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Antonin Artaud, Samuel Beckett:

Bedeni Sarsmak

Héléne Lecossois
Ceviren: Melisa Selin CELIKER

Artaud beden iizerine hem kisisel hem de kuramsal bakis acisindan yazilar yazmistir Vahset
Tiyatrosu hakkinda yazdig1 kuramsal makale ile bedenle ilgili kisisel goriislerini iceren Pour

en finir avec le jugemenet de Dieu (Tanr1 Yargisiyla Isini Bitirmek I¢cin) ¢ok arasinda bityiik
farkliliklar vardir. Burada bu yazinin amacina uygun olarak biiyiik ¢ogunlukla onun kuram-
sal bakis acis1 iizerinde duracagim.

20. yiizyiln ilk yarisinda oyunculuk ve sahneleme
alanlarina yepyeni bakis acilar1 getirmek adina bir¢ok
arastirma yapildi. Sembolistlerin, Stirrealistlerin ve
Dadaistlerin yapmakta olduklar1 arastirmalarin yanin-
da Artaud’nun, tiyatrolarin, yeni bir dil yaratabilmek
adna, kelimelerin giiciinden vazge¢melerinin zorunlu
oldugunun altini cizen kuramlar: da bu yenilesmeye
katkida bulundu. Sahneleme ve oyunculuk degisime
ugrasa da, dramatik yazarlik yine de genelde ayni kal-
mistir ( Alfred Jarry ve William Butler Yeats gibi
hemen akla gelecek iki istisna harig tabii). 1950’ler dra-
matik yazarlik alaninda biiyiik bir devrime taniklik
etti ve bu devrimi hazirlayan en belirgin isimlerden
biri de Beckett'ti.

Artaud, Vahsget Tiyatrosuyla ilgili goriis-
lerinde, tiyatroyu yenilemek icin temel bir unsur ola-
rak bedeni tasarladi. Beckett'in bedeni sahneye getiris
tarzi; sahneye koydugu bedenler yasli, sakat, rahatsiz
edici diizeyde ¢okmiis ve durmadan aci ¢eken tipler
oldugu icin, cogunlukla vahsi olarak nitelendirilmek-
tedir. Hatta bazi oyuncular gosterileri sirasinda act
cektiklerini soylediler. Billie Whitelaw, ne zaman bir
Beckett oyununda oynasa yara bere i¢inde kaldigini
sOylemistir(1). Peki tiim bunlara karsin, Beckett'in
tiyatrosu Artaudcu bakis acisina gore acimasiz midir?
Evelyne Grossman La défiguration’da(2) Beckett'in
karakterlerinin bedenlerini ve zihinlerini etkileyen
yavas ¢Okiisiin, Artaud’un sahnede canlandirmak iste-
digi “tutkulu ve sarsic1 hayat kavrayisi“ndan ¢ok yik-
maktan ve yok etmekten alinan haz ya da melankoliye

has bir tiir saldirganhigr cagristirdigini iddia eder.
Benim tematik agidan diigtincem ise, Beckett'in vahse-
tinin Artaud’nunkinden ayrildig1 yolundadir; fakat
yeni bir canlilik, bir tiir “sarsic1 hayat sekli”(3) sahne-
lemenin tiim unsurlar1 ve bir tiir olarak tiyatronun
sinirlariyla ilgili denemelerinde bulunabilir.

