Absiird Tiyatroda Ironi
The Irony of Absurd Theatre

Beliz Gii¢cbilmez"

OZET

Samuel Beckett’in yazarken hep elinde tuttugu oz-
farkindalik, oyunlarimin aymi 6zelligi barindirmasm saglar ve
Beckett, tiyatrosunda ironi aygitini kendine isaret etme, iginde
bulunulan ortamin farkinda olug ve yazarin ve izleyicinin
kastedilmesi gibi teknik segimlerle isletir. Ionesco icin ise ironi
daha ¢ok dilin bir fonksiyonu olarak ¢ikar ortaya;. Genet tiyatrosu
ise izleyicinin giindelik hayatinin tiyatrodan daha “sahte” oldugu
anlayisimin siirekli yinelenmesi yoluyla, ironin tizerine kurulacagi
“rol” kavramni ironik teatralliginin merkezi haline getirir.

ABSTRACT

Samuel Beckett’s own self-awarance as a writer’s stance,
maintains the very same quality of his plays and his irony as a
theatrical device operates through three technical choices: self-
reflexivity, awareness of the theatrical space and time, adressing
the playwright and audience For lonesco, irony is considered as a
function of the language and the theatre of Genet reveals the
comparable side of the life with theatre by emphasizing the
counterfeit quality of everyday life of its audience. This method
makes the concept of “rol” a central argument of his ironic
theatricality

" Ogretim Gorevlisi, Doktor Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya
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Absiird tiyatro bir geligkiler, karsitliklar toplaminin sahneye
yansitilmasidir.  Oyun kigileri hicbir yere, dolayisiyla igine
firlatildiklar1 ortama ait degillerdir, diyalog bi¢iminde kurulmus
konusmalar birbirini karsilamaz ya da neden-sonug iliskisiyle
ilerlemez, oyun siiresi boyunca biitiin olup bitenlere ragmen genellikle
ve aslinda oyunlarda “6zetlenebilir” ya da ana hatlar ¢izilebilir bir
olay dizisi yoktur, oyunlardaki ilerleyise ragmen dramatik anlamda bir
gelismeden s6z etmek genellikle imkansizdir. Bu ¢eligkilerin varligi,
kargitliklardan beslenen ironi agisindan verimli bir topragi
anlatmaktadir. Dolayisiyla biitiin bir absiird tiyatro, yazarlarinin
oyunlarina yansittiklar1 diinya goriisii a¢isindan, bu goriisle yaratilan
anlam agisindan ve son olarak da bu anlamin tasindigi anlatim

agisindan ironiktir.

Bu makalede, absiird tiyatronun ironi aygitindan nasil
yararlandigi incelenirken, 6zellikle Beckett tiyatrosu, hem anlam, hem
de anlatim diizeyinde ironi kullaniminin 6zgiin 6rneklerini sunmasi
nedeniyle en sik bagvurulan kaynak olacaktir. Beckett disinda kalan ve
Martin Esslin tarafindan absiird oyun yazari olarak smiflandirilmis
diger yazarlara ise gereksinildigi boyutta ve ironi aygitina, absiird
tiyatronun igerdigi genel anlam ironisi diginda yaptiklar katkilar
Olciisiinde deginilecektir. Bu noktada gelencksel icerik/bigim
ayrimmin ve bu ayrima dayali incelemelerin, bu iki 6genin ayirt
edilemez bicimde i¢ ice girdigi Beckett tiyatrosu soz konusu
oldugunda iflas ettigini animsamak gerekmektedir. Genel bir elestirel
tutum olarak giincelligini yitirmis olsa da bdyle bir tutum klasiklere ya

da gergek¢i oyunlara uygulandiginda sikici ve Onceden tahmin
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edilebilir olsa da, bir sonuglar toplamima ulagmay1 miimkiin kilarken,
Beckett gibi, bigim/igerik ikilisi iizerine diisiinen ve bu ikisini birlikte
ormeyi hedefleyen bir yazar incelenirken tiimiiyle etkisiz kalmaktadir.
Beckett’in anlattigi, anlatma bigiminin kendisine donilismiistiir,
dolayisiyla, ironinin hangi diizeyde anlatilana, hangi diizeyde anlatima
ait oldugunu saptamak olanaksizdir, {stelik bunu saptamaya

calismanin, ne incelemeye, ne de incelemeciye bir katkisi olacaktir.

Tiyatroda modern sonrasina/postmoderne bir ge¢is olarak
degerlendirilebilecek ve Martin Esslin tarafindan “absiird tiyatro”
basligr altinda smiflandirilmis oyunlar, yansittiklart durumun yogun
trajik boyutu ile, oyun Kkisilerinin i¢inde bulunduklari duruma
verdikleri tepkinin komik boyutunun igice gegmesiyle ironi aygitinin

varliginin ilk ipuglarin1 vermektedir.

Northop Frye’in Anatomy of Criticism
(Elestirinin ~ Anatomisi)’de  ironi  aygitinin
tragedyay1 ve komedyay1 birbirine yaklastirarak,
kahramansiz bir diinyay1 temsil eden sanat
anlayismin ~ gostergesi  oldugu  yolundaki
saptamasi
belki de en ¢ok Beckett icin, 6zellikle de Godot'yu Beklerken igin
gegerlidir. Beckett, elestirmenler ve akademisyenlerce absiird tiyatro
akiminin  kilometre tas1 olarak degerlendirilen bu oyununa,
Fransizca’dan Ingilizce’ye cevirirken iki perdelik traji-komedi alt

bagligini  eklemistir. Yazar boylece izleyicisini/okurunu, oyun

"'Ed. Enoch Brater ve Ruby Cohn, Around the Absiird i¢inde, Charles R.
Lyons, “Beckett, Shakespeare and the Making of Theory”, (Ann Arbor:
The Univ. Of Michigan Press, 1993), s.100.
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kisilerinin i¢inde bulundugu durumun ve verdikleri tepkinin

karsithgini fark etmeye kiskirtmistir.

Beckett her seyin olanakli oldugu ama yine de olanaksizligin
egemen oldugu bir diinyayr yaratir sahne iizerinde. Vladimir’in
Incil’den aktardigi/ammsattigi “iki hirsiz” meseli, insanlarm igine

firlatildiklart durumun sagmaligini yansitir.

VLADIMIR :[...]JKurtaricimiz  ile ayni
zamanda ¢armiha gerilmis iki hirsizdi
bunlar. Biri-

ESTRAGON :Kim dedin?

VLADIMIR :Kurtaricimiz.  1ki  hirsiz.
Biri kurtulmus, 6tekiyse...(kurtulmus 'un
karsitini  arar) ... Olime mahkum
edilmistir.'

1956 yilinda, Harold Hobson, Beckett’e bir inangsiz oldugu
halde neden Godot 'yu Beklerken de Isa ile birlikte ¢armiha gerilen iki

hirsizla bu denli ilgilendigini sordugunda Beckett soyle yanitliyor:

Diisiincenin  kendisine inanmadigim
durumlarda bile bir diisinme bigimi beni
ilgilendirir. Augistine’de muhtesem bir cilimle
vardir. [...]°Umutsuzluga kapilma; hirsizlardan
biri kurtarildi. Bir sey farz etme; hirsizlardan biri

! Samuel Beckett, Godot’yu Beklerken, (Biitiin Oyunlari-I i¢inde). Cev: Ugur
Un (Istanbul: Mitos/Boyut, 1993), s.44.
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lanetlendi.” Bu ciimlenin harika bir bigimi var.
Onemli olan bigimdir."

Augistine alintistnin  Beckett’in  algisiyla ilgisi, Dbiitiin
olasiliklarin ayni derecede olasi, dolayisiyla tiimiiniin birden gecersiz
oldugu bir duruma ickindir. Giderek biitiin bir absiird tiyatro akiminin
temel diigiincesi, biiyiik harflerle yazilmasi gereken tiimcesi olarak
alimlanabilir Beckett’in Augistine alintis1. iki hirsizin konumlar1 da
suclart da esittir, yalnizca birinin affedilmesi, diinyanmn, keyfi,
Ol¢iitsiiz, mantiksiz, sagma bir diinya olarak algilandiginin o6zlii
ifadesine doniisiir. Ustelik bu durumu yaratan “insanligin kurtaricisi”
olan Isa’dir. Dolayisiyla absiird tiyatronun anlama dayali genel ironisi,
her seyin miimkiin oldugu ama yine de imkansizligin damgasini

vurdugu bir diinya algisindan beslenmektedir.

Godot’nun Vladimir ve Estragon’u
icinde bulunduklar1 anlamsiz durumdan kurtarip
kurtaramayacagi, kurtarabilecek giicteyse bile
bunu isteyip istemeyecegi bilinmez. Godot, Isa
gibi davranabilir; Vladimir’i kurtarip Estragon’u
anlamsizligin ortasinda birakabilir, ya da tam
tersini yapabilir. Her tiimce bir sonraki
tarafindan olumsuzlanir, her eylem bir sonrakini
yok sayar. Bu mekanizma anlam biitiiniiyle
ortadan kalkana dek kendini isletir.2

Wolfgang Iser, Godot’yu Beklerken’i bir dizi eksi fonksiyon
olarak tanimlar. Oyunun biitiin bilegenleri konvansiyonel beklentilere

muhalefet edecek bicimde bir araya getirilmistir. Ornegin oyunun ve

! Harold Hobson, “Samuel Beckett: Dramatist of the Year,” International
Theatre Annual, no:1 (Londra: John Calder, 1956) s. 153.

? James Acheson, Samuel Beckett’s Artistic Theory and Practice (London:
Macmillan Press, 1997), s.148.
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Estragon’un birinci ciimlesi, “Yapacak hicbir sey yok”'tur. Bu tiimce
geleneksel olarak bir baglangigtan ¢ok bir sonu imlemektedir. Oyun
boyunca izleyici sik sik kahkaha atar ama biitiin bu kahkahalar oyun
tarafindan kisa devreye ugratilir Iser’e gore. Ciinkii bir savunma
mekanizmast olarak tarif eder kahkahayi. Komik olan bir tiir

ciddiyetsizligin bildirimidir. Bu noktada Iser,

Bu  ciddiyetsizlik  bildirimi  de
dirseklenip devriliyorsa ne olacak?
Ciddiyetsizligin bir tiir dzgiirlestirim oldugunu
fark etmemizle aym1 anda yeniden ciddiyet
kazanilmaz m1? Bu tlir durumlarda, gerilimden
kurtulmamiz olanaksizdir, kahkahamiz
dudaklarimizda soner. '

demektedir.

