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                                                    YEMĠN METNĠ  

 

 Sanatta Yeterlik Uygulama Raporu olarak sunduğum “Verdi’nin Otello 

Operası’nda Desdemona’nın “Salce” Aryasının Dramatik ve Müzikal Yapısının 

Ġncelenmesi ve 1 Örnek Uygulama” adlı çalıĢmanın, tarafımdan, bilimsel ahlak ve 

geleneklere aykırı düĢecek bir yardıma baĢvurmaksızın yazıldığını ve yararlandığım 

eserlerin kaynakçada gösterilenlerden oluĢtuğunu, bunlara atıf yapılarak yararlanılmıĢ 

olduğunu belirtir ve bunu onurumla doğrularım. 

 

                                                                                                                     … / … / … 

                                                                                                                Ferda KONYA 
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ÖZET 

 

Bu çalıĢmada 19. yüzyılın ünlü Ġtalyan bestecisi Giuseppe Verdi’nin son 

yaratıĢ dönemi operalarından Otello Operası, baĢrol kadın karakter 

Desdemona’nın öncülüğünde diğer karakterler de ele alınarak dramaturjik açıdan 

incelenmiĢtir. Tez baĢlığı altındaki bölümler dıĢında son bölümde ise resitale ait 

uygulama raporuna yer verilmiĢtir. 

 Birinci bölümde, bestecinin çocukluk döneminden itibaren müzikle olan 

bağlantısından yola çıkılarak yaĢamı ve opera literatürüne kazandırdığı çok 

önemli yapıtların rehberliği eĢliğinde sanat anlayıĢı, kariyerinin geliĢiminin de 

göstergeleri olan yaratıĢ dönemleri ve dünya opera tarihine sağladığı katkılar 

incelenmiĢtir. 

 Ġkinci bölümde Shakespeare’in Otello yapıtına değinilerek Otello Operası 

gerek karakter çözümlemeleri gerekse de biçim, öz, tema, karĢıtlık ve çatıĢma 

kriterleri açısından incelenmiĢtir. Operanın olay dizisi, seslendirilen aryalar ve 

ansambl bölümleri de belirtilerek ele alınmıĢtır. 

 Üçüncü bölümde, Desdemona karakterinin psikolojik ve sosyolojik açıdan 

çözümlemesi yapılırken, seslendirilecek olan “Salce” aryasının dramatik, yapısal 

ve müzikal yönden incelemesine de bu bölümde değinilmiĢtir.  

 Uygulama Raporunun yer aldığı dördüncü bölümde ise, örnek uygulamanın 

yapılacağı Salce aryasının da içinde yer aldığı Bitirme Resitali’nde seslendirilecek 

olan yapıtların biçimsel, müzikal ve dramatik açıdan ele alınmıĢ olduğu 

incelemelere yer verilmiĢtir. 
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ABSTRACT 

 

In this study, the opera Otello, among the later works of the famous 19th 

century Italian composer Giuseppe Verdi, is dramaturgically analyzed by focusing 

on the lead female character Desdemona and including other characters. The 

performance report is included at the end of the study in addition to the chapters 

presented below. 

In the first chapter, the composer’s understanding of art, his creative 

periods demonstrating the development of his career, and his contribution to the 

history of world opera are examined through the guidance of his music life since 

childhood and the pivotal works he had contributed to the opera literature. 

In the second chapter, addressing Shakespeare’s Otello, the opera Otello is 

examined with respect to the criteria of form, substance, theme, controversy and 

antagonism as well as character analysis. The plotline of the opera are examined, 

including the specification of the arias and ensemble part. 

In the third chapter, psychological and sociological analyses of the 

character Desdemona and the review of the dramatic, structural and musical 

components of aria “Salce” which will be performed are conducted. 

In the fourth chapter which consists of the application report, the 

structural, musical and dramatic evaluation of the compositions which will be 

performed at the graduation recital, including “Salce” aria, are presented. 
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1. BÖLÜM 

GİUSEPPE VERDİ’NİN SANAT YAŞAMI VE YAPITLARI 

 

1.1. G. Verdi’nin Yaşamı 

 

“Ben bir Roncole köylüsüyüm ve hep öyle kalacağım”, diyen, Wagner‟in 

çağdaĢı Giuseppe Verdi, Bel Canto‟nun eski operasına soluk getiren güçlü bir Ġtalyan 

bestecisidir. Buna karĢın Wagner‟in, bu yalın kiĢiliği aĢağı görmesinin de anlaĢılmaz bir 

yanı yoktur. Wagner Ġtalyan operasına ağır bir darbe vurmuĢtur. Ancak, Verdi, Bel 

Canto sanatını geliĢtirmeyi, uzun ve sabırlı çalıĢmalar sonucunda Ġtalyan operasını 

olgunlaĢtırmayı baĢarmıĢ bir sanatçıdır (Selanik, 1996: 199-200). 

 

Giuseppe Verdi 10 Ekim 1813‟te Kuzey Ġtalya‟nın Le Roncole köyünde 

doğmuĢtur. SavaĢ yılları olan 1814 yılında Kuzey Ġtalya bulunan Parma Dükalığı 

Napolyon‟un iĢgalinden dolayı Fransızların elindedir. Avusturya ve Rus orduları bu 

bölgeyi almak için harekete geçerler. Dukalığa bağlı Busseto kasabasının yakınındaki 

on beĢ yirmi haneli, Verdi ailesinin de yaĢadığı Le Roncole köyünü talan ederler. Köyde 

taĢ üstünde taĢ kalmamıĢ, birçok insan öldürülmüĢtür. O sıralarda bir yaĢında olan, 

köydeki kilisede vaftiz edilerek Joseph Fortinuno Francesco adıyla bir Fransız vatandaĢı 

olarak nüfus kütüğüne kaydedilen küçük Giuseppe, bu katliamdan sağ kurtulmuĢtur. 

Baba Carlo, karısı Luigia ve küçük bebeğini alarak kilisenin çan kulesine çıkmıĢ, orada 

gizlenerek sağ kalmayı baĢarmıĢlardır. Talandan sonra Le Roncole köyü tanınmayacak 

hale gelir. Sağ kalanlar fakirleĢmiĢtir. Diğerlerine oranla Verdi ailesi biraz daha iyi 

durumdadır. Çünkü evleri aynı zamanda han, taverna ve dükkan olarak 

kullanılmaktadır. (Günümüzde bu ev bugün milli bir müze olarak korunmaktadır). 1814 

yılı opera sanatı açısından önemlidir. Çünkü o sıralarda Bellini on iki, Donizetti on altı, 

Rossini ise yirmi bir yaĢındadır. Rossini‟nin dokuzuncu operası olan ve ününü Ġtalya 

dıĢına taĢıran “Tancredi” operasının ilk temsili ġubat ayında Venedik‟te 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Yalnızca Ġtalyan opera geleneklerine meydan okumakla 

kalmayacak, tüm opera sanatını temelinden sarsarak yenilikler üzerine oturtacak olan 

Richard Wagner de bu yıl doğmuĢtur (Ongurlar, 2010: 7). 
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Bu yıllarda Roncole köyünde ek öğretim, kilise okulunda papazın 

verebildiğinden ibaretti. Tüm köy halkı gibi Carlo ve karısı da cahil kimseler 

olduklarından, Giuseppe aile içerisinde fazla bir Ģey öğrenemeyip, kilise okulunun 

verebildiği basit eğitimle yetinmek zorunda kalmıĢtır. Bu bile düzenli bir Ģekilde 

olamaz, çünkü Verdi‟nin zamanını öğrenmek ve babasına yardım etmek arasında 

bölmesi gerekmiĢtir. Üstelik yardım ettiği sadece babası değildir; aynı zamanda kilisede 

papazın yardımcılığını da yapmıĢtır. Altı veya yedi yaĢındayken bu yardımcılığı 

sırasında yer alan bir olay belki de onun geleceğini belirler; O günkü görevi ayinin 

belirli bir yerinde papaza kutsal suyu vermektir. Oysa Giuseppe kendini orgun mistik 

sesine o kadar kaptırmıĢtır ki, dalmıĢ ve suyu papaza vermeyi unutmuĢtur. Öfkeden 

köpüren papaz çocuğu tartaklamıĢ, bu tartaklama sırasında yere düĢen Giuseppe korku 

içerisinde eve kaçmıĢtır. Bu olay Carlo Verdi‟ye, oğlunun müziğe eğilimi olabileceğini 

düĢündürmüĢ olmalı ki çok geçmeden ona elden düĢme eski bir spinet
1
 satın almıĢtır. 

Verdi‟nin hayatı boyunca hatıra olarak sakladığı spinet, Ģimdi de La Scala müzesinde 

bulunmaktadır (ġatır, 1999: 8-9). 

 

Önce Roncole‟den beĢ kilometre uzaklıkta, olanakları her bakımdan geniĢ olan 

ve o civarın politik ve ticaret merkezi sayılan Busseto‟da okuyan Verdi, daha sonra 

esaslı bir müzik öğrenimi görmek üzere Milano‟ya gönderilmiĢtir. Bütün bu iĢlerde tam 

bir yoksulluk içinde olan Verdi ailesine, çocuğun yetiĢmesini mümkün kılacak yardım 

Busseto belediyesi tarafından yapılmıĢ, Roncole kasabasında bakkallık ve baharatçılık 

yapan Antonio Barezzi adında zengin bir kiĢi de, Verdi‟nin babasına yardım ederek 

belediye himayesine ayrıca katkıda bulunmuĢtur. Verdi daha sonraki yıllarda 

Barezzi‟nin kızıyla evlenmiĢtir. Aynı zamanda Barezzi, Milano‟da müzik öğrenimi 

gören sanatçının masraflarını da üzerine almıĢtır (Altar, 2000: 37-38). 

 

 Akademik eğitimi ile müzikal eğitimi bir arada ilerleyen Verdi ile yakından 

ilgilenen Signor Barezzi, çocuğun, Filarmoni Derneğinin müzik direktörü ve ayrıca da 

kilise organisti olan Ferdinando Provesi‟den armoni ve kontrpuan dersleri de almasını 

sağlar ve Verdi kısa süre içerisinde büyük geliĢme kaydeder. Piyanonun yanında flüt, 

                                                      
1
Spinet: Piyanodan önce kullanılan ve harpsikord ailesine mensup bir alet. 
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klarnet ve korno çalmasını da öğrenen Verdi‟nin esas geliĢimi org çalıcılığında 

gerçekleĢir (ġatır, 1999: 10). 

 

 Bu arada beste deneyimleri yapmaktan da geri kalmayan Verdi bu yöndeki 

çalıĢmalarını ileride Ģöyle anlatacaktır:  

 

 “On üç yaĢımdan on sekizime kadar çeĢitli Ģeyler yazdım: bando için 

yüzlerce marĢ, hemen aynı sayıda sinfonie, beĢ-altı tane konçerto ve piyano 

için birkaç çeĢitleme, serenatlar, kantatlar…” (ġatır, 1999: 10). 

 

          Sinfonie olarak sözünü ettiği parçalar,   bir tanesi Sevil Berberi’nin bir temsilinde 

operanın giriĢinde çalınmıĢ ve çok beğenilmiĢ olan, uvertür tipindeki tek bölümlü 

eserlerdir. Ġlgi çeken bir baĢka eseri de aynı yıl (1828) bestelediği I deliri di Saul 

adındaki kantatı olmuĢtur. Besteleri artık sadece Busseto‟da değil, civar kentlerde de 

çalınır ve beğenilir (ġatır, 1999: 10). 

 

 Verdi, 1832 yılının Haziran ayında Milano Konservatuvarına ücretli öğrenci 

olarak girmek için baĢvurmuĢtur ancak yaĢ haddini doldurduğu için konservatuvara 

kabul edilmez. Milano‟da kalır ve öğrenimini özel dersler alarak sürdürür. Usta bir 

öğretmen ve iyi bir teori üstadı olan Lavigna‟dan teori, armoni, füg ve kontrpuan 

dersleri alır. Öğretmeninin isteği üzerine Corelli, Haydn, Mozart, Marcello ve Palestrina 

gibi bestecilerin eserlerini inceler. La Scala‟ya bir abonman bileti alarak Mercadante, 

Donizetti, Coccia ve Riggi gibi çağdaĢ bestecilerin eserlerini izler. Bu dönem tek uğraĢı 

müziktir. Pazar günleri Lavigna‟nın evinde yapılan müzikal toplantılara da katılmaya 

baĢlamıĢtır ve Milano‟da sanat çevrelerinin dikkatini çekmeyi de baĢarır (Ongurlar, 

2010: 8). 

 

 Nitekim Verdi, Lavigna‟nın dört yıl süren sıkı yönetimi altında, önce küçük 

Lied‟ler ve orkestra parçaları yazarak, opera besteciliğine ulaĢma yolunda adım adım 

ilerlemeye baĢlar (Altar, 2000: 38). 
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Barezzi‟nin kızı Margherita ile 4 Mayıs 1836‟da evlenmiĢtir. Bir yıl sonra 26 

Mayıs günü Virginia Luigia adını taĢıyan kızı, 1838 Temmuz‟unda da Icilio Romano 

Carlo Antonio adını verdikleri oğulları doğar. Ailesiyle Milano‟ya yerleĢir (Ongurlar, 

2010: 9). 

 

1.2. G. Verdi’nin Sanat Anlayışı ve Yapıtları 

 

 Verdi‟nin sanatı, opera alanındaki gerçekçiliğin geliĢmesinde bir aĢamadır. 

Opera bu kez, tarihin tipik olaylarına ve kiĢilerine vücut ve kan verme iĢlevini üstlenir; 

tarihin kendisine içinde yaĢanılan çağdaki ilerlemeyi ilgilendiren mücadelelerin dersleri 

olarak bakılır. Verdi, politik düĢüncelere iliĢkin operalar yazmak istemekte; ancak tek 

bir çekince öne sürmektedir: Politika, sanat nesnesi haline, yani drama ya da beĢeri 

iliĢkilere dönüĢtürülmelidir (Finkelstein, 1995: 201). 

 

Derin bir gerçekçi olan Verdi, çağın, müziksel “gerçekçilik” olarak adlandırılan 

hareketlerine katılmamasının nedenlerini, bu tür akımların, opera müziğini Wagner‟in 

ardından, ya bir bilinç akımı betimlemesine yöneltmiĢ olmasından, ya da hızlı, Ģiddetli, 

hatta kanlı eyleme tutsak olmuĢ bir duruma sokmuĢ olmasından dolayı Ģeklinde 

açıklamıĢtır. Seyirci-dinleyiciyi her an avucunun içine almak, seyirci-dinleyiciyi 

düĢündürmekten daha önemliydi; “doğallığa” –daha doğrusu doğalcılık adı verilen- 

“yüzeysel gerçekçiliğe” doğru bu atılımda, operanın reçitatif, arya, ikili söyleyiĢ ve 

topluluk gibi kurulu biçimleri, yani yapısal birimleri, “yapaylıklar” olarak nitelenerek 

yadsınırken Verdi için bu yapaylıklar değerliydi; çünkü bunlar eylemi durduruyor gibi 

gözükseler bile, besteciye kiĢilerinin iç yaĢamına derinlemesine girme, onun yanı sıra da 

“bilinç akımı” okulunun öznelciliğinden kaçınma olanağını veriyordu. Operalarının olay 

örgüsünün bir bölümünü Ģiddet oluĢtursa da Verdi‟nin en çok ilgilendiği, beĢeri 

sorunların açımlanmasıdır (Finkelstein, 1995: 201-202). 

 

 Verdi‟nin yapıtlarındaki en önemli etkinlik, vokal çizgidir. Arya ve reçitatiflerde 

yalın bir çalgı eĢliği kullanması; operanın akıĢı içinde bir parçadan diğerine geçiĢteki 

doğal akıcılığı ve sahnelerin birkaç geleneksel kalıptan oluĢması ilk Verdi operalarının 
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teknik özelliklerindendir. Aryalar, belirli ve temel bir Ģancı için yazılmıĢtır. Verdi‟nin 

müziği, kulakta kalan melodilere ve özel bir coĢkuya sahiptir. Örneğin bir Verdi 

operasında tenor ve soprano anlatıcı roldedir. KarĢılarında. Il Trovatore’de olduğu gibi 

bir bariton; ya da La Traviata‟daki gibi bir baba olarak, romantik bir düĢman vardır. Bu 

bariton rolleri Verdi operalarının özelliği olmuĢtur.  Operalarının ortak yönlerinden biri 

de son sahnede temel karakterlerden en az birisinin ölmesidir (Ġlyasoğlu, 1999: 136-

137). 

