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Sazetak:

Ovaj diplomski rad prou¢ava operu La bohéme Giacoma Puccinija. Cilj rada je
obuhvatiti povijesno-kulturolodki aspekt vremena u kojem je djelo nastalo, doCarati
postepeni tijek nastanka opere i libreta, prikazati jedinstvenost i originalnost ove
partiture i objasniti kojim kompozitorskim mehanizmima i tradicijama se kompozitor
sluzio pri skladanju opere.

Rad je osmisljen u sedam poglavlja: kratak presjek talijanske opere, Zivot i
stvaralastvo skladatelja do opere La bohéme, o pokretu boemstine, nastanak
opere, libreto, karakteristike skladatelja te glazbeno-dramaturska analiza opere.
Koristena partitura je kuée Ricordi.

Klju€ne rijeci: opera, Puccini, boem, analiza

Summary:

This work presents La boheme by Giacomo Puccini. Intention of the work is to
capture historical-cultural aspect of time in which the piece was composed, to
demonstrate a development to score and libretto as we know today, to show how
original and unique the score is, to explain which composers tehniques were used
in composing.

Work is concepted in seven parts: brief history of italian opera, biografy of Puccini

until La boheme, about bohemism, genesis of the opera, libretto, characteristics of
composer and musical-dramaturgical analysis of the work. Score which was used

is Ricordi.

Key words: Opera, Puccini, boheme, analysis



Sadrzaj

2. KRATAK PRESJEK POVIJESTI TALIJANSKE OPERE S NAGLASKOM NA PERIOD NAKON UJEDINJENJA

ITALIIE ettt ettt ettt e e st e s et e e s e e e s ab e e e e s s e e e s s b e e e e e e e s e e e e e e annees 2
2.1. 5t0 je 0pera i kako J& NASTAla?........cccvcviiieiieiiieeeeeee ettt sttt eeens 2
W 0 -1 o [ Y-1 4 [ B PP UPPTPPPPPPPRt 3
2.3. RAzVOj KOMICNE OPEIE ..o 4
2.3.1. COMMEIA AEII" AITE......ccooeeeeeiiieieeeee ettt 4
2.3. 2. INTEIMNEZZO ..o 6
2.3.3. 0PCIA DU .o, 7

2.4, Talijanski FOMANTIZAM .....ooiiiiiiiiiiiiieieeeeeeeeee e e e e eeeaeeeesseerssaaessasesssssssssssssassssssnnnrnes 9
2.4.1. 0pCenito i 0 HOretU .o 9
2.4.2. Glazbene zNaCajKe ...ccoooeeeeeeeeeeeeeeeeeeee 10
2.5. Verdijevo rano i srednje stvaralastvo, utjecaj francuske grand opere................................ 11
2. 6. Scapigliati, utjecaj Wagnera i francuske lirske opere..........cccccee 15
2. 7. Verdi i Boito, posljednje Verdijeve 0pere ........cccccceeeeeieiiieiceece 18
2. 8. Verizam i giovane SCUOIQ ..............cccoeeeeiiiiiii 21

3. GIACOMO PUCCINI- ZIVOT | STVARALASTVO DO OPERE LA BOHEME .......ccovvveeiereeeirereeernn, 30
3. 1. Djetinjstvo i StUij...cccceeiiiieici 30
B2 L@ Vil ettt e s st e e e abreee s 36
3.3 EAQAI . 39
3.4, MANON LESCAUTL ....cccooiiiiiiiiiiiiiiiii 41

B. BOEMSTINA ..ottt ettt ettt bbbttt ettt 45

5. NASTANAK OPERE LA BOHEME | PRVE 1ZVEDBE ........cvivevitieeeeieteeeeeeeeeeeeeeeee et eeeeeveesens v 49

6. LIBRETO ..ot s 60



B. 0. LIKOVI .ttt e e e s r e e e e s s ee e e e e e e e e e anrneeeas 60

6.2. Adaptacija FomMaANa c.oceeeee e 64
6.3. [zbaceni dijelovi IDreta.......cceeeeiiiieeee e 68

. PUCCINIEV GLAZBENI IDIOM ....ctiieeiiieeeeeee ettt ettt e e et s e ettt s e e eas e e eea s e eetas s e seann e eeennnseaeens 70
T L OPCENITO c o 70
7.2.0dNn0s PUCCINija i VEMZMA .cccciiiiiiccc e, 70
7.3. Psiholoski aspekti Puccinijevog stvaralastva...........cccco 71
7. 4. DramatUrija ..oceeeuuueieeee ittt e e e eeettiies e e e e e et eeatb s e e e eeeeesaba s eseaeeaesssaanssseeeeeensssnnsseeeeaes 74
7.5. GlazZh@NI STil....eeiiieeiee e e 76
ANALIZA OPERE LA BOHEME KROZ SINOPSIS .......ocvevivieieieeieiereteteeeeeeesesesesevessassesese s 78
ol [ PO P PP OPPPPPUPPPPR 78
ol 1 PP PP PPPPR 110
S 2o | o [P PUPPTTPPPTPPPPPPR 127
S ol o PP PPPTTPPPPPPPPPR 139
9. ZAKLIUCAK ...ttt 153






1. UVOD

Giacomo Puccini neupitno spada u kategoriju najvecih opernih skladatelja svih
vremena. Ovaj rad pokuSava pribliZiti i objasniti Citatelju koji su razlozi koji ¢ine
Puccinijev rad i danas neodoljivim kroz detaljnu analizu remek-djela La bohéme.

Rad zapocinjem povijesnim presjekom aspekata i kompozitora talijanske operne
tradicije koji su imali utjecaj na Puccinijevo stvaralastvo. Naglasak je stavljen na
period nakon ujedinjenja Italije.

Okolnosti Puccinijevog odrastanja i elemente glazbenog idioma koje je razvio u
mladoj fazi zZivota te ih koristio u La bohéme opisujem u poglavlju broj 3.

Sto znadi termin boem, kad i gdje je nastao i zasto je bitan za razumijevanje ovog
djela tematika je Cetvrtog poglavija.

Peto poglavlje detaljno razraduje mukotrpnu genezu opere La bohéeme i opisuje
prve izvedbe.

Sljedece poglavlje opisuje sli¢nosti i razlike izmedu predloska libreta, Murgerovog
romana Iz Zivota boema i zavr$nog libreta opere.

Sedmo poglavlje objedinjuje Citavo Puccinijevo stvaralastvo prikazivanjem
zajednickih glazbenih i dramaturskih elemenata te istaknutih psiholoskih crta
kompozitora.

Posljednje i najvaznije poglavlje ovog rada analizira glazbene i dramaturske
aspekte opere La bohéme kroz sinopsis. Analiza djela potkrijepljena je primjerima
iz partiture.

Rad zavrSava zakljuCkom i popisom literature.



2. KRATAK PRESJEK POVIJESTI TALIJANSKE OPERE S
NAGLASKOM NA PERIOD NAKON UJEDINJENJA
ITALIJE

2.1. Sto je opera i kako je nastala?

U najuZem smislu rijeCi, opera ozna¢ava dramu u kojoj glumci i glumice pjevaju.
Rije¢ dolazi iz talijanskog jezika, a zna€i rad. Naziv nije odmah nastao, prvi puta
ga nalazimo sredinom 17. stolje¢a. Prvotno su se takva djela nazivala raznim
terminima kao ,favola in musica®, ,dramma pastorale recitato... con le musiche
di...“ ,tragedia rapresentata in musica“i drugim.

Opera nije nastala iz isklju€ivo jedne vrste glazbe i u to€nom odredenom trenutku.
Potrebno bi bilo sagledati povijest glazbe kazaliSne vrste commedia erudita (u€ena
komedija), posebice prirodu i ulogu intermedija koji su zatvarali ¢inove, glazbu
zborskih brojeva koji dijele scenu u tragedijama 16. stolje¢a, prirodu pastorale koja
sluzi kao predlozak za najranije opere te prirodu drugih vrsta glazbe pisanih za
rezirane ili polu-reZirane prezentacije.

Najvjernija poveznica s operom jesu glazbeni intermediji koji su bili umetnuti
izmedu Cinova predstava na kraljevskim vjencanjima ili drugim sve€anim
dogadajima. Najvaznije vjencanje je bilo Ferdinanda de' Medicija i Kristine
Lorenske u Firenzi 1589. Izmedu €inova komedije Hodocasnica umetnuto je Sest
intermedija. ldeja je to grofa Giovannija de' Bardija, tematika je shaga glazbe u
antickom svijetu, rezirao ih je Emilio de' Cavalieri, a glazbu su pisali Marenzi,
Caccini i drugi. Isti pojedinci okupljali su se oko grofa Bardija i nazivali se
Camerata fiorentina (Camerata iz Firence). Kroz diskusije su poku$avali pronaci
novu formu, novi glazbeni stil. Bio je to smion intelektualni eksperiment, pokusaj
da se poboljsa uc€inak dramskog pjesniStva emocionalnom snagom glazbe te
stvori suvremena istoznacnica za velika djela starodrevne klasi¢ne drame. Pozivali
su se na Aristotelovu Poetiku &iji prvi princip jest da je umjetnost mimikrija,
imitacija Zivota te na iskaz kako zbor mora biti jedan od glumaca i aktivho
sudjelovati u radniji.

Glavno nastojanje Camerate bilo je oZivljavanje izvornog nacina izvodenja anticke
drame na temelju humanistickih povijesnih otkrica i teorija. Kako bi oZivjeli dramu,
zalagali su se za monodiju, jednostavnu liniju pra¢enu jednim instrumentom, a ne



za viSeglasje. Smatrali su da takav nacin formiranja glazbe omogucava vrlo jasno
razumijevanje teksta za razliku od polifonog stila. Drugi vazan princip je bio da
melodijska linija ne smije proizlaziti iskljucivo iz lirskog osje¢aja kompozitora, ve¢
iz prirode teksta. Vincenzo Galilei, otac astronoma i kompozitor Camerate objavio
je Dijalog o staroj i modernoj glazbi, a njegova su nacela dobila primjere u
skladbama Giulija Caccinija.

Kompozitori Camerate Jacopo Peri i Jacopo Corsi na tekst pjesnika Ottavija
Rinnucinija stvaraju prvu operu Dafne 1598. Glazba je danas izgubljena, ali libreto
je sacuvan. Prva kompletno saCuvana opera je Euridice Jacopa Perija i Giullija
Cacinnija na libreto Ottavija Rinnucinija iz 1600. godine. U predgovoru opere
autori objasnjavaju prirodu recitativa, temelja za novi stil, stile recitativo.

2.2. Opera seria

Krajem 17. stoljeca talijanskim drustvenim i politickim Zivotom i dalje dominiraju
Papinska drzava i Spanjolska i osje¢aju se ideali protureformacije. Autoritarne
strukture drze posludno vecinu ljudi. Nastavni plan Skola i sveudiliSta (glazbeni
konzervatoriji u Veneciji i Napulju takoder) bio je pod crkvenom kontrolom, a svaki
pokusaj prodiranja intelektualnih ideja sa sjevera se smatrao hereti¢kim.
Postepenom promjenom politicke kontrole Italije prema liberalnijem rezimu Beca
talijanske drzavice se pocinju mijenjati. PoCinju se osjecati progresivni utjecaiji,
poglavito francuske ideje prosvijetiteljstva. Upravo ¢e u Becu talijanski dvorski
pjesnici Apostolo Zeno i Pietro Metastasio promijeniti stil pisanja opernih libreta.

Arkadijska akademija, skupina intelektualaca, pjesnika i drugih umjetnika
oshovana je 1655., a njena primarna zadaca bila je reformacija talijanske
knjizevnosti koju su kritizirali talijanski i francuski kriti¢ari. Zeljeli su zamijeniti
,hemoralna“, ekscentri¢na libreta s moralnim. Libreta su morala imati cilj
obrazovati publiku, a ne samo zabaviti. Arkadijci su imali dva oshovna izvora
inspiracije: neoklasi¢ni francuski dramatiCari poput Racinea, Corneillea ili Molliera i
rani talijanski liriCari, posebice Petrarka.

Naziv za reformirani operni libreto nije bio tragedija nego dramma per musica.
Likovi u Metastasijevoj dramma per musica su vodeni prosvjetiteljskim idealima,
oni znaju prepoznati sebi¢nu ljudsku pozudu, ali ostaju pri svojim visokim
moralnim principima. Karakterizacija likova je ¢esto vrlo komplicirana kako bi
pojedina osobina lika bila prikazana u ariji. Prema Metastasiju pjesnik je glavni
dramatiCar opere, a ne kompozitor ili pjevac. Vjerovao je da ¢e drama biti unistena
ukoliko glazba preuzme vodecu ulogu u njenom stvaranju. Glazba je za njega bila
najdramaticnija kad bi se glas €uo Cisto, pisan u slobodnom stihu i ostvaren kroz
recitativo secco koiji je presudan element opere serije. Svako toliko bi se slobodan
stih pretvorio u rimovani $to daje kompozitoru mogucnost za pisanje ekspanzivne



glazbe u obliku arija ili rjede dueta gdje se mogla pokazati kreativna mo¢ pjevaca
kroz ornamentiranje i varijacije. Taj element kojeg su pjevaci ljubomorno Cuvali ¢e
se ujedno pokazati i kao najveca slabost opere serije.

Radnja opere serije limitirana je na jedan problem, involvirano je Sest, najvise
osam likova. Idealno je da se radnja odvije u jednom danu na jednom mjestu.
Princip liaisons de scenes je bio obavezan. Tragi¢ni zavrSeci nisu bili pozeljni, veé
sretni, lieto fine. S pravom se mozemo pitati kako je sretan zavrSetak dopusten u
djelima koja se pozivaju na grcku tragediju znajuéi da su sazaljenje i tuga
prikladne emocije za tragediju. Vjerojatno iz tog razloga lieto fine nije bio
univerzalan pa €ak i Metastasio piSe nekoliko djela s tragi¢nim zavrSetkom. Sretan
zavrSetak tragedije opravdan je kroz misao o napretku CovjeCanstva, Zelji za
milosrdem i blagonaklonosti. Teme opere serije su iz anticke povijesti, a odluke,
rieSenja i spasenja su morala nastupiti prirodnim putem, sto je suprotno od
francuske tradicije u tragedie lyrique gdje je tematika mitoloSkog karaktera, a
rieSenja nadljudske prirode. U operi seriji zbor ima manju ulogu i nalazi se
obavezno na kraju opere, na kraju tre¢eg €ina (francuska opera ima pet ¢inova), a
balet nije povezan s dramatikom djela za razliku od tragedie lyrique. Arija je sada
u prepoznatljivoj i striktnoj da capo strukturi, ali im se broj smanjio na ne viSe od
trideset. Goldoni navodi mnogo tipova arija poput aria patetico, aria di mezzo
carattere, aria brillante iako ih moZemo svesti na dva osnovna tipa: aria parlante i
aria di bravura. Arija se naj¢es¢e iznosila na kraju izlaganja lika, prije njegovog
izlaza sa scene. Kompozitori koji su u prvoj trecini, zlathom dobu opere serije bili
izvodeni su Leo, Hasse, Pergolesi i Vinci.

Metastasio i Zeno su, poput Puccinija, vjerovali da je dramatska tema i njena
obrada presudan element za uspjeh opere. U svojim najboljim djelima rani libretisti
su konstantno promisljali o postoje¢im konvencijama i pronalazili nove i
provokativne nizove dogadaja kako bi obvezali publiku da brine o ¢esto pretjerano
emotivnim likovima koji su obavijeni melodramati¢nim efektima. Jasna i publici
neodoljiva karakterizacija likova kod Puccinija te razumljivo artikulirani narativ
kreCe od ideala opere serije.

2.3. Razvoj komi€éne opere

2.3.1. Commedia dell' arte

Forma karakteristicna za talijansko kazaliste je farsa, a stil farse koji ga najbolje
opisuje bila je commedia dell' arte. Prijevod rije€i bi bio ,komedija koju izvode
znalci“ buduci da se vrsta razvila u 16. stolje¢u kad je drama bila u rukama
amatera, u Skolama, akademijama ili na dvorovima. Ono $to ju je odvoijilo od
amaterizma nije samo umijece vjestog imitiranja i karakteristicnog smisla za



humor, vec Cinjenica da je bila improvizirana. Commedia dell' arte blista u punom
sjaju u doba intelektualne i literarne dekadencije, u vrijeme kad se osjeca
protureformacijski dogmatizam i Siri se apsolutizam. Commedia dell' arte nije bila
sociolosko-politiCka satira i rijetko je uzrokovala ozbiljniju uvredu, iako se zbog
izbora tematike moze Ciniti upravo suprotno. Moguée uvrede neutralizirane su
stilom, a zahvaljujuci stereotipnim karakterima koje su glumci glumili pod
maskama, commedia dell' arte se €inila udaljena od stvarnog Zivota. Likovi su
nastupali u parovima: dva starija muskarca, dvoje slugu, dvoje ljubavnika, a unutar
scene bi jedan argument izazvao kontra-argument, jedna Sala izazvala drugu. Dva
starija muskarca su dobrodus$ni venecijski trgovac Pantalone ili Don Grazio, i
njegov prijatelj, pedantni Doktor iz Bologne. Drugi par likova su komiéni sluge
(zanni) koje su €esto glumili akrobati. Pojavljivali su se pod raznim imenima poput
Pierrot, Panzanino,Trappolino, Tartaglia i dva najpoznatija, Pulcinella iz Napulja i
Arlechinno iz Bergama. Dvoje mladih ljubavnika glumili su bez maski. Od ostalih
likova koji su se ponekad pojavljivali izdvaja se vlasnik taverne Brighella i
Spanjolski vojnik, brbljavi Capitano Spaventa ili Scaramuccia (Scaramuche). Jedini
neophodan sporedan lik bila je sluzavka (servetta) imena Francheschina ili
Colombina. Ona je prototip Serpine, Despine, Rosine, Barbarine i drugih sobretnih
likova opere buffa.

Nazalost, zapisi o commediji dell' arte su nepotpuni, nalazimo samo kosture radniji,
imena likova, ovlas naznacenu sekvencu scena i nekoliko uputa za reziju. Detalji
dijaloga, dosjetke i brzi odgovori, nagli preokreti, prakticne Sale bili su
improvizirani. Dva individualna svojstva svakog lika koja imaju blisku analogiju s
operom su tirata i lazzo. Tirata je tirada ili dugi govor, a lazzo kratka Sala koja se
umece kako bi naglo preokrenula smjer radnje.

Od pocetka glazba je igrala veliku ulogu u izvedbama commedie dell' arte. Vrlo
interesantan podatak jest da je na jednom kraljevskom vjen€anju 1568. kompozitor
Orlando di Lasso glumio ulogu Pantalonea i u tri epizode ubacio glazbeni bro;.
Commedia dell' arte utjecala je na razvoj opere na vise nacina. Prvo, neke opere
su koristile likove commedie dell' arte ili ih modelirale prema njima: Chi soffre,
speri (Rospigliosi), La serva padrona (Pergolesi), Figarov pir, Don Giovanni, Cosi
fan tutte (Mozart), Ljubavni napitak (Donizetti), Pagliacci (Leoncavallo) , Ariadne
auf Naxos (Strauss) samo su neke od takvih opera. Komicni likovi, pogotovo
servette su nasle svoju istoznacnicu u opernim likovima. Drugo, operne trupe su
imitirale nacin funkcioniranja putujucih kazaliSnih trupa commedie dell' arte. Treca i
najdublja poveznica jest da je izmjena prirodnog dijaloga i stilizirane solo tirate
najavila opernu inac€icu izmjene konverzacijskog recitativa i virtuozne arije.

Commedia dell' arte bila je sveprisutna u Italiji u drugoj polovici 16. i kroz 17.
stolje¢e. S djelovanje Arkadijevaca krajem 17. stolje¢a i ona postaje objektom
kritiCkog ispitivanja zbog svog vulgarnog vokabulara i ponekad neukusnog i
opscenog humora. Polako se razvija literarna komedija koja bolje odgovora
zakonima toga vremena i ima za cilj omoguciti sazrijevanje talijanskog drustva.



Commedia dell' arte je svojoj publici prikazivala imaginaran svijet Ciste iluzije dok
literarna komedija u dobu prosvijetiteljstva podrugljivo odrazava realan Zivot.
Najveci komi¢ni dramatiCar reformist bio je Venecijanac Carlo Goldoni.

Kao i Goldoni, Carlo Gozzi je interpolirao aspekte commedie dell' arte u pisanu
komediju, no za razliku od Goldonija koji je napravio odlu¢an iskorak prema
realizmu, Gozzi je smatrao da bi forma commedie dell' arte bolje sluZila u svrhu
fantazije, bajke, pantomime ili opere. Upravo je njegov libreto posluzio Pucciniju za
predloZak opere Turandot koja obiluje likovima i situacijama neobi¢nim za scenu.
Po uzoru na commediju dell' arte na sceni se pojavljuju ,maske”, mjeSavine dobra i
zla. To su tri ministra, Ping, Pong i Pang. Druga Puccinijeva opera u kojoj su likovi
uvelike inspirirani onima iz commedije dell' arte je Gianni Schicchi. Schicchi je
Arlechinno, njegova k¢i Lauretta je Colombina, Simone je Pantalone, a siromasni
Betto je Zanni, dok je doktor Spinellocchio je o€igledno doktor iz commedie dell’
arte.

2.3.2. Intermezzo

Na prvi pogled nije jednostavno povezati intermedij 16. stoljeé¢a, punog alegorije,
vizualnog spektakla, deklamacije, madrigala i plesa s komi¢nim intermezzom 18.
stolje¢a, punog humora, ,naturalistiCkih® recitativa i Zivahnih arija i dueta. Osim
toga, intermedij je ozbiljan umetak u komediju, a intermezzo totalno suprotno,
neozbiljan umetak u operu seriju.

Renesansni tip intermedija prezivio je do 18. stoljec¢a, ali mu je uloga limitirana na
funkcije gdje je njegov zastarjeli, ali uzviSen ton bio prikladan. U drugim formama
drame priroda intermedija je naisla na promjenu, doslo je do poveéanog interesa
za apsurdnim, grotesknim, anarhi¢nim. Ve¢ u prvoj javno izvedenoj operi
Andromeda 1637. u Veneciji nhalazimo takav pomalo ekstravagantan intermedij. U
isto vrijeme opera zapocinje pronalaziti uloge za likove nizih socijalnih klasa. Kada
su se pocele koristiti povijesne teme umjesto pastoralnih i mitoloskih, pronaslo se
mjesto i za likove svakodnevice poput pazeva ili sluzavki. Njihova uloga je bila dati
dodatan sloj u osobnosti protagonista, razmatrati njihov karakter iz drugih kutova i
pruziti komi€nu diverziju koja inae ne bi mogla biti ostvarena. Takve scene
nazivaju se contrascene. Kako su intermediji dozivljavali promjenu, odmak od
uzviSenog renesansnog stila, tako su se komic¢ni likovi polako umijesali u njih.
Contrascene su se stoga neizbjezno pocCele komponirati na kraju €inova, posebno
od pocetka 18. stoljeca, kako bi likovi bili spremni na ludorije koje im zadaju
plesadi intermedija. Komic¢ni intermezzo 18. stolje¢a spaja radnju, osobnosti,
poetske i muziCke idiome contrascene s principom intermedija. Njihovo spajanje
postaje moguce u trenutku kad contrascena gubi poveznicu s radnjom opere, a



intermedij odbacuje nasljede baleta i vizualnog spektakla koncentrirajuci se na
minijaturne komedije u dijalozima izmedu najcesce dva lika.

Evolucija je najocitija u radu Alessandra Scarlattija u Cijim su prvim operama
komic¢ni likovi integralan dio radnje, u operama srednjeg perioda se komi¢ne
epizode pojavljuju na raznim mjestima u €inu, a u operama kasnog perioda ih
nalazimo na kraju €inova. Karakteristika bitna za razvoj opere buffe koju je
Scarlatti usavrsio jest silabiCka arija i vesele kadence ostvarene ponavljanjem
rijecCi.

Za razliku od opere buffa, u intermezzu ponekad nalazimo lazno pateti¢ne brojeve.
Primjer u La bohéme je lazan duel izmedu Schaunnarda i Collinea iz ¢etvrtog ina
koji odvaja i priprema, kao i intermezzo, tragicni nastavak djela.

2.3.3. Opera buffa

Opera buffa i komi¢ni intermezzo dijele mnoge osobine glazbenog jezika iako su
se vrste razvile popriliéno neovisno. Struktura im se sastoji od alternacija recitativo
semplice i solo arija s ansamblima na kraju €inova. Intermezzo se sastojao od
dvije ili tri kratke scene za dva ili tri lika, dok je opera buffa cjelovita opera od dva
ili tri €ina sa Sest ili sedam likova. Za razliku od drasti¢no parodijskih likova
intermezza, opera buffa je, barem na pocetku, prikazivala svakodnevne ljude-
burzoaziju i njihove sluge. Intermezzo koji se izvodio u najve¢im opernim ku¢ama
(jer je bio povezan s operom serijom) koristio je toskanski dijalekt (gotovo jednak
talijanskom knjizevnom jeziku), dok je opera buffa koristila lokalni dijalekt
(posebno u Napulju).

Napulj je bio najvaznija metropola na Apeninskom poluotoku i uz Veneciju
najvitalniji centar kulturnog zivota. Kompozitori koji su pridonijeli razvitku opere
buffe u Napulju su Scarlatti, Vinci, Leo i Pergolesi. Opera buffa nazivala se u
napuljskom dijalektu commedeja pe mmuseca. Opera buffa postepeno mijenja stil
kada Metastasio (u to vrijeme stanovnik Napulja) postavlja novi standard pisanja
libreta u svojim dramma per musica i serenadama $to ima direktan utjecaj na
libretiste opere buffa gdje neki njihovi likovi postaju sve elokventniji i sofisticiraniji
te se sluze toskanskim dijalektom. Rezultat tog razvoja jest da ostatak likova koji
se i dalje sluzi napuljskim dijalektom postaje inferiorniji i izrazajno grub.

Glazbeni jezik intermezza gotovo je jednak jeziku opere buffa. Sustina komi¢nog
stila proizlazi iz kompozitorove ambicije za Sto jasnijom isporukom teksta. Zbog
primarne zadace ostvarivanja zvucnosti teksta, a i zbog pjevaca nesto manje
kvalitete od onih u operi seriji, opera buffa teze podlijeze iskuSenjima virtuoznosti.
Princip pripajanja jednog sloga jednoj noti je norma. Kompozitori teze prirodnom i
brzem izgovoru koji ¢e diktirati duzinu i ritam fraze. Recitativi su mnogo zivlji nego



u operi seriji. Melodija, harmonija, tekstura i boja koji su prvi prioriteti opere serije
zamijenjeni su trazenjem duhovitog karaktera, istiCe se promjena ritma i pulsa.
Orkestar je maniji, rijetko pronalazimo druge instrumente osim gudackog korpusa
koji je takoder smanjen. Kao i u operi seriji, opera buffa koristi da capo arije s
ritornellima, osim u iznimnim slucajevima.

Sredinom 18. stolje¢a Venecija polako preuzima vodec¢u ulogu u proizvodnji opere
buffa na krilima Carla Goldonija. Goldoni, nakon Sto se iskristalizirala njegova
reforma govorne komedije u kojoj je improviziranu farsu commedije dell' arte
zamijenio urbanom komedijom, pocinje pisati libreta za operu buffa. Najplodniju
suradnju imao je s kompozitorom Galuppijem. NajvaZnija Goldonijeva inovacija je
strukturalna, pojava dramatskog finala, opernog ansambla guste radnje koji je
predstava unutar komedije. Princip dramatskog finala se pocinje Siriti kroz cijeli
poluotok u djelima Galuppija i Piccinija.

Jednom kad su Goldoni i Galuppi pokazali kako dramatska radnja moze biti
koordinirana s muzi¢kim tokom, libretisti i kompozitori su brzo prihvatili iste
principe. U najplodniji period opera buffa je usla s kompozitorima poput Piccinija,
Paisiella i Cimarose te se vrsta proSirila i van granica Italije. Venecijski kompozitori
nisu samo popularizirali operu buffa ve¢ su omogucili da ona postane socijalno i
intelektualno prihvacena sto polako odmic¢e operu buffa od ideje prikaza Zivota na
ulici u najranijoj napolitanskoj komediji. Toskanski se koristi sve vise, a
napolitanski dijalekt sluzi isklju€ivo kako bi se nasmijala publika, njime se sluze
jedan ili dva lika u operi. U ovom zlatnom dobu opere buffa najveca razlika jest da
muziCki brojevi postaju daleko smjesniji, posebice u ansamblima, a orkestri
postepeno postaju veéi. Nalazimo i cavatine, arije bez srednjeg i ponavljajuéeg
dijela. Paisiello, a pogotovo Cimarosa koriste parlante tehniku Cije poCetke
mozemo naci u djelima Glucka i posebice Mozarta, novo rieSenje problema
muzi¢kog protoka. Princip je to koji omogucava zadrZavanje napetosti u duzim
odjeljcima kroz sistematsku razradu motiva u orkestru. Parlante, kako sama rije¢
kaze, koristi jednostavne deklamatorske linije u glasu, dok dramatsku napetost
odreduje orkestar koji izvodi motive ili teme. Tehnika ¢e ostati prisutna i kod
Puccinija (u analizi La bohéme navodim primjer).

Puccini se u svojim operama sluzi komi¢nim elementima. Ponekad minimalno kao
u Tosci ili La fanciulla del West, ili veceg obujma kao u La bohéme, Madame
Butterfly i La rondine. Uloga komi¢nih elemenata je ponuditi kratki predah od
sveprisutne tragedije u partituri, a u isti mah i pojaCati dojam tragedije koja Ce
nastupiti nakon komi¢nih epizoda. U tome mehanizmu se La bohéme posebno
izdvaja, a od svih gore navedenih naslova, ova opera ima najveci udio komi¢nih
elemenata. Drugi €in se istiCe, posebno od trenutka kad se pojavi Musetta s
bogatim starcem Alcindorom koiji ju prati kao psi¢. Puccinijeva jedina kompletna
opera buffa je Gianni Schicchi (iako ne bez jezivih elemenata), tre¢a opera
Triptiha, koja ritamskim poletom i staccato frazama konstantno prati komi¢nu
radnju.



2.4. Talijanski romantizam

2.4.1. Opé€enito i o libretu

Alessandro Manzoni, milanski pjesnik i novelist definirao je talijanski romantizam.
Prema njemu romanti¢na djela moraju biti korisna, istinita i zanimljiva. Tijekom
perioda revolucije i Napoleonovih ratova umjetnost je postala politizirana, stoga je
umijetnicima bilo moguce djelovati kao potentna snaga talijanskog Zivota u vrijeme
politiCke, socijalne i idealistiCke fermentacije, kroz pokret kojeg nazivamo
risorgimento. Nacija koja je iz njega iznikla uvelike mozZe zahvaliti umjetnicima. S
padom Napoleona, Italija je vracena u prijasnje stanje. Bila je sastavljena od
mnogo kraljevstva, vojvodstva i provincija austrijskog carstva, a o ujedinjenju se
moglo samo sanjariti. Kako bi stvorili drzavu, umijetnici i razni intelektualci morali
su oblikovati i obrazovati talijanskog ¢ovjeka. RijeCima Massima d'Azeglioa: ,Kada
stvorimo prave Talijane, Italija ¢e se stvoriti sama od sebe.“* U svakom aspektu
talijanske kulture risorgimenta nalazimo interakciju bezvremenskih umjetnickih
vrijednost i prioriteta sadasnjosti. Dovoljno je spomenuti dva popularna romana
toga vremena. Manzonijev u svojem najcjenjenijem romanu, ujedno i prvom
povijesnom talijanskom romanu | promessi sposi (Zarucnici) kao temu navodi:
»Tuga zlatnog doba potlacene domovine®. U romanu Le confessioni d'un italiano
(Ispovijed Talijana ili Stvaranje Talijana) Ippolita Nieva, autor gleda natrag na svoj
zivot. Takva djela intelektualnog patriotizma imala su dubok efekt na drustvo, pisci
su teZili jednostavnijoj elokvenciji kako bi srusili barijere izmedu intelektualnog
svijeta i vecine koje su toliko dugo postojale u talijanskoj knjizevnosti. Ipak, niti
jedan medij nije ostvario toliko snazan ucinak kao opera. Opera je mogla
artikulirati najdublje emocionalne potrebe, teznje i ideale. Glazba najpopularnijih
opera prebacivala se na ulicu, u crkvu kroz orguljaske transkripcije, a bila je
omiljena razonoda ¢ak i industrijskim radnicima.

U romantizmu misao ili ideja koja je zarobljena u rijeci, tonu ili slici stieCe novu
vaznost dok maniri kojima je ostvarena gube na vaznosti, npr. rima, Sarmantno
oblikovane strofe i elegancija Arkadijske tradicije sada je zamijenjena oS$trijom, ali
istinitom i iskrenom elokvencijom. Odbacuje se (iako postoji nostalgi¢nih
neoklasi¢nih kontra strujanja) privilegirana pozicija talijanskog naroda spram
anti¢ke povijesti i ideala. Cak su i Metastasijeve drame nakon vi$e od stotinu
godina sada izbaCene iz repertoara, a kompozitori koji su oCekivali debije nisu bili
zainteresirani u stari, klasi¢ni Zanr.

1 David Kimbell: Italian Opera; Cambridge University Press, Cambridge, 1994., str. 392



Romantizam sa sjevera je s viemenom sve viSe utjecao na Talijane stavljajuci u
centar umjetni¢ke percepcije senzibilnost i subjektivnost. Verdi se u tom smislu
uvijek nadao atmosferi u operi gdje je publika ,odnesena jednom emocijom,
participira u radnji koja se razmotava pred njihovim oCima, a popracena je
treperenjem, drhtajima i jecajima.“?

2.4.2. Glazbene znacajke

Esencijalno Metastasijeva operna struktura se zadrzala do 40-ih godina 19.
stoljeéa kroz izmjenu arija i recitativa. Ipak, postepeno taj kontrast postaje izraZzen
kroz kompleksnije strukture nego u 18. stoljecu. Drama se viSe ne obraduje toliko
u dubinu ve¢ je razradena kroz vise odvojenih dogadaja. Opera najcesSce
zapocinje kratkim instrumentalnim preludijem koji uspostavlja ugodaj, zatim se
uvodi dramatski materijal i razraduje kroz recitative (recitativo semplice je
izbaCen). Prvi dio scene, uglavnom stati¢an, zavrSava cantabile, refleksnom arijom
ili ansamblom, a potom nastupa nagla promjena ugodaja - iz refleksije
protagonista radnja bi presla u odluku koja je ponekad donesena zbog novih likova
na sceni. Nakon prijelaznog elementa radnja ubrzava i dozivljava kulminaciju u
vidu cabalette ili strette koja se pjevala dva puta.

KritiCar Ritorni je opisao podjednaku strukturu opera: ,dosadna jednoli¢nost svake
opere... svaka od njih komponirana je od dijelova unaprijed odredene strukture i
od jednakih situacija i rijeci... tako da su sve opere kao jednaki blizanci. Kad si
vidio jednu, vidio si ih sve.”® U vremenu kada ekonomija uvjetuje masovnu
produkciju opera, provjerena shema je olakSavala posao kompozitorima. Podatak
govori da je u periodu od 1838.- 1845. praizvedeno €ak 352 opere, od ¢ega je 130
kompozitora je dozivjelo svoj debi. U takvoj pomahnitaloj, gotovo bezgrani¢noj zelji
i potrebi za novim operama, publika je bila odlu€ujuci faktor njihove sudbine.
Upravo iz tog razloga su kompozitori pokusavali u svakoj sceni pokusati uzbuditi,
zadovoljiti ili dirnuti publiku.

Pjesma, ekspresivna i retori¢na snaga ljudskog glasa, ostaje i dalje glavna
okosnica talijanskog opernog stila, unato¢ polaganom interpoliranju sofisticiranog
kontrapunkta, prosirenog harmonijskog vokabulara i novih paleta instrumentalnih
boja sa ,Sjevera“. Rossini je uz obilje virtuoznih, briljantnih melodija prvi po¢eo
koristiti i nesto jednostavnije melodije, nalik na narodnu melodiku (La Cenerentola,
Otello), a kompozitori poput Donnizetija su nastavili pratili popularesco stil
(Gennaro u Lucrezia Borgia). Kao rezultat, jednostavnije i jasne melodije postaju
Zig talijanske opere u drugom i treCem desetljecu 19. stoljeca. Lirika krcata
fioraturama kao u vecini Rossinijevih opera zamijenjena je stilom koji je pretezno

2 David Kimbell: Italian Opera; Cambridge University Press, Cambridge, 1994., str. 399
3 Ibid., str. 431
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silabiCkog karaktera. Ritamska dimenzija je neupitno jako vazna za talijanske
kompozitore s time da za razliku od 18. stolje¢a kad su postojali mnogi varirani
obrasci s puno ponavljajucih rije€i, u romantizmu kompozitori ritam donose
direktno, a razlog za to je najvjerojatnije teznja da publika lakSe zapamti djelo.

2.5. Verdijevo rano i srednje stvaralastvo, utjecaj francuske grand
opere

Opera koja efektivno funkcionira u vidu risorgimento ideologije ne mora nuzno
imati talijansku temu, vec joj je potrebna dramatska tema koja sadrzi konflikt na
nacionalnoj ili medunarodnoj razini. Glavna briga takvih opera je nacionalni
identitet i povijesni i religiozni temelji na kojima je osnovan. Iz tog razloga Verdi
piSe o sukobu izmedu Krizara i Saracena (I Lombardi alla prima crociata), o
engleskoj invaziji na Francusku u vrijeme Ivane Orleanske (Giovanna d'Arco) i, u
najvaznijem djelu ovog dijela njegovog repertoara, o razaranju Zidovske drzave i
protjerivanju Zidova iz Babilona (Nabucco). Nabucco je primjer par excellence
risorgimento opere, komponiran u veli€anstvenom idealistiCkom zanosu kakvim se
druge risorgimento opere ne mogu diciti.

Nakon $to se ustoli€io kao vodeca osoba risorgimento pokreta, Verdi se prvo
okrenuo Hugou u operi Ernani. U Ernani se kompozitor suo€ava s tri muska lika
koja se bore za srce i um Elvire, stoga je vrlo dugo i duboko promi$lja o vokalnoj
postavi za operu iz Cega ¢e izniknuti arhetip koji ¢e mu sluziti do kraja karijere:
monokromatski bas (Silva), ponosno ukorijenjen u tradiciju svoje obitelji, herojski
tenor (Ernani), lirski, vatren i o€ajan, te Verdijev bariton promjenjive prirode (Carlo)
koji ¢e postati najvaznije sredstvo modi talijanske opere. Od Ernani nadalje
glazbena karakterizacija postaje sredisnji interes u gotovo svim njegovim
partiturama.

Verdijeva najveca inspiracija je bio Shakespeare. Bio je impresioniran njegovim
istinitim karakterizacijama, slobodom forme (Shakespeare je prezirao dramaturske
dogme), efektima spontanosti i prirodnosti te mjeSavinom tragi¢nih i komiénih
elemenata. U Macbethu Verdi pokuSava otvoriti talijansku operu mastovitom,
nadnaravnom svijetu sjevernog romantizma. Pred pjevace postavlja radikalne
zahtjeve dramatski vaznog pjevanja. Opis proba originalne Lady Macbeth,
Marianne Barbieri-Nini: ,tri mjeseca, svako jutro i ve€er, pokuSavala sam utjeloviti
nekoga tko govori u snu, tko (kako je maestro rekao) moze izustiti rijecCi... bez
pomicanja usana, nepokretnim ostatkom glave i zatvorenim oCima. ... duet iz
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prvog €ina je bio isproban, koliko god to nevjerojatno bilo, 150 puta, tako da bi
zvucao (kako je Verdi rekao) viSe govoreno nego pjevano.“4

Verdijeve najvece i najvaznije opere nastale su tiekom burnih sociolosko-politi¢kih
situacija koje je potrebno pribliZiti.

Risorgimento je bio pokret za nacionalno ujedinjenje Talijana koji je rezultirao
nastankom talijanske drzave. Oko 1815. Italija je bila podijeljena u niz malih
feudalnih drZzava. Na sjeveru (Lombardija i Venecija) vlast je drzala Austrija, na
sjeverozapadu (Pijemont) savojska dinastija, u srediSnjem dijelu papa, a na jugu
(Kraljevstvo Obiju Sicilija) su vladali Spanjolski Bourbonci. Ideolozi risorgimenta
razlikovali su se u nacinu provodenja ideje ujedinjenja, ali svi su Zeljeli jedinstvenu,
veliku i slobodnu Italiju. Prvi ustanci 1820.-1821. i 1830. uguseni su, a ,Proljec¢e
naroda“, pokret koji je zahvatio velik dio Europe 1848./1849. nije naiSao na uspjeh
u Italiji te je politiCki Zivot ostao fragmentiran i nepovezan, stoga je stanje vraceno
na ono odredeno Beckim kongresom 1815. Jedina drzavica koja se isticala je
Pijemont, jezgra kraljevine Sardinije, prema kojoj su se uputili svi revolucionari.
Jedino je Pijemont zadrZao ustav donesen tijekom ,Prolje¢a naroda®, koji drzavu
odreduje kao ustavnu monarhiju. Pijemont je tiekom 1850-ih, pod vodstvom kralja
Viktora Emanuela Il i premijera, liberalnog nacionalista, grofa Camilla Cavoura u
Torinu postao prva moderna talijanska drzava, ukinuvsi feudalizam u potpunosti.
Pijemont je vodio ostale regije Italije u znanstvenom unapredenju agrikulture,
gradnji zeljeznica i ekonomskom sustavu. Nakon §to je Giuseppe Mazzini,
talijanski revolucionar republikanac i radikalan politi€ar, organizirao neuspjesSne
ustanke u Mantovi (1852.), Milanu (1853.) i Genovi (1857.), Pijemont, srce
Savojske monarhije, ostao je jedini fokus svih nacionalisti¢kih aspiracija
ujedinjenja, posebice nakon drugog rata risorgimenta, poraza Austrije kod
Magente i pripajanja Lombardije 1859., §to je utrlo put ujedinjenju ltalije. Vaznu
ulogu imao je Giuseppe Garibaldi, revolucionar koji dolazi na ¢elo ustanka u
tadasnjem Kraljevstvu Obiju Sicilija te ih otima od Bourbonaca. U isto se vrijeme u
Parmi, Modeni i Toskani dogadaju ustanci pa se i te drzavice priklju€uju
Pijemontu. lako je to€an datum teSko odrediti, smatra se da je Italija postala nacija
ujutro 26. listopada 1860. na cesti malo izvan grada Teana, 30-ak kilometara od
Napulja, kad su se susreli Garibaldi i Viktor Emanuel Il. Garibaldi je tada pozdravio
Viktora Emanuela Il kao kralja Italije. Njihov susret i rukovanje ovjekovjeceni su u
brojnim umjetnickim djelima. Stvorenoj drzavi je pripojen i najveci dio Papinske
Drzave, ali bez Rima. Viktor Emanuel Il je i sluzbeno postao kralj Italije u ozujku
1861. Nakon treéeg rata risorgimenta protiv Austrije 1866. drzavi dodana Venecija,
a 1870., nakon odlaska francuske vojske iz Rima, vojska Pijemonta zauzima Rim
koji sljedece godine postaje glavnim gradom ujedinjene Kraljevine ltalije.

Novostvorena nacija bila je ve¢inom agrikulturna i o€ajnicki siromasna, a gotovo
10% stanovniStva godiSnje bi bilo zarazeno malarijom ili drugim teskim bolestima i

% David Kimbell: /talian Opera; Cambridge University Press, Cambridge, 1994., str. 507

12



epidemijama. DrZava je bila gotovo bankrotirana, ratni dugovi upareni s
prekomjernim zahtjevima za novom vojskom i birokracijom bili su veci teret nego
Sto je siromasna drZzava mogla podnijeti. Prvi vode nacije bili su okupirani u
gradenju stabilnog temelja nove drzave obracéajuci malo pozornosti na misljenje ili
potrebe gradana te su podigli poreze svim ljudima, od ¢ega je najzloglasniji porez
bio porez na brasno zbog kojeg su se pobunili seljaci u dolini rijeke Po, no pobuna
je ugusena krvlju. Zbog siromastva i gladi do kraja 1860-ih je vise od 100 000
Talijana godiSnje napustalo drzavu u potrazi za boljitkom, a brojka se povecavala
u narednim godinama.

U takvoj zelji za financijskom stabilnosti kazaliSte dozZivljava duboki defekt: nikad
viSe kao do 1848/1849 kazaliste nece biti srediSnje mjesto nacionalnog i
gradanskog Zivota. Mladi ljudi su poceli pokazivati sve vece zanimanje za politiCka
pitanja to ih je odmaklo od kazalista. Interes za stvaranjem novih opera je
jenjavao, osim ako novu operu nije napisao Verdi. Postepeno je produktivnost
operne industrije pocela opadati, a tijekom 1850.-1880. vecina kazalista je sve
viSe ovisila o etabliranom, klasichom opernom repertoaru.

Tijekom 1840.-ih pojavio se novi ¢imbenik u opernoj industriji- glazbeni izdavac.
Do tada su nova djela obi¢no bila naru€ena od strane impresarija ili produkcije
odredenog kazalista za odredenu sezonu. Francesco Lucca (1802-1872) je razvio
naviku narucivanja novih djela za vlastitu izdavacku kucu (npr. Verdijeva opera
Attila). Nakon narudzbe bi odabrao kazaliste, pregovarao s impresarijem i
nadgledao produkciju. Prvi razlog tome je pokus$aj razbijanja trenda izvodenja
repertoarnih opera, a drugi je mjera zastite autorskog prava kojom bi se sprijecilo
piratstvo i dalo ekskluzivno pravo na djelo koje je toga vrijedno. Novi trend je
pratila ku¢a Ricordi, a treéi u obiteljskoj liniji, i najuspjesniji, bio je Giulio Ricordi
(djed Giovanni, otac Tito) koji je imao najvazniju ulogu u pripremi svih Verdijevih
kasnijih opera i svih Puccinijevih opera do svoje smrti 1912. Giulio Ricordi (1840-
1912), lingvist, pjesnik, kriticar, ¢ak i kompozitor (pod pseudonimom Burgmein)
osjecao je duboko postovanje prema stilu italianita kojeg je osjetio u Verdijevoj
glazbi, stoga je briga za Verdijev genij postala najvazniji zadatak njegovih srednijih
godina. Upitno je bi li ikad nastale opere Otello ili Falstaff bez Ricordijeve odane i
uporne potpore. Kasnije je odigrao jednako vaznu ulogu u Puccinijevoj karijeri.
Osim Ricordija, izdava¢ koji se istaknuo radom bio je Edoardo Sonzogno (1836-
1920), ¢lan scapigliatija. Pojavio se na opernoj sceni otkupljivanjem djela
francuskog repertoara, Offenbacha, Thomasa i Bizetove Carmen. Njegov doprinos
talijanskoj operi je etabliranje natjecanja za opere jednocCinke ¢ime je Zelio osvjeziti
scenu. Prvo natjecanje odvilo se 1883. s nagradom od 2000 lira i izvedbom u
milanskom kazaliStu. lako jednocinke nisu bile uobi€ajene u talijanskoj operi, bile
su dobar ispit za mlade kompozitore i mogle su se uvijek kombinirati s baletom koji
bi upotpunio vecer u kazalistu. Prvo natjecanje je danas najpoznatije po Cinjenici
da je komisija previdjela Puccinijevu prvu operu Le villi. 1888. objavio je natjeCaj
za drugo natjecanje, do polovice 1889. se prijavilo 73 kompozitora sa svojim
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djelima, a pobijedio je Pietro Mascagni i Cavalleria rusticana. Bez entuzijastiCne
podrske izdavaca zZivot kompozitora je postao mnogo tezi (kao npr. Catalaniju) jer
je izdavacC sada postao direktna poveznica izmedu kompozitora i kazalista.

