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Ozet

Bu calismada tiyatronun temel unsuru olan fakat giindelik yasamda ve diger sanat dallarinda kendine genisce yer bu-
lan teatrallik kavrami ana hatlariyla tartisilmaya calisilmis, buradan hareketle Shakespeare’in en bilinen tragedyalan
Hamlet, Macbeth, ve Othello lizerinden teatral 6rnekler somutlastirilmaya calisilmistir. Oncelikle teatrallik kavraminin temel
kuramsal gercevesi olusturularak metafor, bakis, ten, rol ve kendilik kavramlar ile iliskisi ortaya konmus; fenomenolojik
bir cerceve cizilmistir. Bu baglamda oyunlarda ironi, parodi, bilmecemsi ve ¢ift anlaml sézciik kullanim1 gibi dilde teatral
unsurlarla karsilasilmis; karakter, oyuncu, oyun ve gerceklik lizerine diisiiniilerek, temelde teatralligin kendini gosterme
bicimine odaklanilmistir. Sonug olarak “biitiin Diinya bir sahne” olabilecegi gibi biitiin sahnenin de bir Diinya olabilecegi
fikriyle teatralligin tiyatro ve giindelik yasamda yaratici ve doniistiiriicii giicii vurgulanmistir.

Anahtar Sozciikler: tiyatro, teatrallik, Shakespeare, metafor, ironi.

Shakespeare’s Theatricality: Hamlet, Macbheth and Othello
Abstract

This article attempts to discuss the concept of theatricality, the main component of theatre which is commonly used in daily life and
other branches of art as well, and to examine the examples of theatricality in Shakespeare’s most famous tragedies: Hamlet, Mac-
beth and Othello. Firstly, the theoretical framework of theatricality and phenomenological attitude are drawn, and the relationship
between theatricality and the concepts of “metaphor”, “gaze”, “flesh and body”, “role and self” is introduced. Within this context, the
linguistic elements creating theatricality such as irony, parody, riddling, puns are pointed out; playing, reality, character and actor are
considered from a theatrical perspective with reference to the issue of theatricality. Consequently, it is emphasized that (presenting
the —self within the representation) like “The World [can be] a stage”, the stage can be a World and that theatricality has a creative and

transformative power in both theatre and daily life.
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Giris

Peter Brook 1994 yilinda “Shakespeare’i ancak unuttugu-
muzda yeniden bulmaya baslayabiliriz” (Brook, 2010, s. 43)
demisti. Shakespeare iizerine yazmak, hali hazirda yazilmis
ve onu “bulan” binlerce kaynak arasinda kolay bir ismis gibi
goriinmekle beraber, tipki ¢ceviride oldugu gibi belli bir zorlu-
gu da beraberinde getirmekte, Shakespeare iizerine bilineni
tekrarlamak, onun elden kagan yanlarinin goriilmesinden ali-
koymaz ve ifadenin hep bir bigimde eksik dile getirilmesinin
verdigi hazla, kisi onun belli bir unutus ve hatirlayisla bulun-
may1 talep ettigini gézetmek durumunda kalir. Bu ¢alismada
Shakespeare’in tekrar anilmasinin bir sebebi kisisel olarak bu
hazz1 deneyimlemekse, diger 6nemli bir sebebi onun tiyatroya
en ¢ok benzeyen yazar olarak teatrallik kavramiyla birlikte ilk
akla gelen kisi olmasidir: Hicbir zaman belli bir kaliba yer-
lestirilemeyen —bu nedenle birgok kaliba girebilen- sahne ve
diinyanin bir metafor gibi isledigi, karakter ve oyuncunun yiiz-
lerinin i¢ ice gectigi, giindelik hayatin siirsel bir bigimde de-
neyimlenebildigi oyun diinyasina Shakespeare’le birgok farkli
kapilardan girilebilmektedir. Bu ¢alismada Shakespeare’in
oyunlarinda sundugu olanaklardan yola ¢ikilarak teatrallik
kavrami fenomenolojik bir bakis agisiyla okunmaya ¢alisilms,
tiyatronun kendi araclarinin vurgulanmasina ve kendisine isa-
ret ettigi noktalarin bir arada ifade edilmesine calisitmistir.
Tiyatronun giiniimiizde daha ¢ok performatif uygulamalara
yonelerek beden, mekan, an gibi mefhumlar {izerine yogun-
lasmasi, tiyatronun araglarin iiretici ve yaratici bir gozle ye-
niden diisiinmeyi gerektirmis, Shakespeare metinleri de bu
baglamda ele alinmaya calisilmistir.

Teatreal Oyuk ve Metafor

Tiyatronun temelde seyircinin ve giindeligin mekanini payla-
siyor olmasi, kendisini anin icinde ve bir seyle (seyirciyle) var
ediyor olmasi, dolayisiyla kendisini bakisa agmas1 minima-
list ve yoz sanatin emareleri olarak goriilmiistiir (Fried, 2003,
s. 829, 830, 832). Sanatlarin tiyatroya yaklastikca yozlasti-
g1 iddias1, onun ne o ne o, hem o hem o olmasindan; 6rnegin
oyuncunun hem oyun kisisi hem oyuncu olarak ayn1 anda sah-
nede kendini goriiniir ve var kilmasindan ileri gelmektedir.
Dolayisiyla pejoratif anlamda isaret edilen bu &zellikler tam
da tiyatronun temel dogasini agiga ¢ikarmasiyla bizi ilgilen-
dirmektedir.