Godot'yu  Beklerken’in izleyicisi/okuru  Vladimir ve
Estragon’un sahnede yaptigini yapar aslinda. Eylemlere ve olup
bitenlere anlam verme ¢abasi izleyiciyi Didi ve Gogo’yu oynuyor
olma noktasina getirecektir. Boylece izleyici tiyatronun hem yaraticisi
hem tiiketicisi haline gelir. Oyunda eylem ilerledik¢e, Didi ve
Gogo’nun bekleyisleri ironik bigimde gittik¢e anlamsizlasir. Oyundaki
belirsizlik sonunda Oyle bir noktaya ulasir ki, ya da oyun ilerledik¢e
oyunun sundugu belirsizligin dagitilacagina iliskin beslenen umut dyle
kesinlikle ortadan kaldirilir ki, izleyici neredeyse iggiidiisel olarak

daha biiylk bir gayretle anlam iiretmeye, yorum yapmaya ve

! Samuel Beckett, Godot’yu Beklerken. Cev: Tuncay Birkan (istanbul:
Kabalc1 Yayinevi, 1990), s. 14.
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belirsizligi, kendi yorumunun belirginligiyle dengelemeye calisir.
Ancak izleyici ne kadar yorum yaparsa, Didi ve Gogo’nun kurgusal
gercekliginin o kadar digmna diisecektir. izleyicinin anlamlandirma
cabasi ile, Didi ve Gogo’nun kendi durumlarina kars1 gelistirdikleri
giderek yogunlasan kayitsizliklar1 ironik bir karsithik olusturur.
Godot’nun gercekte kim oldugu, neden gelmedigi gibi sorular
izleyici/okuru,  kahramanlar1  ilgilendirdiginden = daha  fazla
ilgilendirmeye baslar.
Aslinda metin [Godot’yu Beklerken]
sirekli bir karar verme arzusunu is bagina
cagirtacak bigimde kurulmustur. izleyici ne bu
arzuya ayak direyebilir, ne de kagmilmaz
bicimde, karar verme asamasinda kendi
sinirliliklarinin tuzagina diismekten kurtulabilir.?

Bu anlamda Beckett’in oyunlarinin son derece kendine 6zgii
bir teknik yarattig1 soylenebilir: Bu oyunlar her bir okuru/izleyiciyi
bireysel olarak kendi yorumuna/kavrayisina gémer ya da yalnizlastirir.
Tiyatroyu kolektif bir deneyim/yagant1 olmaktan ¢ikaran bu kavrayis,

ayni1 zamanda diinyanin da belirli bir bigimde algilanmasina eslik eder.

Iser, metin-okur iligkisini ele aldig1 ¢alismasinda, bir metnin
yazarinin bilingli, kasith olarak yarattigi belirsizliklerin, okurun

spekiilasyonlariyla belirli kilindigin1 saptar.

Bir 6ykii ancak kaginilmaz ihmalleriyle
canlilik kazanabilir. Bu anlamda akis kesintiye

! Wolfgang Iser, “The Art of Failure: The Stiffled Laugh in Beckett’s
Theatre,” Theories of Reading, Looking and Listening. Ed.: Harry R.
Garvin (Lewisburg: Bucknell University Press, 1981), s.145.

? Wolfgang Iser, The Implied Reader, (London: Johns Hopkins Press, 1978),
$.272.
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her ugratildiginda, Dbeklenmedik  yonlere
gonderiliriz,  oyuna,  baglantilar  kurma
yetenegimiz  Olgiisiinde  katilma,  metnin
kendisinin yarattigi ugurumlart doldurma sansi
taninir bize.'

Bosluklarin  doldurulma bi¢iminin sundugu olasiliklarin  genis

yelpazesi, metnin tiimiiyle tiiketilmemesinin sigortasi haline gelir.

Oyunun Sonu’nda Hamm ve Clov’un iligkisine egemen olan
tekrar jestler, tiimceler ve tepkiler aralarindaki iliskinin, Onceden
belirlenmis kurallar1 olan ve daha 6nce bu iki oyun kisisi tarafindan
oynanmig ve olasilikla bundan sonra da oynanacak bir oyunun
varligini anistirir. Ayn1 anda metin, bu kez oynanan oyunun farkli
oldugunu ve ger¢ek bir sona, O0rnegin Hamm’in O&liimiine dogru
ilerlediginin de ipuglarm tasir. Ilk anda beliren bu iki olasilik bile
“kararsiz” metnin karsisinda karar vermek durumunda olan
izleyici/okura, kendi yapacagi yorumun varsayima dayali, spekiilatif

ve 6znel oldugunu gosterecektir.

Eger Oyunun Sonu’nun kurallar izleyici
tarafindan koyulacaksa, olasiliklardan hi¢ biri
metin tarafindan tek basma dogru kabul
edilemez. Ve biitin oyuna uygulanabilecek
tutarli bir kod gelistirilse de, bu ancak metnin
oteki katmanlarini gérmezden gelmek pahasina
yapilabilir ve izleyici/okur dikkatini kodun
disarida  biraktigi  katmanlarma yonelttiginde
kendi anlam arayisini reddetmekten baska caresi
kalmayacaktir.  Dolayistyla  Oyun  Sonu
izleyicisini metnin  kigkirttigi  ‘anlamlart’
yadsimaya mecbur birakir ve bu sekilde bitim
noktasimin “bitimsizligini” ve kendi
deneyimlerimizle bosluklart doldurmak ya da

"ser, 1981, On.ver., s. 280.
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sonu baglamak icin iirettigimiz kurgular ifade
etmis olur.!

Iser’in izleyici/okur merkezli Beckett dramaturgisi belki bu
noktada Brecht tiyatrosuyla karsilastirilmalidir. Yirminci yiizyilin en
onemli iki teatral kavsaginin birbiriyle benzerlikler gostermesi de,
karsitliklar barindirmasi da kagmilmazdir. Beckett’in oyunlar1 da,
Brecht’inkiler gibi kapali bir sistem olarak algilanmaya direng
gosterirler. Iki tiyatro adamm da, oyunlarindaki bosluklarin
doldurularak, nihai anlama ulasilabilmesi i¢in izleyicinin araciligini
talep ederler. Brecht’in metinleri, yabancilastirma teknigi aracilifiyla,
izleyicisini/okurunu  alternatif c¢oziimler ve tavirlar iizerinde
yogunlagsmaya yonlendirirken, Beckett’in oyunlari, izleyicisinden
/okurundan kendisine verilen Onemsiz ve belirsiz ipuglartyla,
varsayimsal baglantilar gelistirerek metnin keyfiligini vurgulamasini
bekler. Sonugta bir anlamda iki tiyatro adammin tiiketicilerinden
beklentisi aymidir: Aktif katilim. Her ikisi de bu 6zellikleriyle,
bugiinkii modern elestirinin okur-metin iligkisini gelistirmesinde katk1

sahibidir.

Beckett tiyatrosunda ironi, metinlerinin ve sanat anlayiginin
hep doniip kendine, kendi varligina isaret eden dogasindan beslenir.

“Higbir modern yazar yaratma eylemini Beckett kadar ironik ve onun

" Wolfgang Iser, The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response
(Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1978 ), s.123.
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kadar siireklilik i¢inde kendi yaratimiyla biitiinlestirmemistir.”' Aym

sekilde Hanna Copeland de

Beckett’in sanatinin biitiiniiyle kendi

bilincinde olmanin, dolayisiyla kendine isaret

etmenin doruguna yiikseldigini; yapitlarinda

yaraticinin kendisinin ve yaratma eyleminin,

yaratimin ortaya ¢ikiginda birincil 6neme sahip2
oldugunu kesinler. Tiyatro sanatinin ger¢eklesebilmesi i¢in izleyicinin
varligina kaginilmaz bigimde ihtiya¢ duyuyor olusuna iligkin genel
gecer dogru, Beckett tiyatrosunda, bir bagka kacinilmaz ihtiyaci
beraberinde getirerek tiyatro-izleyici iliskisini yeniden tanimlar.
Ciinkii “0z-farkindaligin, tam bir 6z-farkindalik olabilmesi igin, bir
baska 6z-farkindaligin orada bulunmasi gerekir.”® Bu anlamda Beckett
tiyatrosunun Oz-farkindalik’a sahip bir tiyatro olarak varligini
kesinleyebilmesi icin, yazar ile izleyicinin/okurun iligki kurmasi
sarttir. SOz konusu iligski ya da diyalogun bir tarafini, yazar metnini
yazarak ve sunarak kurmustur; izleyici/okurun iizerine diiseni
yapmasin1 beklemektedir artik. Brecht’ten farkli olarak Beckett’in
tiyatrosu izleyicisini doniigtirmeye c¢alismaz, ondan sadece yardim

ister.

! Ruby Cohn, The Comic Gamut (New Jersey: Rutgers University Press,
1962), 5.296.

? Hanna C. Copeland, Art and the Artist in the Works of Samuel Beckett
(Hague: Mauton, 1975), s.20.

? Hans Georg Gadamer, Hegel’s Dialectic (New Haven: Yale University
Press, 1986), s.62.
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Beckett, James Joyce iizerine yazdigi bir makalede “onun
yazilart bir sey hakkinda degildir, o seyin ta kendisidir.”' derken
aslinda aym1 anda kendi yazarlik (oyun yazarligil) anlayisini da

aciklamis olur.

Bir dramatik ara¢ olarak kendine isaret etme’nin 6rneklerine
Aristophanes’in  Kurbagalar, Kugslar ve Barig’indan baglayarak
rastlanmaktadir. Ayni arag, Roma komedyalarinda da goriillmektedir.
Begendiginiz Gibi, Hamlet, Bir Yaz Doniimii Gecesi Riiyast gibi
Shakespeare oyunlarinda kendine isaret- eden pek c¢ok oge kimi
zaman belirleyici, kimi zaman ikincil diizeyde kullanilmigtir. Bu
teknigin daha incelmis, rafine edilmis haline Goethe’nin Faust’unda
ya da Ibsen’in Peer Gynt’iinde ve yaklasik kirk alti oyununun temel
eksenini olusturacak bigimde Pirandello’da rastlanmakta, yine ayni
teknigin belirgin bicimde modern oyun yazarhgimi da etkiledigi,
ozellikle Weiss, lonesco, Genet, Stoppard, Tardieu, Handke gibi

yazarlarin oyunlari incelendiginde anlasilmaktadir.