Francuska grand opera, romanti¢na opera grandioznog koncepta, impresivne
reZije, imala je velik utjecaj na Verdija. Najava stila grand opere nalazimo u djelima
Glucka, Piccinija i Spontinija (Fernand Cortez). Stil dostize vrhunac u djelima
Rossinija (Guillaume Tell), Aubera (La muette de Portici) i vodeéeg predstavnika
Meyerbeera sa svoje Cetiri grand opere (Robert, le diable, Les Hugenots, Le
prophete i L'Africaine). Francuske grand opere komponirane su u Cetiri ili najéesce
pet Cinova i kompletno su pjevane (za razliku od opere comique). Radnja je
smjeStena u sredniji vijek ili u ,danasnje“ vrijeme za razliku od dotadasnjeg izbora
tema iz antiCke povijesti i mitologije. Radnje sadrze snazne melodramatic¢ne i
nasilne situacije s naglim promjenama, a gotovo uvijek zavr§avaju tragi¢no. Glavni
likovi su €esto nizih drustvenih klasa, no oslikani su herojskim nijansama (to je do
tada bilo rezervirano za bogove, kraljeve i aristokrate), a radnja se €esto bavi
kontroverznim temama i pitanjima poput vjerske netolerancije ili bunta protiv
ugnjetavanja. lzvodacki aparat za grand operu je ogroman: mnogo je glavnih i
sporednih likova, zbor ima veliku ulogu, ¢esto je prezentiran u vise grupa koje su u
konfliktu, balet je opsezan, orkestar je povecan, istrazuju se nove orkestralne
teksture i efekti. Integracija razli€itih elemenata u cjelovite glazbene jedinice
sastojak je koji Ce biti od velike vaznosti za buduénost opere. Interes romantizma
za prikazivanje lokalnih boja i raskoSi doveo je do promjena u reziji: stilu scene i
kostima, postavljanju i pokretu solista i zbora te tehnikama svjetlosnih efekata.
Time scenograf, kostimograf i metteur-en-scene (danasniji reziser) dobivaju na
vecoj vaznosti. Za Verdija je takva promjena bila atraktivna jer se nije volio stilski
ponavljati. Osim toga, vidio je rivala u Meyerbeeru, najvaznijem predstavniku
grand opera Cija su djela postala standardan dio repertoara opernih kuca Italije.
Neke od Verdijevih opera na koje je grand opera izvrSila utjecaj su: | Lombardi,
Les vespres siciliennes, Don Carlos, La forza del destino, Simon Boccanegra,
Aida.

Kao glazbeni dramaticar Verdi je oduvijek Zudio za originalnim, odvaznim, zelio je
ostvariti Shakespeareov spoj svjetla i tame, komedije i tragedije, no takvu
kompleksnost nije bilo uvijek lako posti¢i. Kratkoca, izostavljane akcidentalnih
dijelova teksta i Cesto koriStenje elipse katkada je dovela do teSko razumljivih
fabula opere. Nesigurnost u pronalasku prave forme dramatske ideje rezultirat ¢e
dvjema poprilicno drugadijim verzijama Simona Boccanegre, dviema ili trima
verzijama La forza del destino i mnostvom alternativa u Don Carlosu za svaki od
pet Cinova. S druge strane, u Aidi se vratio vise tradicionalnoj, jednostavno
strukturiranoj temi. lako je Aida, neki ¢e redi, festivalska opera, zamisljena kako bi
zadovoljila Zelju za obiljem pjesme, plesa i spektakla, ona ima klasi¢nu i
jednostavnu radnju. Cak i u tom kontekstu Verdi traZi od svog libretista Antonija
Ghislanzonija odvaznost, potiCe ga na odbacivanje starih navika i oslobadanje od
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formalnih konvencija tradicionalnog libreta. Upravo je tijekom rada na Aidi, Verdi
definirao svoj poznati koncept, parola scenica. Parola scenica (teatralna rije€) su
rijeCi u libretu za koje Verdi kaze da: ,rezbare situaciju ili karakter®, izrazi koji ne
mogu djelovati jednako snazno u poetskoj formi, stoga ih pjeva¢ mora izredi
direktno i prirodno i integralan su dio karakterizacije lika. Aida je posebno
zanimljiva jer je u pripremi gotovo Puccinijevskom strastvenoSc¢u zahtijevao od
raznih savjetnika gomilu informacija o religijskim ritualima, starim instrumentima i
geografiji Egipta.

Amilcare Ponchielli (1834-1886) u vecini svojih opera prati uzorak Don Carlosa i
Aide, koristeci format grand opere u kojem je tragi¢na ljudska drama postavljena
nasuprot znacajnih ili barem Zivopisnih povijesnih dogadaja. Bio je prvi talijanski
kompozitor koji je pokazao zavidno znanje moderne instrumentacije od pocetka
stvaralastva. Razvio je osjecaj za dramatsku atmosferu, posebno u orijentalnim
zvukovima opere Il figliuol prodigo, Sto neki kritiCari smatraju dostojnim rivalstvom
»-ambijentizma“ njegovog najveéeg u€enika, Puccinija. Posebno vazno za
talijansku operu je Ponchiellijev na¢in komponiranja cabalette u duetu. U svojoj
jedinoj operi koja ostaje unutar danasnjeg repertoara, La Gioconda, koju je Puccini
poznavao i cijenio, Ponchielli donosi promjenu: kad drugi pjeva¢ dueta zapocinje
pjevati, melodiju prvog donosi orkestar kao kontra-melodiju stvarajuéi efekt sukoba
¢ak i u solo sekciji. Na Puccinijeva i Catalanijeva rana djela Ponchielli vrsi velik
utjecaj jos jednim svojim kompozitorskim mehanizmom: prilikom zatvaranja ¢inova
orkestar ponavlja con tutta forza posljednju pamtljivu, melodioznu vokalnu liniju.

2. 6. Scapigliati, utjecaj Wagnera i francuske lirske opere

U desetljecima nakon 1860. grupa pisaca sjeverne ltalije, ponajvise iz Milana, bili
su dio pokreta pod nazivom scapigliatura (,razbaru$eni, neuredni, neposlusni®).
Naziv je izveden iz romana Carla Righettija, La scapigliatura a il 6 febbraio (1862.)
Tijekom prvih godina nakon ujedinjenja Italije mnogi mladi umjetnici su postali
razoCarani novom ltalijom, dosadila im je herojska retorika javnog Zivota i
umijetnost risorgimenta. Posebno su prezirali burzoazijsko sitni¢arenje koje su
prepoznavali na svakom koraku. Nesluzbeni voda bio je Giuseppe Rovani,
povijesni novelist i kritiCar. U sustini je teSko mogao biti pravi voda jer je u
mnogocemu bio duboko konzervativan, mrzio je novu Skolu talijanskih
kompozitora za koju je smatrao da eksperimentiraju u neimastini pravih ideja. S
druge strane, imao je radikalnije stavove, mladi kolege bili su posebno stimulirani
njegovom grandioznom opc¢enitom idejom umjetnosti, baudelaireovskim osje¢ajem
za srodstvo izmedu raznih umjetnosti te teznjom prema micanju barijera izmedu
razliitih vrsta umjetnosti. Rovani je umro od alkoholizma, a aura zloglasnosti i
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izopacenosti nastavila je svijetliti nad mnogim ¢lanovima njegove grupe, posebno
nad dva najznacajnija pjesnika Emiliom Pragom i Iginiom Ugom Tarchettijem.
Ostali knjizevnici pokreta bili su Camillo Boito, libretisti Giacosa i Fontana.
Scapigliatura predstavlja sponu izmedu talijanskog romantizma i dekadencije.
Knjizevnike povezuje anarhi¢ni svjetonazor, odbacivanje burZoazijskog ukusa i
morala, provincijalizma, preporodne retorike, djelomic¢no i klasi¢nih tradicija, a sve
kroz eksperimentiranje pomoc¢u netradicionalnih oblika ekspresije. Glavna odlika je
veliCanje umjetni¢kog postojanja i identifikacija umjetnosti s Zivotom. Prirodno su
bili skloni stranim utjecajima, umjetnosti Heinea, Poea, Gautiera, Verlainea i
Rimbauda. Najveci utjecaj ipak je izvrSio Baudelaire svojim revoltom prema
konvencionalnom videnju ljepote umjetnosti, stoga knjiZzevnici scapigliature koriste
moralno Sokantne i netipiCne radnje u svojim djelima.

Talijanski romantizam u sredini 19. stolje¢a predstavljao je blijedu analogiju onog
prekoalpskog. Buduci da je primarni zadatak bio kreiranje nacionalne i popularne
umjetnosti koja bi bila pogodna stvaranju nove nacije bilo je vrlo malo prostora za
kult individualnosti, istraZivanje podsvjesnih i iracionalnih sila koje pokreéu um. Tu
prazninu talijanskog romantizma scapigliati poku$avaju ispuniti. U vremenu novih
strujanja poput darvinizma, pozitivizma, sociologije ili psihologije nije cudno da su
njihove intuicije i subjektivne vizije esto bile vrlo mracne. Voden antitezom svjetla
i tame, ljepote i ruznoée i opsjednut problemom zla razvio se i najuspjesniji
umjetnik medu scapigliatijima, Arrigo Boito.

Osim $to je bio knjiZzevnik i libretist Boito (1842-1918) je, uz dirigenta Franca
Faccia (1840-1891) bio jedan od najznacaijnijih glazbenika medu scapigliatima.
Tijekom studentskih dana u Milanu krajem 1850.-ih i po¢etkom 1860.-ih dvojica
prijatelja su, kao strastveni pristase talijanskog nacionalnog pokreta, privukli
mnogo paznje dvjema patriotskim kantatama, , Il quattro giugno® (Cetvrti lipanj) i
.Sorelle d'ltalia“ (Sestre ltalije), Cije tekstove je napisao Boito, a glazbu potpisuju
oboijica. Koliko god su politi¢ki i filozofski dijelili duh italianita, u glazbenom su
smislu bili odani njemackoj glazbi. Ova tendencija je zasigurno poticana na
konzervatoriju od strane Boitovog profesora kompozicije, Alberta Mazzucata
(profesor orkestracije lvana pl. Zajca), jednog od najnaprednijih nastavnika glazbe
u Italiji sredinom 19. stolje¢a. Mazzucato se strogo protivio provincijalizmu ljudi koji
su tvrdili da talijanska glazba moze crpiti snagu iskljucivo iz nacionalnih
elemenata: ,praksa i teorija nam jasno pokazuju da sve umjetnosti mogu steci novi
Zivot i korist... od razmjene ideja, od asimilacije novih estetskih elemenata... Cak i
ako su stranog podrijetla... jer umjetnost danas tezi kozmopolitskom nista manje
nego nacionalnom.”®

Boito je komponirao dvije opere na svoj tekst, Mefistofele (1868., revidiran 1875.) i
Nerone (izveden posthumno 1924.). Praizvedba Mefistofela je bila nevideni fijasko
iz viSe razloga: Boitovo neiskustvo, neizvediva duljina libreta (profesor Mazzucato

5 David Kimbell: /talian Opera; Cambridge University Press, Cambridge, 1994., str. 572
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savjetuje da skrati libreto, ali Boito odbija) i neadekvatna pjevacka postava.
Nadalje, pristaSe Boitova djela i nekoliko kritiCara koji su se zalagali za promjenu u
konvencionalnoj talijanskoj operi naljutili su velik dio konzervativne publike i
novinara. Jedino je prolog dobio dobre kritike, no cijela opera je izmucila publiku
bududi je trajala dugo iza ponodi. Boito je ekstremno revidirao operu za drugu
izvedbu u Bologni 1875., izbacujuci zahtjevne sekcije i ubacujuci arije koje bi
zadovoljile publiku.

Verdi je imao poteSkoca s pretvorbom talijanske opere u operu ideja, stoga nije
iznenadujuée da se i Boito spotaknuo pokusavajuéi naci adekvatnu opernu formu
za ogromnu ljudsku i metafiziCku kolekciju Goetheovog Fausta. Ipak, za neuspjehu
opere nije kriv manjak intelekta, ve¢ snaga glazbene invencije. Izuzev prologa koji
enharmonijskim modulacijama, presedanom u talijanskoj operi, ostavlja duboku
impresiju, ostatak glazbe je viSe zanimljiv i rijedak nego lijep, ekspresivan ili
mocan.

Richard Wagner (1813-1883) je prvi put predstavljen talijanskoj javnosti poCetkom
1856. kad je Abramo Basevi, firentinski doktor, napisao niz ¢lanaka za Casopis
L'armonia. Dugo nakon prvih eseja ¢ak i najinformiranijim i najnaprednijim
Talijanima Wagner je ostao misteriozan kompozitor. Spoznaja 0 njegovom
stvaralastvu bila je fragmentirana, vrlo je teSko bilo uvidjeti njegove umjetnicke
namjere. Cak ni Boito, moZzda i najoprezniji i vrlo inteligentan mladi kompozitor nije
uvidio veli¢inu Wagnerovih ideja prozvavsi ga laznim apostolom i ludakom 1861.
Jedan od razloga ovog razocarenja je morala biti nepodudarnost izmedu
najavljene Wagnerove operne reforme i njegove glazbe koju je Boito poznavao. U
Italiji nijedno kazaliSte nije postavilo Wagnerovu operu do Lohengrina 1871. u
Bologni. Wagnerizam je esencijalno bilo filozofsko i teoretsko pitanje, ponekad
predstavljeno objavljenim vokalnim partiturama. U godinama koje slijede trend se
mijenja, nakon Lohengrina izveden je Tannhauser, 1872., Rienzi, 1874., Ukleti
Holandez, 1877., Prsten Nibelunga 1883., Tristan i 1zolda, 1888. i Parsifal 1914.
Wagnerova glazbena utvrda u Italiji bila je Bologna. Ekskluzivna prava na njegove
partiture je imala Giovannina Lucca (Zena Francesca Lucce), a kazaliste u kojima
su se izvodila djela te izdavacke kuce bilo je Bologna Teatro Comunale, jednako
kao Sto je La Scala bila Ricordijeva operna kuca. lako je Lohengrin do¢ekan
entuzijasti¢no u Bologni, njegovo primanje u Milanu dvije godine kasnije je bilo
potpuno drugacije. Prije same izvedbe u La Scali, opera je postala predmet vruéih
kontroverzi, iako manje glazbenih koliko politickih ili kulturoloskih. Prva izvedba,
iako konstantno prekidana mjeSavinom zvizduka i pljeska, pozdravljena je s
uvazavanjem na kraju. Peta izvedba uzrokovala je tuénjavu u gledalistu, a tijekom
sedme je nastao takav kaos da se zastor srusio. Milano nije vidio Wagnerovu
operu sljedec¢ih 15 godina.

Tijekom posljednja tri desetlje¢a 19. stoljeCa Wagnerov utjecaj bio je mnogostruk u
Italiji kao i drugdje. Ako nije bio tako jaka snaga medu kompozitorima kao u nekim
dijelova Europe razlog za to moralo je biti veliCanstveno Verdijevo dostignuce i
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njegov beskompromisan identitet i individualnost. Wagner i wagnerizam postaju
predmet najvecih prepirki u Italiji. Za mnoge je intelektualce njihova potpora ili
otpor prema Wagnerovoj glazbi reflektirala osobnu identifikaciju s talijanskim
tradicionalnim glazbenim institucijama i osobama ili odbacivanje istih. Scapigliati
su vidjeli Wagnera kao oruZzje kojime mogu napasti stare konvencije opere, dok su
drugi, uklju€ujuéi Ricordija, vidjeli Wagnera kao opasnost integritetu talijanske
kulturne tradicije. Verdi je pak, uz ogradivanje, bio postovatelj Wagnerovog rada. S
godinama je Verdi mnogo jasnije dokucio veli¢inu Wagnerovog dostignuca.

Vaznija uloga drame, orkestar kao pokreta¢ radnje, koristenje lajtmotiva i
ostvarivanje dramatskog kontinuiteta pomocu njih i Gesamtkunstwerk neki su od
aspekata koji su buduci narastaji talijanskih opernih kompozitora asimilirali u svoj
rad, nitko uspjesnije od Puccinija.

Talijanski kompozitori nastavili su traZiti izvor osvjezenja svojih opernih tradicija u
suvremenim francuskim operama. Nisu to viSe grand opere, iako je Meyerbeer
ostao duboko ukorijenjen u repertoar opernih kuc¢a. Aktualni naslovi postaju
Carmen ili Lakmé. Obje opere poticale su koristenje lokalnih ili egzoti¢nih boja kao
glazbeno-dramatski izvor, a Carmen je imala odlu€ujué¢u ulogu prema opernom
realizmu. S kompletno glazbenog aspekta najutjecajniji bio je Massenet,
predstavljen u Milanu 1879. djelom Le roi de Lahore. Ricordi je mislio da je nasao
odgovor za Luccinog Wagnera pa je narucio talijansku operu Herodiade, no
ispostavilo se da Massenet moze komponirati samo na francuskom jeziku.
Napravljena je francuska verzija, kasnije prevedena na talijanski. Posebna odlika
koju je Massenet prezentirao je komorniji pristup opernom mediju. On vokalna i
instrumentalna sredstva upotrebljava delikatnije, operna manira je opcenito vise
neformalna i neusiljeno konverzacijska. Massenetovu neformalnu ariju imitiraju
mnogi mladi talijanski skladatelji, najuspjesnije Puccini i Catalani.

2. 7. Verdi i Boito, posljednje Verdijeve opere

S godinama se Verdi doimao sve viSe izoliran od novih trendova talijanske glazbe
posebice jer su kompozitori (i publika) trazili nove ideje i estetske uzore van
granica ltalije. Verdi je, nakon $to je bio primjer talijanskog glazbenog ukusa vise
od dva desetlje¢a, poceo biti smatran staromodnim. Mnostvo suradnika
nagovaralo ga je da se vrati pisanju poslije velike kreativne stanke nakon Aide,
medu njima i Giulio Ricordi koji velikom kompozitoru predlaze suradnju s Arrigom
Boitom.

Na prvi pogled tesko je vjerovati da bi ova dva umjetnika mogla suradivati. Verdi je
starija figura u talijanskoj glazbi, predan talijanskim tradicijama, Covjek velike
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jednostavnosti i vrlo direktan. Njegov karakter i ideali su formirani u herojskim
desetljecima risorgimenta. Boito, skoro trideset godina mladi, bio je intelektualac i
kozmopolit, jedan od najradikalnijih predstavnika negodovanja scapigliature prema
tradicionalnim vrijednostima. Njihov prvi susret dogodio se u Parizu 1862. Faccio i
Boito su upoznali Verdija koji je ohrabrio njihove umjetnicke teZnje. Nakon $to je
pregledao nekoliko Boitovih stihova, Verdi mu je dao zadatak da napiSe tekst Inno
delle nazioni, na koju ¢e stariji kompozitor napisati glazbu i kompozicija ¢e biti
izloZzena na medunarodnoj izloZbi u Londonu. Odnos koji je puno obec¢avao naglo
je pukao sljedece godine. Nakon izvedbe Facciove prve opere, | profughi
fiamminghi u Milanu 1863., Boito je iskoristio priliku da procita okupljenim
uzvanicima svoju zloglasnu odu talijanskoj umjetnosti koja izmedu ostalog sadrzi
dio teksta koji je Verdija jako uvrijedio: ,MoZda je Covjek veé roden, skroman i
Castit, koji ¢e uzvisiti umjetnost na oltar, oltar koji je sada oskrnavljen kao zid
bordela.“ ©

Pomirbenu ulogu u odnosu dvojice umjetnika imao je Giulio Ricordi. Verdijev radni
odnos s Boitom razlikovao se od onih s prethodnim libretistima, Solerom,
Cammaranom i Piaveom. Boito je bio pravi pjesnik virtuoznog rje¢nika, prepun
ideja. Bio je vrlo iskusan libretist u trenutku kad zapocinje raditi s Verdijem. Bududi
da je i sam bio kompozitor, znao je koje kvalitete teksta su potrebne glazbeniku i
drzao je stav da glazba mora imati primarnu ulogu u operi. U isti mah, uz svo
postovanije i divljenje koje je osje¢ao prema starijem kompozitoru, nije bio
preplasen, ve¢ je Verdijeve ideje koje je smatrao neprimjerenima pazljivo, ali
uvjerljivo kontrirao.

Prva suradnja dogodila se na reviziji Simona Boccanegre i ispostavila se
odlu€ujuéom za buducu suradnju na operama Otello i Falstaff. Verdi je napokon
bio uvjeren da je Boito libretist za kakvim je dugo Zudio. Sto su dublje ulazili u
reviziju djela, to je ono postajalo sve vise promijenjeno, mijenjali su i odlomke za
koje je Verdi na poCetku smatrao da trebaju ostati nepromijenjeni. Osim izbacenih
mehanickih konvencija koje su postale nepodnosljive, napredak je vidljivi u
pristupu prema orkestru. Treéi €in zapocinje orkestralnim interludijem programskih
namijera, a orkestar je viSe angaziran generalno kroz operu.

U Verdijevim pismima i zabiljezenim razgovorima posljednjih desetljeca 19.
stoljeca nista nije tako vidljivo kao njegovo uvjerenje da se talijanske glazbene
tradicije raspadaju i da su pod velikim prijetnjama stranih utjecaja. Stoga su
njegove posljednje opere osmisljene, izmedu ostalog, kako bi osnazile
tradicionalne vrijednosti talijanske opere. U simfonijskom, intelektualno skepti¢nom
dobu, Verdi je vjerovao da moze utvrditi vodecu ulogu glasa, dominaciju dijatonske
melodije, direktan izljev osnovnih, komunikacijski jasnih emocija, uz privlacenje
velike publike. 1882., u ranoj fazi rasprava za Otello, piSe Boitu u pismu:

5 Google: ,Forse gia nacque chi sovra l'altare/ Rizzera I'arte, verecondo e puro,/ Su quell'altar bruttato come
un muro/ Di lupanare.”
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»-..melodija je uvijek talijanska, sustinski talijanska i ne moze biti niSta drugo nego
talijanska, gdje god potekla.“” Vrlo slikovit je i tekst Ginu Monaldiju iz 1887. u
kojem Verdi govori da je prva duznost talijanskog kompozitora ,zastititi suverenost
ljudskog glasa i pjesme... Mladi kompozitori moraju zapamtiti da ljudski glas, osim
Sto je najfiniji instrument, nije samo zvuk; poezija je 'viencana' za taj zvuk, a
poezija zahtijeva idealnu formu izraZajnosti koja je u isti mah uzviSena i
razumljiva.“®

U Otellu, uz pomo¢ Boitove metriCke i strukturalne protoCnosti, Verdi ostvaruje
dramatsku temu koja nije viSe dizajnirana, izrezana i uvijena da stane u
predodredene formule arije, ronda i druge oblike. Umjesto toga, glazbena forma
proizlazi iz dramatske koncepcije i povezana je s njom. Otello je opera koja
pokusava prekinuti odnos s povijesti produciraju¢i novu, moderniju koncepciju
glazbene drame. U njoj joS uvijek ponegdje nailazimo na tradicionalne strukture
vremena, ali opc¢enito ova opera stremi drugacijem, proto¢nom tipu glazbene
drame.

Verdi je nekoliko puta tijekom zadnjeg dijela karijere spominjao kako bi volio
napisati komi¢nu operu, ali nije pronasao odgovarajudi libreto. Dvije godine nakon
velikog uspjeha Otella, Boito za predlozak predlaze Shakespeareove Vesele Zene
windsorske. Verdi entuzijasti¢no prihvaéa ideju i skupa s Boitom zavr$ava libreto u
prolje¢e 1890. Uskoro Corriere della sera objavljuje da Verdi piSe operu buffa na
Sto Verdi odgovara: ,Ne piSem operu buffa, ve¢ oslikavam karakter.®
Komponiranje je trajalo duze od predvidenog, praizvedba je bila Sest godina nakon
Otella, 1893. u milanskoj Scali, s neizbjeZznim ogromnim uspjehom.

Falstaff je kulminacija svih Verdijevih osobina koje su se transformirale u karijeri
dugoj gotovo pola stolje¢a. Najveca razlika izmedu Falstaffa i svih Verdijevih
prethodnih opera je tendencija glazbe da odgovara verbalnom elementu drame.
Slu$atelj je, narocito u duetima i monolozima, konstantno bombardiran Sirokom
paletom ritmova, orkestralnih tekstura, melodijskih motiva i harmonijskih
mehanizama. Pasaze koje bi u proslim vremenima krasile materijal cijelog broja, u
Falstaffu su vrlo gusto rasporedene. Velik broj svjezih ideja rada se direktno iz
rije€i. Novi aspekti, ostvarivi kroz medij komedije, sluze za stimulaciju Verdijeve
kreativne imaginacije koja dolazi do novih razina plodnosti. Falstaff mozemo
smatrati i osobnim testamentom, djelom kojim svjesno zavrSava dugacku opernu
karijeru. lako je sugestija da je Verdi sebe doslovno opisao kao Sir John Falstaff
pomalo pretenciozna, pokazatelj svojevrsne identifikacije s likom je poruka koju je
napisao u zadnjoj sekciji autografa: ,Gotovo je. /Idi, idi, stari Johne, / nastavi se
kretati svojim putem koliko god dugo mozes. Zabavni nevaljal€e,/zauvijek iskren

7 David Kimbell: /talian Opera; Cambridge University Press, Cambridge, 1994., str. 603

8 Ibid., str. 604
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pod svim maskama/u svakom vremenu, na svakome mjestu./ Idi, idi, nastavi se
kretati./ Zbogom.“®

Puccini je Cesto nazivan Verdijevim nasljednikom, iako s obzirom na njegovo
skromno misljenje o sebi i svijest da je manja glazbena figura od Verdija on bi
takvu laskavu titulu zasigurno odbacio. Ipak nasljednik ili barem bastinik Verdijevih
glazbenih tekovina je dovoljno intrigantan simbol.

Ono Sto ujedinjuje ova dva operna giganta jest zajednicki pogled na operu kao
centralnu talijansku glazbenu tradiciju koja traje vide od tri stoljeca, Cije je slavno
razdoblje zapocelo s Monteverdijem, a zavrsit ¢e s Puccinijem. Talijanska opera
inzistira na emotivnoj napetosti koja je ostvarena elementarnim razlikama:
zadovoljstvo-patnja, ljubav-mrznja, sre¢a-tuga, zanos-ocaj i slicno. Ona je puno
viSe direktno i instinktivno ostvarena nego racionalna i sofisticirana francuska
opera dizajnirana prvenstveno za rafiniranje osjetila ili njemacka opera ideala,
moralnih vrijednosti i psiholoskih efekata. Posljedice takvog pristupa komponiranju
opere su jaka emocionalna tenzija, snazni kontrasti raspolozenja, koncentracija na
melodiju koja je oduvijek imala najvecu vaznost za talijanskog kompozitora, a i
talijansku publiku. U o€ima Talijana operna kuca ne predstavlja moralnu instituciju
ili hram, ve¢ veliku arenu koja sluzi za opustajucu ili dirljivu vrstu zabave (ili oboje
odjednom). Poznata Verdijeva re€enica da je komponirao imajuci ,jedno oko na
umijetnosti, drugo na publiku“ zasigurno je u suglasju s Puccinijevom teznjom da
ostvari §to snaznije senzacije na gledatelja. Verdi svojim posljednjim operama
Otello i Falstaff daje primjer Pucciniju kako napisati talijansku operu veceg
kontinuiteta, bez zatvorenih glazbenih brojeva, ali uvijek s vode¢om ulogom glasa,
pjesme.

2. 8. Verizam i giovane scuola

Rijec€ ,verizam® dolazi iz talijanskog ,vero“ sto znadi istinit. Najproduktivniji period
verizma u ltaliji bila je zadnja Cetvrtina 19. stolje¢a, iako je nekih najava bilo i
ranije. Verizam nije talijanska inovacija ili fenomen, iako su scapigliati zasigurno
utabali put svojim prezirom prema uzvisenoj i idealistickoj retorici romanticke
umjetnosti i burzoazijske etike. Verizam je, u najve¢oj mjeri, imitacija i modifikacija
naturalizma, pokreta nastalog u Francuskoj, koji je pak prirodna posljedica Sireg
smjera, realizma.

Realizam se poceo razvijati u Francuskoj oko 1850. Od srediSnje vaznosti za stil je
odnos umijetnosti i zbilje, stoga se realizam Cesto pojednostavljeno definira kao
prikaz zbilje kakva jest. Elegancija manira i dotjerana forma pocinju se smatrati
vrstom poze i neprirodnosti koja prijeCi put direkthnom i iskrenom izrazaju. Masta je

? Ibid., str. 121
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zamijenjena realnoSc¢u, snovi Cinjenicama, uzviSena retorika neposrednom
deklamacijom. Likovi realizma nisu plo$no oblikovani, ve¢ se sastoje od niza
razli€itih osobina, razvijaju se i mijenjaju kroz djelo, €vrsto su socijalno, psiholoski i
intelektualno motivirani. Tako oblikovani likovi psiholoSki su jedinstveni karakteri,
ali ih istodobno socijalna motiviranost Cini reprezentativnim tipovima neke
drudtvene klase. Za realizam vazna znacajka je i sklonost opisima. U opisivanju do
izrazaja dolazi pripovjedacCeva objektivnost, zna€ajka poznata u knjizevnosti kao
impersonalnost pripovjedaca. Pripovjedac je sveznajuci, u treCem licu, ali se
ograduje od bilo kakvog komentiranja radnje ili likova. Realizam je reflektirao (ili
barem bio u skladu) dominantnu poziciju ideja Augustea Comtea, osnivaca
filozofije pozitivizma. Jedan od osnovnih postulata pozitivizma jest jedinstvo
znanosti. Razlike izmedu prirodne i druStvene stvarnosti se briSu, jer i jednom i
drugom upravljaju zakonitosti, a svrha znanosti je njihovo otkrivanje. Prema
Comteu, CovjeCanstvo je predodredeno za prolazak kroz tri faze, od teoloske,
preko metafizicke, do pozitivistiCke u kojoj sigurne €injenice znanosti pobjeduju
nad imaginacijama teologije i spekulacijama metafizike. Covjek se sada mora
suociti s primjetljivim €injenicama i uzimati iskustvo kao izvor spoznaje. Ne postoji
misterij kojeg rigorozno znanstveno istrazivanje ne moze rijeSiti prije ili kasnije.
Svemir i sve u njemu, uklju€ujuci Covjeka sa svojim strastima, idealima i
duhovnostima su dijelovi ogromnog prirodnog stroja koji je objasnjiv u smislu
uzroka i posljedica. Ova doktrina je jasno odzvanjala medu liderima novostvorene
talijanske nacije koji su razumijeli da je njihova drzava pomalo zapela u teolo$koj
fazi pod ¢vrstom rukom katoliCke crkve i pape. Pozitivisti su oCekivali da ce
pronaci znanstvena pravila koja ¢e vladati ljudskim drustvom, jednako kao $to
otkri¢a u fizici i kemiji vladaju fiziCkim svijetom. Ta pravila Ce izroniti iz nove
discipline koju je Comte izumio, sociologije.

Teorija pozitivizma, uz Darwinovu teoriju evolucije, uvelike je pomogla u stvaranju
novog, radikalnijeg, ekstremnijeg, kvazi-znanstvenog oblika realizma, nazvanog
naturalizam. Prema naturalistiCkom shvacanju, Covjeka odreduje rasa, sredina i
trenutak. Emile Zola (1840-1902) je prvi koristio pojam naturalizam kao naziv za
knjizevni smjer. Svoju koncepciju naturalizma i eksperimentalne metode u
umijetnosti predstavio je u predgovoru druge verzije romana Therese Raquin: ,,
Cekam kad ée doéi vrijeme kada ée nam re¢i da nema vise nevjerojatnih pri¢a,
kad nam nece kvariti efekte zapazanja romanti¢nim incidentima...Cekam da
napuste pravila, formule, suze i jeftini smijeh... ¢ekam da se napokon vrate izvoru
znanosti i moderne umjetnosti, u€enju prirode, anatomiji Covjeka, bojama zivota u
identi¢noj reprodukciji koja je vise originalna i mo¢na nego sve prije.“ Cil]
naturalistickog umjetni¢kog djela bio je doprinijeti shvac¢anju drustva, otkriti kako
drustvo funkcionira i koje posljedice ¢e odredeni tip osobnosti dozivjeti ako je
postavljen u razli€ite uvjete kroz mehanizam koji podsje¢a na laboratorij drustva.
To se pokuSalo ostvariti svesrdnom adaptacijom znanstvenih metoda prou€avanja,
dokumentiranja i dedukcije. Naturalizam je, prema Zolinim rije€ima, bio formula
moderne znanosti primijenjena na knjizevnost. Kao i realizam, naturalizam je
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koncentriran oko zanemarivanih polja drustva ranijih knjizevnih pokreta, no za
razliku od realizma u kojem je najviSe obradivana srednja klasa, naturalizam se
bavi nizom klasom, kriminalcima, protjeranim ili demoraliziranim likovima.
Realizam je traZio prostor za jednostavnost, za napustanje umjetnih formi, dok
naturalisti biraju takvu tematiku i likove iz razloga $to je odnos izmedu drustva i
Zrtava druStva mnogo kompleksniji i zanimljiviji za analizu od odnosa izmedu
drustva i uspjesSnih muskaraca i Zena.

U sustini, vecina ovih premisa je preuzeta u Italiju, gdje je takoder u posljednjih
trideset godina 19. stolje¢a dominirala pozitivistiCka teorija. Talijanski pisci veristi
koji su tezili kreiranju realne umjetnosti, prvenstveno Giovanni Verga (1840-1922) i
Luigi Capuana (1839-1915), aplicirali su Zolin nacin pa se njihove knjige bave
najviSe suvremenim Zivotom u grubim, prljavim ili opasnim okolnostima,
ukorijenjenim u kriminalu, s psiholoSkom analizom morbidnog ili patoloskog.
Vaznije od izbora teme je odnos pisca prema likovima i temi koji je jednak kao i u
naturalizmu, stoga je fokus bio isklju€ivo na realnom, opipljivom, nepromijenjenom
od strane autora. Verga je napisao: , Trijumf fikcije ¢e nastupiti kad iskrenost
realnosti bude tako jasna i njeni maniri i raison d'etre (razlog postojanja) toliko
neophodni da Ce ruka autora ostati sasvim nevidljiva i... umjetni¢ko djelo Ce se
¢initi kao da je nastalo samo od sebe.” 0 lako sustinski isti, pokreti se razlikuju, $to
je primijetio i sam Zola. Za razliku od njegovih romana koji jasno optuzuju
francusko drustvo, djela Verge i Capuane ne imitiraju tuzilaCki aspekt i ne teze
potkopavanju drustvenog reda. Talijanski pisci su manje politiCki aktivni od Zole
zbog drugadijeg stava prema nacionalnim institucijama. Francuzi su Zivjeli u
moc¢énoj jedinstvenoj drzavi stolje¢ima, dok je Italija bila politicki nova kreacija. lako
puna problema, Italija je u prvim desetlje¢ima nove drzave bila viSe ponosna nego
obrnuto, a pisci poput Verge, Capuane i drugih su imali osje¢aj da piSu za mladu,
ponovno rodenu naciju. U novostvorenoj Italiji objektivno znanstveno istrazivanje u
knjizevnosti izjednaCava se s istrazivanjem manje poznatih teritorija Italije.
Talijanski verizam se bavi seljastvom i zaba¢enim ruralnim podrucjima, dok su
metode francuskih naturalista bile vezane uglavhom za urbana podrudja.

U jednom vaznom aspektu su se francuski i talijanski pisci odmaknuli od teorijske
ovisnosti o pozitivizmu. Prakticki svi su se bavili kriminalom pocCinjenim zbog
strasti, Sto se pokazalo vrlo primjenjivo na operu. Primitivho okruzenje omogucilo
je sirovim strastima da se zapale do razine bijesa i ludila bez uplitanja racionalnog
razmi$ljanja, obrazovanija ili ideala. Ako su u romanti¢noj umjetnosti ideali, Ceznje
ili emocije mogle na bilo koji nacin izdvojiti neki lik od drugoga i u€initi ga herojem
romana, drame ili opere, u verizmu to isto Cini divljaCcka strast koja ga prema Cinu
katarze vodi bez moguénosti rezoniranja, postivanja zakona ili morala.

Generacija kompozitora koja je glazbeno rodena u periodu velikih promjena i novih
strujanja, u trenutku kad Verdi ulazi u suton stvaralastva, a nacija oCajnicki trazi

10 Allan Mallach: The Autumn of Italian Opera; Northeastern University Press, Boston, 2007., str. 13
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njegovog nasljednika naziva se giovane scuola (mlada Skola). Skupina je to
kompozitora koji imaju veze s konzervatorijem u Milanu: Catalani, Mascagni,
Leoncavallo, Cilea, Giordano, Smareglia, Franchetti, i u puno Sirem kontekstu,
Puccini.

Puccinijev sugradanin, stariji kolega koji je na njega izvrsio utjecaj u pisanju
melankoli¢nih tema elemenata je Alfredo Catalani (1854.-1893.). Nakon zavrSetka
studija odlazi u Pariz na konzervatorij, no za godinu dana se seli na milanski
konzervatorij i vrlo brzo se priklju€uje krugovima scapigliatija. Veza sa
scapigliatijima ovjekovje€ena je i na poznatoj slici L'Edera, scapigliatija Tranquilla
Cremone, na kojoj se Catalani o€ajnicki pokusava prilijepiti mladoj djevojci koja je
ravnodusno okrenula glavu od njega. Catalanijeva prva cjelovecernja opera Elda
je puna misterije i melankolike, prva u seriji talijanskih opera nordijske tematike
koje ¢e biti popularne u sljededih desetak godina. UnatoC solidnom uspjehu, nije
doZivjela puno izvedbi. Sljedec¢e opere, Dejanice i Edmea nailaze na mlaku
reakciju kritiCara. Najveéi problem Catalanijevih dotadasnjih opera, posebno vidljiv
na Edmeji, je razli€ita kvaliteta glazbe u odjeljcima koji izrazavaju emotivha stanja i
refleksije i onih koji prate akciju. Kod izrazajnih, stati¢cnih momenata, kompozitor
uspijeva ostvariti kontinuiranu teksturu i dramatski tok. Problem mu stvaraju scene
akcije i sukoba koje u njegovom vokabularu ovise iskljucivo o instrumentalnim
kliSejima poput tremola u gudacima, smanjenim septakordima uz sforzato i signala
u trubama, dok je vokalna linija vrlo sku¢ene forme. Catalani odlu€uje revidirati
Eldu, libreto preraduje Zanardini (Catalani je platio reviziju), opera je nazvana
Loreley, no debi nove opere je odgoden zbog Ricordijeva otkupljivanja izdavacke
kuée Lucca. Tek dvije godine od zavrSetka, opera je napokon praizvedena u
Teatro Regio, u Torinu, iz razloga $to je Ricordi bio gotovo ekskluzivno
zainteresiran za Puccinijeva djela. Duboki utjecaj Wagnera na Catalanijev stil
maksimalno je uocljiv u Loreleyu. Konvencionalne harmonije zamijenjene su
kompleksnijim, kromatskim, uz vrlo slobodne modulacije, dok su melodije puno
Sirih kontura. Catalanijevo zdravstveno stanje koje je naruseno u ranijim godinama
sada se pogorSavalo, a dodatno ga je mentalno opterecivala Cinjenica da opere
njegovih suvremenika dozivljavaju veci uspjeh, poput Puccinijevog Edgara,
Franchettijevog Asraela i pogotovo Mascagnijeve Cavallerije rusticane. U ovoj
turobnoj atmosferi, Catalani odluCuje napisati operu koja ¢e biti njegovo
remekdjelo. Svaka stranica partiture La Wally pokazuje pazljivu brigu oko
najsitnijih detalja. U svojoj posljednjoj operi Catalani se napokon oslobodio utega
utjecaja, od Verdija do Wagnera, kreirajuci glazbeni jezik u kojem svaki €in prati
jedinstven glazbeni i dramatski luk, spajajuci orkestar, zbor i protagoniste u
fleksibilnu, konstantno promjenjivu glazbenu teksturu. | zaista, La Wally je
remekdjelo za Catalanijeve mogucnosti, ali ne i u usporedbi s djelima drugih
kompozitora. 1892. opera je praizvedena i ostvarila je prili¢an uspjeh. Uskoro
Catalani gubi bitku protiv tuberkuloze i umire 1893. lako vazna prijelazna figura,
Catalani ostaje od sekundarne vaznosti u talijanskoj opernoj povijesti. Vrline su mu
stvaranje atmosfere i isporucivanje melankoli¢nih tema, no njegov raspon je uzak,
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a sposobnost za detaljno razradivanje likova gotovo nepostojec¢a. Publika je
Catalaniju zamjerala harmonijski stil kojeg su smatrali ,futuristickim® (epitet koji je
bio omiljen skepticima). Istina je nesto drugacija, Catalanijeva harmonija je
raznovrsna: od naivne dijatonike, modalnosti, preko opsjednutosti poveéanim
kvintakordom i paralelnim nizovima akorada, do pomalo ¢udnih i nepovezanih
modulacija.

Vedina talijanskih opernih kompozitora ovog perioda dolaze iz srednje klase, poput
Leoncavalla ili Giordana. Puccini i Catalani su iz glazbenih obitelji, dok je
Mascagni jedini iz obitelji radnicke klase. Alberto Franchetti (1860-1942) potjeCe iz
totalno suprotnog dijela socijalnog spektra. Odgojen je u svijetu bogatstva i
privilegija koji je van dosega razmiSljanja vecine Talijana. U nekim dijelovima
centralne Italije postojala je izreka ,ricco come Franchetti“ (bogat kao Franchetti).
Franchetti je studij zapoceo u Veniciji, a nakon sluzenja vojnog roka odlazi u
Munchen gdje diplomira simfonijom u e-molu. Mladi kompozitor ipak shvacéa da ¢e
u domovini biti prepoznat kao ozbiljan kompozitor samo ako napise operu. Libreto
za prvu grand operu Asrael piSe Ferdinand Fontana, praizvedba je bila 1888. u
gradu Reggio Emilia. Opera je doZivjela veliki uspjeh pa je partituru otkupio
Ricordi. Asrael smjesta postavlja Franchettija na vodecu poziciju mladih talijanskih
kompozitora. Osjeca se snazan utjecaj Mefistofela te Lohengrina i Tannhausera
pa opera traje predugo, a Franchetti ne uspijeva komponirati dovoljno zanimljivu
glazbu da bi premostio taj problem. Melodijske linije nisu dovoljno razliCite, ritam je
kvadratiCan, a neobi¢an izbor harmonija se Cini forsiran. U opernoj arhitekturi,
gradenju velikih ansambala i zborskih brojeva Franchetti se pokazuje kao vrlo
uspjesan, no taj prioritet pripada iS¢ezavajucoj tradiciji. 1889. Genova je trazila
kompozitora koji ¢e napisati operu o zivotu Kristofora Kolumba povodom
nadolazece 400. obljetnice otkrica Amerike. Verdi je, nakon $to je Cuo operu
Asrael, predlozio Franchettija. Libreto za Cristoforo Colombo napisao je Luigi lllica,
a opera je ponovno ostvarena u stilu grand opere. Opera je dozivjela solidan
uspjeh u Genovi i Milanu, ali je bila predugacka, stoga Franchetti izbacuje gotovo
sat vremena glazbe. Prednosti i mane ostaju iste kao u Asraelu, a Cristoforo
Colombo nestaje s repertoara ponajvise jer takva tematika nije zanimala
burzuazijsku publiku 1890.-ih. Period grand opera, ili opera-ballo kako je nazivana
u Italiji je zavrden. Nikad viSe se niti jedan drugi talijanski kompozitor nece okusati
u toj formi.

Pietro Mascagni (1863-1945) bio je najvise zivopisna figura medu kompozitorima
giovane scuole. Vrlo mlad pokazuje izniman talent te sa Sesnaest godina pisSe
Cetverostavacnu simfoniju, sa sedamnaest kantatu In filanda, s osamnaest kantatu
na Schillerovu Odu radosti. Na Ponchiellijev poziv odlazi na studij u Milan i
upoznaje Puccinija, s kojim dijeli sobu tijekom Puccinijeve zadnje godine
konzervatorija. Zbog manjka discipline nije uspjesan na studiju, prekida ga i
prihvaca prijateljevu ponudu da dirigira operetnom putuju¢om kompanijom.
Opereta je bila marginalizirana u Italiji, kompanije su nastajale i nestajale,
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promotori su bili korumpirani i nekompetentni, a primanja nestabilna pa Cak i
nepostojeca. Sljedece dvije godine Mascagni prezivljava dirigirajuéi raznim
kompanijama dok se napokon nije smjestio u malom gradu Cerignoli. 1888.
prijavljuje se na drugo Sonzognovo natjecanje jednocinki. Nagovara prijatelja iz
djetinjstva Giovannija Targioni-Tozzettija koji uz Guida Menascija piSe libreto na
Verginu pricu Cavalleria rusticana. Mascagni piSe operu u samo Cetiri mjeseca i
pobjeduje na natjecanju.

Pri¢a Giovannija Verge, Cavalleria rusticana, jedna je od ikona talijanskog
verizma. Verga je sam preradio priCu u dramu cija je praizvedba s Eleonorom
Duse kao Santuzzom bila ogroman uspjeh. Pri adaptaciji pri¢e, Verga je dodao
Cetiri sekundarna lika i sveprisutan zbor, koji je, iako nema direktnu vezu s
radnjom, aktivni svjedok radnje. Libretisti su se uglavnom oslonili na kazalisno
djelo u svom radu i dali zboru jo$ vec¢u ulogu $to ¢e rezultirati operom s najveé¢om
koli¢inom zborske glazbe. Mascagni je inzistirao na privrZzenosti Verginom djelu,
iako je zapravo Bizetova Carmen presudan model u stvaranju njegove opere.

Svi tragi¢ni elementi radnje su kalkulirano koncentrirani u glazbeni okvir kako bi
docarali maksimalnu neposrednost. Cavalleria ostvaruje dojam neprekidnog
dramatskog luka kao nijedna opera do tada. lako se vratio na zatvorene glazbene
brojeve koje je i Verdi napustio, glazbeni jezik je utemeljen na mrezi lajtmotiva i
tematskih poveznica po uzoru na Wagnera, $to doprinosi dojmu sveukupnog
jedinstva. Jednostavne melodije popularnih pjesama i plesova sluze za
doCaravanje seoske atmosfere, ali ne Sicilije kako bi se dalo naslutiti. Cavalleria
ne predstavlja grub i potlaceni zivot Sicilije. To vjerojatno Mascagniju nije bio ni
cilj. Zelio je stvoriti operu koja ée svoju snagu crpiti iz emotivnih sukoba
protagonista, zadovoljiti publiku koja je trazila promjenu, te najvaznije, osvojiti
Sonzognovo natjecanje. Kratka i potentna opera bila je na meti intelektualnih
kritiCara poput Gabrielea D'Annunzija, ali je privliacila masovnu publiku u kazalista.

U sljedecih nekoliko godina neoCekivani uspjeh Cavallerie iznjedrio je gomilu
imitacija. Kompozitori su pokusavali u kratko vrijeme ostvariti veliki uspjeh piSudi
Zanr opere koji se poCeo nazivati veristicka opera: kompaktna, nasilna drama
plebejskog zivota. Jedna studija pokazuje da je u periodu od 1892. do 1899.
praizvedeno 49 veristiCkih opera, ponajvise u Napulju, urbanoj enklavi generalno
ruralnog drustva opisanog u Cavalleriji. Protagonisti takvih opera su ¢lanovi nizih
drustvenih klasa: siromasni seljaci, farmeri, ribari ili uli¢ni prodavadi i radnici uz
razne mafijase, krijumc€are i druge kriminalce. Radnje, ili CeSce situacije, su u
sustini sukobi bazirani na nekoj vrsti seksualnosti koji dovode do nasilni¢kog
zavrSetka. U operama ovog zanra netko uvijek biva ubijen, no za razliku od
Cavallerie gdje je ubojstvo neizbjezno, u drugim operama ovog Zanra rijetko
nalazimo logiku iza poc€injenog zloCina. Vazan element je i prikazivanje lokalnih
boja kroz koriStenje folklornih elemenata, od interpolacije popularnih pjesama i
plesova (najcesce tarantelle koja se smatrala karakterizacijom juga), do opisivanja
specifi€nih regionalnih obi¢aja. Vecina tih opera je trivijalna, nekoliko ih se kratko
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zadrzalo na sceni poput Giordanove Mala vita i Smareglinih Nozze istriane. Samo
jedna od opera nasljednica ¢e zadrzati vje€no mjesto na opernom repertoaru i biti
praktiCki neraskidiva u zajednickoj izvedbi s Cavallerijom, a to su Leoncavallovi
Pagliacci.

