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OZET

Samuel Beckett tiyatro oyunlari kaleme alirken metnin belli noktalarina
‘sessizlik’ anlarii ekleyerek hikaye akisini kesintiye ugratmaktadir. Anlatida sadeligi
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kadar 6nem kazanmustir. Dilin 6nemini yitirdigi yazininda sessizlik anlarinin karsilik
geldigi noktalar da en az kelimeler kadar ¢ok sey anlatmakta olup, yazarin oyunlarina
benzersizligini veren ozelliktir.

Bu tez siyasal ve toplumsal degisimlerin tiyatro sanatina etkisi ile avangard
akimlarin ortaya ¢iktigi 20.yiizy1l sanatinin bigim arayislarini degerlendirmeye alarak
Samuel Beckett’in metinlerinde ‘sessizlik’ noktalarinin metne dahil edilme
nedenlerini ve oyunlar sahnelenirken bu noktalarin dikkate alinmasinin anlam
tizerindeki etkilerini aragtirmay1 amaglamaktadir.

Arastirma siirecinde Godot’yu Beklerken oyunu iki farkli tilkede iki farkl
yonetmenin yorumundan izlenilmis oldugu i¢in, arastirmanin bu oyun iizerinden
ilerletilmesi uygun goriilmiistiir.
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‘SILENCE’ IN SAMUEL BECKETT’S PLAYS

ABSTRACT

Samuel Beckett interrupts the continuity of the narrative in his plays by adding
silence points. In his literature which based on simplicity, the function of the words
shared between other stage elements. The share results in the increase of importance
on light, scenery and stage instructions for storytelling, like dialogs. The words lost
their importance and the silence points mean as much as words. This feature in his
texts makes his plays unique.

This thesis evaluating the impacts of political and social changes’ effects on
theatre and 20" century art’s seeking forms with the contribution of avant-garde
intended to search the reasons of silence points, why they added in the text, what kind
of an effect they have on the meaning if the silence to be consider while acting.

During the research, the theatre play Waiting for Godot was watched from two
different directors’ interpretation in two different countries. Therefore, the research
was advanced through this play.
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1. GIRIS

Samuel Beckett 20. Yiizyilin en ¢ok tartisilan isimlerinden biri olmakla beraber
oyunlar1 lizerine yapilan incelemelerde elestirmenlerin dahi hemfikir olamadiklar
gizemlerle karsilasilan gii¢lii ve zengin yazini yeterince aydinlatilamamustir. Yasadigi
donem boyunca iki diinya savasini da goren, insanligin en karanlik, en kotii ve de en
aciz donemlerine taniklik eden yazar insan ve insanin yeryiizindeki varligini hayati
boyunca sorgulamis ve tanik oldugu ¢aresizligi de yazinina yansitmistir. Stiphesiz ki
tarith boyunca yasanilan gelismeler, toplum yapisinin degisime ugramasi, yonetim
sistemindeki degisimler yazarlari, diinyaya bakislarini, metinlerini ve anlatim
tekniklerini de etkilemistir. Beckett’in yazin1 da yasami boyunca tanik olduklarinin bir
aynasi olarak bizlere ulasir ve onun gozlerinden bize onun diinyasin1 onun gordigi
sekliyle anlatabilmek i¢in dilin siirlarin1 zorlar, anlati gorevini sahnenin diger
unsurlar1 arasinda paylastirir, karakter {izerinden aktarilan klasik temsil modellerinin

dengelerini sarsar.

Sozlerin 6neminin azaldigi, metinlerde hikayenin siirekliliginin kesintiye
ugratildigi, parcali anlatinin 6n plana ¢iktig1, karakterin parcalandigi yeni anlatim

teknikleri ve sahnelemeler, Beckett’in de yazininin temellerini olusturur.

Calismanin ilerleyen bdliimlerinde 19. Yiizyil ve 20. Yiizyil aras1 donemde
yasanan gelismelerin sanata nasil yansidigi, sanatcilarin bakis acilarini nasil
degistirdigi iizerinde durularak siyasal ve toplumsal degisimlerin sanat {izerindeki
etkisi arastirilacak ve yasanan bu gelismelerin avangard akimlarin dogusuna nasil bir
zemin hazirladiklar1 incelenecektir. Avangard’in tiyatro sahnesine yansimasi ile anlati
tekniklerinin sorgulandig: noktalar, sanata yaklasimda goriilen degisimler, 6zellikle
dadaizm akimi1 sonucu dilin 6nemini yitirmesi ile sahne lizerinde metnin konumunun
degismesi ve bu degisimlerin Beckett’in yazininda hangi sekillerde hayat buldugu
incelenerek yazarin oyun yaziminda kullandigr parantez igleri sorgulanacak,

‘duraksama’ ve ‘sessizlik’ lerin sebepleri iizerinde durulacaktir.



Yazar diger oyun yazarlarindan farkli olarak oyunlarina sessizlik ve duraksama
anlar1 ekleyerek sahneleme esnasinda metne birebir bagli kalinmasini ister. Gegmisten
giinimiize sahneleme ile ilgili en 6nemli unsurlardan biri olan ritim Beckett’in
yazininda ayricalikli bir yere sahiptir. Sessizlik anlariyla kesintiye ugrattigi diyaloglar
sayesinde yazar, ozgiin bir sahne ritmi ve kendine has dinamigi olan bir diinya
yaratmay1 bagarmis, geleneksel kaliplarin sinirlarini zorlayarak, kendine 6zgi bir ifade

bigimi yaratmay1 basarmistir.

1.1. Tezin Konusu

Samuel Beckett oyunlarinda kullandig1 ‘sessizlik’ noktalari ile diyaloglarin akisini
kesintiye ugratarak dogal konusma ritmine miidahale ettigi gibi ayn1 zamanda hikaye
akisiin ¢izgiselligini de bozar. Kopuklugun goriildiigii metinlerinde olay siirekli
sessizlik ya da hareketsizlik tarafindan kesintiye ugratilir, tipki postmodern yazinlarda
goriildiigli gibi. Ancak Beckett kopuklugun (fragmentasyon) goriildiigi yerleri
‘sessizlik’ anlartyla metninde isaretleyerek, bu mekanizmanin yonetmenler tarafindan
da gbz ardi edilmemesini bekler. Onu diger postmodern yazarlardan ayiran 6zellik,
metninde kopuklugun goriildiigii yerleri bizzat kendisinin isaretlemesi ve bu

mekanizmay1 sahne dinamigine dahil etmeyi bagarmis olmasidir.

Bu aragtirma, avant-garde akimlarin Samuel Beckett’in oyunlari {izerinde nasil bir
etkisi olabilecegi fikrinden yola ¢ikarak yazin ve sahnelemeye dair modern
yonelimleri ve Beckett’ deki izlerini siirerek, yazarin Godot’yu Beklerken isimli

oyununda sessizligin islevini incelemektedir.

1.2. Tezin Amaci

Giliniimiizde Samuel Beckett’in oyunlari ¢esitli sekillerde sahnelenmekle birlikte,
yazarin sessizlik iizerinden kurdugu mekanizma ve olusturdugu gerilim sahneleme
esnasinda genellikle géz ardi edilmis, bu sebeple de oyunlarin 6zgiinliigli yeterince

korunamamustir.

Bu tez giincel yonelimlerin 15181 altinda yazarin dilde sadelestirmeye gitmesinin

nedenleriyle sessizligi metinlerine dahil etmesinin sebeplerini toplumsal ve siyasal
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degisimlerin de dikkate alinmasiyla arastirarak, sessizligin yazarin oyunlarindaki

hayati onemini gosterebilmek amacini tagir.

Sessizlik iizerinden yaratilan c¢atismalarin yazarin oyunlarina biricikligini
kazandiran unsur oldugu goz oniine alinirsa sahneleme esnasinda bu mekanizmanin es

gecilmesi yazarin oyunlarinin 6ziiniin kaybedilmesine neden olacaktir.

Arastirma ile amaglanan Samuel Beckett’in yazimindaki 6zelliklerin sahne
tizerinde de korunmasini saglayabilmek ve yazarin yaratmis oldugu kendine 6zgii dili

ile metinlerinin 6z ritmine dikkatleri ¢ekebilmektir.



2. GEREC VE YONTEM

Samuel Beckett’in diger oyun yazarlarindan farkli olarak sessizlik anlarini
oyun metinlerine eklemis olmasi, ayrica oyuncularin repliklerini hangi hizla
sOyleyeceklerini ayrintistyla belirtilmesi ( bir an, bir ¢irpida, aniden...) nedeniyle
yapilan bu arastirmada; toplumsal olaylarin tiyatro sahnesine nasil yansidiklari,
avangard akimlarin tiyatro sahnesine katkilari ve bu degisimlerin Beckett’in
yazinindaki izleri incelenmis, kitaplar, makaleler gibi yazili kaynaklar taranmus,
yazarin roportajinin yazili haline ulasilmis, onunla ¢alismis oyuncu ve yonetmenlerin

goriisleri de degerlendirilmistir.

Godot’yu Beklerken oyunu; ilki 2015 yilinda Prag’da National Theatre’da
sahnelenen ve Michal Docekal tarafindan yonetilen, ikincisi Sahika Tekand tarafindan
yonetilen ve 2016 Istanbul Uluslararasi Tiyatro Festivali kapsaminda sahnelenen
olmak tizere iki farkli yonetmenden izlenerek sessizligin islevi ve metnin yonetmenler

tarafindan nasil islendigi de dikkate alinmistir.



3. MODERNIZMIN DORUK ASAMASI: AVANGARD

3.1. 19. Yiizyil Sonu, 20. Yiizy1l Basi

1789- 1799 yillar1 Fransa’da monarsinin sona erdigi ve Cumhuriyetin dogdugu
yillar olup, Fransiz Devrimi olarak tarihe gecmis, Avrupa’da bir doniim noktas1 haline
gelerek sosyal bir akimin baslamasindaki en biiyiikk etken olmustur. Devrim ile
egemenligin halka ait oldugu kabul edilmis, esitlik, 6zgiirlik ve adalet sézciikleri
onem kazanmisti. Kitaplar yayginlasiyor, halkin kiiltiir seviyesi her yil daha da artiyor,
bilingli, okuyan, elestiren, diisiinen ve {ireten bir toplum yapist olusuyordu. Burjuva
siifi biiyiik bir atilim igerisindeydi. Bu sinifa fabrika sahiplerinin de katilmasiyla,
burjuva sinifi biitiin iilkelerde en zengin kesimin temsilcileri haline gelmislerdi. Ancak
bu tilkelerin pek ¢ogunda bu smif pek ¢ok siyasal ve sosyal haklardan mahrumdular.

19. ylizyilin ortalarina gelindiginde de Avrupa’da Sanayi Devrimi neredeyse
tamamlanmak tlizereydi. Buhar giicii ile ¢alisan makinelerin bulunmasi, demir yolu ve
tren isletmeciliginin yayginlasmasi, petrol, elektrik ve celik sanayi alaninda yasanan
gelismeler sonucu yeni bir is¢i sinifi dogmustu. Devrimle birlikte is¢i sinifi da
bilinglenmeye baslamisti. Toplumun en kalabalik kesimini olusturmasina ragmen
siyasal ve ekonomik haklardan yoksun is¢i sinifinin ¢caligma saatleri uzun, sartlari agir
buna ragmen yasam standartlar1 ¢ok diisiiktii.

Toplumun genelindeki bu huzursuzluk sonucu 1848 yilinda is¢i ve burjuva
sinift ortak bir gii¢ olusturarak krallik sistemine karsi geldiler. Sonucunda otorite,
beklenilenden az direng gostererek ¢oktii ve rejimler hizli alinan kararlar ile tavizler
verilerek degisime ugradilar.

Ancak 1848 yilinin sonlarina dogru orta ve alt siiflar arasinda kurulan ittifak,
karsilikli korkular, su¢lamalar ve giivensizlikler yliziinden sarsilmaya baglamisti.
Burjuva smifinin 6zgiirliik¢iileri yasama meclislerde en biiyiik oranla temsil edilme
olanagina sahip olurken, kurulan hiikiimetler is¢i sinifina vaat edilen sozlerin yerine
getirilmesini geciktiriyorlardi. Bu sartlar altinda is¢i sinifi kaygilaniyor ayaklanmalar

basliyordu.



Burjuvazi, isci smifinin glic kazanmasindan ve kontrolii ele gegirmesinden
korktugu i¢in gerici gliclerle is birligi yapti ve is¢i sinifini verdikleri miicadelede yalniz
birakti. 1848 yilinin haziran ayinda baslangigcta monarsiye karsi birlikte miicadele
etmis burjuva ve is¢i sinifi karsi karsiya geldi ve sonucu is¢i sinifinin ezilmesi oldu.
Isci sinifinin maruz kaldig1 bu yikim ayni zamanda esitlik¢i bir toplum yapisiin

hayallerinin de sinif savaslar1 nedeniyle yikilmasina neden oldu.

3.2. Modernin Diisii ve Avangarda Evrimi

Tarih ¢izgisine bakildiginda Ortacag’dan sonra gelen ¢aglar, “modern” olarak
isimlendirilirler. Bu ¢aglarin modern olarak nitelendirilmesinin nedeni insanlarin
Ortacag’ daki dinsel etkiden kurtulup kendini merkeze almasi, ¢evreden merkez
konumuna ge¢mesi, bilimin, bilimsel diigiincenin, pozitivizmin tiim alanlarina egemen
olmasidir. Ronesans, Aydinlanma, Burjuvazi’nin Dogusu ve Kapitalist Doniisiim ve
hatta Sanayi Devrimi, modernlesme siireci i¢inde modernizmi ortaya cikaran
yonlendirici olgular olmustur.

Ronesans ile bilim, sanat, edebiyat alaninda yenilikler yasanmis, matbaanin
icad1 ile okuma-yazma yayginlasmis bu da toplumun kiiltiir seviyesinde artisa neden
olmus, bilimsel diisiincenin gelismesi ile de kilisenin toplum tizerindeki baskisi yerini
pozitivizme birakmistir. Din ve din adamlariin, dolayisiyla da kilisenin toplum
tizerindeki otoritesi yikilmistir. Artik birey on plandadir, onun hangi dinden oldugu
degildir 6nemli olan. Buradan yola ¢ikarak pozitivizmin ve sekiilerizmin yani diinya
hayatina odaklanilan goriisiin modernizmi olusturan temel olgular oldugunu dile
getirebiliriz.

Reform hareketleriyle, Ortagag toplumunun sahip oldugu dini yap1 ve feodal
ekonomi ile egemenlik iligkileri, yerini bireyi merkeze koyan ve dini toplumdan,
devletten siyiran yeni bir yapilanmaya birakmistir.

Ronesans ve Reform hareketlerinin devaminda yagsanan Aydinlanma Cagi’nda
ise burjuvazinin 6nderlik etmesiyle 17. ve 18. Yiizyildaki totaliterlige, kast¢i-feodal
diizene, baskici diinya diizenine kars1 gelinmistir.

Aydinlanma hareketi ile birlikte modernizmin de temel sdylemleri olan
ozgirliik, akil, birey, insan haklari, laiklik, demokrasi, esitlik, bilimsel diisiince gibi
kavramlar 6n plana ¢ikmistir. Boylece Aydinlanma diisiincesi, modernite kavraminin

fikri arka planini olusturmustur.



Fransiz Ihtilali ve burjuvazi- is¢i smifi is birliginden dogan 1848 devrimleri ise
feodal yapinin degismesine neden olarak modernizmin siyasal yap1 tast olan ulus-
devleti yapisini olusturmustur.

Her ne kadar feodal yapi yikilmis olsa da kosullardan dolayr burjuvazi
zenginlesmis ve yeni egemen sinif konumuna gelmistir. Zenginligin tiretimi, dagitimi
ve tliketimi lizerine harcanan mesai ise kapitalizmin temellerinin atilmasina neden
olmus, isciye olan ihtiya¢ azalmistir.

Siyasal, bilimsel, kiiltiirel ve endiistriyel anlamda yasanan biitiin bu gelismeler
toplumlar1 kurumsal ve kiiltlirel degisim siirecine siiriiklemis ve buna da modernlesme
denilmistir.

Sanatta modernizmin temelleri temsil estetiginin bir sorun haline gelmesi ile
atilmis, bundan boyle sanat kendi kendisini konu edinmeye baslamistir.

“Modernligin bakis agisindan sanatgi- istese de istemese de- sabit dlgiitleri olan
normatif gecmisten kopmustur ve gelenegin ona taklit etmesi i¢in Ornekler ya da
izlemesi i¢in yonler gostermek gibi hakli bir iddias1 olamaz. En fazlasi, sanat¢inin
kendisi 6zel ve temelde degistirilebilir olan bir ge¢mis icat eder. Simdinin,
dolayimsizlig ve kars1 konulmaz gegiciligi icinde ele alinan simdinin farkinda olmasi,
onun baglica esin kaynagi olarak goriiliir. Bu anlamda modern sanatg1 i¢in, gegmisin
simdiyi, simdinin ge¢cmisi taklit ettiginden ¢ok daha fazla taklit ettigi sOylenebilir.”
( Calinescu 2013: 11)

Modern sanat¢iy1r gerekirse gecmisi icat edebilecek diizeyde tanimlayan
Calinescu, modernizm ile koklii bir kalicilik estetiginden, gegici olan, merkez degerleri
degisim ve yenilik olan bir estetige dogru yasanan kiiltiirel kaymaya dikkat cekmek
ister.

Zamansiz giizellik kavrammin yikilmasi, geleneksel estetik otoritenin
yikilmasi ile simdide olma ve degisim sanatta yiikselen degerler haline gelirler.

“Modernlik, en genis anlamiyla, kendisini tarihsel olarak 6ne siirdiigli sekliyle,
(1) kapitalist uygarligin nesnelesmis, toplumsal olarak dl¢iilebilir zamanina ( az ¢ok
degerli bir mal olan, piyasada alinip satilan bir mal olan zaman) ve (2) kisisel, 6znel,
imgesel duree’ ye (siire) yani “benlik” in agilmasiyla yaratilan 6zel zamana karsilik
gelen degerler kiimesi arasindaki uzlasmaz karsitlikta yansimasini bulur. Daha sonra

zaman ve benlik’ in 6zdeslesmesi modernist kiiltiiriin temelini olusturur.” ( Calinescu

2013: 13)



Modernlik diislincesinin bir diger temel 0gesi de zaman kavraminin yeni
algilanis bicimidir. Modernus sézciigliniin kokeni Ortacag’da, sifat ve isim olarak
“daha yeni, az Oonce” anlamina gelen modo sdzciigiine dayanmaktadir. Ortacag’da
zaman teolojik cercevede degerlendirmeye aliniyor, insan yasaminin gegicilik
Ozelliginin bir kanit1 olarak, 6liimiin ve Otesinin hatirlatmasi seklinde algilaniyordu.
Muhtemelen, bu kavrayista Ortagag’daki kilise baskisinin etkisi biiyiiktii. Ronesans ile
birlikte din ve din adamlar1 halk iizerindeki otoritelerini yitirdiklerinde, algilanan
zaman kavrami da buna bagli olarak degisti. Ortacag’da hakim olan theatrum mundi
(diinya tiyatrosu) diislincesi, bu diinyay1 insanlarin sadece ilahi takdirin onlara verdigi
rolleri farkinda olmadan oynadigi bir sahne olarak tanimlayan bir goriistii. Ancak
bdylesi bir goriis yalnizca dinginligin hakim oldugu, ekonomik ve kiiltiirel agidan
duragan bir toplumda miimkiin olabilirdi.

Oysa kapitalizm ekonomik dengelerin tamamen oynamasina neden olmustu ve
Ortacag’a ait bu bakis acist artik toplumun zaman kavramima yaklasimini
yansitmiyordu. Artik boyle bir toplumda zaman dahi alinip satilabilen bir kavram
haline gelmisti. Boylelikle teolojik zaman kavrami yerini pratik zamana birakti,
eylemin, degisimin, yaratmanin degerliligine vurgu yapan bir farkindalik olustu. Bu
farkindalik da modern sanati sekillendiren 6nemli gelismelerden biridir.

Modernizmin gelisimini ii¢ asamada incelemek miimkiindiir. Bu asamalardan
ilki Romantizm’den izler barindiran, giizelligi ebedi bir model olarak gdérmeyi
siirdiiren, giizelligin yasalarinin daha 1yi, daha akilct bir anlayisina ulastiklarina
inandiklart 6l¢iide kendilerini antik c¢aglara gore iistiin sayan modernlerin
modernizmidir. Tkincisi burjuva smifinin yiikselisinin ardindan, ekonominin, bilimin,
teknolojinin gelisimi ile kapitalizmin iiriinii olan modernizmdir. Burjuvanin modernlik
diisiincesi, ilerlemeden, bilimden beslenen, ancak zamani da alinip satilabilen bir mal
gibi goren kapitalist sistemin bir kavrayist olan, 6zgiirliik kavramindan bahseden ve
hiimanizmi temel alan ancak bir yandan da faydaciliktan beslenen ve toplumu daha
basarili, daha iyi olma yo6niinde ¢alismaya siirekli tesvik eden bir modernizmdir. Bu
donemlerde sergi salonlar1 agilmis, daha ¢ok sanatgi eserlerini sergileme firsati
bulmusg, sanat yayginlasmis ve modern hayatin bir pargasi olarak yiiceltilmeye
baglanmis olsa da sanata olan bu ani ilgi, sanatin popiiler hale gelmesine, yapilan
islerin kalitesinin diismesine, sistemin ve sanat anlayisindaki belli disiplinlerin

gevsemesine neden olmustur.



Kimilerine gore sanat dyle bir platforma taginmistir ki monarsinin yikiminin ve
din baskisinin toplum fizerindeki etkisini yitirmesinin ardindan sanat bu boslugu
doldurmus ve neredeyse yeni bir din haline gelmistir.

Ozetle modern sanat bu siirecte kapitalist sistemin kurbani olmus, gosteris
yapmak isteyen, maddi giiclinii ya da entelektiiel zenginligini gostermek isteyen
burjuvazinin masasi konumuna gelmistir.

Burjuvanin sanat anlayisina ve modernlik diisiincesine tepki olarak ortaya
cikan ve orta smifin deger Ol¢eklerinden kurtulmak isteyen modernlik diisiincesi,
avangard sanata evrilen modernizmin ti¢lincii ve son asamasidir. Ali Artun bu dénemi
sOyle aciklar;

“1848°deki biiyiik diis kirikliginin ardindan sanat ve edebiyat, Baudelaire’in
uyandirdigr 6zerklesme tutkusuna kapilir. Sadece geleneginden degil, ¢cagdas ahlak,
bilim ve siyaset soylemlerinden, davalarindan ve popiiler kiiltiirden kendini yalitir.
Yalitmakla kalmaz, hepsine ve dile getirdikleri burjuva zihniyetine diisman olur. ‘Iyi’,
‘dogru’, ‘glizel’ artik onun sorunu degildir; tersine, metropoliin ‘k6tii’, ‘sahte’, ‘¢irkin’
temsilleri iizerinden bir sahte estetik insa eder. ilerlemenin dnciiliigii gibisinden avant
misyonlara itiraz etmekle kalmaz, egemen ‘ilerleme’ dogmasiyla alay eder; vasi olan,
primitif olani yiiceltir. Bu dogmanin yarattigi modernlesmenin karsisinda kendi
modernizmini kurar. Sanat artik herhangi bir hakikati, degeri veya savi, dogay1 veya
tanriy1 temsil etmez; hatta sanatgisini bile temsil etmez, sadece kendisini temsil eder.
Sanatin bi¢imi ayn1 zamanda onun igerigi olur.” ( Biirger 2014: 12-13)

Estetik anlayisinin degistigi, burjuva degerlerinin gecerliligini yitirdigi, sanatin
sadece ve sadece sanat i¢in yapilacagl diislincesinin hakim oldugu, giizellik
kavraminin bambagka bir hal aldig1 bu yeni donem, sanat kendisini bir otorite bigimi
gordiigii 6l¢iide kendisine karsi tavir almistir.

Eski sanat anlayisi artik donemi ifade etmemektedir ve yeni donem yeni bir
bakis acis1 gerektirmektedir.

