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SAZETAK

Ovaj rad bavi se harmonijskim ritmom u Rossinijevom opernom opusu, promatranom
u odnosu na ostale glazbene sastavnice kao $to su melodija, ritam, dinamika i glazbeni slog,
ali i libreto na temelju kojeg je opera nastala. Na primjerima iz dviju najpoznatijih, a ujedno i
potpuno razli¢itih opera Gioachina Rossinija - Seviljskog brijaca, opere buffe i Guillaumea
Tella, jedinog primjera njegove forme grand opere - analiziran je harmonijski ritam u
razli¢itim dramskih situacijama. Primjeri su analizirani na temelju klavirskih izvadaka, a na
taj nacin dobivena je Sira slika odnosa dramske radnje i harmonijskog ritma, kao i uvid u
promjene u na tom podru¢ju koje su se dogodile tijekom trinaest godina, koliko je proteklo
izmedu stvaranja navedenih opera. Nakon analize harmonijskog ritma i njegove uloge u
odnosu s drugim glazbenim sastavnicama jasno se mogla uociti evolucija Rossinijevog
skladateljskog stila, kao i prilagodba stilskim normama opernih formi na koje je naiSao

preseljenjem u centar tadasnjeg europskog glazbenog zivota — Pariz.

Kljucne rijeci: glazbeni slog, harmonijski ritam, opera, dramska radnja, libreto

SUMMARY

In this work, we are analysing the musical element of the harmonic rhythm in
Rossini’s operas and comparing it with other musical elements such as the melody, the
rhythm, the dynamics and the musical syllable, as well the libretto on which the opera is
based. The harmonic rhythm in different theatrical situations is analysed on the exemples
from the two most famous, and in the same time completely different operas
of Gioachino Rossini, The  Barber of Seville, an opera buffa, and Guillaume  Tell,
his only grand opera. The exemples were analysed based on the piano reduction that gave a
broader picture of the relation in which stand the dramatic plot and the harmonic rhythm as
well as an insight into how it evolved in 13 years that stood between the creation of the
above-mentioned operas. After analysing the harmonic rhythm and its role in comparison to
other musical elements, we could clearly recognise an evolution in the composer’s style as
well as Rossini’s ajustments towards  the stylistic norms of the opera forms he

encountered after relocating to Paris — the centre of Europe’s musical life of the time.

Key words: musical syllable, harmonic rhythm, opera, dramatic plot, libretto
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1. Uvod

Predmet istrazivanja u ovom radu je harmonijski ritam u Rossinijevom opernom opusu
te njegova uloga u korelaciji s dramskom radnjom. Zainteresiranost za ovu temu, te razlozi
bavljenja njom proizlaze iz samog predmeta istrazivanja — harmonijskog ritma. Ta glazbena
sastavnica Cesto je izostavljena u analizi, vjerojatno zbog toga §to je uvjetovana harmonijskim
zbivanjima, pa se kao takva podrazumijeva. Medutim, u talijanskoj opernoj glazbi prve
polovice devetnaestog stolje¢a, kakva je Rossinijeva, harmonijski ritam katkada ima
znacajniju ulogu u glazbenom opisivanju dramske radnje u odnosu na sami izbor harmonija
upravo zbog karakteristiéne jednostavnosti takve glazbe. Jo§ jedan razlog pisanja ovog rada
lezi u stilskim znacajkama Rossinijeve glazbe. Iako Cesto kritiziran zbog dosljednosti samom
sebi, Rossini se ipak u kasnoj fazi svog opernog opusa, za vrijeme boravka u Parizu, okusao u
pisanju forme grand opera, $to samo po sebi ukazuje na posve novi zanr u operi, za razliku od

opere buffe, po kojoj je bio nadaleko poznat.

Upravo zbog tih razloga ovaj diplomski rad bavi se analizom harmonijskog ritma u
razli¢itim fazama Rossinijevog opernog stvaralastva. Analiticki dio rada podijeljen je na
analizu harmonijskog ritma u Seviljskom brijacu te na njegovu analizu u Guillaumeu Tellu.. S
obzirom na to da je naglasak na harmonijskom ritmu i njegovoj ekspresivnoj funkciji u
korelaciji s dramskim tekstom, zbog lakSeg snalaZenja u notnom tekstu primjeri za analizu
uzeti su iz klavirskih izvadaka tih dviju opera, a ne iz partitura. Uvertire i recitativi nisu
analizirani, ve¢ su primjeri uzeti iz arija, ansambla i zborova. Izabrani su prema kriteriju rasta
ili pada napetosti dramske radnje, a uzete su u obzir i situacije u kojima glazba ima ulogu
prenesena znacenja, a ne samo izravna opisivanja. U svakom su primjeru situacije smjestene u
kontekst radnje, citirani tekst iz libreta preveden je na hrvatski jezik te su detaljno opisane
glazbene sastavnice usporedno sa sastavnicom harmonijskog ritma i njihove promjene u
odnosu na dramsku radnju. Ispod svakog primjera na temelju ulomka iz klavirskog izvatka
graficki je prikazan harmonijski ritam u sklopu harmonijske analize primjera o kojem je rijec.
U ponekim primjerima opisana je orkestracija is¢itana iz partiture, dok se slikovni prikazi u
tekstu opisuju iskljuéivo na temelju klavirskog izvatka, zbog bolje preglednosti harmonijske

slike. Neakordi¢ki tonovi nisu analizirani buduéi da nisu relevantni za harmonijski ritam.



Ovaj rad zavrsava se usporedbom dobivenih analiza te iznoSenjem temeljnih
zakljucaka u kontekstu tretmana harmonijskog ritma u razli¢itim fazama Rossinijevog opusa,

§to moze ukazivati i na pomake u stilskim obiljezjima tog skladatelja.

2. Ekspresivna funkcija harmonijskog ritma u talijanskog operi prve polovice 19.

stoljeca
2.1. Vaznost opere u talijanskom drustvu

U talijanskoj glazbenoj umjetnosti s pocetka 19. stolje¢a opera zasigurno zauzima
najvaznije mjesto. Svi vazniji talijanski gradovi imali su svoje operne sezone, od kojih je
najvaznija bila sezona karnevala, nakon BoZi¢a. Opera je imala veliki znacaj u to doba najvise
zbog toga Sto je bila jedini izvor zabave, a kazaliSte je bilo sastajaliste svih drusStvenih slojeva.
Skladatelji su uglavnom skladali opere u vrlo kratkom vremenu - svega nekoliko tjedana, §to
je rezultiralo ¢estim improvizacijama u samim izvedbama. Budu¢i da se partitura nije tiskala,
skladatelji su Cesto, sele¢i se u drugi grad, ugradivali pojedine dijelove iz starih opera u nove,
pogotovo kada bi prva dozivjela neuspjeh. Dva suprotna tipa tadaSnje opere koju nalazimo u

Italiji su opera seria i opera buffa.
2.2. Glazbena obiljezja talijanske opere prve polovice 19. stoljeca

Glazbena faktura u operama nije bila osobito bogata, ve¢ je Cesto bila podredena
pjevanju. Libreto je takoder bio u drugom planu, dok je naglasak bio na zahtjevnim i relativno
dugackim melodijskim linijama kojima bi se §to bolje pokazalo pjevacko umijece, §to je Cesto
ukljucivalo 1 velike slobode dane samim pjevacima. Prema Heineu ,,individualne radosti i
patnje Covjekove: ljubav 1 mrznja, njeznost i CeZnja, ljubomora 1 jogunastost glazbeno se
izrazavaju u melodiji.“ (DAHLHAUS, 1980, str. 63). Ponekad bi i sami pjevaci improvizirali,
dodavajuéi vlastite ukrase, a Cesto su imali i raznorazne zahtjeve. Oni su bili u sredistu
pozornosti, superiorni u odnosu prema skladatelju, kazalistu i publici, zbog ¢ega su bili u
poziciji da mogu nametati uvjete. ,,Neki pjevaci su Cak brojali taktove svoje uloge, pa
ponekad ni za zivu glavu nisu htjeli izi¢i na scenu ako je arija nekoga drugog pjevaca ili
pjevacice bila malo duza od njihove ili pak sadrzavala neku dodatnu bravuru, ve¢i broj ukrasa

i sli¢no, sto bi njih moglo zasjeniti.” (TOYE, 1934, str. 37)



2.2.1. Harmonijska obiljezja

Iako u drugom planu, ipak postoji poveznica izmedu zvuka - glazbene fakture i
dramske radnje - libreta, $to se najéeS¢e moze Cuti u promjenama glazbenih sastavnica
paralelno s promjenama dramske radnje u operi. Takve promjene glazbeno se izraZavaju
promjenama melodijske linije, ritma, dinamike, artikulacije, gustoé¢e glazbenog sloga,
orkestracije te promjenama na podrucju harmonije. Harmonijska slika u talijanskoj operi prve
polovice 19. stolje¢a nije bila izrazito razvijena. Modulacije su bile rijetke, a najudaljeniji
primjeri zakoraCuju u podrucje medijante. NajéeS¢e su koriStene kodificirane formule
obiljezene trima glavnim funkcijama: tonikom, subdominantom i dominantom, te u slucaju
prosirenog tonaliteta, dominantom za dominantu. Budué¢i da se harmonijska slika Cesto
svodila na takve kadencirajuée obrasce, postaje zanimljivo pratiti na koji nacin ih se tretira u
odnosu na dramsku radnju. Promjene na podru¢ju harmonije dakle nisu toliko odredene
samim izborom harmonije, jer se taj izbor ¢esto ograni¢ava na ve¢ spomenute formule, ve¢ su

odredene upravo ritmom u kojem se izmjenjuju, tzv. harmonijskim ritmom.
2.3. Definicija harmonijskog ritma

Harmonijski ritam jedna je od glazbenih sastavnica koja je ¢esto bila zanemarivana u
analizi. Pojam harmonijskog ritma prvi je definirao Walter Piston 1944. godine u svojoj knjizi
Harmonija. Odredio ga je ritamskim Zzivotom unutarnjih promjena harmonija, odnosno
ritmom Kkoji se ostvaruje izmjenama harmonija u nekom glazbenom djelu. Tom
problematikom nastavlja se baviti 1 ameri¢ki kompozitor Roger Sessions, no ona kasnije biva
sve viSe zanemarivana zbog nailaska na probleme viSestruka tumacenja. Ipak, pola stoljec¢a
nakon Pistonove Harmonije izlazi knjiga Harmonijski ritam Josepha P. Swaina u kojoj autor
dublje ulazi u problematiku te glazbene sastavnice. Swain (2002) se poziva na Pistonovu
definiciju te je nadograduje, objasnjavajuéi razlog pada zainteresiranosti za bavljenje tom
temom. Donosi Sest novih pojmova vezanih za harmonijski ritam, koji prema njemu uvelike
utje¢u na dojam harmonijskog ritma u cjelini, a to su: ritam sloga (the rhythm of the texture),
harmonijski ritam na razini dozivljaja (phenomenal harmonic rhythm), harmonijski ritam
basovske dionice (bass pitch harmonic rhythm), ritam promjene temeljnih tonova/ kvalitativni
harmonijski ritam (root/ quality harmonic rhythm), gusto¢a harmonijskog ritma (densities of
harmonic rhythm) i ritam harmonijskih funkcija (rhythm of harmonic functions). Graficki

prikazuje svaku od sastavnica na primjerima iz glazbene literature. Hrvatski skladatelj Natko

10



Devc¢i¢ takoder spominje harmonijski ritam u svojoj knjizi Harmonija (1975), ali samo u

kontekstu sinkopirane harmonije.

