Ozet
Bati tiyatrosunun tarihi boyunca sahnedisi kimi zaman icsellestirilerek ve
sahnenin eklentisi olarak kimi zaman da sorunsallastirilarak ve sahneyi
yapisékiime ugratacak uygulamalarla kullanimda olmustur. Bu yazi sah-
nedisini bir yok-alan olarak kabul ederek kuramsal bir cerceve kurmaya
calismakta, ézellikle Beckett’in oyunlarindan yola c¢ikarak sahnedisinin
temsilini bilingdisinin ve ge¢misin temsili  olarak okumaktadir. Bunu
yaparken de Bergson’un Hicligin Temsili disiincesinden ve Maurice
Blanchot’nun Orpheus ve Eurydike mitosunu yeniden okuyusundan ya-

rarlanmaktadir.

Abstract
In the vast history of Western drama the off-stage has been used both
as an internalized extension of the stage and as a problematized element
that deconstructs the stage itself. This article considers the off-stage
as a non-space in order to constitute a theoretical frame, and reads the
plays of Beckett and their representation of the off-stage as the represen-
tation of the unconscious and past. Bergson’s idea of “ The Representa-
tion of Nothing” and Maurice Blanchot’s rereading of the Orpheus-Eury-

dice myth are employed as references.
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il yokluktan dogar. Ginkl anlatma arzusunu kiskirtan

yokluktur. Hakkinda konusulacak, hikaye edilecek ola-

nin, nesnenin yoklugu onu simdi burada temsille, ses-
lenigle, sézle ya da yaziyla var kilmanin énkosuludur. Barthes
sevilenlere yazilan mektuplari da anistirarak Bir Ask Séylemin-
den Parcalar’da benzer bir konuya deginir. Kisi “sevilenin yoklu-
gu sOylemini kurup durur’ken bir yandan da tuhaf “goérilmedik”
bir durum hasil olmaktadir. “Oteki”, génderme yaptigim kisi ola-
rak uzakta, “seslendigim varlik olarak buradadir. Bu gériilmedik
carpikliktan, bir tir katlanilmaz buradalik dogar”; fiilin iki ayri
¢ekiminin arasinda, “iki zaman arasinda, génderge zamaniyla
sdyleyim zamani arasinda sikisip kalmisim: gittin (bundan yaki-
niyorum), buradasin (sana seslendigime gére).”" Oyleyse yazmak
nesnesinin olmadigi yerde baslar ve bu anlamda hep olmayan’in,
yok’un temsilidir.

Yoklugu, yazmanin kosulu kabul eden yaklasim Barthes’a 6zgu
degildir. Tzvetan Todorov da “metnin iginde, hedefin(ya da haki-
katin) yoklugu var kilinir; hatta yokluk metnin mantiksal kékenidir,
varlik nedenidir; hedef, yokluguyla metni var eder. Aslolan unsur
yoktur, yokluk aslolandir”? derken benzer bir noktaya isaret et-
mektedir.

Bu yazi, yazinsal metinle yokluk arasindaki iliskiden yola ¢ika-
rak tiyatro sanatinin yoklukla iliskilenme; dahasi, yoklugu temsil
etme kapasitesi Uzerinde yogunlasiyor. Bunu yapabilmek i¢in de
ise tiyatronun yok-alanindan; sahne-disindan basliyor.

CERGEVENIN iCi VE DISI

Benzetmeci Bati tiyatrosu hem fiziksel hem de ydntemsel ola-
rak bir cerceveleme sanatidir. Tiyatro yazini ve uygulamasi kendi
tarihi iginde bu gergeveyi kimi durumlarda sorgulamadan, uzla-
sarak kabullenmis ve varligini/sunumunu bu gergeveye gore 6r-
gutlemis, belli ddnim noktalarinda ise bu cerceveyi sorunsallag-
tirmistir. Gergeve, sunum ve temsille ilgili oldugu kadar alimlama
ile de ilgilidir; cergeve oyun alanini belirler, anlatilan éykinin ve
oykuye bagl oyunsal (dramatik ) eylemin sinirini gizer, gésterme
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ile anlatma, mimesis ile diegesis arasindaki gegisli iliskiyi kurar
ve nihayet izlenme kurallarini belirleyerek konvansiyonlar olus-
turur. izleyici igin cercevenin icinde gordugu icerisidir; “oyun-
cularin girip ¢iktigi yerler, sahne ile disarisi arasindaki sinira, ve
ayni anda tiyatroda kapinin gercek ve simgesel dnemine isaret
eder.”®

Cercgevenin disinda kalani, tiyatroda gosterilenin bir anlamda ta-
mamlayicisi ya da uzantisi olarak kabul ederek icsellestiren tutum
Antik Yunan tiyatrosundan, gercekgilige hatta uyumsuz tiyatro-
nun kimi érneklerine dek takip edilebilecek bir tarihsel yayginlik
gosterir. Sahnede nasil yorumladiklarindan bagimsiz olarak salt
ait olduklart metinlerinden okundugunda Oidipus’un gozlerini kor
ettigi, Bakkhalar’'in Pentheus’u pargaladigi, Macbeth’in Duncan’i
oldirdigu, Hedwig’in yaban 6rdegi yerine kendini vurdugu, vis-
ne agaglarinin kesilip durdugu, lonesco’nun gergedanlarinin ko-
susturdugu yerdir sahnedisi.

Antik Yunan’in “kanl olaylarin sahnede gosterilmemesine” iliskin
kural haline gelmis uygulamasi, 6zellikle de bu dénemde, sah-
nedisini “kanl’” ve siddetli bir yer haline getirmistir. Elizabeth ti-
yatrosu kullandigi “dis mekanlarla” genis bir temsil uzami kurar-
ken, Fransiz neo-klasisizminin icadi olan ve Racine’le doruguna
ulasan, bir odada gecgen tragedya gelenegi uygulamada agirlik
kazanmistir. 1789’dan sonra degisen kosullarla birlikte 19. ylzyil
boyunca burjuvazinin siyaset ve sanat alanindaki egemenligi ile
birlikte sahnenin i¢ mekanlar kurmaya baglamasi ve 6zellikle de
bu i¢c mekanlarin burjuva evlerinin oturma odalari olarak tasar-
lanmasi sinirlari son derece belirgin bir igerisi-disarisi ayrimini
da beraberinde getirmistir. Gercekgi tiyatronun ig-dis ayriminin
somut 6rneklerinden birine odaklanmadan 6nce Shakespeare’in
Macbeth’inden bir 6rnekle bir sahnedisi uygulamasi 6rnegi sun-
makta yarar var. Oyunun hemen basinda “savas alani yakininda
bir ordugah”da Malcolm Subay’dan savas alaninda neler olup
bittigini anlatmasini ister. Subayin savas alanindan verdigi haber,
oyun mekanini savas meydanini da icerecek bigcimde genislete-