“Gelenek gitgide artan bir siddetle reddedilir ve sanatsal imgelem “ daha
olmamis” diinyay1 arastirip o diinyanin haritasini ¢ikarmakla gururlanir. Modernlik asi

avant-garde yolunu agmstir.” ( Calinescu 2013: 13)



3.3. Kuram Olarak Avangard

Fransizcada oncii birlik anlamina gelen ve kdkeni Ronesans’a kadar uzanan
askeri bir terim olan “avangard” Fransiz Ihtilali sonras1 1830’1u yillarda 6nce siyaset
diline girmis ve koklii dontistimleri, ozgiirliik¢li hareketleri, devrimci tutumu ifade
etmek icin kullanilmaya baglanmistir. Kimileri avangard kavraminin gelecekteki
kullanimlari i¢in bir baglangi¢ noktasi olarak goriir bu donemi.

Fransiz sosyalizminin kurucusu olarak bilinen Claude Henri de Saint Simon ile
avangard terimi sanat alan1 i¢in de kullanilmaya baslanir.

Saint Simon sanatg¢iya “avangard” bir rol verir ve sanatciy1 toplumun onciisii
olarak nitelendirir. Toplumum ilerlemesi ve gelisiminde sanatginin énemi biiyliktiir
kendisine gore. Bu donemler toplumun sanata ve sanatgiya biiyiik roller bigtigi,
umutlarla dolu, dengeli, ilerleyen, zenginlesen ve kiiltiirel degerleri ylikselen bir
toplum yapisinin hayallerinin kuruldugu bir dénem, iitopyalar donemidir.

Ancak her ne kadar avangard terimi o yillarda sanat ve edebiyat alaninda
kullanilmis olsa da avangard sanatin asil yiikselisi sinif savaslari ile yasanan diis
kirikliginin ardindan gerceklesir. 1830’lu donemlerde sanat ve sanatginin gorevi,
teorisyenlerin, sosyalistlerin, siyaset¢ilerin, elestirmenlerin taraflarindan fazlasiyla
yiiceltilmigti fakat sanat kaginilmaz bir sekilde popiiler olana evrilerek, istemsiz bir
sekilde kendisine bicilen Oncii, yenilikgi, yol gosterici olma idealinden uzaklagiyordu.
Bu durum da sanat ve sanatgiya bigilen ‘Oncii’ 6zelligine hi¢ uymuyordu. 1848
Devrimleri ardindan uyum iginde bir toplum inanci yitirildiginde titopyalar devri de
sona ermi§ oldu. Bu nedenle sanat ve edebiyat kendini kisi ve kurumlarin
sOylemlerinden arindirma ihtiyaci hissetti. Avangardi ortaya c¢ikaranin, ona asi,
isyankar ruhunu katanin da 6zerklesmenin yasandigi bu siire¢ oldugu asikardir. Bu
yasananlar ile sanat hayatla baglarin1 kopardigi bir doneme girmistir.

Bu hareketlenme sanatin sadece ahlaki, bilimsel ve siyasi sOylemlerden
kendini arindirmas1 degil ayn1 zamanda burjuva zihniyetine karsi gostermis oldugu
tutumun da bir sonucudur.

Baudelaire;

“Fransiz’m tutkulu bir sekilde askeri metaforlari yeglemesi. Bu iilkede her
metafor biyiklidir. Askeri edebiyat ekolii. Kaleyi tutuyor. Bayragi yiikseklere
cekiyor.(...) Baska askeri metaforlar: miicadele sairleri. Avangard edebiyatcilari.

Askeri metaforlara olan bu diigkiinliik kendileri militarist olmayan, ama disiplin i¢in
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yaratilmig — yani konformizm ig¢in yaratilmis mizaglarin, dogustan evcil olan
mizaglarin bir isareti.” ( Calinescu 2013: 124) der.

Bu so6zleri ile donemin sanat anlayisinmi elestirmekte ve oncii, yenilik¢i olmak
arzusunda olan sanatin, siyasi soylemler ve toplumsal yiikiimliiliikler ile belli bir
konfor alaninin sinirlari i¢ine hapsoldugundan s6z etmektedir.

Baudelaire’in diisiincesine gore sanat bu donemde kor, hosgoriisiiz bir disipline
boyun egmistir. Bu disiplinin dar sinirlarindan kurtulmanin yolu da sanatin kendini
hayattan soyutlamasiyla miimkiin olacaktir.

Kant, Yarg: Giiciiniin Elestirisi isimli kitabinda;

“Sanatin herhangi bir yarar ve ¢ikar beklentisi olmamasi gerektigini 6ne siirer.
Sanatin kendisinden bagka bir kullanimi olamayacagini savunur. Boylece sanati, yarar
ve ¢ikar iizerine kurulu olan sanayiden ayirir. Ve sanati yararhilik, kullanighlik,
insanlarin ¢ikarina hizmet etmek gibi ilkelerin yonettigi endiistriyel kapitalizmden
yalitir; adeta korur.” (Artun: 2006) ciimleleri ile 6zerklesmeyi tanimlar.

Baudelaire’in de kars1 estetik kavraminin dogmasina yol agan diisiincelerini
Modern Yasam’in Ressami isimli makalesinde gecen su climlelerinde gorebiliriz:

“Dogal olan her seyi, tiimiiyle dogal insanin biitiin eylem ve arzularini incele,
¢oziimle; hepsinin korkung olacagini géreceksin. Giizel ve soylu olan her sey akil ve
diisiincenin sonucudur. insan denen hayvanim ana rahmindeyken zevk edindigi suc,
dogal bir kokene sahiptir. Erdemse, bunun tersine, yapay ve dogaiistiidiir. (...)
Katiiliik, dogal olarak, caba harcamadan, kacinilmaz olarak yapilir; iy1 hep bir sanat
eseridir.”  ( Calinescu 2013: 62)

Bu sozleriyle kendisi artik sanatin, modern hayati, modern hayatin getirilerini
yansitmayan, hayatla birlikte degismeyen, iyiye ve giizele takili kalmis sahte bir yani
oldugundan bahsetmek ister. Tam da bu sebeple sanat kendini bu zamana kadar
yiikiimlii tutuldugu biitiin sdylemlerden arindirmali ve degisime acik hale gelmeliydi.
Yoksa bu smirlar icerisinde, kendini siirekli tekrar ettigi kisir bir dongiiye kapilip
kaybolma tehlikesindeydi.

Sanatin 6zerkligini ilan ettigi, kendisini her tiirlii s6ylemden arindirdigi, yeni
bir estetik anlayis1 gelistirdigi ve hayatla baglarin1 kopardigi bu dénem sanata dair
0zelestirinin yapilmasini miimkiin kilmistir.

Ancak 6zerklesmenin doruk noktasi olan 20. yiizyil baslarinda sanatin hayattan
olabildigince yalitilmis olmasi nedeniyle sanatin igerigi de bicimi haline gelmis,

sanatin toplumu ve hayat1 degil sadece kendisini temsil etmesine odaklanilmistir.
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Ozgiirlesmesinin, zenginlesmesinin, gelisebilmesinin dnkosulu olarak sanat hayat ile
baglarin1 koparmak durumundadir. Ama sanat i¢in sanat diisiincesinin géz ardi ettigi
bir nokta vardir ki, eger sanat hayattan kendini bu kadar soyutlarsa toplum tizerinde
etki yaratma giiciinii yitirmesi kaginilmazdir.

Avangard 6zerklesmenin de bir problem haline geldigi o zirve durumunda
kurumlara ve formlara kars1 bir saldir1 olarak ortaya ¢ikar. Avangardin hedef aldig1
sey bagl oldugu sanat kurumunu ortadan kaldirmaktir ¢iinkii bu kurum sanat1 hayata
yasaklamistir.

Biirger, avangard kuramini agiklarken 6zerklesmenin bir sonucu olan sanatin
hayattan kopusunu bir sorun olarak algilar ve yeniden kurulmasi gereken bir bagdan
s0z eder. Bu ise avangardin gorevidir. Fakat bahsettigi bu bag burjuva sanat anlayisinin
sahip oldugu tiirden siyasal- ahlaki a¢idan kurulan bir ¢ikar iligkisi degil, herhangi bir
kavramin sinirlamasina girmeden kurulan 6zgiin bir bagdir.

Sanat kurumuna iligkin bu baskaldiridan yola ¢ikacak olursak, avangard
hareketlerin hepsinin ortak noktasinin, birbirlerinden ¢ok farkli bakis agilar1 olmasina
ragmen, kendilerinden Onceki sanatin tekil sanatsal yontemlerini degil, o sanati
tiimiiyle reddetmis ve gelenek ile baglarini tamamen koparmis olmalaridir diyebiliriz.
Gelenek ile baglarin koparilmasi ile anlatilmak istenen, avangardin “donem stili”
diisiincesine karst ¢ikan tutumudur. Bu nedenle avangard, sanat kurumuna karsi
gelisen karsi-sanat olarak adlandirilir. Onemle belirtmek gerekir ki; bu eserler dsneme
uygun bir stil ya da oOnceki donemlere kiyasla herhangi bir Kkarsi-stil
gelistirmemislerdir. Avangard sanatin en biiyiik 6zelligi gegmis donemlerdeki stillerin
de, o donemde gecerli sayilan stil kadar giincel ve kullanilabilir oldugunu kabul
etmektir. Tek bir stili degil birden fazla stili ayn1 donem barindirabilir avangard
eserler, karst ¢iktiklar1 tutum doneme uygun goriilerek olusturulan “donem stili”
diisiincesi ile sanatin kisirlastirilmasidir.

Bu ¢ikarimlar demek degildir ki biitiin sanat stilleri tarih i¢erisinde benzer bir
gelisim gostermis ve avangard ile ayn1 derecede bir evrim siirecinden ge¢mis, es bir
platforma erismistir. Avangard sanat kimi prensiplerin 6n plana ¢iktig1, yaygin olarak
tercih edildigi, ¢esitli prensiplerin bir arada 6n planda oldugu ve kimilerine de siddetle
kars1 ¢ikildigi bir harekettir.

Daha o6nce de s6z edildigi gibi 6zellikle burjuva toplumunun “ yararci”, “iyi”,
“dogru” sanat anlayis1 avangard hareketlerle tiimiiyle reddedilmistir. Avangard dncesi

sanatin organiklik, uyum gibi bazi kategorileri, avangard eserlerde yadsinmaistir.
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Ormnegin lonesco avangard: su sekilde tanimlar:

“Avangardi ‘karsitlik’ ve ‘kopus’ terimleriyle tanimlamayi yegliyorum.
Yazarlarin, sanat¢1 ve distlniirlerin biiylik kismi kendi zamanlarina ait olduklarini
sansalar da, devrimci oyun yazarlar1 zamana kars1 ¢iktigini hissediyor.(...) Avangard
biri krymaya niyetlendigi, isyan ettigi bir sehrin i¢indeki bir diisman gibidir; ¢linkii her
yonetim sistemi gibi, kurulu bir ifade bi¢imi de ayn1 zamanda bir baski bigimidir.
Avangard insan var olan bir sistemin rakibidir.” ( Calinescu 2013: 132)

Burada Ionesco’nun bahsettigi kopus, sanatin hayatla olan baglarin1 koparmasi
anlaminda degil, sanat kurumuyla baglarin1 koparmasi anlaminda kullanilmstir.
Kendisi bir 6zgiirliik, bir isyan ¢iglig1 olarak tanimlamistir avangardi ve diisman
benzetmesi ile hareketlerin asi yanini vurgulamak istemistir.

Bir kriz kavrami olarak tanimlanir avangard bir¢ok kuramci tarafindan. Bunun
sebebi ise 0zerklesmenin etkisiyle sanatin toplumsal giiclinii kaybetmesi sonucunda
ortaya ¢ikan kisirliktir. Aslinda bu kriz ile avangard dogmus ve sanatta Gzelestiri
imkanini yaratmistir.

Oncelikle siyasal sdylemlerden ve gdrevlerinden kendini soyutlamak isteyen
sanat, O0zerklesme ile hayata fazlasiyla uzak kaldiginda bu sefer konu edinecek
dertleriyle de baglarini1 koparmis ve ister istemez igerik olarak zayiflamaya mahkum
olmustur.

Toplumda kurumsal bir statii kabul edilebilecek “hayat pratiginden uzaklik”
artik icerigi de kapsamis ve bu da kaginilmaz olarak bir kriz ortami yaratmistir. Krizin
asilmas1 ancak sanatin 6zelestirisi ile miimkiin olacaktir ve bu da avangard hareket ile
gerceklesecektir.

Avangard hareket, ideoloji karsit1 olarak da agiklanir.

“Higbir ideoloji- der Gugliemli Avanguardin e sperimentalismo’da — artik bize
biitiin gercekligin ikna edici bir rasyonalini sunamaz; higbir ideoloji giinlimiizde biitiin
diinyayr tutarli bir sekilde agiklamaya ya da bizi bunu yapacagma ikna etmeye
yetenekli degil.” ( Calinescu 2013:140)

Bu agiklamanin nedeni var olan ideolojilerin insanlarin nasil davranmalar
gerektigi, bir toplum olarak nasil uyum iginde yasayacaklar ile ilgili ders verici,
Ogretici nitelikte sayilmalaridir. Toplum yagamini belli sinirlar icinde ¢izmekten baska
kisinin, sanatin ve sanat¢inin sorunlarindan uzak goriiliir ideolojiler.

Doénemle ilgili onemli bir noktaya daha deginmek gerekiyor. 1880’lerde

Nietzsche, “Tanr1 6ldii. Tanridan geriye bir 6li kaldi. Ve onu o6ldiiren biziz. Hala
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gblgesi beliriyor uzaklarda. Kendimizi nasil avutacagiz, biz katillerin katilleri? Neydi
bicaklarimizin altinda 6liimiine kan doken, diinyanin sahip olmus oldugu bu en kutsal
ve en kudretli sey: bu kan1 kim silecek iizerimizden? Hangi su var bizi temizleyecek?
Hangi teselli solenlerini, hangi kutsal oyunlar1 icat etmek zorunda kalacagiz? Fazla
biiyiik degil mi bize bu davanin yiiceligi? Buna layik olmak i¢in birer tanriya
doniismeli degil miyiz?”” (Nietzsche 2003:130)

Bu sozleriyle insana yiiklenen niteliklerin tanimimi degistirmistir. Ustiininsan
kavramindan bahseder ve insanin ulagabilecegi bir kademe olarak tanimlar bu kavrami
Nietzsche. Kisi siirekli olarak kendisini {istiininsan’a dogru gelistirmelidir. Kendisi
‘insan’ kavramim kiiciimseyerek, sadece ‘Ustinsan’a giden bir kdprii® oldugunu
savunur. Ustinsan’in var olma sebebi ise; insanin kendisini gelistirebilmesini, farkina
varabilmesinin geregidir.

Bu diislinceler hiimanizmin fazlasiyla popiiler hale geldigi donemlerde,
hiimanizmin artik gecerliligini koruyamayacaginin sinyalleri niteligindeydi.
Nietzsche’nin insan tablosu, hiimanzimin &gretilerini yerle bir ediyordu. ideallere,
inanglara, geleneklere bagli kalan insanlara asagilarcasina hitap ediyordu kitabinda
Zerdiist. Nietzsche’nin de etkisiyle Tanrt ve insan konumlart degistiginde,
hiimanizmin saglam temelleri sarsildiginda bu degisim sanati ve sanat¢ilarin bakigini
da etkiledi.

Avangard hareket hiimanizmi de hedef almisti ve elestirisini yapmaktaydi.
Ronesans sonrasi tanri- merkezci diistince yikilip yerini insan-merkezli diisiince almis
olsa da, Nietzsche insan1 yiikseklerdeki konumundan diisiirdiigiinde, insan-merkezli
sanat da anlamsizlasiyordu. Avangard sanat, merkezdeki insanin konumunun degismis
olmasi ile de kendini, bu zamana kadar ortaya ¢ikan biitiin hareketlerden farkli kilar.

Tanr1 kavraminin 6liimi, kaginilmaz olarak insanin da diinya tizerindeki roliinii
degistirir ve 6limiinii beraberinde getirir.

Bu zamana kadar varlig1 Tanri ile iligskilendirilen insan, Tanr1’nin 6limii ile bir
bilgi olarak gecerliligini yitirmistir.

Insanin 6liimii’nii Tanrr’nin dliimiiyle iliskilendiren ve onu ortaya atan filozof
Foucault, Kelimeler ve Seyler isimli kitabinda sdyle der;

“Insan, diisiincemizin arkeolojisinin yakim tarihli oldugunu kolaylikla
gosterdigi bir icattir. Ve belki de yakinlardaki son”, Diislince zeminin, modern
epistemenin degismesiyle/sarsilmasiyla ‘Insan, tipki denizin smirindaki bir kum

goriintiisti gibi” kaybolacaktir.” (Foucault, 1994: 499).
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Deleuze ise;

“Tanrmin 6liimii diislincesi, insanin dlmesiyle ve insanin egosunun pargalanip
dagilmasi ile hedefine varabilecektir.” (Karaca: 2011) sozleri ile egonun pargalanigini
Tanr1’nin 6liimii diistincesinin bir kosulu olarak gostermistir.

Avangard sanatin 6zelliklerini Jose Ortega Gasset su sekilde siralar:

“Egonun dagilmasi. Katilim. Sanat komiinal, secenekli, uluorta ya da anarsik
olur. Ironi radikal, kendi kendini tiiken bir oyun olur. Kara tuval ya da kara sayfa.
Sessizlik. Ayrica sagmanin komedisi, kara mizah, delice parodi.” ( Calinescu 2013:
153)

Diislince; feodal sistemin son bulmasi, din baskisinin ortadan kalkmast, toplum
yapisinin degismesi, burjuvazinin yiikselisi, kapitalizm, hiimanizm ve ardindan
yiikselen nihilizm ile degisime ugrarken sanatin geldigi nokta, anarsist ruhlu, kimileri

icin modern sanatin parodisi niteliginde olan avangard sanat, anti- sanattir.

3.3.1. Kopukluk (Fragmentasyon)

Sanatin hayattan kopukluguna bir bagkaldir1 niteliginde olan avangard hareket,
toplumla sanat arasindaki baglarin yeniden kurulmasini hedefledigi icin sanat
kurumlarinin elestirisinden ¢ok burjuva sanat anlayisinin elestirisi niteligindedir.
Ancak kapitalizmin hakim oldugu kosullarda eger avangard bir sanat eseri 1yi para
ediyorsa, eserin sanat kurumlari elestirip elestirmedigi, hayatla baglarinin kopuk
olup olmadig1 yeterince 6nemli degildir. Bu nedenle elestiriler yeterince yer edememis
ve burjuva sanat piyasasiyla miicadelede basarili olunamamistir. Avangard ile sanat
yagsam pratigine sokulmus olsa da bu sefer yasama fazlasiyla dahil oldugu i¢in onu

elestirme giliciinii yitirmistir.

Bu noktada Frankfurt Okulu’nun diisiiniirlerinden biri olan Walter Benjamin’in
benzetme (allegori) kavrami devreye girmektedir. Hayat ile yeniden kurulan baglarin
bir sonucu olarak sanatin, yasami elestiri giiciinii yitirmis olmasi sanatcilarin

benzetmeci (allegorik) bir anlatima bagvurmalarina sebep olmustur.

Bu kavramin dayandigi nokta, sanatcilarin birbirinden yalitilmis parcgalar1 bir
araya getirerek bir anlam olusturmay1r amaclamasidir. Buradan hareketle avangard
sanat¢ilar biitlinliigli yok ederek gergegin, parcalarin gergekliginden olustuguna

dikkatleri ¢eker ve gercegin bir yanilsamasin1 sunma yoluyla yasami ifade etmeyi
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reddederler. Avangard sanat eserlerinde malzemenin bir biitiin olarak kullanim1 yerine
yasamin Dbiitiinliigiinden sokiiliip parcalara ayrilarak kullanilmast sonucu eser,
giindelik olandan yalitilir. Bu sekilde bir yanilsamanin yaratilmasi yerine insan eli

degmis yapay bir insanin s6z konusu oldugu acik edilir.

Kopukluk adi verilen bu bigimle gerceklestirilmek istenen alimlayicilarin sanat
eseri ile karsilastiklarinda kendi deneyimleri ile dogrudan bir bag kurmalarina engel
olmaktir. Kopukluklar sayesinde alimlayici, esere elestirel bir yonle yaklasabilir,
bosluklar1 kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak kurgulama imkani olabilir. Bu anlatim
aynt zamanda beklentileri kirmakta ve kisiyi gercekligin birlestirici bir pargasi

konumuna getirmektedir.

Organik bitiinliigiin reddi ve parcaliligin benimsenmesi kimilerine gore
dénemi yansitabilmenin biricik kosuludur. Kopukluk ( parcalilik), bir diger anlama ile
stireksizlik, 20. ylizyilin dramatik metinlerinde de kendisini gdstermektedir.
Metinlerinde parcali yaziya basvuran yazarlar, bitmis bir anlam iletme ¢abasindan

kacinirlar. Cizgisellik bozulur, 6zne, zaman, dil pargalanir.

Belirsizligi, karmasikli§i, diizensizligi eserlerine tasiyan yazarlarin
amagladiklari coksesli metinler tiretebilmek, alimlayicilarin bosluklar karsisinda kendi
fikirlerini yiiriitmeleri ile birden fazla anlama imkan taniyabilecek, bun anlamda
alimlayicinin zihnini mesgul ederek onu yaratma asamasina dahil edecek ve hatta

mecbur birakacaktir.

Avusturyali bilim felsefecisi Paul Feyerabend, ilerlemeyi usun dislanmasinda
gorerek parca yazi kullanimini her asamada yenilik yaratmanin temel yolu olarak

aciklar. ( Aktulum: 2008)

Samuel Beckett, metinlerinde siireksizligin goriildiigii yazarlardan biri olarak
Oznenin, zamanin, uzamin parg¢alandigi, odagin yok edildigi, biitlinliik diislincesinin
sarsildig1 ve geligkilerin goze ¢arptig1 yazini ile alimlayiciy: etken kilmaya caligmakta,
kendi hayatlar1 ile onun oyunlar1 arasinda dogrudan baglanti kurmalar1 yerine
anlatidaki bosluklar1 kendi hayal giigleriyle, bireysel deneyimlerinden yola ¢ikarak
doldurmalarini ve yaratima dahil olmalarin1 amaglamaktadir. Bu amaciyla klasik
bicime uygun temsil edici 6zellikte dil kullanim1 yerine, dili nesnelligine vurguda
bulunarak “ar1 bicimde” kullanir ve gercekligin tamamlanmis bir biitiin olarak

sunulmasi yerine olusturulmasina imkan tanir. Alimlayicinin hayal giicii ile yazininin
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bulusmasinin, anlam acisindan sinirsiz sonuglar dogurabilmesi de metinlerindeki

kopuklugun bir getirisidir.

3.3.2. Tiyatro Sahnesinde Avangard

Avangard diisiincenin yiikselisi boyunca yonetmenler, oyun yazarlari ve
kuramcilar seyirciyi sahnedeki eylemle daha dogrudan iliskilendirebilmenin
yontemleri ile gergeklikle kurulacak iliskinin daha kuvvetli olabilmesini saglayacak
Ogelerin ve anlatim tekniklerinin kesfi tizerine kafa yordular.

Kimi 151k ve ses ilizerine yogunlasarak seyircilerin duyularma hitap
edebilmeyi amaclarken, kimi bilingaltin1 uyarmay1 hedefleyerek sahne iizerinde
yaratilan yapay gerceklik yerine, gercegin aslinin seyircinin zihninde olusmasini
saglayabilecek sembolik bir iskelet lizerinde calismay1 tercih etti. Kimi gercekligin
siislii bir dilin ardinda kayboldugunu diisiinerek dilin yapisini sadelestirip, konugmanin
ritmi ile oynayarak o siislii perdeyi anlatimin iizerinden kaldirmak istedi.

Ortak paydada hepsinin inandig1 simdiye kadar kabul edilmis biitiin sahne
dengelerinden daha gii¢lii, daha yalin, daha gergek bir ifade seklinin miimkiin oldugu,
sahnenin dile gelebilmesi i¢in yeni ve farkli olana ihtiyag duyulduguydu. Sesin, ritmin,
tekrarlarin anlatimdaki 6nemi ortaya ¢ikiyor, ilkellikle, ritiiellerle, kutsal olanla
yeniden bir bag kurulmaya ¢alisiliyordu.