Beckett’in tiyatrosu absiird tiyatroyu en belirgin ve genis
bigimde temsil etmis ve kendisinden sonraki donem ister absiird
sonrasi, ister modern sonrasi ya da postmodern dénem olarak
adlandirilsin, bu dénemdeki yazma bi¢imini de agik¢a belirlemis,
kiskirtmig, imkanlarini genisletmis, kisacasi degistirmistir. Beckett
tiyatrosu, tiyatroyla hatta bundan da ote yaziyla ifade edilemeyecek

olani ifade etmeye soyunur. Onun tiyatrosunda ironi aygiti, kendini

! Samuel Beckett, Dante...Bruno...Vico....Joyce (London: Faber&Faber,
1972), s.14.
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referans gosterme/dzgonderimsellik/ kendine isaret etme”, yansiticilik,
icinde bulunulan ortamin farkinda olus ve yazarin ve izleyicinin
kastedilmesi gibi teknik segimlerin bir araya gelmesiyle olusan
sanatsal biitiinliiglin icinde aranmalidir. Beckett’in yazarken hep
elinde tuttugu 6z-farkindalik, oyunlarinin ayni 6zelligi barindirmasini

saglar.

Oz-farkindalik ~ (self-awareness) R.D. Laing tarafindan
“kisinin kendisine yonelik farkindaligi ve kisinin bir bagkasimnin
gozlem nesnesi olarak kendisinin farkinda olmasi” seklinde
tanimlanmaktadir.! Sanatsal 6z-farkindalik’tan soz edildiginde ise bu
farkinda olma hali, bir sanat {iriiniinde bigim, i¢erik ve yazin alanina
ait teknik araclarla yaratilmis, gosterilmis, ima edilmistir. Oz-imleme
(self-reference) bir niteligin ya da s6z dizisinin (bu tiimce bes
sozciikten olusuyor) ya da tiyatronun sahnenin araglartyla (1s1k, dekor,
efekt, kostiim vb.) dikkati kendi {istiine ¢cekme yaklasimini anlatan bir
ozelliktir. Oz-gonderim- 0z-yansitma/diistinlimsellik (self-
reflexiveness) bir 6ziin yansitildigi durum ya da siirece isaret eder.
Yansitilan 6ziin, yazara, oyun kisisine, oyuncuya ya da izleyiciye ait
olmasi Onemli degildir. Yansiticilik ise bir duygu, diisiince ya da
davranig bi¢iminin aynadaki kendi goriintiisiinii yarattig1 durumlar igin
kullanilan bir sifat olmakla beraber, genellikle 6z-imleme ile ayni

anlamda kullanilmaktadir.

" Hepsi de (self-referential)a karsilik iiretilmistir.
' R.D.Laing, The Divided Self (Harmondsworth: Penguin, 1974), 5.106.
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Jerome Schwartz, Rabelais’yi ironi agisindan incelerken

kendine igaret eden yapilarla, ironinin baglantisini kurar:

Soylemlerarasilik nosyonu- toplumsal
acidan tabakalandirilmis ve islevsel agidan
bolinmiis sOylemlerin toplumsal bir
bi¢imlendirme ile bir araya getirilmesi — ironiye
iliskin yeni tartigmalarin asal ¢ergevesini
olugturarak, kasitl bir retorik stratejisini
anlatacak bicimde tanimlanmig geleneksel ironi
kavrammi tamamlar. Soylemlerarasilik ile
yazinsal ya da sanatsal metin arasindaki iliski
yalnizca yansitma, taklit ya da benzerlige
dayanmaz, karmasik bir doniisiim sistemini
gerekli kilar. [...]

Ug ironi tiiriiniin cagdas incelemesi
(ironi, satir, parodi) olduk¢a net bigimde satirin
metin Otesi, parodinin metinler arasi ve ironinin
metin i¢i oldugunu saptamaktadir. Buna uygun
olacak bicimde, satir ve parodinin bagka
referanslart olmasi gerekirken ironinin tek
referanst kendi metnidir.'

Beckett’in her oyunu en az bir dramatik o6ge ile ya da
“tiyatro”yu yaratan Onemli bilesenlerden biri ile yogun bigimde
ilgilenir ya da o 6geye odaklanir. Oyunlar1 genellikle teatral durumun
kendisinin etrafinda bi¢imlenir, hem kendi kurgusalligini hem de
kendi gergekligini yaratir. Bu anlamda sahne alani, hareket, 1sik,
makyaj, kostiim, ¢ikiglar ve girisler, diyaloglar, monologlar ya da
sahne yonelimleri, salt nihai ve biitiinliiklii bir anlamin yaratimina
katkida bulunmalar1 i¢in yaratilmamiglardir. Beckett’in kendini

referans gosteren, kendine gonderen oyunlarinda anlam, oncelikle

! Jerome Schwartz, Irony and Ideology in Rabelais (Cambridge: Cambridge
University Press, 1990), s.3.
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tiyatronun bilesenlerinin i¢inde aranmalidir. Ciinkii Beckett’in tiyatro
teknigi bu tiirden bir kendine gonderme, kendisine isaret etme {izerine
kurulmustur. Beckett, oyunlarinin igerigini, bu teknikle sagladigi
bigimiyle yaratir.' Bu saptamayi belki de en cok destekleyen oyunu,
Godot’yu Beklerken’de, bekleyen, giderek beklemeyi bekleyen oyun
kisilerinin dolayimiyla eylemin bosunaligini gdsterebilmek igin ¢ok
cesitli teatral araclari devreye sokarak bu “bosunalik” duygusunu
Oncelikle bicimsel diizeyde yaratir. Sonraki oyunlarinda {izerinde
yogunlastig1 teatral araglar1 azaltir ve teatral unsurlari daha ekonomik
kullanmaya baslar. Oyunlarin1 daha az 151k, daha dar mekan, daha az
sahne donanimiyla yaratmayir secer. Biitlin bu teatral 06gelerin
kullanim agirlig1 azalirken sahnediginin kullanimi artar. Tiyatroda var
“olmayan”mn ancak sahnedisinin olanaklariyla temsil edilebilecegini
disiiniir Beckett. Aslinda bu bir tiir teatral intihardir; olanaksizi,
olanaksizligin i¢inden temsil etmeye calismaktir yaptigli. Temsil
edilemeyeni, bu o0zelliginin farkina vararak sahne disi ile temsil
etmeye calismak bashi basma ironik bir tutumdur. Beckett, bu
tutumuyla neredeyse  Schlegel’in  romantik/ironik  sanat¢iy1
tamimlayigma uygunluk gosterir; ifade etmenin olanaksizligmin
farkina vardigi halde, kusursuzlugun imkansiz oldugunun bilinciyle

yaratmaya soyunan kisiye doniisiir.

Beckett’i salt kendine isaret eden ve giderek kendinden baska
kimseyi ilgilendirmeyen yapilar kurmaktan kurtaran performansin

kendisidir: ¢linkii, hep kendine gonderen bir tiyatronun kendi

! Shimon Levy, Samuel Beckett’s Self-Referential Drama (Basingstoke:
Macmillan, 1990), s. 15.
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disindakilere ne ifade edebilecegi, metin diizeyinde bir sorundur.
Beckett sahnede teatral bir yapt kurarak, tiyatronun diinyasi olarak
diistiniilmesi gereken bir evreni izleyicinin gozleri oniinde yaratir ve
yaratim siiresince izleyiciden ortaklik ve igbirligi talep eder.

Beckett’in oyun metinlerine bakildiginda, her birinde bir
teatral Ogenin kendine isaret edecek bigimde One ¢ikarilarak
kullanildigr goriiliir ancak Beckett’in yazarlik dehasi, pargali yapimnin
varligina ragmen bir teatral biitiin olugsmasini saglar. Teatral unsurlar,
birbirlerine eklemlenir, yorumlari ¢esitlendirir, gerilim yaratir ve
birbirini destekler. Teatral araclar, tek tek ve birlikte, kendilerine,
parcast olduklar1 “olusum™a ve yazarlarma dikkat ¢ekerler ve biitiin
bunlar izleyicinin gozlerinin Oniinde olusur. Bu noktada teatral
unsurlarin, hem nasil kendi varliklarina isaret edip, hem de oyunun
genel anlamimi kendi wvarliklari icinde tagiyarak, metnin nihai
anlaminin olusumuna katkida bulunduklarin1 6rneklerle incelemekte

yarar vardir.

Godot’yu Beklerken’de bir teatral 0ge olarak oyun
mekani/sahne ii¢ temel hareket ekseni ile belirlenir:1) yan kanatlarla
birlikte sag-sol hareket ekseni 2) arka sahne ile 6n sahne arasindaki
ileri-geri hareket ekseni 3) sahneden yukari dogru ilerleyen, dikey,
asagi-yukar: hareket ekseni.' Birinci eksen, “kir yolu” ile
belirlenmistir ve oyunda en sik kullanilan eksendir. Gegip gitmekte
olan bir yolla belirlenmis bu eksen, merkezsiz ve odaksiz bir diinyada

yasandigi duygusunu destekler. “Lucky’nin ardindan uzanan ip[in],

" Aynu, s. 87.
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Pozzo sahnede goziikkmeden oOnce Lucky’nin sahneye gelmesine

91

olanak verecek uzunlukta™ olusu, izleyiciye daha uzun bir yolun
yalnizca sikistirilmig, boliinmiis bir kesitini gordiigiinii fark ettirir.
Degisim ve gelisimlerin kaynaginin, sag ve sol girisler olacagina
yonelik izleyici beklentisi, potansiyel eylemin sahne merkezine dogru
cekilmesiyle birlikte, zaman 6ldiirmeye yonelik amagsiz bir eylemlilik
algisina dondsiir. Bekleme eylemi ii¢ eksenin kesistigi, hareketin ya da
gelis gidigin olanaksiz oldugu ve sikismanin dorugu olan merkez
noktada gergeklestirilir ve bu mekan kullanimi “Yapacak bir sey

yok.”u [G.B.,s.41] destekler ve kendi varliginda yeniden iireterek,
anlami biiylitiir.