cektir.
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Durum dengede gibiydi./ Gucl tikenmis iki ylzicu
misali, / ordular birbirine dayanmis,/ kimildayama
olmuslardi karsilikll./ Tam o sira, isyancilarin basi,
hainler haini,/ Gaddar Macdonald’a, batidaki adalar-
dan,/ Atl, yaya, irlandall asker takviyesi geldi./ Ta-
lih denen sirtik onun yizine gullyor gibiydi./ Ama
sonugta bu ise yaramadi./ Kahraman Macbeth- ki
bu sifata fazlasiyla layik,/Talihi hice sayarak, fazla
islemekten dumani tiiten, kanli kilicini savura savura/
[...)/ yolunu agip sefilin karsisina dikildi./Agzini acip
tek bir s6z etmeden,/ Adamin gébeginden daldirdi-
g1 gibi kilicini,/ Genesinin altindan ¢ikardi; Sonra da
kellesini direge gegirip/Bizim surlarin Ustline dik-
ti./[...] En blyUk silahi yigitlik olan askerlerimiz,/Hakli
davalari ugruna saldirinca,/ Bu basibozuklar , topuk-
larini kaldinp/ Gil yavrusu gibi dagiimaya baglamisti
ki/ Norvec Krall bir taktik uygulayip,/ ilave silahlar
ve takviye birliklerle/ Yeniden saldiriya gegti/ [...] iki
kere iki kat glicle saldirdilar dismana./ Sanki yara-
lardan oluk oluk akan kanda ytzmek/ Ya da yeni bir
Golgotha yaratmak ister gibiydiler.*

Ya da cadilarin kehanetlerinde imkansiz gibi vurgulanmis ihtimal-

ler bir bir gerceklestiginde bu kez Birnam ormanina dénismus

sahnedisini sahnede s6zle canlandiran Habercinin sézleri anim-

sanabilir.

Tepenin Ustlinde nobet tutarken,/ Bir ara Birnam’a
dogru bakiyordum,/ Birden sanki orman hareket
etti./ [...] Siz de gorebilirsiniz uzakta degil, ti¢ mil ka-
dar dtede./ Yani yiirlyen bir agaglhk.®

Bu érneklerde genellikle Antik Yunan’da ve ispanyol Altin Gag

tiyatrosunda goérilen yaygin bir uygulama olarak asal oyun Ki-

sileri disinda kalan ve genellikle oyundaki biricik ve gegici islevi

“disardan haber vermek” olan “haberciler’in agzindan aktarila-

rak sahneye tasinan disarisi, sahnede temsil edileni bliyltmekte,

genisletmekte ve topografik olarak da yayginlastirmaktadir.
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Gercekgilik geleneginin sahnedisi kullanimi, hem gelenegi ta-
kip eder hem de ona katkida bulunur. 19. ylzyil gercekgiliginin
6nemli temsilcilerinden olan Ibsen’in tiyatrosunda sahne-sahne-
disl, ya da eylem-6ykU arasindaki oran ya da denge, -oyunlarinin
Sophokles’inkilerle karsilastiriimasi i¢in gegerli bir zemin olus-
turacak bicimde- analitik ydnteme basvurmus olmasi nedeniyle
sahnedisi lehine bozulmustur. Yani Ibsen sahnesinin  sundugu/
gosterdigi “simdi ve burada”si, sahnedisinin icerdigi “ o zaman
ve orada”ya oranla son derece zayiftir. Peter Szondi de lbsen
oyunlarinin bu niteligini “dramin krizi”nin isaretlerinden biri ola-
rak algilayacak ve Ibsen’in oyunlarinin, genel kaninin aksine, Kral
Oidipus’tan ne kadar farkli oldugunu gé&sterecektir. Szondi’ye
gore “Burada [Ozelde Brandt metninde ve genelde Ibsen’in
oyun metinlerinde] gegmis, Sophokles’in Oidipus’unda oldugu
gibi simdinin bir fonksiyonu degildir.[...] Ibsen dramaturgisinin
¢6zumslz bicim sorunudur bu”¢; karsilastirma yersizdir, zira
Oidipus’ta
...[habercilerin anlattiklarindan &grenilen] hakikat
yine de gecmise ait degildir. Agiga cikarilan gegmis
degil simdidir. Oidipus halihazirda babasinin katili,
annesinin kocasl, ¢ocuklarinin agabeyidir.[...] dolayi-
styla Kral Oidipus oyunun aksiyonu, oyunun simdisi
tarafindan icerilmektedir.”

Dram sanatinin dolaysiz bir simdi’yi temsil etme zorunluluguyla
karsitlk olusturacak bicimde Ibsen’in dykuleri simdisinde pek az
dramatik aksiyonun bulundugu, tek mekanli yapisini kendine ek-
lemledigi genisletilmis sahnedisi ile gogullastirir ve buyttir. Oyu-
nun simdisinden daha énemli “o0 zamanda” olmus olanlar giderek
asll belirleyici olur ve sahne, sahnedisinin ikincil bir uzantisina
donulsir. Ibsen’in Hedda Gabler oyunu, yalnizca Tesman’larin
evinin bir odasinda gegcmesine karsin, oyunda izleyicinin gérme-
digi ama oyun kisileri tarafindan isgal edilmeleriyle oyunun go-
rilen mekanina dahil olan yargi¢ Brack’in bekar evi, Tesman’in
teyzesi Julie’nin hasta kizkardesine baktigi evi, kirmizi sagh sar-
kici Diana’nin randevuevi, Thea’nin kocasli Elvsted ve Lovborg
ile birlikte yasadigi tepedeki yaltiimis ev ile oyunun kapsadigi
ve icinde kuruldugu mekanlar cogullasir; cogalan mekanlar oyu-
nun igerdigi simdi'nin disinda bir zamani gdsteren saatleri kurar.
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Sahneye disardan gelenler, bu mekanlardan Tesmanlar’in salo-
nuna, iceriye gelmektedirler. iceri geldiklerinde, ya izleyicinin on-
lari gérmedikleri siire boyunca iginde bulunduklari bu mekanlara
atifta bulunur, ya da bu “disariy1” sézle anlatarak glclu resimlerle
somutlayip, izleyicinin imgeleminde bu mekanlari canlandirirlar.
Giderek buyuyen, yayllan sahnedisi, sinirlarinin belirsizligi ile,
sinirlari belirgin sahneye dogru akarak, sahnenin somut meka-
nini ve zamanini belirsizlestirir, ya da somutlugunu ve fizikselli-
gini tehdit etmeye baslar. Boyle bakildiginda bir sorunsal olarak
kabul edilmediginde bile sahnedisi kendiliginden bir sorunsala
donlisme ihitmalini taslyan, gostermenin ve gérmenin belirledigi
bir sanat olan tiyatroyu da tehdit eden bir potansiyele déntsdr.

