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Predgovor

Srdaéno se zahvaljujem svom mentoru profesoru Ivanu Curkoviéu na pomo¢i pri odabiru
teme diplomskog rada, kao i njegovom oblikovanju. Svojoj obitelji i prijateljima zahvaljujem
se na velikom strpljenju, stalnoj podrsci i razumijevanju. Ovim putem htjela bih zahvaliti
svim profesorima muzikoloSkog odsjeka koji su tijekom pet godina studija svojim
predavanjima, zadacima i zahtjevima utjecali na profesionalni i osobni razvoj mene i mojih
kolega. Njihova strucnost i razliiti pristupi nastavi omogucili su nam kvalitetno i1 raznoliko
obrazovanje u otvorenoj i1 poticajnoj okolini. Takoder bih se htjela zahvaliti zaposlenicama
Knjiznice Akademije, ¢iji su savjeti uvijek bili od velike pomo¢i 1 koje su knjiznicu ucinile

toplim 1 ugodnim mjestom gdje smo tijekom studija proveli nebrojene sate.



SAZETAK:

Nastanak opere kao vrste moguce je podijeliti u dvije faze. Prvu ¢ini njezino rodenje na
dvorovima sjeverne Italije krajem Sesnaestog stoljece pod okriljem ideala stile
rappresentativo, a drugu pocetak njezinog ,,javnog zZivota“ na pozornicama Venecije u
kasnim tridesetim godinama sedamnaestog stoljeca. Tamo su se pocele razvijati
karakteristike koje ¢e definirati operu sedamnaestog i osamnaestog stoljeca: razlikovanje
uloge recitativa kao mjesta u kojemu se radnja pokrece, naspram arije kao trenutka
emocionalne refleksije i1 zaustavljanja radnje. Claudio Monteverdi bio je kljucna osoba u tom
procesu. U njezinom dvorskom kontekstu sudjelovao je svojom operom Orfeo, a u Veneciji I/
Ritorno d'Ulisse in Patria, njegovom prvom operom za javno kazaliste. S obzirom na to da s
su sve Monteverdijeve opere pisane u razdoblju izmedu ova dva djela izgubljene, cilj ovoga
rada je pokusati pronaci obrise toga puta koriste¢i se Monteverdijevim madrigalima. Kroz
analize navedenih opera i odabranih madrigala pokazat ¢e se kako postoje povezanosti
izmedu Monteverdijevog pisanja za jednu i drugu vrstu, §to znaci da postoje slicnosti izmedu
Orfeja 1 madrigala pisanih u to doba, jednako kao i /I Ritorno d'Ulisse in Patria i madrigala
pisanih u tom razdoblju. Ta teza omogucuje pretpostavku da madrigali pisani u razdoblju
izmedu jedne i druge opere odrazavaju promjene koje su se u tom razdoblju pocele dogadati

u skladanju opera.

Kljucne rijeci:

Claudio Monteverdi, opera, madrigal, stile rappresentativo, opera u Veneciji
ABSTRACT:

It is possible to divide the origin of the opera into two stages. The first one would be its birth
on the courts of northern Italy at the end of the 16th century under the guise of stile
rappresentativo. The second stage takes place in Venice in the late thirties, where its ,,public
life* began in the public theaters. It was there that opera started to develop the characteristics
which would define it in the 17th and 18th centuries: the recitative began to be the place
where the plot was developed and stirred, in comparison with the aria that was becomming a
place of emotional reflection and expression. Claudio Monteverdi was a key person in this
process. His opera Orfeo is a distinctive representation of court opera of the ,,first phase®, and

his 11 Ritorno d'Ulisse in Patria of the first operas written and performed in Venice. Since all



the operas Monteverdi wrote in the thirty years that separate the two mentioned works are
lost, the goal of this paper is to try to find traces of this path in Monteverdi's madrigals. The
analysis of Orfeo, Il Ritorno d'Ulisse in Patria and a selection madrigals will show the
differences in the compositional approach between the two operas, as well as the connections
between them and the madrigals. This hypothesis makes it possible to assume that the
madrigals written in the period between the two operas reflect the changes that were starting

to happen in the composition of the operas.
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1. Uvod

Iako postoji velik broj skladatelja i pjesnika koji su sudjelovali na razvojnom putu
opere s kraja Sesnaestog i pocetka sedamnaestog stoljeca, jedan od najistaknutijih dakako je
Claudio Monteverdi. Monteverdi je jedan od tek nekoliko skladatelja koji su imali tu srecu, ili
nesrecu, imati za ono vrijeme izrazito dugacki zivotni vijek koji je obuhvatio sve promjene
koje su se u glazbi dogadale s kraja Sesnaestog do sredine sedamnaestog stoljeca. Ne samo da
je bio jedna od klju¢nih osoba ukljucenih u stvaranje nove vrste na dvoru u Mantovi sa svojim
Orfejem, nego je bio prisutan 1 aktivno sudjelovao u njezinom ,,drugom* rodenju u okviru
venecijanskih kazaliSta, sa svoje tri opere /I Ritorno d'Ulisse a Patria, Le nozze d'Enea e
Lavinia 1 L'incoronazione di Poppea. Dakako, promjene koje su se dogodile izmedu dvorskih
opera poput Perijeve Euridice 1 Monteverdijevog Orfeja 1 opera pisanih za venecijanska
kazaliSta nisu se dogodile preko noc¢i. Nazalost, sve Monteverdijeve opere koje je napisao u
razdoblju izmedu Orfeja i 1l Ritorno d'Ulisse in Patria su izgubljene, a dostupni fragmenti

nisu dovoljni kako bi se pratio ,,put koji je vodio od jednog do drugog.

Najpoznatija Monteverdijeva izgubljena opera zasigurno je Arianna ¢ija je izvedba
bila dio svadbenih svecanosti 1608. godine za vjencanje princa Francesca Gonzage od
Mantove 1 Margherite Savojske. Njezinom gotovo legendarnom uspjehu mozemo zahvaliti §to
je notni zapis Lamento d'Arianna, Arijadnine tuzaljke i centralnog dijela opere, prezivio sve
do danas. Za razliku od Arianne, njegova opera Andromeda iz 1620. godine u potpunosti je
izgubljena. Iz korespondencije s Ercolom Mariglianijem, na ¢iji je libreto opera napisana,
moguce je zakljuciti da je Monteverdi na njoj radio u razdoblju izmedu 1618. 1 1620. godine.
Monteverdijeva pisma glavni su izvor podataka i za operu La finta pazza Licori, ¢ija je
premijera planirana za proslavu dolaska na vlast vojvode Vincenza II. Mantovanskog. Kao i u
slu¢aju Andromede, ni note ni libreto nisu sacuvani, no korespondencija s pjesnikom i
autorom libreta Giuliom Strozzijem otkriva nesto viSe o radnji samog djela, kao 1
pretpostavka da postoji moguénosti da je Strozzi zadrZzao dio libreta, makar u modificiranom

obliku, za operu Francesca Sacratija La finta pazza iz 1641. godine.! Proserpina rapita,

sljedeca u nizu Monteverdijevih izgubljenih opera, izvedena je 1630. godine u Veneciji i time

! Tomlinson donosi detaljan osvrt na Strozzijevu i Monteverdijevu korespondenciju i njihova pisma koristi kao
argument u korist tvrdnje da je moguce u Monteverdijevom stvaralastvu vidjeti obrise marinisticke estetike, vidi:
TOMLINSON, Gary, Twice Bitten, Thrice Shy: Monteverdi’s ,,Finta pazza®, Journal of the American
Musicological Society, XXXVI, 2, 1983., str. 303-311.
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prvo u cijelosti scensko djelo koje je naruceno i izvedeno u kontekstu venecijanskog visokog
drustva. Napisana je po naruzdbi Girolama Moceniga, narucitelja Monteverdijevog
Combattimento di Tancredi e Clorinda, 1 izvedena je za vjencanje njegove kéeri. Libreto je
tiskan za potrebu izvedbe, a od glazbe prezivjela je samo troglasna canzonetta Come dolce
hoggi l'auretta koja je objavljena posthumno u Monteverdijevoj Devetoj knjizi madrigala.?
Ovo je ujedno i zadnja izgubljena opera koja pripada vremenskom razdoblju izmedu
Monteverdijeva Orfeja i njegovih opera pisanih za venecijanska kazalista. Le nozze d'Enea
con Lavinia, iako posljednja ,,izgubljena“ opera zajedno s I/ ritorno d'Ulisse in Patria 1

L'Incorazione di Poppea pripada njegovoj ,,venecijanskoj trilogiji*.>

Osim opera, Monteverdi je u spomenutom razdoblju napisao znac¢ajan broj vokalno-
instrumentalnih scenskih djela o kojima saznajemo najcesce iz njegovih pisama. Radi se o
djelima koja su zbog svoje scenske 1 dramske prirode u donekle srodnom odnosu s operom
kao vrstom te bi njihova analiza takoder mogla posluziti kao svojevrstan ,,most* izmedu dva
perioda Monteverdijeva opernog stvaralaStva. Tijekom svog zaposlenja na mantovanskom
dvoru, kao 1 tijekom svog boravka u Veneciji Monteverdi je nastavio pisati djela po
narudzbama talijanskih plemenitasa ¢iji su rezultat znacajan broj balletta, intermedija,
prologa za govorene drame, glazbe za turnire 1 mascherata. Detaljan pregled izgubljenih djela
1 analize odlomaka, libreta, pisanih svjedoCanstava i samog notnog teksta donosi Tim Carter u
svojoj knjizi Monteverdi's Musical Theater*. Osim temeljitog iznosenja i obrade malobrojnih
informacija koje su dostupne o tim djelima, Carter na temelju njih pokusava uociti promjene

koje bi mogle ukazati na postupno mijenjanje ili razvoj Monteverdijevog pisanja za scenu.

Cilj ovoga rada je takoder pokusati pronaci obrise toga puta, ali koristec¢i se
Monteverdijevim madrigalima. Ako je svojim stvaralastvom na podrucju opere ostavio velik
trag, taj trag je na podrucju madrigala koli¢inski daleko ve¢i. Svoju karijeru zapoceo je njima
1 nastavio ih je pisati €ak 1 kada su neke druge vrste, poput kantate, polako postajale
popularnije. Iako se radi o naizgled poprili¢no razli¢itim vrstama, granice izmedu opernog i
madrigalskog stvaralaStva Monteverdija nisu uvijek jasno iscrtane. Dakle, ako postoji

pretpostavka da su sli€nosti Monteverdijevog pisanja za jednu i drugu vrstu znacajne, tada bi

2 Carter pretpostavlja da je Proserpina rapita izvedena u istoj prostoriji kao i Combattimento, koja je za razliku
od slucaja izvedbe Combattimenta bila pretvorena u improvizirano kazaliste, vidi: CARTER, Tim, Monteverdi’s
Musical Theatre, London: Yale University Press, 2002., str. 226-232.
Monteverdi’s Last Operas/Venetian Trilogy, London: University of California Press, 2007.
4 CARTER, Tim, Monteverdi’s Musical Theatre, London: Yale University Press, 2002.
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trebale postojati sli¢nosti izmedu Orfeja i madrigala pisanih u to doba, jednako kao i // ritorno
1 madrigala pisanih u danom razdoblju. Tada postoji mogucénost da madrigali pisani u
razdoblju izmedu jedne i druge opere donekle nalikuju operama koje nisu saCuvane i da

odrazavaju promjene koje su se u tom razdoblju pocele dogadati u opernom pisanju.

Kako bi se ispitala ta teza, u poglavlju broj 2.1. ¢e se pristupiti Monteverdijevoj operi
Orfeo, kontekstu nastanka libreta i prve izvedbe, i analiticki se osvrnuti na Monteverdijevo
ostvarenje ideala stile rappresentativo u oblikovanju vokalne dionice. Na koji nacin su ti
postupci preneseni iz solistickog u peteroglasni madrigalski slog bit ¢e tema poglavlja 2.2.,
gdje ¢e se, nakon upoznavanja s madrigalskim stvaralastvom Sesnaestog stoljeca, predstaviti
analize odabranih madrigala iz Monteverdijeve Cetvrte, Pete i Seste knjige madrigala. Druga
polovica rada bavit ¢e se Monteverdijevim opusom tiskanim ili izvedenim za vrijeme
njegovog boravka u Veneciji. U poglavlju 3.1. bit ¢e predstavljena Venecija kao umjetnicko
sredisSte tadaSnje Italije, stvaranje uvjeta za razvoj operne scene kroz otvaranje opernih
kazaliSta, kao 1 Monteverdijev dolazak i njegovo mjesto unutar gradskog glazbenog zivota.
Drugu polovicu poglavlja ¢ini obrada i1 analiza njegove prve opere pisane za venecijansko
kazaliste /I Ritorno d'Ulisse in Patria koja ¢e ukazati na njezine posebitosti i razlike u
pristupu uglazbljenju teksta spram Orfeja. Poglavlje 3.2. se vra¢a Monteverdijevim
madrigalima pisanima u razdoblju koje dijeli ove dvije opere, Sestoj, Sedmoj i Osmoj knjizi
madrigala, Ce se prikazati novosti u skladateljskom pristupu koje odgovaraju

karakteristikama oblikovanja vokalne dionice u // Ritorno d'Ulisse in Patria.

Svatko tko se sprema analiticki pristupiti Monteverdijevom opusu suocit ¢e se s
problemom imenovanja harmonijskih odnosa i progresija.® Bilo bi pogre$no Monteverdijevu
glazbu tumaciti kroz prizmu tonalitetnog sustava i funkcionalne harmonije te koristiti se tim
jezikom. No, napravili bismo istu greSku ako se odlu¢imo na suprotan pristup 1 pristupimo
njegovoj glazbi kao da je jo§ uvijek isklju¢ivo modalna. Problem leZi u ¢injenici da se njegov
opus nalazi ,,izmedu* jednog i drugog te da je izrazito tesko uopce definirati Monteverdijev
harmonijski jezik kao takav. Njegova upotreba harmonije ne samo da se mijenja kroz brojne
godine njegove skladateljske karijere, nego je nerijetko znac¢ajno drugacija u djelima koja su

skladana neposredno jedna za drugim.

5 Ova tvrdnja se prvenstveno odnosi na Monteverdijev sekularni dio opusa. Njegova sakralna djela se pretezno
drze nacela prime prattice, njezinog tretmana disonance i modalnog sistema.
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Razli¢iti autori pokusali su tome problemu doskociti na razli¢ite nacine. Vjerojatno
najznacajnija publikacija koje se bavi Monteverdijevim odnosom prema harmoniji je knjiga
Erica T. Chafea Monteverdi's Tonal Language®. U njoj autor predstavlja kombinaciju
modalnog i heksakordskog sistema’ kao polazne to¢ke u analizi Monteverdijevog opusa. U
praksi to znaci da Chafe istice radi li se o durus ili mollis verziji modusa i koji mu je pocetni
ton. Primjerice, dorski modus na d naziva cantus durus modus na d, a dorski modus sa
snizenim Sestim stupnjem (b) cantus mollis modus na d. Jednako tako hipomiksolidijski
modus koji zapocinje na ¢ naziva cantus mollis modus na ¢, a jonski modus na ¢, ekvivalent
danasnjeg C-dura, naziva cantus durus modus na c.® Modulacije ili pojave novih predznaka
unutar jedne skladbe takoder objasnjava pomocu heksakorada. Primjerice, ukoliko je djelo
zapocelo u okvirima cantus durus modusa na d, pojavu snizilice b Chafe bi opisao kao
,premjestaj* u heksakord s jednom snizilicom, a pojavu tona fis kao ,,premjestaj u heksakord
s jednom povisilicom, $to bi bio ekvivalent D-dura. Akorde 1 harmonijske progresije imenuje
s obzirom na temeljni ton i oblik (primjerice sekstakord f-a-d), bez osvrta na njihovu

funkcionalnu ulogu unutar determiniranog modusa u kojem je skladba pisana.

Ovako detaljan osvrt na modalni 1 heksakordski sustav pri analizama Monteverdijeva
opusa donekle je specifican za Chafeov rad. Ostali renomirani autori naj¢esce se drze analize
akorada i1 harmonijskih progresija kao takvih, bez detaljnijeg osvrta na sustav unutar kojeg se
te iste progresije odvijaju. Gary Tomlinson, Jerome Roche, Nigel Fortune, [an Fenlon, Tim
Carter u svojim analizama opisuju akorde onako kako se oni pojavljuju u notnom tekstu,
imenujuci ton po ton ili koristeci Sifre poput g — D/Bb — F kako bi prikazali harmonijski
slijed. Kao §to je vidljivo, 1 u ovom nacinu analiziranja izostavljen je kontekst sustava, bilo
modalnog, heksakordskog ili tonalitetnog. John Whenham, s druge strane, ¢ini upravo ono $to
svi ovi autori izbjegavaju, imenuje akorde terminologijom koja pripada vokabularu analize

funkcionalnih harmonijskih odnosa: ,.the first phrase cadences on A-minor ili ,,The

® CHAFE, Eric T. , Monteverdi’s Tonal Language, Ontario: Schirmer Books, 1992.
7 Heksakordski niz je niz od est tonova koje karakterizira niz pomaka od cijelog stepena te polustepen izmedu
tre¢eg i Cetvrtog tzv. mi fa tona. Sistem je nastao kao tehnika memoriziranja gregorijanskog korala i njegovih
transpozicija. Do 13. stoljeca iskristalizirala su se tri heksakordska niza: onaj na tonu ¢ pod nazivom
hexachordum naturale, niz s poCetkom na tonu f hexachordum molle kojeg je karakterizirala pojava tona b koji
je zajedno s tonom a Cinio polustepen mi fa te hexachordum durum s pocetkom na tonu g. Osim §to su bili
dijelom naziva heksakordskog niza i oznacavali od kojeg tona niz po€inje, termini mollum i durum oznacavali su
i tonove b i A te su s vremenom koriSteni i u okviru modalnih ljestvica gdje je termin mol/lum sugerirao da se ton
b pojavljuje umjesto tona 4.
8 U originalnom tekstu na engleskom jeziku autor ih naziva cantus durus d mode, cantus mollis d mode, cantus
durus C mode, cantus mollis C mode.
® WHENHAM, John, Orfeo, Cambridge: Cambridge University Press, 1986., str. 56.
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harmonies that accompany her line are those of A-minor, but the first cadence, at the word
,,consola®, is an unexpected progression from D to C-major [...]*!°. Problem s ovim na¢inom
pristupa Monteverdijevom opusu, kao i ostatku repertoara s pocetka sedamnaestog stoljeca
lezi u tome $to joj se namece jezik, terminologija i okviri koji pripadaju repertoaru koji je
nastao barem nekoliko desetlje¢a kasnije. Monteverdijev opus im prethodi, ali jo$ uvijek ne
pripada u potpunosti. Takav pristup zvuci jo$ nezgrapnije na hrvatskom jeziku gdje fraze
poput: ,.kadencira u a-molu“ ili ,,harmonije koje prate njezinu liniju pripadaju a-molu [...]
neocekivana progresija iz D-dura u C-dura [...]* sugeriraju ¢itanje skladbe u potpunosti u
tonalitetnom svjetlu. Takoder aludiraju na procese tipicne za funkcionalnu harmoniju poput
modulacija, u ovom slucaju, iz D-dura u C-dura, iako je u potpunosti jasno da se u slu¢aju
Monteverdijevog opusa ne radi niti o0 D-duru niti o C-duru, a kamoli modulaciji izmedu ova

dva tonaliteta.

