Glazbeno-tekstualni aspekti talijanskih recitativa od
romantizma do verizma

Radovan, Roko

Master's thesis / Diplomski rad
2024

Degree Grantor / Ustanova koja je dodijelila akademski / strucni stupanj: University of
Zagreb, Academy of Music / Sveuciliste u Zagrebu, Muzicka akademija

Permanent link / Trajna poveznica: https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:116:201257

Rights / Prava: In copyright /Zasti¢eno autorskim pravom.

Download date / Datum preuzimanja: 2025-01-13

Repository / Repozitorij:

D R Academy of Music University of Zagreb Digital

m Repository - DRMA

MUZICKE AKADEMIIE

DIGITALNI AKADEMSKI ARHIVI I REPOZITORLIL

zir.nsk.hr


https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:116:201257
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
https://drma.muza.unizg.hr
https://drma.muza.unizg.hr
https://zir.nsk.hr/islandora/object/muza:3568
https://repozitorij.unizg.hr/islandora/object/muza:3568
https://dabar.srce.hr/islandora/object/muza:3568

SVEUCILISTE U ZAGREBU MUZICKA AKADEMIJA

IV. ODSJEK

ROKO RADOVAN

GLAZBENO-TEKSTUALNI ASPEKTI TALIJANSKIH RECITATIVA OD
ROMANTIZMA DO VERIZMA

DIPLOMSKI RAD

MUZICKA
111
ﬁrADEMUA
ZAGREB

ZAGREB, 2024.



SVEUCILISTE U ZAGREBU MUZICKA AKADEMIJA

IV. ODSJEK

GLAZBENO-TEKSTUALNI ASPEKTI
TALIJANSKIH RECITATIVA OD
ROMANTIZMA DO VERIZMA

DIPLOMSKI RAD
Mentor: prof. Maura Filippi
Student: Roko Radovan

Ak.god. 2023/2024.

ZAGREB, 2024.



DIPLOMSKI RAD ODOBRIO MENTOR

Prof. Maura Filippi

Potpis

U Zagrebu, listopad 2024.

Diplomski rad obranjen

POVJERENSTVO:
1.
2.
3.
4.
5.
OPASKA:

PAPIRNATA KOPIJA RADA DOSTAVLJENA JE ZA POHRANU KNJIZNICI MUZICKE

AKADEMIJE



ZAHVALA

Najvece hvala mojim roditeljima i mojoj obitelji na bezgrani¢noj podrsci da se
bavim i ustrajem u umjetnosti, a potom i svim mojim prijateljima | klapskim kolegama
koji su prije mog opernog puta bili, i jos jesu, moji glazbeni i Zivotni suputnici.

S vasim sam se zajedni¢kim snagama potpuno neocekivano nasao u svijetu opere;
Svi ste Vi zasluzni za ovaj put, stoga hvala na svakoj sekundi povjerenja!
Neizmjerno hvala i mojoj dragoj profesorici Martini na svakom savjetu, Sirokom
znanju, ali prvenstveno ljudskosti i toplini koju nesebi¢no daje. Hvala i svim ostalim
profesorima i kolegama koji su utjecali na moj rad, a na koncu i mojoj mentorici koja
me je kroz ove godine akademije uvelike inspirirala, produbila pogled na operu te

svojim zanimanjem za operu postavila standarde kojih se Cesto prisjecam. Hvala!

Ovaj rad posvecujem mom dragom ocu, nesebicnom umjetniku i kamenu

temeljcu mog djelovanja, za svu upornost kroz svoja i moja desetljeca.

Hvalal



SADRZAJ

SAZETAK
3 U V@ 1 b PP P PP PR PP PP RPRUPPPPPPPPRPPPRTRPPPRt 1
2. RECITATIV I NJEGOVA POVIEST ....eeeetiiiiiiiiiiutitetitetetetetateiatatstatstasssassssssssessasssssssssssssssssssnsnsssnnnnnnnnes 2
3. POVIEST ROMANTICKOG LIBRETA | NJEGOVIH TVORCACA .....cocueveececeeeceeceeeeeeeeeeeeseeeeeseeeeaeeeeenns 5
3.1.  PredloZak ili umjetniCko djElO? .......coo i s e 6
3.2. Dominantnost romantic¢ke glazbe naspram libreta .......cccccoveiiviiiii i, 8
3.3 TeMAtiKa i STl ceeeeeieiiiee e et e b e e b e s bee e nee 9
Bl JRZIK ettt ettt e h e bt sttt e bt et enbe e beenaee s 12
I T - Vo [ ] - SRR 13
4.  POLITICKO STANJE | NEPOVOLIAN POLOZAJ ......ouvvevereiiieeesiereseissisie e ssssssisae s s s 15
5.  TALIJANSKI OPERNI PROCVAT DEVETNAESTOG STOLJECA ...ttt 16
ST B U] (= To- TNV (o b2 T & W DT T a0 o) =T T 17
5.2 ROSSINT cettiiiiiiiiii ittt et e e s e e s ra e e 18
TR TR = 11 117 LTSSV PR PRVRUPRON 19
(ST 510111 V4 = I 1 I USSP 20
7.  LJUBAVNI NAPITAK - L'ELISIR D'AMORE.....ccittiitiiiiiiiieeeiiiee e sttt e e ssireesssbeee s ssbeee s sssreeessnseeessnees 22
7.1.  Quanto € bella, QUANTO € CAIQ! ............ooucuuiiieiieeeeecee et et e e arae e e 23
7.2.  DOLtOre, PErdONGLe... ....cccoueiiiiiiieeeiiieeeectte e e e ctee e e st e e s sae e e e s bte e e e s baeeeessstaeeessaeeesnnntaeeeannees 24
7.30 QQEO ELSIFY oottt ettt ettt et ettt et et e s be e e ate e s beeenateesareas 26
7.4 VYo [ Lo ol = |2 | O 29
TV 1 | PP PRSP PPRPPPP 31
9. LA TRAVIATA ettt ettt sttt s b e e b e s bt e s et st et et e e bt e s beesatesabe e b e e bt e sneenanenanes 34
9.1 LT = [ 1 L= PRSP PRP 36
L I 0o ¢ [+ [+ | [o ) BRI 37
9.3.  Ogni SUO QVEr tAl FEMMING... ...........ooeeeeciiieiecieie et e e e et e e et e e e rae e e e tae e e e anaeeas 38
9.4, ARSI CRE FOCI! ...t e e e e e e et e e e aaaee s 39

10. VERIZAM ..ottt ettt e e e st e e e e s e e e e e rnee s 41



11. CAVALLERIA RUSTICANA ..ottt ettt sttt e s e s s ae e e s ae e e s enneeeesans 43

11.1. TU QUI SANTUZZA? ...vvveeeeeeeieeciieeee e ettt e e e e st e e e e e s s s st e e e e e e e s s s s saabbaaeeeeeesensssssaneaeaeens 44
11.2. RSt ABDANAONGLA... ..ot et 46
11.3. Mamma, QUEl ViNO € GENEIOSO... .......cuuuieecueeeieiiiieeeciiie e eciteeessieeesssaeeesssaeeessssbaeesssssees 48
12. PUCCINHEY VERIZAM ...ttt eseststsesesesesessnessnenennssnsnsnsnnnnes 49
13, ZAKLIUCAK ..ttt e 50

14. LITERATURA L. et saae e 51



SAZETAK

Devetnaesto stoljeCce u talijanskoj operi nosi mnoge stilske i estetske
promjene, kako u libretima, tako i u glazbi; Recitativi i libreto kao pojam i vrsta su
rijede istrazeni dio pjevackog obrazovanja, stoga vrlo €esto kod usvajanja nove
uloge uvidamo problematiku i vece tehniCke zahtjeve, upravo kod recitativho-
dramskih dijelova, zbog neiskustva i nedostatka informacija na koji nacin pristupiti
cijelovito djelu. Iz tog razloga ¢u i ve€u pozornost pridati libretu te razvoju recitativnih
dijelova u tenorskim ulogama Nemorina, Alfreda i Turiddua; Ova tema mi se ucinila
zanimljivom i zbog problematike ope poznatog pjevackog naputka: "Pjevaj kako
govoriS!" ; takav pristup zahtijeva poznavanje stilskog i glazbenog pristupa tekstu

pojedinih skladatelja, a daleko je od jednostavnosti izjave same po sebi.

SUMMARY

The nineteenth century in Italian opera brings many stylistic and
aesthetic changes, both in librettos and music. Recitatives and the libretto as a
concept and genre are less frequently explored aspects of vocal education.
Therefore, when learning a new role, we often encounter challenges and greater
technical demands, especially in recitative-dramatic sections, due to a lack of
experience and information on how to approach the work as a whole. For this
reason, | will emphasize the libretto and the development of recitative sections in
the tenor roles of Nemorino, Alfredo, and Turiddu. This topic also seemed
interesting to me because of the issues surrounding the well-known vocal
instruction: "Sing as you speak!" Such an approach requires knowledge of
the stylistic and musical approach to the text of individual composers and is far

from the simplicity of the statement itself.



1. UVOD

Recitativi i libreto kao pojam i vrsta su rijede istrazeni dio pjevackog
obrazovanja, stoga vrlo ¢esto kod usvajanja nove uloge uvidamo problematiku i vecCe
tehniCke zahtjeve, upravo kod recitativho-dramskih dijelova, zbog neiskustva i
nedostatka informacija na koji nacin pristupiti cijelovito djelu. |z tog razloga ¢u i vecu

pozornost pridati libretu, nego Sto je naznaeno u samoj temi.

Ova tema mi se ucCinila zanimljivom i zbog problematike opée poznatog
pjevackog naputka: "Pjevaj kako govoris!" ; takav pristup zahtijeva poznavanje
stilskog i glazbenog pristupa tekstu pojedinih skladatelja, a daleko je od
jednostavnosti same izjave koja, sama po sebi, moze proizvesti trenutni interes za
tekst te trenutno savladavanje poteskoca, ali u suprothom i pogorsanje istih. Drugi
od razloga je i komparacija osobnog iskustva pjevanja hrvatskih opera te zakljucka
da je ipak kvalitetan libreto izniman posao napravljen kompozitoru, ali naposljetku i
olakotnija okolnost pjevacu. Glazba je ta koja onda ima ulogu preskoditi poteSkoce
teksta ili na njemu nagraditi neodvojivu sinergiju. Tako ¢emo, naprimjer, kod
nacionalnih opera s razumijevnjem teksta vecinu pitanja i sumnji otkloniti, shodno
malom broju znanih i postojecih pravila pjevanja hrvatskog jezika. Kod jezika koji
nam nije materinji, te suptilnosti i s poCetnim razumijevanjem teksta mogu lako
promaknuti, stoga nije suviSno, makar ne zalazeéi u znanstvene dubine, istraziti

osnovne karakteristike stilskih promjena recitativa, a s time jezika i glazbe.

Devetnaesto stoljeCe u talijanskoj operi nosi mnostvo stilske i estetske
promjene, kako u libretima, tako i u glazbi. Uz opceniti osvrt na recitativ i libreto te
skladatelje i libretiste kroz razdoblje stolje¢a, glazbeni razvoj "pjevanog teksta" ¢e biti
popraéen kroz tenorske primjere, gradaciju i komparaciju nekoliko najizrazenijih
uloga, punog lirskog do spinto faha, a to su: Ljubavni napitak, Traviata te Cavalleria

rusticana. Na taj bi naCin ova Siroka tema u presjeku bila lakSa i korisnija za pregled.



2. RECITATIV I NJEGOVA POVIJEST

U svojoj osnovi i doslovnosti, recitativ je stil pjevanja koji oponasa ritmove i
naglaske govornog jezika, s manje naglaska na melodiju, a viSe na prirodni govor.
Kroz povijest opere, recitativ se prilagodavao i razvijao prema razli€itim stilovima i

potrebama dramskog izricaja.

Rani barok i opera seria

U ranoj baroknoj operi, posebno u djelima kao $to su Monteverdijeve "Orfej" i
"Krunidba Popeje", recitativ je koriSten za pokretanje radnje i davanje prostora
likovima da izraze svoje misli i osjeCaje na prirodan nacin. Tijekom ovog perioda,
razlikovala su se dva osnovna tipa recitativa: recitativo secco i recitativo

accompagnato.

e Recitativo secco (doslovno "suhi recitativ") bio je jednostavan i Cesto pracen
samo ¢embalom ili continuo basom. Njegova glavna funkcija bila je narativna;
pruzao je dijalog i pricu.

e Recitativo accompagnato (ili obbligato recitativ) bio je izrazajniji i slozeniji,
obi¢no pracen orkestrom. Koristio se za klju¢ne emocionalne trenutke,

stvarajuci intenzivniju dramsku atmosferu.

Razvoj u klasiénom i ranom romanti€nom periodu

Kako se opera razvijala tijekom Kklasicizma, recitativi su postajali sve
sofisticiraniji. Mozart, na primjer, u svojim operama poput "Don Giovannija" i
"Carobne frule" kombinira razliGite stilove recitativa kako bi stvorio Zivopisne

karaktere i bolje prilagodio glazbeni izraz dramskim situacijama.