Buraya kadar somut uygulamalarla ele alinan sahnedisina daha
teorik bir noktadan bakmanin zamani geldi dyleyse.

SAHNEDI$INA TEKINSIZ BiR YOLCULUK

Bilinenleri tekrarlayarak baglamali. Tiyatroda Ug¢ ayri alan vardir:
Sahne, seyir yeri ve sahne arkasi. Ucii de gergcek mekanlardir
ancak sahne kurmaca bir mekanin géstergesine déniisme kapa-
sitesiyle diger iki mekandan farklilasir. Sahne arkasi, oyuncunun,
sahneye girmeyi bekledigi, kostimlni giyip makyajini yaptigi
roliine hazirlandigi, oyunda rolli olmadigi streler boyunca icinde
bekledigi, izleyicinin gérmedigi ve sahnenin arkasinda bir yerde
bu is i¢in ayriimis mekanin adidir. Oysa sahnedisi denildiginde
somut ve fiziksel varligiyla degil de kurmaca bir mekana do-
nismus haliyle “sahne”nin ardi, gérinmeyeni kastedilmektedir.
Oyuncularin degdil de oyun kisilerinin izleyici tarafindan gérilme-
dikleri anlarda bulunduklari yerdir sahnedisi. Oyleyse gériinmez-
ligi ile hem tiyatronun yarattigi kurmaca evrenin disindadir hem
de gercekligin bir parcasi degildir. Gercek ile kurmaca arasinda,
bir gecis bdlgesi, bir koridor, bir tampon bdlge, tarafsiz bir alan
olarak da nitelenebilir. iki diinya ile de ilintilidir ama herhangi biri
tarafindan igerilmemektedir. iki diinyanin dilinin, cografyasinin
ve aslinda ikliminin diginda kalarak, elimizdeki “malzemeyle” ta-
nimlanmaya, yerlestiriimeye, temsil edilmeye ayak direr. Bu di-
rence ragmen —belki de bu direncin kigkirticihgiyla demeli- sah-
nedisini temsil etmeye soyunmak 6yleyse daha bastan sinirlan
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belirsiz, anlatarak kendimize ait kilamayacagimiz, ¢linki anlat-
maya baslar baglamaz baska bir seye dénistigini gérdigimuiz
bir yoklugu, bir imkansizligi temsil etmenin erken yenilgisini tasir
icinde. Anlam duzeyinde belirsiz olan optik duzeyde fludur ve
fluluk tiyatro sahnesinin bozulup dagilmasina neden olur.

Sahne-disi bir yer degil, bir disiincedir. Sahneyi tersinden re-
ferans gostererek varolur. Sahne, gercekgilerin istedigi gibi
“yasamdan bir kesit”i gosterdiginde, sahnedisi, bu kesit harig,
biitiin yasamdir. Oyleyse séyle de denebilir; sahne-disi diinya-
dan sahneyi c¢ikardigimizda geriye kalandir, “yizdlgimi” asa-
g1 yukari batin bir evreni kaplar. Zamani, zaman eksi simdidir.
Dolayisiyla sahnedisi hakkinda konusmak “o zaman ve orasi”
hakkinda, gramerini bilmedigimiz ve takip edemedigimiz bir dilin
icinden konusmak demektir. S6zlliksliz, takvimsiz ve haritasiz
yaklagsmaya calistigimiz, ne bize ne de bir baskasina ait olan, bir
yok-yerden soz edilmektedir dyleyse. iskocya ve Kuzey ingiltere
kaynakli tiretimi igcinde “nasil yapilacagini bilmek” anlaminda
can’den turetilmis canny s6zcigunin igeriginin tam tersinde,
un-canny’nin, “neyi nasil yapacagimizi bilememenin”, belirsiz-
ligin ve tekinsiz olanin cografyasindayiz. Tekinsiz s6zctgunin
Almanca kaynaginin (un-heimlich) icerdigi yersiz-yurtsuzluk/ev-
sizlik anlamiyla disunuldiginde tekinsizlik sahnesizlik demektir.
Sahne gdsterimin ve ona ait butiin gérmelerin ve géstermelerin,
edimin evidir; dyleyse sahnesizlik, sahne olmayis, sahnedigi ba-
kisi ve gérmeyi engelleyen, dyleyse tiyatronun temeli kabul edi-
len opsis’i korllige donusturen bir yok-varliktir.

Asal zorunlulugu goriintirlik olan bir sanat olarak tiyatronun® bu
goériinmeye direnen yok-alani, tiyatronun ontolojisinde yarattig
catlaktan da tekinsizlik dretmektedir. Ama aslinda tekinsiz olan
alimlayici icin gegerlidir, kendi basina alimlayicisindan bagimsiz
bir tekinsizlik yoktur yani. Josette Féral'in Unll teatrallik formi-
1Unl burada teatrallik teriminin yerine tekinsizlik terimini koyarak
yeniden yazmak mumkiin. “Tekinsizlik kendiliginden olusmaz,
birileri icin olusur. Bir baska deyisle Oteki icin gecerlidir.”® Yani
tekinsizlik, baktiginda bisbutin tanimadigi bir seyi degil, tanididi
bir seyi de degil, bu ikisinin rahatsiz edici bir karigimini géren kisi
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agisindan sézkonusu olabilmektedir.

Bu mesele Uzerine 1906 yilinda yazan Jentsch sodyle diyor:
Kisiyi tekinsizlik kapladiginda artik kendini “yuvasin-
da” gibi hissedemez; huzuru kagmistir bir kez, baktigi
sey ona yabancidir artik, ya da en azindan ona &yle
gorinlr... Bir seyin ya da olayin yarattigi tekinsizlik
etkisi bir tir yonind bulamama ile iligkilidir."

Bu durumda tekinsiz olan yeni bir seyin yarattigi heyecan degil,
onceden bilindigi varsayilan bir seyin simdi kazandigi yabancilik
niteliginden dogan bir yeniden algilayistir. Dolayisiyla tekinsizlik,
seylerin kendi niteliginde degil, kavranislarindadir, ya da bakanin
algilayisindadir. Tipki teatrallikte oldugu gibi.

