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Uvod

Spominjam se prijetnega pogovora v slovenski gostilni z nacionalno hrano, ka-
mor smo povabili tujo muzikologinjo, specialistko za opere Albana Berga. Navzoci
smo umovali, kako je tezko z domaco slovensko operno kulturo in kako v tem
pogledu zavidamo sosedom Avstrijcem, nakar je sledilo presenecenje, vsaj zame,
ko je akad. prof. dr. Boris A. Novak prepri¢ano in brezskrbno zatrdil, da je opera
srediS¢na umetniska zvrst Srednje Evrope. Kot muzikolog sem se lahko strinjal,
a sem se hkrati spraseval, ali nasi kraji sploh sodijo v Srednjo Evropo ali pa je
morda samo moj pogled na domaco operno kulturo izkrivljen. Vsekakor me je
pozitivno presenetilo, da je misel izrekel literat in literarni komparativist.

Delo, ki sledi, ni obracun s slovensko operno realnostjo, temvec skusa zapol-
niti vrzeli ter s pedagoskim kazalcem in lupo prikazati raznolike operne poti v 19.
stoletju. Prav zaradi takSne vectirnosti ima novi u¢benik dvojni naslov: opera in
glasbena drama. S to paralelnostjo Zelim opozoriti na to, da se je operna dvotir-
nost zacela 7e sredi 19. stoletja. Ce lahko namre¢ po eni strani opero v 19. stole-
tju razumemo kot osrednjo kulturno-druzabno zvrst, ki bi jo bilo mogoce enaciti
z vlogo filma v drugi polovici 20. stoletja, moramo vendarle locevati med opero,
ki je Zelela ucinkovati predvsem s svojo dramsko mocjo, in opero, ki je Se vedno
vztrajala pri izrabljanju zunanjih ucinkov in pevske virtuoznosti, pri ¢emer ni mo-
goce spregledati tistih del, ki se niso Zelela odpovedati ne prvemu ne drugemu.
Obema tema izhodis¢ema je tezko pripisati estetsko vrednost ali ju hierarhi¢no
razvrs€ati, vendar se je za nadaljevanje glasbenega gledalis¢a v 20. stoletju kot
pomembnejse izkazalo prediranje v dramaturske probleme in s tem odmikanje
od trdnih glasbenih form, kar je prineslo pomembne spremembe v odnosu med
besedilom, glasbo in odrsko akcijo.

Posamezna poglavja v ucbeniku so urejena v skladu s posameznimi Zanri in
njihovo vpetostjo v nacionalne tradicije. Vsaj v prvi polovici 19. stoletja je bila
premoc Se vedno na italijanski in francoski operni tradiciji, torej opernih kultu-
rah, ki sta dominirali Ze v prejsnjih stoletjih, medtem ko jima je nemska opera sle-
dila le s teZzavo. Toda sredi 19. stoletja je postala prav opera tisti Zanr, s pomocjo
katerega so poskusali »novi« narodi izkazovati svojo enakovrednost s »starimi«
narodi, pri ¢emer jih ni motilo prevzemanje opernih vzorcev od »starih« naro-
dov, tistih, od katerih so bili politiéno odvisni. To kaZe na izrazito pomembnost
in moc¢ opernih Zanrov v 19. stoletju, na njihovo vpetost v druzbeno tkivo. Tudi
zato zgodovina opere nikoli ni samo zgodovina glasbenih oblik, opernih Zanrov,
libretisticnih prijemov in pevskih tehnik, temvec vedno tudi dialog med umetno-
stjo in kulturo. Zdi se, da pa je opera ob koncu 20. in zacetku 21. stoletja zacela
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izgubljati to dialosko vlogo — od tod ravno ¢udenje mnogih ob misli, da bi opera
lahko predstavlja osrednjo umetnisko zvrst Srednje Evrope. A to je v 19. stoletju
zagotovo bila.

Doslej je bila najpomembnejsi celovit zgodovinski pregled opere v slovensci-
ni knjiga Opera skozi stoletja JoZeta Sivca, izjemno delo, ki se priblizuje obhajanju
petdesetletnice od izida. V tem ¢asu je muzikologija prisla do pomembnih novih
odkritij, kar v dolo¢eni meri upostevam v tem novem pregledu, ki poskusa z nove
perspektive premotriti opero. Izkazalo se je, da obravnava opere v slovenskem
jeziku prinasa tudi Stevilne jezikovne zagate, saj mnogi tehnic¢ni termini nimajo
slovenske ustreznice; to sem v doloceni meri poskusal popraviti s svojimi predlo-
gi, deloma pa zgolj opozarjam na sive lise. Vendar se mi je zdelo skoraj nujno, da
prevedem naslove vseh obravnavanih oper. Prav v tem pogledu vilada v slovenski
operni kulturi precejsnja zmeda. Medtem ko nekatere naslove venomer preva-
jamo (nekatere napacno, tudi tiste precej pomembne) in so se kot taki trdno
zasidrali, pa v primeru drugih oper trmasto uporabljamo tujejezi¢ni naslov. Visek
slednje prakse je dvojica oper, ki se obic¢ajno izvajata v istem veceru, in sicer
gre za veristicni enodejanki Pietra Mascagnija in Ruggera Leoncavalla: medtem
ko Leoncavallovo mojstrovino prevajamo kot Glumace (Pagliacci), se otepamo
prevoda Mascagnijeve vplivne opere Cavalleria rusticana, za katero je mogoce
precej enostavno poiskati slovensko ustreznico, Kmecka cast. S prevajanjem vseh
naslovov Zelim preseci podobne nedoslednosti.

Pisanje ucbenika je plod zdaj Ze dvajsetletnega predavanja zgodovine ope-
re. Ob tem delu sem se moral marsi¢esa nauciti na novo, predvsem tega, kako
odnos do na videz precej prezivete zvrsti vzpostavlja mlada generacija. Pri tem
me je presenetilo, kako mladi vcasih lazje grebejo po bolj zapletenih vsebinah in
se izogibajo tistemu, kar imamo danes za najbolj trden del Zeleznega repertoar-
ja. To je nekoliko zmedlo moja pedagoska pri¢akovanja, zaradi ¢esar sem moral
iskati nove poti za predstavljanje obeh polov opere 19. stoletja, tako tistega bolj
ponotranjenega kot tistega bolj povnanjenega. Ob tem se moram nujno zahvaliti
vsem, ki so mi pomagali na poti iskanja, predvsem kolegom razli¢nih izobrazbe-
nih provenienc, ki so s svojimi idejami pomagali pri prevajanju in zapisovanju
italijanskih, francoskih in ruskih oper.

Ucbenik seveda klice po nadaljevanju — po osvetljevanju predzgodovine in
nadaljevanju opere in glasbene drame 19. stoletja. Sele tako bo lahko postala
operna zgodovina bolj oprijemljeva in s tem sodobno razmisljanje o vlogi opere
bolj osredis¢eno.

Gregor Pompe
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Opera belcanta

Opera prehoda

V duhovnozgodovinskem pogledu naj bi 19. stoletje zaznamovala romantika, kar
velja tudi za glasbeno umetnost in s tem za opero kot ve¢medijsko formo. Vendar
so lo¢nice med posameznimi duhovnozgodovinskimi in slogovnimi obdobji red-
ko ostre, pogosteje so zabrisane in ujete v Stevilne prehodne faze. Zdi se, da
je taksna vzporednost razlicnih slogovnih rokavov najbolj znacilna za opero, v
katero se zlivajo razlicne umetnostne panoge, saj lahko ena prinasa izrazito nove
razvojne vzpodbude, spet druga pa trmasto vztraja pri konvencijah. Ta odvisnost
od razlicnih umetnosti je ustvarjalcem opere veckrat sluZila za izgovor. Kadar so
na primer skladatelji v operi odkrivali nove glasbene svetove, so se izgovarjali, da
jim glasbeno eksperimentiranje nalagajo nove dramaturske resitve, spet drugic
pa so se novosti v opero prikradle prav zaradi spremenjenih vsebinskih poudar-
kov, ki so v naslednji fazi sprozili Se spremembo glasbenih izrazil.

Prav slednje zaporedje je znacilno za premene v operi prve polovice 19. sto-
letja. Spremembe, ki jih je mogoce razumeti kot vdor romanti¢ne ideje, so se
najprej pokazale na ravni vsebine, se pravi izbranih siZejev, Sele nato so te spre-
membe sprozile Se premike v dramaturski logiki, glasbeni formi in glasbenem
materialu. Do sprememb je prihajalo postopoma, skoraj nevidno, zato lahko prva
desetletja 19. stoletja v operi razumemo kot leta prehoda. Na tnalu preizkusnje
se je v tem Casu znasla neapeljska tradicija opere buffe, Se pomembnejse pa je,
da je postopoma zacel razpadati konvencionalni svet Zanra opera seria, kot ga
je v 18. stoletju definiral tedaj najpomembnejsi libretist in operni reformator,
Pietro Metastasio (1698—1782). Skladatelji so $e vedno uglasbljali Metastasijeve
librete, a so jih skoraj kot po pravilu mocno spreminjali. Operna obzorja so se
Sirila s prezemanjem razli¢nih nacionalnih opernih tradicij, za katere se je pred
19. stoletjem zdelo, da Zelijo na vsak nacin ohraniti svoje nacionalne posebnosti.
Posebno pomembni so bili vtem pogledu odhodi italijanskih skladateljev v Pariz
— omeniti velja vsaj Giovannija Paisiella (1740-1816), Luigija Cherubinija (1760—
1842) in Gaspareja Spontinija, ki so se v Parizu seznanili z monumentalnimi zna-
¢ilnostmi francoskega Zanra tragédie lyrique, na prehodu stoletij zaznamovanega
z razpetostjo med zvestobo baroc¢ni tradiciji Lullyja in Rameuja ter Gluckovimi re-
formami, po drugi strani pa so tam stopili v stik z manj pateti¢énim Zanrom opéra
comique. Ti novi francoski impulzi so se pome3sali z italijanskimi nastavki in opera
je stopila na pot preobrazanja.
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V tem pogledu je bila posebno pomembna krstna izvedba opere Vestalka
(La Vestale) Gaspareja Spontinija (1774-1851) leta 1807 v pariski Operi (Grand
Opéra), v kateri se je skladatelj z monumentalnostjo in pateticno deklamacijo
priblizal baro¢ni tradiciji tragédie lyrique, a hkrati ostal zavezan osrednji znacil-
nosti italijanske opere, to je izraziti pevni melodiki. Poleg teh dveh nacionalnih
potez ne gre prezreti vdora porevolucijskega pompa, ki se v operi odraZa v Ste-
vilnih koracniskih utripih. Pomembna je tudi uporaba recitatif obligé, recitativne
deklamacije, ki je postala melodi¢no zanimivejsa in se je spreminjala v arioso, s
¢imer je Spontini v dramaturskem pogledu izpostavljal junaski patos posame-
znih protagonistov. Na ta nacin je Spontini posamezne glasbe forme postopo-
ma vedno mocneje povezoval z dramati¢nimi funkcijami, s pomocjo katerih na-
stajajo tudi ostri glasbeno-dramaturski kontrasti. Spontini je s tem operi Zelel
dati izstopajoco umetnisko veljavo, kakrsno je s svojim delom simfoniji zagotovil
Beethoven. O tem pri¢a predvsem opera Fernand Cortez (1809), ki ponuja Ste-
vilne udinkovite odrske prizore, kjer imata glasbena in scenska plat enakovredno
teZo, zato ne ¢udi, da je o Spontiniju kasneje s posebno naklonjenostjo govoril
Richard Wagner.

b

Slika 1: Gaspare Spontini, Johann Simon Mayr in Ferdinando Paer

Kot operna skladatelja, razpeta med izrocilom 18. in novostmi 19. stoletja, lahko
razumemo tudi Johanna Simona Mayrja (1763—1845) in Ferdinanda Paerja, saj
poosebljata krizanje razli¢nih nacionalnih tradicij. Mayr, ki je bil po rodu Bavarec,
se je kljub stevilnim mikavnim vabilom zasidral v italijanskem Bergamu. Napisal
je 19 oper, ki so bile z velikim uspehom izvajane v vseh najvecjih italijanskih
gledalis¢ih. Posebno pomembne so tiste iz Zanra opera seria, saj predstavljajo
najpomembnejsi ¢len med opero serio 18. stoletja in melodramo 19. stoletja,
pri cemer ni nepomembno, da lahko njegova dela razumemo kot nekakSno me-
Sanico nemskih, francoskih in italijanskih vplivov. Mayr je Studiral dela dunajskih
klasicistov in Glucka, kar se odraza predvsem v harmonskem jeziku, ki je bistve-
no bogatejsi od drugih italijanskih sodobnikov in je Mayrju omogocal pisanje
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bolj dramati¢nih recitativov. Ti so postali izrazitejsi in so izgubljali viogo seman-
ticnih postojank, katerih funkcija je informiranje in poganjanje dramske akcije
med zaprtimi tockami (arijami). Tako ne ¢udi, da je Mayr z Medejo v Korintu
(Medea in Corinto) leta 1813 ustvaril prvo italijansko opero, v kateri so po zgle-
du Spontinijeve Vestalke (v Italiji prvi¢ uprizorjene leta 1811) vsi recitativi tipa
accompagnato, torej spremljani z orkestrom. Pod Gluckovim vplivom je Mayr
pomembnejso vlogo dal ansamblom in zborom ter prekinil Metastasijevo tradi-
cijo, po kateri mora protagonist arije ob koncu svoje tocke zapustiti oder.

Tudi Ferdinanda Paerja (1771-1839) je kariera vodila po razli¢nih nacio-
nalnih okoljih: iz rodne Italije ga je pot ponesla prek Dunaja, Prage in Dresdna
v parisko gledalis¢e Théatre ltalien, ki je v francoski prestolnici skrbelo za iz-
vedbe oper v italijanskem jeziku in kjer je Paer kasneje svoje direktorsko me-
sto moral prepustiti bolj slavnemu Rossiniju. Paer je pomemben predhodnik
Rossinija v tem, da je zdruZeval elemente razli¢nih opernih Zanrov: opere se-
rie, opere buffe in opere semiserie, nekatere izbrane snovi in njihove dramske
situacije pa Ze izkazujejo tudi romanti¢ne vplive. O tem prica uglasbitev opere
Leonora, ossia L'amore conjugale (Leonora ali Zakonska ljubezen, 1804), opere
semiserie, ki je nastala v ¢asu skladateljevega delovanja v Dresdnu in jemlje
v precep isto snov, kot je kasneje animirala tako Mayrja (L'amor coniugale,
1805) kot Beethovna (Fidelio).

Eno od osrednjih estetskih nacel, ki se je z 19. stoletjem pricelo naglo spre-
minjati, je bilo povezano z vprasanjem izvirnosti in s tem povezane ideje ka-
rakteristiCnega, ki jo lahko Stejemo za osrednjo znacilnost romanti¢nega. Tako
je Friedrich Schlegel (1772-1829) na prelomu iz 18. v 19. stoletje trdil, da je
anti¢na poezija »lepa«, medtem ko naj bi bila sodobna »zanimiva« — prva je na
sledi za idealnim in je zato »objektivna«, medtem ko je sodobna, torej roman-
ticna, »karakteristiCna« in si prizadeva za izvirnost, ki je individualne narave. V
tem prehodnem casu je bilo obcinstvo sprva Se pozorno na skladateljeve obr-
tniSke sposobnosti, na njegovo zmoznost izpolnjevanja tradicionalnih form in
modelov, zato niso pri¢akovali inovativnosti. V 18. stoletju so skladatelji ves ¢as
uglasbljali isti nabor Metastasijevih libretov in glasbena forma se ni spreminjala,
v 19. stoletju pa se je pod vplivom vdora romanti¢nih idej zacela Siriti zahteva
po izvirnosti, kar je vplivalo na postopno spreminjanje opernega repertoarja. Ta
je bil dotlej zavezan izkljuéno sodobnosti: na opernem repertoarju so se vrstili
venomer novi operni naslovi. Z izstopajo¢imi Rossinijevimi deli, v katerih je bilo
mogoce prepoznati izrazito individualnost, tudi karakteristiénost, pa se je zace-
lo obdobje formiranja histori¢nega repertoarja: v gledalis¢ih se niso vec vrstile
le krstne izvedbe novih del, ampak tudi Ze izvedena, starejsa dela (pomembno
vlogo je pri tem odigral Rossinijev Seviljski brivec). Spremenil se je tudi status
skladatelja: prvi avtor opere je Sele tedaj postal skladatelj, vloga libretista pa se
je bistveno zmanjsana. Ce je ta prej veljal za osrednjega avtorja, »pesnikac, ki so
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mu z uglasbitvami sledili skladatelji, je zdaj postal »zgolj« libretist, tore;j tisti, ki
priskrbi besedilo za opero. Pozornost se je odlocno prestavila na skladatelja, v
srediS¢u pa se je znasel romantic¢ni kult individualnosti in subjektivnosti. Vendar
do teh sprememb ni prislo nenadoma, temvec so se razkrivale postopoma in
evolucijsko.

Tradicija belcanta

Belkantisti€na opera je prvi tip opere 19. stoletja, v katerem odmevajo tako
znacilnosti preteklih opernih obdobij kot tudi novih teZenj. lzraz belcanto (it.
bel canto, kar pomeni dobesedno »lepo petje«) se je razsiril v Italiji v dvajse-
tih letih 19. stoletja. Beseda izvorno oznacuje italijanski vokalni in kompozicijski
slog, znacilen za 18. in zgodnje 19. stoletje, vendar z njo pogosto oZje oznacu-
jemo tudi operni slog treh italijanskih skladateljev prve polovice 19. stoletja:
Rossinija, Bellinija in Donizettija. Pevski belcanto se kaze v popolnoma vezanem,
legato tonu v vsem obsegu glasu, lahkotni uporabi glasu v najviSjem registru, v
izredni melodicni fleksibilnosti, okretnosti in poudarjeni lepoti tona, medtem
ko se na kompozicijski ravni nanasa predvsem na mocno okrasene melodi¢ne
linije. Rodolfo Celletti opozarja, da ima belcanto izvor v baroku, zato je nelocljivo
povezan z barocno estetiko.* Njegove zametke odkriva v zbirki Le nuove musiche
(1601) Giulia Caccinija, medtem ko naj bi svoja zlata leta belcanto dozZivel z vo-
kalno glasbo Alessandra Scarlattija, Georga Friedricha Handla, Johanna Adolpha
Hasseja in Nicole Porpore, pri ¢emer so nosilno pevsko teZo nosili kastrati.
Belcanto je pri Cellettiju znacilni produkt baroka, ki je Zelel ustvarjati fantazij-
ske svetove, lepsSe od realnosti vsakdana. TakSni umetni svetovi so nagovarijali
cute, zato ne preseneca velik pomen virtuoznosti, ki sega onkraj normalnega
in vsakdanjega ter tako vzbuja iluzijo ¢udeznega. Vse to prinasa umetnost ka-
stratov, ki ustvarjajo »nerealne« zvoke, za katere se zdi, da prihajajo z drugega
sveta, hkrati pa so ti zvoki del umetnega, stiliziranega sveta. Kastrate in belcan-
to je v tesno zvezo postavljal tudi Rossini, saj jih je razumel kot »pohabljena
bitja, ki niso mogla imeti druge kariere kot pevske, bili so zacetniki ,petja, ki
prihaja iz duse’, in grozljivi propad italijanskega belcanta se je zacel z njihovim
izginotjem«.? Propad belcanto petja je bil povezan z osrednjimi duhovnozgo-
dovinskimi premiki v operi 19. stoletja. Ko se je ta zacela odpirati realizmu, ki
je stopal na mesto baroc¢ne stilizacije, abstrakcije in androginosti, je prednost
pred zvo¢no lepoto in virtuozno agilnostjo dobila sposobnost prikazovanja golih
¢loveskih emocij. Estetiki belcanta je torej pot prekrizala romanti¢na estetika,

1 Rodolfo Celletti, A History of Bel Canto, Oxford: Clarendon Press, 1991.
2 Nav. po prav tam, 13.
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ki se je zavezala iskanju dramske resnice, kar je za operne glasove pomenilo,
da je v ospredje priSlo nervozno fraziranje, s katerim se je skusalo prikazati iz-
raz svobodnih strasti, hkrati pa je zaupala trdnejsi zvezi med glasom, spolom in
starostjo (pomembnejsa je torej ustreznejsa, bolj realisti¢cna zveza med glasom
pevca in njegovim izgledom). Rossinijev prijatelj Edmond Michotte je porocal,
da naj bi Rossini leta 1858 potofZil: »Kaksna Skoda, izgubili smo nas belcanto.«?
Rossini torej ni sprejel sprememb, ki jih je v dojemanju opernega glasu prinesla
romantika, saj njegovim estetskim prepri¢anjem ni ustrezala ideja, da je lepoto
glasu smiselno Zrtvovati za vecjo ekspresivnost. Prav taksna »dekadenca« glasov
naj bi bil eden izmed razlogov, zakaj po letu 1829 ni vec pisal oper. Preprican je
bil, da je v njegovem Casu »pevska umetnost na barikadah. Stari okraseni stil
nadomesca nervozni stil«.*

V srediscu belkantisticne opere je bil pevec, kar se je odrazalo na vec rav-
neh. Obdinstvo je hodilo v opero predvsem zaradi pevcey, ki so bili nesporne
zvezde opere, Se zlasti primadone, ki so bile placane bistveno bolje kot skla-
datelji. Da bi slednji lahko preziveli, so bili prisiljeni ustvarjati nova dela kot po
tekocem traku. V ta namen so si pomagali s skladateljskimi pomocniki. Rossiniju,
denimo, so recitative secco ali celo krajse tocke, predvsem arije di sorbetto, na-
menjene stranskim junakom, pisali prav pomocniki. Zaradi naglice ustvarjanja se
od skladateljev niti ni pricakovalo, da se bodo oddaljevali od prevzetih konvencij
in posegali po inovativnih nacinih v ustaljenih formah. Se v zaletku 19. stoletja
je bila opera gladko podmazan industrijski mehanizem, v katerem skladatelj ni
imel ne prostora ne ¢asa za razvijanje novih idej, pac¢ pa se je moral predvsem
prilagajati muhastim pevcem. Notni zapis, partitura, namrec ni bil nedotakljiv,
pevec je lahko zahteval spreminjanje arij, ¢e te niso ustrezale njegovim glasov-
nim posebnostim, lahko je zahteval, da se kaka arija izpusti oziroma se jo na-
domesti z novo ali da se poveca Stevilo arij, ¢e se mu je zdelo, da se s svojimi
virtuoznimi sposobnostmi Se ni mogel dovolj dokazati. Ob vsem tem je ostajal
notni zapis na dolocenih mestih povsem odprt za pevéeve dodatke, vrivke, okra-
sitve. TakSna mesta so v partiturah oznacevale korone —te so odpirale prostor za
pevske variante, kadence, pavze, okrasje, skratka znacilni belkantisti¢ni pevski
ognjemet. V tem pogledu je belkantisticna opera 19. stoletja Se vedno sledila
baro¢nim zgledom.

3 Thomas Seedorf, »Belcanto«, v: MGG Online, ur. Laurenz Litteken, https://www-mgg-online-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/mgg/stable/12292 (dostopano 18. 2. 2023).

4 Celletti, A History of Bel Canto, 139.



12 OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

IDRENO N /\

Primer 1: Primer izrazito okrasene vokalne linije iz Rossinijeve opere Semiramida (arija Idrena)

Tej tradiciji je ostajala zavezana tudi Zanrska raznolikost belkantisticne opere.
Osrednja Zanra sta ostajala opera seria in opera buffa. Za opero seria je znacilno,
da snov prevzema iz anti¢ne mitologije in zgodovine srednjega veka. Zanimiv je
ostajal Sirok nabor tem iz epske pesnitve Osvobojeni Jeruzalem (Gerusalemme
liberata, 1581) Torquatta Tassa (1544-1595) ter Se starejSega viteskega epa
Besneci Orlando (Orlando furioso, 1532) Ludovica Ariosta (1474-1533). Tema so
se najprej pridruZile snovi iz dram francoskega klasicisticnega dramatika Jeana
Racina, nato teme razsvetljenskega misleca Voltaira in Se kasneje bibli¢ne snovi,
drame Williama Shakespeara in Friedricha Schillerja ter romani Walterja Scotta
in igre Victorja Hugoja. Junaki pripadajo visjim druzbenim slojem, njihove usode
doZivijo tragicne razplete, a junaki pri tem ostajajo plemeniti, na odru Stevilnim
intrigam in spletkam navkljub ni videti krvoloénosti. V tem oziru se od opere seria
precej razlikuje buffa, ki v ospredje postavlja junake iz SirSih druzbenih plasti, za
vse po vrsti pa se zdi, da bi jih lahko srecali v vsakdanjem Zivljenju. Ker je druzbeni
status protagonistov niZji, tudi ni nujno, da scene ohranjajo plemenito resnob-
nost. V samem glasbenem pogledu se Zanra ne razlikujeta dosti in ohranjata isto
formalno okostje, pri cemer se zdi, da se slednje v buffi lahko obravnava nekoliko
svobodneje. V Zelji po mocnejsi karakterizaciji in vzbujanju komike v buffi pogo-
sto sre¢amo znacilne mehaniéne repeticije glasbenih motivoy, hitro deklamacijo,
uporabo Sirokih intervalov in pretirane spremembe v tempu.

Seria in buffa sta najbolj razsirjena zanra, a ne edina. Kraj$a oblika opere
buffe se je imenovala farsa in je bila posebno priljubljena ob koncu 18. in na
zaCetku 19. stoletja, najraje pa so jo imeli v Benetkah v gledalis¢u San Moise.
Slo je za enodejanko (izjemoma je imela dve dejanji), ki so jo v gledaliski pogon
vpeljali iz ekonomskih razlogov. V enem veceru so obi¢ajno izvedli dve farsi
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ter mednju postavili krajsi balet (ballo), kar pomeni, da je bil operni vecer po
trajanju enakovreden veceru s serio ali buffo, a je omogocal vec fleksibilnosti
v primeru, da se katera izmed fars pri obcinstvu ni dobro prijela. V dramatur-
Skem in formalnem pogledu je bila farsa tako reko¢ identi¢na buffi. Pricenjala
se je z uverturo (sinfonia), ki ji je sledilo osem do devet tock po ustaljenem
vrstnem redu.

Tabela 1: Steviléna struktura farse

1. Introdukcija tridelna struktura, ki so jo obi¢ajno gradili kratek duet
(duettino), kratka arija in zaklju¢ni tercet, se pravi, da
sta dva allegro odseka uokvirjala srediséni cantabile

Duet
Arija

najveckrat zasnovan kot tercet, redko kot kvartet ali
kvintet, po svoji obliki in dramaturski funkciji je bil
enak finalu prvega dejanja buffe, ki ga je pogosto
zaznamovala vsesplosna zmeda med protagonisti

4, Ansambel

5. Arija
Duet
Arija za

7.  stranskega
protagonista

8. Finale tridelna forma

Vsi zanri seveda niso ustrezali ¢rno-beli razdelitvi med tragi¢no in komi¢no. To na
primer velja za Zanr semiseria, resno opero, v kateri pa sreCamo vsaj en komicni
lik in osebo niZjega sloja. Kljub resni vsebini se je opera koncala s sre¢nim razple-
tom, dogajanje pa je bilo pogosto postavljeno v podeZelsko okolje. TakSna mesa-
nica znacilnosti komicne in tragi¢ne opere je omogocala tematizacijo nasprotja
med aristokratskim in kmeckim Zivljenjem, zato bi Zanr semiseria lahko razumeli
kot ustreznico mescanski drami v govornem gledalisc¢u. Italijanske opere Zanra
semiseria so pogosto slonele na predlogah iz francoskega Zanra opéra comique,
kar nakazuje na dolo¢eno Zanrsko mesanje razli¢nih nacionalnih tradicij. V tem
pogledu je imel na belkantisticCno opero zlagoma vse vecji vpliv francoski Zzanr
tragédie lyrique oziroma velika opera — vsi veliki belkantisticni mojstri so svoje
kariere sklenili v Parizu.

Ta me$anja moramo razumeti kot vse mocnejsi odmev romanti¢ne ideje,
da imajo vecjo umetnisko teZo tista dela, ki Zanrsko presegajo ozke konvencije.
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Friedrich Schlegel je poudarjal, naj vsako delo pripada svojemu lastnemu Zanru.®
Taksno zlivanje Zanrov je znacilno za Rossinija, ki je v svojih delih zdruzeval zna-
¢ilnosti Zanrov seria in buffa. Tako pri njem tudi v resni operi najdemo ritmi¢no
vitalnost Zanra buffa, v katerega pa po vzoru opere seria vdirajo tudi bolj prefi-
njena obcutja. To je na primer znacilno za njegovo komi¢no opero Pepelka.

Oblika belkantisticne opere

Tudi po obliki je ostala belkantisticna opera zavezana Metastasijevemu tipu ope-
re seria, kar pomeni, da imamo Se vedno opraviti s Stevilcno opero. Gre za opero,
ki je sestavljena iz zaporedja Stevilk oziroma tock, se pravi manjsih zakljucenih
glasbenih form: arij, ansamblov, zborov in instrumentalnih tock. TakSno zapo-
redje zaprtih form je omogocalo bolj nestabilen koncni zapis — izpustiti je bilo
mogoce posamezne tocke, jih nadomescati in premescati. Vprasljiva pa je bila
njihova glasbena povezanost. Zdi se namrec, da jim je v 18. stoletju koheren-
tnost podeljevala predvsem vsebina libreta, kar pa je postalo presibko formalno
lepilo v 19. stoletju, ko se je krepila Beethovnova senca. V toc¢kah opere seria je
skladatelj razodel svojo glasbeno znanje, besedilo je bilo lahko neke vrste izgovor
za glasbo, v ospredje sta stopali poetska dimenzija glasbe in glasu, ki je dobil pri-
loZnost za predstavitev virtuoznosti in izraznosti. Toda posamezne stevilke/tocke
niso bile zgolj zaprte glasbene forme, ampak tudi konvencionalne dramati¢ne
situacije, povezane s stereotipnimi glasbenimi resitvami. Zaporedje teh tock je
ustvarjalo zaporedje dramati¢nih situacij, kar pomeni, da niz tock ni bil zgolj po-
ljubna glasbeno-formalna nanizanka, temvec je nosil izrazite dramaturske pote-
ze. Steviléna opera tako ni le glasbena realizacija zaporedja dramskih dogodkov,
ampak hkrati zaporedje glasbenih dogodkov, se pravi, da so naracijo ustvarjale
glasbene situacije. V tem oziru postane jasno, zakaj se iz povsem dramaturskega
vidika operni libreti pogosto zdijo nezadostni ali nelogi¢ni — njihove dramatic¢ne
nabitosti namrec ne izdaja zgolj besedilo, temvec izhaja tudi iz stereotipnih glas-
benih situacij, okostenelih konvencij, povezanih z oblikovanjem in semanti¢no
vrednostjo posameznih tock. Podobno je treba na poseben nacin obravnavati
tudi operne glasove, saj se izkaze, da so v operi pravi protagonisti tipi glasov.
Tudi v tem pogledu so veljala pravila in konvencije, kakSno dramatursko funkcijo
opravlja posamezni glas: tenor je ljubimec, bariton zlobni antagonist, bas tipi¢ni
buffo karakter ipd.

V Metastasijevem tipu opere so se takSne Stevilke izmenjavale z recitativi,
katerih glavna funkcija je bila informiranje. Ce je bila to¢ka mesto, v kateri je

5 Emanuele Senici, Music in the Present Tense: Rossini’s Italian Operas in Their Time, Chicago in London: The
University of Chicago Press, 2019, 98.
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zacvetela absolutna glasbena imaginacija in z njo izrazit glasbeni afekt, zaradi
Cesar je besedilo postajalo vedno manj pomembno (tudi sicer so ga bogate kolo-
rature najveckrat povsem zameglile), potem je recitativ poganjal dejanje, v glas-
benem pogledu pa je bil manj zanimiv in omejen s teznjo po razumljivosti pete-
ga. Skladatelji so v njih uporabljali stereotipne melodi¢ne formule in enostavna
harmonska sosledja, glasba je imela podporno, ne estetske vrednosti. Redko
raznolikost je prinasalo razloCevanje med recitativom secco in accompagnato.
V prvem je po logiki baro¢ne monodije glas spremljal le generalni bas, torej akor-
di¢no glasbilo (¢embalo), in nizko melodi¢no glasbilo za basovsko linijo (violon-
celo); tak tip recitativa se je dolgo ohranil predvsem v komic¢ni operi. V recitativu
accompagnato je glas spremljal celotni orkester, ¢esar so se skladatelji sprva po-
sluzevali le izijemoma, zato so taksSni trenutki obi¢ajno dobili dodatno izrazno in
dramatursko tezo. A od zacetka 19. stoletja — omenili smo Ze operi Spontinija in
Mayrja — postanejo norma vsaj v resni operi. Recitativi in arije pa se niso locevali
samo po uporabi glasbenih sredstev, ampak tudi v pesniskem pogledu. Libretisti
so za recitative uporabljali formo versi sciolti, pri cemer je $lo za svobodno mesa-
nico enajstzloznih (endecasillabi) ali sedemzloznih (settenari) verzov brez jasne
sheme rime, v pevskih tockah pa je bila v rabi forma versi lirici, ki je bila zapisana
v kateremkoli metrumu (quadrisillabo, quinario, senario, settenario, ottonario,
decasillabo in endecasillabo), navadno v kiticah z jasno shemo rime (abab, aabb
itn.). Znacilen primerek je znamenita tretja tocka naslovnega junaka iz prvega
dejanja Rossinijeve opere Tancredi, Recitativ in cavatina:

Tancredi

Oh patria! dolce e ingrata patria, alfine
a te ritorno! lo ti saluto! o cara

terra degli avi miei: ti bacio. E’ questo
per me giorno sereno.

Comincia il cor a respirarmi in seno.
Amenaide! o mio pensier soave,

solo de’ miei sospir, de’ voti miei
celeste oggetto, io venni alfin;

io voglio, sfidando il mio destino, qualunque sia,
meritarti o perir, anima mia.

Tu che accendi questo core,
tu che desti il valor mio,
alma gloria, dolce amore,
secondate il bel desio,
cada un empio traditore,
coronate la mia fe’.
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Di tanti palpiti,
di tante pene,
da te mio bene,
spero merce.

Mi rivedrai,

ti rivedro.

Ne’ tuoi bei rai
mi pascero.

Deliri — sospiri ...

accenti — contenti!

Sara felice — il cor mel dice,
il mio destino — vicino a te.

Uvodni recitativ, »Oh patria! dolce e ingrata patria«, poteka v meSanici enajstzlo-
Znega in sedemzloZnega verza, pri Cemer je jasna izmenjalna rima znacilna Sele
za odsek »Tu che accendi questo core«, kjer se tudi Rossini premakne iz suhega
deklamativnega recitativa k bolj ariozni melodi¢ni liniji. Znana arija »Di tanti pal-
piti«, eden vecjih hitov v prvih desetletjih 19. stoletja, je napisana v stirivrsti¢nih
kiticah z rimo in urejeno konstantno metri¢no shemo. Zgornji primer med dru-
gim kaZe, da je metrum besedila v veliki meri narekoval tip glasbe.

Vendar je zacela dihotomija med recitativom in arijo v zacetku 19. stoletja
slabeti, ko je postal recitativ (velja tudi za cavatino iz opere Tancredi) sestavni del
Stevilke, njen uvod. V tem primeru je arijo mogoce razumeti kot rezultat predho-
dne akcije recitativa ali pa slednjo Se stopnjuje. Tudi zato so skladatelji recitativ
v nadaljevanju vse pogosteje oznacevali kot sceno, s ¢imer se je pozornost s sta-
ticnega podajanja besedila prestavila na scensko-dramsko akcijo. Iz tega, drama-
turskega razloga so se tocke zmeraj bolj razpirale in povezovale v veéje glasbeno-
-scenske komplekse. Stalno kontrastno zaporedje med recitativom in arijo je v
19. stoletju zamenijala t. i. solita forma,® nekaksna konvencionalizirana »sonatna
forma« vseh tock oper 19. stoletja, pri cemer so bile razlike med solisti¢no ari-
jo, ansambli in finali razmeroma majhne. Taksna forma se je izkristalizirala prav
v Rossinijevih operah. Zanjo je bilo znacilno, da je bila, tako kot opera sama,
sestavljena iz zaporedja razli¢nih odsekov. To tako Se dodatno utrjuje misel, da
moramo opero razumeti kot sintezo razlicnega in ne kot simfonije istega ¢asa v
smislu enotnega umetniskega dela, ki raste iz ene same motivicne klice. Tak$no

6  Zapoimenovanje je zasluZen prvi raziskovalec Verdijevih oper, Abramo Basevi (gl. The Operas of Giuseppe Ver-
di, prev. Edward Schneider in Stefano Castelvecchi, Chicago in London: The University of Chicago Press, 2013).
Njegovo delo je bilo prvotno izdano leta 1859.
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zaporedje je temeljilo na kontrastu med hitrim in pocasnim ter med spevnim
in virtuoznim, se pravi, da je ponujalo predvsem moZnosti za predstavitev tako
izraznih kot tudi tehni¢nih odlik pevca.

Solita forma se odpira s sceno oziroma recitativom, v katerem je naznaceno
osnovno ¢ustveno stanje protagonistov ali pa smo prica odlocilni akciji, odlocitvi.
Ta se prevesi v pocasni adagio oz. cantabile, v katerem sta v srediS¢u melodicna
linija in poglobljeniizraz. Adagio prekine hitrejsi odsek tempo di mezzo, ki pripra-
vlja prehod tako v glasbenem kot dramaturskem smislu. Formalno gre za svobo-
dni odsek, ki se prilagaja dramati¢ni situaciji in kot recitativ sloni na versi sciolti,
njegova glavna naloga pa je, da pripravlja korenito spremembo razpoloZenja, ki
vodi od sanjavega, poglobljeno otoZznega adagia k plesno zastavljenemu odseku
cabaletta. V odsek tempo di mezzo lahko posegajo stranski protagonisti ali zbor,
ki pomagajo pri zaobrnitvi situacije in ¢ustvenega stanja. Do dokon¢ne spremem-
be razpoloZenja pride v drugem delu tocke, v odseku cabaletta, ki je poZivljajoce
hitra in mocen kontrast adagiu, v ospredje pa postavlja pevcéevo tehni¢no virtuo-
znost. Cabaletta v dramaturskem pogledu sprosti emocionalni ventil, ki ga je za-
drzeval adagio. Zgrajena je iz ponovitve dveh period (prav po teh je odsek dobil
ime), med katere je vstavljen most oziroma orkestrski ritornello. Celotno formo
pogosto zakljuci Se koda, tako da bi jo shemati¢no lahko zapisali v obliki cabaletta
| — most/ritornello — cabaletta Il — koda.

Opisana struktura oblike solita forma velja za solisti¢no arijo, po istih princi-
pih, z le redkimi spremembami, pa so bili v operah tega ¢asa zgrajeni tudi dueti
in vecji ansambli.

Tabela 2: Struktura tock belkantisticne opere

Arija Duet Ansambel osrednjega finala

scena/recitativ scena scena ali zbor ali balet
tempo d’attacco tempo d’attacco

adagio/cantabile adagio/cantabile pezzo concertato

tempo di mezzo tempo di mezzo tempo di mezzo

cabaletta cabaletta stretta

Arija, ki se je razvila iz dvodelne (pocasi—hitro) oblike rondd iz poznega 18. stole-
tja, se je od ansamblov razlikovala po tem, da v njej ni odseka tempo d‘attacco,
medtem ko so druge razlike povezane predvsem z razlicnimi poimenovaniji. Tako
med odsekom cabaletta in stretta ni nobene razlike, le da s stretto oznacujemo
kon¢ni, hitri del finala ansambla, pezzo concertato pa je enak odseku adagio v
solisti¢ni ariji. Pogosto se ga je oznacevalo z izrazom largo concertato, zaznamuje
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pa liriéni vrhunec finala, v katerem pride do izraza kontemplativnost trenutka,
protagonisti pogosto izgubijo obCutek za ¢as in prostor. V glasbenem pogledu je
bil odsek vsaj v zacetnih nastopih glasov neredko zasnovan kanoni¢no — taksno
tehniko so imenovali falso canone, kar pomeni »napacni kanon« in oznaduje,
da je bila stroga kanoni¢na tehnika uporabljena le ob uvodnih nastopih glasov,
nadaljnje kontrapunkti¢no razpredanje pa je bilo svobodno. Iz te strukture je raz-
vidno, da so skladatelji sledili ideji neprestanega kontrastnega menjavanja v hi-
trosti gibanja: tempo d’attacco je prinesel izrazit pospesek v gibanju, odsek pezzo
concertato ga je ustavljal, tempo di mezzo znova pognal naprej, medtem ko je
bila za sicer hiter odsek stretta vseeno znacilna osnovna stati¢nost tako glasbe-
nega materiala kot tudi dramaturske situacije.

Na zacetku 19. stoletje je bila solita forma osrednje okostje opere, vendar ni
bila edina forma. Opera se je zacenjala z instrumentalnim uvodom: uverturo ali
preludijem. Uvertura (sinfonia) je sledila sonatni shemi, le da brez izpeljave, in obi-
¢ajno se je pri¢enjala s pocasnim uvodom in zaklju¢evala s kodo. Znacilni primer
takSne uverture je Rossinijeva uvertura k operi Seviljski brivec (1816). Zaenja se s
pocasnim uvodom (Andante maestoso), v 25. taktu nastopi ekspozicija prve teme
(Allegro vivace), v 91. taktu sledi druga tema, na katero je prikljucena zakljucna
skupina, ki je oblikovana kot tipi¢ni crescendo (kot je to znacilno za Rossinija), se
pravi kot ponavljanje istega Stiritaktnega obrazca v zmeraj bu¢nejsi in gostejsi orke-
straciji. Zakljucku ekspozicije sledijo le stirje takti prehoda, nato pride repriza, ki
ji je dodana stiridesettaktna koda. Toda podobno kot je veljavo vse bolj izgubljala
konvencionalna oblika solita forma, tako so skladatelji spreminjali tudi namen
in vsebino uvodne orkestrske glasbe. Od tridesetih let 19. stoletja dalje je na-
mrec uverturo vse pogosteje nadomescal preludij, ki je bil v formalnem pogledu
zgrajen svobodno. Vsebinsko so bili preludiji atmosferski uvodi, ki so ponuijali
vpogled v ¢ustvena stanja glavnih likov. Uvertura in preludij sta lahko najavljala
tudi tematsko gradivo tock, Ceprav hkrati véasih dobimo obcutek, da je tovrstna
glasba pogosto nastala brez jasne navezave na vsebino opere. To ponovno doka-
zuje slavna Rossinijeva uvertura, ki je skladatelj ni uporabil le kot uvodno glasbo
k svoji komiéni operi, ampak jo je napisal Ze leta 1813, in sicer kot uvod v opero
seria Avrelij v Palmiri (Aureliano in Palmira), pol leta po premieri Brivca pa jo je
uporabil Se v operi seria z naslovom Elizabeta, angleska kraljica (Elisabetta, re-
gina d‘Inghilterra). Poleg uvodne glasbe je instrumentalna glasba v opero lahko
vdirala tudi v obliki koracnic, plesov, posnemanja zvokov bitk ali v obliki panto-
mim, kar pomeni, da je opravljala opisno funkcijo, lahko je naznacevala milje,
prostor, druzbeno okolje, predstavljala momente, ki se jih na odru ni smelo ne-
posredno upodobiti.

Uvodni glasbi je sledila introdukcija (introduzione), ki bi jo lahko razumeli
kot zacetni odrski odsek, ki se razteza od konca uverture do prvega recitativa.
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Podobno kot finale je bila introdukcija lahko sestavljena iz ve¢ odsekov, v glasbe-
ni podobi pa so se skladatelji izogibali suhosti recitativne deklamacije. V drama-
turskem pogledu introdukcija prinasa ekspozicijo dramske situacije, v glasbenem
pogledu pa je lahko vkljucevala razlicne forme. Najpogosteje je bila zasnovana
kot zbor, véasih se je v zaporedju zvrstilo vec razli¢nih odsekov, v komicni operi pa
so si drug za drugim lahko sledile tudi tocke, a brez vmesnih recitativov.

Prakti¢no vsaka pevska tocka se je zacela s sceno in recitativom, ki je v vse-
binskem pogledu $e vedno nosil tezis¢e dramati¢nega zapleta. Scena se je od
recitativa razlikovala po izrabi bistveno bolj raznolikih glasbenih sredstev, hkrati
pa je v njej sodelovalo ve€ protagonistov, lahko tudi zbor. Med tockami je imela
poseben status nastopna tocka protagonista, ki se je imenovala cavatina ali aria
di sortita oziroma nastopna arija. Prvotno se je z izrazom cavatina oznacevalo
kratko arijo, z belkantisticno opero pa je cavatina dobila pomen nastopne arije,
ki je lahko oblikovana enodelno ali pa ima vse poteze solita forme. V dramatur-
Skem pogledu se cavatina od arije razlikuje po tem, da ¢ustveno stanje junaka,
ki poje, v nastopni ariji ni posledica predhodnih dejanj, morda celo dialoga v
sceni, temvec gre za njegovo razpolozenje, ki je bilo vzpostavljeno Ze pred zacet-
kom opernega dejanja. Podobno kot cavatina se je dvodelni strukturi arije lahko
izmikala tudi solisticna romanca, ki je bila prevzeta iz francoske opere in je bila
oblikovana kiticno — odstop od ustaljene forme je prinasal izstop iz prevladujo-
Ce logike in s tem kontrast, s katerim so avtorji naznacevali predvsem stranske
like ali retardacijske momente. V¢asih so bile kot romance oblikovane tudi tiste
tocke, v katerih je protagonist dejansko pel (npr. to¢ka dvornega pevca, nocna
serenada ipd.).

Podobno kot zacetek opere je bil na poseben nacin oblikovan tudi zakljuéek
oziroma finale (lahko tudi posameznega dejanja). |z opere buffe je v zZanr seria
zasla ideja o zakljucku, sestavljenem iz ve¢ zaporednih odsekov, pri ¢emer se je
ustalila forma, ki je bila pravzaprav identi¢na obliki solita forma. Vendar je v dvaj-
setih letih 19. stoletja koncni finale vse pogosteje prevzemala finalna arija, v ka-
teri je ansambel priSel do svojega komentarja samo v odseku tempo di mezzo in
kodi, kar pomeni, da so bili preostali protagonisti omejeni na kratke intervencije,
ki se jim je reklo pertichini (od tod izraz aria con pertichini, kar pomeni arijo, v
katero so s kratkimi komentarji vdirali drugi protagonisti).

Belkantisticna opera, ki je okostje prevzela iz barocne oblike opera seria,
je bila torej sestavljena kot zaporedje zaprtih Stevilk, glasbenih form. Bolj kot iz
njih samih je bilo mogoce dramati¢nost odcitati iz logike njihovega zaporedja
oziroma sopostavitve, pri cemer so skladatelji in pred njimi Ze libretisti spretno
uravnotezili solisticne tocke, ansamble in zbore ter razporeditev glasov (nizki
in visoki, moski in Zenski). Spodnja tabela prinasa zaporedje tock iz Bellinijeve
opere Norma, kjer je lepo razvidna razvrstitev posameznih oblik in razlickov.
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Tabela 3: Zaporedje tock v Belliniji operi Norma

1. dejanje
Sinfonia
1. uvodni zbor in cavatina »lte sul colle, o
(coro d’introduzione e Druidi« Oroveso (bas)
cavatina)
e . »Meco all’altar di .
2. recitativ in cavatina Pollione (tenor)
Venere«
»Norma viene: le
3. zbor . )
cinge la chioma«
. . »Casta Diva, che
4, scena in cavatina . . Norma (sopran)
inargenti«
. »Va, crudele, e al Adalgisa (sopran),
5. scena in duet . . 'g (sopran)
Dio spietato« Pollione
. »Sola, furtiva, al .
6. scena in duet ! Norma, Adalgisa
tempio«
. . »0Oh, non tremare, o Norma, Adalgisa,
7. scena in tercet — Finale | . .
perfido« Pollione
2. dejanje
»Dormono
8. scena . Norma
entrambi«
_ »Deh! con te, con te .
9. scena in duet . ) Norma, Adalgisa
li prendi«
zbor in nastop Orovesa  »Ah! del Tebro al
10. o . . Oroveso
(Coro e sortita d’Oroveso) giogo indegno«
11. scena »Ei tornera« Norma
12.  zbor »Guerra! guerra'«
. »In mia mano alfin .
13. scena in duet . Norma, Pollione
tu sei«
. _— . »Qual cor tradisti, .
14. scena in zakljuéna arija Q Norma, Pollione

qual cor perdesti«
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Rossini in belcanto

Najvedji prestiz je med skladatelji 19. stoletja uzival Gioachino Rossini (1792—
1862), vsi operni skladatelji prve polovice stoletja so delovali v njegovi senci.
Ceprav naj bi mu menda Beethoven, ko sta se leta 1822 sre¢ala na Dunaju, sve-
toval, naj piSe predvsem komicne opere, je v zgodovinskem pogledu Rossini po-
membnejsi kot avtor opere serie. Izstopajoce mesto si je zasluzil predvsem zato,
ker je opustil Metastasijeve formule 18. stoletja in zakolicil nove konvencije, ki so
nato v italijanski operi prevladovale pol stoletja. Hkrati je razvil melodicni slog, s
katerim je dal pevcem priloZnost, da razkazejo tako silabi¢no kantileno kot tudi
melizmati¢no koloraturo. TakSna pozornost do pevca ne preseneca, ¢e vemo, da
je Rossini izhajal iz pevske druZzine in je bil sam izvrsten pevec. Tako je razumljiva
njegova zavezanost barocni vokalni umetnosti in zavracanje realistiCnega petja.
V sredisce belcanta je postavil tri elemente: (1) najprej mu je bil pomemben in-
Strument, torej sam glas, nato (2) tehnika, sredstva, ki jih pevec uporablja pri ob-
vladovanju svojega glasu, in nazadnje (3) slog, ki izhaja tako iz okusa kot obcutja.

Slika 2: Gioachino Rossini

Rossinijevo razumevanje glasbe v operi izhaja iz njegovega odnosa do temelj-
nega aristotelovskega umetnisSkega principa, mimeti¢nosti. Rossini je menil,
da glasba ne more posnemati narave, kakor to velja za slikarstvo in kiparstvo,
temvec je idealisticna umetnost. Preprican je bil, da je njegovo delo ustvarjanje
nglasbe duse«, pri ¢emer ni imel v mislih skladateljeve notranjosti, pac pa je
stremel za necim bolj objektivnim. Glasba ne more posnemati resnice in s tem
tudi ne ¢loveskih Custev in strasti, vzdignjena je nad vsakdanje Zivljenje. Prikazuje
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idealni svet, zato je sublimna umetnost. Vendar manko mimeti¢nega ne pomeni,
da glasba v ¢lovekovi dusi ne more vzbuditi Custev. Tega je sposobna predvsem
melodija, ki izraza idealizirana €ustva. Ker glasba ne more posnemati narave, tudi
ne more prenasati pomena besed, zato se Rossini kot operni skladatelj pri svo-
jem uglasbljanju ni osredotocal na pomen posameznih besed, ampak na celoto
glasbenega toka. Glavna skladateljeva naloga je bila po njegovem, da poskrbi za
lep glasbeni tok, da torej nudi uzitek. Slednjega se v glasbi lahko sprozi z ritmi¢no
jasnostjo in melodi¢no enostavnostjo —in prav to lahko Stejemo za osrednja kri-
terija ter odliki Rossinijeve glasbe.

Kljub temu da je Rossini tako rekoc¢ ves svoj opus namenil glasbenemu gle-
daliscu, je zavracal mimeti¢nost glasbe in se upiral dramati¢nim glasbenim vzgi-
bom. Njegova operna glasba ni podrejena libretu, oddaljuje se celo od golega
pomena besedila, zato ne ¢udi, da je zavracal romanti¢ne teZnje — te naj bi po
njegovem mnenju pregnale glasbo duse in namesto nje vzpostavile glasbo karak-
terja, kar je Rossini prepoznal predvsem v novem tipu vokalnega sloga, ki se je
odmikal od belkantisti¢nih vescin. Ce se glasba z mimeti¢nimi sredstvi ne more
prilagajati dramati¢nosti ali vsebinskosti libreta, to pomeni, da se lahko razvija
avtonomno. Iz tega razloga imajo v Rossinijevi glasbi glavno besedo simetrije,
ponovitve, racionalni izraz, poudarjanje ¢utnega uZitka. Glasba tudi v operi po
Rossinijevem mnenju sledi svojim imanentnim oblikovalnim izrazilom, sledi svoji
logiki in se distancira od besed.

Rossini je prevzel baro¢no estetsko logiko, po kateri je nad vsem fantazija, ki
se v glasbi kaZze predvsem v melodiji. Ta ima sposobnost, da v poslusalcu prebudi
Custva, vendar ne s pomocjo njihovega opisovanja, ampak tako, da sledi lastnim
oblikovnim zakonitostim in pri tem besede uporablja zgolj kot vodila. Rossini je
torej preobrnil logiko: tipa glasbe ne narekujejo besede, temve¢ melodija raz-
Siri svoja krila in vpliva na besede ter jim podeljuje ¢utno Custveno podobo.
Rossinijeva melodija ne posnema Custev, temvec jih izraZa, pri ¢emer je besedilo
izgovor za nastanek melodije. V tesni povezavi z melodijo moramo razumeti tudi
bohotno vokalno okrasje (canto fiorito oz. fioritura), slog vokalnega pisanja, za
katerega je znacilna mocna prevlada melizmati¢nega okrasevanja melodije. Tega
je pevski solist v svoji izvedbi lahko poljubno nadgrajeval in spreminjal. Tak$na
okrasevanja melodije po Rossiniju ne meglijo melodic¢ne linije, temvec stopnju-
jejo izraznost, saj gre za imanentno glasbene postopke. Za Rossinija je melodija
nelocljivo povezana s svojim okrasjem —ta ni naveseni, zunanji dekor. Prav iz tega
razloga je pricel Rossini fiorituro bolj natan¢no zapisovati (gl. prim. 1), ne pa zato,
kot so dolgo menili, ker ne bi zaupal improvizatorskim sposobnostim pevcev (ti
so seveda Se dodatno okrasevali Rossinijeva notirana okrasja).

Rossinijeva zavezanost belcantu je najbolj razvidna iz njegove obravna-
ve glasu kot inStrumenta. V njegovih vokalnih linijah odkrijemo simetri¢nost
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fraziranja, torej enakomerno periodicnost, ki se zdi tudi jasen davek klasicisti—
¢ni glasbi. Utrdil je t. i. »meSani slog« med silabiko in melizmatiko, v katerem se
posamezni zlog poje vsaki¢ na enako Stevilo tonov (v prim. 1 predstavlja tak me-
Sani slog 10. takt), medtem ko je za obravnavo glasu znacilno tudi, da se izogiba
nenadnim preskokom v tessituri,” torej hitro dosezenim ekstremno visokim ali
nizkim tonom. Barocni belcanto je bil pretezno namenjen umetnosti kastratov,
ki je v 19. stoletju zamirala, zato so se skladatelji, vklju¢no z Rossinijem, zate-
kli k drugacni resitvi: vloge mlajsSih moskih, najveckrat ljubimcev ali osrednjih
junakov, so prevzele Zenske, ki so bile oblecene v moska oblacila, ¢emur se v
nemscini reCe Hosenrolle, kar pomeni dobesedno »hlaé¢na vloga«. Najveckrat
je Slo za mezzosopranske ali altisti¢ne glasove z zelo Sirokim obsegom (g—b?) in
gibljivostjo, ki so bili po svoji barvi Se najblizje glasu kastratov. Tak tip glasu naj
bi v tistem c¢asu imeli Maria Malibran (1808—-1836) in Rosine Stoltz, medtem
ko bi danes glasova sopranskih primadon Isabelle Colbran in Giuditte Paste
lahko razumeli v smislu visokih mezzosopranov. Rosine Stoltz (1815-1903), ki
je v pariski Operi veljala za kontroverzno, ker naj bi za dosego svojih kariernih
ciljev uporabljala vsa mogoca manipulativna sredstva, obcinstvo pa jo je Castilo
zaradi njenih intenzivnih odrskih nastopov, je imela obseg dveh oktav (a—a?)
in se je v zgodovino glasbe vpisala kot izrazito vziveta interpretka znacilnih
scen norosti, kot jih najdemo v operah Donizettija in Bellinija. Drugace je bilo z
Giuditto Pasto (1797-1865), ki je zaslovela z izjemno izvedbo fioriture, kateri je
dodala dramati¢ne poteze, zaradi €esar je bila idealna interpretka v Bellinijevih
operah Gusar (Il pirata) in Norma ter v Donizettijevi operi Anna Bolena. Bila je
ena najljubsih Rossinijevih pevk. Vendar je treba umetnost Rossinija povezati
predvsem z vplivom, ki ga je nanj imela Spanska pevka Isabelle Colbran (1785—
1845), katere glas je v najboljsih letih obsegal skoraj tri oktave (g—e?®). Leta 1811
je podpisala pogodbo z opero v Neaplju, kjer je bila ljubica vplivhega impre-
sarija Domenica Barbaie. Bila je mojstrica tragedije in se je dokazala v obeh
prehodnih operah, Spontinijevi Vestalki in Mayrjevi Medeji, Se mocneje pa je
vplivala na Rossinijeve neapeljske opere (v letih 1822-1836 je bila porocena z
Rossinijem). Vloge, napisane za Isabelle Colbran, so sledile tistemu tip glasu, ki
mu pravimo soprano drammatico d‘agilita, dramski koloraturni sopran, znaci-
len za romanti¢no opero.

7  Besedazaznamuje obseg, v katerem se odvija dolocena vloga oz. part, pri ¢emer ne gre za izpostavljanje najbolj
skrajnih tock, ampak za obseg, v katerem v najvecji meri poteka vloga/part.
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Slika 3: Maria Malibran, Rosine Stoltz, Giuditta Pasta in Isabella Colbran

Rossinijeva operna umetnost - metagledaliskost ponavljanja

Operne umetnosti Rossinija ne povezujemo samo z barocno tradicijo belcanta
in virtuoznostjo kastratov, temvec jo je mogoce umestiti tudi v zgodovinski kon-
tekst Apeninskega polotoka z zacetka 19. stoletja. Prvenstveno je Slo za cas, ki
ga je zaznamovala politi€na restavracija po Napoleonovih vojnah. Ta je odne-
sla svobodni duh francoske revolucije in dusila narodno prebujo. Na danasnjem
ozemlju ltalije se je vzpostavila »stara« ureditev, po kateri so juzni del nadzoro-
vali Francozi, severni pa je bil pod avstrijsko nadoblastjo. Glasbo Rossinija se je



Opera belcanta 25

pogosto postavljalo v zvezo z restavracijo, in sicer predvsem zato, ker so se zdela
skladateljeva politiéna prepri¢anja precej konservativna in je pripadal zgornjim
druzbenim slojem, ki niso Cutili potrebe po druzbenih spremembah — s tega vi-
dika lahko gledamo na Rossinijevo zavezanost tradiciji belcanta 18. stoletja in
njegovo nasprotovanje bolj realisti¢ni romanti¢ni estetiki. Vendar je negotova
situacija, razpeta med ponovno vzpostavitvijo stanja, kakrsno je bilo pred revo-
lucijo in vzponom Napoleona, in tleco Zeljo po spremembah in narodni enotno-
sti, ki se je kmalu zdruZila v gibanje risorgimento, vseeno moc¢no zaznamovala
Rossinijeva dela.

Ljudje so bili razo¢arani. Zaradi obCutka nemodi so iz javne sfere presto-
pali v zasebno in pozabili na kolektivne cilje. Toda ob vzpostavitvi starega
sistema so se ohranile nekatere dobrine »revolucijske« dobe, ki so se najra-
zlo¢neje kazale v modernizaciji, ki so jo prinesli Francozi. Italijani so se po-
Cutili mrtve — njihove ideje so bile pokopane, napredek so prinesli tujci. Ta
depresivna matrica — notranja izpraznjenost in manko velikih idej — je gnala
narod v naroc¢je smeha, komedije. Emanuele Senici izpostavlja zanimivo »igrog,
ki je zaznamovala italijansko gledalisce tistega ¢asa: »Ko so se ltalijani gledali
v ogledalu, ki so jim ga nastavili Francozi, so opazili, da gledaliSko postaja me-
tagledalisko, saj so sebe zagledali kot tiste, ki se jih opazuje«.® Za Rossinijeve
opere, zlasti komic¢ne, naj bi bila tako znacilna metagledaliskost: igra sama go-
vori o igri, na odru gledamo predstavo, ki govori o predstavi. Pozornejsi pogled
v dogajanje Rossinijevih oper potrjuje, da protagonisti oper pogosto nosijo ma-
ske. Tako se grof Almaviva v Seviljskem brivcu ljubljeni Rosini izdaja za Studenta
Lindorja, nato v hiSo doktorja Bartola vstopi najprej kot vojak in nato kot ucitelj
glasbe; podobno se v Pepelki ucitelj Alidoro izdaja za beraca, nato princ Ramiro
za sluzabnika Dandinija in slednji za princa. Protagonisti sami inscenirajo svoje
akcije in zdi se, da se na odru ves ¢as zavedajo, da so predvsem operni pro-
tagonisti in ne realna ¢loveska bitja. Tako se finale Seviljskega brivca pri¢enja
s Figarovimi besedami: »Di si felice innesto / serbiam memoria eterna; / io
smorzo la lanterna; / qui pill non ho che far (Smorza la lanterna)«,® ki izdajajo,
da se Figaro zaveda, da je sam pripravil predstavo, da je nastopil njen konec in
se lahko zdaj umakne v »temo«.

Ce se je Mozartova komika e zdela realisti¢na, njegovi protagonisti pa so
predstavljali realne ¢loveske tipe, potem je Rossini grotesken, predstavlja izkriv-
ljeno realnost. Za Rossinijeve komicne opere je znacilna samonanasalnost, ki
izdaja distanciranost in poskus objektivnosti, avtor se ne zlije do konca s svojimi

8 Emanuele Senici, Music in the Present Tense: Rossini’s Italian Operas in Their Time, Chicago in Lodon: The Uni-
versity of Chicago Press, 2019, 154.

9  Taks$ne sre¢ne zdruZitve / se lahko spominjamo vec¢no. / Ugasam svetilko, / tu me nih¢e veé ne potrebuje. (Uga-
sne svetilko.)
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protagonisti, zaveda se, da so ti zgolj akterji na sceni. Komi¢ni predmet opere je
pogosto kar opera sama, osrednji motor takSne metagledaliSkosti pa je pona-
vljanje. Prav to je osrednja znacilnost Rossinijevega sloga, pri ¢emer lahko po-
navljanja odkrijemo na razli¢nih ravneh oper. Kritike na ra€un Rossinija iz njego-
vega ¢asa so najbolj izpostavljale neizvirnost, ¢es, v vsaki operi poslusamo iste
viZe. Ta oCitek se je nanasal na dve, v estetskem pogledu precej razli¢ni resitvi.
Po eni strani je Rossini v novih operah dejansko pogosto uporabljal tocke iz svo-
jih predhodnih oper (le opremil jih je z novim besedilom in jih postavil v novo
dramatursko situacijo — kot primer smo ze navedli trikratno izrabo uverture iz
opere Avrelij v Palmiri), po drugi strani pa se je obcutek ponavljanja nanasal na
Rossinijev znacilni slog, na njegov kompozicijski podpis, ki se v dveh desetletjih
ustvarjanja (1810-1829) ni bistveno spremenil, bolj so se levile dramaturske
resitve. Tudi takSno prosto izposojanje, prehajanje tock med operami, pric¢a o
doloceni Rossinijevi konservativnosti; v tistem ¢asu je namrec romantika bolj
izrazito izpostavljala kult izvirnosti. Rossinijevo ponavljanje starih tock je treba
razumeti kot pragmati¢no resitev v ¢asu, ko so bili skladatelji primorani ustvar-
jati v izredno hitrem tempu, pri ¢emer je imela zvestoba konvencijam primat
pred izvirnostjo. Rossini se je vseeno drzal nekaterih osnovnih nacel: izposojal
si je predvsem tocke iz oper, ki so na premieri dozZivele neuspeh, kar je pome-
nilo, da se jih skoraj gotovo ne bo ve¢ izvedlo, zato je bilo manj verjetno, da
bi obclinstvo opazilo izposojo; hkrati si je izposojal iz tistih oper, za katere je
bil preprican, da je njihova uspesnost lokalno zamejena. Obcutek ponavljanja,
povezan z Rossinijevim znacilnim slogom, pa lahko razumemo tudi v povsem
drugi luci, saj vsekakor izdaja kompozicijsko mojstrstvo, celo izstopajoco tezo,
ker med opernimi skladatelji v tistem ¢asu ni bilo tako reko¢ nikogar, ki bi se
odlikoval s tako izrazitim lastnim skladateljskim podpisom. Paradoks je prav v
tem (in to je najbrz zmotilo so¢asno kritiko, ki je ob o¢itku ponavljanja izposojo
mesala z enotnostjo sloga), da je njegova osnovna znacilnost prav repeticija, in
to ne zgolj na makroravni, ampak tudi na nizZjih ravneh. Tako je na ravni glasbe-
nega stavka za Rossinija bolj kot izpeljevanje in razvijanje znacilno ponavljanje
in nizanje. Predstavljeni material, ki ima redko tematske kvalitete (ne gre toliko
za zaklju¢ene misli kot bolj za zanimive motiviéne drobce), je pogosto podvrien
postopnim metamorfozam, ki nastajajo z malenkostnimi spremembami (gre
za niz odsekov aa’a’’a’”’ itn.), Se pogostejSe pa je nespremenjeno ponavljanje
in nato deljenje, drobljenje motiva. Znacilen Rossinijev postopek, zaznamo-
van s ponavljanjem, je t. i. crescendo — gre za zmeraj glasnejSe ponavljanje
istih fraz. Lep primer je v zaklju¢ni skupini uverture k operi Eduardo in Cristina
(1819), v kateri sicer najdemo tudi material iz oper Ricciardo in Zoraide (1818)
in Ermione (1819):
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Primer 2: Crescendo iz zakljucne skupine uverture k Rossinijevi operi Eduardo in Cristina

Kot nekoliko drugacno obliko ponavljanja lahko razumemo uporabo tehnike fal-
so canone v ansamblih. Zanjo je znacilno, da glasovi sprva vstopajo kanonicno,

, pac pa

bolj svobodni kontrapunkt. Tako so na primer oblikovane vse an-

ponovijo torej zacetno melodijo, nato pa ne vztrajajo v kanonicéni logiki
sambelske tocke v Pepelki (gl. prim. 3).

so razpuscéeni v
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Primer 3: Zacetni kanon iz pocasnega dela kvinteta iz prvega dejanja Rossinijeve opere Pepelka

Ponavljanje pri Rossiniju ni zgolj v funkciji hitrejSega ustvarjanja, temvec ima
tudi psiholoSko podstat, prepoznavanje ponovljenega namrec sproza uzitek,
kar je bil eden osrednjih ciljev Rossinijeve umetnosti. Hkrati je takSen pristop
mogoce pretehtati z vidika ekonomicne izrabe materiala. Na takSno dvojnost
Rossinijevih postopkov opozarja Carl Dahlhaus, ko zapiSe, da so pomanijkljivo-
sti Rossinijeve glasbe hkrati temelj njene ucinkovitosti.*® Kot je razvidno iz pri-
merov (gl. prim. 2 in 3), Rossini dejansko izrablja dokaj omejena harmonska
sredstva (zlasti v crescendu se najveckrat izmenjavata samo tonika in domi-
nanta), podobno enostavne so melodi¢ne konture (prevladuje gibanje v po-
stopih), medtem ko je na drugi strani veliko bolj pomembna ritmicna podstat.
Dahlhaus je prepric¢an, da je treba na Rossinijevo glasbo gledati s tiste druge
plati, da v resnici zaobraca hierarhijo glasbenih parametrov: ritmicnemu daje
prednost pred diastematskim. To misel bi morali celo zaostriti: Rossini glasbeni
stavek spretno prilagaja dramaturskemu trenutku. Ce je v plesni cabaletti v
ospredju ritmicni element, precejSnja hitrost pa pogosto onemogoca vec¢jo me-
lodi¢no razplastenost, pri cemer se mora slednja umakniti razvejanim kolora-
turam, potem pride daljsi melodi¢ni dah vendarle bolj do izraza v odseku can-
tabile. V taksnih bolj razpetih melodijah Rossini ohranja osnovno preglednost

10 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber: Laaber-Verlag, 1980, 48.
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s pomocjo jasne artikulacije. Zgled je melodija kanona iz kvinteta iz prvega
dejanja Pepelke (gl. prim. 3). Ta jasno razpada na posamezne odseke: najprej
na tri fraze, ki so varianta zacetne (velik skok navzgor, nato postop navzdol v
punktiranem ritmu), ¢etrta ima variacijsko koloraturni karakter (skok navzgor
zamenja punktiran dvigajoci se postop), peto pa lahko razumemo kot okrasno
zunanjo razsiritev. S tem postaja struktura le Se bolj pregledna.

Taksni postopki so osnovni gradniki Rossinijevega osebnega sloga, ki ga na
zaCetku kariere Rossini preprosto ni imel ¢asa piliti, a je s€asoma vendarle zacel
umirjati tempo pisanja. Ce je med letoma 1811 in 1819 v povpre¢ju napisal tri
opere na leto, potem je v naslednjih treh letih napisal le eno opero na leto,
nato je tempo Se upocasnil, ko se je preselil v Pariz (gl. tab. 4). Prva Rossinijeva
opera, Demetrio in Polibio (Demetrio e Polibio), je bila izvedena leta 1812 v
rimskem gledalis¢u Teatro Valle, dve leti prej pa so v Benetkah v gledalis¢u San
Moisé uprizorili njegovo farso Racun za poroko (La cambiale di matrimonio),
prvi resnejSi pomembni uspeh pa je doZivel leta 1812 v milanski Scali s premi-
ero komiéne opere Preskusni kamen (La pietra del paragone). Ze v teh delih
prepoznamo Stevilne resitve, ki zaznamujejo ves nadaljnji skladateljev opus. S
tega vidika moramo brati Rossinijevo pismo zaloZniku Titu Ricordiju, napisano
nekaj mesecev pred smrtjo, kjer je zapisal, da naj Titov sin Giulio z naklonje-
nostjo preuci njegovo prvo delo, Demetria in Polibia, ter Viliema Tella in bo
opatzil, »da nisem bil len«.* Simptomati¢no pri tem je, da je skladatelj v isti sapi
omenil svoje zadnje, morda sploh najvecje delo, in prvenec, da torej med njima
ni videl prave razlike, pomembnejSega razvoja.

Do leta 1815 je bilo Rossinijevo ime Ze znano po vecjem delu ltalije. Med
obcinstvom sta bili zlasti priljubljeni opera seria Tancredi in opera buffa Italijanka
v AlZiru (L‘italiana in Algeri), obe izvedeni v Benetkah leta 1813. Izjema je bil
Neapelj, ki se je zaradi francoske oblasti precej razlikoval od severnih dezel, hkra-
ti pa je imel mocno in bogato operno tradicijo, na ¢elu z Domenicom Cimaroso
(1749-1801) in Giovannijem Paisiellom (1740-1816), zato tamkajSnja opera
niti ni ¢utila potrebe po odpiranju navzven. Vendar je imel operni impresarij
Domenico Barbaia (1778-1841) drugacno vizijo. Kruh si je sluZil najprej po kavar-
nah in barih, nato je hitro obogatel z zakupom igralnih miz v preddverju milanske
Scale, in ta druzbeni vzpon mu je leta 1809 prinesel imenovanje za direktorja
kraljeve operne hise v Neaplju. (Kasneje je podobni funkciji opravljal na Dunaju v
hisah Kartnertortheater in Theater an der Wien ter nekaj let v Milanu, v gledali-
$¢ih La Scala in Cannobiana.) Prav Barbaia je v Neaplju kot prvi v Italiji predstavil
Spontinijevo Vestalko in Gluckovo opero Ifigenija v Avlidi, kar pomeni, da so ga
zanimale operne novosti tudi drugih nacionalnih tradicij. Ta ob¢utek za novo ga je

11 Nav. po Richard Osborne, Rossini (Master Musicians Series), Apple Books.
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leta 1815 brzkone vodil pri odlocitvi, da podpise pogodbo s takrat triindvajsetle-
tnim Rossinijem. Slednji se je obvezal, da bo vsako leto napisal dve operi in vodil
obnovitvene izvedbe starejSih del. In tako se je Rossini znasel v stabilnem oper-
nem okolju, na razpolago je imel mocan in prestizen ansambel. V njem je poseb-
no mesto pripadalo Isabelli Colbran, ki je imela status prima donna assoluta, kar
ji je zagotavljalo privilegij, da po svoji volji arije ¢rta, krajSa, daljSa in spreminja.
Za opernega skladatelja je to pomenilo, da je bilo odlodilnega pomena za uspeh
njegov odnos do operne dive. Rossini in Isabella Colbran sta hitro vzpostavila
odnos medsebojnega spostovanja, ki je kmalu prerasel v ljubezensko razmerje,
Ceprav je bila pevka pred Rossinijevim prihodom ljubica Barbaie. Isabella Colbran
je bila sedem let starejSa od Rossinija in ob njuni seznanitvi je njena kariera Ze
postopoma slabela, medtem ko se je Rossini Se vzpenjal. Rossini je zanjo napisal
deset oper, ki ponujajo vpogled v sposobnosti sopranistkinega glasu.

Tabela 4: Rossinijeve opere®?

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe

1812 Demetrio e Demetrio dramma serio Rim
Polibio in Polibio

1810 La cambiale Poroc¢ni racun  farsa comica Benetke
di matrimonio

1811  Lequivoco Nenavadni dramma Bologna
stravagante nesporazum giocoso

1812  Linganno felice Srecna prevara farsa Benetke

1812  Ciroin Kir v Babilonu  dramma con Ferrara
Babilonia, ossia ali BolteZarjev  cori
La caduta di padec
Baldassare

1812  Lascala diseta Svilena lestev  farsa comica Benetke

1812  La pietra del Preskusni melodramma Milano
paragone kamen giocoso

1812  L'occasione PriloZnost burletta per Benetke
fail ladro dela tatu musica

12 Navedena je letnica prva izvedbe in ne ¢as nastanka, medtem ko zaporedje v tabeli beleZi zaporedje nastanka.
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Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe
1813 Il signor Gospod farsa giocosa Benetke
Bruschino, ossia Bruschino ali
Il figlio per Sin po nakljucju
azzardo
1813  Tancredi Tancredi melodramma Benetke
eroico
1813  ULitaliana in Italijanka dramma Benetke
Algeri v AlZiru giocoso
1813  Aureliano in Avrelij v Palmiri dramma serio  Milano
Palmira
1814 Il turco in Italia  Turek v Italiji dramma buffo  Milano
1814  Sigismondo Sigismondo dramma Benetke
1815 Elisabetta, Elizabeta, dramma Neapelj
regina angleska
d’Inghilterra kraljica
1815  Torvaldo Torvaldo dramma Rim
e Dorliska in Dorliska semiserio
1816 Il barbiere Seviljski brivec ~ commedia Rim
di Siviglia
1816  La gazzetta Casopis dramma Neapelj
1816  Otello, ossia Il ~ Otello ali dramma Neapelj
moro di Venezia Beneski crnec
1817 La Cenerentola, Pepelka ali dramma Rim
ossia La bonta  Zmaga dobrote giocoso
in trionfo

1817 La gazzaladra  Tatinska sraka  melodramma Milano

1817  Armida Armida dramma Neapelj
1817  Adelaide di Adelaida dramma Rim
Borgogna Burgundska
1818  Mosé in Egitto  Mojzes azione Neapelj
v Egiptu tragico-sacra
1826  Adinag, o Adina ali farsa Lizbona
Il califfo di Bagdadski

Bagdad kalif
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Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe
1818  Ricciardo Ricciardo in dramma Neapelj
e Zoraide Zoraide
1819 Ermione Ermione azione tragica  Neapelj
1819  Eduardo Eduardo in dramma Benetke
e Cristina Cristina
1819 La donna del Zenska z jezera melodramma Neapelj
lago
1819  Bianca Bianca in melodramma Milano
e Falliero, ossia Il  Falliero ali
consiglio dei tre  Nasvet treh
1820  Maometto Il Mohamed Il dramma Neapelj
1821  Matilde Matilda melodramma Rim
Shabran, Shabran ali giocoso
ossia Bellezza, Lepota z
e cuordiferro  Zeleznim srcem
1822  Zelmira Zelmira dramma Neapelj
1823  Semiramide Semiramida melodramma Benetke
tragico
1825 Il viaggio a Potovanje dramma Pariz
Reims, ossia v Reims giocoso
L'albergo del ali Hotel
giglio d’oro Zlate lilije
1826 Lessiege de Obleganje tragédie Pariz
Corinthe Korinta lyrique
(predelava
opere
Maometto Il)
1827  Moise et Mojzes in opéra Pariz
Pharaon, ou faraon ali
Le passage de  Preckanje
la Mer Rouge Rdecega
(predelava morja
opere Moseé
in Egitto)
1828 Le comte Ory Grof Ory opéra Pariz
1829  Guilaume Tell Viliem Tell opéra Pariz
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Slika 4: Levo: Domenico Barbaia, impresarij kraljeve opere v Neaplju;
desno: Gledalis¢e San Carlo v Neaplju leta 1830

Stabilno okolje v Neaplju je Rossiniju omogocilo, da je postopoma Siril glasbena
sredstva, ne da bi pri tem bistveno spreminjal svoj osnovni slog. Tako se je v
neapeljskem Casu postopoma manjsal pomen solisti¢nih arij in ustrezno pove-
¢alo Stevilo in dolZina ansamblov. Zbor ni bil ve¢ pasivni opazovalec, temvec je
bil v dejanje zmeraj mocneje vpet kot aktivni udeleZzenec. Recitativi so bili od
prve neapeljske opere Elizabeta, angleska kraljica (1815) v operi serii dosledno
spremljani z orkestrom, vse manj Sablonski so postajali in s tem tudi bistveno
bolj dramati¢ni. Vecal se je pomen vloge orkestra, uvodno uverturo pa je po-
gosto nadomestil preludij, ki je bil motivicno povezan s sledeco introdukcijo.
Najpomembnejsa sprememba je bila povezana z notranjim razsirjanjem tock.
Dober primer je tercet (dejansko obsega 3., 4. in 5. tocko) iz prvega dejanja ope-
re Mohamed Il (Maometto Il, 1820), ki najprej sledi logiki oblike solita forma, a
ostaja nedokoncan in se prevesi v molitev Anne, ko pa se preostali protagonisti
vrnejo, se tercet z novo stiridelno formo spet nadaljuje.

Kljub polni zaposlenosti v Neaplju je Rossini ustvarjal tudi za druge italijan-
ske operne hige. Ce se je v Neaplju zaradi specifi¢nih zahtev posvecal predvsem
resnemu Zanru, je za druge hise ustvarjal tudi komié¢na dela. Razlogov, da Rossini
komicnih oper ni ustvarjal za Neapelj, je bilo najbrz ve¢, nedvomno pa je bilo to
povezano z neapeljsko tradicijo buffe, za katero je bilo znacilno, da je deloma
potekala v dialektu, ki ga Rossini ni obvladal dobro. (Taksne vioge so bile obicaj-
no zaupane tipiénemu buffo basu; Rossini jo je ustvaril v komi¢ni operi Matilde
di Shabran, kjer je vlogo v dialektu namenil znanemu neapeljskemu buffo basu
Antoniu Parlamagni.) Med komi¢nimi operami, napisanimi za druga gledalisca, je
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Rossiniju slavo prinesla opera Seviljski brivec (Il barbiere di Siviglia), ki je sprva no-
sila naslov Almaviva ali Nepotrebni previdnosti ukrep (Almaviva, ossia L'inutile pre-
cauzione), da se je ne bi zamenjevalo z istoimensko opero Paisiella, ki je bila izve-
dena leta 1782 v Sankt Peterburgu. Anekdota pravi, da naj bi Rossini opero napisal
v zgolj 13 dneh, Ceprav je resnica verjetno drugacna. Rossini je 26. decembra 1812
podpisal pogodbo z rimskim Gledalis¢em Argentino, pri ¢emer naj bi bil na zacetku
januarja libreto Ze izgotovljen. Rossini je prvo dejanje koncal 16. januarja, dan ka-
sneje pa se je libretist Cesare Sterbini zavezal, da bo libreto koncal v 12 dneh, kar
razkriva znacilne zamude pri pripravi libretov, ki so bile stalnica v opernem pogonu
19. stoletja. Rossini je partituro koncal 5. februarja, takoj naslednji dan pa naj bi
se zacele prve korepetitorske vaje, ki so vodile do premiere 20. februarja. Ta se
je najbrz prav zaradi zapoznelih vaj kon¢ala s polomom, a je Ze naslednja izvedba
Rossinija katapultirala med najvecje zvezde. Seviljski brivec je svoje potovanje zacel
po italijanskih gledalis¢ih in drugih evropskih opernih centrih, Se vec, postal je ena
prvih oper, ki so jih operne hise redno obnavljale, kar lahko razumemo kot zacetek
repertoarnega opernega gledalisca, kakrSnega poznamo danes.

Seviljski brivec, ki v precep jemlje igro prevratnega francoskega dramatika Pierra
Beaumarchaisa (1732-1799), za katero je znacilno postopno spreminjanje odnosa
med gospodarjem in sluzabnikom, saj se slednji pogosto izkaZe za pametnejSega in
nasploh bolj moralnega, kar nakazuje stanje v druzbi pred, med in po francoski revo-
luciji, ni karakterna komedija, kot je bilo to znacilno za Mozarta (tudi Figarova svatba
je ukrojena po Beaumarchaisu), temvec komedija intrige. Slednjo moramo postaviti
v kontekst metagledaliSkosti. Brivec Figaro, se pravi predstavnik niZjega sloja, posta-
ne proti placilu pomocnik grofa Almavive pri ljubezenskem osvajanju Rosine, s katero
se hoce poroditi njen skrbnik, bistveno prestari doktor Bartolo, in sicer ob pomoci
podkupljivega ucitelja glasbe Basilia, ki zaupa predvsem moci obrekovanja. Figaro pa
ni le protagonist opere, ampak pravi inscenator celotnega dogajanja. Vse to potrjuje
Ze Figarova nastopna cavatina, v kateri sam inscenira svoje Zivljenje. O sebi govori
v tretji osebi (hvalisanje: »Ah, bravo, Figaro«), sam sebe klice (»Ehi, Figaro«), si sam
tudi odgovarja (»Son qual«) in svoje Zivljenje opisuje v obliki dramskih didaskalij:

Ehi, Figaro; son qua!
Figaro qua, Figaro la,
Figaro su, Figaro giu.
Pronto, prontissimo

son come il fulmine,

sono il factotum della citta.
Ah, bravo, Figaro,

bravo, bravissimo.*?

13 »Hej Figaro! Tukaj sem! / Figaro sem, Figaro tja. / Figaro gor, Figaro dol, / hitreje in Se hitreje / grem kot strela,
/ sem faktotum tega mesta. / Ah, bravo, Figaro, / bravo, bravissimo.«
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Poleg metagledaliskosti v cavatini razpoznamo Se drugo osrednjo Rossinijevo
znacilnost, tesno povezano s samonanasalnostjo, in sicer ponavljanje na razlicnih
ravneh. Najprej jo odkrijemo na ravni oblike — tocka je namrec¢ zasnovana v obliki
rondoja s kodo, katere shemo bi lahko zapisali kot aa'ba?cba®da + koda, kar po-
meni, da se odsek a vztrajno ponavlja. Toda drugi odseki ne prinasajo bistvenega
kontrasta, kar daje obcutek variacijskega razpredanja. To dokazuje primerjava
motivicnih drobcev odsekov a, b in ¢, ki jih zaznamuje skupna figura izmenjalnih
tonov (gl. figuro x v prim. 4), ponavljanje tega istega drobca in nenehno pulzi-
ranje osmink v 6/8 taktu. Visek ponavljanja sta trenutka, ko se Figaro dejansko
zaplete v ponovitev kratkih fraz, kot je to znacilno za prepevanje besedila »lalala
la« v odseku c in za mesto tik pred za¢etkom odseka d (gl. prim. 5). Se ve¢, pozor-
no analiti¢no oko opazi, da Rossini vsako predstavljeno frazo takoj ponovi. Prav
to omogoca znacilno preletno hitrost tocke in pritrjuje misli, da je bolj kot razvi-
tost in pestrost glasbenega stavka (harmonsko je vecina zvez zamejenih na me-
njavanje med toniko in dominanto, medtem ko odseka c in d prineseta tudi izleta
v obmodji teréne sorodnosti: Es- in As-dur) pomemben stopnjujoci se vrtinec, v
katerega je ujet ta preprosti material. Rossini ni na sledi konstruktivnih moznosti
glasbenega stavka, temvec v ospredje postavlja poslusaléevo vzburjenost, ¢utni
uzitek. To potrjuje tudi virtuoznost cavatine, ki v tem primeru ne izhaja iz viso-
ke tessiture ali s kompliciranimi koloraturami okraSene melodije, temvec iz hitre
gostobesednosti, nekakSnega brbljanja, ki postane ena izmed stalnic komicnih
oper. (Rossini v vlogi don Bartola Se stopnjuje takSno brbljanje, pogosto zame-
jeno na hitro ponavljanje iste tonske visine, s ¢imer lik groteskno izkrivlja tudi v
glasbenem pogledu.)

— .
.r L, R LR, e £
o 4% | 17 1] 1 Il 1] 1 1T 17 | T I
e (¥ | |72 4 L 1 Il 1”4 14 L Y & o | | F & & & & ||
~ L4 14 = | 4 L4 14 T / yA | A A A |
(® ) 1 I 1 I 11
Lar - goalfac to - tum del-la cit - ta Lar - go,

Primer 4: Podobnost motivicnih drobcev odsekov a, b in c iz Figarove cavatine v Seviljskem brivcu
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Primer 5: Ponavljanje motivi¢nega drobca v odseku c Figarove cavatine v Seviljskem brivcu

Podobna zgodba o hitrem nastanku in izjemnem sprejemu je povezana s komic-
no opero Pepelka (1817), ki je za rimsko gledalis¢e Valle ponovno nastala v zgolj
treh tednih. Libretist Jacopo Ferretti se je naslonil na Ze obstojeca libreta, ki sta
jih po Perraultovi pravljici pripravila Charles-Guillaume Etienne za Isouardovo
Pepelko (1810) in Francesco Fiorini za Pavesijevo opero Agatina ali Nagrajena
krepost (1814). Spet gre za predstavo v predstavi: najprej se na vratih Pepelkine
druzZine oglasi Alidoro, ucitelj princa Don Ramira, preoblecen v beraca, ki prosi
ubogajme in ki se ga usmili samo Pepelka, nato je naznanjen prihod princa, s tem
da njegovo vlogo prevzame njegov sluzabnik Dandini, princ pa postane sluzab-
nik, vse z namenom, da bi se razkrila prava narava dekleta, s katerim se Zeli princ
porociti. Rossini se je pri uglasbitvi posluzil Stevilnih postopkov, ki jih najdemo Ze
v Brivcu, a je dodal specificno noto, povezano z bolj sentimentalnim tonom, ki
zaznamuje predvsem naslovno junakinjo. Opera se ponekod pribliza jokavi ko-
mediji (comédie larmoyante), kakrsno so gojili v okviru Zanra opéra comique in
bi jo lahko vzporejali z italijanskim Zanrom semiseria. TakSne elemente razpozna-
mo predvsem v razvoju Pepelkinega lika, ki kot sluzabnica v opero v introdukciji
vstopa z enostavno otoZzno molovsko pesmijo »Una volta c’era un re’«, s katero
se napove nadaljnji razvoj dogodkov, proti koncu pa se z razvitimi koloraturami
razkrije kot prava princeva nevesta.

Med komi¢nima operama je Rossini za Neapelj napisal Se drugo opero serio,
s katero je velike ambicije pokazal Ze pri izbiri snovi. Prevzemanje opernih snovi
iz Shakespeara je postalo sredi 19. stoletja operna stalnica, a leta 1816 je bil to Se
pogumen korak v novo. Libreto opere Otello predvsem v prvih dveh dejanjih kaze
Stevilne odmike od izvirnika in Shakespearovo kompleksno dramo zvaja na znacilni
operni zaplet, v katerem se moska rivala (tenorja) borita za naklonjenost prima
donne. Tako smo prica Stevilnim standardnim opernim motivom, kot so skrivna
poroka, zaloZeno pismo, strastni dvoboj, oce, ki se ne strinja s poroko, herojski
ljubimec, zaljubljena héi in spletkarski rival. Pri odstopih od Shakespearove dra-
me ne gre zgolj za prilagoditev velike tragedije konvencijam opere serie, ampak za
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naslonitev na francosko priredbo/prevod Jean-Frangoisa Ducisa, ki je bila najbolj
znana po Evropi v Casu, ko se je v okviru prevodoslovja priredbo izvirnika Se vedno
ocenjevalo visje kot popolno vsebinsko zvestobo. Posebnost opere so kar tri vlo-
ge, napisane za visoki tenor (Otello, Rodrigo in Jago), kar odraza stanje ansambla
Barbaieve neapeljske operne druzbe. V sredis¢u opere pa ni ljubosumni vojsko-
vodja, temvec Desdemona, ki jo je prvic¢ poustvarila Isabella Colbran. Veliko blizje
Shakespearovemu izvirniku je tretje dejanje, v katerem dominira Desdemona. S
tem dejanjem si je Rossini v svojem Casu prisluzil Stevilne pohvale, med kateri-
mi je izstopala Meyerbeerjeva: »Tretje dejanje je bozansko, pri ¢emer je najbolj
nenavadno, da so njegove odlike precej neznacilne za Rossinija. Opraviti imamo
s prvovrstno deklamacijo, stalnim strastnim recitativom, skrivnostno spremljavo,
polno lokalne barve, v prvi vrsti pa je do popolnosti izpiljen slog starih romanc.«**

Visek Rossinijevega ustvarjanja za italijanska gledali$¢a in apoteoza belkanti-
sticne opere je bilo poslednje delo, ki ga je ustvaril za benesko gledalis¢e La Fenice,
opera seria Semiramida (1823). V njej je Rossini Se zadnji¢ sledil formalnemu oko-
stju, ki ga je desetletje poprej postavil s svojo prvo uspesno serio, opero Tancredi.
O dolocenih vzporednicah pricata tudi skupni libretist, Gaetano Rossi, in snov, ki je
v obeh primerih povzeta po Voltairu. Opera je razpeta med klasicisticno preteklo-
stjo, celo Metastasijevimi obrazci (za glavno mosko junasko viogo je Rossini Se ve-
dno uporabljal mezzosopran), po drugi strani pa odlo¢no kaze ze tudi naprej proti
znadilnostim, ki jih je Rossini razvil v Parizu pod vplivom tamkajSnjega opernega
Zivljenja. Zato ni ¢udno, da so italijanski skladatelji v drugi polovici 19. stoletja v
enaki meri skusali imitirati dosezke Semiramide, kot so se jim tudi glasno odrekali.
Ce se je v prejénjih operah Rossini izmeni¢no posvecal enkrat vokalni virtuoznosti
in drugic eksperimentom v formi, je v Semiramidi ta pola uskladil. Osnova so bile
Se vedno konvencionalne operne oblike, a mocno razsirjene, da bi lahko razkrile
bolj dramati¢no sredico. Ze introdukcija je dolga kar 700 taktov in finale prvega
dejanja celo 900 taktov, kar pomeni, da so postale svobodneje oblikovane tocke, ki
prinasajo ekspozicijo in zaplete/razplete, pomembnejse od predstavitve vokalnih
akrobacij, ¢eprav teh v operi Semiramida ne manjka.

Kljub temu da je Semiramida Se nastala za italijansko gledalis¢e, v njej od-
mevajo vplivi v tistem ¢asu vse bolj modne pariske velike opere, s katero se je
zacel spogledovati tudi Rossini. V tem pogledu imamo lahko za enega prelomnih
trenutkov izvedbo Spontinijeve opere Fernand Cortez (1809), ki jo je Rossini v
Neaplju pripravil leta 1820. Prvi¢ so taksni vplivi odmevali pri Rossiniju Ze isto
leto v operi Mohamed Il., ki pa v Neaplju ni bila delezna vecje pozornosti, ven-
dar jo je skladatelj gotovo moral imeti za pomemben mejnik v svojem opusu,

14 Nav. po Richard Osborne, »Otello (i)«, Grove Music Online, 2002, https://www-oxfordmusiconline-com.
nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo0/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-
-e-5000003768 (dostopano 26. 2. 2021).
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drugace si tezko predstavljamo, zakaj jo je vzel za osnovo svoje prve opere, s
katero je Zelel osvoijiti parisko obcinstvo. Opera Le siége de Corinthe (Obleganje
Korinta) je namrec predelava opere Mohamed II.

Rossinijevo italijansko delovanje in uspehi niso ostali brez mednarodnih od-
mevov, zato so se za njegove usluge zaceli potegovati tako v Angliji kot v Franciji. Se
prej pa je Rossini velik uspeh doZivel na Dunaju, kamor je potoval skupaj z Barbaio,
ko je ta prevzel vodenje gledalis¢a Kartnerthortheater in tam leta 1822 pripravil
Rossinijev festival. Takoj naslednje leto se je Rossini zacel pogajati s francosko vla-
do, potoval pa je tudi v London. Leta 1824 je podpisal pogodbo s francosko vlado, s
katero se je zavezal, da bo v Franciji ostal eno leto, napisal operi za Théatre Italien
in Opero ter skrbel za izvedbe starejsih del na repertoarju. Rossini je sprva bdel nad
izvedbami italijanskih oper v Théatre Italien, kjer je postal direktor (directeur de la
musique et de la scene; pred Rossinijem je funkcijo opravljal Ferdinando Paer), prvo
opero pa je napisal leta 1825. Gre za delo Il viaggio a Reims (Potovanje v Reims),
s katerim je pocastil kronanje Karla X. v Reimsu. Ze libreto izdaja priloznostno na-
ravo: ker so v izvedbo Zeleli vpreci vse operne sile gledaliséa, si je libretist Luigi
Balocchi zamislil situacijo, v kateri se predstavi skupina popotnikov iz cele Evrope,
ki se na poti na kronanje v Reims ustavi v gostilni in pocasti kraljevo druZino z ni-
zom pesmi in himn. Zaradi priloZnostne narave je Rossini to opero kmalu umaknil
s sporeda, velik del glasbe pa ponovno uporabil v komiéni operi Grof Ory (1828).

Rossinijev koncni cilj pa ni bilo ustvarjanje oper v italijanscini za Théatre Italien,
ampak osvojitev Opere v francoscini. Zavedajo€ se, da mora najprej spoznati vse
skrivnosti francoske deklamacije in nato e formalno dramaturske znacilnosti oper,
pisanih za veliki pariski oder, se je naloge lotil previdno in pocasi. Za pariski oder
je zato najprej pripravil dve priredbi oper, napisanih za Neapelj — Mohamed II. je
postal Le siége de Corinthe (Obleganje Korinta, 1826), opero Mojzes v Egiptu pa je
predelal v Moise et Pharaon, ou Le passage de la Mer Rouge (Mojzes in faraon ali
Preckanje Rdecega morja, 1827). Prilagoditve parisSkemu okusu se zrcalijo v omilitvi
prepada med recitativnim in spevnim, hkrati pa dobijo pred solisticnimi arijami
prednost vecje formalne enote, ansambelsko-zborovske scene, v katerih se glasovi
prepletajo med seboj na bolj dramati¢en nacin. Rossini je v obeh teh delih uspesno
zdruzil italijanski tip spevnosti s francoskim obcutkom za dramati¢no deklamacijo
in nagnjenost k spektaklu, kar je tlakovalo pot Zanru velike opere.

Ze s prvim poskusom, z Obleganjem Korinta, je Rossini doZivel taksen uspeh,
da so ga razbremenili dolznosti v Théatre Italien, zato da bi se lahko povsem po-
svetil komponiranju za oder Opere. Za Rossinija so celo ustvarili poseben naziv,
premier compositeur du roi et inspecteur général du chant en France (prvi kraljevi
skladatelj in generalni nadzornik petja v Franciji). Vendar se je Rossinijev tempo
ustvarjanja vse bolj umirjal, oper ni ve¢ ustvarjal v obrtniski naglici, ampak z bolj
poglobljenim formalno dramaturskim uvidom, zato so v nadaljevanju nastale samo
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Se opere Mojzes in faraon, Grof Ory in kot krona Rossinijevega opusa Viliem Tell
(1829) po Schillerjevi drami. S Tellom se je Rossini Ze trdno zavezal novemu Zanru,
veliki operi. Najvecji umetniski triumf pa je bil za Rossinija tudi slovo od opernih
desk — star komaj sedemintrideset let se je odlocil, da po Viliemu Tellu ne bo vec
ustvarjal. O natancnih razlogih lahko zgolj ugibamo, gotovo pa je na obrat vplivalo
veC dejavnikov. Najprej je Rossinija po dveh desetletjih neprekinjenega opernega
ustvarjanja v izredno hitrem tempu dohitela utrujenost, ki so se ji pridruzile na-
rascajoCe zdravstvene tezave, zaradi katerih je v naslednjih petnajstih letih tako
rekoc izginil iz javnega Zivljenja. Financnih skrbi ni imel ve¢, saj si je od francoske
vlade priskrbel redno pokojnino in je hkrati nekaj ¢asa Se vodil Théatre Italien, kjer
je predstavljal tudi dela svojih naslednikov, Bellinija in Donizettija. Tem osebnim
zadrzkom je treba dodati Se umetniske. Evropska duhovna krajina se je zacela
mocno spreminjati in ponovno so zacele tleti revolucionarne iskre, medtem ko je
bil konservativni Rossini $e moc¢no navezan na star rezim. To je leta 1848 privedlo
celo do tega, da mu somescéani v Bologni niso vec zaupali in se je moral s svojo
novo soprogo (po Isabellini smrti se je porocil z Olympe Pélissier, s katero je sicer
Zivel Ze petnajst let) preseliti v Firence. Druzbene spremembe so se odrazale tudi
v umetnosti. V glasbi se je krepil Beethovnov vpliv, ki je v Francijo zasel predvsem
zaradi dirigenta Francois-Antoina Habenecka (1781-1849), vodje orkestra pariske-
ga konservatorija, s katerim je redno izvajal Beethovnove simfonije. Beethovnov
vpliv se je prek Habenecka prenesel na njegovega ucenca Hectorja Berlioza, ki ni
imel vecje srece s svojimi operami, a je obcinstvo toliko bolj Sokiral s Fantasticno
simfonijo, op. 14 (1830). S svojim pohodom na parisko Opero je zacel tudi Giacomo
Meyerbeer, in sicer je leta 1831 z veliko opero Robert le diable (Robert hudic) le dve
leti po Viliemu Tellu naznadil dokon¢no opustitev klasicisti¢nih tendenc. Romantika
je zahtevala drugacne snovi in bolj realisti¢cno obravnavo, belkantisticno petje pa je
zamiralo. In temu se, kot smo videli, Rossini nikakor ni Zelel ukloniti.

Vseeno se je Rossini v Parizu ponovno znasel po letu 1855, ko sta svet Ze za-
pustila preostala belkantisticna skladatelja, Bellini (t1835) in Donizetti (t1848).
Zaradi napredka v medicini se je okrepil in je celo spet zacel skladati. Vendar je
zdaj ustvarjal miniature (ohranilo se je okoli 150 klavirskih del in samospevov),
ki jih je poimenoval Péchés de vieillesse (Grehi starosti) in v katerih se je pogosto
na ironi¢en nacin opredeljeval do aktualne glasbene scene. Za druzabno Zivljenje
Pariza so bile pomembne sobotne soareje, na katerih se je ob glasbi srecevala
smetana pariske kulture. Rossinijevo domovanje je postalo pomembno zbiralisce;
vanj je leta 1860 zasel tudi Richard Wagner, s katerim naj bi se stari mojster pogo-
varjal celo uro.®®

15 Prim. Edmond Michotte, Richard Wagner’s Visit to Rossini (Paris 1860) and An Evening at Rossini’s in Beau-
-Séjour (Passy) 1858, prev. Herbert Weinstock, Chicago: The University of Chicago Press, 1968.
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Prevlada romantike

Romanticni vplivi, ki so iz literature prehajali v glasbo, so najmocneje zarezali v
operni pogon ob vprasanju skladateljeve avtenti¢nosti in izvirnosti. Zaradi teh
zahtev se je moral skladatelj iz obrtnika vse bolj leviti v umetnika. Hkrati s to
spremembo so opere zacele vpeljevati nove teme. Posebno zanimiva se je zdela
srednjeveska Skotska, kot jo je opisoval mojster zgodovinskega romana Walter
Scott (1771-1832) in v kateri je odmeval duh Ossiana. Slo naj bi za pripovedoval-
ca in avtorja cikla epskih pesnitev, za katere je Skotski pesnik James Macpherson
(1736-1796) trdil, da jih je zapisal po ustnem izroCilu v starem Skotskem jeziku
iz 13. stoletja. Izdaja Ossianovih pesmi je postala velik hit in je bila prevedena v
vecino evropskih jezikov. Romantika je v njej prepoznala duha pradavnine in s
tem prvobitne energije ljudske umetnosti, dodatni naboj pa so dajala Se izrazita
nacionalna Custva. Recepcije te izdaje kasneje ni dosti zmotilo dognanje, da si je
Macpherson velik delez pesmi preprosto izmislil. »Ossian« je izpostavljal teme,
ki so se ujemale z avtorjem pesnitve, torej Macphersonom, in so bile predvsem
»romantic¢neg, in tako je Ossian na eni strani zadovoljeval Zeljo po karakteristic-
nem, arhai¢nem (13. stoletje), avtenticnem (ljudski pevec), misticnem in nacio-
nalno prepojenem (Skotska). V opernih siZejih se te znacilnosti kazejo v povecani
potrebi po izpostavljanju lokalne barve (couleur locale), kar pomeni, da se opere
odvijajo na zanimivih, izstopajocCih prizoriscih, ki so jih v predstavah naznacevali
tako vizualno (scenografija, kostumografija) kot glasbeno (opisna orkestrska glas-
ba, zborovske tocke z lokalno-nacionalno obarvanostjo), in v bolj izrazitem nago-
varjanju nacionalnih Custev (protagonist se pogosto bori za osvoboditev svojega
ljudstva). Krepilo se je zanimanje za sublimno, narava je pridobila posebno tezo,
zaupalo se je v transcendenco (nesrecna zaljubljenca bosta ljubezensko sreco na-
Sla v onstranstvu), zato nas v tem okviru ne preseneti pogosto zatekanje k biblic-
nim temam. Sublimno, sveto in transcendentno pa potrebujejo svojo nasprotno
igro, zato so se v operah vse pogosteje znasli moralno sporni protagonisti (dober
primer je Lucijin brat Enrico Ashton v Donizettijevi operi Lucia di Lammermoor).
V Zelji po karakteristicnem se je porusil trdni sistem Zanrov in bolj kot zvesto-
ba posameznemu zanru je postalo zanimivo njihovo prepletanje. Prav slednje
je najmocneje zaznamovalo opero v Franciji, predvsem Zanr velike opere, ki ga
lahko razumemo kot stapljanje razlicnih zanrskih tradicij. Tudi sicer se zdi, da so
romanti¢ne ideje v opero 19. stoletja preskakovale predvsem s francoskih odrov,
kar gre razumeti Se kot davek idejam francoske revolucije.

Posebno prelomnico v operi 19. stoletja in premik k romantiénemu zaznamu-
je opera Giulietta e Romeo (Julija in Romeo) Nicole Vaccaia (1790-1848) iz leta
1825. Opera je ukrojena po znacilnih Rossinijevih formalnih kalupih, slogovno
pa se ozira nazaj k neapeljski tradiciji Paisiella. Poleg naslonitve na Shakespeara
opero zaznamuje tudi trpljenje junakov in tragicni konec, ki Sele tedaj postane
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operna norma (junaki umrejo, Zenskam pa se zaradi druzbenih razmer ali psiho-
loskih pritiskov najveckrat omraci um). Ugibamo lahko, da se je trpljenje junakov
na sceni navezovalo na trpljenje obcinstva, ki v prvi vrsti ni trpelo zaradi ljubezen-
skih muk, ampak zaradi politi¢nih razmer.

Te romanti¢ne znacilnosti v veliko vecji meri kot Rossinijeve opere zaznamu-
jejo dela njegovih italijanskih belkantisti¢nih naslednikov, Bellinija in Donizettija,
ki sta vse bolj dvomila v osrednje nacelo Rossinijeve glasbe, ponavljanje. Ob
okrepljeni zahtevi po karakteristicnem se je to moralo zaceti uklanjati novemu,
avtentiénemu, svojevrstnemu. Podobno sta dobili tudi psiholoska poglobljenost
in resnic¢nost prednost pred poudarjeno metagledaliskostjo, kar pomeni, da se od
gledalca ni vec pric¢akovalo le, da bo uzival, ampak da bo ¢ustveno zainteresirano
spremljal dogajanje. Recepcija opere je postala bolj zavestno, racionalno deja-
nje. Gledalec naj bi opere ne zapuscal vec naelektren, vzburjen od ¢utnih drazil
(predvsem vokalne virtuoznosti ali viharnih crescendov), pac pa se je pricakovalo,
da ga bodo preplavila intenzivna €ustva, solze. Bellini je poudarjal, da mora ope-
ra »izvabiti solze, mora nas prestrasiti in ubijati s petjem«.'® Skladatelji so verjeli,
da lahko prodrejo v naso duso in nas ganejo, pri cemer niso toliko ra¢unali zgolj
na imanentne kode glasbe, kakor Se Rossini. Postopoma je prihajalo do prevlade
dramati¢nih elementov, zato ne preseneca tesnejSa vez med besedilom in glas-
bo. Bellini, denimo, naj bi ideje za svoje melodije dobil med glasno deklamacijo
verzov (besedilo torej vodi neposredno h glasbi), medtem ko je Donizetti trdil, da
glasba »ni ni¢ drugega kot poudarjena deklamacija zvokov: vsak skladatelj bi mo-
ral Cutiti pesem in jo oblikovati iz prozodije, med deklamiranjem besed«.!” Ta iz-
razita pozornost do dramati¢ne sredice besedila je od izdatne uporabe koloratu-
re vodila k pove¢anemu vdoru tehnike parlante oz. parlando (pevsko podajanje,
ki pride najbliZje govoru), kar pomeni, da se skladatelji odvracajo od fioriture in
pomikajo v blizino naravne deklamacije. To pa seveda bistveno spreminja znano
operno formalno okostje.

Bellinijeva »dolga, dolga, dolga melodija«

Ko je bil v Neaplju Rossini na visku svojih moci, je tam od leta 1819 kompozicijo
Studiral Vincenzo Bellini (1801—-1835). Kljub veliki slavi ali pa prav zaradi nje so
bili njegovi ucitelji na konservatoriju izrazito proti Rossinijevemu »okrasenemu«
slogu in »hrupni« orkestraciji in so veliko bolj zaupali konservativni neapeljski
operni tradiciji Cimarose in Paisiella. Bellinija sta morala Ze v zgodnji mladosti

16  Friedrich Lippmann, Mary Ann Smartin Simon Maguire, »Bellini, Vincenzo«, v: Grove Music Online, https://www-
-oxfordmusiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-0000002603 (dostopano 2. 3. 2021).

17 Nav. po Celletti, 189.
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zaznamovati hkratni privlak in distanciranost od Rossinija. V njegovem zrelem
opusu se navezovanje na Rossinija zrcali v prevzemanju formalnih obrisov oper-
nih tock, vendar v nasprotju z vecino italijanskih kolegov Bellini ni zapadel v po-
polno odvisnost, pac pa je puscal odprta vrata tudi za svoje posebnosti.

Slika 5: Vincenzo Bellini

Podobno kot Rossini je tudi Bellini v sredis¢e postavljal melodijo, vendar se je
postopoma vse manj navduseval nad znacilno belkantisti¢no, z okrasjem razveja-
no linijo in se je namesto te zavzel za enostavno melodijo, ki izraznost postavlja
pred virtuoznost in dekorativnost. V svojih prizadevanjih je bil o¢itno uspesen,
saj so o njegovi melodiji z navdusenjem govorili Stevilni skladateljski kolegi. To
velja tako za Berlioza kot za Verdija, ki je o Bellinijevi melodiji pisal kot o »dolgi,
dolgi, dolgi melodijix, medtem ko se je po Wagnerjevem mnenju Bellinijeva glas-
ba z »jasno, razumljivo melodijo« in »enostavno plemenitim in lepim petjem«
priblizevala klasi¢nim idealom.® Se tesnejsi odnos je z Bellinijevo melodijo vzpo-
stavil Frédéric (Fryderyk Francizsek) Chopin (1810-1849), ki je Bellinijeve opere
Mesecnica, Norma in Puritanci slisal v Parizu. Nekaj Bellinijevega melodi¢nega
navdiha se je preneslo v Chopinovo glasbo, kot dokazuje primerjava med odse-
kom iz finala Bellinijevih Puritancev in odlomkom iz Chopinovega Nokturna v Es-
duru, op. 9/2 (gl. prim. 6). Chopinov Nokturno je neke vrste hommage Belliniju,
saj tako reko¢ identi¢na ni samo melodi¢na linija, ampak tudi njena harmonska
osnova in tudi sicer bi lahko v Chopinovem melodi¢nem glasu prepoznali obrise

18 Nav. po Francesco Degrada, »Prolegomena zur Lektlre der Sonnambula«, v: Musik-Konzepte 46. Vincenzo
Bellini, ur. Heinz-Klaus Metzger in Rainer Riehn, Miinchen: edition text + kritik, 1985, 18.
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pevskega parta, ki najprej predstavi melodijo, potem pa jo z daljSimi melodi¢nimi
meandri Se okrasuje.
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Primer 6: Zgoraj: odlomek iz odseka Largo maestoso iz finala Bellinijevih Puritancev;
spodaj: odlomek iz Chopinovega Nokturna $t. 2 v Es-duru, op. 9/2

Bellini je vrednost melodije Se poudaril na ta nacin, da je orkestrsko spremljavo
omejil na najnujnejse, inStrumentalna barva pa je izstopila predvsem v solih glasbil
v arijah (tipien primer je solo flavte v znameniti ariji »Casta diva« iz opere Norma).
Toda ena izmed vedjih zaslug Bellinija je povezana prav z zmanjSevanjem virtuoznosti
pevskih glasov, ki naj se obcinstva raje dotaknejo zaradi ganotja in ne poudarjene
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virtuoznosti. Podobnemu namenu je sluzila vecja pozornost do deklamacije, in to
tako v recitativih kot v arijah, obenem pa tudi bolj obcutljivo povezovanje besedila
in glasbe, zaradi Cesar si je Bellini prisluZil naziv »filozofskega skladatelja«,® kar naka-
zuje, da taka tesna zveza med njima na zacetku 19. stoletja Se ni bila samoumevna.

Kar se oblikovanja melodije tice, je Bellini ustalil vzorec, ki se ga oznacuje kot
liriéni prototip. Pri slednjem gre najpogosteje za uglasbitev dveh pesniskih kvar-
tin (kitic s po Stirimi verzi), ki so glasbeno uresnicene v stirih Stiritaktnih frazah.
Prva dva verza sta uglasbljena kot Stiritaktna fraza (a) in predstavljata material,
druga dva verza sta modificirana ponovitev prvih dveh (a’), za peti in Sesti verz je
uporabljen nov material (b), ki se odmika od tonike in prinasa kontrast ali ustvar-
ja prehod s pomocjo izpeljevanja, sedmi in osmi verz pa sta v funkciji zakljuce-
vanja in se vracata k toniki ter povzemata zacetni material (a”’) ali pa, redkeje,
prinasata kadencni material (c), v katerem se lahko pojavi pevsko okrasje. Lep
primer je cabaletta Gualtierove arije iz Bellinijeve opere Gusar:
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Primer 7: Liricni prototip v cabaletti arije Gualtiera iz Bellinijeve opere Gusar

Besedilo prinasa dve kitici,? ki sta uglasbljeni po tipicnem liricnem prototipu (aa’ba”):
drugi odsek (a’) prinasa varianto prvega (a), tretji se nekoliko odmika (ostajajo repeti-
cije tonov, skladatelj modulira v dominanto, melodi¢na linija doZivi nekaj sprememb),
zadniji (a”’) pa prinasa najprej dobesedno ponovitev drugega in nato daljso razsiritey,
v kateri lahko pride do izraza pevska virtuoznost. TakSen model je uporabljal tudi mla-
di Verdi, kar govori o njegovi uporabnosti, Ceprav je po drugi strani prepreceval daljse
razpredanje melodije, kot lahko vidimo na primeru melodije iz sklepne arije Amine iz
Mesecnice, ki se jo pogosto postavlja za zgled Bellinijeve dolge melodije.

19 Mary Ann Smart, »In Praise of Convention: Formula and Experiment in Bellini‘s Self-Borrowings«, Journal of the
American Musicological Society 52/1 (2000), 29.

20 Ma non fia sempre odiata / la mia memoria, io spero; / se fui spietato e fiero, / fui sventurato ancor. // E parlera
la tomba/ alle pietose genti / de’ lunghi miei tormenti, / del mio tradito amor.
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Primer 8: Cantabile iz sklepne arije iz Bellinijeve Mesecnice

V zgornjem primeru imamo ponovno opraviti z dvema Stirivrsticnima kiticama, a
se celotni cantabile raztegne na kar 36 taktov, kar pomeni, da so moc¢no preko-
racene osnovne dimenzije liricnega prototipa. Tezko najdemo njegove osnovne
gradnike, a opazimo znacilno tridelno gradnjo: melodijo lahko razdelimo na tri
dele, ki ustrezajo uvodnemu predstavljanju (frazi a in a” v liriécnem prototipu),
vmesnemu razvijanju (b v prototipu) in kon¢nemu zaklju¢evanju (pevska okrase-
vanja, kadenca, melodi¢ne reminiscence na uvodni, predstavitveni del). Prva dva
verza sta Se ujeta v Stiri takte in bi ju lahko imeli za predstavitev materiala (a),
toda takoj zatem sledi odsek, v katerem se material ne ponavlja, temvec razsirja,
obdeluje, kar pomeni, da bi ta odsek lahko enacili z odsekom b v liricnem proto-
tipu, pri cemer bi v 7 taktih lahko prepoznali kombinacijo 4 + 3. To pomeni, da bi
zadnje 3 takte lahko razumeli kot zunanjo razsiritev. Vendar celotna kombinacija
obeh fraz, ki pripeljeta do prve prave popolne kadence, zajema kar 11 taktov, Se
prej pa se Bellini mojstrsko izogiba popolnemu kadenciranju in s tem podaljsuje
dih melodije, pri ¢emer igra v prvih stirih taktih pomembno vlogo toni¢ni pedal.
Naslednji odsek (med 11. in 19. taktom) je v funkciji zaklju¢evanja in hkrati prina-
$a postopno modulacijo v paralelni C-dur. Naslednji odsek predstavi novo melo-
di¢no misel, dolgo 4 takte, pri cemer se obcutek harmonske negotovosti doseze s
pomocjo pedalnega tona, obenem pa ni mogoce prezreti drobnih motiviénih po-
dobnosti s prvo frazo (punktirane spuscajoce se postope v 21. taktu imamo lahko
za odmev podobne figure iz 2. takta, gibanje v postopu navzgor v 23. taktu pa je
identi¢no zacetku melodije). Takti od 25 do 28 imajo ponovno izpeljevalno vlogo,
nato sledi daljsi zakljuéek s pevskim okrasjem in kon¢no kadenco. IzkazZe se, da je
za obclutek izrazito dolge melodije soodgovorna kombinacija na videz neskoncne
harmonske linije, ki jo Bellini dosega z vztrajnim odlaganjem in izmikanjem po-
polnim kadencam, ter hkratno razkosanje melodi¢nega toka na Stevilne manjse
fragmente. V tem pogledu je znacilen odsek med 12. in 24. taktom, v katerem si
melodi¢no linijo podajajo solo oboa in visoka godala ter Amina in Elvino.

Bellini je postopoma poveceval tudi dimenzije posameznih tock, tako da so na-
stale vecje slike (tableaux). Njihovo homogenost je poskusal zagotoviti s pomocjo
ponavljajocih se motivov (spominski motivi v operi zaznamujejo dobesedno pono-
vitev motiva, njihova dramaturska funkcija je najveckrat povezana z reminiscenco
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na predhodna dejanja) ali s tonalnim poenotenjem. Tak primer je prva scena 2.
dejanja v Normi, kjer ostane glasbeni tok od zacetnega orkestrskega preludija prek
uvodne scene in vkljuéno s sledeco sceno in duetom neprekinjen, celoto pa po-
vezuje tematski material, ki je prvi¢ predstavljen v orkestrskem preludiju. Zelja po
poenotenju ne zaznamuje samo povezovanja posameznih tock, temvec je znacilna
za opere kot celote — Bellini je Zelel vsaki operi dati svojski pecat, pri cemer je za
dosego tega cilja uporabljal vsa glasbena sredstva. Kasneje je to Se mocneje pou-
darjal Verdi, ki je govoril o tinti — vsaka opera naj ima svoj specificen okus, barvo.

Tudi zato je najbrz Bellini ustvarjal pocasneje kot Rossini ali Donizetti (vsako
leto je napisal samo eno opero, gl. tab. 5). Svojo kariero je nacrtoval dolgoroc¢no,
kar pomeni, da ni uglasbil vsakega libreta, ki so mu ga ponudili impresariji, in je
zelel svojo slavo kovati na podlagi nekaj izrazito uspesnih del. Prvo delo, opero
semiserio Adelson in Salvini (Adelson e Salvini), je napisal leta 1825 za pevski
ansambel neapeljskega konservatorija, v delu pa prepoznamo mesanico konven-
cionalnih elementov opere buffe in bolj ljudskega sloga. Uspeh tega dela je bil
dovolj velik, da je priSlo naslednje narodilo iz gledalis¢a San Carlo, za katero je
Bellini naslednje leto ustvaril opero Bianca in Fernando (Bianca e Fernando), ki
prevzema elemente iz opere serie (torej arije, razpete med cantabile in cabalet-
to) in jih pomesa z Zanrom opere resitve.

Tabela 5: Bellinijeve opere

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve
izvedbe
1825 Adelso_n. ,_é\delso_n . semiseria Neapelj
e Salvini in Salvini
Bianca Bianca in .
1826 e Fernando Fernando melodramma  Neapelj
1827 Il pirata Gusar melodramma  Milano
1829 La straniera Tujka melodramma  Milano
1829 Zaira Zaira tragedia lirica Parma
| Capuleti Capuleti in L
1830 e i Montecchi Montecchi tragedia lirica Benetke
1831 La sonnambula  Mesecnica melodramma  Milano
1831 Norma Norma tragedia lirica  Milano
Beatrice Beatrice o
1833 di Tenda di Tenda tragedia lirica Benetke
1835 | puritani Puritanci melodramma  Pariz
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Naslednje leto je Bellini zapustil Neapelj in podpisal pogodbo z Barbaio ter se s tem
zavezal, da bo napisal opero za milansko Scalo. Poleg izvedbe v prestizni operni hisi
je to pomenilo sodelovanje z izkusenim libretistom Felicejem Romanijem (1788—
1865), ki je pisal libreta za opere Mayrja, Rossinija, Donizettija in Meyerbeerja. Plod
tega sodelovanja je bila opera Gusar (Il pirata), ki je leta 1827 dozivela nesluteni
uspeh. Razlogov za navdusenje obcinstva je bilo vec, poleg izjemne predstave teno-
rista Giovannija Battiste Rubinija (1794—1854) pa je bilo predvsem povezano z izbiro
snovi, ki se je zdela znacilno romanti¢na. V njenem srediscu je ljubezenski trikotnik
med poroceno Zensko in moskima, kar omogoca znacilno pevsko konstelacijo so-
pran—tenor—bariton, pri éemer bariton nosi negativne konotacije, tenor pa je nesre-
¢ni ljlubimec. Libreto se izogiba prezZiveti mitoloski inscenaciji in dogajanje postavlja
v bolj otipljivo preteklost (13. stoletje), size je poln misterioznih spoznanj, postavljen
je v napol eksoti¢no okolje Sicilije, kar deloma kaze na vdor lokalne barve. V liku
izobcenca Gualtiera, ki se je po porazu prisiljen preZivljati kot gusar na robu druzbe,
lahko prepoznamo byronisticne poteze svetobolja in brezciljnega tavanja. Osrednje
gonilo opere nile ljubezensko hrepenenje, temvec tudi grob konflikt, ki klice po pre-
livanju krvi in katerega koncni rezultat je smrt Ernesta (bariton), Imogeni (sopran) se
omraci um, kar je priloZnost za sceno norosti, ki jo vse pogosteje sreCujemo v operi
19. stoletja, Gualtiero (tenor) pa se zaradi umora Ernesta preda oblastem in ga ¢aka
smrtna kazen. Bellini je z Gusarjem postavil temelje melodramati¢énemu Zanru, ki ga
je kasneje povzel in nadgradil Verdi. Njegove poteze najmocneje razkriva Gualtiero,
trpinéeni, a strastni romanti¢ni junak. V glasbenih resitvah je Bellini ostajal razpet
med starimi obrazci (prevladuje model cantabile—cabaletta, predvsem slednje so
skoraj kot po pravilu oblikovane kot liri¢ni prototip) in novimi resitvami: po eni stra-
ni pevske tocke Se vedno zaznamuje pogosto okrasevanje, na drugi pa se v scenah
Ze kaZejo bolj razvite oblike ariosa, pomembnejsa postane vioga zbora, melodi¢ne
geste pa so pogosto povzete po ritmu vsakdanje konverzacije.

Sodelovanje z Romanijem se je izkazalo za tako posreceno, da je Bellini v nada-
lievanju Zelel ustvarjati samo Se na njegove librete, Ceprav je to pogosto privedlo
do ¢asovnih stisk, saj Romani ni prevec skrbno izpolnjeval svojih obveznosti. Toda
gotovo se je moral tudi libretist zavedati izjemnosti Bellinija; iz njune koresponden-
ce je razvidno, da se je bil s skladateljem pripravljen pogovarjati o podrobnostih
libreta, Cemur se je zaradi svojega ugleda kot hisni libretist milanske Scale obicajno
zlahka izognil. Naslednje skupno sodelovanje, opera Tujka (La straniera), je ob ro-
manti¢ni zgodbi prinasala pomembne slogovne spremembe, povezane predvsem
z odkloni od Rossinijevega tipa opere serie. Premiera leta 1829 je sproZila razpra-
vo o pevskem slogu canto declamato. V operi se je Bellini v najvecji meri izognil
pevskemu okraSevanju, ki ga je zamenijal za silabi¢no uglasbitev besedila, bolj po-
dobno vsakdanjemu govoru. Toda po drugi strani je sredi odsekov, zasnovanih kot
versi sciolti in torej namenjenih recitativu, glasbeni tok lahko izbruhnil tudi v bolj
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melodi¢no navdahnjeni arioso, v katerem je bilo mogoce razpoznati celo periodi-
¢no glasbeno strukturiranje. Slednje je nadomestilo suhoparnost recitativa, ki se je
v Zelji po razumljivosti besedila izogibal znacilno glasbenemu oblikovanju.

S Tujko je Bellini Se v glasbenem pogledu dosegel romanti¢ni ideal, saj je bila
glasbena podoba brez virtuozne navlake in imanentnih glasbenih izrazil, ki niso bila
povezana z dramati¢nim jedrom zgodbe, kar je seveda poudarilo obcutek resni-
¢nosti. Ampak Bellini v naslednjih treh operah ni nadaljeval v tej smeri, pac pa se
je v operah Zaira (1829), Capuleti in Montechhi (1830) ter Mesecnica spet bolj
zanimal za okraSevanje, v tonu pa je prevladovala znacilna sladkobnost (morbidez-
za). V tem primeru uporabe fioriture ne gre vec razumeti v smislu idealisticnega
transcendiranja besedila, ki sproza emocije s pomocjo imanentnih glasbenih sred-
stev in nanje pripetih konvencionalnih semanti¢nih sproZilcev, kakor je to veljalo pri
Rossiniju. Mesta s povec¢anim deleZzem pevskega okrasja so bila namrec pridrzana za
dolocene situacije (ljubezenska opitost, jeza, depresija, omracitev uma), v katerih se
je prestopanje v virtuozno, glasbeno-umetno zdelo logi¢no, celo naravno. Fioritura
je postala le eden od pevskih registrov, povezanih z dolo¢eno znacilno dramatursko
situacijo, podobno kot je to veljalo za prozni recitativ, arioso in silabi¢no petje.

