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ONSOz

Opera, pek ¢ok sanat formunu bunyesinde barindiran bir yapidadir. Tek basina ele
alindiginda 6zgun bir form da olsa, kendisini olusturan yapitaslar kokli sanat
formlaridir. Opera ‘yeni bir sey’ olarak sahneye c¢ikmis iken bile seyirci opera
izlerken aslinda dolayh olarak binlerce yillik tarihe sahip mizik, tiyatro, edebiyat,
dans, mim gibi formlari izlemektedir. Operanin evsahipligi yaptigi bu formlarin hepsi
operadan yaslidir ve operanin dogdugu yillarda kendi evrim yolculuklarinda oldukga
ilerlemis halde bulunmaktadirlar. Bu formlarin her biri, yasamini surdiren veya
olime terk edilmis pek ¢ok alt tire sahiptir. Kendisini inga eden formlar ile iligkisi ve
bu formlarin tarihi géz éninde bulunduruldugunda, operanin ge¢cmise birden fazla
kol ile tutundugundan s6z etmek mumkundur. Bununla beraber, her sanat dali gibi
operanin da bulundugu doénemin sosyal hayatindan, modasindan, siyasi
tablosundan ve problemlerinden etkilendigi dikkate alinirsa operanin karmasik ve
bol katmanli bir performans sanati oldugu ifade edilebilmektedir.

Doért yuzi askin yildir hayatta olan opera, hem yorum hem yaratim yonunden
kendisini surekli olarak yenilemistir. GUnUmiz opera sarkicisi asirlar onceki
meslektasi ile kiyaslandiginda modern dunyanin, bilgiye erisim kolayhginin, gelismis
san tekniginin, modern sahnelerin tanidigi olanaklarin avantajlarindan 6tart daha
sansli gorunse de, dikkatten kacabilecek bir zorluk ile micadele etmek
mecburiyetindedir. Muzik tarihinde gelinen noktada opera alanyazini, farkli
dénemlerin ve akimlarin mizikal ve teatral karakter anlaminda birbirinden ¢ok farkl
yorumlar gerektiren eserleri ile dolu ¢ok kalin bir kitaptir. Bu yuzden 17. yuzyilin
opera sarkicisinin zihni, ginimuzun sarkicisindan daha berraktir. Yorumu daha az
engele ve aliskanhga takilmaktadir. Gegmisin sarkicisi, yorumunu beslemek igin
yorumladigi opera karakterinin kdkenlerine inmek istediginde, karakterin gegcmigsteki
atalarinin ¢ok uzakta olmadigini, hatta belki tam o sirada sehir meydaninda gosteri
yapmakta olan Commedia dell’Arte kumpanyasindaki karakterlerden biri oldugunu
gOrecektir.

Operanin olusumu sirasinda ve 6zellikle ilk yuzyillarinda en ¢ok beslendigi tiyatro
formlarindan birinin Commedia dell’Arte oldudu bilinmektedir. Bazi operalar
Commedia dellArte karakterleri ve senaryolarinin direkt olarak etkisi altinda
yaratiimislardir. Rollerini sahnede yasatabilmek ve onunla samimi bir iligski kurmak
isteyen yorumcular, icra edecekleri karakterleri daha iyi tanimak istemektedirler. Bu
noktada Ozellikle materyal sikintisi geken yorumcu i¢in ge¢gmise ait bir eser veya
tiyatro formu ile opera arasinda bir bad kurarak karakterinin atasina tutunabilmek
cok degerlidir. Cagimizin stil ve yorum cesitliligi bu tip baglarin géranurlaguna
bulaniklastirabilmektedir. Bir opera buffayl gegmisten gelen baglari umursamadan
yorumlamak, karakteri sadece libretto metninde sdylenenlerin ¢izdigi sinirlarda
yasatmak hem opera sarkicisinin yorumundaki bosluklari fazla bireysel ve doneme
ait olmayan unsurlar ile doldurmasina sebep olmakta, hem de onu givensiz
hissettirmektedir. Bu calisma, Commedia dell’Arte’nin opera formu genelinde ve
opera karakterleri 6zelindeki etkilerini arastirip saptanan benzerlikler ile yorumculara
kaynak teskil etme maksadi ile yapiimigtir.

Oncelikle bana rollerin insanlar gibi oldugunu, zaman ve emek ile daha iyi
taninabildigini 6greten degerli ihsan Ekber hocama, Ariadne auf Naxos eserinde
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COMMEDIA DELL’ARTE'NIN OPERA UZERINDEKI
DRAMATIK VE MUZIKAL ETKILERININ iNCELENMESI

OzZET

Bu calismada Commedia dell’Arte’nin opera Uzerindeki etkileri tarihin cesitli
doénemlerden operalar model olarak alinarak incelenmistir. Opera Uizerindeki etkinin
sekli, miktari, gegisli olup olmadigi ve sebebi objektif ve ¢ok ydnlli bir sekilde
arastiriilmak istenmis, bu hedefe yonelik arastirmaya baglarken Commedia
dell’Arte’nin kapsamli bir sekilde tanimlanmasi gerekliligi dogmustur.

Oncelikle Commedia dell'Arte’nin tanimi yapilmig, onu déneminin diger tiyatro
tirlerinden ayiran unsurlar net bir gekilde belirtimis, Commedia dell’Arte’nin
kdkenlerine dair teorilere deginilmigti. Commedia dell’Arte’'nin drama tarihinde
doldurdugu bosluk ve fonksiyonu lGizerinde durulmus, yapisal 6zellikleri incelenmistir.
Commedia dell’Arte’nin kendisinden dnce gelen benzer tiyatro tirlerine kiyasla daha
organize bir sekilde sundugu senaryo ve dogaglama unsurlarindan bahsedilmigtir.
Baslica Commedia dell’'Arte karakterleri, kostimleri ve kdkenlerine de deginilerek
tanitilmistir. Commedia dell’Arte’nin iki buguk asir boyunca seyirci kargisinda oldugu
disunudldiginde, karakterlerinin de zaman igcinde degisime ugradigi géz onlinde
bulundurulmus, arastirma icin incelenmekte olan karakterin dénemsel farkliliklarini
yansitabilecek bir kaynak cesitliligi saglanmaya calisiimistir. Ayrica, Commedia
dell’Arte karakterini niteleyen huy, yetenek, diger karakterler ile iliski, senaryodaki
fonksiyon gibi unsurlar arastirmanin bu kisminda kaynaklar izin verdigince agiga
cikariimaya calisilmigtir. Karakteristik 6zellik konusunda yapilan bu derinlemesine
taramanin sebebi, calismanin sonraki asamalarinda Commedia dell’Arte karakterleri
ile gbrece onlardan daha karmasik olarak nitelendirilebilen opera karakterleri
arasinda net baglar kurmayi ve paralellikler yakalamayi kolaylastirmaktir. Calismada
Commedia dell’Arte’nin tarihsel sirecteki dontsimine, Carlo Goldoni ve Carlo
Gozzi'nin bu dénusim uzerindeki reformist etkilerine deginilmistir.

Calismanin ikinci kisminin odagi Commedia dell’Arte’nin kendisinden elli yil kadar
sonra dogan opera formu Gzerindeki etkileridir. Bu bdlime Commedia dell’Arte’nin
muzik ile olan iligkisi ve notasyona tabi olmasa da mduzikal yonU vurgulanarak
baslanmistir. Operanin mdizikal c¢atisinda ve Ozellikle recitatifin olusumunda
Commedia dell’Arte karakterlerinin duygu degisimlerini ve kisilik 6zelliklerini pek ¢ok
farkh ses rengi ile ifade etmelerinin payi olduguna dikkat gekilmistir. Bu noktada
operanin Oncusu sayilan, Commedia del’Arte ve madrigal Uzerinde yapilan bir
denemenin sonucunda meydana gelen madrigal komedilerine degdinilmistir.
Commedia dell’Arte’nin opera Uzerindeki etkileri kronolojik bir hiyerarsi gézeterek
ele alinmis, opera tirleri secilirken Commedia dell’Arte’'nin soy hattindan
cikmamaya gayret edilmis, bu sebeple inceleme komik opera ve opera buffa
basliklari altinda yapilmigtir. Bu incelemeyi takiben sekiz opera ele alinmis, bu
operalarin karakterlerinin ve konularinin gesitli yonlerden Commedia dell’Arte ile
iliskileri arastirlmisti. Commedia dell’'Arte etkisinin incelenen operalarin farkli
yonlerinde gorildigu saptanmig, ¢alisma bu durumdan 6tird her opera igin farkli
araglar kullanilarak yiratilmistir. Ornegin; Le Nozze di Figaro operasindaki
karakterlerin atalarinin Commedia dell’Arte karakterleri oldugu eserin kdkenlerine
bakildi§gi zaman acik¢a gortlebildiginden, inceleme karakterler tek tek ele alinarak
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yuratilmas, karakterlerin hangi Commedia dell’Arte karakterlerinin ézelliklerini daha
¢ok yansittiklari tek tek analiz edilmigtir. Bununla beraber Ariadne auf Naxos
eserinde bir Commedia dell’Arte kumpanyasi karakterlerin isimlerine varana kadar
tim gergekligi ile, otantik haliyle sahnede bulundugundan calisma Commedia
dell’Arte unsurunun Ariadne auf Naxos'ta nasil ve ne amagcla kullanildigini tespit
etme yoénunde ilerlemistir.

Calismanin sonunda Commedia dell’Arte gelenegi ve incelenen operalar arasinda
bazen acik ve anlasilir, bazen girift ve yoruma acik iligkiler gértlmustir. Arastirma
sonucu elde edilen tim bu benzerliklerin baska calismalarin yolunu agabilecek
nitelikte oldugu kanisina variimigtir.
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THE DRAMATIC AND MUSICAL INFLUENCES OF
COMMEDIA DELL'ARTE ON OPERA

SUMMARY

Opera encompasses many art forms within its structure. Even though it stands as an
original form on its own, its constituent elements are deeply rooted art forms. When
opera emerged in history as 'something new', the audience watching opera was
indirectly experiencing forms with thousands of years of history such as music,
theater, literature, dance, and mime. All these forms hosted by opera are older than
opera itself and were well advanced in their evolutionary journeys by the time opera
was born. Each of these forms has numerous sub-genres, whether they are still
thriving or have been abandoned. Considering opera's relationship with the forms
that constitute it and the history of these forms, it is possible to say that opera clings
to the past with multiple branches. Furthermore, if one takes into account that opera,
like any other art form, is influenced by the social life, fashion, political landscape,
and problems of its time, it can be stated that opera is a complex and multi-layered
performing art.

For over four hundred years, opera has continually renewed itself both in terms of
interpretation and creation. While today's opera singer may seem more fortunate
compared to their centuries-old counterpart due to the advantages provided by the
modern world, such as easy access to information, advanced vocal techniques, and
modern stages, they must contend with a challenge that might be overlooked. In the
current state of music history, the opera repertoire is like a very thick book filled with
works from different periods and movements, each requiring vastly different musical
and theatrical interpretations. Therefore, the mind of a 17th-century opera singer is
clearer than that of today's singer. Their interpretation faces fewer obstacles and
habits. If a 17th-century singer wanted to delve into the origins of the opera
character they were portraying to enrich their interpretation, they would find that the
character's ancestors were not far in the past, and perhaps even one of the
characters in a Commedia dell'Arte troupe performing in the town square.

During the formation of opera and especially in its first centuries, it is known that one
of the theatrical forms that influenced opera the most was Commedia dell'Arte.
Some operas were created directly under the influence of Commedia dell'Arte
characters and scenarios. Performers who want to bring their roles to life on stage
and establish a close relationship with them seek to better understand the
characters they will portray. At this point, it is very valuable for a performer,
especially one facing a lack of material, to connect their character to an ancestral
character by establishing a link between an older opera or theatrical piece and the
current opera. The diversity of styles and interpretations in our era can obscure the
visibility of such connections. Interpreting an opera buffa without regard for its
historical connections and confining the character solely within the limits set by the
libretto text not only leads the opera singer to fill interpretive gaps with overly
individualistic and anachronistic elements, but also makes them feel insecure. This
study was conducted with the aim of researching and identifying the influences of
Commedia dell’'Arte on the opera form in general and on opera characters in
particular, to serve as a resource for performers through the identified similarities.

In this study, the influences of Commedia dell’Arte on opera were examined using
operas from various historical periods as models. The nature, extent, continuity, and
reasons for this influence were investigated in an objective and multifaceted
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manner. To achieve this goal, it was necessary to provide a comprehensive
definition of Commedia dell'Arte at the outset of the research.

First, the definition of Commedia dell'Arte was provided, clearly distinguishing it from
other theatrical forms of its time, and theories regarding its origins were addressed.
In the later stages of the study, it became necessary to consider the plausibility of
each of these theories. In the second phase of the examination, which focused
solely on Commedia dell'Arte, the role and function it served in the history of drama
were discussed, and its structural characteristics were analyzed. The study
highlighted the organized manner in which Commedia dell'Arte presented scenarios
and improvisational elements compared to similar theatrical forms that preceded it.
The main characters of Commedia dell'’Arte were examined under three categories:
Old men, servants, and lovers. These characters were introduced with references to
their costumes and origins, and presented with their illustrations made by
contemporary painters. Given that Commedia dell’'Arte was actively performed for
two and a half centuries, it was acknowledged that its characters evolved over time.
An effort was made to ensure a diverse range of sources that could reflect the
periodical differences of the characters under scrutiny. Additionally, traits defining a
Commedia dell'Arte character, such as temperament, physical deformities, skKills,
relationships with other characters, and functions within the scenario, were explored
as thoroughly as possible within the available sources. The reason for this in-depth
investigation into the characteristic features was to facilitate the establishment of
clear connections and parallels between Commedia dell'Arte characters and the
relatively more complex opera characters in the subsequent stages of the study.
The study also touched upon the historical transformation of Commedia dell'Arte
and the reformative impacts of Carlo Goldoni and Carlo Gozzi on this
transformation.

The focus of the second part of the study is on the influences of Commedia dell'Arte
on the opera form, which emerged about fifty years after Commedia dell'Arte. This
section begins by emphasizing the relationship between Commedia dell'Arte and
music, highlighting its musical aspects even though it is not subject to notation. It is
noted that Commedia dell'Arte characters' ability to express spontaneous emotions
and personality traits through various tonal colors played a role in the musical
structure of opera, particularly in the formation of recitative. Following this, the
section discusses madrigal comedies, considered the forerunners of opera, which
emerged as a result of an experiment conducted on Commedia dell'Arte and
madrigal. The influences of Commedia dell'Arte on opera are examined following a
chronological hierarchy, and care was taken to select opera types that trace their
lineage back to Commedia dell'Arte. Thus, the examination was conducted under
the headings of comic opera and opera buffa. Following this examination, eight
operas were analyzed, investigating the relationships between their characters and
plots with Commedia dell'Arte from various perspectives. In line with another finding
obtained from the literature review during the study process, it has been understood
that many operas written during the period when Commedia dell’Arte was an active
and popular genre, namely the 17th century, exhibit as much Commedia dell’Arte
influence as the operas examined in the study. However, many of these operas are
not performed on contemporary stages. Therefore, in selecting the works to be
addressed in the study, operas that are more frequently staged and consequently
more frequently studied have been preferred. It was determined that the influence of
Commedia dell'Arte was evident in different aspects of the examined operas, and
consequently, the study employed different tools for each opera. For example, in Le
Nozze di Figaro, the ancestors of the characters are clearly seen as Commedia
dell'Arte characters when examining the origins of the work. Therefore, the analysis
was conducted by examining the characters individually, analyzing which Commedia
dell'Arte characters' traits they most reflect. Meanwhile, in Ariadne auf Naxos, since

XVili



a Commedia dell'Arte troupe is presented on stage with all its authenticity, down to
the names of the characters, the study has progressed towards identifying how and
for what purpose the Commedia dell'Arte element is used in Ariadne auf Naxos.

At the end of the study, relationships between the Commedia dell’Arte tradition and
the operas examined were observed, sometimes clear and understandable, and
sometimes intricate and open to interpretation. It was understood that, contrary to
what was initially thought, these relationships were not limited to just character
origins or plot similarities. It was observed that elements of Commedia dell’Arte,
such as lazzi and improvisation, which are almost impossible to transfer to the opera
stage, were sometimes simulated through the language of opera. It was concluded
that all these similarities discovered as a result of the research have the potential to
pave the way for further studies.
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1. GIRIS

1.1. Problem Durumu

Opera sanati bestecinin muzikal stil gereklilikleri, libretto metni, cok esnetilemeyen
bir ritmik yapi ve sarkicilarin seslerini seyirciye duyurma sorumlulugu benzeri
unsurlar ile sinirlanmistir. Bu sanatin yorumcusu, icrasini beslemek igin libretto
metninin derinlerine inmek; kimi zaman bu metni olusturan edebi eserlere ulasmak
ve kimi zaman da tarihi bilgilere sariimak durumundadir. Bu derinlesme genellikle
eserin kendi evrenini kesfetmek yoéninde olmakta ve bununla sinirli kalmaktadir.
Ancak, gerek muzik formlarinin, gerekse cesitli tiyatro stillerinin bir anda ortaya
cikmadiklari, ¢ogu zaman seleflerinden evrildikleri somut kanitlar ile
gérilebilmektedir. Bu noktada yorumlanan eserin énclllerini incelemek, bir baska
deyisle, opera metninin tarihsel evrim akisinda ters yonde ilerlemek ve bu yolculukta
rastlanilan ve operayla ilgili olsun ya da olmasin, eserlerdeki paralel rollerden veya
konulardan beslenmek, opera sarkicisi tarafindan yorumlanacak rollin karakter ve
mizikal yorumunu zenginlestirmektedir. Yorumcu, bir Klasik Dénem operasini
calisirken kendisini miuzikal ifade konusunda dénem geleneklerinde sikismis
hissederse, Klasik Dénem’in stili disina ¢ikmamak kaydi ile ikincil olarak Barok
Doénem’in muzikal geleneklerinden beslenebilmektedir; ancak Romantik Dénem’in
ifade yelpazesinden bor¢ almasi uygun olmamaktadir. Benzeri bir durum libretto
metninin, dolayisiyla icra edilecek roliin yorumu igin de gecerlidir. Yorumcu, eserin
libretto incelemesini ve rolinun karakter analizini yalnizca konunun gectigi donem
ve eserin yazildigi donem sinirlar igerisinde tuttugunda, rolinidn tum karanhk
koselerini aydinlatmaya yetecek kadar veri elde edemeyebilir. Bu noktada ge¢cmise
gitmeyi denemekte, eserin koklerinde bir tarihsel olaya rastlamakta, o olay hakkinda
bilgi sahibi olma yoluna gitmekte ve rolinu bu sekilde derinlestirmektedir. Geriye
dogru yaptigi bu yolculukta bazen bir halk efsanesine, bazen mitolojik bir destana
veya dini bir hikadyeye rastlamaktadir. Yorumcu, cesitli kaynaklardan bu hikayelerin
farkl versiyonlarina ulagsmakta ve bu sayede opera metninin kendisine ¢izdigi alanin

Otesine gegebilmektedir.

Bir opera yorumcusunun alanyazina yodnelik yapacagi analizde rastlayabilecegi
formlardan biri, tiyatro tarihinde iki yiz elli yil ayakta durmus, gezgin dogasi
sayesinde Avrupa kitasina yayillmis olan Commedia dell’Arte’dir. Bu form, 6zellikle

komedi unsurlari iceren sahne eserleri igin bir sablon olusturmus, glnimuizin



modern sanatlari da dahil olmak Utzere pek ¢ok sanat kolunu etkisi altinda birakmis
ve kendisinden yaklasik yarim ylzyil kadar geng olan opera sanatini etkilemistir.
Commedia dell’Arte, birgok operanin temelinde bazen direkt olarak, bazen yazarin
dusunce sekline ve dolayisiyla kalemine islemis bir sekilde goérilmektedir. Bu durum
bazen bir operanin Commedia dell’Arte konusu ve karakterleri Gzerine Orilmesi
seklinde, bazen de 6zgln bir konuya ve karakterlere sahip bir operanin Commedia
dell’Arte’yi acik bir sekilde ‘misafir etmesi’, yani kendi konusunu Commedia dell’Arte
karakterleri ile renklendirmesi seklinde géze carpmaktadir. Ozellikle opera buffa
tirinin cgesitli drneklerinin zaman zaman iskeletini olusturacak kadar igine giren
Commedia dell’Arte, sadece populer oldugu donemin sanatcilarini degil, guinimuz

sanatcilarinin yaratisini ve yorumunu da etkilemistir.

Sanat, hayata, dogaya ve sanat eserine farkli ve yeni acilardan bakmaya
yénlendiginden, uzun yillardir sahneye konmakta olan karakterleri Commedia
dell’Arte karakterleri ile akraballk gdésteren komik opera repertuarinin temel tasi
niteligindeki operalari sahnelemenin de yeni yollari aranmakta, bu yolda gorsel
sanatin cesitli Ozelliklerinden ve Commedia dell’Arte’nin hareket poetikasini
olusturan bilesenlerden faydalaniimaktadir. Bazi opera rejisorleri, Commedia
dell’Arte’ye duyulan ilginin 6zellikle yirminci yuzyilin baglarinda canlanmasindan
cesaret alarak, bu tipteki operalari, yazili metinlerin kullaniimadigi orijinal Commedia
dell’Arte tarziyla sahneye koymuslardir. Herbert Graf tarafindan 1926 yilinda
Munster'de sahneye konan Rossini’'nin Il Barbiere di Siviglia’si bunun bir érnegidir.
(Zvara, 2002).

Klguk Olcekte dusunildigunde, daha oOnce yuzlerce kez sahneye konmus bir
operanin yeni bir produksiyonunda rol alan bir opera sarkicisi, yorumlayacagi
karakter Commedia dell’Arte karakterleri icinde bir karsilik bulmakta ise rolinin
hazirllk asamasinda zaman zaman bu paralellikten beslenebilmektedir. Bunu
icrasini saglam temellere oturtma amaciyla veya karakterini renklendirme ve
farklilagtirma amaciyla yapabilir. Ornegin, 1941 yilinda Metropolitan Operasi’nda
sahnelenen Le Nozze di Figaro’'nun bir temsili Gzerine yazilan bir elestiride Unli bas
Ezio Pinza’nin Figaro rolini yorumlarken beden dilinin Commedia dell’Arte’den
asirlya kacan miktarda etkilendiginden bahsedilmistir (“The Metropolitan Opera
Archives (MET)”, 2024).

Trahan (2012) daha ileri giderek tezinde opera sarkicisinin rolind herhangi bir tarihi
bag aramaksizin, bu rol ile cesitli ortak 6zellikler gésteren bir Commedia dell’Arte

karakteri ile iligkilendirme 0zgurligu oldugundan bahsetmektedir. Hatta bu



iliskilendirmeyi roliin yorumunu 6zgunlestirmek icin 6zellikle 6nermekte ve bes tenor

roli 6zelinde orneklemektedir.

Batin bu kavramsal cerceve dogrultusunda calismanin temel problemi olarak,
geleneksel bir tiyatro formu olan Commedia dell’Arte’'nin opera sanati Uzerindeki

etkilerinin ne oldugu konusu ele alinmistir.

1.2. Arastirmanin Amaci

Bu arastirma Commedia dell’Arte tiyatro formunun opera tarihinde farkli eserlerdeki
gorinimandn dramatik ve mizikal etkilerini incelemeyi amaclamaktadir. Bu ana
ama¢ dogdrultusunda Commedia dell’Arte ve operanin iligkisi temelinde su alt

amaglar olarak belirtilen sorulara cevap aranacaktir:

a) Opera rejilerinde Commedia dell’Arte’'nin hem tiyatral hem de karakteristik
kullanimina duyulan ihtiyacin nedeni nedir?

b) Commedia dellArte karakterlerinin yansimalari baslica hangi operalarda
g6rilmektedir?

c) Commedia dell’Arte formuna sdz edilen operalarda nasil ve hangi bigcimde
rastlaniimaktadir?

d) Commedia dell’Arte’nin tipik karakterlerinin operadaki karsiliklarinin yapisi
nasildir?

e) Operadaki Commedia dell’Arte formunun 6zine sadik kalarak ya da dolayh

olarak kullanimi arasinda farklar var midir?

1.3. Arastirmanin Onemi

Commedia dell’Arte'nin, bazi opera eserleri icin adeta hayalet bir omurga
olusturdugu goérulmektedir. Bu durum Commedia dell’Arte karakterleri ile bazi opera
karakterlerinin Ozellikleri ve baglarina gelen olaylarda rastlanan paralellikler halinde
gbze carpmaktadir. Bu paralellik ve dolayisiyla bu arastirma, opera yorumcusunun
bir eserdeki karakterlerin analizini yaparken yeni bir bakis acgisi sahibi olmasina ve
dolayisiyla yorumunu zenginlestirebilmesine vesile olabileceginden dolayr dnem

tasimaktadir.

1.4. Sirhhklar

Calismada ele alinan Commedia dellArte karakterlerinin secimi yapilirken

Commedia dell’Arte’nin temel ve popiler karakterleri dikkate alinmis, bu



karakterlerin nadir gorilen varyantlari veya Avrupa’nin gesitli yerlerinde baskalasmis

halde bulunan tirevleri calisma kapsaminda tutulmamistir.

Calismada ele alinan ve Commedia dell’Arte oyunlarindaki temel kavramlarla
karsilastirmali olarak incelenecek operalar konusunda su temel ilke benimsenmigtir:
Operalarla ilgisi direkt ya da dolayli olarak Commedia dell’Arte’yle benzerlik
goOsteren eserler ele alinmistir. Buna karsin, Commedia dell’Arte’yle kurulabilecek
bu benzerligin ¢ok dolayli ve tartismali oldugu; paralelliklerin ancak buyuk ayrintih
calismalarla ve derinlemesine dramaturjik arastirmalarla ortaya konabilecedi opera

ornekleri calismanin disinda tutulmustur.
Calismada Commedia dell'Arte ile iligkisi Uzerinden ele alinan operalar sunlardir:

a) Le Nozze di Figaro
b) Cosi Fan Tutte

¢) Don Giovanni

d) Don Pasquale

e) L'Elisir d'Amore

f) Falstaff

g) Ariadne auf Naxos

h) L’amour Des Trois Oranges

Calismada ele alinan operalarin Commedia dell’Arte ile paralellikleri, operalarin
libretto metinleri dizeyinde incelenmigtir. Librettonun esinlendigi tiyatro oyununun
veya bagimsiz éykinin Commedia dell’Arte ile benzerliginin arastirilmasi, ihtiyag

duyulmus birka¢ yer diginda, ¢alismanin disinda tutulmustur.

Ariadne auf Naxos operasinin konusu, incelemede gerekli gérildiginden genel bir
cercevede calismaya eklenmigtir. Bu eser disinda kalan ve calismada incelenen
diger operalarin konu anlatimina gerek duyulmamistir. S6z edilen operalarin
konulari ile ilgili bircok kaynaktan bilgi edinmek miUmkidndur. Burada esas olan,

operalari Commedia dell’Arte ile iligkileri odaginda tutarak sinirlamaktir.

1.5. Varsayimlar

Commedia dell’Arte tiyatro gelenedinin unsurlarinin ve kaliplasmis karakterlerinin
opera evreninde bir karsiigi oldugu bu calismanin temel varsayimidir. Bu
dogrultuda, Commedia dell’Arte’nin temel unsurlarinin ve karakterlerinin dolayl veya
dolaysiz yollardan arastirmanin evrenini olusturan opera eserlerinin incelenmesi

sonucunda tespit edilebilecegdi varsayiimistir.



2. YONTEM

2.1. Arastirmanin Modeli

Bu calismada nitel arastirma tekniklerinden betimsel veri analizi teknigi ve literatir
taramasi kullaniimaktadir. ister nitel ister nicel yazilsin ¢alismalarin asamalarinda
nitel arastirmanin bilimsel yontem surecinde yer aldigi belirtiimektedir. Bilimsel
yontem, problem, hipotezler(sorular), verileri toplama, sonuclar ve tartisma
asamalari ile tanimlanabilmektedir. Arastirmaci bir sorun ya da problem ile baslar,
problem ile iligkili dogrudan ve dolayli ilgili literatr inceler, sorular sorar, veri toplar

ve bunlari analiz eder ve sonuglara ulasir (Creswell,2013, s, 54).

Cresweel’in (2013), nitelikli olarak s6z edilebilecek bir calismanin hazirlanig

surecindeki yontemlere dair karakteristik dzelliklerini vurguladidi liste su sekildedir:

Arastirmaci titiz veri toplama prosedurlerini uygulamaya koyar.

Arastirmaci, arastirmasini nitel yaklasimin karakteristik o&zellikleri ve

varsayimlari gergevesinde surdurir.

- Arastirmaci nitel ¢alismasinda, isaret edilen bes yaklagimdan birini (veya
digerlerini) kullanir.

- Arastirmaci arastirmakta oldugu tek bir nokta veya kavramla ise baglar.

- Arastirma 6zenli bir veri toplama, veri analizi ve raporlastirma sirecini igeren
detayh bir yontemi iginde barindirir.

- Arastirmaci soyutlama cesitleri kullanarak verilerini analiz eder.

- Arastirmaci, okuyucunun sanki oradaymis veya olayin igindeymis gibi
hissetmesi icin ikna edici bir sekilde yazar.

- Gahsma arastirmacinin tarihini, kUltirinU ve kigisel deneyimlerini yansitir.

- lyi bir nitel galigma etik ilkelere sahiptir.

Dort temel nitel bilgi kaynagi olarak kabul edilen mulakatlar, gdzlemler,
dokimanlar ve gorsel-isitsel materyaller agisindan disindldiginde bu ¢alismada
makaleler, lisansustl tezler, kitaplar, opera librettolari ve kitapgiklari, dramaturjik
notlar, belge analizleri ve goérsel-igitsel kaynaklar arastirilarak alanyazin taramasi

yapimistir.



2.2. Evren ve Orneklem

Bu calismada deginilen Commedia dellArte karakterlerinin ve unsurlarinin,

Commedia dell’Arte tlrinin evrenini yansittigi distntlmastir.

Orneklem olarak da bu calismada yer alan Commedia dell’Arte ile gesitli ydnlerden
iliskisi olan operalar arasindan Le Nozze di Figaro, Cosi Fan Tutte, Don Giovanni,
Don Pasquale, L'Elisir d’Amore, Falstaff, Ariadne auf Naxos, L’amour Des Trois
Oranges operalari segilmistir. Bu operalarin Commedia dell’Arte tirt ile dolayh ve
dolaysiz iligkilerini saptayabilmek igin operalarin librettolari gézden gecirilmis ve

isitsel gorsel yayinlari incelenmistir.