Za razliku od Mascagnija, Cija je zZivopisna individualnost opisana u raznim
izvorima, osobnost Ruggera Leoncavalla ostaje nejasna i teSka za opisati. Mnoge
osnovne informacije o ovom kompozitoru nisu provjereno to¢ne, u velikoj mjeri
zbog obilja laznih informacija plasiranih od samog Leoncavalla. Ruggero
Leoncavallo (1857-1919) roden je u Napulju gdje je i pohadao konzervatorij. Pod
utjecajem Wagnera i grand opere piSe libreto i glazbu za svoju prvu operu,
Chatterton oko 1877. koja je izvedena puno kasnije. 1882. seli se u Pariz i Zivi
boemskim Zivotom.

Presudni trenutak u Leoncavallovoj karijeri je uspjeh Mascagnijeve Cavallerie
rusticane 1890. Kao akutni analitiCar potreba trZista, prepoznao je znacaj i
potencijal realizma u operi kao najbrzi nacin dostizanja popularnosti. Napisao je
libreto i glazbu za Pagliacci u pet mjeseci i predao ju Sonzognu koji smjesta
prinvac¢a operu. Praizvedba je bila u svibnju 1892., pod dirigentskom palicom
Artura Toscaninija. Opera je bila ogroman uspjeh i brzo se Sirila Italijom i
centralnom Europom, a njen status ne blijedi ni u danasnje vrijeme.

Leoncavallova paZljiva studija rezultira manje neposrednom radnjom od
Macagnijeve, ali posjeduje vecu sofisticiranost i ugladenost detalja, znacajniju i
lukaviju upotrebu orkestracije i viSe originalnu i izrazajniju harmonizaciju. Motivi su
profilirani, a melodijski vrhunci snazni. Pagliacci je vrlo energi¢na opera u kojoj
Leoncavallo dovodi tehniku verizma do njenih granica. Za prikaz najbolje ¢e
posluZziti najpoznatija arija, ,Vesti la giubba“. Canio, voda trupe putujucih
glazbenika Calabrije otkrio je da mu je Zena nevjerna. Izluden bijesom i
ljubomorom i napunjen Zeljom za osvetom ipak mora obuci kostim klauna i
nastaviti show. Takve bolne emotivne krize su sustina veristiCke opere koja vodi
do glazbenog jezika koji, to je moguce vise, odaje dojam ogoljene, sirove strasti,
na granici izmedu pjevanja i glume. Neki kompozitori htjeli su gotovo svaku frazu
napuniti uzvicima, vriskovima, jecajima i pretjeranom teatralnosti. U ,Vesti la
giubba“ tako pronalazimo elemente koji nisu glazbeni: histeri¢ni smijeh, jecaji
nekontroliranog o€aja, a u Zelji za doCaravanjem Caniove muke, Leoncavallo
upucuije pjevaca da mora pjevati drzeci glavu izmedu svojih ruku. Leoncavallo je
shvacao poveznicu izmedu drustvenih vrijednosti i trzista. lako je efekt mozda
oCigledan i mjestimi¢no pretjeran, on je vrlo originalan element opere €iju vitalnost
publika prepoznaje diljem svijeta.

Leoncavallo je napisao svoju verziju Murgerovih Scena iz Zivota Boema koja je
praizvedena 1897. Kontroverzu s Puccinijem opisat ¢u u nastavku rada. Sljedeca
opera, Zaza, imala je medunarodan uspjeh, no kompozitorov status u ltaliji gubio
je na vaznosti. S druge strane, Njemacka mu je pruzila novu priliku, opera Der
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Roland von Berlin, prvo prevedena na talijanski pa ponovno na njemacki bila je
veliki uspjeh s gotovo Cetrdeset izvedbi. U zadnjoj fazi karijere Leoncavallo
uglavnom piSe operete.

Jos jedan skladatelj zasluzuje mjesto u ovom odjeljku. Umberto Giordano (1867 -
1948) roden je u gradicu Foggia u neglazbenoj obitelji. Protiv volje roditelja
odlucuje se baviti glazbom i upisuje konzervatorij u Napulju. S nepunih 20 godina
prijavljuje se na drugo Sonzognovo natjecanje (na kojem pobjeduje Mascagni) i
,osvaja“ Sesto mjesto. Sonzogno ipak smatra da je mladi kompozitor talentiran i
narucuje veristicku operu Mala vita baziranu na pri¢i Salvatorea di Giacoma o
nizim klasama drustva u Napulju. Opera je praizvedena u Rimu pocetkom 1892. s
velikim uspjehom. U Napulju pak, opera doZivljava veliki debakl, publika ju smatra
uvredljivom. Mala vita je modelirana prema Cavalleriji rusticani, kroz grubu
orkestraciju i u dizajnu brojeva. Lokalni ambijent evociran je tarantellom i nekoliko
popularnih canzona. Vitova canzona s pocetka tre¢eg €ina neodoljivo podsje¢a na
popularnu pjesmu ,,O, sole mio“, napisanu Sest godina kasnije. Mala vita
beskompromisna u prikazu Zivota niZih drustvenih slojeva. Za razliku od
Cavallerije koja odaje grub, ali jasan utisak moralnosti i pravde, ili Pagliacca koji
zlo€in ipak odvaja od publike tehnikom ,kazalidte u kazalistu“, Mala vita ne
posjeduje nikakvu sli€nu mimikriju.

Druga uspjeSna opera, koja je i danas na repertoaru opernih kuca, je Andrea
Chenier, praizvedena 1896. u Milanu. Libreto je prema povijesnim dogadajima
napisao Luigi lllica. Kao i ve€ina veristiCkih opera, Andrea Chenier graden je €in
po Cin, labavo organiziranim kontinuitetom, ostvarenim kratkim, ponavljaju¢im
motivima. Vokalne linije su mje$avina konverzacijskih, lirskih i deklamatorskih
elemenata.

Medu ostalim operama koje nisu ostvarile zna€ajan uspjeh, izdvajaju se Fedora,
Siberia i La cene delle beffe.

Naziv ,verizam® je naveliko koristen, u puno Sirem smislu rijei nego samo kao
referentna toCka za mali broj opera koje su, iako povijesno znacajne, relativnho
malen Zanr u povijesti talijanske opere. Kad ga koristimo za usko definiranje malog
broja opera jasno uo€avamo da su takve opere umjetnicki potomci literarnog
smjera verizma, Verge, Capuane i drugih. Ako termin apliciramo Sire, postavlja se
pitanje postoji li dovoljno zajednickih karakteristika izmedu takvih opera da
opravdamo i zajednicki naziv? Ako postoiji, je li ,verizam"“ prikladan termin?

Mijesto radnje ovih opera nije jednoli¢no, ¢esto nalazimo egzoti¢na mjesta za izbor
tematike, Sto nikako nije izum s kraja 19. stoljeca. Ipak, u teznji za
zadovoljavanjem sve zahtjevnije publike kompozitori su tragali za neobi¢nim i
novim mjestima i atmosferama. U potrazi za jaCim senzacijama koje se $to vise
direktno mogu prenijeti publici, u zelji za pojaCanjem neposrednog dramatskog
efekta glazbe, kompozitori koriste glazbene mehanizme poput oktavnih duplanja
melodije, ostinatnih ritmova, pojatanog koristenja kratkih vokalnih fraza izvodenih
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guasi parlato, ¢ak i uzvika. Orkestar funkcionira kao narator, radije koristi geste
direktnog govora nego apstraktne ili logicne geste. KoriStenje orkestra kao
pripovjedaca, kao kompozitorovog glasa uparenog s fragmentiranim i intenzivnijim
vokabularom likova sluze kako bi probile barijeru koja odvaja publiku od direktnog
iskustva doZivljenog gledajuci scenu, kreirajuci paralelu s knjizevnim verizmom.
Ipak, bilo bi pogresno povuci ¢vrstu paralelu s knjizevnim pravcem. U kontrastu s
opisivanjem drustvenog realizma kojemu streme knjiZzevnici, kompozitori ceS¢e
streme melodramatskom realizmu. Ako se prisjetimo ideala veristiCke knjizevnosti
da umjetni¢ko djelo mora biti apsolutno impersonalno, gdje se piS€eva ruka ne
vidi, onda je poprili€no ironi¢no da formu pjesme koja toliko teZzi samostalnom
oglasavanju, ponekad zvana i aria d'urlo (,arija koja urla®), povezujemo s opernim
verizmom. U njoj nema ni traga obuzdanom nacinu obrade materijala, tiSini glasa
koja krasi Vergine tekstove. Takav nacin estetski je puno bliZi popularnoj
knjizevnoj fikciji tog vremena, u djelima Salgarija, Fogazzare ili Rovette. U tom
smislu vazno je zapamtiti da je talijanska opera, posebice na kraju 19. stolje¢a bila
komercijalan dogadaj jednako (ako ne i viSe) kao i umjetnicka forma. Publika je
bila sve viSe burzoazijska. Takva publika je sve viSe Citala, ali u ve¢oj mjeri
Salgarijeve priCe o imaginarnom piratu Sandokanu, , Tigru iz Malezije“, nego ruske
klasike ili Vergine priCe. Bili su sve viSe svjesni Sireg svijeta oko sebe, ali je ta
svijest bila povrdna, modelirana prema ilustriranim nadopunama koje su se pocele
pojavljivati u talijanskim novinama 1890-ih. Osim toga, publika je sve manje bila
povezana s tradicionalnim vrijednostima crkve, zemlje i hijerarhijskog poretka
drustva. Njihove vrijednosti pripadaju svijetu promjena i napretka, vise nego
stabilnosti i nepromjenjivosti.

Uz sve varijacije u stilu i kvaliteti, izmedu opera ovog perioda ipak postoji dovoljno
zajedniCkih elemenata da ih mozemo smatrati jedinstvenim pokretom, Skolom.
Termin ,verizam® nije najbolji iz razloga Sto je vec¢ apliciran za knjizevni pokret s
kojim opere nemaiju toliko zajednickih crta kao $to se €ini. | drugo, ideologija
stvaranja bilo kakve vrste doslovne istine, kroz konstrukciju emotivno neodoljivih
kopija, €ini se vrlo daleko od pravih namjera kompozitora ovog perioda. lako bi
mozda pravilniji naziv bio opere kompozitora giovane scuola, termin veristiCka
opera ¢e nesumnjivo prezivjeti, ne samo jer je koristen preko sto godina, vec zato
jer je koncizan i direktan.

29



3. GIACOMO PUCCINI- ZIVOT | STVARALASTVO DO
OPERE LA BOHEME

3. 1. Djetinjstvo i studij

Giacomo Puccini roden je 22.12.1858. u drevnom gradu Lucci. Lucca je nastala
kao rimska utvrda na obali rijeke Serchio. Tijekom srednjeg vijeka borila se za
prevlast nad Toskanom protiv Pise i Firenze. S vremenom gubi borbu, ali se i dalje
razvija kao industrijski grad, poznat po proizvodnji papira, namjestaja i tekstila
(svila).

lako nije mogla pratiti kulturne trendove velikih gradova poput Rima, Firenze ili
Napulja, Lucca je imala vrlo istaknutu glazbenu tradiciju. Grad je bio poznat po
viSestoljetnoj tradiciji sakralne glazbe u romani¢kim crkvama San Martino, San
Michele in Foro i San Frediano. Razvili su i unikatnu formu, Festa delle tasche
(Zabava za dzZepove) koja se izvodila svake tri godine prilikom izbora nove vlasti.
Festa je trajala tri dana, prvotno nepovezanih dijelova, ali krajem 17. stolje¢a festa
postaje cjelovito djelo koje funkcionira kroz mehanizam pastisa u kojem su pisac i
kompozitor obavezno morali biti gradani Lucce. Obi¢aj je ukinut 1799. godine.

Tijekom 18. stolje¢a u Lucci su rodena dva znacCajna kompozitora, Francesco
Geminiani i Luigi Boccherini, no od 1739. nadalje zapoc€inje nadmoc¢an utjecaj
obitelji Puccini. Te godine je Giacomo (1712-1781), prvi u nizu, do$ao u Luccu kao
orguljas crkve San Martino. Kao mladi¢ studirao je u Bologni kod ¢uvenog Padre
Martinija. U Bologni su maturirali njegov sin Antonio (1747-1832), unuk Domenico
(1772-1815) i praunuk Michele (1813-1864). Domenico i Michele su nastavili studij
u Napulju, a Domenico je ostvario i viSe od samo lokalne slave, no njegova je
potencijalna karijera kao moguci nasljednik Cimarose prekinuta preuranjenom
smrti. Godine 1842. nekoliko glazbenih Skola je spojeno u institut pod vodstvom
Giovannija Pacinija. Rossinijev prijatelj Pacini, kompozitor 90-ak opera, imao je
snazan utjecaj u glazbenom obrazovaniju cijele regije. S vremenom je sve visSe
poslova prepustao Micheleu Pucciniju koji 1862. postaje ravnatelj instituta. Pacini
umire 1867., a institut preuzima njegovo ime.

Giacomo je roden kao peto dijete od sedmero djece. Otac Michele umire 1864.
kada dje€ak ima samo pet godina. Tradicija nasljedivanja poslova u Puccinijevoj
obitelji je odavno bila poStovana pa je ve¢ na oevom sprovodu Giacomo
proglasen nasljednikom pozicije orguljasa u crkvi San Martino. Pacinijevim
rije€ima, Giacomo je ,jedini prezivjeli, nasljednik slave koju su njegovi preci
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ostvarili u Umjetnosti, slave koju ¢e mozda jednog dana on oZivjeti.“! Giacomova
majka Albina, osamnaest godina mlada od Michelea, ostaje sama s djecom, no
uspijeva premostiti i teSke financijske krize. Giacomov prvi profesor bio je njegov
ujak, Fortunato Magi koji ga je u€io zborskom pjevanju i osnovama klavira. Magi
nije imao pretjerano dobar ucinak na dje¢aka. Kad god bi neto¢no pjevao, mali
Giacomo bi od ujaka zadobio udarac u cjevanicu. Srecom po djecaka, Magi je
1872. ponovno dobio posao na institutu na kojem se nije dugo zadrzao pa ubrzo
odlazi iz Lucce. Giacomo je s osam godina upisan u katedralnu Skolu kako bi
ganjao karijeru orguljasa. Nadbiskup koji je vodio Skolovanje imao je vrlo
staromodan pristup pa dje€ak nije imao volje za u¢enjem, stoga kurikulum
zavrSava u pet godina umjesto predvidene Cetiri. Nakon zavrSenog osnovnog
obrazovanja, 1874. upisuje Istituto Pacini gdje mu je prvi profesor kompozicije
Carlo Angeloni. Vec€ se na prvoj godini Giacomovo ime pojavljuje medu
dobitnicima nagrade instituta.

Poznata anegdota iz mladih dana je da je sa svojim mladim bratom, Micheleom, i
njegovim prijateljima krao cijevi oronulih orgulja, a kasnije pazio da se ,pljacka“ ne
otkrije izbjegavajuéi svirati te tonove tijekom mise. Za nagradu je dobio omiljene
cigarilose koje je poceo pusiti u vrlo ranoj dobi.

Poceo je komponirati s otprilike sedamnaest godina, prvenstveno glazbu za obred
u koju bi ponekad ubacio djeli¢e toskanskih napjeva ili popularnih opera. Angeloni
ga upoznaje s partiturama Rigoletta, Travijate i Trubadura, no tek odlazak u Pisu
(pjesacio s prijateljem 30-ak kilometara) na izvedbu Aide ima presudnu ulogu za
kompozitorsku karijeru: ,Kad sam ¢uo Aidu u Pisi, osjetio sam da se glazbeni
prozor za mene otvorio.“ Prva Puccinijeva kompozicija nije bila opera, ve¢ Preludio
a orchestra, ili Preludio Sinfonico (1876.), kratko djelo bazirano na kontrastu ideja
u e-molu i E-duru. Ujesen 1877. Lucca je planirala prestizan Esposizione
provinciale s eksponatima iz svih grana umjetnosti, a doprinos na polju glazbe
trebalo je biti djelo za zbor i orkestar uz jednog solista. Puccini je napisao glazbu
na patriotsku pjesmu , I figli d'ltalia bella“, no djelo mu je vraéeno zbog necitkog
rukopisa. Slijedi motet Plaudite populi koji dozivljava dvije izvedbe te biva
primijecen u mjesnim novinama La provincia di Lucca. Motet je modeliran prema
obiteljskoj glazbenoj tradiciji i pokazuje tek minimalne znakove individualnosti.
Motet je, kao i novokomponirani Credo bio djeli¢ mise u€enika instituta u crkvi San
Paolino. Za razliku od drugih mladih kompozitora, Giacomov udio u misi je
prepoznat kao rad iskusnog kompozitora, a ne pocetnika. Godine 1880., ponovno
za izvedbu u crkvi San Paolino, Puccini piSe svoj maturalni rad, Messa a quattro
voci. Originalnost, melodijski $arm te veli€anstvenost koncepta i strukture
prepoznati su u Provincia di Lucca. Misa je bila poznata samo uskom krugu
ucCenjaka do 1951. kad ju otkriva sveéenik Dante Del Fiorentino i izdaje pod
nazivom koji nam je danas poznat, Messa di gloria. Pisana za orkestar, zbor, solo
tenor i bariton stilistiCki reflektira dilemu koja je nastala u talijanskoj crkvenoj glazbi

11 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 19
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krajem 19. stoljec¢a. U vrijeme kad se svjetovni i crkveni stilovi odmiCu sve viSe
jedan od drugog, kompozitori crkvene glazbe su odlucili implementirati teatralne
elemente u postojece kontrapuntske postupke. 1860-ih, pod utjecajem stranih
modela, osjetili su potrebu za uzvisenijim, vise sakralnim manirama, ali bez
odricanja nacionalnog nasljeda spontane melodije. Problem je bio Sto Italija nije
imala festivale kao Njemacka ili Engleska koji su potaknuli nastajanje brojnih
kantata i oratorija Spohra, Mendelssohna, Gounoda, Saint-Saénsa i Dvoraka,
istovremeno njegujucéi Bachove i Handelove korijene i apsorbiraju¢i moderne
tehnike simfonije i simfonijske pjesme. U ltaliji su se mise komponirale u prigodno
vrijeme tijekom godine, ali su se rijetko Sirile van grada za kojeg su napisane, a
rezultat je bio da je svaki kompozitor stilski krenuo drugacijim smjerom. Slikovit
primjer problema moze se detektirati pri nastanku djela Messa per Rossini 1869.
kad je, na Verdijevu sugestiju, 13 vodecih kompozitora Italije napisalo stavak kao
hommage Rossiniju. Dijelovi su se medusobno vrlo razlikovali stilom: od izuzetno
naivnog do sofisticiranog, od skolasti¢ki rigoroznog do gotovo improvizirano
slobodnog, od intimnog, nalik na komornu glazbu, do velikog, ceremonijalnog.
Pored takve mjeSavine, Puccinijevo postignu¢e dobiva na vaznosti jer je njegova
glazbena invencija svjeza, vjeSta i karakteristiCna. Dijelovi iz Kyrie naci ¢e svoje
mjesto u drugoj operi, Edgar. Gloria sadrzi paralelne nerijeSene akorde koji su
suptilno varirani svakom repeticijom sto ¢e postati Puccinijev osobni pe€at. Gratias
agimus, lirski tenorski solo je mjestimi¢no udvostru¢en u vanjskim dionicama, $to
¢e uskoro biti smatrano Puccinijevim mehanizmom, iako on nije prvi koji ga koristi.
Baritonska melodija iz Benedictusa ¢Ce krasiti frazu menueta u drugom ¢inu Manon
Lescaut. Puno veci autoplagijat je Citav Agnus Dei koji ¢e se naci u istoj operi.
Messa di gloria dokazuje da je Puccini glazbeno dostojan svojih predaka.

Ipak, kompozitor koji tezi medunarodnom kompozitorskom uspjehu mora naugciti
jo$ bolje vladati simfonijskom dimenzijom. Kompozitorima prijasnje generacije to
vjerojatno ne bi bilo bitno. Slabljenje instrumentalne glazbe u Italiji po¢etkom 19.
stolje¢a je bilo evidentno. Vjestine koje su se nastavile uciti na konzervatorijima
sluzile su samo kao akademska disciplina. Do sredine stolje¢a dio stru€njaka ipak
shvacéa da ¢e bez asimilacije instrumentalnih tehnika sa sjevera talijanska opera
postati sterilna. U Firenzi, Milanu i Rimu otvorena su prva udruzenja, Societa del
Quartetto, koja su, osim glazbe pisane za kvartete izvodila njemacke simfonijske
klasike. Polako je i standardni simfonijski koncert po€eo poprimati oblik. Na prvim
simfonijskim koncertima izvodili su se izolirani simfonijski stavci pomijeSani s
uvertirama i malim popularnim komadima. Torino je prvi napredovao izvevsi
kompletnu Beethovenovu simfoniju 1873.. Konzervatoriji su nesto ranije mijenjali
svoj pristup u€enju glazbe. Tendencija je stavljena na ucenje instrumentalne
glazbe, a u Milanu, pod vodstvom Laura Rossija koji je objavio priru¢nik o
orkestraciji i harmoniji, stavljen je i naglasak na obnavljanju ucenja talijanske
renesansne tradicije. S dolaskom Antonija Bazzinija, medunarodno priznatog
violinista, koji se u dobi od 46 godina odrekao karijere solista i posvetio kompoziciji
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i promociji komorne glazbe, milanski konzervatorij je dodatno ojacan. Kulturni
centar Italije bio je oCigledan izbor za mladog kompozitora Puccinijeve kvalitete.

Albina smjesta u ime svog sina aplicira molbu lukezanskom gradskom vijecu.
Dvije godine kasnije ¢e i Giacomo, kao student u Milanu, slati molbu gradu Lucci,
no obje molbe su odbijene. Srecom, majka odlucuje direktno zamoliti kraljicu
Margaritu te Puccini biva stipendiran u trajanju od jedne godine u iznosu od 1200
lira. Za preostale dvije godine se trebao pobrinuti doktor Niccolo Ceru, Micheleov
bratic.

Puccini je doSao u Milano u pravo vrijeme. Grad je izaSao iz ekonomske recesije,
u zraku su nove politiCke i umjetnicke ideje. Vodeca operna kuca, Teatro alla
Scala, svake je godine privlacila niz sjajnih pjevaca i drugih umjetnika. U razdoblju
od 1879. do 1882. izvedeni su brojni naslovi: Aida, Lucia di Lammermoor,
Rigoletto, La Gioconda (Ponchielli), Faust (Gounod), Il figliuolo prodigo
(Ponchielli), Simon Boccanegra, Der Freischiitz (talijanska verzija), Guglielmo Tell,
Gli Ugonotti (Meyerbeer), Erodiade (Massenet), L'ebrea (Halevy), Dejanice
(Ponchielli), Don Giovanni i Mefistofele(Boito). Osim La Scale, vrlo aktivho
kazalite je i Dal Verme, u milanskom ,prstenu® koje brZze mijenja repertoar, ali ima
slabiji standard izvedbe.

Giacomo nakon prijemnog ispita na kojem je zavrSio prvi na listi opisuje majci:
“...smijeSno lagano. Bio mi je zadan neSifrirani bas, a onda sam morao razviti
melodiju u D duru, $to je bilo vrlo uspjes$no.“*> Ovo je dio prvog pisma u nizu
pisama koje ¢e Giacomo slati iz Milana majci, sestri i bratu. U pismima se moze
primijetiti Puccinijevo ,oko za detalje“ dok opisuje modne stilove uz karakteristi¢an
smisao za humor. Pisma majci su ozbiljnijeg tona, ali ponovno s mnostvom
detalja. Ovako Giacomo opisuje svoj dan majci: ,Probudim se u 8:30. Kad imam
nastavu, odlazim. Ako nemam, vijezbam klavir. Malo vjezbam, ali moram vjezbati.
Sad ¢u kupiti izvrsnu Angelerijevu metodu, jednu od onih pomocu koje svatko sam
sebe moze odli¢no nauditi. Da nastavim: u 10:30 doru€kujem, zatim izlazim iz
stana. U 13 se vracam i radim za Bazzinija nekoliko sati. Od 15-17 sam ponovno
za klavirom, sviram raznu literaturu. Volio bih uzeti pretplatu na partiture, ali je
dosta skupa. Trenutno prolazim kroz Boitova Mefistofela, kojeg mi je Favara,
prijatelj iz Palerma, posudio. U 17 izlazim i jedem neki skroman obrok poput
minestrone alla milanese, koji je vrlo dobar. Pojedem jo$ nesto da me napuni,
komadic sira... i pola litre vina. Onda zapalim cigaru i odlazim do Gallerie (Viktor
Emanuel) i hodam gore-dolje, kao i obi¢no. Ostajem tamo do 21 sat i dolazim
doma mrtav umoran. Radim jo§ malo kontrapunkt, ali ne sviram, jer noci nije
dopusteno svirati. Nakon toga odlazim u krevet procitam 7-8 stranica romana.
Takav je moj Zivot.“ 13

12 1bid., str. 23
13 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 24
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Puccinijevi glavni profesori na konzervatoriju su bili Antonio Bazzini (1818-1897) i
Amilcare Ponchielli (1834-1886). Bazzini, strog profesor koji je Puccinija brusio u
tradicionalnim glazbenim zanatima, pripada grupi kompozitora poput Arigga Boita
koji su stvarali pod velikim utjecajem klasi¢ne i romanticne njemacke glazbe.
Glazbenik europskih horizonta i bliski prijatelj Hansa von Bulowa, prvi je ponudio
Wagnerovu glazbu na koncertima Societa del Quartetto. Bazzini u nekoliko
gudackih kvarteta pokazuje zavidnu kompozitorsku vjestinu. Jedina opera,
Turanda, bila je veliki fijasko (smatra se da je Puccini inspiraciju za Turandot
pronasao u operi svog profesora). Bazzini odgovara na zabrinuto pismo Albine
Puccini: ,Va$ sin Giacomo dobro napreduje u osnovnom studiju kompozicije.
Pomalo je nemaran u sporednom (klavir, estetika, teorija drame itd.) unato€ mojim
konstantnim upozorenjima. Znam da ti kolegiji nisu tako ozbiljnog sadrzaja, ali on
se zaista mora uvjeriti da akademsko vije¢e ne radi ustupke i da se svi kolegiji
moraju pohadati... Mislim da ¢e, ukoliko se ozbiljno primi posla, moc¢i napustiti
konzervatorij s odlikovanjem sljedece godine. A Sto se tiCe pronalaska posla i
zaradivanja neposredno nakon studija, ne mogu Vam dati obecanja, lagao bih
Vas... Nije u mojoj moci dodijeliti unosnu poziciju studentu, koliko god nadaren i
dostojan toga bio. Konkurencija u Milanu je ogromna, ali on moze biti siguran da
¢u ga preporuciti gdje god je mogucée. U meduvremenu mora ostvariti svrsishodne
kontakte; mislim da to neée biti teSko ostvariti, buduéi da je Giacomo ugodno
drustvo i simpati¢na li€nost. Ali iznad svega, mora marljivo raditi i drzati se
disciplinskih pravila.“** Vjerojatno sadrzaj pisma nikad nije procitan Pucciniju jer iz
nastavnih biljeSki moZzemo uociti odbojnost prema odredenim kolegijima. Sljedece
godine Bazzini preuzima mjesto direktora konzervatorija pa se Puccini prebacuje u
drugu klasu, profesoru Amilcareu Ponchieliju, opernom kompozitoru opisanom u
drugom poglavlju. Ponchielli je, iako tradicionalnog pristupa, bio voljen profesor,
uvijek spreman pomoci svojim studentima.

Puccini zivi vrlo skromno tijekom studija, na drugoj godini dijeli sobu s mladim
bratom Micheleom, a neko vrijeme i s Pietrom Mascagnijem. Postoji nekoliko
anegdota iz studentskih dana, a neke od njih su vjerojatno prenapuhane. Primjeri:
Puccinijev stanodavac je otvarao postanski sanduci¢ s mjese¢nom stipendijom iz
Rima i tako sam sebe naplatio. Kad nije imao novaca, Giacomo bi se sakrio u
ormar, a Mascagni lagao vlasniku da ga nema u stanu; i obrnuto. Unato€ strogoj
zabrani studenti su Cesto kuhali, a kako bi utiSali buku Giacomo je improvizirao na
klaviru con tutta forza. Kako su junaci Murgerova romana Zivot boema odlazili sa
svojim pratiljama u Caffe Momus, tako su i milanski cimeri odlazili u poznatu
galeriju Viktor Emanuel.

Tijekom prve godine studija Puccini je napisao vrlo malo kompozicija. Najvaznija
kompozicija druge godine je Preludio sinfonico u A-duru, izveden na studentskom
koncertu. KritiCari su mu zamijerili jasnu poveznicu s preludijem Lohengrina.

14 1bid., str. 25
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Preludio sinfonico je sluzio osvjeStavanju nekih elemenata Puccinijevog glazbenog
jezika, a dijelovi kompozicije ¢e pronaci svoje mjesto u Edgaru.

Trogodisnji kurs na konzervatoriju zavrsit e u ljeto 1883. Dva mjeseca prije
zavrSetka nervozna majka piSe pismo Ponchielliju. Ponchielli odgovara: ,.... Vas
sin je jedan od najboljih studenata u mojoj klasi... bio bih iznimno sretan kada bi
se primio posla s malo viSe ustrajnosti...“ 1> Nekoliko prezivjelih kompozicija sa
zavrdne godine nadi ¢e svoje mjesto u operama. Adagietto za orkestar Puccini ¢e
koristiti u ariji iz treCeg €ina Edgara. Romanca Melancolia za glas i orkestar
najavljuje karakteristicnu pentatonsku frazu iz Madame Butterfly, a cijela fraza bit
Ce pretvorena u ljubavni duet prve opere, Le villi. Le Villi ée takoder preuzeti
romancu iz djela Salve regina za glas i orgulje. Djelo koje se izdvaja zbog jasnih
karakteristika buduéeg Puccinijevog glazbenog idioma je pjesma Storiella d'amore,
prvo djelo objavljeno od strane izdavac¢a. U njoj Puccini komponira brze, gotovo
konverzacijske dijelove u maniri ,Sola mi fo il pranzo da me stessa“. Znacajna je i
raspodijela melodije u klavirskoj pratnji. Melodija mijenja poziciju izmedu visoke,
srednje i duboke linije. Melodije u ,lijevoj ruci“, bez pravog basovog tona, nisu
Puccinijevo otkriée, ali za razliku od drugih kompozitora on ¢e ovaj mehanizam
konstantno koristiti. Storiella d'amore najavljuje integraciju rijeci, tona i geste,
presudnu za Puccinijevu koncepciju opere.

Puccini diplomira s odlikama, osvaja bakrenu medalju ostvarivsi 163 boda od
mogucih 200 bodova. Diploma se sastojala od dva djela- scene i arije za tenor i
klavir na tekst Felicea Romanija Mentia I'avviso i djela za orkestar, Capriccio
sinfonico. Capriccio sinfonico je izveden na studentskom koncertu i napokon
osvaja dobre kritike. Filippo Filippi, vodeéi milanski kritiCar, piSe u novinama La
perseveranza: ,UoCava se uvjerljiv i rijedak glazbeni temperament, posebno za
simfonijsku glazbu. Puccini pokazuje unificiranost stila, osobnosti, karaktera. U
njegovom djelu Capriccio sinfonico dobar je dio onoga Sto iskusniji kompozitori...
nisu uspjeli napraviti... Nema nesigurnosti ili nerazumljivosti u mladom autoru...
Ideje su jasne, snazne, efektne i odrzane kroz cijelo djelo.“ Uvod ove kompozicije
¢e dakako Puccini ovjekovjeciti na poCetku La bohéme, no i andante dijelovi naci
Ce se u operi Edgar. Vrline koje krase Puccinijev glazbeni stil, osje¢aj za proporciju
i logi€no razvijanje ideja, nastajale su u Capriccio sinfonico. Capriccio sinfonico je
izveden sljedece godine na medunarodnoj izlozbi u Torinu, (izmedu Beethovenove
1. simfonije i marSa iz Tannh&ausera) pod palicom vodeceg talijanskog dirigenta
Franca Faccia.

15 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 25
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3.2. Levilli

Puccini se nasao u velikoj dilemi po zavrSetku studija. Ujakov novac se istopio, a
od majke nije mogao viSe oc€ekivati financijsku pomoc¢. Mogao je birati izmedu
ostanka u Milanu i snalazenja na razne nacine za vlastitu egzistenciju ili povratka
u Luccu. Dobio je profesorsku ponudu na institutu u rodnom gradu, ali ju je odbio
te na taj nacin vrlo rano u Zivotu pokazao da nije spreman zrtvovati umjetnicku
slobodu kako bi imao sigurnu, ali za njega monotonu Kkarijeru profesora.

Za mladog kompozitora koji se probija bilo je mnogo vaznije zaokupiti paznju
izdavaCa nego impresarija. Pratedi primjer sugradanina Catalanija, Puccini se
obraéa za pomo¢ Giovannini Lucci, udovici osnivaca izdavacke kuée Ferdinanda
Lucce. Cinio se to logi¢an izbor bududi da je La Lucca otkupila njegov Cappricio
sinfonico. Giovannina se nije odazivala na pozive i molbe mladog kompozitora.
Uskoro Il Teatro Illustrato (konkurent Ricordijevim Gazzetta musicale di Milano)
objavljuje natjecanje za najbolju operu jednocCinku. Natjecanje je sponzorirao
Eduardo Sonzogno, potomak bogate obitelji milanskih industrijalaca, pisac i
vlasnik novina Il Secolo i Casopisa Il teatro lllustrato, vlasnik kazaliSta Teatro Lirico
i izdavacke tvrtke. ,Natjecanje je otvoreno mladim glazbenicima talijanske
nacionalnosti za operu u jednom ¢inu na idili¢nu, ozbiljnu ili komi¢nu temu, s
nagradom od 2000 lira uz izvedbu u milanskom kazali$tu na tro$ak ¢asopisa.“1¢
Panel sudaca je bio: tri profesora s konzervatorija - Ponchielli, Dominicetti i Galli,
orguljas milanske katedrale Platania i dirigent Franca Faccia. Komisija ¢e odabrati
dvije najbolje opere za izvedbu, a publika bira ukupnog pobjednika. Partitura je
morala biti predana najkasnije do zadnjeg dana 1883. Zavrsni odjeljak objave
natjecanja jasno zahtijeva i kvalitetan libreto, a u pronalasku mladog libretista
Ferdinanda Fontane Pucciniju pomaze Ponchielli.

Ferdinando Fontana (1850-1919) talijanski pjesnik, dramaturg i libretist jedan je od
posljednjih sljedbenika ikonoklasticnog pokreta scapigliatura. Fontana je ostao s
Feliceom Cameronijem i Cletom Arrighijem radikalno nastrojen. Njegovi ideali
izloZeni su u polemi¢kom traktatu In teatro, objavljenom 1884. Teza traktata je da
je trenutna forma kazaliSta mrtva; povijesna drama, bilo glazbena ili govorena,
lazira dogadaje na koje se odnosi, djela koja su potaknula risorgimento Fontana
usporeduje s muskarcima koji se skrivaju u podrumima kad zapocne bitka, a kad
je sve gotovo uzvikuju ,Sloboda!“. Smatrao je da ¢e rastuéa Zelja za simfonijskom
glazbom transformirati konvencionalnu operu u poema sinfonico scenico gdje ¢e
svaki Cin tvoriti stavak, a svaka scena, kostim, libreto i pjevac ¢e funkcionirati kao
individualni instrument unutar orkestra. 1z tog razloga, prema Fontani, libreto visSe
ne treba dijeliti publici kao $to se ne dijele niti npr. dionice oboe ili violine. Umjesto
toga, mora im se dati ,spjev” koji ¢e popuniti osnove radnje jezikom dostojnim
radnje. Bila je to vrlo nerealna teorija, sreCom, nikad provedena u djelo.

16 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 39
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Upoznavanje i dogovor Puccinija i Fontane upriliCen je u Ponchiellijevoj vikendici
na obali jezera Como. Fontana je pristao na manji honorar buduci da je temu veé
imao spremnu. Kao $to je i obi€aj sa scapigliatijima, bila je to tema francuskog
podrijetla, kratka pria Alphonsa Karra, Les Willis. Prica je srednjoeuropska
legenda o duhovima napustenih djevojaka koje nocu pleSu po Sumama. Kad im
pride nevjerni mladi¢ one ga zaCaraju, tako da mora plesati toliko dugo dok ne
padne mrtav na tlo. Nakon preuzimanja dovrSenog libreta i povratka u Luccu
Puccini komponira u velikoj Zurbi te predaje partituru zadnji dan. Komisija
objavljuje rezultate poCetkom travnja. Od 28 prijava, dvije izabrane opere danas
zaboravljenih kompozitora bile su: Luigi Mapelli - Anna e Gualberto i Gulielmo
Zuelli - La fata del Nord. Obje ¢ée doZivjeti praizvedbu u svibnju, a nov€ana
nagrada je podijeljena izmedu dva nagradena kompozitora. Kao i na prethodnom
natjecanju, zbog posve necitkog rukopisa, Puccinijeva partitura nije ni pregledana.

Prva prepreka ¢e se brzo preskociti zahvaljujuci pozivu u salon Fontaninog
prijatelja, ekscentricnog i bogatog mecene, Marca Sale. Na veceri su prisustvovali
Boito, Giovannina Lucca i Catalani. Nakon $to je Puccini izveo prateci se na
klaviru dijelove opere, zajednicki su dogovorili skupiti novac za produkciju.
Praizvedba opere Le villi dogodila se 31. 5. 1884. (s 26 godina svoju prvu
premijeru imao je i Verdi) u Teatro dal Verme u Milanu. Praizvedba je bila
uspjesna pa je broj dogovorenih izvedbi porastao s tri na Cetiri. KritiCari su sjajno
pisali o mladom kompozitoru, predvidajuéi mu uspjeSnu karijeru. Antonio Gramola
piSe u Il corriere della sera: ,Vrline koje smo susreli u Le villi otkrivaju Puccinijevu
imaginaciju sklonu melodiji. U njegovoj glazbi nalazimo svjezu fantaziju, fraze koje
diraju srce jer dolaze iz srca, i zanat, tako elegantan i rafiniran da se Cinilo da se
ispred nas ne nalazi mladi student nego Bizet ili Massenet... Ukratko, vjerujemo
da je Puccini kompozitor kojeg je Italija ¢ekala dugo vremena.“'” Verdi je nakon
uspjeha Le villi karakteristicno prokomentirao: ,.... opera je opera, simfonija je
simfonija; ja ne vjerujem u uvodenje simfonijskih dijelova kako bi orkestar mogao
poletjeti... 8

Ubrzo nakon uspjeha, izdavacka kuca Ricordi je osigurala prava na izvedbu opere
u svim zemljama. Na taj nacin zapocinje cjelozivotni odnos Puccinija i ku¢e Ricordi
izuzev male stanke u vrieme opere La rondine. Giulio Ricordi ¢e postati otac kojeg
je Puccini izgubio u djetinjstvu, uvijek spreman pronaci odgovarajuce libretiste i
spreman izgladiti sve poteSkoce koje ¢e im prijeciti put prema uspjehu.

Uskoro Albina umire $to Puccinija vrlo snazno pogada, a hjegov odnos s majkom s
razlogom mozemo psiholoski analizirati. Odnos ce biti obraden kasnije u radu.

Na Ricordijev prijedlog Puccini i Fontana preraduju operu. Verzija u dva Cina je
izvedena krajem godine u Teatro Regio u Torinu i u sije¢nju 1885. u La Scali uz
uglavnom pozitivne reakcije. Ipak, konzervativni talijanski krugovi smatrali su

17 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 44
18 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 41
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Puccinija Wagnerovom kopijom. Pismo Clare Novello, engleske sopranistice
nakon izvedbe Le villi istog je tona: ,.... mladi po€etnik, Puccini, koji imitira
Wagnera: sekvenca zapetljanih harmonija, bez traga melodije ili inspiracije, koje
nikako da zavrse..."1°

Kao i mnoga djela pocetnika, Le villi odrazava brojne kompozitorske utjecaje.
Prepoznaju se Ponchielli i Catalani u nekim lirskim dijelovima, Gounod i Bizet u
plesnim stavcima, Massenet u solima, ¢ak i Weberov Freischitz u zavrSnoj sceni.
U isto vrileme Puccinijev individualni stil se moze ¢uti u atmosfericnom preludiju
Cija je poCetna tema, kasnije motiv koji oznaCuje Robertov zavjet vjernosti,
preuzeta iz romance Melanciolia. Anina cavatina i duet s Robertom koiji slijedi
karakteristi¢ni su po raznolikosti strukture u frazama i fleksibilnoj artikulaciji teksta.
U prvom intermezzu Puccini je sklon skretanju prema subdominanti, piSe
zaostajalice koje se dugo ne rjeSavaju i Cesto koristi dominantni nonakord. Obilje
tematskih reminiscencija nalazi se pri kraju djela. Svi ovi elementi formirat ¢e
jedinstveni Puccinijev stil u operama koje dolaze. Aspekt u kojem je Le villi
apsolutno neuspjesSna opera je drama. Ne postoji meduodnos izmedu karaktera,
stoga ova opera nije zanimljiva za izvodenje.

Godine 1895., dok je Mascagni josS uvijek bio opijen uspjehom Cavallerije
rusticane, Puccini ogorceno piSe Clausettiju iz ku¢e Ricordi: ,Le villi je inicirao stil
kojeg danas zovu 'mascagnano’, a nitko mi za to ne pripisuje zaslugu“.?° U
Catalanijevom pismu prijatelju, kriti¢aru Giuseppeu Depanisu, piSe: ,Na veceri koju
je organizirao Franchetti u Milanu vodio se razgovor o tokskanskim
kompozitorima; Cini se da su neki smatrali Puccinija, a drugi Mascagnija kao
oshivaca Skole. Onda se Franchetti priklju€io razgovoru i rekao da buduci se €ini
da je toskanska Skola zaista formirana, zasluga ne pripada niti Pucciniju niti
Mascagniju, ve¢ Catalaniju... To je ono §to je Franchetti rekao... i zadovoljilo me
jako jer... ja ne bih imao snage sam to reéi.“*!

Tko je u pravu? S jedne strane zasigurno Catalani. Bio je Cetiri godine stariji od
Puccinija, imao iste glazbene uzore u Lucci i Milanu. Volio je Wagnerovu glazbu
kao i Puccini; a lekcije iz francuske kulture je usvaoijio i bolje od svog sugradanina
jer je pola godine boravio u Parizu. Sve njegove opere pocevsi s Eldom 1880.
najavljuju Puccinijev stil: elasti¢na vokalna linija koja kombinira duze notne
vrijednosti s naletom Sesnaestinki, bogata harmonizacija, i, viSe od svega,
prodiru¢a melankolija, Cesto zvana ,menstizia toscana“. Do kraja opusa
Catalanijevi glazbeni elementi ne uspijevaju formirati snaznu osobnu sintezu.
Njegova glazba, unato€ mnogim ljepotama i rafiniranosti misli (¢emu suvremenici
nisu tezili) ne ostvaruje toliki utjecaj kao glazba drugih kompozitora. S druge
strane, Le villi doista afirmira ,stile mascagnano“mnogo snaznije nego
Catalanijeva opera, ali samo u odredenim brojevima. Drugdje i ova opera ima velik

19 bid., str. 43
20 Jjylian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 56
21 |bid., str. 56
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dio nedovoljno asimiliranih utjecaja. Dodatan, vrlo uvjerljiv razlog zasto Le villi
mora prepustiti vodece mjesto Cavalleriji je drama, ili manjak iste. Le villi je viSe
pri¢a nego drama, ona ne posjeduje emotivni naboj koji drzi publiku napetom.
Meduodnos i tenzija izmedu likova u Le villi ne postoje za razliku od Mascagnijeve
opere koja ih ostvaruje vec u preludiju. Pobjednik nije onaj koji u€ini nesto prvi,
nego najbolje, a u ovom slu€aju to nije Puccini.

3. 3. Edgar

Ricordi nije Zelio dugo €ekati na novu operu pa savjetuje Fontanu i Puccinija da
odmah krenu s radom. Fontana se mucio s adaptacijom drame Alfreda de
Musseta La Coupe et les Lévres (tema sli¢na onoj iz Carmen). Do kompletiranja
libreta proci ¢e €ak tri godine te jo$ jedna dok Edgar ne bude praizveden. U
periodu od Le villi do Edgara Puccini dozivljava period velikih iskuSenja na
osobnom i poslovnom planu.

Nakon majCine smrti Giacomo postaje glava obitelji. Sestre su se udale osim
Iginije koje se zaredila. Morao je brinuti o mladem bratu Micheleu koji nije imao ni
priblizno toliko talenta, ali je prema obiteljskoj tradiciji ganjao karijeru glazbenika.
Veé na ljeto 1884. Giacomo mu pronalazi zaposlenje kod milanskog izdavaca
Pigne dok Ceka prijemni ispit za ulazak na konzervatorij. Na ispit na kraju nije
izaSao zbog bolesti. Bazzini intervenira i Michele naknadno pristupa prijemnom
ispitu i zapoc€inje sa studijem. Kroz sljedece tri godine Michele sporo napreduje
pod profesorskim vodstvom Michelea Saladina (Mascagnijev profesor). Godine
1888. se ispisuje sa konzervatorija bez diplome i emigrira u Argentinu. Nakon
nekoliko mjeseci davanja privatnih lekcija, ponuden mu je posao profesora klavira i
talijanskog jezika u gradu Jujuy, u udaljenim krajevima Anda. Ubrzo je Michele
uhvaéen u preljubni¢kom odnosu sa Zenom utjecajnog prijatelja. Organiziran je
duel u kojem je prijatelj ranjen u rame, a Michele prognan iz grada. Vratio se
nakratko u Buenos Aires da bi ubrzo pokusao pronaci srec¢u u Rio de Janeiru.
Tamo obolijeva od Zutice i umire u izolaciji 12. 3. 1891. Slomljena srca, Puccini
piSe Rameldeu: ,Mislim da nisam osjetio takvu tugu €ak ni kada je nasSa jadna
majka umrla, a i to je bilo dovoljno strasno... | ja ¢eznem za smrc¢u; Sto sam ucinio
ovom svijetu?... Ne mogu imati mir; no¢ je uzasna za mene... U potpunosti sam
gotov, ovo je bila zadnja slamka za mene i ne mislim da ¢e ovog puta vrijeme biti
uobicajeni iscjelitelj.“??

U meduvremenu Puccini i sam ulazi u preljubni¢ki odnos. Upoznaje Elviru, tada
udanu za lukezanskog trgovca Narcisa Gemignanija s kojim ima dvoje djece.
Puccini Elviri daje instrukcije iz pjevanja i klavira. Mladi ljudi, tada 26-ogodisniji
mladic i 24-ogodisSnja djevojka se ubrzo zaljubljuju i zapoc€inju zajednicki zivot u

22 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 61
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Milanu. Dvije godine kasnije, 1886., rodit ce im se sin, Antonio Ferdinando Maria.
Elvira e uskoro zatraziti i sluzbenu rastavu od supruga nakon koje je odlu¢eno da
kéerka Fosca bude s njom, a sin Renato ostane pod oCevim skrbnistvom.
Gemignani umire 1904. nakon ¢ega su se Giacomo i Elvira i sluzbeno mogli
vjencati.

Nije to bio narocCito skladan brak. Na pocetku je Puccini bio jako zaljubljen u lijepu
Elviru. Ona je bila obrazovana Zena, ali nije imala razumijevanja za Puccinijeve
strasti poput lova ili kartaskih igri, a ni za Zelju za ulazak u njegov kreativni svijet.
Bila je konstantno sumnijiCava, a s vremenom je njena ljubomora poprimala sve
ekstravagantnije oblike. Znala bi mu poprskati tekucinu koja sadrzi brom po
dZepovima traperica kako bi smanijila njegovu seksualnu Zelju i ¢esto ga je pratila
preruSena. Puccinijevo bjekstvo s Elvirom izazvalo je veliki skandal u rodnom
gradu. Iz tog razloga tetak, dr. Ceru, trazi povrat novca kojeg je uloZio u studij
mladog kompozitora.

