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Nacrtak

»lanak prouËava ulogu dviju junakinja
Rossinijevih opera u uæem kontekstu libreta i
πirem kontekstu druπtveno-politiËkih impli-
kacija u vremenu kada su djela premijerno bila
izvedena. Analizira se lik Isabelle iz opere
Talijanka u Alæiru (L’italiana in Algeri, 1813),
na libreto Angela Anellija, i lik Angeline iz
opere Pepeljuga ili trijumf dobrote (Cenerentola,
ovvero la bontà in trionfo, 1817), na libreto
Jacopa Ferrettija. Obje opere pripadaju kate-
goriji buffe, ali Talijanka se ubraja u podæanr
egzotiËne opere, dok Pepeljuga pripada pod-
æanru sentimentalne komedije. Odabrane su
upravo spomenute junakinje zato πto se obje
suprotstavljaju nekom autoritetu ili konvenciji,
koristeÊi, meutim, suprotne metode, u Ëlanku
definirane kao ekstrovertirani i introvertirani
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otpor. Osim antitetiËnoga pristupa u borbi za
vlastite ciljeve, uoËeno je i da su djela opreËna i
s aspekta makrostrukture, utoliko πto Talijanka
u znatno veÊoj mjeri podræava elemente fanta-
stike i bajke, dok je Pepeljuga, derivirana iz opÊe
poznate bajke, posve liπena svih takvih eleme-
nata. Djelovanje junakinja, bilo u bajkovito-
neodreenom kontekstu Alæira ili realistiËnom
kontekstu okolice Napulja, osim individualne
slobode promiËe i druπtveno-politiËke slobode
koje Êe zastupati Risorgimento, preporodni po-
kret za ujedinjenje Italije. Operno-politiËki akti-
vizam nije novost u talijanskom romantizmu,
ali u ovim je primjerima znaËajan jer nije istovre-
men veÊ anticipira revolucionarna zbivanja.

KljuËne rijeËi: Gioacchino Rossini,
æenski likovi, Pepeljuga, Talijanka u Alæiru

Uvod

Opera kao eminentno i izvorno talijanski kulturni proizvod vlada meu
scenskim æanrovima Poluotoka od njezina nastanka krajem XVI. stoljeÊa sve do
suvremenosti. Ne ulazeÊi u razvojni tijek oblika i tvorbeno-umjetniËke promjene,
valja naglasiti da je sa stajaliπta povijesti knjiæevnosti osobito zanimljiv libretistiËki
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opus Settecenta, jedinoga razdoblja dominacije knjiæevnoga dijela proizvoda nad
glazbenim. U seteËentesknom reformatorskom duhu proËiπÊavanja libreta i
nastanka opere serie, kao posljedica ili nuænost nastaje novi æanr opere buffe, koji
Êe do kraja XVIII. stoljeÊa ostvariti ravnopravnost u koliËini, razini i popularnosti
s ozbiljnijom flsestrom«.1 U XIX. stoljeÊu spomenuto Êe se razgraniËenje nepovratno
izgubiti uslijed prodora romantiËarskih poetika koje, meutim, u Italiji zaæivljuju
neπto kasnije u odnosu na NjemaËku ili Englesku.2 U tom kontekstu Rossinijev
opus pripada prijelaznom razdoblju takozvanoga predromantizma, u kojem joπ
postoje i seria i buffa, stilistiËki kanoni preteæito su klasicistiËki, ali uoËavaju se
prvi utjecaji nove umjetniËke epohe. Nekolicina Rossinijevih komiËnih opera, meu
kojima je i Talijanka u Alæiru, ubraja se u podæanr egzotiËnih, i u potpunosti se
nadovezuje na seteËentesknu knjiæevnu modu egzotiËno-orijentalnih sadræaja,
osobito u, na talijanskom poluotoku omiljenim, romanima engleskih autora poput
Defoea ili Richardsona.3 Uz egzotiËne prostore, operni libreti druge polovice
osamnaestoga i poËetka devetnaestoga stoljeÊa u engleskim i francuskim romanima
pronalaze i grau za takozvane sentimentalne ili plaËne komade, poput Ferrettijeve
verzije bajke o Pepeljugi za istoimenu Rossinijevu operu.

Osim πto kronoloπki kasni u odnosu na ostale europske, talijanski romantizam
obiljeæen je Risorgimentom, revolucionarnim pokretom koji Êe dovesti do æuenoga
ujedinjenja 1861. Teænja da se Poluotok ujedini pod jedinstvenom vlaπÊu prisutna
je od najranijih stoljeÊa talijanske knjiæevnosti,4 a u knjiæevnosti predromantizma
najjaËe Êe je promicati Vittorio Alfieri u svojim tragedijama.

Ovaj rad æeli predstaviti dva operna libreta s poËetka devetnaestoga stoljeÊa
kojima je zajedniËka Rossinijeva glazba,5 a nude nam znakovit prikaz glavnih
æenskih likova, junakinja koje na suprotan naËin pruæaju Ëvrst otpor druπtvu,
konvencijama, oËekivanjima, uspjeπno ostvarujuÊi vlastite ciljeve. Okviri
pruæenoga otpora, meutim, nadilaze individualne potrebe i htijenja i prelijevaju
se na kolektivno, eksplicitno (kod Isabelle) i implicitno (kod Angeline) stvarajuÊi
angaæiranu druπtvenu poruku koja nagovijeπta politiËki bunt i teænju za
ujedinjenjem.

1 O jaËanju æanra buffe u kulturnoj potraænji beËkoga Dvora kao srediπta operne produkcije
druge polovice stoljeÊa vidi Ëlanak: Katja RADO©-PERKOVI∆: I mutamenti della poetica librettistica
alla corte di Vienna nella seconda metà del Settecento attraverso quattro libretti di poeti cesarei
dell’epoca (Pietro Metastasio, Ranieri de’Calzabigi, Giambattista Casti e Giovanni Bertati), Studia
romanica et anglica zagrabiensia, (2007) 52, 185-201.

2 Manifestima talijanskoga romantizma smatraju se dva Ëlanka, Mme De Staël i G. Bercheta,
objavljena tek 1816. godine, kojima zapoËinje polemika meu zagovornicima klasicizma i romantizma.

