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TESEKKUR NOTU

Bu caligmanin tamamlanmast konusunda Oncelikle bana yardimci olan tez
danmismanim Dr. Ogr. Uyesi Abdulkadir CEVIK hocama tesekkiir ederek baslamak
istiyorum. Okulumuzun gectigi zor gilinlerde ciddi yikler {iistlenmesine ragmen
Ogrencilerinin faydasini gozetmeye devam etmistir. Lisans donemimden itibaren bana
emegi gegmis tiim DTCF Tiyatro boliimii hocalarina da tesekkiir eder, en yakin zamanda
gorevlerinin basina donmelerini dilerim. Marmaris — Ankara arast her hafta yapilan gidis
gelisler esnasinda kahrimi ¢eken annem Sevgi Demirezer’e, Babam Tanju Demirezer’e,
her tiirlii elektronik esya desteginden ve sadece varolmasindan dolay1 Baris Demirezer’e
minnetimi ifade etmenin bir yolu yok zaten. Yine bu gidis gelisler swrasinda her
vazgectigim an beni cesaretlendiren ve akademik destegini esirgemeyen yol arkadasim
Selma Tatar’m da tezimi bitirebilmemde bana yardimi ¢ok biiytik oldu, varlig: i¢in bile
minnet duyuyorum. Ileride ok basarili bir oyuncu olacagindan emin oldugum, oyunumda
hicbir beklentisi olmadan biiyiik bir 6zveriyle oynayan kardesim, arkadagim Goktug
Metin’e. Adeta ikinci danismanim gibi her asamada bana yardime1 olan sinif arkadasim
Ezgi Metin Basat’a, yine ikinci danismanim gibi her asamada bana yardimci olan canim
oda arkadasim Hande Akyurt Kurnaz’a ve klavye yabanciligima derman olarak yazma
stirecimi asiste eden 0grencim Ahmet Sarisoy’a tesekkiir ediyor, bu tezi zor sartlarda

tiyatro egitimi vermeye ¢aligan tiim hocalarima ithaf ediyorum.
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GIRIS

Neredeyse insanlik tarihi ile yasit oldugu diisiiniilen tiyatro varoldugu cagdan
giiniimiize kadar pek ¢cok degisime ugramistir. Gerek 6z gerekse bi¢im olarak dénemden
doneme degisen tiyatro uygulamalart ¢agimizda farkl bir yola girmis ve bu dogrultuda
doniismeye devam etmektedir. 20.yy.’ m 6nemli yol kavsaklarmdan sayilan abstird tiyatro,
bu doniisiimiin mihenk taslarindan biridir. Ulkemiz tiyatrosunun gelenekleri ve seyircinin
yapisi itibartyla, absiird oyunlari sahnelemek ve seyirci olarak iginde bulunabilmek
olduk¢a sorunludur. Metinlerin hem sahneleyici tarafindan hem de seyirci tarafindan
dogru alimlanabilmesi, felsefi ve teatral bir birikimi 6n kosul olarak belirler. Absiird bir
oyunun sahnelenme siirecinde once tarihsel ¢ercevenin, felsefi ve sosyolojik altyapinin
iyi anlasilmasi, akimi hazirlayan onciil tiyatro akimlarmin ve yazarlarm taninmasi, absiird
yazarlarin yontemlerinin kesfedilmesi, tezin nihai ulagsacagi nokta olarak secilen
Beckett’in; Krapp’m Son Band1 adli oyununun dogru sahnelenebilmesi i¢in Beckett’n
tiyatro anlayisinin ve Krapp’m Son Bandi oyun metninin dogru ¢6ziimlenmesi
gerekmektedir. Benim de bu tez konusunu se¢me nedenim yillardir anlamakta
zorland1gim absiird tiyatroyu daha iyi anlamak ve bir sahneleyici olarak Beckett’i daha
dogru deneyimleyebilme arzusudur. Ulkemizde hem geleneksel tiyatrodan gelen agik
bi¢ime dair bir aginalik hem de Cumhuriyet doneminin se¢imi olan gercekgei tiyatroya dair
yogun bir aligkanlik vardir. Ulkemizde absiird tiyatronun ilk kesfedildigi yillarda
Avrupa’da absiird tiyatroyu besleyen siireclerden gegmeyen iilkemiz yonetmenleri, akimi
yabanci kitaplardan veya uluslararasi gosterimlerden anlamaya calisarak ya da oyun
metinlerini okuyup hayal gii¢lerini kullanarak el yordamiyla sahnelemeye ¢aligmis, bunun
sonucunda da c¢ok 1iyi Ornekleri sergilenemeyen yeni bir tiyatro yapisi ortaya
koymuslardir. Uzun ve bos bakislarin, gereksiz sessizliklerin, yersiz groteskin absiird
zannedildigi bu uygulamalar, seyircinin de absiird tiyatroya karsi bir 6n yargi
gelistirmesine sebep olmustur. Sonrasinda tiyatro teorisyenlerinin yaptigi ceviriler ve
bireysel ¢aligmalar sonucunda yontemsel ve felsefi olarak daha iyi anlagilmaya bagslanan
absilird akimm bu defa da iki farkli tarafi ortaya ¢ikar. Bir tarafi metni ve bigimini dogru
cozlimleyen yonetmen, diger tarafi da alimlamasi gereken her seyi oyunun vermesine
alismis, tembellesmis seyirci. Oysaki Absiird oyunlarin temsilinin tamamlanabilmesi igin
seyircisinin zihnine ihtiya¢ duymaktadir. Teorisyenler tarafindan yogun bi¢imde tlizerinde
durulan Beckett tiyatrosunun, hem sahneleyiciler hem de seyirciler tarafindan ayni oranda
anlagilabilmesi ve tamamlanmis bir biitiin olusabilmesi i¢in absiird iizerine ¢alismalarin

yaygimlasmasi gerekmektedir.



Beckett Absiird tiyatronun ilk akla gelen temsilcileri arasindadr, tislup ve uygulama
bicimiyle absiird tiyatroyu bir adim 6ne tagimistir Onun eserlerinde Absiird tiyatronun bir
baska 6nde gelen ismi olan Ionesco’nun “yazin kurallarin1 yikma teknigi” ve oyunlarinda
“yabacilagtirma teknigi” olarak adlandirdig1 yeni yazim bi¢imiyle 20.yy. a yeni bir soluk
getiren Brecht’in epik tiyatrosu basarili bir bigimde bir araya gelmis ve daha da ileri
tasmarak absiird tiyatroyu tamamlamustir.

Beckett kendisinden once gelen ve Absiird akimm onciilleri kabul edilen tiyatro
caligmalarinin uygulama anlaminda tikanmughklarmi asarak o gline kadar fikri olarak alt
yapist olusturulmus ve ulasilmak istenen nokta olarak tanimlanan esere Godot’yu
Beklerken ile ulagmay1 basarir. Devaminda gelecek oyunlarinda pargalanmis benlik,
imgesel doku, anti kahraman anlayist ve daha pek ¢ok Ozelligi ile Absiird tiyatroyu
yeniden bi¢imlendirir ve giiniimiize kadar tagsir.

Biitiin bu 6zellikleri nedeniyle kendisinden dnce absiird ¢alismalar olmasina ragmen
Beckett’e neden absiird tiyatronun Onciisii dendigini anlamak hi¢ de zor degildir.
Beckett’e gore hayat anlamsizdir, insan yalnizliktan kacamaz ve 6liime yazgihdir. Bireyin
daha yiikseklere ulasmak i¢in yaptigi her hamle yenilgiyle sonuclanacaktir. Beckett
izleyicisinin oncelikle bu gergeklikle ytlizlesmesini ister.

Yazarlik anlayisi hayatinda yasadig: siireclerden fazlasiyla etkilenmistir, yazdigi
oyunlarin kahramanlar1 hayatmin son ddnemlerine dogru iyice degisir-doniisiir.
Beckett’in son doneminde oyun kisileri bedeni ya da sesi olmayan, bilincinin sesiyle
seslenen, sahne disindan yonetilen, savunmasiz, kisitlanmis, yash ya da tamamen
eylemden mahrum birakilmis kisilerdir. Bu yazarlik anlayis1 tiyatro tarihinde teatrallik
diye tabir edilen kavramin tekrar gézden gegirilmesine neden olur.

Krapp’m Son Band1oyunu da Beckett’in ii¢iincii donem oyunlarindandir. Ingilizce
olarak yazilan ve ilk kez 3 Ekim 1958’de Londra’dakiRoyal Court Theatre’da sahnelenen
Krapp’m Son Bandi, gorsel ve isitsel imgelerin hemen hemen ayni oranda kullanild1g1 bir
oyundur. Soyle ki oyunun yarisi, kullandig1 sozciikler on ciimleyi ge¢gmeyen oyunun
sessiz kisisinin eylemleri, diger yarist da kisinin gecmis yillarinda kaydettigi ses
bantlarindan dinlettigi seslerden olusur. Tek basma yasayan yash bir adammn siird tirdiigii
ve i¢inde sadece birka¢ bedensel eylemin kaldig1 -ki bu eylemler torensilestirilmek
suretiyle vurgulanmaktadir bir yasamin gorsel boyutu sunulur 6nce izleyiciye. Krapp muz
yer, arada bir igeri girip icki iger, ‘in’ olarak tanimladigi odasinda tur atar. Soyledigine
gore arada bir evine gelen yash bir hayat kadmniyla yatar. Ancak Krapp’m yasam

seriivenine iliskin bir bellegi yoktur ve hi¢cbir seyi hatirlamaz. Onun gegmisiyle tek bagi

kutulara yerlestirmis oldugu onlarca banttir.



Tek perdelik bir oyun olan Krapp’m Son Bandr’nda kisiligin gegiciligini
vurgulamak ic¢in kayit aracindan yararlanilmistir. Sahnede tiim yasanmigliklarini ve
izlenimlerini her yil kasete kaydetmis yash bir adam belirir. Her dogum giiniinde oldugu
gibi, o giin de sesini kasete alarak geride biraktig1 yili anlatacaktir. Ama kaydetmeden
once gecmis yillarda kaydettigi kasetleri ¢ikarip dinlemeye baslar. Pandomimle baslayan
ve uzun uzun muz yeme sahnesiyle siiren oyunda, bu adamin yasaminda kalan tek seyin
yemek yemek oldugu anlasilir. Krapp yasaminin sonuna dogru ge¢misiyle hesaplagsmak
adma kendi sesinden yasamini dinler. Neredeyse her bantta bir 6nceki bantta dinledigi
seyleri kiigiimsemekte ve yargilamaktadir; oysa artik o ses ona yabancidir, hatta eskiden
kulland1g1 kimi sozciikler i¢in sozliige bakmaya bile gereksinim duyar. Her bantta
anlatilan benlik bir 6ncekine tamamen yabancilasmistir. Bagka bir deyisle, gegmis yillarda
yanstyan ‘Krapp kimligi’ siireklilik tasimaz ve bu bicimde Beckett, benligin geciciligine
iliskin diislincesini sahneye tasimis olur. Bu oyunuyla Beckett, kaydedilmis yillik
dokiimlerle benligin siirekli degismeye calisan; ama basarili olamayan kimliginin
grafiksel bir anlatim yolunu bulmustur. Bu sayede zamanin herhangi bir anindaki benlik
daha sonraki haliyle karsilastirildiginda eski haline tamamen yabancilagmis olarak ortaya
cikar. Bu oyunda da Beckett’in anlatmak istedigi, salt bir 6z yasamdan 6te, insanin
gecicilik ve siireksizlik deneyimini; zaman iginde olusan siirekli yenilenme ve yikim
stiresinde kendi benliginin ayrimma varmasmm trajik zorlugudur; c¢ilinkii ihtiyar
geemisindeki diislerine kahkahalarla giildiikten sonra -¢iinkii gegen zaman ona, aslinda
hicbir seyin degismedigini her seyin ayni kaldigin1 gostermistir- teybe bos bir bant koyup
yeniden konugmaya baglar. Simdi de tiim ge¢cmisiyle alay eder Krapp. Bu aptallik
doéneminin sona erdigini soyleyerek siikreder Tanri’ya. Bu son kayit siirekli bir yerinde
saymanin kanitidir. Zaten yillardir yaptig1 da ge¢misiyle alay etmek degil midir? Tek
farkhilik ise artik gelecege dair diis kuramayacak kadar Omriiniin sonuna yaklagmis
olmasidir. Beckett’in Krapp’in Son Bandi adli oyununda Krapp sesine, bedenine,
kimligine ve cevresine tamamiyla yabancilasir. Ge¢gmisin gelecekle ilgili hayalleriyle ve
o hayallerin halihazirda sahnede olan sonucuyla bagbasa kalir.

Bu oyunda zaman kavramini Beckett, yash bir adammn yasamla olan iliskisi
iizerinden sahneye tasir. Krapp ge¢mis ve geleceginin olmamasiin sebebinin ‘bugiin’
inlin olmamasindan kaynaklandigin1 ayirdmma varmayacaktir. Hep gelecegin pesinden
kostugu i¢in yasami biiyiik bir bosluk ve karanlk i¢inde gecmistir. Doniip bu karanliga
baktiginda -ki bakmakla kalmayip bantlar1 dinlediginde- ise trajik bir alaydan ve degisim
icin yeni kararlar almaktan baska bir sey yapmadigi ortaya ¢ikar. Kisacasi yagh adam, bos
yasammin anlamsizliginin aywrdma sadece geriye doniip baktiginda varabiliyor ve

3



durumunu degistirmek i¢in siirekli yeni kararlar aliyor. Boylece de gegmis ve gelecek
arasinda siirekli bir devinim gerceklestirerek yasadigi anin bilincinden uzak kaliyor. Bu
biling soyut bir diizlemde gelistiginden hicbir degisiklik yapmadan kendi yasamma
yabanciligini siirdiirmekle kaliyor.

20.ylizy1n ikinci yarisinda Avrupa yazminda yeni bir tiyatro tiirii olarak karsimiza
cikan Absiird Tiyatro, endiistri ¢cagmmm ortak sorunlarini toplumsal baglamdan ziyade
kisisellige kagmayan Oznel bir zeminde ortaya koyar. Gergekei tiyatronun yasam
gercegini sunma iddiasi Absiird tiyatroda farkl ele alinir, ger¢ek mevcut haliyle degil de
bozularak, ¢irkinlestirilerek gozler oniine serilir.

Beckett, oyunlarinda, 20. yy. insanmin i¢inde bulundugu durumu; yalnizlagma,
iletisimsizlik, yabancilasma gibi konular1 oyunlarinda gorsel ogeleri 6n plana ¢ikararak
carpict bir bigimde iglemistir. Bunun yanisira insanin zaman kargisindaki caresizligini ve
edilgenligini de oyunlarinda en etkili bicimde konu edinen oyun yazarlarindan biridir.
Beckett, insan uygarhgmin ortaya koydugu tiim gelisime karsin zamani kontrol
edememesi ve bu durumla yiizlesmemek i¢in ondan kagma bigimlerini de sahnede
somutlamanm etkin O6rneklerini vermistir. Yazarin oyunlarmda kullandig1r konulart ve
evrene dair meseleleri incelemek, absiird tiyatroyu daha iyi anlamak ve felsefi istemi
sahnede somutlama iizerine denemeler yapmak Tiirk tiyatrosunun gelisimi ag¢isindan
onem arz etmektedir.

Tezin yaziminda temel ama¢ Krapp’mn Son Band1 oyununu kendi i¢inde tutarh ve
Beckett’in tiyatro anlayisina uygun bir bi¢imde sahneleyebilmektir. Bunun i¢in dncelikle
Modemizm, Avangartlar ve Postmodernizm incelenerek, Avrupa sanatinda ve
sosyolojisinde nelerin degistigine, donemin felsefi yapisina bakilacak. Sonrasinda
Tarihsel olarak ge¢miste kalan ancak oyunlarinda kullandiklar1 bazi yapisal 6zelliklerle
absiird tiyatroya onciiliik eden tiyatro adamlar incelenecektir. Varolusculugu ele alarak
absilirdiin temel felsefi yapis1 arastirilacak, sonrasinda absiird yazarlar ve nihayetinde
Beckett ayrintili olarak incelenecektir. Son olarak da tiim bu bilgiler 1s18mmda Krapp’m

Son Band1oyunu calisilip, seyircinin begenisine sunulacaktir.



1. ABSURD’E GIDEN YOLDA DUSUNSEL iZLEK

Tarihi izlege bakildiginda Modern ¢aglar olarak nitelendirilen donemlerin
Orta¢ag’m bitisinden itibaren basladigi goriilmektedir. Ortagag’1 bitiren etkenler, yani
Ronesans, Aydinlanma, Kapitalizm, Burjuva smifinin dogusu, Sanayilesme gibi
toplumsal hareketler Modern’in dogusuna zemin hazirlar. Ortagag’daki din adamlariin
elindeki mutlak giiciin zayiflamasmm ardindan kendini merkeze alan “Insan” Aydmnhkeci
hareketler; Ozgiir birey, akilin 6n plana ¢ikartilmasi, bir birey olarak insanin degeri,
sekiilerizm, demokrasi, firsat esitligi, evrensel hukuk, bilimsel diisiince gibi kavramlar

iretmis, bu kavramlar ayn1 zamanda Modernite fikrinin arka planmi olusturmustur.

Modemlik, en genis anlamiyla, kendisini tarihsel olarak 6ne siirdiigi
sekliyle, (1) kapitalist uygarligin nesnelesmis, toplumsal olarak 6l¢iilebilir
zamanma ( az ¢ok degerli bir mal olan, piyasada alinip satilan bir mal olan
zaman) ve (2) kisisel, 6znel, imgesel duree’ ye (siire) yani “benlik” in
acilmasiyla yaratilan 6zel zamana karsilik gelen degerler kiimesi arasmdaki
uzlagsmaz karsitlikta yansimasini bulur. Daha sonra zaman ve benlik’in
0zdeslesmesi modernist kiiltiiriin temelini olusturur. (Calinescu 2013: 13)

Dinin gii¢ kaybetmesinin ardindan diinyay: algilama bi¢imi de kaginilmaz olarak
degisir. Ortagag’da diinya, insanlarin tanr tarafindan kendilerine verilen rolleri ¢aresizce
oynadiklari bir sahne olarak goriiliiyordu. Oysa kapitalizm pek ¢ok dinamigin yerinden
oynamasina neden olmustur. Zaman, alinip satilabilen bir olguya doniismiis, dolayisiyla
teolojik zaman yerini pratik zamana birakmustir. Hareketin, liretmenin, degisimin
degerliligini onceleyen bir farkindalik olusur.

Sanat elestirmeni Clement Greenberg’e gore; modern anlayisin 6ziinde, bir tiirlin
kendine dair 6zelliklerini yine kendisini elestirmesi i¢in kullanmasi yatar. (Frascina ve
Harrison 1982: 5). Bu diisiince yapist her sanat akiminin kendi hudutlarin1 tanimlama
cabasina girmesine neden olur. Gergekgi tiyatro gergegi gosterebilmek i¢in sanati
gizlemeye c¢alistyordu, bunu yaparken yine sanati kullanmak zorundaydi. Modernist
tiyatro ise dikkatleri sanata ¢ekebilmek amaciyla sanati kulland1 (Frascina ve Harrison
1982: 6) der Greenberg. Dolayisiyla sanatgilar yanilsamaciligin sinirlarindan kurtularak
kendilerine 6zgii estetik bakislar gelistirmeye baglamistir. Bunun sonucu olarak da her bir
sanat¢1 kendi gergegini sekillendirmis, sanat¢inin 6zgiinliigii dahilinde farkli bir goriiniis
kazanmistir. Modern sanat¢mnin amaci var olami sorgulamak ve kendi gercekligini

yaratmak gibi goriiliir. Ekmen’e gore modernizmin gelisimi ti¢ asamada incelenebilir:



Bu asamalardan ilki romantizm’den esinlenen, giizelligi 6nceleyip ona
ulagsma yollarin1 arayan ve giizellige ulastiklari é}gﬁde kendilerini ge¢mise
gore istiin sayan modernlerin uygulamalaridir. Ikincisi burjuva sinifinin
yiikselisinden sonra diinyaya hakim olan kapitalizm; bilimde, teknolojide ve
ekonomide diinyay1 gelistirirken. Kaginilmaz bir faydaciligin tiriinii olarak,
zamant satilabilen bir metaya ¢evirir. Bir yandan 6zgiirliik ve hiimanizm
sOylemleriyle umut agilarken bir yandan da siirekli caligmayi tesvik ederck
bireyikole haline getirmeye calisanbirmodernizm ortayacikar. Burjuvasanat
anlayisina tepki olarak ortaya ¢cikan ve avangarda evirilen modernizm anlayigi
da ii¢ilincisidiir. ( Ekmen 2016: 8).

1848 yilinin Haziran ayinda baslangicta monarsiye karsi birlikte miicadele eden
burjuva ve isci smifi kars1 karstya gelir ve bu karsilasma, is¢i smifin1 olumsuz etkiler. Is¢i
smifinin maruz kaldig1 bu yikim ayni1 zamanda esitlik¢i bir toplum yapismin hayallerinin
de smif savaslari nedeniyle yikilmasina neden olur. Bu biiyiik travma, sanat ve edebiyatm
kendisini popiiler kiiltiirden, ¢agm ahlak sdyleminden, bilim ve siyaset sdylemlerinden
hattakendi geleneginden dahi uzaklastirmasma sebep olur. Hattauzaklasmakla kalmayip,
tim bu burjuva degerlerine diisman olur. Sanayinin getirdigi Yeni sehir hayatinin
cirkinligi tizerinden kendisine yeni bir estetik insa eder. Mevcut tiim dogmalarn yok
sayarken bir yandan da dnciiliik gibi misyonlara itiraz eder. ilerlemenin karsisma primitif
olan1 koyar. Sanat artik daha once diisiiniildiigii iizere tanrty1, dogayi, gercekligi hatta
sanat¢isini bile temsil etmez. Tek isaret ettigi kendisidir, bicim ayni zamanda sanatin
icerigine dontigmiistiir. (Biirger 2014: 12-13).

Modernizm insan tiirinii tarih sahnesinde ulasacagmi disiindiigii zirveye
cikaramamis ve bir hayal kirikligina sebep olmustur. Sanatin yolculugunda doniistiiriicii
bir etki yaratmig, kendinden sonra gelecek akimlara zemin hazirlamigtir. Sanatin sadece
sanat i¢in yapilmasi gerektigi diislincesilizerinde durmus ve giizeli yeniden tanimlamustir.
Sanatin kendine karsi aldigi elestirel tavir ilerleyen donemde avangard akimlarin
dogmasina neden olacaktir.

Fransizca’da oncii birlik anlamma gelen ve kdkeni Ronesans’a kadar uzanan askeri
bir terim olan “avangard” Fransiz Ihtilali sonrast 1830’lu yillarda once siyaset diline
girmis ve koklii doniistimleri, 6zgiirliik¢ii hareketleri, devrimci tutumu ifade etmek icin
kullanilmaya baglanmustir. Fransiz sosyalizminin kurucusu olarak bilinen Claude Henri
de Saint Simon ile avangard terimi sanat alani i¢in de kullanilmaya baslanir. Saint Simon
sanat¢ilya “avangard” bir rol verir ve sanatgty1r toplumun Onciisii olarak nitelendirir.
( Ekmen 2016: 10)

1830 lu yillarda sanatgilar kendilerine bigilen 6ncii roliinden kagmilmaz bir bigimde
popiilere dogru evrilmeye baglar. Avangardi ortaya ¢ikaranin ona isyankar ruhu katanin

da bu oOzerklesme oldugu ortadadir. Sanat yasamla baglarin1 kopardigi bir doneme
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girmistir. Kant, Yarg: Giiciiniin Elestirisi kitabinda Sanatin herhangi bir ¢ikar ya da yarar
gozetmekten kaginmasi gerektigini savunur, ona gore sanatin asla bdyle bir beklentisi
olmamalidir. Beklentide olan sanatm, ¢ikar {lizerine kurulu olan sanayi {iretimine
doniisecegini savunur. Kendinden baska beklentisi olmamasi gereken sanat, ancak
boylelikle endiistriyel kapitalizmden kendisini koruyabilir. (aktaran Artun: 2006)
Ozerklesmenin en iist noktaya ulastigi 20. Yiizyilm ilk yarismda sanatin hayattan
kopusunun derinlesmesi sonucu igerik hemen hemen tamamen bigime ddniismiis, toplum
ve hayat1 temsil etmek yerine sanat kendini temsil etme noktasma gelmistir. Bu
saldmrilarin bulustugu ortak alan ise avangard akimdir ve avangard, bu formlara bir saldirt
olarak ortaya c¢ikar. Var olan tiim sanat kurumlarmi, yasam sanata yasakladigi i¢in
yikmay1 amaglar.

Sanatcilar ¢esitli bicimlerde deneysel caligmalar yapmustir. Dramatik yapmin
enerjisi fiziksel olandan, psisik ve tinsel olana kayar. Dekorlar, karakterler ve olaylar
zihinsel durumlara evrilerek eylemin yerini alir. Avangard sanat¢ilar tiyatro metninde
sozciigiin anlami yerine, soziin soylenis bicimleri, vurgular, farkhi ses perdelerini
kullanarak farkli anlam diizeyleri olusturmaya calistilar. Gergek¢i dekorlar yerine oyun
kisilerinin i¢ diinyalarmi yansitan bdylece seyircinin hayal giicline ulagsmay1 amaclayan
diissel sahne tasarimlar1 yaptilar.

Biirger, sanat ile yasamin kopusunu bir sorun olarak goriir ve bunun tekrar
kurulmasi gereken bir bag oldugunu savunur. Fakat bu bag Modern ve dncesinde var olan
cikara dayal siyasal ve donemin ruhuna gore doniisen ahlaki bir bag degildir. Herhangi
bir smirlamaya tabii olmadan kurulacak organik bir bagdir. Avangard sanatin gorevi
yasamla organik bir bag kurmak, kendilerinden 6nce gelen sanat1 ve gelenekleri tiimiiyle

reddetmektir.

James McFarlane, “Modernizm ve Zihin” basglikli makalesinde modemizmin
ilk duyurulanndan biri olarak, Strindberg’in 1888’de yazdig1 Matmazel Julie’nin
onsoziinde dile getirilen parcalanmishg “insan mizacinin ¢esitli kalplara gore
aktarilan dogalci ayrinti dokiimleriyle ifade edilmesi imkansiz, yakalandigi anda
kacan, bilinmezliklerle dolu, ¢cok yonlii, saswrtici, karmasik, sadelestirilemez bir sey
oldugu saptamasr”( Batur 2007: 217) olarak degerlendirir.

20. ylizyihn ilk ¢eyreginde Avangard akimlar bir yandan birbirlerine karsi ¢ikarken
bir yandan da birbirlerinden beslenecek ve yeni arayislara giriseceklerdir. Ornegin sahne
iizerinde nesnel bir gergeklik yaratmak yerine, bireyin i¢ diinyasini soyutlayarak yaratilan
yeni bir “estetik soyutlama” teknigi kullanan Disavurumcular, Strindberg’in pargalilik

dramaturgisini metod olarak kullanacak ve bunu sadece karakterde degil, sahneleme
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yontemi olarak da kullanma yoluna gidecektir. Bu parcalililk daha sonra Beckett
dramaturgisinin de ana unsuru haline gelecektir. ( Bilgili 2013 :30)

Avangard sanatcilar gergegin biitiin olarak degil, aslinda pargalarm gercekliginden
olustugunu diisiiniirler. Bu nedenle gercegin yanilsamasini kurarak yasami ifade etmeyi
reddederler. Avangard sanat eserlerinde yasamm yapismin bir biitiin olarak ele
alinmasindansa biitiinden sokiilen parcalarin ayri ayri ele alinmasi sonucunda eser
giindelik olandan ay1rilr.

Fragmantasyon (parcalilik) 20. Yiizyilin dramatik metinlerinde kullanilmaya devam
edecek bir yontem olarak varhigmi siirdiirecektir. Parcali metin yaratmayi tercih eden
yazarlar, anlamm tamamlanmamigs olmasina c¢alisirlar. Cizgisel dramatik yap1
parcalanirken, dilde, zamanda, uzamda ve karakterde de pargalanma yasanir. Diizensizligi
eserlerine tagimak isteyen yazarlar, ¢cok sesli metinler ortaya koyarak metinde bosluklar
yaratmak ve bu bosluklarda alimlayicinin kendi akil yiiriitmesini devreye sokarak yaratim
stirecine katilmini saglamay1 amag¢ edinirler. Avangard teorinin ilerledigi damarda yer
alan sanatcilar seyirci ve sahnede olan arasindaki iligkiyi kuvvetlendirmenin yollarmni arar.
S6z konusu kurami bigimlendiren fikir ise bugiine kadar kabul edilmis ifade bi¢cimlerinden
daha gercek bir ifade bi¢iminin bulunabilecegidir. Bunu saglayabilmek icin sahnede ritim,
ritiieller, ses kullanim, tekrarlarin anlatimda 6nemi arastirilirken bir yandan da ritiiel,
ilkel ve kutsal olanla yeniden bag kurularak farkli bir iletisim bigimi gelistirilemeye

(13

calisilmugtir. Innes, avangard tiyatrodaki bu yonelimi “...diissel durumlarin ya da ruhun
icglidiisel ve bilingalt1 diizeylerinin agiga cikartilmasi ve tiyatroyu ritiielle deneylere
girismeye ve gosterimin ritlielistik altyapisini arastirmaya yonelten, mit ve biiyii izerine
yari-dinsel bir odaklanma” (Innes 2010: 16), bigiminde ifade etmistir.

Seyirciyi yaratim siirecine dahil etmek ve onu oyunun bir parcasi haline getirmek
icin avangard sanatcilar farkli yontemler denemistir. Sahne lizerinde yaratilan durumlar,
gercek durum ve durum karsisinda verilen tepkilerden uzak ve beklenmedik olmalidir.
Seyirci kendisine sunulanlarla gergeklik arasindaki bagi kurmakta zorlandiginda,
nedensonug iligkisini kuramadigi durumlarla kars1 karsiya kaldiginda izledigi ya da
okudugu eserle ilgili fikir yiiriitebilme sansi olur, bu da tek bir anlam {iretilebilen kisith
sanat eserleri yerine daha zengin sanat eserlerinin iiretilebildigi anlamma gelir.

Dadacilarin, Happening adi1 verilen denemelerinde seyircide sok etkisi yaratmak
istemesi, bunun yaninda stirekliligi olan mekansallastirmanin reddedilmesi, avangard
sanatt1 Ornekleyen tiirlerdir. Bu Omekleri biraz daha genisletmek miimkiindiir.

Disavurumcularin ve siirrealistlerin mekansallastirmaya karsi ¢gikarak, bunu kirabilmek

icin diissel mekanlar yaratmasi, seyirciyi beklenmedik olanla karsi karsiya birakmaya
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calismasi, fltiiristlerin seyirciyi kiskirtict gosterilerinde mekani hizi ve hareketi temsil
edecek sekilde bicimlendirmeye caligmalari, Bauhaus tiyatro ¢aligmalarinda seyir yerinin
yeniden tanimlanmasi, absiird tiyatroda mekanin ve uzamin yeniden tanimlanmasi, bu
cabalarin birer 6rnegidir. (Bilgil 2013: 31)

Disavurumcular ise fiziksel olanin temsilinin smirli ifadesini reddederler ve
herhangi bir siirecin nesnel gerceklik ile seyirciye deneyimletilmesinin olanakl
olmadigmi savunurlar. Sahnenin saydam bir iletken oldugunu kabul eder, asil gergekligin
ve siirecin sahne tlizerinde degil, seyircinin imgeleminde bir araya gelip bir biitiin ortaya
koyabilecegine inanirlar ve bu sekilde zihin tiyatrosu kavramini ortaya atarlar. Gergegin
tezahiirlinli seyircinin imgeleminde olusturmay1 amagladiklan i¢in diyaloglar karmasik
catigmalar igcermez. Konusma dilinin ve diyaloglarin akisi giincel olandan, toplumsal
olarak benimsenmis olandan farklidir. Diyaloglara verilen 6nem ikinci siraya diismiis ve
sozciikler onemini yitirmistir. Tipki Samuel Beckett’in de metinlerinde yakalamak
istedigi gibi diyaloga verilen rol kiigiilmiis ve ifade eslerle, vurgularla, simgelerle
giiclendirilmistir. Bu metinler i¢in énemli olan onlarin kasith olarak tamamlanmamis
metinler olarak kabul edilmesi ve ona gore degerlendirilmeye ve sahne iizerine konmaya

calistimasidir. (Ekmen 2016: 23-24)

Dilde yapilan deneysel ¢alismalar en biiyilk asamasmi Dadaizm ile
kaydetmigtir, her seye karsi olarak ortaya ¢ikan Dadaizm tiim otoritelere karsi
cikiyor, tabuolarak goriilen tiim degerleri kdkiinden sarsip giiliing duruma diisiirerek
bir biling yaratmaya ¢alisiyordu, estetige karsi ¢ikarak sanata elestirel bir gozle
bakiyordu. (Ekmen 2016: 20)

Baudrillard, almlayicinin 6znel diigiincelerini olusturmasina izin vermeyen nesnel
sanatin Dadacilarm yikici tavirlarini ortaya koyan sanatgist Duchamp’a kadar kisir bir
dongiiniin iginde kayboldugunu soyler. “Duchamp’m bu eylemi aslinda ¢ok kiigiiktiir,
ancak o andan sonra diinyanin bayagilig1 estetigin i¢ine dogru sizar ve estetigin tamami
bayagilasir.” ( Baudrillard 2011:87)

Geleneksel uygulamaya tepki olarak ortaya ¢ikan bu uygulamalar, seyircinin kendi
zihninde tamamlamaya ¢alisacagi bir tamamlanmamiglik hissi sunar. Ucu agik olan ve
anlamm iginde bosluklar birakilan bu eserlerde seyircinin diisiinsel siirecin iginde
yaratima katki saglamasi amaglanmaktadir. Kavramsal sanat olarak isimlendirilen bu
diisiincede onemli olan sanatin diisiinsel bir siire¢ oldugu ve kendisini goriiniir kilmak i¢in
putlastirilmig bir nesneye ihtiyag duymadigidir. Bu diizende gergeklik sorgulanir ve bu
stire¢ dilbilim {izerine kaydedilen gelismelere dayahdir. Ludwig Wittgenstein “Dilimin

smirlart diinyamm smirlaridir” soziiyle dilin var olan smirlartyla kullanimmin yaratimi
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kisitladigimi vurgulamaktadir. Dilin resimsel bir niteliginin oldugu ve bunlarm kafamizda
resimler olugsmasini sagladigini ifade eder. Dili en aza indirgeyen ve i¢eriginden arindiran
minimalist sanat¢ilar da bu diisiinceden etkilenmistir. Beckett’in dilde sadelestirmeye
giderek, dilin kisitlayict kullannmimndan uzaklagsmak istemesi bu diisiinceye dayanir.

13

Derrida’ya gore de . dil yalmzca kendisini aktarmaz, ayni zamanda diisiince
sistemlerini de hem olusturur hem de onlardan etkilenir.” ( Sengiil 2013: 6) Kavramsal
sanat yalnizca kelimelerin tekil olarak ifade ettigi anlamimi degil alimlayictya, duyumsal
olarak sezebilecegi bir anlami da ifade etmesini saglamaya calisir, bdylece kelimeler
farkli alimlayicilar i¢in farkli anlamlar iiretebilecek dolayisiyla ¢coklu anlam tiretilmesine
imkan taniyabilecektir.

Sahne tasarmmi ve mimarisi alaninda onemli isimlerden biri de Adolphe Appia da
yanilsamaci olmayan bir tiyatro pesindedir. Wagner’in bilesik sanat yapitinin
uygulanabilmesiyle ilgili arastirmalar yapmis ve eksikleri tespit etmeye calismistir. Ona
gore sahne, miizikle organik bir biitlinliik kurmalidir. Ona gore 151k miizigin karsitidir ve
151k duygular ve aksiyonu degistirir. Bu nedenle yonetmen 15181 tipki bir orkestra idare
eder gibi tasarlamalidir (aktaran Brockett 2000: 508).

Burjuva sanat anlayisinin reddedilmesiyle birlikte, bireyin 6zgiirliigli ve kisisel
haklar gibi diisiinme bi¢gimleri ortaya ¢ikar. Bu diisiinme bi¢imi karnaval ruhunun dikkat
cekmesine neden olur, ¢linkii karnavallar; halkin, bedensel ve duyusal biitiinliiklerinin
farkina varmasimi ve boylece kisilerin her tiir smifsal baskidan ve toplumsal etiketten
styrilarak bir birey olarak One ¢ikmasini saglar. Karanavalesk, tiyatro sanatinda ritiieller
iizerinden bir arayisa gidilmesine de neden olmaktadir. Tiyatronun koklerinin ritiiele
dayandig fikrinden yola ¢ikarak, seyircisinden kopan tiyatroyu tekrar ritiiel koklerine
dondiirmek, bunu da ritim, dans, miizik, dil ve seyirci-oyuncu arasmdaki iligki
bigimlerinin ¢esitlendirilmesi {izerine deneyimlenen yeni ifade bigimleriyle ortaya
koymaya ¢alismuslardir.