Hatta bir arastirmaya gore, sesin bitkilerin biiyiimesini etkiledigi gibi,
seyircinin zihinsel yapisimi giidiisel diizeyde etkileyebilecegi hesaplanmisti. ( Innes
2010; 187)

Avangard ile sanatin dogalc1 ve gercekei iislubu ilk kez bu donemlerde
sorgulaniyor ve sahnenin gergegi oldugu gibi yansitmasi konusundaki baglilik yerini
farkli tutumlara birakiyordu.

Sanatcilar tiyatronun, modern gelisimler ile 6zden, yalinliktan uzaklastigini
ve siislii diline ragmen anlatim giiclinii yitirdigini diisiinerek, gercek giiclin modern
nitelikler ile degil, ilkel ve ritiielistik olan ile yakalanacagina dair bir inanisla hareket
ettikleri i¢in, avangard tiyatronun gelisimini modern olanin inkar ile ilkel olana
dontisiin bir portresi olarak kabul edebiliriz.

“...dussel durumlarin ya da ruhun i¢giidiisel ve bilingalt1 diizeylerinin aciga

cikartilmasi; ve tiyatroyu ritiielle deneylere girismeye ve gosterimin ritiielistik
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altyapisini aragtirmaya yonelten, mit ve biiyii iizerine yari-dinsel bir odaklanma.”
(Innes 2010; 16) seklinde acgiklar Innes, avangard tiyatrodaki bu yonelimi.

Avangard sanat ilkelcilik diisiincesinin etkisiyle tiyatronun ne oldugu,
oyuncunun ne oldugu, seyircinin ne oldugu, aralarinda nasil bir iligski oldugu ve hangi
kosullarin bu iliskiye en iyi sekilde hizmet edecegi gibi temel sorular1 yeniden ele
almastir.

Ritiielistik teknikler, dogu geleneklerinden alinanlar, gergekiistii imgelerle
calisilmasi, seyircinin bilingaltina yonelmesi gibi ilkelciligin biitiin 6zellikleri
avangard tiyatronun sinirlarini oldukga genisletmistir.

Samuel Beckett, stislii bir dilin anlat1 giiciinii yitirdigine inanan yazarlardan
biri olarak oyunlarinda dili olabildigince sadelestirmis, karakteri pargalamis ve anlati
gorevini oyuncuyla birlikte sahnenin diger unsurlar1 arasinda paylastirmistir.

Karakterin pargalanisi, kurmaca vasitasiyla karakter tizerinden dramatik giiciin
alinmasiyla gerceklesmektedir. Beckett bunu 1s1k, ses, dekor gibi sahnenin diger
ogelerine de hikayenin aktariminda rol vererek basarmustir. Ornegin Krapp in Son
Bandi isimli oyununda sahne iizerinde hem karakter hem de teypten dinlenilen ses
kayitlar1 hikaye aktarimini saglamaktadir. Oyun boyunca teypten gelen ses de en az
oyuncunun fiziksel varligi, sesi ve jestleri kadar 6nemlidir alimlayici i¢in. Bu sekilde
yazar klasik bi¢gimde sahnede var olma olgusu yikmakta ve klasik bicimle
kiyaslandiginda bir anlamda sahnedeki figiiriin i¢ini bosaltmaktadir.

Olayin merkezinin metin aracilifiyla darmadagin edildigi, hatta daha yiiksek
bir metne ve var olmaya gore ikincillestirildigi, karakterin tek bagina varliginin hikaye
aktariminda yeterli olmadig1 ve sahnenin diger 6gelerinin de en az karakter kadar 6nem
teskil ettigi Samuel Beckett’in tiyatrosu, ona zenginligini ve giiclinii veren bu

ozelliklerini avangard diisiincenin kivilcimlarindan almastir.

3.3.3. Beckett’e Dogru Diisiinsel izlek

Avangard diislince Oncelikle sanatin yasamla baglarint koparmis olmasina
karsiydi ve bunu ortadan kaldirmanin yolu sanattaki estetik algisini, yanilsamaci
sahnelemeyi, gilizeli temsil etme amacii terk etmekten, dolayisiyla da burjuva
toplumunun sanat anlayiginin reddetmekten gecgiyordu.

Burjuva sanat anlayisinin reddedilmesi, bireyi on plana ¢ikararak birey

ozglrliigiiniin ve kisisel haklarin deger kazanmasini saglamisti. Birey 6zglirliigiiniin
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giindeme gelmesi ise karnavalesk 6gelere olan ilgiyi arttirmisti. Cilinkii karnavallar bir
biitiin olarak halkin duyusal, bedensel biitiinliiklerinin ve biradaki varliklarinin farkina
varmalarini saglayarak, beraberlik ruhunun yakalanmasini ve kisilerin biitiin siniflama
ve etiketlerden siyrilarak bir birey olarak 6n plana ¢ikmasini sagliyordu.

Karnaval ruhunun 6nem kazanmasi, tiyatro sanatinda ritiieller {izerinden bir
arayisa gidilmesini de tetikledi. Ritiiellerin tiyatroyla iliskilendirilmesi ise ritim,
miizik, dans, dil, seyirci-oyuncu arasindaki iligkilerin ¢esitlendirilmesini ve bu
alanlarda yeni ifade bi¢imlerinin iiretilmesini sagladi.

Ritiiellerin bir ¢esit hipnoz etkisi ile katilimcilarin 6nceki ¢evrelerinden
yalitilmalarin1 ve kendi dogalarinda bir degisim yaratarak yeni bir durum ile bag
kurmalarini saglayabilecek giicte olmasi, sanatin hayatla olan bagini1 yeniden kurmay1
amaglayan ancak bunu yaparken elestiri giiclinii yitirmek istemeyen sanatcilarin
dikkatini ¢ekmisti. Bu giiclin farkinda olan sanatgilar sahne {izerinde gercegin bir
yanilsamasini olusturarak seyirciye seslenen anlatimin yerini alacak ve seyircilerin
bireysel algisina seslenebilecek giicte ve zenginlikte olabilecek yeni big¢imlerin
arayisindaydilar.

Bu arayisla dramatik yapinin enerjisi zihnin disindaki fiziksel alandan, zihnin
icine, pisisik ve tinsel diinyaya dogru kayiyor, sahne tizerindeki dekorlar, karakterler
ya da olaylar zihinsel durumlara evrilerek sahne iizerinde eylemin yerini aliyordu.

Ornegin Godot’yu Beklerken, karakterlerin bugiinde ve simdide var olma
bilincinin verdigi acilardan kurtulmak ve yasamaya devam edebilmek icin oyun
oynamalari iizerine kurulu bir oyundur. Vladimir ve Estragon’un kendi bilingleri ile
savasimlar1 oyunun konusunu olusturmaktadir.

Avangard etkisi ile sanatcilar, sozciiklerin anlamlar1 yerine sdyleyisteki
vurgular ve farkli ses perdelerinin kullanimi, bu sekilde de farkli anlam diizeylerinin
olusturulmasi yoniinde ¢alismis, gercekci dekorlar yerine hayal giiciine seslenen, oyun
karakterlerinin i¢ diinyalarim1 yansitma amaci tasiyan diissel sahne tasarimlarina
yonelmislerdir.

Bu yaklasimin savunucularma gére amag, toplumsal olarak kabul edilmis
dogalci anlatima kars1, gercekligin aldatici yiiziiniin ya da ylizeyseldeki goriintimiiniin
degil, bireyin i¢sel dogasini aktarabilecek daha derin, siislii anlatima siginmaktan
kacinan daha iist bir ifade seklinin bulmasinin saglanmasiydi.

Kelimelerin kisith ifadesine siginmay1 reddeden bir yazar olan Beckett,

oyunlarinda parantez ici direktifler kullanarak, oyuncularin hangi kelimeleri daha
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yiikksek sesle, hangilerini daha hizli, hangilerini bagirarak ya da alcak sesle
sOyleyecegini belirterek, glindelik konugsma dilinde var olan vurgu ve tonlamalara
miidahale etmistir.

Dilin kullanim alanlariin genisletilmesi tizerine en biiyiik gelismeler dadaizm
ile kaydedilmistir. Her seye karsi olarak ortaya ¢ikan dadaizm, higbir otoriteyi kabul
etmiyor, sarsilmaz sanilan degerleri halkin gdziinde giiliing duruma diisiirerek halki
bilinglendirmeyi amacliyordu. Estetige tamamen kars1 c¢ikiyor ve sanata tamamen
elestirel bir gozle bakiyordu.

Bu donemde sanat nesnelligini kaybetmis, sanat nesnesi gelenekselden
uzaklagarak biricikligini yitirmis ve anlaminin sorgulandigi bir noktaya gelmistir.

“Hazir-nesne olayi, 6znelligin askiya alinmasina isaret eder: sanat eylemi,
nesneyi bir sanat nesnesine doniigtiirmekten ibarettir. O zaman sanat neredeyse sadece
bir biiyili islemi olur: Nesne bayagiligiyla, diinyanin tamamini bir hazir- nesneye
dondistiiren bir estetige aktarilir. Duchamp’in eylemi kendi basina ¢ok kiigiiktiir, ama
ondan itibaren diinyanin biitiin bayagilig1 estetige geger ve tersi bigimde, estetigin
tamami bayagilasir.” ( Baudrillard 2011:87)

Bu sozleri ile Baudrillard, nesnel sanatin, alimlayicinin 6znel diislincelerini
olusturmasina imkan tanimadigindan ve bu sekilde sanatin kisir bir dongii i¢inde
kayboldugundan bahseder. Ona gore her sey ya kesfedilmis ya da yapilmistir ve sanat
bir ¢esit alintilamaya doniismiistiir, ta ki dadacilarin yikici tavirlarini net bir sekilde
ortaya koyan Duchamp’a kadar.

Dada diislincesi yeni bir donemin baslangiciydi. Geleneksel Olgiitlerin
reddedildigi, izleyici-sanatci- sanat yapiti arasindaki sinirlarin ortadan kalktigi, cok
katmanli anlam {iiretilmesine imkan tantyan ve seyirciyi edilgen konumundan etken
konumuna getiren yeni bir sanat anlayisinin dogmasina neden olmustu.

Geleneksel olanin aksine bu yeni sanat anlayisi seyirciye ¢cozmesi gereken ya
da kendi diisiinceleri ile tamamlamaya calisacagi, tamamlanmamislik hissi veren, ucu
acik yapitlar sunmaktaydi. Kavramsal sanat olarak isimlendirilen bu diisiincede 6nemli
olan sanatin diisiinsel bir siire¢ oldugu ve kendisini goriiniir kilmak i¢in putlastiriimisg
bir nesneye ihtiyact olmadigidir. Bu yeni sanat diizeni gercekligin sorgulanisi seklinde
de diistiniilebilir ve olugsum siireci dilbilimi lizerine kaydedilen gelismelere dayanir.

“Dilimin sinirlar diinyamin sinirlaridir.” (Sengiil 2013)
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Ludwig Wittgenstein bu soziiyle dilin aligilageldigi gibi kullaniminin yaratimi
kisitladigini vurgulamak ister. Kendisi dilin resimsel bir niteliginin de oldugunu ve
kafamizda resimler olugsmasina neden oldugunu savunur.

Icerikten armdirilmis ve dilin en aza indirgendigi isler iireten minimalist
sanat¢ilar da bu diislinceden etkilenmislerdir. Hatta Beckett’ in dilde sadelestirmeye
giderek, dilin kisitlayic1 kullanimindan uzaklagmak istemesindeki amag bu diislinceye
dayanir.

Derrida’ ya gore;

“... dil yalnizca kendisini aktarmaz, ayn1 zamanda diisiince sistemlerini de hem
olusturur hem de onlardan etkilenir.” ( Sengiil 2013)

Joseph Kosuth da sanattaki estetik probleminin ¢oziimiinii dil ile aramis
sanat¢ilardan biri olarak sanat1 bi¢imsel goriiniimiinden ayirmaya ¢alismistir. Ona gore
bir nesnenin estetik dnemi ve anlami artik, estetik yargilarla herhangi bir iliskisi
olmamasi anlamina gelmektedir.

Dil, alimlayicilar1 diisiinmeye itebilen ve izleyicilerin her birinin bireysel
algisina seslenerek coklu anlam {iretilmesine miisaade edebilen esnek bir yapiya sahip
olmalidir.

Artik yalnizca kelimeler ve o kelimelerin ifade ettigi tek bir anlam degildir s6z
konusu olan, kavramsal sanat sezgi icerisindeki kavrami verir, duyumculuga dayanir
ve farkli alimlayicilar icin farkli anlamlara biirlinebilecek, ¢oklu anlam iiretilmesine
imkan tantyabilecek bir zenginlige sahiptir.

Gergekligin ifade sekilleri incelendiginde Amerikali besteci John Cage’ in
sessizlik ile gerceklik arasindaki bagi iceren ¢alismasi sessizligin ifadede kullanimai ile
ilgili ¢ok dnemli bir drnektir.

“Cage 4'33” ad1 verilen, herhangi bir enstriiman ¢alinmadan miiziksiz gegen
dort dakika ve otuz ii¢ saniyeden olusan miizik parcasi ile sessizligi bir arag olarak
kullanmistir. U¢ béliimden olusan eserde, piyanist piyanonun basma gelmis ve
kronometresini ayarlayip piyanonun kapagii kapatarak birinci boliimiin bitmesini
beklemistir. Kronometreye bakip kapagi agmis ve ikinci boliim i¢in de ayni eylemi
gergeklestirmistir. Ug boliimliik bu performans boyunca duyulan tek sey sessizliktir.
Sanat¢inin dort dakika otuz {i¢ saniye boyunca dinletmek istedigi sey, etraftan gelen,
yasanan diinyanin sesleridir.” ( Stirmeli 2012)

Bu Ornekte de gorildigi tzere sessizlik dahi gergekligin ifadesinde

basvurulabilen araclardan biri haline gelmistir. Beckett’in metinlerine de yansiyan

21



sessizlik, yanilsamaci sahne anlatimmni yitkmanin ve seyirciyi kendi bireysel algisinin
onu yiizlestirdigi gerceklik ile bas basa birakmanin yontemlerinden biri olarak
kullanilmistir.

Phillip Zarilli’nin ifadesi ile Beckett;

“Kelimeler, noktalamalar ve sahne direktifleriyle kadensi, tonu ve
kelimelerden beklenen niteligi, resmen bir orkestra gibi yonetir.” ( Bilgil 2013)

Onun oyunlarinda parantez iglerindeki direktifler, ardindan gelen
konusmalarin ve goriintiiyii olusturacak eylemlerin bir parcasi olduklar i¢in ¢ok
onemlidir. Susma anlari, diisiinme ve dalginliga denk gelen sessizlikler bir replikle es
deger Olclide dnemli olup ayn1 sekilde dikkate alinmalidir. Beckett’in oyunlart;

“... kendi kontorlerine, bosluklarna ve sessizliklerine sahip kar tanelerine
benzer bir dokuyla olusturulmus, mimari ve karmasik yapilar gibidir.” ( Bilgil 2013)

Oyuncu da metne yaklasirken hareketlerine ger¢ek¢i motivasyonlar bulmaya
calismamali, tek amaci bu anlar1 birbirine baglamak olup, hareketin kendinden
uzaklasmamalidir.

Yanilsamaci olmayan bir tiyatro diislincesi bi¢im iizerine daha ¢ok mesai
harcanmasina, bu da sanatgilarin sirk, varyete, kabare, mim sanati1 gibi alanlara daha
cok ilgi gostermelerine neden olmustur.

Mim sanatinin diger oyunculuk disiplinlerinin yarattig1 etkiden daha etkili bir
duygusal alan yaratabildiginin diisiiniilmesi ve bu alana ilginin artist donem
sanatcilarini kukla tiyatrosunun olanaklarini kesfetmeye yoneltmistir. Kuklanin insan
formunun soyutlanmis hali olmasi, duygular1 genel diizlemde iletmesi, gerceklikle
dolayli yonden kurdugu bag gibi bircok 6zellik bi¢cim agisindan dénem sanatini
beslemistir. Innes kuklayi su sekilde agiklar;

“Oyuncunun kisiligi isin i¢ine girmedigi gibi higbir bicimde bireysel yasant1 da
yoktur. Kukla’nin gergeklikle iliskisi, bir ulusun bayraginin bir ulusla iligkisine
benzemektedir. Bundan dolayidir ki tiim goriiniis, ifadesini sahnede degil, seyircinin
zihninde bulur; nesnel digsal bir sey olarak sunulmak yerine 6znel olarak realize
edilir.” (Innes 2010; 39)

Gordon Graig ideal bir oyuncuyu “iistiin-kukla” olarak tanimlar. Uber-
marionette (Ust-kukla) diisiincesine gére;

“Oyuncu gitmeli ve yerine Ust-kukla diye adlandirabilecegimiz — kendine daha

Iyi bir isim kazanana kadar- dirimsiz bir figiir gelmelidir.” ( Bilgil 2013)
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Craig’in anlatmak istedigi kuklaya doniismiis bir oyuncu degil, Nietzsche’ nin
iistlin insaninin niteliklerini tasiyan bir oyunculuk anlayisidir. Oyuncu jest ve
mimikleri ile gergegin bir yanilsamasini sunmak yerine ger¢egin seyircinin zihninde
olusmasina hizmet edebilecek bir disiplin igerisinde olmalidir. Beckett’ in tercih ettigi
anlatim ve karakterleri ele alis bigimi iist- kukla olarak adlandirilan, mim sanatindan
beslenen bu oyunculuk disipliniyle Ortlismekte olup, sahnelenecek oyunlarda,
oyuncularin karakterleri benzer bir calisma ile ele almalari, yazarin diinyasinin
canlandirilmasina hizmet edecektir.

Sahne tlizerinde yaratilan durumlar, ger¢ek durum ve durum karsisinda verilen
tepkilerden uzak ve beklenmedik olmalidir. Seyirci kendisine sunulanlarla gerceklik
arasindaki bagi kurmakta zorlandiginda, neden- sonu¢ iliskisini kuramadigi
durumlarla kars1 karsiya kaldiginda izledigi ya da okudugu eserle ilgili fikir
yiiriitebilme sansi olur, bu da tek bir anlam tretilebilen kisitli sanat eserleri yerine daha
zengin sanat eserlerinin iiretilebildigi anlamina gelir.

Ritme ve mime ¢ok 6nem veren Barrault da, dilin iletisime ket vurdugunu
savunur:

“Sozciikler higbir sey ifade etmez. Sozciikler asla ifade etmek i¢in umarsizca
caba sarf ettikleri seye baglanmaz. Giinah, ask, korku; bunlar giinah iglemeyi, aski,
korkuyu cagristirmaz ve bu durumlar i¢in kullanilan sézciikler olmamistir ve asla
olmayacaktir, en azindan bu sozciikler unutulana kadar.” ( Innes 2010; 138)

Sanatcilar ayrica bireyin i¢ diinyasini, soyutlama yoluyla ifade etmek iizerine
yogunlasmislardir. Estetik soyutlama olarak gegen bu teknik, Beckett oyunlarinin da
yapisini olusturur.

“Sairin gorlisii yazilmig s6z yoluyla kirletilmistir; yazili dram da gosterim
yoluyla maddilestirildiginde tam anlamiyla kirletilmis olur.” (Innes 2010; 59)

Bu sozleri ile Innes, yanilsamaci gerceklik ¢ercevesinde sahnelemenin metnin
zenginligini 6ldiirdligiinii ve seyircileri metnin onlara sundugundan ¢ok daha kisitl bir
anlatimla kars1 karsiya getirmekte oldugunu vurgular.

Disavurumcular fiziksel olanin temsilinin kisithh anlatimin1 reddederler ve
herhangi bir siirecin nesnel gerceklik ile seyirciye deneyimletilmesinin miimkiin
olmadigmi savunurlar. Sahnenin saydam bir iletken oldugunu kabul eder, asil
gercekligin ve siirecin sahne tlizerinde degil, seyircinin zihninde bir araya gelip bir
biitiin olusturabilecegine inanirlar ve bu sekilde zihin tiyatrosu kavramini ortaya

atarlar. Gergegin bir yansimasini seyircinin zihninde ve bilingaltinda olusturmay1
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amagladiklar i¢in gercek anlamda catismalar icermez diyaloglar. Konusma dilinin ve
diyaloglarin akis1 giincel olandan, toplumsal olarak benimsenmis olandan farklidir.

Eslerin 6nemine dikkat ¢ceker disavurumcu metinler. Diyaloglara verilen 6nem
ikinci siraya diigsmiis ve de sozciikler nemini yitirmistir. Tipki Samuel Beckett’in de
metinlerinde yakalamak istedigi gibi diyaloga verilen rol kii¢iilmiis ve ifade eslerle,
vurgularla, simgelerle gili¢lendirilmistir. Bu metinler i¢in 6nemli olan onlarin kasith
olarak tamamlanmamis metinler olarak kabul edilmesi ve ona gore degerlendirilmeye
ve sahne tizerine konmaya calisilmasidir.

Oyun karakterlerinin toplumsal olarak benimsenmis dogal bireyler olmadigi
sayilirsa oyunculukta da taklit iizerinden bir yaklasim uygun degildir. Ust- kukla
kavramiyla da deginildigi gibi, herhangi bir yanilsama ya da hile 6gesinin kullaniminin
inandiriciligl zedeleyebilecegi mutlak bir hakikat arayisinda olunmalidir. Oyuncunun
kendi duygularinin onu yonlendirebilecegi bir gesit trans durumundan séz edilir.
Ancak biitiin bu ¢aba icerisinde zihinsel yansitma siirecinin devreye girip, sergilenecek
durumlarin se¢imine miidahale etmesi olasi oldugundan oyunculukta fiziksel bir
disiplini gerekli goriir disavurumcular. Hareketler, duruslar, simgesel jestler tizerinden
yaratilan bir disiplin.

“...[ oyunculuk da zaman zaman sinemadaki agir ¢ekim izlenimini vermelidir.]
Bu da bizim hareketin paradoksal olarak kendi islevinden ayrilirken, kassalligin
farkina varmamiza yardime1 olacaktir. Boylelikle normalde goremedigimiz ayrintilar
birbirinden bagimsiz unsurlara boliinerek gercek hale gelecektir.” (Innes 2010; 108)

Bu sdzleri ile Innes, hareketler tizerinden kurulan fiziksel disiplinin anlatimin
zenginligi lizerindeki etkisini agiklamigtir.

Temsil krizinin yasandigi, bu nedenle de dil gibi simgesel gostergelerin
ikincillestirilerek yeni ifade bi¢cimlerinin arastirildigi bu donemler ‘teatrallik’ kavrami
giindeme gelmis ve teatral olan Onem kazanmaya baslamistir. Klasik temsil
bicimlerinin gercegi yansitmadaki yetersizligi iizerine mesai harcayan sanatcilar farkl
temsil bi¢imleri arayisi ile tiyatronun kendine 6zgii araglarini da seyirci ile iletisimin
bir formiilii olarak kullanmaya baslamislardir.

“Ozerk bir sanat olma arzusundaki tiyatro, kendi sahnesel potansiyeline dikkat
cekerek, gorsel olan ile dilsel olan arasindaki eski gerilimi, gorsel olanin lehine
besleyerek, dramatik formu bir sorun haline getirmistir.” (Celik 2003)

Sanatsal ifade bigimlerindeki bu degisiklik ile renk, dil, 151k gibi materyaller

alimlayicilar ile anlam olugturmaktadir. Burada s6z konusu olan “dil, renk, 1s1k, bigim”

24



gibi gosterenlerin, nesnelligine vurgu yapilmasi ile mutlaklasmalar1 ve bu sekilde de
bir seyi anlamlandirma islevlerinin olmamasidir. Bu sayede alimlayici anlam
bosluklarini kendisi doldurabilmek ig¢in siirece dahil olacak ve kendi 6z fikrini
olusturabilecekti. Tiyatronun unsurlarinin nesnelligine vurgu yapilmasi ile
yanilsamaci sahneleme anlayisi bu sayede terk edilmis ve seyircilerin siirecin bir
pargasi olmalarina ve daha zengin anlam {iretimine imkan taninmistir.

