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Urednisko pojasnilo

Pricujoca stevilka revije De musica disserenda dopolnjuje predhodno stevilko (I1/2), saj
vsebuje drugi del razprav z mednarodnega muzikoloskega simpozija Glasbeno »uporab-
no« in glasbeno »avtonomno«: podobe in pomeni, ki ga je 19. in 20. oktobra 2006 v
Ljubljani organiziral Muzikoloski institut Znanstvenoraziskovalnega centra Slovenske
akademije znanosti in umetnosti. Vsebuje razprave o zgodovini recepcije in estetike ope-
re v 19. stoletju v evropskem prostoru ter Studije o glasbi in glasbenem zivljenju na Slo-
venskem v 19. in 20. stoletju, ki vkljuCujejo aktualno stalis¢e do vpraSanja avtonomije
(samostojnosti) in funkcionalnosti (odvisnosti) glasbe.

Editorial note

The present De musica disserenda volume is a complement to the preceding volume
(I1/2): it contains the second half of the papers read at the international musicological
conference Functional and autonomous in music: patterns and meanings, organized by
the Institute of musicology of the Scientific research centre of the Slovenian academy of
sciences and arts in Ljubljana on 19 and 20 October 2006. The volume includes papers on
nineteenth-century opera reception and opera aesthetics at a pan-European level, and on
music and musical life in Slovenia in the nineteenth and twentieth centuries. Each of these
papers in its own way brings a topical viewpoint to bear on the question of functional vs.
autonomous in music.

Natasa Cigoj Krstulovi¢
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TO THE “IMMORTAL COMPOSER”: ON THE RECEPTION OF
MOZART’S OPERAS IN 19TH-CENTURY ZAGREB*

VJERA KATALINIC
Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb

Izvlecek: Mozartovi operi Don Giovanni in
Die Zauberflote sta bili v Zagrebu uprizorjeni
Sele po letu 1830. Clanek se ukvarja z njuno re-
cepcijo skozi analizo kritik Mozartovih oper v
pomembnejsih zagrebskih casopisih 19. stoletja
v kontekstu zagrebskega glasbenega oziroma
operetnega zivljenja, z analizo domacih inter-
pretativnih in odrskih zmogljivosti, z glasbeno
kritiko in porocili o odzivih obcinstva.

Kljucne besede: Mozart, Don Giovanni, Die
Zauberflote, Zagreb, Croatian National Thea-
tre, 19. stoletje, recepcija

Abstract: Mozart’s operas Don Giovanni and
Die Zauberflote were staged in Zagreb only
from the 1830s. The paper deals with their re-
ception through the analysis of critical reviews
of Mozarts operas in major 19th-century Za-
greb newspapers within the context of the city’s
music/operatic life, local interpretative and
stage forces, music criticism and reports on the
reactions of the audience.

Keywords: Mozart, Don Giovanni, Die Zauber-
flote, Zagreb, Croatian National Theatre, 19th
century, reception

Croatian musical archives and collections preserve numerous compositions by W. A. Mo-
zart. Some of them reached Croatia even during the time when the composer was still
alive. At the end of the 18th century and the beginning of the 19th century Mozart’s
chamber works entered the houses of aristocrats as well as those of well-off, educated
members of the middle class, transmitted either through original editions of his composi-
tions published in Vienna or through manuscript copies of various kinds.! Compositions

* Sources used for this article were advertisements and articles in Zagreb daily and weekly journals
and the newspapers Agramer politische Zeitung (APZ), Agramer Zeitung (AZ) Agramer Tagblatt
(AT), Obzor, Vienac, Danica and Narodne novine (NN).

! On Mozart’s compositions preserved in Croatian musical collections, see Stanislav Tuksar, Mu-
sic by Eighteenth-Century German and Austrian Composers Preserved in Venetian Dalmatia and
Dubrovnik. Differences and Similarities, Relazioni musicali tra Italia e Germania nell’eta ba-
rocca, Atti del VI Convegno internazionale sulla musica italiana nei secoli XVII-XVIII, Loveno
di Menaggio (Como), 1995, ed. Alberto Colzani [...], Como, Centro Recerche dell’AMIS, 1997,
pp. 447-461; Late 18th and Early 19th Century Diffusion of the First Viennese School Music
in Croatian Lands: Factography and Some Socio-Cultural Aspects, Music, Words and Images.
Festschrift in Honour of Koraljka Kos, ed. Vjera Katalini¢ and Zdravko Blazekovi¢, Zagreb,
Hrvatsko muzikolosko drustvo, 1999, pp. 195-209, and Vjera Katalini¢ (Die Werke W. A. Mo-
zarts und einiger seiner Zeitgenossen in kroatischen Sammlungen bis ca. 1820, Internationaler
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in larger musical forms cultivated by Mozart — mostly symphonies — reached Croatia and
its collections during the first half of the 19th century; thus, for example, musical mate-
rial for some symphonies was presented by some private persons to the Croatian Music
Institute in Zagreb (Musikverein — Hrvatski glazbeni zavod) on the occasion of its estab-
lishment in 1827. Meanwhile, major church compositions demanding larger performing
ensembles were performed for the first time in Zagreb cathedral during the second and
third decades of the 19th century. The then Bishop of Bishop, Maksimilijan Vrhovac — a
great art and music lover and a generous Maecenas who himself employed a chamber
ensemble — mentions in his diary the laudable performances of great sacred compositions
such as Mozart’s Requiem in 1819, though he complains about a technically less than per-
fect performance. Similar performances of Haydn oratorios occurred before and after the
afore-mentioned Mozart performance (Sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreutze
in 1816; Die Schopfung in 1821), and were greeted by similar complaints. These opinions
can be interpreted as clear warnings by Vrhovac that there was no adequate professional
performing body in Zagreb at the time — a situation that would endure throughout the first
half of the 19th century.