2.4. Odnos harmonijskog ritma i dramske radnje u operi

Zbog ve¢ spomenutih kodificiranih formula u talijanskoj opernoj glazbi prve polovice
devetnaestog stoljeca harmonijski ritam mogao bi imati vaznu ulogu u razvoju odredene
dramske situacije. U sljede¢im ¢e se poglavljima na primjeru ulomaka iz opera Seviljski brijac¢
i Guillaume Tell nastojati odrediti uloga harmonijskog ritma u objema operama te ¢e ih se

naposljetku i usporediti.
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3. Gioachino Rossini

Talijanski skladatelj Gioachino Antonio Rossini roden je 29. veljace 1792. u Pesaru, a
umro je u Parizu® 13. studenog 1868. godine. Potekao je iz obitelji glazbenika u kojoj je otac
Giuseppe, zvan Vivazza, svirao rog u kazaliSnom orkestru, dok je majka Anna pjevala manje
operne uloge budu¢i da nije bila Skolovana, ve¢ je imala prirodno lijep glas. Kao djecak
Rossini je imao vise ucitelja glazbe, redom osrednjih. Bio je poznat kao djecacki sopran do
mutiranja glasa. Dolaskom na Liceo Musicale u travnju 1806. pocinje studirati violoncelo, a
poslije i kontrapunkt kojem se naposljetku potpuno posvetio, dok je skladati po¢eo jos§ kao
djecak i prije studija kontrapunkta. Rossinijev ucitelj kontrapunkta bio je padre Mattei, u¢enik
poznatog padrea Martinija. Njegova strogost Cesto je odbijala mladog Rossinija, pa ga je
Rossini napustio 1810. nakon tri godine studija kontrapunkta rekavsi mu da jednostavno nema

vremena za jo$ dvije godine ucenja.

Nakon studija otiSao je u Bolognu, gdje se posvetio radu u kazaliStu, najprije kao
pomo¢ni dirigent, a zatim se okuSao u skladanju svoje prve opere Didonina smrt, koja je
dozivjela neuspjeh. Nakon Bologne odlazi u Veneciju, a zatim ¢e Citav Zivot provesti putujuci
i skladaju¢i za operne kuce u Italiji 1 izvan nje. Veliku ulogu u Rossinijevom glazbenom
zivotu imao je Domenico Barbaja koji mu je osiguravao vise nego pristojnu zaradu, §to je
Rossini vjesto iskoriStavao. lako je veéina njegovih opera isprva dozivjela neuspjeh, Rossini
je bio iznimno popularan skladatelj za zivota. Veéi dio zivota proveo je u Parizu, gdje je 1

umro u narucju svoje druge supruge Olympe Pélissier.

Zanimljiva je ¢injenica da u posljednjih gotovo Cetrdeset godina zivota Rossini nije
skladao niti jednu operu, a do tada ih je bio skladao ¢ak trideset osam.? Pred kraj Zivota
posvetio se pisanju manjih, uglavnom sakralnih djela, od kojih je najpoznatije Petite messe

solennelle.

! Passy pokraj Pariza, gdje je Rossini Zivio sa svojom drugom suprugom Olympe Pélissier.

? Lancelotti (1942) broji trideset devet Rossinijevih opera ukljucujuéi i operu Roberto Bruce, u kojoj je Louis
Niedermeyer koristio glazbu iz Rossinijevih ranijih opera uz njegovo dopustenje, pa se obojica smatraju
kompozitorima te opere. Nastala je 1846., sedamnaest godina nakon Rossinijeve posljednje opere Guillaume
Tell.

12



4. Harmonijski ritam u Seviljskom brijac¢u
4.1. Nastanak opere

Rossinijeva najpoznatija i najuspjesnija opera buffa praizvedena je u Rimu u veljaci
1816. Toye (1934) zakljucuje da je napisana u svega dva tjedna, Sto svjedo¢i 0 mozartovskoj
lako¢i i brzini pisanja koju je Rossini posjedovao. Opera je pisana u dva ¢ina, a libreto je uz
Rossinijevo sudjelovanje napisao Cesare Sterbini. Toye takoder navodi da je Verdi izuzetnoj
brzini nastanka Rossinijeve glazbe pripisivao misljenje da je Rossini prije nego $to je poceo
pisati ve¢ imao gotovu operu u glavi. Dakako da sva glazba iz te opere nije bila izvorna, §to je
Cest slucaj u Rossinijevom stvaralastvu. Uvertira je u cijelosti uzeta iz Kraljice Elizabete, dok
su pojedini brojevi, kao i neke ideje, uzeti iz opera Sigismondo, Aurelian u Palmiri, Gospodin
Bruschino te iz Bracne mjenice. Takoder se smatra da je Rossini ipak bio izvorno napisao

uvertiru za Seviljskog brijaca koja je kasnije zagubljena.

Cesto se navodi da je praizvedba te opere dozivjela veliki neuspjeh iako prema nekim
novijim izvorima nije bilo tako. Treba istaknuti da je Paisiello®, koji je u to vrijeme jo§ bio
ziv, ve¢ tridesetak godina prije Rossinija bio napisao operu Seviljski Brijac, pa su njegovi
sljedbenici s namjerom dosli izvizdati praizvedbu.* Osim toga dogodili su se i poneki
incidenti na pozornici tijekom izvedbe, vjerojatno zbog lose uvjezbanosti, koja je bila rezultat
kratkog vremena za pripremu s obzirom na to da je Rossini skladao operu gotovo u zadnji ¢as.
lako nije sigurno da je prva izvedba dozivjela fijasko, sabotaza Paisielovih sljedbenika na
praizvedbi se zasigurno dogodila. Ve¢ druga izvedba dozivljava znatan uspjeh, a opera dobiva

na popularnosti koju nosi i dan danas.

Seviljski brijac Cesto se usporeduje s Mozartovim Figarovim pirom, jer su obje opere
uglazbljene komedije Pierrea Beaumarchaisa. ,,Ni u jednoj od te dvije Beaumarchaisove
drame nema prave strasti, a jo§ manje ljubavi; sve se temelji na udvaranju, ironiji,
duhovitostima — osobinama koje je Rossini bolje od bilo kojeg skladatelja znao pretociti u
dramu“ (TOYE, 1934, str. 68).

¥ Giovanni Paisiello (1740. — 1816) — talijanski skladatelj, najpoznatiji po opernom opusu; Zivio je svega jo tri
mjeseca nakon praizvedbe Rossinijevoga Seviljskog brijaca.

* Rossini i Sterbini isprva su operu nazvali Almaviva ili Uzaludan oprez, a u predgovoru libretu izvijestili
publiku da je promjena naslova nastala kao izraz Stovanja Paisiellove opere.
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4.2. Kratki prikaz operne radnje

U sredi$tu je radnje brija¢ Figaro koji koristi svoju lukavost kako bi pomogao grofu
Almavivi u osvajanju ljubljene mu Rosine, zato¢ene kod njezina skrbnika, doktora Bartola.
Sluzeéi se razlic¢itim spletkama, grof Almaviva i Figaro naposljetku uspijevaju Rosinu izvuci
iz Bartolove kuce te je udati za grofa. Na tom putu Almaviva se morao dvaput prerusiti - prvo
u vojnika pijanicu, a zatim u ucitelja pjevanja, da bi naposljetku otkrio Rosini svoj pravi

identitet. Opera je prozeta humorom koji je vjesto ocrtan Rossinijevom glazbom.

Na tipi¢nim primjerima duhovitih scena, kao i na drugim primjerima rasta i pada
dramske napetosti pokusat ¢emo odrediti ulogu ucestalosti promjene harmonija, odn. ulogu

harmonijskog ritma.
4.3. Rossinijev crescendo kao primjer odnosa harmonijskog ritma i dramske situacije

4.3.1. Definicija Rossinijevog crescenda

Rossinijev crescendo, crescendo rossiniano ili Rossinijeva raketa naziv je za glazbeni
princip kulminacije nalik stretti,”> po kojem je Rossini bio vrlo popularan kao njegov tvorac i
koji je ucestalo koristio u svojim operama, vrlo ¢esto ve¢ i u uvertirama. Rossini je zbog tog

svog izuma dobio nadimak signor crescendo (gospodin crescendo).

Taj glazbeni postupak moze se smatrati vrstom ostinata, jer je temeljen na ostinantnom
obrascu koji se ponovi najmanje tri puta, popracen velikim rastom dinamike - ¢esto u krajnjim
granicama (od pianissima do fortissima). Rast dinamike ne ostvaruje se samim upisivanjem
crescenda, vec i orkestracijom — najéesce se razvija od samih gudaca u pianissimu, postupnim
dodavanjem drvenih i limenih puhaca, kao 1 transponiranjem linije u guda¢ima za oktavu vise,
sve do masivnog tutti zvuka nakon Cega slijedi daljni razvoj strette ili kadenca, Cesto
solisticka. Ponekad je popra¢en accelerandom ili tempom piu mosso. Smatra se da ga je

Rossini prvi put koristio u svojoj sedmoj operi Kamen kusnje nastaloj 1812. godine.

® Cesto prethodi stretti u operi, a moZe se smatrati njezinim sastavnim dijelom.
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4.3.2 Primjer Rossinijevog crescenda u ariji don Basilija, 1. ¢in, scena XII.

U Basilijevoj ariji o kleveti iz prvog c¢ina nalazi se najbolji i najduzi primjer
Rossinijevog crescenda u cCitavoj operi. Arija je pisana u D-duru, tempu allegro, u

cetveroCetvrtinskoj mjeri.

Nakon $to je Basilio, Bartolov prijatelj i Rosinin uditelj pjevanja, predlozio Bartolu
klevetati Almavivu kako bi ga izbacili iz grada i rijesili se njegova udvaranja Rosini,
zapocinje Basilijeva arija o kleveti. Na pocetku arije Basilio klevetu usporeduje s povjetarcem
koji pocinje lagano Suskati. Zatim se spretno uvlaci u ljudske usi, a onda postupno biva sve

jaci i jaci, te se naposljetku pretvara u oluju i ledi krv u Zilama.