BEDENSiz SESLER

Freud 1919 tarihli “Tekinsiz Olan” makalesinde, Hoffmann’in
“Sand Man” [Kum Adam] adli éykusuni yeniden okur ve bu &y-
kuden hareketle tekinsizligin kaynaklarindan birinin de kisinin
gozlerini kaybetme korkusu oldugunu sdyler. Bu korku Freud’un
yorumunda kastrasyon korkusudur' ancak burada “tekinsiz te-
atrallik” kavraminin bir parcasi olarak, bir sahne olayinin karsi-
sindayken izleyicinin gorme yetenegini/ayricaligini gercekten
kaybetmesi anlamiyla alinmakta ya da izleyicinin gérme yetisi-
nin elinden alindidi durumlardan dogmaktadir. Goz islevsizles-
tikge diger duyu organlar bu arada da en c¢ok isitme duyusu
one cikacak ve sahneye yonelmis gérme/g6z odagi, sahnedisina
acllan ikizine, isitme/kulak odagina dénisecektir. Bu nokta The
Uncanny kitabinin yazari Nicholas Royle’'un da dikkatini ¢cekmis
olmali ki kitabinda “tekinsiz olan”a elestirel yaklasabilmek icin”
der “isitsel boyutunun vurgulanmasi gereklidir.” Roy, Freud’un
ornegi olan Sand Man masalina atifta bulunarak savini destekler:
“Kum Adam’in gelisi, 6ncelikle bir isitme deneyimi yaratiyor.”'?
Zira Nathaniel, Kum Adam’i gérmeden dnce onun merdivenlerde
yankilanan korkutucu ayak seslerini duyuyor ve aslinda onun de-
rin korkusunu yaratan da bu ses oluyor.” Bu durumda tekinsiz-
likle, tekinsizligin evi olan sahnedisiyla sesin iligkisine biraz daha
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yakindan bakmak gerekiyor .

Sahnedisinin konvansiyel kullanimi, sahneye girerek simdi’ye
dahil olan oyun kisilerinin sahnedisini sézle aktarmasi Uzerine
kurulmustur. Az nce olani, orada olani sahneye sézleriyle akta-
ran oyun kisileri sahneye giris cikislari ile bu iki alani birbirinden
belirgin bir bicimde ayirir ve bu iki alanin birbirine karismasini bir
olclide engeller. Ancak sahnede (ve tabii seyir yerinde) sahnedi-
sindan gelen bir ses duyuldugunda, sahnedisinin varigi gérmez-
den (duymazdan) gelinemeyecek bir varlik kazanmaya baslar.

Sahnedisinin hep el atinda tutulan, kolay girisi ses’tir. Kaynagi
gorllmeyen seslerin yarattigi yaygin merak ya da endise bu ko-
lay girisin neden bu denli sik kullandiginin da agiklamasini tasiyor
icinde. Tiyatro sanati icinde gérme odaginin yerini alan isitme
odag, adina “tiyatro seyretmek” denilen glivenli suireci de tehdit
ediyor. Glindelik yasamdan farkl bir bigimde sahnede bir ses du-
yuldugunda ve sesin nereden geldigi “gérilemediginde” izleyici
oncelikle sahne disindan geldigine inanir. Boyle sesler diyelim
Marti gibi 6rneklerde Cehovyen bir siirsellik yaratabilecegi gibi,
Godot’yu Beklerken de oldugu gibi sahne-disi evreninin “Urkd-
tlcl sakini” Godot’ya yani bir sahne-digi yaratigina ait olduguna
da inanilabilir. Yogun ve bilingli bir bicimde kullanildiginda sah-
ne-disi sesler, sahnede isitsel bir gorsellik yaratmaya ve sahne-
disinin tekinsizligini sahneye tasimaya baslarlar. Glinkl “ora”dan
cikip gelmektedirler ve kaynaklari gésterilmedigi slirece, oranin
belirsizligine yatirim yaparlar. Kuskusuz sesin dogasindan gelen
nitelikleri de izleyici izlenimini belirlemektedir. Ses, kaynagina
dogrudan baghdir. Bir baska deyisle sesi kaynagina baglayan
iliski dolaysizdir. Kisinin kendisine en yakin niteligi sesidir. (Or-
negin bir araci olarak adlandirilabilecek ayna olmaksizin kendi
yuzimuzl, gézimuizi goremeyiz) Kisinin kendi sesi ile kurdugu
suregen ve dolaysiz, aracisiz iliskisi, onu baska sesleri de kayna-
g1 ile birlikte distinmeye iter. Dolayisiyla bu dogal iliski kasith bir
bicimde bozuldugunda; kisinin, sesi kaynagindan bagimsiz bir
bicimde anlamlandirmasi olanaksizlasir. Ses onu Ureten bedene
aittir. Boyle bakildiginda “ses ¢ikarmak” deyimi, sesin igimizden
ciktigini, bize ait bir seyken disar birakildigini ima eder. Bu an-
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lamda sessiz bir beden, susku olarak adlandiriidigindan, kabul
edilebilirdir ama bedensiz ses, -6zellikle de kendini fiziksel sunu-
ma teslim etmis bir sanat olan tiyatro iginde- tekinsizdir. Soyle-
nenleri netlestirmek gerekirse, sahnede kaynagi gorilmeyen bir
ses duymak izleyiciyi dogrudan sahne-disina (ya da sahedisini
dogrudan izleyiciye) tasir ve tiyatro sanatina 6zgu bir tekinsiz-
lik duygusu uyandirir. Freud’un anilan makalesinde tekinsizi ta-
nimlarken atifta bulundugu tanimlardan biri de Schelling’e aittir:
“Unheimlich, sir olarak ya da ortlll kalmasi gerektigi halde aciga
cikmis her seydir.”'* Sahnedigi diinya sesini duyurdugunda, gizli
kalma kuralini ihlal etmis ve tekinsizlesmistir.

BiLiNGDISI OLARAK SAHNEDISI

Daha ¢ok sesle tasindigimiz sahne-dis’'nin “orasi” kadar “ o
zaman”i da imliyor olusu, ikili bir zaman niteligini de tasimasi
anlamina gelir. Simdi’nin (sahnenin) referans noktasi oldugu bir
durumda zaman ancak “6nce” ve “sonra” kategorileriyle algi-
lanabiliyorsa eger, sahne disi bu iki zamani birden tasimasiyla
karmasiklasir ve belirsizlesir. Aristoteles devinimi (6yleyse sahne
Uzerinde olup biteni) algilamayi saglayanin da bu dnce ve sonra
kategorileri oldugunu sdyler.’® Ama yine de sahne-disinin im-
gesel bir yok-mekan oldugu animsandiginda, sahne-disinin “o
zaman”I daha cok gecmis zaman olarak kavranma zorunlulu-
gunu tasir. Sunu kastediyorum: “o zaman” denmesini saglayan
kosul, sahnenin simdisi’dir; yani sahne-disinin temsil ettigi “o
zaman” bir zaman sahne utzerinde gérilmus (olmalidir) ve “simdi”
olmustur. (gegmisin bu niteligi kazanabilmesi igin bir zamanlar
simdi olmus olmasi gerekir) Simdi’de, sahne Uzerinde temsil
edilen, isi bitip, zamanini doldurup ge¢mis zaman oldugunda
sahne-disina gomulmustir. Dolayisiyla 6rnegin tiyatro sana-
tinda sahnenin simdiyi temsil etmek yerine gegmise yonelmesi,
bastiriimis olanin geri déniisii olarak yorumlanmalidir. Oyleyse,
bellek, bilingdisi ve sahne-digi arasinda yakin bir bag vardir. Bi-
lincdigi der demez akla gelen ilk isme, Freud’a dénmeli yine. “te-
kinsiz, aslinda yeni ya da bilinmeyen degildir; tanidik olanin, ya
da zihinde ¢ok 6nce kurulmus olanin ugradigi baskilama stireci
sonrasinda taninmaz hale gelisidir.” (394). Gegmis sahneye her
tasindiginda simdi olur, ancak bu simdi sahnedisindan ¢agrilmis
olmanin, yeraltindan, gémuldugi yerden koparilip gikariimanin
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yarattigi ¢arpitici, bozucu, deforme edici etkiye maruz kalmistir.
Bu anlamda bastirilmis olanin geri dénlsu olarak sahnedisinin
zamanindan sahnenin simdisine, kaginilmaz bicimde dénlistime
ugramis olarak tasinan gegmis, bir belirsizlik ve yabancilik duy-
gusu yarattigi kadar, bir tanidiklik duygusu da yaratacagindan
tekinsiz olacaktir.