3 Talijanska knjiæevnost osamnaestoga stoljeÊa nema znaËajnih romanopisaca, veÊ se spomenuti
sadræaji pojavljuju ponajviπe u dramskim oblicima, a posebice u libretima za buffu. Usp. Cesare
DAPINO (ur.): L’italiana in Algeri, u: Il teatro italiano V, Il libretto del melodramma dell’Ottocento, prvi
sv., Einaudi, Torino 1983, 4-5.

4 Jedinstvo po uzoru na Rimsko carstvo zagovarali su joπ u XIV. stoljeÊu Dante, Petrarca i
Boccaccio, a zatim u svim kasnijim epohama najvaæniji knjiæevnici, filozofi i intelektualci.

5 Analiziraju se libreti Talijanke u Alæiru Angela Anellija i Pepeljuge Jacopa Ferrettija.
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L’Italiana in Algeri

Talijanka u Alæiru predstavlja prvi veliki Rossinijev uspjeh u æanru opere buffe,
ne samo u Italiji veÊ i u Europi.6 Libreto je djelo Angela Anellija,7 koje je nekoliko
godina ranije veÊ bio uglazbio Luigi Mosca (1808) za milansku Scalu. Kazaliπte
San Benedetto u Veneciji, nakon πto skladatelj Carlo Coccia nije dostavio novu
operu, daje u vrlo kratkom vremenskom roku Rossiniju zadatak uglazbiti
spomenuti libreto.8 KritiËar Osborne naglaπava da je tekst ipak dijelom preraen
kako bi odrazio flRossinijevu æelju da ojaËa i preinaËi karakter junakinje Isabelle,
te da velikim ansamblima — onima u finalu prvoga Ëina i u stretti kvinteta iz
drugoga Ëina — pruæi onu vrst maniËne verbalne onomatopeje kakvu je uæivao
uglazbljivati«,9 sugerirajuÊi nedvojbeno Rossinijev utjecaj na neka formalno-stilska
rjeπenja u libretu. U odnosu na praizvedbu, tekst je doæivio joπ nekoliko preinaka
uslijed zahtjeva pjevaËa, pa je tako, primjerice, Isabellina cavatina iz prvoga Ëina
Cruda sorte nekoliko tjedana kasnije zamijenjena s Cimentando i venti e l’onde,
prikladnijom za glas solistice Mariette Marcolini.10 Element egzotike u libretu,
iako predstavlja jednu od tipiËnih pojava u knjiæevnosti romantizma, zapravo je
joπ uvijek distinktivno obiljeæje arkadijskoga ukusa i uvrijeæene seteËenteskne
prakse da se, uglavnom samo u dekorativne svrhe, sadræaj smjesti u neki udaljeni
flegzotiËni« prostor.11 Nadalje, ljubavni motiv, Isabellina potraga za otetim
ljubavnikom, djeluje posve konstruktivno na dramaturπku impostaciju radnje, za
razliku od punokrvnih romantiËarskih libreta u kojima Êe ljubav kao pokretaË
najËeπÊe biti destruktivna i/ili rezultirati negativnim (tragiËnim) ishodom za
ljubavnike. Libreto odiπe razumskom proraËunatoπÊu protagonistkinje kao
neposredne redateljice i izvoditeljice pustolovine izbavljenja, ne dovodeÊi nikad
u sumnju uspjeπnost njezina plana veÊ ostavljajuÊi zabavljenoj publici samo
neizvjesnost u vezi s detaljima izvedbe. Osim toga, izrazit osjeÊaj i briga za
kolektivno (primjerice, æelja da se oslobode i svi ostali talijanski robovi) u opreci
je s opernim romantiËarskim fatalizmom individualnih sudbina.

6 fl[…] it was the first Rossini opera to be produced in Germany (1816, Munich) and France
(1817, Paris)«. Richard OSBORNE: L‘Italiana in Algeri, u: Grove Music Online, ur. L. Macy, dostupno
na http://www.grovemusic.com.

7 Angelo Anelli (1761-1820), talijanski knjiæevnik, sudjelovao je u politiËkim dogaanjima nakon
Napoleonova silaska u Italiju, autor Ëetrdesetak libreta od kojih je veÊinu napisao za vrijeme
pjesniËkoga angaæmana u milanskoj Scali od 1799. do 1817. Posljednje godine æivota predavao je na
SveuËiliπtu u Paviji. Osim libretistiËkoga opusa, autor je zbirke u stihovima Novelle, i djela Cronache di
Pindo, u kojem se satiriËki osvrÊe na najveÊe talijanske predstavnike klasicizma i predromantizma
poput Montija, Algarottija, Alfierija i Bercheta. Usp. Cesare DAPINO (ur.): L’italiana in Algeri, 3-4.

8 Usp. isto.
9 flRossini’s desire to strengthen and modify the character of the heroine Isabella and to bring to

the big ensembles — the Act 1 finale, the stretta to the Act 2 quintet — the kind of manic verbal
onomatopoeia that he delighted in setting to music.« Usp. Richard OSBORNE: L‘Italiana in Algeri.

10 Isto.
11 Usp. primjerice Metastasiov libreto Le cinesi, ili brojne Goldonijeve komedije iz kategorije

flegzotiËnih«, poput La sposa persiana ili Ircana in Julfa, ili Gozzijevu scensku bajku Turandot.
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Iako pripada æanru buffe, u ovoj se operi izdvaja nekolicina brojeva tipiËnih
za seriu, koje nipoπto ne valja tretirati kao parodije nego kao nadogradnju i
obogaÊivanje konvencionalnih sadræaja. Lokalizacija radnje na obale Alæira ima
najprije dekorativnu funkciju, a u dramaturgiji je zatim potrebna kako bi naglasila
temeljnu opreku ljubavnoga zapleta, razliku izmeu muslimanskoga bega i
talijanskoga ljubavnika, pri Ëemu je beg tiranin i æenskar, dok je Talijan
sentimentalni slabiÊ. UnatoË gotovo ploπnoj i banalnoj karakterizaciji Mustafe,
orijentalni ambijent i kultura nisu banalizirani, i ne identificira se zaostalost i
iskljuËivost pojedinca s narodom ili zemljom. U prikazu odnosa muπkarca i æene,
meutim, par Mustafa-Elvira moæe se interpretirati kao paradigmatski za
orijentalni svijet, iako zapravo predstavlja nadnacionalni stereotip odnosa tlaËitelj-
ærtva. Drugi par, Lindoro-Isabella, trebao bi, pak, kao protuteæa, oprimjeriti tipiËno
zapadnjaËki (talijanski) odnos meu spolovima. Ipak, razliËite druπtvene uloge
muπkaraca (Mustafa je vrhovni poglavar dok je Lindoro tek puËanin) i dramaturπka
potreba da se stvori neuobiËajena (komiËna) situacija onemoguÊuju takvu
identifikaciju, barem πto se tiËe talijanskoga para.