Postavlja se pitanje, dakle, kako je najbolje pristupiti analizi Monteverdijeve glazbe?
Nazalost, odgovor koji bi posluzio kao apsolutna istina ne postoji, kao ni pravilo po kojemu bi
u buducnosti valjalo postupati. lako smatram kako se je Eric T. Chafe mozda najvise pribliZio
pronalazenju rjeSenja ili ,,analitickog jezika* koji je najblizi glazbi koju se analizira, za
potrebe ovog rada odlucila sam se za pristup koji je vidljiv u tekstovima gore navedenih
autora. S obzirom da je u ovom radu predstavljen dio Monteverdijevog opusa koji se proteze
kroz tridesetak godina njegovog skladateljskog djelovanja, pokusala sam svakome djelu
pristupiti na nacin kojeg, smatram, zahtijeva samo djelo. Ukoliko je odredeno djelo jasno
pisano u okvirima odredenog modusa, tumacila sam ga na taj nain. Takvih slucajeva je
doduse u ovom radu malo, s obzirom da je Monteverdijev ,,Cisto® modalni pristup
najzastupljeniji u njegovim knjigama madrigala objavljenima prije 1600. godine, kojima se ja
u okvirima ovog rada nisam bavila. Akorde i progresije opisivala sam na isti na¢in kao 1 gore
navedeni autori s obzirom na njihov temeljni ton i oblik kako bi analize bile lakSe razumljive 1
Citljive. 1z istog razloga odlucila sam izostaviti 1 heksakordski sustav, iako je on nesumnjivo
bio dijelom tadaSnjeg teorijskog misljenja. Takoder, pokusala sam izbjeci koliko god je to bilo
moguce upotrebu terminologije koja se veze uz svijet tonaliteta i funkcionalne harmonije jer

smatram da je pogreSno podrazumijevati tonalitetne odnose u glazbi koja to joS uvijek nije.
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U drugoj polovici Sesnaestog stolje¢a Firenca je nosila titulu jednog od vodecih
umjetnickih centara Italije, a jedno od umjetnicki najaktivnijih mjesta u samoj Firenci, pored
dvora obitelji Medici, bila je palaca grofa Giovannija Bardija. Na dvorovima diljem Italije
postojala je praksa okupljanja visokoobrazovanih plemenitasa i vrsnih umjetnika u salonima
gdje se raspravljalo o tada aktualnim temama u umjetnosti. No, okupljanja koja su se odvijala
u okrilju Bardijevih salona u sedamdesetim i osamdesetim godinama tog stoljeca isti¢u se od
ostalih zbog tematike rasprava koje su se vodile, a u kojima se pokusavala dovesti u pitanje
dominacija polifone vokalne glazbe, tada vodeceg i1 najpopularnijeg oblika skladateljstva.
Inspiriran korespondencijom s Girolamom Meijem, talijanskim povjesni¢arom, prevoditeljem
1 urednikom starogrckih tekstova, Bardi je poceo preispitivati smisao polifone vokalne glazbe
1 kritizirati suvremeno imitativno tretiranje dionica zbog ¢injenice da se u takvim
uglazbljenjima gubi smisao teksta kojeg je nemogucée razumjeti zbog istovremenog
nastupanja svih dionica: ,,da uzmemo jedan primjer, dok sopran pjeva Voi che ascoltate in
rime, bas istodobno pjeva druge rijeci, mijesajuci tako jednu ideju s drugom, Sto ispravno
shvaéeno, jest mucenje i smrt na cjedilu ostavljene Glazbe.“!' Smatrao je da bi pravilno
postupanje bilo upravo suprotno, rijeci bi se trebale deklamirati $to jasnije 1 vjernije
prirodnom ritmu 1 naglascima koje sadrze jer ,,bas kao $to je dusa plemenitija od tijela, tako su

i rije¢i plemenitije od kontrapunkta““!2.

S njime se slozio 1 Vincenzo Galilei, lutnjist, teoreticar 1 skladatelj, pripadnik uzeg
kruga Bardijevih istomisljenika, ali 1 jedan od mnogih glazbenika koje je Bardi podrzavao i
aktivno sudjelovao u njegovom profesionalnom napredovanju. Galilei je potaknut Bardijevim
idejama takoder zapoceo pisanu korespondenciju s Girolamom Meijem koja se protegla na
viSe od trideset pisama i oboruzala Galileija s dovoljno argumenata da 1581. objavi svoju
raspravu Dialogo della musica antica e della moderna. U njoj odlazi korak dalje od Bardija i
tvrdi kako je suvremena glazba inferiorna staroj glazbi antike i rezultat ,,teske letargije
neznanja“, oStro kritizira madrigalizme kojima su tadasnji skladatelji pokusali opisati rijeci i

smatra da je ta praksa zapravo kontraproduktivna. Samo jednostavna melodija koja odgovara

1" For, to take an example, while the soprano sings Voi che ascoltate in rime, the bass at the same time sings
other words, thus mixing one idea with another, which rightly considered is the torture and death of forsaken
Music. [...] just as the soul is nobler than the body, so the words are nobler than the counterpoint. Bardi,
Giovanni, Discorso mandato [...] a G. Caccini sopra la musica antica e'l cantar bene, (1580.), u: STRUNK,
Oliver, Source Readings in Music History, New York: W. W. Norton & Company, 1950., str. 294-295, prijevod
preuzet iz: TUKSAR, Stanislav (ur.), Zbornik izvornih tekstova iz estetike i povijesti glazbe, V1. Verzija,
prosinac 2014.
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melodiji i ritmu rijeci uz pjevaca koji se u tom trenutku s tim rije¢ima poistovjecuje kroz
svoje geste 1 pokrete mogu pokrenuti umove slusatelja, Sto je, on smatra, ultimativni cilj same
glazbe: ,,ako glazbenik nema mo¢ da upravi umove svojih slusatelja spram njihove dobrobiti,
njegova znanost i znanje uzaludni su i ugled mu je niStetan, jer umjetnost glazbe bila je i
ustanovljena i ubrojena medu slobodne vjestine samo zbog te svrhe.“!* Stoga, Galilei smatra
kako je monodija, solo pjesma uz harmonijsku pratnju, pravi put u ostvarivanju punog
potencijala glazbe, a ideje o tome kako bi ta glazba trebala izgledati preuzeo je od Meija i
njegovih tumacenja starogrckih tekstova: melodija bi u potpunosti trebala biti temeljena na
rijeCima 1 trebala bi biti malog opsega, smjeStena u duboki, srednji ili visoki registar ovisno 1

afektu rijeci.

Nazalost, Galileijevi pokusaji pretakanja ove teorije u praksu nisu sacuvani, no on nije
bio jedini u Bardijevom krugu koji je bio inspiriran ovim idejama. Giulio Caccini, jo$ jedan
glazbenik Ciji je mentor 1 mecena bio Bardi, bio je pjevac, instrumentalist 1 skladatelj, koji je
zbog svojih pjevacki sposobnosti 1 mogucénosti da sam sebe prati bio idealna osoba u
Bardijevom krugu koja je bila sposobna prakti¢no provesti iznesene ideje. Njegova zbirka Le
nuove musiche objavljena 1602. godine, rezultat je gotovo dva desetlje¢a eksperimentiranja i
usavrSavanja onog $to je on smatrao ispravnim nacinom uglazbljenja teksta. Zbirci prethodi
predgovor u kojem se Caccini nadovezuje na ve¢ predstavljene ideje Bardija 1 Galileija, ili
kako ju on naziva Cameratom, i tvrdi kako je ,,pokuSao oponasati smisao rijeci, pronalazeci
viSe ili manje strastvene akorde prema njihovu znacenju.*“!* Posebno su zanimljivi ulomci u
kojima se osvrée na uvrijezenu praksu ornamentiranja, gdje osuduje njezinu pretjeranu
uporabu zbog pukog ,,golicanja usiju onih koji ne razumiju dobro §to je to strastveno

«l5

pjevanje“’>. No smatra kako njezino umjereno i pravovremeno koristenje ipak moze sluziti

13°_[...]if the musician has not the power to direct the minds of his listeners to their benefit, his science and

knowledge are to be reputed null and vain, since the art of music was instituted and numbered among the liberal
arts for no other purpose.” Galilei, Vincenzo, Dialogo della musica antica e della moderna, (1581.), u:
STRUNK, Oliver, Source Readings in Music History, New York: W. W. Norton & Company, 1950., str. 319,
prijevod preuzet iz: TUKSAR, Stanislav (ur.), Zbornik izvornih tekstova iz estetike i povijesti glazbe, V1. Verzija,
prosinac 2014.
14 _[...]1T have never used in them any art other than the imitation of the conceit of the words, touching those
chords more or less passionate which I judged most suitable* Caccini, Giulio, Predgovor, Euridice (1600.), u:
STRUNK, Oliver, Source Readings in Music History, New York: W. W. Norton & Company, 1950., str. 372,
prijevod preuzet iz: TUKSAR, Stanislav (ur.), Zbornik izvornih tekstova iz estetike i povijesti glazbe, V1. Verzija,
prosinac 2014,
15 [...] for I have observed that divisions have been invented, not because they are necessary unto a good
fashion of singing, but rather for a certain tickling of the ears of those who do not well undestand what it is to
sing passionately* Caccini, Giulio, Predgovor, Le Nuove Musiche (1602.), u: STRUNK, Oliver, Source
Readings in Music History, New York: W. W. Norton & Company, 1950., str. 380, prijevod preuzet iz:
TUKSAR, Stanislav (ur.), Zbornik izvornih tekstova iz estetike i povijesti glazbe, V1. Verzija, prosinac 2014.
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svrsi pobudivanja afekata, ako se upotrebljava iskljuc¢ivo na kljué¢nim rijeCima, bez ometanja
njihove razumljivosti. Njegova zbirka bila je jedna od prvih od stotina solo pjesama koje su
objavljene u prvoj polovici sedamnaestog stoljeca, koje su poprimale dva oblika, doduse oba
ukorijenjena u praksu viSeglasnog pjevanja Sesnaestog stoljeca: prokomponiranih madrigala 1

strofnih canzonetta.

No, osim promicanja monodije spram viSeglasnih madrigala, Galilei i Mei prezentirali
su jos$ jednu teoriju, a to je da se starogrCka drama izvodila pjevajuci. Bardijeva camerata nije
uspjela pokusati provesti ovu ideju u djelo, ali zato jedna druga jest. Nakon §to je Bardi
napustio Firencu 1592. 1 preselio se u Rim, srediste okupljanja 1 umjetnickih razgovora
postala je palaca Jacopa Corsija, mecene i skladatelja. Za razliku od Bardijeve, skupina ljudi
okupljena oko Corsija bila je spremna provesti tu teoriju u djelo, koristec¢i se Galilejevim
idejama o tome kakva bi ta glazba trebala biti. Ujedinjen u tom pothvatu s pjesnikom
Ottavijem Rinuccinijem 1 skladateljem Jacopom Perijem, Corsi je zajedno s Perijem uglazbio
Rinuccinijevu pastoralu Daphne, koja je 1598. izvedena vrlo uspjesno i nekoliko puta u
njegovom domu. Taj uspjeh ga je potaknuo da kao svoj vjencani dar Mariji de Medici 1
Henriku IV. Francuske pokloni izvedbu Rinuccinijeve Euridice za koju je Peri napisao
glazbu, uz nekoliko arija Giulija Caccinija. Najbitniji Perijev doprinos bio je recitativ koji je
smanjio granicu izmedu pjevanja i govora, §to je omogucilo njegovim likovima da te¢no

,recitiraju pjevajuci®, sto je bilo blize ritmu uobicajenog govora.

Za razliku od Daphne, partitura Perijeve Euridice je saCuvana i pruza jednu od
najranijih primjera prakti¢ne uporabe recitativnog stila ili stile rappresentativo. Granice
izmedu znacenja jednog i drugog pojma nisu u potpunosti odredene, te se zapravo oba pojma
cesto upotrebljavaju u istu svrhu: opisivanje uglazbljenja kojemu je cilj istaknuti znacenje
teksta, kroz pisanje melodijskih linija koje odrazavaju njegov ritam i naglaske. Cilj je
nastanak glazbe ispunjene osje¢ajnim i dramatskim karakteristikama ¢iji je cilj u sluSatelja
»pokrenuti afekte®, tj. potaknuti svojevrstan emocionalni odgovor na ono $to se zbiva pred
njim. Za razliku od pojma recitativni stil, koji se najcesce vezuje uz solisticko pjevanje, stile
rappresentativo ili genere rappresentativo nije nuzno vezano samo uz glazbu za scenu, nego

se Cesto koristio 1 u poveznici s madrigalima, solo pjesmama i duetima, ali naj¢esce se radi o



glazbi koja odgovara gore navedenim karakteristikama. Iako se u tisku pojavio tek 1600.¢,
stile rappresentativo je sigurno bio u opticaju tijekom zadnjeg desetljeca Sesnaestog stoljeca,
u krugovima glazbenika i pjesnika ¢iji je rad doveo do nastanka solo pjesme i drame
uglazbljene u cijelosti, koja ¢e se kasnije nazvati operom i dominirati talijanskom glazbom

iduc¢ih nekoliko stoljeca.

Rodena u krugu visokoobrazovanih ljudi, opera je prvih par desetljeca svoga zivota
provela isklju¢ivo vezana uz dvorove gradova-drzava sjeverne Italije, gdje je bila jedna od
brojnih verzija dvorske zabave. No, s otvaranjem javnih kazaliSta u Veneciji, 1637. godine
napustila je okvire dvorskih palaca 1 stupila na scenu javnog kazalista. Ovakva promjena
konteksta izvodenja ubrzo je utjecala 1 na sam proces stvaranja djela. Dok se na dvoru radilo o
privatnoj zabavi naj¢esSce rezerviranoj za posebne prilike, u Veneciji je bila dijelom kazaliSne
sezone. Improvizirane scene u prostorijama palaca zamijenjene su pozornicama koje su za to
bile gradene, glazba 1 radnja morala se svidjeti velikom broju ljudi o ¢emu je ovisila prodaja
karata 1 uspjesnost cijele produkcije, Sto je pritisak s kojim se dvorska opera nije morala
baviti, jer njezino je postojanje ovisilo o volji samo jedne osobe, vladara. Paralelno s tim
promjenama, mijenjala se i glazba. Cesto nedovoljne financije kazalita rezultirale su
smanjenim brojem glazbenika u orkestru, kao i1 postupnim nestajanjem zborskih brojeva.
Dopadljive melodije arija postupno su u popularnosti prerasle recitativ te je opera pocela

nalikovati onome $to danas podrazumijevamo pod tim nazivom.

16 Pojam se prvi puta pojavljuje u predgovoru Caccinijeve Euridice gdje Caccini navodi kako je pisana u stile
rappresentativo. Pietro Bardi, sin Giovannija Bardija, 1634. u pismu Giovanniju Battisti Doniju navodi kako je
Vincenzo Galilei u okviru o€eve camerate izumio il canto in stile rappresentativo.
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2. Monteverdi 1 stile rappresentativo

2.1. Orfeo

U veljaci 1607. godine, mantovanska dvorska kapela bila je zauzeta pripremama za
karnevalsku sezonu i premijeru njihove vlastite favole per musica ¢ija je izvedba planirana za
dvadeset i ¢etvrti istog mjeseca. Osim $to se radilo o bitnom dogadaju za zivot cijelog dvora,
za njihovog maestra bio je to jedan od klju¢nih trenutaka u njegovoj dotadasnjoj karijeri 1,
premda toga on sam nije mogao biti svjestan, u njegovoj karijeri uopée. Sest godina ranije,
dano mu je mjesto maestra di capelle, kao nasljedniku Giachesa de Werta 1 Benedetta
Pallavicina, a u jedanaest godina koje su prethodile tom imenovanju sakupio je mnoStvo
znacCajnih postignuca. Treca knjiga madrigala iz 1592. godine objavljena je s posvetom
vojvodi Vincenzu Gonzagi kao znak poniznosti tj. zahvalnosti svom novom poslodavcu, koji
je Monteverdijem ocito bio zadovoljan jer ga je tri godine kasnije odabrao kao jednog od tri
glazbenika svoje kapele koji su bili dio njegove pratnje na njegovom putu za Madarsku gdje
se odvijala borba protiv Turaka, a Cetiri godine kasnije pratio ga je na jo$ jednom politickom
putovanju, ovaj puta u flamanski grad Spa. Iste godine u svibnju, Monteverdi je ozenio
dvorsku pjevacicu Claudiju Cattaneo, kéerku njegovog kolege Giacoma Cattanea, s kojom je
imao troje djece od kojih je dvoje dozivjelo odraslu dob. Osim $§to je imao prilike uciti od
takvog velikana kao Sto je Wert, zivot na dvoru omoguc¢io mu je doticaj i s klju¢nim
umjetnicima talijanskog knjizevnog kruga kao §to su Giambattista Guarini i Torquato Tasso.
Tijekom devedesetih godina Sesnaestog stolje¢a njegova reputacija u Italiji polako je postajala
sve bolja te su se njegove canzonette i madrigali tiskali i van njegovih izdanja, a u trenutku
kada je imenovan maestrom di capella njegovo ime i glazba poceli su prelaziti granice Italije.
Njegovih prvih $est godina na toj poziciji obiljeZilo je objavljivanje Cetvrte knjige madrigala
1603. godine, Pete knjige madrigala dvije godine kasnije, a skladateljeve duznosti ukljucivale
su vodenje instrumentalnog i vokalnog ansambla, poducavanje pjevanja, opskrbljivanje

dvorskih dogadaja glazbom te cjelokupnu organizaciju glazbenog Zivota.