This need for more professional interpreters led finally to the foundation in Zagreb
of the Musikverein, which in 1829 opened a music school where singers and orchestral
musicians were trained. However, as late as 1846, the performance of the “first Croatian
national opera”, Ljubav i zloba (Love and Malice) by Vatroslav Lisinski, required the
participation of both vocal and instrumental amateurs and professionals, as well as teach-
ers and pupils from the Musikverein music school, members of the German theatre group
and military musicians. Thus it is obvious that with such a lack of professional musicians,
combined with inexperienced organizers, the founding of a permanent opera company,
headed by Ivan Zajc, in 1870 marked an important turning point in Zagreb operatic life.
Nevertheless, the newly founded opera was constantly beset by problems, occasionally
even suspending its activities. Some of these difficulties were reflected in the reactions
by critics throughout the first period of operatic activities up to the World War 1. Data on
operatic life in Zagreb before 1870, which was mostly in the hands of Austro-German
theatre companies, are unusually scarce. Newspapers, as a regular source of information
on public and cultural events, started to be published in Zagreb only in 1826 (the Luna
— Agramer Zeitschrift, published in German). As it was generally the case, newspapers
were initially oriented primarily towards news about politics and social life, so that an-
nouncements of operatic performances were given little space during the first half of the

musikwissenschaftlicher Kongress zum Mozartjahr 1991, Baden - Wien, ed. 1. Fuchs, vol. 2, Hans
Schneider, Tutzing, 1993, pp. 685-691. On Mozart’s compositions in Zagreb, see Artur Sch-
neider, Mozartiana u Zagrebu (supplement to the journal Sv. Cecilija), Zagreb, 1941, and Nada
Bezi¢, First and Other Early Editions of Compositions by W. A. Mozart in the Library of the
Croatian Music Institute in Zagreb, in: OFF-MOZART: Musical Culture and the “Kleinmeister”
of Central Europe 1750—1820, ed. Vjera Katalini¢, Zagreb, Hrvatsko muzikolosko drustvo, 1995,
pp. 91-110. On his compositions in the Zagreb concert repertoire, based on data offered by
concert programmes and posters, see Snjezana Miklausi¢-Ceran, Skladbe Wolfganga Amadeusa
Mozarta u glazbenom zivotu Zagreba u 19. stoljecu. Prilog istrazivanju primalastva, Arti musices
22 (1991), 2, pp. 153-184.

10
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19th century. More accurately — virtually no place at all. During the first two years, up to
1829, the Luna magazine included an almost regular section called “Theater in Agram”,
but later this was discontinued — i.e., transformed into a much more modest weekly sup-
plement in the successor newspaper Agramer politische Zeitung. This is the reason why
we have to rely primarily on secondary sources and only sporadically on primary ones,
systematic research into archival documentation being only in its early days.

The above-mentioned data derived from secondary sources, discussed only cur-
sorily in even quite recent musico-historiographical syntheses (by J. Andreis®> and
L. Zupanovié¢),® underline the contemporary character of the Zagreb operatic repertoire
of the 1820s and 1830s, when — as in certain other Central European centres — Rossini’s
music was the most often performed, and operas by Auber, Bellini and similar composers
were attended with interest, whereas Mozart is mentioned only in a brief statement that
“Much success was achieved by Mozart’s Don Juan (1830, 1832)”, as well as by a notice
that in 1832 Die Zauberflote was performed.*

Up to 1830, theatrical organization was unstable and insecure: theatre companies
often went bankrupt, and their stage properties were sold right up to the moment when, in
the spring of 1830, the management was taken over by Karl Mayer, the “chemals Direk-
tor des Laibacher und Klagenfurter Theaters”. In his time® the theatre enjoyed stability,
and operas were performed there frequently. “The number of the theatre staff was quite
large for those days: more than 20 people were employed there!”® The sole preserved
example of the theatre almanac (Theaterjournal), which appeared sporadically in Zagreb,
dates from the year 1832; it was published by the resident souffleur, Heinrich Rott. The
report on the previous season’s repertoire mentions only the success of Mozart’s operas
Don Juan” and Die Zauberflite (performed, respectively, on 29 January and 19 Febru-
ary 1832).8 The Agramer politische Zeitung and its supplement Intelligenzblatt did not
regularly publish reports of musical stage events. The Intelligenzblatt announced twice
in March 1830 the auction of the theatre’s stage properties, which was organized by the

Josip Andreis, Music in Croatia, Zagreb, Muzikoloski zavod Muzicke akademije, 1982.