U ltaliji su postojala tri nacCina glazbenog oblikovanja teksta, $to je dovelo do
tri tipa pjevanja: declamato (recitativ), spianato (pjevni stil) i fiorito (ukraSeni stil,
Cesto melizmati¢an). Kada je Rossini zapocinjao svoju karijeru, talijanska opera je
uglavhom bila niz arija povezanih dugim dionicama recitativa secca. U svojim
memoarima, Goldoni je naveo da je obi€aj bio da svaki od glavnih likova dobije pet
arija, sporedni likovi po tri, dok su maniji likovi dobivali po jednu ariju.’” U ranom 19.
stoljecu, dolaskom romantizma, recitativo secco pocCinje gubiti na vaznosti, jer se
smatrao prejednostavnim i neadekvatnim za izraZzavanje kompleksnih emocija i tema
koje su postale kljuéne u operama. RomantiCarski skladatelji odbacili su recitativo
secco, jer su ih smatrali neprikladnima za tragi¢nu romanti¢nu dramu; u ranom 19.
stoljecu ti recitativi postali su povezani s niskokvalitetnim zapletima komicnih opera.
Novi trend, koji je uveo Rossini i postao posebno vidljiv 1840-ih, bio je orkestrirati

sve recitative.?

Kasni romantiéni period

Giuseppe Verdi dodatno razvija recitativ kako bi postigao veéu dramsku
napetost i prirodnost. Njegovi recitativi Cesto sluze kao uvod u arije ili ansamble, pri
¢emu orkestralna pratnja pojacava emocije. Verdi je bio poznat po tome $to je bio
protiv izmjena u recitativima od strane impresarija i izvodaca, inzistiraju¢i na
autoritetu skladatelja u izrazavanju lika kroz glazbu. Svoje veristicke naznake
pokazuje u Traviati s mnoStvom ariosa recitativnog karaktera, o kojima ¢emo u
detaljnijoj analizi. U svom kapitalnom Ofellu osjeCamo elemente simfonizma (kojeg je
na pocCetku zamjerao Pucciniju) te utjecaje Wagnera. Recitativ je u potpunosti

uklopljen u radnju i orkestar te je drama srediSte glazbe.

1 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 47-48

2 R.Anthony Moreen, Integration of Text Forms and Musical Forms in Verdi's Early Operas. PhD diss.,
Princeton University, 1975., str. 28



Promjene u kasnijim operama

S razvojem verizma u kasnom 19. stolje¢u, kada je naglasak stavljen na
realistiCke pri€e i emocionalni intenzitet, recitativ je gotovo potpuno napusten u korist
glazbenih dijaloga koji su prirodnije povezani s melodijom. Kompozitori poput
Puccinija i Mascagnija ukljucivali su dijaloge koji su blizi kontinuiranim melodijskim
linijama nego klasiCnom recitativu, Cime su dodatno obrisane granice izmedu govora
i pjeva. U veristiCkim operama, arije su ponekad jedva prepoznatljive od ariosa (na
primjer, "Ridi, Pagliaccio" na kraju prvog Cina opere | pagliacci), iako potpuno
razvijene u dramaturSkom okviru arije (poput "Lamento di Federico" iz Cileove
Arlesiane), sama uklopljenost u scenu im pridaje elemente ariosa.- Verizam se
fokusira na stvarnost i svakodnevni ZzZivot, a njegov utjecaj na strukturu arija
omogucava im da postanu emotivniji i blizi stvarnosti likova, Cesto prelazeci granicu

opc¢e poznatih normi.3

Kasnije, u Falstaffu (1893), sustina partitura proizlazi iz vrste ariosa Cija je
melodija prili€no brza i zahtjevna za pjevanje, uistinu anticipirajuci razvoj koji ¢e se
dogoditi u dvadesetom stolje¢u. Ova evolucija ariosa ukazuje na sve vecu slozenost
i dinamicnost glazbene strukture, Sto je omogucilo skladateljima da istrazuju nove
izraze i stilove. Slijede¢i se ponovno uvodio monofoni¢ni pjev, dopustajudi
omekSavanje poCetaka fraza, na primjer, te naglaSavanje vaznih rijeCi skakanjem
izmedu intervala. Ova tehnika pojavila se od Puccinija nadalje, u Manon Lescaut i
Tosci (u prvom ¢inu, nakon broja 13 u partituri, s reCenicama Sagrestana.)
Neprestano povecanje potrebe za izrazajnos¢éu potaknulo je najdramatiéniji razvoj u
talijanskoj operi devetnaestog stoljeCa: zatezanje veze izmedu knjizevnog teksta i
glazbene fraze. To je bio veliki korak od Rossinijeve ere, kada su se iste rijeCi mogle

koristiti u vie od jedne melodije.*

3 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 53
* D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 55



3. POVIJEST ROMANTICKOG LIBRETA | NJEGOVIH TVORCACA

Libreto (iz talijanskog libretto, Sto znaci "mala knjiga") je tekstualni predlozak
za operu, oratorij, operetu, kantatu ili drugo vokalno glazbeno djelo. U osnovi, libreto
sadrzi sve rijeCi koje ¢e pjevaci izgovarati ili pjevati, kao i upute za radnju i scenske
pokrete. Kvalitetno napisani libreto vazan je za razumijevanje same priCe i emocija

likova te daje okvir glazbi koju skladatelj stvara.

U povijesti opere, libreto je €esto bio rezultat suradnje izmedu skladatelja i
libretista, odnosno pisca specijaliziranog za ovu vrstu teksta. U 17. i 18. stoljecu,
poznati libretisti poput Pietra Metastasija i Lorenza Da Pontea (koji je pisao libreta za
Mozarta) postavili su temelje za umijetniCki vrijedna libreta koja su odgovarala
visokim standardima knjizevnosti tog vremena. U 19. stoljecu, Eugéne Scribe, Arrigo
Boito te Felice Romani bili su medu najpoznatijim libretistima, a njihovi stilovi
znacajno su se razlikovali. Onaj koji je bio najveca iznimka, to je njemacki skladatelj
Richard Wagner; jedan od rijetkih skladatelja koji je sam pisao svoja libreta, Cime je

postigao jedinstvenu kontrolu nad umjetni¢kom vizijom svojih djela.®

Jos je tu bilo par skladatelja velike reputacije poput Gaetana Donizettija i
Hectora Berlioza koji su samostalno pisali tekstove za svoje opere. Krajem 19.
stolje¢a, tek su se dva skladatelja u Italiji istaknula kao knjizevni talenti sposobni

sami pisati libreta za svoje opere.

Prvi medu njima bio je, spomenuti, Arrigo Boito, koji je prvo napisao libreto za
svoju operu Mefistofele (1868.), a zatim postao libretist Amilcarea Ponchiellija za
operu La Gioconda (1876.). No, Boito je mozda najpoznatiji po suradnji s
Giuseppeom Verdijem, za kojeg je napisao libreta za drugu verziju opere Simon
Boccanegra (1881.), te kasnije za Otella (1884.) i Falstaffa (1893.), gdje se pokazao

kao briljantan inspirator Verdijeve glazbene vizije.

> https://phamoxmusic.com/libretto (zadnji pristup 24.10.)
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Drugi izvanredan, iako manje poznat talent bio je Ruggero Leoncavallo, koji je
studirao knjizevnost kod poznatog talijanskog pjesnika Giosuéa Carduccija na
SveuciliStu u Bologni. Leoncavallo je sam napisao libreta za svoje prve opere,
uklju€ujuéi I pagliacci, | Medici, Chatterton. Kasnije je suradivao s Puccinijem na
pisanju libreta za operu Manon Lescaut, Cime je dao svoj doprinos jednoj od

najvaznijih opera tog razdoblja.®

3.1. Predlozak ili umjetni¢ko djelo?

"Prvo pitanje koje ¢u postaviti glasi: ima li smisla i je li opravdano pisati
povijest glazbenog libreta, na nacdin na koji se piSu povijesti drugih Zanrova koji,
barem prividno, uZivaju formalnu autonomiju, koji su pjesni¢ki samodostatni, kao
poiein? Prvi i gotovo neizbjezan odgovor bit ¢e negativan, buduci da povijest libreta
ukljuCujemo u Siri Zanr povijesti teatra, kao da je rije€ o nekoj podvrsti. No, povijest
glazbenog libreta kao dijela povijesti teatra €ini mi se isto toliko nevjerojathnom koliko

i nezamislivom, osobito kad je rije¢ o romanti¢koj operi." *

Citat je to talijanskog pjesnika i povjesniCara knjizevnosti, Folca Portinarija
koji libreto ne Zeli dovoditi u komparaciju sa stihovima i prozom samostalne literarne
kvalitete. Drugim rijeCima, sam libreto, odvojiv od glazbe nema istu jaCinu kao onda
kad je uglazbljen. Ipak mozemo se susresti i sa onim nesto Sirim pogledom na libreto
i pisca kao tvorca jer se “libretist stoga ne mozZze smatrati samo kovacem rijeci koji
nize retke milozvuénog stiha: on je istodobno dramaturg, kreator rijeci, stiha,
situacije, scene i karaktera, i — ovo je od vitalne vaznosti — umjetnik koji, zbog svog
profesionalnog obrazovanja kao pjesnik i/ili dramaturg, Cesto moze tocnije od

skladatelja vizualizirati djelo kao cjelinu®. &

®D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 3- 4

'F. Portinari, Povijest talijanskoga opernog libreta 19. stoljeca. Zagreb, Matica hrvatska, 2004.,
str. 11

8 P. J. Smith, The Tenth Muse: A Historical Study of the Opera Libretto. New York, Alfred A. Knopf,
1970., str. 19



Romantizam je doba kada operni skladatelji poCinju poblize suradivati s
odabranim libretistima te znatno utjecati na njegov razvoj, $to u svojoj sustini moze
donekle znaditi poniStavanje proSlog citata, ali u jednom su podudarni, stvaranje
najznaCajnin opera je bila gotovo jednaka zasluga oba zacina, glazbenog i
tekstualnog. Dokaz za to je i dvostruki spor u kojem je Puccini morao opravdavati i
dobivati, ¢ak i preko svog izdavaca Ricordija, prvensto libreta i uglazbljivanja opere
La Bohéme i Tosce. ° Uz to bi mogli nabraoijiti jo$ veliki broj primjera, pogotovo kod
dva poznata ljubitelja teksta kao smjernice izrazaja, Verdija i Bellinija, o kojima ¢emo

kasnije nesto vise.

Puccini pak svoju zahvalnost duguje knjizevnom duetu: Luigi lllica (predlozak
pisao u scenarij, dijelio ¢inove i scene te stvarao opernu pricu) i Giuseppe Giacosa
(napisano pretvarao u stih prilagoden pjevanju), s kojima je radio na najuspjelijim
operama, La Boheme, Madama Butterfly i Tosca; a sam je skladatelj i znac¢ajno
utjecao na tekst te doveo spomenute do ludila pa tako inicirao mnostvo pisama

upuéenim zajedni¢kom izdavadu, Ricordiju.'®

Tijekom razvoja opere u 19. stoljecu, primjetno je opadanje obi¢aja ponovnog
koriStenja tradicionalnih libreta, posebno onih Metastasia. Neka od njegovih libreta
uglazbljena su Cak sedamdeset puta, Sto pokazuje njihovu popularnost i
prilagodljivost, ali se poCela gubiti originalnost. Medutim, kako je stolje¢e odmicalo,
ova praksa pocela je nestajati, $to odrazava promjenu u opernim trendovima i pojavu
novih oblika pripovijedanja i razvoja likova. Opadanje oslanjanja na ustaljene
tekstove omogucilo je pojavu inovativnijin libreta, potiCuéi kreativnost medu
skladateljima i piscima. Takva tranzicija oznacila je znacajnu promjenu u pristupu

operi te stavila naglasak na individualni izraz i suvremene teme. '’

° D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard

Corporation, 1995.,

10 L.Pinzauti, Giacomo Puccini. Zagreb, Matica hrvatska, 1999. (izvuceno iz viSe poglavlja knjige)
11D, Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 5



3.2. Dominantnost romantiCke glazbe naspram libreta

Zanimljiv pak osvrt na dominantnost glazbe prema tekstu koji se ti¢e obojice
spomenutih, unato€ njihovom dubinskog interesu za tekst, upravo pise P.J.Smith:
Zasigurno je u vecini slu¢ajeva glazba preuzela samu funkciju poezije i tako iz stiha
izgubila "glazbene" kvalitete koje ga Cine poetskim. Verdijev naglasak na parole
sceniche (napomena: "scenske rijeci," ne stih) pokazao je njegovu instinktivnhu svijest
0 ovoj Cinjenici, iako se drzao zastarjelih stihovnih oblika. 2 Upravo tu is¢itavamo
onu potrebu Verdija da se odmakne od tradicije, ali se joS uvijek sluzi starim
nacinima. Pojam "stari naCin" nije dakako vezan toliko za talijansku glazbu u ltaliji,
vec stavivsi u komparaciju da iste 1842. godine premijerno na scenu izlazi Nabucco,
dok Wagner premijerno izvodi svog Leteceg Holandeza samo godinu kasnije, a u
Francuskoj jeCi utjecaj Grand opera, mozda dobivamo jedan drugi pogled; tek u
zadnjoj fazi ¢e se Verdi jasnije odvojiti od svojih prepoznatih opernih recepata te

hvatati u koStac sa savladavanjem proze.