Da su glazbena dogadanja i stvaralasStvo bili vaznije sastavnice dvorskog Zivota moglo
se zahvaliti vojvodama Gonzaga, obitelji koja je vladala Mantovom jo§ od ¢etrnaestog

stoljeca. Iako su vladari ve¢ tada poticali glazbene aktivnosti na njthovom dvoru, a njihovi
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pfiffari i trombetti bili poznati diljem Italije!’, pravi porast inicirao je dolazak Isabelle d'Este,
pripadnice velikaSke obitelji iz Ferrare, jednog od najbitnijih glazbenih centara tog razdoblja,
koja je 1490. godine postala Zenom Francesca Il Gonzage. Za njegove vladavine osnovana je
mantovanska dvorska kapela, on i njegova supruga poticali su Ceste izvedbe u prostorijama
svoje palace, a Mantova je postala jedan od glavnih centara tada popularne frottole te su
poznati frottolisti, poput Benedetta Pallavacina i Marchetta Care, tamo ¢esto prebivali.
Tijekom stoljeéa, vaznost glazbenog zivota na dvoru samo je jacala. Madrigal je preuzeo
titulu najpopularnije glazbene razbibrige, a vojvode Gonzaga dragovoljno su sudjelovali u
svojevrsnom nadmetanju s ostalim dvorovima Italije u tome ciji ¢e dvor privuci vise trazenith
umjetnika 1 prirediti raskosnije zabave. Vincenzo I. Gonzaga, koji je vladavinu preuzeo svega
nekoliko godina prije Monteverdijevog dolaska u Mantovu, bio je jedan od najambicioznijih
pripadnika svoje obitelji u tom pogledu, koji je poticanje umjetnosti smatrao sastavnim
dijelom svoje uloge kao vladara: ,,smatrao je da je glazba nuzan ukras dvorskog zivota, a
razvitak kazaliSnih produkcija 1 proSirenje glazbenog ansambla koji se dogodio za vrijeme
njegove vladavine mogu se pripisati njegovom idealiziranom konceptu princevske uloge —

koja je slavljeni¢ka, ceremonijalna i spektakularna.“'8

Glazbeni zivot na dvoru u Mantovi bio uvijek iznova obogacen utjecajima susjednih
dvorova Ferrare i Firenze, s ¢ijim su vladarskim obiteljima vojvode Gonzaga bili generacijski
povezani. Poveznica s Ferrarom najvidljivija na polju madrigalskog stvaralastva. Mantova je,
osim uobicajenog ansambla muskih pjevaca, imala 1 svoj Zenski vokalni ansambl po uzoru na
ferarski concerto delle donne, a za oba ansambla je madrigale pisao, izmedu ostalog, Giaches
de Wert koji je bio aktivan u Ferrari gotovo jednako kao 1 u Mantovi. S druge strane, utjecaj
na Vinzenzovu sklonost prema kazaliStu i spektaklu moze se pripisati njegovim firentinskim
vezama. lako su tijekom Sesnaestog stoljeca bili uobicajeni i u Mantovi, Firenca je bila
nedvojbeno srediste kazaliSta 1 spektakla zdruZenih u obliku intermedija — svojevrsnih

epizodnih interludija izmedu ¢inova govorenih drama, ¢ija je zadaca bila pruzati gledateljima

17 GALLICO, Claudio, Mantua, Grove Music Online
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/egmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000017678?rskey=hviWtY pristup 3. 1. 2020.
18 | [He] regarded music as a necessary ornament of court life, and the development of theatrical productions and
the expansion of the musical establishment that took place during his rule can be attributed to his idealized
concept — celebratory, ceremonial, spectacular — of the role of a prince. GALLICO, Claudio, Gonzaga, Grove
Music Online
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/egmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000011445?rskey=2BljOg&result=1 pristup 3. 1. 2020.
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https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000017678?rskey=hviWfY
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https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000011445?rskey=2BIjOg&result=1

zabavu i odmor u pauzama. S vremenom su ti interludiji postajali sve dulji, glazba,
scenografija i sadrzaj razradeniji, te su na neki nacin prerasli sama kazali$na djela koja su
uokviravali. Takve zabave znale su trajati i po Sest sati i postale su neizostavni dio proslava
raznih dinastijskih i politickih dogadaja plemenitaskih obitelji diljem Italije. No, firentinska
obitelj Medici je intermedije iz puke dvorske zabave podigla na razinu politicke propagande,
koju bismo danas nazvali PR-menadzmentom, pomoc¢u koje su vrlo uspjesno podizali svoju
popularnost i utvrdivali svoj utjecaj medu svojim podanicima, ali u cijeloj sjevernoj Italiji.
Mantovanski 1 firentinski dvor €esto su si medusobno ustupali glazbenike, a najpoznatija
dokumentirana prigoda dogodila se 1589. godine, kada su proslave vjencanja vojvode
Ferdinanda I. Medicija 1 Christine Lotarinske zahtijevale toliki broj izvodaca da firentinska

kapela nije bila dovoljna, nego su u izvedbama sudjelovali 1 ¢lanovi mantovanskog ansambla.

Vrhunac firentinskog utjecaja vidljiv je i1 kroz Zivot princeva Francesca 1 Ferdinanda
Gonzage, nasljednika Vincenza I. Dok je drugorodeni Ferdinand bio osobno aktivno ukljuc¢en
u glazbenicki krug u Firenci gdje je i boravio, Francesco je ve¢inu svog vremena i1 paznje
usmjeravao na vlastiti dvor u Mantovi. No, ¢ini se da su ga firentinski pothvati na podrucju
monodije 1 dramme per musica zaintrigirali dovoljno da nekoliko godina nakon Perijeve
Euridice potakne skladanje 1 organizaciju mantovanskog odgovora na taj dogadaj u obliku
favole in musica ¢ije je skladanje povjereno tadasnjem maestru di cappella, Monteverdiju, a
pisanje libreta dvorskom diplomatu Alessandru Striggiu. Razmjena pisama izmedu dvoje
brace jedan je od rijetkih izvora informacija o procesu organizacije prve izvedbe Orfeja.
Petog sijecnja 1607. godine Francesco piSe Ferdinandu i objasnjava kako je preuzeo
organizaciju favole in musica, Cija je izvedba planirana za pocetak karnevala iste godine, te ga
moli da mu pomogne u potrazi za kastratom sopranskog glasa. Smatra kako na dvoru u
Mantovi na raspolaganju stoji mali broj soprana koji nisu dorasli toj zadaci, dok su kastrati
firentinskog dvora bili su na vrlo dobrom glasu 1 on je sam uzivao u njihovim izvedbama.
Cinjenica da je Francesco bio u procesu traZenja kastrata s odredenim sposobnostima upuéuje
na to da je Monteverdi do tog trenutka skladao barem dio partiture, na temelju ¢ijeg zapisa je
bilo moguce zakljuciti da mantovanski soprani nisu tome dorasli. Ferdinand je odgovorio
potvrdno te je Francesco 17. sijenja poslao sluzbeni upit, zajedno s notama kako bi pjevac
ve¢ na putu za Mantovu mogao poceti s pripremom. Pisma koja su bra¢a razmijenili izmedu
2.116. veljace svjedoce o tome da se radi o kastratu Giovanniju Gualbertu, u¢eniku Giulija

Caccinija, kojemu su bile namijenjene uloge Prologa, Prozerpine, a moguce i Speranze.
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Njegov put je trajao dulje od predvidenog $to je kod Francesca izazvalo paniku i potaknulo
ga na razmisljanje da se zbog njegovog kaSnjenja odgodi cijela izvedba. Takoder,
Ferdinandovo pismo poslano 5. veljace svjedoci o teskocama koje je mladi kastrat imao pri
ucenju prologa: ,,cut ¢ete iz njegovih vlastitih usana o potesko¢ama koje je imao u ucenju
uloge koja mu je dana; do sada je uspio zapamtiti samo prolog, a ostatak ne, jer sadrzi previse
tonova.“!” Unato¢ ovoj prituzbi, koja se sigurno moze dodati u antologiju zanimljivih
formulacija 1 prituzbi pjevaca u povijesti opere, Francesco javlja 23. veljace u pismu svom
bratu kako je vrlo zadovoljan Giovannijem Gualbertom i kako je sve spremno za izvedbu

sljedeceg dana.

Ni o samoj i1zvedbi nije poznata velika koli¢ina pouzdanih ¢injenica. UniStenje
mantovanskih arhiva u tridesetim godinama sedamnaestog stolje¢a i vremenski razmak od
nekoliko stoljec¢a samo su dio razloga zasto je tome tako, a najvecu ulogu ima sam kontekst
nastanka djela. Orfeo je narucen i izveden u okviru Accademije degli Invaghiti, jedne od
brojnih sliénih udruZenja koje su u tom razdoblju cvale diljem Italije. Clanovi su bili mahom
pripadnici aristokratskog sloja koje je povezivalo zanimanje za umjetnost, posebice glazbu 1
knjiZzevnost te su o tim temama na svojim susretima aktivno raspravljali. Jedna od Cestih
aktivnosti takvih drustava bila je organiziranje Citanja aktualnih djela talijanskih pjesnika, kao
1 organiziranje glazbenih izvedbi. Djela su Cesto pisana upravo za izvedbe unutar akademije,
te su njezini ¢lanovi na taj na¢in podupirali glazbenike 1 pisanje nove glazbe, a Cesto su 1 sami
bili dijelom stvaralackog procesa, bilo kao pjesnici ili kao skladatelji amateri. Glavna
karakteristika takvih dogadanja je da su bila primarno privatnog karaktera i za samo odabranu
publiku, Sto je glavni razlog zasto o prvoj izvedbi Orfeja do danas nije ostalo mnogo
materijalnih svjedoCanstava. Da se radilo o glazbeno-scenskom djelu namijenjenom javnom
izvodenju, poput vjencanja nekog od pripadnika vladarske obitelji, izvedba bi bila opisana u
jednom od osvrta koja su takvom prilikom pisala, u kojima se iznosio i detaljno opisivao

slijed dogadanja te su nerijetko bili zabiljeZeni prikazi scenografije i kostima. U slu¢aju

19 Lui stesso dir'a “a bocca la difficolt'a che h'a nell'imparar la parte che se glie dana nella quale ne h'a alla
mente "a questi'hora il Prologo, ma il restante non gi‘a perche ricerca troppo voci [...]“ ASM (AG) 2162. Pismo
Ferdinanda Gonzage, Pisa, 5. veljace, Francescu Gonzagi u Mantovi, Cuvano u Archivio di Stato di Milano,
Archivio Gonzaga, signatura 2162.
John Whenham pojasnjava kako izraz ,troppo voci® moze znaciti s jedne strane ,,previse glasa“ ili ,,previse
tonova“, a da upotreba u sedamnaestom stolje¢u sugerira drugu opciju. WHENHAM, John, Orfeo,Cambridge:
Cambridge University Press, 1986., str. 187, biljeska br. 26.
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Orfeja, nije poznato ni kako su izgledali kostimi niti scenografija, a ¢ak i da su crtezi bili

zabiljezeni, do danas nisu prezivjeli.

Ni mjesto prve izvedbe takoder nije nesto u $to mozemo biti potpuno sigurni.
Francesco Gonzaga u svom pismu 23. veljace samo navodi da ¢e se drama izvoditi ,,unutar

“20 5to ili govori vise o publici koja ée biti prisutna ili navodi uobi¢ajeno

naSe Accademije
mjesto sastanaka koje je veé svima poznato. Pismo Carla Magna, pisano istog dana®!, otkriva
da se radi o odajama vojvotkinje od Ferrare, sestre vojvode Vincenza, koji su se nalazili na
prizemlju palace. MoZe se sa sigurno$éu reéi da se radi o nevelikom prostoru*? u kojem
zasigurno nije bilo moguce smjestiti veliku pozornicu s raskoSnom scenografijom 1 strojevima
za razne efekte, sastavni dio svake izvedbe intermedija. Za izvedbu Orfeja bile bi dovoljne
samo dvije scenografije: jedna za proplanak u Sumi, gdje se odvija radnja prvog, drugog i
petog Cina, te jedna koja predstavlja podzemlje, mjesto odvijanja treceg i Cetvrtog ¢ina. Takva
su se mjesta mogla vrlo lako prikazati uz pomoc¢ nekoliko platna ili zastora na kojima su
naslikane karakteristike jednog ili drugog prostora, i koja su bila izuzetno prakti¢na pri
izmjenama scena. Mali prostor kao i ¢injenica da ne postoje zapisi o dodatnom zaposljavanju
instrumentalista, sugeriraju da se orkestar sacinjavao od stalnih ¢lanova dvorske kapele. Iako
je u partituri naveden veliki broj instrumenata??, ¢ija raznolikost i bogatstvo boja nadmasuje
orkestre intermedija, vjerojatno je da su se sviraci izmjenjivali na viSe razliitih instrumenata i
da je jedan dio ansambla bio smjesten iza pozornice jer je u partituri nerijetko oznaceno da
glazba dolazi ,,izvana®“. Pjevacka postava takoder nije sasvim poznata, no moguce je
pretpostaviti da se radilo o pjevacima koji su boravili na dvoru. Osim Gualberta Maglija, sa
sigurnos$¢u je poznat samo Francesco Rasi, izrazito virtuozan tenor, u¢enik Giulija Caccinija
koji je bio dio stalnog ansambla mantovanskog dvora. Imena pjevaca koji su utjelovili ostale
uloge nisu poznata, no pretpostavlja se da su svi, osim Rasija, preuzeli viSe od jedne uloge.
Takoder, primjedba Francesca Gonzage o tome kako nema dovoljno dobrih soprana na

mantovanskom dvoru upucuje na to da su vjerojatno sve uloge pjevali muski pjevaci. Naime,

20 Dimani si fara la favola cantata nella nostra Accademia [...]“, ASM (AG) 2162., Pismo Francesca Gonzage,
Mantova, 23. veljace 1607., Ferdinandu Gonzagi u Pisi, ¢uvano u Archivio di Stato di Milano.

2L nella sala del partimento che godeva Mad. Ser. Di Ferrara® ASM (AG) 2709., Pismo Carla Magne, Mantova,
23. veljace 1607., bratu Giovanniju u Rimu, ¢uvano u Archivio di Stato di Milano.

22 U istom pismu Magno navodi kako planira prisustvovati izvedbi, osim ako bude sprije¢en zbog nedostatka
mjesta: ,,caso che 'anguista del luogho non mi escludda®, ibid.

23 Na pocetku partiture navedeni su ovi instrumenti: duoi clavicembali, duoi contrabassi de viola, dieci viole da
brazzo, un arpa doppia, duoi violini piccoli alla francese, duoi organi di legno, tre bassi da gamba, quattro
tromboni, un regale, duoi cornetti, un flautino alla vigesima seconda, un clarino con tre trombe sordine.
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na dvoru u to doba prebivalo je ¢ak nekoliko hvaljenih soprana, ali s obzirom da se radilo o
Zenama, vjerojatno nisu uzete u obzir, s obzirom da se radi o razdoblju u kojem pojavljivanje
7ena na sceni jo$ uvijek nije bilo sasvim prikladno®*. Stoga, pretpostavlja se kako je ulogu

Euridike utjelovio kastrat Girolamo Bacchini, koji je bio dio stalnog ansamb]a.

Pisanje libreta bilo je povjereno Alessandru Striggiu, pripadniku mantovanskog dvora
i ¢lanu Accademije degli Invaghiti. Roden u glazbenickoj obitelji, uz majku pjevacicu i
lutnjisticu te oca skladatelja, Striggio je pored diplomatske uloge na dvoru, njegovao i
umjetnicke aktivnosti, piSuci libreta i skladajuci svoja djela. Nije tajna da je Rinuccinijeva
Euridice bila predlozak kojim se Striggio sluZio, no oba se libreta temelje na mitu o Orfeju
koji se u potpunosti iznosi u Vergilijevim Georgikama i u Ovidijevim Metamorfozama. Oba
djela, kao 1 mit, bila su dobro poznata tadasnjem aristokratskom 1 visokoobrazovanom
drustvu. Striggiov libreto se podjednako odnosi na obje verzije mita. Dok se vjencanje,
zazivanje boga Himena i nac¢in smrti Euridike moZze pronaci u Ovidiju, Orfejeva reakcija na
njezinu smrt, oplakivanje zbora pastira, kao 1 opisivanje Orfejevog puta u podzemlje uz
pratnju Speranze temelji se na Vergilijevom prikazu. Ovidije je Orfejevom molitvom
podzemnim bogovima, kojoj je posvetio znacajan broj stihova, donekle inspirirao i centralni
dio Orfeja, Orfejevu ariju u tre¢em Cinu Possente spirto, koju su Striggio 1 Monteverdi
njezinim obujmom takoder istaknuli. U ¢etvrtom ¢inu Striggiovog libreta nalazi se jo$ jedno
mjesto gdje je mogucée povuci paralelu s Vergilijevom verzijom mita. Radi se o slijedu
dogadaja nakon $to Orfej poklekne i pogleda Euridiku. Iznenadna buka koja se u tom trenutku
pojavljuje u partituri prisutna je 1 kod Vergilija, kao i tumacenje tog dogadaja kao Orfejevo
popustanje ljubavi, spram razuma. Njegov nagli povratak na zemlju i tuzaljku nad gubitkom
Euridike, takoder donosi Vergilije, a oba autora donose i istu verziju Orfejeve smrti, kojeg na

kraju rastrgaju bijesne Bakhe.?

Osim anticke, moguce je primijetiti poveznicu s humanistickom knjizevnosti. U
trenutku kada se Orfej 1 Speranza nalaze pred ulazom podzemlja, iznad njega pise: ,,Svi vi
koji ulazite, ostavite svaku nadu.*?¢, direktan citat Danteove BoZanstvene komedije gdje

pjesnik uz Vergilijevu pratnju Cita isti natpis na ulazu u Pakao. Nakon tog trenutka njega

24 Popis svih Zenskih soprana, kao i muskih pjevaca koji su te godine boravili na dvoru v. u: KELLY, Thomas
Forrest, First Nights, Yale University Press, 2000., str. 33-34.