Ta situacija glazbeno je ocrtana Rossinijevim crescendom (Primjer 1.1). Na samom
pocetku crescenda sviraju samo gudaci, dinamika je pianissimo, §to se u praksi ¢esto izvodi
sul ponticello kako bi efekt bio $to veci. Iznosi se tematski jednostavan materijal u obliku
male, cetverotaktne recenice, obiljeZzen repetitivnom ritamskom figurom od cetiriju
Sesnaestinki i dviju osminki, uz najprije dva takta uzlazne melodijske linije na tonici, a zatim
dva takta silazne linije na harmoniji dominante. Nakon §to se recenica doslovno ponovi,
slijedi njezina transpozicija za tercu niZe, na podru¢je V1. stupnja, odn. paralelnog h-mola, uz
promjenu dinamke iz pianissima u piano. Takoder je prisutna oktavna transpozicija modela u
gudac¢ima koja pridonosi crescendu. Nakon dvaput ponovljenog obrasca Rossini naizgled
odustaje od crescenda uklonom u fis-mol, koji se moze protumaciti kao III. stupanj D-dura, a
ako se tumaci kao fis-mol, onda se nastavak crescenda koji slijedi ponovno identi¢énim

motivom u D—duru moze smatrati tonalitetnim skokom.

U taktovima koji slijede dolazi do kulminacije. Upravo u momentu najveceg
crescenda harmonijska slika svodi se na samo dvije funkcije — toniku i dominantu.
Inzistirajué¢i na tim dvjema harmonijama, kao i konstantnom harmonijskom ritmu, Basilijeva
dionica ritamski se zgu$njava, dinamika raste i povecava se orkestracija. Pritom kleveta koja
je pocela kao povjetarac postupno raste, a upravo sitne ritamske vrijednosti u piano dinamici
oponasaju tiho tracanje kakvim kleveta biva u pocetku, dok su naglo Sirenje traeva 1 potpuna

kulminacija na kraju prikazani neprestanim ponavljanjem istih obrazaca (Primjer 1.2).
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Primjer 1.1. Basilio: ,,Tiho, tiho, tu i tamo, ispod glasa Sapat krece ...
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Primjer 1.2. Basilio: ,,I dok tako iz ustiju suklja, sve jace i jaCe raste graja, postupno snagu
skuplja, Siri se od mjesta do mjesta poput oluje 1 groma §to Sumom odjekuju, fijuk i tutanj

njegov lede krv u zilama.*
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Na temelju primjera iz Basilijeve arije o kleveti, koja je mozda i najbolji primjer
Rossinijevog crescenda uopce, da se zakljuciti funkcija harmonijskog ritma u njemu. Upravo
inzistiranje na konstantnom harmonijskom ritmu, inzistiranje na identiénim motivima u
pratnji uz promjene zgu$njavanja ritma u Basilijevoj dionici i rast dinamike zajedno tvore rast

napetosti u kojem harmonijski ritam ostaje konstantan.

4.3.3 Primjer Rossinijevog crescenda u 1. ¢inu, scena I.

Fiorellovi placenici postaju naporni grofu Almavivi neprestanim zahvaljivanjem na
pla¢i, odavanjem casti i lijepim zeljama te se on pocinje ljutiti na njih i tjerati ih, ¢ime
zajednicki stvore veliku galamu. Taj rast napetosti ostvaren je jo$ jednim tipénim primjerom
Rossinijevog crescenda - inzistiranjem na istom tematskom materijalu uz postepeni rast
dinamike, §to je dodatno ostvareno i orkestracijskim postupcima, dok je harmonijski ritam

konstantan - harmonija dominante i tonike mijenja se svaka dva takta (Primjer 2).

Almaviva
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Primjer 2. Conte Almaviva: ,,Ova vaSa buka cijelo susjedstvo ¢e probuditi“; Fiorello: ,,

Kakva bijesna buka, kako sam ljut!“; Zbor: Sreca je susresti takvog gospodara ...*
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4.4. Istovrsna promjena harmonijskog ritma i dramske radnje

4.4.1. Dinamika harmonijskog ritma i dramske radnje — moguc¢i medusobni odnosi

Promjenom dinamike dramske radnje u operi mijenja se i dinamika glazbenih
parametara kako bi se ta promjena glazbeno ocrtala. U kontekstu parametra harmonijskog
ritma moguca je istovrsna i raznovrsna promjena u odnosu na promjenu dramske radnje.

U slucaju istovrsne promjene harmonijskog ritma i dramske radnje rast dramske
napetosti bit ¢e obiljezen zgusnjavanjem harmonijskog ritma i obrnuto - pad dramske
napetosti rezultirat ¢e sporijim harmonijskim ritmom u odnosu na prethodnu glazbenu misao.
Opera Seviljski brijac¢ sadrzi nekoliko takvih primjera, od kojih su izdvojeni po jedan iz

svakog Cina.

4.4.2. Primjer istovrsne promjene harmonijskog ritma i dramske radnje u 1. ¢inu — Seguito e

stretta dell" introduzione

U prvom ¢inu nakon cavatine grofa Almavive, u kojoj izrazava svoju ljubav prema
Rosini, slijedi zanimljiv primjer promjene harmonijskog ritma. Nakon $to mu Fiorello daje do
znanja da se bliZi zora i da bi trebali odustati od svog pothvata te no¢i, Almaviva to prihvaca i
odluci platiti Fiorellove pomoénike. U sljedecem odlomku, kada Fiorello dijeli novce svojim
prijateljima i zeli im laku no¢, dinamika je piano, a Fiorellova melodijska linija udvostucena
je u dionici fagota i u gudacima koji sviraju pizzicato, dok ostali puhaci pulsiraju harmonije u
punktiranu ritmu. Odlomak je pisan u D-duru, obiljezen je kadenciraju¢om formulom: I-VI-
IV-V, a harmonije se mijenjaju u okviru jednog takta (Primjer 3.1). Sljede¢i odlomak, u
kojem glazbenici zahvaljuju grofu Almavivi pisan je u G-duru, Sesteroosminskoj mjeri u
tempu allegro vivace. U njemu se dinamika ne mijenja, glazbena faktura se zgu$njava, dok se
harmonijski ritam prorjeduje (Primjer 3.2). Naime, na pocetku tog odlomka harmonije se
mijenjaju nakon Cetiri takta, 1 to naizmjeni¢no harmonija tonike i dominante. U tom trenutku
napetost je popustila, jer su Fiorellovi ljudi dobili §to su trazili. Taj pad napetosti oCituje se
jedino harmonijskim ritmom koji se doima sporijim, dok se ostale glazbene sastavnice

zgu$njavaju te se vanjski ritam ubrzava.
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Primjer 3.2. Zbor: ,Najljepsa hvala... gospodine... na milostinji*;

ne govorite, nema koristi, ne vicite...*

20

Conte Almaviva: ,,Dosta,



4.4.3. Primjer istovrsne promjene harmonijskog ritma i dramske radnje u Kvintetu, 2. ¢in,

scena V.

Scena V. u drugom c¢inu donosi kvintet u kojem sudjeluju Rosina, grof Almaviva
prerusen u ucitelja pjevanja, Figaro, Bartolo i don Basilio. Pisan je u Es-duru, u
CetveroCetvrtiskoj mjeri u tempu andantino. Budu¢i da je Almaviva slagao Bartolu da je
dosao kao zamjena Basiliju koji ima temperaturu, iznenadni dolazak don Basilia izazvao mu
je problem. Almaviva i dalje ustraje u svojoj lazi i glumi iznenadenje Basilijevim dolaskom te
ga pokusSava uvjeriti da je zaista bolestan. Dok mu postavlja pitanje zaSto izlazi van s
temperaturom, njegova je melodijska linija popra¢ena pedalom na dominanti u basu, iznad
Cega se harmonijska napetost smanjuje od dominantnog nonakorda, preko septakorda, do
kvintakorda ukljuc¢ujuéi kadencirajuci kvartsekstakord izmedu njih. Harmonije dominante i
tonike izmjenjuju se kroz tri i pol takta, najprije u cijelim notama, zatim u polovinkama, a
glazbena je faktura homofona. U basu je pedalni ton na dominanti, ali se drugi takt ipak ne
Cuje kao prohodni takt zbog motivickog materijala. Kada Basilio izrazava ¢udenje zbog
Almavivine tvrdnje da ima temperaturu, mijenja se orkestralna pratnja uz promjene na
tonalitetnom planu. U pratnji su sada krace notne vrijenosti — osminke, na harmonijskom
planu mozemo uociti uklon u F—dur, podru¢je dominantine dominante, dok se harmonije
minjenaju svake dvije dobe u taktu (Primjer 4).

U trenutku nakon S$to je Almaviva pokuSao ustrajati u svojoj lazi dolazi do rasta
dramske napetosti koja se ocituje u brzem harmonijskom ritmu, zguSnjavanju glazbene
fakture, kao i uklonom u F-dur na tonalitetnom planu. Zanimljivo je i primijetiti napuljski
sekstakord koji se na zadnjoj osminki mijenja u obrat povecanog kvintsekstakorda. Rast
napetosti stvara se ponavljanjem tog harmonijskog spoja. Osim spomentim glazbenim
promjenama u orkestralnoj pratnji rast napetosti ostvaruje se i ritmickim promjenama u

Basilijevoj i Almavivinoj dionici.
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Primjer 4. Almaviva: ,, Zar s groznicom? Zar s groznicom dolazite, don Basilio? Tko vas uci
da s groznicom idete uokolo?*; Basilio: ,,S groznicom?*‘; Almaviva: ,,Pogledajte samo. Blijedi

ste poput mrtvaca.

4.5. Harmonijski ritam u sluzbi karakterizacije likova i njihovih odnosa

4.5.1. Veza glazbenih i dramskih struktura u smislu postizanja jasne karakterizacije

Osim u slucajevima rasta ili pada dramske napetosti glazbena struktura moZe biti
povezana s dramskom u smislu karakteriziranja lika, prikaza njegovih unutarnjih stanja i
odnosa medu likovima. Iznosenje misljenja likova i njihove promjene raspolozenja, unutarnji
razdori, ali i donoSenje ¢vrstih odluka utjeCu na sliku o njihovom karakteru, a takoder mogu
biti glazbeno izrazeni pomoc¢u harmonijskog ritma, koji u tom sluc¢aju ima vaznu ulogu u

karakterizaciji likova.
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4.5.2. Harmonijski ritam u sluzbi karakterizacije likova u ariji Una voce poco fa, 1. ¢in, scena
IX.
U IX. sceni u prvom ¢inu Rosina pjeva jednu od najpoznatijih arija Una voce poco fa

u kojoj iskazuje svoju ljubav prema Lindoru - prerusenom grofu Almavivi.