Avangard akimlar daha sonra halkla dolaysiz bir iligki kurabilmek ve ritiielislik
biitiinliigli arastirabilmek adina sirk, varyete, pantomim, dans, kabare, mim gibi tiirlere
yonelmis ve seyirciyle daha etkili iletisimin yollarmi aramuslardir. Mim sanatmnimn
digerlerinden daha etkili bir duygusal alan yaratma potansiyeli oldugu diisiincesi bu sanata
olan ilgiyi daha da arttirmis, donem sanatcilarmi kuklanin olanaklarini aragtirmaya
itmistir. Kuklanm duygular genel bir diizlemde iletmesi, insan formunun bir soyutlamasi
olmas1 ve gercgeklikle kurdugu dolayl iliski donem sanatmi bicimsel olarak beslemistir.

(Ekmen 2016: 19)
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Oyunculuga ve sahnelemeye dair farkl bakis agisiyla kendinden s6z ettiren bir
diger tiyatro adami da Edward Gordon Craig’dir. Insa ettigi dikey ve yanlamasma dekor
tasarimlari ile tiyatroya yenilik getiren Craig’i asil 6n plana ¢ikartan ist-kukla fikridir.
Ona gore sanhe iizerinde oyuncu yerine Ust-kukla olarak adlandirilabilecek bir figiir
gelmelidir. Aslinda Craig burada kuklalagmis bir oyuncudan degil de Nietzsche’ye 6zgi
bir iist insan tasarimimndan séz eder. Ust insan niteliklerine sahip bir oyuncu bulunmalidir
ona gore sahnede. Innes bu konuya kuklanin simgeci yanindan dikkat ¢eker, gergcek bir
oyuncunun giindelik yasantist ve duygularn gibi etkenler temsil esnasinda ortaya
cikabilecekken, kukla duygularin genel diizeyde temsil edilebilmesini saglar. (Bilgil
2013: 32)

Kendilerinden 6nce gelen tiim sanat yapitlarma karst duran bu isyankar sanatgilar
modernizmin ortaya ¢ikardigi sonuglardan memnun olmadiklarindan, ortaya ¢ikan bigime
saldirmiglardir. Boylece modern dramin kullandigi klasik tiyatro tekniklerinin hepsi
denenmeye, bozulmaya ve pargalanmaya acik hale gelir.

20. yy. baslarinda modern olan avangard tarafindan bozulmustur. Modernin sirali,
mantiksal yapisina karst ¢ikan avangardlar sirasi bozulus, parcalanmig bir yapiy1
Oncelemistir, fakat teorik olarak ciddi bir kiilliyat olusturmalarina karsin ortaya elle
tutulur sahneleme 6rnekleri koyamazlar.

2. Diinya savaginin ardindan kendinden biiyiik umutlar beslenen modern insan
bliyiik bir travma yasamis, ortaya c¢ikan ozgiirliik ve baskaldirt havasi gdlgelenmistir.
Yiizyilin ortalarinda bilim ve teknolojide biiyiik gelismelerin ortaya ¢ikmasi sonucu pek
cok alanda kendini postmodern olarak adlandirmaya baslayan bir soylem sahneye ¢ikar.
Teorisyenlerin bazilar1i modernizmin dogasi geregi postmodern olarak adlandirilan stireci

deigerdigi kanisindayken, bir kismi da bu goriise katilmamaktadir.

Modernist anlatida “cagdaslik™ teleolojik tarih 6l¢eginde her zaman
gegmigin varacagi yer olarak kurgulandigi i¢in, yani onun “simdi”’sinin hep
otekilerin gelecegi oldugu alin yazimiz olarak yazildigii¢in ve yalnizcatek bir
zaman, tek bir simdi oldugu resmedildigi i¢in, gelecek hig¢ bir “simdi”’de onun
hiikiimranhigindan kurtulmak da olanakli degil. Dolayisiyla, postmodem’i
basitce modern’in karsiti olarak ya da tarih 6l¢eginde bir donem olarak,
modernden sonra gelen basamak olarak diisiinmek, onu moderne bir segenek
kilmaz, tersine onu modernin biitiinsel birligine uyruk kilar. Oysa tedaviildeki
birgok postmodern tanimlamalari, agiklamalari, postmodern’in modem’e olan
otekiligini, tam da boylesine evcillestirerek, yani ya modernin kutupsal karsit
olarak ya da cagdashigin evrimi demek olan Tarih’in gelinen son asamast
olarak temsil etmektedir. ( Ilter 2006: 5 )
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1960’larda Amerika’da ortaya ¢ikan postmodern sdylem kendini dnce mimaride
gostermistir.  Modernizmin akilciiga ve islevsellige dayanan tarzi sona ermis,
postmodernin ¢ogulculugu ve farkli begenilere hitap eden gesitliligi on plana ¢ikmustir.
Charles Jencks’in ortaya attig1 “cift kodlama™ fikri sadece mimariyi degil postmodem
sanatm tamaminda etkisini gosterir. Cift kodlama 6zetle geleneksel bi¢imlerin modern
tekniklerle birlikte kullanilabilecegini iddia eder. (aktaran Bilgil 2013: 34-35)

Elinor Fuchs, postmodernin modernden ayrildig1 noktay1 su sekilde tespit eder; Ona
gore Postmodern gosterimler Aristotelyen dramda Oykiiniin yerini karakterin aldigi
modernist bakistan bir sapma yasarlar. Karakter ve oykii yapisi1 eski dnceligini yitirerek
tiim gosterim unsurlarinin i¢inde eriyerek onceligi belirsiz bir biitiine doniisiir. Bu eklektik
stire¢ alintidan alintiya ilerlerken bir pembe diziden, biraz ¢izgi filmden, biraz mafya
filminden derken bir anda rock konserinden pargalar igerebilir, bu yoniiyle gerceklikten
cok teatralligi isaret eder. Sonucunda “gerceklik” denilen seyin yok oldugu ve “orada
disarida” birseyin olmadigmi ilan eden yeni bir estetik olarak ortaya cikar. Postmodem
sanat, modernizmden kalan umutsuzlugu iyice i¢sellestirmis ve herseyin ani olarak ortaya
cikan asirt eglenceli bir sov oldugunu kesfetmistir. (Fuchs 2003: 219).

Moderizmin ideallerini paylagsmayan postmodernizm, yapisokiim, g¢ogulculuk,
sizofreni, ironi, pastis ve pop-art gibi kavramlarla kendisini ifade eder.

Yapisokiimde eserin temelde yaptigr onermelerin geri planinda yatan anlamimn
temelsizligini, gdnderme yapilan baz1 kavramlarin aslinda baska noktalara da génderme
yaptigini gostermeye calisir. Modernizmde kendisini 6ne ¢ikartan gosteren ile gosterilen
arasinda olmasi gereken kesin bag fikri dontisiime ugrar. Metinlerin gondermelerinin hem
alimlayictya gore hem de diger metinlerle kurdugu iliski dogrultusunda yeniden
tiretilebildigi sinirsiz bir dongiide karsihigini bulur. (Bilgil 2013:42)

Dil psikolojik ayni1 zamanda da toplumsal bir siiregtir. Derrida’ya gore dilin isaret
ettigi ile isaret edilen arasinda bulunan bag devamli kopmalara ugrar ve bu nedenle isaret
edilenin biitiinsel anlam1 asla net degildir. Isaret eden belirsiz isaretler gonderdikge isaret
edilenin anlami daha da bulaniklasir (aktaran Kuspit 2010: 69). Derrida’ya gore dilin
yapisi slirekli olarak degismektedir ve bu smnirlart olmayan bir aga benzer. Yapisalci
yontemin yerine ayrim kavramini 6nerir. Ona gore dil belli bir siraya ya da mantiga bagl
degildir, dil rastlantisaldir. Derrida’nin yapisokiim yonteminin zamansiz, uglara egilimli,
mekansiz, merkezsiz ve belirsiz yapisiyla postmodern sdyleme 6nemli etkileri olmustur.
(Bilgil 2013: 43)

Pastis ¢ogunlukla gorsel sanat eserlerinde bir sanat¢iin eserinden alman gergek

motiflerin onu taklit etmek amaciyla yeniden diizenlenmesidir. Parodi ise sanat tarihi
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icinden herhangi bir ciddisanat eserinin tamamini ya da bir pargasimni alaya almak olarak
tanimlanir. (The Concise Oxford dictionary of Art and Artists 2003: 442). Ancak bunun
miimkiin olabilmesini ortak bir dilsel normun varligmmm kabuliinden gectigini ve
postmodern donemde bundan geriye bir sey kalmadigmi sdyleyen Jameson pastisi soyle

tanimlar,

Iste bu noktada pastis ortaya ¢ikar ve parodi imkansiz hale gelir. Pastis
parodi gibi, kendine has ya da tek bir stilin taklidi, stilistik bir maske giyme ya
da 6lii bir dilde konusmadir ama, parodinin bagka bir giidiisii, alaysal bir etki,
giiliis, taklit edilenin komik olmasina nazaran normal bir seyin olduguna dair
olusmamis bir duygu olmadanbu gibi bir mimigin dogal uy gulamasidir. Pastig
bos parodidir, espri duygusunu kaybetmis parodidir(...)Uslupcu yeniligin
artik imkansiz oldugu bir diinyada, bize kalan sadece 6liiiisluplan taklit etmek,
maskelerin ardindan, hayali bir miizedeki {isluplarin sesleriyle konusmaktr. (
Edebiyat ve Elestiri 1993:28-29)

Bu noktada postmodernizmin 6nemli belirleyiciliklerinden kolaj, montaj, pastis ve
metinlerarasilik ile alintilamaya dayali, biitiinliige kars1 parcali yapisi 6ne cikar. Bazi
kuramcilara gore postmodernist sanat bu ozellikleriyle sanata dair yeni bir sey sunmaz,
daha cok bir doniistliirme islemi gerceklestirir. Bagka biitiinlere ait olan imgelerin kolaj
yontemiyle biraraya getirilmesi ve yeni bir anlam iiretmesi, eski sanatin yeni fakat daha
iyi birseylerle birlestirilerek yeni bir sanatsal ortama dahil edilmesi, tarihsel olarak asla
yanyana gelemeyecek, catisacak iki kavramin restore edilerek ¢ok daha genis bir anlam
araligmin iretilmesinin umulmasi postmodern sanatin temel yontemidir.(Kuspit 2010:69)
Nihayetinde Beckett tiyatrosunu olusturacak olan dilde yeni yaklasimlar ve sozstizliik,
sessizlik gibi baz1 yaklagimlar alisilmigin yerini almaya baslar.

Modernist ve postmodernistlerin metne yaklasimi baglaminda bu nokta Beckett’in
dramasi i¢in 6zellikle 6nemlidir; ¢iinkii Beckett oyunlar1 her ne kadar gergekgi tiyatronun
dramatik yapisindan uzaklagmig gibi goriinse de ayni zamanda temsil noktasinda
neredeyse yoruma kapali bir bigimde yaratilmistir. Beckett’i farkli kilan dili kullanig
bi¢imidir, dilin tiim 6znelligine ragmen mekanik varligi ve yapayhgiyla sekli, sesi, ritmi
ve tonuyla kullanir. Eger dil artik anlam {iretme konusunda yetersizse onu yalnizca igerik
aktaran bir ara¢ olarak kullanmak da anlamsizdir. Bu noktada Beckett’in dramasi
modernizm ve postmodernizmin arasinda saydam bir iligki kurarak, kendine 6zgii olan
tiyatro yapisini ortaya koyar.

Richard Begam Godot’yu beklerken iizerine yaptig1 calismada Beckett’in pek ¢cok

noktada performans sanatiyla da ortak noktalarda bulustugunu 6ne siirer.

13



Politik olmaktan ¢ok felsefi olan Beckett’in tiyatrosu, sdzciikler ve
eylemler, temsil ve performativite arasindaki smirlar1 yeniden diisinmeye
adanmustir... avangard hareketin cogunlugunun aksine o, estetik geleneksellik
fikrine diismanca yaklasmaz... dahasi, Beckett estetik mesafe ya da estetik
ozerklik gibi baglamlarla da iliskisini tamamen kesmis degildir. Onun i¢in
sanat ve yasam arasindaki siir, Kant’in 6ngdrdiigii halinden daha gecirgen,
daha liminaldir. Ama yine de bir sinir vardir ve sanatin yasamdan
koparilamayacagi konusunda israrci olsa da, Derrida gibi o da, pratik seviyede
sanatla hayatin ayni olmadigini kabul eder. (Modern Drama 2007: 160)

Absiird yazarlar gercekiistiiciilerin dil, bilingdis1 ve diislerle olan iligkilerinden, halk
tiyatrosunun kulland1g1 yontemlere olan yaklagimlarindan esinlenmistir. Bu yaklagimlar
ilerleyen yillarda yerini, metinden uzaklagsmay1 temel alan performans ve temsil tiirlerine
birakacaktir. Postmodern tiyatro olarak adlandirilabilecek, 1960 — 1970’lerde baslayan
calismalarda, Ozellikle temsilin 6nemi iizerinde durulmustur. Metnin varolusu, temsili
kendinin bir sunumuna doniistiirdiigli gerekcesiyle geriye atilmis, bazi uygulamalarda ise
tamamen reddedilmistir.

Absiird  diislinceyi filizlendiren en O©nemli felsefi akimlardan biri de
Varolusculuktur. Sartre ve Camus’un Onciiliiglinde Absiird tiyatronun yapilanmasini
hazirlayan Varoluscu felsefe, diinyay: yeni bir algilayis bigimidir. Ozdemir Nutku’ya

gore;

(....) Varolusguluk, bir felsefe degil, bir davranistir. Varolusculuk, bir
okul da degildir, ¢iinkii bu davranis icinde goriilen yazarlar temelde
uyusmazlar. Jaspers’in, Heidegger’in ve Sartre’n ¢ikis noktalar birbirinden

ayridir. Bu yazarlar daha ¢ok bireyci tutumlariyla birbirine benzerler. (Nutku
2008: 256).

Kierkegaard’a gore, Ben’in gorevi kendi varolusunu gergeklestirmektir, bunu
yapmadig1 takdirde yasamini umutsuzluk i¢cinde ge¢irmeye mahkiimdur. Bu umutsuzluk
bedensel bir aciy1 ifade etmez, kisinin kendi benligiyle iletisimsizliginin ya da ruh-
bedenben arasindaki iletisimsizligin neden oldugu umutsuzluktur. insanm kendi
gercegiyle ylizlesmesi ve ondan kurtulmaya c¢aligmasidir. Bagka biri olmak i¢in ¢irpinan,
bunun sonucunda kendi bile olamayan insan, umutsuz kisidir. Insanlarin ¢ogu, icerisinde
bulundugu umutsuzluk durumunun farkinda olmaksizin yasar. Cogu insan
umutsuzlugunu inkar eder. Umutsuzlugun olimciilliigli de buradan kaynaklanir.
Diinyanin gidisatmi kavramaya c¢alisan insan, bunu yaparken kendini de bu devinime
uydurmaya calisir. Uzerinde pek ¢ok insansal is alir, giindelik olana diiskiin hale gelir.
Bunun sonucu olarak da ne ge¢misle ne de ne de gelecegiyle bir bag kuramaz. Diinyevi

islerle ugrasirken kendi Ben’ini unutur, kendine olan inancin yitirir, kendi olmak yerine
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kalabaliklarin i¢inde kaybolup, bir taklit¢iye doniisiir, bu yol onun i¢in kolaydir ve bunu
giivenli bir yol zanneder. Halbuki kendi olmak, somut hale gelmek demektir. Somut hale
gelmek ise bir biling meselesidir. Bu bilince varamayan insanlar hastaliklarm en kotiisi
olan umutsuzluga mahkimdur. (Kierkegaard 2001: 21)

Kierkegaard’in glinah kavramini ele alisinda kati bir ortagag Hristiyan oOgretisi
kendini gosterir. Gilinah — giinah {iretir ve insan1 daha da umutsuzluk bataginin i¢ine ¢eker.
Burada giinah bir kara delige benzetilir, ¢ikigsiz bir paradoksun igcinde umutsuzluk
kacinilmaz olarak kendini besler. Burada birey igsel bir devinim yasar. Bu devinimde bu
kez giinahkarhgmdan umutsuzluga diiser. Sonunda umutsuzluk araciligiyla
giinahkarhgmdan emin olmaya karar vermistir. Oyle ki insan salt bir giinah varlig gibi
goriinmektedir. Iyilikle ve pismanlikla tiim baglari kopmustur. Ben'ini kaybeder. Ciinkii
Tann karsisina Ben'iyle ¢cikma cesaretini bulamamistir. Ben'ine sahip ¢ikamayan insan
inangsizdir. Giinah ise Kierkegaard icin inancm ziddidwr. Kierkegaard'a gore din
kurumsallasmustir. Kurumsallasan din igerisinde birey artik dindar olamaz. Hiristiyanlar
artik, bir Pagan'in bile Tanriy1 agzma alirken gosterdigi 6zen ve dikkati, kaybetmistir.
Kiliseye giderler, papazi tarafindan "dindarlik" unvaniyla siislenirler ama gergekte tanriya
karst samimi degillerdir, onu putlastirirlar. (Kierkegaard 2001: 10-11)

Varolusculuk kat1 bir bireycilikten yola ¢ikar, geleneksel felsefeyi ya da bir okula
mensup olmay1 reddeder. Varolusgu diisiinceye gore evren sanildigi gibi bir ahenk ve
uyum i¢inde devinmez. Vuku bulan her hadise tesadiifidir ve sanild1g1 gibi herseyin bir
amac1 yoktur. Evren bir kaos icindedir ve aklila agiklnmasi olanaksizdir. Insanin tek
bilebilecegi sey kendi varolusudur, sadece eylemleri ile kendini gerceklestirebilir ( Sener
1998: 298).

Varolusgulara gore insan kendi varolusunu gerceklestirmek konusunda se¢me
ozgiirliigiine sahiptir. Bir bagka ifadeyle insan, kendi yaptig1 se¢imler ve eylemlerin de
sorumlulugunu tizerinde tagimaktadir.

Jean-Paul Sartre (1905-1980) varolus¢ulugun onciisii olarak goriiliir. Sartre’a gore
insanoglunun giizel olan ile baglantisi kopmustur ve hayatma bu sekilde devam eder.
Yasamin aslinda bir anlam yoktur. Yalnizca varolmak kisinin yasamini da anlamsiz kilar.
Yasam yalnizca bireyin eylemleriyle anlam kazanabilir. Yani varligin 6ziiniin 6n kosulu
bir seye dayanmasidir. Sartre’in varolusguluk anlayisina gére 6zden dnce varolus gelir.
Diinyaya diisen insanoglu yasadigi biiyiik acilar sonucunda kendi 6ziinii ortaya cikartir.
Eserlerinde heniiz bilinmeyen kader ile bireyin iradesi arasindaki ikilik fikri géze carpar.
Sartre’a gore eger insanoglunu tann tasarlamiyorsa, kisi kendini tasarlamak konusunda

ozgiirdiir. insana yol gosteren higbir moral deger ya da tanr yoktur. Sartre yapitlarinda
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burjuva topluma duydugu 6fkeyiacikca belirtir. Ona gore devrimler ve savaglar nedeniyle
insanin yeryiiziine giiveni kalmamigtir. Oyunlarindaki kisilerin tek bildigi tiksintileri ve
stipheleridir, Yogun duygusal devinimler yasamazlar, ask kavrami bile sorgulanabilir ve
basarisizlik olarak yorumlanabilir Sartre oyunlarinda. Sartre i¢in 6nemli olan bireyin
yaptig1 eylemle olan baglantisidir. Bazilar1 eylemini cesaretle gogiislerken, bazisi kagip
kurtulmaya calisir. Tek gercek kisinin yaptigmin sorumlulugunu tistlenmesi gerekliligidir.
Birey eylemiyle bir biitiindiir ve ancak bu bi¢cimde diinya lizerinde varolusunu farkh bir
noktaya tastyabilir. (Yildiz 2009:3)

Literatiire sagma kelimesini ilk kazandiran diisiince adami ve sanat¢r Camus’diir.
1913-1960 yillarinda Fransa’da yasayan Albert Camus romanci, hikayeci, oyun yazari,
gazeteci ve deneme yazaridir. Fransa’nin Alman iggalinden kurtuldugu yillarda aralarinda
Sartre’in da bulundugu direnis¢i yazarlar arasinda yer alir. Direnis¢i olan ¢agdaslariyla
fikri olarak yakin oldugundan varolus¢u oldugu diistiniiliir. Ancak kendisi bunu kabul
etmez. Camus varliktan daha ¢ok ahlak meselesiyle ilgilenmistir. Ona goére insan da
yasam da bosunadir, rastgeledir, saglam tek bir deger yoktur fakat yine de yasamak
gereklidir. Insanoglunun yabancilastig1 ve kavramakta zorluk ¢ektigi bu diinya ile ahlak
arasindaki bosluk absiirdii dogurur. Absiird, biling ve yasanilan c¢evre arasindaki
iligkidedir. Camus’ye goére yasamin monotonlugu ve mekanikligi sonucunda insan

varolusunun anlamini sorgular, bu da absiird duygusunu ortaya ¢ikartir.

Uyumsuzluk duygusu(...)bir durumla belirli bir ger¢ek arasindaki, bir
eylemle onu asan diinya arasindaki karsilagtirmadan figkirir. Uyumsuz her
seyden Once bir kopustur. Karsilastirilan 6gelerin ne birinde ne dbiirlindedir.
Karsilagtirilmalarindan dogar. (Camus, 2012: 46)

Camus’nun hareket ettigi nokta insanin amagsiz ve sagcma bir yazgiya hapsoldugu
fikridir. Bu yazgmm icinde eylemlerinde 6zgiir olan insanin bu sagmaligin icinde
yapabilecegi eylemler oyunlarmin sorunsalini olusturur. Kendini 61diirme, cinayet, delilik
gibi u¢ duygusal durumlardan yola ¢ikarak varolussal gercegin degisik projeksiyonlarini
isler. Bu nedenle oyun kisileri kendi diinya algilarinin etkisindedir. Camus bu noktada
Dostoyevski’nin Kirilov karakterini ¢ok onemser. Camus’a goére Kirilov sagma bir
karakterdir. Kirilov kendini 6ldiiren insanlarm bunu iki farkli yonelimle yaptiklarmi
soyler. Mantiksal nedenlerle kendini 6ldiiren insanlar oldugu gibi, ¢ok biiyiik travmalar
ya da delilik sonucunda yasamima son veren insanlar da vardir. Mantiksal intihar1 dogru

bulan Kirilov, bir bagkaldir1 olarak 6liimii tercih eder. Yasamma son vermek konusunda

16



Ozgiirdiir ve bir bagkaldir1 olarak 6liimii segme diisiincesine kendini hazirlamaktadir.
(Y1ldiz 2009:6-7)

Sartre ve Camus’niin oyunlar act gekme durumunun ortaya koyuldugu ve varhgmi
kanitlamaya c¢alisan bireyin baskaldirisin1 anlatan oyunlar olarak iki kisima ayrilabilir.
Onlara gore ac1 ¢eken insan yalniz insandir ve en tehlikeli davraniglart gerceklestirme
potansiyeline sahiptirler. Bu kosullara sahip kahramanlar diinyay1 anlamsiz gérmeleri ve
Ozglir olmaya egilimli yaradiliglar1 dogrultusunda eylemlerde bulunurlar. Dolayisiyla iki
yazarin oyun kisileri de anlamsizhigin farkindadir temel gatigmalart ise bu anlamsizligin
nedenini aramalarinda yatar. (Yigit 2017: 11).

Iki yazarin oyun kisileri de simdiki zamanda yasarlar. Gegmis ve gelecekle baglar
kopmustur. Ozdemir Nutku, Sartre’mn oyun kisileriyle ilgili soyle sdyler; “Sartre i¢in insan
‘gecmisi olmayan bir gemi enkazidir’. Ona gore, yazarlar insan1 ge¢missiz bir varlik
olarak dile getireceklerdir artik. Sartre’mn bu kuraminin ilkesi tanri-tanimazhktir.” (Nutku
2008: 257)

Temel diisiince yapilarinda ve tiyatro algilarinda ciddibenzerlikler olsa da Camus ve
Sartre dramatik diinyalarinda farkliliklar da mevcuttur. Sartre’in eserleri daha g¢ok
gercekeilige yakinken Camus’niin gercekeilik konusunu o kadar da 6nemsemedigi hatta
hayal diinyasma yakin oldugu gozlemlenir. Camus dogrudan esasa giderek konuyu
tartigirken, Sartre ayrintilara daha ¢ok 6nem verir. Sartre, tarihsel bir konuyu, anlatmak
istedigi meseleye hizmet edecek sekilde kullanirken, Camus tersine insanliga dair bir
genel meseleyi kendi yaraticilif1 gergevesinde isler, hayal diinyasini kullanir. Camus i¢in
dekor bir simgesel anlatim yontemidir oysa Sartre gergekci dekor anlayisia yakimn durur.
Oyun yazziminda Camus daha st bir dil kullanirken Sartre yer yer argoya dahi kacan
giinliik dil kullanir.

Varolusculuk akimmin iki 6nemli sozcilisii Sartre ve Camus’niin tiyatrosu,
kendilerinden sonra gelecek olan absiird tiyatro oyunlarmdan farkhidir. Ikisi de kisiye dair
sorunlarla ilgilenmis ve ana akim tiyatro yontemlerinden faydalanmislardir. Absiird ile
Varoluscu tiyatro tiirlerinin arasindaki temel fark anlatimda secilen yoldur. Absiird
tiyatroda insanin varolusundaki anlamsizlik akilci yollarin terkedilmesiyle agiklanirken,
varoluscu tiyatroda meseleler ustaca kurulmus metinler ile akic1 ve anlasilir bir bicimde
ifade edilir, tartisilir. Sonug olarak Absiird tiyatro Varoluscu felsefeden fazlaca etkilense
de, oyun yazarlig1 ve temsil konusunda kendine 6zgii, daha performatif bir yola dogru

gitmeyi tercih etmistir.
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2. ABSURD TIYATRO

Absiird tiyatro, II. Diinya Savasmin yikic1 atmosferinde yesermeye baslar. insanligin
bilim ve teknolojide gerceklestirdigi biiyiik atilim, gelecegin insanlik i¢in daha iyi olacagi
umudunu yaratmugken c¢ikan iki biliylik diinya savasiyla bu umut yerini derin bir
umutsuzluga birakir. Biliyiik insan topluluklarmi yok etmek i¢in yapilan savas ve
oncesinde yapilan sivil soykirimlar bireylerin iginde derin yaralar birakir, iste insan
tlirliniin iginde bulundugu bu biiylik caresizlik ortami icinden Absiird felsefeyi
cikartacaktir.

Savas sonrasinda caresizlik bir algilayis bigimine doniistii. Niikleer savas tehdidi,
Yahudi katliami, milyonlarin yasammi yitirdigi biiyiik savaglarin yarattigi dehset hissi,
yerini endigeye birakir. Bu yasanan derin toplumsal travmalar i¢inde diinya iizerinde
hayatin1 her an 6liim korkusu ve bosunalik hissiyle yasayan insan tiiriinii yansitan yeni bir
sanat fikri ortaya ¢ikar. Fikri temelini takiben tiyatronun da bu yonelime dogru evrilmesi
meseleyle iliskili cesitli denemeler yapilmasina neden olur. Tiyatro yazarlari amagsiz
insan anlayisindan yola ¢ikarak, insanlarin ruhsal durumda yasadiklar1 paradokslar
seyircinin karsisina tasityarak savas yorgunu insanlari konu alan oyunlar sahneler. Savasin
yanimda iyice etkisini gostermeye baslayan sanayi devrimi de ¢agin yazarlarmi etkiler.
Simdiye kadar kendi kiigiik kdyiinde, kasabasinda, kentinde kii¢iik topluluklar halinde
yasayan insanlar, yine kendi kiigiik gelenek ve goreneklerinin izin verdigi sekilde,
tabularin izin verdi8i sinirlarin iginde varolusunu siirdiiriiyorken. Dinin ve tanrinin
insanlara sirt ¢evirdigi diislinililen bu yeni ¢agda, kiiciik topluluklarin yasamin anlamini
bu kavramlar i¢inde bulmasi pek miimkiin degildi. Cesitli bolgelerden topluluklar halinde
biiylik kentlere gelen ve yeni bir diizen kurmak isteyen insanlar kendilerini daha karmagsik
bir durumun i¢inde buldular. Eskiden kendi aralarinda yasadiklari uyumsuzluklart dinsel
inanglar1 ve geleneksel deger yargilart i¢inde eritebiliyorken, ylizyillardir i¢inde yasadigi
degerler biitiiniinli yitiren ve inanci sarsilan insanlarm birbirlerine yabancilagmasiyla
sonuglanir. Bu yabancilasmanim sonucunda Ipsiroglu’nun “kitle insani” ( Iprisoglu 1996:
15 ) olarak tanimladig1 yeni bir insan tipi ortaya ¢ikacaktir. Ait oldugu yerden koparak
yapay bir diinyann i¢ine itilmis yalniz bir insan tipi. Ve bu yalnizlagmis, yurtsuzlagmus,
kapitalizmin ayaklarmm altinda kalmis yeni insan tipinden beslenen Absiird tiyatro. (

Iprisoglu 1996: 14-15)
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2.1 Absiird Tiyatroyu Etkileyen Yazarlar ve Temsil Bicimleri

Absiird tiyatronun baslangicinmn her ne kadar Alfred Jarry’nin Kral Ubii adli oyunu
ile baslad1g1 kaydedilse de Martin Esslin aslinda bu 6nciillerin avangard akimlar oldugunu
one siirer. Esslin bunlari, “yalin tiyatro” yani sirk, revii, akrobasi gosterileri, mim, boga
giiresi, soytarilik, s6zel sagmalik, diis ve diislem yazmi bagliklar1 altinda toplar. Absiird
oyunlarda da, bu temsil bigimlerine siklikla rastlanmaktadir. Avangardlar genel olarak
geleneksel tiyatro yapisim1 yikmak ve tiyatroyu halkin i¢inden ¢ikan bigimine yeniden
yakinlagtirmay1 hedefler. Absiird tiyatronun yazili metin karsit1 hareketiyle ve bedensel
anlatima dayal ilksel tavriyla yalinlik ortaya ¢ikar. Bir anlam aktaricis1 olarak dilin
kullaniminin  artik gorevini yerine getiremedigini diisiinen Absiird yazarlar dili
anlamsizlastirarak ya da baglamindan kopartarak soziin hakimiyetine son verirler. Bu
noktada eski halk tiyatrosu formlar1 gorsel ve isitsel formlariyla Absiirdiin olusumuna
yardim ederler.

Martin Esslin’e gore Absiird tiyatro Avrupa halk tiyatrosunun da koklerini i¢inde
barmndiran mim gelenegine dayanmaktadir. I¢inde kaba giildiirii ve satirik ogeler
barmdiran mimusun kékendeki temel amaci seyircisini giildiirmektir. I¢inde barindirdig:
tipleri karikatiirlestiren bu oyun big¢imini yer yer oyunlarmda Shakespeare de kullanmugtir.
Shakespeare o doneme kadar olan tiyatro anlayisimni yer yer kirarak komedyalarinda
mimus Ozellikleri kullandig1 gibi, bazi tragedyalarmda saray soytarisinin mantik, serbest
cagrisim ve delilik gibi 6zellikleriyle bugiin Beckett, lonesco ve Pinter gibi yazarlarda
yansimasint bulur. Gilinlimiizde hala varligmi siirdiiren Commedia dell’Arte’nin
dogaclama gosterileri ve sessiz sinemanin perdesinde kendine yer bulan modern soytarilar
da mim geleneginin ge¢mis ve gelecegi arasindaki bagi ortaya ¢ikartir. Bunun disinda
icinde maske, pantomim, dans ve miizik gibi unsurlart icinde barindiran vodviller,
miizikhol sovlar, varyete gibi sozsiiz gorsel malzemeler de absiirdiin icinde doniigerek
kullanilmastir.  (Esslin 1999: 255)

Absiird yazarlarin  etkilendigi akimlar her zaman alternatif akimlardan
olusmamaktadir. Gergekci tiyatronun bazi temsilcileri de Absiird yazarlarda karsilik
bulurlar. Gergekei tiyatroda diger akimlarin aksine kisiler toplumdan bagimsiz olarak
degerlendirilmez, toplumsal gercek bireyin ruhsal diinyasiyla birlikte verilir. Gergekei
tiyatronun Onemli temsilcilerinden olan Anton Cheov (1860-1904), cagmin temel
sorunlarimi trajikomik bir bigimde ortaya koymustur. Oyunlari oynandigi dénemde
kendisinin komedi oldugu iddiasina karsin trajik metinler olarak goriilmiis, oyun
kisilerinin ruh hallerindeki absiirdliik gézden kacirilmustir. Siislii olmayan, hatta cok sade
denilebilecek bir dil kullanan Cheov, dili karsilikli iletisim kurmaya yarayan bir arag
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olmaktan ¢ikarip monologa doniistiiriir. Eserlerinde dilin iletisim i¢in yeterli olmadigi,
kisilerin birbirini dinlemedigi, toplumda ve ailede bireyin yalnizlasmasini, yasamin
sikicihgmni, kendiyle konusan ya da tam tersi derin sessizliklere biirlinen oyun
kahramanlarma yer vermistir. Bitmez bir bekleyisin icinde eyleme gegememenin verdigi
varolussal sancilar yasayan Cheov karakterleri i¢ sikintisinda bogulmaktadir. Bitmez bir
bekleyisin i¢inde eyleme gecememenin verdigi varolugsal sancilar yasayan Cheov
karakterleriyle ilgili Zehra Ipsiroglu soyle soyler; “Omegin Vanya Day1 ve Ivanov,
yasamindan usanmuslar. Yasamlari anlamini yitirmis, sevdikleri, baglandiklart hi¢bir sey
kalmans, i¢ sikintis1 icinde bogulmaktadir.” (Ipsiroglu 2016: 74-75)

Ug Kiz kardesin zaman ile olan uyumlarinda bir sorun vardir. ivanov eylemsizligin
icinde kivranir, eyleme gegmeye karar verdiginde de son eylemi kendini 6ldiirmek olur.
Oyun kisilerinde derin bir sikint1 kendini gosterir, derin bir ¢ukurun i¢inde ¢ikmaya
cirpinir gibi bir goriintli ¢izerler. Visne Bahgesi oyununda ise ait olduklar1 toplumsal
siifin ¢okiistiniin farkindaligini yitirmis ve gelecekle uyum gdsteremeyen soylular ile
yeni yiikselise ge¢mis burjuvalar vs. oyunun ana karakterleridir.

Bu eylemsizligi gordiigiimiiz bir diger gergekci yazar ise Henrik Ibsen’dir. Ibsen’de
mevcut eylemsizlige sebep olan olgu, ge¢mistir. Ge¢mis, eyleme gegmeye engel olur.

Zehra Ipsiroglu, Ibsen’in Beckett ile kesistigi alan1 sdyle ifade eder;

“Oyunun 6ziinli hep ge¢cmisteki olaylar olusturur. Sahne burada olay
kigilerinin gittik¢e kiigiilen diinyalarii simgeler. Kisiler, Beckett’de hep onu
asmak, kendilerine yeni bir diinya kurmak isterler, ama ge¢misin bityiisinden
kurtulamazlar.” (Ipsiroglu 2016: 75)

1939 yilinda yaymlanan Tiyatro ve Ikizi adli yapitiyla Antonin Artaud, pek ¢ok
akima onciiliik ettigi gibi bir yandan da absiird tiyatronun olugsmasinda fikri ve uygulama
anlammda 6nciiliikk etmistir. Insanlarda bastirilmis olanmn pesinden giden Artaud “vahset
tiyatrosu” olarak adlandirdig1 yontemde insanlarin ortaya cikartamadig: ilkel yanlarini
harekete gecirmek i¢in duygusal etkiler kullanir. Y 6netmen ve kuramei olan Artaud, Bati
uygarhigmin modernlesme adi1 altinda giderek oOziinden uzaklastigi ve seyircinin
Ozgiirlesebilmesi i¢in yeni bir tiyatro tarzina ihtiyag duyuldugunu soylilyordu. Bunu
yaparken de ritiielleri isaret eder. Ritiiel sanatin en kokteki en saf formudur ona gore.
Tiyatronun seyircisiyle en basta kurdugu iliskiyi tekrar kurabilmesinin yolunun, mantiksal
algilamay1 kirmakla olabilecegini savunur. Avangardlarm da savundugu bu yontemler,
Absiird tiyatro yazarlan tarafindan da deneysel calismalara konu olmustur. Ritiielin

kullanimi, s6ziin egemenliginin kirilmasi, bedensel performansin Oncelenmesi, oyun
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yazarhiginda geleneksel dramatik yapmin reddedilmesi gibi yontemler Absiird yazarlari
etkilemistir.