Glavni je lik, meutim, lijepa Isabella, emblematska heroina koja utjelovljuje
hrabrost, lukavstvo, inteligenciju i pragmatiËnost potrebne da izbavi ljubavnika,
sve talijanske robove, emancipira begovu suprugu i temeljno uzdrma Mustafina
uvjerenja. VeÊ u nastupnoj ariji Cruda sorte, uoËljivo je kako samo u prvome dijelu
stihova junakinja lamentira nad vlastitom flokrutnom sudbinom«12:

I, 4
ISABELLA: Cruda sorte! Amor tiranno! Okrutna sudbo! Tiranska ljubavi!

Questo è il premio di mia fe’: Je li ovo nagrada mojoj vjeri:
non v’è orror, terror né affanno Ne postoji strave, uæasa niti boli

pari a quel ch’io provo in me. Jednake ovoj koju u sebi nosim.

Per te solo, o mio Lindoro, Zbog tebe samo, moj Lindoro.
io mi trovo in tal periglio. u toj se pogibelji nalazim.
Da chi spero, oh Dio! consiglio? Tko Êe me, o Boæe, savjetovati?

Chi conforto mi darà? Tko Êe me utjeπiti?

da bi u nastavku odjednom æivnula i promijenila retoriku. Drugi dio arije nudi
nam stereotip o muπkarcima koji su, neovisno o karakteru (antiteze dolci-ruvidi,
flemma-foco) i podrijetlu, sliËni u æudnji prema æenama. Isabella implicitno daje do
znanja da planira iskoristiti Mustafinu slabost prema æenama i vlastite zavodniËke
vjeπtine kako bi pronaπla rjeπenje za nastalu situaciju:

12 Radi se o æanrovskome hibridu utoliko πto prve dvije strofe u potpunosti odgovaraju kanonu
serie, ne samo sadræajno nego i na formalnoj razini uporabom duljih stihova, dok nastavak zaokreÊe
u obrasce buffe, koriπtenjem kratkih stihova i niæeg jeziËnog registra. Potrebno je naglasiti da, iako su
dio jedinstvene cavatine, ove stilske suprotnosti u libretu dijeli jedna replika zbora koja omoguÊuje
liku Isabelle promjenu æanra i stava.
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[...]
Già so per pratica Znam veÊ iz iskustva
qual sia l’effetto Koji je uËinak
d’un sguardo languido. Snenoga pogleda

d’un sospiretto... Laganog uzdaha
so a domar gli uomini Znam na koji naËin
come si fa. muπkarce pripitomiti.
Sien dolci o ruvidi, Bilo da su slatki il’ grubi,
sien flemma, o foco, Bilo da su plahi il’ vatreni,
son tutti simili Svi su sliËni
a presso a poco... viπe ili manje...

Tutti la bramano, Svi Ëeznu za njom,
tutti la chiedono svi je potraæuju
da vaga femmina: od bilo koje æene:
felicità. sreÊu.

Già ci siam. Tanto fa. Convien portarla Evo nas. Pa πto bude.
con gran disinvoltura. Valja to uËiniti s lakoÊom.
Io degli uomini alfin non ho paura.13 KonaËno, muπkaraca se ne bojim.

Iz navedenih stihova oËigledno je da se sraz razliËitih svjetonazora, temeljen
ne na fiziËkoj snazi veÊ na lukavπtini, dogaa izmeu Mustafe i Isabelle, a ne
dvojice muπkaraca, (kako je to uobiËajeno u romantiËarskim zapletima). U tom je
kontekstu beskoristan i drugi Talijan zarobljen u Alæiru u pratnji Isabelle, Taddeo,
buffo bas kojemu je uvrijeæena funkcija i svrha u libretu pruæiti dodatnu razinu
komiËnosti proizvedene karikiranjem lika. Drugi æenski lik, begova zakonita
supruga, nimalo orijentalna imena Elvira, s jedne strane uravnoteæuje parove
(karakterno snaæan Mustafa i plaha Elvira, nepoduzetni Lindoro i neustraπiva
Isabella), s druge strane, nalazi se u potpunom karakternom kontrastu s Isabellom.
Njezin lik je jedini koji tijekom radnje doæivljava svojevrsnu osobnu izgradnju.
Pasivno prihvaÊajuÊi Ëinjenicu da je beg viπe ne æeli, da Êe je jednostavno dati
drugom muπkarcu i potraæiti zamjenu, Elvira ipak pristaje na Isabellinu igru i
kroz njezinu poduku (io v’insegnerò) proæivljava osobnu emancipaciju jer, kako joj
kazuje Isabella u II,5:

ISABELLA Finché fate così, la colpa è vostra. Dok tako postupate, krivnja je vaπa.

ELVIRA Ma che cosa ho da fare? Ali, πto mi je Ëiniti?

ISABELLA Io v’insegnerò. Ja Êu vas poduËiti.
Va in bocca al lupo chi pecora si fa. Tko se ovcom pravi, skaËe u usta

vuku.

13 Svi citati libreta navedeni su prema: Angelo ANELLI: L’italiana in Algeri, u: Cesare DAPINO
(ur.):  Il teatro italiano V, Il libretto del melodramma dell’Ottocento, prvi sv., Einaudi, Torino 1983, 3-50.
Slobodan prijevod uz stihove K. Radoπ-PerkoviÊ.
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Sono le mogli, fra noi, quelle che Æene su, meu nama, one koje
formano i mariti. oblikuju muæeve.