Emotivne krize ¢esto su kompozitora sputavale u radu, a iznimka nije bila ni rad na
Edgaru koji se protegnuo od 1884. do 1888. U ovom periodu Puccini nastavlja
prisustvovati obnovama Le villi u Bologni, Trstu i Napulju. S Fontanom (koji je
platio put) 1888. odlazi na festival u Bayreuth gdje uziva u Parsifalu. Iz ove godine
datira i romanca Sole e amore za sopran i klavir, napisana za ¢asopis Paganini u
Cast velikom majstoru. U tipi€no Puccinijevskoj duhovitoj maniri, zadniji stih glasi ,lI
primo di marzo dell' ottant' otto* (prvi oZujak osamdeset i osme), a odnosi se na
datum zavrSetka kompozicije. U objavljenoj verziji stih je promijenjen u ,Al
Paganini G. Puccini“ (Paganiniju G. Puccini). Romanca je posebno vazna jer je
cijela, dakako na drugi tekst, kopirana u kvartet sa zavrSetka treceg Cina La
bohéeme.

Bez stalnih prihoda, uzdrzavajuci dvoje male djece i Zenu teSko je bilo stvoriti
optimalne uvjete za rad, ali u tome je pomagao Ricordi stipendirajuc¢i mladog
kompozitora s tristo lira mjese€no. Puccini nikad nije bio narocito brz kompozitor,
no iako mu je u zrelim operama velik dio vremena prolazio na upute i korekcije
libretistima, u primjeru Edgara ga je mucila i glazba. Pogled na autograf podsjec¢a
na Beethovenove skeCeve: mnostvo prekrizenih odjeljaka glazbe, Cak i Citave
stranice, tesko Citljivi ispravci preko kojih je esto razlivena crna tinta. Elvirino
konstantno podbadanje kompozitora Cinjenicom da je Verdi skladao tri velike
opere u tri godine takoder nije pomoglo.

Premijera Edgara bila je 21. 4. 1889., a kompozitor ju je iS€ekivao u nesigurnosti
zbog straha od mogucih spletki neprijatelja koje je stekao nakon uspjeha Le villi. U
pismu bratu Micheleu dva mjeseca pred premijeru pise: ,Imam uzasne strahove
oko opere jer sam zestoko napadnut sa svih strana. Ako mi mozeS$ pronaci posao
nakon Edgara, doci ¢u. Ali ne u Buenos Aires nego u unutrasnjost, medu
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crvenoko$ce.“?? Ispostavilo se da su slutnje bile opravdane jer je opera, unato¢
odli¢noj postavi, nakon premijere bila izvedena joS samo dva puta u La Scali.
Ricordi je zahtijevao od Puccinija brze izmjene kako bi opera mogla biti ubrzo opet
postavljena. Fontana je odbijao svaku sugestiju te mu je ova neuspjes$na suradnja
s kompozitorom bila i posljednja. Neuspjeh Edgara mogao je Puccini vrlo lako
platiti gubljenjem sponzorstva kuée Ricordi da njen vlasnik, Giulio, nije joS jednom
stao u obranu mladog kompozitora i nastavio s mjese¢nom financijskom pomodi,
vjerujuci da je on ,Verdijev nasljednik®.

lako je Puccini revidirao operu, izbacio zadnji ¢in (osim zadnje scene) i promijenio
glazbu u nekoliko situacija, Edgar nije doCekao najavljene izvedbe u La Scali
sljedeéeg prolje¢a zbog bolesti vodeéeg tenora. Izmedu ostalih gradova opera je
izvedena i u Lucci gdje je vrlo dobro prihvacena, ponajviSe zbog lokalnog
patriotizma. Nakon neuspjeha u Madridu i Buenos Airesu kompozitor je bio vrlo
samokriti¢an te je uz naslov vokalne partiture koju je slao engleskoj prijateljici
Sybili Seligman dopisao: ,E Dio ti Gu A Rdi da quest' opera!“ (,Neka te Bog
saCuva od ove opere!*).

Edgar je isprva osmisljen kao grand opera u stilu Meyerbeera (bez baleta). Ta
tradicija je bila polako zastarjela, publika nije vise s odusevljenjem prihvacala
tematiku i grandioznost grand opere. Virtuozna dramska rola dodijeljena je prima
donni, liku Tigrane koja djelomi¢éno modelirana prema Carmen. U revidiranju
opere, Puccini eliminira pretjerane i nekarakteristiCne elemente, no na taj nacin
remeti dramatsku strukturu koja je sada reducirana na slijed neobja$njivih bizarnih
situacija. Uocljiva je visoka razina zanata i sve viSe prepoznatljiv osobni stil. Medu
mnogim ponavljaju¢im temama Tigranin motiv karakterizira brutalnost poput
Scarpije. Od karakteristi¢nih elemenata Puccinijevog glazbenog idioma nalazimo
sljedove paralelnih akorada, dodane sekste i dijatonsku melodijsku liniju. Edgar je
najmanje izvodena opera i jedina koje nije nikad prevedena. lako ostaje upamcéena
kao neuspjeh, sluzila je glazbenom i dramatskom razvoju kompozitora.

3. 4. Manon Lescaut

Nakon velikog neuspjeha druge opere, Puccini upada u jo$ vece financijske
probleme i aktivno razmislja o odlasku u Argentinu. Giacomo $alje nekoliko
pisama bratu u nadi da ¢e Cuti pozitivan odgovor, no Michele odgovara: ,,...
Upozoravam te - ne dolazi ovdje! Ne mozes ni zamisliti sto sam sve proSao. Kakav
zivot! OtiSao sam iz Buenos Airesa gdje sam radio kao rob, nisam imao nista za
pokazati, a uz to Zivot je vrlo skup...“?*

23 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 50
24 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 56
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DionicCari izdavacke kuce Ricordi Zeljeli su izbaciti Puccinija sa spiska kompozitora
koje promoviraju zbog fijaska Edgara. Giulio Ricordi se ostro protivio tome, Cak je i
obnovio stipendiju svojem Sti¢eniku. U dogovorima za novu operu Fontana prvo
predlaze Sardouovu Toscu. Kompozitor i libretist su pogledali predstavu u Torinu i
Milanu sa Sarom Bernhardt u glavnoj ulozi. Slijedno tome, Puccini trazi od
Ricordija da zadobije autorovu dozvolu za pisanje opere jer ,u Tosci vidim dramu
koju trebam; proporcije nisu pretjerane, nema spektakularne parade, niti djelo traZi
izobilje glazbe.“?® Ovo razmisljanje jasno prikazuje Puccinijevu Zelju da izbjegne
stil grand opere. Sardou ne pristaje odmah ponuditi svoje djelo kompozitoru koji
nije etabliran. Pregovori su se poceli razvlaciti pa je Ricordi dao novi prijedlog,
libreto talijanskog pjesnika i dramatiCara Giuseppea Giacose s radnjom
smjeStenom u Rusiji. Puccini je isprva entuzijastiCan, no ubrzo zaklju€uje da nema
inspiraciju za tematiku toga podneblja.

Uskoro ponovno odlazi u Bayreuth, ovog puta s dirigentom Facciom. Na
repertoaru su bili Majstori pjevaci, Tristan i 1zolda i ponovno Parsifal. Veé i prije
odlaska u Njemacku Puccini je odlucio prema kojem ¢e predloSku pisati novo
djelo. Bit ¢e to roman Abbéa Prévosta, Pric¢a o vitezu Des Grieuxu i o Manon
Lescaut (L'Historie du chevalier Des Grieux et de Manon Lescaut). Massenet je
napisao operu prema istoimenom romanu 1884. te ostvario fenomenalan uspjeh
osvojivsi operne kuce cijelog svijeta. lako Massenetova opera nije doS$la do Italije
do 1893., sigurni smo da ju je Puccini znao zbog vokalne partiture koju je
posjedovao otprije. Po prvi puta u karijeri Puccini je sluSao svoj instinkt i uzeo isti
naslov bez obzira na mnoga upozorenja (izmedu ostalih i Ricordijeva) kako ¢e
sigurno doci do usporedbe s francuskim remekdjelom. Na upozorenja je
odgovorio: , Massenet osjeca kao Francuz, s puderom i menuetima. Ja ¢u osjecati
kao Talijan, pateticnom strasti.“?®

Prévostova Manon je prva u nizu likova femme fatale koja, bez narocito pakosnih
sklonosti, donosi moralnu i psihicku propast muskarcima koji ju vole i pretvara ih iz
pristojnih ¢lanova drustva u kriminalce i prognanike. Mériméeova Carmen i
Wedekindova Lulu spadaju u njene potomke. U prvoj adaptaciji romana u operu, u
Auberovoj operi Manon Lescaut iz 1856. Manon je pomalo idealizirana. U Carmen
po prvi puta na opernoj sceni pronalazimo Zensku nemoralnost na djelu.
Massenetova opera Manon ostvarena je s mnogo manje nasilja nego Carmen.

Prva osoba kojoj je Ricordi povjerio adaptaciju Prevostova romana bio je Marco
Praga (sin scapigliatija Emilia). Buduci da je to Pragi bio prvi libreto, pozvao je jo$
jednog pjesnika u suradnju, Domenica Olivu. Pragino svjedoCenje zajednitkog
sastanka glasi: ,Odobrenje mojeg scenarija, odusevljenje Olivinim stihovima,
slaganje Giulija Ricordija, komentari divljenja Paola Tostija su se topili jedan po
jedan zbog Puccinijevih sumnji. Sto je vie razmisljao o mom planu i podjelama u

25 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 87
26 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 57
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ginove, to mu se manije svidalo... Zelio je tre¢i &in posve drugadije boje koju je
maglovito vidio u glavi. Bio je tvrdoglav. Gospodin Giulio, u Zelji za pomirbom
stavova, stao je ipak na Puccinijevu stranu. Umoran od sastanaka i rasprava,
objavio sam da ¢u se povuci i ostaviti Olivu kao sudca situacije, slobodnog da pise
prema Zeljama i hirovima kompozitora.“?” Buduc¢i da se pisanje libreta oduzilo,
pozvana su jo$ dva umjetnika upomoc¢. Kratko je na drugom cCinu libreta radio
Ruggero Leocavallo, a puno znacajnije Luigi lllica od 1892.

Libreto je kompletiran poCetkom ljeta iste godine. Puccini odlazi u selo Vacallo na
talijansko-Svicarskoj granici prema preporuci Leoncavalla gdje iznajmljuje kolibu.
Kad je doSao u selo, na vratima Leoncavallove kolibe stajalo je platno s nacrtanim
klaunom (pagliacco). Puccini je na isti nacin na svojoj kolibi nacrtao veliku bijelu
ruku (manone).

Opera je zavrSena u listopadu 1892. nakon tri godine rada umjesto predvidene
jedne. Puccini je htio promijeniti naslov, ali nakon Ricordijeva savjeta odustaje i
imenu Manon dodaje samo prezime, Lescaut. Bio je neodlu¢an prilikom odluke
treba li popisati libretiste jer nitko od njih nije napravio toliko veliki posao da bude
naveden kao samostalan libretist. Puccini se odlu€uje na diskretnu anonimnost te
uz naslov djela ne zapisuje niti jednog od njih. Autograf je po obi¢aju neuredan.
Puccini po prvi puta upisuje metronomske oznake i po uzoru na Verdija dinami¢ku

oznaku ppppp.

Zbog neuspjeha Edgara i pripreme za Verdijevog Falstaffa u La Scali, Manon
Lescaut je praizvedena 1.2.1893. u Teatro Regio u Torinu. Izvedba je
fenomenalno primljena, Puccini je pozvan na poklon ¢ak trideset puta. Nijedna
zrela Puccinijeva opera nije ovako dobro primljena od praizvedbe. Alfredo
Colombani za Corriere della sera je komentirao: , Manon Lescaut se moze zvati
opera klasi¢nog karaktera. Glazba ima razvojni stil velikih simfonija, bez
odbacivanja potrebe za dramatskom izrazajnosti - ili doista onime $to se opcenito
naziva 'italianita’. Puccini je zaista talijanski genijalac.“?® Drugi kriti¢ar, Giuseppe
Depanis za Gazzetta Piedmontese je napisao da je Puccini ,jedan od najvecih ako
ne i najvedi talent medu mladim talijanskim opernim kompozitorima.“?® Kroz
sljedecih godinu dana Manon Lescaut je trijumfalno izvedena diljem Apeninskog
poluotoka, u Hamburgu i Buenos Airesu. Usporedbu s Verdijem kojega je takoder
treca opera, Nabucco, ucinila poznatim, iznio je Bernard Shaw nakon prve izvedbe
Manon Lescaut u Covent Gardenu: ,Puccini mi se €ini kao Verdijev nasljednik
mnogo viSe od svoijih rivala.“*°

Manon Lescaut prikazuje Puccinijevu teznju za totalnom integracijom tona, rijecCi i
pokreta. Jedini traCak konvencionalnih tradicija mozemo pronaci u solima koja su

27 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 91
28 |bid., str. 105

2% Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 63

30 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 64
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pripremljena s nekoliko taktova orkestra. U koncepciji opere koja tezi realisticnom
kontinuitetu Cinova tesko je izbjeci oslabljivanje kvalitete glazbenog materijala koje
nastaje zbog odrzavanja konstantne akcije na sceni. Kontinuitet je znatno lakse
ostvariti u jedno€inkama poput Pagliacci ili Cavalleria rusticana, no Puccini ga
ostvaruje i u cjelovecernjoj operi. Kompozitorima Puccinijeve generacije, giovane
scuola, Wagnerov se sistem lajtmotiva Cinio kao idealan nacin ostvarivanja
kontinuiteta, no svi su bili svjesni da ga je teSko integrirati u stil koji oduvijek daje
vodecu ulogu ljudskom glasu. Franchettijev Cristoforo Colombo koristi
ponavljaju¢e motive, ali ne uspijeva izaci iz strukture grand opere. Catalanijeva
opera La Wally, nakon guste tematske organizacije prvog €ina, u nastavku slabi i
vraca se konvencionalnim metodama. Jedino Puccini uspijeva zaista profitirati od
Wagnerovog utjecaja, a Manon Lescaut je opera gdje je utjecaj njemackog
majstora najvise vidljiv. Orkestralna tekstura je vrlo paZljivo komponirana, agonija
ljubavnika opisana je tristanovskim kromatikama, a pjevacke i orkestralne melodije
se prepli¢u u stilu Majstora pjevaca. U karakterizaciji likova Puccini je ipak nesto
manje uspjeSan nego Massenet. U francuskoj inacici je pohlepna crta Manon
vidljiva od pocetka opere. Puccini i libretisti zamisljaju Manon drugacije:
jednostavna, nevina djevojka koja popusta ovisnosti 0 bogatstvu samo zbog
zajednickog pritiska Lescauta i Gerontea. Izmedu lika Manon iz prvog i drugog
¢ina nema logi¢ne psiholoSke poveznice. Nadalje, koncentracija svih sretnih
emocija izmedu Manon i Des Grieux u prvoj polovici opere, i onih sumornih u
drugoj neuvijerljivost je koju je Massenet izbjegao. Godinama izvan Italije
Puccinijevo remek-djelo se moralo natjecati s Massenetovim, uglavnom bez
uspjeha. Nakon Drugog svjetskog rata situacija se preokrenula.
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4. BOEMSTINA

Kad sam upitao svoje vrénjake Sto im prvo pada napamet kada ¢uju rije¢ ,boem"
iznenadio sam se Sirokom paletom odgovora. Osoba nekonvencionalnog nacina
Zivota, buntovnik, revolucionar, umjetnik, glazbenik i knjizevnik naj¢esc¢i su
odgovori. Slijede odgovori negativne konotacije kao alkoholi¢ar, alkoholi¢ar s
diplomom, alkoholicar s opravdanjem, narkoman, lijen €ovjek, neradnik, propalica.
Neobi¢ni odgovori su bili vjeciti sanjar, osoba koja se lako zaljubljuje, nemirna
osoba, ptica selica, vagabund.

Naziv boem dolazi iz francuskog jezika, bohéme, a oznaCavala je emigrante
pristigle iz Bohemije, danasnje Ceske. Naziv se posebno odnosio na nomadske
Rome koji su na putu iz isto¢ne Europe prema zapadnoj i sjevernoj prolazili kroz
Bohemiju. Ti nomadi su €esto bili povezivani s drugim vagabundima, ali i
dZeparima i raznim prevarantima, stoga od pocetaka (najranije veé u 17. stoljeéu),
rije€ boem ima kriminalnu konotaciju. Oko 1835. se prvi puta rije€ boem aplicira na
mlade ljude Pariza koji Zive alternativnim nac¢inom Zivota, ali su se asocijacije s
podzemljem zadrzale. Kako bi jasno odvojio kriminalni svijet od umjetnickog
kojemu je i sam pripadao, Henri Murger je napisao djelo ,lz Zivota boema“.

Louis-Henri Murger roden je u Parizu 27. 3. 1822. u siromasnoj obitelji. Njegov
otac je bio kuéepazitelj, a majka Svelja. U zgradi u kojoj su Zivjeli nekoliko je
susjeda imalo doticaj s umjetnosti, $to je malog Henrija brzo privuklo unato¢
negodovanju oca, bivSeg vojnika. U dobi od otprilike petnaest godina Murger
napusta Skolu i mijenja nekoliko poslova dok se nije pronasao kao glasnik jednog
odvjetnika. U to vrijeme pocinje pisati poeziju. Sljedeéi posao, tajnik ruskog grofa
Tolstoja, bio je malo unosniji te si je mogao priustiti sobu u potkrovlju zgrade koju
je dijelio s jednim prijateljem.

Cesti posjetitelji njihove sobe bili su razni mladi, siroma$ni umjetnici nizeg ranga,
kojih je u ondasnjem Parizu bilo sve viSe. Tek poneka prodana slika, objavljen
pamflet ili pjesma mogla im je osigurati topao i obilan obrok te zastitu od hladnoce.
Iz tog razloga su osnovali savez za medusobnu pomo¢ zvan ,Pijaci vode* (,Les
buveurs d'eau®) €iji naziv ironi¢no prikazuje neimastinu. Tipi¢an dan mladih
umijetnika zapoc€eo bi oko 7 sati jer su vjerovali kako je ,inspiracija bozica koja
Cuva rane sate“. ViSe ljudi u istoj prostoriji radilo je na svojim djelima. Radni periodi
nisu nuzno morali biti odve¢ produktivni, (Cesto su koristili razne opijate kako bi
potaknuli inspiraciju) ve¢ su bili oblik kvalitetno provedenog zajedni¢kog vremena.
Poslijepodne bi druzenje nastavili u nekoj od taverni gdje su razmjenjivali iskustva
i ideje s drugim umjetnicima. Ve€erima nisu radili na svojim djelima nego istrazivali
Pariz, odlazili pogledati neku predstavu ili, joS CeSce, zalazili u salone gdje bi
pricali, plesali, trazili zensko drustvo i socijalizirali se s grisettama, a ultimativni cilj
(¢ak i vrsta natjecanja) bio je zavrsiti ve€er u ljubavnom klin¢u s nekom od
djevojaka. Zivot u nekvalitetnim higijenskim uvjetima uginio je od Murgera vrlo
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boleZljivog i procelavog muskarca u dvadesetima. Bolovao je od bolesti danas
poznate pod nazivom Henoch-Schdnleinova purpura, koja pogada male krvne Zile
u kozi i uzrokuje pigmentaciju lica.

Latinska Cetvrt i Montparnasse na lijevoj obali Seine bila su podrucja najveceg
okupljanja mladih umjetnika (kasnija generacija umjetnika se seli u Montmartre),
no mapa ,Bohemije” se zapravo ne moze precizno prikazati jer nikada nije bila u
potpunosti objektivno stanje. Njene ,granice” su mladost, nada, sreca, ljubav,
hrabrost, ali i o€aj, siromastvo, hladnoca, bolest i bolnica. Odje¢a, zanimanje, stil i
ritam Zivota bili su vanjski znakovi ¢lanstva, no pravi nacin bio je svijest pripadanja
tom svijetu.

Murger i njegovo drustvo s vremenom pronalaze caffe Momus na desnoj obali
Sene i povezuju se s drustvom umjetnika od kojih su neki ostvarili zavidnu karijeru:
pjesnici Baudelaire, Banville i Nerval, knjizevnici i kritiCari Gautier i Champfleury,
slikar Courbet, fotograf i karikaturist Nadar. Nakon $to je bio kriticar jednog
modnog Casopisa, Murger pocinje pisati o Zivotu svog boemskog drustva na
nagovor Champfleurya i prijatelja Fleurya. Kratke pri€e izlazile su u razdoblju od
1845. do 1849. (s duzom pauzom za vrijeme revolucije 1848.) u satirichnom
Casopisu Le Corsaire-Satan. Neki ske€evi su bili autobiografski, ali tek u ¢etvrtom
izdanju Murger koristi naziv Scenes de la boheme (Scene boema, naziv je
postojao i prije, Murger ga je popularizirao). Kratke pri¢e jednostavnih radnji koje
opisuju sustinu boemskog Zivota su za mnoge Citatelje, ¢lanove visoke burZoazije,
bile jedini naCin za upoznavanje ,zabranjene” Cetvrti Pariza. lako popularne medu
malim brojem pratitelja Casopisa, pri¢e nisu donijele slavu Murgeru. Pisac je
pokusao ostvariti popularnost i razli€itim potpisima. Na sugestiju je promijenio ime
iz Henri u Henry kako bi zvu€alo elegantnije i bilo prepoznatljivo. (Englesku
referencu nalazimo i u knjizi u liku ekscentricnog gospodina Birna koji je ,lord, o
milord“, o kojem se Schaunard o ituje u prvom ¢inu La bohéme) Na Murgerovom
grobu takoder piSe Henry, a ne francuska inacica Henri. Prezime je takoder
promijenio u Mirger nadajuci se da ¢e tako u stranim zemljama to€no izgovarati
njegovo prezime. Uostalom, kombinacija engleskog i njemackog jezika u Parizu je
zasigurno zvucala egzoti¢no.

Preokret se dogada kada Murgeru prilazi mladi dramaturg u usponu Théodore
Barriére, koji mu nudi pomo¢ u sastavljanju komedije u pet ¢inova od objavljenih
priéa. Premijera komedije La vie de bohéme (Zivot boema) u Théathre des
Variétés 1849. godine dozivjela je veliki uspjeh, a nazocan je bio i prvi francuski
predsjednik (tadasnja Druga republika) Luis- Napoleon Bonaparte i mnogi ¢lanovi
umjetniCkih krugova koji su dosli iz znatiZelje, buduci da je bilo poznato da su likovi
u predstavi stvarni ljudi, Parizani. Predstava je dozivjela uspjeh, Murger je dobio
pismo s rijeCima hvale njegovog knjizevnog idola, Victora Hugoa, kao i zZeljenu
po&asnu crvenu traku Legije Casti (Legion d'Honneur). Nakon minimalno $est
obnova predstave boemi su bili goru¢a tema ulica Pariza i novinskih kritika.
Popularnost predstave osigurala je Murgeru ponudu izdavacke tvrtke da sastavi
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roman 1851. Kako bi bolje povezao priCe, revidirao je djelo te dodao uvod i
zaklju€ak u kojima iznosi svoju filozofiju boemstine i moralne pouke koje bi se
trebale izvudi iz knjige. Murger nije prvi pisao o umjetnicima koji se muce kako bi
ostvarili karijeru, ali je vrlo imaginativno i Zivopisno prikazao atmosferu Latinske
Cetvrti. Scénes de la vie de bohéme (Prizori iz Zivota boema) su zapravo vise
sjajan novinarski uradak nego knjizevno remek-djelo. Murgerov stil pisanja nije
komplicirano sofisticiran, to je jednostavna satira u kojoj se realisti¢ni prikaz Zivota
boema povremeno mijeSa s romanti¢nim, cinizam sa sentimentalnosti, ruzno sa
Sarmantnim.

Filozofija boema je uvijek bila podlozna ambivalentnosti izmedu predanosti
umijetnickom, siromasnom nacinu zivota i opsjednutosti burzoazijskim bogatstvom.
Murger u uvodu romana jasno razlikuje boeme profesionalce i boeme amatere.
Boem profesionalac je, poput njega, osoba koja se samovoljno odrekla poslovne
karijere u Zelji za ostvarivanjem vlastitih umjetnickih vizija i ideala. Boem amater je
mladi burzuj koji trazi uzbudenje i vrstu razonode u poku$ajima stvaranja
umijetnic¢kog djela ili izraZzava odredeni bunt u mra¢noj anonimnosti Pariza. Razlika
je zapravo puno manja nego $to je to Murger htio priznati, a on je i sam dokaz za
to jer nije znao uspjesno pisati ni o ¢emu osim o boemskom nacinu Zivota. Na taj
nacin Murger predstavlja vecinu ljudi kojima je bavljenje umjetnosti znacilo nacin
Zivota i sam zivot, a rijetko kad odsko¢na daska ka smirenom Zivotu burzuja.

Druga bitna misao iz Murgerovog videnja boemstine je da je ona samo prolazna
faza zivota. Smatrao je kako je boemski zivot privremeno stanje, a ako postane
trajno, moze unistiti Covjeka. U zadnjem poglavlju prikazuje Rodolpha i Marcela
kao ostvarene burzuje. ,Bohemiju“ opisuje kao ,predgovor bolnice, mrtva¢nica
Akademije“. lako je vjecito trazio izlaz iz ,Bohemije®, ironi¢no je da su mu upravo
tekstovi o njoj to i omogucili. Nakon uspjeha predstave i knjige, Murger seli na
desnu obalu rijeke Sene izvan Pariza, $to su mu zamijerili mnogi kolege umijetnici.
Godine 1851. piSe roman Prizori iz Zivota mladeZi (Scenes de la vie de jeunesse),
a 1854. Roman o svim Zenama (Le roman de toutes les femmes), ali ni jedan ne
ostvaruje ni priblizno veliki uspjeh kao prvi. lako je Murger trazio samo obic¢an i
opusten burzujski zivot, nije se nikada nije u potpunosti ostvario i odmaknuo od
boemskog nacina zivota. Do kraja karijere kasni s rokovima i zaboravlja ispuniti
dogovore $to mu ne omogucéava konstantne ponude. Kad mu se zdravstveno
stanje pogorsalo vlada je poslala novac za bolju medicinsku skrb, no bilo je
prekasno i Henri Murger umire u bolnici 28. 1. 1861. u dobi od samo 38 godina.
Posljednije rijeci bile su ,Nema glazbe, nema buke-nema Boema“ (,Pas de
musique, pas de bruit-pas de Boheme!“). Nakon njegove smrti pri¢e o boemima
nisu prestale, bas nasuprot, mnogim umjetnicima oni postaju omiljena inspiracija.

Murgerov prikaz boema, iako najpoznatiji, nije jedini. Danas zaboravljeni novinar,
prijatelj Murgera, Courbeta i Baudelairea, Alexandre Privat d'’Angelmont (1815-
1859) primjer je Covjeka koji je obmanjivao sve oko sebe. Iz tog razloga nemamo
puno to¢nih podataka o njemu jer bi priCe o sebi svakome ispricao malo drugacije,
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nikada jednako. On je takoder pisao o niskim socijalnim klasama Pariza, regiju je
takoder zvao Bohemija, ali regiju koju je Murger odlu¢no isklju€io u svojim opisima.
To je podrucje sirotinjskog kvarta naseljeno krparima, torbarima, akrobatima,
uliénim sviraCima orgulja. Privatove reportaze u djelu Pariska anegdota iz 1854.
posebno su zanimljive zbog opisivanja inventivnih nacina prezivljavanja, aktivnosti
i poslova, zvanih métiers inconnus (nepoznata profesija). Primjer takvog
zanimanja je boulanger en vieux, skuplja¢ starog kruha od kojeg proizvodi hranu
za ljubimce i krutone za juhu. Drugi primjer je opis Covjeka koiji je skupljao pasiji i
macji izmet kako bi napravio rasplodno tlo za crve koje bi prodavao kao riblji
mamac. lli Covjek koji je hvatao macke lutalice i prodavao ih u jeftinim bistroima
gdje su ih kuhali i prodavali kao ze€ji ragu. Ne samo da su ovakve, danas tesko
pojmljive aktivnosti bile istinite, nego se smatralo da su inspirirane vrlinama i
respektabilnom vizijom. Svako takvo neobi¢no zanimanje je potaknuto inspiracijom
ili idejom pomocu koje su radnici mogli pomoci sebi i svojim voljenima.

Novinar Julles Valles (1832-1885) opisao je boeme kao buntovnike, revolucionare.
Njegova istaknuta uloga u PariSkoj komuni 1871. je snazan razlog zbog ¢ega su
neki ljudi tu socijalnu revoluciju vidjeli kao gnjev boemstine. Autobiografijska
trilogija Jacques Vintras opisuje njegov put od boema do revolucionarnog radikala,
a kolekcija iz 1865. Les refractaires opisuje Bohemiju kao vrlo prijetecu.

Murger, Privat i Valles opisuju boeme na drugaciji nacin te nam pomazu sagledati
pojam iz drugog kuta osim onog umjetni¢kog. Figura umjetnika je centralna za
boemstinu ne iz razloga Sto je Bohemija bila sastavljena isklju€ivo od umjetnika,
vec iz razloga $to je umjetnicka intenzivna zaokupljenost samoispitivanjem i
napretkom simbol Sirih problema drustvenog Zivota.
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5. NASTANAK OPERE LA BOHEME | PRVE IZVEDBE

Vrac¢amo se Pucciniju. Od ovog trenutka nadalje, Puccinijeve financijske brige su
dosle kraju. Novac osiguran uspjehom Manon Lescaut omogucio je Pucciniju da
vrati veéi dio devetogodiSnjeg duga Ricordiju. Otkupljuje natrag oevu kuéu u
Lucci koja je prodana nakon Sto je majka umrla. Ponudu za posao na milanskom
konzervatoriju nakon prerane Catalanijeve smrti predvidivo odbija.

Pocetkom 1890. Puccini je obavijestio brata da planira pisati operu u kojoj ¢e
centralni lik biti Buda. Ocito mu se ta misao nije predugo zadrzala u mislima jer ju
ne pronalazimo viSe u pismima. Mnogo ozbiljniji plan od pisanja opere o Budi je
Zelja da piSe operu prema prici Vucica Giovannija Verge, iz kolekcije kratkih pri¢a
Vita dei campi iz koje je Mascagni izveo svoj libreto za Cavalleriju rusticanu. Zbog
velikog uspjeha Cavallerije Ricordi je zakljucio da bi jo$ jedna Vergina pri¢a mogla
biti dobar materijal za uspjeh. 1zdavac ve¢ 1890. kontaktira Vergu i De Roberta
oko libreta Vucice. Verga odlucuje pretvoriti priCu u dramu koju ¢e onda modi
transformirati u libreto. Do travnja 1894. Verga radi skicu drame, a De Roberto do
kraja mjeseca zavrSava versifikaciju. Pucciniju se svidjela ideja pa je neko vrijeme
radio paralelno na obje opere, €ak je i viSe preferirao Vucicu.

U lipnju 1894. kompozitor je posjetio Vergu u Cataniji kako bi diskutirali o detaljima
libreta, ali i kako bi se upoznao s lokalnom atmosferom i narodnom glazbom
Sicilije. Fotografirao je karakteristiCcna mjesta i pisao zabiljeSke o narodnim
nosnjama koje bi se trebale koristiti u operi. Nakon kratkog i nesretnog turistickog
odlaska na Maltu gdje su ga engleske vlasti uhitile misleci da je Spijun, vratio se
razradivanju detalja sicilijanske opere u Cataniji. Grofica Blandina Gravina (kéerka
Cosime Wagner iz braka s Hansom von Bulowom) mu ubacuje zrno sumnje u
Vucicu odgovarajuci ga od opere s radnjom gdje je glavna junakinja ubijena za
vrijeme Velikog petka. Nakon povratka u Torre dell Lago, Puccini piSe Ricordiju
13. 7. 1894. da odustaje od projekta:

,Buduci da su moje konzultacije s Vergom, umjesto da budu uzburkane do
entuzijazma oko Vucice, uzrokovale tisuéu sumniji, doSao sam do odluke da bi
djelo trebalo glazbeno postaviti nakon produkcije drame. Moji razlozi su: previSe
dijaloga u libretu koji su pretjerano razvuceni i neatraktivni likovi bez ijedne svijetle
i privlacne figure medu njima. Nadao sam se da ¢e Verga napraviti viSe od lika
Mare, ali bilo je nemoguce s obzirom na nacrt radnje... Jedino zalim za
izgubljenim vremenom, ali nadoknadit ¢u ga bacajuci srce i dusu u La boheme."3!
Pismo je vrlo zanimljivo jer otkriva ponesto o Pucciniju kao dramaturgu. On odbija
Vergin libreto zbog neatraktivnih likova $to ocCito ukazuje na averziju prema Cistom
verizmu gdje prevladava teznja za nedopadljivim, ¢ak i ruznim i prljavim likovima.
Puno vaznije, Puccini odlucuje pri¢ekati reakcije Vucice kao kazaliSnog djela da bi

31 Julian Budden: Puccini, His Life and Works; Oxford University Press, New York, 2002., str. 145
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donio odluku treba li pisati operu na tu temu. Sad je jasno zasto su tri kasnije
opere, Tosca, Madame Butterfly i La fanciulla del West bazirane na djelima koja
Su se pokazala uspjesnim.

Puccini je i sam priznao da je dosta vremena izgubio radeci na Vucici, no ¢ak i da
se ta diverzija nije dogodila, nije sigurno bi li okolnosti oko nastajanja La bohéme
bile drugadcije. Vidljivo je prilikom stvaranja Manon Lescaut koliko je bio zahtjevan
prema libretistima, a taj trend se nastavio i intenzivirao prilikom rada na La
bohéme.

Za pocetak, nismo u potpunosti sigurni tko je zasluzan za prijedlog romana Henrija
Murgera Scenes de la Vie de Boheme kao predloska libreta, iako se dvije osobe
istiCu: Giuseppe lllica i Ruggero Leoncavallo. Mozda je lllica, vrsni poznavatel]
francuske knjizevnosti i jedan od libretista opere Manon Lescaut dao prijedlog da
se libreto nove opere temelji na jo$ jednoj uspjesnici francuske knjiZzevnosti. Iz
Ricordijeva pisma Pucciniju u studenom 1892. daje se to i naslutiti: ,Pricao sam
ponovno s lllicom. Prvo mora zavrSiti komediju, a onda ¢e se baviti tematikom koja
je komercijalna, a ima tezinu.“%?

Mogucnost Leoncavallova iniciranja tematike je ipak puno vjerojatnija i jasnije je
dokumentirana.

U ozujku 1893., tijekom opustenog razgovora dvojice skladatelja u milanskom
kaficu u galeriji De Cristoferis, Puccini je otkrio Leoncavallu da radi na La boheme.
To priznanje je razjarilo konkurentnog skladatelja, do tada i prijatelja, jer je (prema
Leoncavallovim rije€ima) on pokazao Pucciniju svoj libreto za La bohéme godinu
ranije, a Puccini ga je odbio. Tako je Leoncavallo trebao imati prednost pri
koriStenju Murgerova romana kao predloSka za libreto. (lako je prema nepisanom
moralnom kodeksu Leoncavallo bio u pravu, legalno nije, jer Murger nije imao
nasljednike, stoga njegov roman nije viSe bio pod zastitom autorskog prava te je
bio slobodan za koristenje bilo kojem dramaturgu ili kompozitoru.) Rasprava se
ubrzo nastavila u milanskim novinama. Leoncavallova izjava u novinama Secolo iz
20. 3. 1893. ustanovljuje:

.Maestro Leoncavallo zeli uciniti jasnim da je ugovorio novu operu proslog
prosinca i od tada radi na glazbi. Nije prethodno najavio novu operu kako bi
oCuvao element iznenadenja. Kao dokaz moZze posvjedociti priznati umjetnik
Maurel kojemu je Maestro Leoncavallo rekao da za njega piSe ulogu
Schaunarda...Maestro Puccini, kome je Maestro Leoncavallo objavio da pise La
boheme, priznao je da je tek nedavno dobio ideju za rad na istoj temi te o tome
razgovarao s lllicom i Giacosom koji, prema njegovim rije€ima, nisu jos zavrsili
libreto, stoga prioritet na ovu operu nepobitno ima Maestro Leoncavallo.”33

32 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 74
33 Arthur Gross i Roger Parker: Giacomo Puccini, La bohéme; Cambridge University Press, Cambridge, 1986.,
str. 32
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Puccinijev odgovor dan kasnije u novinama Corriere della sera diplomatski
ublazava problem:

,Deklaracija Maestra Leoncavalla u ju¢erasnjem Secolu zasigurno je ucinila da
publika razumije moju dobru namjeru; jasno je da, ukoliko mi je Maestro
Leoncavallo s kojim sam dugo bio povezan snaznim osjecCajima prijateljstva,
povijerio ranije ovo Sto mi je neoCekivano rekao neku vecer, ne bih razmisljao o
Murgerovim Boemima. Sada-zbog jednostavnih razloga-nisam viSe sklon
uljudnosti kao prijatelj i glazbenik kako bih volio. Na kraju krajeva, zasto je to bitno
Maestru Leoncavallu? Neka on komponira i ja ¢u komponirati, a publika ¢e sama
ocijeniti. Prednost u umjetnosti ne znaci da osoba mora interpretirati isti predmet
jednakim umjetni¢kim idejama. Zelim samo da bude jasno da sam dva mjeseca,
nakon prve izvedbe Manon Lescaut u Torinu, paZljivo radio na svojoj ideji i nisam
je drzao u tajni.“3

Ono s$to nijedan od kompozitora nije znao je da su imali potencijalnog rivala u
Massenetu koji je dugo Zudio napisati operu na istu temu. Njegov izdavac
Hartmann ga je odgovorio.

Javna najava i rasprava oko prava na pisanje La bohéme trebala je uroditi brzim
napretkom opere. Ipak, on se nije dogodio iz nekoliko razloga. Prvi, ve¢ spomenut
razlog, jest Puccinijeva okupacija projektom Vucica kojeg je naposlijetku odbacio.
Daleko najveéi razlog sporog razvoja opere je medunarodni uspjeh Manon
Lescaut. U ovo vrijeme vec poprili€éno razgranata mreza vlakova omogucila je
kompozitoru (za razliku od mladog Verdija pedesetak godina ranije) da prisustvuje
na vecini premijera. Puccini bi se duze zadrzao u gradovima nadgledajuci zavrsni
period proba, nudec¢i pomoc¢ i savjete pjevacima, dirigentima i producentima,
ponekad i revidirajuci glazbu. Od premijere Manon Lescaut 1. 2. 1893. u malo viSe
od godinu dana kompozitor je obiSao sljedece gradove: Trent, Brescia, Lucca,
Hamburg, Bologna, Rim, ponovno Hamburg, Napulj, Budimpesta, Milano, Firenca,
London.

Za ogroman uspjeh Puccinijevih opera nije zasluzan isklju€ivo sam kompozitor i
izdavac, Giulio Ricordi. Libreta za nekoliko najvaznijih opera napisali su Giuseppe
Giacosa i Luigi lllica.

Giuseppe Giacosa (1847-1906), sin sudca, zavrsio je pravo u Torinu, ali nije
nastavio tim putem. Bio je talentiran pjesnik i esejist, autor kratkih pri¢a, no iznad
svega vrlo priznati dramski pisac suptilnog psiholoskog uvida, zasluzan za Sirenje
pokreta scapigliatura u Torino i Pijemont. Napisao je 32 dramska djela. Inicijalno
prepoznavanje javnosti stekao je 1871. dramom Una Partita a Scacchi (Partija
Saha), a dramom po uzoru na Zolu, Tristi Amori (Tuzne ljubavi), napisanom 1887.
za Eleonoru Duse i Dame de Challant (Dama iz Salanta) napisanom 1891. za
Saru Bernhardt stekao je i medunarodno priznanje. Od ostalih djela izdvajaju se I

34 |bid. str. 32
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Trionfo d' Amore (Trijumf ljubavi) iz 1875. i Come le foglie (Kao lis¢e) iz 1900., no
Siroj javnosti ¢e Giacosa ostati zauvijek upaméen kao koautor libreta Puccinijevih
opera Manon Lescaut, La bohéme, Tosca i Madame Butterfly. S Puccinijem, koji
ga je Cesto usporedivao s Budom ponajviSe zbog smirenog, meditativnog drzanja,
zapocinje suradnju na Manon Lescaut, ali tijekom rada na La bohéme suradnja
postaje bliska i konstantna. Giacosin zadaci bili su versifikacija proznog teksta,
elaboracija lirskih situacija, stvaranje ravnoteze u slijedu scena i pruzanje
knjizevne ugladenosti libretima. Nije se dao pozurivati, a za razliku od lllice bio je
spor i mukotrpno savjestan u radu, pokuSavajuéi uskladiti manje suptilne zahtjeve
libreta s potrebnom knjizevnom kvalitetom. ,,...jedna stvar je napraviti skicu scene
manije ili viSe potpuno, a druga je kondenzirati predmet na nekoliko stihova, a u
isto vrijeme pokusati ostvariti reljef esencijalnim elementima i paziti na oblik scene
i stihova. Takav detaljan i zapetljan posao zahtijeva vrijeme, strpljenje i mnogo
teSkog rada.“*® U njegovom radu uodljiv je trajni sukob izmedu vlastitog
umijetnic¢kog integriteta i samokritiCnosti s jedne strane te Zelje kompozitora i
izdavaca s druge. lako je u nekoliko navrata htio odustati od pisanja libreta za La
boheme i od pisanja libreta opéenito: ,Kunem se da neéu vide nikada biti uhvacen
u pisanju libreta.”, njegova dobro¢udnost i velikodusnost tjerala ga je da se uvijek
vrati zapocetom poslu.

lllica sjajno opisuje Giacosu za vrijeme dugih sastanaka s Puccinijem i Ricordijem:
»-..Gilacosa je bio nasa ravnoteza, u tamnim trenucima sunce, u kiSnim danima
duga... U tom metezu glasova koji izrazavaju razliCite poglede i koncepcije,
Giacosin glas je bio kao divna, uvjerljiva slavujeva pjesma... a Puccini? Nakon
svakog sastanka je morao tréati na manikuru ugraditi nokte jer ih je izgrizao do
kosti!“3®

Luigi lllica (1857-1919) pisac je manjeg kalibra od Giacose, specijaliziran za lake
komedije u francuskom stilu. Priznat je mnogo viSe kao libretist, a osim libreta za
Puccinijeve opere izdvajaju se: Catalani - La Wally, Franchetti - Christoforo
Colombo, Mascagni - Iris, Giordano - Andrea Chenier. Pisao je brzo, snalazljivo i
prilagodljivo Sto su izvrsne karakteristike za libretista, a njegove jace strane bile su
kreiranje zivopisnih likova i epizoda. lako u sustini susretljivi dobro¢udan, zbog
Cestog odavanja alkoholu bio je neuravnotezZen i agresivan, a u jednoj prilici je u
dvoboju zbog djevojke izgubio desno uho. Ekstravagantan nacin Zivota uzrokovao
je Ceste financijske probleme unato€ visokim honorarima koje je dobivao za
posao. Usprkos drugacijim karakterima i umjetnickim idejama, lllica i Giacosa Cinili
su najbolji tandem libretista kojeg je Puccini upoznao tijgkom svoje karijere, a za
pretpostaviti je da bi suradnja nastavila da Giacosa nije umro 1906.

lllica je zapoc€eo rad na libretu samostalno u jesen 1892. Murgerovo djelo je
napuceno likovima i epizodama koji se mijenjaju kaleidoskopski, stoga nije bilo
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jednostavno napraviti koherentnu radnju i izabrati odgovarajuce scene za operu.
Puccini nije bio zadovoljan lllicinim radom pa Ricordi poziva i Giacosu da se
prikljuci. PoCetak zajedni¢ke suradnje izgleda bajno, Giacosa objavljuje Ricordiju u
svibnju 1893. da je zavrSio kompletnu versifikaciju, a nedugo i Gazzetta musicale
pretjerano optimisticno objavljuje da je libreto za novu Puccinijevu operu
kompletiran. Perfekcionist Giacosa ubrzo mijenja misljenje i u dva pisma izrazava
nezadovoljstvo svojim radom, ponajvi$e prikazom Latinske Cetvrti te po prvi puta
Zeli odustati od rada na operi: ,Problem je $to posao kojeg obavljam u stvaranju
libreta nije umjetni€ki nego minuciozna pedanterija, vrlo naporna. To je djelo koje
ne stimulira i ne posjeduje unutarnju toplinu... Nista u ovom djelu ne uzdize duh.
Uvjeravam te da necu nikada viSe ni pod koju cijenu zapoceti zadatak kojeg ¢u
morati izvrsiti takvom savjesnoscéu.”; ,...odustajem. Saljem ti samo stranice koje mi
se Cine vrijedne pokazivanja. ... Ne osje¢am to! Nisam unutra, ne uspijevam
kreirati iluziju, imaginarnu realnost bez koje niSta ne moze biti ostvareno. ...
Buduéi da o€ajavam od zavrSetka rada u kratkom vremenu koje mi je dozvoljeno i
bududi da sebi i svojoj nesposobnosti pripisujem ovu sramotnu predaju- iako
(uvjeravam te) osje¢am gorku tugu zbog tebe kojem Zelim dobro i kojem ne Zelim
stvoriti nikakve probleme-poduzet ¢u herojsku odluku i povuéi se sa zadatka za
koji sam uvjeren da ¢e lllica biti sposoban sam zavrsiti.“3’

Prva godina geneze opere je vrlo burna, protkana sastancima u Ricordijevom
uredu, neslaganjem lllice i Puccinija oko temeljne obrade teme i Giacosinog
negodovanja zbog neugodnih dijelova libreta. Energija i strast kojom se
raspravljalo o libretu daje nam za naslutiti da je upravo libreto bio kreativha snaga
ne samo ove Puccinijeve opere. Dakako, Puccini je neke melodijske fragmente
imao spremne otprije, no njegov rad je puno viSe ovisio o kvaliteti libreta nego sto
je to htio priznati.

Preliminarna struktura je ovako izgledala:

¢in, 1. scena, Tavan: Boemi: 2. scena, Latinska Cetvrt-caffe Momus
¢in, Barriere d' Enfer

¢in, dvoriste Mussetine kuce

¢in, smrt Mimi

hwnNE

U prvoj verziji nije postojala scena boema s pocetka 4. €ina i, mnogo vaznije, duet
Rodolfa i Mimi s kraja 1. ¢ina. Kompozitorova paznja bila je usmjerena na smrt
Mimi. Preokupacija tragic¢nom smrti operne junakinje koja je do kraja Puccinijeva
opusa postala svojevrstan psiholoski arhetip, nagnala je muzikologe na duboka
promisljanja o razlozima postojanja o cemu ce biti rije€i u nastavku rada. U
detaljnom Puccinijevom pismu lllici iz 1893., kompozitor inzistira na otvaranju
opere na nacin in medias res: ,Kada se podigne zastor, trojica-Coline, Schaunard i
Rodolfo-gledaju kroz prozor i razmisljaju o dimnjacima; otrgnuti su od Zelje za
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toplinom naglim pokretom jednog od njih koji uzima stolicu i baca je u vatru-ali
gdje je papir? Rodolfo Zrtvuje svoje djelo...Badnja je vecCer, drugi se vesele, a oni
su bez novaca. Marcello ulazi, nitko niti ne okrene glavu...“*®® Kasnije ¢e se
promijeniti prvotna verzija scene u predstavljanje samo dva ¢lana druzZine-Rodolfa
i Marcella.

Velika promjena u strukturi dogodila se na burnom sastanku kojeg je inicirao
Puccini kako bi izbrisao ¢in u Mussetinom dvoriStu. Razloge za brisanje cijelog
¢ina navest ¢u u sljede¢em poglavlju.

Grubi obris danasnje verzije nastaje u ljeto 1894. godine. Vidljiva je cirkularna
progresija scena i simetrija izmedu prvog i zadnjeg Cina.