Z opero Zaira je Bellini dozivel svoj prvi in edini neuspeh, zato ne ¢udi, da je
kar deset tock prenesel v svojo naslednjo opero, Capuleti in Montechhi, seveda do
dolocene mere popravljenih. (Po dvoje prenesenih to¢k najdemo tudi v operah
Beatrice di Tenda in Norma.) Kljub temu da je Bellini v operi opustil pevsko bolj
asketski slog, je Se vedno izrazita njegova zavezanost romanti¢cnemu sizeju, saj je
zavrnil prvotno ponudbo intendanta, naj uglasbi snov o Juliju Cezarju v Egiptu, in
je namesto tega Romanija raje preprical, da sta se spopadla z Voltairovo snovjo.
Snov o Romeu in Juliji je bila izrazito popularna, vendar se Bellini in Romani v operi
Capuleti in Montecchi nista toliko naslonila na Shakespeara kot na gledaliSko igro
Giuletta e Romeo (Julija in Romeo, 1818) Luigija Scevole, ki jo je Romani vzel Ze
za izhodisce svoje verzije za Vaccaia, katero je zdaj samo nekoliko popravil. Veliko
vecji uspeh je Bellini leta 1831 dosegel z Mesecnico, ki je nastala na podlagi baleta
Eugéna Scriba za Ferdinanda Hérolda. Opero lahko razumemo kot rivalski odgovor
na Donizettijevo opero Anna Bolena, ki je bila z velikim uspehom uprizorjena v
istem milanskem gledalis¢u Carcano, celo v isti sezoni, poleg tega sta v obeh delih
nastopila ista pevska zvezdnika, Giuditta Pasta in Giovanni Rubini. Pomemben mo-
del za opero je bila Paisiellova opera semiseria Nina, v sredis¢u katere je nedolzno
vasko dekle, sprva obrekovano in nato mascevano. Sodec po vsebini in izrabi Stevil-
nih pastoralnih motivov, bi tudi Bellinijeva opera sodila v ta Zanr, vendar odsotnost
vloge za buffo bas in recitativa secco govorita v prid melodrami. Podobno kot se zdi
opera vmesna v Zzanrskem pogledu, je taka tudi v slogovnem: Bellinijev zreli slog se
kaZe v sintezi obcutljivih melodij, ekspresivne deklamacije in koloratur, ki pa se ne
napajajo vec pri znacilnem Rossinijevem hedonizmu. Recitativi postajajo spevnejsi
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in se nevidno spajajo s »pravimi« to¢kami, dramati¢nost pa povecujejo tudi inter-
vencije drugih protagonistov v solisti¢ne arije, kot smo to videli Ze v primeru znane
finalne arije glavne junakinje (gl. prim. 8).

Za opero Norma (1831) je znacilna Se bolj uravnoteZena sinteza razlicnih
vokalnih slogov, s katerimi je Bellini v prvi vrsti predstavljal raznolike znacajske
poteze protagonistov (koloratura ni ve¢ uporabljena zgolj za dokazovanje virtu-
oznih sposobnosti ali imanentno glasbenih uZitkov). Osnova za libreto je drama
Alexandra Soumeta Norma ou L’Infancide (Norma ali Detomor), ki je bila le ne-
kaj tednov pred odlocitvijo Bellinija in Romanija zanjo prvic izvedena v pariskem
gledalis¢u Odéon. Toda v konénem libretu (Romani in Bellini sta izpustila zadnje,
5. dejanje) prepoznamo tudi vplive motivov iz drugih literarnih in opernih del,
ki segajo od Jouyevega libreta za Spontinijevo Vestalko prek Chateubriandovega
romana Muceniki (1808) in Mayrjeve Medeje v Korintu do Romanijevega lastne-
ga libreta za Pacinijevo opero La sacerdotessa d’Irminsul (Irminsulova svecenica,
1820). Tudi Norma je nastala za primadono Giuditto Pasta, ki je debi dozivela
v milanski Scali. Kot je to znacilno za mnoge druge velike opere 19. stoletja, na
misel prideta Seviljski brivec in Bizetova Carmen, krstna izvedba ni bila prevec
uspesna, toda kmalu zatem se je zacel zmagoviti pohod opere po evropskih gle-
dalis¢ih. Osrednja kakovost opere je povezana z vlogo naslovne junakinje, ki je
zahtevna tako pevsko kot karakterno, pri ¢emer je Bellini razlicne odtenke njene
osebnosti odlicno naznadil z glasbenimi sredstvi. To drZi Zze za znamenito cavatino
»Casta diva, ki je oblikovana v skladu z normami dvojne arije: uvodnemu recita-
tivu, v katerega posegata vodja druidov Oroveso in zbor, sledi cantabile (Andante
sostenuto assai), ki se izte€e v tempo di mezzo (Allegro — Allegro maestoso), v ka-
terega ponovno poseZeta Oroveso in zbor, nato sledi cabaletta (Allegro). Stevilne
drobne prilagoditve te osnovne znane sheme vnasajo v tocko bolj dolo¢ne izra-
zne kvalitete. Recitativ prebadajo Stevilni majesteti¢ni akordi (Largo maestoso),
ki naznacujejo, da se scena odvija pred javnostjo in ima svecan, skoraj ritualen
znacaj, dramati¢nost pa izdaja raba godalnih tremolov. Toda ob zacetku odseka
cantabile glavno vlogo prevzame znacilna sladkobna melodija, ki jo najprej pred-
stavi solisticna flavta, kar lahko razumemo kot izpostavljanje, osamljeno vlogo
glavne junakinje — je edina, ki preprecuje takojSnji spopad z Rimljani, predvsem
zato, ker je v skriti zvezi z rimskim vojs¢éakom Pollionejem. V glavnih potezah je
melodija oblikovana po logiki liricnega prototipa (gl. prim. 9 zgoraj), pri cemer sta
prvi frazi (a in a’) Se dolgi po 4 takte, tretja (b) je dolga le en takt in se variirano
sekvencéno ponovi (b’), tretji, zakljucevalni del (c) pa je zaradi kratkih koloratur
razsirjen na 5 taktov. Sledi srednji del odseka cantabile, v katerem zibajoco se
melodijo prinese zbor (takSen vdor predstavlja znacilen izmik, s katerim sklada-
telj opozarja na neskladnost emocij ljudstva in glavne junakinje), nad katerim
lebdi sopran z daljSimi zadrzanimi toni in hitrimi okraski, del pa je oblikovan kot
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perioda iz dveh stavkov z zunanjo razsiritvijo (4 + 4 + 2). Temu prehodu sledi
ponovitev uvodne melodije. Zasanjano atmosfero cantabila najprej prekinejo ko-
racniski toni pihalne godbe iz zaodrja, v kratki izmenjavi med Normo in zborom
pa se zamenja razpoloZenje protagonistke: navzven se zaveze bojevitemu duhu,
a v sebi (skoraj celotna cabaletta je zamisljena kot aparte) Se vedno Cuti ljubezen
in pripadnost Rimljanu Pollioneju. Melodija cabalette sledi shemi liricnega proto-
tipa, z nekaj izmiki (gl. prim. 8 spodaj): prva dva verza sta ujeta v stiritaktno frazo
(a), ki ji sledi variirana ponovitev (a’), izpeljevalni del prinasata dva v sekvencno
razmerje postavljena izpeljevalna takta (b, b’) in nato zaklju¢ni odsek z materia-
lom prvega dela in razsirjeno pevsko kadenco (a”’), dolg 7 taktov, temu pa je pri-
kljucen Se odpev zbora oz. most. V skladu s formalnimi zahtevami cabalette sledi
Se ena ponovitey, ki daje priloZznost za nove ornamentacije solistke, nato pride
na vrsto koda. Izkaze se, da Bellini sledi belkantisticnim formalnim obrazcem, a
z redkimi in drobnimi izmiki vseeno posega vanje, da bi zarisal SirSi portret pro-
tagonistke, ki se razprostira od resnobne vzvisenosti sveCenice in zaprisezenosti
lastni domovini do pristne ljubezni do ljubimca ter podaja njeno notranjo razkla-
nost v zvestobi na eni strani ljudstvu in na drugi ljubljenemu moskemu.

Andante sostenuto assai

Primer 9: Zgoraj: struktura odseka cantabile iz cavatine Norme iz prvega dejanja istoimenske
opere; spodaj: struktura odseka cabaletta iz cavatine Norme iz prvega dejanja istoimenske opere
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Po uspehu Norme je Bellini kar nekaj ¢asa potoval, njegova osrednja energija pa
je bila usmerjena v prodor na pariSke operne odre, pri cemer so se pogajanja z
Opero vlekla predvsem zaradi njegovih izjemno visokih finanénih zahtey, Zelel je
namre¢ honorar, ki bi bil enakovreden Rossinijevemu. Bolj gladko so stvari tekle
v Théatre ltalien, kjer je leta 1834 podpisal pogodbo za novo opero Puritanci.
Novemu delu je Zelel dati znacilno barvo, ki jo je opisal kot »Zanr Mesecnice
in Paisiellove Nine z odtenkom vojaske robustnosti in malenkostjo puritanske
resnosti«.?! Bellini tekoce prestopa med silabi¢nim in bolj okrasenim slogom, ka-
kor je to pocel ze v Mesecnici in Normi, v oblikovanju melodij prevladuje liri¢ni
prototip, po drugi strani pa so Puritanci v harmonski podobi in orkestraciji ven-
darle bogatejsi, najbrz v Zelji, da bi se prilagodil francoskemu slogu. Podobno
velja za spominske motive, medtem ko lahko usodo glavne junakinje Elvire, ki se
jiomraci um, razumemo v kontekstu znacilnih vsebinskih potez romanti¢ne ope-
re. Najvecji dosezek Bellinija je zdruZevanje Rossinijevih obrazcev s sladkobno
melodijo, ki se odvraca od razsirjenih okrasov. Skladatelj je s takSno dihotomijo
uspesno naznaceval znacaje protagonistov in s tem poskrbel za v dramati¢nem
pogledu bolj realisticne uglasbitve.

Po operni obrtni poti do romanti¢ne opere — Donizetti

Tudi operno kariero Gaetana Donizettija (1797-1848) je mogoce motriti skozi
dvojnost prevzemanja in zavracanja Rossinijevih obrazcev. Kot poroca Donizettijev
Studijski kolega Marco Bonesi, mu je skladatelj Ze leta 1820, torej v ¢asu ucnih let
in poCasnega vzpona, prostodusno zaupal, da se mora

priuciti Rossinijevega sloga, kakréen ustreza dnevnemu okusu. Ce pa se
mu neko¢ posreci lasten preboj, potem ga ni¢ ne more ustaviti, da ne
bi razvil lastnega sloga. Imel je veliko idej, kako reformirati predvidljive
situacije, zaporedje introdukcija, cavatina, duet, trio, finale, ki je vedno
oblikovan na enak nacin. »Ampak, je hkrati Zalostno dodal, »kaj naj
storimo z blazenimi gledaliskimi konvencijami? Impresariji, pevci in tudi
obdinstvo bi me vrgli v najbolj oddaljeno jamo in potem — nasvidenje za
vedno.«*

21 Nav. po Simon Maguire, Elizabeth Forbes in Julian Budden, »Puritani, I«, v: Grove Music Online, https://www-
-oxfordmusiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-5000006929 (dostopano 4. 3. 2021).

22 Nav. po William Ashbrook, Donizetti and his Operas, Cambridge: Cambridge University Press, 1982, 19.
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Iz citata je razvidno, kakSno stanje je Se vedno vladalo instituciji opere na
zaCetku 19. stoletja — obrtniSke razmere in napol industrijski pogon. Toda kot v
primeru Rossinija in Se bolj izrazito pri Belliniji, lahko tudi v Donizettijevi karieri
prepoznamo postopno opuscanje starih konvencij in sprejemanje romanti¢nih
nacel, med katerimi je izstopala zahteva po avtenti¢nosti in realisti¢nosti.

Slika 6: Gaetano Donizetti

Za razliko od Rossinija in kasnejSega Verdija Donizetti svojega obrtniSkega tem-
pa ustvarjanja ni upocasnil niti na vrhuncu svoje slave, kar pomeni, da sta mo-
rali biti hitrost in prilagodljivost skladateljevi osebnostni potezi. Napisal je vsaj
65 oper (natanc¢no Stetje omejujejo razlicki istega dela, priredbe z drugacnimi
naslovi ipd. — gl. tab. 6), pri ¢emer je bil enako uspesen v resnem in komi¢nem
Zanru. Donizettijeve opere so se v slogovnem pogledu skozi ¢as postopoma le-
vile, a teh sprememb ne kaze pripisati skladateljevi izstopajoci Zelji po izvirno-
sti, ampak je Slo bolj za prilagajanje zahtevam ¢asa: ko si je oblinstvo zazZelelo
virtuoznih oper Rossinijevega tipa, mu je Donizetti ustregel, enako kakor kasne-
je, ko so se ljudje zaceli navdusSevati nad romanti¢nimi snovmi in jih je pritegni-
lo trpljenje osrednjih protagonistov. Zato je kljub oCitni spremembi v tridesetih
letih in z njo povezanimi formalnimi inovacijami Donizetti vedno ustvarjal na
ozadju konvencionalnih opernih form. V marsikaterem pogledu je Donizettijev
opus najpomembnejsi vezni ¢len med Rossinijem in Verdijem, najprej v glas-
beno-dramaturskem pogledu, potem pa tudi v jasni prepovedi tujih posegov
v svoja dela in v bolj izpostavljeni vlogi baritona, ki je tedaj prvi¢ postajal bolj
enakovreden tenorju.
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Tabela 6: Donizettijeve opere®

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve
izvedbe
1816 Il Pigmalione Pigmalion scena
drammatica
1817 L’ira d’Achille Ahilov jeza
1818 Enrico di Henrik melodramma  Benetke
Borgogna Burgundski
1818 Una follia Norost farsa Benetke
1820 Le nozze in villa  Poroka v vili opera buffa Mantova
1819 Il falegname di Livonski tesar opera buffa Benetke
Livonia, o Pietro  ali Peter Veliki,
il grande, czar ruski car
delle Russie
1822 Zoraida di Zoraida iz melodramma Rim
Granata Granade eroico
1822 La zingara Ciganka dramma Neapelj
1822 La lettera Anonimno pismo dramma per  Neapelj
anonima musica
1822 Chiara e Chiara in melodramma  Milano
Serdfina, Serafina ali semiseria
o Il pirata Gusar
1823 Alfredo il grande Alfred Veliki dramma per  Neapelj
musica
1823 Il fortunato Sre¢na prevara  dramma Neapelj
inganno giocoso
1824 L'ajo Domaci uciteliv melodramma  Rim
nell'imbarazzo  zadregi giocoso
1824 Emilia di Emilia iz dramma Neapelj
Liverpool Liverpoola semiseria
1826 Alahor in Alahor v Granadi dramma Palermo
Granata
1826 Elvida Elvida dramma Neapelj

23 Opere so nastete glede na ¢as nastanka; izvedbe temu seveda niso vedno sledile.
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Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve
izvedbe
1826 Gabriella di Gabriella di tragedia lirica
Vergy Vergy
1827 Olivo e Pasquale Olivo in melodramma Rim
Pasquale
1827 Otto mesi in due Osem mesecev  opera Neapelj
ore, ossia Gli vdvehurahali  romantica
esiliati in Siberia  Izgnanci v Sibiriji
1827 Il borgomastro  Zupan melodramma  Neapelj
di Saardam Saardama giocoso
1827 Le convenienze  Gledaliske melodramma  Neapelj
teatrali konvencije comico/
giocoso
1828 L'esule di Roma, Izgnanstvo iz melodramma  Neapelj
ossia Il proscritto Rima ali Kar je eroico
prepovedano
1828 Alina, regina di  Alina, kraljica melodramma  Genova
Golconda Golconde
1828 Gianni di Calais  Gianni iz Calaisa melodramma  Neapelj
semiseria
1829 Il paria Parija melodramma  Neapelj
1829 Il giovedi grasso, Debeli Cetrtek Neapelj
o Il nuovo ali Novi
Pourceaugnac Pourceaugnac
1829 Elisabetta al Elizabeta melodramma  Neapelj
castello di na gradu
Kenilworth Kenilworth
1830 | pazzi per Nori zaradi Neapelj
progetto projekta
1830 Il diluvio Vsesplosna azione Neapelj
universale poplava tragico-sacra
1830 Imelda Imelda melodramma  Neapelj
de’lambertazzi  de’Lambertazzi  tragico
1830 Anna Bolena Anna Bolena tragedia lirica  Milano
1839 Gianni di Parigi ~ Gianni iz Pariza  melodramma Milano
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Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve
izvedbe
1831 Francesca di Foix Francesca di Foix melodramma  Neapelj
1831 La romanziera Pisatelj in moz Neapelj
e l'uomo nero v érnem
1832 Fausta Fausta melodramma  Neapelj
1832 Ugo conte Ugo, pariski grof tragedia lirica Milano
di Parigi
1832 Lelisir d'amore  Ljubezenski melodramma  Milano
napitek giocoso
1832 Sancia di Sancia iz Kastilje tragedia lirica Neapelj
Castiglia
1833 Il furioso Norec na otoku  melodramma  Rim
nell’isola di San  San Domingo
Domingo
1833 Parisina Parisina melodramma  Firence
1833 Torquato Tasso  Torquato Tasso  melodramma  Rim
1833 Lucrezia Borgia  Lucrezia Borgia  melodramma  Milano
1834 Rosmonda Rosmonda melodramma  Firence
d’Inghilterra Angleska serio
1835 Maria Stuarda Marija Stuart tragedia lirica  Milano
1834 Gemma di Vergy Gemma di Vergy tragedia lirica Milano
1835 Marino Faliero ~ Marino Faliero  tragedia lirica Pariz
1835 Lucia di Lucia dramma Neapelj
Lammermoor Lammermoorska tragico
1836 Belisario Belisario tragedia lirica Benetke
1836 Il campanello Nocno zvonjenje melodramma  Neapelj
di notte giocoso
1836 Betly, ossia @etly ali dramma Neapelj
La capanna Svicarska koca giocoso
svizzera
1836 L'assedio Obleganje dramma lirico Neapelj
di Calais Calaisa
1837 Pia de’ Tolomei  Pia de’ Tolomei  tragedia lirica Benetke




Opera belcanta

57

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve
izvedbe

1837 Roberto Roberto tragedia lirica Neapelj
Devereux, ossia  Devereux ali
Il conte di Essex  Esseski grof

1838 Maria de Rudenz Maria dramma Benetke

de Rudenz tragico

1838 Poliuto Poliuto tragedia lirica Neapelj

1838 Les martyrs Muceniki grand opéra Pariz
(predelava
opere Poliuto)

1840 La fille du H¢i polka opéra Pariz
régiment comique

1840 La favorite Favoritka opéra Pariz

1841 Adelia, o La Adelia ali melodramma  Rim
figlia dell’arciere Lokostrelceva héi serio

1841 Rita, ou Le mari  Rita ali opéra
battu Pretepeni moz comique

1841 Maria Padilla Maria Padilla melodramma  Milano

1842 Linda di Linda iz melodramma  Dunaj
Chamounix Chamounixa semiserio

1844 Caterina Caterina tragedia lirica Neapelj
Cornaro Cornaro

1843 Don Pasquale Don Pasquale dramma buffo Pariz

1843 Maria di Rohan  Maria di Rohan  melodramma  Dunaj

tragico
1843 Dom Sébastien, Dom Sébastien, opéra Pariz

roi de Portugal

portugalski kralj

Svojo prvo glasbeno izobrazbo je Donizetti prejel od verziranega opernega moj-
stra Giovannija Simona Mayrja, bavarskega skladatelja, ki je zatocis¢e nasel v
Bergamu, kjer je opravljal sluzbo vodje kapele v katedrali Santa Maria Maggiore,
hkrati pa se je s svojimi Stevilnimi operami z dobrSno mero uspeha preizkusal na
vseh glavnih italijanskih odrih. Pomen Mayrja za italijansko okolje se kaze v tem,
da je ob operni tradiciji precej dobro poznal glasbo dunajskih klasicistov, zato
v njegovih opernih del najdemo tudi nekatere zanimivejSe harmonske obrate.
Donizettiju je koristil predvsem s svojimi prakticnimi nasveti. Mayr je bil skromen



58 OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

¢lovek in mu je bilo veliko do tega, da njegov nadarjeni ucenec uspe. Poskrbel
je za to, da je Donizetti nadaljeval studij kompozicije in kontrapunkta pri resda
konservativnem, a zelo slavhem ocetu Matteiu v Bologni. Kasneje mu je zagotovil
tudi prve javne operne izvedbe, zato ne ¢udi, da sta vse Zivljenje ostala prijatelja
in sta si dopisovala.

Po posredovanju Mayrja so Donizettiju prvo opero (pred tem je napisal dve
krajsi enodejanki), Henrika Burgundskega (Enrico di Borgogna), izvedli leta 1818
v Benetkah, iz dela pa je jasno razviden vpliv skladateljev, ki sta bila tedaj najbolj
vplivna: Rossinija in Mayrja. Sledilo je Se nekaj del, prelomna pa je bila uspe-
Sna izvedba opere Zoraida iz Granade (Zoraida di Granata) leta 1822 v Rimu,
po kateri ga je impresarij Barbaia povabil v Neapelj, kjer je ostal do leta 1838
in postal Rossinijev naslednik. Leta 1827 se je pogodbeno zavezal, da bo v treh
letih napisal stiri nove opere, naslednje leto pa je sprejel Se direktorsko mesto v
neapeljskem Kraljevem gledalis¢u. Kljub vsem tem zadolZitvam se je Donizettiju
posrecilo tu in tam napisati kako opero tudi za katero drugo gledalis¢e. V Neaplju
je bil, tako kot drugod po Italiji, mocno priljubljen Rossini, in temu se je Donizetti
brez tezav prilagodil in zadostil tako temu okusu kot tudi pove¢anemu zanima-
nju za farso, v kateri je s komicnimi vlogami blestel popularni buffo bas Carlo
Casaccia (1769—po 1826). Prav za Casaccia je Donizetti leta 1822 ustvaril Ciganko
(La zingara), ki je bila njegova prva opera za Neapelj.

Medtem ko prilagajanje lokalnemu okusu Donizettiju ni otezevalo skladanja,
pa je njegov razvoj, posebno premik k vsebinam romanti¢nih oper, v Neaplju
mocno ovirala cenzura, kar je na koncu privedlo do tega, da je Donizetti pretrgal
vezi z Neapljem in Sel iskat uspeha v Pariz, kjer je bilo okolje v tem pogledu veliko
bolj odprto in spros¢eno. V Neaplju, kjer je vladala francoska nadoblast, so bili
pozorni na to, ali Se taka malenkost znotraj opere kakorkoli problematizira tu-
jerodno vladanje. Cenzorji so iz opernih siZzejev pregnali vse aluzije na vladajoci
rezim, na kraljevo druZino, celo na religiozne prakse. Obenem so bili zadrzani do
snovi, ki bi utegnile obcinstvo Sokirati. Tako so na primer iz oper redno Crtali pri-
zore vsakrSnega nasilja ali fizicnega trpljenja, zadrzani so bili tudi do prikazovanja
romanticnih ljubezenskih zvez, zlasti ¢e niso nasle svoje protiigre v vzorni krepo-
stni drzi. Od vsega je Donizettija najbolj mucila prepoved tragi¢nih koncev, zaradi
Cesar sta bili v Neaplju prepovedani operi Lucrezia Borgia in Maria Stuarda, s
katerima je Donizetti v drugih krajih Zel velik uspeh.

Prav ti razlogi so Donizettija najbrz pripravili do tega, da je leta 1826 brez na-
rocila napisal opero Gabriella di Vergy, kar je bilo za opernega skladatelja z zacet-
ka 19. stoletja sila nenavadno. Snov za opero je prevzel iz francoske istoimenske
tragedije Pierra Du Belloyja, kar pomeni, da smo prica tragiénemu koncu, ¢esar si
Donizetti ni mogel privosciti, kadar je pisal po narocilu. V delu se prvi¢ nakaze pot
proti romanti¢ni drami, ki jo je Donizetti bolj razvil Sele v tridesetih letih, ko je to
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opero tudi popravil (1838). V podobno smer kaze opera Imelda de’Lambertazzi
(1830), v kateri smo prica prvi smrti na odru in so jo cenzorji najbrz dovolili samo
zato, ker je skladatelj dejal, da gre za »zmoto«.

Pravi premik prinasa opera Anna Bolena, ki je bila istega leta izvedena v
milanskem gledalis¢u Carcano. Za spremembo Donizetti tokrat ni bil omejen s
strogimi neapeljskimi cenzorskimi zahtevami. Libreto je pripravil sijajni Felice
Romani, med pevskimi solisti pa sta izstopala Giuditta Pasta in Giovanni Rubini,
ki sta nedvomno vplivala na Stevilne odlocitve Donizettija, ki je v ¢asu ustvar-
janja te opere celo prebival v vili Giuditte Pasta. Kombinacija snovi, libretista,
izjemnih pevskih solistov in skladateljevih na videz novih prijemov je operi zago-
tovila izjemen uspeh, ki je kmalu odmeval v Parizu in Londonu, kar je pomenilo,
da si je Donizetti prvi¢ zagotovil tudi mednarodno odmevnost. Snov o nesrecni
ljubezenski zvezi Anne Boleyn z angleski kraljem Henrikom VIII. je izkazovala vse
poteze »romanti¢nosti«: v sredisCu so trpeci posamezniki (poleg Anne Se njen
brat Rochefort, prvi ljubimec Percy, deloma tudi nova kraljeva ljubica Giovanna
Seymour), ki doZivijo tragi¢ni konec, a pri tem kljub kraljevemu nizkotnemu
spletkarstvu ohranijo ¢lovesko dostojanstvo in visoko moralno drZzo. Tem novim
poudarkom je skladatelj sledil tudi na glasbeni ravni, kar se kaze predvsem v
Stevilnih izmikih konvencionalnim formam belkantisticne opere. V cabalettah je
Donizetti zavrgel nujne ponovitve in predvidljive obrate, zabrisoval je mejo med
arijo in recitativom, pri cemer prva ne sledi prevzetim oblikovnim konturam in
dovoljuje vdore drugih oseb in deklamativhega, medtem ko recitativ pogosto
vklju€uje tudi bolj spevne odseke. Zaradi teh premikov so nejasne postale meje
med posameznimi to¢kami, ki se stapljajo v vecje dramaturske in scenske enote,
katere Donizetti povezuje s pomocjo motivicnega dela — drobni motivni drobci,
predstavljeni Ze v kakSnem orkestrskem uvodu, lahko zaznamujejo celotne scen-
ske skupke. Te spremembe so mnogi razumeli kot radikalen odklon od prevzetih
norm in strukture, tudi kot vpliv Bellinija (predvsem oper Gusar in Tujka), vendar
natanéno preucevanje partiture izdaja, da lahko prej kot o revoluciji govorimo o
evoluciji: odsek, ki so ga mnogi postavljali v najtesnejSo zvezo z Bellinijem, Annin
Larghetto iz finalne arije, se izkaze za predelavo arije iz skladateljeve prve upri-
zorjene opere, Henrika Burgundskega, in nasploh lahko v operi odkrijemo ideje
iz Se petih drugih oper, ki jih je Donizetti napisal za Neapelj. Kar Anno Boleno loci
od preostalih oper iz tega obdobja, ni toliko nova vsebina v povezavi z odmiki
sredstew.

V utecene obrazce najmocneje posega koncna arija, ki zamenja v tistem Casu
pogostejsi vecdelni ansambelski finale in v kateri je Donizetti zdruZil tako sceno
norosti kot sceno umiranja. Dolga je kar 20 minut, pri cemer se zdi razmerje med
recitativnim in pevnim, torej med odprto in zaprto formo, preobrnjeno: uvodna
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scena in tempo di mezzo predstavljata kar priblizno dve tretjini to¢ke. Sceno
odpre melodi¢na misel v orkestru, ki prinasa Se povzdignjene tone, znacilne za
kraljevsko drzo, kar je v ostrem kontrastu z Anno, ki se ji je omracil um. Kratki
melodicni vzgibi, deloma spominski motivi, so samo naznaceni in nato tudi pre-
kinjeni, tako da smiselno izraZzajo Annino beganje in dezorientiranost. Cantabile
napoveduje solo angleskega roga in je oblikovan po logiki liricnega prototipa
(aa’ba”’a’’). Sledi odsek tempo di mezzo, ki je sestavljen iz kar 220 taktov in se
zacenja s koracnico, ki naznacuje prihod Se drugih na smrt obsojenih zapornikov
(Rochefort, Percy, Smeton). Nato se Annin recitativ prevesi v arioso (»Un suon
sommesso«), ki mu kmalu sledi nov kratki cantabile, »Cielo a’ miei lunghi spasi-
mi«, ki ga spremljajo drugi solisti. Novo dramati¢no zarezo prinese strel iz topa
s koracnico pihalne godbe, ki prihaja iz zaodrja (mesto je dramatursko podobno
cavatini Norme) in jo je mogoce razumeti kot odzven slavja poroke kralja z novo
izvoljenko. Novi recitativ uvaja cabaletto, ki se izmika najosnovnejSim normam
liricnega prototipa.

Z Anno Boleno je Donizetti dokoncéno stopil na pot romanti¢ne opere, pri
¢emer ni Slo toliko za neposredni Bellinijev vpliv, temvec bolj za splosno duhovno
stanje, ki je v Italijo zasSlo iz Francije in deloma Anglije (za Donizettija vemo, da
je prebiral Byrona, pri njem si je leta 1833 izposodil snov za opero Parisina). Pri
Donizettiju so se tak$ni premiki, ki so se najprej kazali v novih snoveh, v glasbi
sprva zrcalili v formalnem oblikovanju arij, ki zapuscajo dvojnost cantabile—ca-
baletta in liriéni prototip ter prevzemajo kiticno formo (ta je v uporabi zlasti za
predstavitve pevcev in hla¢nih vlog; primer je mezzosopranska romanca kraljici-
nega pevca, paza Smetona, iz prvega dejanja Anne Bolene). Scene in recitativi so
diskurzivno svobodnejsi, prosto se torej prilagajajo dramati¢nim zahtevam, kar
pomeni, da deklamativno suhoparnost kombinirajo s prestopi v spevnejsi arioso.
Modulacije so bolj nepri¢akovane, posameznim tonalitetam ali tonskim viSinam
Donizetti v€asih pripiSe celo dramati¢ni pomen. Podobno velja za dolocene in-
Strumente, ki celotni operi lahko dajo svojski ton, kot to velja za rogove v Lucii di
Lammermoor. Spremeni se tudi odnos do pevskih glasov: funkcija arije postane
bolj razkrivanje karakternih znacilnosti protagonista kot pa razkazovanje pevce-
vih virtuoznih in glasovnih zmoZnosti, nasploh pa arije svoj pomen izgubljajo v
boju z ansambelskimi tockami. Nenazadnje Donizetti tudi pospesuje dramati¢ni
tempo med posameznimi to¢kami in odseki, s ¢imer se izgublja jasnost glasbene
forme, krepijo pa se dramati¢ni poudarki.

Podobne inovacije zaznamujejo Donizettijeve izstopajoce opere naslednjih
let. Za pisanje Lucrezie Borgie (1833), zasnovane po istoimenski Hugojevi igri, je
Donizettija navdusila scena, v kateri nenadoma razkrijejo Sest krst Lucrezijinih
Zrtev, kar je obetalo tezave s cenzuro. Podobne tegobe so zaznamovale izvedbo
opere Maria Stuarda (1835), katere osnova je Schillerjeva tragedija. lzvedbo v
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Neaplju je prepovedal sam kralj, zato je velik del toc¢k Donizetti prelil v opero
s povsem drugo vsebino in novim naslovom, Buondelmonte. Nad delom se je
kasneje navdusila Maria Malibran in zagotovila izvedbo v milanski Scali. Toda
tudi ta se je koncala s Skandalom, saj je Maria Malibran ignorirala cenzorjeve
zapovedi, tako da so opero prepovedali. Po vsebini vsem romanti¢nim zahtevam
ustreza tudi libreto za opero Maria de Rudenz (1838), v kateri smo prica Stevilnim
nasilnim dejanjem, med drugim kar dvakratni navidezni smrti glavne junakinje.

V primerjavi z Mario de Rudenz je najbolj znana Donizettijeva opera, Lucia
di Lammermoor (1835), dokaj klasi¢no zasnovana. Po vsebini, ki se naslanja na
zgodovinski roman Nevesta iz Lammermoorja Walterja Scotta (libretist Salvadore
Cammarano je sicer na mnogih mestih spremenil izvirnik), gre za tipicno roman-
tiéno delo, postavljeno v oddaljeno preteklost na »eksoti¢no« lokacijo (Skotska),
v propadajodi grad, kar vnasa v romantiki izredno priljubljene gotske elemente.
Veliko manj od tradicionalnih vzorcev odstopajo tocke, z izjemo osrednje scene
Lucijine blaznosti. Lucia prihaja na sceno okrvavljena — nekaj minut prej je ubila
svojega neljubljenega Zenina. Stanje njene mentalne razrvanosti ponazarja so-
listicna flavta (prvotno je skladatelj melodijo Zelel zaupati stekleni harmoniki),
ki podobno kot v Normini cavatini spominja na oddaljenost, osamljenost, celo
izgubljenost, dejansko pa gre za reminiscenco (spominski motiv) na Lucijino ca-
vatino iz prvega dejanja (»Ragnava nel silenzio«). Malo kasneje se oglasi Se motiv
iz zaklju¢nega dueta prvega dejanja (»Verranno a te’«), v katerem sta si prava
ljubimca, Lucia in Edgardo, izmenjala prstana in se s tem zavezala drug drugemu.
Bogato okrasene kolorature se izmenjujejo z drobci spominskih motivov in po-
trjujejo Lucijino zmedeno stanje duha, ki se skoraj neopazno prelije v cantabile
(»Alfin son tua«). Njegovo formalno zabrisanost Se potrjujejo vdori zbora in izmik
liricnemu prototipu — odsek je namrec zasnovan v obliki teme in variacij, v kateri
spet igra pomembno vlogo solisti¢na flavta. V tempo di mezzo se vmesata Se
Lucijin brat Enrico, ki je odgovoren za tragedijo, ter Lucijin vzgojitelj in zaupnik
Raimondo. Cabaletta v % taktu je s svojim plesnim karakterjem v ostrem kontra-
stu z Lucijinim stanjem. Tocka je torej oblikovana znotraj belkantisti¢nih formal-
nih okvirov, poseben ton pa ji daje najprej prisotnost zbora in nato v uvodni sceni
in vmesnem odseku tempo di mezzo Se Stevilni okruski periodi¢no-melodi¢nega,
ki se zdijo vsakic kot nastavki cantabile ali cabalette, a se vendarle spet izgubijo,
kar je mogoce razumeti predvsem v smislu slikanja Lucijine blaznosti.

Hkrati s premiki proti romanti¢ni operi je Donizetti ustvarjal tudi veliko bolj
konvencionalna dela, kar velja zlasti za komiéni Zanr in Zanr semiseria. Med ope-
rami buffami izstopa Ljubezenski napitek (Lelisir d‘amore) iz leta 1832, v katerem
je skladatelj sledil vsem obi¢ajnim zahtevam Zanra, pri ¢emer pa je obrabljene
forme vedno smiselno dramatursko vpenjal v karakterizacijo glavnih likov. Kon¢ni
razplet tako ni posledica spretnega spletkarstva, kot to Se velja za Seviljskega
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brivca, temvec je povezan z Adininim spoznanjem Nemorinove visoke ¢loveske
vrednosti. Znacilna je Ziva melodi¢na karakterizacija likov, ki so vsak posebej za-
znamovani s specifi¢cnim melodi¢nim idiomom. Tako Nemorino (tenor) kljub na-
ivni veri v mo¢ €udeznega napitka pri razreSevanju ljubezenskih tezav ni zgolj
posmeha vredna oseba, ampak njegove tocke (predvsem »Adina, credimi« in
znamenita arija »Una furtiva lagrima«) prebujajo obcutke empatije, medtem ko
Adina (sopran) ni le distancirana koketa, temvec postopoma zmozZna tudi vecje
obcutljivosti, narednik Belcore (bariton) je pojem napihnjene moskosti, med-
tem ko vloga potujocega zdravnika Dulcamare (bas) prinasa vse znacilnosti, ki
jih povezujemo z basom buffo, med drugim arijo, ki jo zaznamuje izredno hitro
brbljanje. Pomemben doseZek Donizettija je povezan Se s hitrim dramaturskim
tempom, ki ga dosega z izredno razredc¢enimi recitativi.

Toda v tistem Casu je bila osrednja motivacija za Donizettija, podobno kot je
to veljalo za Rossinija in Bellinija, Zelja po uspehu v svetovljanskem Parizu. V ta
namen je za tenorista Rubinija, ¢igar nastopi v pariSkem Théatre Italien so po-
stali odmevni kulturni dogodki, napisal opero Gianni iz Pariza, da bi jo ta seveda
izvedel prav tam in z njo dokazal svoje vrhunske pevske sposobnosti ter hkrati
inavguriral Donizettija kot velikega skladatelja. Vendar je do izvedbe opere prislo
Sele leta 1839. Vseeno se je Donizettiju sreCa nasmehnila Ze prej: leta 1835 je
Rossini k sodelovanju v Théatre Italien povabil svoja najvedja italijanska nasle-
dnika, Bellinija in Donizettija, in za to priloZznost je Donizetti napisal tragi¢no ope-
ro Marino Faliero. Izvedba je bila uspesna, ¢eprav ni doZivela tako evforicnega
sprejema kot Bellinijevi Puritanci. Prav v ¢asu priprav na izvedbo opere Marino
Faliero je Donizetti obiskal Opero, kjer je prisostvoval predstavi opere Judinja
Fromentala Halévyja, ki je v njem zbudila mesSane obcutke, a hkrati prispevala k
spoznanju, da je pravi uspeh v Parizu mogoce doseci zgolj z izvedbo v Operi. In za
kaj takega je pac treba pisati v francosc¢ini in v novem Zanru, veliki operi. Donizetti
je Cutil, da ga direktor Opere, Charles Duponchel, nima v islih, saj naj bi mu »dal
tiso¢ predlogov in me je zavrnil dva tisockrat«.? Iz Zelje po dosegi svojega cilja se
je tako Donizetti leta 1838 za stalno preselil v Pariz, ki je po odprtosti in kulturni
prefinjenosti mocno prekasal italijanske konservativne dvore provincialnih mest.

Prva Donizettijeva opera v francoscini pa ni bila namenjena Operi, temvec so
joizvedliv gledalis¢u Opéra-Comique. V Hceri polka (1840) se je Donizetti izkazal
z brezhibnim obvladovanjem francoscine, saj se zdijo vokalni parti kot poloZeni
v pevska grla, v komi¢nem Zanru pa je nadaljeval z osnovnimi potezami, ki jih je
zaCrtal v Ljubezenskem napitku. Opera je uspeSna mesSanica vojaskih napevov,
trenutkov patosa in resni¢ne ob¢&utljivosti. Se istega leta je Donizetti kot sklada-
telj prestopil tudi vrata Opere, pri cemer je ravnal podobno kot pred njim Rossini

24 Nav. po Ashbrook, nav. delo, 136.



Opera belcanta 63

in je za svojo prvo francosko opero priredil Ze prej nastalo italijansko delo — tako
je neapeljski Poliuto v Parizu postal opera Muceniki (Les martyrs). Pri tem mu je
poleg primernosti glasbe $lo na roko to, da je opera zasnovana po predlogi fran-
coskega klasicisticnega velikana Pierra Corneilla (Polyeucte). Tudi sicer se Ze v ita-
lijanski verziji, ki so jo neapeljski cenzorji prepovedali, ¢e$ da prikazuje trpljenje
krs¢anskega svetnika, kazejo vplivi veliki opere in Rossinijevih pariskih del, kar je
mogoce opaziti v vecjem poudarku na spektaklu. To je razvidno zlasti iz finala 2.
dejanja, kjer se v znacilni francoski maniri veliki osebni konflikti razkrijejo pred
oCmi javnosti, zaradi Cesar celotna scena zatrdi v tableau, ki ga imamo lahko za
osnovno dramatursko enoto velike opere.

Kasneje se je v Operi Donizetti s podobno mesanim uspehom preizkusal Se
dvakrat (Favoritka, Dom Sébastien), toda bistveno bolje je Donizettija sprejel ce-
sarski Dunaj, kjer je skladatelj leta 1842 sprejel ponujeno mesto dvornega skla-
datelja, kar pomeni, da je polovico ¢asa prezivel v Parizu in polovico na Dunaju.
Za Dunaj je najprej napisal opero Linda iz Chamounixa (1842), s katero se je povr-
nil k tedaj Ze starinskemu zanru semiseria na libreto Gaetana Rossija, ki je napisal
besedila tudi za Rossinijevi operi Tancredi in Semiramida. Kljub precej naivnemu
sizeju je opera zanimiva zaradi nacina, na katerega je skladatelj s pomocjo glas-
be naznacil atmosfero okolja, prostranost Alp. Povratno taksna idilicna glasbena
ponazoritev okolja doloca tudi moralno Cistost glavne protagonistke, Linde. Velik
uspeh je Donizetti na Dunaju dosegel tudi s komi¢no opero Don Pasquale (1843),
ki je bila le slabega pol leta prej krstno izvedena v pariSkem Théatru Italien.
Pogosto se je opero opisovalo kot zadnjo predstavnico opere buffe in kot belkan-
tisti¢no delo, ki izkazuje Se najbolj tesne vezi z Mozartom; $lo naj bi predvsem za
Stiri osrednje protagoniste, ki niso zgolj konvencionalni stereotipi, ampak pravi
Cloveski karakterji, katerih ¢ustveno ogledalo predstavljajo njihove pevske me-
lodije. Toda v resnici bi opero lazje razumeli kot vrhunec Donizettijevih oper-
nih prizadevanj, medtem ko se vsebina bolj priblizuje romanti¢énim vrednotam
19. stoletja kot pa izroCilu 18. stoletja. To je najbolj razvidno pri glavni junakinji
Norini, ki ne potrebuje nikogar, da bi ji pomagal prebroditi teZzave, kot je to Se
bilo znacilno za Mozartovo grofico v Figarovi svatbi, temvec se zanasa na svojo
lastno prepriéljivost in Sarmantnost. Izstopa povecana melodioznost recitativoy,
ki so zdaj podobno kot v operi serii pospremljeni z godali in ne vec zgolj z gene-
ralnim basom. Postopne formalne odmike od norm Zanra in s tem pribliZevanje
premikom v socasni »romanti¢ni« belkantisticni operi in francoski veliki operi
opazimo tudi v stapljanju formalnih robov znotraj tock in med njimi. Tako je final-
ni duet prvega dejanja med Norino in Malatesto sicer oblikovan kot tipicna arija v
dveh tempih, toda trije odseki — cantabile (Maestoso), tempo di mezzo, cabaletta
(Allegro) — niso vec jasno razlocene enote, ampak prinasajo enosmerno stopnje-
vanje komi¢ne vihravosti, cantabile in cabaletta pa sta speta v Se trdnejSo celoto
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s skupnim tonalnim okvirom (F-dur) in motivi¢nim poenotenjem (gl. prim. 9). Na
podoben nacin v drugem dejanju vse od nastopa Don Pasquala ne obcutimo vec
mej med posameznimi tockami, temve¢ smo prica nepretrganemu glasbeno-dra-
mati¢cnemu toku. Donizetti ni bil prepri¢an revolucionar, vendar je s postopnim
prilagajanjem okolju, Zanrom in vzpodbudam s svojimi konénimi deli jasno na-
znacil prihod opere 19. stoletja, Se najbolj Verdijevo ustvarjalnost.
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CASOVNI TRAK — OPERA BELCANTA

1804

Napoleon se okrona za cesarja
1807

Spontini, Vestalka
(uporaba recitatif obligé)

1813

Rossini, Tancredi
1815

Rossini podpise pogodbo
1816 z opero v Neaplju
Rossini, Seviljski brivec
1823
Rossini, Semiramide

1824
Rossini podpise pogodbo s francosko

vlado (selitev v Pariz)
1829

Rossini, Viliem Tell

1830
julijska revolucija

Donizetti, Anna Bolena
1831

Meyerbeer, Robert hudi¢
1835 Bellini, Norma

smrt Bellinija
Donizetti, Lucia Lammermoorska

1838
1843 Donizetti, Muceniki

Wagner, Vecni mornar ~ (OPera za Pariz)

Donizetti, Don Pasquale
(poslednja opera buffa?)
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Francoska opera v prvi polovici 19. stoletja

Parisko operno zivljenje v prvi polovici 19. stoletja

Italija je dolgo veljala za svetovni operni center in italijanski skladatelji so svoje
dosezke z migracijo Sirili po evropskih dvorih. Do dolocene mere se je pre-
vlada italijanskih opernih ves¢in nadaljevala v 19. stoletju, vendar so morala
italijanska sredis¢a Milano, Neapelj in Benetke mesto osrednje operne pre-
stolnice prepustiti svetovljanskemu Parizu. Walter Benjamin je opozoril, da je
Pariz postal »prestolnica 19. stoletja«,* s ¢imer se je dotaknil tako vplivnosti
tamkajsnje kulturne scene (literarne, slikarske, operne) kot tudi industrijskega
razcveta. Zato ne preseneca, da so tako rekoc vsi vodilni operni skladatelji 19.
stoletja poskusali svojo slavo unovditi v Parizu. Uspeh v pariski Operi je pomenil
dokon¢no potrditev uspesnosti, ki se ni kazala le v zunanjem prestizu, temvec
v financ¢nem izplenu. Pariska Opera je poleg bistveno boljsih infrastrukturnih
pogojev za delo ponujala tudi visje honorarje, Se pomembnejse pa je bilo, da
so skladatelji honorar prejeli od vsake predstave in da jih je bolj kot v Italiji $¢itil
zakon o avtorskih pravicah.

Vendar je bil Pariz prve polovice 19. stoletja kljub tej kulturni in financni
prevladi nestabilen. Od zacetka francoske revolucije do konca drugega cesarstva,
se pravi v obdobju od leta 1789 do leta 1870, so Pariz pretresali politi¢ni prevra-
ti, Soki, spremembe. Poleg politiénih premen so na druzbo vse bolj vplivali tudi
pozitivni premiki v znanosti, industrijska revolucija je bila gonilo pospesSene ur-
banizacije, kar je v druzbeno sredis¢e pomaknilo zmeraj premoznejsi mescanski
srednji sloj. Prevlada slednjega je bil pomemben katalizator sprememb v oper-
nem Zivljenju.

Tempo politiénih dogodkov je bil osupljiv. Leta 1789 se je s padcem Bastije
zacela francoska revolucija, njene napredne ideje pa so se Ze kmalu utapljale v
mlaki prelite krvi, s ¢imer je bil povezan padec revolucionarja Robespierra leta
1794. Pet let kasneje je za prevrat poskrbel Napoleon, ki se je leta 1804 okronal
za cesarja. Njegov poraz v bitki pri Waterlooju je pomenil zacetek restavracije
vladavine burbonske rodbine, ki je pridobitve revolucije potisnila ob stran leta
1824, ko se je na prestol povzpel konservativni in proklerikalni Karel X. Tega je
leta 1830 odnesla julijska revolucija, ki je prinesla vzpostavitev julijske monarhije
in s tem bolj liberalno vladanje, ki naj bi iskalo varno pot med konservativnimi

25 Walter Benjamin, »Paris: Capital of the Nineteenth Century«, Perspecta 12 (1969), 163-172.
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in naprednimi silnicami. Toda skrb novega vladarja Ludvika Filipa I. je bila na-
menjena predvsem srednjemu razredu in veliko manj delavskim slojem, kar je
leta 1848 privedlo do dokonénega padca monarhije in do vzpostavitve druge re-
publike pod vodstvom Ludvika Napoleona. Ampak ta se je po stricevem zgledu
leta 1852 okronal za cesarja Napoleona lll. in vladal do leta 1870, ko je izgubil v
francosko-pruski vojni in se je vzpostavila tretja republika.

Kljub italijanski operni prevladi v prejsnjih stoletjih je francoska opera v 19.
stoletje vstopila z moc¢no lastno operno tradicijo, katere korenine lahko iS¢emo
v navezi med t. i. »sonénim« kraljem Ludvikom XIV. (1638—1715) in skladateljem
Jean-Baptistom Lullyjem (1632-1687, bil je italijanskega rodu). V tej navezi se je
porodila oblika francoske opere tragédie en musique z znacilno izstopajoco vlo-
go zborov in baletnih tock (divertissement). Vsebinsko so se ta dela napajala iz
mitoloskih snovi, poudarjala so ¢udezne momente, koncni razplet pa je bil vedno
pozitiven, za kar je poskrbela oblastnikova milost, la gréce. Dela so bila v celoti
prekomponirana (brez govorjenih odsekov), bolj kot posamezne solisti¢ne tocke/
pesmi (airs) pa so bili pomembni ansambli. Specifike francoske opere niso bile
povezane samo z glasbeno dramaturskimi reSitvami, vecjim poudarkom na zuna-
nji, scensko plesni bleS¢avosti, temvec tudi s trdno vpetostjo v drZzavne zakone, ki
so omogocali velik delezZ kraljevega nadzora v opernem kolesju.

Zakoni, s katerimi svojega nadzora ni uveljavljal le kralj, temve¢ so sluzili tudi
Lullyju pri njegovem vzponu in dominiranju v opernem svetu, so bili v veljavi
zelo dolgo. Pomembne novosti je prinesel Sele porevolucijski zakon iz leta 1792,
po katerem je vsakdo lahko ustanovil javno gledalisce. Posledica je bil razcvet
gledalis¢, ki so se zmeraj bolj prilagajala okusu povpre¢nega obdinstva, tako da
je bila raven kakovosti dvomljiva. Za ponovno vzpostavitev gledaliske hierarhi-
je je poskrbel Napoleon v ¢asu svojega cesarstva. Leta 1807 je izdal zakon, po
katerem je Stevilo gledalis¢ skrcil na osem, pri ¢emer je jasno razlo¢eval med
gledalis¢i prvega in drugega razreda, poleg tega je posamezna ustanova lahko
uprizarjala samo dolocene zanre. V drugo kategorijo so sodila gledalis¢a Théatre
Francais, Vaudeville, Variétés, Gaité in Ambigu-Comigque, medtem ko so se na vis-
ji stopnicki znasli Opéra, Opéra-Comique, Théatre Italien in Comédie-Francaise.
Napoleonova pozornost je bila v prvi vrsti namenjena osrednji ustanovi, Operi
(Opéra), ki jo je, podobno kot kralji pred njim, razumel kot izkaznico nacional-
nega prestiza, zato je bdel nad njenim repertoarjem. O svojskem statusu Opere
prica dejstvo, da je Napoleon po letu 1811 znova uvedel posebni davek, ki so ga
nato do leta 1830 od svojih prihodkov morala odvajati manjsa gledalis¢a in izpla-
Cevati Operi. Uradni nazivi Opere so se ves Cas spreminjali, prav tako kot njena
lokacija. V letih 1791-1794 se je imenovala Théatre de I'Opéra, do leta 1804
Théatre des Arts, naslednjih deset let Académie Impériale de Musique in nato
Académie Royale de Musique. Leta 1821 se je za dalj ¢asa ustalila v dvorani v ulici
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Le Peletier, ki je bila leta 1873 unicena v pozaru. Dve leti kasneje so zgradili novo
poslopje pri palaci Garnier, ki stoji Se danes.

Slika 7: Stavba Opere v ulici Le Peletier (zgoraj) in opera Garnier (spodaj)

Pogoste politicne spremembe so vplivale na odnos do opere in njeno vpetost
v drZavne odloke. Po Napoleonu je nove spremembe leta 1830 prinesla julijska
revolucija, po kateri so sprejeli nov nacin upravljanja Opere. Dobila je privatno
upravo, ki je z vlado podpisala sporazum, in v zameno za drzavno podporo je
vlada Operi odobrila spored. Prvi zasebni direktor Opere je bil Louis Véron, ki je
delo opravljal med letoma 1831 in 1835, sledil mu je Charles Duponchel, ki se je
pred tem izkazal kot izjemen scenograf, in med letoma 1840 in 1847 je njegovo
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delo nadaljeval Léon Pillet. Gledaliska zakonodaja se je ponovno spremenila leta
1864, z Napoleonom lll., ki je spet omogocil, da je vsakdo lahko zgradil gledali-
S¢e, in je odpravil uzance nad posameznimi gledalis¢i in dovoljenimi Zanri, kar je
vodilo k vzpostavitvi konkurence med posameznimi institucijami.

Tudi Théatre Italien (naziv tega se je prav tako ves ¢as spreminjal, od Théatre
de I'imperatrice in Théatre Royal Italien do Théatre Impérial Italien in kasneje
Odéon) je bil povezan z Napoleonom, saj je njegov nastanek povezan s cesar-
jevim navdusenjem nad italijansko opero. Z odlokom iz leta 1807 je to gledali-
S¢e pridobilo ekskluzivne pravice za izvajanje italijanskih oper v Parizu. Théatre
Italien je bil odskocna deska za italijanske skladatelje, ki so kasneje skusali uspeti
v Operi, hkrati pa je poudarek ohranil na tradiciji italijanske opere, virtuoznem
petju. Direktorji Théatra Italien so bili italijanski skladatelji, med katerimi se je
poleg Gaspareja Spontinija (1810-1812) in Ferdinanda Paerja (trikrat v obdo-
bju 1812-1827) znasel tudi Gioachino Rossini (1824-1826). S francosko operno
tradicijo je bila povezana ustanova Opéra-Comique (tudi Théatre [National] de
I’'Opéra-Comique), kjer so izvajali predvsem Zanr opéra comique,*® ki ga je zazna-
movalo druzenje petih tock in govorjenih odsekov.

Opéra comique

Izvore Zanra opéra comique lahko is¢emo v zadnji tretjini 17. stoletja, konkretno
v tipu ljudskega gledalisca, katerega predhodniki so bili uli¢ni in sejemski nastopi
akrobatov, krotilcev Zivali, uli¢nih pevcev in potujocih igralcev. Osrednja znacil-
nost zanra je menjavanje med govorjenimi dialogi in petimi »to¢kami«, zato so
bili izvajalci tako igralci kot tudi pevci. V zacetku glasbeni vloZzki niso bili izvirni,
temvec je Slo za ljudske melodije, popularne napeve ali citate melodij iz dvornih
oper — melodija se je pela na novo besedilo (govorimo lahko o formi vodvila, va-
udeville), ki je vzpostavljalo parodi¢en odnos do izvirnika in tako vzbujalo Stevilne
intertekstualne povezave. To pomeni, da je bila opéra comique izrazito aktualen
Zanr, ki je pogosto kritiziral stvarnost. V SirSem druzbenem kontekstu bi ga lahko
Steli za antitezo drzavni tragédie en musique, obenem pa je bil ta Zanr prav zara-
di tesne naveze na sodobnost primernejsi za eksperimentiranje s kompozicijskimi
tehnikami.

Iz prvotnih vodvilov so kmalu zaceli sestavljati celovecerne igre, ki so jih na
svoje operne odre postavljala razlicna pariska gledaliséa, katerih skupni imeno-
valec je bil, da so se morala sama znajti na trgu in so se zato veliko bolj kot Opera
prilagajala okusu $irse mnofZice. Zanr je bil ujet v hiter razvoj in prilagajanja. Okoli
leta 1760 so dokonéno opustili vodvile, za nove vsebinske poudarke pa so se

26 Vizogib tezavam in zaradi jasnejSega razloCevanja je smiselno pisati naziv ustanove s pomisljajem (Opéra-Co-
mique) in ime Zanra brez njega (opéra comique).
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avtorji zaceli naslanjati na socasno literaturo. Vsebinsko je opéra comique na Si-
roko razprla svoja vrata, na odrih so se znasle tako farse, parodije in komedije
kot tudi bolj realisticne zgodovinske in politiéne drame, zato se zdi, da se je Zanr
zgledoval po Balzacovi zamisli o »¢loveski komediji«,?” ki naj prikazuje ¢lovestvo
v vsej njegovi celovitosti, torej vse druzbene sloje. Pomembno je Se, da so bile
v skladu s tradicijo Zanra izbrane snovi ve¢inoma aktualne in se niso ukvarja-
le samo s problemi dvora. Ob koncu 18. stoletja so bile posebno priljubljene
»romanti¢ne« snovi (srednjeveske viteske zgodbe, zgodbe o vilah, zgodbe z ele-
menti grozljivega). Lep primer je Rihard Levjesrcni (Richard Coeur-de-lion, 1784)
Andréja Grétryja (1741-1813). V formo z govorjenimi dialogi je bilo mogoce preli-
ti tudi klasi¢no tragedijo, kot dokazuje Medeja (Médée, 1797) Luigija Cherubinija
(1760-1842), medtem ko naj bi skladateljeva opéra comique Dva dneva (Les
deux journées, 1800), nad katero sta se navdusevala Goethe in Beethoven, ¢rpa-
laiz resni¢nih dogodkov iz ¢asa revolucije, kar kaze, da je v opero vdirala so¢asna
realnost. V taksni slogovni mesanici prepoznamo vpliv pretezno mescanskega
ob¢instva. Ce se je namre¢ socasni kritiki taksno druZenje razli¢nih zanrov zdelo
estetsko problematicno, pa se je prav v tem manifestirala nova estetika. In ta je
bila v veliki meri povezana z recepcijo Shakespearove dramatike, v kateri gre prav
tako za podobno krizanjem visokega in nizkega sloga. Zanr opéra comique zaéne-
jo naseljevati zgodbe s tragi¢nim zapletom, a brez tragi¢nega konca, kar je odraz
Zelje mescanstva, da se jim ponudi velike zgodbe, ki so bile rezervirane za Opero,
vendar v poenostavljenih razresitvah. S tega vidika moramo obravnavati tipi¢ne
podzanre opére comique: revolucionarno opero, opero strahov in opero resitve
(fr. piéce a sauvetage oz. nem. Rettungsoper — znacilen primer je Cherubinijeva
opera Lodoiska, 1791).

Okoli leta 1820 so iz Zanra izginili tragicni motivi, kar je povezano z resta-
vracijsko libretistiko Eugéna Scriba (1791-1861), v prvi polovici 19. stoletja naj-
bolj proslavljenega francoskega pisca gledaliskih iger. Opéra comique je v tem
Casu postala mesanica komi¢nega in sentimentalnega, njena glavna podzanra pa
sta bili farsa in jokava komedija (comédie larmoyante). Se je pa v opéri comique
ohranila razpetost med visokim in nizkim slogom, kar se je pogosto uspesno iz-
rabljalo v dramaturSke namene. Tako v Boieldieujevi Beli dami arije in kavati-
ne pojejo pripadniki aristokracije, za domacnejsi ton, ki se je razkrival v kiti¢nih
kupletih in drugih pesemskih oblikah, pa so poskrbeli nizji sloji ljudstva. V Zanr
so vse bolj vdirali tudi vplivi drugih opernih Zanrov. Tako se tudi opéra comique
v prvi polovici 19. stoletja ni mogla izogniti Rossinijevim vplivom, ki se kazejo
predvsem v povecani virtuoznosti pevskih partov in stopnjujocih se crescendih
drobnih melodi¢nih okruskov, kar je zlasti znacilno za dela Aubera in Boildieuja,

27 Med letoma 1829 in 1848 je francoski pisatelj Honoré Balzac ustvarjal ciklus 91 med seboj povezanih romanov
pod skupnim naslovom Cloveska komedija (La Comédie humaine).
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medtem ko v operah Ferdinanda Hérolda (1791-1833; npr. v operi Zampa iz leta
1831) opazimo vplive nemske romanticne opere Carla Maria von Webra. Kljub
tem vplivom iz drugih nacionalnih tradicij so v Franciji in drugod po Evropi opéro
comique razumeli kot specifi¢no francoski operni zanr.

Poleg najbolj razvidne zunanje znacilnosti, uporabe govorjenih dialogov, so
Zanr zaznamovale Stevilne druge posebnosti. Med temi gre izpostaviti navdusenje
nad lokalno barvo (couleur locale) — z glasbenimi sredstvi so skladatelji poskusali
naznaciti doloceno okolje (priljubljena so bila oddaljena, eksoti¢na prizorisca) in
s tem povecati glasbena in vizualna drazila. Najveckrat se je lokalna barva izrazila
v pitoresknih zborih, ki so predstavljali izrazito »barvite« skupine. TakSne zbo-
re mornarjev, menihov, tatov ali eksoti¢nih suznjev je bilo mozno oznaciti tudi
s karakteristicno glasbeno »barvo« — tako so skladatelji po eni strani glasbeno
zacrtali milje dogajanja in poskrbeli Se za nadomestno, glasbeno »dekoracijo«.
Pitoreskni zbori so bili ve¢inoma akcijske narave, kar pomeni, da so dejavno po-
segali v dogajanje in s svojo tocko poganjali dogajanje. Poudarjanje lokalne barve
eksoticnega, pomembnejsa vloga pitoresknih zborov in navdusevanje nad idea-
liziranim podeZelskim Zivljenjem pri¢ajo o tem, da je opéra comique obcinstvo
Zelela navdusiti z vizualnimi in avralnimi sredstvi, ¢eprav po zunanjem razkosju
ni mogla tekmovati z veliko opero. (Spektakel tudi ni rezerviran za balet, temvec
ga prinasajo zborovske scene.) V sklop takSnega povecanega deleza pase za o€i
in usesa sodijo vdori Rossinijeve pevske virtuoznosti, a so praviloma postavljeni
v kontrast z enostavnejsimi sentimentalnimi romancami in s komiko zacinjenimi
kiti€nimi pesmimi, ki jih lahko razumemo kot tipi¢no francosko dedis¢ino. V tem
smislu so znacilne zlasti vloZne pesmi, se pravi tocke, ki jih protagonisti dejansko
pojejo (dober primer je lik dvornega pevca, ki zbranemu obcinstvu zapoje svojo
novo pesem, podobno velja za ljubiméevo serenado pod oknom ljubljenje ter
zborovsko prepevanje himen ali obrednih pesmi). Pogosto gre za razpoloZenjske
pesmi, ki oznadujejo osnovne karakteristike protagonista ali miljeja, ki mu pripa-
da, v njih se torej zrcalijo lokalne barve (Angéle v Auberovi Crni domini se pred-
stavi z aragonsko pesmijo, s ¢imer naj bi dokazala svoje, sicer lazno poreklo). V
podobnih primerih so vloZzne pesmi podobno kot pitoreskni zbori predvsem me-
sta, kjer se povecuje delez raznolikosti, zanimivosti, drazi, Ceprav lahko prevza-
mejo tudi pomembnejse dramaturske naloge. To velja predvsem za pripovedne
pesmi, ki obi¢ajno predstavljajo del ekspozicije, najpogosteje v obliki razkritja
pomembnega dela predzgodbe. TakSne vloZne pesmiimajo lahko odlocilno vliogo
pri nadaljnjem dogajanju in lahko operno celoto zaznamujejo tudi na ta nacin, da
se njihovi glasbeni motivi kasneje povrnejo v obliki spominskih motivov. Taksne
pripovedne pesmi so oblikovane kot romance (najveckrat imajo tridelno pesem-
sko obliko) ali balade (pogosto oblikovane kitiéno). Znacilen primer take balade
je Jennyjina balada z zborom iz Boieldieujeve opere Bela dama, ki je oblikovana
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v treh kiticah. V baladi je predstavljena legenda o skrivnostni Beli dami, s katero
se Sele lahko sproZi z njo povezano vraZeverje, ki usmerja nadaljnje dogajanje.
Osnovna viza balade se v operi veckrat povrne in tako pridobi vrednost spomin-
skega motiva. Skoraj vse nasteto velja tudi za romanco Zerline iz Auberove opere
Fra Diavolo. Zerlina predstavi zgodbo o hudem razbojniku, ki ponovno razvname
fantazijo opernih protagonistov, deloma predstavi njegovo predzgodovino, obli-
kovana je kiticno (zato je tezko vzpostavljati razlike med balado in romanco — bolj
kot za glasbene razlike gre za drugaéne vsebinske poudarke), njen motivi¢ni ma-
terial postane zaloga za spominsko motiviko, pri ¢emer tako Boieldieujevo bala-
do kot Auberovo romanco zaznamujeta sorodna motiva vzklika (skok navzdol in
harmonska sprememba), ki opozarjata na nekaj grozljivega in skrivnostnega.
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Primer 11: Motiva vzklika iz balade Boieldieujeve opere Bela dama (zgoraj)
in iz romance Auberove opere Fra Diavolo (spodaj)

Toda kljub dramaturski izpostavljenosti podobnih pesmi tudi v operi comique
postajajo vse pomembnejsi ansambli, pri cemer prevladujejo akcijski ansam-
bli, v katerih so protagonisti med petjem vklju¢eni v dogajanje in ga poganja-
jo naprej, medtem ko so veliko redkejsi kontemplativni in afekcijski ansambli
(v prvih protagonisti razpredajo vsak svojo misel, v drugih imamo opraviti s
soglasjem med protagonisti). Posebno teZo ima Se opisna orkestrska glasba
(slika nevihto, bitko ali beg), ki podobno kot zbori nadomesca zunanjo, sce-
nografsko potratnost velike opere. Prav v tej luci skréenih dimenzij moramo
razumeti manjse Stevilo pevskih solistov, ki jih te opere zahtevajo, in zlasti
manjso potrebo po glasovni virtuoznosti. Tako imamo v veliki operi obicajno
dve izstopajoci vlogi za sopranska glasova, v operi comique pa je prvi sopran
navadno izrazito fleksibilen, medtem ko je drugi bolj lahek in agilen, zato blesti
v kupletih in romancah.

V prvi polovici 19. stoletja je pariSsko obclinstvo izmed vseh oper Zanra
opéra comique najbolj navduSevala Bela dama (La dame blanche, 1825)
Adriena Boieldieuja (1775-1834), ki velja za najpogosteje izvajano opero 19.
stoletja v Franciji — Ze leta 1862 je bila izvedena tisockrat. Libreto je pripravil
Eugéne Scribe po motivih iz treh romanov Walterja Scotta (Guy Mannering,
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Samostan in Opat), zato ne presenecajo romanti¢ni motivi, kot so zakleti grad,
pogresani naslednik, skriti zaklad in tipicna lokalna barva, ki riSe Skotsko go-
rovje, podezelsko slavje in nevihto. Uspeh opere je povezan z dramati¢no in-
tenzivnostjo partiture, ki mo¢no presega druga dela tega Zanra, seveda pa je
takSna mocnejsa izraznost podkrepljena Se z izstopajoCimi melodi¢nimi viza-
mi, kar velja zlasti za Jennyjino balado, Brownovo nastopno arijo in tocke, v ka-
terih nastopa Anna/Bela dama in ki skoraj vedno prinasajo misteriozno barvo
s pomocjo razloZenih akordov v harfi.

Podobno uspesna je bila opera Fra Diavolo ali Gostilna v Terracini (Fra
Diavolo, ou L’hétellerie de Terracine, 1830) Daniel-Frangois-Esprita Aubera
(1782-1871), ki je do leta 1907 doZivela vec kot 900 ponovitev. Libreto je po-
novno pripravil Scribe, tokrat na podlagi Zivljenja razbojnika Antonia Gargiula
iz Kalabrije oziroma Se verjetneje Michela Pezza iz juzne Italije, ki naj bi zi-
vel okoli leta 1800 in naj bi v sebi zdruzeval dvojnost meniha in kriminalca.
Podoben karakter sreCamo v romanu Rinaldo Rinaldini, vodja razbojnikov
Christiana Augusta Vulpiusa in epizodno tudi v Cervantesovem Don Kihotu,
na francoskih deskah pa se je uveljavil v obliki opere La caverne Frangoisa Le
Sueurja. Osrednja znacilnost opere je ironi¢na distanca do vsakrSnih emocio-
nalnih izlivov. Z jezikovnimi, dramati¢nimi in glasbenimi sredstvi sta Scribe in
Auber ironizirala tedaj modna potovanja bogatih Anglezev, podoben odnos
pa sta imela tudi do osrednjega lika, razbojnika. Auberova glasba, ki se jo po-
navadi opisuje kot tipi¢no francosko z oznakama elan (polet, vnema) in esprit
(duhovitost, domiselnost), kipi od ritmi¢nega poleta (pogosti so punktirani,
koracniski ritmi). Mocno je izkoristil tudi uporabo spominskih motivov; v finalu
zadnjega dejanja na primer najdemo citate kar sedmih tem od prej, celotni
razplet pa je odvisen prav od prepoznave ponovljenega materiala (Zerlina pre-
pozna svojo pesem, ki jo zdaj prepevata Giacomo in Beppo, ter posumi, daima
opravka z razbojniki).

Se vegji uspeh je leta 1837 Auber dozivel z opero Crna domina (Le Domino
noir), ki je do leta 1909 dozivela vec¢ kot 1200 izvedb. Libreto je Scribov, opera
pa se odvija v Spaniji v ¢asu restavracije. Zgodbo zaznamujejo $tevilni preobra-
ti, povezani predvsem s skrivno identiteto v ¢rno domino zamaskirane Angéele
von Olivarez, ki naj bi postala opatinja in bi se morala zato odpovedati zvezi s
Horaciem de Massareno, nato pa po dedovanju in kraljicinem posredovanju
sprejme posvetne dolZznosti in se lahko poroci. V operi nastopa stranski lik
Angleza (Lord Elfort) in del komike izhaja prav iz njegove polomljene francosci-
ne — dokaz, da je bila komi¢na opera bistveno bolj kot od resne igre odvisna od
aktualnih trendov in muh, kar Se potrjuje velik delez plesnih ritmov, ki zazna-
mujejo operne pevske tocke. Ti poskrbijo za Spansko lokalno barvo, ki v opero
vdira prek dveh bolerov in aragonske pesmi.
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Slika 8: Adrien Boieldieu (levo), Daniel-Frangois-Esprit Auber (desno)

Po tem, ko je v ¢asu drugega cesarstva Napoleon lll. ponovno omogocil, da je
lahko vsakdo odprl gledalisce, se je v gledalis¢ih delez lahkotnih Zanrov moc¢no
povecal, kar pomeni, da je Opéra-Comique dobila mocéno konkurenco. V tem po-
gledu je bilo posebno pomembno odprtje gledaliS¢a Bouffes-Parisiens, kjer je
s svojim tipom parodi¢ne operete kraljeval Jacques Offenbach (1819-1880). Z
vzponom Offenbachove operete in z odpravo obveze, da sme doloceno gledali-
SCe uprizarjati le doloCene Zanre, je opéra comique vse bolj izgubljala svojo vse-
binsko tipiko, vanjo so vdirali elementi drugih bolj ali manj sorodnih Zanrov. Zato
se zdi utemeljena ugotovitev Elizabeth Bartlet in Richarda Smitha, da je v drugi
polovici 19. stoletja izraz opéra comique oznaceval le Se »postopek mesanja go-
vorjenih in petih elementov«.?®

Velika opera in izzivi ¢asa

Spremembe v operah, napisanih za parisko osrednjo ustanovo Opero, odrazZajo
premike v druzbi 19. stoletja, ki so bili posledica spreminjanja oblik vodenja do-
movine. Veliko in pompozno formo tragédie en musique, ki sta jo zasnovala kralj
Ludvik XIV. in Jean-Baptiste Lully in v sredis¢u katere so bile obseZzne zborovske
tocke, potratni baletni divertissement in pateti¢ni recitativi, ukrojeni po znacilno-
stih francoske prozodije, je nadaljeval Jean-Philippe Rameau (1683—-1764), ki je

28 M. Elizabeth C. Bartlet in Richard Langham Smith, »Opéra comique,« v: Grove Music Online, https://www-
-oxfordmusiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo0/9781561592630.001.0001/
omo-9781561592630-e-0000043715 (dostopano 14. 4. 2021).
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obliko razkosal na Stevilne krajSe enote (plesne stavke, orkestrsko glasbo, arije,
recitative, zbore). »Reformatorske« spremembe je nato dozivela v drugi polovici
18. stoletja s Christophom Willibaldom Gluckom (1714—1787), ki je daljSe scene
sicer strukturiral s sestavljanjem posameznih enot v enotno celoto, a je hkrati
ostajal zavezan pariskim napotkom, predvsem obseznim baletom in monumen-
talnim zborovskim tockam.

Gluckovo izrocilo je bilo izhodis¢na tocka za Gaspareja Spontinija pri ustvar-
janju Vestalke (1807), ki se napaja iz anti¢ne snovi, na katero naj bi naletel pri
umetnostnem zgodovinarju Johannu Joachimu Winckelmannu v kratki opombi
o dogodku iz leta 269 pr. n. §., ¢e lahko verjamemo libretistu Etiennu de Jouyu.
Sorodnost z Gluckovo dramaturgijo izkazuje libreto, osredotocen na zgodbo o
svecenici Juliji, ki prekrsi svecenisSka nacela zaradi ljubezni do rimskega generala
Liciniusa, zaradi Cesar ji preti smrt. V ta zaplet ne posegajo druge stranske zgod-
be, stevilo glavnih junakov ostaja majhno (poleg Julije in Licinusa Se njegov zau-
pnik Cinna, veliki svecenik in velika svecenica), konec pa ni tragicen, temvec se
zaobrne po logiki deus ex machina: v tempelj udari strela, kar zbrani interpretira-
jo kot bozje znamenje, in tako je Julija oproscena krivde in sledi lahko niz plesoy,
torej divertissement. Spontini je najbolj spreten pri oblikovanju zborovskih scen,
kar je mogoce razumeti kot davek Gluckovi tradiciji, vendar so monumentalne
zborovske slike (tableaux) ze postavljene v kontrast z intimnimi trenutki solistov.
Spontinijevo sposobnost, da iz kontrastov gradi dolge napetostne loke, je prepo-
znal Hector Berlioz, ki se je posebno navduseval nad drugim dejanjem opere, ki
ga je razumel kot »crescendo gigantesque«. Kljub glasbeni prevladi zborovskih
himen in instrumentalnih efektov (pogoste so koraénice) Spontini ni zanemaril
psiholoSkega orisa protagonistov, v glasbenem pogledu pa se je vsaj v nekate-
rih Julijinih tockah priblizal lebdeci melodicni liniji, kakrSna je v tridesetih letih
19. stoletja zaznamovala belkantistiéno opero. Vse to kaZze, da je Spontini stopil
na pot postopnega spreminjanja Gluckovega modela tragédie en musique in da
je slo spreminjanje v smer bolj izrazitega dramaticnega nacrta ter prevzemanja
glasbenih znacilnosti drugih nacionalnih opernih tradicij.

Zaradi teze velikih zborovskih slik v povezavi z izkoris¢anjem dramati¢ne
moci kontrasta velja Spontini za predhodnika Zanra velike opere (grand opéra).
Se otitneje se to pokaZe v njegovi naslednji operi, Fernand Cortez ali Osvajanje
Mehike (Fernand Cortez, ou La conquéte du Mexique, 1809), ki je nastala po
Napoleonovem narocilu. Napoleon je racunal, da bo to dobra reklama za nje-
gova lastna osvajanja, saj se da zgodbo opere vzporejati z njegovim osvajanjem
Spanije, kar je bilo eno njegovih pomembnejsih politiénih stremljenj v tistem
¢asu.?? Ce je v razplet Vestalke $e posegla boZja sila, ki jo lahko razumemo kot

29 Zaradivnasanja aktualne politike v delo je moral Spontini po padcu Napoleona opero precej predelati, da se je
znebil izrazitih politi¢nih tonov, ki po novem niso bili zazeleni ne med splo$nim obcinstvom ne pri vladajoci eliti.



Francoska opera v prvi polovici 19. stoletja 77

varianto priseganja na ¢udezno (merveilleux), znacilnega za baro¢no opero, po-
tem imamo v Fernandu Cortezu opraviti z Ze bolj realistino inscenacijo konflik-
tov, ki izhajajo iz soocenja dveh kultur in religij. Pomembno je, da je v takSne
napetosti ujeta ljubezenska zveza med osvajalcem Cortezom in Amazily, neca-
kinjo poganskega poglavarja Montézuma. V blizino velike opere pa Spontini ni
stopil samo na glasbeni ravni — ponovno so v ospredju razsirjene slike (tableaux),
v katerih stojijo skupaj na odru tako solisti kot zbori, njihovi nastopi pa si sledijo
drug za drugim brez rezov —, temvec tudi na ravni dramaturgije in inscenacije. V
dramaturskem pogledu ponovno odlocilno vlogo igrajo kontrasti, kar velja pred-
vsem za odnos med glavnima protagonistoma: Cortez je tipicna podoba velikega
neprekosljivega junaka, ki ga oznacuje koracniski pomp, nasprotno pa je Amazily
sposobna tudi bolj liricno poglobljenih Custev. V predstavo so vlozili veliko de-
narja in v inscenaciji se je prvi¢ pokazala obsedenost z realisti¢cno zgodovinsko
rekonstrukcijo, o cemer med drugim prica prisotnost kar 17 konj na odru (toliko
naj bi jih imel Cortez ob osvajanju). Mocno se je povecal orkester, pomembno
vlogo igrajo tudi prostorski efekti — orkester in zbor v zaodrju. Toda kljub tem
premikom, ki jih lahko razumemo v smislu vzpostavljanja novega tipa velike ope-
re, sre¢ni konec z medkulturno pomiritvijo in bogatim baletom razodeva moc¢no
Gluckovo dedis¢ino. V ustvarjanju Spontinija je bila ta dedis¢ina celo mocnejsa
kot nova iskanja, o éemer pri¢a njegovo naslednje delo, zadnje parisko pred od-
hodom v Berlin, opera Olimpija (Olimpie, 1819). Spontini je namrec zgodovinsko
snov zopet zamenjal za anti¢no in sledil logiki velikih zborovskih scen, ki triumfi-
rajo v konénem sre¢nem razpletu.

Nov korak proti veliki operi je bila prva opera, ki jo je Rossini namenil pari-
ski Operi, Obleganje Korinta (1826). Kot omenjeno, gre za predevalo italijanske
opere Mohamed Il., opravka pa imamo, podobno kot v Spontinijevem Fernandu
Cortezu, z znacilnim konfliktom med dvema narodoma in religijama (med grskimi
branitelji in turskimi napadalci). Snov je narekovala prevlado velikih zborovskih
scen, medtem ko je obcinstvo krvolo¢ne scene opere najbrz Se lahko povezalo z
izkuSnjami iz francoske revolucije leta 1789.

Toda zametkov Zanra velike opere ne gre iskati zgolj v opernih predhodnikih.
Pomemben vpliv na veliko opero je namre¢ imel socasni gledaliski zanr melo-
drame (mélodrame a grand spectacle), s katerim je na pariskih odrih obcinstvo
osvajal predvsem Guilbert de Pixérécourt (1773-1844). Melodramo lahko razu-
memo kot tip gledali$c¢a, ki se oddaljuje od literarnih izvorov. V melodramah je
bilo razmeroma malo dialoga, veliko vecji poudarek je bil na scenskem spektaklu,
predvsem na pantomimi in baletu, brez pomena pa ni bila niti scenska glasba.
Natancno in potratno izdelana scenografija je naznacevala milje dogajanja, ki je
v ospredje neredko postavljal tipicne romanti¢ne topose, na primer skalna go-
rovja kot simbol za sublimno nedosegljivo naravo ter rusevine gotskih gradov
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kot Sifro za arhai¢no in misteriozno. Podobne vizualne vzpodbude je operi dajala
diorama. Slo je za napravo, ki jo je leta 1822 v Parizu predstavil Louis Daguerre
(1787-1851) ob pomoci Charlesa Marie Boutona, razumeli pa bi jo lahko po-
dobno kot sodobne modele pomanjsanih arhitekturnih objektov ali miniaturnih
Zeleznic. Daguerre si je ve¢inoma pomagal z naslikanim panojem, ki ga je osve-
tljeval z razli¢nih strani in tako vnasal dramatski element —isto pokrajino so lahko
gledalci zagledali v dnevnem sijaju in noc¢ni temi ali ognjenik pred in po izbruhu.
Poleg povecanega zanimanja za vizualno razkosje, ki je v opero vdiralo z melo-
dramo in dioramo, so bili za nadaljnji razvoj pomembni tudi teoreti¢ni premisleki
Victorja Hugoja (1802—-1885), enega pomembnejsih francoskih odrskih avtorjev
tistega Casa. Hugo je na gledaliski piedestal postavljal Shakespeara, pri katerem
je obcudoval kombinacijo vzvisenega, sublimnega, in vsakdanjega, grotesknega.
Prav zaradi tega je imelo po njegovem mnenju mesanje Zanrov posebno estet-
sko vrednost, kar je bil seveda odklon od klasicisti¢ne estetike. Hkrati se je v ro-
manti¢ni maniri zavzemal za predstavljanje karakteristicnega, ki naj ima prednost
pred lepim.

Slika 9: Diorama

Ti estetski premisleki niso pognali v zaprtem prostoru, temvec jih lahko pove-
Zzemo z nekaterimi pomembnimi druzbenimi premiki tistega ¢asa. Posebno po-
membno je bilo v tem oziru katolisko socialisticno gibanje saintsimonizma, ki se
je zavzemalo za druzbeno reformo. V sklopu nove druzbe so si predstavljali tudi
»umetnost prihodnosti«, ki bi kot nekaksSna celostna umetnina zaobsegala vse
umetnosti (tako sintagma umetnost prihodnosti kot tudi zamisel o zdruzevanju
umetnosti sta morali vplivati na kasnejSa Wagnerjeva prizadevanja). V srediscu
takSne umetnosti naj bi bila zgodovina, ki prikazuje nastavke iz preteklosti, iz
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katerih se je razvila sodobna druzba, in nato tudi njihov postopni razvoj. Iz
tega zornega kota moramo razumeti premisljevanja katoliSkega konservativca,
muzikologa Josepha d’Oritgua (1802—1866), ki je govoril o zdruZzevanju nemske
instrumentalne glasbe (torej Beethovna) z Rossinijevim belcantom, pri ¢emer
je za prvi korak v to smer Stel Rossinijevega Viliema Tella, se pravi opero, ki jo
lahko postavimo v kontekst zacetkov velike opere.

Te zahteve so kazale na spreminjanje vloge mes¢anstva na zacetku 19. sto-
letja in njegovega odnosa do opere, ki je bila dotlej reprezentativnha umetnost
aristokracije. Pariska Opera kot svetis¢e takSne dvorne samoreprezentacije je
postajala v spremenjenih druzbenih pogojih vedno manj privlacna in celo za-
prasena v primerjavi z drugimi gledalisci, ki so se hitreje odzivala na druzbene
spremembe, saj so bila bolj odvisna od trga. Toda v nadaljevanju stoletja ji
je uspelo povezati duha dobe in liberalni srednji sloj, ki je postal v mnogih
pogledih odlocilen. Nemalo zaslug za te premike je treba pripisati dramatiku
Eugenu Scribu. Scribe je poleg literarne potreboval tudi odrsko uresnicitev, in
v tem pogledu je sogovornika nasel v Louisu Véronu (1798-1867), prvem za-
sebnem direktorju pariske Opere. Véron je prav tako sanjal o tem, da Opera
ne bi bila ve€ zgolj reprezentativni objekt dvora, temvec sredis¢e mescanskega
sveta, teinja, ki se je okrepila po julijski revoluciji leta 1830. Mesc¢anstvo je v
gledalis¢e hodilo zaradi spektakla, ampak ne le spektakla na odru, temvec tudi
zato, da bi sebe umestilo v SirsSi spektakel celotne operne dvorane. Tudi zato
je ostal operni avditorij v tistem ¢asu osvetljen — kukala niso bila namenjena
samo boljSemu razpoznavanju obrazne mimike pevcev na odru, temvec opre-
zanju za obc¢instvom, v ogledalih, postavljenih vsepovsod po prostorih Opere,
pa je obiskovalec »na prizorisCu« lahko zagledal Se samega sebe. Meja med
spektaklom na odru in tistim v celotni operni hisi je bila tanka, kot je pokazala
prigoda ob izvedbi Auberove velike opere Gustav lll., ko je med baletom v 5.
dejanju obcinstvo zaslo na oder.

Navzven se je Zanr velike opere razloceval od ostalih soc¢asnih glasbeno-
-gledaliskih Zanrov predvsem po tem, da je bila glasba v celoti prekomponira-
na, celotna dramaturgija pa ujeta v pet dejanj. To ni pomenilo, da se je bistveno
povecal obseg besedila, ki je sluZilo za predlogo, temvec se je povecal dramski
efekt — vsako dejanje je postalo zakljucena celota in je v napetostnem pogledu
predstavljalo izhodi$¢e za nadaljevanje. Se pomembnejse kot literarna sred-
stva so bile v veliki operi vizualne uresnicitve. Tako je mogoce veliko opero
razumeti predvsem v smislu spektakla. Posamezne opere so zahtevale veliko
Stevilo pevskih solistov, v zaodrju je delovalo kar 60 odrskih delavcey, zbor je
Stel med 60 in 80 pevcey, ki so na sceni pogosto prikazovali razli¢ne skupine (ne
samo v zaporednih scenah, temvec tudi v eni sami sliki), povecal se je obseg or-
kestra (od 81 do 87 ¢lanov), ki so ga pogosto Se dodatno razsirili z glasbili ali kar
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celotnim orkestrom, postavljenim za odrom. Spektakelsko funkcijo je poudarjal
tudi obvezni balet (ansambel Opere je poleg 24 do 30 solistov Stel Se 75 ¢lanov
baletnega zbora), saj je vsaka velika opera morala ponuditi vsaj en divertisse-
ment (v€asih je bilo baletnih sekvenc Se vec), pri ¢emer je bil baletni vloZzek ve-
dno obravnavan kot diegetski, kar pomeni, da je moral libretist najti reSitve, po
katerih je realni ples predstavljal sestavni del sizeja. Nemalokrat je balet sluZil
predstavitvi lokalne barve, baletna glasba, oblikovana kot niz plesov v razli¢nih
metrumih z izrazito periodi¢nim fraziranjem, pa je hkrati predstavljala zvesti
odblesk glasbe plesnih dvoran tistega c¢asa. (Tudi to je opogumilo obcinstvo,
da je na predstavi Gustava Ill. zaslo na oder.) Vendar balet ni bil pomemben le
kot povecevalec vizualnih drazil, ampak je poleg estetske opravljal Se druzbe-
no funkcijo, saj so bile balerine vaba za oc¢i. Predvsem c¢lani Jockey kluba so se
predstav v Operi udeleZevali predvsem zaradi baletnih tock, v katerih so svoja
priljubljena dekleta lahko opazovali skozi kukala. Moski pokrovitelji Opere so
bili delezni posebnih bonusov, imeli so na primer prost vstop v foyer, kjer so
se zadrZevale plesalke, ter dostop v studio, kjer so se pred vajami in nastopi
ogrevale. Vse to je veljalo za druzbeno sprejemljivo predvsem zato, ker so bile
plesalke izredno slabo placane in se samo z redno placo v Operi niso mogle
dostojno prezivljati. Bila je to torej mehka oblika prostitucije, saj se na plesalko
z »mecenome« vsaj ni gledalo zviska.

Poleg baleta je za vizualno razkosje skrbela scenska uresnicitev. Inscenacija
ni bila vec le kon¢ni akt pri oZivitvi opernega teksta, v katerem zablestijo pevski
glasovi, temvec je sama postala del umetniske izjave. Zaradi tega so se bistveno
podaljSale priprave na vsako novo uprizoritev, trajale so lahko nekaj mesecev.
Bistveno vec sredstev se je namenilo za kostume in sceno, saj ni bilo sprejemilji-
vo, da bi v novi predstavi uporabili predmete iz starejSe uprizoritve, Cetudi bolj
ali manj predelane. Scenografski elementi so bili zasnovani ob resnem zgodo-
vinskem in/ali geografskem preucevanju: v kar najvecji meri so Zeleli poustvari-
ti neko stvarno okolje ali zgodovinsko situacijo, bili so torej zavezani resnici, in
v tem lahko prepoznamo znacilno romanti¢no zanimanje za lokalno barvo (cou-
leur locale et des temps). Pri tem so izkoris¢ali vse tehnoloske pridobitve indu-
strijske revolucije. Tako so od leta 1821 uporabljali plinsko osvetlitev, ob prvi
uprizoritvi Preroka leta 1849 pa so preizkusili elektri¢no osvetlitev. Velika opera
je bila potemtakem v veliki meri produkt tehnoloSkega napredka in znacilno
kopicenje sredstev lahko pojmujemo kot naslajanje nad neslutenim razvojem
tehnike. Ob sceni in kostumih je Sele z veliko opero zares oZivel tudi zbor, kate-
rega Clani so poleg tega morali igrati. Pri tem se je izkoris¢alo posebne razpo-
stavitve zbora po odru, predvsem asimetri¢ne variante, ¢lani so zavzeli razlicne
polozaje (kle¢anje, vitje rok) in njihovo gibanje po odru je bilo nasploh natan-
¢no doloceno. O velikem pomenu mizanscene pricajo majhni zvezki, livret de
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mise-en-scéne, v katere so zapisovali razpostavitve po odru, gibanje protago-
nistov in zbora ter znacilnosti in postavitve scenografije. Ti zapisi so omogocali
ponovne postavitve in so bili priro¢ni, ko so posamezne inscenacije zazivele Se
na drugih evropskih opernih odrih.

Ob vseh teh zahtevah — vizualnih, dramaturskih in glasbenih — je postala
opera vse bolj rezultat timskega dela. Od zacetne vsebinske ideje do koncne
scenske realizacije je lahko preteklo vec let (celo desetletij) in prvic je glavna
vloga pripadla skladatelju, ki pa se je moral mocéno nasloniti na prispevek preo-
stalih pomembnih sodelavcev. Pariske opere si ni mogoce zamisliti brez libreti-
sta Eugéna Scriba, opernega direktorja Louisa Vérona, vodje postavitve na odru,
ki bi ga lahko imeli za predhodnika danasnjega reziserja, Soloméja, scenografa
Henrija Duponchela (1794-1868), Cigar vloga se je tudi pogosto pribliZzevala
reziserjevi, zato ni ¢udno, da je kasneje od Vérona prevzel direktorsko mesto.
Pomembno viogo sta imela tudi slikar Pierre-Luc-Charles Ciceri (1782-1868), ki
je skrbel za poslikave scenografije, in koreograf Philippe Taglioni (1777-1871),
ki je nasSel svoja kongenialna sodelavca v plesalcu Lucienu Petipaju (1815-1898)
in svoji hcerki, plesalki Marie Taglioni (1804—-1884).

Eugene Scribe je bil v tistem ¢asu najpopularnejsi avtor iger v Parizu, saj
se je hitro in okretno prilagajal okusu obdinstva. Scribe je poleg Stevilnih iger
napisal kar 120 opernih libretov (v pomo¢ mu je bila delavnica, v kateri so bili
zaposleni drugi pisci), v katerih se je zvesto drzal pravil obrti, manj pa je raz-
misljal o umetniskih razseznostih. Za njegov operni uspeh je bilo pomembno,
da se je znal prilagoditi timskemu delu. Podobno kot druga odrska dela tistega
¢asa je bilo Scribovo pisanje moc¢no pod vplivom najpopularnejSega avtorja ti-
stega Casa, Walterja Scotta. Vecina libretov se je dotikala zgodovinske snovi, pri
c¢emer se je zgodovino razumelo kot postopni proces, ki izhaja iz premagovanja
konflikta, v katerega sta vpleteni razli¢ni socialni ali svetovnonazorski skupini.
Zgodovinski konflikt predstavlja matrico, na ozadju katere se odvijajo osebne
zgodbe. Ukrivljanje zgodovine protagonista obi¢ajno vodi v smrt, pri ¢emer
imajo politicne in zgodovinske odlocitve vedno prednost pred intimnimi, zlasti
ljubezenskimi. Spremeni se torej konec: ¢e so se zapleti v Gluckovih in nato
Spontinijevih operah Se razreSevali srecno, pri ¢emer je bilo zasluge za taksen
razplet mogoce pripisati vdoru ¢udezev ali milosti, ki je poveli¢evala modrost
in moc¢ aktualnega vladarja, je zdaj protagonist pokleknil pred tragi¢no tezo
zgodovine oziroma postal njena tragi¢na Zrtev. Vendar tragi¢ni konec ni bil po-
sledica osebnih odlocitev protagonista, ampak pogosto nakljucni rezultat malih
odloditev in nesporazumov ali celo nezadrzne sile najveckrat neuke mnozice.
To predstavlja zbor, ki je postal samostojni operni protagonist. Zbor je odrski
predstavnik ljudstva in v operno dogajanje najveckrat posega kot destruktiv-
na sila. V tem lahko prepoznamo znadilno prepri¢anje revolucionarnih dob,
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da lahko ljudstvo spreminja druzbo. Zborovska mnoZica predstavlja ekvivalent
zborovanju ljudstva, ki si Zeli politiénih sprememb. Tudi od tod izhaja preprica-
nje Carla Dahlhausa, da je kontroverzne teme velikih oper, ¢etudi so bile posta-
vljene v oddaljeno zgodovinsko preteklost, ob¢instvo vedno razumelo v skladu
s svojo situacijo, se pravi kot kritiko druzbe, v kateri so sami Ziveli. Dahlhaus
poudarja: »Velika opera je bila vedno politicna opera.«3° Najpogosteje so zbo-
rovske slike predstavljale procese, drzavniSske ceremonije, himne vernikov in
scene zarotnistva.

Glavni operni protagonisti ne pripadajo ve¢ nujno najvisSjemu, aristokrat-
skemu sloju, kar ustreza novemu mescanskemu obcinstvu. Osrednji konflikt ju-
naka izhaja iz nezdruZljivosti njegovih osebnih strahov in upanj z nezadrzno di-
namiko druzbe, ki se zrcali v nenadzorovanih procesih mnozice (zbor). Junaski
posameznik, kakr$en je bil Se Spontinijev Cortez, izginja, na njegovo mesto
stopa neodlocni junak, ki ni sposoben sprejeti jasne odlocitve. Podobno bledi
so glavni Zenski liki, najveckrat pasivni in v podrejenem polozaju (Valentina v
Hugenotih je v skoraj vseh pogledih odvisna od oceta). V taksni okrnjeni juna-
Skosti protagonistov prepoznamo prepricanje dobe, da posameznik ni vec po-
memben za zgodovinski razvoj. Ta fatalisti¢ni pogled je bil povezan z ujetostjo
mesc¢anstva v nevidne silnice drzave.

Ob povecani vlogi zbora postajajo v operi vse manj pomembne solisti¢ne
tocke, v katerih pa odmeva znacilna kontrastnost, povezana s $e drugimi znacil-
nostmi velike opere. Tako solistiéne vloge po eni strani zahtevajo veliko pevsko
virtuoznost, pogosto tudi izrazito vokalno prodornost (ta Se ni bila potrebna v
belkantisti¢ni operi), kar moramo razumeti v povezavi s povec¢anim orkestrom,
na drugi strani pa so bile solistom namenjene preprostejse romance, ki so v
veliko opero kapnile iz Zanra opéra comique. Sele zdaj je postala osrednja mo-
Ska vloga tenorska (prej je bila zaupana kastratu ali mezzosopranu), pri cemer
je zgodovinsko pomembna predvsem vloga tenorista Gilbert-Louisa Dupreza
(1806-1896), ki je kot prvi tudi zgornji tenorski register (vse do tona c?) pel s
polnim prsnim glasom (ne s falzetom). Taksno petje je postalo arhetip moskosti
in je veljalo za bolj realisti¢no.

V dramaturskem pogledu so velike opere ¢rpale iz mocénih dramaticnih
kontrastov in z njimi povezanih hitrih sprememb. Tako so si drug za drugim za-
poredoma pogosto sledile mnozZi¢ne scene in intimne molitve ali romance, vir-
tuozne kolorature so bile uravnotezene s pateti¢nimi ¢ustvenimi izbruhi, mo¢-
no povecan orkester pa se je mestoma umikal tockam, ki jih je spremljalo zgolj
kako solisticno glasbilo. Osrednji dramaturski sredstvi — tableau in Sok — sta
bili prav tako ujeti v kontrastno nasprotje. Tableau lahko razumemo kot ujetje

30 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 106.
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mizanscenskih postavitev, nekaksnih slik, v katerih delujejo osrednji protagoni-
sti in se Custveno zapletajo pred navzoc¢nostjo mnozZice (zbora), medtem ko za
Soke poskrbijo peripetije, dogodki ali spoznanja, ki spreminjajo tok dogajanja
ali prinasajo usodna spoznanja in vplivajo na hitre spremembe odrske in dra-
maturske situacije. V skladu s prvenstvom spektakelske funkcije pred literarno
je operni direktor Véron zahteval, da mora biti operno dogajanje razumljivo
kot pantomima, da torej ni nujno, da obcinstvo razume peto besedilo: »Velika
opera v petih dejanjih lahko Zivi le od zelo dramati¢ne akcije, ki sproza velike
strasti ¢loveskega srca in mocne zgodovinske interese; vendar morajo to dra-
mati¢no akcijo oCi razumeti kot akcijo baleta«.?! Zato ne preseneca prevec, da
je prva prava velika opera, Auberova Nema iz Porticija, v sredis¢e postavila
nemo junakinjo, ki se je z drugimi (tudi ob¢instvom) lahko sporazumevala le s
pomocjo pantomime. V dramskem srediscu torej ni bil dialog, ki bi ga pozirala
glasna in virtuozna glasba, ampak sama odrska akcija. V skladu z zvestobo lo-
giki kontrasta se je ves ¢as spreminjala perspektiva ter od mnozi¢nih scen pre-
hajala k intimnosti protagonistov. To se je zrcalilo tudi v uporabi odra, za katero
so bili znacilni prehodi od izrabljanja celotne Sirine odra h globinski postavitvi.
Scribovi libreti Zivijo od zapletenih intrig in presenetljivih obratov, pri éemer se
drZijo zelo jasnih dramaturskih navodil, ki jih je Scribe razvil pri pisanju stevilnih
libretov za opéro comique. Najpogosteje lahko govorimo o sizeju z zadrzanim
zapletom — mnoge stvari ostajajo dolgo nepojasnjene, zato se konflikt ne more
takoj razbohotiti v vsej svoji razseznosti. Pomembne posameznosti se razkriva-
jo Sele z razvojem akcije, pri cemer gledalci pogosto izvejo za osnovni konflikt
pred samim glavnim junakom. Poleg menjavanja perspektiv — tudi prehajanja
iz usode protagonista k akciji antagonista — je bilo znacilno Se postopno pospe-
Sevanje napetosti in akcije ter nato zaustavljanje v obliki scenskih retardacij.
Tako je pred trenutki odlocitve dogajanje pogosto zamrznilo, perspektiva se je
preusmerila k manj pomembni akciji, napetost pa podaljsala z vloZno orkestr-
sko glasbo ali kako lokalno barvo.

V mnogih pogledih lahko torej velika opera velja za predhodnico filma 20.
stoletja. Na odre je najveckrat postavila totaliteto ¢lovestva in narave, neka-
kSen size izplena ¢loveske zgodovine. V povezavi z mocno razsirjenimi glasbe-
nimi, koreografskimi in inscenacijskimi sredstvi bi v zvezi z veliko opero lahko
govorili tudi o celostni umetnini, o kakrsni so sanjali saintsimonisti in kakrsno
je v nekoliko drugacni obliki kasneje teoreticno utemeljil in prakti¢no udejanijil
Richard Wagner.

31 Nav. po Anselm Gerhard, »Grand Opéra«, v: MGG Online, ur. Laurenz Litteken, Barenreiter in Metzler 2016—,
https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/12533 (dostopano 5. 5. 2022).
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Za prvo veliko opero je obveljala Nema iz Porticija (La muette de Portici,
1828) Daniel-Frangois-Esprita Aubera. Njena zgodovinska snov se naslanja
na dva nepovezana dogodka, revolucionarne upore v Neaplju leta 1647 in
izbruh Vezuva leta 1631. Prvo verzijo libreta, ki je obsegal zgolj tri dejanja, je
pripravil Germain Delavigne, vendar cenzura ni odobravala opisa neuspesne
vstaje v Neaplju, ki se je do neke mere ujemala s pariskimi dogodki iz leta
1789. Izvirno besedilo je nato priredil Scribe, ki ni samo omilil revolucionar-
nih tonov, temvec je z razsiritvijo dogajanja na pet dejanj ustvaril tip operne-
ga libreta, ki je postal norma za velike opere. Vsako izmed dejanj se je koncalo
z velikim tableaujem, v katerem je glavno besedo dobila zborovska mnoZzica,
Zivopisno dogajanje pa je omogocalo Stevilne scenske efekte, med katerimi
je bil zlasti privlacen zaklju¢ek z izbruhom ognjenika. Povsem nova, a v skla-
du z idejo tableauja in pantomimié¢nostjo dogajanja je bila vpeljava nemega
dekleta, ki jo je Scribe naSel v Scottovem romanu Peveril z vrha in je bila
pogost lik tudi v melodramah pariskih bulvarskih gledalis¢, in sicer naj bi to
modo sprozila zgodovinska komedija L’Abbé de I’Epée Jean-Nicolasa Bouillyja
o osebi, ki je izumila znakovni jezik. Vendar lahko nemo vlogo Fenelle razu-
memo tudi drugace, namrec kot simbol podjarmljenega ljudstva, in zdi se, da
je kljub posegom cenzure prevladalo prav takSno branje, saj so se dolo¢ene
tocke (posebno barkarola Masaniella) razsirile po vsej Evropi in podzigale re-
volucionarno tlenje. Opera je tako odigrala pomembno vlogo kot sproziteljica
julijske revolucije in belgijskega revolta zoper Nizozemce, ki je vodil k neod-
visnosti Belgije.

Posebna okolis¢ina Fenelle, njena nemost, in sproZanje revolucionarnih
Custev kaZeta na tesno povezavo med zasebnim in javnim. To je dobro raz-
vidno predvsem iz zadnjega tableauja opere, ko se razoCarana Fenella ob
spoznanju, da je izgubila ljubimca in brata, vrZe v deroco lavo — njena osebna
katastrofa je v ustvenem oziru sorodna obcutenju ljudstva, katerega vstaja
je bila krvavo udusena. Za dosego teh ciljev je Auber v svoji uglasbitvi upora-
bljal najrazlicnejSe elemente, kar potrjuje, da so izvori velike opere eklekti¢ni
in se ticejo tako glasbenih kot vizualnih, dramaturskih in literarnih resitev.
Pantomimicnost je v opero vdrla iz melodrame, opisna orkestrska glasba,
spevna melodika in uporaba spominskih motivov pa iz opere comique, med-
tem ko lahko zahtevo po predstavitvi druzbene resni¢nosti povezemo z vdo-
rom romanti¢ne misli, osredis¢enje na zbore pa Se kaze na ostanke tragédie
en musique. Politicne pesmi lahko razumemo kot davek revolucijski glasbi,
tip velike, virtuozne dvodelne arije in ansamblov pa je mogoce povezati z
vplivom italijanske belkantisti¢ne opere, zlasti Rossinija. Ti raznoliki vplivi so
Auberu omogocali bolj nazorno karakterizacijo: medtem ko so za Spanske-
ga oblastnika Alphonsa in Elviro rezervirane klasi¢ne tocke italijanskih oper,
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njuna tujost v italijanskem okolju pa je naznacena s posebno lokalno barvo
(Spanski plesi), pojeta Masaniello in njegov revolucijski sopotnik Piétro kitic¢-
ne pesmi.

Auber se je z veliko opero preizkusil Se leta 1833. Opera Gustav lll. se je
vsebinsko navezovala na uboj Svedskega kralja Gustava med plesom v ma-
skah v Stockholmu leta 1792, vendar je Scribe dogajanje postavil v leto 1572.
Opera je bila izvedena s potratno inscenacijo, o ¢emer prica predvsem scena
plesa v maskah, pri kateri naj bi na odru sodelovalo kar 300 izvajalcev, v sklo-
pu baletnega galopa pa naj bi plesalo vec¢ kot 100 plesalcev.

Glasbeno-gledaliSko delo, ki naj bi ga z vsem pompom in razko$nostjo
predstavili v osrednji Operi, je bilo vse od zacetka predmet pogodbe med
Rossinijem in francosko vlado. Po dveh predelavah svojih italijanskih del se
je Rossini Sele z Viliemom Tellom (1829) lotil povsem novega dela. Direkcija
Opere mu je pred tem ponujala Scribov libreto za Gustava /ll., ki ga je ka-
sneje uglasbil Auber, kot tudi Judinjo, katere se je po Rossinijevi zavrnitvi
lotil Fromental Halévy. V svoji zadnji operi je Rossini zdruzil izkusnje, ki jih
je pridobil v svoji sedemnajstletni karieri opernega skladatelja, hkrati pa mu
je Schillerjeva igra ponudila priloZnost, da se ukvarja s temami, ki so ga Se
posebno zanimale. Tako je v ospredju Svicarsko ljudstvo, ki si prizadeva za
samostojnost, a je obenem v politiécnem pogledu konservativho. Pomembno
vlogo igra tudi psihologija oCetovskega odnosa, ki se kaze v razmerju med
Melchtalom in njegovim sinom Arnoldom, medtem ko je Tella mogoce razu-
meti kot nekakSnega oceta ljudstva. SiZe je bil primeren za pastoralne scene,
pitoreskne elemente (predvsem uporabo lokalne barve, povezane s Svicarski-
mi Alpami). V libretu najdemo vse znacilne poteze velike opere: ozadje pred-
stavlja velika zgodovinska zgodba (vstaja Svicarskega ljudstva izpod avstrijske
nadoblasti), v katero je vpeta ljubezenska zgodba med protagonistoma, ki
prihajata vsak s svoje strani (Svicarski upornik Arnold ljubi habsbursko prin-
ceso Mathilde). Arnold je tipicen negotovi glavni junak, razpet med intimna
Custva in patriotsko zaobljubo. Konec je Se spravljiv, a ujet v tipi¢ni stati¢ni
tableau, ki ga le Se okrepi glasbena uresnicitev — zadnji ansambel in zbor je
skoraj v celoti izpeljan iz enega samega dvotaktnega motiva, ki se ponavlja
v venomer novih harmonskih osvetlitvah, pri cemer ostaja glasba v melodic-
nem pogledu podobno kot mizanscena popolnoma stati¢na, kar pomeni, da
dobi pred glasbenim razvojem prednost harmonsko barvanje, »dekoracija«.
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Primer 12: Motiv in njegove razlicne harmonske osvetlitve
iz zadnje scene Rossinijeve opere Viljem Tell

Ob Rossiniju in Auberu je s svojimi velikimi operami dovolj uspeha pozel tudi
Fromental Halévy (1799-1862), kar velja zlasti za Judinjo (La Juive, 1835).
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Zgodovinsko ozadje je konstanski koncil iz leta 1414, ki ga zaznamuje oster kon-
flikt med kristjani in Judi. Tematsko opera v sredis¢e postavlja vprasanje verske in
politicne strpnosti. Bogati judovski zlatar Eléazar (tenor) in kardinal Brogni (bas)
sta ideoloska fanatika, katerih dejanja vodijo h kon¢ni tragediji, v kateri umreta
tako Eléazar kot njegova héi Rachel, za katero se v zadnjem trenutku izkaze, da
niti ni Judinja, saj je njen pravi oce kardinal Brogni. V izpostavljanju potrebe po
verski strpnosti odsevajo liberalne ideje, znacilne za ¢as julijske revolucije. Opera
je obcinstvo navdusila s sijajno inscenacijo, nad glasbo pa so bili navduseni Stevilni
Halévyjevi kolegi, med drugim Berlioz, Wagner in Gustav Mahler, ki je imel Judinjo
celo za eno najboljSih oper vseh ¢asov. Scribov libreto je znacilen v kopicenju never-
jetnih zmot, ki se le postopoma razkrivajo: ljubimec Rachel ni judovskega porekla,
ni vzpenjajoci se slikar Samuel, ampak princ Léopold, porocen s princeso Eudoxie,
podobno kot Rachel v resnici ni zlatarjeva hcerka, ampak kardinalova. Koncna tra-
gedija je usodna zmota: Rachel ni Judinja, zatorej bi zanjo ne smel veljati zakon, po
katerem se je ljubezensko zvezo med Judom in kristjanom kaznovalo s smrtno ka-
znijo. V glasbenem pogledu v operi prevladujejo monumentalni zborovski prizori,
ki navadno poganjajo iz enega samega dramati¢nega trenutka. Halévy se je s tem
delom izkazal kot nadarjen melodik (Wagner je govoril o Halévyjevi mélodie dra-
matique), le da je mestoma prevec togo sledil periodicni logiki in se tako pregresil v
prozodiji. Wagner je hvalil tudi naslednjo Halévyjevo veliko opero, Ciprsko kraljico
(La reine de Chypre, 1841), za katero je sam pripravil klavirski izvlecek in o njej napi-
sal pozitivno recenzijo. Wagner je menil, da gre za »nedvomno najboljSe delo, kar
se jih je pojavilo na deskah Opere po Meyerbeerjevih Hugenotih« 3

Slika 10: Fromental Halévy

32 Richard Wagner, »Bericht Giber eine neue Pariser Oper. (,La reine de Chypre’ von Halévy)«, v: Richard Wagner,
Gesammelte Schriften, |, Leipzig: G. G. Naumann, 305.
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Giacomo Meyerbeer in eklekti¢na pot do nadnacionalnega opernega sloga

Nesporni kralj velike opere v Parizu je bil Giacomo Meyerbeer (1791-1864), ki
se je rodil v Berlinu kot Jakob Liebmann Meyer. Pripadal je premozni in ugledni
judovski druZini, o¢e Jakob Herz Beer je upravljal s pomembnim poslom, saj je
bil pogodbenik pruske vojske, mati Amalia pa je prihajala iz druZine bankirjev
Liebmann Meyer. Zanimivo je, da se je sin v visoki druzbi tako trdno zasidrane
druZine odlocil spremeniti priimek. Najprej je pri¢el kombinirati materin (Meyer)
in oCetov (Beer) priimek (Meyerbeer), ko pa se je po koncanih kompozicijskih
Studijih v Nemciji (Berlin in Darmstadt), kjer je bil njegov Studijski kolega in do-
ber prijatelj Carl Maria von Weber, preselil v Italijo, da bi se preizkusil kot operni
skladatelj (Weber ga ni uspel premamiti za svoj projekt nemske opere), je prevzel
Se italijanizirano obliko imena in postal Giacomo Meyerbeer. Morda moramo v
tem spreminjanju poimenovanja prepoznati znacilni eklekticizem, ki je zaznamo-
val tudi Meyerbeerjev odnos do opere in je botroval temu, da so se izrisale bolj
jasne osnovne poteze Zanra velike opere.

Slika 11: Giacomo Meyerbeer

Kot svojo prvo italijansko opero (gl. tab. 7) je Meyerbeer leta 1817 predstavil
delo Romilda in Constanza (Romilda e Costanza). Zanrsko gre za opero reditve, a
je po glasbenih resitvah zavezana Rossinijevi glasbi, ki je v tistem ¢asu zacela svoj
osvajalski pohod po italijanskih gledalis¢ih in jo je Meyerbeer na potovanjih slisal
kako leto poprej. Opera je nastala nenavadno hitro, od prvega stika med izkuse-
nim libretistom Gaetanom Rossijem in skladateljem do krstne izvedbe je minilo
le nekaj mesecevy, kar gre povezovati z Meyerbeerjevo finanéno preskrbljenostjo.
Ni bil namrec primoran uglasbiti libreta, ki bi mu ga ponudil intendant, temvec
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si je z lastnimi sredstvi sam lahko zagotovil predstavo, kar pomeni, da je sam
izbral tudi snov in libretista. Ceprav sledi opera osrednjim potezam opere resi-
tve (dve mladi dami, Romilda in Costanza, reSujeta svojega zaprtega ljubimca
Teobalda), je ta osnovna shema kombinirana Se z ljubezenskim trikotnikom, v
katerem se Teobaldo izkazZe za tipi¢nega oklevajoCega junaka (morda njegovega
imena tudi zato ni v naslovu opere).

Naslednjo opero, Prepoznana Semiramida (Semiramide riconosciuta,
1819), moramo umestiti v kontekst restavracije. Verjetno se je Meyerbeer prav
zato, da bi ujel politicni trenutek, odlocil za uglasbitev tedaj Ze izrazito zaprase-
nega Metastasijevega libreta iz leta 1729, hkrati pa se je najbrz Zelel umestiti v
vrsto sijajnih opernih skladateljev, ki so vir navdiha iskali pri Metastasiju. Vendar
je opera na libreto nekdanjega dunajskega dvornega libretista Metastasija leta
1819 skusala dopovedati tudi to, da se dejansko ni ni¢ spremenilo, da so do-
godki francoske revolucije pozabljeni. Seveda pa je bilo treba libreto popravi-
ti, saj Metastasijev tip opere Se ni poznal duetov in ansamblov, prav tako kot
tudi ne introdukcije in razsirjenega finala. Opera je zato predvsem znamenje
Meyerbeerjeve izrazite prilagodljivosti in obdutljivosti za to, kaj je politi¢no
primerno.

Meyerbeer se je z novejSo, aktualnejSo oziroma zopet modno tematiko
spopadel Sele v operi Emma di Resburgo (1819), v kateri sta z Rossijem, ki je
bil glavni libretist beneskega gledalis¢a La Fenice, dogajanje v skladu s takratno
obsedenostjo z romani Walterja Scotta postavila na Skotsko. Nastala je sen-
timentalna drama, v kateri podobno kot v drugih operah tistega ¢asa prevla-
dujejo znacilni romanti¢ni toposi, kot so grad, viteSka dvorana in pokopalisce,
ter znacilna Skotska lokalna barva. Opera, v kateri se je poudarek deloma zZe
prenesel na zborovske prizore, je doZivela dovolj topel sprejem. Meyerbeerju
se je Rossinijeve obrazce posrecilo preseci predvsem na ta nacin, da je italijan-
ske melodi¢ne formule spojil s strukturno logiko starejSih nemskih skladate-
liev. Se dodatne nove nacionalne vplive je mogocée odéitati v naslednji operi,
Marguerite d’Anjou (1820), v kateri se je Meyerbeer prvic¢ naslonil na material
iz francoske literature. Felice Romani, libretist milanske Scale, je namrec pre-
delal Pixérécourtovo melodramo, v kateri imamo zopet opraviti z neodlo¢nim
junakom, razpetim med dvema Zenskama, kar Ze napoveduje kasnejso znacil-
nost velike opere.
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Tabela 7: Meyerbeerjeve opere

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve
izvedbe
1812  Jephtas Geliibde Jeftejeva prisega Miinchen

Wirth und Gast, Gostilnicar in gost

1813  oder Aus Scherz . veseloigra Stuttgart
ali Iz heca resno
Ernst
1817  Romilda e Costanza Romilda in Costanza melc?drqmma Padova
semiserio
1819 S?m/ram/de Prep-ozna'na dramma per L ico
riconosciuta Semiramida musica
1819 Emma di Resburgo Emma di Resburgo me/.odramma Benetke
eroico
1820  Margherita d’Anjou Margherita d’Anjou melqdrqmma Milano
semiserio
1821 L’esule di Granata Pregnanec iz me{odramma Milano
Granade serio
1824 Il crociato in Egitto  KriZar v Egiptu me{odramma Benetke
eroico
1831 Robert le diable Robert hudi¢ grand opéra Pariz
1836  Les Huguenots Hugenoti grand opéra Pariz
Ein Feldlager in < . .
1844 Schlesien Tabor v Sleziji spevoigra Berlin
1849 Le prophéte Prerok grand opéra Pariz
1854  L’étoile du nord Zvezda severnica operd Pariz
comique
1859 Le p'ardon de Oprﬂost/tev operg Pariz
Ploérmel Ploérmela comique
1865  LAfricaine Africanka grand opéra Pariz

Za Meyerbeerja je bilo v osebnem pogledu prelomno leto 1822, ko je druzba
njegovega oceta utrpela hudo finan¢no Skodo, kar je pomenilo, da se je moral za-
Ceti prezivljati sam. In to bi zanj lahko pomenilo, da ne bo ve¢ mogel prispevati
denarja za gledalis¢a ter s tem ohraniti neodvisnosti kot operni skladatelj, ki se
mu ni treba ukvarjati z vsakodnevnimi tegobami in z zahtevami gledaliskih uprav.
Zato je sklenil, da si z naslednjo opero zagotovi neomajno slavo in s tem financno
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in umetnisko neodvisnost. Vse znanje, ki ga je pridobil v ¢asu Studija pri Georgu
Josephu Voglerju, svoje poznavanje italijanske opere in francoskega gledalisca je
prelil v opero KriZar v Egiptu (Il crociato in Egitto, 1824) ter z njo dejansko pozel
iziemen uspeh, tokrat tudi mednaroden. Snov je bila ponovno prevzeta iz franco-
ske melodrame, kar je bilo povezano z zadnjimi kriki mode. Po drugi strani sta z li-
bretistom Gaetanom Rossijem glavno vlogo namenila kastratu Giovanniju Battistu
Veluttiju (1780-1861), kar pomeni, da je Meyerbeer napisal eno zadnjih oper, ki
se posluzuje tega tipa glasu. Tako v operi po eni strani najdemo vse, kar ponuja
Rossinijev tip italijanske belkantisticne opere: virtuozne pevske parte, poudarek
na dvodelni formi arij in vecdelnih ansamblih, zaporedje posameznih tock deluje
kot Sibko povezano zaporedje epizod, poleg vloge kastrata je v preteklost zagleda-
na tudi uporaba secco recitativa. Ampak po drugi Stevilni elementi Ze nakazujejo
zanr velike opere: osrednji konflikt opere se odvija na zgodovinskem ozadju, ki se
napaja iz trka dveh religij, v ospredju je neodlocni glavni junak, krizar Adriano, ki
je razpet med ljubeznijo do dveh Zensk, kar gre razumeti tudi simboli¢no v smislu
razpetosti med zvestobo krs¢anski domovini in novim, muslimanskim zatocis¢em.
Poleg tega o prehodnosti opere pri¢ata motiva, ki se ponovita v Meyerbeerjevih
naslednjih operah: Palmida, Adrianova nova Zena in sultanova h¢i, se ob koncu
odloci prestopiti v krS¢ansko vero, pric¢a pa smo tudi zarotniski sceni. Moc¢no so
povecane dimenzije introdukcije in finalov obeh dejanj in vse pomembnejsa po-
staja dramaturgija zvocne barve, ki izhaja iz orkestracije. S KriZarjem v Egiptu je
Meyerbeer posreceno uresnicil, kar si je zadal, in Ze naslednje leto so po krstni
izvedbi v Benetkah opero izvedli v Théatru ltalien v Parizu, kjer je glavno viogo na-
mesto kastrata prevzela slavna Giuditta Pasta. In kmalu je sledilo narocilo iz Opere.

Z Meyerbeerjevim pariskim obdobjem (stalno prebivalis¢e je ohranil v
Berlinu, v umetniskem pogledu pa je bil zavezan pariSkemu opernemu pogonu)
se pricenja cas internacionalizacije opere. Posamezne nacionalne tradicije so se
zacCele zlivati v enotni operni jezik, v katerem so bile nacionalne razlike premo-
S¢ene, kar je pomenilo, da so skladatelji razlicnih nacionalnih provenienc lahko
ustvarjali opere za razli¢na nacionalna gledalis¢a. Meyerbeer je takSno zlitje do-
segel z eklekticnim sestevanjem razli¢nih tradicij in nacionalnih opernih specifik.
Tako se v njegovem obravnavanju harmonije Se kazejo sledovi nemskih ucnih
let, v obravnavi melodije in glasu izkusnje skladatelja italijanskih oper (izhajal je
iz glasovnih predispozicij pevcev in priznal, da mora »vsak vokalni skladatelj od
¢asa do ¢asa obiskati Italijo, ne zaradi skladb, temvec zaradi pevcev; le od velikega
pevca se lahko naudis pisati pevno in smiselno za ¢loveski glas«),** medtem ko sta
pozornost do deklamacije in Se bolj poudarek na scenski predstavitvi odraz zve-
stobe francoski operni tradiciji. Na glasbene resitve je najbolj odlocilno vplivala

33 Nav. po Manuela Jahrmarker idr., »Meyerbeer, Giacomo,« v: MGG Online, ur. Laurenz Lutteken, Barenreiter in
Metzler 2016, https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/12638 (dostopano 6. 5. 2022).
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izbira snovi — zgodovinski konflikti, v katerih so se zrcalila aktualna druzbena in
politi¢na vprasanja. In s snovjo se je spremenila tudi Scribova dramaturgija — po-
vecevale so se dimenzije posameznih Stevilk, ki so se zacele stapljati v obseznej-
Se scene. Za njihovo povezovanje je poleg izdatne uporabe spominskih motivov
Meyerbeer izkoris¢al posebne orkestracijske efekte. Izrabljal je prostorski zvok
(zbor ali glasbila so postavljeni v zaodrje in so v dialogu z glasbenim dogajanjem
na odru ali v orkestrski skoljki, kar ustvarja vtis prostorske oddaljenosti), z Zeljo
po pridobitvi specificne barve pa je uporabljal skrajne registre in nenavadne in-
Strumentalne kombinacije. Do vecjega izraza so prisla pihala in povecala se je
raba redkih inStrumentov. V vsem tem se zrcali romanti¢na Zelja po izrazanju
karakteristicnega, pri ¢emer so poleg izrabe znacilnih nacionalnih lokalnih barv
znacilna tudi zatekanja k tipi¢nim toposom — pri Meyerbeerju so to predvsem
vojaski (koracnice v punktiranih ritmih), religiozni (zborovske himne), ljubezenski
(pateti¢ni dueti) in grozljivi topos (spletke, zarote). V ospredju Meyerbeerjevega
zanimanja je bila »barva« toposov, medtem ko je bil precej manj pozoren do
izkazovanja Custey, zlasti intimnih.

Vse novosti je Meyerbeer udejanjil v svojem prvem pariskem narocilu, operi
Robert hudic (Robert le diable, 1831), ki je bila sprva zasnovana kot opéra co-
mique. Libreto je pripravil Germain Delavigne. Ampak ko je Pixérécourt zapu-
stil ustanovo Opéra-Comique, se je Meyerbeer skupaj s Scribom zacel pogajati
z Opero, s katero je pogodbo podpisal leta 1829, in tako je bilo treba libreto
prilagoditi novi ustanovi in s tem tudi novemu Zanru. Stevilo dejanj se je s treh
povecalo na pet, govorjeni dialogi so postali recitativi, bistveno se je pomanjsala
vloga Raimbauta, ki skupaj z Alice predstavlja nizji par ob boku visokega, aristo-
kratskega (Robert — Isabelle). V Robertu, ki naj bi bil hudicev sin, odmevajo nad-
naravne sile, katerih priljubljenost je sproZila Boieldieujeva opera comique Bela
dama, Ceprav je podobno snov, ki vklju€uje pogodbo s temnimi silami, francosko
obdinstvo spoznalo Ze leta 1824, ko so v gledalis¢u Odéon izvedli Webrovo ope-
ro Carostrelec. VVdor elementov, znacilnih za Zanr opéra comique, v Opero je bil
pogodu novemu direktorju, Louisu Véronu, ki je Zelel na ta nacin v gledalisce pri-
vabiti SirSe mescansko obcinstvo. Za prvo premiero v vlogi privatnega direktorja
tako ni skoparil s sredstvi; prvic je bilo za scenografijo, ki je bila izdelana v delavni-
ci P-L.-C. Cicerija, porabljenega vec denarja kot za kostume, s ¢imer je Véron na-
kazal, da bo razkoSnost scenske postavitve vse pomembnejsi segment opernega
udejstvovanja. Opero zaradi vseh teh zunanjih dejavnikov (najprej zasnovana kot
opéra comique, prva Véronova premiera, Meyerbeerjevo prvo narocilo za Opero,
Zelja zadostiti zahtevam mescanskega obcinstva) zaznamuje znacilna eklekti¢na
mesanica, v kateri najdemo elemente opere comique (taksSna je Raimbautova ba-
lada, v kateri se razkrije Robertova predzgodovina, z njo je povezan tudi pomem-
ben spominski motiv, zato balada prevzema strukturno-dramatursko funkcijo),
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virtuozne kolorature italijanske opere (predvsem v tockah sicilijanske princese
Isabelle), grozljivo pravljicni elementi spominjajo na nemsko pravljicno opero,
cudeino (merveilleux) pa bi lahko povezali tudi s francosko tragédie en mu-
sique. Robert je tipicni junak velike opere, v sebi razklan, pri cemer je razklanost
celo genetsko utemeljena — rodil se je iz zveze med hudic¢em in ¢loveSko mater-
jo. Vrhunec razklanosti, ko niha med predajo temnim silam in sledenju ocetu
Bertramu ter ljubeznijo do princese Isabelle, Robert doseze v predzadnji tocki
5. dejanja, v triu, kjer nato vendarle prevlada Cistost, s ¢imer je zagotovljen Se
zadnji sre¢ni konec v veliki operi. Razklanost je izhodis¢e tudi za lokalno barvo,
ki je povezana s kontrastom med diabolicnim (orkestracija s kombinacijo rogov,
fagotov in timpanov) in nebeskim. Uspeh opere je bil izjemen, v treh letih je bila
v Parizu izvedena stokrat, do leta 1835 pa Se sedeminsedemdesetkrat v drugih
opernih hisah v desetih drzavah.