Arka ve On sahne arasinda gidis-gelis, birinci hareket eksenine benzer

bir kapaliliga, sikismisliga isaret eder.

VLADIMIR: Sarildik  desene!.(ESTRAGON
¢ilgma doner, sahnenin arka tarafindaki
fon perdelerine atilir, carpar, diiser.)
Aptal! Oradan ¢ikis yok! [G.B.,s.105]

Dikey eksen, dzellikle gecenin gelip gelmedigini anlamak i¢in
ya da caresizlik icindeyken, oyun kisilerinin bakiglarim yukart
cevirmeleriyle belirlenir. Didi, Gogo ve Pozzo ve Lucky’nin i¢inde
bulunduklar1 sagma durum disiiniildiigiinde, dikey eksenin,
¢cOziimsiizliige getirilen alayli bir metafizik ¢oziime isaret ettigi de

sOylenebilir.

! Samuel Beckett, Biitiin Oyunlani-1 (Godot 'yu Beklerken, Tiim Diisenler,
Oyun Sonu). Cev: Ugur Un (Istanbul: Mitos/Boyut, 1993), s.59.
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Oyun boyunca mekanin tiim belirsizligine karsin, Didi ve
Gogo’nun kesinlikle emin olduklar1 tek sey sahnede olduklar

gergegidir. Birbirlerine oyun iginde tiyatronun tuvaletini tarif ederler.

VLADIMIR : Donerim simdi. (kulise
dogru gider.)

ESTRAGON : Koridorun sonunda, solda.

VLADIMIR : Yerimi tut. (¢ikar)[G.B.,
5.67]

Icinde bulunduklar1 mekan, yapay olarak yaratilmis, dekor ve

sahne donanimlari ile belirgin kilimmustir.

ESTRAGON : (birden sinirlenir)
Tanimak mi1? Nasil taniyacak migim?
Su kepaze yasamimi ¢amurun iginde
gegirdim! Sen de tutmus dekordan,
sahneden bahsediyorsun banal!
(¢cevresini siizer) Su pislige bak bir.
Bunun disina ¢ikmadim ki hig!
[G.B.,s.92]

Yine benzer bi¢cimde, izleyicinin ve seyir yerinin de farkindadirlar.

ESTRAGON : (Estragon sahnenin
ortasina gelir, sirtt izleyiciye doniik
durur) Ne sevimli bir yer. (Doner,
sahnenin Oniine kadar ilerler, yiizii
izleyiciye  donik  durur.)  Giilen
yiizler.(Vladimir’e  doner)  Haydi
gidelim. [G.B., 5.46]

Mutlu Giinler’e bakildiginda sahnede, yalinlik ve simetrinin

olabildigince arttig1 carpar gdze. Winnie nin oyun boyunca izleyiciyle
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yiiz yiize olmasina neden olacak sikigsmis konumunun yarattig1 yapay

ve teatral ortam,

arkada cok genis bir asma perde
Otelerde kesismek ilizere uzayip giden ovayi ve
gitgide derinlesen gokyiiziinii canlandirir.

Sahne ve sahnede yaratilan durum bir dizi karsitligi barindirir;
arkadaki perdenin canlandirdig1 genis ova ve derin gokyiiziine karsin,
Winnie’ nin oyun ve hareket alani ¢arpict bigimde daraltilmistir, oyun
boyunca da daralmaya devam edecektir. Toprak tarafindan yutulmus

oldugu halde tam tersi bir duygu i¢indedir Winnie oyun boyunca.

WINNIE: Hani burada bir gii¢ beni boyle tutuyor
olmasa- (tutma jesti)-gdge dogru hizla
ucar gidermisim duygusu durmadan
biiyiiyor igimde. (Susar) Belki bir giin
yer beni birakip saliverecek, ¢linkii bu
¢ekim Oyle biyik ki, evet, biitiin
gevremi catir catir kirip yerimden
soktigi gibi beni yukarilara
stiriikleyecek. (Susar) Sen hi¢ boyle bir
duyguya kapilmadm mi, Willie
yukariya emilme duygusuna? [M.G.,
5.102]

Burada yine varolugsal bir ¢gikmazi temsil etmeyi hedefleyen oyunun

genel duygusu, hareket ve mekanla gosterilmeye galigilmistir .

Kendisine ve kendisini yaratan bilesenlerine isaret eden, oyun
ya da performans metninin ¢dziimlenebilmesi i¢in bu kaynaklart

referans gosteren Beckett tiyatrosunda sahnedisi tiyatroyu yaratan bir

! Samuel Beckett, Tiim Kisa Oyunlart (29 Oyun). Cev:Aksit Goktiirk,
(Istanbul: Mitos/Boyut, 1997), s. 85.
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bilesen olarak, 0z-farkindalik 6zelligi ile donatilmig ve ironik bir
bicimde kullanilir. Tiyatro sanatinda sahnenin, varolusu, orada ve o
anda bulunusu (burada ve simdi’yi) temsil ettigi diisiiniilirse,
sahnedisi’nin da burada-olmayan, simdi-olmayan, ben-olmayan’i
temsil ettigi kabul edilebilir. Biling ve yetkinlik diizeyleri farklilik
gosterse de tiyatro tarihi boyunca pek ¢ok yazar ve yOnetmen
sahnedisi’nt oyunlarinin bagat G&gesi olarak kullanmayi segmistir.
Modern tiyatroda Pirandello, Beckett, Stoppard, Handke; oyun
yazarlartyla paralellik gosterecek bigimde Stanislavski, Appia,
Steiner, Grotowski ve Brook kendi tiyatro anlayislar ¢ergevesinde bu
teatral 6geden cesitli diizeylerde yararlanmislardir. Sahnedisi, oyun ile
tiyatro arasindaki baglanti olarak kabul edilebilir; pek ¢ok modern
oyunda ve gosteride hem bir anlatimsal, hem de anlamsal diizeyde

kullanildig1 goriiliir.

Tiyatroda sahne, olanin gosterildigi yerdir ve her sahne
kacinilmaz bi¢imde, bir sahne-olmayan’1 ¢agirir ve ¢ergeve sahne soz
konusu oldugu siirece, bu mekan izleyici tarafindan goriilmeyen bir
alanla kusatilmigtir. Sahne-digi, sahnenin ¢evresini saran belirgin
bosluktur ve bazi durumlarda digsal gerceklik ile i¢sel teatral gergeklik
ya da yanilsama arasindaki gecisi saglar. Bu terimlerle bakildiginda
sahnedisi, sahne ile yagam arasinda bir tampon bdlgedir; iki diinyaya
da ait degildir, bir tarafsizlik, bir gegis bolgesidir. Sanki oyundan

yasama gegmenin keskinligi bir sahne diginin varligiyla yumusatilir.

Sahnedist  kullanimi  kuskusuz tiyatro kadar eskidir.

Oedipus’un gozlerini kor ettigi, Bakkhalar’in Pentheus’u pargaladigi,
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Macbeth’in  Duncan’t  6ldiirdiigli, Ionesco’nun gergedanlarmin
kosturdugu yerdir. Ancak denebilir ki, Beckett’e kadar hi¢bir oyun
yazari, bu “mekan™1, bir teatral araca doniistiirerek, bu denli ironik, bu
denli bilingle ve kendine isaret edecek bigim ve yogunlukla
kullanmamistir. Yine Beckett’e kadar sahnediginin kullanimi pratik
gerekegelere baglidir ancak, Beckett’le birlikte bir zorunluluk degil bir
secim olarak kullanima girmis, bir “poetika”nin en dnemli arac1 ve en
onemli metaforu olmustur. Beckett sahnedisin1 harekete katarak, hatta
giderek hareketin motoru haline getirerek, uzamin, hareketin ve 15181n
ve sahne araclarinin kendilerini referans gdsteren yapisinin

kurulmasina destek olur.

Beckett [...], oyun kisilerini de goriinme
ve gorinmeme konumlar1 arasindaki gerilime
asar. Radyo oyunlarinda ayni gerilim, isitilme ve
aktif  olarak  suskun  kalma  arasinda
kurulmustur. Tiyatroda sahnedis1 “anti-
mekan”dir. Hem kavram, hem de teknik bir arag
olarak sahne ile yogun ve yakin bir iliskisi
vardir. '

Alain Robbe-Grillet sahne/oyun kisisi iligkisini saptayarak,

aslinda sahnedisinin da adresini yeniden belirler:

Heidegger, insanin durumu orada
bulunmaya iliskindir der. Tiyatro biiyiik
olasilikla bu durumu, gercekligin diger temsil
edilme yontemlerinden ¢ok daha dogallikla
tiretir. Bir oyundaki oyun kisisiyle ilgili en
onemli sey onun “sahnede”; orada olmasidir.”

! Shimon Levy, On.ver., s. 50.

?Alain Robbe-Grillet, “Samuel Beckett or ‘Presence’ in the Theatre,” Samuel
Beckett: A Collection of Critical Essays. Ed.: Martin Esslin (Englewood
Cliffs, N.J.: Prentice Hall, 1965), s.108.
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Sahne ve gosteri ani tiyatronun tanimi nedeniyle hep “simdi
ve burada”yt yansitiyorsa, bu durumda sahnedisi, ayni zamanda
gosteri anmmi  zamansal olarak da kusatan uzami yansitarak
sahne/yasam karsithigimi doniistiiriir. Orada ve o zaman (ge¢mis ve
gelecek), burada ve simdiyi cesitli bicimlerde etkiler. Beckett’in
tiyatro tekniginin izi Godot’yu Beklerken’den Ben Degil’e ya da
Oyun’a dogru siiriildiilkge sahnedeki oyun alanmin giderek daraldigi
ve sahnedisi kullanimimin arttig1 goriiliir. Oyunlarinda sahnedig1 farkl
bigimlerde, farkli temsil diizeylerinde kullanilirlar. Godot yu
Beklerken’de Godot’dur sahne dist ve sahnedeki yoklugu ile
sahnedigin1 tiimiiyle kapladigi duygusunu yaratir. Oyunun Sonu’nda
sahnedis1 6liimii, durgun denizi ve ¢ollesmis bir diinyay1 temsil eder.
Sozsiiz Oyun —I’de sanki Godot yeniden belirir sahnediginda ve
oyunda, sahneye bir aga¢, su ve ip gondererek dnemli bir yer tutar.
Sahnede izledigimiz hareket, sozsliz oyunun sozciiklerine doniisiir
neredeyse. Sahnedeki oyun kisisi oyun boyunca bilinmeyen sahnedist

giiclerle savasir durur.