U drugom dijelu arije pisanom u ¢etverocetvrtinskoj mjeri u tempu moderato Rosina
govori kako je dobra i poslusna te je njome lako upravljati. U tonalitetu E-dura® izmjenjuju se
tonicka i dominantna harmonija u trajanju 3-4 takta, a zatim nastupa subdominantno
prosirenje s tonickom pedalom. Dinamika je piano ¢itavo vrijeme. Takva situacija ostavlja
dojam vrlo mirnog harmonijskog ritma, dok je melodija koju Rosina pjeva obiljezena
Sesnaestinskim pasazama i triolskim akordi¢ckim figurama, akordi¢ka pratnja pulsira u

osminkama, a bas nastupa na prvu i tre¢u dobu u taktu (Primjer 4.1).
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Primjer 4.1. Rosina: ,,JJa sam pitoma, puna poStovanja, poslu$na sam, draga i puna ljubavi.

Da se mnome upravljati, puStam da me vode.*

® Ta je arija ponekad transponirana u F-dur, jer je Eesto pjevaju soprani iako je izvorno pisana za mezzosopran.
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Nakon plagalnog proSirenja 1 zastoja koji je ostvaren koronom, karakter glazbe se
mijenja. Rosina recenicu pocinje veznikom ali, $to upuéuje na obrat. U ovom odlomku ona
pjeva o tome kako se moze pretvoriti u guju otrovnicu ako je se dirne gdje ne treba i tako
pokazuje svoj pravi karakter. Usporedimo li harmonijski ritam ovog odlomka s onim nekoliko
taktova unatrag, takoder ¢emo primijetiti razliku. Harmonijski ritam doima se brzim unato¢
tome $to ostaju piano dinamika, Sesnaestinske pasaze uz poneki ispisani triler te osminski puls
u pratnji. Jo§ uvijek koriStena formula ponavljajuéeg izmjenjivanja tonicke i dominantne
harmonije sada se izmjenjuje u harmonijskim obrascima u trajanju od jednog takta, a dionica
je basa razvijenija - bas ima akordi¢ku figuraciju i nastupa u staccato osminkama na svakoj
dobi u taktu. lako tempo ostaje isti (moderato), takva situacija doima se brzom upravo zbog

brzeg harmonijskog ritma i ,,angaZiranije basovske dionice’ (Primjer 4.2).
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Primjer 4.2. Rosina: ,,Ali ako me dirnu gdje sam najtanja, u guju otrovnicu se pretvaram! I

sto lukavih igrica ja ¢u odigrati prije nego $to popustim.*

" Prema Swainovoj (2002) visedimenzionalnoj analizi harmonijskog ritma ritam basove dionice (bass pitch
harmonic rhythm) jedna je od Sest dimenzija harmonijskog ritma.

24



4.5.3. Harmonijski ritam u sluzbi karakterizacije likova u Finalu 1. ¢ina, scena XVII.

U finalu prvog cina, scena XVII., odvija se dijalog izmedu Bartola i pijang grofa
Almavive, koji se prerusio u vojnika konjicke postrojbe kako bi usao u Bartolovu kuéu i
dosao do voljene Rosine. Preruseni Almaviva u alkoholiziranom stanju ulazi u Bartolovu
kucu, trazi domacina i pozdravlja. Ugledavsi ga, Bartolo se zgrozava njegovim izgledom i
ponasanjem, nakon ¢ega zapocinju razgovor. Odlomak je pisan u Cetverocetvrtinskoj mjeri, u
C-duru. Melodijska linija Almavivine i Bartolove dionice nije narocito zanimljiva, veé je
dionica obiljeZena punktiranim ritmom na repetiranom tonu, dok je izrazena melodijska linija

u pratnji orkestra.

Kada Almaviva ulazi i trazi domacina, orkestralna podloga prepuna je Sarma. Ista se
glazba ponavlja kada grof pocinje pjevati. Melodija je obiljezena trilerima i1 francuskom
punktacijom, a dinamika raste od piana do fortea. Rossini gradi ¢etverotaktni model na tonici,
koji se u drugoj reCenici varirano ponavlja na dominanti. U posljednjem taktu tog
Cetverotaktnog modela ¢uju se fanfare, $to aludira na vojsku, a u kontekstu glazbe zvuci
ironi¢no i ostavlja dojam humora. Citava prva mala retenica gradena je na harmoniji L
stupnja, uz nekoliko izmjeni¢nih harmonija na posljednjoj dobi u taktu, dok se u drugoj,
gradenoj na dominanti, u posljednjem taktu kadencira na toniku. Takav miran harmonijski
ritam suprotstavljen ,,nemirnim“ elementima melodijske linije, ritma i glazbenog sloga
takoder doprinosi stvaranju humoristi¢na dojma (Primjer 5.1). Takva glazba izvrsno opisuje

pijanog grofa dok tetura po Bartolovoj kuci trazeci ga.

Bartolova melodijska linija gradena je od istih ritamskih elemenata, vrlo je sli¢na kao i
Almavivina, dok su orkestralna podloga 1 harmonijski ritam u njoj potpuno drugaciji. Naime,
glazbena faktura se razrjeduje, melodijska linija pisana je legato, u duzem luku (od dvaju
taktova), dok je kod Almavive u staccatu, isprekidana kra¢im lukovima. Na harmonijskom
planu nalazimo sekundarne dominante - Rossini gradi Cetverotaktnu sekvencu dvotaktna
modela: D/VI-VI-D/V-V, gdje dominanta traje Sest doba, a njezino rjesenje jednu dobu. ® Na
podrucju tempa nista se nije promijenilo, pa mozemo zakljuéiti da je harmonijski ritam znatno
brzi nego u Almavivinoj recenici, dok je situacija s ostalim glazbenim sastavnicama potpuno

suprotna (Primjer 5.2).

® Na posljednjoj dobi drugog takta Bartolova dionica nije harmonizirana, ali da se iiCitati anticipirana latentna
harmonija V. stupnja koja nastupa u idu¢em taktu. Prva dvotaktna fraza gradena je po istom principu
anticipacije harmonije dominante za VI. na ¢etvrtoj dobi prethodnog takta.
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U ovom primjeru dionice dvaju karakterno razli¢itih likova popracene su potpuno
razli¢itim harmonijskim ritmom, ali i gusto¢om glazbenog sloga, dok se same dionice toliko
ne razlikuju. Zaljubljenog grofa Almavivu koji pijan tetura po kuéi prati sporiji harmonijski
ritam nego prisebnog i strogog doktora Bartola, Rosininog skrbnika. 1z toga bi se moglo uociti
da harmonijski ritam kao glazbeni element sudjeluje u karakterizaciji likova, ali i glazbenom

prikazu njihova trenutna raspolozenja.

Almaviva
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Primjer 5.1. Almaviva: ,,Hej, ukuéani... dobri ljudi. Hej, ukuéani... nitko se ne javlja!* °

Bartolo
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Primjer 5.2. Bartolo: ,, Tko li je ovaj? Kako je gadan! Pijan je! Tko bi mogao biti?*

% U notnom prikazu harmonija ozna&ena zvjezdicom (*) prikazuje smanjeni septakord u funkciji dominante za
subdominantu, koji se medutim ne rjesava kao takav. Zbog toga za ovaj akord postoji termin smanjeni septakord
nedominantne funkcije, koji se u ovom primjeru tretira kao izmjeniéna harmonija na dominanti, pa zbog toga

nije zasebno Sifriran.
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4.5.2. Harmonijski ritam u sluzbi karakterizacije likova u Duettinu, 2. ¢in, scena II.

Jos§ jedan sli¢an primjer nalazimo na pocetku drugog ¢ina, scene Il. — Duettina. Pisan
je u B-duru, ¢etverocetvrtinskoj mjeri u tempu andante moderato.

Nakon prvog neuspjelog pokusaja, Almaviva ponovno dolazi Bartolu na vrata, ovog
puta preruSen u ucitelja pjevanja koji mijenja don Basilija. Razgovor Bartola 1 Almavive
glazbeno je ostvaren naizmjeni¢nim kratkim jednotaktnim frazama, koje se najvise razlikuju
harmonijskim ritmom. Dok je Almavivina fraza ¢itava harmonizirana tonickom harmonijom,

u Bartolovoj se tonicka i dominantna harmonija izmjenjuju na svakoj dobi u taktu (Primjer 6).

OONTE
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Primjer 6. Almaviva: ,,Mir i veselje nek' s vama budu.”; Bartolo: ,,Puno hvala, izvolite uéi.”;

Almaviva: ,,Veselja i mira tisu¢u godina!*‘; Bartolo: ,,Zaista sam vam zahvalan.*

I ovoga su puta melodije obojice likova sli¢ne, dok je Bartolova dionica nesto ritmicki
razvijenija nego Almavivina. Iako Bartolo uzvrata pozdrav naizgled smireno, ubrzani
harmonijski ritam, a djelomi¢no i sama melodijska linija pokazuju suprotno, jer je Bartolo
nervozan i sumnjicav prema svom gostu. Nakon dvaput ponovljene fraze ista situacija
premjesta se tercu nize, na podrucje VI. stupnja, odnosno paralelnog g—mola s identi¢nim
harmonijskim ritmom. Almaviva je neprestanim ponavljanjem dobrih Zelja naposljetku

razljutio Bartola, a sve kulminira tipicnom strettom na kraju duettina.

4.6. Zakljucak

Analizom viSe primjera obrata dramske radnje 1 primjera karakterizacije likova u operi

Seviljski brijac te njihovom usporedbom sa zbivanjima na podrucju glazbene podloge koja ih
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prati moguce je iznijeti zakljucak o njihovoj povezanosti, s naglaskom na glazbenu sastavnicu
harmonijskog ritma. U vise razli¢itih primjera uvidjeli smo tretman harmonijskog ritma u
popularnom Rossinijevom cresscendu, naisli smo na istovrsnu promjenu harmonijskog ritma i
dramske radnje te promjene harmonijskog ritma u sluzbi karakterizacije likova direktno kroz
njihovo vlastito predstavljanje te neSto neizravnije, prikazivanjem njihovih medusobnih

odnosa u vidu odnosa harmonijskog ritma dionice pojedinog lika.