Orsù: fate a modo mio. In questa Hajde, uËinite kako vam kaæem.
stanza ritiratevi. Povucite se u ovu sobu.

Osim eksplicitnoga hommagea talijanskim æenama tijekom Ëitave opere, ovaj
ulomak odaπilje priliËno kontroverznu i angaæiranu poruku svim æenama: La colpa
è vostra — krivnja je vaπa. Isabellini savjeti Elviri, meutim, u libretu se ne
opredmeÊuju, buduÊi da se beg miri s Ëinjenicom da ga je Talijanka namagarËila,
pa se vraÊa vjernoj supruzi u nedostatku bolje opcije, a ne zato πto se ova u
meuvremenu promijenila.14 BraËna veza Mustafe i Elvire, prikazana u ovoj operi
kao neπto neobiËno, orijentalno i na Zapadu nezamislivo, suptilna je kritika poloæaja
æena u onodobnome talijanskom druπtvu, a lik Elvire i njezinu patniËku
karakterizaciju moæemo povezati s junakinjom sljedeÊega libreta koji se ovdje
predstavlja.

Joπ jedna zanimljivost u impostaciji veze talijanskoga ljubavnog para u libretu
i njegovu uglazbljenju, leæi u Ëinjenici da u operi nema ljubavnog dueta Isabelle i
Lindora, veÊ postoji samo Isabellina neizravna referenca na ljubavnika u ariji Per
lui ch’adoro u prizoru II, 5.

Ma koliko se tema libreta oslanjala na razliËite inaËice muπko-æenskih odnosa,
poduzetnost junakinje Isabelle, kako je reËeno ranije, dotiËe se i pitanja nacije,
nacionalne pripadnosti i spaπavanja svih porobljenih sunarodnjaka, a ne samo
ljubavnika. Ako se uzme u obzir Ëinjenica da prvi organizirani pokreti za
ujedinjenje Poluotoka u jedinstvenu dræavu nastaju veÊ u vremenu uoËi
Napoleonova pada 1815, primjerice Carbonari u Napulju 1814. godine, onda se
ovakvo uobliËenje libreta (uglazbljenoga joπ 1808. a zatim 1813) Ëini politiËki vrlo
osvijeπtenim i smjelim.15 Osobito kada revolucionarne ideje pronosi i provodi æena.
Taj se Ëimbenik moæe protumaËiti i ironiËno, po uzoru na Ariostov prikaz krπÊanske
ratnice Bradamante, kao implicitno spoËitavanje neuËinkovitosti talijanskoj
muπkadiji, i kao sugestiju da bi im moæda æenska ruka pomogla u ostvarivanju
konkretnih politiËkih poteza. Sve spomenute konotacije sadræane su u rondu
Isabelle Pensa alla patria:

14 SliËan se zaplet, samo u obrnutom geografskom smjeru, nalazi u Rossinijevoj operi Il turco in
Italia na libreto Felice Romanija, uprizorenoj s manje uspjeha samo godinu nakon Talijanke, u kojoj
nalazimo egzotiËnoga orijentalnog junaka, ovoga puta TurËina, koji je zaluen Talijankom, ali
naposljetku se vraÊa prvotnoj æeni iz vlastita miljea. Upozoravamo ovom prilikom na pogreπnu
atribuciju spomenutoga libreta Angelu Anelliju u biljeπci prevoditeljice u: Francis TOYE: Gioacchino
Rossini, prevela Mia Pervan, Matica hrvatska, Zagreb 1999, 50.

15 U Ëlanku Il melodramma nel Risorgimento Francesco Cento spominje upravo ovu, kako je naziva
flnevinu« (innocua) operu kao prvu meu onima koje Êe viπe ili manje eksplicitno pozivati talijanski
narod na ustanak. Takve poruke suoËit Êe se s oπtrim rezovima cenzure, poput napuljskoga uprizorenja
iz 1815, kada je spomenuta arija Pensa alla patria zamijenjena manje nepoÊudnom Sullo stil de’ viaggiatori,
ili rimskoga, kada se arija mijenjala u Pensa allo sposo. Usp. Francesco CENTO: Il melodramma nel
Risorgimento, Lucidamente, 2 (2007) 14, dostupno na www.lucidamente.com.



19I. JUGO — K. RADO©-PERKOVI∆, OTPOR ÆENSKIH LIKOVA…, ARMUD6 44/1 (2013) 13-26

(II,11) ISABELLA:
Amici, in ogni evento Prijatelji, u svakom sluËaju
m’affido a voi. Ma già fra poco io spero, Uzdam se u vas. Ali, veÊ ubrzo se nadam,
senza rischio e contesa, Bez opasnosti i borbe,
di trarre a fin la meditata impresa. Privest kraju zamiπljeni pothvat.
Perché ridi, Taddeo? Può darsi ancora Zaπto se smijeπ, Taddeo? Moglo bi joπ
ch’io mi rida di te. biti da Êu se ja tebi smijati.
(a Lindoro) Tu impallidisci, (Lindoru) Problijedio si,
schiavo gentil? Ah! se pietà ti desta plemeniti robe? Ah, ako te na samilost budi
il mio periglio, il mio tenero amore, moja pogibelj, moja njeæna ljubav,
Se parlano al tuo core Ako tvome srcu govore
patria, dovere, onor, dagli altri apprendi domovina, duænost, Ëast, od drugih nauËi
a mostrarti italiano e alle vicende biti Talijanom, i u ovim zgodama
della volubil sorte varljive sudbine
una donna t’insegni ad esser forte. æena neka te nauËi biti snaænim.

Pensa alla patria, e intrepido Misli na domovinu, i neustraπiv
il tuo dovere adempi: izvrπi svoju duænost:
vedi per tutta Italia pogledaj kako se po Ëitavoj Italiji
rinascere gli esempi raaju primjeri

d’ardir e di valor. junaπtva i vrline.
(A Taddeo) Sciocco! tu ridi ancora? (Taddeu) Blesane! zar se joπ smijeπ?

Vanne! Mi fai dispetto. Odlazi! Inatiπ mi se.
(A Lindoro) Caro, ti parli in petto (Lindoru) Dragi, nek ti u srcu zbore

amor, dovere, onor. ljubav, duænost, Ëast.