Oyun ve Gelis ve Gidisg’de, sahnedisi daha da yakina
getirilmig, hatta sahneye taginmistir. Gelis ve Gidis’deki kadinlar
gercek “cikis”lar yapmazlar, sadece karanlikta kaybolurlar ve bdylece
sahnenin karanlik boliimleri sahnedisi’nin yerini almis olur. Aym
sekilde Oyun’da 15181In yoklugu, ya da kullanilma bi¢imi, oyun
kisilerini kisacik anlar icin sahnedigi’na alip geri birakir. Ben
Degil’de, oyunun biricik oyun kisisi olan Agiz, sahnedisi’na emilir.
(Sanki Ben Degil, Mutlu Giinler’e eklenmis bir {igiincii perde gibidir

bu anlamda.) Oyun’da, sahnedis1 ve seyir yeri, sahnenin uzatilmig
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boliimleri olduklari duygusunu verir. Sahnenin sinirlar1 karanlikta
secilemediginden, oyun kisilerini sarmalayan karanlik izleyiciyi de
kapsamay1 hedefler. Beckett’in ilk oyunlarinda sahnedis1 genellikle
sahneden oldukg¢a uzak tutulmus ve sahne/sahnedis1 ayrimi belirgin
kilimmigtir. Sonraki oyunlarda sahnedisi oyun kisilerini i¢ine ¢ekmeye

ve sahneyi ve seyir yerini iggal etmeye baglamugtir.

Sahnedisi Beckett’in, bilinen tiyatro zamani kullanimim
degistiren kendine 6zgli zaman ve zamana bagl degisim algisin1 da
gostermesini saglar. Godot 'yu Beklerken’de her ¢ikis, izleyici/okurun
o ana kadar biriktirdiklerinin sifirlanmasi anlamina gelmektedir.
Pozzo ve Lucky II. perdede sahnede yeniden gosterildiklerinde I.
perdede onlar hakkinda yapilan biitlin yorumlar ve ¢ikarimlar
gecersizlestirilmigtir.  Sahnedisi’nda  bulunduklar1  siire  iginde
izleyici/okurun goziindeki kazanimlarini kaybetmislerdir. Lucky ve
Pozzo’nun ikinci girisiyle zamansal siireklilik kesintiye ugratilmis ve
yeni bir “simdi” baglatilmig olur. “Oradan”, sahnedisi’ndan gelen
herkes, “burada”, sahnede yeniden sekillendirilmek durumundadir.

Oyunun Sonu ve Gelig ve Gidis i¢in de ayn1 durum gegerlidir.

Mutlu  Giinler’de, Willie, sahnedisi’nin kiyisinda yasar,
bulundugu yerden arada bir yasiyor olduguna iligkin gorsel ve isitsel
isaretler gondermekle yetinir. Oyun’dan sonraki metinlerde, ikincil
degil, birincil karakterlerin sahnedisi’nin kiyisinda yasamaya bagladig:
goriiliir. Bedenlerinin biiylik bir kismi “oradayken”, yalnizca kiigiik

bir boliimii, drnegin baglari ya da agizlari “burada”dir.
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Sahnedisi, oyunlara sadece gorsel ve metinsel gondermelerle
degil, isitsel olanlartyla da katilir. Godot yu Beklerken’de korkung bir
ciglik, Sozsiiz Oyun-I’de bir 1shik, Mutlu Giinler’de bir zil sesi gelir
sahnedisi’ndan. Bu isitsel isaretler bir bakima sahnedisi’nin tanrisi

Godot’nun varlik belirtileridir.

Beckett tiyatrosu, tiyatroyu vareden, biitlinleyen biitiin teatral
araclar1 bir anlatim aracina doniistiirmiis olsa da, son tahlilde,
tamamlanmis, eksiksiz bir anlatimin imkansiz oldugunu goésterir.
Sahnedisi1 dolaymmyla izleyiciyle kurulan iligki bir tiir kusurlu, eksik
iletisimdir. Sahnedigi, hem somut, hem goriinmez yapisiyla, sahneye
ve izleyicilere igaretler gonderip tepkiler alir ama yeni de eksik

iletisimin, kesintiye ugratilmis iletisimin varligina isaret eder.

Beckett’in kahramanlarinin pek ¢ogunun sahnede yaptigi bir
tir Oykii-anlaticilig, yazarlik ya da oyunculuktur. Kurgusal
olmalarina karsin kendilerini ifade ederek yazarlarini ifade etmeye
calisan insanlardir. Lucky sonunda konusmaya basladiginda, konugma
hakkinda konusmanin kendine isaret eden acisinin da temsilcisi haline
gelir. Hamm de bir aktdr, bir dykii anlaticisi, bir meddahtir. Anlatimi
boyunca oykiisiinii sik sik keserek Oykiisiiniin anlatildigi kosullart
belirtir; anlatmaya basladig ilk dykii hakkinda bir 6ykii anlatmaya ve
bu oykiiniin neden anlatilamayacagimi anlatmaya baslar. Winnie bir
oyuncu ve bir meddah olarak ne yaptigimin farkindadir. Krapp “sadece
on yedi kopya satmig” bir kitabin yazaridir. Oyun’daki ii¢ oyun kisisi
de konugsma gereksiniminin kagmilmazlhigindan ve igice gegmis

yasamlarindan soz ederler. Soluk’da kendini ifade etme, otuz bes

118



saniyeye sikistirilmig biitlin bir hayat, nefes alip verme ile temsil
edilir. Her iki Sozsiiz Oyun’da da Beckett sozciikler olmadan

“konusmaya” caligir.

Biitiin Beckett karakterleri sozciiklerin yaratim siirecinin
Oylesine farkindadirlar ki, konusmak onlar i¢in yasamin metaforu,
yasamin yerini tutacak bir eylem haline gelir. Varliklarinin sozel, s6ze
dayali oldugunun ayrimindadirlar ve bu varolusu sonlandiracak
sessizligi ozlerler ama artik sessizlik (6liim) 6zlemlerini dile getirmek
icin konusmaya her bagladiklarinda yeniden varlik kazanir, suskuyu

ve Oliimii uzaklastirirlar.

Beckett tiyatrosunda oyun kendini yansitan bir yapi iginde
olusturulur. Mutlu Giinler en basit dgelerine indirgendiginde sahnede
onceden Beckett tarafindan yazilmis bir gosteriyi siirdiiren Winnie ile
onun izleyicisi Willie’yi gosterir. Bu anlamda tiyatro biitiin
bilesenleriyle sahnededir: Oyun yazari, oyuncu ve izleyici. Oyundaki
151k belirgin bicimde spot 1s181dir, arkadaki fon perdesi yapayligini
gizlemeyi, bir gerceklik duygusu yaratmayi hedeflemez. Oyunun
basindaki zil sesi, oyunun bagladigin1 duyuran ve izleyicilere yerlerini
almalarmi1 amimsatan zil sesi olarak algilanabilir. Winnie zil sesiyle

konusmaya baglayan itaatkar bir Pavlov kdpegine doniisiir.

Mutlu Giinler’in iki baslangict vardir. ilki “Cok giizel bir giin
daha” repligiyle baslayan, torensel ve oyuncunun sahneye ¢ikmaya
hazirlanigim gosteren baslangictir. Winnie soyunma
odasindaymisgasina kendini oyuna hazirlar, hatta sahneye ¢ikmadan

dua eder ya da ezber geger. (Dudaklar isitilmeyen bir duayi
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mirildanir.) Sonra yine kendine isaret eden sozleriyle, icerdeki oyuna,
roliine baslar': “Basla Winnie (susar) Giiniine basla Winnie.” Winnie
sahne donatilariyla, aksesuarla ve izleyicisi Willie’yle iletisim kurar.
Son olarak da teatral bir unsur olarak ilgilenir 1sikla: “Kutsal
151k...(gozliigiinti  siler)- ansizin  ¢ikti  karanlhiktan-  (siler) -
cehennemsel pariltt.” Biitiin bu titizlikle sayilan teatral unsurlar —
dekor, sahne geregleri, oyuncular, 151k vs.- oyundaki gelismis teatral
farkindaligi destekler. Bu farkindaligin sozciisii olan Winnie igin
izleyicisi ve dinleyicisi ile kurdugu iliski, oyuna devam edebilmesi

acisindan yasamsaldir.

WINNIE: [...] Ah evet evet, yalniz kalmaya bir
alisabilseydim, hani  su  siirekli
konugsmami dinleyecek tek kisi bile
olmasaydi yanimda. (Susar) [...]JO
zaman senin cevap vermedigin, belki de
hicbir sey dinlemedigin anlarda bile hep
konustuklarimdan bir seyin isitildigini
sanir, bir ¢oliin ortasinda sirf kendi
kendime konusmaktan  kurtulurum,
¢linkii aklimdan bile gegiremeyecegim,
bir an i¢in olsun katlanamayacagim bir
durumdur bu. (Susar)Bana konusmaya
devam etme giiciinii bu diisiince
veriyor. [M.G., 5.94]

Tiyatroda oyun yazari ile izleyici bulusturan oyun metni degil,
oyuncunun konusma eylemidir. Beckett’in oyunlarinda tiyatroyu
olusturan Ogelerden biri olarak ima edilen, varligina isaret edilen

yazar, bir baska Oge olan izleyiciyle, dogrudan baglantilidir.

! Shimon Levy, On.ver., s. 111.
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Beckett’in biitiin oyunlarinda kimi zaman dogrudan, kimi zaman

dolayli géndermeler vardir izleyiciye.