 

 Finkelstein,Verdi‟nin sanatını Ģöyle tanımlar: 

 

 “Verdi‟nin gerçekçilik cephaneliğindeki en büyük silahı, Ģarkıdır. ġarkıyı 

doğurganlıkla, ondan değiĢik biçimlerde yararlanma yeteneğiyle yaratabiliyor, 

bu Ģarkıları en açık duygu en duyarlı ruhsal durum betimlemelerini ve 

çatıĢmaları anlatır kılabiliyordu. Tek baĢına Ģarkı gerçekçiliği yaratmaz, ama 

Ģarkının varlığı, dramın gereci olarak insanın varlığını tanıtlar; bu olmadan da 

gerçekçilik olamaz. Rus bestecisi Glinka‟nın sözleriyle büyük Ģarkı bestecisi 

“halkın müziğini uyarlar”. Verdi, operaya Ġtalyan folk müziğinin ezgi 

zenginliğini getirmiĢ, aynı zamanda da halkın benimsediği ve sokaklarda 

söylediği yeni yeni ezgiler yaratmıĢtır. Bu nedenle Verdi‟nin sanatı iki 

yaĢamlıdır; bunlardan biri sahne üzerinde, öbürü ise halkın dudaklarında. 

Müziğin yeniden halkın hizmetine dönüĢü, operada her Ģeyin anlaĢılmasını 

amaçlamak gibi saygıyla karĢılanacak bir anlam taĢımaktadır; hiçbir zaman bir 

“bayağılaĢma” ya da “basitleĢtirme” değildir” (Finkelstein, 2000: 88-89).  

 

1839 yılı, Verdi için iki çocuğunu da ardı ardına yitirdiği talihsiz bir yıl 

olmuĢtur. Üzüntüsünü hafifletmek için kendini müziğe verir. Ġlk operası olan  Oberto, 

Conte di San Bonifacio (San Bonifacio Kontu) (orijinal libretto: Antonio Piazza; 

düzeltilmiĢ libretto: Bartelommeo Marelli ve Temistocle Solera) Verdi‟nin ilk kez 

sahneye çıkmasıyla tarihe geçen gün olan 17 Kasım‟da, Milano La Scala‟da 

sahnelenmiĢtir. Oberto’nun ilk temsili oldukça baĢarılı geçer ve on üç kez yinelenir. Bu 

baĢarıdan güç alan Verdi‟nin bir opera buffa olan Un Giorno di Regno (Bir Günlük 

Kral) eseri 5 Eylül 1840‟ta La Scala‟da sahnelenmiĢtir. Ancak bu kez baĢarısızlıkla 

sonuçlanan eser eleĢtirmenlerin saldırısından kurtulamaz ve ilk temsil aynı zamanda son 

temsil olur. Bundan sonra son operası olan Falstaff‟a kadar Verdi bir daha opera buffa 

türüne dönmeyecektir. O döneme kadar zaten geleneksel seria ve buffa türleri de 
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değiĢmiĢtir. (ĠpĢiroğlu, 2014: 95) Çok geçmeden eĢini de yitiren Verdi, moral 

bozukluğu ve parasızlıkla müziği bırakmayı düĢünerek Merelli ile yaptığı kontratı 

feshetmiĢtir (Ongurlar, 2010: 9) 

 

Ġkinci operasının baĢarısızlığından sonra bir süre yeni bir opera üzerinde 

düĢünmek Verdi‟nin içinden gelmez. Ancak Merelli onun peĢini bırakmaz ve Verdi‟ye 

yeni bir libretto verir. Verdi librettoyu kendini kaptırarak bir gecede üç kez okur. Yine 

de yazmak istemediğini söyleyerek metni geri vermek istese de sonunda yazmaya razı 

olur. Bu onu Ġtalya‟da büyük üne kavuĢturan üçüncü operası Nabucco‟dur. Nabucco 

operası konusu Ġncil‟den alınmıĢ, Hristiyanlık inancıyla bütünleĢmiĢ politik ve 

toplumsal bir anlatıdır. Nabucco‟nun baĢarısının baĢlıca nedeni, operanın konusunun 

Ġtalyan milliyetçiliğinin sesi olarak yorumlanması, milliyetçiler tarafından 

benimsenmesidir. Ġlk temsillerin hemen ardından, ezilen halkın özlemlerini ifade eden 

Ġsrailli esirlerin korosu “Va pensiero” (uç düşünce uç, gümüş kanatlarınla…) 

özgürlüğün simgesi haline gelir, her yerde söylenmeye baĢlar. Bu baĢarıdan sonra 

sipariĢlerin ardı arkası kesilmez (ĠpĢiroğlu, 2014: 95-96) 

 

Verdi, Macbeth, Ernani ve Nabucco gibi ilk dönem operalarında ulusal 

bağımsızlık temasına ağırlık vermiĢ ve siyasi gücü arttırmak için de koroyu “halkın 

sesi” olarak kullanmıĢtır. Lady Macbeth, Elvira ve Abigaille gibi baĢrol oyuncularına, 

arya ve ansamblların dramatik etkisini arttıracak Ģekilde, oldukça zor partiler yazmıĢtır 

(Burrows, 2004: 248). 

 

Verdi ilk dönemindeki operalarında bazı kolay izlenebilme yollarına da 

baĢvurmuĢtur Örneğin, Don Carlos ve Macbeth’te Fransızların dans ve bale geleneğini 

kullanmıĢtır. 1850 ve 1860‟lı yıllarda geleneksel kalıplardan arınmaya baĢlar. EĢlikleri 

daha zenginleĢir, müziksel geçiĢleri daha yumuĢak hale gelir; dinleyicinin alıĢageldiği, 

beklediği olaylar değiĢikliğe uğrar. Aida, Otello ve Falstaff gibi yapıtlarında üstün bir 

opera tekniği ve ustalıklı bir orkestra eĢliği kullanmıĢ olan Verdi, olgunluk döneminde 

geleneksel yapıyı daha esnekleĢtirmeye ve müzik eĢliğini daha anlatımcı kılmaya 

çalıĢmıĢtır. Buna rağmen melodisinin gücünden, melodik çizginin görkeminden hiçbir 
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zaman ödün vermeyen Verdi‟nin melodik çizgileri zaman zaman bayağılaĢmaya 

elveriĢli olduğu gerekçesiyle eleĢtirilmiĢtir (Ġlyasoğlu, 1999: 137). 

 

Verdi konularını hep politik duruĢu çizgisinde seçmiĢtir. Ġlk dönemde daha çok 

tarihsel konuları ele almıĢtır. Konuları tarihsel de olsa yazın alanından seçmiĢtir. 

(Shakespeare, Schiller, Hugo vb.) Libretto seçiminde çok titizdir. Verdi için önemli olan 

müziğin her bakımdan sözle bütünleĢebilmesidir. Aynı bütünlük müzikte de olmalıdır. 

Yalnızca güzel melodi yeterli değildir. Tonalite; ses aralıkları; iniĢ, çıkıĢlar; eĢlik yapan 

çalgıların rengi; giriĢ, çıkıĢları; tempo, ritim… gibi daha birçok incelikler, hepsi de 

ifadenin hizmetinde olmalıdır. Verdi operalarında koronun rolü solistler kadar 

önemlidir. Verdi‟nin ilk dönemde yazdığı operaların “numara operası”
2
 olarak 

adlandırılan bir yapısı vardır. Kendi içinde kapalı bir bütün olan aryalar, birbirine 

reçitatiflerle, konuĢmalarla bağlanmaktadır. Nabucco’dan sonra Macbeth’e kadar 

yazdığı operalarda bunu aĢma çabası görülür. Verdi 1850‟ye kadar yazdıklarında 

müziğin, bir zincirin halkaları gibi birbirine bağlı olmasını amaçlar ve olgunluk 

döneminde bu amacına ulaĢır. Verdi‟ye göre her Ģeyin müziğin hizmetinde olması için, 

konu yazınsal metinden alınmıĢ olsa bile, libretto müziği göz önünde tutarak yazılmalı, 

dahası yerine göre değiĢtirilebilmelidir (ĠpĢiroğlu, 2014: 96). 

 

Verdi, dramatik ustalığının geliĢtiği orta dönemlerinde, aynı zamanda 

orkestrasyonlarında da fark edilebilir Ģekilde ilerleme gösterir. Gerçekçi temalar üzerine 

kurulu olan Rigoletto ve La Traviata operalarını Ģiirsel bir güzellik ve yoğun bir 

duygusal derinlikte yazar. Aida‟dan sonraki son döneminde ise yazacağı son iki operası 

için tekrar çok sevdiği Shakespeare‟e dönüĢ yapar. Özellikle Otello‟nun vokal 

yazımında daha önce hiç yapmadığı kadar, gücü ve ifadeyi yansıtmıĢtır (Burrows, 2004: 

248). 

 

                                                      
2
 On aryanın birbirini izlemesiyle oluĢmuĢ bulunan bir operadaki bütün aryaların birinci aryadan onuncu 

aryaya kadar numaralarla sıralanmıĢ olması, böyle bir operada numara sırasına göre düzenlenmiĢ olan 

aryaların yer aldığı anlamına gelen “numara operası” sözünün, teknik bir terim olarak kullanılmasına yol 

açmıĢtır (Say, 1992: 165). 
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Her melodramatik maden, romantik altına dönüĢtürülmüĢ değildir. Örneğin bel 

canto döneminde Ġtalyan operası romantizmin dramatik ideallerine uyan karmaĢık 

nitelendirmelerden ziyade sıradan aĢk maceraları ve talihsizliklerin tercih edildiği 

romans kliĢeleriyle doludur. Benzer Ģekilde, bel cantonun müzikal-dramatik ifade 

biçimi genellikle, dramatik olarak kısıtlı düzenlere indirgenmiĢtir; yapay sanat eserleri, 

her yerde bulunan cavatina-cabaletta
3
, veya yıldız sanatçılar için nedensiz koloratür Ģov 

parçaları gibi (Edwards, 2003: XIII). 

 

Bel canto geleneğinde yetiĢmesine rağmen Verdi, melodramatik libretto ve 

dramatik olmayan müzikal düzenlerin tuzaklarından özellikle kaçınmıĢtır. Erken dönem 

operalarında dahi – Nabucco (1842) ve Ernani‟den (1844) Macbeth (1847, 1865‟te 

yenilenmiĢtir) ve Rigoletto‟ya (1851) – Verdi, güçlü ve insani karakterler geliĢtiren 

zengin materyaller ararken, aynı zamanda bireyi müzikal olarak aydınlatmak üzere 

sürekli mevcut kompozisyon stilinin sınırlarını zorlamıĢtır. 19. yy. ortalarına 

gelindiğinde Verdi, bel canto geleneği içinde sanatsal geliĢiminin üst sınırına gelmiĢ, 

artık yeni bir dramma per musica
4
 yaratmaya karar vermiĢtir. Hikayelerinin ve 

karakterlerinin dramatik özünü ifade etmek için yenilikçi müzikal formlar araması, onu 

bel canto‟nun koloratür eserlerinden uzaklaĢtırmıĢ ve müziğin aksiyonla organik Ģekilde 

evrildiği, ayrıntılı Ģekilde bestelenmiĢ notasyona yönlendirmiĢtir (Edwards, 2003: XIII). 

 

Verdi‟nin operaları genellikle üç dönemde incelenir. Ġlk grup, Il Trovatore ve La 

Traviata ile doruğa tırmanmıĢ, ikinci grup Aida’nın, üçüncü grup ise Otello ve 

Falstaff’ın baĢarısını taĢımıĢtır. Falstaff ve ilk denemelerinden biri dıĢında Verdi‟nin 

tüm operaları ciddi türdedir. Birinci döneminde, La Scala‟da sahnelenen Oberto’yu 

izleyen baĢarısız komedisi Bir Günlük Kral‟ın ardından, büyük baĢarı kazanan Nabucco 

gelir. Shakespeare‟in Macbeth’inden esinlenme Macbeth operasında, cadılar sahnesinde 

ve Lady Macbeth‟in uykuda gezdiği sahnede dramatik etkinliği yükseltmiĢ, müzikteki 

                                                      
3
 18 ve 19. Yüzyıl opera ve oratoryolarında kullanılan bir ya da iki bölümlü çalgı eĢlikli, temposu 

değiĢmeyen aryanın hızlı ve etkili sona eriĢ kısmı (Say, 1992: 94-88). 
4
 17. ve 18. Yüzyıllarda bestelenmek üzere yazılmıĢ metinlerde ana baĢlığın altında yer alan, konuyu 

açıklayıcı alt baĢlık. J.S. Bach bu terimi basit sahne eserleri için yazılmıĢ diyaloglar Ģeklinde algılamıĢ, 

din dıĢı kantatlarında kullanmıĢtır. 
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anlatımla birleĢtirmiĢtir. İkinci dönemini kapsayan, 1850‟li yıllardaki orta dönem 

çalıĢmalarında Verdi, yaratıcılıkta doruğa ulaĢmıĢtır. Çok ünlü ve çok sevilen iki 

operası, Rigoletto ile La Traviata bu dönemin ürünüdür. Il Trovatore (Gezgin ġarkıcı) 

ise ilk dönem özelliklerinin bir özeti gibidir. Bu arada Büyük Opera geleneğinde iki 

deneme yapar. Birincisi I Vespri Siciliani’ (Sicilya AkĢam Ayinleri) dir. Verdi bu 

operasında Il Trovatore ve La Traviata’da değinemediği vatanseverlik konusunu 

yeniden ele alır. Diğer Büyük Opera türündeki yapıtı ise Schiller‟in aynı adı taĢıyan 

dramından kaynaklanan, Don Carlos’tur. Bunu komik rollerin yer aldığı Un Ballo in 

Maschera (Maskeli Balo) ve St. Petersburg için yazdığı La Forza del Destino (Kaderin 

Gücü) operaları izler. Ġkinci dönemin doruk noktası ise, Mısır‟da SüveyĢ Kanalı‟nın 

açılıĢ törenleri için sipariĢ verilmiĢ olan Aida operasıdır. Canlı karakterler, olayın 

görkemli akıĢı, melodik-armonik yapının ve orkestra renklerinin zenginliği, Aida’yı ilk 

temsilinden bu yana ölümsüz kılmıĢtır. Üçüncü döneminde, operalarına on altı yıllık 

bir ara verdikten sonra Requiem‟ini besteler. Bundan sonra Verdi kendini emekliye 

ayırmıĢ gibidir. Ancak yakın çevresi onun yaratıcılığının tükenmediğini düĢünmektedir 

ve özellikle yayıncısı Ricordi, bir Shakespeare operası yazmasını, örneğin Otello’yu 

iĢlemesini önerir. Librettosunu yakın dostu Ģair Boito‟nun hazırladığı, La Scala‟da 

sahnelenen Otello, Verdi‟nin trajik baĢyapıtı olarak tarihe geçer. Geleneksel aryalarla 

kesilmeyen müziğin perdeler arası sürekli akıcılığı, yeni bir anlatım yolu getirmiĢtir. 

Boito‟nun, Verdi yetmiĢ altı yaĢındayken yine bir Shakespeare metni vermesinden yola 

çıkarak yazdığı ve besteci seksen yaĢına bastığında sahnelenen bu opera ise Falstaff‟tır. 

Otello‟nun yapısına benzese de, bu operasında daha az arya, daha çok karĢılıklı söyleĢi 

yer almıĢtır. Eğlenceli ve gülünç konusu kadar müziğin iĢleniĢi de keyiflidir. Otello ne 

kadar dramatik ve lirik nitelikler taĢırsa Falstaff da o kadar buffa hafifliğini sergiler. Bu 

son operasıyla Verdi sanki tüm bir Romantik çağı, kendisi de içinde olmak üzere, 

hicvetmektedir. Opera Shakespeare‟in “Bütün dünya bir sahnedir” sözleriyle biterken, 

Verdi‟nin de opera kariyeri böylece sona erer (Ġlyasoğlu, 1999: 138-139-140-141).  

 

Aralarındaki kronolojik boĢluğa karĢın eleĢtirmenler, Verdi‟nin son iki 

operasının, öncekilerin mantıksal bir devamı, geliĢerek geldiği bir aĢama olarak 

nitelendirmiĢ, sanatçının tüm kariyerinde stil devamlılığına vurgu yapmıĢlardır. Bu tür 
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bir yaklaĢım için söylenecek çok Ģey var. Verdi bu dönemde artık kendi isteklerini 

yapabilecek uluslararası bir figüre dönüĢmüĢ, örneğin müziğini mevcut Ģarkıcılara göre 

uyarlayabilmiĢ, onlara uygun olmayan pasajları transpoze edebilmiĢtir. Boito ile 

çalıĢmayı seçerek, dil ve prozodi açısından daha önce görülmemiĢ ölçüde karmaĢık 

librettolar edinmiĢtir. Yine de, bazı opera stillerine sarsılmaz Ģekilde bağlı kalmıĢtır. 

Otello, Falstaff ve yenilenmiĢ Boccanegra, en büyük geleneksel sanatsal yapıtlardan 

Largo concertato
5
‟nun muhteĢem örnekleridir (Sadie, 1992: 943). 

