢irmektedir ve bunu

strdiirdiigiinii 6ne siirer.?
oldukca titiz bir sekilde planlamigtir. Durumunu sorgulamaz, hatta bunun
sorgulanmasina sasirir, bir zamanlar Winnie’yi bu halde gérmiis bir ¢iftin konusmalarini
hatirlar, “Neden kocasi topragi kazip ¢ikarmiyor bu kadini? diyor adam—sézii sevgili
Willie 'me dokundurarak-bu durumda bu kadinin ne faydast olabilir ki? diyor—daha ne

»208 By durumda, durumu

bileyim-boyle bir siirti budalaca sorular soruyor.
sorgulamayan oyun kisisi i¢in de onu canlandiran aktor i¢in de geriye yapilabilecek tek
sey kaliyor, zamani dolduracak bir seyler yapabilmek, eyleyebilmek, eylemi devam
ettirebilmek, eylem degistirilemese de. Mutlu Giinler’in birinci perdesiyle ikinci perdesi
arasindaki carpict farklilik da buradan kaynaklanir. Cilinkii Winnie’nin durumu daha da
kotiilesmis ve artik kafasi disinda bedeninin tamami gomiili oldugundan eyleme
olasiliklar1 minimuma indirgenmistir, geriye sadece agiz ve gozlerin hareketi kalmistir.

Fakat Winnie hala devam etmeye ¢abalamaktadir, aktdr i¢in bu ka¢inilmazdir ve oyun

kisisinin durumu performansini gerceklestirmesi icin gerekli fiziksel sartlar1 da

26Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.62.
27The New Dramatists, “Plays and Players in the Plays of Samuel Beckett”, No.29, 1962, 5.47.
28Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.109.
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belirlediginden, oyuncunun, sahne iizeri deneyimi ile oyun kisisinin deneyimi arasinda

empatik bir iliski kurmasina firsat yaratir.

Oyun’da, bedenleri kiiplerin igine gomiilii kisilerin somut fiziksel durumu
Mutlu Giinler’dekine benzer bir kisithilik yaratmakla birlikte ayni zamanda, 15181n
konugma eylemini kontrol eden kullanimi, bir agk {iggeninin taraflarinin anlattiklar1 bu
basit aldatma hikayesinin anlamsal katmanina yonelik bir sorgulama durumu yaratir. Bu
sekilde kisitlanan harekete ek olarak konugma eylemi de smirlandirilmaktadir. Kadinl,
Kadm2 ve Adam ayni aldatma hikayesini kendi agisindan anlatirken, anlatilar1 birden
hatta bazen kelimelerinin ortasindayken 1sik tarafindan kesilir. Oyun kisileri 118in
farkindadir ve 15181 hareketi bir ¢esit sorgulama ya da itiraf durumu ortaya ¢ikarsa da,
oyun kisileri de 151¢1n varligin1 degil ama hareketini sorgularlar. Bu sorgulama 1s1gin
neyle tatmin olacagini anlamaya yoneliktir ve dolayisiyla bu muglak aradalik,
sorgulanma ve itiraf durumlarini sona erdirebilir. Bir aldatma hikayesi parca parga ve i¢
ice gecmis bir bicimde anlatilmaktadir. Kisilerin hikayeleri tek basina anlamli bir biitiin
olustursa da, bir aradayken anlamay1 neredeyse imkansiz kilar (Bu kullanimi Bu Kez’de
de goriiriiz). Isigin sorgulama durumu yaratan hareketinin amaci net degildir ve oyunun
sonunda tiim oyun yinelenir, bu tekrarlar durumun yok olusa dek devam edecekmis

izlenimi uyandiran belirsiz dongiiselligini olusturur.

Gelis ve Gidig’te birbirlerinden ancak renkleriyle ayrilabilecek ve yaslari
belirsiz ii¢ kadn, Flo, Vi ve Ru, ‘eskisi’ gibi yan yana oturmaktadirlar. Ik olarak Vi
adim sesleri duyulmaksizin, ‘yumusak’ 1sikla aydinlatilmis oyun alaninin disma ¢ikar ve
Flo Ru’ya oyun alaninin disinda kalan Vi hakkinda, kendisiyle ilgili onun bilmedigi bir
gercegi fisildar. Bu oyun her disar1 ¢ikan kadin i¢in tekrarlanir ve sonunda tekrar yan
yana oturduklarinda her biri bir digeri hakkinda, onun bilmedigini diislindiigii iiziicii bir
gercegi bildigini diistinmektedir. Oyun alaninda kalan iki kadmin digeri hakkinda
fisildastig1 bu kotii haber her ne ise seyirci bunu duymaz ve bu sekilde Flo, Vi ve

Ru’nun konumunu paylasir.

Beckett’in son donem tiyatrosunda karsimiza ¢ikan oyun kisileri,

bedensellikleri minumuma indirgenmis birer varliga doniismiislerdir. Gegmisin parga
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parga anilariyla kurulmakta olan hafiza oyunlarda 6nemli bir yer tutar, oyun kisisinin ve
tabi sahnedeki performans¢inin da iginde bulundugu sinirlandirilmis hareket, hatta Bu

Kez’deki gibi hareketsizlik, ge¢misin hareketliligi ile bir karsithik olusturur,

Beckett'in son dénem tiyatrosu bilhassa tamamen viicuda biiriinmemis Oznenin

sorgulanma zorunlulugu, gozlenme umudu ya da basitge, eskiden nasil oldugunu anlatma istegi

. . . — 209
altinda viicuda biiriinmeyi olusturma siirecine odaklanir.

Ben Degil’in 6ykiisiinii olusturan agiz’in anlattiklar1 degil anlatma eyleminin,
kendi akis1 igerisinde ve ‘su an’da gerceklesen ‘icinde bulundugu durumu kavrama ve
deneyimleme siireci’dir. Oyunun kendisi adinin da isaret ettigi tizere, Beckett’in diger
oyunlarinda da arastirilan beden ve zihin kavramlarmi viicuda biriindiiriir. Ben
Degil’deki tek beden, segilemese de Denet¢i’nin bedenidir ve bedenin etki alani sinirl
bir aksiyonla kisitlanmigtir. A1z’ ise bir bedeni yoktur, varsa da artik onu
hissedememektedir. Bedenin olas1 ya da ge¢miste kalmis varligi, agiz’in ironik bir
tezathk olusturan ‘ben’ zamirini yadsimasiyla somutlastirilir. Bedenin varlhigina dair,
agiz’in anlasilmaz konugsmasindan olusturulabilecek en net hikaye, asksiz bir
birliktelikten vaktinden 6nce dogmus, simdi yaslanmakta olan kadinin, bir nisan sabahi
kirlara ylriiylise ¢ciktigi ve birden bire kendini karanlkta buldugudur. Monologu
boyunca sadece iki kez, o da Tanr1 sozcligiini kullandiginda, “inanarak yetistirildigi
igin... oteki yetimlerle birlikte... esirgeyen bagislayan (Kisik bir kahkaha.)... Tanrt'ya...
(Kahkahayla giiler)”**° kahkaha atar.

Beckett’in ilk donem oyunlarinda, oyun kisilerinin bedensel biitiinliikleri heniiz
tam olarak parcalanmamistir, ancak bedensel aci ya da ¢iirimeyi hemen hemen
hepsinde goriiriiz. Ge¢ donem tiyatrosunda ise, 6zellikle Oyun ve Ben Degil’den sonra
bedensel parcalanma ve kisilerin iclerinde bulunduklari durumun belirsizligi gittikce
artmakta ve sonunda bedensel mevcudiyet neredeyse tamamen ortadan kalkmaktadir,

Anna McMullan soyle soyler,

Bir bedeni olmamak, kisinin diinyaya olan uzaniminda hi¢chir simirt olmamasi

demektir. Bunun tersi olarak da bir bedeni olmak, yani farkli yaratim bicimleri aracigiyla

29McMullan, 5.109.
219Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.238.
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suirekli degigime ugrayan empatik bir bedene sahip olmak ve bunun incinebilir bir beden
olmasi, kisinin uzamm kiiresinin kendi anlik fiziksel varliguun kiiciik uzanim kiiresiyle

. 211
stmrlanmast anlamina gelir.

Bu Kez’de oOykiiyti olusturan eylem dinleme eylemidir. Seslerin
yiikseklikleriyle birbirinden ayrisan ve ayni anda i¢ ice gecen hikayeler, Dinleyici’nin
yitirdigi cocukluk anilari, yitirdigi aski ve yitirdigi hayati, sikismis oldugu kafatasmin
icinde silirmektedir. Dinleyici, seslendirilen anilar1 gozleri kapali olarak dinler. Ben
Degil ve Adimlar’dakine benzer bir varolus ve kimlik problemi bu oyunda da siirer,
“sen hi¢ ben diyebildin mi kendine yasamin boyunca doniim noktast iste agzin
aciimayasiya kapanmazdan once dilinden hi¢ diisiirmedigin bir sozciik” der C ve, sira
tekrar ona geldiginde: “icine tikildigin bu kafatasi kimin i¢inde inleyip durdugun yoksa
bu kez baska bir kez miydi” 212 diye devam eder. Beden ve zihin arasindaki catigsma,
hem gorsel imge yoluyla hem de ses ve anlatim yoluyla katmanlastirilir. Dinleyici
konusamamaktadir, boylelikle bu oyunda da oyun kisisi zihnin anlatilarinin dinleyicisi
olarak seyirciyle ve oyuncu ile ayn1 konumu paylasir. Ancak Bu Kez’deki anlatim,
simetrik yap1 her ne kadar isitsel performansa bir zorluk getirse de kendi i¢inde anlagilir
ve diizgiin bir srralamayla ilerleyen hikayelerden olusmaktadir. Metin bir sahne
oyunudur ve metindeki hikayeleri kendi i¢inde bir biitiin olarak okuma, ya da hikayeleri
olusturulan simetri i¢inde tekrar okuma sansimiz olmadigindan, onerilen siralamanin

ritmiyle ortaya ¢ikacak olan performans 6nem kazanir.

Adimlar’da oOykii, her tekrarlanisinda siliklesen mekanik bir adimlama
hareketinin neredeyse halisiinatif gorsel imgesiyle olusturulmustur. Hareketi baslatan,
yiirlime alaninin aydinlanmasi ve ¢anin ¢almasidir. Can dykiiniin kendi icinde her ne
anlama isaret ediyorsa da, hem May hem de May’i oynayan aktor i¢in belirleyici bir
teatral/cevresel unsurdur, ta ki May kendi Oykiisii icinde artik gdriinmez olana ve
aktoriin performansi sonlanana dek performansin denetimini saglar. May’in annesine
yonelen ciimleleri ve bu climlelerin araliksiz yinelenisleri, ses tonunun diisiikligii ve
mekanikligi ile hareketin mekanigi arasinda, hasta annesine uzun zamandir bakmakta

olan bir kadinin rutin hayatinin isleyisi somutlagmaktadir,

ZMcMullan, .14,
A2Beckett, Tiim Kisa Oyunlart, s.250.
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May: Yastiklarini diizelteyim mi? (Susar.) Carsafin1 degistireyim mi? (Susar.)
Oturagimi vereyim mi? (Susar.) Peki sicak su torbasini? (Susar.) Yaralarini sarayim m1? (Susar.)

Ustiinii basin sileyim mi? (Susar. Zavalli dudaklarim 1slatayim nmu? (Susar.) Seninle birlikte dua

edeyim mi? (Susar.)**

Ses iki kez, “Bikip usanmayacak misin...hep ayni gseyleri yineleyip
durmaktan?” diye sorar, ama May anlamaz: “Ayni seyleri mi?, Ses: “Evet, hep ayni
seyleri. (Susar.)Zavalli kafamn icindekiler. (Susar.)”*** Kendini tekrarlayan hareket
icinde siirdiiriilen bu konusma, belki de May’in kafasinin i¢indekileri izledigimize isaret

eder.

Oykiiyii gorsel imgenin ve anlatimm performansinin olusturdugu baska bir
oyun Solo’da, Beckett’in dramasini sekillendiren temel ihtiyaglardan biri olan
‘konusma’yr izleriz. Konusmaciin ‘dogum’ ile ‘6lim’ arasindaki beklemenin
performansi yansittig1 durum, 151¢1n gittikce azalan giiciiyle ‘sona’, ‘tiikkenise’ dogru
akmaktadir. Konusmacinin anlatiminin birinci sahis kipinden uzaklasmis anlatisi,
kelimeler ve sozciik dizileriyle kurulan anlatimin herhangi bir duygu tagimayan
betimselligiyle paraleldir. Duygusal olmayan ya da duygusal bir sekilde sunulmayan
anlatim, kelimelerin kendi isaret ettikleri anlam kadar viicuda biiriindiiriiliirse de, hala
canlandirdiklar1 eylemlerin hiizniinii iletebilecek kadar giiglidiirler, “Bir zamanlar
resimlerle kapliydi... Az kalsin sevdiklerinin resimleri diyecekti. Cercevesiz. Camsiz.
Duvara iri basl raptiyelerle tutturulmus. Her bicimde ve boyda. Birbiri ardinca
sokiilmiis. Artik yoklar. Kiigiiciik parcalara béliinmiis ve atilmiglar. Hepsini bir defada
indirmemis. Yani kafasimin tasi atp da...”*"® Konusmacinin anlatisindaki baskin duygu
geemistir, ge¢cmisin izleri. Anlati, animsanan olay ya da goriintiiye belli bir mesafede
durur, anilarin aktarimi sanki bir kameranin bakis agisindan ve onun smirlariyla

belirlenmistir

Solo’da sesin kaynagi sahnede gordiigiimiiz bedendir, Ohio Dogaglamasi’nda
da sesin kaynagini sahnede gorebiliriz, ancak bu oyunda ses ve sozciiklerin kullanimi

degistirilmistir. Solo’da ses basli basina oyunun dramasinin temellendigi performatif bir

23Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.259.
24Backett, Tiim Kisa Oyunlari, s.259.
25Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.285.
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unsur iken, Ohio Doga¢lamasi’nda ses ve sozclikler, Okuyucu’nun somut bedeni
araciglyla viicuda biirlindiiriilseler de, bir okuma eyleminin gergeklestiriliyor
olmasindan 6tiirii, sesin dolayli kaynag1 yazili metindir. Beckett sesi, beden pargalarini,
15181 ve oyuncuyu ve hatta seyirciyi ‘sahneledigi’ gibi, bu oyunda da ‘teksti’ sahneler.
Okuma eylemini bir performansa doniistiiren en 6nemli etken Dinleyici’nin varligidir.
Ama elbette varlig1 yeterli degildir, eylemi dramaya doniistiiren unsur, onun okuma

eylemini denetleyisidir.

Besik’te, yar1 karanlikta sallanan sandalyedeki kadin imgesi, dinleme, konusma
ve sallanma eylemlerini birbirine baglar. Ses ve sallanma ayni1 anda baglar, ayn1 anda
biter ve baslama eylemi kadmin ‘daha’ sozciigii olmakla birlikte bitme eylemi, sesin
birbirine benzeyen soz kiimelerinin farkli sayidaki tekrarlar1 arasinda kendiliginden
gerceklesir. Ses “Kadimin kaydedilmis sesi”?® dir ve tipkt Adimlar’da May’in ya da
Solo’daki Konusmacinin tavri gibi konugmasini, kendi eyleyen halinin bir tarifini
iiclincli sahis kipinde, ¢ok az degisen tekrarlarla ve her tekrarda anlatimim biraz daha
ilerledigi bir sekilde siirdiiriir. Kadin, sese ve anlatimin ve sallanmanin devamina
yonelen “daha” sozciigii disinda, sesle senkron olarak seslendirdigi dokuz farkli an
disinda, konugmaz. Bunlarin dordiinii olusturan “daha” sézciiglinii 6nce sessizlik, sonra
sallanma ve sesin ayni anda baslayan eylemi izler, boylece yine bir oyun kisisi, kendisi
disinda siirmekte olan bir eylemin denetimini eline alir. Kadinin sesinin annesi hakkinda
betimledigi bolim, “panjuru indirdi ve indi ta asagiya eski salincakli sandalyeye anne
salincakli sandalyesi annesinin sallandigi sandalye yillarca karalar giyinmis en giizel
kara giysiler icinde oturup sallandigi sonu gelene dek geldiydi sonunda sonu”*" ayni
zamanda anlatimla sahnedeki gorsel imgenin st tiste bindigi boliimdiir. Sesin anlattigi
anne imgesiyle Kadinm ‘su an’daki goriiniisii hemen hemen aynidir. Ses kendine benzer

bir bagka varligi arar ancak sesin dile getirdigi sekliyle Kadinin goriintiisii annesini

yansitmaktadir.

Benzer bir kullanimi Felaket’in finalinde goriiriiz. Oyunda, sahne tizerindeki
yikseltide tamamen goriiniir kilinan Oyuncunun bedeni iizerindeki diizenlemeler

araciligiyla beden temsile hazirlanir, ancak son sahnede YoOnetmenin kurgusal hayal

25Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, 5.294.
2Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.298.
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giicli alkis sesleri araciligiyla somutlastirilir ve Oyuncu kafasini kaldirarak salona bakar.
Kurgusal seyirci ve gergek seyircinin zamani iist {iste biner ve seyirciye ait alkiglama
eyleminin yerini, kurgusal seyircinin kaydedilmis alkig sesleri alir. Oyuncunun bakisiyla
(ki bu ondan beklenmeyen ve ona verilmemis olan bir harekettir) gergek alkigin
gelmesinin olas1 oldugu finalde, kurgusal alkis sesi zayiflar ve biter. Oyuncunun
kurgusal alkis seslerine tepki olarak kafasini kaldirip bakakaldigi andaki durumla,
seyircinin (tercithine gore) kendi alkislama zamani geldiginde icinde bulundugu
durumun st tiste binisi, seyirciyi de Oyuncuyla benzer bir yere konumlandirir,
alkislamak otoriteyi ve onun 6znelliginin kendilerini konumlandirdig: yeri kabul etmek

demek olacaktir,

izleyiciler, hem gozlemci hem de performansta calismakta olan giic mekaniklerinde
birer unsur olarak var olurlar. Béylece es zamanli olarak, bu yapuun yargiglar, isbirlik¢ileri
ve kurbanlaridirlar. Bu anlamda izleyiciler kahramanin bir yansimast gibidirler, onunla benzer

sekilde sahnelenmis ve performansin mekanizmalarina wydurulmuglardwr. Aymi  oyunun

sonundaki bu ¢ifte bakisin anlattigi gibi.™*®

Beckett’in 1982°de yazdigi kisa oyunu Ne Nerede’de (What Where) dort oyun
kigisi ve bir ses bulunur; Bam, Bem, Bim ve Bom’a, sesin kaynagi olan (ancak diger
ucundaki sesin asil kaynagi olan bedenin sahnedeki oyun kisileriyle birlikte oldugu), bir
megafondan Bam’in sesi eslik eder. Kisiler ‘oyun alani’ olarak ayrilmis bir alana girip
cikarlar, Ses ise oyun alaninin disinda ve solunda kalan 1s1ksiz alanda yer alir. Oyun
alaninin aydinlatilmasi ve oyunun baglamasi Sesin denetimindedir. Anlatisini birkag¢ kez
bastan alir. Sesin bedensel varligi oyun alanindadir, ancak oyunu acarken bes Kisi
kaldiklarindan bahseden Sesin sessel varligini bedensel varligindan ayirdigma tanik
oluruz. Oyun kisileri sirasiyla oyun alanma girip ¢ikmakta ve Bam tarafindan, sorgu
hakkinda sorgulanmaktadirlar. Diyaloglar sorgulamanin basarisiz oldugunu, istenilen
cevabin bir tiir ‘siddet’ igeren sorgulamaya karsin alinamadigini ve cevabi almayi
basaramayan kisinin de bu nedenle ayni siirece maruz birakildigini gosterir.

Beckett metinleri iizerine ¢okg¢a calismis olan oyuncu ve yonetmen Sahika
Tekand, Beckett’in, “Tek bir meseleyi hem artistik hem de konusal olarak, sonuna

kadar zorlamaya cesaret etmistir. Kandinsky 'nin resimlerle, Rothko’'nun lekelerle

28\1cMullan, s.114.
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yaptigi soyutlamayi, Beckett oyunlariyla yapmayr basarmistir”**diyerek Beckett’in

dramasinin 6ziine isaret eder,

Oyun metinleri, performansi ortaya ¢ikaran edebi metinler olmaktan ¢ok uzaktir, ama
bu onlarin edebiyat gibi okunamayacaklart anlamina gelmez; yalnizea okunduklarinda
performans anlaminda eksik kalirlar, performans tamamlandiginda ise ortaya niteliksel bir fark
ctkar. Bu da metinlerin, yalmzca edebi bir metnin canlandirilmasimin étesinde, performansin

organik bir parcasina doniistigii gercegidir.”

5.2 Dil

Ruby Cohn Beckett iizerine calismasinda, Beckett’in kurgusal hikayesini
dramaya baglayan seyin bi¢im oldugunu soéyler, “Bu bi¢im meydan okuyan ve
bireysellesmis bir bi¢cimdir ve kurgusunda oldugu gibi dramatik bi¢im de, oyunlarindaki

221 Sahne dilini olusturan her arag,

insanlarina ev sahipligi yapabilmek icin degisir.
buna konusulan dil de dahildir, oyunun biitiinligiine hizmet eden bir edim yerine
getirmek iizere bir digeriyle (neredeyse matematiksel denebilecek) bir iligki iginde ve
kendi karsithigi lizerinden kurulmus bir par¢alanmislik ve kisitlamayla bir arada isler.
Boylece ortaya biitlinsellesmis, soyut bir dil ¢ikar ve bu dil oyunun bi¢imini, oyuncunun
bedeni (ya da bedenin pargalar1), sozciikler, 151k ve sesler araciligiyla somutlastirir.
Beckett’in oyunlarinda s6z temelli, biitiinsel bir anlatim s6z konusu olmadigindan ve dil
parcalanmis oldugundan, gorsel ve sessel unsurlarin kullanimi ve oyun metinlerindeki
performansa yonelik direktifler en az sozciikler kadar onem kazanir. Bu nedenle
Beckett’in oyun metinlerinde siklikla, s6zsiiz oyunlara veya kisilerin konusmalari
arasindaki durak, sessizlik ve diislinme anlarina rastlariz. Sozciiklerin hikayesel
anlatimda kullanildig1 seklinden farkli olarak Beckett bu sekilde, sozciiklerin diliyle
anlatilabilecek olanin kisithh alanini asan, kendine 6zgii ve smirlar1 keskinlestirilmemis

bir anlam diinyas:1 yaratr. Bu diinyada anlatim sozciikler ve sessizlikler, 151k ve

karanlik, hareket ve sabitlik gibi karsitliklar tizerinden, simgesel ve ¢ogu kez simetrik

2%Sahika Tekand, -Stiidyo Oyuncularn Kurucu ve Yénetmen-, “Beckett Oyunlarinda Performatif Unsurlar”, Istanbul:

15. 03. 2013.
20Tekand
21Cohn, Samuel Beckett, s.11.
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bir plastik biitiinliik icinde kurulur. Tiyatro sahnesinde bigim ve smirlarin varligi,
kesinlik ve belirlilikten kacinan 6zel anlatim bi¢imi i¢in Beckett’e, her seyin birbirinin
nedeni ve sonucu oldugu kullanigh bir alan yaratir. Ayni1 zamanda Beckett’in arkadas1
olan Ruby Cohn’un, belirttigi gibi, “Beckett, dramanin kendisi i¢in dinlenme oldugunu

ifade etmigstir. Bu ¢alismada, belirli bir alan ve insanlar vardwr. Bu rahatlaticidir.”*%

Beckett’in  kullandig1 parcalanmig dil ayni zamanda, onun kisilerinin
varliklarinin ve zihinlerinin devam edebilmelerini saglayan ‘hikaye anlatma’

eylemlerinin de dnemli bir parcasidir. Anlatim eylemi ¢ift katmanl bir sekilde siirer,

Sunum eylemine isaret eden performativite, meta-anlatim ve meta-kurgusallik gibi, oz-
yansitmact bigcimler icerir. Bunlar anlatim eylemini etkili bir sekilde one ¢ikarirlar... anlatim
eylemi hem anlatilan hikayeyi hem de anlatimin hikayesini icerir...bazi durumlarda anlatimin

. . 22
oniine gegebilir

Ute Berns’in tanimindan yola ¢iktigimizda Beckett’in hikaye anlatmaya ¢alisan
oyun kisilerinin (6rnegin Mutlu Giinler’deki Winnie, Oyun Sonu’ndaki Hamm, Ben
Degil’deki Agiz gibi), ‘anlatma eylemi’ne, anlatilan hikayelerin kendisinden daha yakin
olduklarimi goriirliz. Hikaye anlatmaya ve/veya konusmaya devam etme eylemi oyun
kisilerinin i¢inde bulunduklar1 diinyalarma katlanma ya da ondan kagma imkani verir,
oyuncu ve oyun kisisi anlatma performanslarmi simdiki zamanda, iginde bulunduklar1
durumun kosullarma kars1 devam ettirmeye calisirlar. Elin Diamond oyun kisilerinin

hikaye kurgulamaktaki amaglarina dair su tespitte bulunur,

Beckett’in ii¢ bas kahramani Oyun Sonu’ndaki Hamm, Mutlu Giinler 'deki Winnie, Ben
Degil’deki Agiz icin hayatta kalmanin bir yolu hikaye anlatmaktir. Onlarin hikayelestirme
giidiisti aslinda, ‘0z’ti ya da ‘ben’i yaratma giidiistidiir. Ciinkii ‘ben’denen o sey fiziksel bir
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cliriime ve zihinsel bir iskence durumu icinde var olmaktadr.

‘Anlatma’ eylemini gerceklestiren ya da gercgeklestirmeye calisan oyun
kisisinin konugma istegi bazen, 6rnegin Mutlu Giinler’deki Winnie gibi, biri tarafindan

‘dinlenme’ istegiyle birlikte var olur, “Beni isitebiliyor musun? (Susar.) Yalvaririm

22C0hn, Samuel Beckett, s.10.
23Bgrns, 5.93.
24C0hn, Samuel Beckett, s.111.
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Willie, evet ya da hayw de yeter, beni isitebiliyor musun, ya evet de ya da hi¢hir sey.
(Sessizlik).”®® Sozciikler bir dinleyiciye ulasiyor oldugu siirece konusan kisinin
konugma eylemi anlam kazanir, belki de bu durum, varliklarina taniklik edilmesi ve
boylece ellerindeki somut varoluslarinin kanit1 olan, kelimenin sozliik anlamiyla
parcalanmis bedensel uzuvlar, ge¢misin hatiralar1 ve sona yaklasan basarisizliklarinin
biitiiniinden, varolusa dair bir hayat performe etmeye c¢alismalar1 isteginin bir
gostergesidir. Karakterizasyonun ya da psikolojik bir alt yapinin bulunmadigi oyunlarda
dilin giicii,  bitinlik olusturmayan konusmalar ya da tam olmayan hikaye
parcaciklarinin ve smirli hareketin bir miizik eseri gibi kurgulanarak kendine has bir
ritm ve ahenk olusturmasiyla ortaya ¢ikan miizikalitesindedir. Phillip Zarilli Beckett’in

metinlerini matematiksel bir kesinlik igeren skorlar olarak goriir,

Bu dikkatlice yontulmus soz-miizik durumunu hayata gegirmek icin Beckett ¢alistig
oyunculara tekrar tekrar, sozleri soyleyislerine renk katmamalarint vurgulards... Bu “liitfen rol
yapma, oynama”mn bariz bir es anlamlisidir. Beckett’in metinlerini hi¢ renk katmadan
seslendirmek, metni giindelik, davramissal, gercek¢i bir karakter oyuncu sesinin tortulari

olmaksizin séyleyebilmek anlamina gelir.”®

Hugh Kenner, Godot yu Beklerken’de Estragon ve Vladimir’in hirsizlarla ilgili
iinlii gobndermenin bulundugu béliimden 6rnekle, Beckett’in kullandig1 ciimlelerin, cogu
kez climlenin ifade ettiginin zitt1 ile karsilandig1 tespitini yapar. Boylelikle bir ciimle bir
sey sOyler, ona cevap olarak baska bir climle ilkini olumsuzlayan bir sey soyler. Ama
burada dikkat c¢ekici olan, karsit anlamlarm birbirini gotiirmesi ve anlamin

gecersizlesmesi degildir. Hugh Kenner’a gore bu,

Higbir sey séylememis olma durumuyla ayni sey degildir. Konusma, kendi icerigi ne
kadar birbirini gotiirse bile sessizlik ile ayni sey degildir... ciimlenin alani boliinmiis, iptal
edilmistir. Ama ahlaki olasitigin alani ki, bu ciimlenin dikkatimizi ¢ekmeye ¢alistigi alandir,
benzer sekilde béliinmemistir. Yani sifir, kendi oldugundan fazlasim verir... Bu simetrik

biribirini iptal etmeler arkalarinda tuhaf bir anlam tortusu birakirlar.®

25Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.97.
2674rilli, 5.120.
27Cohn, Samuel Beckett, s.21-22.
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Dilin bu bi¢cimde, hem anlamsal hem bi¢imsel olarak kullanilisgina siklikla
romanlarinda, 6rnegin Watt’in, paragraflarca siiren ve yeni bir ihtimalin kendinden
sonrakiyle olumsuzlandigi ¢ikarimlarinda rastlariz. Tiyatro i¢in yazdigi metinlerde ise
Beckett’in dilin karsisinda konumlandirabilecegi baska teatral araclar isin igine girer. ilk
olarak beden fiziksel ve yok olmaya mahkum bir somutluk ve diisiinceyi, duyular1 ya da
hisleri digar1 ¢ikarmanin bir yolu olarak, karsithigi kurgulamanin bir aracidir, ayni
zamanda sesin fiziksel kaynagidir. Oyun Sonu’ndaki sakat Hamm ve oturamayan Clov,
Play’deki kiiplere gomiili kafalar, Mutlu Giinler’de kum tepesine gomiilii Winnie gibi
‘tam’ olmayan bedenler, ve son donem tiyatrosunda, 6rnegin Ben Degil’deki Agiz ya da
Bu Kez’deki kafa gibi bedenden tamamen ayrilmis beden parcalari, oyun kisisinin
varolus durumuna dair bir anlam katmanma isaret ederken, ayni zamanda ‘tam
olmayan’m, belirsiz olanin performansini sergilemek iizere, oyuncuyu da alisildik
olanin disinda bir ¢calisma siireciyle karsi karsiya birakir. Anna McMullan, son dénem
tiyatrosunda daha fazla olmakla birlikte Beckett’in, oyunlarinda ‘teatral orada olus’u
ozellikle desifre ettigini sOyler, ¢linkii bunu yaparak seyirciyi de, oyuncu ve oyun

kisisiyle ayn1 somutluk seviyesinde konumlandirir,

Biitiinsel karakterler olusturmakta basarisiz olan sadece kurgusal karakterler
degildir, gozlemcilerin de teatral gérme, duyma ve yorumlama islevieri bir basarisizlik
noktasina zorlamr... Ozellikle son donem oyunlart tiyatronun belirliligini malzeme eder.
Gozlemciler oyuncularla beraber performans alanini paylasirlar, béylece sinirlandirilmis ya da
bozulmus bedenin canli gésterisi kalici bir etki yaratacak ve bu onlarin zekasindan ziyade
sinirlerine hitap edecektir... Dinlemenin ve goézlemlemenin farkli modlarina dikkat ¢ekerek

Beckett, gozlemcisini de kisilerini yaptigi gibi, bilingli bir sekilde sahneler

Pargalanmig dil, performansin tamamu i¢inde diger teatral unsurlarla ve kendi
icinde olusturulan dil matrisleriyle soyutlanarak bir biitlinliikk olusturur. Dilin tekrara
dayanan ve biitiinsellikten uzak yapisi dilin, bigimsel ger¢ek¢iligin dilin diinyay1 oldugu
gibi yansittigr goriistine bir meydan okuyus gibidir. Konusulan dilin bu islevi
gecersizlestirildiginde ise, sessizlik ve diisiinme anlar1 en az sozciikler kadar iglevsel

hale gelir.

