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Sazetak

Uloge ,en travesti” predstavljaju neizostavan dio repertoara svakog mezzosoprana i
kontraalta. Pojavljuju se u operama vec od nastanka opere, no za pjevacice su dobile
posebnu vaznost na pocetku 19. stoljeéa. Predstavljaju im poseban izazov iz vokalnog,
glumackog i interpretativnog aspekta. U slu¢aju uspjeSnog savladavanja svih tih aspekata,

uloge ,.en travesti“ omogucuju pjevacicama nalazenje svog mjesta, na glazbenom trzistu.

Ovaj rad se fokusira na komparaciju dvije uloge ,en travesti”: Orfeja - iz opere Orfej i
Euridika Ch. W. Glucka i Smetona - iz opere Anna Bolena G. Donizettija. Komparacija je
bazirana na osobnom iskustvu sa pripremom i izvodenjem ovih uloga i na dobivenim

informacijama iz struc¢nih izvora.

KLIUCNE RIJECI: en travesti, mezzosopran, kontraalt, Smeton, Orfej

Summary

Roles ,en travesti” represents inevitable parto of repertoir of every mezzosoprano or
contralto. They appear in opera since the first opera performance and they gained specific
significance for women singers at the beginning of 19th century. They represent for them
specific challenge not only from vocal technique, but also theatrical and interpretative point
of view. In case of succesfull managing of all these aspects enable women singers to fulfill

the gap on theatrical market.

This thesis focuses on comparation of two roles ,en travesti“: Orpheus from opera
Orpheus and Eurydice of Ch. W. Gluck and Smeton from opera Anna Bolena of G. Donizetti.
Comparation is based on studies of specialist resources and on personal experiences from

preparation and performing of these roles.

KEY WORDS: en travesti, mezzosoprano, contralto, Smeton, Orpheus
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Uvod

Uloge ,en travesti” prezentiraju posebnu sferu u repertoaru nizih Zenskih glasova.
Osim zahtjeva za vokalnu tehniku pjevaca, imaju i posebne zahtjeve za glumacke i
interpretativne sposobnosti. Ovaj rad se fokusira na sakupljanju podataka o dvije uloge —
Orfeja, iz opere Orfej i Euridika Ch. W. Glucka, i Smetona, iz opere Anna Bolena G.
Donizettija, i opisu osobnog iskustva sa njihovim izvodenjem. Cilj ovoga rada je prouciti
strucne izvore s informacijama koje su utjecale na nastanak odabranih uloga te stvoriti
njihovu komparaciju na osnovi ne samo sakupljenog materijala nego i osobnog iskustva sa

pripremom i izvodenjem uloga.

U prvom odlomku ¢e se rad usredotociti na kratku povijest razvoja uloga ,en travesti®.
Drugi odlomak je posvecen ulozi Orfeja u operi Orfej i Euridika, pristupu skladatelja Ch. W.
Glucka i libretista R. de Calzabigia, reformi u operi, pojedinacnim verzijama opere,
pojedinacnim interpretima koji su u odredenim premijerama pjevali ulogu Orfeja i osobnom
iskustvu sa pripremom opere. Treéi odlomak je posvecen ulozi Smetona i operi Anna Bolena,
pristupu skladatelja G. Donizettija i libretista F. Romanija, poziciji Smetona u razvoju uloga
»,en travesti”, i osobnom iskustvu sa pripremom uloge. Rad zavrsava finalnom

komparacijom.

Kratko upoznavanje sa problematikom uloga , en travesti”

Termin uloga ,,en travesti predstavlja bilo koju ulogu koju pjeva osoba suprotnog
spola. Na engleskom jeziku se termin ,en travesti“ koristi najviSe za Zenske uloge koje pjeva
muskarac. Za suprotnu situaciju se koriste termini ,breechers role” ili ,trouser role”, koje
naglasavaju zahtjeve za fizicki izgled pjevacice. Na hrvatskom jeziku se za oba primjera koristi

isti pojam — uloga ,,en travesti”.

Uloge ,en travesti” su se pojavile veé na premijeri prve saCuvane opere. Na pocetku su
imale prije svega komicnu svrhu i pojavljivale su se u obliku muskaraca u Zenskoj komi¢noj
ulozi i Zena u komiénoj ulozi mladic¢a. Takva pojava je bila popularna pogotovo u Veneciji i

vrlo ¢esto i u Napulju i Rimu. Ekspanziju uloga ,en travesti” je znatno stimulirala zabrana



pjevanja Zzenama u crkvi i na pozornici u papinskoj drzavi.! Ova zabrana je takoder doprinijela
ekspanziji kastrata u ,,operi serii” i to skroz do pocetka 19. stoljeéa kad su poceli polako
nestajati i kada je bila otkazana zabrana pjevanja Zenama na pozornici u papinskoj drzavi.?
Zadnju ulogu za kastrata napisao je G. Mayerbeer u operi Krizar u Egiptu (1824). Publika je
gledala na kastrata kao ,,u najboljem slu¢aju na zanimljivost ili kao na ¢udoviste.”* Kako je

mogucde da su kastrati u svoje doba dobili takvu popularnost?

Talijanska ,,opera seria® u doba baroka nije zahtijevala povezanost sa realnos¢u.
Pojedinacne uloge su trebale imati specificnu boju glasa. U Italiji je junaka tradicionalno
pjevao visoki glas. Kastrat je svojom bojom glasa podsje¢ao na nesto nadzemaljsko i smatralo
se da Sto je visi glas to se viSe priblizava ne¢em bozZanstvenom. Tako je kastrat idealno
odgovarao Metastazijevoj formi ,,opere serie” sa sretnim zavrSetkom. Doduse, operna
tradicija u ostalim zemljama je bila drugacija, na primjer u Francuskoj je ulogu junaka pjevao

visoki tenor i pojava kastrata nije bila prihvatljiva.*

U 18. stoljecu se vrlo ¢esto dogadalo da su se kastrati i Zene medusobno zamjenjivali u
ulogama prema potrebama pojedinaéne predstave® ili u sluéaju nemoguénosti. Kako je to
bilo moguée? U baroku nije bilo bitno ima li interpret isti spol kao uloga koju pjeva nego je
bilo bitno da glas ima potrebnu karakteristiku pojedinacne uloge. Polako su se pocele
pojavljivati i opere gdje je bila glavna uloga napisana za Zenu u ulozi ,en travesti“. Kao
primjer navodim operu G. F. Hindela Giulio Cesare (1724), u kojoj je uloga Sesta bila

napisana za Margeritu Durastanti.

1 Budden, Julian. Travesty (opera) (It. travesti: ‘disguised’). Grove Music Online [online]. [cit. 2020-09-01]. Dostupno na:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-e-
5000905142

2 ANDRE, Naomi Adele. Voicing Gender: Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-nineteenth-century Italian
Opera [online]. Indiana University Press, 2006 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=QJDj07yniRYC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbhs_ge _summary_r&cad=0#v=onepa

ge&q&f=false, str. 33

3 »curiosity at best and and a disgusting freak at worst” Elliott, M. (2006). Singing in Style: A Guide to Vocal Performance

Practices. Yale University Press. Retrieved August 27, 2020, from http://www.jstor.org/stable/j.ctt32brkx, str. 135

4 TROUSER ROLES | En travesti. Rhinegold Publishing [online]. 2014 [cit. 2020-09-01]. Dostupno na:
https://www.rhinegold.co.uk/trouser-roles-en-travesti/

5 ANDRE, Naomi Adele. Voicing Gender: Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-nineteenth-century Italian
Opera [online]. Indiana University Press, 2006 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=QJDj07yniRYC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge _summary_r&cad=0#v=onepa
ge&q&f=false, str. 35
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Sa nestankom kastrata nikako nije nestala Zelja za slusanjem njihovih glasova. Do
polovice 19. stoljeéa je publika prema tadasnjem glazbenom ukusu ocekivala u glavnim
ulogama odredenu boju glasa. Tako se dogodilo da su Zene koje su predstavljale najsli¢niju

zamjenu kastrata pocele dobivati glavne muske uloge.

Razvoju koristenja Zenskih glasova u ulogama junaka je puno doprinio G. Rossini.
Napisao je za kastrata samo jednu ulogu i to u operi Aurelian u Palmiri (1813) za poznatog
kastrata G. Vellutija. Nakon $to je G. Velluti toliko ornamentirao svoju ariju da ni G. Rossini
nije mogao prepoznati svoju kompoziciju, skladatelj se odlucio za dvije stvari — da nece
nikada viSe komponirati za kastrate i da ¢e od tada nadalje uvijek ispisivati sve dozvoljene
ukrase u svojim kompozicijama. G. Rossini je trazio zamjenu glasa kastrata prema tadasnjem
ukusu i tako je poceo pisati za Zenske kontraalte. Sa junackim ulogama koje su pjevale Zene
se susre¢emo u velikom broju njegovih opera. Na primjer: Tancredi (1813), Zena s jezera
(1819), Semiramide (1823), ili Grof Ory (1828). U njima su napravile karijeru, na primjer,
Giuditta Pasta i Maria Malibran koja je u operi Othello od G. Rossinija bila sposobna otpjevati

i ulogu Othella i ulogu Desdemone.

Tada se za Zene koje su pjevale muske uloge koristio termin ,,primo musico”, a razvio
se iz originalnog termina ,,primo uomo* koji je oznacivao najbitniju ulogu opere.b U to doba
je dolazilo do zanimljive situacije kada su ljubavni par Cinile dvije Zene koje su se vrlo ¢esto
borile za svoju ljubav protiv autoriteta predstavljenog muskim ulogama. Ljubavna veza dvije

Zene je u intimnim scenama stvarala posebnu napetost.

Glas Zenskog kontraalta je bio smatran glasovnim hermafroditom u kojem se spajao
muski i Zenski element. Sama rije¢ ,,hermafrodit” dolazi iz antickog mita o Hermafroditu, sinu
bogova Afrodite i Hermesa i njegove ljubavi sa nimfom Salmacis koja ga je toliko jako
zavoljela da je poZeljela ujediniti njihova tijela. Zamolila je za to bogove i njena Zelja je bila
usliSena. Tako je i glas kontraalta doZivljavan kao dvospolni’ spajajudi u sebi muski element u
obliku ,voce di petto” i Zenski element u obliku ,,voce di testa”.? U to doba su se razvili

glasovi opisani terminom ,,contralto sopranile” sa jakim grudnim registrom (voce di petto) i

6 Hadlock, Heather. Women Playing Men in Italian Opera, 1810-1835 [online]. Boston: Northeastern University Press, 2004
[cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://www.academia.edu/218474/_Women_Playing_Men_in_lItalian_Opera_1810_1835_, str. 287

7 ,ambique”

8 Beghelli, Marco a Raffaele TALMELLI. Ermafrodite armoniche: il contralto nell'Ottocento. Zecchini, 2011., str. 20
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sa dovoljnim rasponom da su sposobni otpjevati i visine u kojima su dobivali boju sli¢nu vrsti
glasa ,soprano leggiero”.? Iz kontraalta se u 19. stolje¢u razvio mezzosopran, ¢ija

karakteristika je bila ujednacenija boja donjeg i gornjeg registra.

Ukus publike se poc¢eo mijenjati tek 1830. sa pojavom prvih romanti¢nih tenora,° koji
su preuzimali glavne muske uloge i bolje su odgovarali novim idealima realnosti nastalima
nastupom romantizma. Romantizam je uzrokovao znacajne promjene u opernoj tradiciji.
Skladatelji i pjesnici su se udaljili od povijesnih tema i poceli su traZiti inspiraciju u
romanti¢nim djelima iz literarnog podrucja (V. Hugo, A. Dumas, W. Scott) te su vrlo Cesto
smjestali radnju u srednji vijek. Od , opere serie” se romanti¢na opera znatno razlikovala u
potrebi za realnosc¢u. Interpret uloge je trebao biti slican osobi iz realnog svijeta, imati
odgovarajuci glas, starost i fizicki izgled. Kao $to je naveo muzikolog Massimo Mila, talijanska
romanti¢na opera je predstavljala ,,zamjenu Zivota kojeg sanjamo ali nikad ne doZivimo.“*!
Talijanska romanti¢na opera je takoder bila obiljeZzena tragi¢nim krajem i time $to se
usredotocila, u tadasnjem cenzuriranom drustvu, na jedinu moguc¢u temu — ljubav, i to
nesretnu.!? Tada su postali popularni tenori i zamijenili su u ulogama junaka Zenske
kontraalte. Tako su Zene u ulogama ,en travesti“ pocele dobivati sporedne uloge paZevai

kasnije sluskinja, ili majki.'3

Uloga Orfeja iz opere Orfej i Euridika Ch. W. Glucka i R. de Calzabigija

U ovom dijelu mog diplomskog rada ¢u se usredotociti na ulogu Orfeja iz opere Orfej i
Euridika, skladatelja Ch. W. Glucka i libretista R. de Calzabigija, koju sam imala ¢ast pjevati
26.8. 2018. godine u sklopu Creskih kulturnih ljetnih veceri u klaustru samostana sv. Franje u
gradu Cresu. U slijedeéem tekstu ¢u spomenuti legendu Orfeja, pribliziti nacin skladanja Ch.
W. Glucka, doprinos R. de Calzabigija, te spomenuti pojedinacne verzije opere. Na kraju ovog
odlomka ¢éu prezentirati verziju opere izvedenu na Cresu i svoje iskustvo sa interpretiranjem

ove uloge ,en travesti iz pjevackog i iz interpretativnog rakursa.

K Beghelli, Marco a Raffaele TALMELLI. Ermafrodite armoniche: il contralto nell'Ottocento. Zecchini, 2011.,., str. 33
10 |}
Ibid., str. 36

1 »surrogato di una vita sognata ma non vissuta“, biljezke prof. E. Negri, Conservatorio di Verona, predmet Il ruolo del
cantante”.

12 Mila, Massimo. Bellini, Donizetti e il melodramma romantico. rodoni.ch [online]. [cit. 2020-08-30]. Dostupno na:
https://www.rodoni.ch/proscenio/cartellone/AnnaBolena/mila.html

13 Macdonald-Kramer, Ellen. Women in Trousers: A Very Brief History of a Bizarre Operatic Tradition. La Folia [online]. 2014
[cit. 2020-09-01]. Dostupné z: https://www.lafolia.com/women-in-trousers/

7



Legenda Orfeja

Legenda Orfeja i Euridike je poznata ve¢ iz anti¢ckog doba. Prica legendarnog pjevaca i
njegove voljene je oduvijek privlacila sve vrste umjetnika koji su nadahnuti njome stvarali sve
vrste umjetnickih djela. Bila je, naravno, zapazena i u svijetu opere. Mit izlaZe pricu najboljeg
pjevaca svijeta Orfeja i njegove supruge Euridike, koju je usmrtio ugriz zmije. Orfej se nije
mogao pomiriti sa gubitkom svoje jedine ljubavi i odlucio ju je pratiti do podzemnoga svijeta
uvjeren da ce ili umrijeti, ili uvjeriti sva podzemna bi¢a da mu vrate voljenu. Perzefona,
supruga boga Hada, je nakon prelijepog Orfejevog pjevanja pristala na to da mozZe odvesti
Euridiku natrag na zemlju ali pod jedinim uvjetom — ne smije se nikad okrenuti i pogledati ju
dok ne dodu natrag na zemlju. Ako ne ispuni ovu svoju zadacu zauvijek ¢e izgubiti svoju
jedinu ljubav. Prema legendi Orfej nije uspio ispuniti svoj zadatak i tako je izgubio svoju
ljlubav. Pun ocaja je putovao svijetom i neprestano pjevao o svom gubitku do trenutka kad su

ga nimfe bakantice rastrgale na komade.