2.3. Veri Toplama ve Veri Analizi

Calismanin verileri betimsel analiz teknidi ile elde edilmigtir. Arastirmada
gerceklestirilen kaynak taramalarinda, incelenen operalarin librettolarindan ve bu
librettolar ile ilgili yazilmis makale, otobiyografi, kitap, lisansustu tezler, dramaturjik
notlardan yararlanilmigtir. Calismada alanyazin taramasi yontemi ile elde edilen
Commedia dell’Arte’'nin tarihsel gelisim slreci ve yapisal 06zellikleri, baslica
Commedia dell’Arte karakterleri ve Commedia dell’Arte’nin tarihsel slrecteki

doénusimi hakkinda bilgiler verilmistir.

Commedia dell’Arte’den etkilenmis operalar bagsligi altinda incelenen operalarin
icerisindeki karakterler Commedia dell’Arte baglaminda ele alinarak su maddeler

baglaminda incelenmistir:

1- Commedia dell’Arte’nin tarihsel gelisim ve déntsum slreci

2- Commedia dell’Arte oyunlarindaki karakterlerin yapisal ézellikleri

3- Commedia dell’Arte ile opera arasindaki iligki

4- Commedia dell’Arte unsurlarinin ve karakterlerinin operadaki yansimalari

Madde 3 ve madde 4’te yer alan Commedia dell’Arte ve opera iliskisi ve Commedia
dell’Arte unsurlarinin ve karakterlerinin operadaki yansimalari bu turan 6zelliklerini
tasiyip tasimadiklari, baska bir karaktere dénlstp dénidsmedikleri ya da ayni anda
birkag Commedia dell’Arte karakterinin 6zelligini gdsterip gostermediklerine gore

karsilastirmali olarak incelenmistir.



2.4. Arastirmanin Gegerliligi ve Guvenilirligi

Arastirmada incelenen ana basliklar Commedia dell’Arte Ulzerine yazilmis kaynaklar
taranarak Commedia dell’Arte’nin operaya etkisinin irdelenmesi baglaminda elde
edilen bilgilerin net goériimesi icin taranan kaynaklara asagidaki tabloda vyer
verilmistir.

Cizelge 2.1 Calismanin veri analizinde temel alinacak ve Commedia dell'Arte

oyunlarindan elde edilen, ilke niteligindeki maddelerin alanyazinda bulunduklari
kaynaklar.

Kaynagin Yazar* Kaynagin ismi Katalog No

. Commedia dell’Arte An Actor’s
J. Rudlin Handbook 1

Maskespill i operaen: Elementer av
commedia dell’arte i Hugo von
Hofmannsthals Ariadne pa Naxos,

e Ferrucico Busonis Arlecchino og 2
Sergei Prokofievs Kjeerligheten til
tre appelsiner
B. Grantham Playing Commedia 3
O. G. Brockett History of the Theatre 4

Commedia dell’Arte influences on
A. Drake 5
Shakespearean plays

D. C. Boughner Traditional Elements in Falstaff 6

. The Influence of the Commedia
J. A. Hopkin dellArte on Opera Buffa 7

M. Levey Aspects of Mozart's Heroines 8

A. Einstein Mozart His Character His Work 9

Don Giovanni Operasi ve

F. Aktakka Uzerindeki Commedia dell’Arte 10
Etkisi
D. R. Hinson Are You Serious? 11

Commedia dell’Arte and the
V. Zvara Evolution of Music Theatre in the 12
First Third of the Twentieth Century

Seventeenth Century Opera and

the Sound of Commedia dell’Arte 13

E. Wilbourne

E. Blom The Literary Ancestry of Figaro 14

1 Burada listelenmis kaynaklarin agik kiinyeleri kaynakgada yer almaktadr.
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Cizelge 2.2 Calismanin veri analizinde temel alinacak ilke niteligindeki maddelerin
alanyazindaki hangi kaynaklardan elde edildiginin gdsteriimesi.

Galigmanin veri analizinde temel alinacak, Commedia
dell’Arte oyunlarindan elde edilen, ilke niteligindeki
maddeler

Alanyazindaki
bulunduklan kaynaklar

Commedia dell’Arte’nin tarihsel gelisim ve déniisim sireci

1,2,4,7,10,13

Commedia dell’Arte oyunlarindaki karakterlerin yapisal
Ozellikleri

1,2,3,4,5,6,12,13

Commedia dell’Arte ile opera arasindaki iligki

1,2,5,7,8,9,10,11,12,14

Commedia dell’Arte unsurlarinin ve karakterlerinin
operadaki yansimalari

1,2,3,45,7,8,9,10,11,12,14




3. COMMEDIA DELL’ARTE’NIN TARIHSEL GELIiSiM SURECI VE YAPISAL
OZELLIKLERI

3.1. Commedia dell’Arte’nin Dogusu

Tlrkceye ‘sanatcilarin guldartsd’, ‘usta isi oyun’, ‘sanat komedisi’, ‘profesyonel
oyuncularin guldartsd’ gibi alternatifler ile cevrilebilen Commedia dell’Arte terimi,
comici dell'arte (sanat komedyenleri) tarafindan sergilenen komik ve trajik oyunlari
beliten bir kisaltmadir (Pirrotta, 1955). italyanca bir kelime olan commedia,
Yunanca genlik anlamina gelen komos ve ezgi anlamina gelen oidia kelimelerinin
birlesiminden olusan komoidia kelimesinden gelmektedir. Komoidia Atina’da M.O.
besinci ylzyilda ortaya ¢ikmis olan dnemli bir dramatik sanat formudur (Aktakka,
2023). Bu sanat formu aski, siyaseti, sosyal statlyd, kiltirel meseleleri alayci ve
elestirel bir dille ele alan gosterileri icermektedir ve kendisinden sonra gelen formlari
oldukga etkilemistir. Commedia dell’Arte terimindeki ‘dell’Arte’ kismi ise italyanca
della ve arte kelimelerinin kisaltmali yazimidir. Della iyelik zamiridir. Arte ise
zanaatkarlik anlami icermektedir; yani belli bir gelenege bagli, tecribeli ve isinde
uzman kisileri nitelemektedir (Wilbourne, 2016). Bu isim, oynanan oyunun
profesyonel yapida bir guldiri oldugu ve oyunda amatdr oyuncularinin degil,
profesyonel sanatcgilarin yer aldigi, seklinde ayristirici bir durumu da isaret
etmektedir (Kahan, 1976).

Genis anlamda dusundldagunde dénemin profesyonel tiyatrosu sayilabilecek
Commedia dell’Arte, dogaglama olusu ve profesyonel oyunculardan olugan
kumpanyasi ile saraylarda amator aktorler tarafindan oynanan 16. yuzyilda ortaya
cikmis Commedia Erudita (Turkgeye 6grenilmis gulduri veya ust dizey gulduri
olarak cevrilebilir) turinden ayrilmaktadir (Brockett, 1971; Wilbourne, 2016).
Commedia Erudita aristokrat seyirci igin amatér oyuncular tarafindan saraylarda,
malikanelerde veya 6zel tiyatro salonlarinda oynanmakta iken, Commedia dell’'Arte
profesyonel oyuncular tarafindan agik havada oynanmakta ve genellikle alt siniftaki

insanlara hitap etmektedir (Balamir, 2017).

Commedia dell’Arte ismi 18. ylUzyilla kadar kullaniimamigtir. Ancak gunumuzde,
Commedia dell’Arte terimi, dogaclama bir sekilde oynanan, gec¢misteki
benzerlerinde gérilmemis bir sekilde binyesinde kadin oyuncularin da bulundugu
profesyonel gezgin tiyatro kumpanyalarinin ilk belgelendigi zamandan, yani 1550

yilindan itibaren tim fenomenin tarihini kapsamaktadir (Wilbourne, 2016).



Commedia dell’Arte’'nin nasil ve ne zaman basladigi net bir sekilde belli degildir.
Kokenleri ile kendisini ayiran sinir gizgisi bulanik ve tartismaya aciktir (Kahan,
1976). Commedia dell’Arte’nin olusumunda pek c¢ok etkinin payi vardir ve koklerine
yonelik teoriler ne yalanlanabilir, ne de kesinlestirilebilir. Bir iddiaya gére Commedia
dell’Arte milattan dnce ikinci ylzyilda yasamis Romali yazarlar Plautus ve Terence’in
komedileri Uzerine yapilan dodaclamalardan evrilmistir (Brockett, 1971). Birgok
tarihginin savundugu bagka bir iddiaya gére Commedia dell’Arte’nin kokleri milattan
once Ucglncu yuzyilda bir Antik Roma sehri olan Atella ¢evresinde gelisen Atellan
farsina dayanmaktadir. Atella komedilerinin sabit karakteristik 6zelliklere sahip
Pappus, Maccus, Dossenus ve Bucco karakterleri de maske takmakta, belirli bir
kostim ile sahneye ¢cikmakta ve dodaglama yapmaktadir (Oreglia, 1968). Bu teoriye
gére Atellan farsindan gelen dogaclama gelenedi, yasamini sirdirmek igin karnaval
ayinleri, anonim yoresel italyan farslari gibi mecralar bulmus, ortacagin gezgin
pandomim ustalari tarafindan baska cografyalara tasinarak yudzyillar boyunca
hayatta kalmistir. Pennell (1986), Konstantinopolis'in 1453’teki fethinden sonra
italya’ya goé¢ eden Bizans pandomimcilerinin bu eglence bicimini italya’ya tasimis
olabileceginden bahsetmektedir. Bir baska teori de Commedia dell’Arte’nin klasik
modellere dayanan yazili komedi tirii Commedia Erudita'dan tiremis olabilecegini

one surmektedir.

Fisher (1992)'a gore, eger Commedia dell’Arte evrimini Commedia Erudita’yi temel
alarak gergeklestirdiyse 1502-1542 vyillari arasinda yasamis Padova’li Angelo
Bealco bir gecis figuri goérevi gérmus olabilir. Bealco bir tiyatro oyuncusu ve
yazaridir. Ruzzante adinda kaliplasmis geveze ve kurnaz bir koyli karakteri
yaratmistir. Bealco’nun oyunlarini ve yorumunu Commedia Erudita oyunlarindan
ayiran ve onlara Commedia dell’Arte’ye gegcis niteligi veren unsurlar, oyunlar ile ilgili
elde edilen kaynaklarin kaba taslaklar halinde, dodaclamaya imkan taniyan bir
yapida olmasi ve Kuzey italya’nin dogal lehgesinde olmasidir (Fisher, 1992).
Brockett (1971), Ruzzante karakterinin farkli senaryolarda ayni karakteristik
Ozellikleri korumasinin da Commedia dell’Arte geleneginin sabit karakter temelinin
onculigund yaptigini aktarmistir. Bealco bu gecis surecinde tek degildir; Bealco’nun
doénemdasi, eski bir gondolcu olan Andrea Calmo da aptal yash adamlari oynama
konusunda uzmanlasmistir (Fisher, 1992). Eger Bealco’'nun Ruzzante’si Commedia
dell’Arte’'nin zanni kategorisindeki karakterlere uygun dusmekte ise, Calmo’nun

yarattigi karakter de Pantalone’ye denk digmektedir.

Commedia dell’Arte’nin kokeninin bu teorilerden yalnizca birine bagl olmama

ihtimali de vardir. James Fisher’in teorisine gére, Commedia dell’Arte kendisinden
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once gelen Ug turtn; Atellan farsi, Plautus ve Terentius’un Antik Roma komedyalari

ve Commedia Erudita’nin birlesimidir (Trahan, 2012).

3.2. Commedia Dell’Arte’nin Yapisal Ozellikleri

Commedia dell’Arte kumpanyasi, oyunculugu yasama amaci olarak goéren, koy
kokenli ve cogunlukla disik gelirli profesyonel oyunculardan olugsmaktaydi. O
déneme kadar oynanan bilge, himanist, edebi kaygilar ile yaziimis Rénesans
komedilerinin kontroll eserin yazii metninde, dolayisi ile eserin yazarinda
olmaktaydi. Ancak Commedia dell’Arte’nin oyunlari dnceden kararlastiriimis bir akis
taslag! haricinde dogaglama olarak oynanmakta, diyaloglar oyuncularin dogacglama
yetenegine birakilmaktaydi. Oyuncularin herhangi bir edebi kaygisi yoktu; seyircileri
mutlu etmek ve para kazanmak istemekteydiler. Dogaclama tecribeleri arttikga
halkin nabzini tutma ve seyirciyi eglendirme konusunda ustalagsmaktaydilar. Siklikla
diyalekt kullanimi barindiran ve dogdaclama oldugu igin populer kultirden beslenip
kendini glncelleyebilen Commedia dell’Arte, ddnemin alisilagelmis yazili
komedilerine kiyasla avantajli durumdadir (Pirrotta, 1955). Kumpanyay! olusturan
oyuncular dogacglama ve kendilerini durumlara adapte etme konusunda oldukca
yetenekliydiler ancak gogunlukla olgunluklarinin ilk yillarinda bir rol gelistirmekte ve
sahnelere veda edene kadar bu roli oynamaktaydilar (Kahan, 1976). Kendilerini bu
sabit karakter ile Oyle 6zdeslestirmekteydiler ki, onlar oyuna degil, oyun onlara
uymak durumunda kalmaktaydi. Bir stre sonra 6zel hayatlarinda ve yazismalarinda
da sahne isimlerini kullanmaya baslamaktaydilar (Scherillo, akt. Thue, 2007). Yazar
Philippe Monnier, 18. ylzyil Venedigi'ni anlattigi bir kitabinda Commedia dell’Arte

oyuncularindan su sekilde bahsetmektedir:

Onlarda parmaklarinin ucuna kadar kurnazlik ve ayaklarinin ucuna kadar zeka vardir. Ayni
zamanda mim, akrobat, dansgi, miizisyen ve oyuncudurlar. Ve sairdirler. Clnkl sahneledikleri
oyunu, hayal gigclerine gore kendileri yazarlar, kendileri icat ederler ve ilhamlarina gore
dogacglama yaparlar. Sinif 6gretmeninin ezberlettigi bir dersi tekrar eden okul gocuklari
degillerdir. Kendilerinden dnce bagkasinin konusmasini bekleyen yankicilar degillerdir. Siraya
dizilip, sahne 6niinde repliklerini sirasiyla sdyleyen rolyef figirleri degillerdir. Vicutlarinda
sabirsizlik, hayal gici ve bir seytan vardir. Onlar, kahkahanin harika sanatg¢ilaridir. Altin
tohumlu ilah? nesenin tohum sagcicilaridir. Beklenmedik olaylarin hizmetkarlaridir. Harika
kesiflerin komutanlaridir. Dizleri Gzerinde karaladiklari bir senaryoyu sabah arkadaslari ile
toplanip tartismalan ve aksamleyin kagidin kuliste asili kalmasi bu basit metin Gzerinde
yaratim yapabilmeleri icin yeterlidir. Sahneye, meslege ve sanata asina; torbalarinda cgesitli
numaralar ve c¢antalarinda tirli kurnazhklar bulunduran; daginik zihinlerinde atasoézleri,
espriler, bulmacalar, bilmeceler, tarifler, sagmaliklar ve sarkilar hazinesi saklayan; her turli
metafor, benzetme, tekrar, zitlik, kakofoni, abarti, mecaz ve hos figurleri bilen; ayrica
yorgunluk anlarinda kullanmak Uzere ezberden birgok tirat, monolog, umutsuzluk, ¢ikis, mutlu
ask, kiskanghk, dua, kigumseme, dostluk, liyakat veya ayrilik sdzleri bilen onlar,
yaratmaktadirlar. (Monnier, 2009, s.113)
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Sekil 3.1 Peeter van Bredael'in Commedia dell'arte-Szene in italienischer
Landschaft isimli tablosundan detay (“Wikimedia Commons”, 2024).

Yuzyillara yayilmis bir tir olan Commedia dell’Arte’nin zaman zaman belirtilen tanim
sinirlarinin disina giktigi da gériilmektedir. Ornegin bazen profesyonel olmayan, (st
sinif mensubu insanlar gevrelerini eglendirmek icin Commedia dell’Arte kostumleri
giyerek festivallerde ve 6zel etkinliklerde gosteriler yapmiglardir. Bir bagka sinir ihlali
sayilabilecek durum da Commedia dell’Arte oyuncularinin seyircinin begenisini
kazanma cabasi ile yazili tiyatro eserleri sahnelemeleri seklinde olmustur (Thue,
2007). Yine de genellikle Commedia dell’Arte’nin yapisal 6zellikleri hakkinda temel
bazi unsurlardan s6z edilebilmektedir. Barry Grantham (2000), tim bu unsurlarin
aynl anda bulunmasi gerekmedigini, ¢esitli durumlarda bu unsurlarin bir veya
birkaginin disarida tutulabildigini eklemekle beraber Commedia dell’Arte’nin bes

karakteristik unsurundan sdyle bahsetmektedir:
1. Gérsel 6geye sdzel 63e kadar Gnem verilen genis kapsamli bir performans tarzidir. izleyiciyi
performansin bir pargasi olarak dahil eder ve izleyicinin varligi siklikla kabul edilir.

2. Bir hikaye anlatmak veya dramatik bir durum yaratmak igin sanatginin gesitli becerilerinden
(hitabet, pandomim, dans, akrobasi, muizik ve diger yetenekler) yararlanir.

3. Dogaclama yapilabilir ancak performansin spontan bir sekilde ortaya ¢ikmasini desteklemek
icin calisilmis ve prova edilmis materyaller (lazzi* ve sahne numaralari dahil) kullanihr.

4. Bir oyundan digerine tasinabilecek karakterler igerebilir: italyan komedisinden alinan
karakterler veya ayni ilkelere gore gelistirilen yeni karakterler.

5. Bircok karakter icin yiz maskesi kullanilabilir. (Grantham, 2000, s.9)
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3.3. Senaryolar ve Dogaglama

Commedia dell’Arte kumpanyalari para kazandiklari halde seyahat halinde olmak,
diger kumpanyalar ile rekabet, disik gelir gibi sebeplerle maddi sikintilar
cekmekteydiler. Ancak kumpanyalarin oynadiklari oyunlar, dogaclama kullanimi
sayesinde aristokratik saraylarda oynanan, hazirliklari maliyetli olan ve kimi zaman
aylar surren, yazili metinlere dayali oyunlara kiyasla daha hizli ve daha maliyetsiz bir
sekilde hazirlanabilmekteydi. Bazen eski gosteriler kolayca degistirilip gidilen
sehirdeki seyirci profiline adapte edilmekte, ya da iki gOsteri birbiri ile karistirilip yeni
bir gésteri yaratiimaktaydi. Dogaglama ayrica seyirciyi heyecanlandiran bir unsur idi.
Seyirci kendi izledigi oyunun biricikliginden keyif almaktaydi. isini iyi yapan bir
Commedia dell’Arte kumpanyasi, daha énceden calisiimis bir sahneyi dodaglama
gibi sunabilmekte, sahnedeki karakterler birbirleri ile spontane bir sekilde iligki

kuruyormus gibi gdsterebilmekteydi.

Commedia dell’Arte, 18.yy’a kadar metinsiz olarak, yalnizca oynanacak oyunun
genel cizgilerini gosterir nitelikte bir senaryo etrafinda oynanmaktadir. Halkin
gecmisteki oyunlardan tanidigi, huylarina, kilik kiyafetlerine, jestlerine, mimiklerine
asina oldugu karakterler bu senaryo hattini takip ederek dogaclamaktadirlar. Bu
senaryo ‘canovaccio’ (taslak) veya ‘soggetto’ (tema) olarak adlandiriimaktadir.
Senaryolar edebi bir sebeple degil sadece oyunu kolaylastirmak igin yazilmaktadir
ve her kumpanya kendi senaryo koleksiyonunu meslek sirri gibi kabul ettiginden
senaryolar genellikle basilip yayinlanmamaktadir (Thue, 2007). Ancak zaman iginde
senaryolar bir kumpanyadan digerine yayillmaya baslamis ve belirli bir dizene
girerek sadelesmistir. 1000’den fazla senaryo korunmustur. Bu senaryolarin 50
tanesi 1611 yilinda | Gelosi kumpanyasinin oyuncusu olan ve pek ¢ok kumpanya
icin ajans goérevi gbren Flaminio Scala tarafindan bastiriimistir (Brockett, 1971).
Bilinen en eski basili senaryo 1602 yilindandir ve ‘La Schiava’ (kdle kadin) adini
tasimaktadir (Thue, 2007).

“Commedia dell’Arte oyuncularinin elinde bulunan diger bir ara¢ kendi hafizalariydi.
Senaryo, hikayenin cizgilerini belirlerdi, ancak sahnede sdylenip yapilacaklar igin
sadece bir baslangic noktasiydi. Bu gergeveyi igerik — kendi replikleri, jestleri ve
hareketleri ile doldurmak oyunculara bagliydi. Her zaman, her tirli durumda
kullanilabilecek blylk miktarda malzemeye erisimleri olmaliydi. Bu nedenle, en
yetenekli Commedia dell’Arte oyuncularindan bazilari oldukg¢a iyi okur yazardi.”
(Thue, 2007, s.22)
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Brockett (1971), Commedia dell’Arte oyuncularinin zaman zaman saraylarda yazili
oyunlar sahneliyor olmalarinin, kendi oyun senaryolarinin igerigini etkilemis
olabilecegini belirtmektedir. Senaryolarin buylk bir ¢cogunlugunun icerigi komiktir
ancak bazen karisik formlar hatta trajediler de islenebilmektedir. En populer oyunlar
ask entrikalari, yanlis anlagilmalar, aldatma, karakterlerin birbirlerini kurnazlik ile alt

etmesi, kiskanclik, yasli geng catismasi etrafinda dénen oyunlardir.

3.3.1 Lazzi

Commedia dell’Arte sahnesinde tekil haline lazzo, ¢ogul haline lazzi adi verilen,
oynanan konudan bagimsiz esprili ara oyunlar da siklikla sergilenmektedir. Lazzi,
onceden provasi yapiimis sakalarin yanisira gincel konularla, bulunulan ydrenin
adetleriyle, yerel skandallarla dalga gecgen nitelikteki dogaclamalari da

icerebilmektedir.

Oyuncunun kisisel yeteneklerine ve karakterine gore icat ettigi, senaryo ile genellikle
higbir ilgisi olmayan bu sakalar, fiziksel veya sézel olabilmekte, sire itibariyle basit
bir kelime oyunundan bagimsiz bir bolim olma derecesine kadar cesitlilik
gosterebilmektedir (Thue, 2007). Genellikle Zanni karakterlerinden beklenen lazzi,
seyirciyi dehsete dislurmeye varan mizahi asiriliklar tasiyabilmektedir (Riccoboni,
akt. Rudlin, 2003).

Lazzi, oyunun duraganlastigi noktalarda seyirciyi eglendirmekte ve diger oyunculara
dinlenme imkani vermektedir. Lazzinin oyundaki olaylarin arasina girip onlari
birbirine bagladigi varsayildigindan Toskana’da ‘baglanmig’ anlamina gelen lacci

kelimesi ile iligkili oldugu dusunulmektedir (Rudlin, 2003).

Barry Grantham (2008) ylzlerce lazziden 67 tanesini kitabinda 6rneklemistir. Bu
sakalar bazen tek bir oyuncunun yaptigi espri veya cambazlik sovu sayesinde degil

kumpanya igindeki takim oyunu sayesinde basariya ulagsmaktadir:

Kumpanya, Arlecchino'nun kiraz lazzo’sunu (sakasini) oyunun bir aninda yapma ihtimali
oldugunu bilmektedir ancak bunun ne zaman olacagdina dair higbir fikirleri yoktur. Bu sefer
Arlecchino bu sakayi yapmak icin romantik bagroller Lelio ve Isabella arasinda gegen bir agk
sahnesini seger. Lelio'yu oynayan aktor, Arlecchino'yu oynayan aktérin, sakayl yapmak igin
bu sahneyi se¢mesinden rahatsizdir ¢lnkli bu sahne, Lelio'nun en romantik sahnesidir.
Arlecchino'yu oynayan aktér, bunun Lelio'yu oynayan aktérii sinirlendirecegini bilir. Ustelik
seyirci de Arlecchino'yu oynayan oyuncunun bunu sirf Lelio'yu oynayan oyuncuyu kizdirmak
icin yaptigini bilmektedir. Arlecchino elinde tuttugu kiraz dolu kase ile sahnenin kenarinda
oturmaktadir. Lelio, Arlecchino'ya 'Lutfen kiraz cekirdeklerini bana tiukirme' duslincesiyle
bakmaktadir. Arlecchino kirazlari yemez bile; sadece onlarla oynar, onlari sallar, kiipe olarak
kullanir, saplarindan ayirir, onlarla hokkabazlik yapar. Ve Lelio, her zaman oldugu gibi
Isabella'ya evlenme teklif etmeyi deneyecektir. Arlecchino havaya bir kiraz firlatir ve onu
agziyla yakalar: 'Ah, c¢ok lezzetl!'." AgJzinda yuvarlar! Lelio giderek daha fazla
endiselenmektedir. G6z ucuyla Arlecchino'nun kiraz ¢ekirdegini agzindan cikardigini goérar.
Arlecchino bu cekirdekle ne yapacagini dustinmektedir, onu bir ¢cocuk gibi énce burnuna,
sonra kulagina sokmaya galigir. Sonra endiselenir. . . ¢linki kulagina sikismistir! Disari ¢ikana
kadar siddetle basini sallar. Seyirci artik ylksek sesle gllmektedir ve ask sahnesine ¢ok az
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dikkat etmektedir. Arlecchino bir kiraz daha yer ve bu sefer tasi dogrudan Lelio'ya tukurir.
Lelio'nun eli boynuna gider. 'Ayy!" (Unutmayin, bu sadece hayali bir kiraz ¢ekirdegidir.) Lelio,
Arlecchino'ya yumrugunu sallar, Arlecchino birka¢ dakika bir sey yapmaz, sahneye devam
etmesine izin verir. Ardindan Arlecchino yeniden ataga geger. Lelio'nun yanagina bir ¢ekirdek
carpar. Sonra biri koluna, digeri boynuna... Arlecchino daha sonra cekirdekleri agzina
doldurur. Agzindaki ¢cekirdeklerden bir tanesini tukirtr ve yanliglikla Isabella'yi vurur!!

“Eyvah!” Innamorato'ya (erkek kahraman) bedel 6demeden her seyi yapabilirsiniz, ancak
Innamorata (kadin kahraman) ile ilgili isler oldukga farkhdir. Isabella ona dogru gelir.
Arlecchino, yanaklari kiraz ¢ekirdekleriyle dolu bir halde yizi Isabella’ya donik olarak ayaga
kalkar. Isabella iki eliyle Arlecchino’nun ylzinlin yanlarina tokat atar ve Arlecchino, bir
yutkunmada cekirdekleri yutar! Panik halinde sahneyi terk eder. Isabella sogukkanlilikla
Lelio'ya déner: “Az 6nce ne diyordunuz...? (Grantham, 2000, s. 7-8)

3.4. Baslica Commedia dell’Arte Karakterleri

Commedia dell’Arte kumpanyalarinda oyuncular genellikle tek bir roli oynamislar,
dolayisiyla o rol ile 6zdeslesmiglerdir. Bu sayede birbirlerinin sahne kisiliklerine de
asind olmuslardir. Yillarca ayni roli oynamanin getirisi olarak sahnede birbirleri ile
kolayca spontane ve serbest iliskiler kurmuslar, italyan dogaglama komedisinin

temel 6zelligi olan dogaglamayi rahat bir sekilde icra etmiglerdir (Thue, 2007).

Commedia dell’Arte karakterleri, oynadiklari oyunun sergilendigi dénemin ve ulkenin
sosyal ve kultlrel haline gore degisiklikler gosteren yuzlerce varyasyona sahip

olsalar da, belli bagl birka¢ grup altinda toplanabilirler:

3.4.1 Zanni (hizmetgiler)

Zanni kelimesi, Giovanni isminin Bergamo aksani ile bozunmaya ugramis halidir
(Wilbourne, 2016). Tasradan gelen, para kazanmak igin usakhk, hamallik benzeri
isler yapan, fakir ve cahil bir Bergamo koylusu temeli Gzerine kurulmustur. Yash, hep
yorgun gorunen, biraz aptal, biraz kurnaz bir usak karakteridir. Zanni kelimesi hem
tekil hem c¢ogul olarak anlam ifade edebildiginden, Commedia dell’Arte’'nin erkek
hizmetci rollerinin herhangi birini veya tumunu kastederken kullaniimasi mumkundur.
‘Zan’ seklinde bir 6n taki olarak isimlerin bagina gelebilmektedir. Zanni rollerini
oynayan oyuncular Zan Ganassa, Zan Cornetto gibi ek I|akaplar ile
adlandiriimiglardir. Zanni, ilk dénem senaryolarinda tek bir karakterdir. Commedia
dell’Arte’'nin daha sonraki dénemlerinde bu karakter bolinmus, karakterin cgesitli
Ozellikleri zenginleserek birbirlerinden farkli, bazen birbirlerine zit zanni karakterleri
olusturmustur. Commedia dell’Arte karakterleri arasinda en ¢ok cesitlilik gésteren ve
hayatta kalma igguddleri en glgli olan karakterler zanni'lerdir (Brockett, 1971;
Grantham, 2000; Rudlin, 2003). Aptal gibi gériinseler de bu gérinimuin arkasinda
aslinda oldukga zekidirler ve kurnazlik gerektiren entrikalarin icinde olmayi
sevmektedirler. Hepsi gurur ve sagduyu sahibi, sakaci tiplemelerdir. Bununla

beraber bu karakterlerin kavgaci, kinci ve kiskang ydnleri de oyunlara
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yansimaktadir. Zanni “disiplin ve otoriterye karsi tahammiilsiiz ama c¢ok sadiktir.
Tamamen simdiki zamanda yasar, 6rnedin asla uyuyacak bir yer aramaz; uyku
akhna gelir ve ¢ogu zaman tamamen uygunsuz durumlarda uyuyuverir. Bitln
tepkileri duygusaldir’ (Rudlin, 2003, s. 71).

Senaryolarda genellikle en az iki zanni bulunmaktadir. Bir oyunda birden fazla zanni
oynuyorsa, bunlar birbirlerine zit yapida karakterlerdir. Ornegin birinci zanni zeki ve
hesapgi iken, ikinci zanni ge¢ anlayan ve kolay kandirilabilen bir karakterdir (Thue,
2007).