Oyunlarin kendine gonderen, kendini referans gosteren
niteligi ile oyunculuk, gdsteri zaman1 ve mekani, konugma eylemine
yapilan sik gondermeler, gdrmenin ve sahit olmanin tiyatrodaki
kargiliklarinin sahnede temsil edilmesi bir arada disiiniilmelidir. Bu
ogelerle yarattig1 kendine gonderen, 6z-farkindaliga sahip, dolayisiyla
ironik  tiyatrosunda, Beckett, tiyatronun oOgelerini tamamen
degistirmeye caligmaz, tam tersine bu dgeleri veri kabul eder. Clinkii
ancak geleneksel, bilinen, alisilmis goriintii ve nitelikleriyle sahnede
gosterildiklerinde bu  oOgelere kendine isaret etme niteligi

kazandirilabilir.

Winnie’nin “iletisim” 6zlemi Beckett’in 6zlemidir aslinda. Bu
itkiyle Beckett, oyunlarini iletisim hakkinda, ya da izleyiciyle iletisim
kurmak igin degil, iletisim kurma eyleminin kendisi olarak
bigcimlendirir. Yine de Beckett arayisini durdurmasa da kurdugu her
iletisimin eksik oldugunu bilir. Schlegel’in tanimladigi ironist gibi

kusursuzluk diye bir seyin varolmadiginin bilinciyle tiretir.

Beckett kendi tiyatrosunda eksiksiz iletisimin kanallarini
zorlarken bir bagka absiird oyun yazar1 Eugen¢ Ionesco da 6zellikle dil
diizeyinde ayni g¢abayr gosteren, ayni hedefe odaklanmis oyunlar
yazmigtir.  Kliselerden olugsmus bir dilin ifade konusundaki
yetersizligini kendi oyunlarindaki dil kullanimiyla gostermeye calisan
yazar, veri anlam sistemini, ironik bakis acisiyla yikmaya

soyunmustur. Her tir konugsma ve eyleme konvansiyonunu
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darmadagin ederek kendi tiyatrosunun konvansiyonunu olusturmustur
Ionesco. “Kargi-oyun” alt bashigiyla yaymlanan oyunu Ke!/ Sarkici’da
dil, bir iletigim kurma aract olmaktan ¢ikmis, giderek yabancilasmayi,
seylesmeyi ¢ogaltan bir karsi-dile doniigmistiir. Evli Bay ve Bayan
Martin’in, Smithler’in odasinda birbirlerini tanidiklar1 duygusuna
kapilarak, bu tanigikligin kaynagim kliselerden ve anlamsiz soru ve
yanitlardan olusan bir arastirma siirecinden sonra bulabilirler.
Birbirlerini evli olduklan ve aym evde yasadiklart igin

tanimaktadirlar.

BAY MARTIN: (...) Bu durumda sevgili
hanimefendi, sanirim artik hi¢ kusku
yok, biz birbirimizi daha Once de
gordiik ve siz benim karimsmiz..
Elisabeth, sana yeniden kavustum!

BAYAN MARTIN: (...) Donald, bu sensin
Darling!'

Konusma ve dil, oyun boyunca ¢6ziim yerine ¢ozlimsiizlik
iiretir; diyaloglar dogal bir akil yiriitmeyle ilerlemek yerine
birbirinden uzaklasir, giderek her bir tiimceyi olusturan sozciikler bile
birbirini izlemez, herhangi bir anlam iiretilmesini biitiiniiyle engeller.

BAY MARTIN : Ekmek bir agactir, oysa
ekmek de bir agactir, meseden de mese
dogar, her sabah, her tan vakti. [K. S.,
s.75]

(..)

" Eugene Ionesco, Biitiin Oyunlari-2 (Kel Sarkici, Ders). Cev.: Hasan
Anamur (Istanbul: Mitos/Boyut, 1997), s.51
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BAY MARTIN : (...) Peynir tirmalamaya
yarar.[s.75]

(..) . )

BAY SMITH : Insanlar  ayaklariyla
yiiriirler, ama elektrikle ya da komiirle
sinirlar. [s.73]

BAYAN MARTIN: Ama inek bize kuyruklarmi
verir.[s.74]

Oyunun bu konusmalarin gectigi bdliimiin
sonuna dogru, kendi i¢inde anlamsiz ve
birbiriyle baglantisiz tiimceler, dnce salt
ses uyumuna dayali tekerlemelere,
sonra sozciik tekrarlarina, son olarak da
s6ziin en kiiciik birimi olan harflere
indirgenir.

BAYAN SMITH Kabake1 kabaklar1
kabakliyorsun. (...)

BAYAN MARTIN: Kakaoluktaki ~kakaolar
kestane vermez, kakao verir. [s.76]

BAYAN SMITH  : Krisnamurti, Krisnamurti,
Krisnamurti! (...)

BAY SMITH :0rl(...)

BAY SMITH : A,e,1,1,0,0,u,l,
A,e,1,1,0,0,u,l, a,c,1,1,0,i,1! (...)

BAYAN SMITH
B,c,¢,d,f,g,h,j,k 1l,mn,p,r,s,8,t,v,w,y!
[s.77]

Dilin islevini yitirdiginin fiziksel olarak temsil edildigi Kel
Sarkici’da oldugu gibi Ders’de de, dilin kullanimi, islevinin degisimi
ele alinir. Bir 6gretmenin c¢esitli alanlarda ders verdigi 0grencisi ile
yasadigr silirecin  yansitildigit  oyun, finale dogru ilerledikge,
Ogretmenin ve O0grencinin hem dillerinde, hem de kullandiklar1 dilin
etkisinde ters yonlii bir degisim olur. Ogretmen giderek, egemen,
buyurgan, despot, agagilayici bir dil kullanirken, 6grencinin giivenli
konumu sarsilir; ezilen, i¢ine kapanan, boyun egen birine doniisiir,

kimligi doniisiirken dili de ayn1 yonde degisir.
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OGRETMEN Kiiciik hamim, ama, eger
izniniz olursa, bana sdyleyebilir misiniz
acaba, Paris hangi...iilkenin
baskentidir?

OGRENCI :(Bir an diisiiniir, sonra bilme
sevinciyle) Paris, seyin... Fransa’nin
baskentidir, degil mi?

OGRETMEN :Evet, kiigiikhanim,
kutlarim, gercekten ¢ok iyi. Mitkemmel.
Yiirekten kutlarim. Ulusal Cografyanizi
su gibi biliyorsunuz. Bagkentleriniz
miilkemmel.

OGRENCI :Yok! Daha hepsini bilmiyorum,
efendim, o kadar kolay bir sey degil,
ogrenirken ¢ok zorlaniyorum.

OGRETMEN :Merak  etmeyin, hepsi
olacak... biraz
cesaret.. . Kiiciikhanim...6ziir dilerim...
ama biraz sabirla... yavas yavas, yavas
yavas....Goreceksiniz o da oluverecek.'

Ogretmenin, abartilmis ve anlamsiz goriinen 6vgii sozleriyle
dolu konusmasi, ezik kimliginin bir yansimasidir. Hizmet¢i Kadin iyi
bildigi hatta bir pargasi oldugu 6grenci-6ldiirme oyununa engel olmak
ister ama bunun da oyunun bir par¢asi olma olasiligi oldukca
yiiksektir. Hizmet¢i kadin Ogretmen’i matematik ya da betikbilim
yapmamasi, biitlin bunlarin sonunun koétiiye varacagini soyleyerek
uyarir. Oyunun finaline, dolayisiyla cinayete dogru ilerlendikce

O0gretmenin tarzi biitiiniiyle degisir.

OGRETMEN : (Duruma egemen olmak
isteyen birinin tepkisiyle) Susun! Bu da
ne demek oluyor?

' Ayni, 5.85.
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OGRENCI : Oziir dilerim efendim. (Ellerini
yavas yavas masanin iistiine koyar.)

OGRETMEN : Susun ! [D., 5.99]

Ortiik baski giderek artacak, sdzel olmaktan fiziksel olmaya

dogru ilerleyecektir.

OGRETMEN . Kistahlagma, sekerim
o yoksa canina okurum. /D., s.111]
OGRETMEN :  Koparirim  senin o

kulaklarini, o zaman bir seyin kalmaz
sekerim! /D., s.114]

Hizmetci Kadin ile Ogretmen arasindaki dil, oyun boyunca
onlarin bir gekilde iletisim kurmalarin1 sagliyormus gibi goriinse de,
finale gelindiginde bunun da bir yanilsama oldugu anlasilir.
Ogretmen’in o giinkii kirkinc1 dgrencisini de 6ldiirmesinden sonra

Hizmet¢i Kadin onu bastan uyardigini animsatir.

HIZMETCI K : Demin sizi bir kez daha
uyarmistim: Aritmetigin sonu
betikbilime, betikbilimin sonu da
cinayete varir...

OGRETMEN : Yok! ‘Kotiye® varir
demistiniz?

HIZMETCI K. : O da ayni sey.

OGRETMEN : Yanlis anlanusim. Ben

‘Kétilye’'nin -~ bir  sehir  oldugunu,
betikbilimin de insanm1 kdtiiye sehrine
gotiirdiigiinii sanmistim. [D., s.117]

Northop Frye’in ironinin komedya ile tragedyanin igice
gectigi yerde yeserdigine iliskin saptamasinin, lonesco’nun oyunlari
icin de gecerli oldugu, ozellikle oyunlarina kendisinin ekledigi alt

basliklar g6zoniinde bulunduruldugunda rahatlikla sdylenebilir.
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Komedilerime ‘anti-oyunlar’, ‘komik
dramlar’ adini verdim, dramlarima ise ‘sahte
dramlar’ ya da ‘trajik farslar’ dedim, ¢iinkii bana
komik, trajikmis gibi geliyor ve insanin trajedisi
benim alay etme zevkimi kabartiyor. Modern
elestirel diistince arttk ¢ok fazla ciddiye
almmiyor asla, ama hi¢ bir zaman ¢ok fazla
hafife de alinmiyor. ‘Gorev Kurbanlari’nda
komigi trajik iginde bogmaya calistim;
‘Sandalyeler’ ise komik igine gomiildii. Yeni
tiyatrosal bir ¢oziime yiikseltebilmek i¢in, eger
sOylememe izin verilirse, trajigin karsisina
komigi koymayr denedim. Ama bu hi¢ de
kendine 6zgii bir ¢oziimleme degil, ¢iinkii her iki
6ge de erimeyip yan yana durarak birbirlerini
stirekli itiyor, karsitliklarla kendilerini aydinliga
¢ikartyor, birbirlerini kargiliklt olarak sorun
ediyorlar, evet yadsiyorlar. Bu karsitlama
sayesinde dinamik bir denge, bir gerilim
doguyor.'