28\1cMullan, s.106-107.
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Tiirel Ezici Beckett dramaturjisi iizerine yazdigi incelemesinde, Beckett’in
diliyle Wittgenstein’mn dil oyunlar1 arasinda benzerlik kurar, Godot’yu Beklerken’de
Pozzo ve Lucky’nin konusmalari ya da Oyun Sonu’nda Hamm ve Clov’un bazi
karsilikli konugmalarini, Wittgenstein’in dil oyunlarmi 6rnekledigi yap1 tagi oyunu (dil

ile dilin 6riildiigii eylemler biitiinii) ile benzerlik gosterir,

Wittgenstein’in, emirler vermek ve onlara wuymak, oyun oynamak, saka
yapmak/anlatmak, bir hikaye yaratmak ve okumak, siir okumak, sarki séylemek, bir olaya iliskin

spekiilasyon yapmak, dua etmek vb. olarak ¢esitledigi dil oyunlari, Beckett’in oyunlarimin hem

e e . .29
Ovkiisiinii olusturur hem de oyunun diinyasimin sumirlarmi gizer.

Godot’yu Beklerken’de, ciftlerden olusan oyun kisileri karsitliklar1 tizerinden
varliklarini stiregen kilar; Estragon ve Vladimir, Pozzo ve Lucky ve ayni oyuncunun
oynamasina karsilik ilk ve ikinci perdede ortaya cikan ve ilk kez geldigini iddia eden
Cocuk. Oyunun agilisinda Estragon botlarmi ¢ikarmaya cabalar, basaramaz, tekrar
dener, basaramaz, vazgecer ve Vladimir girdiginde, oyunun ¢arpici ilk climlesini sdyler,
“Estragon: Yapacak hi¢cbir sey yok.”230 Estragon’un oyunda daha ¢ok bedensel ve
somut olani igeren varlig1 ve sozleri ile Vladimir’in diisiinceye ve soyut olana yonelen
varlig1 ve sozleri tam bir karsithgm uyumunu sergiler. Estragon’un yapacak higbir sey
olmadigmi sdylemesi, ayagina uymayan ve canini yakan botlariyla arasindaki uyumsuz
iligkiye ve bedensel probleme isaret eden somut bir gondermedir ancak Vladimir az
sonra ayni climleyi daha soyut bir duruma, diisiinsel ve duygusal bir duruma isaret
etmek i¢in kullanir. S6zleri bir anlam ifade etmese de ayni anda sapkasiyla kurdugu
iligki konuyla ilgili bir anlam katmani1 yaratwr, “Sapkasimin iistiine sanki icinden
bilmedigi bir sey ¢ikacakmis gibi vurur, tekrar icine bakar, tekrar basina gecgirir.

Yapacak higbir sey yok.”?*!

Estragon’un bedenselligi ayaklar ve botlarla Vladimir’in
diisiinselligi ise kafa ve sapkayla vurgulanmistir, ancak bu iki farkli durum i¢in de
‘yapacak bir sey yok’tur. Estragon ilk perdede botlarini ¢ikarir ve sahnede birakir, ikinci
perdede botlar1 denediginde bu kez de biraz biiyiiktiirler; bedensel acinin nedeni gitmis

ancak yerine bedensel rahatsizlik gelmistir. Aslinda her sey o kadar muglaktir ki, ortada

25Tijrel Ezici, “Negatif Yoldan Pozitif Yola: Beckett Dramaturjisinde indirgemeci Ve Analitik Stratejiler”,
[Elektronik Versiyon] Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 2007, Vol.27, (09.09.12), s.173.

20Beckett, Godot’yu Beklerken, s.11.

BlBeckett, Godot’yu Beklerken, s.13.
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konusulacak bir sey de yoktur. Ikili arasindaki diyaloglar ve yapilan her sey zamam
gecirmeye yoneliktir; bekleme durumunu eyleme ¢evirecek olan sey, zaman gegirmek
icin yapilacak ya da konusulacak olan seylerdir. Vladimir ve Estragon, zaman
gecirmenin bir yolu olarak hikaye anlatmak ya da dinlemek isterler, ancak hafiza
problemine isaret eden ve belirsizligin altin1 ¢izen pek cok replik, bu hikayelerin
tamamlanmasina ya da konugmanin ilerlemesine izin vermez ve dikkati o an olmakta
olan seyin kendisine yoneltir. Boylelikle birbirlerine sorduklari sorularla, yapmakta
olduklar1 eylemler hakkindaki yorumlar birbiri i¢ine girerek devamlilig: siirekli olarak
kesintiye ugratir. Ancak diyalogun biitiinliigli, tam olarak bu parcaliligin i¢ ice gegisiyle
ortaya c¢ikan katmanlagsmada yatar. Ciftlerin kars1 karsiya oldugu boliimlerde ise
replikler zaman zaman capraz bir yonelim izler. Ornegin Lucky’nin maruz birakildig:
kot muameleye icerleyen Vladimir, Pozzo’yla direkt olarak iletisim kurmaktan
kacmarak oradan ayrilmak ister ve Pozzo’ya Estragon aracilifiyla yonelir. Durumun
farkinda olan Pozzo ise benzer sekilde Vladimir’e Estragon iizerinden hitap ederek
Vladimir’in Ustiine gitmez. Ciftlerin kendi iginde birbirlerine ve ¢ift olarak birbirlerine
yoneliglerindeki simetri ve konusulan dilin kullaniligindaki tavir, aralarindaki farkli
konumsal ve bedenler arasi iligkilerin de altim1 ¢izer. Pozzo Lucky’ye domuz derken,
Vladimir ve Estragon’a “Beyler”232 diye hitap eder. Cizdigi otorite figiirli i¢cin kendisine
benzeyen “Pozzo’yla aymi tiirden! Tanrinin goriintiistinde yaratzlm1§.”’233 insanlarin
bakisma ihtiyacit vardwr. Lucky Estragon’a tekme atarak bacagini kanatir, Estragon
sinirlenir ve Pozzo’yu yankilayarak Lucky’ye “Domuz!”?** der ve tiikiiriir. Estragon’un
Lucky’den siddet gordiikten sonra ona karsi olan davranislar1 Pozzo’nun bu durumu

lehine ¢evirmeye ¢alisan tutumuyla desteklenir ve degisir,
VLADIMIR: Dayanamuyor.
ESTRAGON: Artik.
VLADIMIR: Cildiriyor.

ESTRAGON: Korkung.

22Bgckett, Godot’yu Beklerken, $.26.
Z3Beckett, Godot’yu Beklerken, s.25.
24Backett, Godot’yu Beklerken, $.35.
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VLADIMIR: Lucky’ye Ne ciiret! Igren¢ bir sey bu! Boyle iyi bir efendiye bdyle aci

¢ektirmek! Bunca yildan sonra! Gergekten!*®

Repliklerin yonelimi yeniden degismistir, artik Vladimir daha 6nce Pozzo’ya
yapmadig1 seyi yapar, Pozzo’nun tarafindan ve Lucky’yle direkt olarak konusur.
Boylelikle ciftler arasindaki yonelimler, aralarmdaki konumsal iliskilerin farkliliginin

ve bu iligkilerin birbirleriyle olan karmasik gii¢c dengelerinin de altin1 ¢izer.

Godot’yu Beklerken’de performatif yapiyr en gii¢lii kilan unsur, Pozzo ve
Lucky ikilisinde efendi konumunu isgal eden Pozzo’dur. Pozzo sahneye ilk girisinden
itibaren teatral mevcudiyetinin altin1 ¢izen bir gosterislilik icindedir. Sahneye girisinden
once sahne disindan gelen bagirma, diisme ve kirbag sesleri Vladimir ve Estragon’u
korkutur ve gelenin Godot oldugunu diisiinmelerine neden olur. Sahneye girisi
gerceklesen Pozzo kendini tanitir, “Pozzo: Kendimi tanitayim: Po0zz0.”*® Pozzo’nun
neredeyse tim konusmasi emir kipleriyle kurulmustur ve hemen hepsi kole Lucky
tarafindan gergeklestirilen bir eylemle sonuglanir. Tiirel Ezici’ye gore, “Pozzo 'nun
verdigi emirlere Lucky’nin hi¢hir irade belirtisi gostermeden ve hi¢ konusmadan
uymast, Wittgensteinci duvar ustast ile ¢iragi arasindaki iletisim grafigini ammsatir.”?’
Pozzo’nun bu konumu, ge¢ dénem oyunlardan Felaket’in Yonetmeninin isgal ettigi

konumla da benzerlikler tasir. Varlhigini siirdiirebilmesi ve eyleyebilmesi, hatta

diisiinebilmesi i¢in Lucky’nin varligma bagimhidir,

Lucky iki kisilik bu oyunun sozel dili kullanmayan diger eslik¢isidir. Tekrarlara
dayali, yalin, késeli hareket diizeni ile esligi gerceklestirir. Dilin ve devinimin kullanimindaki
geometrik soyutlama, Pozzo ile Lucky arasindaki hiyerarsik iliskiye gercek iistii bir boyut
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kazandrir, sonsuza kadar sitirecegi anlamint tiretir.

Pozzo’nun ayni zamanda, kendisini dinleyecek ve seyredecek ‘digerleri’nin
bakislarma ihtiyaci vardwr. Boylelikle hem basoyuncu hem de bir yOnetmendir,

asagidaki alintida goriilebilecegi gibi,

25Bgckett, Godot’yu Beklerken, $.37.

26Bgckett, Godot’yu Beklerken, s.25.

ZTijrel Ezici, “Negatif Yoldan Pozitif Yola: Beckett Dramaturjisinde Indirgemeci Ve Analitik Stratejiler”,
[Elektronik Versiyon] Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 2007, VVol.27, (09.09.12), s.172.

*®¥Ezici, 5.174.
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Pozzo: Giizel. Herkes hazir mi? Herkes bakiyor mu bana? Lucky’ye bakar ipi ¢eker.
Lucky basini kaldirir. Bana bak, domuz! Lucky ona bakar. Giizel! Piposunu cebine koyar, kii¢iik
bir piiskiirteg ¢ikarip bogazina sikar piiskiirteci cebine geri koyar, bogazini temizler, tiikiiriir,
priskiirteci tekrar ¢ikarwr, tekrar bogazina sikar, cebine geri koyar. Ben hazirim. Herkes dinliyor
mu? Herkes hazir mi1? Hepsine sirayla bakar, ipi ¢eker. Domuz! Lucky basini kaldwir. Domuz!
Lucky basimi kaldirir. Lucky basini kaldirir. Bosa konugmayi sevmem. Giizel. Dur bakayim.

o a2
Diigtiniir. 39

Ucu Pozzo’nun elinde olan Lucky’nin bogazma bagli bir ip Pozzo ve
Lucky’nin iliskisinin niteliginin altini, siipheye yer birakmayacak sekilde ¢izen gorsel
imgeyi olusturur. Ancak Pozzo Lucky’nin varligina yalnizca bedensel olarak degil ayni
zamanda diisiinsel olarak da sahiptir; Lucky Pozzo’nun en basit ayak islerini yapar ve
esyalarmi tasirken ayni zamanda Pozzo’nun dislinsel ve siirsel yoOniini de
gerceklestiren varliktir. Boylelikle gorsel imgenin gonderme yaptig1 anlam katmanina
ikinci bir katman eklenmis ve bu da eylemler ve konusulan dilin yapisiyla
desteklenmistir. Ornegin Lucky’nin monologunda, “bilgi ve yorumlamamn otoriter
soylemi ¢ildirarak, séz dizinsel ve sozsel yapilardaki herhangi bir stabil anlami
yerinden eden ve bozan bir ¢atlak iiretir.”**® Ancak monologun biitiinsel bir anlamdan
yoksunlugunun yerini miizikalitesi alir. Parcalanmis dil hem sessel hem de sekilsel
olarak bir miizik parcasini animsatir. Elestirmen Walter Kerr, 1988 yilinda yapilan bir
Godot’yu Beklerken prodiiksiyonunda Lucky’nin monologu icin, “bir dakika icinde,
eger mantikly bir anlam icermiyorsa da sarki sézii baglaminda bir anlam icerdigine

beni yemin ettirecek hale geldi**!

yorumunda bulunmustur. Beckett’in oyunlarmmn
miizikalitesine yonelik benzer bir yorumu, Beckett’in yonetiminde Krapp'in Son
Bandr’m1 calismis ve daha sonra pek ¢ok Beckett oyununun prodiiksiyonunu
gerceklestirmis, hatta Tiirkiye’de Dostlar Tiyatrosu’nda Genco Erkal’m Hamm roliinde
oldugu Oyun Sonu adli oyunu yoneten Fransiz oyuncu ve yonetmen Pierre Chabert,

“Onun metinleri, bilhassa oyunlar: miizikaldir*** yorumunu yapar.

2OBeckett, Godot’yu Beklerken, s.33.

20McMullan, s.37.

2\Walter Kerr, “The Love Between Beckett and Actors Isn’t Mutual”, New York Times, 13. 12. 1988, s.5.
#2The Irish Times, “Direct From Beckett”, 16. 05. 2007, s.16.
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Pozzo ve Lucky arasindaki iliskinin niteliginin, ikinci perdede oyunun ana cifti
iizerinde de bir takim etkileri olur, 6rnegin Vladimir Estragon’a Pozzo ve Lucky’yi

oynamalarini teklif ettiginde Estragon ne yapacagini sorar,
Vladimir: Kiifret!
Estragon diisiindiikten sonra Yaramaz!

Vladimir: Daha sert!

Estragon: Mikrop! Belsoguklugu mikrobu.**

Oynadiklart oyun i¢inde Estragon’un aklina gelenler gercek hayattaki
Pozzo’nunkilerle kiyaslandiginda olduk¢a naiftir ve onun i¢in yaramazdan daha kotii
olan hakaret mikrop, mikroptan daha kotii olan ise ancak ‘belsoguklugu mikrobu’dur.
Benzer sekilde ilerleyen boliimlerde Vladimir, Estragon soyledigi seyi anlamadiginda
sinirlenir ve Pozzo’nun Lucky’ye seslendigi gibi ona ‘domuz’ der. Ancak buradaki
domuz sozciigii Pozzo’nun Lucky’ye yonelttiginden farkhidir ve anlam kaymasina
ugramistir. Vladimir ve Estragon arasindaki basit bir oyun ve taklitten ibarettir,
Vladimir Estragon’a yardim etmeye calisirken didismektedirler, birbirleri iizerinde

herhangi bir gii¢ ya da otorite kurmaya ¢alismazlar.

Ikinci perdede Lucky dilsiz Pozzo ise kordiir ve bu carpici farkiliklar
aralarindaki iliskinin niteligine yonelik ufak degisikliklere neden olur. Bagimlilik
iligkileri artik neredeyse tamamen bedenseldir ve bu somut iliski Pozzo’nun gérme
yetisini yitirmis olmasi nedeniyle Lucky’nin goriisiine ve bedensel giicline baglidir.
Pozzo’nun ilk perdedeki otoriter tavirlari yerini, siirekli yardima muhta¢ birinin

cagrilarina birakmaistir.

Birinci perde sonunda Godot’nun bu aksam gelemeyecegini sdylemek igin
gelen cocuk, ikinci perdenin sonunda yeniden goriiniir. Tiim oyun boyunca siiren

unutkanlik ve hafiza problemini en az gérdiigiimiiz oyun kisisi Vladimir, ¢ocukla birinci

23Beckett, Godot’yu Beklerken, s.74.
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perde sonundakine benzer bir diyalog siirdiiriir ve sonunda, “Beni gordiigiine eminsin

degil mi? Yarin gelip beni hi¢ gormedigini soyleme™*** diyerek cocugu gonderir.

Richard Begman, “How to do with Nothings With Words” adli yazisinda,
Austin’in ve ona kars1 Derrida’nin konugma eylemleri teorileri ve Wittgenstein’in dil
oyunlar1 tizerinden inceledigi Godot 'yu Beklerken’in, performativitenin kendisiyle ilgili
bir oyun oldugunu ileri siirer. Daha O6nce Austin’in performatif olarak belirlenen
sozciiklerinin sahne iizerinde ya da kurgusal bir yapida kullanildiklarinda, parazitsel ve
gegersiz kabul edildigine ve Derrida’nin buna; dilin tekrara ve alintiya dayanan
yapisinin dilin tamamina yayildig1 ve bu yapmin giindelik dil ile sahne ve kurgusal dil
olarak ayrilmalarin1 imkansiz kildigi, goriisine deginmistik. Begman Godot 'yu
Beklerken’de Beckett’in, Austin’in konugma eylemleri teorisine gore sig ve parazitik
sayilan “edimsellerin betimsellerle bilin¢li bir karsilikli oyun icinde”®®® kullanarak
performatif bir etki elde etmeyi basardigini 6ne siirer. Yazida, oyunda siklikla eylemi
harekete gegirici edimsellerin eylemle degil ama betimsellerle sonuglandigi ve boylece
eyleme gecirme edimini edimsellerin degil, dolayli yoldan olusturulan betimsellerin
sagladig1 tespiti yapilir. Boylece Austin’in teorisi tersine g¢evrilmis olur. Oyundaki
karsilikli diyaloglarin ¢ogu -istek ya da emir Kipinde- edimsellerden ya da edimseller
hakkindaki konusmalardan olusur. Ancak edimseller bir eylemi ortaya koymaz,
betimseller 6z-yansitmaci edimseller olarak ortaya ¢ikar. Begman bu durumu su sozlerle

Ozetler,

Bir eylemi hayata ge¢irme konusundaki basarisizlvktan eylemsizligi hayata ge¢irmenin
zorunluluguna meseleyi daha somut bir sekilde ortaya koymak igin, Estragon’un ‘yapacak bir
sey yok’ sozii ile sdylemek istedigi acaba su mudur,; Evet, yapacak bir sey var ve o da bir teatral
performans olarak gecissiz hicligi sahnelemek. Oyleyse hadi onu yapalim. Hadi hi¢hir seyin

hayata gegisini iki kere birden yapalim **®

Oyun Sonu ¢iplak ve gri bir i¢ mekanda, sahnedeki oyuncular dahil her seyin

istiinlin Ortiilii oldugu ve Clov’un hareketsiz bir sekilde durdugu sabit bir gorsel

24Beckett, Godot’yu Beklerken, s.94.

#5Modern Drama, “How To Do Nothings With Words, Or Waiting For Godot As Performativity”, Vol. 50 No. 2
(Summer 2007), s.114.

#8Modern Drama, “How To Do Nothings With Words, Or Waiting For Godot As Performativity”, Vol. 50 No. 2
(Summer 2007), s.160.
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kompozisyonla agilir. Sahne alani bir tiir i¢ karartici ve ¢iplak sigmagi cagristirir. Arka
duvarda, yiiksekte iki kiiclik perdeli pencere yer alir ve disariyla igeri arasindaki bilginin
kaynagi olarak elimizde yalnizca Clov’un disarist ile ilgili aktardiklar1 vardir,
“Sifir...(Bakar) sifir...(Bakar) gene sifir..”**'Sabitlik, Clov’un sbzsiiz oyunuyla

hareketlenir. Beckett’in tanimlamasiyla bir, “ortaya serig”**®

olan bu agilistan sonra
Clov, once hazirladig1 sahneye doniip bakar ve sonra seyircilere donerek, oyunun agilis
ve baslangi¢c repligi olarak oyunun ele aldigr durumu ve ‘oyun sonu’nu isaret eden
soziinii soyler, “Bitti, bitiyor, bitecek, belki bitecek.”24° Oyun sirast Hamm’e geldiginde

ise ‘bitirmeye karar veremeyenin’ o oldugunu anlariz.

Oyunun itici giiciinii Hamm ve Clov arasindaki diyaloglarin, baslangigtan sona
dek degismeyen catigmali karakteristigi olusturur. Diyaloglar1 ¢ogunlukla Hamm’in
sorular1 ve istekleri yaratir. Hamm diyalogu ve oyunu bicimlendiren aktordiir, hatta
Clov onun bir tiir yankis1 gibidir, “Senden 6grendigim sozciikleri kullaniyyorum ben.
Eger artik bir anlamlart kalmadiysa yenilerini ogret. Ya da birak sessiz kalayzm.”zso
Clov Hamm’in sorularini cevaplar ve isteklerini yerine getirirken, gorsel olarak otorite
karsisinda iktidar edilenin temsiline isaret etse de, kullandig1 dil iliskinin bu niteligiyle

celigir.

Beckett Godot'yu Beklerken’de vyaptigi bigimde eylemle dil arasindaki
tezathgl, eylenemez ya da temsil edilemez olani eyleyebilmek i¢in bu oyunda da
kullanir. Bunun en belirgin 6rnegi, Clov’un oyun boyunca sekiz kez dile getirdigi “Seni

terk ediyorum!” ciimlesidir ve Clov beklendigi lizere gitmez.

Godot’ya benzer sekilde ve ondan daha belirgin bir bicimde ‘oyun’ ile ilgili
olmas1 nedeniyle Oyun Sonu, performansin 6z-farkinda yapisini agik eden replikler ve
diyaloglarla doludur. Clov’un “Seni terk ediyorum” larindan birine Hamm “Olmaz!”
der, Clov “Ne ise yariyorum burada?” diye sorar ve Hamm soruyu “Bana replik

veriyorsun.”?*!diyerek cevaplar.

2Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.107.
28 pckerley ve Gontarski, 5.174.

29Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.92.
%0Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.113
BlBeckett, The Complete Dramatic Works, 5.121.
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Oyun Sonu’nda diyaloglarin yapist Godot’yu Beklerken’dekine benzer bir
bicimle kurgulanmistir ve “siklikla giindelik konusmalarin bir amact olmayan
karsilikliligini yansitir... ve kamusal alanlarda duyuldugu sekliyle giindelik konugmanin

sonu¢suzlugunu taklit eder.”®>?

Boylece diyaloglar, belirli bir devamlilik ve diizen
izlemeyen pargali bir bigim olusturur. Beckett bunu, unutmayla ve anlik diisiinceyle
degisen ve fakat bir siire sonra mutlaka, daha 6nce sdylenen soze karsilik gelen bir
repligi bu sefer konusmanin ilerleyen bir boliimiinde, biz artik onu geride birakmisken
kullanarak yapar. Ornegin Clov’ Hamm’e “Pegg Ana’min neden 6ldiigiinii biliyor
musun? Karanhktan!”** (s:67) der ve bir siire gegtikten ve baska konusmalar araya
girdikten sonra Hamm, “Karanliktanmis!”** diyerek daha onceki sorunun cevabini

Verir..

Konugmalar giinliik aliskanliklarin mekanigini yansitan ve anlam i¢ermeyen
mekanik bir dildir, anlam i¢cermek kaygi vericidir, “Hamm: (Sinirli) Yoksa biz... biz...

biz... bir sey ifade etmeye mi basliyoruz?” Boylelikle,

Oyunun genelinde hakim olan aligkanliklarin ¢agrisimsal dili, anlamly bir ciimlenin

tiretimine karsi bir diizen izler. Anlam iiretme girisimi bir uyart ya da bagska bir irade dist

- . S , . 255
yonelimle aniden kesilir, ‘susma’ gerceklegir.

Godot yu Beklerken ve Mutlu Giinler’de de gordiigiimiize benzer bigimde, Nell
ve Nagg’in karsilikli konusmalar1 soru ve cevaplarin birbirini izleme mantig1 birbiri

icine girerek, iki katman tizerinde ayn1 anda ancak belli bir ritme bagli olarak ilerler,
Nell: Bana diyecegin baska bir sey var m1?
Nagg: Yok!
Nell: lyi diisiin. (Bir an.) Oyleyse seni birakacagim.

Nagg: Biskiivini istemiyor musun? (Bir an.) Senin i¢in saklarim onu. (Bir an.) Beni

birakacagini saniyordum.

%2Beryl S. Fletcher ve Digerleri, A Student’s Guide To The Plays Of Samuel Beckett, 1. Basim, London-
Boston: Faber&Faber, 1978, s.90.

%3Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.131.

S4Beckett, The Complete Dramatic Works, s.132.

B5Tijrel Ezici, “Negatif Yoldan Pozitif Yola: Beckett Dramaturjisinde Indirgemeci ve Negatif Stratjiler”,[Elektronik
Versiyon), Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 2007, Vol.27, (09.09.12), s.176.
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Nell: Birakacagim.

Nagg: Gitmeden once beni kasir misin?
Nell: Hayir. (Bir an.) Nereni?

Nagg: Sirtimu.

Nell: Hayir. (Bir an.) Kenara siirtiin.”®

Nell ve Nagg’in karsilikli konusmalarmin tonu Hamm ve Clov’unkinden daha
yumusaktir. Nagg, Nell’i eglendirmek i¢in terzinin hikayesini anlatir ve o da Hamm gibi
anlatimimni farkli anlatici sesleri kullanarak performe eder; ancak Nagg’in hikayesi

degismemektedir ve Nagg her tekrarda performansinin diistiigiiniin farkindadir,

Nagg: (Bir an. Kendi sesiyle.) Cok kétii anlatiyorum yahu.

(Bir an. Kederli.) Bu 6ykiiyt gittike daha koti anlatlyorum.257

Nell ve Nagg’de gordiigimiiz karsilikli konusmadaki dil oyunlari, diger

oyunlarda da gordiiglimiiz benzer bir soyutlama tiretir, Tiirel Ezici’nin dedigi gibi,

Bu oyun kisilerinin dil oyunu, pes pese, stiratle ama hep kesintili, birbirinin icinden
gecen, biitiinciil  bir anlam iiretimine karst “anlatilar” ile katilimi, dilin arastirilip

plastiklesmesini, fiziksel hareketler gibi gériiniir kilmmasin saglar.*®

Krapp in Son Bandi’nda oyunun dili, dramanin merkezine ‘dinleme’ eylemini
koyar. Sesler ve konusmalar arasindaki tezatlik, biitiin dinleme eylemi ve Krapp’in
eyleyisleriyle (muz yeme, icki igme, teybin diigmesine basma) birbirlerine isaret ederek,
Oykiiyli olusturan performansi ortaya ¢ikarir. Gorsel anlatim, hareketler ve seslerle
biitiinlenir. Performansin ve oyunun zamani ‘su an’da ancak, kaydedilmis ses
araciligiyla ¢ogaltilan zamansal katmanlarla birlikte ilerler. Altmis dokuz yasindaki
Krapp’in sesini kaydettigi sahnede dinleme eylemi kesilerek, kaydetme eylemiyle

birlikte tiim zaman kipleri simdiki zamanda bulusur. Krapp’in konusma dili geng

%6Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.103.

57Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.103.

B8Tijrel Ezici, “Negatif Yoldan Pozitif Yola: Beckett Dramaturjisinde Indirgemeci Ve Analitik Stratejiler”,
[Elektronik Versiyon] Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 2007, Vol.27, (09.09.12), s.179.
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Krapp’a gore daha sabirsiz, belli bir anlama isaret etmeyen ve zamanin gegisiyle su ana
taginan bedenin somut sikimtilarini yineleyen, kesik ve parcali bir sdylenmeye
doniigmiistiir. Kesik ve parcali konusma, aralara sokusturulan kiiflirler, siklikla yarim
birakilan ciimleler bizi sdylemdeki bu pargalanma araciligiyla, Krapp’in somut
durumuyla bir iligki kurmaya yonlendirir. Yaslh Krapp gengken bildigi bazi sozciiklerin
anlamlarin1 unuttugu i¢in sozlige bakar, burada dikkat c¢ekici nokta Krapp’in artik
sozciiklerin anlamlarindan ziyade onlarm soylenisleriyle ilgili olusudur, oyunun basinda

5259

ses makaralarini ararken ‘makarra sozcuiglinii keyifle tekrarlar ya da sozliikten

‘dulluk’ kelimesinin anlamina bakar,

Krapp: (Sozliikten okur.) Bir erkek-ya da kadinin- dul olma-ya da kalma-durumu.
(Basini kaldirr. Afallamis.) Olma ya da kalma m?... (Susar. Sozliige yeniden bakar. Okur.)

“Dullugun koyu matem elbiseleri.”... Ayn1 zamanda bir kus cinsine verilen addir... dulluk kusu

ya da ¢uha kusu, erkeginin siyah tiiyleri...(Basint kaldwrir. Neseyle.) Dulluk kusu! 260

Tim oyunu olusturan parcalanmis anlatim, aslinda tek basma Krapp’in
hayatinin bir 6zeti gibidir. Oyunun ilk sahnelenisinden sonra Roy Walker “monologun
ilk ve muhtemelen son defa, hareketsiz maske ve hareketli yiizii, mimi ve konusmayi,
monolog ve diyalogu birlestiren ve ¢esitli kaynaklarinin tiimiinii bir tek performas¢iya
baglayan bir bicim”*** bulundugu yorumunu yapmistir. Bu sekilde olusturulan dil ses
ve performansin Oykiisiinii olusturan hareket dizilerini tist tiste bindirir ve unsurlar,

“sentetik olarak oyun boyunca birbirilerinin i¢inde kayna§tzrzlzr.”262

Oyunlarin dilini belirleyen en dnemli unsurlardan biri, Beckett’in kendine has
bir bicimde yarattig1 gorsel imgelerdir. Oyun kisilerinin i¢ine yerlestirildikleri durumun
gorsel imgesi, sonuna yaklasmis, clirlimekte olan hayatlarinin yok olus siirecine isaret
eder. Krapp'in Son Bandi’nda kayit ve canli sesle yaratilan ¢oklu zamansal ve bedensel
durumun yarattig1 tezathk, dar bir alan1 aydinlatan giiclii bir 151k ve ¢epecevre karanlikla

kurulan tezatlik Krapp’in gittikge sona yaklasan hayatmm merkez noktasi olarak ‘su

BOBeckett, Tiim Kisa Oyunlart, s.53.