Beckett'in tiyatrosunda beden nadiren bir
haz kaynagidir. Willie hala adli pornografik bir kart-
postali “yakindan” incelemekten zevk almaya calisir
ancak sonug siiphelidir. Haz uzak bir ge¢mise, Krapp’in
kizla sandalda oldugu zamana ya da fanteziye aittir.
“Uyuyabilirsem, sevisebilirim” der Hamm. Ama simdi
biitiin hassasiyet tiikenmis, “ortalik et kokusuna
bogulmustur” (Oyun Sonu, 100-114)(4). Ara sira
karakterlerin bozulma stirecini yavaslatmak icin yap-
tiklar1 yersiz davranislar ¢agristirilir ya da gosterilir -
Winnie dislerini firgalarken goriiliir, ama dislerine
baktiginda korkar. Vladimir’in bobreklerine iyi gelece-
gi diislincesiyle sarimsak yemesi, onun daha da kotii
kokmasma sebep olur. Beckett'in sahneye getirdigi
bedenler, kurukafa ya da kadavra olarak goriilebilir-
ler. O, bedenin dagilis siirecini sahnelemek ister.
Bizlere bedenleri “diizgiin” bir sekilde sunmak iste-
mez. Aksine bedenin siirekli degistigini ve kotiilestigi-
ni savunur. Bu anlamda beden Beckett’in tiyatrosunda
hi¢bir zaman bir armagan degildir.

Beden her zaman bir heykeltirasin iize-
rinde ¢alistig1 ham malzeme gibi {izerinde siirekli ¢ali-
silan bir malzemedir ve teatral yaratim siirecinin kal-
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bidir. Beckett'in bir ¢ok oyunu bedeni sahneye getir-
menin, yapilmas: imkansiz gibi goriinen yollari tizeri-
ne kurulmus, dikkat cekici gorsel imgeler meydan
getirir - uzvunu kaybetmis, kuma gomiilmiis beden-
ler, sahnenin 3-4 metre tizerinde asih kiil saklama ya
da ¢op kutulari, (That Time, 338) - ve biitiin oyunlarin-
da sesin kaynagmi ya da canli ya da banttan sesle
beden arasindaki iliskiyi sorgular. Ayrica, Beckett i¢in
teatral yaratim siireci yazmaktan fazlasini igerir; kendi
oyunlarini kendisi yoneterek bunu gelistirmeyi amag-
lamistir - yalniz Pierre Chabert’in dedigi gibi o, “prova-
lart iistlenip aktorlerle calismadan cok 6nce bile yonetmen-
dir zaten”(5). Metnin icine sahneleme sekillerini de
yazan ve kendi oyunlarini yoneten Beckett Artaud’nun
hayalini kurdugu bir gesit ‘biricik yaratic1”nin ta ken-
disidir. Artaud'nun zihninde bu mdiistesna yaratici,
“gorselligin ve konunun getirdigi cifte sorumlulugu
tizerinde tasiyan kimsedirdir(6). Jonathan Kalb’in biz-
lere Beckett in Performance’ta hatirlattigi gibi Beckett
hi¢cbir zaman sahneleme konusunda teoriler {iretme-
mis olsa da, kendi sahneleme teknigini gelistirmistir.
Onun rejisorliigii, bir boliimii ele almanin fiziksel tara-
fina vurgu yapar. Karakterlerinin ruhsal 6zellikleriyle
ilgili neredeyse hig bilgi vermez ama ritim, ses tonu ve
diyaloglarin miizikalitesi {izerinde ¢alismak icin oyun-
cularla birlikte seve seve okumalar yapar. Ayrica hare-
ketler konusunda ne diistindiigiinii gostererek anlatir.
Walter Asmus Beckett'in aktris Hildegard Schmahl'le
birlikte Footfalls’un Berlin gosterimi tizerine calismasi-
n1 hatirlayarak soyle soyler:

Beckett’in Footfalls'ta, Schmahl’in nasil konusmas: gerekti-
giyle ilgili gercek anlamda bir yonlendirme yaptigini hatir-
lamiyorum. Ornegin bedeninin pozisyonu. Beckett kollarin
capraz bir sekilde tutarak (Marry nin durusunu alir) durur,
gezer, bazi seyleri zihninde canlandirir. Ve sonra soyledigi
seyler cok etkili ve nettir. Bunlar bedenin durusuyla ilgili-
dir. Kollarmmizi kavusturup sabit bir sekilde durursaniz
bedeninizi kullanmadan oldukca rahat ve net bir sekilde
konusabilirsiniz. Ne demek istedigimi anliyor musunuz?
Bu aktrise hicbir igsel motivasyon vermeyen, teknik bir sey-

dir(7).