Suprotno je "Metastasio paradoksalno vrednovan kao libretist, dok su
glazbenici koji su skladali sve njegove melodrame (osim rijetkih, velikih iznimaka)
gotovo posve zaborav”.’®  Talijanska romanticka ekonomicnost je najéesci razlog
zbog kojeg ce literarni kritiCari umanijiti vrijednost libreta, ali se cuditi finalnom i
prijemcivom dozivljaju opere, ona je naslijedena i duboko svjesna svoje popularnosti
medu publikom, a u tom kontekstu nalazimo Cak i paragraf iz pisma koje Goethe

Salje Schilleru, 31. Sije€nja 1798. godine;

"Sino¢ smo sluSali novu Cimarosinu operu u kojoj se skladatelj oCituje kao savrsen
mayjstor. Libreto je u talijanskoj maniri pa sam primijetio: Kako je moguce da se tolike

gluposti, Stovise besmislice, tako sretno stapaju s najvisim estetskim sjajem glazbe?
" 14

12.p, 3. Smith, The Tenth Muse: A Historical Study of the Opera Libretto. New York, Alfred A. Knopf,
1970., str. 21

13 °F, Portinari, Povijest taljjanskoga opernog libreta 19. stoljeca. Zagreb, Matica hrvatska, 2004., str.
13

14 F, Portinari, Povijest taljjanskoga opernog libreta 19. stoljeca. Zagreb, Matica hrvatska, 2004.,
umetak prije uvoda



Pomalo Zustri komentar velikog pisca na libreto onog doba nas vodi u
sliedeée poglavlje te postavlja pitanje: kakva je to formula zasluZzna razvoj
romantiCke opere te na koji su nacin skladatelji tretirali libreto da bi stvorili uspjelu

operu?

3.3. Tematikai stil

Dobar operni libreto u 19. stoljeCu oslanjao se prvenstveno na svoju
dramati¢nost. Taj je naglasak na dramati¢nim elementima bio klju¢an jer se upravo
nedostatak drame Cesto navodio kao razlog neuspjeha odredenih opera, poput onih
koje je skladao Schubert. Talijanski operni zapleti tog vremena posebno su bili

poznati po svojoj sloZenosti.

Primjeri ukljuuju opere poput La forza del destino i Don Carlo, koje se
oslanjaju na zamrSene narative s prikrivenim identitetima, zamjenom djece ili
dramati¢nim obratima, kao $to su djeCje otmice u Il trovatore i La fille du régiment.
Medutim, naglasak nije bio samo na strukturi samog zapleta, veé¢ na nacinu na koji

su odredene univerzalne teme obradene unutar same drame. 1°

Klju€ne teme u talijanskoj operi 19. stolje¢a ukljucivale su ljubav, smrt, religiju
i politiku, uz dodatne drustvene ili ¢ak nadnaravne elemente koji su obogacivali
priCcu. Ljubav je joS u devetnaestom stoljecu bila kamen temeljac vecine opernih

okvira; On se u operama mijenjao kroz povijest i stilove.

U Metastasijevo doba ljubav je smatrana osjeCajem kojim bi trebala viadati
razboritost i razum. Medutim, u romantickim operama 19. stolje¢a, ljubav Cesto
postaje tema intenzivne strasti, prolaznosti i tragicne sudbine. Primjerice, u prvom
¢inu Traviate, Violetta vidi ljubav kao prolazni plamen, usporedujuci je s cvijetom koji

cvjeta i brzo umire:

15 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 17



"Godiam, fugace e rapido e il gaudio dell'amore;

€ un fior che nasce e muore, né piu si puo goder!"

(Uzivajmo; ljubavna radost brzo prolazi;

to je cvijet koji cvjeta i umire, i vise se ne moze uzivati!).

S druge strane, u prvom Cinu La bohéme, Rodolfo i Marcello pak imaju ciniCniji

pogled na ljubav:

”L'amore € un caminetto che sciupa troppo,
dove l'uvomo e fascina

e la donna l'alare;

I'uno brucia in un soffio

e l'altro sta a guardare.”

Usporeduju ljubav s "malom peéi" koja troSi previse "goriva" - gdje je
muskarac taj koji gori, a Zena koja samo gleda. Ovaj cini¢ni prikaz naglasava
prolaznost i nedostatak trajnosti ljubavi. lako se tretman ljubavi u ovim djelima
razlikuje, zajedniCka im je frustracija i intenzitet koji ljubav uvijek pojacava, Cesto s

traginim posljedicama.

Teme sukoba i ljubomore postaju sve istaknutije. Ljubomora, ¢esto nazvana
"zelenooko Cudoviste", pojavljuie se kao znaCajna prepreka u romantiCnim
odnosima, odrazavaju¢i emocionalnu napetost odbijenih ljubavnika. Ova tema
rezonira kroz razne opere, prikazujuci slozenost ljudskih emocija i drustvenu vaznost
obiteljskih veza. Tako je i roditeljska ljubav klju¢na tema koja se Cesto glorificira u
operama; Likovi poput Rigoletta izrazavaju duboku ljubav prema svojoj djeci,

primjerice ideal obiteljske odanosti: "Il mio universo & in te".
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Azucenina snazna ljubav prema Manricu naglaSava dubinu te vrste
emocionalnih veza, istiCu¢i da takva ljubav moZe nadmasiti ¢ak i romanti¢ne

osjecaje.'®

Zanimljivo je, da dok su rane opere 19. stoljeCa tendirale izbjegavati tragi¢ne
zavrSetke radi odrZzavanja dekora, od 1830-ih dolazi do promjene; ljubavne afere u
ozbiljnim operama gotovo neizbjezno dovode do tragiCnih zavrSetaka, koje publika
jos nije bila spremna prihvatiti. Verdi je suoCen s kritikama zbog niza smrti u svojim
djelima, osobito u La forza del destino, Sto ukazuje na trend prema fatalistiCkim

narativima.'”

Osim spomenute tematike, sigurno je da imamo jo$ puno Siri dijapazon tema
kojima su se skladatelj i libretist bavili u operama; vrlo su znacajne i one vec
spomenute, vodene socijoloskim pitanjima, religijskim i politiCkim (jer je i sama ltalija
bila pod okupacijom i borila se za svoju jedinstvenost i samostalnost.). A svakako je

s druge strane od pocetaka bila prisutna opera Buffa diji je majstor bio Rossini, koju

ne¢emo umanijiti , ali ¢emo se njome manje baviti.

Jedan od trendova koji se razvio u talijanskoj operi tijekom tog razdoblja bio je
smanjenje duljih narativnih arija koje su sluzile za pruzanje pozadinskih informacija,
stil koji je bio uobiCajen jos od 17. stolje¢a. Primjer za to je monolog Ferranda u /I
trovatore (Cin |, scena 1), koji su skladatelji sve rjede koristili. Umjesto toga, naglasak
je stavljen na emotivhu obradu tema i glazbene elemente koji su nosili dramsku
radnju, umjesto da se oslanjaju samo na zaplete i izlaganja. Ova promjena
omogucila je skladateljima istraZzivanje suptilnosti ljudskih emocija i drustvenih tema
unutar opernog okvira, ¢ime je talijanska opera stekla svoj specifiCan karakter u

razdoblju romantizma.'®

6 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 18-20

17\, Baldacci, Tutti i libretti di Verdi (Milan: Garzanti, 1975) str. 19

18 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 17
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Ostaje joS samo spomenuti inspriacije i izvore koji su velikim brojem dolazili
iz klasi¢ne i suvremene knjizevnosti te povijesnih tema, stvarajuci snazne dramske
temelje za libreta. Naj¢eS¢e koristeni literarni izvori ukljucivali su: Shakespearea,
posebno za Verdijeve opere poput Macbetha, Otella i Falstaffa. Shakespeareove
drame, sa svojim bogatim prikazima emocija i moralnih sukoba, savrSeno su se
uklapale u romanti¢ni operni stil. Slijede i Schillerove drame, ukljuuju¢i Don
Carlosa, koje su bile izuzetno prikladne za istrazivanje tema poput politickog sukoba
i unutarnjih dilema, ¢ime su doprinijele Verdijevom stvaranju Don Carla, te one
Victora Huga, Cije je djelo Le Roi s'amuse posluzilo kao osnova za Verdijevog

Rigoletta, istrazujuci teme ljubavi, izdaje, osvete i prokletstva.

3.4. Jezik

U 19. stoljecCu, libreta su slijedila specificne konvencije koje su se razlikovale
od ranijih tradicija. Do vremena Arriga Boita, uspostavljene su odredene forme u
stihu: arije su obi¢no koristile sedmerce, recitativi osmoslozne osmerce, dok su
zborovi koristili deseterce ili dvanaesterce. Medutim, pojavile su se i mnoge
nepravilnosti koje su te konvencije Cinile fleksibilnima. Boito je, primjerice,
popularizirao deveteroslozne stihove, dok je klasi¢ni jedanaesterac ostao standardna
forma za talijanska libreta. Ova evolucija u formi libreta bila je refleksija promjena u
glazbenim i dramatskim tehnikama tog vremena, te je doprinijela bogatijem i

slozenijem izraZavanju u operi.

RjeCnik talijanske opere u devetnaestom stolje€u, posebice na pocetku
stoljeca, obiljezavao je vrlo formalan i kodificiran jezik. Rije€i poput amore (ljubav),
dolor (tuga), cor (srce), Dio ili Iddio (Bog), felice (sretan), gioia (radost), nemico
(neprijatelj), onore (Cast), perfido (zloban, podmukao), perfidia (nevjera,
vjerolomstvo), sciagurato (bijednik) i traditor (izdajnik) bile su uobiCajene i Cesto

koristene.'®

9 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini, Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., 15-16
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Ovi izrazi smatrali su se pjesniCkima i uzviSenima, Sto je bilo u skladu s
klasi¢nim temama i veliCanstvenoscu tradicionalne opere. Na formalnoj razini, libreta
su uklju€ivala poetski i simboli¢ki jezik, a glazbene strukture — kao S$to su
grandiozne arije, ansambli i zborovi — sluzile su kao sredstva za postizanje

maksimalnog dramati¢nog i emotivnog ucinka.

Dolaskom verizma (realizma) krajem stoljeCa, vokabular se promijenio i
postao pristupacniji i kolokvijalan. Ovaj pravac nastojao je prikazati svakodnevni

xn

Zivot i istinske emocije, pa se jezik prilagodio toj promjeni. Na primjer, rije¢ "mamma"
pocCela je zamjenjivati formalniju "madre" (majka), Sto je simboliziralo priblizavanje
publike i izraz koji je pobudio dublju intimnu reakciju. Poznat primjer ove promjene
moze se uoditi u Cavalleria rusticana, gdje lik Turiddu emotivho oslovljava svoju

majku s "mamma" tijekom svog posliednjeg oprostaja u vrhuncu opere.?°

Evolucija u jeziku odrazava Siri pomak u temama opere, jer su skladatelji i
libretisti tezili prikazivanju stvarnih zivotnih situacija i sirovih ljudskih emocija, ¢ime su

se udaljili od uzviSenih i idealiziranih izraza koji su bili tipiCni za ranije opere.

3.5. Radnja

Radnja romanti¢ne opere obi¢no je podijeljena na specificne dijelove koji
naglasavaju emocionalnu ekspresiju i dramati¢nost. Svaki dio radnje ima odredenu
funkciju u razvijanju likova, njihovih unutarnjih sukoba i medusobnih odnosa, kao i
uvodenju tema koje su karakteristiCne za romantizam, poput ljubavi, strasti, sudbine,

i nadnaravnog.

Uvodni prizor (Introduzione): Uvodni dio romanti¢ne opere postavlja osnovni ton i
atmosferu, uvodeéi glavne teme i likove. Ovaj dio ¢esto ima zborske scene ili solo

arije koje ilustriraju raspoloZenje i omogucuju publici uvid u glavne elemente drame.

20 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995., str. 15-16
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Arije: Arije su solo izvedbe u kojima lik izrazava svoje unutarnje misli i
osjeCaje. U romantizmu, arije su obi¢no vrlo emotivne, koristeCi liriku i
melodi¢ne linije koje naglasavaju individualnost lika i njegove duboke emocije.
Arije nerijetko razdvajaju razliCite faze razvoja radnje, pruzajuci publici

trenutke introspekcije likova.

Dueti i ansambli: Dueti i ansambli (trio, kvartet, itd.) vazan su dio romanti¢ne
opere jer omogucuju interakciju izmedu likova. U duetima se razvijaju ljubavni
odnosi, konflikti ili savezniStva, dok ansambli omogucuju sloZzene emotivne i
dramske scene. Ovi dijelovi Cesto prikazuju kontrast izmedu osjecaja razli€itih

likova.

Recitativi: Recitativi povezuju razliCite dijelove opere i pomazu u razvijanju
radnje. Za razliku od arija, recitativi su govorni dijelovi s minimalnom
melodijom, koji omogucuju narativnhu progresiju. U romanti¢noj operi, recitativi
Cesto prelaze iz jednog emocionalnog stanja u drugo, vodeci publiku kroz

slozenu pricu.