%5 Detaljnu analizu i primjere poveznica izmedu Vergilija, Ovidija, Poliziana, Striggia, kao i Rinuccinija moguée
je na¢i u: WHENHAM, John, Orfeo,Cambridge: Cambridge University Press, 1986., str. 22-27.

26 Lasciate ogni speranza, voi ch'entrate.*
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napusta Vergilije, a Orfeja napusta njegova pratiteljica Speranza. Takoder, moguce je
primijetiti i poveznicu s dramom La favola di Orfeo Angela Poliziana iz 1480. godine, koja je
tijekom Sesnaestog stoljeca kruzila literarnim krugovima. Poliziano je takoder svoju dramu
temeljio na Vergiliju i Ovidiju, a ono $to ju povezuje s Striggiovim libretom su dva
dogadaja®’ u etvrtom &inu: u oba djela Prozerpina je prva koja popusta pred Orfejevim
molbama i moli Plutona da mu se smiluje, a podudaraju se i rijeci koje Euridika izgovara prije
nego S$to je vraéena u podzemlje.?® Sli¢nosti s Rinuccinijevom Euridice temelje se
prvenstveno na organizaciji oblika cijelog djela, na velikim podudaranostima u odvijanju
radnje prvog i drugog ¢ina, kao 1 na uvodenju likova koji Orfeja prate na putu u pakao, a koji
ne postoje u Vergilijevoj i Ovidijevoj verziji. U slucaju Rinuccinija radi se o Veneri, au
Striggiovom slu€aju Speranzi. Ovakva koli¢ina podudaranosti razumljiva je uzme li se u obzir
da se pri skladanju Orfeja koracalo poprilicno neistrazenim putem. Nije se radilo o vrsti za
¢ije su skladanje ve¢ postojale odredene norme 1 obrasci, tako da je razumljivo da je svatko
tko se upustio u taj pothvat imao malen broj dostupnih referenci iz kojih je mogao uciti ili po

¢ijjem je modelu mogao zapoceti.

Iz Francescovog pisma®’ doznajemo kako su za prvu izvedbu tiskana libreta koja su se
podijelila medu publikom kako bi svatko uz svoj primjerak lakse pratio radnju. Nekoliko
kopija tog libreta je sacuvano 1 otkrivaju razlicit kraj od onoga koji se nalazi u
Monteverdijevoj partituri. Dok libreto zavrSava zborom Bakhi 1 Orfejevom smrcéu, u partituri
Orfejevu situaciju razrjesuje deus ex machina Apolon, Orfejev otac, koji ga uznosi na nebo,
gdje ¢e medu zvijezdama biti sjedinjen s Euridikom. Kontekst prve izvedbe sugerira kako je
zavrsSetak sa zborom Bakhi originalni zavrsetak jer prostor u kojem se djelo izvodilo nije
mogao biti dovoljno velik za strojeve koji bi bili potrebni za insceniranje Apolonovog silaska

s nebesa. Pretpostavlja se da je taj zavrSetak predstavljen 1 na drugoj izvedbi 1. ozujka pred

27 Whenham u ovoj usporedbi pronalazi jo§ dvije poveznice. Prva je izmedu Orfejeve arije Qual honor di te fia
degno s kraja Cetvrtog ¢ina i Orfejevog trijumfalnog govora u Polizianovoj favoli, koju je Poliziano citirao na
latinskom iz Ovidijevih Ljubavnih elegija. Takoder, Poliziano zavrSava svoju dramu zborom Bakhi, §to
Whenham vidi kao inspiraciju za zbor Bakhi koji se nalazi u Striggiovom libretu. U slucaju prve poveznice
smatram da paralele izmedu dvaju tekstova nisu dovoljno jake, a u sluc¢aju zavr$nog zbora Bakhi, smatram da u
Striggiovom libretu to ima viSe veze sa simetrijom koja je provedena u cijelom djelu, zbog Cega je svaki ¢in, pa
tako i zadnji, uokviren zborom. WHENHAM, John, Orfeo,Cambridge: Cambridge University Press, 1986., str.
29.
28 Striggio: ,,Cosi per troppo amor, dunque mi perdi?*

Poliziano: ,,Ohimé, che'l troppo amore n'ha disfatti ambedua.*
2 ASM (AG) 2162., Pismo Francesca Gonzage, Mantova, 23. veljace 1607., Ferdinandu Gonzagi u Pisi, ¢uvano
u Archivio di Stato di Milano.
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damama s dvora®®, no mogucée je da je druga varijanta, ona s Apolonovom intervencijom,
pisana za planiranu tre¢u izvedbu u proljece iste godine, kada je ocekivan posjet savojskog
vojvode Carla Emanuela. Za tu prigodu sretan kraj bio je prigodniji, a moguce je da se
izvedba trebala dogoditi u ve¢em prostoru, §to bi omogucéilo baratanje strojevima za
Apolonov let. Iako do te izvedbe nije doslo, s obzirom da su note tiskane 1609. godine,

alternativni kraj ukljucen je u zavrSnu verziju.

Kada se promotri partitura Monteverdijevog uglazbljenja, ¢ini se kao da je skladatelj
posegnuo za svim tada uvrijezenim skladateljskim opcijama koje su mu bile dostupne, a
rezultat je djelo temeljeno na ve¢ poznatim tradicijama, poput intermedija 1 madrigala, kao 1
na novim strujanjima u vidu recitativnog stila. Dueti, terceti, peteroglasni madrigalni zborovi,
balletti, strofne arije, tuzaljka, recitativne scene — sve to nudi veliku glazbenu raznolikost u
svega dva sata koliko traje izvedba Orfeja. Moguce je da je nekoliko ¢lanova orkestra
ukljucenih u izvedbu bilo prisutno na svecanostima 1600. godine u Firenci, gdje je izvedena
Perijeva Euridice 1 gdje su mantovanski glazbenici bili angaZirani kao ispomo¢. Za
pretpostaviti je da je bar dio pripadnika Accademije degli Invaghiti sudjelovao u raspravama
ili barem bio upoznat s idejama recitativnog uglazbljenja tekstualnog predloska koje
omogucuje postavljanje ¢itavih pjevanih drama na scenu. No, sasvim je sigurno da je vecini
publike ta izvedba bila prvi susret s vrstom koja ¢e se kasnije nazvati operom, a za koju
njezini suvremenici nisu mogli znati radi li se o prolaznoj eksperimentalnoj dvorskoj zabavi
ili o pocetku nove glazbeno-scenske vrste. Glazbena raznolikost je dakako uvjetovana
tekstualnim predloSkom, koji, Sto radnjom, §to organizacijom stihova na odredenim mjestima
jasno sugerira uglazbljenje, no istovremeno se radi o donekle lukavom pristupu. Djelo koje je
od pocetka do kraja uglazbljeno samo u recitativnom stilu bilo bi manje atraktivno publici od
onog u kojem se osim recitativa nalaze i publici poznate vrste. Takoder, na ovaj je nacin

Monteverdi imao moguénost pokazati cijeli raspon svojih skladateljskih moguénosti.

Za razliku od intermedija ¢ije su izvedbe iznimno dugo trajale, prve glazbene drama
trajale su 1 viSe nego upola krace. Rinuccinijevi libreti za Dafne i Euridice sastoje se od
epizoda koje nemaju dodatne podjele na scene i1 sve upucuje na to da su se izvodile bez
prekida. S druge strane, Orfeo je podijeljen na pet ¢inova, od kojih svaki obraduje jednu od

glavnih sadrZajnih to¢aka: prvi ¢in prikazuje vjenc¢anje Orfeja 1 Euridike, drugi ¢in bavi se

30 Ova teorija preuzeta je od Johna Whenhama, koji uvjerljivo izlaze argumente koji ju podupiru u:
WHENHAM, John, Orfeo, Cambridge: Cambridge University Press, 1986., str. 31-33.
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saznanjem o Euridikinoj smrti, reakcijom svih prisutnih i Orfejevom odlukom da ju potrazi u
podzemlju, u tre¢em ¢inu Orfej stize u podzemlje i susre¢e Harona, u ¢etvrtom ¢inu
Prozerpina i Pluton popustaju i oslobadaju Euridiku, no Orfej kr$i zadani uvjet, okrece se
prema Euridiki i ponovno ju gubi, a u petom ¢inu Orfej oplakuje svoj gubitak i nakon utjehe
svog oca Apolona zajedno s njim uzlazi na nebo. No, iako je podijeljen na ¢inove, partitura, a

i libreto sugeriraju da se Orfeo izvodio bez prekida.

Izmedu prvog i drugog €ina nije dolazilo do prekida jer se oba ¢ina sadrzajno
nadovezuju 1 dijele isto mjesto zbivanja. Kraj drugog ¢ina oznacava peteroglasni ritornello za
gudace, Cembalo 1 orgulje s drvenim sviralama, koji pruza glazbenu podlogu zboru pri
napustanju scene. Odmah nakon njega slijedi osmeroglasna sinfonia pisana za trombone,
kornete 1 orgulje s metalnim sviralama, koja ne samo §to daje vremena za promjenu
scenografije, nego gledateljima zvucno daje do znanja da se radnja iz pastoralnog premjesta u
podzemni svijet. Treci i Cetvrti €inovi su, kao 1 prvi 1 drugi, vezani radnjom i mjestom
zbivanja: Cetvrti ¢in po€inje recitativom Prozerpine 1 Plutona Sto znaci da su oboje ve¢ na
pocetku prisutni na sceni. Iz toga se moze zakljuciti da su se oboje morali pojaviti ve¢ tijekom
treceg Cina, vjerojatno za vrijeme zavrsne sinfonije, $to je samo jos jedan od argumenata
kontinuiranoj izvedbi svih ¢inova. Prijelaz iz ¢etvrtog u peti €in sastoji se od istog obrasca kao
1 prijelaz izmedu drugog i tre¢eg €ina, samo u zrcalnom obliku: prvo nastupa osmeroglasna
podzemna sinfonia, iza koje slijedi peteroglasni ritornello te se orkestrom opisuje prijelaz iz
jednog svijeta u drugi istovremeno s promjenom scenografije. Ovakva organizacija prijelaza
iz ¢ina u ¢in govori o paznji koju je Monteverdi posvetio povezanosti 1 protocnosti cijelog
djela, a promotri li se partitura u cijelosti, moguce je primijetiti obrise simetrije. Djelo
uokviruju dva instrumentalna stavka koja nemaju direktne veze sa samom radnjom:
instrumentalna toccata na pocetku, ¢ija je funkcija bila najava ulaska vojvodske obitelji ili
signaliziranje pocetka publici, a na kraju moresca koja je u tradiciji intermedija bila
rezervirana za kraj. Svaki €in zapocinje recitativom i zavrSava zborom, a ujedno svaki ¢in u
srediStu sadrzi Orfejev solistiCki glazbeni broj: u prvom ¢inu je to Rosa del ciel, u drugom Vi
ricorda o boschi, u tre¢em Possente spirto, u Cetvrtom Qual honore, a u petom Orfejeva
tuzaljka. Arija Possente spirto ¢ini ne samo srediSte tre¢eg €ina, nego 1 srediSte cijelog djela u

kojem Orfej svojim pjevackim sposobnostima pokuSava vratiti Euridiku.

Posvecenost formalnom oblikovanju najbolje je vidljiva u organizaciji prvog ¢ina, koji
se sastoji od dvaju pravilno oblikovanih cjelina. Na pocetku ¢ina Orfej zajedno s pastirima
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slavi ljubav vjencanog para, oni se prisjecaju Orfejevih ljubavnih patnji i pjevaju u slavu
Himena, boga braka. Monteverdi je ovaj cijeli odlomak uglazbio u jednu neprekinutu cjelinu
koja je u svojoj srzi simetricna, a os joj ¢ini Orfejeva strofna arija Rosa del ciel. Zamislimo li
tu ariju kao pocetnu toc¢ku kojoj se s obje strane nizu brojevi, prvi ,,susjedi* su joj recitativi,
iza kojih slijedi zbor Lasciate i monti s ritornellom, kojeg pak uokviruje zbor Vieni Imeneo, a
na samom kraju se nalaze recitativi, s kojima ¢in zapocinje i zavr$ava. Jedina je iznimka
recitativ Muse, honor di Parnasso koji se nalazi nakon prvog pojavljivanja zbora Vieni
Imeneo 1 prije zbora Lasciate i monti. KronoloSki poredak izgledao bi ovako: R (In questo
lieto e fortunato giorno), Z (Vieni Imeneo), R (Muse, honor di Parnasso), Z (Lasciate i monti
+ ritornello), R (Ma tu gentil cantor), A (Rosa del ciel), R (lo non diro), Z (Lasciate i monti +
ritornello), x (iznimka, ovdje bi se trebao nalaziti recitativ), Z (Vieni Imeneo), R (Ma se il
nostro gioir). Zanimljivo je primijetiti kako sve recitative medusobno razdvajaju zborovi, ili
arije, u sluc¢aju Ma tu gentil cantor 1 lo non diro, te kako postoji paralela izmedu organizacije

ovog ¢ina 1 cijelog djela: u srediStu se nalazi arija oko koje je oblikovan ostatak cjeline.

Nakon §to je u recitativu Ma se il nostro gioir jedan od pastira pozvao vjencani par i
dio pratnje u hram gdje ¢e se blagosloviti njihova ljubav, na sceni ostaje manji dio ansambla.
U libretu je ovaj dio oznacen kao Choro pisan u kontinuitetu, no Monteverdi je tih osam
stihova odlucio podijeliti u tri cjeline. Prvu cjelinu koju €ine tri stiha uglazbio je kao duet
pastira Alcun non sia, druga tri stiha uglazbljena su kao tercet Che poiché nembo rio, nakon
cega slijedi jos jedan duet E dopo [l'aspro gel, koji sadrzi zadnja dva stiha. Kako bi prosirio
ovaj odlomak, Monteverdi je izmedu svakog ansambla umetnuo ritornello, kao i na samom
pocetku, a osjecaj povezanosti pojacava harmonijsko jedinstvo jer je cijeli odlomak pisan u
miksolidijskom modusu na g, s poviSenim sedmim stupnjem. Shema ove cjeline izgleda
ovako: Rit. — Duet (A/cun non sia) — Rit. — Tercet (Che poiche nembo rio) - Rit. — Duet (£
dopo l'aspro gel). lako nije u potpunosti simetri¢na, i ova je cjelina pravilno organizirana, a u
izmjeni dueta-terceta-dueta moguce je primijetiti obrise A B A oblika, koje je, u neku ruku,
umanjena verzija simetrije. Ono $to je takoder vidljivo u prvom ¢inu je ¢injenica da se
Monteverdi zna¢ajno oslanjao na zbor u oblikovanju glazbene grade §to vrijedi ne samo za
ovaj ¢in nego i za cijelo djelo. KoriStenjem manjih ansambala koji pripadaju zboru, kao 1
cijelog zbora naizmjence sa solistickim nastupima Monteverdi povezuje radnju 1 gradi scene

koje su izrazito protocne.
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Prvom ¢inu prethodi prolog, koji je jedan od tri scene na koje ¢emo se detaljnije
osvrnuti kako bismo promotrili na koji nac¢in Monteverdi uglazbljuje tekst u recitativnom
stilu. Prolog se sastoji od pet katrena, a svaka strofa ima jasnu misao koju obraduje. Znacajan
je odabir Musice kao lika kojem je dodijeljen prolog, jer se radi o jednom od slucajeva gdje
Striggio nije slijedio model Euridice, gdje prolog iznosi Tragedija, a ¢ini se kako je ta odluka
donesena kako bi se dodatno istaknula ¢injenica kako se radi o glazbenoj drami, u kojoj
glazba ima srediSnju ulogu. Prvom strofom Musica pozdravlja sve prisutne, s naglaskom na
vojvodsku obitelj koja je zasigurno bila tamo prisutna: ,,slavni heroji, plemenite krvi kraljeva /
o kojima Slava pripovijeda visoke hvale / bez da posve dosegne istinu, jer je previsokog
znacenja‘>!. Tako se radi o uobi¢ajenoj praksi oslovljavanja vladarske obitelji u prologu,
nemoguce je ne pomisliti kako se radi o zacetku duge tradicije dvorske opere €iji su plemeniti
likovi 1 brojne metafore bili nacin poistovjecivanja plemenitasSke publike s radnjom koja se
odvija na sceni. Nakon §to je pozdravila 1 predstavila publiku, Musica u drugoj kitici
predstavlja sebe, trenutak u kojem je lako zamisliti gestu koja bi pratila promjenu smjera
obracanja — ispruzene ruke i dlanovi prema gore pri obracanju ,,na van* tj. Vama, publiko,
spram u laktu presavijene ruke s dlanom u razini lica, dok druga ruka ostaje u razini struka, ali
s dlanom okrenutim prema dolje. Musica nabraja sve svoje moc¢i i priziva aristotelijansko
videnje glazbe: ona moze smiriti svako uznemireno srce, bilo ljutnjom ili ljubavlju, ali i
zapaliti i najhladnije umove.?? Treca kitica nadalje razraduje ovu temu i premjesta perspektivu
s utjecaja kojeg glazba ima na ljude, na njenu zadacu da te iste ljude priblizi nebesima.*
Striggio je ova Cetiri stiha ispunio brojnim rije¢ima povezanima s glazbom, poput: cetera,
cantando, orecchio, l'armonia sonora, dolci accenti, lira del Ciel, kao da je ovaj libreto Zelio
uciniti $to ,,glazbenijim*. U Cetvrtoj strofi Musica napokon predstavlja Orfeja, protagonista
cijelog djela u ¢ijim rukama glazba nadilazi ve¢ spomenute mo¢i i uspijeva poraziti zvijeri 1
natjerati Had na milost. ** Ovom strofom zavr3ava se glavna zadaéa prologa: pozdravljanja

publike, predstavljanje sebe i1 svoje uloge te predstavljanja protagonista djela, te u petoj strofi

31 Dal mio permesso amato a voi ne vegno / Incliti eroi, sangue gentil de Regi / di cui narra la Fama eccelsi
pregi / ne giunge al ver, perch'é tropp'alto segno.

32 Jo la Musica son ch'ai dolci accenti / so far tranquillo ogni turbato core / et hot di nobil'ira et hor d'amore /
poss'infiammar le piu gelate menti.