Zamanin siiremsel olmas teatraldir. Tiyatroda ne kadar
onceden planlanilmis olsa da en basit haliyle bir siirece or-

tak olus s6z konusudur. Sahnede goriinen, duyulan her sey
kendini an’in icinde var etmek durumundadir. Var olan sey,
planlananin disina ¢ikabildigi gibi kendini biitiinliiklii ve bit-
mis ya da tam olarak tarif etme imkaninmi hep kacirir. Fried,
tiikenmisligin esiginde olan resim sanatinin 6zelliklerini orta-
ya koyarken referans aldig1 noktada bir anlamda teatralligin
taniminm yapmaktadir. Fried, modern sanatla minimal sanati
karsilastirirken 6nemli iki kavram iizerinde durur: “presence”
ve “presentness”. “Tiyatro, sanatin olumsuzlanmasidir... Ciin-
kii bir sahne presence’ acar,” (Fried, 2003, s. 826) der. Mo-
dern sanata atfettigi “presentness” ansal, kendinden -yani
kendiyle dopdolu, olmak i¢in baskasina ihtiya¢ duymayan-,
bir tiir an’in kendini genisletmesi olarak diisiiniilebilir. Olmak
icin nesnesine ihtiya¢ duymaz ve yiice bir noktaya isaret eder.
Ancak “presence”, varlik gdsterme’dir, goriilmeye ihtiya¢ du-
yar. izleyicinin zaman ve mekanini paylasir, giindelik olam da
icerir, tekillikle degil cogulluguyla sonsuzdur (Carlson, 2013,
s. 193). Kabaca bir goriiniis, kendini sunma ve bir dis kabukla
ifade edebilecegimiz oyunsu alan, Fried’a gére modern sana-
tin sahip olmasi gereken doluluktan, azamet ve kendine yeter-
lilikten yoksun ve eksiklidir. Tiyatronun da kendini bir gorii-
niis ve bir kabukla var ettigini, bunu yaparken kendini bakisa
ve siirece actigin1 soyleyebiliriz.

Teatrallik, buradan yola ¢ikilarak iliskisellikle birlikte
okunur; sahne ve seyir yeri arasindaki donistiiriicii bakis
bu iliskisellikte devreye girer. Anne-Britt Gran’a gore izleyici
ve sahnedeki performans arasindaki iliski, gercek ve kurgusal
alan arasindaki iliski, oyuncunun giindelik diinya ile sahneye
diisen secilmis, karnavalesk diinya arasinda kurdugu iliski te-
atralligi olusturmaktadir (Tronstad, 2002, s. 216, 217). Yani
teatrallik, sahne ve seyir yeri arasindaki o oyukta tanimlan-
makta; tiyatrosal anlamda iiretici bir gii¢ potansiyeli tasimak-
la birlikte oyuncu veya izleyici i¢in -tam da oyukta yer alinma-
s1 sebebiyle- gercek hayati da doniistiirebilmektedir.

Teatral oyugun, eszamanli olarak hem 6zdeslesme hem
bir 6zdeslesmeme durumu icermesiyle, boylelikle iki farkl
yiizeye dokunarak yeni bir anlam tagimasiyla tipki bir meta-
for gibi isledigi sdylenebilir. Teatral goriingiileri i¢ ice gecmis
metaforik bir yapiyla birlikte okuyan ve farkli bir agidan yo-
rumlayan Ragnhild Tronstad, “Diinya bir Sahne Olabilir mi?”
adli makalesinde teatralligi metaforla iliskilendirerek bizi
Shakespeare’in diinyasina yaklastirir. Tronstad’a gore teatral-
lik, sik s1k kendini tiyatro ve diinya arasindaki iliski izerinden
tarif etmistir (Tronstad, 2002, s. 218). “Theatrum mundi” (bir
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sahne olarak diinya) ve Shakespeare’in “All the World is a sta-
ge” (hiitlin diinya bir sahnedir) metaforu, bir anlamda bu ilis-
kinin tarifidir. Teatrallikle gercek hayat iliskisi, metaforla bir
sozciigiin sozliik anlam1 arasindaki iliski gibidir. Bu baglam-
da bakildiginda metaforik anlam, meydana getirdigi bir tiir
“cokiisle” —iki farkli sdzciik olan diinya’nin ve sahne’nin keli-
mesel ve icerik olarak ¢okiisliyle- iki alana da degebilen bir
farkindalik ve belirsizliklerin giderilebildigi bir “vakif olma”
alanm tanir (Ricoeur, 1978, s. 146). Carlson’in (2013, s. 79)
Ozetledigi gibi, teatral cerceve icindeki malzemenin kendine
Ozgli “aradalik” niteligi “belli bir gerceklik tiirti” olarak ad-
landinlir. Baylelikle iki farkli diizlemi birlestirerek farkl bir
cerceveden diinyaya/sahneye bakmamizi saglayan tiyatro, sa-
dece sahneyi degil diinyay1 da teatral kilmakta; boylelikle iki
alan arasindaki ayrim silinmektedir.

Teatralligin 6zgonderimsel formu, temsilin sinirlan
karsisinda bir antagonist gibi isler: Bir seyi temsil etmek-
le miikellef tiyatronun, teatralligi daha fazla aciga ¢ikardig
ve aragsalligi bir siire iptal ederek kendine gonderme yaptig
durumlarda kendini Diinyaya doniistiirerek temsilin bir tiir
basansizligini isaret ettigi gozlenir. Venedik Taciri’nin basin-
da Antonio bunu sdyle ifade eder: “Benim igin diinya neyse
odur, Gratiano / Bir sahne yani; herkesin de bir rolii var / Be-
nimkine dertli adam diistii” (2000, s. 35). Bu kez sahne, diinya
metaforuyla islemektedir. Ancak orasi bir sahnedir ve sahne
olarak “diinya” daima bir seyin temsili, kendinden baskasinin
gostereni olmak durumundadir. Burada oyuncu roliine bagl-
dir ve Antonio’nun sikintisinin sebebi bilinmez, ona ¢izilen rol
budur sadece. Dolayisiyla oyuncunun da “kader”inden bahse-
dilebilir; Diinya ve oyuncu, goriindiiklerinin ne fazlasi ne de
aziysa; kendileriyle esit veya 6zdes de olamazlar. Diger bir
deyisle biitiin Diinya bir sahne olabilecegi gibi hiitiin sahne
de bir Diinya olarak goriilebilir fikri, 6zdeslik ve farklilik ihti-
malleri lizerinde, 6z benlik ve 6z varlik lizerinde asindiric1 bir
etkiye sahiptir (Baldo, 1985, s. 116).

Bakis ve Ten, Rol ve Kendilik

Tiyatro bir anlamda “seyirlik yer” demektir. Bugiin Tiirkcede
kullandigimiz “manzara” kelimesi ise seyredilen yer anlamin-
da, Osmanlica’da manzar kelimesinden gelmektedir ve man-
zar, “nazar” yani “bakis”, “goriiniis” gibi anlamlar da icerir
(Giicbilmez, ders notu, 2011). Kelimenin tarihsel kullanimin-
da seyir yeri, goriiniis bir tiir gérme bicimiyle beraber diistini-
liir. Gorme ve goriilme lizerine kurulu tiyatroda ve teatralligin

icrasinda; kisinin ancak bir baskasi yoluyla kendini bir biitiin
olarak ortaya koyabildigi, 6teki tarafindan goriilebilecegini
bilmenin benligi tanimladigi, 6znenin ancak 6zneler arasi
bir iliski bi¢iminde var olabildigi fenomenolojik kavramlar
ozellikle onem kazanir. Clinkii bahsedilecegi lizere fenomenal
bakis, seyredilen ve seyredenin ayn1 anda goren ve goriilen
olarak dahil oldugu metaforik bir anlam iretecektir.