Zborovi: Zborski dijelovi u romanti¢noj operi uglavhom predstavljaju
drustvene ili kolektivhe aspekte drame, poput naroda ili mase koja komentira
radnju ili predstavlja kolektivhu emociju. Zborovi daju dodatnu dimenziju radnji

i reflektiraju drustvene i politicke teme vremena.

Finale: Finale romanticne opere je klimaktiCan trenutak u kojem se
razrjeSavaju glavni konflikti. Ovaj dio ukljuCuje snaZzne emocionalne trenutke,
poput smrti, sudbonosnih odluka ili velikih otkrica. Finale moze zavrsiti
tragi€no, kao Sto je Cesto slu€aj u romantizmu, ili ostaviti otvoreni zavrSetak

koji ostavlja publiku u iSCekivanju.
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4. POLITICKO STANJE | NEPOVOLJAN POLOZAJ

Politicko stanje ltalije u 19. stoljeCu znacajno je utjecalo na opernu scenu i
razvoj talijanske opere. Tijekom ovog razdoblja, proces nacionalnog ujedinjenja
poznat kao Risorgimento bio je u punom jeku, a mnogi operni skladatelji i libretisti
aktivno su se angazirali u ovom pokretu, koriste¢i operu kao sredstvo za izraZzavanje

nacionalnih osjecaja i politiCkih ideja.

Kao §to istiCe Paul Ginsborg u svom djelu A History of Italy 1700-1860: The
Social Constraints of Political Action" u ovo vrijeme su se operni izvodaci i skladatelji
Cesto poistovjecivali s idejom nacionalnog ujedinjenja. Giuseppe Verdi, na primjer,
postao je simbol talijanske borbe za slobodu kroz svoje opere, poput Nabucca, koja

je sadrzavala snazne politiCke poruke o oslobodenju i nacionalnom identitetu”.

Osim toga, s porastom nacionalistiCkih osjecaja, libreta su pocela sadrzavati
teme domoljublja i borbe protiv potlatenosti. U tom kontekstu, Giacomo Puccini i
Giuseppe Verdi koristili su svoja djela kako bi odrazavali drustvene i politiCke
promjene u ltaliji. U Traviati i Aidi, naprimjer, Verdi istraZzuje sloZene ljudske emocije
unutar okvira drustvenih normi i politickih previranja svog vremena. U tom smislu,
operna scena nije bila samo mjesto zabave, ve¢ i platforma za izrazavanje
kolektivnih aspiracija i identiteta. Ova previranja u druStvenom i politickom kontekstu
oblikovala su kako operne teme tako i stilove, Sto je rezultiralo bogatijom i

dinamicnijom opernom produkcijom.
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5. TALIJANSKI OPERNI PROCVAT DEVETNAESTOG STOLJECA

Prilazem vrlo zanimljiv i prakti¢an graf kako bi imali jasniji uvid u vremenske

odnose i odmake skladatelja te njihovih poCetaka i zavrsetaka skladanja opera.

Major ltalian Opera Composers
Dates of birth and death and prtmieres of first and last operas

179 1800 1810 1820 1830 1810 180 1860 1870 1850 1890 1900 1910 1920 1930 1940 1950

Rowini (1792-1868) ——

Mercadante (1793-1870) ‘ : ]

Parini (1796-1867)

Donizelti(1797-1818) : -

Bellini (1801-1835)

Verdi (1813-1901) _— —r

Pedrotti (1813-1893) -

Ponchicll (1834-1886) - !

Boito (1842-1918)

Catalani (1854-1893) '

Smareglia (1831-1929) — s

Puceini (1858-1924)

Leancavallo (1838-1919) ’ -

Mascagni (1863-1945) I e

Cilea (1866-1930)

Giordano (1867-1918)

21

21 D. Pistone, Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini. Milwaukee, Hal Leonard
Corporation, 1995.,
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Procvat talijanske opere je jedan od najvecih glazbenih fenomena koji je
izrodio ve¢ spomenute, mladu zvijezdu i genija, Rossinija i Verdija, uz koje treba

spomenuti i stilski razli¢itog Bellinija, vrhunac bel canto stila.

Za taj procvat su bile nuzne dvije struje: prva, ona potaknuta istinskim
iznenadnim talentom talijanskog opernog nasljeda, te druga, becka klasi¢na struja
koja je svojim glazbenim procvatom u stoljecCu prije gotovo ostavila Italiju zakinutu za
status kolijevke opere koji je i danas aktualan, ali i preuze¢em talijanskog opernog

nasljeda zadrzala te utrla put skladatelju poput Donizettija.

5.1. Utjecaj Mozarta i Da Pontea

Potrebno je tako prvo spomenuti Njemacko skladateljsko ime Simon Mayr,
poznato kao Giovanni Simone Mayr, dobrovoljni iseljenik u sjevernu Italiju koji je
napisao oko 70 opera na talijanskom, koji je takoder bio pod dubokim utjecajem
Mozarta; Koliko su skladatelji prije zasluzni za razvoj talijanske opere, toliko, mozda i
viSe je to bio Mozart, prvenstveno sa svojim kapitalnim djelima “Figarov pir, Don
Giovanni i Cosi fan tutte. Te tri opere su nastale na libreto poznatog talijanskog
libretiste na beCkom dvoru, Lorenza Da Pontea, koji je bio poznat kao uspjeSan
kreator dovitljivih likova, njihove karakterizacije i medusobne interakcije, viSe nego
prikazivanja fatalne ljubavne strasti i sladunjavosti. Jako je vjerovao u posvecenost
skladatelju te je posebno njegovao kreaciju libreta na povezanosti kontrasta opere

serie i buffe u jedno.

One ozbiljne crte i karakterni obrisi su ¢eSée pripadali Zzenskim likovima, dok
je u muskim razvijao punu mo¢ buffo likova, naravno s iznimkama poput Don
Giovannija. Takav karakterni razvoj je njegovao i sam Mayr te je svoja znanja prenio
na svog ucCenika i naslijednika Gaetana Donizettija kojem Ce taj karakterni razvoj i

dramatruski kontrast postati izrazajni sinonim. 22

22 https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century (zadnji
pristup 25.10)
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5.2. Rossini

Opre¢no tome, naglom i neoCekivanom brzinom na scenu stize prirodni i
neobuzdani genij Rossinija koji sa svojom “Bracnom mjenicom“ 1810. godine
publiku osvaja koli€inom i pjevnos¢éu melodija i arija te komi¢nih zapleta, tako brzo

da vec¢ kao tinejdzer postaje europski slavan;

Rossini je toliko drasti€éno promijenio opernu klimu u ltaliji da je postao snaga
s kojom su se svi njegovi suvremenici morali suociti. Emfati€¢an uspjeh i brzi niz
Rossinijevih opera nakon "Tancredija" (1813.) stvorili su u publici gotovo nezasitnu
glad za tonalnom blistavos¢u i ritmiCkom energijom njegove glazbe, a istovremeno
rastucu nestrpljivost prema notnim zapisima koji su nedostajali ovih kvaliteta. Za
kompozitora koji je tek pocinjao u godinama kada je Rossinijeva moda prvi put
zavladala, jedini naCin da napreduje bio je prilagoditi se tom dominantnom stilu
koliko god je mogao.?® Dok je Mozart operni realitet u odnosu na drustvo postizao
karakternom gradnjom likova, Rossini je to €inio brzom ritmikom radnje, izbacivavsi
postepeno standardni slijed arije nakon recitativa, a ubacivsi pritom dramatursku
scenu koja je spojena interakcijom likova, nju je potom zavrSavao lirskom arijom ili
brzom kabaletom. Karaktere je doveo do punine komicnosti, ponajviSe u svom
remek djelu,“Seviliskom brijacu“, a ukrasima i melodijama stavio pjevaca na prvo
mjesto te svojom neodoljivoS¢u i plijenjivom glazbom zapoceo pravu umjetnost bel
canto stila. Zbog takvog pristupa i virtuoznosti, nerijetko su izvanredni pjevaci tog
doba prilagodavali i proSirivali melodije, kadence i ukrase prema svojim velikim
rasponima i vokalnoj pokretljivosti; Rossini, koji je to u poCetku razbuktao, kasnije i
sam pokuSava zaustaviti takvu slobodnu tradiciju naslijedenu jo$ od baroka, ali

unatog inzistiranju na napisanim notama, virtuoznost je prevladala.?*

23 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 215
24 https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century (zadnji
pristup 25.10)
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Sa navrSenih trideset i sedam godina napisao je gotovo Cetrdeset opera,
toCnije trideset devet, a 1830. godine odlazi u opernu mirovinu te uziva u ste€enoj
slavi i suradnji s ostalim uglednim skladateljima tog vremena; njegova popularnost
mu je osigurala status najznacajnijeg talijanskog skladatelja prve polovice

devetnaestog stolje¢a.?®

Napomena: Kod Rossinija, kao i kod Mozarta, nailazimo na veci broj recitativa secca
koji se u romantickom smislu radnje i dramaturgije ve¢ u sljede¢im desetljeCima
drasticno smanjuju i ¢ak posve izbacuju, stoga se njima u ovom radu necemo

dominantno baviti.

5.3. Bellini

Rossinijev stil i melodioznost, kao najlogicniji nasljednik kroz svoja kapitalna
djela Normu i “Mjesecarku®, Bellini je razvio u serioznost i Cisto¢u duljine melodijske
linije koja se do danas smatra prestizem bel canta. U svojim operama njeguje
delikatna i emocionalna unutarnja stanja, ljubav suprotivu €asti, moralu i drustvu,
brinuéi se ne samo o pjevacu, vec i o uporabi zbora te karakteristikama instrumenata
u orkestru. U njegovoj se glazbi ocCitava dominantnost elegancije te nerijetko
postavljena zahtjevnost da od pjevaca trazi izrazito lirsku glazbenu frazu (vrlo cesto
visoke vokalne fessiture) nastavljenu na dramske zahtjeve gradenih sukoba ili
ljubavnih razrieSenja; razlog je njegovo zanimanje i predanost, najvise priklonjena
tekstu na koji je pazljivo gradio svoje melodije. Takav pristup ¢e kasnije, pogotovo u
ranijim djelima, preuzeti Giuseppe Verdi. To nam naglasava vaznost Bellinija kao

nasljednika, ali i onog koji je podastrao put novim skladateljima.

Nakon svoje trece opere Il pirata (1827.), skladane na narudZbu milanske
Scale, Bellini zapocinje put slave, bogatstva i ugleda koji mu daje odrijeSene ruke
slobodu daljnjeg skladanja. Upravo spomenuta opera je pocCetak bitne suradnje s
libretistom pod imenom Felice Romani; on ¢e kasnije biti zasluzan i za stihove
“Capulettija i Montecchija“ te krune stvaranja, opere Norma, a jo$ ¢e podati vrlo

plodna libreta drugim istaknutim talijanskim skladateljima.

25 R. Osborne. Rossini: His Life and Works. Oxford University Press, 2007.
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Spomenuti ¢e jos prije;1814. godine napisati libreto Rossinijevoj operi Il Turco
in Italia, napisanoj pod inspiracijom Mozartove Cosi fan tutte odmah godinu nakon
prve izvedbe. Nazalost je suradnja Bellinija i Romanija naglo prekinuta preranom

smréu skladatelja u njegovoj trideset ¢etvrtoj godini, 1835. godine.?®

Tuga je bila neizmjerna pa su tako najlijepSe posthumne rijeci dosle upravo iz
pera njegovog libretiste, koji je rekao: “Mozda niti jedan drugi skladatelj ne poznaje
tako dobro kao Bellini potrebu za bliskim sjedinjenjem glazbe s poezijom,
dramatichom istinom, jezikom emocija, dokazom izrazavanja. Znojio sam se

petnaest godina da pronadem Bellinija! Jedan jedini dan mi ga je uzeo!"?’

6. DONIZETTI

Veé spomenute godine umirovljenja Rossinija, na opernu scenu dolazi novi
mladi talentirani skladatelj Donizetti koji s druge strane njeguje melodije ukrasnog
karaktera, pomalo sladunjave lirske legato linije, ali od svih tadasnjih talijanskih
opernih skladatelja, najviSe njeguje dramatursku jaCinu te sve viSe uvodi scene koje
pomicu klasi¢nost recitativa. Recitativa secca pretvara u one pracene orkestrom te

bride liniju pjeva i govora, §to ¢e kasnije nastaviti i produbiti Giuseppe Verdi.