Tako zvuci tradicionalna legenda o Orfeju, ali naravno da su je umjetnici prema svojim
potrebama prilagodavali. Prvi put je pric¢a o Orfeju bila upotrebljena 1600. godine u operi
skladatelja J. Peria i libretista O. Rinuccinija. Ve¢ u prvom opernom ostvarenju legende,
libretist je odlucio promijeniti izvorni tragicni kraj u sretan kraj koji je bolje odgovarao prilici
u kojoj je bila prezentirana — vjenéanje Marie de' Medici i Henrika IV.1* | Ranieri de Calzabigi
je usvom libretu izabrao sretan kraj. Zasto? MozZda je bio inspiriran prvim libretom opere
Euridice J. Peria koja je u svoje doba iznenadila sretnim zavrSetkom ili nadahnut idealima
prosvjetiteljstva punog ljudskosti i racionalizma i zato je odlucio nagraditi Orfejevu vjernost i

volju umrijeti za svoju jedinu ljubav.

Vrlo zanimljivu promjenu je napravio Calzabigi u svom libretu u vezi podjele krivnje —u
originalnoj legendi je samo Orfej bio kriv za smrt Euridike (njegova Zudnja i nestrpljivost ga je
natjerala da pogleda svoju voljenu Euridiku). Ali u Cazabigijevoj verziji je za svoju smrt
djelomicno kriva i Euridika koja je provocirala Orfeja i tjerala ga je da ju pogleda. Doduse nije

bila svjesna uvjeta kojeg je bilo nuzno isposStovati za njen spas.

14 biljezke prof. E. Negri, Conservatorio di Verona, predmet Il ruolo del cantante”

8



Christoff Wilibald Gluck (1747-1787)

Christoph Willibald Gluck (1714-1787) se rodio 1714. godine u Erasbachu, a umro je
1787. godine u Becu. Svoj Zivot je proveo na raznim mjestima gdje je dozivljavao razlicite
specificnosti glazbe i tako je rastao i usavrSavao svoj glazbeni stil. Njegov materinji jezik je
bio ¢eski i tako mi je posebno blizak, a govorio je jo§ njemacki, talijanski i francuski, no

njegovo znanje ovih jezika nije bilo savrseno.

U njegovom umjetni¢kom sazrijevanju iznimnu ulogu je igrala francuska opera sa
kojom se susreo u razdoblju 1758. — 1764. kada je bio angaZiran od grofa Giacoma Durazza
da radi na poziciji glazbenog direktora u Burgtheatru u Becu. Tijekom tog angazmana je
napisao nekoliko djela u formi ,,opéra comique”. Grof Giacomo Durazzo je u kasnijem
Gluckovom uspjehu imao vrlo bitnu ulogu. Njegova glavna Zelja je bila u Be¢u pomiriti dva
glazbena tabora koji su bili oduvijek suprotstavljeni — sljedbenike francuske i talijanske

operne tradicije.

Ch. W. Gluck je tada imao vrlo teSku poziciju, jer se nalazio u ,,umjetnickom ratu” sa
parom P. Metastasia i J. Hassea, koji su prezentirali vrlo konzervativnu tendenciju u
glazbenom razvoju. Bili su uvjereni da i glazbenik i pjesnik trebaju imati istu paznju
gledatelja. Prostor za pjesnika nalazi se u recitativima i narativnom dijelu, a skladatelj moze

doprinijeti djelu u arijama i zborovima.

Nasuprot tome, Ch. W. Gluck je sve viSe osjetio da operna tradicija hitno treba
reformu. Prekomplicirane radnje, previse uloga i pretjerana ornamentacija — sve je to
publiku sprjecavalo dozZivjeti ¢istu umjetnicku emociju. Glucku je kod tadasnje ,,opere serie”
smetalo nekoliko jako bitnih aspekata koji su je definirali i odlucio je i¢i putem radikalne
promjene. Smatrao je da preveliki broj pjevaca sprje¢ava moguénost pra¢enja radnje i
previse komplicira situaciju. Po njemu, razvoju radnje takoder smeta koristenje ,arie da
capo”, koja nije doprinosila razvoju radnje i primarno je sluzila da pokaZe sve sposobnosti
koje je pjevac stekao tijekom svog pjevackog skolovanja. Isto tako je smatrao da je potrebno
promijeniti ulogu uvertire u kojoj do tada glazba nije imala nikakvu poveznicu sa glazbom u
operi. Prema Gluckovoj ideji je bilo nuzno da glazba u uvertiri pripremi gledatelja na karakter
i ambijent radnje opere koju najavljuje. Bio je takoder uvjeren da je instrumentalna glazba

jedno od esencijalnih sredstava izrazavanja sadrzaja, a ne samo pojava koja spaja recitativ i



ariju.r Bio je takoder vrlo vjest u koristenju instrumentalne pratnje koja je svojom bojom

dodavala liku na pozornici njegov osobiti karakter.

Osjetio je da je potrebno objediniti dramsku radnju i glazbu. Zelio je napisati takvu

operu koja bi omogucila prirodno nizanje recitativa i arije bez zastoja.

Ranieri de Calzabigi (1714-1795)
Ranieri de Calzabigi je bio talijanski pjesnik i libretist. Svoj burni Zivot je proveo u
Parizu, Italiji i Becu. Medu njegove bliske prijatelje je pripadao Casanova, a sa Ch. W.

Gluckom je suradivao na libretima triju opera.

Calzabigi je u prvoj fazi svog zivota bio veliki obozavatelj Metastazia i njegovih djela.
Utjecaj na njegovo pisanje je imalo i nekoliko godina Zivota u Parizu, a posebice koncepcija
francuske opere. Zelio je napisati libreto za operu osnovanu na deklamacijskom nacinu
pjevanja. Svoju pjesmu Orfej i svoje namjere, Calzabigi je prezentirao 1762., godinu dana
nakon svog dolaska u Be¢, grofu Giacomu Durazzu koji je od 1752. bio asistent dvorskog

kazalista. Grof mu je, nakon $to je ¢uo pjesmu, preporucio suradnju sa Ch. W. Gluckom.

Calzabigijeve namjere s novim nacinom pisanja su bile jasne — pojednostaviti radnju i
utjecati na publiku dramati¢noséu te pobuditi u njoj najdublje ljudske emocije. Svoj otklon od
Matestazijevog kompliciranog nacina je demonstrirao ve¢ samim trenutkom u koji je
smjestio pocetak Orfeja — sprovod njegove Euridike. Tako je bilo mogué¢e odmah

koncentrirati paznju gledatelja na samog Orfeja i njegovu patnju.

Libreto Calzabigija je moguce nazvati,,psiholoSkom dramom*“ u kojoj se glavna radnja
odvija u glavi samog protagonista — Orfeja.'® Nac¢inom na koji je libreto kreiran, oita je
namjera usredotoditi svu paznju na Orfeja i promjene stanja njegove duse i osjecaja. Veéina
glazbenih brojeva opere se sastoji od uloge Orfeja i njegovih reakcija na druge interprete u
operi. Cinjenica da je ¢itava opera usredotodena na jednoga protagonista je bila vrlo
revolucionarna jer je do tada koncept opere bio baziran na Sest protagonista od kojih je svaki

imao odredeni broj arija prema vaZnosti svoje uloge. Calzabigi je u Orfeju iznio sve poznate

15 IN THEIR OWN WORDS: Charles Burney on Gluck’s Reform of Opera Seria (1773) [online]., 2 [cit. 2020-08-25]. Dostupno
na:
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7273X_41_ITOW%20Gluck.pdf

16 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981., str. 21
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ljudske emocije, a one su izvanvremenske i nama danas bliske. U radnji Orfeja nema
politiziranja koje se inace tada vrlo ¢esto koristilo u operama. Ch. W. Gluck je jako postovao

Calzabigija i oba su smatrali da je revolucija u operi bila njihovo zajednicko djelo.

Reforma opere u beckoj verziji Orfeja i Euridike

Orfej i Euridika je bila u svakom smislu rijeci revolucionarna opera jer je kao prva
prezentirala ideje operne reforme. Ch. W. Gluck se smatra zasluznim za opernu reformu u
18. stoljeéu, ali zapravo je Orfej i Euridika rezultat struje promjena koja se pojavljivala u
drustvenom Zivotu isto kao i u svim umjetnic¢kim sferama — glumi, koreografiji, literaturi,

glazbi.

Kako sam ve¢ navela ranije, Ch. W. Gluck je tijekom svog Zivota puno putovao i rado
upoznavao glazbene stilove razliCitih krajeva. Boravio je i u Londonu u vrijeme kad i G. F.
Handel i detaljno proucavao ukus engleske publike. Charles Burney je o glazbi Ch. W. Glucka
u Orfeju i Euridiki napisao: ,Vecina arija u Orfeju i Euridiki zvuci toliko iskreno i toliko
jednostavno kao engleske balade“.’” Ch. W. Gluck je u ovom svom djelu znacajno
pojednostavio melodije i dao vecu vaznost autenti¢nosti i radnji. Smatrao ju je svojom prvom
dramskom operom.® Njegov naglasak nije bio usmjeren prema virtuozitetu i

velicanstvenosti, nego prema sto ¢is¢em izlaganju ljudskih emocija.

Vrlo vjerojatno je na opernu reformu utjecala i reforma u glumackom kazalistu koju je
potaknuo glumac D. Garrick. Prema svjedoCanstvima tadasnjih kriti¢ara, potpuno je
promijenio tadasnju tradiciju glume. Bio je nevjerojatno prirodan i izrazavao je Citav spektar
emocija ¢ak i u situacijama kad je fokus predstave bio na njegovim kolegama.'® | Ch. W.

Gluck je vrlo pazljivo birao interprete Orfeja prema njihovim glumackim sposobnostima.

Ch. W. Gluck je napisao svoju glazbu becke verzije opere na libreto R. de Calzabigija
koji je bio uvjeren da bit opere treba biti bazirana na jednostavnosti dikcije i karakteru lika.

Bio je izvorni Talijan i Zelio je da je uglazbljenje talijanskog teksta savrseno. Izjavio je da Ch.

17 andit may be remarked, that most of his airs in Orfeo are as plain as simple as English ballads“, HOWARD, Patricia. C. W.
Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 11

18 BURNEY, Charles. The Present State of Music in Germany, the Netherlands and United Provinces Or The Journal of a Tour
Through Those Countries, Undertaken to Collect Materials for a General History of Music: In Two Volumes [online]. 2.
Becket, 1775, 2010 [cit. 2020-08-25]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=a0lptAEACAAJ&printsec=frontcover&hl=cs#v=onepage&q&f=false, str. 291

19 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 12
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W. Gluck ,nije bio sposoban dobro procitati ,,nas“(talijanski) i tako mu ga je R. de Calzabigi
Citao opet i opet, pokazivao mu je razlike u pauzama, intonaciji, nacinu ¢itanja pojedinacnih
fraza®® i tako je Gluck napisao svoju glazbu za Orfeja. Gluck je naravno i prije Orfeja imao
dosta iskustva sa uglazbljivanjem talijanskog teksta, ali zajedno sa Calzabigijem je kreirao

nesto $to je za svoje doba bilo potpuno novo.

U skladu sa opernom reformom je R. de Calzabigi odlucio reducirati broj uloga u operi
Orfej i Euridika na tri lika: Euridika, Orfej i Amor. Bio je uvjeren da preveliki broj uloga
oduzima paznju koja mora biti ¢vrsto koncentrirana na ljubavnu tragediju Orfeja i Euridike.
Sporedni likovi su do tada imali takoder funkciju olak$anja, koje u ovoj operi napunjenoj

emocijama i dramom nije bilo pozZeljno.

R. de Calzabigi je u svom libretu ispoStovao glavna pravila za gréku tragediju -
ujednacenost vremena, mjesta i price — radnja krece kod jezera Averno, koje se nalazilo blizu

ulaza podzemnog svijeta i opera se odvija u sklopu jednoga dana.

Vrlo zanimljiva je Cinjenica da je u dotadasnjem razdoblju odredenoj grupi gledatelja
(pogotovo roditeljima angaZziranih primadona i njihovim sluskinjama) bilo dozvoljeno sjediti
tocno na pozornici. Od kraja 18. stoljeca je polako dolazilo do zabrane ovoga obicaja i

tijekom premijere Orfeja i Euridike gledateljima nije bilo dozvoljeno sjediti na pozornici.?!

Iz BeCa u Pariz

Prva — becka — verzija opere Ch. W. Glucka sa talijanskim libretom R. de Calzabigija
imala je premijeru 5. 10. 1762. godine u Burgstheatru u Becu prilikom proslave imendana
cara Franje I.. lako je kod publike postigla uspjeh, carski par ju je doZivio sa mlakim
interesom. Tek prilikom druge izvedbe je carica operu zavoljela i Calzabigiju je poklonila
dijamantni prsten, a Glucku vrecicu sa novcima. U prvoj verziji je uloga Orfeja bila povjerena

kastratu G. Guadagnimu.

Nakon velikog uspjeha druge Gluckove reformirane opere u Becu, Alceste, kontaktirao
ga je francuski diplomat u Be€u Francois Leblanc Du Roullet i ponudio mu svoj libreto na
temu Ifigenija u Aulidi. Ch. W. Gluck je primio ponudu i premijera opere u 1774. godini u

Parizu je postigla ogroman uspjeh. Du Roullet je dogovorio sa impresariom pariske opere

20 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981., str. 25
21 bid., str. 15
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Dauvergneom njeno izvodenje i Dauvergne je Ch. W. Glucku ponudio, osim izvedbe Ifigenije,
i skladanje jos Sest opera za francusku opernu kucéu. Nuzno je spomenuti da je Ch. W. Gluck
bio miljenik francuske kraljice Marije Antoinette i vjerojatno je zahvaljujuéi i njoj njegov put

uspjeha u Francuskoj bio olaksan.

Ch. W. Gluck se nije u Parizu nalazio u lakoj situaciji. Morao se opet suociti sa dva
suprotstavljena tabora - oboZavatelja francuske i talijanske operne tradicije. U tadasnjem
vrlo renomiranom ¢asopisu ,,Mercure de France” je vrlo jasno dao do znanja svoju namjeru:
,| have found a musical language fit for all nation, and hope to abolish the ridiculous

distinctions between national styles of music.“??