Bicime yonelik ¢alismalariyla adin1 duyuran isimlerden biri olan Adolphe
Appia, sahnenin organik bir biitiinliik i¢cinde olmasi gerektigini savunur. Isigin
kullanim1 onun tiyatrosunda bu organik yapiy1 olusturan dgelerden biridir. Ona gore;

“...1s1k durumlari, duygulart ve eylemi degistirdigi ve miizigin karsitini
olusturdugundan, 15181 tipkt1 bir miizik notas1 gibi dikkatli bir bicimde yonlendirmek
ve bir 151k orkestrasyonu yaratmak” gereklidir. ( Bilgil 2013)

Teatrallik kavraminin 6n plana ¢ikmasi ile sahne lizerinde olan, metnin
kendisine kars1 ayricalik kazanmisti. Bu diisiinceden etkilenen yazarlar da metinlerini
daha farkl1 bicimlerde kaleme almaya basladilar. Beckett de bu sebeple metnin yapisini
pargalamis, kopuklugu eserlerine tasimis, bu sekilde dykiiniin sahnesel olana bir arag
olarak hizmet etmesini saglamistir. Bu tarz metinlerde 6nemli olan yazarlarin
sahneleme sirasinda seyirci ile olan etkilesim ortamini da dikkate alarak yazmalaridir.

Metinlerde anlam biitiinliigiiniin parcalanmasi, par¢a parca metinlerin bir araya
getirilmesi  ve bilingli olarak metnin biitiinline bakildiginda kopukluklarla
karsilasilmasi ile yazarlar ¢izgisel ve klasik anlatimdan uzaklasarak alimliyicilari
tamamlanmis bir yaziyla karsilastirma cabasindan vazgegmislerdir. Istenilen o
bosluklar1 okuyucularin kendi hayal gii¢leri cer¢evesinde doldurmalari, bu sekilde de
aktif hale gelmeleridir.

“Stireksizlik felsefi, yazinsal ya da sanatsal bir mirasin biitlinliiglini
olumsuzlayic1 bir hareketle yikmaya doniikk bir islemdir. Big¢imlerin ¢oziiliip
parcalanmasini hizlandiran, biitiinliik sunan bir bilgiye kars1 ¢ikistir. (...) Parca ya da
stireksiz yazidan yana ¢ikmak, merkezi, gelisim diisiincesini, yon c¢izgisini hige
sayarak “ozgiirliigii” anarsist bir tutumla gosterme ¢abasidir.” ( Aktulum 2008)

Dilin alisilmis kaliplarinin yikilmast ve metnin yapisinin pargali hale
getirilmesi sonucu diyaloglar 6nemini kaybetmis ve diyaloglarin yerini ses, nefes,
ritim almistir. Tipki Beckett’in tiyatrosunda karsilagildigi gibi anlami olusturan
kelimelerden ziyade onlarin nasil bir ritm ya da ton ile sOylendigidir. Beckett’in

tiyatrosunda 6zellikle bu direktifler yazarin kendisi tarafindan ¢ok net olarak agiklanir
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ve parantez i¢lerinde alimlayiciya sunulur.

Metnin yabanci bir beden olarak kabul gordiigii yeni tiyatro anlayisinda sesler,
tinilar ve sozciiklerin anlam olusturmayan durumlar1 sergilenerek, bu yeni iskelet
tizerinden yeni bir ifade bi¢imi gelistirilmek istenir.

Biitlinlik diislincesini olusturan zaman, uzam, olay Orgiisii kavramlari
pargalanir, odak kaybolur ve yeni bir yazin ortaya ¢ikar. Bu diisiinceye gore parcalar
arasindaki kopuklugun alimlayicinin algisini kigkirtacagr diistiniilmektedir.

Yanilsamaci sahnelemenin gegerliligini yitirdigi yeni bir donemde, eszamanl
kullanilan gdstergeler iizerinden iletisimin yeni bir bi¢imi gerekli oldugu gibi tiyatro
metinleri de bu siirecin bir pargasi olarak yeni bir dil ile daha 6nce yazilmig olan
metinlerden kendilerini ayirmaktadirlar. Artik gergeklik, kapali bir sistemden ve
tamamlanmais bir eserden degil, pargali, ¢esitli anlam biitlinliiklerine imkan taniyan ve
kararsiz bir sistemden olusmaktadir.

Ionesco’nun deyimiyle;

“...0l¢iisiizliik igerisindeki tiyatroya kendi Ol¢iislinii vermek i¢in s6z en uca
gotiiriiliir, anlamlar1 kapsama olanaksizlig1 i¢erisinde eylemin kendisi en ug sinirlarina
vardirtlmalidir, dil patlamalidir ya da kendi kendisini yok etmelidir.” (Kocaman 2007)
Bu tutum s6ziin sadece, sahnesel olanin bir parcasi olabilmesi i¢in gerekli olandir.

Gergekligin ¢esitliligi karsisinda c¢izgisel bir anlatimin yetersiz kaldigina
inanilan bu yeni metinlerde anlamsal bosluklar bir baska deyisle sessizlikler
yaratilarak okuyucunun kafasi karistirilir ve belki de yanlis yone yonlendirilir, anlam
cesitliligi arasinda saskinlagsmasi da siirecin bir parcasidir ki bu sayede okuyucu metni
sorgulama 6zgiirligline de sahip olacaktir.

Ozellikle pargali metin yapisi, anlam bosluklar1 ve birbirini tamamlamayan
diyaloglar Samuel Beckett’in yazininin temelini olusturur. Alimlayicisini sessizlik
anlariyla bag basa birakan yazarin amaci, o ‘an’lar igerisinde alimlayicinin hayal giicii
ile bosluklar1 doldurmasi ve gercekligin sinirsiz olasiliklarindan biriyle kendi 6znel
algisin1 olusturabilmesidir. Yazarin metinlerine zenginligini veren de kesinlikle bu
sessizlikler, kaleme alinmamis olanlar, s0ylenmemis sozciikleridir.

Tiyatroyu olusturan unsurlarin teatrallik icin kullanilmasi, metinlerde
rastlanilan siireksizlik ve dilin nesnelligine vurgu yapilmasi ile birlikte yeni donem
tiyatrosunda mekan kavramina yaklasim da dogal olarak degisime ugramistir. Artik
mekanlarin uzun uzadiya tasvirleri yapilmamaktadir ve mekanlar ‘hicbir yer’ i temsil

etme Ozelligindedirler. Ciinkii zaman ve mekan kisitlamasi alimlayicinin da hayal
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giiciiniin kisitlanmas1 anlamina gelecegi i¢in, alimlayiciy: aktif hale getirmek isteyen
sanat¢ilar zaman ve mekan kavramlari iizerindeki kisitlamalardan olabildigince
kaginmaya baslamislardir. Bu amacla mekanlar metin icerisinde ¢ok genel 6zelliklerle
tanimlanip sahne iizerine de olabildigince belirsiz bir sekilde aktarilmaya c¢aligilirlar.
Ciinkii mekanin tamamlanmis halini, seyircinin zihninde kendi bakis agisiyla
olusturmasi hedeflenmektedir.

Avangard akimlarin gercekligin ifadesine yonelik ugraslar1 ve gelistirdikleri
sahneleme ve oyunculuk teknikleri ile klasik ifade bi¢imleri terk edilmis ve zengin
ayni1 zamanda 6zgiir sanatin kapilari aralanmistir. Dil, dekor, 151k, miizik, sesler, jestler,
mimikler ile ilgili yaklasimlar ve hatta sessizligin sahneye tasinmasi ile 21. Yiizyil
tiyatrosunun temelleri atilmis ve bu gelismeler bizi Samuel Beckett’ in yazinina

ulastirmistir.
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4. SAMUEL BECKETT TiYATROSU

4.1. Samuel Beckett’in Hayati ve Yazin Siireci

21. yiizyilin sira dis1 kalemi, sessizligin yazari Samuel Beckett, orta sinif protestan
bir ailenin ¢ocugu olarak 13 Nisan 1906’da Dublin yakinlarindaki Foxrock’ta dogdu.
I. Diinya Savasi’nin insanlik {izerindeki biiyiik yikiminin heniiz meydana gelmedigi o
donemlerde babasi tarafindan iyi bir protestan olarak yetistirilirken bir yandan da
burjuva sinifinin degerleri géz 6niine alinarak basarili bir birey olarak yetistirilmesi
icin en iyi okullara gonderildi. 1920 yilinda Kral I. James’in kurdugu ve bir donem
Oscar Wilde’nin de 6grencisi oldugu Portora Kraliyet Okulu’nda egitim aldiktan sonra
1923’te Dublin’de Trinity College’ta Fransiz ve italyan Dili ve Edebiyat: okudu.
Yapitlarini biiyiik 6l¢iide etkileyen, bir kayanin gblgesine tipki ana rahmine siginir gibi
gizlemis, ruhunun ancak oturarak ve dinlenerek bilgelige kavusabilecegi inancinda
olan, gilinahlarimi kabullenmeyi, pismanlik duymay1 reddettigi icin Araf’ a kabul
edilmeyen ve bu yiizden yasamimin uzatilmasiyla cezalandirilan, Dante’nin flahi
Komedya’sinin bir noktada sikisip kalmis hiiziinlii karakteri Bellaqua ile de bu yillarda
tamistr. Ardindan 1928 yilinda Paris’te, Ecole Normale Supérieuie’de Ingilizce
okutmani olarak calisti. Hayatinda 6nemli bir yeri olan James Joyce ile de Paris’te
tanigan Beckett, ““ Dante... Bruno... Vico... Joyce” baslikli makalesini ayn1 zamanda
ilk kisa Oykiisiinii bu dénemlerde yazdi. ilk siir kitabi olan Whoroscope 1930°da
yayimlanarak okuyucu ile bulustu. Bu siir kitab1 ile bir yarismada zaman iizerine en
iyl siir odilini aldi. Bu donem James Joyce’un Finnegan’s Wake romaninin bir
kismin1 Fransizca’ya ¢evirdi. Proust iizerine olan incelemesi ise 1931 yilinda
yaymnlandi. 1932 yilinda yasadigit maddi sikintilar nedeniyle Dublin’e dénmek
durumunda kald1. 1933’te Dante’nin Ilahi Komedya’sindaki Belaqua’dan esinlenerek,
Belaqua ismini verdigi bir karakterin hayatindan pargalar anlattigi kisa oykiilerini
yazmaya bagladi. 1933 yilinin Aralik ayinda ise Londra’ya tasindi ve 1937 yilina kadar
da Londra’da yasamaya devam etti. Belaqua’dan esinlenerek yazdigi kisa oykiileri
More Pricks Than Kicks adiyla bir araya getirilerek 1934’te yayinlandi. 1935 yilinda

ise Ingiltere’de yasayan bir gencin hayatini ele alan ve ilk roman1 olan Murphy’i
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kaleme aldi. Ingiltere’de yasadigi dénem James Joyce’in kizi Lucia ile tanisan
Beckett’in, kizin kendisine olan hayranligi karsisindaki duyarsiz tutumu, Lucia
Joyce’un delirmesindeki en 6nemli etkenlerden biri olarak goriiliiyordu. Murphy isimli
romaninin da bu yasanilanlardan izler tagidigi anlasiliyor, tipki yazarin biitiin yazim
stirecinin, dildeki arayiginin, inkarlarmin ve sinir tanimazliginin biitiin hayat tecriibesi
ile baglantis1 oldugu gibi. Nasil ki yasadigi kalp krizleri sirasinda babasinin yaninda
olup, hastalik silireci boyunca babasiin sikintilarini gézlemlediyse annesinin de
sinirleri ve beyin hiicrelerini eriten hastalig1 boyunca yanindan ayrilmamist1. Oliimii
bekleyen, yasli, umutlarini yitirmis onca karakterinde de yasadigi bu deneyimlerin
izlerinin goriilmesi miimkiindiir. Babasini1 1933’te yitiren Beckett’in bu kayiptan son
derece etkilendigi anlagiliyor. Charles Juliet ile yaptigi goriismelerde, 26 yasina
geldiginde kendisini basarisiz biri olarak gérdiigiinden bahsediyor.

Babasinin 6liimiinden sonra, kendisine miras kalan para ile Londra’ya tagind1 ve
hayatinin bu déneminde oldukga sikintili bir bunalim siirecine girdi. 1936’da sonunda
bu kotii siirect atlatip Almanya’ya gitti. 1937 yazinda ise Paris’e yerlesti ve orada Geer
ve Bram Van Velde ile dostluk kurdu, Giacometti ve Duchamp ile birlikte vakit
gecirmeye basladi. Beckett’in eserlerine biitiin ihtisamini veren ve onlari 21.yiizyilin
carpict eserleri haline getiren dildeki arayislar1 da Paris’te yasadigi donem
sekillenmeye basladi. 1938 yilinda Paris’te kendisini bir sokak saldiris1 iginde bulmasi
gelecekteki esi Suzanne Deschevaux-Dumesnil ile tanigsmasina vesile oldu. II. Diinya
Savagi’nin biiyiik bir ivmeyle toplumu yikmaya hazirlandig: yillar ile ardinda biraktigi
korkung savas yillar1 onun hayati, insanin 6liim karsisindaki caresizligini, tanriya olan
inancin1 sorgulamasinda ve biitiin eserlerinde okuyani benzer soru isaretleriyle
yiizlestirmesinde, insanin hayat karsisindaki c¢aresizligini biitiin ¢iplakligiyla
aktarabilmesinde biiyiik rol oynar. Yazari Irlanda’nin baskici ve sinirlayict atmosferi
onu kendi topraklarindan uzaklastirirken, benzer karakter c¢izgileri, geleneksel
anlatimlar ifadede kendisine yetersiz geldiginden onu ana dilinden uzaklasmaya
itiyordu. Bu nedenle de hayati1 boyunca yeni bir dil arayisina devam etti ve eserlerini
Fransizca olarak yazmaya bagladi.

“Beckett icin yazmanin islevi, daha O6nce yazilmis olanlardan kacinmak, dilin
tilkenme noktasina gelmesini engellemekti” ( Yiksel 2012)

Yazar Charles Juliet ile yaptig1 goriismelerde Fransizca’y1 se¢gmesinin nedenini bu

dilin onun i¢in yeni bir dil olmas1 olarak aciklar, bir yabancilik kokusu tasimasi, bir
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anadili kullaniminin 6ziinde olan otomatik ifade bi¢imlerinden kurtulmasina olanak
vermesi... “Fransizcada iislupsuz yazmak daha kolay.” der Beckett. ( Esslin 1999: 36)

II. Diinya Savasi bagladiginda ve Almanlar Paris’i ele gecirdiklerinde Beckett ve
esi Suzanne Fransiz Direnis orgiitiine katilarak savasin yikici giicline yakindan taniklik
ettiler. 1942°de careyi gliney Fransa’daki Vaucluse’e sigimmakta buldular. Giiney
Fransa’daki 3 yil Beckett, Watt ismini verdigi romani iizerinde ¢alist1 ve bu roman
kendisinin yazdig1 son Ingilizce roman oldu. 1945 yilinda savas bittiginde 6nce
Dublin’e sonrasinda Saint-Lo ya giderek Irlanda Kizil Hag¢ Saglik Birimi’nde ambar
gorevlisi ve terciiman olarak calisti. 1946 yilinda irlanda’ya déndiigiinde Diinya
tarihindeki en biiyiik savasa, yikima, siddete ve 6liime ¢ok yakindan taniklik ettigi i¢in
bunalim dénemine girmisti. Anlatidaki arayislar1 da iste bu bunalim doneminde
sekillenmeye bagladi. Savas sonrasi hisleriyle ilgili su agiklamayi yapar;

“O ana kadar, bilgiye giivenebilecegime inanmistim. Disilinsel diizlemde
hazirlanmam gerektigini sanmistim. O giinse her sey yok oluverdi.” (Juliet 1999: 63)

Kendisine bu donem hissettikleri soruldugunda bunalimin arkasindan gelen vahiy
anlarindan s6z eder ve soyle der;

“Soluk alabilmek icin yaratmak zorunda oldugum diinyayr soyle bir
goriiverdim.”(Juliet 1999: 65)

Kendisi insanlik tarihinin en aci olaylarindan ikisine, iki biiylik savasa tanik olmus
bir aydin olarak, insanhigin diisebilecegi en sefil, en acimasiz, en umutsuz sartlari
gozlemlemistir. Biitiin bu tecriibelerin ardindan yazar Paris’e donmiistiir ve dildeki
arayislar1 da bu aralar sekillenmeye baslamistir. Bu donem yazarin en verimli
donemidir ve en 6nemli yapitlar1 olarak degerlendirilen yapitlarini da bu dénemde
kaleme almistir. Ik Fransizca romani olan Molloy 1951 yilinda yayimlandi. Molloy’u
yazdig1 sirada yazar gegmis yillarda c¢ektigi sikintilart yasamiyordu ama Molloy’un
taslaklarinin ilk sayfasinda su sozciiklere yer verdi;

“Baska ¢are kalmayinca.” (Juliet 1999: 65)

Yazar Molloy’u kaleme almaya hastaligi sirasinda annesini ziyaret ettigi giinlerde
basladi, Paris’e dondiigiinde de yazmaya devam etti. Hikaye 6lmek {izere olan annesini
son yolculuguna ugurlamak icin onun ziyaretine giden ve bu yolda ilerlerken yoniinii
kaybedip bir gukurda hayatina son veren Molloy isimli karakterin hayatin1 anlatir.
Eserlerinin, yazarin yasantis1 ve i¢ diinyasiyla ilgili bir ayna gorevi gordiiglinii fark

etmemek miimkiin degildir.
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Ugleme’nin ilk kitab1 olan Molloy’un ardindan diger eserleri Malone Oliiyor Ve
Adlandwrilamayan gelir. Adlandirilamayan isimli yapitt 1953 yilinda yayinlandi.
Molloy’daki tek bacagi tutmayan, yash ve giictinii giin gectikge kaybeden karakterin,
Malone Oliiyor’da yattig1 yerden kimildamaya giicii yetmeyen, fiziksel hareketleri
daha da kisitlanmis bir karaktere doniistiigii goriiliirken, Adlandirilamayan’da beden
yok olmus ve anlatici sadece bir agiza indirgenmistir. Artik sadece ses vardir.

“Boylece Ucleme nin basindan sonuna ulasan siirecte, insan1 dnce toplumsal
kaliplarin belirleyiciliginden, sonra da bedensel islevlerinden soyutlayip, yalnizca
‘biling’e indirgeme islemi tamamlanmigtir. Toplumsal ¢evrenin yok olmasiyla kisi
yalnizlagtirilmig, bedensel yetenekler gitgide yitirilerek sonunda beden de (dolayistyla
‘karakter’ de) yok olmus, varligin1 yazma ya da konusma ya da diisiinme yoluyla
stirdilirebilen biling, ‘dil’in tilkendigi noktada varlik ve higlik arasindaki ince ¢izgiye
ulagsmistir.” ( Yiksel 2012: 43)

Izledigi bu gelisim siireci ile yazar hem anlatidaki sadeligini korumus, hem de
anlatma ihtiyaci duydugu karanlik diinyasini biitiin ¢iplaklig1 ile ortaya dokmiis,
edebiyat alanindaki alisilagelmis kaliplara kars1 verdigi savasimda biiyiik bir yol kat
etmistir.

Ucleme’nin ardindan Beckett roman tiiriinii bir yana birakip tiyatro alanina
yonelerek oyunlar kaleme almaya basladi. Anlatida hep daha sade olani arayan ve
edebiyattaki kaliplardan kagmak icin ¢aba sarf eden yazar icin tiyatro sahnesi ¢ok daha
zengin ve uygun imkanlar sagliyordu. Gorsel diizeyde anlam yaratabilme olanagi onu
dili daha yalina indirgeyebilecegi bir sahaya tasiyordu. Charles Juliet’in kendisi ile
yaptig1 goriismelerde de dile getirdigi gibi;

“Soyleyecegi seyin giderek azaldigmi biliyor ve bunu neredeyse
kavrayabilecegi ve her ne olursa olsun daha iyi smirlandirabilecegi duygusunu
tasiyor.” (Juliet 1999: 67)

Ve yine goriismelerde degindigi lizere yasam ve 6liimii ressamlarin yaptigi gibi
son derece dar bir alanda anlatabilmeyi istedigini soyliiyor. (Juliet 1999: 67)

En ¢ok konusulan oyunu olan Godot’yu Beklerken’i 1948 yilinda Fransizca
olarak yazdi. Ardindan Oyun Sonu’nu kaleme alan yazar, 1956’da radyo sinema ve
televizyon i¢in oyunlar yazmaya bagladi. Yazarin son donem c¢alismalarina
bakildiginda dildeki sadelik arayisinin Otesinde, ‘insan viicudu’ ile ‘ses’i de

birbirinden ayirarak edebiyat diinyasinin ¢izdigi karakter yapisinin tamamen digina
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ciktig1 ve kendi anlati diinyasinin formunu ¢izdigi goriiliir. Aysegiil Yiksel’in de
belirttigi gibi,

“Proust ve Joyce’un etkisiyle, sanat1 tehdit eden en biiyiik tehlikenin ‘tanidik’,
‘alisilagelmis’ kaliplar olduguna en basindan beri inanan Beckett, yapitlariyla okur ya
da seyircinin ‘beklentileri’ ne karsi bir direnis gergeklestirmekteydi.”(Yiiksel 2012:
32)

1958’ de yazdigi Krapp’in Son Bandi, sahne lizerine insan sesi ile ‘beden’
birbirinden ayr1 kullanarak anlatida nasil bir diizlem olusturduguna iyi bir
ornektir. 1960 yilinda ise kaleme aldig1 Mutlu Giinler, yazarin sahne iizerinde ‘beden’i
nasil yok ettiginin ve hareketi nasil kisitladiginin bir gostergesidir. Oyunun bas kisisi
Winnie beline kadar topragin i¢ine gomiiliidiir ve hareketleri de kollarinin uzanabildigi
alanla smirlidir. Yazar insanin i¢inde bulundugu yalnizlik ve caresizlik durumu ile
onlar1 bekleyen 6lim gercegini degistirmekten aciz olduklari i¢in anlamli higbir
eylemin gergeklestirilemeyecegine olan inancini daha keskin bir yolla ifade etmenin
yontemini kisitlamalar tizerinden olusturdugu bu formda bulmustur.

“Beckett tiyatrosu ‘goérsel’ diizeyde daha yogun bir sahne anlatimina
ulagmakta, ‘goriintii’ gitgide ‘soz’lin  yerine gececek anlam  boyutlar
kazanmaktadir.”(Yiiksel 2012: 82)

1963-83 yillar1 arasinda ise sozii tamamen ortadan kaldirdigi, sadece hareket
ya da sadece sesin var oldugu kisa oyunlar yazdi.

Beckett bircok elestirmenin deyisiyle arzuladigi gibi yazinin sifir noktasina
ulagmis ve bedeni tiyatro sahnesinde yok etmeyi basarmstir.

1969 yilinda Nobel Edebiyat Odiilii’nii kazanan ancak &diilii almaya gitmeyen
yazar, 1989 yilinda hayata veda etti.

“Belki bilingli olarak, belki de rastlantiyla, Beckett sOylenini olusturan
yapitlardan pek ¢ogu ayni Oykiiyii degisik bicimlerde yankilamaktadir: Olmeye
yatmis, yasl, sakat, gii¢csiiz kisinin, kapali bir uzamda, yasamla 6liim arasindaki
incecik ¢izgide sanki sonsuza dek siirecekmis izlenimi uyandiran ‘tedirgin’ sesi...”
(Yiiksel 2012: 26)

Biitiin yasam1 gozden geg¢irildiginde yetistigi ortam, dini inanglara siki sikiya
bagli ailesi, iki savasin yikici ortami, yazarin tanriya olan inancinin yikilmasi, yash
insanlarin, ailesinin ¢aresizce 0liimii bekleyisleri ve insan denen varligin beklenilen
sonu (0liimii) degistirme yoniinde yapabilecegi hi¢cbir eylemin bulunmayisi yoniindeki

gozlemleri, yazarin bu karanlik diinyasini olusturan temel taglardir. Karakterlerinin
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yapabilecegi tek sey beklemek ve beklenilen zamanin daha kolay ge¢mesi i¢in oyun
oynamaktir. Oyun oynamadiklar1 her an, her sessizlik ani, iclerinde bulunduklari
caresizligi tekrar ve tekrar yiizlerine vuracaktir. Tek ¢6ziim sessizlige kars1 konugsmak,
hayatin anlamsizligimi goz ardi etmek i¢in oynamaktir. Tipki 6liimi bekleyen ve
mutlak sonu degistirmeye giigleri yetmeyen, hayatlarin1 ¢aresizce daha da anlaml

kilma ¢abasi i¢inde kaybolan bizler gibi.