20. yiizyilda pek c¢ok yeni akim ve yazar ortaya c¢ikmustir. Absiirdiin bu ylizyil
icerisinde pek ¢ok yazar ve akimdan etkilendigi sdylenebilir. Buuygulamalar uyumsuzluk
diisiincesini gelistirmis, sahnelemede yeni yaklasimlar ortaya c¢ikarmustir. Doganin
insanda olusturdugu duyguyu — izlenimi yansitmay1 amaglayan disavurumculuk ya da
ekspresyonizm akimi ekonomik buhran ortaminda pozitivizm ve natiiralizme tepki olarak
ortaya ¢ikmustir. Insanmn i¢ diinyasini, duygularmi ve ruhsal durumunu anlatabilmeyi
amaglamistir. Absiird tiyatro bu yonelimden faydalanacaktir. 20. Yiizyilda Absiird
tiyatroyu etkileyen baska yonelimlerden de bahsedebiliriz, Ornegin; goreceli bir
gerceklikten bahseden ve gercegin asla bilinemeyecegi fikrini sahneye tastyan Luigi
Piarandello, Mim sanatin1 perdeye tastyan ve diissellik i¢inde yeni bir ¢igir agan Charlie
Chaplin, Kabuslarla dolu hayal diinyasinda degisik paralel evrenler yaratan Kafka bu
konuda 6nemli Onciillerdir.

Yazmsal alanda Absiird eserler hayatin sagmali§i ve amacsizig1 gayesi etrafinda
toplanirlar, bireyin yasamla uyumsuzlugunun onda yarattigir kaygi konuyu genisletir.
Seyirciyi tedirgin etmek, diisiinmesini saglamak, ayna tutarak kimligini sorgulatmak,
umutsuz bir diinyay1 anlatmak amaciyla uyumsuzlugu kullanir. Gergekeilik parcalanir ve
ayrigtirlir.  Olay Orgiisiiniin yerini imge dokusu alirken oyun yapisinda ve temsilde
denemeler yapilir. Fakat biitiin bunlara karsin Absiird tiyatro diisiincesinde kat1 kurallarin
icine sikigilmamigtir. Akimda yer alan her sanat¢i, kendine 6zgii bir 6z ve bi¢im ortaya
koyar. Bu sekliyle de avangard 6zelligini hep korumaktadir. Ancak her sanat¢inin ayri bir
kurallar biitlinii olusturdugunu sdylemek de yanlis olur, ne kadar bazi noktalarda
yonelimleri farkli olsa da bir 6bekte toplandiklari bazi 6zellikler oldugu da agiktir. Bu
Ozellikler sanatgilar tarafindan degil, teorisyenler tarafindan ortaya konulacaktir. Sevda
Sener’e gore Absiird tiyatro ile didaktik tiyatro arasindaki temel fark; didaktik tiyatro bir
ideolojinin veya fikrin bayraktarlifini yaparken absiird tiyatro insanoglunun umarsizligini
ortaya koyar. Ustlendigi bu gérevle absiird tiyatro, tiyatroda ydn verici bir sanattan ziyade
yon tespit etmek konusunda yararli olacak verileri ortaya koyan bir sanat olarak
degerlendirilmistir. (Sener 2016:307)

Absiird tiyatronun epik tiyatrodan etkilenip etkilenmedigi ise tartigmali bir konudur.
Absiird yazarlar boyle bir etkilenmeyi kabul etmezler, Ionesco yazilarinda Brecht’i
elestirmis ve yollarmin ayrildigmi soylemistir (Ipsiroglu 1996:11). Absiird tiyatro cikist
itibariyle tiim kaliplasmus yapilari reddeder, sahneleme ve oyun yazininda kendisinden

once gelen ya da c¢agdasi olan akimlarn olay orgiisii, dilin etkileyici kullanimi,
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yabancilastirma, dordiincii duvar gibi kurallart reddeder. Brecht bir ideoloji dahilinde
tiyatroya yaklasir, iginde yasadig1 diinyanin tiyatro araciligryla degistirilebilecegine dair
bir bakist mevcuttur, Absiird ise bireyin ruhsal durumuyla ilgilenir. Geleneksel
yaklagimda bagi, diigiim noktalari, ¢oziimleri, doruk an1 ve sonucu olan oyun metninde
kurgusal bir biitiinliik olmalidir. Oyun sahneleme bi¢imleri farkli olsa dahi bir hikaye
anlatmak durumundadir. Absiird tiyatroda ise perdelerin tasarlanmasi, nereden ve nasil
giris-cikislarin  yapilacagi umursanmaz. Serim, diigiim ve ¢oziim boliimleri ¢ogu oyunda
yoktur. Eserde oyun kisilerinin yasadigi duygularin nedenlerinden ziyade onlarin olus
bicimini gostermek hedeflenir. (Kabakli 2016: 462). Olay orgiisii i¢cinde gelisen karakter
ve ¢izgisel yapiy1 reddeden Absiird tiyatro oyun dizisi olmadan islenir, buna ihtiyag
duymaz. Olay gelisimi tutarsiz ve olaylar arasindaki iliski kopuktur ya da yetersizdir.
Merakla beklenen bir sonu yoktur, oyun yapisi imgeler dokusundan olusur.

Serim kisminda oyun kisisinin i¢sel durumunu, kafa kangsikhklarmi, kaygilarini
anlatan uzun bir boliim bulunur. Oyun katmanlar halinde i¢ gergekligine dogru agilir.
Ancak serimde oyun kisisinin 6zellikleri ya da i¢cinde devindikleri durum hakkinda net bir
aciklama yapilmaz. A¢ihim amagsiz gibidir. Iste bu durum seyircide uyumsuzluk hissini
giiclendirir. Absiird tiyatro bu yolla yasamin sagmalig1 ve usa aykiriligini sahneye tasimis
olur. (Sener 2016: 303)

Absiird yazarlar dili bir parodi haline sokarlar. Ciinkii dilin geleneksel kullanimi onu
gercek hayattan kopartir ve edebi bir ¢cergeveye hapseder. Edebi anlatimin iginde dil yalin
halinden uzaklasarak dolayl anlatimlarla siislenir, dolayisiyla asil islevinden uzaklasir.
Aslinda amag, dilin tiim siislerinden kurtarilarak en temeldeki amacina ¢ekilmesi ve yeni
bir iletisim bi¢iminin aranmasidir. Absiird tiyatrodakibu “yalin” unsur onun yazn karsiti
amacmin bir tasiyicisidir. Anlamin en derin seviyede iletilebilmesi i¢in dilden
uzaklagmanin bir araca doniistiiriilmesidir. (Esslin 1999: 255)

Brecht yabancilastirma etkisini tiyatroya dair problem olarak gordiigii meseleleri
¢6zmek igin kullanir. iletisimsizlikle ilgili bir olgu olan yabancilasma, bireyin kendisiyle,
toplumla ve icinde yasadigi gerceklikle temasmi kesmesidir. Disarida kalmislardir,
yabancilagma ve iletisimsizlik sonucunda insan kendi 6ziinii kaybetme tehlikesiyle karsi
karstya kalir. Brecht yabancilastirma etkisi dedigi yontemi seyircinin lizerinde farkh bir
etki birakma amactyla yapar. Oyunun boliimleri arasma yerlestirdigi anlaticilar, sarki,
projeksiyon, yazili levha, maske kullanimi gibi yontemlerle seyircinin oyuna mesafe
koymasin1 saglar. Geleneksel tiyatroda seyircinin kendini oyuna kaptirarak gercek
meseleyi kagirdigmi savunan Brecht, bunu yaparak sahnede olanin bir oyun oldugu

gercegini seyirciye siirekli hatirlatir. Boylece seyirci kendini oyuna kaptirmaz ve
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yabancilasir. Bu yabancilasma alimlayictya daha disaridan bir bakis ve diisiinme firsati
Verir.

Konvansiyonel ve epik tiyatro oyunlari temel olarak sahneleme icin yazilsa da iyi
kurulu dramatik metinde bulunan ustalik ve s6z sanat1 6zellikleriyle yazmsal olarak da
kendine yetebilen tiirlerdir. Fakat Abslird oyunlar tiyatronun her olanagmdan
faydalanarak “salt tiyatro” olma iddiastyla kendini ifade eder. Sahnelemede 6ne g¢ikan
unsur yazinsal degil, gorsel Ogelerdir. Ancak sahneye konuldugunda tamamlanmis
olabilirler, bu nedenle Beckett oyunlarinda ¢ok fazla sahne direktifi vardir. Gorselligi
daha metin asamasmda olusturmaya ve tamamlamaya ¢alisir.

Konvansiyonel tiyatronun iyi kurulu dramatik yapisi, oyuncunun kendini role
kaptirmasi, seyircinin izledigi eserin coskusuna kapilmasi, gerceklik hissi, dilin biiyiili
bir bigimde kullanimi, dekor ve kostiimde gergekgcilik, dordiincii duvar gibi ozellikleri
Absiird tiyatro yazarlar tarafindan reddedildigi gibi Brecht tarafindan da reddedilmistir.
Bu noktada iki akim sorun olarak gordiikleri meseleler anlaminda benzerlikler gosterir.

Brecht gercekei tiyatroda, dilin ustalikla kullanimi, kendini coskuya kaptirmak, roliin

icine girilmesi gibi yontemler igeren oyunculuk tarzini sorunlu buluyordu;

Brecht tiyatronun coskulardan soyutlanmuig bir diisiince diizeyinde
verilmesini istiyordu. (....) lIzleyicide ger¢ek-yasam yanilsamasmm
uyandirmak isteyen geleneksel tiyatro anlayisina daha 6nce (1920-30) Bertolt
Brecht de kesin bir tepki gostererek, kendi tiyatro kuramina dayanan “epik
tiyatro”yu kurmustur. (ipsiroglu 2016: 19)

Ionesco da geleneksel tiyatronun savundugu yanilsama yaratma amacini
reddediyordu. Meseleyi bir kandirmaca olarak goéren Ionesco, ana akim gelenegin
kurallara bagladig1 zamanin ve mekanm birligi gibi kurallar1 reddediyordu. Oyunlarinda
bu unsurlar1 ya hi¢ kullanmaz ya da belirsiz olarak verir. Brecht’in oyunlarinda
“Brechtiyen tip” olarak adlandirilan kahramanlar vardir. Ionesco ise bunlar1 kullanmay1
tercih etmez, kendisinin anti kahraman olarak nitelendirdigi bu kahramanlar zaman ve
mekana gore degisip doniismezler. Goriinenin tersinin yapilmasi gereken bu anlayista
ciddi olan giiliing, giiliing olan ciddi oynanmalidir ki bu ironinin i¢inden daha yogun bir
ac1 ve umutsuzluk hissi ¢iksin. Oyuncular alisilagelmis oyunculuk yontemlerinden uzak
durmahdir, abartmadan, kahramanin ruh derinligine inmeden, dogal olmayan oyunculuk
yapmalidir. “Belli tipler, ipleri hi¢ de gizlenilmeyen birer kukla olarak ¢ikarlar sahneye.”

(Ipsiroglu 1996: 21)

23



Gergekei tiyatrodaizledigi oyunun coskusuna kapilan izleyici, tiyatroda oldugunu
ve bir oyun izledigini unutur ve duygularin akismna kendisini heyecanla kaptirr.
Karsisinda gelisen olaylarin akisi iginde merak, duygulanma, empati, sempati, sahitlik
etme gibi durumlar yasar. Absiird gosterimlerde ise bu tam tersidir. Merak unsuru, empati,
oyuna kendini kaptirma gibi durumlar gergeklesmez. Bu yontemler sayesinde seyirci
oyuna disardan bakarak sadece sahitlik etmekle yetinemez. Akil yiiriitme siireci baslar,
seyirci oyunun eksik kalan kisimlarmi kendi zihninde tamamlar. Tek tarafli etkilesim
boylece karsilikli bir hal alir.

Yirminci ylizyil i¢inde ortaya ¢ikan bu iki dnemli tiyatro akimi kuskusuz ki iglerinde
bazi benzerlikler ve karsitliklar barindirmaktadir. Gerek Beckett, gerekse Brecht
oyunlarmin kapali bir sistem olarak algilanmasma direng gosterirken, ikisi de oyunun
biitiin olarak algilanabilmesi icin seyircisine thtiya¢ duyar. Brecht yabancilastirma teknigi
ile seyircisini bazi alternatif ¢oziimler ve durus big¢imleri lizerinde diisiinmeye sevk
ederken Beckett seyircisine verdigi belirsiz ipuglart sonucunda varsayimsal baglantilar
gelistirmesini, boylelikle oyunun keyfiligini vurgulamasini talep eder. (Giigcbilmez 2003:
104)

Boyle Buyurdu Zerdiist kitabinda tanriy1 6ldiiren Nitzsche’nin ardindan diinya
iizerinde yasayan bireylerin eylemleri anlamsizlasmistir. O zamana kadar varoluslarini
tanr1 ve inang iizerinden anlamlandiran batili insan, varolus meselesi iizerinde bir daha
diisiinmek zorunda kalir. Absiirde giden yolda varolus sorunu iizerinde duran pek ¢ok
yazar ve tiyatro kuramcisi ortaya ¢ikmus, her biri olusacak yeni akima farkinda olmadan
bir ¢ivi ¢akmustir.

Iginde yasadig1 gevrenin, kosullarm ve iggiidiilerinin oyuncagi olan Biichner’in
Woyzeck karakteri, riiya oyunlartyla Strindberg, Doéniisiim ve diger eserleriyle Kafka,
Yasamin sikicihigl, cikigsizhigl, dilin bir iletisim aract halinden ¢ikarak monolog haline
gelmesiyle Cheov, Camus ve Sartre’in varolusguluk tizerine felsefi ¢alismalari ve
yazdiklart oyunlar. Ve tiim bunlarin diginda Absiird tiyatroyu en c¢ok etkileyen yazar
Alfred Jerry ve Kral Ubii.

Yazilan bir tiyatro oyununu Absiird yapan sey sadece konusu degildir, yukarida sozii
gecen yazarlarm hepsi de yasamin anlamsizligi, insanin toplumdaki varolus sorunu gibi
konular iglemistir. Varoluscu tiyatrodan etkilenen Absiird akim sonradan kendi yolunu ve

felsefesini olusturacaktir.
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2.2 Absiird Tiyatro Diisiincesi

Absiird tiyatro 2. Diinya savasinin korkung atmosferinden dogan bir akimdir.
Milyonlarca insanmn 06ldiigii, bir o kadarinin yersiz yurtsuz birakildigi, insan tiiriiniin
umudu olan makinelerin 6ldiirmek amactyla seferber edilmesi, tanrnm insanligi yalniz
biraktig1 ya da hi¢c olmadig1 fikri savasi yasayan toplumlarda derin bir ruhsal bosluk ve
umutsuzluk hissi ortaya ¢ikar.

“Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya ¢gikan ve yasamin usa aykirihgini, bilinen tiim
sanatsal uyumlar1 bozarak sahneye getiren tiyatro akimina “absiird tiyatro” (uyumsuzluk
tiyatrosu) adiverildi.” (Sener 2016: 297) Absiird tiyatro dncesi tiyatro akimlari genellikle
toplumu bilinglendirmek, diinyay:1 daha iyi hale getirmek, varolan gercekligi en ciplak
haliyle gostermek gibi amaglar edinmistir. Ancak Absiird tiyatro diinyanimn bu sorunlarina
direnmek gibi bir amag giitmez, bu sekliyle onlar1 Nihilist olarak nitelendirenler olmustur
fakat Absiird aslinda bu durumlari yok saymaz, sadece umursamamayi tercih eder.
Izleyiciler oyunlari izlerken uyumsuzlugu asmaya calisirlar, ciinkii aklin temel islevi
anlaml bir biitiin olusturmaya ¢aligmaktir. Uyumsuz tiyatro, Absiird olanin anlamini ve
kendi i¢gindeki uyumunu ortaya koyar.

Absiird gergegi mevcut haliyle seyirciye sunmak yerine onu parcalamay1 tercih eder.
Uyumlu bir biitiin ancak mevcut yapiyr sokiip pargalayip yeniden diizenleyerek
olusturulabilir, fakat burada bahsedilen Absiird olanin uyumudur. Modern ¢ag ile birlikte
toplum ve birey arasindaki yarilma, yabancilasma ve yalnizlik gibi durumlara sebep
olmustur. Absiird yazarlar bu meselelere egilerek bazi sorular {iretmistir. Bu sorularin
temel yonelimi yalnizlik {izerine olmustur, yalniz insan nerede olursa olsun kendini
yabanci bir toplumda hissedecektir dnermesiyle “ Kiigiik Prens” benzeri bir imge yaratur.
Hayali diinyasmin i¢inde yasayan Absiird kahraman, toplum ve tanriyla olan tiim
baglarin1 koparmistir. Mekani belirsiz, zaman1 olmayan hayali bir alanda kisir d6ngiiniin
icine girerler.

Yabancilasma ve yalnizligin arttigi modern c¢agda buna paralel olarak bireyler
arasmdaki giivensizligin artmasi da kagmilmazdir. Insanlarm birbirine giivenmedigi bu
tekinsiz diinyada insanlarin birbirleriyle gergek bir iletisim kurmalart da s6z konusu
degildir. S6z artik iletisimi saglamaktan ziyade gevezelik etmeye, ylizeysel iletisim
saglamaya yonelik bir aractir. Absiird tiyatro buradan yola ¢ikarak, derin yazin dilinden
uzak durularak yiizeysel dil kullanilmasi hatta miimkiin oldugunca gorsel anlatima
yonelinmesini ister.

Absiird tiyatronun ilgilendigi iki ¢esit insan vardir, biri yalnizlagip toplumla iletisim
kuramayan insan. Ionesco bu insan tipini su sekilde anlatir; “Insanlarm gdzlerimin dniinde bigim
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degistirdiklerini gordiim. Ik 6nce yavas yavas yabancilastiklarmi duyumsadim, uzaklastiklarms,
bagka bir ruh girmisti i¢lerine. Kisiliklerini yitirdiler, baska kisilikler aldilar.” (lonesco 2003:
140).

Bir digeri de kalabaliklara karnsarak kendi 6z benligini kaybeden insandir.
Dolaywstyla ciddi kalabaliklarm yasadigi devasa metropollerde kalabalikk ancak
insansizlagsmig bir diinyay1 konu edindigini sdylemek yanlis olmaz. Modern ¢cagin tirettigi
ve totaliter rejimleri beraberinde getiren, toplumda varolabilmek adina zorbaligi ve her

tiir ahlaksizligi mubah goren yeni insan1 lonesco su sekilde tanimlar.

En kurnazlar, olaylara adim uydurabilenler, basanya ulasiyor. Akintiya
kars1 ylizmiiyorlar. Bdylece hep karli ¢ikiyorlar. Kazanglilar ama
yagsamiyorlar, kendileri yok ortada, akimin iginde eriyorlar, onun bigimini
aliyorlar, kendi bigimleri yok. Kimi i¢in yagamak kolay, giidiilmeleri yetiyor.
Kayiyorlar. Ben, bense daglari asmak zorundayim, higbir zaman
tirmanamadigim daglari. Olasi olan1 yapmak zorunlulugu duyan segkin bir
soyun insantyim: Ne yazik ki, bu soyun en miskinlerinden biriyim:
Kimildayamiyorum yerimden ve daglar gittikge ylikseliyor, gittikgce daha
korkung oluyor. Ben onlara gitmesem, onlar bana gelecek. Simdiden yerin
sarsintisin1 duyuyorum, kayalarm {istiime diistiiklerini ve beni paramparca
ettiklerini goériiyorum. Biliyorum, her seyden vazgegerim ama kendimden
vazgecemem. Tam tersini yapabilmeliydi. (Ionesco2003: 29)

Ionesco, Gergedanlasma olarak nitelendirdigi bu toplumsal déniisiimde, gergedanlar
olarak tanimladigi, kendi ahlakini ve felsefesini liretmis insansizlasmis kalabaliklar ile
kendi gibi yabancilasmis ve yalnizliga itilmis bireylerin ¢eliskisinden bahseder.

Absiirdiin ele aldig1 bir diger mesele de 6liim olgusudur. Oliime yazgih insan
diistincesi Beckett tarafindan yogun bigimde kullanilir ve iizerine diislinceler iiretilir.
Insan 6liimlii bir varliktir ve dlecegini siklikla unutur. Bu unutma evresinin i¢inde zaten
kaybetmeye mahkiim oldugu pek ¢ok metay1 ya da gegici duygusal tatminleri elde etmek
icin miicadele eder. Sonucunda elde edilen her sey oliimle yitirilecektir. Dolayisiyla
yasam miicadelesinin ig¢inde bir bosunalik vardir ve insan akli bunu uyumlu bir bigimde
anlamay1 basaramayacaktir. Iste bu “bosunalik ve ¢abalamak™ ikileminin ironisinden
Absiird diisiince filizlenir.

Absiird tiyatro yazminmn gelismeye baslamasinin ardindan Cheov veya Ibsen gibi
yazmak demode goriinlir. Oyun kahramanmnin ironik farkindaligi i¢inde bulundugu
durumu isaret eder, bu farkindalik oyun kisisinin varligmm kanitidir. Konvansiyonel
tiyatroda ge¢misi, psikolojik derinligi, toplumsal jestleri ile bir birey olan oyun kisisi, tim
bu baglardan siyrilmig bir kukla gibi goriintir. Bu kukla adamlar gegmisten gelen birtakim

baglantilar ve Ogrenilmislikler sonucunda doruk noktasma dogru ilerlemektense
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durumlara tepki verirler ya da onlar hakkinda konusurlar. Gegmisleri ya da gelecege dair
gercekei tasarmmlart yoksa eger geriye kalan tek sey simdiyi yasamaktir ya da simdi
izerine konugmaktir. Oyunlarin duragan olmasi oyunda aksiyonun olmadigini gostermez,
oyunlarda gerilimin yogunlagtirilmasi en {ist seviyede uygulanir. Gergek diinyanin disina
konumlanan oyun kisileri kendi iclerinde yasam deneyiminin 6ziinii tasirlar. Oyun
kigisinin i¢inde anahtar imgeler halinde bulunan bu 6zler, biitiinlikli bir yasam
deneyiminin de 6ziinii olustururlar. Formiiliinii andiran bu yapilar unutulmamalar1 igin
tekrarlanan ilkogretim formiillerini animsatir. (Esslin 1983: 120)

Martin Esslin’den Ozetle aktarilirsa oyun kisisi burada daha soyut ve evrensel bir
yasamu temsil etmektedir. Oyunda sorulacak soru “bundan sonra ne olacak?” degil “su
anda ne oluyor?” olmalidir. Oyunun eylemi insanin temel davranislari iizerine olacagi
icin, seyirci tarithin herhangi bir doneminde olan alakasiz bir olay1r degil, kendi soyut
gercekligiyle yiizlesmek zorunda kalir. Klasik olay orgiisiinii reddeden oyun yapisi
durumsallig1 isaret ederken sorunun ¢6ziimiiniin burada olduguna isaret eder. Dilin agdali
yapist kirilir, imge ve simgelerle dolu bir parodi halini alir. Bu noktada dilin gercek islevi
sorgulanmaktadir. En yalina indirgenmeye c¢alisilan dil, par¢alanarak tekrarlar ve kesintili
bir yap1 i¢inde seyirciye sunulur. Seyircinin mantiginda bir biitiinliik kurarak dogmu
cevaplarla tiyatrodan ayrilmasindan ziyade ortaya konulan durumda bulunan temel
sorunlarla ilgili kisisel sorular olusturarak ayrilmasidir. Yazilmis bir uyumsuz metin daha
once bahsedildigi gibi yarim kalir, tamamlanabilmesi i¢in seyircinin zihnine ve sahnenin
gorselligine ihtiyaci vardir. Dil ile varolus arasindaki baglantiya dikkat ¢eken Esslin bunu
Tiyatro dili ile varolus arasindaki baglant1 ¢ergevesinde ele alir. Absiirdiindiger akimlarla
olan tiim dilsel baglantilarinin izlenebiliyor olmasmin yaninda, Beckett’e gore sagma
tiyatrosunun kabul edilemezligi, belli bir deger yargismin dile getirilmesinin
olanaksizligtyla paraleldir, ¢iinkii kavram kendi i¢cinde bir deger yargis1 barindirir. Deger
yargillarmin olusmast i¢in de mutlaka bir baglama ihtiya¢ vardir. Ona goére sanatci
kagimnilmaz olarak ¢ikis yolunu bigimde bulur, yani bi¢imi olmayana bigim verir. (aktaran
Juliet 2000: 57)

Absiird tiyatro eserlerinde bazi ortak yonelimlerin oldugundan daha once
bahsedilmisti. Bunlardan biri de teorisyenlerin “Estetik Uzakhk” diye tanimladigi
yaklagimdir. Konvansiyonel tiyatroda seyircinin oyunla bir bag kurmasi beklenir, oyun
kisisiyle yasadigi empati ve sempati iligkisi, mekana ve zamana duydugu asinalik
seyircinin oyunla olan bagini kuvvetlendirdigi diisiiniiliir, sahnelemelerde de bu yontem
kullanilir. Absiird tiyatronun temel amaci seyirciye illiizyon saglamak degildir, bu

nedenle izleyiciyle arasma bir mesafe koymasi gerekir. Seyircisini rahatsiz eden, onda
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urkiintli, sok, tedirginlik gibi hisler uyandiran Absiird oyunlar izleyicisini iginde
bulundugu ortama yabancilastirir ve zihinsel katilimda bulunabilecegi bir ortam yaratir.
Kendini yabanci hissettigi bir ortami kavramaya calisan seyirci oyunu algilamak ve
zihninde anlamh bir biitiin haline getirmek i¢in daha ¢ok caba sarf eder. Ustii kapali
anlamlarm pesine diisen izleyici uyumsuzlugu gercek hayatin i¢indeki uyumsuzlukla
0zdeslestirmeye baslar. Bu uyumsuzlugun i¢inden Absiirdiin seyirciyle kurmak istedigi
iliski ortaya ¢ikar. Zamanla tedirginlik yerini farkindaliga birakirken, yadirgama da
estetik hazza doniigiir. Oyunun gergegini algilayan seyirci bu noktadan sonra oyundan
zevk almaya baglar. Giinlimiizde varolan toplumsal sizofreninin ig¢inde ¢irpinan insanlarin
ne yapacagmi bilmez hallerini ortaya koyan absiird yazarlar, korkutma ve sasirtma gibi
yontemlere bagvururlar. Ani gelisen ve bir mantiksal temele bagli olmayan olaylar
seyircide irkilme yaratir, bu irkilme karsiligimi giiliimseme ve dehsete diisme duygusunda
karsihgmi bulur. Groteskin iginde dilin ve gorsel olanin siradigi yansimasi traji-komik
etkiyi arttirir. (Sener 2016: 304)

Tabi tiim bu bahsedilen durumlarin gerceklesmesi bir rastgelelige bagh degildir,
Absiird oyun yazimmda, evrenin kaosunu izleyiciye aktaracak bicimin dogm
olusturulmasi, gilindelik konusmalardaki sagmayir degil dramatik yapidaki sagmanin
bulunmasi ve siirsel imge dokusunun olusturulmasi gerekir. Metnin, sahnenin, 15181n,
sesin, jestin, mizansenin, dilin ortak bir ama¢ dogrultusunda dogru kullanilmasiyla siirsel
imge dokusu olusur. Absiird tiyatronun siirsel yaraticilik ilkesidir bu. Insanlarm
durumlariin olay o6rgiisii degil, bu doku seyirciye aktarir. Bu kurallar biitiiniine “Sanath

Uyumsuzluk” adi verilir. (Sener 2016: 305)

2.3 Onde Gelen Absiird Oyun Yazarlar

Absiird tiyatro, 20. Yiizyilda belli ortak 6zelliklere sahip olmasmm yaninda farklh
yazarlarin elinde sanatgiya ait igerik ve bigimler kazanan 6zgiin bir akim olarak ortaya
cikar. Bu yazarlarm ortak noktast insam1 ¢evresinden kopmus, beklentilerini

gerceklestiremeyen, yalniz bir yaratik olarak ele almalaridir. Tiyatro yaklasimlarindaki

farklihiklar ise Absiird oyun yazarlarma gercek karakterlerini kazandirir.

Insan varliginin derinliklerine inen uyumsuz tiyatro yazarlarmin her biri
kendine 6zgii “seyirlik bir diinya” yaratir. Beckett’de donmus bir diinya ile
karsilasiyorsak, Ionesco’da durmadan degisen renkli, hareketli bir atmosfer
icinde buluyoruz kendimizi. Pinter’da beklenmedik durumlar, sasirtici, tuhaf
olaylar, korku ve karabasan sahneleri birbirini kovaliyor. Kimi yapitlarda
psikolojik motifler karistyor oyuna. (Ozellikle Pinter ve E. Albee’nin
oyunlarinda). (Ipsiroglu 2016: 19)
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Ozdemir Nutku, Absiird oyunlar iki ayr1 gruba aymrmustir. 11ki dis aksiyonla gelisen,
sadece tiyatro kavramiyla hacim kazanan oyunlardir. Buna Omek olarak Adamov,
Ionesco, Genet vb. yazarlar 6rnek verilebilir. Bir diger grup ise i¢ aksiyona dayal, siirli
dil ve atmosfere sahip oyunlardir, bu sinifa da Ghelderode, Audiberti, Neveux, Schehade,
Pichette, Vauthier, vb. yazarlar 6rnek verilebilir. (Nutku 2008: 260- 261)

Absiird tiyatro denilince ilk akla gelen yazarlardan biri olan Ionesco dilin basmakalip
giindelik kullanimlarindan yola ¢ikarak, iletisimsizligi one ¢ikartir. Biitiin bu giinliik dil,
uzaylp giden, mekaniklesmis ve i¢i bosalmistir. Her birinin ayr1 ayri anlami olan bu
kelimelerin ve climlelerin bir araya geldiklerinde ortaya c¢ikardigi uyumsuzluga isaret
eder. Oyunlarmda siirsel imgelemin olusturulmasi igin gdrselligi kullanir, oyun kisilerinin
psikolojilerinde varolan korkulan ve kaygilari nesneler yoluyla somutlagtirir. Bu nesneler
alimlayicinin goziinde Beckett’in oyun kahramanlarini fiziksel olarak kisitlamasi gibi bir
anlam katmani olusturur. Siirekli ¢gogalan sandalyeler ya da biiyiimeye devam eden ceset
gibi farkli gorsel imgelerle icsel bir durumu goriiniir kilar ve simgelestirir. Beckett’de
daha ¢ok ice dogru gerceklesen bozulma ve fiziksel kisithhk, Ionesco’da disa agilma ve
¢ogalma olarak kendini gosterir. Amedee oyununda ortada bir ceset bulunur ve fakat
sismeye devam eder, tirnaklart ve saglart uzamay: siirdiiriir. Bu kontrolsiiz biiylime,
mevcut diizlemdeki oyun kahramanlarmm tekinsiz bir siirece dogru stiriikler ve sonunda
oyun kahramanlarin1 yutacagi hissini yaratir ki Ionesco oyunlarinda c¢evresel faktorler
oyun kahramanmi yutmaktadir. Ionesco, ana akim gercekgi tiyatroya alternatif olarak
“karsi-tiyatro” gorisiinii ortaya atar. Ionesco, oyunlarinda varolusun sagmaligi, bireyin
toplum kargisindaki yalnizligi, mevcut sistemin anlamsizligi, bireyin kendine ve topluma
yabancilagsmasi gibi ortak temalar ¢alismistir. Ona gore, bu yaratilan iletisimsizligin ve
anlamsizligin sorumlusu, yine toplumun ta kendisidir. onesco’ya gére izleyicisiyle iliski
kurabilen yeni bir tiyatro yaratmak igin karsit unsurlarin kaynastirilmast gerekliydi. Bu
goriislinii uygulamak adina oyunlarinda, trajik olani komik, komik olani ise trajik olarak
vermeye c¢alismistir. Burjuva hayatina kars1 ¢ikar ve onu karikatiirize edip grotesklestirir,
bir tiir kukla oyunu ¢ikar ortaya. Korkun¢ oldugu kadar giiliing tipler de vardir
oyunlarinda. Mantiksal bosluklar, simgesel anlatim ve alakasiz seslerden faydalanarak
dilin anlammi yikar, dolayisiyla kendine has absiird anlatimmni gii¢lendirir. Ionesco
giildiiri 6gesi olarak insanin O6nemsizligini ve boslugunu kullanir. Oyunlarinda siisten
armmus sade bir tiyatro yaratmaya calisir, dil siisten uzaktir. Onun oyunlarinda sadece bos
konugmalar vardir, tam da bu nedenle bireylerin gercek bir iletisim kurmasi miimkiin
degildir. Oyunlarinin konularin1 da daha ¢ok aile meselesi olusturur, ¢iinkii aile bir yandan
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toplumun diizenine isaret ederken bir yandan da bireyi g¢evreleyen bir hapishanedir.
(Y1ldiz 2009: 22-26)

Bi diger 6nemli Absiird oyun yazar1 da Admaov’dur. Adamov’un yazarlik siireci iki
ayr1 evrede ele almabilir, ilk evrede varolusgu felsefeye yakin durarak, yabancilasma,
yalmizlik, iletisimsizlik, varolusun sagmaligi gibi meseleleri tartisirken, ikinci doneminde
Artaud’un goriislerinin etkisinde kalarak korkutucu diislem ve deneyler lizerine ¢alismaya
baslar. Adamovun ilk oyunu Parodi, 1947 de tamamlanmistir. Diger absiird eserlerle
tagidig1r ortaklhk zaman kavraminda karsihigmi bulur, zaman; bir belirsizlik ve kaos
aracidir. Dekorun bir pargasi akrebi ve yelkovani olmayan bir saattir, oyun kisileri stirekli
birbirlerine zamani sorarlar fakat asla yanit alamazlar. Dekor ve oyun alani giderek
kiigiilmektedir, dogrusal ve ilerleyen bir zaman vardir fakat bu zaman hem gosteren olarak
saat baglaminda bilinmez hem de insanlarin aleyhine isler. Saat islevini yitirmistir,
dolayistyla mevcut dogrusal zaman gergekligini kaybeder. Adamov’un yazarhigmin ikinci
evresinde ise topluma ve isleyisindeki yasalara ayna tutan, tarihi sorgulayan, bireyler
arasindaki suni iletisimin uluslararas iliskilere yansimasini konu alan, burjuvaziye karsi
cikarak Marksciliga gecisini imleyen Brecht etkisinde oyunlar yaratmistir. (Yigit 2017:35)

Absiird tiyatro denilince akla gelen bir diger 6nemli yazar da Harold Pinter’dir.
Pinter’in diger yazarlardan farkli olarak dilde yaptigi sey, iletisimin ortadan kalktig1 degil,
insanlarin iletisimdeki isteksizliklerini vurgulamaktir. Oyun kisileri iletisimden kacar,
isteksizdir. Pinter’in oyunlarinda giindelik dil pargalanir, sususlar, anlamsiz ve birbirini
tamamlamayan parcalar ve uzun duraksamalarla gerilimli bir ortam olusturulur. Iste
absilird bu noktada ortaya ¢ikar, duraklamalar, takilmalar ve sesler konugsmalardan daha
onemlidir. Ciinkii sozciikler mevcut anlamsizhiginin iginde isaret etmek istedigi seyi
gosteremez. Pinter oyun yazarliginda ve sessizlikleri kullanomimda Beckett’ten fazlasiyla
etkilenmistir. Beckett’in oyunlarinin sahnelemelerinde siklikla oynayan Pinter, bir video

kaydinda Beckett’ten ne kadar etkilendigini soyle anlatur.