Ch. W. Glucka je cijenio ¢ak i francuski kniZzevnik J. J. Rousseau koji je napisao da je
uspio postici nesto Sto nije vjerovao da ce biti moguce. Uspio je kreirati djelo u odlicnom
omjeru potrebne tragi¢nosti koja je bila odredena temom libreta i prirodnom deklamacijom
teksta, koja je bila, u doba talijanske previse ornamentirane glazbe, toliko pozeljna i

potrebna.?3

| tako je bilo sve spremno za premijeru pariske verzije opere Orfej i Euridika. Francuski
interes za operu je bio odigledan ve¢ samim time Sto je njena becka verzija bila izdana u
Francuskoj ve¢ 1764. godine?*. U Francuskoj tada nije bilo uobi¢ajeno izdavati strane opere.
Talijanski tekst je preveo na francuski Pierre-Louis Moline. Doduse, P. L. Moline je vec¢ preveo
tekst u prozi koji je bio izdan u 1764. zajedno sa be¢kom verzijom Orfeja i Euridike. Ovaj put

je njegov zadatak bio pretvoriti tekst u pjesmu.

Premijera pariSke verzije je bila 2.8. 1774. u ,,Académie Royale de Musique“ pod
naslovom , Orphée et Eurydice” i doZivjela je ogroman uspjeh.?® Pariska verzija je bila
zapravo puno uspjesnija nego becka i ostala je u Francuskoj na repertoaru do pocetka

19. stoljeéa, kada je ocarala Hectora Berlioza.

22 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 68

2 Giroud, Vincent. French Opera: A Short History. Yale University Press, 2010. JSSTOR, www.jstor.org/stable/j.ctt1npstn.
Accessed 24 Aug. 2020., str. 82

24 |bid., str 81

25 Barbieri, Marija. Klasika.hr: MIT | GLAZBA [online]. 2017 [cit. 2020-08-25]. Dostupno na:
https://klasika.hr/index.php?p=article&id=2403
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Prilagodba francuskoj publici

lako je becka verzija opere prezentirala ideale operne reforme, to ne moZzemo u
potpunosti reci za pariSku verziju koja je bila znatno prilagodena francuskom opernom
ukusu. Becka verzija je prezentirala ,quasi“ komornu dvorsku operu, a pariska je bila

napisana za javno operno kazaliste i trajala je otprilike sat vremena dulje.

Francuska je prezirala modu kastrata te je bilo nezamislivo da glavnu ulogu pjeva
upravo kastrat. Ch. W. Gluck je u pariskoj verziji ulogu Orfeja povjerio visokom tenoru i
dodao mu je vrlo kontroverznu bravuroznu ariju na kraju 1. ¢ina “L’espoir renait dans mon
ame”. Arija ostavlja dojam kao da je iz 'drugog filma', jer je to bravurozna arija koja pokazuje
sposobnost pjevaca izvesti kolorature u brzom tempu, ali niposto nije u skladu sa Gluckovom
opernom reformom i jednostavnoscu, u ¢ijem pravcu je sa komponiranjem Orfeja krenuo.
Ariju je dodao upravo zbog toga da stvori efektan zavrsetak prije pauze (u beckoj verziji
opere prvi €in nije bilo potrebno zavrsavati efektno jer se opera izvodila bez pauze) i
omoguci izvodacu uloge Orfeja pokazati svoje mogucénosti koloratura u visokoj lagi. Svakako
je njenom pojavom u francuskoj verziji opere malo iznevjerio svoje ideale reforme, koje je

toliko propagirao u beckoj verziji.

Najvecu kontroverzu oko Gluckovog Orfeja stvara upravo autorstvo ove arije. Do danas
ne mozemo nadi siguran odgovor, ali postoje struc¢njaci koji su uvjereni da je Ch. W. Gluck
uzeo ovu ariju od skladatelja F. Bertonija koji ju je koristio u svojoj operi Tancredi. Postoje i
struénjaci koji su uvjereni da ju je komponirao Gluck samo za neko prijasnje djelo.?® U

svakom slucaju, nemamo ni jedan dokaz sto je od toga prava istina.

Ni u jednoj operi koju preferira francuska publika, ne smiju faliti plesovi. Tako je i Ch.
W. Gluck u parisku verziju dodao dva plesa prema ukusu francuske publike - Ples furija i Ples
blaZenih dusa.?’ Ples furija je uzeo iz svojeg baleta Don Juan, kojeg je komponirao 1761..
Promijenio je takoder sastav orkestra u kojem je istaknuo ulogu puhacke sekcije. U parisku
verziju je takoder dodao tercet ,Divo amore” koji je u originalu napisao za svoju operu Paris i

Helena.

26 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 83

27 ENO: An introduction to Orpheus and Eurydice [online]. [cit. 2020-08-25]. Dostupno na: https://eno.org/discover-
opera/operas/an-introduction-to-orpheus-and-eurydice/
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Hector Berlioz i Orfej i Euridika
Sa nestankom kastrata i razvojem tenorske pjevacke tehnike prema romanti¢nim

tenorima, bilo je gotovo nemogucée pronaci pjevaca koji bi bio sposoban otpjevati Orfeja.

Srec¢om je operno djelo Ch. W. Glucka naislo na velikog oboZavatelja Gluckove glazbe —
H. Berlioza. Otvoreno je oboZavao Glucka i ¢ak je znao tijekom predstava u ,, Théatre Impérial
de I'Opéra” glasno komentirati bilo kakvu promjenu u izvodenju Gluckovih djela u
orkestraciji i u pjevackim dionicama. Tada je doSao na ideju prepisati ulogu Orfeja za Zenskog
kontraalta i to Paulinu Viardot-Garcia.?® H. Berlioz je stvorio novu verziju opere iz bec¢ke i iz
pariske verzije koja je u njegovoj verziji prevladala. Citavu ulogu Orfeja je zapravo uzeo iz
pariske verzije i transponirao ju je u lagu ugodniju za mezzosopran. Premijera se odrzala
19. 11. 1859. u pariSkom Théatre Lyrique i doZivjela je veliki uspjeh. Orkestracija je bila djelo
C. Saint — Saénsa jer je H. Berlioz izjavio da moze ovu promjenu vrlo teSko napraviti sam jer
je Citav Zivot osudivao sve koji su preradivali Gluckova djela. Utjecaj Berlioza u ovom izdanju
je vrlo vidljiv takoder prema Cinjenici da je operu zavrsio zborom ,,Le Dieu de Paphos”, koju

je u originalu napisao Ch. W. Gluck za svoju operu Echo et Narcisse.

Ni sa Berliozovom verzijom ne mozemo nikako redi da je opera dobila svoj finalni oblik.
| nadalje su operne kuce koristile one partiture koje su njima odgovarale te su koristile
protagoniste sa vrstom glasa prema vlastitom izboru. Orfej je u 19. stolje¢u Cesto pjevan

kako od Zenskog kontraalta, tako i muskog tenora.

U danasnje doba se najcesée izvodi Ricordijevo izdanje Berliozove verzije u kojem je
francuski jezik preveden na talijanski jezik. Na raspolaganju su jos dvije talijanske verzije,
jednaizdana u Engleskoj od izdava¢a Novell a druga u Njemackoj od izdavaca Peters.

Ricordijeva verzija se smatra najbliZzim prijevodom Calzabigijevog originalnog jezika.?

Prvi interpreti Orfeja
Na premijeri becke verzije opere 5. 10. 1762., ulogu Orfeja u Becu pjevao je kastrat
Gaetano Guadagni, koji je imao glas kontraalta i bio izuzetan glumac. Studirao je glumu kod

glumca D. Garricka koji je uveo inovacije u sferi glume.3°

28 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 86
29 bid., str. 100
O)pid., str. 12
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U prvoj izvedbi opere u Italiji u Parmi 1769. godine, Orfeja je pjevao Giuseppe Millico
kastrat - sopran koji nije bio sposoban pjevati ulogu Orfeja u originalnoj verziji, jer je za njega

bila preduboka te ju je Ch. W. Gluck za njega transponirao u visu lagu.

U Parizu je bilo nuzno promijeniti kastratnu ulogu Orfeja u tenorsku. Prvi tenor koji je
pjevao ulogu Orfeja na pariskoj premijeri 1774. godine bio je Joseph Le Gros, tenor , haute-
contre” sa izvanrednim rasponom i elasti¢nim glasom. ,,Haute-contre” predstavlja tip
najviseg muskog glasa, koji je sposoban pjevati najviSu moguéu musku tesituru. Ovaj tip glasa
je bio 'francuski specijalitet’, koji je otkrio i dalje razvijao J. B. Lully za uloge junaka u svojim
operama.3! Citava uloga je bila napisana otprilike za tercu vi$e nego je tipi¢na tenorska laga.
Pojava kastrata u glavnoj ulozi u Francuskoj je bila, iz politi¢kih razloga, neprihvatljiva.??
Monsieur Le Gros je, prema tadasnjim izjavama, osvojio publiku ne samo pjevanjem, nego i
svojom vrlo emotivnom i prirodnom glumom iako, na pocetku pripreme uloge, gluma nije

bila njegova ja¢a strana.?

Promjena faha je doprinijela takoder promjeni karaktera Orfeja, jer za kastrata je uloga
bila pisana u njegovo nizoj i srednjoj lagi ali za tenora je bila smjesStena u izuzetno
eksponiranu lagu. U verziji kastrata je Orfej imao vise karakter potencijalnog poluboga, jer su
kastrati najvisSe interpretirali uloge bogova i junaka i falila im je punoc¢a emocija i zvuka,
tipi¢na za tenore. No, ovom promjenom postigla se emotivna promjena dozivljaja gledatelja
tijekom slusanja. Glas tenora je u svakom slucaju zvuc€ao puno realnije, iako su tada tenori

bili Skolovani na drugaciji na¢in nego u danasnje doba.

Na premijeri Berliozove verzije Gluckova Orfeja i Euridike je ulogu Orfeja pjevala tada
vrlo popularna pjevacica Paulina Viardot — Garcia. Prema povijesnim izvorima je ne samo
odusevila publiku svojim pjevanjem nego i izvrsnim glumackim sposobnostima, koje su za

uspjesnu interpretaciju Orfeja naprosto esencijalne.

Orfej i Euridika na Cresu
Sa ulogom Orfeja sam se susrela na ¢etvrtoj godini svog studija pjevanja na Muzi¢koj

akademiji u Zagrebu. Rad na ovom tipu uloge su mi preporucili na masterclassu u Italiji kao

31 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981., str. 69

32 Howard, Patricia. "Orfeo and Orphée." The Musical Times 108, no. 1496 (1967): 892-95. Accessed August 25, 2020.
doi:10.2307/953060.
33 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 12

16



vrlo koristan za izradu srednje lage i legata. Nakon konzultacije sa profesorom Studija
opernih uloga, prof. Simonom Despaljem, odlucili smo krenuti u studij ¢itave uloge u sklopu
predmeta Studij opernih uloga. Nakon nekoliko tjedana mi je prof. DeSpalj ponudio tu ulogu
pjevati u izvedbi opere u sklopu Creskih ljetnih veceri u samostanu sv. Franje u gradu Cresu.
Slijedilo je veliko uzbudenje jer do tada nisam imala priliku ostvariti glavnu ulogu i to joS u

vokalnom fahu koji do tada nije bio moja jaca strana.

Pjevacka priprema

Moj glas je oduvijek prirodno imao agilnost i sposobnost pjevanja koloratura. S druge
strane, pjevanje legato fraza mi nije bila ja¢a strana i nisam imala dovoljno izradenu srednju
lagu — dvije karakteristike tipi¢ne za ulogu Orfeja. Prihvatila sam izazov i ulogu sam, pod
vodstvom prof. Simona DeSpalja, pripremala tijekom Citave akademske godine te sam je
savladala u sklopu mojih tadasnjih sposobnosti. Dobila sam malo konkretniju boju u srednjoj
lagi, u sklopu uloge sam uspjela savladati prijelaze iz srednje u donju lagu i polako poboljsati

legato. Isto tako sam pocela osvjesStavati osjeéaj otvorenog grla i aktivnijeg daha.

Na Cresu smo izvodili Orfeja i Euridiku prema izdanju Ricordi iz 1889. godine, izdanog
za priliku izvodenja opere u milanskoj La Scali. Ovo izdanje zasnovano je na Berliozovoj verziji
Orfeja i Euridike, prevedenoj na talijanski. Uloga Orfeja je u Berliozovoj verziji za zenski
kontraalt/mezzosopran imala raspon izmedu g malog do g 2. Naj¢esce se zadrzavala u
srednjoj lagiizmedu c 1ig 1, u lagi koja je otprilike tercu niZa od lage koju sam do tada

najéesce pjevala.

Tijekom pjevanja Orfeja je za mene bilo najteze ostati strpljiva, s obzirom da sam
morala pjevati u meni tada najnezgodnijoj lagi. Morala sam zadrzati otvoreno grlo i natjerati
dah da funkcionira prema potrebi, bez toga da Zele¢i veéi volumen pocnem tonove gurati
van. Tad sam pocela shvaéati da je ovaj pristup stvaranja tona fundamentalan za postizanje
svih alikvota glasa, Sto omogucduje posti¢i svu prirodnu punocu i boju. U trenutku kad sam
'izgubila Zivce', pocela sam koristiti snagu a rezultat je bio potpuno kontraproduktivan. Grlo
se zatvorilo, glas je izgubio svoju boju i nije dobio ni veéi volumen. U odrzavanju potrebne

aktivnosti tijekom pjevanja mi je puno pomogao pristup redateljice Anje Maksié Japundzi¢.
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ReZijska priprema