Se ve¢ uspeha je Meyerbeer pozel z naslednjo opero, Hugenoti (Les
Huguenots, 1836). Snov temelji na zgodovinskem konfliktu iz poznega 16. sto-
letja med hugenoti, se pravi francoskimi protestanti, in katoliki. Snov je bila
tedaj v modi, okoli leta 1820 se je z njo ukvarjalo vec¢ gledaliskih iger in je za-
znamovala tudi roman Kronika viadavine Karla X. (1829) Prosperja Mériméeja.
V fokusu v vseh teh primerih je bila t. i. Sentjernejska no¢ (23. avgust 1572),
ko so katoliki v Parizu pobili ve¢ kot tri tiso¢ hugenotov. Meyerbeer, ki je po-
godbo z Véronom podpisal leta 1832, s prvo verzijo Scribovega libreta ni bil
zadovoljen, zato je pomoc poiskal pri starem libretisticnem prijatelju Rossiju.
Proces ustvarjanja se je tako zavlekel, kar pri¢a o spremenjenih razmerjih med
ustvarjalci opere, postali so namrec bolj enakovredni partnerji, prvenstvo pa je
vendarle dobil skladatelj. Meyebeer je v Hugenote prelil formulo, ki jo je razvil
v Robertu hudicu: kontrastno zaporedje scen, ki je v Robertu povezano z osnov-
no razpetostjo med dobrim in zlim, je zamenjalo zgodovinsko ozadje krvavih
razprtij med katoliki in protestanti. Podobno kot Halévyjevo Judinjo lahko tudi
Hugenote razumemo kot kritiko verskega fanatizma, ki leti na obe strani: na ka-
toliski strani je to grof Saint-Bris, pri protestantih pa Marcel, sluzabnik glavnega
junaka Raoula de Nangisa. Lokalno barvo daje protestantski koral »Ein feste
Burg ist unser Gott«, ki zaznamuje uverturo, Marcelov prvi nastop in kon¢ni
zborovski prizor, viSek opere pa je v zaporedju mracne zarotniske prisege s po-
svetitvijo mecev in ljubezenskega dueta Raoula in Valentine v 4. dejanju. O
izjemni orkestraciji posvetitve mecev je hvalnice pisal Berlioz, medtem ko je
Wagnerja navduseval predvsem duet, ki je prelomen tako v dramaturskem kot
glasbeno formalnem pogledu. V smislu dramaturske napetosti duet predsta-
vlja tipi¢no retardacijo: Raoul je preprican, da je Valentina ljubica katoliSkega
grofa Neversa, zato zavrne poroko z njo, ¢eprav naj bi ta po nacrtu kraljice
utrdila premirje med katoliki in protestanti, in si s tem nakoplje srd katolikov,
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nato pa Valentina Raoulu prizna ljubezen prav v trenutku najvecje napetosti,
celo Zivljenjske ogroZenosti. Temu posebnemu trenutku ustreza forma dueta,
ki se izmika znanim Sablonam. Sloni na osnovni logiki oblike solita forma, ven-
dar je ta osnovni obrazec na vseh ravneh podaljsan in prilagojen dramaturski
situaciji. Raoul hiti na pomo¢ sotrpinom hugenotom, ki se jim obeta pokol,
Valentina pa hoce Raoula resiti in mu ponuja trak, s katerim bi sebe oznacil
kot kristjana, kar pa ponosni Raoul zavrne. Protagonista torej poganja mocan
nemir — Raoula zavezanost svoji verski skupnosti, Valentino ljubezen do Raoula
in strah pred njegovo smrtjo. V duetu najdemo znacilne enote oblike solita
forma: sceno, tempo d’atacco, adagio, tempo di mezzo in stretta. Tocko uvaja
scena (Allegro vivace, Allegro maestoso), v kateri protagonista predstavita svoji
vrociéni agendi, kar nadaljujeta v tempo di mezzo (Allegretto moderato), ki Ze
prinasa elemente periodi¢nosti (abc), nato zopet nastopi bolj recitativni odsek,
v katerem Valentina Raoulu izpove ljubezen. Cas se ustavi in Meyerbeer nov
odsek, ki je strukturno gledano cantabile, oznaci za Cavatino (oznaka ocitno
nima ve¢ prvotnega pomena nastopne arije). Tudi Raoulova pozornost se vtem
trenutku od zunanjih, kolektivnih ciljev in zvestobe preusmeri k notranjemu
liricnemu obcutenju, iz glasbenega stavka pa izstopata oddaljena kontrastna
tonaliteta (Ges-dur) in Siroko razprti melodi¢ni motiv (gl. prim. 10), ki Se pou-
darjata sanjavost trenutka, njegovo odtrganost od visoke dramati¢ne napetosti
dogajanja. Liricno potopljenost prekine zvok zvona, ki napoveduje zacetek noc-
nega krvavega obracunavanja in hkrati zaznamuje prestop v recitativni tempo
di mezzo (Maestoso), ki mu sledi stretta (Meyerbeer jo v partituri jasno naslo-
vi), oblikovana kot tridelna pesemska forma, pri ¢emer je odsek a namenjen
Raoulu, odsek b Valentini, v odseku a’ si protagonista odgovarjata, na konec pa
je pripeta dramati¢na koda, v katero kot slutnja tragi¢nega razpleta spet vdira
zvok zvona, in med recitativne fragmente obeh protagonistov sta umesceni Se
reminiscenci na srednji del strette (b) in melodijo cavatine.

Andante amoroso

Primer 13 lentine iz Meyerbeerjeve opere Hugenoti
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4. dejanje se z duetom zakljuci, kar pomeni, da je Meyerbeer zacutil, da ima
lahko tudi intimna scena podobno dramati¢no moc kot veliki zborovski table-
au. V 5. dejanju sledi tragic¢ni razplet: potem ko ubijejo njenega moza Neversa,
ki ni vroc¢i¢no zagovarjal pokola, se Valentina odlo¢i pridruziti Raoulu in sprej-
me njegovo vero. V obkoljeni protestantski cerkvi jo z Raoulom in Marcelom
Caka gotova smrt, in to v podobi nikogar drugega kot njenega oceta, grofa
Saint-Brisa.

Hugenoti so Meyerbeerju prinesli izjemen uspeh, opera je bila do leta 1906
izvedena kar tisockrat. Vendar je uspeh skladatelja navdajal z nelagodjem, saj se
mu je zdelo, da mora z vsakim naslednjim delom Se preseci ta uspeh. Tudi zato se
je njegovo ustvarjanje vedno bolj upocasnjevalo, kot dokazujeta izredno dolgi in
zapleteni genezi naslednjih dveh velikih oper, Preroka in Africanke. V vmesnem
Casu je bil Meyerbeer nekaj ¢asa generalni glasbeni direktor Prusije, leta 1844 pa
je za otvoritev obnovljene dvorne opere v Berlinu napisal opero Tabor v Sleziji
(Ein Feldlaer in Schliesen, 1844), v kateri je v glavni vlogi nastopila znamenita
Svedska sopranistka Jenny Lind (1820-1887). Da je izvedba opere Meyerbeerju
pomenila veliko, prica dejstvo, da je skrivoma kot libretista angaziral Scriba, med-
tem ko je uradni libretist, Ludwig Rellstab (1799-1860), besedilo vec¢inoma zgolj
prevedel in verzificiral. To opero je Meyerbeer kasneje priredil za dunajski oder
(pod naslovom Vielka) in vecino glasbe pretopil v opero comique Zvezda severni-
ca (L’étoile du nord, 1854), ki ima sicer povsem novo snov.

Slika 12: Scenografska skica za drugo sliko Cetrtega dejanja
za premiero Meyerbeerjeve opere Prerok v Parizu leta 1849
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Kmalu po uspesni premieri Hugenotov je Meyerbeer s Scribom zacel razmisljati
o primerni snovi za veliko opero. Najprej se je ponujala priloZznost, da uglasbi
libreto Cing-Mars J. H. Vernoyja de Saint-Georgesa, ki ga je Meyerbeer zavrnil
(kasneje se je operne obdelave iste snovi lotil Charles Gounod), nato je Scribe
ponudil libreta za Preroka in Africanko. Leta 1838 je Meyerbeer podpisal po-
godbo, s katero se je zavezal, da bo v dveh letih uglasbil Preroka (Le prophéte),
katerega libreto se naslanja na anabaptisti¢ni revolt; gre za neke vrste ekstre-
misti¢ni poganjek protestantizma, ki ga je v Nemciji v 16. stoletju vodil Jean iz
Leydna. Dokoncanje opere so zmotile Stevilne zunanje okolis¢ine. Leta 1840 je
vodenje Opere prevzel Léon Pillet, ki je Zelel, da v glavni vlogi Jeanove matere
Fides nastopi njegova ljubica Rosine Stoltz, éemur Meyerbeer ni bil naklonjen,
hkrati pa je postajalo vse bolj jasno tudi, da je v zatonu glavni tenor Opere,
Duprez. Tako je Meyebeer z delom nadaljeval Sele po Pilletovem odhodu, ko
je krmilo Opere prevzel Duponchel. Premiera opere je bila leta 1849, kar se je
izkazalo za posrecen trenutek glede na vsebino opere, manj kot eno leto pred
tem je bil namrec Pariz v znamenju junijskega upora, zato je oblast v operi
prepoznala pomembno svarilo pred ljudskimi upori, ki jih lahko zaneti neis-
krena ideologija. Osrednji protagonist Jean, ki ga ponovno zaznamuje karak-
terna neodlocenost, je razpet med ljubeznijo do zarocenke Berthe in matere.
Oblastnik grof Oberthal ga postavi pred izbiro: odpove naj se zvezi z Bertho
ali pa bo usmréena njegova mati. Odloci se za mater, toda ta tezak trenutek
izkoristijo anabaptisti¢ni vodje, ki Jeana razglasijo za svojega preroka in vodjo.
Jean jih vodi v krvave bitke proti oblastnikom, pri ¢emer te kmalu izgubijo svoj
prvotni druzbeno prevratni moment in zdi se, da se Jean vse bolj spreminja
v le Se enega okrutnega vladarja. To je najbolj ocitno v 4. dejanju v Miinstru,
kjer smo prica Jeanovemu kronanju, osrednji sceni opere, velikemu tableauju,
v katerem Jeana prepozna mati Fides, ki se ji Jean kot lazni prerok odrece.
Kasneje to obZaluje, ampak Sele v trenutku, ko se proti njemu obrnejo ostali
anabaptisti¢ni ideologi, ki zacutijo, da se sre¢a ponovno nagiba na stran starih
oblastnikov. Jean ukaZe zapreti trdnjavo, ki je minirana, kar pomeni, da bodo
necedni prevarantski uporniki skupaj s starim oblastnim Oberthalom in tudi
samim Jeanom umrli v plamenih. V glasbhenem pogledu opera sledi znacilno-
stim velike opere, pri cemer je Meyerbeer specificno barvo operi zagotovil s
ponavljajo¢im se anabaptisticnim koralom »Ad nos ad salutarem undamg, ki je
njegovo avtorsko delo.
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Primer 14: Koral »Ad nos salutarem undam« iz Meyerbeerjeve opere Prerok

Se bolj kot ustvarjanje Preroka se je zavleklo pisanje opere Africanka (LAfricaine).
Prvi nadrti za opero segajo v leto 1837, ko je Meyerbeer s Scribom podpisal po-
godbo o operi, v kateri naj bi bil v ospredju mornariski ¢astnik Fernand, ki v ¢asu
vladavine Spanskega kralja Filipa lll. na trznici suznjev kupi Séliko, s katero potem
dozivi brodolom in se znajde na afriski obali. Zaradi sprememb v ansamblu Opere
je Meyerbeer prenehal s pisanjem in nadaljeval Sele po izvedbi Preroka, ko sta se
s Scribom domenila, da prvotno snov zamenjata za zgodbo o osvajanjih Vasca da
Game. Nato je leta 1861 je Scribe umrl in Meyerbeer je moral poiskati novega li-
bretista. Leta 1863 je bila opera dokoncana, dolocen je bil tudi datum za premiero,
vendar je naslednje leto umrl Se Meyerbeer. Operi je tako dokon¢no podobo dal
znameniti belgijski muzikolog Frangois-Joseph Fétis (1784-1871), ki ga je najela
Meyerbeerjeva vdova. Ena glavnih nalog Fétisa je bila povezana s krajSanjem par-
titure, kar je tudi sicer na vajah redno pocel Meyerbeer. Bolj nenavadna odloditev
muzikologa pa je bila, da je zavrgel novi naslov, Vasco da Gama, in se odlocil za
prvotnega, Africanka, Ceprav je glavna junakinja indijska princesa in se drugi del
opere odvija v Indiji, kar pomeni, da Afrika v operi ni niti omenjena. Kljub zgodo-
vinski snovi se zdi, da je Meyerbeer v ospredje postavil ljubezenske zveze. Glavni
junak, Vasco da Gama, je zapleten v dva ljubezenska trikotnika (med Ines in Don
Pédrom, predsednikom kraljevega sveta, in med Séliko in indijskim bojevnikom
Néluskom), pri cemer se zdi, da Vasca poganja predvsem obsedenost s slavo, ki
mu jo lahko zagotovi odkritje novih ozemelj. Pa vendar lahko v operi prepoznamo
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tudi pomembno druzbeno problematiko; ¢e je Meyerbeer v Hugenotih v ospredije
postavil vprasanje verske strpnosti in v Preroku nakazal, da se lahko pravi¢na re-
volucija kaj kmalu sprevrze v lastno nasprotje, ko postanejo novi oblastniki enako
tiranski kot stari, potem Africanka jemlje v precep problem kolonizacije. Vasco v 1.
dejanju kot dokaz svoje ljubezni ob Inesini ljlubosumnosti tej kratko malo podari su-
Znjo Séliko ter s tem vrednostno zaznamuje razmerje med protagonistkama. Vasco
je slep za ljubezen Sélike, ker je vse do njene bistroumne resitve njegovega Zivlje-
nja ne obravnava enakovredno. To dokazuje tudi konec, ko se Sélika izkaze za bolj
plemenito, kot pa so to evropski osvajalci — ko uvidi, da je ljubezenska vez med Ines
in Vascom mocnejsa od Vascove naklonjenosti njej sami (predvsem ji je hvaleZen,
ker ga je resila pred gotovo smrtjo), se odloci zoper obicaje svoje kulture evropski
par izpustiti, sama pa poisce smrt pod strupenim drevesom (hippomane manci-
nella), kjer se ji pridruzi Nélusko. Podobno kot kasneje v Delibesovi operi Lakmé
ali Puccinijevi Gospodicni Butterfly se trk dveh kultur slabse izide za Neevropejce.

Meyerbeerjev tip velike opere je bil pomembna preokretnica v operni krajini
prve polovice 19. stoletja. Tezis¢e je od prvenstveno glasbeno vokalnega prene-
sel k vsebinsko dramatiénemu — njegove opere so postavljene v oddaljena zgo-
dovinska, lahko tudi geografska okolja, a v metafori¢ni maniri vedno naslavljajo
aktualne druzbene probleme, kar je treba razumeti kot vsebinsko srz opere. Da
bi slednja prisla do izraza in da bi se v dramaturskem pogledu opera bolj pribli-
zala dramaturskim zakonitostim, ki so v tistem ¢asu veljale v govornem gledali-
S€u, je bil pripravljen posegati tudi v obstojece formalne okvire Steviléne ope-
re. Obenem se Meyerbeer ni bil pripravljen odreci stevilnim konvencijam tako
italijanske kot tudi francoske operne tradicije, in prav v zdruZevanju novega in
starega lahko ugledamo znacilno Meyerbeerjevo eklekti¢nost. Njegove opere so
Se vedno polne virtuoznih pevskih arij in z njimi povezanih koloratur, zanasal se
je na dekorativno moc lokalne barve, zato se na primer tudi v visoko dramati¢nih
Hugenotih ni odrekel v vsebinskem smislu precej nepomembne epizode z rom-
skimi plesi. V Meyerbeerjevih operah so prelomne, vsebinsko polne, dramati¢ne
tocke postavljene ob preproste, okorne popularne komade, katerih funkcija je
bila povezana predvsem z navduSevanjem premoznejSega obcinstva. Njegove
opere so bile zato pogosto predolge, dramaturgija pa razvlecena, kot dokazuje
tudi sodobna uprizoritvena praksa, saj so danes Meyerbeerjeve opere praviloma
deleZne obseznih rezanj. A brez Meyerbeerjeve velike opere si je tezko predsta-
vljati nadaljevanje operne zgodovine 19. stoletja. Meyerbeer ni bil pripravljen za
vsako ceno tvegati in ni povsem zaupal v svoj lastni operni projekt, ampak ga je
spretno prilagajal vsakokratni politi¢ni situaciji. To je bil razlog za pocasno ugasa-
nje zanimanja za njegov opus. Postal je pomembna snov v u¢benikih, vsebinska
moc¢ njegovih del pa je z vzpostavitvijo novih druzbenih odnosov dobila precej
drugacne poudarke, kot jih je imela v prvi polovici 19. stoletja.
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Vrisu velike opere

Zanr velike opere moramo razumeti v tesni povezavi z druzbenimi premiki v veliki
evropski prestolnici, ki jih je zaznamovala pospeSena industrijska revolucija ter
bogatenje srednjega sloja in s tem vse vecja premoc¢ premoznega mescanstva,
ki je Zelelo nekoc izrazito aristokratsko zvrst, opero, vzeti za svojo in na ta na-
¢in dokazati svoj na novo pridobljeni druzbeni vpliv. TakSno druzbeno presto-
panje je pustilo pecat na Zanru, ki je bil izrazito eklekticen: po svoje je ostajal
zavezan monumentalnosti in virtuoznosti tradicionalne tragédie en musique, v
scenski bohotnosti in spektaklu je mogoce ugledati davek industrijski revoluciji,
navdusevanje nad eksoti¢nim je bilo povezano s kolonialisti¢nimi teznjami, vdor
enostavnejsih form pa je imel bolj izvorne mes¢anske podtone. V tem druzenju
raznolikega je velika opera Zrtvovala homogenost, da bi pridobila na pestrosti.
Kljub temu pripada veliki operi pomembno zgodovinsko mesto v razvoju opere
19. stoletja — brez modela velike opere si ni mogoce zamisliti operne umetnosti
opernih velikanov 19. stoletja, Verdija in Wagnerja. Opera je postala pomembno
umetnisko sredisce, v katerem so se krizali umetniki razlicnih podrocij, pogosto
zdruZeni v Zelji po doseganju skupnega cilja. Kot Zanr je pridobila na estetski in
tudi druzbeni veljavi. Izbrane zgodovinske teme so bolj kot zgodovino razgaljale
sodobnost in dajale upanje, da lahko mnozZica (svoj odjek je nasla v masovnih
zborovskih scenah) spreminja druzbeno ureditev. Najpomembnejse spremem-
be so se dotikale odnosa do inscenacije — ta ni vec zgolj v funkciji predstavitve
partiture, temvec ji je odmerjeno osrednje mesto (zato so se priprave na pre-
miero bistveno podaljsale); nato pa tudi dramaturgije, ki je polna preobratov in
napetostnih trenutkov, kar pomeni, da se je prvic resneje priblizala govornemu
gledalis¢u. Ti premiki so se odrazili tudi na ravni glasbe: za dramati¢nost so skla-
datelji posegali po novih orkestrskih efektih — velika opera je postala laboratorij
za razvijanje romanti¢nega orkestra, kot je razvidno iz novih orkestrskih teksturin
instrumentalnih efektov. Pomembna sprememba je bila tudi, da glasbena forma
ni vec v vseh detajlih narekovala dramaturgije, temvec se ji je pogosto prilagaja-
la, kar je vodilo k zmeraj obseznejSim Stevilkam, saj so se zmanjsale razlike med
recitativnim in arioznim in so se posamezne krajSe Stevilke stapljale v vecjo scen-
sko dramatursko celoto. Taksna prilagajanja potrebam inscenacije in zahtevam
dramaturgije so od skladatelja terjala, da iS¢e venomer nove resitve, da torej v
ospredje svojih estetskih premislekov postavlja inovacijo. To je bil tudi eden od
razlogov, da se je ustvarjanje opere podaljSalo — opera ni ve€¢ mogla nastajati po
znanem formalnem kopitu.

Z veliko opero se je Pariz utrdil kot nesporno evropsko operno sredisce. Vpliv
Pariza je zarcil dale¢ naokoli in vabil mlade skladatelje, ki so skoraj vsi priloZznost
za uspeh iskali v francoski prestolnici, med drugim tudi Verdi in Wagner. Vendar
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ti vplivi niso vedno potekali povsem premocrtno, se pravi od samega izvora, tem-
vec pogosto po posrednikih. Kot enega taksnih posrednikov med veliko opero in
Wagnerjevo glasbeno dramo lahko razumemo Hectorja Berlioza (1803—1869),
skladatelja, ki si je najvecjo slavo pridobil kot simfoni¢ni skladatelj, ¢eprav je vse
Zivljenje sanjaril o tem, da bi postal velik operni skladatelj. Berliozovi skladatelj-
ski idoli so bili operni skladatelji C. W. Gluck, G. Spontini, E. Méhul, J.-F. Le Suer
in C. M. von Weber, najvedji vtis pa je na mladega skladatelja naredila izvedba
Gluckove opere Ifigenija na Tavridi. Razlog za uspeh Berlioza kot simfoni¢nega
skladatelja najdemo v preprostemu dejstvu: mlad in Se neuveljavljen skladatelj je
laZje tvegal v simfoni¢nem kot pa v veliko drazjem opernem pogonu. Svoje simfo-
ni¢ne uspehe je Berlioz Zelel unovciti v operi, a se mu prehod ni tako zelo posre-
Cil, in to kljub temu, da lahko v Berliozovem simfoni¢cnem ustvarjanju prepozna-
mo Stevilne operne poteze, zavezanost izraziti dramati¢nosti, skoraj obvezni pro-
gramskosti. Tako je na primer ob svoji slavni Fantasticni simfoniji (1830) zapisal,
da je njen program (»Epizode iz umetnikovega Zivljenja«) potrebno razumeti na
enak nacin kot besedilo opere. Zdi se, da je Berliozov naravni prehod iz koncer-
tne dvorane v operno ovirala njegova kriticna nastrojenost tako do italijanske kot
tudi francoske opere, ki po njegovem mnenju tako in tako ni bila zmoZna lastne
govorice, ampak se je izrazito navezovala na italijansko.

Slika 13: Hector Berlioz

Svojo prvo dokoncano in ohranjeno opero, Benvenuto Cellini (1838), je Berlioz
napisal z mislijo na uprizoritev v ustanovi Opéra-comique. Libreto sta v sode-
lovanju s pesnikom Alfredom de Vignyjem pripravila Léon de Wailly in Auguste
Barbier, snov pa so avtorji poiskali v spominih kiparja Benvenuta Cellinija (1500—
1571). Po zavrnitvi v Opéri-comique so delo ponudili Operi, ki ga je sprejela v
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svoj repertoar v popravljeni verziji (med drugim je bilo treba govorjene dialoge
spremeniti v recitative). Vendar je bila izvedba brez pravega uspeha in opera je
dozivela zgolj stiri ponovitve. Deloma je za neuspeh kriva njena nehomogenost;
ociten je odtis opere comique in tako opera niha od jasne komike do resnih pod-
tonov, ki jih prinada poanta o umetnikovem poslanstvu. Se bolj kot me3anica
Zanrov je neuspehu botrovala Berliozova odpoved Stevilnim opernim konvenci-
jam in s tem pri¢akovanjem obcinstva. Konvencionalnim opernim resitvam se Se
najbolj pribliZajo tocke, povezane z ljubeznijo med Tereso in Cellinijem, preostalo
dogajanje in glasbena realizacija pa se precej odmikata od tistega, kar je bilo
tedaj mogoce videti v pariskih operah. Presenetljivo je predvsem, kako kalejdo-
skopsko hitro si sledijo menjave v ritmu in orkestrski barvi, seveda pa bi v pevskih
tockah zaman iskali tipi¢no italijansko melodiko. To velja Ze za melodijo dueta
med Tereso in Cellinijem v uverturi.

Primer 15: Melodija dueta med Tereso in Cellinijem,
kakor je predstavljena v uverturi Berliozove opere Benvenuto Cellini

V melodiji formalna delitev najprej poteka na 3 takte, drugi in tretji stavek sta
direktno spojena, tretji stavek je zasnovan kot ponovitev prvega, vendar se
raztegne na Stiri takte, v nadaljevanju melodije pa postaja bolj zanimiva tudi
harmonska obravnava — vse to pri¢a o tem, da se je Berliozovo oblikovanje
mocno oddaljilo od liricnega prototipa italijanske opere. Glasbeno bogastvo
opere, ki ponekod odstopa od dramaturgije dela, mocno prekasa ostale opere,
ki jih je imela na repertoarju Opera. A najbolj je pricakovanja obcinstva puscala
na cedilu glasbena kompleksnost v kombinaciji z nehomogeno zgodbo, kjer v
ospredju ni bil ljubezenski konflikt na ozadju zgodovinske ali politicne intrige,
temvec problematika umetnika. Opero Benvenuto Cellini lahko po vsebinski
plati razumemo kot »epizode iz umetnikovega Zivljenja«, ki so skladatelju dale
priloZnost, da vanje prelije avtobiografske izkusnje, kot to Se dodatno potrjuje
konec opere, ko je v sredisc¢u velik umetniski ego glavnega junaka, ki pozablja
na svojo ljubezensko druzico.

Slabe izkuSnje ob krstni izvedbi opere (ni¢ kaj dosti uspesnejsa ni bila pono-
vitey, ki jo je v Weimarju pripravil eden redkih skladateljevih zagovornikov, Franz
Liszt) so Berlioza verjetno odvrnile od nadaljnjega ustvarjanja za opero. Ampak v
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drugi polovici petdesetih let se vendarle ni mogel upreti Zelji, da uresnici sanje,
ki so ga spremljale od zgodnjega otrostva, da namre¢ operno ozZivi svoje prilju-
bljeno literarno delo, Vergilovo Eneido. Berlioza je k temu spodbujala princesa
Karolina Sayn-Wittgenstein, Lisztova ljubica, hkrati pa je bil zanj to tudi ¢as naj-
vecje slave, ki jo je poZel predvsem kot dirigent, cemur je sledilo imenovanje v
Institut, torej francosko Akademijo znanosti in umetnosti. Berlioz se je odlocil, da
sam napise libreto. 1. in 2. dejanje opere govorita o tragediji Troje in prerokinji
Kasandri, katere ¢rne napovedi se uresnicijo, 3., 4. in 5. dejanje pa so povezani
z ljubezensko tragedijo kraljice Dido iz Kartagine, pri cemer zgodbi povezujeta
glavni junak Enej in usoda trojanskega ljudstva. Nastala opera ni epska le zato,
ker izhaja iz anti¢nega epa, temvec tudi po monumentalnih razseznostih. Ki niso
bile brez svojih nasprotij: tako v operi ob spektakelskem najdemo intimne sce-
ne, simfoni¢no zasnovane scene se izmenjujejo z znacilnimi opernimi Stevilkami,
zunanja, tudi odvecna dekoracija je pogosto uravnotezena s slovesno pogloblje-
nim, kar pomeni, da je skladatelj v operi zdruzil vse svoje izrazne registre.

V Zanrskem pogledu bi opero Trojanci (nastajala je med letoma 1856 in 1858)
lahko imeli za veliko opero, hkrati pa se naslanja na Berliozovega velikega vzor-
nika, Glucka, s tem da so vzorci tako velike opere kot Glucka moéno presezeni.
Konvencijam opere se upira Ze izbrana anti¢na snov, ki po drugi strani omogoca
dovolj priloZnosti za couleur locale. Se pomembnejse je to, da usoda junaka ni
veC v rokah mnotZice, ljudstva, kot je bilo to znacilno za veliko opero, ampak lezi
onkraj protagonistov. V osebne usode ne posega tok zgodovine, pac pa so prota-
gonisti podobno kot v anti¢ni tragediji lutke v rokah visjih, nadnaravnih sil, usode,
ki v opero veckrat posega v obliki klicev, pozivov, opominov duhov (v 2. dejanju
Eneja nagovori mrtvi Hektor, kar se ponovi v 5. dejanju, ko Hektorjevi prikazni
sledijo glasovi mrtvih Priama, Corebusa in Kasandre), poleg tega Eneja na njego-
vo konéno poslanstvo, ustanovitev Rima, ves ¢as opominja bog Merkur. Enej ni
tipi¢ni romanti¢ni neodlocni junak, ne pusti se ujeti v mrezo zgodovinskih silnic,
pomembnejsa od posameznega dejanja — prav zaradi tega ljubezenska zveza z
Dido ne more trajati. Enako velja za smrt Kasandre.

V formalnem pogledu so Trojanci $e Stevilcna opera, vendar meje med toc-
kami redko prekinjajo tok dogajanja, poleg tega Berlioz prehode omili s Stevilnimi
subtilnimi glasbenimi sredstvi, kot je na primer poltonski zdrs med septetom in
duetom v 4. dejanju. Hkrati se zdi, da ga Se najmanj zanima tradicionalna di-
vzplamti ob bolj svobodnih strukturah, kot so na primer monolog, scena in pan-
tomima. V vseh teh primerih ima v glasbenem pogledu vse pomembnejsSo vlogo
orkester. Zdi se, da je Berlioz v operi unovdil svoje znanje, kako z orkestrskimi
sredstvi vzbuditi vizualne podobe. Ti imanentno glasbeni postopki so posebno



Francoska opera v prvi polovici 19. stoletja 103

znacilni za scene nadnaravnega: nastop Hektorjevega duha zaznamujejo tipic-
ni orkestrski efekti, kot so maseni zvoki rogov in flaZoleti godal. Berlioz barvo
razume kot poeti¢no sredstvo, kar ni nikjer bolj ocitno kot v nemi pantomimi
uzaloS¢ene vdove Andromahe in njenega sina Astianaksa, v kateri Siroko pokraji-
no osamljenosti zarise solisti¢ni klarinet. Spet drugic orkestrski efekti privzamejo
izrazito dramati¢no funkcijo, denimo v finalu 1. dejanja, kjer Berlioz s pomocjo
kar treh ansamblov v zaodrju zariSe postopno priblizevanje trojanskega konja.
Nasploh je prav ta finale najboljsi primer Berliozovega oddaljevanja od norm ve-
like opere. Dogajanje se zdi povsem v skladu z Zeljo velike opere po monumental-
nosti, ampak namesto da bi se na odru s pomocjo glasbe zarisal velik tableau, je
celotni potek predstavljen skozi o¢i Kasandrinega deklamacijskega opisa.

Berliozova najvecja opera se nenavadno pribliza Glucku in Spontiniju, kar bi
v tistem casu lahko obveljalo za regresivni umik v preteklost. Po drugi strani pa
VvV njej Zze prepoznamo Stevilne sorodnosti z Wagnerjevim konceptom glasbene
drame, ki je zacel prav tedaj dozorevati. V to smer kaZeta vsebinska opora v mitu
ter postopno prediranje Stevilcne logike. Vendar je Berlioz svoj glasbeni stavek
predvsem izrazito barval, manj pa ga je poskusal prezeti simfoni¢no. Opiral se je
na spominske motive (trojanska koracnica, ki se ponovi v 2., 3. in 5. dejanju, in
klic »ltaliel«, ki se oglasi na klju¢nih mestih v 2., 4. in 5. dejanju), ki pa se nikoli
ne razsirijo v vodilne motive, s katerimi bi lahko Se bolj poudarjeno psiholosko in
dramati¢no s pomocjo glasbe zarisal konture mita in njegovega simbolnega po-
mena, kot je to kasneje pocel Wagner. Da Berlioz ni posegel po tem sredstvu, je Se
toliko bolj nenavadno, ¢e vemo, da njegova idée fixe, kot jo je razvil v Fantasti¢ni
simfoniji, kjer s svojimi transformacijami zarisuje junakovo pot in njegova razli¢-
na Zivljenjska stanja, jasno odmeva v Wagnerjevi zasnovi vodilnih motivov.

Berlioz, ki je bil gore¢ podpornik Napoleona lll., je Zelel s Trojanci predstavi-
ti cesarstvo v vsem sijaju, podobno kot barocne opere, zato ne preseneca delni
obrat nazaj h klasicizmu, proti Gluckovi sposobnosti, da poslusalca gane s klasi¢no
odmerjenimi sredstvi. Paradoksno pa je opera, ki je bila zasnovana z mislijo na iz-
vedbo v Operi, v najvedji pariski ustanovi naletela na gluha usesa. Tam je leta 1861
dozivel polom Wagner s Tannhduserjem, zato Opera ni bila pripravljena tvegati Se z
Berliozom. Poleg tega je Berlioz neprestano kritiziral odlocitve Opere, kar gotovo ni
omehéalo njene direkcije. Ce je torej opera Benvenuto Cellini, zasnovana kot opéra
comique, nasla pot na oder Opere, potem se Cesa podobnega ni kazalo nadejati v
primeru Trojancev. Tako je po zasnovi velika opera leta 1863 delno krstno izvedbo
dozivela v ustanovi Théatre Lyrique. Ker je bila predolga za manjse gledalisce, jo
je Berlioz razbil na dva dela, pri ¢emer je nazadnje izvedbo dozivel le drugi del
(Trojanci v Kartagini), pa Se to varianto so Ze takoj po krstni predstavi priceli mo¢no
krajsati in prirejati. Opera je bila v celoti izvedena Sele leta 1890, in sicer v nem-
Skem Karlsruheju pod dirigentskim vodstvom wagnerjanca Felixa Mottla.
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Pisanje obseznih Trojancev in Se bolj borba za izvedbo sta Berlioza, ki je
vse bolj bolehal, mocno izérpali. Njegov naslednji operni projekt, komic¢no ope-
ro Béatrice in Bénédict (Béatrice et Beenédicti, 1862) moramo zato razumeti
kot oddih od resnosti in monumentalnosti Trojancev. Libreto je ponovno na-
pisal kar sam, pri ¢emer se je naslonil na Se enega literata, ki mu je bil moc-
no pri srcu, Shakespeara, in njegovo komedijo Veliko hrupa za nic. (Po besedi-
lu Shakespearovega Beneskega trgovca je bil povzet Ze znameniti duet »Nuit
d’ivresse« med Enejem in Dido v Trojancih.) Opera je neke vrste parodija, ki je
nastala iz duha italijanskega Zanra opera buffa, polna je uli¢nih plesov, zvokov
tamburina in kitar, kompozicijo pa zaznamuje veliko vecja osredis¢enost, kot je
bilo to znacilno za Trojance.

Za nadaljnjo zgodovino opere je posebno pomemben odnos Wagnerja do
Berliozovega dela, pri ¢emer naletimo na znacilno ambivalentnost. Wagner je bil
v spisu Opera in drama odklonilen do Berlioza, kasneje, ko sta se v petdesetih
letih srecala v Londonu, pa si je ustvaril druga¢no podobo o tem francoskem skla-
datelju in je z njim navezal tudi prijateljski stik. Gore¢ posrednik obeh je bil Franz
Liszt, ki je skusal Berlioza postaviti v vlogo nekaksnega predhodnika Wagnerjevih
opernih prizadevanj in lastnega ukvarjanja z Zanrom simfoni¢ne pesnitve, vendar
Berlioz te vloge ni sprejel. Wagnerjevo napajanje pri Berliozu ni bilo le teoreti¢no
in strukturno, temvec lahko sorodnosti iSéemo tako na ravni posameznih orke-
strskih tekstur (polno predstavitev teme romarjev v pozavnah iz uverture k operi
Tannhduser lahko primerjamo s stavkom »Romeo sam« iz Berliozove dramaticne
simfonije Romeo in Julija, kjer se tema v pozavnah na podoben nacin zdruzi z
vzvalovano spremljavo v godalih) kot tudi motivi¢nih drobcev (Ze omenjeni sta-
vek iz Romea in Julije je podoben zacetku Wagnerjeve glasbene drame Tristan in
Izolda —gl. prim. 11).
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Primer 16: Primerjava med temo z zacetka stavka »Romeo sam«
iz Berliozove dramaticne simfonije Romeo in Julija (zgoraj) z zacetkom
Wagnerjeve glasbene drame Tristan in Izolda (spodaj)

Ceprav je italijanska opera $e vedno veljala za glavno evropsko operno izvoznico,
se je v 19. stoletju smer vplivov tudi zaobrnila, in tako lahko znacilnosti velike
opere razpoznamo v Stevilnih italijanskih operah tistega ¢asa. To velja za Hamleta



Francoska opera v prvi polovici 19. stoletja 105

(Amleto, 1865) Franca Faccia (1840-1891), Mefistofelesa (Mefistofele, 1868)
Arriga Boita (1842—-1918), opero Guarani (Il Guarany, 1870) v Italiji delujoCega
brazilskega skladatelja Antonia Carlosa Gomesa (1836-1896) in La Giocondo
(1876) Amilcareja Ponchiellija (1834—1886). Razvila se je tudi italijanska ustre-
znica velike opere, opera ballo, ki ni bila nujno povezana z zgodovinskimi te-
mami, a je v njej veliko vecjo vlogo kot v drugih italijanskih operah igral balet. V
vsebinskem pogledu so v ospredje prihajale nasilnejSe teme, vcasih povezane z
morbidnostjo, kar lahko razumemo kot davek dramaturgiji Soka velike opere, le
da so bili tak$ni dramati¢ni premiki v italijanski verziji velike opere iz zunanjosti
preneseni v psiholoSko notranjost opernih protagonistov. Tudi druge znacilnosti
Zanra je mogoce razumeti v tesni povezavi z veliko opero. Tako Zanr opera ballo
zaznamujejo bolj odprte, diskurzivne forme. Posamezne tocke se spreminjajo v
vse daljSe scene, pri éemer se Sirijo predvsem s pomocjo deklamacije. V drama-
ticne namene se je uporabilo druZenje visokega in nizkega sloga, tako da imamo
opraviti z vecjim delezem karakteristicnih tock, se pravi taksnih, katerih funkci-
ja je opisna ali pa v ospredje postavljajo lokalno barvo. Znacilni so plesni ritmi,
za enotnost celote pogosto poskrbi uporaba spominskih motivov in libretisti si
pomagajo tudi z mocnimi scenskimi ucinki. V glasbenem stavku so skladatelji
vecéjo pozornost namenili harmonskim subtilnostim, znacilne so kromati¢ne in
enharmonske modulacije, upade Stevilo jasnih kadenc, kar je prispevalo k bolj
konverzacijskemu slogu petih mest. Vse vecjo dramati¢no tezo nosi tudi efektna
orkestracija, pri éemer tremoli in zmanjsani akordi zelo pogosto izraZajo trenutke
strahu in Soka.

Kljub mocni vplivnosti ali pa prav zaradi nje je bila velika opera deleZna Ste-
vilnih kritik, ki so prihajale predvsem iz Nemcije. Glasen je bil Robert Schumann v
svojem Casopisu Neue Zeitschrift fiir Musik, kjer je veliki operi oCital eklekticizem,
ki se ne sramuje nicesar, kar zagotavlja uéinkovitost. Wagner, ki je ocitno ¢rpal
tudi iz idej velike opere (videli smo Ze, da je bilo zdruZevanje umetniskih panog v
obliki celostne umetnine v programu saintsimonistov), je po drugi strani govoril
o dogajanju brez vzroka — scenske akcije so se mu zdele slabo motivirane, velik
del glasbe zgolj v funkciji dekoracije in ne dramati¢ne akcije, kot je to od nje zah-
teval sam. Zaradi teh kritik, ki so séasoma dobile tudi politicne podtone, je velika
opera po letu 1900 vse bolj izginjala iz opernih his.
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CASOVNI TRAK — FRANCOSKA OPERA V PRVI POLOVICI 19. STOLETJA
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Nepoleon lll. se okrona za cesarja 1856-1858
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Nemska romanti¢na opera

Odsotnost operne tradicije in iskanje nacionalne identitete

Operno Zivljenje v nemskih deZelah je na zacetku 19. stoletja mo¢no zaznamo-
vala odsotnost lastne operne tradicije. Medtem ko sta italijanska in francoska
opera lahko gradili na mocni tradiciji, ki sta jo nato kombinirali z medsebojnimi
vplivi, je bila nemska operna kultura vec¢inoma odvisna od gostujocih italijanskih
in francoskih glasbenikov. Nemska dvorna opera je bila urejena pretezno po itali-
janskih zgledih, dela v nemscini pa so bila namenjena predvsem pedagoskim po-
trebam (Solske glasbeno-gledaliske izvedbe) in nizjim slojem, kar je pomenilo, da
so bili Zanri enostavnejsi. Prvo nemsko nacionalno gledalisce je bilo ustanovljeno
v Hamburgu 3Sele leta 1767 in do zacetka 19. stoletja vodilnih mest v podobnih
ustanovah niso zasedali nemski glasbeniki ali impresariji. Sirée obginstvo se je z
glasbenim gledalis¢em vecinoma seznanjalo, zahvaljujo¢ potujo¢im gledaliskim
skupinam — imamo podatke, da jih je bilo na nemskih tleh Se sredi 19. stoletja
okoli sedemdeset in da so bile le redke zmozne izvajati ambicioznejSe operne
projekte. Razlogov za tako stanje je vec in so nedvomno povezani s specificno po-
litiéno situacijo (nemsko ozemlje je bilo razprseno na kopico manjsih mestnih dr-
Zavic) in z vplivom protestantizma, ki ni bil naklonjen gledaliSkemu uprizarjanju.
Zaradi tega se marsikateri najvecji nemski skladatelji prejSnjih obdobij niso spo-
padali z opero, kar najprej velja za Johanna Sebastiana Bacha (1685—-1750). Ker
je vecino Zivljenja prezivel kot cerkveni skladatelj, ustvarjanje gledaliske glasbe ni
spadalo med njegove obveznosti, ¢eprav lahko nekaj dramati¢nih zaostritev za-
sliSimo v obeh njegovih pasijonih. Bachov generacijski sodobnik Georg Friedrich
Handel (1685-1759) je sprva ustvarjal v »opernem« Hamburgu, a je nato izziv
nasel v Londonu, kjer je ustvarjal italijansko opero. Velika nemska operna skla-
datelja sta bila v nadaljevanju Johann Adolph Hasse (1699-1783) in Christoph
Willibald Gluck (1714-1787), ki pa nista ustvarjala v nemskem jeziku (Gluck je
najprej ustvarjal italijanske opere na Dunaju, kasneje pa je s svojimi francoskimi
deli mo¢no zaznamoval razvoj francoske opere v Parizu). Josepha Haydna (1732-
1809) so kljub razmeroma obseznemu opernemu opusu bolj zanimali drugi Zanri
(simfonija, godalni kvartet), Wolfgang Amadeus Mozart (1756—1791) pa je vpijal
najrazlicnejSe impulze in zaradi svoje osnovne svetovljanske naravnanosti niti ni
cutil potrebe po ustvarjanju tipicno nemskega opernega Zanra. Nemski skladate-
lji so tako veliko vec ¢asa namenili instrumentalnim Zanrom. Zato ne preseneca,
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da je v nemski operi pomembnejso vlogo dobil prav orkester, skladatelji pa so v
opero vse bolj vnasali simfonicno logiko in motivicno—tematsko delo.

Tudi nemske deZele so bile z zatetkom 19. stoletja v politicnem pogledu
vpete v restavracijske poteze, ki so bile posebno mocne v ¢asu vladavine princa
Metternicha (1773-1859; najprej je bil habsburski zunanji minister, nato kan-
cler). Po letih vojne in tuje okupacije je Metternich skusal zatreti prevratniske
ideje, ki jih je tudi na nemskem ozemlju sprozila francoska revolucija. Med temi
idejami je bila poleg socialne prenove izrazita zelja po zdruZitvi Nemcije. V ¢asu,
ko se je vecini zdelo, da mora pozabiti na svoje ideoloske upe, se je pozornost s
politicno diplomatskega parketa preusmerila v kulturno sfero: svojo nacionalno
identiteto je obcinstvo iskalo v operi. Izhod iz te situacije se je pokazal v specific-
nem Zanru, ki ga lahko razumemo kot nemsko romanti¢no opero.

Ideja romanti¢nega je preplavila nemsko intelektualno okolje na zacetku 19.
stoletja s predavanji O dramati¢ni umetnosti in literaturi (Uber dramatische Kunst
und Literatur), ki jih je leta 1808 na Dunaju pripravil August Wilhelm Schlegel
(1767-1845). Predavanja so nastala pod moc¢nim vtisom Schleglovega prevajanja
dramatike Shakespeara in Caldérona — njiju je poleg Danteja, Ajshila, Rousseauja in
celo znamenitega pisca libretov za Lullyjeve opere, Philippa Quinaulta, v predava-
njih navajal kot najbolj tipi¢ne zglede uteleSenja romanti¢nega duha, kar pomeni,
da tega ni razumel kot ¢asovno zamejen pojav. Za Schlegla je romanti¢no pisanje ti-
sto pisanje, ki je v prvi vrsti fantazijsko. Tipi¢ni romanticni pisatelj zna razvneti bral-
ga vodi v neznano, katero dojema kot resni¢nost, ¢eprav racionalni pol uma taksne
iluzije zavraca (spomniti se velja na duha Hamletovega ocleta iz Shakespearovega
Hamleta ali na preroske sojenice iz Macbetha). Romantiénemu pisanju je tuja vsa-
krSna dogmaticnost, zato je Schlegel pozival k zavra¢anju ustaljenih formalnih in
Zanrskih vzorcev. Schlegel se je upiral razumski naravnanosti razsvetljenstva in je bil

Schleglova predavanja so mo¢no odmevala v delu nemskega pisatelja, slikar-
ja in glasbenika Ernsta Theodorja Amadeusa Hoffmanna (1776-1822), ki se je s
podobno tematiko ukvarjal v spisu »Pesnik in skladatelj« (»Der Dichter und der
Komponist«). Ta spis je leta 1813 izSel najprej anonimno v ¢asopisu Allgemeine
musikalische Zeitung, kasneje pa ga je Hoffmann objavil kot prvi del zbirke
Serapionovi bratje (Die Serapionsbriider, 1819). V dialosko zasnovanem tekstu
se pogovarjata pesnik Ferdinand in skladatelj Ludwig (ime je nedvomno posveti-
lo Beethovnu), ki v Schleglovem duhu zavracata enostransko zanrsko delitev na
komiéno in tragi¢no opero: »Samo v resnicno romanticnem se mesa komi¢no s
tragi¢nim tako popolno, da se oboje spoji v skupni efekt«.** Glavna snov nemske

34 Nav. po Peter Ackermann, »Romantische Oper,« v: MGG Online, ur. Laurenz Litteken, Barenreiter in Metzler
2016-,https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/12185 (dostopano 20. 5. 2022).
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romanti¢ne opere naj postane cudezni svet fantazije, na katerega lahko ustrezno
odgovori glasba, ki je »pravi jezik sveta cudeZnega«. Hoffmann se je spraseval,

ali ni glasba skrivnostni jezik oddaljenega duhovnega sveta, katerega Cu-
dezni poudarki odmevajo v nas in v nas prebujajo visje, intenzivnejse
Zivljenje? [...] Naj se pesnik pripravi na drzni polet v daljno deZelo ro-
mantike; tam bo nasel ¢udeze, ki jih bo ozZivil z Zivimi, bleS¢ece sveZimi
barvami, tako da jim bomo popolnoma verjeli.*

TaksSen svet se Se posebno prilega glasbi, ki »odpira ¢loveku neznana obmocja;
svet, ki nima ni¢ skupnega z zunanjim svetom cutil, ki ga obdaja, in v katerem
pozabi na vsa doloéljiva ¢ustva, da bi se predal neizrekljivemu«.3 Cista instru-
mentalna glasba je e vzbujala dvome pri G. W. F. Heglu, ¢e$ da je prazna in brez
pomena;*” po njegovem mnenju instrumentalna glasba, kjer ni besedila, ampak
se osredotoca na glasbeno substanco in njeno obravnavo, pridobi kot glasba,
a izgubi kot umetnost oziroma kot pomenska umetnost.*® Po drugi strani se je
Hoffmannu zdelo, da bi bilo prav v operi mogoce doseci, kar sta Zelela romantika
L. Tieck in W. H. Wackenroder, prav opera naj bi presegla Heglovo »zamejenost«
in uresnicila vse skrito, kar leZi onstran glasbe:

V operi bi se nam prikazali posegi visjih sil in pred nasimi o¢mi razkrili ro-
manti¢no domeno, v kateri je bolj poudarjen tudi jezik oziroma je prevzet
iz tiste oddaljene sfere, torej glasbe, petja, kjer nas celo dogajanje in situa-
cija, ki lebdita v mocnih tonih in zvokih, mocneje zagrabita in spodneseta.
Na ta nacin bi morala glasba neposredno in nujno izhajati iz poezije.*

Osnovna tematika takSne romanti¢ne opere je srecanje protagonistov iz dveh
razlicnih svetov, realnega in nerealnega, ¢udeznega, s tem da prav razlika med
tema svetovoma vnasa tragicni zaplet. Hoffmann je kot zgled za podobno snov
navajal italijanskega dramatika Carla Gozzija (1720—1806), in zares se je v tistem
¢asu veliko gledaliskih iger in spevoiger napajalo iz njegovih zgodb.
Hoffmannovih premislekov ne moremo razumeti, ¢e ne vemo, kaksen
pomen je v nemskih opernih reformah igral poseben druzbeni razred, t. i.

35 Nav. po Aubrey S. Garlington, »E. T. A. Hoffmann’s ‘Der Dichter und der Komponist” and the Creation of the
German Romantic Opera«, The Musical Quarterly 65/1 (1979), 33.

36 Nav. po Carl Dahlhaus in Norbert Miller, Europdische Romantik in der Musik. Von E.T.A. Hoffmann zu Richard
Wagner. 1800-1850, Stuttgart in Weimar: Metzler, 2007, 77.

37 Carl Dahlhaus, Musik-Taschen-Biicher. Theoretica, zv. 8 (Glasbena estetika), KéIn: Gering, 1986, 71.

38 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, http://www.
textlog.de/5779.html (dostopano 20. 6. 2014).

39 Nav. po Ackermann.
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Bildungsblirgertum, se pravi izobrazeno mescanstvo. To je bilo v politi¢cnem po-
gledu izrazito liberalno, zavzemalo se je za moc¢ novega razreda, razpetega med
staro, premozno aristokracijo in slabSe izobrazenim delavskim razredom. Prav ta
t. i. Mittelstand (srednji sloj) naj bi predstavljal »pravo« nemsko ljudstvo, ki je ob
nezmoznosti nemske politi¢ne enotnosti iskalo »domovino duSe« — zdelo se je,
da lahko izpraznjeno geografsko-politicno oznako napolni kulturna domovina. Ta
srednji sloj je poosebljal napad na aristokracijo, Se dodatno pa so ga podpirale
izrazite nacionalisti¢ne teznje. Eden izmed ocitkov aristokraciji je bil povezan z
njenim prevzemanjem tujih kulturnih obrazcev, med katere je spadala tudi itali-
janska opera. Zaradi tega v prvi polovici 19. stoletja ne moremo razlo¢evati med
prizadevanji za nemsko nacionalno opero in vzpostavljanjem nemske nacionalne
identitete, ki se je poskusala formirati onkraj prezivetih politi¢nih ureditev (anci-
en régime) in tujih kulturnih vplivov. Nemska romanti¢na opera tako ni predsta-
vljala samo novega opernega Zanra, ampak novo nacionalno identiteto, ki dotlej
na opernem prizoris¢éu ni imela opaznejse vloge.

Predhodniki nemske romanti¢ne opere - med spevoigro in idejno dramo

V mnogocem je bila za politicne, druzbene in s tem tudi kulturne spremem-
be v 19. stoletju odlocilna francoska revolucija. To konec koncev potrjuje opus
velikana s konca 18. in z zacetka 19. stoletja, Ludwiga van Beethovna (1770-
1827), predvsem pa njegova opera Fidelio, katere prva verzija, Se pod naslovom
Leonora, je bila uprizorjena leta 1805. Pot do konéne podobe skladateljeve edine
opere je bila zamotana in sta jo v prvi vrsti zaznamovala prenos iz francoskega
kulturnega in jezikovnega okolja ter krizanje razliénih opernih Zanrskih konven-
cij — francoskega Zanra opéra comique, njegove nemske ustreznice spevoigre,
Zanra opera buffa, ki je najocitnejsi v uvodnem duetu in liku Rocca. Poleg tega
pa Se poskus vzpostavitve nove oblike idejne drame s pomocjo uporabe zna-
Cilnih obrazcev takrat modne in s francosko revolucijo povezane opere resitve.
Francoska revolucija je prinesla precejSnje spremembe tudi v glasbenem gleda-
lisCu, kjer je vse pomembnejsi postajal zanr opéra comique s svojimi mescanski-
mi temelji in znotraj tega Zanra opera resitve (opéra a sauvetage), na katero je
Beethoven naletel na Dunaju, kjer so prav takrat izjemen uspeh doZivela dela
Luigija Cherubinija (Lodoiska, 1791; Les deux journées, 1800). Opera resitve je v
sredis¢e postavila osvoboditev posameznika in z njo idejo zmage visjih idealov
¢lovecnosti nad nizkotnimi motivi, kar lahko razumemo kot odmev idealov fran-
coske revolucije. Toda v zvezi z Beethovnovo opero postanejo paralele z revoluci-
jo in osvoboditvijo hitro bolj problemati¢ne. Avtor izvornega francoskega libreta,
Jean-Nicolas Bouilly, naj bi zamisel za Leonoro nasel v resnicnem dogodku, ko je
bil v ¢asu porevolucijskega terorja kot nacelnik vojaske komisije v Toursu, kjer
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naj bi bil prica, kako je Zena Renéja Comta de Semblancaya, preoblecena v mo-
Skega, iz jakobinskega zapora resila svojega moza. Bouillyjevo verzijo je v obliki
Zanra opéra comique uglasbil Pierre Gaveaux (1761-1825), ¢igar delo Leonora
ali Zakonska ljubezen (Leonora ou L'amour conjugal) je bilo leta 1792 izvedeno v
Gledaliscu Feydeau v Parizu. Ista snov je nato nasla pot k Ferdinandu Paerju, ki
se je v italijanski verziji (Leonora, ossia L'amore coniugale, Dresden 1804, libreto
je po Bouillyjevi verziji pripravil Giovanni Schmidt) oprijel Zanra semiseria s pre-
komponiranimi recitativi (to verzijo je Beethoven poznal, saj so v njegovi zapusci-
ni nasli klavirski izvle¢ek), medtem ko je Simon Mayr na libreto Gaetana Rossija
leta 1805 uglasbil Zakonsko ljubezen (L‘amor coniugale), v kateri pa gre samo Se
za intrigo zasebne narave, medtem ko so izpadle vse politiéne konotacije, ki jih
najdemo v Bouillyjevem izvirniku. Na poseben nacin vsi ti premiki zaznamuje-
jo tudi Beethovnovo opero, ki bi jo v politicnem pogledu lahko interpretirali na
dva nacina: v konéni osvoboditvi vseh ujetnikov najdemo vzporednico s prvim
dejanjem revolucije, zavzetjem Bastije 14. julija 1789, ko so bili podobno kot na
koncu Fidelia izpusceni vsi zaporniki, hkrati pa Bouillyjeva prigoda razkriva tirani-
jo porevolucijskih ¢asov, kar potrjuje tudi ocitno visji druzbeni status Florestana
in Leonore. TakSna ambivalenca je bila Beethovnu blizu, v njej odmeva njegovo
zacetno navdusenje nad revolucijo in Napoleonom ter nato razocaranje in morda
povratek k idealom razsvetljenega absolutizma. Do teh premikov v skladatelje-
vem svetovnem nazoru je prihajalo prav v ¢asu nastajanja razli¢nih verzij Leonore
oz. Fidelia.

Slika 14: Ludwig van Beethoven

Beethoven je na zacetku 19. stoletja v avstrijski prestolnici Ze uzival ugled veli-
kega instrumentalnega skladatelja, zato se je zdelo smiselno, da se povzpne Se
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na operni parnas. Tako ne preseneca, da se je leta 1803 odzval vabilu Emanuela
Schikanederja (1751-1812), umetniskega vodje ustanove Theater an der Wien,
ki se je v zgodovino zapisal kot libretist Mozartove Carobne pis¢ali, da napise
opero na podlagi anti¢ne snovi. Beethoven je zacel uglasbljati Schikanederjev
libreto Vestas Feuer in se je v ta namen celo preselil v stanovanje v gledaliscu
Theater an der Wien, ampak naslednje leto so Schikanederja odpustili in njegovo
mesto je zasedel Joseph Sonnleithner (1766-1835), ki je Beethovna seznanil z
Bouillyjevo Leonoro. Nova predloga je Beethovna razvnela Ze zato, ker je Bouilly
napisal libreto tudi za Cherubinijevo opero Les deux journées, ki je tedaj navdu-
Sevala Dunajéane in jo je Beethoven cenil. Ker ga Schikanederjev libreto Ze tako
ni pretirano navdusil, se je z veseljem lotil novega opernega projekta, uglasbitve
Sonnleithnerjeve priredbe Bouillyjevega besedila. V libretu ostajajo jasne usedli-
ne zanra opéra comique — poleg herojskih likov Leonore in Florestana nastopajo
bolj preSerni, malomescanski liki, v katerih bi se laZje prepoznala SirSa mnozica
obiskovalcev primestnega gledalisc¢a. Pred izvedbo je moral libreto skozi cenzuro,
in ta je zahtevala, da se izvorno prizorisce iz ¢asa francoske revolucije prestavi v
Spanijo 16. stoletja. Direkcija gledali$¢a je proti Beethovnovi volji zahtevala tudi,
da se naslov iz Leonore spremeni v Fidelio, zato da obcinstvo dela ne bi zame-
njevalo z Gaveauxovo opero. Prva izvedba opere leta 1805 ni bila prevec uspe-
$na, kar ni bila zgolj posledica Beethovnovega »neprijaznega« odnosa do pevcev
(glavne vloge niso ravno gladko poloZene v pevska grla) in povecanih dimenzij
posameznih tock, pa€ pa tudi zgodovinskega konteksta. Tedaj je namrec Zivljenje
na Dunaju zaznamovalo obleganje Napoleonovih ¢et, zato je plemstvo zapusti-
lo prestolnico, kar je pomenilo, da v avditoriju ob krstni izvedbi ni bilo ob¢in-
stva, ki je najbolj podpiralo Beethovna. Zaradi neuspesne izvedbe je Beethoven
povabil prijatelja Stephana von Breuninga, naj pride iz Bonna popravit libreto.
Popravljena partitura je dozivela praizvedbo leta 1806 in naletela na ve¢ odo-
bravanja, vendar so jo po dveh ponovitvah umaknili z repertoarja, in sicer zaradi
sporov v ansamblu.

S tem pa se Beethoven operi Se ni hotel odpovedati, in tako se je leta 1814
s pomocjo libretista Georga Friedricha Treitschkeja ponovno lotil predelave. V
konéni verziji, prvi¢ izvedeni leta 1814, opazimo premik od konkretnega k ab-
straktnemu, od izrecno zgodovinskega (revolucija in njeni odmevi) in zasebnega
(osvoboditev soproga) k univerzalnemu (osvoboditev vseh ujetnikov), od tipa za-
konske ljubezni, o kakrSni sanja Marzelline, k vseobsegajoci ljubezni, kar na svoj
nacin ponazarja zanrska razpetost med zacetkom in koncem opere. Zdi se, da je
Beethoven po razocaranju nad Napoleonom najbolj zaupal Kantovim moralnim
nacelom, ki jih prepoznamo v znamenitem Leonorinem stavku, ki ga izrece, ko
se poskusa prepricati, da je ubogi jetnik res njen soprog: »Kdorkoli Ze si — resila
te bom.« Ta premik je dodobra pretresel osnovni zanrski milje — opera resitve s
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svojimi ostanki domacnosti iz spevoigre se je preobrazila v idejno dramo, kar razkri-
va tudi glasbeni stavek drugega finala, v katerem so protagonisti postopoma instru-
mentalizirani v pevske glasove, v nekaksno glasbeno sestavino konénega oratorija,
ki se priblizuje vsebinskim idealom skladateljeve 9. simfonije. O tem nenazadnje
pric¢a velika podobnost med odlomkom iz kon¢énega zbora (»Wer ein holdes Weib
errungen, / Stimm in unsren Jubel ein! / Nie wird es zu hoch besungen, / Retterin
des Gatten sein«) in kitico Schillerjeve Ode radosti (»Wem der groRe Wurf gelun-
gen, / Eines Freundes Freund zu sein; / Wer ein holdes Weib errungen, / Mische
seinen Jubel einl«).

V konéni apoteozi ideje svobode protagonisti z zacetka opere (Rocco,
Marzellina, Jaquino) skoraj ne najdejo vec svojega mesta (Marzellina, ki se ji podira
svet, ko ugotovi, da je bila njena velika ljubezen v moskega preoblecena Zenska,
zmore en samcat stavek), kar sproza vprasanje, ali je bila takSna dramaturska neu-
ravnoteZenost hotena ali pa morda posledica skladateljeve Zanrske neodlo¢enosti.
Po eni strani bi bilo razkol med protagonisti z zacetka opere, ki pripadajo nizjemu,
mescanskemu sloju, in tistimi, ki opero zaklju€ujejo in so povezani s plemstvom,
mogoce razumeti kot prikaz ideje revolucije, ki naj se $iri in oplazi vse druzbene
sloje. V tem oziru bi lahko zacetno Zeljo jecarja Rocca, da héeri Marzelline priskrbi
finan¢no udoben zakonski stan, razumeli kot mes¢ansko ustreznico utopi¢ni osvo-
boditvi in ponovni zdruzitvi para iz plemiskega sloja, Leonore in Florestana. Toda po
drugi strani bi se dalo te razli¢ne plasti razumeti tudi kot ostanke Beethovnovega
oklevanja, na kateri osnovni Zanrski tip naj nasloni svoj novi tip opere, v srediscu
katere je ideja (o osvoboditvi posameznika) — na »domaco«, nemsko spevoigro
ali raje na francoski Zanr opéra comique v obliki opere resitve. Kadar so glasbene
forme zavezane postopkom iz instrumentalne glasbe (na misel pridejo znameniti
kvartet »Mir ist so wunderbar«, oblikovan kot kanon, duet »Jetzt, Alter«, obliko-
van v sonatni formi, in drugi finale, v katerem prepoznamo oratorijske poteze, ki
so pozneje zaznamovale zadnji stavek 9. simfonije), jih je v€asih tezko enoznacno
umestiti v to¢no dolocen operni Zanr. Zaradi tega lahko Se danes dramaturske re-
Sitve v operi predstavljalo kar zagoneten podvig in v€éasih smo pripravljeni spre-
gledati nedoslednosti v libretu, ce je le glasba odlicna. Opera tako ostaja razpeta
med Zanrom opéra comique in idejno dramo, med razsvetljenstvom 18. stoletja in
romantiko 19. stoletja.

Z nemsko opero se je spoprijel tudi Franz Schubert (1797-1828), ki je ustvaril
kar sedemnaijst del, v katerih pa se je ve¢inoma drzal logike spevoigre. Nekoliko dru-
gace je mogoce oceniti deli, nastali v letih 1821 in 1823. Leta 1821 je Schubert sku-
paj z dobrim prijateljem in amaterskim pisateljem Franzem von Schoberjem prisel
pod vpliv opernih teorij skladatelja in dvornega uradnika Ignaza von Mosla (1772—
1844), ki je bil prepri¢an, da mora nemska opera prekiniti s tradicijo spevoiger in
zavreci govorjene dialoge. Ta misel je Schuberta vodila pri pisanju opere Alfonso
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in Estrella (Alfonso und Estrella), za katero se mu je za kratek trenutek nasmehnila
moznost izvedbe. Leta 1822 je namrec prejel ponudbo, naj napise nemsko opero za
dunajsko dvorno gledalis¢e (Kartnertortheater), in ponudil je prav opero Alfonso in
Estrella. Vendar je direkcija opero zavrnila, zato se je lotil ustvarjanja novega dela.
Libreto za »junasko romanti¢no« opero Fierrabras je napisal Josef Kupelwieser, in
sicer po zgodbah Knjige ljubezni G. Blschinga in F. H. von Hagna ter Eginhard in
Emma Friedricha de la Motta Fouquéja. Kljub Moslovim pozivom, naj se sklada-
telji v nemski operi izognejo govorjenim dialogom, se Schubert v Fierrabrasu tega
dolocila ni drzal — po 1. dejanju skoraj ne najdemo vec recitativov, dialogi so govor-
jeni, mestoma ucinkovito pretopljeni v melodrame, ki so v svoji glasbeni podobi
pogosto simfoni¢no zasnovane. Osnovni zaplet prinasa konflikt med dvema vera-
ma, iz tega konflikta pa vodita ideji o ljubezni in prijateljstvu, ki presegata spolno
privliacnost in tudi versko omejenost. Vse te vrline odlikujejo naslovnega junaka,
mavrskega princa Fierrabrasa, Cigar vloga pa je nenavadno omejena, saj v 2. deja-
nju sploh ne nastopi, v 3. pa je njegov pomen obstranski. V tem moramo brzkone
prepoznati enega od dramaturskih problemov opere, v kateri sta le dve klasi¢ni ari-
ji (Florindina in Fierrabrasova), zato pa toliko vec razli¢nih ansamblov, kar pric¢a o
skladateljevi Zelji, da ustvari veliko opero, v kateri je ve¢ zborovskih tock, ki bi jih
lahko razumeti kot poskus vzpostavljanja nemskega nacionalnega idioma (npr. »Zu
hohen Ruhmespforten«). Schubertovi operi bi zato v zgodovinskem pogledu lahko
pripadlo pomembno mesto v procesu vzpostavljanja nemske nacionalne opere — ¢e
bi le docakala izvedbo. Ko je moral Kupelwieser odstopiti kot direktor gledalisca
in po slabem odzivu na premiero Webrove opere Euryanthe, so namrec dvorno
gledalis¢e ponovno preplavili italijanski pevci, in s tem je bila Schubertova usoda za-
pecatena. Krstna izvedba, do katere je koncno prislo leta 1897, ni imela vec vedjega
zgodovinskega odmeva.

Slika 15: Franz Schubert (levo) in Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (desno)
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Za pravega predhodnika nemske romanti¢ne opere imamo lahko Ernsta Theodorja
Amadeusa Hoffmanna, ki je za osrednje vodilo romanti¢ne opere Stel zanimanje
za nadnaravno in pretirano, za zgled pa postavil Mozartovega Don Giovannija,
ki ga je imel za opero oper. Sam je sre¢o v novem zanru prvi¢ preizkusil z opero
Aurora (1812), vendar se je v zgodovinskem pogledu za veliko pomembnejso iz-
kazala opera Undina (Undine, 1816). Libreto zanjo je napisal Friedrich Heinrich
Carl de la Motte Fouqué na podlagi lastne povesti. V mnogih pogledih zgodba, ki
nosi Stevilne podobne poteze kot Andersenova pravljica o Mali morski deklici in
Dvordakova opera Rusalka, prinasa znacilni »romanticni« zaplet, to je vpliv visjih
sil na ¢loveska Zivljenja. Hoffmannova uglasbitev izrazito odstopa od spevoigre
in ¢udeznih komicnih iger, kar se na zunanji ravni kaZe v skoraj popolni odsotno-
sti govorjenih dialogov, slogovno pa je ostal zvest zgledom Glucka, Mozarta in
Cherubinija. V dramaturskem pogledu je svet ribicev locil od dvornih soban in
podvodnih duhoy, z glasbo pa je posamezne tocke posre¢eno povezal v enotno
organsko celoto. Opere tako ne gre razumeti le kot delne preobrazbe Zanrov ko-
miéne opere in spevoigre, temvec gre za nov tip pravljicne opere, v katerem se
tragi¢no prepletata cloveski svet in svet duhov. Glavni junak ni vec tenor, pac pa
bariton, izstopa tudi demonicni part za bas, ki je postal v romanti¢nih operah sko-
raj pravilo. Med tockami ob melodrami izstopajo balada in pesemske oblike, ki jih
je Hoffmann prevzel iz Zanra opéra comique, s spremembo v finalu, kjer je posku-
Sal formalno zaprtost Stevilk preseci na tak nacin, da je ustvaril daljsi, kontinuirani
scenski kompleks. Za homogenost dela so odlocilni Se spominski motivi, povezani
s posameznimi protagonisti, v orkestru pa sliSimo tudi Stevilne nove, dramaticne
instrumentalne efekte. Hoffmannovo delo ni enako navdihujoée v vseh delih par-
titure, vendar je kljub temu nadaljevalcem sluzilo kot pomembna orientacijska
tocka. Zato ne preseneca Webrov hvalospev, da gre za eno najlepsih oper, »kar
nam jih je podaril nas ¢as. Je ¢udovit rezultat najpopolnejSega poznavanja in ra-
zumevanje tematike, ki je bil dosezen z globoko premisljenim idejnim tokom in
preracunanimi ucinki vsega umetniskega materiala.«*°

Carl Maria von Weber in rojstvo nemske nacionalne opere

Operno gledalisce je bilo Carlu Marii von Webru (1786—1826) poloZzeno v zibko, saj je
bila njegova druzina del gledaliske skupine, s katero je v otroStvu potoval po razli¢nih
bavarskih mestih, kjer so izvajali spevoigre in lahkotnejSe opere francoskega reper-
toarja, se pravi Zanr opéra comique. Zato ni cudno, da je prvo opero, Moc ljubezni in
vina (Die Macht der Liebe und des Weins — gl. tab. 8), napisal Ze pri trinajstih letih.

40 Carl Maria von Weber, »Uber die Oper ,Undine‘«, v: Carl Maria von Weber, Kunstansichten. Ausgewdhite
Schriften, Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag, 1977, 138.
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Tej je kmalu sledila naslednja, Gozdno dekle (Das Waldmddchen), katere material je
kasneje pretopil v opero Silvana. Svoje tretje delo, Peter Schmoll in njegovi sosedi
(Peter Schmoll und seine Nachbarn, 1802), je napisal pod mentorstvom Michaela
Haydna (1737-1806), brata slavnega Josepha, nato pa se je preselil na Dunaj, da bi
tam dodatno znanje poiskal pri slavnejsem od bratov Haydn. Toda usoda je nane-
sla, da je prisel v uk Georga Josepha Voglerja in tako postal Studijski kolega Giacoma
Meyerbeerja. Vogler je sedemnajstletnega Webra direkciji opere iz Wroctawa pripo-
rocil za direktorja gledali$ca. V dveh letih vodenja opere je mladi Weber prvic v svoji
karieri poskusil reorganizirati gledalis¢e in posodobiti repertoar, nato pa je prevzel
uradniske sluzbe, ki so mu puscale vec ¢asa za komponiranje. Leta 1810 je nastavke iz
Gozdnega dekleta predelal v »romanti¢no opero« Silvana, v kateri je glavna junakinja
nema. Vitez, ki jo sreca v gozdu, se zaljubi vanjo, jo pripelje na dvor, kjer se izkaze, da
je v resnici izgubljena princeva hdi. Size nosi Stevilne »romanti¢ne« poteze, ki so so-
rodne mnogim iz Hoffmannove Undine, v glasbenem pogledu pa gre za kombinacijo
njegovih lastnih zacetniskih skladateljskih zagat in izvirnih elementov, ki so zaznamo-
vali njegov kasnejsi operni opus. Posebno to velja za scene, v katerih pride do glavne
besede narava, v prvi vrsti gozdni glasovi. V teh tockah se kaze Webrov posluh za ob-
Cutljivo in barvito orkestracijo — Webrova imaginacija je najmocnejsa v pitoresknem
in bizarnem. Tik pred premiero Silvane je zacel pisati naslednjo opero, komi¢no eno-
dejanko Abu Hassan, v katero je deloma prelil svoje osebne travmati¢ne izkusnje,
povezane s finan¢nim zadolzevanjem. Novo delo je nastajalo pod Voglerjevim nadzo-
rom. V istem Casu je isto snov, prevzeto iz arabske zbirke Tisoc in ena noc, operno ob-
delal Se en Voglerjev u¢enec, Meyerbeer (Gostilni¢ar in gost ali Iz heca resno). Weber
se je v Abu Hassanu izkazal kot mojster barvite orkestracije, napredek pa je viden
pri oblikovanju posameznih tock, ki se poskusajo oddaljiti od najbolj ocitnih Sablon.
Poleg tega lahko v turski lokalni barvi, ki je predvsem barvit dodatek in ne substanca
dela, prepoznamo spogledovanje s francoskim Zanrom opéra comique.

Slika 16: Carl Maria von Weber
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Leta 1813 se je Weber ponovno preizkusil kot operni direktor, in sicer v Pragi,
kjer se je v treh letih delovanja odlocil reformirati operno institucijo, pri cemer
tokrat ni bil pozoren samo na glasbene, ampak tudi gledaliSke vidike. Njegov
osredniji cilj je bil povezan z Zeljo, da obcinstvo operni Zanr prepozna kot popolno
umetnost in ne zgolj kot neke vrste kompromis med govorno dramo in glasbo. V
srediScu njegovega estetskega prepri¢anja se je tako ob »romanticnem« znasla
misel o celostnem delovanju poezije, glasbe in scenskih elementov. Weber je
sanjaril o »v sebi zakljueni umetnini, v katero se vsi deli in prispevki sorodnih
uporabljenih umetnosti zlijejo in izginejo drug v drugem in se na neki nacin po-
razgubijo v na novo zgrajenem svetu«.*

Tabela 8: Ohranjene Webrove opere

Letnica Naslov Prevod naslova  Zanr Kraj prve
izvedbe
1800 Das Gozdno dekle romanticna  Freiberg
Waldmadchen opera
1803 Peter Schmoll Peter Schmoll in Augsburg
und seine njegovi sosedi
Nachbarn
1810  Silvana Silvana romanti¢na  Frankfurt
opera
1811  Abu Hassan Abu Hassan spevoigra Minchen
1821 Der Freischiitz Carostrelec romanticna  Berlin
opera
1823 Euraynthe Euryanthe velika Dunaj
junasko-
romanti¢na
opera
1826 Oberon Oberon romantichna  London
opera

Podobno so se v sredis¢e Webrovega delovanja pomaknile tudi teZnje po promo-
ciji nemske opere, ki pa jih je venomer krnil zelo zozan nemski operni repertoar,
zato se je v veliki meri naslonil na francoska dela, kot kazejo praski repertoar;ji.
Webra je mucila predvsem prevlada italijanskega tipa opere, v kateri je arija zago-
spodovala recitativu. V skladu s preostalo nemsko kritiko je Weber Zelel zaobrniti

41  Weber, »Uber die Oper ,Undine‘«, 135-135.
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to teznjo in se je bolj osredotocil na recitativ, ki je zaradi ohlapnejse strukture
lahko bolj znacajski in omogoca tesnejSo povezavo med glasbo in besedilom.

Te zamisli je Weber udejanijil Sele po letu 1816, ko je postal operni direktor v
Dresdnu. Ponovno si je zadal podoben cilj kot prej v Wroctawu in Pragi, namrec
reorganizacijo opernega zivljenja. V Dresdnu je pri tem naletel na moc¢no opozi-
cijo v italijanski operni druzbi, ki je delovala pod istim skupnim institucionalnim
krovom, vodil pa jo je italijanski glasbenik Francesco Morlacchi (1784-1841).
Italijanska operase je v Dresdnu lahko pohvalila z bogato tradicijo in je uzivala velik
ugled, medtem ko je imela nemska opera Se vedno status drugokategornice, zato
ne preseneca, da je bil v institucionalnem pogledu Weber podrejen Morlacchiju,
kar mu seveda ni bilo po godu. Kljub trenjem odnos med druzbama ni bil zgolj
antagonisti¢en in tekmovalen, temvec pogosto sodelovalen (nemski pevci so ne-
redko peli v italijanskih operah), vplivi so bili obojestranski. Prva Webrova zmaga
je bila povezana z izenacitvijo njegovega statusa z Morlacchijevim, takoj nato pa
mu je uspelo zavrniti Se Morlacchijevo zamisel, da bi Webrova nemska skupina
delovala na obrobju mesta, v stavbi Linkische Bad Theater, italijanska pa v sredi-
$¢u mesta, v stavbi Morettische Haus. S to zavrnitvijo se je Weber uprl druzbeni
in zemljepisni locnici, znacilni za gledaliski pogon 18. stoletja, ko so dvorne opere
delovale v sredis¢u mesta, gledalis¢a, namenjena ljudski mnoZici, pa na obronkih.
To govori o tem, da je zacela operna konstelacija, znacilna za 18. stoletje, v kateri
so se v enotni amalgam povezali Zanr, jezik in druzbeni razred, pocasi razpadati.

Webrovi operni repertoarji nemskega dela gledalis¢a so se v prvih letih
njegovega delovanja napajali predvsem iz dveh virov: (1) iz tistih oper nemskih
skladateljev, za katere se je zdelo, da se priblizujejo bolj privzdignjenemu slogu
opere serie in (2) v nemscino prevedenih del iz francoskega Zanra opéra comique.
Sledniji je bil v prvih desetletjih 19. stoletja najpopularnejsi v nemskih dezelah.
Vzrok za to lahko iS¢emo v njegovi Zanrski mesanici, saj je lahko vkljuceval vr-
sto razli¢nih glasbenih »dialektov« (od ljudske glasbe do sloga »resne, tragi¢ne
opere), poleg tega se je ena osrednjih znacilnosti Zanra, zavezanost lokalni barvi,
lahko pretopila v romanti¢no zahtevo po karakteristicnem, ta pa je v nadaljeva-
nju lahko sluZila ideji o poenotenju glasbenega tona opere. Tem estetskim pre-
mislekom so se pridruZili pragmati¢ni: zaradi vecjega deleza govorjenih dialogov
se je dela iz Zanra opéra comique lazje prevajalo v nemscino. Prvi korak v pribli-
Zevanju »pravi« nemski operi se je zgodil z novimi temami, ki so naselile nemske
spevoigre in opere Zanra opéra comique. V njih so se zacele pogosteje pojavljati
»resne« teme, prej znacilne za opero serio: »visoki« in »nizki« slog nista bila vec
povsem razlocena, kot so to nakazale e Mozartova Carobna pisé¢al in opere 7a-
nra semiseria, kakrSne sta ustvarjala Paer in Mayr.

Toda nastanka nemske nacionalne opere ni mogoce misliti brez SirSega kul-
turnega in politicnega konteksta. V tem pogledu je bilo pomembno leto 1819, ko
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je kralj v Berlinu za generalnega glasbenega direktorja imenoval Spontinija. Ta
se je zavzemal predvsem za italijansko opero, kar je bilo povezano z njegovimi
estetskimi in ne nacional(isti¢)nimi prepricanji, vendar je velik del obcinstva ta
premik razumel kot politi¢no potezo. Spontini se je Stel za italijanskega skladate-
lja, SirSe nemsko okolje pa je v njem videlo francoskega skladatelja, deloma celo
Napoleonovega dvornega umetnika. Jasno je bilo, da je pruski kralj z njegovim
vpoklicem Zelel obuditi klasicisticno dvorno kulturo po zgledu Napoleonovega
cesarstva. Ljudstvo je postajalo vse bolj nezadovoljno zaradi kraljeve konserva-
tivnosti in restavracijskih potez, kamor so priStevali tudi Spontinijevo imeno-
vanje. Vse to je bil izredno ugoden teren za nemsko opero in Webrova priza-
devanja. Sam Weber sicer ni bil tako izrazito nacionalisticno usmerjen, in kot
je razvidno iz njegovih opernih repertoarjev, so bili njegovi operni razgledi bolj
svetovljanski. Tako moramo Webrovo nemsko opero razmeti kot sintezo najbolj-
Sega iz nemske tradicije (spevoigra in instrumentalna glasba) in francoske opere.
Tako svetovljanstvo odraZajo Webrove oznake to¢k v partituri Carostrelca, kjer
stojijo drug poleg drugega naslovi v francos$¢ini (»Entre Act« [sic]), italijansCini
(»Introduzione«, »Scena ed Aria«, »Cavatina«) in nemscini (»Lied«, »Walzer«).
Ce bi torej v Webrovem Carostrelcu iskali specifiécno nemske elemente, jih ne bi
nasli v glasbenem stavku ali materialu, temvec veliko bolj v sizeju — osrednji to-
posi zgodbe so ljudska pesem, pravlji¢nost in predvsem gozd (Hans Pfitzner je bil
preprican, da je osrednji protagonist opere dejansko gozd), blizino z romanti¢no
sublimnostjo pa izdajajo vzporednice, ki bi jih lahko vzpostavili med Webrovo
opero in slikarstvom Casparja Davida Friedricha (1774—-1840). Tako bi sliko Kriz v
gorah lahko povezali s koncem opere, v kateri odresitev prinese puscavnik in se
nanasa na versko Cistost, medtem ko je temacna scena v Voldji soteski podobna
atmosferi s Friedrichove slike Lovec v gozdu.

Slika 17: Caspar David Friedrich, Kriz v gorah (levo) in Lovec v gozdu (desno)
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Premiera Webrove opere Carostrelec (libreto je napisal Johann Friedrich Kind po
noveli Augusta Apla, s tem da je spremenil konec, ki je v operi srecen) v Berlinu
leta 1821 je bila zmagovita. Obcinstvo je v delu prepoznalo odziv na Spontinijeva
prizadevanja, torej kot nemski odgovor na zavojevalsko in restavracijsko italijan-
sko-francosko operno kulturo, osnovni toposi, ki jih je ponujala zgodba, pa so
se pokrivali s sproZilci nemske nacionalne zavesti — naravo z gozdom, cistostjo
Zenske, romanti¢nimi nadnaravnimi silami. Poseben politi¢ni in nacionalni trenu-
tek je dal operi skoraj mitoloSke razseznosti, ki jih je kasneje podkrepil skladatelj
sam, ko je v pogovoru z Johannom Christianom Lobejem operi pripisal filozofsko
poanto in trdil, da celotni zaplet izhaja iz boja med dobrim in zlim: »V Carostrelcu
lahko takoj razpoznamo dva osnovna elementa: lovsko Zivljenje in moc¢ temacnih
sil, ki jih pooseblja Samiel. Moja prva naloga v kompoziciji opere je bila, da sem
nasel najbolj znacilne tone in zvocne barve za oba elementa.«**In res se opera
pomika med dvema skrajnima poloma: med dobrim in zlim ter zemeljskim in du-
hovnim. Spodnja shema prikazuje prav takSno konstelacijo, v katero je mogoce
umestiti tudi posamezne tocke. Zlobno, ki izhaja iz nadnaravnih sil, je povezano z
likom Samiela, kateremu je svoje Zivljenje »prodal« Caspar — visek demonicnih sil
predstavlja finale 2. dejanja v Vol¢ji soteski, kjer Caspar s Samielovo pomocjo za
Maxa izdela ¢arobne krogle (Freikugel). Na povsem nasprotni strani stojijo pre-
bivalci vasi, ki so dobri ljudje, zavezani Zivljenju v soglasju z naravo, kot to najbolj
jasno izkazujeta ponarodela lovski zbor in Zenski zbor o devisSkem vencku. Drugo
0s na eni strani predstavlja negativec Caspar, ki z napitnico pokaze tudi svoje »ze-
meljske« korenine, medtem ko sferi nadnaravno Cistega pripada puscavnik, ki s
svojo modrostjo v smislu deus ex machina razplete konéni vozel.

42 Johann Christian Lobe, Gesprdche mit Carl Maria von Weber, nav. po Stephen C. Meyer, Carl Maria von Weber
and the Search for a German Opera, Bloomington: Indiana University Press, 2003, 95.
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PUSCAVNIK
SAMIEL
Vol¢ja soteska AGATHA

duhovno
<«— zlo —MAE— dobro —»

Gozdni himni

Casparjeva Valcéek
napitnica zemsko Zbor o dekliskemu vencu
Zbor lovcev
KILIAN KUNO
ANNCHEN OTTOKAR

——avtoriteta——

Shema 1: Dogajalna konstelacija v Webrovem Carostrelcu

Webrova misel izdaja Se kaj vec kot enostavno filozofsko podstat — skladatelj nas
Zeli prepricati, da celotna opera izrasca iz specificnega tona oziroma ene same
lokalne barve, ki se razpenja ¢ez celotno delo. TakSno enotnost napoveduje Ze
uvertura, ki v po¢asnem uvodu najprej prinasa na videz ljudsko melodijo v ro-
govih, ki jo s prosojno diatoni¢no spremljavo podpirajo godala. Hitrejsi del je v
sinkopiranem utripanju veliko bolj nemiren, nadaljevanje pa poleg namiga na
melodijo iz Agathine arije prinasa tudi temne tone, povezane z dogajanjem v
Vol¢ji soteski, kjer imajo glavno besedo zmanjsani akordi in demoniéno tritonsko
razmerje c-fis. Weber za enotnost poskrbi s spominskimi motivi, ki se oglasajo
skozi celotno delo, in z znacilno harmonsko logiko, s katero zaznamuje obe skraj-
ni nazorski polji, demoni¢no in duhovno. V tem pogledu je posebno zanimiv in
za tisti ¢as izstopajoc finale 2. dejanja, ki se odvija v temacni, celo strasljivi Vol¢ji
soteski. V sceni je Weber spojil najrazlicnejSe operne elemente: v njej najdemo
recitativ, melodramo in arioso, ki se stapljajo v veliko scensko-dramati¢no enoto,
pri ¢emer opravljajo povezovalno vlogo napeta harmonija (ta zariSe krog, raz-
pet med zacetnim fis-molom, sredinskim c-molom in zakljucujo¢im fis-molom),
zelo specificna orkestracija s Stevilnimi oznacevalci nadnaravnosti (tremolo go-
dal, fortissimo akordi pihal, zborova ritmicna monotonost) in zametki simfoni¢ne
tehnike dela z vodilnimi motivi, na katero je Weber naletel v Spohrovem Faustu,



124 OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

ki ga je izvedel v ¢asu svojega praskega direktorovanja. Sceno tako zaznamujejo
Stevilni motivi, ki smo jih spoznali Ze v predhodnih dejanjih. V ozadju takSne na
videz prvenstveno simfoni¢no-dramati¢ne tvorbe, ki semanti¢no sloni na asoci-
acijski moci glasbenih motivov, prepoznamo tudi ostanke klasi¢ne forme pezzo
concertante iz italijanske opere (priprava — Maxove sanje — prehod — proces iz-
delovanja krogel). Podobne formalne vzorce, povezane z italijansko opero, raz-
poznamo v arijah obeh glavnih protagonistov, Maxa in Agathe, pri ¢emer nas
Stephen C. Mayer opozarja, da je arija Agathe celo blizja starinski obliki rondoja
kot pa klasicni dvodelni ariji.** Arija namrec¢ razpada v dva dela, ki jih zaznamu-
jeta po dva motiva, en pocasen in drug hiter, kar ustreza delitvi na cantabile in
cabaletta. Motiva se dvakrat ponovita, mednju pa je vrinjen Se ariozni oziroma
recitativni odsek.

Tabela 9: Struktura Agathine arije iz Webrovega Carostrelca

1-16 17-60 61-106 107-198

pocasni uvod pocasni odsek rehod hitri odsek
(motiv 1) P (motiv 2)

Andante Adagio Andante Vivace con fuoco

»Alles pflegt

»Wie nahte mir »All meine Pulse

»Leise, leise« schon langst der

der Schlummer« g schlagen«
Ruh!«

recitativ cantabile tempo di mezzo cabaletta

Se bolj kot vzorcem italijanske arije je bil Weber zavezan 7anru opéra comique,
kar se kaze tako na ravni posameznih detajlov kot tudi glasbenih oblik in dra-
maturgije. Stevilne tocke so domisljene kot Zanrski komadi (npr. melodrama, ro-
manca, medigra), prevladuje konverzacijski tip ansamblov, najbolj jasno pa vpli-
ve opere comique izdaja izstopajoca vloga lokalne barve. Carl Dahlhaus je bil celo
prepri¢an, da je Weber mesta, ki so bila v francoskem Zanru izpolnjena z znacilno
lokalno barvo, najveckrat eksoti¢no, zapolnil z glasbo, ki namiguje na nemsko
ljudsko pesem,*sicer pa je prevzel klasi¢no strukturo opere comique.

Opero so kmalu izvajali v najrazli¢nejSih jezikih po celi Evropi. Vendar se
je moral Weber temu uspehu navkljub zavedati odvisnost od tujega zgleda, ki
obenem niti ni veljal za najprestiznejsi Zanr. Z naslednjo opero je zato Zelel sedi
stopnico visSe in ustvariti veliko opero v nemscini, ki bi bila po svoji tehtnosti

43  Stephen C. Mayer, Carl Maria von Weber and the Search for German Opera, Bloomington: Indiana University
Press, 2003, 88.
44  Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 56.
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primerljiva italijanskemu Zanru opera seria in francoski veliki operi. Novo ope-
ro je pri Webru narocil impresarij Barbaia, in sicer za izvedbo v dunajskem
Kartnertortheatru. Barbaia je Zelel, da bi Weber novo delo ustvaril v duhu
Carostrelca, in Weber mu je ustregel le v nekaterih pogledih. V operi Euryanthe
imamo tako zbor lovcey, ki je v glasbenem pogledu oblikovan podobno kot tisti
iz Carostrelca, mo€no spremenjena pa je njegova dramaturska funkcija. Ce je bil
v Carostrelcu predvsem dodatek, lokalna barva, potem je v Euryanthi trdneje
vpet v dogajanje (lovci odkrijejo glavno junakinjo), kar kaze na Zanrski prestop.
Weber je Zelel z opero Euryanthe (1823, libreto je napisala literarno precej ne-
izkusena Helmina von Chezy) Se dosledneje razviti svoj tip romanti¢ne opere,
ki bi bila v celoti prekomponirana in bi se Ze na tej ravni odvrnila od tradicije
spevoigre. Opero je v Zanrskem pogledu oznacil za »veliko junasko-romanti¢no
opero«, kar pomeni, da je Ze s to oznako opozoril na zdruzevanje velike ope-
re. Poleg odpovedi govorjenim dialogom je s tem oznanil svojo zavezanost re-
sni tematiki, v kateri ne najdemo ve¢ ljudskih podtonoy, in specifikam nemske
romanti¢ne opere, ki je z znacilno pozornostjo na konfliktu med ¢loveskim in
nadnaravnim lahko zadostila tudi zahtevam »viSjega« Zanra. Prav to je bil eden
osrednjih ciljev, ki jih je Weber Zelel doseci skupaj z Louisom Spohrom (v istem
¢asu je podobno namero zasledoval Schubert z opero Alfonso in Estrella), s ka-
terim sta bila v stiku, in ga gre razumeti kot odgovor na Spontinijevo berlinsko
operno politiko.

V Euryanthi imamo ponovno opraviti z nadnaravnim, tokrat v obliki duha
preminule Adolarjeve sestre Emme, ki je oznacen tudi s svojskim glasbenim
materialom (zanimiv je v orkestracijskem smislu, saj je vsaki¢ namenjen osmim
sordiniranim violinam). Ta barva najde kontrast v atmosferi srednjeveskega ari-
stokratskega dvora. Tudi konstelacija dogajanja v Euryanthi je podobno kot v
Carostrelcu razpeta med dve osi — poleg tiste, ki poteka med dobrim in zlim, ima-
mo tu Se razliko med notranjim svetom, ki ga predstavlja nadnaravni svet Emme,
v glasbenem pogledu pa ga zaznamuje poudarjena kromatika, ter zunanjim,
bles¢ecim svetom dvora in vitezov, ki je skoraj v celoti diatonicen (gl. shema 2).
Vsebinske razlike med protagonisti so nakazane tudi v formalnih resSitvah. Ariji
Lysiarta in Adolarja sta oblikovani po istem kopitu, kot ga najdemo pri Agathini
in Maxovi ariji iz Carostrelca: sestavljeni sta iz orkestrskega uvoda, recitativnega
pevskega nastopa, pocasnega odseka, prehoda, hitrega odseka in zakljucka. Za
razliko od prejSnjega modela pa Adolarjeva arija ob kontrastu vtempu ne prinasa
tudi spremembe tonalitete (ves Cas poteka v As-duru), s ¢imer skladatelj naznaci,
da sta zasebno in javno pri Adolarju v soglasju, medtem ko Lysiart javno govori
drugace, kot si misli pri sebi.
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Emma
Notranji svet
duhovno/eteri¢no
kromati¢no
orkestrsko

NOTRANJE
(nadnaravno)
Elegantine Euryanthe

aktivnO/dramatiél:c\ / pasivnoy/liricno

Z1L0 —||V|AX DOBRO
Lysiart / j_ \Adolar

aktivno/dramaticno viteSko/junasko

ZUNANIJE
(naravno)

l

kralj/dvorjani
zunanji svet
zemsko
diatoni¢no
zbor/ples

Shema 2: Glasbeno-dramaticne osi v Webrovi operi Euryanthe

IzkaZe se, da prave razlike med Carostrelcem in Euryantho ne gre iskati v posame-
znih elementih, temvec v nacinu njihovega kombiniranja. Ne lezijo toliko v glas-
benem slogu kot v tipiki karakteristi¢nega, ki je v Euryanthi zavezano predvsem
dvorski ceremonialni barvi, kar je bilo v ofitnem nasprotju z nacionalisticno este-
tiko ¢asa. In prav na tej ravni je potrebno iskati razloge za neuspeh te Webrove
opere: obcinstvo je pri¢akovalo Se eno opero z nemskim ljudskim v srediséu, se
pravi nacionalno barvo, dobili pa so dramati¢no razvito delo, postavljeno v okolje
dvora, ki je bil tedaj Ze osovrazen.

V skladu z napovedanim Zanrom — »velika opera« in »romanti¢na opera« —je
Weber v glasbenem pogledu nadaljeval delo, ki ga je zacel Hoffmann z Undino
in ga je sam nakazal v Carostrelcu, predvsem v sceni, ki se odvija v Vol¢ji soteski.
Posamezne tocke se spajajo v vecje scenske komplekse, prehodi med tockami
se vse bolj zabrisujejo, pomembno vlogo dobijo spominski motivi, ki so trdneje
vpeti v psiholoski oris protagonistov, kar pomeni, da glasba sluzi tudi psiholoske-
mu oznacevanju likov. V tem pogledu izstopa scena med negativnima junako-
ma Englantine in Lysiartom, v kateri strast ljubezenskega dueta zamenja sla po



Nemska romanti¢na opera 127

mascevanju — prav ta moment je bil nedvomno izhodi$ce za podobno sceno med
Ortrud in Telramundom v Wagnerjevem Lohengrinu. Nasploh so glasbeno veliko
bolj zanimive tocke, ki v sredis¢e postavljajo negativna protagonista, medtem ko
Adolar in predvsem Euryanthe ve€inoma ostajata izrazito pasivna. V marsikate-
rem pogledu je Euryanthe preslikava Agathe iz Carostrelca, pri ¢emer pa bi mo-
rala biti njena dramaturska vloga vendarle bolj aktivna vsaj v trenutku, ko jo neu-
pravi¢eno obtoZijo nezvestobe. Toda bolj kot psiholoSka ustreznost karakterja se
je Webru ocitno zdelo pomembno to, da se junakinja ujema s predstavo nemske
romantike o Cisti, ljubeci Zenski. Temu pritrjuje njen mo¢no metaforiziran jezik, ki
spominja na nemsko literaturo tistega ¢asa. Vloga Euryanthe je zasnovana precej
enobarvno, kar je v mo¢nem kontrastu s primadonskimi viogami v italijanskih
arijah. Na ta nacin se je Weber distanciral od tujega zgleda in vzpostavil nov vzo-
rec, toda v dramaturSkem pogledu se je izkazalo, da pasivna osrednja junakinja
ni najprimernejse sredisce opernega dogajanja. (Nekaj podobnega se je kasne-
je zgodilo v Schumannovi operi Genoveva iz leta 1850.) Weber je z Euryanthe
ustvaril opero, ki se je s svojo predanostjo dramati¢cnemu zasidrala v zgodovino
nemske opere (nesporno je vplivala na Marschnerjeva, Schumannova, Lisztova
in Wagnerjeva dela), vendar pa se ji, paradoksno, ni posrecilo zasesti mesta v
rednem opernem repertoarju.

Zaradi napredovanja tuberkuloze in relativnega neuspeha Euryanthe se je
Weber naslednjega velikega kompozicijskega projekta, opere Oberon (1826), ki
jo je pisal za londonskega narocnika, lotil precej bolj zadrzano. Zdi se celo, da
pred omi ni imel ve¢ zasledovanja znacilno nemske opere. Size je v Oberonu
pravlji¢en in ponuja trk med ¢loveskim in nadnaravnim svetom, v glasbeno-dra-
maturskem pogledu pa se je Weber naslonil na tradicijo angleske melodrame.
Tako kot v nemski spevoigri so tudi v Oberonu dolgi govorjeni dialogi kombinirani
z glasbenimi tockami, katerih zaporedje veckrat spominja na ohlapne povezave,
znacilne za kaksno lahkotnejSo glasbeno revijo. V strogo glasbenem pogledu je
partitura Oberona vendarle izjemna, predvsem v zvo¢no-barvni razmejitvi treh
dogajalnih ravni: vilinskega sveta, viteSkega sveta in Orienta. Weber je ostal zvest
tudi ideji enotnega tona opere, ki ga je zdaj v celoti prenesel na glasbeni stavek:
vedji del opere je razvit iz osnovne motivicne celice, dvigajocega se tritonskega
motiva, ki ga prvi¢ zasliSimo v solu roga na zacCetku uverture. V formalnem po-
gledu so Webrove resitve bistveno preglednejse kot v Euryanthi in se pribliZzujejo
tistim iz zgodnejsih oper (Abu Hassan).

Kljub Webrovi kompozicijski resignaciji so se njegova prizadevanja izkaza-
la za korak v pravo smer. Revolucionarni prevrati leta 1831 so v Dresdnu vodili
do ustanovitve zakonodajne skupscine in ob pomanjkanju sredstev so naslednje
leto ukinili italijanski del operne druzbe. To potezo lahko interpretiramo kot zma-
go nemske institucionalizirane opere. Vendar to ne pomeni, da so tuje opere
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nasploh izginile z odrov nemskih gledalis¢. Spremenil se je le temeljni odnos: ¢e
so prej Cutili potrebo, da v italijanscino prevajajo bolj uspela nemska dela, da bi
s tem ta pridobila na svoji pomembnosti, so zdaj v nemscino prevajali tujejezic-
ne opere in jih s tem nekako nacionalizirali. Le nekaj let kasneje, ko je vodenje
dresdenske Opere prevzel Richard Wagner, se je spremenilo Se razmerje med
prihodnostjo in preteklostjo — v obliki kanoniziranih velikih del nemske glasbene
zgodovine je pomembnejsa postala preteklost.

Med Webrom in Wagnerjem

Ko je Weber snoval svojo nemsko romanti¢no opero, je v nemskem svetu za
najvecjega in najnaprednejSega skladatelja veljal Louis Spohr (1784-1859). Za
razliko od Hoffmanna in Webra Spohrovega delovanja niso poganjale roman-
ticne ideje, ampak maksime razsvetljenstva in prostozidarstva. Spohr je bil pre-
prican, da se mora sam kot oseba ves ¢as izpopolnjevati, da bi lahko ¢im bolje
sluzil druzbi. TakSno zdruZevanje razumnosti in obcutljivosti je blizu biderma-
jerski logiki. Njegov slog je sinteza nemskih in francoskih vplivov, kar je mogo-
¢e razpoznati v nenavadni razpetosti med formalno preglednostjo klasicizma
ter harmonskim in strukturnim eksperimentiranjem, znacilnim za 19. stoletje.
Spohr je v svojih delih Se okrepil Mozartovo kromatiko, Cherubinijevo harmon-
sko drznost in rapsodi¢no melodiko Viottijeve Sole, in sicer znotraj odmerjene
klasicisticne forme. ldeje, s katerimi je Spohr poskusal v vsako svoje delo vnesti
plemenitost, pa so ga ovirale pri razvijanju v polnokrvnega gledaliSkega sklada-
telja, saj je odklanjal vse, kar se mu je zdelo prenaivno ali surovo, se pravi tudi
dramati¢no in Sokantno.

Najpomembnejsi Spohrovi operi sta Faust in Jessonda, ki ju moramo mo-
triti v kontekstu nastajanja Zanra nemske romanti¢ne opere. Faust je nastal leta
1813, ko je bil Spohr vodja orkestra v dunajski gledaliski hisi Theater an der Wien,
ampak zaradi sporov je do krstne izvedbe prislo Sele tri leta kasneje v Pragi, kjer
je predstavo pripravil Carl Maria von Weber. Najbolj izstopajoca znacilnost ope-
re, katere libreto (zanj je poskrbel Joseph Carl Bernard) Se ni bil pod Goethejevim
vplivom, temvec se je napajal iz najrazlicnejsih verzij legende o Faustu, je upo-
raba spominskih motivov, ki dogajanje povezujejo tako v glasbenem kot tudi
dramaturskem pogledu. Celoto zaznamujejo tri glasbene domislice: motiv pekla,
motiv ljubezni in motiv Faustovega notranjega konflikta. Delo z motivi¢nim ma-
terialom se pri¢ne v uverturi, v kateri naj bi Spohr po lastnih besedah skusal »po-
sluSalcu predstaviti Faustovo notranje Zivljenje s pomocjo zvocnih slik«. Motivi se
pojavljajo na klju¢nih toc¢kah opere in skoraj vedno zazvenijo v orkestru, v vsebin-
skem pogledu pa obcinstvu razkrivajo dramaticne vozle, ki bi ostali skriti, ali pa
vzpostavljajo povezavo s predhodnim dogajanjem. Kot je bilo to znacilno tudi za
Hoffmanna, je Spohra bistveno bolj kot melodi¢na zanimivost posameznih tock
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zanimalo ustvarjanje daljSih scenskih kompleksov, kar Ze napoveduje opuscanje
Stevilcne strukture. Pri tem si je pomagal z vsemi sredstvi, ki mu jih je ponujal
lastni, moc¢no kromaticni glasbeni slog. Opero odlikuje tudi pozornost do vsake
besede libreta. Leta 1851 je Kraljeva italijanska opera v Londonu Spohra pova-
bila, naj pripravi novo verzijo opere, v kateri bi bili govorjeni odseki uglasbljeni.

Odpoved govorjenim dialogom je zaznamovala drugo izstopajoce Spohrovo
gledaligko delo, opero Jessonda (1823). Ce je Spohr Fausta v Zanrskem pogledu
Se oznacil za »romanti¢no opero«, potem je bila Jessonda »velika opera«, kar
kaze na Stevilne premike. Poleg prekomponiranih recitativov je za opero znacilna
izdatnejSa uporaba zbora in baleta (v tem se je zgledoval po Glucku in Spontiniju),
glasbeni in dramati¢ni tok pa potekata skoraj neprekinjeno in redko izdajata
meje med posameznimi to¢kami. Pri vzpostavljanju mostov med tockami igrajo
ponovno pomembno vlogo spominski motivi, Ceprav niso tako natan¢no premi-
Sljeni kot v Faustu. Spohr je Jessondo domislil kot eksemplari¢no opero, katere
zgledom naj bi v prihodnje sledili nemski skladatelji, kot alternativo Webrovemu
Carostrelcu. V tem pogledu so bila Spohrova prizadevanja sorodna tistim, ki jih
je Weber zasledoval v Euryanthi. Vendar je Spohr z Jessondo pozel bistveno vec
uspeha in tako je ta opera vse do Wagnerja obveljala za reprezentativho nemsko
delo Zanra velike opere.

Slika 18: Louis Spohr (levo) in Heinrich Marschner (desno)

Se ocitnejsi most, razpet med Webrom in Wagnerjem, so operna dela Heinricha
Marschnerja (1795-1861). Marschnerju se je posrecilo estetske in ideoloske zahte-
ve po nacionalni operi uravnoteziti s potrebo po gledaliskem delu, ki bo popularnov
vsakdanjem opernem pogonu. UravnoteZenost je dosegel s pomocjo eklekticizma,
znal je namrec ustvarjati v tako rekoc slehernem opernem Zanru, za izhodisce pa je
vzel spevoigro in Webrov tip romanti¢ne opere. To zdruZevanje in prevzemanje iz



130  OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

razlicnih Zanrskih tradicij je Marschner obogatil z nekaterimi lastnimi poudarki, ki so
pozneje postali izhodis¢e za Wagnerjev operni tip. Najpomembnejsi Marschnerjev
dosezZek je povezan s formalno razsiritvijo: posamezne tocke je podaljsal in jih nato
sestavljal v vecje ansambelske komplekse, v katere se je zdruzevalo vec tock, od
katerih sta bili ena ali dve ansambelski. V nemski romanti¢ni operi je bil korak v to
smer pogosto znacilen za finale dejanj, pri Marschnerju pa je ta postopek postal
pravilo in je zaznamoval skoraj vse tocke. Kompleksi so bili pogosto tako obsezni,
da se zastavlja vprasanje, ali pri njem sploh Se obstaja razlika med stevil¢no opero
in v celoti prekomponiranim delom. Vstric s podaljSevanjem so Sle povecane di-
menzije orkestra in vse bolj kromatic¢en glasbeni stavek. Naslednji Marschnerjev
poudarek je zadeval dramaturske resitve. Razklanost med dobrim in zlim, ki je bila
znacilna za nemsko romanti¢no opero, se je pri Marschnerju pogosto udejanjila v
eni sami osebi, kar pomeni, da so za opero postali nosilni psiholoski konflikti zno-
traj protagonistov in ne vec zgolj zunanja dejanja. Vzor za taksne like je Marschner
nasel v Mozartovem Don Giovanniju, zato ne preseneca, da je te razklane like naj-
pogosteje predstavljal bariton.

Prvo opero, ki je Marschnerju prinesla SirSo mednarodno slavo, je mogoce
razumeti kot odgovor na literarno mrzlico tistega ¢asa. Leta 1819 je zdravnik lor-
da Byrona, John W. Polidori, v ¢asopisu New Monthly Magazine objavil zgodbo
Vampir, ki je izhajala iz drobnega fragmenta Byronovega romana. Zgodba je dose-
gla izjemen odmev in odrske deske so preplavile igre o vampirju, ki jih kaze pove-
zovati z literarnim gibanjem Schauerromantik (temna romantika). Kmalu je snov
zasla v opero, kjer se je poleg Lindpaintnerjeve najdlje obdrzala Marschnerjeva
verzija, v kateri si vampir skusa zagotoviti Se eno leto Zivljenja na zemlji v za-
meno za umor treh devic. V slogovnem pogledu je Marschner sledil Webrovi
zasnovi nemske romanti¢ne opere. V tem smislu gre razumeti Ze vsebinski kon-
flikt med nadnaravnim bitjem in domaco folkloro, toda v strukturnem (z gradnjo
ansambelskih kompleksov) in harmonskem pogledu (kromatika se naseljuje tako
v akordne zveze kot tudi v melodi¢no linijo) se je ob sicer manjsi poenotenosti
Marschnerju vendarle posrecilo priblizati bolj dramati¢no napeti formi.

Tudi z naslednjo opero, s katero je dosegel svoj najvecji uspeh, Templjarjem
in Judinjo (Der Templer und die Jiidin, 1829), je Marschner sledil prevladujoce-
mu literarnemu okusu ¢asa. V tem primeru se je spopadel z zgodovinsko snovjo
Walterja Scotta — libretist Wilhelm August Wohlbriick se je naslonil na zname-
niti roman Ilvanhoe (1819) in igro Templjarsko sodisce (1824) Jakoba Michaela
Reinholda Lenza. Ce je Marschnerjev Vampir s prevzemanjem zgodbe z znacil-
nimi gotskimi elementi sledil Webrovemu zgledu v Carostrelcu, potem se zdi
Templjar veliko bolj zavezan zgledom Euryanthe. Opero lahko razumemo kot
mesanico nemskih in italijanskih elementov: daljsi secco recitativi spominjajo na
italijanske opere, medtem ko se zdijo nekateri zborovski odseki s svojo enostavno
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diatoni¢nostjo domisljeni v nemski tradiciji Liedertafel petja. Bolj samosvoje so
daljSe scene, v katerih se razvnamejo ansambli in v medsebojnem dialogu poganja-
jo dramati¢no dogajanje. Lep primer je scena sojenja v 2. dejanju, v katerem nosita
nosilno vlogo zbor in ansambel, skladatelj pa se pri uglasbitvi izkaze z veliko mero
glasbeno dramati¢ne prilagodljivosti, kakrsna je bila kasneje znacilna za Wagnerja.
Na Wagnerja je poleg tega nedvomno vplivala Marschnerjeva opera Hans
Heiling (1833), za katero je libreto napisal slavni igralec, dramatik in literarni
zgodovinar Eduard Devrient (1801-1877), svak slavne sopranistke Wilhelmine
Schroéder-Devrient. Devrient je v libreto vkljudil razliéne legende o Hansu Heilingu,
pri Cemer mu je uspel pomemben preskok: Hans je vladar Skratov, a sam ni Skrat.
Ta dvojnost je razvidna tudi v njegovem psiholoskem profilu: kljub temu da je vla-
dar nadnaravnih sil, se ne more upreti ¢loveskim skuSnjavam in se zaljubi v Anno,
ki mu ljubezen vraca. Toda ko ga Anna zapusti zaradi drugega smrtnika, Konrada,
se najprej odloci za mas€evanje, potem pa se po posredovanju matere na kon-
cu vendarle umakne — Hans se tako pokaZe kot tiranski in hkrati velikodusen,
kot nadnaravno mocan in notranje Sibek, kot negativec in kot junak. S Hansom
Heilingom se je Marschner $e bolj priblizal Webrovim zgledom. Formalno okostje
so sicer ostale iz spevoigre prevzete tocke z vmesnimi govorjenimi dialogi, vendar
imajo toliko posameznih odsekov, katerih glasba je povezana le povrsinsko, da
lahko ponovno govorimo o prekomponiranih ansambelskih kompleksih. Dober
primer je prolog v opero, ki nas v dogajanje povede pred orkestrsko uverturo.
Weber, Spohr in Marschner so svojega nadaljevalca dobili v Wagnerju, vendar
to ne pomeni, da se je celotna nemska operna kultura takoj in popolnoma zapisala
poudarjeni dramati¢nosti. Opere severnonemskih skladateljev Friedricha Freiherra
von Flotowa, Alberta Lortzinga in Otta Nicolaia so se Se vedno napajale pri tujih
zgledih, predvsem pri Meyerbeerju. Vendar Meyerbeer teh skladateljev ni zanimal
kot avtor resnih zgodovinskih oper, ampak kot avtor laZjega Zanra opéra comique.
Tako so kot model Friedrichu Freiherru von Flotowu (1812-1883) sluZzila predvsem
dela Boieldieuja, Aubera in Adama, in medtem ko je bilo za Otta Nicolaia (1810-
1849) znacilno kombiniranje nemske spevoigre z elementi opere buffe (Vesele Zene
windsorske, 1849), je Flotow zdruZil spevoigro z znacilnostmi Zanra opéra comique
in ustvaril neke vrste tipicni bidermajerski zanr, ki so ga pogosto oznacevali kot
Spieloper (te oznake se ni dalo jasno locevati od spevoigre). Pri Flotowu so govor-
jene dialoge zamenijali kratki recitativi, ampak v obeh svojih najbolj znanih operah,
Alessandro Stradella (1844) in Martha ali Trznica v Richmondu (1847), je ostal zave-
zan lahkotnosti francoskih zgledov. Uporabljal je predvsem enostavne harmonske
obrate, graciozne ritme in kratke oblike, ki so bile pogosto zaznamovane s plesnim
utripom, melodije so bile oblikovane pevno po italijanskih zgledih, vklju¢evanje
ljudskih viz pa je bilo v sluzbi poudarjene lokalne barve. Nekoliko drugace je bilo z
Albertom Lortzingom (1801-1851), ki ni imel vecjih umetniskih ambicij in je Zelel
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s svojimi komiénimi glasbeno-gledaliskimi deli predvsem zabavati SirSe, tudi manj
izobrazeno obcinstvo. Poseben dosezZek je bila zanj »romanti¢na pravlji¢na opera«
Undina (Undine, 1845), v kateri je posreceno povezal elemente spevoigre in nem-
Ske romanti¢ne opere.

Na poseben nacin bi bilo mogoce v kontekst nemske romanti¢ne opere umestiti
tudi opero Genovefa (Genoveva, 1850) Roberta Schumanna (1810-1856), za kate-
ro je libreto napisal skladatelj sam po literarnih motivih Ludwiga Tiecka in Friedricha
Hebbla. Maceha osrednjega negativca Gola ima Carovniske spodobnosti, kar ope-
ro povezuje z romanti¢no idejo nadnaravnega. Opera je v celoti prekomponirana,
pri Cemer so recitativi zamisljeni kot pevni ariosi, kar daje obCutek neprekinjenega
glasbenega toka. TeZave te opere pa niso bile povezane z njeno glasbeno kakovo-
stjo, saj se je Schumann v vecini tock izkazal kot mojster vokalne miniature, temvec
s pomanjkanjem dramati¢nosti: vecina protagonistov ni imela jasnega glasbenega
karakterja in zdi se, da je Schumann vsakega izmed njih dojemal na ¢ustveno soro-
den, empati¢en nacin. Tako se v operi liricno-pesemske strukture (elementi samo-
speva) mesajo z epsko-oratorijskimi, tej nenavadni zvezi pa daje enotnost simfonic-
no zasnovana spremljava orkestra. Naslednje pomembne korake v razvoju nemske
romanti¢ne opere moramo zato iskati v zgodnjih operah Richarda Wagnerja.

Nadaljnje branje

Ackermann, Peter. »Romantische Oper«. V: MGG Online, ur. Laurenz Litteken,
Barenreiter in Metzler 2016—, https://www-mgg-online-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/mgg/stable/1218¢ (dostopano 20. 5. 2022).

Allroggen, Gerhard. »Hoffmann, E(rnst) T(heodor) A(madeus)«. Oxford Music
Online, prvi¢ objavljeno 20. januarja 2001, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.51682.

Brown, Clive. »Spohr, Louis«. Oxford Music Online, prvi¢ objavljeno 20. januarja
2001, https://doi.org/10.1093,gmo0/9781561592630.article.26446.

Brown, Clive. »Weber, Carl Maria (Friedrich Ernst) von«. Oxford Music Online,
prvic objavljeno 1. deceribra 1992, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.0004022.

Dahlhaus, Carl, in Norbert Miller. Europ.iische Romantik in der Musik. Von E.T.A.
Hoffmann zu Richard Wagner. 1800—1850. Stuttgart in Weimar: Metzler,
2007.

Fahrholz, Merle. »‘Ein ungllickselig Doppelwesen’. Heinrich August Marschners
,Hans Heiling’ in der Debatte zur deutschen Oper«. Studia Musicologica
52/4(2011), 323-339.

Finscher, Ludwig. »Weber>s «<Freischiitz>: Conceptions and Misconceptions«.
Proceedings of the Royal Musical Association 110 (1983/84), 79-90.



Nemska romanti¢na opera 133

Garlington, Aubrey S. »August Wilhelm von Schlegel and the German Romantic
Opera«. Journal of the American Musicological Society 30/3 (1977),
500-506.

Garlington, Aubrey S. »E. T. A. Hoffmann’s ,Der Dichter und der Komponist’ and the
Creation of the German Romantic Opera«. The Musical Quarterly 65/1
(1979), 22-47.

Garlington, Aubrey S. »German Romantic Opera and the Problem of Origins«. The
Musical Quarterly 63/2 (1977), 247-263.

Meyer, Stephen C. Carl Maria von Weber and the Search for a German Opera.
Bloomington: Indiana University Press, 2003.

Palmer, A. Dean. »Marschner, Heinrich August«. Oxford Music Online, prvi¢ obja-
vljeno 20. januarja 2001, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.17858.

Tusa, Michael C. »Cosmopolitanism and the National Opera: Weber’s ,Der
Freischiitz‘«. The Journal of Interdisciplinary History 36/3 (2006), 483-506.

Warrack, John. »German Operatic Ambitions at the Beginning of the Nineteenth
Century«. Proceedings of the Royal Musical Association 104 (1977/78),
79-88.

Weber, Carl Maria von. Kunstansichten. Ausgewdhlte Schriften. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen’s Verlag, 1977.



134 OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

CASOVNI TRAK — NEMSKA ROMANTICNA OPERA

1805
Beethoven, Leonora
(prva verzija opere Fidelio)

1816

Weber postane operni direktor

v Dresdnu, Rossini, Seviljski brivec
Hoffmann, Undina

1821
Weber, Carostrelec

1833
Marschner, Hans Heiling

1850
Schumann, Genovefa

1808
Schlegel, O dramski umetnosti
in literaturi

1819

imenovanje Spontinija za generalne-
ga glasbenega direktorja v Berlinu
Hoffmann, Serapionovi bratje

1823
Weber, Euryanthe
Spohr, Jessonda

1828
Auber, Nema iz Porticcija
Marschner, Vampir

1845
Wagner, Tannhduser
Lortzing, Undina
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Richard Wagner - umetnik gledalisca

Na sledi opernim konvencijam

Richarda Wagnerja (1813—1883) imamo lahko za enega redkih glasbenih ume-
tnikov, Cigar vplivi so segli onkraj glasbe. Njegova zasluga je, da je gledalis¢e po-
stalo prostor vzvisene umetnosti. Ce je nekaj podobnega pol stoletja prej uspelo
Beethovnu, ki je dokazal, da je Cista instrumentalna glasba lahko enakovredna
vokalni, potem je Wagner obcinstvo preprical, da gledalisce ni le prostor za pred-
stavitev velike literature, temvec je s svojimi imanentnimi sredstvi tudi samo
lahko prostor izjavljanja in umetnosti. To je ugotavljal Friedrich Nietzsche v svo-
jem zadnjem spisu, Primer Wagner (Der Fall Wagner, 1888), kjer je poudaril, in
sicer ko se je Ze odvrnil od Wagnerja, da je Wagner predvsem ¢lovek gledalisc¢a.
Gledalisce je zaradi Wagnerja prestopilo iz obmocja praxis (gledalis¢e v funkci-
ji predstavitve literarnega dela) v obmocje poesis. Zaobrnil je do tedaj uteceni
pogled: gledaliski dogodek ni zgolj sredstvo za predstavitev umetnine, katere
substanca je pesnisko-glasbeno besedilo, ampak je sam umetnina, v katerega
funkciji sta poezija in glasba.

Taksno zaobrnitev lahko upravi¢eno Stejemo za revolucionarno, toda kot je
to znacilno za velike prevratnike, katerih dela preZivijo preizkus zgodovine, se
Wagner v zgodovino ni Zelel vpisati le kot izumitelj novega, ampak kot klasi¢en
avtor in se tako umestiti v veliko zaporedje nemske glasbe, ki je teklo od Bacha
k Mozartu in Beethovnu. Ta Zelja je razvidna iz povezovanja nove forme glas-
bene drame, ki naj bi nadomestila staro opero, s kompozicijsko tehniko moti-
viéno-tematskega dela, prevzeto iz klasicisticne tradicije instrumentalne glasbe.
Vprasamo se lahko celo, ali ne bi Wagner opustil revolucionarne teznje, ¢e bi mu
uspelo na opernem trzis€u 19. stoletja obcinstvo in direkcije oper prepriéati Ze s
svojimi prvimi tremi opernimi deli. Ko pregledamo Zanre, se namrec pokaze, da
je Wagner najprej poskusal uspeti v enem izmed ustaljenih Zanrov, da se jim je
torej skusal prilagoditi, in skupaj z njimi tudi opernim konvencijam ¢asa.

Ugibati je mogoce, da je Wagnerjeva ljubezen do gledalis¢a povezana z nje-
govim krusnim ocetom, igralcem, pesnikom in slikarjem Ludwigom Geyerjem
(1779-1821), za katerega se je dolgo ugibalo, ali ni bil morda Richardov oce,
saj se je njegova mati precej hitro porocila po smrti soproga Karla Friedricha
Wilhelma Wagnerja, policijskega uradnika. To se ne zdi tako neverjetno, ker je bil
sam Wagner (zmotno) preprican, da je bil Geyer judovskega rodu, kar postavlja
v posebno lu¢ skladateljeve poznejSe antisemitske teznje. Da je bila gledaliska
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nadarjenost druZini v krvi, kaZe tudi to, da je bil Wagnerjev najstarejsi brat Albert
pevec, igralec in reZiser, sestre Rosalie, Luise in Klara pa igralke. Brat Albert je
Richardu priskrbel prvo sluzbo zborovodije v gledalis¢u v Wirzburgu, kjer se je
mladi Wagner seznanil s takrat modnimi opernimi deli H. Marschnerja, F. Paerja,
L. Cherubinija, G. Rossinija in D.-F-E. Aubera. Hkrati je bil to ¢as, ko je intenzivno
prebiral dela E. T. A. Hoffmanna, zato ne preseneca, da je po Hoffmannovem
zgledu svojo prvo operno delo domislil kot romanti¢no opero. V Vilah (Die Feen,
1834) si je po Hoffmannovem priporocilu snov izposodil pri A. Gozziju (La donne
serpente). Podobno kot v drugih romanti¢nih operah so v Wagnerjevih Vilah na
delu nadnaravne sile, vecja vloga je namenjena orkestru in razvidna je Zelja po
preseganju stati¢nih, zaprtih tock ter z njo premik proti organskemu povezova-
nju in modeliranju daljsih dramati¢nih scen — tako se Ze v Vilah pokaze, da je bil
Wagner veliko spretnejsi pri oblikovanju dramati¢no prelomnih scen in bolj zadr-
Zan pri oblikovanju daljsih, pevnih misli.

Slika 19: Richard Wagner

Kmalu po dokoncanju opere je Wagner prisel v stik s pisateljem, dramatikom in
gledaliskim direktorjem Heinrichom Laubejem (1806—1884), ki ga je seznanil z na-
prednim literarnim in politi¢cnim gibanjem Mlada Nemcija (Junges Deutschland),
v katerem so bili poleg Laubeja Se Karl Gutzkow, Heinrich Heine in Ludwig Borne.
Skupina se je odvrnila od klasi¢ne literature Goetheja, zavracala pa je tudi za
tisti ¢as Ze reakcionarno in v prvi vrsti druzbeno nepomembno romantiko E. T.
A. Hoffmanna. Naslanjali so se na francoske saintsimoniste, za katere smo Ze vi-
deli, da so odigrali pomembno vlogo pri snovanju Zanra velike opere. Pripadnike
Mlade Nemcije kataloSki misticizem in moralnost nista zanimala, prednost so
dajali nebrzdanemu hedonizmu in senzualnosti. Prav pripadnost tej skupini je
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zaobrnila Wagnerjeve osnovne estetske smernice: bolj kot nemska romanti¢na
opera mu je postal vsec italijanski bel canto. V tem pogledu je nanj poseben
vtis naredila izvedba Bellinijeve opere Capuleti in Montecchi, ki jo je doZivel v
Leipzigu, kjer je pela slavna Wilhelmine Schroder-Devrient (1804-1860). Vsi
ti novi impulzi so nasli pot v Wagnerjevo drugo delo, »veliko komi¢no opero«
Prepoved ljubezni (Das Liebesverbot, 1836). Libreto je pripravil skladatelj sam na
podlagi Shakespearove komedije Milo za drago, njegova glasbena vzora pa sta
bila francoska (Auber) in italijanska (Bellini) opera. Opera se odvija v Palermu na
Siciliji, kjer vladarjev namestnik Friedrich prepove svobodno izrazanje ljubezni, a
se sam izkaZe za licemerca. Opera slavi svobodno ljubezen ter oporeka puritaniz-
mu in zlagani meséanski morali. Wagnerjevo skladateljsko pero je postalo lahko-
tnejSe. Za kasnejsi razvoj je pomembnih predvsem nekaj glasbenih domislekov,
in sicer posebno izstopa tisti, ki je povezan s Friedrichovo prepovedjo ljubezni in
prevzema vlogo spominskega motiva.

Leta 1837 je Wagner deloval v opernem gledalis¢u v Rigi, kjer je dozivel
prvi bankrot. Zaradi prekomerne zadolzitve so Wagnerju in njegovi prvi soprogi,
igralki Minni Planer (1809-1866), zaplenili potna lista, tako da jima leta 1839
ni preostalo drugega, kot da skrivoma in nezakonito preckata mejo. Vkrcala sta
se na majhno trgovsko ladjo Thetis in odplula proti Londonu, a sta na poti doZi-
vela vihar, ¢emur je sledil postanek v norveskem fjordu, kjer naj bi Wagner po
lastnem pripovedovanju dobil navdih za opero Vecni mornar. Kon¢na postaja za-
koncev Wagner ni bila angleSka prestolnica, temvec obljubljeno operno sredisce
Pariz. Triletno bivanje v Parizu (1839-1842) Wagnerju ni prineslo Zeljene operne
slave, temvec Stevilna razocaranja, ki so oblikovala njegove politicne in estetske
poglede. Mogoce je celo trditi, da sta bili te dve leti in pol, preZiveti v francoski
prestolnici, najslabsi leti Wagnerjevega Zivljenja, saj se je veckrat znasel na robu
prezivetja. Vecino ¢asa je bil brez denarja, za preZivetje je pisal priloznostne ¢lan-
ke in pripravljal klavirske izvlecke popularnih oper in aranZzmajev za zaloznika M.
Schlesingerja.

Realni Pariz je bil dale¢ od ideala, ki sta si ga o njem ustvarila zakonca Wagner,
in to tako v umetniskem kot v druzbenem pogledu. Duh julijske revolucije iz leta
1830 je bil Ze precej pozabljen, glavni druzbeni akter je postalo meséanstvo, ki
je mo¢ Crpalo iz financniskih poslov. Prav ta del mesSc¢anstva je posvojil parisko
Opero in njeno tipicno zvrst velike opere, ki je pod svojim spektakelskim bo-
gastvom in pompozno fasado skrivala nemire, ki so tleli v nizjih plasteh pari-
Ske druzbe. Socialna stiska je Wagnerja potisnila v blizino tlecih socialnih idej. V
Parizu se je seznanil s spisi francoskih zgodnjih socialistov, med drugim z delom
Kaj je lastnina? (Qu’est-ce que la Propriété?, 1840) Pierre-Josepha Proudhona
(1809-1865). Ta anarhisti¢no socialisti¢na kritika lastnine je vzbudila pozornost
francoskih oblasti in tudi Karla Marxa (1818-1883). S komunisti¢no idejo (pojem
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»komunizem« veckrat naplavi na povrsje v Wagnerjevem spisu Umetnina priho-
dnosti) se je srecal v Parizu, najbrz v druzbi Heinricha Heineja (1797-1856), ki se
je v tistem ¢asu zanimal za napredne druzbene ideje in s katerim se je Wagner v
francoski prestolnici veliko druzil.