20Beckett, Tiim Kisa Oyunlart, s.54.

%1Beryl S. Fletcher ve Digerleri, A Student’s Guide To The Plays Of Samuel Beckett, 1. Basim, London-
Boston: Faber&Faber, 1978, s.114.

22MceMullan, s.47.
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an’1, ve belki de gittikce daralmakta olan, c¢ig 1sikla aydinlatilmis ‘dinleme’ alanini
isaret eder. Seslerin duyulma amaciyla kullanilis1 anlaminda tiim sesler performatiftir,
geng Krapp’mm kayit aletinden gelen sesleri, Krapp sahne arkasma gittiginde
gerceklestirdigi eylemleri isaret eden sesler ve Krapp’m kendi sesi. Elbette geng
Krapp’in sesinin performansi sabitlenmistir, c¢ilinkii bir kere kaydedilmistir ve
degistirilemezdir ancak bu o6lii sesler, yash Krapp’in dinleme eylemine olan etkileri

bakimindan, yani dinleyicinin onlara verecegi tepkiler agisindan farklidirlar.

Beckett’in ilk donem kisa oyunlarindan olan Gelis ve Gidis’te 151k, lic kadmni
icine alan oyun alanmi, Krapp’m ‘dinleme’ alanini animsatacak sekilde ancak daha
yumusak bir kontrastla, sahnenin karanhigindan ayirir. Oyun notlarinda ozellikle
belirtildigi lizere, kadinlar1 goriiniis olarak birbirlerinden aywran yalnizca, mantolarinin
farkli ve soluk renkleridir. Oyun alanini terk eden kadmlarin ‘gelis ve gidisleri’, “ayak

sesleri duyulmayacak kadar yavastzr”zeg’

ve kisiler miimkiin oldugunca karanlikta
kalmali, goriinmemelidirler. Kisilestirilmekten olabildigince uzaklastirilmis ve ufak
nesnel ayrintilara indirgenmis farkliliklar1 bizi, oyun alani i¢inde siirmekte olan duruma
odaklar. Ayni1 kontrast sesle de yaratilir. Kadinlarin, digeri hakkinda 6grendikleri iiziicii
gercege verdikleri ‘Oh’ sesi disinda sesler, “duyulabilecek diisiikliikte” ve “donuk” tur.

99264

‘Oh’ tepkisi ise “cok farkli ti¢ ses”””" olmalidir.

Gelis ve Gidis’te kullanilan bi¢cimi Beckett’in daha sonraki oyunlarinda ve
televizyon dramalarinda da goriiriiz, 6rnegin ge¢ donem oyunlarindan Ne Nerede’de ve
televizyon i¢in yazmis oldugu drama Quad’da bedenler kisilestirmeden olabildigince
uzaklastirilmig, hatta her iki dramada da, bedenler kostiimle cinsiyetsizlestirilmistir.
Gelis ve Gidis’in sonunda, kadinlarin dordiincii oturus diizenine gelindiginde, yani her
bir giris ¢ikis tamamlandiktan sonra kadinlar ¢aprazlama el ele tutusurlar ve “Flo:
Yiiziikleri hissediyorum” der. Buradaki kullanilan ‘ring’ kelimesi Ingilizcede hem
ylizik hem de halka anlammina gelmektedir. Oyun notlarinda, “Eller iyice

belirginlestirilecek sekilde makyajhdir. Yiiziiklerinin olmadigi goriilmelidir.*® der.

2%3Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.221.
%4Backett, Tiim Kisa Oyunlari, s.221.
%5Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.220.
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Ancak ii¢ kadinin tuhaf sekilde ele ele tutustuklari bicim, i¢ ice ge¢mis halkalari

cagristirarak li¢ kadinin iginde bulunduklar1 duruma ve aralarindaki iliskiye isaret eder.

Olabildigince birbirine benzeyen ii¢ kadini, tek bir kadin degil de {i¢ kadin
olarak algilamamizi saglaya ayrintilar, mantolarmin renkleri ve ses tonlarindaki
degisimlerdir, ancak tonlama ve ciimle kuruluslar1 farkli da olsa aslinda ayni seyi
yinelemektedirler ve bu kiiclik farkhiliklar ayniliklarinin altim1  ¢izmek ig¢in

kullanilmastir.

Krapp'in Son Bandr’ndaki ‘dinleme ihtiyaci’nin yerini Mutlu Giinler’de,
konusma ihtiyaci alir, yaratilan gorsel imge Winnie’nin oyun boyunca mutlu giinlerini
devam ettirmek icin gosterdigi iyimser ¢abayla bir tezatlik olusturur. Bu durum ikinci
perdede daha belirgindir ¢linkii kum tepeciginin {istiinde artik sadece Winnie’nin kafasi
goriinmekte ve fakat Winnie performansmi ilk perdede oldugu gibi aym iyimserlikle
siirdiirmektedir. Ustelik bu kez zaman1 doldurmak igin yapabilecegi kiiciik eylemlerini
de gergeklestiremez; ¢anta hala, icinde Winnie’nin ‘seyler’iyle durmaktadir, semsiye ve
tepecigin tizerine birinci perdede konulan tabanca da 6yle, “Nesneler bunlar, Willie.
(Susar. Normal sesle.) Cantanin i¢indeki, disindaki esyalar. (Susar.)”, bu nesneler artik
eylemin araglar1 olarak degil, durumla olan karsitliklar1 iizerinden yaratilan gorsel
imgeye hizmet etmek ilizere orada durmaktadirlar, “Ah evet, esyvalar da yasiorlar
kendilerince, her zaman séyledigim gibi, esyalar da yagsiyorlar. (Susar.) Sozgelisi,

benim aynam, artik bana ihtiyact yok. (Susar.)” %

Krapp in Son Bandi ve Mutlu Giinler, dilin ve eylemin karsitligmi sergilerken
Oyun’da sahne iistiindeki bedenler eyleme yetisinden yoksun birakilir. Anna McMullan,
“Oyun, Beckett’in dramaturjisinde mizansenin tiim unsurlarimin bicimsel sekillenisi ile
veni bir donem baglatir” der ve bu bicimsel unsurlari “sesin kullanimi, hareket, jestler,
sozlii metin, alan ve 151k”*®" olarak tespit eder. Oyun’da gérsel kompozisyon ¢arpicidir,
iki kadin ve bir adamin kiiplerin agzindan ¢ikan kafalari, 1518 yonlendirmesiyle
konugmakta ve yasamis olduklar1 ask ticgenini dile getirmektedirler. Temel aksiyonu

olusturan ve konusma eylemini yonlendiren 15131n varlik amaci net degildir ve keyfi gibi

26Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.116.
%"McMullan, s.105.
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goriinen hareketi oyunun anlatimsal biitiinliigiinii par¢alamak i¢in kullaniimaktadir.
Eylemi yonlendiren 151k ayni zamanda, iistiinde olmadigi alanlar1 koyu karanlikta
birakarak keskin bir kontrast yaratir. Isigin bir kafadan digerine gecisiyle hem resimde
hem de anlatida biitlinlik siirekli kesintiye ugramaktadir. Karakterlerin anlattiklar
hikaye kendi i¢inde biitlinliiklii bir anlama sahip olmakla birlikte kisiseldir, yani kendi
bakis agilarmi ve kendi bildikleri kadarmi yansitmaktadir. Kisiler 1518 hareketiyle
anlatilar1 arasinda anlamli bir neden sonug iliskisi kurmaya calisirlar. Isik boylelikle,
hem bedenden ayrilmig bagimsiz bir g6z ve gbzlemci, dolayisiyla da hem bir oyun kisisi
hem de gdzlemci olarak var olur, hem de oyun kisileriyle kurdugu iligskinin bigimi, bunu
bir tiir diyaloga doniistiiriir. Birinci kadm 15181n hareketini anlamlandirmaya ve yapmasi

gerekeni anlamaya calisir,

“K1:Cehennemsi yari-isik. (Spot Kl'den A’ya.)”, “Kl: Cekil iizerimden! Cekil
lizerimden. (Spot K1'den A’ya.)”, “K1: Dogruyu sdylemedigimden mi, ondan mi, bir giin her
nasilsa sonunda dogruyu sdyleyebilirim ve o zaman artik en sonunda 151k yok olur mu, gergegi
aydinlatacak 151k? (Spot K1'den K2'ye.)” *®, “K1: Ama sdylemem gereken her seyi soyledim.
Izin verdigin her seyi. Soyleyebilecegim- (Spot KI'den A’ya.)”, “K1: Konusmak disinda
yiiziimle yapmam gereken bir sey mi? Aglamak mu? (Spot K1 'den K2’ye.)” *®, “K1: Dilimi

1sir1p susmak mi? Her seyi yumurtlamak m? Bu seni yatistirir mu? (Spot K1 'den A’ya.)” 210

Ikinci kadmm 1s1kla olan iliskisi birinci kadmninkinden farklidir, 151k iistiinde
yandikc¢a kendi varhiginin devam edeceginin farkinda gibidir ve K1’den farkli olarak

1sikla kendinin esiti bir varlikmiscasia konusmaktadir,

“K2: Sen sondiigiinde- ve ben sondiigiimde. Bir giin benden bikip sdneceksin... bu
kez timiiyle”, “K2: Bana kizip parlayarak aklimi basimdan alabilirsin. Degil mi?”%", “K2:
Yapabilirsin degil mi?”, “K2: Ama sanmiyorum. Senin yapacagin is degil gibi sanki. Elimden
geleni yaptigimi biliyor olmalisin. Yoksa bilmiyor musun?”, “K2: Kuskusuz, tipki parlayan
seyin giines oldugu zamanki hatayr yapiyorum, belki anlam olmayan yerde anlam

272
artyorum.””'“,

28Bgackett, Tiim Kisa Oyunlari, s.177.
%9Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.178.
29Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.179.
21Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.177.
22Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.178.
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Isigin biiyilk resmi degil parca parca kisileri aydmlatiyor ve kesintisiz
konugmalarma izin vermiyor olusu, hareketinin amacini ucu agik birakir. K2 anlam
olmayan yerde anlam aradigmi diisiiniirken, Adam da bunun bir ¢esit oyun oldugu
sonucuna varrr. Oyun sozciigiiniin kullanimi, hem anlatilan hikayeye hem de

performansa gondermede bulunur,

“A: Simdi biliyorum, bunlarin hepsi sadece... oyundu. Ya biitiin bunlar? Ne zaman
biitiin bunlar-(Spot, A1'den K1'’e.)”*®, “A: Ve simdi... simdi sadece goz oldugundan. Sadece

bakiyorsun. Yiiziime. Yamp soniiyorsun.”, “A: Sadece goz. Beyin yok. Uzerimde yanip

soniiyor. Ben o kadar- (Spot Ayt birakir)” 274

Oyun’un sonunda oyun yinelenir. Tekrar unsurunun bu sekilde kullaniligi,
Isigin resmin ve hikayenin bitlinliigiinii kavrayamamas: olarak yorumlanabilir,
boylelikle tekrar sonsuz bir dongiide siirebilir ki gorsel imge de bu diisiinceyi destekler
bir sekilde olusturulmustur. Bedenleri kiiplerin i¢ine gémiilii olan bu kisiler, bu duruma
ne zaman ve nasil gelmislerdir ve icinde bulunduklar1i durum ne kadar siire daha devam
edecektir? Beckett’in pek cok oyununda bu dongiisel belirsizlik ve ulasilabilecek nihai
bir son olmayis1 bu bi¢imde ele alinir. Anna McMullan son donem oyunlar1 soyle

degerlendirir,

Son dénem oyunlarmmin bir¢ogunda oldugu gibi, beden sahne iizerinde zayiflatilmis
olmakla beraber, konusulan metinde canli tensel deneyimler yeniden ortaya ¢ikar. Ne var ki
hizli ve monoton séylenisler, bu bedensel deneyimlerin anliginin sonsuz tekrarla susturuldugunu
ortaya serer, sanki canli anlatimlarin cinsel baglantilar: da, 6liim sonrasi ahret sorgulamasinin
iskencesi de uzak anilarmis ama yine de, burada neredeyse hareketsiz kilinmis bu figiirleri hala

daha etkisi altinda tutuyormus gibidir.*™

Phillip Zarilli, Beckett’le onun pek ¢ok oyununda caligmis olan Billy

Whitelaw’dan, “Oyun’da ¢alismak, bir miizik bestelemek ya da bir miizik dersine

213Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.178.
24Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.182.
25Anna McMullan, Performing Embodiment, 2. Basim, London-New York: Routledge, 2012, s.113.
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katilmaktan farkl degildi alintisin1 yapar ve kelimelerin belirli anlamlar tagimadigini,

daha cok “davul ritmleri ya da bir ¢esit mors kodu gibi” *"® oldugu yorumunu getirir.

Beckett’in son donem tiyatrosunda oyun kisisinin bedensel varliginin
indirgenmisligi gittikge artan bir belirsizlik ve gecicilik hissi uyandirir, sanki sahne
iistiinde gercek bir varlik degil de hayaletimsi ya da haliisiinatif bir varlik bulunuyormus
gibi. Beckett oyunlarindaki performatif ses iizerine ¢aligmasinda Sarah West Beckett’in

bu geciciligi iki ana faktor tarafindan yarattigi tespitini yapar,

llki, tekrarlanan fiziksel ve zihinsel hareketler, oyun kisilerini zamamn diginda bir
alana hapsetmis gibi gériintir ve bdylece hikayesel bir dongii yaratmasim engeller. Onlarin
hatiralarini zihinsel ve fiziksel olarak ammsiyor olmalari, zemini adimlamalari, bir sandalyede
sallanmalart ya da Henry 'ninki gibi monologlarimi séylemeleri bir dongii yaratir ve sanki
sonsuza dek devam edecekmis gibi gériiniir. Ikinci olarak seslerin anlattigi kurgusal hikaye,
sahnede gordiigiimiiziin étesine geger... Boylelikle oyunlarda farkly zamanlar ve yerler i¢ ice
gecmistir ve oniimiizde gordiigiimiiz kisiyi ve sahne alanimi bu sekilde evrensellestirir. Son

donem oyunlarin gercek kahramani dil’dir.””’

Ben Degil’i, zihnin akigini takip etmeye ¢alisan bir agiz’in karanlikta asili
durdugu, Bu Kez’dekine benzer carpici bir gorsel imge ve dilin kendisi olusturur.
Konugmanin tek organi olan agiz bedenden ayrilmis ve yalnizca konusuyor olabilmenin
bir aracina indirgenmistir. Boylelikle Kartezyen beden ve zihin ayrimi bu oyunda da
kendini gosterir, ama smirlar1 bulaniklasmis bir sekilde. Bedenin somut varligi
muglaktir: “cok hissizlestigini duyumsuyordu...bilmiyordu...ne durumda oldugunu!...
diistintin!... ne durumda oldugunu!... ayakta durup durmadigi...ya da oturup
oturmadigr®™® Ama zihin cahismaktadir: “ama beyin gene de...hala yeterli...ah iyice

»219  Sahne icin yazilmisg

veterlil...bu agsamada...kontrol yapabiliyor...kontrol altinda.
olmas1 Ben Degil’in performansinin bir zorluguna daha isaret eder; hem oyun kisisinin
(bu oyunda bir agzin) hem oyuncunun hem de seyircinin agisindan; hizli tempoda akan
ve birbiriyle baglantili olmayan soézciikler ya da ciimle pargaciklarmin kontrol

edilemezligi ya da durdurulamazligi, ki bu agiz tarafindan da oyun boyunca birkag¢ kez

2%7arilli, 5.120
2Mnest, 5.195.
28Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.237.
2%Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.239.
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tekrarlanir. Ben Degil’de seyirci ve oyun kisisi ayni zorlukla karsi karsiyadir ve bu
nedenle benzer bir konumu paylasirlar. Agiz’dan sozciikler hizla ve siirekli akmakta ve
agiz ne dedigini algilayamamaktadir: “yarisini anlamiyor... ¢eyregini bile... ne
soyledigi hakkinda hichir fikri yok!”?® Seyirci de ayni durumu paylasir, metin ses yani
konugma araciligryla algilanmaktadir, ve fakat konusmanin ritmi duyarak anlamay1
zorlagtirmaktadir. Oyuncu i¢in ise, farkli bir zorluk s6z konusudur, kelimeleri bu hizda
bir ritmde sOyleyebilmek elbette kolay degildir ancak daha ziyade, akisi anlamaya
calisan agzin karsit zorlugunun oyuncu tarafindan, 6nceden bilinmekte olan sozciikler
yiginmni kontrol edebilmek ve zihin ile agzin bu karsithigini performansin ‘simdi’sinde
viicuda biirlindiiriilebilmektir. Philip Zarilli Beckett’in dili kullanig biciminden
kaynaklanan bu tip zorlugu kars1 oyuncuya, “gercek¢i metinsel analize olan giivenini
bir kenara birakmasini ve basit bir fiziksel ve/veya sessel skoru icsellestirmeye
yog“unlasmasmz”281 onerir. Boylece bir Beckett oyununa yaklasirken, oyuncunun elinde
giivenilebilecegi geleneksel yaklasimlar olmayacagindan, bu oyuncuda belli bir korkya
yol acabilir. Ama Zarilli bu korkuyu olumlu olarak niteler ¢iinkii, “oyuncu bu
performatif amin icindeki bilinmeyen ‘simdi’ ile yiizlegir. Oyuncu, miimkiin olan en yalin
skoru yaratarak, ‘tamamen amin iginde’, ‘simdi’de ¢alismayla yiizlesir... onu
gerceklestirmektense gergeklesmesine izin vermek.”*® Bu oyuncuyu da, oyun kisisi ve
seyirciyle ayni yerde konumlandirir. Agiz zihnin miidahaleleriyle, durduramadigi akisin
arasinda yirmi bir kez ‘ne?’ diye sorar ve her ‘ne?’den sonra, hemen tekrar pargalanmig
bir konusmaya donmekle birlikte, en azindan akis1 yonlendirildigi yerden siirdiiriir:
“ne?.. kiz?... ufacik bir kiz"*®, “ne?.. yetmis mi?.. Aman Tanrim!..yetmisine gelinceye
kadar”, ta ki ‘ben’ zamirine yonlendirilene kadar: “ne?.. kim?.. hayir!.. o!.. (Susma ve
aksiyon 1)”?*. Son ciimledeki aksiyon, Dinleyici’nin kollarmi yana agip kapatma
hareketidir ve oyun boyunca belirliligi azalarak, tic kez daha yinelenecektir. Her
yinelemeden once ki ‘ne?, kim?.hayir!.o!.” repligiyle agiz, birinci tekil sahisi, her
yinelenisinde daha da siddetlenen bir sekilde yadsir. Zihin ve beden ayrimimnin bu tiir bir

gorsel imgeyle ele alindig1 oyunda, agi1z’in reddettigi birinci tekil sahis zamirinin yerine

20Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.241.
2l7arilli, 5.117.
2274rilli, s.118.
23Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.236.
24Backett, Tiim Kisa Oyunlari, s.237.
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ficiincii tekil sahis zamirlerini kullanmasi (Ingilizcede disi iigiincii tekil sahis zamiri olan
‘she’ ve cansiz nesneler icin iiglincli tekil sahis zamiri olan ‘it”) varlik ve benlik
arasindaki c¢atigmaya isaret ediyor goriiniir, “zihin agiz’'in artikiile ettigi kelimeleri
tireten kaynak olarak bu yiikten kagmaya, onu ya tamamen bedenin (agiz’'in) ya da
miimkiin olan iigiincii bir sahsin iizerine atmaya galzszr.”zs‘r’ Agzm monologunun
dramatik gerilim noktas: attig1 beklenmedik ¢igliklardir, ¢iinkii tarif ettigi ‘o’ kadinin
sessiz durumu bunu gereksiz kilmaktadwr, “ses c¢ikartamiyor... hi¢hbir ses... ses
denilebilecek bir sey bile... ornegin yardim istemek icin ¢iglik atamiyor... isteseydi
bagirmayr... ¢ighk... (qghk atar)... sonra dinler... Sessizlik)... ¢ighk atar
sonra...(Tekrar ¢iglik atar.)286 Agizim geriye doniik olarak animsadigi ani parcalari,
icinde bulundugu an’a dek gelir ve anlatim ‘simdi’nin 6tesine gegemez, boylece zihnin
kendini buldugu bu halin tanimlamasindan baska bir sey olmadiklarini anlariz, perdenin
inmesinin iizerinden bir siire daha monologun siirmesi, agzin ayni noktada bir akisi
devam ettirmekte ve ettirecek oldugu izlenimi yaratir. Akis devam edecek ve zihnin
somut kaynagi olarak agiz, kendini bu halde buldugu Nisan sabahma doniip duracaktir,

Elin Diamond’un s6yledigi gibi,

Agzin hikayesi Oyun Sonu ve Mutlu Giinler 'deki hikayelestirme ¢abalarim kucaklar ve
onlara odaklanir. Onun deneyimi nesnellestirme ihtiyaci, Hamm ve Winnie nin hikayelerinin
altinda yatan giidiidiir... Her ii¢ hikayeci icin de, su anki zaman dayanilmaz, geri dondiiriilemez
bir ciiriime stirecidir...Su an’da olmak, zamanin iginde olmak, nihayetinde oziin bulabilecegi tek

gerceklik olabilir ve perde bu gercekligin iizerine kapanir.”®

Bu Kez de, Ben Degil’dekine benzer bir gorsel imge arti dil ile olusturulmustur.
Bu kez sahnedeki karanligin ortasinda agiz yerine, uzun beyaz sa¢h yash bir adamin
yiizii bulunmaktadir. Kafanin iki yanindan ve yukarisindan A, B, C olarak belirlenmis,
kendisine ait lic ses gelmektedir. A, B, ve C’nin anlatimlar1 ge¢misin farkli anilari
iizerinden ilerlemektedir, fakat Bu Kez’in metni, anlatimin performansini olusturan ve
Beckett 6zellikle tiyatro metinlerinde onemli yer tutan, igerigi performansin bi¢imine
doniistiiren noktalama, susma, sessizlik vb. anlarin1 bu kez belirtmez, tamamen

noktalamasiz ve somut minimal aksiyonu belirten birka¢ parantez i¢i direktif diginda

%5Beryl S. Fletcher ve Digerleri, s.194.
26Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.239.
B7Cohn, Samuel Beckett, s.119.
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288 gecislerle akar. Yani ses ayni ve yalnizca

“ozellikle vurgulanmasa bile hissedilir
hikaye gecislerinin anlagilmasina izin verecek kadar farkli olmalidir. Krapp'in Son
Band, viicuda biiriindiiriilen sesin niteligi araciligryla ¢oklu bir zamansal, mekansal ve
bedensel simetri yaratirken Bu Kez’de A, B ve C’nin anlatimlarinin birbiri ardina
dizilisi, Ben Degil’dekine benzer bir bunalimla, birinci tekil sahis kipini kullanmadan
farkli zamanlara dair dykiilerini anlatirlar. Anlatim, Beckett’in daha 6nceki oyunlarinda
sessizlik ve konusma anlar1 ile olusturulan ritimden farkli olarak, ancak yine de kendi

icinde simetrik bir yapi1 ortaya ¢ikacak sekilde ilerler. Seslerin fark: yiliksekliklerde ve
kesintisiz i¢ ice gegisiyle hikayeler de i¢ ige gecer.

Hikayelerin birbiri i¢ine nasil gectigini gérmek icin harfleri anlati siralamasina

gore yazdigimizda simetrik yap1 goriiniir hale gelir,
AAA CCCCBBBBB
CCC ABBB CAAAA

BBB BAAA ACCCC

Ve seslerin birbirinden ayri1 hikayeleri anlatmaya bagsladigmi ancak, gelis
yonlerinden ve aralarindaki yiikseklik farkindan anlayabiliriz. Bu ritm bu simetrik

yapiyla kurgulandiginda, bir tiir miizikalite ortaya ¢ikaracaktir.

Adimlar’da May, sinirhi yliriime alan1 boyunca bir gelis gidis siirdiirmektedir.
Isik, odak noktasini bu adimlama iizerine ¢ekmektedir: “Los, tabanda en gii¢lii, bedende

289 ve her tekrarda daha karanliktir. May annesinin sesiyle bir

daha az, basta en az
konusma stirdiirmektedir, bu sesin sahibinin ger¢ekte orada m1 yoksa May’in kafasinin
icinde mi olduguna dair verili bir bilgi yoktur. Beckett’in bagska oyun kisilerinde de,
ornegin Bu Kez’deki Dinleyici ya da Ben Degil’deki agiz gibi, May de konusmasina
birinci tekil sahista baglar, sonra birden iiclincii tekil sahsa geger. Kendi

izleyicisiymisgesine izleyicinin bakigindan, kendisini ve o an yapmakta oldugu

hareketleri tarif eder. Performansin ve oyunun hikayesinin zamansal olarak st iiste

28Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.246.
29Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.258.
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biner. Ayni durumu May’in yiiriirken adimmlarmi sayisindaki senkronizasyonda da
buluruz. May’in ii¢iincii tekil sahista ancak kendine isaret eden anlatisi, bir siire sonra
Amy olarak kargsimiza ¢ikar. Bayan Winter Bayan N olmustur, May Amy olmustur,
fakat tekrarlanan bazi diyaloglar bize onlarin ayni kisi olduklarii disiindiiriir. Bunun
bir tiir kimlik bunalimma ya da bellegin yitigine isaret ediyor olmasini saglayan bigim,
belirleyici climlelerin tekrarlanan kullanimi ve gittikge belirsizlesen gorsel imgenin

kesinligi yok eden muglakligidir.

Bu muglaklik Solo’da da artmaya devam eder. Konusmaci, Adimlar’daki May,
Bu Kez’deki Dinleyici ve Begik’teki Kadin’in gibi hayaletimsi bir figiire doniigmiistiir.
Loslugun ortasinda dikilmekte olan Konusmaci’nin goriintiisii, Bu Kez’deki Dinleyici
gibi beyaz saclar1 ve iizerindeki beyaz geceligiyle yasayan bir 6liiyli andiran gorsel
imgeyi giiclendirir. Konugmacmin anlattiklar1 May’in kendini tarif edisine benzer, ilk

. . ~ wegee e 2
climlesi carpicidir, “Dogumu 6liimii oldu” %0

ve oyunun baslhigina uygun bir sekilde,
monologunu stirdiiriirken ‘birth/dogum’ sozciigiiniin ¢ikism tarif eder, “dudaklarini
araliyor ve dilini ileriye dogru ﬁrlatzyor”zglyani sOzcligiin sesini, liretme siirecine igaret
ederek iretir. Konusmanin igerigi 6z-farkinda bir tutumla, ancak {iciinci tekil sahis
kipinde ve seyircinin bakisindan ‘su an’a baglanan bir dizi tarif ve eylem igerir oda,
Konusmacinin kendisi, 1s1k tarif edilir, “Gece kalkip el yordamiyla pencereye gidiyor
yerini almak igin, iizerinde geceligi ve c¢oraplari. Odada zayif 1s1k. Sozle
anlatilamayacak kadar zayif. Kaynagi belirsiz.” Konusmacmin anlatiminda sik sik
tekrara basvurulur, kiire lambanin yakilis1 adim adim anlatilir, daha sonraki tekrarda
kisaca bu anlatima gonderme yapilir, “Anlatildigi gibi, ilk kibrit kiire icin. Ikincisi cam
icin. Ugiinciisii fitil icin.” 292 Konusmacinin anlatiminda dikkat ¢ekici olan bu tekrarlarin
gittikge sonu ¢agristirtyor olusudur: “Gézler cama yapisik. Son kez bakiyor sanki.”™*?
Sozler anlamli ve hiizlinlii goriiniir, ancak Beckett’in diger oyunlarinda da bagvurdugu
ya da notlarida belirttigi gibi, sesler belli bir seviyede konumlandirilmistir ve konugma

ritmi belirlidir. S6zciiklerin anlamsal olarak ifade ettigi siddet, hiiziin, ac1 vb. duygular,

sozciiklerin ifade edilis bicimlerinden ziyade kendilerindedir. Konugsmacmin dilin

20Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, 5.284.
P1Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.288.
22Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.286.
23Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.289.

118



Sesin konugma eyleminden farkli olarak, okuma eyleminin araci olarak
kullanildig1 Ohio Dogag¢lamasi’nda durum biraz daha farklhidir. Burada dil tamamen
statik bir durumun, yiiksek sesle okuma ve dinleme, harekete gegirici unsuru olarak
islev goriir. Okuyucu kitabin iistiine egilmis okumaktadir, Dinleyici ise dinlemekte
ancak eliyle masanin iizerine kiigiik vuruslar yaparak okuma eyleminin denetimini
saglamaktadir. Dramatik konusma ve eylem, bir metnin okunmasi ve dinlenmesi
merkezinde tiyatro diline aktarilmistir. Sarah West performatif ‘dinleme’nin nasil

yaratildigin arastirir,

Sahne tistiinde Beckett siklikla insant irkilten bir tablo yaratir ve bunu pratikte sabit
imgelerle “hareketli bir es”’i iist iiste bindirerek yapar. Ayni Krapp in Son Bandi, Ben Degil,
Solo ve Ohio Dogag¢lamasi’nda yaptigi gibi. Bu oyunlarda o, spot isigint dinleme ve konusma
eylemleri iistiine cevirir, kelimeler sadece sesli bir sekilde soylenmekle kalmaz aynt zamanda

duyulduklarimin da goriilmesi gerekir.

Begsik’te Kadm, sallanan sandalyesinde elleri sandalyenin kolcaklarma dayali
bir sekilde sallanmakta ve kendi sesini dinlemektedir. Besik’te ses, Bu Kez ve
Adimlar’daki sesin kullanimina benzer. Sesin kaynagi goriilmezken sandalyenin,
“Dikkat ¢ekmeyen. Agir. K'min katkisi olmaksizin mekanik bir sekilde kontroll 2%
sallanmasiyla es zamanli siiren anlati, kadinin kendi kaydedilmis sesinden ve yine
iiclinci sahis kipinde devam eder. Sallanma ve konusmanin baslamasini saglayan
sozclik Kadinm, sallanma durdugunda, ses konusmay1 biraktiginda ve 151k biraz daha
azaldigindaki midahalesi, oyunu ve hareketi de baglatan “daha” sozciiglini

tekrarlamasidir. “Daha” sozciigii sallanma, anlatma ve dinleme eylemlerini baslatir

ancak her defasinda daha yumusaktir.

Bir diizenleme ve sunum eylemine hazirlik siirecini gosteren oyun Felaket’te,
oyunun dilini olusturan ana unsur eyleme kapasitesinin hiyerarsik gecislerle siiren ve
eylemsiz Oyuncuda son bulan siirecidir. Eyleme kapasitesi, eylemi yonlendirebilme
giicii ve eylemsizlik {izerine olusturulan oyunda ele alinan bu durumu Beckett’in pek
cok oyununda gormek miimkiindiir. Felaket’te eyleme kapasitesine sahip olan

Yonetmen hayal giiciinii ses araciligiyla iletilebilir, Asistan’in bedeni araciligiyla da

P4\Nest, 5.264.
25Bgckett, Tiim Kisa Oyunlari, 5.292.
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uygulanabilir kilar, teatral unsurlar ve ayni zamanda onlarin hayata geg¢irilisi de

YoOnetmenin denetimindedir.