Freud s6zkonusu makalede tekinsizlik teorisinin “etkili bir sag-
lamasi” oldugunu sdyleyerek bir 6rnek de verir. Erkek hastala-
rinin bir cogu kadin cinsel organinin onlarda yarattigi tekinsizlik
duygusundan s6z etmistir Freud’a. Freud’un aciklamasi hazirdir;
kadin cinsel organi, herkes icin bir zamanlar “yuva” (heim) olmus
bir yerin kapisidir. Ta en basta herkes bir bicimde bu kapidan
gecmistir.
bir erkek ruyasinda kendini bir yerde, bir Ulkede bu-
lur da, riiyasinin iginde kendi kendine ‘burasi ¢ok ta-
nidik, sanki daha dnce de gelmistim buraya’ derse,
bu yeri annesinin cinsel organi ya da bedeni olarak
yorumlayabiliriz. Bu durumda da tekinsiz olan, bir
zamanlar, tekin olan’di, yuvamizdi, yuvamiz gibi olan
yerdi, bize asinaydi, dyleyse “un-" dn eki, baskilama-
yI simgeler.'®

Almanca ve ingilizce’deki un- éneki burada (Freud’un yorumun-
da) kelimeyi olumsuz yapan, dolayisiyla kdk sézcugln karsitini
Ureten bir ek olmaktan cikar. “Tekinsiz olan bir bicimde tekin
olan’in bir alt turidur” (377) Tiyatro terimlerine uygulandiginda,
sahne/sahne-disi (tekin /tekinsiz); birbirinin karsiti degil de bir-
birine ragmen ve birbiri pahasina bir arada diistintilmesi zorunlu
iki terim haline gelir. Sahne yoksa sahne-disi da yoktur, sahne-
disinin yoklugunda sahneden de s6z edilemez. Hem bir arada
olamazlar (bir yer sahne ise, sahne-disi degildir ¢linku, -sah-
nedisindan gelen seslerin bu anlamda da bir sahne-sahnedisi
biraradaligi yaratarak tedirginlik trettigini animsayalim) hem de
birbirlerinden ayrilamazlar. Oyleyse sahne/sahne-disi hem bir
cift, hem de ayni anda bir ikili karsithiktir. Sahne Uzerindeki oyun
kigileri acisindan ve onlarin kurmaca dizeyinden, sahne-digl
icinden cikip geldikleri yerdir; dyleyse sahneyi doguran rahimdir.
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Sahne-disinin bilgisi, bilingdisi “bilgidir”; sahne-disi, sahnenin
bilincdisidir. Peki bu “sahnenin bilin¢cdisi olarak sahnedisi’na ne
goémduludiir? Sorunun birbirini igeren iki yaniti varmis gibi gériini-
yor: sahne-disina gémulu olan hicliktir; ya da her ne gémduluyse,
sahne-disinin karanlik ve dipsiz bosluguna kapilarak higlesmistir.
Sorunun yaniti temsil edilemez olan’in iceriginde saklidir. Sahne
hep bir varlik alaninin temsili ise ve bu kosuldan kacamiyorsa, bi-
lingdisi olarak sahnedisi, sahnede temsil edil(e)meyendir. Demek
ki, sOyle de ifade edilebilir; sahnede temsil edilebilen ne varsa
bunun disinda kalan her sey sahne-disinin igerigini olusturur;
yani oradaki temsil, ya da orasinin temsili imgesel olarak “hicli-
gin” temsilidir.

HicLiGiN TEMSILi

Sahnedisi ancak hicligin temsili ile temsil edilebilir. Peki ama ti-
yatro sanati agisindan hicligin temsil edilmesi ne anlam tasir ve
bu temsil nasil saglanabilir?

Henri Bergson 1907 tarihli Yaratici Tekamdil adiyla Turkgelestiril-
mis kitabinin bir bélimund “Hicligin Temsili” meselesine ayirmig-
tir. “Hiclik” der Bergson “bir imge ya da bir dislince olarak”, iki
ayri kavranigla ele alinabilir. Hiclik’i imge olarak aciklarken okur-
larini kendisiyle birlikte bir deney(im)e davet eder Bergson."”

“Diyelim ki gozlerimi kapiyor kulaklarimi tikiyor, disardan aldigim
butln duyumlar birer birer korletiyorum.” diyerek baslatir Berg-
son bu ortak deneyi. Oncelikle, diyelim géziimiizii kapatmadan
once en son gordigimiz seylerin yakin anisinin bilincimizde
biraktigi izi korumaya devam ediyoruz. Biraz daha g¢abayla bu
bilinci de séndirdigimizde, ayni anda bir baska bilincin uyan-
digini fark ediyoruz. Bilincimiz sénerken, buna taniklik ediyor bu
uyanmakta olan biling. Giinkd ilk biling, yerini ancak bir baskasi-
na birakarak, bir ikinci bilincin huzurunda sénimlenebiliyor. Yani
ne yaparsak yapalim, ya icten, ya distan, hep bir seyler algila-
maya devam ediyoruz. Disaridaki nesneleri bilmeyi kestigimiz-
de, kendimizi igimizdeki 6teki bilince gekiyoruz. Bu ig¢sel bilinci
susturdugumuzda, bu kez tiikenmekte olan bilincimizi disaridaki
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bir nesne gibi algilayan hayali/imgesel bir biling, i¢ bilincin sus-
kunlugundan doguyor. imgelem bir bilingten digerine gegebilir;
bir “disariyr”, bir “igeriyi” 6ldUrebilir ama ikisini ayni anda ortadan
kaldiramaz. Gunki birinin yoklugu digerinin baskin varligini icer-
mektedir. Hiclik imgesini yaratmak igin verdigimiz ugras, zihni-
mizin surekli dis gerceklik ile i¢ gergeklik arasinda gidip gelme-
sine yol acar. Bu gidis gelisler trafiginde 6yle bir nokta vardir ki;
o noktada artik ne i¢ gerceklik, ne dis gerceklik algilanamaz. O
noktada artik birini algilamiyoruzdur ve digerini algilamaya bas-
lamamigizdir; iste tam bdyle bir noktada, Bergson’a goére hiclik
imgesi olusmaktadir. Bu imgeyi daha sonra yeniden isbasina
cagiracagim.