Tiyatronun teatrallikten kagamamasinin bir nedeni, ken-
dini siirekli bakisa agmasindan ileri gelir. “Teatral olan, goze
carpan degil kendini bilingli bir bigcimde bakisa acan seydir ve
kendini seyir nesnesi haline getirmekten kaginmaz” (Giigbil-
mez, ders notu, 2011). Bakisim ilkesi, 6znenin bir siirec icinde
-sonradan- yaratilmasina olanak tanimasiyla giiniimiiz perfor-
mans calismalarini dogrudan etkileyecektir. Ten ve oyuncu,
kendini var edebilmek igin diinyayr veya sahneyi karsisina
alan degil, diinyaya ve sahneye karismis bir bedenin kabu-
gu gibidirler. Boylelikle kisi kendi varligin1 bir ten gibi insa
ederken oyuncu da bu siirecin bir parcasi olarak kendini go-
ren ve kendji listiine diisiinen teatral bir 6zellik kazanir. Diinya
ve sahne bize karsidan goriiniir. Ancak diinyanin ve sahne-
nin icinde de oldugumuz su gotiirmez bir gercektir. Ponty’nin
(2006, s. 33,47) tarif ettigi “ten”, metaforun ve ayn1 zamanda
teatralligin oyugunu isaret eder; nesnenin, ona benzememek
kosuluyla kurdugu imgenin giiciinii aciga ¢ikarir. Teatrallik,
temsil ettigi varsayilan benzedigi sey ile arasina mesafe ko-
yarak bunu gosterir.

Buradan hareketle benlik ve rol kavramlar lizerine tek-
rar diisiinmek gerekir. Ozdeslesme ve rollerin safligim dogas:
itibariyle reddeden tiyatronun bu &zelliginden yola ¢ikilarak
giindelik hayata atfedilen kendiligin bir yanilsamadan ibaret
oldugu, kendisini sahne tizerinde var eden oyuncunun kendi-
ni diinya icinde var eden kisiden ¢ok farkli olmadigin iddia
eder Erving Goffman (Goffman, 2014, s. 236, 237). Kendiligin,
tipkr bir oyuncu gibi kisinin tiim eylemlerinin —yani giinliik
hayatta sergiledigi performanslarinin— toplamindan ve etki-
lesim halindeki seyirci tarafindan yorumlanmasiyla ortaya
cikan bir driin, bir siire¢c oldugu belirtilmektedir (Goffman,
2014, s. 234). “Insanin bir ici yoktur, insan diinyamn icinde-
dir ve ancak diinyanin igcinde kendini bilebilir” (Ponty, 2010,
s. xi). Diderot’nun tarif ettigi oyuncu da siirekli kendisini du-
yabilir, kendisini gorebilir, kendisini tartabilir ve uyandira-
cag izlenimleri kollayarak sahne iistiinde duygusunu tekrar
edilebilir ve her istendiginde ortaya ¢ikanlabilir kilmak duru-
mundadir (Karaboga, 2011, s. 21).
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Kendini ancak bu bigcimde var edebilen oyuncu, giin-
delik yasamda da kendini tekrarlarla insa eden kendilik
mefhumundan uzak degildir. Bir temsil icracis1 olan oyuncu
icin kendilik veya benlik gibi kavramlar, giindelik yasamda-
ki gibi eylem ve iliskisellik icinde kendine farkl adlar bulur;
kisi veya oyuncu, kendini biitiinliiklii ve degismez olarak su-
nan an’in toplamindan ziyade tiyatroya cok benzer bir bigim-
de heterojen siiregleri icermektedir. Bu baglamda Macheth,
kendi hikayesini yasarken ve yazarin insana dair kurdugu cer-
ceveyi genisletirken, herhangi bir oyuncunun bu dogasini da
acik etmektedir. Bu nedenle Shakespeare’in karakterleri kur-
gu uzaminda kendilerini var ederken siirekli oyun ve oyuncu-
ya atifta bulunmakta; oyuncunun sahne iizerinde kendini var
etme siireci, Hamlet’in kendini var etme siirecine yapisik gibi
goriinmektedir. Boylelikle sahnenin diinyayla kurdugu meta-
forik iliski gibi, Shakespeare karakterleri rol ve kendilik iize-
rinden oyuncuyla paradoksal bir bag kurarak teatral oyugun
olusmasina olanak tanimaktadir.

froninin giicii: Dilsel Teatrallik ve Teatral Soylem

Tiim bu acilardan bakildiginda Shakespeare oyunlarinda dra-
matik kirilmalarin yasandig1 ve sahnede ironi, parodi, alaya
alma, giilling dgeler, komediye 6zgii olan bedensel komiklik-
ler ve zitliklarin kurulma yontemiyle teatralligin hatirlatildig
yerlerde belli bir mesafe ortaya ¢ikar. Bu mesafe sayesindedir
ki seyirci ve oyuncunun bakisi teatral ve doniistiiriicii bir giice
sahip olur. Diger yandan, paradoksal bir bicimde, mesafe sa-
yesinde rol ve kendilik, oyuncu ve seyirci, giindelik yasam ve
kurgu arasindaki gegisler artar; kimlikler Macbeth’in gordiigi
gibi yiizen, i¢i bos gosterenlere doniisiir. Hamlet’te donemin
intikam konusu ve tragedya formu oyunun yapisi itibariyle
parodize edilir. Parodinin ve ironinin islemesi, oyun icinde
absiird diyebilecegimiz komikliklerin yer almas1; agirbash bir
tiir olan tragedyada ve beklentide bulunulan trajik kahraman-
da genel olarak bir yarilmaya yol acar, teatral mesafe devreye
girer, oyunsuluk kendini sik sik hatirlatir.