Viicuda biiriinmeyi hayal etme ve performe etme siireci, hem kavramsal hem de
bedensel olan bir kompozisyon is¢iligi gerektirir ve bu is¢ilik onceden belirlenmis ve stirekli
gelisim halindedir. Felaket’te kompozisyon unsuru baskahraman degil, ama baskahramanin

bedenini kamusal bir gosteri olarak sekillendiren Yoneticidir-felaketimiz ‘burada’dir?®

YoOnetmen sorar, ister, yapilmasini bildirir. Asistan agiklar, istekleri not alir ve
degisiklikleri yerine getirir, sadece bazen, o da ¢ekinerek kendi Onerisini dile getirir.
Oyuncu yalnizca kendisi lizerinde gerceklestirilen eylemlerin bir mekanina indirgenmis
sekilde, yiikseltinin iizerinde durur. Oyun, basit bir son prova sahnesi ile, kavramsal ve
fiziksel olarak bedenin diizenlenisi {izerinden ortaya konan gii¢ iliskisine, tiyatro ve
performansin insan bedeniyle olan iliskisine ve seyircinin konumuna ayni anda

gonderme yapmaktadir.

Geg¢ donem kisa oyunlardan Ne Nerede’de sahne Sesin konumlandigi ve daha
az aydmlatilmig sol taraf ve seyirciye gore sagda yer alan oyun alanindan olusur. Ses,
oyun alanmin 151811 agip kapatarak hareketin denetimini elinde bulundurur, elbette bu
teatral unsurlarin agik edilmesine iyi bir 6rnektir. Felaket’teki 1sik¢min gériinmeyen
sesini animsatan bi¢cimde bir kullanimla bu kez sesin, kendinden ayr1 bedensel varligini
da oyun alani i¢inde goriiriz. Oyun alaninda oyun siirmekteyken, Bam’in diger(ler)iyle
konusan sesi ise Sesin varligmi ¢iftler, ses bedenin digindadir ama ayni zamanda ait
oldugu beden Oyun alaninda siirmekte olan eylem, ¢ok az farkla kendini tekrar eden,

basarisiz bir sorgulama edimini dile getirir.
5.3. Zaman

Beckett oyunlarinda zaman, geleneksel dramanin Oykiiye bagh olarak
gonderme yaptig1 dissal zamandan kurtularak, performansin zamaniyla Ortiisiir.
Beckett’in oyunlarmin yapist diisiiniildiigiinde bu zaman kullanim1 onlar1 ayn1 zamanda
oncesiz ve sonrasiz yapar, yani zamansiz. Oyundaki durum, zamanm belirsiz

birakiligina izin verir ve ‘su an’da gercekleserek dramayla sahneleme arasindaki

26MceMullan, s.110.
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zamansal celiskinin gerilimini ortadan kaldirir. Zaman metin aracilifiyla ya da kayit
olanaklariyla parcalanarak, simdi’de gergeklesen duruma anlamsal olarak hizmet eden
bir araca doniisiir. Beckett’in pek ¢ok oyununda bitig, bir ¢esit dongiiniin baslangicidir
ve bir donglinliin yeni bir baslangic olmasi i¢in aynen tekrar edilmesi gerekmez,
yeterince yakim olmasi yeterlidir ve Beckett’in bitisleri de yeniden baglamaya yeterince
yakindir. Godot’yu Beklerken ya da Oyun Sonu’nun acilis ve kapanis sahneleri
birbirilerinin yerini alabilir. Bitis sahnesi, baslangic sahnesini andirir ancak c¢ok az
farkla ve dongiliniin devam mi1 edecegi yoksa bunun bir son mu oldugu (Beckett’in
calismalarinin bir karakteristigi olarak) muglak kalir. Ancak yine de bu tercih,
dongiiniin az farkla devam edecegini diisiindiirlir; dongli, oyun kisisinin iginde
bulundugu smirlandirilmis  ‘teatral’ uzamda, oyun kisisinin, c¢okmekte olan
bedenselliginin veya fiziksel varliginin smirlandirilmis hareket alani icerisinde, ki bu
kisithlik oyun kigisinin varolusuna dair tagidigi muhtemel simgesel anlamlar1 diginda
(bu oyuncunun performansi i¢in de bir sinirlama yaratir) sona, belki bizim
goremeyecegimiz ama gerceklesecegini sezdigimiz, yok olusa dogru devam edecek
izlenimini olusturur. Beckett’in diinyasinda viicuda biiriindiilmesi, temsil edilmesi
miimkiin olmayan tek sey belki de zamandir, ¢linkii aslinda zamana dair insanin elinde
sadece ‘su an’ vardir. Beckett de bunu yapar, zamana dair bakisimizi ge¢misin
parcalariyla, simdiki zamanin akigina sokar, ¢linkli bakisimiz da zamanin bir 6nceki

anla ayn1 olmadig1 gibi, bir an 6nceki bakisla ayni1 degildir,

Saatlerden ve giinlerden kagis yoktur. Ne yarindan ne diinden. Diinden kagis yoktur,
clinkii diin bizi carputmistir ya da biz onu. Ruh halinin hi¢ onemi yoktur. Diin asumis bir
kilometre tasi degil, yillarin aginmig yolunda bir bir giin tasidir ve onulmaz bicimde parcamiz
olmustur, icimizdedir, agir ve tehlikeli... Hi¢ duraksamadan ‘erigme’ adim verdigimiz seyin

boslugu bizi hayal kirtkligina ugfranr.zg7

Beckett’e gore kiginin zaman bir uzlagsma noktasi yoktur, simdiki zamanda

geemisin parcaciklariyla yasamaya mahkumdur, “6limlii mikrokozmoz, makrokozmozun

1,298

goreli oliimsiizliigiinii bagislayamaz. ”~°°s.30 Bu nedenle Beckett’e goére, yasam bir

27Beckett, Proust, s.24.
2%Backett, Proust, .30
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aligkanliklar dizisidir ve biling, bir aliskanligin sonuyla digerinin baslangic1 arasmdaki
ac1 verici ge¢is donemlerinde “yasamin sikiciliginin yerini bir an igin varolma acisinin
aldigi o tehlikeli, kararsiz, sancili, gizemli ve dogurgan araliklar***°29da, simdinin
durdurulamaz akisi iginde, “felaketten kacinmak, gizemi tehlikesinden armndiracak yeni
aliskanliklar  yaratmak iizere drgiitlenmistir.”*® O nedenle, 6rnegin  Godot’yu
Beklerken’de, Godot’nun kim oldugundan ya da ne zaman geleceginden ziyade onu
beklerken zamanin nasil gececegi Onemlidir, ama Vladimir ve Estragon’un, zaman
gecirmek i¢cin bulduklar1 (anladigimiz kadariyla daha once defalarca kez yapmis
olduklar1 gibi) eylemler basarisizlikla sonuglanir ve her seferinde ayni soruyu sorarlar,

“Peki simdi ne yapacagiz?”
Estragon: Buraya diin geldik.
Vladimir: Ah yo, burada yaniliyorsun.
Estragon: Peki diin ne yaptik?
Vladimir: Diin ne mi yaptik? ¥

Oyun kisilerinin zamansal anlamda kayip olma durumlarina isaret eden
bellegin yitimine yonelik bu tip diyaloglar oyunun zamani anlaminda baktigimizda
zamani, Didi ve Gogo’nun zamanma esitler, bu durumda iki oyun kisileri beklemeyi
eylemek icin, bir anlamda eylemsizligi eylerler. Seyirciye ve oyunun kendisine
gonderme yapan diyaloglar ise, “Oyunun kurgusal diinyasini ¢atlatarak iginde
bulunulan ‘su an’in performansinit vurgular ve izleyiciye, salondaki taniklar olarak

- o 302
kendi viicuda biiriinmiis varliklarint ammsatir.”

Vladimir: Yine de... bu agag... seyircilere donerek bu bataklik...
Estragon: Bu aksam oldugundan emin misin?

Vladimir: Neyin?

29Bgckett, Proust, s.29.

30Beckett, Proust, s.30.

OlBeckett, Godot’yu Beklerken, s.17.
302MceMullan, s.33.
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Estragon: Bekleyecegimiz zamanin,**

Performansin zamani agisindan oyunun zamani, beklemeyi oynamanin
zamantyla esitlenmistir, 6yleyse bugiiniin giinlerden hangi giin oldugu ¢ok net degildir,
herhangi bir ‘oyun’ ve ‘bekleyis’ giinii olabilir. Vladimir’in seyircilere donerek ‘bu
bataklik’ so6ziinii soylemesi, hem performansin simdisine iliskin bir farkindaligin altini
cizen meta teatral bir cimle iken ayn1 zamanda, seyirciye yansitilan kendi imgelerinin
‘bataklik’ olarak carpitilmasiyla da, seyircinin simdisini oyunun kurgusal simdisine
baglayarak zamansal olarak kurgusal ve ger¢ek zaman arasinda bir gecirgenlik yaratir.
Oyunun zamanini performansin zamaniyla ayni seviyede bulusturan baska replikler de
mevceuttur, “Estragon sahnenin ortasina gelir, sirti seyircilere doniik, durur. Estragon:
Ne hos yer. Déner, sahnenin oniine ilerler, yiizii seyircilere doniik durur. Giizel
manzara.”*%* Eger Beckett’in oyun kisileri yalnizca performans sirasinda yasamsallik
kazanabiliyor iseler ki bu ayn1 zamanda oyunun varolussal acidan konusuna uygun bir
gondermedir, Estragon’un seyircileri ‘giizel manzara’ olarak gormesi dogaldir, bir
oyunun seyirciye ihtiyaci vardir. Gergek ve kurguyu anlik olanda bir araya getirerek
Godot’yu Beklerken, Beckett’in diger oyunlarinda da kullanacagi, oyuncunun
performans zamanii, oyun kisisinin su an’da sahit olabildigimiz muglak ve kayip
zamaninl ve seyircinin zamanini bulusturmayi basararak, ¢ok katmanli bir ‘simdi’
yaratir. Ancak Beckett oyun kisisi ile oyuncu repliklerinin zamansal olarak birbiri i¢ine
Oyle ustaca gegirir ki, yalnizca ‘simdi’nin altin1 ¢izerek bir kendine yonelik farkindalik
yaratmakla kalmaz, ayni zamanda bu farkindaligin kendisine de yonelerek
performativiteyi iki katmna ¢ikarir. ikinci perdede Vladimir ve Estragon, Godot’yu
‘beklemek’ i¢in tekrar bulustuklarinda, ne yapacaklar1 ve zamani nasil gegirecekleri
sorusu yeniden giindeme gelir; bos gevezelikler ve atigmalar, bedensel egzersizler,
Lucky ve Pozzo’yu ya da agaci taklit etme oyunlar1 basarisizlikla sonuglanir. Oyunun
sonlarina dogru sozsel ve eylemsel tekrarlara dair Vladimir’in ¢ikarimi dikkat ¢ekicidir

ve yazarinin diislincelerini yankilsar niteliktedir, “

3B eckett, Godot’yu Beklerken, s.17.
34Beckett, Godot’yu Beklerken, s.16.
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Vladimir: Ama alisgkanlik biiylik bir uyusturucu. Estragon’a bakar. Bana da biri
bakiyor, benim hakkimda da biri, uyuyor, higbir seyden haberi yok, birakin uyusun diyor. Bir

an. Devam edemeyecegim! Bir an. Ne demistim?”**%°

Ancak Godot’yu beklemeye ve elbette gosteriyi sona tagimaya mecburdurlar,
buradaki durum Mutlu Giinler’deki Winnie’nin durumuyla benzerdir. Nurten Birlik

makalesinde Godot’yu amag olarak tanimlar,

Godot’nun ne oldugu ya da kim oldugundan éte ne yaptigi énemlidir. Godot nun
anlamsal bir baglami olabiliv ama ne yaptig1 konusunda hem fikir olmak zor degildir. O,

oyundaki kigilere bir amag verir. 3%

Pozzo ve Lucky, ikinci perdedeki rollerini oynamak {izere sahneye
girdiklerinde Vladimir rahatlar, ¢iinkii yan oyuncular gosterinin devami igin yeniden

sahnededirler,

Vladimir: En sonunda! Yigina dogru gider. “Takviyeciler, en sonunda”, “Giictimiiz
azalmaya baslamisti. Artik gecenin sonunu gorebilecegiz.”, “Artik yalmz degiliz, geceyi
beklerken, Godot’yu beklerken, ee beklerken... beklerken. Biitiin aksam kimseden yardim

gbérmeden miicadele ettik.”3%’

Ikinci perdede artik dilsiz olan Lucky’ nin bogazina bagl olan ip, artik kér olan
Pozzo’nun onu kontrol etmesi i¢in degil, ama takip edebilmesi i¢in daha kisadir, bu
nedenle Lucky dengesini kaybettiginde o da yere kapaklanmaktadir. Pozzo yere
distiigiinde Vladimir ve Estragon’dan yardim istemek i¢in stirekli bagirir. Vladimir bu

yardimi yine zamansal olarak ¢ift yonlii sozlerle karsilar,

Vladimir: Bos konusmalarla zamanimizi harcamayalim! Bir an. Siddetle. Firsat varken
bir seyler yapalim! Her giin birilerinin bize ihtiyaci olmuyor. Aslinda 6zellikle bize ihtiyag

duymuyorlar. Bagkalar1 da, daha iyi olmasa bile bizim yaptigimiz1 yapabilirlerdi.

35Beckett, Godot’yu Beklerken, s.93.

Hacettepe Edebiyat Fakiiltesi Dergisi, ““Godot’yu Beklerken: Epistemolojik Kategorilerin Sorunsallagtirilmast”,
Say1.28 (2011), s.21.

3°7Beckett, Godot’yu Beklerken, S.79.
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Kulaklarimizda ¢inlayan su yardim ¢igliklar biitlin insanliga yoneltilmis! Ama burada, zamanin

bu aninda, istesek de istemesek de biitiin insanlik biziz. 308

Biitiin insanlig1 temsil eden oyun kisileri iizerinden Beckett, eylem ve dil
arasindaki karsitlig1 burada da siirdiiriir. Vladimir’in, yardim ¢agrisina cevap vermenin
gerekliligi ve bir seyler yapmanin zorunlulugu {izerine konusmasi yine kendine donerek,

eyleme gecmek tizere eylemsizlikle sonuglanir,

Vladimir: Biitiin bildigim, bu kosullar altinda, saatlerin uzun oldugu ve bizi —nasil
sOylesem- aligkanlik haline gelene kadar, akla uygun goriinen hareketlerle, kendileriyle
oyalanmaya zorladiklari. Bunun aklimizin bataga saplanmasimi engellemek icin oldugunu

sOyleyebilirsin siiphesiz. Ama zaten o korkung derinlikleri bir tiirlii bitmek bilmeyen gece i¢inde

uzun siiredir dolanmiyor mu? 309

Vladimir oyun boyunca pek ¢ok kez bir tiirlii gecenin ¢okmeyisinden, giiniin
bitmeyisinden yakmir. Ancak sahne iizerinde olanlar disinda zamansal gondermesi
bulunmayan diger oyun kisileri i¢in, sahne disinda gecirilmis zaman ayni zamanda,
sahneye ait bellegin disinda kalmaktadir. Vladimir Pozzo’ya “Birdenbire mi kor
oldunuz?” diye sordugunda Pozzo sinirlenir, “hiddetle Soru sormayin bana! Korlerin
zaman kavrami yoktur.”glodiye cevap verir. Vazgecmeyen Vladimir “Diin
karsilagmistik. Hatirlamiyor musunuz?” dediginde ise Pozzo onu, “Diin kimseyle
karsilagtigimi  hatirlamiyorum. Ama yarin da bugiin kimseyle Kkarsilastigimi
hatirlamayacagim.”**! diye yamtlar. Zamanmn kullanisina, sahnede kalanlar ve sahneden
cikanlar olarak yeniden baktigimizda Beckett’in zamani kullanis bigimini daha iyi
gorebiliriz. Vladimir ve Estragon siirekli sahnededirler ve ikinci perde igin ara
verildiginde ve tekrar sahneye dondiiklerinde, ayni yerde olup olmadiklarmdan emin
olamazlar; emin olduklarinda ise zaman onlar i¢in yalnizca Godot’yla olan
randevularina dair bir 6nem tasir ve onlar1 bulunduklar1 yere baglar. Pozzo ve Lucky ise
her iki perdede birer kez girip ¢ikarlar ve onlarm hareketliligi zamanla olan iliskilerinin
niteligini degistirdiginden zaman, dolayisiyla Pozzo’nun saati Onemlidir, Pozzo

Estragon ve Vladimir’e, “Insan yolculuk ederken yol uzun gériiniiyor iste... Saatine

38Beckett, Godot’yu Beklerken, s.81.
3OBeckett, Godot’yu Beklerken, s.82.
31086 ckett, Godot’yu Beklerken, s.88.
$Beckett, Godot’yu Beklerken, s.90.
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bakar... evet, alt1 saat, dogru, tam tamina alt1 saattir hi¢cbir canli yoktu ortalikta”®

diyerek zamanla yol almak arasinda kurdugu baglantiy1 isaret eder. Birinci perdede,
saatini kaybettigini fark ederek “saatimi nereye koydum? Karistirir. Gergek bir kostekli
saatti nereye koydum? Karustirir. Gergek bir kostekli saatti baylar, saniye sasmazdi!”**
diyerek aglar. Saatini kaybetmesi, ¢iftin ‘yol alma’ ve ‘var olma’ durumlarinda bir
kopukluk yaratir. ikinci perdeye diinden bugiine korlesmis ve sagirlasnus bir halde

gelirler.

Richard Schechner Godot’yu Beklerken’i “Bigim, -zamanmin- parcalari, yani
Gogo ve Didi, Pozzo ve Lucky ve Cocuk(lar)1 bir arada gii¢liikle tutabildigi, merkezden
donerek uzaklasan bir ¢cember gibi”314 diye tanimlar ve oyunun “ mekan ve zamanin
ritmleri arasindaki bir yiizlesme” ve zaman ve mekanin da “ayni islevin koordinatlar

315 tespitini yapar. Pozzo saatini kaybedene kadar dogrusal zaman boyutunda

oldugu
yasamaktadir, ancak saatini kaybetmesi dogrusal zamanin kaybolusu olarak ortaya

serilir ve Pozzo’nun zamana dair sdylemleri tersine doner.

Vladimir ve Estragon’un konusmalar1 ve eylemleri, ikinci perdede artan
unutkanlikla birlikte daha fazla i¢ i¢e girdiginden, eylemsizlik hali daha belirgindir ve
yerine getirilemeyen eyleme halinin yerini an’a yonelik diyaloglar alir. Oyunun ele
aldigi durumun muglak zamansalligin1 ortaya ¢ikaran bigimsel yOnelisin altini ¢izen
unutkanligin ortaya ¢ikardigi ‘an’a odaklanma, perdelerin kendi i¢inde ve birbirleri
arasindaki tekrara dayali benzerlikleri ve konusulan dille ortaya ¢ikarilan diyaloglardir.

Artik saati olmayan Pozzo’nun Vladimir’in, sorularina verdigi yanit buna bir 6rnektir,

Pozzo: aniden kizgin Kahrolas1 zamaniizla bana yaptiginiz eziyet yetmedi mi?
Igren¢ bir sey bu! Ne zamanmis! Ne zaman! Bir giin, yetmiyor mu bu size, bir giin
dilsiz oldu, bir giin ben kor oldum, bir giin sagir olacagiz, bir giin dogduk, bir giin

I ; . .0 316
Olecegiz, ayni1 giin, ayni an, yetmiyor mu bu size?

$12Bgckett, Godot’yu Beklerken, s.26.

33Beckett, Godot’yu Beklerken, s.49.

314Ruby Cohn, Casebook On Waiting For Godot, New York: Grove Press, 1967, s.175.
*15Cohn, Casebook On Waiting For Godot, s.177.

316Beckett, Godot’yu Beklerken, s.91.
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Oyun Sonu, oyun kavramini ve performansin kendisini eylemsel ve dilsel
oldugu kadar zamansal olarak da kendi konusunu gerceklestirecek olan materyal alt
yap1 olarak kullanir. Oyun i¢inde ve oyun zamani boyunca bitirememe durumuna isaret
eden replikler ve diyaloglar, tekrarlanan yap1 ve eylem diizeni iginde siirmekte olan
zamanin altin1 ¢izer. Oyunun baslangi¢c ciimlesi Clov’un durumu belirleyen, “Bitti,

bitiyor, bitecek...”"’

repligidir ve oyun sirast kendine gecen Hamm de bitirmek
istemektedir, “Yeter, artik bitme vakti, sigmakta da. (Bir an.) Gene de karar
veremiyorum, karar veremiyorum... bitirmeye. Evet, bu iste, artik bitme vakti geldi,
gene de karar veremiyorum... (Esner) bitirmeye.”**® der. Boylelikle oyunun acilisinda
isaret edilen durumun performansi baglamis olur ve bitirememe durumunu yaratan kisi
olarak Hamm’1 goriirtiz. Oyunun muglak zamani bitise, tiikenise yoneliktir ve zamansal

gondermeler, bu oyunda da ‘su an’ akmakta olan zamani Clov’un deyisiyle “Sifir.”

olarak belirler,
Hamm: Saat ka¢?
Clov: Her zamanki gibi.
Hamm: Baktin mi1?
Clov: Evet.
Hamm: Eee?
Clov: Sifir.
Hamm: Yagmur yagmaliydi.
Clov: Yagmayacak. *°

Hamm’in  “Yagmur yagmaliydi” repligine Clov’un verdigi kesin
“Yagmayacak” yaniti da zamansal olarak oyunun kendine yonelik meta-teatral
ozelligini vurgulayan ciimlelerden biridir; oyun kendini tekrarlayan bir yapida

stirmektedir ve oyunda yagmur yagmaz. Oyun i¢inde yer alan her sey belirlidir;

Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.92.
SlBBeckett, The Complete Dramatic Works, s.93.
%1%Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.94.
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baslama, yatma ve kalkma, ilag alma, yemek yeme vb. ve zaman zaman oyun kisileri,

zamanin ve oyunun ilerleyisini dillendirirler, “Hamm: ilerliyoruz.”*?

Beckett’in,
yasamlarini performansin i¢inde siirdirmeye mahkum oyun kisileri, boylelikle simdiki
zamanin akan ama oyunun zamansal belirliligi i¢inde gelecek vaat etmeyen niteligini,
kendi hayatlarinin siiregen niteligine uydurarak farkli ve ¢oklu anlam katmanlari
yaratirlar. Hamm Clov’a “Tohumlarin filizlendi mi?”%% diye sorar, Clov, “Hig
filizlenmeyecekler” diye cevaplar ¢iinkii filizlenmek i¢in gerekli olan gelecek zamana
ulagmak miimkiin degildir, bu hem gercek hem kurgusal zamana isaret eden bir katman
yaratir. Diger oyunlarinda da oldugu gibi zamanin ‘su an’a sikismis niteligi, onun
clriimeye ve yok olusa dogru yavas yavas tilkenmekte oldugu gercegini degistirmez,
yalnizca biz zamanin bu 06zelligini, zaman ge¢ip tiikenmeye yiiz tuttugunda

algilayabiliriz ve Beckett bunun altin1 hemen tiim oyunlarinda cizer. Nell ve Nagg’in

aralarinda gecen diyalog bu durum i¢in iy1 bir 6rnek sunar,
Nell: Neden her giin bu komedi?
(Bir an.)
Nagg: Disimi kaybettim
Nell: Ne zaman?
Nagg: Diin agzimdaydi.
Nell: (Hiiziinlii) Ah, diin!*?

Bedensel tiikenis diinden bugiine artmakta, ancak disaridaki hayata dair
herhangi bir degisiklik meydana gelememektedir. Her sey aynidir, sahnenin arka
duvarindaki pencerelerden hicbir sey goriinmez (¢iinkii pencerelerin ardinda
muhtemelen sahnenin duvari vardir) her sey gridir, goriinen tek sey Clov diirbiiniinii
cevirdiginde salonda oturmakta olan seyircilerdir ve Clov olasilikla sessiz bir seyirci

itlesine gonderme yapan ironik repligini soyler, “(Merdivenden iner, diirbiinii alir,

20Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.96.
*21Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.98.
%22Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.99.
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inceler, seyircilere ¢evirir.) Dur bakalim... biiyiik bir kalabalik gdriiyorum... coskulu
bir kalabalik!”*?*

Oyuncular, oyunun bitme zamani gelene ya da basoyuncu Hamm bitirme karar1
verene kadar rollerini siirdiiriirler, ancak oyunun siiriyor olmas1 hali hazirda, Hamm’in
oyunu bitirmeye bir tiirlii karar veremiyor olusunun bir sonucudur ve her temsilde
oldugu gibi devam etmektedir. Bir tiirlii bitmeyen “bu sey” tiim konusmalarm altinda

devam etmekte olan asil konudur,
Hamm: Bikmadin mi?
Clov: Evet! (Bir an.) Neden?
Hamm: Iste bu... bu... seyden.
Clov: Oldum olas1. (Bir an.)Sen bikmadin mi?
Hamm: (Kederli) Degismesi i¢in bir neden yok o zaman.

Clov: Bitebilir. (Bir an.) Omiir boyu ayni sorular aym yanitlar. ¥

ya da oyunun ilerleyen boliimlerinde oldugu gibi,

Hamm: Sence yeteri kadar siirmedi mi?

Clov: Evet! (Bir an) Ne?

Hamm: Bu... bu... sey.

Clov: Ben hep 6yle diisiindiim. (Bir an.) Sen?

Hamm: (Kederli) Bu da 6tekiler gibi bir giin o zaman.

Clov: Devam ettigi siirece. (Bir an.) Omiir boyu hep ayn1 sagmaliklar! **

32Beckett, The Complete Dramatic Works, s.106.
24Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.94.
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Zamansal olarak basoyuncunun oyunu bitirebilmesi, sona yaklasan hayatinin

bitmesiyle ayni1 anlama gelir,
Clov: (Yalvararak) Oyunu birakalim artik!
Hamm: Asla! (Bir an.) Beni tabutuma koy.

Clov: Tabut yok artik.

Hamm: Bitsin 0 zaman!®%

Oyun Sonu’nda oyun kisileri, sahnede bulunduklar1 zamani bolimleyen bir
siralama izlerler ve bu da oyunun ve performansin tekrarlanan yapisini vurgular. Bu
Mutlu Giinler’de Winnie’nin performansinin siralamasina ve zamanlamasina gosterdigi
0zeni ammsatir, bir farkla ki Mutlu Giinler’de Winnie eyleme kapasitesi sinirli ve hatta
ikinci perdede tamamen kisitlanmis oldugu halde devam edebilmenin bir yolu olarak
oyunu Kkararlilikla siirdirmeye ¢alisirken, Oyun Sonu’nda kisiler bitirmeyi
basaramadiklari i¢in oyun siirdiiriilmektedir. Oyunlar arasinda ele alinan durumlarin
karsithgmi gérmek de ilgingtir, ¢iinkli bu acidan baktigimizda, Beckett’in farkl: tiirleri

de i¢ine alan ¢calismasini tek bir eser olarak gormek miimkiindiir.

Mutlu Giinler’de zaman, yatma ziliyle kalkma zili arasinda Winnie’nin giiniinii
boliimleyen eylemlerinin zamani, ayni zamanda sahnede gegirilecek olan somut zamani
da boliimler. Replikler ve eylemler ‘su an’a isaret etmektedir, ge¢mise yOnelik
cagrisimlar ise Winnie i¢in gittikce soluklagsmaktadir. Cantasindan ¢ikardigi ‘seyler’ini,
yapilis zamanlarin1i ve siralarmi sasirmamak i¢in cantaya geri koymaz, ‘seyler’in
cantaya geri donmesi i¢in giin sona ermelidir. Zamanin bu ¢ift katmanl kullanilisma

isaret eden pek ¢ok O6rnek vardir, Winnie semsiyeye bakar,

Oyle saniyorum-(semsiyeyi kaldirir)- evet, dyle samiyorum ki... bunu agabilirim
simdi. (A¢maya bagslar. Bir takim mekanik giicliiklerden sonra basarir.) Insan hep oyalaniyor-

gecikiyor -olur da erken agarim korkusuyla- giin gelip gegiyor -bitiyor- agmaya hi¢ vakit

%5Beckett, The Complete Dramatic Works, s.114.
%Beckett, The Complete Dramatic Works, s.130.
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bulamadan. **’

Ya da ikinci perdede bogazma kadar gomiilii gordiiglimiiz Winnie, yeni
durumuna iligskin, zamansal olarak ‘simdi’ye ve gozlemcilerin ‘g6zleme’ eylemine
gonderme yapan soziinii soyler: “Biri hala gozetliyor beni demek. (Susar.) Hala seviyor
beni. (Susar.) Bence harika olan da bu iste (Susar.) Gozlerimin iistiinde gézler.” Winnie
hala sahnededir, oyun devam etmektedir. Ancak Winnie’nin yeni durumuna dair
elimizde ne kadar zaman ge¢mis olabilecegi ile ilgili bir veri bulunmaz, “Simdi yine
zamandan s6z edebilir mi insan?” 3%

Krapp sahneden ayrildiginda, sahne arkasindaki karanliktan gelen sesler
performanst devam ettirmektedir, ama Winnie’nin sahneden ayrilma sansi yoktur.
Oyleyse yapacak bir sey bulamadiginda ya da yeni eylemi gerceklestirmek i¢in heniiz
erken oldugunda Winnie, konusarak bu boslugu doldurmaya caligir.