4.2. Samuel Beckett’in Oyunlari

4.2.1. Bicim

Beckett’in oyunlar1 bi¢cim acisindan ele alindiginda, yazarin daha st bir
anlatim diizeyine ulagsmadaki ustaligina dair detaylar yakalanir. Metinlerindeki anlam
biitiinliigii sézlerin ¢ok dtesinde, yarattigi imgelerde gizlidir. Imgelerin anlatidaki rolii
disiiniildiginde imgeler tiyatrosu da denilebilir Beckett Tiyatrosu i¢in. Gergeklikten
uzak ama gercegin en saf haline agilan biitiin kapilar1 barindiran bir anlatim. Yazar,
okuyucuyu bu imgeler diinyasina tasimak icin simgelerle konusan yeni bir sahne dili
yaratir. Peter Brook’un deyisiyle;

“Gergek bir simge 0zgiil bir seydir, bir dogruyu dile getirebilecek biricik
bicimdir. Bodur bir agacin yaninda bekleyen iki adam, kendi konugmasini banda alan
bir adam, kuleye kapatilmis bir adam, beline kadar kuma gomiilmiis bir kadin, ¢op
bidonlarinin i¢inde yasayan ana baba, ayakli kaplar i¢inde ii¢ kafa: Bunlar tam
anlamiyla birer bulus, kesin ¢izgileriyle tanimlanmis taptaze imgeler-sahnede birer
nesne halinde dururlar. Onlar tiyatro diizenekleridir. Insanlar onlara giiliimseyerek
bakar ama onlar tas gibi yerlerinde dururlar, onlara elestirmen islemez. Ne anlama
geldiklerinin bize sdylenmesini beklersek bir yere varamayiz ama yine de her birinin
bizimle yadsiyamayacagimiz bir iliskisi vardir.” ( Brook 2010: 76)

Parcalanmis dil, kisitlanmis beden tizerinden kisitli eylem ve yaratilan zengin
gorsel imgelerin bir aradaki kullanimi Beckett’in oyunlarinin bi¢imini olusturur.

Yine Peter Brook, kutsal tiyatroyla baglarin yitirildiginden s6z ederken, kutsal
sanatin biitlin bi¢imlerinin burjuvazinin degerleriyle yok oldugunu ve tiyatro
araciligiyla kutsal bir goriinmezle ylizyiize gelmek gereksiniminin hala duyuldugunu,

ara¢ olarak kullanilabilecek ne varsa yeniden gozden gegirilmesi gerektigini
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vurgularken Beckett’in yarattig1 imgeler diinyasindan ve sdze karst bagimsizligini ilan
etmis yazi dilinden ovgiliyle bahseder.

Aysegiil Yiiksel, Beckett oyunlarinin bigim 6zellikleri bakimindan sdylenlere
( myth ) benzerliginde bahsederken, Elinor Fuchs da bi¢gim ve igerik agisindan
oyunlarmin modern misterium oyunlart olarak adlandirilabilecegini sdyler. Tipki
Beckett’in oyunlarinda da karsilagabilecegimiz gibi misterium olarak adlandirilan bu
yap1 iki diizleme sahiptir; birincisi pek az seyin gergeklestigi giindelik diizlem, ki bu
diizlem bizlerin, yazarin karakterleriyle rahatlikla empati kurabileceg§imiz, kendi
giindelik yasamimizdan izler yakalayabilecegimiz diizlemdir. Ikincisi gizemli bir
bicimde gilindelik diizlemi belirleyen ve yoOneten mitsel diizlemdir ki yazarin
oyunlarina tek bir anlamin 6tesinde birden fazla anlam katabilecek zenginligi verir.
Elinor Fush;

“Uslup agisidan dogalciliktan farsa uzanan bir yelpaze icinde dinsel ve mistik
katmanin yiiksek yolu, diinyevi bir alt yolla birlestirilir.” der.( Fuchs 2003: 71)

Beckett gizemli olanin tiyatro sahnesine doniisline izin veren nadir
yazarlardandir. Nasil ki sOylenler mantik silizgecinden gecirildiklerinde anlam
biitiinliiklerini yitiriyorlarsa, Beckett’in oyunlar1 da soru isaretleri ve akilct bir
yaklasimla ele alindiklarinda sahip olduklar1 zenginligi yitirirler. Aysegiil Yiiksel,

“Beckett tiyatrosundan, soyut bir resimden alinan tat alinmalidir; Beckett
tiyatrosu Oncii bir miizik yapit1 gibi degerlendirilmelidir.” der. ( Yiiksel 2012: 119)
Beckett’in imgeler diinyast mantikla ulasilabilecek tek boyutlu bir yapinin aksine,
seyirciyi ¢ok boyutlu bir duyarlilifa tasiyabilecek zenginliktedir. Net bir soru-cevap
iligkisi yoktur metinlerinde, metin kisilerin kendi deneyimleriyle bulustugunda her bir
seyirci i¢in fakli anlamlar ifade edebilecek bir ustalikla islenmistir. Simgesel bu
anlatim seyirciyi etken hale getirmek ve oyunda ona da bir rol vermek i¢in dahice
yaratilmis bir aragtir.

Muhtemelen ideal Beckett seyircisi, belli diisiince kaliplarina siginmayan,
olaylar1 gercek bir sonuca baglamak ve belli bir anlam diizeyine oturtarak
sinirlandirmayan, diisiincelerin akmasina ve birbirlerini tetiklemelerine firsat taniyan,
her catigmat1 tek bir neden-sonug iliskisine baglayip sindirmek istemeyen bir kitle
olabilir. Bdyle bir kitle oyun esnasinda gdsteriye dahil olur, anlam bosluklarinin tadini
¢ikarir ve soru isaretlerinin agirligin1 kendisine yiik etmeden salondan ayrilir.

Beckett’in oyunlarinda s6zle hareketin ters orantili olarak islendigi bi¢imsel bir

yapiyla karsilasilir. Beline kadar topraga gomiilii durumdaki Winnie, hareket
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bakimindan fakir ancak uzun monologlariyla s6z bakimindan oldukca zengindir.
llerleyen oyunlarinda bu denge sozciiklerin yerini tamamen hareketlerin almasiyla
degisime ugrar, Sozsiiz Oyun I ve Sozsiiz Oyun II’ de oldugu gibi. Hatta ilerleyen
donemlerde Kenneth Tynan’in Oh! Calcutta! (Oh, Kalkiita!)adli gosterisi
icin yazdig1 Soluk isimli oyunda ise s6z tamamen hareketin yerini almistir.

Geleneksel yapidaki 0ykil yerini parcali anlatima ve i¢ ige ge¢mis yapilara
birakir. Karakterler sozle sessizligin catistigi, hareketlerin kisitlandig1, Krapp 'in Son
Bandi’nda oldugu gibi goriintliyle sesin dahi birbirinden ayr1 olarak kullanildig: bir
yapinin i¢inde biitlinlin sadece bir pargasidir; 151k, miizik, sahne tasarimi, dekor bir
dereceye kadar oyuncu rolii iistlenir.

Beckett nasil ki yazinda yeni bir arayisin pesindeyse, sahnelemede de yeni bir
arayisa girmis, dekorlarla, 1s1kla, hareket- hareketsizlik iizerinden kendi sahne dilini
olusturmustur. Gelis ve Gidis isimli kisa oyununda oyuncularin nasil oturacaklarina,
nasil el ele tutusacaklarina, kostiimlerindeki ayrintilara, ¢ikiglar1 nasil
gerceklestireceklerine dair biitlin detaylar1 vermistir. Elinor Fuchs, peyzaj sahnesi
olarak isimlendirir bu yapiy1.

“Bu gosterimlerde, insan figiirii, dekorun fon perdesi ya da gorsel destekleyici
olma islevi tagidig1 bir sahnede, bir birlik perspektifi saglamak yerine, teatral peyzaj
olabilecek bir yapmin unsurlarindan biri gibi ele alinir. Aynmi sekilde izleyicinin
bakisinin bu sahnedeki odag artik yakinsak degildir, belli bir noktaya yonelmez; bazi
diizenlemeleri yakalayip, bazilarin1 kagiracagi ya da sahnedeki her seyi sahne lizerine
esit sekilde dagilmayan bir bakisla soguracagi bir yayilma olarak belirtir.” ( Fuchs
2003: 125)

Onun tiyatrosunda her ayrint1 hikayenin bir pargasidir ve hepsinin hikayede

pay1 vardir.

4.2.2. Tcerik

Beckett kendisi i¢in tiyatronun ne ifade ettifinden bahsederken su sozleri
kullanir:

“Tiyatro benim i¢in su nedenle degerlidir: Kendi kurallar1 iginde isleyen kiiclik
bir diinya olusturur; tipki bir satrang tahtasi iistiinde oldugu gibi oyun kurarsiniz.”

( Yiiksel 2012: 46)
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Onun yazminda karakterler, zaman ve uzamdan soyutlanmis, gercekligin
tirkiitiictiliiginden kagmak i¢in, sessizlikle sarmalandiklarinda varliklarindan kuskuya
diisebilecekleri i¢in, bilinmez sonu diisiinmek yerine o siirekli bekleme anini daha
katlanilabilir kilmak i¢in oyun oynarlar. Toplumla baglarini yitirmis, yalniz, kimsesiz,
gecmisleri karanlik, gelecekten beklentisi olmayan karakterler... Aysegiil Yiiksel
Vladimir ve Estragon igin;

“Godot” yu beklerken, ‘ biling’lerinin sesini duymamak igin birbirlerine
Oykiiler anlatirlar, tartisma, darilma, barisma, ayrilma, bulusma oyunlar1 oynarlar.
Vladimir ve Estragon, susarlarsa ‘varliklarindan’ kuskuya diisecekleri i¢in konusurlar;
yalnizliklarin1 birbirleriyle paylagabilmek icin konusurlar; sevgilerini gostermek,
kavga etmek, yasama boyun egmek, yasama ‘hayir’ diyebilmek igin siirdiiriirler
konusma oyununu.” der. (Yiiksel 2012: 59)

Karakterler yagsamda gilindelik siradan olaylarin, zaman ve uzamin getirdigi
bedensel gereksinimlerin 6tesinde bir anlam arayigindadirlar. Var olma ¢abasinda, var
olmanin 6ziinii tanimlamaya calisan kisilerdir, benlik arayisinda olan, Tanri’nin
niteligini, evrenin niteligini sorgulayan, kendilerini bagkalarindan farkli kilacak bir
kimlik arayisinda olan ve arayiglart sonugsuz kalan. Varliga, Tanri’nin varligina karsi
soru igaretleri tagiyan, yasama istegiyle 0lme arzusu arasinda sikisip kalmis zamanin
dolmasi i¢in biling oyunlar1 oynayan kimselerdir Beckett oyunlarinin kisileri.

Bigim ve igerik goz oniine alindiginda Beckett oyunlarinin modern misterium
olarak isimlendirilebileceginden bahsedilmisti. Bu noktada Incil’deki misteri
dongiileri ile yazarin oyunlarinin igerigini olusturan unsurlar arasindaki benzerlik
dikkat cekicidir. Incil’e ait misteri dongiisiiniin unsurlar1 olan Yaratilis, Diisiis, Act
Cekme, Kiyamet dongiileri Beckett oyunlarinin da igerigini olusturur. Hristiyan teatral
modeller ve imgeler giindelik olanin yer aldig: ikinci bir katmanla birlesir yazarin
oyunlarinda. Oyuncularin sahne lizerindeki teatral gergekligi, karakterlerin varolussal
durumlarina iliskin gerceklikle bir aradadir. Tekst i¢indeki tekrarlar ve duraksamalar
sahne tizerinde bu ikiligi yaratmak adina kaleme alinmistir.

“Insanin yolculugu artik bir incelemeyi anlatmaz; ya bekleyisin iirkiitiicii felg
halini ya da Pozzo ve Lucky’nin durumunda oldugu gibi mekaniklesmis, tersine
cevrilemez bir durumu anlatir hale gelmistir. Ilerleme eylemi, ilerici niteligini
kaybetmistir, insan1 giinahlarindan kurtaracak Aci Cekme artik kurtarict degildir ve
biitiin bu degisim sadece ilerlemenin ya da kurtulusun yasanmamasiyla, bu siirecin

kesintiye ugratilmasiyla temsil edilir.” ( Fuchs 2003; 71)
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Beckett oyun kisilerinin sahne iizerinde 6zel bir benlige sahip olduklar
yanilgisindan kagimmak admna karakteri ve olay orgiisiinii dislamis, karakterlerin
kisilik ve kimlik 6zelliklerinin 6nemini ortadan kaldirmistir. Hi¢ kimsedir onlar ve tam
da bu nedenle evrenseldirler.

Karanlik bir diinyanin islendigi oyunlarinda, her zaman bir umut 15181 vardir,
karakterlerini her zaman miicadele etmeye iten. Bu nedenle biling oyunlar
stirekliligini korur, karakterler oyun oynama eylemlerine son vermezler.

“Yasama dayanabilmenin tek yolu, insanin durumu ne denli anlamsiz olursa
olsun, yasamin bir anlami olmasi gerektigidir. H. Hinchliff’e gore Beckett, Vladimir
ve Estragon yoluyla ‘higgi’ bir yaklasimi degil, insanin ‘hi¢¢i’ olmasinin
olanaksizligin1 gostermektedir.”” ( Yiiksel 2012: 62)

Gegmisleri karanlik, gelecekten beklentisi olmayan ama yine de umudu olan
karakterlerdir s6z konusu olan. Geg¢misglerinin daha parlak olmadigi ve her seye
ragmen bir yarmin oldugu inancinda olan, yasama devam edebilmek i¢in inanmak
zorunda olan.

“Belki de en giizel yillarim ge¢gmiste kaldi. Bir mutluluk olasiliginin var oldugu
zamanlar. Ama artik geri donmelerini istemem. Simdi bendeki bu atesle geri donsiinler
istemem. Hayir, artik istemem.” sozleriyle sonlanir Krapp in Son Bandi. ( Beckett

1993: 64)
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5. SESSIZLIiGIN BECKETT’IN YAZININDA KULLANIMI

5.1. Samuel Beckett’in Yazininda Sessizlik

Siyasal ve toplumsal degisimler ile savas ortaminin bireyler lizerinde yaratmig
oldugu hayal kiriklig1, insanin degeri ve hayatin anlami iizerine bireyleri diisiinmeye
iten karamsar tablosu gerceklik algisinin degisimine, bu degisim de diinyanin
gercekligini yansitmak i¢in kullanilan klasik temsil yontemlerinin gergekligin
ifadesinde yetersiz hale gelmesine neden olmus, dramatik metinler de gercekligi daha
diissel ozellikleriyle ifade edecek ve daha ¢ok bilingalt1 gercegini yansitacak sekilde
degisime ugramaya baslamislardir. Beckett’in oyunlarinda da teatral iletisim
geleneksel olandan koparilmis ve belirli modeller iizerinden olusturulan kurmaca
zemin yok edilmistir.

Beckett’in oyunlarinda bi¢im degisime ugrayarak kurgusal hikayenin bir
parcasi haline gelmistir. Sahne iizerindeki her ara¢ oyunun biitiinliigline hizmet
etmektedir ve hatta dil dahi bunun bir pargasidir. Her bir unsur, birbiriyle bir uyum ve
etkilesim i¢inde hikayenin biitiiniinii olustururlar. Pargalanmis, kisitlanmis olan
sahnenin unsurlar1 bir araya geldiklerinde biitiinsellesmis yeni ve soyut bir dil
olustururlar. Bu dilin somutlagsmasi ise oyuncunun bedeni, 1siklarin, seslerin ve
sozclklerin bir arada bir anlam {iretmesi ile gergeklesir. Anlatim sz temelli
olmadigindan, sozciikler lizerinden kurulu biitiinsel bir anlam yerine pargalanmis bir
dil tercih edildiginden metindeki diger biitiin unsurlar, parantez ici direktifler,
konusmalarin hangi tonda, hangi hizda sdéylendikleri ya da oyuncunun bedenini nasil
kullanacagina dair tanimlamalar, sahne tizerindeki yonelimlere dair agiklamalar da en
az diyaloglar kadar 6nem kazanir. Bu nedenle Beckett’ in oyunlarinda sik sik
duraksama ve sessizlik anlarina rastlanir. Klasik anlatim tekniklerinin aksine yazar,
hikayeyi bu parcal1 ve sessizlik anlar1 ile kesintiye ugratilmis dil iizerinden anlatir. Bu
sekilde dilin kisitlayic1 6zelliginden kurtulmasi ve hatta siirlar keskin olmayan,
zengin bir diinya yaratmasi da miimkiin olur. izledigi bu yol ile anlamin otomatik

olarak algilanmas1 miimkiin degildir, ancak ve ancak eser alimlayici ile bulustugu
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zaman bir biitliin ortaya cikacaktir. Yazarin bilingli bir sekilde metinde yarattig
duraksama ve sessizlik anlari, alimlayicinin hayal giicii ile bulustugunda dolacak ve
hikaye tamamlanacaktir. Elbette ki sessizligin her bir alimlayici tarafindan farkli
sekillerde yorumlanabilecek olma 6zelligi de yazarin eserlerine asil zenginligini
saglayan unsurdur.

Beckett’ in oyunlarinda klasik temsil bigimlerine ait olan canlandirma ve
diyalog gibi ana unsurlar parodi bi¢iminde kullanilmaktadirlar. Dramin biitiin araglari,
klasik temsil bigimi ve o bigimin sahip oldugu biitiin 6zellikler parodize edilmektedir.
Bu sekilde Beckett gergeklik karsisinda canlandirmanin ve temsil durumunun
siradanlhigina dikkatleri ¢ekerek, nesnel bir gergekligin olamayacagi konusunda
alimlayicilart kuskuya diisiirmekte ve nesnel bir gerceklik yoksa onun temsilinin de
miimkiin olmayacaginin altin1 gizmektedir. Teatral unsurlarin olusturdugu sistemin
yikimi i¢in bu unsurlarin kendilerine kars1 kullanimidir s6z konusu olan. Teatral
anlamda varolus, teatral unsurlarin parodi bi¢ciminde kullanimiyla azaltilmis olup
sahne tizerindeki figiirlerin nesnel varliklar1 anlam olusturma yetkisi kazanmustir.
Gergekligin  kaybolmast temsilin imkansizhigmi gostermekte olup, odak bir
yanilsamanin temsil edilmesi degil, tiyatronun 6ziiniin, biitiin teatral unsurlarin oyuna
dahil edilmesi ile yansitilmasi haline gelmistir.

“...renk, 151k, form, dil gibi goésteren materyallerin 6z- farkindaliklarinin
vurgulanmast ile kendi niteleme 6zelliklerinden uzaklagtirilarak, alimlayict ile anlam
olusturmasi...” ( Celik 2003) olarak tanimlamak miimkiindiir Beckett’ in oyunlarinin
yapisini.

Dilin nesnelestirilerek ar1 bicimde kullanilmasi ile dilin sinirlariin asilmasi
miimkiin olsa da neticede bir oyun sahneye koyulurken oyuncunun fiziksel varligina
duyulan ihtiyag¢ nedeniyle soyutlastirilmig dilin oyuncunun fizikselliginde
somutlasmasina engel olunamayacaktir. Tamamlanmis bir anlatimdan kaginma,
kisisellikten arindirma ve farkli anlamlar {iretilmesine imkan taniyan bu ¢ok sesli
metinler sahnelenirken insanlar tarafindan oynanacak ve bir sekilde oyuncularin role
yaklagimi ile kisisel bakis agisina maruz kalarak canlandirilacaklardir. Bu nedenle
dramatik metinlerde bu bi¢cimi uygulamak diger metinlere oranlara daha zor olacaktir.
Neticede oyuncu metni okurken yine geleneksel kaliplar takip edecek ve karakteri o
kaliplar iizerinden insa edecektir.

Ancak Beckett, dilin nesnel yapisi lizerindeki vurguyu koruyabilmek i¢in

oyuncunun metni sahneye tasirken izlemesi gereken direktifleri, diyaloglardan sonra
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gelen parantez iclerinde vererek, geleneksel oyun okuma ydntemine de miidahale
etmistir. Bunun i¢in de oyunlarin sahneye konmasi metindeki sadelige, ritme,
miizikaliteye ve sessizlik anlarina birebir uyulmasini gerektirir.

Beckett’in oyunlarii digerlerinden ayiran, oyuncunun hareket dizgeleri,
tonlamalar1 ve konusma ritmine yapilan miidahale ile performatif unsurlar ve teatral
yapinin ortaklasa ¢aligmasiyla olusturulan sistemdir. Beckett tiyatro oyunlarinda dili,
zamani, Oykiiyli ve hatta hareketi parcalar, durumu da mekan, zaman ve fiziksel
unsurlar iizerinden yaratmis oldugu kisitlamalarla olusturur ve biitiin bu unsurlar
arasindaki iliskiye miidahale eder. Boylece bildigimiz temsil ve algilama modellerini
bozarak, oyundaki karakterler kadar onlar1 canlandiracak aktorleri ve seyircileri de
oyunu karsilamak i¢in belirli bir ¢caba gdstermeye zorlar. Bu durum oyunculari1 da
kisisel bakis acilar ile karakterleri anlamlandirmaktan Gte, yazili olan1 sunmaya ve
biitiiniin bir parcasi olmaya davet eder.

Matematiksel bir diizen tarafindan olusturulmus bir diinyadir s6z konusu olan.
Kurmaca bir olayin kurmaca karakterler tarafindan aktarimi son bulmus ve dil ¢ok-
sesli bir yap1 kazanmistir. Toplum benzerlerden degil farkliliklarin birlikteliginden
olusan c¢ok renkli bir yap1 oldugu i¢in Beckett’in yapitlari da seyircilerin farkliliklarimi
tamamlanmis tek bir eser iizerinde toplamaya ¢alismamis ve alimlamadaki farkliliklara
imkan tanityacak dinamik bir yapi1 olusturmayr basarmistir. Anlam merkezini
yitirmistir, seyircilerin takip edebilecekleri bir 6ykii yoktur ortada, metin pargalanmas,
coklu anlama imkan taniyan ag¢ik metin yapisi 6zelligini kazanmistir.

Pargalanmis tiyatral unsurlarin birlikte kullanimlarindan olusan bu metinlerin
sahnelenmesi sunum ve anlamin geleneksel dramatik modellerine meydan okur.
Oyuncularin bir anlam belirleyerek bunun iizerinden role yaklagma girisimleri,
Beckett’in oyunlarindaki potansiyelin agia cikarilabilmesi i¢in geleneksel temsil
yontemleri ile geleneksel karakter inga modellerinin kullanilmaya calisilmasi seyirciye
sunulmak istenen o diinyanin yaratimina engel olacak ve ortaya kisitli bir anlatim ve
sikict bir sonug ¢ikacaktir. Oyuncu karmagik olani ya da anlasilmaz olani oynamay1
bagsaramaz. Onun yapabilecegi kendisi ya da izleyiciler i¢in ilizerinde hem fikir
olunabilecek tek bir gondereni olmayan, psikolojik olarak yiiklenmis bir takim
eylemlerden olusan, bir dizi belirli hareketi tamimlayabilmek ve viicuda
biirlindiirebilmektir. Bu da ancak ve ancak oyuncularin yazili biitiin eylemlere,

kisitlanmas biitiin hareket dizgelerine, konugsmanin ritmine kendilerinden olabildigince
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higbir sey katmayacak o6lgiide bagl kalip, basitlestirip, oyunculuklarini direktiflere
gore minimalize etmeleri ile miimkiin olacaktir.

Yazarin oyunlariin sahnelenmesi olabildigince sadelestirilmis, olabildigince
gereksiz hareketlerden temizlenmis, kisitlamalara birebir itaat edilmis bir disiplini
gerekli kilmaktadir. Bu sadelik ve metne olan itaat metnin kendine has ritminin ve
sessizligin yarattig1 gerilimin ortaya ¢ikmasini saglayacak kosuldur.