 

  

                                                      
5
 Konçertato olarak adlandırılan seslerden oluşan bir ansambl eserinde, Largo Concertato, sahnede 

gerçekleşen bir takım olaylar nedeniyle, müziğin aniden lento tempoya düştüğü ve her şeyin çok daha 
sakin ve sessiz hale geldiği özel bir andır.  
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2. BÖLÜM 

GİUSEPPE VERDİ’NİN OTELLO OPERASI’NIN DRAMATURGİ 

ÇÖZÜMLEMESİ 

 

2.1. Operanın Kimlik Bilgileri 

 

 Giuseppe Verdi‟nin 1884 yılında bestelemeye baĢladığı ve 4 perdeyi kapsamak 

üzere yazmıĢ olduğu “Otello” operası, ilk olarak 5 ġubat 1887 tarihinde Milano‟da 

oynanır. Operanın librettosu da William Shakespeare‟in (1564-1616) aynı adı taĢıyan 

(“Otello”, 1604-1605) trajedisinden esinlenerek, ünlü Ġtalyan bestecisi Arrigo Boito 

(1842-1918) tarafından meydana getirilir (Altar, 2000: 123). 

 

 ġaheseri Aida‟dan sonra tam 15 yıl kadar uzun bir süre baĢka eser yazmayan 

Verdi, Boito‟nun arzusu üzerine bestelediği bu büyük operası çok büyük baĢarı 

kazanınca, 74. yaĢını geride bıraktığı sıralarda yeniden doğmuĢtur (Aktüze, 2004: 

2515). 

 

 Otello‟nun konusu 15. yüzyıl sonlarında Kıbrıs‟ta geçer. Kısaca özetlenecek 

olursa; Venedik devletinin valisi mağribi Otello güzel Desdemona ile evlidir. Otello‟ya 

kızan yaveri Iago, kıskandığı subay Cassio‟dan da intikam almak için Desdemona‟nın 

düĢürdüğü mendille bir komplo hazırlar ve bunda baĢarılı olur; kıskanç Otello artık 

çılgın gibidir (Aktüze, 2004: 2515). 

 

 Shakespeare‟in Otello‟sunun olay dizisi ise ilk kez 1565 yılında basılan Cinthio 

ya da Cintio olarak ünlenen Giovanni Battista Giraldi‟nin “Hecatomithi” adlı yapıtının 

yedinci öyküsünden alınmıĢtır. Düka ve Gratiano, Montano, Roderigo gibi Venedikli 

soylular dıĢındaki bütün önemli karakterler bu öyküde yer almıĢlardır. Yalnız 

Desdemona‟nın adı Disdemona olarak geçer. Otello, öyküde Moro‟dur, yani 

Mağriplidir. Öyküde Iago yine çavuĢtur (Alfiero), Cassio da bölük komutanı yüzbaĢıdır 

(capo di squadra). Emilia çavuĢun erdemli ve güzel karısıdır. Öyküde Roderigo‟nun 

konumundaki bir kiĢi Asker olarak geçer ve Cassio tarafından öldürülür. “Otello”nun 
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birinci bölümünün tamamı Shakespeare tarafından yaratılmıĢtır, öyküde yoktur (Nutku, 

2010: 27). 

 

 Besteleme çalıĢmaları 1885 Ekim‟ine, orkestrasyon ise 1886 Kasım‟ına kadar 

sürer. Verdi, 1 Kasım günü Boito‟ya Ģu notu gönderir: “Sevgili Boito, Bitti! Tebrikler 

bize… Addio.” Aynı gün Giulio Riccordi‟ye de “Otello’nun tümüyle bittiğini size 

söylemek için yazıyorum!!! Kesin olarak bitti!!! Nihayet!!!” diye yazar. Verdi‟nin uzun 

zamandır üzerinde çalıĢtığı ve bir yakınlık duyduğu eserinin bitmesine ilkten duyduğu 

memnuniyet kısa süre içerisinde hüzne dönüĢmüĢ olmalı ki az sonra, Boito‟ya “Zavallı 

Otello! Artık geri gelmeyecek!!!” diye yazar (ġatır, 1999: 399).  

 

 Otello‟nun ilk temsili, Faccio‟nun yönetiminde, seçkin bir kadro ile sahnelenir. 

Otello‟yu ünlü tenor Francesco Tomagno söyler. Soprano Romilda Pantaleoni, 

Desdemona olur. Iago rolünü, bu rol için sabırsızlanan ünlü Fransız bariton Victor 

Maurel alır. Verdi bu role o kadar önem vermiĢtir ki, bir ara eserin adını dahi “Iago” 

koymayı düĢünmüĢtür. La Scala tiyatrosu tarihi bir gün yaĢar. Kral ailesinden baĢka, 

Fransız devlet adamı Georges Clemenceau, çağın ünlü ressamı Giovanni Boldini, ünlü 

eleĢtirmenlerden Ġtalyan Filippo Filippi ve Fransız Ernest Reyer tiyatroda yerlerini 

almıĢlardır (ġatır, 1999: 400). 

 

 Verdi‟nin, Boito‟nun Shakespeare anlayıĢına olağanüstü uyum içinde hazırlamıĢ 

olduğu “Otello” librettosunu kendine özgü bir anlayıĢla bestelemesi, her yönden büyük 

önem taĢır. Gerçekten de Verdi‟nin Otello‟ya katkısı, Shakespeare‟e eĢit oranda bir 

denge sağlamakla kalmamıĢ, özgün metnin temel sorununu adeta yerinden oynatmıĢtır. 

Bu eserde ayrıca, Wagner‟in form anlayıĢına yaklaĢma eğilimi de, ileri sanat 

çevrelerinin geniĢ ölçüde ilgisini çekmiĢtir. Otello operasını bu yönden yorumlayan 

ünlü eleĢtirmen Joseph Gregor, kısaca Ģöyle demektedir: “… Verdi, ister istemez bu 

operada bir form değişikliğine gitmek zorundaydı, çünkü o da sanatını geliştirmiş ve bu 

gelişim, yaratışta formun, romantik bir kapsamla çözümlenmesini gerektirdi…ve 

müziğinin akla hayale sığmayan nitelikteki tınlama gücü, Otello’nun en sonunda gelen 
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trajik sahnenin sertliğini büsbütün gidermese bile oldukça yumuşattı!...” (Altar, 2000: 

124).  

 

 Çağımızın ünlü Ġngiliz müzik yazarı Wilfrid Mellers ise Verdi‟nin Otello operası 

için Ģu yorumu yapmıĢtır: “…Verdi’de gitgide daha da incelmiş olan müzikal teknik, 

Otello operasında sanatçıyı, herhangi bir librettistin gelişigüzel hazırlamış olduğu bir 

metinle karşılaştırmamıştır. Aksine, bu libretto, Shakespeare dünyasını Verdi dehasında 

gereğince değerlendirebilecek nitelikte başarı ve müzikal güce sahip bir sanatçının (A. 

Boito’nun) eseri olarak meydana gelmiştir.” (Altar, 2000: 124). 

 

 5 ġubat 1887‟de Scala seyircileri, yeni değiĢmiĢ, olgunlaĢmıĢ bir Verdi tanıdılar. 

Otello, yeni bir biçim getiriyordu: Verdi, parçalara ayrılmıĢ geleneksel operayı 

bırakmıĢtı. Orkestra olağanüstü bir önem kazanmıĢtı. Eserin baĢlıca kiĢilikleri, orkestra 

partisinden ortaya çıkıyordu. Verdi‟nin melodi gücü, daha yüksek bir düzeye atlamıĢ, 

sanatı incelmiĢ, daha yoğun bir espri kazanmıĢtı (Selanik, 1996: 201). 

 

 Otello, gerçekten, sadece Verdi‟nin değil, tüm Ġtalyan operasının eriĢtiği 

geliĢmenin doruğu olup, Verdi‟nin ses ve orkestra arasında dengeyi bulduğu en olgun 

eseridir. Ġtalyan operası, Otello ile, “aryalar dizisi” durumundan kurtulma yolunda son 

ve en baĢarılı adımını atmıĢ olur. Verdi‟nin bu eserinde Ģarkı ile reçitatif arasında bir 

fark kalmaz. Ġkisini birbirinden ayıran, sadece, duygu ifadelerinin aryalarda daha derin 

ve güçlü olmasıdır. Ġtalyan gelenekleri bırakılmamıĢ, ses yine önemini korumuĢtur 

ancak sese verilen bu önemin, genel yapıt ve orkestra faktörlerinin aleyhine iĢlemesine 

izin verilmemiĢtir. Böylelikle, ses, melodi, armoni, dram ve müzikal karakterizasyon 

unsurları Otello‟da dengeli bir Ģekilde birleĢmiĢ, mükemmel bir opera oluĢmuĢtur (ġatır, 

1999: 400-401). 

 

 Hikayenin 15. yüzyıl sonunda, Kıbrıs adasının bir limanında geçmekte olduğu 

Otello operasının rol dağılımı ise Ģu Ģekildedir: 

Otello, Venedik ordusunun bir generali, Kuzey Afrikalı bir zenci (tenor) - Desdemona, 

Otello‟nun eĢi (soprano) - Iago, asteğmen (bariton) – Cassio, yüzbaĢı (tenor) – 
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Roderigo, Venedikli bir soylu (tenor) – Lodovico, Venedik Cumhuriyeti elçisi (bas) – 

Montano, Kıbrıs‟ta Otello‟dan önceki komutan (bas) – Herold, bir haberci (bas) – 

Emilia, Iago‟nun eĢi (mezzosoprano) – Tayfalar – Askerler – Soylular – Halk. 

 

2.2. Tema – Karşıtlık – Çatışma 

 

 Otello trajedisinin en güçlü teması “kıskançlık”tır. Orta yaĢlı, iri yarı, zenci bir 

komutan olan Otello, genç ve güzel karısı Desdemona‟yı, emrindeki yakıĢıklı bir 

subaydan kıskanır. Otello aslında hiç de kıskanç biri değildir. Aksine, son derece 

soğukkanlı, öfkesini kontrol edebilen, sakin bir adamdır. ÇavuĢ Iago‟nun kara 

çalmalarıyla bu sakin adam, yavaĢ yavaĢ bir canavara dönüĢür. “Otello kıskanç 

doğmamıĢ, kıskanç edilmiĢtir. Eğer akıllara sığmayacak kadar kötü ve kötü olduğu 

kadar da zeki bir hain olan Iago‟nun eline düĢmese, kıskançlığın ne olduğunu 

bilmeyecektir Otello. Ama Iago‟nun Otello‟yu mahvetmeye kararlı olduğu, oyunun 

daha ilk sahnesinden anlaĢılır. Ve Iago bu kararı uygulamaya koyunca, Otello onun 

elinde istediği gibi oynattığı bir kuklaya dönüĢür.” (Urgan, 1984: 206)  

 

 Ömrü savaĢlarda geçmiĢ, ölümcül tehlikeler atlatmıĢ cesur ve güçlü komutan, 

karısı hakkında kulağına fısıldanan bir iki yalan sözle bir anda periĢan olur. Ġçine kuĢku 

ve kıskançlık ateĢi girdikten sonra Otello, çok acı çeker. Çektiği acının Ģiddetli olması, 

karısına duyduğu sevginin büyüklüğünü gösterir. Sevdiği kadını baĢka bir erkeğin 

koynunda hayal etmek, Otello‟yu çileden çıkarır, bu acıya dayanamaz. Önceleri karısına 

bir melek gibi yumuĢak ve nazik davranırken, kıskançlık duygusu içine girdikten sonra 

her geçen gün insanlıktan uzaklaĢır, vahĢileĢir. Otello‟nun gönlünde sevgi ile kıskançlık 

duyguları sürekli olarak savaĢır. Bu savaĢın galibi kıskançlık olur. Otello çok sevdiği 

karısını boğarak öldürür. Karısını boğmadan önce, boğarken ve boğduktan sonra da 

sevmektedir, ancak içindeki kıskançlık duygusuna yenik düĢer (Sakça, 2014: 3).  

(http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

 Desdemona ile Otello çok ayrı dünyaların insanlarıdırlar. Üstelik birbirlerini 

tanıyacak kadar vakitleri de olmamıĢtır. Onun için Iago‟nun söyledikleri, bütün 

http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html
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yaĢamını savaĢ alanlarında geçirmiĢ olan ve bu kadınları hiç tanımayan Otello için etkili 

olur. Iago‟nun dünyası Venedik yaĢamıdır. Manevi değerlerin yok olmaya baĢladığı, 

paranın patron olup insanları köle ettiği bir dünyadır. Iago‟nun Roderigo‟ya tekrar ettiği 

gibi, kesenin parayla doldurulması gereken bir dünyadır. Askerlerin meslek ve prestij 

için yarıĢtıkları, çıkarları için kadınların kocalarını aldattıkları bir dünyadır bu. 

Otello‟nun yabancısı olduğu, insanlığın yok olmaya yüz tuttuğu ve en üstün gücün para 

olduğu bir ülkedir Venedik. Otello ise, yol olmakta olan naif, manevi değerlerin 

dünyasını temsil eder; doğal olarak da her Ģeyin parayla ölçüldüğü dünyanın adamı 

Iago‟ya yenik düĢer. “Otello”, bu yönden oldukça basit bir yapıttır. Bu oyundaki trajik 

olgu insancıl değerler ile maddi değerlerin çatıĢmasında ortaya çıkar. Otello çıkardan. 

Paradan ne kadar az anlarsa, Iago da insancıl değerleri o kadar yok sayar (Nutku, 2010: 

36). 

 

 Otello‟nun, her ne kadar karısını çok seven bir koca ve güçlü, tecrübeli bir 

komutan olsa da, kurnazlık ve hainlikte Ģeytana bile pabucunu ters giydirecek biri olan 

Iago karĢısında hiç Ģansı yoktur. Otello saflığı, dürüstlüğü, iyiliği temsil eder; Iago ise 

yalanı, ikiyüzlülüğü, hainliği, kötülüğü temsil eder. Iago, doğuĢtan kötü bir insandır. 

Ġnsandan çok bir Ģeytandır. Yaptığı kötülüklerden, insanlara zarar vermekten, onların 

acı çekmelerinden beslenir, keyif alır. Çok zeki ve kurnaz biridir. Konu, karĢısındaki 

insana zarar vermek, acı çektirmek olduğunda en küçük bir fırsatı bile kaçırmaz (Sakça, 

2014:4). (http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

 Otello‟da “aĢk” teması da önemlidir. Mağripli zenci bir komutan olan Otello ile 

Venedikli bir soylunun kızı olan Desdemona arasında yaĢanan, ihanet kuĢkusu 

yüzünden cinayet ve intiharla sonuçlanan acı, hüzünlü, trajik bir aĢktır bu. Shakespeare 

bu oyununda “ırkçılık” teması üzerinde de önemle durmuĢ, dört asır önce Venedik 

toplumunda zenci insanların sırf renklerinden dolayı aĢağılanmasını eleĢtirel bir 

yaklaĢımla yansıtmıĢtır. Bir insandan sırf derisinin renginden dolayı nefret etmek, 

büyük bir saçmalıktır. Ġnsanlar yaptıklarıyla, davranıĢlarıyla, kiĢilikleriyle değer 

kazanırlar. Venedikli bir soylu olan Sinyor Brabantio, kızıyla evleninceye kadar yiğit 

komutan Otello‟yu çok sever, ona saygı gösterir. Ancak iĢ kızını vermeye gelince, 

http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html
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sevginin yerini nefretle karıĢık bir aĢağılama duygusu alır. Komutan Otello‟nun tek 

suçu zenci olmasıdır. Eğer bir zenci değil de beyaz bir Venedikli olsaydı, Brabantio‟nun 

çok sevdiği, saygı gösterdiği bir damat olması iĢten bile değildi. Otello, kendisini 

Venedik halkına adamıĢ, yıllarca Venedik devleti için savaĢmıĢ, canını hiçe saymıĢ, 

kahraman bir komutan olmasına rağmen Brabantio‟dan çok ağır, çok aĢağılayıcı, kin ve 

nefret dolu laflar duyar. Bir zenci olduğu için beyaz bir kadınla evlenmeye hakkı 

yoktur. Bu durum,  yiğit Otello‟nun çok ağrına gider. Oyunun en kötü kiĢisi olan Iago, 

Otello‟nun zenciliğini kötü yönde kullanır. Desdemona gibi beyaz, genç ve güzel bir 

kızın kendi soyundan bir erkekle değil de Otello gibi zenci biriyle evlenmesinin insan 

doğasına aykırı olduğunu, bir süre sonra kendi ırkından beyaz bir erkeği canının 

çekeceğini söyleyerek komutanını huzursuz eder (Sakça, 2014: 5-6-7).  