Njegov cilj bio je izbjeci nevidljivost zadovoljavanjem publike radi vlastitog
profita i prestiza. Kao talijanski kompozitor, jedini nadin za postizanje tog cilja bio je
redovito i Cesto stvaranje opera. Njegova sposobnost brze kompozicije bila je
prednost, a kako su se uvjeti na kraju njegove karijere poceli mijenjati, u njegovim
tvrdnjama o brzini stvaranja osjetila se odredena patetika. Ovaj poriv za brzim i
obimnim stvaranjem potekao je iz njegovog Skolovanja kod spomenutog Mayra, koji

je pozitivno poticao te tendencije.?®

Tadasnji rastu¢i problem bio je ve¢ spomenuto diranje u partiture te
prilagodavanje istih sposobnostima pjevaca ili situacija, tome se ve¢ i spomenuti

Rossini htio oduprijeti, ali je i sam bio dijelom takve prakse u svojim pocCecima;

26 https://www.classical-music.com/features/composers/vincenzo-bellini
27 https://interlude.hk/on-this-day-23-september-vincenzo-bellini-died/ (zadnji pristup 25.10.)
28 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 207
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Stoga je Donizettijev odlu¢an otpor prema bilo kakvim izmjenama njegovih partitura
bio vrlo bitan za razvoj opere i jasno je bio prisutan tijekom cijele njegove karijere.
To anticipira kasniji stav Verdija, koji je bio duboko ogoréen moguéom Stetom koju su

pojedini impresariji mogli nanijeti njegovim operama.

U vrijeme kada je Donizetti djelovao, status skladatelja unutar operne
hijerarhije zna€ajno se poboljSao, a njegova odluka da javno suprotstavi bilo kakvom
pogreSnom predstavljanju njegovog djela odrazava sve vece priznanje i vaznost

skladatelja tijekom tog razdoblja.?®

Ovaj stav i muzi¢ka perspektiva naglasava razvoj odnosa izmedu skladatelja
i njihovih djela u 19. stolje¢u, posebno u kontekstu talijanske opere. Kod francuskih i
njemackih skladatelja je status bio puno bolji te se nisu do te mjere trebali boriti za

izvornost svog djela.

Poput Rossinija, Donizetti se slobodno kretao izmedu ozbiljnih i komi¢nih
tema. Tijekom 25 godina skladao je oko 70 scenskih djela. Nakon uspjeha opere
Anna Bolena, napisao je, s brzinom i lakocom koje i dalje fasciniraju, brojne opere
trajne kvalitete. Medu njima su sentimentalna komedija "Ljubavni napitak™ (1832;
libretist Felice Romani), popularna Lucia di Lammermoor (1835; libretist Salvatore
Cammarano), opera koja najvise odrazava Donizettijevu povezanost s muzikom
Bellinija Sarmantna, opéra comique "K¢i pukovnije" (1840.), te kako mnogi smatraju.
Donizettijevo remek-djelo, uvijek svjeza i zivopisna opera buffa Don Pasquale (1843;

libreto Giacomo Ruffini i Donizetti).*°

29 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 212
30 https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century (zadnji
pristup 26.10.)
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7. LJUBAVNI NAPITAK - L'ELISIR D'AMORE

Ovom je operom Donizetti po prvi put pokazao svoje potpuno majstorstvo u
buffo formi. Imajuéi na raspolaganju Romanijev najbolji libreto u komi¢hom Zanru,
Donizetti je dobio jasnu, elegantnu tekstualnu podlogu i snazno oblikovane likove, no
najvaznije, libreto sadrzi duboku iskrenu emociju. U usporedbi s Rossinijevom I
barbiere di Siviglia, mozemo primijetiti da opera sadrzi mnostvo duhovitosti i
domisljatosti, no karakteristicno definira situacije kroz vanjske opise, $to €ini da se

osjecaji uzimaju zdravo za gotovo.3'

Nadmoc L'elisir d'amore nad Donizettijevim ranijim komi¢nim operama lezi u
Zivopisnom melodijskom karakteriziranju. Svaki lik ima svoj jedinstveni izraz:
Dulcamara je pric€ljiv i brbljav, Belcore odaje energi¢nu muzevnost, dok Adinina
koketnost nikad u potpunosti ne skriva njezinu urodenu njeznost. Primjerice, njezin
melodijski razvoj kreCe od slozenih, koketnih fraza u prvom cinu, tijekom dueta s
Nemorinom, ”Chiedi all'aura”, do puno jednostavnijeg i iskrenijeg "Prendi, per me sei

libero” u drugom €inu, gdje su njezini ukrasi uglavnom zavrsni kadencijski.

Nemorinov glazbeni izraz obiljezen je jednostavnoScu koja ne skriva dubinu
njegovih osjeCaja, a upravo ovaj majstorski portret najviSe doprinosi trajnoj
popularnosti ”Ljubavnog napitka” u opernom repertoaru.3? Stoga krenimo na analizu
pojedinih dijelova kroz koje mozemo vidjeti razvoj Nemorina kroz pjevanu rijecC.
Osvrnut ¢emo se na recitative, ali i na one dijelove koji u sebi nose glazbene
elemente govora; Kod ove opere je jo$ prisutan recitativo secco, ali je zanimljivo Sto
je recitativnost govora prisutna i u melodi¢nijim dijelovima prve Nemorinove arije:

“Quanto é bella, quanto e cara!”

31 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 329
32 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 330-332
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7.1. Quanto e bella, quanto é cara!

Nemorino je oCaran Adininom ljepotom i inteligencijom, ali osje¢a da je nije
dostojan i da nije u stanju potaknuti nikakvu naklonost u njezinu srcu. Opisuje sebe
kao neznalicu, nesposobnog da na pravi nacin izrazi svoje osjecCaje, te Cezne za
nacinom kako da ju pridobije. U frazi : "Ma in quel cor non son capace lieve affetto
d'inspirar” (“al’ u takvom srcu nisam sposoban nadahnuti ili probuditi ljubav”), na
pocetku prvo pjeva u Cistom C-duru, da bi kraj fraze otiSao u e-mol koji odaje nemoé
te nastavlja nabrajati Adinine sposobnosti, a sebe smatrajuc¢i nesposobnjakovicem.
U cijeloj ariji je prisutan deskriptivni moment koji uz bel canto frazu zahtijeva i vrlo
jasan izgovor. Na kraju, u repeticiji spomenutog teksta (koji je bio Cesta pojava
romantiCke opera te se kasnije izbjegava) prije kadence, Donizetti nam prvo
glazbenim proSirenjem te naglascima i alteracijama na slici doCarava i pod nos baca

ocCitost njegove nesposobnosti, koju Nemorino gotovo razmazeno i djetinje ponavlja:

Primjer br. 1/ Ljubavni napitak / arija iz prvog ¢ina: Quanto é bella, quanto é cara!

Na ovom primjeru vidimo recitativnost i arioznost usred arije, Sto pridodaje
realistiCnosti i iskrenosti lika te zahtjeva posebnu interpretacisjku vjestinu, viSe nego

samu dugu bel canto liniju.
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7.2. Dottore, perdonate...
Prvi karakterno zanimljivi recitativo secco u kojem Nemorino pokazuje prvo
poduzimanje za svoju sudbinu te nabavljanje napitka koji bi ga priblizio Adini te ju

zaljubio kao Tristana i 1zoldu (na slijedecoj stranici);

Dottore, perdonate ... Doktore, oprostite...
E ver che possediate Je liistina da
Segreti portentosi? ... posjedujete Cudesne tajne? ...

Prvi put vidimo i punu naivnost Nemorina kao lika; prevarant Dulcamara
prodaje lazne napitke, upravo musterijama kao ovom beznadnom zaljubljeniku.
Prevarantov nos za posao odmah uvida da ga nece biti teSko prevariti te se brzo
snalazi nakon Nemorinovog brbljanja o magi¢nom napitku (za kojeg je ¢uo u Citanju

Adine tijekom prve scene).

Na pocetku obracanja ulazi s appoggiaturom (dis1 u ton e1) na rijeCi
"perdonate", Sto daje poCetnu sramezljivost, pristojnost i nesigurnost. Vrlo brzo se
brbljavi zaljubljenik opusta te kaze kako trazi lzoldin magicni napitak, kad ovaj ne
razumije, recitativo secco postaje recitativo accompagnato (ili veé¢ spomenuti
"recitativo obbligato") te pokret i samostalna melodija u violini opisuje ve¢ pokazanu
Nemorinovu zaigranost i bivanje u oblacima, pa tenorova melodijska linija koja nije
duga, vec ispresjecana, ali naznaCena u legatu, takoder oznaCava djetinjasto
uvjeravanje i sa svom nesigurnoS¢u, naivnhu samopouzdanost. Donizetti je bio
majstor takvih suptilnih karatkternih promjena u samo nekoliko taktova, Sto od
pjevaca zahtjeva takoder istinitu zaigranost i sposobnost razli€itih glasovnih boja, ali

bez gubljenja jednostavnosti fraze.

Sljedeci primjer je scena nakon; Nemorino u recitativu accompagnatu, sam

sa svojim napitkom u ruci, siguran u svoj uspjeh; Ili? A kako to uglazbljuje Donizetti?
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Primjer br. 2 / pocetak scene br.6 / duet Nemorina i Dulcamare
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7.3. Caro Elisir!
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Primjer br. 3 / po€etak scene br.7 / recitativ Nemorina: Caro Elisir!
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Iskustvo izvodenja:

Imao sam priliku izvodenja ovog dueta viSe puta s orkestrom pa prije analize
samo treba spomenuti koliko vremenskog savladavanja i kontrole zahtjeva ovaj duet,
na ¢as miran, na ¢as preplavljen emocijama; specificno za Donizettija jest da i
recitativo secco i accompagnato moraju biti teCni, ali ne i poZureni, svaka rijeC treba
biti potkrijepljena emocijom te shvaéena kao bel canto (Sto u prethodnoj tradiciji nije
Cesto bio sluCaj; recitativi su bili dugacki i preplavljeni tekstom, sluzili su kao
dovodenje radnje do bitnih dijelova, nerijetko povrsniji, u iznimci, recimo,
Monteverdija i Glucka.); stoga su sada radnja i karakter stavljeni ispred melodije, ali

zbog Donizettijeve melodi¢nosti treba stalno biti na tehnickom oprezu.

Vec€ tada, kao i kasnije Verdi, Donizetti naznaCava legata i portamenta, vrlo
Cesto vodeci se tekstom, ali treba obratiti paznju na manirizme i danasnju tradiciju

"Cistog pjeva".

Caro elisir! sei mio! Dragi napitku! Moj si!
E tutto mio ... — Com'esser dee Potpuno moj... — Mora biti da je
possente mocan
La tua virta, se, non bevuto ancora, Ucinak tvoj, jer joS ne popih',
Di tanta gioia gia mi colmi il petto! A grudima ve¢ mi radost tuce !
Ma perché mai l'effetto Ali zasto uc€inak
Non ne poss'io vedere Vidjeti ne mogu
Prima che un giorno intier non sia Prije no Sto prode cio dan?
trascorso? .
Popijmo.
Bevasi. Oh! Dobri! — Oh! Slatki! — jo$
Oh! buono! — Oh! caro! — un altro jedan gutljaj.
SOrso.

| . ,
Oh! qual di vena in vena Oh! Kako iz vene u venu

Dolce calor mi scorre! ... Ah! forse

, Kroz mene tece slatka toplina!
anch'essa ...

...Ah! mozdai to...

Forse la fiamma istessa .y
MoZzda i sam plamen

Incomincia a sentir ... v L
PocCinjem osjecati...
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Sami pocetak recitativa poc€inje u u toplom B-duru te prema glazbi vidimo da
je tonalitet u potrazi, stalno u pitanju i odgovoru, ¢as nesiguran, ¢as "potvrdujuci"
molskim tonalitetom. Nemorino je pak siguran u bozanski u¢inak napitka, a sve vecu
sigurnost orkestar ironicno komentira uzastopnim dominantama i konacnim
prelaskom u “varavo rjeSenje” g-mol na rijeCima “gia mi colmi il petto!"; Ne bas
potvrdujuée. "Ali zasto treba cijeli dan za ucinak", pita se? MoZda da popijemo prvi

gutljaj? "Bevasi" : Popijmo!

Orkestar u c-molu, prvo na tonici, od petog stupnja nize silazne terce, pa potom na

dominanti od male septime zgodno naslikava gutljaje te napitkov ucinak :

"O dobri, slatki!" Jo$ jedan gutljaj ve¢ leprSavo uvodi u srodni As-dur koji na
isti nacin iz tonike, silaznim tercama kao prije, transponirano ispija gutljaj; | tada
spreman na nagle efekte, Donizetti potvrduje As-dur u tremolu gudaca koji raspaljuju
kolanje napitka (Citaj: vina) kroz vene te Nemorino doZivljava transformaciju.

U njemu se bude sva Cula, ali i apetit...napitak ga opija.

Genijalnost i uCinkovitost scene leze, koliko u libretu Romanija, toliko i u
spremnosti Donizettija da donese svo unutarnje stanje zaljubljenog junaka na
scenu. Vec tu vidimo dramaticne potencijale uglazbljivanja recitativa koji su znatno

jaceg dojma na publiku; razumijemo emociju svakog stanja prenesenog u govor.