Ne kadar ilerigiderse banao kadar iyi geliyor. Benimfelsefelere, taktik|ere,
imana, ¢ikis yollarina, gercege, cevaplara, bu kurtulus paketinin hi¢bir
parcasina ihtiyacim yok. O, mevcut en cesur ve amansiz yazar. Benim
burnumu ne kadar pislige siirterse o kadar minnettar kalryorum. Beni vaat
edilmis bir bahceye yonlendirmiyor, bana gizlice géz kirpmiyor, bana bir
kurtulus, bir sifa ya da dogru yol géstermiyor ya da ekmek kirintilar
sunmuyor. Banaalmak istemedigim hicbir seyi satmiyor, satmalip almadigim
hi¢ umursamuyor, eli kalbinde degil. Eh ben de, igne, olta, misina ne satiyorsa
almaya hazirim. Ciinkiio, hi¢bir tagi altini gevirmeden birakmiyor ve altindaki
higbir solucani yalnizliga terk etmiyor. Ortaya giizelligin bir formunu
cikartryor. (Harold Pinter,“A Wake for Sam.
http://www.youtube.com/watch?v=-N99S8n2TiA )
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Pinter oyunlarinda disar1 ve igeri arasindaki yogun bir gerilim vardir. Disaridaki
tehdidin igeri girmesi korkusu oyunun her asamasinda hissedilir. Literatiire “Pinter
Kapist” olarak gecen bu anlayisin olusumunda Pinter’in ¢ocukluk yillarmdan kalma
travmalarinin da pay1 biiyiiktiir. Yahudi bir terzinin oglu olan Pinter’m, Nazilerin her an
kapilarmi kirip igeri girecekleri korkusuyla gecirdigi cocuklugu, yazdigi oyunlarda
merkeze oturur. Oyunlarinda kap1 merkez konumundadir ve igeriye disardaki tehditler
i¢in bir girig olanag1 saglar. Bu tedirginlik oyun boyunca siirer ve nihayetinde bir sekilde
tehdit iceriye girer. Disaridan gelen tehdit, icerideki oyun kisisine fiziksel bir saldirida
bulunmaz, oyun Kkisilerinin maruz kaldig1 kotiiliikler tam olarak tanimlanamayan
psikolojik bir siddet bigimidir. Harold Pinter edebiyat diinyasmna kendi yazim tarzini
kazandirmis nadir yazarlardan biri olarak da tarihe gegmistir. Tam olarak bir akima dahil
edilemeyen bu yazma bi¢imi Pintereks (Pinteresque) yani Pintervari olarak nitelendirilir.

Bir diger 6nemli Absiird oyun yazari ise Jean Genet’tir. Genet absiird yazarlar
arasinda Artaud’un fikirlerinden en c¢ok etkileneni olarak nitelendirilir. Vahset tiyatrosu,
varolugsgu tiyatro ve Avant-gadre tiyatrodan Ornekler vermistir. Yalnizlasan,
Otekilestirilen ve ezilen bireylerin, yasadiklar topluma ve yasadiklari duruma verdikleri
tepkiyi isleyen Genet, bunu yaparken teatralligi ve rol yapma olgusunu kullanir. Oyun
kigilerinin verdigi tepkiyi olustururken, toplumsal bir baskaldiridan daha ziyade grotesk
ve kara giildiiriiyle vermeyi tercih eder. Kendine yaptig1 gondermelerin yaninda oyun
kisilerinin karsilikli kimlik degistirmeleri ve bunun bir paradoksa doniismesi durumuna
uyan bir dil kullanir. Eserlerinde kullandig1 saldirgan tislubuyla kimliksizligi sorgular.
Kisileri ne kadar Beckett’in kisilerini ¢agristirtyor olsa da Genet karakterlerinin yasadigi
sefalet ve Otekilestirilme Beckett karakterlerinden farkhidir. Genet karakterleri, bir kars
konumlandirma olarak sugu ve ahlaksizhig1 yiiceltirken. Beckett karakterleri bu
yasadiklarindan dolay1 kendini 6zel bir yere konumlandirmaz. (Yigit 2017:33- 34)

20. yiizyilda iyice belirginlesen Absiird akim, kendi icinden pek ¢ok 6nemli yazar
cikartmistir, kendine has oyun yazma bigimleri olan bu yazarlarin arasinda belki de
kendinden en ¢ok soz ettiren ve ¢agdaslarmni etkileyeni Beckett’tir. Absiirdii hazirlayan
ortami, fikri temelin, ¢esitli uygulamalarin anlatilmasmnin ardindan, bu ¢aligmanin asil
odaklandig1 Beckett tiyatrosu ve Krapp’m Son Bandi adli kisa oyunu {izerinde

durulacaktir.
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3. BECKETT TIYATROSU

3.1 Yasam ve Yazin siireci

Samuel Beckett, orta smif protestan bir ailenin ¢ocugu olarak 13 Nisan 1906’da
Dublin yakinlarindaki Foxrock’ta diinyaya geldi. I. Diinya Savasi’nin insanhk {izerindeki
bliylik yikiminin heniiz meydana gelmedigi o donemlerde babasi tarafindan iyi bir
protestan olarak yetistirilirken bir yandan da burjuva sinifinin iyi bir ferdi olabilmesi ve
uyum gosterebilmesi i¢in 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 Edebiyati
okudu. Terleyen donemde yapitlarina esin kaynag: olacak olan, bir kayanin golgesine tipki
ana rahmine sigmir gibi gizlemis, ruhunun ancak oturarak ve dinlenerek bilgelige
kavusabilecegi inancinda olan, giinahlarmi kabullenmeyi, pismanlhk duymayi reddettigi
icin Araf” a kabul edilmeyen ve bu yilizden yasammin uzatilmasiyla cezalandirilan,
Dante’nin Ilahi Komedya’smin bir noktada sikisip kalmus hiiziinlii karakteri Bellaqua ile
bu yillarda tanisti. 1928 yilinda Paris’te, Ecole Normale Supérieuie’de ingilizce okutmani
olarak calismaya basladi. Hayatinda onemli bir yeri olan James Joyce ile de Paris’te
tanisan Beckett, ©“ Dante... Bruno... Vico... Joyce” baslikli makalesini ayn1 zamanda ilk
kisa Oykiisiinii bu donemlerde yazdi. Ilk siir kitabi olan Whoroscope 1930°da
yaymmlanarak okuyucu ile bulustu. Bu siir kitabi ile bir yarigmada zaman iizerine en iyi
siir 0diiliint aldi. Bu dénem James Joyce’un Finnegan’s Wake romaninin bir kismini
Fransizca’ya cevirdi. Proust {izerine olan incelemesi ise 1931 yilinda yayinlandi. 1932
yilinda yasadigr maddi sikintilar nedeniyle Dublin’e doénmek zorunda kaldi. 1933’te
Dante’nin ilahi Komedya’sindaki Belaqua’dan esinlenerek, Belaqua ismini verdigi bir
karakterin hayatindan parcalar anlattigi kisa Oykiilerini yazmaya bagladi. 1933 yilinin
Aralik aymnda ise Londra’ya tagindi 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 yaymlandi. 1935 yilinda ise Ingiltere’de yasayan bir gencin
hayatin1 ele alan ve ilk roman1 olan Murphy’i kaleme ald1. ingiltere’de yasadigi dénem
James Joyce’m kizi Lucia ile tanisan Beckett’in, kizin kendisine olan hayranhigi
karsisindaki duyarsiz tutumu, Lucia Joyce’un delirmesindeki en 6nemli etkenlerden biri
olarak goriiliir. Murphy isimli roman1 bu yasanilanlardan izler tagir. Yazarm biitiin yazim
stirecinin, dildeki arayisinin, inkarlarmmn ve smir tanimazlhiginin, hayat tecriibesi ile
baglantist vardir. Yasadig kalp krizleri sirasinda babasmim yanmda olup, hastalik siireci
boyunca babasmm sikintilarina ortak olan Beckett, annesinin de sinirleri ve beyin

hiicrelerini eriten hastaligi boyunca yanmndan aynlmamustir. Oliimii bekleyen, yasli,
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umutlarim yitirmis onca karakterinde de yasadigi bu deneyimlerin izlerinin goriilmesi
miimkiindiir. Babasmi 1933’te yitiren Beckett’in bu kayiptan son derece etkilendigi
anlagilmaktadir. Babasmin 6liimiinden sonra, kendisine miras kalan para ile Londra’ya
tasinan Beckett, hayatmin bu doneminde olduk¢a sikintili bir bunalim siirecine girdi.
1936°’da sonunda bu kotii siireci atlatip Almanya’ya gitti. 1937 yazinda ise Paris’e yerlesti
ve orada Geer ve Bram Van Velde ile dostluk kurdu, Giacometti ve Duchamp ile vakit
gecirmeye basladi. Beckett’in eserlerine biitlin ihtisamini veren ve onlar1 21.ylizyilin
carpict eserleri haline getiren dildeki arayiglart da Paris’te yasadigi donem sekillenmeye
bagladi. 1938 yilinda Paris’te kendisini bir sokak saldiris1 iginde bulmasi gelecekteki esi
Suzanne Deschevaux-Dumesnil ile tanigmasina vesile oldu. II. Diinya Savasi’nin biiyiik
bir ivmeyle toplumu yikmaya hazirlandig1 yillar ile ardindabiraktig1 korkung savas yillari
onun hayati, insanin 6liim karsisindaki c¢aresizligini, tanrtya olan inancmni sorgulamasinda
ve biitlin eserlerinde okuyani benzer soru isaretleriyle yiizlestirmesinde, insanin hayat
karsisindaki ¢aresizligini biitiin ¢iplakligiyla aktarabilmesinde biiyiik rol oynar. Yazar
Irlanda’nin baskici ve smnirlayict atmosferi onu kendi topraklarindan uzaklastirirken,
benzer karakter ¢izgileri, geleneksel anlatimlar ifadedekendisine yetersiz geldiginden onu
ana dilinden uzaklagsmaya itiyordu. Bu nedenle de hayat1 boyunca yeni bir dil arayisina
devam etti ve eserlerini Fransizca olarak yazmaya baslad1. Yazar Charles Juliet ile yaptig1
goriismelerde Fransizca’y1 segmesinin nedenini bu dilin onun i¢in yeni bir dil olmasi
olarak agiklar, bir yabancilik kokusu tasimasi, bir anadili kullaniminin 6ziinde olan
otomatik ifade bicimlerinden kurtulmasmma olanak vermesi... “Fransizcada iislupsuz
yazmak dahakolay.” der Beckett. ( Esslin 1999: 36)

I1. Diinya Savasi bagladiginda ve Almanlar Paris’i ele gegirdiklerinde Beckett ve esi
Suzanne Fransiz Direnis oOrgiitiine katilarak savasin yikic1 giicline yakidan tanikhk
ettiler. 1942’de careyi giiney Fransa’daki Vaucluse’e sigmmakta buldular. Giiney
Fransa’daki 3 yil Beckett, Watt ismini verdigi romam iizerinde g¢alisti ve bu roman
kendisinin yazdigi son Ingilizce roman oldu. 1945 yilinda savas bittiginde dnce Dublin’e
sonrasinda Saint-Lo ya giderek Irlanda Kiz1l Hag Saglik Birimi’nde ambar gorevlisi ve
terciiman olarak ¢alistr. 1946 yihinda Irlanda’ya dondiigiinde Diinya tarihindeki en biiyiik
savasa, yikima, siddete ve Oliime ¢ok yakindan taniklik ettigi i¢in bunalim donemine
girmisti. Anlatidaki arayislar1 da iste bu bunalim déneminde sekillenmeye basladi. Savas
sonrast hisleriyle ilgili su aciklamay1 yapar; “O ana kadar, bilgiye giivenebilecegime
inanmigtim. Diisilinsel 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 sdyle der; “Soluk alabilmek i¢in yaratmak

33



zorunda oldugum diinyay1 sOyle bir goriiverdim”(Juliet 1999: 65). Kendisi insanlk
tarthinin en aci olaylarindan ikisine, iki biiyliik savasa tanik olmus bir aydin olarak,
insanhigin diisebilecegi en sefil, en acimasiz, en umutsuz sartlar1 gézlemlemistir. Biitiin
bu tecriibelerin ardindan yazar Paris’e doner, dildeki arayiglarinin sekillenmesi de bu
doneme rastlar. Bu donem yazarin en verimli donemidir ve en énemli yapitlar1 olarak
degerlendirilen yapitlarint da bu dénemde kaleme almustir.

Ik Fransizca romani olan Molloy, 1951 yilinda yayimlandi. Molloy’u yazdig: sirada
yazar geg¢mis yillarda g¢ektigi sikintilari yasamiyordu ama Molloy’un taslaklarinin ilk
sayfasimnda su sozciiklere yer verdi; “Baska care kalmayinca” (Juliet 1999: 65). Yazar
Molloy’u kaleme almaya hastaligi sirasinda annesini ziyaret ettigi giinlerde basladi,
Paris’e dondiigiinde de yazmaya devam etti. Hikdye 6lmek {izere olan annesini son
yolculuguna ugurlamak i¢in onun ziyaretine giden ve bu yolda ilerlerken yOniinii
kaybedip bir ¢ukurda hayatma son veren Molloy isimli karakterin hayatmi anlatur.
Ucgleme’nin ilk kitabi olan Molloy’un ardindan diger eserleri Malone Oliiyor ve
Adlandwrilamayan gelir.  Adlandirilamayan isimli yapit1 1953 yilinda yaymlandi.
Molloy’daki tek bacagi tutmayan, yash ve giiciinii giin gegtikge kaybeden karakterin,
Malone Oliiyor’da yattig1 yerden kimildamaya giicii yetmeyen, fiziksel hareketleri daha
dakisitlanmis bir karaktere doniistiigii goriiliirken, Adlandirilamayan’da beden yok olmus

ve anlatic1 sadece bir agiza indirgenmistir. Artik sadece ses vardir.

Boylece Ugleme’ninbasidan sonuna ulasan siirecte, insani dnce toplumsal
kaliplarin belirleyiciliginden, sonra da bedensel islevlerinden soyutlayp,
yalnizca ‘biling’e indirgeme iglemi tamamlanmistir. Toplumsal ¢evrenin yok
olmasiyla kisi yalnizlastirilmis, bedensel yetenekler gitgide yitirilerek
sonundabedende (dolayisiyla ‘karakter’ de) yok olmus, varligini yazma ya da
konugma ya da diisiinme yoluyla siirdiirebilen biling, ‘dil’in tiikendigi noktada
varlik ve hiclik arasindaki ince ¢izgiye ulagmistir. (Yiiksel 2012:43)

Ugleme’nin ardindan Beckett roman tiiriinii bir yana birakip tiyatro alanina y&nelerek
oyunlar kaleme almaya basladi. Anlatida hep daha sade olan1 arayan ve edebiyattaki
kaliplardan kagmak i¢in caba sarf eden yazar icin tiyatro sahnesi ¢ok daha zengin ve
uygun imkanlar saghyordu. Gorsel diizeyde anlam yaratabilme olanagi onu dili daha
yalma indirgeyebilecegi bir sahaya tasiyordu. Charles Juliet’in kendisi ile yaptigi
gorismelerde de dile getirdigi gibi; “Soyleyecegi seyin giderek azaldigimi biliyor ve bunu
neredeyse kavrayabilecegi ve her ne olursa olsun daha iyi sinirlandirabilecegi duygusunu

tastyor.” (Juliet 1999: 67). Ve yine goriismelerde degindigi lizere yasam ve Oliimii
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ressamlarin yaptigi gibi son derece dar bir alanda anlatabilmeyi istedigini sdyliiyor. (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
icin oyunlar yazmaya basladi. Yazarm son donem calismalarina bakildiginda dildeki
sadelik arayisinin otesinde, ‘insan viicudu’ ile ‘ses’i de birbirinden aywrarak edebiyat
diinyasinin ¢izdigi karakter yapisinin tamamen disina ¢iktig1 ve kendi anlat1 diinyasmnin
formunu ¢izdigi goriiliir. 1958” de yazdig1 Krapp 'in Son Bandi, sahne iizerine insan sesi
ile bedeni 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 topragn icine gomiiliidiir ve hareketleri de kollarinin uzanabildigi
alanla smirhdir. Yazar insanin i¢inde bulundugu yalnizlik ve caresizlik durumu ile onlari
bekleyen oliim gercegini degistirmekten aciz olduklart ig¢in anlamli higbir eylemin
gerceklestirilemeyecegine olan inancini daha keskin bir yolla ifade etmenin yontemini
kisitlamalar {izerinden olusturdugu bu formda bulmustur.

1963-83 yillar1 arasinda ise sozii tamamen ortadan kaldirdigi, sadece hareket ya da
sadece sesin var oldugu kisa oyunlar yazdi. Beckett birgok elestirmenin deyisiyle
arzuladig1 gibi yazmnm sifir noktasma ulagmig ve bedeni tiyatro sahnesinde yok etmeyi
basarmustir. 1969 yilinda Nobel Edebiyat Odiilii'nii kazanan ancak &diilii almaya
gitmeyen yazar, 1989 yilinda hayata veda etti.

Belki bilingli olarak, belki de rastlantiyla, Beckett s6ylenini olusturan
yapitlardan pek ¢ogu aynmi Oykiiyii degisik bi¢imlerde yankilamaktadir:
Olmeye yatmus, yasli, sakat, gii¢siiz kisinin, kapali bir uzamda, yasamla 6liim
arasindaki incecik ¢izgide sanki sonsuza dek siirecekmis izlenimi uyandiran
‘tedirgin’ sesi... (Yiiksel 2012: 26)

Beckett’in oyunlarna ve ortaya koydugu tiyatro anlayisina bakildiginda, bu
oyunlarin konulari, kisileri ve atmosferinin hayat hikayesinden fazlasiyla etkilendigi
goriliir. Biiylidiigli ortam, aldig1 siki1 dini egitim, yasadig1 savaslar, ailesinin oliimlerini
bire bir yasamasi ve baglarinda 6liimii beklemesi ve kendi yashlik doneminde yasadigi
olaylar, oyunlarinda karamsar, 6liimii bekleyen, caresiz, yaslanmis ve sikismis karakterler
yaratir. Karakterleri sessizce 6liimii bekler, bu 6liim beklentisinin i¢inde tek yapabilecegi
sey oyun oynamaktir. “Tipki oliimii bekleyen ve mutlak sonu degistirmeye giicleri
yetmeyen, hayatlarini ¢aresizce daha da anlaml kilma ¢abast i¢inde kaybolan bizler

gibi.” (Ekmen 2016: 33)
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Baslica eserleri:

*  Ben Degil

*  Oyun Sonu

*  Mutlu Giinler

* Oyun

*  Godot’yu Beklerken

+  Sessizlik

*  Krapp’in Son Bandi

»  Tiim Kisa Oyunlart ; Sozler ve Miizik, Felaket, Radyo Oyun Taslag: 1-2, Tiyatro
Oyun Taslagi 1-2, Bu Kez, Adimlar, Besik, Ohio Dogag¢lamasi, Korlar, Sozsiiz
Oyun 1-2, Soluk, Cascando, Gelis ve Gidis, Ne Nerede?, Solo, Oyun, Film, Eski
Sarki, Soyle Joe, Soluk, Hayalet Ucliisii

3.2 Tiyatro Anlayisi

Beckett, 20. yiizyilin ilk yarisinda kendine has eserler veren sira disi bir yazar olarak
ortaya ¢ikar. Yazdigi eserler kendine 6zgii ve Beckett’e dairdir, diger absiird yazarlara
benzemez. Onun oyunlarinda ilk goze carpan ortak Ozellik; karakterlerin hem iginde
bulundugu uzamda hem de bedenlerinin i¢cinde yasadiklar1 sikismigliktir. Bu sikismiglik
bir parcalanma ve bozulmaya daisaret eder. Beckett’in karakterleri yeni yiizyiln getirdigi
gelisim karsisinda birbirlerinden kopmustur. Gegmis ile baglarmi koparan Karakter,
gelecekten de bir umut beslemez. Simdinin i¢inde sikisip kalir ve olimii bekler, tek
yapabilecegi i¢inde bulundugu bosluk ve anlamsizlikta bir bicimde devinmeye
calismaktir. “Beckett’in insanlari ‘ne yok olabilecek ne de tutsak olabilecek denli
ozglirdiirler.” (Dobrez 1986: 73)

Karakterlerin dogasinda hareketsizlik ve suskunluk vardir, bir diisiinme
halindedirler ancak bir sonuca varamazlar. Tipki Cheov karakterleri gibi bir bekleme ve
i¢ sikintist oyunlarinda hakim goriintiidiir. Yash, sakat, 6liimii bekleyen, sagir, deli, kor
oyun Kisileri sagma olanin iginde c¢irpinirlar. Beckett oyunlarindaki bu fiziksel
bozulmusluklar ilk eserlerinden itibaren vardir. Yazarlik seriiveninin sonlarma dogru bu
fiziksel kisitlanmiglik, bozulma ve indirgeme stratejisi doruk noktasma ulasir. Sahnede
sadece konusan bir agiz gorlinen ya da sadece uzun bir solugun oldugu oyunlar yazmistir.
Burada parcalanmig beden fikrinin, postmodernlerin salt bedeni parcalama ve bozma

yonteminden daha farkli amaclara sahip oldugu sOylenebilir. Beckett’in eserlerinde
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bulunan belli ortak ozellikler disiiniildiigiinde zaman, bellek, biling, varlik, sagma,
uyumsuzluk, 6liim gibi temalar isledigi goriiliir. Karakterlerinde yarattigi bu ¢iirlimiisliik,
sakatlik, uyumsuzluk gibi 6zellikler yazarin oyunda dert edindigi meseleleri ele alirken
fazlastyla yardim etmektedir.

Beckett oyunlarinda anlamsizlig1 yaratan iki temel etken “Gliime yazgili insan” ve
bireyin varolusunun 6ziinii kavrayamamasidir. “Diisiiniiyorum o halde varim®™ diyen
Descartes’i dikkatli bir bicimde inceleyen Beckett bu konuyla ilgili farkli diistinceler
beslemektedir. Beckett bu climlede birbirini gozlemleyen iki benlik goriir. Bu
benliklerden biri “diistinen” digeri “diisiindligiinii fark eden” benlik olarak nitelendirilir.
Dolayisiyla benliklerden biri gézlemci konumuna geger, Beckett’in burada dikkat ¢ektigi
dualite, aslinda insan benliginde olmasi gereken ikiligi ifade eder. Ona gore birey, hem
varolmali hem de bunun bilincini yasamalidir. Yani Beckett’e gore kisi benliginin
gozlemcisi olmali ve aynmi zamanda varolusun Oziinii anlayabilmelidir. Beckett’in
karakterleri de bu iki durumu birlikte yasar, bir yandan ¢evrelerini izlerken bir yandan da
anlamsizligm bilincinde yasarlar. (aktaran Yigit 2017:43)

Tiyatro teorisinde Teatrallik meselesi iizerine yapilan akil yiirtitmeler, tiyatroda
sahneye dair olanin metine iistiinliik saglamasi fikrini 6n plana ¢ikartir. Beckett’de de bu
sahneye dair olan unsur 6n plana ¢ikmaktadir, metinlerinde yaratilan kopukluk, ham dil
ve sahne direktifleri gibi teknikler, Beckett tiyatrosunu mecburi bir seyirci sahne iliskisine
mahklim eder. Onun oyunlar1 yalnizca sahnelendiginde, sonrasinda da seyircisinin
zihninde tamamlanabilir. Beckett oyunlarinda klasik anlamda diyaloglar yer almaz, olsa
bile birbirini anlamsal ve dogrusal olarak tamamlamaz. Daha ¢ok oyunlarinda ses, nefes
ve ritim 6nem kazanir. Bir kelimenin ne oldugundan ¢ok, onun nasil sdylendigi meselesi

one ¢ikar. Zehra Ipsiroglu, Beckett tiyatrosunun absiird igindeki yerini su sekilde agiklar;

19. ylizy1l tiyatrosunun edilgin insani, yerini burada kuklalara birakiyor.
Beckett’ in Winnie’si veya Vladimir ile Estragon’u, Hauptmann’m Rose
Bernd’i ya da Biichner’in Woyzeck’i gibi ac1 ¢gekmiyorlar, duyulart kdrlenmis
onlarin, higbir sey duyamaz, hissedemez olmuglar. Cehov da toplumun hor
gordigii, ittigi insanlarin yerini, Beckett’de toplum dis1 yaratiklar aliyor.
Beckett’in insanlar1 kor, kotiiriim, sagir, duyma, diisiince yetenekleri, zaman
bilincini yitirmisler. Ionesco daha da ileri gidiyor. Onun insanlari o denl
kuklalasiyorlar ki, yer degistirebiliyorlar, biri kolayca bir digerinin yerini
alabiliyor, baska bir deyisle, bu insanlarin hi¢bir bireysel 6zelligi yok,
sasilacak derecede birbirlerine benziyorlar. Cehov’da goriilen diyalog
¢Oziilmeleri yer yer monolog, bos konusmalar uyumsuz tiyatroda salt
sagmaliga doniisiiyor. Beckett’in insanlar1 suskunluklar i¢indeler, birbirlerine
sOyleyecek hicbir seyleri kalmamis, gene de robot gibi konusuyorlar.
Ionesco’da ise anlamsiz tiimceler, basmakalip laflar, bos kaliplar iginde
boguluyor. (Ipsiroglu 2016: 77)
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Beckett, diinya tiyatro tarihinde kendini 0zgiin bir yere konumlandirmay1
basarabilmis, nadir tiyatro adamlarindan biri olarak kendini gosterir. Yazdigi oyun
metinleri kendi i¢lerinde donem dénem farklilik gosterse bile, Beckett’in genel tiyatro
anlayis1 anlamida ortak 6zellikler ortaya koyarlar. Calismanin bundan sonraki kisminda

Beckett oyunlarindan yola ¢ikilarak temel metin 6zellikleri ayrintili olarak incelenecektir.

3.2.1. icerik

Beckett oyunlarinda alisilmis ana akim geleneksel tiyatroda oldugu gibi 6ykiiniin
bicime ve igerige tahakkiimii gibi bir durum s6z konusu degildir. Oyunlar genellikle
sinirlart belirginlesmis ifadelerden ziyade i¢ ice ge¢mis birtakim yapilardan olusur. Dil
parcalanir, hareket kisitlanir ve bir takim gorsel imgeler ortaya ¢ikartilir. Tiim bu 6geler
oyun metninde birleserek ayni amaca hizmet eder. Beckett kendisi i¢in tiyatronun ne ifade
ettiginden bahsederken su sozleri kullanir: “Tiyatro benim igin su nedenle degerlidir:
Kendi kurallar i¢inde isleyen kiicilik bir diinya olusturur; tipki bir satrang tahtasi iistiinde
oldugu gibi oyun kurarsiniz.” (Yiiksel 2012: 46). Beckett oyununu olustururken tiim
Ogeleri yonetmeyi tercih eder. Yonetmene pek de yer birakmayan bu yazarm diinyasinda
her nokta parantez i¢i direktiflerle ayrintili olarak verilir. Oyunu okurken bile, okuyan
kisinin kafasmda bigimsel bir goriintii olusturur. icerigin bigimle i¢ ice gectigi katmanlar
vardir, ge¢misin tortulartyla olusturulmus bir varolus durumunu imler. Oykiisel degildir,
daha ¢cok durumsaldir. Oyun kisisi sahne lizerinde 0ykiiyli kendi insa eder, bu acidan
bakildiginda Beckett oyunlarinin performatif oldugu sdylenebilir. Parantez i¢i direktifleri
kendinden sonra gelecek olan eylemi veya goriintiiyii belirler, sususlar sdzclikler arasina
Ozenle yerlestirilmistir. Metin, direktifler aracihigiyla oyunun kurallarmi koyar.

Beckett yazininda oyun kigileri zamanin ve uzamin disinda konumlanir,
gerceklikten kagmaya cahisirken sessizligin iginde, ¢ikigsiz bir mekéana Kkendilerini
hapsederler. O kacinilmaz sonu diisiinmek ve gelisini beklemek yerine hayat: daha
katlanilabilir kilmak i¢in mecburen oyun oynarlar. Zihinlerinin derinliklerinden gelen
sesleri duyamamak i¢in hikayeler anlatip icerigi kiisme, barisma, kavga, ayrima,
karsilagsma olan oyunlar oynarlar. Varoluslarini stirdiirebilmenin tek yolu ise konusmaktir,
konusmak bir oyundur aslinda, yasama “hayir” demenin oyunu. (Yiksel 2012: 59)

Insanm en temel biyolojik gereksinimlerinin disindabir anlam arayisindadir Beckett
kahramanlari. Var olmaya c¢alisir ve bu varolusu kavramak isterler. Tanrty1 ve icinde
bulunduklar1 kainat1 sorgularlar. Beckett oyunlarinda Hiristiyanhiga dair kavramlar ile

giindelik hayata ait temalar i¢ i¢e gecer. Yaratilis, diisiis, kiyamet gibi dini motifleri ele
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alir ve siradan olanla iligki kurar. Karakterin kendi siradan gergekligi ile evrensel varolusu
bir aradadir sahne {izerinde. Bir yandan ¢ok biiylik meseleler anlasilmaya calisilirken
bazen de yashliktan kaynaklanan ¢ok kiiciik bir insani kisithlik tartisilabiliyor

oyunlarinda. Tekrarlar, duraklar, anlam kaymalar1 bu ikiligin temsiline olanak verir.

Insanin yolculugu artik bir incelemeyi anlatmaz; ya bekleyisin iirkiitiicii
felg halini ya da Pozzo ve Lucky’nin durumunda oldugu gibi mekaniklesmis,
tersine ¢evrilemez bir durumu anlatir hale gelmistir. Ilerleme eylemi, ilerici
niteligini kaybetmistir, insan1 gilinahlarindan kurtaracak aci ¢ekme artik
kurtarici degildir ve biitiin bu degisim sadece ilerlemenin ya da kurtulusun
yasanmamastyla, bu siirecin kesintiye ugratilmasiyla temsil edilir. ( Fuchs
2003:71)

Beckett’in her oyunu kendine has 6zelliklere sahip, oriimcek ag1 gibi ustaca ortilmiis
girift yapilara sahiptir. Bu yap1 i¢inde oyuncunun temel goérevi hareketlerinde
Stanislavskivari bir yontemle gergek¢i motivasyonlar ve yonelimler bulmak yerine, yapi
icindeki bir hareket ile diger hareketi birbirine baglamak olmahdir. Ciinkii hareket salt
hareket olmalidir, diger tiirli iginde bir de anlam fazlahgi olacaktir. “Oyuncu kendisini,
an’mn i¢indeki kesif ve anlama olasihgma kapatarak izleyiciye, oyuncunun ‘kesfinin
gergeklestigi an’a taniklik etmenin potansiyel hazzini verememis olur.” (Zarilli 2009:
117)

Beckett oyun kisilerinin, gergekci tiyatro karakterleri gibi kendine has benlikleri ve
psikolojik derinlikleri oldugunu diisiinmek bir yanilgidir. Beckett karakteri ¢evresine ve
olay orgiisiine etki edemez, kimlik 6zellikleri yoktur. Hig¢idir onlar, hi¢ kimsedir ama hig
olmanin olanaksizligindan kaynaklanan bir evrensellikleri vardir. (Yiiksel 2012: 62)

Beckett oyunlar tekrarlar tizerine kuruludur, sozciikler ve hareketlerin tekrarlarmin
yaninda oyun metni de kendisini tekrar eder. Bu tekrarlar kendi iclerinde bir
belirsizlesmeye neden olur. Eger teatrallik tekrar edilebilirlik olarak nitelendirilirse
Richard Begam, Godot’yu beklerken oyunundan bahsederken bunu teatralligi beklemek
olarak adlandirir. Oyunda yer alan performans 6zgonderimsel ve hemen hemen tamami
bir takim sirk ve miizikhol numaralarindan olusur. Fiziksel olarak yapilan bu soytari
numaralan (kucaklagsmalar, tokezlemeler, ziplamalar, sarki sdylemeler, hikaye anlatmalar
vb.) avangard tiyatronun bazi deneylerini akla getirir. Oyunun agilisindan itibaren
Viladimir ve Estragon’un botlart ve sapka iizerinden olusturduklart mizansenler
beceriksizce yapilir, burada bir ugrasma ve becerememe oyunu vardir, bu agidan
teatraldir. Ik perdede Pozzo ve Lucky’nin sahne ye girisi de teatral olarak nitelendirilir.

Pozzo bir yoOnetmen edasiyla hem kendinin hem Lucky’nin hem de seyircinin

39



performansmi belirler. Bu ikili Estragon ve Vladimir tarafindan bir gosterinin pargasi

olarak tanmmlanir. Pozzo’nun sahne iizerinde ortaya koydugu monolog i¢in Richard

Begam soyle soyler;

Retorik olarak Pozzo’nun konugsmasi ¢cogunlukla betimselleri igerir, ama
bunlar performatif olarak islev goriirler, ¢iinkii o bilingli olarak bir izleyiciye
oynamaktadir. Ve bu nedenle tarif etmeyi, betimlemeyi degil ama
doniistiirmeyi amaglar. Bu yiizden de monologunun ardindan hemen kendisini
nasil bulduklarim sorar. (Begam 2007: 151)

Ancak monolog varligiyla Oykiiniin ilerlemesine hizmet etmez, bir hareketi
baslatmaz. Icerigi itibartyla da zamanmn gegcisi iizerinedir. Varolussal zamanin gegirilmesi
icin oynanilan bir oyundur aslinda. Pozzo ve Lucky’nin varligi teatral bir gosteri
formundadir aslinda, Vladimir ve Estragon’un izledigi bir oyuna doniisiir varhiklar. Bir
diger soytar1 olan Lucky’nin kullandig1 sapka diistinme eylemi iizerinden somutlanir, bu
sapka oyunda yine birtakim oyunlara vesile olur. Sapkanin el degistirmesi, onu alan
oyuncunun daha iyi diisiinebilmesi, konusabilmesi ve dans edebilmesi bu aksesuari
bigimsel boyutunun yaninda igeriksel bir katmanm da konusu haline getirir. Bekleme
eylemini varolusun bir kosulu olarak yasayan Didi ve Gogo ikinci perdede de zaman
gecirmeye yonelik oyunlara bagvururlar. Godot’yu Beklerken oyununun iki perdesi lst
iiste koyuldugunda aslinda ikinci perdenin de ilkinin bir tekrart oldugu goriiliir. Oyun
sonunda, herhangi bir yerde baslayip baska bir noktaya gitmez, karakterler doniismez,
O0grenmez, hayatlarinda yeni seyler olmaz bu uzamsal boslugun icinde cesitli oyunlarla
zamanlarmi gegcirirler. Oyun, sonunda da aynen basladig1 noktadaki gibi bir eylemsizlik
icinde sonlanir.

Oyun Sonu Beckett’in ikinci uzun oyunudur. Bu oyunda, bir uzamn i¢inde bekleme
eylemine sikismis Vladimir ve Estragon’dan farkli olarak Hamm kor ve sakattir, hareket
edebilmek i¢in Clov’in varligna ihtiya¢ duyar. Hamm’in ebeveyinleri Nell ve Nagg ise
¢Op bidonlarmin i¢inde yasarlar ve hareket etme kabiliyetinden tamamen mahrumdur.
Kisiler yasayabilmek icin birbirlerine ihtiya¢ duyarlar. Bu bagimlihgm i¢inde varliklari
sahne alaniyla smirlanmistir. Beckett, oyun kisilerinin hareketlerini kisitlama yolunda bir
asama dahaileri gider bu oyunda.

Hamm, Clov’u kiiciikken yanma almig ve blyiitmistiir. Clov, Hamm’a
hastabakicilik yapmaktadir. Bu zorunlu bagimlilik iligkisinde, bir kole—efendi iliskisi
isaret edilir. Hamm, kendini gii¢lii ve 6nemli goriirken Clov’da emir alan ve somiiriilen
taraftir. Hamm, Clov’u siirekli asagilar buna karsin Clov bir tiirli birakip gidemez.

Buradaki iliski, Godot’yu Beklerken *deki Pozzo ve Lucky’nin iligkisine benzer.
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Bu bagimlilik iligkisi nefret {izerine kuruludur, Biri digerinden hareket edebildigi
icin nefret ederken, digeri de ona bagiml oldugu icin nefret hisseder. Hasta, bakicismin
bir giin gidebilme ihtimalinden korktugu i¢in énlemler alirken bu korku zamanla onu daha
acimasiz yapacaktir. Burada Beckett bagimliligi ¢ok kuvvetli bir zorunluluk iizerinden
kurar. Clov bedensel olarak serbest olmasina karsin kilerin sifresini bilmez, Hamm ise
giremedigi halde sifrenin bilgisine sahiptir. Bu iliski sadece Hamm ve Clov arasinda
yoktur. Hamm ve ebeveyinleri arasinda da gozlemlenir. Annesi ve Babasi’nin
yasayabilmek i¢cin Hamm’a ihtiyaglart vardir, fakat Hamm ikisini de ¢Op tenekesine
atmugtir. Oyun temelinde mutsuzluk vardir, mutlulugun hissedilebildigi tek an Nell’in
gencligine dair anlattig1 genclik anisidir. Aslinda bu mesele Beckett’in mutluluga bakigini
da ozetlemek agisindan Onemlidir. Beckett, oyunlarinin ¢ogunda mutlulugun aslinda
genglikte yasanabilecek kisacik bir olay olduguna isaret eder. Ger¢cek mutluluk miimkiin
degildir, insan varolur ve Oliime kadar olan belirsiz zamani gecirmek, katlanmak

durumundadir.