Hamlet saray icinde deli taklidi yaparken kimseye agik
vermeyen ancak apar ve monologlarla “i¢ini” defalarca se-
yirciye acan bir roller ge¢idi sunmaktadir: “Kalbimi kahpeler
gibi lafla ortaya seriyorum!” (2005, s. 109). Kendi igini siirekli
acan Hamlet, ironik bir bigimde sahnede igine dair kimseye en
ufak bir acik vermez, onu teatral bir ortiiyle kapatir, oyunsu
yaniyla kafa karnistirir. Oyuncunun hiinerini ve yapayligini en
cok gosterdigi bu sahnelerde Hamlet, en sahici anlarini seyir-

ciyle goriilme {izerinden kurar. Diger yandan, alaya alma ve
cift anlaml sozciiklerle kurdugu ironik dil; tiyatronun mater-
yallerinin siirekli hatirlanmasinda, dramatik bagin ve 6zdesli-
gin kopmasinda dnemlidir.

Oyunculukla yogrulan Hamlet’in siirekli ve kusursuz
kimlikler gecisi her daim “karsidan” goriilen bir diinyanin ta-
hayyiil edilmesini sart kosar. Karakterin kendini gerceklestire-
bilmesi i¢gin talep ettigi uzaklik, tiyatronun kendini gercekles-
tirmesinde yazarin kurdugu uzakliga benzer. Beliz Giighilmez
froni ve Dram Sanatr’nda Shakespeare’in oyun yazar olarak
tiyatronun kendini gerceklestirebilmesi igin bir tiir “estetik
uzaklik” yaratmas1 gerektigi gerceginin farkinda olmasinin,
onun yazma bicimini biiyiik dlclide etkilediginden, ona iro-
nist sifatin1 kazandirdigindan bahseder:

Shakespeare, soz konusu estetik uzakligi, oyun iginde
oyun, oyun icinde ydnetmen, oyun icinde yazar, oyun igin-
de oyuncu gibi tiyatroya 6zgii araglar son derece basariyla
harmanlayarak yaratir... Bir oyunu, igine baska bir oyun yer-
lestirerek “ters yiiz etme”nin, “icini disina ¢ikarma”nin yarat-
t1g1 ironik etki, yamlsama/gerceklik iliskisini yeniden kurar.
izleyici acisindan icerideki oyun, “bir oyun” olma ozelligiy-
le algilanmir algilanmaz onu cevreleyen asil oyun, yanilsa-
ma olan’dan gercek olan’a doniisiir. Ancak bu durum, izleyi-
ciyi, icerideki oyunla iliskisinde bir “estetik uzaklik”a itince,
izleyici agisindan ayn1 mekanizma, disaridaki, yanilsamadan
gercege, oyundan yasama doniismiis oyun icin de calistirnir
kendisini. Oyun i¢inde oyun bittiginde, izleyici itildigi mesa-
feyi koruyarak; bu bilinci sakl tutarak, izleyecektir ana oyunu
da (Giichilmez, 2005, s. 66, 67).

Oyun icinde hem yasayan ve temsil eden olarak hem de
taniklik eden olarak karakterin ve oyuncunun varlik insasinda
bulunuldugu goériilmektedir. Hamlet, kendini siirekli denetle-
yen, yorumlayan bir goz olarak kendi giiliingliigline ve acisina
disaridan bakabilmekte; diger yandan sarayin ve seyircinin
gbzlerinin iizerinde oldugunu bilerek hareket etmektedir.
Oyunun tamamina yansiyan ironik tutum, seyleri ters vyiiz
ederek oyunun temel ironisine tekabiil etmekte, temsil edilen
icerik bosa cikartilarak Hamlet’in gercekligi ve kendi varligi
temelde “oynayan” bir oyuncunun kabuguna ddniismektedir.

Bu kabugun olusmasinda, oyun biitiinliigiine ve yanilsa-
maya hizmet eden dramatik sdylem yerine baglamla kendisi
arasina mesafe koyan, kendine yeterlilik iddias1 tasiyan veya
yersiz -non sequitur- sbzciiklerle odak degistiren teatral soy-
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lemlere fazlaca yer verilir. Teatral proje, 6ziinde konusmaci
ve onun sdylemi arasindaki iliskinin bozulmasinin farkindalig:
tizerine kuruludur. Bu bozulmadan dolayi, dramanin sartlan-
nin, dilin kurallarinin ve misyonunun tam anlamiyla isleme-
sine izin verilmez. Her zaman iginde bulundugu sdylemle bir
bicimde ayr oldugunun farkinda olan teatral konusmaci ya
kendini tamamen sdyleminden uzaklastirmaya, ayristirmaya
(her ikisi de baskalarinmin dili iizerinden, 6znenin ifade etti-
gi hayali unsurlarla kendisi arasina mesafe koymasiyla isler;
-mis gibi yapilarak oyuncuyla séylemle arasindaki mesafe,
esasen oyuncunun yerini saglamlastirir) ya da bu aynhg
abartili veya savurgan/fazlaca konusmalarla azaltmaya cali-
sir. Dolayisiyla abartili, yapmacik gibi pejoratif anlamlara sa-
hip teatral sézciigl, alisiilmadik bicimde ne yaptigini bilmeyi
ve kendi istiine diisiinebilmeyi ¢agirmaktadir (Baldo, 1985,
s.113). “Teatral konusmaci, sdyleminin alintisalligina dikkat
cekmek isterken dramatik sdylem —ki gercekte o da alintisal-
dir- bu alintisalligini ve tirnak iclerini temelde maskelemeye
calisir” (Baldo, 1985, s. 114).

Hamlet’te i¢ oyunda Oyuncu Hecuba’nin acisimi paylasir
gibi goriinmeye calismakta; dis oyunda ise Claudius karde-
sinin dliimiinden sonra acili bir kardes rolii oynamaya calis-
maktadir. Bu iki “rol” ve sdylem arasinda farkhiliklar bulunur,
kendi baglamlan icinde farklh calisirlar. i¢c oyundaki Oyuncu
konvansiyonel bir bicimde kendisini Hecuba’nin acisina tama-
men kaptirmasi -roliinii yasamasiyla- oldukga teatraldir. Seyir-
ci, oyuniginde ve ayni anda bu yapayliga tanik olarak, aslinda
kendisi de bir oyuncu olan ancak oyun iginde —i¢ oyuna na-
zaran- bir derece gerceklik tasimas1 gereken Claudius’un acili
kardes roliine de mesafeli bakar; gii¢c ve ¢ikarn ugruna kar-
desini oldiiren gercek Claudius’a ancak boyle bir mesafeyle
yaklasilabilmektedir. Dolayisiyla teatral sdylemdeki giig, iki
alanin goriilmesiyle isleyen farkindalik ve gergekligin doniis-
tiirilebilme 6zelligiyle burada devreye girer; seyirci igin rol
ve gergeklik birbirinin igine sizar. Boylelikle i¢ oyunda yer
alan Oyuncu, Hamlet oyununun “gercekligini” ve gecerliligi-
ni sarsan teatral bir unsur konumundayken; Claudius oyunun
biitiiniine ve intikam temasinin ilerlemesine hizmet eden dra-
matik bir unsur konumundadir.