Buduc¢i da je harmonijski plan poprili¢no jednostavan, povremena upotreba udaljenijih
modulacija, kao i upotreba pravih alteriranih akorda vidljiva je samo u rijetkim situacijama
velike dramske napetosti. ,,Trivijalnost melodijsko-harmonijskog supstrata, pregnantnost
ritma koja omogucuje da se banalno pojavi kao poanta, bezbrizna pojednostavljenost
formalnog aranzmana te nezadrzivost i stringentnost crescenda $to zahvaca rudimentarnu
tematiku, uvlace¢i je u kovitlac, medusobno se odnose komplementarno te tako tvore
estetiCku i kompozicijsko tehni¢ku konfiguraciju, u kojoj su profinjenost i primitivnost
medusobno povezane tako da se jedan moment hrani drugim, umjesto da neutralizira
djelovanje drugog momenta.* (DAHLHAUS, 1980, str. 63). Osim toga u odredenim primjerima
rast ili pad dramske napetosti nije bio glazbeno ostvaren upotrebom modulacija i odredenih
akorda, ve¢ upravo inzistiranjem na istim akordima. U Rossinijevom crescendu to ukljucuje i
inzistiranje na konstantnom harmonijskom ritmu, dok se u odredenim situacijama, kao §to je
arija Una voce poco fa te pocetak 1. ¢ina nakon Cavatine grofa Almavive, harmonijski ritam
mijenja, a izbor harmonija ostaje isti kao i prije promjene dramske radnje. U takvim je
primjerima harmonijski ritam jedan od kljuénih elemenata kojima se ostvaruju glazbene

promjene.

28



5. Harmonijski ritam u Guillaumeu Tellu
5.1. Nastanak opere

Nakon iznimnog uspjeha opere Grof Ory Rossini je uzivao veliki ugled u Parizu.
Libretist Etienne de Jouy poklonio mu je vlastitu inacicu Schillerove drame Wilhelm Tell.
Rossini je prihvatio libreto, a zatim je zamolio mladog pjeshika Hippolytea Bisa da stihove
prilagodi glazbenim zahtjevima, u ¢emu mu je i sam pomagao. Ova francuska grand opera
napisana je u Cetiri ¢ina, u izvornu trajanju od gotovo Sest sati, dok ju je kasnije i sam Rossini

skradivao.

Praizvedba Guillaumea Tella odrzana je u Parizu poéetkom kolovoza 1829. godine,
nakon duga is¢ekivanja. Naime, Rossini je duze vrijeme vodio pregovore oko svog polozaja u
Francuskoj, jer nije zelio biti stalno vezan za Pariz, stoga je ucjenjivao ravnatelja Opere da ce,
ako se ne uvaze njegovi zahtjevi za godi$njom placom od 6000 franaka i godi$nji boravak u
Parizu od 9 mjeseci, obustaviti probe Guillaumea Tella. Prijetnju je nakratko uistinu ostvario,
ali je ubrzo sklopljen ugovor koji je Rossini toliko prizeljkivao, pa je opera konacno i
izvedena. Premijera je docekana s velikim nestrpljenjem, a misljenja publike bila su
podvojena. Dok su je glazbenici i kriti¢ari ocijenili vrlo pozitivno, za mnoge je slusatelje bila
predugacka i1 dosadna. Toye (1934) smatra da je tome najviSe kriv libreto, proglasavajuci

tragi¢nim S$to ,,Rossinijev genij nije imao bolji predlozak za svoju francusku operu.

Vaznost te opere potkrepljuje oduSevljenje Rossinijevih suvremenika: Verdija,
Wagnera, Berlioza, ali i drugih, manje poznatih. Medutim, Guillaume Tell nije osvojio
simpatije publike prema mnogim kriticarima upravo zbog svoga uzviSena stila i netipi¢na
intelektualiziranja, za razliku od ostalih Rossinijevih opera. ,,Tako je Rossini u Zelji da nadide
sebe, prestao biti posve svoj, a cijena toga napora bijase gubitak zivotnosti, Sto publika, ma
kako neuka, itekako brzo osjeti. Ukratko, mozemo reéi da je Guillaume Tell jo$ jedna potvrda

najbolnije od svih izreka: Bolje je neprijatelj dobroga. (TOYE, 1934, str. 147).
5.2. Kratki prikaz operne radnje

Prikladna tema za grand operu, puna patriotskog zara i borbe malog naroda za
oslobodenjem radnju smjesta u 14. stolje¢e u Svicarsku koja je bila pod austrijskom
okupacijom. U sredi$tu je lik Guillaumea Tella, Svicarskog strijelca koji je potaknuo pobunu

protiv austrijske vlasti u svojoj zemlji. Umoran od tla¢enja svog naroda koje provodi
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austrijska vojska Tell potice mladog austrijskog vojnika Arnolda da mu pomogne u pobuni.
Arnold je zaljubljen u habsbursku princezu Mathilde, zbog Cega ga razdire podvojenost
izmedu ljubavi prema domovini i voljenoj djevojci. Mathilde gaji jednake osjecaje prema
Arnoldu, Sto se najbolje prikazuje na samom pocetku drugog ¢ina, nakon ¢ega saznaje da je
austrijski guverner Gessler dao pogubiti njegova oca Melhtala, $to u njemu budi Zar za
osvetom. Jedna od najpoznatijih scena svakako je scena iz treéeg Cina u kojoj Tell biva
osuden zbog nepostivanja stote obljetnice austrijske vladavine, pa je da bi spasio zivu glavu
prisiljen strijeljati jabuku iznad sinove glave. Ako je pogodi, oslobodit ¢e sebe i sina.™® Nakon
Sto Tell uspijeva pogoditi jabuku, priprema jo$ jednu strelicu kako bi pogodio Gesslera, nakon
cega biva osuden na smrt. Gessler ga odluci prevesti camcem te utopiti u jezeru. Zbog oluje
nad jezerom koja biva sve jaca i otezava posao Gessleru, Tell se uspjesno oslobada iz ¢amca,
nakon ¢ega se Gessler 1 njegovi vojnici opet vracaju uhvatiti Tella. Ovoga puta Tell jednim
pogotkom ubija Gesslera, nakon cega se vrac¢aju Arnold i njegova ceta donoseci radosnu
vijest 0 preuzimanju vlasti iz ruku austrijskih okupatora. Oluja se smiruje, a Tell i njegovi
ljudi dive se prirodnim ljepotama u svojoj zemlji koje su im postale vidljive tek sada kada su

postali slobodni.
5.3. Izostanak Rossinijevog crescenda u Guillaumeu Tellu

Ova je opera jedini primjer u kojem izostaje poznati Rossinijev postupak nakon 1812., kada je
prvi put upotrijebljen. Prema Toyeu (1934) Rossini se zakleo da neée napisati niti jedan
primjer crescenda niti i¢eg slicnog $to se moze povezati s njegovim ranijim opernim opusom.
Toye takoder smatra da ,.tre¢i ¢in (...) ipak sadrzi jedan primjer Rossinijeva crescenda.
(Tovg, 1934, str. 141). Budu¢i da je tre¢i ¢in obiljezen baletnom glazbom koja se Cesto
izostavlja u mnogim izvedbama, moguce je da takva glazba nesto jednostavnije fakture sadrzi
obiljezja Rossinijevog ranijeg stila. Medutim, u plesu Gesslerovih vojnika iz treceg ¢ina, o
kojem Toye govori, ne radi se 0 Rossinijevom cresscendu, barem ne o onakvom kakvim ga je
Rossini do tada pisao. Naime, u spomenutom se primjeru radi o velikom dinamic¢kom rastu uz
ponavljanje istih glazbenih obrazaca, medutim oni se nikada ne ponavljaju vise od dva puta,
dok je dotadasnja praksa Rossinijevog crescenda bila da se isti materijal ponovi najmanje tri

puta.

1 Jako je muski lik, Tellov sin Jemmy pjeva sopransku dionicu kako bi se bolje prikazao kao djegak, pa tu ulogu
pjevaju Zene.
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5.4. Istovrsna promjena harmonijskog ritma i dramske radnje

5.4.1. Primjer istovrsne promjene harmonijskog ritma i dramske radnje u ariji Sombre foret iz

2. ¢ina, br. 7.

Na pocetku drugog ¢ina Mathildi se ucinilo da je u planinskoj Sumi vidjela voljenog
Arnolda, pa odluci ostati u nadi da ¢e ga sresti. U recitativu koji prethodi toj ariji Mathilde
izrazava svoje osjecaje prema Arnoldu, drhte¢i u zelji da ga opet vidi. Arija Sombre foret
(Tamna sumo) jedan je od najljepsih dijelova Guillaumea Tella, a zauzima vazno mjesto u
Rossinijevom opusu, zbog toga S§to predstavlja razvoj u tradicionalnom obliku strofne
romanti¢ne arije. U njoj je, ,,prosiriv§i dotada minimalnu instrumentalnu pratnju razvio tzv.
Gallo - talijanski hibrid koji je sluzio kao model njegovim suvremenicima.* (BARTLET, 2003,
str. 276).

Arija je pisana u As—duru, u troosminskoj mjeri, dok je oznaka tempa andantino, $to
sugerira na osminku kao metri¢ku jedinicu. Osim razvijenom melodijskom linijom arija je
obiljezena bogatstvom harmonija u kombinaciji s neakordickim tonovima, koji ¢esto stvaraju
zanimljive harmonijske spojeve koje se u andantinu jos izrazenije. Gledajuéi na generalnom
planu, prva Cetiri takta arije gradena su na harmoniji tonike, sljedeca Cetiri koja s njima ¢ine
veliku glazbenu reéenicu gradena su na harmoniji dominante, nakon Cega slijedi uklon u
tonalitet Il1. stupnja, c-mol, a zatim se uvodi dominanta za IV. koja je rjesava u VI. za IV.
Ona postaje subdominanta u As-duru, a nakon nje slijedi mjesovita kadenca. U treCem i
sedmom taktu te Mathildine dionice Rossini uvodi povecani kvintsekstakord na snizenom VL
i 1. stupnju koji se, medutim, ne tretira tako, ve¢ se zbog zapisa i rjeSenja moze smatrati
varijantom smanjenog akorda. Na podru¢ju harmonijskog ritma mozemo vidjeti uobicajeni

kadencirajuci razvoj (Primjer 7.1).
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Primjer 7.1. Mathilde: ,,Tamna Sumo, tuzna i divlja pustinjo, vas volim vise od sjaja palaca.