Redateljica Anja Maksié JapundZi¢ je radila sa mnom, mojom kolegicom Teom Zec u
ulozi Euridike i kolegicom Karlom Mazzarolli u ulozi Amora tijekom ¢itave akademske godine.
Njena koncepcija pojedinacnih likova, koje je dozivljavala kao kipove mitskih bi¢a koja
interpretiraju univerzalne emocije bez obzira na spol, je bila stvarno impresivna. Zahvaljujuci
njoj, nisam ni na trenutak osjetila poteskoce koje su mogle biti uzrokovane ¢injenicom da
sam interpretirala musku ulogu. Redateljica nam je vrlo jasno uspjela prenijeti koncepciju
specificnog pokreta 'kroz med' koji je zahtijevao konstantnu napetost, ni slu¢ajno u gréu
nego suptilnu i neprestano 'tekucu' u svakoj nasoj poziciji ili pokretu. Ovo fizicko stanje mi je
bilo izuzetno korisno i u pjevackoj tehnici jer moja prirodna tendencija je tijekom legato
pjevanja previSe se opustiti, Sto je za pjevanje u srednjoj lagi potpuno kontraproduktivno.
Rezija je bila potpuno beskontaktna, ali sa zajedni¢kim interakcijama pomocu specifi¢nih
pokreta, koje smo sa kolegicama tijekom pripreme traZzile, koji su formirali nase uloge i
pomagali nam stvoriti osjec¢aj povjerenja. Zahvaljujuéi temeljitoj pripremi tijekom akademske
godine je za nas bilo puno lak$e prenijeti atmosferu i zajedni¢ke veze u novi ambijent u
klaustru na Cresu. Priprema u sklopu creskog seminara je bila i glazbeno i rezijski vrlo
zahtjevna, ali se usudim reci da smo stvorili stvarno posebno djelo koje se razlikuje od
tradicionalnih verzija opere. Klaustar u samostanu sv. Franje na Cresu je potpuno prazna
prostorija bez rekvizita. Sluzile smo se jedino bunarom koji je smjesten na sredini i
dardinjerama na rubovima pozornice. Prazna prostorija moZe za manje pripremljene
interprete stvarati veliki problem jer nemaju nikakav nacin sakriti svoju nemogucnost
izraZzavanja emocija i sadrZaja svake fraze, npr. iza rekvizita. Taj prazan prostor je za nas
predstavljao upravo suprotno: moguénost da ga napunimo sadrzajem. U stvaranju ambijenta
nam je od velike pomodi bila kolegica Mirna Ostrosi¢ koja je radom sa svijetlima uspjela
docarati svaki trenutak i stvoriti prikaze zemlje, podzemnog svijeta i Elizejskih polja te zbor
kolega koji su predstavljali furije i blazene duse. Za kostime smo koristili nasu odje¢u —ja u
crnoj boji, Euridika u bijeloj i crnoj, a Amor u Zutoj koja simbolizira optimizam i nadu u sretan
zavrSetak. Operu smo izvodili uz klavirsku pratnju prof. K. lvanciéa, a scene u Elizejskim

poljima ukrasili su instrumentalnim solima Dejan Cinéurak na oboi i Jurica Goja na flauti.
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Orfejeva emotivna stanja u mojoj interpretaciji

Opera je pocela zborom patedih nad grobom Euridike, koji je u nasoj predstavi
simbolizirao bunar. Orfejevo pjevanje je pocelo sa tri uzvika imena Euridike. Ch. W. Gluck je
¢ak imao vrlo specifi¢nu ideju o njihovom nacinu interpretiranja. Tijekom premijere pariske
verzije zahtijevao je da tenor, koji je pjevao Orfeja, ovo ime tri puta izvikne kao da ,,as if
someone is sawing through your bone“.2* Od pocetka opere sam imala vrlo jasno definiran
zadatak — ostati u punoj koncentraciji i biti svjesna smisla svake rijeci te ih napuniti

potrebnim emocijama.

Odmah nakon zbora je slijedio recitativ ,Euridice, Euridice, ombra cara“. U
interpretiranju recitativa mi je bio vrlo koristan rad sa redateljicom, koja mi je pomogla nadi
izraz za svako ponavljanje imena Euridike. Tijekom naseg rada mi je dala zadacu da svaki put
kad otpjevam ime Euridike zamislim boju koja izrazava emociju koju osjetim tijekom izgovora
njenog imena. Tako sam uspijevala osjetiti i, nadam se da, i prenijeti osjecaj koji sam u
danom trenutku osjetila. Nakon recitativa je slijedila mala arija ,,Cerco il mio ben cosi”.
Njene fraze su se kretale u razmaku oktave u legatu, morala sam jako paziti na ujednacenost
tonova u svim lagama jer su se fraze kretale od d 2 do a malog. Nakon arije je slijedio
recitativ u kojem sam izrazila svoju vrlo jasnu sudbinu koja slijedi u slu¢aju da Euridika ne
dode natrag u svijet Zivih: ,Dei se non torna in vita, me pur spegnete allor.” Osjeéaj ocaja
sam dalje razvila u maloj ariji ,Piango il mio ben cosi” na istu melodiju prijasnje arije ,,Cerco il
mio ben cosi“. U recitativu neposredno najavljenim jedinim akordom sam morala promijeniti
akumuliranu patnju i o¢aj u prkos kojim osudujem bogove jer su mi oteli moju jedinu ljubav.
Jo$ sam u istom recitativu trebala postici joS jednu promjenu emocije i to uspomenu na moju
dragu Euridiku koja je bila napunjena njeznosc¢u i zaljenjem i to u samo nekoliko rijeci:
,Ahime. Non valse la grazia sua...” | osjeéaj prkosa se ovim prekidom vracao jo$ u vecem
intenzitetu i zavrsio je mojom jasnom odlukom i¢i u podzemni svijet spasiti Euridiku bez
obzira na posljedice moje odluke. Moju patnju je prekinuo Amor koji je rekao da, ako tijekom
naseg puta iz podzemnog svijeta ni jedan put ne pogledam Euridiku, ona ée mi biti vraéena.
Moje emotivno stanje se opet potpuno promijenilo, iz velike patnje, Zaljenja i osjeéaja da je
¢itav moj zivot pri kraju u veliku nadu. U ariji ,, Addio i miei sospiri“ sam dala do znanja da

sam voljnai Zeljna napraviti sve Sto je potrebno za spas moje drage. lako ova arija nije bila u

34 Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981, str. 35
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originalu napisana za operu Orfej i Euridika te nije bila u skladu sa Gluckovom i
Calzabigijevom reformom, moram priznat da je mom glasu legla najprirodnije. Tesitura
Citave arije najcesce se krece u rasponu d 1 do b 1 sa pojedinacnim koloraturnim 'izletima' u
gornju lagu. Brzi tempo i veliki broj nota je automatski razbudio moje disanje i poja¢ao moju

energiju.

Nakon ove bravurozne arije sam prvi i istodobno zadnji put tijekom ¢itave predstave
siSla s pozornice na kojoj se, pomocu svijetla i prisutnosti zbora, polako stvarao podzemni
svijet. Nakon zbora furija sam se nasla s ovim stvorenjima lice u lice i u ariji ,,Deh, placatevi
con me”“ sam se trudila uvjeriti ih da mi vrate Euridiku. Arija ,,Deh placatevi con me“ je
karakterno opet potpuno suprotna prijasnjoj koloraturnoj ariji. Moj glavni pjevacki zadatak,
tijekom par minuta pauze, bio je opet smiriti dah, otvoriti grlo i pustiti glas da zvuci u
smirenom legatu. Stvarno vrlo nezahvalan zadatak i to jo$ poja¢an ponavljaju¢im skokovima

iz donje lage oko c 1 do gornje lage oko e 2.

Vrlo je zanimljiva strategija Orfeja prema podzemnim bié¢ima. lako je prije osjetio prkos
i gnjev, obraca se bi¢cima njeznom emocijom punom ljubavi i trudi se u njima probuditi
barem malo sazZaljenja ljepotom svog pjevanja i izrazom otpjevanih rijeci. Bi¢a odolijevaju
konstantnim ponavljanjem rijeci ,No,” Sto Orfeja svaki put pogodi tocno u srce. To sam
izrazila trzajem Citavog tijela, koji je u koncepciji vrlo glatkog pokreta bio vrlo izrazit. Nakon
konstantnog odbijanja se i moja emocija iz njeznog inzistiranja promijenila u novu eksploziju
u recitativu ,Men tiranne, ah voi sareste al mio pianto al mio dolor”, nakon kojeg su biéa

napokon pristala da dodem u Elizejska polja.

Slijedilo je nekoliko minuta prelijepog glazbenog intermezza uz pratnju klavira i sola
oboe i flaute, koji, zajedno sa svijetlima, opisuju ljepotu Elizejskih polja. Nastavila sam arijom
"Che puro ciel" izvorno napisanom za operu Ezio koja je imala premijeru 1750. u Pragu.
Moram priznat da za mene je ova arija bila pjevacki najteza iako mi je glazbeno zajedno s
oboom oplemenjivala dusu. Imala je vrlo lirski karakter, u emotivhom stanju nije dolazilo do
nikakvog razvoja nego sam ljepotom tona i izraza trebala opisati ljepotu koju vidim oko sebe.
Istodobno se melodija vedine arije kretala u rasponu d 1 —a 1 u kojem sam imala veliku
tendenciju zatvaranja grla a nakon toga su slijedili skokovi u viSu lagu oko tona c 2 sa duljim
notnim vrijednostima, koji u sporom tempu zahtijevaju lijepo vodenje tona na dahu. Moram
priznat da nisam uspijevala postic¢i zvukovnu kvalitetu koju bi opis raja zasluzio. Nakon arije
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sam se u recitativu ,,Oh voi, ombre felici“ obratila direktno blazenim dusama i molila ih za

povratak Euridike. Moju su Zelju ispunile.

Bez pauze smo nastavili sa 3. ¢inom gdje sam se puna radosti i nade obratila svojoj
dragoj i pitala ju da me slijedi. Ve¢ od pocetka interakcije, usprkos velikoj odlu¢nosti da
ispunim zadani uvjet, Euridika me mucila svojim komentarima i zahtjevima. Moja unutarnja
borba eskalira na kraju nasSeg prvog recitativa rije¢ima ,,Ma vieni e taci”, koje predstavljaju
veliku razliku od rijeci kojima opisujem svoju jedinu ljubav kao ,,unico amato ogetto” na
pocetku istog recitativa. Slijedi nas put i velika patnja koje se kumulira tijekom Euridikinog
insistiranja da ju pogledam i tijekom njene arije. lako u duetu izjavljujem ,,Ben potrd morir
d’affanno ma giammai diro perché”, nakon njene arije u recitativu priznajem: ,,Pit frenar mi

non posso a poco a poco la ragion m’abbandona®“.

Emotivno je za mene ovim rije¢ima poceo najintenzivniji dio opere u kojem sam
osjetila emotivno uzbudenje u ¢itavom svom tijelu. Neopisiva ¢eznja da vidim Euridiku
pobijedila je sva moja nacela i uvjerenje da necu iznevjeriti svoj zadatak. Ali, trenutak srece
uzrokovan pogledom na nju, se u nekoliko sekundi promijenio u spoznaju da sam ju svojom
nesposobnoséu kontrole ubila i shvatila sam da zasluZzujem smrt: ,In quest’ora funesta sol di

morir con te, lasso! Mi resta!”

Nakon recitativa slijedila je najpoznatija arija Citave opere ,,Che fard senza Euridice”.
Moram priznat da sam ovu ariju pjevala nekoliko puta vec ranije, ali nikad nisam doZivjela
njenu dubinu. Zbog jednostavnosti vokalne linije mozZe vrlo ¢esto ostaviti dojam dosade,
kako za publiku, tako i za interpreta. Zajedno sa redateljskim zadatkom u ariji i svim
emocijama koje sam morala do ove Zalosne arije proci, potpuno sam promijenila njenu
koncepciju. Tijekom arije sam imala zadatak zamisliti da drzim Euridiku u rukama i izraziti
njoj svu svoju ljubav. Tijekom druge kitice dolazim do spoznaje da ju necu nikad vise vidjeti i
shvatim da ni psihicki ni fizicki ne mogu dalje bez nje te da je za mene jedini mogudi izlaz —
samoubojstvo. lako je arija izrazito naporna zbog legata i spoja 'mijeSanog registra' sa viSom
lagom, zbog svih emocija koje sam tijekom pjevanja dozivila, nisam osjecala tehnicke
probleme. Na kraju arije je Orfej suocen sa najviSim drzanim tonom cCitave uloge —f 2, koji
izrazava njegov ocaj. Dolazi do za mene emotivno najnapetijeg mjesta opere kada odluéim

skoditi u rijeku Stiks.
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Na kraju Ziv€anog sloma koji je trebao zavrsiti samoubojstvom — u nasoj verziji skokom
sa bunara na koji sam se nakon arije ,,Che faro“ popela — intervenira Amor koji mi najavi da

su se bogovi ipak sazalili i vraéaju mi Euridiku natrag.

Opera u nasoj verziji zavrSava tercetom ,,Divo amore,” koji nije bio izvorno napisan za
Orfeja i Euridiku nego je uzet iz Gluckove opere Paris i Helena. Na mene osobno utjece kao
glazbeni broj ¢ija je svrha smiriti emocionalno uzbudenje i stvoriti vrlo pozitivnho ozracje
pomocu tonaliteta E-dur. Potrudila sam se interpretirati tercet vrlo pozitivno i sretno, ali, s

obzirom na kratkodu trajanja terceta, nisam se uspjela od prijasnjih emocija skroz oporaviti.

Uloga Smetona iz opere Anna Bolena G. Donizettija i F. Romanija

U ovom dijelu mog diplomskog rada ¢u se usredotociti na ulogu Smetona iz opere Anna
Bolena G. Donizettija i F. Romanija, koju sam imala ¢ast pjevati 9.8.2019. kao svoju
diplomsku predstavu u sklopu Creskih kulturnih ljetnih veceri u klaustru samostana sv. Franje
u gradu Cresu na Cresu. U slijedeé¢em tekstu ¢u pribliZiti nacin skladanja G. Donizettija,
doprinos F. Romanija, operu Anna Bolena i specificnosti uloge Smetona. Na kraju ovog
odlomka ¢u prezentirati verziju opere izvedenu na Cresu i svoje iskustvo s interpretiranjem
ove uloge ,en travesti” iz pjevackog i iz interpretativnog rakursa iz pogleda godinu dana

zrelije pjevacdice u odnosu na izvedbu Orfeja.

Gaetano Donizetti (1797 — 1848)

G. Donizetti se rodio 1797. u Bergamu u siromasnoj obitelji koja nije podrzavala
njegovu ljubav prema glazbi i nije vjerovala u njegov uspjeh. Sre¢om, dobio je priliku
usavrsavati svoj talent kod skladatelja Johanna Simona Mayra koji ga je poducavao i

prijateljskim savjetima pratio Citav Zivot.

G. Donizetti je bio sposoban skladati vrlo brzo i, na neki nacin, jednostavno. Neki su
smatrali da upravo jednostavnost instrumentalne pratnje koja se pojavljuje u njegovim
operama ne moze biti ,nidta vie nego uspjedna improvizacija“3°. Cesto je takoder bio

osudivan zbog navodnog manjka samokriticnosti radi velikog broja opera koje je

35 ,»No more than succesfull improvisation”, Dean, W. (1973). Donizetti's Serious Operas. Proceedings of the Royal Musical
Association, 100, 123-141. Retrieved August 26, 2020, from http://www.jstor.org/stable/766179, str. 123
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komponirao.3® Tijekom 25 godina aktivnog skladanja je komponirao 65 opera.?” S druge
strane je bio potpuno ovisan o prihodu iz kazalista. U jednom periodu svog Zivota (1822. -
1830.) je bio ,radnik koji neprestano sklada jednu operu za drugom u nadi da ¢e jedna od
njih zainteresirati publiku i omoguditi mu veée honorare i prodaju prava za bolju cijenu“38, U
tadasnje doba je bilo bolje predstaviti djelo koje nije imalo uspjeh, nego pasti u zaborav

publike.3?

Njegova skladateljska karijera nije od pocetka bila znatno uspjesna. Prva opera koju je
skladao za milansku La Scalu u 1822. godini sa nazivom Chiara i Serafina, je bila toliko
neuspjeSna da mu nisu ponudili drugi ugovor kao Sto je bilo uobicajeno. Drugu priliku je u
Milanu je dobio tek 1830. godine i to kod konkurentske scene Teatra Carcano gdje je
prezentirao operu Anna Bolena. To kazaliSte su vodili bogati Milanezi nezadovoljni upravom
glavnog kazalista te su stvorili konkurentsko kazaliste. Tek uspjeh Anne Bolene mu je

garantirao mjesto medu elitom talijanskih skladatelja.