Ostaje jos promotriti jednu scenu u kojoj se vidi ona sentimentalna i beznadna strana

Nemorina, koja iz njega izlazi dovedena gradacijom.
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7.4. Adina, credimi

Razmotrimo najprije pitanje osjeCaja u Donizettijevoj operi L'elisir d'amore:
dva kljuéna trenutka koja se istiCu su Nemorinova re€enica ,Adina, credimi” u prvom
finalu i njegova poznata arija Una furtiva lagrima u drugom ¢inu. Ovi trenuci ispunjeni
su istinskim patosom, gdje Donizetti ne prenosi osjecaje lika objektivno, vec istrazuje

njihovu sustinu.33

Takav pristup pokazuje Donizettijevu vjeStinu u kombiniranju humora s
iskrenim trenucima, Cime L'elisir d'amore postaje viSe od obi¢ne komedije — postaje
prica u kojoj publika moZe osjetiti povezanost s likovima na emocionalnoj razini. Kroz
ovakav suptilan prikaz osjecaja, skladatelj uzdize izraze ljubavi i ranjivosti svojih

likova, dodajuci dubinu opernom iskustvu.
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Primjer br. 4 / Larghetto finala prvog €ina

33 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 329
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U trenutku stiha : "Adina, credimi...” koji predstavlja glavni dio laganog tempa
u finalu prvog Cina, Adina preuzima melodiju koju je zapoeo Nemorino nakon
svojeg sola. Njihov duet dodatno obogacuje Belcoreov tihi prijetec¢i ton Nemorinu kao
rivalu, koji sada stvara kontrapunkt glavnoj melodiji. U zavr$nim frazama Nemorinov
glas pridruzuje se u harmoniji. Druga faza ovog dijela dominirana je unisono frazama
za sopran i tenor — prvo se javlja par istih fraza, a zatim par variranih fraza. Cijeli

pokret razvija i produbljuje emociju koju je pokrenula Nemorinova molba.3*

Ve spomenuti sentimentalni trenutak Nemorina zaustavlja radnju i njegova
molba odjednom postaje vrlo seriozna ; u orkestru otkucava ostinatni f-mol, ne
uzimajuéi paznju s tenora koji ima lamentaciju u legato, ponovno isprekidanim
frazama duljine jednog takta u frazi dvotakta pratnje. Upravo taj odmak doba u taktu
ostavlja dojam molbe i bespomocdi, pojatavajuci ga uklonom uzlazno u Des-dur (Un
giorno solo...). Ovaj dio dostize onu punokrvnu romantiCku razinu patosa koju c¢e

kasnije usavrsiti Giuseppe Verdi, o kojem ¢emo detaljnije u sljedecem poglavlju.

Donizettijeve opere s odmakom vremena puno lakS§e mozemo validirati i
sagledavati kroz dubinu njegovih likova, razliCitost njegovog pristupa pisanju opere.
U to vrijeme je bilo jako teSko doZivjeti kojeg drugog skladatelja pored Rossinija koji
je u prvoj trecini devetnaestog stoljeca zaludio europu; njegove opere su nametnule
kriterije koje je trebalo slijediti. | sam Donizetti se Bonesiju Zali kako nema mjesta
njegovom pogledu na operu pored takvog diva kojeg je stvorila publika; "Sto uginiti s
tim prokletim kazaliSnim konvencijama? Impresariji, pjevaci, pa ¢ak i publika, bacili bi

meu najdalju jamu i — addio per sempre."3®

Rossini je znao kakva je vrsta zabave ljudima potrebna, mozda zbog stanja u
Italiji, a mozda joS viSe zbog zastarjelih i nasljedenih tradicija koje je spretno
iskoristio i nadogradio, neosporavjuéi njegovu genijalnost. Do sada je spomenuti bio
sveprisutan lik njegovih suvremnenika (i ovog rada) te su drugi morali stvarati u
sjeni; sve do pojave skladatelja koji nije bio samo skladatelj, ve¢ i simbol naroda za

talijansko ujedinjenje: "Viva Verdi!"

34 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 2. Cambridge University Press, 1982., str. 331-332
35 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 1. Cambridge University Press, 1982., str. 19
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8. VERDI

"SrediSnje poglavlje eventualne povijesti opere u 19. stolje¢u s punim bi
pravom pripalo Giuseppeu Verdiju. Ograni¢imo li, pak, predmet na talijansko
nacionalno podrucje, tezina Verdijeva prinosa bit ¢e joS veca, jer se Kkultura
preporodne ltalije doista poistovjeCuje s Verdijevom operom, i to viSe negoli s

romanom i pjesni§tvom Alessandra Manzonija." 3¢

Nadovezujuci se na reformske promjene u operi koje je uveo Rossini, Bellini i
Donizetti dali su recitativu nove funkcije i povecali ulogu orkestra unutar njih. Ipak,
orkestar je ostao potpuno podreden vokalnoj liniji kada je rije¢ o vodenju opere kao
dramske radnje. Dakle, rani talijanski romanticni skladatelji, unato€ svojim glazbenim
inovacijama, nisu jo$ slijedili Mozartov primjer, u kojem orkestar postaje integralni
element radnje. Glazbeni elementi koji su mogli odvuci pozornost s pjevaca smatrani
su nepozeljnima; dramski razvoj odvijao se iskljuCivo vokalnim sredstvima. Postoje
brojni povijesni dokazi da je Donizetti jo§ 1820. godine izrazavao nezadovoljstvo
prividnom krutoSc¢u talijanskih opernih konvencija (npr. broj arija, obvezne scene
smrti). 7 Takav stav preuzima i sam Verdi te uspijeva malo po malo mijenjati
konvencije opere, njegov lik je snazan i kasnije sti¢e status pu¢kog heroja, a upravo
su njegove moderne tendencije i pucki tradicionalizam neSto Sto Verdija Cini
skladateljem za svih; on u operi trazi zivot, suvremenost, poklik, ali daje i ono Sto

publika pored poruke Zeli €uti, melodiju i dobru dozu predvidljivosti i teCnosti glazbe.

Verdi se u svojim poCecima bori s predugim recitativima te kako puno rijeci
staviti u glazbeno-scensku priCu koja bi publiku drzala ukljuCenom u radnju;
Najvaznije je u svemu tome Cinjenica da se o Verdiju, vise negoli o svim drugim
skladateljima, mora govoriti kao o -autoru- zbog kakvoce njegova udjela u svim
fazama rada oko skladbe, $to njegovim djelima daje stilistiCko-ideologijsko jedinstvo

unatod razliéitim libretistima.38

36 F, Portinari, Povijest taljjianskoga opernog libreta 19. stoljeca. Zagreb, Matica hrvatska, 2004., str.
187

37 W.Ashbrook, Donizetti and His Operas, Volume 1. Cambridge University Press, 1982., str. 42

38 F, Portinari, Povijest taljjanskoga opernog libreta 19. stoljeca. Zagreb, Matica hrvatska, 2004., str.
188
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Kad je talijanski skladatelj Giuseppe Verdi u dobi od 26 godina premijerno
izveo svoju prvu operu Oberto (1839.) u Milanu, Rossini ve¢ deset godina nije stvorio
novu operu, skladatelj bel canta Vincenzo Bellini bio je mrtav, a Donizetti je skladao
za parisku publiku. lako je pojavljivanje novog talenta bilo dobrodoslo, nitko nije
mogao predvidjeti da ¢e Verdijevih 26 opera — posljednja napisana 1893. kada je
imao 80 godina — potpuno dominirati talijanskom glazbom u drugoj polovici 19.
stolje¢a.?® Oberto je zaista prva Verdijeva opera. Tu se pojavljuje jedan nov karakter
i naglasak kakvog do tada nije bilo u talijanskoj opernoj panorami. Elegijsko
povlacenje, pecCat sjetne rezignacije, plemenitost u biti slabih dusa Bellinijevih i
Donizettijevih junaka koji s uzdahom i suzama podlijeZzu nalozima nesklone im
sudbine uzalud ces traziti u Cetiri glavna lika opere Oberto. Sudbina i njih pobjeduje i
tlaci, no oni se divljom snagom bore sve do konca. Nisu elegijski, nego Zestoki tipovi,
cak i zene [...]. Imaju velike duSe, donose ponosne i strasne odluke. To je svijet koji
djeluje, a ne trpi [...]. Ljubav je u drugom planu, ljubav koja je suvereno vladala

Donizettijevom i Bellinjevom muzom.®

Pisati o Verdijevom opusu bi bilo zaista sveobuhvatno za ovakav rad pa
mozemo samo navesti glavne okvire njegovih opernih razdoblja: Osim svog
Requiema (1874) i nekoliko drugih sakralnih djela, opera Cini cjelokupan Verdijev

kreativni opus, koji se obi¢no dijeli u tri razdoblja:
e Oberto (1839.) - La Traviata (1853.)

Nakon S§to je pronaSao libreta koja su mu zapalila mastu, ukljuCujuc¢i ona
temeljena, po dramama Huga i Dumasa, Verdi je pri kraju prvog razdoblja stvorio tri
izvrsna djela koja su ga etablirala kao glazbenog dramaturga; Prvo od tih djela bilo je
Rigoletto (Francesco Maria Piave), u kojem je njegova obilna melodijska kreativnost
sluzila izrazavanju likova (La donna é mobile). Manje od dvije godine kasnije
uslijedila je opera Il trovatore (1853; libreto Salvatorea Cammarana), a ubrzo nakon

toga i La traviata (libreto Francesca Marie Piavea).

39 https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century (zadnji
pristup 28.10.)

40 F, Portinari, Povijest taljjanskoga opernog libreta 19. stoljeca. Zagreb, Matica hrvatska, 2004., str.
188 po citatu: M.Mila. Giovinezza di Verdi. Torino: Einaudi, 1958.
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lako posljednja opera u pocCetku nije bila dobro prihvacena, kasnije je postala
priznato remek-djelo i na kraju potvrdila pravo skladatelja da obraduje libreta koja se

bave suvremenim Zivotom.

e Les vépres siciliennes (1855.) - Aida (1871.)

Vazan utjecaj na Verdijev srednji period bila je francuska velika opera. Za
pariSku publiku napisao je Les vépres siciliennes (1855.) s libretom na francuskom
jeziku koji su napisali Meyerbeerovi suradnici, Eugéne Scribe i Charles Duveyrier.
Ova opera spojila je francuske i talijanske elemente, ¢ime je pridonijela Verdijevoj
sve vec¢oj medunarodnoj slavi. A kasnije je pod tim utjecajem napisao Aidu, kad je

bio pozvan napisati operu za kazaliSte u Cairu.

e Oftello (1887.) - Falstaff (1893.)

Nakon Aide, Verdi se povukao u svoju seosku vilu. lako je ostao glazbeno
aktivan, nije skladao nijednu operu punih Sesnaest godina, sve dok ga njegov
izdavac, Giulio Ricordi, nije nagovorio na stvaranje svog kasnog djela, Otello (libreto
Arriga Boita, prilagoden Shakespeareovom Othellu). Tijekom tih godina pauze,
opera se uvelike promijenila pod utjecajem Richarda Wagnera u Njemackoj, sto je
predstavljalo prijetnju tradicionalnoj talijanskoj operi, koja je cijenila rasko$ vokalnog
izraza. Verdi je, pod pritiskom svog izdavaca koji je zelio osnaziti talijansku operu,
stvorio jedno od svojih najraznovrsnijih, najdinamicnijih i najtragicnijih djela - plod
svog zrelog genija i gotovo pedeset godina opernog iskustva. Umjesto da koristi
diskretne strukture scena kao u prethodnim operama, Verdi je svakoj Cinu pruzio
glazbeni kontinuitet koji jata dramski zamah, pri ¢emu su lirski vrhunci (arije, dueti i
ansambli) povezani dugim prijelazima, umjesto da se pojavljuju kao niz zasebnih

struktura.*!

41 https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century (zadnji
pristup 28.10.)
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9. LATRAVIATA

Ovo je najpoznatije Verdijevo dijelo, a po mnogima spada i u pet
najpoznatijih i izvodenijih opera uopce; stoga pisati o predloSku i nastanku opere
nema potrebe u ovom Sirem kontekstu komaparcije recitativa. Veéina toga o
opera je glazbenicima dobro znana, stoga stavljam samo kratki sinopsis opere;
sada recitative i govor mozemo potkrijepiti razliCitim bojama, harmonijama,
efektima i ritmovima u orkestru, oni su preuzeli ve¢u ulogu voditelja radnje, kako
su sada svi recitativi uglazbljeni. Vrlo je bitno zato znati priCu kako bi prepoznali
atmosferu i suptilnosti glazbe, viSe nemamo operne brojeve, radnja je povezana

u cjelinu.

SINOPSIS:

Violetta Valery, kurtizana, oboljela je od tuberkuloze. Mlad plemi¢, Alfredo
Germont, zaljubljuje se u nju i nagovara je da napusti svoju profesiju te Zivi s njim
na selu izvan Pariza. Alfredoov otac, Giorgio Germont, posjecuje Violettu i
zahtijeva da prekine svoju vezu s njegovim sinom jer je njihova veza izazvala
skandal koji je unistio Sanse njegove kceri za brak. Violetta pristaje na njegove
zahtjeve i ostavlja Alfreda, rekavsi mu u pismu da ga viSe ne voli i da se vraca
svom prijadnjem zivotu kao kurtizana.

Nedugo nakon toga, na jednoj zabavi, povrijedeni Alfredo bijesno se
obrusava na Violettu i javno je optuzuje. Violetta je bespomocna i obvezana
¢asc¢u zbog svog obecéanja Alfredoovom ocu, te ne moze otkriti da je, zapravo,
njihovu ljubav Zrtvovala za Cast njegove obitelji. Violettina bolest postaje
smrtonosna. Alfredo se vrac¢a k njoj nakon $to sazna da je njezina izdaja uistinu
bila plemenita Zrtva. Ljubavnici ponovno obnavljaju svoju bliskost i sanjaju o

zajednickoj buducnosti, no Violettina bolest je nadvlada, te ona umire.
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70
Act II.