Bu 6nemli pozisyona yerlestirilen beden,
somut ve soyutun, fiziksel ve metafiziksel olanin sen-
tezini yapmay1 saglar. Artaud, “gercek metafiziksel
egilim”i savunur. Mesele “metafiziksel fikirleri sahneye
dogrudan getirmek degil bu fikirler etrafinda cazibe olarak

adlandirilabilecek bir cekim alani yaratmaktir”(8). Mizah,
“kendi anarsisiyle”, onun kafasindaki araglardan
biriydi. Kara mizah, genellikle Beckett'in fiziksel ve
metafiziksel olanin sentezini olusturdugu bir aractir.
Bunu bazen karakterlerin fiziksel bozukluklarina giil-
memizi saglayarak - “Nagg: Duyma kayb1 yasamiyo-
ruz./ Nell: Ne kayb1?” (Oyun Sonu, 99)- bazen icinde
bulunduklar1 durumun kétiliigiint fiziksel olanin
semantik alanmna ait sozlerle ifade ettirerek yapar.
“Hayir hi¢ Mackon’da bulunmadim. Hayatin kusmu-
gunu burada kustum sana soOyliiyorum. Burada
Cackon {ilkesinde!” ya da “hicbir cerahat digerinin
ayrmusi degil”, der Estragon (Godo’yu Beklerken,
56-57). Heraklites'in nehri sizan bir plazmaya, sivilas-
mis doku hiicrelerine dontistiiriiliir ve diinya ve meta-
fizik giicliikler her tiirden diski bakimindan anlasilir.
Vladimir gibi konusursak, hayattaki kiigiik seyler hig-
bir zaman ihmal edilmez. Aslinda bedenin en diisiik
islevleri iizerinde 1srar edilir ve karakterlerin psikolo-
jik yilginhigiyla, devamli sagaltmaya maruz kalan
biiyiik 1stiraplariyla ayni seviyede tutulur. Bir insanin
ad1 Krapp’sa*2* “giibreden” nasil kagabilir? Godot'yu
Beklerken’in en baslarinda Vladimir’in Estragon’a
“Ekselanslar1” seklindeki hitabi, hem igneleyici bir iro-
niyle hem de Estragon’un verdigi cevapla derhal
kicaltalir.

VLADIMIR: Ekselanslarinin geceyi nerede gecirdigi-
ni 6grenebilir miyim?
ESTRAGON: Hendekte.

Yiiksek ve diisiik arasindaki fark ortadan
kaldirilmistir ya da artik ytiksek diye bir sey yoktur -
karakterlerin Eiffel Kulesi'ne ¢ikmalarina bile izin
verilmeyecektir. Onceki oyunlardaki bozulmus ve
genelde Kkarikatiirize edilmis bedenler, bir bakima
Ronesans’in grotesk, palyago bedenlerini hatirlatir.
Fakat Rabelais’de 6rnegin, hayat karsisindaki ag gozlii-
liigliyle grotesk bir bedeni gostermenin verdigi haz
so0z konusuyken, Beckett'te haz gittik¢ce daha az hisse-
dilir. Daha 6nce bahsettigimiz gibi, geriye sadece haz-
zin parodisi kalmistir. Oyun Sonu’'nda Nagg'in anlatti-
g1 terzi hikayesi iki anlamli ve 6rnek kelimelerle renk-
lendirilmistir. Metaforlar fiziksel olanla metafiziksel
olani ayni diizleme koymada kullanilan diger araclar-
dir. Genellikle gercek anlamlariyla almirlar. Beckett'in
deyimlerle oynayis1 bu anlamda ilgingtir.
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VLADIMIR: ste tipik bir insan- ayagmin kusurundan
otlirli ayakkabisini suglayan! ( Bir daha sapkay: cikarir,
icine bakar, elini icinde gezdirir, sapkayi silker, iistiine
vurur, icine iifler, tekrar giyer.) Bu gidisat tehlikeli.
(Sessizlik. Vladimir tefekkiire dalmistir; Estragon iyice
havakansin diye ayak parmaklarini oynatarak ayak-
larini sallar.) Hirsizlardan biri kurtulmustu.