Zivio i skladao je u doba velikih skladatelja G. Rossinija i V. Bellinija kojeg je javno
obozavao iako su vrlo ¢esto istodobno skladali opere za iste operne kuée, suradivali sa istim
libretistom i bili su direktna konkurencija. Na Zalost, ne moZzemo to isto reéi za ljubomornog
V. Bellinija. Financijski su bili oprec¢no cijenjeni. 1831. godine je V. Bellini za premijeru svoje

opere dobio 10 440,- franaka, a G. Donizetti u istoj sezoni za Annu Bolenu 3 478,- franaka.*°

G. Donizetti je 16 godina Zivio i radio u Napulju ali se morao suocavati sa velikim
neprihvacanjem od grupe Bellinijevih obozZavatelja zbog kojih nije dobio poziciju direktora
Napuljskog konzervatorija.*! Ovo razo&aranje je, zajedno se konstantnom borbom sa
cenzorima, uzrokovalo da je 1838. godine prihvatio poziv u Francusku. Njegova prva potpuno

za Francusku pripremljena komicna opera Kéi puka (1840) je dozZivjela ogroman uspjeh i

36 Ashbrook, William. "Anna Bolena." The Musical Times 106, no. 1468 (1965): 432-36. Accessed August 27, 2020.
doi:10.2307/951045., str. 432

37 Ashbrook, William. "Donizetti and Romani." Italica 64, no. 4 (1987): 606-31. Accessed August 27, 2020.
doi:10.2307/479240., str. 608

38 Drudge ceaselessly turning out operas in the hope that one would strike the public fancy and enable him to demand
larger fees and to sell his rights for greater sums”, Ashbrook, William. "Anna Bolena." The Musical Times 106, no. 1468
(1965): 432-36. Accessed August 27, 2020. doi:10.2307/951045., str. 432

39 Mila, Massimo. Bellini, Donizetti e il melodramma romantico. rodoni.ch [online]. [cit. 2020-08-30]. Dostupno na:
https://www.rodoni.ch/proscenio/cartellone/AnnaBolena/mila.html

40 Ashbrook, William. "Donizetti and Romani." Italica 64, no. 4 (1987): 606-31. Accessed August 27, 2020.

doi:10.2307/479240., str. 608
41 |bid.
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postala je najomiljenijom komi¢nom operom koju je za francuska kazalista skladao stranac.*?

U Parizu je Zivio skoro do kraja Zivota, tek pola godine prije svoje smrti ga je njegova rodbina

vec u jako teSkom stanju uspjela vratiti natrag u Italiju u njegov voljeni Bergamo.

Donizetti je tijekom svog Zivota Zivio u Italiji, Francuskoj i Austriji. Komponirao je za
razliCite operne kuée i znao je prilagoditi operu glazbenom ukusu publike. Na primjer, u
operama skladanima za Pariz i Bec je koristio bogatiju harmoniju i orkestraciju, utjecaj

francuske ,grand opéra“.

Donizettijev stil

Na njegovo skladateljsko oblikovanje su najviSe utjecali njegov profesor J.S. Mayri G.
Rossini. G. Donizetti se Cesto, zajedno sa G. Rossinijem i V. Bellinijem, smatra predstavnikom
bel canta, no njegov doprinos razvoju talijanske opere premasuje samo tradiciju bel canta.*?
Donizetti je bio smatran poveznicom?** izmedu djela G. Rossinija i G. Verdija. Znatno je
utjecao na djelo G. Verdija, bili su u dobrim odnosima, ¢ak je i dirigirao premijeru Nabucca u

Becdu u 1843..

Na pocetku 19. stoljeca, koncept talijanske opere je bio vrlo rigidan. Skladatelji su
komponirali odredeni broj arija i ansambala, uloge su se u odredenim trenutcima pojavljivale
na pozornici da otpjevaju glazbene brojeve bez obzira da li su tada imali svoju ulogu u radniji.
Arija je ve¢inom morala imati odredeni broj stihova. Pjevaci su smatrali partituru polaznim
mjestom koje mogu prema svojim potrebama, i naravno u okviru nekih prihvatljivih
promjena, prilagoditi. Pojavljivao se utjecaj dvorskih plesova i sa njime spojeni konstantan

tempo bez promjena.

Stil G. Rossinija je utjecao na G. Donizettija pogotovo na pocetku njegove skladateljske

karijere.*> Oc¢itovao se, na primjer, u koridtenju Rossinijanskih struktura u uvertirama.*® G.

42 Giroud, Vincent. "THE AGE OF GRAND OPERA." In French Opera: A Short History, 126-60. Yale University Press, 2010.
Accessed August 27, 2020. http://www.jstor.org/stable/j.cttlnpstn.11., str. 156

43 Burnett, William. Gaetano Donizetti: European Romanticism and The Pathway to Verdi. Opera Warhorses [online]. 2014
[cit. 2020-08-30]. Dostupno na: https://www.operawarhorses.com/2014/03/27/gaetano-donizetti-european-romanticism-
and-the-pathway-to-verdi/

4 Ashbrook, William. "Donizetti and Romani." Italica 64, no. 4 (1987): 606-31. Accessed August 27, 2020.
doi:10.2307/479240., str. 607

45 Celletti, Rodolfo. Storia del belcanto. La Nuova ltalia, 1986., str. 192

46 Ashbrook, William. Donizetti and His Operas [online]. Routledge. 2017: Cambridge University Press, 1983 [cit. 2020-08-
26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PulC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepa
ge&q&f=false, str. 219
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Rossini je tada utjecao na sve talijanske skladatelje, ali Sto se vokalne linije tice, G. Donizetti
je bio uvijek jednostavniji. Nije toliko pretjerivao sa koloraturama i u njegovim djelima su

ukrasi imali vise funkciju emotivnog izrazaja nego pokazivanja sposobnosti pjevaca.

Oko skladateljevih 30-ih godina je dosSlo do pomaka od Rossinijanskog stila prema
romanti¢nom stilu, tada se kao krucijalan pokazao utjecaj V. Bellinija. Od Bellinija se
inspirirao dugim frazama i kombinirao ih sa svojim osjecajem za harmonijsku strukturu,
orkestraciju, i ritmi¢ku energiju.*’ G. Donizetti se takoder isticao koristenjem ponavljajuéih

ritmickih formula koje su podsjecale na plesne ritmove.

Igrao je vrlo bitnu ulogu u kreiranju romanti¢ne opere.*® Prema Williamu Burnettu je
,»Spojio neke od starih konvencija, kao $to je bila bravurozna arija koju spajamo sa
belcantom, sa izrazavanjem emocija koje donosi romanti¢na drama i komedija. Prilagodio je
konvencionalne vokalne tehnike (kolorature) tako da izrazavaju kazalisne efekte.*® Postigao
je to pomocu teksta i njegova sadrzaja koji je ¢esto sam po sebi odgovor na pitanje kako
danu frazu glazbeno izraziti. Posebno je tretirao recitative, koje je prekidao kratkim lirskim
ariosima sa vrlo istaknutom emocijom koja ja pomagala kreirati licnost uloga. S takvim

primjerom se susre¢emo npr. u velikoj sceni Anne Bolene u zatvoru.

Donizetti je u svojim operama koristio tada vrlo omiljenu formu ,solita forma“ koja
prezentira formalni izgled scena. Skladatelji su tada trazili nove alate koji pomazu izraziti
dramaticnost situacije Sto je dotadasnji koncept zatvorenog recitativa s arijom i pljeskom
znao sprijeciti. ,Solita forma” prezentira sekvencu recitativa i arija koji zajedno stvaraju
glazbeni broj i tako pojacavaju dramati¢nost situacije. Opcenito je imala slijede¢u formu:
,recitativo” koji stabilizira kontekst i trenutak u kojem se nalazimo u radnji, ,,tempo
d'attaco” koji simbolizira pocetak arije ili dueta, ,cantabile” — vrlo ¢esto ima intiman karakter

i spor tempo (najpoznatije arije se vrlo ¢esto pojavljuju upravo u ovom dijelu glazbenog

47 Ashbrook, William. Donizetti and His Operas [online]. Routledge. 2017: Cambridge University Press, 1983 [cit. 2020-08-
26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PulC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbhs_ge_summary_r&cad=0#v=onepa
ge&q&f=false, str.., str. 125

48 ENO: Gaetano Donizetti. [online]. [cit. 2020-08-30]. Dostupno na: https://eno.org/composers/gaetano-donizetti/

4 Donizetti synthesized some of the older conventions, such as the showpiece arias that we associate with bel canto, with
the projection of emotions as developed by Romantic drama and comedy. He adapted the conventional techniques of vocal
display (coloratura) to create theatrical effects.”, Burnett, William. Gaetano Donizetti: European Romanticism and The
Pathway to Verdi. Opera Warhorses [online]. 2014 [cit. 2020-08-30]. Dostupno na:
https://www.operawarhorses.com/2014/03/27/gaetano-donizetti-european-romanticism-and-the-pathway-to-verdi/

25


https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PuIC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PuIC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://www.operawarhorses.com/2014/03/27/gaetano-donizetti-european-romanticism-and-the-pathway-to-verdi/

broja), ,tempo mezzo“ - odlomak koji razdvaja ,,cantabile” od zavrsnog dijela, i zavrsni dio
,Cabaletta finale” - opcenito u brzom tempu sa mogucnosti pokazivanja virtuoziteta pjevaca

— zavrs$ava visinom i punim zavr$nim akordom orkestra.>®

U to doba su arije imale tipi¢an oblik - sastojale su se od dva dijela — sporog ,,cantabile”
iza kojeg je slijedila kabaleta u brzom tempu gdje su pjevaci mogli pokazati svoje pjevacke
sposobnosti. Donizetti je napisao puno takvih arija u svojim operama, ali je stvorio nesto
potpuno novo - sporu kabaletu sa oznakom ,andante” ili ,,moderato”. To predstavlja jedan
od njegovih najveéih doprinosa operi. Bio je takoder odli¢an u komponiranju sporih

ansambala, ¢ak bolji od V. Bellinija.

U svojim operama se prema romanti¢nim tendencijama posvecivao mracnijim

emocijama — krivnji, ljubomori i Zaljenju ali bio je odli¢an i u komponiranju komicnih opera.

F. Romani (1788 — 1865)

G. Donizetti je skladao deset opera na libreta F. Romanija. F. Romani je u svoje doba
pisao libreta za V. Bellinija i za G. Donizettija. lako je sa G. Donizettijem doZivio veliki uspjeh,
na primjer sa operama Anna Bolena, Ljubavni napitak ili Lucrezia Borgia, znao je svoju
suradnju sa G. Donizettijem zanemarivati i propagirati V. Bellinija iako je sa njime tijekom
suradnje doZivio nesporazum, koji ih je razdvojio.”* Njegova pozicija libretista nije bila sjajna,
odavno su prosla vremena kad je autor libreta bio ¢ak i bitniji nego skladatelj. U doba

Romanija je bio libretist puno gore plaéen nego skladatelj i morao mu se prilagodavati.

G. Donizetti i F. Romani su poceli suradivati u doba kad je Romani ve¢ bio vrlo iskusan
libretista, do tada je napisao 35 libreta. DoZivjeli su nekoliko uspjeha ali takoder i loSije
trenutke kad se F. Romani nije u potpunosti posvetio svom zadatku ili kada nije bio sposoban
zavrsiti libreto na vrijeme. Tijekom suradnje na njihovoj prvoj operi Chiara i Serafina za
milansku La Scalu, Romani nije shvadao zadatak ozbiljno i pripremio je za Donizettija tekst 1.
¢ina samo tri tjedna prije premijere. Opera nije bila uspjesna i trebalo je osam godina dok je
G. Donizetti dobio priliku popraviti svoju reputaciju. Njihovo treée zajednicko djelo bila je

Anna Bolena. Anna Bolena je bila za G. Donizettija jako bitna jer je njome dobio drugu priliku

50 Balboni, Paolo E. Il piacere dell'opera: IL MELODRAMMIA (in) ITALIANO, Modulo 2 [online]. Loescher Editore, 2016, , 49
[cit. 2020-08-30]. Dostupno na: https://italiano.loescher.it/il-melodramma-italiano.n5624, str. 6

51 Ashbrook, William. "Donizetti and Romani." Italica 64, no. 4 (1987): 606-31. Accessed August 27, 2020.
doi:10.2307/479240., str. 607
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pridobiti milansku publiku, iako na konkurentskoj pozornici La Scale u Teatru Carcano. Tada
nije nista prepustio slu¢aju i konzultirao je libreto sa Romanijem na osobnim sastancima.
Sre¢om je libreto Anne Bolene bio jedan od najkvalitetnijih libreta koje je Donizetti dobio. F.
Romani je napravio zanimljiv potez, u libreto je smjestio dva relacijska trokuta izmedu
interpreta: kralj — kraljica — ljubavnica i kralj - kraljica — paZz. Anna Bolena zavrsava tragi¢no -
smrcu nekoliko uloga. Takve vrste opera nisu jo$ bile u Italiji prije 1830. uobicajene jer su
prema dramaturskim pravilima dotadasnje ,,opere serie” zavrSavale sretno. Tragic¢ne price u

operama su dobile popularnost sa dolaskom romantizma.

Anna Bolena

Opera Anna Bolena je tragi¢na opera od dva ¢ina. Njena tema inspirirana je povjesnim
dogadajem, bazirana je na tipicnom konfliktu iz razdoblja romantizma — konfliktu izmedu
istine i modi. Opera izlaze pri¢u Anne Bolene, druge supruge engleskog kralja Henrika VIII. Na
pocetku opere se nalazimo u fazi kada je veza izmedu kralja i kraljice ve¢ u jako loSem stanju.
Anna osjeéa promjenu situacije i brine se. Kralj se zaljubio u drugu Zenu, na Zalost u jednu od
najblizih druzica kraljice — Giovanne Seymour. Kralj traZi nacin na koji bi se mogao rijesiti
Anne Bolene i vjencati se Giovannom. Pripremi zamku i pozove na svoj dvorac Anninu prvu
ljlubav Riccarda Percyja. U svoje svrhe iskoristi takoder paza Smetona i optuzi Annu za
prevaru. Vjerujuéi da radi najbolje za kraljicu, Smeton priznaje svoju krivnju za preljub. Anna,
Percy, Smeton i Annin brat lord Rocheford su, bez obzira na trud Giovanne Seymour da spasi

Annu, osudeni na smrt.

Opera je imala premijeru u milanskom Teatru Carcano, 26. 12. 1830. prilikom otvarenja
tadasnje sezone karnevala i doZivjela je nevjerojatan uspjeh.>? Njen uspjeh je bio uzrokovan s
nekoliko pozitivnih okolnosti — odli¢nim pjevac¢ima, koje je G. Donizetti imao na raspolaganiju,
odliénom libretu i viSem nivou izraZajnosti i psiholoske komponente uloga koje je stvorio.”>3
Teatro Carcano je tada imalo na raspolaganju odli¢ne pjevace — Giudittu Pastu i tenora G. B.