Wagner je navezal stik tudi z Giacomom Meyerbeerjem, ki je poslusal
Wagnerjevo branje libreta za Rienzija, zasnovanega po zgledih velike opere, in
je bil Wagnerju precej naklonjen, saj mu je obljubil, da ga bo seznanil z direktor-
jem Opere Duponchelom in dirigentom Habaneckom. Kasneje ga je seznanil Se z
novim direktorjem Opere, Pilletom, ki je od Wagnerja odkupil sinopsis za opero
Vecni mornar. Poleg tega je Wagner v Parizu spoznal Berlioza, ki ga je Stel za tipic-
nega intimisti€nega umetnika, raziskovalca globine ¢lovekove notranjosti, ne da
bi se pri tem izognil francoskemu kontekstu. Francosko obcinstvo je namrec pri-
Cakovalo predvsem zabave, cemur je Berlioz kot Francoz skusal ustreciin je vnasal
v svoja dela Stevilne efekte, da bi z njimi osvojil ob¢instvo. Wagnerjevo znanstvo
z Meyerbeerjem se je s€asoma ohlajalo in na povrsje so priplavale antisemitske
poteze. Wagner je bil prepric¢an, da je pariska kulturna industrija z Opero na Celu
odvisna od denarja, ki ga prinasa nezainteresirano, zdolgocaseno obcinstvo, zato
so za tamkajsnjo opero znacilni prazni efekti in virtuoznost. Ti Wagnerjevi pomi-
sleki so prihajali vse bolj do izraza v njegovem Zurnalistithem udejstvovanja; v
tistem Casu je namrec pisal za francosko Revue et Gazette Musicale in za nemske
Zeitschrift Europa, Neue Zeitschrift fiir Musik in Dresdner Abendzeitung. Njegov
kritiski slog je bil podoben Berliozovemu, ki je v Parizu veljal za glavno kritisko
pero. Tudi vsebinsko se je Wagner podobno kot francoski kolega opredeljeval
proti diktatu komercialnega uspeha in ohranjal vero v idealno druzbo, v kateri
ima umetnost posebno mesto.

V Parizu Wagner ni spoznaval samo operno kulturo, temvec so nanj mocan
vtis napravile tudiizvedbe Berliozovih del (Romeo in Julija, Fantasti¢na simfonija,
Harold v Italiji) in ciklus izvedb Beethovnovih simfonij pod vodstvom Francoisa
Habanecka. Prav v Cisti instrumentalni glasbi, ki se mu je zdela predvsem dome-
na nemskih skladateljev, je ugledal odresSitev od frivolnosti pariSkega opernega
Zivljenja. Prav Cista instrumentalna Glasba, torej nemska glasba, naj bi Wagnerja
v Parizu duhovno odresila in mu pokazala Iu¢ v temi. Nekje je celo zapisal, da je
v njegovo Zivljenje vstopila kot dobri angel. Wagnerja je vse bolj vleklo k instru-
mentalni glasbi in Nemciji.

Politicna in estetska revolucija

Wagner je ob neuspe$nem naskoku na pariSko Opero tamkajSnje estetske in
druzbene razmere prepletel z osebnimi zamerami, pri ¢emer je glavnega krivca
videl v Meyerbeerju. Ampak v njem bi le stezka ugledali Wagnerjeva antagonista.
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Meyerbeer je namrec prek svojih zvez poskrbel za to, da so veliko opero mlajsega
kolega, s katero je Zelel osvojiti Pariz, nato sprejeli v dresdenski Operi. Tam so
priprave za premiero velike opere v petih dejanjih Rienzi stekle leta 1842. Opera,
s katero je Wagner v pompoznosti hotel celo preseci francoskega zglede — poleg
Meyerbeerja so to bili Se Spontini, Auber in Halévy —, je v Dresdnu dozivela velik
uspeh, po katerem je SirSa javnost prvic€ postala pozorna na Wagnerja. V bliZzino
velike opere postavljajo to delo njegova dolZina (premiera naj bi trajala Sest ur),
Stevilne koracnice, procesije, velik delez baleta in zgodovinska snov, povzeta po
istoimenskem romanu Edwarda Bulwer-Lyttona (1803-1873). V sredi$¢u opere
je tragedija politicnega idealista, papeZevega notarja Rienzija, ki ga ljudstvo okli-
¢e za tribuna. Razpetost med zvestobo svojim politicnem idealom in ¢loveénostjo
ga napravlja Sibkega in v dolocenih pogledih tudi za avtoritativnega vodjo, kar ga
nazadnje vodi v propad — v spektakularnem zadnjem tableauju se v ognju zrusi
rimski kapitol. Modeli, prevzeti iz francoske velike opere, so posebno ocitni v 1.
in 2. dejanju, medtem ko nadaljevanje Ze kaze premike proti vecji dramati¢nosti,
kaZe se zaupanje v moc besede in s tem recitativa in poveca se pomen orkestra,
melodika pa ni vec strogo pevska.

Povsem lasten, novi glas, ki ga lahko razumemo kot presecis¢e med dra-
mati¢nimi poudarki Zanra velike opere in tradicijo nemske simfoni¢ne glas-
be, je prinesla Sele Wagnerjeva naslednja opera, Vecni mornar (Der fliegende
Holldnder, 1843). Wagner se je zavedal velikega premika, saj je v uvodu k prve-
mu zvezku svojih zbranih spisov zapisal, da se ne spomni »nobenega drugega
umetnika, ki bi mu uspela tako velika preobrazba v tako kratkem c¢asovnem
intervalu«.® Meril je na razmerje med operama Rienzi in Vecni mornar — z
ustvarjanjem druge je pricel tako rekoc¢ v ¢asu dokoncevanja prve. Novo opero
v prvi vrsti zaznamuje razpetost med romanti¢no opero preteklosti in glasbeno
dramo prihodnosti. Wagnerja pa ni ve¢ zanimala pompoznost francoske ve-
like opere, ampak je Vecni mornar v marsikaterem pogledu ukrojen bolj po
zgledih nemskih romanti¢nih oper s fantasti¢no oziroma grozljivo, se pravi zna-
¢ilno »romanti¢no«, »gotsko« vsebino. Ta zgled, ki ga je neuspesSno poskusal
uresniciti Ze v Vilah, je nadgradil z izkuSnjo Beethovnovih simfonij. Wagner je
torej reSitev nemske opere prepoznal v zdruzitvi starega, na videz preZivelega
opernega Zanra z beethovnovsko simfoni¢no logiko, v katero je nakapal nekaj
monumentalnosti velike opere (zborovske scene).

Prav v tej zdruZzitvi ti¢i osrednja dilema, povezana z Zanrsko oznako opere
Vecni mornar, ki stoji nekje vmes med opero in glasbeno dramo. Tega se je zave-
dal skladatelj sam, ki je opero opremil z Zanrsko oznako »romanti¢na operag, a je
kasneje v zvezi z njo govoril tudi o »dramati¢ni baladi« (dejanje opere sestavljata

45  Carl Dahlhaus, Richard Wagner’s Music Dramas, prev. Mary Whitall, Cambridge, New York in
Melbourne: Cambridge University Press, 1979, 3.
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ekspozicija in nenadna katastrofa, kar je bolj znacilno za baladno in ne toliko za
dramsko snov). Nemski muzikolog Carl Dahlhaus jo je oznacil za »opero scen«.*
Kot razkriva partitura, imamo Se vedno opraviti s klasi¢no Steviléno opero: celo-
tno delo je ujeto v zaporedje razlocenih glasbenih form (arij, ansamblov, zborov,
orkestrskih prediger), vendar Ze pregled Wagnerjevih naslovov posameznih ste-
vilk (tock) daje slutiti prehodno stanje. Opera se zacne na precej klasi¢en nacin z
Introdukcijo (3t. 1) v znacilni italijansko-francoski konvenciji, po kateri smo takoj
po vzdigu zastora prica zborovski staticni sliki (tableau), nato se v ansambelski
maniri predstavi nekaj stranskih likov, sledi pa kavatina za eno izmed mimobe-
Znih vlog (Krmar). Tudi nadaljevanje z monologom Holandca (st. 2) je zasnovano
po znanem modelu gran scena e cavatina: uvodni dramaticni recitativ vodi v sre-
dis¢no arijo, kateri sledi prehod v kontrastni arioso, nato je na vrsti intenzivirana
vrnitev arije. Od tod dalje postajajo francosko-italijanski modeli vse bolj nejasni,
struktura jasno oddeljenih tock se pri¢cne podirati: naslednjo tocko (St. 3) Wagner
poimenuje »Scena, duet in zbor«, Se bolj nenavadna pa so poimenovanja tock
v nadaljevanju (St. 4: »Pesem, scena, balada in zbor«, $t. 6: »Finale, arija, duet
in tercet«). Nasploh je Wagner opero zloZil iz zgolj osmih tock, medtem ko so jih
povprecne opere obi¢ajno imele okoli dvajset.

Celotna zgodovina opere 19. stoletja je bila usmerjena v nabrekanje posa-
meznih tock, v ukinjanje jasne razmejitve med njimi in v postopno topljenje raz-
like med dramati¢no recitativnim in staticno vokalnim. Ampak Se pomembnejsa
kot takSna nadaljnja topitev meja in zdruZevanje posameznih tock v enotne dra-
mati¢ne scene je bila Wagnerjeva ideja enotnosti, prezemanja, rasti iz skupne
klice, se pravi neke vrste simfoni¢ni koncept opere. To nakazuje Ze skladateljeva
izvorna zamisel, da bi opera potekala v enem dihu, brez premorov med dejaniji,
¢emur pa se je moral zaradi konvencij nemskih gledalis¢ pred krstno izvedbo od-
reci. V tem pogledu je klju¢na pogosto citirana Wagnerjeva misel iz Sporocila
svojim prijateljem:

Spominjam se, da sem, Se preden sem se odlocil za komponiranje celo-
tnega Vecnega mornarja, skiciral Sentino balado iz drugega dejanja, pri
c¢emer sem napisal tako besedilo kot glasbo. V tej tocki sem nezavedno
zasejal tematska semena celotne opere: vsebovala je strnjeno podobo
celotne drame, kakor je obstajala v moji glavi. In ko je prisel ¢as, da dam
zaklju¢éenemu delu naslov, sem pomislil, da bi ga poimenoval »drama-
ticna balada. [...] Ko sem kon¢no zacel komponirati preostanek opere,
se je tematska slika [iz balade] razsirila povsem naravno preko celotne
drame kot nepretrgana mreza; vse, kar sem moral storiti, ne da bi se

46 Pravtam, 18.



Richard Wagner — umetnik gledalis¢ca 141

tega prav zavedal, je bilo povezano z nadaljnjim izpeljevanjem iz razli¢nih
tematskih poganjkov balade.”

Seveda Wagner tu kot ponavadi nekoliko pretirava, saj niso prav vsi deli opere za-
znamovani s semeni, ki bi izhajali iz Sentine balade (najdemo jih v Holand¢evem
monologu, Erikovi pripovedi o sanjah, duetu med Sento in Holandcem ter ob
sklepu opere), mreza motivov tudi ni tako gosto sprepletena, kot je to znacilno za
Wagnerjevo kasnejsSo tetralogijo Nibelungov prstan, toda po drugi strani nobena
opera do tistega ¢asa ni izkazovala tako izrazite motivicno-tematske poenoteno-
sti, za katero se je zdelo, da v opero vdira neposredno iz Beethovnovih simfonij
ali Berliozovih simfoni¢nih poskusov. Tako je za opero znacilna odprta dvojnost: v
njej Se najdemo tipicne stevilke, ukrojene po zgledih opernih konvencij razli¢nih
Zanrov (Krmarjeva kavatina, zbor predic, zbor norveskih mornarjev iz 3. dejanja,
Erikova kavatina, ukrojena po modelih belcanta, buffo stil zaznamuje nastope
Dalanda), s katerimi si je Wagner Zelel zagotoviti odobravanje obdinstva, hkra-
ti pa iz nje izstopajo scene, v katerih je izrazito slogovno (Holand¢ev monolog,
ljubezenski duet Sente in Holandca) in vsebinsko (izstopa ideja odresitve s po-
mocjo ljubezni Zenske, ki v taki ali drugaéni obliki v nadaljevanju zaznamuje vsa
Wagnerjeva dela) napreden. Zanimivo je, da je takSna dvojna delitev na staro
in novo povezana z lo€evanjem dogajanja na zunanje in notranje. Kadar imamo
opraviti z zunanjim, torej javnim dogajanjem, Wagner Se vedno zaupa shematiz-
mu starih opernih stevilk (Dalandovi nastopi, zbor predic, zbor norveskih mor-
narjev), ko pa Zeli odstraniti tancice iz notranjega, psiholosko ukrojenega sveta
glavnih junakov, se odpira novi logiki formalnega in melodi¢nega oblikovanja. Na
ta nacin dobi navidezna heterogenost med starim in novim, med Sablonskim in
naprednim dramatursko vrednost, ki je v resnici del operne tradicije, le da je pri
Wagnerju na novo ovrednotena. Tako je bila Ze za klasi¢éno opero znacilna diho-
tomija med recitativom, ki je poganjal dejanje naprej in je bil povezan z zunanjo
sfero, in arijo, v kateri je dogajanje stalo in je v ospredje stopala liricna, notranja
refleksija. Wagner takSno dvojnost zdaj samo zaobracda: zunanje je uresni¢eno v
shematizmu zaprte forme, notranje pa se razvija v fragmentirani, odprti formi.
Ob tako izraziti spremembi oblike se porusijo razmerja med glasbenimi pa-
rametri. To velja predvsem za melodiko, ki se lahko v odprtih formah oziroma v
do osamosvojenih scen nabreklih to¢kah izmakne formalnemu prisilnemu jopi-
¢u arije. Melodic¢na linija se ne prilagaja ve¢ glasbenim normam (npr. liricnemu
prototipu), temvec lahko bolj zvesto sledi vsebinskim poudarkom libreta. Toda
Wagner se je zavedal, da mora razvezano celoto na glasbeni nacin vendarle ubra-
niti pred dokonénim razpadom, zato si je pomagal deloma s ponavljajo¢imi se

47 Richard Wagner, »Sporocilo prijateljem«, v: Wagner, Izbrani spisi, Ljubljana: Studia humanitatis, 2014, 204.
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motivi, Se bolj pa z dosledno periodi¢no gradnjo. Motivi v Vecnem mornarju Se
ne prerascajo bistveno funkcije spominskih motivov (niso nelocljivo vpeti v glas-
beni stavek, pogosto funkcionirajo kot reminiscence, celo citati, nimajo Se pre-
obrazajoCe razvojne logike kasnejSih vodilnih motivov), zato je Wagner ohranil
periodi¢nost.

Zaradi povecanega pomena dela z motivi je postala bistveno pomembnejsa
recepcijska vloga uverture. Wagner je po zgledu C. M. von Webra ali Beethovna
v obliki svobodne fantazije, ki nosi v sebi zametke sonatnosti, v njej predstavil
vse glavne motive opere. Tako iz uverture najprej izstopi enostavni, na primarne
kvarte in kvinte omejeni motiv Holandca (gl. prim. 12), potopljen v razlicne kro-
maticne postope, ki slikajo pljuskanje morja. V skladu s sonatno maniro dveh tem
sledi nastop motiva odresitve (gl. prim. 13, nekateri ga imenujejo Sentin motiv,
ceprav ni neposredno povezan s protagonistkinimi nastopi), ki v sebi skriva tako
kvarto (iz motiva Holandca; x v prim. 13) kot tudi znacilen zakljucek z dvigajoco
se menjalno sekundo (y v prim. 13), ki je kasneje zaznamoval Se druge motive in
ga lahko razumemo kot neke vrste oglasanje usode.
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Primer 17: Motiv Holandca iz Wagnerjeve opere Vecni mornar
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Primer 18: Motiv odresitve iz Wagnerjeve opere VeCni mornar

TakSne motivicne povezave Ze kazejo, kako Zeli Wagner splesti gostejSo motivic-
no mrezo, ki presega Zeljo po glasbeni poenotenosti in poskusa z glasbenimi po-
vezavami vzbuditi tudi vsebinske, semanti¢ne konotacije. Se ocitneje to razkriva
nadaljevanje uverture, ki v izpeljevalnem duhu prinasa nov motiv, motiv blode-
nja (gl. prim. 14), ki je razvit iz osnovnega motiva Holandca (kvarte in kvinte;
X) in dobi kasneje v Holandé¢evem monologu funkcijo spremljave (gl. prim. 15).
Izpeljevanje med motivom blodenja in motivom odresitve se vse bolj odpira v
visek, kjer jasneje nastopi motiv usode (gl. prim. 16; v bistvu samostojni sub-
motiv y), ki nato zaznamuje zbor mornarjev (gl. prim. 17; gl. submotiv y, malo
kasneje tudi v celoti nastopi v uverturi) in zbor predic (gl. prim. 18). Tak$no po-
vezovanje spet ni brez simbolicne vrednosti: Zelja mornarjev po vrnitvi v varno
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zavetje doma je komplementarna Zeljam njihovih Zena, predic, delijo pa si jo tudi
s Holandcem (submotiv y najdemo tudi v Holandéevem motivu) in je v veliki meri
odvisna od visjih sil usode, vremena, narave.

0 ——— : >
p” A rsl | | | | I | | Il - N
e e e ¢ g
ANV 4 “i‘ | [ .I 'I .I =| N | r ! i)
2 - - #e e
Primer 19: Motiv blodenja iz Wagnerjeve opere Ve¢ni mornar
S
- - | N - fe ®
O r 1 r 1 r ] T Il » T r 1 T T Il r 1 Iv) r 1 e ) Il ]
ﬁ;‘ﬂ & 1T 1 17 T T |- 1T I I 1T - 1T 174 1T %) |78
A Py Il Il 1 Il 1 11 1 [ O I 1 Il LS 1 | 78 ¥ 1
L - 3 | 4 I 14 I 1 4 I J‘ | 4 I J' | 4 1 4 1
Wie oft in Mee - res toef sten Schlund stirtz’ ich voll Sehn - sucht mich hin-
— e e
y | :ﬁ T I —
i I e | I T T T T & N iy Y & g 4%
3] e e e d T ST g 4% o, I d e e® T N O e je?o" C
| 23 LR F |29 R
| P T, 7 e #%/\
ﬂ‘—b—ﬁ T eeiefy —— H' e o T e 7 w3 L -u"'l. 1'
Ay /< i o i [ - R " 7 —— T i
. L) 3 & T I & & & T T T T =& &
> —_ >  —— =
o
£ e g e g e . Ly
ey | 1 Il 17 T L Lo 1 1 = I ) |
) OEWJ 1 T & 7 T T T & I L 1 & y 2 I
Z 5 1 o/ T Il Il = I ¥ 1T Py Py ]
T I T I 17 L4 T i)
4
ab, doch ach! o i fnad ihn nicht!
O | | N r= | | N e T >
B g D 77 o 1 T Il o T 1 1
| & r & | i T
M: z. o : i3 e X
O " I 1 1 T
| = >1‘) r r' D A #
! a' i j jh j j j j j j f > >
| . 9= r i [ 1 r 1 LY [ [ o r 2 L. = & &
j D) -3 »- " - el 1 T
75 s .- - - p———— *
I | L I > > O
4

Primer 20: Motiv Holandca, spremenjen v spremljevalno figuro,
iz Wagnerjeve opere \le€ni mornar
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Primer 21: Motiv usode iz Wagnerjeve opere VeCni mornar
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Primer 22: Zbor mornarjev iz Wagnerjeve opere VeCni mornar
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Primer 23: Zbor predic iz Wagnerjeve opere VVeCni mornar

Zakljuc¢ek uverture (Wagner ga je popravil leta 1860, pred koncertno izvedbo
opere v Parizu: uvertura se konca z apoteozo prek motiva odresitve, podobno
kot zakljucek opere, ki v svoji ekstatiki mocno spominja na Izoldino ljubezensko
smrt iz glasbene drame Tristan in Izolda, ki jo je Wagner koncal leto dni poprej)
nam tako Ze podaja osnovna oprijemaliS¢a zgodbe in hkrati predstavlja najpo-
membnejsi glasbeni material, ve¢inoma kot klica zajet Ze v Sentini baladi, ki je v
Parizu nastala kot prva. Paradoksno se je Wagner lotil pisanja Vecnega mornarja
na nacin, znacilen predvsem za simfoni¢no glasbo, prav takSen pristop pa mu
je po drugi strani omogocal pribliZzevanje dramatiki in psiholosko poglabljanje
libreta. V Vecnem mornarju je dvojnost glasbene avtonomnosti in dramaturske
funkcionalnosti dvoplastna: tocke so postopoma ukinjene, melodika razvezana,
za glasbeno homogenost pa skrbijo v vsebinsko mreZo povezani spominski moti-
vi in izrazita periodika.

Ponovni uspeh pri obcinstvu je Wagnerju konéno prinesel tudi eksistenci-
alno odresitev — imenovan je bil za doZivljenjskega dvornega saskega kapelnika
v Dresdnu. To je bilo odli¢no izhodi$¢e za postopno nadaljevanje Wagnerjevega
spreminjanja operne forme in vsebine, kot se to zrcali v skladateljevem nasle-
dnjem delu, operi Tannhduser (1845). Vsebinsko se je Wagner naslonil na dve
srednjeveski legendi: o kriZarju in minnesingerju Tannhauserju iz 13. stoletja ter
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pesniskem spopadu na gradu Wartburg z zacetka 13. stoletja. Ta snov je zname-
nje Wagnerjevega premika proti zgodovinskemu in mitoloskemu, so pa v primeru
obeh zgodovinske sledi precej zabrisane. Poleg tega se spremembe zacnejo kaza-
ti tudi v formalnem pogledu: navzven v partituri ni mogoce razpoznati posame-
znih Stevilk, osnovno locilo predstavljajo dramati¢ne enote, scene, ki jih doloca
prisotnost protagonistov v povezavi s scenskimi elementi. Toda v glasbenem po-
gledu v operi Se vedno lahko razlo¢imo posamezne segmente, v katerih se kazejo
ostanki zaprtih form — takSna je Tannhauserjeva prosnja Veneri, da bi smel zapu-
stiti njeno votlino, zbor romarjev, pastirckova pesem, Elisabethin pozdrav pevski
dvorani, Wolframova pesem vecernici, zbor gostov v dvorani. Najbrz je bila to
posledica razli¢nih verzij opere, obstajajo namrec vsaj Stiri variante: izvedba v
Dresdnu leta 1845, natis prve izdaje leta 1860, v katero so vkljucene nekatere
spremembe, izvedba v pariski Operi leta 1861 in izvedba na Dunaju leta 1875,
v katero so bile vkljuéene spremembe, narejene po letu 1861. Opera je olitho
razpeta med ostanke zaprtih form, celo Zanrskih usedlin in bolj svobodno domi-
Sljenih scen, v katerih glasba pozorneje sledi dramati¢(nemu dogajanju. Podobno
kot v Ve¢nem mornarju pa Wagner to dvojnost spretno dramatursko izrablja:
tradicionalne strukture so pridrzane predvsem za protagoniste reakcionarnega
dvora v Wartburgu, naprednejsi slog pa je povezan z Venerino votlino, kjer (po-
sebno v kasnejsi pariski verziji) Wagner podira simetri¢no periodi¢no kvadraturo,
in s Tannhauserjevo pripovedjo o Rimu, kjer se glasba ves cas gladko prilagaja
izraznim zahtevam besedila, zato pevski part niha med recitativnim in arioznim.
Taksno razpetost med zaprtim/nazadnjaskim in odprtim/naprednim se da v zvezi
s Tannhduserjem ideolosko osmisliti. Zgodbo o minnesingerju Tannhduserju, ki
zasleduje telesne uzitke v votlini Venere, se nato vrne v svet smrtnikov in so mu
grehi odpusceni, je potrebno misliti v povezavi z Wagnerjevim sodelovanjem v
skupini Mlada Nem¢ija in tako v skladu z dvojnostjo med senzualnim in duhov-
nim. Najbolj jasno odmevajo zamisli Mlade Nemcije v Tannhduserjevem begu
iz vsakdanjega sveta in pro¢ od konvencij viteske ljubezni v votlino k Veneri,
kar je mogoce razumeti kot prestop iz srednjega veka k anti¢ni ¢utnosti. Toda
Wagner ne zaupa slepo ideologiji Mlade Nemcije, zato v operi nastopi protiigra:
Tannhduser si po daljSem bivanju pri Veneri zaZeli nazaj iz ve¢nosti dekadentnega
raja v minljivi ¢as sveta, ki je ¢as smrtnosti in prostor bolecin. Njegovo izhodis¢-
no stanje pri Veneri je paradoksno pravzaprav precej podobno Holand¢evemu —
Tannhauser pri Veneri trpi zaradi neskoncnosti bivanja, zaradi odsotnosti umrlji-
vosti. Tako se opera paradoksalno prav ob koncu 2. dejanja, ko postane zbranim
na pesniskem tekmovanju na gradu Wartburgu jasno, da se Tannhauser, ki dru-
gace kot preostali pesniki zagovarja telesno zauZitje ljubezni v nasprotju z odpo-
vedjo in platonsko distanco (tu se opera drZi matrice drame tipicnega umetnika
iz kroga Mlade Nemcije, ki je izbral svet anti¢ne ¢utnosti in emancipacije telesa),
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spremeni v opero odpovedi in odresitve — Tannh&user je po prepoznanju potre-
ben odresitve. Ob povrSnem branju bi bilo celo mogoce trditi, da Wolfram s pe-
smijo vecernici slavi zmago odpovedi nad kultom erosa Mlade Nemcije. Vendar
hkrati ni mogoce prezreti, da je koncno ozelenitev pohodne palice — Tannhauser
roma v Rim po odpuscanje grehov, a ga papez zavrne z besedami, da bo prej
ozelenela pohodna palica, kot pa bo njemu opros¢eno — mogoce razumeti kot
zmago boZanskega nad normativnim. Bog gresniku odpusca, njegova volja gre
onkraj otrdelih norm Cerkve.

Premiki v podobno smer, kot sta jih nakazala Vec¢ni mornar in Tannhéuser, so
zaznamovali tudi Wagnerjevo naslednje delo, »romanti¢no opero« Lohengrin, ki
jo je Wagner dokoncal leta 1848 in je bila prvi¢ izvedena dve leti kasneje. Se bolj
dolocno kot Tannhduser se Lohengrin pomika od zgodovinskega (kralj Henrik I.
Nemski, imenovan tudi Pticar, ki nastopa v operi, je Zivel na prelomu iz 9. v 10.
stoletje) proti mitoloskemu (snov je Wagner povzel po epskih pesnitvah Parzival
in Titurel Wolframa iz Eschenbacha), slednje pa prevzema predvsem metaforic-
ne naloge. Wagner je v pismu Lisztu razkril tudi mocénejse ideoloske podtone
Lohengrina, v katerem naj bi bil v ospredju ponovno boj med mracnjaskim, naza-
dnjaskim in naprednim, svobodnim. Osrednja predstavnica starega, reakcionar-
nega naj bi bila Ortrud, ki je sovrazno nastrojena do vsega novega. Za ohranitev
starega poloZaja in povrnitev starih bogov, malikov, je pripravljena iztiriti svet in
naravo. Za dosego tega cilja se posluzuje »politi¢nih« sredstev, torej manipulacije
(na taksen nacin prepric¢a svojega moza, grofa Telramunda, in tudi Elso pripravi
do tega, da postavi svojemu mozu prepovedano vprasanje); kot piSe Wagner,
jo zaznamuje »morilski fanatizem«. Toda bolj kot spopad med nazadnjaskim in
naprednim, ki vendarle zmaga, ko Lohengrin odc¢ara Elsinega necaka Gottfrieda,
ki bo lahko novi brabantski vodja, je v sredis¢u opere drama o umetniku in tudi
nova verzija zgodbe o odresitvi. Tokrat je te potreben Lohengrin, vendar v konste-
laciji Lohengrin—Elsa ne gre za trk med greSnim in svetim, temvec za neuspes$no
srecanje med bogom in ¢lovekom, moskim in Zensko ter, kar je Se pomembnejse,
umetnostjo in Zivljenjem. Wagner je v svojem Sporocilu prijateljem izpostavil, da
je mogoce njegovo umetnost, s tem pa tudi ljubezen do skladatelja, vzpostaviti
le prek Custvenega razumevanja njegove umetnosti. Tako je Lohengrina v resnici
mogoce razumeti kot umetnika, ki si prizadeva za to, da bi bila njegova umetnost
sprejeta brezpogojno, brez racionalnih vprasanj, torej skozi ljubezen.

Lohengrin je iskal Zensko, ki bi verjela vanj: ki ne bi sprasevala, kdo je in
od kod prihaja, vendar bi ga ljubila, kakrSen je, in ker je tak, kot se ji kaze.
Iskal je Zensko, ki se ji ne bi razgaljal ali zagovarjal, temvec bi ga brezpo-
gojno ljubila. Zato je moral svojo viSjo naravo skrivati, kajti prav prikriva-
nje, nerazodetje tega visjega — ali bolje rec¢eno: povisanega — bitja mu je
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bilo edino jamstvo, da ni ob¢udovan zgolj zaradi tega, ali pa — kot nera-
zumljeni — ponizno ¢ascen; ne terja ob¢udovanja in oboZevanja, temvec
samo to, kar ga lahko resi iz osamljenosti in potesi njegovo hrepenenje
—terja ljubezen, torej to, da je ljubljen in preko ljubezni razumljen.*

V formalnem pogledu je Lohengrin Se nadaljnji korak pro¢ od steviléne opere, saj
je okus po tockah Se bolj porazgubljen, ¢eprav ne popolnoma odsoten. Razgled po
motivicnem delu pokaZe, da Se ne moremo govoriti o vodilnih motivih, saj je motiy,
ki se najveckrat ponavlja, torej motiv Lohengrinove prepovedi, dejansko spominski
motiv (motivic¢ni material se ponavlja brez sprememb in deluje kot spominsko po-
magalo — gl. prim. 19), toda pomembno vsebinsko teZo pridobita tako instrumen-
tacija kot tudi asociacijska uporaba tonalitet. Tako so godala uporabljena vedno
takrat, ko se zgodba pribliza sferi grala (Lohengrin), pihala oznacujejo Elso in trobila
svet kralja Henrika. Podobno velja za distribucijo tonalitet: Lohengrin in sfera grala
sta postavljena v A-dur, glasba Else poteka v As-duru ali molu, v tonaliteti, ki je
po skupnih tonih precej oddaljena od A-dura, kar tudi na glasbeni ravni nakazuje
nezmoznost zveze, kraljevi trobentadi predstavljajo svoje fanfare v C-duru, kar po-
meni, da vzpostavljajo teréni odnos tako z Lohengrinom kot tudi z Elso, medtem ko
je za Ortrud in njene magicne sile rezerviran fis-mol, ki je v najmocnejsi tritonusni
disonanci z drzavo kralja. Spremenjena je tudi vloga uverture, ki formalno ni vec
sestavljena iz posameznih odsekov, ki bi motivi¢no najavljali nadaljevanje, ampak
poteka v enem dihu in jo zaznamuje znacilna orkestracija, kombinacija stirih soli-
sti¢nih violin v visokem registru, flavt in oboj. Uvertura najavlja osrednjo atmosfe-
ro, po Wagnerjevih besedah pa naj bi predstavljala najprej spust angelov, ki nosijo
gral, iz nebes in nato tudi njihov povratek.
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Primer 24: Motiv prepovedi iz Wagnerjeve opere Lohengrin

Bolj lagodna financéna situacija v Dresdnu je Wagnerju omogocila, da si je pri-
Cel ustvarjati bogato zaloZzeno knjiznico, v kateri je bilo mogoce najti avtorje od
Calderdna do Ksenofonta, od E. Gibbona do Moliera. Wagner je prebiral spise gr-
Ske antike in kot dirigent pripravljal izvedbo Beethovnove Devete simfonije, hkrati

48 Wagner, »Sporocilo prijateljem«, 180.
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pa je postajal druzbeno in celo politiéno vedno bolj aktiven. Cutil je, da se mora
pridruziti demokrati¢nim silam, kar je razvidno iz njegovega predloga za prenovo
nemskih gledalis¢, Osnutka organizacije nemskega Nacionalnega gledalis¢a za
kraljevino Sasko (Entwurf zur Organisation eines deutschen National-Theaters fiir
das Kénigreich Sachsen, 1849). Wagner je v spisu ugotavljal, da sodobni operni
pogon pestijo teZave dveh vrst, najprej pa politiéne. Opera je postala trZno blago,
ki sluzi zabavi, in namesto da bi bila pomembno toris¢e kulture, se jo dojema kot
prezivet kulturni relikt in se jo ohranja iz nekaksne inertne, iracionalne volje. Tudi
tisti del druzbe, ki se zanima za opero, jo razume predvsem kot obliko razvedrila,
kot kraj pozabe, ki ga pri¢arajo spektakelske razseznosti opere in opojne, prepo-
znavne melodije. Gre torej za eskapizem, kar pomeni, da opere nih¢e ne dojema
kot prostora za poglobljene izjave, druzbeno refleksijo in konfrontacijo. Za to, da
bi se to stanje izboljsalo, bi moralo priti do politicne revolucije, ki bi spremenila
druzbene okvire za sprejemanje opere. Wagner je predlagal, da bi nadzor nad
gledaliséi prevzela drzava, kar bi med drugim omogocilo, da bi gledalisce izstopilo
iz mehanizmov kapitalisticnega trga in postalo avtonomna umetniska institucija.
Direktor gledalis¢a naj postane demokrati¢no izvoljena oseba, dvorni orkester
je treba povecati, hkrati pa morajo njegovi ¢lani sami bdeti nad svojo organiza-
cijo, se pravi, da je Wagner predlagal neke vrste samoupravljanje. Kot podporni
element naj bi operi sluzila gledalika Sola. Poleg politicnih je Wagner ugotavljal,
da opero pestijo tudi estetske tegobe. Izpostavil je zanemarjanje dramati¢nega
v operi, pri cemer si je Zelel, da bi med dramati¢nim in glasbenim obstajal trden,
logicen spoj, nekaksna enotnost.

Ta premisljevanja so v prvi vrsti posledica Wagnerjevega navdusevanja nad
filozofskimi idejami Ludwiga Feuerbacha (1804-1872), predvsem tistimi, ki
so bile povezane z vprasanji svobode, ¢utnosti in nesmrtnosti, ki so ga Ze prej
zblizale z gibanjem Mlada Nemcija. Od vsega pa je Wagnerja najbolj pritegnilo
Feuerbachovo nasprotovanje idealisticnim sistemom (tudi Heglovemu) in Cerkvi.
V takSnem mentalnem stanju se je Wagner v Dresdnu povezal s pescéico podob-
no mislecih, »revolucionarnih« prijateljev. Poleg skladatelja in Wagnerjevega
dresdenskega kapelniSkega kolega Karla Augusta Rockla (1814—-1876) sta bila to
Se arhitekt Gottfried Semper (1803—-1879), ki ga je z Wagnerjem druzila zamisel
o demokrati¢ni arhitekturi gledalisca, zasnovani tako, da bi odpadla socialna ne-
enakost (tj. brez sistema loZ), in ruski anarhist Mihail Bakunin (1814-1876), ki
je bil v stiku s Proudhonom in Marxom. Tako ne ¢udi, da se je Wagner v majski
revoluciji v Dresdnu leta 1849 znadel na barikadah. Ze junija 1848 je imel go-
vor v dresdenskem Domovinskem drustvu (Wie verhalten sich republikanische
Bestrebungen dem Kénigtume gegentiber?),” torej pri vodilni skupini republi-

49 V kaksnem odnosu so republikanske ideje do kraljevine?
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kancev. Tu je po francoskem zgledu zahteval odpravo parlamentarne dvodomno-
sti, splosno volilno pravico, splosno ljudsko vojsko, odpravo plemstva, pri cemer
pa naj to ne bi pomenilo tudi konca kraljevine — ta lahko ostane, ¢e se kralj doka-
Ze kot »prvi in najbolj pravi republikanec«. V naperjenosti proti vladavini denarja
(denar in borza ovirata emancipacijo ¢loveka), kapitalizmu, in v njegovem od-
nosu do lastnine v govoru odmevajo Proudhonove zamisli, napoveduje se zlom
aristokracije. In ko je revolucija nastopila, je Wagner delil letake in s cerkvenega
zvonika opazoval premike konflikta. Vendar so Ze po Sestih dneh pruske sile zadu-
Sile upor in uporniki so se razbezali, med njimi Wagner, za katerim je bila izdana
tiralica. Sprva se je zatekel v Weimar, kjer mu je Liszt priskrbel lazne papirje, s
katerimi je prebegnil v Svico, kjer je ostal celo desetletje.

Ziriska ura teorije - zasnova glasbene drame in Nibelungov prstan

Ceprav je Wagnerju v Nemciji grozil sodni proces in s tem resna kazen, ki se ji je s
prebegom v Svico izognil, je skladateljevo bivanje v Ziirichu mogoée razumeti kot
drugo najnizjo tocko njegovega Zivljenja po letih Zivotarjenja v Parizu. Bil je brez
sluzbe in moZnosti za kompozicijsko delovanje, njegovo preZivetje je bilo odvisno
od prezivnine dveh obcudovalk, Julie Ritter, vdove iz Dresdna, in Jessie Laussot
(1826—1905), pianistke, ki je bila poroc¢ena z bogatim trgovcem z vinom. S prezivni-
no si je Wagner zagotovil priblizno polovico svoje dresdenske place, Se bolj depre-
sivno pa je moralo biti zanj spoznanje, da so bile njegove druzbene ideje poteptane
in da je skupaj z njimi ugasnila moznost za uresnicitev njegovih umetniskih hotenj.
To ga je Se utrdilo v prepricanju, da so politicne in umetniske spremembe tesno
povezane. Zavedal se je, da se s svojim novim konceptom gledalisca, ki je v njem
rasel vse od neuspeha v Parizu, oddaljuje od zmoZnosti aktualnih gledaliskih insti-
tucij in obcinstva. »Do izvedbe lahko pridem 3ele po revoluciji: Sele revolucija mi
lahko pripelje poslusalce. Naslednja revolucija mora nujno prinesti konec nasemu
celotnemu gledaliskemu gospodarstvu.«*® Wagner je v Zirichu, tem svobodnem,
republikanskem mestu, ki ni bilo pod cerkvenim vplivom, a je bilo hkrati mrtvo v
glasbenem pogledu, iz skladatelja prerasc¢al v pisca. Med letoma 1849 in 1851 so v
ustvarjalnem izbruhu nastali skladateljevi najpomembnejsi estetski spisi, v katerih
je razkril svoje umetnostne, socialne, politicne in religiozne poglede. Wagnerja k
pisanju teh besedil najbrz ni gnala le zunanja usoda, temvec notranja nuja, da teo-
reti¢no premisli novo formo in vsebino svoje vizije novega glasbenega gledalis¢a, ki
je bilo po njegovem prepricanju tesno povezano z druzbenimi premenami.

Kot prvi je nastal spis Umetnost in revolucija (Die Kunst und die Revolution,
1849), ki ga lahko razumemo kot reakcijo na parisko operno industrijo, ki je

50 Pismo Wagnerja Theodorju Uhligu, v: Richard Wagner, Simtliche Briefe, 4, ur. Werner Wolf in Gertrud Strobel,
Leipzig: V.E.B. Deutsche Verlag fur Musik, 1970, 176.
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umetnost, torej opero, dojemala na enak nacin kot katerokoli drugo kapitali-
sticno blago. TakSno stanje v umetnosti je Wagner postavil ob bok druzbenim
razmeram. Zgled idealnega soZitja umetnosti in druzbe je videl v grskem polisu
(Wagnerju je pri razkrivanju anti¢ne situacije prav prislo znanstvo s Svicarskim
filologom Johannom Jakobom Sulzerjem), kjer je bila umetnost tesno povezana
s svobodnim ¢lovekom, od razpada atenske drZave naprej in s tem povezanim
razpadom enotne atiske tragedije (torej mousiké) na posamezne umetniske veje
pa se je zaCel postopni zaton umetnosti. Enotni duh se je ponovno vzpostavil s
krs¢anstvom, kjer pa clovek ni bil svoboden in samozavesten, zato po Wagnerju
ni bil zmoZen umetniSkega ustvarjanja. Ko se je umetnost konéno osvobodila
Cerkve, je v 19. stoletju zapadla v Se hujSe kremplje industrije in trZznega gospo-
darstva. Wagner je pisal, da je bistvo sodobne umetnosti dejansko »industrija,
moralni smoter zasluZek, estetski postulat pa zabavanje zdolgocasenih«.> Taksna
Cloveska alienacija v kapitalisticnem ustroju vodi do konéne stopnje propada, kot
se to odraZa v pariskem opernem Zivljenju, v Zanru velike opere, kjer se ne prika-
zuje umetnosti, temvec izolirane »artisticne dosezke« —sodobna umetnost je na
ravni obrti. Toda umetnost je mogoce odresiti. Po Wagnerju je odresitev pove-
zana z osvoboditvijo iz kapitalisticnih krempljev, kar pomeni, da je za vzpostavi-
tev novega umetniskega dela prihodnosti potrebno najprej vzpostaviti primerne
druzbene pogoje, kar je mogoce doseci zgolj z revolucijo. Umetnost in revolucija
imata skupni cilj: »Mocan in lep ¢lovek: revolucija naj mu da mo¢, umetnost pa
lepoto!«>> Pomemben je predvsem zadnji stavek spisa, kjer je Wagner v revolu-
cionarni kontekst pritegnil dvojico Jezus — Apolon. V ¢asu nastanka tega spisa je
namre¢ snoval dramo Jezus iz Nazareta (Jesus von Nazareth, 1849), v kateri je
Jezusu dal feuerbachovske poteze.

Potem ko je Wagner premislil spremembe v druzbi, je v spisu Umetnina pri-
hodnosti (Das Kunstwerk der Zukunft, 1849) razmisljal Se o tem, kaksna bi lah-
ko bila ta nova umetnost. Izhajal je iz postavke, da mora biti umetnost podo-
ba resni¢nega, »nujnega« Zivljenja, se pravi, da korenini v ljudstvu (das Volk).
Slednje zdruZuje posameznike, ki ob¢utijo skupno nujno; v taksno zdruzbo ne
spadajo egoisti, ki potrebujejo luksuz in modo, torej umetna drazila, ki so spro-
Zena mehansko (zato je v sodobni druzbi glavno pomagalo modi stroj). Vse to je
zmogla Ze grska tragedija, ki pa se je zaradi egoizma razkrojila v »Cisto Cloveske
discipline« plesa, glasbe in pesnistva, katerih predmet in snov sta zunaniji (fizis)
in notranji ¢lovek (psiholoski ustroj), ter upodabljajote umetnosti (arhitektura,
kiparstvo, slikarstvo), katerih predmet je narava. Glasba se je z osamosvojitvi-
jo resda mocno razvila, a se mora, ¢e Zeli biti povezana s ¢lovekom in njegovo

51 Richard Wagner, »Umetnost in revolucija«, v: Richard Wagner, Izbrani spisi, Ljubljana: Studia humanitatis,
2014, 16.

52 Pravtam, 29.
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nujnostjo, vrniti v narocje drame, kjer lahko pomaga pri predstavljanju ¢loveka.
Po Wagnerjevem mnenju se je temu idealu priblizal Beethovnov simfoni¢ni opus.
Najboljsi primeri instrumentalne glasbe po Wagnerjevem mnenju nikoli niso iz-
gubili stika s plesno, ritmi¢no melodijo ali dihom ¢loveskega glasu, torej stika s
¢loveskim. Za Wagnerja sta Beethovnovi Tretja in Peta simfonija Se neuspela po-
skusa, kako z absolutno glasbo povedati nekaj konkretnega, medtem ko Sedma
simfonija ohranja vezi s ¢loveSkim s pomocjo prevladujocega plesnega utripa.
Pravi preboj prinese Deveta simfonija, ki je po Wagnerju »odresitev glasbe iz
njenega najbolj lastnega elementa v ob¢o umetnost«.> V Deveti simfoniji, ki z
uglasbitvijo Schillerjeve Ode radosti vklju€uje pevske glasove in z besedilom tudi
jasnejSo vsebinsko in ideolosko poanto, je Wagner prepoznal zametke »umetni-
ne prihodnosti«, torej prehod glasbe v dramo.

Ze Beethoven je tako nakazal korak v smer zdruZevanja umetnosti, in v tem
smislu si je Wagner Zelel ponovne integracije trenutno razlocenih, samostojnih,
»egoisticnih« umetnosti v celostno umetnino (Gesamtkunstwerk). Ta »mora
zaobsegati vse zvrsti umetnosti in vsako izmed njih do dolo¢ene mere izrablja-
ti, uniciti v prid doseganja skupnega cilja vseh, namrec¢ brezpogojno, neposre-
dno upodobitev popolne ¢loveske narave«.>* V ta namen se morajo posamezne
umetnosti odpovedati svojemu specificnemu temelju in s tem svoji individu-
alnosti in egoizmu ter se prilagoditi sestrskim umetnostim. Wagner je v spisu
uporabil pojem »glasbena dramac, ki ga je kasneje zavrnil (Uber die Benennung
»Musikdrama«, 1872), saj naj bi impliciral glasbo, ki je v sluzbi drame, kar je
bilo Ze znacilno za opero in sorodno italijanski oznaki dramma per musica, zato
je dajal prednost pojmu »odrska slavnostna igra« (Biihnenfestspiel), ki se mu je
zdel blizji ideji anticnega gledalisca, »ki je odprlo svoje prostore le ob posebnih
praznikih, ko se je hkrati z uZivanjem umetnosti praznovalo tudi versko slavje«.>
Vendar se je kljub tem pomislekom termin obdrzal in danes z njim oznacujemo
poseben tip glasbenega gledalis¢a, kakrSnega je Wagner ustvarjal od tetralogije
Nibelungov prstan naprej.

Posebno plat Wagnerjeve estetika razkriva spis Sporocilo prijateljem (Eine
Mitteilung an meine Freunde, 1851). Wagner je teoreti¢na premisljevanja name-
nil prijateljem, saj je bil prepri¢an, da umetniskega dela ni mogoce prav razumeti
in vrednotiti, ¢e ne ljubiS umetnika. Umetnik nagovarja Custva, ne razuma, iz
Cesar v pravi romanti¢ni maniri sledi, da je treba umetnost razumeti na Custve-
ni ravni. Prava ¢ustva lahko razvijejo le tisti, ki se z umetnikom znajdejo v po-
dobni kontekstualni in osebnostni situaciji, kar velja samo za prave umetnikove

53  Richard Wagner, »Umetnina prihodnosti«, v: Richard Wagner, Izbrani spisi, Ljubljana: Studia humanitatis, 2014, 78.
54  Richard Wagner, Gesammelte Schriften und Dichtungen, 3, Leipzig: Verlag von J. W. Fritzsch, 1872, 74.

55 Martin Geck idr.,, »Wagner (Komponisten und Regisseure)«, MGG Online, ur. Laurenz Llutteken, Barenreiter in
Metzler, 2016—, https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/45526 (dostopano 1. 6. 2022).
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prijatelje. Wagner je najbrz meril na skladatelja Franza Liszta (1811-1886), ki
je storil vse, kar je bilo v njegovi moci, da bi promoviral prijateljeva dela in mu
pomagal iz stalnih financénih zagat. |1z prepricanja, da umetnost nagovarja Custva,
je Wagner izpeljal misel, da je med umetnostmi na prvem mestu drama, ki je v
vsakem trenutku blizu Zivljenju, zato za njeno razumevanje ni potreben razum,
temvec Custva. Ponovno je opozoril, da v sodobni operi prvo mesto Se vedno
pripada pevcu in materialu njegovega glasu, medtem ko so njegove igralske spo-
sobnosti manj pomembne. Sam je to logiko zaobrnil in zahteval, da je v glasbeni
drami pevec zgolj pomocnik igralca. Podobno se je spremenil skladateljev odnos
do operne melodije, ki ni bila ve¢ v sredis¢u Wagnerjevih opernih stremljenj —
bolj mu je Slo za ustrezno predstavitev izbrane snovi, zato bi morala po njegovem
mnenju melodija izplavati iz govora in ne sme sama na sebi vzbujati pozornosti.
Pomembno vlogo tako dobijo glasbeni motivi; Wagner je tu prvi¢ omenil mre-
Zo motivov in razvoj motivov. V spisu je razkril tudi, katera snov je primerna za
glasbeno dramo. Po njegovem prepri¢anju zgodovinska snov ni primerna, saj jo
je mogoce predstaviti zgolj v obliki govorne drame, dosti primernejsi se mu je
zdel mit. Tako je Wagner prvic¢ najavil svoj koncept tetralogije Nibelungov pr-
stan, umetniskega dela, sestavljenega iz stirih glasbenih dram, ki pripovedujejo
isti mit, v katerem mocno odseva druzbena realnost s sredine 19. stoletja in v
katerem se dokoncno udejanji njegova »umetnina prihodnosti«.

Kako je slednjo mogoce udejanjiti tehnicno, je pojasnil v svojem osrednjem
spisu, Opera in drama (Oper und Drama, 1851), ki si ga je sprva zamislil kot odgo-
vor oziroma dopolnitev gesla »die Moderne Oper« iz nove izdaje Brockhausovega
leksikona. V treh obseznih poglavjih je Wagner najprej kritiziral opero, nato so-
dobni koncept gledalis¢a, v zadnjem poglavju pa predstavil svojo zasnovo zdruzi-
tve pesnistva in glasbe v dramo prihodnosti. Po njegovem prepri¢anju aktualna
opera skrbi le za lepo glasbo in z njo za zabavo ¢utov, ne zanima pa je ukvarja-
nje z resnico, iz ¢esar izhaja nenaravna zveza med besedo in tonom. Zgodovino
opere je sam razumel kot pot postopnega propadanja, pri ¢emer je kot osnov-
ni problem izpostavil logiko, po kateri se je do bistva opere skusalo dokopati s
pomocjo formalnih modelov, razvitih v absolutni glasbi. Podobno kriti¢en je bil
Wagner do sodobnega gledalisca, ki vse od francoskega klasicizma dalje narobe
razume anti¢no tragedijo, medtem ko zmore Zivljenje najbolj razumljivo prikazati
roman. Toda prav romaneskne snovi so napravile dramo impotentno, zato je bil
Wagner odloéen: pesnikova naloga je »v najjasnejsi ¢loveski zavesti utemeljen,
nazoru sodobnega Zivljenja ustrezno na novo izumljen in v drami dovrseno pred-
stavljen mit«.*® Novi mit, ki naj zamenja anti¢no obliko tragedije, mora odrazZati
znacilnosti sodobnega Zivljenja, kar omogoca, da se njegove vsebine ne dotikajo

56 Richard Wagner, Opera in drama, Nova Gorica: ZaloZba Univerze v Novi Gorici, 2013, 145.
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le razumskega, temvec tudi Custvenega sveta. Osrednja poanta drame mora biti
otipljivo dostopna ¢utom — Wagner je govoril o »razumu, ki postaja Custvo«
(Gefiihlswerdung des Verstandes),”” pri ¢emer igra izrazito pomembno viogo
glasba, ki sproza Custva.

Po Wagnerjevem mnenju se je sodobna operna dekadenca najbolj zrcalila
v odnosu med izrazom in sredstvi, saj je »sredstvo izraza (glasba) cilj, cilj izraza
(drama) pa sredstvo«.*® Razmerje med dramskim in glasbenim v sodobni operi
je bilo torej po njegovem zgreseno in izkrivljeno. Wagner je namesto prvenstva
glasbe (spevnih opernih melodij, zgos¢enih v arijah, v katerih je na prvem mestu
razkazovanje pevcevega glasu in virtuoznosti) zahteval, da sta glasba in jezik v
sluzbi drame, pri ¢emer kot drame ni razumel same pesnitve, se pravi besedi-
la, ampak akcijo, dejanje, ki izras¢a iz soigre med jezikom (ta naj bo po logiki
srednjeveskih epov zgrajen z aliteracijo), scensko in mimeticno predstavo ter
glasbo. V taksni konstelaciji, ki jo lahko razumemo v smislu celostne umetnine,
se glasba obnasa kot Zenska, ki prejme kot klijo¢e seme pesnisko delo in rodi
»umetnino prihodnosti«. Tak$na redefinicija pomena glasbe znotraj glasbeno-
-gledaliSkega dela prinasa Stevilne oblikovne spremembe. Opera se mora znebiti
tradicionalne formalne shematike (oblike niza samostojnih Stevilk, zlasti zborov
in nerealisticnih ansamblov) in vplivov absolutne glasbe. Namesto klasicisticne
oglate periodike in nebistvenih masil naj glavno besedo dobi pesnisko-glasbena
perioda (Versmelodie), ki zdruzuje »melodijo« in ritem verza z orkestrskim melo-
di¢nim gradivom, znotraj katerega predstavlja najmanjSo oblikovalno in vsebin-
sko enoto glasbeni motiv. S pomocjo takSnih motivov lahko orkestrska melodija
izgovarja neizgovorljivo in zagotavlja urejeno simfoni¢no logiko daljsih formalnih
lokov. Tak$ni motivi (Wagner je tu Se govoril o melodische Momente, medtem ko
je pojem vodilni motiv, Leitmotiv, v redno rabo vpeljal Hans von Wolzogen, ko je
leta 1876 izdal vodnik po Nibelungovem prstanu z vsemi motivi) v glasbeni drami
gradijo sistem reminiscenc in napovedi, hkrati pa s pomocjo svojih povezav gra-
dijo trdno semanti¢cno mrezo. Nevidni orkester (Wagner je sanjaril o gledaliscu,
kjer bi bil orkester skrit pred oémi poslusalca), ki ga bodo zaznali samo Cuti in
ne bo vec zgolj v vlogi spremljevalca pevcey, lahko s sistemom in mreZo vodilnih
motivov prinasa jasne vsebinske in psiholoske povezave.

Poleg teh poetskih premislekov je Wagner v Zirichu napisal tudi politicni
pamflet, v katerem se v dobrsni meri zrcalijo znacilnosti sredine 19. stoletja. Spis
Judovstvo v glasbi (Das Judentum in der Musik, 1850) sta sproZzili Wagnerjeva druga
neuspesna pot v Pariz (od februarja do julija 1850) in razprava o hebrejskem okusu
za umetnost v reviji Neue Zeitschrift fiir Musik, kjer je Wagner tudi objavil svoje
pisanje, in sicer pod psevdonimom, zavedajoc se teze svojih pogledov. Spis je v prvi

57 Pravtam, 139.
58 Pravtam, 15.
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vrsti estetska kritika, ki se izogiba politicnim in verskim vidikom judovstva. Judje se
po Wagnerjevem mnenju vedno jezikovno prilagajajo jeziku naroda, v bliZini kate-
rega bivajo, ne da bi se tega jezika kdaj docela naucili in ga zato govorijo kot tujci.
Ker se jezik razvija v druzbi, Judje, ki stojijo izven taksnih skupnosti, ne morejo raz-
viti pravega jezika. In slednji je nekaksna predstopnja glasbe, saj ni petje ni¢ druge-
ga kot zelo vzburjeno govorjenje. Ker po Wagnerjevem mnenju Judje torej nimajo
svojega jezika, ne morejo razumeti duha umetnosti in ne morejo povedati ni¢esar
bistvenega. Ker je po Wagnerjevem mnenju v absolutni glasbi dokaj lahko govoriti,
ne da bi zares kaj povedal, je judovski skladatelj posnemovalec slogov, povrsinski
virtuoz in interpret. Za primera je dal Felixa Mendelssohna-Bartholdyja (posnema
klasicisti¢ni slog v simfonijah in barocnega v oratorijih, uveljavil se je kot interpret
Bachovih del) in opernega skladatelja, ki ga v zani¢evalni maniri niti ni poimensko
omenil, a je o€itno, da je imel v mislih Meyerbeerja.

Posebej je odmeval zadnji odstavek spisa, v katerem je Wagner v poveza-
vi z moZnostjo judovske odresitve (ta je eden klju¢nih konceptov Wagnerjevega
svetovnega nazora) govoril o samouniéenju (Selbstvernichtung), kar so nekateri
razlagalci razumeli kot klic po fizicnem unicenju, genocidu. Natancnejsi vpogled
razkriva, da je treba zagonetne stavke dojemati drugace: Judje morajo iskati svo-
je odresenje podobno kot drugi ljudje, kar gre razumeti v povezavi z Wagnerjevo
Zeljo po splosni revoluciji (izkaZe se, da sta v tem primeru pojma revolucije in
odresitve sorodna), katere del naj bodo tudi Judje, ki po njeni izvrsitvi ne bodo
vec Judje, ampak izenaceni z vsemi ostalimi. S tega zornega kota je mogoce
Wagnerjevo pisanje umestiti v kontekst preostalih ziriskih umetnostnih spisov,
v katerih si je prizadeval za vsesplosno politi¢no, druzbeno in kulturno revolu-
cijo, po kateri bosta nastala nova druzba in novo umetnisko delo, ki bo stopilo
na izpraznjeno mesto politike. Wagner v pogledu, da jezik Ze vsebuje osnovne
elemente glasbe in da je tesno povezan z narodom (sluzi mu kot identifikacijsko
sredstvo), ta pa je prek praizvira jezika povezan z naravo, nadaljuje romanti¢no
tradicijo J. G. Herderja in J. G. Fichteja. Wagner je umetnost svojega aktualnega
trenutka zavrnil predvsem zato, ker je uporabljala zgolj funkcionalno plat jezika,
medtem ko naj bi umetnina prihodnosti temeljila na obuditvi prajezika, ki Zivi v
ljudstvu. Judje so torej v svoji uporabi jezika primerljivi sodobnemu stanju in so
neke vrste metafora za izpraznjeni kapitalisti¢ni svet.

Tri desetletja ustvarjanja Nibelungovega prstana

V Casu svojih estetskih in poetoloskih razmislekov je zacel Wagner ustvarjati svo-
je najbolj ambiciozno zastavljeno delo, tetralogijo Nibelungov prstan, glasbeno-
-gledalisko delo, ki je sestavljeno iz prologa (Rensko zlato) in treh celovecdernih
glasbenih dram (Valkira, Siegfried, Somrak bogov). Leta 1848 je napisal prozno
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skico Saga o Nibelungih. Mit, nato se je lotil drame Siegfriedova smrt, ki je kasne-
je, preimenovana v Somrak bogov, postala zadnji del tetralogije. Wagner je torej
literarne predloge za posamezne dele tetralogije ustvarjal v obratnem zaporedju,
kot si sledijo v koncni verziji. Tako je kasneje, leta 1851, zacrtal Se besedilo za
glasbeno dramo Mladi Siegfried (kasneje Siegfried) in je Sele takrat dobil idejo o
razSiritvi koncepta na Stiri glasbene drame. Wagner se je zavedal, da s tem pre-
sega vsebinske, estetske in infrastrukturne zmozZnosti opernih gledalis¢, zato je
postajala njegova zamisel o revoluciji, ki bo vplivala na spremembo v poslusalcu,
vse bolj nujna. Sanjaril je tudi Ze o gledaliscu, ki bi ga postavil nekje ob Renuinv
katerem bi v Stirih dneh predstavili njegov veliki mit, s katerim bi »ljudem revo-
lucije pokazal pomen revolucije v njenem najplemenitejSem pomenu«.>® Konec
leta 1852 je Wagner dokoncal in privatno natisnil besedilo za celotno tetralogijo,
ki jo je dva meseca kasneje recitiral v zliriskem hotelu Baur au lac. V tej zace-
tni koncepciji videjnem pogledu v Prstanu odmevajo misli Ludwiga Feuerbacha,
predvsem ideje iz knjige Bistvo krs¢anstva (Das Wesen des Christentums, 1841),
in spis Kaj je lastnina? Pierre-Josepha Proudhona. V Wagnerju se je krepilo pre-
pri¢anje, da je lastnina dejansko kraja, da je ljubezen nad zakonom (v glasbeni
drami Valkira to potrjuje ljubezenska zveza med Siegmundom in Sieglindo, ki sta
brat in sestra, se pravi, da krsita norme) in da je treba ¢lovestvo preroditi z novo
religijo humanosti.

V zasnovi tetralogije je priSlo do pomembnega preobrata leta 1854, ko je
Georg Herwegh, pesnik in ¢lan skupine Mlada Nemcija, Wagnerju dal v branje
Svet kot volja in predstava (Die Welt as Wille und Vorstellung, 1819) nemske-
ga filozofa Arthurja Schopenhauerja (1788-1860). V naslednjem letu je Wagner
Schopenhauerjevo knjigo prebral kar Stirikrat in sledove nove izkusnje so v marsi-
¢em zaznamovale tetralogijo. Osrednja Schopenhauerjeva misel je, da je zunaniji
svet zgolj predstava spoznavajocega posameznika. Razli¢nost stvari v svetu je za
Schopenhauerja zgolj prevara, Majin pajcolan. Prostor in ¢as imata zgolj subjek-
tiven pomen, sam na sebi pa je svet en in nedeljiv. Da predmet ali stvar pricneta
bivati v svetu, potrebujemo voljo, in ta se uresnici kot princip individualizacije,
enost se razcepi na mnozino, namesto nedeljivega sveta dobimo mnozico pred-
metnosti. Seveda je ta mnoZina predmetov v svetu zgolj predstava, taksno Zi-
vljenje v svetu (poganja ga princip volje, ki individualizira) pa se Schopenhauerju
kaze kot trpljenje, ki se ga odreSimo s prestopom v nirvano, ki se jo dosezZe z
odpovedjo volji, z brezbriznostjo do predmetnosti, postavljenosti v svet, z izgubo
individualnosti. TakSna pasivna, resignirajoa schopenhauerjanska drza, zazna-
movana s pesimisticno noto, se ne sklada z revolucionarnim feuerbachovskim
prevratnistvom in optimisti¢no voljo po spremembi, zato je moral Wagner poseci

59 Wagner, Samtliche Briefe, zv. 4, 176.
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v besedilo Prstana in zaobrniti osnovno revolucionarno logiko. In s tem so se
osnovni poudarki spremenili. Ce so bili sprva bogovi domisljeni kot predstavniki
stare vladavine, ki se lahko s samouni¢enjem in svobodno ljubeznijo dokopljejo
do nove svetovne ureditve, pri cemer je Siegfried ¢lovek prihodnosti, potem po
branju Schopenhauerja Wagner dojame, da teka sveta ni mogoce pokazati le v
nekaj potezah, Siegfried pa ni vec preobrazujoci se ¢lovek dejanj, temvec vse bolj
neuspesen antijunak. Tako naenkrat glavni protagonist Prstana ni revolucionar
Siegfried, ki se bori za boljsi svet, temvec vrhovni bog Wotan, ki se mora odpove-
dati moci in ukloniti usodi.

Wagner je izbral mit (konglomerat motivov in tem iz epov Pesem o Nibelungih
in nordijske Edde, gre torej za travestijo), ki je zmogel nastaviti ogledalo takratni
sedanjosti. Osnovne poteze zgodbe Nibelungovega prstana niso pravljicne, am-
pak prinasajo ostro druzbeno kritiko kapitalizma® in po reviziji celotnega koncep-
ta kot posledice seznanitve s Schopenhauerjevo filozofijo tudi revolucije. Tako
smo na zacetku Prstana prica mitski naravnosti, ki jo razdre Nibelung Alberich,
ko se, zato da bi se polastil dragocenega renskega zlata, odpove ljubezni, s ¢i-
mer v svet vdre radikalno zlo, ki zastrupi naravo. Zlato, ki si ga pridobi Alberich,
daje mo¢, da imajo tisti, ki posedujejo lastnino oziroma prstan, skovan iz zlata,
nadvlado nad ostalimi, ki so brez lastnine — izhodi$¢no situacijo v Prstanu lahko
razumemo kot tipicno podobo kapitalisticnih odnosov. Podobno kot Alberich je
naravo ranil tudi vrhovni bog Wotan, ko je iz jesena (Weltesche; v mitologiji je
to drevo sveta, izvor in os sveta) izklesal sulico, ki postane simbol novega reda,
utemeljenega na umetnih zakonih oziroma pogodbah zvestobe in vere, vtisnje-
nih v to sulico. Ampak ko Wotan svoj dolg do velikanov poplaca z Alberichovim
ukradenim zlatom/prstanom, se sam prekrsi zoper pogodbe; njegova mo¢ ni ne-
omejena, ampak zgolj politicna, legalisticna. Tragedija Wotana je v tem, da je
zaradi pogodb/zakonov, ki jih je sam postavil in z njimi vladal, sam suzenj. TakSno
situacijo lahko razresi samo junak, ki deluje neodvisno od volje boga in se porodi
iz duha Ciste ljubezni — zato se Wotan v tretjem delu tetralogije, v glasbeni drami
Siegfried, iz boga spremeni v opazujocega, pasivnega, torej Ze s schopenhauer-
jansko logiko zaznamovanega Popotnika. Vendar njegov novi junak, iz incestuo-
zne zveze med Sieglindo in Siegmundom spoceti Siegfried, ni svoboden, ampak
produkt Wotanovih Zelja, in zato mora svet bogov dokoncno propasti. Naravni
red je lahko odreSen Sele, ko se je Siegfriedova nevesta Brunhilda pripravljena
odpovedati prstanu, se pravi lastnini, in ga zalua nazaj v narocje Rena, narave,
s ¢cimer se ponovno vzpostavi mitska naravnost. Zgodbo Prstana lahko beremo v
izrazito aktualnem kljucu: ko se naravna bogastva povrnejo v narocje narave, ko
postane lastnina ponovno skupna last in ne vec orodje za doseganje neenakih,

60 To je vedel Ze George Bernard Shaw, gl. njegovo znamenito interpretacijo Prstana v The Perfect Wagnerite.
Auckland: The Floating Press, 2011.
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kapitalisticnih odnosov, bo zaZivel novi svet druzbenih odnosov. Pot do takSnega
cilja ne vodi prek nasilne revolucije (kakor lahko razumemo Siegfriedova deja-
nja), temvec z odpovedjo moci in volji.

Wagner je pojasnjeval, da je obratni vrstni red izpisovanja posameznih
dram v tetralogiji posledica njegovega spoznanja, da mora gledalcu za jasno ra-
zumevanje zgodbe, torej Siegfriedove smrti, razlozZiti predzgodbo; zaradi tega
so iz ene glasbene drame nastale Stiri. Thomas Mann je v svojem predavanju
Richard Wagner in »Nibelungov prstan« (Richard Wagner und »Der Ring des
Nibelungen«, 1937) nasprotno trdil, da Wagnerja k obseznemu vpogledu v pred-
zgodbo niso vodili toliko dramaturski razlogi kot glasbeni, kar gre povezovati z
oshovnim konceptom glasbene drame, ki ga zaznamujejo trije med seboj tesno
povezani elementi:

e vodilni motivi,

e glasbena proza in

¢ neskonc¢na melodija.

Vodilni motivi so glasbeni motivi (znacilne ritmi¢no-melodicne konstelacije), s
katerimi skladatelj oznacuje protagoniste, predmete in stanja (govorimo na pri-
mer o Siegfriedovem motivu, motivu meca, motivu odresitve). Vodilni motivi
so gonilna sila, osrednji material glasbenega stavka (v operi je v sredis¢u me-
lodija, v glasbeni drami motiv) in se za razliko od spominskih motivov, ki se na
pomembnih dramaturskih mestih v operi zgolj ponavljajo in so jih uporabljali
operni skladatelji Ze pred Wagnerjem, spreminjajo in s svojimi spremembami
nakazujejo preobrazanje predmetov, protagonistov, stanj. Imajo torej svoje Zi-
vljenje, zgodovinsko pot, so raztegnjeni v ¢asu in s tem tesno povezani z dram-
skim dogajanjem. Motivi opravljajo tudi pomembno semanti¢no funkcijo, tem
bolj zato, ker je Wagner motive spel v logicno mrezo — posamezne motive je
izpeljal drugega iz drugega in glasbi tudi na ta nacin dal »govoreco« vlogo. Vse
to nakazuje Ze zacCetek Prstana, kratka predigra, v kateri najprej zazveni elemen-
tarni motiv narave (poimenovanja se med avtorji izrazito razlikujejo, Wolzogen,
denimo, je isti motiv razumel kot motiv praelementa),! sestavljen iz zaporedja
»alikvotnih« intervalov Ciste kvinte in kvarte, v stalnem vzdigovanju in znacilnem
6/8 metrumu. Iz istega motiva sta nato izpeljana dva motiva Rena (gl. prim. 20),
ki popolnjujeta alikvotni niz, ostajata pri 6/8 metrumu, pri cemer pa tretji motiv
vztrajno vzdigovanje Ze zamenja z neprekinjenim valovanjem, ki postane osnova
za motiv renskih deklic, ki odigra pomembno vlogo na zadnjih straneh partiture
Prstana. Taksno izpeljevanje ne izpolnjuje le glasbene naloge ekonomic¢nega dela
z materialom, temvec ima tudi izrazito semanti¢no funkcijo — Ren izhaja iz narave

61 Christian Thorau, »Guides for Wagnerites: Leitmotifs and Wagnerian Listening«, v: Wagner and His World, ur.
Thomas S. Grey, Princeton in Auckland: Princeton University Press, 2009, 137.
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(motiv Rena je izpeljan iz motiva narave) in renske deklice iz Rena (motiv renskih
deklic je izpeljan iz motiva Rena). Vsebinske povezave med motivi, ki spletajo go-
sto vsebinsko mrezo, so lahko tudi bolj pragmati¢ne, kot to velja za motiv zlata in
motiv meca — njuna podobnost nakazuje, da sta oba narejena iz kovine (gl. prim.
21). Se veliko bolj pomenljiva je zveza med motivom Valhale, gradu, v katerega
se vselijo bogovi, in motivom prstana, kar naznacuje, da so bogovi gradnjo gradu
poplacali s prevaro, ki je skrita v temelju prstana (gl. prim. 22). Na poseben nadin
sta povezana tudi motiv preroske boginje Erde in motiv zatona bogov, saj gre za
tipi¢en primer inverzije (gl. prim. 23), v ritmi¢no-melodi¢nem pogledu pa motiv
izvira iz osnovnega motiva, se pravi motiva narave — Erda napoveduje konec sve-
ta, torej tudi narave.
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Primer 25: Motivi narave (zgoraj), Rena (v sredini)
in renskih deklic (spodaj) iz Nibelungovega prstana
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Primer 26: Poveza med motivom zlata in motivom meca
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Primer 27: Povezava med motivom prstana in motivom Valhale
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Primer 28: Povezava med motivom Erde in motivom somraka bogov

Vodilne motive moramo opazovati v povezavi z naslednjo Wagnerjevo novo-
stjo glasbenega stavka, tako imenovano glasbeno prozo. Wagner jo je napo-
vedal Ze v svojih teoreti¢nih spisih, se pravi v ¢asu, ko je nastajalo besedilo za
tetralogijo, ne pa Se glasba, zato ponekod tezko razvozlamo, na kaj je meril
Wagner s sintagmo »poeti¢no-glasbena perioda«. V literarnem smislu je bilo
jasno, da je povezana z aliteracijskim verzom (Stabreim), znacilnim za nemsko

srednjevesko epiko, v katerem ima glavno mesto ponavljanje prvih glasov v
besedah:
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Winterstirme wichen
dem Wonnemond,

in mildem Lichte
leuchtet der Lenz;
auf lauen Luften,

lind und lieblich,
Wunder webend

er sich wiegt;

durch Wald und Auen
weht sein Atem,

weit gedffnet lacht sein Aug’.

Ponavljajoci se soglasniki aliteracijskega verza so zvo¢ni okvir, nekak$na literarna
kaden¢na locila, ki naj bi jim v glasbi ustrezala logika modulacij.? Ce opazuje-
mo Wagnerjevo uglasbitev zgornjih verzov (gl. prim. 24), se izkaze, da harmon-
ske spremembe natancno sledijo spremembam soglasnikov v verzih, pri ¢emer
Wagner ohranja periodi¢no strukturo, sestavljeno iz enot, dolgih po 2 takta.
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Primer 29: Siegfriedov spev »Winterstiirme wichen den Wonnenmond«
iz prvega dejanja glasbene drame Valkira

62 Thomas S. Grey, Wagner’s Musical Prose, Cambridge: Cambridge University Press, 1995, 183.
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Dramati¢na struktura besedila Wagnerju ni narekovala zgolj skladanja v sime-
tricnih periodah, ampak ga je oddaljila od natancne, oglate logike, da bi se pri-
blizal postopkom, ki so v metaforicnem pogledu blizZje prozi kot pa metri¢nosti
poezije (proza ni sestavljena iz enot enakomerne dolZine, medtem ko verzna
shema poezije narekuje prav takSno enakomernost) in bolj pozorno sledijo
ritmu besedila, poudarkom in deklamaciji. TakSno obcutljivo glasbeno nian-
siranje je mogoce doseci z razSirjeno tonalnostjo, ki izkoris¢a vse moznosti,
ki jih ponujajo kromati¢na in enharmonska razmerja. Wagner je torej znacil-
no periodi¢no strukturo (»kvadraturo«), ki se razkriva v zaokroZzenem nizanju
formalno zakljucenih enot po 2, 4, 8, 16 (stavki, periode) itn. taktov zamenijal
z neperiodi¢no strukturo oziroma z glasbeno prozo, saj je bil prepric¢an, da
Zelja po periodi¢nosti ubija pravo glasbeno substanco. Motivi¢na substanca se
namrec redko prilagaja tesnemu modelu nizanja 4, 8 ali 16 taktov, zato jo skla-
datelji dopolnjujejo s praznim tekom, ponovitvami, pasazami, lestvicami in
podobnimi masili. Nasprotno si je Wagner Zelel take glasbe, ki bi bila zgrajena
zgolj iz substance same, se pravi zgolj iz motivicnega materiala. Formalne eno-
te Wagnerjeve glasbene proze so zato dolge razli¢no Stevilo taktov, ne locujejo
jih vec jasne kadence, temvec gre v mnogih primerih za nizanje ali kopicenje
vodilnih motivov, kar vse spodnasa nase pri¢akovanje enostavnega formalne-
ga ritma. V razpustitvi periodi¢nosti lahko zato prepoznamo prvi odlo¢ni korak
k novi glasbi 20. stoletja. Primer iz 2. dejanja Valkire, ko mora skruseni Wotan
Brunhildi naroditi, naj v dvoboju med Siegmundom in Hundingom odloci v prid
slednjega, kazZe, kako se periodi¢na struktura rusi v prid zaporedju motivov
(motiv Erde — v prim. 25 A, motiv unicujocega dela — B, motiv Valhale — C, mo-
tiv renskega zlata — D in motiv odpovedi ljubezni — E) in nizu harmonskih mo-
dulacij (od as-mola do C-dura), ki s prevlado stirizvokov ohranjajo harmonsko
odprtost, do konéne kadence tudi nestabilnost. Hkrati glasbena proza pomeni
tudi, da Wagner v zaporedju ne niza ve€ periodi¢nih formalnih enot, temvec
vodilne motive. TakSno zaporedno nizanje vodilnih motivov, torej motivi¢no-
-melodi¢ne substance same, odresene klasicisticne oglatosti, lahko razume-
mo v smislu neskonéne melodije, kot neprekinjeno razpostavljanje glasbene
substance.
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Primer 30.
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Wagner je tetralogijo Nibelungov prstan napovedal in teoretsko osmislil Ze sredi
petdesetih let v Zirichu, toda pot do konéne odrske realizacije je bila Se precej
dolga in polna mucénih ovinkov, povezanih predvsem s finanénimi omejitvami.
Leta 1864 se je Wagner ponovno znasel na dnu, politicno izoliran, finan¢no izzet
in umetnisko neuresnicen, zato je v pismu Petru Corneliusu (1824-1874) pisal,
da ga lahko resi samo ¢udezZ. In ta se je uresnicil mesec dni kasneje, ko ga je k
sebi poklical Ludvik Il. (1845—-1886), bavarski kralj. Wagner je v pismu to svoje
prvo srecanje z mladim kraljem opisal kot »veliko ljubezensko sceno, ki se kar ni
hotela koncati«.®®* Nad Wagnerjevim delom povsem navduseni kralj je bil odlo-
¢en, da umetnika dokonéno odresi bremena vsakodnevnega Zivljenja. Wagnerju
je obljubil, da bo imel finan¢no proste roke, le Ziveti in ustvarjati mora v njegovi
neposredni blizini. Kljub obojestranskemu navdusenju in skoraj ljubezenskemu
naslavljanju v pismih in telegramih pa se kralj in skladatelj nista najbolje razume-
la. Medtem ko je Ludvik Il. Se vedno slepo sledil ideji absolutnega vladarja, je bil
Wagner Ze revolucionarno nastrojen, zato je njuna zveza kasneje funkcionirala
predvsem na »literarni« ravni, v obliki nekaksnega romana v pismih, kot diplo-
matska posrednica med obema pa je sluzila Cosima, Wagnerjeva druga soproga
in Lisztova h¢i.

Ko je Wagner leta 1857, potem ko je dokoncal 2. dejanje glasbene drame
Siegfried, prenehal s komponiranjem Prstana, mu je Ludvik Il. narodil, naj napi-
Se nadaljevanje, in hkrati je Wagnerjevega starega dresdenskega revolucionar-
nega prijatelja, arhitekta Gottfrieda Semperja, pooblastil za izdelavo nacrta za
Wagnerjevo gledalis¢e v Miinchnu. Nestrinjanje med Ludvikom Il. in Wagnerjem
je priplavalo na povrsje v ¢asu nadrtovanja gledaliske hise. Kralj je sanjal o mo-
numentalnem gledaliséu v sredis¢u Miinchna, ki bi preseglo vse dotlejSnje stan-
darde, in je za to navdusil tudi Semperja, medtem ko si je Wagner za uresnicitev
svoje umetnine prihodnosti Zelel nekakSno provizoriéno gledalisce, ki bi bilo Ze
na arhitekturni ravni ocis¢eno vsake pozunanjenosti. Za kralja je bila Wagnerjeva
umetnost beg v misticni svet srednjega veka, Ceprav je umetnik s svojo travestijo
mitov Zelel razkrivati predvsem probleme svoje sedanjosti. Kraljevo nerazume-
vanje Wagnerjeve umetnosti je najbolj razvidno iz njegovih gradov, zlasti gra-
du Neuschwanstein, katerega sobane so posvetene Wagnerjevim delom. Kralj
je potreboval ta sanjavi omamni svet, zato tudi ni ¢udno, da kasneje ni hotel
veliko slisati o Wagnerju kot osebi — ko je pisal o njem osebno, je postavljal nje-
gov priimek v narekovaje. Odnos med vladarjem in umetnikom so krhale tudi
politicne zdrahe, saj je Wagner Ludviku Il. svetoval tudi v marsikaterem politi-
¢nem oziru. Obenem je javnost kralju ocitala, da za svojega umetnika zapravlja
preveC imetja. (Ta oCitek je treba jemati z zadrzkom, saj je v vseh desetletjih

63  Wagner, Sdmtliche Briefe, zv. 16, 145.
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sodelovanja Wagnerju namenil nekaj vec kot pol milijona mark, zgolj za spalnico
v nikoli dokoncani palaci Herrenchiemsee pa je zapravil 600.000 mark in za po-
ro¢no kocijo, ki je ni nikoli uporabljal, 1,7 milijona mark.) Ludvik Il. je vsekakor
opazil, da zveza z Wagnerjem $kodi njegovi priljubljenosti v javnosti, zato ga je
leta 1865 odslovil iz Miinchna in ga poslal v Tribschen ob Luzernskem jezeru. Do
dokonénega preloma med njima je prislo, ko je Ludvik Il. v letih 1869 in 1870
pripravil krstni izvedbi Renskega zlata in Valkire v Miinchnu, in to kljub izrecni
Wagnerjevi prepovedi. (Wagner je namrec Zelel, da se Nibelungov prstan izvaja
izklju¢no kot celota.) Ceprav je kralj Wagnerja ob&asno e podpiral, se je v nasle-
dnjih letih Ludvik Il. bolj posvetil obujanju francoskega rokokoja, kot vidimo na
palaci Herrenchiemsee, ki sledi versajskim zgledom.

Slika 20: Ludvikova gradova Neuschwanstein (zgoraj) in Herrenchiemsee (spodayj)
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Vendar je bil kraljev izgon blage vrste, saj je Wagnerju v Tribschnu, idilicnem
kraju blizu Luzerna v Svici, uredil prijetno vilo, ki je postala pomembno zbi-
ralise evropskih intelektualcev. Skupna druzba se je lahko navdusevala nad
Wagnerjevo Siroko literarno razgledanostjo. Wagner je redno nabavljal vsa-
ko novo izdajo anticne knjizevnosti, zanimala ga je staroindijska literatura,
zlata doba Spanske knjizevnosti (Siglo de Oro), Dante, Shakespeare, nemska
klasika, posamezni romanti¢ni avtorji, poleg tega pa Se Balzac (kot vrhunsko
mojstrovino je cenil njegov cikel BoZanska komedija) in Tolstoj, ¢igar Vojno in
mir je prebiral v zadnjih tednih svojega Zivljenja. V njegovi obsezni knjiznici je
bilo tudi polno znanstvenih razprayv, s katerimi si je pomagal pri ¢rpanju virov
za svoja dela. Med obiskovalci v Tribschnu se je znaSel mladi klasi¢ni filolog
Friedrich Nietzsche (1844-1900), s katerim sta se najprej zapletla v pogovor
o Schopenhauerju. Nietzsche je postal neke vrste posvojeni ¢lan Wagnerjeve
druZine: skupaj so krasili boZi¢no drevesce, za otroke je iz Basla nosil konfe-
te, prepisoval je Wagnerjeve spise in skrbel za njihov natis, hkrati pa uzival v
poglobljenih pogovorih s skladateljem. Njegovo prvo delo, Rojstvo tragedije
iz duha glasbe (Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik, 1872), v
katerem je strogo filoloSko metodologijo zamenjal za bolj spekulativen pristop,
lahko razumemo kot pisni dokument skupnih pogovorov z Wagnerjem. V dvoj-
nosti med Apolonom, ki siplje podobe, in Dionizom, iz katerega raste »prabo-
lecina« glasbe, je Nietzsche ugledal bistvo grske tragedije. Podobna dvojnost
zaznamuje arhitekturo grskega gledalis¢a, razpetega med polkroZzno orkestro,
rezervirano za zbor in plesalce, ter pravokotno skene, nekaks$no zaodrje, ki se
je lahko raztegnilo v pravi oder. Na podoben nacin je Wagner razumel dvojnost
med dramo na odru in v orkestrski Skoljki skrito melodijo orkestra, za katere-
ga je bil preprican, da mora prevzeti podobno komentirajoco vlogo, kot jo je
imel zbor v anti¢ni tragediji. Prav v tem Casu se je spreminjal tudi Wagnerjev
pogled na razmerje med dramo in glasbo. V spisu Beethoven (1870), ki je na-
stal kot prispevek za slovesnost ob stoletnici skladateljevega rojstva (zavr-
nil pa je povabilo slavnega kritika in svojega nasprotnika, Eduarda Hanslicka
(1825-1904), naj na Dunaiju dirigira skladateljevo Deveto simfonijo), je v skladu
s Schopenhauerjem loéeval med umetnostmi, ki so povezane s predstavo, in
glasbo, ki je volja sama. V ta namen je moral Wagner korigirati svojo misel iz
Opere in drame, da je drama najvisja oblika umetnosti, ki ji mora sluziti glasba.
Slede¢ Schopenhauerjevi logiki, je bila namrec bistvo drame dejansko glasba,
ki pa naj bi v svojo substanco vklju¢evala tudi dramo: »Glasba, ki ne predstavlja
skritih idej v pojavnostih sveta, temvec je prav nasprotno sama obseZna ideja
sveta, Ze sama po sebi vkljuuje dramo v svojo sredico, saj drama spet izraza
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edino glasbi primerno idejo sveta.«® Ali Se drugace: »Drama je tisti pol glasbe,
ki lahko postane razviden.«® TakSno razmerje med glasbo in dramo zaobraca
odnos, kakrinega je Wagner predstavil v Operi in drami. Cutil je, da mora to
ocitno neskladje zakriti, in tako lahko v dnevniskem zapisu Cosime iz leta 1872
preberemo: »Takrat [v ¢asu pisanja Opere in drame] si Se nisem upal zapisati,
da je glasba rodila dramo, ¢eprav sem to sam pri sebi vedel.«®®

V tem casu je Wagner zacel iskati primerno prizoris¢e za prvo izvedbo te-
tralogije. Zelel si je, da bi bil kraj nekje v sredis¢u Nemc¢ije, v idiliéni pokrajini,
pro¢ od trusca velemest in turisticnih krajev. Stik z Wagnerjem so navezali v
manjsem bavarskem mestu Bayreuth, kjer so mu sprva ponudili baro¢no oper-
no hiso, ki infrastrukturno ni ustrezala Wagnerjevim Zeljam, zato so mestni ve-
ljaki Wagnerju ponudili zemljisce, tako imenovani Zeleni gri¢, kjer so leta 1872
postavili temeljni kamen za Wagnerjevo gledalisc¢e. Zgradili naj bi ga s pomocjo
pokroviteljstva: gradnjo naj bi placalo kakih tiso¢ podpornikov, ki bi si s placi-
lom 300 talerjev zagotovili sedez v dvorani, medtem ko bi bile karte za preosta-
lih 500 sedeZev zastonjske. Ta racunica se v ekonomskem pogledu ni izsla, a je
Wagnerju ponovno kljub nesoglasjem priskocil na pomoc¢ Ludvik Il., ki je moral
poleg 25.000 talerjev nazadnje primakniti Se 100.000 talerjev v obliki kredita,
zato je propadla zamisel, da bi del kart ostal zastonj. Po arhitekturni nacrt za
novo gledalisce se je Wagner ponovno zatekel k Semperju, vendar je bila to-
krat kon¢na uresnicitev modelirana povsem v skladu z Wagnerjevimi zamislimi.
Te niso bile vezane toliko na posebne arhitektonske resitve kot na specificne
socioloske kriterije. Tako koncna festivalska zgradba s svojo funkcionalnostjo
in mankom dekorja (zlasti Spartanska je notranjost, brez skorajda obveznega
foyerja, restavracije in ogrevanja) potrjuje svojo podrejenost umetniskim vodi-
lom in antiénim zgledom. O socialni enakosti pri¢a tudi avditorij, v katerem ni
loz, vsi leseni sedeZi so enaki, udobje in pogled na oder se s sedeZzem ne spre-
minjata. Orkestrska Skoljka je popolnoma prekrita, tako da orkester ni viden in
ne kvari iluzije na odru, hkrati pa se odpira v globino, s ¢imer pride do znacil-
nega mesanega orkestrskega zvoka, ki kljub veliki zasedbi ne zasenci pevskih
glasov na odru. Paradoks kon¢nega gledalis¢a je v tem, da je bilo zasnovano v
revolucionarnih ¢asih in zgrajeno v ¢asu prebujanja nemske nacionalne drzave,
kar lahko razpoznamo v znacilni razpetosti med revolucionarno naprednostjo
in reprezentativno drZzavno umetnostjo.

64  Rihard Wagner, Gesammelte Schriften und Dichtungen, 9, Leipzig: G. F. W. Siegel’s Musikalienhandlung, 1871, 105.
65 Pravtam, 112.

66 Cosima Wagner, Die Tagebticher 18691883, 1, ur. Martin Gregor-Dellin in Dietrich Mack, Miinchen: Piper &
Co., 1982, 490.
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Slika 21: Festivalska hisa v Bayreuthu:
zunanjost (zgoraj), notranjost (v sredini), arhitekturni nacrt (spodaj)
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Wagner se je v Bayreuth, kjer si je dal zgraditi vilo Wahnfried, preselil leta 1874,
ko je z zadnjo stranjo partiture Somrak bogov dokoncal Nibelungov prstan.
Njegova prva uprizoritev dve leti kasneje (1876), ko so pripravili tri cikle tetralogi-
je, se kljub velikemu zanimanju celotne Evrope ni koncala zadovoljivo ne v ume-
tniskem ne v financnem pogledu. Wagner je prevzel reZijske vajeti v svoje roke,
vendar s postavitvijo ni bil zadovoljen. Najbolj nezadovoljen je bil s kostumogra-
fijo berlinskega profesorja Carla Emila Doeplerja (1824—1905), ki je z arheolosko
natanénostjo in v logiki naturalisti¢cnega historizma izdelal kar se da »avtenti¢-
ne« kostume, torej oblacila, kakrSna naj bi bila znacilna za mitski svet. Wagner
je to stel za »folkloristicno maskarado«, ki zakriva bistvo njegovega povzemanja
mita — slednji ne govori o skrivnostni mitski preteklosti, temvec razgalja politi¢no
sedanjost, druzbo tistega ¢asa. Obenem Wagner ni bil zadovoljen niti s tempi
takrat slavnega dirigenta Hansa Richterja (1843—-1916). V finanénem pogledu so
predstave prinesle izgubo v skupnem znesku kar 148.000 mark, zato se je moral
Wagner v naslednjih letih odpovedati naértovanim ponovitvam. Kot mnoga po-
dobna mojstrska umetniska dela je bila torej prva predstavitev Nibelungovega
prstana zaznamovana s porazom. Vendar so bili njeni veliki umetniski dosezki
nespodbitni in Bayreuth je kmalu postal kraj, kamor so romali tako rekoc vsi naj-
vecji so€asni skladatelji.

No¢ in dan, kromatika in diatonika

Razlogov za to, da je Wagner prekinil s komponiranjem Nibelungovega prstana
leta 1857, je bilo vec, pomembnejsi med njimi pa je bilo zavedanje, da tedanji
infrastrukturni pogoji v operah v nobenem pogledu niso mogli zadostiti skladate-
ljevim nameram, da torej projekt realno ni bil izvedljiv. Poleg tega so skladatelja
pestile financne tezave, in dolgotrajno ustvarjanje tetralogije, za katero ni obsta-
jalo konkretnih moZnosti izvedbe, gotovo ne bi prineslo resitve iz zagate. Wagner
je zato zacel intenzivneje razmisljati o tem, kako bi v opernih gledalis¢ih morda
vendarle prisel do nekaj uspeha, kar bi mu nato omogocilo, da dokonca Prstan.
Pripravljen je bil razmisljati celo o ustvarjanju del, ki ne bi bila tako ambiciozno
zasnovana, ki bi bolj izrecno upostevala realne danosti tedanjega opernega po-
gona. S tega zornega kota moramo razumeti nastanek glasbenih dram Tristan
in Izolda ter Mojstri pevci niirnberski, ki sta nastali v dvanajstlethem oddihu od
ustvarjanja Nibelungovega prstana.

Tem pragmati¢nim razlogom je treba dodati Se nekaj osebnih. Poleg snova-
nja novih glasbeno-gledaliskih paradigem je Wagnerjevo Zivljenje v Svicarskem
izgnanstvu zaznamoval stalni boj za finan¢no preZivetje. Leta 1852 se je v tem
pogledu zakoncema Wagner nasmehnila sreca v obliki premoZnega trgovca s tek-
stilom, Otta Wesendoncka (1815-1896), ki je kmalu postal skladateljev mecen.
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Wagner pa ni izkoristil le Wesendonckove finanéne podpore (ta je poplacal skla-
dateljeve dolgove in odkupil pravice za prve tri dele tetralogije) in gostoljubno-
sti (za izredno majhno najemnino mu je prepustil hiSo v predmestju Ziricha, ki
sta jo Wagner in njegova soproga Minna Planer poimenovala Azil), ampak se je
kmalu zapletel s trgovéevo soprogo Mathilde. Najbrz zgolj platoni¢no razmer-
je sta sprva skrivala, dokler ni Minna leta 1858 prestregla Wagnerjevega pisma
Mathildi. Zaradi Skandala sta zakonca Wagner zapustila Azil. Leto pred tem je
morala biti zveza med Mathildo in Wagnerjem na vrhuncu, in prav v tem ¢asu
je skladatelj uglasbil pet Mathildinih pesmi, ki jih danes poznamo pod naslovom
Pet pesmi na stihe Mathilde Wesendonck. V njih dve nosita podnaslov »Studija
za Tristana in Izoldo«, kar pomeni, da je impulz za nastajanje opere, kjer je v
sredi$€u ljubezenska tematika, izrasel iz Wagnerjevega hrepenenja po Mathildi
Wesendonck, celotno opero pa je mogoce razumeti kot psihogram njunega lju-
bezenskega razmerja.

Snovno se je Wagner ponovno oprijel miticne zgodbe, legende o Tristanu
in Izoldi, in sicer se je najbolj naslonil na roman v verzih Tristan Gottfrieda iz
Strasbourga z zacetka 13. stoletja. Zgodbo o nesrecni, a vendarle neminljivi lju-
bezni je Wagner nadgradil na ve€ ravneh. Najprej na ravni pesniskega jezika, saj
je celotno delo mogoce brati kot razsirjeno in razpredeno metaforo o boju med
dnevom in nocjo, neke vrste varianto razmerja med erosom in tanatosom, pri
¢emer lahko no¢ stoji za metaforo smrti, nevidnosti (tema zagrne ljubimca, ki
morata skrivati zvezo) in tudi Cas, v katerem kraljuje spolna ljubezen, medtem ko
svetloba dneva paradoksno prinasa trpljenje, razdruzenost zaljubljencev in v lju-
bezenskem pogledu neuresniceno Zivljenje. Druzenje smrti in ljubezni je znadil-
no za romanti¢no duhovnozgodovinsko obcutje in najlepsa umetniska realizacija
tega obcutja so Novalisove Himne noci (1800), ki jih je nacitani Wagner gotovo
poznal. Wagnerjevo druzenje smrti in ljubezni presega literarno metaforo in po-
sega v obmocje filozofskega, morda celo religiozno transcendentnega. Tristana
in Izolde (Tristan und Isolde, 1859) namre¢ tako kot zakljucka Nibelungovega
prstana ni mogoce razumeti brez vpliva, ki ga je imelo na Wagnerja branje
Schopenhauerja. Se ve¢, celotno glasbeno dramo lahko motrimo kot uresnicitev
Schopenhauerjeve ideje o odpovedi volji in s tem prestopa v enost nirvane.

V glasbeni drami ima pomembno vlogo ljubezenski napitek, ki ga Tristanu
in Izoldi tako reko¢ podtakne Izoldina pribocnica Brangena. Tristan je z anglesko
vojsko porazil irsko vojsko in ubil irskega vojskovodjo Morolda, ki je bil 1zoldin
zaroCenec. V dvoboju je bil sam ranjen, zato je pomoc¢ pod imenom Tantris (ana-
gram za Tristan in hkrati namig na budisti¢no tradicijo tantre) poiskal pri najboljsi
zdravilki, 1zoldi. V ¢asu zdravljenja je med zapriseZzenima sovraznikoma vzklila na-
klonjenost, in ko v 1. dejanju opere Tristan Izoldo spremlja v Anglijo kot nevesto
za svojega strica, angleskega kralja Marka, je I1zolda besna. Njeno srce ne prenese
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ljubezenskega izdajstva in sramote, Zeli si umreti in hkrati mascevati Tristanu,
zato pribocnici Brangeni naroci, naj jima postreZe z napitkom smrti, a jo Brangena
slisi narobe in obema ponudi ljubezenski napitek. Ta je bil v Wagnerjevem ¢asu
Ze precej iztroSen literarni motiv in je presel tudi v opero, primer je Donizettijeva
istoimenska opera, najdemo ga tudi v operi Carjeva nevesta Nikolaja Rimskega-
Korsakova. Vendar je pri Donizettiju ljubezenski napitek placebo, prevara, pri
Rimskem-Korsakovu pa nikoli zares ne pri¢ne delovati. Pri Wagnerju gre prav
tako bolj za gledaliski element, za dramatursko idejo, kot pa za kemijsko spoji-
no, ki bi povzrocila ljubezensko infekcijo. Natan¢no branje namrec razkrije, da je
med glavnima likoma ljubezenska iskra preskocila Ze pred zauZitjem napitka. Ko
je lIzolda v Tristanovi rani odkrila del¢ek meca svojega zarocenca in ji je moralo
postati jasno, da je njen bolnik Tantris/Tristan ubil njenega zarocenca, se je v
mascevalnem besu priblizala Tristanovemu pocivalis¢u in vzdignila me¢, da ga
pokonca. A prav ko je Zelela z me¢em zamahniti, so jo oplazile Tristanove oci:

Von seinem Lager Iz svojega leziSca
blickt’ er her — se je zazrl —

nicht auf das Schwert, ne v mec

nicht auf die Hand — ne v mojo roko,

er sah mir in die Augen. [...] v o¢i me je pogled. [...]
Das Schwert Mec —

ich lieR es fallen! spustila sem ga iz rok!

Je Izolda izpustila mec¢ zaradi Tristanove nemoci? In zakaj jo muci, da jo Tristan
kot nevesto predaja kralju Marku? Glede tega ji oc¢i poskuSa odpreti Brangena,
rekoc, da se ji Tristan ne bi mogel oddolzZiti na lepsi nacin: v zakon jo daje najve-
¢jemu plemicu, pripravljen se je odpovedati kroni, ki bi jo lahko nasledil po smrti
strica, kralja Marka. Ob tem v lzoldi vre jeza in kon¢no privre na dan resnicni
razlog za njeno zmedenost:

Ungeminnt Neljubljena
den hehrsten Mann naj gledam najzlahtnejSega moza
stets mir nah zu sehen! ves Cas ob sebil

Wie kdnnt’ ich die Qual bestehen? Kako naj prenesem to bolecino?

Izolda se ¢uti neljubljeno, pekli jo Tristanovo zavracanje, a prav v tem se moti. Ko
Izolda vendarle zvabi Tristana k sebi na pogovor, da bi na koncu nazdravila s kupo
s smrtonosnim napitkom, ji Tristan na mnoge ocitke odvrne:
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Des Schweigens Herrin Gospodarica molka

heiRt mich schweigen: — mi ukazuje, naj bom tiho:

fass’ ich, was sie verschwieg, sam razumem, kar je zamolcala,

verschweig’ ich, was sie nicht faf3t. in ne govorim o tem, ¢esar ona ne
razume.

Kaj razume Tristan in kaj bo zamolcal? Tristan ve, da ga Izolda ljubi, ¢eprav mu
tega ne pove, sam pa ji v trenutku, ko v rokah Ze drzi kupo z napitkom, za kate-
rega intuitivno ¢uti, da vodi v smrt (v orkestru temu pritrjuje motiv smrti), noce
priznati, da so njegova Custva enaka. Napitek je torej odvec — gre za gledalisko
gesto, rekvizit, ki sproZi potladena Custva in s tem povzroci dramaturski preokret.
Oba sta Ze zaljubljena in po zauZitju napitka tega le ne moreta vec prikrivati.

Napitek oznacuje Se drug prestop, in sicer iz sveta realnosti v sanjski svet, kar
bi z Wagnerjevo osrednjo metaforo lahko razumeli kot prestop iz dneva v noc.
Takoj po zauZitju napitka se Tristan vprasa, ali se mu ni samo sanjalo o lastni ¢asti,
in Izolda se prav tako sprasuje, ali se ji ni sanjalo o lastni sramoti. Resnica in videz v
tem trenutku pridobivata povsem drugacne pomene za ljubezenski par in okolico,
ki ju obdaja. Brangena v 2. dejanju Izoldo izrecno opozarja, da je Se vedno mogoce
sliSati lovske rogove, in ji hkrati zaupa svoje slutnje, da je na hitro sklicani lov past.
Po drugi strani pa lzolda ne sliSi lovskih rogov, temvec pljuskanje vode iz izvira.
Nekaj podobnega se godi v zadnjem dejanju, ko Tristan Kurvenalu dopoveduije,
da vidi prihajajoco ladjo, Kurvenal pa razlo¢no odgovarja, da ne vidi nobene ladje.
Tak$no neujemanje med realnostjo, ki se razodeva zaljubljencema, in realnostjo, ki
jo vidijo preostali, lahko pojasnimo s pomocjo nastavkov iz Schopenhauerjeve filo-
zofije. IndividualizirajoCe Zivljenje v dnevni svetlobi je za zaljubljenca neznosno, saj
ne moreta uresniciti svojega hrepenenja, zato Zelita v narocje enosti, odpovedati
se zelita volji, prestopiti hoceta v nirvano, v noc, navidezno smrt. Tristan in Izolda
hrepenita po odresitvi od trpecega sveta volje, po izgubi subjektivnosti. Na koncu
ljubezenskega dueta, tik preden kralj Mark spozna prevaro, pojeta:

ISOLDE IZOLDA

Du Isolde, Ti lzolda in
Tristan ich, Tristan jaz,
nicht mehr Isolde! ni¢ vec lzolda!
TRISTAN TRISTAN
Tristan du, Tristan ti,

ich Isolde, Izolda jaz,

nicht mehr Tristan! nic¢ vec Tristan!
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Na videz slaba poezija v resnici sporoca, da sta se Tristan in Izolda izgubila drug
v drugem, da sta se odpovedala svoji volji. Oba sta na poti iz individualiziranega
sveta navideznih pojavov v odresitev enosti sveta, kot povesta na zacetku dueta:

erbleicht die Welt

mit ihrem Blenden:
die uns der Tag
trigend erhellt,

zu tduschendem Wahn
entgegengestellt
selbst dann

bin ich die Welt

ko zbledi svet

S svojimi praznimi videzi,
ki nam jih dan

varljivo osvetljuje

in ustvarja

zmotno utvaro,

Sele takrat

postanem jaz sam svet.

Ko se Tristan in lzolda odpovesta volji po principu individualiziranja posamezno-
sti, ko se odpovesta lastnemu jazu, postaneta eno s svetom, in tedaj je njuna lju-
bezen vecna. To se lahko zgodi samo v stanju nepredmetnosti, nirvane, oziroma
kot to v budisti¢ni maniri pojasni Tristan, potem ko lzolda izrazi strah, ali ne bo s

Tristanom umrla tudi njuna ljubezen:

Was stlirbe dem Tod,
als was uns stort,

was Tristan wehrt,
Isolde immer zu lieben,
ewig ihr nur zu leben?

Kaj bi lahko unicila smrt
drugega kot to, kar naju ovira,
kar ovira Tristana,

da bi Izoldo vecno ljubil,

da bi vecno Zivel zgolj za njo.

Zivljenje v individualiziranem svetu pojavnosti ovira veénost ljubezni, veénost
zdruZenosti, zato morata ljubimca prestopiti drugam. Tristan v zadnjem dejaniju,
ko Ze vidi ladjo, ni v vro¢icnem deliriju, temvec se bliZza stanju nirvane, zato doje-
ma realnost okrog sebe bistveno drugace kot Kurvenal, ki je ujet v varljive sub-
jektivne videze sveta. In nenazadnje se to razkrije Ze na zacetku 3. dejanja, ko
Kurvenal vzhi¢eno razlaga, kako bo Tristan v domaci utrdbi prav gotovo ozdravel,

in mu Tristan odgovarja:
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Diinkt dich das? Misli$ tako?

Ich weild es anders, Jaz mislim drugace,

doch kann ich’s dir nicht sagen. ampak tega ti ne morem povedati.
Wo ich erwach - Kjer sem se zbudil,

weilt’ ich nicht; nisem ostal,

doch, wo ich weilte, a kje sem ostal,

das kann ich dir nicht sagen. ti ne morem povedati.

Die Sonne sah ich nicht, Sonca nisem videl,

noch sah ich Land und Leute: tudi deZele in ljudi ne,
doch, was ich sah, toda kaj sem videl,

das kann ich dir nicht sagen. ti ne morem povedati.

Ich war, Bil sem,

wo ich von je gewesen, kjer sem Ze od vekomaj
wohin auf je ich geh’, in kamor za ve€no odhajam.

Svet, ki ga Tristan ne zna opisati, ni svet individualiziranih pojavnosti, temvec svet
nedeljive enosti. Wagner je k Schopenhauerjevi filozofiji dodal Se svoj delcek:
poti za izhod, prehoda v nirvano, ni ugledal le v odpovedi volji, temvec tudi v lju-
bezni, v spolni zdruzitvi v enosti. Wagner je celo napisal pismo Schopenhauerju,
v katerem ga je Zelel seznaniti s to lastno filozofsko dopolnitvijo, a ga ni odposlal.
V njem je izpostavil, da se mu pot do ozdravitve, do samoprepoznave in zanikanja
volje, razgrinja v obliki spolne ljubezni. In prav temu smo pric¢a v Tristanu in Izold!i:
Sele prek ljubezni, v medsebojnem nagnjenju spoznata Tristan in lzolda ni¢evost
zunanjega sveta in delujeta samo $e iz svoje notranjosti. Ljubezen ni tako ni¢
drugega kot izguba sebe v drugem: nirvana ni nekaj zunaj nas, temvec je v nas.
Wagner je pisal: »Bog ni Iu¢, ki od zunaj osvetljuje svet, temvec Iu¢, ki jo mi iz
svoje notranjosti mecemo na svet: temu se pravi spoznanje v socutju.«®’
Glasbena drama Tristan in Izolda ne prinasa le dokoncne uresnicitve
Schopenhauerjeve filozofije, ki jo v Nibelungovem prstanu prepoznamo samo v
posameznih delih, ampak tudi Stevilne premike v glasbeni uresnicitvi. Ti premiki
se najprej zrcalijo v vodilnih motivih, ki niso ve¢ tako kot v Nibelungovem prsta-
nu v prvi vrsti povezani s protagonisti (recimo oba Siegfriedova motiva, motiv
velikanov), predmeti (motiv zlata, motiv prstana, motiv ognja, motiv Rena, motiv
Valhale) in stanji (motiv usode, motiv odresitve), ampak so pretezno oznacevalci
Custvenih stanj. Tako imajo nastopi posameznih motivov v Nibelungovem prsta-
nu pogosto signalni karakter — oglasijo se, ko na oder stopi protagonist ali ko se
omenja ta ali oni predmet. V Tristanu in Izoldi vodilni motivi kroZijo okoli Zelje
po ljubezni in smrti, kar je tezko ujeti v besedne oznake. Glavni akter drame je

67 Andreas Dorschel, »Die |dee der ‘Einswerdung’ in Wagners Tristan«, v: Musik-Konzepte 57/58. Richard
Wagner. Tristan und Isolde, ur. Heinz-Klaus Metzger in Rainer Riehn, Miinchen: ediiton text+kritik, 1987, 19.
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Custvo, poslusalec pa ne zazna toliko posameznih motivov kot znadilni »ton«, ki
prezema celotno glasbeno dramo. Iz tega izhaja nekaksna brez€asnost, ki omo-
goca motivom, da izriSejo neizrekljive slike o smrti in ljubezni. Predmetna nespe-
cificnost motivov poveca njihovo fleksibilnost in s tem ponuja ve¢ moznosti za
njihovo simfoni¢no obdelavo. S tem pa prihaja tudi do tesnejSe sprepletenosti
s harmonsko strukturo dela, za katero je znacilno postopno odmikanje od har-
monske funkcijskosti (v skladbi prevladujejo zveze med funkcijsko neopredeljivi-
mi Stirizvoki, pri cemer je logika akordske vezave vedno tak$na, da se melodicni
toni gibajo kromati¢no kakor vodilni toni, skupni toni pa obleZijo, kar daje obcu-
tek navideznih razvezov) in emancipiranje disonance, ¢eprav je kljub odsotnosti
enoznacnih tonalnih centrov celotno delo Se vedno jasno tonalno uokvirjeno.
Wagner ne ukinja tradicionalne harmonije — ta v celotnem delu predstavlja uto-
pi¢no upanje na sreco, ki mu stoji nasproti kromatika. To pomeni, da Wagner
nasa harmonska pri¢akovanja izkoris¢a v dramaturske namene: na eni strani So-
kira (trpljenje, hrepenenje, bolecina, smrt), a nato tudi sprosca (sreca, izpolnitev,
zZivljenje, ljubezen). Ta dvojnost je opazna v ve¢jem delu 1. dejanja, ko divja no-
tranji boj v Izoldi in Zelja po mascéevanju in smrti, in v ljubezenskem duetu 2. de-
janju, ko se v narocju noci Tristan in Izolda zlijeta v ljubezensko enost v As-duru.

Mreza motivov v Tristanu ni brezpredmetna, temvec opravlja funkcijo psi-
holoskega slikanja podzavesti. Ni nepomembno, da so posamezni motivi trdno
speti v hierarhi¢cno mrezo. To je bilo znacilno Ze za Nibelungov prstan, vendar
pozorno opazovanje motivov v Tristanu in Izoldi razkrije, da so ti zelo podobni
drug drugemu in se zdijo izpeljani iz skupnega jedra, ki ga je mogoce zvesti na
dve znadilnosti: v ospredje stopata kromatika in punktirana figura, najveckrat v
Sestosminskem taktu. TakSna motivicna enotnost je tesno povezana z na videz
nerazlozljivo harmonsko tvorbo, Tristanovim akordom (gl. prim. 31). Njegova di-
sonanc¢na sestava je burila Stevilne teoretske duhove, pri ¢emer se analitiki po-
gosto niso mogli zediniti niti o tem, v katero tonaliteto je postavljen. Zato ne
preseneca, da Stevilne zapletene harmonsko analiticne razlage prekasa interpre-
tacijsko dramaturska: Tristanov akord je mogoce brati kot kontrapunkti¢no tvor-
bo, sestavljeno iz dvigajoce se kromaticne linije, ki je dejansko motiv hrepenenja
(b v prim. 31), in spuscajoce se kromaticne linije, ki predstavlja motiv trpljenja
(c v prim. 31). Taksna razlaga se ujema tudi s schopenhauerjansko interpretacijo,
ki smo jo ponudili: hrepenenje, torej Zelja po volji, je zdruzena s trpljenjem, in kot
smo videli, je volja po Schopenhauerju povezana s trpljenjem. Sele odpoved volji
prinasa odresitev, povrnitev k enosti sveta. Tristanov akord tako lahko razume-
mo kot enost spuscajoce se in dvigajoCe se kromaticne linije, kot vseobsegajoco
kromati¢no totalnost. Taksno razlago je ponudil sam Wagner, ko je o preludiju k
prvemu dejanju opere pisal Mathildi Wesendonck.
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Pogosto hrepenece pogledujem proti nirvani. Toda nirvana se mi hitro spet
spremeni v Tristana. Saj poznate budisti¢ni svetovni nazor: drobna sapica —
na tem mestu Wagner izpiSe motiv hrepenenja, torej dvigajoco se kroma-
ti¢no lestvico iz Tristanovega akorda — skali jasnost neba, pri¢ne narasc¢ati,
se gostiti in v nepredirni obilici stoji konéno pred mano cel svet.%®
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Primer 31: Tristanov akord z zacetka glasbene drame Tristan in Izolda

Kljub Wagnerjevi Zelji, da bi ustvaril enostavnejSo opero z manjsim Stevilom
solistov, se je Tristan izkazal za izjemno trd oreh posebno v vokalnem smislu.
Wagner, ki je glasbeno dramo koncal leta 1859, se je v nadaljnjih letih za prvo
izvedbo dogovarjal z operami v Riu de Janeiru, Strasbourgu, Karlsruheju in tudi
na Dunaju, kjer so med letoma 1862 in 1864 pripravili celo Ze vec kot 70 vaj, nato
pa projekt opustili, ¢e$ da se opere ne da izvesti. Konéno resitev je ponudil ba-
varski kralj Ludvik Il. v miinchenski Operi, kjer je do praizvedbe prislo leta 1865.
V glavnih vlogah sta nastopila zakonca Malvina in Ludwig Schnorr von Carolsfeld.

Odzivi kritike in obcinstva so bili razli¢ni in so nihali od skrajnega odklanja-
nja do skoraj bolestnega obcudovanja. Wagner je skoraj enoznacno priznanje
doZivel Sele tri leta kasneje s komi¢no glasbeno dramo Mojstri pevci niirnberski
(Die Meistersinger von Niirenberg, 1867), s katero je naslovil pomembne ume-
tniske teme. To delo je mogoce razumeti kot odgovor na Stevilne kriticne zapi-
se o Wagnerjevi umetnosti, zlasti tiste izpod peresa vodilnega kritika, Eduarda
Hanslicka, Cigar pojavo je Wagner sprva skusal vkljuciti v opero (lik Hansa Licka).
Okvir zgodbe je zgodovinsko ustrezen in postavljen v Nirnberg v 16. stoletje,
ko je cvetela obrt meistersingerjev. Slo je za nadaljevanja izroc¢ila srednjeveskih
trubadurjev, truverov in minnesingerjev, le da so tokrat pesniki, ki so bili obe-
nem glasbeniki, prihajali iz srednjega in ne vec aristokratskega okolja in so se
zdruzevali v cehe z natanéno doloéenimi pravili, ki niso ukrivljali samo formal-
nih okvirov pesnistva, temvec tudi hierarhijo med meistersingerji. V 16. stoletju
je v NUrnbergu najbolj slovel Hans Sachs (1494-1576), osrednji lik Wagnerjeve

68 Richard Wagner to Mathilde Wesendonck, prev. William Ashton Ellis, London: H. Grevel & Co., 1905, 418.
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glasbene drame. Glavno umetnisko vprasanje, ki si ga je Wagner zastavil v tem
delu, se dotika problemov zvestobe tradiciji in krSenja oziroma postavljanja for-
malnih dogem. Osrednji zaplet je povezan z ljubezensko zvezo med Evo, hlerjo
premoznega in uglednega niirnberskega zlatarja, tudi ¢lana meistersingerjev, in
mladim vitezom Waltherjem von Stolzingom. Njuna ljubezen je na resni preizku-
Snji, saj se Evin oce odloci Evo dati v zamoz tistemu, ki bo zmagal na pesniskem
tekmovanju, namenjenem izkljuéno meistersingerjem. Tega pa se Walther oéitno
ne more udeleZiti. Ker pravila velevajo, da si mora najprej priboriti naziv mojstra
pevca, se odlodi za opravljanje preizkusa, na katerem pa s svojo pesmijo pri sta-
rejSih mojstrih ne naleti na odobravanje, saj krsi Stevilna pravila. Edini, ki natanc-
neje prisluhne pesmi, je Hans Sachs, ki cehovske kolege opominja:

Des Ritters Lied und Weise, Vitezova pesem in viza

sie fand ich neu, doch nicht verwirrt; sta bili res novi, a ne zmedeni;

verliess er unsre Gleise, Ceprav je zapustil nase utecene poti,
schritt er doch fest und unbeirrt. je stopal vendarle trdno in neustrasno.
Wollt ihr nach Regeln messen, Ce Zelite meriti po pravilih nekaj,

was nicht nach eurer Regeln Lauf, kar ni teklo v skladu z vasimi pravili,
der eignen Spur vergessen, pozabite na lastno pot

sucht davon erst die Regeln auf! in najprej razpoznajte nova pravila!

Sachs se strinja, da se Walther ne drzi poetoloskih pravil meistersingerjev, a opa-
Za, da je Waltherjevo pesnjenje vseeno konsistentno in ne razpuséeno. V tej misli
prepoznamo Wagnerjev odgovor Hanslicku: drzi, da prestopam formalne in har-
monske meje klasicizma, vendar moja glasba temelji na jasno zastavljenih teme-
ljih, novih pravilih. V nadaljevanju drame dobi dvojnost med starimi in novimi pra-
vili eti¢éno razseZznost. Za Evo se poteguje tudi mestni pisar, meistersinger Sixtus
Beckmesser, ki je povprecen pesnik. Ko na Sachsovi delovni mizi zagleda pesem,
za katero sklepa, da je nastala izpod peresa najvecjega pesnika, torej Sachsa (de-
jansko je Waltherjeva), jo ukrade in z njo nastopi na tekmovanju. Sachs spregleda
Beckmesserjevo nakano, a ga ne ovira, saj ve, da Beckmesserjev spomin ni naj-
boljsi, in je preprican, da bo ta na nastopu pesem najverjetneje iznakazil. In prav
to se zgodi, in ko osramoceni Beckmesser zatuli, da je pesem v resnici Sachsova,
se Sachs pred obcinstvom ubrani tako, da za pri¢o poklice Waltherja, ki pesem
predstavi v izvirni obliki in osvoji srca poslusalstva ter nazadnje tudi Evino roko. Z
Waltherjevo zmago pa Se ne pride do polnega izraza Wagnerjeva osrednja poanta:
nosilec starih pravil, Sixtus Beckmesser (mnogi kasnejsi razlagalci so v njem videli
podobo tipi¢nega Juda in s tem antisemitske tone), je umetnisko impotenten, ne-
inteligenten in moralno pokvarjen. Ko bi moral Walther sprejeti zmagovalni venec
in postati eden od mojstrov pevcey, to zavrne z mislijo, da bo srecen tudi brez nazi-
va. Prizadeti Sachs v monologu ob zaklju¢ku opere izpostavi pomembno druzbeno
in nacionalno vlogo umetnosti in pomen negovanja tradicije:
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zerging’ in Dunst ¢e bi v prahu izginilo
das heil’ge rom’sche Reich, Sveto rimsko cesarstvo
uns bliebe gleich bi nam vendarle ostala
die heil’'ge deutsche Kunst! sveta nemska umetnost!

Mojstre pevce niirnberske je zato mogoce razumeti v kontekstu Wagnerjevih ideo-
loskih prizadevanj iz Sestdesetih let, ko si je zadal nalogo, da nemsko umetnost oci-
sti tujih elementov. Razlog za to odlo¢no nacionalisti¢no pozicijo je bil Wagnerjev
vhovicni neuspeh v Parizu, kjer so leta 1861 v skladu z zahtevami pariSke Opere
izvedli novo verzijo Tannhduserja. Wagner se je uklonil napotkom in je napisal tudi
obvezno baletno glasbo, ki pa je ni umestil v 2. dejanje, kot so to narekovale pariske
konvencije, ampak takoj za uverturo. Sprva je bila izvedba dobro sprejeta, nato pa
so predstavo zmotila glasna negodovanja ¢lanov premoZnega kluba Jockey, ki jih je
razburila postavitev baleta v 1. dejanje, kar je pomenilo, da so zamudili svoje prilju-
bljene balerine, e so po stari navadi izpustili 1. dejanje. Zvizganja so bila tako mo-
teca, da je Wagner po treh izvedbah opero umaknil z repertoarja. Od takrat dalje je
bil Se bolj odlo¢no preprican v superiornost nemske umetnosti. V Mojstrih pevcih
lahko prepoznamo misel o potentni umetnosti, ki je rezultat posrecene povezave
med nacionalno prizemljenim (Sachs) in kreativnim naravnim darom (Walther).
Glavno Wagnerjevo kompozicijsko vprasanje se je nedvomno vrtelo okoli zaga-
te, kako v glasbenem stavku s sodobnostjo zdruzZiti arhaicno tradicijo 16. stoletja,
v katerem naj bi se dogajanje odvijalo. Na tehnic¢ni ravni je namigovanje na prete-
klost o€itno v izdatnejsi uporabi kontrapunkta, v povrnitvi k diatoniki in k tradicional-
nim opernim formam. V operi prvi¢ po Lohengrinu ponovno naletimo na ansambel
(kvintet »Selig, wie die Sonne, s katerim Eva, Walther, Sachs, njegov vajenec David
in Davidova zarocenka Magdalena krstijo Waltherjevo pesem), monolog (Sachsovi
premisljevanji »Wie duftet doch der Flieder« in »Wahn! Wahn! Uberall Wahn!«),
Waltherjevo pesem (»Morgenlich leuchtend im rosigen Schein«), ki je neke vrste
arija, oblikovana po formalnem modelu bar (aab), znacilnem za umetnost meister-
singerjev, in mnozicni finale, ki zaznamuje konce vseh treh dejanj. Seveda ne more-
mo govoriti o formi Stevilcne opere, v strukturnem pogledu se je Wagner ponovno
oprl na vodilne motive, vendar je obenem diatonika bolj kompleksna. Lep primer
Wagnerjeve posebne diatonike je v Mojstrih pevcih Waltherjeva zmagovalna pesem.
Tenorski part je brez kromatike (izjema je spusc¢ajoca se kromati¢na lestvica v 17.
taktu — gl. prim. 32), Wagnerjeva harmonija pa pregledna, kar pomeni, da upora-
blja znani arzenal funkcijske harmonije. A pri tem vseeno ni enostavno predvidljiv
— harmonski stavek postaja bolj socen zaradi uporabe Stevilnih tujih tonov: v prvih
taktih z uporabo toni¢nega pedala, nato z zadrzki, anticipacijami, prehajalnimi toni.
Harmonsko okostje je res enostavno, vendar je Stiriglasni stavek (na to opozarja zZe
notni zapis klavirskega izvlecka) melodicno, to je kontrapunkti¢no zelo razgiban, kar
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harmonske fleksibilnosti. Wagner je v Mojstrih pevcih v skladu

¢je

béutek ve
s snovjo opere hkrati starinski (funkcijska harmonija, diatonika) in sodoben (Stevilni

harmonsko tuji toni, zamegljevanje osnovnih harmonskih stopenj).
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Primer 32: Prva kitica Waltherjeve pesmi iz glasbene drame Mojstri pevci nirnberski
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Odpoved in regeneracija

Zadnje obdobje Zivljenja je Wagner z druzino prezivel v Bayreuthu, kjer je zaradi
financnega neuspeha izvedbe tetralogije postajal vse bolj odtujen, zadrzan, celo
razoCaran nad revolucionarnimi idejami in sprijaznjen s schopenhauerjansko od-
povedjo volji. A to ne pomeni, da se je odpovedal ustvarjanju, ne teoretiCnemu
ne glasbenemu. Leta 1878 so v Bayreuthu pod urednisSkim vodstvom Hansa von
Wolzogna prvic izsli Bayreuthski listi (Bayreuther Bldtter), katerih namen je bil
predstavljati Wagnerjevo delo. Stevilne &lanke je prispeval sam Wagner, ¢igar mi-
sel se je ostrila in revolucionarna nota umirjala, Wagner je bil v teh zapisih skoraj
religiozno spravljiv. Razocarala sta ga zdruzitev Nemcije in njen vodja, Bismarck,
ki je Wagnerja vabil, naj postane njegov diplomatski mediator pri politicnem
prepri¢evanju Ludvika Il., a obenem ni imel posluha za to, da bi finanéno po-
magal bayreuthskemu festivalu. Wagner je bil prepri¢an v potrebo po ponov-
nem rojstvu nemskega naroda iz nemskega duha in nemske kulture, ki naj bo
trdnjava v boju proti moderni, pretezno francosko-judovski civilizaciji. V zvezi z
Wagnerjevimi poznimi spisi najveckrat govorimo o regeneracijskih spisih: bil je
na sledi »pravi« religiji, nekaksni mesanici krS¢anstva in eticne esence budizma,
s sredis¢em v Schopenhauerjevi zahtevi po odpovedi volji in s tem povezanim
prvenstvom socutja. Resitev Clovestva je videl v zunanjem ali notranjem distan-
ciranju od svojega Casa.

Osrednji spis iz tega obdobja je Religija in umetnost (Religion und Kunst,
1880). Razumemo ga lahko kot interpretacijo njegovega zadnjega dela, Parsifala
(1882), ki ga je prepovedal izvajati izven Bayreutha in mu je nadel novo Zanrsko
nalepko — posvetitvena slavnostna odrska igra (Biihnenweihfestspiel). Najbolj
pomenljiv je uvodni odstavek spisa: »Ko postane vera zlagana, ima umetnost
pravico, da resi bistvo religije na ta nacin, da razume njene miti¢ne simbole — za
katere religija Zeli, da bi jim zaupali kot dejstvom — v njihovi simboli¢ni vredno-
sti, kar nam omogoca, da spoznamo njihovo globoko, skrito resnico s pomocjo
idealizirane predstavitve.«® Wagnerjeva pot ocis¢evanja oziroma regeneracije
religije je tipicno umetniska: resnico in bistvo religioznih simbolov lahko razkrije
Sele njihova metafori¢na izraba v umetnosti. Taksno dojemanje razmerja med
umetnostjo in religijo je mo¢no romanti¢no obarvano in ga moramo razumeti v
povezavi z estetiko umetnostne religije (Kunstreligion) — emfaticno dojeta ume-
tnost lahko zamenija religijo.

Wagner je v spisu iskal razloge za propad religije. Clovegka vrsta se je izro-
dila, ker je opustila vegetarijansko dieto in sprejema pokvarjeno kri ubitih Zivali,
kar naj ne bi bila Kristusova osrednja Zelja, povezana z zadnjo vecerjo. To idejo

69 Richard Wagner, »Religion und Kunst, v: isti, Gesammelte Schriften und Dichtungen, 10, Leipzig: Verlag von
F. W. Fritzsch, 1883, 275.
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je Wagner prevzel iz vegetarijanskega spisa Jean-Antoina Gleizesa (1773-1843).
Nadaljnji krivec za izroditev je mucenje Zivali in vdajanje pijanevanju. Proti tak-
Snim nadlogam clovestva se je treba boriti z odpovedjo in socutjem, kar lah-
ko dosezemo predvsem v umetnosti. Posebno pomenljivo je Wagnerjevo raz-
misljanje o rasni teoriji, ki jo je povzel po takrat razvpitem francoskem mislecu
Arthurju de Gobineauju (1816—1882), ki je bil preprican, da je za izroditev krivo
tudi mesanje krvi z Judi. Izrazitemu antisemitizmu navkljub se je Wagner izkazal
za nasprotnika rasizma, kot je razvidno iz retori¢nega vprasanja o Jezusovi rasi:
»Odresenikova kri, ki je tekla iz njegove glave, iz njegovih ran na krizu — kdo si dr-
zne pregresno vprasati, ali je bila bele ali kakSne druge rase?«’® Ostareli Wagner
je postajal umirjeni pacifist, ki nezaupljivo opazuje svoj svet, kar pomeni, da se je
od liberalizma obrnil k romanti¢cnemu konservativizmu.