Uyumsuz tiyatronun en tartismali yazarlarindan biri olan Jean
Genet, tiyatroyu algilama bigimiyle, ironinin kullanimina, bu béliimde
incelenen Beckett kadar 6nemli katkilarda bulunmustur. O da tipki
Beckett gibi, oyunlarinda teatralligi ve bir olgu olarak rolii 6n plana
cikararak, 0z-farkindalik niteligi yiliksek, kendi i¢ine dogru derinlesen
ve kendine gonderen yapilar kurarak, tiyatroda ironi tarihinin énemli

sayfalarindan birini yazmuistir.

Genet’nin tiyatrosunu uyumsuz tiyatro i¢inde yadsimaciligi en
u¢ noktaya kadar gotiiren bir tiyatro olarak degerlendirmek

gerekmektedir. Oyunlarina bakildiginda devrimlerin bile “birinin

! Eugene Ionesco, “Tiyatro Uzerine Cok Basit Diistinceler,” 20. Yiizyil
Edebiyat Sanani. Ed.: Hiiseyin Salihoglu (Ankara: Imge Yayinlari,
1995), 5.331.
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diisli” olmanin Gtesine gegemediklerini ve izleyicinin giinliik
hayatinin, tiyatronun kendisinden daha ‘“sahte” oldugu anlayisimin
stirekli yinelendigi goriiliir.
Eger ‘olmak’ (Sartre’in anladig1
anlamda) ‘eylemek’ ile tanimlanabilirse ve
toplumsal diizeyde her eylem bir kendini-

kandirma ise, bu durumda sadece ‘olmamak’
durumu, 6ziin olumsuzlanmasi gergek olabilir."

Gergeklik  duygusunun  kirilmasinin - ya da  gercegin
olumsuzlanmasinin Genet tiyatrosundaki temel aract “rol”diir.
Balkon’da ve Hizmetgiler’de roliin sahnede ve gergek yasamda ne
anlama geldigini arastirir. Irma Balkon oyunun hem izleyicisi, hem
yonetmeni, hem de oyuncusudur. Irma’nin varligi, sahnenin ve
oyunun sinirlarmi belirler; teatral olanla, teatral olmayanin sinir
cizgisidir. Sahnedeki diger oyuncularin bu smirlar iginde kalmasim

saglamak gorevini listlenmistir.

GENERAL : Bu ne? (Sag duvara yaklasmak
ister ve bakmak icin egilir. irma
miidahale eder.)2

Irma, oyuncularin oyun kisisi olduklari siirece kendileri igin
belirlenmis hareket alani i¢inde kalmalarin1 saglar. Ya da kimi
durumlarda, sahne iizerinde kurulan biitiin oyunlardan birinci derecede
sorumlu olmasi nedeniyle, oyunlarin kusursuz olmasi i¢in her seyi

saglar, aksesuarlar1 bile.

! Christopher Innes, Avant-Garde Theatre (London: Routledge, 1993) 5.108.
? Jean Genet, Balkon. Cev.: Ugur Un (Istanbul: Ayrint1 Yaynlari, 1990),
s.34.
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Kap1 aralanir, kapinin
araligindan kiigiik bir kirbag ve ¢ok
kirli, darmadaginik bir peruk tutan
Irma’nin eli ve kolu uzanir. Fahise
bunlar1 alir. Kapi yeniden kapanir.
[B., 5.30]

Irma’nin sahne {iizerindeki izleyici konumunun, kendisine
sagladigi gdrme agisi, televizyona benzeyen ve biitiin salonlarinda
olup bitenleri gormesini saglayan aygitla geniglemistir. Bu anlamda
Irma oyunun ideal izleyicisidir; odalarda “sahnelenen” biitiin
“oyun”larin, oyunlardaki biitiin rollerin ayirdindadir. Fahise Carmen

onu sadece izleyici olmakla, seyirci kalmakla suglar.

CARMEN: Bizim gercek duygularimizdan
biitiiniiyle habersizsiniz o halde. Biitiin
bunlar1 hep uzaktan, patronige olarak
izliyorsunuz, oysa mavi tiilii ve entariyi
bir defalik gecirebilirdiniz iistiiniize ya
da suglarimi itiraf eden kadim1 ya da
General’in kisragmi ya da samanlikta
basilan koyli kadini
canlandirabilirdiniz...[B., s.43-44]

Ama aslinda birinin, herkesin roller konusunda kafasi
karistiginda  sorunu  ¢ozebilmek icin  profesyonel izleyici
roliinii/gérevini iistlenmesi sarttir. Irma, oyunun baginda oyunlara
katilmadig1 i¢in bunu basarabilecek durumdadir.

IRMA :(..)Yanls alarm. Isi  biten
muslukcu bu, gidiyor.
CARMEN : Hangisi?

IRMA : Gergegi.
CARMEN : Gergegi hangisi?
IRMA : Musluklar1 tamir eden. /B.,s.47]
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Yasamdaki rollerle, “yanilsamalar evindeki” roller birbirine

karistiginda, her defasinda Irma isleri yoluna koyar.

IRMA : (...) Ama General, Bagpikopos ve
Yargig’in yagsamin icinde olduklarini
unutma...

CARMEN : Hangilerinden s6z ediyorsunuz?

IRMA : Sahicilerinden

CARMEN: Hangileri gercek? Bizim evdekiler

i?

IRMA fn('lj'tekiler. [B., 5.49]

Ancak Irma’nin kendi “6zel tiyatrosu” igin duydugu hirs ve
onun salt izleyici ya da sahne digindaki yazar olarak kalmasini
engeller. O da, Kralige 6liince onun roliinii iistlenir. [rma’nin sahnede
seyirci olma konumu, oyunun icine girdik¢e degisir. Bu acidan ele
alindiginda Irma, Hizmetgiler’deki Claire ve Solange’la ciddi
benzerlikler tagimaktadir. Irma gibi, kizkardesler de, gelistirdikleri ve
kontrol altinda tutmaya caligtiklar1 oyunun izleyicisidirler ve oyunlari
ilerledikge yaraticilarin1 ele gegirmeye baglar. Oyun, oyunu
yaratanlardan bagimsizlasir, giderek canli bir organizmaya doniisiir.
Bu canli organizma izleyici/oyuncu konumlarimi istedigi gibi
doniistiiriir ve icice gegirir. Irma’nin Balkon un finalinde sdyledigi
gibi oyunun gercek izleyicisi de zaten hem izleyici, hem oyuncu
durumundadir. Carmen’in, genelevden ¢ikmak {izere olan Roger’a
verdigi tarifi, Irma izleyiciye verir. Carmen miisterisine, Irma hem

kendi tiyatrosunun, hem Genet tiyatrosunun izleyicisine

seslenmektedir.
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IRMA : (...) evinize donme vaktiniz geldi, hi¢
kuskunuz olmasin eviniz buradan da
sahte ve gercekdist...Gitmeniz
gerekiyor...Dar sokaktan saga
donersiniz...(son  bir 15tk daha
sondiiriir) Sabah oldu bile. /B., s.111]

Oyuna bakildiginda Fahise Carmen, Genelev Patronigesi
Irma’nin karsiti olarak ¢ikar izleyici/okurun karsisina. Genelevde
kurulan oyunlar onun yardimiyla ve varligiyla ve “rolleri” iistlenmesi
ile miimkiindiir. Bu anlamda oyun ilerledik¢e sahnedeki Carmen-Irma
iligkisi bir tiir oyuncu-izleyici iligkisi olarak yeniden tanimlanir.
Izleyici ile oyunculari biraraya getiren mekan bir geneleve, izleyici-
oyuncu iliskisi de, Carmen ile Irma’nin lezbiyen iliskisi goz 6niinde
bulunduruldugunda, iktidarin, cinsel baskin kimligin izleyicide oldugu
kosniil bir iliskiye doniisiir. Tiyatro insanin aynasiysa, Irma’nin
celiskilerini yansitan Carmen gibi, Genet’nin oyunculari, Genet’nin
izleyicisini yansitir. Ustelik izleyici de Irma gibi sonunda oyuna dahil

olur, teslim olur.

Genet’nin sembollerle stk dokunmus
tiyatrosu, Katolik ayinlerini yansilarken, hem
gosteriden yalitilmig, hem de psikolojik olarak
gosteriye dahil olmus bir izleyiciye ihtiyag
duyar. Irma bu anlamda da Genet tiyatrosundaki
izleyici metaforudur.'

Irma merkezde olmak iizere oyun boyunca bu karmasik
izleyici kavraminin kendini tekrarladig1 goriiliir. General, Baspiskopos

ve Yargig, bastirilmig bedensel isteklerinin c¢agrisiyla geldikleri

! Sidney Homan, The Audience as Actor and Character, (Levisburg:
Bucknell University Press, 1989), s. 58.
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yanilsamalar evinde bireysel agidan 6nemsiz ve silik rollerini, soylu
ve Onemli rollerinin i¢inde yok etmeye caligirlar. Bir yandan da,
kendilerinin, gesitli fantezilerde sembole donistiiriilmiis, soyutlanmis
halleriyle nasil tekrar edildiklerini, tekrar iiretildiklerini izlerler.
Oyuncu ve izleyici kimlikleri, tek kimlik icinde yoketme, Genet
tiyatrosunun asal eksenini olusturur. Buradan Genet’nin biitiin
oyunlarina uygulanabilecek bir ironi formiili ¢ikarmak miimkiindiir:
Insan hem sahnede, hem sahne disindaki giinliik yasaminda rol yapar
ama yasamda oynanan rollerin bilincinde olunmadigindan, yasamda

iistlenilen roller, tiyatroda tistlenilen rollerden daha az “gergek™tir.

Hizmetciler’de ayn1 anlayis daha oyunun basinda temel kabul

olarak sunulur.