3 Jo su cetera d'or cantando soglio / mortal orecchio lusingar tal'hora / e in questa guisa a 1'armonia sonora / de la
lira del ciel piu I'alme invoglio.

34 Quinci a dirvi d'Orfeo desio mi sprona / d'Orfeo che trasse al suo cantar le fere / e servo fe' 'Inferno a sue
preghiere / Gloria immortal di Pindo e d'Elicona.
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Musica daje publici na znanje da sada slijedi pocetak drame i upozorava na potrebnu tisinu i

paznju u gledalistu.*

Monteverdi je ovom prologu pridruzio rittornello koji se izvodi na pocetku i na kraju,
a izmedu svake strofe se pojavljuje u skraéenom obliku. Svaka strofa uglazbljena je kao
varijacija na harmonijsku podlogu koja se, uz par iznimki, uvijek ponavlja. Osjecaju
povezanosti cijelog ovog dijela doprinosi harmonijski plan ¢ija su glavna sredista dorski
modus na d i eolski modus na a, pa su tako oba rubna rifornella u dorskom modusu 1
zavrsavaju pikardijskom tercom. Svaka strofa takoder zapo€inje u dorskom na d, ali zavrSava
na eolskom u a, zbog Cega sva Cetiri ritornella koja nastupaju izmedu njih zapocinju u
eolskom u a 1 zavrSavaju na dorskom u d kako bi pripremili modus za pocetak iduce strofe. I
pri uglazbljenju vokalne dionice postoje dvije karakteristike koje se pojavljuju gotovo pri
svakom ponavljanju $to donekle stvara obrise koji ih ujedinjuju: gotovo svaka strofa
zapocinje deklamacijom na tonu d2, koji je najes¢e gornja granica melodijskog raspona, a
svaki drugi stih svake katrene zavrSava tonom d2 na harmoniji D-dura. Dok brzina
harmonijskog kretanja varira od strofe do strofe, ova tocka uvijek ostaje nepromijenjena i

postaje svojevrsni orijentir.

Iako sve strofe, osim trece, po¢inju deklamacijom na d2, ne radi se o pukom
shematskom pocetku koji ne nalazi uporiSte u samom tekstu. U slucaju prve strofe, ovakav
,uzviseni pocetak prologa podsjeca na sli¢ne prologe koji prethode govorenim dramama.
Njima nije prethodio glazbeni stavak poput toccate, sinfonije ili ritornella koji bi paznju
publike usmjerio prema sceni, ta zadac¢a bila je na glumcu koji bi isti rezultat morao postici
samo svojim glasom, koriste¢i se registrom u kojem mu glas najbolje odzvanja. Takoder,
gotovo svaki put kada se pojavljuje deklamacija na jednom tonu, pogotovo ako se radi o visSoj
tesituri, radi se o dijelu teksta koji se Zeli posebno naglasiti. Ritam i melodijska linija prate
naglasak i ritam rijeci §to je najbolje vidljivo u uglazbljenju drugog i tre¢eg stiha (primjer br.
1), a Monteverdi je odlucio istaknuti i rimu izmedu rijeci Regi 1 pregi tako Sto se melodija
fraze gentil de Regi koja zavrSava na akordu D-dura, zrcali u frazi eccelsi pregi koja zavrSava
na stupnju niZe, na akordu C-dura. Iako se radi o rijeci koja se nalazi na kraju drugog stiha,
zbog Cega zavrSava na na d2, visoku intonaciju rije¢i Regi moguce je protumaciti kroz

prizmu madrigalisti¢kog tretmana rijeci, gdje je visina melodije zvuéni prikaz visine 1

35 Hor mentre i canti altero, hor lieti, hor mesti /non si mova, Augellin fra queste piante / ne s'oda in queste rive
onda sonante / et ogni auretta in suo cammin s'arresti.
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vaznosti plemenite, kraljevske krvi. Na isti nacin se moze protumaciti uglazbljenje fraze
perch'e tropp'alto il segno gdje melodijska linija doseze svoju najvisu tocku na rijeci alto, §to

je izrazito tipican postupak zvucnog prikazivanja znacenja rijeci.

[PRIMJER BR. 1, Prologo t.1 - t.7]
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Pocetna deklamacija na tonu d2 u drugoj strofi se u ovom slu¢aju moze opravdati
¢injenicom da se time istice fraza lo la Musica son u kojoj se Musica predstavlja 1
nadopunjuje informaciju prve fraze prve strofe Dal mio permesso amato a voi ne vegno.
Paznju privlaci uglazbljenje treceg stiha gdje kratke notne vrijednosti do¢aravaju ,,plemenitu
ljutnju, a kontrast koji u stihu nastaje izmedu ljutnje i ljubavi odvija se i u harmonijskoj
progresiji: ispod fraze et hor di nobil ira traje akord D-dura koji se mijenja u G-dur u trenutku
kada u dionici glasa nastupa drugi dio teksta et hort d'amore 1 koji vodi u akord C-dura ispod
rije¢i amore (Vidi primjer br. 2). Rijec¢i posso, mo¢ koju glazba ima, istaknuta je svojim
trajanjem 1 intonacijom kao klju¢na rije¢ ove strofe, a harmonija g-mola ispod rijeci accenti u
prvom stihu, kao 1 bl u dionici glasa, oslikavaju znacenje sintagme dolci accenti. No, paznju
najvise privla¢i harmonija koja prati rije¢ gelate u frazi le piu gelate menti. Umjesto akorda a-

mola koji je trebao nastupiti na tom mjestu, Monteverdi u pauzi prije pocetka te fraze akordu
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d-mola dodaje ton h, ¢ime nastaje mali smanjeni kvintsekstakord d-h-f-a. Disonantni zvuk se
intenzivira na rije¢ gelate, kada se harmonija mijenja u cis-h-e-a, te nona i septima u bassu

continuu zajedno s ,,ravnom® melodijom dionice glasa oslikavaju ledenu hladno¢u uma.

[PRIMJER BR. 2, Prologo, t.19 - t.21]
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Treca strofa je jedina strofa koja ne pocinje deklamacijom na tonu d2, nego na za
kvartu nizem al, $to se moze protumaciti ¢injenicom da sadrzajno ne donosi nista novo nego
nastavlja teme koje iznijela prethodna strofa. Takoder, melodijska linija je u ovoj strofi
najskromnija, harmonija ne odudara od date sheme, a jedina fraza za koju se moze reci da je
istaknuta je /ira del Ciel, kada ispod rijeci /ira nastupa harmonija g-mola, a u dionici glasa se
nalazi b1, ton koji se najc¢esc¢e koristi u svrhu isticanja odredenih rijeci. Za razliku od nje,
Cetvrta strofa nudi do sada najzanimljiviju melodijsku liniju. Nakon §to se vratio pocetku s
deklamacijom na d2, ovoga puta s ciljem najave Orfeja, Monteverdi je ostala tri stiha
uglazbio skokovitom melodijskom linijom ¢iji su skokovi smjeSteni tako da naglase klju¢ne
rijeci: Orfeo, cantar, servo, l'inferno, preghiere 1 immortal, t]. rije¢i koje su kljucne u
opisivanju Orfejevog pothvata: pjevanjem je ucinio pakao slugom svojih molitava. I u ovoj
strofi odstupa, tj. proSiruje zadani harmonijski obrazac kada ispod rije¢i cantar umjesto
sekstakorda C-dura nastupa smanjeni sekstakord e-g-cis, a ovaj postupak nalazi svoj

ekvivalent 1 u melodijskoj linija glasa gdje se u tom trenutku skokom od velike terce dolazi na
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cis2, kromatski ton koji ujedno ima i funkciju vodice za harmoniju D-dura u koju se odmah

rjeSava (Vidi primjer br. 3).

[PRIMIJER BR. 3, Prologo, t.38 - t.42]
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Uglazbljenje pete 1 posljednje strofe donosi jednako zanimljivu zavr$nicu ovog
prologa. Nakon pocetne deklamacije koja istice rije¢ Hor i privlac¢i paznju na imanentni
pocetak radnje, Monteverdi vrlo vjesSto koristi melodijsku liniju, harmonijsko kretanje 1 pauze
kako bi oslikao znaCenje teksta. Prve tri rijeci fraze Non si mova Augellin fra queste piante
Monteverdi je uglazbio repeticijom jednog tona, tj. melodijom koja se ,,ne mice* jednako kao
ni pticica, a zanimljiva je ¢injenica kako se harmonija mijenja s kvintakorda d-mola na
kvintakord C-dur upravo ispod rije¢i mova. Isti cilj ima 1 isprekidana linija koja nastaje zbog
pauza unutar stiha, nakon rije¢i mova i Augellin, zaustavljanjem melodije koju pauze
sprjecavaju da krene dalje. Na sli¢an nacin se docarava tiSina u tre¢em stihu, kada se ni val
rijeke na obali ne Cuje. Fraza zapocinje na fisl, ton za sekstu niZi od zavrSetka prethodnog
stiha koji se zbog toga €ini akusti¢ki ti§im i koji jasno sugerira pjevacu da ovoj frazi pristupi u

tiSoj dinamici. Nakon rijeci non s'oda nastupa iznenadna i duga pauza koja doslovno oslikava
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tisinu koju Musica od publike zahtijeva*®. Zadnji stih za razliku od svih prethodnih ne
zavr$ava u eolskom modusu na a, nego na njegovoj dominanti, akordu E-dura. S jedne strane
se to moze protumaciti kao zvucno otvaranje koje nastupa harmonijskom napetoscu, tj.
otvoreni kraj kojim uvijek zavrSavaju prolozi jer njihov kraj zapravo uvodi u pocetak drame.
S druge strane, uzmemo li u obzir kako je Monteverdi zorno oslikao dva prethodna stiha,
moguce je i u ovom kraju vidjeti naznake toga kada rije¢ s'arresti, koja znaci zaustaviti se,
pocinje na akordu E-dura za kojeg se pretpostavlja da ¢e se u drugom slogu te rijeci rijesiti u
akord a-mola, no u tom se trenutku harmonija zaustavlja na akordu E-dura, jednako kao Sto se

1 svaki povjetarac zaustavlja na svome putu.

Sljedeca scena kojom ¢emo se pozabaviti nalazi se u drugom dijelu drugog ¢ina, koji u
svom prvom dijelu organizacijom i sadrzajem nalikuje prvome. Na sceni se nalazi manja
grupa pastira 1 Orfej koji kroz niz arioza 1 dueta s ritornellima nastavljaju slaviti Orfejev 1
Euridikin brak. Pravilan 1 plesni ritam zajedno s pijevnim melodijama intenziviraju osjecaj
proslave koji kulminira u Orfejevoj strofnoj ariji Vi ricorda o boschi u kojoj opjevava Sumu
koja mu je nekada bila utjeha u tuzi, a sada je svjedok njegovom veselju. Kontrast tuge 1
radosti koji se iznosi u zadnjim stihovima poprima oblik suptilnog nagovjestaja, jer se ubrzo
prekida opce veselje vriskom iz daljine koji oznacava pocetak drugog dijela drugog ¢ina 1

.....

Sto je sve sposobna vokalna dionica ujedinjena s harmonijskom pratnjom.

Upravo je u ovom odlomku vidljivo koliko je doista harmonija ,,sluskinja* teksta 1
koliko je sposobna ne samo oslikati pojedine rijeci, nego dati novu dimenziju cijelim
odlomcima. Glavno harmonijsko izrazajno sredstvo koje Monteverdi koristi u ovom odsjecku
su opozicija harmonija i melodijskih linija koje sadrze povisilice spram onih koji sadrze
snilizice, kao 1 odnos akorada E-dura i g-mola. Nakon §to je posljednji slavljenicki ariozo
pastira u t. 141 kadencirao na akordu C-dura, mijenja se sastav bassa continua u kitarone 1
orgulje s drvenim sviralama, dok se u dionici basa dogada pomak c-cis, promjena harmonije
koja je znacajna u diferenciranju ovog odlomka. Vrisak, jauk koji slijedi, pripada Glasnici, tj.

......

svojevrsnim proklinjanjem sudbine, neba i zvijezda. Svaki uzdah 4Ai se intonativno istice

36 Whenham u ovim pauzama, osim oslikavanja znacenja stiha, vidi i jednu vrstu humora: ,,the sudden silence
might also be interpreted in theatrical terms as a trick to catch out any members of the audience who might be
talking and to remind them that they, too, should be attentive. WHENHAM, John, Orfeo,Cambridge:
Cambridge University Press, 1986., str. 50.
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spram ostatka melodije i podsjeéa na brojne sli¢ne tretmane uzdaha u Monteverdijevim
madrigalima. Tako je tih sedam taktova u eolskom modusu na a, harmonijom dominiraju
akordi E-dura i A-dura, pikardijskom varijantom a-mola, a melodijska linija je ispunjena
povisilicama fis i gis, koje isticu rijeCi acerbo, crudele, stelle, §to je prvi znak da Monteverdi
te harmonije povezuje sa Silvijinim emotivnim stanjem. Sljedeci takt donosi promjenu
predznaka s dodatkom snizilice b, kao i sastava continua u cembalo, kitarone i violu da
braccio, kada jedan od pastira upita koji je to zvuk koji prekida dotadasnju sre¢u melodijskom
linijom koja u sebi sadrzi jo§ jednu snizilicu es. Cinjenica da odgovor Silvije donosi jos jednu
promjenu predznaka u kojem se razrjeSuju sve snizilice i zapoc€inje svoj odgovor na tonu gis
iznad harmonije E-dura potvrduje tezu da je Monteverdi odlucio izdvojiti glazbeni jezik kojim
»govori“ Messagiera. Njega karakterizira dominantna upotreba E-dura 1 poviSenih tonova u
melodijskoj liniji koji opisuju izrazito uznemireno i tuZzno emotivno stanje u kojem se ona
nalazi. Odgovori ostalih pastira, koji su jo§ u neznanju, jo$ uvijek se nalaze u ,,neutralnim*
sferama C-dura, F-dura 1 G-dura. Dasak njezinih harmonija dobiva tek jedan od pastira u t.
158 kada zabrinuto primijeti koliko tuzno Silvija izgleda, fraza koja je uglazbljena na tonu

fis1, Sto je prva pojava tog tona u dionici pastira u tom odlomku.

Orfej takoder isprva odgovara u okviru F-dura, C-dura 1 G-dura, no njegova uzbudena
pitanja Silviji D'onde vieni? Ove vai? Ninfa che porti? Cine sekvencu ¢ija uzlazna melodijska
linija do¢arava Orfejevu zbunjenost 1 uzrujanost, a niz akorada na tonovima F-C-G-d-a-E
zaustavlja se upravo na E-duru, koji simbolizira vrhunac uzbudenja. Tom harmonijom se
Orfej priblizio Silvijinom emotivnom stanju i ona mu u istoj harmoniji odgovara da upravo
njega trazi, a svijet povisilica prosiruje se ispod sintagme messaggera infelice kada se u
dionici bassa continua nalazi harmonija H-dura, $to oznacava dubinu njezine ogorcenosti $to
je bas ona ta koja mu tu vijest mora donijeti. Nakon $to je zapocela reCenicu La tua bella
Euridice, ispod koje se nalazi harmonija E-dura sa zaostajalicom cis-h, Silvija gubi hrabrost i
zastane. Orfejevo pitanje Ohime, che odo? s promjenom predznaka, znakom da je Orfej jos
uvijek u neznanju, a donosi i prvu opoziciju E-dura i g-mola koje Monteverdi koristi kao
dramatsko sredstvo. U trenutku kada Silvija napokon uspijeva reci ono zbog cega je dosla —
La tua diletta sposa e morta — zapoc€inje na harmoniji E-dura i zavrSava na rjeSenju
kvintakorda a-mola na rije¢ e morta. RjeSenje E-dura u a-mol simbolizira zavrSetak Silvijine
zadace, trenutak u kojem se ona napokon oslobada tjeskobe koja je bila dijelom samo

njezinog unutrasnjeg svijeta i koju sada dijeli s drugima. Orfejevom odgovoru po prvi puta ne
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prethodi promjena predznaka, te odgovara na harmoniji D-dura s fis1 u vokalnoj dionici, jer 1
on je sada dio duboke tuge uzrokovane Euridikinom smréu. Dugacka pauza koja slijedi iza
njegovog odgovora docCarava Sok kojeg je uzrokovala vijesti medu svima prisutnima. (Vidi

primjer br. 4)

Donekle smirena, Silvija pocinje pripovijedati iznad neutralne harmonije d-mola kako
je Euridika zajedno sa svojim pratiteljicama brala cvijece na proplanku kako bi napravila
vijenac u kosi kada ju je iznenada ugrizla zmija otrovnica. Harmonija koja prati Silvijino
pripovijedanje ostaje u okvirima d-mola, g-mola i D-dura, sve do trenutka kada Silvija
spomene zmiju kada se u harmoniji ponovno pojavi E-dur, iza kojeg slijedi H-dur koji se pak
rjeSava u E-dur. Za to vrijeme melodijska linija to uzbudenje odrazava skokovitom linijom
rastavljenog smanjenog kvintakorda gis-h-d na rijeci /e punse un pie, a akord H-dura nastupa
ispod rijeci velenoso (otrovno). Za vrijeme dugacke pauze u vokalnoj dionici Monteverdi daje
do znanja da se radi o jednom od klju¢nih trenutaka u pripovijedanju time Sto se harmonija iz
E-dura mijenja u g-mol. Ova promjena ucinjena jo$ vidljivijom u dionici glasa gdje je vidljiv
kromatski pomak h-b, a deklamacija na jednom tonu ¢ini jak kontrast uzburkanoj melodiji
prethodnog stiha. Fraze scolorirsi il bel viso 1 e nei suoi lumi sparir que lampi u kojima
Silvija opisuje gubitak boje u Euridikinim obrazima i gubitak svjetla u njezinim o¢ima,
uglazbljenje su melodijom silaznog kretanja koja na kraju fraze dosegne c1, do tada najdublji
ton u Silvijinoj dionici. Radi se dakako o vjestoj upotrebi madrigalizma, buduc¢i da su silazno
kretanje kao 1 harmonije c-mola i f-mola metafore za polagano gasenje Euridikina zivota.