U navedenom patriotskom izljevu (elementu serie unutar buffe) osobito je
zanimljiva interpolacija komiËnoga registra u obraÊanjima buffo basu Taddeu
(Isabella ga poziva na red jer joj se podsmjehuje). Taddeov smijeh ublaæava kontrast
izmeu ozbiljnosti i angaæiranosti Isabelline poruke s ostatkom sadræaja tipiËne
opere buffe. Arija je ujedno i lekcija ljubavniku Lindoru o fldomovini, duænosti i
Ëasti« (patria, dovere, onor) i potrebi da se pokaæe flpravim Talijanom« (a mostrarti
italiano), te o æeni koja Êe ga nauËiti16 (!) postati snaænim (una donna t’insegni ad
esser forte). Isabella poziva nadalje Lindora da flpogleda kako se po Ëitavoj Italiji
ponovno raaju primjeri junaπtva i vrline« (vedi per tutta Italia rinascere esempi
d’ardire e di valor) πireÊi kontekst pobune i osloboenja od suæanjstva na situaciju
u cijeloj domovini, na otvoreni politiËki pamflet, udaljujuÊi se posve od konteksta
u libretu.

Pored spomenute patriotski angaæirane dimenzije teksta, temeljna komiËnost
opere, egzotiËna scenografija priËe, bajkovita ploπnost likova, te ponajviπe inverzija
muπko-æenskih stereotipnih uloga izbavitelja-ærtve, uËinili su ovaj libreto izrazito
privlaËnim i uspjeπnim u Rossinijevoj glazbenoj nadgradnji.

16 Kao i u sluËaju Elvire, Isabella i ovdje docira. Sadræajna πarolikost njezina lika joπ je jedna
potvrda tezi da se radi o bajkovitoj junakinji.
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Pepeljuga ili trijumf dobrote

Na suprotnome polu æenskih karaktera u libretima Rossinijevih opera
nalazimo Angelinu — Pepeljugu. Istoimena opera na libreto Jacopa Ferrettija17

ujedno je i posljednja Rossinijeva opera buffa18 koja uz uvrijeæene elemente komedije
obiËaja sadræi i neke elemente francuske comédie larmoyante prisutne veÊ u
talijanskoj libretistici osamnaestoga stoljeÊa.19 Bajkoviti naslov koji priziva
Cendrillon Charlesa Perraulta,20 u sluËaju Ferretijeva libreta, posve je liπen
bajkovitosti i svih tragova fantastike (Ëarolija, vila, magiËnih transformacija). Opera
je na praizvedbi u Rimu 25. sijeËnja 1817. doæivjela neuspjeh,21 a Ferretti je nedugo
zatim napisao autobiografsku tragediju Jacopo, u kojoj su kao likovi prisutni sam
autor i Rossini, te objaπnjava da, unatoË izbacivanju svih fantastiËnih dijelova bajke,
rimskoj se publici tema nije svidjela jer nije viπe bila u modi.22 Zbog vrlo kratkoga
vremena na raspolaganju do premijere, Rossini daje na uglazbljivanje suradniku
Luci Angoliniju sve secco recitative i tri broja, i to: ariju Alidora Vasto teatro è il
mondo, koju 1821. Rossini zamjenjuje tehniËki puno zahtjevnijom arijom Là del ciel
nell’arcano profondo,23 zatim ariju jedne od polusestara Clorinde, Sventurata! Me

17 Jacopo Ferretti (1784-1852), talijanski libretist, Ëlan akademije Arcadia a zatim Tiberine, autor
je sedamdesetak libreta napisanih za potrebe rimskih kazaliπta Valle i Argentina, meu kojima i
nekoliko za Gaetana Donizettija. Usp. Paolo MIOLI: Mille vati per Rossini, u: P. MIOLI (ur.): Rossini,
Gioacchino, Tutti i libretti d’opera, Newton & Compton, Roma 1997, 40.

18 Iste 1817. godine u svibnju je praizvedena joπ Kradljiva svraka (La gazza ladra) koja se ubraja u
æanr semiserie — poluozbiljne, nakon Ëega u Rossinijevom opusu slijede samo opere serie.

19 Primjerice u Goldonijevim dramama i libretima. Za saæeti prikaz æanra usp. Giovanni
D’AGOSTINO: Il teatro lacrimoso del Settecento, ur. Giuseppe Bonghi, dostupno na www.classicitaliani.
it/critica (konzultirano u oæujku 2013).

20 Bajka je do tada bila veÊ uglazbljena dvaput, pod naslovom Cendrillon, na libreto Charles-
Guillaumea Étiennea i glazbu Nicolasa Isouarda u Parizu 1810, i pod naslovom Agatina o la virtù
premiata, na libreto Francesca Fiorinija i glazbu Stefana Pavesija, u Milanu 1814. Usp. Paolo FABBRI:
uvod u: Ferretti, Jacopo, La Cenerentola, u: G. GRONDA i P. FABBRI (ur.): Libretti d’opera italiani,
Mondadori, Milano 2003, 1076.

21 Rossini je ugovorom bio obvezan otvoriti sezonu karnevala u rimskome kazaliπtu Valle joπ
26. prosinca 1816, meutim zbog rada na uprizorenju drugih naslova (La gazzetta, Otello), kasni s
novim djelom. Kaπnjenju doprinosi i Ëinjenica da rimska cenzura zabranjuje predvieni libreto Gaetana
Rossija Ninetta alla corte, pa se uzima novi libretist (Ferretti) i traæi nova tema. U Ferrettijevim
Memoarima, koje je 45 godina nakon smrti libretista 1897. objavio Alberto Cametti, opisana je veËer
kada konaËno Rossini, libretist i impresario Cartoni dogovaraju temu nove opere. Prvotan naslov, u
kojem nije bilo reference na Perraultovu bajku, Angiolina, ossia la bontà in trionfo, opet izaziva
nepovjerenje cenzure jer je u gradu æivjela poznata æena istoga imena a dvojbenoga morala, pa se
mijenja u La Cenerentola, ossia la bontà in trionfo. Usp. Paolo MIOLI: Della fortuna stabile, u Rossini,
Gioacchino, Tutti i libretti d’opera, 524.