Acilis sahnesinde hanimefendi
ile hizmetginin  gergekliginin  yanlis
oldugu gosterilir. Her ikisi de hizmetgidir,
biri Madam’1, digeri kendi kardesini taklit
etmektedir. Ancak bu rollerin de etkisi
indirgenmistir, ¢linkii bu iki kadin
ergenlik cagindaki oglanlar tarafindan
oynanacak ve gosteriden her tiir gergeklik
duygusunu  uzaklastiracak  bigimde,
amatdrce oynamalari istenecektir
kendilerinden. Iki hizmetcinin, Papin
kardeslerin gercek hikayesinden yola
¢ikilmis olsa da, bu hizmetgiler toplum
tarafindan  asagilanmanin  intikamini
ancak fantastik bir diinyada alabilirler ve
erkek homoseksiieller olarak
diisiiniildiiklerinde, sinif nefretleri travesti
bir cinsel baski1 fantezisine doniigiir; ancak
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bu da calimdir ¢iinkii bu da diisseldir,
gostermeliktir.'

Iki kiz kardes Claire ve Solange’in oyun i¢inde oynadiklari
oyun boyunca, kendi gerceklerinden parcalar koparip, rollerine
yapistirdiklart goriiliir. Ortaya c¢ikan uygunsuz diyaloglar, onlarin
konusma ritmini aksatmaz. Siit¢ii, Claire ve Solange’in tavan arasina
ait bir sembolken, Claire —Solange ikilisi, Bayan-Claire ikilisine
doniistiigiinde, bu sembol baglamiyla ironik bir karsitlik olusturacak
bicimde giindeme getirilir.

Solange : (...) Siitgliyi de mi elimden

alacaksmiz? Agcikca soyleyin. Siitciiyii
almak istediginizi saklamayin

Baskasimn1i  “oynarken”, kendi yasamlarinin sozcliklerini,
sorunlarmi ve aligkanliklarini da yasayan hizmetgilerdeki bu igice
gecmislik durumu oyun icinde oyun/oyun iginde gercek iliskisinin
birlikte dokunmus yapisim1 gosterir. Oyunun finalinde yasam-oyun
iligkisi, yasam-oliim iliskisine doniismiis, “oyunlarla yasama”
gerceginin, adi konulmamig derin anlami olan 6liim, bir kez daha
kiytya vurmugstur. Claire, Bayan roliindeyken zehirli thlamuru igerek
gercek Claire kimligiyle hem Bayan’i 6ldiirmiis, hem intihar etmis,
hem Solange’a kendisini 6ldiirterek ona var olma sansi vermis, hem
de Solange’in Claire roliindeyken bu “cinayet” islemesi nedeniyle bir

kez daha varolmustur. Oyun boyunca ger¢ekle oyun, oyun kisileriyle

"Innes, On.ver., s.109.
? Jean Genet, Hizmetciler. Cev.: Salah Birsel (Istanbul: Nisan Yayinlari,
1989), s. 16.
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gercek kisiler arasindaki siirekli gecisler, kurguda bir tiir sarmal
yapinin olusmasimi saglamaktadir. Sarmal, kendi icine donerek

gelisirken bir yandan da stirekli dongiiyli saglamaktadir.

Hizmetgiler’in kendi igine dogru derinlesen sarmal yapisinin
bir benzerine Balkon’da yer verilmistir. Dordiincii tabloda, ilk kez
“gercek” gibi goriinen bir oyun kisisini ¢ikarir Genet sahneye. Ug
ayna bu oyun kisisini yansitacaktir ama Genet’nin oyuna diistigii nota

bakilirsa, bu aynalar {i¢ ayr1 oyun kisisi tarafindan canlandirilacaktir.

Bu anlamda, bu sahnede kullanilan
aynalar “carpitan” aynalardir, bu nedenle ve
Genet’nin tersine c¢evrilmis metafizigi iginde,
gercek aynalardan daha gercektirler. —sahne
direktifi bos ¢ercevelerin i¢inde durup, serseriyi
taklit eden kiiglik adamu taklit etmek tiizere ii¢
oyuncu ¢agirir sahneye. Bu anda izleyici
kavrami, tiyatroyu Dbiitiniiyle ele gecirir:
kendisini gormek istedigi gibi yansitan ii¢
aynadaki goriintiisiinii izleyen oyuncuyu izleriz.'

Oyun boyunca asiler tarafindan gézlenip duran genelevi belki
de aymi agidan gozleyen izleyici, asilerin igine, yanilsamalar evinin
hemen disina yerlestirilir ustalikla. Izleyicinin neredeyse Irma kadar
genis olan gdrme agisina ragmen, geneleve yaklasanlar disinda asi
grubu gormesi olanaksizdir. Cilinkii her seyi goren goz ironik bir

bi¢imde kendini géremez.

Genet’nin  ve Beckett’in tiyatrosunun, ironinin tiyatro
sanatindaki kullanimina en biiylik katkisi, yarattig1 yeni izleyici-sahne

iligkisidir. Genet, anlamsal diizeyde, ironinin en basit, retorige dayali

| -
Homan, On.ver.,s.64.
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tanimini, tiyatro sanatinin {stlinli Ortecek sekilde genisletmis,
“goriinen hicbir seyin goriindligii gibi olmadigin1” gdstermekle
kalmamus, buradan bir adim daha ilerleyerek, oyun kisilerinin yaptigi
gibi deneyi ve deneyimi olabilecek en ug¢ noktasina kadar gotiirmiistiir.
Genet’nin yarattig1 oyun kisileri, i¢sel 6zelliklerinin tutarl biitlinliigii
icinde tanimlanmig kisilikler olarak varolmak yerine salt rollerine
indirgenirler ya da o noktaya kadar soyutlanirlar. Iginde bulunarak var
ettikleri oyunlarda, paralel aynalarda ¢ogalan ve gitgide gergeklikten

uzaklagan goriintiilerinin imgeleri birer maska doniisiir.

Genet’nin tersine c¢evrilmis denklemi, ironinin de yeni
denklemidir. Gorilinen, gdsterilen, sdylenenin izleyici/okur tarafindan
algilanmay1 hedefleyen “gercek” oOte-anlami, Genet tiyatrosunda,
goriinenin biitiin yapayligi, yanlighgi, yanilticiliginin bilincine varmis
okuyucunun/izleyicinin bu bilgisine ragmen taklitle gdsterileni, rolii,

gercek kabul etmesi ironiyi yaratir.

Absiird yazarlarin {irettikleri metinlerle ironi tarihine nasil
katki yaptiklar1 sorusunun yaniti, ayn1 zamanda bu metinlerin Sartre
ve Camus’nun temsil ettigi varoluscu tiyatrodan farkliligmi da
belirleyen bi¢imlerinde saklidir. Varolusgu diisiincede ve bu
diistincenin sanatta temsil edilisinde, insan varligimmin o&liimle
belirlenmesi, varolus seriivenini ironik kilar. Absiird oyun yazarlari
insanin var olmaktan kaynaklanan bunalimini, yazmanin, konugmanin,
sahnede bulunmanin bunalimiyla yansitmislar, irettikleri metinlerin
kurgusuyla, bigimi ve diliyle, uyumsuzlugu, uyumsuzlugun diliyle ve

araglariyla anlatmanin ironisinden beslenmislerdir.

134



Her eylemin bir karsi eylemle hareketsizlestirildigi ya da
yorgun diistiriildiigii, her sozilin bir karst sdzle suskunlastirildigi ya da
soze boguldugu uyumsuz tiyatro metinlerinde ironi ancak metinlerin
anlam ve anlatim Ozelliklerinin birlikte degerlendirilmesiyle ortaya
koyulabilmektedir. Ciinkii insan varolusunu belirleyen uyumsuzluk,
yazma eyleminin de belirleyicisidir. Dolayisiyla varolmanin ironisi,

dogal olarak yazmanin ironisinde kristalize olur, somutlanir.

Bu boliimde ele alinan Beckett’in, Ionesco’nun ve Genet’nin
oyunlari hem uyumsuz diisiincenin beraberinde bilgece ama buruk bir
gililimseyisle tasinan genel bir ironik tonu barindirir, hem de anilan
yazarlarin her biri tiyatro sanatini olusturan farkli G&gelere vurgu
yaparak bu ironiyi 6zgiin katkilariyla damitarak gelistirir, ¢esitlendirir
ve uygularlar. Bu anlamda Samuel Beckett’in yazarken hep elinde
tuttugu 6z-farkindalik, oyunlarinin ayni 6zelligi barindirmasini saglar
ve Beckett tiyatrosunda ironi aygitini kendine isaret etme, iginde
bulunulan ortamin farkinda olus ve yazarin ve izleyicinin kastedilmesi
gibi teknik segimlerle isletir. lonesco i¢in ise ironi daha ¢ok dilin bir
fonksiyonu olarak c¢ikar ortaya; coktan yetersizlesmis, iletisim
gereksinimini karsilayamayan ama yine de temel ifade araci olarak
egemenligini ve giiclinii koruyan bir organizma olarak dil, ironik bir
bicimde yetersizliginin ortaya konulabilmesi i¢in kullanilmak
durumunda kalinandir. Ionesco bu bilingle yazdigi oyunlarinda, boyle
bir dil algisinin kaginilmaz sonucu olarak dili bir tiir karsi-dile
doniistiirerek, yazma eylemini ironik kilmigtir. Genet tiyatrosuna
gelindiginde ise izleyicinin glindelik hayatinin tiyatrodan daha “sahte”

oldugu anlayisinin siirekli yinelenmesi, Genet’nin ironi anlayigini
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iizerine bina edecegi rol kavrami ya da yaklagimiyla dogrudan
baglantili oldugu goriilir. Yasamda {stlenilen roller farkinda
olunmaksizin edinilip yasatildigindan, tiyatroda iistlenilen rollerle
karsilastirildiginda daha az gercektir., Onun bu  yaklagimi
gercgeklik/sanat iligkisinin, bir tiir yansitma, taklit etme iliskisi oldugu
on kabuliiyle belirlenen her tiir konvansiyonun yadsinmasi ve tersine
cevrilmesi anlamima gelir. Genet’nin ironisi bu genel yadsimadan

beslenir.
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