(Vidi primjer br. 5)

[PRIMJER BR. 4, II. Cin, t.166 - t.177]
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Opozicija E-dura i g-mola pojavljuje se joS dva puta u ovom odlomku i oba puta
vezana je uz opoziciju zivota i smrti. Kada Silvija prepricava Euridikine zadnje trenutke,
govori kako su njezine zadnje rijeci bile zazivanje Orfejevog imena, nakon ¢ega je ispustila
zadnji dah. Taj zadnji povik, zadnji znak njezinog zivota Monteverdi je uglazbio harmonijom
E-dura, iza koje slijedi harmonija g-mola koja oslikava trenutak u kojem Euridika umire te
Silvija iznosi kraj svoje price u silaznoj melodiji koja opisuje Euridikinu smrt i Silvijine
vlastite osjecaje uzasa. Nakon S$to je Orfejeva Sutnja bila namjerno produzena komentarima
drugih pastira kako bi se podigla napetost u iS¢ekivanju njegovog odgovora, Orfej napokon
progovara polaganim ritmom i linijom isprekidanom pauzama. Ovog puta uz pratnju bassa
continua koji je pratio Silviju pri njezinom prvom dolasku, kitaronea 1 orgulja s drvenim
sviralama, Sto simbolizira ¢injenicu da se 1 Orfej sada nalazi u istom emotivnom stanju kao i
ona tada. Iako zapoc€inje lezecom harmonijom g-mola, ve¢ u tre¢em taktu dolazi do E-dura u
trenutku kada melodijska linija glasa, ispunjena polustepenskim pomacima, izgovara rijeci sei
morta mia vita, a kontrast koji se odvija u tekstu izmedu Euridike koja je mrtva 1 Orfeja koji
je joS uvijek ziv, oslikava se harmonijom g-mola koji nastupa za vrijeme rijeci ed io respiro.
(Vidi primjer br. 6) Iako se ¢ini kako bi u ovom trenutku mogla nastupiti Orfejeva tuzaljka,
njegova melodijska linija postaje dijastematski sve visa §to simbolizira sve vecu uzrujanost
koja kulminira njegovom odlukom da ju potraZi u podzemlju i vrati, a u slu¢aju da ne uspije,
ostat ¢e zajedno s njom u smrti. Pred odlazak se tri puta oprasta: sa zemljom, nebom i
suncem. Prva dva puta njegov pozdrav, adio, karakterizira kromatski pomaci f-fis i b-h u

dionici glasa koje prate harmonije d-mola i D-dura, tj g-mola i G-dura, §to zajedno s

29



uzlaznom melodijom koja kulminira na rijeci sole oslikava njegovu uzbudenost, a posljednji
adio, kojim zavrSava ova scena, u sebi ne sadrzi kromatske pomake i kadencira na harmoniji

d-mola, $to se moze protumaciti kao zvuéni prikaz Orfejeve odlucnosti. (Vidi primjer br. 7)

[PRIMJER BR. 6, II. Cin, t.220 — t.224]
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Treca 1 posljednja scena kojom ¢emo se pozabaviti €ini svojevrsnu paralelu prethodnoj
sceni. Ne samo da se radi o scenama koje se nalaze u drugom i ¢etvrtom ¢inu, a izmedu kojih
se nalazi simetrijska os, treci ¢in, nego i sam raspored radnje odaje povezanosti: jednako kako

je scena iz drugog ¢ina zapocela radosnim slavljem koje je prekinuo iznenadni dolazak Silvije
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i zavrSila Orfejevom tugom nad gubitkom Euridike, tako i ova sljede¢a scena opisuje
Orfejevu radost jer su mu bogovi uslisali molbu i vratili Euridiku, prekid te radosti kojeg
izazivaju njegove sumnje te ponovni, i ovog puta konacni, gubitak Euridike koji nastupa kao
kazna zbog Orfejevog krSenja uvjeta kojeg su mu dali bogovi, a to je da se ne smije okrenuti i

pogledati Euridiku na njihovom putu prema zemlji zivih.

Nakon §to su mu Prozerpina i Pluton uslisali zelju, a jedan od podzemnih duhova
rekao da sada smije svoju zenu povesti sa sobom, Orfej pun radosti pjeva trijumfalnu ariju
Qual honor u kojoj slavi 1 opjevava svoju liru pomocu koje je uspio omeksati srca podzemnih
bogova. Arija je u miksolidijskom modusu na tonu g s poviSenim sedmim stupnjem, dionica
basa ima izrazito pokretljivu liniju koja zajedno s ritornellom, €iji pravilni punktirani ritam
asocira na plesni karakter, podcrtava Orfejevu radost. No, arija se naglo prekida, bez tipi¢nog
zavrsetka s ritornellom, 1 naglu promjenu u karakteru sugerira promjena harmonije iz
kvintakorda G-dura u kvintakord g-mola, kao 1 rije¢ ma, koja u dionici glasa prekida melodiju

arije 1 zapoc€inje recitativni odlomak.

Orfejeva misao u kojoj izrazava svoje dvojbe oko toga prati li ga Euridika isprekidana
je pauzama i uzdahom Ohime koji je uglazbljen kao skok za tritonus, jedan od
najdisonantnijih intervala koji otkriva da se u Orfeja doista budi tjeskoba. Nakon §to je iznio
svoje sumnje, ¢ija se harmonija zaustavila na akordu g-mola, nastupa dugacka general pauza,
u kojoj Orfej zasigurno osluskuje i u napetosti ¢eka bilo kakav znak da je Euridika iza njega.
Kada taj znak ne dolazi, Orfej tjeskobno uzvikuje jos jedan Ohime, koji je ponovno uglazbljen
kao skok za tritonus, no ovoga puta su Orfejeve sumnje jos vece: ne samo da je drugi Ohime
za sekundu vise od prvoga, Sto je a priori znak povecanja uzbudenja, nego nastupa kao
sinkopa ispod koje basso continuo svira kvintakord E-dura, koji je ponovno direktno
suprotstavljen kvintakordu g-mola s kojim je zavrsila prethodna fraza. I nakon zavrSetka ove
fraze u kojoj se Orfej pita tko mu sakriva Euridikine ljubljene o¢i nastupa jos jedna general
pauza. Nakon $to ponovno ne dobiva nikakav Euridikin signal, Orfej sam sebi odgovara na
pitanje. Iznosi teoriju o tome kako mu bogovi namjerno uskracuju srecu iz zavisti koju
Monteverdi uglazbljuje brzim ritamskim vrijednostima, a koje zajedno s visokom tesiturom
deklamacije na tonu e2 oslikavaju Orfejevu uzbudenost koja dovodi do njegove odluke da
prekrsi pravilo koje mu je dao Pluton. TiSina koja slijedi iza tog stiha ovog puta docarava
pauzu u kojoj Orfej oklijeva i preispituje svoju odluku, no njegova iduca fraza Ma che temi
mio core?, u kojoj preispituje svoj strah, uglazbljena je u do sada najvisoj tesituri, dosezuci
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cak 2. Napetost koju ta visoka tesitura evocira odgovara Orfejevoj napetosti koji tim
pitanjem otkriva da jo$ uvijek nije toliko siguran. Sljedeca Cetiri stiha donose njegovu odluku
i opravdanje: odlucuje poslusati Amora, boga ljubavi kojeg smatra mo¢nijim od boga smrti, a
melodijska linija se zajedno s tom odlukom spusta u srednji registar koji odaje Orfejevu

odlucnost. (Vidi primjer br. 8)

[PRIMJER BR. 8, IV. Cin, t.21 - t.38]
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Kao reakcija na tu odluku, iza scene dolazi buka koja u Orfeju budi dvojbe koje su
docarane isprekidanom linijom 1 jo§ jednim tritonusnim ohime prije nego Sto razljucen

pretpostavi da se radi o furijama koje mu zele oteti Euridiku. Uglazbljenje tog stiha, sa brzom
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deklamacijom rijeci na tonovima kratkih ritamskih vrijednosti, osim $to vjerno oslikava
Orfejevu uzbudenost, neodoljivo podsjeca na nesto Sto ¢e sam Monteverdi kasnije nazvati
stile concitato. Orfej se okrece i iznad harmonije g-mola na jednom tonu deklamira i divi se
Euridikinim o¢ima, no njegova radost biva naglo prekinuta kada sam zastane usred recenice.
E-dur u bassu continuu ponovno signalizira prevrat radnje 1 Orfej primjecuje da mu se pogled
na Euridiku pomracuje. Nakon $to jedan od podzemnih duhova odgovara s optuzbom da je
prekrsio uvjet, Euridika napokon reagira. Uzdah s pocetka njezine fraze Ahi vista troppo
dolce, e troppo amara intenzivira velika septima koju njezina dionica ¢ini s dionicom bassa
continua, a opozicija rijeci dolce 1 amara se takoder kontrastira u dionici bassa continua.
Rije¢ dolce harmonizirana je kvintakordom E-dura, dok ispod rijeci amara zvuci niz
disonanca: izmedu dionice glasa i dionice basa nastaje tritonus (es-a), kao 1 sekunda (g-a)

(Vidi primjer br. 9).

Nakon §to jedan od podzemnih duhova Euridiki naredi da se vrati u sjene pakla, Orfej
ju pokuSava dozvati 1 govori da ¢e ju pratiti, no isto kao §to je promjena iz G-dura u g-mol na
pocetku ove scene oznacila prevrat u radnji, tako u taktu Sezdeset 1 jedan (Vidi primjer br. 10)
promjena iz D-dura u d-mol sugerira jo$ jedan prevrat, trenutak u kojem Orfej shvaca da ga
nesto sprjecava u njegovom naumu. Izrazito skokovita melodijska linije fraze koja slijedi
sadrzi ¢ak dva kromatska pomaka, dva skoka za sekstu u opsegu velike septime izrazava svu
paniku 1 tjeskobu koju Orfej u tom trenutku osje¢a. Ovu uzburkanost emocija odrazava i
harmonijska pratnja koja unutar ta dva takta izvodi ovaj niz: D-d-B-E-D-c-g, a posebnu
paznju privlaci pomak za tritonus B-e, koji daje naslutiti da je Monteverdi doista posegnuo za
svim sredstvima kako bi do¢arao Orfejevu patnju u trenutku kada po drugi puta gubi svoju

ljubljenu.
[PRIMJER BR. 9, 1V. Cin, t. 41-t. 47]
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Moguce je izdvojiti nekoliko glavnih karakteristika Monteverdijevog recitativnog
stila. Postoje tri naina pomocu kojih se melodija vokalne dionice oblikuje kako bi se tekst
vjerno prenio u glazbu. Prvi nacin je da melodija i ritam prate prirodnu melodiju 1 ritam
pojedinih rijeci, kao 1 cijelog stiha. Naglasci su istaknuti ili skokovima ili nastupom na tesku
dobu u taktu, a klju¢ni trenutci u stihu, poput zareza ili rime, svoju paralelu takoder pronalaze
u melodijskom kretanju. Drugi nacin podrazumijeva odrazavanje emotivnog stanja lika u
njegovoj vokalnoj dionici. Primjerice, visa tesitura, skokovita linija i deklamacija na kratkim
notnim vrijednostima redovito znace uzbudenost ili ljutnju, dok niza tesitura i ujednacen ritam
najcesce znace upravo suprotno. Treci nacin tretmana teksta vuce korijene iz tradicije
madrigala, a radi se o uglazbljivanju znacenja rijeci, a ne njezine govorene melodije,
primjerice kada silazna melodija ili duboka tesitura pri uglazbljenju rijeci ili fraze oznacavaju
smrt, a visoka se melodija javlja pri uglazbljenju rijeci koje su na neki nacin povezane s
visinom, npr. u prologu pri obra¢anju Musice publici, itd. S drugim i tre¢i postupkom usko je
vezana harmonija koja ili sudjeluje u oslikavanju rijec¢i i emotivnog stanja lika, ili poprima
samostalnu semanticku ulogu kada signalizira prevrate u radnji ili kada karakterizira emotivno

stanja jednog lika u cijelosti, a ne samo pojedine rijeci ili fraze.

Iako je tijekom ovog rada naglasak stavljen na Monteverdijevo pisanje u recitativnom
stilu, vazno je istaknuti kako Orfeo sadrzi nekoliko strofnih arija koje su prisutne u svim
¢inovima osim u petom. Najbitnije je imati na umu da je svako pojavljivanje strofne arije
,opravdano* na jedan ili drugi nacin. Time je jasno istaknuta razlika izmedu recitativa kao
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»glazbenog govora® i arije/arioza kao ,,pjesme*. lako je Orfej kao mitoloski lik poznat po
tome $to je pjevac, ni u jednom trenutku tijekom opere on ne pjeva ako za to ne postoji izricit
razlog ili ako u samom tekstu arije ne postoji mjesto u kojem je naznaceno da on te odredene
stihove pjeva. U slucaju arija Rosa del ciel i Vi ricorda o boschi Orfej pjeva na zahtjev
pastira, a u slu¢aju Qual honor, iako ga nitko od prisutnih nije zamolio za pjesmu niti stihovi
to otkrivaju, u trenutku kada arija prestaje Orfej retrospektivno daje do znanja da je upravo
pjevao. Possente spirto je dakako ne samo najpoznatija arija ovog djela, nego sredisnji dio
cijele opere, Sto je do sada nekoliko puta bilo spomenuto. Orfeo je glazbena drama ¢iji je
protagonist hvaljeni pjevac koji svojom glazbom postize nemoguce, a Possento spirto mjesto
je u kojem on pokazuje sve svoje mogucnosti kako bi omekSao Haronovo srce 1 presao preko
rijeke u potrazi za Euridikom. Nacin na koji je ova arija zapisana gotovo je jednako poznat
kao 1 sama arija: Monteverdi je odlucio ispisati dvije dionice glasa, jednu izrazito
ornamentiranu i jednu jednostavniju verziju. Postoji viSe tumacenja zasto se odlucio za takav
pristup. S jedne strane, moguce je da je jednostavnija verzija ona prvotna, a ornamentirana
verzija jedna od opcija koje izvodacu mogu koristiti kao inspiraciju, za slucaj da ne zele sami
ornamentirati liniju. Takoder, moguce je da je situacija obratna, mozda je ornamentirana
verzija ta koja bi se ,.trebala“ izvoditi, a jednostavna verzija sluzi za manje spretne pjevace.
Moguce je zapitati se i radi li se Monteverdijevoj verziji ili o zapisu ornamenata koje je
izvodio prvi Orfej, Francesco Rasi? Whenham izlaze zanimljivu tezu kako te dvije verzije
zapravo odrazavaju dva suvremena stila solo pjesme koju bi pjevacki virtuoz s kraja
sedamnaestog stolje¢a bio sposoban izvesti: izrazito ornamentirani virtuozni stil, kao 1 noviji

stil strastvene retori¢ke deklamacije.’’

Possente spirto je, kao 1 ostale arije u ovom djelu, strofna arija temeljena na
ostinatnom basu, a jo$ jedan ¢imbenik koji ju €ini posebnom jest ¢injenica da je Monteverdi
odabrao zanimljivu grupu instrumenata koji sudjeluju u njezinom izvodenju. Kao basso
continuo vokalnu dionicu prate kitarone i orgulje s drvenim sviralama, no svaka strofa uvodi
novu grupu obbligato instrumenata, dvije violine u prvoj i Cetvrtoj strofi, dva korneta u drugoj
strofi i harfu®® u tre¢oj strofi. Whenham prisutnosti ovih instrumenata tumaci kao Orfejevo

prizivanje svih njemu znanih mo¢i glazbe kako bi uspio u svome naumu.*® Vrhunac arije

37 WHENHAM, John, Orfeo,Cambridge: Cambridge University Press, 1986., str. 68
38 Radi se o arpa doppia, jednom od novijih instrumenata za to doba ¢ija je posebitost bila u tome $to je imala
dodatan red zica postavljenih pod kutom kako bi svira¢ imao pristup snizenim i povisenim tonovima bez da mora
iznova ugadati instrument.
3% WHENHAM, John, Orfeo,Cambridge: Cambridge University Press, 1986., str. 68
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dogada se u Cetvrtoj strofi kada Orfej otkriva svoj identitet 1 pjeva Orfeo son io, jer doista, ova
arija donekle jest sav njegov identitet, sva njegova vjestina i u tom trenutku sve sto mu je
preostalo nakon Euridikine smrti. Nevjerojatan je paradoks da, ¢ak i kada u petoj strofi na
spomen Euridikinih o€iju po€inje pjevati linijom koja je puno bliza idealima solo pjesme s
kraja stoljeca, Orfej, uz svu svoju vjestinu i trud, ne uspijeva svojom pjesmom natjerati
Harona da mu se smiluje. Na kraju nije njegova pjesma medij kojim uspijeva u svome naumu,
nego sviranje na liri kojom uspavljuje Harona i uspjesno krade njegov brod kako bi presao na

drugu obalu rijeke.*’

Potrebno je uzeti u obzir nekoliko ¢imbenika koji su znacajno utjecali na Orfejev
nastanak. Prvo, radi se a priori dvorskoj operi: njegovo skladanje narucili su ¢lanovi dvora
kojima pripada 1 libretist, izvedba se odvijala u okvirima tog istog dvora, publiku su vec¢inski
sa¢injavali njegovi Clanovi, izvodili su ga ¢lanovi dvorskog orkestra i1 pjevaci koji su takoder,
uz izuzetke, 1 inace boravili na dvoru. Drugi ¢imbenik je Cinjenica da se radilo o vrsti koja je u
tom trenutku bila izuzetno nova. Prije nje nije postojala duga tradicija koja bi odredivala kako
to¢no jedna favola in musica treba izgledati, Sto treba sadrzavati 1 kako ju se treba skladati.
Oba ¢imbenika stvorila su situaciju u kojoj je Monteverdi imao najve¢u mogucu slobodu
skladanja. Jedini kriteriji kojima se morao podvrgnuti bili su njegovi vlastiti, jer publika pred
kojom se djelo izvodilo nije imala dovoljno iskustva s tom vrstom kako bi unaprijed mogla
stvoriti o¢ekivanja koje bi on onda morao ili mogao ispuniti ili ne. Takoder, jedino $to su
¢lanovi Accademije degli Invaghiti mogli od njega zahtijevati je pisanje glazbene drame,
specifi¢nije zahtjeve od toga ni oni nisu mogli imati iz istog razloga. Cinjenica da je cijeli
projekt financiran iz dvorskog prora¢una omogucila je Monteverdiju kreativnu slobodu da mu
orkestar sadrzi takvo bogatstvo razli¢itih instrumenata, a intimnost prostora u kojem se djelo
izvodilo dozvolila publici da dozivi svaku promjenu instrumentacije koja je pridonosila
zvucénom svijetu Orfeja. Situacija u kojoj se Monteverdi nasao pri skladanju ovako nove vrste,
potaknula ga je da posegne za svim svojim skladateljskim iskustvima, a rezultat je djelo koje

jednako novo koliko je utemeljeno na tradiciji.