A room on the ground-floor of a conntry-kouse near Paris. In the centre, at the back, a mantelpiec
with clock, mirror, &e. A glass door on each side shows the garden; two other doors opposite each oth-
er. Chairs, tables,books, writing-materials, ete.

No 7.“De’ miei bollenti spiriti.,,
Recit.and Air.

(Enter Alfred in hunting-costume.)

Allegro vivace.(d= 132)
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Primjer br. 5/ recitativ pocetka drugog €ina: Lunge da lei...
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9.1. Lunge da lei...

Zbog tradicionalnijeg prvog Cina (koji je tada, upravo zato i bio publici
analizu drugog c¢ina. Drugi €Cini zapocCinje malom uzurbanom uvertirom u recitativ i
ariju koja nas uvodi u srediSte zbivanja; Alfredo se vraca iz lova i zaljubljeno pjeva o

svojoj Violetti:

Daleko od nje ne postoji mi srece!
Proletjese i tri mjeseca A sad zadovoljna u gnijezdu ovom

Otkako je moja Violetta toplom,

Lagode svoje zbog mene napustila, Sve zbog mene zaboravija;

Bogatstva, Casti, i raskoSne te zabave, Ovdje blizu nje, ja ponovno se radam

Gdje na diviljenje njihovo navikla, I od daha ljubavi preporodene

Ginila bi svakog, robom svoje fiepote, Sve ono proSlo s rado¢u zaboravijam.

Alfredo je poptpuno nesvjestan te uziva u lagodnom Zzivotu, ne mareci za
realnost, pjeva u Cistom a-molu te potom C-duru, izmjenjujué¢i samo toniku i
dominantu. Orkestar je u potpunoj pratnji njegove zanesenosti dok pjeva vrlo pjevan
recitativ, pozicioniran na samom tenorskom prijelazu. Unato€ toj tehnicoj
komponenti, mora se osjecati radost koja kulminira u F-duru, "Qui presso a lei lo
rinascer mi sento”. Tonalitet nastavlja rasti sve do Es-dura, u kojem pocinje arija s
tipichom Verdijevom ostinathnom rimickom pratnjom. Primje¢ujemo i u notama kratke
note po legatom luku, $to bi znacilo podrZzano odskakivanje o konsonante, vrlo
tipicno za Verdija u ranijim fazama. U Kasnijim recitativnim trenucima, i kroz operu,

Alfredo postaje ozbiljniji i realniji lik koji po€inje pustati svoje slabosti na vidjelo.
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9.2. Coraggio!
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Primjer br. 6 / recitativ pocetka desete scene u drugom ¢inu

Nekoliko se jos recitativnih dijelova moglo odabrati, ali zbog opseznosti biram

ovaj najspecifi¢niji; Alfredo dobiva Violettino pismo i sluti zlu kob:

"Od Violette!... Zasto sam uznemiren?... MoZda me poziva da joj se pridruzim...

Drhtim!... O, nebesal... Snage!"

U orkestru je samo pulsiranje tremola, a taj puls se nekoliko puta koristi za
napetost ili za Violettinu bolest; Ovaj put u napetosti Alfredo €ita, i upravo u ritmu
zastajkivanja od Soka, kako bi bilo i prirodno, Verdi zapisuje prvo odvojene rije€i pa

potom i slogove, Sto uslijedi krikom, u veristiCkoj maniri.

Vrlo zanimljiv efekt je dobiven, gotovo glumacki recitativan moment (vrlo lako
tehnicki odvodi u problem i zatvaranje grla, stoga svjedeno treba razmisljati o pjevu i
ostavljanju otvorene apneje kako se ne bi urusio pjevacki prostor nakon prekida
nota); Alfredo kasnije iz ljutnje dolazi nab al te ga u sljedeé¢im isjeCcima vidimo

bijesnog, bas ti momenti su Verdijeva naznaka veristiCkih tendencija.
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9.3. Ogni suo aver tal femmina...

104 Allegro sostenuto.
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Primjer br. 7/ pocetka desete scene u drugom ¢€inu
Ogni suo aver tal femmina Sve §to je imala,
Per amor mio sperdea Ta Zena za ljubav mi Zrtvova.
lo cieco, vile, misero, Ja, slijep, bijedan, nedostojan,
Tutto accettar potea, Sve prihvatit mogoh,
Ma e tempo ancora! tergermi Ali jos je vrijleme! Ceznem
Da tanta macchia bramo, Sprati mrlju ovu,
Qui testimon vi chiamo Tu vas svjedocit zovem
Che qui pagata io I'ho. Za ovo Sto sada placam.

Alfredo nanosi javnu sramotu Violetti na op¢u osudu, bacajuci joj nove u lice;

Ovdje vidimo punokrvni veristiCki moment ariosa, gdje iz zaljubljenog mladi¢a
bijednik pada u bijes, reagiraju¢i u punom afektu, orkestar afekte uzvraca staccato
ostinatnim osminkama te naglasenim samnjenim akordom na “femmina”, kao da

sam negira tu rije¢ "zena”.
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Fraza viSe nije u legatu ve¢ postaje surovija, ali iako su emocije u prvom
planu, fraza ni u jednom trenutku ne smije postati gruba. Tekst mora biti dominatno
naglasen, recitiraju¢a melodija na tonu g malom s uzlaznim intervalima na klju¢nim

dijelovima rijec€i, takvu praksu recitativnosti preuzima i kasnije Puccini.

Zadnji takav segment recitativa za analizu slijedi dalje u sceni kada se Alfredo

kaje, a Verdi to vrlo slikovito doCarava:

9.4. Ahsil... che feci!

166
Alfred (aside.)
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Primjer br. 8 / finale drugog ¢ina
Ah si!... che feci! ne sento orrorel... Ah, da!... Sto uginih!? Uzas sami...
Gelosa smania, deluso amore Ljubomore ludost, ljubavi slijepost
Mi strazian I'alma... piu non ragiono... DuSu razdire... a razuma nema...
Da lei perdono piu non avro. Oprost od nje dobit’ vise necu.
Volea fuggirla, non ho potuto... Pokusah ju izbjeci, al’ ne uspih...
Dall'ira spinto, son qui venuto!... Bijesom voden, ovdje dodoh!
Or che lo sdegno ho disfogato, Sad kad gnjev svoj ja iskalih,
Me sciagurato!... rimorso io n'ho! Nesretnik sam...i kajanje ¢utim.
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Ovaj je primjer sam po sebi slikovit: orkestar staticno drzi otkucaje istog
akorda kroz 4 takta, a Alfredo, kako je i napisano, u softo voce maniri se kaje za
svoje grijehe u jecaju¢im, silaznim tetrakordima koji postaju ponavljajuci obrazac es-
mola pa B-dur dominantnog septakorda, pa kroz kadencu povratak u es-mol, kao da

sam sebe uvjerava u ispovijed.

Verdi je sam htio da Traviata bude realisticna opera, Violetta vrhunska
interpretatorica (Verdijevim rijeCima: "ne nuzno najbolja pjevacica”) koja je morala
posjedovati cijeli dijapazon osje¢anja i senzibiliteta. Prvi €in, ukraden od Violette traZi
igranje (pjevanje) po rubu, dok Alfredo posjeduje manje dimenzija izmedu slojevitog
oca Germona koji kroji pri€u i sudbine. U drugom ¢&inu se postiZze vrhunac zapleta i
afektacije, dok trec¢i €in ponovno od Violette traZi punu dramati¢nost teatarskih

dimenzija.

Vidjeli smo neke od primjera koji uvode u veristiCko tretiranje recitiranog
pjeva, ili pjevanog recitiranja, a upravo tu liniju jo§ ¢e dodatno obrisati iznenadna i
vrlo uspjela opera koja je jasno oznacila kraj stolje¢a i poCetak verizma; U prvi plan
dolazi seoski Covjek, realitet, grubost i svakidasnjica naslikana u operi Cavalleria

rusticana.
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10. VERIZAM

Nakon Verdijevih trijumfa, talijanski skladatelji su se suoCili s izazovima
afirmiracije na opernoj sceni. Nekolicina koja je uspjela ukljuCuje Amilcarea
Ponchiellija s operom La Gioconda (1876; Arrigo Boito), Pietra Mascagnija, Cija je
jednako uspjesna jednocCinka Cavalleria rusticana izvedena u Rimu 1890., i Ruggera
Leoncavalla, €ija je opera Pagliacci (1892; libreto napisao sam skladatelj) prvi put
postavljena u Milanu. Zajedno predstavljaju prijelaz prema verizmu i pokrec¢u trend

sirovih, nasilnih i melodramatskih libreta.*2

Verizam (tal. verismo, od rije€i vero < lat. verus: istinit) bio je knjizevni pravac
u ltaliji, oblikovan krajem 19. stolje¢a pod utjecajem francuskog naturalizma. Razvio
se nakon Risorgimenta, razdoblja u kojem su oCekivanja revolucionarnih promjena
bila razoCarana jer politicka, birokratska i policijska struktura drustva nisu dozivjele
znacajne promjene. U tom se razdoblju istaknula sve veca podjela izmedu feudalnog
juga i industrijskog sjevera ltalije, Sto je potaknulo veristiCke pisce da se u svojim

djelima usmjere na prikaz arhaic¢nog i ruralnog Zivota na jugu.

Osnovni principi verizma u velikoj su mjeri odgovarali naturalizmu, uz
naglasak na objektivnost prikazivanja, impersonalnog pripovjedaca se nastoji drzati
u pozadini, bez utjecaja na percepciju Citatelja. Ideja verizma bila je istraziti uzroke
dogadaja i otkriti stvarne, a ne prividne razloge koji su ih izazvali. Autori verizma
smatrali su da knjizevnost treba biti "objektivna", pa su izbjegavali lirske i

autobiografske elemente.

Takoder su uvodili promjene u knjizevni jezik, uklanjajuci akademske izraze i
norme te unoseci narodne elemente i dijalektiku. Luigi Capuana smatra se glavnim
teoretiCarom verizma, dok je Giovanni Verga, autor djela Nedda (1874), najpoznatiji

predstavnik ovog pokreta.*3

42 https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century (posljednji
pristup 29.10.)
43 https://enciklopedija.hr/clanak/verizam (posljednji pristup 29.10.)
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Ovi skladatelji svojim su djelima odredili novi smjer u talijanskoj operi;
fokusirajuc¢i se na realizam i emocionalnu intenzivnost, kojom su prekinuli vezu s

dotadasnjim romanti¢kim idealima, ponovno ¢e kasnije vratiti Giacomo Puccini.

Tijekom tog desetljeca, knjizevni verizam prestao je biti izvor tema za bilo koju
znacajniju operu. Stoga, kada je bilo potrebno razmotriti djela poput La Boheme,
Andrea Chénier, Iris, Tosca, problem definiranja novog kompozicijskog stila

isklju€ivo na temelju muzicko-dramskih aspekata postao je klju¢an.

Predlozeni su alternativni termini kao zamjena za zbunjujuéi pojam "operni
verizam": "naturalistiCki", "kasnoromanticki", "postverdijevski", "pucinijevski" i "mlada
Skola". Posljednji termin pokazao se najobuhvatnijim i najmanje kompromitiraju¢im
jer se uglavnom temelji na povijesnom kriteriju. Pojam "Skola" ovdje bi trebalo
shvatiti kao konvencionalnu skupinu skladatelja s razliitim obrazovnim i kulturnim
pozadinama te razlicitim umjetnickim osobnostima: Puccini, Mascagni, Leoncavallo,

Giordano, Franchetti, Cilea i drugi.**

4 M. Sansone (1987). Verismo: From Literature to Opera. Ph.D. dissertation, University of Edinburgh.
Str. 31
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11.  CAVALLERIA RUSTICANA

Djelo je bila dramatizacija kratke prie iz zbirke Vita dei Campi (1880.),
temeljene na odbadenom materijalu iz ranog nacrta Verginog romana | Malavoglia
(1881.) ; Prilagodavajuci Cavalleriju za scenu, Verga je zadrzao vecinu izvornog
sadrzaja price, ali je uklonio ekonomske motive koji su poticali ponasanje Turiddua i
Lole te je proSirio ulogu Santuzze, Cineéi je "obeS€ascenom" i ljubomornom

djevojkom ocajnicki zaljubljenom u beskrupuloznog mladi¢a. Verga je takoder dao

e v

U kratkoj prici, dok je Turiddu bio u vojsci, njegova majka je morala prodati
njihovu mazgu i mali vinograd, Sto ih je ostavilo vrlo siromasSnima. Lola, koja je
nekada bila zaru€ena za Turiddua, udaje se za Alfija koji posjeduje Cetiri mazge, ima
dobar posao i moze joj kupovati zlatne prstenje i prekrasne haljine. Turiddu zavidi
Alfiju na bogatstvu i pokuSava osvojiti Santuzzu, Ciji je otac bogat Covjek i Zivi
nasuprot Alfijeve kucée. Medutim, djevojka brzo pada u zaborav kada Lola,
povrijedena u svom ponosu, otvara vrata Turidduu, bivSem zarucniku.
Na kraju, Turiddu je kaznjen zbog zadiranja u tudu Zenu, a njegova posljednja misao
je na njegovu jadnu staru majku. U ekonomskom smislu, on je gubitnik, kao i mnogi
drugi likovi u Vergovim djelima; Saka prasine koju mu Alfio podlo baci u oci prije

smrtonosnog udarca je vrijedna onoliko koliko vrijedi i sam Turiddu.*®

Opera zapocinje serenadom Turiddua koju pjeva Loli, bivSoj zaruénici,
poznata i melodiCna sicilliana je napisana u mjeSavini sicilijanskog i napolitanskog

govora pa je nakon dvije promjene finalna verzija izgleda ovako:

4> M. Sansone (1987). Verismo: From Literature to Opera. Ph.D. dissertation, University of Edinburgh.
Str. 32
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O Lola ch'ai di latti la cammisa

Si bianca e russa comu la cirasa,
Quannu t'affacci fai la vucca a risa,
Biato cui ti da lu primu vasu!