Na vrhovima gdje borave oluje, moje se srce moze ponovno roditi na miru...*
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Do zanimljive promjene u harmonijskom ritmu dolazi u sljede¢im taktovima arije.
Nakon zastoja na dominanti, koji je ostvaren repetitivnim gudackim motivom u Cetverotaktnoj
Mathildinoj dionici, uz toni¢ki pedal koji stvara dodatnu napetost'* dolazi do naglog
zgusnjavanja u harmonijskom ritmu, koje je ostvareno zanimljivim harmonijskim rjesenjem.
Naime, nakon ¢etiriju taktova zastoja na dominanti Rossini kadencira u Des-dur, pa se ovakav
spoj kvintakorda V s kvintakordom 1V, koji kasnije postaje tonika u Des-duru moze tumaciti i
kao direktan tonalitetni skok u Des-dur (Primjer 7.2). 2
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Primjer 7.2. Mathilde: ,,...ali jeka ¢e jedino doznati moje tajne.*

Citava je arija obiljezena mirnim harmonijskim ritmom u ostinatnim ritamskim
obrascima. Do kulminacije dolazi u trenutku kada Mathilde spominje svoje tajne koje skriva
sasvim sama u mracnoj planinskoj Sumi. Ta se pojava glazbeno ostvaruje prvenstveno na
harmonijskom planu, a osim tonalitetnog skoka u subdominantni tonalitet Des-dura vidljiva je
pojacana gusto¢a na podru¢ju harmonijskog ritma, ali i glazbene fakture, gdje je ostvarena
razvojem triolskog motiva koji se dosada pojavljivao samo na prvoj dobi u taktu, dok se na
posljednjem taktu zastoja na dominanti prenosi na svaku dobu u taktu. MoZemo zakljuéiti da
u tom primjeru povecanje gustoce glazbene fakture najavljuje povecanje gustoce

harmonijskog ritma.

' U momentu izmjeni¢ne harmonije prvog stupnja pedalni ton u basu stvara dojam rjesenja.

2 Prema Swainu (2002) pojava takvih spojeva analizira se dimenzijom gusto¢e harmonijskog ritma. Gusto¢a
(density) izrazena je brojem glasova koji se mijenjaju, Sto je veéi broj glasova koji se krecu, to je gustoca
harmonijskog ritma veca. Dok je kod srodnih akorda gusto¢a manja, ovisno o vrsti srodnosti, kod slobodnih je
spojeva veca i izrazava se brojem razlicitih tonskih visina koje se mijenjaju.
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5.5. Raznovrsna promjena harmonijskog ritma i dramske radnje
5.5.1. Komplemetarni odnos harmonijskog ritma i razvoja dramske napetosti

Katkada usporavanje harmonijskog ritma ne mora nuzno pratiti pad dramske napetosti.
Stovise, izostanak harmonijskog ritma moze znaciti pove¢anu dramsku tenziju. U takvim se
primjerima rast napetosti dodatno upotpunjuje najée$ce zgus$njavanjem elemenata u nekom
drugom glazbenom parametru, najcescée ritmu teksture™, ali moze biti upotpunjen 1 upotrebom
odredenih neakordickih tonova, najces¢e kromatskih. Nekoliko takvih situacija nalazimo u

operi Guillaume Tell, i to upravo na mjestima vrhunaca napetosti dramske radnje.

5.5.2 Primjer raznovrsne promjene harmonijskog ritma i dramske radnje u duetu Tella i
Arnolda, 1. ¢in, br. 2.

U duetu Tella i Arnolda iz drugog ¢ina Tell poti¢e svog prijatelja, mladog vojnika
Arnolda da se bori za slobodu svoga naroda, dok njega razdire podvojenost izmedu ljubavi
prema habsburskoj princezi Mathilde i domovini. Svoju bol Arnold iznosi u ulomku pisanom
u Ges-duru u ¢etverocetvrtinskoj mjeri u tempu allegro moderato. Dok Arnold pjeva o ljubavi
prema Mathilde i prema svojoj zemlji, Tell zakljuéuje kako se Arnold srami svoje pogreske
koju je ucinio sluzeé¢i tiraniji kao austrijski vojnik. Odlomak je obiljezen razvijenom
melodijskom linijom u Arnoldovoj dionici te kra¢im melodijskim obrascima u Tellovoj, Koji
Su obiljezeni sitnijim notnim vrijednostima koje komplementarnim ritmom upotpunjuju
siroku melodijsku liniju koju pjeva Arnold. Orkestralna pratnja ostvarena je pizzicatom u
gudac¢ima u osminskoj pulsaciji harmonijske podloge i homofonom fakturom u drvenim
puha¢ima koji takoder drze harmonijsku podlogu. Na harmonijskom planu nalazimo
harmonije glavnih stupnjeva, kao i dominantu dominante. Harmonijski ritam ostvaren je
najéesce promjenama harmonija svaki takt, osim na pocetku kada harmonija I. stupnja traje
dva i pol takta, dok se na pojedinim mjestima ostvaruje izmjenama po dvije harmonije u taktu,
u ritmu polovinki (Primjer 8.1). Dobro je spomenuti i harmonijsko figuriranje u dionici basa.
Druga se glazbena recenica iz ovog ulomka ponavlja, ukljucujuci i stihove koji su njome
glazbeno ostvareni, nakon ¢ega slijedi dvotaktni instrumentalni ,,most u kojem se odvija

modulacija iz Ges-dura u D-dur ostvarena harmonijskom zamjenom tona ges u fis. Cijeli je

13 Ritam teksture kao glavni parametar promatran usporedno s vise dimenzijama harmonijskog ritma spominje
Swain (2002) u svojoj knjizi o harmonijskom ritmu.
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dvotakt u unisonu, a obiljezava ga veliki crescendo iz pianissima u fortissimo kojim zapocinje

sljede¢i odlomak u D-duru.
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Primjer 8.1. Arnold: ,,Ah Mathilde, idolu moje duse! Treba, dakle pobijediti moj plan? O
zemljo moja! Moje srce te zZrtvuje...“; Guillaume Tell: ,,Mogu u njegovom srcu procitati... on

crveni od greske ...sluze¢i tiraniji...*

Sljedec¢i odlomak prikazuje Tellovu vjeru u pobjedu nad austrijskom vlasti. Glazbeno
je ostvaren istim materijalom kao i sami pocetak dueta koji je pisan u Es-duru, dok je ovaj
ulomak pisan malu sekundu nize, §to ukazuje na veliki tonalitetni kontrast u duetu: Es-Ges-
(Fis)-D. U ulomku je harmonijska slika slicna kao i u prethodnom, najprije se izmjenjuju
harmonija tonike i dominante, a kasnije i subdominante, harmonijski ritam je na pocetku
ostvaren duzim vrijednostima od po tri odn. Cetiri takta, dok se nakon dvije male recenice

harmonije mijenjaju u okviru jednog takta (Primjer 8.2).
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Primjer 8.2. Tell: ,,Za nas viSe nema poniznog straha, budimo ljudi i pobijedit ¢emo.*;
Arnold: ,,Ali kako osvetiti uvrede koje su nam upucene?*; Tell: ,,Svaka nepravedna mo¢ je

slaba.*

Zanimljivo je primijetiti da je u novom ulomku, u kojem se Tell nada pobjedi i
slobodi, harmonijski ritam ostvaren duzim vrijednostima, za razliku od prethodnog u kojem
Arnold pjeva o razdoru izmedu ljubavi prema domovini i voljenoj Mathilde. U glazbenoj su
pak fakturi vidljive sitnije ritamske vrijednosti, a pocetna je dinamika fortissimo koji se u
dinamic¢kim blokovima izmjenjuje s pianom, za razliku od konstantnog piana iz prethodnog

ulomka.

5.5.3. Primjer raznovrsne promjene harmonijskog ritma i dramske radnje u Finalu 1. ¢ina, br.
7.

U finalu prvog ¢ina prikazuje se dolazak austrijske vojske predvodene Rodolpheom,
zapovjednikom Gesslerove straze, medu Svicarske seljake. Vojska je dosla medu njih kako bi
pronasla i pogubila ribara koji je ubio Gesslerovog vojnika kako bi zastitio svoju kéer. Ribar
je malo prije njihova dolaska, uz pomo¢ Guillaumea Tella, ¢amcem uspio otploviti na drugu
stranu obale i tako se spasiti od neprijateljske ¢ete. Vidjevsi Gesslerovu vojsku, seljaci mole

Boga da umanyji bijes vojnika i zastiti Tella koji pomaze nevinom ¢ovjeku.

Finale je pisano u e-molu, u cetverocetvrtinskoj mjeri u tempu allegro con spirito.

Dok zbor moli Boga za milost, dinamika je fortissimo, zborski dio pisan je u homofonom
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slogu, a u orkestralnoj pratnji primje¢uju Se Sesnaestinske pasaze u violinama. Na
harmonijskom planu osim glavnih funkcija nalazimo VI., septakord IV. te dominantu za IV.
stupanj u obliku dominantnog septakorda. Harmonijski se ritam na pocetku ostvaruje u
harmonijskim obrascima od dvaju taktova, zatim od jednog te naposljetku od pola takta.
Vidljiva je 1 upotreba toni¢kog pedalnog tona od petog takta zborskog odlomka, Sto dodatno
pridonosi stvaranju dojma napetosti, pogotovo u trenutku nastupa smanjenog septakorda VII.

stupnja (Primjer 9.1).
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Primjer 9.1. Zbor seljaka: ,,Boze dobrote, BoZze svemogucéi, umanji bijes tlacitelja! Udostoji

se zastititi hrabrost onoga koji brani nevinog...*

Prilikom Rodolpheovog obracanja seljacima u kojem trazi ubojicu svoga vojnika
glazbena se podloga posve mijenja. Glazbena se faktura prorjeduje, obiljezena je punktiranim
ritmom u dionici Rodolphea i zbora vojnika, ali i u orkestralnim dionicama. Punktirani je
ritam sveden samo na gudace, uz nagli pad dinamike do pianissima. | Rodolpheova dionica i
dionice zbora vojnika pisane su ostinatom na tonu dominante u e-molu, tonu h, nalik
recitativu. Osim Sesnaest taktova ponavljanja istog tona u pjevackim dionicama nalazimo istu

situaciju i u basovoj dionici u orkestru, pa tako ove vanjske dionice tvore harmonijski okvir
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koji je obiljeZen dominantnom harmonijom u trajanju od Sesnaest taktova, uz prohodne i

izmjeni¢ne tonove u gudackim dionicama, koji se takvim ¢ine i zbog izrazito brzog tempa.

Kromatika sadrzana u neakordi¢kim tonovima kao jedan od glazbenih parametara dodatno

oslikava dramsku situaciju, dok harmonijski ritam kao takav u potpunosti izostaje Citavih

Sesnaest taktova. (Primjer 9.2).
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Primjer 9.2. Rodolphe: ,,Evo casa pravde!“; Zbor vojnika: ,,Evo ¢asa pravde!*; Rodolphe:

,Nesreca ubojici!“; Zbor vojnika: ,,Nesreca ubojici!*
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Naglo prorjedivanje glazbene fakture, pad dinamike, kao i1 zastoj na podrucju
harmonijskog ritma ocrtava jezovitu situaciju u kojoj se nalaze $vicarski seljaci kada se pojavi
Rodolphe.' Za razliku od harmonijski dinami¢ne glazbe zbora seljaka, glazba koja ocrtava
Rodolpheove rije¢i ima ulogu stvaranja atmosfere prestanka protoka vremena, a ona se
najbolje oc€ituje naglim zastojem na podru¢ju harmonijskog ritma poprac¢enim ostinatnim

pulsiranjem ritamskih figura u pianissimo dinamici.
5.6. Harmonijski ritam u sluzbi karakterizacije likova i njihovih odnosa

5.6.1. Primjer harmonijskog ritma u sluzbi karakterizacije likova i njihovih odnosa u duetu
Arnolda i Mathilde, 2. ¢in, br. 10.