Zamanin ¢oklu kullaniminin Krapp’in simdiki zamanmi paylasan izleyici igin
en birlestirici ani, altmis dokuz yasindaki Krapp’in dinleme eyleminin yerini alan yeni
kayit sahnesidir. Kaydetme eylemini baglatan kayit diigmesine basis, Krapp’in konusma
ve dalginca diisiinme anlariyla ¢elisir. Bu kayit sirasinda, zamanin ele alinisina iliskin
dikkat ¢ekici bir baska nokta ise, Krapp’in bantlar araciligiyla ‘simdi’de bir araya gelen
gecmisine ait pargalarinda bahsedilenlerin, simdi yapilan kayitta, daha ¢ok ge¢mis
zamana ve simdiye yoOnelik bir sOyleme doniismiis olmasidir. Simdide somutlasan,
daginik zaman ve bdliinmiis bedensel imgeler yeni kayit sahnesinde, ge¢cmisin bir
parcast olmak iizere donistiirilmektedir. Oyun Krapp’in bantlar1 dinlemeye
baslamasindan hemen once baglar ve dinledigi bandin bitip makaranimn bosa donme
sesine eslik eden ‘dinleyen Krapp’in goriintiisii ile biter. Oyundaki zaman, simdiki
Krapp’in ge¢mis yillarda kaydetmis oldugu bantlar1 dinlemesi eylemiyle, gecmis ve
simdi arasinda gidip gelerek, zamansal bir {ist iiste binme yaratir. Krapp dinlemek
istedigi bandi bulmaya calisir, lizerinde ‘Aska elveda’ yazan bandi bulunca calistirir.
Zamansal olarak ilk bilgiye ulasiriz, “bugiin otuz dokuzuma girdim, dipdiri.”***ilk

karsithik boylelikle kurulur. Simdiki zamanda gormekte oldugumuz Krapp, isitme ve

%2'Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.103.
38Beckett, Tiim Kisa Oyunlart, s.113.
3Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.54.
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gorme duyulart bozulmus, giicliikkle yiiriiyebilen, beyaz trassiz bir yiizli, dagmik
kirlagmig saglari, morarmig bir burnu ve eski ve tuhaf bir kilig1 olan yash bir adamdir.
Geleneksel anlamda bir dykiiniin ¢atigmasina karsilik gelebilecek olan sey burada,
durum tizerinden viicuda biiriindiiriilen karsitliklarin olusturdugu gerilimdir.

Otuz dokuz yasmdaki Krapp’in teypten gelen sesi, gozlerini kapatip, deger
tagiyan seyleri diisiinmeye basladigini sdyler, ayn1 anda, izlemekte oldugumuz Krapp,
cok kisa bir siire gozlerini kapar. Hareket ayn1 olmakla birlikte, siiresi degigmistir, ‘cok
kisa bir siire’ye inmistir. Artik diisliniilebilecek degerli seyler olmadig: icin mi? Anilar
eskidigi i¢cin ya da yasanacak yeni seyler olmadigi i¢cin mi? Belki hepsi belki de higbiri.
Teypten gelen sesin kaydinin yapildig1 zamandaki Krapp, az 6nce ge¢misten bir kaydi
dinlediginden, bu kaydin on, on iki yil 6nce, o zamanlar goriistiigii bir sevgiliden sz
ettiginden bahseder. Demek ki o swralarda Krapp yirmilerinin sonunda bir yasta
olmalidir. Yani kayit tutmaya baglayali kirk yili ge¢mistir ve oyunun durumu aslinda
zamansal olarak simdi de bulusan tiim bu sorunlarm cevabi i¢in orada ona bakmamizi
beklemektedir. Bu sirada altmis dokuz yasindaki Krapp bandi durdurur, bir siire dalar
ve tekrar band1 ¢alistirir. Bu dalma sirasinda, Krapp’in otuzlu yaslarindaki bu sevgiliye
ait anilart mi canlanmistir? Otuzdokuz yasindaki Krapp’in, dileklerini ve kararlarmi
andig1 yerde, altmis dokuz yasindaki Krapp ile otuz yil 6ncesinin Krapp’inin tepkileri
birlesir, dilekler ve kararlar ikisini de giildiiriir. Burada, zamanin ¢ok katmanli olarak

simdiki zamanda ses araciligryla somutlanigina bir kez daha tanik oluruz.

Gelis ve Gidis’te digsal zaman belirsizligini korur, sahnede yar1 aydmnlatilmig
oturma alaninda gordiiglimiiz kadmnlara dair, zamansal olarak tek bildigimiz eskiden
beri birbirilerini tanidiklar1 ve yeniden bir araya gelmis olduklaridir. Ru oyun alanmin
disindaki karanlhiga/disariya ¢iktiginda, Vi Flo’ya, “Ru’yu nasil gordiin?”*® diye sorar,
“Flo: Bu 1sikta pek az gorebiliyorum” diyerek performansmn simdisine isaret eden
repligini soyler. Beckett’in hemen hemen tiim oyunlari, oyunun zamanimi performansin

zamantyla esitleyen gondermeler icererek durumu ‘simdi’de sabitler.

Oyun’da, oyun kisileri gegcmis zamanda yasamis olduklar1 bir ask ve ihanet

¥0Beckett, Oyun Sonu, 5.219.
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hikayesini simdiki zamanda ve anlatinin zamansal ilerleyisini, simdiki zamanin lehine
manipiile eden 151 hareketine boyun egerek anlatmaya calisirlar. Oyun adinin da
yankiladig1 gibi, oyunu oyun yapan tiim unsurlariyla, ki buna kurgusal oyun kisisinin
kurgusal katmani, aktorler, teknisyenler ve seyirci de dahildir, birlikte viicuda biiriiniir

ve secilen hikayenin yapist da oyunun anlamsal katmanini destekler,

Beckett’'in kendi amaclart icin edebi bir kliseyi —sonsuz tiggen- benimsedigi olduk¢a
nettir. O, Godot’yu Beklerken’de sirk ve miizikhol numaralariyla yaptigint bu oyunda Feydeau
farst ile yapar. Kurgusal anlatim sekanslarinda onlarin eski (ge¢mis zaman) karakterlerini
ortaya koyacak yeterli kanmit varsa da bu, su anda (simdiki zaman) onlart ve bizi bekleyen

simdi’deki durumlariyla keskin ve ironik bir karsithik yaratmaktadir.>*

Beckett’in kisa oyunlarindan Ben Degil, ge¢c donem oyunlarinin ¢ogunda
oldugu gibi, zamani performansin zamaniyla esitler. Sahnede olusturulan gorsel
imgenin karanlikta, havada yiizer gibi goriinen ve kelimelerin figkirircasina dokiildiigii
bir Agiz’m, i¢inde bulundugu an’1 denetleyemedigi bir akisla siirdiiriisiine ve bunu
kavramaya caligmasma tanik oldugumuz ve tamamen ‘simdi’de siirmekte olan bir
zaman kullanimi1 s6z konusudur. Agiz ve onu yonlendiren zihin arasindaki c¢atisma,
nasil ve ne zaman bu duruma geldigini kavramaya calisan agiz’in denetleyemedigi,
durduramadigi ve sozciiklerin son hizla aktigi kendi eyleminin i¢inde siirmektedir.

Zamani tam olarak performansin zamaniyla birlestiren bir diger kisa oyun ise
Bu Kez’dir ve Bu Kez’de durdurulamayan bir konusma eyleminin yerini, dinleme
eylemi almistir. Yasli adamin kendisine ait olan ve li¢ farkli yonden gelen seslerin
anlattiklar1 hikayeler, adamin ge¢misinin farkli zamanlarina ait géondermeler igerir ve
diger oyunlarinda da gordiigiimiiz tiirden simetrik bir yapiyla katmanlasir.

Adimlar’da, Ben Degil ve Bu Kez’de gordiigiimiiz tiirden bir zaman anlayist
s6z konusudur. Performansin zaman1 ve ger¢ek zaman birbirine estir, oyunlarda digsal
bir zamana gonderme yapilmaz. Ge¢mis hikayelerin ve anilarin pargalar1 kirik dokiik de
olsa simdiki zaman’a tasinir ve aslinda performe edilen, gecmis zamanin simdiki

zamandaki kalmntilarmi viicuda biirlindiirmektir, ayn1 zamanda May’in adimlarmin

*1Beryl S. Fletcher ve Digerleri, A Student’s Guide To The Plays Of Samuel Beckett, 1. Basim, London-
Boston: Faber&Faber, 1978, s.171.
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gorlinlir oldugu bedeni, gittikce belirsizleserek sonunda yok olmaktadir, ya da artik
goriiniir degildir.

Son donem kisa oyunlarinda muglaklik artar, Solo’da Konusmacinin goriintiisii
Adimlar’daki May’in ve Bu Kez’deki Dinleyicinin haliisinatif goriintiisiinii andirir.
Zamansal referans bu oyunlarda da olmadig: gibi i¢inde bulunulan durum, ‘simdi’nin
performansi i¢inde bir akis halindedir. Solo, Besik ve Ohio Dogag¢lamasi’ndaki akis
onceki kisa oyunlarinda giderek artmakta olan parcalanmiglik ve kisitlilik i¢inde
stirdiiriilen akistan biraz da olsa farklilasmistir. Bu oyunlarda durum, kendi iginde bir
dongiisellik icermez ya da simdiki zamanin mecburi akisina uymus olarak devam
etmez, durumun ve performansin siiresi birbirine esitlenir ve durum sonlandirilir ancak
bu, olas1 dongiiselligin artik devam etmeyecegi anlamina gelmez. Ancak muglaklik ve
belirsizlik diger oyunlardaki gibi artmakta ve sona yaklagmaktadir. Zamanin sona
ilerleyisi, 151k ve karanhik arasinda yaratilan tezathigin biitlinliigiindeki azalmayla
hissettirilir. Beckett boylelikle yine, duygular yerine duyulara hitap etmeyi tercih eder.
Besik’te Kadmin sesi, Kadinin i¢inde bulundugu duruma ydnelen kisa bir eylem dizisi
siralar, oteki pencerelere bakan tek penceresinde oturmakta ve kendisine benzeyen bir
baska canli varlik olup olmadigindan s6z etmektedir, ama ayni zamanda anlati bunun
sonuna, ‘su an’ gérmekte oldugumuz imgeye isaret ederek devam eder. Kadin sonunda,
giiniin sonu geldiginde asagi inip sallanan sandalyesine oturmakta ve bir bakima
annesinin 6liimiiyle sonlanan eylemini yinelemektedir.

Ohio Dogag¢lamasi’nda zaman kullaninmi1 tam olarak simdi’ye isaret eder.
Oyunun baghigindaki ‘dogaglama’ sozciigiiniin ironik oldugu asikardir ¢iinkii oyun,
okuma eyleminin Dinleyici araciligiyla ve onun kontrolii altinda siirdiiriildiigi bir
performans olarak sahnelenmektedir. Okuyucu, Dinleyicinin masaya vuruslariyla
okuma eylemini diizenler.

Felaket’te zaman performansin 6ncesine gonderme yapan bir prova siirecini
isaret eder goriinse de, kurgusal zamanla gercek zaman performansin sonunda iist iiste
bindirilir. Beckett’in daha onceki oyunlarinda gordiigiimiiz, zamansal olarak c¢oklu ya
da muglak bir algilama yaratmak i¢in kullandig1 kaydedilmis ses, bedensiz ses ya da
kafanin ya da zihnin sesi olabilecek, somut kaynagindan ¢ikmayan ancak yine de
duyulabilir olan ses, bu oyunda da kullanilmistir. Yonetmen seyirci konumuna, ama

yine onlarin oniinde bir yere yerleserek bedensel goriiniirliigiinii yitirir ve artik yalnizca
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sesi duyulur. Isik¢iyr goriinmez, sesi duyulmaktadir, ancak Yonetmen ve 1sik¢t
birbirlerini duyamamaktadir ve Asistanin hareketli bedeni ve sesi araciligiyla iletisim
saglanir. Son olarak, finalde alkis sesleri duyulur, “Y: Simdiden isitebiliyorum.”
Oyuncu hayali/kaydedilmis alkis seslerini duydugunda kafasmi kaldirir ve kafasini
kaldirmastyla alkis sesleri azalarak sona ererken hem kurgusal hem de gercek zaman
‘simdi’de birlesir.

Ne Nerede’de, sahne iizerinde ancak oyun alani olarak belirlenmis bdlimiin
solunda, bir megafonla viicuda biiriindiiriilmiis Ses ki ayn1 zamanda oyun alanindaki
oyunculardan biridir, zamani oyun boyunca dort farkli mevsim olarak betimler. Ancak
oyun alanindaki eylem, Sesin anlatisiyla su an’da sekillenmektedir ve Sesin betimlemesi
disinda zamanin gegisini imleyen tek unsur tekrarlanan eylem ve diyaloglardir. Ses her
tekrarda zamanin gegtiginin altin1 ¢izerek simdiki zamani tekrar unsuruna baglayarak
cogaltir, ancak goriinlirde gegen zaman i¢inde, aksiyon tekrar araciliiyla

sabitlendiginden dramanin merkezinde tekrar unsurunun yarattigi sonucsuzluk yer alir.

5.4 Hareket

Bir tiyatro sahnesinde hareket gormeyi bekleriz, bu hareket geleneksel
tiyatroda hikayenin ya da soziin yonlendirdigi tamamlayici bir harekettir. Beckett’in
oyunlarinda hareket, genellikle bir durumun igine sikigmis gériinen oyun kisilerinin, o
durumun cereyan ettigi sahne uzami iginde zaman zaman ¢esitli araglar (6rn 151k, ses, ya
da sahne disindan kontrol edilen nesneler ve hatta sahnede bulunan bir diger kisi)
tarafindan kontrol edildigi, ve kendi bedensel parcalanmigliklarinin ve kisith eyleme
kapasitelerinin izin verdigi Olclide ortaya c¢ikar. Oyunlarinda sahnenin teatral
unsurlarini, oyun kisilerinin ve dolayisiyla sahne {izerindeki aktoriin hareketlerini ve
icinde konugmanin yam sira farkli sessel unsurlari da barindiran ‘ses’i performatif bir
yapida birbirine zorunlu kildig1 goriiliir. Boylelikle oyunda ele alinan durumun iginde
var olan anlam, hareketler ve replikler ilizerinden kurulan karsitliklar ve tekrarlar
araciligiyla somutlasir. Seyircinin performans ve dil aracilifiyla bu i¢ ice gegmis ve
katmanlagsmis teatral yapidaki celigkilere taniklik etmesi beklenir, ki bu da zihinsel

acidan onu katilime1 bir konuma yonlendirir. Sahnedeki oyun kisisini canlandiran
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oyuncu ve seyirci, diger unsurlarla birlikte anlam tireten, kolektif bir igleyisin parcasi

haline gelirler.

Beckett’in bedeni parcalayan veya uzami smirlayan ve onu bir tiir oyun alanina
doniistiiren yonelimi aslinda, insanin hem 6limli somut bir beden igine hapsolusuna
hem de diinyadaki varolusunun sinirliligi ve anlamdan yoksunluguna karsilik gelen
nesnel bir siirlama yaratir. Fiziksel olarak sahne ayn1 zamanda, oyun kisilerinin, i¢inde
belirli eylemleri gerceklestirebildikleri oyun alaninin sinirlarimmi olusturur. Hareketi
belirli bir yonelime zorunlu kilan da bu sinirliliktir. Sahne, mevcut durumun iginde
cereyan ettigi ‘simdi’yi gerceklestiren, oyun kisilerinin kisithh bedensel devinimlerinin
sekillendigi bir oyun alan1 olarak mevcut oldugunu saklamaz. Daha once Beckett
oyunlarmin teatral niteliklerinin, 6zellikle bu ‘agik etme’de yattigina deginmistik. Bir
Beckett aktorii geleneksel anlamda bir karakteri yapilandirmaz, oyun kisisinin i¢inde
bulundugu fiziksel sartlarin, bir performans olarak oyuncuya dayattig1 zorlukla
miicadele ederek, bu zorluk iizerinden oyun kisisi ile empati kurar. Ne gdzlemci oyun
kisisiyle 0zdesim kurmak iizerinden bir etkilenim yasar ne de aktdr oyun kisisinin
psikolojisi ile ilgilidir. Philip Zarilli’nin aktardigina gore Beckett’in pek cok kadin
rollerini oynamis ve Beckett’le calismis olan Billy Whitelaw, Beckett oyunlarmin
“tamamen yeni bir kurallar diziniyle c¢alismak oldugunu” ve bunun “normal
karakterizasyon veya psikoloji ile ya ¢ok az alakali ya da tamamen alakasiz

59332

oldugunu sOyler. Beckett oyunlarinda aktor ve yonetmen olarak ¢alismis Roger Blin

ise su yorumu yapar,

Beckett’in oyunlarinda oynamak, son derece agir bir tecriibedir. Biitiin etiniz ve
budunuzu ona vermeniz ayni zamanda bir hafiflik havasi da yaratmaniz gerekir. Bir trajedide
oyuncularin kocaman bagirislar ya da hareketlerle kendilerini ozgiir birakislarina benzer

sekilde, bu oyunlar sizi 6zgiir birakmazlar.*

Beckett’in 1952 yilinda yazdig1 Godot’yu Beklerken, ‘beklemek’ durumunun
iizerine insa edilmis, iki perdelik bir oyundur. Beckett’in sahne i¢in yazdigi ilk uzun

oyunu, kendisi bizzat eylemsizlige ve duraganliga isaret eden bir durumu sahneye

332zarilli, s.116.
3331 ondon Magazine, “Roger Blin and Beckett” Vol.18, Nu.7, (October, 1978), s.52.
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tagiyarak, bi¢iminin karakteristiklerinden birinin de isaretini vermektedir.

Oyunun temel eylemi beklemek oldugundan ve beklemek de bulunulan yerde
kalmay1 gerektirdiginden oyun kisileri sahneden ayrilamazlar, bu hem konu hem de
sahneleme i¢in gerekli bir zorunluluktur. Bir tiyatro oyunu olarak i¢inde yer aldigi
uzamda, oyuncularin ve oyun kisilerinin beklemek eylemini gergeklestirebilmelerini
saglayan en onemli unsur, sahnede kalma zorunluluklaridir ve sahnede olduklar1 siire
boyunca da bir seyler yapmalidirlar. Oyun kisilerinin olasiliklar1 ¢esitlidir ve intihar da
digerleri kadar siradan bir secenektir. Ancak Olme ihtimalinin basarisizlikla
sonuc¢lanacag1 asikardir. Bu hem sahne lizerinde 6lmenin imkansizligina hem de oyun
kisilerinin bunu gergeklestirebilmeleri i¢in gerekli sartlardan yoksun olugslarina karsilik
gelir; agacin dali ¢cok incedir, yeterli ipleri yoktur. Ya da anlik bedensel ihtiya¢ ya da

zorunluluklarmi gidermeye caligirlar ya da hikaye anlatmay1 denerler.

Godot’yu Beklerken’de performansin Oykiisiinii olusturan ana unsur, daha
sonraki oyunlarinda gittikce bozulacak ve indirgenecek olan bedenler arasi iligkiselliktir
ki bu iligkisellik siddet ve sefkat arasinda gidip gelen bir fiziksellik {izerinden
kurulmustur ve siklikla miizikhol numaralarini anistiran eylemler igerir. Oyun boyunca
Estragon ve Vladimir arasinda, Pozzo ve Lucky arasinda, Estragon, Vladimir ve Lucky
arasinda, Vladimir ve Pozzo arasinda tekme, dayak gibi kotii muameleler ve ama ayni
zamanda yalnizca Estragon ve Vladimir arasinda kucaklasma, iistiinii 6rtme, el ele
tutusma gibi pozitif fiziksel eylemler bulunur., ve 6zellikleriyle McMullan’in séyledigi
gibi, “Godot’nun materyal bedendeki isrart oyunu karnavalimsi, grotesk bir popiiler
performans kiiltiiriine baglar ve vurgusu fiziksel islevier ve fiziksel giiriiltii
iizerinedir.”** Pozzo ve Lucky’nin sahneye girisiyle sahne iizerindeki eylemsel denge
degisir, ilk olarak ikilinin sahne girislerinin giriiltiilii gosterisliligi, Estragon ve
Vladimir’i ilk 6nce korkutur ve sahne girisine arkalarin1 donerek bedensel jestlerinin
korunmaci bir pozisyon almasina ve birbirlerine sokulmalarina neden olur, ve (elbette
oyunla ilk kez karsilasan seyirciyi de) Godot’nun gelmis olabilecegi yanilgisina

diisiiriir.

34 McMullan, s.35.
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Hareket ve dil lizerinden kurulan karsitlik, eylemsizlik halini performe etmek
icin uygun bir alan yaratir. Bekleme eyleminin ana kisileri Estragon ve Vladimir
oldugundan, sahnede oyun boyunca kalmasi ve zamani gecirecek bir seyler yapmasi,
ayn1 zamanda gostermesi gerekli olan ¢ift onlardir, Godot’yla olan randevulari onlar

mekansal olarak bulunduklar1 yere bagimli kilar,
Estragon: Simdi ne yapiyoruz?
Vladimir: Beklerken.
Estragon: Beklerken. Sessizlik.
Vladimir: Egzersizlerimizi yapabiliriz.
Estragon: Hareketlerimizi.
Vladimir: Yiikselmelerimizi.
Estragon: Gevsemelerimizi.
Vladimir: Uzanmalarimizi.
Estragon: Gevsemelerimizi.
Vladimir: Isinmamiz igin.
Estragon: Yatismamiz i¢in.
Vladimir: Tyi, hadi.®®

Eylemsel olanin dilsel olarak dile getirilmesi ve bir eylemi hareketi
gecirmeyisinin yani sira, diyalogun yapist da oyun boyunca, ama Ozellikle ikinci
perdede baskin bicimde performativitenin kendisine géondermelidir, Begman bu bi¢imi

sOyle yorumlar,

Tekrarlar, kafiyeler, aleterasyonlarmm yam swa, bu karsilikli  diyaloglarda

‘stichomythia’*nin kullamimi, onlarin hareketlerinde belirli bir stilitik nitelik yaratir ve bu

¥5Beckett, The Complete Dramatic Works, s.71.
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onlarin oz-farkinda teatral performanslar oluslarmin, bilgilendirmekten ziyade doniigtiirmek

amaciyla yaratilmis estetik iiriinler olduklarinin altim daha da ¢izer. >

Beckett’in oyunlarinda kullandig1 ve konu ve durumla ustalikli bir sekilde i¢
ice geeirdigi oyun ve gercekligin Ortlisen simdisi, bu ilk uzun oyununda da oldukca
belirgindir. Didi ve Gogo, randevu yerinden ayrilamadiklarindan siirekli bir seyler
yaparak bekleme eylemini performe ederler; Pozzo kendisini ve Lucky’yi birer gosteri
nesnesi olarak sunmaktan hosnuttur, ancak saatini kaybetmesiyle sahneden ¢ikma vakti
gelmistir. Bu hem zamansal olarak ciftlerin bekleme eyleminin performansina olanak
saglayan hareketli-hareketsiz karsitligi agisindan Onemlidir; ayn1 zamanda Pozzo,
sahneden ayrilma zamani geldiginde gitme eylemini yerine getirmek, yani sahneden

ayrilmakta o kadar isteksizdir ki, gidememe durumu bir eyleyise doner,
Pozzo: Oyleyse hosgakali.
Vladimir: Giile giile.
Pozzo: Hoscakalin. Sessizlik. Kimse kimildamaz.
Vladimir: Giile giile.
Pozzo: Hoscakalin.
Estragon: Giile giile. Sessizlik.
Pozzo: Ve tesekkiirler.
Vladimir: Biz tesekkiir ederiz.
Pozzo: Bir sey degil.
Estragon: Evet evet.
Pozzo: Hayir hayir.

Vladimir: Evet evet.

¥8Modern Drama, “How to Do Nothing with Words, or Waiting for Godot as Performativity”, Vol. 50-2 (Summer
2007), s.155-156.
*Antik Yunan dramasinda, karsilikli, tek ya da yarim climlelerden olusan diyalog.
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Estragon: Hayir hayir. Sessizlik.

Pozzo: Bir tiirlii ... uzun duraksama... ayrilamiyorum.

337

Estragon: Hayat gibi.

Oyun eylemsizligi dramanmn merkezine yerlestirdiginden, oyunda sansl
anlamin1 tasiyan Lucky’nin neden sansli olduguna dair soyle bir ¢ikarim da bulunmak
miimkiin goriinmektedir, Lucky sanshdir, ¢linkii oyunda varlik amaci bir eyleme
durumuna bagh olan tek kisi odur. Oyuncularin eylem gerektiren edimsel sozlerin
eylemsizlikle sonuglanarak yarattig1 bekleme performansinin yani sira, hareket alani ve
bedensel eyleme kapasiteleri de kisitlanmistir. Bekleme ve dolayisiyla oyun oynama
alan1 olan sahne/diizliik arkasi duvar, iki yam kulis koridorlar1 ve sahne Oniindeki
seyircilere ait olan salondan olusur. Bekleme durumu ile oyun siiresince sahnede
kalmanin gerekliligi birlikte igler ve hareketi sabit bir duruma bagh kilar. Estragon
siklikla gitmek istedigini sdyler ve Vladimir ona gidemeyeceklerini hatirlatir, ancak

Vladimir de siirekli aksamin bir tiirlii cokmediginden yakinmaktadir.

Bedensel olarak en zengin oyun olan Godot’da bes oyun kisisi bulunur ve yine
bedensel kisitlama s6z konusu ise de, hareketi etkileyen bedensel kisitlilik heniiz
‘rahatsizlik’ derecesindedir ve bedensel biitiinliik tam olarak par¢alanmamistir. Ikinci
perdede Pozzo’nun kor ve Lucky’nin dilsiz olusu, birinci perdede cizdikleri imge
iizerinden karsilastirma olanagi yaratan bir tekrar duru yaratir; fiziksel eylemin kosullar1

degismis olsa da konumsal sartlar siirdiiriilmektedir, McMullan’in dikkat ¢ektigi gibi,

Ikinci perdede Pozzo ve Lucky diistiikleri yerden kalktiklarinda Lucky Pozzo'’ya
kairbacini geri verir. Pozzo otoritesine taniklik edenlere bagimliyken, bu otoriteye maruz

kalanlar ise, bu maruz kalisi yeniden iiretmeye devam ederler >®

Oyun Sonu’nda Beckett, Godot’yu Beklerken’dekine benzer teatral olarak
temsil edilemez gibi goriinen bir durumun performasini kurar, ‘bitme’ durumunun;
ancak oyunlarin basliklarmin isaret ettigi gibi bu durumlarin eylemsizlige ya da eylemi

sonlandirmaya yonelik isteklerini gosterebilmenin tek yolu, eylemektir. Bitirememeyi

%¥7Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.45-46.
38¥McMullan, s.36.
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anlatmanin yolu Beckett i¢in, devam etmeye calismaktir, ya da beklemenin yolu
beklerken gegecek olan zamanin doldurulmasi ya da dldiiriilmesidir ve bu da ancak
eyleyerek miimkiindiir. Hamm’in kor ve tekerlekli sandalyeye bagimli olusu onu

bedensel olarak eyleme ge¢ebilme anlaminda Clov’a bagimli kilar.

Clov’un bagimlilig1 ise bedensel anlamda daha dolaylidir, kilerin anahtar1 ve
dolayisiyla kalan yiyecekler Hamm’dedir ve baska yer yoktur, bu nedenle Clov en ¢ok
gerceklestirmek istedigi eylemi yerine getiremez, Hamm’1i ya da siginagi terk edemez.
Buna en ¢ok yaklastig1 zaman olan ikinci perde sonunda, hazirlanmig ve bavulu elinde

oldugu halinde bile.

Oyunun agilis sahnesinin sabit kompozisyonu i¢inde yer alan variller, tekerlekli
sandalyesinde oturmakta olan Hamm ve sahnenin arka duvarindaki iki kii¢iik ve yiiksek
pencere oOrtiiliidiir ve Clov, matematiksel bir diizende tekrarladig1 giris-¢ikis, merdiveni
alis ve perdeleri acip pencerelerden bakis ritiielini yerine getirdikten sonra dnce ¢op
varillerinin, daha sonra da Hamm’in tizerindeki carsaflar1 agar ve Ozenle katlar. Bu
mim, bir tiir tiyatro perdesinin agilisi, oyunun girisi ya da oyuna baslama ritiielidir ya da
Gontarski’nin dedigi gibi, “Clov perdeleri acar ve sahnenin her bir elemanin iizerindeki
toz ortiilerini alarak sahne diinyasini harekete gegirir, boylece uyanma eylemini taklit

etmis olur.”%%

Gorsel imge anlamsal olarak neye géonderme yapiyor olursa olsun, ortada ¢ok
katmanli bir ‘oyun’ ve ‘oynama’ durumu mevcuttur, oyun kisileri ‘rollerini oynarlar’ ve
bu durumun farkindadirlar. Clov agilis miminden sonra seyircilere dénerek baslangic
repligini soyler, “Bitti, bitiyor, neredeyse bitecek, neredeyse bitmeli.” Ve sahneden
ayrildiginda Hamm uyanir, esner, yliziindeki mendili kaldirir ve roliine baslar,

“Bende... (Esner) oyun.”**

Boylece bitirmek i¢in gerekli olan ve oyunun sonunu isaret
eden ilk adim atilir. Oyun kisileri tiyatroya ve sahneye ait gondermelerle, oyunu bilingli
bir sekilde siirdiiriirler ve ayn1 zamanda bitirme isteklerini siirekli dile getirirler, eylem
ve dil arasindaki karsitlhik da bdylece kurulmus olur ve oyun boyunca kendini

tekrarlayan bi¢im, farkindaligi1 canli tutar.

3McMullan, s.42.
0Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.93.
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Oyundaki temel eylemi olusturan durum, bir iktidar figiirii ve ayni zamanda
basoyuncu olarak Hamm’in, sahibi oldugu sigmakta ve sahne iizerinde kendi basina
eyleyebilme kabiliyetinden yoksun olusudur. Ve bir hizmetkar ve bir yardimct oyuncu
olan Clov’un giderek kisitlanmakta olan hareket kabiliyeti iizerinden kendini
gerceklestirmek zorundadir. Ama aynmi zamanda hareketsiz olan Hamm iktidarin
merkezindedir, tam olarak merkezde olmak ister ve bunu tekerlekli koltugunu kendi
basina hareket ettiremediginden, iktidar edilenin ¢evresinde ve kisitli da olsa hareket

etme olanagna sahip olan Clov’ a yaptirr,
Hamm: Bana ufak bir tur attir.
(Clov koltugun arkasina geger ve ileri dogru iter.)
Hamm: O kadar hizl1 degil!
(Clov koltugu iter.)
Tam diinyanin etrafindan.
(Clov koltugu iter.)
Duvarlar1 siyirarak git. Sonra yine ortaya getir.
(Clov koltugu iter.)
Tam ortadayim, degil mi?
Clov: Evet.