Zannilerden biri siklikla Napolili olurdu. Zanni neredeyse her zaman yasli adamlardan
(cogunlukla Venedikli Pantalone ile) biriyle, innamoratilerden biriyle veya Capitano ile
eslestirilen hizmetkarlari oynardi. Zaman zaman zanni, bir han sahibi veya bir hirsiz gibi
baska alt sinif rollerini oynardi; ve bazen zanni soylu kiidina girip, tamamen uygunsuz
davranislarinin komik manzarasiyla seyirciyi edlendirirdi. (Wilbourne, 2017, s.32)

Ne cok zekilik, ne de zihinsel engel derecesinde aptallik komik bulundugundan, iyi
bir senaryoda zeki ve aptal zanni arasindaki fark mutlak denebilecek dlizeyde
degildir (Rudlin, 2003).

Zanni karakterleri, oyun akisinda énemli roller tstlenmektedirler. Efendilerine yardim
etmeye veya onlarin iglerini bozmaya calisirken duzenledikleri entrikalar, konunun
gelisimini saglamaktadir. Codu usak erkektir fakat oyunun esas kadininin bazen bir
veya birden ¢ok kadin hizmetgisi olabilmektedir. Servetta veya Fantesca olarak
adlandirilan bu kadinlar zeki ve hazircevaptirlar. Siklikla erkek hizmetcilerden biri ile

ask iliskisi yasamaktadirlar (Brockett, 1971).

Arlecchino, Colombina, Brighella, Pierrot, Pulcinella en popller zanni karakterleridir.

Bu karakterlerin 6zellikleri su sekildedir:

3.4.1.1 Arlecchino

Arlecchino zannilerin, hatta Commedia dell’Arte’'nin en meshur karakterlerindendir
ancak bir yandan da kokeni en belirsiz olanidir. Belli bash ¢ teoriye gore,
Arlecchino karakterinin kdkenleri ya Afrikali bir kdleye, ya Fransiz efsanelerine
dayanan bir ortagag iblisinin karikaturize edilmis haline, ya da tipki Commedia
dell’Arte’de kullanildigr sekli gibi Bergamo’da dogmus tembel, a¢ggozli ama eglenceli
bir insan tipine dayanmaktadir (Grantham, 2000). Popdlerligi de Commedia dell’Arte
tarihi boyunca giderek artmistir (Brockett, 1971).

Fakir gériinGslidir ve baklava desenli kostimii yamali gibi durmaktadir. Uzerinde
bir sigil olan, kedi yuzinu andiran siyah, deri bir maskesi vardir. Bu maske onun
bulundugu bdlgeye yabanci oldugunu gostermektedir (Drake, 2015). Resimlerden

ve senaryolardaki notlardan bilindigi kadariyla yaninda kavga sahnelerinde
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kullandi§i tahtadan bir kilic veya sopa tasimaktadir (Brockett, 1971). Kedi gibi
akrobatiktir, cok yilkseklere tirmanabilmrekte, balkonlardan atlayabilmekte, dans
edebilmekte, sarki sdyleyebilmektedir (Oreglia, 1968). ilk ddénem senaryolarinda
bedeninin akrobatikligi ile zithk olustururcasina yavas ¢alisan akh, XVII. ylzyildan
sonraki Arlecchino versiyonlarinda daha iyi calismaya baslamistir (Rudlin, 2003). Bu
karakterin aglga, sevgiye, tehlikeye ve cevresinde olan herhangi bir seye verdigi

tepkiler ¢cok blyuktir ancak kisa surelidir (Rudlin, 2003).

Sekil 3.2 Maurice Sand’in Arlecchino tasviri (“Wikipedia”, 2024).
Arlecchino’nun plan yapabilmesi, bu planlar cogunlukla basariya ulagsamasa da, onu
siradan zanni karakterlerinden ayirmaktadir. Senaryolarda olay 6rgusunun
gelisimine etki eden cetrefilli entrikalarin olusumunda Arlecchino direkt olarak yer
almamaktadir fakat hatalari veya goérevlerini eksik yapisi ile durumlari daha da
karmasik hale getirerek bu entrikalarin merkezinde bulunmayi basarmaktadir.
Oyunun cesitli yerlerinde kilik degistirmektedir. Bazen sahte bir digun dizenlemek

icin bir rahip olmakta, bazen kadin kiligina girmekte, bazen de zengin bir
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hayirsevere déntismektedir. Bununla birlikte, seyirci ile yakin iligki kurarak, seyircinin
oyun ile baglantisini saglamakta ve siklikla guncel olaylar hakkinda yorum
yapmaktadir (Oreglia, 1968; Rudlin, 2003).

Becerikli, kurnaz ama asla kotl niyetli olmayan Arlecchino, diger zannilerin aksine,
kendisine zarari dokunanlara kin tutmamaktadir. Senaryolarda siklikla Pantalone
veya |l Dottore rolinin hizmetgisi, Colombina'nin asigidir. Colombina onunla dalga

da gegse, Arlecchino’nun agkina karsilik vermektedir.

3.4.1.2 Colombina (ve diger kadin hizmetgiler)

Commedia dellArte’nin zanne olarak adlandirlan siradan kadin hizmetgileri
arasinda konum ve iglev olarak farkli yapida olanlar vardir. Bu hizmetciler alt
dizeyde isler yapmamaktadirlar. Onlar genellikle oyunun bagsrolindeki
innamoratanin (kadin asik) kisisel hizmetgileridir. Komiklikleri de diger zannilerin
sakalar gibi bedensel bozukluklara ya da tipik bir zanni karakterinde bulunan
acgozlulik, aptallik gibi 6zelliklere dayanmamaktadir. Aksine, cogu zaman oyundaki
en zeki ve mantikli davranan karakterdirler. Baglangicta italyanca sobretta veya
Fransizca soubrette olarak adlandirilan bu rol, Turkceye ‘subret’ olarak gegmistir.
Commedia dell’Arte sahnesinin ilerleyen dénemlerde bu roliin yasl olanlarina ‘la
fantesca’, geng versiyonlarina ise ‘la servetta’ denmistir. Fantesca tecribeli ve ¢ok
aciksozludur. Servetta ise gevik, flortéz ve sicakkanl bir yapidadir (Grantham, 2000;
Thue, 2007).

Rudlin (2007)'e goére servetta, oyunlarda hizmetginin efendisini yonettigine sikca
rastlanilan Commedia Erudita’dan 6diing alinmis bir roldlr. Senaryolarda pek cok is
ile mesgul iken innamorati rollerinin gergek anlamda ortaya ¢ikigi ile beraber sirdas

ve mesaj tastyici roline indirgenmistir.

Grantham’a (2000) gére, Servetta’nin Commedia dell’Arte senaryolarinda benzersiz
bir yeri vardir. Cogu senaryoda birden fazla zanni, hatta bazi senaryolarda birden
fazla innamorata bulunsa da cok nadiren birden fazla Servetta bulunmaktadir.
Servetta’nin oyunun biylk bélimindeki varligi innamoratanin isleri ile ilgilidir ancak

genellikle kendisine ait bir ask hikayesine de sahiptir.

ismi italyancada ‘kiiglik kumru’ anlamina gelen Colombina, zeki, dikbasl ve tipki
Arlecchino gibi iyi kalpli bir hizmetcidir. Dans etmeyi, sarki séylemeyi sever. lyi bir
taklitcidir. Diger zannilerden farkh olarak okuryazardir ve birgok kitaba sahiptir. Bir
hanimefendinin hizmetgisi oldugu icin siradan hizmetcilerden daha iyi giyinmektedir.
Maske takmamaktadir. Elbisesi birka¢ renk malzemeden olusmakta ve bazen

Arlecchino’nun elbisesi gibi yama desenli olmaktadir.
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Sekil 3.3 Giovanni Domenico Ferretti'nin Arlecchino e Colombina tabloso (“davis &
co. press office”, 2024).

Colombina, “ddénen carkin hareketsiz merkezidir. Olup biten her seyde vardir ve
sonuglar Uzerinde olumlu bir etki yapmaktadir” (Rudlin, 2007, s. 130). Cok sevdigi
Arlecchino ile gogu senaryoda ask iliskisi yagsamaktadir ve onun disi yansimasi gibi
bir karakterdir. Bu yansima durumu gergekte, hem buytk bir benzerlik, hem de bir
terslik hali olarak kendini gdstermektedir. Arlecchino basina buyruktur. Colombina
ise daha mantikhidir. Bu yizden Arlecchino ve Colombina arasinda sik sik
¢ekismeler olmakta ancak bu gekismeler sonunda tatliya baglanmaktadir. Rudlin
(2007)e gore Colombina, Arlecchino’nun adeta igini gérmektedir. Siradan bir tip
olmanin sinirlarini kendisi gibi Arlecchino’nun da kirabilmesi umudu tagimakta ve bu
yuzden onu egitme ihtiyaci duymaktadir. Onu azarlamakta, cezalandirmakta ve
hatta bazen kizip terk etmektedir. Bunlara ragmen, Arlecchino degismemekte ve
Colombina onu oldugu gibi kabul etmek zorunda kalmaktadir. Bu sevgililik stirecinde
Pantalone, Il Dottore, Il Capitano ve hatta bazen bir sureligine innamoratonun
kendisi de Colombina’nin pesine diusmektedir. Ancak Colombina oyunun sonunda
siklikla Arlecchino ile evlenmektedir (Grantham, 2000; Rudlin, 2007).
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3.4.1.3 Brighella

Bu karakterin ismi italyanca’daki briga (kavga), brigare (cekisme), imbrogliare
(aldatmak, kandirmak, karistirmak) kelimelerinden dogmustur (Rudlin, 2003).
Cengel burnu ve biyidi ile aggozIUligl ve arzuyu temsil eden zeytin yesili renginde
bir maskesi, yine yesil renkte seritlerle sislenmis bir pantolonu ve beyaz bir pelerini
vardir. Zalim, kinci, hazircevap, entrikaci ve sehvet diskuinu bir zannidir (Brockett,
1971). Oreglia(1968)’ya gore, Brighella ¢ok iyi sarki sdylemekte, dans etmekte,
basta gitar ve mandolin olmak Uzere pek ¢ok enstrimani g¢alabilmektedir. Arlecchino
kadar olmasa da, o da oldukga c¢eviktir. Kaba, mistehcen espriler yapmaktadir. Bu
edepsiz esprileri bile daima zeké doludur. Vicdansiz, alayci Brighella’nin Commedia
dell’Arte’deki islevi komedinin aksiyonunu yonlendirmek ve konuyu entrikalar ile
kopUrtmektir. Bu amagla kendini begenmis karakterleri pohpohlamaktadir. Bazen
evlilikleri bozmaktan bile cekinmemekte, bazen ise evliliklere vesile olmaktadir.
ihtiyag duydugu kimi zamanlarda cesitli iksirler, sifali merhemler veya tilsimlar
hazirlamaktadir. “En blyUk arzusu, kendi deyimiyle, 'yasli, ask hastasi bir aptal alt

etmek, bir cimriyi soymak ve bir alacakhyr dévmektir” (Oreglia, 1968, s. 71).

Brighella, zanni kategorisindeki en ust statliye sahiptir. Rudlin (2003)'e gore
kurnazhdi ile elde ettigi kiglk basarilar bile (bir dikkan sahibi olmak, kuguk bir
patronluk konumu vb.) onu commedia dunyasinin kendini gelistiremeyen,
hizmetcilikten siyrilamayan diger zannilerinden daha yukariya tagimaktadir. Para ve
yiyecege ulasmak icin her turlu hileye bagvurabilmektedir. Herseye ragmen, siradan
bir hirsiza kiyasla ¢ok daha sofistikedir. Kadinlara kargi hisleri, yiyecek, icecek ve
para tutkusu ile paraleldir. Dans edigi, mandoliniyle yaptigi serenatlar ve kaygisiz
karakterlere 6zgl cekiciligi ile kadinlari kolayca ikna edebilmektedir. G6zi karaligi

yuzinden yalanlarini, ¢evirdigi oyunlari gizli tutmak gibi bir derdi yoktur.
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Sekil 3.4 Maurice Sand’in Brighella tasviri (“Second Face”, 2024).
Senaryolarda Pantalone, Il Dottore veya Il Capitano’nun hizmetgisidir ancak
hizmetcilikle yetinmemektedir. Elinden her is geldigi igin bazen kendisini haberci,
asker, hanci, hirsiz, esnaf veya falci olarak bulabilmektedir (Rudlin, 2003; Drake
2015). Cok zor durumlarin igine girse bile asla magdur olmamakta, genellikle bu
zorluklardan siyrilabilmektedir. Ozellikle ilk dénem senaryolarinda yakin arkadag!
Arlecchino ile beraber hareket etmektedir. (Grantham, 2000). Bu karakterin Scapino,
Mezzetino, Flautino olarak adlandiriimis gesitlemeleri de bulunmaktadir (Brockett,
1971).

Aktorluk kariyerini Brighella karakterini oynayarak gecirmis on sekizinci yuzyilin
meshur bir Commedia dell’Arte oyuncusu olan Atanasio Zannoni'nin Raccolta di
motti Brighelleschi arguti allegorici e satirici (Brighella'nin keskin zekali, alegorik ve
satirik vecizelerinin derlemesi) adinda bir kitabi vardir. Bu kitap Brighella karakterinin
dunyaya bakis acisi ile ilgili herseyi ag¢iga vurur niteliktedir. Kitaptaki bini agkin
vecizeden bazilari sunlardir:

Hizmetcilik hakkinda: lyi niyetli bir efendiye hizmet etmek gerekir, ki eger ddemezse, en

azindan borglu oldugunu anlasin (Zannoni, 1807, s. 155).

Hayat hakkinda: Diinya bir hapishanedir, dogmak 6lim cezasidir ve hayat saatli bir stredir (s.
150).

Hayatimiz her seyden daha kisadir. Biz gigek gibiyiz: din dodduk, bugln yasiyoruz, yarin
6lecegiz.(s. 174)
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Yasli kadinlarla ilgili: Hanimefendi, hizmetkarlarinizin sizi terk etmesine aldirmayin; gl
mevsimi gectikten sonra kimse dikenlere ilgi gostermez.(s. 165)

Cok yash adamlarla ilgili: Zavalli yasl adam, hafizasini kaybetmis, sonunda kendini gdmmeyi
bile unutmus. (s. 168)

Oliimle kavga eden yasli adamin talihsizligi, alacaklidan siire isteme veya mahkemede oldugu
gibi erteleme ve sure talep etme sansinin olmamasidir. (s. 169)

Evlilik ile ilgili: Evlilik, gengleri yaglandiran ve yaslilar éldtren bir ilagtir (s. 176).

Yalan ile ilgili: Yalan buyik s6ylenmelidir. Yalan, omlet ve kofte, ya buyik olmahdir, ya da hi¢
olmamahdir (s. 10).

3.4.1.4 Pedrolino (Pierrot, Pagliaccio)

Pedrolino, 16. ylzyilda kiglk ve faydal bir rol olarak ortaya ¢ikmis, 6zellikle 19.
yuzyilda Commedia dell’Arte sinirlarinin ¢ok 6tesine tasmis, toplumsal ruhun énemli

bir parcasi olmus bir karakterdir.

1547 yilinda Piero, 1570 yilinda Pagliacco, ardindan 1598 vyilinda Gian-Farina
isimleri ile Commedia dell’Arte kayitlarinda beliren bu zanni, senaryolardaki cesitli
gereklilikleri yerine getiren yararli rollerden biridir. Kimi zaman Arlecchino’nun dogal
zekasinin ve Brighella’nin kurnazhg@inin onlari tipik zanni'nin birka¢ basamak ustine
¢ikarmis olmasi sonucu beliren aptal zanni acgigini kapatmistir. Kimi zaman bir
innamoratonun saygin hizmetkari, hatta arkadasi seviyesinde Ust bir konumda
bulunmaktadir. ilk dénem senaryolarinda seyirciyi gésteriye hazirlayan, gésterinin

cigirtkanhgdini yapan karakterdir.

Kostumu ikinci el ve kendisine hep blylk gelen beyaz kiyafetlerden olugmaktadir.
Pek ¢ok cebi olan bu kiyafetlerin ceplerinde yalnizca manevi degere sahip kiglk
nesneler bulunmaktadir. Firfirh bir boyunluk ve genis bir sapka takmaktadir.
ismindeki farina kelimesinin Turkge anlami ‘un’ dur ve bu, yuzindn tamamini
kaplayan beyaz boyaya bir gdndermedir. Diger zannilerin aksine maskesizdir. Tum
yuzinun goérunmesi, mimiklerinde diger zannilerden ¢cok daha genis bir duygusal
ifade yelpazesine olanak tanimaktadir. Oyunlarda karakter 6zellikleri temelde ayni
kalsa da, zekasi, konugsma sekli oldukgca degisken sekillerde yorumlanmigtir. Kimi
zaman dilsizdir veya konusmasi kuguk bir gocugun cikardigi seslerle sinirlidir.
Ancak bazen hafif, gekingen, titrek bir ses ile uzun, diger zannilerin gogunun

erigsemeyecedi nitelikte konugmalar yapabilmektedir.

Yalniz bir karakterdir. Genellikle Colombina’ya yonelik kargiliksiz bir agk
duymaktadir. Colombina ona yiiz vermeyip Arlecchino ile birlikte oldugunda yetersiz
oldugunu diastiinmekte ve kendisini suglamaktadir. Bencil planlar kurmaz; vicdanli,
dirast ve hizmet ettigi efendisine sadik bir karakterdir. Diger zannilerin sakalarina ve
alaylarina siklikla maruz kalmaktadir. Gerek bu alaylara, gerekse icinde bulundugu

zor kosullara metanet ile gégus germekte, duygularini adeta dondurarak ¢evresine

22



tahammul etmektedir. Pedrolino hep yorgundur ve her yerde uyuklamaktadir.
Kendine ait bir yatagi yoktur ve italyancada pagliaio denen saman balyalari Gstiinde

uyumaktadir. Pagliacco ismi de buradan gelmektedir.

Sucluluk hissi, mahgubiyet ve pismanlik duygulari ile dolu olan bu zanni'nin
Fransa’daki kiicuk bir varyanti olan Pierrot, zaman icerisinde cesitli olaylar sebebiyle
baska bir boyut kazanarak sanatin cesitli alanlarinda benimsenen bir figlre
doénusmustar. Halyal, melankolik, hasret ¢ceken Pierrot’'nun populerlesmesinde rol
oynayan olaylardan biri on dokuzuncu yuzyilin baslarinda yasamis, Pierrot yorumu
oldukga meshur olan sanat¢i Jean-Gaspard Deburau’nun pantomim dramalaridir
(Grantham, 2000; Rudlin, 2003). “Yarim akilli bir Zanni'nin karanhk golgeler, ice
donuklik ve 6zlemden olusan bir yaratiga déntsuminden herkesten ¢ok Deburau
sorumludur” (Grantham, 2000, s. 202).

Sekil 3.5 Nicolas Lancret’in Pierrot tasvir detayi (“Flickr’, 2024).

23



Zvara (2002)'ya gore, yirminci yuzyilin baslarindaki sanat dinyasinda commedia
dell’Arte nin eglendirici ya da ferahlatici olmayan, ikinci bir ylzi olusmustur. Bu,
Commedia dell’'Arte karakterlerinin kiltidur. Gergeklik ve gercekdisilik arasindaki
bariyerden gecen, iyi ve kot gibi sifatlarin étesinde, tuhaf bir estetikgilik barindiran
bu karakter kiltinin basroliinde Pierrot vardir. Zvara bu kiltin olusumunu iki
tarihsel kaynaga baglamaktadir. Birinci kaynak Fransiz sembolizmidir. Moliére’in
yorumunda saf bir kdyll olan Pierrot, Watteau'nun Gilles figiriinde duygusal ve
melankolik bir havaya buriinmustir. Daha sonra sembolistler onu Ay ile konusan,
ask acisi ¢eken, gizemli, umutsuz ask yuzinden intihar ve cinayet arasinda kalmig
bir karakter haline dénustirmuslerdir. Nispeten daha eski olan ikinci kaynak ise
Alman romantizminin Carlo Gozzi'nin masalsi yazimini kabul etmesine dayanir. Bu
etki, E.T.A. Hoffmann’in eserlerinde romantik ironi ve hayalperestlik kullanarak

bireyin kimligi ile oynama seklinde kendisini géstermistir.

Grantham (2000)’a gore her sanat formu Pierrot'yu bunyesine almistir; sanat
Pierrot'a adeta yapismistir. Kendisine asilanan ruh o derece guglidar ki, bulundugu
eserlerdeki diger rollerin isiltili tabiatlarina yabanci bir melankoli virisu bulastirma

ihtimali vardir.

3.4.1.5 Pulcinella

On vyedinci yuzyllin sonuna kadar sirtinda bir kambur ile; bazen de boélinmus
kisiligine gonderme yapar gibi iki kambur ile oynanmistir. Bol, keten bir gdmlegi, bol
bir pantolonu, ¢ok blyuk, kanca gibi bir burnu, sivri bir sapkasi vardir. Elinde,
borglarini tahsil etmek icin kullandigi ‘alacak &asasi’ adini verdigi bir sopa
bulunmaktadir (Brockett, 1968; Rudlin, 2003).

Sesi tavuk gidaklamasini andirmaktadir. ismi de bu civiltili konusma sekli sebebiyle

italyancada kiigiik pilic anlamina gelen ‘pulcino’ kelimesinden tiiremistir.

Diger karakterlerin gogu Kuzey italya’dan gelirken Pulcinella karakteri her zaman bir
Napoli'lidir. Kuzeydeki Commedia dell’Arte kumpanyalarinin en popduler karakteri
Arlecchino iken, guneydeki kumpanyalarin gézdesi Pulcinella olmustur (Grantham,
2000).

Pulcinella’nin karakter ozellikleri ile ilgili olarak anekdotlardan elde edilen veriler
celiskilidir. Cesitli kaynaklar onun zalim ve kétl niyetli oldugunu soéylerken, bazi
kaynaklar onun ¢ok nazik ve iyi niyetli oldugunu sdylemektedir. Bu ikili durum,
karakterin zekd seviyesi icin de gecerlidir (Grantham 2000). Pulcinella, “bir
acikgozIlUlik ve budalalik, ask ve hainlik, duygu ve duygusuzluk karigimidir”’
(Brockett, 1968, s. 153).
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Cok bencildir. insan hayatina deger vermemektedir. lyi huylu davranislari ile vahsi,
kavgaci yapisini gizlemekte, gercekte kan dokmekten zevk almaktadir. Genellikle
evlidir, ancak hep baska kadinlara ilgi duymaktadir. Karisi dahil tim kadinlara kotu
davranmaktadir. Brighella entrikalarinin basarisiz sonuglanmasindan dogan sorunlar
ile bodusan bir zanni iken, Pulcinella’nin planlari hep basarili olmaktadir. O,
istediklerini Brighella gibi dolayli yoldan degil, glic ve zalimlik ile elde etmektedir.
Cinayetten bile ceza almadan siyrilabilmektedir. Her gekle girebilmektedir; zorba,
tembel, duygusal, sadik, sinirli, saf gibi pek ¢ok sifat ile nitelenebilmekte; sahnede
usak, garson, firinci, yargi¢, okul mudurd, casus gibi birgok farkhh meslekte
gorulebilmektedir. Ancak tum bu kamuflajlarin icinden bir Pulcinella 6zelligi mutlaka
Uste cikmakta ve kendisini seyirciye belli etmektedir. Diger zannilerin aksine ¢ok
gevezedir ve konustugu zaman konusmasi gerekenden daha fazla konusmaktadir.
Bu konugsma hem sahnedeki diger karakterler ile hem de seyirci ile olabilmektedir.
Seyirci ile sohbet ederek, senaryodan bagimsiz glncel bir konu hakkinda
konusarak, bazen de sahnede rahatga tuvalet ihtiyacini gidererek yabancilastirma

etkisine de hizmet etmis olmaktadir.

Grantham (2000)'a goére seyircinin Pulcinella’'ya duydugu sevgi, isledigi sugtan
pacayl kurtaran kotu adama duyulan gizli hayranliga dayanmaktadir. Pulcinella,
seyircinin dogacak sonuglardan korkmasa yapmak isteyecegi herseyi onlarin gozleri
onunde yapmaktadir. Tum yerlesik dizene ve ahlaka karsi isyani temsil ederken
ayni zamanda kolelige ve kotu davraniglara da meydan okuyan, adalet ve 6zgurluk
simgesi bir karakterdir. Tipki doga gibi, duygusuz, gugcli, vahsi ve yikicidir
(Grantham, 2000; Rudlin, 2003).

Pulcinella karakterinin Commedia dellArte sahnelerinde bilinen halinin ilk
yorumcusu |l Capitano rolinin de meshur oyuncusu olan Silvio Fiorillo’dur.
Pulcinella’yr 1620 yilinda Napoli’'li, beyaz énlUkli bir kdyli olarak canlandirmistir.
Rudlin (2003), Commedia dell’Arte’nin Atellan farsi kdkeninin karakter baglaminda
en bariz kanitinin Pulcinella oldugunu ve Pulcinella’nin tim Commedia dell’Arte
karakterlerinin en eskisi oldugunu belirtmektedir. Drake (2015) de Pulcinella’nin

Atellan farsi karakterleri Bucco ve Maccus’un soyundan geldigini vurgulamaktadir.
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Sekil 3.6 Nicolas Bonnart’in Pulcinella tasviri (“Wikimedia Commons”, 2024).
Rudlin (2003) Pulcinella’nin benzerlerinin diger ulkelerde de gérilmesini, karakterin
sosyal, yerel ve kilttrel kosullarin bir Grind olmasina baglamaktadir. Pek ¢ok
kaynak ingiliz kukla tiyatrosu Punch ve Judy’nin Punch’inin Pulcinella’dan geldigini
sdylemektedir. Rudlin (2003)e goére Fransa’nin Polichinelle’i, Almanya’nin
Hanswurst'u, Hollanda’nin Toneelgek’i, Avusturya’nin Kasperle’si, Ruslarin

Petrushkasi ve Turklerin Karagdz'u de Pulcinella kokenlidir.

And (1963) Pulcinella’nin Karagdz’'e dénusmedigini, ancak ikisinin de ortak atadan,
Bizans mimusundan geldigini iddia etmektedir. Balay (1987) ise Bizans mimusu ile
Karag6z golge oyunu figurleri arasinda kiyafet ve form itibariyle ¢esitli benzerlikler
oldugunu kabul etmekle beraber, bu benzerliklerin yalnizca benzer tarihsel kosullara
dayandigini ifade etmektedir. Ona goére ortaoyununun ve goélge oyununun yapisal
Ozellikleri ile Commedia dell’Arte’nin farkliliklari, benzerliklerinden ¢ok daha fazladir.
Balay, Pulcinella ve Karag6z karakterlerinin tarihsel suregteki evrimlerinin apayri
noktalarda (Pulcinella icin pantomim, Karagoz i¢in sehir panayirlari) bittiginden ve
bu durumun bu iki karakterin aslinda zannedildigi kadar paralel olmadidina dair bir

delil teskil ettiginden bahsetmektedir.

Commedia dell’Arte karakterlerinin gelisimlerinin son asamasina geldigi ya da yok
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oldugu ginimizde, Pulcinella italya’da hala biylimekte ve pek ¢ok sanatginin

6zgun yorumlari ile evrimini surdirmektedir (Rudlin, 2003).

Ele alinan bu karakterler haricinde pek ¢ok zanni karakteri vardir. Nispeten populer

olanlari Truffaldino, Smeraldina, Coviello ve Burattino’dur.

3.4.2 Vecchi (yashlar)

Rénesans doneminin zengin gugli toprak sahiplerini karikatlirize eden bir
yapidadirlar. Hikayedeki otorite figirini olusturan, yedi 8limcul ginaha meyilli aksi
ihtiyarlardir.  “Genellikle ikiyGzludurler ve kendilerinin asla gdstermeyecedi
fedakarliklari ve baglihg: baskalarindan beklerler. Eserlerin son perdesinde siklikla
katiliklari ¢6zUllr ve mutlu bir sona izin verirler” (La Commedia dell’Arte, 2024, para.

2). En popduler vecchi karakterleri Pantalone ve Il Dottore'dir.

3.4.2.1 Pantalone

Senaryolarda kimi zaman ellili yaslarinin sonlarinda, kimi zaman daha yash bir
adam gibi gorunen Pantalone’nin ismi, buylk bir ihtimalle Adriyatik’in gevresinde
arazi talep eden, yani o dénemin tabiri ile ‘aslani diken’ (Venedik'in Unli Aziz Mark
aslani kastedilmektedir) tliccarlara verilen Pantaleoni isminden gelmektedir (Drake,
2015; Grantham, 2000). Senaryolarda siklikla kullanilan bir ismi de Turkge anlami
‘muhtesem’ olan ‘Magnifico’dur. Genellikle ince gdvdesine tam oturan kirmizi bir
yelek, bazen uzun, bazen kisa kirmizi bir pantolon, kirmizi bir takke, kirmizi
coraplar, sari yumusak terlikler, ayak bileklerine kadar uzanan siyah bir palto veya
pelerin giymektedir. iddiaya gére kostiimiindeki siyah renk Negroponte Triargisi'nin
Tuarkler tarafindan Venediklilerden alinmasinin yasini temsil etmektedir. Kanca
burunlu ve kalin kaslari olan bir maskesi, uzunca bir sakal vardir. (Brockett, 1968;
Rudlin, 2003). Grantham (2000)'a goére sinirlendiginde veya heyecanlandiginda
¢ocuksu bir sekilde tizlesmesine ragmen otoriter bir ses tonu vardir, ancak Rudlin

(2003), Pantalone’nin ses tonunun ¢ok ince oldugunu belirtmektedir.
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Sekil 3.7 Jacques Callot’'un Pantalone tasviri (Met Museum, 2024).
Venedikli ticcar Pantalone, tim Commedia dell’Arte karakterleri arasinda en prestijli
olandir. Senaryodaki olaylar gerceklesmeden dnceki toplumsal yapinin yoneticisi
konumundadir. Bazen ¢ok zengindir ama siklikla eski zenginligini kaybetmis bir
haldedir. Yine de, icinde bulundugu oyundaki maddi gicln neredeyse tumine
sahiptir. Bu gucini kullanarak hizmetgcilerini dizenli olarak azarlamakta ve ¢ogu
performansta c¢ocuklarina uzun o6gutler vermektedir. Cimridir fakat “ihtisami ve
satafati sever, kurnaz fakat ihtiyatsiz, tutucu ve ikiylzlU bir yapisi vardir’ (Karaboga
ve Ozcitak, 1994, s. 235). ileri yasina ragmen senaryodaki genc erkekler ile rekabet
etmekte ve kizlara kur yapmaktadir. Bazen kizi Isabella’ya ¢eyiz vermeyerek, bazen
onu sevdigi adamla degil de Il Dottore ile evlendirmek isteyerek, bazen oglu
Flavio'nun sevdigi kiz ile evlenmeye niyetlenerek, senaryodaki ‘cesitli eylemlere
engel olan karakter’ gbrevini yapmaktadir. “Hizmetkarlarina karsi kétd, ¢cocuklarina
karsi dar kafali, yasaklayici, Il Dottore'ye yaltaklanan, Il Capitano'yla beraber
entrikalar geviren, Colombina'ya karsi sehvetli ve kendine kargi hosgoéraludar.”
(Rudlin, 2003, s. 95). Herseyin alinip satilabilecegine inanan bir karakterdir; para ve
cesiti maddi vaatler kullanarak tarli entrikalar ¢evirmektedir. Ancak amacina

ulagamaz; oyunlar sadakat ve askin para ile satin alinamayacagdi mesaji ile biter.
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Seyirci ile iletisimi yoktur ¢linkl seyircinin farkinda olamayacak kadar bencildir. Il
Dottore karakteri kadar bilgiclik taslamasa da konusmalarinda bolca ima ve metafor
bulunmaktadir. Kendisine yapilan Kkoétilikleri hep hatirlamakta ve asla
affetmemektedir. Tehditleri Dottore’'nin  aksine I|afta kalmamakta, eyleme
gecmektedir. istedikleri olmadiginda asiriliga kacan 6fkesi ve zorbaliginin seffaflig
da onu Il Dottore’den ayirmaktadir. Yine de anlayissiz bir karakter degildir; tim kotl
davraniglarina ragmen ailesine, hizmetkarlarina, karsiik bulan bir sevgi
beslemektedir (Brockett, 1968; Grantham,2000; Rudlin, 2003).