Oznenin parcalandig1 yazininda, karakter insasinmn klasik metinlerden farkli
oldugu ve psikolojik bir altyapinin par¢ali metin yapisiyla olabildigince sadelestirildigi
Beckett oyunlarinda konusmalara anlam yiikleyen yapinin ve diyalog uyumunun
bozuldugunu goriiriiz. Konusmalar karsilikli cevaptan ¢ok, tekrarlarla ve karsitliklarla
zenginlestirilmis kopuk bir yapiya sahip olduklar1 i¢in biitiinlik olusturmaktan da
uzaklardir. Kendine has bir ritmi ve miizikalitesi vardir diyaloglarin ve onlar1 anlamli
kilan da giincel konusma ritminin digina ¢ikan bu yapilaridir. Phillip Zarilli, Beckett’in
oyunlarinda,

“... Ozenle islenmis soz-miizik durumunu hayata gecirmek igin yazarin
kendisinin birlikte ¢alistigi oyunculara tekrar tekrar, sozleri sdyleyislerine renk
katmamalarin1 vurguladigindan bahseder.” ( Bilgil 2013)

Nasil ki klasik temsil modellerinde yonetmen oyuncusunu rol yapmamasi
yoniinde uyarma geregi hissediyorsa Beckett de oyuncularini ekstra tonlamalardan
kaginmalar1 yoniinde uyararak metnin anlatmak istediginin disina ¢ikilmamasini
saglamak ister. Beckett’in metinlerini “hi¢ renk katmadan seslendirmek, metni
giindelik ve gergekgi bir karakter oyuncu sesinin tortular1 olmaksizin sdyleyebilmek”
anlamina gelir. ( Bilgil 2013) Diyaloglardaki miizikaliteyi korumak, tonlamalar ve
climlelere yiiklenen anlamlarla beraber anlami ortaya ¢ikarmak adina bagvurulacak
sOyleyisteki giindelik vurgulardan kacinmakla miimkiin olacaktir. Bu disiplin
saglandigr Olgiide yazarin ulasmak istedigi sadelik ve sessizliklerle kesintiye
ugratilmis yap1 hayat bulacaktir.

2006 yilinda Uluslararas: Istanbul Tiyatro Festivali kapsaminda Beckett’in
Oyun Sonu isimli oyununu Pierre Chabert yonetmenliginde sahneye koyan Genco
Erkal, oyunun sahneye konmast asamasinda metne tam baghlik gerektiren bir
disiplinle ¢alistiklarindan bahseder.( Beckett 2007; 16)

Bu disiplini bagta kisitlayict bulan oyuncular zamanla bu yap: igerisinde
hareket etmeyi 6grenmis ve yapiya bagl kalarak yaratimin sinirlarini genigletmenin

miimkiin oldugunun da farkina varmiglardir. Yani s6z konusu olan sahne unsurlarinin
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ve dilin kisitlanmasi, sessizlik ile glincel konugma ritmine miidahale edilerek
anlatimda sadelige gidilmesi, oyuncularin da deneyimledikleri {izere anlami1 daraltmak
yerine zenginlesmesine imkan tanimistir.

Ancak 6nemli bir diger nokta ritmin, miizikalitenin ve sadeligin birlikteligiyle
metinleri sahneye koyarken metne ve parantez iglerine baglilik durumunun enerjiyi ve
oyunsulugu 6ldiirmemesine dikkat edilmesidir. Her ne kadar matematiksel bir disiplin
s0z konusu da olsa oyunsuluk Beckett’ in yazininin olmazsa olmaz 6zelligidir. Hatta
oyunsuluk ve mizah metnin sayfalarindan tasar ve seyirciye de ulasir. Oyun iginde
oyun yapisi, belirsizlikleri, ¢oziilmeyi bekleyen karmasik yapist seyirciyi de siirekli
tetikte tutarak tipki karakterler gibi oyunun bir pargasi haline getirir.

Beckett’in yazininda sessizligin kelimelerin ifade edebildiginden daha genis ve
daha ucsuz bucaksiz bir ifade giicli vardir. Sessizlik yazarin, alimlayiciyr oyun dis1
birakan klasik anlatimin digina ¢ikmasini saglayan ve ona kendi dilini kazandiran

biricik dgedir.

5.2. Godot’yu Beklerken Oyununda Sessizlik

5.2.1. Godot’ yu Beklerken

Samuel Beckett, Godot’yu Beklerken’i 1948 yilinda Fransizca olarak kaleme
almistir. Oyun 1953 yilinda ilk kez Paris’te gosterime girmistir. 1954 yilinda ise
yazarin kendisi tarafindan Ingilizceye ¢evrilmistir. New York Times gazetesine
verdigi bir roportaja gore oyun, yazarin Giiney Fransa’ya sigindig1 yillarda esi Suzanne
Deschevaux-Dumesnil ile yaptigi sohbetlere dayanmaktadir. Dilde asina oldugu
kaliplar1 yikmak isteyen ve yazarken herhangi bir iislubun golgesine sigimak
istemeyen yazar i¢in Fransizca yazmak, onu kelimelere olan bagliligindan kurtartyor
ve sozciiklerin ardinda gizlenen, sessizlik ile acik edilebilen daha derin bir anlatima

ulagmasini sagliyordu.

Oyun gosterime girdigi andan itibaren biiyiik ses getirmistir. Alain Robbe-
Grillet, Godot’yu Beklerken’e dair su sozleri sdyler;

“Burada s6z konusu olan hiclikten daha azidir; sanki izledigimiz higligin

otesinde bir gerilemedir.” (Cohn, 1967: 17)
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Ikinci Diinya Savasi sonrasi, insanlarin umutlarini yitirdikleri ve gelecekten
beklentilerinin kalmadig1 bir donemde oyun, tipk1 insanligin i¢inde bulundugu durumu

anlatircasina, umudu bekleyisi konu edinmistir.

5.2.1.1. Oykii

Godot’yu Beklerken, Vladimir ve Estragon’un bir agacin yakininda Godot
isimli yabanciy1 beklemeleri lizerine kurulu bir oyundur. Kimilerine gére Tanr1’dir
bekledikleri, kimine gore umut, kimilerine gore insanligin anlamsiz varolugsunun bir
Ozeti niteligindedir oyun ve dogumdan 6liime kadarki siireci anlatmaktadir, Vladimir

ve Estragon ise oliimii beklemektedirler.

Vladimir ve Estragon’un birbirlerini tanidiklari, birlikte yasadiklari
belirtilmekle beraber aralarinda nasil bir bag oldugu, ne kadar zamandir birlikte
yasadiklar1 ve birbirlerini nereden tanidiklar1 belli degildir. Aralarinda gecen
konusmalardan birbirlerinin varliklarina ayr1 yasayamayacak derecede ihtiyag

duyduklart ¢ikarimi yapilmaktadir.

Vladimir ve Estragon bekledikleri i¢in Godot gelene kadar bulunduklar: yeri
terk edemezler. Ancak beklemek bir noktadan sonra ¢ok sikici, ¢ok rahatsiz edici
olabilecegi ve hatta her saniye beklemek daha da zor bir hal alabilecegi i¢in karakterler
zaman gegirmeye ve bekleme durumunu daha katlanilabilir kilmaya ¢alisirlar. Bunun
icin ¢esitli oyunlar {iretirler, birbirlerine satasirlar, intihar etmek iizerine diisiiniirler,
birbirlerine hikayeler anlatirlar, riiyalarindan bahsederler, ta ki Pozzo ve Lucky

sahneye girene kadar.

Pozzo bir elinde bir kirbaci olan ve diger elinde tuttugu ip ile Lucky’yi kontrol
eden bir efendidir. Lucky ise boynuna bir tasma gibi gecirilmis ip ile Pozzo tarafindan
kontrol altinda tutulan, ona uzun yillar hizmet etmis hizmetkaridir. Onlar1 ilk
gordiiklerinde Vladimir ve Estragon nihayet bekledikleri Godot’nun geldigini
diistintirler. Ancak yanilmislardir. Bulunduklar1 topraklarin sahibi Pozzo ve kolesi

Lucky’dir gelen ve onlar da Godot’yu tanimamaktadirlar.

Pozzo bir siire Vladimir ve Estragon ile vakit gecirir, kendisinden bahseder,
hizmetkar1 Lucky’nin yeteneklerini gostermek ister ve hatta onlar i¢in bir performans

sergiletir. Pozzo ve Lucky onlarla oldugu siire boyunca Vladimir ve Estragon i¢in vakit
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gecirmek eskisi kadar biiytik bir dert degildir. Ama tekrar yalniz kaldiklarinda zamanla

basa ¢ikmak yine onlarin sorunu haline gelir.

iki perdelik oyun boyunca Vladimir ve Estragon Godot’yu bekler, Godot ise
gelmez. Ama beklemekten vazgegmelerinin de imkani yoktur ¢linkii iki perdenin
sonunda da Godot’dan haber getiren bir ¢ocuk gelir ve Godot’un yarin gelecegini

sOyler onlara. Vladimir ve Estragon’un beklemekten bagka careleri yoktur.

5.2.1.2. Zaman

Oyunun zamani simdidir. Onceleri ve sonralari belirsizdir karakterlerin, ya da
ne kadar zamandir bekledikleri, ne kadar zaman daha beklemeye devam edecekleri ve
hatta beklerken ne kadar zaman gectigi dahi belirsizdir. Ne kadar zaman gectigine dair
cikarim yapilabilecek iki 6nemli detay vardir. Biri Vladimir ve Estragon’un yaninda
bekledikleri agacin dallar1 kupkuruyken bir sonraki sahnede dallarinda yapraklar
olmasidir. Bir diger detay ise Pozzo ve Lucky ikinci perdede goriindiiklerinde
Pozzo’nun koér, Lucky’nin ise dilsiz olmasi durumudur. Ancak Vladimir ve
Estragon’un sOylediklerine bakilirsa sadece bir gece gec¢irmislerdir ve ertesi sabah

uyandiklarinda agag yapraklanmis, Pozzo kor, Lucky ise dilsiz olmustur.

Bu zaman tasarimini Fredric Jameson, Lacan’in sizofreni kuramina dayanarak
aciklamaktadir. Lacan ‘in kuramina gore sizofreni bir dil bozuklugudur ve sizofrenler
konusma esnasinda gercek anlamda dili kullanmamaktadirlar. Lacan’in deyimiyle
zaman kavrami, hafiza, kisisel kimligin siirekliligi dil vasitasiyla saglanmaktadir. Dil
sayesinde kisiler gegmis, simdi ve gelecek kavramlarini olusturabilmektedirler ancak
sizofrenler bunu saglayamamakta ¢iinkii dili diger insanlar gibi kullanamamaktadirlar.
O ylizden onlarin sadece simdisi, hatta diger insanlarinkinden ¢ok daha genis bir
simdisi vardir denilebilir. Frederic Jameson da Beckett oyunlarinda gegen ‘simdi’nin

bu gesit bir zamansal siireksizlik oldugunu ileri siirmektedir.( Ozot 2012)

Gergekten de Vladimir ve Estragon simdinin bilgisi disinda higbir bilgiye net

olarak sahip olmayan, ge¢misle ilgili kafalar1 oldukga karisik, iki oyun kahramanidir.
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5.2.1.3. Mekan

Oyun dekor olarak sadece bir agacin bulundugu ve onun disinda higbir
ayrintinin belirtilmedigi bos bir alanda gecmektedir. Mekanin genel birkag 6zelligi
diginda belirgin bir tasviri yapilmamis, seyircinin algisina gore sekillenebilecek
bicimde belirsizlestirilmistir. Bir kir yolu olarak belirtilen bu alana, kimse
ugramamakta, herhangi bir yerlesim yerine yakinligi kestirilememekte, hi¢bir yol

isareti, levha ya da yon tabelas1 bulunmamaktadir.

5.2.2. Godot’yu Beklerken Oyununda Sessizligin Islevi

Godot’yu Beklerken oyunun Kkarakterleri Vladimir ve Estragon, birbirlerine
hitap ettikleri sekilde Didi ve Gogo, bir kir yolu iizerinde Godot isimli bir yabanciy1
beklemektedirler. Godot’un kim oldugu, onu neden bekledikleri, ondan tam olarak ne
istedikleri, hatta onu tantyip tanimadiklart siirekli kafalarin1 kurcalayan sorulardir.
[zleyiciler de oyun boyunca onlar gibi Godot’un aslinda kim oldugunu ¢dzmeye
calismakta ve onlar gibi bu gizemli sahs1 beklemektedirler.

Bekleme durumunun bir getirisi olarak metinde asla unutulmamasi gereken,
karakterlerin oyun oynayarak zaman geg¢irmeye calistiklaridir. Oyun ig¢inde oyun
yapist, metnin bir diger 6zelligi olup mutlaka dikkat edilmesi gereken bir noktadir.
Beckett’in oyunlar1 gergekgi bir yaklagimla sahneye koyulmaya kalkarlarsa eger biitiin
Ozelliklerini kaybederler. Oysa karakterlerin var olmak i¢in oyun oynadiklari
diisiincesinden hareketle Vladimir ve Estragon’un rollerine yaklasilirsa daha zengin
bir sahne anlatimma ulagmak ve yazarin zengin anlatimiyla paralellik yakalamak
miimkiin olacaktir. Huizinga oyun oynamak ile ilgili su agiklamay1 yapar;

“Oyun ‘gilindelik’ veya ‘asil’ hayat degildir. Oyun, bu hayattan kacarak,
kendine Ozgii egilimleri olan gegici bir faaliyet alanina girme bahanesi sunar.”
(Huizinga 2013; 25)

Aciklamadan da anlasildig1 lizere oyun ve gerceklik arasindaki koprii, kisilerin
giindelik olandan kagisina firsat yaratir. Ve bir diger 6nemli nokta ise bu kagisin bir
stirelik, yani gegici olmasi 6zelligidir.

Godot’yu Beklerken oyununda Vladimir ve Estragon, Godot’yu tam olarak ne

kadar beklemeleri gerekecegini bilmedikleri i¢in bu durumun onlart diistirdiigi
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sikintidan, kaygilardan ve mutsuzluktan kurtulmak ister ve bekleme durumunun
tatsizligindan kagmak igin ¢esitli oyunlar oynarlar. Her bulduklar1 oyun bittiginde ve
Godot heniiz gelmediginde, yeni bir oyun bulmalar1 da gerekecektir.

Pargali anlatima sahip olan metinde, klasik metinlerden farkli olarak
devamlilik siirekli kesintiye ugratilir. Fragmantasyon ( kopukluk ) ad1 verilen bu yap1
ile seyircinin hem bir oyun izlediginin bilincinde olmasi, hem de bir yanilsamaya
kapilarak sorgulama ve anlam {iretme yetisini kaybetmemesi hedeflenir, tipki
Brecht’in tiyatrosundaki yabancilagtirma efektinin hedefledigi gibi, seyircinin
diistinebilmesi ve yaratima dahil olmasi 6nemlidir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi parcali metin yapisinin bir getirisi olarak dilin
nesnelesmesi ve diyaloglarin islevlerini yitirmis olmasi, 151k, ses ve harekete de
anlatma islevinin verilmesiyle dengelenir ve yazarin oyununda her uyaran anlatimin
bir pargasi haline gelir. Bu nedenle Beckett’in oyunlar1 sahnelenirken metne birebir
baghilik gerektirir. Yazar sozciikler ve diger uyaranlar arasindaki dengeli anlatimi
koruyabilmek amaciyla parantez i¢lerinde performansa yonelik direktiflere yer verir.
Biitiinliikk olusturmayan konusmalar, parcali anlatim, 151k efektleri ve hareket
planlamasi birlikte degerlendirmeye alinmali ve matematiksel bir dikkatle sahneye
koyulmalidir.

Sessizlik bu noktada devreye girer; pargali metnin sahneye koyulmasi
asamasinda devamliligin stirekli kesintiye ugratildigi yapinin korunmasini isteyen
yazar, sessizligin hakim olmasini istedigi boliimleri metnine ekleyerek sahneleme
esnasinda bu direktiflere uyulmasini bekler.

Diger pargal1 anlatima sahip metinlerin aksine Samuel Beckett’in metinlerinde
ozellikle belirttigi ‘sessizlik’ anlari, metinde karsilagilan parcali anlatimin sahne
lizerine taginmasini saglayan ve yazarin oyunlarini diger oyunlardan ayricalikli kilan

en Onemli faktordiir.

5.2.3. Godot’yu Beklerken Oyunundaki Kilit Sessizlik Noktalari

Godot’yu Beklerken, Vladimir ve Estragon’un agacin oldugu yol kenarindaki
karsilagmalar1 ile baslar. Birbirlerini taniyor olduklarint anlamakla beraber
gecmislerine dair kesin bir bilgi edinmek miimkiin degildir. Metindeki ilk sessizlik an,
Vladimir’in Isa ve hirsizlar iizerine bir hikaye anlatmaya baslamasindan hemen

oncedir. Metindeki ani konu degisimleri ve bir olaydan baska bir olaya birden bire
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gecilmesi ‘sessizlik’ anlari ile denetlenir. Hikaye akigindaki bu ziplamalar sessizlik
anlarinin ne kadar 6nemli oldugunu gosterir bizlere. Vladimir ve Estragon sessizlikten
beslenir, sessizlige karsi yeni oyunlar iiretirler. Sessizlik onlar1 konusmaya iten bir
¢esit mekanizma, fiziksel bir ¢esit uyaran gorevi gormektedir. Bu nedenle seyirci de
sessizlik anmi onlar kadar duyumsamali, onlar kadar sessizligin kendisinden
rahatsizlik duymali ve onlarla beraber yeni bir hikayeye atladiklarinda sessizligin
rahatsiz edici baskisindan kurtulmanin rahatligin1 yasamalidirlar.

Oyun karakterlerinin gorevi belirsizliklerle dolu sessizlik anlarin1 hikayelerle
birbirine baglamak ve bir sekilde devam edebilmeyi basarabilmek, zamanin gegmesini
saglayabilmektir, hem kendileri hem de seyirciler i¢in. Beckett’ in yapmak istedigi o
boslukla seyirciyi bas basa birakabilmek ve seyircilerin hayal gii¢lerinin yardimlar ile
o bosluklar1 doldurabilmelerine imkan tanimaktir.

Sessizligin bir cesit uyaran gérevi gordiigii Isa ve hirsizlarin hikayesi yine

sessizligin devreye girmesi ile son bulur.

Vladmir: Ama dérdii de oradaymus. I¢lerinden sadece biri kurtulan hirsizdan bahsediyor. Niye
obiirlerine degil de ona inaniyoruz?

Estragon: Ona inanan kim?

Vladimir: Herkes. Bildikleri tek versiyor bu.

Estragon: Hepsi cahil birer maymun.

Yerinden gii¢ bela kalkar, sol kulise dogru topallaya topallaya gider, durur,
ellerini gozlerine siper ederek uzaklara bakar, doner, sag kulise dogru yonelir, uzaklara bakar.
Vladimir onu seyreder, sonra gidip bir ¢izmeyi alir, i¢ine bakar, ¢abucak yere birakir.
Vladimir: Puff!

Yere tiikiiriir. Estragon sahne ortasina gelir, sirt1 seyirciye doniik durur.

Estragon: Ne sevimli bir yer. ( Doner, sahnenin Oniine kadar ilerler, yiizii seyirciye doniik

durur.) Umut verici imkanlar. ( Vladimir’e doner.) Haydi gidelim.

Ve artik konu tamamen degismistir, sanki Isa hikayesi hi¢ anlatilmamus gibi,
sanki Vladimir ve Estragon ilk defa bulunduklar1 yerin farkina vartyormus gibi, sanki
ilk defa orada bulunuyorlarmis gibilerdir ve ge¢misi olmayan iki karakter gibi
simdidelerdir.

Bu sekilde yaratilan anlamsal bosluklar, ‘sessizlik’ler, asil ger¢ek olani

seyirciye aktarmak i¢in yazarin 6zellikle kullandigi bir yontemdir. Sunu sdylemek
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miimkiindiir ki yazarin metninin aslin1 ve hikayeyi sozciikler ya da diyaloglar degil,
bu anlamsal bosluklar yani sessizlikler meydana getirir.

Birdenbire ‘simdi’ de bitiveren Vladimir ve Estragon, bulunduklar1 yeri
anlamaya calisirlar ve neden orada olduklariin cevabini ararlar. Bay Godot’yu neden
beklemeleri gerektigini, dogru yerde bekleyip beklemediklerini ve daha ne kadar
beklemeleri gerekecegini bilemez ve cevaplarindan da emin olamazlar. Belirsizligin
yaratmis oldugu ¢ikmaz, ikinci bir sessizlik aniyla kesintiye ugratilir. Ve sessizligin

arkasindan yeni bir hikaye ve yeni bir durum bizleri beklemektedir.

Vladimir: Ne halt edecegiz!
Estragon: Eger diin geldiyse ve de biz burada degil idiysek, bugiin gelmeyeceginden emin olabilirsin.
Vladimir: Ama diin buradaymisiz. Oyle dedin.
Estragon: Yaniliyor olabilirim. ( Bir an) Bir dakika konusmasak nasil olur?
Vladimir: (zayif). Iyi olur. ( Estragon yeniden tiimsege oturur. Vladimir sinirli bir tavirla sahneyi
arsinlar, arada sirada uzaklara bakmak i¢in durur. Estragon uykuya dalar. Vladimir, Estragon’ un
ontinde durur.) Gogo!... ( Sessizlik) Gogo!... ( Sessizlik) GOGO!

Estragon si¢rayarak uyanir.
Estragon: ( durumunun dehsetini kavramig). Uyuyordum! ( Sitem dolu.) Neden uyumama hig¢ izin
vermezsin ki?
Vladimir: Kendimi yalniz hissettim.

Estragon: Bir riiya gérdiim.

Boylece konu birden bire Estragon’un riiyasina ge¢mistir. Estragon riiyasini
Vladimir ile paylagsmay1 istemekteyken, Vladimir’in riiyayr dinlemeye tahammiilii
yoktur.

Oyun sahneye koyulurken s6z konusu olan disiplin, dakikalik bir dikkat
tizerinden metne bagl kalinmasini gerektirecek yondedir. Pierre Chabert, Beckett’in
oyunlarinda sessizlik ve kelimeler arasinda gercek bir gerilim oldugundan séz eder.
Onun deyimiyle kelimeler sessizlikten sizmakta ve tekrar sessizlige geri
donmektedirler. Her replik sessizlige kars1 ve sessizlikle ¢alisan biiyiik bir sistemin
diisiiniilmiis, hesaplanmis bilesenleridir. Beckett, bu mekanizmanin aksaksiz ¢aligmasi
i¢in metninde ek olarak parantez i¢lerinde climlelerin nasil ve hangi hizda sdylenmesi
gerektigini detayli olarak vermektedir. ‘Bir an’, ‘bir ¢irpida’, ‘duraksar’ gibi ayrintilar
bir miizik bestesinin notalar1 gibi belli bir ritmi meydana getirir ve metne
miizikalitesini kazandirirlar. Yazarin oyunlarindaki bu miizikalite yine onun yazininm

ayricalikli kilan 6zelliklerden birirdir.
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Miizikalite ve ritm oyunun akigini bir orkestra sefi gibi yonetmektedir. Klasik
metinlerde karsilasildigi gibi uzun diyaloglar ve kelimeler iizerinden yaratilan
catismanin yerine Beckett’in oyunlarinda ¢atisma ses- sessizlik ve hareket-
hareketsizlik arasinda kurulan mekanizmanin karsilikli islemesiyle saglanir. Sessizlik
anlar1 pargalt anlatimdaki ¢atismanin baslangi¢ ve bitis noktalarini da gdstermektedir.
Sessizlik ile baslayan her yeni hikayede catisma zirve noktasina ulastiginda yine

sessizlikle son bulmaktadir.

Vladimir: KES BE!

Vladimir hizla ¢ikar. Estragon kalkar ve onu sahnenin kenarina kadar izler. Estragon’un bir
boksorii destekleyen bir izleyiciyi ¢agristiran hareketleri. Vladimir doner, Estragon’un 6niinden geger,
bas1 6nde sahneyi bastanbasa kateder. Estragon’ a dogru birkag adim atar, durur.

Estragon: (tatlilikla) Benimle konugsmak mu istiyordun?

( Vladimir cevap vermez. Estragon bir adim daha atar.) Soyleyecegin bir sey mi vardi?

(Sessizlik. One dogru bir adim atar.) Didi. ..

Vladimir: ( donmeden). Sana sdyleyecek bir seyim yok.

Estragon: (6ne dogru bir adim atar). Kizdin m1? ( Sessizlik. One dogru bir adim atar.) Affedersin. (
Sessizlik. One dogru bir adim atar. Estragon bir elini Vladimir’in omzuna atar.) Hadi, Didi. ( Sessizlik.)
Ver elini! ( Vladimir yar1 doner.) Saril bana! ( Vladimir gerginlesir.) Kegilik etme! ( Vladimir yumusar.
Birbirlerine sarilirlar. Estragon geriler. ) Sarimsak kokuyorsun.