Hamm: Bize gergek bir tekerlekli iskemle gerek. Biiyiik tekerlekli. Bisiklet

tekerlekleri.®*

Bu iligski hareket-hareketsizlik karsitligi lizerinden teatral bir dille sahneye
aktarllir ve ‘oyun’u merkezine alan bir oyunun basoyuncusu olarak Hamm

diinyanin/sahnenin smirlarii kesfeder. Oyun Sonu’nun bu yapisi, Beckett’in sonraki

#1Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.104.
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bircok oyununda sahnenin merkezini kullanis bigiminden farklidir; c¢ilinkii diger
oyunlarinda kisiler, oyun notlarinda da belirtildigi iizere, merkezden biraz sagda ya da
solda olmak iizere konumlandirilirlar. Hamm, Beckett’in son donem tiyatrosunda
merkezden kaymis ve hayaletimsi oyun kisilerinin fiziksel varliklarinin aksine,
merkezde olmak ve varhigina dikkat ¢ekmek ister. Hamm’in bisiklet tekerlekleri ister,
clinkii hareket edebilmek icin Clov’a bagimli olmak istemez. Nitekim oyunun ilerleyen
boliimlerinde Hamm, Clov’dan bir kanca isteyerek koltugu kendi basina hareket
ettirmeye ¢alisir ancak basaramaz. Ve bunu teyit etmek icin bile Clov’un varligia ve
onun ¢ok iyi gérmeyen gdzlerine ihtiyaci vardir, “Hamm: Ilerliyor muyum? Clov:

342 Hamm oyununa hazirlanirken mendiliyle siyah

Haywr. (Hamm kancayr firlatir.)
gbzlik lerinin camlarini 6zenle siler, oysa Hamm’in kor oldugunu biliriz. Anna

McMullan Hamm’i bir “kandirmaca” olarak tanimlar,

Zalim oldugu kadar muhtag ve acizdir. O, mutlak oyuncu kraldir, amatér bir aktordiir.
Onun otoritesi Pozzo’nunki gibi, etrafindaki herkes tarafindan gozlemlenmeli ve
onaylanmalidir... Hamm hem yaratict hem yaratilmis olandir, kendi bedensel diinyasinin

sistemlerine ve ozellikle de Clov’a bagimhidir.3*

Oyun Sonu’nun, Beckett’in iyi bir satrang oyuncusu olmasi ve satranca
diskiinliigli de goz Oniine alindiginda, satrang oyunu motifiyle diizenlenmis oldugu
siklikla yapilan ve kabul goren bir yorum olmustur. Oyunun basligi, bir satrang oyunun
son hamlelerine gonderme yapar. Ancak oyunu tamamen ve sadece bir tiir satrang
oyunu simulasyonu olarak yorumlamaktansa, bunu satran¢ motifini de igeren hareketi
bicimlendiren bir c¢ikis noktasi olarak gormek, bizi oyunun anlamsal katmanini
siirlandirmaktan alikoyacaktir, McMullan’in belirttigi gibi, “Satrang motifi daha
ziyade Beckett’in, performans gdsteren bedeni stilize bir hareket diizenine tabi

5,344

tutusunun altim ¢izer. Beliz Gii¢bilmez’in altini ¢izdigi gibi, “Kag¢inilmaz son

bilindigine gore bir satran¢ oyuncusu(va da metaforik olarak satrang tasi) igin en iyi

#2Beckett, The Complete Dramatic Works, s.113.
33McMullan, s.43.
S4McMullan, s.42.
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hamle oyundan ka¢(in)mak, ya da bu miimkiin degilse, miikemmele en yakin olan

baslangi¢ pozisyonunu korumaktir.” 3%

Oyunda pek c¢ok gonderme bulunmaktadir ve baglamsal agidan oyun ¢ok
incelemeye konu olmustur, ancak bu oyunda da s6z ve eylem, gorsel imge ve Oz-
farkinda tavrin oyunun baglamsal alanini genislettigine deginmek yeterli olacaktir,

AnnaMcMullan’1n dedigi gibi,

Oyunun perspektifi, performansin fenomenolojik su an’indan ve Clov'un saglamakla
yiikiimlii oldugu acil bedensel ihtiyaclardan, Tanrun diinyayt sudan ayirdigi Yahudi-Hiristiyan
yvaradilis teorisinin bir seri parodik gondermesi araciligiyla, sira disi bir sekilde genis bir
alansal ve diinyevi vizyona kayar (pencerelerden biri suya digeri karaya bakar). Ne var ki her
bir seviyede baslangi¢ duygusu kisa siirede erozyona ugrar ve ilerlemekte olan bir ¢okiisle
birlesmis dongiisel bir tekrar olarak baskin, diinyevi yapi ortaya ¢ikar. Oyun Sonu’nda gerek

beden gerekse diinya oyunu domine den entropik ritmlere tabidir 3*

Clov oyun boyunca sekiz kez “Seni terk ediyorum” der; ancak bir edim
bildiren bu ciimle arkasindan gitme eylemini hayata gecirmez, isaret ettigi daha ¢ok
eyleme gegcemeyis durumu ve gitme isteginin, daha dogrusu terk etme isteginin
kendisidir. Boylelikle gitme istegi sozsel olarak da desteklendigi halde, beklenen
hareketin gerceklesmeyisi, hem gercek hem kurgusal katmanda orada kalmanin
zorunluluguna tabi kilmir. Oyunun kapanisinda basoyuncu Hamm’in ¢agrilarma kimse

cevap vermez ve boylelikle Hamm oyunu bitirmek zorunda kalir,

Hamm: lyi. (Bir an.) Variyoruz. (Bir an.) Ve bitirmek icin? (Bir an.)At. (Képegi atar.
Diidiigii kopariwr,) Buyrun! (Diidiigii oniine atar. Bir an. Koklar, alg¢ak sesle) Clov! (Uzun bir
zaman geger.) Yok mu? lyi. (Mendilini ¢ikarir.) Mademki bdyle oynaniyor bu... (Mendilini
acar.) Biz de bunu bdyle oynayalim... (Mendilin son katlarimi acar.) ve artik bundan
konusmayalim... (Mendilini acmayt bitirir)...artik hi¢ konusmayalim. (A¢ik mendili kolunun
uzandigi kadar oniinde tutar.) Yash ¢aput! (Bir an.) Sen... benimle kaliyorsun. (Bir an. Mendili

v e v e a 347
yiiziine gotiiriir.)

¥5Tiyatro Aragtirmalari Dergisi, “Tragedya Oyunun(un) Sonu: Oidipus'un Tahtinda Kér Hamm(let) Tragedya ve
"Ge¢ Kalma" Ontolojik ve Epistemolojik bir Yaklasim”, Say1.17, (Kis 2003), s.29.

36McMullan, s.41.

*#Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.139.
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Bdylece oyun baslangi¢ noktasi olan ‘bitig’e ve ele aldig1 ‘bitirememe durumun

geri donerek, diger oyunlarinda da oldugu gibi onu nihai yok olusa dogru siirekli kilar.

Mutlu Giinler’de (1961) ortasinda bir kum tepeciginin yer aldigi sahne bir
diizligli c¢agristirrr. Elli yaslarinda bir kadin olan Winnie, beline kadar bu kum
tepecigine gomiiliiddiir. Winnie’nin gdmiilii oldugu tepecigin arkasinda Willie yasar.
Winnie’nin baslama repligi “Basla, Winnie” (Susar.) Basla giiniine, Winnie”** dir ve
Winnie bdylece oyunu acar. Winnie’nin uzun ve parcali monologu, daha 6nce pek ¢ok
kez yapilmis oldugu anlasilan ve tekrarlanmakta olan bir dizi kii¢iik eylemle birlikte,
anlamsal bir i¢ ice gegmeyle silirer. Winnie’nin sahip oldugu seyler (eski bir dis firgas,
bitmek lizere olan bir dis macunu, gozligl, semsiyesi...), gomiilii olmanin getirdigi
sabitligi ile karsitlik olusturan ve giiniinili, ayn1 zamanda oyuncunun sahnede gecirdigi
zamani, eylemsizlige siiriiklenmeksizin devam ettirecek olan araclardir. ‘Seyler’le
gerceklestirilen eylemlere (6rnegin dis fircalama, tiiklirme, firganin sapindaki yaziyi
okumaya c¢alisma, aynada disleri kontrol etme gibi) yonelik ciimleler ayn1 zamanda,
heniiz gormedigimiz, ama Willie’nin durumuna yonelik bir anlam katmani daha

olustururlar.

Winnie’nin giinliik ritiiellerini olusturan eylemler belirli bir siralamayla yerine
getirilirler, Winnie ¢antasina erken yonelmeye kalktiginda kendini uyarir, “Hayir. (Yine
one doner, giiliimser.) Haywr hayir. (Giiliimsemesi silinir.) Yavas yavas, Winnie.”
Winnie yapip etmelerinin sirasmi sasirmamalidir, bu performans ile oyunun kendi
diinyasindaki eylemlerin ortak bir viicuda biirlinmeyle karsimiza ¢ikisidir;
Winnie’nin/aktoriin hem sahne tizerinde eylemsiz kalmasini hem de Winnie’nin giiniinii
gecirebilmesini saglayacak olan eylemlerinin tiikenmesini dnler. Ancak eylemlerin yine
de tliikenmekte oldugunu biliriz, ¢linkii ‘seyler’ tiikenmektedirler, tipk1 Winnie nin
bedeninin giderek yaslanmakta, belleginin giderek tiilkenmekte oldugu gibi. Winnie’ nin
temel eylemi konusmak ve ritiiellerini yerine getirmektir. Winnie’nin durumunda
oldugu gibi duyulmak i¢in konusmak ve goriilmek i¢in eylemek bir biitiin olarak
Winnie’nin varliginin devamini saglayan biitlinsel bir deneyim olusturur. Bu konu

acisindan da sahnede oyunun simdiki zamandaki deneyimi agisindan da (Winnie, aktor,

#8Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.139.
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seyirci) bir diizlem yaratir. Ikinci perdede bedensel hareket olanagi tamamen ortadan
kaldirilmistir, Winnie artik bogazina kadar kum tepecigine gémiilmiistiir. Fakat oyun
heniliz bitmemistir ve Winnie, pek ¢ok Beckett kisisi gibi devam etmeye c¢abalar,
eylemleri tiikkenen Winnie yine sorar: “Peki simdi? (Susar.)”349, sarkisi i¢in erkendir, bu
nedenle yapacak hicbir seyi kalmadiginda Winnie dua eder ve bir Beckett kigisinin
eyleme alanmin sinirlari artik daha da kisitlandiginda basvurdugu diger yola basvurur,
Ki o da hikaye kurgulamak ve anlatmaktir. Beckett oyunlarinda ¢ogunlukla, eylem alani,
fiziksel alan ya da bedensel durumun kisitlanmishg: arttiginda, soézciikler ve anlatinin
eylemi olusturma islevi kendi lizerine doner ve hareketin yerini alir; simdi ortada
sozcliklerin ve anlatinin (¢cogu zaman kisilerin kurgusal hikayelerinin, Hamm’in
giinliigli ya da Winnie’nin Milly hikayesi gibi) eylemi stirmektedir ve bu nedenle

tamamlanmamalar1 gerekir.

Goriintiste higcbir ise yaramayan ve hatta kendi basma ayaga kalkmak ve
hareket etmekten bile aciz bir goriintii sergileyen Willie’nin varligi, Winnie’ nin (ve
diger pek cok Beckett kisisinin de) varligmin siirmesini; eylemeye ve konusmaya
devam etmesini saglayan giictiir. Tipk1 Oyun Sonu’ndaki Hamm ve Clov, Godot’yu
Beklerken’deki Estragon ve Vladimir ve Pozzo ve Lucky gibi, Winnie ve Willie,
varliklarin1 birbirleri iizerinden devam ettirdikleri eylemlerle viicuda biiriindiiren
Beckett c¢iftlerindendir. Winnie bulundugu yerden ayrilamaz. Aslinda sadece kum
tepecegine gomiilii oldugu i¢in hareket etme kapasitesinden yoksun olmasi bile, bu basit
durumun isaret ettigi pek ¢ok sembolik anlama gebedir. Winie’nin ge¢misinden tek tiik
animsadig1 seylerle bir araya geldiginde oOrnegin ilk Opliciigli, balosu ya da
Shoower/Cooker ciftiyle karsilagsmasi gibi, bu somut kisitlanmishigm semsiyesi altinda
yasama dair pek ¢ok anlami barindirir. Beckett’in iliskilere yonelik umutsuzlugu, kadin
kahramanlarinin heyecansiz ve kisitli yasamlar siirmeleri ve i¢inde bulunduklar1 durumu
sorgulamadan devam etmek icin gosterdikleri bitmeyen bu caba oyunun, siirekli bir
anlatim igermeyen metni, ve kisith aksiyonu i¢inde yalnizca pargalanmis hareket ve dil
ile olusturulan simetrik yapisinin, duygulanimi kuvvetli bir anlatim ve giiclii bir 6ykii
kadar sarsici bir etki yaratabilecegini gosterir. Bir kadinin sona ermekte olan tekdiize

ve asksiz yasammin bu basit simgesi, onun bu duruma yonelik hi¢bir sorgulamaya

#%Beckett, The Complete Dramatic Works, s.164.
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yonelmemesi ve mutlu giinlerine sikica sarilmasiyla olusturulan karsitlik iginde
somutlastirilir. Hayatinin bu hale gelmesinde, oyunda eylemsizligi ve ilgisizligine
taniklik ettigimiz Willie’nin roliiniin biiylik oldugunu diisiinebiliriz. Bu diisiince,
Winnie’nin mutlu gilinlerinin kaynagi olarak Willie’yi gostermesi ile olusturulan
celiskiden dogar, cilinkii Beckett’in anlamsal arayisinda her sey karsit1 izerinden isler ve
var olur. Willie’nin her tiir yasam belirtisi gosteren eylemi ve direkt Winnie’ye yonelik
olmasa da sarf ettigi her climle Winnie’nin gliniinii mutlu kilar. Phillip Zarilli ile ¢alisan
Patricia Boyette, Winnie’ye ¢aligma siirecini aktarirken, “her eylemin temiz ve net bir
sekilde baslatilmasr” nin 6neminin altin1 ¢izer. Ona gore, pek ¢ok kiiciik eylem ve s6zilin
ice i¢e girdigi bu oyunda eylemlerin, kendinden 6nceki ve sonraki ile kuracag iliski, iki

eylem arasindaki alanin kullanilisiyla ortaya ¢ikar,

Bu aradaki alan, eylemin oldugu ve bir sonraki eylemin ne oldugunu bilmedigimiz
verdir. Bu, ‘Siradaki ne?’ amdir, eyleme siiriikleyen sey budur. Winnie gozliikleri buldugunda
artik baska bir ray iizerinde ilerlemektedir... Bu eylemlerin haritasim ¢ikarmak gérece olarak
kolaydir ama sizi bir sonraki eyleme siiriikleyen giidiiyii, yeni ve taze bir sekilde elde edebilmek

zorlugun yattigi yerdir.*®

Phillip Zarilli ise Patricia Boyette’in bahsettigi bu giidiinlin nasil elde
edilebilecegine dair, Winnie’nin dis macunu tiipiiyle kurdugu iligki iizerinden su oneride

bulunur,

Winnie: Zavalli Willi- (tiipii inceler... giiltimsemesi solar)- bitmekte- (kapag: arar).
Burada ‘bitmekte olmak’ giidiisii basitce, tiipiin bitmekte oldugunu ‘gormenin’ fiziksel eylemi,
bu ciimlenin soylenme giidiisiidiir. Fiziksel durum, eylem icin tekrar duyusal bir i¢sellesme
saglar. Her bir eylem tetikleyicisi ne olursa olsun optimal olarak bir ‘fiziksel tortu, eylemden
vada giidiiden geriye kalan bir ‘his’ birakir... Tiipe gercekten bakmakta ve onun neredeyse bog
oldugunu gormekte bence, ‘bitiyor’ demenin giidiisii bulunur ve ‘bitiyor’ demek de kapagt
aramak icin bir giidiidiir. Her eylemin, bir sonraki igin bir giidii/tetikleyici olusturabilmesi igin

tam olarak tamamlanmis olmasi gerekir.>**

30Contemporary Theater Review, “Psychophysical Training, Physical Actions, And Performing Beckett”,
Vol.17, No.1, (January 2007), s.79.

31Contemporary Theater Review, “Psychophysical Training, Physical Actions, And Performing Beckett”,
Vol.17, No.1, (January 2007), s.79-80.
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Beckett’in dili ve hareketi bu sekilde karsi karsiya getirmesi geleneksel ve
alisilmis olandan farkli bir alimlama diizlemi gerektirir, ve elbette, her seferinde
tekrarlandig1 lizere bu alimlama performansin her {i¢, hatta yazari da buna dahil
edebiliriz, dort paylasimcist i¢in de gecgerlidir. Mutlu Giinler’dekine benzer bigimde,
hareketin ve konugmanin ¢aprasik bir kars1 karsiya gelisini, Krapp 'in Son Bandi’nda da
goriiriiz. Farkli zamanlarda kaydedilmis seslerin simdiki zamanda viicuda biiriinmesiyle
simdiki zamana taginan performans; ‘dinleme’ eyleminin duraganligi i¢inde, goriiniir
olan ve olmayan olarak boliinmiis uzam igindeki hareket siralamasi ve dille kurulan

karsitliklar araciligiyla olusur,

Buradaki hatira, korunmus bir ge¢mise geri doniis olarak degil, bireysel ve kiiltiirel
gecmisin parcalariyla bezenmis ‘su an’ olarak var olurlar. Gergekten de onlar, ‘su an’
gecmisin performansi olarak ortaya koyarlar... simrlandriimis, kisitlandirilmis hareket ve

hatta hareketsizlik, oyun kigisinin bedeni, gecmisgin hareketliligi ve aksiyonuyla karsitlik

352
olusturur.

Goriintir uzamda Krapp’in masasi, teyp, makaralar, defter ve Krapp’in koltugu
yer alir. Parlak 1sikla sinirlandirilan dinleme alani haricindeki yerler koyu karanliktir.
Karanlik ve daginik odasinda goriiniir olan ¢ig beyaz 1sikla aydinlatilmis ve 6nem arz
eden nesnelerin (muzlar, not defteri, makaralar) ¢ekmecesinin i¢inde kilitli tutuldugu
masayla, goriiniir olmayan sahne arkasindaki hol kisith hareket alanmin smirlarini

olusturur.

Muz yeme eylemi hem aliskanligin iradi durumuna gonderme yapar hem de bir
biitlin olarak ‘kabizlik’ ¢eken Krapp’in hem bedensel hem de zamansal anlamda devam
etmekte olan durumunun altii ¢izer. Muz yeme eyleminin asama asama belirlenisiyle,
‘muzu oksar, soyar, kabugunu ayaklarimin dibine atar, muzun ucunu agzina alarak,
ontine, bosluga bakar, kipirtisiz durur’ hem eylemin kendisinin nesnel sonuglart hem de

eylemin karsilik geldigi imgesel perspektife dair bir gorii olusturulur,

Dokunma ve sindirme ile viicuda biiriinmenin ¢ok farklt iki deneyimi ortaya

2McMullan, 5.108.
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konmustur. Bedenin goriiniimiine dair nesnel ve gorsel bir perspektif ve bir de yakin, i¢csel
bedensel fonksiyonlarimin ortaya ¢ikisi, ki bu da oyuna adini veren karakterin gonderme yaptig
kelimedir. Krapp. Krapp in otuz dokuz yasinda aska elveda demeye karar vermesi ve kendini

yvazmaya adamasi, i¢sel olarak odaklanmis ve artan bir sekilde kabizlagan bir gériiye yol agar,

ki bu da gitgide daha az yazmasina neden olur™

Krapp kayit cithazmn kiiclik kirmiz1 diigmesi acik oldugu siirece, izleyiciyle
dinleyici konumunu paylasir. Krapp teybi durdurdugunda ise sahne arkasina gegmekte
ve izleyiciyi, seslerin isaret ettigi bir dizi eylemi imgelemlerinde somutlastirmak iizere,
yalniz brrakmaktadir. Krapp’la beraber dinledigimiz bantlarda anlatilan gec¢misle,
simdiki zaman arasinda, Krapp’in devam etmekte olan aliskanliklarina dair ipuglarini
yakalariz. Bu aligkanliklar, mesela muz yeme aliskanligi gibi, gegmisle simdiki zaman
arasinda, degismeden ya da Krapp’in iradesiyle degistirmeyi basaramadigi bir zayiflik
olarak devam etmektedir. ilk dinledigi kayitta, su an yasli ve hirpani goriiniisii ile
karsimizda olan Krapp, “(Glglii bir ses, daha gosterisli, acikca Krapp’in onceki
zamanlarina ait.) Bugiin otuz dokuzuma girdim, bir ¢an sesi gibi gii¢lii” demektedir.
Ama “su eski zayifligimi saymazsak™ diye devam eder. Birkag¢ ciimle sonra, “Biraz
once ne yazik ki ii¢ muz yedim ve dordiinciisiinii yemekten zor alikoydum kendimi.
Benim durumumda biri i¢in 6liimciil bunlar”354diye sOylenir. Oysa oyunun ilk iki
sayfast boyunca, parantez icinde ayrintili olarak belirtilen Krapp’in hareket
siralamasinda, ard arda, kilitli cekmecede tuttugu muzlar1 ¢ikarip, ucunu agzina aldigi
ve bir siire tuttuktan sonra yemeye basladigi yazilidir. Ikinci muzu yemekten onu
alikoyan tek sey aklina gelen ickisidir ki, bu da ge¢misten simdiki zamana devam eden
ve aldig1 kararlara ragmen birakmay1 basaramadig1 bir baska aligkanlhiktir. Muzu kilitli
tutmasi, onun hala muz yemekten kendini alikoymaya calismasmin bir gostergesi olarak
yorumlanabilir, ancak anahtar onda oldugu siirece, muzlar1 kilitli gekmecede tutmasinin
bir faydasi yoktur, bu nedenle de Krapp’in anahtarlar1 segmeye ¢alismasi edimi, ¢atisan
isteklere ve basarisizliga isaret eder. Muzu eline aldiktan ve kabugunu biraz soyduktan
sonra agzinda ‘bir slire’ yemeden tutmasi1 da yememek i¢in gosterdigi nafile bir ¢cabaya

isaret ediyor olabilir. Boylece, tekrarlanan hareketlerle olusturulan performansin §ykiisii

33McMullan, s..46.
%4Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.217.
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ile oyunun hikayesi birlesir. Aligkanlik da tekrarla kendini tireten bir olgudur ve tekrar
zaman i¢inde degismeden kalmis tek sey gibidir. Beckett tarafindan Proust
incelemesinde aliskanlik, bellegin onun genel yasalarina bagli oldugu uyusturucu bir
olgu olarak tanimlanir ve aligkanliklar ve ritiiel davranislar bellekle olan iligkisi
dahilinde oyunlarindaki eylemin 6nemli bir kismini olusturarak, bellek ve zaman
arasinda bir baglant1 olustururlar.

Hangi zamana ait anilarin dinlenecegi Krapp’in tercihlerine gore
belirlenmektedir ve goriinen o ki Krapp’in zaman iizerinden kendi ge¢misine iliskin su
anda yapabilece8i tek kontrollii eylem de budur. Ge¢mis bantlardadir. Ama ayni
zamanda Krapp’in simdisini ve gelecegini olusturan eylemdedir, dinleme eyleminde,
gecmis “bedenin kendi iginde bir ¢okelti halindedir.”*> Krapp’in simdisini olusturan
gecmis zaman, her seferinde neye gore tercih edildigi tam olarak belli olmamakla
birlikte (ki bu siirekli degisiyor olabilir ya da olmayabilir-ancak Beckett bu tip
belirsizlikleri korur) simdiki aksiyonu belirler ki o da, ‘dinleme’ eylemidir. Bu eylem,
‘dinleme’ eylemi swrasinda Krapp’in sakin, ‘dinleyen’ bedensel durumuyla karsitlik
olusturan, ‘dinleme’ zamanlar1 disindaki bedeninin ve sesinin durumu ve sesin
varligiyla cisimlesir. Simdiki Krapp, banttaki Krapp’in kullandig1 ama artik ne anlama
geldigini hatirlamadigi bir kelimeye bakmak i¢in teybi durdur, ya da dinledikleri onu
ofkelendirdiginde bandi ileri alir, hoslandig1, sandalda sevisme anisini tekrar dinlemek
icin band1 geri alir. Boylece, gegmisin ses araciligryla simdiki zamanda somutlanigini
kesintiye ugratir. Zaman ‘ses’ araciligiyla boliimlenir ve hem Krapp’in hem de
performansin zamanina hareket dizgesi ile baglanir. Krapp bandi dinlemeye ara

verdiginde ise artik, sise tipasinin agilmasi ve sifonun sesi bos sahneyi doldurur.

Var olabilen tek denetim artik degistirilemeyecek olan zamana ait kayitlarinin,
yani gecmiste kalan zamanin somut kalintilarmin iizerinde kurulabilecek olan, mekanik
bir ileri geri sarma hareketi iizerinden gergeklesir. Bu mekanik hareketin, yasanmis olan
zaman lizerinde simdiki zamanda gerceklesen, bir kontrol yanilsamasidir ve aslinda
Krapp’m, simdiki zamana dair kaydmi yapma am geldiginde, bu cisimlesme daha da
belirgin bir hal alir. Bu simdiki zamanm, bir anlamda kayit aleti aracilifiyla simdiye

taginan gecmis zamanin arasinda yerini almasidir, zaman gegmektedir ve artik kesintisiz

$SMcMullan, s.47.
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ve sevkle anlatilacak bir sey yoktur. Su ani gecerli kilan eylem, ‘dinleme’ eylemidir,
“Simdi, otuz yil 6nceki ben oldugunu sandigim su aptal serseriyi dinledim... Tanriya
siikiir hepsi ge¢miste kald.”**® Kaydin sonundaysa Krapp, son bir gayret sarfetse belki

de... yapacagi sey her ne ise, yapamaz ve ‘dinleme’ eylemine geri doner,

Krapp: Karanlikta iyice yerles, sirtin1 yastigina daya-ve dolas bakalim... Ve boylece

siirsiin. (Susar.) Yeniden yeniden. (Susar.) Tim bu bildik sefalet. (Susar.) Bir defa yetmezdi

sana. (Susar.) Uzan yat iizerine onun.*’

Beckett, oyunlarinda siklikla mime yer vermistir. 1950’lerden itibaren kisa
deneysel mimler de yazmustir.**® Geleneksel ve s6z temelli tiyatro, metin ya da yazili
oyun araciligiyla oyuncular tarafindan temsil edilirken mimde beden, s6ziin onu
yonlendirmesinden uzaklasarak 6zerk bir teatrallik kazanir. Beckett’in oyunlarinda da
(6zellikle mim i¢in yazilmis oyunlarda) mimin bu 6zelligi karsimiza ¢ikar. Anna
Mcmullan, “performans halindeki bedenin islevierini ve psikosomatik yiikiinii 6n plana

¢tkaran” bu tiiriin Beckett’in mimiyle 6zellikle iliskili oldugunu soyler,

Bir karakterin canlanmasina hizmet eden bireysellestirme prensibinin mutlak sekilde
ortadan kaybolmasiyla karakterize edilen mimdeki beden ‘sembolik fabl’ seviyesinde islem
goriir. Sembolik fabl, kendisini insamin genel durumlarimin gorsel bir ortaya konulusu olarak

acik eder. Bu durum, bedenin hareketleriyle ve sézciigiin otesine gecisle, yani sozciiksiiz bir

dramayla oynanir.®®

Mimin bedensel performansi merkeze alan ve psikolojik karakteri diglayan
ozelligi, kuklayla ve E. Gordon Craig’in, oyunculuk ic¢in Onerdigi ‘list-kukla’
kavramiyla paralellikler tasir. Kuklanin bireysel ifadelerden ve psikosomatik yiikten
arinmig soyutlugu seyircinin zihnine hitap eder, mimde de jestsel kodlar yeniden
diizenlenir ve soyutlanir. Ancak Beckett’in s6zsiiz oyunlarini, basliklar1 gibi mimden
ziyade sozsliz oyunlar olarak ele almak gerekir. S6zii bedensel performansa geviren

mimin yaptig1 gibi taklit unsurunu kullanmak yerine diger oyunlarda da Orneklerini

¥6Beckett, The Complete Dramatic Works, s.61
%7Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.6163.
$BMceMullan, s.57.

$McMullan, s.59.
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gordiigimiiz gibi, oyun kisisi ya da kisileri belirli fiziksel sartlara maruz birakilir.
Charles Marowitz, “Onun ilgi alani, mimden ziyade, yazili kelimenin altini ¢izen
hareket katmanindadir ve Beckett’in i¢inde oldugu prodiiksiyonlar o, tiim oyunlarinin
yapisinda oldugu iizere, stilize edilmis hareketi ortaya c¢ikarmaya ¢alisir” 360 diye

yazmustir.

Sozstiz Oyun 1 (1956) ¢61 goriiniimlii sahneye bir adamin firlatilmasiyla baslar,
bir diidiik sesi adamin dikkatini yukaridan sahneye indirilen nesnelere ve olasi eyleme
yonlendirir, sagdaki kulisten sahneye firlatilir, sagdaki kulisten diidiik sesi gelir, adam
firlatildig1 yere donmeden Once diisiiniir ve sonra ¢ikma eylemini gergeklestirir.
Diisiinme, Beckett’in tiyatro oyunlarinda birer eylem modu olarak yer alir ve
metinlerinde siklikla ‘diisiiniir’ direktifiyle karsilasiriz. Sézsiiz Oyun I’deki adam yerine
getirecegi her eylemden Once, diisiinme eylemini gerceklestirir. Diisiinmek elbette
fiziksel olarak gozlemlenebilecek bir eylem degildir ve ancak diisiinme eylemini
durdurmak da miimkiin olmadigindan, ‘disiiniir’ direktifine karsilik gelen fiziksel
eylemin yalnizca ‘bir sey yapmamak’ oldugu sonucuna varilabilir ancak diisiinme

anlari,

Kisinin enerjisinde, farkindaliginda ya da katilimciliginda hi¢cbir bosluk yaratmamasi
gereken anlardir. O an, herhangi bir diistincenin gecici olarak rafa kaldirildigr anlar bile olsa.
Bir diistinceyi es aminda viicuda biiriindiirmek, bu diisiince belirli bir fikir olarak dile
getirilmese bile, o anda da hala viicuda biiriindiiriilmiis haldedir. Diigiince yere konmaz, o

.. . . 361
stirecin icindedir.

Fiziksel olarak siraladigimizda, bir Onceki hareket bir sonrakinin yapilis
nedenidir. Diigsiinme ve harekete ge¢me eylemleri, yani bedenin edimleri baslangigta
diidiik sesi ve nesnelerle yonlendirilirken, sona dogru adam bu yonlendirmelere tepkisiz

59362

kalmay1 secer, “Yerinden kimildamaz. Baslangicta ihtiyaci tatmin etmek i¢in verilen

miicadele, finaldeki eylemsizlik halinin bir sonucu olarak olumsuzlanir. Anna

%0Beryl S. Fletcher ve Digerleri, A Student’s Guide To The Plays Of Samuel Beckett, 1. Basim, London-
Boston: Faber&Faber, 1978, s.108.

®1zarilli, s.122.