40 Doduse, njegov neuspjeh umanjuje ¢injenice da je njegovu ariju o¢ito ¢ula i Prozerpina koja onda u njegovo
ime uspijeva nagovoriti Plutona da pusti Euridiku.
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2.2. Madrigali 1 stile rappresentativo

Jednako kao $to pocetak opere ne bi bio mogu¢ bez bliskog rada pjesnika i skladatelja
s kraja Sesnaestog stoljeca, tako je i nemoguce odvojiti zacetak madrigala od talijanskog
pjesniStva Sesnaestog, tj. ¢etrnaestog stoljeca. Mozda njihovu simbiozu najbolje opisuje
¢injenica da je madrigal bio termin koji je istovremeno bio sinonim za pjesmu slobodne rime,
¢iji su stihovi brojili izmedu sedam i jedanaest slogova, kao i viSeglasnu a cappella glazbenu
vrstu svjetovnog karaktera. Rast popularnosti madrigala u prvoj polovici Sesnaestog stoljeca
usko je vezan uz ponovno otkri¢e poezije Francesca Petrarce i bujanje petrarkisti¢kog pokreta.
Pietro Bembo, kardinal i pjesnik, bio je jedan od najistaknutijih imena Petrarcinog revivala
koji je uredio izdanje Kanconijera iz 1501. godine, a u svom djelu Prose della volgar lingua
1z 1525. uzdize pjesniStvo Petrarce 1 prozu Boccaccia pisanu na toskanskom talijanskom kao
jezini 1 stilski ideal kojemu treba teZiti. Paralelno s knjizevnim pokretom, u glazbenim
krugovima se madrigal iskristalizirao kao glazbena vrsta koja je i§la ukorak s novim
knjiZzevnim idealima. ViSeglasni polifoni slog 1 prokomponirano uglazbljenje teksta pokazali
su se podobnim na¢inom za zvucno prikazivanje poezije: ,,Nova uporaba Petrarkinih 1
petrarkisti¢kih tekstova zahtijevala je glazbene vrste Ciji je oblik bio jednako slobodan kao
stih, kao 1 u potpunosti vokalnu, deklamacijsku polifonu teksturu, jednako ozbiljnu kao i
popularnu melankoli¢nu ljubavnu poeziju tadasnjice.“*! Mnogi autori** rast popularnosti
madrigala u prvoj polovici Sesnaestog stoljec¢a dovode u vezu s postupnim padom
popularnosti frottole, koja je do tada dominirala vokalnom svjetovnom glazbom. Za razliku
od madrigala, u ¢ijem se temelju nalazi viSeglasni a cappella slog, frottola je najCesce bila
izvodena solisticki uz pratnju instrumenta, a u slucaju viseglasnog izvodenja, slogom je jos
uvijek dominirala dionica soprana. Dok je za madrigal bilo karakteristicno prokomponirano
uglazbljenje teksta, frottola je bila poznata po strofno uglazbljenim stihovima s refrenom 1
postupku variranja melodija pri ponavljanju. Ipak, ono §to lezi u srzi razlike ovih dvaju vrsta
je odabir teksta kojeg se uglazbljuje. Dok je madrigal od svog pocetka bio vezan uz visoku

talijansku poeziju petrarkistickog kruga, tekstovi koji su bili skladani kao frotfole bili su

41 The new use of Petrarchan and Petrarchistic texts called for musical forms as free as the verse, and for a fully
vocal, declamatory polyphonic texture as serious as the melancholy love-poems newly in fashion.” Haar, James,
The Madrigal: Origins, Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1000008980401 . han.kug.ac.at/grovemusic/view/10.1093/emo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-
€-0000040075?rskey=quNflx, pristup 19. 12. 2019.
“Ibid.
EINSTEIN, Alfred; BAKER, Theodore, The Madrigal, The Musical Quarterly, X, 4, 1924., str. 476-474
ROCHE, Jerome, The Madrigal, Oxford: Oxford University Press, 1990., str. 3.
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zabavnog i prozra¢nog karaktera, bez visoko umjetnickih ambicija. Einstein isti¢e kako je
namjerna ozbiljnost uglazbljena i visoka umjetnicka razina tekstova madrigala bila
svojevrstan odgovor na jednostavnost frottole: ,;jednako kao $to su solisticku pjesmu na svijet
donijeli glazbenici ,,recitativa®, povijest nastanka madrigala je, na slican nacin, proces svjesne

reakcije.“*

Tijekom Sesnaestog stolje¢a madrigal je potvrdio svoju vodeéu ulogu na podrucju
vokalne glazbe. Svojoj popularnosti duguje ¢injenicu da je do pocetka sedamnaestog stoljeca
dozivio nekoliko stilskih preobrazbi:od svojih petrarkistickih pocetaka, preko cikli¢énih
uglazbljenja tekstova Tassa 1 Ariosta, eksperimentiranja s kromatikom Cipriana de Rorea,
deklamacijom teksta u Willaertovim djelima, preko takozvanih ,,hibridnih* madrigala Andree
Gabrielija ¢iji tekstovi 1zlaze 1z petrarkistickih okvira, a ¢ije vokalne linije postaju ispunjene
kra¢im, lakSe pamtljivim frazama, do virtuoznih madrigala Luce Marenzija namijenjenih
ansamblima virtuoznih pjevaca. Uloga madrigala, tj. njegovo mjesto u drustvu, takoder je
dozivjela odredene promjene unutar tih sedamdeset godina. Madrigal kakvog je poznavao
visoki sloj talijanskog drustva s pocetka stoljeca bio je namijenjen izvodenju u krugu
poznanika koji nisu nuzno bili profesionalni glazbenici.** S druge strane, razvoj tehnike, kao i
pedagogije solo pjevanja u drugoj polovici stolje¢a doveo je do velikog broja madrigala
pisanih za profesionalne pjevace koji su zahtijevali visoku tehnicku razinu izvodaca i nisu
vise bili dostupni glazbeno obrazovanim amaterima. Sve uvrjezenija praksa izvodenja
madrigala na prin¢evskim dvorovima u okviru posebnih prigoda poput zaruka, vjencanja ili
slavljenja bitnih politickih dogovora dodatno je podcrtala odvajanje uloge izvodaca od

slusatelja.®

Za razliku od opere koja je na prijelazu sa Sesnaestog na sedamnaesto stoljece bila u
svojoj prvoj, eksperimentalnoj fazi, koju tek retrospektivno mozemo nazvati njezinim

pocetkom, 1 u ¢ijem je zacetku Monteverdi igrao znac¢ajnu ulogu, njegovi prvi pokusaji na

43, as the solo song was later brought into being, [...] by “recitative” musicians, the history of the formation of

the Madrigal is, similarly, a process of conscious reaction.” EINSTEIN, Alfred; BAKER, Theodore, The
Madrigal, The Musical Quarterly, X, 1924., 4, str.477.
44 an art-form that combined poetry and music had an appeal not just to the brilliant intellectual but to the
cultured gentleman. It became accepted to foregather for a session of madrigal singing, not so much in the
private home as in the cultural academy, a kind of club whose members met for all manner of intellectual
improvement. In this context the madrigal was a convivial chamber music that did not require the presence of an
audience.” ROCHE, Jerome, The Madrigal, Oxford: Oxford University Press, 1990., str. 14.
4 Einstein smatra da je postupno profesionaliziranje madrigala dovelo da gubitka njegovog ,,duha“i da se radi o
prvom koraku u njegovom ,,padu*: EINSTEIN, Alfred; BAKER, Theodore, The Madrigal, The Musical
Quarterly, X, 4, 1924., str.483.
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podruc¢ju madrigala dogodili su se u trenutku kada je madrigal ve¢ iza sebe imao Sest
desetljeca “staza” te je bilo gotovo nezamislivo zamisliti skladateljsku karijeru, van crkvenih
krugova, bez nekoliko objavljenih zbirki madrigala iza sebe. Tim putem zakoracio je i
dvadesetogodisnji Monteverdi kada je objavio svoju prvu zbirku madrigala 1587. godine koju
je posvetio grofu Veriti od Verone, ¢lanu Accademije Filarmonice kojoj je pripadao i
Monteverdijev ucitelj Ingegneri. Roche opisuje njegovu prvu zbirku kao glazbu u kojoj je
moguce primijetiti “Sarm 1 profinjenost hibridnog madrigala vidljivog u Marenzijevom ranom
opusu” 1 kako je “mladi skladatelj [pri njihovom skladanju] viSe paZnje obracao na glazbeno
umijeée nego na pjesmu”*®. S druge strane, Arnold u madrigalima prve knjige vidi mladog
skladatelja impresioniranog pomodnim pastoralnim madrigalom, ali istovremeno
usredotoCenog na strukturu 1 oblikovanje glazbene sadrZine, Sto je jedna od poveznica izmedu
ranog stvaralaStva mladog Monteverdija i1 Ingegnerija, u ¢ijim je djelima moguce primijetiti
veliku preciznost pri oblikovanju unutarnje forme madrigala.*’ Cinjenica da je Monteverdi
upravo njemu posvetio svoju Drugu knjigu madrigala koja je objavljena tri godine kasnije,

govori o odredenoj dozi postovanja koju je mladi uéenik odlu¢io pokazati svome ucitelju.*®

Giaches de Wert, Monteverdijev suvremenik 1 mantovanski kolega, jedna je od
kljucnih osoba u razvoju Monteverdijevog madrigalskog opusa. Kada je 1590.-ith Monteverdi
postao Clan orkestra i kasnije pjeva¢ mantovanskih vojvoda Gonzaga, Wert je ve¢ dvadeset 1
pet godina ispunjavao poziciju maestra di capella na dvoru 1 bio jedan od istaknutijih
skladatelja Italije koji je iza sebe, izmedu ostaloga, imao devet objavljenih knjiga madrigala.
Nije tesko zamisliti uzbudenje dvadesettrogodisnjeg Monteverdija koji, ne samo da je
zamijenio svoj zivot u Cremoni boravkom na jednom od znacajnijih dvorova sjeverne Italije,
nego je imao priliku raditi i uciti od jednog od najistaknutijih majstora madrigala Sesnaestog
stoljeca. Iako ne postoje pisani dokazi o suradnji ove dvojice skladatelja, nemoguce je da

izmedu njih nije postojalo makar profesionalno poznanstvo. Da je Monteverdi jako dobro

46 “the charm and delicacy of the “hybrid” madrigal exemplified in Marenzio’s early work, and the young

composer seems more concerned with musical craftsmanship than attention to the poem.“ ROCHE, Jerome, The
Madrigal, Oxford: Oxford University Press, 1990., str.75.

47 ARNOLD, Denis, Monteverdi and his Teachers; u: ARNOLD, Denis, FORTUNE, Nigel (ur.), The New
Monteverdi Companion, London: Faber and Faber, 1985, str. 95.

4 Dok Carter i Einstein tvrde kako Ingegneri nije imao velik utjecaj na Monteverdijev razvitak te se radi o
ucitelju kojeg ¢e mladi talentirani glazbenik prije ignorirati, nego pokusati oponasati, Arnold i Roche smatraju
kako se radi o sposobnom skladatelju i u€itelju koji je u Monteverdija izbrusio tehnicku spremnost i radiSnost.
Roche ide toliko daleko da tvrdi da je Monteverdijeva kasnija sklonost duetima, spram monodija, rezultat takvih
pocetaka, gdje se studioznost i teski rad pri skladanju cijenio vise nego ,,easy gratification* koja bi bila lako
dostupna pri pisanju monodija.
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poznavao Wertov opus jasno je vidljivo u Monteverdijevim madrigalima nastalim u tom

desetljecu, a i kasnije.*’

Dok su diljem Italije hibridni madrigal postajali sve popularniji, donose¢i sa sobom
prozra¢nu ljubavnu liriku i pamtljive melodijske obrasce, Wert je u svom opusu ustrajno na
zivotu odrzavao ozbiljni madrigal, uglazbljujuéi iskljucivo tekstove visoko cijenjenih
pjesnika. Anthony Newcomb?’ isti¢e kako je u njegovim djelima pisanim izmedu 1560.-tih i
1590.-tih godina moguce primijetiti dva pravca ¢ija je zajednicka karakteristika tendencija ka
intenzivnijem dramatskom ostvarenju teksta kroz glazbu: “Skladbe prve kategorije, koje je
moguce nazvati ekspresionistickim madrigalima, iznose ekstravagantne emocije izrazene u
tekstu 1 jednako ekstravagantne glazbene geste koje ukljucuju, primjerice, izrazito nisku ili
visoku tesituru, neobi¢ne vokalne intervale (tritonuse, septime, none, decime), nagle pauze i
kontraste u tempu. [...] Skladbe koje pripadaju drugoj kategoriji, koje mozemo nazvati
recitativnim madrigalima, oblace tekst u glazbeno ruho ¢ija je jednostavnost sama po sebi
ekstremna. Dozvoljeno je samo povremeno pojavljivanje disonance, kromatike ili polifonije
kako bi se odredena mjesta istaknula u asketskoj akordskoj strukturi ¢ija je jedina svrha
deklamacija teksta. Ovaj stil pripada tradicionalnoj polifonoj deklamaciji koja seze barem do
pocetka Sesnaestog stoljeca 1 na mnogo nacina odgovara idealima koje su kasnije izradili
Galilei i Bardi u Firentinskoj Kamerati.”! Iako je nedvojbeno kako je Monteverdi crpio
inspiraciju i iz Wertovih ,,ekspresionistickih* madrigala, za potrebe ovog rada vaznije je
istaknuti poveznicu izmedu Monteverdijevih madrigala, u kojima je moguce vidjeti zalazenje

u podrucje stile rappresentativo 1 deklamacijskog stila Wertovih madrigala.

49 _From Ingegneri, Monteverdi had learned craftsmanship. From Wert he learned the art of expressing passion,
and this was to be just as rare a quality in the early years of the seventeenth century.” ARNOLD, Denis,
Monteverdi and his Teachers, u: ARNOLD, Denis, FORTUNE, Nigel (ur.), The New Monteverdi Companion,
London: Faber and Faber, 1985., str. 106.

30 Pieces of the first category, which might be called expressionistic madrigals, translate extravagant emotions
expressed in the text into similarly extravagant musical gestures involving, for example, extremely low or high
tessitura, unusual vocal intervals (tritones, 7ths, 9ths, 10ths), abrupt silences and contrasts of tempo. [...]Pieces
of the second category, which might be called recitational madrigals, clothe the text in a musical dress whose
simplicity is in itself extreme. Only an occasional flash of dissonance, chromaticism or polyphony is allowed to
provide points of emphasis in an austere chordal texture whose purpose is purely declamatory. This style belongs
to a tradition of polyphonic declamation that reaches at least as far back as the beginning of the 16th century and
corresponds in many ways to the ideals later expressed by Galilei and Bardi in the Florentine Camerata“
NEWCOMB, Anthony, The Madrigal: Expressionistic and recitational styles, Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000040075?rskey=ukFuSF, pristup 19. 12.2019.

51 Ibid.
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Kada promatramo stvaralastvo na podrucju vokalne glazbe u Italiji krajem Sesnaestog
stoljeca, stile rappresentativo, solisticko pjevanje, naglasak na razumljivosti i jasnoéi izvedbe
teksta iskacu, s pravom, iz dotadasnje realnosti vokalnog repeartoara. Uzmimo li u obzir
¢injenicu da se taj novum najcesce stavlja u direktnoj opoziciji visSeglasnim madrigalima, kao
novo spram starog, korak u buduénost spram ,,ostatka“ proslog vremena, madrigali nerijetko
trpe svojevrsnu osudu kao upravo ono protiv ¢ega se pobornici stile rappresentativo bore.
Stoga, kada se u djelima madrigalista s kraja stoljeca, ili prvih desetljec¢a sedamnaestog
stoljeca, primijete deklamacijski trenuci, razumljivo je $to se tumace kao svojevrstan odgovor
na recitativni stil. Da li ¢e taj ,,odgovor* biti procijenjen kao pozitivan, u smislu da je
prigrljivanje recitativnog stila u okviru madrigala njegova ulaznica u novo stoljece 1
svojevrsno pomladivanje, ili negativna, gdje se tvrdi da je madrigal time izgubio svoj
identitet®?, ovisi isklju¢ivo o stavu promatraca. No, iako se ni u kojem slu¢aju ne moze
umanjiti vaznost utjecaja recitativnog stila na podrucje madrigala, pogresno je dati mu sve
zasluge. Madrigal je oduvijek bio izrazito fleksibilna vrsta, koja je upravo zbog ¢injenice da
ju nije lako staviti unutar okvira jedne definicije bila plodno tlo za eksperimente skladatelja.
Da, kada pokusamo definirati madrigal, fraza viSeglasna polifona vokalna a cappella vrsta
svjetovnog karaktera ¢ini se kao dovoljno dobar pokusaj, no od svih navedenih pojmova, u
praksi bi prezivjeli samo ,,vokalna vrsta svjetovnog karaktera“. Homofoni slog je pored
polifonog uvijek bio zastupljen, iako mozda ne u jednakoj mjeri, 1 kao takav se najcesce
koristio upravo u svrhe homofone falsobordone deklamacije teksta, tako da u trenutku kada su
ideje o stile rappresentativo pocele postajati glavne teme u glazbenickim krugovima,
madrigal je unutar svoje palete ve¢ imao pripadajucu tehniku koju je bilo moguce upotrijebiti

u svrhu ostvarivanja novih ideala.