(Bir an) Makul bir yiizde bu. (Bir an.) Gogo.
ESTRAGON: Ne?

VLADIMIR: Tut ki pisman olduk.

ESTRAGON: Neyden otiirii?

VLADIMIR: Seyden..(Diisiiniir) Ayrintilara girmemi-
ze gerek yok.

ESTRAGON: Dogdugumuz i¢in mi pisman olalim?
Vladimir icten kahkahasini elini kasigina bastirip hemen
keser, yiiziinii burusturur.

Ayakkabidaki cakil tasi, ayni zamanda
oldukga somuttur- karakterin yiiriiytiisiinii bozan, aya-
g1n1 acitan bir sey- ve karakterlerin i¢inde bulundukla-
r1 kotii durum ve dogduklarina pisman oluslarinin
metaforu olarak almnabilir. Oyunun baglarinda
Vladimir, sapkasindan “yabanci bir cisim” ¢ikartmaya
calismustir. Bu yabanci cisim, Estragon’un ayakkabi-
sinda hissettigi cakil tasinin bir bagka versiyonudur.
Bircoklarimizin kafa ya da beyin icin bir koruyucu ola-
rak diistinecegi sapka, tipki ayak gibi sikici ve acitict
olabilmektedir. Zihin, beden kadar aci cekebilir.
Sahnede karakterlerden birinin ayak parmaklariyla
ugrasirken digerinin derin diisiincelere dalmasiyla
gerceklesen zihin ve beden ayrimi uzun siire stird{irii-
lemez. Beden kendini unutmamiza izin vermez ve bir
siire sonra en basit islevine doner. Diisiinmek, yiirii-
mek, isemek, ayni aciyr vermekte ve insanin iginde
bulundugu vahset durumunu hatirlatmaktadir. Beden,
karakterlerin her zaman sirtlarinda tasidiklart hagtir
ve asla dinlenmelerine izin vermez. Vladimir’in ruha-
ni diigleri ya da giinah ¢ikarma ve affedilme ile ilgili
sorgulamalar1 bedeninden kaynaklanir - giinah ahlaki
olmaktan once, fizikseldir; Vladimir “kendi ayaklari-
nin giinahi1”ndan bahseder - ve fazlasiyla derin diisiin-
celer kurmasina izin vermeyen bobreklerinden, mesa-
nesinden ya da idrar yolarn yiiziinden gegici olarak
ortadan kalkarlar.

Jacques Derrida, fiziksel ve metafiziksel
olanin arasindaki ¢oziilmez ayrimi isaret ederek insa-
ni1, Artaud’un dedigi gibi, “dinsel-diskisal insan”(9)
olarak tanimlamigtir. Beckett'in insani, en azindan ilk