Rubinija. To je bilo za G. Donizettija prvi put da je mogao skladati operu u skoro savrSenim

52 Ashbrook, William. Anna Bolena (“Anne Boleyn’). Grove Music Online [online]. [cit. 2020-09-02]. Dostupno na:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.

53 higher level of expression to which his imagination was stimulated by the well - realised characters he was bringing to
life.” Ashbrook, William. Donizetti and His Operas [online]. Routledge. 2017: Cambridge University Press, 1983 [cit. 2020-08-
26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PulC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbhs_ge summary_r&cad=0#v=onepa
ge&q&f=false, str. 317
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uvjetima.>* G. Donizetti je imao u rukama vrlo kvalitetan libreto, ¢ija bit je bila u romanti¢noj
katarzi; pokazuje ljubavnike u pripremi za smrt“.>> Velikom uspjehu opere je takoder
doprinio nacin na koji je bila stvorena zavr$na scena — bila je dovoljno opsezna da se uspije

nositi sa ¢itavom dramati¢nos$cu kraja opere.

Operu je skladao na bregovima jezera Como u istom periodu dok je tamo V. Bellini
skladao svoju operu La Sonnambula. G. Donizetti je to vrijeme proveo u vili primadone
Giuditte Paste kojoj je bila posvecena glavna uloga Anne Bolene. Pasta je tako mogla utjecati
Bolenu za mjesec i pol. Poceo je pisati 10. 11. 1830 i premijera se odrzala 26.12. 1830.°®

Pjevaci su imali za pripremu opere na sceni jedan tjedan.

Anna Bolena predstavlja odli¢an primjer belcanto romanti¢ne tragedije zahvaljujuci
efektnim arijama, konfrontacijskom duetu izmedu Anne Bolene i Giovanne Seymour,
efektnim ansamblima i zavrsnoj sceni. °’U operi Anna Bolena je skladatelj iskoristio takoder
nekoliko glazbenih brojeva iz dotadasnjih djela i preradio ih je prema potrebi u Annu

Bolenu.”®

U ovoj operi je izasao iz sjene svog suvremenika Rossinija i upotrebio je vise vlastitog
stila, koji je sazrio i u ovoj fazi viSe podsjeéao na bellinijanski stil. Anna Bolena je dozivjela

medunarodni uspjeh i tako mu otvorila vrata prema pariskoj i londonskoj publici.

Opera je imala svoju premijeru u 20. stolje¢u 1957. u La Scali (u kojoj je glavnu ulogu

pjevala M. Callas) i tada je doZivjela veliki uspjeh i uspjela je dotaknuti srca publike.>®
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Smeton

U ovom dijelu ¢u se posvetiti Smetonu, svojoj diplomskoj ulozi iz opere Anna Bolena. Na
pocetku ¢u spomenuti povijesnu osobu koja je inspirirala formiranje uloge, nastavit ¢u sa
njegovom glazbenom karakterizacijom i na kraju ¢u se usredotocit na izvodenje uloge u sklopu

Creskih kulturnih ljetnih veceri.

Smeton u povijesti

Smeton je bio inspiriran stvarnom osobom Marka Smeatona, glazbenika i plesaca koji
je zivio na dvoru Henrika VIII. i sluZio Anni Boleni. Rodio se 1512. i bio je pogubljen 1536. u
24. godini Zivota. U povijesti je imao nesretnu ulogu. Kao jedini je tijekom sudenja priznao
da je imao fizicki kontakt sa kraljicom i svoje priznanje nije povukao do kraja procesa. Prije
svog pogubljenja je ¢ak izjavio da je ,zasluZio svoju smrt“®°. Mogudi razlozi takvog njegovog
ponasanja su razliCiti. Mozda je kraljica stvarno imala odnos sa svojim pazem. MozZda je bio
samo uvrijeden kralji¢inim ponasanjem prema njemu - sacuvan je bio odlomak njihovog
razgovora u kojem mu je kraljica rekla da ne moZe ocekivat da ¢e ga gledati kao muskarca
viSeg staleZa kad to nije. Pojavljuju se i spekulacije o njegovoj seksualnoj orijentaciji i
navodnom ucjenjivanju kojem je bio izloZzen. Bio je osuden zajedno sa Henrijem Norrisom,
Francisom Westonom i Williamom Breretonom. Svi oni su bili takoder osudeni iz navodnog
ljubavnog odnosa sa kraljicom, isto kao i brat kraljice George Boleyn. G. Boleyn i kraljica su,
obzirom na svoj aristokratski status, bili osudeni na drugom sudu. Clan porote, koja im je
sudila je bio npr. i njihov otac i Henry Percy, prva ljubav Anne Bolene. Zanimljivo je da je G.
Donizetti u svojoj operi dao Percyju drugaciju ulogu i osudio ga je na smrt kao Anninog

vjernog oboZavatelja. Takoder mu je promijenio ime iz Henryja u Riccardo.

Glazbena karakteristika Smetona

Kako sam ve¢ navela ranije, na pocetku 19. stoljeca kastrate su u ulogama pocele
mijenjati Zene. Preuzimale su uloge glavnih junaka, ljubavnika, kralja a ¢ak i otaca.®! Poceli su
za njih koristit termin ,musico”, koji se u originalu koristio za kastrate. Sa razvojem uloge
romanti¢nog tenora, potreba za Zenama u ulogama ,en travesti“, gdje utjelovljuju hrabre

muskarce, je polako nestajala. Zene nisu mogle pobijediti natjecudi se sa romantiénim

60 Bernard, G. W. "The Fall of Anne Boleyn." The English Historical Review 106, no. 420 (1991): 584-610. Accessed August
30, 2020. http://www.jstor.org/stable/573258., str. 585
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University Press, 2000. Accessed August 30, 2020. doi:10.2307/j.ctt1287m26., str. 67
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tenorima koji su bolje odgovarali idealima romantizma te je doSlo do evoluiranja uloge
»,musico” u ,musichetto”. ,Musichetto” predstavlja ulogu paza ili mladi¢a kojeg pjeva Zena u
ulozi ,en travesti. Ovaj termin je poCela koristiti Donizettijeva generacija skladatelja.®?
Donizettijevi ,,musichetti” su bili naj¢es¢e mladiéi zaljubljeni u glavnu Zensku ulogu. Osim
Smetona moZemo kao primjer navesti i ulogu Pierotta u operi Linda di Chamounix®? ili

Armanda di Gondi u operi Maria di Rohan.

»Musichetto” je predstavljao ulogu paza, mladic¢a, u kojem se u operi odrazava
drustveni ambijent radnje i bio je naj¢e$ée u adolescentnim godinama. Njegovo prisustvo
nije bilo nuZno za razvoj radnje opere. Arija mu je ¢eS¢e imala karakter svakodnevne
pjesmice nego dvorski karakter.®* Bez obzira na ja¢inu njegove ljubavi prema glavnoj Zenskoj
ulozi, gotovo nikad nije imao priliku pjevati sa njom duet. Njegova ljubav je bila uvijek
neispunjena i platonska, a svoje emocije je mogao indirektno izjaviti samo u svojoj ariji. Bio
je utjelovljenjem vrline, odanosti i ¢asti. Kasnije se ,,musichetto” razvio u ,elegantnog i
neodgovornog hedonista“®. Tipi¢an primjer takvog hedonista je Orsini u operi Lucrezia

Borgia.

Da li Smeton odgovara opisu karaktera uloge ,,musichetto”“? Djelomic¢no da, ali njegov
karakter je puno dublji. Smeton svojim karakterom predstavlja poseban hibrid junackog
,musica” i adolescentnog ,musichetta”. lako dozZivljava budenje svojih emocija zbog ljubavi
koju osjeti prema kraljici u vrlo mladim godinama, mora se nositi sa osudom i pomiriti se sa

njome kao odrasli muskarac.

Povrsno gledano, Smeton utjelovljuje ulogu paza cija svrha je uveseljavati kraljicu

svojim muziciranjem. Barem tako se €ini na pocetku opere kada ga kraljica pita da otpjeva

62 Ashbrook, William. Donizetti and His Operas [online]. Routledge. 2017: Cambridge University Press, 1983 [cit. 2020-08-
26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PulC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbhs_ge_summary_r&cad=0#v=onepa
ge&q&f=false, str. 600

63 Hadlock, Heather. Women Playing Men in Italian Opera, 1810-1835 [online]. Boston: Northeastern University Press, 2004
[cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://www.academia.edu/218474/_Women_Playing_Men_in_Italian_Opera_1810_1835_, str. 301

64 ANDRE, Naomi Adele. Voicing Gender: Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-nineteenth-century Italian
Opera [online]. Indiana University Press, 2006 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=QJDj07yniRYC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbhs_ge_summary_r&cad=0#v=onepa
ge&q&f=false, str. 185
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pjesmu da razvedri tmurnu atmosferu iS¢ekivanja kraljevog povratka. Smeton je u Annu
Bolenu naivno zaljubljen i svoju ljubav njezno izrazava upravo u svojoj prvoj ariji ,Deh non
voler costringere” u obliku strofne romance. No, Anna ga uopce ne dozivljava kao moguceg
partnera ali njegovo njezno pjevanje razbudi njene emocije i uspomene na Percyja - njenu
prvu ljubav. U svojoj prvoj ariji, Smeton nema dovoljno prostora da izrazi dubinu svojih
emocija i Citavu svoju li€nost. Njeznim rijec¢ima se trudi razveseliti kraljicu i u smisljanju arije

lll

voden je svojom ljubavlju, kako neposredno prije nje najavljuje: ,Amor m'inspiral!“. Smeton
se prema tradiciji tijekom prve arije prati na lutnji. Druga kitica je glazbeno ponavljanje iste
melodije sa njeznim ukrasima i dosta ¢esto se zna na izvedbama izbaciti. Ovom arijom je
Donizetti uspio u teSkom zadatku — zaustaviti dramati¢nu situaciju i implementirati u nju

ariju potpuno razli¢itog karaktera.®®

Uloga Smetona u njegovoj drugoj ariji viSe odgovara opisu zaljubljenog romanti¢nog
junaka nego adolescentnog mladi¢a.®” Takoder se vrlo ¢esto skraduje. Svojim sastavom
odgovara tipi¢noj romanti¢noj formi ,solita forma“. Pocinje instrumentalnim uvodom nakon
kojeg slijedi recitativ, nastavlja ,,cantabile” u dijelu ,,Un bacio, un bacio ancora...” i zavrSava
kabaletom , Ah! Parea che per l'incanto”. U ovoj ariji, koja je smjestena u Annine odaje,
Smeton napokon otkrije Zelju i dubinu emocija koje osjeca i izjavljuje je medaljonu Anne
Bolene koji je ukrao i Zeli ga vratiti, ali je prekinut dolaskom Anne i Percyja. Mora se sakriti i u
svom skrovistu sluSa kako se Percy trudi privuc¢i Annu u njihovom zajednickom duetu. Tada
Smeton shvaéa da njegova ljubav nikad ne moze biti uzvraéena. Kad Percy izvadi ma¢ Smeton
izade da brani Annu. Tu se javlja Smetonovo junastvo koje viSe odgovara opisu ,,musico”
uloge ,en travesti”. Anna i Percy su iznenadeni prisutnos¢u Smetona, a buka privlaci ostatak
dvora zajedno sa kraljem. Tada kralj optuzi Annu Bolenu za prevaru, a Smeton ju se trudi
braniti. U tom trenutku mu ispada medaljon koji je jos uvijek imao oko vrata i time je njegova
sudbina zapecaéena. Ovaj glazbeni broj je vrlo impresivan jer od pocetka dueta Anne i

Percyja ne dolazi do nikakvog glazbenog prekida. Duet postepeno prelazi u sekstet. Tijekom

66 Ashbrook, William. "Anna Bolena.” The Musical Times 106, no. 1468 (1965): 432-36. Accessed August 27, 2020.
doi:10.2307/951045., str. 433
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sudskog procesa kralj Smetona uvjeri da je najbolji nacin da pomogne kraljici priznati svoju

krivnju. Naivni mladi¢ mu povjeruje i tako je sudbina svih zapecaéena.

U drugom c¢inu se uloga Smetona pojavljuje tek u finalu kad se prije pogubljenja

susrece sa Annom i moli ju za oprost jer je imao najbolje namjere.

Kako bismo na prvi pogled rekli, prema ulozi paZza koju Smeton u operi prezentira,
niposto ga ne mozemo dozivljavat kao sporednu ulogu. Smeton je kljuéna uloga zbog koga je
kraljica osudena na smrt. Zahtjeva ne samo vrlo naprednu pjevacku tehniku, specificnu boju

glasa nego i dovoljnu zrelost interpreta da bi odgovarajuée utjelovio ¢itavu dubinu ove uloge.

Smeton na Cresu

Sa ulogom Smetona sam se susrela na petoj godini studija pjevanja na Muzickoj
akademiji u Zagrebu. Rad na njoj predlozio mi je profesor Simon Despalj u sklopu predmeta
Studij opernih uloga i omogucio mi je debitirati u njoj u sklopu Creskih kulturnih veceri u
klaustru samostana Sv. Franje na Cresu u gradu Cresu. Ova izvedba je postala istodobno i

moja diplomska uloga kojom sam zavrsila studij na Muzi¢koj akademiji u Zagrebu.

Pjevacki aspekt pripreme uloge Smetona

Opet sam se u svom pjevackom razvoju susrela sa ulogom ,en travesti” Cija tesitura se
kretala u niZoj poziciji nego Sto se Cinilo prirodno za moj glas. Ulogu sam pripremala tijekom
¢itave akademske godine pod glazbenim vodstvom prof. Despalja. Interpretaciju sam
usavrSavala sa svojom profesoricom Cynthijom Hansell-Baki¢, a tehnicki aspekt sam detaljno

prolazila sa profesoricom Helenom Luci¢ Sego koja me na petoj godini djelomiéno vodila.