No vazno je istaknuti kako je 1 u ,,madrigalskom* svijetu na pocetku sedamnaestog
stoljeca izrazajnost teksta bila aktualna tema. 1600. godine objavljena knjiga Delle
imperfezioni della moderna musica teoretiara Giovannija Marije Artusija u kojoj on navodi
devet primjera iz dva madrigala koji su mu bili dostupni iz rukopisa u kojima kritizira suvise
slobodan tretman disonance, kao i prisutnost vise od jednog modusa u djelu. Naslove i tekst
madrigala, kao 1 ime autora ostavio je anonimnim. Radilo se dakako o jo§ neobjavljenim
Monteverdijevim madrigalima, §to je otkrio sam Monteverdi u predgovoru svojoj Petoj knjizi

madrigala, gdje iznosi kako njegov nacin skladanja pripada Drugoj praksi koja nije ona koju

2 EINSTEIN, Alfred; BAKER, Theodore, The Madrigal, The Musical Quarterly, X, 4, 1924.
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Artusi poznaje. Njegove ideje dvije godine kasnije je obrazlozio njegov brat, ili Monteverdi
kroz pismo svoga brata, u predgovoru zbirci Scherzi musicali iz 1607. godine gdje je Drugoj
praksi dao odredeni pedigre time Sto je imenovao Rorea kao njezinog utemeljitelja u
glazbenoj praksi, a Platona kao njezinog utemeljitelja u filozofiji, jer je Platon u svojoj
definiciji glazbe tekst stavio na prvo mjesto, a tek iza njega harmoniju i ritam. Time je uloga
Druge prakse, sudec¢i po Giuliju Cesaru, ponovno ozivljavanje Platonovog ideala dominacije
teksta $to vodi do usavr$avanja ,,melodije, koja u ovom smislu znaci ekspresiju cijele
skladbe — rezultat sjedinjavanja ritma i harmonije.>* Time je suprotstavio Drugu praksu Prvoj
praksi za koju tvrdi da je u€inila glazbu dominantnom spram teksta. Ovaj dogadaj otvorio je
raspravu koja je prerasla u debatu generacija. S jedne strane su uz Monteverdija stajali svi
skladatelji koji su prihvacali uporabu disonanci 1 kromatike u svrhu izraZavanja emotivnog
sadrzaja teksta, a s druge strane su uz Artusija stajali oni koji su smatrali da su takvi postupci

gresSke koje nemaju $to trazZiti u ozbiljnim madrigalima.

Kao prvi primjer susreta recitativnog stila 1 madrigala u Monteverdijevom opusu
posluziti ée madrigal Sfogava con le stelle®™* iz Monteverdijeve Cetvrte knjige madrigala.
Bitno je naglasiti kako su madrigali koji se u njoj nalaze, iako je zbirka objavljena 1603.
godine, plod rada prethodnog desetljeca i kako zbog toga zbirka sadrzi madrigale koji se
stilski medusobno razlikuju.>® U zbirci u kojoj prevladavaju tekstovi Guarinija, tekst Sfogava
con le stelle pripisuje se Ottaviju Rinucciniju, firentinskom pjesniku koji je u kontekstu
Monteverdijevog opusa najpoznatiji kao autor libreta za operu L'Arianna, a u kontekstu opce
povijesti glazbe kao autor libreta Perijeve Daphne i Euridice. Pjesma sadrzi nekoliko
zanimljivih karakteristika koje vrijedi istaknuti. Ve¢ pri prvom ¢itanju moguce ga je podijeliti

u dvije cjeline: prvu ¢ine prva cCetiri stiha koja poput neimenovanog pripovjedaca pripremaju

53 In the original Greek, however, we read that melos(song) consists of three things, logos (“the word”, or “that
by which the inward thought is expressed”), harmonia (“agreement” or “relation of sounds”) and rhythmos
(“time” or “rhythm”). Plato was saying simply that a song consists of a text, an agreeable arrangement of
intervals, and measure time; and of these the text is the leader.

But Giulio Cesare, and L’Ottuso with him, are saying that a modern polyphonic composition, like the ancient
song or melos, should subordinate to the text (its meaning and rhythm) the arrangement of tones both successive
and simultaneous (broadening of the concept of harmonia) and rhythm (now broadened to include tempo, metre
and rhythm). This results in the perfection of “melody”, that is, expressive composition. He is not saying, as has
sometimes been inferred, that melody in the sense of tune or monody should now take precedence over
counterpoint or harmony. Melody in this sense is not even in question.* PALISCA, Claude V., The Artusi-
Monteverdi Controversy, u: ARNOLD, Denis, FORTUNE, Nigel (ur.), The New Monteverdi Companion,
London: Faber and Faber, 1985, str. 154-155.

34 Prijevod na engleski jezik preuzet iz: TOMLINSON, Gary, Monteverdi and the End of the Renaissance,
Berkeley: University of California Press, 1987., str. 93.

55 Gary Tomlinson je u svojoj knjizi Monteverdi and the End of the Renaissance posvetio cijelo poglavlje
pokusaju datiranja madrigala iz Monteverdije Cetvrte i pete knjige na temelju stilskih razlika.
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scenu i ¢itatelju predstavljaju protagonista, ¢ovjeka oboljelog od ljubavi®® koji svoju bol
istresa pred no¢nim nebom, obraéajuci se zvijezdama. Ovakav pocetak se funkcionalno ne
¢ini jako udaljenim od Musice u Orfeju ili ostalih prologa u operama. Drugi dio teksta ¢ine
ostalih devet stihova u kojima se protagonist direktno obrac¢a zvijezdama i moli ih da, jednako
kako su obasjale i istaknule ljepotu njegove ljubljene, tako i njoj pokazu sav njegov zar, u
nadi da ¢e u njoj taj ¢in izazvati milost. Uzdah koji se nalazi na pocetku ovog odjeljka, iza
kojeg slijedi jasno oslovljavanje sugovornika, u ovom slucaju zvijezda, daje drugom dijelu
teksta diskurzivni karakter, a emotivni izljev koji u tom trenutku nastupa postaje jos

stthovi pjesmi dali primarno diskurzivni 1 donekle dramski karakter, zadnja dva stiha otkrivaju
epigramsku poantu, koja mozda nije toliko direktna u svom nastupu kao poante nekih drugih
epigramskih madrigala u Cetvrtoj knjizi, poput one u Cor mio mentre vi miro, ali svojom

pojavom jasno zaokruzuje misao protagonista te i pjesme u cijelosti

S obzirom na sve §to ovaj tekstu nudi, jasno je da je Monteverdi svojim uglazbljenjem
pocetaka unutar Monteverdijevog madrigalskog opusa. Radi se o deklamaciji teksta u
falsobordone stilu svih pet dionica istovremeno. Homofoni falsobordone stil deklamiranja
teksta svoje korijene ima u sakralnom recitiranju psalama, a kao §to je ve¢ spomenuto, Wert
ga je takoder koristio u svojim madrigalima, kao i Willaert nekoliko desetljeca ranije.
Monteverdi je ispod akorda ispisanog u dugim notnim vrijednostima potpisao tekst i
prepustio izvoda¢ima da ga izgovaraju u njegovom prirodnom, govorenom ritmu. Osim $to se
ovakav pocetak moze protumaciti kroz prizmu sve ¢esce prisutnog ideala o jasnoci teksta i
njegovoj dominaciji, ono §to je Monteverdi postigao ovakvim uglazbljenjem je na ve¢em
planu daleko impresivnije. Peteroglasni homofoni slog u kojem pjevaci zajednicki
deklamiraju tekst je najvjernija moguca reprezentacija pripovjedaca koji slusatelja uvodi u
radnju, bezimene ,,prisutnosti koja promatra situaciju sa strane, a da istovremeno i nije njen
dio. Smirenost zvuka koju ovakvo uglazbljenje sadrzi dodatno podcrtava uvodni karakter prva
Cetiri stiha 1 stvara podlogu za veliki kontrast koji nastupa pocetkom sljedece fraze, tj. petog

stiha.

% U Malipierovom notnom izdanju se navodi ,,un inferno d'amore* umjesto ,,un infermo d'amore* kao $to stoji u
Rinuccinijevom tekstu, $to znacajno mijenja znacenje stiha, a rezultiralo je prenasanjem iste greske u ostalim
izdanjima ovog madrigala.
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Sfogava con le stelle

Un infermo d'amore

Sotto notturno ciel il suo dolore,
E dicea fisso in loro:

,,O imagini belle

De I'idol mio ch'adoro

Si com'a me mostrate

Mentre cosi splendete

La sua rara beltate,

Cosi mostrate a lei

I vivi ardori miei;

La fareste col vostr'aureo sembia

Pietosa si come me fate amante.*

A lovesick man poured forth

to the stars

in the nighttime sky his grief,
and said, his eyes fixed on them:
,,Oh beautiful images

of my idol, whom I adore,

just as you show me,

while you glisten thus,

her rare beauty,

so show her

my burning ardor;

with your golden semblance you might
make her

kind, just as you make me lovelorn.*

Koriste¢i homofonu deklamaciju pri uglazbljenju prva Cetiri stiha, Monteverdi je

stvorio jasnu razliku izmedu uvoda i svojevrsnog monologa u prvom licu koji slijedi. Ako je

homofonija prvog dijela docarala smirenost i tiSinu no¢i, onda je uzdah ,,0* koji se javlja prvo

u altu, a onda u svim ostalim glasovima, dostojna reprezentacija usamljenog povika koji

prekida noénu tisinu. Takoder, ako je uniformnost svih pet dionica do tada docaravala

nepristranost i distanciranost pripovjedaca, onda emancipacija svih dionica unutar polifonog

tretmana sloga u tom trenutku samo podcrtava pjesnicko ja i1 individualnost protagonista koji

u tom trenutku prvi puta progovara. Monteverdi koristi tu prvu rijec, tj. uzdah, kako bi ve¢

unutar tri takta dosegnuo dinamicki i intonacijski vrhunac, g2 u sedamnaestom taktu u dionici

cantusa. To je ujedno 1 najvisi ton u cijelom madrigalu, a raspon u cijelom ansamblu na

drugoj dobi istog takta ¢ini dvije oktave plus kvintu, Sto doprinosi zvuénom bogatstvu tog

takta. Polifoni tretman dionica pri uglazbljenju iduc¢ih sedam stihova docarava ocaranost

protagonista rijetkom ljepotom njegove ljubljene, a kratki madrigalizmi u obliku melizma na

sintagmi ,,vivi ardori* istiCu njegovu uzbudenost i emocionalni nemir izazvan neuzvraéenim

osjecajima.



[PRIMIJER BR. 11, Sfogava con le stelle t.15 - t.19]
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Iako se jos uvijek radi o upravnom govoru protagonista, tj. diskurzivnom dijelu
pjesme, Monteverdi se vraca falsobordone deklamaciji s pocetka madrigala u dvanaestom i
trinaestom stihu. Taj postupak je moguce tumaciti na dva nacina. S jedne strane, Cini se da je
Monteverdi u ovom trenutku glazbi dao prednost nad tekstom, kako bi formalno zaokruzio
madrigal 1 dobio svojevrstan trodijelni, simetri¢ni oblik, uokviren recitativnim dijelovima. S
druge strane, moguce je da je odluka da zadnja dva stiha zvu¢no odvoji od ostatka monologa
motivirana upravo tekstom. Naime, posljednja dva stiha otkrivaju epigramsku poantu
madrigala, a ¢injenica da ju je Monteverdi odlucio na taj nacin istaknuti odagnat ¢e svaku
sumnju o tome radi li se o epigramu, budu¢i da ponavljanje dvanaestog stiha u cijelosti ¢ak tri
puta jasno daje do znanja da se ovdje nalazi misaoni cilj teksta. U taktu 51, nakon njegovog
drugog ponavljanja, nalazi se jo$ jedan razlog zasto se ovaj madrigal isti¢e unutar
Monteverdijevog madrigalskog opusa. Umjesto pomaka za polustepen u dionici cantusa na
rije¢i pietosa, ¢ime bi nastupio trozvuk c-es-g, cantus ostaje na tonu d2, zbog ¢ega u tom
trenutku nastaje nonakord c-es-g-d. Mnogi autori tumace taj trenutak kao jedan od bitnih
koraka u procesu oslobadanja disonance s kraja Sesnaestog stoljeca, i Monteverdijevog
osamostaljivanja unutar onoga §to on naziva Drugom praksom. Cinjenicu da se Artusi nije
osvrnuo na ovaj madrigal Carter uzima kao moguci argument da je Sfogava con le stelle jedan
od ,,mladih madrigala unutar Cetvrte knjige madrigala, nastao nakon $to je Artusi veé

objavio svoju kritiku. >’

57T CARTER, Tim, “Sfogava con le stelle” reconsidered: some thoughts n the analysis of Montevverdi’s Mantuan
Madrigals, u: ARNOLD, Denis, FORTUNE, Nigel (ur.) Monteverdi and his Contemporaries, Aldershot:
AshgateVariorum, 2000., str.153.
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Vratimo li se jo§ jednom na Monteverdijev tretman sloga u ovom madrigalu, na
homofonu deklamaciju teksta spram polifonog srednjeg dijela, otvaraju se dva pitanja, na koja
mozda nije mogucée, ili nuzno, imati jasan odgovor. Prvo pitanje koje se javlja jest, Sto je
potaknulo Monteverdija na ovakav tretman sloga, tj. je li poticaj dosao iz smjera madrigalske
tradicije ili stile rappresentativo? Radi li se doista o njegovoj interpretaciji tehnike koju je
mogao primijetiti u madrigalima Giaches de Werta, kao ¢lan mantovanske kapele pod
njegovim vodstvom? Ili se radi o utjecaju stile rappresentativo 1 Monteverdijevoj verziji
recitativa unutar peteroglasnog sloga? Giulio Caccini uglazbio je isti tekst kao monodiju 1 vrlo
je moguée da je Monteverdi bio upoznat s tim uglazbljenjem.>® Roche ide toliko daleko da
tvrdi da je Monteverdijev madrigal zapravo temeljen na njemu i smatra to argumentom da je
ovaj madrigal samo za korak udaljen od monodije.>® Drugo je pitanje, koja je uloga
deklamacije teksta u ovom madrigalu, tj. §to ona znaci u kontekstu vremena u kojem je
madrigal nastao? Jednako kao $to je moguce voditi rasprave o Orfejevom Possente spirito 1
tome zasSto je u djelu koje nosi perjanicu recitativnog stila srediSnje mjesto dato virtuoznoj
ariji, tako se 1 ovdje moze otvoriti pitanje zasto je srediSnji dio madrigala koji je ujedno 1
emotivni vrhunac skladbe pisan upravo u polifonom slogu? Ako je jasnoca teksta i mimezis
ono Sto pobuduje strasti kod slusatelja, ¢ini se donekle kontraproduktivno tj. paradoksalno
koristiti polifoni slog kao medij za izrazavanje vrhunca osjec¢ajnog izljeva. Moguci odgovor
lezi u Monteverdijevom odabiru madrigala, a ne monodije, kao vrste u sklopu koje ¢e
uglazbiti Rinuccinijev tekst. Cini se kako su spram solistikog glasa prevagnule izrazajne
mogucnosti koje nudi madrigal, mogucnost da pet glasova ,,govori“ kao jedan, kao 1 bogatstvo
zvuka koje donosi peteroglasni polifoni slog. Jedan glas u okviru monodijskog solistickog
pjevanja jednostavno nije u moguénosti ostvariti tu razinu dramatske raznolikosti zvuka. I na
kraju, sa svijeS¢u o onom §to ¢e se nekoliko desetljeca kasnije dogoditi unutar venecijanske
opere, opozicija homofonog spram polifonog, tj. dominacije teksta spram dominacije glazbe,

moze se povezati s odnosom recitativa i arije — prvog dijela ovog madrigala kao recitativa u

8 Vise o usporedbi Monteverdijevog madrigala s Caccinijevom monodijom i madrigalom Salomonea Rossija,
Monteverdijevog mantovanskog kolege, u: Horsley, Imogene, Monteverdi’s Use of Borrowed material in
“Sfogava con le stelle”, Music and Letters, 59, 1910., Tomlinson upozorava da se ne smije zanemariti
moguénost da se utjecaj odvijao i u suprotnom smjeru: TOMLINSON, Gary, Monteverdi and the End of the
Renaissance, Berkley: University of California Press, 1987., str.92.
% ROCHE, Jerome, The Madrigal, Oxford: Oxford University Press, 1990., str. 79.
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kojem se iznosi radnja i priprema situacija za ariju koja predstavlja emotivno srediste u kojem

dominira glazba.

Iako su madrigali Sesnaestog stoljeca bili poznati prvenstveno kao a cappella vrsta, u
praksi su se nerijetko izvodili uz improviziranu instrumentalnu pratnju, koja je najcesce
svirala vokalne dionice ili improvizirala na temelju ispisanih vokalnih dionica. S poc¢etkom
sedamnaestog stoljeca, instrumentalna pratnja je postupno iz nepisane prakse izrasla u
zapisanu, kljucnu sastavnicu ne samo izvedbe nego i strukture samog djela. Jedan od suptilnih
pokazatelja postupne promjene koja se dogadala na planu razvitka bassa continua vidljiv je 1
u Monteverdijevoj Petoj knjizi madrigala 1z 1605., gdje je Monteverdi u podnaslovu
naznadio kako je predvideno da se uz zadnjih $est madrigala izvodi i instrumentalna pratnja®°,
¢ime je dodatno utvrdio njezino mjesto kao jednu od prvih predstavnica podvrste madrigala
uz instrumentalnu pratnju koji ¢e u sedamnaestom stolje¢u zazivjeti kao najpopularnija, nova
verzija madrigala. Drugi razlog zasto se upravo ova Monteverdijeva zbirka istice kao jedan od
bitnih trenutaka u povijesti glazbe ovog razdoblja je predgovor Monteverdijevog brata,
Giulija Cesarea. Dakako, danas je teSko razjasniti gdje u tom predgovoru govori Monteverdi,
a gdje njegov brat, te radi li se uopce o jednome ili drugome, no jasno je da se tim
predgovorom otkrio identitet ,,anonimnog* skladatelja iz Artusijevih kritika, raspravi dao
doprinos Monteverdijevog ,,tabora‘“ §to je cijeloj situaciji priskrbilo dodatnu pozornost
javnosti, 1 kao posljednji i najvazniji doprinos, imenovanje Prve i Druge prakse. No, ako se
zaobidu fanfare koje su rezultat ovih dvaju dogadaja i promotre madrigali koji se nalaze u
zbirci, nit koja povezuje ve¢inu madrigala jest Monteverdijev daljnji rad na planu integriranja
karakteristika recitativnog stila unutar madrigalskog sloga. Njegovo ostvarenje moguce je
pratiti s jedne strane u horizontalnom vidu, pri uglazbljivanju tekst