Wagnerjevo razmerje do kr§¢anstva je bilo zaznamovano tako s kriti¢no dis-
tanco kot tudi z navdusenjem. Sprva je bil do krs¢anstva izrazito odklonilen, kar
gre razumeti v povezavi z revolucionarnim duhom iz leta 1848. Wagner je Cerkev
dojemal kot instrument moci in nadzora, preprican je bil, da religije ne potrebu-
jemo vec in da jo lahko nadomestita ljubezen do bliznjega in utopi¢na predstava
o svobodni druzbi. Po seznanitvi s Schopenhauerjevo filozofijo pa se je v srediscu
njegovega razumevanja znaslo socutje, in s tem se je priblizal veri. Odtlej je bil
preprican, da so verska Custva potrebna, a je obenem zavracal dogmatiko. Za
kanoniziranimi pravili in dogmami je raje odkrival skrite plasti filozofskih in du-
hovnih modrosti, ki jih je Zelel obnoviti v svojem umetniSkem delu. Prav temu
smo prica v Parsifalu, kjer prepoznamo bogato krs¢ansko ikonografijo in ritualna
dejanja, vendar iztrgana iz obicajnega liturgi¢nega in dogmati¢nega konteksta —
postala so samostojni elementi, ki se jih lahko interpretira na novo.

Da je Wagnerja krs¢anstvo fasciniralo, dokazuje njegovo snovanje dra-
me Jezus iz Nazareta (1849). Ampak Ze tu se pokaze, da Wagner na novo in-
terpretira zgodbe: Jezus ne razglasa nebeskega kraljestva, torej posmrtnega
zZivljenja, temvec je glasnik tuzemske religije, zaznamovane z idejo po Zivlje-
nju v skupnosti, in pridigar neodvisnosti od zakonov in s tem od spon drZave.
Najpomembnejse pri tem je, da se obraca pro¢ od egoizma, ki naj bi bil vzrok
vsega zla na svetu: neenakosti, stremljenja za dobrinami, sovrastva, zatiranja.
Posameznik naj se obrne vase in se odpove svoji volji. Ko se posameznik tako
odpove vsemu, postane del ve¢nega toka Zivljenja. V teh nastavkih prepoznamo
vpliv Feuerbachove filozofske misli, Se pomembnejsi pa so Schopenhauerjevi
impulzi. Tudi Parsifal v marsicem preureja temeljno kr$¢ansko izrocilo, kar je
razvidno predvsem na primeru gralovih vitezov, ki prakticirajo nekaksno tu-
zemsko religijo. Natanéno branje Wagnerjevega teksta razkriva, da poteka

70 Pravtam, 280.
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simbolno-liturgi¢no spreminjanje kruha in vina v Kristusovo telo v obratni sme-
ri kot v standardnem krs¢anskem obhajilu:

KNABENSTIMMEN DESKI GLASOVI
Wein und Brot des letzten Mahles Vino in kruh zadnje vecerje
wandelt’ einst der Herr des Grales  je nekoc gralov gospod spremenil

durch des Mitleids Liebesmacht s pomocjo moci ljubezni socutja
in das Blut, das er vergoss, v kri, ki jo je prelil,

in den Leib, den dar er bracht’. v telo, ki ga je daroval.
JUNGLINGE MLADENICI

Blut und Leib der heil’'gen Gabe Kri in telo svete daritve,
wandelt heut zu eurer Labe ljubeci duh blazene tolazbe,
sel’ger Trostung Liebesgeist spremenite danes za okrepcilo
in den Wein, der euch nun floss, v vino, ki vam zdaj tece,

in das Brot, das heut ihr speist. v kruh, ki vas danes hrani.

Pri obhajanju se kruh in vino ne spremenita v Kristusovo telo, ampak obratno.
Podobno Wagner preobrac¢a razumevanje velikega petka, ki ni ve¢ dan spomi-
na na Kristusovo trpljenje, kot sugerira Parsifal, ampak dan, ko se narava veseli
Kristusove odresitve, kot Parsifala v svojem odgovoru pouci Gurnemanz.

Te zaobrnitve so pri Wagnerju tesno povezane s Schopenhauerjevo filozo-
fijo in posledi¢no z budisticnim naukom. (Wagner je proti koncu zZivljenja pisal
budisticno dramo Zmagovalca, [Die Sieger].) Najbolj jasno se poteze budizma
kaZejo v vegetarijanstvu gralovih vitezov, posebnem odnosu do Zivali (vitezi so
presunjeni, ko nevedni Parsifal ubije laboda) in ideji reinkarnacije, ki jo poose-
blja Kundry, o kateri Gurnemanz pove: »Ja, lahko da je zakleta. Danes Zivi tukaj,
morda ponovno, da bi se pokorila za krivdo iz prejSnjega Zivljenja, ki ji tam Se
ni oproscena.«’* Dale¢ od budizma ni niti Schopenhauerjeva misel o odresitvi
trpljenja z odpovedjo volji. Dejavna oblika volje pa se kaze tudi v obliki telesne
ljubezni, zato se velja odreci tudi tej — edina prava ljubezen je socutje. Socutje je
srediS¢na tocka, presecis¢e med krs¢anskim in budisti¢nim izroc¢ilom, ter hkrati
sredi$¢na tema posvetitvene igre Parsifal. Socutje lahko razumemo tudi v pove-
zavi z osrednjim Wagnerjevim motivom odresitve, ki se je v njegovem opusu po-
kazal v operi Ve¢ni mornar in nato zaznamoval praktiéno vsa naslednja dela. Ce
Holandec in Tannhauser za odresitev potrebujeta zvesto ljubezen Zenske (Senta
in Elisabeth), v Lohengrinu (Parsifalov sin) obtozeno Elzo resi neznani tuji vitez,
ki na koncu odresi/odcara tudi brabantskega vojvodo, v Nibelungovem prstanu
pa odresi svet Briinhilda na ta nacin, da zaZge Valhalo, prebivalis¢e bogov, in vrie

71 »Ja, eine Verwiinschte mag sie sein. / Hier lebt sie heut, / vielleicht erneut, / zu biissen Schuld aus friih’rem
Leben, / die dorten ihr noch nicht vergeben.«
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prstan nazaj v Ren in ga tako povrne v izvorno, naravno stanje. Podobno lahko
kot odresitev tolmacimo Parsifalovo vrnitev sulice v domeno grala, s ¢imer je
odresen Amfortas in se zaceli njegova rana.

Ze v srednjevisokonem$kem (prva desetletja 13. stoletja) Wolframovem
dvornem romanu v verzih Parzival (Wagner se je za preglasovanje odlocil, ker naj
bi v arabscini kombinacija besed fal parsi pomenila »Cisti tepfek, kar je ustreza-
lo njegovemu vsebinskemu konceptu) se tipicna struktura dvornega epa menja
oziroma podaljsuje: ¢e je v vecini Zanrsko podobnih del Slo za predstavitev ne-
Stetih viteskih avantur, ki protagonista peljejo h kon¢ni izpolnitvi ljubezni, torej k
dvorni dami, je pri Wolframu ta os nadgrajena s Parzivalovim zorenjem do pra-
vega Cloveskega spoznanja, do zmoZnosti empatije. Wagnerja je zanimala pred-
vsem zadnja os in celotni zaplet bi lahko razumeli kot junakovo postopno pot k
socutju. Pot k socutju poteka v treh korakih: v 1. dejanju je obCutje socutja med
Parsifalovim opazovanjem obhajanja Se zamolklo, ne razume ne Amfortasovega
trpljenja ne rituala gralovih vitezov, Sele v 2. dejanju se ob Kundryjinem poljubu
spremeni v spoznanje, medtem ko postane v 3. dejanju navzven obrnjeno odre-
Silno dejanje. Za opero sredis¢na in prelomna scena je trenutek Kundryjinega po-
ljuba. Z njim pride Parsifal v neposredno bliZzino najmocnejse volje po Zivljenju,
utelesene v Kundryjinem hrepenenju po telesni ljubezni. Toda prav v trenutku
spoznanja te volje ljubezni se Parsifal zave trpljenja Zivljenja — misli mu uidejo h
gralovemu ritualu in trpe¢emu Amfortasu. V trenutku odpovedi telesni ljubezni
do Kundry, torej volji, lahko Sele postane eno s svetom in s tem eno s trpljenjem
Amfortasa — Parsifal postane dokonéno socuten in Amfortasovo trpljenje posta-
ne njegovo trpljenje.

V skladu z Wagnerjevo prakso, da obstojece mite oziroma literarne vire pri-
reja ter napravlja iz njih nov mit, napolnjen z novo filozofsko idejnostjo, nas ne
preseneti, da je precej svobodno postopal tudi z Wolframovo predlogo. Ker gre
v primeru Wolframa za obseZzen roman v verzih (priblizno 24.000 verzov), se je
Wagner posluzeval zgoscevanja: v posamezne protagoniste je zdruzil znacilno-
sti ve€ razliénih Wolframovih junakov. V Wagnerjevega Gurnemanza se zlivata
Wolframov Gurnemanz (Parsifala poucuje o vitestvu) in Trevrizent (Amfortasov
brat, ki se je odpovedal gralovemu vitestvu in Zivi kot puscavnik; pri njem dobi
Parzival pomembne lekcije o veri in odvezo na veliki petek), Se vec likov se spoji v
Kundry, saj se vanjo stekajo Wolframova Cundrie (gralova odposlanka), Orgeluse
(zapeljivka, ki jo obvladuje ¢arovnik Clinshor/Klingsor) in Parsifalova sestri¢na
Sigune, melanholi¢no dekle in spokornica (gre za tri modele oz. tri tipe Kundry,
kot jo srecamo v treh dejanjih), razpoznati pa je mogoce tudi poteze Zenskega
lika Savitri iz Wagnerjeve budisticne drame Zmagovalca —ta je v prejSnjem Zivlje-
nju druge zasmehovala in je zdaj kaznovana. Se bolj kot te zgostitve so pomemb-
ne aluzije in povezave, ki jih liki iz Parsifala sklepajo z drugimi Wagnerjevimi liki.
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Tako Kundry v 2. dejanju kot »strasno lepa Zenska«, kot personifikacija volje po
Zivljenju, uresni¢ene v Zelji po telesni ljubezni, nosi podobne poteze kot Venera
v Tannhduserju. Tudi za Parsifala najdemo model v Wagnerjevih starejsih glas-
benih dramah: njegovo mesto odresitelja je zelo podobno Siegfriedovemu,
oba sta sprva Cista tepcka, ni¢ ne vesta o svojem druZinskem poreklu, neu-
strasna sta in prakti¢cno nepremagljiva v boju; a po drugi strani se kazejo tudi
pomembne razlike: Parsifala ne poganja neusahljiva junaska volja (ne skuje
si meca, temvec prelomi lok, ne prebudi s poljubom Brunhilde, temve¢ ob
poljubu spregleda in dojame pomen sodutja). Se najmanj dvomov imamo
ob liku Amfortasa, o katerem je Wagner v svojo beleZnico leta 1855 zapisal:
»Zaradi prejete rane hirajoci Tristan, ki pa hkrati ne more umreti, se je v meni
identificiral z Amfortasom iz romana o gralu.«’ Stiri leta kasneje je Mathildi
Wesendonck v pismu Amfortasa opisal kot »mojega Tristana iz tretjega dejanja,
toda nepredstavljivo stopnjevanega«.”

Se bolj kot povezave z drugimi Wagnerjevimi dramami bodejo v o¢i aluzije na
svetopisemske protagoniste, ne moremo namrec prezreti vzporednic med Kundry
in Marijo Magdaleno (v zadnjem dejanju Kundry Parsifalu umije noge, podob-
no kot Marija Magdalena Jezusu) ter med Gurnemanzom in Janezom Krstnikom
(Gurnemanz Parsifala v zadnjem dejanju krsti). Bolj zapletene so povezave, ki
jih spleteta glavna protagonista, Amfortas in Parsifal. V zvezi z Amfortasom ne
smemo spregledati, da je njegovo neozdravljivo rano povzrocila ista sulica, s ka-
tero naj bi bil na krizu ranjen Jezus, in ker se po skrivnosti so¢utja tudi Parsifal
zmore identificirati z Amfortasom, to lahko pomeni, da je mogoce tudi Kristusa
vzporejati s Parsifalom, tem bolj zato, ker je osrednje dejanje identi¢no: oba se
odpovesta egoizmu oziroma volji, tako da zavestno sprejmeta trpljenje drugih,
da sta torej soCutna.

Dvojno zaznamovana ostaja tudi glasbena podoba Parsifala, kar je najbolj
razvidno iz pomembnega kontrasta med diatoniko, znacilno za protagoniste in
dogodke, povezane z domeno grala, in kromatiko, ki oznacuje Klingsorjev svet.
Ta dvojnost res ni povsem izvirna, a je zanimivo, kako je v Parsifalu prignana do
skrajnosti: predvsem v 2. dejanju kromatika gleda predrzno preko meja funkcij-
ske harmonije (gl. prim. 36), medtem ko je diatonika gralovega sveta harmonsko
nenavadno zadrZana, posebno ¢e jo motrimo skozi oci Tristana. Sredis¢no vlogo
v operi ima motiv obhajila, ki nastopi kot prvi v preludiju. V njem se skrivata tudi
motiv trpljenja in motiv sulice (gl. prim. 33). Wagner torej ponovno plete motiv-
no mrezo, glasbeno povezani motivi spletajo pomenske vezi.

72 Nav. po Dieter Borchmeyer, Richard Wagner: Werk — Leben — Zeit, Stuttgart: Reclam, 2013, 334.
73  Richard Wagner to Mathilde Wesendonck, 88.
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Primer 33: Motiv obhajila iz glasbene drame Parsifal (zgoraj)
in zacetek Preludija Excelsior! iz Lisztove kantate Zvonovi strasbourske katedrale (spodaj)

Motiv obhajila izstopa tudi zaradi drugih znacilnosti. Najprej je predstavljen uni-
sono in neharmonizirano, kot nekakSen gregorijanski koral, njegova ritmicna
podoba je iregularna, zaznamujejo jo sinkope, kar odpravlja obCutek metruma.
TakSna ritmic¢na iregularnost postane Se ocitnejsa ob naslednjem nastopu teme,
ko jo spremlja ritmi¢no enakomerna figuracija. Zdi se, kot da Wagner s pomocjo
nalaganja ukinja cas, in v tem smislu lahko metaforicno razumemo tudi nenava-
dno Gurnemanzovo misel, da »prostor tu postane ¢as« (»zum Raum wird hier
die Zeit«).

Ob motivu obhajila je treba biti pozoren Se na eno malenkost: ni izvirno
Wagnerjev, ampak je povzet iz Preludija Excelsior! iz Lisztove kantate Zvonovi
strasbourske katedrale. Tudi drugi pomemben motiv, motiv grala (gl. prim.
34), je tujega izvora: gre za t. i. »dresdenski amen«, ki ga je domislil Johann
Gottlieb Naumann, eden od Wagnerjevih dresdenskih kapelniskih predhodni-
kov v 18. stoletju, in ki ga je v svoji Reformacijski simfoniji uporabil Ze Felix
Mendelssohn.
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Primer 34: Motiv grala (zgoraj) iz glasbene drame Parsifal

Motiv grala zaznamuje nenehno gibanje navzgor, v ¢emer prepoznamo baroc-
no retoricno figuro anabasis, ki oznacuje obracanje k bozanstvu. Retori¢no je



186  OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

zaznamovan tudi motiv vere (gl. prim. 35), saj s stalnim kroZecim gibanjem spo-
minja na figuro circulatio, ki namiguje na ve¢nost in hkrati zarisuje podobo krizZa.
Po svoji osnovni melodi¢ni misli bi lahko motiv vere obveljal za sila enostavnega,
toda Wagner ga vedno ponudi v gostem kontrapunktiénem prepletu, kot je to
znacilno tudi za motiv Cistega tepcka, katerega specificne harmonske osvetlitve
so posledica samostojnega gibanja glasov.
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Primer 35: Motiv vere (zgoraj) in motiv Cistega tepcka iz glasbene drame Parsifal

Motiv Cistega tepcka je v glasbenem pogledu most h glasbenemu svetu Klingsorja
in Kundry, s katerim se Wagner odmika od diatonike in stopa drzno v svet nefunk-
cijske harmonije. Wagner za portretiranje tega demoni¢nega sveta uporablja za-
logo Sestih, osmih ali devetih tonov in se tako priblizuje celotonski in oktatonski
lestvici. To je razvidno iz treh motivov (gl. prim. 36): motiva Kundry, ki glasbeno
ponazarja izvor njene zaznamovanosti, torej zasmehovanje Kristusa na krizu, mo-
tiv Klingsorja ter iz njega izpeljani motiv za¢aranosti.
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Primer 36: Motiv Kundry (zgoraj), motiv Klingsorja (v sredini)
in motiv zacaranosti (spodaj) iz glasbene drame Parsifal
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Primer 37: Znacilni nizi stirizvokov, povezanih s skupnimi zadrZanimi toni in poltonskimi
zdrsi, kakrsni zaznamujejo Ze Tristana in Izoldo. Izbrani odsek nastopi v trenutku,
ko se v 2. dejanju Parsifala Parsifalu prvic prikaZe Kundry v obliki »strasno lepe Zenske«.

Wagnerjeva zanrska oznaka »posvetitvena odrska slavnostna igra« nakazuje do-
locene specifike, po katerih naj bi se Parsifal razloceval od drugih Wagnerjevih
glasbenih dram. Najbolj ocitne so razlike, povezane z naslovnim junakom, ki ni
vec dejaven, ampak pasiven, nima jasnega cilja, spremembe se dogajajo v njem
in so posledice odzivov na zunanje draZljaje — njegovo junastvo ni pozunanjeno
(vojaski in eroti€ni triumfi), temvec ponotranjeno in povezano z odpovedjo. Prav
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ta moment prinasa povsem novo dramatursko konstelacijo, ki se vse bolj spre-
minja v ritualno staticnost: Parsifalu se stvari bolj dogajajo, kot pa da bi jih zares
sam povzrocil. Prav tako ne moremo prezreti, da je dobrsen del igre namenjen
prikazovanju ritualov: v 1. dejanju smo prica precej obseznemu in natanénemu
prikazu gralovega obhajanja, podobno je v zadnjem dejanju, vmes pa spremlja-
mo krstitev, umivanje nog, maziljenje, pogrebno slovesnost, ritualni znak kriza,
s katerim Parsifal unici ¢udeZzne Klingsorjeve vrtove, ter Stevilne stavéne zveze,
ki so podobne orakljem.” Wagner izkoris¢a krs¢ansko ikonografijo, motiviko in
liturgicne elemente (gralovo obhajilo je spremenjena varianta katoliske mase),
vendar jih napolnjuje z novimi pomeni in jih tako poskusa prenavljati. Ob tem ne
gre prezreti, da gre za arhetipska ritualna dejanja oziroma vzorce, ki jih najdemo
Ze v antiki, konkretno v ritualih, posvecenih Dionizu, iz katerih se je razvila antic¢-
na tragedija, se pravi Se ena od umetniskih oblik, ki so vznemirjale Wagnerjevo
sorodnosti med gralovim obredjem in katoliSko maso ali pa zaradi namernega
priblizevanja anti¢énim idealom. Kakorkoli, pomembnejsSe je to, da obstajajo in
pritrjujejo Wagnerjevi zamisli o obnavljanju vere s pomoc¢jo umetniske izrabe
njenih miticnih simbolov.

Vplivi in izmiki

Richard Wagner je eden tistih umetnikov 19. stoletja, ki so pustili izredno glo-
boke sledi v umetnosti 20. stoletja, pri ¢emer njegov vpliv ni ostal omejen na
glasbeno umetnost. Za nadaljnji razvoj glasbe so bili izrednega pomena razbitje
klasicisticne periodi¢nosti (glasbena proza), kromatizacija harmonije in postopno
opuscanje funkcijske logike harmonije (delo s funkcijsko nepovezanimi Stirizvo-
ki), ki v Parsifalu pripelje do mehke osvoboditve od tonalnosti, ter izjemna or-
kestracija (moc¢no povecan orkester, obcutek za barvno raznolikost, dodajanje
novih inStrumentov — t. i. Wagnerjeva tuba, basovska trobenta), s katero je Se
nadgradil Berliozove orkestracijske ideje. Seznam skladateljev, na katere je vpli-
val Wagner, ne glede na zvrst, v kateri so ustvarjali (od opernih skladateljev do
mojstrov komorne glasbe in samospeva), in ki so romali v Bayreuth (presene-
¢ata imeni Edvarda Griega in Petra lljica Cajkovskega), je izjemno dolg, poseb-
no ¢e vanj umestimo tudi tiste, ki so prav v Bayreuthu zacutili, da se morajo
Wagnerjevim impulzom zaradi njihove prevlade izogniti. Med vecje Wagnerjeve
Castilce lahko umestimo velikega simfonika Antona Brucknerja (1824-1896), ki
je pod vplivom Wagnerjeve glasbe domislil svoj simfonicni slog (Tretjo simfo-
nijo je posvetil obozevanemu bayreuthskemu mojstru), in tri najpomembnejse

74 Poleg omenjenega »Zum Raum wird hier die Zeit« zlasti »durch Mitleid wissend, / der reine Tor, / harre sein,
/ den ich erkor!« (»v soCutju razsvetljeni / Cisti tepec, / ¢akaj njega, / ki sem ga izbrall«).
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skladatelje moderne: Gustava Mahlerja (1860-1911), Huga Wolfa (1860-1903)
in Richarda Straussa (1864—1949). Mahler je bil v mladih letih po Wagnerjevem
zgledu celo vegetarijanec,” Wolf je Wagnerjev deklamacijski pevski slog prene-
sel v samospeyv, Strauss pa je sicer zavrnil Wagnerjev transcendentalizem, a je
povzel njegovo kompozicijsko tehniko, s katero je ustvarjal simfoni¢ne pesnitve
in opere. V logi¢ni razvojni dinamiki so se wagnerjanski impulzi nato prenesli
na skladatelje, ki so ustvarjali v ¢asu fin de siécla — v dekadentne opere Franza
Schrekerja (1878-1934) in Aleksandra Zemlinskega (1871-1942) —, ter posledic-
no v ustvarjalnost skladateljev druge dunajske Sole (Arnold Schonberg, Alban
Berg, Anton Webern), brez katerih si ni mogoce zamisliti glasbe 20. stoletja.
Wagner ni okuZzil samo nemskih skladateljev. I1zrecne vplive odkrijemo v glasbi in
miselnosti Aleksandra Skrjabina (1872-1915), zlasti v nacdrtovani operi, filozof-
ski drami, katere glavni junak naj bi ustvaril popoln svet in nato umrl po zgledu
Izoldine ljubezenske smrti, in konénem projektu Misterij, ki naj bi Se razsiril idejo
celostne umetnine in nagovarjal vse €ute, obsegal vse umetnosti in bil izveden
enkrat samkrat, kot apokalipticno mesijanski dogodek. Podobno se je na svoj
nacin misticizmu vdajal Claude Debussy (1862—-1918), ki je romal v Bayreuth, kjer
je nato zacutil, da se mora odvrniti od Wagnerjevih zgledov; Debussyjeva opera
Pelej in Melisanda (Pelléas et Mélisande, 1898) je polna namigov na Wagnerjevo
glasbo, a se v osrednji znacilnosti, poudarjeni nedramati¢nosti, tudi Ze izmika
tipiki Wagnerjevega modela glasbene drame.

Wagnerjeva senca je najmocneje odmevala v operi, Zanru, v katerem si no-
ben skladatelj, ki je kariero nastopil po njegovi smrti, ni mogel izogniti vzposta-
vljanju odnosov s konceptom glasbene drame. Nekateri skladatelji so povsem
podlegli Wagnerjevemu vplivu in snovali glasbene drame, ki so bile v vsem soro-
dne Wagneriju, razen po izrazni moci in dodelanosti; na misel pride Albénizova
opera Merlin (1902), prvi del nacrtovane trilogije o kralju Arthurju in vitezih
okrogle mize. Drugi so poskusali Wagnerjeve ideje realizirati v drugem Zanru, kar
velja predvsem za Humperdinckovo pravljicno opero Janko in Metka (Hédnsel und
Gretel, 1893). Spet tretji so se zaradi njegovega izjemnega vpliva odlocili kreniti v
povsem drugo smer, kot smo videli v Debussyjevem primeru.

Zanimivo je, da je Debussy prisel v stik z Wagnerjem predvsem prek prijate-
lijev iz Mallarméjevega salona, kjer se je na primer druZil s Paulom Valéryjem in
Andréjem Gidom. Simbolisticne pesnike je gnala Zelja po muzikalizaciji poezije, ki

75 Dovolj zgovorna je prigoda iz ¢asa Mahlerjevega kapelniskega sluzbovanja v Olomoucu (1883). Glasbeni kritik
Ludwig Karpath je kasneje v spominih zapisal, da je nekocC srecal precej nerazpoloZenega Mabhlerja, ki mu je
povedal, da je njegov oce resno bolan. Zato je bil naslednji dan, ko je na ulici srecal objokanega in skrusenega
skladatelja, preprican, da se je zgodilo najhujse. Karpath je previdno vprasal, ¢e se je oetovo zdravje poslabsa-
lo, Mabhler pa je vzkliknil: »Hujse, hujse, veliko hujse, zgodilo se je najhujse, umrl je mojster.« Bil je 13. februar
1883 — umrl je Richard Wagner. Gl. Kurt in Herta Blaukopf, Mahler, prev. Paul Baker idr., London: Thames &
Hudson, 2000.
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je izhajala iz navdusenja nad umetnostjo Richarda Wagnerja. Ta je v Sestdesetih
letih 19. stoletja v pravi delirij spravil Charlesa Baudelaira (1821-1867), nav-
dusenje pa se je Se stopnjevalo v osemdesetih letih, ko je krog literatov pod
urednikim vodstvom Edouarda Dujardina zacel izdajati La revue wagnérienne
(1885—-1888), katere osrednje gonilo je bila glorifikacija Wagnerjeve umetno-
sti.”® Francoski simbolisti so v Wagnerjevem razbitju periodi¢ne forme in vpe-
ljavi neskon¢ne melodije ugledali mozZnost za izstop iz tradicionalnih verznih
form in s tem za pisanje poezije, osvobojene semanti¢nosti, poezije, v sredi-
SCu katere je zvoc¢na kakovost jezika. Wagner je tako zaznamoval celo falango
literatov, omenimo vsaj Se Thomasa Manna (1875-1955). Poleg znamenite-
ga eseja Trpljenje in velicina Richarda Wagnerja (Leiden und Gréfse Richard
Wagners, 1933) velja opozoriti na uvodno sceno iz pisateljeve novele Smrt v
Benetkah. Za opis zacetne atmosfere Benetk se zdi, kot da bi bil skoraj dobe-
sedno povzet po Wagnerjevem zapisu iz njegove avtobiografije Moje Zivljenje
(Mein Leben, 1911), kjer je opisoval svoja obcutenja ob prvem obisku Benetk
leta 1858.”7

Se bolj daljnoseZen je bil Wagnerjev vpliv na razvoj gledaliske umetnosti
20. stoletja. Ze leta 1885, dve leti po Wagnerjevi smrti, je Eduard Hanslick
Wagnerja poimenoval za prvega reziserja na svetu, pri cemer je Zelel poudari-
ti, da je Wagner neprimerno bolj kot na razvoj glasbe vplival na razvoj gledali-
$¢a.”® Mnogi osrednji gledaliski reZiserji 20. stoletja, ki so pisali evropsko gleda-
liSko zgodovino, so se kalili ob reziranju Wagnerjevih oper in glasbenih dram.
To velja Ze za Svicarskega arhitekta Adolpha Appio (1862-1928),7° ki je zavrnil
dvodimenzionalno scenografijo v prid tridimenzionalne, saj je bil preprican,
da je pomemben del gledaliske predstave, nekaksen vezni ¢len med igralcem
in prostorom, koordinacija svetlobe, luci in senc. Po zgledu Wagnerjevega kon-
cepta celostne umetnine je zagovarjal usklajenost zvoka, svetlobe in gibanja
na odrskih deskah in je bil prepri¢an o nujnosti enotnega umetniskega nadzo-
ra, kar naj bi bila naloga reziserja oziroma scenografa.

Ideje Appie je prevzel angleski gledaliski praktik Edward Gordon Craig
(1872-1966),%° ki se je predvsem bal, da bi odrsko iluzijo porusila prisotnost
nepopolnih igralcev. Zato se je zavzemal za gledalise, v katerem bi najbolj
odgovorno vlogo prevzel rezZiser, ki bi nadziral vsak detajl predstave in bi za-
menjal starejSo gledaliSko ureditev, ki je slonela predvsem na idejah igralcev.

76 Drewry Hampton Morris, A Descriptive Study of the Periodical Revue Wagnérienne Concerning Richard Wag-
ner, Lampeter: Edwin Mellen Press, 2002.

77  Prim. Dieter Borchmeyer, Richard Wagner: Werk — Leben — Zeit, Stuttgart: Reclam, 2013.

78 Patrick Carnegy, Wagner and the Art of the Theatre, New Haven: Yale University Press, 2006, 3.
79 Adolphe Appia, Glasba, igralec, prostor, Ljubljana: Mestno gledalis¢e ljubljansko, 1998.

80 Edward Gordon Craig, O gledaliski umetnosti, Ljubljana: Mestno gledalisce ljubljansko, 1995.
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V tem pogledu bi lahko rekli, da je Wagner sprozil tisti gledaliski tok, ki je
v drugi polovici 20. stoletja pripeljal do gledalisca reZije (Regietheater) — to
je zacelo svoj evropski pohod prav z rezijami Wagnerjevega vnuka Wielanda
(1917-1966) v Bayreuthu.

Podobno kot Wagner, Appia in Craig je Zelel vse vzvode predstave — ples,
zvok, besedilo, scenografijo — nadzorovati tudi Antonin Artaud (1896-1948)
v svojem gledaliS¢u krutosti, s katerim se je Zelel postaviti po robu socasni
prevladi racionalnosti, intelektualizma, umirjenosti in zadrZanosti ter burZzoa-
znosti in povpre¢nemu konformizmu, v ¢emer lahko prepoznamo wagnerjan-
sko zamisel po spreminjanju druzbe. Wagner je gotovo vplival tudi na ruskega
reziserja Vsevoloda Mejerholda (1874—-1940), ki je leta 1937 zatrdil, da je pre-
bral vse Wagnerjeve teoreti¢ne spise. Wagner je bil zanj oroZje v boju proti
naturalizmu Stanislavskega in v tem smislu gre razumeti njegovo postavitev
Tristana in Izolde leta 1909, s katero je Zelel ponazoriti, da je duhovni svet
mogoce izraziti samo z glasbo in da je v gledaliscu stilizacija nujna.®! Posredno
je Wagner vplival tudi na tiste, ki so ubirali diametralno nasprotne smeri, kot
to velja za Bertolta Brechta (1898—-1956) in njegovo epsko gledalisc¢e. Brecht je
idejo za gledalisko potujitev dobil v operi, ki se mu je zdela v celoti »potujitve-
na« (dejstvo, da protagonisti pojejo, in razrezanost na posamezne zakljucene
tocke oz. Stevilke).

Poleg tega se lahko skupaj z Borisom Groysom vprasamo, ali niso sodobne
performativhe umetniske oblike in Stevilne multimedijske instalacije prime-
ri udejanjenja zamisli, ki jih je razvil Wagner v spisu Umetnina prihodnosti.®
Opraviti imamo namrec z razlicnimi umetnostmi, ki se skusajo zdruziti v eno-
ten amalgam, v katerem meje niso vec jasne: zvocna umetnost (sound art) ve-
c¢inoma pristane v galerijah, likovni ustvarjalci svoja dela pogosto dopolnjujejo
z izviri zvoka, posebna oblika takega zdruzevanja pa je nedvomno tudi video.
Re¢emo torej lahko, da je Wagnerjeva misel danes izredno Ziva in aktualna,
Ceprav se pogosto ne zavedamo, da gre za njene poganjke.

81 Raymond Furness, Wagner and Literature, Manchester: Manchester University Press, 1982, 14.
82  Prim. Boris Groys, Uvod v antifilozofijo, Ljubljana: Studentska zalozba, 2010.
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za gledalis¢e v Bayreuthu
Nietzsche, Rojstvo tragedije
iz duha glasbe

1882
Mabhler v Ljubljani
Wagner, Parsifal

1839-1842
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Giuseppe Verdi - od obrti k umetnosti

Italijanska operna industrija 19. stoletja in njene oblike

V Italiji je bila opera v 19. stoletju Se vedno vpeta v pravi industrijski pogon, ki je
sluzZil predvsem razvedrilu plemstva in prebujajocih se visjih slojev meséanstva.
Bila je osrednji prostor druzabnega Zivljenja, kjer se je na ogled postavilo navade
in omiko vrhnjih slojev druzbe. Operni pogon je slonel na plec¢ih impresarijev, ki
so jim delo nalagale mestne ali drZzavne oblasti, preostali dohodek pa so ¢rpali
od prodaje vstopnic in pogosto tudi igralniSke dejavnosti. Impresariji so bili zato
prvenstveno podjetniki. V taksni konstelaciji se je operno glasbo Se vedno razu-
melo predvsem kot blago, ki je nastajalo po narocilu in se prilagajalo pricakova-
njem obcinstva, Zeljam naroc¢nikov ter muhavosti glavnih opernih zvezd — pevcev.
Opera v tem pogledu Se ni bila prava umetniska zvrst in ni dosegala avtonomije,
kakrsna je bila v tistem Casu Ze znacilna za instrumentalno glasbo. Delo, ki ga je
opravil skladatelj, ni bilo konéno, definitivno, temvec zgolj predloga za izvedbo,
ki jo je bilo mogoce v procesu pripravljanja predstave smiselno ali manj smiselno
prirejati, krajsati, vanjo vstavljati druge enote. Skladatelj tudi ni zasluzil s samo
partituro, ki je bila v lasti impresarija, temvec predvsem kot izvajalec (najveckrat
dirigent) s prisotnostjo na prvih treh predstavah, pri cemer je bil njegov honorar
drobec tistega, kar so zasluZzili pevci in plesalci.

Mladi Giuseppe Verdi (1813-1901) je vstopal Se v taksno operno kulturo,
Ceprav se je sredi stoletja pocasi Ze zacCela spreminjati, marsikdaj prav pod vpli-
vom Verdija. Verdijeva prednost pred mnogimi mladimi glasbeniki, ki so takrat
priloznost za uspeh iskali v glasbenem gledalis¢u, je bila, da je znal podedovane
tradicije in konvencije izkoristiti sebi v prid in tudi v prid zmeraj bolj izrazite ume-
tniske individualnosti. Tako je postopoma Siril svoj nadzor nad vsemi elementi
operne produkcije: glasbenimi, besedilnimi in vizualnimi. Spektakel, ki je bil na-
menjen predvsem obcudovanju pevskih artisticnih sposobnosti, je preobracal v
resno gledali$ce in pri tem so se njegove ideje pokrivale z Wagnerjevimi, ne pa
tudi sredstva.
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Slika 22: Giuseppe Verdi

Glasbena zgodovina je v srediS¢e svojega zanimanja pomikala predvsem spo-
znanje, da se v Verdijevem precej obseznem opernem opusu (v primerjavi z
Wagnerjem in nekoliko manj v primerjavi z Donizzetijem, kar kaze na vse vecjo
zahtevo po individualnosti in romanti¢ni zmagi karakteristicnega) kaZze posto-
pen premik od skladatelja, ki je nizal posamezne zaprte forme (torej Stevil-
ke) po principu stopnjevanja in kontrasta, do dramatika, ki je izhajal iz ideje
glasbeno-scenske nepretrganosti.®® V tem pogledu je Verdi ostri kontrast med
arijo in recitativom vedno bolj razpuscal v Stevilne vmesne oblike, dokler ni
glasba v vsakem trenutku ustrezala dramski situaciji, kar velja za njegovi zadnji
deli, operi Otello in Falstaff. Vendar v povezavi z Verdijem ne moremo govo-
riti o prehodu od blokovsko zasnovane Stevilcne opere k linearni kontinuiteti
glasbene drame. Da je takSen pogled nesmiseln, dokazuje to, da je znal Verdi
tudi znotraj tesnih formalnih konvencij Steviléne opere ustvariti dramati¢no
zaporedje, in sicer s preskoki in kontrasti med posameznimi Stevilkami, torej
nekaksSnim ritmom v velikem merilu. TakSna dramatika ni bila posledica raz-
burkanega dogajanja na sceni, kot je to znacilno za Wagnerja. Carl Dahlhaus je
prepric¢an, da dialogov in monologov v italijanski operi ne gre razumeti reali-
sti¢no, saj v Zivljenju v podobnih situacijah ne pojemo. Veliko bolj jih moramo
razumeti v smislu zatrdelih slik neizreéenega — velike arije italijanskih oper so
napolnjene s tisino (besedilo se pogosto izkaZe za trivialno, nepovedno, nedra-
mati¢no), kar pomeni, da v njih spregovarja predvsem glasba. Besedilo arije je
le zunanji motiv za glasbo, ki pred nami prebuja raznovrstnost jezikovno tezko
opredeljivih afektov. Zaporedje Custev, kot ga izkazuje niz tock oziroma stevilk v

83 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 171.
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operi, pa lahko razumemo tudi v smislu dramati¢nih trkov. Italijanska opera se
v tem oziru obnasa diametralno nasprotno od govorne drame: ¢e so nasprotja
v Custvih v drami plodna tla za dialog, potem je v operi ravno obratno, dialog je
predvsem sredstvo za vznik afektov. Dramati¢nost je zasidrana v situaciji, v ka-
teri lahko najbolj razpoznamo karakteristicCne osebne lastnosti protagonistov,
zato se pri Verdiju pozornost iz samopredstavitve (se pravi arije) premesca k
ansamblu. Pri tem poskusa karakterne razlike med protagonisti ohraniti tudi na
glasbeni ravni (prim. kvartet iz 3. dejanja Rigoletta — gl. prim. 39).

Tabela 10: Verdijeve opere

Letnica Naslov Prevod Libretist Zanr Kraj prve
naslova izvedbe

1839 Oberto, Oberto, Temistocle dramma Milano
conte di San grof San Solera
Bonifacio Bonifacio

1840 Un giorno Dan Felice melodramma Milano
di regno vladanja Romani giocoso

1842 Nabucco Nabucco Temistocle  dramma lirico Milano

Solera

1843 I Lombardi  Lombardijci Temistocle  dramma lirico Milano
alla prima na prvem  Solera

crociata krizarskem
pohodu
1844 Ernani Ernani Francesco dramma lirico Benetke
Maria Piave
1844 I due Foscari Dva Francesco tragedia lirica Rim
Foscarija Maria Piave
1845 Giovanna Ivana Temistocle dramma lirico  Milano
dArco Orleanska  Solera
1845  Alzira Alzira Salvadore dramma lirico Neapelj
Cammarano
1846 Atilla Atilla Temistocle dramma lirico Benetke
Solera
1847 Macbeth Macbeth Francesco opera Firence,
Maria Piave, Pariz
Andrea (1865)

Maffei
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Letnica Naslov Prevod Libretist Zanr Kraj prve
naslova izvedbe
1847 I masnadieri Razbojniki  Andrea melodramma London
Maffei
1847  Jérusalem Jeruzalem  Alphonse opéra Pariz
(rev./ Royer,
Lombardi Gustave
alla prima Vaéz
crociata)
1848 Il corsaro Gusar Francesco opera Trst
Maria Piave
1849 La battaglia  Bitka pri Salvadore tragedia lirica Rim
diLlegnano  Legnanu Cammarano
1849 Luisa Miller  Luisa Miller Salvadore melodramma Neapelj
Cammarano tragico
1850  Stiffelio Stiffelio Francesco opera Trst,
Maria Piave Rimini
(1857 kot
Aroldo)
1851 Rigoletto Rigoletto Francesco melodramma Benetke
Maria Piave
1853 Il trovatore  Trubadur Salvadore dramma Rim
Cammarano
1853 La traviata  Traviata Francesco opera Benetke
Maria Piave
1855 Les vépres Sicilijanske  Eugéne opéra Pariz
siciliennes vecernice Scribe,
Charles
Duveyrier
1857 Simon Simon Francesco opera Benetke,
Boccanegra Boccanegra Maria Piave Milano
(1881)
1859  Unballoin  Plesv Antonio melodramma  Rim
maschera maskah Somma
1862 La forza del Moc usode Francesco opera Sankt
destino Maria Piave Peterburg,
Milano

(1869)
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Letnica Naslov Prevod Libretist Zanr Kraj prve
naslova izvedbe

1867 Don Carlos  Don Carlos Joseph opéra Pariz,
Méry, Milano
Camille du (1884)
Locle

1871  Aida Aida Antonio opera Kairo
Ghislanzoni

1887  Otello Otello Arrigo Boito dramma lirico Milano

1893 Falstaff Falstaff Arrigo Boito commedia Milano

lirica

Za svoje sizeje je Verdi vecinoma izbiral dela, ki so se Ze izkazala na odrskih de-
skah v obliki govorne drame, pri cemer se je napajal predvsem pri tuji, najveckrat
francoski literaturi. Trditi bi bilo mogoce, da je nadaljeval romanti¢no izrocilo, ki
sta se mu dobro desetletje prej zavezala Bellini (// pirata, 1827) in Donizetti (Anna
Bolena, 1830), kar pomeni, da so ga pritegnile romantiécne melodrame, posta-
vljene v srednji vek. Zato ni ¢udno, da se je odlocal za literarne snovi romantikov
Byrona in Hugoja ter seveda Schillerja in Shakespeara, ki sta v tistem ¢asu veljala
za tipi¢na romanti¢na avtorja. V svojih operah si je Zelel predvsem mocnih ka-
rakterjev in izstopajocih situacij, v katerih bi bili ti karakterji postavljeni v srdita
soocCenja, ki so najveckrat razkrivala nasprotje med Zeljo po sreci in neizprosno-
stjo institucij ali druzbenih konvencij. Verdijev literarni okus se je izoblikoval pod
vplivom obiskov pomembnih salonov v Milanu v Stiridesetih letih, kjer se je spo-
prijateljil z Andreo Maffeijem (1798-1885), pesnikom in prevajalcem Schillerja in
obcudovalcem Shakespeara.

Ko je bila opera Se industrijski pogon, je Verdi pri na¢rtovanju svojih oper
sledil ute¢enim ustvarjalnim korakom. Ti so bili v zacetku povezani s skrbnim iz-
borom snovi v povezavi zzmoznostmi pevske zasedbe, ki je postala del pogodbe
s skladateljem. Pri izbiri snovi impresarij in skladatelj nista imela povsem prostih
rok in sta se ob sposobnosti pevcev morala ozirati na pricakovanja obdcinstva in
skrbeti, da v kon¢no besedilo ne bi prevec posegala cenzura. V nadaljevanju sta
skladatelj in libretist izbrano snov razpostavila v stevilke (Verdi je govoril o posizi-
oni ali punti), pri ¢emer je bilo najve¢ dramaturskega napora povezanega z izbiro
mesta za osrednji concertato finale, v katerem so bila nesoglasja med protago-
nisti najvecja, dramati¢ni vozel na videz neresljiv. Sledila je izdelava natancne
prozne vsebine, ki je bila plod skupnega dela skladatelja, libretista in direktorja
gledalid¢a in jo je bilo treba v pregled predloZiti cenzuri. Sele nato se je libretist
lotil svojega dela, kar je pomenilo predvsem verzifikacijo izbrane snovi. Verdijev
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odnos do libretistov je bil razli¢en: s starim mackom Salvadorejem Cammaranom
(1801-1852) je ravnal v rokavicah, saj se je zavedal, da gre za bistveno bolj uve-
ljavljenega umetnika, kot je bil sam, medtem ko je bil veliko bolj zahteven v pri-
meru novinca Francesca Marie Piaveja (1810—-1876). Nasploh je z leti postajal vse
bolj diktatorski in je sam dolocal dramaturske obrise, medtem ko se je libretist
vse bolj spreminjal v zgolj verzifikatorja. Po izdelavi libreta se je zacel kompozicij-
ski proces, katerega prvi kon¢ni rezultat je bil klavirski izvlecek, ki se ga je poslalo
gledalis¢u, da so pevci lahko zaceli s Studijem. Orkestracijo je Verdi obicajno do-
koncal Sele v ¢asu pevskih vaj s klavirjem. Kon¢no glasbeno izvedbo je nadziral
skladatelj (najpogosteje v vlogi dirigenta), medtem ko je bil v italijanskih gledali-
S¢ih sredi stoletja za scenski Studij Se vedno odgovoren libretist.

Bolj kot izbira snovi, glasba ali scenska realizacija so bili na zacetku Verdijeve
operne poti za kon¢ni uspeh predstave pomembni pevci. Verdi se je Se pred za-
Cetkom pisanja partiture pozanimal, kdo bo pel dolo¢eno vlogo, in je temu pri-
merno prilagodil pevske parte. Pri tem je ve¢inoma uposteval standardno deli-
tev pevcev na primo, secondo in comprimario, torej na soliste prvega in drugega
ranga (ta pozicija je dolocala, koliko arij bodo imeli) ter spremljevalne pevce (ti
so bili veCinoma brez svojih arij, sodelovali pa so v ansamblih). V sredis¢u so bili
praviloma trije glasovi — sopran, tenor in bariton, katerim se je vse pogosteje pri-
pisovalo konvencionalno psiholosko podobo. Sopran je najveckrat slikal trpeco
Zensko zrtev in temu psiholoskemu profilu je Verdi ostal zavezan najdlje, odmeva
celo v liku Desdemone v njegovi pozni operi Otello. Tenor je najpogosteje poose-
bljal Sibkega junaka, razpetega med zvestobo normam in mocjo emocij. Bariton
je bil dejavni nasprotnik ljubezenskega para in je sprozal usodne odlocitve, zato
je bil pogosto osredniji lik opere.

Podobno kot so se vedno bolj trgale vezi med pevskim glasom in njegovim
psiholoskim ustrojem ter dramaturSkim pomenom, so se s¢asoma spreminjali
tudi sami pevski glasovi v svojih osnovnih vokalnih dispozicijah. Zanr velike opere
in morda Se bolj dolo¢no Verdijeve opere iz zrelega obdobja so prinesle moder-
nega pevca, za katerega je bilo znacilno, da sta moc¢ in jakost v vseh legah vse
bolj nadomescali gibkost in okretnost, se pravi zmoznost bogatega koloraturnega
okrasevanja (Se najdlje jih je Verdi namenjal sopranu). Ta sprememba je poveza-
na s povecanim deleZzem realizma v izrazu, zato se je v pevske parte naselilo vec
deklamacije, ki je nadomestila belcanto. To je nenazadnje razvidno v tipiénem
verdijevskem baritonu, za katerega sta bila znacilna precej visoka tessitura in sko-
raj popoln manko koloraturnega okrasja.

V skladu s konvencijami je bila v celotni shemi opere vsakemu izmed treh
glavnih protagonistov odmerjena vsaj ena solisticna tocka (arija ali cavati-
na), sodeloval pa je Se v enem ali dveh duetih in v osrednji ansambelski tocki.
Sekundarne vloge in spremljevalni liki so se obi¢ajno morali zadovoljiti s kako
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kratko tocko (torej ne vecdelno arijo), dogajanje pa sta popestrila Se en ali dva
zbora ter kaksna priloznostna instrumentalna glasba (balet, pantomima, opisna
orkestrska glasba v obliki koracnic, bitk, lovskih pastoral ipd.). Nujni del opere je
bila tudi uvodna orkestrska glasba v obliki uverture ali bolj atmosferi¢no zasnova-
nega preludija, ki je bil domisljen kot sestavni del celotne drame in ne kot pogre-
Sljivi glasbeno-melodiéni sinopsis, kot je najveckrat veljalo za uverturo. Slednja je
nihala med zvestobo simfoni¢nemu idealu, torej pribliZzevanju sonatni formi (Se
najblizje tej je prisel Verdi v uverturah k operama Luisa Miller in Sicilijanske ve-
Cernice), in potpurijskemu tipu, za katerega je bilo znacilno nizanje razli¢nih, naj-
veckrat kontrastnih melodic¢nih blokov (stati¢no nasproti kineticCnemu), prevzetih
iz opernih Stevilk. V nekaterih operah je zaradi Zelje po ¢im vecjem realizmu Verdi
Ze skoraj popolnoma opustil uvodno glasbo (npr. Trubadur).

Poleg zvestobe ideji opere kot zaporedja zaprtih Stevilk (arij, ansamblov, zbo-
rov, orkestralnih tock) je Verdi Rossinijevi belkantisti¢ni zapuscini sledil tudi pri obli-
kovanju osnovnih strukturnih enot, ki so postale scene in ne ve¢ arije, kot je bilo
znacilno za klasicizem in barok. Toda v skladu z Zeljo po bolj poglobljeni dramati¢ni
logiki in v skladu s splosno teznjo 19. stoletja, da so forme v operi ohlapnejse in
manj predvidljive, je Verdi sCasoma zacel nadenjati podedovano strukturo solita
forma (gl. tab. 2). Ta prehod pri njem ni bil nenaden, revolucionaren ali dogmati-
¢en kakor pri Wagnerju, temve¢ postopen, zaznamovalo ga je po¢asno prestopa-
nje od generi¢nega izpolnjevanja formalne Sablone do iskanja individualnih resitev
v povezavi z vsakokratno dramati¢no situacijo. V Verdijevem opernem opusu bi
tako v operah do Traviate dokaj enostavno prepoznali okostje standardnih stevilk,
pri cemer pa so se Ze zaceli kazati doloc¢eni odmiki in razpoke (finale 2. dejanja
Nabucca je brez strette, v Razbojnikih ni concertato finala). S temi premiki Verdi
ni vzpostavljal novih form, temvec je postopoma prestavljal meje obstojecih. Rekli
bi lahko, da je Verdi sprva komponiral v konvencionalnih opernih oblikah, nato pa
Z njimi.®* Verdi torej ni odstopal od formalnih norm, temvec je manipuliral z njimi:
ohranil je njihove meje, s tem da je obenem razsirjal, zdruzeval ali krajSal posame-
zne enote, kakor je pac narekovala vsakokratna dramati¢na situacija. Spreminjali
so se predvsem notranji detajli form (opuscanje ali dodajanje posameznih odse-
kov), da bi se povecal dramati¢ni ucinek. Najbolj tipicen primer takSnega Sirjenja
znotraj podedovane forme je Leonorina arija iz 4. dejanja Trubadurja, kjer se tem-
po di mezzo spremeni v samostojno enoto, znameniti odsek »Miserere«. Medtem
ko so Rossinijeve tocke Se povzemale odnose iz scen ali pa je Slo za reakcije na
dogodke, je Verdi vse bolj rahljal polarno razmerje med aktivno sceno in stati¢no
tocko — melodija se je vedno pogosteje pojavljala v sceni in deklamacija v sStevilki,
kar mu je omogocalo vec fleksibilnosti pri karakterizaciji.

84 Uwe Schweikert, »'Sechzehn Galeerenjahre!‘«, v: Verdi-Theater, ur. Udo Bermbach, Stuttgart in Weimar:
Verlag J. B. Metzler, 1997, 44.
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Drugace kot pevske tocke so bili brez utrjene oblikovne predloge zbori.
Sledili so lahko obliki liricnega prototipa, bili zasnovani v kiti¢ni obliki ali kot
zaporedni niz fraz (abcd ...), imeli tridelno obliko, nenazadnje pa so bili lahko
tudi v celoti prekomponirani. Sprva je bila njihova naloga $e vedno povezana
z vzbujanjem razli¢nih besedilnih, vizualnih ali glasbenih toposov, kar pomeni,
da so bili rezervirani za patriotske himne, vojaske koracnice, verske obrede,
predstavitev etnic¢nih skupin (zbor Romov v Trubadurju), eksoti¢nih ljudsteyv,
diaboli¢nih likov (zbor ¢arovnic v Macbethu). Toda Verdi zborov vse pogoste-
je ni uporabljal le kot spektakularne dekoracije, se pravi kot dela scenogra-
fije, temvec v bolj izrazite dramaturSke namene, kar pomeni, da je zbor bolj
dejavno posegal v dogajanje (zbor na primer dramati¢no posega v cantabile
Zaccarijeve arije iz 1. dejanja Nabucca). Obi¢ajno je zbor pomembno vlogo odi-
gral tudi v uvodni tocki opere, v introdukciji. To lahko razumemo kot neke vrste
uvodno ceremonijo, v kateri poleg solisticnega glasu (praviloma je bil to moski
glas) nastopi zbor, ki izraza solidarnost s solistom ali potrjuje etni¢ni, politi¢ni
ali poklicni profil in pripadnost skupnosti.

Postopne spremembe niso zaznamovale samo oblikovalne logike posame-
znih Stevilk, temvec tudi melodi¢ne linije, kjer je Verdi sledil obliki liricnega
prototipa. Od vsega zacetka je bila njegova posebnost, da je kraSenje melo-
di¢ne linije obravnaval kot del periodi¢ne strukture liricnega prototipa in ne
kot zunanji dodatek, zato je moral z osnovno strukturo prototipa (aa’ba’ ali
aa’bc) manipulirati na podobne nacine kot z variantami oblike solita forma,
kar pomeni, da jo je daljsal, krcil ali bogatil. V tem pogledu je bilo oblikovanje
melodije moéno zaznamovano s francoskimi vplivi. Tako je iz Zanra opéra co-
mique prevzel formo coupleta (kiticna forma, ki se v vsaki kitici konc¢a s kratkim
refrenom), ki je lahko nadomestil liriéni prototip (najdemo ga v Rodolfovi ariji
»Quando le sere al placido« v 2. dejanju Luise Miller in v Germontovi ariji »Di
Provenza il mar, il suol« iz 2. dejanja Traviate).

Smer vplivov se je torej spreminjala. Mladi Verdi je prevzel forme, obrazce
in konvencije belkantisti¢nih skladateljev, pri ¢emer se zdi njegova glasba v trojki
Rossini — Bellini — Donizetti $e najbolj zavezana slednjemu. V zgled mu je bil tudi
operni opus Saveria Mercadanteja. Od poznih stiridesetih let dalje so se krepili
francoski vplivi, ki jih ni mogoce zvesti zgolj na zglede velike opere. Slednja je
najprej odmevala v operi Jeruzalem, ki je nastala prav za Pariz leta 1847, Zanrske
vplive pa lahko opazimo v Sirjenju harmonskega jezika, ve¢jem pomenu orke-
strskih barv in efektov ter v bolj pozornem izkoris¢anju lokalnih barv. Poleg tega
lahko v Verdijevih operah opazimo vplive opere comique (v formi coupleta, v
Zanrskem mesanju visokega in nizkega) in francoskega govornega gledalisca, Se
najbolj melodrame (tipi¢en vpliv melodrame opazimo v 3. dejanju Traviate, ko
Violetta na podlagi sentimentalne orkestrske glasbe bere Germontovo pismo).
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Verdijev nacin dela, od izbire sizeja do izdelave kon¢ne partiture za orke-
ster, je vseskozi potekal po skoraj nespremenjenih tirnicah, medtem ko se je
njegov odnos do dramati¢nega in s tem do oblike opere postopoma spreminjal,
kar oteZuje enoznacéno periodizacijo njegovih del. Obenem ni mogoce spregle-
dati, da med prvo opero, skladateljevimi najbolj popularnimi mojstrovinami (t.
i. trilogija zaporedoma nastalih del: Rigoletto, Trubadur in Traviata) in poznimi
operami (Otello in Falstaff) vendarle obstajajo velike razlike. Zaradi tega je smi-
selno to trojnost prenesti v predlagani periodizacijski model, po katerem lahko
lo¢imo:

e zgodnje opere, v katere se umescajo dela, nastala med letoma 1839 in 1853,
torej od prvega Oberta do Traviate

e opere, ki so nastale pod neposrednim vplivom pariske velike opere med le-
toma 1855 in 1871 (od Sicilijanskih vecernic do Aide) ter

e pozniopus, v katerega se umescata zadnji deli (Otello, Falstaff) ter nekatere
priredbe starejSih del (Simon Boccanegra, Don Carlos).

Leta na galeji

Vecdino svojega Zivljenja je Verdi gojil podobo neizobrazenega skladateljskega
samouka. K temu je precej pripomoglo njegovo neuspesno potegovanje za
Studij na milanskem Konservatoriju. Razlogi za ta neuspeh niso bili povezani
z Verdijevo (ne)nadarjenostjo. lzpitna komisija mu je res ocitala pomanjkljivo
pianisti¢no tehniko, ampak bolj bistvena ovira pri vpisu je bila birokratske nara-
ve: ker se je rodil v majhnem kraju Roncole blizu Parme, uradno ni bil rezident
pokrajine Lombardija-Benecija, kamor je sodil Milano. Poleg tega je bil leta
1832, ko se je potegoval za vpis, stiri leta starejsi, kot bi smel biti ob vstopu v
prvi letnik. Toda odsotnost institucionalnega Studija glasbe ne pomeni, da je
bil Verdi brez glasbene izobrazbe. Lokalni podpornik, trgovec Antonio Barezzi
(1787-1867), mu je namre¢ omogocil zasebni Studij pri Vincenzu Lavigni
(1776-1836), ki je bil vrsto let maestro concertatore (dirigent) v milanski Scali.
Prav Lavigna je Verdiju odprl vrata milanskega glasbenega okolja, kjer je spo-
znal dirigenta Pietra Massinija.

Massini je Verdiju pomagal do prve izvedbe v milanski Scali, kjer so leta
1839 izvedli njegovo prvo opero, Oberto, grof San Bonifacio. Zgodba govo-
ri o ocetu, razpetem med ljubeznijo do héere in mascevanjem nad njenim
ljubimcem. V njegovem baritonskem partu najbolj izstopajo arioso odseki,
zato bi vlogo vsebinsko in glasbeno lahko primerjali z veliko kasnejso kreacijo
Rigoletta. Delo je v marsi¢em Se vajenisko in ne odstopa od Sablon takratne
italijanske opere, a hkrati Ze zasledimo nekaj tipi¢nih znacilnosti zgodnjega
Verdija, predvsem zbore v unisonu in dramati¢no priostrene ansamble. Opera
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je bila precej uspesna, zato je impresarij Scale, Bartolomeo Merelli (1794—
1879), z mladim obetajo¢im skladateljem podpisal pogodbo za tri nove opere.

Naslednji primer, komi¢na opera Dan vladanja (1840), s katero je Verdi
preizkusal obrazce Rossinijevega sloga buffa, je prinesel popoln poraz, saj so
delo takoj po prviizvedbi umaknili z repertoarja. Temu umetniSkemu spodrslja-
ju je sledila druzZinska katastrofa: po smrti héere Virginie leta 1838 je leta 1840
umrla Verdijeva Zena Margherita (h¢i Verdijevega podpornika Barezzija), nato
so osem mesecev po smrti soproge pokopali Se njunega sina Icilia Romana. V
tem Casu je Verdi zmeraj bolj razmisljal o opustitvi skladateljske kariere, a ga je
Merelli opomnil, da ga obvezuje pogodba. Impresarij je moral na novo opero
cakati leto in pol. Premiera novega dela, opere Nabucco leta 1842, je prinesla
nesluteni uspeh, ki je presegel vsa pricakovanja, in tako je Verdi tako rekoc¢ ¢ez
no¢ postal eden izmed vodilnih italijanskih opernih skladateljev. K uspehu je
pripomoglo ve¢ dejavnikov, najpomembnejsi pa je bil povezan z Verdijevim
bolj jasnim osebnim opernim profilom in s posebnim politi¢cnim kontekstom,
v katerem je zgodba o zasledovanju Judov, njihovi ujetosti in nato eksilu in
kon¢nem triumfu spletla vezi s politicno situacijo v Italiji. Kot model za opero
je Verdiju najbrz sluZila Rossinijeva opera Mojzes in faraon, s katero si deli
Stevilne literarne motive (npr. ljubezen med pripadnikoma nasprotujocih si
strani). Po drugi strani je Nabucco zasnovan skoraj kot nekakSen oratorij, saj
je izredno velika vloga pripisana zboru — ljudstvo se zdi skoraj pomembnejsi
akter kot vladar Nabucco. Libreto je domisljen Se staticno, dogajanje se pre-
mika naprej v velikih skokih, ki sledijo daljSim stati¢cnim odsekom, medtem ko
protagonisti Se nimajo svojih pravih psiholoskih potez. Verdi je zato v sredisce
postavil velike scenske geste in spektakularne scenske tableauxje, zato ne pre-
seneca, da so karakterji posameznih protagonistov bolj jasno kot v solisti¢nih
tockah izrezljani v ansamblih. V naslednjih letih in desetletjih si je posebno
mesto v operi priborila zborovska tocka »Va, pensiero, sull’ali dorate, ki jo je
obcinstvo zlasti po politicno prelomnih dogodkih leta 1848 in nato 1861 doje-
malo kot metaforo za ukletost in tudi kot triumf italijanskega ljudstva. Ta zbor
je postal neke vrste skrivna italijanska himna. Obcutje obcega daje zboru petje
VvV unisonu, zanimivo pa je, da je melodi¢na linija ukrojena dosledno po modelu
liricnega prototipa (aa’ba’):
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Primer 38: Zbor »Va, pensiero, sull’ali dorate« iz Verdijeve opere Nabucco

Uspeh Nabucca je dal Verdijevi karieri opernega skladatelja odlocilen pospesek.
V naslednjih letih je bil zasut z narodili in je opere ustvarjal kot po tekocem tra-
ku. V pismu Clari Maffei, ki je bila soproga Andree Maffeija, je leta 1858 zapi-
sal: »Lahko relete, da od Nabucca nisem imel niti ure pocitka. Sestnajst let na
galejil«®V »letih na galeji«, ki se raztezajo med letom 1842 in letom 1853, ko je
dokoncal Traviato, je Verdi napisal 16 oper, pri cemer jih je med letoma 1843 in
1846 nastalo kar Sest, se pravi dve letno. S prvo opero po Nabuccu, z Lombardijci
na prvem krizarskem pohodu (1843), je Zelel nadaljevati v tonu, ki mu je prvic
prinesel uspeh. Tako imamo ponovno opraviti z oratorijsko opero, ki navdusuje
predvsem z ucinkovitimi zbori. Prave spremembe in kompozicijsko rast so prine-
sle Sele naslednje opere, s katerimi je Zelel osvojiti odre drugih gledalis¢ po Italiji
(Benetke, Rim, Neapelj, Firence). Z opero Ernani (1844) je prvi¢ zapustil okvire
milanske Scale in zacel ustvarjati za benesko gledalis¢e La Fenice, kar pomeni, da
je velik oder, primeren za masovne zborovske spektakle, zamenjal z intimnejsim
prizoris¢em, kar je narekovalo spremembo gledis¢a: v sredisce se je pomaknila
drama posameznikov, ki se soocajo in izkazujejo svoje karakterne poteze v Stevil-
nih soocenjih (v 1. dejanju se najprej soocita Elvira in Don Carlo, nato Don Carlu
stojita nasproti Ernani in Elvira kot par, ter Silva proti Ernaniju in Don Carlu, v 2.
dejanju se najprej soocijo Silva, Ernani in Elvira ter nato Don Carlo proti Silvi, v 3.
dejanju Don Carlo nastopi proti zarotnikom in v zadnjem dejanju Silva ponovno
proti Ernaniju in Elviri). Odlocitev za Hugojevo dramo Hernani je prinesla obrat od
religioznega k posvetnemu in od javne, zborovske retorike k zasebni, psiholoski
drami. Verdi si je kot Ze bolj priznan skladatelj lahko privos¢il, da je sam odlocal
o pevski zasedbi, in je zavrnil idejo vodstva opere, naj v skladu s starimi konven-
cijami vlogo Ernanija, torej mladega ljubimca, poje mezzosopranistka. Nato se je

85 Schweikert, 37.
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precej dejavno vkljucil v nastajanje libreta, in sicer s pretvezo, da libretisti¢ni no-
vinec Francesco Maria Piave potrebuje nekaj ve¢ nadzora. Vse te spremembe se
odrazajo na ravni oblikovanja Stevilk: solisti¢ne arije in dueti se Sirijo, poleg tega
Verdi postaja veliko bolj fleksibilen v povezovalnih sekvencah (tempo d’atacco,
tempo di mezzo), kar pomeni, da se z Ernanijem zacenja obdobje Verdijeve poca-
sne, a odlocne evolucije italijanskih opernih form, ¢eprav ostaja v operi orkester
pogosto Se dokaj grob in omejen na valckaste pulzacije in kitarske arpeggie.

Zlasti zanimivo je oblikovano 3. dejanje opere, za katero sta znacilni bolj tr-
dna glasbena povezanost in dramati¢na premocrtnost, kakrsno smo prej srecali
le znotraj posameznih scen. Verdi je ve€ razmisleka namenil notranji koheren-
tnosti posameznih opernih del in je v pismih pogosto uporabljal izraz tinta. Slo
naj bi za vsoto vseh melodi¢nih, harmonskih in ritmi¢nih elementov, ki dolocajo
znacilno atmosfero posamezne opere. V zvezi s tem je v pismu libretistu Camillu
du Loclu zapisal: »Ko je delo premisljeno, je ideja ena in se mora ujemati, da
tvori taksno enotnost«.2® Najpogosteje gre za ponavljajoce se melodi¢ne enote,
ki pa niso spominski ali vodilni motivi, saj se takSnih melodi¢nih kontur komaj
zavedamo in delujejo bolj na nezavedni ravni. V operi Ernani takSno skupno tinto
najdemo v skoku sekste navzgor, ki zaznamuje Stevilne pevske tocke in podeljuje
operi skrivno enotnost. Sele na drugi ravni bi lahko tinto prepoznali tudi v pre-
vladujodi lokalni barvi, kot to velja za alpski ambient v operi Luisa Miller, Spansko
atmosfero v Trubadurju in za z valcki oblozeni svet pariskih salonov v Traviati.

V operi Dva Foscarija (1844), zasnovani po zgodovinski tragediji lorda Byrona,
je Verdi nadaljeval z eksperimentiranjem. Uporabil je sistem ponavljajocih se
motivov, ki so prvenstveno namenjeni orkestru, da bi z njimi naznadil in deloma
psiholosko dolodil glavne protagoniste. V nadaljnjih delih se tega postopka ni vec
posluzeval, temvec je skuSal konvencije italijanske opere prestopati na druga-
¢ne nacine. V operi Alzira (1845) je preizkusal meje opernega realizma, saj se je
glasbeno osredotocil predvsem na posamezne besede in replike, ki so postale
pomembnejse od spevnih viZ. Opera je zato razpeta med izredno ekonomicno
domisljenimi zaprtimi tockami in bolj svobodnim, deklamacijskim slogom. V na-
slednji operi, ki nosi naslov Atilla (1846), je Verdi Zelel zdruZiti oba svoja operna
sloga: v prvih tockah se zdi, da pred nas postavlja novo oratorijsko opero, toda v
nadaljevanju se dogajanje vse bolj osredotoca na posameznika, pomen zbora pa
se zmanjsuje.

Pri pisanju opere Macbeth (1847) se je Verdi prvi¢ spopadel s svojim prilju-
bljenim dramatikom, Shakespearom, kar je najbrz vplivalo na to, da je poskusal
konvencionalne forme bolj odlo¢no prilagoditi dramati¢ni substanci dela. O po-
sebni naklonjenosti tej snovi in s tem do dramati¢nega detajla pric¢a Verdijevo

86 Nav. po Fabrizio della Seta, »Giuseppe Verdi«, v: Musik in Geschichte und Gegenwart, https://www-mgg-onli-
ne-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/article?id=mgg13319&v=1.0&rs=mgg13319&q=verdi (dostopano 17. 2. 2022).
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pismo libretistu Piaveju, v katerem je navduseno zapisal: »Ta tragedija je ena naj-
vegjih umetnin ¢lovestva. Ce z njo Ze ne moreva narediti necesa veli¢astnega, po-
tem se vsaj potrudiva, da ustvariva nekaj nenavadnega«.?” Verdi je bil ponovno
zelo zahteven do Piaveja in je na pomoc poklical celo specialista za Shakespeara,
prijatelja Maffeija, ki je popravil nekaj verzov libreta. V operi se je Verdi skoraj
docela odpovedal ljubezenski aferi, ki je napolnjevala vecino oper tistega ¢asa,
ob spremenjeni obcutljivosti do dramati¢nega pa je vec pozornosti namenil or-
kestraciji in harmoniji. Posebno inovativna je izraba novega Zanra fantastico za
portretiranje ¢arovnic, ki ga zaznamujejo hitri pretrgani ritmi, nenavadni melo-
di¢ni skoki in Stevilni zadrzani toni. Z njegovo pomocjo je Verdi ustvarjal napetost
med dvema glasbenima svetovoma — med krutim, dramati¢no nabitim svetom
Macbethove sle po modi in nato tudi psiholoske izmucenosti ter fantazijskim,
sanjskim svetom carovnic in prikazni. Leta 1864 je impresarij Léon Escudier za
izvedbo v pariskem gledalis¢u Théatre Lyrique Verdija naprosil, naj doda obvezno
baletno glasbo. Verdi mu je ugodil, a je hkrati predelal stevilne druge tocke, v
katerih je s pomocjo bolj razvitega harmonskega jezika dodatno poglobil drama-
ti¢no naravo dela.

V naslednjih letih, potem ko se je usidral na razli¢nih italijanskih odrih, je Verdi
slavo poskusal doseci Se v tujini, o ¢emer pricata premieri v Londonu (1847) in
Parizu (1847). Verdi je vse ve¢ potoval in pri tem so nanj v umetniskem smislu
najbolj odlocilno vplivala daljSa obdobja bivanja v Parizu (1847-1849). Za parisko
Opero je leta 1847 pripravil prvo opero, Jeruzalem, pri ¢emer gre za predelavo
opere Lombardijci na prvem kriZzarskem pohodu, kar pomeni, da se je Verdi svojega
prvega pariskega narocila lotil podobno kot pred njim Rossini in Donizetti, ki sta za
svoj pariski prvenec prav tako prilagodila svoji Ze prej nastali italijanski operi.

V naslednjih dveh operah sprva Se ne opazimo bolj neposrednih pariskih
vplivov: z opero Gusar (1848) se je izteklo Verdijevo navdusenje nad romantic¢-
nimi snovmi Byrona, medtem ko lahko opero Bitka pri Legnanu (1849) razume-
mo kot zapozneli odziv na politicna vrenja iz leta 1848. Veliko bolj je s parisko
izkusnjo zaznamovana opera Luisa Miller (1849), saj je Verdi prav v Parizu prvic¢
videl Dumasovo priredbo Schillerjeve viharniSke igre Spletka in ljubezen. Koncni
libreto sicer ni kos Schillerjevi premisljeni dramaturgiji in druzbenim ostem — iz
Verdijeve opere izgineta znacilni politi¢ni, viharniski ton in druzbena kritika sis-
tema, v katerem ljubezen mladih postane Zrtev intrig in pokvarjenega rezima.
Verdi se je bolj kot na druzbeno komponento osredotodil na osebno tragedijo,
ki v tem primeru ni bila postavljena v bogate sobane dvora in plemstva, temvec
je zaznamovala ljubezensko zvezo vsakdanjih protagonistov. Ta sprememba je

87 Nav. po Roger Parker, »Macbeth«. v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmusiconline-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-5000903139
(dostopano 18. 2. 2022).
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Verdiju narekovala bolj izrazito mesanje komiénih in tragi¢nih elementov ter pre-
mik k Zanru semiseria. Velike, spektakularne glasbene geste, s katerimi si je Verdi
zagotovil slavo, je v Luisi Miller zamenjal za enostavni, tisji slog, ki bolj ustreza sli-
kanju ¢loveskih Eustev. Ze zgodnji raziskovalec Verdijevega opusa Abramo Basevi
(1818-1885) je v zvezi z opero Luisa Miller govoril o zacetku Verdijeve »druge
manire«,® za katero naj bi bilo znacilno oddaljevanje od Rossinijevih zgledov
in vecje zaupanje v Donizettijeve resitve. V resnici pa je kmecko okolje zgodbe
spodbudilo skladatelja, da je v delu vedji delez namenil lokalni barvi, medtem ko
na formalni ravni vsaj v primerjavi z Macbethom ne zasledimo vecjih premikov.
To pomeni, da bi opero lahko primerjali s kasnejsSim Trubadurjem, torej delom,
v katerem je Verdi znal izkoristiti razlicne dramati¢ne potenciale obstojecih for-
malnih konvencij.

Podobno prilagajanje starih form je znacilno za uglasbitev opere Stiffelio
(1850), ki se je skladatelju zdela revolucionarna, kar lahko danes z distance razume-
mo predvsem v povezavi s temacno, tezko snovjo. Zares pravi premiki so povezani
z naslednjo opero, Rigolettom (1851), ki jo danes skupaj z operama Trubadur in
Traviata povezujemo v trilogijo oper, s katerimi je Verdi dokonéno naredil prebo;j.
Gre za Se danes najbolj priljubljena dela iz opernega repertoarja. Snov, Hugojevo
dramo Le roi s‘amuse, je predlagal Verdi, saj je Hugojevo delo cenil kot »eno najve-
¢jih stvaritev modernega gledalis¢a«,®® Ceprav se je najbrz zavedal, da so Hugojevo
igro cenzorji kmalu prepovedali in bi lahko podobne tezave povzrocala tudi itali-
janska cenzura. Kar se je tudi zgodilo. V Verdijevem opusu Rigoletto zaznamuje
velik korak naprej k bolj dramati¢no izpiljenemu slogu, ¢eprav lahko posamezne
delne premike sre€amo Ze v prejsnjih operah, kar pomeni, da opere ne moremo
Steti za revolucionarno delo. Toda posamezni premiki — svobodnejSa obravnava
podedovanih obrazcev (ta je znacilna Ze za opero Macbeth), mesanje Zanrov v
smislu druZenja visokega in nizkega ter komicnega in tragi¢nega, osredotocanje
na tragedijo posameznika (oboje zaznamuje Ze Luiso Miller) — $e v nobenem delu
poprej niso bili povezani v tako gladko dramati¢no dogajanje. Za dogajanje se zdi,
da nikoli ne stoji, hkrati pa so osrednji operni karakterji bolj plasti¢no zarisani. To
velja zlasti za naslovno baritonsko vlogo Rigoletta, iznakazenega grbavca, dvornega
norcka, ¢igar dejanja so moralno problemati¢na (kot dvorni usluzbenec zvesto sluzi
eroticnim eskapadam svojega delodajalca, mantovskega Vojvode), a v obcinstvu
v konénem razpletu vseeno pozanje vec¢ simpatij kot pa glavni tenor. Karakterne
poteze so v operi artikulirane tudi formalno v glasbenem diskurzu. Tako Rigoletto
sploh nima svoje arije in vedino njegovega petja zaznamuje deklamacija, medtem

88 Prim. Basevi, nav. delo.

89 Nav. po Roger Parker, »Rigoletto«, v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmusiconline-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-5000903139
(dostopano 18. 2. 2022).
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ko se Rigolettov antagonist, Vojvoda, izraza v izrazito konvencionalnih toc¢kah (v
tem pogledu je znacilna popevka »La donna & mobile«), kar kaZe na njegovo oseb-
nostno povrsinskost, predvidljivost. Med oba tipa je ujeta Rigolettova héi Gilda,
ki se premika od naivno enostavnega k vse bolj fragmentiranemu. To pomeni, da
tako v formalnem kot tudi v pevskem pogledu (kolorature se umikajo tezjim posto-
pom) Verdi sledi protagonistkinemu osebnostnemu spreminjanju: mlada naivna
zaljubljenka ob koncu dozZivi razocaranje in tragi¢no sprejme lastno krivdo. Veliko
vecino tock v operi je mogoce postaviti v zvezo z zahtevami obrazca solita forma,
vendar te konvencije Verdi opusca pri oblikovanju uvodne scene opere in celo-
tnega 3. dejanja. Kmalu po premieri opere je Verdi v pismu libretistu Cammaranu
zapisal: »Ce v operah ne bi bilo kavatin, duetov, triov, refrenoy, finalov itd. itd. in
¢e bi bila celotna opera le (lahko bi rekel) ena sama Stevilka, bi se mi zdelo bolj
smiselno in pravilno«.® Delno taksno misel Verdi uresnicuje v introdukciji, ki pote-
ka na ozadju melodij pihalne godbe, ki slika dvorsko atmosfero, nato sledi balada
Vojvode in ponovno niz plesov in zbor, ki vodi do kljuénega trenutka, v katerem
grof Monterone, ¢igar hdi je postala plen Vojvodove spolne nenasitnosti, prekolne
dvornega norca, ki sodeluje pri cinicnih in kriminalnih Vojvodovih norcijah, in s tem
Ze napoveduje tragicno usodo. Podobno je v skladu z dramati¢nimi zahtevami za-
snovano nadaljevanje z duetom med Rigolettom in morilcem Sparafucilejem, kjer
imamo opraviti z deklamativnim pogovorom obeh protagonistov nad melodi¢no
linijo, ki je zaupana orkestru. Sele v naslednji to¢ki, duetu med Rigolettom in Gildo,
lahko odkrivamo znacilne odseke oblike solita forma. Po sceni (»Pari siamo!«), v
kateri Rigoletto zaskrbljeno razmislja o kletvi in nevarnostih, ki jih ta prinasa hce-
ri, sledi tempo d’atacco z znacilnim hitrim izmenjavanjem med protagonistoma
(»Figlia! Mio padre!«) in nato cantabile (»Deh, non parlare al misero«), v katerem
ostajata Rigoletto in Gilda glasbeno in s tem karakterno jasno razlo¢ena. Po enoti
tempo di mezzo (»ll nome vostro ditemi«) sledi cabaletta (»Ah veglia o donna),
ki pa je presenetljivo postavljena v zmerni tempo (Moderato assai). Podobna raz-
vezanost, kot smo jo srecali v uvodni sceni, zaznamuje celotno 3. dejanje, kjer ima
najbolj Sablonska tocka, Vojvodova pesem, dramatursko funkcijo, medtem ko je za
sredi$¢ni kvartet znacilno jasno glasbeno razloevanje posameznih karakterjev (gl.
prim. 39): Vojvoda nadaljuje v svojem znacilnem pevnem, povrinem slogu, Gilda
prinasa bolj melodicne, ekspresivne loke, Rigoletto daljSe, zategle misli, lahkoZivka
Maddalena, sestra morilca Sparafucileja, pa vokalno dekoracijo, znacilno za Zanr
opéra comique. V kvartetu so tako simultano zdruzZeni kontrastni afekti: v tocki pri-
haja na plan bistvo drame, pri ¢emer Verdi te napetosti ne dosega vec s pomocjo
zaporednega nizanja izoliranih afektov, ampak z njihovo dialekti¢no sopostavitvijo.

90 Schweikert, 53.
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Primer 39: Zacetek kvarteta iz 3. dejanja Verdijeve opere Rigoletto
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Zdi se, da je Verdi s svojo naslednjo opero, Trubadurjem (1853), Zelel nadalje-
vati v smeri, ki jo je zacrtal z Rigolettom — ena izmed osrednjih junakinj, Romka
Azucena (gre za mezzosopransko vlogo, Verdiju je za zgled morda sluZil lik matere
Fides iz Meyerbeerjeve opere Prorek), je karakterno podobna grbavcu. Tako kot
Rigoletto je tudi Azucena izobcenka, razpeta med materinsko ljubeznijo in Zeljo
po mascevanju, in kljub spornim Zivljenjskim odlocitvam si v teku drame pridobi-
va nase simpatije. Podobni snovi navkljub pa Verdi ni nadaljeval po poti mesanja
Zanrov in prilagajanja tradicionalnih oblik, temvec je ostal zvest simetri¢nosti for-
me in je prakti¢no vse tocke domislil znotraj podedovanih formalisticnih Sablon.
Libreto zaznamujejo stati¢ni, tudi tipizirani liki: Leonora je prispodoba liricne-
ga, aristokratsko privzdignjenega, izraza se v dolgih, lebdecih melodi¢nih linijah,
medtem ko ji nasproti stoji Azucena, portret demoniénega, ki najde odmev v
kratkosapnih ritmi¢nih vzorcih in tridelnih metrumih (3/8, 6/8). Kljub takSnim
omejitvam in zaupanju v stare modele je Verdiju uspelo tako reko¢ vse tocke na-
polniti z znacilno glasbeno energijo, ki najbolj izstopa v neizprosnem ritmiénem
utripu spremljave.

Osnova za naslednjo Verdijevo opero, Traviato (1853), je bila drama Dama
s kamelijami (1852) Alexandra Dumasa mlajSega (1824-1895), postavljena v
sodobni ¢as in napolnjena z dilemami problemati¢nega razmerja med juna-
kinjo in druzbo. Verdi se je zavedal posebnosti snovi, njene zagledanosti v in-
timnost, in je v pismu prijatelju Cesaru De Santisu zapisal, da gre »za aktual-
no snov. Drugi si je ne bi upali izbrati zaradi konvencij, dobe in tiso¢ drugih
neumnih omejitev«.’! ZavedajoC se aktualnosti libreta, je Verdi v nasprotju z
navadami svojega Casa predlagal, da bi opero izvedli v modernih kostumih, s
¢imer se beneske oblasti niso strinjale, zato je bilo treba dogajalni ¢as na krstni
predstavi prestaviti na zaCetek 18. stoletja. Poleg slabo izbranih pevcev (sopra-
nistka Fanny Salvini-Donatelli zaradi tezje postave fizicno ni bila primerna za
glavno vlogo, baritonist Felice Varesi pa ni bil ve¢ v najboljSih pevskih letih) je
bil najbrz razkorak med historicnimi kostumi in glasbo, tesno navezano na milje
dogajanja, krivec za polom na premieri. Pomembna znacilnost Traviate je na-
mrec prav premik proti realizmu: ritmi valcka, s katerimi je preZeta partitura, so
kot urezani za parisko okolje s sredine 19. stoletja, v katero je postavljeno doga-
janje in ki usodno vpliva na zaplet in razplet zgodbe. V primerjavi z Dumasovo
dramo se v operi poudarek z razmerja med druzbo in posameznikom prema-
kne v notranji svet glavnih junakov in njihovih bojev, pri ¢emer najbolj izsto-
pa spopad med Violetto in Germontom, o¢etom njenega ljubimca Alfreda, saj
oba precej drugace gledata na Zivljenje in ljubezen. Opraviti imamo z opero

91 Nav. po Roger Parker, »La Traviata, v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmusiconline-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-5000903139
(dostopano 22. 2. 2022).
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intimnega, zato zborovske tocke delujejo skoraj kot vdor, glasbeni stavek pa
zaznamuje izrazita enostavnost — odpadla je vsa nepotrebna operna navlaka. V
operi dominira lik Violette, ki doZivlja psiholoski razvoj, kar natan¢no odslikava
spreminjajoci se vokalni karakter njene vloge: arija v 1. dejanju je obloZena z
bujnim okrasjem, ki se v 2. dejanju umakne strastni deklamaciji, nato pa v 3.
dejanju pridobiva skoraj eteri¢ne lastnosti, zaradi ¢esar imamo lahko Violetto
za najbolj kompleksno Verdijevo junakinjo do tistega trenutka. Podobno kot v
Rigolettu je Verdi v Traviati posamezne Stevilke poskus$al povezati v daljSe, ne-
pretrgane scene, kar velja zlasti za introdukcijo 1. dejanja in duet med Violetto
in Germontom v 2. dejanju. Introdukcijo je tako mogoce razumeti kot zasebni
pogovor med Violetto in Alfredom, ki ga uokvirjajo replike drugih gostov z za-
bave, delezZ recitativa se zmanj$a na minimum. Celota je povezana s pomocjo
dramatursko motivirane scenske plesne glasbe, ki poteka deloma v zaodriju,
deloma pa jo v stilizirani varianti prevzame orkester v skoljki, in v takSno celoto
je kot tocka ujeta slavna napitnica »Libiamo ne’ lieti calici«. V duetu iz 2. deja-
nja je mocno podaljsanin liricno obogaten uvodni del. Po sceni (»Alfredo? / Per
Parigi or or partiva«), v kateri nastopata Se pomozni osebi Annina in Giuseppe,
sledi dolg odsek tempo d’atacco, zasnovan kot daljSa scena z raznolikimi odse-
ki, ki prinasajo najprej liricni premislek Germonta (»Pura siccome un angelo«)
v zmernem tempu, nato izbruh Violette (»Non sapete quale affetto«) in spet
pomiritev z Germontom (»Un di, quando le veneri«), Sele nato nastopi redno
sosledje cantabile (»Ah! Dite alla giovine«), tempo di mezzo (»Imponete! / Non
amarlo ditegli«) in cabaletta (»Morro! la mia memoria«). Nasploh v skladu z
osrednjo atmosfero dela prevladujejo tocke in odseki v po¢asnem tempu, kar
tri od stirih arij pa so po pariskih zgledih zasnovane kot coupleti. Najbolj tipicna
je Germontova arija »Di Provenza il mar« in tudi cantabile Violettine arije, v
katerem se kaze postopna oddaljitev od liriénega prototipa, saj bi lahko odkri-
vali tri odseke (gl. prim. 40): uvodni je sestavljen iz dveh osemtaktnih stavkov
(aa’), srediscni je zasnovan sekvencno v enotah po dva takta (bb’b”’b’”’), liri¢ni
vrhunec in s tem refren pa ima bolj kompleksno sestavo, v kateri se menjajo
Stiritaktne in dvotaktne enote (cc’dd’e).
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Primer 40: Cantabile iz Violettine arije iz Verdijeve opere Traviata

Zanimivo je oblikovan tudi preludij, ki v obratnem vrstnem redu nakazuje ra-
zvoj junakinje: pri¢enja se s kromati¢no obarvanimi visokimi godali, ki prinasajo
zadrzke v obliki vzdihov, ti pa simbolizirajo konéni propad junakinje, nato sledi
ekspozicija melodije, ki v 2. dejanju postane Violettina neposredna ljubezenska
izjava. Ista melodija se ponovi Se v violoncelih, medtem ko so preostali inStru-
menti zapleteni v bogate ornamentacije, ki jih lahko poveZemo z razigranostjo
Violettinega druzbenega okolja iz 1. dejanja.

Pod vplivom Pariza

Na zacetku petdesetih let 19. stoletja, predvsem po uspesni izvedb oper iz t. i.
trilogije, je Verdi postal najslavnejsi italijanski operni skladatelj, kar je pomenilo,
da je za svoja nova dela lahko zahteval izredno visoke honorarje; za prvo opero,
Oberto, je prejel 2000 lir, za Ernani 12.000 lir, za Atillo pa je zahteval Ze 18.000 lir.
Bolj pazljiv je bil pri izbiri snovi za librete in je libretistom narekoval dramatursko
logiko, prepustil jim je le verzifikatorsko vlogo. Po svoji volji je oblikoval pevske
zasedbe, kar pomeni, da je s€asoma dobil nadzor nad celotno produkcijo svojih
del, kar je bil pomemben premik v ustaljenem opernem pogonu. Z vsem tem
je povezan spremenjen tempo ustvarjanja oper, ki se je bistveno upocasnil. V
naslednjih osemnajstih letih (od Sicilijanskih vecernic do Aide) je napisal le Se
Sest oper. V teh letih je res popravil dve starejsi deli (leta 1865 Macbetha, opero
Stiffelio pa je predelal v Arolda) in je v €asu italijanske zdruZitve leta 1861 postal
poslanec, vendar je treba spremembe v Verdijevem opernem ustvarjanju motriti
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v tesni povezavi z levitvijo evropske operne kulture v drugi polovici 19. stoletja.

V tem casu je tudi v mednarodnem merilu na pomembnosti pridobil model
pariske velike opere, ki so ga po letu 1861 poskusali kopirati v Italiji. Pred zdruzi-
tvijo je bila vloga italijanske opere, da pomaga vzpostaviti italijansko nacionalno
identiteto in da se razlikuje od francoskih in avstrijskih kulturnih obrazcev, po
letu 1861, ko je Italija postala moderna nacionalna drzava, pa ni bilo vec potrebe,
da bi opera skrbela za te SirSe drzavniske cilje. V tistem Casu se je zacel bolj jasno
formirati tudi standardni operni repertoar. GledaliS¢a so vse pogosteje ponovno
uprizarjala dela, ki so izstopala v preteklosti, s cimer so skladatelji dobili vec ¢asa
za pripravo novih del. V tem pogledu je pomembna uveljavitev avtorskih pravic,
po katerih so avtorji sluZili tudi z obnovitvenimi predstavami. Tako je v opernem
pogonu primat postopoma izgubljal impresarij in na njegovo mesto je stopil zalo-
Znik. Vzporedno s tem premikom je definitivni tekst opere postala partitura in ne
ve€ posamezna predstava, s Cimer je glavni avtor postal skladatelj.

S tem v mislih je treba opazovati Verdijev zreli opus, katerega osnovna po-
teza je povezana s sploSnim nabrekanjem forme: vse opere so se precej podalj-
Sale, zasedbe so se Sirile, veckrat je bila uporabljena lokalna barva, povecalo se
je Stevilo inStrumentov v orkestru in s tem njegova jakost, na tezi je pridobivala
jakost pevskih glasov, posebno moskih, medtem ko so gibke kolorature postale
znacilnost Zenskih likov. V Zanrskem pogledu se je Verdi odmikal od enoznac-
nosti melodrame in je zacel mesati Zanre (varieta), kot sta napovedovali Ze
operi Luisa Miller in Rigoletto. Eden od namenov takS§nega mesanja je bilo pri-
bliZevanje realizmu (verita), predvsem v portretiranju opernih junakov. Toda
Verdijevega tipa realizma ni mogoce povezovati s programati¢nim literarnim
realizmom in naturalizmom 19. stoletja, Slo je bolj za ostrenje misli. Verdi je v
pismu Clari Maffei zapisal, da si je najbolje »izmisljati resnico«,*?in je mojstra
take »resnice« in realizma prepoznal v Shakespearu. Verdi se je bolj poglabljal
v psiholoske znacilnosti protagonistov in je na odru Zelel v prvi plan postaviti
dinamiko medc¢loveskih odnosov.

V formalnem pogledu je Verdi Se vedno razmisljal v okviru tradicionalnih
oblikovnih kontur italijanske opere, kar pomeni, da bi bilo mogoce vedji del
glasbenih tock analizirati s pomoc¢jo tradicionalnih oblikovnih tipov. Vendar
je podedovane tipe zacel manipulirati v skladu z vsakokratno dramati¢no si-
tuacijo, pri ¢emer njegovi posegi niso bili revolucionarni, pa¢ pa evolucijski.
Namesto da bi presegel tradicijo, je v stare forme posegal od znotraj in jih pri-
lagajal novim dramati¢nim vsebinam. V pismu libretistu Antoniu Ghislanzoniju
je zapisal: »Ko dejanje to zahteva, bi takoj opustil ritem, rimo, verz. Fraze bi
domislil ohlapno, da bi lahko jasno in lepo povedal vse, kar zahteva akcija.«*

92 Nav. po della Seta.
93  Pravtam.
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Izmed starih form je v novem casu najbolj sumljiva postala virtuozna cabaletta
in v istem pismu Ghislanzoniju iz leta 1870, ki je nastalo ob ustvarjanju Aide, je
Verdi dodal:

Vedno sem mnenja, da je treba cabaletto napisati tam, kjer to zahtevajo
razmere. Situacija tega ne zahteva od obeh duetov, Se posebno nepri-
merna se mi zdi cabaletta v duetu med ocetom in h¢erko. Aida v tem sta-
nju strahu in moralnega malodusja ne more in ne sme peti cabalette.*

Cabaletto je skrajsal, pri ¢emer je odpadel ponovitveni del, kot vidimo Ze v
Nabuccovi ariji »Cadran, cadranno i perfidi«, ali pa kar v celoti. Od Plesa v ma-
skah dalje je Verdi vse bolj opuscal vec¢delno arijo in jo nadomes¢al z izoliranim
cantabilom v obliki romance. Toda forma vecdelne arije je po drugi strani omo-
gocala dramatursko raznolikost in s pomocjo njenih razlicnih delov (v izrazu,
tempu in strogosti strukturiranja), ki v obliki postajajo zmeraj bolj prilagodljivi,
je skusal natancéneje artikulirati dramaturski razvoj oper. V nekaterih primerih
je Sel Verdi pri evolucijskem razkrajanju podedovanih formalnih vzorcev tako
dale¢, da ni ve¢ smiselno iskati preostankov stare forme. To na primer velja za
duet med Elizabeto in Don Carlosom v 2. dejanju opere Don Carlos, v katerem
glasbeni diskurz natanéno sledi spreminjajo¢im se dramati¢nim konfiguracijam
in soocenjem.

Nasploh so postale posamezne enote vecdelne forme manj predvidljive, v
dramati¢nem pogledu pa so odlocujo¢o moc¢ dobili prehodi med njimi, kar po-
meni, da v srediS¢u skladateljevega zanimanja nista bila ve¢ melodiozni canta-
bile in ritmi¢no virtuozna cabaletta, ampak veliko bolj dramati¢na scena, tempo
d’atacco in tempo di mezzo. Navzven se to kaze v znacilnem Verdijevem libre-
tisticnem pripomocku, t. i. teatralnih besedah (parole sceniche). Gre za nekaj
odloc¢nih besed, ki jih protagonisti razlo¢no predstavijo pred posamezno Stevilko
in jih je moc¢ razumeti kot esenco dramske situacije. Bolj natanc¢no je koncept
teatralnih besed Verdi predstavil v pismu Ghislanzoniju:

Ne smemo pozabiti na teatralne besede. S teatralnimi besedami mislim
na tiste besede, ki izrezujejo situacijo ali lik, besede, katerih ucéinek na
obcinstvo je vedno najmocnejsi. Dobro vem, da jim je vcasih tezko dati
ustrezno literarno in poeti¢no obliko. Ampak ... (oprostite za to bogoklet-
stvo) tako pesnik kot glasbenik morata véasih imeti dar in pogum, da ne
ustvarjata ne poezije ne glasbe ... Groza! Groza!®®

94  Nav. po Schweikert, 46.

95 Emanuele Senici, »Words and Music«, v: The Cambridge Companion to Verdi, ur. Scott L. Balthazar, Cambrid-
ge: Cambridge University Press, 2004, elektronska knjiga.
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Taksne besede pogosto srecamo tik pred posameznimi tockami, predvsem pred
cabalettami in strettami, v katerih zaradi vecglasja ali hitrega tempa in virtuozne
melodi¢ne linije tezko razumemo besedilo. TakSne besede nosijo vsebinsko tezo
dramske situacije, glasba pa njihovo moc¢ poglablja. Znacilni primerki so vzklik
Aidinega oCeta Amonasra »Dei Faraoni tu sei la schiaval« iz njegovega dueta s
hcerjo v 2. dejanju opere Aida, Nabuccovo strasljivo samooklicanje »Non son piu
re, son Diol« tik pred stretto finala 2. dejanja, Macbethovo spoznanje »Tutto e
finito« pred tempo d’atacco v duetu z Lady Macbeth, Violettin izdih »E tardil« po
branju Germontovega pisma ter Azucenino razkritje »Egli era tuo fratello! ... Sei
vendicata, o madrel« ob koncu Trubadurja.

V solisti¢nih odsekih in ansamblih je Verdi pri oblikovanju pevskih linij ohra-
nil liricni prototip, medtem ko je v oblikovanju solisti¢nih arij vse bolj prevzemal
francosko tridelno pesemsko obliko (ABA), pri ¢emer je v A delu ohranil liri¢ni pro-
totip in je sredniji, B del zasnoval bolj deklamacijsko (lep primer je Radameésova
arija »Celeste Aida« iz 1. dejanja Aide), ali pa kiticno obliko coupleta, ki prevla-
duje v Traviati, njen izvor pa lahko povezemo z Zanrom opéra comique. Podobno
kot tehnika parole sceniche, za katero je Verdi impulz dobil iz francoskega gle-
daliskega Zanra melodrame, je bilo tudi oblikovanje solisti¢nih tock pod vplivom
Verdijevega spoznavanja parisSke operne kulture, ki je v marsi¢em zaznamovala
Se Stevilne druge elemente Verdijevih oper iz srednjega obdobja. Predvsem pod
vplivom Meyerbeerja se je Verdi zacel nagibati proti glasbeni prozi, kar je posle-
dica podaljSevanja in fragmentiranja melodic¢nih linij. Verdi je pazljivo izkoristil
orkester, ki lahko na svoji vsebinski vrednosti pridobi s pomocjo ponavljanja spo-
minskih motivov, katere je mogoce razumeti tudi kot znacdilno tinto (npr. motiv
usode iz opere Moc usode). Po francoskih zgledih je opere vse pogosteje opre-
mljal z znacilnimi lokalnimi barvami. Vrhunec take glasbene dekoracije vidimo v
eksotizmih Aide. Z lokalno barvo je povezana tudi vecja pozornost do vizualne
komponente — glasba in besede so vse bolj stopale v funkcijo tistega, kar vidimo
na sceni. Ti zunanji premiki so zaznamovali tudi glasbeni stavek. Verdijev har-
monski jezik je v svojem bistvu ostal zavezan diatoniki, toda na povrsju Ze opazi-
mo vec¢ kromatike, nenadnih prehodov v bolj oddaljene tonalitete in dodajanja
nenavadnih harmonskih barv. V tistem ¢asu se je Verdijev slog tako na drama-
turski kot na glasbeni ravni pocasi levil. Tega premikanja k bolj dramaticnemu
pa pri Verdiju ne smemo razumeti kot odjekov Wagnerjevih reform, temvec je
Slo za Verdijevo samostojno pot preizprasevanja in poglabljanja formul, ki jih je
podedoval od italijanske opere.

Po operi Jeruzalem, ki je bila predelava zgodnejsSega italijanskega dela, se
je Verdi ponovno pogajal z direkcijo pariSke Opere za novo delo. Nacrtovane
projekte je nekoliko upocasnilo revolucionarno leto 1848, leta 1852 pa je Verdi
vendarle podpisal pogodbo, pri ¢emer naj bi libreto za novo opero napisal
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glavni pariski libretist Eugene Scribe. Opera Sicilijanske vecernice (1855) v vseh
pogledih — Zanrskem, formalnem in vsebinskem — ustreza modelu pariske veli-
ke opere. Sestavljena je iz petih dejanj, intimna zgodba je postavljena na ozadje
zgodovinskih premikov, v srediS¢u niso ve¢ pevske tocke protagonistov, am-
pak spektakel dramati¢nih tableauxjev, ki v 5. dejanju pridobivajo dekorativ-
nost lokalne barve (uvodni zbor v Spanskem slogu). Kljub spostovanju pariskih
konvencij pa se opera ni trdneje zasidrala v repertoarju pariske Opere. Vecini
pevskih to¢k namre¢ manjka melodi¢na neposrednost, kakrsna je zaznamovala
opere trilogije, kar je najbrz posledica Verdijevega prilagajanja francoskemu
proznemu ritmu, za katerega je znacilna relativna Sibkost naglasevanja, zlasti v
primerjavi z italijanskim verzom.

Z opero Simon Boccanegra (1857) se je Verdi vrnil k italijanskemu tipu ope-
re, a ga je posejal s Stevilnimi posebnostmi. O povecanem nadzoru skladatelja
nad elementi produkcije govori dejstvo, da je Verdi sam napisal prozni osnutek
dogajanja in je vztrajal, da se beneSkemu cenzorju predlozZi kar tega, kar po-
meni, da je libretistu Piaveju odvzel pomembno vlogo pri ustvarjanju libreta.
Nastala je izrazito temno obarvana opera, in to tako v vsebinskem kot tudi v
zvocéno glasbenem smislu. V operi, ki je polna intrig in melodramati¢nih obra-
tov, prevladujejo nizki moski glasovi (genoveski doz Simon je bariton, Fiesco in
Paolo pa basa), medtem ko pogreSamo spremljevalni Zenski glas (edina Zenska
vloga je Amelia). Vokalni parti so skoraj v celoti omejeni na bistveno in se iz-
ogibajo vsakrSnemu okrasju. Sredis¢nega pomena je deklamacija, kar je razvi-
dno predvsem v izrazito ekonomi¢no zasnovani vlogi naslovnega junaka, ki ne
premore svoje arije, temvec svoje notranje misli izraza v deklamativnih ariosih.
Opera ni pozela vecjega uspeha in Verdi se je odlocil, da jo predela, da bi ne-
koliko omilil njen mracni ton. Tega dela se je lotil Sele ob koncu sedemdesetih
letih, ko je preizkusal libretisticne sposobnosti Arriga Boita. Revidirana verzija
(1881) se odlikuje po novem finalu 1. dejanja, ki v celotno dogajanje vnasa vec
raznolikosti.

Ples v maskah (1859) je Verdi prav tako napisal za italijanske narocnike in
nastajanje opere so v veliki meri krojile zahteve cenzure. Verdi je sprva ponovno
razmisljal o tem, da bi uglasbil Shakespearovega Kralja Leara, a je zaradi pomanj-
kanja casa v dogovoru z gledalis¢em San Carlo v Neaplju sprejel nekoliko spre-
menjen libreto Plesa v maskah, ki ga je leta 1833 Scribe pripravil za Auberovo ve-
liko opero Gustav lll. Toda zgodba o uboju Svedskega kralja je zmotila francoske
oblasti v Neaplju, ki so se zbale vsakrsnih vzporednic, in ker je cenzura Verdiju in
njegovemu libretistu ponudila nesprejemljive resitve, si je Verdi za premiero raje
izbral Gledali$¢e Apollo v Rimu. Za to gledali$¢e je moral dogajanje s Svedske 18.
stoletja prestaviti v Severno Ameriko in Svedski kralj je moral postati grof, vendar
je kljub tem posegom premiera uspela. Popularnost dela je nedvomno povezana
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z njegovo slogovno raznolikostjo. Libreto izkazuje znacilnosti Zanra velike opere,
Ceprav je Verdi pomemben delez impulzov prevzel tudi iz laZzjega Zanra opéra
comique, kar je najbolj ocitno pri liku paza Oscarja. Francoske zglede je Verdi
postavil ob bok italijanskemu formalnemu modelu melodrame, pri ¢emer so
Stevilke postale bolj odprte. Raznolikost najmocéneje odmeva v konstelaciji pro-
tagonistov, s ¢imer pridobiva slednja tudi dramaturske kvalitete. Tako je vloga
Oscarja, ki se izraza v tipi¢nih coupletih, zaznamovana z lazjim francoskim Zan-
rom in predstavlja neposreden kontrast vedezevalki Ulrici, tipicnemu temnemu
liku iz italijanske melodrame (podobnosti z Azuceno so ocitne). Med ta ekstrema
je mogoce postaviti Renata in Amelio, ki sta tipi¢na italijanska lika, kar pomeni,
da je natanc¢no dolo¢en njun emocionalni obseg, na katerega mestoma vpliva
njuna francoska okolica, medtem ko se glavni junak Riccardo ves ¢as pomika med
obema svetovoma.

Zelja po raznolikosti je $e oc¢itneja v operi Mo¢ usode (1862), pri c¢emer
varieta odmeva v prizoris¢ih, v epizodno zasnovanih dogajanjih, v ¢asovnih
preskokih in razlicnih opernih manirah. Gre za neke vrste mozaicno dramo
oziroma opero idej, zato imamo opraviti z mesanico komicnega, tragi¢nega in
slikovitega, zaman pa iS¢emo poenotenost (tinta), ki je bila znacilna za dela iz
petdesetih let. Deloma povezavo ponuja uporaba motiva usode, ki prvic¢ zazve-
ni v uverturi (gl. prim. 41) in se nato oglasa Se na drugih pomembnih tockah v
operi, vendar ga Verdi ne uporablja dosledno. O Sirokem konceptu, tudi Zelji,
da bi zarisal SirSo fresko razli¢nih plasti druzbe, prica med drugim vkljucitev
taborne scene iz Schillerjeve drame Wallensteinov tabor, ki dopolnjuje osnovni
size, povzet po drami Don Alvaro ali Mo¢ usode Angela de Saavedre, vojvode
Rive. Glavni junaki — Alvaro, Leonora in Carlo — Zivijo v duhovni izolaciji, pri tem
pa njihove poti zaznamujejo trki s svetom vojakov, kmetov, Romov in menihov.
Medtem ko slednji predstavljajo vsakdanjo normalnost, so dejanja glavnih pro-
tagonistov vecinoma obsesivna. V operi odmevajo razli¢ni Zanrski in slogovni
odtisi: scene religiozne poduhovljenosti, znacilne za Meyerbeerjeve opere, raz-
merja glavnih protagonistov so postavljena v napetostni trikotnik, znacilen za
italijanski melodramati¢ni tip opere, lik mlade Romke Preziosille je povzet po
Zanru opéra comique, medtem ko v franciskanu Fra Melitoneju prepoznamo
postrossinijevske buffa poteze. Linearnost pripovedi je tako ves ¢as na preiz-
kusnji. Prav takSna epizodnost je Verdiju omogocila, da je leta 1869 opero te-
meljito predelal in pri tem izvirni konec, kjer so umrli vsi glavni protagonisti,
zamenjal s sceno religiozne pomiritve. Morda ni slu¢ajno, da je prvo verzijo
Verdi napisal za Cesarsko gledalis¢e v Sankt Peterburgu, torej za Rusijo, kjer je
v drugi polovici 19. stoletja nastala vrsta oper s podobno epizodno zasnovanim
dramaturskim konceptom.
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Primer 41: Motiv usode iz Verdijeve opere Moc¢ usode

Opera Don Carlos je bil naslednji Verdijev poskus osvojitve pariske velike Opere.
Prva verzija, uprizorjena leta 1867, ni dosegla pravega uspeha in ni¢ bolj uspesna
ni bila niti popravljena, koncna verzija iz leta 1884, ki so jo peli v italijans¢ini in je
bila predstavljena v Milanu. Osnovna tezava je bila dolZina, ki je preglavice pov-
zrocCala predvsem izvajalcem, obcinstvo pa je zbodla nova sprememba poudarka,
saj se je v sredisée preselilo dramati¢no, na stranski tir pa so bile potisnjene virtu-
oznost, Zivopisnost, melodi¢na prepoznavnost in vsebinsko izpraznjeni spektakel
(v tem pogledu je najbolje domisljena scena javne obsodbe auto-da-fé, ki zaklju-
Cuje 3. dejanje). Plasti¢no sta portretirana lika kralja Filipa in princese Eboli, oba
razpeta med neuresniceno ljubeznijo in Zeljo po mascevanju, pri cemer kralja
dodatno obremenjuje njegova so¢asna vloga oceta in krvnika. Verdijev poseben
dosezek je, da je znal glasbeno zarisati njuno razklanost, ki prihaja najmocneje
do izraza v Stevilnih duetih, v katerih Verdi zapusc¢a okvire tradicionalnih formal-
nih modelov in vzpostavlja nov, tesnejsi odnos med glasbenim in dramati¢nim.
V tem pogledu je posebno zanimiv duet med kraljem in Velikim inkvizitorjem,
katerega nosilni element je temacni motiv v nizkih instrumentih (gl. prim. 42),
ki zaznamuje Inkvizitorjevo neomajnost, verski dogmatizem, zaradi katerega
Inkvizitor kralju svetuje smrtno kazen za sina Don Carlosa, ¢es, tudi Bog je Zrtvo-
val svojega sina. Kraljeva Zena Elisabeth pridobiva mocnejse poteze v svoji veliki
ariji v 5. dejanju, medtem ko je glasbeni portret markiza Pose bolj tradicionalen,
podoben modelom, ki jih je Verdi uporabljal v petdesetih letih, kar je mogoce
povezovati z markizovo naivno sentimentalnostjo, ki temelji na neizpolnljivih
idealih razsvetljenstva. Najbolj problematicen lik je tako naslovni, saj bi tezko
izpostavili osrednjo tocko, ki bi razkrila njegov karakter.
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Primer 42: Instrumentalni motiv iz dueta med kraljem Filipom
in Velikim inkvizitorjem iz Verdijeve opere Don Carlos

V Sestdesetih letih je bil Verdi vse bolj izbiréen pri iskanju ustreznih libretov.
Tako je zanimivo, da je bil libreto za opero Aida (1871) sploh prvi, ki ni temeljil
na gledaliski igri, Ze obstoje¢em libretu ali literarnem viru. ldejo zanj je dal
francoski arheolog Auguste Mariette (1821-1881) z izmisljeno zgodbo, posta-
vljeno v starodavni Egipt. Z uglasbitvijo te zgodbe je Verdi lahko ustregel egip-
tovskim oblastem, ki so pri Verdiju sprva narocile himno za odprtje SuesSkega
prekopa, nato pa so se skupaj odlodili za opero. Libreto je po Mariettovi pre-
dlogi zasnoval Camille du Locle, v italijans¢ino pa ga je prevedel Ghislanzoni. V
primerjavi z drugimi deli, nastalimi v Sestdesetih letih, so tu zunanja struktura
in vsebinske poteze dokaj konservativne. Zgodba sloni na klasicnem ljubezen-
skem trikotniku, v katerega so ujeti egiptovski poveljnik Radames, kraljeva h¢i
Amneris in etiopska suznja Aida, sicer héi etiopskega kralja Amonasra. Tipi¢en
operni motiv je Aidina razpetost med ljubeznijo do oceta in domovine na eni
strani ter do ljubimca na drugi. Glavni liki z iziemo Amneris sledijo klasi¢ni ka-
rakterizaciji in se v operi ne razvijajo ne psiholosko ne glasovno, do svojega
izraza pa prihajajo v konvencionalnih tockah velike opere: velikih ceremonial-
nih scenah (najbolj znana je 2. scena iz 2. dejanja, ko se s svojega zmagovite-
ga pohoda nad Etiopijce vrne poveljnik Radameés z zborom »Gloria all’Egitto,
ad Iside«, zmagovalno koracnico in baletom) in obseZnih vec¢delno zasnovanih
duetih. V operi je $e najbolj posebna uporaba lokalne barve: glasba s svojimi
barvami (instrumentacija) in harmonijami ves ¢as namiguje na lokalno okolje,
zato opere ni mogoce prestavili na kako drugo lokacijo, kot se je to na primer
zgodilo ob cenzuri Plesa v maskah. Nekaj posebnosti je povezanih Se z uporabo
spominskih motivov (motiva, povezana z Aido in sveceniki, sreCamo Ze v pre-
ludiju k operi — gl. prim. 43), s trdno v celoto spojenim 3. dejanjem in Aidino
romanco »0 patria mia, mai piu ti rivedro!«, ki ne prinasa ve¢ dobesedne po-
novitve kitice, temvec je zasnovana v obliki kiti¢nih variacij.
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Andante mosso

Primer 43: Motiv Aide (zgoraj) in svecenikov (spodaj)
iz preludija k operi Aida

Pozni mojstrovini

Verdijeve opere, nastale v Sestdesetih letih, niso dosegle taksnih uspehov kot
tiste, ki jih je napisal desetletje poprej. Zdele so se vse bolj konservativne, saj
so operne deske pricele naseljevati nove generacije italijanskih skladateljev.
Posebno mocna ali vsaj zelo glasna je bila skupina mladenicev, ki so se poime-
novali Razmr3eni (Scapigliati), in so jo sestavljali skladatelj in libretist Arrigo
Boito (1842-1918), skladatelj in dirigent Franco Faccio (1840-1891) in kritik
Filippo Filippi (1830-1887). Ti so Verdiju ocitali tradicionalizem, hvalo pa name-
nili nemski instrumentalni glasbi. Boito je leta 1863 v Odi italijanski umetnosti
zahteval, da se mora ta iztrgati »iz krogov starca in idiota«,’® kar je, podobno
kot 6. kitica,”” letelo neposredno na Verdija. Italijanski intelektualci so tedaj
vedno vec pozornosti namenjali Wagnerju. Pomemben akter pri tem je bil di-
rigent Angelo Mariani (1821-1873), ki je bil sprva zvest Verdijev sodelavec,
po Verdijevi aferi s ¢esko sopranistko Tereso Stolz (1834—1902) pa se je njuno
prijateljstvo razrahljajo in Mariani je prestopil v Wagnerjev tabor ter leta 1871
v Bologni pripravil prvo izvedbo Lohengrina v Italiji. Premieri je prisostvoval
Verdi, na katerega pocasna dramaturgija ni naredila velikega vtisa, a je pohvalil
inStrumentacijo preludija k operi. Skupaj z Wagnerjem so se po italijanski zdru-
Zitvi leta 1861 odprla vrata tudi za druge nemske (Weber) in Se bolj francoske
opere. Pomembno preokretnico je predstavljala italijanska reforma glasbenih
konservatorijev iz leta 1870, ki je bolj na Siroko odprla vrata instrumentalni
glasbi in s tem skladateljem, kakr$na sta bila Giuseppe Martucci (1856—1909)
in Giovanni Sgambati (1841-1914).

96  Prim. John W. Klein, »Verdi and Boito«, The Musical Quarterly 14/2 (1928), 158.

97 »Forse gia nacque chi sovra l'altare / Rizzera I'arte, verecondo e puro, / Su quell’altar brutatto come un moru
/ dilupinare.« Prim. Philip Gossett, »Faccio, Boito and Verdi«, Opera Southwest, https://www.operasouthwe-
st.org/amleto/faccio-boito-and-verdi (dostopano 23. 2. 2022).
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Verdija se je vse bolj kanoniziralo in v ¢asu revolucionarnih prizadevanj za
dosego nacionalne drzave je bil Ze politicna ikona. Leta 1859 je bil njegov priimek
akrostih za poziv »Viva Vittorio Emanuele Re D‘Italia« oz. VERDI, v tem kontekstu
pa se je najbolj utrdila himna »Va, pensiero«. Verdi je bil finan¢no preskrbljen in
je sam dolocal pogoje za nastanke novih opernih del. Veliko imetja je vlozil v na-
kup posestev, vse ve¢ pozornosti je namenjal tudi dobrodelni dejavnosti. V tem
¢asu napredka in druzbenih sprememb, ki so zaznamovale Apeninski polotok, se
je Verdi umaknil na posestvo Sant’Agata, kjer se je ukvarjal predvsem s kmetova-
njem in Se poglabljal umetno ustvarjeni mit o sebi kot grobem, neizobrazenem
mozu, ki pripada prvinskosti zemlje, o kmetu in samouku, torej o »avtentiCnem«
Italijanu, ki se zoperstavlja povodnji novodobnega svetovljanstva in sofisticira-
nosti. Verdi je Zivel odtrgan od sodobnih trendov, zato ne preseneca, da je leta
1870 na vprasalnik o spremembah u¢nega nacrta na italijanskih konservatorijih
odgovoril izrazito konservativno. Predlagal je, da bi morali u¢enci dnevno pisati
fuge, Studirati stare italijanske mojstre, opero pa bi smeli obiskovati le redko.
NavdusSevati se ne bi smeli zgolj nad privlacnostjo opojne orkestracije in harmo-
nij, v katerih prevladuje zmanjsani septakord. Vse to se ujema z njegovim osre-
dnjim, na videz paradoksnim geslom iz tistega ¢asa: »Vrnimo se v preteklost: to
zagotavlja napredek.«*®

Taks$na situacija je najbrz vplivala na to, da Verdi kar Sestnajst let po premieri
Aide ni ustvaril novega opernega dela, ampak le priredbi oper Simon Boccanegra
in Don Carlos, monumentalni Rekviem kot spomin ob smrti velikega italijanskega
literata Alessandra Manzonija (1785—-1873), ki ga je Verdi ob¢udoval, in Godalni
kvartet. Stevilne operne hise in zaloZniki so Verdija skusali premamiti v ustvarja-
nje novega dela, a je imel sre¢no roko sSele zaloznik Giulio Ricordi (1840-1912),
ki je leta 1879 Verdiju predlagal, naj se z libretistom Arrigom Boitom lotita
Shakespearove tragedije Othello. Ricordijeva poteza je bila drzna, saj je vedel za
nesoglasja med Boitom in Verdijem, a mu je bila hkrati znana naklonjenost stare-
ga mojstra Shakespearu in je vedel, da mu je iz rok Ze veckrat spolzela priloznost,
da bi uglasbil Kralja Leara. Predelavo opere Simon Boccanegra, pri kateri je leta
1881 sodeloval Boito, lahko razumemo predvsem z vidika preverjanja, ali Verdi
lahko sodeluje z mlajsim kolegom, ki ga je skoraj dve desetletji poprej grdo uzalil.

Verdi je moral priznati, da Boito ima obcutek za dramati¢no, zato je sprejel iz-
ziv. Se ve¢, zdi se, da se je kljub svojemu dobro znanemu tiranskemu obnasanju do
libretistov in izjemnim izkuSnjam opernega praktika v marsi¢em uklonil Boitovim
idejam, zaradi katerih je moral v temelju prenoviti svoj operni jezik. Boito je izha-
jal iz prepricanja, da je Otello (1887) moderna klavstrofobicna psiholoska drama,
katere razvoj poteka predvsem znotraj psiholoskih ustrojev posameznikov, da gre

98 Nav. po della Seta.
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torej za notranjo dramo, v kateri prevladujejo simbolni pomeni in v kateri so pro-
tagonisti ujetniki svojega lastnega psiholoskega profila, ki jim jemlje pravo avto-
nomijo. Po premieri leta 1887 so nekateri kritiki Verdiju ocitali, da se je naslonil na
zglede Wagnerjeve glasbene drame, toda evolucija Verdijeve dramati¢ne forme je
vendarle tekla po drugacnih tirnicah, saj se Verdi pri snovanju svojega novega mo-
dela ni oprl na tradicionalno motiviéno-tematsko delo, prevzeto iz instrumentalne
glasbe, kot je to storil Wagner, temvec je iskal bolj prilagodljiv modus glasbenega
izraza, ki bi omogocal hitre in spontane odzive na hitre spremembe v dialogu. Na
vse to so vplivale Boitove spremembe dramaturgije in zelo fleksibilna verzifikacija.
Boitova dramaturgija sloni na neprekinjeni akciji in ne vec na tipicnem opernem
sosledju akcije in refleksije, se pravi na sopostavitvi scen/recitativov in melodio-
znih pevskih tock. Hkrati je libreto domisljen v razlicnih metriénih shemah, kar ga
priblizuje prilagodljivosti proze. Na glasbeni ravni to pomeni, da so vse redkeje
potrebne periodic¢ne strukture, posledi¢no pa glasbene koherence ne zagotavlja
vel periodi¢na stavéna struktura, temvec¢ harmonska logika, motivi¢no delo in or-
kestracijska raven. Verdijevi odzivi na Boitove novosti niso povsem brez navezave
na tradicijo, kar pomeni, da je ostal zvest principu, ki je zaznamoval celoten njegov
razvoj opernega skladatelja — staro operno strukturo je samo Se dodatno razjedal
in prilagodil dramati¢ni okolici. V 1. dejanju tako lahko razberemo ohlapno zapo-
redje ostankov nekdanjih tock, ki se kaZze v nizu uvodne scene z nevihto, zmagovi-
tega zbora in napitnice, medtem ko smo v 2. dejanju pric¢a Jagovemu »Credu«, po-
svetitvenemu zboru in pripovedi, 3. dejanje pa okrona znacilni pezzo concertato.
Vsi ti ostanki tradicionalnih tock so vstavljeni v SirSe zasnovano strukturo (sceno,
dejanje) in se zdijo bolj prekinitve kot ciljne tocke. Postale so del dramaturskega
loka in niso ve¢ upocasnitve, izloCene iz dramske napetosti. Verdi je poslusal Boita
in ustvaril bolj povezano, tekoco, linearno glasbeno dramaturgijo, ki je blizje rea-
listicni govorni drami.

Med protagonisti ostaja najbolj v varnem narocju tradicije lik Desdemone,
ki ima skoraj svetniski status, v njeno moralno cistost ni mogoce dvomiti.
Desdemona je simbol izgubljenega Casa, v katerem je Se imel moc belcanto, in
zato se temu idealu Se najbolj pribliZzuje prav njen pevski part. Pravi kontrast
Desdemoni je Otello, ki je divji, a hkrati manj herojski kot Shakespearov lik, pri
c¢emer Boito tudi manj poudarja barvo njegove polti, kar pomeni, da Otellovih
dejanj ne sodimo vec po barvi koZe, njegova vrocekrvnost ni toliko posledica rase
kot osebnostnih predispozicij. Lik Otella je Verdi domislil za tenorski glas, ki s
svojimi zahtevami po dramati¢nosti in izrazni moci presega dotedanje zahteve
in se Se bolj jasno umesca v proces zmeraj vecjih potreb po glasovni jakosti in
dramati¢nosti. Preracunljivi Jago je moderni ¢lovek, ki je prakti¢no ves ¢as zaple-
ten v deklamacijski modus: kadar so njegove linije bolj melodi¢no zaobljene, se
v resnici odmika od svojega bistva, saj se zgolj maskira, da bi lahko manipuliral z



ljudmi. V tem pogledu je zanimiva njegova osrednja tocka, v kateri izpove svoje
videnje sveta in Zivljenja ter smrti, znameniti »Credo, ki temelji na dveh instru-
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mentalnih temah (a in b v prim. 44), medtem ko je pevska linija domisljena de-

klamativno in sledi predvsem izrazni moci besedila.
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Primer 44: Zacetek Jagovega »Creda« iz Verdijeve opere Otello

, vendar ni naSel ustreznega libreta. To se je spremenilo leta 1889, ko je

v

Verdi je v drugi polovici svoje kariere pogosto govoril o tem, da si Zeli uglasbiti ko-
micno opero
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Boito predlagal operno priredbo motivov iz Shakespearove igre Vesele Zene windsor-
ske, kar je Verdi navduseno sprejel. S Falstaffom (1893) je Verdi stopil Se korak naprej
od Otella, saj je razlika med recitativom/sceno in glasbeno tocko skoraj v celoti zabri-
sana. Seveda Se najdemo nekaj ostankov zakljucenih tock, kot to velja za Fentonov
sonet in Nannettino vilinsko pesem, romanco v obliki kupletov, ampak v pretezno
ansambelskih scenah je Verdi iskal nove urejevalne principe, pri cemer je nekatere
prevzel celo iz instrumentalne glasbe: prva scena je domisljena v okvirih sonatne
forme, ansambelski konec »Tutto nel mondo ¢ burla« pa kot fuga. Za opero je zna-
Cilno nenavadno hitro sosledje glasbenih domislekov, Verdi je kot obseden z detajli.
Melodi¢ne linije so posute z ve¢ kromati¢nimi zavoji, a so hkrati znacilne tudi hitre in
jasne kadence, kar prinasa nenavaden, celo komicen kontrast med bujnim Stevilom
drobnih domislekov in njihovo ujetostjo v klasi¢ne okvire kadenc. Pred poslusalcem
se razgrinja zivopisna krajina razli¢nih ritmicnih domislekov, orkestralnih tekstur, krat-
kih motivi¢nih drobcev in harmonskih obratov, pri éemer je mnoge mogoce razumeti
v neposredni povezavi z besedilom, vcasih celo s posamicnimi besedami (gl. prim.
45). Ponekod se melodi¢ne konture prekrivajo tudi s telesnimi gestami, kot to velja za
poklon »Riverenza« gospodic¢ne Quickly in Falstaffov vzklik »Alice e mial, ali pa glas-
ba postane samonanasalna, kar ne velja le za polifoni zaklju¢ek, ampak za celotno
drugo sceno 3. dejanja, ki jo gre razumeti kot refleks na romanticni vilinski svet ka-
kega Mendelssohna. Verdijeva poslednja opera je delo, ki je prilagojeno zmeraj bolj
fragmentiranemu Casu, in hkrati opera, ki samozavestno gleda na pretekle uspehe.
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Primer 45: Odlomek iz monologa Falstaffa iz 1. scene 1. dejanja Verdijeve opere Falstaff
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Rojstvo nacionalnih oper

Nacionalna opera kot zanr

V evropski operni krajini je skoraj dve stoletji dominirala italijanska opera in se z
italijanskimi skladatelji in pevci Sirila po evropskih dvorih. Izjema je bil francoski
dvor s svojo lastno tradicijo, ki pa je bila bolj kot operi naklonjena baletu in go-
vornemu gledalis¢u. Celo v moc¢nih nemskih deZelah se je opera v domacem jezi-
ku zacela razvijati Sele v zgodnjem 19. stoletju, vendar je v ¢asu, ko se je zlagoma
razras€ala in zacvetela, nemska politicna ekspanzija zac¢ela hromiti vzpon opere
v domacih jezikih v drugih germanskih in slovanskih okoljih. Opera je ostajala
srediscna tocka druzabnega Zivljenja, vendar ni bila vec le zrcalo, ampak torisce
socialnih in SirSih druzbenih sprememb, kar pomeni, da se je spreminjala njena
druzbena funkcija. Premik lahko zasledimo v vplivnem spisu Wass kann eine gute
stehende Schaubiihne eigentlich wirken? (Kaksen je pravzaprav ucinek dobrega
stalnega gledaliskega odra?, 1784), v katerem je Friedrich Schiller (1759-1805)
gledalis¢e razumel predvsem kot prostor izobraZevanja obdcinstva.*® Vzporedno
z izobraZzevalno funkcijo se je operi vse bolj pripisovalo tudi mo¢ nacionalnega
identifikacijskega objekta, kar je romanti¢na drza. Zagon ji je dal Johann Gottfried
Herder (1744-1803), preprican, da obstaja nacionalna glasbena esenca, kar je
poskusal dokazati s svojo zbirko ljudskih pesmi.’ Podoben zalet je dala ideja na-
cionalne literature, ki jo je v svojih dunajskih predavanjih z naslovom Geschichte
der alten und neuen Literatur (Zgodovina stare in nove literature, 1812) zagovarijal
Friedrich Schlegel (1772-1829): vsak narod ima pravico do svojega nacionalnega
jezika in s tem do literature. Le lu¢aj od taksnega prepricanja je misel, da lahko
opera postane nosilka nacionalnega in da je v znacilni nacionalni operi mogoce
prepoznati poteze specificnega nacionalnega sloga, ceprav moramo tega vecino-
ma razumeti v Hobsbawmovem smislu, to je kot »izmisljevanje tradicije«'®? in ne
toliko kot odraz pristnega bistva posameznega naroda.