%2Beckett, The Complete Dramatic Works, s.17.
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Mcmullan tatmin edilemeyen ihtiya¢ halinin, hem bedensel hem de metafizik

olabilecegini, durumun bu ihtiya¢ halinin viicuda biirlindiiriilmesi oldugunu 6ne siirer,

Bedenin jestsel dili, dis ¢evreyle karsilikly etkilesim durumundan bu duruma (ellerine

bakan, kipirdamadan sabit duran adam imgesiyle gorsel hale getirilmis olan i¢sel bir duruma)

doniismiistiir >

Sozstiz Oyun I’deki oyun, didiik sesi, nesnelerin indirilis ve ¢ekilis siralar1 ve
adamin diistinme ediminin sonucu olarak eyleme ge¢me anlar1 arasindaki titiz bir
kurgunun iirtiniidiir. Eylemlerin isabetsizligi nesnelerin geri ¢ekilmeleriyle sonuclanir,
ancak kontrol mekanizmasmin kararlar1 keyfi ya da karsitlik iizerinden (Beckett’in pek
cok oyununda goriildiigii gibi) calisiyor olabilir, bu durumda adamin eylemleri her
haliikarda isabetsiz olacaktl. Sahneye inen ipi keserek yaptigi kementle siirahiyi
yakalamay1 basaramayan adam, bu sefer ipi agacin dalina asmaya ¢alisir, ancak agacin
dali ipi bile tastyamayacak kadar zayiftir. Temel ihtiyacini karsilamayi basaramayan
adam Olmeyi de basaramaz (basarisiz 6lme girsimleri Beckett’in bagska oyunlarinda da
yer alir, orn. Godot’yu Beklerken). Dudiik sesi sag kulisten tekrar geldiginde adam,
diisiiniir, ¢ikar ve gerisin geri sahneye firlatilir. Oyunun mekani ¢éle benzetilmis bir
sahnedir, adam oyun siiresince sahnede kalmalidir yoksa oyun biter, ama oyun yine de
biter ¢iinkii adam eylemsiz kalmay1 secer. Bu da oyunun kendisi ve simdi’de
gerceklesen performansi iist {iste bindirir. Performansi gergeklestirecek olan oyuncunun
elinde adamin kim tarafindan, neden ve nasil sahneye firlatildigina dair ipuglar1 yoktur.
Philip Zarilli boyle bir oyunda oyuncunun, “bilinci ya da farkindaligi algilamasi
gerektigini” ve bunu da “su an’da, teatral ¢evrenin ‘su an’inda olurken ona tepki

vermekle i¢sellestirebilecegini”, belirtir,

...her ne oluyorsa onu bagslatan gériinmez giic oyun kisisine/oyuncuya etki ettigi
haliyle cevredir. Oyuncunun gérevi, ona direkt olarak etki eden her uyarana ya da kendisine
yvapilan seye tepki vermektir (6rnegin firlatildiktan sonra diiser, diistiikten sonra iizerindeki

tozlart silkeler). Oyuncu bilmemenin masumiyeti durumunu i¢sellestirmelidir.*®*

3McMullan, s.62.
%4phillip Zarilli, Psychophysical Acting: An Intercultural Approach after Stanislavski, 1. Basim, Canada-New
York: Routledge, 2009, s.117
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Sozsiiz Oyun II (1956) de benzer bir bigimde tasarlanmistir. “Cig bir 15181n
boylu boyunca aydinlattigi dar bir platform iizerinde” oynanan oyunda hareketin
mekan1 akip gecen bir film seridini animsatir. Aksiyonu denetleyen fiziksel giic sag
kulisten sahneye giren tekerlekli bir sopadir. Sopanin diirtmesiyle A ve B, sirasiyla
cuvallarinin i¢inden ¢ikar ve benzer giinliik ritiiellerden olusan, bir dizi tekrarlayan seri
hareket gergeklestirirler. Karsitllk A ve B’nin farkli ritimlerde hareket etmesi ile
olusturulmustur. Boylece tigiincii turda sahneyi boydan boya gecen sopanin diirtmesiyle
A ayni eylem dizisini gergeklestirirken sahneden ¢ikar ve oyun biter. Anna McMullan,

sagdan sola devam eden hareket ve tekrar unsuruna dikkat ¢eker,

Fablin seviyesi, sahnedeki oyuncunun fenomenolojik deneyiminin icinde kéok salar,
tekrar, ritm ve gorsel yon ile bicimlenir... bu actmasiz komediyi iireten, iki oyuncunun bedensel
ritmleriyle (biri sarsak ve yavas digeri hizli ve hareketleri kesindir) arasindaki karsitliktir,

ciinkii ikisi de ayni sisteme maruz kalmaktadir.>®

Oyun metninin bir parcasi olarak var olan hareket dizilerinin diginda, 151k ve
ses de hareketin denetimini saglayan performatif unsurlar olarak islev gérebilir. Ornegin
Play’de 1sikla belirlenen konusma diizeni, 15181 hem sorgulayic1 hem kontrol edici bir
unsur olarak var ederken, hem oyun kisisinin kontrol edilebilir varligini hem de
oyuncunun performansini simdiki zamanda bulusturur. Oyun kisilerinin basit bir ask
licgeninin taraflarini olusturdugu oyun, kiil vazolarinin i¢inden ¢ikan kafalar ve spot
1sikla yonlendirilen konusmalar seklinde tasarlanmistir. Oyun kisileri’nin (adam,
metresi ve karisi) par¢a parga ve hizli bir ritmle anlattiklar1 hikaye ancak tekrarlar
araciligiyla, performansin biitiiniinde anlasilabilir. Tekrarlanan hikaye parcalari, 15181n
ani gecis hareketi ve somut miidahalesiyle kontrol edilen konusma ve sessizlik

anlariyla,

sozsel ve gorsel bir performans ritmi olusturulur ve bu performans, diyalog ve

sahnesel eylemin yerine gecer. Ne var ki, kafalar mekanik bir otomasyonda bile goriinse,

5McMullan, s.62.
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gozlemci sahnede canli bir performans¢i oldugundan asla siipheye diismez, sadece o

peformans¢inin kayda deger bir bedensel kisitlamaya maruz kaldigimi diisiiniir.*®

Oyun’daki eylem, Ben Degil, Besik ve Ohio Doga¢lamasi’nda da oldugu gibi,
o kadar minimaldir ki, canlt bir tabloyu animsatir. Kiiplerin i¢inden ¢ikan kafalar “o
kadar belirsizdir ki, neredeyse kiiplerin bir parcast sanilabilir”, “sesler soniik ve biiyiik

#3657 ve oyun, spot 1s1gmin ii¢ yiize ayni anda odaklanmasi ve tepki

olciide anlasilmazdir
olarak ii¢ kafanin da aym1 anda konugmasiyla baslar. Konusma eylemi 15181 hareketi
tarafindan yonlendirilmektedir. Isik yalnizca aydinlatma ya da odagi belli bir noktaya ya
da alana ¢ekmek amaciyla kullanilmaz, bdylece bir cesit sorgulama durumu yaratir.
Bunun oyun kisilerince sorgulanmasi ise bu oyunda, dramanin merkezi eylemini 1s18a
yiikler. Oyun bdylece, basligini tam olarak yansitir sekilde bir ¢esit oyun diizeneginde
isler. Bedenin hareketi kisitlanmistir, 15181 kontroliiyle konusma eylemi kisitlanmigtir
ki, konusma ihtiyact devam etmektedir, A spotun lizerinde kisacik bir siire parladigi
zamanlarda ve ‘oyunun kuralina uyarak’ ona konusma sirasi1 verildiginde konusur ve
sorgular, “Sonmek niye? Niye? Neden siirekli benim {istimde parlamiyorsun? Cilginca
bagirip gagirabilir ve —(higkirik)- her seyi kusabilirim. Par- (Spot A’dan K2 ’ye.)”368
Oyun kisileri tstlerinde gezmekte olan spot 1s181yla ‘konusurlar’ ve onun hareketine
tepki gosterirler, ancak her biri onunla farkli bir iligki siirdiirtir. Oyun kisilerinin bir
araya yerlestirildikleri bu gorsel imge, onlarin yan yana olmalarinin tek sebebinin ayni
hikayenin taraflar1 olmalar1 oldugunu diisiindiiriir. Kadmlarin spot 1s181yla kurduklar1
iligki adaminkinden daha farkhidir, K1 spot iistiine yandiginda ona seslenir,
“Cehennemsi yar1 151k”, “Cekil iizerimden! Cekil lizerimden.” Ya da K2, “Bana kizip
parlayarak aklimi basimdan alabilirsin dyle degil mi?”, “Ama sanmiyorum. Senin
yapacagin is degil gibi sanki. Elimden geleni yaptigimi biliyor olmalisn. Yoksa
bilmiyor musun? (Spot K2 den K1’e.) **

Gelis ve Gidis’in temel aksiyonu ise, ‘gelis ve gidis’ siralamasi ve her kadin
icin bir kez ve toplamda ti¢ kez tekrarlanan gelis-gidis ve oyun alani i¢inde kalan iki

kadin tarafindan {iglinci kadin hakkinda, onun ve seyircinin bilmedigi bir haberin

$EMceMullan, s.105.

%7Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.170.
38Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.180.
39Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.177-178.
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paylagilmasi durumudur. Gelig-gidis ve oturma siralamasinda, toplamda alt1 versiyon
ihtimali iginden dort tanesi kullanilmistir. ‘Dedikodu’ paylagimi 6ncesinde, hep ti¢liniin
ortasindaki kadin digar1 ¢ikmakta ve onun digar1 ¢ikistyla iki ayr1 yandaki iki kadin yan
yana gelmektedir. Beckett’in 6zellikle kadinlarm hareketi iizerine odaklandig1r oyunun
finalindeki karisik ve tuhaf el ele tutusma eylemi gorsel olarak i¢ ice gegmis halkalari
animsatir “Vi’nin sag eli ile Ru’nun sag eli Vi'nin sol eli ile Flo 'nun sol eli, Flo’nun sag
eli ile Ru’nun sol eli, Vi’'nin kollart Ru’nun sol kolu ve Flo’nun sag kolu tizerinde

b2 7
durmaktadir.” >"°

Ellerin yiiziiksiiz oldugu oyun notlarinda belirtilmistir ve Flo’nun el ele

71 eo e
3 repligi, oyunun

tutusma hareketinin sonunda sdyledigi “Yiiziikleri hissedebiliyorum”
isaret ettigi durumu, eylemi, sozii ve gorsel imgeyi iist iiste bindirerek, bir yanilsamay1

somutlastirir.

Kisa oyunlardan Ben Degil’de iki oyun kisisi, daha dogrusu iki goriiniir ‘varlik’
bulunur; cinsiyeti bile anlasilamayacak kadar golgede ve siyah bir elbise giymis olan
Denetci ve tek basma sahne iistiinde, havada asili duran bir Agiz. Ben Degil’de hareket
minimaldir. Oyun metninde Denet¢i i¢in belirlenmis dort aksiyon bulunur ve bunlar
yalnizca her tekrarda biraz daha agirlasan ve sonunda algilamay1 zorlastiracak kadar
belirsizlesen: “caresiz bir merhamet davranisiyla kollarini iki yana agip kapama”372
hareketinden olusur. Ve ‘caresiz bir merhamet’ olarak tanimlanan ve duyguya yonelik
hareket ki, buna Beckett metinlerinde ¢ok az rastlanir, hareketin, agzin basarisizliga
ugrayisiyla paralel giden ve giderek belirsizlesen ‘tekrariyla’ olusturulur. Agiz sahne
istlinde karanlikla ¢evrelenmis halde ve perde heniliz tam olarak agilmadigi halde hali
hazirda konusma eylemini gergeklestirmektedir, perdenin ac¢ilist ve kapanisi eylemin
stirekli akis halinde olusunu yansittigindan, oyun metnindeki direktiflerde belirtilmistir.
Perde tam olarak indiginde agzin sesi anlagilmaz bir sekilde gelmeye devam edecek ve
salon 1giklari yanana dek siirecektir: “10 saniye.”*’® Performans somut olarak bu
noktada sonlanir. Boylelikle performans bitmis, ancak agzin, i¢inde bulundugu durumu

kavramaya c¢alisan akis1 devam etmektedir. Tanik oldugumuz eylem siirmektedir, ne

$Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.219.
$"1Beckett, Tiim Kisa Oyunlari, s.229.
372Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.375.
$7Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.376.
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zaman bagladig1 ya da ne zaman bitecegine dair bir fikrimiz yoktur. Ama zaten hali
hazirda agiz’in performansi boyunca anlamaya basladigimiz sey: “tutusmus bir agiz...

sozciiklerin sel gibi akigr™*"™

, onun 6z-farkindalig1 akis halinde deneyimlemesi siirecidir.
Akis stlirerken agiz, onu siirdiirmekte olanin kendisi oldugunu kavramaya baslar:
“..fark etti...sozciikler geliyordu...diisiin!...sozclikler geliyordu...tanimadig1 bir
ses...basta...sesin duyulusundan c¢ok Once...sonunda kabul etmesi gerekti...baskasi
olmazdi.. kendininkinden bagkasi.” Dinleyicinin kollarmni acip kapama hareketlerinin
zamanlamasi, agiz’in ‘I’ (ben) birinci tekil sahis zamirini kullanmay1 yadsidigi: “ne?...

kim?.. hay!... 0!

replikleriyle es zamanhdir ve gittikce belirsizlesmesi de agzin
yadsima eyleminin basarisizligina dair bir vazgecise ya da artmakta olan umutsuzluga

isaret eder.

Benzer bir gorsel imgeyle olusturulan son donem oyunlarindan Bu Kez’de de
hareket son derece minimaldir. Sahne {izerinde gormekte oldugumuz yasli adam,
yalnizca ii¢ kez gozlerini agar ve kapatir. Neredeyse tamamen duragan olan sahnede
performansin en 6nemli unsuru kuskusuz dildir. Bu Kez, Krapp in Son Bandi’na geri
dontis gibidir, su farkla ki, sahnedeki hareket olabildigince sifir noktasina yaklagmistir,
Krapp sesleri kayit makinesi araciligiyla denetleyebilirken, burada sesler bedensel
kontroliin smirlar1 disinda, ancak kafanin i¢cindedir ve yash adamin dinleyici durumu
sabittir. Ben Degil’dekine benzer bir kimlik bunalimi siirmektedir ve zihin ve konusan
agiz yerine zihin ve dinleyen kafa gelmistir. Yashh adam oyunun bitisiyle, dinleme
eylemi boyunca iki kez a¢tig1 ve hemen kapadigi gozlerini agar ve ardindan giiliimser,

oyun, dinleme eylemi ve onunla paralel olarak siirdiiriilen gozlerin kapanisi sonlanir.

Ben Degil’deki konusma eylemi ve Bu Kez’deki dinleme eyleminin yerini
Adimlar’da, ileri geri yiiriime hareketi alir. Hareket alaninin sinirlari, adimlama ve
doniis diizeni ve bunlarin siireleri, oyun notlarinda ve sahne direktiflerinde kesin olarak
belirtilmistir. Hareket diizeninin kendini tekrarlayan belirliligi, zaman zaman oyun

13

icinde repliklerle senkronize edilmistir, May adimlarimi ve doniislerini sayar: “...yedi

sekiz dokuz doniis...”*"® Oyunun kendi biitiinliigii i¢inde, indirgeme ve belirsizlik artar.

374Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.380.
35Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.279.
376Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.399.
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Adimlar kesilir, adimlama alanindaki 1siklar kararir ve oyunun baslamasindan 6nce ilk
kez duyulan ¢an sesi, bu kez biraz daha zayif bir sekilde yeniden duyulur ve 1siklar daha
zaylf bir sekilde yeniden yanar. May tekrar adimlamaya basladiginda adimlar1 da
oncekine kiyasla agirlasmistir. Bu azatlim iki kez daha gerceklesir ve oyunun sonunda
ticlincii kez tekrarlandiginda ¢an sesinin bitisini takiben May goriinmez, karanlik, 151k
ve ¢an sesi dordiincii kez tekrarlanir, May goriinmez ve bdylece oyun biter. Oyunun
bitimi May’in, ayn1 zamanda aktdriin, sahnede olmamasi nedeniyle hali hazirda
mecburidir. May’in her tekrarlanisinda, daha az duyulur ve goriiniir olan eylemi ayni

zamanda onun hayatinin anlamsal katmanmi da olusturur.

Beckett son déonem oyunlarindan ig¢iinii, Solo (1979), Besik (1980) ve Ohio
Dogaglamasr’m (1980), istek {lizerine yazmistir. Bu ii¢ kisa oyunda sahne iizerindeki
hareket bedensel olarak son derece minimal ve hatta sabitlik noktasma yakindir. Solo’da
Konusmaci, merkezden biraz solda ve zayif bir ayakli lambayla aydinlatilan los
sahnede, belli belirsiz hayaletimsi goriintiisiiyle dikilir ve oyun boyunca gergeklestirdigi
tek eylem konusmaktir. Bu oyunda agikca dilin ve dolayisiyla sesin performativitesi is
basindadir ve tezatlik monologun baslangicinda kurulur, “Dogumu 6limii oldu. Bir
daha. Sozciikler az. Onlar da oliiyor.” Konugsmacinin anlatimi ‘su an’a isaret eden
tanimlar ve tekrarlarla doludur. Ilk sézciik “birth/dogum”dur, ve Konusmacinm gozleri
ne zaman karanlhia dikilse o ilk sozciigii bekler ve sozciik geldiginde onun sese
donlismesinin fiziksel siirecini tarif eder, “Sozciigli agzinda hazirliyor. Dudaklarim
araliyor ve dilini onlarin arasindan ileri firlatiyor. Dilinin ucu. Dudaklarin {izerinde dilin
yumusak dokunusu. Dilinkinde de dudaklarin. Dogum.”*”’ Konusma eylemini yiiriiten
Konusmaci, eylemin somutlanisini da tarif ederek konusmayi ve sozciigii viicuda
biirlindiirlir. Dilin hareketi sirasinda zihnin yonlendirildigi duyular ve anlatimin
yonlendirildigi imgeler de kendi i¢inde, monolog boyunca tekrarlanarak anlatimin
aksiyonunu sekillendirir, 6rnegin lambanin zayiflayan 1s1ginda yavas yavas karanliga
biirlinen oda ve lambanin soniisii, tekrar yakilisi, adamin gecelik entarisiyle pencerenin
yanindaki yerini alig1 gibi. Konugmacinin siirdiirdiigli monolog, sahne tistiindeki gorsel
imgeye uygun olarak sona yaklagsmakta olan hayatinin bekleyisine doniismiistiir ve

bekleyise yonelik tarifler ve tekrarlarla ‘su an’1 siirdiirmekte ve 6liimii beklemektedir,

3Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.428.
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“Bagka konulardan s6z ediyor. Baska konulardan s6z etmeye c¢alisiyor. Baska konu
kalmadigin1 anlaymcaya kadar siiriiyor bu. Baska konu olmad1 hi¢. Tek konu oldu hep.
Bir tek o konu. Oliiler ve gidenler.”*”® Konusmacinmn ilk ciimlesi, performans¢mmn ilk
ciimlesi ve monologun ilk ciimlesi, “Dogumu Slimii oldu™*"® dur. Dogumla baslayan
siire¢ 6liime hizla akmaktadir. Oliimiin sebebi dogumdur, hayat ise bir akistan ve ‘su
an’dan ibarettir, “Olmek ve gitmek. Gitmek sdzciigiinden gelir. Git sdzciigii. Isigin
simdi gidiyor olmasi gibi. Gitmeye hazirlanmas1 gibi. Odada. Baska nerede

olabilir?.”38°

Ohio Dogag¢lamasi, adinda yer alan ‘dogaglama’ sézciigiine bilingli bir tezathk
olusturacak denli kati1 bir oyundur. S6z kaynagini yazili metinden alarak, sahnede
gordiigiimiiz somut bedenin sesi aracigiyla viicuda biiriindiiriiliir. Okuyucu’nun
stirdlirdiigli eylem, soziin aracis1 olmaktan 6teye gitmiyor gibi goriinse de, Dinleyici’nin
okuma eylemini kontrol eden vuruslar1 bu duruma miidahale eder ve okuma eyleminin
sahnelenigini miimkiin kilar. Dramanin merkezini olusturan eyleme miidahale
Beckett’in diger oyun kisilerinde de gordiigiimiiz bir durumdur. Begsik’te kadin,
sallanmakta ve dinlemektedir, “Sallanma: Dikkat ¢ekmeyen. Agir. Kadmnin katkisi
olmaksizin mekanik bir sekilde kontrollii.”®* Kadmn sallanma eylemini kontrol
etmemektedir, demek ki onu sallayan, ama bizim gormedigimiz biri vardir. Sallanma
eyleminin kontrollii ve dikkat ¢ekemeyecek yavaslikta olmasiyla, kadinin kaydedilmis
ve canli sesinin yiiksekligi oyun boyunca belirsizlesmektedir. Diger oyunlarda
gordiigiimiize benzer bir ‘muglakligin artmasi’ ve ‘indirgeme’ eylemi siirmektedir.
Kadmin kaydedilmis ses tizerindeki kontrolii “daha” s6zciigiiyle, uzun sessizlik aralarini
sonlandirir ve anlatinin stirmesini saglar, ancak “daha” her defasinda daha yavas ve
alcaktir. Daha sozcligili, anlatma eyleminin slirmesi i¢in bir itici giicken ayni1 zamanda
sallanmayr da devam ettirmektedir. Ses ve sallanma eylemi birbirine paralel

surmektedir.

Beckett’in ge¢ donem tiyatro oyunlarinda hareket, genellikle sahnedeki

bedenin ya da bedenlerin, ya baska bedenler ya da ses ve 151k gibi unsurlarla manipiile

378Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.429.
3°Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.425.
%0Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.429.
*¥1Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.434.
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edilmesiyle ortaya ¢ikar. Beden sunulur, gézlemlenir, sorgulanir ve bu McMullan’in da
dedigi gibi, “bizim, viicuda biirtindiiriilmiis insanogullarini nasiu algiladigimiz ve onlara
nastl tepki verdigimizin oziinde bulunan, maruz kalma ve otoriteye dair ¢esitli iligkilerin

bir modeli’*®?

olarak, Beckett’in ge¢ donem tiyatrosunun ortak bir karakteristigi olarak
yorumlanabilir. Ornegin Felaket’te oyun, bir prova siirecini ele alisiyla, 6z-yansitmaci
bir sekilde bir yandan tiyatronun kendi siirecine isaret ederken, obiir yandan bedensel
algilamayu, kisilerin farkli eylemsel var oluslar1 iizerinden sunar; Oyuncu eylemsizdir ve
bedeni lizerindeki diizenlemelere dahil edilmez, hatta bedeninin hareket olasiliklari
Asistan araciligiyla gerceklestirilir. Asistan ise hareketlidir ve fakat hareketleri
Yonetmenin goriisii ya da hayal giicii tarafindan kontrol edilen kisithh bir eyleme
kapasitesine sahiptir. Yonetmenin eyleme kapasitesi ise kendi hayal giiciiniin sinirlari
dahilinde 1iletilebilir kismi bir 6zgiirliige sahipmis gibi goriinmekteyse de, izleyiciyi
etkileyebilme kapasitesi ve istegiyle sekillenmektedir, “Y: Dehset verici! Herkes
ayaklarma kapanacak onun. Buradan duyabiliyorum. (Bir siire geger. Uzaktan giiclii
alkas sesleri gelir. Oyuncu basimi kaldirir ve éylece salona bakakalir. Alkis zayiflar,
kesilir. Sessizlik. Uzun bir siire geger. Bag yavas yavas karanliga gomiiliir.) 383, Oyunun
dordiincii karakteri olan Isik¢inin teatral araglarin ve hatta ekibin varligma bir gonderme
niteliginde oldugu barizdir ve o da Asistan araciliiyla Yonetmenin eyleme kapasitesini
hayata geciren bir unsurdur. Oyuncunun kendi iradesi dahilinde gerceklestirdigi tek
eylem, hayali seyircilerin ve Yonetmenin, ki Yonetmen de sahneyi salondan seyretmek
icin ayrildigindan, artik bedensel olarak degil yalnizca sesiyle oradadir, bulundugu ‘bos’
salona dogru kafasini kaldirmasidir. Bu eylem de cok katmanlidir, ¢iinkii bakis hem
hayal edilen seyirciye hem de var olan seyirciye yoneliktir ve Oyuncunun tamamen
kontrol altinda tutulan bedeninin iradi olarak gerceklestirdigi tek harekettir, ¢iinki
YoOnetmen Asistanin 6nerisine siddetle karsi ¢ikarak, Oyuncunun bagini kaldirmamasini
ozellikle vurgulamistir. Eyleme kapasitesi elinden almmmigs Oyuncunun bedeni ile
eyleme giiciinii elinde bulunduran Yonetmenin iliskisi, direkt degildir, istelik bu
karsitlik iliskisi yonetmenin kiirk bir giysi ve sapkayla gizlenmis bedeni ve Oyuncunun
gittikce agilan ve teshir edilen bedeni arasinda yaratilan kontrastla da gili¢lendirilir.

Asistan, Oyuncunun kendi adina belirtmesi miimkiin kilinmamis bazi Onerileri dile

32McMullan, s.1009.
¥3Beckett, The Complete Dramatic Works, 5.449.
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getirse de YoOnetmenin soylediklerini yapar. YOnetmenin isgal ettigi basat kontrol
konumu, 6znel alanmin sinirlarint da genisletmistir, 6rnegin Asistandan birka¢ kez
sigarasin1 yakmasini ister ve Asistan bu istegi sorgulamadan yerine getirir. Seyircinin
konumu ise YoOnetmenin O6znel kurgusal hayal giiciinde belirlenmistir, onlar bu
diizenlemeyi alkiglayarak onaylarlar, Oyuncu’nun kisisel bakis1 ise buna kars1 sessiz bir

tepki olusturur.

Oyun, insan bedenini gorsel bir nesneye doniistiirme siirecinde ortaya ¢ikan zapt etme
eyleminin ki bu eylem yénetmen tarafindan manipiile edilir ve izleyici tarafindan tiiketilir, altin

cizmektedir. Oznenin giice maruz kalmayi, bedeni araciligiyla deneyimlediginin altim ¢izer.®®

Bedenlerin ses ve 151k araciligiyla kontrol edildigi bir baska ge¢c donem oyun
Ne Nerede’de hareket dizileri, gorsel olarak birbirinin benzeri oyun kisileri tarafindan,
oyun alani olarak belirlenmis bir alanda ve 15181n agilip kapanmasiyla denetlenen bir
sekilde smirlandirilmistir. Oyun alani ise, seyirciye gore sahnenin 6nii bos birakilmakla
birlikte, kuzey, gliney ve bati1 olmak iizere lic durma noktasiyla smirlandirilmistir.
Kisiler oyun alanina girerler, giris ve durus Sesin begenisine gore tekrarlanabilir. Ses
ayni zamanda bedensel olarak oyun alaninda bulunmaktadir ve fakat goriiniis olarak
farkli olmamasina ragmen sorgulamanin denetimi onun elinde goriinmektedir. Eylem
bedensel ve sessel olarak Bam’in denetiminde siirmektedir, sorgulayan ve sorgulananin
kolayca yer degistirebiliyor olusu, itiraf edilecek olanin 6neminden ziyade itiraf etme
eyleminin kendisinin ve itirafi sonuca ulastirmak i¢in ‘kasima’ olarak nitelenen siddet
unsurunun onem kazanmasina neden olur. Ne itiraf edildigi degil itiraf edilip edilmedigi
onemli hale gelmistir ve sliphesiz bu sonugsuz bir eylemdir, ¢iinkii goriinen o ki ortada

itiraf edilecek bir sey olmadigindan tekrar siddeti iiretmeye devam edecektir.

5.4 Inandiricilik

Tiyatro sanati, Antik Yunan’da dinsel ayinlerden dogdugu halinden giintimiize
cesitli gosterim modlariyla farkli amaglara yonelmis bir sanatsal tiir olarak degismis ve
doniismiis olmasina karsimn, insanlar iizerindeki etkisi siirekli oldugundan yok olmamis

ve bu nedenle i¢inde bulundugu her dénemde etkileyiciligini arttirmanin ¢esitli yollarini

®4McMullan, s.114.

161



aramistir. Inandiricilign saglamak hi¢ kuskusuz dram sanatinmn insan {izerindeki en
onemli etkisidir, ¢linkii insan inandiriciligindan siiphe duydugu bir seye gereken dnemi
ya da dikkati vermeyecektir. Tiyatro {izerine yazilan ilk eserlerden biri olarak kabul
edilen Aristoteles’in Poetika adli eserinde diigiiniir, Antik Yunan’mn biiylik tragedya ve
komedya yazarlarmin eserleri iizerinden tiirlerin 6zelliklerini tespit etmis ve iyi bir
eserin etkililigini artirmak i¢in hangi 6zellikleri tagimasi gerektigini belirlemistir. Uzun
siire tiyatro tarihinde Aristoteles’in belirledigi kurallar gecerli kabul edilmis, 16.
yiizyilda 6zellikle Shakespeare’le beraber, Poetika’da iistiinde durulan ve inandiriciligin
kosulu olarak 6ne siiriilen ti¢ birlik kurali yani yer, zaman ve aksiyonda birlik ilkesi de
degismeye baslamistir. Gergekgilik akimi, inandiriciligin saglanmasi i¢in seyircinin
varhigmi yok sayarak kapali bir diinya yaratmis ve ancak oyuncunun canli mevcudiyeti
ile bu diinyada temsil edilen gerceklik yanilsamasi arasindaki gerilim, tiyatro sanatinda
uzun yillar tartisila gelmistir. Aristoteles’in yasadig1 cagda tiyatro dinsel kdkenlidir ve
en Onemli islevi seyircisi ilizerinde yaratacagi katharsistir, “tragedyamin odevi,
uyandwrdigr acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir.”*® Antik
Yunan’dan giinlimiize gecen ii¢ bin yilda tiyatro artik hem yapisal hem islevsel olarak
degismis ve c¢ok cesitlilik gosteren genis bir alanda varhigin1 devam ettirmektedir. Bu
sirecte degismeyen herhangi bir sey varsa o da, dramanin hala insanlarin

vazgecemedigi ve diisiincelerin iletimindeki en 6nemli araglardan biri oldugudur.

Aristo’ya gore tragedya, “tamamlanmus, biitiinliigii olan bir eylemin taklididir;
bu eylemin belli bir uzunlugu vardir”®*® Bu uzunlugun baglh oldugu 6lcii ise,

k%% olarak belirlenmistir.