22 Usp. Paolo FABBRI: uvod u: Ferretti…, 1078.
23 Rukopis opere, meutim, ne sadræi ni Angolinijevu niti kasniju Rossinijevu ariju, veÊ treÊu,

Fa silenzio, odi un rumore, izvedenu u uprizorenju iz 1818. u rimskom kazaliπtu Apollo, povodom
posjeta napuljskoga kralja. Rukopis je u to vrijeme bio kod impresarija i arija je izmijenjena bez
Rossinijeva znanja ili odobrenja. Kasnije je Rossini zadræao rukopis kod sebe. Usp. Philip GOSSETT:
Divas and Scholars: Performing Italian Opera, University of Chicago Press, Chicago 2006, 78-79, ulomci
dostupni na books.google.com.
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credea, i zbor na poËetku drugoga Ëina Ah, della bella incognita.24 Opera je u prvoj
polovici XIX. stoljeÊa postigla velik uspjeh u Europi (London, BeË, Pariz, Berlin,
Moskva), i izvan (Buenos Aires i New York), te je bila prva opera uprizorena u
Australiji 1844.25

Sadræaj je lokaliziran na odreeno talijansko geografsko podruËje (zapadna
obala Poluotoka juæno od Napulja) i pretoËen u komediju o propalom aristokratu
koji u udaji jedne od kÊeri za bogatoga plemiÊa vidi spas iz ekonomskih nedaÊa.
Princ iz bajke ovdje je Don Ramiro, salernitanski knez, koji vrlo moderno ali priliËno
neuvjerljivo odluËuje odabrati suprugu prema ljudskim vrlinama a ne izvanjskoj
ljepoti i podrijetlu, pribjegavajuÊi preruπavanju i laænom predstavljanju
svojstvenom joπ komediji dell’arte. Umjesto zle maÊehe, libreto nudi pohlepnoga
oËuha, u karakterno najkompleksnijoj kreaciji Don Magnifica, baruna od
Montefiasconea. Aristokratske titule likova upuÊuju ne samo na ambijentaciju djela,
veÊ i na transtemporizaciju ili aktualizaciju bajke u onodobnu suvremenost, u
kojoj su prikazani primjeri takozvanoga modernoga plemiÊa, koji teæi za
unutarnjom ljepotom i dekadentnoga, koji teæi za hedonizmom i æivi u rasipniπtvu.
Lik oËuha ironiËno je okarakteriziran veÊ u antroponimskom rjeπenju, pri Ëemu je
znakovito i ime (Don Magnifico — VeliËanstveni) i mjesto podrijetla
(Montefiascone — Brdo pletenka/bocun).26 Vrhunac komike ovoga lika nalazimo
u prizoru (laænoga) imenovanja na mjesto dvorskoga podrumara (I,10), pri Ëemu
u odreenoj mjeri anticipira lik Verdijeva Falstaffa. Njegova je uloga scenski
najopseænija s nekoliko dugaËkih komiËnih arija poput Miei rampolli femminini
(I,2), Noi Don Magnifico (I,10) i Sia qualunque delle figlie (II,1).27

Osuvremenjivanje bajke u libretu se najoËitije opredmeÊuje u ekonomskom
motivu kojem je dodijeljena vaæna funkcija pokretaËa radnje. Naime, udaja jedne
od kÊeri za plemiÊa Don Ramira jedini je financijski spas od potpune ekonomske
propasti Don Magnifica. Libretist u cjelokupnu obiteljsku imovinsku sliku dodaje
i (u bajci nepostojeÊi) motiv Pepeljugine ostavπtine, koju je oËuh dobio na
upravljanje, koja je djevojci zatajena te je ostavljena æivjeti u bijedi, i koja je
neovlaπteno utroπena na raskoπan naËin æivota oËuha i polusestara. U zakljuËku
opere otvara se i pitanje pravnih posljedica takvoga postupanja, uslijed kojih Don
Magnifico ostaje bez kuÊe i ostale imovine, na milost pokÊeri koja se obogaÊuje.
Za razliku od bajkovitih, sentimentalnih ili tragiËnih ljubavnih zapleta u kojima je
ekonomska pozadina posve irelevantna jer naruπava pretpostavljenu uzviπenost

24 Usp. Richard OSBORNE: La Cenerentola, ossia La bontà in trionfo, u: Grove Music Online, ur. L.
Macy, dostupno na http://www.grovemusic.com.

25 Isto.
26 Toponim zaista postoji i odnosi se na opÊinu u blizini Viterba u regiji Lazio. U libretu je

iskoriπten u komiËne svrhe i nema poveznice sa stvarnom geografskom lokacijom.
27 Folco Portinari napominje da postoji joπ jedna varijanta libreta u kojoj je uloga don Magnifica

prevedena na napuljski dijalekt u svrhu postizanja veÊe razine komiËnoga realizma. Usp. Folco
PORTINARI: Povijest talijanskoga opernoga libreta 19. stoljeÊa, prev. Dubravka ZoriÊ-Rismondo i Mate
ZoriÊ, Matica hrvatska, Zagreb 2004, 55.
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osjeÊaja, u sluËaju komedije (ili, primjerice, Boccacciovih komiËnih novela)
ekonomski motiv dominantan je razlog za ljubavnu sreÊu ili nesreÊu, i obiljeæje
realizma u prikazu materije, πto je postignuto i u ovom libretu.