3.4.2.2 |l Dottore

1560’larda Bologna’da beliren Il Dottore karakteri, hukuk ya da tip doktoru gibi
dnemli bir meslege sahip gibi gériinmektedir. icki diiskini oldugunu belli eden
kizarik yanaklarini agikta birakan, yalnizca burnunu ve alnini kaplayan bir maskesi
vardir (Balamir, 2017; Drake, 2015). Tam ismi Il Dottore Gratiano, |l Dottore
Balanzone, |l Dottore Boloardo gibi cesitlilikler gostermektedir. Kdkeni karnaval
figurlerine dayanmaktadir. Bologna’li akademisyenleri hicveden, topuklara kadar
uzanan siyah bir ceket, siyah ayakkabilar, siyah ¢oraplar, siyah pantolon ve siyah bir
kasketten olusan akademik bir elbise giymektedir. Uzerinde beyaz bir mendil ve on
yedinci ylzyihn ortalarindan itibaren boynuna eklenmis beyaz bir firfir
bulunmaktadir. Bologna lehgesi, Italyanca ve Latince’nin karisimi  bir dil
konusmaktadir (Rudlin, 2003). Kostimu ve lehgesi gibi kendisi de mezun oldugunu
iddia ettigi Universitenin bulundugu Bologna’dan gelmektedir. Onu komik kilan sey
aslinda ¢ok hakimmig gibi gorindigu halde pek bilmedigi konular tGzerine buydk bir
kendini begenmiglikle vyerli yersiz aktardigi bilgilerdeki hatalar ve telaffuz
yanhgliklarinin yol agtigi, korkung karisikliklara neden olabilen kelime oyunlaridir.
Konustugunda herkes onu dinlesin istemektedir; Dikkat cekmek ve bilge gérinmek
icin sesinin siddetini, tonunu ve konusma hizini degistirmektedir. Ancak bunu
yapiyor olmasi, sdyledigi laf kalabaliklarini, sagmaliklari daha da guling kilmaktadir
(Grantham, 2000).

Sik sik diger karakterler tarafindan ve eger evli ise basta karisi tarafindan
aldatilmaktadir (Brockett, 1968). Ancak ¢ogu zaman bekar veya duldur. Genellikle
bir innamorati’nin babasidir ve dogalligini, ictenligini kiskandigd i¢in kot davrandigi
Pedrolino’nun efendisidir. Senaryonun kuruluguna gére kendisinden neredeyse hig
ayriimadigi Pantalone’nin sirdas derecesinde arkadasi da, rakibi de olabilmektedir.
Bu iki vecchi karakteri benzerlikler gosterseler de bazi noktalarda ayriimaktadirlar; II

Dottore, Pantalone gibi bir hedef figur degildir, kendini kurtaran, hayatta kalan bir
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karakterdir. || Dottore Commedia dell’Arte’'nin ge¢ donemlerinde Fransa’'da gérllen
versiyonlari haricinde c¢ok iri ve gdbeklidir, Pantalone oldukga incedir. Il Dottore de
tipki Pantalone gibi cimridir ancak bunun sebebi harcayacak parasinin olmayisidir
(Rudlin, 2003). Ikisi de ‘alt edilmesi gereken baba'dirlar. Para harcamaktan
kacinmak, cocuklarini en iyi mali avantaja sahip olacaklari sekilde evlendirmek,
hizmetgiyi tavlamak, zengin bir mirasgiyl yakalamak derdindedirler. Ancak kaliteli bir
yasantiya, guzel yiyeceklere, iyi saraba olan sevgisi ve Pantalone’de pek
gorulmeyen nezaketi ile Il Dottore olumlu insani niteliklerden nasibini Pantalone’ye
nazaran daha ¢ok almistir. Pantalone’ye kiyasla daha sevgi doludur. Bilgisi sahte de
olsa 6grenme askinin gercekligi onu biraz daha anlasilir kilmaktadir (Grantham,
2000).

Sekil 3.8 Maurice Sand’in Il Dottore tasviri (“Wikimedia Commons”, 2024).
Il Dottore’nin oyundaki bir islevi de asiri konusmasi sayesinde diger oyuncularin
fiziksel anlamda dinlenmelerine, kostim degistirmelerine olanak tanimasidir. Bu
fonksiyonu ylzinden sahnede uzun sure kalmaktadir; hatta bazen konusmasi
devam ederken diger Kkarakterler tarafindan kollarindan tutularak kulise
suruklenmektedir (Rudlin, 2003).

O, bir pedagogun, bilgiclik taslayan bir gevezenin karikatiridir. Ona, okul gunlerimizin
zorlugunun intikamini almak igin gileriz ve onun kékenlerinin en azindan bir kisminin Bologna

30



Universitesi'ndeki 6grencilerin ustalarini tasvir etmelerine atfediimesi muhtemeldir. (Grantham,
2000, s. 164)

3.4.2.3 La Ruffiana

Commedia dell’Arte’nin sinirh sayidaki kadin karakterlerinden biridir. Yash ve
dedikoducu bir "alt sinif" kadinidir. Standart bir kostumu yoktur; kostimu hikayedeki
maddi durumuna goére degismektedir. Genellikle Napolili bir koyli kadin kostumu
giymektedir. Colombina ve innamorata karakterlerinin aksine maskesi olan bir kadin
karakterdir. isminin direkt gevirisi kadin saticisi da olsa, muhtemelen ¢dpgatanlik
yaptidi icin bu ismi almistir. Geveze, inatgi, dar gorusli ama iyi kalpli ve yardimsever
bir karakterdir (Grantham, 2000; Rudlin, 2003).

3.4.3 Innamorati (asiklar)

Commedia dellArte'nin narsist ve iyi kalpli asik karakterleri, ana senaryoyu
olusturan hikayenin bas kahramanidirlar. Rudlin (2003)’e gbére Commedia
Erudita’dan o6din¢ alinmis karakterlerdir. Toskana aksani ile gunlik hayatta
kullanilmayan, yalnizca edebiyatta rastlanabilecek bir siirsellikte konusmaktadirlar.
Ses tonlari zannilerin aksine yumusak ve muzikaldir. Abartili ask sézcukleri ile dolu
uzun cumleler kurmaktadirlar. Sik ve modaya uygun kiyafetler giymektedirler. Erkek
asik karakterleri bazen asker veya 0Odrenci kiyafeti giyebilmektedirler. Kadin
karakterler ise sk sik kostim degistirerek seyirciye farkli  kiyafetler
sergilemektedirler. Mendil, cicek demeti, yelpaze gibi zarif aksesuarlari vardir.
Maskesizdirler (Rudlin, 2003).

Erkek karakterler siklikla Flavio, Lelio, Leandro, Cinzio, Ottavio, Aurelio, Florindo,
Orazio isimlerini alirken kadin karakterler Isabella, Flaminia, Lavinia, Camilla, Silvia,

Lidia, Auralia isimlerini almaktadirlar (Grantham, 2000).

Bazen asil bir soydan gelmektedirler, bazen de =zengin burjuva ailelerinin
cocuklaridirlar. Geng ve guzeldirler. Commedia dell’Arte senaryolarinda genellikle
olaylari atesleyen, tim karakterleri harekete geciren sey asiklar ile ilgili durumlar
olmaktadir. Senaryolar asiklarin sartlar geregi birbirlerinden ayri kalmalari veya bir
vecchio ile erkek asik arasindaki ¢ekisme Uzerine kurulu oldugundan, asiklarin

Commedia dell’Arte’nin omurgasini olusturduklar sdylenebilmektedir (Thue, 2007).

Kendilerine takik halde, bencil, simarik, tahammilsiz ve slUphecidirler, ancak
sadiktirlar. Olay 6rgUsundeki diger karakterler ile iletisimleri, sevdikleri kisi ile olan
iletisimlerinden daha fazladir. Bunun bir sebebi utangagcliklar iken, daha enteresan
bir sebebi ise birbirlerinden ziyade kendilerine &asik olmalari, kendi kurduklari

cumlelerde bogulup birbirlerini dinlememeleri, birbirlerine inanmamalari ve
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umutsuzluga kapilmalaridir. “Esas olarak kendilerine, ikincil olarak aska ve bunlarin
sonucu olarak sevdiklerine asiktirlar” (Rudlin, 2003, s. 109). imkansizliklar geregi
birlesememekten tuhaf bir sekilde keyif almaktadirlar ve bu hal senaryoya da hizmet
etmektedir; zanniler mesajlar veya mektuplar tasimakta, pek ¢ok yanlis anlasiima
olmaktadir (Rudlin, 2003). Sonunda zannilerin kurnazliklari ve biraz da tesadufler
sayesinde bir araya gelmektedirler (Thue, 2007). Asiklarin mizahlari inceliklidir ve
diger karakterlerin aksine fiziksel sakalardan ¢cok zekaya dayalidir. Seyirciyi asiklar
ile ilgili gulduren sey ¢cogu zaman onlarin i¢cinde bulunduklari durumdur (Grantham,
2000).

On altinci yuzyilda Isabella adinda bir asik kadin karakteri, diger asik kadin
karakterlerden neredeyse Colombina’nin diger zannilerden ayrilmasi gibi bir farklilik
goOstererek ayriimistir. Isabella karakterinin ortaya cikisi Gelosi kumpanyasinin
onemli oyuncusu Isabella Andreini ile iliskilendirilir ancak Rudlin’e (2003) gore
Isabella’nin dogusu onaltinci ylzyilda, sonradan Isabella adini alan, Vittoria degli

Amoevoli adinda meghur bir innamorata ile ilgili de olabilir.

Isabella, diger asiklardan daha becerikli ve daha zekidir. Onlar kadar edilgen ve
olaylarin gidisatina teslim olmus bir yapida degildir. Karsilastigi sorunlara kurnazca
¢6zimler bulmaktadir. Capkinlik, iffet ve zeka birlesince kendisine asik olan
erkeklerin durastluklerini test eden, onlarla dalga gegen bir karakter ortaya ¢cikmigtir.
Isabella karakteri bulundugu senaryolarin neredeyse tamaminda Pantalone
karakterinin kizidir. inadi ve 6zgir ruhu sebebiyle Pantalone ile sik sik tartismakta,

onun nutuklarina kulak asmamakta, kendi istediklerini yapmaktadir (Rudlin, 2003).
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Sekil 3.9 Maurice Sand’in Isabella tasviri (“Wikimedia Commons”, 2024).
Asiklar her ne kadar Arlecchino veya Pantalone gibi meshur maskeli karakterler
kadar populer olmasalar da Commedia dell’Arte’'nin degeri gerektigi kadar
bilinmeyen yildizlandirlar. Onlar, kibirleri ve diger renkli karakterlere kiyasla daha az
eglenceli olmalari haricinde olumlu 6zelliklere sahiptirler. Zanniler senaryodaki
islevlerini asiklarin pratik ¢éziimler bulamayislarina borgludur. ilerlemis yasin genclik
ve guzellik ile rekabeti de vecchi karakterleri ile kontrast olusturur nitelikteki asiklar
sayesinde sunulmaktadir. Dolayisiyla &asiklar, olay o6rglsiinde vazgecilmezdirler.
Tarihte kadin oyuncularin yeni yeni sahneye ciktigi bir dénemde seyircilerin
merakini uyandirmasi bakimindan da glzel, kdltirli Isabellanin, ve diger
innamorata karakterlerinin 6nemi yadsinamaz (Grantham, 2000; Rudlin, 2003; Thue,
2007).

3.4.4 Bilindik diger karakterler

Commedia dell’Artenin tum karakterleri zanni, vecchi, veya innamorati gruplardan
birine ait degildir. Bazi bagimsiz karakterler bu gruplardan birkaginin ézelligini ayni
anda gostermekte, hatta senaryonun gerekliliklerine baglh olarak oyundan oyuna
farkh 6zellikler gdsterebilmektedir.

3.4.41 Il Capitano

‘Il capitano’ kelimesi Turkge'ye komutan, kaptan, sef, yuzbasi olarak
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cevrilebilmektedir. Rudlin (2003), Il Capitano karakterinin iki yéone uzanan kokleri
oldugunu soéylemektedir. Ona gore bu karakterin bir koki edebidir ve Plautus’un
Miles Gloriosus’'unda ve Terentius’'un Eunuchus oyunundaki Trasone karakterinde
gérilen kendini begenmis asker tiplemesine, diger koki ise sahte ispanyol parali
askerine uzanmaktadir. Grantham (2000) da Il Capitano’nun ispanyol kdkeninden ve
italyan sehirlerinde caka satarak dolasan isgal askerlerinin bir parodisi oldugundan
bahsetmistir. Bu karakter genellikle Capitano Spavento da Vall'inferno (cehennem
vadisinden gelen dehset), Capitano Spezzaferro (kili¢ kiran), Capitano Coccodrillo
(timsah), Capitano Rinocorente (gergedan) veya Capitano Matamoros (moro avcisi)
gibi kibrini vurgulayan ancak gergek karakterinden uzak isimler ile sahneye
cikmaktadir (Brockett, 1971; Thue, 2007). Donemin ve bdlgenin askeri kiyafetlerini
giymektedir. Uzun burunlu, bazen biyiklari olan bir maske takmaktadir (Drake,
2015). Kalin, ispanyol aksanli ve asker karakteri tagiyan, yiiksek voliimlii bir ses ile
konusmaktadir. Siklikla tehdit iceren uzun climleler kurmaktadir. Korktugu anlarda
sesi ¢ok incelmektedir (Grantham, 2000; Rudlin, 2003).

34



Sekil 3.10 Abraham Bosse’nin |l Capitano tasviri (“Wikimedia Commons”, 2024).
Senaryonun gectigi mekénin  yabancisidir ve bu durum onun iglerini
kolaylastirmaktadir. Bu sayede kendisi ile ilgili kahramanlik hikayeleri
uydurabilmekte ve kendisini ait olmadigi yiukseklikte bir statlide gdsterebilmektedir
(Rudlin, 2003). Hayallerinde yasamakta, anlattidi bilgelik ile stislenmis hikayelerdeki
mitolojik veya tarihi kahramanlari bazen acik olarak, bazen Ustl kapali olarak
kendisine benzetmektedir (Boughner, 1944). igine cesurca daldigini iddia ettigi
tehlikeli durumlardan cesitli sahtekarliklar ve politik yollar ile siyriimay! tercih
etmektedir. Gergek bir savasta gorev yerine en son gelecek ve ilk teslim olacak
kisidir. Ancak bazi senaryolarda cesur, fakat sakarligi ylizinden yarardan ¢ok zarari
olan bir sekilde de gorulmektedir (Rudlin, 2003).

Parag6zdur, oyundaki karakterlerden en yiksek kazang getirecegini varsaydidina

yaklagmakta, bu sebeple diger karakterler tarafindan sevilmemektedir (Drake,
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2015). ik senaryolarda Pantalone karakteri ile bir gikar iligkisi halindedir; Pantalone
kirli islerini ona yaptirmakta fakat Il Capitano’nun ylzine gulip ona ihanet
etmektedir. Kimi zaman da |l Capitano, Pantalone’yi veya Il Dottore’yi zengin bir
damat aday! olduguna ikna edebilir. Il Capitano sonraki dénem senaryolarinda
zanniler ile iliski halinde gérilmektedir. icten pazarlikli Pantalone’ye ve tarafindan alt
edilmekten korktugu kurnaz Arlecchino’'ya karsi temkinlidir, ancak Il Dottore
karakterinden g¢ekinmemektedir; onun doktor tGnvaninin da kendi komutan Gnvani
kadar bos oldugunu bilmektedir (Grantham, 2000; Rudlin, 2003).

[l Capitano seyirciyi ¢cok onemsemekte ve sahne Uzerindeki karakterler kadar
seyirciyi de kendisine hayran birakmaya galismaktadir. Onun aslinda géstermeye
calistigi kisi olmadiginin ipuclari oncelikle diger karakterlere degdil seyirciye
gelmektedir. Mecburi sayilacak bir &dete goére sahneye girisinde sendelemeli ya da
bu tip bir sakarlik yapmalidir. I Capitano’nun gercek karakteri oyunun sonunda her

zaman aciga ¢ikmaktadir. (Rudlin, 2003).

3.4.4.2 1l Mago

Turkge'deki karsiligr ‘blyltcld’ olan bu karakter dogaustl gugleri olan bir figtrdur.
Bazi durumlarda oyunu sonlandirmaya yardimci olan bir deux ex machina?® gorevi
gormektedir. Sihirli gugleri, dénemin teknolojisi ile seyirciyi etkileyen sahne

efektlerinin kullanimi igin olanak tanimaktadir (Thue, 2007).

3.4.4.3 Scaramuccia

On altinci ylizyilin sonlarindan beri sahnede olan bu karakterin ismi “Klclik savasgl”
veya “klglk c¢atismaci” anlamina gelmektedir. Bedenine iyi oturan siyah bir
pantolon ve ceket giymektedir. Buyuk, siyah, tlylU bir beresi, siyah bir pelerini
vardir. Bazen yaninda mandolin tasimaktadir. || Capitano’nunkine benzer
uzun burunlu bir maske takmaktadir. On yedinci ylzyilda yasamis Tiberio
Fiorilli adl oyuncu tarafindan maske iptal edilmis ve sonrasinda da maskesiz
oynanmigtir (Grantham, 2000; Rudlin, 2003).

2 Deus Eks Makina [Lat. Deus ex machina = makineyle (vingle) indirilen Tanri]: 1- Antik Yunan
tragedyasinin olay dizisindeki asal digimiu ¢dzmek igin bir sepetin icinde ilkel bir vingle Tanrr'nin
indirilmesi. 2- Bu terim daha sonralari ve giinimuzde inandirici olmayan, tepeden inme, beklenmedik
¢ozumler igin kullanilmistir (Nutku, 1983).
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Sekil 3.11 Nicolas Habert’in Tiberio Fiorilli’nin oynadigi Scaramuccia karakterinin
gravuru (“Wikipedia”, 2024).

Brighella, Arlecchino ve Il Capitano karakterinin karisimi gibidir (Brockett, 1971). O
da Il Capitano gibi hayali kahramanliklari ve hayali tGnvanlari ile évinmektedir. Il
Capitano’dan daha kibirli, daha korkak ve daha agirbaslidir. Yapacaklari
kestirilemeyen bir karakterdir. Genellikle bir beyefendiye hizmet etmesi, ¢bpgatanlik
yapmasi, sinsi bir hirsiz olusu ve cevikligi zanni nitelikleri ile benzesmektedir.
Senaryolardaki islevi karisiklik yaratmaktir. Siklikla Pulcinella ile birlikte hareket
etmektedir ancak Pulcinella sarhos olup kavga ¢ikardiginda kagmakta ve onu yalniz
birakmaktadir (Rudlin, 2003). Kétu niyetli, kendi kabahatlerini masum karakterlere

atarak islerin icinden ¢ikan bir karakterdir.

3.4.4.4 Tartaglia

ismi italyanca kekelemek fiilinden gelmektedir. Gébekli ve sakalsizdir. Yizinin
yarisini kaplayan kalin gergeveli bir gézluk takmaktadir. Sari gizgileri olan yesil bir
kostimu, yesil bir pelerini, beyaz goraplari vardir. Anlayisi kit, yorgun, gérme ve
konusma problemi yasayan yasli bir guneyli karikaturaddar.
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AR TAGL LA

Sekil 3.12 Maurice Sand’in Tartaglia tasviri (“Wikimedia Commons”, 2024).
Gogunlukla hakim, noter ya da avukat gibi bir hukukgudur. Ancak zaman zaman
kiguk bir memur, eczaci, polis, hatta bazen bir innamoratanin babasi da
olabilmektedir. Yaglarinin yakinligindan dolayr siklikla Il Dottore ile ahbaplik
etmektedir. Senaryoda kritik bir boslugu doldurdugu séylenemese de faydal bir
karakterdir. Bulundugu senaryolarda yalnizca bir sahnede bulunmaktadir, bu da
seyircilerin onun sahnesini daha blylk bir heyecanla takip etmelerine sebep
olmaktadir. Komikligi kekeliyor olmasindan degil, kekeledikce bu duruma
sinirlenmesinden, sinirlendikge agzindan c¢ikan yanlis ve c¢ogunlukla muistehcen

kelimelerden ve hecelerden kaynaklanmaktadir (Grantham, 2000; Rudlin, 2003).

Commedia dell’Arte karakterlerinin gelenekler ile tanimlanmig &zellikleri onlari
sinirlamamakta, basmakalip kuklalar yapmamaktadir. Bu &zellikler oyuncunun
dogaglamasi igin ilhAm kaynagdi olmaktadir. Bu da hem seyirci hem aktorler igin

monotonluktan uzak, renkli ve 6zgun bir performans anlamina gelmektedir.
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Bireysel karakterler, yas, kiyafet ve maskeler gibi sabit 6zelliklerle seyirci tarafindan
tanimlanabilse de, aslinda yalnizca oyuncular tarafindan igerikle doldurulan bos kaplardan
fazlasi degillerdi. Commedia dell’Arte'deki dogaclama yonu, karakterlerin kisiliginin bir kez ve
herkes igin belirlenmemis olmasi, her gosteride yeniden yaratilmasi gerektigini beraberinde
getiriyordu. (Thue, 2007, s.19)

3.5. Commedia Dell’Arte’nin Tarihsel Siirecteki Donuisiimii

Commedia dell’Arte’nin dogumundan sonraki yuz yili kapsayan doénem, en etkin
oldugu dénemdir. Bu dénem “Blyuk topluluklar donemi” olarak anilmaktadir (Nutku,
akt. Suner, 2007). ilk taninmis topluluk Alberto Naselli'nin sahne adini tagiyan Zan
Ganassa toplulugudur ve 1568 yilinda kurulmustur. Bu topluluk Paris, Madrid,
Mantua gibi italya disindaki sehirlerde pek ¢ok gosteri yapmistir. Zan Ganassa’nin
sohreti kendisi ile ayni yil kurulmus olan | Gelosi (kiskanglar) kumpanyasinin
basarilar ile gélgelenmistir. Daha sonra olusan | Confidenti (guvenilirler), | Uniti
(birlesikler), | Accesi (coskulular), | Fedeli (sadiklar) gibi bazi 6nemli kumpanyalar
Commedia dell’Arte’'nin etkisinin yayilmasina buyuk katki saglamis, gittikleri tlkelerin
yerel oyuncularini ve yazarlarini etkilemislerdir. Mantua dukdnun 17. yuazyilin ikinci
yarisinda bazi kumpanyalari desteklemesi ile beraber Parma ve Modena’daki
saraylar ile iliskisi olan kumpanyalar Commedia dell’Arte’nin en 6nemli kumpanyalari
haline gelmistir. italya’da dogup Avrupa kitasina yayilan, ikinci evi Fransa olan
Commedia dell’Arte, tim bu yayillmaya ragmen tarihte higbir zaman ilk yiz yilini

kapsayan donem kadar popduler olmamistir (Brockett, 1971).

3.5.1 Carlo Gozzi ve Carlo Goldoni etkisi

On sekizinci yuzyihn ilk yarisinda Commedia dell’Arte kendini tekrar etmeye
baslamistir. Yillar igcinde oturmus geleneklerle Commedia dell’Arte tiplemelerinin kati
bir sekilde belirlenen genel gizgileri oyunculari sinirlamaya baslamistir. Senaryo
yazarlari kusurlu dogaglamalara guvenmek vyerine oyuncularin gdsterilerde
kullanacaklari bazi konusmalari énceden yazmaya baslamiglardir. Bu iki durum
oynadigi karakteri geligstirme konusunda oyuncuya c¢ok az alan tanimaktadir
(Hopkin, 1974). Bir yandan, 18. yuzyil ile gelen toplumsal degisiklikler de seyircinin
yapisini ve begenisini degistirmistir. Gugclenen orta sinif duygusal komedilere ilgi
duymaya baslamig, Commedia dell’Arte’yi kaba ve duygusuz bulmaya baslamistir
(Aktakka, 2023). Yani blylk suclar isleyip yakalanmadan kacabilen ahléksiz

Pulcinella karakteri, seyirciyi eskisi kadar eglendirmemektedir.

Bu dénemde yasamis olan Carlo Gozzi (1720-1806) ve Carlo Goldoni (1707-1793)
Commedia dell’Arte igin birer degisim yolu agmislardir:
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Goldoni, gencliginde bir yandan cesitli Commedia dell’Arte kumpanyalari igin
senaryolar, bir yandan da trajedi ve trajikomedi oyunlari yazmistir. Ulkesi italya’nin,
Roma veya Antik Yunan gibi yazili komedyalari olmayisindan, veya ispanya, Fransa
ve Ingiltere’nin sahip olduguna benzer bir ulusal edebi komedi geleneginin
oturmamis olusundan yakinan Goldoni, bir reformcu olma hayali ile motive olmustur.
Goldoni'nin komedilerinde yine Commedia dell’Arte karakterleri vardir ancak
diyaloglar tamamen yazilidir. Bunu oyunlarda tek bir yazarin Gretimini karakterize
eden bir stil esitligi olusturma amaci ile yapmaktadir (Hopkin, 1974). Goldoni,
oyunculari maskesiz olarak gérmek istemektedir. Commedia dell’Arte maskelerinin
kisitlayici oldugunu disindr ve ‘maskenin altindaki bir ruh, killerin altinda kalmig bir
ates gibidir’ gérugundedir (Rudlin, 2003). Eserlerinde zamansiz ask, yanhs kimlik,
sinif farklari gibi temalari ele almis ve ciddi opera ya da Commedia Erudita
karakterlerine kiyasla ayaklari yere basan, daha hayata ait karakterler kullanmak
istemigtir. Bunu yaparken dogaglamalarin kaba maskaraligindan, mustehcen
eylemlerinden olduk¢a uzak durmus, Commedia dell’Arte’nin alisilagelmis vulgar
karakterlerinden daha vyice, orta karakterler (mezzo carattere) yaratmayi
basarmistir. Seyirci de yazdigi 150 komedi ve sayisiz opera librettosu sayesinde
Goldoni’'nin orta karakterleri ile tanismis, bu karakter tipinin eglendirici ve derinlikli
etkisini sevmistir (Drake, 2015; Hopkin, 1974).

Onun 1748'den itibaren oldukga tutarli bir sekilde uygulanan bu tir bir birlesim igin kullandigi
terim ‘dramma giocoso’ idi. Bu terim icerikleri oldukc¢a iyi 6zetliyordu, ¢clnkl o dénemde
‘dramma’ tek basina opera seria'nin gérkemli, kahramanca dlnyasini ifade ederken, ‘giocare’
oynamak veya eglenmek, ayni zamanda aldatmak veya birini aptal yerine koymak anlamina
geliyordu. Dramma giocoso'nun bir yorumlamasi, 'ciddi unsurlarla eglence' olabilir. (Heartz,
1990, s.196).
Bu akim, Da Ponte ve Mozart'in yaratimini da etkilemistir. Tim bu yenilikler
nedeniyle Goldoni, italyan gergekgi komedisinin kurucusu olarak goérilmektedir
(Aydin, 2019). Bir gorise gore de Goldoni, Commedia dell’Arte’nin yikimindan
sorumludur. Ancak bu bakis agisinin gézden kagirdigi sey, Commedia dell’Arte’nin
Goldoni’nin uretimlerinden ¢ok 6nce bayatlama emareleri gdsteriyor oldugu ve opera

buffa gibi ylukselen formlar kargisinda erimekte oldugudur (Starkie, 1924).

Carlo Gozzi ise, Pantalone karakterinin memleketi olan Venedik’te soylu ve yoksul
bir ailenin oglu olarak dogmus ve buyumdustir. Muhafazakar ve reaksiyonerdir;
Aydinlanma Cagrnin esitlik ve ilerleme fikirlerine karsi c¢ikmistir. Goldoni’'nin
Commedia dell’Arte Uzerinde Moliere’in karakter komedilerinden esinlenerek yaptigi
reformu, bu tirin geleneksel yapisina bir saldiri olarak gérmustir. Ona gore
italya’nin cocugu olan Commedia dell’Arte, yabanci etkilerden korunmalidir. Gozzi,
oyunlarinda Goldoni’nin gbz ard ettigi sihir, fantezi gibi unsurlari kullanmakta, ciddi

ve komik roller arasindaki ayrimi yeniden olusturmakta ve oyuncularin
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dogacglamasina olanak tanimaktadir (Aktakka, 2019; Thue, 2007). Bununla beraber
Gozzi, Goldoni’nin karmasik kisiliklere sahip karakterler ortaya koyabilmek icin
karakterlerinden c¢ikarttigi Commedia dellArte  maskelerini  oyunlarinda
kullanmaktadir. 1761’de bir Commedia dell’Arte kumpanyasina destek olmak igin
‘Ug Portakalin Aski 2 anlamina gelen ‘I Amore delle Tre Melarance’ adl bir senaryo
yazmis, bu senaryoda fiabe denen (tekil hali fiaba) italyan halk masallari ve cesitli
efsaneler ile bir dramatik tur olan Commedia dell’Arte’yi kaynastirarak yeni bir batun
olusturmustur. ‘Gozzi’'nin fiabalar’ olarak nitelenen bu tidr, zamanla senaryo
formundan uzaklasmis ve yazili oyunlara benzemeye baslamistir. Goldoni,
Commedia dell’Arte’yi yeni bir tiyatro formuna donlUstirmeye soyunmus iken Gozzi
bu formu muhafazakarlik ve saygi ile korumus, ona masalsi bir aroma eklemigtir.
Bunu yaparken Commedia dell’Arte karakterlerini yazdigi masal karakterleri ile
karistirmamis, her oyuncuya bir Commedia dell’Arte karakteri ve bir masal karakteri

olacak sekilde c¢ift rol atamistir (Thue, 2007).