(http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

Yapıtta üzerinde durulan diğer bir tema ise “aĢırı güven duygusunun 

zararları”dır. Otello, çavuĢu Iago‟ya aĢırı derecede güvenir, onun namuslu ve dürüst bir 

insan olduğuna inanır. Iago, Otello‟ya karısıyla ilgili iğrenç yalanlar söyler. Iago‟nun 

yalan söyleyeceği, Otello‟nun aklının ucundan geçmez. Söylediklerinin doğru olup 

olmadığını araĢtırmaz. Otello, Iago‟ya duyduğu aĢırı güvenin bedelini çok ağır öder 

(Sakça, 2014: 8). (http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

“Otello” operasında, irade dıĢı tutkuyla yıkıcı zeka ve coĢkulu hayatla 

kaçınılmaz ölüm arasında meydana gelen çatıĢma, konunun adeta VerdileĢmiĢ yönünü 

tam olarak ortaya koymaktadır. Kaldı ki Boito‟nun Shakespeare‟e bağlı olarak geliĢen 

Otello librettosu, aynı zamanda Verdi‟yi, edebi yönden değer taĢıyan sözlerin, müziğin 

dilindeki en güçlü karĢılıklarını bulabilme yolunda heyecanlandırmıĢ güzellikleri de 

kapsar (Altar, 2000: 124). 

 

“Otello”yu bir kıskançlık tragedyası olarak kabul etmek yanlıĢ olur. Bu oyun, 

her çağda geçerli olan bir trajik olguyu dile getirir: Saf dürüstlüğün, yalan ve düzen 

dünyasına yenilgisidir bu. Bir de onursuzluğa karĢı sevginin yerini korumasının 

tragedyasıdır Otello” (Nutku, 2010: 39). 

http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html
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2.3. Kişileştirme 

 

Otello: Oyunun baĢkahramanıdır. Ömrü savaĢlarda geçmiĢ, kahraman bir 

komutandır. Mağripli bir zenci olmasına karĢın, kendisini Venedik devletine adamıĢ, 

senatörlerin ve halkın sevgisini, güvenini kazanmıĢ bir komutandır. Sinyor 

Brabantio‟nun kızı Desdemona ile gizlice evlenir. Önceleri karısına karĢı uysal ve 

nazikken, emrindeki bir askerin kara çalmaları yüzünden karısının kendisine ihanet 

ettiğini düĢünür, günden güne vahĢileĢir. En sonunda, melek kadar saf karısını, 

kendisine ihanet ettiği kuĢkusuyla boğarak öldürür. Karısının masum olduğu ortaya 

çıkınca, yaptığına piĢman olur. Çok sevdiği karısı olmadan bu dünyada 

yaĢayamayacağını anlar, hançerle kendisini öldürür (Sakça, 2014: 9).  

(http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

Otello bir savaĢ adamıdır, her ortamda ve durumda disiplini ön plana çıkmakta, 

Venedik Cumhuriyeti makamlarına karĢı çocuksu bir itaatkarlık sergilemektedir. Sık 

olarak insan doğasının bir parçası olan dalaverecilik ruhu hakkında sergilediği 

bilgisizlik ona insanlara karĢı pasif ve kesintisiz, neredeyse nahif bir güven duygusuna 

yol açmakta, sonuçta dahil olduğu geliĢmelerde en büyük kurban haline gelmektedir. 

Bazen bu geliĢmelerin doğasının ulaĢtığı boyutlar, Otello‟nun karmaĢık karakterinden 

kaynaklanan duyguların sonucu olarak meydana çıkıyorlarmıĢ gibi görünmektedir. 

Aslında Otello‟nun karıĢtığı durumlardan kaynaklanan psikolojik etmenlerdir; bazen de 

baĢka bir karakterin doğasının Otello‟daki yansımasıdır (Maurel, 2010: 51). 

 

Otello‟nun Desdemona‟ya duyduğu aĢk samimiyeti gereği güçlüdür ancak bazı 

insanlarda tüm yetilerin emilmesine yol açan duygudan farklıdır. Öyle ki Desdemona‟ya 

duyduğu aĢk ile Venedik Senatosu‟nun kendisine vermiĢ olduğu Türkler ile savaĢma 

görevi arasında bocaladığı durumlarda disiplin ve görev sorumluluğu baskın 

çıkmaktadır: “Gel Desdemona sadece bir saatim var. Seninle geçirilecek aĢk, zevk ve 

Ģefkat dolu bir saat. Gerekliliklere itaat etmek gerek.” Ancak bu duygu ve samimiyetin 

ulaĢabildiği sınırlar kendisine yaklaĢmakta olan felaketi haber verememekte, Iago‟nun 

http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html
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doğası bu felaketi gizlemekte ve kör, bilinçsiz bir kıskançlığa dönüĢtürmektedir 

(Maurel, 2010: 51). 

 

Iago: Othello‟nun sancak çavuĢudur. Emilia‟nın kocasıdır. Oyunun en kötü 

kiĢisidir. Hemen herkese kötülüğü dokunan, acımasız, ikiyüzlü, kalbi kin ve nefret dolu 

biridir (Sakça, 2014: 11).  

(http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

Iago, renkli ve uyumlu bir dünyadaki renksiz ve çirkin olan Ģeydir. Iago bir 

siniktir; her Ģeyi kötü gözle gören, alaycı, olumsuz ve bunun için de tehlikeli bir 

karakterdir. Ġnsanların zayıf taraflarını hemen algılayabilecek bir yetiye sahiptir. O hep 

çevresindekilerin zayıf tarafını yakalamaya çalıĢan bir avcıdır. Güzeli, doğruyu, iyiyi 

bilir, ama bunları kullanarak çirkini, yanlıĢı ve kötüyü getirir  ( Nutku, 2004: 16). 

 

Ricordi tarafından kaleme alınan “Sahne Gereklilikleri” yazısının önsözünde 

Boito, Iago‟nun kiĢiliğinin ruhsal profilini Ģu Ģekilde çizmiĢtir: 

 

 “Iago çekememezliktir. Iago bir alçaktır. Iago bir eleĢtirmendir. Karakter 

listesinde Shakespeare onu Ģu Ģekilde tanımlar: “Iago bir alçak” ve tek kelime 

dahi eklemez. Kıbrıs meydanında Iago kendisini yalnızca bir eleĢtirmen olarak 

tanıtır. Nefret ve kin dolu bir eleĢtirmen, insanlarda ve kendinde var olan 

kötülüğü gören biri. Kötülük adına kötülük yapar; dolandırıcılık sanatçısıdır. 

Elde ettiği intikamlar ile karĢılaĢtırınca Otello için duyduğu nefretin kaynağı çok 

önemli değildir. Otello onun yerini Cassio‟yu kaptan atamıĢtır. Moro‟dan nefret 

etmek için, Cassio‟yu kıskanmak için bu bile ona yetmektedir. Iago dramın 

gerçek yaratıcısıdır; tüm olayları düĢünür, planlar, yaĢama geçirir ve 

sonuçlandırır. Her ne kadar alçakça olursa olsun Iago‟nun her söylemi, bir 

insanın söylemidir. O, 28 yaĢında genç ve yakıĢıklıdır. Shakespeare‟in oyununa 

ilham kaynağı olan orijinal öykünün yazarı Cinzio Giraldi, Iago hakkında Ģunları 

söylemektedir: “Çok yakıĢıklı, ancak yeryüzünün gördüğü en alçak insan!” 

Gerçekten de Iago, yakıĢıklı ve genç olmalıdır, Ģirin görünmelidir; çünkü o, onu 

çok iyi tanıyan karısı hariç, herkes tarafından namuslu olarak bilinir. Eğer 

kiĢiliği hoĢ ve görünürde namuslu değilse dalaverecilikte ulaĢtığı baĢarıya 

ulaĢamaz… En iyi bildiği Ģeylerden bir tanesi de, onlaro kandırabilmek veya 

onlara hükmedebilmek amacıyla iliĢkide bulunduğu kiĢilere göre edasını 

değiĢtirebilme yeteneğidir; Cassio ile neĢeli, Roderigo ile ironik, Otello ile 

saygılı ve itaatkar, Emilia ile Ģiddet yanlısı ve tehditkar, Desdemona ve 

Lodovico ile ise saygılı…” (Maurel, 2010: 53-54). 

http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html
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Desdemona: Sinyor Brabantio‟nun kızıdır. Kalbini Mağripli zenci bir komutan 

olan Othello‟ya kaptırır. Her türlü engeli göze alarak gizlice Otello ile evlenir ( Nutku, 

2004: 16). 

 

 Desdemona, sıcak, dıĢadönük, insancıl bir kadındır. Onda Mağripli‟nin sevgili 

karısı olmaktan baĢka, evine bağlı kadınsı bir yan da vardır. Ürkek ve mahcuptur. 

YumuĢak ve çabuk kırılacak bir karaktere sahiptir. Otello‟ya hayran olduğu kadar, ona 

karĢı sevecen ve anaçtır. Onun üĢümemesine, hasta olmamasına özen gösterir, baĢı 

ağrıdığı zaman mendiliyle onun baĢını sardığı gibi (ki, mendil sonradan Otello‟nun 

kıskançlığını alevlendiren korkunç bir simge durumuna girer). EliĢleriyle uğraĢan, 

aslında baĢka ev kadınlarından pek de farklı olmayan bir kiĢiliği vardır. Onun en 

belirgin yanı Otello‟yu çok sevmesidir  (Nutku, 2010: 39).  

 

Sahne efektleri endiĢesi taĢımayan Boito‟nun lirik Ģiirinin en güzel 

bölümlerinden biri, baĢtan çıkarıcı özelliklerinin kurbanı olacak olan o güzel varlığın 

sahneye ilk çıkıĢı için seçilen zamanlamadır. Aynı zamanda da iyi bir müzisyen olan 

Ģair, Desdemona‟yı geniĢ çaplı bir müzikal sahnenin sonunda, ritmin ve içeriğin 

değiĢmesi gereken bir anda seyirci ile buluĢtururken dramın sürekliliğini de 

sağlamaktadır. Desdemona sevgi, iman, dürüstlük timsalidir; ancak kötü Ģansı 

kahramanımıza yalnızca kavga, gürültü ve ölüm getirmektedir. Bu yüzden Ģair onun ilk 

sahneye çıkıĢında, bir barıĢ meleği olarak algılanmasını istemiĢtir (Maurel, 2010: 55-

56).  

 

Cassio: Otello‟nun yaveridir. Genç ve yakıĢıklı bir subaydır. Oldukça kibardır. 

Sancak ÇavuĢu Iago‟nun kurduğu tuzağa düĢer, sarhoĢken taĢkınlık yapar, bu yüzden 

yaverlikten atılır. Kaybettiği itibarını yeniden kazanabilmek için Desdemona‟dan 

yardım ister. Otello, bu görüĢmeleri yanlıĢ anlar. Iago, Desdemona‟ya kocası tarafından 

hediye edilen mendili, gizlice Cassio‟nun odasına bırakır. Otello, karısına hediye ettiği 

mendili Cassio‟nun elinde görünce, karısının kendisini aldattığını düĢünür. Cassio 

güvenilir, dürüst, namuslu bir insandır. Desdemona‟ya ve komutanı Otello‟ya karĢı 

içinden en ufak bir kötülük geçmez. Otello, Cassio‟yu genç olduğu, beyaz olduğu, 
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yakıĢıklı olduğu, kibar olduğu, hepsinden önemlisi Iago kıĢkırttığı için kıskanır. Otello, 

Iago‟dan Cassio‟yu öldürmesini ister. Cassio, Iago tarafından yaralanır (Sakça, 2014: 

11-12). (http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

Otello‟nun baĢarılı yardımcısı ilk baĢlarda kendini beğenmiĢ bir Don Juan olarak 

ortaya çıkmaktadır. Nitekim bu Venedikli genç yüzbaĢında neĢe, kolay elde ettiği 

sevgililerinin çok olmasından kaynaklanan ve onu komik kılan biraz kendini 

beğenmiĢlik vardır. Ancak bu baĢı boĢluk ve düĢüncesizlik yalnızca karakterin yüzeysel 

özellikleridir. Cassio, fiziğinin vermiĢ olduğu olanakları kullanarak doğal eğilimine 

teslim olmakta, baĢtan çıkarıcı olmayı istememektedir, o daha çok silah arkadaĢlarıyla 

neĢeli sohbetler yapmak için malzeme arayıĢı içerisindedir (Maurel, 2010: 58). 

 

Cassio, Desdemona‟yı güzel, bilge, seçkin ve becerikli bulmaktadır. Ancak bu 

özellikler komutanının karısına karĢı onda yalnızca saygı ve hayranlık duyguları 

uyandırmaktadır. Bu olumlu ahlaki duygular Cassio‟nun yabancısı olmadığı 

duygulardır. Iago‟dan üstün bir rütbeye sahip olmasına karĢın bu adama karĢı takındığı 

davranıĢ ve yaklaĢım, ruhu ve değeri açısından saygı gösterilmesi gereken insana 

gösterilen davranıĢ ve yaklaĢımdır (Maurel, 2010: 58). 

 

Emilia: Önemli bir rol üstlenmektedir. Onun hareketleri Desdemona ile 

iliĢkilerinden ileri gelen bir saygınlığı yansıtmaktadır. Emilia, Desdemona‟ya samimi ve 

içten bir sevgi ile bağlıdır; buna biraz da anaç duygular karıĢmaktadır. Desdemona‟ya 

karĢı resmiyetini koruyan davranıĢlarında aynı zamanda da sürekli bir samimiyet vardır. 

Özellikle dördüncü perdede “Salce” ağıtı sırasında bu özellik ortaya çıkar (Maurel, 

2010: 58-59). 

 

Montano: Çok kısa olan bu rol için ağır, net ve hacimli bir ses gereklidir. 

Sahneye girerken söyleyeceği sözlerin kısalığından dolayı, yerinde ve doğal bir etki 

yaratmak adına müzikal ritme uyulması yeterli olacaktır. Görür görmez üst rütbeli, 

enerji dolu, kararlı bir komutan olduğu anlaĢılmalıdır (Maurel, 2010: 59). 
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Roderigo: Desdemona‟ya tek taraflı olarak âĢık olan, saf bir adamdır. Iago, bu 

saf âĢığı, Desdemona‟ya kavuĢturma vaatleriyle kandırır, onun paralarını bir güzel yer. 

Roderigo, Iago‟nun para kaynağıdır (Sakça, 2014: 12).  

(http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html) 

 

Tiyatroda bu karakterlerin gerçek yaĢamda rastlanılan karĢılıkları için Ģöyle 

denir: “Bu adam yaĢamı boyunca kimseye bir iyilik yapmayacak, her zaman için 

kötülük yapabilecektir.” Dramatik akıĢın genel kurgusu içinde Roderigo böyle bir 

adamdır. Iago‟nun birinci monoloğu ve Cassio‟nun sarhoĢluk sahnesi boyunca bu 

karakterin birkaç sessiz hareketi bulunmaktadır. (Maurel, 2010: 59). 

 

2.4. Operanın Olay Dizisine Bağlı Olarak İncelenmesi 

 

Birinci Perde 

 

 Kıbrıs Valisi Otello‟nun Ģatosunun önü. Hava kararmıĢ akĢam olmak üzeredir. 

Toplanan kalabalık azgın dalgalarla boğuĢan gemiyi izlemekte, herkes bir fikir 

yürütmektedir. Nihayet güç de olsa gemi limana yanaĢır ve savaĢtan dönen Otello ile 

askerleri karaya çıkarlar. (Esultate!). Kendisini alkıĢlayan halkı selamlayan Otello, 

onlara zaferle döndüklerini bildirdikten sonra Ģatoya girer. Herkes çok sevinçlidir; 

büyük bir ateĢ yakılır ve etrafına Ģarap fıçıları dizilir. (Fuoco di gioia). Yalnız iki kiĢi 

Otello‟nun dönüĢünden mutlu değildir. Bunlar eski yaveri Iago ile Venedikli bir 

kiĢizade olan Roderigo‟dur. Roderigo, Vali‟nin genç ve güzel karısı Desdemona‟ya 

aĢıktır; Otello‟yu da çok kıskanmaktadır. Iago ise, bu defa yaverliğe kendi yerine 

teğmen Cassio‟yu seçmesinden dolayı Otello‟ya düĢman olnuĢtur. Roderigo ile bir plan 

hazırlayan Iago, Cassio‟yu içmeye zorlamaları gerektiğini, eğer içerse 

mahvolabileceğini belirtir, sonra bir içki Ģarkısı söylemeye koyulur. ġarkıya Cassio ve 

askerler de katılmıĢtır. (In affia l’ugola). Eski Vali Montano gelip de Cassio‟yu nöbete 

çağırınca Iago ile Roderigo, kendini bilmeyecek kadar sarhoĢ olan genç subayı 

kıĢkırtarak amirine kılıç çekmesine neden olurlar. Montano da kılıcını çeker ve bir 

düello baĢlar. Iago, kavgaya asıl sebep olan Roderigo‟yu hemen oradan uzaklaĢtırır. 

http://www.yenimakale.com/william-shakespeare-othello.html
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Gürültü üzerine gelen Otello, derhal düelloyu durdurtur; ancak Montano yaralanmıĢtır, 

konuĢacak halde değildir. Cassio ise adamakıllı sarhoĢtur. Bunun üzerine Otello, 

olanları anlatmasını Iago‟dan ister. Iago, olanları iĢine geldiği gibi anlatır ve Cassio‟nun 

rütbesinin geri alınmasına neden olur. Bu Iago‟nun henüz ilk zaferidir. Herkes dağılıp 

gittikten sonra Otello, karısı Desdemona ile yalnız kalır; her ikisi de birbirlerine tekrar 

kavuĢmanın sevinci içindedirler. (Ongurlar, 2010: 4-5). Karı-koca güzel bir aĢk düetiyle 

birbirlerinin kollarına düĢmüĢlerdir. (Gia nella notte densa). Otello kazandığı savaĢı 

anlatır, sonra eĢine sarılarak onu üç defa öper. Sahneye operanın sonunda büyük rolü 

olan “buse motifi” eĢlik etmektedir. (Un bacio… un bacio… ancora un bacio). Fırtına 

durmuĢ, ay bulutlardan sıyrılmıĢtır. Mutlu çift birbirlerinin kollarında Ģatoya girerlerken 

birinci perde kapanır (Yener, 1992: 228).  