Ancak felsefecilerin bir sorunsal olarak ele aldiklar higlik imge-
si degil, higlik dustincesidir. Bergson igin hicligi disinmek “bin
kenarli bir gokgeni diisiinmek” gibidir.* Her seyin yok oldugunu
distinmek kolaydir. Cevremizde goérdigimuz ne varsa hepsinin
birer birer yok oldugunu distinebiliriz. Bir nesne, iki nesne, Ug¢
nesne... saylyi istedigimiz kadar arttirabiliriz. BOylece her seyi
yok etmis oluruz. Ama acaba 6yle mi? Bir dlisiincenin dislince
olabilmesi icin onu bir araya getiren parcalarin bir arada dura-
bilmesi gerekir. Yoksa eger bir dlslinceyi olustururken biraya
getirdigimiz unsurlar, ayni hizla dagiliyorsa “buna artik fikir degil,
sadece laf denir”® “Daireyi tanimladigimizda,” pek gok daireyi
dustnebiliriz ama “kare bir daire distinemeyiz; ¢linkl dairenin
olusum yasasi, bu figlrl duz gizgilerle tanimlama ihtimalini disa-
rida birakir”. Burada da durum aynidir; “silme” islemi tekil degil
de “buttincul” bir islem olarak gorilmedigi strece “her seyi yok
etmek” salt retorik olacaktir, tipki “kare daire” gibi.

Oyleyse yok olan bir nesne yerinde bir hiclik birakacaktir fakat
bu kavrayis ancak animsayan ve uman bir tanik igin gecerlidir.
Kisi bir nesnenin varligini animsamiyorsa, onu yeniden gérmeye
iliskin bir beklentisi yoksa o nesnenin yoklugundan ya da ardinda
biraktigi higlikten séz edilemez. Oyleyse higlik ancak animsayan
ve uman bir alimlayici igin gegerli olabilir. Bellegin olmadigr yerde
higligi temsil etmek olanaksizdir, beyhudedir dyleyse.
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Bergson’un higlik imgesine ve diisiincesine iliskin akil ylritmesi-
ni uzun uzun ele almanin bir anlami var. Tiyatro evreni agisindan
bakildiginda, hiclik imgesi ya da disUncesi, tiyatro tarihi boyun-
ca bastinimis olani, tiyatronun temsil etmekten/géstermekten
kacinmis oldugunu, dogrudan ele almadan gevresinden dolas-
tiklarini icermektedir. Tiyatronun kendi “hiclik”ini temsil etmesi
ancak bu imtina edilmis olani 6nemseyen, ge¢misin bitiinuyle
unutulmaya terk edilmesine izin vermek istemeyen bir izleyici kar-
sisinda ve yalniz ve ancak bdyle bir izleyici icin anlamli olacaktir.
Yani tiyatroda sahne, sahne-disini temsil etmeye yoneldiginde,
temsilin nesnesi hiclik oldugunda, animsama ve umma yetenegi
yuksek bir izleyici kitlesi ima edilmektedir. Sahnenin bilingdisi ya
da bellegi olarak sahne-disi, sahnenin gésteremedigini gdmdui-
gu sanal bir yer olma niteligi kazanarak izleyicinin bilin¢gdisi ya da
bellegiyle bulusmak lzere gorinir kiinmaya calisilir. Sahnedisi-
nin midahalesiyle zenginlesen ve s6kiime ugratilan sahne artik
alginin degil aninin, algilamanin degil varlikla yoklugu bir arada
iceren animsamanin mekani olmustur.

ORPHEUS OLARAK BECKETT:
ORADA KiMSE VAR MI?

Latin sairi Vergilius’un anlatimiyla Orpheus ve karisi Eurydike’nin

mitsel dykileri umuttan ¢ok umutsuzlugun tasiyicisidir ve bir

“basarisizlik miti” olusuyla da “yasamin trajedisini” temsil eder.
Orpheus ve Eurydike miti [...] kaydedilen basarisizl-
ga ragmen, sevenin, korkunc esigin 6tesinden kayip
sevgilisiyle birlikte geri dénme olasiliginin oldugunu
6ne surer. Dlnyalar arasindaki karsilikli acik iligkiyi
olanaksiz kilan, her zaman igin insan zayifiginin ki-
¢lk bir hatasi, hafif fakat kritik bir belirtisidir, bu ylz-
den insan neredeyse eger kiglk, sasirtici kazadan
kacinabilse her seyin iyi olabilecegine inanir."®

Vergilius’'un “Georgica” adl eserinde aktardigi mit Campbell’in
s6zUnU ettigi hatayi olabildigince kigultir ve bu hatadan kagin-
manin mimkin olabilecegi duygusunu uyandirir. Orpheus dillere
destan ozanlik sanatinin giicliyle yeraltinda karsilastigi pek ¢cok
belay atlatir ve sevgilisini bulur
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Gitti sokuldu Teenarius daginin bogdazlarina kadar/
yiksek kapilarinin oraya yer alti tanrisi Dis’in. / girdi
kapkara bir korkuyla gélgelenmis ormana/ 6li ruhla-
rin ve titreten krallarin karsisina dikildi/insan yakarig-
larlyla yumusamayan ytireklerin dikildi karsisina/ Ve
Erebus konutlarinin en kuytu yerlerinden / hafif ruh-
lar ¢cikageldi, onun ezgileriyle sarsilan/[...] Artik Orp-
heus bltln belalardan kurtulmus geri déniyordu/
ve kendisine geri verilen Eurydike, gelmekteyken/
Proserpia’nin kostugu sarta uyarak/ kocasinin ardin-
dan yirlye yUrlye/ havanin daha ylksek katlarina
dogru/ Orpheus birden bir ¢ilginlik etti, bos bulundu/
olum tanrilari bagislamasini bilseler/ bagislanir bir
cilginlikti bu:/ Eurydike’si 1sigin altina tam cikti gika-
cakken/ unutup duruverdi, gonliine yenildi, dondi
bakti arkasina/ Iste bir anda biitiin gabalar oracikta
uctu gitti/ bir anda kopuverdi amansiz zorbayla yapi-
lan anlagmalar/ bir gimbirtlidir ylkseldi, hem de ¢
kez, Avernus batagindan/ Haykirdi Eurydike: “Bu ne
Orpheus, bu ne?/ Bu ne cilginlik boyle, seni de yok
eden, zavalll beni de/ iste gene geri cagirir beni zalim
kader/ uyku kapatir kararan gézlerimi/ dort yanimi
saran gece gotirir beni elveda/ Giderim iste uzata
uzata ellerimi sana/ artik senin olmayan guli¢siz elle-
rimi”/ dedi ve birdenbire bir duman gibi karisti hafif
yellere/ gitti karsiti yone dogru, gériinmez oldu/ ve
Orpheus gérmedi bir daha/ ruhlara tutunup dil dok-
meye c¢alisan Eurydike’yi?®