3 Bu oyun ile ilgili daha detayl bilgi, gaismanin Commedia dell’Arte etkisindeki operalar kisminda, Ug
Portakala Agk adli operanin incelemesinde mevcuttur.
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4. OPERADA COMMEDIA DELL’ARTE ETKISI

4.1. Commedia dell’Arte’nin Opera Formu Uzerindeki Miizikal Etkileri

Commedia dell’Arte, baslangicindan beri mizik ile yogurulmus, muzikten
beslenmistir. Commedia dell’Arte oyunculari dénemin yazili ve gorsel kaynaklarinda
siklikla ellerinde bir mizik aleti ile tasvir edilmektedir (Thue, 2007). Pek c¢ok
gosteride Commedia dellArte oyuncularinin sarkilar séyledigi, enstrimanlar
caldiklari belgelenmistir. Ruzzante de bu mizisyen oyunculardan biridir. Kumpanya
oyuncularinin sarki séyleme ve enstriman ¢almadaki ustaliklari, kumpanyayi diger
kumpanyalar ile rekabette yukari tasimaktadir. Commedia dellArte ile muzigin
iliskisi zaman zaman ters yénden de iglemistir ve bu Commedia dell’Arte’nin
gelisiminin  mazik ile i¢ ice oldugunu kanitlar niteliktedir. 16. yuzyll saray
muzisyenlerinden Massimo Troiano, dénemin onemli bestecisi Orlando di Lasso
(1532-1594) ile beraber bir Commedia dell’Arte g0sterisinde oynamis, bu
deneyiminden bahsederken Orlando di Lasso’nun Venedikli ticcar Pantalone ve
Zanni rollerini blyuk bir basari ile icra ettiginden bahsetmis, Lasso’nun Bergamo
lehgesini orada 50 yil yagsamis birinin basarisi ile konustuguna deginmistir (Farahat,
1990).

Muzik teorisyeni ve besteci Vincenzo Galilei'ye (1520 — 1591) gére Commedia
dell’Arte oyunculari, insanlarin gunlik konusma ifadelerinin muzikal yelpazesini
konusma tonlarina buyuk bir basar ile yansitabilmektedirler. Galilei, bu renkliligin
muzikli tiyatro icin bir model teskil etmis oldugunu 6ne surmistir. Commedia
dell’Arte’'nin konusmalari yalvarma, cosku, yaltaklanma gibi c¢esitli duygusal
durumlara bagh melodiler ve karakterlerin statulerine bagl tonlama cesitlilikleri ile
doludur. Erken dénem opera bestecilerinin, bir Commedia dell’Arte performansinda
kolayca duyulabilecek ses kullanimi gesitliliginden (karakterin tavrina bagh olarak
degisen ses perdesinin yuksekliginden, konusma hizindaki degisikliklerden,
vurgulara ve jestlere bagl glg¢ farklarindan) blyidk o6lglide beslendikleri
dusunulmektedir. Bu gesitliligin dénemin yeni yeni olusmakta olan recitatif sanati igin
bir model olusturdugu disindimektedir. Commedia dell’Arte’nin isitsel boyutunun,
her karakterin birbirinden farkl bir ses ile farkli lehgeler konusuyor olusunun, italyan
operasinin zengin muizikal yapisinin sebeplerinden biri oldugu ve populerlesmesini

kolaylastiran faktérlerden biri oldugu varsayilmaktadir (Wilbourne, 2016).
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Opera 17. yuzyilin ilk yillarinda yalnizca soylu ve zenginlere yénelik, saray ¢evreleri
ile sinirh bir tir olarak kalmistir. Bu dénemde yetenekli bazi Commedia dell’Arte
kumpanyalari bazen bélgenin aristokratlar tarafindan desteklenmekte ve saraylarda
gosteriler yapmaktadirlar. Bu durum iki tiyatro formu arasinda bir temasin
olusmasina sebep olmustur. Claudio Monteverdi'nin (1567-1643) Arianna adli
operasi 1608 yilinda promiyer vyaptiginda, sarayin Commedia dell’Arte
kumpanyasindan bir oyuncu olan Virginia Ramponi’nin Arianna rolinu sdylemis

olmasi, bu iligkiye bir érnektir (Thue, 2007).

4.2. Madrigal Komedileri

Roénesans déneminin genellikle esliksiz olarak, sadece insan sesi ile icra edilen, agk
ve doga gibi din disiI temalar Uzerine bestelenen madrigalleri, 16. yuzyilin sonlarinda
bir deneye tabi tutulmus, dramatik 6geler yardimi ile zenginlestirimek istenmistir.
Muzik tarihindeki d6mru kisa surmus olan bu ture madrigal komedisi denmektedir.
Madrigallerin igine fars tirt bir komedi ve Commedia dell’Arte karakterleri ekleyerek
madrigalleri daha dinamik kilmak, onlari tiyatro sahnesine tasimak amaciyla
olusturulan madrigal komedilerinin en Unlisu Orazio Vecchi (1550-1605)'nin 1594
yilinda besteledigi L’Amfiparnaso adl eserdir. Karakterlerin gogunun isimlerini bile
degistirmeden Commedia dell’Arte’den alinmisg olmasi ve diyalekt kullanimi gibi
unsurlar madrigal komedilerinin kékeninde Commedia dell’Arte oldugunu agik¢a
gOstermektedir (Grout ve Williams, 2003). Commedia dell’Arte karakterlerinin
madrigal komedilerinde rol almalari ginimuizde operanin Oncusu saylimaktadir
(Thue, 2007).

4.3. Komik Opera

Commedia dell’Arte her ne kadar muzik ile iliskisi olan bir tir de olsa, Vecchi ve
Adriano Banchieri (1568-1634) gibi bestecilerin madrigal komedileri sayesinde
mizikal anlamda gergek bir karsilik bulmustur. Daha sonra Commedia dell’Arte’ye
ait komik 6geler ve karakterler Barberini Saray’'nda bulunan Roma operasindan
baslayarak ddnemin operalarina sirayet etmeye baslamistir (Savage, 2015).
Ornegin, erken Barok Dénem bestecilerinden Stefano Landi'nin La Morte d’Orfeo
eserinde Styx Nehri’nin kayik¢isi Charone karakteri, zanni 6zellikleri géstermektedir
(Hopkin, 1974). 1632 yilinda sahnelenen operasi Sant’Alessio’daki usak ve dadi
rolleri farkh isimlerde ve biraz daha gercekgi karakterler de olsalar Commedia
dell’Arte’nin klasik tiplemelerinden tiretilmiglerdir. 1639 yilinda sahnelenen, Virgilio

Mazzocchi ve Marco Marazzoli tarafindan bestelenmis Chi Soffre Speri adli opera,
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Commedia dell’Arte Kkarakterleri icermekte, konusu da Commedia dell’Arte

senaryolari ile gok benzesmektedir (Grout ve Williams, 2003).

Bu akimin etkileri kisa slre sonra Venedik operalarinda da goérulmustir;
Monteverdi'nin 1641 tarihli // Ritorno d’Ulisse in Patria ve 1642 tarihli 'Incoronazione
di Poppea eserleri komik opera kategorisine tam olarak girmeseler bile, bu
operalardaki hizmetc¢i karakterleri komik yapidadirlar ve Commedia dell’Arte
hizmetcileri ile benzesmektedirler. Venedikli besteci Francesco Cavalli’'nin Giasone
adll operasinda Demo adinda kekeme bir hizmetginin bulundugu komik bir sahne
bulunmaktadir. Bestecinin Orimonte adli operasinda da fars niteligi tasiyan komik
sahneler bulunmaktadir (Hopkin, 1974). Savage, (2015) genellikle Commedia
dell’Arte’nin vecchi ve zanni karakterlerinin ¢gok benzerlerinin bulundugu bu tip komik
sahnelerin Venedik'ten dogan ciddi operalarda bile siklikla yer aldigindan

bahsetmektedir:

Bir Commedia kumpanyasi lyesi sehrin operalarindan birini ziyaret etseydi, orada sergilenen
alt sinif hayat, Commedia kdkenininden gelen delirme (veya sahte delirme) sahneleri ve bazi
operalarin, Commedia senaryolarini hatirlatan konu hatlari sayesinde kendisini oldukga
evinde hissederdi. Benzer sekilde, Venedik merkezli bir opera evinin bir Uyesi bir dell'Arte
gOsterisini ziyaret etseydi, oyuncularinin ara sira basit ancak etkili sarkilar patlatmasindan
keyif alirdi. (Savage, 2015, s. 271).

Napolide ise Francesco Provenzale ve oOgrencisi Alessandro Scarlatti
yukselmektedir. Scarlatti 17. ylzyilin komik ve ciddi sahneleri birlestiren son
bestecisi olma niteligindedir ve Napoli okulunu zirveye tasimis, yeni bir déneme
gegis gorevi gérmustir. Eserlerinde genellikle yasl bir kadinin geng bir usaga asik
olmasi, veya yash bir adamin gen¢ bir kizin pesinden kostugu, tanidik komik
karakterler iceren sahneler bulunmaktadir. 1718 yilinda yazdigi, konusu Don
Giovanni ile benzesen ve komik karakterler iceren Il Trionfo dell’Onore adli opera
hem eglenceli hem de sofistike bir eser olmasi bakimindan 6zgin sayilmaktadir
(Hopkin, 1974).

4.4. OperaBuffa

Napoli'nin opera tarihine kattigi deg@erli bir unsur da ciddi operalarin perde aralarinda
sergilenen minyatur, hafif operalar olarak da tanimlanabilecek intermezzi formunun
gelisip guclenmesidir. Commedia dell’Arte geleneginden etkilenmis olan bu formun
en Unld 6rnegi Giovanni Battista Pergolesi'nin (1710-1736) 1733 yilinda sahnelenen
La Serva Padrona adli operasidir. Intermezzi’lerin buyuk ilgi gérmesi opera buffa’nin
bagimsiz bir form olarak dogumuna ve gelisimine vesile olmustur (Hinson, 2009).
Tlrkceye ‘komik opera’ olarak c¢evirilebilen ‘opera buffa’ terimi 18. ylzyilin

ortasindan itibaren opera seria olarak kategorize edilemeyen italyan operalari icin
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kullaniimaya baslanmistir (Grout ve Williams, 2003). Tam uzunluktaki opera buffa,
libretto yazari Goldoni ve besteci Baldassare Galuppi’nin (1706-1785) 1740 yilinda
Venedik'te vyaptiklari isbirligi ile ortaya c¢ikmistir. Opera buffa’nin konulari
baslangicta Commedia dell’Arte geleneginde sik rastlanan cesitli anlasmazliklar
Uzerine kurulu iken, zaman icinde intermezzilere kiyasla sahip oldugu slre
uzunlugunun tanidigi olanaklara bagh olarak detaylanmis ve genislemistir (Hinson,
2009). Bu sirada, eskimekte olan opera seria, saglikli ve geng¢ olan opera buffa
tarafindan dislanmaktadir. Opera dinyasinin hem vyaraticilar cephesinde hem
seyirciler cephesinde ilgi, tanrisal kahramanlarin ve mitolojik figlrlerin basina
gelenlerden ziyade siradan insanlarin, veya halkin kendini esit gorebilecegdi
karakterlerin yasadiklarina kaymistir. Bu sadelesme devriminde Goldoni'nin yaptigi
reformun payi blyuktir. Jean-Jacques Rousseau’nun 1752 yilinda sahnelenen Le
Devin du Village adh pastorel operasi da Fransiz operasinin tarihinde sadelesme
yolunda dénemli bir dénim noktasi teskil etmektedir (Levey, 1959). O dénem opera
tarihinin Fransa cephesinde tohumlari atilan, tam olgunluga erismis hali ile hicbir
zaman sadece komik &geler tasimayan, konusmali diyaloglar iceren, konu
bakimindan cesitlilikler gdsteren opéra-comique tirl, aslinda opera buffadan
oldukga farkhdir. Ancak tirin cikis noktasi Théatre de la Foire'dir (Paris Fuar
Tiyatrosu) ve burada yapilan sert hiciv, dogaglama ve karakterler Commedia
dell’Arte gelenegi ile ortak 6zellikler tagsimaktadir (Zvara, 2002). Le Nozze di Figaro,
Il Barbiere di Siviglia, Don Pasquale operalari, opera buffa alaninin sinirlari
dahilindeki en yiiksek basarilar temsil etseler de, tam olarak 18. yiizyiln italyan
komik opera akiminin bir parcasi sayllmamaktadirlar. Mozart donem olarak 18.
yuzyil bestecisi de olsa Alman etkisi gostermektedir, Napoliten okuluna ait degildir.
Donizetti ve Rossini’nin eserleri ise eski italyan stilini yansitmaya yénelik olduklari
halde Romantik Dénem operasinin  olusumunun ve gelisiminin  temel
taslarindandirlar (Hopkin, 1974).

Opera buffanin pek ¢ok yapisal unsurunun da Commedia dell’Arte geleneginden
gelen etkiler (zerine kurulu oldugu sdylenebilir. Ornek olarak, opera buffa
karakterlerinin blytk bir gogunlugunun yaratiminda Commedia dell’Arte karakterleri
kaynak olarak alinmistir. Commedia dellArte senaryolarini olusturan konu
materyalleri cogu zaman opera buffa librettolarina ilham olmustur. Thue'ye (2007)
gore genel olarak opera librettosu yazarlarinin Commedia dell’Arte’den ne kadar ¢ok
ilham aldiginin en blylk delili opera buffadir. “1770 yillari civarinda opera buffa'da
her karakter sadece adini ve maskesini degistirmigtir, rolunu degil.” (Einstein, 1977

s. 405). Commedia dell’Arte’'nin Lazzi’leri opera formuna uygun dismeyeceginden
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bunlarin yerine mizikal olarak ifade edilmesi mumkiin olabilecek komik unsurlar
(6rnegin kekeleme, ses araliginda ani ve buyuk sicramalar, falsetto kullanimi)
getirilmistir  (Hopkin, 1974). Opera buffanin kahramanlari opera seria
kahramanlarinin aksine insanlarin kusurlarini ve guling yanlarini temsil eden
karakterlerdir ve bu roller genellikle hizmet¢i gibi alt sinifin  temsilcilerine
dusmektedir. Bu degisiklik ana rollerin ses renklerinin dagitimini da etkilemistir.
Opera tarihinin ilk donemlerinde kastratolar ve sopranolar yaygin ve populer iken,
opera buffa ile beraber zanni ve vecchi turevi karakterler deklamatif, pes sesleriyle
sahnede yer almiglardir (Zvara, 2002). Bu sayede opera bestecileri igin
yaraticiliklarini gosterebilecekleri yeni bir kanal acilmigtir. Hopkin, (1974) opera
partisyonlarindaki kadanslarda yapilan notasyondan bagimsiz kisisel stislemeler ile
Commedia dell’Arte’nin dogaglama ruhu arasinda bir benzerlik iliskisi oldugunu iddia
etmektedir. italyanlar dogaclama geleneklerini operaya da yansitmislar, sarkicidan
sadece bestecinin yazdigi notalari soéylemesini degil, notalari kendine goére
yorumlamasini da heyecanla beklemislerdir. Sarkicilar da bu beklentiye fazlasiyla
karsilik vermiglerdir. Béylece her aksamin temsili bir diger aksamdan oldukca farkli
bir yapida olmakta, bu durum seyircilere ¢ekici gelmektedir. “1600 ile 1800 arasinda
ayni operanin iki performansi, hicbir zaman ayni performans degildi.” (Hopkin, 1974,
s. 85).

1630’larin sonlarindan itibaren saraydan ve aristokrat partilerinden c¢ikip her
kesimden seyirciye acik hale gelen opera, Commedia dell’Arte icin eglence
pazarinda tehlikeli bir rakip olmustur. Rekabetlerini belirli bir noktaya kadar birbirleri
ile alis veris halinde surdurebilen bu iki kardes form (Commedia dell’Arte de opera
da italya’da, ge¢ Roénesans ile Barok Dénem arasinda ortaya gikmistir, bu iki tiyatro
formu da 17. ve 18. ylzyillarda tim Avrupa’da UnlG olmustur) teknik sebeplerden
dolayr ayrismiglardir. 18. yuzyil ile birlikte operatik sarki sdyleme teknigi gelismis,
buna bagl olarak besteciler sarkicilara daha karmasik ve ustalik isteyen partisyonlar
yazmiglardir. Operanin zaman igerisinde c¢evresine oOrduga bu gibi duvarlar
yuzinden Commedia dell’Arte kendisine opera buffa ve opera seria igerisinde bir
fonksiyon bulamamis, bu ayriliga Commedia dell’Arte gdsterilerine operalar ile dalga

gecen parodiler koyarak karsilik vermistir (Savage, 2015; Thue, 2007).

Commedia dell’Arte sadece opera buffa Uzerinde degil tim opera tirleri tzerinde
dikkate deger bir etki yapmistir. Singspiel, opera bouffe gibi tlrler de Commedia
dellArte etkisi altinda kalmislardir (Hopkin, 1974). Ozellikle 19. yuzyil ortalarindan
itibaren Commedia dell’Arte’ye ilgi tekrar yukselmistir, ve bu ilginin sonuglari belirli

tiyatrolar ve bestecilerle sinirl kalmigs da olsa dénemin opera yaratimlarina
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yansimigtir. Yirminci yuizyiin baslarinda neo-klasizmin canlanmasi, Handel ve
Mozart operalarina yeniden duyulan ilgi opera buffa tirine ve Commedia
dell’Arte’ye olan ilgiyi de canlandirmistir. Carlo Pedrotti’nin Tutti in Maschera (1856)
operasl, Ruggiero Leoncavallo’nun | Pagliacci (1892) operasi, Pietro Mascagni’nin
Le Maschere (1901) operasi, Maurice Ravel'in L'Heure Espagnole (1911) operasi,
Ferruccio Busoni'nin Arlecchino ve Turandot (1917) operasi ve Ermanno Wolf-
Ferrari’nin Goldoni librettolari Uzerine yazdidi operalarin tamami gesitli agilardan

opera buffa karakteri ve Commedia dell’Arte temasi barindirmaktadir (Zvara, 2002).

Commedia dell’Arte figurleri 20. yuzyilda komik unsur olmanin haricinde de
kullaniimiglardir. Bu figlrleri iceren fantastik, duygusal, karanlik hikayeler cesitli
muzik tiyatrosu Grtnlerine ilham olmuslardir. Ozellikle (izglin, melankolik Pierrot
karakteri Fransiz sembolizminin, dénemin ekspresyonist sanatinin eserlerinde
zaman zaman gorulmektedir. Mizik tiyatrosu cephesinde Arnold Schdénberg’in
(1874-1951) Pierrot Lunaire eseri, Igor Stravinsky’nin (1882-1971) Petrugka balesi

buna ornektir.
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5. COMMEDIA DELL’ARTE’DEN ETKILENMiS OPERALAR

5.1. Le Nozze di Figaro (Figaro’nun Diigiinii)

Sekil degistiren, evrilen Commedia dell’Arte, sirayet ettigi GUlkeye gére zaman zaman
italyan diyalekt sakalarini biinyesinden atmis, bazen olusan bosluklari bale ile
desteklemistir. Hatta kimi zaman italyan komedyasinin kuralsiz yapisinin
kendisinden daha iyi yapilandirilmis bir dramaya ek unsur olarak kullanildigi da
gorulmustur. Marivaux, Regnard ve Beaumarchais gibi Fransiz oyun yazarlari belirli
Commedia dell’Arte konularindan ve lazzilerinden beslenmis, Arlecchino’lari
Figaro’lara donustirmaslerdir (Smith, 1912). Le Mariage de Figaro’da pek ¢ok edebi
gelenekten izler gorilmektedir. Clretkar hizmetgi, hircin doktor ve umutsuz yash
kadin gibi pek ¢ok karakter, direkt olarak Commedia dell’Arte senaryolarindan
gelmektedir. Le nozze di Figaro'da karakter benzerlikleri haricinde de Commedia
dell’Arte’nin klasik unsurlari siklikla kullaniimigtir. Bunlar arasinda ¢ok sayida kapi
carpmasli, sandalye arkasina saklaniimasi ve sagma kiliklara girilmesi yer
almaktadir (Mc Donald, 2006; Opera Omaha, 2022).

Beaumarchais, Le Mariage de Figaro’da kokleri Moliere’e dayanan, bol s6zIi ve
sofistike bir stil olan Fransiz komedisi geleneginde kalmis gorinmektedir. Ancak
eserde Beumarchais’nin ¢agdasi Lope de Vega etkisi de oldukga fazladir; Vega’nin
Peribanez adli oyunda gugli bir adamin cinsel ilgisinden kagmaya ¢aligan, isgGi
sinifindan bir ¢ift tasvir edilmistir (Mc Donald, 2006). Sonug olarak, Le Mariage de
Figaro’da Moliere'den daha politik, Commedia dell’Arte’den daha sofistike ve bir
pikaresk romandan daha teatral yeni bir sey olusmustur (Mc Donald, 2006; Opera
Omaha, 2022).

Beaumarchais’'nin oyununun bir operaya donUsturilmesi fikri Mozart'a aittir ve
Mozart, neredeyse her detayinin kendi onayindan gegecegi bir libretto yazmasi igin
Da Ponte ile igbirligi yapmistir. Bunun sonucunda Da Ponte’nin kendi sdzleriyle ‘Gzel
amaglari gergeklestirip yeni bir tir gbsteri sunmaya’ yénelik Shakespeare eserleri
kadar glcll bir drama ortaya ¢ikmistir (Levey, 1959). Opera librettolarinda soylulara
ve kraliyet ailelerine yapilan ithaflar yaygindir. Onsozler ise gok nadir gériilmektedir.
Da Ponte’nin orijinal kopyasi artik pek az bulunan Le Nozze di Figaro librettosuna

yazdigi 6ns6z su sekildedir:

Genel kullanim tarafindan belirlenen bir sahne performansinin siresi, ayni sekilde sinirli
oldugumuz belirli rol sayisi, dikkat, kostim, yer ve kamuoyu gibi ¢esitli baska dustnceler, o
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mukemmel komediyi [Beaumarchais orijinali] gevirmek yerine bir imitasyon, ya da diyelim ki bir
6zet yapma nedenlerim arasindaydi.

Bu nedenlerden dolayi, on alti orijinal karakteri on bir karaktere indirmek ... ve bir butun
perdeyi, orijinalinde bolca bulunan birgok etkili sahne ve zeki s6zleri gikarmak zorunda kaldim.
Bunlarin yerine, canzonette'ler, aryalar, koro pargalari ve mizikle sunulabilecek bagska
dislince ve sbézler koymak durumunda kaldim - bunlar asla duizyazi ile degil, yalnizca siirle ele
alinabilirdi. Ancak, besteci ve benim tarafimdan gdsterilen tim gayret ve 6zene ragmen, bu
opera, opera sahnelerimizde sergilenen en kisa operalardan biri olmayacak. Umuyoruz ki, bu
dramanin cesitliligi, uzunlugu ve kapsami, sanatcilarin bog durmamasi gerektiginden gerekli
olan muzik pargalarinin sayisi, uzun resitatiflerin sikicihgi ve monotonlugundan kaginmak,
cesitli tutkulari dogru ve tam renklerle betimlemek ve 6zel amacimizi gergeklestirmek - yani
rafine zevklere ve kesin bir anlayisa sahip bir kamuoyuna sanki yeni bir tir gésteri sunmak —
bizim bir 6zur dileyisimiz olarak kabul edilecektir. Sair. (Einstein, 1977, s. 445).

Levey’e (1959) gore daha dnce higbir yerde bu kadar gergek, yasayan, aci ¢ceken,
karakterlerin bulundugu, askin gucli temall ve glncel konulu bir opera
sahnelenmemistir. Bu karakterlerin hikayenin en yakin benzerligi sadece opera
buffa'’da bulunabilir ancak Le Nozze di Figaro’nun baglk sayfasi buffa terimini
kullanmaz, bunun yerine operanin bir Commedia per Musica oldugunu belirtir.
Beaumarchais’nin oyunu, Da Ponte’nin librettosu ile sayfa sayfa kiyaslandiginda
blyuk benzerlikler gosterdigi halde, muzik ile zenginlesmis, olaganusti bir donisim

gecirmistir (Levey, 1959).

Mozart Commedia dell’Arte karakterlerini, onlarin isleyis sistemlerini, birbirlerini ne
cesit entrikalarla alt ettiklerini ¢cok iyi anlamis, Le Nozze di Figaro'da takip etmesi
oldukca kolay olan bir ritmik yapi olusturmustur. Eserdeki rollerin sarki
soylemedikleri kisimlarda muzikal olarak sunulanlar, yorumcuyu metin, dustnce,
eylem hatta hareketin temposu icin dramatik bir sekilde hazirlamakta ve eseri
sahneleyen rejisor igin buydk ipuclari barindirmaktadir. Eserin  dramatik
mekanizmasi, entrikalarin kendisi ile degil, basarii ve basarisiz entrikalarin ve
yarattigl karmasik durumlarin giclyle ¢alismaktadir. Commedia dell’Arte’yi andiran
sematik karakter yapilari aslinda basit entrikalara meyillidir, ancak eserde ¢evrilen
dolaplarin  olusturdugu karmasik ag, psikolojik farklilagsmalari beraberinde
getirmektedir ve bu durum, mizikal anlatim ve sahne igin blyuk olanaklar
yaratmaktadir. Bunun glzel bir 6rnegi, alti karakterin ardi ardina sahneye girip
dramatik durumu tamamen tersine gevirdigi eserin ikinci finalidir (Dahlhaus akt. Bietti
2020; Opera Omaha, 2022).

Mozart, Beaumarchais'nin Ug¢lemesinin ilk oyunu Le Barbier de Séville ile de
ilgilenmigtir ve Giovanni Paisiello'nun opera olarak besteledidi bu hikayenin
basarisindan etkilenmistir (Hardin, 1973). Fakat Il Barbiere di Siviglia’nin Petrosellini
tarafindan hazirlanan librettosu, siradan bir opera buffa librettosu olmanin 6nline
gecememis, Beaumarchais’nin ¢arpici, zeka dolu, isiltil oyununu gugli bir sekilde

sunamamistir. Bir yandan, Le Mariage de Figaro, Le Barbier de Séville’den daha
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farkli, daha derin bir dogaya sahiptir. Figaro’nun bazi karakterleri agik bir sekilde
cesitli oranlarda Commedia dell’Arte diinyasina aittir. Susanna’da biraz Columbina
etkisi, Figaro'da ise biraz Arlecchino etkisi bulunmaktadir. Don Bartolo ve Marcellina
buffo figtrleri gibi goérinmektedirler. Kontes, Kont, Barbarina, Basilio, Antonio,
Cherubino, nispeten daha yoruma acik bir yapidadirlar. Mozart ve Da Ponte bu
eserdeki opera buffa olanaklarini gérmuslerdir (Einstein, 1977). Da Ponte,
Beaumarchais’nin oyununa ne birebir bagh kalmistir, ne de onu ihmal etmistir.
Eserin ruhu biraz degismistir ancak senaryonun omurgasi ayni kalmigtir. Hatta bazi
karakterlerin aryalari, (6rnegin “Non piu andrai” ve “Non so piu”) neredeyse hig

degisime ugramadan librettoya aktariimiglardir (Levey, 1959).

Beaumarchais, cesitli karakteristik 6zelliklerle sinirlandiriimis Commedia dell’Arte
figurlerine hayat vermisg, onlari kigiliklere donustirmustur. Le Mariage de Figaro’daki
Fransiz aristokrasisinin etkisindeki bu karakterlerinin ciddiyeti, bir komedi iginde bile
olsalar, onlari birer karikatirden daha 6teye tagimistir (Bietti, 2020; Blom, 1956). Da
Ponte bu kisilikleri librettoya aktarirken ustalikla korumus, Mozart ise onlari daha
zengin bir alan olan muzige dahice tasimig, neredeyse tanidigimiz Kigiler

gercekligine ulastirmistir (Blom, 1956; Einstein, 1977).

Arastirmanin temel yaklasimi operalardaki Commedia dell’Arte etkisinin belirlenmesi
oldugu icin, Le Nozze di Figaro operasinin karakterlerinin tek tek incelenmesi
calismanin kavramsal cercevesi acisindan, bir yontem olarak belirlenmigtir. Bu
asamada, Le Nozze di Figaro operasindaki Commedia dell’Arte etkisi baglaminda

ele alinacak karakterlerden sdyle s6z edilmigtir:

5.1.1 Figaro

Figaro karakteri ele alinmadan once temel olarak belirtiimesi gereken yaklasim
sudur: Tipki Figaro’da oldugu gibi eserdeki bircok karakter icin sadece tek bir
Commedia dell’Arte karakterinin tipik 6zelliklerinin  yansitildigini  ve diger
karakterlerin &zelliklerinin gdsterilmedigini sdylemek eksik bir yaklagim olacaktir.
Hatta elde edilen ilk benzerlikler ile bir eslestirme yapmak bu karakterlerin ¢ok
boyutlu analizleri konusunda 6nemli bir yanlisa neden olacaktir. Bu dogrultuda
ornegin, Figaro’nun blyuk 6lglide Arlecchino soyundan geldigi goriinse de Brighella
Ozellikleri de tasidigini séylemek mumkuindur. Figaro, Arlecchino’nun Brighella’da
bulunmayan iyi kalpliligi ile yine bir zanni olan Brighella’nin kurnazhiginin,

entrikaciliginin yalanciliginin bir birlegimidir (Blom, 1927).