 

İkinci Perde 

 

 Viyolonsellerin ve fagotların, sonra viyolalarla klarnetlerin hakim oldukları 

prelüd ile perde açılır. ġatonun zemin katında bir salon. Ġki yandaki sütunların 

arasından, geri plandaki bahçe görülmektedir (ġatır, 1999: 407). 

 

 Iago, planının ikinci bölümüne geçmiĢtir. Cassio‟ya, Otello‟nun kendisini 

affetmesi için Desdemona‟ya rica etmesinin iyi olacağını söyler. Bunun üzerine Cassio, 

Desdemona‟yı bulmak için bahçeye doğru gidince, arkasından alay ederek, bütün 

kötülüğünü açığa vuran, sinsi ve ahlaksız ruhunu yansıtan ve kendine göre hayatın 

felsefesini anlatan bir aryaya baĢlar. (Credo in un Dio crudel). Sonra Otello‟nun 

geliĢini bekler ve sanki rastlantıymıĢ gibi, ona, bahçede konuĢan Cassio ile 

Desdemona‟yı gösterir. Otello‟da derhal kıskançlık belirtileri görülür. Cassio 

ayrıldıktan sonra Desdemona‟nın çevresini Kıbrıslı çocuklar çevirir ve ona topladıkları 

çiçekleri verirler (Dove guardi splendono). Desdemona teĢekkür ederek çiçekleri alır 

ve Iago‟nun karısı olan nedimesi Emilia ile birlikte salona girer. Otello‟nun orada 

olduğunu görünce hemen Cassio hakkında konuĢmak ister; fakat Otello baĢının 

ağrıdığını bahane ederek konuĢmayı yarıda keser. Desdemona mendilini çıkararak 

kocasının baĢını sarmak ister. Ancak sinir içinde olan Otello, mendili yere fırlatır. 
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Mendili yerden Emilia alır. Desdemona, kocasının bu hali karĢısında endiĢelenmiĢ, 

üzülmüĢtür; Otello ise müthiĢ bir kıskançlığın etkisi altındadır. Herkesin kendi derdine 

düĢtüğü sırada Iago, usulca karısından mendili kendisine vermesini ister. Emilia, 

kocasının kötü bir niyeti olduğunu sezdiğinden vermek istemezse de Iago zorla elinden 

alır (Ongurlar, 2010: 5). Emilia, kendisini bir faciadan koruması için Tanrıya 

yalvarmaya koyulur (Se inconscia contro te). Ġki kadın uzaklaĢınca Otello bir koltuğa 

düĢer. Diğer yanda Iago mendili incelemektedir. Onu Cassio‟nun evinde saklayacak, 

sonra orada bulduracaktır. “Mağripli zehirimi içti” diye sevinmektedir. Otello derin bir 

acı içinde yerinden doğrulur. Sakin ve mutlu hayat sona ermiĢtir. Kıskançlık içini 

kemirmekte, mahvolmaktadır (Ora e per sempre addio sante memorie). Bütün 

bunlara Iago‟nun sebebiyet verdiğini hatırlayınca onu boğazından tutarak yere fırlatır. 

Hain adam ayağa kalkınca Cassio‟nun rüyalarında Desdemona‟yı sayıkladığını, elinde 

onun mendilini gördüğünü söyler (Era la notte, Cassio dormia). Otello hatırlamıĢtır, 

bu mendil Desdemona‟ya kendi hediyesidir, kendini kaybedecek gibi olur. Her ikisi de 

intikamlarını almak için yemin ederler. Perde düetin bitiĢiyle kapanır (Yener, 1992: 

229). 

 

Üçüncü Perde 

 

 ġatonun bir baĢka salonu. Iago fitnelerini sürdürmekte, mendili sorması için 

Otello‟yu kıĢkırtmaktadır. Desdemona görününce Iago uzaklaĢır. Desdemona tekrar 

Cassio‟nun affı için ricalara baĢlayınca, Otello yine baĢının ağrıdığını ileri sürer ve 

alnını sarması için mendilini ister. Genç kadın kocasının öfkesi ve bu sözleri karĢısında 

ĢaĢkındır. BoĢ yere onu yatıĢtırmaya çalıĢır (Dio ti giocondi), ancak Otello 

kıskançlıktan deliye dönmüĢtür. Desdemona gittikten sonra bir koltuğa çökerek 

ıstırabını dile getirir (Dio! Mi Potevi). O sırada Iago gelir, yanında Cassio vardır. 

Iago‟nun iĢareti üzerine Otello bir köĢeye saklanır. Iago, Cassio‟yu konuĢturmakta, iĢine 

gelen kısımları Otello‟nun duyabilmesi için tekrarlamaktadır. Bu arada Cassio, 

tanımadığı bir kiĢi tarafından kendisine bir mendil gönderilmiĢ olduğunu ve kimin 

olduğunu bilmediği için hayret etmiĢtir (Quest’è una ragna). Iago pek meraklanmıĢ 

görünerek mendili ister. Mendili alınca da Otello‟nun iyice görebilmesi için açarak 
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havada sallar. Bu arada Otello, saklandığı yerde acıdan kıvranmaktadır. DıĢarıdan bir 

top sesi duyulur. Bu ses bir Venedik Elçisi‟nin geliĢini haber vermek istemektedir. 

Cassio, hemen dıĢarıya koĢar. Saklandığı köĢeden çıkan Otello, Iago‟ya karısının 

ihanetinden artık kuĢku duymadığını, ancak onu ne Ģekilde öldürerek cezalandırmayı 

düĢündüğünü söyler. Sonra tekrar onu kendisine yaver atadığını bildirir. Iago teĢekkür 

ederken bir haberci, elçinin geldiğini haber verir. Venedik Elçisi Lodovico ile maiyeti 

içeri girerler. Otello‟nun adamları ve bu arada Desdemona ve Emilia da gelerek 

yerlerini alırlar. Lodovico Venedik Dükü‟nden bir emir getirmiĢtir. Otello emri açıp 

okurken Lodovico, Cassio‟nun orada olmadığını fark ederek nerede olduğunu sorar. 

Iago‟nun onun gözden düĢtüğünü söylemesi üzerine Desdemona söze girer, durumun 

yakında düzeleceğini umut ettiğini bildirir. Bu söz üzerine Otello birdenbire öfkelenir 

ve bileğinden tuttuğu gibi karısını yere fırlatır. Desdemona acılı bir arya ile artık 

kocasının sevgisini kaybettiğini söylemekte, zavallılığını anlatmakta ve ölümün soğuk 

elini hissetmektedir (A terra! Si, nel livido fango). Herkes ĢaĢkındır. Zorlukla tekrar 

kendine gelen Otello, gelen emri yüksek sesle okur: Kendisi Venedik‟e dönecektir, 

yerine ise vali olarak Cassio atanmıĢtır. Otello, içeriye giren Cassio‟yu tebrik ederek 

tüm yetkilerini kendisine devrettiğini ve ertesi sabah Kıbrıs‟tan ayrılacağını bildirir. Bu 

habere en çok Roderigo üzülmüĢtür. Herkes dıĢarıya çıkar. Salonda yalnızca Iago ve 

Otello kalırlar. PeriĢan olmuĢ Otello bir köĢeye çöker. DıĢarıdan “Venedik aslanı 

Otello, sen çok yaĢa!” diye sevgi gösterisi yapan Kıbrıslıların sesleri duyulurken, Iago 

da sinsi sinsi onunla alay etmektedir: “ġu aslana bakınız!” (Ecco il Leone) (Ongurlar, 

2010: 5-6). 

 

Dördüncü Perde 

 

 Desdemona‟nın yatak odası. Desdemona ile Emilia konuĢmaktadır. Ġçinde bir 

sıkıntı vardır. Çocukken annesinden duyduğu “söğüt” Ģarkısını söylemeye koyulur. (O 

Salce! Salce!). Emilia‟ya uzun uzun veda ederek gitmesine izin verir. Sonra da odadaki 

küçük mihrabın önünde diz çökerek dua eder. (Ave Maria). Desdemona uyuduktan 

biraz sonra yan taraftaki gizli kapı açılır ve Otello girer. Elindeki Ģamdanı masanın 

üzerine koyup, bir süre karısını izleri Sonunda dayamayarak karısını öpmeye baĢlar. 
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Uyuyan Desdemona kocasını karĢısında görünce ĢaĢırır. Otello onu Cassio‟yu sevmekle 

suçlar ve öldürerek cezalandıracağını söyler. Desdemona‟nın tüm yeminleri ve 

yalvarmaları etkisiz kalır. Otello karısının boğazını sıkmaya baĢlar. Otello “mezar kadar 

sakin” diyerek Desdemona‟yı seyrederken kapı vurulur (Calma, come la tomba), gelen 

Emilia‟dır. Cassio ile Roderigo‟nun düello ettiklerini ve Roderigo‟nun öldüğünü haber 

verir; sonra da can çekiĢen Desdemona‟nın yanına koĢar. Fakat geç kalmıĢtır; 

Desdemona, günahsız olarak öldüğünü söyleyerek son nefesini verir. Otello onu 

Cassio‟nun metresi olduğu için öldürdüğünü söyleyince, Emilia bunun olanaksız 

olduğunu haykırır ve herkesi odaya çağırır. Bütün bunları Iago‟nun düzenlediğini 

açıklar. Gerçeği öğrenen Otello, hain adamı yakalamak isterse de Iago kaçar. Ancak 

birkaç kiĢi cezasını vermek için peĢine düĢerler. Artık yaĢamasının bir anlamı 

kalmadığına inanan Otello, kılıcını kaptığı gibi göğsüne saplar. Herkes dehĢet içinde 

donup kalmıĢtır (Ongurlar, 2010: 6). Can çekiĢen Otello Shakespeare‟in sözlerini ifade 

etmektedir: “Seni öptüm, seni öldürdüm, yalnız bunlar benim de ölmem için yeter…” 

Buse motifi tekrar orkestradan yükselirken eli karısının eline doğru uzanır: “Bir buse… 

Bir buse daha…” (Un bacio, un bacio ancora, un altro bacio!). Cansız karısının 

yanına yığılırken perde yavaĢ yavaĢ kapanır (Yener, 1992: 232).  
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3.  BÖLÜM 

DESDEMONA KARAKTERİNİN AYRINTILI İNCELENMESİ 

 

3.1.Karakter Çözümlemesi 

 

“Desdemona‟nın yalın ve uyumlu karakterinden, güçlü bir sevgi, saflık, 

asalet, uysallık ve masumiyet duygusu yayılmalıdır.  Hareketleri ne kadar sade 

ve gösteriĢsiz olursa, seyirciyi de bir o kadar etkileyecektir ve bu etkiyi 

gençliğinin ve güzelliğinin cazibesi tamamlayacaktır.” Arrigo Boito (Batta, 

2000: 746). 

 

Desdemona operada özel bir ıĢığa sahiptir. O, bir melektir ancak yalnızca 

Shakespeare‟in karakter tasvirinden dolayı değil aynı zamanda büyük boyutta Verdi‟nin 

müziğinin büyüsü sayesindedir.  Onun incinmiĢ masumiyeti ve karakterinin genel 

havası Don Carlos Operası’ndaki Queen Elisabeth karakteriyle iliĢkilendirilir ve 

Verdi‟nin sanatsal görüĢünün mükemmel bir Ģekilde yansımasıdır. Kendi diğer 

eserlerinden dahi benzersiz Ģekilde Desdemona için güzelliğin ve asaletin müziğini 

yazmıĢtır  (Batta, 2000: 746). 

 

Desdemona rolü temiz, saf, samimi ve suçsuz, acı çeken Medora, Gilda, Amelia 

gibi kadın kahramanların özelliklerini birleĢtirmektedir. Tüm opera boyunca bu rol 

ĢaĢılacak bütünlüğünü ve lirik özünü değiĢmeden korumaktadır. Desdemona partisi 

Verdi‟nin lirik seslere yönelik hedeflerinin zirvesidir. Birinci perdede Otello ile 

düetinde, söğüt ağacı Ģarkısında ve duasında onun müzikal karakteristiği tüm kadınsı 

büyüleyiciliğinin gücünü de göstermektedir. Fakat bu müzikal karakteristik içinde 

trajedinin iç oluĢumunu da izleyebilmemiz mümkündür (Nuris, 2013: 81). 

 

Desdemona da, Otello da tüm insanlığın sahip olduğu niteliklerle bezenmiĢ 

kiĢilerdir. Aralarındaki iliĢki de geniĢ anlamda evrensel olanı gösterir. Desdemona‟nın 

acı çekmesi, Shakespeare‟in göstermiĢ olduğu en dayanılmaz görüntülerden birini var 

eder. Çünkü Desdemona seyredeni kızdıracak kadar edilgen biridir. Ġçine düĢürüldüğü 

durum karĢısında hiçbir Ģey yapmaz. Ne sözle, ne hareketle karĢı durmaz, çünkü doğası 

çok yumuĢak ve ürkektir. Desdemona‟nın bu edilgen tutumu, onu zaman zaman budala 
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bir kadın durumuna düĢürür, onu hak etmediği halde, acı çeken, zavallı, saf bir yaratık 

olarak görmeye baĢlarız (Nutku, 2010: 39). 

 

Otello, sadakati ve kiĢiliğinden gelen enerji ile Desdemona‟yı baĢtan çıkarmıĢtır; 

Desdemona ise Otello‟yu iyiliğin tanımsız sonsuzluğu ile kendine aĢık etmiĢtir. Bu 

kahraman bir bakire değil, kadındır; onda her Ģey dünyevidir, ancak bu özelliği 

ölümlüler arasında yaĢayan bir yaratığın en saf halidir. Desdemona bir yeryüzü meleği, 

Iago ise bir Ģeytandır (Maurel, 2010: 56). 

 

Desdemona Otello‟ya aĢıktır ve yüreklerinin birleĢimi ile bu aĢkın büyüyeceğini 

bilmektedir; ancak akıntıya karĢı gidilemeyen nehir örneğindeki gibi yazgısını 

izlemekte ve öz babasının despotluğu altında yaĢamaktansa, Otello‟nun güçlü göğsünde 

korunma ve sığınma aramaktadır. Desdemona ikiz ruhunu bulmuĢtur. Çiçeğini açmak 

için gecenin serinliğini bekleyen çöldeki bitki örneği, ona koĢmuĢtur; yüreğini Otello‟ya 

vererek ona hayatını adamıĢtır. Desdemona‟nın arzusu onunla yaĢamak, onun için 

yaĢamak ve aynı Ģekilde ölmektir. Bu fiziksel ve ruhsal durum o farkında olmadan 

oluĢur (Maurel, 2010: 56). 

 

Tahta yakın bir çevrede doğup büyüyen, lükse ve görkeme alıĢkın bu kadının, 

yaĢamın baharında aldatıcı bakıĢlar ile kendisini baĢtan çıkaran aĢkın karĢısında neler 

yaptığını, hangi mücadeleleri verdiğini anlamak bir parça kolaydır. Desdemona‟nın 

Ģarkısı yüreği kadar asil ve yalındır. DavranıĢları ve eylemleri alçakgönüllü ve sakindir, 

her yaptığı saf ve iyidir. Desdemona‟nın sözcüklerinin gücü dudaklarından dökülmesini 

sağlayan sessizliktir; çünkü bu sözcükler bir kadında bulunabilecek en saf ve en dürüst 

yüreğin yansımalarıdır. Otello‟nun yöneltmiĢ olduğu suçlamalar ile yüz yüze 

kalındığında Desdemona‟da sezinlenen güç ve enerji duyduklarından dolayı kendisinde 

oluĢan kızgınlıktan kaynaklanmamaktadır. Onların kaynağı masumiyeti ile duygularının 

saflığı ifade etme gerekliliğidir (Maurel, 2010: 57-58). 