Vladimir: Bobreklere iyi gelir. ( Sessizlik. Estragon agaci dikkatle siizer.) Simdi ne yapiyoruz?

Catismanin, sessizligin bir uyaran olarak islev gordiigli mekanizma ile nasil
tirmaniga gectigi ve bitis noktasinin da yine sessizlik oldugu bu boliimde agikca
kendini belli eder. Yazarin hareket planlamasi ve sessizlik ile yarattig1 kontrol
mekanizmasi vasitastyla metnine nasil yon verdigini bu boliimdeki paragraf iglerini
degerlendirmeye alarak fark etmek miimkiindiir. Her hareket kendi i¢inde bir dongii
ve hareketsizlikle bir biitiin olusturmaktadir. Ayn1 zamanda her ses, her konusma da
sessizlik ile bir dongii icerisinde olup bir biitiin olusturma 6zelligine sahiptir.

Onemli olan Vladimir ve Estragon’un sessizlik ile miicadelesini gdriiniir
kilmaktir. Sessizligin iistesinden gelmek icin konustuklarini, oyunlar oynadiklarini,
birbirlerine satastiklarini bilerek yapilan okuma Beckett’in metnine dogru bakis
acistyla yaklasilmasini saglayacaktir.

Oyunun diger kahramanlar1 efendi Pozzo ve onun bir ip vasitasiyla kontrol
altinda tuttugu hizmetkar1 Lucky’dir. Onlarin sahneye girisi de ayni mekanizma

tarafindan kontrol edilmekte olup ses- sessizlik, hareket ve duraganlik ayni anda ve
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birbirlerine zit olarak calisip gerekli gerilimi yaratirlar. Pozzo ve Luck arasindaki
iletisim, Beckett’in hareket dizgeleri ve sessizlik lizerinden kurdugu mekanizmanin
bariz bir 6rnegidir.

... Tabure! ( Lucky valizi ve sepeti birakir, ilerler, tabureyi acar, yere koyar, geri ¢ekilir, valizi ve sepeti
yeniden alir.) Daha yakina! ( Lucky valizi ve sepeti yere birakir, ilerler, taburenin yerini degistirir,
geriler, valizle sepeti yeniden alir. Pozzo oturur, kirbacin ucunu Lucky’nin gégsiine dayayarak iter.)
Geriye! ( Lucky geriler.) Daha geriye! ( Lucky daha geriye gider.) Dur! ( Lucky durur. Vladimir ile
Estragon’a.) Iste bu nedenle yoluma devam etmeden Once, izninizle yamnizda biraz oyalanmak
istiyorum. ( Lucky’ye. ) Sepet! ( Lucky ilerler, seperi verir, yerine doner.) Temiz hava insanin istahint
aciyor. ( Sepeti agar, bir par¢a tavuk ve bir sise sarap cikarir.) Sepet! ( Lucky ilerler, sepeti alir, geriler,
hareketsizlesir.) Daha geri! ( Lucky geriler.) Orasi. ( Lucky durur.) Pis kokuyor. Nice mutlu yillara!

Siseyi bagina diker, sonra yere koyar, yemeye baglar. Sessizlik...

Pierre Chabert biitlin hareketlerin, yapilan biitliin jestlerin, konusmalarin
hareketsizlikle birlikte hareketsizlige karsi bir zafer niteliginde oldugundan bahseder.
Onun deyimiyle her sey hareketsizlikle kurulan iligki iizerinden yaratilan gerilimle
deger kazanmaktadir.

Bu yiizden Lucky’nin bedenindeki fiziksel kisitlamanin 6zel amaglarindan biri
de hareketsizlige hizmet edecek sekilde daha iist bir gerilim yaratilmasidir. Hareket
stirekli olarak hareketsizlikle bir tezatlik olusturmaktadir. Dakikalik bir hareket de
uzamda bir olay haline gelir. Tipki sessizlik karsisinda dile getirilen kisacik bir

climlenin kendi anlamindan ¢ok daha fazlasini ima etmesi gibi. Pozzo ve Lucky

3 3

arasindaki iliskide de fark edildigi gibi her sey once hiclikten, ¢ sessizlikten’ ve
hareketsizlikten’ dogar ve higlige kars1t meydana geldigi i¢cin anlam kazanir. Hareket
biter, s0z baslar. Sessizlik olur. S6z baslar, biter, s6z bittiginde hareket baglar. Her sey
birbirini tamamlayan c¢ok ince diisiiniilmiis bir sistemin parcalaridir. Bu nedenle
sahneye koyulma asamasinda bu sistematigi goriiniir kilmak ve ona bagh kalabilmek
¢ok onemlidir.

Bu sessizlik anlari ile yaratilan ger¢ek konusma ritminin bozulmasi durumu
kendini Pozzo’nun monologunda da gosterir. Vladimir ve Estragon’ la konusuyor

olmasia ragmen Pozzo, aslinda kendi kendine ve sessizlige karsi konusmaktadir.

Kurdugu iliski Vladimir ve Estragon’dan ¢ok sessizlikledir.

“Pozzo: Patavatsizin tekiyim. ( Kirbacina vurarak piposunu bosaltir, ayaga kalkar.) Yolcu yolunda
gerek. Bu sicak ortam igin ¢ok tesekkiir ederim. ( Diisliniir.) Ya da gitmeden bir tane daha tiittlireyim.

Ne dersiniz? ( Estragon ve Vladimir cevap vermez.) Tiryaki sayillmam, ara sira igerim. Arka arkaya iki
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pipo yaktigim vaki degildir, ( elini kalbine gétiiriir) ¢arpint1 yapar. (Sessizlik.) Nikotin yiiziinden insan
tedbir alsa da icine gekiyor iste. ( I¢ gecirir.) Malum. ( Sessizlik.) Ama belki siz kullanmiyorsunuz.
Bildim mi? Bilemedim mi? Onemi yok. ( Sessizlik.) Ama simdi hazir ayaga kalkmisken, dogalligimi
bozmadan nasil oturmaliyim? Nasil anlatmali bunu- tereddiite diismeden? ( Vladimir’e.) Efendim? (
Sessizlik.) Belki de bir sey sdylemediniz. ( Sessizlik.) Onemi yok. Hadi bakalim...

Diistintir.”

Dikkat edilirse Pozzo’nun aslinda sordugu sorularin cevaplarini almak igin
beklemedigi fark edilir. Sessizlik anlar1 Pozzo’nun cevap bekledigi anlar olmak yerine
kendi kendine konustugu siireci kesintiye ugratmaktadir. Bu noktada konusmanin
dogal yapisina sessizlik anlar1 ile miidahalesini goriiriiz Beckett’in. Duraksama
noktalar1 dogalin disinda kullanildigi i¢in gergeklik kirilmistir. Dogal konusma
ritminin disina ¢ikilmis, sahnede gercekligi yansitmaya caligmanin Gtesinde sessizlik
anlariyla yanilsamaci sahnelemeye miidahale edilmistir. Bu nedenle oyuncularin da
role yaklasimi olabildigince sistematik olmalidir. Oyuncular, klasik oyunculuk
tekniklerinde kullandiklar1 gibi vurgu ve tonlama yapmaktan kacinmali ve diyaloglarin
kendilerine has miizikalitesinin aciga ¢ikmasina izin verecek sekilde ¢alismalidirlar.

Vladimir ve Estragon’ un gercekligin disina ¢ikabilmek i¢in oyun oynamalari
durumuna Pozzo da hizmetkar1 Lucky ile katilir. Artik zamanin nasil gecirileceginin

yiikii hepsinin omuzlarindadir.

Pozzo: ( dinlememistir). Ha dogru ya! Gece. ( Basini kaldirir.) Ama liitfen kendinizi verin, yoksa hicbir
yere varamayiz. ( Goge bakar.) Bakin! ( Uyuklamaya baglayan Lucky hari¢ hepsi goge bakar. Pozzo ipi
ceker.) Goge baksana, esek! ( Lucky goge bakar.) Giizel, yeter. (Goge bakmayr birakirlar.) Ne
olaganiistiiliigli var? Gokylizii olarak yani? Giiniin bu saatindeki her gokylizii dilimi gibi soluk bir
aydinligi var. ( Bir an.) Bu enlemdeki. ( Bir an.) Hava giizelken. ( Lirik.) Bir saat 6nce ( saatine bakar,
diiz bir tarzda) asagi yukari (lirik) tepemizde ( duraksar, diiz bir tarzda) sabahin onundan beri ( lirik)
kizil beyaz 151k saganaklarini hi¢ azaltmadan bosalttiktan sonra, parlakligini kaybedip soluklagmakta (
iki eli asama agsama hareketsizlesir.) hep biraz daha, biraz daha solar, ta ki ( dramatik bir an, birbirinden
acilan iki elin genis yatay hareketi) piiff! son! artik dinlenecektir. Lakin- ( elini uyarircasina kaldirir)-
Lakin bu yumusaklik ve huzur perdesi ardinda gece dortnala hiicuma gegip ( sesi ¢inlar) lizerimize atilir
( parmaklarini saklatir) paf! iste boyle! (ilhamini kaybeder) onu hi¢ beklemedigimiz bir anda. (
Sessizlik. Hiiziinle.) Iste bu rezil cografyada bdyle olur geceler.

Uzun sessizlik.

Pozzo’nun bu tiradinda kendisi, digerleri i¢in bir performans sergilemektedir.

Beckett’in parantez i¢lerinde belirttigi aciklamalar agik¢a gostermektedir ki burada
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teatral unsurlar parodi bi¢ciminde kullanilmis ve teatrallik kendi kendisini yok etmistir.
Pozzo’nun abartili hareketlerinden ve ‘lirik’ konusma bigiminden bu ¢ikarimi yapmak
miimkiindiir. Ayrica Pozzo’yu canlandiracak oyuncunun role yaklasiminin bu yénde
olmasi, hareket ve ses kontroliiniin metne uyum saglayabilecek diizeyde olmasi ayrica
onemlidir.

Pozzo’nun sovunu sonlandiran yine sessizlik olur. Uzun siiren sessizligin
ardindan Pozzo, Vladimir ve Estragon’un performansiyla ilgili diisiincelerini duymak
ister, ta ki bir sonraki sessizlik anina kadar.

Oyundaki bir diger 6nemli nokta Lucky karakterinin fiziksel ydnden
kisitlanmis ve konugsmuyor olmasidir. Beckett’in oyunlarinda karakterler bedensel bir
yoksunluk ya da olumsuzluk durumu ile var olup, hareket edememe, duymakta zorluk
cekme gibi Ozelliklere sahiptirler. Bu yoksunluklar bedeni var eder ve dramatik
gerilimi arttirirlar. Ayn1 zamanda yazar karsilikli olarak karakterleri, fiziksel yonden
birbirlerini tamamlayacaklar1 sekilde yazar. Vladimir’in hatirlayan, huzursuz olan
olmasi ve Estragon’un unutkan ve uyusuk olan olmasi gibi Lucky de bu dengenin bir
pargast olup Pozzo’yu tamamlamaktadir. Nitekim ikinci perdede Pozzo kor
oldugunda, Lucky onun gozleri olurken, sagir Lucky’nin de kulaklar1 Pozzo’dur.
Lucky oyun boyunca bir kez konusur ve monologu boyunca tek bir ‘duraksama’ ya da
‘sessizlik’ an1 yoktur. Bu noktadaki ayrintinin atlanmamasi ve oyuncunun Lucky’nin
monologunu  duraksamasiz  sOyleyebilmesi oyundaki genel mekanizmanin
calisabilmesi agisindan ¢ok dnemlidir. Ayrica sessizliginin sapkasi ile olan iliskisi ve
sapkasi basina koyulduktan sonra konusma yetisini kazaniyor olmasi hareketin sesi
dogurdugu sesin ise tekrar sessizlige ve hareketsizlige dondiigii mekanizmaya ¢ok iyi
bir 6rnektir. Pierre Chabert Beckett’in bedene tipki alana, objelere, 1518a ve dile oldugu
gibi gercek bir ham madde olarak yaklastifindan bahseder, degistirilebilir,
yontulabilir, sekillendirilebilir ve yapis1 bozulabilir.

Beckett’in tiyatrosunda beden baskalasim beden ve hareket, beden ve uzam,
beden ve 151k, beden ve kelimeler arasindaki olasi biitiin iligkilerin anlam tiretebilme
kapasitelerinin kesfine hizmet edecek sekilde yapis1 bozuma ugratilmistir.

Lucky’nin tiradi hareket-hareketsizlik ve s6z- sessizlik arasinda kurulan
iliskinin devamlilig1 agisindan ¢ok 6nemli olup sessizligin yer almadigi konusmasi onu
digerlerine karsi isleyen bir mekanizma ve bir terazinin diger kefesinde olup da
dengeyi saglayan vazgegilmez bir unsur haline getirir.

Sessizligin bir diger islevi tekrarlar arasindaki bagi kurmaktir.
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Sessizlik
Estragon: Oyleyse baybay.
Pozzo: Baybay.
Vladimir: Baybay.
Estragon: Baybay.

Sessizlik. Kimse kimildamaz.
Vladimir: Baybay.
Pozzo: Baybay.
Estragon: Baybay.

Sessizlik.
Pozzo: Ayrica tesekkiir ederim.
Vladimir: Asil biz size tesekkiir ederiz.
Pozzo: Lafi m1 olur?
Estragon: Olmaz olur mu?
Pozzo: Yo yo.
Vladimir: Daha neler.
Estragon: Yo yo.

Sessizlik.

Pozzo: Bir tiirlii... (uzun bir duraksama)... gidemiyorum.

Sessizlik dyle bir mekanizmadir ki her sessizlik aninda Vladimir, Estragon ve
ardindan Pozzo gerceklikle yliz yiize gelirler. Gergeklerden kagmak i¢in oyunlariyla
sigindiklar1 diinyada her sessizlik an1 onlar1 kagindiklar1 gergekle yiizlestirir. Ve onlar
icin gidilecek bir yer yoktur, onlarin tek yapabilecekleri beklemektir. Artik sozciikler
yetmez zamani gec¢irmeye ya da bosluklar1 doldurmaya. Pozzo da gidemez, bir tiirlii
gidemez, ciinkii gidilecek bir yer yoktur. ilk perde bu durumun tekrarlanmasi ile son

bulur.

Vladimir: Her zaman ayrilabiliriz; bizim i¢in daha iyi olacagina inaniyorsan.
Estragon: Artik degmez.
Sessizlik.
Vladimir: Dogru, artik degmez.
Sessizlik.
Estragon: Eee, gidelim mi?
Vladimir: Evet, gidelim.

Kimildamazlar.
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Ikinci perde Vladimir’in sarkisi ile agilir. Sessizlik anlarinin devreye girmesi
ile sarkisinin hem tekrar ettigini hem de her sessizlik anindan sonra sdyleme seklinin
degistigini goriiriiz. Aslinda bu sessizlik lizerinden kurulan sistemin birebir 6rnegini
teskil eden bir bolimdiir. Karakterler vakit gecirmek ve gergekten uzaklagsmak icin
konusmakta ve oyun oynamaktadir. Her sessizlik an1 onlara zamanin ge¢medigini,
aslinda higbir seyin degismedigini ve gerceklerden temelli kagmanin bir yolu
olmadigmi hatirlatir. Bu nedenle sessizlik anlar1 karakterleri devam etmeye tesvik
eder, oynamaya, iliretmeye, zamani gecirmeye ¢alismaya, boylece de gergeklerden

uzaklagabilmeye.

Vladimir: Damdan diistii
Cok tiz basladig: i¢in durur, bogazini temizler, yeniden baslar:
Damdan diistii bir kopek.
Titretti kuyrugu.
Yoldan gecen bir jandarma
Ald1 gotiirdii onu.
Mezarini kazdilar.
Mezar tasina sdyle yazdilar:
Damdan diistii bir kopek-
Durur, derin derin diisiiniir, yeniden baslar.
Damdan diistii bir kopek
Titretti kuyrugu.
Yoldan gegen bir jandarma
Ald1 gotiirdii onu.
Mezarmi kazdilar.
Mezarma s0yle yazdilar:
Damdan diistii bir kopek.
Durur, derin diigiiniir. Daha yumusak.
Damdan diistii bir képek.

Bir siire sessiz ve hareketsiz kalir, sonra sinirle yiirimeye koyulur. (...)

Oyundaki 6nemli tekrarlardan biri de Vladimir ve Estragon’un °‘gitmek’
tizerine yaptiklar1 konugsmalardir. Ve hepsi bir sessizlik anindan sonra gelirler.
Yapilacak her sey bittiginde, oyunlar tiikendiginde ya da iizerine konusulacak baska
bir sey kalmadiginda Estragon gitmekten bahseder ve Vladimir gidemeyeceklerini

clinkli Godot’yu beklediklerini hatirlatir ona.
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Bazen Vladimir ve Estragon sirf oyalanabilmek ve eglenebilmek i¢in kelime

oyunlarina basvururlar.

Estragon: Madem ki susmasini beceremiyoruz, beklerken sakin konugmaya caligalim.
Vladimir: Haklisin, biz tilkenmeyiz.
Estragon: Diisiinmeyelim diye.
Vladimir: Ozriimiiz var.
Estragon: Isitmeyelim diye.
Vladimir: Nedenlerimiz var.
Estragon: Biitiin 6lii sesleri.
Vladimir: Kanat ¢irpar gibi bir giiriiltii ¢ikarir.
Estragon: Yapraklar gibi.
Vladimir: Kum gibi.
Estragon: Yapraklar gibi.
Sessizlik.
Vladimir: Bir agizdan konusur hepsi.
Estragon: Her biri kendi kendine.
Sessizlik.
Vladimir: Fisildarlar daha ¢ok.
Estragon: Higirdarlar.
Vladimir: Mirildanirlar.
Estragon: Higirdarlar.
Sessizlik.

Konugmalar1 bu sekilde devam eder, ta ki sdyleyecek bir sey iliretemeyecek

kadar tiikendikleri ana kadar.

Vladimir: Tiiy sesi ¢ikarirlar.
Estragon: Yapraklar gibi.
Vladimir: Kiil gibi.
Estragon: Yapraklar gibi.
Uzun sessizlik.
Vladimir: ( korkuyla). Ne olursa olsun bir sey soyle!
Estragon: Simdi n’apiyoruz?
Vladimir: Godot’yu bekliyoruz.
Estragon: Ha!

Sessizlik.
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Vladimir ve Estragon bu sahnede bir kez daha oyunlarimi tiiketmis, yapacak

hicbir sey bulamadiklarinda yine Godot’yu beklemenin asil gorevleri oldugunu

hatirladiklar1 nakarat imdatlarina yetismistir.

Onemli olan oyun oynamaya ya da laf cambazliklarina devam edebilmektir. Bu

sekilde Vladimir ve Estragon diisiinme tehlikesinden uzak kalabileceklerdir.

Vladimir:
Estragon:
Vladimir:
Estragon:
Sessizlik.
Vladimir:

Estragon:

Vladimir:
Estragon:
Vladimir:
Estragon:
Estragon:
Vladimir:
Estragon:

Vladimir:

Estragon:
Vladimir:
Estragon:
Vladimir:
Estragon:
Vladimir:

Estragon:
Vladimir:
Estragon:
Vladimir:

Estragon:

Vladimir:

Toren maymunu!

Tesrifatg1 domuz!

Ciimleni tamamla diyorum sana.

Sen kendininkini tamamla!

Birbirlerine dogru yiiriir, dururlar.

Hodik!

Hah iste boyle, kiifredelim birbirimize.

Dontip birbirlerinden uzaklasir ve karsilikli dururlar.

Hodik!

Gudiik!

Prematiire!

Salak!

Davar!

Bok yiyen!

(kesin bir tavirla). Elestirmen!

Hiiii!

Rengi solmus, tiikenmistir. Doner.

Simdi barigalim.

Gogo!

Didi!

Gel kollarima!

Kollarma mi?

Bagrima.

Hadi bakalim!

Sarilirlar. Ayrilirlar. Sessizlik.

Eglenirken nasil da geciyor zaman!
Sessizlik.

Simdi ne yapiyoruz?

Beklerken.

Beklerken.

Sessizlik.

Beden hareketleri yapabiliriz.
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Oyunun sonlaria dogru Vladimir ve Estragon’un ¢abast daha goriiniir hale
gelir. Sessizlikle bas etmek her dakika daha giiclesmekte olup, karakterlerin oyun
tiretme konusundaki serilikleri yitmis ve yaraticiliklar1 kérelmeye baslamistir. Hatta
Pozzo ile Lucky tekrar goriindiiklerinde Vladimir onlar1 takviye birligi olarak karsilar.
Vladimir: Yalniz degiliz artik, beklerken geceyi, Godot’yu beklerken... beklerken.
Biitiin aksam didindik durduk, yardimsiz. Simdi hepsi geride kaldi. Yarin oldu
simdiden!

Eger onlar oynamazsa, konusmazsa, hareket etmezse zaman ge¢mek
bilmeyecektir ve gegmeyen her saniye onlara bir iskence gibi gelecektir ve Godot’yu
beklemek her saniye daha da zor bir hale gelecektir. Ama Vladimir ve Estragon
beklemek zorundadir, Godot gelmeden onlar gidemezler. Bu nedenle onlarin
konusmadigy, sessiz kaldigi, oyun oynamadigi, hareket etmedigi her an bizler i¢in ¢ok
onemlidir. O anlar bize akmayan, yolunda gitmeyen, kurtulmanin miimkiin olmadig:
her seyi gostermektedir. Oyuncular i¢in de ¢ok Onemlidir ¢linkii sahne iizerindeki
gercek catisma sessizligin ve hareketsizligin ses ve hareket ile olan gatigmasidir ve
oyuncular o an’lar1 deneyimleyerek, o an’lara kars1 oynamalidirlar.

Pozzo tekrar geldiginde gérme yetisini kaybetmis, Lucky de sagir olmustur.
Vladimir ile Estragon tek bir gecenin gegtiginden s6z etmis olmalarina ragmen yani
basinda bekledikleri aga¢ da tek gecede birden yapraklara biiriinmiistiir. Zaman
kavramina dair bu belirsizlik ve kafa karistirici detaylar, ne kadar zamandir
beklediklerinden emin olamayan Vladimir ve Estragon kadar seyircilerin de kafasini
karigtirmaktadir. Ayrica  ‘bekleme’ durumunun yaratmis oldugu zamanla basa
cikabilme miicadelesi ve bu miicadelelerine sessizlik anlar1 ile yenik diisen
karakterlerin bu konuda ¢ektigi zorluklar, zaman algisindaki bu celigkiler ile de
desteklenmektedir.

Pozzo ve Lucky ikinci kez geldiklerinde, Pozzo Lucky’ye takilarak diiser.
Vladimir ile Estragon da onlara yardim etmeye calisirlarken beceremez ve yanlarina
diigerler. Ancak Vladimir ve Estragon ikilisi bu durumu dahi lehlerine kullanarak
zaman gecirmeye calisirlar. Aslinda diistiikleri yerden kalkmak onlar i¢in hi¢ de zor

olmadig1 halde ¢ diismiis ve kalkamiyor olma’ oyununu bir siire devam ettirirler.

Estragon: Eglenceli olur.
Vladimir: Ne eglenceli olur?

Estragon: Bagska isimler denemek, art arda. Vakit geger, er ge¢ dogrusunu buluruz.
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Vladimir: Adi Pozzo diyorum sana.
Estragon: Anlariz simdi. Bakalim. ( Diisiiniir.)Habil! Habil!
Pozzo: imdat!
Estragon: Bir defada bildim!
Vladimir: Bu konu bikkinlik vermeye bagladi.
Estragon: Belki 6tekinin ad1 da Kabil’dir? Kabil! Kabil!
Pozzo: imdat!
Estragon: Bu adam biitiin insanlik! ( Sessizlik.) Su kii¢iik buluta bak.
Vladimir: ( havaya bakarak). Nerede?
Estragon: Surada, en tepede.
Vladimir: Eee? ( Bir an.) Olaganiistii ne var bunda?
Sessizlik.
Estragon: Istersen baska konuya gecelim simdi de.
Vladimir: Ben de sana bunu 6nerecektim.
Estragon: Ama hangi konuya?
Vladimir: Ha!
Sessizlik.
Estragon: Once ayaga kalkalim mi?
Vladimir: Denemekte sakinca yok.

Kalkarlar.