Figaro, Brighella kadar kurnaz olabilir, ancak hicbir sekilde ikiylzli ve yalakalik yapan biri
degildir. O, Domenico Biancolelli'nin Fransiz halkinin blylk bir aktériin yeteneginin aptallar ve
budalalar rolinde harcanmasini istememesi Uzerine Harlequin'i donistirdigu sekildeki
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Harlequin'dir. Halk, onu daha canli, zeki ve ustaca rollerde gérmeyi tercih etmekteydi. Tipki
Brighella’nin  kotulik adina kurnazh@ini  kullanmasi gibi, iyi isler igin zekasini ve
hazircevaphgini kullanan bir karakter, Commedia dell’Arte icin biylk bir kazanimdi ve
yaraticisinin elinde hemen énde gelen bir yere yikseldi, tipki Beaumarchais'in iki komedisinde
berber-usak kiliginda oldugdu gibi anahtar bir rol oynadi. (Blom, 1927, s.536)
Figaro'nun kimi karakteristik 0zellikleri Don Giovanni’'deki Leporello’ya, kimi
Ozellikleri ise Die Entfuhrung aus dem Serail'deki Pedrillo'ya benzemektedir.
Operadaki Figaro’nun roll, Beaumarchais'nin oyunundaki Figaro’ya kiyasla daha
kisa ve daha etkisizdir. Bu durum operadaki Susanna ve Kontes’e alan agarak onlari
daha etkin kilmaktadir. Boylece entrikalari ¢ozume kavusturanlar Kontes ve

Susanna olmustur (Levey, 1959).

Rudlin (Rudlin, 2003)’e gore Arlecchino ve Brighella’nin da dahil oldugu zanni grubu,
seyirciye dogrudan hitap etme imkani olan, oyunun en sempatik karakterlerinden
olusmaktadir. Zanni, seyirciyi kolektif olarak ele almaktadir. Figaro’nun Aprite un po’
guegli occhi aryasi da sahnedeki bir karaktere hitap eden bir arya degildir.
Figaro’nun kendi iginde disuncelere daldigi bir arya da degildir. Figaro bu arya ile
erkeklere, bir bakima seyirciye seslenmekte, hatta seyirciyi uyarmaktadir. Seyirci ile
iletisim tipik bir zanni o6zelligidir. Bu durum Figaro’nun zanni karakterleri ile

benzesmesini destekler niteliktedir.

5.1.2 Susanna

Cevresindeki glgli kadinlar, Mozart'in operalarina klasik dénemin kadin dramatik
portresi gelenegiyle catisan derinlikteki kadin karakterler olarak yansimigtir
(Heredos, 2014; Einstein, 1977). Susanna-Kontes, Donna Anna-Donna Elvira-
Zerlina, Fiordiligi-Dorabella, Pamina-Gece kralicesi ve Die Entfuhrung aus dem
Serail'in bagimsiz kadinlari Constanze-Blonde gibi kadin karakterlerin birbirleri ile
olan iligkileri ve birbirlerini tamamlayis sekilleri de klasik dénemin ilerisindedir.
Shakespeare de kadin karakterleri dnemsemis ve kaliplasmis komedi figlrleri ile
baglantili yapidaki kadin karakterlerine bile yasayan insan gergekligi vermistir. Bu
baglamda Mozart'in opera dramatistligindeki basarisi ancak Shakespeare ile

kiyaslanabilmektedir (Einstein, 1977).

Susanna Ozellikle operanin ilk U¢ perdesinde Pergolesi’nin Serpina’sinin ve tim
italyan miizik sahnesinin servetta (hizmetgi kiz) karakterlerinin gizgisinden geliyor
gibi gérinmektedir (Blom, 1956). Bu karakterler bazen tecribeli ve felsefi, bazen
yozlagsmig ve alayci, esas kadin karakterin guvenini kazanmig, onun sirlarini
saklayan, ona tavsiyeler veren, iyi ve kotu arasindaki dengeyi harika bir sekilde
saglayan hizmetcilerdir. Bazen asiklarin (innamorati) ¢ift setini tamamlamak igin

kullanilan ikinci bir kadin gérevi de gérmektedirler.
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Arlecchino her zaman Colombina’nin sevgilisi olmus ve genellikle onunla
evlenmistir. Bu durumda Susanna’dan tipik bir Colombina olmasi beklenmektedir
(Blom, 1927). Rudlin (2003)e go6re Commedia dell’Arte oyunlari genellikle
Colombina karakteri ile agilmaktadir. Le Nozze di Figaro da Susanna ve Figaro’nun
dieti ile baslar. Ancak tipki Arlecchino ile tim o6zellikleri 6rtismeyen Figaro gibi,
Susanna da i¢cinde Colombina barindirmanin étesinde, kendine 6zgu ve yasayan bir
karakterdir (Einstein, 1977). Psikolojiye ilgi duymayan, hatta erkek karakterlerine
kiyasla daha kukla gibi, daha sert kadin karakterler yaratan Beaumarchais bile
Susanna’yl yazarken bir istisna yapmis, ona bir tir karakter derinligi vermistir
(Levey, 1959).

Birgok modern elestirmen Susanna’nin entelektielligini ve canliigini feminist olarak
tanimlamaktadir. Bu durumu destekleyen etkenlerden biri, Commedia dell’Arte
geleneginde hizmetkarlarin ¢ogu zaman aristokrat igverenlerinden daha zeki
olmasidir. Baska bir etken hikdyedeki kadin dayanismasinin zengin ve gugli Kont'u
alt etmeyi denemesi ve basarmasidir. Diger bir etken de Mozart'in mizigi alt
anlamlar ifade etmek icin milkemmel bir sekilde kullanisi ile iligkilidir. Ornegin,
eserin Uclincu perdesinde Kontes ve Susanna’nin duetinde farkh siniflardan iki
kadinin ¢cok benzer ses araliklari ve i¢ ice gegen melodiler ile sarki sdyledigi
duyulmaktadir. Mozart burada sosyal statiler arasinda gordugu esitligi
sergilemektedir (Heredos, 2014). Mozart eserin son aryasi olan ‘Deh vieni non
tardar’t Susanna’ya vermis, operanin adeta son s6zunl kontes kiliginda, bahgede
yalniz bagina duran Susanna’ya sodyletmistir. Bu, Kontes’in ‘Porgi amor’'una bir
cevap gibidir (Levey, 1959). Burada Susanna, servettaya hatta Colombina’ya fazla

gelecek kadinsilikta bir yénunu gostermistir (Blom,1956).

5.1.3 Contessa

Beaumarchais’'nin Uclemesinin ilk eseri olan Le Barbier de Seville'in Rosine’i,
Commedia’dell Arte’nin Isabella’sidir. italyan komedilerinde sikga gdriilen
Isabella’nin vesayet altinda olusu ve bu durumdan kagma c¢abasi, Le Barbier de
Seville’de de benzer sekilde islenmistir. Uglemenin ikinci eserinde Rosine, Almaviva
Kontesi olmustur. Karakteri temelde ayni kalmis, bununla birlikte, saf Rosine
Ozellikleri korunmakla beraber biraz daha derinlestiriimis ve duygusallastiriimistir
(Blom, 1927; Levey, 1959). Le Barbier de Seville’deki Rosine’nin, entrikaci ve
kurnaz Colombina ydnu oldukga glglu iken, Le Mariage de Figaro’daki Rosine,
Colombina 6zelliklerinin bir kismini Suzanne’a devretmistir. Rosine entrika gevirme

gucunden hicbir sey kaybetmemekle beraber, subret hafifligini yitirmistir (Levey,
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1959). Le Mariage de Figaro’'ya Commedia dell’Arte sablonu tzerinden bakildiginda
Susanne basroldeki asik kadinin (innamorata’nin) kisisel yardimcisi olan Colombina
karakterine kolayca oturmaktadir. Eserin sonunda Susanne’i bir elmasla, Figaro’yu
ise para dolu bir kese ile o&dillendiren Rosine ise innamorata karakterini
andirmaktadir (Levey, 1959).

Beaumarchais’nin Figaro’sundaki Kontes, yazarin kendi tanimlamasina bakildiginda
‘iki zit duygu ile sarsiimis’ ve ‘kocasini artik sevmiyor da olsa, onunla melek gibi
yasamaya devam eden kadinlara drnek’ bir karakterdir. Burada bahsedilen iki zit
duygu, kontun askini kaybediyor olmasinin hizni ve Cherubino’'ya duydugu
(operada hi¢c deginilmeyen) yari asktir. Ancak operanin Kontes’inin oyundaki
Kontes'ten farkli oldugu goérilmektedir. Da Ponte ve Mozart'in Figaro’sundaki en
blylk degdisiklik Kontes karakterinde olmustur. Mozart'in kontesi klasik bir opera
buffa karakteri sinirlarinin ¢ok étesine gegen bir melankoli barindirmaktadir. Levey’e
gbre operadaki en yalniz, en gérkemli ve en ilging olan figlr odur. Kontesin
aryalarinin soézleri Beaumarchais'den izler tasimaz ve tamamen Da Ponte’nin
yaratimidir (Levey, 1959). Sonu¢ olarak, Le Mariage’da neseli ve entrikaci
Colombina’dan biraz uzaklasan Rosine, Mozart ve Da Ponte etkisi ile
Colombina’dan bir adim daha uzaklagmig, bunun sonucu olarak asik kadin ézelligi
pekismistir. Ancak bu agk, tipik bir Commedia dell’Arte innamorata’sinin gergevesine

asla sigamayacak yogunlukta bir melankoli ile kendini gostermistir.

5.1.4 Conte d’Almaviva

Commedia dell’Arte’nin siklikla kullanilan innamorati ¢ifti Rosaura ve Leandro’nun
yansimasi, 6zellikle Le Barbier de Séville’in Rosine ve Almaviva’'sinda goérulmektedir
(Einstein, 1977; Blom, 1927). Le Mariage de Figaro ve Le Nozze di Figaro’nun kontu
ise, Leandro’nun 18. ylzyilda kibirli ve aptal bir zippe haline gelmis varyantina daha
¢ok benzemektedir (Blom, 1927). Brockett (1968)’e gére, Commedia’dell Arte’nin en
anlG figlrlerinden biri olan Il Capitano, baslangicta asiklardan (innamorato) biridir,
hareketleri ve giyimi abarti degildir. Daha sonra bu &sik karakteri bdburlenmeyi
seven, cesareti ile dvinen Il Capitano’'ya donlismustir. Bu karakter sik sik geng
kadinlardan birinin istenmeyen asig1 olmakta ve oyunun en yuksek noktalarindan
birinde itibarini tamamen kaybetmektedir (Brockett, 1968). Rudlin (2003), Il
Capitano’nun Colombina’yl rahatsiz ettiinden s6z etmektedir. Colombina,
Arlecchino’yu asagilamak i¢in bazen Il Capitano’yu kullanmaktadir. Il Capitano,
icinde bulundugu tum senaryolarin finalinde givenden panige, gururdan

algakgonullilige bir donisim sergilemektedir (Rudlin, 2003). Bu doénidsim Le
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Nozze di Figaro’nun finalinde Almaviva Kontu'nun Kontesin éniinde diz ¢okup af
dilemesi ile benzerlik tasimaktadir. Susanna’nin, Colombina ile, Figaro’nun
Arlecchino ile parallellikleri de g6z o6ninde bulunduruldugunda, Le Nozze di
Figaro’daki Almaviva Kontu, Leandro’dan daha c¢ok Il Capitano 6zellikleri

goOstermektedir.

Il Barbiere di Siviglia’nin innamorato 6zellikleri gosteren Kont Almaviva’si Le Nozze
di Figaro’da Il Capitano benzerligi gostermektedir. Bu durum, meshur bir Commedia
dellArte kumpanyasi olan Gelosi toplulugunun en o6nemli Uyesi Francesco
Andreini’'nin  (1548-1624) oyuncululuk yolculugunun ilk doneminde innamorato
karakterini oynayip sonradan Il Capitano karakterini oynamasi ile tesadufi bir

paralellik gbstermektedir.

5.1.5 Cherubino

Cherubino, Commedia dell’Arte karakterlerinden Lelio’nun égrencisi olan Leandro ile
iliskilidir. Beaumarchais Leandro’yu aslinda kont karakteri icin model olarak
kullanmigtir ancak Cherubino kontun heniz kozasindan c¢ikmamis hali gibidir.
Leandro da olgun ve kibirli haline kavusana dek tipki Cherubino gibi bazen ¢ekingen

bazen cesur bir halde kadinlarin etrafinda dolasan geng bir asiktir.

Cherubino bir yonu ile de Pierrot karakteri ile iligkilendirilebilir, ¢inki kadinlarin
pesinde kosmasinin sonunda agkina karsilik bulamaz, alaya maruz kalir ve kuguk
disuralar (Blom, 1927, 1956).

5.1.6 Basilio

Le Nozze di Figaro’'nun Basilio’su, Brighella’dir. Brighella, stati olarak kendisinden
Ust konumda olanlara karsi abarti bir yaltaklanma sergiler, ikiyizli bir nezaket
gosterir. Kendinden alt konumdakilere gdsterdigi kibarlik ise ironiktir. Basilio tim bu
Ozellikleri gostermekle beraber tipki Brighella gibi olaylari c¢ikarlarina uygun bir
sekilde garpitan, dedikoducu bir karakterdir. “Mozart'in besteledigi aryasinda Basilio
tipki kendi sozleri ile anlattigr gibi, Kibirli bir aslanin pengelerinden kurtulmak igin

mutevazi bir esek derisini giymeye hazirdir” (Blom, 1927, s. 539).

5.1.7 Bartolo

Dr. Bartolo Le nozze di Figaro’nun en katkisiz Commedia dell’Arte karakteridir
(Opera Omaha, 2022). Bartolo, Commedia dell’Arte’nin birbirlerine benzemekle
beraber aralarinda kuguk ama keskin farklar barindiran vecchi(ihtiyar) karakterleri

Pantalone ve Il Dottore’nin bir karisimidir (Blom, 1927). Olay akisindaki gorevinin
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yanisira, Bartolo'nun Commedia dell’Arte ile iliskisinin somut gostergelerinden biri,
(tipki 1l Barbiere di Siviglia’nin Bartolo’sunun aryasinda oldugu gibi) aryasindaki
tekerlemeyi andiran kisimdir (Einstein, 1977; Opera Omaha, 2022). Commedia

dell’Arte geleneginin meshur vecchi tekerlemelerine benzeyen bu bélim sdyledir:

Se tuttail co_di_ce do_vessi  volge_re, se tul_to ‘indi_ce do_ves_si

r—
B 6 S . W A A— S— T— — — — —— 0 — W W S S—
A S T W W— S— S— - — — 0 — — S S— W— . — 0 — r— f—
-, . v 2  — — — S— S——

. * '- . * °
o ra; se tultoil co_di_ce do_ves.si volge_re, se tut_to lindi. ce doves. si

legge_re,connn e_qui_vo_co, conun si_ noni_mo qualche garbu . glio si tro-ve_

1 1 ! e

e e

Sekil 4.1 Le Nozze di Figaro operasindan Don Bartolo’nun aryasindan bir bélim
(“International Music Score Library Project (IMSLP)”, 2024).

Mozart Le Nozze di Figaro’'yu bestelemeden yaklagik 10 yil énce, Clarice cara mia
sposa (K. 256) adli bir arya bestelemis, bu eserinde Commedia dell’Arte’ye

yaklagmistir:

Capitan Faccenda (Usta Dedikoducu) gelecekteki esi Clarice’te bulunmasi gereken erdemler
Uzerine inanilmaz bir sekilde gene calarken, Clarice’in babasi Don Timoteo, s0z selini
durdurmak igin zayf girisimlerde bulunur. ikisi de commedia’nin stok karakterleridir ve béylece
Mozart, onlari daha derinlemesine karakterize etmeye galismadan, basit bir crescendo ile
yetinir ki bu bize hemen Don Bartolo'nun Figaro’daki aryasini ve Rossini'nin Il Barbiere di
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Siviglia'sindaki Basilio’nun la calunnia (iftira) aryasini hatirlatir. Sonugta komik etkisi muthistir.
(Einstein, 1977, s. 377)

5.1.8 Diger roller

Commedia dell’Arte senaryolarinda yardimci bir karaktere ihtiya¢ duyuldugunda
Tartaglia kullaniimistir. Bu karakter adeta bir dolgu malzemesi goérevi gorse de,
seyirciyi sikmamak icin eglenceli olma sorumlulugu tasimaktadir. Aptallik ve
kekemelik, higbir komedide birden fazla sahnede bulunmayan bu kiglik karakteri
yeterince eglenceli hale getirmistir. Bu geleneksel italyan figlrii Tartaglia,
Beaumarchais tarafindan modernize bile edilmeden, oldugu gibi Fransiz komedisine
eklenmistir. Oyundaki adi Bridoison, operadaki adi Don Curzio olan bu karakter,
kekelemektedir. Commedia dell’Arte senaryolarinda Tartaglia’nin doldurdugu roller
sikhkla noter, avukat veya hakim olmaktadir. Figaro’da Bridoison, hem vekil, hem
danisman hem de héakimdir. Yani Tartaglia'’nin birkag tabakasi olan ve

yogunlastiriimis bir versiyonudur (Blom, 1927).

Yasli, vicdansiz ve guling Marcellina, Colombina karakterinin Susanna’da eksik
olan ézelliklerini almistir. italyan komedilerinde kadin karakterin sirdasi olan ikinci
kadinlar, bazen dadi roline evrilmis olarak gortulmektedir. Bu durum hem yasllik ile
ilgili sakalar yapilmasina, hem de opera sahnesinde kontralto sesin kullanimina
olanak tanimaktadir (Blom, 1927).

Le Nozze di Figaro operaya dénustugunde igerigindeki toplumsal hicivin yapisinin
degistigi soylenmektedir. Ancak eser halad aristokrasiye saldiri barindirmaktadir;
Kont yine alt edilir, Susanna ve Figaro amagclarina ulagsmakta ve birlesmektedirler
(Levey, 1959). Opera, oyuna kiyasla daha neseli, insancil ve ilham vericidir ama

oyundaki gibi bolca sosyal alt metin bulundurmaktadir (Einstein, 1977).

Beaumarchais’'nin 6limsiz eseri de, tipki Shakespeare’in Othello’sunun ve The
Merry Wives of Windsor'unun operalastiktan sonra da degerinden higcbir sey
kaybetmeyisi gibi, kendi dnemini korumaktadir (Einstein, 1977). “Figaro, italyan
komik operasinin mukemmelligin son asamasidir. Geleneksel Commedia dell’'Arte
figurlerini insanilestirir ve vyuceltir; ki bu figurler, acikga Beaumarchais'nin
karakterlerinin atalaridir” (Blom, 1956, s. 287).

5.2. Cosi Fan Tutte

Cosi fan tutte’nin karakterleri ile Commedia dell’Arte karakterleri arasinda guglu bir
bag vardir. Hinson (2009)'a gobre eserdeki karakterler komik karakterler, orta

karakterler ve ciddi karakterler olmak Gzere U¢ grupta incelenebilmektedirler.
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Don Alfonso komik karakterlerden biridir. Yash ve bikkin bir filozoftur, ses tlirl olarak
da Buffo Bastir. Bu durum kendisinin ilk bakista vecchi karakterlerinden biri ile
iliskilendiriimesi egilimi yaratmaktadir. Ancak Hinson (2009) kurnazh@ini ve oyun
kurup diger karakterleri kukla gibi oynatisini g6z o6nidnde bulundurarak Don
Alfonso’yu Scaramuccia’ya benzetmektedir. Cosi fan tutte’de Scaramuccia’nin kafa
karistiriciigi ¢opcatan 6zelligi ile birlesmekte ve ters (ya da bir bakima ¢apraz) bir

sekilde islemektedir.

Despina eserin diger komik karakteridir. Thue (2007)’ye gore Despina kivrak zekal,
sicakkanli ve flortéz yapisi ile Commedia dellArte’nin servetta karakteri ile
eslestirilebilmektedir. Ancak Despina servetta sinirlari igerisinde tanimlanamayacak
kadar renkli bir karakterdir. W.A. Mozart'in ve L. Da Ponte’nin ortak dehasinin bir
arinadar ve adetd bir Commedia dell’Arte potpurisidir. Despina, oyun boyunca
cesitli sekillere girmektedir; memnuniyetsiz bir hizmetgci iken bile basit bir servetta
degil, alaycihg@ ve becerikliligi ile Colombina’dir. Oyun iginde Colombina’nin
Commedia dell’Arte sahnesinde siklikla yaptigi gibi kilik degistirir, ancak birinci
perdede girdigi kilik bir Il Dottore karakteri parodisidir. Bozuk latince ile sahte
doktorluk yapar (Hinson, 2009). Il Dottore, ¢cok sey bilmesi beklenen ama gerektigi
kadar bilmeyen bir karakter iken, Despina’nin sergiledigi Il Dottore parodisi,
Despina’nin aslinda birgeyler bilmesi i¢in sebep yokken bir miktar bilen bir karakter
oldugunu da vurgulamaktadir. Bu sahneyi Commedia dell’Arte ile iligskilendiren bir
durum da Commedia dellArte sahnesi icin neredeyse demirbas niteligindeki
lazzilerden biri olan sahte zehirlenmenin kullaniimasidir (Goehring, 1995). Despina
eserin ikinci perdesinde de &siklari evlendirmek Uzere Commedia dell’Arte’nin

kekeleyen noter karakteri Tartaglia olarak belirmektedir (Hinson, 2009).

Fiordiligi ve Ferrando Hinson (2009)'a goére, eserin ciddi karakterleridir. Onlar,
Commedia dell’Arte’'nin guzel sesli, lirik cumleler kuran, edilgen, diger karakterler

kadar edlenceli olmayan asik karakterlerine tekabuil etmektedirler.

Operanin orta karakterleri Dorabella ve Guglielmo’dur. Hinson (2009)’'un bu
karakterleri orta karakter olarak adlandirmasinin sebebi hem seria hem buffa
Ozellikleri tagimalaridir. Dorabella 0Ozellikle Smanie implacabili aryasinda
Fiordiligi'den bile daha c¢ok hasret ceken, nispeten kaprisli asik kiz ozellikleri
goOstermektedir, ancak tepkilerinin patlayicidr ve duygularini dile getiriginin abartili
hali durumu guling kilmaktadir. Birka¢ sahne sonra Guglielmo’nun bastan
clkarmasina kolayca tavlanmasi da bu komik etkiyi tamamlamaktadir (Hinson,
2009).
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Guglielmo bir yaniyla asik ciftlerin rekabetci olanidir; hem sevgisini, hem de kizlari
etkileme guclni arkadasi Ferrando ile yaristirmaktadir. Ancak Ozellikle kilik
degistirdikten sonra Il Capitano 6zellikleri géstermektedir (Hinson, 2009). Tipki I
Capitano gibi boéburlenmekte, onu seven hicbir kadinin bir daha baskasini
sevemeyeceginden bahsetmektedir. Il Capitano karakteri tarihi ve mitolojik
referanslar kullanarak kendisini éven bir karakterdir. Guglielmo sadece bir aryasinda
bile (Rivolgete a lui lo sguardo) sekiz ayri mitolojik ve tarihi gdnderme yaparak zaten

karikattrvari bir karakter olan Il Capitano’nun karikattriine déntismektedir.

5.3. Don Giovanni

Sanat tarihi i¢in énemli bir karakter olan Don Juan, 17.yy ispanya’sinda ortaya
cikmistir. En 6nemli tiyatro yazarlarindan biri olarak goérilen Tirso de Molina takma
adli Gabriel Tellez, (1584-1648) El Burlador de Sevilla y Convidado de Pietra
(Sevil'in capkini veya Tas Konuk) adli eserinde Don Juan Tenorio isimli bir karakter
kullanmistir. ‘Don’ eki ispanyol kiiltiirline gére st statii beliten bir Gnvandir.
‘Tenorio’ ise karakterin hangi ailenin Gyesi oldugunu gostermektedir. 1630 yilinda
basilan oyunda Don Juan, birbirlerinden farkli sosyal statlide ve karakterde olan dort
kadini gesitli yollarla bastan gikarmakta, kizina yardim etmeye calisan masum bir
babay oldurmekte, daha sonra bu kisinin mezarinin baginda onu yemegde davet
ederek kutsal sayillan kavramlari higce saymaktadir. Don Juan’in bu davetini
kdkenleri eski bir efsaneye dayanan tas konuk figurl kabul eder ve onu yer altina
cekerek cezalandirir. Molina, bu final ile soylularin dinyadaki yarginin cezalarindan
kagabilseler bile ilahi adaletin eli ile cezalandirilacaklarini vurgulamistir fakat Don
Juan karakteri dzellikle romantik donemde 6te dunyaya meydan okuyan yapisi ile

karizmatik bulunmus ve mitlesmigtir (Bike, 1998).

Molina’nin eserinin konusu Fransa’da Moliere’in (1622-1673) kaleminden de gegmis,
Dom Juan ou Le Festin de Pierre adi ile 1665 yilinda sahnelenmistir. Clayton’a
(1994) gére Moliere’in  yazimi Italyan Commedia dellArte geleneginin
Fransizlastiriimis versiyonunun etkisindedir ve Moliere, Dom Juan ou le Festin de
Pierre oyununda aslinda Commedia dell’Arte karakterlerini kullanmigtir. Clayton,
Commedia dell’Arte’nin Fransizlasmis halinin, Commedia dell’Arte’'nin kaliplasmis
ve daha az sayida karakter ile uygulanan sematik bir versiyonu olan pantomimin

olusumuna yol actigini da dne surmektedir.

italya’da Don Juan konusunu Carlo Goldoni ele almistir. Goldoni oyununun yazim
asamasini anlattigi hatiralarinda Molina’nin oyunundan hi¢ hoslanmadigini ve

oyunun seyirci tarafindan bu kadar begeniliyor olmasini hayretle karsiladigini
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yazmistir. Fakat Moliere’in Don Juan’t Fransiz halkina sunmus olmasi, Goldoni’nin
kendisini Italya seyircisine borglu hissetmesine neden olmustur. Bunun (zerine
Goldoni Don Juan konusuna dayal bes perdelik bir oyun yazmis, karakterlerini
yaratirken pek cok oyununun aksine herhangi bir Commedia dell’Arte karakteri
kullanmamistir. Goldoni’'nin oyunu, Don Giovanni Tenorio ismi ile 1736 karnavalinin
kapanisinda San Samuele’de sahnelenmistir. Molina’nin oyunundaki dini ve ahlaki
hava Moliere ve Goldoni’nin Don Juan adaptasyonlarinda biraz hafiflemigtir. Bu iki
eserde de Don Juan’in usaginin yer aldigi komik sahnelere yer verilmistir (Einstein,
1977).

Mozart ve Da Ponte Don Giovanni'yi olusturmadan énce Don Juan temasi pek ¢ok
besteci tarafindan opera ve mizikal eserlerde iglenmistir. ingiliz besteci Henry
Purcell (1659-1695) yazar Thomas Shadwell’in Don Juan temali The Libertine
Destry’d adli oyunu Gzerine bir sahne mizigi bestelemistir. Christoph Willibald Gluck
(1714-1787) koreografisini Gasparo Angiolini’'nin (1731-1803) yapti§1 Le Festin de
Pierre adl bir pandomim balesi bestelemistir. Ozellikle Gluck'lin eserinin yaratti§
rizgar sebebiyle Don Juan efsanesini konu alan operalar bestelenmeye baslamistir.
Vincenzo Righini (1756-1812) 1777 yilinda seyirci karsisina ¢ikan dramma
tragicomico olarak nitelendirdigi // Convitato di Pietra adli operayi bestelemistir. 1783
yilinda Giacomo Tritto’nun (1733-1824) ve 1787 yilinda Giuseppe Gazzaniga'nin
(1743-1818) yine ayni ismi tasiyan Il Convitato di Pietra adli operalari sahnelenmigtir
(Aktakka, 2023). Da Ponte, librettosu Giovanni Bertati tarafindan yazilmis olan
Gazzaniga’nin Il Convitato di Pietra’sindan ¢ok etkilenmigtir. Kendisi de Don Juan
uzerinde ¢alismaya karar vermis ve iki perdelik bir opera olacak Don Giovanni'nin
librettosunu yazmistir. Mozart libretto Gzerinde calismaya basladigl sirada babasi
Leopold Mozart'in 6lum haberi ile sarsiimistir. Buke, (1998) Mozart'in o dénem
yazdigi eserlerin ¢odunda hissedilen karanlik atmosferi bestecinin o ddénemki
kayiplari ile iligkilendirmektedir. Don Giovanni (veya uzun adi ile Il Dissoluto Punito
ossia Il Don Giovanni) 29 Ekim 1787 gecesi Prag’da, 1788 yilinin mayis ayinda

Viyana’'da seyirci karsisina ¢ikmistir.

Don Giovanni, Da Ponte ve Mozart tarafindan Dramma Giocoso olarak
tanimlanmaktadir. Temelleri Goldoni ile atiimis olan bu tir, hem ciddi hem komik
unsurlari bir araya getirdiginden, bu tire ait karakterler de 17. ylzyil ve éncesinin
yalnizca birkag¢ sifatla tanimlanabilen kuklamsi, tek boyutlu karakterlerinden daha

katmanli olmak durumundadir.

Schneider (2022)'a goére, tas konuk hikayesi Don Juan mitinin omurgasini

olusturmaktadir ve Goldoni’nin, Moliere’in, hatta Molina’nin oyunlarindan da 6nce
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sahnelerde kullanilan bir konudur. Halk bu mite Commedia dell’Arte oyunlarindan,
farslardan, kukla goésterilerinden asinadir. Dolayisi ile basta Commedia dell’Arte
oyunlari olmak Uzere hikayenin kullanilagelmis aktarim vyollari, hikayenin yeni
formlardaki yansimalarini da etkilemis, bu konuyu ele alan tiyatro oyunlarinin veya
operalarin karakterleri bazen direkt olarak Commedia dell’Arte karakterlerinin
isimlerini almiglardir. Ornegin Cicognini’nin 1632 tarihli oyununda Zerlina ve
Masetto’'nun  konumundaki karakterlerin isimleri Pantalone ve Brunetta’'dir.
Perucci'nin 1690 yilindaki oyununda bu karakterler Pollecinella ve Pimpinella’dir.
Moliere ise Masetto’'ya denk disen karakterine Pierrot ismini vermistir (Aktakka,
2023).

Aktakka’'nin Nino Pirrotta’dan aktardigina (2023) gére, dramma giocoso niteligindeki
eserlerdeki roller ciddi karakterler, orta karakterler ve komik karakterler olarak (¢
grupta incelenebilmektedir. Karakterler dramatik ve muzikal farklar gozetilerek bu
sablon ile incelendiginde distk/komik grupta yer alan karakterler Zerlina, Masetto
ve Leporello olarak goérilmektedir. Bu karakterlerin gl de sosyal statl itibariyle alt

siniftandir.