Ma koliko aristokratska bila sredina, glavni lik Angeline/Pepeljuge oliËenje
je novoga graanskoga duha, skromne æene-patnice, promicateljice krπÊanskih
vrijednosti.28 »ak i ime Angelina moæemo interpretirati kroz etimoloπke konotacije
aneoskoga.29 U potpunoj karakternoj suprotnosti od Isabelle iz Talijanke, ona
stoiËki podnosi obiteljsko nasilje, ali ipak inzistira na odlasku na zabavu znajuÊi
unaprijed da joj to neÊe biti dopuπteno.30 Zaljubljuje se u princa smatrajuÊi ga
konjuπarom i dosljedno ostaje pri tom odabiru unatoË udvaranju laænoga princa.
Preruπavanje, ranije spomenuto kao konvencija u komediji, postaje funkcionalno
u svrhu potvrde djevojËina Ëvrsta i ispravna karaktera, te poprima razmjere kuπnje
u vjerskom smislu.31 Prve replike lika na poËetku opere jedina su konkretna
referenca na oblik bajke:

(I,1)
CENERENTOLA
(Con tono flemmatico) (Ravnoduπno)
Una volta c’era un re, Bio nekoÊ neki kralj
che a star solo s’annoiò; kojem je dosadilo biti usamljen;
cerca, cerca, ritrovò, traæio je, traæio, i pronaπao,
ma il volean sposar in tre al’ su je trojica htjela uzet

Cosa fa? ©to uËini tad?
Sprezza il fasto e la beltà, Prezre raskoπ i ljepotu
e alla fin sceglie per sé i na koncu za sebe izabere
l’innocenza e la bontà. nevinost i dobrotu.

La la là,
li li lì,
la la là.32

U sluËaju navedenih stihova, temeljni oznaËitelj bajke poËetak je prvoga stiha
koji donosi konvencionalnu formulu (iako u inverziji) C’era una volta — Bilo

28 Meu specifiËna obiljeæja talijanskoga romantizma ubraja se izraziti naglasak na krπÊanskim
vrijednostima, zakonima i katoliËkoj vjeri kao takvoj. Katolicizam Êe osobito biti vaæan u opusu
Alessandra Manzonija i Niccolòa Tommasea.

29 Znakovito je da djevojku polusestre tijekom Ëitave opere nazivaju pogrdnim nadimkom
Cenerentola-Pepeljuga, naglaπavajuÊi time njezin status sluπkinje, dok ime Angelina (u obliku
Angiolina) nalazimo samo jednom, u replici Alidora u II,9, kada polusestrama dræi lekciju o moralu
i milosru. Usp. Jacopo FERRETTI: La Cenerentola, ossia la bontà in trionfo, u: Giovanna GRONDA i
Paolo FABBRI (ur.): Libretti d’opera italiani, ur., Mondadori, Milano 2003, 1129.

30 Ova dramaturπka i karakterna nedosljednost proizlazi iz potrebe da se saËuva temeljni siæe
bajke, kad su veÊ izmijenjene ostale spomenute komponente.

31 Takvu postojanost moæemo poistovjetiti s likom Lucije iz Manzonijevih ZaruËnika.
32 Svi primjeri iz libreta Pepeljuge navedeni su prema: Jacopo FERRETTI: La Cenerentola, ossia la

bontà in trionfo, u: Libretti d’opera italiani, 1075-1132.
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jednom, a zatim motiv kralja-æenika. Vjerojatno zbog metriËkih potreba u
stihovima, ovdje imamo kralja (tal. re — jednosloæna, oksitona) a ne princa (tal.
principe — viπesloæna, proparoksitona) koji je u bajkama ËeπÊi, te u konaËnici postaje
kraljem. Pepeljugina pjesma je autoreferencijalna jer govori o trima djevojkama,
natjecateljicama za kraljevo srce, Ëime se nameÊe paralela sa samom sobom i dvjema
polusestrama. Druga strofa interpretira kraljev postupak i njegovu osobnost kroz
kriterije odabira. Radi se o izravnoj referenci na lik Don Ramira koji Êe, poput
imaginarnoga kralja u pjesmi, odabrati djevojku koja je poπtena i dobra, a ne onu
koja je bogata i lijepa. Pjesma neosporno anticipira zbivanja u libretu, πto je
vjerojatno namjerno provedeno kako bi se legitimirao sadræaj i naslov opere, unatoË
izbacivanju veÊine bajkovitih elemenata i aktualizaciji Perraultova predloπka.
Zanimljiva je i didaskalija ispred stihova, u kojoj se odraæava psihiËko stanje
junakinje, opisano kao flemmatico (ravnoduπno) u smislu pomirenosti s vlastitim
statusom u obitelji i druπtvu. Pepeljugina pjesma ponavlja se joπ jednom u prvome
Ëinu (I, 4), kada prvi put susreÊe Ramira, i u drugome Ëinu (II, 5), kada oËuh i
polusestre raspravljaju o njezinoj sliËnosti s tajanstvenom djevojkom na zabavi.

KljuËni element u Perraultovoj bajci o Pepeljugi je papuËica33 pomoÊu koje
princ dolazi do æeljene djevojke. U libretu se umjesto obuÊe koristi ukras, narukvica,
te Angelina, za razliku od Pepeljuge iz bajke koja gubi papuËu u bijegu, preuzima
inicijativu i sama princu daje jednu od dviju identiËnih narukvica, potiËuÊi ga da
je pomoÊu nje identificira. Karakterizacija lika, stoga, evoluira od æene-ærtve prema
æeni-poduzetnici, onoj koja koristi priliku preokrenuti vlastitu sudbinu.

VeÊ u prvome prizoru prvoga Ëina pojavljuje se lik Alidora, kneæeva uËitelja,
maskiran u prosjaka, Ëija je funkcija ispitati altruizam i caritas djevojaka koje ciljaju
na brak s plemiÊem. Alidoro je Ferrettijeva zamjena za dobru vilu,34 no, za razliku
od vile, koja u bajci intervenira tek kako bi Pepeljugu opremila i otpremila na bal,
on ima joπ i ulogu πpijuna i, na neki naËin, odluËuje da je Pepeljuga najprikladnija
supruga, a zatim reæira dogaaje koji Êe pomoÊi princu da i sam doe do toga
zakljuËka. Njegova pseudo-oËinska uloga potvruje se u sedmome prizoru kada
se Pepeljuzi obraÊa s figlia — kÊeri.

Tijekom Ëitave opere ponaπanje oËuha i polusestara prema Pepeljugi negativno
je do razine karikature, Ëak i u posljednjem prizoru kada je veÊ razvidno da Êe
postati vladaricom, a oni je autodestruktivno odbacuju od sebe. Osim dimenzije
komiËnoga postignute takvim tvrdoglavim inzistiranjem na loπim obrascima
ponaπanja, stvara se i nuæan kontrast u odnosu na vrlinu i dobrotu junakinje.
Poznati sadræaj bajke osuvremenjuje se implicitnim komentarom na novosti u
druπtvenom poretku prve polovice devetnaestoga stoljeÊa, pri Ëemu stradava
plemstvo staroga kova (Don Magnifico, polusestre), rasipno i bahato prema svemu

33 Za detaljnu analizu bajke u njezinim razliËitim inaËicama (Basile, braÊa Grimm, Perrault)
vidi: Bruno BETTELHEIM: Cinderella, u: The Uses of Enchantment, Random House, New York 1989,
236-277.