Najvise sam se morala posvetiti izradivanju Smetonovih arija. Njegova prva arija ,,Deh,
non voler costringere” podsjecéa na prvi pogled na jednostavnu pjesmicu sa istom melodijom
u prvoj i drugoj kitici. No, za mene je bila sve samo ne jednostavna. Napisana je u Es-duru i
njen raspon se kreée od as malog do g 2. Donizetti je u njoj vrlo Cesto koristio rastavljene
akorde i zaustavljalo se na tonu es 1 koji mi je na pocéetku studija uloge znao stvarati
poteskoce. Imam na umu posebice takt koji se sastoji samo od ponavljajucih tonova es 1
koje bi se trebali dinamicki razvijati i imati akcente u zadnja dva ponavljanja - zadatak koji mi
se na pocetku ¢inio potpuno nemogué. G. Donizetti je takoder u ariji koristio silazne ljestvice
ili uzlazne rastavljene akorde od as malog do es 2 koje su stvarale izazov u ujednacavanjima

boje i prijelaza. U ovoj ariji morala sam shvatiti to¢nu poziciju tonova u donjoj, srednjoj i
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visokoj lagi i probati u njima postiéi integritet boje glasa. Bio je to dug i naporan put i
neopisivo sam zahvalna prof. Luci¢ - Sego da je sa mnom strpljivo analizirala svaku prepreku
i pomogla mi iz pozicije mezzosoprana naci nacin na koji mogu ovu ulogu korektno otpjevati.
Tijekom studija uloge, otkrila sam da sam sposobna vrlo lako pjevati duboke tonove, i to
prirodno i bez guranja i da se u njima pojavljuje nova i zrelija boja mog glasa. Moj zadatak
tijekom ove arije bilo je pjevati sa otvorenim grlom i tu 'rupu’ zadrzati i u visSim lagama. Bez
obzira na jednostavnost melodije, prva arija moze predstavljati stvarno lijepi glazbeni broj
ako se interpretira sa svim navedenim glazbenim oznakama akcenata, promjena tempa i

dinamike.

Druga arija je predstavljala stvarno kompleksan zadatak stavljajuci na kusnju sve
pjevacke sposobnosti interpreta. Pocinje sa recitativom u srednjoj lagi sa vrlo
minimalistickom pratnjom. | u njemu sam morala paziti da ne po¢nem pjevati sa zatvorenim
grlom, iako je nekoliko prvih tonova ostavljalo impresiju lakoce i nepotrebnosti pripreme i
razmisljanja. Tako sam znala pjevati u svojim ranijim godinama i zato nisam uspijevala
ozvuciti srednju lagu. Iza recitativa slijedio je dio ,,Un bacio, un bacio ancora...”- pet redaka
Cistog i punokrvnog legata u srednjoj lagi koje se razvija prema visej poziciji. Za moj prirodno
pokretljiv glas je ovaj dio predstavljao poseban izazov i potrebu naci to¢an omjer struje zraka
i otvorenosti grla da ne dode do pojave neZeljenog brzog vibrata te da se grlo u visoj lagi ne
zatvori. Iza tog dijela je, a nakon glazbenog intermezza, slijedila kabaleta ,,Ah! Parea che per
incanto” s po¢etkom na tonu c 1 i dinami¢no oznakom , dolce”. Vrlo zanimljiv zadatak jer do
tada nisam jos bila sigurna na koji nacin ton c 1 otpjevati da ga lijepo ujednacim sa
slijede¢om uzlaznom melodijskom linijom. Ista melodijska linija se pojavljivala dva puta za
redom samo sa drugacijim tekstom i bilo je vrlo korisno primjetiti kako se vokalni aparat sam
po sebi na drugacijem vokalu snalazi puno lakse. Brzi dio kabalete je za mene bio najlaksi.
Moj glas je prirodno pokretljiv, nisam morala puno razmisljati. To isto ne mogu redi za

zavrsnu visinu as 2, ¢ijoj izradi sam se morala dosta posvetiti.

Ostali glazbeni brojevi Smetona nisu predstavljali toliko zahtjevne zadatke nego
preciznu muzic¢ku pripremu za koju zahvaljujem prof. DeSpalju. Smeton se pojavljuje jos na
kraju Annine arije ,Come innocente giovane” gdje je zajedno sa Giovannom Seymour i
zborom harmonijski obogatio njen zavrsetak. Nakon svoje druge arije, kada je najavljivao

dolazak Anne i Percyja, otpjevao je jos nekoliko fraza tijekom njihovog dueta i u ansamblu
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finala prvog Cina. U drugom ¢inu se pojavio tek u finalu sa nekoliko solistickih fraza kada moli

Annu za oprostaj i u zavrSnom ansamblu.

Glumacki aspekt pripreme uloge Smetona

Glumacki mi je sa ulogom Smetona puno pomogla redateljica predstave Anna Bolena
Dora RuZdjak Podolski na satovima glume, a interpretativno neprocjenjivo prof. Cynthia
Hansell - Baki¢ na nasim satovima pjevanja. lako sam veé imala iskustva sa interpretiranjem
uloge ,en travesti“, ovo je za mene ipak bilo novo iskustvo. Nisam trebala glumiti mitskog
poluboga nego mladiéa od krvi i mesa u kojem se budi ljubav u psihi¢kom i u fizickom obliku.
lako ova ljubav nije bila nikad ostvarena i tijekom opere nije dobila fizi¢ki oblik, morao je ovaj
aspekt u ulozi Smetona biti prisutan. Isto tako je bilo vrlo bitno posvetiti paznju nacinu
kretanja. Smeton nikako nije bio elegantan ni Zenstven, redateljica mi je puno pomogla naci
ovog lika u sebi. Zaustavljala me i upozoravala dok nisam uspjela postici potreban nivo u
pokretu. Bilo je zanimljivo potisnuti u sebi prirodne reakcije i pokrete — umjesto izravnanih
leda mrvicu pognuti ramena, koracati petom i ne paziti hodam li elegantno, ne morati drzati

noge skupljene.

U creskoj predstavi su moje kolege bile Margareta Klobucar u ulozi Anne Bolene, Iva
Krusi¢ u ulozi Giovanne Seymour, Josip Cajko u ulozi R. Percyja, Kresimir Klepo u ulozi Lord
Rocheforta, Henrik Simunkovi¢ u ulozi Sira Herveya, Dvorske dame Valentina Mekovec i
Anita Perovi¢ i Gos¢a na dvoru Hana Salihovié. Predstava se odrzala pod umjetni¢kim

vodstvom i klavirskom pratnjom prof. DesSpalja, a rasvjetu je postavljala Mirna Ostrosic.

Operu smo izvodili u skracenoj verziji bez Henrika VIII. Poceli smo tre¢om scenom
originalne opere. Prostor klaustra sam ve¢ vrlo dobro znala zahvaljujuéi prijasnjem iskustvu.
Na sceni je bilo samo nekoliko stolica, bunar i ostale kolege prema ulogama. Kostimi su bili
vrlo jednostavni, ja sam kao paz bila obuéena u jednostavnu bijelu kosulju i crne hlace. Na
pozornici sam na pocetku imala svoje mjesto pogodno za paZza — na kraju pozornice, ali
svakako u kontaktu s dogadanjem na pozornici. Moj red je doSao nekoliko taktova nakon
pocetka i predstavila sam se sa prvom arijom. U prvoj kitici sam ju njezno pjevala kraljici, a u
drugoj kitici sam se obratila dvorskim damama. Na kraju druge kitice sam polako sakupljala
napetost tijekom njeznog nagovaranja kraljice Sto je prouzrokovalo njenu burnu reakciju i
prekidanje mog pjevanja. Moram priznati da, s obzirom na karakter prve arije u kojoj se ne
dogada veliki razvoj i promjena u emocijama, nisam uspjela skroz uéi u ulogu i prestati skroz

34



kontrolirati nacin stvaranja tonova. Imala sam u glavi konstantno prisutnu svijest i plan
prema kojem moram izvesti pojedinacne naporne fraze da uspjeSno dodem do kraja arije.
Interpretativno sam se trudila istaknuti Smetonovu mladost i neopterecenost problemima.
Na neki nacin sam ga u ovom trenutku doZivljavala kao bezbriznog mladi¢a koji pjeva lijepu
pjesmu svojoj voljenoj kraljici. U ovoj sceni smo se nalazili na dvoru Henrika VIII. tako da sam
imala mogucénost interakcije sa dvorskim damama, Giovannom i Annom, naravno s obzirom
na moj stalez. U reziji Dore Ruzdjak Podolski Smeton nije imao u rukama lutnju nego je samo,
tijekom glazbenog uvoda svoje prve arije, simulirao sviranje instrumenta na bunaru koji

dominira pozornicom u samostanu.

Druga arija je bila ve¢ puno drugacija. Ulazila sam u potpuno praznu scenu i to bez
rekvizita. Morala sam u glavi stvoriti sliku kralji¢inih odaja. Tijekom arije sam trebala
promijeniti nekoliko razli¢itih emocija i to u vrlo brzom redoslijedu. U recitativu sam se
uSuljala u kralji¢ine odaje, bojala sam se ali sam primarni strah uspjela savladati. PribliZila
sam se bunaru koji je u mojoj imaginaciji i reziji predstave predstavljao kralji¢in krevet i
prisjetila se medaljona koji sam morala vratiti u odaje. U ovoj ariji je vrlo oCigledno kako je
Donizetti koristio ukrase za isticanje rijeci i njihovog smisla, npr.“cara immagine sua“ na rijec
,Sua”“ je stavio ukras koji rijeci daje na vaznosti i potrebnoj boji. U radu sa rijecima puno mi je
pomogla prof. Maura Filippi ¢iji rad sa studentima na izgovoru i shva¢anju znacenja rijeci je
izvanredan. Slijedio je dio ,,Un bacio, un bacio ancora...” u kojem izjavljujem ljubav prema
kraljici ali samo u prisutnosti medaljona koji drZzim u rukama. Na kraju ovog dijela se sa
medaljonom oprastam. No kad vidim kralji¢in krevet, emocije su jace od mene i ja na njega
legnem osjeéajuci u tijelu posebno uzbudenje zbog mjesta na kojem se nalazim. Odjednom
se uzbudenje u dijelu ,,...a tal vista, il core audace...” promjeni u neizdrzljivu napetost zbog
koje moram izraziti svoje osjecaje prema kraljici makar samo medaljonu koji drzim u ruci.
Tijekom ove arije sam se skroz uZivjela u lik i to mi je pomoglo, u sklopu mojih moguénosti,
nadvladati sve tehnic¢ke prepreke. Najtezi dio uloge je bio iza mene ali dramati¢nost radnje je
sve viSe rasla. Kroz nekoliko slijedecih fraza shvatila sam da se netko priblizava i sakrila sam
se. Neocekivano sam Cula razgovor Percyja i Anne i u trenutku kada je Percy izvadio mac sam

istréala da branim Annu. Ona je izgubila svijest, a buka je privukla ostale dvorjane.

U creskoj verziji opere, Smeton se opet pojavio u finalu drugog ¢ina kad je molio Annu

za oprostaj i ostao je kod nje skroz do kraja opere. Svjedocio je njenim halucinacijama
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potpuno liSen svoje pocetne naivnosti i svjestan svoje sudbine sa kojom se odlucio hrabro,

iako gorko, nositi.

Smeton je tijekom opere dozivio veliku transformaciju koja se prvi put pojavila tijekom
druge arije i bila je dovrSena u zatvoru. Publika nije imala priliku svjedociti ¢itavoj
transformaciji, ali je kod zavrsne pojave Smetona na kraju drugog Cina bila ocCigledna. lako
pun Zaljenja, straha i krivnje, odlucio se hrabro nositi sa svojom sudbinom koju je nezeljeno

prouzrokovao ne samo sebi nego i svojoj voljenoj kraljici i ostalim zatvorenicima.

Zakljucna komparacija uloga Orfeja i Smetona

Ch. W. Gluck i G. Donizetti su na svoj specifi¢an nacin predstavljali reformatore opere u
svoje doba. Ch. W. Gluck je u operi Orfej i Euridika predstavio svoju reformu opere s vecom
vaznosti znacenja teksta, pojednostavljenju melodija i njihovom prilagodavanju znacenju
teksta. | G. Donizetti je Zelio u svoje doba glazbenim sredstvima izraziti smisao teksta
uporabom tadasnjeg glazbenog jezika. Obojica su promovirala neprekinutu radnju bez
pojedinacnih zatvorenih recitativa i arija koje bi je prekidale. U pojedina¢nim fazama svog
Zivota skladali su opere za francusku publiku. Veliku razliku dozZivljavam u dramati¢nosti
opera. Orfej i Euridika je, bez obzira na trud njenih stvaratelja, doista vrlo staticna opera u

usporedbi sa Annom Bolenom, ¢ija radnja je svakom scenom dramaticnija.

Sto se libreta tice, obje opere se razlikuju u izboru teme. R. de Calzabigi se inspirirao
legendom i napisao je libreto ve¢ prije nastanka opere, a F. Romani se inspirirao povijesnom

tematikom i pisao je libreto uz konzultacije se G. Donizettijem.

Komparacija pjevacke zahtjevnosti uloga

Uloga Orfeja je dozivjela veliku evoluciju, originalno je bila napisana za kastrata i prema
potrebama je bila preradena iz dionice kastrata - alta, za kastrata - soprana, visokog tenora,
a u 19. stoljecu ju je Hector Berlioz uredio za Zenskog kontraalta. Uloga Smetona je bila vec
od samog pocetka namijenjena za Zenskog kontraalta. lako je Orfej predstavljao tipi¢nu
ulogu za "musico", kada se taj termin koristio za kastrate, a Smeton viSe pripadao karakteru

uloge "musichetto", ipak se pokazalo da imaju viSe zajednickog nego sto bi se isprva reklo.

Orfej je od samog pocetka opere predstavljao junaka koji je temelj ¢itave opere te je

paZnja publike ¢itavo vrijeme bila usredotoena prema njemu i radnji oko njega. Smeton je
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predstavljao hibrida u evoluciji uloga "en travesti" jer se nalazio izmedu "musica" i
"musichetta". Bio je mladi¢, Sto je tipi¢no za ulogu "musichetta" a i njegova prva arija je
karakterom odgovarala ariji "musichetta". Tijekom razvoja radnje, u njegovoj se li¢nosti
pojavljuju karakteristike junaka. Mladi¢ je morao u vrlo kratkom periodu odrasti i nositi se sa
posljedicama svog ponasanja kao muskarac. Smeton je prema broju svojih pojavljivanja na
pozornici predstavljao sporednu ulogu, no prema svom utjecaju na radnju to nikako ne
mozemo redi. Svojim ponasanjem je uzrokovao nesretan kraj opere. Dobio je time puno vecu

vaznost nego kao $to se na prvi pogled Cinilo.

Orfejeva dionica se najviSe krece u rasponu ¢ 1 do g 1, ako zanemarimo tesituru
bravurozne arije Ciju problematiku sam objasnjavala ranije u tekstu. Od interpreta zahtjeva
savladavanje legata, otvorenog grla i znatno izradenu srednju lagu. No, ipak se u Orfejevim
brojevima ne pojavljuju toliko ¢esto duge fraze pa pjeva¢ ima moguénost odmoriti i oslonit
se na sadrzaj i tako dobiti potreban efekt. Smetonova uloga nema toliko glazbenih brojeva
kao Orfej, no kad na njega dode red, mora se pokazati puno zrelija pjevacka tehnika. Njegova
tesitura nije, kao kod Orfeja, koncentrirana na manji raspon sa nekoliko izleta prema gore i
prema dolje, nego se konstantno kreée u rasponu dvije oktave i zahtjeva puno ujednacenije
vokalne registre. lako je i G. Donizetti insistirao na izraZzavanju smisla teksta, koristio je
naprednije alate ¢esto koristene u virtuoznom stilu G. Rossinija. | Smeton zahtjeva vladanje
legatom, ali u puno duljim frazama koje ne daju izvoda¢u moguénost odmoriti i popraviti
poziciju u slu¢aju da ju je tijekom pjevanja izgubio. Orfej predstavlja baroknu ulogu kod koje
ne dolazi do veéih promjena tempa, iako ovisi o nacinu na koji se izvodac odluci Orfeja
interpretirati. Ja sam mu prilazila kao prema opernoj romanti¢noj ulozi u skladu sa verzijom
H. Berlioza i nisam ulazila u specifi¢nosti nacina baroknog pjevanja. Kod Orfeja se gotovo ne
susre¢emo s ornamentima ako zanemarimo bravuroznu ariju na kraju prvog ¢ina koja nije

bila za operu originalno napisana.