oyunlarinda, kesinlikle dinsel degil, diskisaldir. Bize
gosterilen bedenler, belirgin sekilde ¢armiha gerilmis-
lerdir - Oyun Sonu’ndaki dort karakterin gekig ve ¢ivi-
lere isaret eden adlari bu ¢armiha gerilisi hatirlatir.
“baldirlarii” (shank) Sedan’a giderken kaybettiklerini
sOylemelerinden, Nagg ve Nell'in bedenlerinde savas
yaralar1 bulundugunu anlariz (Oyun Sonu). Aslinda
glinliik dilde asagilayict bir kelime olarak kullanilan
“shank” kelimesi ve Fransiz ordusu igin ikinci Diinya
Savasi'nin en asagilayici savaglarindan biri olan Sedan
referansi, karakterlere hicbir kahramanlik boyutu
kazandirmamaktadir. Bu bedenlerden sizan kan ya da
herhangi bir sivinin kutsallikla bir ilgisi yoktur ve
karakterlerin fiziksel kusurlarinin higbir sembolik
degeri yoktur. Hamm'’la sik¢a karsilastirilan Kral
Lear’in korliigii, onun simdiki agik gorisliiliigtiniin
isaretidir. Hamm'in korliigli onun fiziksel biitiinltigii-
nil bozmak i¢in kullanilan araglardan sadece birisidir.
Hamm'in eski yara bandinda izleri bulunan kanin,
kutsal kurban kaniyla higbir ilgisi yoktur. Isa benzeri
Beckett figiirleri, hi¢cbir kurtulus umudu olmadan, bir
hi¢ ugruna tekrar tekrar ¢armiha gerilirler. Evelyn
Grossman(10) gozlerini oyan Oedipus ya da canh
canli gomiilen Antigone gibi trajik karakterlerin genel-
de viicuttan siddeti kovma (exorcism) deneyimi yasa-
yarak ve bir sekilde kendilerini kurban ederek diize-
nin yenilenmesine yardim ederlerken, Beckett'deki
siddetin her hangi bir dramatik yetkinlikten yoksun
oldugunu ve bir katarsise yol agmadigini belirtir. Bu
anlamda Beckett'ci siddet trajik degildir. Bedenin car-
miha gerilmesi arinma stiirecinin bir parcas: degildir.
Katarsisin yoklugu, Artaud'nun Vahset Tiyatrosu'nda
amacladigindan genis oranda ayrilir. Beckett'in tiyat-
rosunda bedenden gelen sizintilar var olusun ironik
kanitlar1 olarak islev goriirler.

Hamm: Ne yapiyor (...)
Clov: Aghyor. (...)
Hamm: O halde yasiyor. (Oyun Sonu, 41-42)

Beden somut anlamda sizar ancak metne
de s1izdig1 i¢in ayn1 zamanda metaforik olarak da dyle-
dir. (Bu anlamda Beckett'in tiyatro metninin son dere-
ce fiziksel oldugu soylenilebilir). Pozzo ve Lucky’i
oynamak isterken Vladimir ve Estragon birbirlerini
kiifrederler. Kiifiir ve hakarete basvurmalari, Pozzo'yla
domuz-kole-hizmetkar: arasindaki acimasiz iliskiyi
tekrarlama tegebbiisiidiir. “Invective” (Agir hakaret /
kiifiir) kelimesindeki “in” 6n eki, bir insanin tizerinde
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siddet kullanmanin, onun fiziksel biitiinliigiinti yok
saymak ve sessizlige zorlayarak sembolik olarak
oldirmek icin bedenine metaforik olarak niifuz etme-
ye calismanin bir yoludur(11). Anlambilimsel olarak,
hakaret eden kisi digkisal salgilarin1 kurbana yansitti-
g1 i¢in tahkir genellikle beden ile iligkilendirilir. Bu
bakimdan Estragon’un kullandig1 hakaretleri oldukgca
ilging buluyorum.

Vladimir: Kiifret bana!

Estragon: (diisiindiikten sonra). Miinasebetsiz!
Vladimir: Daha agr!

Estragon: Mikrop! Belsoguklugu mikrobu*1*.
(Gonococcus! Spirochaete!)

Vladimir ileri geri adim atar, hep iki biikliimdiir (Godot' yu
Beklerken.s.95)