Bu baglamda Hamlet’in ikinci monologu énemlidir, bura-
da tamamiyla oyuncu ve oyun iizerine gerceklesen bir i¢ ko-
nusma yer almaktadir:

Hamlet: Akil almaz sey degil mi su oyuncunun yaptig

Yalmzca bir masalda, bir tutkular riiyasinda

Hayal giicliyle zihnine ve bedenine bdyle hakim olmasi
Yiiziiniin rengini soldurup, gozlerini yasartmasi

Sesini kisarak, kaptirip gitmesi kendini

Hayalin buyruguna bedenin tiim ifade giiciiyle uymasi
Ne miithis! Ve hepsi bir hig i¢gin

Hekuba icin!

Hekuba’dan ona ne, ya da ondan Hekuba’ya (2005, s.
108).

Hamlet, bu sozlerle oyuncunun gergegini acik bir dille
ortaya koymus, roliine bitisik oyun kisisinin imkansizligiyla
tabiri caizse alay etmistir. Bir {i¢lincii cercevede Hamlet’i oy-
nayan oyuncu i¢in de aym durum sbz konusudur fakat bunu
yine onun agzindan duyariz. Bu ayrimin goriilmesini, seyirci-
nin Hamlet’i izlerken onu canlandiran oyuncuyu da gérmesini
saglayan sey, dis oyunun iginde birgok i¢ ice ge¢mis oyunlar
ve oyunsu alanlar kesfetmesidir. “Benim gibilerinin yerle gok
arasinda siiriiniip durmalarinin ne anlami var?” (2005, s. 116)
sorusu, aidiyetsizlik hissini ortaya koydugu gibi, nesirle siir
arasinda kalmis oyuncunun sahnesini de belirsiz kilmaktadir.

Hayaletin goriiniip kayboldugu sahnede ise Hamlet, se-
yirci gibi agir bir gergegi 6grenmis ve kahramansi bir tavirla
ociinii almaya yemin etmistir. Ne var ki akabinde diisiincele-
rini hemen bir kdgida yazma gereksinim duyar. Boylesi bir
sahneden sonra ogul olmanin getirdigi duygusal 6zdeslikten
cikarak sanki ilging bir olay1 disaridan gozlemlemis gibi, kus-
kucu bir kimlikle cebinden kagit ¢ikarip not almasi sahnenin
gercekligini hem seyirciye hem oyuncuya uzaklastirir. Kilig
lizerine yemin etme sahnesinde ise tamamen farkli bir ruh ha-
line biiriiniir, arkadaslarina espri yapar. Ozellikle ii¢ kisinin
hayalete gore siirekli donerek elleri kilicin Gistiinde yemin et-
meye calismalar ve bu devinimin uzamasi komik bir sahneye

neden olur.
Katilin Claudius oldugunun anlasilmasin-
dan sonra da Hamlet’in esprilerinin devam etme-

si, Horatio’nun Hamlet’e dénerek “Kafiyeyi tuttursaydiniz bari”
(2005, s. 132) cevabi, odag yine dilsel olana cekerek dagit-
maya yardimci olur: Babasinin katilini 6grenen Hamlet’ten zi-
yade, babasinin katilini 6grenmis bir ogulu oynuyormus gibi
yapan oyuncuya sdylenen bir sézdiir bu daha ¢ok. Ne var ki
Hamlet’e sdylenmistir. Hamlet’in dili, kimi zaman, karakte-
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rin i¢’ini doldurmaktan ¢ok onu oynayan oyuncunun kurmaya
calist1g1 dile hizmet eder gibidir. Sonunda ise Hamlet karak-
teri kurulmaya ¢alisan bu dilin ve goriiniisiin 6tesinde pek bir
sey iddia etmeyecek, karakterin iginin, oyun alaninin kabugu-
na ayrilmaz bir bicimde yapistigi goriilecektir. “Kafiyeyi tut-
turmak” zorunda olan bir dénem oyuncusu oldugunu unuttur-
mazken, oyuncunun oynadigi Hamlet’in de oyun gercekliginde
daha fazlasi oldugunu isaret etmeye calismaz. Veyahut saraya
gelen oyunculara bir oyun yonetmeni edasiyla “Hareketi s6ze,
sozii harekete uydurun” (2005, s. 120) direktifinde bulunur-
ken yine karakter Hamlet’in oyun gergekliginde yapmaya ¢a-
listigindan fazlasini séylemez.

Dolayisiyla Hamlet’in bir i¢’i yoktur ve Ponty’den benzer
bir bicimde alintilandi1g1 lizere, diinyanin oldugu kadar sahne-
nin de i¢cinde oldugumuz gerceginden yola ¢ikilarak Hamlet,
kendisini oyun iginde var etmek durumundadir. Onun karar-
s1zlig1 ve monologlarindaki “i¢ dékmeleri” bir 6z iizerinden
okunabilirken ayn1 anda ve ayni yolla kavranan teatral olus
hep kendini hatirlatir. Kararsizlik, daha fazla teatral edimlere
yol acarken, 6rnegin intihar iizerine konusmalan teatral bir
jest olarak kalir. Ne var ki seyirci ayn1 anda onun kararsizlig1-
n1 icerden hissedebilir ve “intihar” konusunda esasli bir tan-
ma carpar. “Hichir seyin gosterisi” olarak, seylerin nasil sey
olduklarim, diinyanin ve sahnenin nasil oldugunu gostermek
icin “seylerin derisini” delmesi onun karakterin séze, bedene,
oyuncuya ve oyuna karistigr ¢oklu bir varlik alan1 agmasiyla
gerceklesir. Seyirci de bu nedenden 6tiirli oyunu izlerken sa-
dece kurgusal veya gercek alana kendini tam anlamiyla yer-
lestiremeyecek; birine dahil olabilecek gibi oldugu her anda
oyuncu ve oyun yonetmeni Hamlet’in kullandig1 dil ve kurdu-
gu teatral mesafe ile rahatsiz edilerek bakisini siirekli degis-
tirmek durumunda kalacaktir.