Obje uloge su za mene predstavljale pjevacki izazov i susrela sam se sa njima u
razli¢itom stadiju svoje pjevacke tehnike. Usudim se reéi da mi je rad na Orfeju pomogao da
bolje savladam ulogu Smetona. Kod Orfeja sam se morala potruditi da poboljSam svoju
srednju lagu, aktiviram dah i osvijestim osjecaj otvorenog grla. Takoder me doveo u meni
vrlo neugodnu situaciju kad sam se morala koncentrirati na legato pjevanje i nizu tesituru -

podrucja koja su uvijek bila moje slabije strane i izvori nesigurnosti.
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Smeton je u glazbenom smislu zahtijevao jos vise nego Orfej. Osim izradene srednje
lage i otvorenog grla, morala sam probat otvoriti grlo i u dubokoj i visokoj lagi. Smetonova
dionica, za razliku od Orfejeve, nikad se nije dulje vrijeme zadrzavala u malom rasponu nego
se konstantno kretala u okviru dvije oktave. Kod Orfeja se zahtijevalo aktiviranje daha, ali
Smeton je, sa nekoliko svojih dugih legato fraza, trazio joS veéu aktivaciju respiratornog
aparata. Isto tako je bilo nuzno za pjevacki korektnu izvedbu Smetona ujednaciti sve moje
glasovne registre. U Orfejevoj ariji "Che puro ciel" sam se suocila sa potrebom za legato, ali
je bila neusporedivo manja nego u drugoj Smetonovoj ariji u dijelu "Un bacio, un bacio
ancora". Orfejeva arija je napisana u puno kraé¢im frazama te dozvoljava interpretu reagirati i
popravljati poziciju tijekom arije. lako su obje uloge napisane u za mene nezgodnoj lagi,
sadrze i kolorature, koje su mom glasu potpuno prirodne. Kod Orfeja sam se susrela samo sa
jednim ansamblom. Pjevajuci Smetona u creskoj verziji, postala sam dio veéih ansambala
gdje je moja dionica bila u niskoj lagi i imala samo funkciju harmonijskog obogaéenja
melodije. Pjevanje u ansamblima za mene nije predstavljao nikakav problem zahvaljujuci

iskustvima zborskog pjevanja.

Komparacija glumacke zahtjevnosti uloga

Iz glumackog pogleda, Orfej predstavlja protagonista koji tijekom Citave opere ne side s
pozornice. Zahtjeva nevjerojatnu koncentraciju koju je lako zadrzati jer je na njega
konstantno usredotocena paznja publike, sto ne dozvoljava pjevacu ni trenutak opustanja.
lako Smeton koli¢inom prisustva na pozornici predstavlja sporednu ulogu, takoder kod
pjevacda zahtjeva ogromnu koncentraciju. Tesko ju je zadrZati pogotovo u pauzi izmedu
njegovih scena u ¢inovima. Osim koncentracije, kod Smetona se od interpreta takoder
zahtjeva transformacija lika do koje djelomi¢no dolazi tijekom druge arije ali promjena se

mora dogoditi u dugoj pauzi izmedu scena.

Obje uloge karakterizira ljubav, ali u svom drugacijem obliku. Oba su voljni umrijeti za
svoju ljubav, ali samo Smeton to stvarno doceka. Orfej je polubog, njegova ljubav je njezna,
platonska i rekla bih i univerzalna. Tako ga dozZivljavam i osje¢am ve¢ zbog toga sto je na
pocetku bio komponiran za kastrata. Ne osje¢am Orfeja kao muskarca od krvi i mesa, nego
kao nadnaravno biée koje vecinu opere predstavlja ljubav koju mozemo osjetiti bez obzira na

spol i druge karakteristike nase licnosti.
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Sa druge strane tu je Smeton, mladi¢ u svojim najzivahnijim godinama. Mladi¢ od krvi i
mesa sa kojim vladaju emocije kojima ne zna baratati. Te emocije su takoder krive za
njegovu propast i propast njegove voljene.

U vezi fizickog ostvarenja ovih uloga, doZivjela sam veliku razliku. U reZijskoj koncepciji Anje
Maksi¢ Japundzi¢, Orfeja je simbolizirao kip, titan, koji je konstantno u krhkoj napetosti i
krece se 'kroz med'. Njegovi pokreti su stati¢ni, spori i imaju svoje posebno znacenje. Ovaj
koncept mi je dozvolio popuniti ¢itav prostor scene bez osjeéaja da 'ne znam S$to da radim'.
Smetona sam dozivljavala kao stvarnog mladog muskarca, realnog mladi¢a koji je sve samo
ne stati¢an i elegantan. Morala sam raditi na svom nacinu kretanja i potisnuti vlastitu

prirodu. Morala sam naci u svom srcu mladi¢a i oslobodit ga da izade.

39



lzvori

ANDRE, Naomi Adele. Voicing Gender: Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-
nineteenth-century Italian Opera [online]. Indiana University Press, 2006 [cit. 2020-08-26].
Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=QJDj07yniRYC&printsec=frontcover&hl=cs&source=ghs_g

e_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false

Ashbrook, William. "Anna Bolena." The Musical Times 106, no. 1468 (1965): 432-36.
Accessed August 27, 2020. doi:10.2307/951045.

Ashbrook, William. "Donizetti and Romani." Italica 64, no. 4 (1987): 606-31. Accessed August
27, 2020. doi:10.2307/479240.

Ashbrook, William. Donizetti and His Operas [online]. Routledge. 2017: Cambridge University
Press, 1983 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PulC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs _ge
_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false

Ashbrook, William. Anna Bolena (‘Anne Boleyn’). Grove Music Online [online]. [cit. 2020-09-
02]. Dostupno na:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.
0001/0mo0-9781561592630-e-5000900144

Balboni, Paolo E. Il piacere dell'opera: IL MELODRAMMIA (in) ITALIANO, Modulo 2 [online].
Loescher Editore, 2016, , 49 [cit. 2020-08-30]. Dostupno na: https://italiano.loescher.it/il-

melodramma-italiano.n5624

Barbieri, Marija. Klasika.hr: MIT | GLAZBA [online]. 2017 [cit. 2020-08-25]. Dostupno na:
https://klasika.hr/index.php?p=article&id=2403

Beghelli, Marco a Raffaele TALMELLI. Ermafrodite armoniche: il contralto nell'Ottocento.

Zecchini, 2011.

Bernard, G. W. "The Fall of Anne Boleyn." The English Historical Review 106, no. 420 (1991):
584-610. Accessed August 30, 2020. http://www.jstor.org/stable/573258.

Biljezke prof. E. Negri, Conservatorio di Verona, predmet Il ruolo del cantante”.

40


https://books.google.cz/books?id=QJDj07yniRYC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=QJDj07yniRYC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PuIC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=tbrEchf3PuIC&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://italiano.loescher.it/il-melodramma-italiano.n5624
https://italiano.loescher.it/il-melodramma-italiano.n5624
https://klasika.hr/index.php?p=article&id=2403
http://www.jstor.org/stable/573258

Budden, Julian. Travesty (opera) (It. travesti: ‘disguised’). Grove Music Online [online]. [cit.
2020-09-01]. Dostupno na:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.
0001/0mo-9781561592630-e-5000905142

Burnett, William. Gaetano Donizetti: European Romanticism and The Pathway to
Verdi. Opera Warhorses [online]. 2014 [cit. 2020-08-30]. Dostupno na:
https://www.operawarhorses.com/2014/03/27/gaetano-donizetti-european-romanticism-

and-the-pathway-to-verdi/

Burney, Charles. The Present State of Music in Germany, the Netherlands and United
Provinces Or The Journal of a Tour Through Those Countries, Undertaken to Collect Materials
for a General History of Music: In Two Volumes [online]. 2. Becket, 1775, 2010 [cit. 2020-08-
25]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=a0lptAEACAAI&printsec=frontcover&hl=cst#tv=onepage&q
&f=false

Celletti, Rodolfo. Storia del belcanto. La Nuova Italia, 1986.

Dean, W. (1973). Donizetti's Serious Operas. Proceedings of the Royal Musical
Association, 100, 123-141. Retrieved August 26, 2020, from
http://www.jstor.org/stable/766179

De Thémines, M., and Margaret Cecilia Cleveland. "Donizetti: His Life and Works." Watson's
Art Journal 7, no. 24 (1867): 357-58. Accessed August 27, 2020.
http://www.jstor.org/stable/20647495.

Elliott, M. (2006). Singing in Style: A Guide to Vocal Performance Practices. Yale University
Press. Retrieved August 27, 2020, from http://www.jstor.org/stable/j.ctt32brkx

ENO: An introduction to Orpheus and Eurydice [online]. [cit. 2020-08-25]. Dostupno na:

https://eno.org/discover-opera/operas/an-introduction-to-orpheus-and-eurydice/

ENO: Opera’s Greatest Trouser Roles [online]. [cit. 2020-08-25]. Dostupno na:

https://eno.org/discover-opera/explore-more/operas-greatest-trouser-roles/

41


https://www.operawarhorses.com/2014/03/27/gaetano-donizetti-european-romanticism-and-the-pathway-to-verdi/
https://www.operawarhorses.com/2014/03/27/gaetano-donizetti-european-romanticism-and-the-pathway-to-verdi/
http://www.jstor.org/stable/766179
http://www.jstor.org/stable/20647495
https://eno.org/discover-opera/operas/an-introduction-to-orpheus-and-eurydice/
https://eno.org/discover-opera/explore-more/operas-greatest-trouser-roles/

ENO: Gaetano Donizetti. [online]. [cit. 2020-08-30]. Dostupno na:

https://eno.org/composers/gaetano-donizetti/

Giroud, Vincent. French Opera: A Short History. Yale University Press, 2010. JSTOR,

www.jstor.org/stable/j.cttlnpstn. Accessed 24 Aug. 2020.

Giroud, Vincent. "THE AGE OF GRAND OPERA." In French Opera: A Short History, 126-60.
Yale University Press, 2010. Accessed August 27, 2020.

http://www.jstor.org/stable/j.cttlnpstn.11.

Gramophone: Gluck's Orfeo ed Euridice: which recording should you buy? [online]. 2015 [cit.
2020-08-25]. Dostupno na: https://www.gramophone.co.uk/features/article/gluck-s-orfeo-

ed-euridice-which-recording-should-you-buy

Hadlock, Heather. Women Playing Men in Italian Opera, 1810-1835 [online]. Boston:
Northeastern University Press, 2004 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://www.academia.edu/218474/ Women_Playing_Men_in_Italian_Opera_1810_1835_

Howard, Patricia. "Orfeo and Orphée." The Musical Times 108, no. 1496 (1967): 892-95.
Accessed August 25, 2020. doi:10.2307/953060.

Howard, Patricia. Gluck [online]. Routledge. 2017 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=YzQrDwAAQBAIJ&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs

_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false

Howard, Patricia. "'No Equal on Any Stage in Europe': Guadagni as Actor." The Musical
Times 151, no. 1910 (2010): 9-21. Accessed August 26, 2020.
http://www.jstor.org/stable/20721598.

Howard, Patricia. C. W. Von Gluck: Orfeo. Cambridge University Press, 1981.

IN THEIR OWN WORDS: Charles Burney on Gluck’s Reform of Opera Seria (1773) [online]., 2
[cit. 2020-08-25]. Dostupno na:
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7
273X_41_ITOW%20Gluck.pdf

42


http://www.jstor.org/stable/j.ctt1npstn.%20Accessed%2024%20Aug.%202020.češki
http://www.jstor.org/stable/j.ctt1npstn.11
https://www.gramophone.co.uk/features/article/gluck-s-orfeo-ed-euridice-which-recording-should-you-buy
https://www.gramophone.co.uk/features/article/gluck-s-orfeo-ed-euridice-which-recording-should-you-buy
http://www.jstor.org/stable/20721598
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7273X_41_ITOW%20Gluck.pdf
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7273X_41_ITOW%20Gluck.pdf

Macdonald-Kramer, Ellen. Women in Trousers: A Very Brief History of a Bizarre Operatic
Tradition. La Folia [online]. 2014 [cit. 2020-09-01]. Dostupné z:

https://www.lafolia.com/women-in-trousers/

Marek, Dan H. Alto: The Voice of Bel Canto [online]. Rowman & Littlefield, 2016 [cit. 2020-
08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=200UDQAAQBAIJ&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs

_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false

Mila, Massimo. Bellini, Donizetti e il melodramma romantico. rodoni.ch [online]. [cit. 2020-

08-30]. Dostupno na: https://www.rodoni.ch/proscenio/cartellone/AnnaBolena/mila.html

Monelle, Raymond. "Gluck and the 'Festa Teatrale'." Music & Letters 54, no. 3 (1973): 308-
25. Accessed August 26, 2020. http://www.jstor.org/stable/733708.

Osborne, Charles. "GAETANO DONIZETTI." In The Opera Lover’s Companion, 101-22. Yale
University Press, 2004. Accessed August 27, 2020.
http://www.jstor.org/stable/j.cttlnpv7b.22.

Pititto, Giovanni. Archivio Storico della Calabria - Nuova Serie - Numero 2 [online]. Luigi
Pellegrini Editore, 2013 [cit. 2020-08-26]. Dostupno na:
https://books.google.cz/books?id=0KNmAwWAAQBAJ&printsec=frontcover&hl=cs&source=gb

s_ge _summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false

Smart, Mary Ann, ed. Siren Songs: Representations of Gender and Sexuality in Opera.
PRINCETON; OXFORD: Princeton University Press, 2000. Accessed August 30, 2020.
do0i:10.2307/j.ctt1287m?26.

TROUSER ROLES | En travesti. Rhinegold Publishing [online]. 2014 [cit. 2020-09-01].

Dostupno na: https://www.rhinegold.co.uk/trouser-roles-en-travesti/

Waddington, Patrick. "Pauline Viardot-Garcia as Berlioz's Counselor and Physician." The
Musical Quarterly 59, no. 3 (1973): 382-98. Accessed August 26, 2020.
http://www.jstor.org/stable/741785.

43


https://books.google.cz/books?id=200UDQAAQBAJ&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=200UDQAAQBAJ&printsec=frontcover&hl=cs&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
http://www.jstor.org/stable/733708
http://www.jstor.org/stable/j.ctt1npv7b.22
https://www.rhinegold.co.uk/trouser-roles-en-travesti/
http://www.jstor.org/stable/741785