Ntra la porta tua lu sangu é sparsu,

E nun me mporta si ce muoru accisu...

E s'iddu muoru e vaju mparadisu
Si nun ce truovo a ttia, mancu ce

trasu.

11.1. Tu qui Santuzza?

O Lola, sto koSulju bijelu kao mlijeko
Imas, bijela, crvena poput tresnje,
Kad se na prozoru ukaze$, nasmijes;
Blazen koj' ti prvi cjelov daje!

Nad tvojim vratima krvav stoji znak,
Al' briga me nije i ako stigne me smrt...
i ako umrem, i odem u raj,

Al' ako tebe ne bude tamo, ni meni

ulaza nema.

Turiddu se kasnije pojavljuje na trgu u ljubomornom okrsaju sa Santuzzom,

duet je prepun naleta bijesa i Zustrih odgovora na njenu ljlubomoru, ali tek nakon

njenog sumnjivog ispitivanja;

TURIDDU:

(ulazi)

Jesi li ovdje, Santuzza?
SANTUZZA:

Cekala sam te ovdje.
TURIDDU:

Uskrs je;

Zar ne ide$ u crkvu?

44

SANTUZZA:

Ne mogu

Moram razgovarati s tobom...
TURIDDU

TraZio sam svoju majku.
SANTUZZA

Moram razgovarati s tobom...
TURIDDU

Ne ovdje! ne ovdje!



Primjer br. 8 / duet: Tu qui, Santuzza?
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Razgovor se odvija u teCnom tonu, niti
malo umjetnicki artificijelan, a upravo u
toj brzini i proto€nosti Mascagni
uglazbljuje tekst; kod verizma u frazi
"Tu qui Santuzza" nema ispjevavanja
kao, recimo, u primjeru br. 5 "Lunge da
lei...", gdje je nuzno bilo zadrzati tu
eleganciju. Stil je sad u potpunosti
drugadciji, liSen gracioznosti, te kod
ovog slu€aja impostacija mora biti

puno bliza govornoj boji. Orkestar

odrazava napetost, sumnju i vrlo

neugodnu atmosferu izmedu ovog

para; ve¢ u drugom odgovoru

Turridua, da je Uskrs, pjeva nesto

podilazeéom bojom, duzu frazu.

Kod Mascagnija ¢e to u Cavalleriji biti dosta Cesto, Zustro prepiranje, afekt te potom

duga noSena melodi¢na fraza, kao u sljede¢em primjeru: Primjer br. 10 / duet

Nakon prvog spomena Lole, Turiddu se

prvi put pokusava otrgnuti ljubavi:

Bada, Santuzza, schiavo non sono

Di questa vana tua gelosia!

Cuvaj se, Santuzza, ja rob nisam

Isprazne te tvoje ljlubomore!
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Njegovo kipljenje i bijes koji se nakuplja, priprema orkestar u postepenoj
ritamskoj diminuciji repetiraju¢ih osminskih nota g1 sve do Sesnaestinskih triola. U
proklju¢aju nesto slicno imamo u frazi Canija, u Lenocavallovoj | Pagliacci; “"No!
Pagliaccio non son”. Turiddu pjeva con forza dok orkestar duplira njegovu dionicu
(vrlo Cesta pojava i razlog specifiCne glasnoce veristiCkog orkestra) nakon repetiranih
tonova e1, na tonu a1 uskliCe da nije rob, sli¢na pojava i kod Verdija u primjeru br.7.

Duetom se proteze vrlo slicha skladateljska tehnika i stil.

11.2. Resta abbandonata...

U drugom duetu s Alfijom, Turiddu prvi put uvida da ga vjerojatno ¢eka smrt te

mu govori da se brine o Santuzzi :

Ma... s'io non vivo, Ali... ako ne prezivim,
Resta abbandonata... Ostaje napustena...
Povera Santal... Jadna Santal...

Lei che mi s'é data... Ona koja mi se dala...
Vi sapro in core A u srce zarit vama,
Il ferro mio piantar! Noz svoj znat ¢u ja!

"Resta abbandonata...” je stih pun patosa koji u piano dinamici bespomoc¢no
ponavlja dva puta, samo s promijenjene dvije zadnje note iz uzlaznih intervala g-h u
h-e1, shvacajuéi situaciju; "Povera Santa!" dolazi s ukrasom i utiSanim
portamentom. Potom opet ponavlja otpjevani tekst, varirane melodije, kao da se

oprasta te u potpunoj karakternoj promjeni, nestrpljiv i spreman na dvoboj, pokliCe:

"Vi sapro in core il ferro mio piantar!"

46



- 153

(dolorosamente)

i

SURE
bt
b4

T
re . sta abban.do-

>
r.4 o + - - + —+— l. { ‘h‘i =
W& S G t LA ¥ 2 w
poco afyfrett. \ﬁF
: md. [—J
Cis e
> < 7 2 {_L =

eres. rit.molto atempo
A3

T
ta.__.. re . sta abban.do . na.ta..

na . . po-ve.ra San. tal
rit. molto ” S
1 y 1 1 + x
& e | = ;
—7 e ¢ ~— 0
S s . mfcres. f dolce e sentito
B m— &
A | n — ——~+.4.
3 ’ . - b Y :
» T > 1~
4 v
4 7 7 r Y ~— — #1
oasea._.

cres.ed animando un poco
> > >

e /3?/ —a
gF — - > == = f ==
s S :
Primjer br. 11 / duet Alfija | Turiddua
Che partii soldato. LUCIA

E poi... mamma... sentite...
S’io... non tornassi... TURIDDU
Voi dovrete fare

Da madre a Santa,
Ch'io le avea giurato

Di condurla all'altare.
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Odmah nakon ovog dueta
slijedi arija u kojoj se nalazi
recitativnosti  od
Turiddu

ve¢ lagano

dosta
samog pocetka.
dolazi maijci,
pripit od

pozdravlja od nje i moli za

vina te se
blagoslov; Ova arija se jo$
popularno zove i “Addio

alla madre” :

TURIDDU

Mamma,

Quel vino e generoso, e
certo

Oggqi troppi bicchieri

Ne ho tracannati...
Vado fuori all'aperto.
Ma prima voglio

Che mi benedite

Come quel giorno

Perché parli cosi, figlivolo mio?

Oh! nulla! E il vino che mi ha
suggerito! Per me pregate Iddio!

Un bacio, mamma...Un altro bacio...



11.3. Mamma, quel vino é

generoso...
TURIDDU A onda... mama... sluSajte...
Mama, Ako se... ne vratim...
To vino je blagorodno, i sigurno, Morate biti Santi majka,
PreviSe ¢asa danas Onoj kojoj sam se zakleo
sam ispio... Da ju vodim do oltara.
idem vani na otvoreno. LUCIA
Ali prvo zelim Zasto tako govori$, sine moj?
Da me blagoslovite TURIDDU
Kao onaj dan Oh! Nista! Vino progovara!
Kad podoh za vojnika. Za me se molite Bogu!

Poljubac, majko!

Primjer br. 12 i 13 / arija Turiddua: Mamma, quel vino...
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Arija ima gotovo filmski uvod iz koje se Cuje tenorski vapaj: “Mama!”

Uopée takav prisan odnos dvaju rodbinskih likova stran je za operu prije
verizma, upravo i rije€ “mamma” je izvedenica od “madre”, kao kasnije kod

Puccinija "babbino” za "padre”.

Prvi taktovi zapocinju u vrlo rijetkom as-molu, akordi¢ke rastvorbe u gudacCima
isprekidanom frazom upotpunjava Turiddu; ovo je tipi€ni primjer deklamativnog
recitativa koji je uklopljen u ariju. Kad Turiddu kaZze da ide na zrak, pizzicato gudaci
teturaju za pripitim ljubavnikom te se smiruju u arcu, dolcissimo; on moli za blagoslov
svoju majku. Nakon toga imamo Siroke legato fraze koje doCaravaju strastvenu
molbu da Santa ostane pod njenom zastitom, sve do rijeci "ako se ne vratim”; tada
majka pita za njegove rijeCi, a pizzicato gudaci opet otkrivaju vino, ali ovaj put
ponavlja : "Za me se molite Bogu!” i zavrSava verstickim usklikom na drzanom tonu
as1, "Addio!”. Ova je arija zbog svoje dirljivosti vrlo izvodeni dio veristiCkog
repertoara i spinto tenorskog faha. S njome dolazimo do kraja pregleda recitativa od

romantizma do verizma.

12. PUCCINIJEV VERIZAM

Poslije verizma neke od ovih segmenata preuzima Puccini. Drzane finalne
tonike u dramati¢nim usklicima, naprimjer. On ¢e kasnije produbiti zargonizme,
toskansko narjecje, najvise. U La Boheme vec Koristi jaku sinergiju orkestra, govora i
puno teksta koji je originalno ukomponiran u radnju. Njegova kvaliteta opusa je
usporediva s onim Giuseppea Verdija, stoga bi komparacija bila podosta opSirna.
Verizam je od romantizma naslijedio dosta znacCajki, ali se zbog svoje limitirane
tematike nije dugo zadrzao u centru pozornosti, dok su skladatelji modernijih
tendencija preuzeli neke njegove aspekte. Sam Puccini piSe Il Tabarro u veristiCkom
tonu, ali u ostalim operama vrlo vjeSto emulira segmente sa svojim stilom. Mozemo
reCi za operu Tosca da je kao takva napisana puna strasti i pomalo vecCe grubosti
nego Sto smo mogli ¢uti u La Boheme ili Manon Lescaut, ali bi morali onda i
komentirati sve druge alate i utjecaje koje je Puccini koristio, a bilo ih je podosta. U
dvije najpoznatije arije za tenora, ”Che gelida manina” i ”E lucevan le stelle” koristi
pripojeni recitativ kao postepeni uvod u ariju, ali posto orkestar ima svoju
samostalnost, nije toliko oCito na prvo sluSanje. Shodno time prijedimo na finalni

zaklju€ak ovog diplomskog rada.
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13. ZAKLJUCAK

Tako smo sa spomenom Puccinija zavrSili pregled onih najutjecajnijin
talijanskih opernih skadatelja. Uistinu, s nedovrSenom Turandot, nedovrSeno ostaje i
operno stvaralastvo, viSe se nikada nakon nisu nasli takvi kapaciteti genija i talenta

za spoj pjevane rijeCi i scenskog kazalista;

U ovom radu sam naucio podosta o pozadinama opera, te stvarnom utjecaju
libretiste na djelo; poblize sam uspio isCitati sitne stilske razlike kompozitora koji su
se na pocetku devetnaestog stoljeca borili za opernu prevlast. Odabrati dobar libreto
te pronadi pravi naCin za rjeSavanje ustaljene konvencije i problematike je bila
njihova zadaca, a svaki ju je kompozitor rjeSavao na drugi nacin; Ono Sto je uspjelim
skladateljima bilo zajedniCko je ljubav prema scenskoj rijeCi. Ali viSe sam u ovom
radu naudio o predanosti i vjeri koju je svatko od njih imao za svoju glazbu. Zivimo u
dobu umjetnicke reproducije te je mozda iz te perspektive tesko, i nebitno doci, u

poveznicu s onim $to je nama zaista bitno.

Koliko je samo bitno pogledati emocionalni aspekt i motivaciju kojom je opera
nastala; iz literature sam naiSao na mnostvo skladateljevih pisama i komentara, prije,
tokom i nakon izvedbi, koji nazalost nisu stali u rad. Takve informacije uvelike
rasvjetljuju opernu dogmu njene nepristupacnosti te razbijaju mitove koje postavlja
danasnja estetika. Shodno s time mislim da bi pjevacko obrazovanje trebalo puno
viSe sadrZavati interesa za tekst i analiticko poznavanje djela, prije nego se krene u
sami proces pjevanja. Puko pjevanje melodijskih linija nas samo udaljava od ovoga
Sto je vec daleko; upoznati djelo znaci podijeliti sa skladateljem onu radost koja je
njemu bila Spiritus movens, a nas odvaja od nezdrave pjevaCe perfekcije,

priblizavajuci nas trazenju nasSe istine u glazbi i umjetnosti.
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