1. d&in, 1. scena, Tavan: Boemi; 2. scena, susret Rodolfa i Mimi,
3. scena, Latinska Cetvrt-caffe Momus

2. ¢in. Barriere d'Enfer

3. ¢in, 1. scena, Tavan: Boemi; 2. scena, Smrt Mimi

Jedina vazna razlika od danasnje verzije je da scena iz Latinske Cetvrti jo3 uvijek
nije zaseban ¢in, a to¢an trenutak kad ona to postaje tesko je odrediti. Ova scena,
kasnije Cin, stvarala je najviSe muke autorskom timu, Giacosa je, kao $to smo
vidjeli, htio ve¢ odustati zbog nje. Glavni problem scene jest da se ona glazbeno
razvija u concertato finale, tradicionalan oblik kojim se Cesto zavr§avaju srednji
¢inovi opera, a u kojem se dostize vrhunac napetosti, Cesto pracen zapletom u
radnji koji se razrieSava u ¢inovima koiji slijede. Konvencionalan concertato finale
ovisi 0 kompleksnom skupu struktura i zahtijeva formalan odnos rijeci i glazbe Sto
je postalo pomalo nepoznato libretistima s kraja 19. stolje¢a. U lllicinom pismu
Ricordiju s poCetka 1894. mozemo primijetiti njegovu nesigurnost: ,Mislis li da ce
verzija Latinske Cetvrti koju smo sastavili odgovarati Pucciniju?... imajmo na umu
da je Puccini htio male epizode...“®®

Nakon odbacivanja Cina iz Mussetinog dvorista, Pucciniju se nije svidio ni €in
Barriere d'Enfer kojeg je takoder pozelio kompletno izbrisati $to je nagnalo lllicu da
komentira kako je: , iskoriSten, odgurnut, vraéen i ponovno odbacen kao pas.“4°
lllica bijesno reagira i predlaze brisanje &ina Latinske Cetvrti, $to je razjarilo
Puccinija: ,Moram li slijepo prihvatiti Evandelje po lllici? ... Imam svoju viziju
Boema, ali s Latinskom Cetvrti kako sam zamislio i zadnji put savjetovao lllicu, s
Musettinom scenom koju sam ja dizajnirao: i zelim smrt kako sam ju zamislio, tada
sam siguran da ¢u napraviti originalno i vitalno djelo.“4
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Prva polovica 1894. prolazi u konstantnom radu i prepravljanju, posebice Cinova
Latinske Cetvrti i Barriere, a Ricordi pobjedonosno objavljuje Pucciniju krajem
kolovoza: ,lllica mi je procitao cijele Boeme i €ini mi se da smo sada uspjeli. Zadniji
¢in, pogotovo smrt Mimi izaziva bujice suza. Osobno sam bio jako, jako ganut.
lako je pisan u tri €ina, libreto mi se €ini dug, no lllica i ja smo se dogovorili gdje ¢ée
se lako moéi kratiti. Ti moze$ to uciniti kako budu diktirale glazbene potrebitosti
koje ¢e se pojavljivati u toku komponiranja.“4? Puccini je napokon zadovoljan. U
rujnu 1894. pise Ricordiju: , Nema sumnje da je ovo originalno djelo. | to kako
originalno! Zadniji &in je najljepsi. | Latinska Cetvrt je lijep &in, ali ekstremno
tezak... Barriere ostaje slabiji ¢in.“3

Koliko god se €inilo nestvarnim, dodatan razlog sporog napretka opere jest
kompozitorova sklonost prema lovu koja je posebno bila izrazena svake jeseni.
Puccinijevo uhi¢enje u rujnu zbog lova bez dozvole kulminira lakrdijaskim
sudenjem, a Ricordi mu piSe: ,Neka ti posalju klavir pa umjesto da dosadujes
divljim zvijerima moze$ pucati rafale melodije“** Poznato da je Musettin valcer
Quando me'n vo' nastao upravo na ¢amcu tijekom jednog lova.

Definitivnu verziju prvog €ina Puccini je zapoceo 21.1.1895., a zavrSio ga
8.6.1895. Relativno dugacak period komponiranja, pogotovo kad uzmemo u obzir
da je dio glazbe bio otprije spreman, uzrokovan je novim produkcijama Manon
Lescaut u gradovima Bari, Leghorn, Rijeka (Fiume).

Drugi Cin je napredovao brze, grafit u kompozitorovoj radnoj sobi ukazuje na 23. 7.
1895. kao datum zavrsetka.

Ricordi je dao savjet za treci €in koji nije zadovoljavao Puccinija: ,Ukini puno
detalja. PreviSe ih je... opera ¢e zavrsiti kao mala komedija epizoda.“*® Puccini
zavrSava treci Cin krajem rujna 1895., sa zadnje napisanim preludijem u treci €in
koji ¢e postati jedan od najljepSih preludija cijelog opusa. Upozorava Ricordija na
neobiénu, veliku orkestraciju: “Upozoravam te da ¢emo trebati Cetiri zvona.
Ansambl: ksilofon, zvona, carillon, trube, bubnjevi, zvona na kolicima, bicevi,
magarci, zveckanje ¢asa- stvaran arsenal... A sto se ti€¢e dinamika pp i ff, ja sam
ih pretjerano koristio jer, kako Verdi kaze, kad Zeli§ dobiti piano,napisi pppp.“® (U
autografu 4. €ina je ipak ostala jedna ekstremna oznaka, ppppppp, na kvintakordu
h-mola, u preciznom trenutku smrti Mimi.)

Cetvrti &in je bio jednako zahtjevan. Puccini je vrlo rano po&eo poticati Giacosu da
ga revidira jer je znao da knjizevnik gubi strpljenje. Giacosa se ponovno pozalio
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Ricordiju krajem lipnja 1895.: ,Ispovijedam ti da sam umoran do smrti od
konstantnog prepravljanja, retusiranja, dodavanja, ispravljanja, rezanja, slaganja,
Sirenja na jednoj strani i reduciranja na drugoj... Pisao sam ovaj prokleti libreto od
poCetka do kraja tri puta i neke sekcije Cetiri ili pet puta. Kako da zavrsim ovim
tempom?... Kunem ti se, necu viSe nikad biti zarobljen u radu na libretul... Sutra ¢u
se ofti¢i u hotel, sam, bez obitelji, (koja je uvijek uzrok distrakcije) zavrsit ¢u za
nekoliko dana. Ali hoce li i onda biti gotovo? lli cemo morati poceti sve iz
pocetka?“4” Nakon ovog izljeva emocija Giacosa je vecinu zavr§nog poliranja
libreta prepustio lllici. Problemati¢ni elementi u komponiranju €etvrtog €ina bili su
Schaunardov credo usmjeren protiv Zena i brindisi (napitnica) u ¢ast vode, po
uzoru na Murgerove ,Pijace Vode". Inicijalni credo koji je proizveo lllica Cinio se
izvan karaktera, a Giacosina napitnica je bila teSko uglazbljiva jer su stihovi za
kvartet bili razli¢itih duljina. Puccini je ipak inzistirao na obje epizode: ,Uvjeren sam
da Schaunard mora imati svoj credo jer ¢u inace biti prisiljen koristiti vodece likove
u tako vaznom dijelu... Sto se brindisi ti¢e, govorim ti opet da je gotovo nemoguée
uglazbiti je (kazem ,gotovo®, jer s dovoljno dobre volje moze se uglazbiti i krojacev
racun). Ostavi Giacosine ideje, ali daj im drugu formu, viSe nalik kvartetu...”
Postepeno kompozitor odustaje od obje epizode zbog iscrpljenosti i manjka ideja.
Zaklju€io je i da bi kvartet bio bespotrebna distrakcija od smrti Mimi, stoga se
odluCuje za kratku scenu boema koja sluZi kao kontrast s nadolaze¢om radnjom, a
ujedno cirkularno povezuje prvi i Cetvrti ¢in. Dodatna poveznica je i ona glazbena,
&ega je dakako bio svjestan: ,Cin je gotovo u cijelosti komponiran kroz logicke
repeticije, osim dueta ,Sono andati“, Collineovog ,Vecchia Zimarra“ i jo$ nekoliko
detalja.“*® Mnogi ostri kriticari kao razlog kritike navode upravo siromasniji glazbeni
zavrSetak opere, manjak glazbene inovativnosti, no ¢esto zaboravljaju da se
retrospekcije koje Mimi dozivljava prije smrti zbog glazbenih repeticija doimaju vise
realisticne. Navedena preokupacija za $to realnijim i lirskim prikazom smrti Mimi
vidljiva je iz posljednjih pisama Ricordiju i lllici: ,,...dvije rijeCi viSe, koja njezna
fraza upucena Rodolfu bit ¢e dovoljna. Mozda sam previse suptilan, ali u trenutku
kad ova djevojka, zbog koje sam toliko jako radio, umire, volio bih da napusti svijet
manje za sebe, a vise za onoga tko ju je volio.“; ,...smatram da je vrlo efektno da
Mimi ponovi ideju 'hladne rucice'... Zzelim da bude Sto je moguce viSe pjevanja,
melodiziranja..."°

Datum zavrSetka opere jest 10.12.1895., nakon gotovo Cetiri godine rada na njoj.
Kompozitor je kasnije priznao da je nakon zavrSetka scene u kojoj Mimi umire
morao: ,ustati, stati u sredinu radne sobe, sam u tiSini noci i plakati kao dijete.
Osje¢ao sam se kao da mi je dijete umrlo.“® Nacrtao je mrtvacku glavu ispod koje
piSe Mimi, njen red u partituri je ostavio prazan, a kako bi pojaao dojam praznine,
ispisao je nekoliko velikih korona uz veliki natpis lunga.
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Ricordijeva Zelja za postavljanje praizvedbe bila je Torino, u Teatro Regio, istom
kazaliStu gdje je sjajno primljena Manon Lescault. Puccini se protivio tom odabiru.
Smatrao je kako nije dobro postaviti dvije praizvedbe u istom kazaliStu, nije mu se
svidala akustika u Torinu, a odbijala ga je i €injenica da je Torino vrlo blizu Milanu.
Njegov izbor bio bi Napulj ili Rim. Dodatno je neslaganje nastalo zbog Puccinijeve
opsesije za najcjenjenijom, a istovremeno i najskupljom pjevackom postavom. U
pismu s kraja studenog 1895., Ricordi se suprotstavlja kompozitorovoj ideji: ,,...u
pogledu pjevacke postave i zapaZzanja oko nje, dopusti da ti kazem s mojom
uobi¢ajenom iskreno$cu, bez uvrede dragi Puccini, da su ona neopravdana i
nepravedna. Da, postojalo je vrijeme gdje je sve ovisilo o virtuoznosti grla. Za
Mjesecéarku i Normu morao si imati specijaliste. Danas opera treba homogenu
postavu, $to inteligentniju, to bolju! Nije umjetnik onaj o kojemu ovisi uspjeh opere,
ve¢ opera sama... Ukoliko okupimo postavu koja je homogena, Zeljna rada i
animirana entuzijazmom, dobit ¢emo $to je potrebno.“*!

Datum premijere je dogovoren, 1. 2. 1896., to¢no tri godine nakon Manon
Lescaut. Dirigent je bio mladi, 28-godisnji Arturo Toscanini, a ne Leopoldo
Mugnone koji je bio Puccinijev izbor. Toscanini je postao novi direktor opere gdje
je 22. 12. 1895. ucinio povijesni pothvat predstavivsi Sumrak Bogova talijanskoj
publici. Zbog kratkog vremena izmedu dvije opere, publika se teze mogla
poistovjetiti sa svakodnevicom boema. La bohéme nije prva Puccinijeva opera
koju je Toscanini dirigirao kako se ¢esto prikazuje. Dirigirao je viSe puta Le villi, a
Manon Lescaut je postavio u Parizu. U pismu Elviri, 11. 1. 1896., Puccini pise:
»,Radimo kao psi. Uvjeravam te da je orkestracija Cudesna. Predvidam velik i
senzacionalan uspjeh-ukoliko umijetnici izvr$e svoj dio... Rodolfo nema lo$ glas, ali
sumnjam da ¢e izdrzati... Bariton je pun dobre volje, ali katastrofalan glumac. Svi
pravi efekti su Zrtvovani, a, kao Sto znas, ova opera treba Zivahnu glumu. Povrh
toga, njegov glas je grub, a Marcello je njezan Covjek. Ukratko, nije dobar... Vidjet
¢emo Sto ¢e Ricordi odIuciti. ... A orkestar! Toscanini! Fenomenalno! Danas je bila
proba od 11-16:30, a navecer je 20:30-00:00“? lako je u pismima Elviri Puccini
pun optimizma, vjerojatno da ne pokaze pravo stanje uma, kompozitor zapravo
strahuje oko recepcije novog djela.

| zaista, prve reakcije su razliCite. Publika, iako opéenito zadovoljna, nije pokazala
jednak entuzijazam kao za Manon Lescaut, izuzev zadnje scene koja je izvrsno
primljena i nakon koje je Puccini izlazio viSe puta na poklon. Kritiari nisu bili
blagonakloni nazivajuci novu operu ,zalosnim padom®, ,porazom®. Jednu od
najstrozih kritika napisao je Carlo Bersezio u novinama Gazzetta piemontese: ,La
boheme, buduci da ne ostavlja dubok utisak na dusu publike, nece ostaviti velik
otisak u povijesti scene. Bit ¢e dobro ako kompozitor shvati ovo kao gresku i vrati
se na pravi put. ... zaboravlja da se originalnost moze vrlo lako ostvariti
tradicionalnim manirama, bez ponosnog prikaza paralelnih kvinti (heugodan efekt)
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i bez prezira prema dobrim starim zakonima harmonije.“*® Toscanini je o$tro
osudio kritiCare: ,Niti jedan od tih kritiCara nije razumio da je La bohéme u
potpunosti nova opera, kako u orkestru, tako i na sceni. Nisu svjesni da sluSaju
remek-djelo i bez razmisljanja su ga rastrgali. ...bili su previSe vezani za
postojece tradicije. Puccini je to primio vrlo lo8e; ostavljen je kao krpa. Sre¢om,
publika, koju nije najjednostavnije kupiti, razumjela je brzo i dobro... Na kraju je
uvijek sud publike onaj koji se broji.“ %

Puccini, tuZan i Sokiran obznanio je Fraccaroliju: ,Rekli su da ¢e Boemi biti skinuti
prije kraja sezone. Ja, koji sam dao cijelu dusu u Boeme, volio ih bezgrani€¢no i
volio njihova stvorenja viSe no $to mogu reci, vratio sam se u hotel potpuno
slomljenog srca. U meni je bila tuga, melankolija, Zelja za placem... proZivio sam
najjadniju no¢. A ujutro sam bio do€ekan zluradim pozdravima od strane
kriticara.“>> Poput Travijate ili Carmen, La bohéme je opera koju zbog realisticne
teme nisu prihvatili tvrdokorni kritiCari, no misljenje publike se u sva tri slu€aja
pokazalo dugoro¢no ispravnim. Do kraja veljaCe opera je izvedena 24 puta u
rasprodanom kazalistu u Torinu. Drugo postavljanje opere, 23. 2. 1896. bilo je u
Teatro Argentina u Rimu, dirigirao je Edoardo Mascheroni, opera je solidno
primljena izuzev drugog ¢ina koji je naiSao na otpor. U novinama Il popolo romano
piSe: ,Samo drugi €in ne manifestira umjetnic¢ku fuziju (glazbenih misli i scene)
nego je razbijen ovdije i ondje epizodi€nom prirodom radnje-iako sve su
raznobojne i opisne. Pogreska nije toliko Puccinijeva koliko njegovih libretista koji
su na sceni pokus$ali, bez dobre procjene tezine, reproducirati zanimljivosti
takozvane Latinske Cetvrti... Glazba ovog &ina, sveukupno gledano, nije
ravnopravna vizualnim aspektima scene.“%®

Nakon napuljske izvedbe, ona u Palermu 14. 4. 1896. bila je vrlo uspjes$na.
Dirigirao je Puccinijev do tada omiljeni dirigent, Leopoldo Mugnone. Opera je
primljena s nevidenim entuzijazmom, a zbog poziva umjetnika na pljesak
nebrojeno mnogo puta cijeli dogadaj je trajao do jedan sat iza ponodi. lako je dio
orkestra ve¢ napustio svoja mjesta, a pjevaci se presvukli i skinuli perike, publika
je iznudila ponavljanje cijele zadnje scene, od ulaska Mimi, Sto je ¢ak i za Italiju
rijetko videna pojava.

U lipnju 1896. opera je dozivjela prvu medunarodnu premijeru, u Buenos Airesu.
Slijede Aleksandrija, Moskva, Lisabon. U Engleskoj, opera je zazivjela 1897., prvo
u Manchesteru (zbog hladnog primanja Manon Lescaut u Londonu), zatim u
londonskom Covent Gardenu. Puccini London dozivljava kao grad ,pun crnog
dima, tame, hladnoce, kiSe i magle. Pravi pakao! Grozno mjesto za Zivot!“>” U

53 Arthur Gross i Roger Parker: Giacomo Puccini, La bohéme; Cambridge University Press, Cambridge, 1986.,
str. 120

54 |bid., str. 119

55 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 92

56 Arthur Gross i Roger Parker: Giacomo Puccini, La bohéme; Cambridge University Press, Cambridge, 1986.,
str. 120

57 Mosco Carner: Puccini, a critical biography; Alfred A. Knopf, New York, 1959., str. 94
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lipnju iste godine odrzava se berlinska premijera, zatim beCka. Kompozitorov prvi
posjet Parizu kako bi nadgledao probe za lipanjsku premijeru 1898. nije protekao
sjajno Sto jasno artikulira u pismu Ricordiju: ,Nisam sretan ovdje. Moji Zivci pate od
previSe uzbudenja i nemam mir koji trebam. ... nisam roden za Zivot u salonima i
zabavama!“*® Generalnu averziju prema velikim gradovima najlak§e mozemo
iSCitati iz pisma koje je adresirano prijatelju Alfredu Casseliju iz svibnja 1898.
tijekom boravka u Parizu: ,.... Muka mi je od Pariza. Zudim za Sumom i slatkim
mirisima, Zudim za slobodnim kretanjem svojega trbuha u Sirokim trapericama i
bez prsluka; Zudim za vjetrom koji puSe s mora, slobodan i mirisan... Mrzim
ploénike! Mrzim palace! Mrzim stupove! Volim prekrasne stupove topolai jela,
svodove sjenovitih proplanaka. Volim kosa, djetlica! Mrzim konja, macku, pse
lutalice! Mrzim parobrod, svileni $eSir i frak!*>® O it je paradoks izmedu Govjeka
Puccinija i kompozitora Puccinija. Mrzi rafiniranost, sofisticiranost, uzbudenja
urbane civilizacije, a njegov cijeli opus je nezamisliv bez prikaza Zivota u velikim
gradovima, dok rustikalnih elemenata, opisa prirode nalazimo vrlo malo.

La boheme dozivljava razli€itu sudbinu dillem Apeninskog poluotoka. Na sjeveru, u
Torinu, Milanu, Bologni i Parmi, u prvih 30 godina od nastanka se ne izvodi ¢esto.
S druge strane, na jugu poluotoka, u Napulju ili Bariju, opera je standardan dio
repertoara gotovo svake sezone. Razlike nestaju nakon Puccinijeve smrti kad
njegova umjetnost postaje kulturno nasljede Citave Italije. Pretpostavka je da je do
raskoraka do$lo jer je sjever Italije uzivao vise kozmopolitski repertoar, dok se
manje imucna publika juga lak§e mogla poistovjetiti sa surovom realno$¢u Zivota
junaka.

58 |bid. str. 95
59 |bid.
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6. LIBRETO

6.1. Likovi

Prilikom gledanja Puccinijeve opere ne mozemo naocigled zakljuciti da su likovi
zapravo Murgerovi prijatelji i suvremenici, ili da su mjeSavina viSe njih. lllica i
Giacosa su svjesno izbacili ve¢inu Murgerovih direktnih indicija koncentrirajuci se
na emocionalnu bit pri¢e kako bi se publika lak$e poistovjetila s likovima i
prepoznala ih u sebi ili svojim poznanicima.

Rodolphe (Rodolfo u operi) je lik koji je o€igledno modeliran prema samome
Murgeru, no danasniji bi se poznavatelji Rodolfa kao romanti¢nog sanjara i velikog
ljubavnika iznenadili opisom glavnog junaka kao mladog, preuranjeno éelavog
Covjeka s visebojnom bradom u neurednoj obudi i staroj obuéi. Rodolphe je glavni
urednik modnih ¢asopisa, L'Echarpe d'lris i Le Castor (za ovaj poku$ava napisati
¢lanak neposredno prije prvog pojavljivanja Mimi). Jedan od rukopisa drame Le
Vengeur bez zadr8ke baca u kamin iz razloga $to je napisao mnogo verzija iste, a
samo posljednja ¢e dozivjeti izvedbu. Rodolphe Zivi u sobi na vrhu najvise kuce
Pariza s jednim prozorom/otvorom (kroz kojeg ¢e mjesecina obasjati Mimi na kraju
prvog €ina). Kao i kod Puccinija, Rodolphe idealizira i vjeruje u iskrenu ljubav koju
misli da je pronasao u Mimi.

Marcel (Marcello kod Puccinija) je kompozit trojice figura: kriti€ara Champfleurya
(Ciju djevojku su nazivali Musetta) , slikara Marcela Lazara (ime posudeno za lik) i
Tabara. Tabar je duze vrijeme radio na slici ,Prijelaz preko Crvenog mora“ koju
nije nikad zavrsio Sto je dalo Murgeru ideju za Marcelovu scenu. Nakon $to ju je
junak u romanu vi$e puta prepravljao, davao razna imena i nakon $to je svaki puta
odbijena za izlozbu u Louvreu, zavrSila je kao znak u trgovini mjeSovite robe. To je
glasovita slika na kojoj Marcello radi na poCetku opere i koja se pojavljuje kao
znak na gostionici u treCem Cinu.

Schaunard je modeliran po Alexandru Schanneu, kojemu ponajviSe i dugujemo
ova saznanja zbog autobiografije Schaunardovi suverniri, objavljene 1887.
Schaunard se povrsno bavio umjetnos$c¢u da bi kasnije pronasao svoje zanimanje
kao izradivac djedjih igracaka. U romanu je prvotno zvan Schannard, no zbog
pogreske u prijepisu je preimenovan. Schaunardov glas je poput lovackog roga, u
romanu on je slikar i glazbenik, u operi samo glazbenik. Komponira uz pomo¢
glasovira kojem je ton D rastiman, od tuda proizlazi Puccinijev detalj gdje
Schaunard u Latinskoj Cetvrti pronalazi lova&ki rog kojem je ton D nesigurne
intonacije, Sto je prikazano u orkestru sukobom tona Des u rogu i Es u trubi.

Colline je mjeSavina dvojice Murgerovih prijatelja, studenta teologije Jeana
Wallona koiji je uvijek imao dzepove pune knjiga i misterioznog Trapadouxa,

60



nadimka ,Zeleni div“ zbog stasa i zelenog kaputa kojeg je stalno nosio. U romanu
Colline nosi kaput u kojem ima mnogo knjiga. U drugom €inu opere Colline
preuzima kaput koji je bio na popravku, a na kraju ga prodaje kako bi priskrbio
lijekove za umiru¢u Mimi.

Stari Mussetin sponzor, Alcindoro, nema direktan model u romanu. Njega su
libretisti samostalno derivirali iz lika Barbemuchea, mladog pjesnika i dandija koji
je, kako bi postao bio boemskog drustva, kolektivho pozivao boeme na skupe
vecCere i zabave. Smatra se da je Barbemuche mjeSavina Murgerovih osobnih
.neprijatelja“ Barbare i Boudelaira.

Benoit, vlasnik stana, doslovna je replika bezimenog gazde Rodolpheovog stana
iz romana.

Musetta je inspirirana djevojkom kritiCara Champfleurya, Marie Roux, nadimka
Musetta i gospodom Dupont, poznatoj po ljubavnim aferama koje je dobro
napladivala. Musetta je primjer lorette, tip prostitutke koja osigurava egzistenciju
isklju€ivo kroz seksualne usluge koje naplaéuje imuénijim muskarcima. lako
prikazana kao lorette, Musetta ¢ezne za slobodnom voljom u izboru nacina Zivota i
muskaraca. EgocentriCne izjave iz drugog i treCeg €ina pojaane su koristenjem
zamijenice ,ja“: ,Ja zelim raditi $to me zadovoljava“, ,Ja Zelim raditi $to mi se
svidal®, ,Ja Zelim kompletnu slobodu!“ ,Ja ¢u voditi ljubav s kime hoéu!“. U kratkoj
raspravi o braku s Marcellom, muskarcem do kojeg joj je jedino stalo, vidljiva je
njena goruca Zelja da uvijek bude slobodna.

Lik Mimi inspiriran je minimalno Cetirima Murgerovim djevojkama od kojih se dvije
istiu. Prva je Marie - Virginie Vimal, njezna, slabasna, malih, bijelih ruku. Cud joj
nije bila tako nevina, prevarila je Murgera s njegovim prijateljem (zbog €ega je
pisac promisljao o samoubojstvu), sudjelovala u raznim kriminalnim radnjama
zbog €ega je bila i uhi¢ena, a na kraju je zavrsila na ulici. Druga djevojka bila je
Lucille Louvet, oboljela od tuberkuloze od koje na kraju i umire vrlo mlada. Lucille
su zvali Mimi od kuda i poznata fraza iz opere u kojoj se Mimi predstavlja Rodolfu
kao Lucia. lako Mimi u operi ima mnogo poveznica s Zenom radnicke klase,
grisette, jo$ bliza usporedba je ona s femme fragile. Ovaj tip lika, nastao kao
refleks epidemije tuberkuloze, pronalazi svoje mjesto u djelima E. T. A.
Hoffmanna, E. A. Poea i u Dumasovom romanu Dama s kamelijama, u liku
Marguerite Gautier koju ¢e Verdi preimenovati u Violetta Valery i ovjekovjeciti u
Travijati. Osobine takvog tipa junakinja su aristokratsko lice, ,prekrasna“
boleZljivost i nevina seksualnost. Bijele sobe i haljine, snjezni, hladni ugodaji vezu
se uz ovaj tip zene. One su Cesto usporedene s cvijetom kao simbolom ljepote i
prolaznosti ili srednjovjekovnim bogorodicama.

Mimi je jedina iznimka medu opernim karakterima izvedenim iz romana, njena
osobnost je poprilicno promijenjena, u operi ona je romantizirana do
neprepoznavanja. U romanu, nakon §to je Zivjela osam mjeseci s Rodolpheom na
tavanu, zapocinje potragu za bogatijim muskarcem. Nakon sto Rodolphe sazna da

61



ga je prevarila skoro ju udavi i potjera ju iz stana. Kod Puccinija, Mimi je nevina i
slatka. Kad ju prvi puta upoznajemo Zivi ,sola,soleta“ ide stalno u crkvu, a ako ne
stigne obavezno moli za sebe; u tre¢em Cinu, kad se par treba rastati, Mimi traZi
od Rodolfa da joj vrati molitvenik. U predgovoru drame, Murger navodi kako je
Mimi ¢esto samodopadna i da joj nedostaje senzibilitet i empatija za druge. JoS
jedan malen, ali psiholo$ki vrlo bitan detalj je promijenjen u operi. Prva scena, u
kojoj se Mimi i Rodolfo upoznaju u potpunosti je derivat pri€e Francine-in muf gdje
se upoznaju kipar Jaques i Francine (pri¢a nije povezana s glavhom radnjom
romana). U njoj Francine (obojana istom emotivhom bojom kao i Mimi), a ne
Jaques, pronalazi izgubljeni klju€ i brzo ga sakrije kako bi imala razlog zadrzati se
dulje u sobi s novim ,prijateljem®. Murgerovi citati koje su lllica i Giacosa koristili za
opis Mimi reproduciraju samo Cetvrtinu originalnog paragrafa radikalno ukroéujudi
njen karakter. Za razliku od Murgera koji ju opisuje kao Zenu (femme), libretisti ju
oslovljavaju kao djevojku (ragazza) minimizirajuci njen seksualni potencijal.

Odnos Mimi i Rodolfa glavni je (ako ne i jedini) pokretac radnje opere. Dvostruka
arija i duet kojim zavrSava prvi €in pravo je zanatsko majstorstvo libretista lllice i
Giacose i zasluzuje dodatnu paznju.

Dvojih mladih ljudi (a i publika) na poCetku otkrivaju oCite razlike izmedu sebe,
zatim nesvjesno pokazuju privrzenost jedan prema drugome, da bi na kraju prvog
¢ina buknula prava ljubav. Rodolfo u tri poznate fraze svoje arije ,Tko sam? -
Pjesnik./Sto radim?-Pigem. /A kako Zivim?-Zivim.“ 8% zapravo ne opisuje novoj
susjedi samo sebe (uostalom, u cijeloj ariji niti ne spomene svoje ime), vec
predstavlja poziv pjesnika kroz jednostavne odgovore na vlastita retori¢ka pitanja.
Odgovori ne traze dodatna objasnjenja, ve¢ €ine samodostatna opravdanja za
profesiju i aktivnosti kojima se pjesnik bavi. Iz ovog primjera mozemo vrlo jasno
iScitati teznju za identifikacijom umjetnosti sa Zivotom, jedne od odrednica doktrine
I'art pour I'art. Arija nastavlja u glatkoj, elokventnoj i vrlo kalkuliranoj poetskoj gesti.
Rodolfov iskaz zapocinje antitezom ,U mom sretnom siromastvu“ i krece se
cirkularno: od prikaza realnog zivota: ,rasipam rime i ljubavne himne kao lord“, do
sanjarenja ,dusom milionara“ te reverzibilno, iz ,poznatih, slatkih snova“, koje su
mu ,dva crna oka“ rasprsila, do realnog zivota u kojemu je slatka ,nada“ koje ce
nadomjestiti gubitak snova sada ispred njega, u obliku Mimi. 6?

Autobiografski odgovor Mimi je manje elokventan, li¢i viSe na prozu nego na
poeziju, ali njena ,kratka“ pri€a traje duze od Rodolfove. Zapocinje prestraseno i
pasivno navodeci nadimak prije imena, a zbog vlastite nesigurnosti, u sredini
prekida naraciju pitaju¢i Rodolfa slusa li ju. Dva dijela njene arije zapocinju

50 Giuseppe Giacosa i Luigi lllica: La bohéme, libreto: ,,Chi son? Sono un poeta./ Che cosa faccio? Scrivo./ E
come vivo? Vivo.”

51 1bid. ,In poverta mia lieta/ scialo da gran signore/ rime ed inni d'amore. / Per sogni e per chimere/ e per
castell in aria/ I' anima ho milionaria./ Talor dal mio forziere/ ruban tutti i giojelli/ due ladri: gli occhi belli./
V' entrar con voi pur ora,/ ed i miei sogni usati/ e i bei sogni miei/ tosto si dileguar!/ Ma il furto non
m'acora,/ poiche, poiche v'ha preso stanza/ la speranza!“
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jednako, u njima Mimi navodi detalje svojeg ¢ednog postojanja i €eznju za bijegom
iz izolacije u kojoj je sama i pravi umjetne cvjetove. Mimi nema tako kalkuliranu
strategiju predstavljanja, a naraciju zavrSava zbog manjka daljnjih informacija o
sebi: ,Ne znam §to bih ti jos$ rekla o sebi“.®? Dva trenutka poetskog klimaksa su
njena Zelja za stvarima koje ,pri¢aju o ljubavi®, stvari koje se nazivaju ,poezija“ te
zavrsni izljev emocija priznajuci da gleda kroz prozor u Zelji za ,prvim poljupcem
travnja“. U obje situacije se ostvaruje ¢vrsta poveznica s Rodolfom, jer on u svojoj
ariji pjeva o poeziji, a na samom pocetku opere gleda kroz prozor u dimnjake
Pariza oCekujuci da se sumorno nebo razbistri.

Nakon $to drustvo boema zove Rodolfa da im se pridruZi u Latinskoj Cetvrti, on
otvara prozor kako bi im odgovorio. U tom trenutku scenska uputa glasi:
.,mjeseCeve zrake ulaze kroz otvoren prozor i osvjetljavaju sobu“. Rodolfo otkriva
drustvu da nije sam, vec¢ da ih je dvoje u sobi, na Sto joS jaCa zraka osvijetli Mimi:
»,Mimi je i dalje blizu prozora na taj nacin da je mjeseCeve zrake osvjetljavaju.
Okrenuvsi se, Rodolfo vidi Mimi s aureolom i razmisSlja o njoj kao u ekstazi.” Mimi s
prividnom aureolom je vrlo jasan motiv femme fragile.

U duetu ,,O soave fanciulla® njihovi se glasovi po prvi puta ujedine i postaju
komplementar par. Prvi stihovi Rodolfove arije, u trenu kad je odnos zapoceo
»Slu€ajnim“ dodirom ruku: ,Kako hladna rucica. Daj da ju ugrijem.” i zajednicki
izlazak iz tavana uz drzanje za ruke: ,Daj mi ru€icu, malena... sluSam, gospodine!*
imaju gotovo identi¢an glazbeni motiv i uzorak sricanja. Dodatan simbol
povezanosti dvoje ljubavnika nalazimo u drugom €inu kad se predstavlja Rodolfo
kao pjesnik, a Mimi kao njegovu poeziju.

Smrt Mimi je bila od najveée vaznosti Pucciniju i libretistima. Relacija s Verdijevom
Travijatom je oc€igledna, i Mimi i Violetta boluju od tuberkuloze. Puccini je prvotno
Cak inzistirao da Cetvrti Cin poCne s umiru¢om Mimi na krevetu evocirajuci direktnu
usporedbu s uspjeSnicom velikog majstora. lllica i Giacosa ga odgovaraju od te
ideje trudedi se distancirati od tragi¢nog zavrSetka Travijate. U 3. €inu Travijate
Violetta je na samrti u skromnoj sobici. Cita Germontovo pismo i saznaje da ée ju
Alfredo doci posjetiti, ali osjeca da je prekasno te se lirski oprasta od svijeta. Ulazi
Alfredo govoredéi kako ¢e se skupa iseliti iz Pariza, Violetta mu obecaje oporavak,
ali zna da je prekasno za to. Nakon §to otpjeva duet s Alfredom i Germont se
pokaje zbog ucinjenog, Violetta se ozari i viSe ne osjeca bol ili strah od smrti i
pjeva ,O,sreco!“ nakon ¢ega odmah umire u Alfredovim rukama. lllica i Giacosa su
krenuli u suprotnom smjeru. Scena smrti zapocinje slomom Mimi, a ne zavrSava,
kao u Travijati. Mimi na poCetku scene, za razliku od Violette, dozivljava euforiju i
osjecaj povratka zdravlja: ,Preporodena sam, preporodena sam!“3 | tipiéno za
oboljele od tuberkuloze (medicinski termin je spes phthistica). Kad boemi pozure
kupiti lijek i muf za ugrijati njene ruke, Mimi i Rodolfo ostaju sami na tavanu. U

52 |bid. ,,Altro di me non le saprei narrare: sono la sua vicina che la vien fuori d'ora a importunare
63 |bid. ,,Si, rinasce, si, rinasce!

63



reminiscenciji Mimi je sada neobi¢no elokventna i izrazava se metaforicno Sto je
suprotno neartikuliranoj retorici koju koristi kroz cijelu operu. Intenzitet ipak vrlo
brzo jenjava i ona zapocinje skupljati fragmentirana sje¢anja. Komentiraju¢i topao i
mekan muf kojim grije ruke, govor se usporava i ona utone u vje¢ni san: ,Moje
ruke... u toplini... i spavanje“®. lllica i Giacosa su toliko inzistirali na postepenoj
smrti da toCan trenutak prode neopazeno. Schaunnard prvi primjecuje i obznanjuje
vijest medicinski ispravnim terminom ,izdahnula je“.%°

lako je smrt Mimi centralni dogadaj zadnjeg Cina, Cin nije iskljuCivo ogranicen
tragedijom. Travijata, s druge strane, vrlo ekstenzivno analizira Zenu koja je
pogreSno osudena moralnim standardima i fokusira se na uzviSenost njenog lika
Cak i u smrti. U La bohéme, smrt Mimi predstavlja vec€u sliku, gubitak Boemije,
izgubljene ljubavi, mladosti, ali i utopijske proSlosti. Stihovi koji su dodani nakon
praizvedbe (kad su libretisti znali kako izgleda cijelo djelo pa stihovi sluZze kao
svojevrsni zivotni credo) izvrsno opisuju upravo tu utopiju: ,Marcello: O, blaZzena
dob obmana i zabluda kad se vjeruje, nada se i sve je naizgled krasno./ Rodolfo:
NajviSe bozanstvena je poezija, prijatelju, ona koja udéi voljeti.“6®

6.2. Adaptacija romana

Adaptacija Murgerovog romana za libreto nije bila jednostavna zbog njegove
kaleidoskopske prirode, ogromnog broja likova i epizoda, ali i zbog bojazni reakcija
suvremenika na eventualne umijetnike i politicke implikacije postupaka libretista.
Problem izbora materijala za libreto uvecéan je €injenicom da je postojao roman i
drama.

Drama je joS uvijek bila pod zastitom autorskih prava, a roman nije, stoga je roman
(barem formalno) jedini smio sluziti kao obrazac za stvaranje libreta. Glavna
radnja drame se isprepli¢e sa situacijom u kojoj Rodolpheov bogati ujak, Durandin
(ekvivalent Germontu iz Dame s kamelijjama) uz slugu Baptistea, pokusava
urazumiti knjizevnika i uvjeriti ga da je dogovoreni brak s bogatom udovicom jedini
pravi izbor. Samo se zadnji ¢in pokazao idealnim za dio libreta, u kojem, za razliku
od romana, svi glavni likovi okruzuju Mimi u njenim posljednjim trenucima Zzivota
(Murger je prvotno htio da Mimi ozdravi te drama zavrSi sretno, no njegov ga
suradnik, Barrirere, odgovara od toga). Ideja za Musettin valcer izvedena je iz
Cetvrtog Cina u kojem bogata udovica poziva drustvo boema na raskoSnu zabavu
gdje svi pleSu valcere.

64 |bid. ,Le mani al caldo e dormire”

55 |bid. ,& spirata”

56 1bid. ,Marcello: O bella eta d'inganni e d'utopie” Si crede, spera, e tutto bello appare! Rodolfo: La piu
divina delle poesie € quella, amico, che c'insegna amare!”
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Ranije opisana kontroverza izmedu dva kompozitora, Leoncavalla i Puccinija,
uzburkala je javnost koja je nestrpljivo oCekivala operu, a istinitost u svojatanju
prava na libreto ovisila je i 0 jasnoj asocijaciji na Murgerov roman koji je imao
ogroman utjecaj na talijansku boemstinu s kraja 19. stoljeca.

Murgerov roman prirodno je primljen vrlo dobro u Italiji, no drugi prijevod na
talijanski, scapigliatija Felicea Cameronea, predstavio je ¢lanove boemskog
drustva, potaknut revolucionarnim dogadajima PariSke Komune 1871., kao viSe
socijalno angazirane ljude, stoga u uvodu svog prijevoda djela pise: ,,Scapigliatura
je poricanje predrasuda, partizan Ljepote i Istine, afirmacija individualne inicijative
nasuprot Sutnje... Sudbina La boheme je prelazak iz umjetni¢kog polja u socijalni
konflikt. Nakon misli dolazi akcija... PolitiCki scapigliatura priprema mine revolucije
u novinama, puni ih prahom i$c¢ekivanja, a aktivira ih na barikadama...“®’

Takva vizija pokreta odgovarala je Leoncavallu, ali ne i Pucciniju, koji je veé na
poCetku zamolio libretiste da ukrote buntovni¢ke dijelove originalnog romana. lllica
i Giacosa nastavljaju tradiciju scapigliatija ismijavajuci burzoazijska nacela, ali
rade jasnu granicu ne ulazedi u politicku domenu. Jedina politiCka scena u kojoj
Schaunard ismijava radikalnu misao 19. stolje¢a naknadno je izbaena. Nadalje,
izbjegli su 1871., kao i revolucijsku 1848. smjestivSi radnju okvirno oko 1830.
1830. je takoder nemirna godina u Francuskoj, kada nakon Srpanjske revolucije u
Parizu kralj Karlo X. abdicira. Libretisti su se distancirali i od tog burnog perioda
smijestavajuci radnju za vrijeme vladavine posljednjeg francuskog kralja, Kralja
Gradanina, liberalnog Luja Filipa, koji stupa na vlast nedugo nakon Karla X.

Kako bi se obranili od pitanja vjernosti originalu, libretisti su napisali uvod u kojem
iznose pet principa kojih su se drzali prilikom adaptacije Murgerova djela: 1.
Reprodukcija esencijalnog duha romana; 2. Vjernost Murgerovim likovima; 3.
Studiozna reprodukcija atmosferi¢nih detalja djela; 4. Zadrzavanje opéenitog
nacrta Murgerove priCe i pracenje njegove metode u prezentaciji radnje pomocu
jasno odvojenih scena (a ne ¢inoval!); 5. Tretiranje komicnih i tragi¢nih epizoda s
potrebnom slobodom za dramatizaciju djela. Kao dodatak, prije svakog ¢ina
navode nekoliko Murgerovih citata kako bi pojacali dojam identifikacije sa svojim
djelom.

Kao §to je vec¢ reCeno, Murgerov roman je napucen likovima koji ulaze u radnju u
razli¢itim kontekstima i pod razli¢itim imenima. U procesu reduciranja Schaunard i
Colline ,gube“ svoje djevojke, a Marcello i Musetta (Ciji je odnos u romanu
balansiran s onim Rodolfa i Mimi), ostaju bez velikog dijela karakterizacije, postaju
pomalo povrsni i komi¢ni nasuprot vise elaboriranom sentimentalnom odnosu
Rodolfa i Mimi. Cijeli roman nema ¢vrsto razradenu, jedinstvenu radnju vec¢ se
sastoji od aranziranih serija dogadaja i impresija, stoga je i sekvenca Cinova u
operi neupitno labavija nego u ostatku Puccinijeva opusa. Ne postoji snazan

57 Arthur Gross i Roger Parker: Giacomo Puccini, La bohéme; Cambridge University Press, Cambridge, 1986.,
str. 57
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dramatski motiv koji pokrece radnju, niti se likovi dramaturski razvijaju vec ostaju
pasivne figure kojima se epizode jednostavno dogode (primjer je i sama tragedija
Mimi koja ne proizlazi iz drame vec€ se slu€ajno dogodi). Manjak dramati¢nog
pokreta kompenziran je zadivljuju¢im prikazom razliCitih atmosfera esencijalno
stati¢nih scena. Takav pomalo impresionisticki, vrlo smion eksperiment, kritizirali
su prvi talijanski kritiCari, a Puccini ga nikad viSe u ovoj mjeri nije ponovio.

Svaki od Cetiri Cina je elegantno skrojen, koncizan, Zivopisan u promjeni scena i,
Sto je najvaznije, svaki zavrSava scenski efektnom situacijom. Velik broj detalja
koji su distribuirani kroz cijeli roman u operi su pazljivo skupljeni i Cesto
koncentrirani unutar jedne scene.

Prilikom usporedbe libreta s romanom vidljivo je da su lllica i Giacosa pratili
Murgera u prvom i ¢etvrtom €inu. Prvi €in pocCinje detaljem u kojem Marcello slika
(7. poglavlje), Rodolfo pali svoju dramu (u romanu je sam, 9. poglavlje),
Schaunard pripovijeda o smrti papige (17. poglavlje), drustvo boema vara svog
kucevlasnika (19. poglavlje), a upoznavanje Mimi i Rodolfa vrlo detaljno imitira ono
kipara Jaquesa i Svelje Francine (18. poglavlje). Sentimentalne reminiscencije
Marcella i Rodolfa s poCetka Cetvrtog €ina izvedene su iz 22. poglavlja. Nakon
naglog ulaska Mimi, opera uglavnom prati peti ¢in drame.

Uz ovakvu bogatu listu korespondencija znac¢ajno je da drugi i trei Cin opere
nemaju gotovo nikakav temelj kod Murgera. 11. poglavlje se odvija u caffe Momus,
a ne ispred njega kao u drugom €inu opere. Treci €in je u cijelosti invencija lllice.
Odabir rampe kao mjesta radnje se €ini logi¢nim jer su oko 1830. one joS$ uvijek
oznacavale prijelaz iz grada u selo, a takav melankolican ambijent s pravom
evocira tuzan i maglovit zimski dan i sukobe karaktera koji slijede. Buduci da su
drugi i treéi €in nastali gotovo potpuno neovisno o Murgerovom djelu, oni
podsjecaju na tradicionalne glazbene forme. Drugi €in je concertato finale, a treci
progresija brojeva od solo recitativa do razvijenog lirskog kvarteta.

S druge strane, prvi i Cetvrti €in, koji su u velikom dijelu izvedeni iz romana, imaju
gusto razvijenu mrezu verbalnih motiva koji ih povezuju. Za poc€etak, u oba Cina
radnja se odvija na hladnom tavanu, a strukturirana je u dva dijela od kojih se prvi
koncentrira na prezentaciju drustva boema, a drugi na odnos Mimi i Rodolfa.
Strukturalne sli¢nosti izmedu prvog i Cetvrtog €ina ne staju na ocitim alternacijama
~komi¢nih“ i ,dramati¢nih“ epizoda kako ih lllica i Giacosa nazivaju u svojem uvodu
u libreto. U oba &ina radnja zapocinje in medias res, razgovorom Rodolfa i
Marcella, koji su u oba slu€aja prekinuti ulaskom druge dvojice ¢lanova druzine.
Schaunard u oba ¢ina ne uspijeva pridobiti paznju ostatka drustva, u prvom &inu
prilikom pripovijedanja o smrti papige, a u zadnjem €inu pri zdravici nakon vecere.
Schaunardov komentar socijalnih prilika koji je naknadno izbacen trebao je sluziti
kao simetricni element sceni sa Benoitom gdje drustvo boema ismijava njegov
burzoazijski moral. Umjesto toga, scena anti¢kog plesa, u kojem Schaunard i
Colline glume duel zauzima tu ulogu ravnoteze. ,Duel” je sastavljen od uzviSenih
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replika i strastvenih ekstrema kako bi parodirao ,visoki stil“ ranijih opera 19.
stolje¢a. ,Schaunard: Zudim napiti se tvoje krvi! Colline: Jedan od nas zavrsit ¢e
rasporenog trbuha.“®® Obje scene, scena s Benoitom i scena laznog duela ima i
viSu svrhu, sluze kao komi¢na epizoda nakon koje ¢e ozbiljan dio radnje djelovati
intenzivnije na gledatelja.

Prozodija i dikcija kojima je pisan libreto zasluZuju dodatnu paznju. U 18. stoljeéu
libreta su bila nositelj dramatske radnje, a glazba se morala pisati tako da
odgovara svim zakonima koji odredeni tekst posjeduje, a ne obrnuto.
(Metastasijeva libreta su se izdavala posebno i izvodila kao drame, bez glazbe.)
Postepeno je dominaciju preuzela glazba, ali ¢ak i kod Verdija rijetko mozemo
naiéi na rijeCi koje ne mogu biti uklopljene u stih fiksirane silabi¢ke duljine, ili u
rimovane strofe. Boito u lagovom Credu eksperimentira sa stihovima koji nemaju
konstantan obrazac broja slogova ili naglaska, a takvi stihovi se nazivaju ,versi
rotti“. lllica je jedan od prvih nakon Boita koji je prekinuo s pisanjem tradicionalnog
talijanskog opernog stiha pretvarajuci ga u nepravilne linije slobodnog stiha koje
Giacosa naziva illicasillabi. U libretu La bohéme ovakvi stihovi postaju norma, a
ne iznimka. Slikovit primjer nalazimo pri samom pocetku opere u Marcellovoj
replici: ,Rodolfo, htio bih s tobom podijeliti/svoju duboku misao:/hladno mi je k'o
psu!“6® Osim nejednakog broja slogova u stihovima, neobi¢na je i gruba
kolokvijalna snaga stiha ,hladno mi je k'o psu“ koja bi bila nezamisliva u govoru
opernih likova s poCetka 19. stolje¢a. Uz kolokvijalnu dikciju u libretu esto
nalazimo na realistiCan, jednostavan jezik, rijetko viden u ranijim operama, koji
sluzi za opis svakodnevnih radniji ili za do€aravanje atmosfere. Primjer s poCetka
drugog €ina to vrlo slikovito prikazuje: ,Brzo ovdje! Konobar! Jedna ¢asa! Pozuri!
Piva! Nesto za piti!“7°

Kako bi prikazali boemsku slobodoumnost libretisti Cesto koriste ,visoki stil
pisanja u trivijalnom kontekstu. Duhoviti primjer je trenutak kad Rodolfo pali svije¢e
prije veCere uz re¢enicu: ,Neka ova divna dvorana sjaji“’, gdje je njihov tavan sve
samo ne ,sjajna dvorana“. Oc&igledna ravnodusnost prema moci i bogatstvu
prikazana je na poCetku opere kad Marcelo, slikar, ,utapa faraona“. Posebno
zanimljiva i duhovita scena je ona s kucepaziteljem, Benoitom. Burzuj Benoit se
pod utjecajem alkohola pocinje sluziti slangom, a kad slu¢ajno spomene kako je
prevario Zzenu, boemi se pretvaraju da su uvrijedeni njegovim moralnim
postupkom: ,Ovaj muskarac ima zenu, a srce mu zudi gnusobe! | smradi i gadi
nas$ posteni stan“. 72

58 Giuseppe Giacosa i Luigi lllica: La bohéme, libreto: ,,Schaunard: Il tuo sangue io voglio ber!/ Colline: Un di
noi qui si sbudella!”