Teatralligin aym oyun icerisinde Ophelia karakteri
tizerinden de kurulabilecegi goriilmektedir. Ophelia’nin iki
boyutlu goriiniisii bir tiir yogunluk icermekten ziyade ken-
dini isaret eden, seyirciyi birden fazla noktaya odaklanma-
ya cagiracak daginikliktadir ve séylemden ziyade tamamen
bedensel bir deneyime tanik olmayi caginir. Aile baghhg
ve Hamlet’e olan ilgisinin biling diizeyinde kayboldugu bir
noktada Ophelia’nmin varlig1 kucaginda tasiyamadigi kurumus
otlarla birlikte dagitilmis bir goriiniste sigdirilir; “taninmsg”
olmaktan ziyade tiim “Ophelia’lara” ve Ophelia gdsterimle-
rine dair yapayligin insa ettigi bir tiir yakinlikta “asinalik”
duygusu talep eder (Bloom, 2013, s. 171). Ophelia’nin sarki

soyledigi sahnede de biiriindiigii goriiniisiiniin tek bir ifa-
deyle tamimlanmaya ve tiiketilmeye direndigini, tavirlan-
nin gecmiste ve gelecekte yankilanabildigini goriiriiz. Kra-
lice, Ophelia’ya “Ne demek bu sarki?” (2005, s. 165) diye
sormasi bu nedenle bosunadir. Kralice Ophelia’yr dinlemistir
ancak esasen -seyircinin de- dinledigi sey Ophelia’dan ziyade
bir ¢esit giiriiltiiniin kendisidir; kendi sesinin yabancilastigi,
anonim baladlarin, halk tiirkiilerin icinden gectigi, gittikce
daha fazla sese biiriinen bu yiizden de sarkici, karakter ve se-
yirci iliskisini belirsizlestiren cok katmanl bir sarkidir. Sarki-
nin tasidigr “sey” tipki yukarida bahsedilen alintilama yon-
temi gibi ithaldir; tek bir anlamda toplanilamayacak bigimde
baska yerlerden siiriiklenip ehlilestirilmemis bicimde sahne-
de durmaktadir. Yine karsilastirmak gerekirse, Hayalet’in ne
dedigine odaklanirken Ophelia’nmin ne yaptigina odaklaninz.
Hayalet’in sesi, dilsel anlama ve dramatik icerige hizmet eder-
ken Ophelia’nmin kirk sesi yaratici bir teatral olusuma doniis-
mektedir (Bloom, 2013, s. 171).

Sonug olarak Hamlet oyunu, temelde “oynamak” iize-
rine kurulu meselesi, i¢ ice gecmis oyun alanlarinin aym
anda goriilebildigi yapis1 itibariyle genis bir teatral cerceve
sunmaktadir. Oyunun hikayesi ve olaylarin ilerleyisi yine bir
oyun gercekligi tizerinden ilerlerken, karakterlerin kendilerini
gerceklestirdikleri ve seyirciye sunduklan kritik anlar, “oyna-
mak” ve “rol” kavraminin teatrallikle birlikte diisiiniilmesini
yardimcr olur. Bu anlamda, ozellikle Hamlet’in i¢ oyunda-
ki Oyuncular’la paralellik gosterdigi sahneler, Hamlet’in mo-
nolog ve aparlarla kendini seyirciye a¢tig1 sahnelerle iist tiste
katlanarak oyunun teatral derinligini artirmaktadir. Benzer
bir bicimde, oyun karakterlerinin birbirlerine siirekli “oy-
nadiklarn” mekanlar -sarayin odalar ve avlusu- bir yandan
giindelik hayatin gercek mekanlarini illiizyon olarak islerken,
diger yandan oyunun i¢ oyunu barindiran yapisi ve diyalog-
lardaki teatral géndermelerle kaginilmaz olarak “sahne” ger-
cekligine carparak teatralligin metafor olarak okunabilmesini
saglamaktadir.

Macbeth’in Cadilan ve Ger¢ekdisi Alan

Macbeth oyununda ise teatral giicii temsil eden Cadilar, iki
yolla bunu oyuna dahil ederler: Zaman, mekan ve toplumsal
olandan swyrnilmis akiskan varliklar ve kurduklar bilmecem-
si dille Macbeth’i tekinsiz bir kuyuya ¢agirmaktadirlar. Diger
yandan, Cadilar'in gergeklikten uzak bir goriintii ¢izmeleri,
tipki doga gibi askin ve gizemli Gzelliklere sahip olmalan,
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oyun iginde bilingdisinin y1kici unsuru olarak islemelerine se-
bep olmaktadir.

Doga gibi herhangi bir etik ve sosyal bagin disinda kendi
ic yasasiyla var olan Cadilar, Kant’in yiice kavramina tekabiil
ederek 6zneyi ve onun algisini asan bir goriintii ¢izer; yap1-
tin simirlarinda siiziilen, kendine has bir hakikat tiiriine sahip
olan anlam diginin ve siirsel oyunun alemine isaret ederler.
Kant, gercekligin/yiicenin hazzina algilanabilir ve tanimlana-
bilir biitiinden ziyade insanin i¢ine dolan ve iciyle sinirlarim
yikan yogun bir deneyimlemeyle ortak olunabilecegini ima
eder. Yiice ilk basta, 6zneyi 6zne yapan etkinligi alt {ist etme-
siyle yikic1 bir nitelige sahip olmasiyla birlikte; diyalektik bir
bicimde insanin kamusal ve modern yasama dair kurduklar-
nin, kontrol edici ego’sunun disinda kalarak esasinda bireyin
unuttugu yasamsal kodlar1 hatirlatir (Adorno, 2005, s. 74;
Sayin, 2000, s. 39-41). Doganin bu parcali, ansal, dolayim-
s1z ve yikic1 goriiniimii; diger yandan tiyatrodaki diretici giig
teatrallikle de birlikte okunmaya olduk¢a uygundur. Doga’nin
ve gercekdisiligin icerik olarak Macheth’in iizerindeki doniis-
tirlicii etkisi Gzerinde durulabilecegi gibi; oyunun sahneye
konmasinda gercekdisiliktan bircok agidan da teatral anlam-
da faydalanilabilecegi agiktir.