Mitos yasayanlarin diinyasi ile 6lulerin diinyasi arasinda bir ge-
¢is oldugunu ima eder gibi goériinse de, sonundaki basarisizlik
bu bilgiyi anlamsizlastirarak gecersizlestirir. Orpheus’un sana-
tiyla zorladigi kapilarin bir imkana degil de imkansizliiga agildi-
gini dislinenlerden biri de, mitosu yeniden okuyan Maurice
Blanchot’dur. Blanchot’nun Yazinsal Uzam adli ¢alismasinin
“Orpheus’un Bakisl” bashgi altinda ele aldigi mitosun yeniden
yorumlanisinda artik Orpheus’un kurali unutmasi kigik, anlik
bir dalginlik degil, bir zorunluluktur. Bu zorunluluk da mitosu,
yitirilmis olani sanat ve temsil yoluyla bulmanin ve elegecirme-
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nin imkansiziginin alegorisine dénustirir. Orpheus’un Hades’e
inisi, yazarin, kurtarilamaz, geri getirilemez olani geri getirmek
icin inmeyi goze aldigi karanlik derinlikler ve 6limun mahirledigi
imkansizlktir.
Ama Orpheus Eurydike’ye dogru inmistir: Eurydike,
onun igin, sanatin ulasabilecegi uctur, o, kendisini
gizleyen bir adin altinda ve kendisini kaplayan bir
ortinun altinda, sanatin, arzunun, élimdn, gecenin
kendisine dogru uzanir gibi goriindiigu son derece
karanlik noktadir[...] Orpheus’un yapiti... onu gin
yuzline ¢cikarmak ve ona glin i¢inde, bigim, metin ve
gerceklik vermektir. Orpheus, bu “noktaya” kargidan
bakmak disinda, gecenin icinde gecenin merkezine
bakmak disinda her seyi yapabilir. Ona dogru inebilir,
hatta daha glcli olarak, onu kendine cekebilir, ve
kendisiyle birlikte onu yukari dogru ¢ekebilir, ancak
(ona arkasini dénerek) yoninu degistirerek. Bu yon
degistirme ona yaklasmanin tek yoludur.?'

Yitirenlere, yitirilenlere “BUtin Dusenlere”, sahnedisina gémdi-
lenlere adanmis oyunlariyla Samuel Beckett tiyatro diinyasinin
gergek Orfeus’udur. Yazdigi oyunlarla Beckett buttndyle im-
kansiz olani hedefler: temsil edilemeyeni, “adlandirilamayan”
ve hicligi dile getirmeye soyunur. Orfeus’un Eurydike'’yi yeniden
yerylzine getirme istegi ayni zamanda onun bir zamanlar sahip
oldugu yasami, nefesi ama bir yandan da bigimi, s6zU, 1s1g1 ve
gercekligini geri verme istegidir. Ancak yoklarin evreninde gegir-
digi stire Eurydike’yi yoklugun 6ziine yaklastirmis, bu 6zU i¢sel-
lestirmesine yol acmistir. Artik canli bir yani kalmadigindan ola-
cak, yasayanlarin géziine gériinmesi de olanaksizdir. Yani eger
Orpheus yasayanlarin diinyasindan gelme biri olarak Eurydike’yi
-yoklugun 6zini-gunisigina gikarmayi istiyorsa bunu ancak ona
bakmaktan imtina ederse gerceklestirebilecektir. Beckett’'in de
temsil edilemez olani temsil ederken kullandigi yontem ya da
uyguladigi kural budur iste. Sahnedigi ve sahnedisinin bitiin
animsaticilar ugruna, sahnenin konvansiyonlarini terk eder Bec-
kett. Onun oyunlarinda sahnedisi karanlgi ve sesi ile sahneye
tasinir, sahnede bu iki asal niteligi ile temsil edilir. Oyun kisilerini
gorinim ile goriinmezlik arasinda askida tuttugu her durumda,
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sahnedisinin sahneye sizmasina, giderek de sahneyi ele gegir-
mesine izin verdigi bir gizli gecite isaret etmis olur. Sahneye so-
kulan, sizan sahnedisl, esliginde getirdigi karanlidi ile sahnenin
tanim geregi gérme/gorilme Uzerine kurulmus varligini sekteye
ugratir, islevsizlestirir.

Mutlu Gunler’in tepesine birinci perdede yar beline, ikinci per-
dede genesine dek gomullu Winnie izleyici tarafindan hicbir za-
man tamami gérilememis bir figurdir. Oyun metninde E(rkek),
K(adin)1, K(adin)2 izleyiciye yalnizca “6nde ortada birbirine de-
gen, yaklasik bir metre boyunda, tipatip ayni G¢ gri metal kipdin...
agzina sikismis bir”?? bas olarak gorindrler ve bu sadece baslar-
dan olusmus gorinlrlik de kendi kaprisi ile her defasinda yal-
nizca birini aydinlatan ve yalnizca aydinlatildiklar stre boyunca
konusmalarina izin veren hareketli bir 1s1gin oyunu ile kesintiye
ugratilir. Beckett Gelis ve Gidis oyununa ekledigi notlarda Flo, Vi,
Ru isimli oyun kisilerinin “sahne disina ciktiklari gérilmez” diye
yazar, “Aydinlik bélgeden birka¢c adim uzaklasmalidirlar” ve isik,
“yalnizca oyun bélgesinde yogunlastiriimis yukaridan verilen, yu-
musak bir 1sik.” olmalidir. “Sahnenin geriye kalan kismi olabildi-
gince karanlik”2® tutulmalidir. Besik metninde isik “dururken veya
sallanmanin tam ortasinda yuzde odaklanmistir. Bu durumda,
konusma boyunca yiz isiga salinimla girip ¢ikar”?* Gelis ve Gidis,
Oyun, Besik metinlerinde oyun kisileri bir gértinir, bir kaybolur-
lar, yani bir sahnededirler, bir sahnedisinda, aydinlatiimis alanla,
karanlik arasindaki gidis geliglerinde, Bergson’un kendi “higlik”
imgesini buldugu bir ani gésterirler. ic gerceklikle dis gerceklik
arasinda, igerisi ile disarisi arasinda zihnimizin artik ikisine de
esit mesafede oldugu, birinden digerine gegemedigi bir noktada,
“su anda burada mi, baska yerde mi, goérllyor muyum, gérmiyor
muyum” sorusuna bir anda yanit veremedigimiz bir asamada

Becketyen higlik imgesi de kendini Uretmeye baslamaktadir.