Prije svrsetka Mathildine arije Sombre foret pojavljuje se Arnold, a po njenom
svrSetku oni zapocinju dijalog glazbeno ostvaren recitativom i duetom. Nakon recitativa u
kojem Arnold izrazava svoju bol, jer se nalazi na razmedi izmedu ljubavi prema svojoj zemlji
i prema Mathildi, a koji zavrSsava Mathildinom molbom da Arnold ostane s njom zapocinje
duet Mathilde i Arnolda. U njemu najprije Mathilde izrazava svoju nepremostivu ljubav
prema Arnoldu unato¢ kompleksnoj politickoj situaciji u kojoj se nalaze. Nije spremna
potisnuti svoju ljubav prema njemu ni pod cijenu smrti. Karatkerizacija Mathildinog lika
ostvaruje se prikazom unutarnjeg rasta napetosti dok izrazava ¢vrstinu svoje ljubavi, §to se

ogleda u i harmonijskom ritmu tog ulomka.

Na pocetku ulomka harmonijska situacija obiljeZena je mirim harmonijskim ritmom
koji se postupno zgusnjava, paralelno s rastom Mathildine Zudnje za Arnoldom. Harmonija
prvog stupnja traje tri takta, zatim se subdominantna funkcija, u obliku sekundakorda II.
stupnja koji nastaje upotrebom pedalnog basa na tonici, iznosi u trajanju od dva takta. |
harmonija dominantnog septakorda iznosi se u trajanju od dva takta, takoder uz pojac¢anu
napetost koju stvara tonicki pedal, da bi se rijeSila na tonici u trajanju jednog takta. Postepeno
zgu$njavanje harmonijskog ritma kulminira u sljedecoj velikoj glazbenoj recenici, obiljeZenoj
harmonijskom sekvencom u kojoj se promjene harmonija dozivljavaju u okviru dviju

harmonija po taktu,™ paralelno s unutarnjom kulminacijom Mathildinih misli dok izjavljuje

Y Identi¢na glazba u orkestru javlja se na pocetku Finala, kada se Rodolphe pojavljuje sa svojom vojskom.
Donesena je samo u instrumentalnu obliku, dok se kasnije koristi kao podloga Rodolpheovim rije¢ima.

® To se prema Swainu (2002) smatra dimenzijom harmonijskog ritma na razini doZivljaja (phenomenal
harmonic rhythm), jer bi se prema drugim dimenzijama taj ritam mogao tumaciti razli¢ito, pa bi jedna od
dimenzija, u kojoj se harmonijski ritam ogleda u funkcijama akorda, bila izrazena promjenama ritma po jednom
taktu, $to bi se onda Sifriralo kao 6-5 u svakom taktu.
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da ne moze ugasiti svoj ljubavni plam, usprkos cijeni koju to sa sobom nosi. Osim
harmonijskog ritma koji se ocigledno zgus$njava, na tonalitetnom planu vidljiva je mutacija u
istoimeni ¢ — mol u kojem pocinje novih osam taktova, dok se glazbeni slog izrazito ne
mijenja- ritamska tekstura osminskih triola kao najsitnijih vrijednosti jo$ uvijek se zadrzava
(Primjer 10).

= = = ES=c==—0—x1
MATHILDE . m_]_._ z : 4
= ¥

- b
Oui vous lar-rachez i mon

o
& —k T — 4——** -
T Ee e g | - = ] .
. L ~—_ ‘_,_____,_i. E]tﬁj =¥ - - - _-—.—
L a9 297 337
( »f -’7‘!_. rp
Foye v
4 ¥ ¥ 'F'p_t_ ¥ ¥
C:I
' ' o e
'I — = .
S ¥ -t FF- ==
i - me Cesecret  quonttrahi mes yeux; Ouiyouslar-rachez amon
! £y 5t l!_-_-_'_ll j ! E-'ij-d_lﬂ ! T o i B #‘ ; 1 : .",-.-
vOF %daed| ¢ TddI e sesdee

N it
| - —.

f .
a . me Ce secret quonttrahi mes veux; Jene puis  é-touffer ma

. i 1 .
flam - me, Dit-el - lencusper-dretousdeux!  Ouwi, vous larrachez a mon
=l % | M &_.p
— 1 i T T "
s e | i iy *ﬂ 1
e 3 L2 by —-a- = E
l‘-'I H [ L -

T -




a - me Ce st:-cretqu’mlt tra-hi mes yeux;

Primjer 10. Mathilde: ,,Da, vi je ¢upate iz moje duse, tu tajnu koju su izdale o¢i moje... ne

mogu ugusiti svoj plam, makar nas oboje odnio, da vi je ¢upate iz moje duse...*

5.6.2. Primjer harmonijskog ritma u sluzbi karakterizacije likova i njihovih odnosa u Triu, 2.

¢in, br. 11.

S obzirom na to da je drugi &n ove opere zasigurno najuspjeliji,'® prikazat ¢emo jos
jedan primjer iz Tria u drugom ¢inu u kojem se prikazuje Arnoldova unutarnja
karakterizacija. Berlioz ga je ocijenio uzvisenom tvorevinom u ¢ije je srce nemoguée zabiti
analiticki noZ: ,,...o ne; neka to ucine drugi, budu li imali hrabrosti za takvo $to... Ja mogu
samo viknuti zajedno sa svjetinom: Prelijepo! Velebno! Cudesno! Ganutljivo do srzi!*

Saznavsi da je Gessler dao pogubiti njegova oca Melchtala, Arnold se osjeca krivim
§to ga nije obranio i muci ga teska griznja savjesti. Arnoldov monolog prikazan je ulomkom u
E-duru, pisanom u dvanaesteroosminskoj mjeri, u tempu andantino. Melodijska linija
Arnoldove dionice pocinje sasvim mirno dok u devetom taktu ulomka ne kulminira do
melodijskog vrhunca na tonu hl, pra¢ena rastom dinamike, ali i postepenim zgu$njavanjem
harmonijskog ritma. Izbor harmonija uklju¢uje sekundarne dominante za V. stupanj, molsku
subdominantu u obliku kvintakorda i smanjenog septakorda na VII. Stupnju te medijantni
kvintakord na snizenom VI. stupnju (c-e-g). Velika deveterotaktna recenica kadencira na

tonici dominantnog H-dura (Primjer 11.1).

'® Prema Toyeu (1934) Rossini je te &injenice bio sam svjestan. Jednom je na pitanje koje ¢e od njegovih djela
prezivjeti odgovorio ,,Zadnji ¢in Otella, drugi ¢in Guillaumea Tella i Seviljski brijac.
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Primjer 11.1." Arnold: ,,Njega, kojeg su osudili na smrt nisam obranio... O&e moj, sigurno si

me prokleo! Od griznje savijesti srce mi se cijepa. O nebesa, o nebesa! Necu te vise vidjeti.*

Iz primjera 11.1. vidljivo je da je harmonijski ritam gotovo Citavo vrijeme ostvaren
izmjenama po dvije harmonije u jednom taktu, osim kod kadenciranja u H-duru, gdje se nova
harmonija pojavljuje na svakoj dobi u taktu ako Cetvrtinku s to¢kom uzmemo u obzir kao

jedinicu mjere.

Odmah nakon kadenciranja glazbeni se slog znatno mijenja. Pizzicata u gudadima
unisono ocrtavaju melodijsku liniju Waltera i Guillaumea Tella, koji primje¢uju da Arnold
drhti i tetura. lako je harmonijski ritam ostao nepromijenjen u odnosu na prethodnu recenicu,
naglo raspadanje glazbenog sloga na unisonu u staccatu oznacava i Arnoldovo nutarnje
raspadanje. Arnoldov uzdah ,,Umirem* harmoniziran je dominantnim kvintakordom u cis-
molu, koji se izmjenjuje s obratom povecanog kvintsekstakorda u funkciji dominante za
dominantu. lako bi ga se moglo tretirati kao izmjeni¢nu harmoniju, zbog oskudne fakture u
visoku registru i polagana tempa, mozemo se ¢uti samostalno, $to bi ukazalo i na promjene u

harmonijskom ritmu (Primjer 11.2).

" MD — medijanta; MSD — molska subdominanta
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Primjer 11.2. Tell: ,,On zadrhti; Walter: ,,On tetura, jedva dise*; Arnold: ,,Umirem!*

U primjeru iz Tria u drugom ¢inu prikazan je Arnoldov duSevni slom koji kulminira
raspadanjem glazbene fakture na unisono uz prisutnost tisine (pauze), dok je kasnije prisutno i
zgus$njavanje harmonijskog ritma uz upotrebu povecanog kvintsekstakorda na vrhuncu

Arnoldovog sloma.

5.7. Zakljucak

Na primjerima razli¢itih dramskih situacija u Guillaumeu Tellu mozZemo zakljuciti da
harmonijski ritam sudjeluje u rastu ili padu napetosti, ali je ta uloga ¢esto manja od one koju
ima izbor harmonije s obzirom na to da je Rossini u Guillaumeu Tellu prionuo smjelijim
harmonijskim postupcima. Osim istovrsne nalazimo i raznovrsnu promjenu harmonijskog
ritma u odnosu na dramsku radnju. Harmonijski ritam ima ulogu ocrtavanja karaktera likova, i
to indirektno glazbeno ostvarenim prikazom njihovih unutarnjih prozivljavanja. Poznati
postupak razvoja dramske napetosti ostvaren Rossinijevim crescendom u toj operi, medutim,

izostaje.
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6. Komparativna analiza
6.1. Rossinijev crescendo

Jedan od Rossinijevih glazbenih ,,izuma®, po kojem je dobio nadimak, ima veoma
vaznu ulogu u njegovom Seviljskom brijacu. Opera broji desetak primjera Rossinijevog
crescenda, od kojih je vise od polovice koristeno paralelno s razvojem dramske napetosti, dok
je ostatak koriSten u zavrSetcima velikih odlomaka te u uvertiri, uz uobicajenu kadencirajucu
formulu nakon njega, koji kao takav ne sudjeluje u razvoju dramske radnje. Najbolji primjer
Rossinijevog crescenda kao prikaza odnosa harmonijskog ritma i dramske situacije u toj operi

nalazi se u Basilijevoj ariji o kleveti iz prvog ¢ina.