Denilebilir ki, oyun icindeki teatral alan, oyunun gercek-
ligini belirleyebilme potansiyeli tasir. Benzer bir durum Ham-
let’teki oyun iginde oyunun ve Hamlet’in oyunsulugunun ger-
cek katili ortaya ¢ikarmasinda, Hamlet’in kaderini tayin
etmesinde de ya da biitiin oyunun icinde belki de en genis
teatral alana sahip olmasinda goriilebilir. Cadilarin kehanet-
leriyle baslayan gercekdisilik, sahnede gerceklik olarak geri
donmeye devam eder. Macheth’e sdyledikleri sézler onun
icindeki otekilik ve arzu bolgesini harekete gecirerek sagla-
ma alinmis kimligini paramparca eder. Onu bir kere ¢agiran
bu sesi doniistiirerek kendi sesi yapan Macbeth’in déniisiimii
yine teatral gecislerle seyirciye sunulur.

Dramatik anlamda anlamsiz, baglantisiz gibi duran arag-
lar “diinya ile aralarina koyduklari etkin mesafe”den 6tiirii do-
niistiirlicii ve etkileyici teatral bir gii¢ kazanir. Bu baglamda,
Cadilarin akiskan varliklar ve akiskan dilleri bu giiciin kulla-
nilabilecegi uygun zemini yaratmaktadir: Oyunun basinda iigii
birden soyle der: “Ha iyi, ha kotii; ha kétii, ha iyi.” (2005, s.
20) (Fair is foul, and foul is fair) Ciimledeki ilk foul sifat gore-
vinde ve wicked-kotli anlaminda, ikinci foul isim gorevinde ve
yasalara kars1 eylem anlamindadir. Cadilarin konusmalarinin

¢ogu bu tarz ikilem ve kelime oyunlariyla doludur. Daha sonra
ise Macbeth sdyle der: “Hayatimda bu kadar giizel ve kotii bir
giin gormedim.” (2005, s. 26) (So foul and fair a day I have n
ot seen) Savasta zaferden dénen Macheth’in ilk s6ziiniin biraz
karanlik ve ikilemli olmasi, bu agidan cadilarin dilini animsat-
masi ilgingtir. Kurulan bu ciimleler, kullamlan sifatlar oyunun
biitiinii diisiiniildiigiinde aslinda hi¢bir sey ifade etmemekte,
dramatik orgiiye hizmet etmemekte ancak seyirciyi belli bir
durumun igine cekmeye direnerek ve dikkatleri dilsel malze-
meye cekerek belli bir mesafe 6ngdrmektedir.

Maddi diinyadan koparilmis gostergeler olarak kisitla-
yiciliktan uzaklasmis ve anlamsizlasmis varliklanyla diinya
ile aralarina etkin bir mesafe koyan Cadilar, bu higlik, ze-
minsizlik ve tdzsiizliikle bir oyun alam gibi hareket ederler.
Kendi i¢inde bir amag haline gelmis ve belirli bir baglamdan
uzak, gdriiniisle var olan bu gostergeler, Eagleton’in da belirt-
tigi gibi ironik bicimde, maddi olarak en gii¢lii olan gosterge-
lerdir (Eagleton, 1998, s. 10). Ve tam da bu nedenle tiyatro-
nun, oyunsu alanin kalbini tarif etmekte, seyleri diledigince
egip biikebilmektedirler. Dolayisiyla krallik gibi pesinden ko-
sulan kimlik arayis1 ve bununla birlikte icerige dair anlam
ezgisi ¢oker veya oyunun sonunda tamamen anlamsizlagir:
Tipkr Ophelia’nmin sarkisinin dis oyunun ezgisine uymayip
teatral bir balad olarak konumlanmas1 gibi, geriye yalnizca
oyunsu malzeme kalmaktadir. Sonug olarak temsil edilen tiim
gerceklik ve icerik, kacik bir Tanri’nin veya yazarin anlattig
hikdyede birlesir. Macheth’in oyunun sonunda attig1 tiratta
bilgece tarif ettigi sey, bir tiir bilginin yoklugu halidir: Insan,
son tahlilde bir oyuncu gibi bir siire roliinii oynayacak, bil-
diklerinden ¢ok akillarda sahnede kurarak var ettigi bir imge
olarak gériiniisii kalacaktir.

Othello’nun Gergekligi

Kiskanchgin ve askin hikayesini anlatan Othello, esasin-
da oyun icindeki kotii karakterin yazip ydnettigi baska bir
oyunsu alan barindirir. Bu alan 6ylesine giicliidiir ki, diger
karakterler -basta Othello- oyun boyunca Iago’nun seyircisi
konumundadirlar. Onun izin verdigi kadarini bilen ve duyan
Othello, Diderot’'un bahsettigi sogukkanli oyunculuktan ol-
dukga uzaktir. Iago ise tipki Hamlet gibi oyunu istedigi dlciide
manipiile edebilmekte, seyirciyle monolog araciligiyla kurdu-
gu teatral bagda ifade ettigi bircok “yalan”1 gercek kilabil-
mektedir. Iago, intikam eylemine dogaclama hazirlanan bir
oyuncu gibi siirekli duruma gore tavir alir.
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Ornegin esini Cassio ile aldattigindan giiclii bir bi-
¢imde kuskulanmaya basladiginda Cassio ve Iago’nun ko-
nusmalarina kulak misafir olur. Cassio, sevgilisi Bianca’dan
bahsetmektedir ve Shakespeare’in seyircisi onun kimden
bahsettigini bilmektedir; ancak konusmaya kulak misafiri
olan Othello, oyun boyunca oldugu gibi Iago’nun seyircisidir
ve konusmay1 onun olusturdugu isaretler {izerinden okumak-
tadir. Iago, miithis ikna ve retorigi kullanma yetenegiyle a¢-
t1g1 teatral yariktan diledigini gergeklik olarak gegirebilmis,
sonrasinda ise herhangi bir kamta gerek duymadan rahat-
¢a Desdemona’nin ve Casio’nun oldiiriilmesi gerekliliginden
bahsedebilmistir (Beier, 2014, s. 44).