59 1bid. ,,Rodolfo, io voglio dirti/ un mio pensier profondo:/ ho un freddo canne
70 |bid. ,,Presto qua! Camerier! Un bicchier! Corri! Birra! Da ber!”

"1 bid. ,Fulgida folgori la sala splendida“

72 |bid. ,Marcello: Quest'uomo ha moglie e sconcie voglie ha nel cor!/ Rodolfo:E ammorba e appesta la
nostra onesta magion!“

14
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Parodijski preokret uloga otkriva dvostruke standarde u kojima Benoit, skriven pod
fasadom burzoazijskog morala, potajno ¢ezne za nacinom zivota boema.

6.3. Izbaceni dijelovi libreta

A) Schaunardov politicki program

Korespondencije Lugija lllice o Giuseppeu Giacosi, objavljene nedugo nakon
Giacosine smrti 1906., zavrSavaju duhovitom scenom u kojoj Schaunard glumi
politickog kandidata koji iznosi svoj politiCki plan biraima, ostatku boemskog
drustva. Scena je vazna zbog tumacenja nacela boemstine u ltaliji i Murgerovog
romana, narocito zbog provokativnog uvoda u prijevod Felicea Cameronea koji
smatra da su boemi aktivni reformisti, spremni na podizanje revolucije. Scena
otkriva da je umjetnicki tim Puccini — lllica - Giacosa prepoznao odnos privatnih
Zivota boema i vecih socijalnih problema, ali su se distancirali prikazujuci
anarhisti¢ku neovisnost likova prema politici. Epizoda je izbrisana u proljeée
1895., a traCak veze boem-politika u zavrdnoj verziji libreta je kratka izjava
Collinea kako ga je kralj postavio za jednog od ministra, no to njegovo izlaganje je
brzo prekinuto Schaunardovim poku$ajem da priredi zdravicu.

U ovoj iznimno smijesSnoj epizodi svaka stavka Schaunardove politiCke strategije
koju nazivaju ,Vera rivolutione!* (Istinita revolucija!) je trivijalizirana i reducirana na
varijantu prihvatljivu boemskim nacelima. Prva je ,riforma sessuale” (seksualna
reforma) u kojoj Schaunard zahtijeva promjenu roda svih imenica talijanskog
jezika u muski, na Sto ostatak drustva zadovoljno komentira : ,Son di sesso
maschile!“ (One(imenice) su muskog roda!). Sljedeca reforma je unutrasnjih i
vanjskih poslova ostvarena brisanjem svih dugova. Tre¢a, ekonomska reforma
(posebno vazna tema debata tog perioda) bila bi ostvarena: ,lo scambio libero/di
tutti i patrimonii“ (besplatna razmjena sve imovine). Marcello i Rodolfo s
entuzijazmom prihvacaju i tre¢u reformu, ali filozof Colline posumnja da bi
Schaunard mogao biti agent provokator (jo$ jedna vazna tema tadasnijih politiCkih
rasprava) zaposlen od strane konzervativne vlade Ciji je posao uvjeriti skupinu na
nezakonite radnje ili ideje. Prestraseno drustvo ga tjera iz sobe, a Schaunard se
obracunava s njima: ,Amabili Elettori,/volete un piatto in faccia?“ (Dragi
biraci/zelite li tanjur u glavu?). Ovakvim ironi¢nim ismijavanjem gorucih politickih
problema libretisti se vrlo jasno odmicu od radikalnih politi¢kih implikacija koje je
Camerone nadjenuo Murgerovim likovima i radnji.”

7373 Arthur Gross i Roger Parker: Giacomo Puccini, La bohéme; Cambridge University Press, Cambridge,
1986., str. 142 - 146
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B) Cin u Musettinom dvoristu

Izbrisani €in iz dvoriSta Musettine kuce je najveca promjena u procesu nastanka
libreta. Prvu ideju o ubacivanju scene zabave i plesa u operu nalazimo u ranom
Puccinijevom pismu lllici, medutim, kompozitor je s vremenom promijenio
miSljenje rekavsi da ,Mabille“ scena nije inovacija. Puccini misli na ,Bal Mabille“ u
Parizu koji se odrzavao u dvoristu istog imena prema organizatoru, instruktoru
plesa, gospodinu Mabilleu. Bal je otvoren 1831. samo za Mabilleove u€enike, a u
periodu 1843-1875 i za druge, uglavhom imucne ljude. Dvoriste je bilo ukraseno
pjeS€anim putovima, travnjacima, drvecem. Prostor je bio osvijetljen stotinama
plinskih lampi (vrlo moderno za to vrijeme), $to je omogudilo ostajanje do kasno u
noc¢. U veseloj atmosferi, uz pjesmu i ples, imucniji muskarci mogli su se i opustiti
uz prostitutke. Puccini je u pravu kad kaze da bal u operi nije inovacija (La
traviata, Un ballo in maschera), no tracak originalnog plana zadrzao se i u
zavrdnoj verziji libreta kad ukucani optuzuju Benoita za ,ljubavni grijeh u
Mabilleu®. 1zvor za €in u dvoriStu je Sarmantna, ali mala epizoda iz $estog
odlomka Murgerova romana, nebitna za radnju, kakvih ima mnogo u romanu.
Buduci da i Leoncavallo u svojoj verziji La boheme ima istu epizodu, tesko je za
povjerovati da ju je Puccini slu€ajno izabrao, stoga se Leoncavallove optuzbe o
plagiranju Cine joS vjerodostojnije. Razlika je u pristupu scenama. Leoncavallo,
viSe socijalno angaziran, koncentrira se na razlike u drustvenim slojevima
(Marcello se ne moze usporediti s bogatim bankarom) i probleme (Mimi je
.Kupljena“ od strane Vikonta). Puccini se viSe drzi originala. Schaunard poziva
Musettine stanare na zabavu gdje su prisutni ljudi svih klasa drustva, razli€itih
stilova Zivljenja i bez dobne granice. Schaunard (jer je glazbenik) priprema
glazbenike za program koji slijedi i odabire plesaCe za kadrilu (fragment je ostao u
Cetvrtom Cinu). Colline tjeSi ostavljenog Rodolfa i isprobava vina iz podruma.
Musettu je napustio njen imuéni vijecnik, stoga se miri s Marcellom. Mimi ostavlja
Rodolfa zbog izljeva ljubomore prilikom njenog upoznavanja s vikontom.
Pojasnjavanje razloga njihovog razilazenja je vazna prednost ovog Cina kojeg u
zavrsnoj verziji gubimo, tj. u finalnoj verziji se navodi da je Mimi neko vrijeme
Zivjela s vikontom, ali ne znamo razlog prekida ljubavnog odnosa s Rodolfom.
Ipak, razlozi za brisanje €ina bili su vazniji. Za poCetak, gubi se jasna distinkcija
izmedu Musette i Mimi, lorette i grisette, femme fatale i femme fragile. Mimi bi bila
okarakterizirana drugim bojama Sto nije odgovaralo Pucciniju koji je pod svaku
cijenu Zelio zadrzati dojam njene Cednosti. Zatim, Cin se ekstenzivno bavi
odnosom Musette i Marcella, $to bi uzdiglo njihovu vaznost iz sfere sporednih u
sferu glavnih likova, postali bi jednako bitni kao Mimi i Rodolfo. Napu€ena scena s
puno ljudi rezultirala bi priblizno jednakom glazbenom realizacijom kao €in
Latinske Cetvrti, a libretisti su inzistirali na Musettinoj ariji koja bi dodatno pojacala
dojam sli¢nosti s drugim ¢inom.
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7. PUCCINIJEV GLAZBENI IDIOM

7.1 Opéenito

Puccini zauzima posebno mjesto u povijesti opere, posebice u glazbeno-
dramaturskom razmisljanju. Njegova zamisao operne dramaturgije pociva na
svojevrsnom naturalizmu, iz pazljivog promatranja ljudskog ponasanja. Premda je
rekao za sebe daima ,viSe srca nego uma“,vrlo je promisljeno koncipirao svoje
likove te manipulirao emocijama i etickim stavovima gledatelja.

Upravo je ta manipulacija osje¢aja mehanizam kojim i danas priviaci publiku u
kazaliste. Kao gledatelji Puccinijevih opera lako se povezujemo i suosje¢camo s
likovima (ne samo za njih nego s njima) Sto je odlika vrhunskog dramaticara.
Svojom glazbom tjera nas ¢ak da simpatiziramo i loSe likove poput Scarpije ili
Turandot koje karakterizira poro¢nost u vidu sadizma i mrZznje. S druge strane,
Mimi, Manon ili Butterfly su likovi prema kojima osje¢amo pravu samilost.

Puccini je bio svjestan granica svoje genijalnosti te spada u malu grupu umjetnika
koji imaju mjerilo svojih kreativnih moci i stvaraju unutar dominantnog podrudja.
KritiCari e jedva doCekati uhvatiti se za njegov citat kako je on kompozitor ,le cose
piccole“ (malih stvari), no Puccini zasigurno nije puki minijaturist, kompozitor blage
i sladunjave glazbe kako ga neki vole karakterizirati. Uostalom, kompozitori koji su
svjesni svog djelokruga najc¢eSce mogu ostvariti savrSene prilagodbe i uciniti svoje
glazbene vrline dominantnim, a zamaskirati eventualne mane. Medu Puccinijevim
vrlinama definitivno je dar za njeznu lirsku melodiju, strastvenu dramati¢nu frazu,
gipku i rafiniranu harmoniju te orkestralnu boju. Kombinacija tih kvaliteta uzdize
Puccinija iz sfere vecine opernih kompozitora.

7.2. Odnos Puccinijai verizma

Prikazivanje ljudi nizih drustvenih klasa u svojim svakodnevnim radnjama je
veristiCki element, a primjeri su Manon Lescaut, La bohéme, Madame Butterfly i u
prvoj polovici Suor Angelice.

Nasilni elementi, posebno ubojstva, presudan faktor jednodimenzionalne veristicke
opere, nasli su svoj put i do Puccinijevih djela, no iza tih radnji stoje uvijek dublji
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psiholoski i dramaturski razlozi. Klasi¢ni primjeri su Tosca i Il tabarro. Il tabarro je
zadnji primjer veristiCke opere, napisan 1918. Osim zbog svakodnevnih likova
Pariza, mraCne atmosfere i ubojstva ona je veristicka i zbog toga Sto je poput
originalnih veristiCkih opera pisana u jednom ¢€inu. Zasigurno najvide nasilna od
svih Puccinijevih opera je Tosca sa scenama mucenja, pokusaja silovanja,
ubojstva, smaknuca i samoubojstva. KritiCari su posebno zamijerili ubojstvo
Scarpije jer je u originalu, u Sardouovoj drami, Scarpija ubijen van scene, dok
Puccini, ba$ u veristiCkom stilu, kako bi ostvario intenzivan ucinak na gledatelja,
scenu ubojstva postavlja na scenu, pred o€i publike. Orkestralna rafiniranost
Puccinijevih partitura ne uspijeva zamagliti veristiCke elemente glazbenog tkiva
Tosce i drugih opera: ekstremne promjene u dinamici, mahnita tremola, zlovoljna
ostinata ili nagle eksplozije limenih puhaca i udaraljki; sve u ulozi prikazivanja
efekta nasilja.

Ako je vazan veristiCki sastojak bio prikazivanje lokalnih boja, onda i u tom
elementu Puccini naveliko premasuje veristiCke skladatelje. Tijekom komponiranja
Tosce Puccini je otputovao u Rim da bi sluSao crkvena zvona Rima. Tijekom
komponiranja Suor Angelice proveo je puno vremena u manastiru Vicopelago,
kako bi apsorbirao redovnicki nacin Zivljenja. Najslikovitiji primjer opsesivnog
skupljanja informacija o tematici za koju je zainteresiran je Madame Butterfly.
Tijekom pripreme Puccini je prou€avao knjige o japanskim obi¢ajima, religiji i
arhitekturi; slusao japansku glazbu te pozvao Zenu japanskog veleposlanika u
Italiji da mu pjeva tradicionalne japanske pjesme. U instrumentarij je dodao
japanske gongove, a muzikolozi navode da je desetak melodija iz Madame
Butterfly tradicionalno japanskih ili su komponirane po uzoru na njih.

Puccini je jednom prilikom izjavio kako se smatra stvoriteljem stila ,mascagnano®,
no nakon Sto je dozivio mnoge napade kritiCara u potpunosti je odbacio ideju da je
veristiCki kompozitor. On dakako u svojim operama koristi neke veristicke
elemente, ali ne ostaje samo na njima, vec¢ razvija svoje opere vise stilski slojevito
i bogato.

7.3. Psiholoski aspekti Puccinijevog stvaralastva

Od osobite vaznosti je sagledati Puccinija kao karakteristi¢an proizvod
fascinantnog vremena, romanti¢ne dekadencije ili fin de siecle. Fin de siecle, kao i
svako novo uvjerenje koje svrgava stare doktrine, obiljezava nesigurnost,
samoispitivanje i unutarnje kontradikcije o vaznosti Zivota i umjetnosti. Nietzsche
je opisao period kao ,ponovna procjena svih vrijednosti®. Stari poredak koji se do
sada Cinio nepromjenjivim odjednom postaje nestabilan, Sto u umjetnicima izaziva
razoCaranje, frustracije i o€aj vidjevsi da tradicije koje su slijedili gube na vaznosti.
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U Puccinijevim djelima ocit je glazbeni pesimizam i bespomocnost, a rijeci kojima
se Puccini oprostio od svijeta zraCe duSevnom samoc¢om i izolacijom najbolje ¢e
nam opisati ¢esto Cemerno stanje kompozitorova uma: ,Ja sam bez prijatelja i
sam, ¢ak me i glazba rastuzuje. Kad me smrt pozove, pronaci ¢u sretan pocinak.
O, kako tezak je moj zivot!... Mladi¢ uZiva u Zivotu, ali tko se obazire na to?
Mladost brzo prode, a oéi skeniraju vie¢nost.’

Fin de siecle je period otkrivanja ruznog, fiziCke i mentalne bolesti i abnormalnog
kao vodecih tema za umjetnicku obradu. Salome uziva u nekrofiliji, Elektra u
materoubojstvu, Scarpia je erotski sadist (u Sardouovoj drami jo$ ruznije opisan),
Turandot je neuroticna heroina podijeljena izmedu sadistiCke zloc¢e i krotke
pokornosti itd. Istaknuta odlika fin de siécle umjetnosti je naglasak na
zamagljivanju granica koje odvajaju realizam, impresionizam i simbolizam. Pokreti
se preklapaju: istina se moze ujediniti s romantic¢kim idealizmom, prikaz realnog
Zivota sa sanjarskim slikama, banalna elokvencija s rafiniranom poeti¢nosti i
sli€no. Takav svijet maksimalno se udaljuje od onog klasi¢ne umjetnosti.

Umijetnici fin de siecle-a prihvacaju iracionalnog ¢ovjeka kao realnost i kao
materijal za umjetnicku tematiku. Takvom umjetniku je sada dana sloboda da kroz
simboliCku umjetnost izrazi svoje nesvjesne fantazije pa ¢ak i psihiCke
nestabilnosti.

Kroz svoj Zivot Puccini je prozivljavao stanja neuroti¢nosti poput neopisive
neodlu¢nosti, destruktivne samokriti€nosti ili duzih perioda letargije i frustracije pa
je stoga razumljivo da bi takav tip umjetnika teze procvao u ranijem, spokojnom
periodu Kkoji je bio ureden jasnim moralnim i estetskim vrijednostima. Glazba u
mnogoCemu prati nemiran karakter kompozitora. Tempo i emotivna stanja glazbe
dozZivljavaju konstantne promjene. Ritamske promjene i tempo rubato, kojemu je
toliko bio sklon, razbijaju standardne zakone ritma i proizvode rijetko videnu
dinami¢nost brzih epizoda kao i pretjeranu malaksavost i vapaj sporih odjeljaka.
Obilje dinamickih i izrazajnih detalja obiljezavaju gotovo svaku stranicu njegovih
partitura i otkrivaju opterec¢enost Zeljom za prikazom i najsitnijih promjena
raspolozenja. Njegova glazba se doima kao tekovina rada pod velikim pritiskom, a
kao takva teSko je zamisliti da bi mogla manifestirati spokojnost i duhovnost zbog
Cega je kompozitor bio ostro kritiziran.

Razloge za takvu mjeSavinu osjecaja i impulzivne, strastvene reakcije mozemo
samo pretpostaviti jer psihologija i estetika nemaiju jasno utvrdena pravila i vrlo su
individualne discipline. Ipak, vazno je primijetiti Puccinijevu osnovnu i ¢esto
ponavljanu temu, nesto kao idée fixe njegovog opusa-izjiednacavanije ljubavi i
smrti, sila koje uvecavaju i Cuvaju ljubav i onih koji ju razdiru, mitoloSkog Erosa i
Thanatosa. Za Puccinija ljubav je tragi¢ni grijeh otkupljen smrcu. Njegov libreto je

74 Google: ,,Non ho un amico mi sento solo, anche la musica triste mi fa. Quando la morte verra a trovarmi
saro felice di riposarmi. Oh com'e dura la vita mial... Chi vive giovane si gode il mondo, ma chi s'accorge di
tutto questo? Passa veloce la giovinezza e I'occhio scruta I'eternita.”
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najCesce oblikovan tako da se radnja vrti oko glavne junakinje koja ima
karakteristicnu osobinu iskrene i nepresusne ljubavi. Takva ljubav za kompozitora
predstavlja vrstu grijeha zbog kojeg ona mora biti mentalno ili fizicki kaznjena. Uz
nekoliko iznimki, katalizatori takvih kazni su tenori, a baritoni izvrSitelji (iznimke su
tetka u Suor Angelici i Turandot gdje su one progonitelji).

Izbor tema ovisio je o dramatskoj i glazbenoj prikladnosti i umjetnickim
konvencijama, ali Puccini je najbolje funkcionirao kad bi odabrao temu s kojom se
mogao na bilo kakav nacin povezati. Odabranu temu bi nastavio elaborirati
odgovarajucim karakterima likova i atmosferama, iz ega proizlazi sli¢an obrazac
oblikovanja njegovih junakinja i dramatskog uzorka, posebice u prikazu ljubavi i
smrti ili mentalnom i fiziCkom mucéenju. Mnogi muzikolozi smatraju da je njegov
odnos s majkom razlog ovakvog razmisljanja i djelovanja.

Puccini je ostao bez oca u dobi od pet godina. Odrastao je uz relativno mladu
majku, pet sestara i mladeg brata. Bio je omiljeno dijete, njegova veza s majkom
bila je Evrsta i njezna. Takva atmosfera bila je pogodna za ostvarivanje snazne
opsesije za majkom i stvorit ¢ée nepodnosljiv pritisak na mladog ¢ovjeka nakon
njene smrti. Sre¢om, nije se distancirao od Zenskog roda, $to se lako moglo
dogoditi s obzirom na okolnosti. Osoba s kojom je na kraju zavrSio u braku nije se
pokazala kao prava odabranica, vec¢ je njihov odnos bio pun problema i
nesuglasica. Puccini je suprugu Elviru varao s nepoznatim Zenama, najces¢e
nizeg socijalnog statusa. Na taj nacin, prema nekim muzikolozima, Puccini
pokusava pobjeci od snaznije Zene (Elvira je bila dominantnija od njega u smislu
snage volje), a odnosi s pokornim partnericama mu omogucavaju jednostavniju
borbu protiv nesvjesne ovisnosti 0 majci.

»~Ja sam nista nego jadna mala djevojka, neprimjetna i dobra ni za §to“ pjeva
Minnie u La fanciulla del West. Ovaj opis nije prigodan samo za nju, vec opisuje
omiljeni tip Puccinijevih junakinja, Zena koje su okaljane na razne nacine, koje
spadaju u socijalno izopcenu kategoriju. Za pocetak, tu je niz djevojaka sumnijive
Cednosti poput: Manon, Mimi, Musetta, Butterfly i Magda. Liu je ropkinja. Tosca je
uspjesna pjevacica Sto takoder aludira prema onodobnim shvacanjima na zenu
lakog morala. Minnie i Giorgetta su preljubnice. Sestra Angelica je ,ilegalnim®
djetetom obeScCastila svoju obitelj. Kao Sto mozemo primijetiti, vecina junakinja
pokazuju ozbiljne mane u svojim karakterima, posve oprec¢no od simbola
Puccinijeve majke. Upravo ta degradirana pozicija ¢ini u kompozitoru osjec¢a;j
velike empatije i razumijevanja njihovih osobnosti pa za njih piSe dirljivu i
inspiriraju¢u glazbu. Opisuje ih kao njezne, blage, djetinjaste kako bi na neki nacin
kompenzirao njihovu moralnu ili socijalnu manjkavost. U usporedbi s romanima i
dramama iz kojih su kreirane neke su junakinje promijenjene do neprepoznavanja.
Nijedna junakinja osim Turandot nema patoloSke crte.

Muski likovi imaju najceSce dvije uloge: tenori su romanticni ljubavnici, a baritoni
ubojice njihovih ljubavi koji simultano vole i mrze. Ako je suditi prema istoj premisi
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nesvjesnosti, zamagljena o€eva figura ucinila je od tenora s poCetka opusa-
Roberto (Le villi), Edgar, Des Grieux, Rodolfo, Pinkerton i Ruggero (La rondine)
poprilicno Zenskaste heroje. Ipak, s emocionalnom zrelosti mijenja se i narav
heroja u mnogo potentnijeg, muzevnijeg junaka - Cavaradossi, Johnson, Luigi i
posebice Calaf. U velikim baritonskim rolama vlada sadizam razli€itih vrsta-
Geronte, Scarpia, Rance, Gianni Schicchi. Lika oCinske figure i autoritativne
muzevnosti poput Verdijevih Rigoletta, Germonta ili Amonasra ne nalazimo u
Puccinijevom opusu.

Koliko je Puccini bio uvjerljiv u prikazivanju tragi¢nih scena jednako toliko nije
uspio prikazati veliCanje katarzicne modi ljubavi. Finala Suor Angelice, La fanciulla
del West i Turandot to i demonstriraju. Ona su dirljiva i scenski impozantna, ali
apoteoza ljubavi ne uspijeva u potpunosti dotaknuti sluSatelja. Razlog za to mora
biti to kompozitor psiholoski nije u potpunosti osjetio takvu emociju. Ipak, sama
Cinjenica da je poku$ao ostvariti takvu interpretaciju ljubavi, znak je emocionalnog
sazrijevanja ¢ovjeka i kompozitora. Zrelost je vidljiva i u objektivnijem pristupu
karakterima, kao i u manjem broju veristickih euforija i klimaksa nabijenih
emocijom.

7. 4. Dramaturgija

Za Puccinija su predmet i njegova obrada temelj opere. Rad na libretu i
dramatursko oblikovanje pojedinih scena su mu oduzimali katkad viSe vremena
nego komponiranje, no on je smatrao takav rad jednako kreativnim. Pazio je na
detalje, pjevacku dikciju, njegove scenske upute su detaljnije razradene nego
Verdijeve (bio je npr. optereéen to¢nim trenutkom dizanja zastora jer bi pogresan
moment mogao uzrokovati propast opere). Njegova tehnika u mnogocemu je
jednaka piscima kratkih pri¢a. Radnja je logi¢ne forme s jasnim zariSnim tockama
koje sluze zadrzavanju gledateljeve paznje. Razrada mora biti direktna i
jednostavna kako bi radnja bila samorazumljiva. Inzistirao je na ,| 'evidenza della
situazione®, detaljima situacija na sceni koji bi trebali posluziti gledatelju da shvati
radnju ¢ak i ako ne poznaje jezik na kojem se opera izvodi. Taj kriterij je njemu
samome bio presudan pri odabiru predloska za libreto kad bi u drugim drzavama
gledao predstave na stranom, nepoznatom mu jeziku.

Puccini je imao neviden dar za vizualne efekte na sceni. U njegovom opusu ne
postoji opera bez barem jedne spektakularne scene kao npr. smrtna procesija za
Liu, Te Deum scena u Tosci, prikaz hladnih ili nenaseljenih podrucja kao treci
¢inovi u La bohéme i La fanciulla del West. Puccini prije svega stvara dramatske
efekte koje na sceni moze ostvariti iskljuCivo pokretom, stoga nalazimo epizode
scenske glazbe u njegovim operama, npr. scena neposredno nakon ubojstva
Scarpije. Isto razmisljanje ga vodi do koriStenja dramatskog efekta pauzi u
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glazbenom tkivu, posebice u trenutku najveceg intenziteta. Kao dodatak nalazimo i
Verdijeve ,la parola scenica®, jednostavne i koncizne verbalne fraze koje donose
poantu neke epizode.

Puccinijeva dramaturska tehnika ostvarena je izuzetnom ekonomijom materijala.
Epizode koje se nalaze u originalnim djelima, a nisu bitne za radnju su izbacene
prilikom adaptacije u libreto (jedina iznimka je La bohéme). Povijesni detalji ili
detalji mjesta radnje su takoder izrezani osim kad u slu€aju kada sluze
ostvarivanju specificne atmosfere. Likovi su karakterno reducirani i sluze samo
dramatskoj potrebi, iako zbog mnostva detalja kroz cijelu operu gledatelj moze
poprilicno dobro osvijestiti pojedini lik. Konciznost u obradi materijala ima pozitivan
i negativan efekt. Pozitivan rezultat je pokretljiva radnja i intenzitet koji se gradi
postepeno. Zbog brige za maksimalnom koncentracijom materijala Puccini
ponekad izostavlja dramatske ili psiholoSke detalje koji su potrebni da u potpunosti
obrazloZi motive za postupke likova (primjer je odvajanje Mimi od Rodolfa).
Butterfly je jedini lik koji tijekom opere doZivljava jasan i stabilan psiholoski razvoj.

Strukture ¢inova pokazuju odredenu repetitivnost. Prvi €in je najduzi, komponiran
u dva dijela. Prvi dio je pokretan, drugi stati¢an, a gotovo uvijek prvi ¢in Puccini
zapocinje sa il motivo di prima intenzione®, idejom koja utjelovljuje sustinski duh
opere. Puccini postepeno predstavlja likove $to omogucéava da se gledatelj
upoznaje sa svakim likom posebno. Najvazniji lik je uvijek predstavljen posljednii.
NajceSc¢e je prvo predstaviljen tenor, nekoliko sporednih likova i atmosfera.
Centralni karakter najéesce je junakinja, predstavljena na karakteristiCan nacin pa
se tako Mimi, Tosca i Butterfly prvo €uju van scene, a na taj nacin Puccini stvara
napetost u iS€ekivanju njihovog pojavljivanja. Nakon ulaska, dvoje glavnih likova
se predstavljaju jedan drugome $to kompozitoru pruza priliku za prvi zaneseni
ljubavni duet. Osjecaj za teatralnost je vrlo o€it: Puccini suprotstavlja statichom
duetu upadice drugih likova. Primjeri su uzvici ,Momus* drustva u La boheme ili
Suzuki u Butterfly, a Tosca sama prekida tri puta duet s Cavaradossijem zbog
svoje vlastite sumnji¢avosti. Arije su najcesce vrlo jednostavne, dvodijelne
strukture (A-A"). Iznimke su arije Rodolfa i Mimi koje su slozenije strukturirane (i ,,In
guesta reggia“ u Turandot).

Drugi ¢in donosi prvi zaokret u radnji, nesuglasicu protagonista ili susret s
antagonistima. NajCeSc¢e zavr§ava Sokantnom situacijom poput ubojstva Scarpije
ili uhicenja Manon. Junakinja u drugom €inu Cesto pjeva svoju drugu ariju.

Zadnii €in je uvijek najkraci i emotivno najintenzivniji to ide ruku uz ruku s
Puccinijevim konstantnim zahtjevima za brzim raspletom. Zadniji €in je bogat
glazbenim reminiscencijama, a karakteristi¢an je i zavrSetak opere u kojem
Puccini Ponchiellijevim mehanizmom temu prethodne situacije piSe za veliki
orkestar.
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7.5. Glazbeni stil

Problem kontinuiteta i povezivanja scena Puccini majstorski rieSava. Po uzoru na
Wagnera koristi neprekidnu orkestralnu strukturu i lajtmotive. U prvim operama, Le
villi i prvoj verziji Edgara drzi se tradicije opernih brojeva, ali s takvim nacinom
prestaje u Manon Lescaut iako se kostur forme moze primijetiti do kraja opusa.
Puccinijevi lajtmotivi, iako karakteristi¢ni, nisu konzistentno i strogo razmjesteni
kroz djelo. Istom temom ¢&e obiljeziti razliCite likove, atmosfere, situacije, a
ponekad Ce ju upotrijebiti bez dramatske uloge, samo kao nadopunu glazbenom
tkivu. Lajtmotive najCeSce aplicira kao reminiscencije s promjenom tempa i
tonaliteta. U posebnim situacijama transformira ritmi¢ku i harmonijsku strukturu
teme, a jo$ rjede mijenja intervale lajtmotiva prema trenutnoj psiholoskoj situaciji.
Specificnost je da se znacenje lajtmotiva kod Puccinija otkriva kasnije, a ne u
prvom nastupu.

Orkestralni tretman vazZan je mehanizam za postizanje glazbeno-dramatskog
kontinuiteta. Puccini ga stvara usporedbom, a ne ispreplitanjem tema. Za njega je
karakteristicna tehnika glazbenog mozaika sastavljenog od kratkih glazbenih
.kvadrata“ koji se ponavljaju, variraju ili sekvenciraju nakon ¢ega se proces
ponavlja na sljede¢em ,kvadratu®. Kriti¢ari navode ovu tehniku neophodnom zbog
Puccinijevog slabijeg osjecaja za glazbene inovacije.

Za postizanje glazbene homogenosti Puccini neke scene ili Citave Cinove oblikuje
u kvazi-instrumentalnim formama, a posebno Cest oblik je scherzo. Scherzo je
forma prvih scena u Manon Lescaut, La boheme i Madame Butterfly. Prvi in u
Turandot podsjeca na Cetverostavacnu simfoniju.

Puccinijev najveéi dar je osjecaj za melodiju. Diskutabilno je bi li njegove opere
bile toliko popularne unato€ sjajnom osjec¢aju za dramatiku da nije pisao briljantne
melodije. Kroz dar za melodiju vidimo da je duboko ukorijenjen u talijansku
tradiciju i s pravom nazvan Verdijevim nasljednikom, iako je njegov spektar
melodija manje bogat i variran od Verdijevog. Kvaliteta Puccinijevih lirskih arija lezi
u osjetnoj toplini i sjaju vokalne linije. Poput Verdijeve melodije, ona je pretezno
dijatonska, ali za razliku od starijeg kompozitora, ne koristi arpeggio skokove.
Izuzev klimaksa, njegova arija nema takav dramatski naboj i ne zapocinje
agresivno kao Verdijeva dramatska cantilena. Puccinijeva arija najéesSc¢e pocinje
mirno, pritajeno, ponekad orkestar donosi temu, a glas se pazljivo uSulja u
glazbeno tkivo, slicno kao kod Masseneta i Debussya. Vjerojatno najvise
prepoznatljiva vrsta Puccinijeve melodije je tuzni arioso u tragi¢nim operama.
Takve melodije rezervirane su za trenutke u kojima drama dolazi do ekstremnih
veliCina, obi¢no prije smrti lika. Karakterizira ih spori tempo, molski tonalitet i
silazni intervali u liniji, posebice kvinte koje simboliziraju tragican kraj. Korijen
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takve melodije nalazimo u lamentacijama Bellinija ili Donizettija, ali vjerojatno za
Puccinija vazniji utjecaj je Massenetova glazba.

Znacajan otisak Puccinijevog glazbenog stila u kontrastu sa sporom cantabile
melodijom je ballabile, plesna tema lakog staccata u 6/8 ili 2/4 mjeri. Stil njegovih
recitativa je uvijek mjeSavina izrazajnog ariosa i konverzacijskog parlanda, ali
uvijek s dozom melodioznosti.

Puccinijev orkestar postaje puno aktivniji partner u drami opere zbog utjecaja
Wagnerovih glazbenih drama. Ipak, Puccinijev korijen u talijanskoj tradiciji je vidljiv
u Cinjenici da unatoC vece uloge orkestra, jezgru glazbene teksture uvijek ima
glas. Uz ulogu ostvarivanja kontinuiteta, orkestar kod Puccinija komentira,
upozorava, anticipira i otkriva misli likova, no njegov instrumentalni komentar je
mnogo uzi od Wagnerovog ili Straussovog. Od Manon Lescaut nadalje
primjecujemo francuski senzibilitet koji se manifestira kroz prozra¢nu, meku i
skromnu teksturu, delikatnu komornu glazbu, rasprSene male motive i akorde te
kompletnu tiSinu. Poput Masseneta i Debussya, Puccini filigranski piSe odjeljke i
ima dobro razvijen osjecaj za slikovne detalje, dodire realizma poput oluje u La
fanciulla del West, rastimanih mehanickih orgulja u Il tabarro i snjeznih pahulja i
pucketanja vatre u La bohéme. S druge strane nalazimo masivne tutti odjeljke s
vokalnom linijom koja je dvostruko, trostruko ili Cak Cetverostruko podebljana u
orkestru. Puccini je kritiziran zbog tog mehanizma jer ga pretjerano koristi. Sli¢an
mehanizam postoji i kod Rossinija, Bellinija, Donizettija i Verdija, no Puccini ga
konstantno upotrebljava kako bi vokalnoj liniji pruZzio maksimalnu emotivnu snagu i
toplinu.

Puccini koristi veliki orkestar iako baza ostaju blagi, izrazajni gudaci. Drveni puhadi
predvode komicne, groteskne scene i scene mladenackog naboja. Limeni puhadi
sluze kao potpora rastu¢em intenzitetu, koristi ih u klimaksima arija. U svrhu opisa
mjesta radnje Puccini koristi razliCite udaraljke. Ponekad pojedini instrument ili
grupu instrumenata veze za odredeni lik.

U deset od dvanaest opera nalazimo velike zborske scene u Cijem je sastavljanju
Puccini bio majstor. Njegovi zborovi nisu samo rekviziti na sceni, ve¢ su ¢esto
tretirani kao aktivni sudionici radnje kao u Manon Lescaut ili Turandot. Ako nisu
direktno uklju€eni u radnju, sluze scenskoj poletnosti i pokretu kao u Madame
Butterfly ili La bohéme. ,Mumljajuéi zbor“ iz Madame Butterfly je od velike vaznosti
za atmosferu opere.
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8. ANALIZA OPERE LA BOHEME KROZ SINOPSIS

Prvi ¢in

U najvec¢em broju analiza opera do Puccinija vazan kriterij izvrsnosti je
demonstracija odredene vrste jedinstva pomocu sistema ili metoda koji su prisutni
kroz cijelu partituru. Mnogi analiticari Puccinijevu glazbu pokuSavaju analizirati
pomocu istih tehnika, zanima ih motivski rad i totalno jedinstvo. Nekoliko
muzikologa divi se tonalitetnom jedinstvu La bohéme jer, prema njima, u prvom
¢inu prevladava C-dur kojeg Puccini ponovno koristi u zadnjem ¢inu. Navode da je
zbog tragedije dur transformiran u mol koji na samom kraju opere skrece malu
sekundu naviSe, u cis-mol. Isti muzikolozi smatraju da je i dodatan dokaz za
Puccinijev progresivni tonalitet drugi €in jer zapoc€inje F-durom, a zavrSava
dominantnim B-durom. Ja se ne bih povodio takvim razmisljanjem jer smatram da
nije jednostavno za ¢uti (a ni vidjeti u partituri) toliko istaknutu ulogu C-dura u
prvom ¢inu, kao ni ,razvoj“ od F-dura do B-dura u drugom &inu. Bas nasuprot,
nestabilnost C-dura vidljiva je u prvom motivu kojeg Puccini naziva Motivo di
Prima Intenzione. Zvat ¢u ga lajtmotiv boema.
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Primjer 1, lajtmotiv boema

Pocetak La bohéme je od velikog znacaja za talijansku operu. Nema uvertire ili
drugog formalnog oblika uvoda, ne nalazimo konverzaciju sporednih likova ili
zborski broj koji priprema scenu. Radnja zapocinje in medias res, kao da je ispred
nas prikazan komadic¢ stvarne, realne zivotne situacije. Rodolfo i Marcello su u
karakteristicnim radnjama na pocCetku opere. Prehladeni Marcello hoda po tavanu i
puse u ruke ne bi li ih zagrijao i nastavio rad na slici ,Prelazak preko Crvenog
mora“. Pjesnik Rodolfo meditativho gleda u sivo nebo Pariza trazeci inspiraciju za
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nova djela. Lajtmotiv boema uspostavlja atmosferu punu nemirne, mladenacke
energije. Akcentuirana punktirana figura prebacuje se iz instrumenta u instrument
istrazujuci Sirok orkestralni spektar. Motiv je posuden iz djela Capriccio Sinfonico,
Puccinijevog diplomskog rada na Milanskom konzervatoriju iz 1883. Moguce je da
ga je kompozitor izabrao za osnovni motiv kao glazbenu reminiscenciju na svoje
dane umjetni€ke borbe u Milanu. U lajtmotivu boema bas se kre¢e kromatski, (G-
Fis-F), a diskant dijatonski (G-A-H). Kombinacijom dva pokreta nastaje nerijeseni
dominantni sekundakord koji se rjeSava tek u 25. taktu kad napokon ¢ujemo C-dur
koji je potvrden prohodnim sekstakordima nalik na faux-bourdon. Prolaznost koja
prozima mnoge aspekte radnje La bohéme utjelovljena je u prvom motivu. On je
sekventnog karaktera i kao takav sluzi za modulacije u tonalitete silaznog kvintnog
kruga. Puccini je ve¢ kao student bio privu¢en ovakvim modulativnim tipom
sekvence, 1882. medu skicama iz kajdanke nalazimo sekvencu koja zapocinje u
C-duru, a zavr8ava u Fes-duru kojeg enharmonijski zamjenjuje. Uvodni lajtmotiv
sluzi za predstavljanje boemskog duha, no buduci da je Marcello vodeci
predstavnik pokreta i prvi pjeva nakon izlaganja motiva, ovaj ¢e motiv kroz operu
Cesto biti uparen s pojavom Marcella ili njegovim obrac¢anjem. Puccini je gotovo
svim likovima dodijelio motiv kojeg ili pjevaju ili ga €ujemo prilikom ulaska lika na
scenu.

Melodija ,Nei cieli bigi“ koju mozemo nazvati Rodolfov lajtmotiv takoder je
posuden iz starijeg, odbacenog djela, Vucica. U Vucici je ova melodija
predstavljala sicilijansko nebo i Etnu. Ovo je jedan od niza primjera gdje Puccini
ignorira originalni verbalni smisao glazbene fraze. Sad ga koristi u drugom
kontekstu ili situaciji. Siroke konture i zaobljenost &ine ovaj lajtmotiv idealnom
dopunom prve teme. Poput ,druge teme“ sonatnog oblika, on nudi lirsku protutezu.
U prvoj poznatoj melodiji opere, ,Nei cieli bigi“, poCetnih 6 taktova je u B- duru
(pedalni ton je B, a diskant se spusta: F-Es-D-C-B). Kako bi ublazio stati¢nost
progresije Puccini je alterirao jedan jedini ton, E u 4. taktu, pa akord postaje
sekundarna dominanta za V (V izbacuje i vra¢a se odmah na |). Zbog navedene
alteracije, u 6. taktu vise ne Cujemo B-dur kao toni¢ku harmoniju, ve¢ osjecamo da
¢e se melodija kretati dalje, do zavrSnog cilja, F- dura. Ovakve male promjene
naveliko pomazu kompozitoru u ostvarivanju glazbenog kontinuiteta i razbijanju
statinosti harmonijske progresije.

Puccinijeve jednostavne i dijatonske melodije, vezivnog karaktera, s ¢estim
dugackim i stacionarnim uzorcima, ne bi bile dovoljno pamtljive i primamljive
sluSatelju bez harmonije koja ima vaznu organizacijsku ulogu. Uz to, poCetak ,Nei
cieli bigi“ anticipira melodiju iz Rodolfove arije ,Che gelida manina®“. Takve
anticipacije Pucciniju postaju jedan od omiljenih mehanizama sistematizacije
glazbenog tkiva.
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Primjer 2, ,Nei cieli bigi“
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Primjer 3, ,Nei cieli bigi, nastavak, alteracija u prvom taktu primjera

Puccini je majstor melodije, no sve vazne melodije u La boheme su pracene
promislienom harmonijskom progresijom koja je varirana samo ako i kad sluze
drugoj dramatskoj potrebi, tj. u rijetkim trenucima kad su tretirane poput
Wagnerovih lajtmotiva. Bilo bi jednako pogresno razmatrati Puccinijevo koriStenje
harmonije neovisno o melodiji koju podupire. Kompozitor je Eesto bio kritiziran
zbog siromasnijeg harmonijskog vokabulara i tendencije da frazu brzo dovede do
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zavrSetka umjesto da tezi Wagnerovoj beskona¢noj melodiji. lako je to€¢no da
progresije nisu prepune kromatikom te da fraze ¢eSc¢e zavrSavaju na tonici,
sklonost koriStenja jednostavnih akorada u razli€itim ili blago variranim oblicima
sprjeCava da glazba zvuci kao serija kratkih segmenata s konstantnim osjetom
zavrSetaka, vec dobiva na proto¢nosti, Sirem luku.

Poprilicno nova Puccinijeva manira je prebacivanje melodije iz orkestra u glasove
u striktnom pulsu, po uzoru na Falstaff. Nakon Rodolfovog lajtmotiva cujemo
ponovno lajtmotiv boema koiji sluzi kao spona za Marcellovo daljnje izlaganje (ovaj
put uz pomo¢ Rodolfovog lajtmotiva). Marcello Sirokom pjevackom gestom
najavljuje jako vaznu misao, (ismijavanje ,visokog“ stila libreta ranijih opera) da bi
u nastavku kolokvijalnim govorom (neuobicajenim za operu 19. stoljeca) rekao da
mu je jako hladno: ,Rodolfo, reci ¢u ti svoju duboku misao: Hladno mi je k'o psu.“"™

Od takta 1/3/1676 vidimo kako Puccini koristi harmoniju u svrhu rasta emotivne
tenzije. Uzlazni niz dominatnih sekundakorada uz crescendo i stringendo zvudi
uznemireno i uskomeSano jer Marcello po prvi puta spominje svoju nikad
preZaljenu Musettu. Zali se da su mu ruke hladne kao da ih je drzao u ,ledenoj
kuéi Musettinog srca“’”.

7> Giuseppe Giacosa i Luigi lllica: La bohéme, libreto: ,Rodolfo, io voglio dirti/ un mio pensier profondo:/ ho
un freddo canne!”

76 To&no mjesto za pojedini glazbeni detalj u partituri zapisujem na sljedeéi na¢in: rimski broj oznacava &in,
prvi arapski broj oznacava veliki orkestralni broj unutar ¢ina, a posljednji broj je broj takta unutar
orkestralnog broja.

77 1bid. ,giu in quella gran ghiacciaia che & il cuore di Musetta“
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Primjer 4, sekvenca dominantnih sekundakorada u ulozi jaCanja emotivne tenzije

Rodolfo, znajuci $to Musetta predstavlja Marcellu, ga prekida i smjesta zapjeva:
»<Amor...“ Dvojica junaka opisuju ljubav kao kamin koji jako Zari, ali se i brzo ugasi.
Tri kratka i brza dijaloga izvode se bez pratnje orkestra, doimaju se poput stvarnog
razgovora, a odvojena su lajtmotivom boema. Ovaj primjer nam dokazuje
Puccinijev neprikosnoveni talent za dramu na sceni. Zbog ovakvih epizoda se La
boheme doima vise kao veristiCka opera (u doslovnom smislu rijeci, vero=istina)
od opera razdoblja koje nazivamo veristickim. Teznju kompozitora i libretista da
proizvedu $to je moguce realniju operu dokazujemo i €injenicom da ¢e Citanjem
libreta i gledanjem opere €ovjek uloziti jednako vrijeme, §to je jedinstven pothvat u
povijesti opere.

Marcello predlaze ,zrtvovanje® jedne od Cetiri stolice koje posjeduju na tavanu
kako bi se ugrijali, ali Rodolfo ,velikodusno® nudi (pjevajuci svoj blago varirani
lajtmotiv) svoju dramu u pet ¢inova. Rodolfo daje prvi ¢in Marcellu i kaze mu da ga
potrga. Harfa od I/5/1 kroz uzlazni arpeggio opisuje nastali plamen.

U sobu ulazi treci ¢lan druzine, filozof Colline, koji je pokuSavao nabaviti novac
zalaganjem svojih knjiga, no na njegovu zalost sve zalagaonice su zatvorene, $to
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u svojem retoriCkom stilu opisuje kao vidljive ,Znakove Apokalipse®. Collineova
tema u rogovima u krutoj 2/4 mjeri, s nastavkom u 6/8 mjeri u drvenim puhacima i
gudacima, sugerira njegovu nezgrapnost i laznu pompoznost. Collineov ulazak
mogao je ostati manje upaméen da Puccini nije u naturalistiCkoj maniri savjetovao
pjevaca da ude buc€no i Zestoko baci hrpu knjiga na stol.
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Primjer 5, Collineov lajtmotiv

Vatra brzo gasne, a u toénom trenutku bacanja drugog ¢ina u plamen, flaute i
klarineti, uz oznake rapidamente i stringendo, u jo$ jednoj naturalistiC¢koj maniri
opisuju brzo nestajanje stranica u plamenu.
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Primjer 6, flaute i klarineti simboliziraju stranice koje nestaju u plamenu

Glazbeni opis vatre nov je kod Puccinija. U La boheme Puccinijev orkestar
posjeduje sposobnost za crtanje slika i prikazivanje neglazbenih zvukova. Od ovog
trenutka nadalje bit ¢e mu to jedna od najdrazih tehnika, a oprezni slusatelj
Puccinijevih opera moci ¢e Cuti zvukove poput zujanja osa, kapanja krvi, zavrsnih
otkucaja srca i slihog neglazbenog sadrzaja.

Slijedi karakteristian mehanizam Puccinijevog harmonijskog jezika. Od 1/8/5 do
I/9/7 (uz iznimku od tri takta) izmjenjuju se samo dva akorda, kvintsekstakord es-
mola i kvintsekstakord as-mola. Ovakav karakteristi¢an ostinato sluzi kompozitoru
da premosti vece plohe s relativno malo ili bez glazbenih inovacija. Uz to, Puccini
nas priprema na paralelizme koji ¢e biti svojevrsni pe€at ove opere.
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Primjer 7, akordicki ostinato




lako preostala tri ¢ina drame mladi¢i odjednom bacaju u plamen, on brzo gasne,
sugerirajuci ubrzanje brzine kojom se Cini da vrijeme prolazi kako starimo. ,Vatra
je ugasena“ (,il fuoco e spento“) scenska je uputa kojoj je pridodan glazbeni efekt:
harfa svira rastavljeni kvintakord Ges-dura u ppp dinamici, s velikim rallentandom.
Uz to, Marcello govori da vatra ,pucketa, jenjava, umire*’8.
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Primjer 8, harfa simbolizira ugasenu vatru

78 |bid. ,Gia scricchiola, increspasi, muor!”
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Primjer 9, Schaunardov lajtmotiv



Ovaj zivahan i odlu¢an unisono motiv u primjeru 9 simbolizira emotivni zaokret
(tipi€no za Puccinija), nalet optimizma zbog dolaska dva dje€aka dostavljaca koji
donose hranu, vino, cigare i drva. Schaunard ulazi za njima (zato ova melodija
postaje njegov lajtmotiv) i trjumfalno baca kovanice s likom kralja na stol.