Hamm: Bir an i¢in bile mutlu oldun mu hig?
Clov: Bildigim kadartyla hayir. (Beckett
2007 s.62)

Beckett’e gore, insanlarm 6nemli bir dayanagi olan Tanr inanci da artik yok
olmustur. Karakterler yine yasama katlanmak i¢in oyun oynarlar, hatta Beckett oyunun
kendisini bir satrang oyunu gibi insa etmistir. Kisiler, bazen oyun oynamanin yaninda

oyunda olduklarinin bilincine vararak gostermeci bir diizlemde yol alirlar.

Clov: Beni burada tutacak ne var? Hamm:
Diyalog.
(Beckett 2007 s. 58)

Tim yasanan sevgisizligin yaninda Beckett, oyuna kiiciik bir umut unsuru
koymustur. Tipkt Godot’un gelme ihtimalinin bekleyenler igin bir umut unsuru olmasi
gibi, pencereden diirbiinle disariy1 seyreden Clov kii¢iik bir cocuk goriir. Bu ¢ocuk bir
olasihigr ifade eder, belki de hi¢ gelmeyecek bir olasilik.

Oyun’da ( Play ), Beckett’in oyun kisilerini kiiplerin i¢ine hapsettigi bir eser olarak
karsimiza ¢ikar, hatta oyun kisilerinin varlii, konusma haklar 151k tarafindan kontrol
edilir. Bireyin varolusundaki kontrolii bu oyundaiyiden iyiye elinden almmustr. Iki kadmn
ve bir adamin bulundugu bu oyunda taraflar basit bir aldatma hikayesi anlatirlar. Olaym

her tarafi kendi acisindan meseleyi anlatmaktadir, ancak anlatimlart serbestge
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gerceklesmez. Her oyun kisisinin konusma sirasi, konusmalarina nerden baslayacagi ya
da ne zaman kesecegi 151k tarafindan yonetilir. Oyun kisileri tarafindan 1518 hareketine
dikkat cekilir, burada 1sik farkl bir anlam katmani olusturmak i¢in kullanilmustir. Isik bu
noktada adeta bir sorgucu, bir otorite olarak varolur. Kisiler hikayelerini anlatirken
ortasinda keser hikayeyi, hatta bazen kelimeleri boler. Isik, ikna edilmelidir, kesildigi yer
hikayenin inandiriciligi agisindan bir sorgulama yaratir. Aldatma hikayesi 1s18m
miidahaleleri sonucunda parca parca anlatilmaktadir, kendi baslarma anlasilir hikayeler
anlatan taraflarin anlatilar1 pargalandiginda anlasilimast miimkiin olmayan bir sonug ¢ikar
ortaya. Aslinda 1518in amact muglaktir, nereye varmak istedigi oyunun sonunda bile
anlasilmaz. Finalde hersey basa doner ve hikayeler sonsuz bir dongii halinde yeniden
anlatilacaktir.

Gelis ve Gidisg’te birbirlerinden ¢ok da farkli olmayan, sadece renkleriyle ayirt
edilebilecek yaslan belirsiz {i¢ kadin bir odada yan yana otururlar. Adlar1 Vi, Flo, ve Ru
olarak belirlenen bu ii¢ oyun kisisi az aydmlatilmis oyun alaninda birbirleri hakkinda
konusurlar. Oyun kisilerinden biri oyun alanindan ¢iktiginda, sahnede kalan diger iki kisi
c¢ikan hakkinda birbirlerine digerinin bilmedigi bir sey anlatir. Bu {iziicli konuyu seyirci
duymaz. Her biri i¢in ayr1 ayr gergeklesen bu serinin sonunda ii¢ kadin birbirleriyle ilgili
digerlerinin bilmedigi bir bilgiye sahip oldugunu diisiinmektedir. Paylasmay1 ogiitleyen
geleneksel ahlakin aksine, modern diinya bireyselligi, rekabeti, yiikselebilmek igin
insanlarin sirtina basmay1 tercih eder. Milyonlarca insanin 61diigii savaslar gergeklesirken
anlamsiz meselelerle ugrasan insanlar gibi, Gelis ve Gidis ’teki ili¢ kadin da bos
konugmalar yapmaktadir. Bos konusmalar ve uzun sessizlikler metni bir yere vardirmaz,
ciimleler bir digerinin gelisini hazirlamaz. Beckett tiyatrosunun temel 6zelliklerinden olan
Oykistizlilk bu oyununda da kendini gdsterir.

Beckett, oyunlarinda kisilerini giderek daha c¢ok sinirlandirir, oyun alanlarmni
kisitlar, kotiirtim birakir. Ancak Ben Degil oyununda bu tercihini baska bir boyuta tasir.
Oyunda sadece agiz olarak varolan bir kadm bulunur, bu Beckett yazininda baska bir
asamadir. Bunoktada agizin hikayesi ¢ok danet olmamakla birlikte; agksiz bir evlilikten
dogan ve yaslanmakta olan kadinn, kirlara gezmeye c¢iktigmda bir nisan sabahi kendini
karanlhkta bulmasidir. Oyunun 6ykiisii hikdye anlatimindan ¢ok Agizin su anda yasanan
eylemi ve durumu deneyimleme, kavrama siirecidir. Ben Degil oyunda bedeni temsil eden
ise Denet¢i’nin bedenidir ve aksiyonu kisitlanmistir. Bu noktada Play (Oyun)’daki 1sik
gibi gorev yapar. Agiz’m ise artik hissedemedigi bir bedeni vardir, dolayisiyla
bedensizdir. Agiz, oyunda “Ben” zamirini hi¢ kullanmaz, bu yadsima durumu onun
gecmiste kalmis olan bedeniyle bir iliskisellik i¢indedir.
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Beckett tiyatrosu Oyun (Play) ve Ben Degil’den sonra bedensel parcalanma,

metinsel belirsizlik ve kisitlilik baska bir yola girer.

Bir bedeni olmamak, kisinin diinyaya olan uzaniminda hi¢bir sinin
olmamasi demektir. Bunun tersi olarak da bir bedeni olmak, yani farkli yaratim
bigimleri aracigiyla siirekli degisime ugrayan empatik bir bedene sahip olmak
ve bunun incinebilir bir beden olmasi, kisinin uzanim kiiresinin kendi anhk

fiziksel varligmin kii¢iik uzanim kiiresiyle sinirlanmas1 anlamima gelir. (Mc
Mullan 2012: 114)

Bu Kez oyununda oykiiyii dinleme eylemi olusturur. Birbirleriyle ses seviyelerine
gore ayrilan ve aymi anda kesisen hikayelerdir bunlar, sikistigi kafatasmin iginde
Dinleyici, yitirdigi ¢ocukluk anilarini, askini gozleri kapal olarak dinler. Bu oyunda da
bir kimlik problemi bulunur. “Ben” diyebilmenin dogasi ve bedene yabancilasma tartigma
konusu edilir oyunda. imgeler, ses ve anlatim yoluyla beden ve zihin arasindaki ¢atisma
ortaya konulur. Dinleyici hi¢ konusmaz, yani seyirciyle ayni konumda yer alir. Bu
noktada isitsel performans ve metinde Onerilen siralamayla anlammi bulabilecek bir
oyundur.

Solo oyununda “konusma” seyredilebilir bir unsur olarak karsimiza ¢ikar, oykiiyii
gorselligin ve anlatimm olusturdugu oyunda Konusmaci’nin anlatisi 1sikla birlikte bitise
dogru azalir. Bu noktada dogumdan kagmilmaz olana dogru bir akis performe edilir.
Konusmacmin anlatis1 gegmis iizerinedir, herhangi bir duygu ya da o6zdeslestirme
barindirmaz ve belli bir mesafede durur. Sarf ettigi kelimeler sadece kelimenin sahip
oldugu anlamdan ibarettir.

Besik oyununda sallanan sandalyede oturan bir kadin imgesi bulunur. Karanhga
yakim bir ortamda bulunan kadin dinleme, konusma ve sallanma aksiyonlarmi birbirine
baglar. Kadinin “daha” kelimesiyle imlenmis isaretiyle baslayan ses ve sallanma ayni
anda baslayip, ayni anda biter. Kadm tarafindan yonetilen bu senkron, belli kelimelerin
tekrariyla baslar ve biter. Ses’in anlattigi anne goriintiisii ile kadmm goriintiisii birbirinin
aynisidir.

Ses kullanimi Beckett oyunlarinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Benzer bir
uygulamay1 da Felaket isimli oyunda goriirliz. Sahne {izerinde temsiline hazirlik igin
iizerinde cesitli diizenlemeler yapilan oyuncu kafasmi kaldirp seyirciye baktiginda
kurgusal bir alkis sesiyle yonetmenin bakisi somutlanir. Burada seyircinin alkistyla,
kurgusal alkis {ist iiste biner. Seyircinin finalde alkislamasi gereken zaman geldiginde

kurgusal alkisla gerceginin iist iiste binmesi oyuncu ile seyirciyi benzer bir diizleme tasir.
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Alkislamak eylemi otoriter bir eylemdir, alkislananin olmasi gereken yerde oldugu,

yapmasi gerekeni yaptigina isaret eder.

Izleyiciler, hem gdzlemci hem de performansta ¢alismakta olan giic
mekaniklerinde birer unsur olarak var olurlar. Boylece es zamanli olarak, bu
yapmin yargi¢lari, isbirlik¢ileri ve kurbanlandirlar. Bu anlamda izleyiciler
kahramanin bir yansimasi gibidirler, onunla benzer sekilde sahnelenmis ve
performansin mekanizmalarina uydurulmuslardir. Ayni oyunun sonundaki bu
cifte bakisin anlattig gibi. (Mc Mullan 2012:114)

Ne Nerede’de (What Where), Beckett’in 1982 yilinda yazilmig oyunudur. Oyunda
dort oyun kisisi ve bir ses vardir. Bu oyunda da ses kullanimi yazin agisindan énemlidir.
Kisiler oyun alani olarak belirlenmis alana giris ve ¢ikis yaparlar, ses ise sahne disinda
karanlkta yer alir. Oyunun ilerleyisi ve 1518 kullanimina ses karar verir.

Biitiin bu oyunlarinda goriilmektedir ki Beckett’in yazarhik seriiveni varolusun
anlamsizlig1 i¢cinde oyun oynayarak zaman ge¢irmeye calisan ve uzam igine sikismis
kisilerden, fiziksel olarak var olmayan hatta bir sesin i¢ine sikigmis, varligi bile tartigilir
hale gelmis “kisi’lere evrilmistir. Oyun alan1 giderek daralmis, sahne ve sahne disindaki
ayrim belirsizlesmeye baglamistir. Beckett, oyunlarinda oyuncuyu, seyirciyi ve teksti
sahnelemistir. Bu sahneleme izleyen ve izlenilen, dinleyen ve dinlenilen olarak seyirci,
oyuncu, yonetmen, 1sik¢1, sesci, yazar, dekorcu rollerini geleneksel tiyatrodaiistlendikleri
rollerinden kopararak i¢ ice gegirir. Oykiiniin olmadigi, olaylarin bir yerden bir yere
gitmedigi, kisilerin doniismedigi oyunlar yazan Beckett’in oyunlarinin merkezinde su
“an” anlamaya c¢alisan, durumun i¢inde varligmi siirdiirmek icin ¢abalayan, sonsuz
dongiiniin iginde siirekli basa donen kisiler vardir. Yazarliginin son dénemlerinde Act
Without Word gibi i¢inde hi¢ séziin olmadigi, sadece performansa yonelik oyunlar da
yazan Beckett, ana akim tiyatronun olmazsa olmaz yapilarini birer birer parcalamus,

disarida birakmis, doniistiirlip farkli yazarlik denemeleri yapmuistir.

3.2.2.Dil

Samuel Beckett sanath dilin giiciinii yitirdigine inanan yazarlardan birisidir.
Oyunlarinda dil olabildigine sadelestirilmis bicimde kullanilmistir. Oyun kisisinin sahne
tizerindeki varligi hikaye'nin aktarilmasinda tek basma yeterli degildir. Isik, ses, dekor
gibi diger teatral 6geler de hikaye’nin anlatimina etkin katilim saglar. Anlam tiretmek
icin kelimelerin kisith ifadesinden yararlanmay1 reddeden Beckett oyun metinlerini sahne
direktifleri kullanarak hatta oynayan Kkisilerin vurgu, tonlama, kresendo gibi ses

kullanimlarina da metin aracihigiyla miidahale eder. Beckett dilinde anlamlar, kelimelerle
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ifadeedildigi kadar sessizlikle deifadeedilir. Susma, diisiinme ve dalginlik anlar1 Beckett
dilinin bir parcasidir.

Beckett oyunlarinda sozii odagma alan biitiinsel bir 6ykii anlatimi s6z konusu
olmadigindan ve dili parcali, kisitlanmis bir yapida kurmasi nedeniyle anlam oyunun
biitiinliigiine hizmet eden diger sahne etmenleri, oyuncunun kendisi, sozler, 151k ve sesler
araciligiyla olusturulur. Oyun metnindeki sahne direktifleri ve sessizlikler en az metnin
kendisi kadar 6nemlidir. Beckett'in diinyasinda kelimelerin kisith anlammi asan, 6zgiin
ve noktalar belirsizlesmis bir anlam biitiinii vardir. Bu anlam s6z ve sessizlik, aydinlik ve
karanlik, aksiyon ve duraganlik gibi zitliklar {izerinden simgesel bir biitiinliik igerisinde
kurulur. Beckett oyunlarinda hikdye anlatmak sadece yasanmis bir hikayeyi seyirciyle
paylasmak anlamma gelmez. Beckett kisileri yasamlarini siirdiirebilmek i¢in hatta
yasadiklar1 diinyaya katlanabilmek i¢in konusmaya ve oynamaya devam etmek

zorundalardr.

Beckett’in ii¢ bag kahramani1 Oyun Sonu’ndaki Hamm, Mutlu Giinler’deki
Winnie, Ben Degil’deki Agiz ig¢in hayatta kalmanin bir yolu hikaye
anlatmaktir. Onlarmhikayelestirme giidiisii aslinda, ‘6z’tiya da ‘ben’iyaratma
glidiisiidiir. Cilinkii ‘ben’denen o sey fiziksel bir ¢lirlime ve zihinsel bir iskence
durumu i¢inde var olmaktadir. ( Cohn 1973: 111)

Oyun kisinin var olusunun kaniti, sarf ettigi sozciiklerin bir alimlayiciya
ulagsmasidir. Kisilerin amact; tipki kelimeleri gibi parcalanan bedenleri, belleklerindeki
belirsiz anilar ve varoluglarindaki basarisizliklarmi biitiin bir hale getirerek ifade etme
arzulandir. Beckett kisilerinde bir karakter derinligi bulunmadigi i¢in oyun kisisi bir
takim hikdye pargalarmin ve tamamlanmamis konugmalarin birlesiminden ortaya ¢ikan
ozel bir ritimdir. Hugh KENNER, Godot’yu Beklerken oyununda Beckett in kullandig1
climlelerin ¢ogunlukla gercek anlammin ifade ettigi seyin zitt1 ile karsilandigini tespit

eder.

Higbir sey soylememis olma durumuyla ayn sey degildir. Konusma, kendi
icerigi ne kadarbirbirini gotiirse bile sessizlik ile ayni sey degildir. .. climlenin
alan1 boliinmiis, iptal edilmistir. Ama ahlaki olasiligin alan1 ki, bu ctimlenin
dikkatimizi gekmeye ¢alistigi alandir, benzer sekilde boliinmemistir. Yani
sifir, kendi oldugundan fazlasim verir... Bu simetrik biribirini iptal etmeler
arkalarinda tuhaf bir anlam tortusu birakirlar. ( Cohn 1973: 24)

Beckett’in tiyatro metinlerinde dilin teatral araglardan biri oldugundan
bahsedilmisti. Faydalandigi karsitliklar arasinda dilin karsisina konumlandirdigi araglar
davardir. Sesin karsisina ¢ikarttigi en onemli araglardan bir tanesi bedendir. Geleneksel
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tiyatroda ¢ogunlukla duygular, diisiinceleri ve hisleri agia ¢ikarmanm ydntemi olarak
oyun metni kullanilirken Beckett de biitiin bu amaglanan teatral performanslar1 agiga
cikartmanin oncelikli amaci1 bedendir. Beden ayni zamanda sesin fiziksel kaynagi olarak
seyircinin imgeleminde karsiigin1 bulur. Beckett'in dil kullanominda anlam c¢ok
belirsizdir. Oyun kisileri c¢ogunlukla zaman ge¢irmek ya da bulunan duruma
katlanabilmek amaciyla hikaye anlatmak isterler. Ancak oyun kisilerinin ¢ogunlukla
hafizalartyla ilgili bir problem ya da belirsizlik vardir. Bu nedenle konusmanin
ilerlemesine imkan verilmez. Bu belirsizligin igerisinde kendilerine ve birbirlerine
sorduklar1 sorularla ve bu sorular asla net olarak verilmeyen cevaplarla devamlilik
kesintiye ugratilir. Fakat anlam biitiin bu parcalihigm {ist {iste binerek olusturdugu

katmanda yatar.

Bir eylemi hayata ge¢irme konusundaki basarisizliktan eylemsizligi hayata
gegirmenin zorunluluguna meseleyi daha somut bir sekilde ortaya koymak
icin; Estragon’un ‘yapacak bir sey yok’ sozii ile soylemek istedigi acaba su
mudur; Evet, yapacak bir sey var ve o da bir teatral performans olarak gecissiz
higligi sahnelemek. Oyleyse hadi onu yapalim. Hadi higbir seyin hayata
gecisini iki kere birden yapalim” ( Modern Drama 2007: 160)

Krapp 'in Son Bandi’nda bulunan dinleme ihtiyacmin yerini, Mutlu Giinler’de
konugma ihtiyact alir. Winnie oyun siiresince yasadigi mutlu gilinlerin devam etmesi i¢in
caba gosterir ancak bu ¢abayla tezat bir gorsel imge olusturulur. Winnie'nin bedeni kuma
gomiiliidiir ve kum yavag yavas yiikselmektedir. Bir yandan kum biitiin viicudunu igine
¢ekerken Winnie oyununu ayni iyimserlikle siirdiiriir. Dildeki bu tezatlik sdylenen ve
imkan dahilinde olanmn tezatidir. Omegin Clov oyun boyunca sekiz kere “seni terk

ediyorum” der, fakat gitmez.

Son donem oyunlarinin birgogunda oldugu gibi, beden sahne {lizerinde
zayiflatilmig olmakla beraber, konusulan metinde canli tensel deneyimler
yeniden ortaya ¢ikar. Ne var ki hizli ve monoton sdylenisler, bu bedensel
deneyimlerinanhiginmsonsuztekrarla susturuldugunuortaya serer, sanki canh
anlatimlarin cinsel baglantilar1 da, ©6lim sonrasi ahret sorgulamasmm
iskencesi de uzak anilarmig ama yine de, burada neredeyse hareketsiz kilmmug
bu figiirleri hala daha etkisi altindatutuyormus gibidir. (Mc Mullan2012: 113)

Beckett'in oyunlarmin birgogunda paradoks fikri 6ne ¢ikar. Oyunda gosterilen
aksiyonun ne zaman basladig1 ya da ne zaman bitecegi sonsuz bir dongii i¢inde sunulur
ve bu dongiiniin kirllamayacagi izlenimi olusturulur. Son dénem oyunlarmmda oyun

Kisisinin bedensel mevcudiyetinin giderek yok olusu seyircide de oyun boyunca artan bir
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yokluk hissi uyandirir, sahne iizerindeki mevcudiyet sanki gergcek bir varlik degil de

metafizik bir fenomenmis hissi verir.

[Iki, tekrarlanan fiziksel ve zihinsel hareketler, oyun kisilerini zamanm
disinda bir alana hapsetmis gibi goriiniir ve boylece hikayesel bir dongii
yaratmasini engeller. Onlarin hatiralarim zihinsel ve fiziksel olarak animstyor
olmalari, zemini adimlamalari, bir sandalyede sallanmalar1 ya da Henry’ninki
gibi monologlarini sdylemeleri bir dongii yaratir ve sanki sonsuza dek devam
edecekmis gibi gdriiniir. Ikinci olarak seslerin anlattigi kurgusal hikaye,
sahnede gordiiglimiiziin 6tesine geger... Boylelikle oyunlarda farkli zamanlar
ve yerler i¢ ige gecmistir ve dniimiizde gordiiglimiiz kisiyi ve sahne alanmi bu
sekilde evrensellestirir. Son donem oyunlarn gergek kahramam dil’dir. ( West
2010: 265)

Beckett oyunlarindaki insanlar duygularini tersine bir ifade bi¢imiyle aktarirlar.
Ornegin oyun kisilerinin mutluluklari ve onu tanimmlayis bigimleri ashinda mutsuzlugun
ifadesidir. Bu oyunlarda mutluluk belirsiz bir kavramdir. Mutluluga dair gelecege dair hayal
kuran insanlar, hayallerini gerceklestiremedikleri siirece mutsuzdurlar. Hayaller kendi var
oluglarma, gerceklestirmek istedikleri kendilerine, ya da bir tasarirma bagh olabilir.
Gergeklesmeyen diis umutsuzlugu cagirir, umutsuzluk ise Kierkegaard tarafindan 6liimciil
bir hastalik olarak nitelendirilir. (Kierkegaard 2001: 21)

Beckett Proust i¢in yaptig1 incelemesinde can sikintist iizerine akil yiiriitiir ona gore
can sikintisinin diger ucu acidir. Gergege acgilan pencereyi var eden seydir ve sanatsal
deneyimin baglica kosullarindandir. Proust sanati1 yasamdan daha gergek olarak tarif eder
buradan yola cikarak act ¢cekmenin bagka bir anlamiyla da yasadigmi hissetmenin bir
sonucudur. Can sikintistysa hayatin goziiniin 6niinden akip gitmesine seyircilik, aliskanhiga
boyun egmek ile ortaya ¢ikar. Can sikintisi anlamsiz bir yasamin i¢ine diismiis bireyin

bunalimmimn dilsel karsilig1 olarak belirir. (Beckett 2001: 34-35)

3.2.3. Hareket
20.yy'm ilk yarisinda tiyatro alaninda pek ¢ok deneysel ve yenilik¢i caligma
yapild1. Siirrealistlerin ve Dadaistlerin yaptiklar1 denemelerin disinda Artaud ‘'nunyeni bir
tiyatro dili yaratabilmek icin kelimelerden vazgegmenin zorunlu oldugunu belirten
kuramn da kendinden sonrakiler igin yol gosterici niteligindeydi. Artaud 'nun ortaya
koydugu vahset tiyatrosu fikrinin temel unsuru bedendir. Beckett'in oyun kisileri yasl,
sakat, kotiiriim, kor, hareket edemeyen ve aci ¢geken tipler oldugundan ¢ogunlukla vahsi

olarak nitelendirilir. Hattabazi oyuncular gosteri sirasinda aci ¢ektigini sdylemistir. Billie
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Whitelaw, ne zaman bir Beckett oyununda oynasa yara bere i¢ginde kaldigim dile getirir.
(Lecossois 200:51)

Artaud 'nun saldirganlik ve aci olarak ifade ettigi, canlandirmak istedigi ac1 yikim
ve saldirganlik Beckett'den belli noktalarda ayrilir. Beckett'in karakterleri bedensel ve
zihinsel olarak agir isleyen bir ¢okiisiin i¢erisindedir, sahne lizerindeki ac1 ve vahset daha
cok igsel bir diizlemde karsiligint bulur. Beckett sahneye ¢ikarttig1 viicutlarin agir agir
dagilis siirecini sahnelemek ister, biitiinliiklii ya da diizelecek olan bir beden sunmak
istemez tam tersine siirekli degisen ve bu degisimi de kotii yonde bir degisim olarak
adlandirmay1 tercih eder. Bu anlamda Beckett tiyatrosunda bedensel var olus asla oyun
kisisinin avantajina bir durum degildir.

Artaud 'nun hayalini kurdugu “Biricik yaratic1” fikri Beckett'de yansimasini bulur
Artaud bu biricik yaraticty1 “Gorselligin ve konunun getirdigi ¢ifte sorumlulugu iizerinde
tastyan kimselerdir” seklinde tarif eder. Metnin i¢cinde sahneleme bi¢imini ayrmtili
bicimde yazan ve kendi oyunlarmi yoneten Beckett, rejisorliik konusunda yontemler
ortaya koymamis olsa da kendi 6zgiin sahneleme teknigini gelistirmistir. Oyuncularma
oyun kisilerinin psikolojik 6zellikleriyle ilgili neredeyse hi¢ bilgi vermezken ritim, vurgu,
tonlama ve diyaloglar tizerine oyuncularla uzun okumalar yapar. Bunun disinda kafasinda
kurdugu hareketlerden olusan gorsel imgeleri oyuncularina birebir sahnede gosterir.
Mizah Beckett'in kullandig1 araglardan biridir, Beckett'in kara mizahi fiziksel ve
metafiziksel olanin sentezinde karsiligini bulur. Bunu bazen karakterlerin fiziksel
bozukluklarma ve bu fiziksel bozukluklarin farkindaolmamalarina giilmemizi saglayarak
gerceklestirir. Godot'yu Beklerken oyununda ayakkabidaki ¢akil tasi ayagi acitan ve
rahatsiz eden bir nesne olarak olduk¢a somuttur. Vladimir'in sapkasindan ¢ikartmaya
calistig1 yabanci cisim Estragon'un ayakkabisinda onun canini yakan, onu rahatsiz eden
cakil tasinin baska bir bicimidir. Bu paralellikte kafa i¢in koruyucu gorevi goren sapka ve
ayak i¢in koruma gorevi goren ayakkabi arasinda bir bagdaglik kurulmustur. Ayakkabi
dolayisiyla ayak fiziksel bir acty1 ve rahatsizlig1 temsil ederken sapkadaki rahatsiz edici
cisim zihni temsil eder zihin de en az beden kadar aci1 ¢ekebilir. Jacques Derrida insani,
Artaud'un dedigi gibi “dinsel — duygusal insan” (Lecossois 2009: 53) olarak
tamimlamustir. Beckett'in bedenleri bariz bir bigimde ¢armiha gerilmistir. Beden, oyun
kisilerinin sirtlarinda tasidiklar hagtir ve dinlenmelerine izin vermez. Evelyn Grossman’a
gore kendi gozlerini kor eden Oedipus ya da diri dirt gdmiilen Antigone gibi antik yunan
tragedya karakterleri ¢ogunlukla bedenden siddeti kovma deneyimi yasayarak ve bir
bicimde kurban edilerek kaos un sona ermesine yardim ederlerken, Beckett'deki siddet
dramatik yapiy1 beslemez ve bir Katarsise yol agmaz ( Lecossois 2009:53). Bu anlamda
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Beckett oyunlarinda var olan siddet, i¢inde trajik olani barndirmaz. Carmiha gerilen
beden bir armma siirecinden gegme amaci tasimaz. Katarsis'in yoklugu anlaminda
Artaud "'un vahset tiyatrosunda hedeflediginden genis oranda ayrilir.

Viicut icinden gelen veya bir aksiyon sonucunda ¢ikarttigi sesler demetinde yerini
alir. Oyun kisileri diyaloglar1 olmasa dahi sahne iizerinde sessiz bir bigimde var olmazlar.
Beckett e gore sahne gorsel oldugu kadar isitsel de bir alandir. Burun c¢ekmeler,
esnemeler, ayak sesleri, kahkahalar, ¢igliklar diyaloglara eslik eder. Beckett i¢in kotiirim
ya da yok olmaya yiiz tutmus bedenleri sahnelemek bedeni degismez bir olgu olarak kabul
etmemenin ve tiyatronun sinirlartyla oynamanin bir yoludur. Bir yandan deforme edilerek
yok edilmeye c¢alisilan bir yandan da biitiin cabalara ragmen tamamen yok olmay1
reddeden de bedendir.

Seyirci tiyatro sahnesinde hareket gormeyi bekler. Konvansiyonel tiyatroda
hikayenin ya da metnin yonlendirdigi hareket, Beckett oyunlarinda bir durum yahut bir
dis etken tarafindan sikigtirilan bedenin (¢ogunlukla bu duruma beden de sebep olur)
kisith imkanlarmin izin verdigi 6l¢iide gerceklesir. Beckett oyunlarinda sahne bir yandan
da oyun kisilerinin i¢inde devinebildikleri smirlarm1 belirleyen bedensel var oluslaridir.
Bu smirliliklar bedensel devinimin bazi se¢eneklerini zorunlu kilar. Beckett oynayan bir
oyuncu gercekei tiyatroda oldugu gibi bir karakterin derinlikli fiziksel devinimini insa
etmez, oyun Kkisisi sahip oldugu fiziksel smirliklarin ortaya cikarttigir giigliiklerle

savasarak bu giicliikler iizerinden oyun kisisiyle 6zdeslik kurar.

Beckett’in oyunlarinda oynamak, son derece agir bir tecriibedir. Biitiin
etiniz ve budunuzu ona vermeniz ayni zamanda bir hafiflik havasi da
yaratmaniz gerekir. Bir trajedide oyuncularin kocaman bagirslar ya da
hareketlerle kendilerini 6zgiir birakiglarina benzer sekilde, bu oyunlar sizi
Ozgiir birakmazlar” (Benson: 1978: 52)

Beckett oyunlarindaki temel fiziksel eylem beklemektir. Beklemek istem dist
gergeklesir yani bir zorunluluktur oyun kisileri isteseler de sahneden ayrilamazlar.
Bulunduklari uzamin igerisinde bu bekleme zorunlulugundan dolay: bir seyler yapmak
zorundalardir. Oyun kisilerinin siradan se¢enekleri vardir ve kurtulma olasiliklar1 yoktur
intihar etmek basarisizlikla sonuclanmaya mahkim bir eylemdir intihar etmeye dahi
muktedir degildirler ayrica olanaklar1 da bunu gerceklestirmelerine izin vermez (ya ip
kopar ya agacin dali incedir v.b.) Beckett'in fiziksel olarak en renkli oyunu Godot yu
Beklerken’dir. Oyunda kisilerin hareketlerini sinirlandiran etkenler Beckett'in diger

oyunlarmin aksine heniiz rahatsizlik seviyesindedir bedenler somut bir bi¢imde
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kisitlanmamis, kotiiriim birakilmamis ve pargalanmamistir. Oyun kisilerinin uzami terk
etmelerini engelleyen sey bedensel bir yetersizlikten cok varolussal bir imkansizliktir.

Oyun Sonu'nda temel eylemi olusturan isteng, Hamm'in bir otorite figiirii olarak
hareket kabiliyetinden yoksun olusudur ve hareket edemeyen bir iktidar figiirii olarak
hareket kabiliyeti hizmetgisi olan Clov'un ellerindedir burada Clov ile Hamm arasinda
olusturulan kole-efendi iligkisinin yaninda bir de karsilikli ihtiyag iligkisi fiziksel olarak
vurgulanmistir.

Beckett kisisi i¢cin en ideal olan sey bulundugu konumu korumaktir ¢linki
Beckett'in satrang tarihinde oldugu gibi hamle yaptigi her an kacinilmaz olarak onu
yenilgiye tastyacaktir. Beckett oyunlarinda diistinmek bir eylem bi¢imi olarak goriilebilir
oyunlarda gordiigiimiiz “Diisiiniir” seklindeki sahne direktifleri bir eylemi ifade eder
clinkii sahne direktifleri var oluglan itibari ile i¢sel bir dongliyli degil digsal bir devinimi

ifade eder.

Kisinin enerjisinde, farkindaliginda ya da katilimciliginda higbir bosluk
yaratmamasi gerekenanlardir. O an, herhangi bir diistincenin ge¢iciolarak rafa
kaldirildigi anlar bile olsa. Bir diisiinceyi es aninda viicuda biirtindiirmek, bu
diistince belirli bir fikir olarak dile getirilmese bile, o anda da hala viicuda
biiriindiiriilmiis haldedir. Diisiince yere konmaz, o siirecin igindedir. (Zarilli
2012:122)

3.2.4. Beckett Yazininda Zaman, Ge¢mis ve Bellek

Ana akim tiyatronun ortaya koydugu zaman, mekan ve olay birligi zorunlulugu
absiird yazinda yok sayilir. Beckett oyunlarinda mekén belirsizdir, bir olay devamlihigi
yoktur ve belli bir zaman aralif1 isaret edilmez. Beckett'in oyun kisilerinin Oncesi ve
sonrasi yoktur, oyunlarda zaman belirsizdir ve ge¢cmise dair veriler ¢ok belirsizdir. Oyun
kisilerinin bellekleri problemli oldugu i¢cin ge¢misin dogrulugundan tam olarak emin
olunamaz, dolayistyla Beckett kisilerin yasayabilecegi tek zaman simdidir. Zaman ve
metin bir araya gelerek simdi gerceklesen durumu anlamsal olarak tanimlar. Beckett'in
oyunlarinda net bir finalden de bahsedilemez, her final yeni bir baglangici hazirlar ve bu
durum sonsuz bir dongiiniin i¢inde yer alir. Oyunlarin nerde basladig1 ve nerde bittigi
muglaktir, 6rnegin Godot yu Beklerken de baslangi¢ ve bitis sahneleri yer degistirebilir
sahneler birbirinden ¢ok kiiclik farklarla ayrilir. Teatrallige dair hemen her araci sahne
izerinde temsil etmeye, ete kemige biirlindiirmeyi deneyen Beckett oyunlarinda zaman
viicuda biiriindiirilemeyecek belki de tek kavramdir zaman simdi, su an olarak temsil

edilir. Oyunlarinda ge¢misin pargalarmi simdinin i¢ine dahil eder.
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“Saatlerden ve giinlerden kacis yoktur. Ne yarindan ne diinden. Diinden
kagis yoktur, ¢iinkii diin bizi ¢arpitmistir ya da biz onu. Ruh halinin hi¢ 6nemi
yoktur. Diin agilmis bir kilometre tagi degil, yillarin aginmis yolunda bir bir
giin tasidir ve onulmaz bigimde pargamiz olmustur, i¢imizdedir, agr ve
tehlikeli... Hi¢ duraksamadan ‘erisme’ adin1 verdigimiz seyin boslugu bizi
hayal kirikligina ugratir.” (Beckett 2007: 297)

Beckett'e gore bireyin zamanla bir noktada anlasmas1 miimkiin degildir gegmiste
yasamak, onu yok saymak, onu unutmak da olas1 degildir, kisi su an1 diiniin parcalariyla
yasamaya mahkiimdur. Omek vermek gerekirse Godot yu Beklerken’de, Godot ya dair
birtakim bilgilerden bahsetmek yerine, Vladimir ve Estragon un zamani nasil gegirecegi
lizerine tartisilir. Ikilinin zaman gecirmek icin bulduklar1 eylemler basarisiz olur ve her
basarisizlikta su soruyu sorarlar “Peki simdi ne yapacagiz?” bu noktada oyun kisilerinin
muhtemel olarak gecmiste detekrarladiklar1 eylemler deher seferinde basarisiz olmalarini
bir bellek yitimi durumuyla agiklayabiliriz. Beckett, oyunlarinda performansm zamantyla
seyircinin zamanini bulusturarak “Simdi”yi daha katmanh bir yapida ortaya koyar.
Estragon seyircilere bakarak “Gilizel manzara” der. Seyirciye ihtiyaci olan bir tiyatro
oyunu i¢in izleyen kitle gercekten giizel bir manzaradir, bu noktada gerceklik ve kurgu
olan ustaca bir araya gelir, daha 6nce Beckett'in eylem ve dil arasinda tezat yarattigindan

bahsetmistik bu yontemi zaman agisindan da 6rnekleyebiliriz.

Vladimir: Biitiin bildigim, bu kosullar altinda, saatlerin uzun oldugu ve bizi —
nasil soylesem- aligkanlik haline gelene kadar, akla uygun gorinen
hareketlerle, kendileriyle oyalanmaya zorladiklari. Bunun aklimizin bataga
saplanmasini engellemek icin oldugunu sdyleyebilirsin siiphesiz. Ama zaten o
korkung derinlikleri bir tiirlii bitmek bilmeyen gece i¢cinde uzun siiredir
dolanmiyor mu? (Beckett 1992: 82)

Godot yu Beklerken oyununda ikinci perdede varligini iyiden iyiye hissettiren
eylemsizlik hali yerini simdiye yonelik diyaloglara birakir. Durumun belirsizligi
karakterlerin giderek vurgulanan unutkanlhigi ve dayanaksiz tekrarlar1 oyunun zamanini

damuglak bir diizleme tasir. Bir noktada muglak zaman diyaloglarla ifade edilir.