34 Izvornu ravnoteæu u bajci izmeu zle maÊehe i dobre vile u libretu nalazimo u opreci izmeu
lika oËuha i Alidora. Usp. isto, 55-56.
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izvan njihova staleæa, a moderno plemstvo (Don Ramiro) mijenja druπtvene odnose
otvarajuÊi prostor za interakciju s niæim staleæima, pod uvjetom da ih krase
neosporne vrline.

ZakljuËak

U prikazanim opernim libretima koje povezuje kongenijalna Rossinijeva
glazba, predstavljaju nam se dvije opreËne junakinje. S jedne strane, u Talijanki u
Alæiru, radnjom dominira Isabella, stereotip æene manipulatorice, lik s vrlo
vrijednim ciljem oslobaanja zaruËnika iz suæanjstva, koji se ostvaruje
kombinacijom neustraπivosti i seksualnosti. Njezin otpor mogli bismo definirati
kao ekstrovertirani, optimistiËan i bajkovit, potkrijepljen egzotiËnim okruæenjem
i motiviran neuËinkovitoπÊu muπkih likova. Sraz kultura i razliËitih muπko-æenskih
odnosa prelijeva se na opÊu ideju osloboenja od ropstva koja Isabellu pretvara u
politiËku aktivisticu i promicateljicu ideje ujedinjenja neπto manje od pedeset
godina prije nego li Êe se to ujedinjenje zaista i dogoditi.35 S druge strane, u Pepeljugi,
nalazimo Angelinu/Pepeljugu, stereotip posluπne i odane ali zlostavljane æene,
koja Ëak i kada trijumfira u svojim vrlinama i pokaæe malo poduzetniËkoga duha,
ne moæe postupiti nikako drugaËije negoli u duhu krπÊanskoga nauka oprostiti
onima koji su je tlaËili. Njezin je otpor suprotan Isabellinom, ili introvertiran, πto
ga ne Ëini manje uËinkovitim. Junakinja iz bajke postaje trijezna æena, svetaËki
strpljiva i moralna, te naposljetku uæiva plodove takva poboænoga poimanja ljubavi
i pravde.36 Iz Perraultove bajke ostaje nam joπ samo labavi fabularni niz, a
Angelinina priËa zrcali druπtvene okolnosti uoËi Risorgimenta, propast i mane
aristokracije, odnosno demokratsku (i u kontekstu talijanske knjiæevnosti
stilnovistiËku) pobjedu plemenitosti srca nad plemenitaπkim podrijetlom.

Oba su prikazana djela nastala poËetkom devetnaestoga stoljeÊa, ali Ëvrsto
su vezana uz elemente talijanske opere buffe prethodnoga stoljeÊa, poput
egzotiËnoga mjesta radnje u Talijanki ili mjeπavine plaËne i graanske komedije u
Pepeljugi. Ipak, za razliku od seteËenteskne opere, ovi libreti nastaju u osvit
talijanskoga romantizma, obiljeæenoga vjerskim i rodoljubnim preokupacijama.
Nastaju u ozraËju prvih talijanskih politiËkih pokreta za ujedinjenje Poluotoka, i,
iako joπ nemaju snagu i znaËaj Verdijevih budnica, zaobilazno, kroz komediju,
bajku i naglasak na æenske junakinje, odaπilju kritiku druπtva i pozivaju na pruæanje
(politiËkoga) otpora.

35 U opremi zbirke libreta u svesku Il teatro italiano V nalazimo citat Rossinijeva pisma Filippu
Santocanaleu iz 1864, u kojem se brani od optuæaba da je loπ rodoljub jer da je pobjegao u Pariz,
Ëinjenicom da je joπ flu vrijeme svoje glazbene adolescencije« s puno æara i uspjeha uglazbio upravo
Isabelline patriotske stihove. Usp. flL’italiana in Algeri« e Rossini flpatriota« u: Cesare DAPINO (ur.): Il
teatro italiano V, 305-306.

36 SliËne osobine i pristup uoËili smo u liku Elvire u Talijanki, s tom razlikom πto se Angelina
rjeπava tiranije dok Elvira ostaje uz svoga supruga-tlaËitelja, koji na samom kraju od nje traæi oprost.
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Summary

THE FEMALE CHARACTERS’ RESISTANCE AND ITS POLITICAL AND PATRIOTIC
IMPLICATIONS IN TWO OF ROSSINI’S OPERAS

The paper investigates the characters of two Rossini heroines within the libretti, but
also within the socio-political implications at the time the operas were first staged. The
analyzed characters are those of Isabella from the opera L’italiana in Algeri (1813), libretto
by Angelo Anelli, and of Angelina from the opera Cenerentola, ovvero la bontà in trionfo
(1817), libretto by Jacopo Ferretti. Both works belong to the genre of opera buffa; the Italiana
belongs to the subgenre of exotic opera, while Ceneretola falls under the subgenre of
sentimental comedy. The characters presented in the paper share a form of resistance to
authority or convention but, while showing resistance, they use opposing methods, which
we have defined as extrovert vs. introvert resistance. Aside from the antithetic approach
in their fight for their own causes, it has been noted that the two works are antithetic also
on the level of the whole plot, insomuch as the Italiana offers a much larger number of
fantastic and fairy-tale elements in comparison to Cenerentola, obviously derived from the
famous fairy-tale, in which all such elements are absent. The actions undertaken by the
heroines, whether within the framework of fairy-tale-like suggested Algiers or the realistic
ambiance of the surroundings of Naples, besides promoting individual freedoms, also
advocate certain socio-political freedoms, which would be embodied in the Risorgimento,
the Italian independence movement. The political activism of opera was well known during
Italian Romanticism, but it becomes significant in these examples as they anticipate
revolutionary activities.