Libretisti duhovito prikazuju manjak fascinacije boema prema autoritetima
metaforiCki postavljajuci kralja ispod njih: ,Marcello: Pa to su komadiéi lima.
Schaunard: Jesi gluh? Jesi lud? Tko je ovaj? Rodolfo: Luj Filip! Klanjam se svome
kralju! Svi skupa: Luj Filip je pod nasim nogama!“’® Schaunard, misle¢i da drustvo
zanima od kud mu novac, pozuri ispri€ati svoju pricu o Englezu, papigi i o€aranoj
sluskinji kroz varijante svog lajtmotiva. Bogati engleski lord angaZirao ga je da
neprestanim skalama na klaviru pokusa utiSati papigu susjede s prvog kata. Oboe
i trube con sordino velikim sekundama i akcentima imitiraju krestanje papige.
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Primjer 10, oboe i trube velikim sekundama s akcentima imitiraju krestanje papige

Nakon $to tri dana ne uspije onesposobiti papigu, Schaunard mijenja taktiku,
zavodi kuénu pomocnicu i uz njenu pomo¢ otruje papigu persinom. Cijeli
Schaunardov monolog je konstantno isprekidan upadicama ostatka drustva, a
detalji su ponovno izuzetno bitni za do€aravanje realne situacije. Naime, kada
Schaunard imitira engleskog lorda (naznacen je upravni govor u partituri, vidi se u
gornjem primjeru) koji loSe govori talijanski (i koristi infinitive gdje ne treba), uputa

79 1bid. ,Marcello: Son pezzi di latta! / Schaunard: Sei sordo? Sei lippo!? Quest'uomo chi &?/ Rodolfo: Luigi
Filippo! M'inchino al mio Re./ Tutti: Sta Luigi Filippo ai nostri pié!
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za reZiju i pjevace je da moraju imitirati engleski izgovor talijanskog jezika
(englesko ri sli¢no).

Schaunardov lajtmotiv zaokuplja veci dio sljedecih pet orkestralnih brojeva, od 10
do 15, a posebno zanimljivi su sekventni odlomci koji ih povezuju. Oni su ostvareni
retrogradnim oblikom osnovnog lajtmotiva s poCetka opere. U ovoj varijanti bas
kromatski uzlazi, npr. Es-E-F. Sekvenca se nastavlja na tonu Ges. Ovaj primjer
nam ponovno dokazuje Puccinijev izuzetan dar za ekonomi¢nost materijala.
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Primjer 11, retrogradni oblik lajtmotiva boema sluzi kao basov ton sekvence

Smanjeni septakord bio je stolje¢ima stalna pojava tradicionalne harmonije. Ipak
do Puccinijevog vremena, iako jo$ uvijek u upotrebi, postaje pomalo otrcan izbor
prikaza uzasa ili boli. TeSko je i nabrojati koliko pljacki, silovanja, ubojstava,
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krivokletstva, vremenskih nepogoda i ostalog je opisano ovim akordom. Puccini
koristi smanjeni septakord kao simbol za sarkasticno uzasavanje nad smrti
papagaja, istovremeno ismijavajuci ovaj harmonijski passé.

e ===
e ﬁj'{;'?’t‘ —%

F—— F T3 S F T Ity
-3 >—‘>\./ P .

lline che gli passavicinoconu iatto
lipagsa iy P )

o “*
e —¥ s} Frmea:
o e s e —y—
=== —=—=: ===
So - ecrate P TR
) (pari
§ —— & - F—p—
—_— T t
A =
seocq A - g
= e “‘ﬁ“f‘T—‘—El > —
— - —= e
¥ v
¥ | P =
F= 2= =]
> z
- S = - 1r:,r;. "
b e i =
.
4 77 = z = L=
-8 secea o~ s S g =
ES=S=S=SS==—=-=—===
S — -
> Ssecca xr S I z
o e 2
e ————— —?—
1 ¥ == [ E e
¥ R 110 ©w fempo

Primjer 12, harmonija smanjenog septakorda u ulozi sarkasticnog komentatora



Vidjevsi prostrt stol, Schaunard prekida drustvo koje je htjelo zapocCeti s jelom.
Objavljuje da je hrana kupljena kao osiguranje protiv mracnih, nesigurnih
vremena. ObiCaj je, podsjeca ih, veCerati vani na Badnjak. Predlaze da zadrze
hranu za kasnije, a sada odu u Latinsku Cetvrt na vedéeru, u Caffe Momus.
Opisujuéi Latinsku Cetvrt s mnostvo lijepih djevojaka, pojavljuje se i lajtmotiv iste,
tj. prizivanje motiva s poCetka drugog Cina, ali u posve drugacijem kontekstu, Sto je
tipican Puccinijev mehanizam. Paralelni kvintakordi vezani su legatom i izvedeni u
pp dinamici $to otezava korespondenciju s kontekstom u kojem ¢e se motiv Cuti na
podetku drugog &ina. Usporediti s lajtmotivom Latinske Cetvrti, primjer 31.
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Primjer 13, najava lajtmotiva Latinske Cetvrti u drugadijem kontekstu; usporediti s primjerom 31
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Schaunardov motiv u F-duru zavrSava sforzatom u rogovima na tonu H, a ostra
disonanca nagovjeStava naglu melodramaticnu promjenu. Netko dva puta snazno
lupa po vratima (trenutak je tono naznacen u partituri). Tko je? Stanodavac
Benoit koji je doSao po tromjeseCnu stanarinu! U trenutku njegovog predstavljanja
orkestar upada tutta forza s nonakordom na tonu E koji nije tako ¢esta pojava u
vokabularu ove opere, a u nastavku viole sviraju brze tercne pomake kao simbol
uznemirenosti i straha.
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Primjer 14, nonakord i brzi pokret u violama simboliziraju strah i uzrujanost
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Boja u orkestru se mijenja kad Marcello odlu€i glumiti pretjerano gostoprimstvo.

Sirokoj, legato gesti, flaute sviraju njezan motiv.
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Primjer 15, promjena emotivne situacije popracena je promjenom boje, artikulacije i pokreta

glazbenog tkiva

Benoit je isprva sumnji¢av, no nakon $to ga Schaunard posjedne, Marcello mu to i

vino te zajedno nazdravljaju. Benoit se brzo vra¢a na svrhu svojeg posjeta,
naplatu stanarine. Marcello toci sljede¢u ¢asu vina, nova zdravica prolazi, ali
Benoit ne odustaje. Marcello pokazuje Schaunardove novce §to uznemiri Rodolfa i
Schaunarda, ali opusti pohlepnog Benoita. Uz joS jednu ¢asu vina, Marcello
zapocinje prijateljski razgovor. Zapita oronulog Covjeka koliko ima godina, a
Rodolfo odgovara umjesto Benoita: ,Otprilike tvojih godina“®. Uo¢avamo
mjeSavinu emocija jer je Rodolfova izjava smijeSna i tragi¢na u isti mah. lako je

razlika u godinama vrlo vidljiva, nije li nam nedugo drama pokazala kako sve brze i
brze nestaje u vatri? Analogno, Benoit je joS nedavno bio mladi muskarac, a ono

Sto je on danas, to ¢e boemi biti ,sutra®“.

80 |bid. ,,Su e gili la nostra eta“”
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Benoit ih uvjerava da je izmedu njih velika razlika u godinama, no sad Marcello
inzistira u vjerovanju da razlika gotovo i ne postoji jer ga je vidio s mladom
djevojkom na Bal Mabille pred nekoliko dana. Isprva nevoljko priznaje, no vino cini
svoje i starac zapocinje javno govoriti o svojem ukusu za Zene, posve u kontrastu
s burzoazijskim etiCkim vrijednostima. Ne voli pretjerano debele Zene, ali jos su
manje drage mrdave. Puccini ponovno koristi akord za opis emocije. U trenutku
kad Benoit s gnuSanjem izgovara pridjev ,mrSava“ (,magra‘“), kompozitor pisSe
disonantan veliki durski kvintsekstakord, a nametljivu malu sekundu s akcentima
dodjeljuje dvjema oboama.
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Primjer 16, veliki durski kvintsekstakord s malom sekundom u oboama prilikom izgovora rijeci
.,mrdava“

Benoit nehotice spomene svoju Zenu $to daje boemima priliku za preokret. U
fantasti¢noj verbalnoj i glazbenoj parodiji ozbiljne opere drustvo osuduje Benoitove
,opscene pozude® i zapovjednicki ga izbacuju iz stana. Svi se smiju, a Marcello
zatvori vrata i ushi¢eno izjavi da je ,platio stanarinu!“. Zove ih caffe Momus, a
motiv Latinske Cetvrti se pojavljuje u jo§ manje prepoznatljivom obliku, izvodi ga
piccolo i dvije flaute staccato u pp dinamici. Usporediti s lajtmotivom Latinske
Cetvrti, primjer 31.
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Primjer 17, drugo prizivanje lajtmotiva Latinske Cetvrti u piccolu i flautama, usporediti s primjerom
31

Rodolfo ostaje u stanu da bi zavrSio ¢lanak. Priizlazu iz stana Colline se strovali
po stepenicama. Rodolfo ga sarkasti¢no upita: ,Jesi li mrtav?“. Colline odgovara
crnim humorom: ,Ne jos!“®. Slika padanja niz stepenice ozvuéena je kromatikom u

gudacima.

81 |bid. ,,Rodolfo: Colline, sei morto? Colline: Non ancor”
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Primjer 18, kromatika u sluzbi ozvu€avanja vanglazbenog sadrzaja

Od 1/124/35 do 1/25/13 vidimo jasan primjer mozaik tehnike komponiranja. Boemi su
iza8li iz stana uz zavr$ni, veseli motiv u Ges-duru. Rodolfo ostaje i nastavlja pisati
¢lanak, a tonalitet se mijenja u H-dur. Novi, ljupki motiv indicira pronalazak
inspiracije, no ona brzo gasne te motiv zavrsi na dominanti, a Rodolfo se izrazi
recitativnim stilom: ,Nisam raspoloZen“®2, Odmah potom netko kuca na vrata, ovaj
puta nesigurno, a publika uskoro ¢uje njeznu glazbu, lajtmotiv Mimi u D-duru. Kao
rezultat imamo tri glazbene epizode, svaka je u svom karakteru, u tri tonaliteta, u
vrlo kratkom vremenskom intervalu. lako postoje prethodnici u talijanskom i
njemackom repertoaru, sveprisutna upotreba diskretnih fragmenata u
Puccinijevom opusu je ono §to je izazvalo paznju kritiCara i publike tog vremena.

82 |bid. ,,Non sono in vena“
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Primjeri 19 i 20, mozaik tehnika
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Time zavrSava prvi dio prvog Cina koji je bio kompletno komican, a zapoc€inje drugi
dio, kompletno ozbiljan. Upravo je zbog melodramati¢nih prijelaza dojam tragedije
Mimi u velikom kontrastu s komi¢nim dijelovima pa na gledatelja ostavlja dubok
dojam. Tragi¢ni zavrSetak ubacen u komi¢nu operu je rijetko viden fenomen
talijanske opere.

Kako bi ostvario emotivni balans izmedu prvog i drugog dijela, Puccini razrieduje
orkestralnu teksturu bez ugrozavanja sveukupne strukture. Kucanjem Mimi
zapocinje drugi dio, proSireni ljubavni duet, graden po tradicionalnim linijama,
locus classicus Puccinijevog stvaralastva u vidu postepenog gradenja proSirene
ljubavne scene koja zavrSava klimaksom. Puccini kombinira ciklicnu logiku oblika s
naracijom koja se konstantno razvija. lako je teSko generalizirati, ranoromanticki
dueti obi¢no zapocinju brzim ulaznim odjeljkom zvanim tempo d'attacco kojeg
karakterizira dijalog, recitativ i mozda nekoliko momenata nalik ariji. Slijede dva ili
tri lirska odjeljka od kojih je obi¢no zadnji bio cabaletta. I1zjava jednog pjevaca
(proposta) praéena je potvrdom ili negacijom drugog (risposta), a na kraju pjevaju
zajedno (a due). Dijelovi mogu biti odijeljeni brzom tranzicijskom epizodom
zvanom tempo di mezzo. Puccini je poStovao tradicionalne forme, ali im je
udahnuo Zivot novog doba i nove osjecajnosti postimpresionizma.

Struktura dueta:

,Non sono in vena“ 1/25/10

»ocusi‘ 1/25/12 Tempo d'attacco
»oventata“ 1/25/1

,Che gelida manina“ 1/30/1
,Chi son?“ 1/31/1 Rodolfov cantabile (proposta)
,In poverta mia lieta“ 1/32/1

,Talor dal mio forziere“ 1/32/10

»SI mi chiamano Mimi“ 1/35/1

,Mi piaccon quelle cose* 1/36/1

,Mi chiamano Mimi“  1/36/12 cantabile Mimi (risposta)
,2S0la, mi fo* 1/37/1

»,Ma quando vien lo sgelo® 1/38/1
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,Germoglia in un vaso una rosa“ 1/38/12

,Ehi! Rodolfo“ 1/39/1 tempo di mezzo
,O soave fanciulla“ 1/41/1 a due
,Che? Mimi?“ 1/43/1 coda

BojaZljivo kucanje Mimi praceno je promjenom boje u orkestru, Cujemo samo
gudacki korpus u najtiSoj dinamici do ovog trenutka, ekstremni pppp. Lik Mimi je
predstavljen izvan scene prije samog ulaska. Mehanizam je koridten u Le villi i
Manon Lescaut, no u La bohéme je ostvaren besprijekorno. Glas koji dolazi izvan
scene usmjerava nasu pozornost prema sebi, prema dijelu pozornice gdje ulazi.
Rodolfo je jednako znatiZeljan kao i publika. Otvara vrata i pozove djevojku unutra,
Mimi oklijeva, no na piS€evo inzistiranje ona ulazi uz jaki kasalj. Kasalj prestrasi
Rodolfa, tema Mimi staje, a promjenu emotivnog stanja Puccini sugerira tempom
allegro agitato i harmonijom malog smanjenog septakorda koju dugo ne rjeSava
(, Tristan akord®). Rodolfo ju upita je li bolesna, no ona optuZuje stepenice za
kratko¢u daha. Izmucena pada u nesvijest, a njena svijec¢a i klju¢ od stana padnu
na pod. Rodolfo ju uhvati i posjedne na stolicu. Pomaze joj prskajuci vodu po
njenom licu. Gesta je povezana sa scenskom uputom i ozvu¢ena pizzicatom u
violinama.
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Primjer 21, ,Tristan akord” pri promjeni emotivnog stanja; prskanje vode po licu ozvuéeno u violinama
pizzicato
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Cim joj je malo bolje, Rodolfo joj pomaze sjesti u stolicu pored kamina i donosi
malo vina da je ugrije. Silazna legato linija simbolizira to€enje vina u ¢asu, a efekt
je pojacan jer je fraza okruzena non legato recitativnim fragmentima.
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Primjer 22, melodija li¢i to€enju vina u ¢asu

Nakon $to se oporavi, Mimi moli pjesnika da joj upali svije€u, pozdravlja ga i izlazi
iz stana, no ubrzo shvaca da je izgubila klju€. Povjetarac u hodniku gasi svijeéu, a
kad joj Rodolfo poku$a ponovno upaliti svije¢u i njegova gasne. Nova melodijska
ideja okarakterizirana klarinetima u tercama zauzet Ce cijeli odjeljak pripreme
Rodolfove arije. U njemu dvoje mladih ljudi tragaju za klju¢em. Rodolfo pronalazi
klju€, ali ga kradomice sprema u dzep i tvrdi da ga nije pronasao. Nakon $to ga
Mimi ponovno upita je li siguran, on odgovara: ,Istina“ (,In verita“). Rijeci ,In verita“
oznacene su staccattom i izvode se s podsmijehom da bi se poja¢ao efekt za
publiku koja zna da je klju¢ kod njega. Zustra glazba koja obiljeZava ovu epizodu
usporava i zapocinje niz modulacija kojima se Rodolfo u mraku priblizava Mimi.
Kad modulacija dosegne svoj cilj, njihove ruke se ,slu¢ajno” dodirnu, stoga prve
rijeci arije ,Kako hladna rucica“ (,Che gelida manina“) dramaturski vrlo logi¢no
nastupaju.

Arija se zapravo sastoji od dva manja ariosa. Prvi arioso, ,Che gelida manina“
zapocinje oprezno, na kvinti As (Des-dur) s guda¢ima con sordino. Nakon
zavrSetka prve periode, harfa ponavlja zadnja 4 takta kao vrstu orkestralnog
ritornella prizivajuéi tipi€nu odliku uli¢nih pjesama. Ovaj motiv sluzit ¢e kao simbol
za prirodnost i jednostavnost prvog susreta mladih ljubavnika. U sljedecoj periodi,
Puccini lirski razvija frazu, prolazi kroz nekoliko harmonija da bi se vratio na
dominantu. Treca i zavrSna perioda jednaka je prvoj samo $to je kulminacija na
tonu b1 na koroni. Vrhunac je rezerviran za rijeCi ,tko sam* (,chi son“) da bi
vjerojatno dao Saljiv komentar na pjesnikovu vlastitu narcisoidnu osobnost.
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Slijedi tranzicijska epizoda koja zapocinje jasnim i jezgrovitim iznoSenjem
boemskih ideala. Na retoricko pitanje ,,Tko sam?“ (,Chi son®), postepeno je
razlozen povecani kvintakord koji poja¢ava dojam iSCekivanja odgovora.
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Primjer 23, povecani kvintakord u sluzbi jacanja napetosti

Rodolfo iskreno i otvoreno priznaje da je siromasan i ne spominje zelju da jednoga
dana bude financijski stabilan. Pjesnik piSe rime i himne ljubavi jer je to u njegovoj
naravi, on tako zivi. Drugi dio tranzicijske epizode je ritamski varirana
reminiscencija ,Nei cieli bigi“ teme.
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Melodijska linija se Siri u drugoj ariji ,Talor dal mio forziere® sto postaje ljubavni
lajtmotiv. Motiv neodoljivo podsjec¢a na glazbu drustva boema s poCetka razgovora

s Benoitom (primjer 13).
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Primjeri 24 i 25: ,Talor dal mio forziere®; ekspanzija melodije; ljubavni lajtmotiv; usporediti s
primjerom 13

Ovaj primjer nam ponovno ilustrira Puccinijevu napredniju dijatoniku. Basova linija
¢ini ovu temu efektnom. Melodijska linija, koju bi neki mogli interpretirati kao
dosadnom i monotonom jer harmonizirana samo toni¢kom i dominantnom
harmonijom, dobiva na proto¢nosti upotrebom razli¢itog basovog tona (As-C,B-
Es). Tako kvintakord As-dura postaje sekstakord na polovici prvog takta primjera,
a dominantni septakord ¢e prvo na pocetku drugog takta primjera biti dominantni
terckvartakord.

Melodija se krecCe u karakteristi¢nim triolama nalik na improvizaciju. Klimaks arije
je visoki C, rije¢ ,nada“ (,la speranza“), simbol za Mimi. Arija brzo zavrSava
pitanjem, Rodolfovom Zeljom da sazna viSe o djevojci. Rodolfov cantabile
glazbeno odgovara drami prilikom budenja ljubavi. Od njezne, ali pristojne i
rezervirane ,Che gelida manina“ do strastvenog izljeva emocija u , Talor dal mio
forziere®.
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Arija Mimi zapocinje njenim motivom koji je djetinjasto jednostavan, a podsje¢a na
frazu kojom Massenet predstavlja Manon u prvom ¢inu svoje opere (orkestralni
broj 24). Puccinijevi karakteristi¢ni detalji su tritonus u liniji i silazna kadenca.
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Primjeri 26 i 27, pocCetak arije ,Si. Mi chiamano Mimi*

Andantino cantabile

Primjer 28, Massenet, arija Manon, moguca inspiracija za ariju Mimi

Arija je gradena na nacin slobodnog ronda, (ABACDB) s vrlo jasnom razlikom u
izrazu izmedu stidljivog opisa trivijalnih svakodnevnih radnji i opisa djevojke koja
sanja promjenu, prolje¢e, poeziju, ljubav. Mimi samu sebe opisuje kao
proizvodacicu umjetnog cvijeca. Ona je prva nizu Puccinijevih soprana, mladih
prekrasnih djevojaka posvecene ljubavi s posebnom poveznicom s cvijetom ruze.
Posebno zanimljiva je prijelazna C epizoda od 1/37/1 u kojoj govori da uvijek moli,
&ak ako i ne stigne u crkvu. U trenutku kad zapjeva ,Zivim apsolutno sama*83
Puccini majstorski ostavlja njenu frazu samu, bez pratnje orkestra. Arija postize
emotivni klimaks u trenutku kad Mimi pjeva o sreci nadolazeceg proljeca kada ¢e
prve zrake travanjskog sunca biti njene. Ironi¢no je da ¢e toliko oCekivana traka
sunca biti simbol njene smrti na kraju opere. Arija zavrSava u brzoj, nesigurnoj

83 |bid. ,,Vivo sola, soletta”
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naraciji koja odgovara njenom karakteru postiZzuci sto je moguce jaci osjecaj
realne komunikacije.

Buduci da posjeduje suptilan osjeéaj za balans, Puccini je u ovom trenutku uvjeren
da je u potpunosti promijenio atmosferu i najavio moguc¢nost sentimentalnog
odnosa izmedu Mimi i Rodolfa. U slu€aju da neposredno nakon izlaganja Mimi
uslijedi i njihov zajednicki duet moglo bi do¢i do monotonije, stoga kompozitor
situaciju prekida s nekoliko upadica nestrpljivog ostatka drustva koji ceka Rodolfa
u ulici, a s njima se u glazbeno tkivo se vraca i lajtmotiv boema (primjer 1). Kad im
odluci odgovoriti, pjesnik otvara prozor i svjetlo punog mjeseca iznenada ispunjava
prostoriju. Rodolfo to ne primjecuje isprva dok im govori da nije sam i da bi trebali
bez njega oti¢i u Momus i rezervirati stol. Pronicljivi Marcello ispravno zakljuCuje
da je njihov prijatelj pjesnik ,pronasao poeziju“®*. Prijatelji odlaze, Rodolfo se
okrec¢e pogledati Mimi i usupnut je pogledom jer joj je lice okupala prekrasna
mjesecina.

Duet , O, soave fanciulla“ gotovo u cjelosti je derivat ,Che gelida manina“. Tema je
izloZena ili u orkestru ili u linijama Mimi i Rodolfa. Rodolfo pjeva kako Mimi ima
aureolu od mjesecine. Njihov prvi zajedniCki pjev (svatko na svoj tekst) ostvaren je
ljubavnim motivom ,Talor dal mio forziere®, a kad napokon skupa izgovore rije¢
»ljubav® glazba se umiri, a publika pomisli da je kraj dueta. Harmonijski proto¢an
medustavak koji slijedi primjer je glazbe koiji bi vjerojatno zadovoljio tadasnje
kritiCare i teznju za kontinuitetom i izostavljanjem kadenciranja, no Puccini ¢e
ovakve odjeljke rijetko koristiti u La boheme.

84 |bid. , Trovo la poesia!”
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Primjer 29, duzi, neprekinuti harmonijski obrazac
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Jedan od rijetkih primjera gdje Puccini transformira motiv po uzoru na Wagnera
nalazimo u 1/43/2 u oboi koja svira diminuirani lajtmotiv Mimi.

PoCo
) afrrett. atempogm L. _——
Fl. w — - {f ﬁ
¢ rp——
257, /
Reell V7 2 2 e
£ Lo e PP 4 e
.- o = —V
\?P.
R e e
= N+ =
inLa > '
T —
poco
affrett. atempo
MIMi — = § —
e)
( insinuante)
i i Tk
ROD:
D)) v -
Sarebbe co.si  dolce restarqui.
poco
affrett.a tﬁ’,’fl’ﬂ
Viol. 5(
vie
Ve,
»
77

Primjer 30, lajtmotiv Mimi u diminuciji u oboi

Puccini duet ne zapocinje polako i gradi ga do velikog klimaksa, §to je bio obic¢aj,
vec¢ zapocinje klimaksom i razrjeSuje ga u konverzaciju o tome Sto ¢e par sljedece
¢initi. Rodolfu je samo jedna stvar na pameti, ali slatka i koketna Mimi bi radije
voljela prvo oti¢i na veCeru. Coda zavrSava temom ,,Che gelida manina“
razlomljenom na dva jednaka dijela, a ljubavnici izlaze sa scene drzeci se za ruke
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(arija ,Che gelida manina“ je pocCela dodirom ruku) i pjevajuci ushi¢eno tri puta
rije€ ,amor” kao potvrdu njihove Cvrste ljubavi. Tenor pjeva ton el, a ne ton c2
kako vecina danasnijih tenora (nazalost uz potvrdu dirigenata) ¢ine. Puccini
svjesno piSe ¢3 za Mimi uz oznaku perdendosi jer je znao da kvalitetan sopran
moze tako visok ton stiSati do razine Cujnosti. Tenorima to ipak predstavlja veci
problem pa danas €esto Cujemo zavrsni tenorski c2 con tutta forza, $to je u
totalnom neskladu s dramatskom situacijom i svijetlom orkestralnom bojom.

Drugi €in

Drugi &in, &in Latinske Cetvrti, jedan je od najzamrSenije organiziranih Puccinijevih
¢inova, obuhvacéa bogatstvo simultanih radnji unutar brzog lirskog pokreta.
Prilikom analize drugog ¢ina moramo uzeti u obzir njegovu prvotnu poziciju u
genezi opere kao zavrsnu scenu prvog €ina. Tada ga moZzemo smijestiti u
tradicionalni kontekst kao primjer impozantnog zavrSetka ¢inova opera 19.
stoljeéa, concertato finale, zvu€nog i scenskog klimaksa u sredini drame, ¢esto
glazbeno dominiranog staticnim momentom refleksije (u La bohéme to je Musettin
,Quando me'n vo*). U ranoj operi 19. stoljeca concertato finale je najéeSce imao
Cetiri dijela, alternirajuéi ,kineti¢ku , i ,staticnu® funkciju. Prva ,kineticka“ scena je
gotovo uvijek sadrzavala zbor, slijedio je ,stati¢ni“ largo, zatim ,kineticki“ tempo di
mezzo te na kraju zatvaranje, ,staticni“ element u brzom tempu, stretta. Kao $to je
bio obi¢aj u kasnijim primjerima kroz stoljeée, stretta se izostavlja i zamjenjuje
zavrsnim coup de theatre. Jednom kad prihvatimo ovu tradicionalnu paradigmu
mozemo se samo ¢uditi vjestini kojom Puccini zadrzava glazbene niti protkane u
prvom Cinu i integrira ih u drugi €in: buénu zabavu boemskog drustva i
sentimentalnu strast Mimi i Rodolfa.

Scenska uputa Puccinija i libretista s poCetka drugog Cina opisuje metez i guzvu
nastalu u Latinskoj Cetvrti: ,Badnjak. Veliko aroliko drustvo: BurZuii, vojnici,
sluzavke, dje€aci, djevojcice, studenti, Svelje, zandarmerija itd. Raskrsnica u
centru formira kvadrat; razne radnje, sokolari svih vrsta; s jedne strane Caffe
Momus. Rodolfo i Mimi lutaju medu gomilom, Colline je u krojacnici, Schaunard
kupuje cijev i rog u trgovini rabljenog materijala, Marcella guraju na sve strane
struje ljudi. Vecer je. Radnje su dekorirane lanternama i sjaje¢im lampama; velika
lampa osvjetljava ulaz u Caffe Momus. Caffe Momus je toliko napucen ljudima da
je nekoliko burzuja primorano sjesti za stol vani, na otvorenom.”
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,U totalno razli¢itim scenama izdizu se stupovi uzlaznih i silaznih paralelnih kvinti
takve nametljive ruznoce-ponajprije tutnje¢im ,marcatissimom® u trubama - da se
¢ovjek uzalud zapita $to je kompozitor htio postiéi s tim ruznim grozotama.“®®,
Zestoka je reCenica njemackog kritiCara Eduarda Hanslicka u ¢lanku ¢asopisa Die
moderne Oper, VIII (Berlin, 1899.). Motiv kojeg danas prepoznajemo kao motiv
Latinske Cetvrti koji opisuje buku i meteZ pariskih ulica na Badnjak, nije se svidio
tadasnjim kritiCarima. Motiv je, kao $to sam gore spomenuo, evociran dva puta u
prvom Cinu. Motiv se Cesto navodi kao vazan prethodnik Petrushke Stravinskog ne

samo zbog paralelnih kvintakorada, ve¢ zbog periodicki ,pomaknutog“ Sestog
takta.

I.e II. in Fa

Corni
II.e IV.in Fa

Tromba I.1I.,e III.in Fa

Tromboni e
Trombone basso

Timpani

Muinammata Mo

Primjer 31, lajtmotiv Latinske Cetvrti

Nakon izlaganja teme orkestar je prekriven mnostvom vokalnih intervencija
trgovaca koji prodaju narance, vruce kestene, Slag i drugo, razmazene djece koja
zahtijevaju od roditelja da im kupe slastice, konobara i gostiju koji uzvikuju
narudzbe te promatraca koji usplahireno dozivljavaju nastali metez. Lajtmotiv
Latinske Cetvrti je od 11/2/1 razloZen po glasovima i konstantno udvostruéen u
gudacima, no ovaj put zbog jednostavnog mehanizma zrcalne linije u basu vise
nemamo osjecaj paralelnih harmonija. Pri povratku na temu, most koiji je trajao 12
taktova naglo je prekinut nakon samo 3 takta tonom Es u trubama u oktavi, koji
nas priprema na Schaunardov glazbeni detalj koji ¢e uslijediti. 1z istog
dramaturskog razloga, kvinta Es ¢e (tema nastupa u [1/3/4 u As duru pizzicato
gudacima) ostati najvazniji ton, pjevan u zboru i beskompromisno ponavljan u
oktavi 14 puta u harfi s akcentima (jedini forte u ovoj dinamickoj situaciji).
Orkestralni broj 4 prikazuje taj dramaturski moment, nezadovoljnog Schaunarda
koji je nakon dugog cjenkanja uvidio da je rog fal$. Rogovi i truba tvore nametljivu
veliku sekundu Des-Es.

85 Deborah Burton: Recondite Harmony, Essays on Puccini's Operas, Pendragon Press, Hillsdale, 2012., str.
32.
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Primjer 32, velika sekunda izmedu rogova i trube simbolizira fal§ rog kojeg Schaunard kupuje

Akcija je prekinuta glazbenim i dramatskim fokusom na Mimi i Rodolfa i ostale
boeme, mjera se mijenja u 3/4, tempo valcera koji je karakteristiCan za cijeli €in.
Mimi i Rodolfo se pojavljuju iz gomile i ulaze u trgovinu Zenskih Sesira, Colline

preuzima popravljeni kaput, a Marcello razgovara s nepoznatom djevojkom, iako

zna da se nikad nece osloboditi Musettine priviacnosti.

Znacajna Schaunardova rec€enica ostaje pomalo neprimije¢ena u gomili uzvika tri
takta prije orkestralnog broja 5: ,Gurajuéi i gaze¢i se medusobno, gomila juri
prema svojim uzicima, osjec¢ajuéi divlju potrebu - i ostaju nezadovoljni.“®®

U 11/5/11 Mimi upita Rodolfa: ,Stoji li mi dobro ovaj ruzic¢asti $esiri¢?“®” U sljedeca
dva takta, izmedu pitanja i odgovora, Cujemo motiv zZelje koji ¢e se pojaviti na kraju
opere kad Musetta odluci donijeti muf umirucoj djevojci jer ,mozda je ovo zadniji

puta da sirota djevojka ima posebnu Zelju“8,

86 Giuseppe Giacosa i Luigi lllica: La bohéme, libreto: ,Fra spintoni e pestate accorendo affretta la folla e si

diletta nel provar gio je matte insoddisfatte”

87 |bid. ,Mi sta ben questa cuffietta rosa?”
88 |bid. ,Forse & |'ultima volta che ha espresso un desiderio, poveretta!“
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Primjer 33, motiv ,Zelje* u violinama na drugoj stranici primjera

Presretna zbog $eSiri¢a, Mimi pogleda kroz prozor trgovine gdje ugleda koraljni
lanci¢. Divi mu se, a Rodolfo se nasali da ¢e joj kupiti i ljepsi lanci¢ ako bude sve

po planu i dogovoru s ujakom milijunasem.

U 11/6/7 nalazimo rad na lajtmotivu Latinske Cetvrti koji podsjeéa na Wagnerov.
Umjesto durskih kvintakorada sada su paralelni mali smanjeni septakordi.
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Primjer 34, varirani lajtmotiv Latinske Cetvrti

Isti akord je i sekventni materijal od 11/7/1 do 11/7/9 koji nas dovodi do skracene
verzije originalne teme u F-duru. Kromatskom tercnom vezom spojen je zavrsni C-
dur s novim tonalitetom, As-durom. Nastupa njezna tema valcera Ciji zavrsni dio
neodoljivo podsjec¢a na stih ,ruban tutti i gioielli due ladri: gli occhi belli“. lako
ponekad imaju veca dramaturska znacenja, ovakvi ponavljajuc¢i melodijski pokreti
koji se Cesto pronalaze u Puccinijevom jeziku nas upucuju na kompozitorov
karakteristiCan osjecaj za frazu. Usporediti s primjerom 25.
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Primjer 35, melodija u klarinetima od treé¢eg takta primjera podsje¢a na dio Rodolfove arije;
usporediti s primjerom 25

Mimi i Rodolfo se priblizavaju Momusu kad Rodolfo primijeti da Mimi gleda u grupu
studenata. Upita ju koga gleda, a Mimi odgovara: ,Jesi li ljubomoran?“, na sto
Rodolfo iskusno odgovara: ,Sretnom ¢ovjeku sumnja je uvijek blizu.“8°

Colline, Marcelo i Schaunard iznose stol iz Caffe Momusa i odbijaju trijezne goste
vikom. Parpignol, prodavac igraCaka, zaCuje se u daljini (ponovno isti mehanizam),
a najava njegovog dolaska usmjerava radnju za stol gdje je drustvo boema.

Rodolfo predstavlja Mimi drustvu. Rijeci i glazba podsje¢aju na autobiografske
monologe drugog dijela prvog €ina, ali su sada spojeni u zajednicki kontekst.

RijeCi ,perche son io il poeta“ su jasna referenca na njegovu ariju, ali glazba je ona
iz stiha ,che hansi dolce malia“, iz arije Mimi.

8 |bid. ,,All'uom felice sta il sospetto accanto.”
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Primjeri 36 i 37, jasna poveznica Rodolfa i Mimi
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Marcelo, Colline i Schaunard se smijulje na Rodolfove rije€i, ali ozbiljno shvacaju
karakter Mimi. Puccini ,dozvoljava“ Zeni da bude dio drustva pa ju mladici uvode u
drustvo mjeSavinom humora i sveCanosti. Izgovaraju latinske fraze inicijacije:
,Vrijedna je. Udi ako moras... Slazem se“®° Glas van scene se ponovno ¢uje dok
Parpignol ponavlja svoj oglas. Glas je sada bliZi, a kako je prvi krik otvorio scenu
za stolom, tako ga drugi zatvara. Collineov zaziv za salamom je most prema
sljedecoj sceni.

Parpignol ima briljantan ulaz odgurujuci ruéna kolica ukraSena svjeZim listovima i
cvije¢em. Prati ga gomila uzbudene djece koja Zele igracke. Svaka izjava je
presjeCena fragmentima lajtmotiva s pocetka €ina na trubama con sordino i
ksilofonu, dodatno pikantnijima zbog poviSene kvarte (lidijski modus). Isprva majke
odbijaju djeCje zahtjeve, pokusSavaju ih izgrditi i potjerati kuci. Ipak, buduéi da je
Badnjak, majke popustaju i Parpingol odlazi s gomilom zadovoljne djece. Kad
drustvo boema narucuje svoju ekstravagantnu veceru (divljac, purica, vino, jastog,
krema od karamele) zvuce nalik djeci Zele¢i zadovoljiti svoje Zelje. Puccinijeva
logika je identi¢na kao u sceni s Benoitom: razlika u Zivotnim periodima je manja
nego $to nam se €ini. Puccini majstorski koristi pojavu djece u sceni kako bi upario
nevine dje€je zahtjeve s jednako nevinim (za razliku od Murgerova romana)
zahtjevom Mimi. Oboa ponavlja motiv djeCakove Zelje u trenutku kad Mimi
izgovara svoju zelju.

% |bid. ,Digna est intrari. Ingrediat si necessit... Accessit.”
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Primjer 38, motiv djeCakove zelje ponovljen u oboi i pripojen Mimi

Marcello upita Mimi za njen poklon, a ona odgovara minijaturnom arijom:
,Cipkasta kapica, cijela ruzicasta, vezena“!. Prva ,strofa“ karakteristiéna je po
ritamskoj dvosmislenosti (taktovi 3/4 su umetnuti u 2/4) $to daje konverzacijsku
dimenziju melodiji. Mimi izjavljuje kako je Rodolfo znao procitati njeno srce i stoga
je pametan Covjek koji razumije ljubav.

Schaunard i Colline se nasmiju toj izjavi, a Marcello pri€a ogoréeno 0 svom snu.
Probudio se iz utopijskog sna i zna $to oCekuje mlade ljubavnike. Komunicirajuci
prethodnom glazbom Mimi on pokazuje razumijevanje mladenackog perioda
zivota i bezrezervnog ljubavnog odnosa, ali nije viSe tako naivan da se slijepo vodi
idealima. Mimi se boji da ga je uvrijedila, no Rodolfo joj govori da Marcello osje¢a
veliku zalost, kao da oplakuje izgubljenu voljenu osobu.

91 1bid. ,Una cuffietta a pizzi, tutta rosa, ricamata”
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Schaunard i Colline odlu€uju promijeniti temu te pozivaju na zdravicu. Marcello
pokusava popiti pi¢e, no prije Sto nagne €asu ugleda prizor koji ga uznemiruje pa
uzvikne: ,Popit ¢u otrov!“. 92

Smijuci se, u Momus ulazi njegova bivsa ljubavnica, prekrasna Musetta. Njena
tema u 9/8, uz sinkopirani bas, nam jasno ukazuje da se pojavio novi lik i osobnost
u prici. Prati ju bogat, ,pompozan i pretenciozan starac®, Alcindoro. Njegova
osnhovna uloga je sprjeCavanje pretjeranog komesanja koje nastaje pri Musettinoj
pojavi. Alcindoro se Zali $to mora pratiti voljenu Musettu kao psic¢, no ona mu
nareduje da sjedne za stol : ,Dodi, Lulu!“®3

Opiruci se, Alcindoro sjedne za stol. Za razliku od energi¢nih mladih umjetnika koji
inzistiraju da sjede vani, stari Covjek ne moze podnijeti neudobnosti prirodnog
svijeta. Mimi komentira Musettinu prekrasnu odjecu na $to Rodolfo odgovara s
prezirom prema ukrasima: ,andeli idu goli“**. To je vjerojatno referenca na
Tizijanovu sliku dvije sestre Sakralna i profana ljubav gdje je kontrast izmedu
platonske i erotske ljubavi prikazan razli€itim portretima. ,Profana“ sestra nosi
bogatu odjeéu, ima rukavice, naslonjena je na posudu s nakitom i naslikana je
blize zemlji, dok je ,sakralna“ sestra gola (poput istine), a naslikana je u poziciji
blize nebu, sa zvonikom crkve u pozadini.

Briga kompozitora i izdavaca oko pronalaska odgovaraju¢eg soprana za lik
Musette je razumiljiv jer ona nema prethodnika u talijanskoj operi. Koketna i
svadalacki raspolozena, jasno pripada u svijet verizma. Glazba povezana s likom
Musette je ,svadljiva®“ kao i njen karakter: prvo nastupa brza figura koja ,plese”
kroz interval septime.

%2 |bid. ,,Ch' io beva del tossico!“
%3 |bid. ,Vien, Lulu!“
9 bid. ,Gli angeli vanno nudi.”
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Primjer 39, prvi dio Musettine karakteristicne glazbe

Zatim nastupa druga melodija &iji se ritam konstantno mijenja, a prva dva takta
postat ¢e njen lajtmotiv. Predstavljaju¢i Musettin lajtmotiv, Marcello ju opisuje
Mimi: ,Njeno prvo ime je Musetta. Prezime - Isku$enje. Zanimanije joj je Ruza na
vjetru. Uvijek se okrece i mijenja svoje ljubavnike i ljubavi. Ona je kao sova - ptica
grabljivica. Njena hrana su srca. Ona jede srca! | zato ja nemam srce.“%®

% |bid. ,Il suo nome & Musetta;/cognome: Tentazione!/ Per sua vocazione/ fala rosa dei venti;/ gira e muta
soventi/ d'amanti & d'amore,/ & come la civetta/ e uccello sanguinario;/ il suo cibo ordinario/ & il cuore!
Mangia il cuore!/ Per questo io non ne ho piu?/ Passatemi il ragu!”
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Primjeri 40 i 41, drugi dio Musettine glazbe; prva dva takta postat ¢e njen lajtmotiv

Musetta ne reagira na uvrede kojima ju Marcello opisuje, ali postaje jako iritirana
¢injenicom $to ju drustvo boema (a posebno on) neée pogledati. Kako bi pridobila
paznju razbija tanjur o tlo na Alcindorovo zgraZzanje. Rastuca tenzija je nakratko
prekinuta kratkim strastvenim dijalogom Mimi i Rodolfa. Rodolfo opominje Mimi:
,Imaj na umu da ti ne bih uvijek oprostio.“® Mimi odgovara iskrenim ¢udenjem i
pita se zasto tako govori kad ga ona voli i u potpunosti je njegova. Schaunard i
Colline za to vrijeme temeljito uZivaju u hrani i slazu se da je ,komedija Sudesna“®’
(,predstava“ izmedu Musette i Marcella koja se odvija ispred njih). Musetta sad
odlucuje testirati svoju pravu mo¢, mo¢ zavodenija, kako bi se uvjerila da jo$ uvijek
moze ,pokoriti“ Marcella.

LU

,Quando me'n vo™ je largo concertato finala i najduzi komad u operi s prikladno
kompleksnije artikuliranom strukturom. Prvi dio, ,ekspozicija“, je u jasnoj ABA
formi. Musettine dvije izjave imaju silazno kretanje te su u sukobu sa srediSnjom
sekcijom koja ima uzlazno kretanje. Ova poznata i popularna melodija ima
inicijalnu karakterizaciju u vidu prva tri akorda. Tema ima rijetku Puccinijevu
osobinu, kratak kontrapuntski odgovor, na po€etku nenametljiv u oboi, ali kasnije
od veceg znacaja kad ¢e ga pjevati Mimi. Melodija je tipi¢na za Puccinija:
karakteriziraju je silazni pokret, kvintni skokovi i kretanje prema subdominanti u
srediSnjem odjeljku. Puccini je melodiju napisao dvije godine ranije, u kompoziciji
za klavir, Piccolo valzer, napisanoj za porinu¢e borbenog broda u Genovi.

% |bid. ,,Sappi, per tuo governo, che non da rei perdono in sempiterno.”
97 |bid. ,La commedia & stupenda!“
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Primjer 42, ,Quando me'n vo

Musetta zapocinje svoju pjesmu iskuSenja, ,Quando m'en vo.“ Hvali vlastitu ljepotu
i uvjerava Marcella da ju nije zaboravio, da pati i dalje i osje¢a se mrtvim iznutra
bez nje. Alcindoro, antipaticno nastrojen prema umjetnosti, izjavljuje: ,...ta
uvredljiva pjesma mi pomice zu¢!“®® Marcello moli prijatelje da ga zaveZu za stolicu
(aluzija na pric¢u o Odiseju koji se dao zavezati za jarbol kako ne bi doSao u napast
usmijeriti brod prema sirenama u propast). Kako pjesma nastavlja, Marcello
postaje sve nervozniji. Napokon odlu¢uje maknuti se, ali scenska uputa mu to
zabranjuje jer on ,ne moze odoljeti Musettinom glasu.®

Rodolfo suosjeca s prijateljem i objasnjava Mimi: ,Marcello ju je jednom volio, ali
mala koketa ga je napustila zbog boljeg Zivota.“®® Motiv ,male kokete“ u flautama i
klarinetu simbol je Musettinih ostavljenih muskaraca, a ¢ut ¢emo ga ponovno u
trenutku kada Musetta ostavlja starca Alcindora.

%8 |bid. ,Quel canto scurrile mi muove la bile, mi muove la bile!”
% Ibid. ,,Marcello un di lI'am®./ La fraschetta I'abbandond/per poi darsi a miglior vita.”
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Primjer 43, motiv ,male kokete® u flautama i klarinetu

Colline i Schaunard nastavljaju gledati ,predstavu“. Colline uvida da Marcello na
neki nacin uZiva u svojoj agoniji pa objavljuje da koliko god Musetta bila lijepa, on
se nikad ne bi uhvatio u njenu mrezu. Schaunard je siguran da ¢e Marcello
pokleknuti.

Ternarna struktura same pjesme reflektira se na Siru strukturu ansambla. Srednja
epizoda ansambla koristi prethodne motive spojene u jednu dramatsku funkciju.

U pripremi ,reprize“, Puccini pokazuje vjestinu istezanja glazbenog tkiva, a u isti
mah intenzivira emotivni u¢inak. Naime, orkestralni uvod sada je proSiren pauzom
u kojoj Musetta krikne zbog noge koja ju boli. Krik joj sluzi kako bi se rijeSila ,stare
mumije” pa Alcindora Salje po novi par cipela. Kao rezultat iS¢ekivanja, valcer
eksplodira nevjerojatnom snagom, a sad je Marcello taj koji pjeva glavnu melodiju
podebljanu mnogim instrumentima, $to je indikacija da je slikar totalno zaCaran
Musettom.
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Schaunard ubrzo komentira, ,Mi smo u zadnjoj sceni“'®®. Zadnja je to scena
predstave izmedu Marcella i Musette, ali i zadnja scena drugog €ina. Drustvo
dozivljava neugodan Sok kad konobar donosi ra¢un. U joS jednom od
melankoli¢nih komentara kojima Puccini posipa cijelo djelo, Schaunard gleda u
racun i komentira: ,Tako brzo?“%* Rac¢un uvijek brzo dode na naplatu, a i drugi ¢in
mora zavrSiti brze od o€ekivanog.

Mladi¢i dodaju racun jedan drugom, preplaseni ukupnom svotom. Iz daljine
Cujemo vojni orkestar koji nagovjeStava povratak prema barakama.

Tema vojne procesije u B-duru je u bitonalitetnom sudaru s prethodnom temom
Musettinog valcera koji je u E-duru. Mehanizam je to kojeg Puccini prvi puta koristi
u La bohéme, a nac¢i ¢emo rijetke primjere u njegovim kasnijim djelima.
(Mascagnijev L'amico Fritz ima isti mehanizam).

100 |bid. ,Siamo all'ultima scena!”
101 |bid. ,Il conto?! Cosi presto?”
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Primjer 44, ,bitonalitet”, E-dur valcera u polarnom je odnosu s B-durom vojne procesije
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Boemi pretraZuju svoje dZepove i Cude se kako su prazni. Gdje je nestao
Schaunardov novac iz prvog ¢ina? Orkestar na to pitanje odgovara lajtmotivom
boema. Nitko se ne sjecCa da je novac utroSen na kupnju SeSiri¢a, roga, knjige i
kaputa.

Djeca s ulice zapocinju zavrsnu glazbu pjevajuci o dolazecéoj paradi vojnika.
Glazba sadrzi Musettin motiv ,kokete®, Schaunardov motiv, motiv Latinske Cetvrti i
novi materijal vojne glazbe. Novi materijal je, prema nekim biografima, jedini
primjer u operi gdje je Puccini ,posudio” glazbu postojeceg francuskog izvora,
francuski mars iz vremena Luja - Filipa. Rezultat je okupljanje svih ideja u
posljednje dvije minute Cina: Badnjak u Latinskoj Cetvrti, Musetta i njeni trikovi i
trijumf boema.