Zerlina, masum gorinumu, floértdéz yapisi ile Colombina’ya benzemektedir. Don
Giovanni’nin teklifinden etkilenir ve kafasi karisir. Daha sonra Masetto’yu cazibesini

kullanarak geri kazanmasini bilir (Hinson, 2009).

Hinson (2009) Masetto’yu Moliere’in Dom Juan’inda Pierrot adini tagimasindan da
yola gikarak Pagliaccio’ya benzetmektedir. Haksiz yere dovilmesi, nisanlisini Don
Giovanni'ye kaptirma sinirna gelmesi, Pagliaccioonun Commedia dell’Arte
oyunlarindaki kaderi ile uyusmaktadir. Masetto’'nun partisyondaki vokal hatt
gozlemlendiginde uzun, bagl, melodik mizik cumlelerine rastlanmamaktadir.
Masetto koylu (ve zanni) kabaligini yansitir sekilde koseli, kesikli, kuru bir sekilde
yazilmistir. Masetto Don Giovanni'ye en bastan beri glivenmemektedir. Don
Giovanni’nin aslinda kétu niyetli oldugunu ortalama kurnazlikta bir zanni sezebilecek
iken, saf ve kandirilmaya muisait Pagliaccio'nun bu kokuyu alabilecegi stphelidir.
Ozellikle Pagliacco’nun Pierrot varyantinin tanimindaki melankolik ve romantik hal
dusundldigunde sinirli ve kiskang Masetto’nun Pagliaccio’dan ziyade siradan bir

zanni ile benzerlik gosterdigi fark edilmektedir.

Grout ve Williams (2003)a gore, disuk statideki komik karakterlerden biri olan
Leporello, opera alanyazininin Commedia del’Arte kokenli komik hizmetgi
karakterlerinin en bilindik 6rnegidir. “Don Juan’in usagi: Pasquariello, Arlecchino,

Leporello, Moliere'in Sganarelle’si... Zeka, saygisizlik, korkaklik, oburluk ve tipik
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‘hizmetci’ nin ylzlerce bagka 6zelligiyle harmanlanmis bir karisimdir ve bu karakter
komedinin en eski kalip karakterlerinden biridir” (Einstein, 1977, s. 451). Blom,
(1927) orijinal Arlecchino’nun aptal ve saf bir hizmetci oldugundan, kendisine tirlG
tarlh pis igler yaptirildigindan, bolca dayak yediginden ve Arlecchino’nun opera
dinyasindaki gergek varisinin Leporello oldugundan bahsetmistir. Leporello’nun
oburlugu da tipik bir zanni 6zelligidir. Aryalarinda sigrama hissi veren kisa ve genis
nota araliklari, katalog aryasinda orkestra ile birlikte sergilenen ses cambazliklari
Arlecchino’nun gevik yapisi ile drtismektedir (Aktakka, 2023). Leporello efendisinin
ahlak digi faaliyetlerine sbézde kargi ¢ikmakta, ancak elde edecegi kazang¢ ve
eglence agir bastigi icin onun usagi olmaya devam etmektedir. Belki bu ytzden
Hinson, (2009) Leporello’yu cikarci, duyarsiz ve kotl niyetli bir karakter olan
Pulcinella ile eslestirmistir. Hatta Don Giovanni’nin ahlak kavrami ile ilgilenmeyerek
kendini disarida (bir bakima muaf) tuttugunu, ancak Leporello’nun Don Giovanni'yi
takip etmeyi secerek gercek anlamda bir ahléksiz oldugu tespitini yapmistir. Cagin
en dnemli bas baritonlarindan Bryn Terfel da Leporello’nun kadinlarin Don Giovanni
ile ilgili hayallerini kirma konusunda adeta silah haline gelmis seytani bir alayciliga
sahip oldugundan, bu silahin bir 6rneginin katalog aryasinda gorulebildiginden
bahsetmektedir. Terfel, Leporello'nun Commedia dell’Arte geleneginden geldidinin
¢cok acgik oldugunu sdyler. Ona gére Don Giovanni ve Leporello arasinda telepatik bir
bag vardir ve birbirlerinden beslenmektedirler. Leporello’nun hayatini renklendiren
ve glglendiren sey efendisinin kimi zaman ikisini de 6lumle burun buruna getiren
maceralaridir. Hicbiri digeri olmadan var olamamaktadir. Leporello iyi bir hizmetgi
olmayr 6nemsemekte ve isini iyi yapmaktadir, ancak efendisinin c¢evresindeki
herkesi Uzlyor olusu veya finalde efendisinin ateslere inmesi onu ¢ok da sarsmaz;

hemen kendine yeni bir efendi bulmaya gider (Terfel, akt. Bourne, 2003).

Libretto metni, mizikal aktarim, rolin tarihsel gelisimi kaynaklara dayali olarak
incelendiginde, Leporello karakterinin Commedia dell’Arte karakterleri icerisinden
zanni grubuna ait oldugu goérulmektedir. Leporello, efendisini sézde de olsa ahléka
ve uslu durmaya davet etmesi ile iyi kalpliligi sezilen, ancak Pulcinella umarsizlidina

ve kiriciligina da sahip olan bir Arlecchino olarak formilize edilebilmektedir.

Donna Elvira, eserin orta karakterlerinden (mezzo carattere) biridir. Soylulugu ve
ruhen yarali olugu gibi faktorlerin etkisi ile Zerlina’nin hafif karakterine kiyasla agir
bir dogasi vardir, ancak eserde ciddi ve derin bir lirizm ile sunuldugu séylenemez.
Karakteri bir ikilem icerisindedir. Don Giovanni'den hem nefret etmektedir, hem de
bir yandan ona &asiktir. Kendisini terk eden bu adami evlilik s6zinU tutmasi icin

aramaktadir. Bu durum karakterde ciddi-komik bir ikilem yaratmaktadir. Donna
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Elvira'nin Commedia dell’Arte geleneginde bir esdegeri oldugu séylenememektedir
(Hinson, 2009).

Baska bir orta karakter olan Don Giovanni bir bukalemun gibidir. Her duruma uyum
saglamakta, her durumu sémirebilmekte ve vyarattigi karisikliklardan bedel
6demeden siyrilabilmektedir. Alet cantasinda her sosyal siniftaki kadin igin bir
tavlama metodu bulundurmaktadir. Don Ottavio karakterini tenor rolli, eserdeki diger
erkek rollerini ise bas olarak tasarlayan Mozart, belki de Don Giovanniyi orta
karakter olarak distundugu icin ona bariton roll yazmistir. Don Giovanni, serenatlari,
bastan c¢ikarma konusundaki becerisi, kostim dedistirip bagkalarinin kiliklarina
girebilmesi ile Commedia dell’Arte’nin Arlecchino karakterine benzemektedir
(Hinson, 2009). Eser boyunca adeta gorinmez bir kalkan ile korunmakta, kedi gibi
dort ayak Uzerine digmektedir (Bike, 1998). Ote yandan Rudlin (2003), Commedia
dell’Arte karakterlerinin 6zelliklerinden bahsederken Il Capitano karakterini ‘bir Don
Juan, Pizarro ve Don Kisot karisimi’ olarak tanimlamistir. 1l Capitano’nun
hamurunda biraz Don Juan olmasi, Don Giovanni’nin hamurunda biraz Il Capitano
oldugu anlamina gelmeyebilir, ¢clinkii Don Giovanni her ne kadar cesaret gerektiren
durumlardan zaman zaman kaginsa da eserin finalinde korkmadan cehenneme
gitmistir. Bu, |l Capitano karakterinin yapabilecegdi bir sey degildir. Thue (2007) ise
Don Giovanni ve Arlecchino’nun temelde oldukga farkli oldugunu savunmaktadir.
Ona gore Don Giovanni eger bir Commedia dell’Arte gdsterisine katilsa, innamorato
kostimu giymelidir. Don Giovanni’nin aristokrathgi, kultdrd, siirsel konusabilmesi de
bu fikri desteklemektedir. Ancak Don Giovanni kurnazdir; onda sorunlarini bir tarli
¢bzemeyen innamoratilerin safligi bulunmamaktadir. Don Giovanni’nin, yapisinda
sadece bir Commedia dell’Arte karakteri ile iliski barindiramayacak kadar karmasik
oldugunun bir gobstergesi de Mozart'in muzikal yazimi olabilir; Mozart Don
Giovanni’nin muaziginin kimi yerlerine ‘Ah taci ingiusto core’ terzetinde veya ‘Deh
vieni alla finestra’ serenadindaki gibi tath, siirsel muzik cumleleri koymustur, kimi
kisimlarda da Don Giovanni’nin sdzlerini ‘Finch han dal vino’ aryasindaki gibi sert,
patlayici, dinyevi bir canliik iceren bir muizikle yazmistir. Don Giovanni’'nin
Leporello kiidinda sdyledigi ‘Meta di voi qua vadano’ aryasinda muzik cimlelerinin
¢ogunun kesikli olusu, zanni kostimine burinmids Don Giovanni’nin kendisini

muzikal olarak ifade edis seklinin de degisimi seklinde gdzlemlenebilmektedir.

Eserin diger iki karakteri olan Donna Anna ve Don Ottavio, onurlu duruslari,
soyluluklari ve muzikal sunuluslari géz 6nunde bulunduruldugunda ciddi karakter
olarak degerlendiriimekte ve Commedia dell’Arte’nin innamorati grubunun Isabella

ve Octavio karakterlerine benzemektedirler. Don Ottavio sikiciligi, konservatifligi,
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beyefendiligi ve o6fkelendigi anlarda bile siirsellikten 6din vermeyisi ile tipik bir
innamorato’dur. Molina’nin oyununda Donna Anna ve Don Ottavio’'ya denk disen
karakterlerin isimleri Isabela ve Octavio’'dur. Bu karakterlerin Commedia dell’Arte’de
uygun dustuikleri asik cift ile bu tip bir isim benzerligi tasimalarinin tesadifi olup
olmadigi net degildir. El Burlador de Sevilla oyununun yazildi§i yillarda Napoli'ye
hizla yayilmis oldugu duastnildiginde, o yillarda ylkseliste olan Commedia
dell’Arte’nin bu iki asik karakterin ismini bu popiiler ispanyol eserinden devsirmis

olabilecegi bile ihtimal dahilinde degerlendirilebilmektedir (Hinson, 2009).

Commendatore karakteri cesur ve onurlu bir soyludur ancak sahnede ¢ok kisa slre
bulundugu igin herhangi bir Commedia dellArte karakteri ile benzerligi

saptanamamaktadir.

Bazi karakterlerin Commedia dell’Arte karakterleri ile oldukga benzeyen yapilari
hesaba katilmadiginda bile, eserde Commedia dell’Arte gelenedine 6zgu 6gelere
rastlanmaktadir. Don Giovanni operasinin kdklerinde Goldoni'nin kalemine dair
unsurlar bulunmaktadir. Fakat eser Gozzi'nin ilgi duydugu 6geleri de igermektedir.
Mesela eserin finalinde canlanan heykel ve cehenneme inis gibi fantastik anlar,
Leporello’'nun bu atmosfer ile tezat olusturur basitlikie ve komiklikteki hali, Gozzi’nin
yaklagimi ile benzesmektedir (Rosen, akt. Aktakka, 2023). Ayrica Don Giovanni’nin
ev yasamina dair detaylarin seyirci ile paylagsiimasi, ziyafet sahnesinin spontanlik
hissi veren yapisi, blyuk bir ustalik ile iglenmistir ve bir dogaclama etkisi
yaratmaktadir (Allanbrook, akt. Aktakka, 2023).

5.4. Don Pasquale

italyan besteci Gaetano Donizettinin besteledigi yaklasik yetmis operanin on alti
tanesi komik opera sayilabilmektedir. Bu komik operalar icerisinde en populer
olanlar Donizetti'nin 1843 yilinda yazdigi Don Pasquale ve 1830 yilinda yazdigi
L’elisir d’Amore’dir.

Don Pasquale, ilk kez 1843 yilinda Paris’'te sahnelenmistir. Rossini’nin Il Barbiere di
Siviglia’si ve Verdi'nin Falstaff'i ile beraber on dokuzuncu yuzyilin opera buffa’sinin
ustalikla islenmis bir 6rnegi olarak kabul edilmektedir. Opera buffanin romantik

opera doneminin sinirindaki son kalesidir (Hopkin, 1974).

Don Pasquale’nin librettisti Giovanni Ruffini de, librettonun uyarlandigr metnin yazari
Anelo Anelli de politik tutsak olmuslardir. Eserin metni italyan siyasi sirgiinlerinin
bulundugu bir ¢evrede yaratiimistir. Aggozlu ihtiyarin cesitli entrikalarla alt edildigi

eski, klasik gelenege 6zgu bir hikayenin, yeni, devrimci dugunceler ile yogurulmasi
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ve ustalikla islenmis bir komik opera ile sunulmasi bu iki fikrin c¢atismasinin

uzlasmaya varabileceginin kaniti niteligindedir (Grout ve Williams, 2003).

Donizetti, Don Pasquale’nin notalarinin ilk baskisindaki karakter tanimlamalari
kisminda Don Pasquale karakteri igin ‘Bekar bir ihtiyar, antik tarzda bigimlendirilmis,
kolay kandirilabilen, tutumlu, inat¢i, 6ziinde iyi biri’ agiklamasini kullanmistir
(Weinstock, 1963). Bu tanimlamadaki ‘antik tarzda bicimlendiriimis’ ifadesi ile
Commedia dell’Arte stili kastedilmektedir (Hopkin, 1974). Donizetti’'nin Don Pasquale
karakterini betimleyen sifatlari da Commedia dellArte karakterlerinden
Pantalone’nin karakteristik 6zellikleri ile ortGsmektedir. Don Pasquale’nin oyun
boyunca basina gelenler de Commedia dellArte senaryolarinda Pantalone’nin
yasadiklarina olduk¢a benzemektedir. Yasina bakmadan, biraz da maddi bir gddim
ile hareket eden Don Pasquale, eserin sonunda tipki Pantalone’nin basina siklikla
geldigi gibi agkin glcine yenik dismektedir. Hopkin (1974)’e gbre, diger karakterler
de Commedia dell’Arte karakterleri ile benzerlikler géstermektedir. Ona gére Ernesto
bir asik karakteridir, Norina klasik zanni karakterlerinin kaba ve uyanik tavrini ile bir
innamoratanin sosyal statiisiinin birlesmis halidir, Malatesta Brighella'nin kurnaz,

renkli yapisi ile Il Dottore karakterinin itibarlihginin birlesmis hali gibidir.

Glyndebourne Operasi’'nin  sitesinde yer verilen tanitici agiklamalarda
(“Glyndebourne”, 2024), Don Pasquale’nin Pantalone karakteri ile ortustugu ifade
edilmistir. Ancak Ernesto’yu bir innamorato karakterinden ziyade lzgun, hasret
ceken Pierrot'ya benzetmektedir. Ernesto’nun ¢evresinde dénen entrikalarin bir sire
farkina varmiyor olusu, hem innamorato karakterlerine 6zgl kendi igindeki agk
haricindeki seylere kayitsiz kalma durumuyla, hem de Pierrot safligi ile benzerlik
gOstermektedir. Bu kaynak, Norina’yi bir zanna ve innamorata karigimi olarak géren
Hopkin (1974)in aksine, zekas! ve statlsu ile 6zellesmis bir zanna olan Colombina

olarak gérmektedir.

5.5. L’elisir D’amore (Ask iksiri)

Hopkin (1974)’e goére, L’elisir d’Amore operasinin konusu ve karakterleri Belcore
karakteri disinda Commedia dell’Arte ile benzerlik gdstermemektedir. Eser bu
yonden incelendiginde Belcore karakteri hem davranig, kelime sec¢imi gibi
karakteristik 6zellikleri, hem de eserin dramatik akisinda basina gelenler

bakimindan Commedia dell’Arte’nin I| Capitano’su ile paralellikler gdstermektedir:

[l Capitano, genellikle oyunun bas innamoratasinin pesinde olan, bir yandan da

seyirciler dahil tim kadinlar iltifata bogan bir karakterdir (Rudlin, 2003). Il Capitano,
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geldigi kasabada her zaman yenidir ve kendisine kalacak rahat bir yer aramaktadir
(Grantham, 2000). Herhangi bir askerden daha suslli, daha bilge cumleler
kurmaktadir. Kendini begenmis, klclmseyici, alayci bir tavri vardir (Boughner,
1944).

Belcore de askerdir ve bununla gurur duymaktadir. Adina’yi iltifatlara bogmakta, her
firsatta tipki Il Capitano’nun konusmalari gibi mitolojik benzetmeler yaparak kendini
Ovmektedir. Bu durum eserin birgok yerinde gorulmektedir ancak Belcore’'nin daha
sahnede agzini actigr ilk an soOyledigi aryada yogdunlagtirimis bir halde
bulunmaktadir:

Tipki aiml Paris’in altin elmayi en glizele (Afrodit) sundugu gibi

Ben de sana bu gicekleri veriyorum tatli kdyla kizi.

Fakat ben ondan (Paris’'ten) daha sanl ve mutluyum

Cunkl 6dul olarak senin giizel kalbini kazaniyorum.

Yiiziinde acik olarak goriiyorum ki kalbini fethettim.

Bunda sasiracak bir sey yok ¢linkii hem zarif biriyim, hem de gavusum.

Hicbir kadin asker migferinin goériintisiine dayanamaz.

Askin annesi (Afrodit) bile savas tanrisi Mars’a boyun eger. (“OperaGlass” 2024)
Il Capitano’nun mizige ve dansa karsi blylk bir takdiri vardir (Boughner, 1944).
Belcore eserde danstan bahseden tek kisidir ve birinci perdenin sonunda tim kdylu
kizlarini mizikli ve dansli bir nikah torenine davet etmektedir. Belcore, eserin
finalinde 1l Capitano’nun kendini begenmisligini yansitan sézcikler kullanmakta ve
binlerce kadinin kendisi ile evlenmek isteyecegini sdylemektedir: “Pieno di donne e il
mondo; e mille e mille ne otterra Belcore” (Dinya kadinlarla dolu, Belcore

binlercesine sahip olacak) (“OperaGlass” 2024).

Belcore kendisi hakkinda yaptigi tim abartili benzetmelere ve boburlenmelerine
ragmen |l Capitano karakteri gibi yalanci degildir, -en azindan kendisi ile ilgili
soyledigi herhangi birgeyin yalan oldugu eser slresince ortaya ¢ikmaz- ancak
Rudlin (2003)’e gore, Il Capitano’nun sahtekar olmayan, Il Cavaliere adh bir varyanti
vardir. Bu varyant |l Capitano’dan farkli olarak gergek bir askerdir ve kiglk

farkhhklarina ragmen Il Capitano kategorisinde gériimektedir.

Rudlin (2003), Il Capitano’nun Pedrolino karakterinin durustliginden ve kadinlara
karsi hislerini yalin ve samimi bir gekilde soyleyebiliyor olmasindan rahatsiz
oldugunu belirtmektedir. || Capitano, kendisindekilerin tam ziddi olan 6zelliklerden
dolayi Pedrolino’yu ustu ortllu bir sekilde kiskanmaktadir. Belcore de Nemorino’yu
pek ¢ok kez asagilamakta, ona ‘baggiano’ (ahmak), ‘babbuino’ (aptal/maymun),
‘buffone’ (saklaban) gibi hakarete varan sézler sdylemektedir. Birinci perdenin

finalinde Nemorino Adina’yl evlenmekten vazgecgirmek igin diristlik ve samimiyet

66



belirtileri iceren konusmasini yaptiginda Belcore cok o&fkelenir ve onu asagilar;
ancak eserin bu noktasindan sonra Belcore apar* konusmalarinda Nemorino’yu
birka¢ kez ‘rivale’ (rakip) sézcugu ile nitelemekte, onu disariya belli ettiginden daha
fazla ciddiye almaya basladigini agzindan kacirmaktadir. Sahte iksirden medet
uman, bir damla gézyasi hakkinda opera tarihinin en énemli tenor aryalarindan birini
sodyleyecek romantiklige sahip olan Nemorino, yalnizh@i, ¢ekingenligi, ask acisi

¢ekiyor olusu ile Pedrolino karakteri ile benzerlik gdstermektedir.

5.6. Falstaff

William Shakespeare 16. yuzyilin ikinci yarisinda dogmusg, Commedia dell’Arte’nin
popdlerliginin zirvesinde oldugu bir donemde eserler Uretmistir. Shakespeare’in
populer tiyatro gosterilerini izledigi ve Commedia dell’Arte’den etkilendigi
dustinilmektedir. Ozellikle komedilerinde Commedia dell’Arte karakterlerini gérmek
mamkindir. Bu karakterler Pantalone’ye benzeyen despot babalar, Tartaglia gibi
kekemeler, béburlenen Il Capitano gibi askerler olabilmektedir. Hamlet eserindeki
Polonius karakteri uzun konusmalari da géz éninde bulunduruldugunda Pantalone
karakteri ile ortismektedir. Bir iddiaya gore Othello eseri de Commedia dell’Arte
etkisi altinda yazilmistir ve Othello’nun yedi ana karakteri, Commedia dell’Arte’nin
yedi temel karakteri olan Pantalone, Capitano, Pedrolino, masum innamorata ve
onun hizmetgisi ve bir ¢ift zanninin yansimasidir. Shakespeare’in oyunlarinda
sadece karakterler degil zaman zaman eylemler de Commedia dell’Arte senaryolari
ile paralellik gostermektedir. Cosi fan tutte’de ve siklikla Commedia dell’Arte
senaryolarinda goérulen asik ciftlerin capraz eslesmesi, Shakespeare’in Love’s
Labour’s Lost eserine dort asik c¢ift arasinda gecen komik ve romantik olaylar

seklinde yansimigtir (Drake, 2015).

Shakespeare’in Falstaff karakteri Ruzzante lakabi ile bilinen Angelo Bealco’nun
Parlamento di Ruzzante che iera vegnu de campo baslikh Padova koylusi
diyaloglarindaki korkak asker ile benzesmektedir. Ruzzante’nin bu oyununda
yasadigl ve yaptigi pek cok sey, Falstaffin basina gelenler ve yaptiklari ile buyuik
benzerlikler géstermektedir. Falstaff bir yandan Commedia Erudita yazari
Giambattista Della Porta’nin (1535-1615) kaptan karakterlerini de andirmaktadir.

4 Apar: 1- Oyuncunun rol geredi seyircilerin duyacagl bigimde, ama oblr oyuncular sanki
duymuyormus gibi disinmesi ya da konusmasi. 2- Oyuncunun dogrudan seyirciye ddénerek
konusmasi. (Nutku,1983, s. 7)
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Ancak | Gelosi kumpanyasinin meshur oyuncusu Francesco Andreini’'nin Capitano
Spavento karakteri Falstaff ile en ¢ok ortlisen yapidaki karakterdir (Boughner, 1944).
Dolayisi ile Shakespeare’in IV. Henry eseri ile ortaya ¢ikan, daha sonra The Merry
Wives of Windsor eserinin de basrolinde olan Sir John Falstaff karakterinin
Commedia dell’Arte’nin Il Capitano karakterinin 6zelliklerini tasidigini séylemek
muamkindir. Falstaff ismi ¢ogu Shakespeare karakterinin ismi gibi karakterin
yapisina génderme igermektedir. False staff ingilizcede yanlis mizrak anlamina
gelmektedir, bu da Falstaffin askeri becerisinin azhigina yoénelik bir taslama
icermektedir. Falstaff s6zde cesur ama eyleme gecildiginde korkak olan, bolca
kahramanlik hikayesi uyduran bir karakterdir. Yemek ve igkiyi cok sevmekte, surekli
olarak farkli ve 6zellikle zengin kadinlar ile iligki kurmaya galismaktadir. Bunun bir
sebebi tipki Il Capitano gibi parasiz ve paragéz olusudur (Riffero, 2018). Falstaff'in
gugla 1l Capitano benzerligine ragmen, baska Commedia dell’Arte karakterlerini
hatirlatan taraflari da vardir; Boughner (1944), Falstaff tuzaga dusurilen ve hayal
kirikligina ugratilan bir yasl olmasi bakimindan Pantalone’ye; Drake (2015), | Gelosi
kumpanyasinin aktérii Lodovico Bianchi’nin canlandirdigi Il Dottore karakterine;
Riffero (2018), hayatin zevklerine digklnltugu, lafini esirgememesi ve c¢apkinlidina

dayanarak Arlecchino’ya benzetmektedir.

Besteci ve librettist Arrigo Boito, (1842-1918) The Merry Wives of Windsor eserini
temel alarak Shakespeare’in Falstaff karakterinin c¢esitli maceralarini Giuseppe
Verdi (1813-1901) igin buyuk bir basar ile libretto haline getirmistir. Bunu yaparken
bazi sahneleri birlestirmis, yeni bolumler yaratmig, rolleri degistirmis ve bazi
karakterleri gikarmistir. Sonu¢ hem besteciligi dolayisiyla kelimelerin mizikalitesine
onem veren, hem de Shakespeare konusunda uzman olan bu librettistin ustalik
eserlerinden biri olmustur. Verdi 1893 yilinda Milano’da prémiyer yapan Falstaff’i
besteledijinde seksen yasindadir. Eser seyirci ve elestirmenler tarafindan buyUk

begeni ile karsilanmistir.

Shakespeare’in Commedia dell’Arte etkisinin goruldugu komedilerinin yuzyillar
sonra iki blylk Italyan mizisyen tarafindan operalastiriimasi karakterlerin
Commedia dellArte paralelliginden bir sey goétirmemistir. Falstaff eserin |l
Capitano’sudur. Mrs. Quickly Commedia dell’Arte’nin kurnaz ve becerikli hizmetgisi,
ayni zamanda haniminin sirlarini da tutan Colombina’ya denk dliismektedir (Riffero,
2018).

Ford, Pantalone karakterine, Dr Caius ise Il Dottore Graziano karakterine tekabdl

etmektedir. Hopkin (1974) iki vecchi veya iki zanni gibi ayni statid grubunun
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mensubu Commedia dell’Arte oyuncularinin  birbirlerinin  rollerinin  alanina

girmemeleri gerektigi ilkesini, Verdi'nin Falstaff’| Gzerinden anlatmaktadir:

Opera sarkicisinin tarzi bilmek gibi bir sorumlulugu tasimasi gerekir. Her Commedia dell’Arte
karakterinin, kendi 6zel durusu, konusma tarzi ve Ozellikleri vardi. Farkl tiplerin etkilesimi
cesitlilik yaratmaktaydi. Modern sarkicilar ayni karakter gesitliligini hedeflemelidir. Ornegin,
Verdi'nin Falstaffinda, ustabasi Ford'u tasvir eden oyuncunun roliiniin, dogru bir
karakterizasyon olusturmak igin Pantalone'nin komedi maskesine dayandigini anlamasi
gerekir. Ancak, eger Ford'u saklabanliklar ile dolu onsekizinci ylizyil Pantalone'si gibi oynarsa,
Goldoni ve Shakespeare'in tipe ekledigi incelik eksik kalir. Ford bir budalay! degil, bir orta
karakteri temsil eder. Benzer sekilde, Dr. Caius'un karakterizasyonunu Dr. Graziano'nun
yapmacik zariflikteki hareketlerine dayandirmasi gerekir. Aksi takdirde, ilk yagli adamdan igleri
devralmaya kalkisabilir, boylece izleyiciye iki Ford ve hi¢ Caius vermis olur. Her iki oyuncu da
rollerinin tarihi arka planini anlarlarsa, izleyicilere ¢ok eglenceli bir karakterizasyon ve is
yapma sunabilirler. (Hopkin, 1974, s. 92-93)

Fenton ve Nannetta karakterlerinin Commedia dell’Arte’'nin asik ¢ifti Florindo ve
Rosaura karakterleri ile benzestigi gérilmektedir. Bu karakterler basta Pantalone’nin
(Falstaffta Ford) karsi cikisi olmak Uzere cgesitli engeller ylziinden bir araya
gelemeyen romantik genclerdir. Tipki innamorata’nin Commedia dell’Arte
senaryolarinda Pantalone tarafindan Il Dottore ile evlendiriimek istemesi gibi
Nannetta da Ford tarafindan Dr. Cajus ile evlendiriimek istenmektedir. Ancak yine
tipki Commedia dell’Arte’de oldugu gibi gercek ask engellerin Ustesinden gelmekte

ve gengcleri mutlu bir birliktelige ulastirmaktadir (Riffero, 2018).

5.7. Ariadne auf Naxos (Ariadne Naxos’ta)

Hugo von Hofmannsthal ve Richard Strauss, Der Rosenkavalieri tamamladiktan
hemen sonra Moliére'in Le Bourgeois Gentilhomme oyununun Almanca versiyonuna
eslik etmesi icin tek perdelik bir opera yazmislardir. Le Bourgeois Gentilhomme’un
icine yerlestirilen Ariadne auf Naxos adl bu eser, seyirciye oyun ve operanin karigimi
bir deneyim sunmustur. 1912 yilinda promiyer yapmig, ancak beklenen ilgiyi
goérmemistir (Grout ve Williams, 2003). Bunun Uzerine eser revize edilmis, eserin bir
prolog ve bir perdeden olusan ikinci versiyonu olusturulmustur. Moliére’in oyunundan
bagimsiz, kendi basina oynanan bu versiyon, operanin ginimuizde en sik oynanan
halidir. Opera, Ariadne mitini konu alan bir operanin kisith imkanlarla sahnelenme
surecini ve buna dahil olmak zorunda birakilan Commedia dell’Arte oyuncularinin

katihmi ile olugan komik atmosferi sergilemektedir (Drake, 2015).

Librettonun yazari Hugo von Hofmannsthal'in memleketi Viyana, mizik ve sahne
sanatlari bakimindan zengin bir gelenege sahiptir. Commedia dell’Arte de on yedinci
yiizyilin sonlarinda gezgin Italyan kumpanyalarin halka acik yerlerde sahne almalari
sayesinde Viyanalilar ile bulusmustur. Kisa bir siire sonra bu italyan kumpanyalar ile

rekabet eden yerel kumpanyalar dogmustur. Commedia dell’Arte, Viyana pantomimini
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de etkilemistir. Bu durum Hofmannsthal'in zaten asina oldugu Commedia dell’Arte

karakterlerini librettoya ustalikla yerlestirebilmesinin bir sebebi olabilir (Thue, 2007).