99  Friedrich Schiller, »Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?«, v: Die Entwicklung des
biirgerlichen Dramas im 18. Jahrhundert, Berlin in Boston: Walter de Gruyter, 1974, 103-112.

100 Philippp Ther, »Wie national war die Oper? Die Opernkultur des 19. Jahrhunderts zwischen nationaler Ideolo-
gie une europaischer Praxis«, v: Wie europdisch ist die Oper? Die Geschichte des Musiktheaters als Zugang zu
einer kulturellen Topographie Europas, ur. Peter Stachel in Philipp Ther, Dunaj: Oldenbourg, 2009, 90.

101 John Neubauer, »'Nichtfracks’ for Comic Operas. Jernej Kopitar’s Initiative to Write Slavic National Operas, v:
Nova nepoznata glasba, ur. Dalibor Davidovi in Nada Bezi¢, Zagreb: DAF, 2012, 292-298.

102 Eric Hobsbawm, »Introduction: Inventing Traditions«, v: isti (ur.), The Invention of Tradition, Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1983, 1-14.
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Rojstvo nacionalnih oper se je napajalo pri Zelji po vzpostavitvi nacionalne
identitete, kar je spodbudilo institucionalizacijo nacionalnih literarnih in jezi-
koslovnih tradicij ter prispevalo k nastanku nacionalnih gledalis¢. Idejo nacio-
nalnega lahko zato povezemo tako z opero kot institucijo (nacionalno operno
gledalisce) kot tudi z opero kot umetniskim delom (nacionalna opera). Zgodnje
tovrstne poskuse vidimo v pariski ustanovi Thédtre Francais (Francosko gleda-
lisce) in kasneje v dunajskem Teutsches Nationaltheater (Nemsko nacionalno
gledalisce), ki ga je razsvetljeni cesar Jozef Il. skusal iztrgati trznim zakonitostim
in nameniti izobraZevanju obcinstva ter nemski obliki glasbenega gledalisca,
spevoigri (Singspiel), kot rivalu prevladujoce italijanske opere. V 19. stoletju
so prvi zametki tega impulza vidni pri dresdenski dvorni operi v ¢asu, ko jo je
vodil Carl Maria von Weber. Webrov pristop je bil Se romanti¢no nacionali-
sticen, ni namrec iskal pristno nemskih oper in je, kljub temu da si je sam za
svoje opere izbiral nemske librete, za nemske stel tudi tujejezi¢ne opere (pred-
vsem francoske), ki so jih uprizarjali v nemskem prevodu. Zato ni ¢udno, da je
bil formalna in vsebinska matrica za Webrovo nacionalno opero Carostrelec
francoski Zanr opéra comique. Stvari so se mocno preobrnile, ko je vodenje
dresdenske opere prevzel Richard Wagner, ¢igar nacionalizem je bil eti¢ni na-
cionalizem.'® Wagner se je postavil v vlogo skrbnika nemske tradicije, ki je se-
gala od Mozarta in Beethovna do Webra. Na ta nacin je Zelel vzpostaviti kanon
pristnih nemskih opernih del, in tako se je na repertoarju moc¢no povecal delez
oper nemskih avtorjev. Tujejezi¢na dela je prevajal, s ¢imer pa ni nacionaliziral
le opernega jezika, ampak tudi sam repertoar. Druga pomembna Wagnerjeva
ideja je bila povezana s podrzavljanjem gledali$¢a: nadzor nad gledalis¢i naj
bi prevzela drzava, ki bi med drugim omogocila, da se gledalis¢e resi primeza
mehanizmov kapitalisticnega trga in postane avtonomna umetniska instituci-
ja.1®* Te Wagnerjeve zamisli so kasneje moc¢no odmevale v zasnovi nacionalne-
ga opernega gledalis¢a v Pragi, ki je postalo model za Stevilna druga nacionalna
gledalis¢a po Evropi.

Ob vprasanju formiranja nacionalnih gledaliskih ustanov in oper ne gre za
preprosto antitezo med nacionalnim in mednarodnim, proces formiranja nacio-
nalnih oper je bil ujet v dihotomiéen odnos med postopnim razlikovanjem in
priblizevanjem. Na zacetku 19. stoletja sta na evropskih opernih deskah kralje-
vala dva tipa opere (in jezika), italijanski in francoski, ob koncu 19. stoletja pa
je bila italijanska opera samo ena izmed Stevilnih v Sirokem naboru nacionalnih
opernih tradicij. Toda to ne pomeni, da so se operni tipi posameznih nacij bi-
stveno razlikovali med seboj, prej nasprotno, posamezne nacionalne opere so

103 Ther, nav. delo.

104 Richard Wagner, »Entwurf zur Organisation eines deutschen National-Theaters fiir das Konigreich Sachsen,
v: isti, Gesammelte Schriften und Dichtungen, 2, Leipzig: Verlag von J. W. Fritsch, 1871, 233-273.
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izkazovale precejsnji delez skupnih potez. V grobem bi lahko lo¢ili samo dva

tipa nacionalnih oper:

e opere, zasnovane po Wagnerjevi obliki glasbene drame (tipi¢en primer je
Bedfich Smetana)

e nacionalne opere, povzete po zgledih zahodnoevropskih oper (Glinka je na-
cionalno opero Zivljenje za carja modeliral po italijanskih vzorih).

Tako je za nacionalne opere razlicnih narodov znacilna uporaba sorodnega glas-
benega jezika oziroma tehnologije, zato se je nacionalna opera izkazala za izrazi-
to ideolosko obarvan pojem. Sorodnosti so bile ocitne Ze na najbolj povnanjeni
ravni: v 19. stoletju je kar 48 novih evropskih gledaliskih hi$ zasnoval dunajski
arhitekturni tandem Fellner & Helmer.'® Zelo podoben je bil tudi repertoar na-
cionalnih opernih his, poleg tega na mednarodno plat opozarjajo poustvarjalni
umetniki, ki so prosto gostovali po celi Evropi.

Toda posameznih nacionalnih opernih tradicij vseeno ne moremo opazovati
skozi ista ocala, saj so bile vpete v precej razlicne nacionalne in politicne konte-
kste. Prva pomembna razlika je obstaja med narodi, ki so si v toku zgodovine zZe
izborili neodvisnost in s tem nacionalno drzavnost, kar v zvezi z vzhodno Evropo
velja za Rusijo in Poljsko do leta 1795. V obeh deZelah so imeli pravi prestolni-
ci, medtem ko so bila osrednja mesta drugih narodov bolj ali manj regionalna
sredi$¢a. Razvijanje opere v nacionalnem jeziku je bilo tako za Ruse in Poljake
predvsem stvar nacionalnega ponosa in opere so zacele nastajati tako rekoc€ so-
¢asno z nemskim Zanrom spevoigre. Posebno mocna politi¢na sila je bila Rusija,
kar kaze na paradoks ruske nacionalne opere, Glinkove opere Zivijenje za carja,
saj sloni na zgodbi o poljskem obleganju Rusije z zacetka 17. stoletja, pri cemer
je v ¢asu krstne izvedbe Rusija nadzirala tretjino poljskega ozemlja, kar je seveda
problematiko osvoboditve postavilo v prav posebno luc.

Drugace kot na stanje v Rusiji ali na Poljskem je treba gledati na razvoj na-
cionalnih oper pri tistih narodih, ki so bili pod habsburSko nadvlado in s tem
tesno povezani z Dunajem kot pomembnim glasbenim sredis¢em, ki je vplival
na razvoj v provincah. V teh okoljih se je bilo zaradi blizine Dunaja kot enega
izmed kulturnih sredis¢ Evrope laZje navezovati na operne tradicije, ve€ tezav pa
je predstavljal izbor snovi, saj so nad njimi bdeli cenzorji. Libretisti in skladate-
lji so bili primorani iskati zgodovinske teme, ki so razkrivale nacionalne akcije v
¢asu pred nastankom Habsburske monarhije, torej pred letom 1526. Nekaj vec
manevrskega prostora so ti narodi dobili po letu 1867, ko se je habsburski imperij
prelevil v Avstro-Ogrsko monarhijo, ki je bila bolj strpna do kulturnega Zivljenja
manjsih narodov. V docela druga¢nem poloZaju so bili narodi, ki so se tedaj ravno

105 John Neubauer, »Zrinyi, Zriny, Zrinski, or In which direction does the gate of Vienna open?«, Neohelicon: Acta
Comparationis Litterarum Universarum 29/1 (2002), 225.
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Sele zaceli otresati vplivov otomanskega cesarstva (Grcija, Bolgarija, Romunija,
Albanija), saj so bili odtrgani od mocnih opernih tradicij in so Startali povsem
brez zaledja.

Vprasati se velja, zakaj so skladatelji nacionalni slog razvijali prav v infra-
strukturno kompleksnem Zanru opere in ne raje v simfoniji. Odgovor je dvo-
plasten. Najprej je bila v 19. stoletju splosna izobrazba Se vedno povezana
predvsem s poznavanjem literature in anti¢ne poetike, kar pomeni, da so
imeli umetnisko tezo zlasti zanri, ki so v ospredje postavljali jezik. Obenem
je bila v kulturni prestolnici Evrope, v Parizu, osrednja zvrst opera, katere si
ni lastilo vec zgolj plemstvo, ampak tudi prebujajo¢e se mescanstvo. Ob teh
sociokulturnih premikih ni bil brez pomena niti glasbeno tehnicni razlog, po-
vezan z moznostjo glasbenega obdelovanja ljudskega blaga. Skladateljem se
je namrec Se vedno zdelo, da se da zahtevo po prevzemanju ljudskih melodij
laZje realizirati v operi kot pa v simfoniji. V simfoniji bi morale biti podvrzene
simfonicni obdelavi, se pravi motivicno-tematskemu delu, za kar pa niso nujno
vedno prikladne, medtem ko je opera kot zaporedje Stevilk bolj fragmentarno
zasnovana, tako da dopusca slogovno neskladje, preskoke, se pravi uporabo
raznolikega materiala, in to dramatursko upraviceno.

Dovolj natanéno je mogoce zacrtati kulturni in politicni kontekst, iz ka-
terega so vzbrstele nacionalne opere, veliko tezje pa je natancno opredeliti
njihove glavne Zanrske znacilnosti, saj primerjava med operami, ki so obveljale
za nacionalne, pokaze skoraj vec slogovnih, snovnih, dramaturskih in Zanrskih
razlik kot sorodnosti. To potrjuje Ze primerjava med Glinkovim Zivljenjem za
carja in Smetanovo Prodano nevesto, saj je prva opera v zanrskem pogledu
opera resitve in druga vaska komedija, v glasbenem pogledu pa se je Glinka
navezoval na ljudsko pesem, medtem ko se je Smetana otepal taksnih pove-
zav. V razli¢nih vplivih so zelo jasni tudi vabeci »mednarodni« zgledi. TakSen
pisan, meSan mozaik se razkrije tudi, ko prediramo v nacionalno pripadnost
libretistov in skladateljev nacionalnih oper. Tako nas John Neubauer opozar-
ja, da je bil Maciej Kamienski (1734-1821), ki je uglasbil prvi poljski libreto
leta 1778, slovaskega porekla, avtor prve romunske nacionalne opere Mihai
Bravul in ajunul bdtdliei de la Calugdreni (Mihai Bravul na predvecer bitke pri
Cdlugdreni, 1848), loan Andrei Wachmann (1807-1863), pa Madzar po rodu.
Ivan Zajc (1832-1914) je imel ceSke korenine, a je deloval v Zagrebu, medtem
ko je Smetana v domacem okolju govoril nemsko in je prvo pismo v ¢escini
napisal Sele pri dvaintridesetih letih.1° Vse to pomeni, da ne moremo iskati
nadrejene, nadnacionalne definicije nacionalne opere, temve¢ moramo raz-
krivati zveze med posameznimi operami ter specificnim politicnim in nacio-

106 John Neubauer, »National operas in East-Central Europe, v: History of the Literary Cultures of East-Central Eu-
rope, 1, ur. Marcel Cornis-Pope in John Neubauer, Amsterdam: John Benjamins Publishing Company, 2004, 538.
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nalnim kontekstom, v katerem so nastale. To pa tudi Ze pomeni, da znacilnosti
nacionalnih oper ne gre iskati v njihovi glasbeni substanci. Kot nas opozarja
Carl Dahlhaus, so bili v 19. stoletju prepric¢ani, da lahko pomemben, genialen
komponist odkrije latentno nacionalno glasbeno substanco, ki je skrita nekje v
osrcju duha ljudstva, in s tem postane nacionalni skladatelj; a je bila hkrati raz-
Sirjena tudi druga, prvi skoraj diametralna misel, da namrec¢ lahko nacionalni
skladatelj postane nekdo, ki ima kvaliteten individualen slog, ta pa v posebnih
politicnih okolis¢inah dobi pomen nacionalnega.'®” Tudi v tem primeru torej
ni odlocdilna glasbena substanca, ampak politi¢ni in socialno-psiholoski dejav-
niki. Zato ni nujno, da je o statusu nacionalnega odlocalo prvenstvo — redko
so dobile takSen status prve opere v domacem jeziku, saj je Slo v teh primerih
najveckrat za prenose tujih tradicij v domac jezik. Podobno velja za izbrano
snov, saj je na primer opero na temo lvana Suzanina ze pred Glinko uglasbil
italijanski skladatelj Catterino Cavos (1822), ki je deloval v Rusiji, snov o Libusi
pa je pred Smetano za svojo opero Libusina poroka (1835/1850) izkoristil Ze
FrantiSek Skroup (1801-1862). O podobnem pri¢ajo tudi zgodnje Verdijeve
opere (zlasti Nabucco), ki so pridobile status nacionalnega, ¢eprav ne ¢rpajo iz
italijanske zgodovine ali literature.

Vecina nacionalnih oper je slonela na mednarodnih zgledih, predvsem
italijanskih in deloma francoskih, medtem ko nemska opera sredi 19. stoletja
Se ni bila dovolj mednarodno uveljavljena, v mnogih primerih (zlasti v Srednji
Evropi) pa je Slo tudi za operno tradicijo oblastnika. Ob nacionalnih operah
imamo tako opraviti z znacilnim paradoksom: medtem ko so razli¢na gibanja
za nacionalno prenovo trdila, da se Zelijo vrniti k praizvoru naroda, se pravi
k njegovemu naravnemu izviru, pa so bili avtorji nacionalnih oper in njihova
dela v pogledu nacionalne identitete najpogosteje precej hibridni, dvoumni in
v nasprotju s prevladujo¢o Herderjevo ideologijo, da je nacionalnost rezultat
klime, geografije in v Se vedji meri jezika, nagnjenosti in znacaja. Statusa nacio-
nalnega opere torej niso pridobile zaradi nacionalne obarvanosti glasbenega
materiala, nacionalne oznacenosti snovi ali enoznacne nacionalne pripadnosti
avtorjev, ampak z recepcijo (predvsem Stevilnih ponovitev), ko je obcinstvo v
njih prepoznalo nacionalno substanco. Nacionalne opere tako ni bilo mogoce
ustvariti po znanem receptu, temvec je Slo za proces, katerega najpomemb-
nejsi vzvod je bila recepcija. Michael Beckermann opozarja, da ¢eprav

ne moremo natancno opredeliti »éeskosti«, kot tudi ne moremo v ce-

loti artikulirati »ruskosti« ali »nemskosti«, se moramo zavedati, da so
udeleZenci glasbenega Zivljenja 19. stoletja verjeli v takSne oznake in jih

107 Dalhaus, Die Musik des 19. Jahrhhunderts, 180.
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cenili. Kot take jih je treba obravnavati kot »estetska dejstva«, brez kate-
rih ni mogoce jasno razlagati vseh odtenkov komunikacije v glasbi tega
obdobja.%®

To pomeni, da nacionalna opera ni Cista zanrska oznaka, ki bi jo opredeljevala
literarno snovna, dramaturska ali glasbeno formalna dolodila, kot to velja za dru-
ge zanrske oznake, ampak prej recepcijsko dejstvo, ki v marsi¢em razkriva najbolj
nevralgi¢ne to¢ke romanti¢ne estetike 19. stoletja.

Nacionalizem, razpet med monarhizmom in pravlji¢cnostjo -
Mihail Ivanovic Glinka

Tradicijo ruske opere je mogoce povezovati z vladavino carja Petra Velikega
(1672—1725), ki je vrata Rusije odprl za zahodne vplive, tudi opero. V Rusijo
na gostovanje so prve italijanske operne skupine prisle v tridesetih letih 18.
stoletja in takoj naslednje desetletje so se na ruskih tleh Ze seznanili tudi z
nemsko spevoigro. Ruska opera je bila kmalu podobno kot na drugih evropskih
dvorih v rokah italijanskih mojstrov, med katerimi so pomembno vlogo odigrali
zlasti Giovanni Paisiello (1740-1816), Vicente Martin y Soler (1754-1806) in
Catterino Cavos (1775—-1840), ki je v Rusiji deloval ve¢ kot stiri desetletja (od
leta 1798 do smrti) in je bil naklonjen tudi premikom proti ruski nacionalni
operi. Vzporedno so delovali ruski skladatelji, vendar je bila premo¢ v znanju
in tehniki moc¢no na strani tujcev. TakSno razmerje so razrahljali Sele uspehi
Mihaila lvanovica Glinke (1804-1857), sicer glasbenega amaterja. Plemisko
poreklo je mlademu Glinki omogocilo lagodno uradnisko sluzbo in Siroko kul-
turno izobrazbo. Ob redni sluzbi je s svojimi samospevi navduseval po plemi-
Skih salonih, nato pa zaradi slabega zdravja na zacetku tridesetih let odpotoval
v Italijo, kjer je poglobil svoja glasbena znanja in se seznanil s takrat modnimi
operami Rossinija, Bellinija (najmocne;jsi vtis je nanj naredila praizvedba opere
Mesecnica leta 1831) in Donizettija. Na poti domov se je za nekaj ¢asa ustavil
v Berlinu, kjer je nadaljeval s Studijem kompozicije pri glasbenem teoretiku
Siegfriedu Dehnu.

108 Michael Beckermann, »In Search of Czechness in Music«, 19th-Century Music 10/1 (1986), 73.
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Slika 23: Mihail Ivanovic Glinka, kakor ga je videl ruski realisticni slikar Ilja Repin.

Kmalu po vrnitvivdomovino je na pobudo pesnika Vasilija Andrejevi¢a Zukovskega
pricel snovati svojo prvo opero, Ivan Suzanin, ki jo je kasneje preimenoval v Zivljenje
za carja (1836) in z njo ustvaril prvo rusko nacionalno opero. Temu, da je opera do-
bila status nacionalne opere, so botrovali $tevilni zunanji dejavniki. Z Zivljenjem za
carja so pospremili otvoritev obnovljenega Velikega gledalis¢a v Sankt Peterburgu,
¢emur je prisostvoval sam car Nikolaj I., ki je od zacetka podpiral projekt. Svojemu
tajniku, Igorju Fjodorovi¢u, baronu Rozenu, ki je ideje Zukovskega pretopil v libreto
(pri njegovem nastajanju je sodelovalo Se vec drugih avtorjev), je car dal na razpo-
lago dopust in se sam celo udeleZil prvih vaj. Skladatelj je delo posvetil carjuin v ta
namen spremenil naslov—namesto kmeckega junaka (Ilvan Suzanin) se je v naslovu
znasel car. Datum premiere, 27. november, je bil hkrati obletnica Suzaninove he-
rojske smrti. Opera se namrec¢ naslanja na zgodovinske dogodke iz leta 1612, ko je
lojalni kmet Ivan Suzanin Zrtvoval svoje Zivljenje za ruski dvor (zacetnike dinastije
Romanov) in agresorske Poljake namenoma zapeljal v mrzlo stepo ter s tem carja
obvaroval pred napadom.

Poleg tega je Slo za prvo pravo opero v ruscini (ne vec zgolj spevoigro), ki je v
celoti peta, vsebina in glasba pa sta preZeti s patriotizmom in monarhizmom. Take
vrste nacionalizem je bil sprejemljiv za vse plasti, tako za vladajoce, ki jim je bila
namenjena zrtev, kot tudi za podloznike, ki so se Zrtvovali in si s tem pridobili car-
jevo obcudovanije in zgodovinski pomen. Nacionalno vrednost in znacilno ruskost
opere so torej prepoznali na dvoru, inteligenca in SirSe obcinstvo, pri éemer so na
dvoru uzivali predvsem v slavljenju avtoritarnosti in boZanske vrednosti dinasti¢-
ne oblasti, inteligenci je opera predstavlja znacilni glas Rusije, sploSnemu obdin-
stvu pa je zvenela domace, saj so prepoznali zvoke salonske ruske romance, ki je
bila v kontekstu opere vsebinsko in ideoloSko povzdignjena. V smislu poudarja-
nja monarhizma lahko nenazadnje razumemo tudi Suzaninovo prelaganje poroke
Antonide in Sobonina na ¢as, ko Rusija dobi legitimnega carja; Slo je torej za neke
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vrste metaforo za Rusijo, ki kot nevesta ¢aka na pravega carja. Ne preseneca, da
so ti politi¢ni podtoni postali nesprejemljivi po oktobrski revoluciji, tako da je bilo
libreto treba predelati in opera je ponovno dobila svoj stari naslov. Leta 1939 so z
novim besedilom v gledalis¢u BolSoj v Moskvi uprizorili opero Ivan Suzanin.

Pri izdelavi libreta so prvotni avtorji sledili formalnim konvencijam italijanske
opere, Glinkove resitve pa nakazujejo, da je bil dobro seznanjen tudi s franco-
skim Zanrom opere resitve. Pri tem je paradoksno, da je bila opera resitve tipicni
revolucionarni zanr, medtem ko lahko podtone v Glinkovi operi razumemo celo
kot protirevolucionarne. Po strukturni plati in dramatursko opera izhaja iz opozi-
cije med ruskim in poljskim: 1. dejanje je povsem rusko, 2. dejanje poljsko, v 3. in
4. pa se usodi obeh narodov prepletata. Poljaki so glasbeno naznaceni s stereo-
tipnimi plesi v tridobnem metrumu (poloneza in mazurka) ali v moéno sinkopira-
nem dvodobnem krakovjaku, izrazajo pa se zgolj kot skupina z instrumentalnimi
vloZki, ki zahtevajo bolj simfoni¢no obdelavo, ali v obliki neosebne zborovske de-
klamacije. To daje obcutek, da imamo opraviti s povrSno, povnanjeno skupino.
Na drugi strani daje glasbeni portret ruskih junakov obcutek poglobljenosti in
emocionalnosti, glasba ruskih protagonistov je predvsem vokalna in poudarjeno
liricna. Soasnemu poslusalcu je morala zveneti izrazito rusko, in to ne toliko za-
radi omejene uporabe ljudskega gradiva, ampak zaradi naslanjanja na romanco,
rusko umetno pesem (samospev), ki se jo je sliSalo po ruskih salonih od leta 1820
dalje in v kateri so bile nekatere poteze ruske ljudske glasbe zdruzene z vplivi iz
francoskih pesmi, nemskega samospeva in italijanske opere. TakSne romance so
bile vec¢inoma tridelne, spremljava je bila omejena na razloZene akorde, frazira-
nje je ostajalo regularno, zahtevnost in izraznost sta bili prilagojeni amaterskemu
glasbeniku, razpoloZenje pa je bilo pretezno sentimentalno. V operi so takim ro-
mancam najbolj podobni trio iz 1. dejanja, Antonidina romanca iz 3. dejanja in
Suzaninova arija iz 4. dejanja, sicer pa na glasbeni ravni nekatere bolj znacilne
ruske poteze razpoznamo v prevladi dvodobnih metrumoyv, v padajocih kvartah
in kvintah v kadencah, ki so neredko mocno okrasene, ter v hitrem izmenjavanju
med istoimenskimi durovimi in molovskimi tonalitetami. lzvirnih citatov ljudskih
pesmi je zelo malo — takSen je uvodni Suzaninov nastop s kocijaZzevo pesmijo
in znacilni ostinato v razpletu v 4. dejanja. Sicer pa Glinka ljudskost/kmeckost
vecinoma le simulira, na primer v introdukciji, ki jo zaznamuje odzivno petje,
kjer predpevcu sledi odpev v celotnem zboru, pa v porocni koracnici v znacilnem
5/4 taktu ter slavilnem zboru »Slava, slava nasemu ruskemu carju« v epilogu (gl.
prim. 46), ki si je pridobil status druge ruske himne. Po drugi strani lahko v operi
odkrivamo tudi znacilne italijanske tocke, kot to na primer velja za finale 1. de-
janja, kjer po znacilnem odseku largo concertatto sreamo hitro stretto. Tipi¢no
dvodelnost ohranjajo tudi Stevilne druge tocke, na primer arija Vanje, najbolj v
duhu italijanske opere pa je zasnovan part Sobonina.
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Primer 46: Zbor »Slava, slava nasemu ruskemu carju« iz Glinkove opere Zivljenje za carja

Posebno pozornost je Glinka namenil recitativu, kjer se ni zanasal na standardne
resitve, temvec je govoril o t. i. recitative chantant, nekakSnem fleksibilnem ari-
osu, ki v€asih vkljuéuje replike zbora ali dialog. V takSnem recitativu je zelo malo
standardnega parlanda, saj se je Glinka Zelel zavestno distancirati od italijanskih
resitev, hkrati pa mu je bogatejsi recitativ ponujal moznost, da vsakemu izmed
glavnih junakov zagotovi lasten glas: Suzanin je resen in slovesen, Antonida ne-
Znain graciozna, Sobonin pogumen in odlocen ter Vanja naiven in preprost. Toda
Glinka ni sledil le italijanskim opernim zgledom, s katerimi se je seznanil v ¢asu
bivanja v Italiji, temvec je skusal v svojo operno tehniko vkljuciti tudi ideje nem-
Ske instrumentalne glasbe, s katerimi ga je moral v Berlinu okuziti Dehn. Za opero
je tako znacilno tudi delo s spominskimi motivi, celo nekak$na motivi¢na poe-
notenost opere, ki se najbolj jasno pokaze v Suzaninovi sklepni ariji, v kateri se
oglasi kar sedem tem, ki smo jih slisali Ze prej.

Kar Glinkovo opero razlo¢uje od drugih podobnih nacionalnih poizkusov
tega Casa, je, da mu je uspelo znacilni ruski karakter vzdrzevati skozi celotno ope-
ro, medtem ko je bil znacilen nacionalni okus v drugih operah posejan le po po-
sameznih tockah v obliki karakteristi¢nih pesmi ali plesov. TakSna sprememba v
koli¢ini ruskosti je prinesla pomemben premik v kakovosti, saj ruski slog zdaj ni
bil ve€ zgolj dekorativni dodatek, se pravi ne vec lokalna barva, temvec izrazna
esenca, pri cemer je Glinka s svojo gladko kompozicijsko tehniko ostajal zavezan

Problem ruske nacionalne identitete je bil v nasprotju z narodi, ki Se niso
dobili svoje nacionalne drzave, bolj kulturnopoliti¢cne kot pa druzbenopoliticne
narave. Najbolj jasno se je kazal v spopadu med zagovarjanjem posnemanja in
selektivnega prevzemanja evropskih modelov na eni strani ter bolj odlo¢no od-
vrnitvijo od zahodne kulture. To je pomenilo, da so iskali slog, v katerem bi bila
ljudska pesem povzdignjena na raven umetnega, ne da bi se jo podvrglo kompozi-
cijski tehniki opazno italijanskega ali nemskega izvora. Po Dahlhausu je to pome-
nilo, da se kljub zasledovanju nacionalne intonacije niso Zeleli odpovedati visoki
kompozicijsko tehni¢ni dodelanosti, prav tako pa se tudi niso hoteli odpovedati
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znacilnemu ruskemu tonu, zato da bi zadostili ¢isto estetskim zahtevam.® Kako
so dosegli uravnoteZenost, lahko vidimo ob prvem nastopu Suzanina, v tretji
tocki opere, ki se imenuje »Scena in zbor«. Zane se s Suzaninovim ariosom,
ki je prevzet iz ljudske pesmi, iz njenega materiala pa potem s pomocjo logike
motivi¢no-tematskega dela Glinka izpelje ves sledeci material: iz prve fraze prek
ritmi¢nega variiranja izpelje material za zbor, iz tretje fraze pa melodijo, s kate-
ro orkester spremlja zbor. Celotna tocka je prezeta s substanco ljudske pesmi s
pomocjo motiviénega dela, kakrSen je znadilen za zahodno simfoni¢no glasbo —
ruska intonacija in visoke kompozicijske zahteve spletajo nerazdruzljivo vez.
Uspeh prve opere je Glinko najbrz spodbudil k temu, da je takoj zacel razmi-
Sljati o novem delu. Ker je Zelel nadaljevati v znac¢ilnem nacionalnem slogu, je za
snov izbral Puskinovo fantazijsko epsko pesnitev. Puskin si je tedaj Ze zagotovil
mesto ruskega nacionalnega umetnika in Glinka si je zelel, da bi libreto pripravil
Puskin sam, vendar je njuno sodelovanje preprecila pesnikova smrt v dvoboju na
zacetku leta 1837, zato je Glinka zacel komponirati brez libreta. Premiera nove,
pravljicne opere Ruslan in Ljudmila je bila leta 1842, a ob¢instva ni navdusila tako
kot skladateljev operni prvenec, kar sproZa $tevilna vprasanja. Opera Zivljenje za
carja je bila kot opera resitve v Zanrskem pogledu Ze na koncu svojega razvoja,
medtem ko je pravljicna opera Sele pri¢enjala svojo zgodovino in se je v ruski
operni kulturi izkazala za bistveno vplivnej$o, njene odmeve namrec¢ razpoznamo
v opernem ustvarjanju Nikolaja Rimskega-Korsakova in v zgodnjih slavnih baletih
Igorja Stravinskega. Vplivnost Ruslana in Ljudmile je bila torej bistveno vecja, kar
pa sami operi Se ni zagotovilo statusa nacionalnega dela. Prav tako obcinstvo oci-
tno ni opazilo, da se je v svoji drugi operi Glinka bistveno bolj oddaljil od mode-
lov italijanske opere in ustvaril manj eklekti¢no, slogovno bolj zaokrozeno delo.
Motivov, ki so poslusalce v tistem ¢asu navedli k temu, da so opero Zivljenje za
carja priznali za nacionalno opero, se torej ne da pojasniti z logi¢nimi argumenti.
Ob¢instvo v Ruslanu ni prepoznalo znacilne ruskosti, ki naj bi preplavlja-
la prvo opero. Delo ni bilo pogodu niti tistim skladateljem in kritikom, ki so Ze
prisli pod vpliv Wagnerjevih idej in so opero enacili z dramo. Znameniti kritik
Aleksander Serov (1820-1871) je na primer zapisal, da Ruslan »ni drama, ni igra,
torej tudi ne opera, ampak naklju¢no sestavljena galerija glasbenih prizorov«.'*°
Drugi so izpostavljali preve¢ kompleksno partituro, posejano z zapletenimi kon-
trapunkticnimi mesti. Kasnejsi kritiki in muzikologi so v operi za vsako ceno
poskusali odkriti ruske sledove, in najdevali so jih predvsem v pogosti uporabi
subdominante oziroma plagalne kadence, v kateri naj bi se kazala zavezanost

109 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 182.

110 Nav. po Richard Taruskin, »Ruslan and Lyudmila«, v: Grove Music Online, 2002, https://www-oxford-
musiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-5000005029?rskey=SgAfNz&result=1 (dostopano 9. 3. 2022).
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modusom ruske cerkvene glasbe, ki ni stopila na pot prevlade popolne kaden-
ce, znacilne za zahodnoevropsko glasbo, kjer je dominiral dur-molovski sistem.
Poleg tega so jo najdevali tudi v posebni variacijski formi, ki so jo poimenovali
kar Glinkove variacije, ¢eprav ni bila ne povsem nova ne izvirna, temvec gre za
preprost variacijski postopek, pri katerem melodija ostaja nespremenjena, spre-
minja pa se tekstura spremljave. Na takSen nacin je v operi oblikovanih veliko
tock: zbor »/lenb TanHcTBeHHbIN« (»Skrivnostni Lel«) iz 1. dejanja, Finnova bala-
dain pripoved Glave iz 2. dejanja, perzijski zbor iz 4. dejanja in zbor »Ax Tbl, cBeT
NMogmuna« (»0, ti lahka Ljudmila«) iz 5. dejanja.

IzkaZe se, da bi v operi tezko nasli izrazite ruske poteze, vendar je opera kljub
temu s¢asoma obveljala za tipi¢no rusko. Ker se je Glinke s prvo opero prijel pre-
stiz nacionalnega skladatelja, so nekatere znacilnosti Ruslana in Ljudmile kasnej-
Si skladatelji dojemali kot izrazito ruske in jih kot take izkorisc¢ali v svojih delih.
Nekatere fantasticne poteze so mnogi razumeli v povezavi z nemsko romanti¢no
opero, kar velja predvsem za Glinkove variacije, 5/4 metrum in celotonsko le-
stvico. S pomocjo slednje je Glinka vzpostavil jasne razlike med ruskimi scenami,
orientalskim okoljem in nadnaravnimi silami: v okvirnih scenah, kjer nastopajo
ruski junaki, ne najdemo ljudskega gradiva, ampak podobne postopke kot v operi
Zivljenje za carja, medtem ko v eksoti¢nih scenah najdemo izvirne orientalske
melodije, nadnaravno pa je naznaceno z uporabo celotonske letvice. Celotonsko
lestvico v operi najdemo na treh mestih: v uverturi je kontrapunkti¢cno posta-
vljena nasproti Ruslanovi temi, v finalu 1. dejanja se pojavi neharmonizirana v
trenutku, ko Cernomor ugrabi Ljudmilo, sre€amo pa jo $e v zboru »Pogibnet!
Pogibnet!« v 4. dejanju. Uporabo celotonske lestvice bi lahko razumeli v smi-
slu vodilnega motiva (gl. prim. 47), podobno kot uporabo zmanjSanega akorda v
Carostrelcu — ¢e je pri Webru oznacevala zli karakter Samiela, je pri Glinki pove-
zana z zlobnim gkratom Cernomorjem.
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Primer 47: Celotonska lestvica v motivu Cernomorija iz Glinkove opere Ruslan in Ljudmila
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Prestopanje med razli¢nimi okolji je dalo Glinki priloZnost za scensko in glasbeno
Zivopisnost, vendar se je Glinka oddaljil od Puskinove lahkotnosti, ki je izvirala iz
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parodije Ariostovega Besnecega Orlanda. Namesto Puskinove jedrnatosti in na-
britosti imamo pri Glinki opraviti z resnostjo in razpotegnjenostjo. Znacilen je po-
¢asen, epski tempo, ki ga najavljata Ze obe pesmi Bajana iz 1. dejanja, pri cemer
je mogoce bardov prvi kuplet razumeti kot izhodis¢no tematsko klico za celotno
opero. Kritik Stasov je zato o Ruslanu govoril kot o »epski operi«, v kateri je odkri-
val znacilno »epsko dramaturgijo«, kar bi bilo mogoce povezovati z nekoliko ka-
snejSo mislijo Mihaila Bahtina o »epskem kronotropu«,*! torej zaprtem krogu, v
katerem postaja vse popolno. V Ruslanu se na vseh ravneh kaZze osrednja krozna
struktura: okvirni dejanji, postavljeni v Kijev, uokvirjata pravljicno iskanje ugra-
bljene neveste in podobno je tudi glasba ujeta v izpeljevanje iz Bajanove fraze
in kon¢no vracanje k njej — vsa raznolika prizoris¢a, ¢asovni preskoki in glasbeni
odbleski so torej le postanki na sklenjeni epski kroznici. Prav ta znacilnost, epska
struktura dramatic¢nega dela, je podobno kot eksoti¢na obarvanost pravljicnega
sizeja v najvecji meri zaznamovala nadaljnjo zgodovino ruske opere in glasbe.

Med plesi kmeckega zivlja in Wagnerjevimi zgledi -
narodni preporod na Ceskem

Pogoji za razrast nacionalne opere na Ce$kem so se bistveno razlikovali od tistih
v Rusiji in na Poljskem. Po letu 1620, ko jo je premagala Habsburska monarhija,
je Ceska izgubila svojo aristokracijo in s tem svojo nacionalno kulturo. Jezik kulti-
viranega srednjega sloja je postala nemscina in Sele v drugi polovici 19. stoletja,
po narodni prebuji, se je zacelo jezikovno razmerje na obmocju Ce$ke obradati v
prid edcini. Ced¢ina se je bolj ohranila na deZeli, zato je srednji sloj do kme&kega
Yivljenja vzpostavil sentimentalno pozitiven odnos — na deZeli so e Ziveli Cehi,
medtem ko so prebivalci urbanih naselij postajali vse bolj poneméeni.

Za razvoj opernega zivljenja na Ceskem v 19. stoletju je bilo osrednjega po-
mena odprtje Zacasnega gledalis¢a (Prozatimni divadlo) leta 1862. Tega so zeleli
kmalu nadomestiti z vecjim, ki bi se financiralo iz prodaje abonmajev, toda novo,
Nacionalno gledalis¢e (Ndrodni divadlo) so odprli Sele leta 1881. Prav zato so
bile prve ceske opere napisane za skromnejse infrastrukturne pogoje Zacasnega
gledalisca, kar je vplivalo na karakter in konvencije zgodnjih ¢eskih oper. Druga
posebnost Prage je bila, da je bila Ze v geografskem pogledu mnogo bliZje osre-
dnjim nemskim kulturnim sredis¢em, tako da je ohranjala stik s sodobnim razvo-
jem, kar je vplivalo na ¢eski odnos do vzpostavitve nacionalne opere. Oce ¢eske
nacionalne opere, Bedfich Smetana (1824-1884), je bil prepri¢an, da ni njegova
naloga, da razvije ¢esko opero iz njenih prazgodovinskih korenin, torej ljudske
pesmi, temvec mora slediti najsodobnejsim opernim trendom.

111 Mihail Bahtin, »Forms of the Time and of the Chronotope in the Novel, v: isti, The Dialogic Imagination,
Austin: University of Texas Press, 1981, 84.
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Slika 24: Bedrich Smetana

Vzpon Smetane kot ¢eSkega nacionalnega skladatelja se je zacel po letu 1861,
ko se je po petih letih delovanja na Svedskem vrnil v Prago. Politi¢ni primez
Habsburske monarhije je nekoliko popuscal in zdelo se je, da bo mogoce v do-
movini ustvarjati nacionalno umetnost. Smetano je pritegnila moznost, da po-
stane dirigent Zacasnega gledali$ca, in se je poleg tega odzval na natecaj grofa
Jana Harracha za dve novi operni deli. Prvo naj bi slonelo na »zgodovini ¢eskega
ljudstva, drugo pa bi moralo biti vesele narave in vzeto iz nacionalnega Zivljenja
ljudi na Ce$kem, Moravskem ali v Sleziji«,? pri €emer je bil cilj Harracha, da »na-
stane pravo narodno delo, ki slavi Cehe«.!3 Ceprav se Smetana ni strinjal z eno
izmed osrednjih zahtev tekmovanja, »da opera temelji na prizadevnem Studiju
narodnih pesmi ceskega in slovaskega naroda«,!'* je vseeno poslal partituro ope-
re BrandenburZani na Ceskem (Branibofi v Cechdch, 1866). Na nate¢aju ni nihée
zmagal, mesto v Za¢asnem gledaliscu pa je dobil Jan Nepomuk Mayr, zato je bil
Smetana primoran poprijeti za delo glasbenega kritika. Smetani so ocitali slabo
obvladovanje ¢escine, odsotnost izvirnih ljudskih melodij in disonantno harmo-
nijo po zgledu Wagnerja. OCitki o jeziku so bili upraviceni, prvi jezik Smetane je
bila namrec nemscina, kot je bilo to nasploh znacilno za tedanji izobraZeni srednji
sloj. Smetana se je Sele po dopolnitvi Stiridesetega leta aktivneje lotil u¢enja ma-
ternega jezika. V svoj dnevnik je Se v nemscini ob tem zapisal:

Z novo prebujenim razvojem nasSe narodnosti je [..] moje prizadeva-
nje, da dokon¢am studij nasega jezika in se izrazam — jaz, ki sem Ze od

112 Brian Large, Smetana, London: Duckworth, 1970, 141.
113 Pravtam, 142.
114 Pravtam.
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otrostva vajen le nemskega pouka — z enako lahkoto, ustno in pisno, tako
v ¢escini kot v nemscini. [...] Zdaj je skrajni ¢as, da svoj dnevnik pisem v
maternem jeziku. Ker pa sem to knjigo zacel na stari nacin v nems¢ini, bi
jo rad tudi dokoncal v nemscini. Medtem se ucim maternega jezika, ki
sem ga Zal moc¢no zanemaril (ve¢inoma po krivdi nase vlade in Sol) in ne
morem pisati z lahkoto in natan¢no.*®

Tako je bilo potrebno oba libreta, ki ju je za prvi Smetanovi operi pripravil Karel
Sabina, prevesti v nemscino, da je Smetana sploh razumel dogajanje in replike.
Za naslednji dve operi je ¢eski avtor Joseph Wenzig libreta napisal v nemscini,
prevedel pa ju je Ervin Spindler. Vse to pri¢a o znaéilni dihotomiji nacionalnega:
Smetana se je zavezal ¢eSkemu narodnemu preporodu (ndrodni obrozeni), ki je
zajel prasko elito in srednji sloj, in si je prizadeval za ¢esko avtonomijo znotraj
Habsburskega imperija, a je hkrati Se zmeraj komuniciral v nemscini. Po prvem
neuspehu na razpisu je Smetani najbolj pomagala vpetost v druzabno Zivljenje.
Sodeloval je v Me$canskem klubu (Méstanskd beseda), vodil mosko pevsko sku-
pino Hlahol, ki je stela kar 120 ¢lanov, ter pomagal pri ustanovitvi Umetniskega
drustva (Umélecka beseda), ki je od leta 1863 poskusalo nacrtno kultivirati cesko
kulturo, politi¢no pa se je zavezal »mladim Cehomg, to je naprednej$emu liberal-
nemu politicnemu delu. V duhu podobne razpetosti med nacionalnim in medna-
rodnim lahko razumemo tudi Smetanov odnos do ljudske glasbe in takrat najbolj
Cislanega opernega skladatelja, Wagnerja. Smetana ni verjel, da se da nacionalno
opero ustvariti z ljudskimi melodijami, saj je bil preprican, da bi na tak nacin
nastal le niz popevk brez prave koherentnosti, ki je nujna za pravo umetnisko
delo. Se bolj presenetljivo pa je, da se je slogovno zavezal t. i. »novonemski oli«,
kar je bila predvsem posledica njegovih sre¢anj z Lisztom v Weimarju. Tam se je
Smetana prvic ustavil leta 1857, ko je slisal izvedbi Lisztove simfoni¢ne pesnitve
Ideali in Simfonije Faust. Kmalu zatem je zacel sam pisati simfoni¢ni pesnitvi, in
sicer Riharda Ill. in Wallensteinov tabor, v katerih je po Lisztovih zgledih preiz-
kusal mozZnosti enostavéne forme. Naslednji¢ se je Smetana v Weimarju ustavil
leta 1859, ko je na koncertu poleg Lisztovih del sliSal Wagnerjev Preludij h glas-
beni drami Tristan in Izolda. Na letnem zdruZenju je prav takrat muzikolog Franz
Brendel Lisztovo gibanje oznacil za »novo nemsko Solo«. Po zgledu svojih vzorni-
kov Liszta in Wagnerja je Smetana za svoj glavni estetski kredo sprejel napredek,
ista miselnost pa je prevevala tudi ¢clane UmetniSkega drustva. Tako se parado-
ksno pokaze, da je bil ¢eski glasbeni nacionalizem v veliki meri zavezan nemski
glasbeni tradiciji, Ceprav je prav nemski politi¢ni in kulturni pritisk onemogocal
razrast ¢eske nacionalne kulture. Za ¢lane Umetniskega drustva Smetana tako ni

115 Nav. po Kelly St. Pierre, Bedrich Smetana. Myth, Music, and Propaganda, Rochester: University of Rochester, 2017, 9.



Rojstvo nacionalnih oper 243

bil »&eski Wagner«, ampak »wagnerjanski Ceh«, se pravi preroski umetnik, ki bo
lastni narod popeljal v boljse ¢ase.

Kljub neuspehu na Harrachovem razpisu je Smetana uspel prepricati direk-
cijo Zacasnega gledalis¢a, da je leta 1866 uprizorila opero BrandenburZani na
Ceskem. Uspeh je bil tako velik, da so Smetano za nazaj razglasili za zmagovalca
omenjenega natecaja. Poleg tega je postal glavni dirigent Za¢asnega gledalisca.
Snov opere BrandenburZani na Ceskem je postavljena na konec 13. stoletja, v
Cas, ko je Otto Brandenburski zaprl Vaclava ll., sina preminulega ¢eSkega kralja
Premysla Otakarja Il., in skusal na ta nacin pridobiti pod svoje okrilje ¢esko kralje-
stvo. V sredis¢u opere je odziv ljudstva na invazijo in nato izgon BrandenburZanov
s Ceske, kar je imelo v ¢asu ¢eske narodne prebuje veliko simbolno vrednost,
zato navdusenje obcinstva ne preseneca. Toda ponovno se pokaze, da za nacio-
nalno opero ni bila odlocilna nacionalna glasbena substanca, v BrandenburZanih
bi namrec lahko zasledili sledove razli¢nih evropskih vplivov. Ideja drame posa-
meznikov, ki se odvija na ozadju velikih zgodovinskih dogodkov, je prevzeta iz
velike opere, stevilne toc¢ke so ukrojene po italijanskih zgledih (dvodelna arija
cantabile-cabaletta in ansambli, ukrojeni po formuli concertato-stretta), neka-
teri pa so v posameznih odsekih odkrili tudi arioso, modeliran po Wagnerjevih
zgledih. Z izjemo snovi je bila opera veliko bolj mednarodna kot ozko nacionalna.

Veliko manj uspesna kot prvenec je bila sprva Smetanova naslednja ope-
ra, Prodana nevesta (Prodand nevésta, 1866), ki pa je sCasoma pridobila status
ceSke nacionalne opere in je najveckrat izvajana ceSka opera v tujini. Prvotno
je bila bistveno krajsa in domisljena kot opereta z govorjenimi dialogi, v ¢emer
lahko prepoznamo sledove francoskega Zanra opéra comique. Nato je skladatelj
v naslednjih stirih letih dodajal posamezne znacilne plese, nekaj tock in dialoge
spremenil v recitative. Danes se zdi Cehom ta opera tipi¢na ¢eska mojstrovina,
vendar bi precej tezko pokazali, kaj tako ¢eskega je dejansko v njej. Se najbolj
temu odgovarija libreto Sabine, ki je bil kot eden redkih v tistem ¢asu napisan v
trohejskem metrumu ali celo v prozi in ne v veliko bolj povzdignjenem in s tem
manj ljudskem jambu. Metrum se je torej bolj ujemal z naravnim c¢eskim naglase-
vanjem na prvem zlogu. Cegkost je do neke mere skrita tudi v glasbi, saj so mno-
ge tocke zasnovane na ceskih plesnih ritmih, pri cemer prevladuje hitri dvodobni
metrum polke in pocasni tridelni ritem plesa sousedskd. Prav ta znacilnost je v
zaznamovala Stevilne naslednje ¢eSke opere, na primer tako znamenito enode-
janko (na libreto Sabine) V vodnjaku (V studni, 1867) Viléma Blodka (1834—-1874)
kot tudi zgodnje Dvorakove opere.

Smetana je bil prepri¢an, da ima za status nacionalne opere veliko ve¢ mo-
Znosti njegovo naslednje delo, opera Dalibor (1868), zato je bila opera izvedena
na dan, ko so slovesno poloZili temeljni kamen za novo Nacionalno gledalisce.
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Pricakovanja se niso uresnicila in kritiki se je zdela opera premalo ¢eska. Smetana se
je v Daliboru odmaknil od zgledov Zanra opéra comique in se prvic preizkusil s pre-
komponirano formo, zato ne ¢udi, da je kritika delo povezovala z Wagnerjevo este-
tiko. Smetana je na ocitke odvrnil: »Dalibor komaj sledi slogu Vecnega mornarja, a
pa veste, kaj so mi rekli? Da sem hotel preseci Tristana, da sem 3ele zacel tam, kjer
je Wagner koncal. 1z tega je razvidno, da ti gospodje nicesar ne razumejo, javnost
pa Se manj.«!® V glasbenem stavku odkrijemo tematske metamorfoze, znacilne
za Lisztove simfoni¢ne pesnitve, zato se opera priblizuje monotematskosti, hkrati
pa v vsebini najdemo vplive Beethovnovega Fidelia in Wagnerjevega Tristana. Vse
zunanje znacilnosti so prilagojene Zelji po nacionalni operi, visoki estetski status pa
delu zagotavlja notranja mreza Custev, v katerih tezje prepoznamo kake nacionalne
primesi.

Najmocneje Zelja po nacionalni operi odmeva v operi Libusa (Libuse, 1881),
ki je bila napisana za nacrtovano kronanje Franca JoZefa kot kralja Ceske, a ker
do tega ni prislo, se je Smetana odlocil, da bo pocakal na drug pomemben politi-
¢no-kulturni mejnik. Ceprav je bila opera napisana Ze leta 1872, je z njeno izved-
bo odlasal do leta 1881, ko je krstna izvedba odprla novo Nacionalno gledalisce.
Paradoksno je Smetanovo najbolj wagnerjansko delo hkrati njegovo najbolj ¢esko
delo in najvedji spomenik ljudstvu. Skladatelj je Stel LibuSo za svoje najboljSe delo in
v izrazu Ceske glasbe, ki ima »edinstven pomen v nasi zgodovini in literaturi«.'’
Kot nakazuje Ze Zanr opere, »festivalska opera«, gre bolj za spektakel, primeren
za obeleZevanje nacionalnih slavij, kot pa za pravo dramo. V sredisc¢u je slavljenje
poroke kraljice Libuse s Pfemyslom iz Stadic, ki se jo Steje za zaCetek ceske kraljeve
dinastije. Zlasti prazni¢no je zadnje dejanje, zasnovano kot serija tableaux vivants,
ki portretirajo pomembne ceske voditelje in bojevnike. Pregled se konca pred le-
tom 1620, se pravi pred zacetkom habsburske nadvlade, in to z LibuSinim vzklikom:
»Moj dragi ¢eski narod ne bo nikoli umrl, uprl se bo vsem peklenskim grozotam !«
Libretist Josef Wenzig je Zelel opero koncati s ¢esko himno, kar je Smetana zavr-
nil, saj je politi¢ni naboj izjave raje dopolnil tako, da je v petem in Sestem prizoru
prerokbe izpostavil husitsko himno »Kdo? jste BoZi bojovnici« (»Vi, ki ste boZji bo-
jevniki«). Formalno je opera zasnovana kot glasbena drama, kar pomeni, da sledi
Wagnerijevi ideji napredka. Poleg tehnike si opera z Wagnerjem deli tudi podoben
nacin izrabe snovi: ta pri Wagnerju pogosto glorificira mitsko preteklost in napove-
duje utopi¢no prihodnost, Smetana pa slavi nekdanjo avtonomijo ¢eske kulture in
kaZe na idealisti¢no prihodnost brez nemske nadvlade.

Smetanove zadnje Stiri opere (gl. tab. 11) so bile prav tako sprejete z odo-
bravanjem, ¢etudi ni povsem jasno, ali ni obcinstvo skladatelju namenilo toplega

116 Nav. po prav tam, 57.
117 Nav. po prav tam, 65.
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sprejema zato, ker je njegova pozicija Ze postajala miti¢na in ker je zaradi napre-
dujoce bolezni oglusel, kar je pri ljudeh vzbudilo simpatije. V vseh Stiri primerih
gre za komedije, v sredis¢u katerih je reSevanje in ozdravitev medc¢loveske zveze.
V Dveh vdovah ozdravitev povzroci Sok, drugae pa ozdravitve potekajo v no-
tranjosti protagonistov, obi¢ajno postavljenih v okolje, ki ga je mogoce razume-
ti metafori¢no: ozdravitev v operi Poljub poteka v nepredirnem gozdu, v operi
Skrivnost v mraénem tunelu in v operi Hudicev zid v ¢asu nevarnega preckanja
mocno narasle Vltave.

Tabela 11: Smetanove opere

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Libreto
1863 Br(anibor”i Bra/:ldenburz”ani opera K. Sabina
v Cechdch na CesSkem
1866 Prodand Prodana komiéna opera K. Sabina
nevésta nevesta
1867 Dalibor Dalibor opera J. Wenzig
1872 Libuse Libusa festivalska opera J. Wenzig
1874 Dvé vdovy Dve vdovi komic¢na opera E. Ziingel
1876 Hubicka Poljub ljudska opera E. Krdsnohorska
1878 Tajemstvi Skrivnost komic¢na opera  E. Krdsnohorskd
1882 Certova sténa  Hudicev zid komiéno- E. Krasnohorska
romanti¢na
opera

Ce Smetano $tejemo za oleta ¢eske nacionalne opere, potem imamo Antonina
Dvoraka (1841-1904) pogosto za utemeljitelja ¢eSke simfonicne in komorne
glasbe. Toda presenetljivo je skladatelj dva meseca pred smrtjo povedal, da je
njegova »glavna pozornost veljala dramati¢ni glasbi«,**®kar deloma potrjuje sam
opus, v katerem je deset oper (gl. tab. 12). Dvorak se je z opero dobro seznanil kot
violist v orkestru Zacasnega gledalisca, kjer je deloval med letoma 1862 in 1871.
Tako je spoznal tipi¢ni repertoar, ki je vkljuceval italijansko in francosko opero ter
lahkotnejse oblike, najbolj daljnosezno pa je bilo skladateljevo sodelovanje na
koncertu, kjer je igral uverture k operam Mojstri pevci niirnberski, Tannhéuser
in Tristan in Izolda pod taktirko njihovega avtorja, Richarda Wagnerja. Ta je na
Dvoraka naredil izjemen vtis in Wagnerjeve vplive najdemo predvsem v njegovih

118 Nav. po Jan Smazny, »Dvorak: The Operas«, v: Dvordk and His World, ur. Michael Beckerman, Pinceton: Prin-
ceton University Press, 1993, 104.
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zgodnjih delih. Za razliko od Smetane Dvorak ni bil politi¢no aktiven, ¢eprav se
je zavedal, da »opera velja za najprimernejso obliko za narod«.'*® To se kaze Ze
na ravni opernih snovi: medtem ko so Smetana in njegovi epigoni jemali snov iz
cesSke zgodovine ali narodove mitologije, je Dvorak gledal preko ¢eskih mejain je
za opero Vanda uporabil poljsko snov, za opero Dimitrij rusko, medtem ko se je
z Armido priklonil snovi, ki je navdihovala Ze baroc¢ne in klasicisti¢ne skladatelje.
To pomeni, da Dvorak ni za vsako ceno sledil trendom in bi ga tezko oznacili za
nacionalista.

Slika 25: Antonin Dvordk

Svojo prvo opero, ki nosi naslov Alfred (1870), je domislil na nemski libreto
Theodorja Kornerja, a bi se dalo zgodbo o galantnosti in iznajdljivost zatiranih
Britancev pod vodstvom kralja Alfreda, ki ob koncu 3. dejanja dansko zmago pre-
obrne v poraz, razumeti tudi kot metaforo za trpljenje ¢eskega naroda. V operi
razberemo Stevilne Wagnerjeve vplive, predvsem v harmoniji, deklamaciji, zna-
Cilnih melodi¢nih obratih, spominskih motivih in simfoniénem tipu orkestraci-
je, Ceprav ne gre za glasbeno dramo, ampak za Steviléno opero. Glavni problem
opere je nerazvita melodika, ki je ponekod ukrojena bolj instrumentalno kot pa
vokalno.

119 Pravtam, 105.
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Tabela 12: Dvordkove opere

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Libreto
1870  Alfred Alfred junaska opera  T. Korner
1871  Krdl a uhlir Kralj in oglar opera B. J. Lobesky
1874 Tvrde palice Trmgsta komiéna opera J. Stolba
ljubimca
1875  Vanda Vanda tragitna opera Sumavsky
g P in F. Zakrejs
1877 Selma sedldk 2viti kmet komic¢na opera J. O. Vesely
1882 Dimitrij Dimitrij M. Cervinkova-
opera - .
Riegrova
1888  Jakobin Jakobin M. Cervinkova-
opera . .
Riegrova
1899 Cert a Kdca Hudic¢ in Kata komic¢na opera A. Wenig
1900 Rusalka Rusalka liricna pravljica J. Kvapil
1903 Armida Armida opera J. Vrchlicky

Izrazitih wagnerjanskih podtonov se je Dvorak otresel Sele v drugi verziji komi¢ne
opere Kralj in oglar (1874), ki se je na prvih vajah izkazala za neizvedljivo. Ce je bila
prva verzija Se polna drznih wagnerjanskih harmonij, se je v popravljeni verziji ze
kazala Zelja po vzpostavitvi bolj tipicnega ¢eskega idioma, kakrSnega sta v prej$njih
letih s svojimi operami zacrtala Smetana in Blodek. Zaradi tega je koncna podoba
opere blizje Lortzingu kot Wagnerju. Vendar Dvorak opere ni postavil v tipi¢ni va-
$ki milje, ampak v &as pred letom 1620, ko je Ce$ka $e imela svojo aristokracijo.
V naslednjih treh komicnih operah je Dvordk dogajanje dodatno poenostavil, kar
pa ne pomeni, da se je odpovedal bolj kompleksnim kompozicijskim in tehni¢nim
postopkom, predvsem pri vzpostavljanju daljSih enot s pomocjo simfonicne logike
in spominskih motivov. Opera Trmasta ljubimca (1874) je v celoti prekomponirana,
v taksSno enovitost pa so posejane posamezne tocke. Dvorak se je priblizal tudi ti-
piénemu slikanju vaskega Zivljenja, a je po drugi strani ohranil kontrastne prizore, v
katerih nastopa aristokracija. Ce enodejanka Trmasta ljubimca sledi potezam, ki jih
je s svojo enodejanko zacrtal Blodek, potem se zdi komicna opera 2viti kmet (1877)
bliZje Prodani nevesti: ljubimca Jenik in Bétuska sta v prenekaterem pogledu soro-
dna Jeniku in Marenki iz Prodane neveste, medtem ko se zdi motiv princa, ki posku-
Sa zapeljati mlado Bétusko, prevzet iz Figarove svatbe. Isto smer k poenostavljanju
je skladatelj ubral v komicni operi Jakobin (1888), ki je Steviléna opera.
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V operah Vanda in Dimitrij se je Dvorak zatekel k zgodovinski snovi, kar kaze
na vplive velike opere: v sredis¢u so veliki tableauxji, ansambli in scene z zbori.
Vanda (1875) temelji na poljskem mitu o kraljici Vandi, ki izpolni prisego, da se
bo utopila, ¢e s tem resi svoje ljudstvo pred nemskim zavojevalcem, princem
Roderichom. Veliki finali so zasnovani po Meyerbeerjevih zgledih, do dolocene
mere pa je na Dvoraka vplivala tudi Gounodova opera Faust. Za opero Dimitrij
(1882) so prav tako znacilni Meyerbeerjevi zgledi, a so posreéeno kombinirani z
elementi iz Wagnerjevih glasbenih dram. Na parisko veliko opero spominja upo-
raba lokalne barve — mazurka naznacuje Poljake in ljudski modalni obrati Ruse.
Velike ansambelske scene z dvojnim, osemglasnim zborom so postavljene v kon-
trast s solisticnimi prizori, medtem ko orkester prinasa vodilne motive, s katerimi
dramati¢no komentira dogajanje na odru. Zlasti znacilni so Stevilni kontempla-
tivni ansambli, v katerih prihaja do izraza osrednja Dvordkova kvaliteta: abstrak-
tna glasbena zasnova je bolj v sluzbi posploSenega Custva kot pa dramati¢nega
trenutka.

Skladateljeve zadnje tri opere lahko razumemo kot povzetek njegove kari-
ere opernega skladatelja. Razocaranje nad abstraktno simfoni¢no glasbo ga je
vodilo k preizkusanju Zanra simfoni¢ne pesnitve, kar je uresnicil s pomocjo balad
pesnika in zbiratelja ljudskega gradiva, Karla Jaromirja Erbna. Te simfoni¢ne pe-
snitve (Povodni moZ, Opoldanska ¢arovnica, Zlati kolovrat, Divja golobica) na-
javljajo pravlji¢ni svet oper Hudic in Kata ter Rusalka. V komicni operi Hudic in
Kata (1899) se je Dvorak povrnil k wagnerjanskim izhodis¢em. V oblikovalnem
pogledu ima v operi glavno besedo simfoni¢na logika z motivicno-tematskimi
reminiscencami, s pomocjo katerih skladatelj vzpostavlja kontrast med zemljo in
peklom. V wagnerjanskem smislu je domisljen tudi libreto, ki ne ponuja moznosti
za liricne duete ali velike ansamble, kar je najbrz tudi posledica zgodbe, v kateri
ni prostora za ljubezenske zveze.

Podobno kot Hudi¢ in Kata je zasnovana Dvordkova najbolj znana in naju-
spesnejsa pravljicna opera, Rusalka (1900). V njej skladatelj ponovno vzpostavlja
kontrast med svetom naravnih duhov, ki je glasbeno portretiran z zvecanimi tri-
zvoki, nenavadnimi harmonskimi zvezami in izrazito barvito orkestracijo, med-
tem ko sta za svet tuzemskih ljudi pridrzani tradicionalna harmonija in orkestra-
cija. Pomembno vlogo ima orkester, ki plete mreZo vodilnih motivov, nanasajocih
se na naravo, tozbo, prekletstvo in usodo. V dramati¢cnem pogledu je dogajanje v
operi dokaj stati¢no, vendar skladatelj ta manko nadomeséa z mocnimi glasbeni-
mi podobami. Opera je prekomponirana, ¢eprav iz nje izstopajo tudi nekatere ja-
snejsSe tocke (Rusalkina pesem, pesem Povodnega moza, izStevanje JeZibabe, ter-
cet vodnih nimf). Zdi se, da se je s tem delom Dvoraku posrecila sinteza znacilno
wagnerjanskega jezika (harmonija in delo z motivi) z okusom ceske ljudske glas-
be, ki se kaze v jasnem fraziranju in pogostih mutacijah med durom in molom.
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Taksna kombinacija sofistikacije in enostavnosti se prilega izbrani pravlji¢ni te-
matiki, razpeti med kontrastnima svetovoma, ki ju lahko razumemo kot metafori
za naivni, neomadeZevani svet narave in moralno poskodovani tuzemski svet.
Ce sta najbolj znana odseka opere Rusalkina pesem in pesem Povodnega moza,
pa v umetniskem pogledu najbolj izstopa finale opere, v katerem Dvordk doseze
sijajno sintezo razli¢nih opernih vplivov. To je razvidno Ze iz kratkega odlomka
(gl. prim. 48), kjer je osnovni motiv Princa modeliran kot dvigajoéi se razloZeni
akord, harmonska osnova pa je diatoni¢na. Po nastopu motiva sledi njegova in-
verzija, nato ponovitey, v kateri pride v basu Ze do tipicnih kromati¢nih izmikov in
ritmi¢nih variiranj, ob spus¢ajo i inverziji motiva pa orkestrski stavek zaznamuje
ponavljajoci se motiv, ki deluje, kot da bi bil prevzet iz kakega ljudsko obarvanega
skladateljevega Slovanskega plesa, in ki ga zaznamuje periodi¢no ponavljanje in
nihanje med durom in molom.
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M

Primer 48: Odlomek iz finala Dvordkove opere Rusalka

Ze pravljicna tematika Rusalke je moéno odstopala od bolj naturalistiéno zazna-
movanih ceskih oper s preloma 19. in 20. stoletja, Se korak dlje k anahronizmu
v snovi pa je Sla skladateljeva zadnja dokoncana opera, Armida (1903). V tem
primeru mu je za zgled sluzila kasnejSa oblika velike opere, kakrsno je v drugi
polovici 19. stoletja razvil predvsem Massenet. Opero zaznamujejo Stevilni table-
auxji, vrnejo pa se tudi tradicionalne operne forme, med drugim kontrast med
recitativom in arijo.

Poljska, madzarska, hrvaska in slovenska pot do nacionalne opere

NajstarejSo operno tradicijo med vzhodnoevropskimi narodi lahko odkrivamo na
Poljskem, kjer so opero uvazali ze vse od 17. stoletja dalje. Prvo javno gledalisce
so v Varsavi odprli leta 1725, novo, ki je bilo e velje, pa dvajset let kasneje.
Skupaj s poljsko drzavnostjo se je uveljavila tudi poljS¢ina. To samobitnost je pre-
kinil razpad poljskega kraljestva leta 1795, ko se je poljsko ozemlje razdrobilo,
zato se je narodno obcutenje spremenilo, kar je vodilo do posebne oblike naci-
onalne opere. V teh okolis¢inah se je zdelo iskanje zgodovinske snovi v poljski
operi politicno sporno, zato so morali libretisti in skladatelji brskati za snovmi, ki
so bile oddaljene od perece politi¢ne situacije in niso razburjale ruskih cenzorjev.
Pri tem jim je $lo na roko dejstvo, da je kljub politichemu nacionalnemu porazu
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Se Zivela poljska aristokracija. In prav ta se je preselila v sredisce poljske opere
19. stoletja, kar je lepo razvidno iz opernega opusa vodilnega poljskega opernega
skladatelja tistega Casa, Stanistawa Moniuszka (1819-1872).

Slika 26: Stanistaw Moniuszko

Za Moniuszka je bil prelomen obisk VarSave leta 1846, kjer je srecal pesnika
Wtodzimierza Wolskega, ki je pripravil libreto za skladateljevo najuspesnejso ope-
ro, Halka (1848). Ta je na Poljskem do leta 1900 dozZivela kar 500 ponovitev in se
v zgodovino zapisala kot poljska nacionalna opera. Zanimivo je, da v operi zaman
iS¢emo znacilne nacionalne dimenzije, medtem ko so veliko bolj poudarjeni soci-
alni elementi. Glavna junakinja, Halka, je kmecko dekle, ki jo noseco zavrze njen
aristokratski ljubimec, zato da bi se lahko porocil z nevesto, ki mu je po statusu
blize, in razocarana Halka se utopi. Na to na prvi pogled intimno zgodbo o nesrecni
ljubezni in prevari se lepi socialna kritika druzbene razslojenosti. Metafori¢no bi
Halko lahko razumeli kot zastopnico zavrzenega, podjarmljenega poljskega ljud-
stva. Politi¢na vsebina je bila torej metafori¢no zakrita, veliko ocitnejsa pa je bila na
glasbeni ravni, in sicer z vkljucitvijo znacilnih narodnih plesov (poloneza, mazurka,
krakovjak), ki so prevzeli simbolne vrednosti. Tako dajejo operi glavni ton zborovske
poloneze in arije v znacilnem punktiranem tricetrtinskem taktu, s katerimi sklada-
telj opisuje poljsko plemstvo, medtem ko z ritmom mazurke in krakovjaka opisuje
nizje sloje. V dramaturskem pogledu je opera modelirana po zgledu pariske velike
opere, o ¢emer pric¢ajo predvsem obsirne zborovske scene, medtem ko je vokalni
slog blizje italijanski operi. Tragedija, ki vsebinsko izhaja iz trka med aristokratskim
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in kmeckim, nosi v 1. dejanju jasne dramaturske podtone — preprosta Halkina pe-
sem popolnoma zamrzne slavnostni svet aristokratskih polonez.

Podobno kot Poljaki so tudi MadzZari ohranili svojo aristokracijo, toda vrata
madzarskega nacionalnega gledali$¢a so se zaradi tezje politi¢ne situacije odpr-
la Sele leta 1837. Zelo kmalu po ustanovitvi je dirigent gledalis¢a postal Ferenc
Erkel (1810-1893), ki si je za cilj zastavil osebni stil, ki bi ¢rpal iz znacilnosti ma-
dzarske ljudske glasbe. Svojo smer je kot operni skladatelj pokazal Ze v prvi operi,
Bdtori Mdria (1840), v kateri je prevzel oblike iz soCasne italijanske in francoske
opere, medtem ko je melodiko zaznamoval z vzorci, znacilnimi za ljudsko instru-
mentalno plesno obliko verbunkos. Verbunkos izhaja iz vojaskega plesa iz 18.
stoletja in so ga romski glasbeniki izvajali po vaseh med naborom. Metrum je
najveckrat dvo- ali Stiricetrtinski, znacilni so punktirani ritmi, zlasti t. i. korijamb
(npr. kombinacija Cetrtinke s piko, osminke in nato osminke ter Cetrtinke s piko),
ponovljeni toni v melodiji, ki napovedujejo slede¢o dobo, standardizirano okras-
je v kadencah, zvecana sekunda (najdemo jo v t. i. madzarski lestvici: g—a—b—cis-
—d—es—fis—g), ki spominja na orientalski izvor, forma pa je obicajno tridelna, pri
¢emer ima vsak del svoj tematski material, postopoma pa se stopnjuje tempo. V
formalnem pogledu verbunkos ni dale¢ od standardne dvodelne forme italijan-
skih arij, in tako je obi¢ajno prvi, pocasni odsek namigoval na tragi¢na obcutja in
bolecino, kon¢ni, ki je bil hiter, pa na veselje in radost. Slog verbunkosa naj bi bil
izrazito junaski in s tem moski, vendar ga je Erkel uporabljal tudi za portretiranje
Zenskih in negativnih likov.

Slika 27: Ferenc Erkel
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Vse te elemente je uporabil v svoji najbolj priljubljeni operi, Hunyadi LdszI6 (1844),
ki prinaSa snov s sredine 15. stoletja. Janos Hunyadi, Laszldv oce, je bil slavni ma-
dzarski general, ki je pripomogel k odlocilni zmagi nad Turki pri Beogradu. Opera
govori o spletki proti Laszlu, ki jo pletejo grof Ulrik Cilley, srbski princ, general
Gara in habsburski kralj. V operi se ¢utijo francoski in italijanski operni vplivi, ki
jih je Erkel pobiral kot operni dirigent, a se hkrati kaze Zelja po bolj jasni naznace-
nosti glasbe. Erkel se je odpovedal vklju¢evanju ljudskih pesmi, a se je ponovno
naslonil na slog verbunkos.

Potem ko je v boju z Italijo Habsburska monarhija dobila bolec¢ udarec, se je
sprostil tudi avstrijski primeZ nad drugimi narodi, kar je Erkla spodbudilo k temu,
da je zacel razmisljati o operi Bdnk bdn (1861), se pravi o snovi, ki so jo prej cen-
zorji prepovedali. Zgodovinska snov opisuje dogodke iz leta 1213, ko je Gertrud,
zena kralja Endreja Il., v ¢asu moZeve odsotnosti napolnila dvor s Stevilnimi dvor-
jani iz tujine in si z njimi privoscila izjemno razko$no Zivljenje, kar je vodilo k vsta-
ji, v kateri so bili pomorjeni Gertrud in dvorjani. Tema je imela moc¢ne aktualne
konotacije, saj jo je bilo mogoce razumeti z mislijo na tedanje boje med mocno
domoljubno aristokracijo in osrednjo oblastjo. Ceprav z opero Bdnk bdn Erkel ni
pozZel enakega uspeha kot z opero Hunyadi LdszIo, je z njo vseeno odlo¢no zacrtal
okvir za madzarsko nacionalno opero, in sicer s pomocjo naslanjanja na formo
verbunkos.

Tudi v hrvaski nacionalni operi od¢itamo znacilno druzenje tujih opernih
tradicij z nacionalnimi podtoni, ki prinasajo sila raznoliko nacionalno identite-
to. Za prvo hrvasko opero lahko Stejemo Ljubezen in zlobo (Ljubav i zloba, 1845)
Vatroslava Lisinskega (1819-1854), sicer pravnika in uradnika, ¢igar prvotno
ime je bilo Ignacije Fuchs. Se bolj nacionalno je bila zastavljena njegova druga
opera, Porin (1851), ki je bila krstno izvedena Sele ob koncu stoletja. Tako je
za prvo hrvasko nacionalno opero obveljala opera Nikola Subi¢ Zrinjski (1876)
Ivana Zajca (1832-1914), ki se je Solal v Milanu, kjer je doZivel prve uspehe kot
skladatelj. Ob vrnitvi v Reko se mu je ta zdela premajhna in ni ustrezala njego-
vim umetniskim ambicijam, zato se je preselil na Dunaj, kjer se je s pomocjo
operetnega skladatelja Franza von Suppéja, rojenega v Dalmaciji, uveljavil kot
dirigent in avtor operet. Pod operete se je Zajc podpisoval kot Giovanni von
Zaytz, da bi prikril svoj hrvaski izvor. V sedemdesetih letih se je vrnil v Zagreb,
kjer je prevzel vodenje tamkajsnje Opere in jo povzdignil tako v umetniSkem
kot tudi v repertoarnem pogledu.
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Slika 28: Ivan Zajc

Opera Nikola Subic¢ Zrinjski sloni na zgodovinskem dogodku, obrambi mesta
Szigetvar leta 1566 pred tursko vojsko pod vodstvom Sulejmana Il. Obleganje
se je koncalo z junaskim napadom branilcev, ki pa so vsi umrli. Kar zadeva pou-
darjanje nacionalne identitete, je zanimivo, da Zrinjskega za svojega Stejejo tako
Hrvati kot Madzari, ki ga poznajo pod imenom Miklés Zrinyi. O zmesnjavi glede
nacionalne pripadnosti pri¢a tudi to, da Szigetvar danes lezi na Madzarskem in
da libreto Huga Badali¢a sloni na nemski drami Zriny Theodorja Kornerja (1791-
1813) iz leta 1812. Posebno pomenljiv je zadnji podatek, saj je bila Ze Kérnerjeva
drama domisljena kot tipi¢no nacionalno delo, vendar je slavila avstrijskega ce-
sarja, torej prav zavojevalca, ki se ga je sredi 19. stoletja Hrvaska hotela znebiti
in ki v operi metaforicno nastopa v obliki turSkega osvajalca. Kérner je pogosto
obiskoval Schleglova predavanja in je od njega prevzel zamisel, da mora literatu-
ra povezovati narodovo preteklost in sedanjost. V tem smislu je iskal snov, ki bi
ustrezala njegovemu odporu do Napoleona. Tako je prisel na sled zgodbi o juna-
ku Zrinyi, ¢igar boj je bilo leta 1812 mogoce metaforicno razumeti kot upor zoper
Napoleona. V ta namen je Korner, Cigar igra je bila kljub nekaterim dramaturskim
pomanjkljivostim uspesna, nevtraliziral madzarski nacionalizem, povezan z izvir-
no snovjo. Badaliéev libreto podobno izpostavlja junaska dejanja, le da so bila pri
njem poziv k osvoboditvi izpod avstro-ogrske nadoblasti. To se mu je posrecilo
ponazoriti s pomocjo znacilnih nacionalnih poudarkov, ki jih po ¢udnem naklju-
¢ju cenzura ni prepoznala. KaZe, da je cenzura prvenstveno gledala v Kérnerjev
izvirni tekst, kajti Badali¢ je na mesta, kjer je Korner nevtraliziral madzarski
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nacionalizem, postavil besede Hrvat, hrvaski, hrvasko.?°V ZajCevi operi je Se vec
nacionalnih usedlin in opera je v glasbenem pogledu izrazito modelirana po ita-
lijanskih zgledih, predvsem Verdijevih, kar ponovno dokazuje, da je nacionalna
opera predvsem recepcijski fenomen.

Vprasanje prebujanja slovenske nacionalne identitete s pomocjo opere je
mogoce opazovati v odvisnosti od ¢eskih zgledov. Leta 1848 je bilo ustanovljeno
Slovensko drustvo, ki si je kot eno od nalog zadalo »prirejati besede in gledaliske
predstave«.'! Del tega je Ze od zacetka bila tudi glasba in s tem glasbeno-gledali-
Ski zametki, ki so sprozili slovensko glasbeno-gledalisko tvornost. Tako so ze kma-
lu priredili nekaj »iger s petjem«, se pravi enostavna gledaliska dela z vloZzenimi
glasbenimi tockami. Sasoma so poskusali Zanrski nabor Siriti z bolj glasbeno pre-
Zetimi Zanri, kot je bila na primer priljubljena oblika spevoigre. V tem kontekstu
lahko razumemo spevoigro Jamska Ivanka Miroslava Vilharja (1818-1871), ki jo
je sam imenoval »izvirna domorodna igra s pesmami v treh dejanjih«, in spevoi-
gro Ti¢nik Benjamina Ipavca (1829-1908).

V nadaljevanju Zeljo po nacionalnem gledaliS¢u potrjuje ustanovitev
Dramati¢nega drustva leta 1867, ki si je za cilj poleg pospesevanja slovenske dra-
matike zastavilo uprizarjanje dram in oper v slovenskem jeziku. V ta namen so
sklenili odpreti tudi lastno Solo za vzgojo pevcev in igralcev.’?> Prvi pomemben
uspeh drustva je bil povezan z dogovorom, da smejo igre v slovenscini uprizar-
jati v sicer nemskem DeZelnem gledalis¢u, do Cesar je prislo leta 1869. Le leto
kasneje je drustvo objavilo razpis za izvirne slovenske igre (»Zaloigro«, »igrokaz,
»opereto«, »libreto«),*? ki je bil v veliki meri modeliran po razpisu, ki ga je leta
1861 izdal grof Jan Harrach na Ceskem. Odzvalo se je enajst avtorjev, za opereto
dva, in sicer Anton Foerster (1837-1926) z opereto Gorenjski slavcek in Anton
Hribar (1839-1887) z opereto Prepir o Zenitvi. Dramati¢no drustvo je Zirijo za
glasbeni del razpisa poiskalo na Ceskem, pri éemer Bedfich Smetana, Karel Bend|
in Ludevit Prochdzka niso imeli tezkega dela, ko so izmed dveh prispelih del za
zmagovalca dolocili Gorenjskega slavcka.

Do dokonéne utrditve nacionalnega gledalisca je prislo leta 1892 z dogra-
ditvijo novega gledalisca, saj je bilo v novi stavbi dovolj prostora za sobivanje
nemskega in slovenskega DeZelnega gledalis¢a. Z novo stavbo so bili dani novi
infrastrukturni pogoji za Zanrski preskok v slovenski glasbeno-gledaliski ustvar-
jalnosti: ¢e so dotlej nastajale spevoigre, se je z otvoritvijo gledalis¢a ponudila
priloZnost e za uprizarjanje oper. Cast prve slovenske opere, izvedene v novem

120 John Neubauer, »National operas in East-Central Europe«, 514-524.

121 Anton Trstenjak, Slovensko gledalisce. Zgodovina gledaliskih predstav in dramatic¢ne knjiZevnosti slovenske,
Ljubljana: Dramati¢no drustvo, 1892, 34.

122 Pravtam, 58.

123 Pravtam.
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Dezelnem gledaliscu, je pripadla Benjaminu Ipavcu in njegovi »liri¢ni operi v treh
dejanjih« Teharski plemici (1892). Prav Gorenjski slavcek in Teharski plemici sta
najboljsa kandidata za oznako nacionalne opere. Specifike nacionalne opere naj-
demo v sizejih (Gorenjski slaviek pred nas postavlja tipiko slovenskega podezel-
skega Zivljenja, kar spominja na Smetanovo Prodano nevesto, medtem ko Ipavec
obravnava tematiko iz narodove zgodovine), teZje pa bi poiskali glasbeno formal-
ne vzore obeh oper. Foersterjevo delo je bilo sprva zamisljeno kot opereta, torej
zanr, ki ga ne najdemo med nacionalnimi operami, medtem ko je Ipavec priznal,
da je svoje delo ukrojil po zgledih Lortzingovega Zanra Spieloper,** ki ga prav tako
tezko vklju¢imo v kontekst nacionalnih oper.

Slika 29: Anton Foerster

Gorenjskega slavcka se je najveckrat obravnavalo kot slovensko nacionalno ope-
ro, a se je v resnici hranil iz zelo hibridnih virov: Foerster je bil po rodu Ceh, libre-
to Luize Pesjak bi lahko razumeli kot vasko sliko, Zanrsko gre za opereto, slogovno
pa vsaj v prvi verziji za mesanico ¢eskih zgledov z nekaj slovenskimi folklornimi
vplivi, medtem ko konc¢na operna verzija prevzema celo nekaj vplivov glasbe-
ne drame. Skladatelj je omenil, da je Wagner z zdruzevanjem umetnosti opero
»dvignil do vrhunca« in da je sam »‘Gorenjskega slavcka’ Ze komponiral v novem
genreu«.'? Foerster je Gorenjskega slavcka leta 1871 zasnoval kot opereto, ka-
sneje pa se je odloCil za razsiritev operetne forme v operno in je dal v ta namen

124 V pismu Leosu Janacku Ipavec svojo opero povezuje s tradicijo A. Lortzinga. Prim. Igor Grdina, Ipavci. Zgodo-
vina slovenske mescanske dinastije, Ljubljana: Zalozba ZRC, 2002, 185.

125 Izidor Cankar, Obiski, Ljubljana: Nova zalozba, 1920, 41.
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prvotni libreto Luize Pesjak prirediti Emanuelu Ziinglu (1840-1894), praskemu
dramatiku, prevajalcu in libretistu, ki je med drugim napisal libreto za Smetanovo
opero Dve vdovi in prevedel opero Prodana nevesta v nemscino. Slovensko ver-
zijo je nato pripravil in uredil Engelbert Gangl (1873—1950). S predelavo operete
v opero se je Foerster Zelel priblizati zasnovi slovenske nacionalne opere. V ta
namen se je odlocil za operno formo, torej za uglasbitev govorjenih dialogov,
kar je privedlo do sprememb v libretu. Poleg tega je opero bolj na gosto posul
z vrivki slovenske ljudske glasbe. Konéna varianta, kakrSno poznamo danes, je
nenavaden krizanec: struktura se vsaj na zunanji ravni ogiba tradicionalni Ste-
viléni logiki — dogajanje je razdeljeno na prizore, ki jih dolo¢ajo nastopi in odhodi
protagonistov; po drugi strani pa v takSno prekomponirano celoto vdirajo lah-
kotne, krajSe zaklju¢ene enote, v katerih prepoznamo tocke iz prvotne operete.
Foerster svojega dela na glasbeni ravni torej ni globinsko spreminjal, temvec se
je zadovoljil predvsem z dodajanjem, z masenjem praznih mest med posamezni-
mi bolj ali manj uspelimi to¢kami, zato operna varianta ni uravnotezena. V niz
prekomponiranih dialogov in krajSih arioznih izmikov, ki se oddaljujejo od laz-
jih zanrov in s katerimi hoce skladatelj doseci obcutek, da »vsaka oseba govo-
ri tako, kot ji pristoji«'?® (ponavljajoci se motivi¢ni drobci na primer spremljajo
Krémarjeve nastope), so vklju¢ene prvotne operetno igrive tocke, heterogenost
pa dodatno poglabljajo ljudske scene, kot je na primer veliki zborovski uvod v 3.
dejanje z nizom slovenskih ljudskih napevov. Ze Matija Bravnicar je opazal, da je
»pri predelavi iz operetne oblike v operno leta 1896 skladatelj oblekel prozo v
glasbeni recitativ s preludirajo¢o glasbo orgelskega znacaja in s tem razbil stilno
enotnost prvotne zasnove«.'?” Izvornim saljivim podtonom, deloma pomesanim
z nekaj domacijske nostalgije, je skladatelj ocitno hotel dodati resnejso socialno
noto (Minka bi morala domovino zapustiti zaradi nevzdrznih socialnih pogojev)
in nacionalne poudarke. O slednjih je Vlado Kotnik ugotavljal:

provincialno kranjsko flirtanje s pariskim kozmopolitizmom lahko [...]
razumemo tudi kot retrogradni lokalni obracun s preteklo dolgotrajno
habsbursko dominacijo. lzdatna naslonitev na sicer geografsko in zgodo-
vinsko bolj oddaljeno francosko kulturo in pomenljivo umanjkanje jasne
reference na cesarski Dunaj ali prisotnost nemske kulture je bilo artistic-
no utelesenje zgodovinskih pretenzij tedanjih slovenskih intelektualnih
elit, da oblikujejo avtonomno slovensko tradicijo in jo odmaknejo od av-
strijskih oz. nemskih vplivov.1%®

126 Pravtam.
127 Matija Bravnicar, »Gorenjski slavéek«, Gledaliski list Narodnega gledalis¢a v Ljubljani 5 (1937/38), 44.

128 Vlado Kotnik, Operno obcinstvo v Ljubljani. Vzpon in padec neke urbane socializacije v letih 1660-2010, Ko-
per: Univerzitetna zalozba Annales, 2012, 145.
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Prav zaradi takSnih neskladij je bila recepcija operne variante podvrzena pre-
delavam, ki so po eni strani poudarjale nacionalni status Foersterjevega dela, obe-
nem pa tiho priznavale operno dramaturske omejitve dela, za katero se je povrhu
vsega zdelo, da niti nacionalne substance ne izraza v dovoljSni meri, saj so prede-
lave kot po pravilu dodajale »nacionalne« tocke, torej ljudske napeve. Ce je kri-
tik Julius Ritter von Ohm-Januschowsky Se lucidno ugotavljal, da Foerster v operi
ponuja dovolj moZnosti »za nabiranje disecih roz, a se hkrati izogiba vzpenjanju
na visave, ki bi stale v nasprotju z dogajanjem, in da hkrati ne zamudi priloZnosti,
da se ne bi izkazal kot mojster kontrapunkta, kadar je to potrebno«,'? so kasnej-
Si predelovalci do konca izmalicili to krhko ravnoteZje. Karel Jeraj (1874—1951) in
Osip Sest (1893-1962) sta zacutila dramatursko in glasbeno neucinkovita mesta,
zato sta leta 1922 spremenila zakljucke dejanj, vlogo Ninon zaupala koloraturnemu
sopranu (prej mezzosopran) in namesto Minkine arije, ki jo je ob prvi verziji kritik
Laibacher Zeitunga oznacil za vrhunec dela,** vlozila ljudsko pesem »Goreci ogenj
brez plamena«. V tej nenavadni menjavi morda odmeva dramaturska nelogic-
nost — Minka, kmecko dekle, ne more prepevati razvite arije, tujca naj navdusi z
lepo zapetim ljudskim napevom, toda Se bolj se zdi, da so prirejevalci zeleli izkori-
stiti vsako najmanjso priloZznost za dodajanje ljudskega gradiva.

Kljub tovrstni priredbi, ki je nedvomno marsikoga navdusila, ¢eprav malici
Foersterjev izvirnik, so tudi Se kasneje Cutili, da so potrebne dolocene spremembe.
Tako se je partiture kar dvakrat lotil Mirko Poli¢ (1890-1951), najprej leta 1929 in
nato leta 1937 v povezavi z Josipom Vidmarjem, ki je spreminjal libreto. Najvec pre-
tenzij po uresnienju prave nacionalne opere je imela slednja varianta. 1z »liriéno
komicne opere klasi¢no romanti¢nega znacaja« je po Ukmarjevem mnenju nastala
»pompozna, velika nacionalna opera«.’! Se bolj slikovit in neposreden je bil v svo-
jem kriticnem zapisu Fran Govekar: »Foerster in Pesjakova sta bila postavila pred
nas v skromni, a liriéni narodni majoliki sr¢kan gorenjski puseljc z roZzenkravtom,
naglji in roZmarinom, Poli¢ in Vidmar pa v paradni vazi poleg nasih poljskih rozic
pompozen buke dragocenih, tudi tujerodnih cvetk.«**? Vendar upravicena kritika ni
zaustavila stampeda priredb, ki so zaznamovale predstave tudi Se po drugi svetovni
vojni. Foersterjev izvirnik torej tezko Stejemo za slovensko nacionalno opero, prej
bi lahko govorili o predlogi ali skici. Temu pritrjuje Stevilo izvedb, saj se je v sloven-
skih opernih gledalis¢ih moc¢no nad Slavcka povzdignila Prodana nevesta, ki je neke
vrste nadomestek za slovensko nacionalno opero.**

129 Laibacher Zeitung, 20. 12. 1896, 2508.

130 Laibacher Zeitung, 29. 4. 1872.

131 Vilko Ukmar, »Foerster—Poli¢: Gorenjski slavéek«, Slovenec, 25. 11. 1937.

132 Fran Govekar, »Novo predelani ‘Gorenjski slavcek’«, Slovenski narod, 22. 11. 1937, 3.

133 Prim. Gregor Pompe, »Repertoarna analiza ljubljanskega opernega uprizarjanja od ustanovitve Dramati¢nega
drustva do danes, v: Vloga nacionalnih opernih gledalis¢ v 20. in 21. stoletju, ur. Jernej Weiss, Koper: Zalozba
Univerze na Primorskem, 2019, 351-372.
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Liricna drama?

Z drzavnim udarom Napoleona lll. se je leta 1851 pric¢elo zadnje francosko mo-
narhi¢no obdobje — drugo cesarstvo, ki se je koncalo po francoskem porazu proti
Prusiji. V ¢asu vladavine Napoleonovega necaka je postal najpomembnejsa pari-
Ska operna osebnost gledaliski direktor Léon Carvalho (1825-1897), ki je prevzel
vodenje ustanove Théatre-Lyrigue med letoma 1856 in 1860 in nato Se med le-
toma 1862 in 1868, leta 1876 pa je postal vodja gledalis¢a Opéra-Comique. Prav
pod vodstvom Carvalha je Théatre-Lyrique postalo osrednje parisko gledalisce, o
cemer pricajo tudi Stevilke: v ¢asu drugega cesarstva je Carvalho v svojem gleda-
lis¢u pripravil 137 izvedb, medtem ko jih je prestiznejSa Opera, ki jo je tedaj vo-
dil Emile Perrin (1814-1895), zmogla »le« 52. Carvalho je mo¢no razsiril operni
repertoar in je standardnemu Zanru opéra comique dodal dela Glucka, Mozarta,
Rossinija in Webra. Z uprizarjanimi deli je Zelel nagovoriti kar najsirSe obc¢instvo,
kar je pomenilo, da je postopoma izginjala razlika med veliko opero, namenjeno
premozni aristokraciji in mesc¢anstvu, ter Zanrom opéra comique, ki so mu dotlej
najraje prisluhnili manj premozni mescanski sloji.

Slika 30: Léon Carvalho (levo) in Thédtre-Lyrique (desno)

S tega zornega kota moramo motriti Zanrsko oznako drame lyrique, liricna drama,
ki se jo pogosto uporablja v zvezi s tistim tipom oper, ki ga je najbolj propagiral
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Carvalho. Toda natan¢ne meje in opredelitve Zanra so precej izmuzljive in po-
vezane z razlicnimi nacionalnimi tradicijami. V francoski operni kulturi izraz
zaznamuje dela iz 18. in 19. stoletja, ki so nastala v tradiciji Zanra opéra co-
mique, a so bila po tonu in snovi blizu so¢asni govorni drami. TakSna dela so
bila najveckrat postavljena v domace, evropsko okolje, osnovni ton je bil resen,
vsebina pa se je dotikala osnovnih moralnih vprasanj. Zagovornik stroge mora-
le je bil obicajno glavni protagonist, ki se je znasel na preizkusnji, pretila mu je
izguba bogastva, druzbenega polozaja ali Zivljenja, pri c¢emer se mu kot resitev
iz zagate ponuja moznost, da se odre¢e moralnosti, in ker temu ne podleze,
prihaja do pogostih in hitrih dramati¢nih preobratov. Kasneje, v poznem 19. in
v zgodnjem 20. stoletju, se je izraz drame lyrique uporabljal za francoske opere,
ki so nastale pod vplivom Wagnerja. (Sam Wagnerjev Zanr glasbene drame se
je v francoscini prevajal dobesedno, drame musical.) V teh delih nimamo vec
opraviti s strukturo zaprtih Stevilk/tock, dramska akcija je nepretrgana, orke-
ster je obravnavan simfoni¢no, pogosta je uporaba vodilnih motivov in znacilne
bogate, razSirjene harmonije.

Nekoliko drugacen odtenek je imela ta zanrska oznaka v nemski muziko-
loski tradiciji, kjer so jo uporabljali predvsem za opere Charlesa Gounoda in
Ambroisa Thomasa, v katerih se je inscenacijsko razkosje velike opere umaknilo
prizorom intimnosti. Tako pojmovana drame lyrique naj bi se razvila iz intimnih
scen velike opere, opirala pa naj bi se na velike literarne mojstrovine, o ¢emer
najbolj razlo€no pricajo opere Hamlet, Faust, Werther in Don Kihot. TakSno de-
finicijo je prepricljivo zagovarijal Carl Dahlhaus, ki je poleg tega omenil, da so
bila izvirna literarna dela obicajno prezeta s filozofskimi poantami, katerih pa v
operah ni.’* Ker te opere torej niso bile dorasle idejnemu potencialu izbranih
snovi, so jih skladatelji prepojili z religioznim tonom, s pomocjo tehnike vodil-
nih motivov pa so se vsaj na zunaniji ravni priblizali Wagnerjevi glasbeni drami.
Pri tem prilagajanju je prihajalo do paradoksa: ker so skladatelji iskali nacine,
kako v svojih operah doseci visoko umetnisko raven, ki so jo izkazovale njihove
literarne predloge, so se zaradi izpolnjevanja Cisto glasbenih formalnih zahtev
ter norm opernega zanra ali institucije pogosto oddaljevali od najbolj znacilnih
in osrednjih literarnih motivov in tem. Po drugi strani je Dahlhaus ugotavljal,
da problem Gounodovega Fausta ni v tem, da se oddaljuje od Goethejeve pre-
dloge, temvec v tem, da je od nje precej odvisen, saj brez poznavanja izvirne
tragedije sploh ni mogoce razumeti vseh zavojev zgodbe, Se manj pa njene
idejne podstati.

Liricna drama tako ostaja sporen operni Zanr in sami skladatelji oznake niso
uporabljali prevec¢ dosledno (Massenet, ki je tako reko¢ vsako opero opremil z

134 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 230.



Francoska opera druge polovice 19. stoletja 263

natanéno Zanrsko oznako, jo je uporabil le enkrat — prim. tab. 17). Poleg tega
lahko ta Zanr razumemo kot korak v procesu mehc¢anja Zanrskih razlik in s tem
kot del spreminjanja druzbene vloge opere. Prav s tega zornega kota moramo
razumeti naslanjanje na velike literarne teme — zrcalile so operni prestop iz
spektakelsko pompoznega k intimno idejnemu. Posledica teh premikov je bila
spremenjena operna forma, ki je vse teZje zaupala podedovani Stevil¢ni formi.

Velika literatura in opera: Charles Gounod in Ambroise Thomas

Francoska opera, vsaj njen resni del, je bila vrsto let v znamenju enega samega
imena — Giacoma Meyerbeerja. Vendar je slednji za svoje opere potreboval zme-
raj ve€ Casa, Francija pa je bila sila Zejna novega junaka. Sprva ni kazalo, da bi
to lahko postal Charles Gounod (1818-1893), skladatelj, ki je ves ¢as nihal med
askezo cerkvene glasbe in razko$nostjo odrskih desk. Kot vsi pomembnejsi skla-
datelji se je tudi Gounod potegoval za nagrado prix de Rome, ki jo je dobil leta
1839, kar mu je omogocilo dvoletno bivanje v italijanski prestolnici, kjer je srecal
Stevilne osebe, ki so zaznamovale njegovo Zivljenje. Med glasbeniki sta bili naj-
bolj pomembni znanstvi s pevko Pauline Viardot (1821-1910) in pianistko Fanny
Hensel (1805-1847), sestro Felixa Mendelssohna. Pauline Viardot ga je vpeljala
v sodobno operno srenjo, Fanny Hensel pa mu je pribliZzala nemsko instrumental-
no glasbo. V estetskem in ideoloSkem pogledu je bilo Se pomembnejse sre¢anje z
dominikanskim pridigarjem Jean-Baptistom Henrijem Lacordairom (1802—-1861),
ki se je zavzemal za uravnoteZen druzbeni napredek. V tistem casu je Gounod
prebiral romantiéno poezijo Alphonsa de Lamartina in Goethejevega Fausta.
Gounoda je navdusila arhitektura rimskih cerkva in njihova poslikava, razvil je
tudi poseben odnos do Palestrinove glasbe, zato je pod vplivom Lacordairovih
zamisli razmisljal predvsem o tem, kako bi prenovil francosko sakralno glasbo.
Njegovo estetiko je Ze zgodaj zaznamovala razpetost med univerzalno lepoto in
resnico krs¢anstva ter egoizmom, umetnostjo in ¢lovesko izoliranostjo vsakda-
njega sveta. Gounod je nihal tudi osebnostno, saj se je po eni strani predajal
verskemu misticizmu, po drugi pa je bil v druzbi izrazito Sarmanten, predvsem do
dam, in je znal prepricljivo prodajati svoja dela. Nihanje je znacilno tudi za njego-
vo Studijsko pot, saj se je po vrnitvi iz Italije vpisal na teolosko Solo, nato pa leta
1848 vendarle opustil Zeljo po duhovniskem stanu. Katoliska vera je Gounodu
ocitno zagotovila stabilno sidro med silovitimi ¢ustvenimi nihanji, ki so ga spre-
mljala skozi vse Zivljenje.
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Slika 31: Charles Gounod

Taksno Siroko razpetost odcitamo tudi v skladateljevem kompozicijskem slogu,
ki je izrazito eklekti¢en. Njegova najuspesnejsa operna dela lahko razumemo kot
hibride razli¢cnih so¢asnih opernih tendenc, hkrati pa ne smemo prezreti, da je
bil tudi uspesen cerkveni skladatelj (najbolj znana je njegova Slavnostna masa
Svete Cecilije, 1855). Kljub temu da Gounod ni bil pomemben inovator, so ga v
njegovem casu Steli za vodjo preporoda francoske opere po obdobiju italijanske
prevlade. Za zaCetek kariere opernega skladatelja je bila pomembna protekci-
ja Pauline Viardot, ki si je z vlogo Fides v Meyerbeerjevem Preroku zagotovila
dovolj veliko slavo in vpliv, da je Gounodu lahko odprla vrata v Opero, kjer so
v repertoar sprejeli njegovo opero Sapfo (1851). Klasi¢na anti¢na snov v tistem
¢asu ni bila ve¢ popularna, zato ne ¢udi, da opera ni naletela na odobravanje
obdinstva, kljub temu pa je skladatelju prinesla dovolj pozornosti in 3. dejanje
so kritiki pohvalili. Opera ima skoraj neoklasicisticen priokus, zaznamuje jo igriv
odnos do glasbenega sloga 18. stoletja, ki ga je skladatelj vzporejal z intimno
liriko pariskega salona (v operi je uporabil svoj samospev na Lamartinovo bese-
dilo), ansambelskim slogom, znacilnim za italijansko opero, in mestoma znacilno
asketsko enostavnostjo.
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Tabela 13: Gounodove opere

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe

1851  Sapho Sapfo opéra Opéra, Pariz

1854 La nonne Krvava nuna opéra Opéra, Pariz
sanglante

1858 Le médecin Zdravnik po sili opéra Théatre-Lyrique,

malgré lui comique Pariz

Théatre-Lyrique,

1859 Faust Faust opéra .
Pariz

1860 Ph/lemqn F/Iem'on in opéra Thgatre-Lyrlque,

et Baucis Baucis Pariz

ovéra Mestno
1860 La colombe Golob cgmi e gledalisce,
qa Baden-Baden

1862 La reine de Saba Kraljica iz Sabe  opéra Opéra, Pariz
1864  Mireille Mireille opéra Théatre-Lyrique,

Pariz

Théatre-Lyrique,

1867 Roméo et Juliette Romeo in Julija  opéra Pariz

Opéra-Comique,

1877 Cinqg mars Peti marec opéra Pariz

1878  Polyeucte Polyeucte opéra Opéra, Pariz

1881 Le tribut de Poklon Zamori  opéra Opéra, Pariz
Zamora

Leta 1852 se je Gounod porocil z Anno Zimmermann, ki je bila h¢i pomembnega
profesorja klavirja na pariSkem Konservatoriju, ter s tem Se utrdil svoje mesto v
visokih kulturnih krogih. Novo vabilo iz Opere tako ni bilo presenecenje. Tokrat
so mu ponudili Scribov libreto, s katerim se je nekaj ¢asa ze ukvarjal Berlioz in
so ga kasneje zavrnili Meyerbeer, Halévy, Félicien David in Verdi. Z opero Krvava
nuna (La nonne sanglante, 1854) se je Gounod najbolj priblizal Zanru velike ope-
re. Opraviti imamo z meSanico gotskih motivov in formul italijanskih oper, ali
povedano drugace, gre za zgodovinsko politicno ozadje, znacilno za veliko opero,
ki se kriza z elementi nadnaravnega. Z naslednjo opero je Gounod presedlal k
Carvalhu v Théatre-Lyrique in ustvaril svojo prvo komi¢no opero, ki jo je poime-
noval Zdravnik po sili (1858) in z njo dokazal nadarjenost za pastis preteklih slo-
gov. Blebetavo Zivahni sekstet, denimo, mo¢no spominja na Rossinijevo glasbo.
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V govorjenih dialogih so avtorji dela uporabili izvorno Moliérovo besedilo, kar je
odprlo Stevilna vprasanja glede avtorskih pravic in je vodilo k blokadi izvedbe.

Kljub uspehu se je Gounod z Zdravnikom bolj kot ne predvsem oddolZil
Carvalhu, ki je pri skladatelju narocil uglasbitev Goethejevega Fausta. Gounod
je o Faustu razmisljal Ze v ¢asu bivanja v Vili Medici v Rimu, nato pa je leta 1855
naletel na dramo Faust in Margareta Michela Carréja, ki je predstavljala osnovo
za kon¢ni libreto, ki ga je Gounod neuspesno ponujal Operi. Projekt je bolj prite-
gnil Carvalha, in tako je nastalo delo, ki se je vsaj z govorjenimi dialogi prilagodilo
konvencijam Zanra opéra comique. Toda v tistem ¢asu je slava znacilne drama-
ticne estetike velike opere Ze usihala in bolj kot ciljno naravnani dramski razvoj
z velikimi tableauxji kot dramskimi in scenskimi vrhunci je oblinstvo zanimalo
raziskovanje notranjega dusevnega Zivljenja protagonistov. Po Dahlhausovem
mnenju je Gounod izkoris¢al znacilne privatne scene, ki jih je poznala Ze velika
opera, in se odrekal njihovi odvisnosti od velikih zgodovinskih premikov, obenem
pa je presegel tudi lahkotnost in domacnost Zanra opéra comique. Oba ta velika
pariska Zanra, velika opera in opéra comique, sta za¢ela mehcati svoje ostre ro-
bove. Temu pritrjuje recepcija Fausta, ki je svoj pohod zacel kot opéra comique z
govorjenimi dialogi in melodramami, za izvedbo v Strasbourgu leta 1860, se pravi
eno leto po pariski premieri, pa je Gounod odstranil govorjene dialoge in jih na-
domestil z recitativi. Da je med Zanroma zacelo prihajati do gladkega prehajanja,
dodatno dokazuje dejstvo, da se je Faust po bankrotu Théatra Lyrique brez teza-
ve preselil v Opero in je tam postal najveckrat izvajana opera, kar ostaja do da-
nes. Vsebinski in dramaturski premiki so vplivali tudi na glasbeno podobo opere.
Najbolj se je spremenila solisticna melodic¢na linija, nato razmerje med pevskim
glasom in orkestrom ter deloma tudi formalna ukrojenost Stevilk. Za Gounoda
je moral biti pevec v prvi vrsti govorec, kar pomeni, da se je morala pevska me-
lodika zgledovati po intonaciji govora. Gounod je bil prepric¢an, da »resnica glas-
benega izraza izgine ob banalni in nepremisljeni rabi formul in rutine«,*** zato je
formo razumel kot telo, ki potrebuje svojo duso, in ta je bila po njegovem mnenju
emocionalna vsebina. Prav zaradi tega si je prisluZil ocitke o wagnerizmu, ki pa so
ob sijajnem mednarodnem uspehu kmalu potihnili — vecina je bila prepri¢ana, da
je francoska operna kultura ponovno nasla svoj znacilni izraz.

Bolj trdozivi so bili oCitki, da opera malici izvirno Goethejevo delo. Glavni oci-
tek pri tem je bil, da je Goethejeva transcendentalna poanta Zrtvovana pateti¢ni
sentimentalnosti, pri éemer so popaceni in prilagojeni znacilnim opernim tipom
tudi glavni protagonisti: Margareta postane druzbena debitantka, Mefistofeles
je obarvan z odtenki Leporella, Faust pa je predvsem neodlocen zaljubljenec.
Razpetost med uspehom in kritiko dobro ponazarjata dva primera. Leta 1890 je

135 Nav. po Manuela Jahrmarker, »Charles Gounod«, MGG Online, ur. Laurenz Liitteken, https://www-mgg-onli-
ne-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/15006 (dostopano 1. 4. 2022).
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G. B. Shaw zapisal: »V zadnjih desetih ali petnajstih letih sem sliSal Gounodovega
Fausta vsaj devetdesetkrat in imam ga dovolj.« Izjava kaZe na res izjemen uspeh
Gounodovega dela, ki ga je londonska Kraljeva opera Covent Garden med leto-
ma 1863 in 1911 uprizorila prav vsako leto, s Faustom so odprli Metropolitansko
opero v New Yorku in samo v Parizu so do leta 1975 nasteli kar 2836 ponovitev.
Mocno v kontrastu s takSnim uspehom pa je dejstvo, da so za dresdensko upri-
zoritev opere v Sestdesetih letih 19. stoletja izbrali naslov Margareta, ki ga je
opera v Nemciji obdrzala do danes, saj je nemsko obcinstvo kljub ljubezni do
spevnih melodij tezko preneslo skrunitev velike literature. O podobno negativ-
nem stalis¢u prica izjava slavnega prevajalca Goethejeve mojstrovine v franco-
s¢ino, Gérarda de Nervala, ki je po Carréjevi drami Faust in Margareta zapisal:
»Kaksna Skoda, da ne obstaja zakon, ki bi preprecil pohabljanje in travestije tujih
umetnin.«3

Taksni pomisleki odpirajo vprasanja o razmerju med literaturo in opero.
Goethe je imel tragedijo Faust za svoje najvecje delo, najbrz predvsem zaradi
univerzalnosti tematiziranih idej, filozofskih potencialov in estetskih premis. S
slednjimi je povezano tudi vprasanje o glasbi in Faustovi tragediji. Goethe je,
posebno v drugem delu tragedije, na mnogih mestih v didaskalijah v ekscesni
maniri zapisoval, kakSna naj bi bila scenska glasba, in tako nas ne sme presene-
titi, ¢e je na pomembnem mestu celo zapisal: »Od tu naprej ves ¢as spremljati z
vecglasno glasbo.« Od tod izhaja misel, da se Faust zacne kot tragedija in konca
kot opera. Kljub temu se je Goethe zavedal, kako tezko bi bilo napisati ustrezno
glasbo k Faustu, ki se sprehaja med nemskim srednjim vekom, se pomudi pred
vrati raja in jo nato mahne na Klek k ¢arovnicam ter v anti¢no Grcijo. Svojemu
tajniku, J. P. Eckermannu, je o moznostih uglasbitve Fausta zaupal: »To je pov-
sem nemogoce. Vse odbijajoCe, odvratno in grozotno, kar bi morala vsebova-
ti glasba, je v nasprotju s ¢asom. Glasba bi morala biti po karakterju podobna
,Don Giovanniju‘: Mozart bi moral uglasbiti ,Fausta’. Tudi Meyerbeer bi bil morda
tega zmoZen, toda on se ne Zeli poglobiti v kaj takega, saj je prevec prepleten z
italijanskim gledalis¢em.«*®” Kljub tej skepsi najdemo celo vrsto glasbenikov, ki
jih je snov o Faustu nezadrzno privlacila. Operno obdelavo naj bi znani zaloznik
Breitkopf predlagal Ze Beethovnu, ki naj bi odvrnil: »No, to bi bilo pravo delo
in iz tega bi morda na koncu celo kaj bilo. Toda prej moram napisati dve veliki
simfoniji in oratorij.«'* Nekateri so bili bolj neucakani kot Beethoven. Leta 1792
je Fausta kot spevoigro uglasbil Ignaz Walter, od leta 1808 je skusal tragedijo
opremiti z glasbo knez Radziwill, o operi je sanjal tudi Goethejev druzinski pri-
jatelj, skladatelj Carl Friedrich Zelter, Schubert je uglasbil pesem Marjetica za

136 Prim. Oeuvres complimentaires de Gerard de Nerval, ur. Jean Richer, Pariz, 1959.
137 Nav. po Edgar Istel in Theodore Baker, »Goethe and Music«, The Musical Quarterly 14/2 (1928), 254.
138 Nav. po prav tam, 234.
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kolovratom (1814), tri leta pred Gounodom je opero Faust napisal Spohr, sledi-
la je Wagnerjeva Uvertura Faust (1840), Schumannove Scene iz Goethejevega
Fausta (1844-53) in Berliozova dramaticna legenda Faustovo pogubljenje (1846).

Seznam sprememb in opustitev, ki operni libreto lo¢ijo od Goethejevega
dela, je precej dolg. Libretista sta na primer izpustila predigro v gledaliscu, ki
je nekakSna satira na gledaliske razmere, kot tudi za tragedijo bistveni prolog v
nebesih, v katerem Bog sklene stavo z Mefistom. Faust nato v operi ne priklice
zemeljskega duha, iz samomorilskega razpolozenja ga ne odresi velikono¢na
pesem (s to se opera zakljucil!), temvec petje deklet in kmetov. Operni Faust si
od Mefista Zeli skoraj izklju¢no mladostne podobe, ki naj bi resila vse njegove
zagate in vprasanja, do te pomladitve pride takoj in zanjo ni treba stikati po ¢a-
rovniski kuhinji, izpus¢en je Mefistov pogovor s Solarjem, v katerem je Goethe
osvrknil takratno univerzitetno izobrazevanje. Bistveno manj nedostopna je
tudi Marjetica (pri Goetheju je vizija anticne Helene iz drugega dela tragedije,
v kateri Faust odkrije zdruZitev severa in juga, racionalnosti in emocionalnosti,
klasicnega in romantic¢nega, kar je nasploh osrednja Goethejeva estetska ide-
ja), ki se v operi v svojih ljubezenskih obcutjih veliko manj obotavlja in Faustu
ne zastavlja zoprnih vprasanj o veri. Se bolj drasti¢nih sprememb so delezni
nekateri spremljajoci liki: Wagner, ki je v tragediji prispodoba suhoparnega
znanstvenega racionalista, se spremeni v povpre¢nega pivskega tovarisa, bi-
stveno se poveca dramaturska vloga Marjetkinega brata Valentina, Marjetkina
mati je mrtva Ze vse od zacetka in je ne ubije Sele Mefistovo uspavalo, skoraj
povsem nova pa je iznajdba Faustovega ljubezenskega tekmeca Siebla. Ker gre
v zadnjem primeru za tipi¢no hla¢no vlogo (mladega snubca poje Zenska), lah-
ko v njem ugledamo Se eno operno konvencijo vec. V operi je torej v ospredju
ljubezenska zgodba, odpadla pa je prakticno vsa miselna vsebina in filozofska
podstat. V Carré-Barbier-Gounodovi odlocitvi je Slo brzkone za Zeljo po prilago-
ditvi opernemu Zanru, ki je tedaj vendarle Se potreboval sredis¢ni ljubezenski
afekt in se je otepal filozofskega.

A ¢e smo pravicni, Gounodova eksploatacija Goethejevega Fausta ni tako
dale¢ od Goethejeve lastne izrabe ljudske legende in lutkovne igrice o ucenjaku
in magu Johannu Faustu. Goethe je to zgodbo izkoristil predvsem za svoje Stevil-
ne filozofske (smisel bivanja), literarne (zdruzitev klasi¢nega in romanti¢nega) in
celo druZbenokriticne (stanje na univerzah, produkcijske razmere v gledaliscu)
meandre, medtem ko je Gounod iz Goetheja izbiral samo tiste scene, ki so se
prilegale opernim glasbenim formam in so poskrbele za dramski pogon. V tem
pogledu je zanimivo primerjati posamezne scene iz Goethejevega Fausta in nji-
hovo miselno vsebino s scenami iz Gounodove opere, ki so v resnici izdelane
glasbene forme. Spodnja tabela razkriva glasbeno strukturo prvih dveh dejanj
opere v primerjavi z Goethejevo tragedijo.
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Iz tabele je razvidno, da so morali libretista in skladatelj zgostiti Goethejevo
scensko raznolikost (imamo le dve prizoriséi: Faustovo Studijsko sobo in trg
pred gostilno) in tudi Stevilne filozofske nastavke Goethejeve pesnitve (satira o
gledaliskih razmerah, stava med Bogom in Mefistom, spoznanje ¢loveske nepo-
polnosti, pogovor s Solarjem o univerzitetnih zagatah), medtem ko so ohranili
dovolj veliko raznolikost na ravni glasbenih form oziroma tock (zbor, duet, ka-
vatina v obliki invokacije, pesem o zlatem teletu, koral, val¢ek). Literarno boga-
stvo miselnih potencialov je nadomeséeno z bogastvom glasbenih oblik, ki so
skrite v posameznih tockah. Iz konstelacije glasbenih tock raste dramaturgija
opere, kar je njena osrednja razlika v primerjavi z literaturo. V taksni razporedi-
tvi tock razpoznamo tudi priblizevanje obeh pariskih opernih Zanrov. Nekateri
odseki, kot so Faustova kavatina, Margaretina mocno okrasena arija o nakitu
in Mefistove kiticne pesmi (strophes, couplets), ostajajo zvesti tradiciji Zanra
opéra comique, medtem ko so drugi veliko bolj napredni, kot to na primer velja
za Faustov dolgi monolog na zacetku 1. dejanja, sestavljen iz vrste krajsih ari-
oznih fragmentov, nato pa Se kvartet na vrtu, ljubezenski duet v 3. dejanju in
koncno sceno v zaporu, v kateri se ponovijo nekatere glasbene teme, ki smo jih
srecali Ze v prejSnjih dejanjih.

Gounod je s tovrstno mesanico razli¢nih slogov in s karakterizacijo posa-
meznih protagonistov, ki je postajala nekoliko bolj realisti¢na, odprl novo po-
glavje v francoski operi. In del tega poglavja je bil nedvomno religiozni ton, ki
zaznamuje nekatere izstopajoCe scene v Faustu (scena v cerkvi z zacetka 4.
dejanja in kon¢na apoteoza) in ki v nadaljevanju druge polovice 19. stoletja ni
ve( izginil iz francoske opere.

Naslednji Gounodovi operi iz leta 1860, Filemon in Baucis ter Golob, sta
ostali zavezani vsem konvencijam Zanra opéra comique in ne kaZeta na pre-
moscanje Zanrskih razlik, kakrSne odkrivamo v Faustu. Podobno velja za veliko
opero Kraljica iz Sabe (1862), ki je propadla Ze po petnajstih ponovitvah, zaradi
spominskih motivov pa si je skladatelj ponovno prisluzil ocitke o wagnerizmu.
Spet bolj izraziti sta bili naslednji operi, Mireille ter Romeo in Julija, ki se ponov-
no naslanjata na veliki literarni deli. Opera Mireille (1864) je nastala na podlagi
epske pesnitve Miréio Frédérica Mistrala (1830-1914), ki je konec petdesetih
let razburkala parisko literarno srenjo, ko je izSla v izvirni provansalscini ob
prevodu v knjizni franco$¢ini. Guonod je navezal stik s pesnikom, da bi se poza-
nimal o Stevilnih detajlih, ki jih je vzel za izhodis¢e pri podajanju lokalne barve.
V karakternem pogledu je najbolj domisljen lik naslovne junakinje, opera kot
taka pa je bila posebna tudi v razgaljanju socialnih razlik v kontekstu kmecke
druZbe. Precej uspesnejsi je bil skladatelj z opero Romeo in Julija (1867), za ka-
tero je libreto spet pripravil uigrani dvojec Barbier-Carré, ki je bil tokrat bistve-
no bolj zvest Shakespearu kot v Thomasovem Hamletu ali Goetheju v Faustu.
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Sprva je Gounod v skladu z ute¢eno prakso opero nameraval opremiti z govor-
jenimi dialogi, toda med vajami za prvo uprizoritev si je premislil in premore
med tockami zapolnil z recitativi. Tako je Romeo in Julija postala prva opera, ki
v kontekstu gledalis¢a, namenjenega Zanru opéra comique, ni imela govorjenih
dialogov, kar lahko razumemo kot nadaljnji korak v priblizevanju med Zanroma
velike opere in opere comique.

Izmed kasnejsih skladateljevih del je vredna omembe Se opera Polyeucte
(1878), za katero sta libretista Barbier in Carré uporabila Corneillovo tragedijo,
ki je bila osnova ze Scribovega libreta za Donizettijevo opero Muceniki, le da sta
bila tokrat avtorja ponovno bolj zvesta literarni predlogi. Delo v skladu z znano
maniro velike opere raste iz kontrasta med krs¢anskim in poganskim svetom,
kar daje moZnost za Stevilne glasbene eksotizme, vendar je §lo Gounodu v prvi
vrsti za izpostavitev moci krS¢anstva. Skladatelj, ¢igar vera se je v njegovih za-
dnjih desetih letih Zivljenja krepila, je verjetno zaradi teh vsebinskih podtonov
Polyeucta stel za svojo najboljSo opero.

Tudi Ambroise Thomas (1811-1896) je kariero opernega skladatelja pricel
v Opéra-Comique, kjer je kmalu dosegel precejsSnjo odmevnost in je obveljal
za dedica Aubera in Halévyja. Tako kot Gounoda so tudi Thomasa privlacila
velika literarna dela in tudi on si je za izhodisc¢e izbral Goetheja in Shakespeara.
Barbier in Carré sta zanj pripravila libreto za opero Mignon (1866), katere izho-
disce je Goethejev razvojni roman Ucna leta Wilhelma Meistra (1795). Libreto
sta najprej ponudila Meyerbeerju in Gounodu, a ga je sprejel Sele Thomas,
ki ga ocitno ni motilo, da sta libretista podobno kot v Faustu mocno triviali-
zirala izvirnik in poudarek ponovno prestavila na osrednji Zenski lik in njene
ljubezenske tegobe. Da bi zadovoljil standardno obcinstvo gledalis¢a Opéra-
Comique, je Thomas kasneje popravil tragi¢ni konec v sre€nega — v tej varianti
Mignon postane Wilhelmova Zena, medtem ko se mora njena rivalka Philine
zadovoljiti s poroko s svojim ob¢udovalcem Frederickom. Za izvedbe v tujini je
Thomas znova aktiviral prvotni konec, v znacilni maniri pa je govorjene dialoge
zamenjal z recitativi. Lik Mignon, zapuséene héere iz incestuoznega razmerja, ki
potuje s skupino Romoy, ti pa izkoris¢ajo njene darove, je precej kompleksen,
kar omogoca uporabo razlicnih glasbenih slogov. Veliko je eksoti¢tne romske
barve, najdemo tudi pastiSe glasbe 18. stoletja, medtem ko je vloga Philine
namenjena koloraturnemu sopranu, s ¢imer je bilo poskrbljeno Se za ustrezno
dozo virtuoznosti.
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Slika 32: Ambroise Thomas

Po osvojitvi obcinstva v Opéra-Comique se je smel Thomas preizkusiti v Operi,
za katero je, najbrz kot odgovor na zelo uspesno Gounodovo opero Romeo in
Julija, pripravil svojo uglasbitev Shakespeara, opero Hamlet (1868). Libretista
sta bila ponovno Barbier in Carré, ki sta skrajsala obsezno tragedijo in na-
Sla mesto za obvezni balet. Dodala sta srecni konec, v katerem Hamlet ubije
Klavdija in postane danski kralj, kar so morali za kasnejse izvedbe, predvsem
londonsko, popraviti. Sredis¢na tocka je scena Ofelijine blaznosti, ki je mode-
lirana po Donizettijevem zgledu iz Lucie Lammermoorske. Tocka je sestavljena
iz veC odsekov: uvodnemu recitativu sledi valcek, med katerim Ofelija razmece
roze, nato zapoje svojo balado (abab—koda), katere drugi del (b) prinasa virtuo-
zne kolorature. Kljub temu da je ob&instvo nedvomno najbolj pritegnila prav ta
scena, so veliko bolj dramati¢no modelirani drugi karakterji, predvsem naslov-
na vloga, namenjena baritonu. Tako tudi Thomasovo opero zaznamuje znacilen
premik k predstavljanju psiholoskih znacilnosti protagonistov, kar vodi pro¢ od
dramaturgije velike opere.

Nova vloga eksotizma in satire

Najpomembnejsa zgodovinska lo¢nica v Franciji druge polovice 19. stoletja je
bil poraz v vojni s Prusi (1870-1871). Francozi so poraz razumeli kot poniza-
nje, ranjen je bil njihov patriotski ponos. Razloge za poraz so videli predvsem
v svetovljanstvu, ki je prevladovalo v ¢asu drugega cesarstva in je v veliki meri
zaznamovalo francosko kulturo tistega ¢asa. Vodilne francoske osebnosti so
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zacutile, da morajo ponovno vzpostaviti in na novo opredeliti francosko kul-
turno identiteto. S tega gledis¢a moramo motriti ustanovitev Nacionalnega
glasbenega zdruZenja (Société nationale de musique), katerega pobudnik je
bil skladatelj Camille Saint-Saéns, kot ¢lani pa so se mu med drugim pridruzili
Gabriel Fauré, César Franck in Jules Massenet. Glavni moto zdruZenja je bil
»Ars Gallica«, torej domaca, francoska glasba, izvedbe del francoskih skla-
dateljev, kar je hkrati pomenilo odmikanje od vplivov tujih slogov ter od fri-
volnosti in povrinosti opere — do tistega trenutka osrednjega francoskega
glasbenega Zanra.

Leta 1875 je v Parizu vrata po Stirinajstih letih gradnje odprla nova Opera,
kot si jo je zamislil arhitekt Charles Garnier (1825-1898), po katerem danes
nosi ime. Lokacija in zunanjost sta poosebljali druzbeni pomen, ki ga je opera
uzivala v Casu drugega cesarstva. Vendar je v Casu, ko je bila stavba dogra-
jena, sloves Opere Ze mocno bledel in Se bolj zvrst velike opere, ki sta se
ji Se najbolj priblizala Massenet s Kraljem Lahoreja (1877) in Saint-Saéns s
Henrikom VIII. (1883). Zgledi dramaturgije, spektakelske pompoznosti in slo-
govne eklekti¢nosti velike opere so bili Se zmeraj mocni, a so trcili ob vse
mocnejSe Wagnerjeve vplive. Spremembo druzbene vloge opere so odrazale
tudi Stevilne ukinitve gledaliS¢. Leta 1878 je vrata zaprla ustanova Théatre-
Italien, ki se je v ¢asu poudarjenega nacionalizma znasla v ideoloSki nemilosti,
leta 1872 je bankrotiralo v preteklih desetletjih vodilno gledalisce, Théatre-
Lyrigue, in prav zaradi tega je tedaj svojo moc okrepila Opéra-Comique, ki so
jo prej hromili uspehi Théatre-Lyrique. Nedvomno je k uspehu tega gledalis¢a
mocno pripomogel tudi prihod Carvalha, ki je ustanovo vodil od leta 1876 do
leta 1897. V ¢asu Carvalhovega vodenja je bil Zanr opéra comique vse mocne-
je vpet v postopno evolucijo, v kateri je izgubljal svoje specifike, kar je vodilo
k zamegljevanju lo¢nice med veliko opero in opero comique, kot smo Ze ome-
nili. V Zanr opéra comique so pogosteje zahajale tragi¢ne vsebine, od izvedbe
Gounodove opere Romeo in Julija pa so bile tovrstne opere pogosto tudi v
celoti prekomponirane. K nejasnemu razlo¢ku v primerjavi z veliko opero je
veliko pripomoglo tudi Carvalhovo zanimanje za ples, zaradi ¢esar so opere,
izvedene v njegovem gledalis¢u, vsebovale plesne tocke; najdemo jih v naj-
uspesnejsih operah tistega ¢asa: v Gounodovi operi Peti marec, Delibesovi
Lakmé in Massenetovi Pepelki.
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Slika 33: Opera Garnier v Parizu

Se naprej pa je opéra comique ostajala zavezana eksotizmu. Eksotizmi so bili v
19. stoletju priljubljeno umetnisko sredstvo, povezano z eno osrednjih estet-
skih kategorij 19. stoletja, z romanti¢no idejo o karakteristic(nem. O tem je pisal
Friedrich Schlegel Ze leta 1797 v spisu »O Studiju grske poezije«. V glasbeno teo-
reticne spise je idejo karakteristicnega v obliki znacilne lokalne barve (couleur
locale) vnesel Anton Rejcha (1770-1836), ki je v svojem delu Umetnost drama-
ticnega komponiranja zapisal:

Izraz lokalna barva zaznamuje opazovanje in posnemanje krajevnega
poloZaja, obicajev, religije, navad in nacinov oblacenja v deZeli, v kateri
se odvija dramati¢no delo: to je naloga pesnika, scenografa, igralca in
kostumografa. Kar zadeva skladatelja — on pise glasbo nekako tako, kot
da bi bila namenjena njegovi lastni deZeli. Prav res, ali naj bi za dogaja-
nja na Kitajskem pisal kitajsko glasbo? Ali naj bi za dramo, ki se odvija v
Afriki, posnemal glasbo Etiopijcev, Egipcanov ali Nigerijcev? Mi mu tega
ne svetujemo. Vse, kar lahko skladatelj poizkusi, je, da vplete nacionalno
melodijo ali Se bolje nacionalno pesem, Ce je Ze znana in melodi¢no zani-
miva. V tem primeru si lahko tudi lasti pravico, da to melodijo posnema,
podaljsa in izpelje. Toda ¢e komponira za dezZelo, v kateri je neki inStru-
ment posebno pogosto v uporabi, potem bi bilo dobro, da ga uporabi.
Harfo bo uporabil za spremljavo ossianskih spevov, v Italiji bo uporabil
mandoline, v Spaniji kitare, v Svici alpski rog.1°

139 Antoine Reicha, Art du compositeur dramatique, vol. 6, Paris: A. Farrenc, 1833, 274.



Francoska opera druge polovice 19. stoletja 275

Ze iz tega zapisa — Rejchova knjiga je iz8la leta 1835 — je razviden odnos do
eksotizmov: v resnici je precej povrsinski, saj Rejcha skladatelju ne svetuje pre-
vzemanija kljuénih znacilnosti glasbe tuje kulture (npr. lestvic, harmonskih in me-
lodi¢nih posebnosti), ampak zgolj »dekorativne« momente (instrumentacija, ze
znane pesmi). Zanimivo pri konceptu lokalne barve je, da je ze na prvi pogled
precej jasno, da le nadomes¢a stari baroéni koncept afekta. Ce je v baroku po-
samezno arijo moral zaznamovati doloc¢en Custveni afekt, ki ga je bilo mogoce
glasbeno ponazoriti s Sabloniziranimi glasbeno retori¢nimi figurami, so zdaj skla-
datelji v svoje glasbene tocke namesto afekta poskusali vnesti atmosfero total-
nosti scene: notranji moment (Custveno stanje protagonista) je zamenjal zunanji
(»barva« scene), glasbeni postopek pa se pravzaprav ni spremenil, saj so bili ek-
sotizmi ze v 19. stoletju predvsem izpraznjeni kliseji.