 

Desdemona, amansız bir kaderin Ģehidi olarak doğmuĢtur; bu kader, ona dünyevi 

güzelliklerini yalnızca onları daha iyi çalabilmek için göstermiĢtir. Otello ile umutsuz 
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kavgasında enerjisi hayatta kalma içgüdüsünden çok, masumiyetini kanıtlayamadan 

ölme korkusundan kaynaklanmaktadır. Ruhu bedenden ayrılıp mavi göklere çıkarken 

dudaklarından dökülen son sözler Otello‟ya olan aĢkı ve onu affediĢi ile ilgilidir. Sonuç 

olarak Desdemona‟nın doğasının temel özellikleri bir kez daha yinelenirse 

alçakgönüllülük, yalınlık ve inandırıcılıktır (Maurel, 2010: 58). 

 

Verdi‟nin kadın kahramanları var olmanın acı, heyecan ve varoluĢun sürekli 

gizemine ıĢık tutar. Ġnsan yaĢamının geçici gölgeleri arasında, evrensel bir anlam 

arayıĢındadırlar. Ruhani ve dünyevi mücadelelerinde, yok edilemez umut ve 

rüyalarında, çile ve zaferlerinde, yaĢam ve ölümlerinin bizzat kendisinde, bu kadınlar, 

tüm insanlık için, tamamen insandırlar (Edwards, 2003: XV). 

 

3.2.  Salce Aryasının Çözümlenmesi 

 

Desdemona‟nın IV. perdedeki ünlü sahnesinin yapısı, 19. yy‟ın baĢlarında 

yazılan Rossini‟nin Otello‟suyla büyük ölçüde benzerlik gösterir. Her iki operada da 

Desdemona ve Emilia arasında geçen konuĢma trajedinin zirveye ulaĢma hazırlığında 

son perdenin baĢına taĢınır. (Diyaloğun Shakespeare‟in oyunundaki son sahneden bir 

önceki sahnede yer almasının aksine). Rossini‟de de Verdi‟de de sahnenin acı 

atmosferini yumuĢak ve hüzünlü bir prelüd oluĢturur ki Verdi‟de bu bölüm yalnızca 

tahta nefeslilerin yer aldığı oda müziğinden oluĢur. Her iki operada da sahne bir dua 

olan “preghiera” ile kapanır. Verdi‟de Ave Maria’nın metni serbest bir yorumla 

yansıtılır. Shakespeare‟in oyununda dua yoktur. Verdi‟nin operasındaki “preghiera” ise 

opera tarihindeki eski bir geleneği yansıtan, tipik ve klasik özellikte karakteristik bir 

müzikal interlüd‟ tür (Batta, 2000: 746). 

 

Desdemona‟nın “Söğüt ġarkısı” olarak adlandırılan “Salce” aryası yapısal 

özellikler bakımından Rossini ve Verdi arasında büyük ölçüde benzerlik taĢır. Her iki 

besteci de reçitatif Ģeklinde, düz yazının da araya girdiği, kıtalardan oluĢan bir form 

kullanmıĢtır. Zarif bir artistik kurguya sahip bu sahnenin tümü Shakespeare‟in 

kendinden alınmıĢtır. Arya adeta tırnak içine alınarak aktarılırken, Desdemeona ve 
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Emilia arasındaki diyalog da kısa değiĢimlerle kesintiye uğratılmıĢtır. Desdemona‟nın 

kapı çalma sesi sanıp, Emilia‟nın yalnızca kuvvetli bir rüzgar sesi olduğunu söylediği, 

korku dolu ön sezisinden etkilendiği bölüm de hem Rossini hem de Verdi tarafından 

tüm etkili ses renklendirmeleriyle yansıtılmıĢtır. Shakespeare‟in, aryanın cümlelerinde 

sürekli tekrarlanan “Salce, salce, salce” nakaratıyla böldüğü Ģiirsel fikri, Verdi‟nin 

müzikli versiyonunda sahnenin mücevherine dönüĢmüĢtür.  Ağıt  motifi “Salce, salce, 

salce” eĢliksiz ve genel armoni bağlamından uzak Ģekilde, sanki parantez 

içindeymiĢçesine tüm pasajı olağanüstü bir seviyeye taĢıyan bir ruh hali yaratır (Batta, 

2000: 746). 

 

 Dördüncü perdede Verdi ve Boito, Desdemona‟nın yatak odasındaki iki sahneyi 

(Perde IV, Sahne III, Perde V, Sahne II) tek sahneye sıkıĢtırmıĢ ve Shakespeare‟in 

“Willow Song”una karĢılık Desdemona için bir “Ave Maria” eklemiĢlerdir. Ayrıca 

Emilia Iago tarafından öldürülmemektedir. Ancak bunlar dıĢında özgün esere mümkün 

olduğunca sadık kalmıĢlardır. Finaldeki aksiyon biraz basitleĢtirilmiĢtir, böylece 

trajedinin ana figüründen uzaklaĢılmaması sağlanmıĢtır. Bu son, Verdi‟nin bir katkısıdır 

(Hussey, 1978: 275). 

 

 Bu sahnenin müziği, Verdi‟nin trajik duyguların derinliğine iniĢinin, uyumun ve 

müzikal materyallerin ekonomik kullanımının en üst noktasıdır. Desdemona‟nın 

“Willow Song”u söyleyiĢi, tüm Shakespeare eserleri içinde en dokunaklı olanıdır. 

Gücünü yalınlıktan alan bu sahneyi, tazeliğini ve masumiyetini yitirmeksizin 19. yy 

Ġtalyan opera müziğine uyarlamak neredeyse mucize denebilecek bir baĢarıdır. Bu 

sahnede ve tüm perde boyunca, Otello‟nun müziği Desdemona‟nınkinden hiç de geri 

kalmaz. Shakespeare‟in Othello‟daki Ģiirselliğinde bulunan bakir dinginlik, eserde sadık 

Ģekilde korunmuĢtur (Hussey, 1978: 275). 
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3.3. Aryanın Müzikal Yapısı 

 

Dördüncü perdede, Otello‟nun Desdemona‟nın odasına sinsice giriĢindeki 

soloda kontrbasların dondurucu bir etkisi vardır. Bu efekt adeta onun öldürüleceğini 

haber vermektedir (Örnek 1). Her ne kadar bestelenen anahtar La Bemol olarak görünse 

de bu bölüm Mi Majör‟de yazılmıĢtır. Otello, bu sırada uyumakta olan Desdemona‟ya 

bakar. Orkestra “öpücük” motifini çalar (Örnek 2). Otello, karısını üç kez öper ve ona 

günahları için dua edip etmediğini sorar. Kızgınlığı artarken genç kadın ona sabaha 

kadar, bir saat daha, bir an daha yaĢaması için yalvarır; fakat Otello onu dinlemez ve 

Desdemona‟yı boğarak öldürür. O anda içeri Iago‟nun karısı Emilia girer. Hanımının 

öldüğünü görünce Lodovico, Cassio ve Iago‟u çağırır. Emilia, Iago‟nun yalanını açıklar. 

Otello gerçeği öğrendiği zaman hançerini çıkartır ve kendini bıçaklar. Ġç parçalayan 

“öpücük” motifiyle bir kez daha öpmek üzere masum karısına doğru sürünür ve “Un 

bacio, un altro bacio” (bir öpücük, bir öpücük daha) der. Son notasında ise hayata 

gözlerini yumar (Hussey, 2010: 46-47). 

 

 

Örnek 1 

 

 

Örnek 2 
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Desdemona ve Emilia arasındaki sahnenin müziği, güzel prelüdünde önceden 

duyurulan üç kısa figürden oluĢur. Bunlar, Willow Song‟un melodisini doğuran 

korangle arpeji, kırılan bir kalbin inlemesini andıran üç flüt için kısa ritmik bir figür ve 

matem çanı gibi tınlayan, chalumeau
6
 perdesinin oldukça aĢağısında yer alan üç 

klarnetli minim akor (tonik ve dominant) gibi, oldukça çapraĢık ve karmaĢık müzikal 

araçlardan oluĢur. Bu unsurlar, aĢağıdaki örnekte (Örnek 3) a, b ve c olarak 

iĢaretlenmiĢtir: (Hussey, 1978: 275). 

 

Örnek 3 

 

Bu materyale bir de tahta üflemelilerden güzel bir pasaj eklenmiĢtir. Bu pasaj, 

Willow Song‟un her bir mısrasına giriĢ için ritornello olarak kullanılır: (Örnek 4) 

(Hussey, 1978: 275). 

 

Örnek 4 

                                                      
6
 Klarnetin üç tınlama bölgesinden biri olan kalın bölge: Koyu, dramatik, soylu bir ses rengindedir (Say, 

1992:101). 
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Sahne boyunca flütlerle duyurulan (b) figürü, senfonik olarak geliĢtirilir ve 

müziğin, özellikle de Desdemona‟nın Emilia‟yı tutkulu vedasını yapmak üzere geri 

çağırdığı o en dokunaklı anın, önemli bir unsuru haline gelir. Analizin en üst 

aĢamasında, üç klarnetli akorların, flütlerin üçlü trillinin bir yükseltmesi olduğu da iddia 

edilebilir, ancak bunların da kendi ayrı varlık ve iĢlevleri vardır. Sıkıcı bir önseziyi, 

korkunun kalbi hissizleĢtirmesini ifade ederler. Otello‟nun son konuĢması “Niun mi 

tema”nın açılıĢında, tamamen notalandırılmıĢ, armonize edilmiĢ olarak, bir düzine kez 

daha tekrar edilirler (Hussey, 1978:276). 

 

Desdemona‟nın Emilia‟ya vedası, müzikal ses ve dramatik aksiyon dinamiği 

sayesinde, sadece operanın sağlayabileceği bir etkiyi gösterir. Desdemona, alt perdeden 

Fa diyezde, sessizce “Ġyi geceler” der. Emilia kapıya doğru giderken, halen sessizce 

çalınan boĢ beĢlilerin karanlık vurgusu, Desdemona‟nın tüm korkularını geri getirir. 

Dizeğin üstünde bir La diyezle, tutkulu bir dehĢet içinde çığlık atarak, “Ah! Emilia, 

elveda” der ve ardından ses ve nüans olarak orijinal Fa diyeze geri iner. Yine burada da, 

yöntem basitliktir ve etkisi çok yüksektir (Hussey, 1978: 277). 

 

Devamındaki Ave Maria, acılarla yoğrulmuĢ duygularımızın dayanağı olarak 

iĢlev görür. Ruh halinin sakinliği, söz söyleme sanatındaki usta esnekliği ve 

hafifletilmiĢ yaylı eĢliğin zarif kontrpuanı, övgüye değerdir. Bu, tatsız bir aĢırı 

duygusallığa kolayca düĢebilecek bir yöntem olarak riskli bir giriĢimdir ancak Verdi‟nin 

amacındaki samimiyet, buna engel olmuĢtur. Dua, kemanlarda en yüksek perdede uzun 

süre tutulan La diyezin  ardından havaya uçup yok olurken, susturulmuĢ kontrbaslar 

dört yaylı çalgının en kalın açık notasından (Mi) yavaĢça girer (Hussey,1978: 277). 

 

Verdi‟nin müzikal-dramatik karakter keĢfi, onu soprano sesi için yeni bir model 

geliĢtirmeye itmiĢtir. Burada, bel canto operada beklenen hafiflik, çeviklik ve süresi 

uzatılmıĢ tiz seslerin yerini, duygu gücü ve üst perdelerde ses gücü almıĢtır. 19. yy 

eleĢtirmenleri bunu radikal bir değiĢiklik olarak değerlendirmiĢ, sese zarar verecek 

derecede zorlu bularak Ģikayet etmiĢlerdir. Yüzyılın dönümündeki Puccini‟nin verismo 

kadın kahramanlarının geliĢiminin de derinden etkilendiği, bestecinin daha sonraki 

operalarında ortaya çıkan Verdi sopranosu, günümüzde genellikle lirico-spinto, hatta 

dramatik ses olarak sınıflandırılmaktadır (Edwards, 2003: XIII-XIV). 
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4. BÖLÜM 

UYGULAMA RAPORU 

 

4.1.  “O del mio dolce ardor ” 

(C. W. Gluck, 1714-1787, Paride ed Elena Operası) 

 

Paride ed Elena, Gluck‟un reform operası olarak adlandırılan eserlerinin 

üçüncüsü olup, beĢ perdeden oluĢur. Gluck‟un librettist Ranieri de‟ Calzabigi ile olan 

son çalıĢmasıdır. Eser, 1769‟da Viyana‟da sahnelenmiĢ, ancak burada, büyük olasılıkla 

uzun ve sıkıcı olay örgüsü nedeniyle pek de beğenilmemiĢtir. Gluck‟un ikinci reform 

operası Alceste gibi Paride ed Elena da, dramatik müzikal yapı ve stile karĢılık besteci 

ve librettistin amaçlarını ana hatlarıyla veren bir ithaf giriĢine sahiptir (Kimball, 2000: 

356). 

 

Bu güzel ve lirik arya, seçkin, Ģiirsel bir dizedeki dramatik coĢkunluğun iyi bir 

örneğidir. Ġtalyan aryasının erken dönem derlemelerinde seçkinlik kazanmıĢtır. 

Bölünmeden ilerleyen akor eĢliği, eser boyunca yoğun ama kontrollü bir tutku atmosferi 

verir. Formu ABA‟dır (Kimball, 2000: 356). 

 

Çeviri 

O del mio dolce ardor bramato oggetto                   

Ey sen, benim arzuladığım gerçek aşkım 

L‟aura che tu respiri,         

Senin soluduğun nefesi, 

Alfin respiro.                     

Nihayet ben de soluyorum.  

O vunque il guardo io giro,         

Bakışımı nereye çevirsem, 

Le tue vaghe sembianze                    

Senin sevgi dolu yüzün 
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Amore in me dipinge.          

Benim için aşkı resmediyor. 

Il mio pensier si finge                                

Düşüncelerimi en mutlu 

Le più liete speranze;                     

Hayaller süslüyor; 

E nel desio che cosi m‟empie il petto                    

Göğsümü dolduran hasretle 

Cerco te, chiamo te,          

Seni arıyor, seni çağırıyorum, 

Spero e sospiro.                      

Umut ediyor ve iç çekiyorum. 

 

4.2.  “Io son quel gelsomino”  

(A. Vivaldi, 1678-1741, Arsilda, Regina di Ponto Operası, Miranda) 

 

Antonio Vivaldi Arsilda, Regina di Ponto eserini 1716 sonbaharında Venedik 

Sant'Angelo tiyatrosu için bestelemiĢtir. Vivaldi, on yılı aĢkın süredir bir kemancı ve 

besteci olarak ortaya çıkıĢından itibaren Venedik müzik kültürünün önemli bir üyesi 

olmakla birlikte, beste yapmaya sadece üç yıl öncesinde baĢlamıĢtır. Dolandırıcılıkla 

suçlanması üzerine memleketi Napoli‟den kaçarak 1710‟da Venedik‟e yerleĢen 

librettisti Domenico Lalli, 18. yüzyılın baĢlarındaki en önemli libretistlerinden biri 

olmuĢtur. (Macklem, 2005, 1).  

(http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php) 

 

Entrikaları, yanlıĢ anlaĢılan kimlikleri ve simile
7
 aryaları gibi müzikal unsurları 

kullanımıyla Arsilda,  yüzyıl baĢlarının tipik olay dizimine sahiptir. Bu Ģekilde, aynı 

dönemde kendi gibi librettist olan Pier Jacopo Martello‟nun Ģaka yollu bir dille 

iğnelediği gibi, dönemin operasının eğlenceli olabilmek için Aristocu dramdan 

                                                      
7
 ġarkıcının içinde bulunduğu durum veya düĢünceleriyle, genelde dünya üzerindeki doğa olayları veya 

faaliyetleri arasında kıyaslama yapan ve müziğin de uygun örneklemelerle desteklediği, opera, oratoryo 

veya kantatta yer alan bir arya türüdür.  

http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php
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uzaklaĢarak bunun yerine hapishane ve uyku sahneleri gibi sahne biçemlerini kullanma 

yoluna gidiĢini mükemmel Ģekilde temsil eder (Macklem, 2005, 3).  

(http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php) 

 

Arsilda, yemyeĢil bir ormanda geçen av sahnesi ve zindan sahnesi gibi birkaç 

senaryo kullanır. Dahası, hikayesi gizli kimliklere bağlıdır. Temel entrikası, biri erkek, 

biri kadın olan ikizlere dayanır. Hikaye erkek kardeĢi Tamese‟nin kılığına girerek Kral 

rolü yapan Lisea ile “Tamese” ile evlenecek niĢanlısı Arsilda ile baĢlar. Tamese‟nin 

denizde kaybolduğunu ve öldüğünün sanıldığını öğreniriz. Lisea, tahtı kaybetmemek 

için onun kimliğine bürünmüĢtür.  Arsilda "Tamese”nin ilgisizliğine ĢaĢırmıĢ ve hayal 

kırıklığına uğramıĢtır. Öte yandan Lisea/Tamese, kendi gerçek niĢanlısı Barzane‟nin 

ona ihanet ederek Arsilda‟nın peĢine düĢtüğünü öğrendiği için kızgındır.  Gerçek 

Tamese ise, sarayın bahçıvanı kimliğiyle gizlenirken, hem Arsilda, hem de Lisea ona 

karĢı anlayamadıkları bir çekim duymaktadır (Macklem, 2005, 3).  