Cadilar’in dogay1 temsil etmesinde ortaya koyduklar te-
atrallik gibi, Iago da Kotii’niin teatral bir sunumunu gercgek-
lestirir. Ve aym bicimde Koti, salt kendini gosterir bigcimde
sahnedir. Bu agidan denilebilir ki Iago, oyunun teatral yii-
zeyini olusturur, tiim gercekligi kaplayacak denli i¢i bos bir
goriintiiden ibarettir. Benlik, kendilik gibi kavramlarn temsil
etmekten ziyade, tam tersi bir bicimde goriintiilerden olusan
alternatif bir gerceklik yaratir. Shakespeare, Othello oyunuy-
la Cadilar’a ve Hamlet’e verdigi teatral ddniistiiriicii giicii bu
kez Iago’ya vererek bir yandan dis gercekligi sorunlu hale
getirmis diger yandan oyun’un kendi gercekligini ortaya ko-
yabilmeyi basarabilmistir. Iago, saf bir gerceklik ve kendilik
disinda konumlanan, aldatan ve doniistiiren Uretici giigtiir.
“Goriintisleri gerceklik zannetmek ile goriiniislerin gergek-
ligini tanmimak nasil birbirinden aynistirlabilir?” diye sordu-
gumuzda Iago ve Othello’daki yarigi net bir sekilde gorebi-
liriz. Goriiniisleri gergeklik zannetmek Othello’nun tek y&nli
ve masum diinyasina isaret ederken; kendini bu goriiniise
yapistiran tiim yamilsamaci eylem bigimlerini de isaret edi-
yordur. Diger yandan, goriiniislerin gercekligini tanimak, 6z-
deslik ilkesini reddeden teatral bir tutumdur; “gériinlis” ve
“gerceklik” bilgisini aym anda isleme koyabilmeyi, bunun
icin de o seyden uzaklasabilmeyi gerektirir. “Clinkii goriindii-
giim gibi degilim ben” (2007, s. 27) der Iago. Tipki Rosenc-
rantz ile Guildernstern’in Hamlet’in gizemini ¢6zmek igin
geldiklerinde ortada yiiregi sokiilecek bir gizemin olmamasi
gibi, Iago da Othello’ya ve etrafindakilere teatral bir kabuk-
tan fazlasini géstermez. Oyunun sonuna gelindiginde ise Ot-
hello, Iago’nun kurdugu goriiniis ve retorigin iginde kendilik
diisiincesini tamamen ve aci bir bedelle yitirir: “Artik isi bit-
ti Othello’nun” (2007, s. 119); “Bir zamanlar Othello denirdi
ona, buradayim.” (2007, s. 212).

Othello, bastan sona biitiin hayatin1 “oldugu gibi anla-
tan” (2007, s. 46) oldugu gibi goriinen bir adamdir. Bu neden-
le Desdemona: “Othello’nun yiiziinii ruhunda gérdiim” (2007,
s. 50) der ve ona asik olmasini agiklar (I saw Othello’s visa-
ge in his mind). Yani onun goriinlisiinii iginde gordiim demek
istemistir. Othello, Iago’dan farkli olarak i¢’i olan, her seyi
oldugu gibi anlatan bir karakterdir. Ne var ki kalbini “Kahpe-
ler gibi lafla ortaya seren” Hamlet’ten durumu farklhidir. Ot-
hello, Hamlet’in c¢eliskisini derinlestiren teatral alandan
yoksundur. Benjamin V. Beier’e gore de Shakespeare, genel
anlamda Othello oyununda ve oyunun igine yerlestirdigi so-
fistike koti karakteri ile ikna yolunda etik olmayan eylemle-
rin etik olanlardan daha giiglii ve inandirici oldugunu goster-
mistir: Othello, “yaptiklan bir tiirlii sdylediklerini tutmayan”
(2007, s. 170) Iago karakteri ile insan bilgisi denilen seyin ve
elbette gerceklik bilgisinin yaniltici ve kara yaninmi gosterirken
yetkin bir retorigin ve esasl bir goriiniisiin giiciinii 6ne ¢ikar-
mistir (Beier, 2014, s. 45).

Sonug

Theodoros Angelopoulos’un ydnettigi Zamanin Tozu filminde
iki yasli insanin bir evde sahneleri goriilmektedir. Yillar dnce
yasan(ma)mis bir olayin provasinin alindigi bu sahnede kadin,
adami kapida defalarca karsilayarak ge¢gmiste soylenmemis o
sozleri sarf eder. Sinemada goriilen teatral bir provadir; ancak
seyirci gegmisin telafi edilemezligine dis diinyaya gonderim-
den uzak bir provayla yaklasirken isaretler temsil ettigi seyle
arasina mesafe koyarak gerceklige tekabiil etmekte, bdylece
gercekle kurulan bagda giindeligin ve materyalin estetik dili
deger kazanmaktadir.. Hamlet, Macbeth ve Othello’nun oyun
icinde yalmzca karakter olarak degil ayn1 anda oyuncunun be-
deni ve dili lizerinden oyunun dramatik bagina direkt hizmet
etmeyecek bicimde konumlamslan; bu baglamda ozellikle
parodi, ironi ve ¢ift anlamh sézciiklerden, bedensel komik-
liklerden ve abartidan yararlanilmasi; diger yandan 6zellikle
Hamlet oyununda net bir bicimde goriilen, ama bir ydntem
olarak diger oyunlarda da karsimiza ¢ikan i¢ ice gegmis oyun
alanlanyla sahnenin diinya olarak bir metafor gibi derinlik-
li isleyis bicimi klasik bir metni “bir seyin temsili” olarak
okumaktan ziyade kendini ¢okluguyla isaret eden teatral bir
metin olarak okunmasinm saglamaktadir. i¢ ice gecmis iki ev-
renin kabuliiyle, yasamsal olanin iginde kurgusal araliklarin
veya kurguya ait olanda yasamsal araliklarin fark edilmesini
saglayan teatral konumlamis, tiyatro sanatinin kendini isaret
etmesinde ve yeniliginde; benzer bir bicimde yasama degme-
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de olduk¢a 6nem arz etmektedir. Bu nedenle Shakespeare’in
ele aldig1 tiim oyunsu malzemeyle sdylemek istedigi seyleri
soylerken temelde bir tiir roller ve provalar gegidi sunmasi;
“asil is oyunda bitiyor” diyerek oyunun gergekligini dile geti-
risi, glindelik yasam ve sahnede her zaman yeni yollar agma
potansiyeli tagiyacaktir.
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