Bakteri isimlerini hakarete dontistiirmeyi
tercih ederek Estragon Vladimir’in kurallariyla oynar
ve idrar sorunlar1 yasayan Vladimiri en hassas yerin-
den vurarak ona daha agir hakaretler etmis olur(12).
Hakaret, burada, iki misli fizikseldir ve anlam baki-
mindan da bir hayli fazladir. Hatta hakaret edilen
karakterin viicudu iistiinde dogrudan ve ani bir etkisi
vardir: Vladimir sessiz kalmistir. Bu da Lucky’yi taklit
eden Vladimir oldugundan dogaldir. Ama ayni zaman-
da “iki biiklim 6ne arkaya Gyle sallamir”. Oyunun
Fransizca versiyonundan farkli olarak(13) 1ngi1izce
versiyonunda Vladimir’in neden iki biikliim oldugu
ya da ileri geri gittigi agiklanmaz. Bunun sebebi sade-
ce sirtinda tagirmis gibi yaptigr agir ¢antalar degil;
ayn1 zamanda Estragon’un sozleridir.

Beden, ayn1 zamanda ¢ikardig: cesitli ses-
lerle de metne islenmistir. Karakterler konusmasalar
da sahne {izerinde asla sessiz bir sekilde yer almazlar.
Beckett sahnenin hem gorsel hem de isitsel bir alan
oldugunu bilir ve vurguyu seyircinin hem gorsel hem
de isitsel algisinin odag1 olan beden iizerine yogunlas-
tirir. Burun ¢ekmeler, esnemeler, ayak sesleri, kahka-
halar, ¢ighklar, "kaydedilmis bir haykirma, feryat,
aglama an1” (Breath, 371) duymamiz saglanir. Pozzo
bir ka¢ kez bogazini temizlerken duyulur, agzina nefes
acicl sprey siktigi ve konusmadan once tikiirdigii
goriiliir. Bedensel sesler bazen anlamlarla oynamak
icin kullanilir ve dilin yiizeyini gozardi etmeye yar-
dimar olurlar. Hamm'in esnemeleri ilk konusmasini
gittikce daha ¢ok kesmeye baslar ve ritmini bozar.
Ciimleye niifuz ederek - “ben.. — [esner] — oynamaya..”
hatta kelimeyi bolerek - “hayir her sey m..[esner]..

utlak”(Oyun Sonu) anlamin kavranmasini zorlagtirir-
lar. (“a” bir sifatin ilk hecesinde bulundugunda belir-
siz tanimlik (indefinite article) olmasi beklenir.
Absolute’da da bu yaplmigtir.) Kelime govdesindeki
pargalarin ayrilarak kullanilmasi, Beckett’in 1937 yilin-
da Axel Kaun’a yazdigi mektupta kullandig1 deyimi
kullanacak olursak, “Viktorya giysilerinden
kurtulma”nin bir aracidir(14).

Romanlarinda Beckett, dilbilgisi tizerin-
deki ortiiyii kaldirir ve gesitli araglar kullanarak dilbil-
gisi ve iislupla acimasizca oynar. Tekrar ya da listeler
yapma bu araglardan bazilaridir. Tiyatroda, dilbilim-
sel tekrar hala varligini korurken, tekrarlama ayni
zamanda fiziksel ifadeye doniistiiriiliir ve Ornegin
Clov'un cesitli gelis gidisleriyle, ya da “Come and
Go”nun (Git Gel) ti¢ karakteri olan Vi, Fl1 ove Ru'nun
degis tokuslariyla betimlenir. Tiyatro kismen konus-
madan kacabildigi ve salt belagatten fazlasina dayan-
dig1 icin oyunlarda sozdizimi ve gramer kurallar:
romanlarda oldugundan daha az ihlal edilir.

Sonraki ya da daha kisa olan oyunlarda,
beden sanki gozleri ve kulaklart 15181 yokluguna ya
da sozlerin sarf edildigi hiza adapte olmas1 gereken
insanlarin duyularina nerdeyse hakaret eder bir bi¢im-
de sahnelenmistir. Ozellikle Play (Oyun) ya da Not I
(Ben Degilim) gibi oyunlar1 kastediyorum. Bu baglam-
da Beckett'in bedeni ve sozciikleri sahnede kullanisi,
Artaud’'nun Vahset Tiyatrosunda yikim giicii fikrinin
yansimasi gibidir. Beckett'in Oyun’da (Play) sozciikle-
rin soylenmesini istedigi hiz, Artaud’'un “batili
konusma”dan kurtulma ve konusmanin ritmini bozma
isteginin 6rneklenmesi gibidir(15).