Podobno nam pripoveduje tudi zgodba francoskega skladatelja Féliciena
Davida (1810-1876), ki bi ga lahko imeli za oCeta eksotizmov. David je med leto-
ma 1833 in 1835, ko je zaradi svojega socialisticnega prepri¢anja moral zapustiti
Francijo, potoval po Bliznjem vzhodu. Pot ga je med drugim vodila v Istanbul,
Jeruzalem, Aleksandrijo, Kairo in Bejrut, kar je David izkoristil za Studij glasbe
orientalskih ljudstev. S seboj je tovoril klavir in prirejal improvizacijske koncerte.
Kakor pripovedujejo anekdote, naj bi David v nekem haremu evnuhe pouceval
klavir, neko versko nestrpno arabsko pleme pa naj bi mu klavir razkosalo. Njegov
biograf Alexis Azevedo poroca, da so Davida na potovanju veckrat zaprli, pretepli,
ga imeli za talca, ko je izbruhnila kuga, pa naj bi na dveh kamelah zbezal v Sirijo,
od koder se je konéno vrnil v Pariz. Tu je svoj prvi veliki glasbeni uspeh dozivel
leta 1844, in sicer s simfoni¢no odo Puscava, v kateri je slikal pot karavane skozi
puscavo. Skladba je sestavljena iz molitev k Alahu, puséavskega viharja, klicev
mujezina in kopice orientalskih plesov. Kljub temu da je David lahko ¢rpal iz origi-
nalnih virov in izkuSenj, je njegova glasba v prevladujoc¢i meri zahodnoevropska:
na Bliznji vzhod spominja uporaba »arabskih« tolkal (triangel, ¢inele, tamburin),
med »izvirnimi« arabskimi plesi pa na primer najdemo Spanski bolero. Samo ne-
kaj malenkostnih dodatkov, pravzaprav zacimb, je torej zadosc¢alo, da je David
zadostil potrebi obcinstva po karakteristi¢ni lokalni barvi.

Kasneje je David napisal opero Lalla Roukh (1862), ki se odvija v Indiji. Z njo
je postavil zgled za Stevilne kasnejse orientalsko obarvane opere. Tudi v tem delu
je resni¢no indijskega precej malo. Se bolj znacilna pa je obravnava eksoti¢nega
materiala, ki v opero vstopa zgolj na dolocenih mestih — eksoti¢no je natancno
lo¢eno od domacdega in je pravzaprav getoizirano. Taksni nastopi lokalnih barv
so v nadaljevanju operne zgodovine postali Sablonski, najdemo jih v znacilnem
klicu verskega voditelja, v domovinski ali spominski pesmi (ta se je nanasala na
opevanje lepe mladosti v domovini), v narodnih plesih v okviru praznovanj in v
glasbi templja. Sablonskost in jasna zamejenost eksotizmov od preostalih tock
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v operah 19. stoletja kaZeta na poseben odnos do eksoti¢nega: eksoti¢no je bilo
zajeto v nekakSnem getu, skoraj kot v izloZbeni vitrini, in tako ni v nicemer ogrozalo
prevladujocega zahodnoevropskega glasbenega stavka. To kaZe na distanco in do
neke mere ponizujo¢ odnos do drugih kultur: te so zanimive, a »primitivne, za-
hodnoevropska glasba naj bi bila kompleksnejsa, vzvisena in s tem edina zmozZna
opernega koncepta.

TakSen odnos do eksoti¢nega Se ocitneje izstopi ob prerezu glasbene podobe
eksotizmov. Osredniji problem ti¢i v skoraj poljubni izmenljivosti, saj so bila glas-
bena sredstva za eksotizme izredno omejena. Skladatelji so za ponazarjanje glas-
be najrazlicnejsih eksoti¢nih ljudstev (od Arabcev, Egipcanov, afriskih plemen in
Indijcev do Indijancev in tatarskih plemen) uporabljali prakticno vedno ene in iste
kompozicijske postopke: obigravanje enega tona, pentatonsko lestvico, poudarje-
no kromatiko, nestabilno izmenjavanje med durom in molom, v lestvici ponavlja-
joCo se zvecano sekundo, zvecano kvarto ali zmanjsano seksto, sinkope, pedalne
tone, ritmicni ostinato in seveda znacilno inStrumentacijo, o kateri je dajal navodila
Ze Rejcha.

Slika 34: Félicien David (levo) in Léo Delibes (desno)

Idejno in v doloceni meri tudi glasbeno sredis¢e opere Lakmé (1883) Léa Delibesa
(1836-1891) je trk dveh razli¢nih kultur, zahodnoevropske in indijske, kar sklada-
telju daje priloZznost za vpletanje Stevilnih glasbenih eksotizmom. Zanimivo je, da v
operi sreCamo tipi¢ne situacije, ki omogocajo eksoti¢na barvanja, kot tudi znacilna
glasbena sredstva. V operi Lakmé naletimo na kar tri izmed zgoraj nastetih tipic-
nih situacij: klic verskega voditelja se skriva v za¢etnem zboru in sledeci molitvi
Lakmé, v 2. dejanje je umeséen niz orientalskih plesov (terana, rektah, perzijski
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ples), dramati¢ni zakljucek 2. dejanja pa prekinja spev brahmanov, ki prihaja iz pa-
gode, in zelo podobno je z odmevi zbora iz templja preZeta tudi porocna scena
iz zadnjega dejanja. Kar se tice tehnicnih sredstev, najdemo v operi pentatonsko
lestvico (uvodni zbor, zacetek pesmi Lakmé, zaetek njene legende, pentatonsko
je zasnovan zbor iz templja v porocni sceni), lestviéno zvisano sekundo in kvarto
(orkestrski predigri k 2. in 3. dejanju, recitativ Hadjija), pedalne tone (ples tera-
na, uspavanka Lakmé) kot tudi kromatiko (perzijski ples, ki je tematsko podoben
Seherezadi Rimskega-Korsakova, kar ne preseneca, saj sta se skladatelja poznala in
vzajemno obcudovala) in obigravanje enega tona (zacetek arije z zvoncki). Na prvi
pogled je eksoticnega materiala in postopkov v operi Lakmé izredno veliko, zato
so mnogi Delibesu pripisovali velik posluh za izvirno indijsko glasbeno govorico.
Vendar je Delibesov odnos do eksoti¢nega tipi¢no zahodnoevropski in umetniski in
kot tak nima kakih resnejsih zvez z etnomuzikolosko zvestim pristopom.

Delibes zelo jasno profilira napetosti in razlike med indijskim in evropskim.
Taksno dvojnost vidimo v dveh spominskih motivih, ki prezemata vecji del opere:
gre za melodijo molitve Lakmé, ki dejansko temelji na posebni indijski lestvici,
ragi (raga pilu: b—c—des—e—f—as), in diatoni¢no odmerjeni vojaski koracnici, ki za-
znamuje evropsko in vojasko poreklo Geralda.
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Primer 49: Molitev Lakmé in vojaska koracnica iz Delibesove opere Lakmé

Vendar Delibes pri takSnem glasbenem razlo¢evanju dveh kultur ni bil dosleden,
zato privzema trk med kulturama ideoloske poteze. Glasbena svetova namre¢ ni-
sta ves Cas jasno loCena, pac pa evropski glasbeni stavek zloZzno najeda indijskega.
To je razvidno iz Stevilnih primeroy, kjer skladatelj sceno obarva indijsko, a se Ze v
naslednjem trenutku odrece avtenti¢nosti v prid funkcijsko tonalne komoditete.
Tako je uvodni zbor sicer zasnovan pentatonsko, vendar tretja fraza Ze prinasa
Sesti ton durove lestvice, ki skladatelju omogoca konvencionalno kadenciranje.

Primer 50: Melodicni potek uvodnega zbora iz Delibesove opere Lakmé
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Pentatonsko se zac¢ne tudi pesem glavne junakinje, vendar Delibes tonski pro-
stor podobno kot pri zaetnem zboru Ze v drugem stavku razsiri s preostalimi
lestviénimi toni. V podobno dvojnost sta ujeta zbor in scena na trznici z zacetka
2. dejanja: orkestrski uvod z lestvi¢nimi pasazami, v katerih melodi¢no izstopa
zvecfana kvarta, in praznimi kvintami napoveduje orientalsko sceno, ki pa jo v
glasbeno tehni¢nem pogledu prekine nastop zbora, ki je harmonsko ujet v zelo
preprosto toniéno dominantno razmerje. Najbolj vpijo¢ primer takega topljenja
eksoticnega v zahodnoevropskem je znamenita arija z zvoncki. Zacne se z vo-
kalizo Lakmé, ki je v orientalskem smislu oblikovana kot arabeskno obigravanje
centralnega tona e, prvi del legende je harmonsko izpeljan iz teréne napetosti
med molovo toniko in durovo Sesto stopnjo, drugi del prinasa pentatonski prio-
kus, znani refren z zvoncki pa je oblikovan s pomocjo pedalnega tona in harmon-
skega menjavanja med toniko in dominanto v najbolj trdem zahodnoevropskem
duhu, zato refren tezko poveZzemo z zaetno »hindujsko« vokalizo — znamenita
glasbena tocka dejansko kar poka od glasbene nehomogenosti. In prav v tem je
obcinstvo 19. stoletja videlo poseben car.
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Primer 51: Raznolik glasbeni material za razlicne odseke arije z zvoncki iz Delibesove opere Lakmé

Razkriti glasbeni postopki pritrjujejo spoznanju, da je Delibes indijsko ekso-
tiko obravnaval in razumel predvsem kot za¢imbo. Kljub temu da se je po-
skusal priblizati pristni indijski glasbi, na primer z uporabo rage, pa te nikoli
ni obravnaval v skladu z njeno lastno glasbeno logiko, temvec je vedno ¢u-
til potrebo, da jo podredi, prilagodi ali stopi z zahodnoevropskim glasbenim
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sistemom. Indijska in zahodnoevropska kultura ocitno nista obravnavani ena-
kovredno. Delibes in tudi drugi operni skladatelji 19. stoletja, ki so hlastali za
eksoti¢nimi temami — ne smemo spregledati, da si je Delibes mnogo literar-
nih motivov sposodil pri znameniti Meyerbeerjevi veliki operi Africanka (v
njej glavna junakinja smrt poiS¢e na podoben nacin kot Lakmé), Meyerbeer
pa je v delu izkoristil tudi lestvice z zve€animi intervali —, so na druge kulture
gledali nekoliko zviska, kar je vsaj v primeru indijske glasbene kulture, ki ima
izredno razvito, obsezno in kompleksno glasbeno teorijo, pravzaprav nekoliko
rasisticno. A Delibesu tega ne gre zameriti. Sre¢anje med kulturama je v operi
Lakmé sicer usodno (glavna junakinja mora umreti), a po drugi strani precej
mimobezino, saj konec koncev umre Indijka in ne vojak britanskega imperija,
ki si je najprej dovolil zavzeti daljno deZelo in nato Se vstopiti v tempelj tuje
religije.

Pomembno spremembo pri obravnavi eksotizma je prinesla opera Carmen
(1875) Georgesa Bizeta (1838-1875). Kljub temu da je umrl precej mlad, je
Bizet prehodil zavito pot opernega skladatelja, saj se je v svojem Zivljenju lo-
til kar tridesetih opernih projektov, ¢eprav so vecinoma ostali nedokoncani. V
celoti je danes ohranjenih Sest skladateljevih oper, od katerih je bilo za casa
njegovega Zivljenja izvedenih le pet (prim. tab. 15). Sprva je sledil znanim oper-
nim zanrskim modelom in je z opereto Zdravnik CudeZ (1856) ustvaril opereto v
Offenbachovem slogu, medtem ko sta mu v operi buffi Don Procopio (1859) kot
italijanski zgled sluzila Cimarosa in Donizetti. Z opero Ivan IV,, ki jo je pisal med
letoma 1864 in 1865, je snoval veliko opero, postavljeno na Kavkaz in Kremlin
v 16. stoletju, vendar ni dokoncal zadnjega, 5. dejanja.

Slika 35: Georges Bizet
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Tabela 15: Bizetove opere

Letnical®® Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe
1856 Le docteur  Zdravnik Cude? opérette Bouffes-Parisiens
Miracle
1859 Don Don Procopio opera buffa Opéra,
Procopio Monte Carlo
1863 Les Iskalci biserov opéra Théatre-Lyrique,
pécheurs Pariz
de perles
1866 La jolie fille  Cedno dekle opéra Théatre-Lyrique,
de Perth iz Pertha Pariz
1871 Djamileh Djamila opéra comique Opéra-Comique,
Pariz
1874 Carmen Carmen opéra comique Opéra-Comique,
Pariz

Vec uspeha je Bizet pozel z deli, ki jih je ustvaril za Théatre-Lyrique. Carvalhu ga je
priporocil Gounod, kar ne preseneca, saj sta oba skladatelja melodijo obravnavala
kot najpomembnejsi element glasbenega stavka. Za Carvalhovo gledalisce je nasta-
la opera (Bizet je tik pred premiero govorjene dialoge zamenijal z recitativi) Iskalci
biserov (1863), katere osrednji magnet je bilo eksoti¢no prizorisce, ki je ponujalo
dovolj priloznosti za standardne glasbene eksotizme. O njihovi izmenljivosti sicer
ponovno pri¢a dejstvo, da so opero najprej nameravali postaviti v Mehiko, Sele
nato so dogajanje prenesli na Srilanko. Standardna je tudi vsebina, saj je glavna
junakinja Leila razpeta med ljubeznijo in religioznimi zaprisegami, kar jo postavlja
v podobno dilemo, kot je zaznamovala Ze Spontinijevo Vestalko, Bellinijevo Normo
in Delibesovo Lakmé. Prav potreba po eksotizmih hromi opero, katere konflikt med
ljubosumnostjo in bratskim odnosom med ribi¢ema Zurgo in Nadirjem se nikoli ne
razvije v resno dramati¢no situacijo, saj dogajanje ves ¢as prekinjajo konvencional-
ni zbori sveéenikov, eksoti¢ni plesi in zaklinjanja. Tudi v enodejanki Djamila (1871),
oblikovani kot opéra comique z govorjenimi dialogi in melodramami, je Bizet iz-
koristil predvsem moZnosti, ki jih ponujajo lokalne barve dogajanja, tokrat posta-
vljenega v Kairo. Ples in zbor (St. 7 —gl. prim. 52) kaZeta tipi¢no izrabo vseh najbolj
osnovnih eksoti¢nih prijemov: nestabilnega izmenjavanja med durom in molom,
zveCane kvarte (es), pedalnega tona in ritmi¢nega ostinata.

140 Letnica nastanka opere (pogosto je do prvih izvedb prislo Sele po skladateljevi smrti).
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Primer 52: Zacetek plesa in zbora iz Bizetove opere Djamila

Tudi naslednja in hkrati zadnja Bizetova opera, Carmen (1874), ponuja Stevilne
priloznosti za eksotizme, vendar so ti v precej drugacni funkciji, kot jo imajo v
operah Lakmé, Iskalci biserov in Djamila. Nova vloga eksotizmov je verjetno pre-
senetila obcCinstvo na krstni predstavi, ki se ni iztekla povsem po pri¢akovanjih.
Ludovic Halévy, skupaj s Henrijem Meilhacom ¢len precej uspesnega libretistic-
nega dvojca, ki je pripravil besedilo za Bizetovo Carmen, je v svojem dnevniku
popisal razmere ob premieri danes slavne in zelo uspesne opere:

Prvo dejanje je bilo dobro sprejeto. Ob prvi pesmi, ki jo je pela Galli-Marié
[prva pevka, ki je pela vlogo Carmen], je bil dolg aplavz, podobno je bilo
tudi ob duetu Micaéle in Joséja. Dober je bil tudi konec dejanja — aplavzi,
ponovni pozivi na oder. Po koncu dejanja je bilo na odru veliko ljudi. Obkro-
Zili in Cestitali so Bizetu. Drugo dejanje je bilo Ze manj uspesno. Zacetek je
bil e briljanten. Velik u¢inek je napravil nastop toreadorja, nato pa je na-
stopil hlad. Od te tocke naprej, ko se je Bizet vedno bolj oddaljeval od tra-
dicionalne forme opere comique, je bilo obcinstvo preseneceno, zbegano
in osuplo. Med dejanjema je bilo okoli Bizeta 7e manj ljudi. Cestitke so bile
manj iskrene, bolj nerodne, prisiljene. Se bolj odlogen je bil hlad v tretjiem
dejanju. Obcinstvo je ploskalo zgolj ob Micaélini ariji, ki je bila ukrojena
po klasi¢nih modelih. Na odru je bilo ob koncu dejanja $e manj ljudi. In na
koncu cetrtega dejanja, ki je bil ledeniSki od zacetka do konca, so bili na
odru le e trije ali stirje zvesti in iskreni Bizetovi prijatelji. Vsi so ga skusali
pomiriti s toplimi frazami, a jim je iz oéi sijala Zalost. Carmen je pogorela.'*

141 Cit. po Edgar Istel, »Die Urauffiihrung, die Pariser Presse, die Galli-Marié und der Tod Bizets, v: Georges Bizet.
Carmen. Texte, Materialien, Kommentare, ur. Attila Csampai in Dietmar Holland, Hamburg: Rowohlt, 1984, 188.
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Halévy zelo dobro popisuje dinamiko predstave, ki se je koncala s polomom.
Bizet je za Casa svojega Zivljenja dozivel triindvajset predstav, kmalu zatem pa
se je sezona opere Carmen tudi iztekla. Le malo kasneje, ko je Ernest Guiraud
(1837-1892) za prvo izvedbo na Dunaju leta 1875 dodal recitative in s tem opero
formalno iz opere comique spremenil v veliko opero, pa se je zacel triumfalni
pohod, ki ga ni bilo mogoce ustaviti vse do danes. Ze leta 1905 so samo v Parizu
slavili tiso€o ponovitev opere.

Razlogi za prvotni polom so paradoksno postali temelj njenega kasnejsSe-
ga uspeha. V tem pogledu se zdi najpomembnejsa Bizetova odlocitev za zanr.
S Carmen je Bizet odlo¢no prestopil tako glasbeno formalne kot tudi vsebinske
okvire opere comique, zanra, ki se je od velike opere locil na zunanji ravni, po
tem, da so bili dialogi govorjeni in ne prekomponirani, vsebinsko pa je bil name-
njen druzinskemu kulturnem razvedrilu, ki sicer ni bilo omejeno samo na komic¢-
no, a ni dobro prenasalo velikih tem in tragi¢nih razpletov. Zgodba, ki si jo je iz-
bral Bizet, ni brez »druzinskih poslastic«: ohranjeni so nekateri komi¢ni elementi,
dodana je tipi¢na lokalna barva, dovolj je tudi znacilnih koraénisko spevnih tock
(ne preseneca, da sta obcinstvo ze na premieri navdusili toreadorjeva pesem in
Micaélina arija, slednja napisana povsem po Gounodovih zgledih in z religioznimi
podtoni). Vendar je Bizet opero sklenil krvavo tragi¢no. TakSnemu dramati¢nemu
stopnjevanju sledi tudi glasbena realizacija, saj je deleZ govorjenih dialogov v
vsakem dejanju manjsi (zadnja slika je celo v celoti prekomponirana), kar kaze na
zavestno postopno prehajanje od povrsinsko viecnega k esencialno tragi¢cnemu.

Obcinstva ni presenetil, zbegal in osupnil le delez tragi¢nega, ampak tudi
moralna spotikljivost. Obcinstvo je nastop Célestine Galli-Marié (1837-1905), ki
je vlogo naslovne junakinje odpela v kratkem krilu in raztrganih nogavicah, razu-
melo kot nezaslisan prekrSek zoper moralo. Licemerska operna druzba se je pevki
mascevala tako, da je vlogo ciganske lahkoZivke poistovetila z njeno realno oseb-
nostjo. Seveda pa ta oprava Se zdale¢ ni bila edini moralni prestopek. Carmen je
predstavljala padlo Zensko, ki nima mesta na opernem odru. Podobno izkusnjo
in skoraj enak polom je dvajset let poprej doZivel Verdi s Traviato. Vendar med
Verdijevo nekdanjo kurtizano Violetto in Bizetovo Carmen obstaja pomembna
razlika: Violetta vsaj v operi deluje izrazito moralno, medtem ko temperamentna
Carmen po znacaju res ni najbolj plemenita. Grozljivo je moralo biti spoznanje,
da Carmen sama izbira ljubimce in se jih odkriZa, ko je ne zanimajo vec. To je bilo
v nasprotju z mosko fantazijo o nadvladi Zzenske, kar je bil tabu, o katerem se ni
veliko govorilo, gotovo pa se ga je odklanjalo vsaj na nezavedni ravni. Carmen je
v psiholoskem oziru Zrtev Don Joséjeve posedovalnosti in ljubosumja, tako kot
je on Zrtev njenih ¢arov, Se bolj unicujoc¢ vpliv na vojaka pa ima njegova mati. V
obeh primerih je vloga Zenske enaka — je muciteljica moskega. Ne glede na to,
ali Stejemo Don Joséja za zrtev Zensk ali pa Carmen za mucenico, vedno smo
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ujeti v zrcalno podobo razmerja gospodar—suzenj. Glavna junaka, Carmen in Don
José, sta le odseva drug drugega in v namisljeni bikoborbi strastne ljubezni tako
Carmen kot Don José na trenutke zasedata poloZaj bikoborca in bika. Dihotomija
gospodar—suzenj je le ena v nizu nasprotij, ki strukturirajo opero. Na enak nacin
bi lahko razpravljali $e o drugih tematskih mrezah: o razpetosti med svobodo in
posesivnostjo, razliko med severnjasko in juinjasko etiko, o Spancih in Romih,
mescanskih vrednotah in bohemskem Zivljenjskem slogu, o Micaéli in Carmen
kot dvojici devica proti prostitutki in o Escamillu in Don Joséju kot poosebljeni
moskosti v odnosu do pozenséenosti. V operi najdemo $e druge dvojice, kot so
red proti neredu, zlocin proti normam vzpenjajocCega se kapitalizma, osvobojene
spolne navade v nasprotju s katoliskimi zakonskimi normami. Bizet se je na te
opozicije glasbeno odzval s prepletom diametralno nasprotnih Zanrov in slogov:
ljudsko se zoperstavlja sofisticiranemu, Spanski eksotizmi konvencionalnim toc-
kam Zanra opéra comique. TakSne dvojnosti v povezavi z razli¢nimi glasbenimi
slogi je izkoristil za karakterizacijo: liriénost in sladkost Gounodovega sloga sta
pripisani kmecki deklici Micaéli kot predstavnici €istosti, materinstva in domac-
nosti, egoisticni bikoborec Escamillo je vsiljivo priljubljen z italijansko koracnico,
Carmen gradi na eksoti¢nih plesih, Don Joséjeva glasba v slogu Gounoda je sprva
podobna glasbi Micaéle, a v teku opere pridobiva na moci in neposrednosti. Na
vrhuncu opere, v finalu 3. dejanja, se te slogovne ravni dramati¢no zdruzijo na
zelo ucinkovit nacin: sliSimo Escamillov refren bikoborca, Cisto glasbo Micaéle,
Don Joséjeve strastne groznje in motiv usode.

Slika 36: Célestine Galli-Marié
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Razloge za tedanje druzbeno odklanjane Bizetove opere morda najbolje zajame
zapis spodletelega skladatelja, a cenjenega kritika Félixa Clémenta, v katerem je
ta izpostavil, da tovarniske delavke ne sodijo na operni oder in nasploh naj bi to-
varna cigaret ne bila primerno okolje za opero.’?Se bolj bode v o¢i Clémentovo
prepricanje, da je neustrezna ze Mériméejeva novela, ki da ni ni¢ drugega kot
hladna fotografija. Clémenta je torej zmotil Mériméejev in Bizetov realizem, Zelja
po prikazu bolj realnega izseka iz ¢loveSkega Zivljenja in s tem njuno opuscéanje
romantiziranega zvajanja na sublimno.

Vendar Bizetovo blizanje realizmu ni bilo prevratnisko. Opaziti ga je mogoce
zgolj v rahli spremembi poudarkov znotraj nosilnih elementov Zanra opéra co-
mique. V Bizetovi operi sicer najdemo vse tipicne znacilnosti Zanra, a hkrati je za
Carmen znacilna preobilica pitoresknega. To se kaze v pitoresknih zborih (zbor
vojakov, zbor pouli¢nih fantalinov, zbor delavk iz tovarne cigaret, zbor tihotapcev,
mnozica na bikoborbi), znacilno plesno ali korac¢nisko ukrojenih pevskih tockah
(kuplet Escamilla nosi v prvem delu poteze bolera, ki se nato umakne koracniske-
mu utripu, Carmen zapoje habanero in nato Se seguidillo) in skoraj Sablonskih
hispanizmih (spremljava ob zacetni pesmi 2. dejanja spominja na kitarske akord-
ske figuracije), ki so jih s pridom Ze pred Bizetom izkoristili Glinka, Emmanuel
Chabrier, Edouard Lalo in Pablo de Sarasate.

Seveda je potrebno taksen Spansko-romski lokalni kolorit takoj postaviti pod
vprasaj. Bizet nikoli ni obiskal Spanije, v knjiznici pariskega Konservatorija pa se
je ohranil listi¢ s pripisom: »Naro¢am seznam Spanskih pesmi, ki jih hrani knjizni-
ca. — BIZET.«*** Po novejsih raziskavah je $lo za zbirko Echos d'Espagne (Odmevi
Spanije), iz katere je Bizet za medigro k 4. dejanju prevzel melodijo iz divje an-
daluzijske pesmi Manuela Garcie. Toda Bizet je motiviko bistveno prilagodil
svojemu idiomu — primerjava pokaZe, da je Bizet preprost melodi¢no kadencni
obrazec bistveno izboljsal, in sicer tako prvi (a) kot tudi drugi glasbeni stavek (b)
pesmi (gl. prim. 53). Prevzet je tudi kratek melodi¢ni vzgib, ki ga Carmen prepe-
va, ko izziva Zunigo (gl. prim. 54), najbolj znamenit pa je primer habanere. Za
slednjo je v veliki meri odgovorna pevka Célestine Galli-Marié, ki je skladatelja
prosila, naj zamenja originalno pesem z refrenom v 6/8 taktu, ¢es$ da se mora
glavna junakinja Ze ob svojem prvem nastopu jasno predstaviti kot ciganka. Bizet
je pevki ugodil in napisal habenero. Sprva je mislil, da je njena melodija ljudska,
a je dejansko prevzeta po pesmi »El Arreglito« Spansko-ameriSkega skladatelja
Sebastiana Yradierja (1809-1865), znanega po popevki »La Paloma«. Vendar
tudi tokrat izvorno avtorstvo ni bistveno, saj tudi v tem primeru ne moremo go-
voriti o tipicni Spanski lokalni barvi. Habanera je namrec izvorno kubanski ples,
poleg tega je Bizet Yradierjev napev subtilno izboljsal (gl. prim. 55). Lokalno je

142 Pravtam, 193
143 Winton Dean, Georges Bizet. His Life and Work, London: J. M. Dent & Sons, 1965, 229.
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zacCinjen Ze preludij opere, ukrojen kot ples passodoble taurino, ki mu sledi sklep,
v katerem pride do izraza znacilna zve€ana sekunda kot del ciganske lestvice, ki
bistveno zaznamuje ta osrednji spominski motiv opere, ki v dveh razli¢nih obli-
kah (gl. a in b v prim. 56) zaznamuje nestanovitnost Carmen (a) in nato Se njen
usodni vpliv na Don Joséja (b).
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Primer 53: Pesem Manuela Garcie (a in b zgoraj)
in njena obdelava v Bizetovi operi Carmen (a in b spodayj)

Tra la lala la la la la, Mon se-cret, je le garde etje le garde bien! __

Primer 54: Prevzeta melodija (zgoraj) in Bizetova varianta (spodaj)
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Primer 55: Yradierjeva pesem (zgoraj) in Bizetova pretopitev v habanero (spodaj)

Allegro moderato

b) Andante moderato
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Primer 56: Spominski motiv v ciganski lestvici iz Bizetove opere Carmen

Sablonskost, neizvirnost ali celo geografska premestitev glasbenih elementov, ki
naj bi bili v funkciji lokalne barve, niso za tisti ¢as ni¢ posebnega, skladatelj je pac
zadostil potrebi po karakteristicnem. Vendar je Bizet vseeno napravil korak naprej:
tocke z lokalnim koloritom v operi prevladujejo, pri emer pa Se zdale¢ ne opravlja-
jo zgolj prozai¢ne vloge dekorativnega povecevanja zanimivosti, temvec nosijo izra-
zito dramatursko funkcijo. Razumemo jih lahko kot naznacevalce miljeja, iz katere-
ga izhaja glavna junakinja in ki v marsi¢em doloca njene znacajske poteze. Carmen
je muhasta in v ljubezni nestabilna, ker je ciganka, na to nas ves ¢as opozarja glasba
s prevladujoc¢im eksoti¢nim koloritom. Eksotizem, ki je vse do Bizeta v Zanru opéra
comique opravljal dramatursko nepomembno vlogo, je zdaj stopil v ospredje kot
naznacevalec karakterja in osrednji nosilec dramaturskega zapleta. To je bil Bizetov
tip realizma, ki je silno zmotil njegovo obcinstvo in tedanje kritike.
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Seveda pa predstavlja prenos poudarka na lokalno barvo, ki je v dramaturski funk-
ciji, tudi pomembno varovalko: emancipirana Zenska, ki sama izbira ljubezenske zve-
ze, je ciganka, torej Se vedno »eksoti¢na« Zenska. In libreto je dejansko ukrojen tako,
da ima poleg nemoralne tudi moralno vlogo. To razberemo Ze iz konstelacije oseb,
saj lahko moralne mescéanske kvalitete ugledamo v paru Micaéla-Don José, prevra-
tniske, amoralne pa v paru Carmen-Escamillio. Tovrstno loceno sobivanje moralnega
in nemoralnega ni bilo sporno, obcinstvo je celo uZivalo v tovrstni eksotiki, v taki divji
Carmen in macisticnem Escamilliu. Do tragedije pride Sele, ko se vzpostavi prepove-
dana zveza med Carmen in Don Joséjem. Ta zveza je pogubna — Carmen je umorjena
in s tem Don Joséjevo Zivljenje uni¢eno. Po svoje je taksen konec prav tako moralka.

Na realisticno podajanje napeljuje tudi dejstvo, da v glasbi opere Carmen ob-
staja zelo veliko tock, katerih glasba ni povezana s Custvi in osebnostnim stanjem
protagonistov, torej ne prihaja iz notranjosti, temvec je posledica zunanjih dejav-
nikov, kot so urbano okolje in pokrajina. TakSna je na primer glasba v krémi, prav
tako kot koracniske melodije vojakov v kasarni, vojaske fanfare, slovesna glasba ob
bikoborskem slavju, priloZnostna pesem ali napitnica. Najbolj ociten primer, kako
takSna na videz neosebna, zunanje motivirana glasba sluZi kot izvrstno dramatur-
Sko orodje, je v 2. dejanju, na zacetku dueta med Carmen in Don Joséjem. Carmen
plese za Don Joséja svoj zapeljivi ples in se pri tem spremlja na kastanjete, Don
José pa prepozna oddaljeni zvok vojaskih trobent, ki klicejo k nocnemu pocitku
— Carmen je torej v stanju poudarjene eroti¢ne prebujenosti, medtem ko postaja
Don José ob zvokih trobent nervozen, ubogljiv in druzbeno upogljiv. Na ta nacin
se z najbolj enostavnimi sredstvi — melodiji pesmi Carmen in fanfarnih trobent se
zdruZzita v na videz enostaven kontrapunkt (gl. prim. 57) — zariSe karakterna razlika:
»osvobojena« Carmen prevzema eroti¢no iniciativo, medtem ko Don José ostaja
razpet med surovim telesnim gonom in konservativnim obcutkom dolZnosti.
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Primer 57: Pesem Carmen, utrip kastanjet in fanfare iz kasarne —
»urbani« zvoki v duetu med Carmen in Don Joséjem v Bizetovi operi Carmen
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Na prvi pogled bi tezko nasli skupne tocke med tragiko opere Carmen in frivol-
nostjo operet Jacquesa Offenbacha (1819-1880), toda izkaZe se, da je glasbeno
banalno pogosto lahko zaznamovano tudi z grozljivostjo. Tako na primer Carmen
njeni prijateljici Frasquita in Mércédes napovesta zlo usodo med prepevanjem
refrena, ki se zdi ukrojen po operetnih modelih. Izkaze se, da sta komic¢no in po-
vrino lahko v funkciji realisticnega.

Offenbach je bil po rodu nemski Jud, ki se je leta 1833 iz KéIna preselil v Pariz,
kjer se je kmalu uveljavil kot violoncelist in je prva leta v francoski prestolnici pre-
zivel kot violoncelist v gledalis¢u Opéra-Comique. Ves ta Cas se je skusal uveljaviti
tudi kot operni skladatelj, vendar so gledalis¢a njegova dela redno zavracala, kar
se je nadaljevalo tudi na zacetku petdesetih let, ko je postal dirigent v gledali-
S¢u Comédie-Francaise. Stvari so se kon¢no obrnile leta 1855, ko je, opogumljen
z zgledom precej uspesnega gledalis¢a Folies-Nouvelles, ki ga je vodil operetni
skladatelj Hervé (1825-1892), najel malo leseno gledalis¢e Marigny na Elizejskih
poljanah in v njem odprl poletno gledalisce, v katerem je sprva izvajal operete in
pantomime, namenjene najvec trem protagonistom. Uspeh novega gledalisca,
ki ga je poimenoval Théatre Bouffes-Parisien, je bil tako velik, da je kmalu moral
najeti prostor Se za zimsko sezono, izvajati pa so smeli dela s petimi protagoni-
sti. V gledalis¢u so izvajali Offenbachove komiéne enodejanke in druga podobna
dela Adolpha Adama (1803-1856) in Léa Delibesa. Uspeh Offenbachovega tipa
operete je bil povezan z uspesnim druZenjem razposojenega duha vaudevilla iz
18. stoletja, elementov italijanske opere buffe in mocne parodije. Besedila so se
napajala pri znanih mitih, ki so jih avtorji priredili tako, da so ustrezali aktualnim
druzbenim, politicnim in kulturnim razmeram. Pogosto je takSna opereta paro-
dirala opere, ki jih je na spored dajala Opera, in s tem vzpostavljala satiro do ob-
¢ih druzbenih konvencij in aktualnih politicnih dogodkov, povezanih predvsem z
drugim cesarstvom. Ta druzbenokriticna vez med opereto in drugim cesarstvom
je bila nazadnje tudi krivec za postopni zaton Offenbachove slave po koncu dru-
gega cesarstva. V skladu s parodic¢no logiko je bilo pogosto sredstvo citat. Vendar
je bila prevzeta tematika, naj bo glasbena ali literarna, najveckrat postavljena v
povsem neprimeren kontekst, kot to veljala za sloviti razuzdani ples kankan iz
Orfeja v podzemlju (Orphée aux enfers, 1858), ki je namenjen bogovom. Nasploh
je to prvo opereto, s katero je Offenbach dosegel nesluteni uspeh, mogoce razu-
meti kot parodijo na znamenito Gluckovo opero. Offenbach se je oprl na klasi¢no
vsebino in jo spremenil v komi¢ni material, kar se je zdelo bogokletno, a toliko
bolj zgeckljivo. S parodiranjem konvencij in druzbenih norm velike opere je delo
privzelo mocne podtone druzbene satire.

Podoben odnos do klasi¢nega je vzpostavljen v opereti Lepa Helena (La belle
Hélene, 1864), ki hkrati parodira mit o Troji in Berliozovo opero Trojanci, ki so
jo uprizorili le leto poprej. Cenzorje je zmotil predvsem lik Kalhasa, ki je misljen



Francoska opera druge polovice 19. stoletja 289

kot satira duhovscine, medtem ko je imelo obcinstvo nekaj tezav s poudarjeno
cutnostjo Helene. Razpetost med resnobnostjo klasi¢nega izvirnika in njegovo
komicno izkrivljeno podobo izdaja tudi glasba, ki Zivahne plesne ritme kombi-
nira s parodijami oblik resnega Zanra. Dober primer je citat iz tria Rossinijevega
Viliema Tella. Kmalu Offenbachov uspeh ni bil zamejen vec le na Pariz, pac pa
so nanj postali pozorni na Dunaju, kjer se je leta 1864 predstavil z romanti¢no
opero Renske nimfe (Die Rheinnixen), napisano v Marschnerjevem duhu. Deloma
lahko Ze v tej operi razberemo Offenbachovo Zeljo, da prestopi okvire operete in
komicnega, Cesar se je odloc¢no lotil v svojem poslednjem, nedokonéanem delu
Hoffmannove pripovedke (Les contes d’Hoffmann). Libreto Julesa Barbiera teme-
lji na igri, ki jo je napisal sam v sodelovanju z Michelom Carréjem in ¢rpa iz Stirih
zgodb Ernsta Theodorja Amadeusa Hoffmanna. Glavni junak zgodb postane pisa-
telj Hoffmann sam, njegov duhovni in moralni propad pa je prikazan s pomocjo
treh ljubezni na treh prizoris¢ih — do mehanicne lutke Olympie (Nirnberg), pevke
Antonie (Minchen) in kurtizane Giuliette (Benetke). Ta dolocajo tri dejanja, uo-
kvirjena s prologom in epilogom, v katerem Hoffmann ¢aka svojo zadnjo ljube-
zen, operno pevko Stello, za katero se izkaze, da je kombinacija vseh prej$njih
ljubezni, zato naj bi vse Stiri vioge pela ista pevka. Enako velja za lika Nicklausse in
Muze ter Hoffmannove razli¢ne antagoniste (Lindorf, Coppélius, Doktor Cude?,
Dapertutto).

Opero zaznamujejo Stevilna vprasanja, povezana z izvirnim besedilom, torej
partituro opere. Offenbach je sprva snoval prekomponirano opero z recitativi,
ki jo je namenil gledalis¢u Gaité-Lyrique, kasneje pa je bil prisiljen za ustanovo
Opéra-Comique pripraviti verzijo z govorjenimi dialogi. Skladatelj je umrl med
vajami za prvo izvedbo in takrat naj bi bila partitura skoraj popolna. Nato je pred
koncno izvedbo Stevilne popravke naredil predvsem Ernest Guiraud, ki je spre-
minjal Ze Bizetovo Carmen. Crtal je dejanje, ki se dogaja v Benetkah, a ga je po-
tem postavil nazaj, le da je bilo zdaj umesceno pred dogajanje v Miinchnu. Poleg
tega je leta 1887 pomemben del notnega gradiva unicil pozar v dvorani Favart
in podobno se je zgodilo Se leta 1881 na Dunaju, zaradi ¢esar se je opere opri-
jelo vrazeverje. Mednarodni uspeh si je opera izborila Sele z izvedbo leta 1905 v
Berlinu, kjer so uporabili $e nadalje popravljeno verzijo, ki so jo pripravili leto po-
prej za izvedbo v Monte Carlu. Na Zeljo direktorja tamkajsnje opere je skladatelj
André Bloch (1873-1960) dodal novo arijo »Scintille, diamant, ki jo je pripravil
na podlagi melodije iz Offenbachove pravljicne opere Potovanje na Luno (Le vo-
yage dans la lune, 1875), ter septet, ukrojen po znameniti barkaroli, ki jo je ze
Offenbach prevzel iz Renskih nimf. Paradoksno sta prav ti tocki, ki imata najmanj
opraviti z Offenbachovim izvirnikom, postali najbolj slavni tocki opere. V zadnjih
desetletjih je bilo vloZzenega veliko napora v izdajo verzije, ki bi se ¢im bolj pribli-
zala Offenbachovimi izvirnim idejam, kar pa ni v nobenem pogledu spremenilo
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odnosa obdinstva. Tega najbrz navdusuje prav nenavadna mesanica odlomkov, za
katere se zdi, da prihajajo iz operete, in takih, ki jih povezujejo z resnimi operami.
To se pravzaprav ujema z osrednjim skladateljevim namenom: podobno kot lah-
ko lahkotni operetni slog napoveduje tragi¢no (primer je Ze omenjena situacija
iz Carmen), zmore tudi melodi¢no blagoglasje, kakrSno zaznamuje barkarolo in
Dapertuttovo arijo, navesti k misli, da se bo kon¢no dogajanje izteklo tragic¢no.

Med wagnerofobijo in wagneromanijo

Izvedba Wagnerjevega Tannhduserja leta 1861 se je spremenila v enega vecjih
polomov in je dokonéno zapecatila Wagnerjev odklonilni odnos do francoske
prestolnice. Toda razmerje do nemskega umetnika se je v Parizu stalno levilo in
je bilo docela vpeto v velika nasprotja, razpeta med iracionalnim odklanjanjem
in neskaljenim navdusenjem. Kljub temu da se Wagnerjeve glasbe ni slisalo s pa-
riskih odrskih desk, je bila redni predmet pogovorov o operi. Francosko-pruska
vojna in Wagnerjevi zoprni podtoni v »veseloigri v anti¢ni maniri« Kapitulacija
(Eine Kapitulation, 1870) so dodatno odvracali pripravljenost Francije, da ga
sprejme, kar pa ni ustavilo razpredanj o Wagnerju v literarnih krogih. Ceprav so
po vojaskem porazu iz gledalis¢ izginile tako rekoc¢ vse opere nefrancoskih skla-
dateljev, so dela merili prav po Wagnerju. Nekaterim skladateljem so ocitali, da
prevec kopirajo nemskega mojstra, spet drugim, da so njihova operna dela napi-
sana brez razumevanja velikih sprememb, ki jih je v glasbeno gledalisée prinesel
Wagner. V osemdesetih letih so bile te kontroverze pozabljene in glasbeni svet je
konéno na veliko razpravljal o Wagnerju. Ena vidnejsih posledic navdusenja nad
Wagnerjevo umetnost je bila publikacija La Revue Wagnerienne.

Znacilen dvojni odnos do Wagnerja je med skladatelji gojil Camille Saint-
Saéns (1835-1921), ustanovitelj Nacionalnega glasbenega zdruzenja ter poziva k
nacionalni umetnosti in k zmanjsanju tujerodnih vplivov. Saint-Saéns se je dobro
zavedal mika Wagnerjevih del in je njegovo glasbo oboZeval. Leta 1876 je obiskal
Bayreuth in o tem napisal sedem dolgih ¢lankov, v katerih med drugim prebe-
remo: »Wagneromanija je opravicljiva bedarija, wagnerofobija pa bolezen.«**
Toda po zgodnjem navdusenju se je Saint-Saéns odvrnil od Wagnerja, in to tocno
v trenutku, ko sta njegova glasba in estetika preplavili francosko kulturo. Leta
1914, torej ob zacetku prve svetovne vojne, je znova napisal serijo ¢lankov, tokrat
z naslovom Germanofilija (Germanophilie), v katerih se je zavzel za prepoved
nemske glasbe, zlasti Wagnerjevih del.

144 Nav. po Peter Jost, »Camille Saint-Saéns«, v: MGG Online, ur. Laurenz Lutteken, https://www-mgg-online-
com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/11776 (dostopano 2. 4. 2022).
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Slika 37: Camille Saint-Saéns

Taksno nihanje med ob¢udovanjem in odklanjanjem je splosna znacilnost Saint-
Saénsa, ki sta ga paradoksno privlacili najnovejsa glasba in ob tej Se »stara« glas-
ba — sam se je pogosto oziral h Glucku in Rameauju. Kot umetnik ni iskal origi-
nalnih in novih poti, temve¢ mu je bila bliZja ideja prilagajanja in kombiniranja
razlicnih vplivov, zato velja za klasicisticnega romantika, podobno kot Brahms.
Claude Debussy ga je oznacil za »glasbenika tradicije«, medtem ko je sam o sebi
povedal: »Sem eklekti¢en duh. Morda je to velika napaka, vendar je ne morem
spremeniti: ¢lovek ne more spremeniti svoje osebnosti.«#

Saint-Saéns je napisal dvanajst opernih del (gl. tab. 16), v katerih se je od-
vrnil od zgledov Wagnerjeve glasbene drame in ohranil Steviléno formo opere.
Pogosto je uporabljal zgodovinske lokalne barve, njegova orkestracija pa je bila
poudarjeno prosojna in se ni nagibala k dramati¢ni zgos¢enosti. Med vsemi deli si
je nesmrtno slavo priborila zgolj opera Samson in Dalila (Samson et Dalila, 1877),
ki jo je sprva, navdusen nad oratoriji Hindlovega tipa, zasnoval kot oratorij in
nato na predlog libretista preoblikoval v opero. Odmev take geneze Se lahko raz-
beremo iz dela: 1. in 3. dejanje sta v dramati¢nem pogledu prece;j stati¢na, ora-
torijska, velik delez je namenjen monumentalnim zborovskim tockam, medtem
ko je 2. dejanje, ki ga je skladatelj napisal najprej, s svojo melodramati¢nostjo in

145 Nav. po Daniel M. Fallon, Sabina Teller Ratner in James Harding, »Camille Saint-Sauens«, v: Grove Music
Online, 2001, https://www-oxfordmusiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/
gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-0000024335 (dostopano 4. 4. 2022).
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strastjo blizje francoskim operam tistega Casa. V srediS¢u je spopad med profa-
nim in religioznim, kar Saint-Saéns slika s slogovno razprtostjo med uvodno tozbo
Hebrejcev, senzualno glasbo, s katero se predstavlja Dalila, in divjim, z eksotizmi
zaznamovanim Bakanalom (gre za tipi¢ne zvecane sekunde), ki naznacuje bar-
barske Filistejce. Libreto temelji na Sestnajstem poglavju Knjige sodnikov, vendar
se ne osredotoca na Samsonova dejanja, temvec v sredisce postavlja Dalilo, ki
jo vodi predvsem osebno in manj versko ali politicno mascevanje. Saint-Saéns je
opero napisal Se v ¢asu, ko je obéudoval Wagnerja, kar je razvidno iz forme, ki je
v celoti prekomponirana in ne razpada na posamezne tocke, temvec zgolj ozna-
Cuje osrednje prizore. Ponekod v partituri razbiramo vplive zgodnjega Wagnerja
(Vecni mornar, Lohengrin), poleg tega pa ni mogoce prezreti odmevov Berlioza
in Meyerbeerja.

Saint-Saéns je Samsona ustvarjal precej dolgo, kar je bilo povezano pred-
vsem z odklonilnim staliS¢em opernih his, ki v Franciji niso bile naklonjene obde-
lavam bibli¢nih snovi. Ve¢ zanimanja je pokazal Franz Liszt, zaprisezeni wagnerja-
nec in vodja gledalis¢a v Weimariju, kjer je opera leta 1877 dozZivela prvo izvedbo.
Sele trinajst let kasneje je pri$lo do prve izvedbe v Franciji (Rouen), medtem ko
so jo na odrskih deskah Opere uprizorili Sele leta 1892, se pravi dolgo po tem, ko
je tam svoj krst dozZivel veliko bolj po meri Zanra velike opere ukrojeni Henrik VIII.
(Henry Vi, 1883), v katerem je skladatelj tehniko spominskih motivov kombini-
ral s Steviléno strukturo.

Tabela 16 Saint-Saénsove opere

Letnica’*® Naslov Prevod naslova  Zanr Kraj prve izvedbe

1877 Samson et Samson in Dalila opéra Veliko vojvodovo
Dalila gledalis¢e, Weimar

1877 Le timbre Srebrni Zig drame Théatre-Lyrique,
d’argent lyrique Pariz

1872 La princesse  Rumena opéra Opéra-Comique,
jaune princesa comique Pariz

1879 Etienne Etienne Marcel — opéra Velika opera, Lyon
Marcel

1883 Henry Vil Henrik VIII. opéra Opéra, Pariz

1887 Proserpine Proserpine drame Opéra-Comique,

lyrique Pariz

146 Letnica izvedbe, ki ne izdaja nujno vrstnega reda nastajanja del. O njem lahko vlecemo sklepe glede na vrstni
red umestitve v tabelo.
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Letnica'*® Naslov Prevod naslova  Zanr Kraj prve izvedbe

1890 Ascanio Ascanio opéra Opéra, Pariz

1893 Phryné Frina opéra Opéra-Comique,
comique Pariz

1901 Les barbares Barbari tragédie Opéra, Pariz
lyrique

1904 Hélene Helena poéme Opéra, Monte
lyrique Carlo

1906 Lancétre Prednik drame Opéra, Monte
lyrique Carlo

1911 Déjanire Dejanejra tragédie Opéra, Monte
lyrique Carlo

Kojebilleta 1886 César Franck (1822-1890) izvoljen za predsednika Nacionalnega
glasbenega zdruZenja, je Saint-Saéns izstopil iz zdruzenja. V tistem ¢asu je Saint-
Saéns Ze veljal za konservativnega umetnika, medtem ko je bil Franck odprt za
nove tokove. Podobno kot Saint-Saéns se je prvenstveno zavezal simfonicni in ko-
morni glasbi, a je v harmonskem pogledu precej bolj odlo¢no sledil Wagnerjevim
zgledom, zlasti tistim, na katere je naletel leta 1874, ko je prvic slisal preludij k
Tristanu in Izoldi. Leta 1885 je napisal opero Hulda (prva izvedba leta 1894), ki
temelji na drami norveskega dramatika in Nobelovega nagrajenca Bjgrnstjerna
Bjgrnsona (1832-1910). Bjgrnson je ¢rpal iz Sage o VéIsungih, ki je bila pomem-
ben vir Ze za Wagnerja. Zgodba o mascevanju je polna krvolo¢nosti in isto na
koncu, ob dopolnitvi maséevanja, glavna junakinja Hulda napravi samomor, in
sicer se vrze s pobocja fjorda v morje, kar spominja tako na konec Wagnerjevega
Vecnega mornarja kot tudi na zaklju¢ek Somraka bogov. Franck je bil Wagnerju
blizu v harmonskem stavku, ki ga zaznamujejo Stevilne kromati¢ne priostritve,
vendar je pri njem odrsko dogajanje pogosto brez potrebne dramati¢nosti.

Nad Wagnerjem se je navdusil tudi Emmanuel Chabrier (1841-1894), ki se
je z Wagnerjem okuZil ob pariski izvedbi Tannhduserja leta 1861, ko je v celoti
prepisal partituro opere. Se moénejsi vtis je nanj naredila izvedba Tristana, ki jo
je videl v Miinchnu leta 1880, in nato izvedba Prstana leta 1882 v Londonu. Tako
je zacel snovati opero Gwendoline, za katero pa intendanti francoskih opernih hi$
niso kazali pretiranega zanimanja, zato je prej prislo do izvedbe operete Zvezda
(L’étoile, 1877), ki so je sprejeli v slavnem gledalis¢u Bouffes-Parisiens. Opera
Gwendoline je bila izvedena Sele leta 1886 v Bruslju, v njej pa razpoznamo jasne
vplive Wagnerja. Oblikovno gre za kompromis med Stevilcno opero in nepretrga-
no glasbeno dramo, vendar skladatelj uporablja tudi vodilne motive in znacilna
je s kromatiko obarvana harmonija, katere osnova so septakordi in nonakordi s
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Stevilnimi prehitki in zadrzki. Podobnosti z Wagnerjem izdaja tudi dramaturgija.
Glavna junakinja poje svojo legendo, ki ima podobno dramatursko funkcijo kot
Sentina balada v Vecnem mornarju, zaklju¢ek z »ljubezensko« smrtjo pa vodi do
apoteoze, ki je podobna zakljucku popravljene verzije Vecnega mornarja.

Podobno kot Chabrier se je predvsem kot simfoni¢ni skladatelj uveljavil
tudi Edouard Lalo (1823-1892), pri ¢emer je ponovno odlocilno viogo odigralo
Nacionalno glasbeno zdruZenje. Lalo se je hotel uveljaviti tudi kot operni sklada-
telj, najprej z opero Fiesque (1868), ukrojeno po modelih velike opere, in nato z
opero Kralj Ysa (Le roi d’Ys, 1888), ki temelji na bretonski legendi. Libreto, ki ga je
pripravil Edouard Blau, sledi dramaturski liniji, ki dogajanje zgos¢a okoli dvojice
dobrega in slabega, kot je bilo to znacilno Ze za Lohengrina. V srediS¢u ni kralj,
ampak negativka Margared, ki nosi poteze tako Ortrud kot Sente in se na koncu
Zrtvuje, s ¢imer resi mesto. V glasbenem pogledu je opera tipicen kompromis
med wagnerjanstvom in francosko tradicijo, zlasti veliko opero. Opera v celoti
razpada na jasne Stevilke, a se zdi, da njeno glavno gibalo ni ve¢ melodi¢na linija,
ampak stalno poudarjanje dramati¢nosti.

Ucna leta Vincenta d’Indyja (1851-1931) so bila zaznamovana z ucitelji, kate-
rih idol je bil Wagner. Prikljucil se je Franckovemu orglarskemu razredu in se udele-
Zil Lisztovega mojstrskega tecaja, odlocilen pa je bil obisk premiere Wagnerjevega
Prstana v Bayreuthu leta 1876, kjer sta nanj mocan vtis naredili predvsem izvedbi
Valkire in Somraka bogov. Podobno kot obozevani mojster si je tudi d’Indy za osre-
dnji operni deli pripravil libreto sam. Zanrsko je opero Fervaal (1897) podnaslovil
kot action musicale, libreto pa se osredotoca na motiva odresitve in ljubezni, ki
sta postavljena v milje keltske poganske skupnosti. Wagnerjev zgled je poleg tega
ociten pri uporabi vodilnih motivov (bilo naj bi jih 12), razsirjene kromatike (pred-
vsem zvecane kvinte) in tonalitet za naznacevanje dramaturskih elementov (D-dur
vedno oznacuje svetlobo in zmago, B-dur je rezerviran za vojno). Toda v operi od-
mevajo tudi elementi Meyerbeerja in Se bolj Berlioza, saj so d’Indyja zanimali tudi
orkestrski efekti. Primer je scena prerokbe boginje Kaito, ki jo zaznamuje niz ce-
lotonskih harmonij in paralelnih trizvokov. Tudi snov za opero Tujec (L’Etranger,
1903) je d’'Indy poiskal v Skandinaviji, in sicer se je ozrl k Ibsenu in njegovi drami
Brand. Opera je postavljena v ribiSko skupnost, a se izogiba takrat Ze modnim veri-
sticnim trendom in bolj zaupa mistiki in simbolizmu. Moralisticna zgodba se osre-
dotoca na samotnega neznanca (zanj skladatelj uporablja dva vodilna motiva), ki
je poosebljena dobrota, a zaradi smaragda v kapi vzbuja sum, tako da se mu upa
priblizati le mlada Vita. V slogovnem pogledu je opera hibrid, saj poleg izrazitih vse-
binskih vzporednic z Wagnerjevim Vecnim mornarjem prepoznamo tudi elemente
gregorijanskega korala, ljudske pesmi in Zanra opéra comique.

Tudi ustvarjalnost Ernesta Chaussona (1855-1899) so zaznamovali obiski
Wagnerjevih oper. Leta 1879 je v Miinchnu slisal Vecnega mornarja in Nibelungov
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prstan, naslednje leto Tristana in Izoldo, leta 1882 pa je odsSel v Bayreuth na pre-
miero Parsifala. Ko se je bolj dejavno vkljucil v Nacionalno glasbeno zdruZenje, je
pricel z ustvarjanjem opere Kralj Artur (Le roi Arthus, 1903), s katero se je ukvar-
jal deset let. Vsebinsko se je naslonil na legendo o kralju Arturju in vitezih okro-
gle mize, a jo je pri pisanju libreta v skladu z Wagnerjevo doktrino obravnaval
precej svobodno. Konéni size je v marsicem soroden ljubezenskemu trikotniku iz
Tristana in Izolde, kar je razvidno zlasti iz ljubezenskega dueta med Lancelotom
in Guinevere v 2. dejanju, ko podobno kot Brangena na strazi stoji Lyonnel, med-
tem ko v Mordredu prepoznamo poteze Wagnerjevega Melota. Duet zaznamu-
jejo dvigajoce se sekvence, kromati¢no prepletanje glasov ljubimcev in polifona
kromatika v spremljavi. Skladatelj se je zavedal svoje odvisnosti od Wagnerja in
je v pismu priznal, da je »najvecja pomanijkljivost moje drame nedvomno snovna
analogija s Tristanom. To $e vedno ne bi bilo pomembno, ¢e bi se le lahko uspe-
Sno dewagneriziral. Wagnerjanska je snov, wagnerjanska je glasba, ali ni vse to
skupaj prevec?«*’

V Albéricu Magnardu (1865—-1914) je izku$nja izvedbe Tristana in Izolde
leta 1886 v Bayreuthu sprozila odlocilne ustvarjalne impulze, ki jih je Se pod-
krepilo druzenje s Franckom, Chaussonom in d’Indyjem, ki so Ze bili Wagnerjevi
sledilci. Magnard je med letoma 1897 in 1901 napisal svojo najbolj wagner-
jansko opero Guercoeur (prva izvedba leta 1931). Agnosti¢ni Magnard si je za
opero izmislil svojo lastno mitologijo in eshatologijo, ki prideta najbolj do iz-
raza v 1. in 3. dejanju, oblikovanih v stati¢ni, oratorijski maniri, ki spominja
na ritualne scene Wagnerjevega Parsifala. Okvirni dejanji sta postavljeni v ne-
besa, medtem ko je osrednje 2. dejanje pridrzano za ¢loveski svet, v slikanju
katerega se Magnardova glasba priblizuje svetu Berliozove odlo¢nosti in stra-
stnosti. Skladatelj je prevzel idejo dela z vodilnimi motivi, vendar se je v Zelji
po tihi askezi odrekel mocni kromatiki in bogatim orkestrskim barvam, s ¢imer
je ustvaril nenavadno mesanico nemske poglobljene resnobnosti in francoske
elegantne prefinjenosti.

Prilagodljivost in eklekticizem Julesa Masseneta

Parisko operno Zivljenje 19. stoletja so zaznamovale Stevilne dvojice, pri c¢emer
je Slo sprva za boj za estetsko prevlado med Zanroma velike opere in opere co-
mique, nato med odsotnostjo Wagnerjevih zgledov in priseganjem na njegove
inovacije ter s tem Se za nihanje med iskanjem lastne francoske operne tradicije
in odpiranjem tujim zgledom. V tem pogledu je bilo stalis¢e Julesa Masseneta

147 Richard Langham Smith, »Le Roi Arthus«, v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmusiconline-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-5000008638 (dosto-
pano 5. 4. 2022).
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(1842-1912) precej posebno, saj se ni zavezal nobeni operni estetiki in ni imel za-
drzka glede uporabe katerihkoli sredstey, Ce so se le izkazala za uspesna. Vincent
d’Indy je skladatelja obtozil, da je prevec obremenjen s komercialnim uspehom
svojih del in da zato piSe v vsem dostopnem slogu, ki zagotavlja takojsnji uspeh,
a hkrati obeta hitro pozabo. Massenetove opere (gl. tab. 17) bi lahko razumeli
v duhu eklekticizma, ¢eprav obenem zrcalijo vse najbolj znacilne teZnje tistega
¢asa. Obcutljivost za modno in priljubljeno ni zaznamovala samo skladateljevega
odnosa do kompozicijskih tehnik, opernih form in Zanrov, ampak tudi do opernih
snovi. Massenet je pisal v tipicnih Zanrih svojega Casa, ki pa jih je z majhnimi od-
miki postopoma spreminjal.

Tabela 17: Massenetove opere*®

Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe

1867 La grand’tante  Velika teta opéra Opéra-Comique,
comique Pariz

1872 Don César Don César opéra Opéra-Comique,

de Bazan de Bazan comique Pariz
1877 Le roi de Lahore Kralj Lahoreja opéra Opéra, Pariz
1881 Hérodiade Herodiada opéra Opera Monnaie,
Bruselj

1884 Manon Manon opéra Opéra-Comique,
comique Pariz

1885 Le Cid Cid opéra Opéra, Pariz

1889 Esclarmonde Esclarmonde opéra Théatre-Lyrique,
romanesque Pariz

1891 Le mage Carovnik opéra Opéra, Pariz

1892 Werther Werther drame Dunajska dvorna
lyrique opera

1894 Thai's Thai's comédie Opéra, Pariz
lyrique

1894 Le portrait Portret Manon  opéra Théatre-Lyrique,

de Manon comique Pariz

1894 La Navarraise Navarka épisode Covent Garden,

lyrique London

148 Navedene so samo izvedene in ohranjene opere.
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Letnica Naslov Prevod naslova Zanr Kraj prve izvedbe
1897 Sapho Sapfo piece lyrique Théatre-Lyrique,
Pariz
1899 Cendrillon Pepelka conte Opéra-Comique,
de fées Pariz
1901 Griséldis Grizelda conte Opéra-Comique,
lyrique Pariz
1902 Le jongleur de Notredamski miracle Opéra, Monte
Notre-Dame Zongler Carlo
1905 Chérubin Kerubin comédie Opéra, Monte
chantée Carlo
1906 Ariane Ariana opéra Opéra, Pariz
1907 Thérese Tereza drame Opéra, Monte
musical Carlo
1909 Bacchus Bakhus opéra Opéra, Pariz
1910 Don Quichotte  Don Kihot comédie- Opéra, Monte
héroique Carlo
1912 Roma Rim opéra Opéra, Monte
tragique Carlo
1913 Panurge Panurge haulte farce Gaité, Pariz
musical
1914 Cléopdtre Kleopatra drame Opéra, Monte
passionnel  Carlo

Spontinijevi (Vestalka) in Meyerbeerjevi (Hugenoti, Prerok) ter nato Gounodovi
in deloma Bizetovi dediscini (prek lika Micaéle v operi Carmen) se zdi Massenet
blizu predvsem pri izpostavljanju trka med religioznim in senzualnim, kar je mo-
goce razumeti v povezavi z duhom casa, ko so ljudje iskali versko prenovo. Toda
¢e so bila verska ¢ustva pri Gounodu, ki je bil zagotovo pobozen, Se iskrena, se
zdi, da je Massenet, ki ni bil pretirano veren, predvsem odgovarjal na zahteve
trenutka in je iskal priloZnosti za posebno dramati¢no ucinkovita mesta. D’Indyju
naj bi zaupal, da je tovrstne prizore komponiral samo iz veselja, ki ga je pri tem
imelo obcinstvo. In obdinstvo se je zares najbolj toplo odzvalo na Stevilne pri-
zore molitev, zaklinjanj in verske zamaknjenosti. Toda zdi se, da so bili Se bolj

149 Annegret Fauser, Patrick Gillis in Hugh Macdonald, »Jules Massenet, v: Grove Music Online, 2001, https://
www-oxfordmusiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-0000051469 (dostopano 6. 4. 2022).
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kot prizori religiozne kontemplativnosti mikavni veliki custveni nihaji, povezani z
razpetostjo med religiozno Cistostjo in iracionalnimi eroti¢nimi strastmi, ki poga-
njajo Stevilne Massenetove operne junake. Paradoksno je skladatelj na ta nacin
ustregel zunanjemu videzu, ki ga je gojilo parisko obcinstvo, ter globinam podza-
vesti, ki je bila tedaj Ze precej v primezu pregreh. Bistveno bolj mikavno je bilo,
da ljubezenske muke prenasa nekdo, ki se je zavezal Bogu in s tem Cistosti, kot
pa bolj razpuséeni slehernik. Obcinstvo je tako prislo na svoj racun v dveh ozirih:
dokazovalo je svojo versko prenovo in se skrivoma muzalo ob zgeckljivem.

Slika 38: Jules Massenet

Massenet je leta 1873 dosegel preboj s sakralnim oratorijem Marija Magdalena,
v katerem je pela Pauline Viardot, ki je igrala pomembno vlogo Ze pri Gounodovi
karieri. Prvemu oratoriju je naslednje leto sledil oratorij Eva in nato za parisko
Opero opera Kralj Lahoreja (Le roi de Lahore, 1877) na podlagi libreta Louisa
Galleta, ki je napisal Ze besedili za oratorija. Snov opere izkazuje skladateljev ob-
Cutek za prilagajanje zahtevam dolocenega Zanra in miljeja, saj v njej zasledimo
Stevilne teme, ki so poganjale veliko opero. Dogajanje je postavljeno v eksoti¢ne
kraje (Indija), kjer se deviska svecenica zaplete v ljubezenski trikotnik, do svoje
besede pa pride tudi Veliki svecenik, ki je seveda bas. Poseben odmik od pridiha
velike opere predstavlja pogled proti cudeZznemu (merveilleux) forme tragédie
lyrique — kralj namre¢ umre na koncu 2. dejanja ter 3. dejanje prezivi v nebesih,
nato pa se vrne za zadnji dve dejanji, da bi nazadnje kot bera¢ umrl skupaj s
svojo ljubeznijo, svecenico Sito. V glasbenem pogledu v operi odmevajo zgledi
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Aubera in Meyerbeerja. PrecejSen uspeh opere je direkcijo Opere opogumil, da
je pri Massenetu narocila novo delo, tokrat opero Herodiada (Hérodiade, 1881),
ukrojeno na podlagi Flaubertove novele, toda novi direktor Opere se je nazadnje
spet zbal bibli¢éne teme, zato je do prve izvedbe prislo v Gledali$¢u de la Monnaie
v Bruslju. Massenet je ponovno sledil Sablonam velike opere (tudi predstavitvi
lokalnih barv), a jih je nadgradil z religiozno erotiko, kakrsna je postala znacilna
za Stevilna skladateljeva poznejsa dela. Saloma je v prenekaterem pogledu blizu
Mariji Magdaleni iz skladateljevega oratorija, njena podoba je torej moralno ¢i-
stejSa, medtem ko je Janez Krstnik izenaden s Kristusom, zato ljubezenska zveza
med njima Se dodatno pridobiva poteze razpetosti med senzualnim in religio-
znim, med eroti¢nim in misticnim.

Vse to na poseben nacin odzvanja v naslednji operi, Manon (1884), s katero
se je Massenet dokonéno utrdil kot eden vodilnih opernih skladateljev. Snov, ki
jo je predlagal direktor ustanove Opéra-Comique Carvalho, je povzeta po roma-
nu Zgodba o Chevalieru des Grieuxu in Manon Lescaut (1731) Abbéja Prévosta,
vendar je mo¢no prikrojena konvencijam opere comique. Ceprav sta bila libreti-
sta Henri Meilhac in Philippe Gille bolj zvesta izvirniku kot Scribe, ki je leta 1856
pripravil libreto za Auberovo opero, sta se vseeno izognila mocni druzbeni kritiki
in omilila nekatere podtone. Tako Lescaut ni vec brat in hkrati zvodnik svoje se-
stre Manon, ampak njen sanjavi bratranec, podobno sprana je tudi podoba Des
Grieuxa, ki v operi ne goljufa pri kartah. Veliko bolj kot vprasanja razli¢nih druz-
benih slojev in moralne izprijenosti so Masseneta pritegnile moznosti, ki jih snov
ponuja za razli¢ne pastiSe glasbe 18. stoletja (odseki v ritmu gavote ali menue-
ta), in lik naslovne junakinje, ki je povsem po moskem zgledu ukrojena fatalka.
Skladatelj jo je oznadil s sopostavitvijo pocasnih spevnih linij in hitre deklamacije,
kar kaZe na njeno nestabilnost in ¢ustveno nihanje. Massenet je v operi dosegel
predvsem izredno melodi¢no gladkost, ki se brezsivno pomika med arioznim in
deklamativnim, kar je vplivalo tudi na poseben odnos do govorjenih dialogov,
ki jih v operi skoraj ni oziroma se veCinoma skrivajo v melodramah. Massenet
je tukaj prvi¢ uporabil raznolike Zanrske okruske: melodrame je prevzel iz opere
comique, za opero pa so znacilne tudi mreza spominskih motivov in redke arije
v svobodni formi, ki ne nastopajo vec v obliki zaprtih to¢k, ampak so vpete v ne-
pretrgano celoto.

Z opero Cid (Le Cid, 1885) se je Massenet Se zadnji¢ preizkusil v veliki operi.
Drama Pierra Corneilla ponuja veliko moZnosti za scenske tableauxje, a se je iz-
kazalo, da je Massenet v mnozi¢nih prizorih precej manj prepricljiv kot v intimnih
scenah. Morda ga je tudi zato pritegnil Goethejev znameniti roman v pismih
Trpljenje mladega Wertherja (1774). V svojih ne prevec verodostojnih Mojih spo-
minih (Mes souvenirs, 1912), ki Zivljenje skladatelja predstavljajo kot nepretr-
gano verigo uspehov, dosezenih z neverjetno lahkotnostjo genija, je Massenet
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popisal prigodo, ki naj bi sprozila nastanek opere. Leta 1886 je potoval v Bayreuth
na predstavo Wagnerjevega Parsifala, kamor ga je spremljal prijatelj in zaloZnik
Georges Hauptmann. Na poti nazaj naj bi se ustavila v Wetzlarju, kraju, v katerem
se odvija zgodba o Goethejevem trpecem junaku Wertherju, in prav tam naj bi
Hauptmann skladatelju izrocil izvod Goethejeve knjige. Kasneje naj bi Massenet
v neki pivnici postal pozoren na tisti odlomek iz Goethejevega romana, kjer so
navedeni Ossianovi verzi, ki naj bi nemudoma sprozili skladateljevo glasbeno
imaginacijo. Danes vemo, da se je Massenet z idejo, da uglasbi roman Trpljenje
mladega Wertherja, ukvarjal Ze leta 1880 in je z delom pricel leta 1885, se pravi
pred obiskom Bayreutha in postankom v Wetzlarju.

vrednosti literatura, ki jo je navdihnil skladateljski lik Masseneta. Francoski na-
turalist Guy de Maupassant je namrec Julesa Masseneta skrivoma ovekovecil
v romanu Nase srce (1889). Pisatelj je skrbno izbral ime junaka za svojo nove-
lo — Massival. Gre za zloZenko, v kateri je skrit zacetek Massenetovega priim-
ka in konec imena znamenitega protagonista iz Wagnerjeve glasbene drame,
Parsifala. Maupassant se je v romanu vecinoma ukvarjal z druzbeno pozici-
jo svojega junaka, pomembnega skladatelja, ki ga oblegajo Stevilne Zenske iz
uglednih pariskih salonov, katerim se sam, ¢etudi porocen, tezko upira (pisatelj
precej stvarno podaja vpogled v Massenetovo osebno Zivljenje). Vendar je Se
pomembnejse to, da se Ze v imenu skriva razpetost junaka, ki dovolj zgovorno
oznacuje tudi Massenetovo slogovno drZzo: Massenet je bil namre¢ ob¢udova-
lec Wagnerja, a ne tudi wagnerjanec.

Tak$na vmesna pozicija najbolj zaznamuje Massenetovo opero Werther
(1892), ki jo tezko Zanrsko opredelimo. Lahko jo motrimo v kontekstu liricne dra-
me, ki se je odpovedovala velikim zgodovinskim temam velike opere in povrsin-
ski frivolnosti Zanra opéra comique. Ob bok operam Gounoda bi lahko Wertherja
postavili zato, ker se napaja pri velikem literarnem delu, knjizni uspesnici pozne-
ga 18. stoletja, vendar od tega francoskega kolega Masseneta loc¢uje odvisnost
od Wagnerja oziroma trezna izraba tistih Wagnerjevih glasbeno dramati¢nih
sredstev, za katera se izkaZze, da so v pomoc glasbeni dramaturgiji, ne da bi po-
rusila formalne usedline ustaljenih opernih Zanrov. Najbolj ociten je tak pristop
na dveh kompozicijskih ravneh opere: na ravni dela s spominskimi in vodilnimi
motivi ter na ravni formalnega oblikovanja posameznih dejanj v manjse formalne
enote, v Stevilke.

Pregled partiture razkrije Stevilne spominske in vodilne motive. Massenet
je z motivi oznadil nekaj glavnih oseb. Tako vsak nastop ali omembo Alberta in
Charlotte zaznamujeta njuna motiva (gl. prim. 58), ki melodi¢no ne izstopata pre-
vec in se v poteku opere ne spreminjata bistveno. S svojim motivom sta pove-
zana tudi stranska lika Johann in Schmidt, pivska bratca, ki ju povezuje ljubezen
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do Bakha. Motivi¢cno vrednost dobiva tudi tipika glasbe, s katero je oznacena
Charlottina sestra Sophie, saj gre vsaki¢ znova za staccate, lahkotnost, okre-
tnost in melodi¢ne arabeske. Poleg oseb so z motivi povezani tudi nekateri
drugi pojavi: motiv boZi¢a prepoznamo v melodiki otroskega zbora, motiv na-
rave v svoji prvi ariji razgrne Werther, podobno velja za motiv ljubezni (prvic ga
zaslisimo, ko Werther zagleda Charlotte). Zdi se torej, da brez lastnega motiva
ostaja le glavni protagonist, Werther. Toda omenili nismo Se motivicnih celic,
ki najbolj dolo¢no in na gosto zaznamujejo opero in jih skladatelj predstavi Ze
takoj na zacetku opere. Gre za spuscajoci se niz stirih tonov (a v prim. 59), ki
ga obvladuje kromatika, melodi¢no figuro (b), ki jo zaznamujeta skok kvarte in
dvojna punktirana nota in ki v kontrapunktu prinasa stiri spuscajoce se tone
(torej kombinacijo z motivicno enoto [a]), ter sekundni zdrs (c). Ta material
razkriva glasbeno podobo Wertherja, saj prav te motivicne celice dozivljajo
najvecji razvoj, podobno kot glavni junak, in nastopijo v vseh najbolj dramatic-
nih trenutkih (padajodi niz, ki je melodi¢no najmanj izrazit, a ima pomembno
vlogo v strukturi, sreCamo pred arijo Sophie v 2. dejanju, dvakrat v duetu iz
2. dejanja, v ariji Charlotte iz 3. dejanja, po objemu in poljubu glavnih juna-
kov, v trenutku, ko se Werther odlo¢i za samomor, ob koncu 3. dejanja, pred
duetom v sklepnem dejanju in na koncu opere — gl. prim. 60). Znacilno je, da
se nastopi Wertherjevih motivov v operi vse bolj gostijo, kar gre z roko v roki
z vse bolj zamotano Custveno situacijo Wertherja. Massenet torej z motivi,
povezanimi z glavnim junakom, plete gostejSo in psiholosko bolj premislje-
no motivicno mrezo. Nekaj podobnega velja za motiv usode, ki prvi¢ nastopi
ob Charlottinem branju Wertherjevih pisem v 3. dejanju (gl. prim. 60). Motiv
je izpeljan iz motiva Charlotte (dvigajoci se razloZeni akord in sekundni zadr-
zek), kar lahko razumemo metafori¢no: Wertherjeva usoda se bo dopolnila s
Charlottino.
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Primer 59: Motivicni kompleks, povezan z Wertherjem, iz Massenetove istoimenske opere
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Primer 61: Motiv usode iz Massenetove opere Werther

Motiviéno gradivo je odskocna deska za simfoni¢no razvijanje, se pravi za pravo
glasbeno dramo, za prekomponirano uglasbitev, ki ne potrebuje ve¢ razdelitve
na krajse, zaprte tocke. Toda Massenet se ni v celoti odpovedal Stevilkam, pred-
vsem arijam in duetom ne. Zdi se, da je bil njegov namen prekomponirano obliko
posejati Se s Stevilkami — Massenet je izkoristil dramati¢no-simfoni¢ne moznosti,
ki mu jih je ponujala prekomponirana forma z vodilnimi motivi kot nosilci glas-
benega razvoja, obenem pa se ni hotel odpovedati semanti¢nim in recepcijskim
potencialom zaprtih tock. Te je v delu odkril Ze znameniti dunajski glasbeni kritik
Eduard Hanslick ob krstni izvedbi na Dunaju leta 1892, ko je v adornovski maniri
zapisal, da Massenet glasbene oblike razume kot »sedimentirane vsebine«. 1.
dejanje je tako na gosto posejano z ostanki zaprtih oblik, da se njihovo zapo-
redje zlahka pretopi v »Stevilcni« red. Po uvodnem orkestrskem preludiju sledi
»introdukcija« z otroskim zborom in opazkami mestnega uradnika, sledi scena
Johanna in Schmidta, ki z izrabo njunega spominskega motiva prerasca v pravi
duet. Nastop Wertherja se takoj raztegne v protagonistovo nastopno arijo, sledi
ples, krajsi arioso Alberta, orkestrski interludij, ki slika mesecino, in prvi duet (fi-
nale) med Wertherjem in Charlotte.

Na prvi pogled se 1. dejanje Wertherja ne razlikuje od konvencionalno za-
snovanih Stevilénih oper. Toda v nadaljevanju velja bolj natanc¢no pregledati
strukturo posameznih tock, posebno stirih duetov med glavnima junakoma, ki
predstavljajo sredis¢e vsakega dejanja in opere v celoti. Prvi duet je oblikovan
klasi¢no tridelno, pazljiv pregled pa izdaja nekatere Massentove izmike. Duet se
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zacne s predstavitvijo krhkega motiva mesecine (gl. prim. 62) v orkestru, nad ka-
terim se vrstijo dialoski odgovori Wertherja in Charlotte, nato sledi prva poseb-
nost, saj sredinski duet prinasa samostojni arioso Charlotte, ki se stopnjuje do
ponovitve motiva mesecine. Duet je torej tridelen, vendar moc¢no razprt, saj je
vanj vstavljena Se ena Stevilka, povezovalno gradivo pa prinasa orkestrski motiv
in ne pevska melodic¢na linija.
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Primer 62: Motiv mesecine iz Massenetove opere Werther

To pomeni, da Massenet znotraj toCk umesca Se druge tocke, tocke spaja ali
jih na kratko prekinja in razvezuje v prekomponirani tok, ki ga proti koncu spet
zgosti z bolj zaprtim oblikovanjem, pri cemer za povezovalno sredstvo pogosto
jemlje vodilne motive. Arija Sophie v 2. dejanju, denimo, je oblikovana tridel-
no, kot nekaksna ABA forma, vendar se srediS¢ni B zopet odmika od konvencij,
saj ga izpolnjuje dialog med Wertherjem in Albertom, ki ga zaokroZi ponovitev
Sophijine vokalne misli. Se veliko bolj zapleteno so oblikovane tri velike to¢-
ke oziroma scene 3. dejanja. To se pricenja s Charlottinim prebiranjem treh
Wertherjevih pisem, ki je oblikovano v treh zaporednih arioznih spevih, ti pa
se v zadnjem primeru umaknejo moci vodilnega motiva usode. Sledi duet med
Charlotte in Sophie, ki je veckrat prekinjen oziroma so vanj umeséene Se druge
tocke. Skupnemu prepevanju v duetu (enotnost temu delu daje znacilni mo-
tiv v orkestru) sledi najprej arija Sophie, nato se ponovi tematika dueta, ki jo
prekine arija Charlotte, nato pa spet sledi motiv dueta in kot krona nova arija
Charlotte (v obeh arijah Charlotte prepoznamo tipi¢no dispozicijo velike arije
opere serie, razdeljeno na pocasni cantabile in hitro cabaletto). Massenet torej
zdruzuje sedimentirane oblike — ne odpoveduje se njihovi moci, a jih uporablja
na izviren nacin, da bi zadostil okrepljenim zahtevam po dramaturski logiki.
Podobno kot opera Manon je tudi Werther zasidran v milje 18. stoletja,
vendar skladatelj ne podaja glasbene skice histori¢nega okolja, pac pa se osre-
dotoca na Custvena stanja junakov, v ¢emer lahko ugledamo najpomembnejsi
premik v zvrsti liricne drame. Nasploh se libreto opere uspesno izmika mali¢enju
izvornega literarnega dela. Se najbolj se od izvirnika oddaljuje konec: v romanu



Francoska opera druge polovice 19. stoletja 305

se umirajoCi Werther ne poslavlja od Charlotte, spremenjena je Charlottina
motivacija za poroko (v operi pove, da je to obljubila materi), bistveno pa je
v operi razsirjena tudi vloga Charlottine sestre Sophie. Vecina teh drobnih od-
mikov ima dramatursko funkcijo. Tako Charlotte v prvem duetu, Se preden je
preskocila iskrica ljubezni oziroma preden na dan pride ljubezensko priznanje,
rece: »Morava se lociti,« kar izdaja sploSno Charlottino neodlo¢enost. V skle-
pnem duetu zaljubljenca najdeta soglasje v misli: »Pozabiva na vse.« Werther
in Charlotte sta pasivna junaka — njuna ljubezen je brez moznosti, a ne zaradi
moralnih konvencij in obljub, kakor si lazeta sama, temvec zaradi nezmozZnosti
aktivnega spopadanja s teZzavami in Zelje po uresnicenju ljubezenskega Custva.
Oba stavka predstavljata nekaksni zgos¢eni metafori njune ¢loveske pasivnosti,
ki ju je pripeljala do tragi¢nega razpleta. Se bolj premisljeni so nekateri drugi
pomembni dramaturski nastavki. Tako ne moremo spregledati, da opera v za-
poredju stirih dejanj zarisuje krog letnih Casov (prvo dejanje se odvija julija,
drugo septembra in zadnji dve na bozZi¢no noc), hkrati pa je vzpostavljen tudi
kontrast med soncem dneva (zacetek) in temo noci (konec). Podoben kontrast
najdemo med naravo in moralnostjo kr$¢anstva (Charlotte se zaradi slednje
upira ljubezni do Wertherja, medtem ko Werther pripoveduje, da je ljubezen
otrok narave in s tem tudi Boga). Podobna napetost je vzpostavljena v zadnji
sceni med smrtjo (umirajo¢i Werther) in novim rojstvom (je bozi¢ni vecer, slisi
se otrosko prepevanje bozi¢ne pesmi).

Kontrast je nasploh osrednji Massenetov glasbeno dramaturski postopek,
ki zaznamuje Ze orkestrski preludij. Ta najprej prinasa kromati¢no nabite osnov-
ne motive, povezane z Wertherjem, takoj nato pa Ze poudarjeni diatonicni del,
ki kasneje spremlja Wertherjevo prvo arijo, »invokacijo« narave, kar pome-
ni, da je tudi na glasbeni ravni razpet kontrast med naravo in moralo. Taksnih
kontrastnih sopostavljanj je v operi Se vec: ekstaza trenutka, ko Werther prvic
zagleda Charlotte, je postavljena v kontrast z mimobeZno in neobremenjeno
plesno glasbo, Johann in Schmidt razpredata svojo hvalnico Bakhu, medtem ko
iz cerkve prihajajo zvoki orgel, po tezki odlocitvi za lolitev v drugem 2. dejanju
mocno Custvenost prekine nastop neobremenjene in otrosko naivne Sophie,
podobno pa je tudi po sceni, v kateri Charlotte bere Wertherjeva pisma, in v
sklepnem prizoru, ko se nad motivom Stirih padajocih tonov dviga otroska bo-
Zi¢na pesem. Prav takSna dramaturgija kontrastov razkriva pomembno vlogo, ki
jo v delu opravljajo stranske osebe Johann, Schmidt in Sophie. Vsi trije predsta-
vljajo kontrastno folijo za glavne junake Wertherja, Charlotte in Alberta — Sele
na ozadju na videz neproblemati¢nih stranskih oseb razpoznamo pravi Custveni
vihar, ki ga preZivljajo glavni protagonisti.

Massenetove opere Werther ne moremo enostavno Zanrsko, slogovno in
formalno opredeliti. Massenet nikakor ni bil revolucionar, za svoje operno delo
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ni iskal novih formalnih ali dramaturskih resitev, temvec je izrabljal arzenal vseh
moznih obstojecih poti. Prav zato se v delo stekajo tradicija francoske liricne dra-
me, formalno okostje Steviléne opere in simfoni¢ne poteze wagnerjanske glasbe-
ne drame. Te $e mocneje odmevajo v Massenetovi naslednji operi, Esclarmonde
(1889), ki je dozivela praizvedbo Se pred Wertherjem. Zanjo je skladatelj poiskal
posebno Zanrsko oznako opéra romanesque. TakSno natancnejSe Zanrsko opiso-
vanje je nato postala skladateljeva stalnica, ki kaZze na vse manj ¢rno-belo Zanr-
sko operno pokrajino. Elemente Wagnerjevih vplivov lahko iS¢emo predvsem na
ravni snovi, ki je postavljena v legendarni srednji vek, nato pa tudi v posameznih
dramaturskih obratih, ki spominjajo na Tannhduserja, Lohengrina (Esclarmonde
obljubi vitezu Rolandu, da bo nadaljevala s svojimi no¢nimi obiski, polnimi me-
sene blaZzenosti, ¢e le ne bo poskusal odkriti njenega imena ali razgrniti tancice,
ki zakriva njen obraz) in Nibelungov prstan, ter v uporabi vodilnih motivov, pri
¢emer motiv cudeZa nastopi kar sto enajstkrat. Toda po drugi strani ostajajo v
operi precej razloéne meje posameznih tock, celo njihovo tradicionalno obliko-
vanje. V glavni junakinji bi poleg Wagnerjevih primesi lahko prepoznali poteze
baroc¢ne Armide, medtem ko so posameznih odseki, ki jih zaznamuje pompo-
zna glasba za trobila, uravnoteZeni z neverjetno vokalno virtuoznostjo, ki doloc¢a
predvsem vlogo naslovne junakinje. To vlogo je prevzela znamenita sopranistka
Sibyl Sanderson (1865-1903), katere glas je bil izredno gibljiv in je dosegal res
Sirok razpon, vse do g*

Za Sybil Sanderson je Massenet napisal tudi opero Thais (1894) po istoimen-
skem romanu Nobelovega nagrajenca Anatola Francea (1844-1924), ki je z moc-
nimi satiriénimi in ironi¢nimi podtoni kritiziral duhovscino. Libreto se tej ostrini
vecinoma odpoveduje v prid modni razpetosti med meseno strastjo in poduhov-
lieno religioznostjo. Glavno junakinjo, kurtizano Thais, poskus$a na pot duhovno-
sti usmeriti menih Athanaél, a ko mu uspe in se Thais odloci, da postane nuna,
se v njem prebudi eroti¢no hrepenenje, kar pomeni, da opera v dramaturskem
pogledu temelji na krizanju dveh duhovnih potovanj, ki potekata v obratnih sme-
reh — prostitutka sre¢a duhovnost, medtem ko se menih zave svoje mesene na-
rave. V srediS€u opere so torej notranji konflikti obeh junakov, vendar postavljeni
na eksoti¢no prizorisée, s ¢imer je zado$€eno Zelji po Zivopisnem. Prav zaradi
takSne notranje vsebine je najbrz v operi pomembna vloga odmerjena simfonic-
nim medigram (med temi je slavna predvsem Meditacija Thais, ki povezuje prvo
in drugo sceno 2. dejanja in v kateri glavna junakinja sprejme svojo odlocitev na
Athanaélovo pobudo), s katerimi skladatelj ne naznacuje le spremembe lokacij,
temvec tudi emocionalno stanje protagonistov, hkrati pa na ta nacin nadomesca
manko bolj dramati¢ne vsebine. Libreto je napisan v prozi, ki jo je avtor Louis
Gallet imenoval poésie mélique — besedilo ohranja ritmi¢no poenotenost, vendar
ni rimano.
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Tudi libreto za opero Navarka (La Navarraise, 1894) je napisan v prozi, Se po-
membnejsSe pa je, da je z delom, katerega dve dejanji loCi intermezzo, skladatelj
Zelel odgovoriti na uspeh, ki ga je v tistem casu s svojo Kmecko castjo (Cavalleria
rusticana, 1890) doZivel Pietro Mascagni. Massenet si je opero zamislil skoraj kot
vajo v novem, veristicnem slogu. Opero preveva nasilje, v sredis¢u pa je, kot je
bilo to znacilno za Stevilne opere s konca stoletja, histeri¢na Zenska Anita, ki izvrsi
kriminalno dejanje, da bi prisla do denarja in bi se lahko porocila z vojakom, ki ga
ljubi. Ko jo slednji zavrZe in umre v bitki, se Aniti omraci um. Partitura glasbeno
virtuozno opisuje histericen smeh, strele iz topov, vendar ne poskrbi za moc¢nejso
karakterizacijo. Massenet se je verizmu priblizal tudi z opero Thérése (1907), ki je
postavljena v ¢as krute francoske revolucije in se konca z rezom giljotine, podob-
no kot Giordanova opera Andrea Chénier (1896).

Na prelomu stoletja Massenetove opere niso vec dozivljale pomembnejsih
uspehov, kar je pokazatelj, da se je slogovna pokrajina zacela bistveno spremi-
njati. Tega se je skladatelj moral zavedati, saj je v svojih delih iskal nove resitve,
Ceprav se te niso pomembno oddaljile od zgledov iz druge polovice 19. stoletja.
Na svoj nacin tudi opera Sapfo (Sapho, 1897) (glavna junakinja ni grska pesnica,
ampak slavni slikarski model Fanny Legrande) poskusa zadostiti verizmu, a ne
s kopicenjem nasilja, temvec predvsem z zgodbo, ki je postavljena v aktualni
trenutek. V tem pogledu je podobna Verdijevi Traviati, poleg Se nekaterih dru-
gih sorodnih snovnih motivov. Libreto je bil pripravljen po romanu Alphonsa
Daudeta (1840-1897), ki nosi stevilne avtobiografske poteze in je v svojem ¢asu
veljal za precej drznega. Podobno kot Verdijeva Violetta je tudi Fanny Zenska,
ki placuje zaradi svoje burne preteklosti. Vendar se opera ne zakljuci z njeno
smrtjo, ampak z veliko Zrtvijo — sama zapusti ljubljenega Jeana, ker se zaveda,
da ji nikoli ne bo odpustil nekdanjega nacina Zivljenja. Massenet je operi nadel
Zanrsko oznako piéce lyrique, liriéni komad, da bi oznacil poseben odnos med
glasbo in besedilom. Glasbena spremljava v operi je namrec precej asketska,
razredcena, vokalne linije pa so zaznamovane z dolgimi recitacijami, v katere
pevci vnasajo dramati¢ne in emocionalne podtone. Zaradi tega bi lahko govorili
o konverzacijskem tipu opere, kakrsen je bil znacilen za poznejsi operni opus
Richarda Straussa.

Spet drugacnih zgledov se je Massenet oprijel pri skladanju Pepelke
(Cendrillon, 1899), pravljicne opere, za katero je vzor poiskal pri tedaj zelo uspe-
Sni operi Janko in Metka (1893) Engelberta Humperdincka. V ospredju je skla-
dateljev obcutek za glasbeni humor in sanjavost, ki jo Se krepi zasedba princa
kot sopranskega glasu. Raznolikost je skladatelj dosegel s kombinacijo stirih
razliénih glasbenih svetov: Zivahnost in razkosje dvora slika s plesnimi tockami
in pastiSem klasi¢nih form iz 18. stoletja, pravljicni svet nas popelje v prosoj-
no milino Mendelssohna, glasba za Pepelko in Pandolfa je zelo ekonomicna, s
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¢imer Zeli skladatelj portretirati njuno preproscino in visoko moralnost, medtem
ko je glasba ljubezenskih prizorov zavita v kromatiko, kar ponovno izdaja, da je
Massenet dobro poznal Wagnerja. V povsem drugacno okolje je postavljena ope-
ra Notredamski Zongler (Le Jongleur de Notre Dame, 1902), igra o ¢udezu, ki
temelji na srednjeveski legendi in s katero je skladatelj odprl niz oper, ki jih je
napisal za Opero v Monte Carlu. V operi, v kateri nastopajo zgolj moski protago-
nisti, so verska ¢ustva uravnotezena z blagim humorjem, kar ponovno kaze na
skladateljev nenavaden, ne povsem iskren odnos do religije.

Med operami, ki jih je Massenet napisal za Monte Carlo, je bil najuspesnejsi
Don Kihot (Don Quichotte, 1910), katerega glavno vlogo je skladatelj namenil
takrat slavnemu ruskemu basistu Fjodorju Saljapinu (1873-1938). V liku sanja-
vega in vitesko razpoloZenega glavnega junaka prepoznamo portret skladatelja
samega, ki je bil tedaj Ze slabsega zdravja in vse bolj na obrobju mednarodnega
opernega Zivljenja. Partituro podobno kot v Pepelki zaznamuje kriZzanje razli¢-
nih glasbenih svetov, pri cemer so najmanj prepricljive scene s Spansko lokalno
barvo. Bistveno bolj navdahnjen je portret Sanc¢a Panse v znacilnem hrupnem in
burkaskem idiomu opere buffe, medtem ko naslovnega junaka zaznamuje ironija
na videz akademskega glasbenega jezika. V naslednjih Stirih letih je Massenet
ustvaril Se tri opere, kar pomeni, da je bil njegov ustvarjalni tempo $e hiter, ven-
dar nobeno od teh del ni pomembneje odmevalo. Izraznosti 19. stoletja so bile
Stete zadnje minute.

Slika 39: Basist Fjodor Saljapin kot Don Kihot leta 1910



Francoska opera druge polovice 19. stoletja 309

Nadaljnje branje

Bartlet, M. Elizabeth C. »Drame lyrique (Fr.: ,lyric drama‘)«. Oxford Music Online,
2001, prvi¢ objavljeno 20. januarja 2001, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.08137.

Csampai Atillain Dietmar Holland (ur.), Georges Bizet. Carmen. Texte, Materialien,
Kommentare. Hamburg: Rowohlt, 1984.

Dean, Winton. Georges Bizet. His Life and Work, London: J. M. Dent & Sons, 1965.

Fallon, Daniel M., James Harding in Sabina Teller Ratner. »Saint-Saéns, (Charles)
Camille)«. Oxford Music Online, 2001, prvi¢ objavljeno 20. januarja
2001, https://doi.org/10.1093/gmo0/9781561592630.article.24335.

Fauser, Annegret, Patrick Gillis in Hugh Macdonald. »Massenet, Jules (Emile
Frédéric)«. Oxford Music Online, 2001, prvi¢ objavljeno 20. januarja
2001, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.51469.

Flinn, Timothy S. Charles Frangois Gounod. A Research and Information Guide.
New York in London: Routledge, 2009.

Giroud, Vincent. French Opera. A Short History. New Haven in London: Yale
University Press, 2010.

Hadlock, Heather. Mad Loves. Women and Music in Offenbach’s Les Contes
d‘Hoffmann. Princeton in Oxford: Princeton University Press, 2000.

Huebner, Steven. »Gounod, Charles-Francois«. Oxford Music Online, 2001,
prvic objavljeno 20. januarja 2001, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.40694.

Huebner, Steven. »Massenet and Wagner: Bridling the Influence«. Cambridge
Opera Journal 5/3 (1993), 223-238.

Kracauer, Siegfried. Jacque Offenbach und das Paris seiner Zeit. Frankfurt na
Maijni: Suhrkamp, 1976.

Lamb, Andrew. »Offenbach, Jacques [Jacob]«. Oxford Music Online, 2001,
prvi¢ objavljeno 20. januarja 2001, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.20271.

Langham Smith, Richard. Bizet’s Carmen Uncovered. \Woodbridge: The Boydell Press, 2020.

Macdonald, Hugh. »Bizet, Georges (Alexandre-César-Léopold)«. Oxford
Music Online, 2001, prvi¢ objavljeno 20. januarja 2001, https://doi.
org/10.1093/gmo/9781561592630.article.51829.

Macdonald, Hugh. Bizet. Oxford in New York: Oxford University Press, 2014.

Macdonald, Hugh. Saint-Saéns and the Stage. Operas, Plays, Pageants, a Ballet and a
Film. Cambridge, New York in Melbourne: Cambridge University Press, 2019.

Rowden, Claire. »Opera, Caricature and the Unconscious: Jules Massenet‘s Thais,
a Case Study«. Music in Art 34/1-2 (2009), 274-289.

Senelick, Laurence. Jacques Offenbach and the Making of Modern Culture.
Cambridge, New York in Melbourne: Cambridge University Press, 2017.



370  OPERAIN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

CASOVNI TRAK — FRANCOSKA OPERA DRUGE POLOVICE 19. STOLETJA

1856
Carvalho postane direktor
Théatre-Lyrique

1859
Verdi, Ples v maskah
Gounod, Faust

1874
Bizet, Carmen

1875
otvoritev nove Opere v Parizu
(Garnier)

1884
Cajkovski, Mazepa
Massenet, Manon

1858
Offenbach, Orfej v podzemlju

1868
Thomas, Hamlet

1872
Saint-Saéns, Samson in Dalila

1883
umre Wagner
Delibes, Lakmé

1892

Cajkovski, Jolanta

Debussy zacne

s komponiranjem Nokturnov
Massenet, Werther



Ruska epska opera druge polovice 19. stoletja 311

Ruska epska opera druge polovice 19. stoletja

V iskanju Glinkovih naslednikov

V prvi polovici 19. stoletja je ruska opera nasla svojega nacionalnega heroja v
Mihailu lvanovi¢u Glinki, ki je domovinska Custva razplamtel predvsem s svojo prvo
opero, Zivljenje za carja, medtem ko je bila recepcija pravljitne opere Ruslan in
Ljudmila bolj meSana. Po tem odlo¢nem zacetku se dolgo ni naslo pravega nadalje-
valca Glinke. V drugi polovici 19. stoletja se je ruski operni prostor na videz razdeli
na dva dela. Na eni strani sta bila Glinka in Cajkovski in na drugi Musorgski, vmes
pa sta svojo priloznost iskala Aleksander Sergejevi¢ Dargomizski (1813—1869) in
Aleksander Nikolajevic Serov, ki sta vsak na svoj nacin tlakovala pot naslednikom.

Prva opera Dargomizskega, Esmeralda, napisana po ruskem prevodu
Hugojevega libreta po motivih romana Notredamski zvonar, $e ni izkazovala tezenj
po nadaljevanju tradicije ruske nacionalne opere, temvec se je zgledovala po mo-
delih pariske velike opere. Ceprav je skladatelj opero konéal Ze leta 1841, je moral
na izvedbo ¢akati do leta 1847, saj so ruska gledaliS¢a v tem ¢asu raje izvajala dela,
ukrojena po zgledih italijanske opere. V vmesnem obdobju se je skladatelj odpravil
v tujino. V Sestih mesecih je obiskal Berlin, Bruselj, Pariz in Dunaj, kjer se je se-
znanil z Auberom, Donizettijem, Halévyjem in Meyerbeerjem, vendar so ta bliznja
sre¢anja z avtorji vodila do spoznanja, da je Zanr velike opere nenaraven. Podobno
kot Glinka se je Dargomizski dale¢ od domovine zavedel vrednosti domace ruske
kulture. V samospevih je zacel posnemati znacilne melodi¢ne obrate ruske ljudske
glasbe in intonacije ruskega jezika, kar je moc¢no vplivalo na njegov nasledniji veliki
glasbeno-gledaliski projekt, opero Rusalka (1856). Skladatelj jo je zasnoval na pod-
lagi ne povsem dokoncane Puskinove dramati¢ne romance, misljene kot libreto
za spevoigro. V navdih mu je bila tudi popularna spevoigra Das Donauweibchen
(1798) Ferdinanda Kauerja (1751-1831), ki je tri desetletja kraljevala na odrih ru-
skih gledalis¢. Puskinova pesnitev v srediS¢e ne postavlja ve¢ nadnaravnih dogod-
kov, ampak se osredotoca na ¢loveske protagoniste in njihove interakcije, ¢emur
sledi tudi Dargomizski, ki se tako oddaljuje od tipi¢ne romanti¢ne opere in pribli-
Zuje realisti¢nosti. Dargomizski je Zelel opustiti premocne francoske in italijanske
zglede ter ustvariti rusko opero po Glinkovem modelu, pri cemer je ugotovil, kot je
zapisal v pismu princu Vladimirju Odojevskemu, da

bolj ko preucujem prvine nase nacionalne glasbe, bolj odkrivam njeno
mnogostranskost. Glinka, ki je doslej prvi razsiril podrocje nase ruske
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glasbe, se je po mojem mnenju dotaknil le ene njene strani, liricne. V
Rusalki si bom prizadeval, kolikor je mogoce, izpostaviti dramati¢ne in
humorne prvine nase nacionalne glasbe.**®

Svoje opere Dargomizski ni Zelel graditi zgolj s pomocjo ruskega narodnega blaga,
temvec ga je bolj zanimal dramati¢ni element. Opero je uresnicil v konvencio-
nalnih opernih formah, vendar je marsikje presegel enostavno zgledovanje. V
operi je ruski nacionalni idiom mogoce razpoznati predvsem v zborovskih in ple-
snih tockah 1. in 2. dejanja. Priblizevanje in oddaljevanje od bolj italijaniziranega
sloga je pri njem socialno motivirano: visje ko je oseba na druzbeni lestvici, bolj
italijansko zveni njena glasba. Sicer pa se je Dargomizski podobno kot Glinka oprl
na slog sodobne salonske romance in na svobodni deklamacijski slog, ki sledi
intonaciji in ritmom verza v Zelji, da bi se ¢im bolj priblizal pomenski plati bese-
dila. V tem pogledu izstopa duet med Princem in Mlinarjem iz 3. dejanja, ki se
pricenja z dolgim recitativom, za katerega je skladatelj ohranil izvirne Puskinove
verze. Poseben status si je ta tocka zagotovila zaradi zapisa, ki ga je po premieri
opere objavil najvplivnejsi glasbeni kritik tistega Casa, Aleksander Serov. Ta je
izpostavil prav recitative:

Ena najdragocenejsih plati talenta Dargomizskega je prav resnica glasbe-
nega izrazanja. Tej resnici ¢astno sluzi na vsakem koraku in pogosto na
Skodo zunanjega ucinka, ki bi ga lahko dosegel z drugimi, bolj obicajnimi
sredstvi.®!

Kritikova hvala je mocno vplivala na Dargomizskega, zato ne cudi, da je v
svojih samospevih odtlej posvecal posebno pozornost neposrednemu izrazu
emocionalne vsebine besedila, ki jo je skusal v glasbenem smislu doseci z
uporabo enostavnih in »naravnih« sredstev, kar je pomenilo, da je ob pre-
vladujoco deklamacijo postavil bolj enostavno harmonsko spremljavo. Leta
1857 je v pismu svojemu ucencu in prijatelju razo¢arano in obenem odlo¢no
zapisal:

Niti nasi amaterji niti nasi kritiki ne prepoznajo mojega talenta. Njiho-
ve staromodne predstave jim nalagajo, da iS¢ejo melodijo, ki zgolj laska
uSesom. To pa ni moja prva Zelja. Nimam jih namena razvajati z glasbo
kot igraco. Zelim, da je ton neposreden izraz besede. Zelim si resnice in
realizma.?

150 Nav. po Rosa Newmarch, The Russian Opera, London: Herbert Jenkins Limited, 1914, 121.
151 Nav. po Richard Taruskin, On Russian Music, Berkeley in London: University of California Press, 2009, 81.
152 Nav. po Newmarch, The Russian Opera, 129.
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Ta zadnja misel je zaznamovala prihajajoCo generacijo. Zagrenjenost
Dargomizskega, pomesSana z zaupanjem v lastno pot, se je Se okrepila po porazu,
ki ga je doZivel leta 1867 s krstno izvedbo opere-baleta Zmaga Bacchusa, ki jo je
napisal skoraj dve desetletji poprej. Vtem duhu se je lotil novega opernega pro-
jekta, uglasbitve Puskinove male tragedije Kamniti gost. Pri tem je sledil drobni
ideji, ki jo je nakazal Ze v znamenitem recitativu Rusalke — uglasbil je celotni
Puskinov tekst, zato ne moremo vec govoriti o posebej za operno formo prila-
gojenem libretu, temvec o literarni operi. Posledica taksne odlocitve je bila tudi
zavrnitev opernih konvencij, torej zaprtih form italijanske opere (Stevilk/tock) in
odpoved melizmati¢ni prozodiji ter s tem vokalni virtuoznosti. Puskinov tekst je
navdihnila izvedba Mozartove opere Don Giovanni v Sankt Peterburgu v drugi
polovici dvajsetih let 19. stoletja. Vendar se Puskinova obdelava znane snovi
precej razlikuje od sicersnje literarne tradicije: ¢e so namrec glavni liki v skoraj
vseh drugih verzijah vse do zadnje scene zavezani farsicnosti, pa se Puskinovo
delo z izjemo komicéne vloge Leporella, ki jo je Puskin prevzel od Mozartovega
libretista Da Ponteja, kaze kot izrazita romanti¢na tragedija. V Puskinovi verziji je
zelo malo odrske akcije in bolj kot za napeto dramo gre za meditacijo o ljubezni
in smrti. Kakovost dela sloni predvsem na Stevilnih niansah in detajlih, kar je od-
govarjalo zamisli o operi, ki naj prekine z ustaljenimi opernimi konvencijami in
se dokaZe kot enakovredna govorni drami. V celotni operi je skladatelj uporabil
nekaksen polrecitativ, ki ni ne povsem melodi¢en ne povsem recitativen. Gre za
deklamacijo, ki precej natanéno spoStuje naravne poudarke govorjene ruscine
in poteka v zelo omejeni tessituri, ritmi¢no zelo enakomerno, brez nenadnih
sprememb v ritmu ali pulzu. TakSna deklamacija se mocno pribliZzuje samospe-
vom iz skladateljevega poznega opusa, za katere je v spremljavi znacilno stalno
ponavljanje figuracij in stalen, urejen harmonski ritem, medtem ko so melodi-
¢ne fraze sestavljene iz zaokroZenih intonacijskih period, ki jih ve¢inoma gradijo
nizi Cetrtink in parne osminke (gl. prim. 63), kar niti ne odgovarja naturalisti-
¢nemu posnemanju ruskega jezika. César Kjuj je taksno deklamacijo imenoval
»melodicni recitativ« in ga tako opisal:

Tudi brez besedila ima vsaka glasbena fraza svojo lepoto in pomen, ven-
dar v celostnem pogledu in v njihovem vrstnem redu ni absolutnih glas-
benih povezav, abstraktnih glasbeno-logic¢nih razvojev. Kajti to ni Cista,
simfoni¢na glasba; to je uporabna glasba, vokalna glasba. Njen razvoj in
skladnost sta odvisna od besedila; poslusati jo je treba le z besedilom, in
takrat je njena moc¢ izjemna.*?

153 Nav. po Taruskin, On Russian Music, 82.
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Opero bi lahko razumeli kot zelo obseZzen samospeyv, v katerem si je sklada-
telj prizadeval za ¢im popolnejSo zvezo med glasbo in besedilom. Na ta nacin se
je zelel priblizati resni¢nosti in s tem ustvariti v umetniskem pogledu polnokrvno
umetnino. To se je ujemalo z estetskimi idejami teoretika Nikolaja Cernidevskega
(1828-1889), ki je bil v Sestdesetih letih vodilna intelektualna figura revolucio-
narnega gibanja in vodja populistiénega gibanja, ki se je zavzemalo za to, da se
z uporom privede do socialistiCne druzbe, utemeljene po vzoru stare kmecke
druzbe. Dargomizski se je v Kamnitem gostu izogibal simetrijam in ponovitvam,
kar je ustrezalo realisti¢ni zahtevi po brezobli¢nosti, medtem ko so prizadevanja
za mocno karakterizacijo prav vsakega verza izpolnjevala zahtevo po mocni indi-
vidualnosti. Ponekod se je priblizal tudi realisti¢ni potrebi po grdem, kot to lahko
vidimo v scenah nastopa kamnitega gosta, v katerih je uporabil celotonsko lestvi-
co in s tem najbrz postavil zgled za kasnejSe opere Rimskega-Korsakova.

DON JUAN
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Primer 63: Znacilna deklamacija iz 1. scene opere Kamniti gost Dargomizskega

Na smrtni postelji je Dargomizski dokoncanje Kamnitega gosta zaupal Kjuju in
Rimskemu-Korsakovu. Kjuj je s pomocjo motivov iz opere napisal uvod, Rimski-
Korsakov pa je opero v celoti orkestriral. Na odrih se je ohranila verzija iz leta
1902, sama opera pa je bila prvi¢ izvedena leta 1872, ko je s svojo eksperimen-
talno naravo navdusila predvsem mlado skladateljsko generacijo. Njen ideolog
Vladimir Stasov je v operi obéudoval »unic¢enje vseh obicajnih pravil in oblik«,
Musorgski pa je Dargomizskega oklical za »velikega ucitelja glasbene resnicex, s
¢imer je dal zamah glasbenemu realizmu, kakrsen je bil znacilen za Rusijo.
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Slika 40: Aleksander Sergejevi¢ Dargomizski (levo) in Aleksander Nikolajevic Serov (desno)

Drugacnevezisosespletle med mladogeneracijoin Aleksandrom Nikolajevicem
Serovom (1820-1871), ki se je uveljavil predvsem kot glasbeniki kritik. Serov se
je zanimal za nemsko filozofijo, predvsem Hegla, srecal pa se je tudi z revolu-
cionarjem Bakuninom. Tudi sam se je preizkusil v teoretiCnem pisanju, najprej
leta 1852 s spisom Spontini in njegova glasba, v katerem je zagovarjal misel,
da morajo biti kriteriji za opero »enaki tistim v govorjeni drami, da mora biti
glasbena drama pravzaprav in predvsem drama«. Za dosego tega cilja je treba
zahteve po glasbeni lepoti uravnoteZiti z resni¢nostjo izraza, torej nekaksSnim
realizmom. V tem pogledu je bil razo¢aran nad Meyerbeerjem in je bil prepri-
¢an, da lahko gordijski vozel preseka le »nov operni genij, nagnjen k tragicne-
mu Zanru«.**

Nekaj mesecev po dokoncéanju tega spisa je naletel na Wagnerjevo kniji-
go Opera in drama, kar je bil motiv za njegovo vseZivljenjsko propagiranje
Wagnerjeve umetnosti. Potem ko je leta 1858 sliSal Tannhduserja, je v Weimarju
Se osebno spoznal Wagnerja. S potovanja po Nemciji se je vrnil povsem pod vpli-
vom velikega mojstra: »Zdaj sem nor na Wagnerja. Igram ga, ga preucujem, be-
rem o njem, govorim o njem, piSem o njem in pridigam njegove nauke. Trpel bi
na grmadi, da bi bil njegov apostol.«*> Leta 1863 se je ob Wagnerjevem obisku
v Rusiji izkazal za najbolj vdanega gostitelja, nato pa je leta 1868 organiziral Se

154 Nav. po Edward Garden in Stuart Campbell, »Aleksander Nikolajevi¢ Serov«, v: Grove Music Online, 2001, https://
www-oxfordmusiconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0mo-9781561592630-e-0000025472 (dostopano 18. 5. 2022).

155 Nav. po Newmarch, The Russian Opera, 177.
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prvo izvedbo Wagnerja v Rusiji (Lohengrin). Serov je prevzel Wagnerjeve zamisli
o glasbeni drami in celostni umetnini:

Ob Wagnerjevi ustvarjalnosti me je prevzelo najbolj naivno zacudenje,
kot da Se nikoli nisem slutil, kaj je gledalis¢e, dramatika ali opera! Tako
osupljivo nova je bila ta navdihnjena resitev velikega problema zdruze-
vanja treh locenih umetnosti. [...] Od vseh drugih oper, ki jih poznam v
izvedbi, torej z odra, se ni¢ ne more primerjati s Tannhduserjem v »celo-
vitosti« vtisa.™®

Serov je postal najbolj vnet zagovornik organske zveze med dramo in glasbo
v Rusiji. Kljub temu so njegove lastne opere bolj izdajale francoske, predvsem
Meyerbeerjeve zglede, in je vse preveckrat dopustil, da je njegove ideje preglasil
glasbeni navdih. To zlasti velja za monumentalne scene, napolnjene s tipicnim
orientalskim pompom, kar pomeni, da pri Serovu wagnerjanstva ne kaze iskati v
njegovem glasbenem slogu.

Serovu pozitivni odnos do Wagnerja v ruskem kulturnem okolju ni Sel v prid,
saj je bil v mocni opoziciji z mladimi skladatelji, ki so v Sestdesetih letih sledili
idejam Vladimirja Stasova. Paradoksno je bilo sicer, da sta Serov in Stasov skupaj
Studirala in bila nekaj ¢asa tesna prijatelja, ker je vodilo do tega, da je Stasov
nekaj ¢asa ljubimkal s Serovovo sestro Sofijo, s katero je imel tudi otroka. Mozno
je, da so k nesoglasjem med njima vodile tudi taksne intimne zgode. Napetosti
so nato Se bolj udarile na plan ob smrti Glinke, ko je Stasov zagovarjal misel, da
je kljub dramaturskim pomanjkljivostim Ruslan in Liudmila boljsi model za rusko
nacionalno opero, medtem ko je bolj idealisticni Serov na prvo mesto postavljal
dramatursko bolj skladno opero Zivljenje za carja. V ¢asopisih se je razvila zol¢na
debata, po kateri se je Serov znasel na kulturnem robu kot slepi zaverovanec v
prihodnost in kot sovraznik »nove ruske Sole«, ¢eprav je v svojih kritikah toplo
sprejel nova dela Balakireva, Kjuja, Musorgskega in Rimskega-Korsakova in bi v
njegovih delih nasploh lahko prepoznali vrsto elementoy, ki jih sreCamo pri ome-
njenih skladateljih.

Sele vet kot desetletje po skladateljevih kritiskih zmagoslavjih je bila izvede-
na njegova prva opera Judit (1863), katere slog spominja na zgodnjega Wagnerja
(Tannhduser, Lohengrin), Ceprav so ocitnejsi vplivi Meyerbeerjeve tradicije Zanra
velike opere. Okvirni dejanji sta domisljeni kot obseZzna tableauxja, »asirski« 3.
in 4. dejanje vsebujeta Stevilne orientalske pesmi in plese, medtem ko najdemo
v 2. dejanju znadilno virtuozno vecdelno arijo za dramski sopran. Skladatelj je po
Wagnerjevem zgledu sam napisal libreto, in sicer na podlagi igre Guiditta Paola

156 Richard Taruskin, Opera and drama in Russia. As Preached and Practiced in the 1860s, Ann Arbor: UMI Research
Presss, 1981, 40.
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Giacomettija (1816—1882). Wagnerjev vpliv je omejen na orkestracijo in prila-
godljivo formalno zasnovo, v kateri se skladatelj na dolge proge izmika jasnim
zakljuckom. Serov se je zavedal, da je »tako po temi (v bistvu enostavna in gro-
ba) kot po slogu, ki sem ga ustvaril, mojo Judit neprimerljivo lazje razumeti kot
Wagnerjeva dela«.™’

Kritiki so toplo sprejeli opero Serova, posebno zanimiv je bil daljsi zapis pe-
snika Apolona Grigorjeva, ki je Serova vpeljal v literarni krog »mozZje zemlje« (po-
¢evniki), zbran okrog publikacij Dostojevskega Cas in Epoha. V tem okolju se je
Serovu porodila zamisel za naslednjo opero, Rogneda (1865), ki jo je postavil v
starodavno Rusijo, obravnava pa pokristjanjenje Rusov in proslavlja zvezo med
rusko cerkvijo in drzavo. Snov je povzeta po starodavnih kijevskih kronikah, skla-
datelj pa si jo je zamislil kot uresnicitev zahtev po celostni umetnini, pri ¢emer
je v dramaturskem pogledu sledil Glinkovi ideji iz opere Zivijenje za carja, saj
je tudi sam gradil iz napetosti, ki raste med glasbeno upodobitvijo poganov in
kristjanov. Serov je uporabil Stevilne ljudske melodije, v recitativu se je zgledoval
po Wagnerjevem Lohengrinu in v harmoniji najdemo ve¢ kromatike (pomembno
vlogo ima zmanjsani septakord). Vendar gre po drugi strani za Stevil¢no opero, v
kateri ni mogoce prezreti velikega Stevila Zanrskih scen (plesi, zbor romarjev, pi-
vska pesem lovcev), za katere je znacilen ljudski, diatonicni, skoraj primitivni slog.
Unicujoca kritika, ki je prihajala s strani skladateljevih nasprotnikov, predvsem
Stasova in Kjuja, tokrat ni imela tezkega dela, saj je dogajanje v operi, sestavljeno
iz zelo raznolikih virov, v resnici nepovezano in zgodovinska dejstva so zmalic¢ena.
Najbolj pa je bodlo v oci neskladje med skladateljevim odlo¢nim zagovarjanjem
novih opernih resitev, zlasti wagnerjanskih, in zavezanostjo konvencionalnim
opernim formam.

Svoje naslednje opere, SovrazZnikove moci, Serov ni uspel dokoncati. Dela
se je lotil na podlagi igre Aleksandra Ostrovskega, ki je pripravljal tudi libreto,
vendar je sredi pisanja priSlo do nesoglasja med skladateljem in dramatikom.
Prvi je skusal v nasprotju z izvirnim delom svojo opero skleniti tragi¢no, med-
tem ko je Ostrovski Zelel v karnevalsko dogajanje umestiti fantasticne karakterje.
Zgodba, ki obravnava preprosto Zivljenje moskovskega trgovskega sloja, je po-
nujala veliko priloZnosti za uporabo ljudskih pesmi, v karnevalski sceni pa se je
pokazala priloznost Se za glasbeno raznobarvnost. Serov je v tej operi ponovno
poskusal presaditi Wagnerjeve ideje v rusko okolje, kar je pomenilo, da je Zelel
Wagnerjeve ideje povezati z Glinkovim opernim modelom. Iz zasnove dela je raz-
vidno, da je skladatelj spremenil nacin obravnave celote: ¢e so zacetna tri deja-
nja zasnovana v lazjem slogu, ki spominja na tipi¢ne ruske vodvile in se sklicuje
na Stevilne ljudske pesmi, potem v 4., karnevalskem dejanju prevladuje temacni

157 Nav. po Helmers, Not Russian Enough? Nationalism and Cosmopolitanism in Nineteenth-Century Russian Opera,
Rochester: University of Rochester Press, 2014, 56.
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recitativ, ki se kontrastno izmenjuje z zborovskimi vzkliki in znacilnimi Zanrski-
mi scenami, ki dobijo konéni odmev precej kasneje v baletu Petruska Igorja
Stravinskega. Zelo podobno je pustni sejem zasnovan tudi v operi Sorocinski
sejem Musorgskega, pri Cemer pa je Serova vodila posebna ideja realizma —v
Sovraznikovi moci le-ta izvira iz reduciranja obicajnih opernih formul na eno-
stavnost in »naravnost« avtenti¢nih ljudskih melodij, ki jih sicer »oplemeniti«
z bolj bogato harmonijo.

Ideoloska staliS¢a Serova so stala nasproti mladi generaciji, Se bolj pa so
prisla v nemilost po oktobrski revoluciji, zato njegova umetnost Zivi predvsem
v zgodovinskih pregledih. Deloma njen odmev najdemo v delih skladateljev
ruske peterice, predvsem Modesta Musorgskega.

Nacionalizem in epski realizem »mogocne kopice ruskih glasbenikov«

Dargomizski in Serov sta ponudila vsak svoj pogled na operno prihodnost, iz
te dvojnosti pa je kasneje pognala prava dihotomija. Ce so skladatelji obeh
taborov do Sestdesetih let 19. stoletja Se tvorno sodelovali in prijateljevali, se
je situacija v Sestdesetih letih, ko je v ¢asopisju izbruhnil spor med Serovom in
Stasovom, popolnoma spremenila in nenadoma so razlike postale nepremo-
stljive. lzvirale so iz starega vprasanja, katere poti vodijo k formiranju ruske
nacionalne glasbe. Skladatelji, ki so se profesionalno Solali v tujini (zbirali so se
okoli mednarodno uveljavljenega pianista in skladatelja Antona Rubinsteina),
so bili prepricani, da edina pot vodi prek dobre formalne izobrazbe in obvla-
dovanja form ter vescin zahodnoevropske, predvsem nemske instrumentalne
glasbene tradicije, njihovi nasprotniki, ki so se zbirali okoli skladatelja Milija
Balakireva ter ideologa, umetnostnega zgodovinarja in glasbenega ljubitelja
Vladimirja Stasova, pa so Zeleli nadaljevati po tisti poti k nacionalni glasbi, ki
sta jo pred njimi utirala Glinka in Dargomizski.

Ti drugi so se povezali v skladateljsko skupino, ki jo danes poznamo pod ime-
nom »ruska velika peterica«, ¢eprav bi bilo ustrezneje govoriti o ruski »mogocni
kopici« (mogucaja kucka). Izraz je Vladimir Stasov uporabil, ko je opisoval kon-
cert, ki ga je Balakirev dirigiral 12. maja 1867 v sklopu slovanskega etnografske-
ga kongresa pred delegati iz Srbije, Hrvaske in Ceske. Na sporedu so bila dela
Rimskega-Korsakova, Balakireva, Glinke, Dargomizskega, Moniuszka, Alekseja
Lvova, Liszta in Berlioza — tega je imel Stasov s svojimi skladateljskimi prijatelji za
najodlicnejSega predstavnika sodobne glasbe, genija, ki je premagal Nemce na
njihovem lastnem podrocju, torej v instrumentalni glasbi, in je opustil akadem-
ske forme. Porocilo s koncerta je Stasov koncal tako:

z Zeljo: Bog daj, da nasi slovanski gostje nikoli ne pozabijo danasSnjega
koncerta; Bog daj, da se bodo vedno spominjali, koliko poezije, Cutenja,
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nadarjenosti in spretnosti je v majhni, a Ze tako mogocni kopici ruskih
glasbenikov.'®®

Stasov je za zacetnika ruske nacionalne glasbe postavljal Glinko, ki je postal ne-
kaksna ikona mladih skladateljev. Glinkovo izro€ilo naj bi nadaljeval Dargomizski,
ki je nato Stafetno palico predal skladateljem kucke. Stasov je ostro nasprotoval
Wagnerjevim zgledom in je bil prepri¢an, da »Wagner nima niti najmanjSega po-
sluha za recitativ, Cisto orkestralni, simfoni¢ni skladatelj v polnem pomenu bese-
de je. Ne pozna glasov in o njih noce ni¢ vedeti. Zanj so le aroma in pretveza«.®
Mladi skladatelji so se zaceli zbirati pri drugem Glinkovem obcudovalcu, Miliju
Balakirevu (1836-1910), ki je sestri zaupal, da je »Glinka prvi ¢lovek, Cigar po-
gledi glede vsega, kar zadeva glasbo, so podobni mojim«. Balakirev, ki se je v
kulturnem okolju izkazal kot virtuozen pianist in sposoben dirigent, medtem ko
se je njegova skladateljska muza redkeje oglasala, je kot odgovor na moskovski
Konservatorij v Sankt Peterburgu ustanovil Svobodno glasbeno Solo. Okrog njega
se je zacela nabirati druzba mladih skladateljev, ki jim je vrata svojega salona po-
gosto odprl tudi Dargomizski. Podobno kot Balakirey, ki je Studiral matematiko, in
je glasbeno znanje vecinoma pridobival od domacega ucitelja in iz partitur, so bili
vsi amaterji: César Kjuj, ki je bil francosko-poljskega rodu, je bil inZenirski oficir,
specialist za gradnjo utrdb in je napisal vrsto monografij o tej tematiki, Aleksander
Borodin je bil univerzitetni profesor kemije, vojaskemu Zivljenju pa sta se zapisa-
la Modest Musorgski in mornariski ¢astnik Nikolaj Rimski-Korsakov, ki je priznal,
da ob zacetkih druzenja kucke »o kontrapunktu nisem imel pojma; v harmoniji
nisem poznal niti temeljnega pravila vodenja sedme stopnje, nisem poznal imen
akordov. Ko sem zbral nekaj fragmentov iz Glinke, Beethovna in Schumanna, ki
sem jih igral, sem s precej truda skotil nekaj Sibkega in elementarnega.«®

158 Nauv. po Richard Taruskin, Mussorgsky. Eight Essays and Epilogue, Princeton: Princeton University Press, 1993,
XXXiii.