Puccini neposredno nakon djedjih linija ubacuje Musettin zahtjev za svojim
ra¢unom. Ona svoj racun spaja s velikim raCunom koje je napravilo drustvo i
govori konobaru: ,Gospodin koji je bio sa mnom ce platiti“. Musetta stavlja oba
racuna na Alcindorov tanjur izjavljujuéi: ,...gdje je sjedio naéi ée moj pozdrav.“19?

Procesija prolazi kroz scenu na &elu s predvodnikom koji ima sjajnu palicu. Sest
prijatelja pridruZuje se procesiji, a budu¢i da Musetta ne moze hodati samo s
jednom cipelom, Marcello i Colline ju nose na ramenima. Zadnji u procesiji je
Schaunard koji glasno svira svoj ,novi“ rog.

Scena se prazni kako parada prolazi, a Alcindoro se vra¢a noseci novi par cipela.
Ostaje u Soku kad shvati da nema Musette i da mora platiti veliki racun. Sa
zadnjom trijumfalnom izjavom lajtmotiva Latinske Cetvrti, starac zapanjeno padne
u stolicu.

Malo prije premijere, lllica se zalio Ricordiju zbog nelogi¢nosti u radnji. U prvom se
¢inu boemi konstantno Zale na groznu hladnoéu na tavanu, a u drugom €inu izlaze
vecCerati na ulicu bez kaputa. Ricordi odbacuje primjedbu racunajuci da ¢e Carolija
Puccinijeve glazbe uciniti nelogi¢nost nevidljivom. Kao i mnogo puta u zivotu,
iskusni izdavac je bio u pravu - glazba opere ovaj puta pobjeduje dramatski
realizam.

Drugi €in nije zadovoljio glazbene kritiCare, ali je ostvario i viSe nego jak utisak na
Debussya. ,Covjek koji se ne drzi &vrsto mogao bi biti pometen naletom glazbe.
Ne poznajem nikoga tko je opisao Pariz tog vremena kao Puccini u La
bohéme."103

102 |hid. ,Paga il signor che stava qui con me!/ E dove s'é seduto, ritrovi il mio saluto!
103 Mosco Carner: Puccini, a critical biography, Alfred A. Knopf, New York, 1958., str. 318
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Treci ¢in

»1aj prekoalpski vrag... Covjek ga moze prepoznati po nekoj teatralnoj zivahnosti,
ali instrumentalna praznina, te Suplje harmonije kao u ,Praznim Boemima!“ (,La
Vide Boheme*)!% recenica je anonimnog francuskog kriticara pod imenom Willy.

Ono Sto ¢e postati svojevrsna tradicija Puccinijevih opera je evokacija atmosfere,

slavljenje ambijenta na pocetku tre¢eg Cina. Pusta scena uparena je s rijetkom

orkestralnom teksturom (ponovno flauta i harfa). Pada snijeg, glazbeno opisan u

prvom motivu paralelnim silaznim kvintama koje zvuce kao blijeda varijanta teme

Latinske Cetvrti, a pusto$ dodatno isti¢u violon&ela pomoc¢u tremolirajuée kvinte d-
a koja traje €ak 116 taktova.
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Primjeri 45 i 46, tremolo u violon&elima i silazne kvinte u flautama i harfi sluze do€aravanju
atmosfere

104 Deborah Burton: Recondite Harmony, Essays on Puccini's Operas, Pendragon Press, Hillsdale, 2012., str.

17.
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Radnja treCeg €ina smjestena je uz rampu Barriere d'Enfer (,Rampa Pakla®).
Lijevo od rampe je taverna Ciji znak na ulazu je Marcellova slika s poCetka opere,
sada preimenovana u ,Luka Marseillea“. Zidovi taverne ukraseni su freskama
vojnika, takoder Marcellova djela. Desno od taverne je pocCetak ulice koja vodi
direktno do Latinske Cetvrti. Zora je hladnog dana u veljagi, strazari se poku$avaju
zagrijati, a Cistaci ulica traze da im otvore vrata. |1z taverne se Cuju paralelni
sekstakordi Zenskih glasova uz lupanje ¢asa iz kojih se pije. Reminiscenciji
doprinosi Musetta koja iz taverne pjeva svoj, sada melankoli¢ni valcer, a seljanke
koje u naturalistiCkoj maniri uzvikuju ,Maslac i sir!“, ,Piletina i jaja!“ ®>se doimaju
kao sjenke uliénih prodavaca iz Latinske Cetvrti od prije dva mjeseca.

Od orkestralnog broja 6 ¢ujemo lajtmotiv Mimi (primjeri 26 i 27) dok se junakinja
pojavljuje na sceni. Njene prve rije€i, deklamirane u naturalistiCkom recitativu
djeluju uzurbano zbog dugackog puta kojeg je prehodala i bolesti koja sve viSe
napreduje. Uz bolan ka$alj Mimi upita vodnika u kojoj taverni radi slikar.
Konobarica izlazi iz taverne, a Mimi moli konobaricu da kaze slikaru kako mora
pricati s njim. Dok Mimi zabrinuto ¢eka, Cuju se zvona doma za nemoéne Maria
Teresa pri jutarnjoj misi. Kod Puccinija, zvonjava je uvijek povezana s nekom
vrstom nesrece ili najavom katastrofe.

Od Ill/7/16 dok zvone zvona Cujemo i lajtmotiv boema, ili Marcellov lajtmotiv
(primjer 1) koji sluzi za oznaku njegovog pojavljivanja na scenu. U ovom kontekstu
Marcellov se lajtmotiv €ini neprikladan, no on ovdje ne ozna¢ava veseli karakter
epizode s poCetka opere, ve¢ samo pojavu lika s kojim je lajtmotiv povezan.
Nakon $to pozdravi Mimi, Marcello objasnjava da Musetta i on Zive skupa u taverni
posljednjih mjesec dana. Vlasnik im ne naplacuje sobu jer Musetta daje privatne
pjevacke lekcije, a Marcello slika interijer taverne. Na spominjanje Musette od
[11/8/7 logi€no nastupa i njen lajtmotiv u oboi (primjeri 40 i 41).

S Marcellovim prijedlogom Mimi da ude u tavernu na toplo, od orkestralnog broja
9, zapocdinje kontinuirani lirski odjeljak koji traje gotovo bez prestanka do kraja
¢ina. lako nema ocite paralele u operi 19. stolje¢a, forma je vrlo jasna. Razvija se
prema principu crescit eundo (progresivni rast), postepenim poveéanjem broja
likova, dramatskog intenziteta i glazbene kompleksnosti. Od relativno stati¢nog,
monokromatskog dueta, preko naglih promjena emocija u triju i na kraju do bogato
razvijenih, kontrastnih ljubavnih parova zavrsnog kvarteta.

Duet Mimi i Marcella sastavljen je od dvije glazbene ideje koje se izmjenjuju. Prva
je fleksibilna i podlozna variranju, a druga fiksna i ponavljana u cijelosti. Uplakana
Mimi moli Marcella za pomo¢ jer Rodolfa prozdire ljubomora i sumniji¢avost.
Bijesan je, govori joj da je koketa i zeli da nade drugog ljubavnika, a ona ne zna
kako reagirati. Marcello bi trebao imati ulogu savjetnika, analogno Verdijevim
likovima, ali u tome nije narocCito uspjeSan jer prvo govori: ,Kad je kao vama, bolje

105 Gjuseppe Giacosa i Luigi lllica: La bohéme, libreto: ,Burro e cacio! Polli ed ova!”
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je ne Zivjeti zajedno.“'% Marcello nije najbolja osoba za pomo¢ i ne zna kako
zaustaviti Rodolfovu ljubomoru pa nudi odgovor kroz usporedbu svog odnosa s
Musettom: ,Ja uzimam Musettine rijeCi lagano, i ona moje. Pjesma i smijeh, to je
cvijet nepromijenjene ljubavi.“'9” Koliko god luckast bio Marcellov savjet, Mimi
nema nikoga drugoga kome bi se pozalila. Marcello obecaje da ¢e pokusati
pomoci, odlazi do prozora i pokazuje Rodolfa koji spava na klupi. Mimi ima
napadaj kaslja i objaSnjava zabrinutom prijatelju da ju je izmucio emotivni preokret
proSle noci kad je Rodolfo otiSao od nje.

U ovom trenutku, u ranijim verzijama opere, Marcello savjetuje Mimi da se sakrije
iza drveta. Tek u finalnoj verziji, iz 1898., Marcello ju nagovara da se vrati kuci i na
taj nacin izbjegne ,scenu” s Rodolfom. Ova varijanta je uvjerljivija, Cak iako Mimi
ne poslusa savjet, ve¢ se sakrije iza drveta kako bi prisluskivala Rodolfa. Ova
promjena libreta uzrokovala i jednu glazbenu promjenu; umjesto originalna tri
takta, most je proSiren na Cetrnaest Sto daje Pucciniju priliku da jedini put u
partituri interpolira dva motiva poput Wagnera. U 111/14/19 u teksturu ljubavnog
lajtmotiva u gudacima delikatno je ubacen Rodolfov lajtmotiv u flauti.

L4

ST - 2 B

Poco meno T TN
. I.solo 7 28 % f
el = :
=== b o

P esvressivo

(Marcel‘io spinge dolcemente Mimi verso l’angolo del Cabare, di do
ve perc guasi subito sporge curiosa la testa) ’ )

= = —— 3 - e — —— ——
1 2 | 1 1 —14 1 —
54
,/"‘* -
legato ' 77t
— = - } - — = 1
ze 50 —g———F —+ !
» N——— | I —] ]
o ———
legato
- L 3 #5
! M——— : ] s i :
= ¥ " — 2 #€—1 i
R < go = ;;. f t
p\/ ~ <t _# —— ——
——— | >~~~
— ~He hodd
Fr— = o 1 —
] 1 — } - =
P 1 == —
=1 ﬂ.\ S e
F———+7 7 7 ]
> + ”Jl r { s
- '\_ 4 —<‘ ! ‘—_-r-‘-’
———— 710,
Poco meno

Primjer 47, interpolacija Rodolfovog lajtmotiva u ljubavni lajtmotiv po uzoru na Wagnera

106 |bid. ,Quando s' € come voi non si vive in compagnia.”
107 |bid. ,,Son lieve a Musetta: ell' & lieve a me...perch & ci amiamo in allegria... Canti e risa, ecco il fior d'invariabille
amor!“
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Rodolfo je pri izlasku iz taverne isprva pun bezgranicne mladenacke energije i dok
jo$ traje njegov motiv samouvjereno govori Marcellu da Zeli prekinuti s Mimi.
Marcello zaklju€uje: ,Mrac¢na ljubav koja izaziva suze je ljubav ludaka. Ako se ne
smije i ne blista, ljubav je Zalosna i gruba.“'%¢ Puccini majstorski prikazuje razliku u
karakteru izmedu ,mracne ljubavi i suza“i ,smijeha i bljeStavila“.

,
= = )
} 2‘ 2 % < =
=
- - v
T t 33
1 - " o % T
P . r - e
e :
- -y .
.
» £ £:
i 3 1 ¢ i »
i | L5 i }

. &7 & £°
MAR. e == - = Fr
& 1 L4 1l i LS i A ) | ;
me.tro. Dei /paz-zié ’a_.mor te . tro,che la.crime di . stil . la.
N & arco _ - = :
w———- | E 2 4, = = = -
viol. Sl % 4 & arcd-4égato - T .
1 $ : 1 1 - 2 1
= —— .= L T o= - xi“'_l—'— '&
) ] i - i ———— ®
" a5 B e re i
Vl- T T 1 = T t = e =
: = ii piegato I T
- -
& arco g« £ £ ] gl 2 —f\.- =
Ve. jgg JI ¥ ‘; < 1 + I rﬁ t T 1 t
3 " Plegato
Ch, —r—5—3 5 - - ——— -
el <
eno

108 |bid. ,Dei pazzi & I'amor tetro,/ che lacrime distilla./ Se non ride e sfavilla,/ I'amore e fiacco & rocco.”
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Primjeri 48 i 49, razlike u glazbenom tkivu pri opisu ,tuznog“i ,sretnog*

Zlokobnom kromatskom skalom, uz preopsiran opis, Marcello govori Rodolfu:
.Marcello: Ljubomoran si. Rodolfo: Malo. Marcello: Prgavce, ludace zadojen
predrasudama, dosadnjakoviéu, tvrdoglavce!” 10°

109 |pid. , Tu sei geloso. Collerico, lunatico, imbevuto di pregiudizi, noioso, cocciuto!"
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Primjeri 50 i 51, izuzetno kromatska fraza karakteristiCna je za prikaz ljubomore

Kromatika kao topos ljubomore podsje¢a na Verdijevog Otella. PoCetna fraza
lagova ,Temete, signor, la gelosial!® je kromatska. Poveznica s Otellom je
vjerojatno neizbjezna: u 15. poglavlju Murgerovog romana Marcel je opisan na
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sljededi nacin: ,Mimi: Jadan Covjek, kako je samo ljubomoran. Rodolphe:
Poprilicno to€no. On i ja smo Othellovi u€enici.”

Mimi se joS viSe priblizava i Sapuce u strahu da Ce takve rije€i u€initi Rodolfa jo$
viSe ljutim. PokuS$avajuéi opravdavati svoju ljubomoru, Rodolfo tvrdi da je Mimi
koketa koja ga je ostavila zbog vikonta. Neobi¢na harmonijska jednostavnost,
nekarakteristicna niska tessitura i uputa pjevacu con grande ironia trebala bi nas
upozoriti na neiskrenost izjave. Kad ga Marcello prozove laZljivcem, Rodolfo
odmice §tit ljutnje i priznaje istinu: on se boji za zdravlje Mimi.

Rodolfo zapocinje s priznanjem svoje nepromijenjene ljubavi prema Mimi, a glazba
se analogno vokalno i harmonijski Siri. Nastupa spori odjeljak sa zvukom poput

pogrebnih zvona na tekst: ,Mimi je tako bolesna!“!1°, Sest taktova molske silazne
sekvence sugeriraju tragediju.
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Primjer 52, harmonija najavljuje tragediju, motiv ,pogrebnih zvona*

110 |bid. ,Mimi & tanto malata!”
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Melodija nastavlja u paralelnim tercama vrlo profiliranog ritma koji grafi¢ki evocira
grceve i kasalj Mimi. Pri izvodenju segmenta, paznja mora biti usmjerena na to¢an
kontekst u kojem se nalazi ova melodija kako se ne bi izvela nalik valceru
(predlazem inzistiranje na pauzi koja simbolizira dah prije kaSlja pri kraju drugog
takta primjera u gudacima).
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Primjer 53, graficki prikaz kaslja na kraju drugog takta primjera

Dok Rodolfo opisuje naglo uru$avanje zdravstvenog stanja Mimi Sokiranom
Marcellu, ona se priblizava sva zgrozena €uvsi da umire. Rodolfo krivi sebe za
njeno stanje: stan mu je prljav, bijedan, hladno je i puSe vjetar. Mladi muskarac je
posramljen. Nailazimo na razliku izmedu Murgerovog i Puccinijevog stajaliSta oko
bolesti Mimi. Kod Murgera Mimi priznaje da je sama kriva za svoje zdravstveno
stanje jer je jela nekvalitetnu hranu, bila je nesretna i provodila previSe vremena u
hladnim studijima. Puccini odbija bilo kakvu sugestiju da je ona kriva za svoju
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bolest. Puccini Zeli posramiti Rodolfa iako je Mimi ve¢ bolesna u trenutku kad se
upoznaju.

»lercet® prijatelja od 111/23/1 (Marcello i Rodolfo vode dijalog, a Mimi pjeva za
sebe, iza stabla) s motivom ,pogrebnih zvona“ (primjer 52) simboli¢no zavrSava
ovim rije€ima: Marcello govori:,Mimi“, Rodolfo: ,ljubav®, a Mimi: ,smrt®.

Scenska uputa nam ukazuje da kasalj i siloviti jecaji otkrivaju prisutnost Mimi.
Sada Rodolfo zna da je Mimi ¢ula sve §to je pricao. Nakon motiva ,smrtnog kaslja“
(primjer 53) u orkestru tutti nastavlja njen lajtmotiv (primjeri 26 i 27) u brzem
tempu. Nagovara ju da udu u tavernu gdje je toplo, no ona odbija prijedlog jer
smatra da ¢e se ugusiti na zatvorenom. Cuje se Musettin smijeh i njen lajtmotiv
(primjeri 40 i1 41) Sto Marcella razljuti te smjesta odlazi u tavernu provijeriti s kim se
njegova voljena smije.

Pozdravna pjesma Mimi, ,D'onde lieta usci“ gradena je od materijala njene arije iz
prvog Cina. Mimi pjeva novu melodiju i rijeci, ali orkestar ju podrzava vec
poznatom glazbom. Zapocinje rije€ima: ,lako je radosno usla na tvoj ljubavni zov,
sada se vra¢a sama u svoje osamljeni¢ko gnijezdo. Ponovno se vraca plesti svoje
umjetno cvijec¢e.“'!! Glas zastaje ovdje jer flauta svira motiv iz arije prvog ¢ina na
tekst ,Sama pripremam veceru, ne idem Cesto u crkvu...“ Dakle, Mimi nam govori
kako Ce se vratiti svojem starom poslu i navikama, ali orkestar sugerira neupitnu
samocu koja ¢e nastati odvajanjem od Rodolfa. Mimi odlazi i pozdravlja Rodolfa:
,Zbogom, bez mrznje“.11?

Ipak, odlucuje ostati jo§ malo kako bi zamolila Rodolfa da joj vrati stvari. U
Sesnaest taktova zapocevsi od 111/26/12 uoCavamo Puccinijevu glazbenu
fleksibilnost kad mijenja mjere od 2/4 do 5/4 niti jednom ne ugrozavajuci
koherentnost glazbene teksture.

Primjer kad Puccini koristi glazbeni motiv u drugacijem kontekstu, samo kao
nadopunu u glazbenom tkivu, nalazimo u [11/27/4. Nakon teksta ,Cekaj, &ekaj.
Skupi ono malo stvari koje sam ostavila rastrkane.“'13, flaute sviraju dio lajtmotiva
Latinske Cetvrti, no samo zbog nadopune glazbenog tkiva.

111 |bid. ,Donde lieta usci/ al tuo grido d'amore,/torna sola Mimi/ al solitario nido. Ritorna un'altra volta/ a
intesser finti fior!”

112 |bid. ,Addio, senza rancor!“

113 |pid. ,Ascolta, ascolta. le poche robe aduna che lasciai sparse.”
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Primjer 54, dio lajtmotiva Latinske Cetvrti kao nadopuna glazbene teksture u treéem taktu

Mimi moli Rodolfa da izvadi iz ladice njen zlatni lan¢i¢ i molitvenik te ih zamota u
pregacu i preda vrataru. Slijedi vazan motiv, simbol vie¢ne i nepresusne ljubavi. U
[11/28/4 solo violina svira motiv iz arije prvog ¢ina vezan uz simbol ruze. Puccini po
prvi puta kreira ¢vrstu poveznicu izmedu Zivog cvijeta i kapice boje ruze jer
neposredno nakon violine, Mimi pjeva : ,Ispod jastuka je ruziCasta kapica . Ako

Zelis... saCuvaj je kao spomen na nasu ljubav...“*4 Puccini veze kapicu za ruzu
koja simbolizira besmrtnu ljubav.

114 |pid. ,Bada... sotto il guanciale... /c' & |a cuffietta rosa./ Se vuoi serbarla/ a ricordo d'amor!“
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Primjer 55, povezan motiv ,ruze“ u solo violini i spominjane ruziaste kapice Mimi
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Arija neprimjetno skrece u jedan od najljepSih Puccinijevih dueta (,Addio, dolce
svegliare alla mattina!®) koji postaje kvartet kad se prikljuce Marcello i Musetta
svadajuéi se. Melodija kvarteta preuzeta je iz Puccinijeve kompozicije Sole e
amore iz 1888. Dugacke, vijugave fraze i pentatonski prizvuk druge re€enice
karakteristi¢ni su Puccinijevi elementi koje i ova melodija sadrzi. Duet zapocinje
serijom linija u kojima se Mimi i Rodolfo oprastaju od svojih gorkih i slatkih
sje¢anja. Zatim nesretni par izrazava Zaljenje za ponovnim radanjem ljubavi koje
prikazuju kroz Zelju za nadolazeéim proljecem.

Musetta i Marcello se prikljuCuju kroz duel vriska razbijajuéi posude. Svadaju se
oko trivijalnog incidenta vrlo jasnom ironijom. Kontrast u ugodaju ocit je ve¢ kroz
Citanje libreta, ali za uklapanje u glazbenu strukturu bila je potrebna Puccinijeva
majstorska vjestina postavljanja njihovih raspravljackih upadica u meduprostore
dueta Mimi i Rodolfa. Ipak, bilo bi pretjerano i pogresno tvrditi da ovaj kvartet
spada medu najbolje kvartete u povijesti talijanske opere jer glazbene intervencije
Musette i Marcella ne pridonose nista znac¢ajno glazbenom tkivu i ostvarene su
samo zbog Puccinijeve sposobnosti stvaranja elasticnog glazbenog tkiva. No, kao
mjeSavina idealizma i ,verizma“ ovaj kvartet je najvazniji primjer operne literature.
Mimi i Rodolfo se izraZavaju terminima romantiéne poezije, a Marcello i Musetta
bujicama vulgarnih uvreda.

Slijedi neobi¢an preokret u odnosu Mimi i Rodolfa. Dogovore se da ¢e, buduci da
je pretuzno biti sam tijekom zime, ostati zajedno do proljeéa i onda se rastati.
Dakle, odlucuju da ¢e biti tuzni sada (iako su zajedno) jer je zima hladna i
samotna. Takoder, bit ¢e tuzni i onda (iako je proljece toplo i veselo) jer Ce se
rastati. Vidljiva je melankoli¢na svijest prolazec¢eg vremena, ljubavni par anticipira
dogadaj koji ¢e, iako simbolizira obnavljanje i Zivot za sve druge, njima donijeti
tragediju. UoCavamo Puccinijevu karakteristicnu kombinaciju sretnih i tragi¢nih
elemenata.

Nakon dogovora da ¢e ostati zajedno do proljeca intenzitet zvuka se smanjuje.
Musetta ljutito odlazi razmjenjujuci uvrede s Marcellom koji sjetno ulazi u tavernu.
Kvartet ponovno prelazi u delikatan duet, Mimi i Rodolfo izlaze sa scene ruku po
ruku obecéavajuci rastanak u proljece, a €in zavrSava istim odlu¢nim kvartnim
skokom kako je i zapoceo.
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Cetvrti éin

Postava i dramatska struktura Cetvrtog Cina iste su kao u prvom ¢inu. Dva mjeseca
su proSla od kad su Mimi i Rodolfo iziSli sa scene treceg €ina ruku pod ruku.
Stigao je travanj. Marcello je uz slikarski stalak, Rodolfo za stolom, obojica se
pretvaraju da neumorno rade, a zapravo samo tracaju. Na pocetku Cujemo
skra¢enu verziju lajtmotiva boema (primjer 1) uz iste likove pa nam se otvaranje
¢ina doima kao repriza (na nacin sonatnog oblika) prvog. Radnja ponovno
zapocinje in medias res. Ipak, sre¢a je ovaj puta forsirana i umjetna, a presje¢ena
nostalgi¢nim sje¢anjima.

Usred smo razgovora o Musetti koju je Rodolfo nedavno vidio u ko€iji, €iju temu
prikladno ¢ujemo u pozadini. Marcello izjavljuje da mu je vrlo drago $to je uspjela u
Zivotu, neuspjesno se pravi da nije dirnut, ali mu Rodolfo ne vjeruje i govori za
sebe da se njegov prijatelj samo pretvara. Marcello uzvrac¢a ,udarac” i govori da je
vidio Mimi u kodiji, odjevenu kao kraljicu. (U prici je vidljiv narativni skok. Nije
objasnjen razlog prekida Mimi i Rodolfa. ObjaSnjenje se nalazi u izbaenom €inu iz
Musettinog dvorista, opisan u radu.) Na spomen Mimi, gudaci smjesta sviraju njen
lajtmotiv (primjer 26 i 27). Kao $to je vidljivo od samog pocetka ¢ina, on ¢e gotovo
u cijelosti biti modeliran od vise ili manje logi¢nih glazbenih reminiscencija iz cijele
opere. Puccinijevo majstorstvo ekonomije glazbenog materijala sada je u punom
sjaju.

Rodolfo je jednako oS u skrivanju svoje uznemirenosti novim saznanjem. Mladici
ponovno pokusSavaju raditi, a od 1V/2/1, pomo¢u osam taktova glazbe Rodolfovog
pisanja ¢lanka iz prvog €ina (primjer 19, orkestralni broj 26) Puccini opisuje
ponovne pjesnikove neplodne pokusaje da zavrsi Clanak za Castor. Kao pravi
nekvalitetni radnici, mladi¢i optuZuju orude za neuspjeh. S uzvicima gadenja
odbacuju pero i kist i prepustaju se Zaljenju za djevojkama. Dok Rodolfo sjedi sav
obuzet mislima, Marcello potajno uzima hrpu svilenih traka iz svog dzepa i ljubi ih.

Izmijenjeni ljubavni lajtmotiv (primjeri 24 i 25; umjesto durskih akorada sada su
molski) priprema duet dvojice mladi¢a ,,O Mimi tu piu non torni“, €ija je glazba
temeljena na frazi ,Talor dal mio forziere®. Duet je vrlo jednostavan §to i prili€i
osjecaju nostalgije. Njezan duet u kojem dvojica mladi¢a sanjare je trenutaCan
bijeg iz realnog svijeta, $to nam Puccini sugerira zatvarajuci tekst u zagrade.
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Primjer 56, tekst dueta stavljen je u zagradu da prikaze mastanje

Izmjena tonike i dominante u basu nije karakteristicna u dosadasnjim lirskim
odjeljcima opere. Rodolfo zapocinje duet prisje¢ajuéi se prekrasnih ruku Mimi i
koZe boje snijega. Kad Marcello zapo&ne pjevati ne Cujemo odgovor ili nadopunu
Rodolfovih rijeci, ve¢ njegove zasebne, osobne misli. Marcello razmislja kako je
moguce da unato€ svim pokusSajima zaborava uspijeva slikati samo Musettino
lijepo lice. Postludij, simbol posljednje pomisli na nostalgi¢na sje¢anja, za solo
violinu (Rodolfo) i solo violon€elo (Marcello), naknadno je ubacen u partituru.
Jasno artikulirana ABA forma dueta omogucuje snaznu poveznicu glazbenih i
dramatskih elemenata, stoga je vrhunac dramatike zapravo nakon zavr$etka
pjevanja, u trenutku kad Rodolfo vadi iz ladice ruzi€astu kapicu i stavlja ju u svoj
kaput, preko srca, a Marcello zaklju€uje da je Musetta sretna, ali ¢e ju i dalje
Cekati. | bas u pravi €as, kad smo odlucili sanjariti s dvojicom mladi¢a, Puccini nas
,Spusta na zemlju“, vra¢a u stvarnost. Rodolfo upita Marcella koliko je sati,
Marcello odgovara da je vrijeme za juCerasnji ru¢ak. Ovo je tipi€an primjer lijepe
simbioze svjetova romantizma i realizma u La bohéme lijepa simbioza svjetova
povezana naglim melodramatskim promjenama.

U taj €as ulaze Schaunard i Colline. Schaunardov bucan lajtmotiv (primjer 9) koji je
zracio velikim optimizmom u prvom Cinu sada je skracen i doima se neuvjerljivim.
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Schaunard donosi samo Cetiri mala komada kruha za razliku od ,gozbe® u prvom
ginu, a Colline jednu posoljenu haringu. Cetvorica boema sjedaju za stol
pokusSavajuci evocirati veselje iz prvog Cina. Tavan pretvaraju u imaginarnu sobu
za bal s prikladnim glazbenim, ali i verbalnim gestama: ,Rodolfo:Barune, izaberite,
pastrvu ili losos? /Marcello: Vojvodo, papagaijski jezik?“!'®> Colline zavr$ava brzo s
jelom i ustaje. Njegova tema se Cuje (primjer 10), a on izjavljuje ,U Zurbi sam. Kralj
me Geka.“'*® Tema je kratko razradena dok se ostali zabavljaju izjavom da je
Colline primio pozivnicu da se priklju€i kraljevom kabinetu. Schaunard poziva
drudtvo na ples pretjerano uzvisenom retorikom. Ironi¢no je da u trenutku kad
kaze ,Dodaj mi pehar®, pehar je zapravo jedina preostala ¢asa, ostale su
porazbijane. Schaunard ulijeva vodu u nju i mladi¢i se dodaju izmedu sebe. Aluzija
je to na drustvo ,PijaCa vode® iz Murgerovog romana.

Drustvo se nakon moguceg izbora nekoliko plesova odlucuje za kadrilu, a ugodnu
atmosferu prekinut ée smanjeni septakordi najavljujuéi parodirani dvoboj izmedu
Collinea koji ima klijesta i Schaunarda koji je za svoje ,oruzje” uzeo zarac.

(Podolfo e Marcello contiruano a ’
(con disprezzo esageral

scuay, BHEF—=—T7 —

(gridato)p

—

Bestia!

Primjer 57, smanjeni septakord u ulozi najave parodiziranog duela

115 |pid. ,,Rodolfo: Scelga, o Barone, trota, o salmone? Marcello: Duca, una lingua di pappagallo?”
118 |bid. ,Ho fretta. Il Re m'aspetta.”

141



Obojica se pretvaraju da intenzitet duela raste serijama uzvika poput ,Pripremite
nosila!, ,Pripremite grob!“'*” ne znajuci da ¢e uskoro ti simboli postati stvarnost.
Na kraju ,duela®, od IV/12/1, sljedecih 32 takta predstavlja najduzi (i ,najglasniji“)
orkestralni intermezzo, u skladu s atmosferom borbe.

Ostrom melodramaticnom promjenom, skokom tritonusa (B-dur- e mol), Puccini
oznacava pocetak druge polovice zadnjeg Cina. Glazba i radnja se naglo
zaustavlja, vrata se iznenada Sirom otvaraju i ulazi izbezumljena Musetta te govori
mladi¢ima da Mimi viSe ne moze uza stube. Rodolfo i Marcello Zure uvesti Mimi u
stan. Preplasenu, kromatski izmijenjenu verziju njenog lajtmotiva donose engleski
rog i viole. Tristanovski utjecaj je oCigledan buduci da je rjeSenje lajtmotiva sada
harmoniziran malim smanjenim septakordom i smanjenim septakordom. Ono $to
¢ini ovaj odsjek uzbudujuc¢im jest €injenica da je ovo jedini trenutak u operi kad je
lajtmotiv promijenjen na ovakav nacin. Lajtmotiv Mimi mogao je biti intervalski i
harmonijski promijenjen u bilo kojem trenutku opere. Izostanak razvoja njenog
lajtmotiva do posljednje scene €ini ovu promjenu izuzetno intenzivnom i ostavlja
dubok dojam na slu$atelja.

117 |bid. ,Schaunard: Apprestate una barella!/ Colline: Apprestate un cimister!”
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Primjer 58, varirani lajtmotiv Mimi najavljuje tragediju
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Rodolfo i Marcello smjestaju Mimi u krevet, Musetta donosi ¢asu vode i daje joj
gutljaj. Rodolfo govori Mimi da odmori, ona ga upita zeli li da bude ovdje, na sto
Rodolfo odgovara ,Naravno, naravno.” Musetta shvaca da su se dvoje ljubavnika
ponovno povezali i zapo&inje priéu kako su obje do$le ovdje. Cula je da je Mimi
ostavila vikonta i da je ,na kraju Zivota“. Na rijeC ,zivot“ zapocinje dio teme iz arije
Mimi, motiv ,ruze” koji traje do kraja Musettinog izlaganja u tipi€nom primjeru
parlante tehnike. Musetta opisuje da je trazila Mimi i napokon ju pronasla kako se
spotiCe po ulici. Mimi joj je rekla da umire i da Zeli umrijeti s Rodolfom te je
zamolila Musettu da ju dovede do stana.
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Primjeri 59 i 60, parlante tehnika, orkestar odrzava dramatsku napetost pomoc¢u motiva ,ruze“
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Mimi dozivljava osjeCaj ozdravljenja, spes phthisica: ,Oporavit cu se. Oporavit Cu
se. Osjec¢am se ovdje Ziva ponovno. Ne, nikada me nece$ napustiti.“'*® Rodolfo
udvostru€ava njen glas odusevljen Sto mu se njene slatke usnice ponovno
obracaju.

Kad se ovaj odjeljak priblizi lirskom zavrSetku, zapocinju nervozni komentari
Musette i drustva. U stanu nema lijekova, niti hrane, a Schaunard tuzno priopcuje
Collineu da ¢e Mimi biti mrtva za pola sata. Mimi potvrduje njihove strahove i Zali
se da joj je hladno. Zeli muf da se zagrije, zapita tuzno hoée li joj ikada ruke biti
tople. Zakaslje se, a Rodolfo joj primi ruke u pokusSaju da ih zagrije. lako se radnja
odvija u travnju, proljece jo$ nije stiglo. Ono ¢e simboli¢no sti¢i prvim zrakama
sunca koje Ce postati sudbonosne za Mimi.

Mimi nastavlja nakratko kontrolirati radnju pozdravljajuci ostatak drustva. Tri
mladi¢a dolaze do njenog kreveta, a iako se Rodolfo brine da se Mimi ne umori od
previSe pri€anja, ona ga smiruje. Mimi govori Marcellu da je Musetta dobra osoba
dok flauta svira Musettin lajtmotiv. Lajtmotiv od ovog trenutka do kraja opere ima
poviSeni Cetvrti stupanj u drugom taktu kao da signalizira tragi¢an kraj. Usporediti
razliku s primjerom 40 i 41.

73 Allegretto mosso

N i
RN < "?“?ftf/ff."‘@ﬁ—g—
- : 1
ii—_%"—‘i—u—‘. r -

Fl. — e ———————F—
T € - n 5 =2 ' =
- P rall.
4 4
Cl. _71: _.:___‘.1’;_ - — -
nLa .;_‘:‘.," 5

Primjer 61, varirani lajtmotiv Musette, poviSena kvarta u drugom taktu primjera; usporediti s
primjerima 40 41

Musetta odvlagi Marcella na stranu i skida nausnice. Govori mu da ih zaloZi, kupi
sr¢ani stimulans i dovede doktora. Na taj nacin kao da se odri¢e svoje proSlosti i
zahvaljuje umjetnicima Sto su joj otkrili drugi nacin zivljenja. Marcello krece, no
Musetta ga zaustavlja. Cujemo jedini put u operi motiv ,Zelje* kojeg smo &uli u
drugom ¢&inu (primjer 33) kad je Mimi htjela ruziastu kapicu. Ova zelja bit ¢e
posljednja u njenom zivotu pa Musetta odlazi s Marcellom donijeti muf.

118 |bid. ,Si rinasce, si rinasce./Ancor sento la vita qui/No, tu non mi lasci piu!
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Primjer 62, motiv ,Zelje“; usporediti s jedinom pojavom u operi, primjer 33

Colline se sjetio kako moze pomoci pa odluc€uje prodati svoj kaput. Prije izlaska iz
stana odlu€uje zapjevati pjesmu ,Vecchia zimarra“ (balans za Schaunardovu
naraciju u prvom ¢inu), ¢esto karakteriziranu kao dramatursSka pogreska. Takav
stav pokazuje nerazumijevanje prave funkcije ove male arije i razumijevanje
Puccinijevih jednostavnih ABA formi koje svoj efekt ostvaruju prvenstveno kroz
kontekst. Tonalitet cis-mola kojim ¢e zavrsiti opera, podredena orkestralna
tekstura, niska vokalna tessitura, svjezina glazbene invencije (jedna od samo
nekoliko glazbenih epizoda koja nije ponovljena ili izvedena od prije) su
specificnosti ove male arije.

U Murgerovom romanu Schaunard prodaje kaput, a Colline zalaze nekoliko svojih
knjiga kako bi dosli do novaca za pomoc. Dvije male radnje ne zauzimaju viSe od
tri reCenice u knijizi i nisu pateti€nog karaktera. Kod Puccinija, Collineova
nesebiCna gesta daje osjecCaj vaznosti, Cak i plemenitosti zivotima obi¢nih ljudi.
Gesta je to bez prakti¢ne vrijednosti, ali beskrajne emocionalne vrijednosti. Colline
zna da njegov stari kaput nece donijeti viSe od nekoliko nov¢ic¢a, a Cak i kad bi
svota bila dovoljna da kupi nesto za Mimi, ne moze promijeniti njenu tragi¢nu
sudbinu. Colline voli svoj kaput, smatra ga dragim prijateljem. On pjeva ariju
kaputu, a ne o kaputu. Mogao je vrlo jednostavno doci do racionalnog zakljucka da
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zadrzi predmet kojeg toliko voli, znajuéi da prodaja nece imati veliki utjecaj. Colline
prodaje svoj kaput jer je odlucio dijeliti emotivni teret Mimi i Rodolfa kroz
oprastanje i ostajanje bez najdrazeg, stoga je ,Vecchia zimarra“ dramaturski
idealna za situaciju. Prodaja kaputa €in je Cistog prijateljstva.

Colline stavlja kaput pod ruku i predlaze Schaunardu da i on izade kako bi dvoje
mladih ljudi imali privatnost, s ¢ime se Schaunard sloZi. Schaunard uzima praznu
bocu koju pozeli napuniti vodom. U 1V/20/1 javlja se njeZzna, sporija verzija
Schaunardove teme u gudacima (primjer 9). Za razliku od teme u prvom ¢inu koja
prati njegov trijumfalan ulazak u stan s mnoStvom namirnica, nenametljiva
varijanta sada prati njegov izlaz iz stana samo s praznom bocom. S njegovim
izlaskom orkestralni interludij se transformira u glazbu iz ,,Che gelida manina“, na
Sto Mimi otvara ocCi i pogleda u Rodolfa.

Puccini pri samom kraju opere piSe arioso svjezeg glazbenog materijala ,Sono
andati“ i na taj nacin ovjekovjeCuje posljednje trenutke Zivota Mimi. Osim Sto je
ovaj arioso glazbena inovacija, poetski gledano je anomalija jer Mimi govori u
hiperbolama, u kontrastu s njenom dosadasnjom retorikom. Prvi ton ariosa, izjava
u c-molu, djeluje izuzetno snazno jer mu je prethodio ljubavni lajtmotiv u C-duru.
Veliki dramaturski efekt ostvaren je mehanizmom koji ¢e postati jedan od
Puccinijevih zastitnih znakova: linija u basu podvostruc€uje vokalnu dionicu. Ono
Sto je drugacije od mnogih primjera ovakvih udvostrucenja jest Cinjenica da je
vokalna linija koja je u basu ujedno i basov ton harmonije. U ovom je primjeru
vokalna linija, melodija, ili rjieCnikom Skolske harmonije, sopran, najbolje moguce
harmoniziran upravo na ovakav nacin -,pogresSnim“ oktavama izmedu vanjskih
glasova. Kvartsekstakord na tonu g, nekoliko zaostajalica i suprotno kretanje
tonova akorda u viSim guda¢ima omogucuju ovoj pasazi da se ne kreCe u
potpunosti paralelno i tako ublazavaju eventualne harmonijske neugodnosti.
Posebno zanimljiv je zavrSetak ovog primjera. U trenutku kad Mimi izgovara rijeCi
,veliko kao more“!*°, gudadi (posebno violonc¢elo) izvode intenzivan crescendo,
poput morskih valova.

119 |bid. ,...ma grande come il mare,...”
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Primjeri 63 i 64, ,Sono andati*

udvostrucenja u violoncelu

, primjer nekonvencionalne harmonizacije melodijske linije i njenog
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Rodolfo govori Mimi da je ,prekrasna kao zora“, a ona ga ispravlja govoreci:
,Mislio si reéi: lijepa kao suton“.!?° Kao i u Manon Lescaut, Puccini izjednacava
smrt sa suncem. Mimi kao da Zeli re¢i Rodolfu da njeno sunce ne izlazi nego
zalazi, ona umire. Orkestar od 1V/22/2 zlokobno opisuje neizbjeznu tragicnu
sudbinu sviraju¢i motiv ,pogrebnih zvona“ (primjer 52). Mimi zatim citira sebe
pjevajuci ,Zovu me Mimi...“, no ovaj puta lajtmotiv je harmoniziran bogatije,
nonakordima i neakordi¢kim tonovima uz dodatnu napomenu piu sostenuto.
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Primjer 65, varirani lajtmotiv Mimi

Rodolfo vadi ruzi¢astu kapicu iz svog kaputa i stavlja ju na njenu glavu. Zapocinje
najduza glazbena i verbalna repriza prvog €ina dok se prisjeCaju prvog susreta:
Neupaljena svije¢a, traganje za klju¢em, ,slu¢ajan® dodir ruku. Neizbjezna
kulminacija je zasigurno pocetak ,Che gelida manina“ kojeg sada pjeva Mimi.
StraSan napadaj kaslja prekida nastavak reprize arije Sto orkestar precizno
komentira glazbom prvog kaslja pri upoznavanju dvoje mladih ljudi u prvom €inu
(primjer 21). Rodolfo povi€e, a Schaunard utr€i u stan. Mimi otvara oci i uvjerava ih
da je dobro. Kao i Manon, junakinja koja umire ostaje mirna i umiruje voljenog.

Musetta uz svoj lajtmotiv (iako ulazi zajedno s Marcellom, ona ulazi prva, zato
cujemo njen motiv, primjer 61) ulazi s velikim mufom za grijanje ruku, a Marcello s
bocicom s tonikom, sréanim stimulansom. Musetta prva upita spava li Mimi.
Marcello je pozvao doktora, postavlja svijetiljku na stol i pali ju. Mimi uzima muf
odusevljena ljepotom i mekocom.

Puccini ¢ini nesto vrlo brutalno Rodolfu koiji stoji pored Mimi i gleda kako uziva u
toplini mufa.

120 |pid. ,Rodolfo: Bella come un' aurora!/ Mimi: hai sbagliato il raffronto./ Volevi dir:/Bella come un
tramonto.”
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Njena sljedeca fraza identicno ponavlja Rodolfovu prvu recenicu arije ,Kako
hladna rucica.” U ariji u prvom €inu nastavak teksta je bio: ,Dopusti da ih zagrijem
za tebe“.?! Kada je glazba sada ponovljena jasno je da ih Rodolfo nije uspio
zagrijati jer Mimi pjeva: ,Dosta, dosta smrznutih ruku“.1??> Scena se poprilicno
razlikuje od Murgerove u kojoj Rodolfe sam nabavlja novac i kupuje hranu. Kod
Puccinija pjesnik ne uspijeva niti zagrijati njene ruke. Kupio joj je kapicu i natoCio
vino u prvom €inu, ali za to je zapravo zasluzan Schaunard. Sada je Musetta ona
koja je kupila muf, Marcello lijekove, a Colline zaloZio kaput za novac. Dodatan
udarac je kad Mimi upita Rodolfa je li muf njegov poklon, a umjesto njega Musetta
odgovara: ,Da.“ Izbezumljen i posramljen, Rodolfo pocinje plakati.

,Zasto place§?“1?3, upita ga njezno Mimi. Klarinet svira sliedeéih sedam taktova
ton As u ppp, Sto predstavlja njen dah. Harfu Cujemo Sest puta, takoder na As, Sto
simbolizira otkucaje srca. Kobna scenska uputa upozorava da je kraj vrlo blizu jer
sunceva zraka ulazi kroz prozor i priblizava se njenom licu. Mimi slabasdno mrmlja
uz harfu i klarinet dok ne ¢ujemo zadniji otkucaj srca i disanje se zaustavi. Suneva
zraka joj osvijetli lice, §to je znak da je stiglo proljece i njena smrt. Uz Klarinet i
harfu, gudaci vrlo njezno sviraju pasazu iz ,Che gelida manina“, ali s kraja prvog
¢ina gdje Mimi i Rodolfo sretno izlaze sa scene. Ako analogno usporedimo rijeci
tog trenutka s ovim krajem vidjet éemo da Puccini zaustavlja glazbu to¢no u
trenutku kad bi orkestar trebao reci ,ljubav®.

121 |pid. ,Che gelida manina/ Se la lasci riscaldar”
122 |pid. ,era buio, e la man tu mi prendevi“
123 |bid. ,Pianger cosi perché?”
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Nagla promjena iz As- dura u h-mol s akcentima u rogovima uz zlokoban motiv u
basu objasnjava publici $to se dogodilo. Smrt Mimi je toliko postepena i mirna da
nitko u sobi isprva niti ne primijeti. Marcello govori Rodolfu da je doktor na putu,
dok Musetta moli za Mimi. Moli Marcella da joj pomogne odrzati trepereci plamen
koji se skoro ugasio. Plamen je dakako reminiscencija na svije¢u koju je Rodolfo
palio za Mimi. Schaunard se priblizio krevetu i vidio da je Mimi umrla. Glazbenik
potiho kaze Marcellu da je Mimi umrla, Marcello odlazi i sam provjeriti, prepadne
se i odmakne. Rodolfo se priblizava prozoru kako bi blokirao sunceve zrake koje
pocinju osvjetljavati lice Mimi. Musetta pokazuje na svoj plast kojime moze to
napraviti. Ulazi i Colline, ostavlja novci¢e na stolu nudedi ih Musetti (a ne Rodolfu),
potom odlazi pomoci Rodolfu postaviti plast.

Cujemo jo$ tri puta motiv ,ruze“ u A-duru (pocetak primjera 55), svaki puta u sve
tiSoj dinamici, a posljednji puta u pppp akordima kojeg sviraju Cetiri prve violine
con sordino. Vazno je spomenuti 14 taktova unisono u kojima kontrabasi i bas
klarinet drze ton A, temeljni i basov ton harmonije motiva ruze. A- dur stvara
iznimnu tjeskobu zbog visoke tenzije dramatske situacije u kojoj Rodolfo, za
razliku od ostalih likova i nas u publici, ne zna da je Mimi mrtva. Unisono kod
Puccinija fiksira paznju na jedan dogadaj ili najvazniji dio dijaloga.

Colline govorenim tekstom upita Rodolfa kako je Mimi, na $to on odgovara: ,Mirna
je.“*?* Vidjevsi ¢udne izraze lica Marcella i Schaunarda, Rodolfo se prepadne i
nervozno ih upita zasto ga tako gledaju. Marcello pohrli prijatelju, zagrli ga i
uzvikne, ,Hrabrost!“.1?> Orkestar je ponovno komentator radnje. Limeni puhadi
sviraju tri cis-mol kvintakorda con tutta forza, nakon ¢ega tutti orkestar reprizira
poCetak ,Sono andati“(Ponchijellijev mehanizam). Rodolfo bespomoc¢no uzvikuje u
veristickoj maniri: ,Mimi!“, dok u narucju drzi umrlu djevojku, a pri spustanju
zastora orkestar svira codu Collineove ,Vecchia zimarra.*

Isprva se Cini nelogi¢no pojavljivanje melodije Collineove male arije u ovako
dramatichom trenutku, no ukoliko dopustimo poetskoj masti na volju i povezemo
tekst obje arije u jednu cjelinu, dobit ¢emo jasan i dubok komentar orkestra na
zavrSetak opere: ,Jesu li otisli? Pravim se da spavam jer sam htjela biti nasamo s
tobom. Imam toliko toga Sto ti Zelim reci... ili samo jedno, ali veliko kao more. A
sada kad su sretni dani odletjeli, govorim ti zbogom, moj vjerni prijatelju, zbogom,
zbogom.*

124 |pid. ,E tranquilla.”
125 |pid. , Coraggio!”
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9. ZAKLJUCAK

U velebnom Puccinijevom repertoaru La bohéme se posebno isti¢e. Puccini bi
zasigurno osigurao trajno mjesto u opernom repertoaru da je napisao samo La
bohéme jer joj niti jedna opera nije sli€na. Napisati operu tragi¢ne tematike u
komi¢noj atmosferi je vrlo smion potez koji je mogao manje talentiranog
kompozitora odvesti u neuspjeh. Puccini pak, od naocigled nespojivih elemenata
¢ini neodoljivu simbiozu koja ostvaruje snazne dojmove na slusatelja. Dramatska
tema i njena razrada je presudan element za uspjeh La bohéme, princip kojim ¢e
se Puccini i dalje sluZziti. U La boheme Puccini sjajno asimilira razne utjecaje, ali
¢ini presudan iskorak prema formiranju vlastitog specificnog glazbenog jezika
kojeg ce koristiti u cijelom opusu.
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