Diistiikleri yerde zamani gegirmek i¢in akillarina gelen biitiin olasiliklar
degerlendirirler. Pozzo’ nun adini tahmin etme oyunu oynarlar, bulutlarin seyre
dalarlar, birbirlerine satasirlar ama o6ziinde diigme oyununu olabildigince uzun
stirdiirebilmektir amaglar1. Sessizlik anlar1 usulca konunun tikandigini haber verir
onlara ve degisim gereklidir, zaman1 gecirebilmek i¢in baska ¢oziimler tiretmeleri
gerekir. Her sessizlik an1 yeni bir oyun, yeni bir konu, yeni bir ¢6zliimii getirir ardindan
ve en sonunda biitliin ihtimalleri tiikettiklerinde Vladimir ve Estragon hi¢ de
zorlanmadan ayaga kalkarlar.

Diistiikleri bu boliim oyundaki genel durumun bir ifadesidir; disiip de
kalkamama durumu ne kadar hizmet ediyorsa zaman gec¢irmeye, Godot’yu
bekledikleri i¢in bir tiirlii gidemeyen Vladimir ve Estragon’un yaptig1 her sey de bir o
kadar zaman gecirme amaghdir. Ciinkii gidemezler, ¢ilinkii beklemek disinda higbir
secenekleri yoktur ve tek care zamanin hizlica akmasini saglayacak oyunlara
tutunmaktir.

Bazen de sessizlik anlari, cevapsiz birakilan sorularin cevabi niteligindedir, ya

da bir anlamda higbir cevabin tatmin edici olmadig1 zamanlarda so6zlerin yerini
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almaktadir. Cevaplarin yetersiz oldugu durumlarin, sézciiklerin inandiriciliklarin
yitirdigi diiglimlerin ¢oziimii sessizlik anlarinda saklidir. Tipki ¢ocuk ikinci kez

sahnede belirdiginde Vladimir ile arasindaki diyalogda goriildiigii gibi;

Cocuk: Bayim... ( Vladimir doner.) Bay Albert...
Vladimir: Haydi sil bagtan. ( Bir an.) Beni tanimadin m1?
Cocuk: Hayir, Efendim.
Vladimir: Diin gelmemis miydin sen?
Cocuk: Hayir, Efendim.
Vladimir: {1k defa nu geliyorsun?
Cocuk: Evet, Efendim.
Sessizlik.
Vladimir: Bay Godot’ dan mesaj getirdin?
Cocuk: Evet, Efendim.
Vladimir: Bu aksam gelmeyecek.
Cocuk: Oyle, Efendim.
Vladimir: Ama yarin gelecek.
Cocuk: Evet, Efendim.
Vladimir: Kesinlikle!
Cocuk: Evet, Efendim.
Sessizlik.
Vladimir: Kimseyle karsilastin nu1?
Cocuk: Hayir, Efendim.
Vladimir: ki... (duraksar)... adamla?
Cocuk: Hi¢ kimseyi gérmedim Efendim.
Sessizlik.
Vladimir: Ne is yapar bu Bay Godot? ( Sessizlik.) Duydun mu?
Cocuk: Evet, Efendim.
Vladimir: Eeee?
Cocuk: Hicbir sey yapmaz, Efendim.
Sessizlik.
Vladimir: Kardesin nasil?
Cocuk: Hasta, Efendim.
Vladimir: Belki de diin gelen oydu.
Cocuk: Bilmiyorum, Efendim.
Sessizlik.
Vladimir: Sakali var m1 Bay Godot’nun?
Cocuk: Evet, Efendim.
Vladimir: Sar1 mu... ( duraksar)... yoksa siyah m1?

Cocuk: Galiba beyaz, Efendim.
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Sessizlik.
Vladimir: Isa bize acisin.
Vladimir bu noktada tiim sabrini yitirmistir.
Cocuk: Bay Godot’ya ne diyeyim, Efendim?
Vladimir: Ona de ki... ( duraksar)... ona bizi gordiigiinii ve ...(duraksar)... bizi gérdiigiinii sdylersin. (
Bir an. Vladimir ilerler, Cocuk geri ¢ekilir. Vladimir durur, Cocuk durur. Birdenbire siddetle.) Beni
gordiigiinden eminsin degil mi, sdyle bana, yarin gelip beni hi¢ gérmedigini sdylemeyeceksin degil mi?

Sessizlik. Vladimir 6ne dogru aniden bir hamle yapar. Cocuk ok gibi kagip gider. Sessizlik.

Zaman gecmis, oyunlar oynanmig, sabirlar tiikenmis ama Vladimir ve
Estragon’un durumlarinda higbir degisiklik olmamistir. Onlarin yapmasi gereken yarin
da yine ayni1 yerde hazir olup, Godot’un gelmesini beklemektir. Oyunun basinda da
akillarindan gectigi gibi tekrar kendilerini asmanin iyi bir fikir olduguna karar verirler.
Ancak ellerinde ige yarar higcbir sey yoktur. Estragon’un kemeri bile saglamligin
6l¢meye kalktiklarinda kopar ve ellerinde kalir. Onlar da kendilerini asma isini yarina
ertelerler, yarin Godot’yu Beklerken yeterince vakitleri olacaktir. Gitmeye karar
verirler. Kimildamazlar.

Her sey basladig1 noktaya donmiis ses, sessizlige karigmis biitiin hareketler
hareketsizlige devinmis, enerji ¢iktig1 noktaya tekrar donmiis, catigsma tamamlanmas,

oyunun biitiin dengesini saglayan ana mekanizma islevini yerine getirmistir.
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6. TARTISMA

Yapilan bu ¢alismada Samuel Beckett’in Godot’yu Beklerken isimli oyunu
tizerinden sessizlik noktalar1 incelenerek, yazarin oyunlarima neden sessizligi dahil
ettigi sorusuna cevap aranmustir. Ozellikle metnin sahneye koyulmasi asamasinda
kaybolan sessizlik anlarinin varligi sorgulanmis ve metne birebir baglhiligin anlami
nasil genigletebileceginin ihtimalleri tizerine diistinilmistiir.

Arastirma stlirecinde iki farkli yonetmenden Godot’yu Beklerken oyunu
izlenerek sessizligin yonetmenler tarafindan nasil degerlendirildigi ve oyuncular

tarafindan nasil kullanildig1 gézlemlenmistir.

6.1. Michal Do¢ekal Tarafindan Sahneye Koyulan Godot’yu Beklerken

Ilk izlenilen, 15.01.2015 tarihinde Prag Ulusal Tiyatrosu’nda sahnelenen ve
Michal Docekal tarafindan yonetilen oyundur. Modern bir diinyada Vladimir ve
Estragon ile karsilasiriz. ikisi bir otobiis duragindadir. Otobiis duragina reklam amaglh
asilmis ve iizerinde yapraklar1 dokiilmiis bir aga¢ resminin bulundugu afisin yaninda
durmakta, ellerinde otostop ¢ekmek i¢in kullandiklar1 ve {izerinde Godot yazan bir
karton ile yiizleri seyircilere ve dnlerinden gegen otobana doniik, beklemektedirler.

Her seyin oyun oynamak ve zaman ge¢irmek iizerine kurulu oldugu metin goz
Oniine alindiginda Vladimir’in sahneye girdiginde seyircilere bakarak selam vermesi
ve Estragon’un ayakkabisindan rahatsiz oldugu i¢in topallayarak giris yapmasi ve
bunu oyun siiresince bazi zamanlar unutup bazi zamanlar tekrar hatirlamast hem oyun
icinde oyun yapisina hem de ger¢ek mekani sahne olan oyunun geneli igin oldukga
uygun buluslardir.

Oyunun bir béliimiinde tuvaleti gelen Vladimir sahne disina kosturarak
seyircilerin bulundugu boliimii gecer ve tuvalet arar ancak prostat problemi oldugu
i¢in tuvalet sikintis1 tekrarlandikca sahnenin arka boliimiinii tuvalet olarak kullanmay1
tercin eder. Vladimir’in sabirsizliginin bir sebebi de prostat problemi olarak

gosterilmistir.
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Pozzo ve Lucky ilk kez goriindiiklerinde onlarin varliklarini birbirlerine bagh
kilan mekanizmayr se¢cmek zordur. Hareketlerindeki gelisigiizellik aralarindaki
iliskinin okunmasina engel olmaktadir.

Ikinci perdeye gecildiginde, reklam panosundaki resim degismis ve yerine
yapraklart agmis bir aga¢ resmi koyulmustur. Otobiis duraginin 6niinden gegen yolda
da calisma vardir ve her tarafa uyar1 levhalar1 koyulmustur. Pozzo ve Lucky tekrar
sahneye girdiklerinde heniiz katilasmamis ¢imentonun icine diistiikleri i¢in hareket
edemez ve Vladimir ile Estragon’un onlar1 kurtarmasini beklerler.

Oyunla ilgili genel olarak dikkat ¢eken bu ayrintilar g6z 6niine alindiginda asir1
gercekei bir bakis acistyla sahneye koyuldugu, bunun da yazarin gizemli diinyasina ve
anlam bogluklartyla dolu metnine hizmet etmedigi goriiliir. Oyun oynadiklarinin
bilindigi iki karakterin sahne {lizerinde olduklarinin farkinda olmalar1 ve seyircilerle
iletisim kurmalari, Estragon’un topallamayr unutarak rolden ¢ikmasi iyi bir ¢ikis
noktasi olsa da, ana amaglari zaman gecirmek olan karakterlerin ¢imentoya
saplandiklart i¢in gidemiyor olmalari durumu oyunun ana mekanizmasini bozar.
Ciinkii Vladimir ve Estragon Godot’yu beklemeleri gerektikleri i¢in gidemezler, onun
kim oldugunu, ne oldugunu tam olarak bilemeseler de, onu neden bekledikleri
konusunda kafalar1 karisik da olsa, onlar1 tutan tek sey bir tiirlii gelmeyen Godot’tur.
Bu nedenle oyunun bu kadar gergek bir platforma taginmasi, Vladimir ve Estragon’un
gidemiyor olmalar1 durumuna bagka sebepler iiretilmesi ve gergekei bir sahne tasarimi
metnin ifade giliciinii kisitlamakta ve Beckett’in diinyasinin disina ¢ikmaktadir.

Yazarin bilingli olarak belirsiz biraktigi noktalarin, yonetmen tarafindan
doldurulmasi, seyircilerin bakis agisin1 daraltmakta ve metnin ¢ok sesli yapisina zarar
vermektedir.

Ayrica oyuncularin ‘sessizlik’ Tlizerinden yaratilan gerilim ile kontrol
edildikleri, sessizlige kars1 konustuklari, sessizligi yenmek adina oyun oynadiklari,
sessizlik ve hareketsizligin her seyin baglangici ve ayn1 zamanda bitisi oldugu kabul
edilirse, Prag’da sahnelenen oyunda bu mekanizmanin tamamen g6z ardi edildigi,
oyuncularin kendi giincel konusma ritimlerini koruduklari, bu sebeple de oyunun
miizikalitesini ne yazik ki kaybettigini sdylemek miimkiindiir.

Vladimir ve Estragon’un zaman gecirmeyi keyifli hale getirmek i¢cin oyun
oynadiklar1 gergegi goz ardi edilmistir. Sessizlik anlarinin es gegilmesi, onlarin
zamana karst verdikleri savasimi goriinmez kilmis ve oyun {retmelerini

amagcsizlastirmistir.
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Bunlarin yan sira Vladimir’in prostat sorunu nedeniyle sahne digina ¢ikarak
seyircilerin arasinda tuvalet aramasi, oyunun sundugu gizemli ve kendince sinirlari
olan atmosferin bozulmasina neden olur. Neticede perde aralarinda bile gitmeye karar
verdikleri halde Vladimir ve Estragon sahneden ayrilmadiklar i¢in sahne, nedenleri
cok net verilmemis ayrintilar tarafindan ¢izili, izole bir alan sunmaktadir izleyiciye.
Oysa ki Vladimir bu sinirlar1 asarak o izole edilmis alanin dengelerinin bozulmasina

sebep olur.

6.2. Sahika Tekand Tarafindan Sahneye Koyulan Godot’yu Beklerken

03.05.2016°’da Sahika Tekand’in yonetmenliginde Uluslararast Tiyatro
Festivali’nin agilis oyunu olarak sahnelenen Godot’yu Beklerken ise digerinin aksine
cok daha sade, ¢ok daha gizemli ve metne oldukga bagl bir oyun olarak dikkatleri
ceker.

Oyuncularin hepsinde goriilen fiziksel hareketlerin temizligi, konugmalarin
metne uygun bigimde giincel ritimden farkli olarak calisilmis olmasi, mekan
tasariminda birebir yazarin direktiflerine uyulmasiyla seyircinin hayal giicliniin
devreye girmesine miisaade edecek yapinin korunmus olmasi oyunun metninde olan
anlam bosluklarinin sahne {izerine de tasinabilmesine ve seyircinin edilgen
konumundan etken konuma getirilmesine hizmet eder.

Vladimir’in Godot’yu hangi giin beklemeleri gerektigini yazmis oldugu kagidi
aradig1 sahnede, Vladimir ceplerini karistirirken bir dolu 1vir zivirla karsilasir ve
dikkati bulduklarina kayarak cebinden ¢ikanlarla oynamaya baglar. Bir siire cebini
neden karistirmaya basladigini unutmus sekilde bulduklariyla oynayarak zaman
gecirir. Tipkt oyunun geneline bakildiginda Vladimir ve Estragon’un beklemek
durumunun yarattig1 hislerden kurtulmak adina oyun oynamalari, Estragon’un ara ara
gitmeyi teklif ettigi ama Vladimir’in ona Godot’yu bekledikleri i¢in gidemeyeceklerini
hatirlatryor olmasi gibi bu kisa sahne oyunun genelinin ufak bir 6rnegidir.

Pozzo ve Lucky arasindaki iligki 6zellikle Pozzo’yu canlandiran oyuncunun
fiziksel disiplini sayesinde oldukga agik bigimde gozlenmektedir. Pozzo’nun
komutlari, Lucky’nin eylemleri, Pozzo’nun yeniden bir komut vermesi, kendi
pozisyonunu aldiginda ve Lucky’den bagka bir arzusu kalmadiginda Lucky’yi serbest
birakmasi ile Lucky’nin bir sonraki emre kadar bekleme pozisyonunu almasi tek bir

pliriiz yasanmayan, oldukg¢a kontrollii bir aligveris halini almistir.
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Ikinci perde Vladimir’in sarki sdylemesiyle agilir. Araya giren her sessizlik
anindan sonra Vladimir sarkiyr tekrar bagtan alir. Tekand’in sahnelemesinde
Vladimir’i canlandiran oyuncu bu boliimde sarkiya her yeni basladiginda farkli bir
ritim ve farkli bir hareket ile baslar. Bu bulus, Vladimir’in Estragon gelene kadar
zaman gecirmeye c¢alistigini ve bekleme durumunu katlanilir kilabilmek adina oyun
oynamakta oldugunu acik¢a gostermektedir. Bu bolimde Vladimir ile Estragon
tizerinden gosterilen beklerken oyun oynayarak zaman gecirme cabasi, Godot’yu
bekleyen Vladimir ve Estragon’un cabalarinin bir 6rnegi niteligindedir ve bu
sahnedeki durum ile oyunun genelinde yasanan aslinda ayni tiirden bir bekleyisi ifade
etmektedir. Bu kiigiik sahnede bu kadar net bir sekilde bekleme durumunun bir getirisi
olarak karakterlerin oyun oynadiklarinin aktarilabilmesi, Seyirciye oyunun genel
isleyisini ¢ozebilmek adina 6nemli ipuglar1 sunmaktadir.

Hareket etmekte giigliik ¢eken Lucky’nin enerjik dansi, Pozzo’nun diistigii
yerden tek basina kalkamiyor olmasina ragmen ¢evik hareketlerle, neredeyse sinav
ceker pozisyonda yardim cagrisinda bulunmasi, oyunun gerceklikten uzak atmosferine
birebir uyum saglamaktadir.

Vladimir ve Estragon Godot’yu bekledikleri i¢in o gelene kadar bulunduklari
yerden ayrilmamalilardir. Onlar1 agacin ¢evresinden uzaklasmaktan alikoyanin oyun
metnine bakildiginda bu sebep oldugu asikardir. Ancak Tekand’in sahneye koydugu
oyunda Vladimir ve Estragon ne zaman sahne digina kagmaya yeltenseler ya da kulise
dogru yonelseler gériinmeyen bir gii¢ tarafindan sahneye firlatilirlar. Oysa Beckett’in
yazdig1 metinde bdyle bir direktife yer verilmemistir. Bu sekilde bir yorum ister
istemez beklemek durumu iizerinden yiikseltilen tansiyonun diigmesine neden olmus
ve dikkatleri karakterlerin sahneyi terk etmelerine izin vermeyen gii¢ istiinde
toplayarak bu giiciin kim ya da ne olduguna dair izleyiciyi kuskuya diisiirmiistiir.

Vladimir, Estragon ve hatta Pozzo ile Lucky, Beckett’in kendi metninde
ayricalikli olarak kurguladigi iizere sessizlik ve hareketsizligin yaratmis oldugu
gerilim iizerinden, o gerilime kars1 oynamaktadir. Oyuncular1 harekete geciren itici
giiclin sessizligin rahatsiz edici hale gelmesi ve hareket kisitlamasinin iizerlerinde
yaratmis oldugu baski oldugu diisiiniildiigiinde Tekand’in sahnelemesinde bir fark
dikkatleri ¢eker. Isik ve ses efektlerinin tizerinden kurulan bir mekanizma yaratmigtir
Tekand. Sessizlik oyunda var olmasina ragmen, karakterleri konusmaya iten sessizlik
degil, o anlarda devreye giren ses ve 151k efektleridir. Clinkii sessizlik anlarinin hemen

ardindan sahnenin arka kisminda yer alan perdeye 151k yansitilir ve ayn1 anda salona
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bir gong sesi verilir. Gong sesini duyan ve 15181 fark eden oyuncular birden konugmaya
baglar ve yarim kalan eylemlerini tamamlarlar. Bu 151k ve ses efektleri yer yer
diyaloglar1 dahi kesintiye ugratmaktadir, tipki sessizligin yapmasi gerektigi gibi.
Tekand’in sahneye koydugu oyunda sessizligin kontrol etmesi gereken mekanizmay1
daha cok 151k ve ses efektleri kontrol etmektedir. Bu sebeple sessizlik gorevini
yeterince yerine getiremedigi gibi 151k ve ses efektleri ile kiyaslandiginda da ikinci
planda kalmaktadir. Isi§in ve gong sesinin bdyle bir kontrol mekanizmasi olusturmasi
ise ister istemez seyirciye disardan bir giiciin biitiin oyunu yonettigini diistindiiriir.
Yoneten her ne ya da her kim ise oyunun biitiin gidisatina hakim ve sahnedeki her
seyden istiin bir glic oldugu izlenimi yaratilmistir. Oysa Beckett’in yazininda
sessizlik, oyuncularla ve ayn1 zamanda karakterlerle birlikte, seyirciye sahne lizerinde
olanlardan daha iist bir gii¢ oldugunu diisiindiirmeden, sahnenin dengesini saglayan es
bir unsur olarak var olmakta, oyuncularin 6z kontrollerini saglayabildikleri

mekanizmay1 olusturmaktadir.

65



7. SONUC

Toplumlar yiizyillar igerisinde gerek siyasi tutumlari, gerek yonetim sekilleri,
gerek smif ayrimlar itibariyle degisime ugramis, yasanilan her problem ise
toplumlarin gelisimine vesile olmustur. Degisime ugrayan degerler birey haklarini ve
bireyin toplum i¢indeki konumunu da degistirirken konusu insan olan sanat da bu
degisimlerden dogal olarak etkilenmistir.

Kapitalizmin egemen oldugu bir toplum yapisinda zenginlesen burjuva
smifinin elinde, 6ziinde hayati ve insan1 konu edinen sanatin, burjuva gosterisinin
masast haline gelmesi sonucu hayatla olan baglarinin kopmasi ve elestiri giiclinii
yitirmesi bir kriz ortam1 dogurmustur. Ustiine iistliik yasanan diinya savaslari
insanligin {izerine biiyiik bir karanlik gibi ¢okmiis, hayatla baglarin1 koparmis olan
sanatin gercekligi yansitabilmesinin biiyiik bir problem haline gelisine de tetiklemistir.
Gergekligin aktariminin bir sorun haline geldigi ve gercekligin bir yanilsamasin
yaratmanin ger¢egi ifade edemeyeceginin diisiiniildiigli donemlerde yasanan insanlik
krizi sanat ve hayat arasindaki ugurumun biiylimesinde sebep olmustur.

Avangard akimlar ile sant¢ilarin hayati ve gercekleri ifade edebilmek tizerine
giristikleri bi¢im arayislari, o donemleri yasayan, savas ortaminda bizzat insanligin
cokiisiine taniklik eden Beckett’in yazinini da etkilemistir.

Kelimelerin gercegi ifade etmek konusundaki yetersizligine inanan ve
sozciiklerin kisitlayict anlatimindan kurtulmak isteyen yazar ise ‘sessizlik’ iizerinden,
yazilmayanlarin, sdylenmeyenlerin ger¢egi anlatabildigi 6zgiin bir dil olusturmustur.
Hatta oyle ki bu dil, tek bir gercegi dayatan degil, bireysel algilarin dogrultusunda
birden fazla gergegin ayn1 anda ifadesini miimkiin kilacak sekilde de zengindir.

Sahnelenen oyunlar, taranan kaynaklar ve yazarin kendi agiklamalarinin 1g1nda
bu aragtirma ile ortaya ¢ikan Samuel Beckett’in oyunlarmin sahneye koyulurken
parantez i¢i direktiflere birebir itaat edilmesinin ve ayrica oyuncularin sessizlik ve
hareketsizlik ilizerinden yaratilan bir gerilimle g¢alisma pratigi gelistirmelerinin
Beckett’in yazini i¢in gerekli oldugudur.

Dadaizm ile kelimelerin diisiinsel boyutlarinin sinirlarinin arastirilmaya

baslanmis olmasiyla birlikte bu yolda ilerlen bir yazar olarak Samuel Beckett’in sirf
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dili sadelestirebilmek adina ana dili yerine Fransizca kaleme aldigi metinlerine ve
sozciiklerin 6nemini yitirdigi tiyatrosuna sdz odakli bir yaklasim, yazarin metinlerinin
zenginliginin kaybolmasina ve onun metinlerine 6zgii ritim ve melodinin yitirilmesine
neden olarak oyunlarini siradanlagtiracaktir.

Arastirma sonucu varilan nokta; dramatik metinlerde dilin nesnelligine yapilan
vurgunun korunmasinin zor olmasi ve tiyatronun temsil estetigine dayanip oyunculara
bagli olarak aktarilmasi durumunun Beckett’in tiyatro oyunlarinda 6zellikle sessizlik
anlarin1 belirtme ihtiyact1 duymasina sebep oldugudur. Beckett metinlerindeki
kopuklugu (siireksizlik) sahne iizerinde de korumak amaciyla oyunlarina ‘sessizlik’
anlarmi eklemis ve parantez ici direktifleri ile oyuncunun role yaklasimina miidahale
etmek istemistir. Bu sekilde oyuncular rollerini sessizlik anlarin1 dikkate alarak
okuduklarinda geleneksel yaklasimin disina ¢ikabilecek ve oyunlarda 6znel bir
konusma ritmi yakalanabilecektir. Ritmin, melodinin ve sessizligin varlig1 ise
seyircinin gozleri Oniinde bir yanilsama yaratilmasina engel olacak ve gercekligin
bireysel algilar tarafindan alimlayicinin zihninde sekillenebilmesi i¢in gerekli
kosullar1 yaratabilecektir. Bu durum ancak ve ancak Beckett’in istedigi anlam
bosluklarinin sahneleme esnasinda da korunmasi ile miimkiindiir.

Eger yazarin oyunlari, sessizlik gozetilmeden sahneye koyulursa yazarin
oyunlarinin herhangi bir metinden farki kalmayacagi gibi oyunlar ifade etme amaciyla
yazilmis olduklar1 anlami da kaybedeceklerdir. Onemli olan sessizligin roliiniin
bilincinde olarak, ona sahneyi dengeleyen ve oyun metnini tamamlayan bir unsur
olarak yaklasarak, oyunlarin sahneye koyulma asamasinda oyuncu ve yonetmenlerin
bu disiplin iizerinden ¢alisabilmelerinin eserlerin anlattiklarinin aktarilabilmesi

acisindan sart oldugudur.
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