Pozzo: (aniden kizgin) Kahrolas1 zamaninizla bana yaptiginiz eziyet yetmedi
mi? Igreng bir sey bu! Ne zamanmis! Ne zaman! Bir giin, yetmiyor mu bussize,
bir giin dilsiz oldu, bir giin ben kdr oldum, bir giin sagir olacagiz, bir gin
dogduk, bir giin 6lecegiz, ayni1 giin, ayn1 an, yetmiyor mu bu size? (Beckett
1992:91)

Burada Pozzo nun isyan1 zamanin belirsizliginedir belirsiz zaman ayni zamanda

tekinsiz bir diizlemi ifade eder, zamani1 ve mekani olmayan bir yer insan tiirii i¢in daima
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cok korkutucu olmustur. Insan tiirii tarafindan olusturulan inang bigimlerine bakildiginda
cennet ve cehennem Oliimden sonra hayatini iyi veya katii stirdiirmek anlamina gelirken,
Antik Yunan inancinda da karsiligin1 bulan, Antigone’de ya da Hristiyanlik’da biiytiik bir
giinah olarak ifade edilen “Intihar” eyleminin sonucu olarak diisiiniilen arafta kalmak
insan ruhunun karsilasabilecegi en agir cezadir. Bu cezanin bu kadar agir olmasmin
nedeni zamansiz ve mekansiz bir ortamda sonsuza kadar sikisik kalmaktir, bu tarif
Beckett'in oyun kisilerinin iginde bulunduklari zamani tarif edebilmek i¢in uygun

olacaktir.

Beckett’in kendi amaglariigin edebi bir kliseyi (sonsuz iiggen) benimsedigi
oldukga nettir. O, Godot’yu Beklerken’de sirk ve miizikhol numaralaryla
yaptigii bu oyunda Feydeau farsi ile yapar. Kurgusal anlatim sekanslarmda
onlarin eski (ge¢mis zaman) karakterlerini ortaya koyacak yeterli kamt varsa
da bu, su anda (simdiki zaman) onlar1 ve bizi bekleyen simdi’deki
durumlariyla keskin ve ironik bir karsitlik yaratmaktadir. (Beryl S. Fletcher ve
Digerleri 1978: 171)

Beckett oyunlarinda ge¢misin parcalari simdi de karsiligini buluyorsa, bu pargalar
kagmilmaz olarak bellekte varligini siirdiiriir. Bellegi zihinde tutulan anilar olarak
tanimlarsak ayni zamanda bir temsil oldugunu sdyleyebiliriz, temsil edilen sey o seyin
kendisi degildir. Dolayisiyla bellegi bugiine tastyan anilar ve hatirlananlar da gegmisin
kendisi degildir. Araya giren zaman, bireyin yasanmighklar, kisiyi ve algisii degistirmis
bellegindeki olguyu deforme etmistir, sonug olarak simdi de olan veri su andan etkilenmis
degismis, doniismiis bir imgedir. Antik Yunan tragedyalarmda gerceklesen Katarsis
etkisini ortak bellege dayandiran Lukacs bu meseleye dikkat ¢eker, o doneme 6zgii olanin
bugiin taklit edilemiyor olmasinin sebebinin tragedyalarin biitiin bir toplumun ortak
belleginde yer almasindan kaynaklandigini sdyler. Ibsen gibi gergek¢i yazarlarda ise
oyunun gecmisi i¢ ige agilarak gelisir, bu da seyircinin oyunu kronolojik bir bicimde
algilayabilmesine yardimci olur. Neyin once oldugu neyin daha 6nce oldugu seyirciye
gorsel bir perspektif kazandirir. Oyun seyirciye anlatilan en eski anla oyunun finalindeki
zaman dilimi arasinda geger, bu ge¢mise dair agik edilen anlar oyunun simdisinin
anlagilmasma, su anda olan seylerin mantikli bulunmasina ve gerekcelendirilmesine
yardim eder. Beckett'in oyun kigileri ¢ogunlukla belli bir yas1 asmistir, bu oyun kisileri
Ozellikle son donem oyunlarinda yogun bir bicimde goriiliir, Bellekleri yogun
deneyimlerle doludur, fakat bu deneyimler animsanamayacaktir. Fakat animsanamayacak
olsa da gegcmis varhigmi hissettirecek bigimde gomiilmiistiir ve oyun kisisi sahneye

ciktiginda biitiin bu bellek en 6znel, parcalanmus, carpitilmis, belirsiz bir bigimiyle temsil

52



edilecektir. Beckett oyunlarinda bellek ya da bellegin temsil edilmesi problemli bir
konudur, oyunlarinda ge¢misi hatirlayabilmek, yasanmis bir giine donebilmek, gecmiste
yapilan bir eylemi tekrarlamak, oyun Kkisisi i¢cin ¢ok zordur. Krapp, gecmisini
hatirlayabilmek ve o anki ger¢ekliginde dinleyebilmek adma anilarini eksiksiz olarak
teybe kaydetmeyi denemis, buna ragmen doldurdugu kayitlara yabancilagmustir.

Oyunlarda biitiin hatirlamalar birer fotograf karesi gibidir, bu fotograf karelerinin
zihinde olusturdugu karsilik dncesinden ve sonrasindan azadedir. Parga parca ve degisik
zaman dilimlerine ait fotograflar oyun kisisinin zihninde belirsizce aydinlanir. Bu yazma
stratejisinde zaman ve anilar gegmise dogru siraya sokulmazlar, takip edilebilecek bir
zaman yoktur, sadece kiiciik ve belirsiz ipuglart vardir. Beckett oyunlar bir sey hakkinda
olmaya calismaz, daha ¢ok hakkinda konustugu seyin kendisi olmaya caligir. Metinler
0zgonderimsel, kendiiistliine kapanan i¢ ice ge¢mis yapilardan olusur. Bu kendini temsil
etme durumu Beckett metinlerinin performatif olarak tanimlanmasma neden olmustur.
Sallanan sandalyede oturan kadin tarafindan, sallanan sandalyede oturan kadmnin
Hikayesi’nin anlatilmasi ya da odada hi¢ durmadan yiiriiyen bir oyun kisisi tarafindan
yliriiyiis eylemine dair bir hikdyenin anlatilmasi buna 6rnek olarak verilebilir. Metinler
kendisi disinda higbir seyi temsil etmez ancak performansa dair biitiin bu 6zelliklerin
yaninda belli belirsiz bir hikaye hala orada bir yerde durmaktadir. Bu belirsiz hikaye oyun
kisisinin bellegindeki metaforlarla ¢agirilir.

Simdide yasanan bir duyguyla ge¢miste yasanan duygu arasindaki benzerlik,
bilincimizde bulunan hatiranin yinelenmesine neden olur. Animsama c¢ogunlukla
metaforlar aracihigiyla gerceklesir bellegimizin bir kdsesinde bekleyen uzun zamandir
ziyaret edilmemis ¢ocukluk anisini bir miizik sesi, bir tat, bir koku tetikleyebilir ve bizi o
ana tastyabilir. Cagrisimer psikoloji olarak adlandirilan bu konuda Bergson, Hatirlama
yetenegine sahip olunmasa bile biitiin hatiralara sahip oldugumuzu, onlarin hep orada bir
yerde oldugunu sdyler. Proust ise bu degerlendirmeye cevaben hatirlanilmadig siirece bir
hatiranin ne ise yarayabilecegini sorgular. Proust hatiralara dair bir unutus durumunun
biitlin bir hayati silecegini, bunun bagka bir bedende yasamaktan farksiz olacagni soyler.
(Proust 2009: 396-397).

Hatirlamak iki sekilde ele almabilir. Birincisi bilingli bir sekilde animsanmaya
calistlan bellek verileri, ikincisi ise herhangi bir ¢abaya dayanmadan ani bir bicimde
ortaya ¢ikan animsamalar olarak nitelendirilebilir. Bu saskmlik verici animsamalar sahici
ve kendiliginden ortaya ¢ikarken geri ¢agirilan ve hatirlanmaya c¢alisilan hatiralarm pek
giivenilir oldugu sdylenemez hatirlama ayn1 zamanda sekillendirme siirecidir, bu siirecte

gecmis yeniden dretilebilir ve her yinelemede kendini farkli bir bicimde ortaya
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cikartabilir. Birey anilarmi yeniden kurarken mevcut algisi dogrultusunda hatirladigi
seyler arasinda se¢im yapabilir. (Proust 2009: 357).

Ciinkii gecmise bugilinden bakilir, gecmiste gilizel buldugumuz seyi giizel
bulmamizin sebebi su an onu giizel olarak tanimlama sebebimizden ¢ok farkli olabilir
geemisi bugiinkii hikayemize uydurmak igin yeniden bigimlendiririz, ne kadar gergek gibi
hissedilse de tekraringa edilen anilar 6zenle uydurulan yalanlardan bagka bir sey degildir.
Gergekle karsilagmaktan korkuldugu icin carpitilan bu anilara “Perde anilar” denir.
(Lehrer 2009: 91-92) Burada bahsedilen bilingli bir siire¢ olmak zorunda degildir
insanoglu cocukluguna 6zlem duydugu noktada o yillarin ¢ok mutlu, saf ve kaygisiz
oldugunu animsar ancak cogunlukla g¢ocuklugundan kurtulmak istemistir. “Ashinda
anilarm bu degisime ihtiyaci da vardir aninin degismesini engellerseniz varligi sona erer”.
(Lehrer 2009: 97) Siirekli olarak yeniden insa edilen bu geg¢mis insanin gelecege
tutunmasmi sagliyor olabilir, belki ge¢miste bir yerlerde yasanmis bir mutlulugun
oldugunu hatirlamak gelecekte bu mutlulugun tekrar gelebilecegi umudunu diri
tutuyordur.

Sartre Bulanti’da ¢ok basit bir olayin bir maceraya doniisebilmesi igin yapilmasi
gereken en 6nemli seyin onu anlatmaya baslamak oldugunu sdyler. Insanlarin bu konuda
kendilerini aldattiklarini ve kendi ile baskalarinin hikayeleri arasinda yasamaya mahkiim
olduklarmi sdyler. Yasadig1 seyleri hikaye gibi goriip, bu bicimde algilamaya calisan
insan, hayatini anlatiyormus gibi yasamaya caligir. (Sartre 2015: 67).

Bu dogrultuda Proust'un temel sorusu sudur; kendi i¢inde korundugu bigimiyle
geemisi kendimiz i¢in nasil kurtarabiliriz? Proust, bu sorunun yanitmi biiyiik 6nem
atfettigiistem dis1 bellek iizerinden verir. Istemsiz bellek kayip zamanin anahtari olabilir
mi?

Proust'un bellek anlayisinin merkezinde hatiralarimizin biling disinda toplanmasi
ve aniden ortaya cikmasi vardir. Insanin gegmisini hatirlayabilmek icin gdsterdigi
cabalarin anlamsiz oldugunu sdyler. Zihinin kavrayis kapasitesinin disinda bir yerlerde
bulunan ge¢mis, ancak disaridan bir nesneyle hafizanin kuracagi zincirleme reaksiyon
sonucunda goriiniir kilmacaktir ve bu nesneyle karsilagabilmek tamamen tesadiifidir.
(Proust 2009: 50). Istem dis1 bellek kontrolsiiz bir sekilde ansizin géz kamastiran bir
parlama seklinde kendini gdsterir, bu nedenle Proust bu parlamalart mucizeye benzetir,
kitabinda bu parlamalar az sayida gerceklesir ve hikayeler bu mucizelerden biriyle baslar.

Proust’un kitabinda sikintili ve umutsuz bir donemde anlatici, annesinin verdigi
cikolatayr yumusamasi ic¢in c¢aya batirir ve bu ¢ikolata onu kendi istenciyle ulagmasi

miimkiin olmaya bir yere ¢ikartir. “...Icindekek kirmntilar1 bulunan cay damagima degdigi
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anda irkilerek, igimde olup biten olagan iistii seye dikkat kesildim.” (Proust 2009: 50)
Iste bu an Proust'un deyimiyle biiyilk mucize amdir bu bahsedilen an ile mistik
deneyimler arasinda paralellikler vardir. Bu an cabalayarak elde edilebilecek bir an
degildir, cok beklenmedik bir tecriibedir. Bir fotografa baktiginizda o ani ya da olay1
hatirliyorsaniz bu istemli bellegin bir sonucudur ve sadece animsamaktan ibarettir ancak
bu mucizevi anda o fotografin i¢inde yasadiginizi hissedersiniz. Proust bunu mutluluk

kaynag1 olarak nitelendirir.

...Sebebi hakkinda en ufak bir fikre bile sahip olmadigim, harikulade bir haz
benligimi sarip soyutlamisti. Biranda, hayatin dertlerini 6nemsiz, felaketlerini
zararsiz, kisaligini bos kilmus, agkla aynm yontemi izleyerek, benligimi degerli
bir 6zle doldurmustu; daha dogrusu, bu 6z, benligimde degildi, benligimin ta
kendisiydi. Kendimi vasat, siradan ve 6liimlii hissetmiyordum artik” (Proust
2009: 50-51).

Kayp Zamann Izinde kitabinda anlaticnin yasadigi bir olay1 bu duruma baska bir
ornek olarak verebiliriz. Anlatic1 Grand otelde kald1g1 ikinci giin, ayakkabi bagini ¢c6zmek
icin egilir, yorgun ve hastadir. Ayakkabilarina dokundugu an ilahi bir varlik i¢ine dolar
ve aglamaya baglar yillar Oncesinde, otelde ilk kalisinda, buna benzer bir anda
anneannesinin onunla ilgilenen yiiziinii goriir hafizas1 o zamanki haliyle anneannesini geri
cagirmistir.

Beckett, Proust'un bu bahsettigi anilart “Tesadiifii ve gecici bir kurtulus” olarak
gordiigiinii soyler (Beckett 2001: 37-38). ancak bu kurtulus nedir? Rutin hayatinda
bunalan bir insanin kurtulusu mu, ilhammi kaybetmis bir yazarin kurtulusu mu, yoksa
zamani kaybetme korkusu mu? Benjamin, Proust'un yalnizca mutluluk aradigni ve bu

konunun gézden kagirildigmmi soyler (Benjamin 2008: 103).

3.2.5. Ironi

Absiird tiyatro geliskilerin ve zitliklarin sahneye yansitilmasidir. Oyun kisileri bir
aidiyet yoklugu yasarlar sonu¢ olarak i¢inde bulunduklari uzama da ait degillerdir.
Yaptiklar1 konusmalar birbirine cevap vermez, sebep sonug iliskisine dayanmaz
oyunlarda G6zetlenebilir ya da takip edilebilir olay dizisi yoktur. Oyun ilerler fakat bu
ilerleme dramatik anlamda bir gelismeye neden olmaz biitiin bu c¢eligkiler karsithklardan
beslenen ironi agisinda elverigli bir ortamdir. Yani absiird tiyatro, yazarlarmin
oyunlarinda gosterdikleri diinya goriisii agisindan, bu goriisle yaratilan anlam agisindan

ve bu anlamin tagindigi anlatim agisindan ironiktir (Giigbilmez 2003:97). Modem
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oyunlarda, oyun kisisinin i¢inde bulundugu trajik durum ile bu duruma verdikleri
tepkilerin komikliginin olusturdugu uyumsuzluk ironik olarak degerlendirilir.

Bu yeni kahramansiz diinyada Godot'un gelip Vladimir ve Estragon'u kurtarip
kurtaramayacagi ya da bunu isteyip istemeyecegi belli degildir. Her tiimce kendinden
sonraki tarafindan olumsuzlanir, her eylem bir sonrakini yok sayar. Bu mekanizma anlami
yok edene kadar kendini siirdiiriir (Acheson 1997: 148). Estragon'un ilk repligi olan
“Yapacak hicbir sey yok” tlimcesiyle baslayan bir oyun geleneksel tiyatroda bir

baslangigtan ¢ok sonu ifade eder.

Aslinda metin (Godot’yu Beklerken) siirekli bir karar verme arzusunu is
basma ¢agirtacak bicimde kurulmustur. izleyici ne bu arzuya ayak direyebilir
ne de kacgmilmaz bi¢imde, karar verme asamasinda kendi sinirliliklarmm
tuzagina diismekten kurtulabilir. (Hopkins 1978: 272)

Beckett tiyatrosu tiyatroyla hatta daha da ileriye giderek yaziyla anlatilamayacak
olan1 anlatmaya c¢alisir. Onun tiyatrosunda ironi mekanizmasi, 6zgonderimsellik,
yansiticilik, mevcut ortamin farkinda olus, yazarm ve izleyicinin kastedilmesi gibi bir
takim teknik tercihlerin bir aradigiyla ortaya ¢ikan sanatsal biitiinliikte aranmahdir.
Beckett'in yazarken kullandig1 6z farkindalik oyunlarinin ayni 6zelligi barmdirmasini
saglar. Oz-imleme, bir ozelligin ya da kelime dizgisinin (bu tiimce bes sozciikten
olusuyor.) ya da tiyatronun sahnesel aracglarla (kostiim, dekor, 151k v.b) dikkati kendi
tistiine ¢ekme yaklasimini anlatan bir 6zelliktir. (Giigcbilmez 2003:107)

Beckett tiyatrosunda sahne dist énemli bir unsur olarak kullanilir. Oyunlarda
performansin merkezinde goriinen kadar, gériinmeyen de yer kaplar. Beckett pek ¢ok
oyununda sahne disini1 sahnenin {izerine tasir, ufak bir alana sikisan oyun kisileri sahne
disindan gelen etkenler tarafindan kontrol edilirler. Beliz Giligbilmez bu durumu bir tiir
teatral intihar olarak nitelendirir; olanaksizi, olanaksizhigin iginden temsil etmeye
calisgtigmi soyler (Giigbilmez 2003:109). Kendi varligina ve onu yaratan araglara isaret
eden oyun metninin ¢dziimlenebilmesi i¢in bu kaynaklar referans gosteren Beckett sahne
disini 6z farkindalik 6zelligiyle donatilmis ve ironik bir bicimde kullanir. Tiyatroda sahne
lizerinde goriinen alanin var olusu su anda burada olan1 temsil ediyorsa, sahne disinin da
su anda burada olmayani temsil ettigi sdylenebilir. Sahne dis1 sahneyle hayat arasinda araf
vazifesi gorlir, tarafsiz bir gegis bolgesidir. Antik Yunan tiyatrosuna kadar gidildiginde
ve o giinden bugiine bakildiginda sahne diginin kullanimmin neredeyse tiyatro tarihi kadar

eski oldugu goriiliir. Ancak Beckett'e kadar hi¢bir oyun yazari sahne dismn1 Tiyatro’nun
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konvansiyonlarindan biri haline doniistiirmemis bu kadar ironik, bu kadar kendini

imleyecek bi¢im ve yogunlukla kullanmamustir. (Gligbilmez 2003:114-115)

Heidegger, insanin durumu orada bulunmaya iliskindir der. Tiyatro biiyiik
olasilikla bu durumu, gergekligin diger temsil edilme yontemlerinden ¢ok daha
dogallikla tiretir. Bir oyundaki oyun kisisiyle ilgili en énemli sey onun
“sahnede”; orada olmasidir. (Robbe-Grillet 1965: 108)

Beckett'in ilk oyunlarinda sahne disi ile sahne arasindaki mesafe daha belirgin ve
uzakken son donemoyunlarinda sahne dis1 sahnede bulunani i¢ine ¢ekecek kadar yaklasir.
Sahne dis1 sadece gorsel olarak degil isitsel olarak da sahne iizerinde varligmi hissettirir
bazen bir ¢iglik, bazen bir 1slik, bazen bir zil sesi disaridan gelir ve disarida olan bir seyin
ya da bir kimsenin varli§ina isaret eder. Konusmak Beckett karakterleri i¢in yasamayi
temsil eden bir eylem halindedir. Anlatarak var olan bu oyun kisileri aslinda sessizligi
Ozler ve ararlar fakat sessizlik onlar i¢in bir nevi 6liimiin metaforudur konustuklar1 an
yeniden var olur ve dliimii uzaklastirirlar. Iletisim 6zlemi Beckett oyunlarinin anlatmaya
degil olmaya c¢alistig1 bir eylemdir. Beckett bu arayisma ve ¢abasma ragmen kurdugu her
iletisimin eksik oldugunun farkindadir. Absiird oyun yazarlar1 bireyin varolus bunalimin1
sahnede bulunmanin bunalimiyla ifade etmisler, ortaya koyduklari tiyatro metinlerinin
kurgusuyla kullandiklar teatral araclar ve uyumsuzlugun diliyle anlatmanin ironisinden
beslenmislerdir. Her eylemin bir karsi eylemle pasif distiriildiigii her kelimenin bir karst
kelimeyle yok sayildig1 absiird tiyatro oyunlarinda ironi ancak oyunlarin anlam ve anlatim
ozelliklerinin ortaklasa ele alinmasiyla ortaya koyulabilir. Cilinkii insan var olusunu
belirleyen uyumsuzluk, yazma eyleminin de belirleyicisidir. Dolayisiyla var olmanin
ironisi dogal olarak yazmanin ironisinde kristalize olur, somutlanir. (Giigbilmez

2003:135)

3.2.6. Sessizlik

20.yy'dadiinyada gerceklesen siyasi ve sosyolojik doniisiimler ve iki biiyiik diinya
savasinin toplumlar iizerinde yarattigi karamsarlik bireyin diinya ilizerindeki yeri ve
hayatin anlamu {iizerine insanlar1 diislinmeye itmistir. Ortaya ¢ikan bu umutsuz tablo
gercekligi algilama bi¢iminin degisimine bu yeni bi¢imde diinyayi temsil etme iddiasinda
olan geleneksel yontemlerin de yetersiz bir bigime doniismesine sebep olmus, tiyatro
oyunlari, varolusu daha diigsel taraflariyla ve biling disinda saklanilan gercegi ortaya
koyacak bi¢cimde sekillenmeye baslamistir. Sahne unsurlarinin  parcalanmig

simirlandirilmis kisimlart bir araya gelerek biitiinliiklii yeni bir dil olustururlar. Bu yeni
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soyut dilin kendisini sahne iizerinde goriiniir kilabilmesinin yontemiyse sahne {izerindeki
oyuncu, isiklar, sesler ve kelimelerin ortak bir amaca hizmet ederek iirettigi anlamda
gerceklesir. S0z temelli anlatim s6z konusu olmadig i¢in parcali bir dil kullanilir. Beckett
oyunlarinda verilen sahne direktifleri, konugmalarin hizi, tonu veya oyun Kkisisinin
hareketlerine dair tasarimlar en az diyaloglar kadar 6nemlidir. Dolayisiyla Beckett'in
yazdig1 tiyatro oyunlarinda siklikla duraklama, dalma ve sessizlik anlart vardir. Yazar
oyununun hikayesini bu sessizlik anlariyla kesintiye ugratarak pargalar. Fragmantasyon
(kopukluk) ad1 verilen bu yapida oyun metni parcalanir ve zaman algis1 yok edilir. Bu
parcali metin yapisi oyunlar sahneye konulurken metne birebir baghlik gerektirir. Yazar
metin icindeki anlatimin dengesini saglayabilmek adma parantez iginde nasil
oynanacagma dair direktiflere yer verir bu parantezler dikkate alimmali ve matematiksel
bir dikkatle sahnelenmelidir.

Oyunlarda diyaloglar sessizlik anlariyla kesintiye ugrarken bu sessizlik anlart bir
yandan da metindeki bazi konu degisimleri veya akistaki sigramalara yardimci olur
sessizlik oyun kigisini su anki durumu iizerine diistinmeye ya da belirsiz bellegindeki bir
ana gitme cabasma isaret eder. Sessizlik ayni zamanda daha 6nce de bahsedildigi gibi
Oliimiin metaforudur. Oyun kisilerini konusmaya ya da oyun oynamaya ydnelten
rahatsizlik verici bir etkidir. Pierre Chabert, Beckett'in oyunlarinda sessizlik ve diyaloglar
arasindaki gerilimden s6z eder. Chabert'in deyimiyle kelimeler sessizlikten sizmakta ve
sessizlige geri donmektedirler. Her replik sessizlige karsi ve sessizlikle ¢alisan biiytik bir
sistemin diisliniilmiis, hesaplanmis bilesenleridir. Beckett kurdugu bu sistemin sorunsuz
caligmasi i¢in metin de “bir an”, “ bir ¢irpida”, “duraksar” gibi direktiflerle oyunun ritmini
belirler bu ritim Beckett'i dier yazarlardan ayiran en dnemli 6zelliktir. Beckett yarattigi
bu miizikaliteyle oyunun akisin1 bir orkestra sefi gibi yonetir. Oyunlarda ¢atigma, Ses-
sessizlik ve hareket - hareketsizlik arasinda gergeklesir. Sessizlik anlari ayni zamanda
catismanin baslangic ve bitis noktalarii da gosterir baslayan her yeni parga yine

sessizlikle son bulur (Ekmen 2016: 48-49).
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4, KRAPP’IN SON BANDI OYUNUNUN YAPISAL OLARAK
COZUMLENMESI!

4.1. Oyunun Konusu
Krapp her y1l dogum giiniinde gegmis yillarda doldurdugu ses kayitlarmi dinleyen 69
yasinda yash bir adamdir. Seyirci oyun boyunca Krapp’in kendi sesiyle kurdugu iliskiye ve

gecmisle olan yabancilagsmasina taniklik etmektedir.

4.2. Form

Oyun tek perdenden olusmaktadir. Geleneksel olmayan radikal formda yazilmustir.

4.3. Zaman

Oyundanet bir zaman belirtilmemistir. Zamana dair bilinen iki veri bulunur. Birincisi
aksamin ilerleyen saatleri olmasi, ikincisi ise Krapp’in dogum giinii olmasidir. Tiim bunlarin
disinda oyunda fiziksel zamanin disinda ses kayitlartyla belirtilen iki ayri1 zaman dilimi de
bugiine tasinir. Krapp 69 yasindadir bu seyircinin i¢inde bulundugu, oyunu izledigi zaman
dilimidir. Fakat daha ¢ok ses araciligiyla mevcut zamana sizan bir diger zaman dilimi de
Krapp’in 39 yasidir. 30 yi1l 6ncesine giden seyirci o noktada daha da eskiye 27 yasmdaki
Krapp’dan bahsedildigine ve ona dair hikayeler anlatildigina sahitlik eder. Bu bicimde
oyunun zamani kendii¢ine dogru agilarak ge¢misle bugiin arasinda gider gelir. Tekrarlar ve

gidis gelisler sonsuz bir dongii yaratmaktadir.

4.4. Uzam

Oyunun girisinde uzam Beckett tarafindan su sekilde tarif edilmistir; “Onde ortada,
iki ¢ekmecesi seyirciye dogru agilan bir masa. Masanin iizerinde mikrofonuyla birlikte bir
teyp ve kayit yapumis makaralarm bulundugu bir siirii karton kutu. Masa ve yakin ¢evresi
¢ig beyaz bir sikla aydinlatilmistir. Sahnenin oteki tarafi karanliktir.” Gergekgi olmayan
bir uzam yaratilmistir oyunda. Masasiin basinda karanlikta oturan yash bir adam resmeden
Beckett sahne digin1 dauzama dahil eder. Krapp yer yer sahne disina ¢ikarak oralari da sesler

ya da getirdigi baz1 aksesuarlarla sahne disin1 imge diizeyinde uzamlastirir.

4.5. Karakter
Krapp : 69 yasinda yalniz bir adam olarak ¢izilen Krapp geleneksel tiyatro kaliplarina

gore cizilmemistir. Onun karakter derinliginden ya da duygusal katmanlarmdan

! Yapisal inceleme yonteminde, Prof. Dr. Aysegiil YUKSEL’in, ElaineAston ve George Savona’nin “Theater as Sign
System ” kitabindan derledigi notlardan faydalanilmustir.
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bahsedemeyiz. Daha ¢ok bir dénem gergek olan bir kisiligin siliieti gibidir. igmeyi ve muz
yemeyi seven bir de sesini kaydeden, bunun disinda varolus belirtisi gostermeyen bir
adamdir. Gegmisine dair karakterislik verilerin ¢eliskili olmasi, benlik konusunda seyirciyi
ciddibir ¢eliskinin i¢ine itmektedir. 39 yasinda ya da 27 yasinda bir karakteri varsa bile artik

geriye bir sey kalmamustir.

4.6. Metnin Icerdigi Ogeler

e Ritiiel Ogesi

e Dis Sesin Kurgusal Karakterin Uretiminde Kullanimi Ogesi
e Radikal Bi¢imde Uzam Ogesi

e Yabancilasma Ogesi

a. Anlambirimcik |

Beckett tiyatrosu bireyi yalnizlasmis, yabancilasmis ve umutsuz olarak ortaya
koyar, ortaya koydugu sey aslinda temel olarak insan Oznesinin par¢alanmasmin
temsilidir. Krapp'in Son Band: tiyatro otoriteleri tarafindan bu pargalanmayi en iyi
anlatan oyunlar arasmda kabul edilir. Oyunda Beckett dogum giinii ritiielini parcalara
bolerek insanin parcalanmasmi isaret eder. Beckett bu noktada gelenegi doniistiirme
stratejisini zamansal pargalanmayr ve her yil tekrarlanan rutinleri gostererek
gerceklestirir. Beckett'in oyunlarinda oyun kisileri hayatlarini devam ettirebilmek igin
kendi yarattiklan ritliellere sarilirlar, olusturulan bu ritiieller baz1 aligkanliklarm tekrar
edilmesi iizerine kuruludur. Bu aligkanliklar sayesinde karakterler gecmis ile simdi
arasinda bir bag kurmaya ¢alisir. Krapp'in son bandi iste bu ritiiellesme iizerine kurulur.
Oyunda ele aliman dogum giinii ritlielinin disinda Krapp'in siirekli tekrarlanan bazi
aligkanliklar1 da onemli birer unsurdur. Oyunun baslangicinda daha 6nceki yillarda
tekrarladig1 bazi bedensel devinimler gosterilir. 69 yasinda olan Krapp “Korkung olay”
olarak nitelendirdigi dogum giiniinii kutlayacaktir. Dogum giinii ritiieli basta yapilan
bedensel tekrarlarin ardindan daha 6nceki yillara ait ses kayitlarinin dinlenmesi seklinde
gerceklesir. Krapp’m agzmdan ¢ikacak olan ilk s6zden Once bazi sozsiliz hareketler
biitiiniinii gergeklestirmesi gerekir. Bu hareketler pantomim seklindedir. Eylemlere
bakildiginda ilk dikkati ¢eken sey bu hareketlerin anlamsizlifi ve amagsizhigidir Krapp
bu hareketleri yaparken memnuniyetsizliginin ve bu hareketlerin anlamsizhiginmn altini

cizer, davraniglari ve performansi arasinda nedensel bir iliski yoktur.
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KRAPP bir siire devinimsiz kalir, derin bir i¢ c¢eker, saatine
bakar, ceplerini karistirir, bir zarf ¢ikartir, yerine sokar, yeniden aranir,
kiigiik bir anahtar destesi ¢ikartir, gbziine yaklastirir, bir anahtar secer,
kalkar ve masanin oniine gecer. Egilir, birinci ¢gekmecenin kilidini agar,
icine bakar, elini gezdirir, bir teyp makarasi1 ¢ikartir, yakindan bakar,
yerine koyar, ¢ekmeceyi Kkilitler, ikinci ¢ekmecenin kilidini agar, i¢ine
bakar, elini gezdirir, biiyilik bir muz ¢ikartir, yakindan bakar, ¢gekmeceyi
kilitler, anahtarlari cebine koyar. Doner, sahnenin kenarina kadarilerler,
durur, muzu oksar, soyar, kabugunu ayaklarmin dibine atar, muzun
ucunu agizina alarak Oniine bosluga bakar, kipirtisiz durur, sonunda
muzun ucunu 1sirir, doner ve sahnenin kenarmda, 1sikta volta atmaya
koyulur; Diisiincelere dalmis muzunu yerken, her iki yonde de en fazla
dort ya da bes adim atacaktir...” (Beckett 1993: 52-53)

Yukarda var olan eylemlerin disinda bunlara ek olarak bos bakislar, kaset kutulari
ve defterle yapilan oyunlar, makaranin takilmasi, el ovusturma ve sahne disina ¢ikip geri
girme gibi bazi eylemler ritiielistik ve tekrara dayanan eylemlerdir. Bunlar neden sonug
iligkisiyle birbirine bagh degildir sadece daha biiyiik bir eylem zincirinin boliimleridir.
Krapp bu tekrarlayan eylemlerinin ardindan ge¢misi simdiki zamana anlatir ve tekrarlar
devam ettirir. Her dogum giiniinde tekrarlanan bu davraniglar Krapp acisindan kendi
kimligiyle iligkili bir zafer kutlamasidir. Biitiin bu tekrarlar hareketleri anlamsizlagtirdig1
gibi Krapp'm kimligini de kaginilmaz olarak “Tek bir Krapp” fikrinden uzaklastirmustir.
“Oyunda Krapp, Krapp'in kimliginin bos bir yuva oldugu, sonsuz bir yer degistirmenin
yarattig1 bir etkidenbaska bir sey degildir. Bir isgalci”(Jeffers 1998: 78). Oyundavar olan
tekrarlar sadece izledigimiz diizlemdeki Krapp'in tekrarlarnt degildir. Ses kayitlan
dinlendiginde 39 yasmdaki Krapp'in da aynm sekilde muz yedigini 6greniriz, bu noktada
anlasilan sey mevcut durumun her yil tekrar edildigidir. Jeffers'm soyledigi kimlik

meselesi bu konuya isaret eder. Krapp bugiine kadarki tiim Krapplarin toplanudr.

b. Anlambirimcik 11

Geleneksel tiyatroda dis ses, oyunun yan unsurlarindan biri olarak kullanilir.
Oyunun iiretmek istedigi anlama ve oykiiniin siirekliligine hizmet eder. izleyicinin
imgeleminde sahne diginin goriintiisiiniin ve isitsel imgesinin olusturulmasma yardimei
olur. Beckett tiyatrosunda ise sesler benzeri goriilmemis bi¢cimde sahneye tecaviiz eder.
Oyunun akigina miidahale eder, karakterin varolusunu etkiler, hatta bazi oyunlarinda
direk olarak sahneye direktif verirler. Krapp in Son Band: oyununda ise ses sahnenin bir

0gesine doniisiir. Asal karakter olan Krapp’in yaninda ikinci bir oyuncu gibidir. Beckett,
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oyununda hem oyun kisisini hem de oyun kisisinin gencligindeki kaset kayitlarini es
zamanli olarak seyirciye sunar. Seyirci sahne tizerindeki karakteri adeta gencligiyle
sohbet ederken hatta yer yer iki farkh kisiyi birbirine hikaye anlatirken seyreder, bugiine
kadar tiyatroda biitiinliiklii bir benlik fikrine alisan seyirci 69 yasinda gordiigii Krapp'in
39 yasmi dinler. Teybin ilk konusmalar1 ve sahne direktifleri sdyledir.

BANT : (Giiglii, oldukca tumturakl bir ses, Krapp’in ¢ok daha
gen¢ donemine ait oldugu bellidir) bugiin otuz dokuzuma girdim,
dipdiri... (daha rahat bir bicim de yerlesmeye calisirken kutulardan
birini diisiirir, kiifiir eder, aleti durdurur, kutularim1 ve defterini sert bir
hareketle yere savurur, bandi basa alir, ¢aligtirir, dinleme konumuna
gecer) bugiin otuz dokuzuma girdim, dipdiri hissediyorum kendimi su
zaylf yanimi saymazsak entelektiiel yasamumda... (duraksar)... En iist
noktasina ya da buna yakin bir yer ulast1 anladigim kadarryla. Su berbat
olay1 gee¢mis yillardaki bir meyhanede sakin sakin kutladim.
Kimsecikler yoktu. Goézlerimi kapatip, atesin onilinde oturarak sapi
samandan ayikladim. Bir zarfin arkasma bir seyler ciziktirdim. Inime
donmekten, eski piiskii giysilerime kavusmaktan hosnuttum. Biraz 6nce
liziilerek sOyliiyorum ii¢ muz yedin ve bir ddrdiinciisiinii yemekten zor
alikoydum kendimi. Benim durumumdaki biri i¢in zehirden farksiz
bunlar. (telash bir bicimde) birak sunlar1 yemegi artik! (susar) masamin
iizerindeki 151k olumlu bir degisiklik. Cevremdeki tiim bu karanhgin
icinde kendimi daha az yalniz hissediyorum. (susar) bir bakima.(susar)
kalkip inimde sOyle bir dolagsmayir ve sonra buraya... (duraksar)...
(Beckett 1993: 54-55)

69 Yasinda Krapp 'm hareketlerine eslik eden 39 yasindaki Krapp'in sozleri soyle

devam eder.