Eser Viyanali bir zenginin konaginda gecmektedir. Geng ve idealist bir besteci,
Viyanali zengin evsahibinin siparisi Uzerine Ariadne auf Naxos adli ciddi bir opera
yazmistir. Plana gére o gece konakta dnce opera oynanacak, daha sonra dogaclama
bir Commedia dell’Arte oyunu sergilenecek ve gece havai fisek gosterisi ile sona
erecektir. Ancak terslikler olur ve zaman kisittamasi nedeniyle opera oyunculari ile
Commedia dellArte kumpanyasinin ayni anda sahneye c¢ikip birbirlerine dogaclama

ile kaynasarak temsil yapmalari gerekir (Altar, 2001).

Eserin Opera kisminin karakterleri Ariadne ve Bacchus, prologda “tenor” ve
“primadonna” olarak adlandiriirken Commedia dellArte karakterlerinin isimleri
prologda da aynidir. Thue'ye (2007) gére bu durum, Commedia dell’Arte
oyuncusunun 6zel hayatinda da oynadidi rol ile 6zdeslestiriimesini, oynadigi rol ile

kendi kisiligi arasindaki sinirin belirsizliesmesini yansitir niteliktedir.

Ariadne auf Naxos’taki Commedia dell’Arte kumpanyasinin yapisi, klasik Commedia
dell’Arte kumpanyasi yapisindan farkliik gostermektedir. Normal bir kumpanyada
mutlaka bulunan vecchi (yashlar) ve innamorati (asiklar), Ariadne auf Naxos’un
Commedia dell’Arte kumpanyasinda bulunmamaktadir. Standart bir kumpanyanin
kadrosunda on civarinda oyuncu bulunmakta iken Ariadne auf Naxos’taki kumpanya
bes kisiden olusmaktadir. Zerbinetta adli bir kiz kumpanyanin lideri ve oyun kurucusu
niteligindedir. Diger karakterlerin isimleri Scaramuccio, Brighella, Harlekin ve
Truffaldin’dir. Zerbinetta dogaglama yetenegi, karigik durumlara uyum saglayisi,
muzige ve dansa kargi ilgisi, samimi ve floértéz hali ile becerikli bir servetta
kategorisinde gorulebilir (Thue, 2007). Harlekin ile olan iligkisi, kivrak zekasi ve derin
analizler yapabiliyor olusu Colombina karakteri ile de benzerlik gostermektedir. Diger
dort karakter de isimlerine uygun sekilde zanni kategorisindedirler. Librettodan
edinilen bilgilere gore Harlekin cesur, tutkulu, pervasiz ve canli, Brighella genc ve
kabadir. Carlo Goldoni’nin en Unlt oyunlarindan biri olan Il servitore di due padroni (iki
efendinin usagi) adli eserin basrolindeki karakterin ismini tasiyan Truffaldin, yash
ancak sehvetli bir karakterdir. Scaramuccio karakteri ise orta yasl, kurnaz bir hirsiz

olarak tanimlanmaktadir.

Eserin ikinci bolimi olan operanin sahnelenme kisminda Ariadne, Theseus
tarafindan terk edilmis bir halde, Naxos adli adada bulunmaktadir. Commedia
dell’Arte karakterleri kendi aralarinda konusmakta, Ariadne’yi neselendirecek birseyler

yapmaya caligmaktadirlar. Harlekin gitari ile teselli edici bir garki sdylemeyi
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denemekte fakat bir sonu¢ alamamaktadir. “Zerbinetta, Ariadne'ye seslenir ama asla
yanit alamaz. Ariadne'nin yanit vermemesinin nedeni, yanit verememesidir. Bir opera
figurl olarak, libretto ve partitiirde ne yaziyorsa ona baglidir ve orada Zerbinetta ile
konusma hakkinda bir sey yazmamaktadir” (Thue, 2007 s.48). Ariadne kendi kendine
OlimU hasretle bekledigini anlatan, uzun muzik ctiimleleri ile dolu bir arya sdyler. Bu
biyik aryadan sonra Commedia grubu Ariadne’yi teselli etme konusunda
umutsuzluga kapilir, dogaglamalari, sarkilari, danslari Ariadne’ye adeta
islememektedir. Zerbinetta Ariadne’nin dikkatini ¢ekmek icin onunla tek basina
konusmaya karar verir ve onun karanlik dislncelerine Ariadne’nin aryasindan ¢ok
farkh, ancak onunki kadar derin bir yorum ve virtuozite isteyen bir arya ile cevap verir.
Zvara (2002)’ya gore, eserin Ariadne, Bacchus, Najade, Dryade ve Echo karakterleri
ile kurulan mitolojik anlatisinin tamamen opera seria unsurlari kullanilarak
gerceklestirildigini, Commedia dellArte kumpanyasinin ifade dilinin de sadece opera
buffa araglar ile 6rildiginia séylemek fazla ylzeysel bir bakis olacaktir. Ona gore
Zerbinetta'nin aryasinin koloratlr pasajlarinin cetrefilliligi bile bunun aksini isaret

etmektedir.

Zerbinetta Ariadne’yi teselli etmeye calistigi bu aryada kadin erkek iligkisini, kadin
kalbinin karmasikligini cesitli metaforlar ve kendi gecmisi ile ilgili referanslar
kullanarak samimi bir sekilde irdeler. Ariadne’ye askin surprizlere gebe oldugundan,
ne zaman, nasil gelecedinin belli olmadidindan, insani degistirdiginden bahseder.
Sdyledikleri Ariadne Uzerinde bir etki yaratmaz gibi gérinmektedir. Bunun Gzerine
Commedia dellArte grubu beklemeye, olacaklari izlemeye karar verir. Bu sirada
grubun dort erkek karakteri de cgesitli yontemlerle Zerbinetta’nin ilgisini ¢cekmeye
calisirlar. Ancak deneyimli bir capkin olan Harlekin bu tavlama savasinin galibi olur.
Grup sahneyi terk ettiginde Najade, Dryade ve Echo geng bir tanrinin geldigini
mujdelerler. Ariadne gelen tanriyi kendisini dinyadan alip géturecek Hermes
zanneder ancak gelen tanri Bacchus’tur. Birbirlerine tutku ve mutluluk ile baglanirlar.
Zerbinetta belirir ve alayh bir zafer edasi ile aryada soylediklerini hatirlatir: “Yeni tanri
geldiginde kendimizi ona adar ve sessiz oluruz’ (Altar, 2001). Eserin karakter
seciminde oldugu gibi miziginde de ciddi ve komik unsurlar Mozartvari bir ustalik ile i¢
ice gegcirilmis, birbirine zit oldugu varsayllan mizikal ve teatral unsurlar
harmanlanmistir (Zvara, 2002). Thue (2007)’ye goére, eserin ikinci bdlumu olan opera
kisminda yiksek Kkultir ile algak kaltir karsi karsiya getirilmistir. Opera seria
karakterlerinin ciddiyeti ile Commedia dell’Arte karakterlerinin kaygisizhgi tezat

olugsturmaktadir. Dolayisiyla Ariadne karakteri ve Zerbinetta arasindaki iligki
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tartismalidir ve bu tartisma Hofmannsthal'in eserin librettosu Gzerinde calisirken R.

Strauss’a yazdigi su mektup ile baglamistir;

Burada, kahramanlar, yari tanrilar, tanrilar — Ariadne — Bacchus — (Theseus) — karsisinda
sadece insan, yalnizca insan olan, hafifmesrep Zerbinetta ve onun yoldaslarinin, bu bayagi
yasam maskelerinin grubu yer almaktadir. Zerbinetta, kendi dogal ortaminda, yani birinden
digerine savrulurken en rahat halindedir. Ariadne ise yalnizca bir adamin karisi veya sevgilisi
olabilirdi, o sadece bir adamin geride kalani, terk edilmisi olabilirdi. Elbette bir sey daha kaliyor: o
da bir mucize, bir tanri. Ariadne, kendini ona verir, ¢linkli onu 6lim zanneder: O ayni anda hem
6lum hem de yasamdir. ... Ama tanrisal ruhlar icin gercek bir mucize olan sey, Zerbinetta'nin
dinyevi ruhu igin siradandir. O, Ariadne'nin deneyiminde sadece bunu goérebilir: eski bir
sevgilinin yerine yenisinin gegmesi. (Schuh, akt. Thue, 2007, s.42)

Ariadne auf Naxos’un librettosunda Gozzi'nin fiabalarinin ve Moliere’in Le Bourgeois
Gentilhomme’unun etkisi gorilmektedir. Ariadne Auf Naxos'taki Commedia dell’Arte
karakterlerinin sahneye giris anlari Le Bourgeois Gentilhomme’dakiler ile
benzesmektedir. Bununla beraber her iki eserin de Commedia dell’Arte cephesinin
sadece sarki dans ve mim gibi ¢esitli performanslar géstermekle ylukimli olmasi, yani
kendi icinde bir olay érglsunin olmayisi da benzemektedir. Bir bagka benzerlik de iki
eserdeki Commedia del’Arte karakterlerinin de tim vyaptiklarina ragmen diger
karakterler tarafindan adeta gérilmez ve duyulmaz halde olusudur. Thue (2007),
bunlara dayanarak Moliere'in metninden Hofmannsthalin metnine bir aktarim
gerceklesmis olabilecegini, dolayisiyla Le Bourgeois Gentilhomme’un Ariadne auf
Naxos’un ikinci bolimindn yapisal temelini olusturmus olabilecegini dne strmektedir.
Ayrica Hofmannsthal'in Ariadne auf Naxos’taki mitolojik figirler ve Commedia
dell’Arte karakterlerinin birlikteligi ile yarattigi kontrasti, Gozzi’'nin fiabalarindan aldigi

ilhama borglu oldugundan bahsetmektedir.

5.8. L’amour Des Trois Oranges (Ug Portakala Agk)

L’amour des Trois Oranges (Ug Portakala Agk) Sergei Prokofiev (1891-1953)'in satirik
operasidir. Eserin librettosu Prokofiev tarafindan Carlo Gozzi'nin oyunu L’amore delle

Tre Melarance temel alinarak yazilmistir (Aytimur, 2019).

5.8.1 L'amore Delle Tre Melarance oyunu hakkinda

Gozzi, 1761 yilinda yazdi§i L'amore delle Tre Melarance adli oyunu usta oyuncu
Antonio Sacchi'nin Commedia dellArte kumpanyasina ve dolayisiyla Commedia
dell’Arte’'ye yeniden hayat verme amaci ile Uretmistir. Sacchi’'nin oyuncularinin
oynamaya alstiklari karakterlere ve Usluba sadik kalarak onlara Commedia dell’Arte
senaryolarina benzeyen bir taslak vermistir. Bu taslagi Giambattista Basile’nin (1566-
1632) Ug Portakala Ask isimli peri masali lzerine dizenlemistir. Gozzi, melankoli
hastaligina tutulmus bir prens, Ug¢ sihirli portakal, konusan halatlar, cehennemden

gelen seytanlar gibi fantastik 6geler iceren bir italyan peri masalinin biyiili
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atmosferine Pantalone, Truffaldino, Tartaglia gibi Commedia dell’Arte karakterlerini
eklemistir. Bu ekleme, masal alay konusu edilsin diye tasarlanmamistir. Bu birlesim
Commedia dell’Arte karakterlerini yeni ve buyuld bir kilif ile, yasl ninelerin ates
basinda anlattiklari hikayelerin, masallarin cazibesi ile sunmaktadir (Glingér, 2021;
Nice, 2005). “Gozzi bir masaldan yola ¢ikarak performansa bir cesit cifte anlam
katmistir. Commedia dell’Arte oyunculari, kendi alisiimis sahne isimlerini korumuslar,
ancak ayni zamanda masal karakterlerini canlandirmiglardir. Bu sayede seyirci prens
Tartaglia ve yardimcisi Truffaldino'nun masalsi bir yolculuga c¢iktigini gorarken, ayni
zamanda iki Commedia del’Arte karakterinin masal karakterleri olarak ‘kilik
degistirdigini’ de izler” (Thue, 2007, s.70).

Yapisal anlamda incelendiginde L’amore delle Tre Melarance’nin Commedia dell’Arte
senaryosu niteligini Gozzi’'nin diger dokuz fiabasina kiyasla daha ¢ok tasidig
gorulmektedir. Yazar diger fiabalarinda da dogacglama igin bélimler ayirmistir ancak o
eserlerinin geneline yazili diyaloglar daha hakimdir. L’amore delle Tre Melarance, ayni
zamanda Gozzi'nin yayinlamayi tercih ettigi tek fiabasidir. L'amore delle Tre
Melarance'yi tipik bir Commedia dellArte oyunu ekseninden saptiran en énemli iki
etmen; yogun masalsi tema ve Commedia dell’Arte oyunlarinda siklikla bulunan

innamorati karakterlerinin yoklugudur.

Donemin yazarlari Carlo Goldoni ve Pietro Chiari (1712-1785)'nin Commedia dell’Arte
ve tiyatro yaklasimlarini tasvip etmeyen Gozzi, yazdigi oyunda Goldoni ve Chiari'nin
eserlerinin parodisini de yapmak istemigtir. Provokatif amaglar tasiyan oyunda pek
cok gizli atif bulunmaktadir; Buyucu Celio karakteri Goldoni'nin, Cadi Morgana ise
Chiari’nin parodisidir. Oyunun metninin cesitli yerlerinde Chiari ve Goldoni’nin tiyatro
oyunlari ve vezin kullanimlari ile Gstl kapall bir sekilde alay edilmistir. L’amore delle
Tre Melarance prodiksiyonu seyirci karsisinda basarili olmustur; Gozzi kullandigi yeni
dramatik materyallerin Commedia dell’Arte’yi canlandiracagl varsayiminin dogru
oldugunu goérmustiir ve Goldoni ile Chiari’nin Venedik kariyerleri darbe almistir (Thue,
2007).

5.8.2 Oyundan operaya doéniigiim siireci

Prokofiev otobiyografisinde bestelemek igin bir opera konusu aradigi sirada dénemin
yenilikci Rus tiyatro yonetmeni Vsevolod Meyerhold’'un kendisine editorligund yaptig
bir tiyatro dergisinin ilk sayisini verdigini aktarmaktadir. Meyerhold Commedia
dell’Arte’'ye 6nem veren bir yonetmendir ve dergide Gozzi’'nin L’amore delle Tre
Melarance senaryosunun Rusca uyarlamasi bulunmaktadir (Nice, 2005; Thue, 2007).

Prokofiev metni begenir ve kendisinden bir opera yazmasini bekleyen Chicago
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Operasr'nin direktérii italyan Cleofonte Campanini’ye Gozzi'nin oyununu bir operaya

donustirme fikrinden bahseder:

Aklimda bir fikir belirmisti: Moskova'dan ayrilirken, ik sayisinda Carlo Gozzi'nin oyunu Ug
Portakala Ask'in basildigi bir tiyatro dergisi yanimdaydi. Masal, mizah ve hiciv karigimi iceren bu
oyun, bana c¢ok cekici geldi ve uzun yolculugum sirasinda kafamda bir tir plan bile
tasarlamistim. Bu fikri Campanini'ye sundum. “Gozzi!” diye bagirdi. “Bizim sevgili Gozzi'miz! Bu
harika!” Ocak 1919'da bir sézlesme imzaladik. (Prokofiev, 2000, s. 60)
Prokofiev operalarinin librettolarini kendisi yazan bir bestecidir ve '’Amour des Trois
Oranges’in librettosunu da kendisi yazmigtir. Libretto dnce Rusga olarak yazildigi
halde eserin 30 Aralik 1921°deki ilk performansi, bestecinin librettoyu uyarlamasi ile
Fransizca olarak gerceklesmistir. Bunun sebebi, Prokofieviin eseri Amerikan

seyircisinin bedenisine sunuyor olmasidir (Aytimur, 2019).

Prokofiev otobiyografisinde L’amore delle Tre Melarance’'nin masal karakterleri, teki
dinyaya ait karakterler ve Commedia dell’Arte karakterlerinden olusan ¢ katmanli
yapisinin dramatik yarati yontinden bakildiginda kendisine ¢ok ilgi ¢cekici geldiginden
bahsetmistir. Eserde Rimsky-Korsakov’'un masal operalarinin ve Debussy’nin Pelleas
et Melisande’sinin etkileri gortlmektedir. Prokofiev The Gambler adli operasinda
kullanmis oldugu yontemi, yani karakterleri mazik dili ile betimlemeyi bu eserinde de
kullanmig, depresif bir Maca Krali, yayl sazlarin staccatolar ile gulen bir Prens,
taklalar atan Truffaldino ve yalakalik yapan Leandro’yu ustalikla aktarmistir. Dogaustu
karakterler Tchelio ve Fata Morgana’yi sasirtici derecede ciddi ve seytani bir hava ile

sunmustur (Nice, 2005).

5.8.3 Gozzi’nin oyunu ile Prokofiev’in operasinin karsilagtiriimasi

Prokofiev, Gozzi’nin oyununu bir operaya donuastirtrken metindeki bazi Commedia
dell’Arte 6gelerini degisiklige ugratmig, cesitli eklemeler ve eksiltmeler ile dénemin

sanatsal yapisina uygun, modern ve dugsel bir opera buffa yaratmigtir.

Yaptig degisikliklerden biri, esere bir seyirci grubu eklemek olmustur. Trajedi, komedi,
liik dram ve fars turdnlin fanatiklerinden olusan bu seyirci grubu, prologda kendi
aralarinda izlemek istedikleri eserin tlri konusunda tartismaktadir (Aytimur, 2019).
Operanin diger perdelerinde de olaylarin akigi hakkinda zaman zaman yorumlar
yapacak olan bu grup Gozzi’'nin oyununda bulunmamaktadir. Thue (2007), bir
Commedia dellArte oyununun opera librettosu haline getirildiginde dogasindan
kaybedecegi en oOnemli unsurlardan birinin  dogaclama unsuru olduguna
deginmektedir. Prokofiev, esere ekledigi izleyici gruplari ve onlarin sahnede anlik
durtuler ile, dusunmeden hareket ediyormus gibi gorinmeleri sayesinde bir
dogaglama illizyonu yaratmayr basarmistir. i¢ dizeydeki aktdrler olarak

nitelenebilecek masal karakterleri ile dis dizeydeki aktorler olarak tanimlanabilecek
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izleyici gruplari arasinda yapay bir kontrast olusmustur ve bu, istenen dogaclama

efektine hizmet etmektedir

Aktakka (2023)'ya goére, Gozzi'nin oyunundaki Tartaglia karakteri, Commedia
dell’Arte’'nin geleneksel Tartaglia’si ile ismi haricinde bir benzerlik géstermemektedir.
Belki de bu yuzden Prokofiev, bu uyumsuzlugu ortadan kaldirmak icin operada

prensin ismini kullanmamaktadir.

Eserin Gglncl perdesinde Smeraldina, Ninette’i dev bir fareye dénustirmektedir.

Gozzi'nin oyununda ise Ninetta karakteri bir glivercine dontismustir (Thue, 2007).

Prokofiev’in metinde yaptigi degisikliklerden biri de Gozzi'nin prenseslerinden biri olan
Violetta’nin ismini Linetta olarak degistirmis olmasidir. Nice, (2005) Prokofiev’in bunu
sahne adi Lina olan sarkici, mustakbel esi Carolina Codina icin yapmis oldugunu

soylemektedir.
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6. SONUGLAR

Calisma boyunca codu opera karakterinin Commedia dell’Arte karakterleri ile
paralelliklerinin saptanmasi konusunda farkli yazar ve arastirmacilarin birbirleri ile
benzer tespitler yaptiklari gorilmustir. Ancak bazi opera karakterleri ile ilgili olarak
yazarlarin birbirlerinden farkl fikirler beyan ettiklerine rastlanmistir. Bu durumlarda
Commedia dell’Arte karakterlerinin karakter ozellikleri kaynaklar taranarak
incelenmis ve farkli fikirler beyan eden yazarlarin vardiklari sonuglar birbirleri ile
ortismese bile iddia ettikleri paralelligi tayin etmekte kullandiklari bulgunun dogru
oldugu gérulmastar.

Calismaya bazi opera karakterlerinin  Commedia dell’Arte karakterleri ile
paralelliginin hi¢ olmadigi, kimi opera karakterlerinde ise paralelligin tek bir
Commedia dellArte karakterini acik bir sekilde isaret ettigi varsayimiyla
baslanmistir. Ancak Romantik Dénem ve sonrasina kiyasla basit karakterlere sahip
Klasik Donem operalarinda bile bazi karakterlerin, zaman zaman birka¢ ayn
Commedia dell’Arte karakterinin cesitli 6zelliklerini barindirdigi fark edilmistir. Bu
dogrultuda, calismanin veri analizinde temel alinan ve Commedia dell’Arte
oyunlarindan elde edilen, ilke niteligindeki maddeler g6z 6nlune alinarak incelenen
operalarin, Commedia dell’Arte ile iliskisi baglaminda su sonuglara ulasiimistir:

Le Nozze di Figaro operasinin Figaro karakterinin zanni grubu mensuplarindan
Arlecchino ve Brighella karakterlerinin  Ozelliklerini gosterdigi  saptanmistir.
Figaro’nun Aprite un po’ quegli occhi aryasi erkeklere, dolayisi ile seyirciye
seslenmekte, Figaro’nun zanni kdkenini pekistirmektedir. Susanna karakterinin
Colombina karakteri ile benzerlikler gosterdigi tespit edilmistir. Susanna’nin Kontes
ile kurdugu iligki de Colombina ile Innamorata karakterlerinin iliskisine
benzemektedir. Kontes karakterinin innamorata karakterine benzerligi konusunda
edinilen veriler her ne kadar zayif da olsa Susanna ile olan iligkisi Kontes'in
innamorata benzerligini dolayli yoldan pekistirmis olmaktadir. Kont Almaviva, |
Barbiere di Siviglia operasinda innamorato karakterine denk dusmektedir ancak
bununla birlikte ¢calismada elde edilen bulgular birbirleriyle karsilastirildiginda da Le
Nozze di Figaro operasindaki Kont’'un Il Capitano karakteri ile benzerlikler gosterdigi
sonucuna ulasiimistir. Cherubino karakterinin asiklardan Leandro ve zannilerden
Pierrot ile baglantili oldugunu sdylemek mumkinddr. Don Basilio karakterinin ise

Brighella karakteri ile iligkili oldugu ifade edilebilmektedir. Bartolo karakteri
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Commedia dell’Arte’nin en Unll vecchi karakterlerinden olan Pantalone ve Il Dottore

karakterleri ile benzerlik gdstermektedir.

Cosi fan tutte operasindaki Guglielmo karakteri Rivolgete a lui lo sguardo aryasinda
8 adet mitolojik atif yapmasi, asker kiligina girerek biyik takmasi ve kendini 6vmesi
gibi Ozellikleri dikkate alindiginda Il Capitano karakteri ile badglantili oldugunu
sdylemek mumkindir. Don Alfonso karakteri ise Scaramuccia karakteri ile
iligkilendirilmistir. Yine ayni operadan Despina karakterinin servetta temelli oldugu,
ancak cesitli Commedia dellArte karakterlerinin parodisini yaptigr saptanmistir.
Fiordiligi ve Ferrando karakterlerinin de bir innamorati ¢ifti niteliginde oldugu
goralmistar.

Don Giovanni operasindaki Don Giovanni karakterini Arlecchino ile Il Capitano ile ve
Innamorato ile iligkilendiren kaynaklar bulunmaktadir. Bu kaynaklardan elde edilen
bazi bulgulara ragmen, Don Giovanni karakterinin tek bir Commedia dell’Arte
karakteri ile iliskilendiriimesinin yetersiz kalacagini ifade etmek mumkindar. Don
Giovanni karakterinin muzikal yaziminda kullaniimis birbirlerinden farkl karakterdeki
kisimlar da bu c¢ikarimi destekleyici yondedir. Benzer sekilde, Masetto karakterinin
bazi bulgularda Pagliaccio karakteri ile iliskilendirildigine rastlanmistir. Bununla
birlikte baska bulgular dogrultusunda ve karakterin muizik- metinsel yaziminin
incelenmesi sonucunda Masetto’nun siradan bir Zanni karakteri ile olan
benzerliklerinin Pagliaccio veya Pagliaccio’'nun Pierrot varyasyonu ile olan
iliskisinden daha fazla oldugu sonucuna ulasiimigtir. Zerlina karakterinin Colombina
karakteri ile benzestigi saptanmistir. Leporello karakterinin ise Commedia dell’Arte
evreninde Pulcinella 6zellikleri gosteren bir Arlecchino olarak tanimlanabilecegine
yonelik sonuglar elde edilmistir. Bunun yaninda, Donna Anna ve Don Ottavio
karakterlerinin bir innamorati ¢iftine karsilik geldigi tespit edilmistir.

Don Pasquale operasinda Don Pasquale karakterinin Pantalone’nin karakteristik
Ozellikleri ile 6rtisen yapida oldugu, Malatesta karakterinin ise Brighella ve Il Dottore
karakterlerinin  gesitli  6zelliklerini gosterdigi sonucuna varilmistir.  Ernesto
karakterinin innamorato ve Pierrot, Norina karakterinin ise Colombina ozellikleri
gOsterdigi saptanmistir.

L’Elisir d’Amore operasindaki Belcore karakterinin 1l Capitano, Nemorino
karakterinin ise Pierrot 6zellikleri gosterdigi gorulmustur.

Ariadne auf Naxos operasindaki Zerbinetta karakterinin blyuk 6lcide Colombina
Ozellikleri gosteren bir zanna oldugu saptanmistir. Eserdeki mitolojik figlrler ve
Commedia dell’Arte karakterlerinin birlikteliginin yarattigi kontrastin Gozzi’nin

fiabalari ile iligkili olabilecegine yonelik bulgular edinilmigtir.
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L’amour des Trois Oranges operasinda Gozzi'nin fiabasinda bulunmayan seyirci
unsurunun, Commedia dell’Arte’deki dogacglama unsurunun yerini doldurmasi amaci
ile kullanilmig olabilecegi goértlmustar.

Falstaff operasinda Falstaff karakterinin Commedia dell’Arte karakterlerinden |l
Capitano’yla, Mrs Quickly karakterinin Colombina’yla, Dr. Caius karakterinin |
Dottore’yle, Ford karakterinin Pantalone’yle, Fenton ve Nannetta ciftinin ise
innamorati karakterlerinden Rosaura ve Florindo'yla benzerlik gdsterdigi

goralmustar.
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7. YORUMLAR VE ONERILER

7.1. Yorumlar

Calismada cesitli ddnemlerden operalar ele alinmistir. Secilen operalar, (okuyucuya
ve opera yorumcusu adayina yardimci olma amaci da gozetilerek) okullarda sik¢a
calisilan veya ¢cagimizin opera repertuvarinin sikga sahnelenen eserleri igerisinden
secilmigtir. Calismada incelemeye tabi tutulan operalarin en eskisi Le Nozze di
Figaro’dur ve eserin ilk sahnelenisi Commedia dell’Arte’nin gerileme ddéneminin
sonuna denk gelmektedir. Yani ele alinan operalarin tamami Commedia dell’Arte’nin
dogumunu takip eden ve altin ¢agdi olarak nitelenen ylGzyilin en az iki yazyil ilerisinde
kalmaktadir. Bu iki ylzyil icerisinde drama sanati ¢ok yol katetmis, senaryolar da
karakterler de ¢cokyonlu, daha derin ve daha katmanl bir hale gelmistir. Dolayisiyla
bu calismada ele alinmis bir Klasik veya Romantik Dénem operasinin herhangi bir
karakterinin yapisal dzelliklerinin, sadece benzestigi Commedia dell’Arte karakterinin
sifatlari ile tanimlanabilecek basitlikte olmadigr saptanmistir. Karsilastirmalar
sonucunda benzer o6zellikler net bir sekilde goérllse bile, opera karakterleri ait
olduklari dénemin muzikal, dramatik, politik, sosyolojik makyajlari ve derinligi ile
beraber gelmektedir. Arastirmanin ilk asamalarinda ele alinan operalarda
Commedia dell’Arte karakterlerinin az miktarda degisiklige ugramis, derinlesmis
Ozdeslerine rastlanacagi varsayilirken arastirma surecinin sonunda, bu karakterlerin
bazilarinin kendilerinden olduk¢ca farklilasmis, modern, ayri diller konusan

karakterler olarak bulunduklari operalarin igerisinde yer aldiklari goraimustar.

7.2. Oneriler

Bu calismada gunumuzde siklikla sergilenmekte olan, populler olarak
nitelendirilebilecek operalar materyal olarak alinmigtir. Arastirma siresi boyunca
alanyazin taramalari sonucunda dolayli yoldan elde edilen bilgiler, ginimuizde
genellikle oynanmayan bazi 17. yuzyil operalarinin Commedia dell’Arte gelenedi ile
oldukga ylksek miktarlarda benzerlikler gosterdigine isaret etmektedir. Bu durum
doénemsel yakinlik ile ilgili olabilir. Commedia dell’Arte’nin yukseldigi cagda yazilmig
operalar, 6rnegin Francesco Cavalli'nin operalari gelecekteki ¢alismalar igin uygun
materyaller olabilirler.  Arastirmacilar ele aldiklari eserlerin  popdulerligini

umursamaksizin bu operalara yonelebilirler.
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Bu calismada Le Nozze di Figaro’nun incelemesi Beaumarchais’nin tglemesine de
deginilerek yapilmis, Beaumarchais’in esinlendigi oyunlar ve stillerden de
bahsedilmistir. Mozart'in Le Nozze di Figaro’sunun karakterlerini Beaumarchais’nin
karakterleri ile kiyaslayabiliyor olmak, karakterlerin Commedia dell’Arte’nin
geleneksel karakterlerinin Ustine hangi katmanlari giydiklerini gérmek agisindan
verimli olmustur. Bu calismada ele alinmayan Beaumarchais'nin Le Barbier de
Séville oyunundaki Commedia dell’Arte etkisi ve bu eserin Paisiello’nun ve ondan
otuz dért yil sonra Rossini’nin Il Barbiere di Siviglia operalarina yansiyisi oldukga

zengin bir galisma materyali sunabilir.

Alanyazinda yeterli materyal bulundugu takdirde, opera karakterlerinin Commedia
dell’Arte karakterleri ile paralelliklerini arayip baglantilar kurmak yerine tek bir
Commedia dell’'Arte karakterini, 6rnegin Arlecchino’yu ele alip onun kokenini, kendi
tarihi icerisindeki degisimini derinlemesine incelemek, belki sadece opera ile sinirli
kalmayip tim sanat dallarindaki yansimalari Uzerinden calisma yiritmek oldukga

faydali olabilir.
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