Ses acisindan sahne dilin belirgin anlami-
n1 kaybettigi akustik bir alan olur. Anlambilim yerini
bedenbilime (somatics) birakir ve dil bedensel bir
siire¢ olarak sunulur. Dil bedensel temeline geri gotii-
riliir ve saf bir gosteri eylemi olarak verilir. Grotesk
kelime iiretme eylemi ve anlatimin fiziksel yonii lize-
rinde 1srar edilir. Beckett'in yOnettigi, Billie
Whitelaw’un oynadig1 ve yakin plan agiz cekimlerine
yer veren Not I'in film versiyonu kelimelerin iiretimin-
de gerekli olan agiklayic1 hareketlerin beyaz perdeye
aktarilmasi olarak goriilebilir. Metnin anlami1 bunu iki
misli artirir:

(...) aniden hissettiginde...zamanla hissetti...dudaklari kipir-
dwyordu...diisiin!....dudaklart kipirdiyordu.....tabi ki o zama-

na kadar yapmanustu....ve sadece dudaklar: degil...yanaklari,
cenesi...biitiin yiizii...tiim o... .- ne?...dil?...evet....ag1zdaki
dil.....onsuz konusmammn miimkiin olmayacag...tiim o egi-
lip biikiilmeler (Not I, 379)

Ayrica oyunun bu film versiyonu izleyici-
yi - bir ag1z, bir vajina ya da hatta bir antis olarak gorii-
lebilecek bir araliktan damlayan, ¢alismanin neredey-
se miistehcen bir 6zellige sahip biitiinsel bir parcasi
olan salya gibi - hi¢bir detaydan mahrum birakmaz..
Agzin ekrana bu sekilde getirilmesi, anlaticisinin ken-
disini her yaninda yariklar agilmis bir top sandig:
Unnameable’da bulunan “ahmakca biiyiik- kalin
dudakli agiz”lardan(16) birini hatirlatir(17). Beckett'in
tiyatrosu insani dil ve beden iliskisini sorgulamaya
davet eder. Krapp’s Last Tape, That Time ve Rockaby gibi
oyunlarda beden sesin kaynag1 degil; sadece muhafa-
za edildigi yerdir.

Bedenin sarsintrya ugramasi, ilk oyunla-
rinda ve son donem oyunlarinda degisik sekiller alir.
flk oyunlardaki vahset, giilmeyle ve bedeni cesitli
bozulma asamalarinda sahneleyerek elde edilir.
Bedene bu saldirinin son dénem oyunlarinda aldig:
estetik bigim yok olma (erasure) ile ilgilidir. Beden
giderek belirsizlik tarafindan sogurulur. Winnie'nin
tizerine siirekli vuran parlak 1s1k, Play’de sadece yiiz-
leri aydinlatip daha sonra onlar1 yeniden karanlikta
birakan bir spotla degistirilmistir- Bu da Winnie'nin
sozlerini tekrarlar: “Belirginim, sonra karaltiyim,
sonra yokum, sonra tekrar karaltiyim, sonra tekrar
belirginim ve bu sekilde insanin goziidee bir belirir bir
kaybolurum” (Happy Days 155).

Beckett igin sakat ya da hayalete donmiis
bedenleri sahnelemek, bedeni degismez bir sey olarak
almay1 reddetmenin ve bir tiir olarak tiyatronun sinir-
lartyla oynamanin bir yoludur. Ona dayatilan tiim
iskencelere ragmen direnen de bedendir, tamamen
yok olmay1 reddeden de. Bedenin direncinin bdyle
sahnelenisini, insanin bir yasam sanat1 - ve Artaud’un
deyimiyle “hayata 6denmesi gereken bedeli 6demek-
ten korkmayan” bir sanat - olan tiyatroya gosterebile-
cegi en biiyiik hiirmet olarak goriiyorum.