BANT: Gozlerimi kapiyor ve onlart diislemeye g¢alistyorum
(susar. Krapp cok kisa bir siire gozlerini kapatir) Krapp. Bu aksam
olaganiistii bir sessizlik var, kulaklarimi zorlasam da bir fisilt1 bile
duyamiyorum, yash Bayan Mc. Glome bu saatlerde sarki sOyler her
zaman ama bu aksam sdylemiyor. Geng kizlik cagmin sarkilartymus,
Oyle diyor. Onu bir gen¢ kiz olarak diisiinmek zor. Harika bir kadmn
oysa. Connaught’lu santyorum. (Susar) émriim yeter de onun yasina
gelirsem sarki soyleyebilecek miyim? Hayir. (Susar) ¢ocukken sarki
sOyler miydim? Hayir. (susar) hi¢ sarki sdyledim mi? Hayir. (Susar)
Biraz 6nce ge¢mis yillardan gelisi giizel bir boliim dinledim. Deftere
bakarak dogrulamadim ama on, on iki yil dncesine ait olmali sanirim, o
siralarda hala Kedar sokaginda Bianka ile diizensiz bir iliskiyi
stirdiirtiyordum, 1yi styirdim kendimi, tanriya stikiir. (Beckett 1993:55-
56)
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Sahne direktifleri Krapp'm 69 yasi i¢in yazilmistir ancak seyirci Krapp'in 39
yasinin sOyledigi seyleri yaptigini goriir. 39 yasmdaki Krapp goézlerini kapattiginda
seyirci karsisindaki Krapp'in gozlerini kapattigma sahit olur dolayisiyla bu her yil
tekrarlanan bir eylemler biitlinii olduguna kanit olarak sunulabilir. Kayit konugmasinda
Krapp'm on ya da on iki y1l 6nceki dogum giinii kayitlarin1 da dinledigini syler bu da

seyirciyi yirmi dokuz ya da yirmi yediyasmdaki Krapp lizerine diisiinmeye sevk eder.

BANT: Sonu yoktu. (Susar) soyleyecek pek sd6z bulamiyorum
onun i¢in ama gozleri ¢cok giizeldi. Simsicakti. Birden yeniden gordiim
onlart. (Susar) benzersiz! (susar) neyse! (susar) bu eski hikayeler
irkiitiiyor insan1 ama ¢ogu kez onlari... (Krapp aleti durdurur, dalar,
caligtirtr)... yararli buluyorum, yeni bir... (duraksar)... geriye doniis
oncesi. Boylesine aptal olabilecegime inanmak dogrusu ¢ok gii¢. Sesim!
Tanrim! Ya dileklerim! (Krapp'm da katildigi kisa giiliis) ya da
kararlarim! (Krapp'in da katildig1 kisa giiliis) 6zellikle ickiyi azaltmak
konusundakiler. (Krapp'mn tek basina kisa giiliisii) istatistikler. Son
sekiz bin kiisiir saatin bin yedi yiizl i¢kili mekanlarda tiiketilmistir.
Uyanik gecen zamanin ylizde yirmisinden fazlasi hemen hemen yiizde
kirki. (susar) daha az zamanmmi alan bir... (duraksar)... cinsel yasamin
tasarlanmasi. Babasmin son hastaligi. Gittik¢e tavsayan mutluluk
arayist. Bagirsak acici ilaglarin sonugsuzlugu. Genglik diyeadlandirdigt
seyle dalga gegmesi ve bittigi i¢in tanriya duydugu siikran. (susar) bir
terslik var burada (susar) bas yapitin... hayalleri. Sonu... (kisa giiliis)
aglama duvarina doniisen. (Krapp 'in katildigi1 uzayan giiliis ne kald1 tiim
bu sefaletten? Bir garda, perondaki eski yesil mantolu bir kiz m1? Hayir
mi1? (susar) gectigimiz... (Krapp aleti durdurur dalar, saatine bakar,
kalkar, sahne gerisine karanliga gider, on saniye gecer. Mantarin
giiriiltiisii duyulur. On saniye geger. Ikinci kez mantarin sesi gelir. On
saniye gecer. Ugiincii kez mantarin sesi duyulur. On saniye geger.
Birden titrek bir sesle sdylenen bir sark: yiikselir.)... (Beckett1993: 56-
57)

Kasetteki kaydmn ilk sozleri oyunun biitiinlikli bir benlik fikrini reddetmesi
tizerine pek cok veriye sahiptir. Oyun eski kisiliklerini dinleyen ve bunun iizerine
yorumlar yapan bir karakter ortaya koyar, seyirciler bir anda birden fazla Krapp ile bas
basa kalir, burada Krapp'in benligi hakkinda bir belirsizlik ortaya konur. Jeffers'a gore
birden fazla benligi i¢cinde barindiran parcalanmis Krapp bir tutma yuvasidir. Siirekli
yasadigi kabizlik durumuna atifta bulunarak oyun kisisinin asla “Crapping (diskilamak)”
yapmadigmi soyler (Jeffers 1998: 8). Birden fazla benligin ele alinisinin yaninda oyunda
“Ben” fikrinin olasilig1 sorgulanir. 69 yasindaki Krapp kendi 39 yasindan “aptal herif”
olarak bahseder hatta bazi noktalarda 39 yasiyla beraber 27 yasindaki Krapp ile dalga

gecerler. Benlik, varolusu itibariyle 6z kavrami, dil ve ben arasindaki iligkinin
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arastirillmasina sebep olur. Benlik dilbilimsel kurgu olarak Krapp'in tuttugu kaset

kayitlarinin defteri iizerinden yansitilir.

c. Anlambirimcik 111

Oyunda uzamin tarifi ¢ok belirsizdir. Krapp’in cografi olarak nerede oldugu
belli degildir. Kaset kayitlarindan anladigimiz kadariyla bir zamanlar bir yerlerdeyse
bile artik degildir. I¢inde bulundugu alana dair tek veri, orasmm evi olmasidir. Sahne
iizerinde bir masa ve onun lizerinde masa lambasi ve teyp bulunmaktadir. Oyunun
ilerleyen safhalarinda sahne arkasinda bulunan bir odadan kaset kutulari, agtigi
sampanyalarin kadehi sahneye tasmir. Aslinda biitiinliiklii bir ev fikri vardir oyunda
ancak tek bir odanin i¢inde bile tam anlamiyla aydmlikta bulunmaz. Geleneksel tiyatro
anlayisinda kurulan eksiksiz odadekoru seyircinin gorselinde resmi tamamlamaktadir.
Arka odalar ise oyun alanin1 genigletmeyi amaglar ve gesitli anlatimlar ve dis seslerle
imgesel varhig1 gili¢lenir, buna sahne disi denmektedir. Bu oyunda ise sahnenin kendi
biitlinliigii dahi tam anlamiyla goriiniir degildir. Isik adeta Krapp’n smirlarmi belirler
ve onu tek bir sandalyeye sikistirir. Bu sikismishk ve karanlhik Beckett’in hedefledigi
anlamlarin iretilmesine yardimci olur. Krapp kendisi i¢in yapilabilecek olas1 bir
referans olarak tanimlanabilir belki de bu yilizden Krapp “ biitiin bu karanhgin iginde
kendimi daha az yalniz hissediyorum” (Beckett 1993: 55) der. Aydinligin karsit1 olarak
dislintilen karanhk, akla olasilik fikrini getirir. Herseyin goriiniir oldugu aydinhkta
herhangi bir olasilik yoktur ancak karanlik yeni ihtimaller icin bir alan yaratir. Cokluk
fikrini iginde barmdiran bu olasiliklar Krapp'1 daha az yalniz hissettirir, karanlik onun
icin gegmisteki biitliin Krapplarin bir arada yasamasi i¢in alan saglar. (Esberk 2017:
22)

d. Anlambirimcik 1V

Krapp, i¢inde yasadigi diinyaya ve kendisine yabancilasmis bir oyun Kkisisi
olarak cizilmistir. Gegmise dair anlilartyla olan iligkisel kopukluk parcalanmis benlik
fikrini giiclendirmektedir. Son geldigi noktada hayatta anilarina sarilan yash adam
fikri, anilarina ve hatta kelimelere dahi yabancilasmasi sonucu pargalanir. Gegmis
yasantilartyla iliski kurmakta zorlanan Krapp sadece hatirlayabildigi belli anilara
tutunur. Kendi ge¢misinin kayitlart artik onun i¢in bagka bir adamimn anilarma
dontismek tlizeredir. 39 yasindaki Krapp annesi lizerine ettigi sdzlerde insanimn dil icinde

yaratilmis bir yap1 oldugu fikrini sunar.
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BANT.:... Yila gelecege yonelmis, piriltili oldugunu umdugum
bir bakisla baktigim da, annemin, giiz sonunda, uzun dullugunun
ardindan (Krapp irkilir) diinyaya veda ettigi kanaldaki evden de s6z
etmem gerek elbette ve... (aleti durdurur, band1 biraz geri alir, kulagim
alete yaklastirir, teyibi calistirir) diinyaya veda ediyordu, uzun bir
dulluk sonrasinda, ve... (aleti durdurur, kafasmi kaldirir, Oniine bos
gozlerle bakar. Dudaklar “dulluk™ s6zciigliniin hecelerini mirildanar.
Ses duyulmaz. Kalkar sahne arkasindaki karanhiga gider kocaman bir
sozliikle doner, masaya oturur ve sozcligli arar)

KRAPP: (Sozliikten okur) bir erkek-ya da kadmm- dul olma- ya
da kalma durumu(basin1 kaldirir afallamig) olma ya da kalma mu ?...
(susar. Sozliige yeniden bakar. Okur) “dullugun koyu matem
elbiseleri”... ayn1 zamanda bir kus cinsine verilen addir... dulluk kusu
ya da ¢uha kusu erkeginin siyah tiiyleri... ( basini kaldirir. Neseyle)
dulluk kusu! (susar, sozligli kapatir, aleti ¢alistirir dinleme moduna
geger). (Beckett 1993: 56-57)

Daha 6nce annesini tanimlarken canlihk kelimesini kullanan Krapp 69 yasindaki
halinde bu kelimeyi anlayabilmek icin sozliige bakmak zorunda kalir. Aslinda 39
yasindaki Krapp annesinin 6zilinii agiklamaktadir fakat bugiin annesinin durumu sozliikte
tanimlananin disinda bir sey ifade etmemektedir. Oleli ¢ok olmustur ve mevcut dénemde

iizerindeki sifatlarin tamami anlamini yitirmistir.

4.7. Anlambirimler

a. Anlambirim |

Tiim anlambirimcikler birlikte degerlendirildiginde oyunun varolusun anlamini ve
6liime yazgili insan meselesini ele aldigini sdyleyebiliriz. Yasammin son zamanlarmda
artik kiiciiciik bir 1518a ve masaya sikismig olan Krapp artik yasama dair tutunabildigi tek
unsur olan anilariyla iligkisini dahi kaybetmeye baslamistir. Elinde kalan tek sey muz
yemek ve nedenselligini yitirmis ritlielleridir. Yasamak eylemekse eger, eyleyemeyen
karakterin Beckett tiyatrosunda yasamini siirdiirme yolu konusmaktir. Bu cercevede
Krapp’n artik anlatmay1 dahi basaramadigi goriiliiyor. Gelecege bir kaset kaydetme fikri
kendi i¢inde bir umut ve yeni olasiliklar1 barindirir. Oyunun finalinde Krapp’in kaset
kaydim yarnida kesip, kaseti firlatmasi artik bir olasihigin da olmadigmi gostermektedir.
Son climleler ge¢cmiste yasanilan yeni olasiliklar umudunun da bir yanilsama olduguna
isaret eder. Insan sonlu bir varliktir ve bir noktada canliigini yitirecektir. Dolayisiyla
Beckett’in deyimiyle her eylemin sonucu kagmilmaz olarak yenilgidir, insanmn

yapabilecegi en iyi sey hi¢ hareket etmemektir.
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b. Anlambirimli

PERDE SONUC
Aksam Oyun zamansal siireklilige
ZAMAN sahip
Krapp’in evi, karanligm ortasinda Uzam 151tk araciliiyla
UZAM bir masa. Masa ¢ig bir 1gikla daraltilip,  yalmzlik  ve
aydnlatilmis fiziksel kisitlanmuglik hissi
giiclendirilmistir
Krapp Krapp, 69 yasinda evinde
KISILER yalniz yasayan bir adamdhr.
Geleneksel tiyatro oyun
karakterlerinden fakli
yazilmistir. Radikal
metinlerin kurgu
karakterlerinden biridir
Oyunun basinda yapilan mim Eylemlerin biitlinsel amaci
EYLEM hareketleri. her yil tekrarlanan bir ritiieli

Masa etrafinda tur atma, muz
yeme, icki doldurmanin disinda
gecmiste doldurdugu kasetleri

dinlemek asal eylem.

gostermektir. Hareketler
ustaca ve daha Once
defalarca yapilmis oldugunu
sezdirir. Siirekli basa saran
eylemler bir yandan da
sardirilan kaset fikriyle tist

uste biner.
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c. Anlambirim 111

AKTOR(OYUNCU) GOSTERGE GOSTERGENIN ANLAMI

1. SOz Pargal dil [letisimin olanaksizlig1

2. TON Coskusuz ve diiz bir dil Vazgegmislik ve bosluk hissi

Tekrarlar Bellegin sorun yasamasi

Yer yer sert vurgular Bikmislik ve hayal kirikhig
Akicr degil, kopuk [letisimde ve algida kopmalar.
(takilmalar )

3. MIMIK Kullanilyor Bosluk, algillamaya calismak,
anidan alman zevk, 6fke anlari,
umutsuzluk.

4. JEST Bedeni ¢okertmek Genel yashlik ve vazgecmislik

Bazi anlarda dikilmek hali

Karanliga bakmak Bekledigi anlarin  gelmesiyle
kiiciik bir enerji parlamasi.
Karanlikta  bagka  birilerinin
oldugu hissi yaratmak.

5. HAREKET Masa etrafinda turatmak | Tekrarlanan bir ritiielin eksiksiz

Muz yemek ve tam sirastyla yerine getirilmesi
Icki igmek
Kaset segmek
Kayit yapmak
Sendelemek
Saate bakmak
Esyalar1 getirmek
6. MAKYAJ Yash erkek yiizli, | Yasam enerjisini kaybetmis yash

beyazlamigs  saglar  ve

sakallar

bir adam goriintiisii
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7. SAC Ozenli Dogumgiiniine hazirhk yapilms

8. GIvSi Siyah kumas pantolon, | Dogumgiiniine hazirlik yapilmis
siyah yelek, beyaz
gomlek, kosele ayakkabi,

siyah gorap

5. OYUNUN SAHNELENMESI

Krapp’m Son Bandi oyununu okudugum ilk anda i¢gimde koca bir bosluk hissi
olusmustu. Beckett’in hayata bakismi tam olarak yansittigmi diisiinmiistiim. Oliime yazgih
insan ne kadar cabalarsa ¢abalasin son kertede kaybetmeye mahkumdu, c¢abalamak
kacinilmaz olarak insanin batisin1 hizlandiracakti. Oyunu sectigim andan, sahnelendigi ilk
ana kadar aklimda gezen ve bana ydn veren diisiince tarz1 bu oldu. Oziinde nihilizmi
barindiran oyun, bigimsel olarak da konvansiyonel tiyatrodan farkli bir noktada duruyordu.
Bicimsel yaklagimmmin merkezini de ritiiel fikri olusturmustu. Ritiieller her defasinda
kusursuz bigcimde tekrar edilebilirligi i¢cinde barindiran unsurlardir. Tiyatro oyununun tekrar
edilebilirligi, teatrallik ve performans kavramlar1 giinlimiizde de teorik cevrelerde siklikla
tartisilmaktadir. Gordon Craig “list kukla” anlayisinda tekrar edilebilirlik fikrini ortaya atmig
ve oyuncunun st bir kuklaya doniismesi gerektigini sdylemistir. Beckett’in bu anlayistan
etkilendiginden daha Once bahsedilmisti. Oyunun sahnelenme asamasinda bu tekrar
edilebilirlik konusunda fazlaca kafa yordum. Yani sonug olarak oyunun genel ¢ercevesinde
iki temel konsept sectim. Biri bosluk hissi, digeri de ritiiel. Bu noktadan sonra oyunun

sahnelenisinden basliklar altinda bahsedecegim.

5.1. Metin Uzerinde Cahsma

Krapp in Son Bandi oyunu Beckett’in hayat hikayesine bakildiginda kendisiyle
ciddi pararlellikler tagmmaktadir. Beckett’in anne ve babasmin Oliimiinii bekledigi
donemler onun hayatinda ciddi bir sorgulamaya gittigi donemler olarak anlatilir. Bir
yandan kendisinin de hayatmmn son yillarinda bir huzurevi odasinda tek basina kaldig
sOylenir. Hayatmin son yillarinda yash bir adamin gegmisiyle girdigi iliskiyi konu edinen
oyunun sahnelenmesinde Beckett tiyatrosunun neredeyse tiim araglarina yer verilmistir.

Tek kisilik oyunlar sahneleme anlaminda her zaman ¢ok zor tecriibelerdir. Tek bir
oyuncunun sahne iizerinde seyircinin algisii1 canh tutabilmesi, teatral olanaklarin iyi
kullanilmasmi gerektirir. 1k olarak metin {izerine ¢ahigmalar yapilarak anlambirimler

olusturuldu ve metnin matematigi ¢oziilmeye calisildi. Bu noktada Beckett’in aslinda bu
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matematigi metinde kullandig1 sessizlikler ve mimlerle yazarken olusturduguydu.
Sessizlik anlart hem anlam gegislerine yardimci oluyor hem de seyircinin konu iizerine
diisiinmesi ve imgelemini harekete gecirmek icin ciddi bir arag gorevi gorliyordu. Bu
yontemle aslinda oyunu yazarken bir yandan da sahneye koyuyordu sanki Beckett.
Sonraki asama oyuncu se¢imi ve oyuncuya oyunu anlatmak oldu. Daha ¢ok gergek¢i ya
daagik bicim oyunlarda oynamaya alismis olan oyuncuma Beckett tiyatrosunu anlatmak
ve oyunculuguna yedirmesini saglamak gerekiyordu. Tiyatro refleksleri ona Krapp’a
istemsizce bir gegmis yazmasimi, fiziksel tavrmi olusturmasi, duygularini en gercek
bigimde vermesi gerektigini sOylilyordu. Beckett oyunlarinin zaman, mekan ve olay
birliginden azade oldugunu, gergekei bir karakter yapisinin insasindan ve konvansiyonel
tiyatro tekniklerinden uzak durulmasi gerektigini anlamasi gerekiyordu. Sonraki agamada
oyunun okuma g¢aligmalarina basladik, Krapp’m kopuk, parcalanmis ve yorgun dilini
olusturduk. Bunun yaninda Krapp’in ses kaydinda bulunan sesin daha ding ve tartiminin
daha hizli olmasina gayret ettik. Bir yandan konsantre olmus, yogun nefesler alan, agdal
diliyle tutkulu duygular iireten Stanistlavskivari bir oyunculuktan kaginmak gerekiyordu.

Beckett tiyatrosunun arastirilmasi, oyun metninin ¢oziimlenmesi ve okuma
caligmalarinin sonucunda prova siirecine gegildi.

5.2. Prova Siireci

Oyunu sahneleme asamasina gegildiginde tizerinde galisilan en 6nemli unsur
oyuncunun oyunu nasil oynayacagi sorunuydu. Oyunun yapist i¢inden geldigi gibi
davranan, duygulari tarafindan yonlendirilen bir oyuncuya izin vermiyordu. 11k olarak
Krapp’n hareket tarzi iizerine ¢alistik. Bedensel olarak 69 yasinda bir adami hayal etmek
ve onun tartimma ulagsmak ilk hedefimizdi. Ana hedefe ulagmamizin ardindan oyun
boyunca kullanilacak her hareket, jest ve mimik secilerek sabitlendi. Ciinkii Krapp bu
hareketleri her yil tekrar ediyor ve her seferinde aynmi sekilde yapiyordu, dolayisiyla
bedensel devinimi asla rastlantisal olamazdi. Beckett’in oyunun basma koymus oldugu
kiiciik mim boliimiinii ¢alistik. Bu boliim saate bakmasiyla bagliyordu, Krapp saate
bakiyor ve artik baslama saatinin geldigini goriiyordu. Bu hareketler son derece mekanik
ve olmas1 gerektigi i¢in yapildigi hissi vermeliydi. Her yil tekrarlanan bu bireysel ritiielin
kaliplart belli, yapilmasi zorunlu olan devinimleri var, dolayistyla yapilmasi zorunlu
hareketlerin uygulanis bi¢cimi her yil yapildig1 belli olacak keskinlikte olmaliydi. Bu
kiiglik mimde Krapp masa etrafinda tur atarak her turun sonunda bir muz yiyor ve mutlu
oluyordu. Muz bu noktada kendisine verdigi bir dogum giinii hediyesiydi, geldigi yas
itibartyla gegmisinden kalan tek zevki muz yemekti artik. Bu nedenle ¢ok istahli yemesi

gerekiyordu. Ik seferinde muzu yere atan Krapp neredeyse diismekten kurtulurken ikinci
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turda muzu yere atmaktan vazgecip uzaZa atar ve giiliimser. Ben burada Beckett’in
konvansiyonel tiyatroda kullanilan, oyun boyunca degisen, doniisen, 6grenen karakter
anlayisma kiigiik bir génderme yaptigmi diisiiniiyorum. Iyi kurulu dramatik yapida
onemli olan tekniklerden biri de degisen, donlisen kahramandir. Oyun kisileri oyun
boyunca yasadiklar1 olaylar sonucunda doniisiimlere ugrar. Oyuna baglayan kisi ile
oyunun sonundaki kisi ayni olmamalidir. Yasadigi olaylar kahramanin karakter yapisini
olumlu ya da olumsuz bi¢imlerde etkiler ve oyun kisisi tekrar yasadigi olaylara oyunun
basidaki tepkilerinden farkli tepkiler verir. Bu yasadiklarindan 6grenen oyun kisisidir.
BunoktadaBeckett’in bu yonteme elestirel bir yaklagim sergiledigi goriiliiyor. Beckett’in
oyun kisileri gelismez, icten disa insa edilebilecek bir karakter biitiinliikleri de yoktur. Bu
pargalanmus kisiliklerin yasadigi olaylar onlarda bir 6grenmeye sebep olmaz. Beckett’in
hayata bakisinda insanmin ulasabilecegi bir basar1 yoktur, attig1 her adim onu kagmilmaz
yenilgiye siirlikleyecektir. Tek bir ger¢ek vardir, o da 6lim.

Muzlarim1 yemesinin ardindan sahneye kasetlerini getirir. Dinlemeye baslar, sonra
kaset kutusunu diisiiriir ve ¢ok sinirlenir, her sey her yil oldugu gibi milkemmel olmahdir.
Oyunun bundan sonraki kismu kii¢iik kalkiglar1 diginda hapsoldugu masada devam eder.
Ovyun kisisinin fiziksel kisitlanmighgi da bir bagka dikkat edilmesi gereken unsurdu. Bu
oyunda Beckett’in diger oyun kisileri gibi bir hapsolmusluk ya da amputelik durumu
yoktu. Bu kisitlanma durumunu 1sikla yaratmaya calistik. Tekrarlardan olusan giris
mimini yaptiktan sonra masasina gegen Krapp’i masaiistii lambasinin 1s1gmma hapsettik.
Masay1 tamamen aydinlatmak, arka odanin 1s1§in1 kullanmak ya da baska sahne disi
aydinlatmalar1 yapmak yerine sadece masa lambasinin 1sigindan faydalanildi, boylece
hem yalnizlik hissi giliglendirildi hem de sahne disit miimkiin oldugunca genisletilerek
karanhigin i¢inde oldugu varsayilan diger Krapp’lar i¢in alan saglandi.

Oyunda olay, zaman ve mekan birligi yoktu. Genel olarak Beckett oyunlarina bu
ti¢ birlik olarak adlandirilan kurallar biitiinii yikilmaya ¢alisilir. Oyundabilinen tek zaman
Krapp’in dogum giinii ve aksam olmastyd1. Herhangi bir y1l olabilirdi, dekorlarda bir ev
belirtiliyordu ancak bu dekorlart herhangi bir doneme ait esyalardan segmedik, daha ¢ok
aksesuarlarin farkli donemlere ait olmasina dikkat edildi. Aksesuarlar ve dekorlar
arasinda bir zaman birligi yoktu. Ikinci konu mekdnm neresi oldugunun belli
olmamasiydi, Krapp bir evde yasiyordu ancak bu evin nerede oldugu belli olmamaliydi.
Oyun metninde de Krapp’in nerede yasadigma dair bir veri bulunmuyordu. Ugiincii konu
ise olay birliginin saglanmamasi, seyirci bir yandan Krapp’n siirekliligi olan bir saatine

sahitlik ederken bir yandan yazar ses kayitlariyla olay akisinin kronolojisini pargaltyordu.
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Kayitlari ileri ve geri sararak hem zamanin siirekliligini hem de olay akisinin kronolojisini
kirtyordu. Sanki ayni andati¢ farkli zaman ve olay siirecine sahitlik ediyorduk.

Oyundaiizerinde durdugumbir bagka konu dabelli belirsiz bir ses dramaturjisiydi,
ses kayitlart tlizerinden kendi geg¢misiyle olan bagini kopartmamaya g¢alisan Krapp’in
ashinda gecmisin dili ve duyduklar olaylar ile hafiza baginin yarilmaya basladigi
gozlemlenebiliyor. Bu noktada bu kopusu giiclendirmek icin ses hafizasini bazi
noktalarda devreye sokmaya ¢aligtim. Ses araciligiyla seyircinin de imgelemini harekete
gecirmek, Krapp ile aym anda gozlerini kapatarak sesin cagristirdigir goriintiileri
zihinlerinde olusturmalarima calistim. Krapp’in hayal ettigi tren istasyonu, annesini
bekledigi kalabalik ortam, derede kayikla siiriiklendigi ani, bir kadimin kahkahasi ve ates
basinda oturup kayit yaptigi ses kayitlara ek olarak bu ortam sesleri de kullanildi, ¢iinkii
bu noktalarda Krapp gozlerini kapatip hayal ederken seyircinin de isitsel olarak imgesini
harekete gecirebilirdik.

Krapp’in diger Beckett kisilerinden fakli oldugu bir 6zelligi de oyunun finalinde
vazgegmesidir. Oyundabir gemberin tamamlanilmasindan ziyade artik vazgegmeye karar
veren bir oyun kisisi vardir. Son kaydmi yaparken anlatacak bir konu bulamaz, belli
belirsiz anilardan bahsederken hislerinden s6z etmeye bagslar. Kendisi de anlar ki artik
hayatinda kayda deger bir sey olmaz, sonunda Krapp kaydmi yapmaktan vazgecer ve

kaseti ¢ikartip firlatir. Tavri artik o boslugun igine bile isteye girmis gibidir.

5.3. Dekor Plami

SEYIRCI ALANI

KULIS

f/\

R ——— AYDINLIK ALAN

1.Maza
2. SANDALVE

ISIK ODASI U f
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5.4. Isik Plam

MASA LAMBASI

=l L ¢

ISIK ODASI U f

Oyunda 151k temel olarak masa lambasindan kullanilmistir. A1+B3 spotlar 3
derecede kullanilarak hafif destek verilmis ve golge diismesi istenmeyen alanlar
diizenlenmistir.

5.5. Kullanilan Dekor ve Aksesuarlar

Oyunda kullanilan dekor ve aksesuarlarn hepsinin ayni zaman dilimine ait
olmamasma dikkat edildi. Belirgin bir zaman dilimine ait esyalar, seyircide istenmeyen bir
zaman algisi yaratabilirdi. Bunun disinda kullanilmis ve eski olmalar tercih edildi.

Bir bagka bilingli tercih de 3 ayr1 kadeh kullanilmasiydi, her i¢ki doldurusunda ayr
bir kadeh kullanild1 ve digeri masada kaldi. Dondiigiinde yeni kadehiyle masadaki bos
kadehi tokusturmasi istendi. Oyun sonunda masadaki 3 kadeh kayitlarda yer alan diger iki
Krapp’mn serefine duruyordu.

e (ekmeceli bir caligma masasi
e Sandalye

e Kasetcalar teyp

e Mikrofon

e Masa lambasi

e Kaset (100 adet)

e Kara kapl kitap

o Kara kaph defter

e Eski kaph kutu

e Muz (3adet)
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o Kadeh (3 adet)

e Uzerine bir seyler ¢iziktirilmis zarf ( Ses kaydmda bahsedilen bu ayrint1

daha sonra Krapp tarafindan ¢ikartiliyor, saklanmis bir an1)

6.6. Kostiimler
e Numarasiz gozliik
e Siyah yelek
e Siyah kumas pantolon

e Siyah kosele ayakkabi

73



74



6.5.
Oyunda sesler ¢ok Onemli

Ses ve Efektler

bir alan kaplamaktadir, halihazirda sahnede olan

oyuncudan daha ¢ok seyirci seslerle muhattap olur. Diyaloglarin ciddibir kismini ses kaydi

olarak yapmak gerekiyordu. Logitech kulaklik mikrofonuyla kaydettigimiz konusmalardan

yilizlerce kopya yaptik. Daha sonra en uygun olanlarn seg¢ip bilgisayar ortaminda

montajlayarak oyuna hazirladik. Sesleri kaydederken tonlamalarm ve tartimlarm 39

yasindaki Krapp’a daha uygun olmasi i¢in &zellikle g¢alistik. Bunun diginda kullanilan

efektler su sekildedir

Tren sesi ( Tren istasyonunu anlatirken)

Kalabalik alan ortam sesi ( Annesinin oliimiinii beklerken)

Kadin kahkahas1 ( Daha derinden gelecek sekilde {izerinde oynand1)
Dere akisi sesi ( Sandalda siiriiklenme sahnesinde)

Ko&pek havlamasit ( Kopekle top oynarken )
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e Yagmur ve Simsek cakmasi ( Oyunun girisinde bogucu atmosferi
giiclendirmek i¢in kullanild1)
e Atessesi ( 39 yasindaki Krapp’m anlattig1 hikaye esnasinda)

SONUC

Aristoteles’in tiyatronun nasil olmasi gerektigine dair ortaya koydugu kurallar ve
onlarin tiyatro tarihi agisindan yarattigt etki kendisinden sonra gelen akimlar
sekillendirmis, donem ozelliklerinin beklentilerine gore yeniden tretmistir. Tiyatro
Metninin igerigine yonelik olan bu degisimler 20. yy’da ihtiyaca cevap verememis, donem
gercegini karsilayamamistir. Dolayisiyla 20. yy.’da tiyatro derin bir sorgulamanin igine
girer ve o giine kadar iiretilen kurallarin tamami ¢agin sanatgilar1 tarafindan sorgulamaya
acilir. Tiyatrodan temel olarak beklenilen anlam ve gerceklik algisi, 20. yy. baginda yasam
gerceginin doniisiimii, biiyiik savaglar, kapitalizmin egemenligi gibi sosyal travmalar
sonrast sorgulanir hale gelir. Anlamm ve gergekligin ne oldugu gorece hale gelir.
Ozellikle iki biiyiik diinya savasi ve sonrasmda gelen niikleer savas tehdidi, bireylerin
kendilerini giivende hissetmemesine, O6liimiin her an kapidan iceri girebilecegi hissine
neden olur. Bu durum dénem sanat¢ilarinda bir baskaldiri davranisinin gelismesine neden
olur, yasamin anlamimnin ve gergekligin sorgulanmasi sonucunda sanat alicisin1 yasam
gercegine dondiirme amaci giitmeye baslar. Mevcut sanat ana akimlarinin burjuvanin
hizmetine girmesi alternatif akimlar1 beslemistir.

Bu donemin sonuclarindan biri olan Absiird tiyatro, insan varolusunun
sorgulanmasi fikrinden ortaya c¢ikar. Varolusgu felsefenin diinyayi algilayis bi¢ciminden
beslenen absiird tiyatro, tiyatro karsit1 akimlardan biri olarak tarihte yerini saglamlagtirir.
Kendisinden 6nce gelen tiyatro bigimlerinin kurallarini yikan ya da amaci dogrultusunda
kullanan absiird tiyatro seyircinin tiim beklentilerine algilayis bigcimlerine saldirir. O giine
kadar tembellesen seyircisinin zihin diinyasmi harekete gecirir, havada biraktigi
metinlerini  seyircisinin zihninde tamamlar. Anlam, seyircinin anlamlandirabildigi
kadardir ve gorecelidir.

Absiird tiyatro denildiginde siiphesiz akla ilk gelen isimlerden biri olan
Beckett’dir. Beckett oyunlar1 absiird akim iginde 6zgiin tavriyla biriciktir. Oyunlarinda
kurdugu ve ince ince isledigi yapida, oyun kisileri karakter derinligine sahip degildir, bir
olayin ya da aksiyonun siiriiklenmesinin aracit da degildir. Daha ¢ok yasamsal bir 6zii

temsil eder Beckett kisilieri. Karakterlerin dogasinda hareketsizlik ve suskunluk vardr,
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bir diisiinme halindedirler ancak bir sonuca varamazlar. Tipki Cheov karakterleri gibi bir
bekleme ve i¢ sikintisi hali oyunlarinda hakim goriintiidiir. Yash, sakat, 6limii bekleyen,
sagir, deli, kor oyun kisileri sagma olanin i¢inde ¢urpinirlar. Beckett oyunlarindaki bu
fiziksel bozulmusluklar ilk eserlerinden itibaren vardir. Yazarlik seriiveninin sonlarina
dogru bu fiziksel kisitlanmiglik, bozulma ve indirgeme stratejisi doruk noktasma ulagir.
Sahnede sadece konusan bir agiz goriinen ya da sadece uzun bir solugun oldugu oyunlar
yazmustir. Burada pargalanmis beden fikrinin, postmodernlerin salt bedeni par¢alama ve
bozma yonteminden daha farkli amacglara sahip oldugu sdylenebilir. Beckett’in
eserlerinde bulunan belli ortak 6zellikler diistiniildiigiinde zaman, bellek, biling, varlik,
sagma, uyumsuzluk, O6lim gibi temalar isledigi goriiliir. Karakterlerinde yarattigi bu
clirimiisliik, sakatlik, uyumsuzluk gibi 6zellikler yazarin oyunda dert edindigi meseleleri
ele alirken fazlasiyla yardim etmektedir. Tiyatro teorisinde teatrallik meselesi iizerine
yapilan akil yiirlitmeler, tiyatroda sahneye dair olanin metne {istiinliik saglamas1 fikrini 6n
plana ¢ikartir. Beckett’de de bu sahneye dair olan unsur 6n plana c¢ikmaktadir,
metinlerinde yaratilan kopukluk, ham dil ve sahne direktifleri gibi teknikler, Beckett
tiyatrosunu mecburi bir seyirci sahne iligkisine mahkim eder. Beckett oyunlarinda
alisilmis ana akim geleneksel tiyatrodaoldugu gibi dykiiniin bigime ve icerige tahakkiimii
gibi bir durum s6z konusu degildir. Oyunlar genellikle sinirlart belirginlesmis ifadelerden
ziyade i¢ ice gecmis birtakim yapilardan olusur. Dil parcalanir, hareket kisitlanir ve bir
takim gorsel imgeler ortaya ¢ikartilir. Tiim bu 6geler oyun metninde birleserek ayniamaca
hizmet eder. Beckett yazininda oyun kisileri zamanin ve uzamm disinda konumlanir,
gerceklikten kagmaya c¢ahisirken sessizligin iginde, ¢ikigsiz bir mekéana kendilerini
hapsederler. O kacinilmaz sonu diisiinmek ve gelisini beklemek yerine hayat: daha
katlanilabilir kilmak i¢in mecburen oyun oynarlar. Zihinlerinin derinliklerinden gelen
sesleri duymamak icin hikayeler anlatip icerigi kiisme, barigma, kavga, ayrilma,
karsilasma olan oyunlar oynarlar. Beckett’in yazarlik sertiveni varolusun anlamsizligi
icinde oyun oynayarak zaman gecirmeye calisan ve uzam icine sikismus kisilerden,
fiziksel olarak var olmayan hatta bir sesin i¢ine sikismis, varlig bile tartisilir hale gelmis
“kisi”’lere evrilmistir. Oyun alan1 giderek daralmis, sahne ve sahne disindaki ayrim
belirsizlesmeye baglamustir. Beckett, oyunlarinda oyuncuyu, seyirciyi ve teksti
sahnelemistir. Bu sahneleme izleyen ve izlenilen, dinleyen ve dinlenilen olarak seyirci,
oyuncu, yonetmen, 1sik¢1, sesci, yazar, dekorcu rollerini geleneksel tiyatrodaiistlendikleri
rollerinden kopararak i¢ ice gecirir. Oykiiniin olmadigi, olaylarin bir yerden bir yere
gitmedigi, kisilerin doniismedigi oyunlar yazan Beckett’in oyunlarmin merkezinde su
“an”1 anlamaya caligan, durumun i¢inde varhigmi siirdiirmek icin g¢abalayan, sonsuz
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dongiiniin i¢inde siirekli basa donen kisiler vardir. Yazarliginin son donemlerinde Act
Without Word gibi i¢inde hi¢ soziin olmadigi, sadece performansa yonelik oyunlar da
yazan Beckett, ana akim tiyatronun olmazsa olmaz yapilarini birer birer pargalamus,
disarida birakmis, doniistiirtip farkli yazarlik denemeleri yapmustir.