“amimsama giictiniin kolayca saklayabilecegi belli bir uzunlu
Olasilik ya da zorunluluk yasalarma gore birbirini izleyen eylemler ise aksiyon birligini
meydana getirir ve “olaylarin (uygun ve dogal) bagliigina dayanan bir tragedya

3% Elbette giiniimiizde tiyatronun tabi oldugu zorunlu

digerlerinden ¢ok daha iistiindiir.
kurallar yoktur. Yiizyillar icinde degisen yasam, kiiltiir ve teknolojiyle insanlarin
dramaya bakisi, onu algilayis1 ve ‘uygun ve dogal’ olanin ne olduguna dair goriisler

tamamen degigmistir. Ancak bizim icin Beckett’in tiyatrosunun 6zellikleri bakimindan

Baristoteles, s.22.
36 Aristoteles, $.22.
7 Aristoteles, s.28.
BBAristoteles, s.24-25.
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onemli olan nokta, i¢inde yer aldig1 ylizyilin biiyiik tartigmalarini, degisim ve
doniistimlerini, hem igerdigi hem de kendine has bir bi¢imde, tiyatroyu tiyatro olarak
kabul ederek kendine 6zgii sinirlarin1 ve kurallarmi korudugu yeni bir bi¢im yarattigidir.
Beckett tiyatroya ait ana 6gelerin hemen hepsini kendi yazini ve bigimi i¢inde yeniden
yaratirken, inandiricilik i¢in en biiyiikk engeli olusturan canli oyuncunun mevcudiyeti
sorununu, bu klasik {i¢ birlik kuralin1 uygulayarak ¢6zmiis gibi goriiniir. Kurgusal olan
ile gercek olan arasindaki sinirlar1 gegirgen kilarak ve bu farkindaligi agik ederek,
seyircinin varligini oyuncu ve hatta yazarin kendisiyle ayn1 seviyede konumlandirarak,
gercek ile yanilsama arasindaki gerilimi de diger pek cok unsuru oldugu gibi, indirger.
Aristo tragedyay1 olusturan temel unsurlari, mitos

° ancak, bu

(6ykii)—karakterler—diisiinceler—dekor—miizik olarak belirlemistir®®
0gelerin o zamandan giinlimiize hiyerarsik siralamalarindaki 6neminin ve hatta var olma
zorunluluklarinin dahi ortadan kalktigmi goriiriiz. Ozelde Beckett’in tiyatrosuna
baktigimizda ise Oykiiniin yerini bir durum, eylemi siiriikleyecek 6zellikteki
karakterlerin yerini, karakteristik belirleyiciliklerinin bir 6nem arz etmedigi oyun
kisileri ve hatta varliklar1 almistir. Dekor yok denecek kadar azdwr ve miizik
kullanilmazken, diistinceleri olusturan dil par¢alanmistir, tistelik eylemi siirliklemek bir
yana onunla ¢elisen bir yap1 igine yerlestirilmistir. Biitiin bu 06zelliklerine karsin
Beckett’in tiyatrosu, oyun kisisi sahne ortasinda asili duran bir agiz olsa bile
inandiriciligmi korumaktadir; ¢linkii oyun, oyun olarak varligini ve performansimi inkar
etmeyen ve bunu yer, zaman ve aksiyon olarak seyirciyle oyuncunun, oyuncuyla oyun
kisisinin ortak bir deneyimine doniistiiren bir bicimle kurar. Beliz Gili¢cbilmez antik

donem tragedyalarmin ozelliklerinden yola ¢ikarak modern donemin tragedyalari

arasinda gordiigii Beckett tiyatrosunu su sekilde 6zetlemistir,

Beckett tiyatrosu bir hikayenin hayaletinden vazge¢meden performatif olana yénelir ...
Konusmak-yapmak, gecmis-simdi, orasi-burast arkalarinda bir diizenleyici yokmus izlenimi
yaratacak bigimde hi¢ durmadan i¢ ice girer... Artik kendini disaridan bakan goze gore
orgiitlemeyen, gecmisi diizenlenmis haliyle degil de bozulmus, parcalanmig haliyle sunmaya
cabalayan Beckett tiyatrosu, kendini bir oykiiniin temsilinden kurtardik¢a kendi iistiine kapanir

ve izleyici, yorumlama ¢abas: ile siirece dahil olmaya ¢abalar. Ama sahnedeki yalnmizlik ve

B aristoteles, .23
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1ssizlik seyir yerinde de biiyiiyecek, her bir izleyici kendi yorumunun yalnizligina gémiilerek
stireci paylasacak ve aslinda izledigi performatif metnin olus haline biiriinecektir. Artik burada
bakis agisi tekil degil coguldur. Cilinkii metinde bir yerlere gizlenmis ve yazarin kontrolii altinda
ve onun izniyle agiga ¢ikarilan bir gercek degil, yazarin da aradigi, bulamayacagin bilse de

aramaktan vazgegcmeyecegi bir gercegi arama siireci vardir. Bir BecCkett metninde yazar

izleyici/okur arasinda bir hiyerarsi de yoktur bu anlamda.>®

Beckett oyunlarinin zamansal olarak siirece odakli yapist seyirciyl oyunun
deneyimine ortak ettiginden, ortak bir anlama ve yorumlama cabasi dahilinde oyunun
simdi, burada ve siirmekte olani igeriyor olmasi inandiriciligin en énemli unsuru haline
gelir. Boylelikle Beckett’in, temsil edilemez olan durumu ya da olguyu temsil
edebilmek i¢in 6niinde 6zgiir bir oyun alani agilir. Beckett’in biiyiisiine kapildig1 ‘oyun’
kavrami, oyun metinleri, oyuncu, seyirci ve hatta kurgusal oyun kisileri ya da varliklar1
tarafindan da kabul edilmis bir gergeklik diizleminde, simdi ve burada olanin
deneyimlenmesi dahilinde islevsellesir. Beckett’de inandiricilik, mevcut zamanin temsil
algistyla degismis, oyunun katharsise yonelik isleyisi zihinsel ve duyusal bir deneyime
donlismiistiir. Beckett dramaya ait kavramlarm ve teatral unsurlarin hemen her birinin
alisilagelmis  kaliplarm1  bozarak, bunlar1 kendi dramasinin  bigimi iginde
dontistiirmiistiir. Boylelikle en 6nemli mimetik sanatlardan biri olan dramanin mimesis
ozelligi, taklit edilemez, temsil edilemez olanin temsiline doniisiir; Godot’yu
Beklerken’de ‘bekleme’nin, Oyun Sonu’nda ‘bitirememe’nin, Mutlu Giinler’de
‘eyleyebilmeye devam edebilme’nin temsili, yani bu oyunlar kendinden baska higbir

dissal temsili gondermesi bulunmayan durumlarm performatif metinleridirler.

Temel olarak yer, zaman ve aksiyon birliginin, Antik dénemde insanlara
yasadiklar1 hayatin kosullar1 i¢inde ‘olasi’ ve ‘kabul edilebilir’ sartlarin temsilini
sunarak inandiriciligt sagliyor olmasi, yirminci yiizyilda bilimsel ya da teknik anlamda
fersahlarca yol kat etmis insanligin temsili olani1 algilamasinda c¢ok sey degismis
oldugundan, zorunlu degildir. Ancak bu birlik kural, Beckett’in dramasini1 bu agidan
hem tiyatronun kokenleriyle hem de giliniimiiz performans sanatiyla ortak bir paydada

bulusturur ve fakat ayn1 zamanda izleyiciyi bilin¢li bir ‘oyun’ olgusu iginde

¥0Tjyatro Aragtirmalari Dergisi, “Tragedya Oyunun(un) Sonu: Oidipus'un Tahtinda Kér Hamm(let) Tragedya ve
"Geg Kalma" Ontolojik ve Epistemolojik bir Yaklagim”, Say1.17, 2003, s.138.
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konumlandirir. Yer, her zaman i¢in durumun i¢inde cereyan ettigi, digsal bir gondermesi
bulunmayan, ¢ogunlukla belirsiz ‘sahne’ alanidir; bu Godot’daki yol kenar1 ya da
Mutlu Giinler’deki diizlik icin de gegerlidir, Ben Degil’de karanlkta asili duran agiz
icin de. Konusal olarak yerin gondermesi (ki her zaman muglaktir) ne olursa olsun,
sahnenin somut mevcudiyeti ile iist iiste binen bir gerceklik diizleminde yer alir.
Muglaklik ve belirsizlik zaman i¢in de gecerli olmakla beraber, oyun olgusunun ve
performansin ‘simdi’si i¢inde bilingli bir sekilde siirmektedir. Bu replikler ya da
diyaloglar yoluyla belirtilebilir; 6rnegin Oyun Sonu’nda dramanm merkezini ‘oyunun
zamant’ olusturur, ya da teatral araclarin kullanilisiyla agiga ¢ikabilir, 6rnegin Oyun’da
spot 15181 da bir oyuncudur ve hatta metnin seslendirilmesini harekete geciren gii¢
olarak, kisith gevre iginde benzersiz bir s6z-eylem matematigi kurar. Ugiincii olarak
aksiyon birligi, Beckett’in, durumlar1 ve ¢ogu kez de temsil edilemez olani ele alan
oyunlarinda kag¢inilmaz olarak durumu ortaya seren ve onunla karsitlik olusturan ve
yine kag¢inilmaz olarak zamansal bagliligi nedeniyle simdi’de cereyan eden, kisaca
ozetlemek gerekirse durumu viicuda biiriindiirmeye yonelik bir birliktelik icerir. Durum
tiyatrosu nitelendirmesi aksiyonun varlhigini dislamaz, yalnizca degistirir, Martin

Esslin’in soyledigi gibi,

Bu oyunlarin duraganlhigi, aksiyonun yoklugu ile ilgili degildir, tersine, geleneksel
oyunlart dramatik kilan odaklanma, pekistirme ve en iist diizeyde bir gerilim yogunlastirmasi
vardir bu metinlerde. Oyun kisileri gercek diinyayr geride birakmistir ama belki de sirf bu
disina diigme yiiziinden kendi icinde minimal sayida ve dlgekte anahtar imgenin ucuna
baglanmus sekilde biitiin bir yagam deneyiminin oziinii tasirlar. Bu anahtar imgeler biitiinliiklii
bir yasamin ozeti olduklart ve en az sayida tutulduklari, kendilerini kati yapilanma ile
diizenledikleri i¢in adeta yasami 6zetleyen matematik formiillerine doniisiirler. En ozlii, en yalin
formiilasyona ulastiklarindan, unutulmamalari igin tekrar bigimine doniistiiriilmiislerdir; tipki
okul c¢ocuklarimin dilbilgisi kurallarini amimsamak icin kolay ezberlenen uyakli diziler,

ammsatict kafiyeler tutturmalart gibi™*"

*Tjyatro Aragtirmalari Dergisi, “Ibsen'den Beckett'e Bellegin Temsili”, Say1.23, 2007, s.136.
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6. SONUC

Aritoteles’in dram sanatina dair belirledigi unsurlar ve onlarm hiyerarsik nem
siralamasi, tiyatronun ii¢ bin yila yaklasan tarihi boyunca, ¢aglara ve o ¢aglarin getirdigi
beklentilere gore tekrar tekrar sekillenmistir. Ancak genellikle igerige yonelik bu
degisimler, yirminci yiizyilin gergegiyle varolan sanatsal yaklagimlarin gergegi algilama
bigimleri arasinda bir krize neden olmus ve dogru kabul edilen ya da tartisilmaz
goOriinen tiim unsurlara kars1 sorgulamaya neden olmustur. Tiyatrodan ve hatta herhangi
bir sanatsal tiretimden bekledigimiz sey 6ziinde anlamli olmasidir. Anlamdan yoksun
herhangi bir sey etkileyici ve inandirici olamaz. Ancak anlam alabildigine agik uglu bir
kavram oldugundan, neyin neye gore ve nasil anlamli olacagi konusunda
giivenebilecegimiz degismez kurallar yoktur. Bu 6zellikle tiyatro sanati s6z konusu
oldugunda boyledir, c¢ilinkii tiyatro temsili olana isaret ederken ayni1 zamanda
performanst da igerir. Bu durum, tarihi boyunca tiyatronun gergeklik olgusuyla
birlikteligini sorunlu bir alana tasir. Ancak yirminci yiizyilin insant 6ncelikle kendi
yasamsal gercekligiyle ilgili kiiresel bir travma ig¢ine siirliklendiginden, gerceklik

olgusuyla yasanan hesaplagsmalarin sanata yansimalar1 da 6zellikle yikici olacaktir.

Yirminci ylizyilda yasanan iki diinya savasi, kapitalizmin egemenligi ve ona
alternatif bir sistemin ortaya ¢ikis1 ve ¢okiisii, diinyayr miithis bir hizla kiiresellestiren
ve kiiciilten ilerlemeler ve en onemlisi niikleer silah tehditleri bu yiizyilda insanlarin
yasama dair bakislarini hizla degistirir. 19. yiizyilin sonlarindan itibaren romantizm
akimi yerini gergekgilik akimina birakmaya baslamistir, ¢linkii yeni ¢agda gergegin
kavranmasinda akil ve bilimin hakim konuma ge¢mesi, sanatsal estetik anlayisinin
yiizlinii gercege ve gergekeilige donmesinde etkili olmustur. Ancak yirminci ylizyilin ilk
yarist boyunca giindelik yasamim bu derece igine giren savas olgusu ve beraberinde
getirdigi sorunlarla beraber, hem diisiinsel hem sanatsal alanlarda baskaldir1 olgusunu
biinyesinde barindiran radikal gelismeler yasanmaya baslamistir. Insanlarin her an
yasamlarini yitirme korkusunu iizerlerinde tagimasi, yasanan hayatin gergekligine karsi
tepkisellik dogurmustur. Mevcut sanata ve tiyatroya karsi sanatcilar arasinda gittikce
biiytiyen tepkisellik ise gergek¢iligin yasanan gergekligi yansitmaktan uzak, sanatin
burjuva tekelinde Ozerklesmeye baslamis olmasindan ileri gelmektedir. Sanat¢ilar bu

duruma karg1 sanat1 yagsamla bulusturma amaci giitmeye baslamislardir. Avangardlarin
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ortak ozelliklerinden biri olan bu amag, yilizyilin ikinci yarisinda sekillenmeye baslayan
postmodernizmin bazi egilimleriyle de paralellik gosterecektir. Donald Kuspit, savasta
Oliimle ylizlesen ve aralarinda modern sanat¢ilarin da bulundugu insanlarin, bu sayede

birer birey olduklarmi hatirladiklarina deginir,

Bu  kisiler varolugsal gercekliklerini ancak var oluslari anlamsiz  hale geldiginde
vasayabilmislerdir. Bunun etkisi hi¢ kugkusuz travmatik olmustur, ama travma onlar
uyandirmig, yasamlarvin gergekligini gérmelerini saglamistir. S6z konusu sanat¢ilar igin
sanat, varolussal travmayr kabullenmenin yolu olmugstur ve bu siirecte benliklerini

ke§fetmi§lerdir.392

20.ytizy1l, bir yiizyil icine sigdirilmis cok sayida travmatik yasanti ve
gelismeyi ve bunlari sonuglari, modernizm ve postmodernizm olarak adlandirilan iki
genel tavirla goriinlir kilar ve bu egilimlerin sanatta da karsiligi goriilecek bir
hesaplagsmasini gozler Oniine serer. Yiizyil baslarinda sanat ve drama c¢aligsmalari
alaninda modernist bir yiikselis s6z konusudur ve fakat ayni zamanda bu deneysel
girisimler modernitenin bir¢ok karakteristigini de sorgulamaktadirlar. Var olan yasama
dair hosnutsuzluk yasama ve onun i¢inden ¢ikmis hali hazirdaki sanata kars1 ilerlemeci
ve dontistiiriicii bir bagkaldiriyla, ayn1 zamanda modernizmin de en énemli 6zelliklerini
temsil etmektedir.

Ikinci Diinya Savast’yla sanatcilarin bu tavr1 da degisime ugrayacak ve bu
belirsizlik donemi sanatta, 6zellikle tiyatro alaninda 1960’larda baslayacak olan post
sanat, postmodern drama ve performans ¢alismalar1 alaniyla degisecektir. ilk olarak
dilin islevine duyulan giivenin sarsilmasi dramatik metinlerin karakterini degistirecek,
sozsel olandan ziyade bedensel olanin ifadesel olanaklari arastirilacaktir. Dramatik
metinlerin yerini tiyatro metinleri almaya baslayacak ve bu da tiyatroyu edebi olana
bagimli kilmaktan kurtaracaktir. ilk ve en énemli kirilmayi yaratan Avangard akimlarin
modernist elestirisi tiyatroda genellikle bi¢imsel, goriintiisel deneyler ve degisikliklerle
karsimiza cikarlar ve en dikkat cekici cabalarindan biri tiyatroyu teatrallestirmeye,
teatralligi tiyatroya dondiirmeye yoneliktir. Teatrallik, ¢esitli bicimsel unsurlarin yani

sira  Oncelikle tiyatroyu edebi metnin hakimiyetinden kurtaracak ve metnin,

¥2peter Biirger, Avangard Kurami, Erol Ozbek (gev.), Istanbul: fletisim Yayinlari, 2003, s.22.
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temsilin/performansin  simdiki zamaninda islevsellesen diger teatral araglarin
hizmetinde oldugu istiin konumunu degistirecektir. Beckett’de de gorecegimiz ilizere
Avangardlarin ve Absiird tiyatronun halk tiyatrosu formlaria yonelmesinin bir nedeni
de budur, boylelikle yasamdan kopan sanatsal gerceklik ve estetik anlayigina sirt
cevrilmektedir. Metnin niteligi degistiginde karakterin niteligi de degisir. Birer birey
olan karakterler yenigagin diinyasinda artik herhangi birer bireydirler, ¢linkii yiizyilin
insan1 kiiresel bir travmanim ve kaosun sonuglarini paylagsmaktadir. Varoluslar1 tehdit
altinda ve benlikleri parcalanmistir, dil anlam iletemez olmustur. Bu sorunla ugrasmak
icin dil onemli bir baslangi¢ noktasidir. Alfred Jarry, Gaullime Apollonaire, August
Strindberg gibi Onciilerin dile dair igerikte gergeklestirdikleri degisim, akimlarla
bicimsel anlamda da degismektedir. Gergekiistiiciiler psisik otomatizm yOntemiyle,
diistincenin akigmna miidahale etmeme amaci giiderler; boylelikle bu otomatik dil ile
kurallarin dayatmasi olmaksizin, bilingaltinin ve zihnin derinliklerini ortaya ¢ikaran ve
kendi kendini konusan bir dile ulasmak isterler. Fiitiiristler birkag s6zctlige sigdirdiklari
gosterimlerle, ¢agin hizi icinde varolabilmenin yolunu ararlar. Absiird yazarlar dilin
iletisim yetenegine iliskin sorunlar1 agik etmek i¢in sagmaya varan bir dil kullanmislar,
yine yiizyil ortalarinda Antonin Artaud, Grotowski ve Barba’nin c¢alismalariyla sdzsel
dilden bedensel ve mitik bir dile yonelim bas gostermistir. Modernist yaklasimlarin dile
yonelik ilgisi yikici ve pargalayict olmustur. Gergeklik algisinin degismesi klasik temsil
algisin1 da degistirmistir. ilk olarak Dadacilarm simdi ve burada olan1 yiicelten ve
seyircinin de katilimiyla tamamlanmasi1 miimkiin hale gelen gosterilerinin yerini alan
yeni performans tiirlerinin (6rn. flux, happening, environment gibi) kurmacayla
gercekligi i¢ ice geciren niteligi ile, gergeklik algisinin yerini Baudrillard’ i simiilasyon
kuraminda tanimladig: hipergerceklik algis1 almistir.

Yiizyil i¢inde sanatta kullanilan kolaj, montaj, eszamanlilik, ironi, parodi gibi
kavramlar, postmodernist sdylemin pratiginde anlam smirlar1 giderek belirsizlesen bir
yayilma alani bulacaklardir. Bu kavramlarin yerini yapiskiim, metinlerarasilik, pastis,
sizofreni gibi yeni tanimlamalar alacaktur.

Bu degisimlerin ¢ikis noktasi insanin varolusuna iligkin sorunlar ve sanatin
geldigi noktanin sorgulanmasidir, ancak modernist tiyatronun yikici tavri onun kalict
modeller gelistirmesine engel olmustur. Bu tavir ve arkasindan yasanan sonugsuzluk

donemiyle sanatta ve tiyatroda yasanan degisimler asir1 merkezsizlesmis bir ortamda,
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neredeyse kisisel ekollere donilismiis ve biitiinlilk vaad etmek bir yana smirlar1 dyle
gecirgenlesmistir ki, Avangardlarin yasamla sanati bulusturma oOzlemleri yasamla
sanatin sinirlarmin birbiri i¢inde kayboldugu bir doneme siiriiklenmistir.

Tiyatronun meta diizlemde ele alinisi daha ¢ok bu tiir krizlere iliskin bir
yonelimdir ve modernist tiyatroda bu daha ¢ok seyirciyle gosterim arasindaki yerlesik
algiy1 kirmak amaci tasimaktadir (6rn. epik tiyatroda). Meta tiyatro yaklasimi Absiird
tiyatroda siklikla drama ve temsile iliskin imkansizliga isaret etmek icin kullanilir.
Beckett’in oyunlar1 teatralligi ve performansi seyircinin diizleminde bulusturabilmek
icin teatral farkindaligi aragsallastirir. Bu ozellikle ilk donem uzun oyunlart icin
gecerlidir. Zaman, O’nun i¢in bitmeyen bir akis i¢inde yokolusa dogru adim adim
ilerleyen bir olgu oldugu i¢in, simdiyi deneyimin tek kaynagi olarak goriir. Beckett’in
dramasina baktigimizda ylizyil i¢indeki radikal degisimleriyle tiyatronun 6zglin bir
duragima yanasmis oldugunu goriir ve tiyatro ve performansa dair bahsi gecen tartigma
ve pratikteki uygulamalarin, yalin ama g6z alic1 bir basitlikte kurgulandig: titiz bir
yapmin varhgini kesfederiz. Ustelik bu titiz yapiyr kurarken tiyatronun maddi
smirliliklarina ek olarak, oyunlari da belirli fiziksel kisithiliklar ve smirlar tizerinden
kurar. Bu da zaten duragan olagan oyunlarmin performatif yapiy1 nasil isler kildigina
dair bir takim sorular ortaya ¢ikarir.

Beckett, ylizyil i¢ginde varligin1 sorgulamaya baslayan insanin evrensel 6ziinii
viicuda biirlindiirmeye c¢alisir, bu nedenle kisileri belirgin karakterler bazinda
bireysellesmez ve oyunlarinda aksiyonu siiriikleyen kisisel hikayeler yoktur. Yine de
oyunlarinin inandirict olmadigini ya da belirli gergeklere isaret etmedigini sdylemek
giictlir. Beckett bu sorunlarin iistesinden tiyatronun ve performansin en temel
ozelliklerini 6z farkinda bir sekilde kullanarak, herhangi bir yanilsama amac1 giitmeden,
duygular yerine duyulara ve zihne hitap ederek ve bunu diiriistge yaparak gelir.
Diiriistliik hem 6z farkindaliktan hem de yazar, oyuncu, seyirci ve hatta kurgusal oyun
kigisinin var olan oyuna karsi ayni diizlemde konumlandirilmasindan gelir. Mutlu
Giinler’deki Winnie’nin neden topraga gdémiilii oldugu ya da Godot’nun kim oldugu
onemli degildir, durumun yaratilan imge i¢indeki yeri ve kompozisyonla olan iliskisi
onemlidir. Oykiiniin olmayis1 yalnizca ‘bir dykii niin olmayisidir, ¢iinkii aslinda ykiiyii
olusturan performansin kendisidir. Boylece hem temsil hem performans sorunu ortadan

kalkar, cilinkii gonderme yapilan digsal zamanin yerini simdiki zamanda akmakta olan
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performansin dykiisii almistir. Bu yalnizca zamansal geliskiyi ¢ozmekle kalmaz, oyunun
‘oyuncul’ yapisini koruyan bir dizi fiziksel sinirlilik ve pargalanmis unsurlarin i¢ ige
gegisiyle performans gergek kilinir. Boylelikle bir 6ykii, ger¢ege benzer karakterler ve
¢ozlime gotiiren bir aksiyon dizgesi izlemiyor olmamiza ragmen bunun tiyatro
oldugundan ya da performansmn diirlistliigiinden ve gercekliginden siiphe etmeyiz.
Benzer sekilde bu aktor i¢in de gegerlidir, ¢linkii empati kurabilecegi ya da roliin
dayattig1 kosullar i¢inde performansini gerceklestirmek i¢in alisilmis bir motivasyondan
yoksundur, ancak aktor olarak oyun kisisinin i¢inde bulundugu kisith fiziksel durumun
ve dilin parcalanmishigmin eylemle olan gegirgen iligkisinin kendisine dayattig1 zorlukla
miicadele etmek onu oyun kisisinin somut durumu iizerinden empati kurmaya
yonlendirir.

Peter Brook’un Beckett hakkinda dile getirdigi, “cagimizin belki de en kisisel seyler
yazan kisisi” ve ‘“‘sahne iizerinde yarattigi gergcek somut simgelerin dogruyu dile

» 39 oldugu yorumuna ictenlikle katiliyorum. Bir Beckett

getirebilecek biricik bigim
oyunun ne anlama geldigini agik ve net olarak sdylemek miimkiin degildir belki, ancak
bu onun anlamsizligindan degil aksine anlamsal diizleminin evrenselliginden ve insan

var olusunun 6ziine yonelik olusundan ileri gelmektedir.

Bu bicim ayni1 zamanda Aristoteles’in Poetika’sinda belirlenen ilk klasik
sahneleme kurali olan {i¢ birlik kuralina da (yer, zaman ve aksiyon) uyar. Beckett
tiyatrosu modernizmin tiyatroda baslattigi degisimleri kendine 06zgii bi¢imde
somutlastirmis ve kendinden sonraki tartismalar1 Onceleyen bigcimde, oyunlarini
performatif bir yaklasimla kurmustur. Yiizyilin tiyatrosunun gecirdigi sarsintili ve
karisik siirecte herhangi bir akimin ya da hareketin yonelimleriyle direkt uzlasmaksizin,
diinyaya bakisinin tamamen 6zgiin bir bicime doniistiigli oyunlari, her iki donemin de
belirleyici bazi o6zelliklerini igerir. Performansin olmazsa olmaz performatif yapisi
Beckett’in oyunlarinda, igerikle bi¢imi ayrilmaz sekilde kaynastiran bir unsura doniistir.
Ancak oyunlar1 yalnizca performans olarak ele almak onlar1 eksik kilar ¢iinkii Beckett
tiyatronun duyulara hitap eden tiim araglarini titiz bir sekilde ve altlarimi ¢izerek
kullanir. Sahnenin kisitli uzami onun igin uzamsizlig1 anlatabilmenin olanaklarini

yaratan bir aractir. Yanilsamaci tiyatrodaki gibi simdi ve burada var olmayan ve

393Brook, s.76.
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performansin gercekligiyle ¢elisen olast bir dissal uzama gondermede bulunarak bunu
saklamaktansa, performans: ortak zamansal ve mekansal bir deneyim icinde gergek
kilarak, Oz-farkindaligin getirdigi avantajlar1 performansin hizmetinde kullanir.
Boylelikle sahnelenemez goriinen durumlar1 (beklemek, dinlemek, animsamaya
calismak, bitirmeye ¢aligmak, varligini kavramaya ¢aligmak vb.) sahnelemeyi miimkiin
kilar. Oyunlarinda teatral yapi, bir oyun alani ve oyun kurallarmin performans boyunca
gecerli oldugu deneyim i¢in temel zemin olarak kullanilir. Soyut ve parcalanmis dil ve
kisitlandirilmis hareketi karsithiklar: iizerinden viicuda biiriindiiriilerek eylemsizligin
eyleme, sessizligin sese, sinirli uzamm muglakliga doniismesine olanak verir. Uzam
icinde yer alan ya da kisitlanmis bedensel hareketler matematiksel bir kurguyu sergiler.
Hikayeler anlatmaya c¢alisan dil konugma, devam etmeye c¢alisma, duyulma arzusunun
cigliklart gibidir. Anlam, sdzciiklerin ya da climlelerin mantiksal ard arda dizilisiyle
olusturulmadigindan  dili  olusturan, sozciikler kadar sesler, sessizlikler ve
duraklamalarin gorsel imge i¢indeki yeridir. Gorsel imge ¢ogunlukla yaglanma, ¢liriime,
yok olma gibi varolusun zamansal zaaflarin1 da yansitan bedenler ya da bedene ait
parcalar tarafindan olusturulur. Ancak Beckett’in kisilerindeki bedensel bozulma ve
parcalanmalar, 6rnegin postmodernistlerde oldugu gibi, kendine yonelik bir anlam
olusturma amaci tasimazlar. Daha ziyade Beckett’in sozciiklerle yaptig1 seyi, bedenin
parcalariyla da yaptig1 sOylenebilir, zira bedenler i¢sel ve dissal olarak biitiinliiklerini
yitirmis olabildikleri gibi, genellikle diger bedenlerin varligma da bagimhdirlar.
Beckett’in kisileri sahne uzaminda performans gostermek zorunda olan ama bunu
kimildayamayarak, yiiriiyemeyerek, oturamayarak, tekerlekli koltugunda ya da tikili
oldugu ¢op varillerinin i¢inde, gomiildiigii toprak pargasinda ya da kiil vazolarinda ve
hatta bazen yalnizca ‘kafa’nin i¢inde yapmak zorunda olan kisilerdir. Ses ise hem
bedende hem ondan ayri, hem de Ne Nerede?’de oldugu gibi ayn1 anda hem bedende
hem de ondan ayri, tekil ya da ¢cogul olabilir. Ses ¢ikarmanin en temel amact bir etki
yaratmaktir, bu sozciiklerle yapiliyorsa bir duygu, diisiince iletme ihtiyacini da iginde
barindirir ve performatif olabilmesi i¢in duyulmaya gereksinimi vardir. Ancak
Beckett’in oyunlarinda ses de diger unsurlar gibi yalnizca varliginin temel amacima
hizmet etmez; anlatma ve dinlenme ihtiyacinin agik oldugu oyunlarda sozciikler
geemisin parcalarini, anilar1 ve diisiinceleri aktarmaktan ziyade dissallastirirken,

duyulmaktan ziyade gorsel bir baglamda algilanilmasina olanak verir, drnegin Krapp’in
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Son Bandi’nda oldugu gibi. Seslerin 1s1kla ve hareketle olan birliktelikleri bu
gorsellestirmeyi miimkiin kilar.

Beckett oyunlar1 bedensel olan ve olmayan sunumlari, sesi, gorlintiiyli ve
hareketi birbiri i¢inden dokuyarak, performansin/hikayenin ‘su an’ a isaret eden
yapistyla parcaliligin ve sinirliligmm yaratti§i kombinasyonlar, varyasyonlar ya da
simetriler kurar ve bu sekilde performativitenin pek ¢ok seviyesini de katmanlastirir.

Beckett’in yazininin ve dramasinin tiretildigi cagin karakteristikleri gz oniine
alindiginda, onun tiyatroyu, tiyatronun temel unsurlarindan vazge¢meden c¢agina
tasidigma ve onu benzersiz bir estetige doniistiirdiigiine sahit oluruz; ben inantyorum ki
onun tiyatrosunun bu Ozellikleri, Beckett’t zamandan bagimsiz bir yazar olarak

konumlandirmay1 miimkiin kilmaktadir.
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