(http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php) 

 

Aryaların birçoğu, metni aktarmaya yardımcı olmak üzere, çarpıcı bir 

enstrümantasyona sahiptir. Örneğin, pastoral sahneler için blok flüt, av sahneleri için 

kornolar kullanılmıĢtır. Arsilda‟nın sürdinli kemanlar ve hızlı arpejlerle kanatlanma 

havası verilen 2. perde 12. sahne aryası "Son come farfalletta" ve 1. perde 15. sahnede 

rüzgarın yapraklı dallar arasından esiĢini ses ve yaylılar arasında imitasyonla veren 

Miranda‟nın "Io son quel gelsomino" aryası gibi simile aryalarına oldukça yer 

verilmiĢtir (Macklem, 2005, 5). 

(http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php) 

 

  

http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php
http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php
http://www.operatoday.com/content/2005/06/vivaldi_arsilda.php
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Çeviri 

Io son quel gelsomino vicino al ruscelletto        

Ben derenin kenarındaki yasemin çiçeği gibiyim 

Che ascoso tra l‟erbette, soletto se ne sta          

Çalılıkların arasına saklanmış tamamen yalnız, 

Ha sol con fresche erbette diletto a favellar    

Hazzı sadece taze yeşil çimenlerle sohbetten alıyor, 

Senza provar timor che sopra il suo candor ape a volar ne va  

Beyazlığına/(Masumiyetine) bir arının konmasından korkmaksızın (Suverkrop,2008,1). 

(https://www.ipasource.com/downloadable/download/linkSample/link_id/12795/) 

 

 4.3.  “Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte”, K.520  

(W. A. Mozart, 1756-1791, Gabriele von Baumberg) 

 

Mozart bu lied‟i besteci Gottfried von Jacquin‟a, altı parçadan oluĢan Ģarkı 

kitabında kullanması için bestelemiĢtir. Mozart‟ın bu Ģarkı kitabı için bestelediği diğer 

lied K. 530 “Das Traumbild” isimli Ģarkıdır (Karaçalı, 2016: 10). 

 

“Als Luise…”, yoğun Ģekilde dramatik ve tutku dolu, ufak bir opera sahnesi 

gibidir. Mozart, sözleri oldukça teatral Ģekilde ele alır; piyano figürleri çatırdayan 

alevleri ve Luise‟nin acı dolu öfkesiyle dokunaklı kederi arasında gidip gelen ruh halini 

yansıtır. Form olarak her bir kıta farklı bir ezgiyle bestelenmiĢtir ancak son derece doğal 

ve dramatik olarak ilerleyen müzikal yapıda mükemmel Ģekilde düzenlenmiĢ görünür. 

Bu Ģarkı ve “Abendempfindung”, 1787‟de, Don Giovanni ile aynı yıl bestelenmiĢtir 

(Kimball, 2000: 57). 

 

  

https://www.ipasource.com/downloadable/download/linkSample/link_id/12795/
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Çeviri 

 

“Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte” 

“Luise sadakatsiz sevgilisinin mektuplarını yaktığında” 

Erzeugt von heißer Phantasie,                       

Ateşli bir fantezi ile yaratılmış olan, 

In einer schwärmerischen Stunde                 

Coşku dolu saatlerde 

Zur Welt gebrachte,                                      

Getirildi bu dünyaya, 

geht zu Grunde, geht zu Grunde,                  

Yok oluyorsunuz, 

Ihr Kinder der Melancholie!           

Siz melankolinin çocukları! 

Ihr danket Flammen euer Sein,                   

Varlığını alevlere borçlusun, 

Ich geb' euch nun den Flammen wieder,       

Bu yüzden şimdi seni ateşe geri veriyorum, 

Und all' die schwärmerischen Lieder,           

Bütün o kendinden geçiren şarkılarınla birlikte,  

Denn ach! er sang nicht mir allein.  

Ne yazık ki! Bu şarkılar yalnızca benim için söylenmemiş                  

Ihr brennet nun, und bald, ihr lieben,      

Seni yakıyorum şimdi ve yakında, senin aşkını da 

          Ist keine Spur von euch mehr hier.        

Burada senden hiçbir iz kalmayacak. 

Doch ach! der Mann, der euch geschrieben,   

Ancak ne yazık ki! O adam, sana yazan, 

Brennt lange noch vielleicht in mir.     

İçimde muhtemelen uzun süre yanmaya devam edecek  (Karaçalı, 2016: 10). 

 



42 

 

4.4.  “Ah scostati… Smanie implacabili”  

(W. A. Mozart, 1756-1791, Cosi Fan Tutte Operası, Dorabella) 

 

Özellikle komik-opera (opera buffa) sanatında üstün eserler veren Mozart, bu 

opera türünü kendine öz ilk olarak “Cosi Fan Tutte” (Kadınlar Böyle Yapar) operasında 

göstermiĢ ve bu önemli eserde, müzikal iĢleyiĢin olağanüstü örneklerini yaratmıĢtır. 

Mozart‟ın iki perdelik komik-operası “Cosi Fan Tutte”nin librettosu Lorenzo da 

Ponte‟ye ait olup ilk olarak 26 Ocak 1790‟da Viyana‟da sahnelenmiĢtir. Librettosu 

zaman zaman çok hafif bulunan ve bir bakıma tiyatroya benzemekle eleĢtirilen opera 

üzerinde bazı değiĢiklikler de yapılmıĢtır. Bununla birlikte, zamanla –gerek libretto 

gerekse müzik açısından- eserin ilk Ģeklinin vazgeçilmez bir bütün olduğu kanısı 

üzerinde herkes birleĢmiĢtir. Librettist Lorenzo da Ponte, kiĢi karakterlerini apaçık bir 

mizah havası içinde vermiĢ ve eser, Mozart yaratıcılığının sihirli etkisi altında, parlak ve 

nükte dolu bir espri ve derin bir içtenliğin simgesi olma niteliğini elde etmiĢtir (Altar, 

2000: 113). 

 

Ġlk olarak bu operada kendini gösteren parlak ses birliktelikleri, arya türünün 

geri plana alınmasını gerektirmiĢtir. Öte yandan bu eserde daha çok konuĢma türünde 

söylenmesi gereken recitativo secco‟lar bile çok sesli olarak ortaya çıkmaktadır. Ġki 

bölümlü bir arya türünü geliĢtiren operada, aryaların ikinci bölümleri, ifade ve heyecan 

bakımından daha olgun bir biçime ulaĢmıĢtır. Esas olarak kaba bir Ģaka karakterine 

sahip olan “Cosi Fan Tutte” librettosunu Mozart öylesine incelikli bir müzikle iĢlemiĢtir 

ki esere hakim olan Ģaka ile ciddiyet mutlu bir sentez içinde birleĢmiĢ, librettonun kaba 

esprileri, Mozart‟a öz zarafetin üstün örnekleri olma niteliğini kazanmıĢtır (Altar, 2000: 

114). 

 

Operanın rol dağılımı; Fiordiligi (soprano) - Dorabella, Fiordiligi‟nin kız kardeĢi 

(soprano) –  Ferrando (tenor) – Guglielmo (bariton) (bu ikisi subaydır ve genç kızların 

niĢanlısıdır) – Marki Don Alfonso (bas) – Despina, oda hizmetçisi (soprano) – Askerler 

– UĢaklar – Halk, Ģeklinde gerçekleĢmiĢtir (Altar, 2000: 114). 
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Olayın 18. yy.‟da Napoli‟de geçtiği “Cosi Fan Tutte” operasında, kadının 

sadakati denenmektedir. Ferrando ve Guglielmo, Don Alfonso ile kadının sadakati 

üzerine bahse giriĢirler. Her ikisi de niĢanlıları olan Fiordiligi ve Dorabella‟nın 

sevgilerinden Ģüphe duymamakta hatta bahsin sonunda kazanacaklarına inandıkları 

parayı nasıl harcayacakları üzerine hayal de kurmaktadırlar. Ancak ikisini de savaĢa 

gitme bahanesiyle oradan uzaklaĢtıran ve kıyafet değiĢtirip genç kızlara yollayan Don 

Alfonso, birçok hileli sahnenin sonunda, kadının sadakatsizliğini neredeyse kanıtlar; 

genç subaylar da bahsi kaybederler, çünkü dikkatle düzenlenen binbir hile yüzünden her 

iki genç kadın, kıyafet değiĢtirip aĢık rolü olan niĢanlılarına zorla aĢık olma durumuna 

düĢürülmüĢlerdir. Sonunda olayın içyüzü ortaya çıkar; Don Alfonso da, bahsi 

kaybettiklerine inanan gençlerle niĢanlıların arasını bulur ve eser sona erer (Altar, 114-

115). 

 

Dorabella bu aryasında çok üzüntülü bir ruh hali içerisindedir. SavaĢa yolladığı 

subay sevgilisinin yasını tutmakta ve terkedilmiĢ kalbindeki acının ancak ölümle 

soğuyabileceğini söylemektedir. Dorabella bu ayrılık acısına katlanmaktansa ölümü 

tercih etmeye varan, histerik Ģekilde çok abartılı bir tepki vermektedir. (Yener, 1992: 

33) 

Çeviri 

Ah scostati!       

Ah, uzaklaşın! 

Paventa il tristo effetto   

Korkun acı dolu tesirinden 

d'un disperato affetto!    

Çaresiz bir sevginin! 

Chiudi quelle finestre    

Pencereleri kapatın 

Odio la luce, odio l'aria, che spiro  

Işıktan, aldığım nefesten nefret ediyorum 

Odio me stessa!    

Kendimden nefret ediyorum! 
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Chi schernisce il mio duol,   

Kim alay ediyor benimle, 

Chi mi consola?    

Kim teselli eder beni?  

Deh fuggi, per pietà, fuggi,   

Gidin, Tanrı aşkına gidin, 

Lasciami sola.     

Beni yalnız bırakın. 

Smanie implacabili, che m'agitate   

Rahatsız eden, bastırılamayan bir huzursuzluk var 

Dentro quest'anima più non cessate,  

Bu ruhun içinde, durmak bilmeyen, 

Finchè l'angoscia mi fa morir.  

Beni öldürecek kadar. 

Esempio misero d'amor funesto,  

Öldüren sevginin sefil bir örneğini,  

Darò all'Eumenidi se viva resto  

Yaşarsam vereceğim yılan saçlı tanrıçalara  

Col suno orrible de' miei sospir.  

İç çekişlerimin korkunç sesiyle. 

 

4.5. “Kommt dir Manchmal”  

(J. Brahms, 1833-1897, Zigeuner Lieder, Op.103, No.7) 

 

Brahms hayatı boyunca Macar çingenelerinin müziğine hayranlık duymuĢtur. 

Macar Dansları, birçok Macar mültecinin Hamburg‟a geldiği 1848 ihtilali sonrası 

döneme aittir. Bu Ģarkılar, 1887‟de dört ses için Zigeunerlieder olarak bestelenen 11 

vokal kuartetin yeniden düzenlenmiĢ halleridir. Sözler, 25 Macar halk Ģarkısının 

Brahms‟ın tüccar arkadaĢı Hugo Contrat tarafından yapılmıĢ almanca çevirilerinden 

elde edilmiĢtir (Kimball, 2000:114). 
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Bu dizide 8 Ģarkı yer alır. ġarkılar, hayat dolu neĢeden melankoliye uzanan bir 

duygu akıĢını kapsar. Hem piyanoda, hem de bazı Ģarkıların vokal dizelerinde dans 

ritmleri bulunur. Dvorjak‟ın Çingene düzenlemelerinde olduğu gibi, Brahms bu 

düzenlemeye kuvvetle vurgulu, geniĢ dizeli Ģarkılarla baĢlar ve bitirir. Brahms‟ın 

cümleleri formal yapı, doku ve melodik dizeye yaklaĢım açısından Dvorjak‟ınkine 

kıyasla daha sadedir. Ancak buna karĢın dramatik renklere ve stile sahiptirler (Kimball, 

2000:114). 

 

Yerel Macar vokal müziğinde eksik ölçü yoktur, tüm kelimeler ilk hecede 

vurgulanır. Brahms‟ın müzik cümlelerinde de bu özellik korunmuĢtur. Tüm Ģarkılar 

vuruĢta baĢlar. Sekiz Ģarkının tümü iki dörtlük ölçüdedir. ÇeĢitlilik; senkoplar, üç 

zamanlı tartımlar ve noktalı kalıpların kullanılmasıyla sağlanmıĢtır. Üçüncü Ģarkıda, iki 

zıt temposuyla çingene çardaĢ ritmi vardır. Müzikal stil için Brahms‟ın Çingene 

Ģarkıları Dvorjak‟ınkilerle kıyaslanmalıdır (Kimball, 2000: 114). 

Çeviri 

Kommt dir manchmal in den Sinn,   

Gelir mi hiç bazen aklına,  

Mein süßes Lieb,     

Tatlı sevgilim, 

Was du einst mit heilgem Eide mir gelobt?    

Kutsal yeminle bir vakit bana söz verdiğin? 

Täusch mich nicht, verlaß mich nicht,  

Kandırma beni, bırakma beni, 

Du weißt nicht, wie lieb ich dich hab,  

Bilmezsin ne çok severim ben seni, 

Lieb du mich,       

Sever misin sen de beni, 

Wie ich dich,      

Benim sevdiğim gibi, 

Dann strömt Gottes Huld auf dich herab.  

O zaman Tanrı’nın lütfu üzerine yağacak. 
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4.6. “Salce Arya” (G. Verdi, 1813-1901, Otello Operası, Desdemona) 

 

 G. Verdi‟nin 5 ġubat 1887‟de prömiyeri yapılan, librettosu A. Boito‟ya ait 

Otello Operası‟nın son perdesinde yer alan aryada, yaklaĢmakta olan trajedinin 

önsezisiyle korkuya kapılmıĢ olan Desdemona, annesinin bir zamanlar kendisinden söz 

ettiği ve sevdiği erkek tarafından terk edilen Barbara‟nın kederli Ģarkısını söylemeye 

baĢlar. Ġçinde büyük bir ürperti ve hayal kırıklığı vardır. 

 

Çeviri 

Emilia 

Era più calmo?                                                     

Daha mı sakindi? 

Desdemona 

Mi parea.                                            

Bana öyle geldi.  

M'ingiunse di coricarmi e d'attenderlo.       

Yatağa gitmemi ve onu beklememi söyledi. 

Emilia, te ne prego,                               

Emilia sana yalvarırım,  

Distendi sul mio letto la mia candida veste nuziale.     

Yatağımın üzerine beyaz gelinliğimi yay.  

Senti!  Se pria di te morire dovessi                 

Dinle! Eğer senden önce ölecek olursam 

Mi seppellisci con un di quei veli.                      

Bu tüllerden biriyle göm beni. 

Emilia 

Scacciate quest‟idee.                     

Kafanızdan bu düşünceleri atın. 

Desdemona  

Son mesta tanto, tanto.       

Çok kederliyim. 
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Mia madre aveva una povera ancella       

Annemin zavallı bir hizmetçisi vardı 

Innamorata e bella;         

Aşıktı güzel kız; 

Era il suo nome Barbara;       

 İsmi Barbara’ydı; 

Amava un uom che poi  l'abbandonò,       

Onu terk eden bir adamı sevdi,  

Cantava una canzone;     

Bir şarkı söylerdi; 

La canzone del Salice.    

Söğüt Şarkısı.  

Mi disciogli le chiome.    

Saçımı çöz.  

Io questa sera ho la memoria piena di quella cantilena.  

Bu gece zihnim bu şarkıyla dolu. 

"Piangea cantando nell'erma landa,    

“Boş çalılıkta şarkı söyledi, ağladı, 

piangea la mesta.      

 Zavallı kız gözyaşı döktü. 

O Salce! Salce!  Salce!      

Söğüt, söğüt, söğüt!  

Sedea chinando sul sen la testa!     

Boynu bükük oturdu! 

Salce! Salce!  Salce!                                         

Ah, söğüt, söğüt, söğüt! 

Cantiamo! Cantiamo!       

Şarkı söyleyelim! Şarkı söyleyelim! 

Il salce funebre sarà la mia ghirlanda."    

Ağlayan söğüt benim tacım olacak.” 
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Affrettati; fra poco giunge Otello.     

Acele et; Otello birazdan burada olacak. 