Artaud ‘nun saldirganlik ve aci olarak ifade ettigi, canlandirmak istedigi ac1 yikim
ve saldirganlik Beckett'den belli noktalarda ayrilir. Beckett'in karakterleri bedensel ve
zihinsel olarak agir igleyen bir ¢okiisiin icerisindedir, sahne tizerindeki ac1 ve vahset daha
cok igsel bir diizlemde karsiligin1 bulur. Beckett sahneye c¢ikarttig1 viicutlarmn agir agir
dagilis slirecini sahnelemek ister, biitiinliiklii ya da diizelecek olan bir beden sunmak
istemez tam tersine siirekli degisen ve bu degisimi de kotli yonde bir degisim olarak
adlandirmay1 tercih eder. Bu anlamda Beckett tiyatrosunda bedensel var olus asla
stikredilecek bir durum degildir. Seyirci tiyatro sahnesinde hareket gormeyi bekler ana
akim tiyatroda hikayenin ya da metnin yonlendirdigi hareket Beckett oyunlarinda bir
durum yahut bir dis etken tarafindan sikistirilan bedenin (¢ogunlukla bu duruma beden de
sebep olur.) kisith imkanlarmin izin verdigi dl¢lide gergeklesir. Beckett oyunlarinda sahne
bir yandan da oyun kisilerinin i¢inde devinebildikleri smirlarmi belirleyen bedensel var
oluslaridir. Bu smirhiliklar bedensel devinimin bazi segeneklerini zorunlu kilar. Beckett
oynayan bir oyuncu gercekei tiyatroda oldugu gibi bir karakterin derinlikli fiziksel
devinimini insa etmez, oyun kisisi sahip oldugu fiziksel smirliklarm ortaya ¢ikarttig
glicliiklerle savasarak bu giicliikler iizerinden oyun kisisiyle 6zdeslik kurar.

Beckett kisisi icin en ideal olan sey bulundugu konumu korumaktir ¢iinki
Beckett'in satrang tarihinde oldugu gibi hamle yaptigi her an kagmilmaz olarak onu
yenilgiye tastyacaktir. Beckett oyunlarinda diisiinmek bir eylem bigimi olarak goriilebilir
oyunlarda gordiigiimiiz “Diistiniir” seklindeki sahne direktifleri bir eylemi ifade eder
clinkii sahne direktifleri var oluslar itibari ile i¢sel bir dongiiyii degil digsal bir devinimi
ifade eder.

Ana akim tiyatronun ortaya koydugu zaman, mekan ve olay birligi zorunlulugu
absilird yazinda yok sayilir. Beckett oyunlarinda mekan belirsizdir, bir olay devamliligi
yoktur ve belli bir zaman aralif1 isaret edilmez. Beckett'in oyun kisilerinin oncesi ve
sonrast yoktur, oyunlarda zaman belirsizdir ve gecmise dair veriler ¢cok belirsizdir. Oyun
kisilerinin bellekleri problemli oldugu i¢in ge¢misin dogrulugundan tam olarak emin
olunamaz, dolayisiyla Beckett kisilerin yasayabilecegi tek zaman simdidir. Zaman ve
metin bir araya gelerek simdi gerceklesen durumu anlamsal olarak tanimlar. Beckett'in
oyunlarinda net bir finalden de bahsedilemez, her final yeni bir baslangici hazirlar ve bu

durum sonsuz bir dongiiniin i¢inde yer alir. Oyunlarm nerde bagladig1 ve nerde bittigi
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muglaktir, 6rnegin Godot'yu beklerken de baslangic ve bitis sahneleri yer degistirebilir
sahneler birbirinden ¢ok kiiciik farklarla ayrilir. Teatrallige dair hemen her araci sahne
tizerinde temsil etmeye, ete kemige biirlindiirmeyi deneyen Beckett oyunlarinda zaman
viicuda biiriindiiriilemeyecek belki de tek kavramdir zaman simdi, suan olarak temsil
edilir. Oyunlarinda ge¢misin parcalarmi simdinin i¢ine dahil eder. Oyunlarda biitiin
hatirlamalar birer fotograf karesi gibidir, bu fotograf karelerinin zihinde olusturdugu
karsilik 6ncesinden ve sonrasindan azadedir. Parca parca ve degisik zaman dilimlerine ait
fotograflar oyun kisisinin zihninde belirsizce aydinlanir. Bu yazma stratejisinde zaman ve
anilar gecmise dogru siraya sokulmazlar, takip edilebilecek bir zaman yoktur, sadece
kiigiik ve belirsiz ipuglar vardir. Beckett oyunlar bir sey hakkinda olmaya ¢alismaz daha
cok hakkinda konustugu seyin kendisi olmaya calisir. Metinler 6zgonderimsel, kendi
iistline kapanan i¢ ige gecmis yapilardan olusur. Bu kendini temsil etme durumu Beckett
metinlerinin performatif olarak tanimlanmasmna neden olmustur. Sallanan sandalyede
oturan kadin tarafindan sallanan sandalyede oturan kadinin Hikayesi’'nin anlatilmasi ya
da odada hi¢ durmadan yiirliyen bir oyun kisisi tarafindan ylirliylis eylemine dair bir
hikayenin anlatilmas1 buna 6rnek olarak verilebilir. Metinler kendisi disinda higbir seyi
temsil etmez ancak performansa dair biitiin bu 6zelliklerin yaninda belli belirsiz bir hikaye
hala orada bir yerde durmaktadir. Bu belirsiz hikaye oyun kisisinin bellegindeki
metaforlarla ¢cagirilir.

Beckett tiyatrosunda sahne dist 6nemli bir unsur olarak kullanilir. Oyunlarda
performansin merkezinde goriinen kadar, goriinmeyen de yer kaplar. Beckett pek cok
oyununda sahne digin1 sahnenin {izerine tagsir, ufak bir alana sikisan oyun kisileri sahne
disindan gelen etkenler tarafindan kontrol edilirler. Kendi varligma ve onu yaratan
araglara isaret eden oyun metninin ¢oziimlenebilmesi i¢in bu kaynaklar referans gosteren
Beckett sahne disini 6z farkindalik 6zelligiyle donatilmis ve ironik bir bigimde kullanir.
Tiyatroda sahne lizerinde goriinen alanin var olusu su anda burada olan1 temsil ediyorsa,
sahne disinin da su anda burada olmayan1 temsil ettigi sOylenebilir. Sahne dis1 sahneyle
hayat arasinda araf vazifesi goriir, tarafsiz bir gecis bolgesidir.

Sonu¢ olarak tezin temel yazilis amaci tiim bu arastirmalarin nihayetinde
Beckett’in Krapp’in Son Bandi oyununun, Beckett dramaturgisine uygun bir bigimde
sahneye konulabilmesidir. Yapilan tiim ¢aligmalarin sonucunda oyunu sahneye koyarken
biitiin bu tespitlere ve kurallara dikkat edilmistir. Beckett’in yazdigi oyun metnine
neredeyse hi¢ miidahale edilmeden organik biitiinliigliniin korunmasi saglanms, sessizlik
anlari, mimler, sahne digmnin igeriye etkisi, karakterin sikigmishgi, ironi, bellegin temsili
gibi pek ¢ok yontem iizerinde durulmus ve temsil gerceklestirilmistir. Oyunda olmayan
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ancak lizerinde durulan bir de ses dramaturgisi eklenmistir. Oyun Krapp ve bellegi
arasindaki kopus-parcalanis meselesi tizerinde durmaktadir. Krapp’m ses bellegi yer yer
dogru noktalara gonderme yaparken cogunlukla yanls animsamalara sebep olur. Bu
noktada Krapp’in karanlikta sesle yolunu bulmaya caligan bir yarasa gibi oldugunu
sOylemek yanlis olmaz. Ses, ayn1 zamanda seyircinin de ortak biling altina hitap eder.
Ayni kiiltiir gevresinde yasayan insanlar bir lokomotif sesi duyduklarinda zihinlerinde bir
lokomotif canlandiracaktir. Dolayisiyla seyircinin zihninde bazi fotograflar canlandrarak
onlarin imgelemine katkidabulunmak Krapp’m anilarinin da seyircinin zihninde daha net
canlanmasini saglayacaktir. Oyun temel olarak Krapp ve ses kayitlar1 {izerinden
yazilmistir, dolayistyla oyunda temel mesele gegmisten gelen sesin temsilidir. Normal bir
temsil herseyden once gorme duyusuna yonelik tasarlanir. Ancak Krapp’m Son bandi
oyununda goriilecek pek bir sey yoktur. Sahnede teyp dinleyen bir adam sadece.
Dolayisiyla bu noktada Beckett isitme duyusuna yonelir. Bana gbére bu noktada
yonetmene diigen gorev, seyircileri gérme engelli bireyler gibi diisiiniip, onlarm zihninde
bir sahneyi nasil olusturabilirim sorusudur. Konusmalar bir noktaya kadar bu meseleyi
halletse de seslerle mekani ve olaylarin desteklenmesi gerekir. Bu nedenle ortam
sesleriyle seyircinin imgelemi harekete gegirilmeye c¢alisildi. Hemen her noktada
kullanild1 bu yontem, ancak ¢ok belli belirsiz. Oyunun sadece ortam seslerinden olusmasi
cok da dogrubir karar olmayacakt1. Krapp’m ikili iligkilerinden bahsettigi bazi kisimlarda
karsisindaki kisiden gelen yansima sesler ya da kahkaha efekti gibi sesler kullanildi.
Bunun nedeni bellegin tam olarak islevini yerine getiremedigini varsaymakti. Ciinkii
bazen, 30 sene sonra asik oldugumuz insandan geriye sadece kulagimizda bir kikirdama

ya da giizel bir kelime kalir.
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ex1. KRAPP'IN SON  BANDI

(Bir aksam, Ilerlemis saatler. Krapp i dagnik odasi. Onde ortada,
iki ¢ekmecesi seyircivye dogru acgilan bir masa. Masada, yiizii seyircilere
doniik, cekmecelerin karsi tarafinda oturcan ¢okmiis, yash bir adam: KRAPP.
Rengi atmus siyah pantalonu dar ve boyuna gore kisadwr. Rengi atmis siyah
kolsuz yeleginin dort biiyiik cebi vardwr. Giimiis saati agwr ve késteklidir. Kirli
beyaz iist diigmeleri agik beyaz yakasizdir. En azindan 48 numara, ¢ok dar ve
sivri u¢lu, kirli beyaz renkli, insam sasiwrtan bir ¢ift bot giymistir. Beyaz bir
yiiz. Morarmis burun. Kirlasmis dagmik saclar. Tirassiz. Asiri derecede
miyop(ama gozliiksiiz). Kulaklart agwr isitir sesi catlak. Kendine ozgii bir
vurgulama bigimi var. Giigliikle yiiriir.

Masann iizerinde mikrofonuyla birlikte bir teyp ve kayut yapimag
makaralarm bulundugu bir siirii karton kutu. Masa ve yakin ¢evresi ¢ig beyaz
bir isikla aydinlatlmigtir. Sahnenin oteki tarafi karanliktir.

KRAPP bir siire devinimsiz kalir, derin bir i¢ ¢eker, saatine bakar,
ceplerini karistww, bir zarf ¢ikartir, yerine sokar, yeniden aranir, kiiciik bir
anahtar destesi ¢ikartir, goziine yaklastirir, bir anahtar seger, kalkar ve
masanin ontine geger. Egilir, birinci ¢ekmecenin kilidini acar, igine bakar,
elini gezdirir, bir teyip makarasi ¢ikartir, yakindan bakar, yerine koyar,
cekmeceyi kilitler, ikinci ¢ekmecenin kilidini agar, i¢ine bakar, elini gezdirir,
biiyiik bir muz ¢ikartir, yakindan bakar, ¢ekmeceyi kilitler, anahtarlart
cebine koyar. Déner, sahnenin kenarma kadar ilerler, durur, muzu oksar,
soyar, kabugunu ayaklarmmin dibine atar, muzun ucunu agizina alarak éniine
bosluga bakar, kipwrtisiz durur, sonunda muzun ucunu s, doner ve
sahnenin kenarmda, 1sikta volta atmaya koyulur, Diisiincelere dalmis muzunu
yerken, her iki yonde de en fazla dort ya da bes adim atacaktir. Kabuga basar,
kayar, nerdeyse diisecektir, kendini toparlar, egilir, kabuga bakar, ve hep
egilmis durarak ayagiyla sahnenin kenarindan bosluga iter. Yeniden volta
atmaya bagslar, muzu bitirir, masaya doner, oturur, bir an devinimsiz durur,
derin bir i¢ ¢eker, cebinden anahtarlart alir, gozlerine yaklastirir, anahtar
secger, kalkar ve masanin oniine gider, ikinci ¢ekmecenin kilidini acar, bir
biiyiik muz daha c¢ikartir, yakindan bakar, ¢ekmeceyi kilitler, anahtarlar
yeniden cebine koyar, doner, sahnenin kenarina ilerler, durur, muzu oksar,
soyar, kabugunu sahnenin bosluguna firlatir, muzun ucunu agizina alr,
ontine bosluga bakarak kipirtisiz durur.

Sonunda aklina biseyler gelir, muzu ucu goziikecek bicimde cebine
sokar, hizli sahnenin arkasina karanhga gider, on saniye gecer agilan sise
mantarimin giirtiltiisti. On bes saniye gecer.Elinde eski bir defteri kebir 1sikli
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bolgeye doner, masaya oturur. Defteri masaya bwrakir, agizimi siler, ellerini
yeleginin oniine siler ve diizgiin bir bigimde ellerini birlestirip, bir birine

: (Canlilikla) ah! (defterin iizerine egilir, sayfali ¢evirir, aradigi kaydi bulur,

okur) kutu... Gi¢... makara... bes... (basin1 kaldirir ve oniine bakar
keyiflice) makara! (susar) makara! (mutlu bir giliimseme,
sessizlik, masaya egilir, yakindan inceleyerek kutular1 karistirir)
kutu... Ug... ig... dort... iki... (saskinhkla) dokuz! Bu ne yav!...
yedi... ah! Kiiciik yaramaz! (kutuyu alip yakindan bakar) kutu {i¢
(masaya koyar, agar, igindeki makaralara bakar)makara... (deftere
bakar)...bes... (makaralara bakar) bes... bes... ah! Kiiclik
sarlatan!(bir makara alip yakindan inceler) makara bes (masanin
izerine koyar, ii¢ numarali kutuyu kapatir 6tekilerin yanina koyar
makaray1 alir) kutu ii¢, makara bes. ( aletin tizerine egilir, kafasini
kaldirr, keyifle) makara! (mutlu bir giilimseme. Egilir, makaray1
alete takar ellerini ogusturur)ah! Deftere bakar sayfanin
asagisindaki kaydi okur) annem nihayet huzura kavustu.hmm...
siyah top... (basin1 kaldirir, 6niine bosluga bakar, afallamis.) siyah
top mu?...(yeniden deftere bakar, okur) esmer dadi... (basini
kaldirr, deftere bakar, okur) bagirsaklarm durumunda hafif bir
diizelme... hmm... unutulmaz... ne ? ( daha yakindan bakar)giin
doniimii, unutulmaz giin dontimii. Basini1 kaldirir, bos gozlerle
oniine bakar. Afallamig) unutulmaz giin doniimii mii ? (susar.
Omuz silker, yeniden deftere bakar, okur aska ... (sayfay1 ¢evirir
)... elveda (basin1 kaldirr, dalar, teyibin tizerine egilir ¢alistirir ve
dinleme konumuna gecer; One egilerek elleriyle kulaklarini
acarak alete dogru uzatir, yiizii izleyiciye doniiktiir)

: (Gliiglii, oldukga tumturakh bir ses, krapp in ¢cok daha
genc donemine ait oldugu bellidir) bugiin otuz dokuzuma girdim,
dibdiri... (daha rahat bir bi¢cim de yerlesmeye ¢alisirken kutulardan
birini diisiiriir, kiifiir eder, aleti durdurur, kutularin1 ve defterini sert
bir hareketle yere savurur, bandibasa alir, calistirir, dinleme
konumuna gecer) bugiin otuzdokuzuma girdim, dibdiri
hissediyorum kendimi su zayif yanim saymazsak entellektiiel
yasamumda... (duraksar)... en {ist noktasina yada buna yakin bir yer
ulast1 anlad1gmm kadariyla. Su berbat olay1 gegmis yillardaki bir

meyhanede sakin sakin kutladim. Kimsecikler
yoktu.Gozlerimi kapatip, atesin dniinde oturarak sap1 samandan
ayikladim. Bir zarfin arkasina birseyler ¢iziktirdim. Inime
donmekten, eski  piiskii giysilerime  kavugmaktan
hognuttum.Biraz dnce liziilerek sdyliiyorum {i¢c muz yedin ve bir
dordiinciisiinii yemekten zor alikoydum kendimi. Benim
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durumumdaki biri i¢in zehirden farksiz bunlar. (telash bir bigimde)
birak sunlar yemegi artik! (susar) masamin tizerindeki 151tk olumlu
bir degisiklik. Cevremdeki tiim bu karanhgm i¢inde

kendini daha az yalniz hissediyorum. (susar) bir bakima.(susar)
kalkip inimde sdyle bir dolagsmay1 ve sonra buraya... (duraksar)...
kendime d6nmeyi seviyorum. (susar)Krapp a (susar) sap demekle
ne anlatmak istedigime bakallm simdi de demek
istedigim...(duraksar)... yani bunun anlami,heryan toz- her yanim
tozicinde kalsa dabir deger tastyan seyler. Gozlerimi kapiyor ve
onlar1 diislemeye ¢alistyorum (susar. Krapp ¢ok kisa bir siire
gozlerini kapatir)Krapp. Bu aksam olagan iistii bir sessizlik var,
kulaklarimi zorlasamda bir fisilt1 bile duyamiyorum yash bayan
mc. Glome bu saatlerde sarki sdyle her zaman ama bu aksam
sOylemiyor. Geng kizlik ¢agmnin sarkilartymis, dyle diyor. Onu bir
gen¢ kiz olarak diisiinmek zor. Harika bir kadin oysa.
Connaught’lu santyorum. (Susar) émriim yeter de onun yasina
gelirsem sarki soyliye bilecek miyim? Hayir. (Susar) ¢ocukken
sarki soylermiydim? Hayir. (susar) hi¢ sarki sdyledim mi? Hayir.
(Susar) Biraz once gecmis yillardan gelisi giizel bir bdlim
dinledim. Deftere bakarak dogrulamadim ama on , on iki yil
oncesine ait olmali sanirim o swralarda hala kedar sokaginda
bianka ile diizensiz bir iliskiyi stirdiiriiyordum, iyi styirdim
kendimi, tanriya siikiir. Sonu yoktu. (Susar) sdyleyecek pek soz
bulamiyorum onun i¢in ama goézleri ¢ok giizel di. Simsicakti.
Birden yeniden gordiim onlari. (Susar) benzersiz! (susar) neyse!
(susar) bu eski hikayeler lirkiitiiyor insan1 ama ¢ogu kez onlaru...
(Krapp aleti durdurur, dalar, ¢aligtirir)... yararh buluyorum, yeni
bir... (duraksar)... geriye donilis Oncesi. Boylesine aptal
olabilecegime inanmak dogrusu ¢ok giig. Sesim! Tanrim! Ya
dileklerim! (Krapp'in da katildig1 kisa giiliis) ya da kararlarim!
(Krapp'in da katildig1r kisa giilis) ozellikle ickiyi azaltmak
konusundakiler. (Krapp'in tek basma kisa giiliisii) istatislikler.
Son sekiz bin kiisiir saatin bin yedi yiizii i¢kili mekanlarda
tiikketilmistir. Uyanik gecen zamanin yilizde yirmisinden fazlasi
hemen hemen ylizde kirki. (susar) daha az zamanmmi alan bir...
(duraksar)... cinsel yasamin tasarlanmasi. Babasinin son hastalig1.
Gittikce tavsayan mutluluk arayisi. Bagirsak agici ilaglarin
sonugsuzlugu. Genglik diye adlandirdig: seyle dalga gegmesi ve
bittigi i¢in tanriya duydugu siikran. (susar) bir terslik var burda
(susar) bas yapitin... hayalleri. Sonu... (kisa giiliis) aglama
duvarma dontigen. (Krapp'm katildig1 uzayan giiliis ne kald1 tim
bu sefaletten? Bir garda, perondaki eski yesil mantolu bir kiz m1?
Hayir mi ? (susar) gectigimiz... (Krapp aleti durdurur dalar,
saatine bakar, kalkar,sahne gerisine karanliga gider, on saniye
gecer. Mantarin giiriiltiisii duyulur. On saniye geger. ikinci kez
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mantarm sesi gelir. On saniye gecer. Ugiincii kez mantarin sesi
duyulur. On saniye gecer. Birden titrek bir sesle sdylenen bir sarki
yiikselir.)

: (Sark1 soyler)

Artik giin bitiyor.

Karanlk ¢oktii 1yice

Golgeler...(6kstirlik nobeti tutar, 1s18a gelir, oturur, agizint
siler, dinleme

konumuna geger)

... Yila gelecege yonelmis, piltili oldugunu umdugum bir
bakisla baktigim da, annemin, giiz sonunda, uzun dullugunun
ardindan (Krapp irkilir) diinyaya veda ettigi kanaldaki evden de
s0z etmem gerek elbette ve... (aleti durdurur, band1 biraz geri alir,
kulagini alete yaklastirir, teyibi ¢alistirir) diinyayaveda ediyordu,
uzun bir dulluk sonrasin da, ve... (aleti durdurur, kafasmi kaldrir,
online bos gozlerle bakar. Dudaklart “dulluk” sézciliglinlin
hecelerini murildanir. Ses duyulmaz. Kalkar sahne arkasindaki
karanliga gider kocaman bir sozliikkle doner, masaya oturur ve
sOzcligl arar)

: (Sozliikten okur) bir erkek-ya dakadmm- dul olma- ya dakalma
durumu(basini kaldirir afallamis) olma ya da kalma mu ?... (susar.
Sozliige yeniden bakar. Okur) “dullugun koyu matem
elbiseleri”... ayni zamanda bir kus cinsine verilen addir... dulluk
kusu ya da ¢uha kusu erkeginin siyah tiiyleri... ( basim kaldirir.
Neseyle) dulluk kusu! (susar, sozliigii kapatir, aleti ¢alistirir
dinleme moduna geger)
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: - Penceresini gorebilecegim bir banka oturmustum, kanalin iki
kapag1 arasinda. Bir an 6nce diinya degistirmesini arzulayarak,
isiran riizgar da oraya ¢Okmiistiim. (susar) kimseler yoktu,
yalnizca bir ka¢ miidavim, dadilar, ¢ocuklar, yash adamlar,
kopekler. Artik tantyordum onlart -oh! Tabi yalnizca dis
goriiniislerini demek istiyorum! Ozellikle bembeyaz kolali
giysiler icerisin de, benzersiz gogiisleri olan esmer giizel geng bir
kizi animsiyorum, kocaman kara bir koriigii bulunan ve bana
cenazeleri ¢agristiran bir ¢ocuk arabasmin basindaydi. Ona her
baktigim da goézlerini lizerim de buluyordum. Oysa onunla
konusma cesaretini gosterince — tanistirlmamistik-  polis
cagirmakla tehdit etti beni. Sanki namusuna kastedmistim. (giiler.
Susar) yiizii! Gozleri! Zebercetten!... farksizdi! (susar) neyse...
(susar) ordaydim- (Krapp aleti durdurur, dalar, yeniden galistirir)
su silindire benzeyen pis panjurlardan biri indigin de, orda.
Kiiciik beyaz bir kdpege top atiyordum. Iste boyle. Tanri bilir
hangi nedenle basimi kaldirmis bulundum ve gérdiim. Hersey
olup bitmisti sonunda. Elimde topla birsiire daha orada kaldim,
kiiciik kopek havluyor ve on ayaklariyla geri vermemi isteyen
hareketler yapiyordu. (susar) saniyeler. Annemin saniyeler,

benim saniyelerim. (susar) kopegin saniyeleri (susar) kopege
topunu uzattim sonunda, agzma aldi, usul usul. Kiiciik, eski,
siyah, sert, saglam kauguktan yapilmis bir topdu (susar) son
nefesime kadar elimde hissedicem onu. (susar) saklamaliydim
(susar) ama kopege verdim (susar) neyse (susar) dalga kiranmn
ucunda, uguldayan riizgarda herseyi tlimiiyle kavradigim, o
bellege kazinmig, hi¢ unutamayacagim mart gecesine kadar,
ruhsal olarak karanlik ve yoksulluk iginde gegirilmis bir yild1.
Sonunda gorebilmistim. Iste sanitm bu aksam ozellikle
kaydetmem gereken bu, calismalarim sonlandigmm da, bende
olusturdugu mucizeden... (duraksar)... icinde tutusturdugu atesten
ne iyi nede kotii bir aninin kalmayacag giinlere saklamak icin.
Ozaman bir anda gordiiglim, tiim yasantm giidiileyen inancin
yani- (Krapp sabirsizca aleti durdurur, bandi ileri alir, tekrar
calistirtr) -granitten biiyiik kayalar ve deniz fenerlerinin 15181n da
fiskiran kopiikler ve bir pervane gibi doniip duran riizgar olger,
sonunda anlamigtim bastirmak istedigim onca karanhigm arasinda
benim i¢in en olumlu —(Krapp kiifiir eder, aleti durdurur, band1
ileri alir, yeniden ¢ahstirir) -firtinanin ve gecenin bitimine degin
bu ¢agrisim siirdii giiglii bir bigimde aklin 1s1gmda ve —(Krapp
daha yiiksek sesle kiifiir eder, aleti durdurur, band1 ileri alir
yeniden calistirr) Yiiziim gogiislerinde, elim tenindeydi. Orada
kipirtisiz - yatiyorduk. Ama altimizdaki hersey yavas yavas
kimildiyordu, yukaridan asagtya, bir yandan Ote yana. (susar)
gece yarisini gegti boylesine bir sessizlik goriilmiis sey degil. Yer
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ylziinde sanki canli kalmamus. (susar) burada bitiriyorum —
(Krapp aleti durdurur, band1 geri alir, yeniden calistirir) -gdliin
yukarilarin da, sandalla, kiytya yakin ylizdikk sonra, sandal
aciklara gotiiriip, akintiya biraktik. Sandalin icine elleri bagmin
altinda gozleri yumulu uzanmist: giines iyice yakiyordu, azicik
esinti vardi. Tam sevdigim gibi bir par¢a calkantiliydi su.
Kalgasinda bir styrik ilisti gdziime, nedenini sordum ona. Uziim
toplarken diye yanitladi. Bana sonu umutsuz goriiniiyor dedim,
yeniden, slirdiirmekte bir yarar yoktu, gozleri ag¢maksizin
onaylad1 beni. (susar) yiiziime bakmasmi istedim ondan, kisa bir
slire sonra- (Susar) —kisa bir siire sonra bakti1ama giines yiiziinden
azicik aralamist1 gozlerini. Isigin1 kesmek i¢in lizerine egildim ve
gozleri acgildi. (susar algak sesle) i¢ine ald1beni (susar) sazliklarin
arasma siiriiklendik, sandal orada c¢akili kaldi, kamuislar
sandalimizin dnilinde nasilda biikiilityorlard1 bir i¢ ¢ekisle! (susar)
stiine uzandim, yiizim gogislerinde, elim tenindeydi. Orda
kipirtisiz - yatiyorduk ama altimizdaki hersey yavas yavas
kimildiyordu, yukaridan asagiya, bir yandan 6te yana , (susar)
gece yansint gecti. Boylesine — ( Krapp aleti durdurur, dalar.
Sonunda ceplerini karistirir, muzu bulur, ¢ikarir, yakindan bakar,
yerine koyar, cebini karistirir, zarf1 ¢ikarr, kanistirir, zarfi yerine
koyar, saatine bakar, kalkar ve sahne gerisine karanliga gider. On
saniye gecer. Kadehe carpan sisenin giiriiltiisii duyulur sonra kisa
bir sifon sesi on saniye gecer. Yeniden yalnizca kadehe carpan
sisenin giiriiltiisii gelir. On saniye daha geger. Kararsiz adimlarla
1518a gelir, masanin Oniine gider, gézlerine yaklastirir, bir anahtar
secer, birinci ¢ekmecenin kilidini agar, icine bakar, elini gezdirir,
bir makara ¢ikarir, yakindan bakar, ¢ekmeceyi kilitler, anahtarlari
yeniden cebine sokar, gidip oturur, aletten makaray1 ¢ikarr,
sOzliglin tizerine koyar, bos makaray1 alete yerlestirir, cebinden
zarf1 ¢ikarir, arkasina bir géz atar, masaya birakir, aleti caligtirir,
bogazini temizler, kaydetmeye bagslar)

KRAPP : Simdi, otuz yil 6nceki ben oldugunu sandigim su hiyar agasimi dinledim, bu
kadar aptal olabilecegime inanmak glic. En azindan ge¢misten
kaldig1 icin tanriya siikiirler olsun.  (susar) gozleri!
(dalar,sessizligi  kaydettigi farkeder, aleti durdurur, dalar.
Sonunda) her sey budaydi, tiim- (aletin kaydetmedigini farkeden
calistirir) hersey burdaydi, bu yash kokosmus gezegendeki
hersey, tiim 151k ve karanlik ve yiizyillarin... (duraksar)... soleni!
(bagirr) evet! (susar) rahat birakm sunu! Tanrm! lyi ¢ahsamaz
sonra, akli karisir! Tanrim! (susar. Yorgun) neyse, belki de
hakliyd1 (sessizlik) belki de hakliydi (dalar. Farkina varr, aleti
durdurur, zarfa bir goz atar) hih! (zarf1 burusturur ve atar. Dalar.
Aleti caligtirir) sdylenecek birsey yok, birtek s6z bile simdi bir
yil nedir ki ? hep ayn1 eksimiz mide ve 1zdirap verici kabizlik
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(susar) makara sozciigiiyle eglenme. (neseyle) makara! Son yarim
milyon saniyenin en mutlusu (susar) on biri toptan fiyatina deniz
asirt halk kiitiiphanelerine satilmis on yedi niisha taninmaya
basladin iste (sessizlik) bir sterlin alt1 silin ve bir kacda peni
sekizdi galiba. (sessizlik) yaz bitmeden bir iki kere siiriinerek
disartya ¢iktim. Bir parkta oturdum donarak, diislere bogulmus,
Olmeye can atarak. Kimseler yoktu. (susar) son hayaller (sertge)
at icine! (susar) gilinde bir sayfa okurdum effie'yi, gozlerim
korlesircesine, hala agliyarak. Effie... (sessizlik) o kizla baltikin
yiikseklerin de, camlarin ve tepelerin arasmda mutlulugu
tadabilecek miydim? Ben? (susar) ya o kiz ? (susar) hih! (susar)
fanny geldi bir iki kez bir faise kalintis1 kemik yigini. Pek birsey
yapmasam da, otuz birden iyi oldugunu santyorum.
Sonuncusunda hi¢ de kotii degildi. Bu yasta nasil beceriyorsun,
hayret dogrusu demisti bana. Bedenimi tiim yasantim boyunca
ona sakladigim sdylemistim (sessizlik) bir kere kisa pantalonla
dolastigim giinlerdeki gibi, aksam duasina kiliseye gittim. ( susar.
Sarki soyler)
Artik giin bitiyor,
Karanlik ¢oktii iyice.

Golgeleri —(Oksiirtir, sonra zor duyulur bir sesle) -aksamin

Cekiliyor yavasga goge
(soluyarak) uyumusum, oturdugum siradan diistiim (susar) bazi
geceler kendine sormusumdur, son bir gayret sarfetsem, belki de
- (susar) hadi bitir ickini de, git yatagina zibar. Bu zirvalari sabah
stirdiirtirsiin. Yadaburda kes artik. (susar) burda kes artik (susar)
karanlikta iyice yerles, sirtin1 yastigina daya — ve dolas bakalim.
Bir noel arifesin de yeniden gezin vadide, kirmiz1 meyveli ¢oban
puskiillerinden toplamak igin. (susar) bir Pazar sabahi yeniden
ugra Croghan'a, sisin i¢inde kopekle dur ve dinle ¢an seslerini
(susar) ve boylece siirsiin (susar) yeniden yeniden (susar) tiim bu
bildik sefalet (susar) bir defa yetmezdi sana (susar) uzan yat
iizerine onun. (uzun sessizlik. Birden aletin lizerine egilir. Durur,
bandi ¢eker alir, uzaga firlatir, 6teki bandi yerlestirir, istedigi
boliime kadar ileri alir, ¢alistirir 6niine alarak dinler)

BANT :-Uziim toplarken diye yanitladi. Bana sonu umutsuz gériiniiyor dedim, yeniden
stirdiirmekte bir yarar yoktu, gdzlerini agmaksizin onaylad1 beni.
(susar) yiliziime bakmasini istedim ondan, kisa bir siire sonra-
(susar) - kisa bir siire sonra bakti ama giines yliziinden azicik
aralamist1 gozlerini. Is1gin1 kesmek i¢in tizerine egildim ve gozleri
acildi. (susar algak sesle) icine ald1beni (susar) sazliklarin arasina
siiriklendik, sandal orada cakili kaldi, kamislar sandalimizin
onlinde nasilda biikiiliiyorlard1 bir i¢ c¢ekisle! (susar) iistiine
uzandim, yiiziim gogiislerinde, elim tenindeydi. Orda kipirtisiz
yatiyorduk ama altimizdaki hersey yavas yavas kimildiyordu,
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yukaridan asagiya, bir yandan Ote yana , (susar) Krapp'in
dudaklart oynar ses ¢ikmaz gece yarisini gecti. Boylesine bir
sessizlik goriilmils sey degil. Yer yiiziinde sanki canli kalmamus.
(susar) burda bitiriyorum bu makaray1. Kutu-(susar) ii¢, makra —
(susar) -bes (susar) belki de en giizel yillarin ge¢miste kald1. Bir
mutluluk olasiligmin  var oldugu zamanlar ama artik geri
gelmelerini istemem. Simdi bendeki bu atesle geri donsiinler
istemem. Hayir, artik istemem. (Krapp kipirtisiz durur, Oniine
bosluga bakar. Bant sessizlik icinde doner).

EK 2. Oyunun CD’si tezin kapagmna yapistirilacaktir.
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OZET

Tiyatro Yiiksek Lisans Programi’nda egitim géren Arda Tunaseli tarafindan ele
alman “VAROLUSUN SACMALIGI; BECKETT TIYATROSU VE BIR
SAHNELEME DENEMESI OLARAK KRAPP’IN SON BANDI” bashkh tezin ilk
boliimiinde Modern ve Postmodern akimlarin varolus siireci ve 6zellikleri. Varolusgu
felsefe ve temsilcilerinin incelenmesi. Absiird tiyatroyu hazirlayan ortamin ve
onciillerinin incelemesi yapilacaktir. Sonrasinda Absiird tiyatro’nun o6zellikleri ve
temsilcileri incelenecek, son bolimde ise Samuel Beckett’in hayati, eserleri, tiyatro
anlayis1 ve Krapp’in Son Bandi oyununun incelenmesi ve sahnelenmesine yer

verilecektir.

93



ABSTRACT

In the first part of the thesis titled as "THE NONSENSE OF EXISTENCE;
BECKETT THEATER AND KRAPP'SLASTTAPE AS A STAGE TRIAL ” and it has
been studied by Arda Tunaseli who has taken part in the Theater Master's Program.In
the first part of the thesis, the process of existence and characteristics of Modern and

Postmodern movements are discussed.In addition, the existentialist philosophy and its

representatives, as well as the environment and its predecessors preparing the absurd
theater were examined.Afterwards, the characteristics and representatives of the Absurd

theater were examined, and in the last chapter, Samuel Beckett's life, works, theatrical

approach and finally Krapp's Last Tape were examined and the play was staged.
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