Za razliku od Seviljskog brijaca obiljezenog brojnim primjerima ROSsinijevog
crescenda, u Guillaumeu Tellu Rossini se u potpunosti odrekao tog postupka te je posegnuo

za drugim nacinima glazbenog prikaza izvan glazbenih sadrzaja.
6.2. Istovrsna promjena harmonijskog ritma i dramske radnje

Situacije u kojima se rast ili pad napetosti dramske radnje ocituje rastom ili padom
gusto¢e harmonijskog ritma smatramo primjerima njegove istovrsne promjene u odnosu na
dramsku radnju. Vise takvih primjera prisutno je u objema promatranim operama. Koristeni
su najce$¢e u manje znacajnim dramskim situacijama ili tijekom arija u kojima lik iznosi
odredene osobne dozivljaje koji najceS¢e utjeCu na razvoj dramske napetosti, Sto onda
rezultira istovrsnim razvojem gusto¢e na podru¢ju harmonijskog ritma. Mozemo primijetiti
izravniji tretman tog postupka u Seviljskom brijacu negoli u Guillaumeu Tellu, u kojem se
ofituje u trenutcima razmi$ljanja likova, S$to je katkada povezano 1 s njihovom

karakterizacijom.
6.3. Raznovrsna promjena harmonijskog ritma i dramske radnje

Dok se u Tellu istovrsna promjena harmonijskog ritma u odnosu na dramsku radnju
koristi u rijetkim primjerima, Rossini ¢esto poseze za obrnutim postupkom — raznovrsnom
promjenom harmonijskog ritma u odnosu na dramsku radnju, $to je novost u usporedbi sa
Seviljskim brijacem u kojem ne nalazimo takvog primjera. Takav postupak komplementarnog
odnosa harmonijskog ritma i dramske napetosti moze znaciti stilski razvoj u obliku drugacijeg

tretmana harmonijskog ritma
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6.4. Harmonijski ritam u sluzbi karakterizacije likova i njihovih odnosa

Karakteri opernih likova glazbeno su ocrtani u objema promatranim operama. Ipak,
postoje razlike s obzirom na izravnu odn. neizravnu glazbeno ostvarenu karakterizaciju. Dok
u Seviljskom brijacu Rosina sama pjeva o sebi i svom vrckavom karakteru, u Guilluameu
Tellu karakterizacija likova ocituje se neizravno, njihovim unutarnjim promis$ljanjima,
strastima, slabostima i vrlinama. Ta je razlika ipak ve¢ u samoj koncepciji libreta, koja se

onda reflektira i na glazbeni koncept.

Osim individualne karakterizacije lika razli¢iti tretman harmonijskog ritma sudjeluje i
u prikazu odnosa medu likovima, pa tako ¢esto u dijalozima nailazimo na razli¢itu gustocu

tog parametra u odnosu na dionicu lika o kojem se radi.
6.5. Razlike na makroplanu

Osim razlika u tretmanu harmonijskog ritma zanimljivo je uociti i poneke razlike na
makroplanu medu dvjema operama. Ve¢ samim slusanjem djela mozemo zakljuéiti da se
razli¢ito tretira ritam dramske radnje u odnosu na glazbu. Dok se u Seviljskom brijacu ¢esée
ponavlja ista glazbena misao pod razli¢itim tekstualnim predloskom, u Guillaumeu Tellu osim
takve situacije, koristene u formi strofne arije, nailazimo i na suprotan primjer. Naime, ¢esto
se isti tekstualni predlozak mnogo puta ponavlja uz razli¢itu glazbenu podlogu, §to znatno
usporava tijek radnje u odnosu na glazbeni ritam. Primijecene razlike mogu se ocitati i
usporedbom omijera libreta i dramske radnje izrazenom brojem stihova i vremenom trajanja
Sevljiskog brijaca s omjerom istih elemenata u Guillaumeu Tellu. Tako se Cesto izvodi uz
mnoga skrac¢ivanja, Guillaume Tell izvorno traje cca. pet sati, dok Seviljski brija¢ traje upola

krace — cca. dva i pol sata, a po broju stihova u libretu gotovo se i ne razlikuju (Graf 1).
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DOOPERA "SEVILJSKI BRIJAC"

BOPERA "GUILLAUME TELL"

GLAZBA LIBRETO

Graf 1. Prikaz omjera glazbe i omjera libreta u operama

6.6. Glazbena struktura u sluzbi artikulacije teksta

Usporedujuci tretman odredenih tekstualnih predlozaka u odnosu na glazbenu
strukturu, mozemo zakljuciti da se odredeni motivi jednako glazbeno tretiraju u objema
operama. Najbolji primjer toga ocituje se u harmonijskim obiljezjima motiva smrti
prikazanim u dosada$noj analizi harmonijskog ritma, ali i objedinjeno, u primjeru ispod teksta
(Primjer 12).

Iz primjera se vidi da je motiv smrti harmonijski obiljezen pravim alteriranim akordom
u funkciji dominante za dominantu, koji se kao takav i rjeSava. Dok je u Seviljskom brijacu
koriSten povecani terckvartakord, u Tellu je koriSten obrat povec¢anog kvintsekstakorda. lako
se taj motiv pojavljuje u razli¢itom kontekstu u Seviljskom brijacu, u kojem se hini Basilijeva
bolest, u odnosu na isti u Guillaumeu Tellu, u kojem Arnold ,umire od Zzalosti®, isti
harmonijski tretman vise je nego ocigledan. Stovise, pjevacka dionica u kojoj se spominje

motiv smrti melodijski i ritamski gotovo je identi¢na.
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Seviljski brijac:

Basilio: Blijed sam kao mrtvac!

sonogial. .lo comemnmor. .-10

:

~

* Povd

Pov4
3 2

Guillaume Tell:

cis: VIiDDIV

Primjer 12. Hamonijsko obiljezje motiva smrti u Seviljskom brijacu i Guillaumeu Tellu
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7. Zakljucak

Kada je rije¢ o odnosu glazbe i teksta u Rossinijevom opusu mnogi ¢e kriticari
zanijekati da on uopce postoji. Toye (1934) to pripisuje Rossinijevom nemaru pri
uglazbljivanju teksta koji ve¢inom potjece iz skladateljeve ,,Ciste muzikalnosti. ,,Glazba kao
Cisti zvuk, ritam kao Cisti ritam, znacili su mu apsolutno sve; rijeci gotovo nista. Kazu da je
jednom rekao: Dajte mi popis rublja za pranje i ja ¢u ga uglazbiti.*“ (TOYE, 1934, STR. 242).
Promatraju¢i Rossinijev operni opus na primjerima razli¢itih dramskih situacija i na¢inom
njihovog glazbenog ostvarenja, zaklju¢ujemo da medu njima ipak postoji odnos. Sto se tice
stilskog razvoja u Rossinija, takoder se Cesto smatra da je ostao dosljedan idealima becke
klasike do kraja zivota te da ga je spoj nemara i izvanredne lakoce stvaranja dovodio do
zaljenja vrijednog nedostatka samokriticnosti. ,,Sadrzaji mu uvelike nalikuju jedan na
drugoga; odve¢ lako zadovoljavao se prvom zamislju koja bi mu pala napamet, previse sebi
dozvoljavao ponavljanja i stalnu uporabu stereotipnih postupaka, kao §to je ¢uveni crescendo,
a prekomjerno posudivanje bijase zapravo tek sastavni dio istog obrasca ponasanja.” (TOYE,

1934, sTR. 241).

Temeljne razlike u glazbenom tretmanu dramskog teksta Seviljskog brijaca i
Guillaumea Tella iskazane su parametrom harmonijskog ritma u razliCitim dramskim
prizorima. Dok u Seviljskom Brijacu rast napetosti Cesto prati popularni Rossinijev crescendo
obiljezen konstantnim harmonijskim ritmom, u Tellu nema ni jednog takvog primjera.
Dramski razvoj u objema operama moze pratiti paralelno zgu$njavanje harmonijskog ritma,
dok samo u Tellu nailazimo na primjere dramskih vrhunaca pracene glazbom harmonijskog
ritma koji se razrjeduje, usporava ili pak u potpunosti izostaje. Na makroplanu takoder
uocavamo razlike koje ukazuju na to da je ritam radnje u Tellu gotovo dvostruko sporiji nego
u Seviljskom brijacu. Na tonalitetnom planu u Tellu su prisutni smjeliji harmonijski postupci,

tonalitetni skokovi, a i sam izbor tonaliteta mnogo je veci.

Analizom su takoder uocene i neke sli¢nosti ofitovane u tretmanu harmonijskog ritma.
U objema Rossinijevim operama moze se nai¢i na istovrsne promjene harmonijskog ritma -
ostvarene paralelnim rastom napetosti - te na njegovo zgusnjavanje. U tim operama se takoder

uocava 1 istovrsna primjena odredenih harmonijskih struktura u funkciji artikulacije teksta.

Na temelju analize harmonijskog ritma u dvjema Rossinijevim operama, izmedu kojih

je proteklo 13 godina obiljezenih uzurbanim skladateljskim radom, moze se uvidjeti razvoj
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tog odnosa koji ukazuje na evoluciju stilskih obiljezja ostvarenu u operi Guillaume Tell. Do
promjene stila doslo je u smislu napustanja uobicajenih skladateljskih obrazaca za volju stila
koji nalazimo u formi grand opere, koju je Rossini susreo u Parizu. Rossini napusta obrasce
kao $to je Rossinijev crescendo te uvodi nove, suptilnije na¢ine glazbenog tretiranja dramske
radnje, koji se ocituju u bogatstvu harmonijskog jezika, promjena na tonalitetnom planu, ali i
novim tretmanima harmonijskog ritma uoc¢enim u prethodnoj analizi. Na formalnom planu to
se ocituje u prikazu masovnih scena glazbeno postignutim velikim zborovima i ansamblima te
razvijenijom orkestracijom. Analizu potkrepljuje ¢injenica da je opera Guillaume Tell, pisana
u Cetirima ¢inovima, po trajanju dvostruko duza od opere buffe kakva je Seviljski brijac, koji
je pisan u dvama ¢inovima, a osim toga sadrzi viSe masovnih scena ostvarenih veé¢im brojem
likova, ansambla i zborova. Osim toga recitativ secco u Seviljskom brijacu doprinosi brzem
ritmu radnje, za razliku od recitativa accompagnata u Tellu koji je kompleksnije graden i
generalno duze traje. Sve navedeno pokazuje da je Rossini, unato¢ velikom uspjehu
postignutom dotada$njim stilskim obiljezjima, ipak razmisljao o promjeni vlastite glazbene

paradigme i prilagodbi novom francuskom okruzenju.
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