"Scorreano i rivi fra le zolle in fior,    

 Dereler çiçekli çayırlıkların arasından akıyordu, 

Gemea quel core affranto,      

Kırık kalbi yas tuttu, 

e dalle ciglia le sgorgava il cor, l‟amara onda del pianto,    

Gözlerinden de acı gözyaşları boşaldı,    

Salce! Salce!  Salce!                  

Söğüt, söğüt, söğüt!  

Cantiamo! Cantiamo!       

Şarkı söyleyelim! Şarkı söyleyelim! 

Il salce funebre sarà la mia ghirlanda."    

Ağlayan söğüt benim tacım olacak.” 

"Scendean l'augellia vol dai rami cupi     

“Kuşlar karanlık dallardan  

verso quel dolce canto.     

Bu tatlı şarkıya doğru uçtu. 

E gli occhi suoi piangean tanto, tanto,    

Öyle gözyaşları döktü ki  

Da impietosir le rupi."     

Taşlar bile acıdı.”  

Riponi quest'anello.        

Koy bu yüzüğü. 

Povera Barbara!        

Zavallı Barbara!  

Solea la storia conquesto semplice suono finir:  

Hikaye basitçe şöyle bitti: 

"E gli era nato per la sua gloria, io per amar."   

O zaferi için doğdu, bense onu sevmek için.” 
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Ascolta.  Odo un lamento. Taci.    

Dinle. Bir inleme duydum. Sus. 

Qui batte a quella porta?                          

Kim vuruyor o kapıya? 

Emilia 

È il vento.       

Rüzgar bu. 

Desdemona 

"Io per amarlo e per morir    

“Bense onu sevmek ve ölmek için.    

Cantiamo! Cantiamo!       

Şarkı söyleyelim! Şarkı söyleyelim! 

Salce! Salce! Salce!       

Söğüt! Söğüt! Söğüt!” 

Emilia, addio.        

Elveda Emilia. 

Come m'ardon le ciglia!      

Gözlerim nasıl da yanıyor!  

È presagio di pianto.       

Ağlayacağımın belirtisi. 

Buona notte.       

İyi geceler. 

Ah! Emilia, Emilia, addio,     

Ah! Emilia elveda, 

Emilia, addio!        

Elveda Emilia! 
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4.7. “La Serenata” (P. Tosti, 1846-1916, G. A. Cesareo) 

 

La Serenata bestecinin „Addio Fanciuula‟ Ģarkısında olduğu gibi çekiciliğini hep 

korumuĢtur. Lirik melodisi Tosti‟nin bestecilikteki ustalığının karakteristik bir 

örneğidir. Tutkulu (hatta bir Ģekilde dıĢa dönük) bir serenattır. AĢığın sözlerini aĢkının 

penceresine doğru yükselten güçlü arpejli temalarla desteklenmiĢtir. Ġki dizeden oluĢur 

(Kimball, 2000: 363). 

Çeviri 

Vola, o serenata: La mia diletta è sola,       

Uç serenad, sevgilim yalnız şu an, 

E, con la bella testa abbandonata,        

Onun  güzel başına doğru 

Posa tra le lenzuola          

Yaprakların arasına gizlenmiş 

O serenata, vola.           

Uç serenad. 

Splende pura la luna,          

Ay elmas gibi parlıyor,  

L'ale il silenzio stende,         

Sessizliğin kanatları açılıyor, 

E dietro i veni dell'alcova bruna        

Ve karanlık çukur maskesinin arkasında 

La lampada s'accende.          

Lamba yanıyor.    

Pure la luna splende.           

Ay elmas gibi parlıyor.   

Vola, o serenata: La mia diletta è sola,        

Uç serenad, sevgilim şu an yalnız, 

Ma sorridendo ancor mezzo assonnata,        

Ama yarı uykudayken bile hala gülümsüyor 

 



51 

 

Torna fra le lenzuola:                      

Yaprakların arasından geri dönüyor 

O serenata, vola.                       

Uç serenad. 

L'onda sogna su'l lido,            

Deniz kıyısında düşlenen dalgalar, 

E'l vento su la fronda;            

Dallar arasından esen rüzgar; 

E a' baci miei ricusa ancore un nido          

Buselerim yuvayla sonuçlanmıyor 

La mia signora bionda.           

Sarışın sevgilim tarafından. 

 

4.8. Solitary Hotel (Samuel Barber, 1910-1981, Despite and Still, Op.41, No.4) 

 

Samuel Barber, ikinci operası Antony and Cleopatra‟nın (1966) talihsiz 

prömiyerinden sonraki yıllarda yaratıcı enerjisini büyük oranda kaybetmiĢti. Bunun 

nedeni, operasının iyi karĢılanmaması üzerine yaĢadığı düĢ kırıklığının yanı sıra, 

depresyon ve alkolizmle bozulan sağlığıydı. Bu son döneminde yaptığı az sayıda 

besteden biri, Despite and Still adlı Ģarkı dizisidir. Eser, solo soprano ve piyano için beĢ 

Ģarkıdan oluĢan bir koleksiyondur. Barber‟ın Hermit Songs (1952-53) Ģarkı dizisinin 

prömiyerini yapan ve Antony and Cleopatra‟da baĢrolde yer alan soprano Leontyne 

Price‟a adanmıĢtır. Despite and Still‟in prömiyeri, Price ve piyanist David Garvey 

tarafından 27 Nisan 1969‟da New York‟ta Avery Fisher Hall‟da gerçekleĢtirilmiĢtir. 

Price Ģarkı döngüsünü ayrıca 1981‟de, Barber‟ın cenaze töreninde söylemiĢtir (In the 

wilderness and Solitary Hotel, 1) (https://loc.gov./item/ihas.200182580). 

 

Despite and Still‟in beĢ farklı Ģarkısının sözleri, Barber‟ın hayatının en karanlık 

dönemleriyle örtüĢen yalnızlık, inziva, barıĢma ve din temalarıyla ilgilidir. Müzikal 

düzenleme açısından Barber‟ın daha önceki Ģarkılarının çoğundan farklıdır; vokal ve 

entelektüel açıdan zorludur. Belki de bu nedenler Barber‟ın eserleri içinde pek dikkate 
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alınmamıĢtır. Üstelik Barber, bu Ģarkılarda lirik tarzından da uzaklaĢmıĢtır. Bunlar eski 

Ģarkılarına kıyasla daha kromatik ve uyumsuzdur; tonal merkezleri tritonlar
8
, tam ses 

dizi parçaları ve çoklu akor kümeleriyle bilinçli olarak gizlenmiĢtir. Phillip Ramey ile 

bir röportajında Barber, bu uyumsuzlukları, sözlerin karanlık dokusunu yansıtmak için 

özellikle seçtiğini belirtmiĢtir (In the wilderness and Solitary Hotel, 2) 

(https://loc.gov./item/ihas.200182580). 

 

Despite and Still, Robert Graves‟in üç Ģiirini iĢler. Graves‟in 1915 tarihli Ģiirini 

iĢleyen üçüncü Ģarkı “In the Wilderness” (Issızlıkta), Ġsa‟nın çektiği acıları anlatır. 

ġarkının baĢlangıcı ninniyi andırır, ancak orta kısmı serttir, tritonlu bir melodik dizeye 

karĢılık açık beĢliler içeren agresif bir eĢliği vardır. ġarkının sonunda onu 

uyumsuzluktan kurtaracak Ģekilde ninni motifi geri döner. Dizinin dördüncü Ģarkısı 

“Solitary Hotel” (Issız Otel), James Joyces‟un Ulysses‟inden bir pasaja dayanır. Barber 

kariyeri boyunca Joyce‟un nesrini esin kaynağı olarak kullanmıĢtır. Buna örnek olarak 

Three Songs, op.10 (1935-36), Nuvoletta (1947) ve Finnegans Wake‟ten çıkarılmıĢ bir 

dizi eseri gösterilebilir. “Solitary Hotel”de Barber, “ilk görüĢte aĢk” karĢılaĢmasını, 

vurgulu bir melodik dize karĢısına tango benzeri tutkulu bir eĢlik koyarak yansıtmaya 

çalıĢmıĢtır (In the wilderness and Solitary Hotel, 3)  

(https://loc.gov./item/ihas.200182580). 

 

Solitary Hotel, çekici ve itiraf edecek olursak piyanoda cazibeli tango eĢliğinden 

dolayı dizinin belki de en öne çıkan Ģarkısıdır. Aynı zamanda dizinin en ĢaĢırtıcı Ģarkısı 

olma özelliğini de taĢımaktadır. Piyanoda sağ el 6/8‟lik ölçü hissinde, rubato bağlı bir 

çizgide ve sol el tango ritmindeyken Ģarkıcı da iki ya da üç hecelik kelimelerle ezgiyi 

seslendirmektedir.  Sözler bir sahneyi anlatmaktadır ancak tasvir edilen duygu kasvet ve 

tümüyle yalnızlıktır (SIDDEN, Ian, 2009, Despite and Still, 5)  

(http://iansidden.com/2009/01/despite-and-still-pt-1/). 

 

  

                                                      
8
 Üç tam perdeden oluĢan aralık. Artık dörtlü. 

https://loc.gov./item/ihas.200182580
http://iansidden.com/2009/01/despite-and-still-pt-1/
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Çeviri 

Solitary hotel in mountain pass.                    

Dağ geçidindeki ıssız hotel.  

Autumn. Twilight. Fire lit.              

Sonbahar. Alacakaranlık. Şömine yanıyor. 

In dark corner young man seated.            

Karanlık köşede genç bir adam oturuyor 

Young woman enters. Restless. Solitary.              

Genç kadın giriyor. Kararsız. Yalnız. 

She sits. She goes to window.           

Oturuyor. Pencereye gidiyor. 

She stands. She sits. Twilight.           

Ayakta duruyor. Oturuyor. Alacakaranlık. 

She thinks.               

Düşünüyor. 

On solitary hotel paper she writes.           

Issız hotelin kağıdına yazıyor. 

She thinks. She writes. She sighs.           

Düşünüyor. Yazıyor. İç çekiyor. 

Wheels and hoofs. She hurries out.           

Tekerlerler ve at nalları. Aceleyle çıkıyor. 

He comes from his dark corner.           

Erkek karanlık köşesinden geliyor. 

He seizes solitary paper.           

O tek kağıdı eline alıyor. 

He holds it toward fire. Twilight.           

Onu  şömineye doğru tutuyor. Alacakaranlık 

He reads. Solitary. What?           

Okuyor. Yalnızlık. Ne? 

In sloping, upright and backhands.          

Dik ve sola doğru eğimli. 

Queen‟s hotel. Queen‟s hotel. Queen‟s ho-  

Kraliçenin hoteli. 
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4.9. Beni Kör Kuyularda Merdivensiz Bıraktın (M. N. Selçuk 1901-1981) 

 

 AĢk ve ayrılık deyince akla ilk gelen Ģairlerden olan Ümit YaĢar Oğuzcan‟ın Ģiiri 

Münir Nurettin Selçuk‟un bestesiyle birleĢince ortaya çıkan Ģarkının aslında hüzün dolu 

bir hikayesi vardır. Melankoli dolu ruhu ve bunları satırlara döktüğü Ģiirleriyle tanınan 

Oğuzcan‟ın Ģiirlerinde, aslında yaĢadıklarının etkisi çok büyüktür. Çünkü Oğuzcan 

yirmi dört kez intihar etmeye teĢebbüs edecek kadar karamsar bir ruh haline sahiptir 

(DOKUR, Gülçin Tüzel, 2017, Kör Kuyularda ġarkısının Hikayesi,1)  

(http://www.gulcindokur.com/blog/kor-kuyularda-sarkisinin-hikayesi-148). 

 

 Baba Oğuzcan‟ın bu hayatı büyük oğlu Vedat Oğuzcan‟ı olumsuz yönde etkiler. 

Babasının hayata bakıĢ açısı Vedat Oğuzcan‟ın da aklında “intihar” fikrini dolaĢtırır. 

Babasının baĢarısız intihar giriĢimlerinin aksine, Vedat Oğuzcan ilk giriĢiminde Galata 

Kulesi‟nden atlar ve on yedi yaĢında hayatını kaybeder. Hayatını Ģiirlerine yansıtan 

yazar da bu acısını yine dizelere dökerek yenmeye çalıĢır (DOKUR, Gülçin Tüzel, 

2017, Kör Kuyularda ġarkısının Hikayesi,1) ( http://www.gulcindokur.com/blog/kor-

kuyularda-sarkisinin-hikayesi-148). 

 

Sözler 

Beni kör kuyularda merdivensiz bıraktın 

Denizler ortasında bak yelkensiz bıraktın 

Öylesine yıktın ki bütün inançlarımı 

Beni sensiz bıraktın, beni bensiz bıraktın. 

 

  

http://www.gulcindokur.com/blog/kor-kuyularda-sarkisinin-hikayesi-148
http://www.gulcindokur.com/blog/kor-kuyularda-sarkisinin-hikayesi-148
http://www.gulcindokur.com/blog/kor-kuyularda-sarkisinin-hikayesi-148
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SONUÇ 

 

Shakespeare‟in yapıtlarına gençlik yıllarından itibaren özel bir ilgi duyan Verdi 

ilk olarak “Macbeth” operasında Ģairle buluĢmasının ardından “Otello” operasıyla da 

Shakespeare anlayıĢını en olgun aĢamaya ulaĢtıran çok önemli dönüĢüm yaratılarından 

birini ortaya çıkarmıĢtır.  

 

Arrigo Boito‟nun librettosu, Verdi‟ye metni müziğe aktarmasında büyük 

esneklik sağlayarak, bestecinin kusursuz bir müzikal drama deneyimi yaratma fırsatı 

yakalamasına neden olmuĢtur. Ortaya çıkan sonuçla birlikte büyük beğeni toplayan 

yapıt kendi türünde anıtsal bir yere oturmuĢtur. 

 

Verdi Otello Operası‟nı bestelerken, eserin müzikal ve dramatik içerikleri 

konusunda tam anlamıyla kontrollü ve titiz bir çalıĢma sürdürmüĢtür, hassas ve ince 

ayrıntılarla hazırladığı orkestrasyon ve eserin armoni yapısı, karakter ve duyguların 

yansıtılmasındaki titizliği net bir Ģekilde ortaya koymuĢtur.  

 

Alçakgönüllülüğün, masumiyetin ve yalınlığın simgesi olan Desdemona ise 

Otello‟ya duyduğu tutku ve hayranlık dolu aĢkına karĢın, sevdiği erkeğin kıskançlık 

duygusunun pençesine düĢmesiyle ihanetle suçlanır. Salce aryası yaklaĢmakta olan 

trajedinin habercisi ve “hayatta kalma içgüdüsünden çok, masumiyetini kanıtlayamadan 

ölme endiĢesini yaĢayan Desdemona‟nın” korku dolu vedası niteliğindedir. 

 

Sonuç olarak “Otello” operasının, Verdi yaratıĢlarının en yüksek zirvesinde 

bulunduğu ve kendi içerisinde en büyük aĢamayı kaydettiği eseri olduğu bir gerçektir. 

Bestecinin yapıtları opera sanatının, orkestraların ve opera Ģarkıcılarının 

repertuvarlarında özel ve ayrıcalıklı bir yere sahiptir. Bıraktığı çok önemli yaratıları 

derin araĢtırmalarla incelenmeye devam edecektir. 
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EK 1: OTELLO OPERASI’NA AİT SAHNE GÖRÜNTÜLERİ 

 

 

Fotoğraf 1. Özgül Tanyeri - Desdemona, GülĢen Kocaay, 1974 
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Fotoğraf 2. Aleksandrs Antonenko - Otello, Anja Harteros – Desdemona, Royal Opera 

 

 

Fotoğraf 3. Barbara Frittoli, Placido Domingo, La Scala Operası 
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Fotoğraf 4. Desdemona - Inva Mula, Emilia - Sophie Pondjiclis 

 

 

Fotoğraf 5. Placido Domingo, Renée Fleming, Metropolitan Operası 
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Fotoğraf 6. Placido Domingo, Kri Te Kanawa, Royal Operası 

 

 

Fotoğraf 7. Ermonela Jaho - Desdemona, Real Operası, Ġspanya 
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Fotoğraf 8. Renée Fleming, Placido Domingo 

 

 

Fotoğraf 9. Otello - Gustavo Porta, Desdemona - Ira Bertman, Ġsrail Operası 
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Fotoğraf 10. Otello - Jon Vickers, Desdemona – Kri Te Kanawa, Metropolitan Operası, 

1974 
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Fotoğraf 11. Otello – Levent Gündüz, Desdemona – Aytül Büyüksaraç, ĠZDOB, 2010 

 

 

Fotoğraf 12. Otello – Placido Domingo 
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         Fotoğraf 13. Renée Fleming – Desdemona 
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Fotoğraf 14. Renée Fleming - Johan Botha - Metropolitan Operası 

 

 

Fotoğraf 15. Simon O'Neill – Otello, Ailyn Perez – Desdemona 
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Fotoğraf 16. La Scala Operası Otello AfiĢ 
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