Krapp’in Son Bandi, Sézsiz Oyun I, Ben Degil, Bu Kez, Begik,
Ohio Dogacglamasi metinlerinde sahne oyun alanlarinin disinda
yaratilan buttndyle karartiimis bélgelerle kusatilarak daraltiimis-
tir. indirgenerek minimize edilmis haliyle sahne gevresini sarma-

layan karanlik bdlge -Prospero’nun deyimiyle- “zamanin karanlik
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ve dipsiz derinlikleri”’ni yakina getirmis, hatta o dipsiz derinlikle-

rin sahneyi blisbitlin isgal etmesine izin vermistir.

Beckett sunun farkindaydi: eger niyetiniz “oraya ve o zaman”a
gémulmus olani desip ¢ikarmaksa, bakisin bastan ¢ikariciigina
kapilmamalisiniz. Beckett’in arkasina katip getirdigi Eurydike
simdi buradadir, sahnededir ama izleyicinin yokedici bakisindan
onu koruyan sefkatli karanligin icinde tutulmaktadir.

Beckett’in sahnedisini temsil etmesinin karanlk disindaki bir
diger araci da sestir. Eurydike’yi bulma umuduyla sahnenin
Hades’ine, bilingdisina, sahnedisina “indigimizde” feragat et-
tigimiz gérme duyumuzun yerine keskinlestirmek durumunda
oldugumuz, isitme duyumuzu koymallyiz ki orada yolumuzu
bulabilelim. Sahnedisinin dili yalniz “kendisi igin, ancak 6zne-
nin ortadan kaybol”’masiyla bulunur.?> Beckett’le “uzun zaman
bize gériinmez kilinmis bir ugurumun ucunda duruyoruz”dur.
Sahnedisi sesler, konusan 6znenin goérinmezligiyle sahnedisi
dili kurarak Orpheus’un muziginin yerine gec¢mistir. Besik, Bu
Kez, Nefes, Ben Degil ve Adimlar oyunlarinda bedensiz sesler
yarattiklari isitsel gorsellikle gdzlerle dinlenmek Uzere sahneye
dolusur izleyiciyi de dinleyen izleyiciye donusturirler.

Peki bu sesler ne sdylemektedirler? Sahnedisindan gelen bu
sesler, sahnedisina ait bir icerigi tasiyorlarsa sahneye, sézcik-
leri 6nem kazaniyor. Butiin goériinen oyun kisileri gibi, Beckett’in
gériinmeyen sahnedisi sesleri de gecmisle, ama parcalanmis,
bozulmus bir gecmisle, amnezik animsamanin diliyle ugrasip
dururlar. Gecmis oradadir ama hep belirsizlesmis, flulasmis,
eksiltilmis haliyle. Adini bir tirli koyamayacagimiz, bir hikayeyi
butlnlyle kuramayacagimiz, ama bir hikayenin belli belirsizligini
sezebilecegimiz bir mesafede durmaktadir gecmis. Tekinsizlik
buradadiriste; gecmisten, oradan, bilingaltindan kopup gelmistir,
uzun zaman gémduli kaldigindan olacak bozulmus, belirsizles-
mis, yer yer ¢lrimustir; bu haliyle de bakan igin hem asina hem
yabancidir. Gegcmisin de bir temsil oldugunu saptayan Richard
Terdiman “indirgemenin temsilin asal dnkosulu” oldugunu sdyler
zira “ge¢misin simdi iken sahip oldugu icerik, gegmise donlsti-
ginde hemen her zaman telafi edilemez bigcimde derinden de-
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rine hafifletiimis, azaltiimis bir versiyon haline gelir’?” Gegmisin
geri getirilemez niteligi Eurydike’yi bir daha giinisiginda gérme-
nin imkansizhgidir. Ama burada Beckett’in gostermeye calistig,
gercekte gecmiste olanlarla, bugiindeki temsilleri arasindaki
belirgin ve kaciniimaz ayrima iligskin bir farkindalikla ilintili degil-
dir sadece. Gegmisi animsanan bigimiyle yeniden yazmaya degil
de bastirilmis bigimiyle temsil etmeye soyunur Beckett. Yazarin
bilin¢li midahalesinin devrede olmadigi, -dolayisiyla kurucu &6z-
nenin yittigi- bir stirecte, bilingdisina yani sahnedisina gémdli
haliyle gegmisi ifadesiz bir tonla ifadelendirir. Eurydike’yi arkasi-
na katmis gelirken, sahnedisinin igerigini sahneye ¢ikarmaya ca-
lisirken yani, olanaksiz bir olanagin o daracik patikasindan yurdr.
Beckett temsil edilemeyeni temsil etmenin pesindedir ve onun
icin yazmanin baska bir hedefi, aciklamasi da olamaz. Ama ye-
raltinin kurali onun igin de gegerlidir; bulduguna bakamaz, bakisi
yaratisina yasaklanmistir, bulduguna bakamadan, ona yeniden
bicim veremeden, oradan buldugu haliyle ortaya ¢ikarir. Daha
magaranin kapisindayken buldugu sey ¢oktan nitelik degistirmis
tekinsizlesmistir. Sahnenin bilingdisi olan sahnedisina gémulen
ne varsa hepsinin temsili, teatralligi tekinsizlestiren kosul olarak
alimlanmalidir.

Bitirmeden énce hep ayni meseleyi, yalnizca bir tek meseleyi

“cO6zmeye” ugrasan yazarin sesine kulak verelim dyleyse:
Kimildayan hicbir sey yok. Biraz (olsun) kimildayan.
Otelerde hayaletlerin otuz bin gecesi. Otelerdeki ka-
ranhgin 6tesi. Hayalet isiklar. Hayalet geceler. Hayalet
odalar. Sevgili... sevgili hayaletler diyecekti az kalsin.
Kendini sarsacak o s6zcligi bekliyor. Orada karanlik
bosluga bakiyor dylece. Dokullyor titrek dudakla-
rindan anlasilmasi zor sézcukler. Bagka konulardan
s6z ediyor. Baska konulardan s6z etmeye c¢alisiyor.
Baska konu kalmadigini anlayincaya kadar suriyor
bu. Bagka konu olmadi hig. Tek konu oldu hep. Bir
tek o konu. Oliller ve gidenler. Yasadiklari hayat. Git
s6zcugu Uzerine kurulu. Git s6zcigu. Isigin simdi git-
mesi gibi. Gitmek Uizere olmasi gibi. Odada. Baska
nerede olabilir? Goz 6telerdeki her seyi géremeden.
Yalnizca kiire. Oteki degil. Anlatilamaz olani. Higbir
yerden. Hicbiryerin her yerinden. Anlatilamaz élglide
zayif. Yalnizca kire. Yalnizca giden.?

SEVRo
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