* DEU Giizel Sanatlar Enstitiisii Sahne Sanatlar: Anasanat
Dali Yiiksek Lisans Programi Ogrencisi,
e-posta: melisaselin@gmail.com
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NOTLAR

1. Billie WHITELAW’dan aktaranJonathan KALB, Beckett in
Performance, Cambridge University Press, 1989, 147 s.

2. Evelyne GROSSMAN, La Défiguration. Artaud-Beckett-Michaux,
Paris : Les Editions de Minuit, 2004, s. 54.

3. Antonin ARTAUD, “The Theatre of Cruelty. Second Manifesto” in
Eric BENTLEY (ed.), The Theory of the Modern Stage [1968], London:
Penguin Books, 1989, s. 66.

4. Beckett'in oyunlarina yapilan tiim referanslar igin Samuel
BECKETT, The Complete Dramatic Works, London: Faber and Faber,
1986.

5. Pierre CHABERTden aktaran Jonathan KALB, Beckett in
Performance, Cambridge University Press, 1989, 44s.

6. Antonin ARTAUD'dan aktaran Eric BENTLEY, (ed.), age.,. 59 s.

7. Conversation with Walter ASMUS, Jonathan KALB, aget., 181 s.
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8. Antonin ARTAUD'dan aktaran Eric BENTLEY, (ed.), age., 56 s.

9. Jacques DERRIDA, « La parole soufflée », L’écriture et la différence,
Paris : Editions du Seuil, 1967.

10. Bakiniz Evelyne GROSSMAN, « Le théatre de la cruauté de Samuel
Beckett » in Les théatres de la Cruauté. Hommage a Antonin Artaud,
Camille DUMOULE, Ed., Paris : Editions Desjonqueres, 2000, 192 s

11. See Invectives. Quand le corps reprend la parole, Didier GIRARD,
Jonathan POLLOCK, (eds.), Presses Universitaires de Perpignan, 2006,
14 s.

12. Gonococcus idrara c¢ikildiginda yanma hissi ile kendini gosterir ve
cinsel yoldan bulasan belsogukluguna neden olan bir bakteridir.
Spirochaete frengi hastaligina neden olan etmeni igeren ¢ubuk seklinde
bir grup bakteriye verilen addir.

13. “Il prend l'attitude de Lucky, ployant sous le poids de ses bagages”;
“Vladimir avance, recule, toujours ployé”, Samuel Beckett, En atten-
dant Godot, Paris, Editions de Minuit, 1952, 102-3 s.

14. Samuel BECKETT quoted in Rosemary POUNTNEY, Theatre of
Shadows. Samuel Beckett’s Drama 1956-1976, Gerrards Cross: Colin
Smythe, 1988, 4s.

15. Antonin ARTAUD'dan aktaran Eric BENTLEY, (ed.), age., 56-7 s.
16. Samuel BECKETT, L'Innommable, Paris : Editions de Minuit, 1953,
172 s.

17. “Tels recus, par l'oreille, ou hurlés dans l'anus, a travers un cornet,
tels je les redonnerai, les mots, par la bouche, dans toute leur pureté, et
dans le méme ordre, autant que possible”, L'Innommable, 104 s.

*1* Cevirenin Notu : Godot'yu beklerken’in Ugur Un, Tarik Giinersel
cevirisinde “hayvan, esek” olan bu béliimde Estragon Vladimir’ e
hakaret ederken, aslinda gonococcus ve spirochaete adl iki bakterinin
ismini kullanr.

#2* Cevirenin Notu: Ingilizce argoda, yapilan bir isin kotii ya da yeter-
siz oldugunu vurgulamak icin kullanilan ve Tiirkge argoda “boktan”
kelimesiyle karsilayabilecegimiz « crap » kelimesi karakterin ismi olan
Krapp ile aym sekilde telaffuz edilir.