159 Nav. po Stephen Walsh, Musorgsky and His Circle, New York: Alfred A. Knopf, 2013, elektronska knjiga.
160 Nav. po prav tam.
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Slika 41: Milij Balakirev

Najpomembnejsi estetski premislek kucke je bil namenjen vrednotenju ume-
tnosti, katere teZo so ocenjevali po intelektualnih dosezkih in druzbeni po-
membnosti. Po njihovem mnenju je slednja bistveno pomembnejsa od lepote
in obrtniske popolnosti umetniskega dela. TakSno videnje je Stasov prevzel od
literarnega kritika Nikolaja Cerni$evskega (1828-1889), zlasti iz njegovega dela
Estetske relacije umetnosti do resni¢nosti (1855), v katerem se je Cernisevski
obregnil ob Heglovo idejo, da je umetnost izpopolnitev lepote. Cernisevski je
bil prepric¢an, da je resnic¢nost lepsa od umetnosti, ki je vedno le bleda kopija.
Zato sta skladatelje kucke najbolj privlacili vokalna in odrska glasba, saj petje
po CerniSevskem ne izraza lepote, ampak ob¢utja, pri €emer naj bi bila ljudska
pesem najbolj pristna vokalna glasba in s tem tudi najbolj resni¢na. Resna ume-
tnost je neposredna refleksija druzbe, zato je vsebina pomembnejsa od sloga.
Osrednja zahteva je predstavljanje resni¢nosti, in na racun takSnega realizma
je treba zavreci kanone tradicionalnih form. TakSne vrste realizem je bil tesno
povezan z Zeljo po predstavljanju in utrjevanju nacionalne identitete, zato so v
kucki prisegali na ruske snovi, ali kot je to zapisal literarni kritik Visarjon Belinski
(1811-1848), ki je vplival na Stasove poglede, »zvesto upodobitev prizorov iz
ruskega Zivljenja«.'®* Ker s tem druzbeno dobi prednost pred individualnim, je
Stasov resitev videl v oddaljevanju od tradicionalnih form in Zanrov ter pre-
miku k programski glasbi. Ce glasba slika, portretira, potem se lahko znebi

161 Nav. po prav tam.
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konvencionalnih form in postopkov, kar hkrati pomeni, da se avtor lahko dis-
tancira od avtoritete akademij. To stalisce je Stasov pobral pri Belinskem, ki je
trdil, da »absolutno nacionalnost lahko dosezZejo le tisti, ki so brez tujih vpli-
vov«. Zaradi tega je bil Stasov sumnicav do vsakrSnega teoretiziranja — vecina
glasbene teorije je bila namre¢ povezana z nemskim kulturnim prostorom. To
stalis¢e ni dale¢ od ozkoglednega nacionalizma, ki se je kazal tudi v grobi oce-
ni Stasova o Antonu Rubinsteinu, vodji nasprotnega, moskovskega, »akadem-
skega« tabora, ¢e$ da je Jud in torej »tujec, ki ne razume niti zahtev nasega
nacionalnega znacaja niti zgodovinskega poteka nase umetnosti«.'®* Kucka se
je odmikala od akademskosti, ki temelji na principih zahodnoevropske glasbe,
in se je raje ozirala k ljudski glasbi. Poleg ruske ljudske glasbe se je Stasova
zanimal tudi za orientalizme, saj je bil prepri¢an, da je ruska kultura po svo-
jem izvoru aziatska. Zdelo se mu je nujno, da ruska glasba vsrka orientalske
elemente. To je bil razlog, da vsebujejo Stevilna dela ruskih skladateljev orien-
talske eksotizme; najbolj znana primera sta simfoni¢na suita Seherezada, op.
35 Rimskega-Korsakov in Borodinova simfonicna slika V stepah Osrednje Azije.
Poleg simfoni¢ne pesnitve se je Stasov zavzemal tudi za opero, ki se akadem-
skim zgledom lahko izogne iz podobnih razlogov, torej zaradi svoje narativnosti
oziroma mimeti¢nosti. V zvezi z Ruslanom, denimo, je Stasov govoril o »ep-
ski operi« oziroma »epski dramaturgiji«, za katero naj bi bil znacilen pocasen
tempo pripovedovanja, brez mocnih dramskih napetosti, ki jih nadomesti niz
dolgih in kontrastnih tableauxjev. V skladu z zahtevo po poudarjanju druzbenih
vidikov je za kucko postal izredno pomemben zbor, ki je predstavljal ljudstvo, se
pravi druzbeno skupnost, precej manj pozornosti pa so bile delezne ljubezen-
ske spletke, ki so dotlej polnile operne Zanre.

Vendar nagnjenost k epskemu ni bila znacilna samo za operne skladatelje
peterice, temve¢ jo zasledimo tudi pri Cajkovskem. Ceprav so bile zvrsti, ki so se
jih posamezni skladatelji posluzevali (Boris Godunov in Knez Igor sta zgodovin-
ski operi, Jevgenij Onjegin liricna drama, Zlati petelin satiricna pravljica s para-
bolo), in njihov individualni slogi zelo razli¢ni, so se vendarle vsi izogibali zaprti
drami, za katero je po Aristotelu znacilna enotnost dogajanja, ¢asa in kraja in je
prevladovala v zahodnoevropskih operah.

162 Nav. po prav tam.
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Slika 42: Viadimir Stasov (levo) in César Kjuj (desno), kot ju je naslikal slikar llja Repin.

Podobno kot je epskost zaznamovala skoraj vse ruske operne skladatelje iz dru-
ge polovice 20. stoletja, tudi niso vsi ¢lani peterice zvesto sledili svojim ide-
jam, Ceprav so jih morda na ves glas razglasali. To je lepo razvidno na primeru
Césarja Kjuja (1835-1918), ki je dolga leta deloval kot glasbeni kritik in je v
svojih zapisih rad napadal poglede, ki se niso ujemali z njegovimi. Kjujev operni
opus je bolj raznorodna mesanica tujih vplivov in precej manj neposredno ude-
janjenje kuckisticnih zamisli. V njegovih delih zasledimo drobce italijanske in
francoske opere, Se vec pa je Schumannovega in Chopinovega vpliva, saj je bil
skladatelj predvsem mojster miniatur in se je slabse spopadal z velikimi dram-
skimi formami, ki so bile prevec odvisne od logike samospevov. Ruske tematike
se je Kjuj lotil v svoji prvi operi, Kavkaski jetnik, ki jo je napisal leta 1858, a jo je
Marijino gledalis¢e tik pred izvedbo zavrnilo zaradi slabe orkestracije, nakar je
skladatelj pripravil novo verzijo, kjer je dodal 2. dejanje (krstna izvedba je bila
leta 1883). Ce odmislimo to izjemo, se Kjuj prakti¢no ni ukvarjal z ruskimi te-
mami in je navdih raje poiskal v so€asni evropski, predvsem francoski literaturi:
opero Angelo je povzel po Hugoju, opero Saracen po Dumasu, sledila pa so
dela, napisana po snoveh Maupassanta in Mériméeja. Skladatelj je to posku-
Sal racionalno utemeljiti v pismu Spanskemu kolegu Filipeju Pedrellu: »Ruska
operna tema mi nikakor ne bi ustrezala. Ceprav sem Rus, sem pol francoskega
in pol litovskega porekla ter tako v krvi nimam obdutka za rusko glasbo.«®

163 Nav. po Geoffrey Norris in Lyle Neff, »César Cui«, v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmu-
siconline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000006938 (dostopano 23. 5. 2022).
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Pravzaprav se Ze Kavkaski jetnik v slogu in metodi naslanja na tradicijo nemske
romanti¢ne opere, presajene na ruska tla.

Nekoliko drugace je z opero William Ratcliff, ki je bila izvedena leta 1869 kot
prvo operno delo peterice, kar ji je dalo posebno veljavo, saj je $lo za javno ure-
snic¢enje novih estetskih smernic. V slogovnem pogledu je opera heterogena, saj
je v sedmih letih ustvarjanja Kjuj postopoma spreminjal operni jezik. Leta 1861,
ko je zacel s pisanjem, je bil Se zavezan Glinki, Auberu in Schumannu, nato je nanj
mocan vtis naredila partitura Kamnitega gosta Dargomizskega. Opera, povzeta
pa Heinejevi dramati¢ni baladi in postavljena na Skotsko, zaradi ¢esar spominja
na Scottova zgodovinska dela, se zacenja kot nemska romanti¢na opera, v katero
postopoma vse bolj vdira prekomponirani, skoraj simfonicni slog, za katerega je
znacilna tudi uporaba spominskih motivov. Posebno zanimivo je 2. dejanje, ki ga
sestavlja pivski zbor, ki je nastal kot prvi in je Se podoben Auberovim zgledom,
preostanek pa je namenjen dolgemu narativnemu monologu, katerega tekst je
vzet neposredno iz PleSéejevega prevoda Heineja. Vokalna linija monologa je do-
misljena v »melodi¢nem recitativu«, kakrsen je bil znacilen Ze za Dargomizskega,
medtem ko spremljava sledi simfonicni logiki.

Modest Musorgski - zgodovina kot opera

Operno ustvarjanje Modesta Musorgskega (1839—-1881) naj bi bilo najzvestejsi
umetniski dokument estetskih prizadevanj peterice. Toda natancnejsi vpogled v
posamezna operna dela vendarle razkriva veliko SirSo paleto vplivov in osebnih
reSitev. Prvic se je Musorgski opernega projekta lotil s predelavo Flaubertovega
romana Salammbé, ki ga je sam pretvoril v libreto. Zanrsko gre za veliko opero,
nekatere snovne vzporednice pa kaZejo, da je skladatelja navdusila opera Judit
Aleksandra Serova. Toda kot kasneje Se nekajkrat, je ostalo zgolj pri projektu —
Musorgskega so ocitno privlacile razkosSne scene poganskih ritualov, ki jih je do-
koncal, medtem ko se ni lotil osrednjih dramati¢nih scen. Razlog, da je nehal s
pisanjem tega dela, je bil morda tudi v tem, da se je duhovno precej zblizal s
skladatelji peterice, ki so odklanjali tradicionalne operne resitve. Zdi se, da ga
je najbolj privladila pot Dargomizskega, kakrsno je ta nakazal v Kamnitem gostu.
V pismu Stasovu leta 1872 je Musorgski zapisal, da se mu zdi prava poklicanost
umetnika »vztrajno iskanje bolj obcutljive in subtilne znacilnosti ¢loveske narave
mnoZice, da ji sledimo v neznane kraje in jo naredimo za svojo«.%* Naslonil se je
torej na misel Dargomizskega o resnici in realizmu, zato ne ¢udi, da je psihologija
postala osnovno vodilo umetnosti Musorgskega. Zaradi zvestobe realistic(nemu
izrazu, ki je dobil prednost pred lepoto, je skladatelj pri oblikovanju favoriziral

164 Nav. po Rosa Newmarch, The Russian Opera, 219.
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melodicni recitativ, ki je »resnicen in ne melodi¢en v klasicnem pomenu [...]
nekaksna melodija, ki jo ustvarja (Cloveski) govor [...] inteligentno osmisljena
melodija«.!®®

Slika 43: Modest Musorgski, portret slikarja llje Repina

Pod vtisom teh novih idej se je lotil novega opernega projekta, uglasbitve Gogoljeve
komedije Zenitev, kar pomeni, da je po zgledu Dargomizskega Zelel ustvariti literar-
no opero, v kateri med literarnim avtorjem in skladateljem ne posreduje libretist.
Cilj je bila opéra dialogué — tako je Dargomizski poimenoval novi zanr literarne
opere, nekaksen »eksperiment v dramski glasbi v prozi«.'*® Pomembna razlika v
primerjavi s poizkusom Dargomizskega je bila, da je Gogoljeva komedija za razliko
od Puskinove »male tragedije« napisana v prozi in ne v verzih, kar je imelo doda-
tne posledice za glasbeno uresnicitev. Eden izmed osrednjih ciljev skladatelja je bil
najti glasbo, ki bi ustrezala vzorcem, zavojem, ritmu in intonaciji govorjene ruscine.
Glinkovi sestri Ljudmili Sestakovi je o tem povedal:

Moji protagonisti naj na odru govorijo tako, kot govorijo Zivi ljudje,
ampak tako, da znacaj in moc njihove intonacije, podprta z orkestrom,
ki tvori glasbeno tkivo njihovega govora, doseZeta svoj cilj neposredno,

165 Nav. po Donald Jay Grout in Hermine Weigel Williams, A Short History of Opera, New York: Columbia Uni-
versity Press, 2003, elektronska knjiga.

166 Nav. po Taruskin, Mussorgsky. Eight Essays and Epilogue, 218.
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tj., moja glasba naj bo umetniska upodobitev ¢loveskega govora v vseh
njegovih najmanjsih pregibih. [...] To je Ziva proza v glasbi, to ni prezir
glasbenikov in pesnikov do preprostega ¢loveskega govora, ki ni odet
v junaska oblacila — to je spostovanje ¢loveskega jezika, upodabljanje
najpreprostejSega ¢loveskega govora.®’

V ¢asu pisanja Zenitve, torej leta 1868, je Kjuju pisal, da se trudi »kolikor je
mogoce, zelo jasno opazovati spremembe intonacije, ki jih med pogovorom
povzrocajo razli¢ni liki«.'®® Tako je nastal recitativni slog (gl. prim. 64), za ka-
terega je znacilno postavljanje poudarjenih zlogov na metri¢no tezke dobe,
Se dodatna podkrepitev metricnega poudarka s toniko ali s pomocjo agogike,
uglasbitev nepoudarjenih zlogov na niz enako kratkih tonov, ki padejo po tez-
ki dobi, izogibanje melizmatiki, dolzina tonov pa skusSa oponasati govorjeni
jezik. TaksSen recitativ se je precej razlikoval od tistega, ki ga je Dargomizski
uporabil v Kamnitem gostu. Ce je bil slednji pogosto precej mehanicen in s
tem brezbarven, je poskusal Musorgski vsakemu liku dati znacilen melodi¢ni
in harmonski okvir, hkrati pa je bil tudi bistveno bolj naturalisticen. Pogosto
je vzel v precep kak specificen element govora, ki ga je spremenil v glasbeni
motiv, kar pomeni, da nas s pomocjo glasbene logike vodi do razkritja posame-
zne dramaticne situacije. V melodi¢nem pogledu taksen recitativ zaznamujejo
Stevilni zvecani in zmanjsani intervali, veliki skoki, ki komi¢no pretiravajo v na-
znacevanju znacilnih potez ¢loveSkega govora, hlastajoci ritmi in tudi hitrejsi,
konverzacijski tempo. Toda Musorgski se je moral zavedati, da zadovoljevanje
ideje o resnici in realizmu Se ne prinasa glasbene koherentnosti, ki je nujna
v daljSem delu, zato se je lotil predelave 1. dejanja, pri cemer je spreminjal
predvsem spremljavo. Ce je bila prvotna spremljava izrazito asketska, omeje-
na na harmonsko okostje, je v popravljeni verziji veliko bolj razdelana in ko-
mentira dramsko dogajanje. Skladatelj je v ta namen uporabil vodilne motive,
s katerimi je poskusal nadoknaditi izgubljena urejevalna nacela tradicionalnih
opernih form.

167 Nav. po Dorothea Redepenning, »Modest Musorgski«, v: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, ur. Laurenz
Lutteken, Kassel, Stuttgart, New York, https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/11673
(dostopano 24. 5. 2022).

168 Newmarch, The Russian Opera, 228.
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Primer 64: Primer recitativa iz nedokoncane opere Zenitev Modesta Musorgskega

Podobno kot opera Salammbé je tudi projekt opere Zenitev ostal nedokonéan.
Po popravljeni verziji 1. dejanja je Musorgski prenehal s pisanjem, saj je najbrz
ugotovil, da bi bila uglasbitev celotnega Gogoljevega teksta predolga, poleg
tega ga je eksperiment z realizmom v glasbenem pogledu preve¢ omejeval.
Se istega leta se je zato lotil novega, precej drugaénega projekta, opere Boris
Godunov. Za izhodiscée je vzel istoimensko Puskinovo tragedijo iz leta 1825, ki
so jo zaradi dolgo Zive prepovedi odrskega upodabljanja carjev uprizorili Sele
leta 1866. To je bil najbrz tudi razlog, da so od tega leta dalje gledalis¢a kar
zasuli z deli, ki so obravnavala rusko zgodovino. Musorgski je sam poskrbel za
libreto, pri cemer je ostajal zavezan ideji o literarni operi. V svojem libretu je
obdrzal izvirno Puskinovo besedilo, kjer je to le bilo mogoce (skoraj dobesedno
sta prevzeti scena v samostanski celici in scena v gostilni), deloma pa si je pri
oblikovanju scen pomagal z Zgodovino ruskega cesarstva zgodovinarja Nikolaja
Karamzina (1766—1826).

Ukvarjanje z zgodovinsko snovjo v operi ni bilo posebno inovativna po-
teza, zlasti od Meyerbeerja naprej je bila namrec osrednje gibalo v Zanru ve-
like opere. Vendar je bila pri Meyerbeerju zgodovinska tematika vstavljena v
milje, v katerem je dogajanje poganjala drama afektov. Ta je bila odvisna od
zgodovinskih in politicnih dogodkov, ne da bi sama posegala vanje. Prav to
pa se je spremenilo v Borisu Godunovu Musorgskega, kjer ljubezenska afera
(zveza med Samozvancem in Poljakinjo Marino Mnisek) postane sredstvo po-
liticne tragedije. To je korenito zaobrnilo pomen zgodovinske snovi v operi:
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zgodovinska resni¢nost je postala glavni predmet opere, drama afektov pa
stranska zgodba, ki ni bila nujna (v prvi verziji opere je dejansko ni bilo). TakSna
vloga zgodovine povzroca tudi znacilni dramaturski obrat k epskemu. V operi
namrec poteka vzporedno vec zgodb: vladanje carja Borisa, Grigorijev poskus
prevzema oblasti, stanje carjeve druZine, trpljenje ruskega ljudstva. Vendar te
z izjemo Borisove (car umre), ostajajo nedokoncane, zato prevladuje obcutek,
da opera predvsem odpira vpogled v odsek zgodovine, ki te¢e nepretrgoma po
svojih tirnicah. Posamezne scene so situacijske slike, ki se jih lahko kopici, ¢rta
ali spreminja njihov vrstni red, ne da bi se s tem podrla osnovna epska pripo-
vedna logika. Prav zato se dramati¢no dogajanje ne razvija v dialogih, temvec v
tableauxjih, pripovedih in monologih. V operi protagonisti redko govorijo drug
z drugim. Posebno znacilne so scene, v katerih nastopa Boris (od kronanja do
scene umiranja), saj gre v vseh primerih pretezno za monologe, ki so samogo-
vori osamljenega carja, ¢eprav se odvijajo pred zborom ali pa so namenjeni
drugim osebam (npr. sinu Fjodoru ali héeri Kseniji).

Prvo verzijo je Musorgski koncal leta 1869 in je obsegala sedem scen, ki
ponujajo vpogled v rusko zgodovino in niso vedno trdno povezane med se-
boj. (Gl. tab. 18; Puskinova tragedija je imela petindvajset scen, Musorgski je
izvrgel tiste brez Borisa, kar pomeni, da je v operi bistveno vec¢ pozornosti na-
menjene naslovnemu junaku, medtem ko je Puskin natanéneje razkrival uso-
do Samozvanca.) V osnovni glasbeni ideji je Musorgski v prvi verziji e sledil
zgledom Dargomizskega in je uporabljal melodi¢ni recitativ, celoto pa je zasno-
val kot opéro dialogué, ki ne razpada na posamezne tocke. Toda hkrati se je
Musorgski ze odmaknil od skrajnosti, ki jih je napovedovala Zenitev. Skorajda
vsak protagonist ima svoj motiv, Se posebno gosto pa so v motivichem pogle-
du prepletene Borisove scene, Ceprav je paradoksno glavni motiv opere (gl.
prim. 65), nekakSna idée fixe, povezana s Samozvancem oziroma Dmitrijem,
umorjenim sinom carja Ilvana Groznega, za katerega se v operi lazno izdaja
menih Grigorij. Ponavljanje njegovega motiva lahko razumemo kot trkanje na
Borisovo vest, ki se nazadnje zrusi pod tezo obtozb. V skladu z dogmami kucke
je Musorgski v opero vkljudil ljudske melodije. V tem pogledu je zlasti zanimiva
scena v gostilni, ki je v celoti napisana v prozi in v dramskem pogledu ne pri-
nasa pomembnejsih preobratov, tako da bi jo lahko razumeli kot priloznost za
predstavitev likov iz najrazli¢nejSih socialnih plasti in za obrat h komi¢nemu.
Najbrz je tudi zato v sceno skladatelj vkljucil edino solisticno pesemsko tocko,
Varlaamovo biblijsko pesem o napadu na Kazan, ki pa jo je mogoce razumeti
diegetsko (kot odrsko realno — protagonist v resnici poje), kot pravo gostilnisko
pesem, katere funkcija je predvsem dekorativna — skladatelj z njo ¢lovesko re-
alnost predstavlja v prav posebnih odtenkih.
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Tabela 18: Razvrstitev scen v prvi in drugi verziji opere Boris Godunov

Ime scene 1. verzija 2. verzija Glavni
protagonist

dvori$ce pred samostanom 1. scena prolog, ljudstvo

Novodevicji 1. scena

trg pred Kremljem 2.scena prolog, Boris

v Moskvi, scena kronanja 2.scena

celica v samostanu Cudov 3. scena 1. dejanje, Samozvanec
1. scena

gostilna na meji z Litvo 4.scena 1. dejanje, Samozvanec
2.scena

carjeve Zenske sobane 5.scena 2. dejanje Boris

v Kremlju

Marinin salon v poljskem - 3. dejanje, Samozvanec

mestu Sandomierz 1. scena

vrt pred palac¢o MniSkovih - 3. dejanje, Samozvanec

v Sandomierzu, scena 2.scena

ob vodnjaku

katedrala Vasilija Blazenega 6. scena - -

scena Borisove smrti 7.scena 4. dejanje, Boris
1. scena

scena na jasi - 4. dejanje, ljudstvo

v gozdu Kromy 2.scena

Pogojno bi kot zaprto Stevilko lahko obravnavali tudi zbor »Slaval«, katerega me-
lodija niizvorno od Musorgskega (v tretjem stavku Godalnega kvarteta op. 59/2
jo je uporabil Ze Beethoven). Sicer se skladatelj izogiba tradicionalnim formam,
kar pomeni, da oblikovalno vlogo namesto starih kalupov prevzamejo novi po-
stopki. V sceni v samostanski celici skrb nad strukturno zasnovo prevzame or-
kester, ki doloca tempo in za katerega se zdi, da funkcionira kot recni tok ali kot
Skripanje Pimenovega peresa, nad katerim lebdita glasova Pimena in Grigorija.
Parta teh glasov sta zasnovana kot recitativo stromentato, se pravi, da se morata
prilagajati tempu in ritmu spremljave. Vendar to ne pomeni, da je orkestrski part
zasnovan simfoni¢no — Musorgski resda ponavlja posamezne motive, ampak ti
niso vkljuéeni v pravi razvoj.
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Primer 65: Motiv carjevica Dmitrija iz opere Boris Godunov Modesta Musorgskega

Prvo verzijo opere je Musorgski predlozil direkciji Cesarske opere, ki pa jo je zavr-
nila, ker v njej ni bilo obseZzne Zenske vloge. Skladatelj se je takoj lotil predelave
in jo zakljucil leta 1872, vendar so bili posegi tako obsezni, da daje popravlje-
na verzija Borisa Godunova vtis, kot da gre za novo operno estetiko. Namesto
kuckisticni zahtevi po realizmu druga verzija, ki je krstno izvedbo dozivela leta
1874, bolj sledi konvencijam in nakazuje pomiritev z operno tradicijo. Prevladuje
obcutek, da se je Musorgski otresel dogem in stopil na pot operne profesiona-
lizacije, hkrati pa je bistveno spremenil pogled na zgodovino. Ce je v prvi verziji
carjev padec povzrocila nebeska sodba, to je njegova z umorom obremenjena
vest (v skladu s Karamzinovo logiko zgodovine, kjer je govor o »notranji tesnobi
Borisovega srca«,®® kar je povezano s Karamzinovim razumevanjem ruske zgodo-
vine kot prvenstveno zgodovine ruskih carjev), pa nova verzija bolj ustreza pogle-
dom Nikolaja Kostomarova (1817—-1885), ki je »vztrajal, da so preprosti ljudje in
ne carji prava tema za pravega zgodovinarja«. Po tej logiki je rusko ljudstvo tisto,
ki pozene Borisa v propad, in na ta nacin izstopa iz vloge nemocnih opazovalcev
kolesja zgodovine. Zaradi tega je moral Musorgski zavreci sceno pred katedralo
Vasilija BlaZenega, ki jo je povzel dobesedno po Puskinu, in jo nadomestil s sceno
v gozdu Kromy, katere pri Puskinu ni. Material zanjo je poiskal v zgodovinskih vi-
rih, v glasbenem pogledu pa je za zgled vzel sceno veca iz opere Deklica iz Pskova
Rimskega-Korsakova, s katerim sta bila v tistem casu sostanovalca. Besedilo za
novo sceno je ukrojeno veliko bolj operno in je sestavljeno iz sedmih scen, sko-
raj nekaksnih stevilk. Teh sedem scen povezuje zborovska deklamacija, medtem
ko je celota povezana s pomocjo enotne orkestrske teksture. To pomeni, da je
Musorgski posegel po postopkih, ki jih je Dargomizski v Kamnitem gostu zavrgel.
Zaradi tega v drugi verziji opere manj izstopa vloga vodilnih motivov kot povezo-
valnega gradiva.

Poleg scene v gozdu Kromy je Musorgski v novi verziji dodal Se poljsko de-
janje in z njim Zensko vlogo za poljsko povzpetnico Marino Mnisek, s ¢imer je
ustregel direkciji opere. Poleg tega je precej predelal sceno v Zenskih sobanah
v Kremlju ter dodal Borisovo arijo, za katero je material ¢rpal iz skic za opero

169 Taruskin, Mussorgsky. Eight Essays and Epilogue, 245.
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Salammbé, in kratko pesem za natakarico v gostilni, sceno Borisove smrti pa je
postavil na predzadnje mesto, da bi dal operi dramatursko simetrijo, katere sre-
disce so glavni protagonisti (gl. zadnji stolpec v tab. 18). Ker je bil v teh novih od-
sekih precej manj zvest Puskinu, ne moremo vec govoriti o Zanru opéra dialogué.
Zdaj je bilo veliko odsekov besedila plod samega Musorgskega, veliko vec je bilo
tudi zaklju€enih tock, kar velja zlasti za sceno v Kremlju, kjer so tocke, namenje-
ne carjevemu sinu Fjodorju, hceri Kseniji in njeni dojilji, postavljene v kontrast s
tragi¢nim ariozom Borisa. Tudi recitativ zdaj ni bil ve¢ tako naturalisti¢en. V novi
verziji so dobili abstraktni glasbeni premisleki prednost pred zvestobo resnici,
zato lahko predelavo razumemo kot odvrnitev od realizma kuckizma. Ta obrat je
bil nasploh znacilen za rusko glasbo sedemdesetih in osemdesetih let in je znaci-
len tudi za opus Rimskega-Korsakova.

Geneza opere se s tem Se ni zakljucila. Rimski-Korsakov, ki je v rokopisu
Musorgskega zaznal Stevilne obrtniSke kompozicijske nerodnosti, je opero po
skladateljevi smrti leta 1896 popravil, predvsem je mocno posegel v harmonijo
in nekoliko je prerazporedil posamezne scene. Stasovu se je zdelo, da je s tem
posegel v to¢no tiste elemente, ki so bili najbolj znacilni za Musorgskega in so
hkrati izdajali zvestobo kuckisticnim pogledom. Tako je Rimski-Korsakov leta
1908 pripravil novo popravljeno verzijo, v katero je vkljucil nekaj prej ¢rtane
glasbe, in prav ta varianta je postala standardna izvedbena verzija. To verzijo je
leta 1908 Djagilev predstavil v Parizu, ko sta bila med ob¢instvom prisotna tudi
Debussy in Ravel.

Krstna izvedba opere leta 1874 je Musorgskemu prinesla precejSen uspeh,
hkrati pa je bil to Cas, ko se je vse bolj odmikal od naukov kucke, ki jim je Se sledil
v prvi verziji Borisa Godunova. Ob pripravi druge verzije je bolj sledil svoji lastni
operni poti, in prav v tem kontekstu moramo razumeti tudi nastajanje naslednje
opere, Hovanscina. Z njo se je ukvarjal od leta 1872 do smrti, ne da bi jo dokoncal
—v rokopisu manjka zakljucek 2. dejanja, zadnje, 5. dejanje pa obstaja le v skicah.
Musorgski je pri obravnavi zgodovine v Hovanscini stopil Se korak dlje v primerja-
vi z Borisom Godunovom in se ni zgledoval po nobeni leposlovni predlogi. Libreto
je s Stasovom pripravil na podlagi primarnih zgodovinskih virov iz 17. stoletja in
razli¢nih zgodovinskih pregledov.

Ko je leta 1682 umrl car Fjodor Aleksejevic in pustil za seboj intelektualno
prizadetega Sestnajstletnega brata Ivana in desetletnega polbrata Petra, sta se
za prestol zaceli potegovati druZini obeh mater. Cerkev je pomagala ustoliciti
Petra in njegovo mater kot regentko, medtem ko se je druga druzina s pomocjo
strelcev, posebnega odreda ruske vojske, zavzela za to, da se nastavi oba mlada
potomca, regentka pa naj bi postala Ivanova sestra Sofija. Pomembno vlogo je
odigral poveljnik strelcev, princ lvan Hovanski, ki je najbrz pripadal locini staro-
vercev in je sprozil drzavni prevrat, ki je dobil ime hovans¢ina. Po prevratu se
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je spremenila taktika Sofije, ki je dala obglaviti tako sina kot tudi Hovanskega.
Povezala se je z bojarjem Fjodorjem Saklovitijem, pripadnikom visoke ruske ari-
stokracije, vendar so se strelci odvrnili od Sofije, kar je to pripravilo do odlocitve,
da za njihovega vodjo nastavi Saklovitija. Tako je vladala sedem let, pri ¢emer
ji je bil v veliko pomo¢ princ Vasilij Golicin. Kasneje je skusala Sofija s pomocjo
strelcev umoriti Se Petra, a pri tem ni bila uspesna. Sofijo so poslali v samostan,
Saklovitija so usmrtili in Golicina izgnali, oblast pa je prevzela Petrova mati in
kasneje on sam, medtem ko so staroverci, ki jih je preganjal Ze Petrov oce, izvedli
mnozi¢ni samomor s samosezigom.

To je torej vzel za izhodis¢e Musorgski. Opera, ki se odvija v prvih letih
Petrovega vladanja, v sredis¢e postavlja konflikt med starim fevdalnim rezi-
mom, sekto starovercev in novimi prozahodnimi tendencami, ki jih je poose-
bljal Peter Veliki. Po standardni interpretaciji naj bi bili staroverci simbol pre-
Zivetega, medtem ko se s Petrom povezuje upanje v boljSo prihodnost, toda
takSno branje je bilo posledica posegov Rimskega-Korsakova v nedokoncano
opero. Ob koncu je namrec ponovil melodijo iz zadetnega preludija, ki pred-
stavlja son¢ni vzhod nad reko Moskvo, s ¢imer je naznacil, da Peter predstavlja
dan, medtem ko njegovi nasprotniki poosebljajo noc. V nasprotju s tem ohra-
njene skice Musorgskega nakazujejo, da bi se opera morala koncati bolj pesi-
misti€éno, z mnoZi¢nim samomorom starovercev, ki so ob vsesplo$ni zmesnjavi
in brutalnosti obdrzali Se najbolj ¢loveski, krs¢anski obraz. Opera torej po svoje
ocenjuje Petrovo vladavino, ne da bi zagovarjala katero od ideologij — na odru
predstavlja potek zgodovine, skladatelj pa se ne postavlja na nikogarsnjo stran.
V tem se kaZe nov odnos do zgodovine, ki ga je Musorgski poantirano pojasnil
z besedami »preteklost v sedanjosti — to je moja naloga«.'’® Na odru se znajde
realna zgodovina, ne gre torej veC za zgodovinsko opero, ampak za refleksijo o
zgodovini, in zaradi tega v ospredju niso protagonisti, ampak trk razli¢nih idej
in z njimi povezanih zgodovinskih sil.

Stasov in Musorgski sta za Hovanscino oblikovala epsko-panoramski scenarij,
nekaksno zaporedje scen, v katerih sta tri upore strelcev zdruZila v enega. V ospred-
ju libreta je portretiranje in slikanje, pri ¢emer strelce pooseblja lvan Hovanski,
regentko Sofijo princ Golicin in staroverce Dosifej. Te strani so povezane z ljube-
zensko zvezo, saj Andrej, sin Hovanskega, obletava razlicna dekleta, medtem ko
je zarocen s starovernico Marfo. Kljub vpletenosti Stasova pri zasnovi libreta se je
Musorgski v konéni glasbeni realizaciji odrekel vecini idej kucke in zdi se, da je svoje
novo delo domislil precej po zgledu Zanra velike opere. Tako je opera zasnovana v
petih dejanjih, v katerih ne manjka mnozi¢nih scen, vkljucen je balet za perzijska

170 Nav. po Dorothea Redepenning, »Musorgskij, Modest Petrovi¢,« v: MGG Online, ur. Laurenz Litteken, Baren-
reiter in Metzler 2016—, prvi¢ objavljeno leta 2014, https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/
stable/11673 (dostopano 26. 6. 2022).
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dekleta, vsebinska osnova so verski konflikt in politicne spletke, konec pa prinasa
spektakularen tableau s samosezigom. V glasbenem pogledu se je Musorgski po-
vrnil k melodiji, manj je realisticnega recitativa, kar pomeni, da se je priblizal tradi-
cionalnemu opernemu slogu. Celota opere je zato neke vrste nadaljevanje scene iz
gozda Kromy iz Borisa Godunova — znacilni so hitro nizanje sekvenc, natan¢ni por-
treti protagonistov, obvladovanje mnozicnih scen in okrepljen melodicen element.

Hovanséina ni bil zadnji operni projekt Musorgskega, ki je leta 1874 prene-
hal z delom na tej operi in se lotil komi¢ne opere po Gogoljevi noveli, saj je bil
preprican, da bo prestop h komi¢nemu Zanru »dober za ohranitev ustvarjalnih
moci, dve tezkokategornici zapored, Boris in Hovanscina, bi me lahko prevec
obtezili.'* Musorgski je napisal priblizno polovico nove opere Sorocinski sejem,
v kateri je uporabil kar Stirinajst ukrajinskih ljudskih pesmi, od katerih jih je enajst
zbral in zapisal sam. Ta prevlada ljudskega gradiva izkazuje ambivalentnost, po
eni strani je odraz Zelje po realizmu in po drugi izraza zvestobo nacionalnosti.
Ljudski motivi, pesmi in intonacije namre¢ nadomescajo jezikovne modele kot
akterke dramske karakterizacije. Namesto da bi se Musorgski s svojo uglasbitvijo
priblizal jezikovni intonaciji protagonista, je raje uporabil skrbno izbrano ljudsko
gradivo. To je lahko storil zato, ker liki v Soro¢inskem sejmu niso vec¢ posame-
zniki, kakrsen je bil na primer car Boris, temvec tipi, ki se identificirajo s svojo
pripadnostjo skupnosti. Ta sprememba je bila brzkone povezana s prestopom iz
tragi¢nega v komi¢no. Pomenljivo je tudi, da ima vsak lik svojo solisti¢no Stevilko,
kar dodatno potrjuje, da se je Musorgski odrekel idejam kucke.

Knez Igor ali nacionalizem eksotizmov

Ena izmed znacilnosti skladateljev kucke je bila, da so se navdusevali nad novi-
mi projekti, redkeje pa so jih dokoncali. To po eni strani dokazuje majhen opus
Balakireva, po drugi pa nedokoncéane opere Musorgskega in vseZivljenjski projekt
Aleksandra Borodina (1833-1887), opera Knez Igor. Borodin se je profesionalno
zavezal akademski karieri kemika, kot prostocasni skladatelj pa se je sprva zgle-
doval po nemski romantiki, Se najbolj Mendelssohnu, dokler se ni seznanil s ¢lani
kucke. Pod novimi vplivi je Borodin nehal ustvarjati komorno glasbo in se je poleg
simfonije posvetil Zanroma, v katerih je bilo mogoce uresniciti ideologijo kucke,
torej operi in simfoni¢ni pesnitvi. Borodin se je zavezal estetskim izhodis¢em te
nove druséine, o cemer pric¢a pismo, ki ga je namenil soprogi. V njem poroca o
dveh koncertih, na katerih je prisostvoval 1. novembra 1869. Najprej popisuje
koncert, ki ga je pripravilo Rubinsteinovo Rusko glasbeno zdruzZenje:

171 Nav. po Walsh, Musorgsky and His Circle.
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Bilo je kar veliko obcinstva in praktiéno vsi so bili obleceni po zadnji
modi: konjski hlapci, sluge, mladi fantje z liceja, pravniki, celotno
spremstvo Jelene Pavlovne, dekleta iz internatov, njihove ravnateljice
in drugi ljubitelji glasbe. Vse v zvezi s koncertom je spominjalo na sa-
lon: italijansko koloraturno petje, kot ga najdemo v Seviljskem brivcu,
maroska koracnica, ki jo lahko pogosto slisis v zabavis¢nih vrtovih Pa-
vlovskih, epolete, sablje, globoko dekoltirane obleke in tako naprej in
tako dalje.”2

Ce v zgornjem opisu zaznamo dobréno mero ironije, pa Borodina povsem dru-
gacna Custva prezemajo ob porocilu s koncerta Svobodne glasbene 3ole, ki je bil
Se istega dne:

Precej nenavadno je bila takoj po koncertu vaja za koncert Svobodne
glasbene Sole. Kljub pozni uri se je ista dvorana nenadoma skoraj ¢arob-
no spremenila. Epolete in dekolteji so izginili. Milij [Balakirev] je bil na
podiju. V sprednji vrsti smo sedeli jaz, Korsinka [Rimski-Korsakov], Bach
[tako so klicali Stasova] in drugi podporniki Svobodne glasbene Sole. Na-
mesto maroske koracnice in koloratur Artotove, ki je komajda potihni-
la, je bil zdaj zrak napolnjen s strasljivimi zvoki Berliozove skladbe Léilo.
Koncert, ki je bil naslednji dan, je bil zelo uspesen. Dvorana sicer ni bila
¢isto polna, vendar v njej vsaj ni bilo lakajskih epolet, direktorjev, ravna-
teljic, deklet iz internatoy, slug in Zensk z golimi rameni. Seveda pa je bila
tam polna posadka resnih glasbenikov.'’?

Iz Borodinovega pisma najprej razberemo izrazite socialne razlike: koncerte
Ruskega glasbenega zdruZenja je olitno obiskovala aristokracija in preostala
druzbena smetana ter vsi tisti, ki so ji hoteli pripadati. Deloma pa lahko v pismu
prepoznamo tudi estetska vodila obeh »3ol«: koncert Glasbenega zdruzenja je bil
napolnjen z glasbo, ki je Zelela napraviti vtis z virtuoznimi koloraturami in eksotic-
nimi maroskimi koracnicami, na drugi strani pa je bil koncert Svobodne glasbene
Sole ocitno rezerviran za »revolucionarnega« Berlioza in s tem za prave glasbene
sladokusce.

172 Cit. po Serge Dianin, Borodin, prev. Robert Lord, London: Oxford University Press, 1963, 66.
173 Pravtam.
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sis

Slika 44: Aleksander Borodin

Se istega leta 1869 je Stasov po lastnem prepri¢anju odkril snov za idealen operni
libreto, ki bi temeljil na Pesmi o Igorjevem pohodu, zgodniji klasiki ruske literatu-
re iz 12. stoletja. Ta siZe bi bilo mogoce dopolniti z razli¢cnimi zgodovinskimi viri
po modelu, znacdilnem Ze za Musorgskega. Stasov je izdelal detajliran scenarij,
Borodin pa se je lotil pisanja libreta, vendar ga nikoli ni domislil v celoti in je ope-
ro ustvarjal epizodi¢no v obliki posameznih scen, ki niso nastajale v linearnem za-
poredju. Borodin opere ni komponiral sistemati¢no, temvec je napredoval posto-
poma in na videz brez koncepta: ko je koncal sceno iz zadnjega dejanja, se je lotil
finala 1. dejanja, vmes pa so tekli meseci in leta. K operi se je Borodin periodi¢no
vracal od leta 1869 do svoje smrti leta 1887, se pravi kar osemnaijst let. Zapustil je
kaoti¢no zmesnjavo rokopisov v najrazlicnejsih ustvarjalnih stadijih, ki segajo od
skic do posameznih polno orkestriranih tock. Prav zato prevladuje obc¢utek, da ni
nikoli zares mislil na opero kot na zaklju¢eno celoto in je svoj scenarij po potrebi
sproti spreminjal. TakSen nacin dela je vplival na dramaturske znacilnosti opere,
v kateri ostajajo junaki brez pravega psiholoSkega razvoja, posamezne scene se
nizajo epizodicno, zato je mogoce tocke v niz urediti skoraj poljubno.

Sprva se je Borodin vroci¢no oprijel svojega opernega projekta in je takoj
napisal sceno Jaroslavninih sanj, kasneje pa ga je navdal dvom in je leta 1870
prijateljem sporocil, da ne misli nadaljevati s pisanjem opere, saj da je v njej
»premalo drame in dogajanja [...] Zame je opera brez drame v strogem smislu
nenaravna«.'’* Borodin je torej prepoznal epsko naravo siZeja, kar ga je sprva od-

174 Nav. po N. A. Figurovskij in Yu. I. Solovjev, Aleksandr Profir‘evich Borodin. A Chemnist’s Biography, prev. Char-
lene Steinberg in George B. Kauffman, Berlin in Heidelberg: Springer Verlag, 1988, 96.
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bilo, nekoliko kasneje pa je razmisljal tudi, da je snov primerna za dve povezani
operni deli: Princ lgor v ujetnistvu in Princ Igor doma. Epskost snovi, ki je nare-
kovala skrajno nenavaden tempo ustvarjanja, se je izkazala za prikladno tudi po
skladateljevi smrti, ko je bilo treba Stevilne neurejene in celo dvakrat popisane
skice in dokoncéane odlomke urediti in dopolniti v izvedljivo celoto. To sta z ve-
liko, morda preveliko vnemo storila Rimski-Korsakov in njegov najbolj nadarjeni
ucenec, Aleksander Glazunov. Partituro, ki jo je izdal Beljajev in je bila osnova za
prvo izvedbo v Sankt Peterburgu in kasneje tudi za predstavitev pod vodstvom
impresarija Sergeja Djagileva v Parizu, je spremljal lakonicni zapis:

Opero, ki jo je skladatelj zapustil nedokoncano, sta po njegovi smrti do-
polnila N. A. Rimski-Korsakov in A. K. Glazunov. Prvi je na mestih, kjer
je bilo to potrebno, orkestriral Prolog, prvo, drugo in Cetrto dejanje ter
Polovsko koracnico (st. 18); drugi pa je dokoncal in orkestriral preostanek
tretjega dejanja in uverturo.

Dejansko sta »prirejevalca« v partituro vkljuéila manj kot tretjino izvirne-
ga Borodinovega materiala in sta svoje sledove pustila v prav vsakem taktu.
Odrezala sta kar 1787 taktov, kar je priblizno petina tistega, kar je ob smrti za-
pustil Borodin, zato sta morala zapolnjevati manjkajo¢a mesta. Pri tem je 1680
taktov napisal Glazunov, med drugim slavno uverturo, ki naj bi jo zapisal po spo-
minu, nadalje je orkestriral 157 strani od skupno 710 strani partiture, preostalih
368 pa je orkestriral Rimski-Korsakov. Skladatelja nikakor nista imela lahke nalo-
ge, saj je bil Borodinov notni material skrajno neurejen. Vecina ohranjenih listov
je popisana do zadnjega prostega mesta, pri cemer je mogoce razlociti najmanj
dve plasti, tisto, napisano s ¢rnilom, in tisto, napisano s svinénikom. TeZave pri
iskanju pravega izvirnika pa ne nastopajo samo pri vprasanju, koliko not je de-
jansko Borodinovih in koliko je njegovih izvirnih orkestracijskih zamisli, temve¢
zadevajo tudi dramatursko podobo opere. Okoli leta 1882 je na enega izmed
notnih listiCev Borodin skiciral okvirni nacrt svoje opere.

Tabela 19: Borodinov skicirani dramaturski nacrt za opero Knez Igor

1. scena Prolog (znamenje iz nebes)

2. scena Ujetnistvo

3. scena Dvor princa Galickega — pijansko veseljacenje
4. scena Dvor Jaroslavne — nevihta iz nebes

5.scena Pobeg

6. scena Vrnitev
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TakSna zamisel izkazuje Stevilne simetrije: zacetno znamenje iz nebes iz prologa
je uravnotezeno z nevihto na dvoru Jaroslavne, divje veseljacenje na dvoru prin-
ca Galickega je postavljeno v kontrast z Zalovanjem na dvoru Jaroslavne, v vse
to pa je ujeta zgodba o ujetniStvu, pobegu in vrnitvi. Vendar Rimski-Korsakov in
Glazunov nista sledila tej izvirni ideji skladatelja, temvec sta zamenjala 1. in 2.
dejanje (vtab. 19 2. in 3. scena), tako da se na dvoru Galickega znajdemo Se pred
Igorjevim ujetnistvom, kar je porusilo simetrijo, ¢eprav se je s tem hkrati poveca-
la uCinkovitost dela, saj so osrednje mesto v operi dobili Polovski plesi.

Borodinov dramaturski osnutek tako ne glede na epskost sizeja in ustvarjalne-
ga procesa vseeno daje slutiti premisljenost. To potrjuje tudi primerjava z opero
Boris Godunov Modesta Musorgskega, ki razkriva nenavadno veliko vzporednic.
Osredniji protagonist je v obeh operah pomemben drzavnik, ki glavno tegobo nosi
globoko v svojem srcu: Borisa razjeda zlocin, ki ga je storil pred leti, Igor pa se mora
odlociti, ali bo pobegnil iz tabora Polovcey, kljub temu da se je vodja nasprotnega
plemena, kan Koncak, izkazal za kultiviranega in vljudnega »gostitelja«; Borisovo
politi¢no in osebnostno neodlo¢nost skusa izkoristiti lazni Dimitrij, medtem ko Zeli
v Knezu Igorju Igorjevo ujetnistvo v svoj prid obrniti princ Galicki; ljubezenska epi-
zoda je v obeh operah drzavnisko neprimerna (lazni Dimitrij se zaplete s Poljakinjo
Marino, Igorjev sin Vladimir je zaljubljen v Kon¢akovo héer); v sredis¢e obeh oper
se pomika zgodba ljudstva, zato dominantno vlogo prevzema zbor; glas ljudstva
v obeh operah predstavlja pijana dvojica (v Borisu popotna meniha Varlaam in
Misail, v Knezu Igorju pevca Skula in Jeroska); nenazadnje pa ostajata tudi konca
oper odprta in s tem neke vrste paraboli zgodovinskega dojemanja casa, ki gre
ocitno svojo pot.

Pri dojemanju zgodovine, v tipi¢ni ruski snovi in epskem razumevanju operne
dramaturgije je Borodin sledil idejam kucke, v formalnem pogledu in na ravni glasbe-
nega materiala pa je reSitve iskal drugje. V pismu pevki Ljubov Karmalina je priznal:

Recitativ ne ustreza mojemu temperamentu, ¢eprav po mnenju neka-
terih kritikov z njim ne ravnam slabo. Veliko bolj me privlacita melodija
in kantilena. Vse bolj me privlacijo zaprte in konkretne oblike. V operi,
tako kot v dekorativni umetnosti, miniature niso na mestu. Potrebni so le
krepki obrisi. Vse mora biti jasno in primerno za prakti¢no izvedbo z vo-
kalnega in instrumentalnega stalis¢a. Na prvem mestu naj bodo glasovi;
na drugem orkester.'’®

Borodin je v operi ohranil stevilke, prevzete iz italijanskega tipa opere, Zanrsko pa
se je naslonil na model velike opere, o cemer prica barvita mesanica dramati¢nih

175 Nav. po Stephen Walsh, Musorgsky and His Circle, elektronska knjiga.



Ruska epska opera druge polovice 19. stoletja 337

(prolog), scenskih (glasba Polovcev) tableauxjev in standardno oblikovanih
Stevilk, kakrsni sta na primer Igorjeva arija in Jaroslavnina tozba.

Pomembno kuckisticno idejo izraza razmerje med nacionalnim in eksoti-
¢nim. Orientalski elementi so za opero izrazito pomembni in najbrz je zaradi
takSnega soocanja rusko nacionalnega in orientalskega snov privlacila Stasova.
Nagnjenost k orientalski barvi Kneza Igorja postavlja v blizino Glinkovega
Ruslana. Koncakovna, héi kana Koncaka in ljubezenski interes Igorjevega sina
Vladimirja, je tipi¢na orientalska zapeljivka, kakrSno si zamisljajo Zahodnjaki.
To se kaze v njenem melodi¢nem partu, ki je cuten, mocno okrasen, kromati-
¢en, pogosto pospremljen s solisticnimi pihali. To obenem pomeni, da je bilo
pomembno glasbeno sredstvo Borodina vzpostavljanje kontrasta med zaho-
dno in vzhodno obdutljivostjo. Na eni strani je za portretiranje ruskih junakov
uporabil idiome ruske ljudske glasbe (modusi, obrisi ljudske glasbe v melodi-
ki), na drugi pa za portretiranje Polovcev znacilno orientalsko barvanje, ki se
kaze v sredstvih, kot so melizmatika, zvecana sekunda v lestvici, kromati¢ne
pasaze, prevlada barvitosti pihal z dvojnim jezickom in pedalni toni.

Dramatursko odprtost, navidezno nepovezanost scen in epizodnost posa-
meznih tock, ki jih je mogoce izpustiti ali prestaviti na povsem drugo mesto —to
so Stevilni zahodnoevropski skladatelji razumeli kot znamenje, da gre za manj-
vredno stvaritev. Iz tega je nastala celo krilatica o primitivizmu ruske glasbe.
Vendar taksno stalis¢e zgolj razodeva, da se je ruska glasba 19. stoletja raz-
likovala od zahodnoevropske predvsem po drugacni hierarhiji glasbenih in v
primeru opere tudi dramaturskih parametrov. Ruska glasba je dajala prednost
koloristi¢nim ucinkom, temu namenu sta bili podrejeni tudi ritmika in harmo-
nija (ta ima v zahodnoevropski, predvsem nemski glasbi izrazito oblikotvorno
vlogo), siZeji pa so se vrteli okoli Sirokih epskih fresk, ki v Borodinovem pri-
meru prevzemajo zgodovinske konotacije. Seveda pa so tudi skladatelji kucke
podajali vrednostne sodbe, in to ne le o delih profesionalnih kolegov doma in
v tujini, temvec tudi o orientalski glasbi, ki so jo dojemali podobno povrsno kot
tujci rusko glasbo, se pravi nacionalisticno in kot eksotizem.

Profesionalna pot do epskosti in realizma - opere Cajkovskega

Precej drugacno pot do ruske nacionalne glasbe kot ¢lani kucke so ubirali ru-
ski skladatelji, ki so profesionalno izobrazbo pridobili na Solanju v tujini in so
bili vkljuceni v delovanje uradnih ruskih institucij. Teh glasbenikov ni zanimala
toliko ruska nacionalna glasba sama po sebi, temvec so si prizadevali za to, da
bi se ruska glasba razvijala po podobnih tirnicah kot zahodnoevropska, pred-
vsem nemska glasbena kultura. Neformalni vodja tega profesionalnega kroga
je bil Anton Rubinstein (1829-1894), ki je bil ¢udezni decek, pravi pianisti¢ni



338  OPERA IN GLASBENA DRAMA V 19. STOLETJU

virtuoz. Studij ga je vodil v Berlin, po vrnitvi v domovino pa je leta 1859 pod
pokroviteljstvom velike kneginje Jelene Pavlovne ustanovil Rusko glasbeno
zdruZenje. Tri leta kasneje je ustanovil sanktpeterburski Konservatorij, prvo
rusko glasbeno ustanovo na univerzitetni ravni, kjer so predavali Stevilni ugle-
dni tuji glasbeniki. S tovrstno profesionalizacijo ruskega glasbenistva je zZelel
odpraviti probleme, ki jih je izpostavil Ze sredi petdesetih let in o njih porocal
v dunajski reviji Bldtter fiir Musik, Theater und Kunst. Njegov ¢lanek je bil kri-
tika stanja in znacilnosti tedanje ruske glasbe, Rubinstein pa je v njem tudi
zagovarjal stalis¢e, naj se nacionalne glasbe ne tvori le na podlagi ljudskih pe-
smi, pa¢ pa mora proces zajemati tudi profesionalno glasbeno usposabljanje.
Leta 1866 je skupaj s svojim bratom ustanovil podoben konservatorij, kot je
bil sanktpeterburski, Se v Moskvi. Eden prvih zaposlenih tam je bil Peter Ilji¢
Cajkovski.

Rubinsteinova glasba nicesar ne dolguje ljudskim virom, pac pa sledi zgle-
dom nemske instrumentalne glasbe, predvsem Mendelssohna. Kljub temu se
je Rubinstein veliko preizkus$al tudi kot operni skladatelj, pri cemer je nihal
med nacionalnim in svetovljanskim, saj je kar enajst oper napisal v nemskem
jeziku in osem v ruskem. Njegov odpor do ideje nacionalnega v glashi se je
izkristaliziral po neuspesni predstavitvi njegove prve, danes izgubljene opere
Kulikovska bitka oz. Dmitrij Donskoj (1852). V njej se je spoprijel z znacilno
nacionalno temo in je za libreto prosil princa Sologuba, ki je sodeloval tudi
pri Glinkovem Zivljenju za carja. S svojim najuspesnejsim glasbeno-gledaliskim
delom, opero Demon (1875), se je pribliZal ideji romanti¢ne fantasti¢ne opere.
Nekateri elementi v libretu, predvsem ideja odresitve, spominjajo na Vecnega
mornarja, vendar ostajajo formalne resitve konvencionalne, le da z nekaj ori-
entalskimi primesmi (predvsem vloga princa Sinodala). Opera se snovno na-
slanja na tedaj priljubljeno orientalsko pravljico Lermontova, ki v sredis¢e po-
stavlja romanti¢no zgodbo o nadnaravnem junaku z znacilnimi mefistovskimi
potezami, vse skupaj pa je postavljeno v eksoti¢no okolje. Rubinstein je opero
Stel za fantasti¢no zaradi naslovnega junaka, vendar ni bila podobna drugim
ruskim operam, ki so obravnavale fantasti¢ne ali pravljicne snovi. Rubinsteina
je bolj zanimal psiholoski in ¢ustveni portret Demona, v glasbenem smislu pa
je ¢rpal predvsem iz ruskega salonskega samospeva — vecina tock za glavna
junaka Demona in njegovo ljubezen Tamaro je zasnovana v obliki romanc.
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Slika 45: Anton Rubinstein (levo) in Peter llji¢ Cajkovski (desno)

Rubinstein je z Demonom dosegel izjemen uspeh v Rusiji, kasneje pa je kom-
poniral predvsem t. i. biblijske opere, pri ¢emer je Slo bolj ali manj za kostumi-
rane oratorije (npr. Kristus, 1892), ki niso imeli pravega vpliva na razvoj ruske
opere. Opera Demon je pustila sledove v najbolj znani operi vodilnega sklada-
telja iz Rubinsteinovega kroga, v Jevgeniju Onjeginu Petra lljica Cajkovskega
(1840-1893). Cajkovski je bil sprva naklonjen skladateljem kucke, a se je po-
stopoma odmikal od njihovega idejnega sveta. V svojih operah (gl. tab. 20) je
eksperimentiral s takrat modnim nacionalizmom, pri ¢emer pa je opero Se ve-
dno razumel predvsem kot umetnisko formo s svojimi jasnimi pravili. V tem je
odmevala njegova zavezanost zahodni tradiciji in njenim formam, kar se kaze
tudi pri izbiri snovi, ki niso vedno izrecno ruske. V tem pogledu bi lahko dejali,
da je ruski okus v njegovih delih le nekaksen dialekt pretezno evropskega glas-
benega jezika.
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Tabela 20: Opere Petra lljica Cajkovskega

Letnica Naslov Zanr Gledalisce prve Kraj prve izvedbe
izvedbe
1869 Vojvoda, opera Gledalisce Bolsoj Moskva
op. 3
1874 Opricnik opera Marijino gledalis¢e Sankt Peterburg
1876 Kovac opera Marijino gledalis¢e Sankt Peterburg
Vakula,
op. 14
1879 Jevgenij liricne scene Malo gledalis¢e Moskva
Onjegin,
op. 24
1881 Devica opera Marijino gledalis¢e Sankt Peterburg
Orleanska
1884 Mazepa opera Gledalisce Bolsoj Moskva
1887 Caricini komicno- Gledalisce Bolsoj Moskva
Ceveljci fantasticna
opera
1887 Carodejka opera Marijino gledalis¢e  Sankt Peterburg
1890 Pikova opera Marijino gledalis¢e  Sankt Peterburg
dama,
op. 68
1892 Jolanta, liricna opera Marijino gledalis¢e Sankt Peterburg
op. 69

Kljub temu da danes ob¢instvo Cajkovskega pozna predvsem po njegovih simfoni-
jah, koncertih in baletih, je njega samega vodila Zelja po opernem ustvarjanju. Ob
drugem ustvarjanju je skoraj vedno pripravljal tudi kak operni projekt, pri cemer se
jeizkazalo, da ga je pogosto omejevalo preveliko navdusenje nad doloceno snovijo,
ki je preglasilo njegove gledaliske instinkte. V tem moramo ugledati skladateljev
izrazito osebni odnos do izbranih vsebin, saj je sam priznal, da lahko komponira le
»situacije, ki sem jih dozivel ali videl, kar me torej lahko prizadene«.'’®

Leta 1869 je Cajkovski docakal uprizoritev svoje prve opere, Vojvode. Skladatelj
se je seznanil z znamenitim ruskim dramatikom Aleksandrom Nikolajevicem

176 Nav. po Leslie Kearney, »Tchaikovsky Androgyne: The Maid of Orleans, v: Leslie Kearney (ur.), Tchaikovsky
and His World, Princeton: Princeton University Press, 1998, 239.
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Ostrovskim, ki mu je obljubil libreto po svoji drami. Ko je Cajkovski izgubil besedilo
1. dejanja, je Ostrovskega ponovno prosil za pomog, in ta je po spominu Se enkrat
izpisal 1. dejanje. Nato je njegov interes za sodelovanje z mladim skladateljem za-
¢el usihati, zato je bil Cajkovski na koncu primoran libreto dokonéati sam. Konéni
izdelek, ki ga je skladatelj unicil oziroma recikliral posamezne odlomke v kasnejsih
operah, je $e sledil Glinkovim zgledom, zlasti tistim iz Zivljenja za carja, kot je razvi-
dno iz rabe ruske ljudske glasbe.

Kot drugega projekta se je Cajkovski lotil romanti¢ne snovi, zgodbe o Undini,
a je tudi to partituro po zavrnitvi izvedbe unicil. V naslednjem delu, Opricniku
(1874), se je znova oprijel snovi iz nacionalne zgodovine. Libreto je po igri lvana
LaZecnikova napisal sam, nekatere Stevilke pa prevzel iz opere Vojvoda. V ope-
ri je zdruzil dramati¢no ljubezensko zgodbo s politicno intrigo. Ta kombinacija
osebne tragedije, ki se odvija v kontekstu razburkanih zgodovinskih prevratoy,
je bila tipi¢na formula za Zanr velike opere, kar dokazuje tudi libreto, ki je sledil
Scribovim zgledom. V tem pogledu je zanimivo 3. dejanje, za katero je znacilno
stalno povecevanje nastopajocih, kar dozivi vrhunec v monumentalni sklepni an-
sambelsko-zborovski tocki. Opera si je zato prisluzila naziv »Meyerbeer, preve-
den v ruscino«. Najvecji dramaturski problem je predstavljalo 1. dejanje, v katero
je skladatelj vstavil precej glasbe iz prve opere Vojvoda.

Podobno tipanje v nacionalno smer je znacilno za naslednjo opero, Kovaca
Vakulo (1876). Libreto je po Gogolju pripravil Jakov Polonski, ki je besedilo ustvar-
jal z mislijo, da ga bo uglasbil Serov, ki pa je leta 1871 umrl, zato je bil organiziran
natecaj za najbolj$o uglasbitev libreta, na katerem je zmagal Cajkovski. VV operi se
komi¢no mesa z ljudskim in fantasti¢nim in zdi se, da je v tem delu Cajkovski prisel
najblizje ideologiji kucke. Opera je podobna Soroc¢inskemu sejmu Musorgskega in
Majski noci Rimskega-Korsakov, saj gre v vseh primerih za komic¢ne opere, ki snov
¢rpajo iz Gogolja, v vseh treh tudi najdemo ukrajinske ljudske pesmi, prevzete iz
zbirke 216 ukrajinskih ljudskih pesmi (1871) Aleksandra Rubeca. Vendar nacio-
nalni toni tega dela niso bili odrsko privla¢ni in Nadezdi von Meck je Cajkovski
priznal, da »pozablja na gledaliske in vizualne zahteve opernega sloga. Celotna
opera vseskozi trpi zaradi kopicenja, presezka detajlov, sladkobne kromati¢nosti
v harmoniji«.'’” Skladatelj je bil preprican, da se je prevec zanasal na simfonicno
teksturo in zanemarjal pevsko melodijo, zato je opero kasneje predelal in ji dal
nov naslov, Cesaricini ceveljci (1887). Poenostavil je harmonijo, predistil teksturo,
popravil melodi¢ne linije in dodal tocke, v katerih je uporabil svoj znacdilni me-
lodi¢ni slog, s ¢imer je Se poudaril osrednjo ljubezensko zgodbo ter zanemaril
elemente farse in fantastike. To pomeni, da se je mo¢no oddaljil od Gogoljevega
izvirnika in s tem tudi zgledov kucke.

177 Nav. po Henry Zajaczkowski, An Introduction to Tchaikovsky’s Operas, Westport: Praeger, 2005, 26.
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Tak$no distanciranje je odmevalo tudi v najbolj znani skladateljevi operi,
Jevgeniju Onjeginu (1879). ldejo je po znanem Puskinovem romanu v verzih
skladatelju dala pevka Elizaveta Lavrovskaja in temu se je sprva zdela zamisel
»divja«, nato pa se je zagrel zanjo. Opero je pisal v ¢asu velikih osebnostnih pre-
vratov in stisk. V pismih mu je namre¢ ljubezen izpovedala Antonija Miljukova
(1848-1917), s katero se je sicer istospolno usmerjeni skladatelj nato tudi poro-
¢il, vendar ga je to vodilo k psihicnemu zlomu in odselitvi iz skupnega bivalis¢a
Ze Sest tednov po poroki. Nekatere prvine v operi izdajajo vzporednice s sklada-
teljevo Zivljenjsko situacijo, med drugim ga je ta moc¢no Custveno nabita oseb-
na drama odvrnila od preizku$anja v nacionalnem slogu. Cajkovski se je zanasal
prav na osebno zaznamovanost snovi: »Naj manjka scenski ucinek, naj manjka
akcija! Zaljubljen sem v Tatjano, pod vtisom Puskinovega verza me vlece h kom-
poniranju neustavljiva privlaénost.«'”® Podobno o razmerju med negledaliskim in
osebnim govori tudi naslednja skladateljeva misel: »Dejstvo je, da nimam daru
za teatralnost; [...] ¢e moja strast do tematike Onjegina pri¢a o moji omejenosti,
moji trdoglavosti, 0 moji nevednosti in nepoznavanju zahtev odra, potem je to
Skoda — a vse, kar sem napisal, se je dobesedno izlilo iz mene in ni bilo ne fabri-
cirano ne mukotrpno.«”®

Koncna opera je vzbudila Stevilne pomisleke o razmerju med izvornim lite-
rarnim delom in njegovo operno uresnicitvijo, ki je na vsebinski ravni pogosto
delovala banalno. Osrednja kakovost Puskinovega romana je namrec v ironiji,
ki je skrita v pripovedovalcu, zaradi ¢esar bolj kot zgodbo cenimo nacin pripo-
vedovanja. Cajkovski se je s svojim libretisticnim pomoénikom Konstantinom
Silovskim trudil ohraniti ¢&im ve¢ izvirnih pesnikovih verzov, hkrati pa mu je ven-
darle s pomocjo glasbe uspelo ohraniti znacilno vecperspektivicnost in pripove-
dno distanco. Vlogo pripovedovalca je prevzela glasba sama, ki deluje kot posre-
dnik v situacijah in ob¢utjih. Cajkovski je v svoji glasbi ohranil idiom, v katerem
odmeva salonska, gledaliska in plesna glasba tistega ¢asa, kar pomeni, da se je
izrazal v premisljenih kodih glasbenih konvencij in Zanrov. Posebno pomenljivo
je, da v operi, katere sredisce je ljubezenska tematika, ni ljubezenskega dueta.
Zaznamovanost z glasbenimi kodi iz vsakdanjega Zivljenja je znacilna tudi za osre-
dnjo sceno opere, Tatjanino pisanje pisma Onjeginu. Besedilo je vzeto neposre-
dno iz Puskinovega dela, scena pa je nastala kot prva in v njej odmevajo skladate-
ljeve osebne izkusnje prebiranja podobnega pisma (Antonijinega). Sceno pisanja
pisma, ki je najintimnejsa v celotni operi, bi lahko razumeli kot niz salonskih ro-
manc, ki jih povezujejo recitativi.

178 Nav. po Rosa Newmarch, The Russian opera, 383.

179 Rutger Helmers, Not Russian Enough? Nationalism and Cosmopolitanism in Nineteenth-Century Russian
Opera, Rochester: University of Rochester Press, 2014, 87.
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Tabela 21: Struktura Tatjanine scene pisanja pisma iz opere Jevgenij Onjegin Cajkovskega

»lyckali Allegro non tridelna oblika prim.
no2libHy A« troppo Des-dur  4/4 (18 taktov) 66/c
»AkveambriHwWy«  Moderato assai kiticna oblika
guasi Andante d-mol 4/4 z vmesnimi B
recitativi
(56 taktov)
»Hbomdv, HUKOMY tridelna oblika
Ha cebmeb He i z vmesnimi prim.
omodana 6bi Moderato C-dur 2/4 recitativi 66/d
cepouya Al« (80 taktov)
»Kmo mei:
o tridelna oblika prim.
Mol aHeens Au Andante Des-dur 2/4 (75 taktov) 66/e
XpaHumenb«

Scena med drugim vzpostavlja tesno vez z uvodnim preludijem in prvo tocko
(gre za razmerje med Tatjanino zunanjo podobo in notranjimi obcutji), duetom
sester Olge in Tatjane, pri ¢emer gre v vseh primerih za melodiéno oznaceva-
nje padajocega intervala sekste, ki je nasploh ena osrednjih znacilnosti ruskih
salonskih romanc (gl. prim. 66). Takino metodo nizanja romanc je Cajkovski
najbrz prevzel od svojega ucitelja Antona Rubinsteina, ki jo je veliko upora-
bljal v svoji najuspesnejsi operi Demon. V Onjeginu zaznamuje tudi kon¢ni duet
med Tatjano in Onjeginom. Podobno komentatorsko vlogo ima glasba pri na-
znacevanju kontrasta med deZelo in mestom ter med starinskim in modernim
(to dvojico v sceni pisanja pisma predstavljata Tatjana in Dojilja), pri cemer je
Cajkovski rusko ljudsko glasbo postavil ob umetni ton romance. Poleg kontrasta
med rustikalnim val¢kom Tatjanine vaske okolice in monumentalno polonezo
sanktpeterburske palace podobno razmerje vzpostavljata tudi ljudski pesmi, ki
uokvirjata Tatjanino pisanje pisma.
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Primer 66: Motivicna zaznamovanost z intervalom sekste v operi
Jevgenij Onjegin Cajkovskega (a: orkestrski uvod, b: prvi vstop glasu,
c: zacetek prve romance v sceni pisanja pisma, d. zacetek tretje romance
v sceni pisanja pisma, d: zaCetek Cetrte romance v sceni pisanja pisma)

Opera, povzeta po romanu, v drugi polovici 19. stoletja ni pomenila novosti, med
drugim so bile taksne snovi znacilne Ze za francoski Zanr liricne drame. Vendar so
se libretisti Gounoda in Masseneta podredili zahtevam dramatike, medtem ko se
zdi, da si Cajkovski ni posebno prizadeval za to, da bi spremenil epsko strukturo
Puskinovega romana v verzih, ki je sestavljena iz mnogih vzporednih dogajanj
in Stevilnih epizod. NajbrZ je tudi zato skladatelj izbral Zanrsko oznako »liricne
scene, ki oznacuje, da gre podobno kot pri skladateljih kucke za ohlapnejse za-
poredje scen, da torej v opero vdira epskost. Temu ustreza dokaj asketsko doga-
janje na sceni: osrednji dramski preobrati so povezani z notranjimi odlocitvami
protagonistov. Ni nakljucje, da je osrednja tocka opere, Tatjanino pisanje pisma,
v kateri se vsi glavni motivi opere zgostijo v gosto mreZzo, monolog. Podobno je
oblikovan tudi klju¢ni dialog med Tatjano in Onjeginom, ki poZzene celotno do-
gajanje, saj imamo opraviti z arijo naslovnega junaka. Bistvo opere se torej ne
razkriva v velikih prekomponiranih to¢kah, ampak v liricnih in kontemplativnih
monologih s pitoresknimi viozki. Cajkovski je Nadezdi von Meck pisal, da je »vse-
bina zelo nezahtevna, ni scenskih ucinkov, glasbi manjka briljantnost in retori¢na
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ucinkovitost«,'° s ¢imer je Se potrdil svojo odloditev za Zanrsko oznako, hkrati pa
se je najbrz zavedal, da se je ob iskanju reSitev za operno predocanje znacilnih
romanesknih postopkov mocno priblizal literarnemu realizmu Dragomizskega,
Cigar pretenzije, da se v Kamnitem gostu pribliza resnici, je sicer preziral.

Z naslednjo opero, Devico Orleansko (1881), se je Cajkovski povrnil k Zanru
velike opere. Njegov cilj je bil, da s svojim opernim delom poZanje mednarodni
uspeh, kar se je dejansko zgodilo, saj je bila opera kot prva njegova izvedena v
tujini, in sicer leta 1882 v Pragi. Osnova za libreto, ki ga je napisal sam, je bila is-
toimenska Schillerjeva tragedija, poleg te pa se je Cajkovski naslonil e na igro
Julesa Barbiera, opero Augusta Mermeta in biografsko-zgodovinske studije Julesa
Micheleta in Henrija Wallona. Cajkovski se je zavedal, da »¢eprav se Schillerjeva
tragedija ne ujema z zgodovinskimi dejstvi, v globini psiholoske resnice prekasa vse
druge predstavitve«.'! Cajkovski je Zelel dogajanje poenostaviti in se je skoraj po-
polnoma izognil predstavitvi angleSke strani, po drugi strani pa je mo¢no povecal
pomen burgundskega viteza Lionela, kar je odprlo prostor za veliki ljubezenski duet.
V dramaturskem pogledu opera nosi pecat Zanra velike opere, ki ga razpoznamo
po zgodovinski snovi, preZeti z religioznimi elementi, velikih zborovskih scenah in
obseznem baletu. Cajkovski se je mestoma zgledoval neposredno pri Meyebeerju,
kot dokazuje duettino Agneés in Charlesa, ki je zelo podoben duetu med Valentino
in Raoulom iz 4. dejanja Hugenotov (gl. prim. 13). V operi najdemo tudi povsem
klasi¢no ukrojene vecdelne stevilke, denimo duet med lvano in Lionelom (andan-
tino — tempo di mezzo — allegro vivace) in septet iz 3. dejanja (adagio — tempo di
mezzo —zborovska stretta), Ceprav je bil Meyerbeerjev slog ob koncu 19. stoletja Ze
stvar preteklosti. Zaradi tega je ta opera v 20. stoletju tudi utonila v pozabo.

Ce se je z Devico Orleansko Cajkovski povrnil k modelom velike opere, po-
tem je v operi Mazepa (1884) te vzore dopolnil Se z elementi ruskega ljudskega
sloga, ki jih zasledimo v vseh treh dejanjih. V libretu prepoznamo obrise spekta-
kelskega, znacilnega za veliko opero, toda z izjemo scene usmrtitve je Cajkovski
vecjo pozornost namenil notranji drami junakov. Libreto, povzet po Puskinovi
pesnitvi, pogosto ne sledi zgodovinskim dejstvom, povezanim z ukrajinskim se-
paratistom Mazepo iz 17. stoletja. Njegov operni madez tako ni vec prvenstveno
politicen, ampak oseben: zapeljal je bistveno mlajSo Marijo, h¢er svojega prijate-
lia KoCubeja, ki Mazepo in njegove politicne cilje naznani carju Petru Velikemu.
Ta Ko€ubeju ne verjame, zato Ko¢ubej sam pristane v Mazepovem zaporu in ga
tudi usmrtijo. To izredno mocno prizadene Marijo, kar pa je hkrati primerna pri-
loZnost za staro operno konvencijo, sceno blaznosti.

180 Nav. po Richard Taruskin, »Jevgenij Onjegin«, v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmusi-
conline-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-5000008246 (dostopano 30. 6. 2022).

181 Nav. po Kearney, nav. delo, 248.
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Libreto za opero Carodejka (1887) je napisal dramatik Ipolit SpaZinski na
podlagi lastne istoimenske tragedije, ki je postavljena v 15. stoletje in odpira mo-
Znost za kostumsko dramo, kakrSne so prevladovale v ¢asu konservativne vla-
davine carja Aleksandra Ill. Opera precej trpi zaradi gostobesednega libreta, ki
vsebuje $tevilne stranske junake, vendar je libretist vsaj ugodil Zelji Cajkovskega,
da zdruzi 4. in 5. dejanje, tako da je odlocilna akcija zgoS€ena v petnajstih minu-
tah finala 4. dejanja. V operi se dramski element druZi s potezami nacionalnega,
ruskega idioma in Cajkovski je uporabljal ve¢inoma emocionalno nabit glasbeni
jezik, ki je blizu tistemu iz Simfonije Manfred, ki jo je napisal tik pred zacetkom
ustvarjanja opere. V tej najdaljsi operi Cajkovskega so pasti precej neoperno za-
snovanega libreta prebrodene z melodi¢nim poenotenjem scen, ki vodijo k vi-
Skom, s ¢imer je skladatelj nekoliko skrajsal psiholoski obc¢utek trajanja.

Brat Petra llji¢a Cajkovskega, Modest Cajkovski, je libreto na podlagi Puskinove
novele Pikova dama (1833) prvotno napisal za skladatelja Nikolaja Klenovskega,
dirigenta v moskovskem Gledali$¢u Bol3oj. Cajkovski se je lotil pisanja opere na
snov, ki ga je moc¢no privlacila, Sele ko sta uglasbitev odklonila tako narocnik
Klenovski kot skladatelj Nikolaj Solovjov. Cajkovski je ustvarjal od konca januarja
do srede marca 1890 v Firencah, se pravi, da mu je zadostovalo zgolj Sest tednoy,
verjetno zato, ker se je identificiral z obravnavanimi liki, predvsem Hermannom,
kot je razvidno iz pisma bratu Modestu, ¢es da je »v sebi tako Zivo doZivljal vse,
kar se dogaja v zgodbi, da sem se neko¢ pravzaprav bal duha pikove dame«.®
Puskinovo literarno delo je zaznamovano s pripovedno ironijo. V nekaterih
detajlih se koncni libreto razlikuje od izvirnika: izmisljen je lik princa Jelickega,
Hermannovega tekmeca za Lizino naklonjenost, in glavna junaka Hermann in Liza
koncata Zivljenje s samomorom, medtem ko Hermann v noveli dusevno zboli,
Liza pa se poroci svojemu druzbenemu statusu primerno. Cajkovskemu je ponov-
no uspelo ohraniti znacilno pripovedno distanco. Zgos€ena, napeta pripoved je
posejana s Stevilnimi vrivki in kar deset tock od stiriindvajsetih bi lahko razumeli
kot dekorativne interpolacije. Med njimi je najvecja pastoralna igra, v kateri so-
delujejo protagonisti opere v 2. dejanju in s katero Cajkovski posnema Mozartov
glasbeni jezik, le da skozi prizmo glasbenih izrazil 19. stoletja, s ¢imer poudarja
obcutek sanjskega, celo nadrealisticnega in pod¢rtuje osrednjo Hermannovo mi-
sel: »Kaj je nase Zivljenje? Igra! Dobro in zlo? Samo sanjel« Tako se tudi takSne
dodatne scene izkaZejo za funkcionalne: tipi¢ni odmevi glasbe salonov in plesnih
soban dogajanje napolnijo s halucinatornimi ucinki, pri ¢emer igra pomemb-
no vlogo orkester. Nasploh je za opero znacilno simfoni¢no razmisljanje, ki se
kaze v tonalitetni logiki in v uporabi vodilnih motivov (najbolj znacilen je motiv
treh kart, povezan s Hermannovo obsedenostjo). Podobno vlogo imajo v operi

182 Nav. po Newmarch, The Russian Opera, 395.
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Stevilne aluzije, ki segajo od ruskih plesov, znacilnih tozb, pravoslavnega petja
(koncni koral nad Hermannovim truplom) do citata Gretryjeve arije v primeru
grofi¢ine pesmi in nato tudi namigov na Mozarta in Bizeta. Ti kontrasti in prestopi
med dekorativnim in izrazito ¢ustvenim ustvarjajo dramsko napetost in e bolj
razkrivajo osrednjo ambivalentnost opere ter s tem vprasanja, ali je Hermann
zlaganec in grofica ¢arovnica. Tako v operi pogosto ni vec jasno, kateri elementi
so realni in kateri fantasticni.

Modest Cajkovski je pripravil libreto tudi za zadnjo opero Cajkovskega,
Jolanto (1892), pri ¢emer je za osnovo vzel igro HCi Kralja Renéja danskega dra-
matika Henrika Hertza. Opera naj bi bila izvedena hkrati z baletom Hrestac.
Cajkovski nad libretom in svojim delom ni bil najbolj navdusen, saj se je po do-
konéanju Pikove dama Cutil utrujenega. Obcutek je imel, da se v doloc¢enih re-
Sitvah ponavlja, da prihaja preblizu jeziku, ki ga je razvil v Carodejki. V pismu je
ne pa tudi mojega srca«,'® zato ne ¢udi, da so nekatere tocke domisljene precej
rutinsko. Toda v nekaterih pogledih se je Cajkovski podobno kot v Pikovi dami
previdno priblizal nekaterim Wagnerjevim metodam, saj je vse vec recitativhe
deklamacije in glavno besedo pogosto prevzame orkester. Tako se izkaZe, da so
opere Cajkovskega kljub precej druga¢nim izhodis¢em vendarle v nekaterih po-
gledih sorodne kuckisticnim (blizina z epskim in nekatere realisticne poteze), v
postopnem razvoju pa je priSel blizu splosnim evropskim opernim tendencam
iztekajoCega se 19. stoletja.

Od resnice k lepoti - operni opus Nikolaja Rimskega-Korsakova

Medtem ko je Cajkovski kljub dobri obrtniski izobrazbi nekaj ¢asa poskusal slediti
nacionalisti¢cnim idejam kucke, je Rimski-Korsakov (1844—-1908) od navdahnje-
nega amaterja prestopal v tabor vrhunsko verziranega profesionalca. TakSna pot
je zaznamovala tudi njegov odnos do ideologije kucke in s tem do operne forme
in vsebine. V obseznem skladateljevem opusu (gl. tab. 22) zato najdemo razlic-
ne tipe oper — od zgodovinskih oper in v eksoti¢no okolje postavljenih pravljic
do vaskih komedij ter ljudskih legend s panteisti¢nim ali krS¢anskim priokusom.
Rimski-Korsakov je podobno lahkotno kot med razli¢nimi vsebinami in Zanri pre-
stopal tudi med razliénimi tehni¢nimi izrazi, pri ¢emer se je lotil tako v celoti pre-
komponiranega dela, ukrojenega po zgledu Kamnitega gosta Dargomizskega in
drugih kolegov iz kucke, kot tudi povsem tradicionalne Stevilcne opere. Tezko bi
rekli, da se je v tem pogledu prilagajal vsebini svojih oper, in bolj kot poudarjena

183 Nav. po Richard Taruskin, »Jolanta, v: Grove Music Online, 2001, https://www-oxfordmusiconline-com.nukweb.
nuk.uni-lj.si/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-5000902323
(dostopano 31. 5. 2022).
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dramatika ali custvenost mu je bila blizu barvita, dekorativna vloga glasbe. Zato
ne preseneca, da je bila umetnost zanj »v bistvu najbolj ocarljiva in opojna laz«,'®
in z leti je priSel celo do sklepa, da umetnost ni drugega kot rezultat tehnicnega
znanja — ve€ znanja ko imamo, bolje se lahko izrazamo. Opera je bila zanj prven-
stveno glasbeno in ne dramsko-literarno delo, zato v operi ni zagovarjal sredstev,
ki so po njegovem mnenju izven domene glasbe. Prepri¢an je bil,

da je glasba v bistvu liriéna umetnost. Ce me imajo za lirika, sem pono-
sen; ¢e pa me imenujejo dramski skladatelj, sem malo uzaljen. V glasbi
je samo poezija, so lahko le dramati¢ne situacije, ne pa drama. Drama-
ticni skladatelj je po mojem mnenju le slab skladatelj, saj bodisi njegova
tehnika ni dovolj dobra ali pa je njegovo vodenje glasov slabo, oblika
naklju¢na in fragmentarna.’®

V vokalnih partih se je izogibal mocni izrazni zaznamovanosti Sepetanja, krikov
ali napol govora in je zahteval, da pevci zgolj pojejo. Pomembno vlogo dobi v
takSnem prvenstveno glasbenem konceptu orkestrska spremljava, ki jo zazna-
muje uporaba vodilnih motivov. Vendar Rimski-Korsakov iz njih ni pletel, tako
kot Wagner, samostojnega simfoni¢nega tkiva, temvec jih je uporabljal kot
melodi¢ne fragmente ali celo v obliki harmonskih zvez (gl. prim. 68), v operah
pa so se takine enote povezovale v obliki mozaika. Ceprav je dajal velik po-
men melodiji, pri ¢emer se je pogosto napajal pri ljudski pesmi, je osrednjo
kompozicijsko pozornost namenjal harmoniji, s katero je rad eksperimentiral.

Najveckrat je v dramaturske namene izkoristil dva harmonska idioma.

e S kromati¢no zaznamovano, pogosto improvizacijsko domisljeno harmonijo
je portretiral nadnaravne like ali fantazijske prizore, pri ¢emer se je rad po-
sluZeval oktatonske lestvice (izmenjalno zaporedje poltonov in celih tonov),
ki jo je poimenoval gamma ton-poluton in jo prvi¢ zasledimo v skladateljevi
simfoni¢ni pesnitvi Sadko (1867); prevzel naj bi jo iz Lisztove prve simfonicne
pesnitve Kar slisimo na gori (1854).

e Za predstavitev resni¢nega sveta je uporabljal trdno diatoniko z ob¢asnimi
modalnimi primesmi.

184 Nav. po Donald Jay Grout in Hermine Weigel Williams, A Short History of Opera, New York: Columbia Univer-
sity Press, 2003, elektronska knjiga.

185 Dorothea Redepenning, »Nikolaj Andrejevi¢ Rimskij-Korsakov: Wiirdigung«, v: MGG Online, ur. Laurenz Litte-
ken, Barenreiter in Metzler, https://www-mgg-online-com.nukweb.nuk.uni-lj.si/mgg/stable/47563 (dostopa-
no 2. 6.2022).
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Slika 46: Rimski-Korsakov

Svoje prvo operno delo, Deklico iz Pskova (1873), je domislil Se pod mocnim vpli-
vom Dargomizskega; o tem ideoloskem odtisu pri¢a posvetilo, ki ga je skladatelj
namenil »mojemu dragemu glashenemu krogug, torej kucki. Libreto je pripravil
sam na podlagi drame Leva Aleksandrovi¢a Meja (1822-1862), ki v sredis¢e po-
stavlja zgodovinske dogodke, za katere skusa poiskati interpretacijo. Dogajanje
je postavljeno v obdobje vladavine carja lvana Groznega, ki je med krvavo kam-
panjo, s katero si je hotel utrditi svojo avtokratsko pozicijo, opustosil mesto
Novgorod, prizanesel pa pobratenemu mestu Pskov. Mej to pojasnjuje s pripom-
bo, da je imel car v Pskovu héer in je zato iz sentimentalnih razlogov opustil poseg
v tem kraju.

Glasbene resitve Rimskega-Korsakova so v prvi verziji opere Se znacilno kuc-
kisticne, kar pomeni, da ga je gnala Zelja po napredku, predstavljanju nacional-
ne tvarine in resnice, katere pot vodi prek glasbene »brezobli¢nosti«. Ceprav se
je skladatelj poskusal izogibati opernim konvencijam, v operi vendarle zasledi-
mo obrise tock, le da so njihovi kadencni zakljucki vedno prekinjeni, s ¢Cimer se
ustvarja neprekinjen prekomponirani tok, ki zakriva strukturo. Stevilne scene
so oblikovane z naturalisti¢nim recitativom in recitativnimi zborovskimi tekstu-
rami, kar mo¢no spominja na Borisa Godunova Musorgskega. Skladatelja sta v
¢asu ustvarjanja svojih oper bivala skupaj, zato Stevilne podobnosti ne prese-
necajo. Poleg melodi¢nega recitativa ju povezuje Se zgodovinska tematika, ki v
sredi$ce postavlja psiholosko izmucenega carja, za katerega so znacilni ¢ustveno
nabiti samogovori, nato prizori z neobvladljivo mnozico, deklamacijsko petje, ki
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ga poganja orkester z mrezo vodilnih motivov, orkestrsko oponasanje zvenenja
zvonov, diegeti¢na uporaba ljudskih pesmi in tolazbe dojilj. Posebno znacilno v
skladu z idejami kucke je domisljena mnoZi¢na scena koncila (vece) v 2. dejanju,
kjer prebivalci Pskova razmisljajo, kaj storiti, ¢e bi Ivan Grozni napadel mesto.
Ljudstvo je razdeljeno v pet zborovskih skupin, od katerih se vsaka na svoj na-
¢in odziva na dogodke in izjave, pri ¢emer vseh pet ob¢asno predstavlja razlicne
melodi¢ne linije na razlicna besedila, kar ustvarja znacilne trke in s tem dramsko
napetost. Posamezni predstavniki ljudstva stopajo na govorniski oder in v recita-
tivih predstavljajo svoje misli, temu pa sledijo vzkliki in komentarji mnozic. Scena
se konca v znacilnem ljudskem duhu s predpevcem in odgovori skupine. Na pod-
lagi te scene je Musorgski oblikoval svojo sceno iz gozda Kromy v popravljeni
verziji Borisa Godunova, o ¢emer je porocal sam Musorgski:

Pred odhodom [Rimskega-Korsakova] iz Petrograda sem ga Sel pogledat
in doZivel nekaj izijemnega. To nekaj ni ni¢ drugega kot mejnik v Korsin-
kovem talentu. Spoznal je dramsko bistvo glasbene drame. On, torej Kor-
sinka, je s sceno veca skotil velicastno zgodovino — tako, kot je treba: jaz
sem pravzaprav planil vsmeh od veselja.'®

Se pred prvo izvedbo opere je Rimski-Korsakov prejel vabilo, naj se pridruZi pro-
fesorski ekipi Konservatorija v Sankt Peterburgu kot profesor kompozicije in in-
strumentacije. Delo je sprejel, a se je zavedal, da mu Stevilna znanja manjkajo. To
priznanje je strnil v misel, da je ob sprejemu na Konservatorij v vlogi profesorja
»kmalu postal eden njegovih najboljsih in morda tudi najboljsi u¢enec«.'®” Odtlej
so ga pogosto mucili dvomi o lastnih sposobnostih, kar ga je po eni strani Se bolj
spodbudilo k delu, po drugi strani pa je v njem sprozalo ustvarjalno blokado, v ka-
krdno je zapadel tudi po dokoncanju Deklice iz Pskova. Vse bolj se je obremenjeval
s kakovostno realizacijo, manj pa ga je zanimala inovativnost, ki jo je na piedestal
postavljala kucka, zato lahko skladateljev prestop na Konservatorij razumemo tudi
kot trenutek razpada kucke. V ¢asu ustvarjalnih kriz se je Rimski-Korsakov posvecal
edicijskemu delu (Glinka, Borodin, Musorgski), napisal je znameniti u¢benik o or-
kestraciji (Nacela orkestracije, 1873) ter zbiral in aranziral ljudske pesmi, ki so leta
1877 izsle v Zborniku 100 ruskih narodnih pesmi. Zaradi ob¢utka, da v ¢asu prvo-
tnega snovanja ni dovolj obvladal kompozicijske tehnike, se je med letoma 1876 in
1877 lotil prve predelave Deklice iz Pskova, v katero je dodal Stevilne nove odseke,
med drugim prolog, ki ga je mogoce izvesti kot enodejanko Bojarka Vera Seloga.
Leta 1892 je pripravil Se tretjo verzijo, ki se vraca k prvotnemu dogajalnemu kon-
ceptu in se osredotoca na kompozicijsko-tehnicne in slogovne popravke.

186 Nav. po Richard Taruskin, Mussorgsky. Eight Essays and Epilogue, Princeton: Princeton University Press, 1993, 176.
187 Nauv. po Richard Taruskin, On Russian Music, Berkeley in London: University of Californi Press, 2009, 177.
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Za nadaljnje operno snovanje Rimskega-Korsakova je pomembno vlogo
igralo njegovo zbiranje ljudskega gradiva, pri cemer ga niso zanimale samo me-
lodije in besedila, ampak tudi njihova vkljuéenost v obrede in letne ¢ase. To je
povzrocilo, da se je v snovnem pogledu vse bolj napajal pri folklori in fantastiki.
Z Majsko nocjo (1880) se je lotil Zanra vaske komedije. Libreto je napisal sam po
motivih Gogoljeve istoimenske zgodbe iz zbirke Veceri na pristavi blizu Dikanke
(1831). Zgodba se zdi zaradi protagonistov, ki jih odlikujejo moc¢ne karakterne
poteze in so modelirani po vzorih iz lutkovnega gledali$¢a in vodvila, izrazito
privlacna za operno obdelavo, o ¢emer pric¢ata tudi nedokoncana opera Serova
in varianta ukrajinskega skladatelja Mikole Lisenka. Rimski-Korsakov se je od-
povedal dramatiki realizma zgodovinske opere, ki je bila znacilna za skladatelje
kucke, in je pomemben delez namenil ljudskim pesmim, pri ¢emer jih je kar
osem prevzel iz zbirke 216 ukrajinskih ljudskih pesmi Aleksandra Rubeca. Taksna
navezanost na ljudsko gradivo je Rimskega-Korsakova prisilila, da je znova zacel
uporabljati zaprte Stevilke, ki jim je ponekod nasproti postavljal prekomponi-
rane scene, pri cemer je realisti¢cno deklamacijo namenil predvsem komicnim
karakterjem. Posamezne odseke odlikuje izjemna kontrapunkti¢na vescina, s
katero je skladatelj razkazoval svoje na novo pridobljeno znanje. Toda najpo-
membnejse spoznanje je vendarle povezano z vklju¢evanjem ljudskih pesmi, ki
so s skoraj etnografsko natancnostjo postavljene v ustrezni obredni kontekst.

Tabela 22: Opere Rimskega-Korsakova

Letnica Opera Zanr Kraj prve izvedbe
1873 Deklica iz Pskova opera Sankt Peterburg
1880 Majska no¢ komicna opera Sankt Peterburg
1882 SneZna deklica pomladna pravljica  Sankt Peterburg
1892 Mlada opera-balet Sankt Peterburg
1895 Bozicni vecer kolednica — Sankt Peterburg
resni¢na zgodba

1897 Sadko opera-bilina Moskva

1898 Mozart in Salieri opera Moskva

1898 Bojarka Vera Seloga opera Moskva

1899 Carjeva nevesta opera Moskva
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Letnica Opera Zanr Kraj prve izvedbe

1900 Pravljica o carju Saltanu, opera Moskva
0 njegovem sinu,
slavnem in mogo¢nem
knezu vitezu Gvidonu
Saltanovicu in o lepi
princesi Labod

1902 Servilia opera Sankt Peterburg
1902 Nesmrtni Kascej jesenska parabola Moskva
1904 Gospod Vojvoda opera Sankt Peterburg
1907 Legenda o nevidnem opera Sankt Peterburg
mestu KiteZ in deklici
Fevroniji
1909 Zlati petelin opera Moskva

Majska no¢ ze zrcali klju¢no premeno v skladateljem dojemanju realizma — ta
se namre¢ ne nanasa ve¢ na naracijo, temvec na kontekst. V tem pogledu po-
stajajo pomembni stare Sege in obredi, ki jih zna skladatelj smiselno vkljuciti v
operne sizeje in jih povezati z ustreznimi zgodbami, pesmimi in glasbo. Zanima
ga torej pradavno, veliko manj pa zgodovinska ali aktualna resnica. V njem se je
»nagnjenje do starodavnih ruskih Seg in poganskega panteizma, ki se je kazalo
postopoma, razplamtelo v svetlem plamenu«.’® Nova sluzba, piljenje kompo-
zicijske tehnike, nagnjenost h klasicizmu in zanimanje za poganske navade so
Rimskega-Korsakova vse bolj oddaljevali od prijateljev iz kucke in v letu nastanka
Majske noci je v pismu kritiku Semjonu Kruglikovu zaupal, da »zaradi neustrezne
tehnike Balakirev piSe malo, Borodin s tezavo, Kjuj neumno, Musorgski povrsno
in pogosto nesmiselno. [...] Verjemite mi, ceprav menim, da imajo veliko vec¢ daru
kot jaz, ¢e sem Cisto odkrit, pa jim ga ne zavidam niti za cent«.®®

V naslednji operi, Snezni deklici (1881), ki jo je imel za svojo najboljso, je
Rimski-Korsakov stopil korak naprej v priblizevanju starodavnemu in etnograf-
skemu. Opero je napisal na lastni libreto, ki je nastal na podlagi »pomladanske
pravljice« Aleksandra Ostrovskega, pri cemer se je Zelel kljub krajSanju in zgo-
S¢evanju ¢im bolj priblizati izvirnemu dramatikovemu besedilu, kar je bilo Se v
skladu z ideologijo kucke in kar je vodilo do tega, da je postala opera skoraj pre-
obseZna. Podobno kot Gogoljeve ukrajinske zgodbe je tudi drama Ostrovskega
kar klicala po operni uresnicitvi, saj je napisana v verzih in na gosto posejana z

188 Nav. po Stephen Walsh, Musorgsky and His Circle, elektronska knjiga.
189 Nav. po prav tam.
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vloznimi pesmimi in plesi. Premiera drame leta 1873 je vkljucevala bogato scen-
sko glasbo, ki jo je pripravil Cajkovski (op. 12), in v njej ponekod najdemo iste
ljudske melodije kot v operi.

Igra Ostrovskega in s tem tudi opera predstavljata zmago estetskega nad in-
telektualisticnim, kar je bilo znacilno za rusko populisticno gibanje (narodnice-
stvo) ob koncu sedemdesetih let 19. stoletja. Snov, prevzeta iz stare slovanske
mitologije, povezane z vaskim Zivljenjem, je bila v tistem ¢asu v literarnih krogih
modna, posebno ker se je tedaj mocno razvilo akademsko etnografsko razisko-
vanje. To je pomembno spremenilo pogled na zgodovino, ki se je ni ve¢ obravna-
valo kot naravne znanosti. Vse teorije zgodovine so se zdele populistom prevec
deterministicne in celo nehumane, in sami niso verjeli, da zgodovina tece po
svojem naravnem teku, ki se mu ne bi dalo izogniti. TakSen premik v dojemanju
je znadilen za razmerje med Karamzinovo in Kostomarovo zgodovino Rusije: v
prvi je mali ¢lovek le opazovalec zgodovine carjev, v drugi pa ljudstvo stopi v prvi
plan kot osrednje zgodovinsko gibalo. Ta premik je bil brzkone odraz mocne in-
dustrializacije, ki se jo je dojemalo kot napad na staro idilo in s tem kot prekinitev
tradicionalnih kmeckih praks. V teh novih okolis¢inah se je izhod kazal predvsem
v retrospektivnem obujanju pradavnega. Prav temu smo pri¢a v SnezZni deklici,
ki se odvija v predzgodovinskem ¢asu v polmitskem kraljestvu, kateremu vlada
car Berendej. Zgodba nosi nostalgi¢ne podtone, ki so skladatelja pritegovali v
Casu, ko se je aktivno posvecal Studiju Bacha in Cherubinija. Berendejeva vaska
skupnost predstavlja socialni in politi¢ni ideal, v katerem so starodavni kmecki
obicaji primernejsi od sodobnega kapitalisticnega okolja. Na podoben nacin lah-
ko razumemo tudi skladateljev odnos do ljudskih pesmi. Med slednjimi je imel
Rimski-Korsakov za najbolj Ciste obredne pesmi, saj predstavljalo neposreden stik
z veliko preteklostjo, ki jo ogroZza modernost. Te pesmi Se prikazujejo ljudi, ki so v
ravnovesju z naravo in njenimi cikli, kar je bil kulturni ideal Rimskega-Korsakova.
Tudi zato ga je drama Ostrovskega s svojimi Stevilnimi pesmimi privlacila. Rimski-
Korsakov je ohranil vse obredne pesmi, ki jih je naznacil dramatik, in se je ob
njihovi uglasbitvi napajal pri melodijah ljudskih pesmi.

Dogajanje je v operi precej skopo, karakterji so bolj emblemi brez pravega
psiholoskega razvoja, spremlja pa jih cel cikel sezonskih agrarnih ritualov — od
pustne noci (maslenica), ki oznacuje konec zime, do poletne kresne noci (ku-
palo), vrha vzpona boga sonca Jarila. Rimski-Korsakov je izkoristil metaforicno
mrezo ciklov letnih ¢asov in ljudskih ritualov s pomocjo glasbe, ki je skoraj ves ¢as
prekomponirana in odvisna od logike vodilnih motivov. Smrt zime in zmago son-
ca simbolizira konc¢na stopitev glavne junakinje, nekak$na »ljubezenska smrt,
Zrtev, ki prinasa odreSitev oledeneli dezeli. Ljudske rituale lahko razumemo kot
nekaksne posrednike med naravo in ¢lovekom, sam skladatelj pa je bil preprican,
da se je »uspel povezati s temo, ki sem jo oboZeval — obredno platjo ljudskega
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Zivljenja, ki izraza tradicijo starega poganstva«.*®® Prav Zivljenje v skladu z obre-
dnostjo je osrednja tema opere, njen pravljicni del pa izgovor za predstavitev te
osrednje ideje. V tem smislu moramo razumeti tudi konec opere, v katerem car
Berendej pove, da nas »Zalostna smrt Snezne deklice in Mizgirjev strasni konec
ne moreta vznemiriti. HCi Dedka Mraza, mrzla Snezna deklica, je umrla. Petnajst
let je bilo sonce na nas jezno; zdaj je z njeno ¢udeZno smrtjo vmesavanja Dedka
Mraza konec, z drugimi besedami: Snezna deklica in njen ljubimec sta le sezon-
ska dogodka.

Skladatelj je nameraval na zacetku 20. stoletja napisati knjigo o svoji operi,
a je zapustil le nekaj osnutkoyv, iz katerih sta razvidna tako njegovo vsebinsko ra-
zumevanje zgodbe kot tudi kompozicijska logika. Najprej je protagoniste opere
razdelil v Stiri kategorije: (1) povsem miti¢ne karakterje, ki predstavljajo naravo
(Dedek Mraz, Lepa Pomlad, Gozdni duh), (2) mesane karakterje, ki so pol ¢loveski
in pol mitoloski in na ta nacin povezujejo Cloveski svet s svetom narave (Snezna
deklica, car Berendej, pastir Lel), (3) ¢loveske karakterje (Kupava, Mizgir) in (4)
zbor, ki predstavlja neosebno plat ljudskega okolja. Razlike med temi stirimi ka-
tegorijami je skladatelj ohranil tudi na glasbeni ravni, saj je miticne predstavnike
narave simboli¢no oznacil z uporabo tritonusov in umetnih harmonij (ve¢inoma
izhajajo iz celotonske lestvice), za ¢loveske protagoniste je uporabil konvencio-
nalni idiom romanti¢ne opere, medtem ko v zboru prevladujeta modalnost in
metri¢na asimetri¢nost ljudskih pesmi. Glasbeni material, uporabljan v operi,
je razdelil v tri ravni: (1) prvo predstavlja kompleksna mreZza vodilnih motivov
(skladatelj jih nasteva dvanajst), povezanih s posameznimi karakteriji, pri cemer
ti motivi kljub razvijanju in obdelavi niso vpleteni v simfoni¢no logiko, (2) drugo
zakljuc¢ene melodije, iz katerih so zgrajene ve¢inoma dekorativne pevske tocke,
tretjo (3) pa predstavljajo teme ali motivi, ki se pojavljajo prehodno in so v sluzbi
oznacevanja posameznih trenutkov, a ne pridobijo vloge spominskega ali vodil-
nega motiva in so predvsem opora, na kateri sloni glasbena struktura. V operi je
najbolj posrecena orkestracija, ki jo lahko razumemo kot izpopolnitev Glinkovih
postopkov: previadujejo svetle, prosojne teksture s Stevilnimi solisti¢nimi inStru-
menti, ki ustvarjajo ponavljajoce se in simboli¢no uporabljane orkestrske povrsi-
ne, torej po zgledu vodilnih motivov nekaksne vodilne teksture (flavta ob nasto-
pih Snezne deklice in klarinet za pastirja Lela). Rimski-Korsakov je stopil Se korak
naprej v sonornem obvladovanju orkestra, ki kljub gosti pisavi nikoli ne pokriva
pevskih glasov.

Po Snezni deklici je Rimski-Korsakov ponovno zapadel v ustvarjalni kr¢, ki
ga je skusal sprostiti z dodatnim $tudijem in urednigkim delom. Sele v zagetku
devetdesetih let se je lotil samostojne obdelave libreta, na katerega je naletel

190 Nav. po Taruskin, On Russian Music, 179.
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Ze leta 1872, se pravi v zlatih letih kucke, ko ga je direktor Marijinega gledalis¢a
v Sankt Peterburgu ponudil kot skupno delo prevratniskim mladim in vzpenja-
joc¢im se skladateljem Kjuju, Musorgskemu, Rimskemu-Korsakovu in Borodinu.
Vsak izmed njih je pripravil nekaj tock, vendar nikoli niso bile spojene v konéno
celoto. Novo zanimanje za to snov je v Rimskem-Korsakovu sprozila seznanitev
z Wagnerjevim Nibelungovim prstanom, ki je bil v sezoni 1889/90 prvi¢ izve-
den v Rusiji. Skladatelj je moral spoznati, da so mitoloSke teme libreta za opero
Mlada po svoji mitoloski razseznosti (temelji na stari slovanski pravljici o princu
Jaromirju in umoru princese Mlade) podobne Wagnerjevim idejam, hkrati pa so
z oponasanjem starodavnih slovanskih Seg in obredov nagovorile skladateljevo
okrepljeno zanimanje za tovrstno tematiko. Opaziti je mogoce tudi vzporednice,
ki jih zgodba vzpostavlja z Wagnerjevo tetralogijo, saj imamo opraviti z usodnim
prstanom in zakljuéno apoteozo, ki vklju¢uje uni¢enje s poplavo. Toda Ze v zanr-
skem pogledu se opera mo¢no odmika od Wagnerjevih zgledov, saj gre za opero-
-balet, torej spektakelski zanr, ki je bil v tistem ¢asu Ze precej iz mode. Podobno
velja za glavno vlogo Mlade, ki je namenjena balerini in ne pevki, njene dramati-
¢ne replike so zato pantomimiéne, po zgledu preZivele francoske melodrame. Se
najbolj po Wagnerju disi orkestracija. Skladatelj je uporabil izredno velik orkester
(na odru igra kar 12 naravnih rogov), za katerega so znacilne Stevilne podvojitve
in povecana sekcija trobil. Opera danes ostaja predvsem zanimiva ruska varianta
wagnerjanskih zgledov. Ze skladatelj sam se je zavedal, da »trpi zaradi nerazvite
dramaturgije, ki neustrezno dopolnjuje njene ljudske in fantasti¢ne vidike«.'*!

Z naslednjo opero, BoZicnim ve¢erom (1895), se je Rimski-Korsakov ponovno
ozrl h Gogolju, in sicer je za snov vzel isto zgodbo, kot jo je uglasbil Ze Cajkovski
(Kovac Vakula). Skladatelja je pritegnilo, da snov vsebuje mitoloske elemente in
ljudske pesmi, pri Cemer si je ponovno pomagal z zbirko Rubeca, iz katere je ¢rpal
bozZi¢ne kolede, da bi z njimi vzpostavil povezavo med panteisti¢nim svetom du-
hov in demoni, ki simbolizirajo naravo. Z naslednjo opero pa je skladatelj zaobrnil
smer. Uglasbitev Puskinove »male tragedije« Mozart in Salieri, ki sodi v isto sku-
pino verznih dram kot Kamniti gost, je Rimski-Korsakov posvetil Dargomizskemu.
Posvetilo in ponovno ukvarjanje s formo opéra dialogué sta povezana s kritiko,
ki jo je Stasov namenil skladateljevi predelavi Borisa Godunova — kar je Rimski-
Korsakov razumel kot izboljSavo kolegove partiture, je Stasov okrcal kot pohablje-
nje. Direkcija Cesarskih gledalis¢, ki je zdruZevala osrednji operi v Moskvi in Sankt
Peterburgu, je zavrnila izvedbo skladateljeve opere Sadko, zato se je skladatelj v
tistem obdobju odlocil pretehtati lastne obrtne postopke in estetske pozicije. V
tem kontekstu moramo razumeti razpetost opere med navezavo na kuckisticna
izhodisca in njihovim hkratnim negiranjem z moc¢nimi aluzijami na klasicisti¢no

191 Nav. po prav tam, 181.
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glasbo. Puskinovo dramo je po zgledih Dargomizskega uglasbil kot psiholosko
Studijo v deklamativnem slogu, pri ¢emer je za Salierijevo vlogo znacilen bolj
suh tip recitativa, medtem ko se Mozart izraZza v nekoliko bolj pevni deklamaciji.
S tem je skladatelj skrivoma sporocal, da je glas Salierija (namenjen baritonu,
izvedel ga je slavni Fjodor Saljapin) mo¢an, a brez sloga, Mozartovo izraznost pa
je vpel v osnovno vsebinsko dilemo opere, po kateri je Mozartova glasba sicer
genialna, a ni vredna Mozarta kot ¢loveka. Portret Salierija je skoraj bolj simpa-
ticen kot hladna distanciranost Mozarta, v ¢emer najbrz odmeva skladateljevo
razumevanje lastne pozicije znotraj peterice: medtem ko je bil sam predvsem
marljivi delavec Salierijevega tipa, sta bila vsaj Musorgski in Borodin bistveno
bolj nadarjena.

V Marijinem gledaliS¢u so uprizoritev opere Sadko (1898) odklonili, ker naj
bi sam car zahteval »nekaj bolj veselega«.'®* Opera je, tako kot Se naslednjih
pet skladateljevih, zatocisce nasla v moskovski Privatni operni druzbi, ki je bila
v lasti ZelezniSkega mogotca Save Mamontova, glavna zvezda gledalis¢a pa je bil
Saljapin. Zanrsko je Rimski-Korsakov svojo novo opero razumel kot opero-bilino,
torej kot operno obdelavo junaske epske ljudske pesmi. Zgodba o glavnem juna-
ku Sadku, ki Zivljenje pricenja kot preprost guslar, Cigar petje epskih balad (bilin)
je namenjeno plemstvu, nato pa s pomocjo nadnaravnih sil doseze pomemben
druzbeni uspeh, je operno domisljena v znacilni epizodi¢ni epski maniri, v kateri
prevladujejo mnozi¢ni prizori in vloZzne pesmi (znana je zlasti pesem trgovca iz
Indije). Opera, domisljena v sedmih scenah, je kompromis med liriéno in dekla-
macijsko opero ter hkrati sinteza folkloristicnega in fantasti¢cnega na vsebinski in
kompozicijsko-tehniéni ravni, skladatelj pa se v svoji znani maniri izogiba drama-
ticnemu. V operi je dovolj prostora namenjenega uprizarjanju navad v arhaicnem
obdobju, po drugi strani pa se prek princese Volkove, héere Morskega kralja,
odpira tudi dovolj priloZnosti za fantastiko. Taksno dvojnost je skladatelj prenesel
Se na glasbeno raven, pri cemer je ¢loveski svet predstavil z diatoni¢no in fol-
kloristicno glasbo (petje potujoega pevca Sadka je zaznamovano s starodavnim
epsko recitativnim slogom bilin), fantasti¢ni podvodni svet pa s kromatiko, ki ve-
¢inoma sloni na oktatoniki. Posebno posrecena je bogata orkestracija, ki skupaj
s harmonijo poskrbi za marsikatero Zivo evokacijo narave (znamenita je zacetna
glasbena slika rahlega valovanja morija).

Poleti 1897 je Rimski-Korsakov znova premisljeval o svojih kompozicijskih
pozicijah, kar ga je privedlo do spoznanja, da so v Mladi, BoZi¢nem veceru in
Sadku, »Ceprav petje ¢udovito zveni, melodije v vedini primerov vendarle instru-
mentalnega izvora«.'®3 Zato je odtlej pisal ve¢inoma samospeve (poleg znameni-
tih Stirih pesmi, op. 39 je v tistem poletju napisal kar 40 samospevov), v katerih

192 Nav. po prav tam, 182.
193 Helmers, 127.
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se je posvecal »popolnoma vokalni« logiki. Samospeve tistega poletja lahko razu-
memo kot pripravo na opero Carjeva nevesta (1899), ob pisanju katere je Rimski-
Korsakov priznal, da ga »najbolj privlaci petje, zelo malo pa resnica«,'** kar se slisi
kot zavrnitev kuckisticnih idej izpred treh desetletij. Libreto je pripravil sam na
podlagi drame Meja, ki je postavljena v zgodovinski ¢as vladanja lvana Groznega,
vendar v ospredju ni zgodovinski potek, ampak ljubezenska zgodba, povezana s
carjevo tretjo Zeno Marfo. Tragika intimnih ljubezenskih pripetljajev je v povezavi
z okrepljenim zanimanjem za pevsko melodijo skladatelja priblizala tradicional-
nim formam italijanske opere. V Carjevi nevesti imamo tako ponovno opraviti z
ansambli, virtuoznimi pevskimi parti, poudarjeno vlogo melodike in mojstrskim
kontrapunktom, po ¢emer se zdi sorodna zasnovi Carodejke Cajkovskega.

S Pravljico o carju Saltanu (1900) se je Rimski-Korsakov povrnil k Zanru pra-
vljicne opere in k folklori, s tem da v operi, ki je nastala na podlagi Puskinovega
verznega imitiranja ljudske pravljice, pravljicna ni le vsebina, ampak tudi oblika
opere. Opera je vpeta v pripovedovalni okvir, ki ga predstavlja motiv fanfar na
zaCetku vsakega dejanja in tudi ob koncu opere, ko na melodijo fanfar vsi prota-
gonisti zapojejo: »To je vsa pravljica, povedati nimamo nicesar ve¢l« Dogajanje
je mocno stilizirano, kar dokazuje tudi znacilno pravljicno ponavljanje: opravi-
ti imamo s tremi sestrami, tremi Zeljami, tremi cudezi in tremi cebeljimi piki,
skladatelj pa formalno podobo opere strukturira s pomocjo taksnih vgrajenih
»kitic«. Tovrstna Custvena distanca umetnost Rimskega-Korsakova pribliza soca-
snim ruskim neonacionalisti¢nim slikarjem, ki so slogovni, formalni in vsebinski
navdih iskali v folklori, medtem ko so v tehni¢nem pogledu uporabljali novej3a,
obrtno bolj dodelana sredstva.’® S takSno obravnavo nacionalnega blaga Rimski-
Korsakov na zacetku 19. stoletja ni bil dale¢ od stalis¢a, ki je kmalu postal znaci-
len za njegovega ucenca lgorja Stravinskega.

Po Carju Saltanu je sledila nova pravljicna opera, Nesmrtni Kascej (1902),
v kateri se je skladatelj po zgledu SneZne deklice in Bozicnega velera naslonil
na alegorijo letnih ¢asov, tokrat na jesen, zato nosi opera Zanrski naslov »jesen-
ska parabola«. Libreto se opira na rusko ljudsko pravljico o hudobnem ¢arovniku
Kascéeju, ki ima v ujetnistvu princeso Nezemsko-Lepo, dokler je ne resi princ Ivan.
Libreto, ki ga je napisal Jevgenij Maksimovi¢ Petrovski, se je skladatelju sprva
zdel prevec obskuren v svojem simbolizmu. Ko pa je po izkusnji z Wagnerjevim
Siegfriedom zacel eksperimentirati s harmonijo, je potreboval libreto o zlem ¢a-
rovnistvu, zato je skupaj s héerko Sofijo popravil libreto Petrovskega. Opera je po
harmonski podobi izrazito znacilna za svojega avtorja: uporabljene so Stevilne
pikantne harmonije, fantasti¢ne scene obvladuje kromatika, v simbolne namene

194 Pravtam.
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se izkorisc¢a dvojnost med diatoni¢nim, ki zaznamuje ¢lovesko, sonc¢no, in kroma-
ticnim, ki stoji za zlo, hladno, nadnaravno. Vokalni parti so ujeti v stalno dekla-
macijo, po zgledu Wagnerja pa igrajo pomembno viogo vodilni motivi, predvsem
motiv tritonusa, ki se Sele na koncu ob Kascejevi smrti razresi v D-dur.

Obe naslednji operi, Servilia (1902) in Gospod Vojvoda (1904), sta napisani
precej rutinsko in sta izginili z gledaliSkih desk. Nasprotno je z Legendo o nevi-
dnem mestu KiteZ in deklici Fevroniji (1907) Rimski-Korsakov ustvaril morda svoje
najvecje delo, neke vrste sintezo vseh opernih spoznanj in postopkov. Eklekti¢na
mesanica zaznamuje Ze vsebinsko plat, saj je snov prevzeta tako iz zgodovine
(mongolska invazija iz leta 1223) kot tudi iz panteisticne folklore in kr$¢anskega
misticizma. Slednje je bilo znacilno Ze za hagiografijo Svete Fevronije iz 16. stole-
tja, v kateri se krS¢anski elementi mesajo s predkrséansko mitologijo. V operi je
Fevronija zagovornica panteizma, kot to nakazuje Ze njen odgovor na vprasanje,
ali hodi v cerkev, na katero v 1. dejanju odgovori: »Ali ni Bog vsepovsod? Lahko si
mislis, da je [gozd] prazen prostor, a ni — je velika cerkev, kjer noc in dan praznu-
jemo obhajilo«. Se bolj se pomen kri¢anske mistike izrise ob koncu opere, ko se
Fevronijina dusa cudezno preseli v nevidni Kitez, kjer se versko obredje brezsiv-
no poveze s porocnim slavjem, kar daje slutiti, da Rimski-Korsakov krs¢anstvo v
operi dojema kot enega izmed vidikov folklore. Taksna meSanica zaznamuje tudi
glasbeno podobo opere: drug ob drugem stojijo ruska ljudska pesem, petje, zna-
Cilno za pravoslavno obredje, dramatika Glinkovega tipa za portretiranje krvo-
lo¢nih Tatarov, deklamacijski tip, znacilen za Musorgskega (zaznamuje predvsem
vlogo Griske), ter recitativna obravnava zbora, ko se ob koncu 2. dejanja prebival-
ci obleganega mesta Kitez znajdejo v paniki, kakrSna je zaznamovala znamenito
sceno veca iz skladateljeve opere Deklica iz Pskova. K temu je treba dodati Se
Wagnerjeve vplive, opero se je zaradi ideje o odresitvi in religiozne transformaci-
je pogosto Stelo celo za rusko varianto Parsifala. Fevronija v najtezjem trenutku
ne prosi za svoje zZivljenje, ampak za mesto — njena Zrtev torej prinese odresitey,
saj mesto lahko Zivi v obliki odseva na vodni gladini. Od Wagnerja je moc¢no od-
visna orkestracija, ¢eprav najdemo Se mnoge druge vzporednice. Glasba, ki spre-
mlja potovanje Fevronijine duse v nevidno mesto, s svojim ostinatom spominja
na Carobno glasbo velikega petka iz Parsifala (gl. prim. 67) in v zadnji sceni je
motiv v trobilih podoben dresdenskemu amnu (prim. 67 spodaj in 34). Obstajajo
tudi snovne vzporednice: zaradi Fevronije en tatarski bojevnik ubije drugega, kar
spominja na dvoboj velikanov Fasolta in Fafnerja, pojoca pti¢a Sirin in Alkonost
pa v spomin prikliceta Gozdno ptico iz Siegfrieda. Toda posebnost Rimskega-
Korsakova je, da vse te wagnerjanske vplive posreduje skozi filter ruske folklo-
re. V operi torej sledi neonacionalisticnemu trendu stilizacije ljudske umetnosti,
kar rezultira v uravnotezeni sintezi ljudske in visoke umetnosti. Rimski-Korsakov
ljudskih pesmi ni vec citiral kot surovo snov, temve¢ je iz njih abstrahiral znacilne
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ritme, harmonijo, oblikovne postopke in enostavni kontrapunkt ter s temi po-
stopki obogatil svoj lastni slog.
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Primer 67: Motiv potovanja Fevronijine duse (zgoraj) in motiv iz zadnjega dejanja opere
Legenda o nevidnem mestu KiteZ (spodaj) Rimskega-Korsakova

Ko je skladatelj ¢akal na izvedbo Legende o mestu KitezZ, je Rusijo zajel prvi
revolucionarni val, ki je vrh dosegel v uporu leta 1905, ko je na protestu proti
carju umrlo vec kot tiso€ protestnikov. Vsesplosne stavke in upore je med dru-
gim sprozil ruski poraz proti Japonski. Med uporniki so se znasli tudi Studentje
s Konservatorija, ki jih je izmed profesorjev podprl prav liberalno usmerjeni
Rimski-Korsakov. Podpisal je ¢asopisno peticijo in predlagal, da se za ¢as upora
prekinejo predavanja, kar pomeni, da se je postavil na stran stavkajocih Stu-
dentov in s tem proti administraciji Konservatorija. Zaradi tega je za nekaj casa
izgubil profesuro, Studenti pa so organizirali predstavo opere Nesmrtni Kascej,
v kateri je dvojnost med dobrim in zlim dobila nove politicne konotacije. Se
bolj je s satiricnimi politi€nimi toni zaznamovana skladateljeva zadnja opera,
Zlati petelin (1909), napisana na podlagi Puskinove humoristicno-fantasticne
pesnitve. (Puskin je snov nasel v noveli Washingtona Irvinga.) Predlogo je pre-
delal Vladimir Belski, ki je moral mo¢no razsiriti izvorno 250 Puskinovih verzov,
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hkrati pa je vanje vgradil bolj jasno aluzijo na rusko-japonsko vojno, v kateri so
bili Rusi porazeni. Opera je zasnovana kot ostra satira, parodi¢no pretiravanje
je tako izrazito, da iznici psiholoski razvoj glavnih junakov. Kralj Dodon je ka-
rikatura carja Nikolaja Il., kraljica Semaha pa je najbrz japonskega porekla, o
c¢emer prica njena znana arija, namenjena soncu, simbolu Japonske. Dodatno
je njena nacionalnost nakazana ob Dodonovem vprasanju, od kod prihaja, na
kar odgovori s poantirano mislijo, da prihaja »z otoka, ki lebdi med zemljo in
nebom«. Sam glasbeni inventar kraljice Semahe ni japonski. Rimski-Korsakov
ni uporabil pentatonike, pac pa konvencionalne orientalizme, znacilne za ruske
skladatelje, zato lahko opero razumemo tudi kot samoironijo. Opera postaja
neke vrste karikatura karikature: skladatelj se norcuje iz ruskega nacionalne-
ga sloga, s karikaturo katerega oznacCuje neumnosti Dodonovega kraljestva, in
nato iz ¢arovnisko-orientalskih modusov in deklamacije Musorgskega, kar po-
meni, da gre za obrnjeno logiko od tiste, ki je zaznamovala ruske nacionalne
opere. Ruski karakterji v operi izgubljajo in se zdijo precej neumni, kot to velja
za celotno kraljevo druzino, zlasti sinova. Nasploh se zdijo tipi¢ni fantasti¢ni
karakterji, kakréna sta Semaha in Astrolog, bistveno bolj stvarni kot ruski pro-
tagonisti, ki so veckrat absurdni in napol sanjski. Rimski-Korsakov je ob koncu
Zivljenja nastavil ogledalo ruski operi zadnjih sedemdesetih let, predvsem njeni
obremenjenosti z nacionalnim.

Rimski-Korsakov je nasprotje med diatoniko in kromatiko izkoristil za na-
znacevanje sfere kralja in orientalske kraljice, torej evropsko banalnega in ori-
entalsko ¢udeZnega, kar je na zaCetku 20. stoletja Ze postalo operna konvenci-
ja, vendar je v Zlatem petelinu estetsko legitimirano z ironi¢no zaznamovano-
stjo. Kontrast med obojim je torej dramatursko utemeljen in prerasca v sistem.
Dodonova groba, ponekod kar grda diatoni¢na glasba (gl. prim. 68 zgoraj) je
postavljena nasproti Astrologovi celotonski in oktatonski (gl. prim. 68, drugi in
tretji sistem), slednja pa Semahini kromatiki (gl. prim. 68 spodaj), ki pogosto
temelji na zve&ani sekundi. V skladu z obrnjeno logiko se izkaZe portret Semahe
in njenega kraljestva za bistveno bolj sofisticiranega v primerjavi z ruskim dvo-
rom, ki je v glasbenem pogledu ponekod kar primitiven. Tako je v ruski operi
orientalno prvi¢ dvignjeno nad rusko, hkrati pa med tema glasbenima svetovo-
ma ni vec tako jasne locnice, kar kaZe na to, da je celotna zgodba fantasti¢na. To
Se potrjujeta pravljicni okvir s fanfaro trobent (podobnega najdemo v Pravljici
o carju Saltanu) in nenavadna uporaba izredno visokega moskega glasu tenore
altino za Astrologa.
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Primer 68: Dodonova koracnica (zgoraj), Astrologov motiv (drugi sistem),
uporaba celotonske lestvice (tretji sistem) in kromatika kraljice Semahe (spodayj)
iz opere Zlati petelin Rimskega-Korsakova

S svojimi glasbenimi sredstvi se je Rimski-Korsakov v Zlatem petelinu znasel
na robu tonalnosti in s tem glasbe 20. stoletja. Vendar roba ni prestopil. Tako
je zapisal v pismu: »Tukaj ste, dekadenti, privoscite si gostijo, ampak vseeno,
pornografski klovni, dekadenci se ne bom predal!«**® Drugace je najbrz mislil
njegov najslavnejsi u¢enec, Igor Stravinski, kot tudi Richard Strauss, Cigar glas-
bo je Rimski-Korsakov Stel za »antiumetnisko“'*” Kljub harmonski naprednosti
in ¢ustveni distanci, ki sta zaznamovali glasbo z zacetka 20. stoletja, je Rimski-
Korsakov ostajal ¢lovek 19. stoletja.
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1862
Rubinstein ustanovi Konservatorij

v Sankt Peterburgu
1863

obisk Wagnerja v Rusiji
1867-1869 Serov, Judit

koncert v sklopu etnografskega
kongresa, v zvezi s katerim

Stasov govori kot o »mogocni kopici«
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Musorgski, Boris Godunov
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Rimski-Korsakov se pridruzi

Konservatoriju
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1879 Rubinstein, Demon

Cajkovski, Jevgenij Onjegin
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1887 umre Musorgski

umre Borodin
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1908  Cajkovski, Pikova dama

Djagilev v Parizu izvede Borisa
Godunova v verziji Rimskega-
Korsakova, umre Rimski-Korsakov
Debussy, Otroski koti¢ek, Strauss,
Elektra

Rimski-Korsakov, Zlati petelin
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