Lovro Zupanovié, Centuries of Croatian Music, vol. 2, Zagreb, Muzi¢ki informativni centar,
1989.

J. Andreis, Music in Croatia, op. cit., p. 117. L. Zupanovié, Centuries of Croatian Music, op.
cit., pp. 12—-13; in footnote 8 the author lists operas and the years when they were performed
(probably for the first time), such as: “1830 — W. A. Mozart’s Don Giovanni; [...] 1832 — W. A.
Mozart’s Die Zauberflote” Both authors cite the operas in their original (mostly Italian) versions
or in Croatian translation, although they were advertised and sung in German.

5 Karl Mayer led the Zagreb Theatre during the periods 183034 and 1838-39. See Blanka Breyer,
Das deutsche Theater in Zagreb, 1780—1840, mit besonderer Beriicksichtigung des dramatischen
Repertoires, Zagreb, 1938, p. 91; Joze Sivec, Opera v Stanovskem gledalisc¢u v Ljubljani od leta
1790 do 1861, Ljubljana, Slovenska matica, 1971, p. 74.

Miroslava Despot, Operni repertoar zagrebackog kazalista prije 120 godina, Muzicke novine (15.
7.1952), p. 4.

Mozart’s Don Giovanni was always given the title of Don Juan in German and in Croatian news-
papers alike, irrespective of whether it was sung in German or, as later, in a Croatian translation
from the German.

M. Despot, Operni repertoar zagrebackog kazalista prije 120 godina, op. cit., p. 4.
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female theatre director Sophie Dunst,” while the Agramer politische Zeitung for March
30 published an announcement of the beginning of the new season placed by the entrepre-
neur Karl Meier (Mayer).!® Further announcements concerning theatre events followed,
but these were almost entirely limited to information about benefit performances for in-
dividual actors, singers and directors. Thus one reads that on 11 November 1830 there
will be performed in the Zagreb Theatre “Don Juan, oder Der Steinerne Gast, grosse Oper
in zwei Aufziigen; Musik von W. A. Mozart”, “zum Vortheile der Marine und Caroline
Meyer”.!"! The choice of this particular opera to be performed for the benefit of two ac-
tors/singers leads one to assume that it had earlier been well received by the audience,
and that the organizers were reckoning on a handsome financial profit. It is difficult to
ascertain whether its success reached the level achieved by Auber’s Der Schlosser und
der Maurer,"? and Boieldieu’s Die weisse Frau,'® because it appears that Romantic operas
and ones on comic subjects were the staple fare of the Amad¢ theatre.

The repertory of the Zagreb Theatre consisted of both serious and light musical stage
works of Italian, French of Austro-German origin, and these were consistently performed
in German. When the idea of “Illyricism” started to win favour, German actors and sing-
ers became conscious of the potential profitability of performing also in Croatian. At first,
they merely inserted songs in Croatian during the entr’actes,'* but subsequently, on 2 Oc-
tober 1832, the actress Christina Schweigert organized for her own benefit a “Lustspiel in
kroatischer Sprache”, Stari mladozenja i kosarice (Der alte Brdutigam und die Korbe) by
A. Kotzebue.'® Fragments sung in Croatian on the musical stage could also be heard by
Zagreb audiences also in the heroic singspiel Juran i Sofija ili Turci kod Siska (Juran and
Sofija or the Turks at Sisak, 1840) by 1. Kukuljevi¢, where melodies by Ferdo Wiesner
Livadi¢ were sung in arrangements by a member of the orchestra, Wilhelm Weiss.'¢

It was precisely because of their passionate attachment to the national “idea” that
audiences searched for identification with historical subjects via Romantic operas,!” with

% Intelligenzblatt 22 (20 March 1830) and No. 23 (23 March 1830).

10 4P7 26 (30 March 1830), p. 120.

' 4P7 93 (11 November 1830), p. 372.

12 The advertisement in APZ for the first performance on 9 September 1830.

13 The performance for the benefit of the singer Nannette Kubitschek was announced in 4PZ No.
55 (10 July 1830). The success of the performance was forecast in the advertising blurb: “Da wie
bei der am 8. dieses Statt gehabten Auffithrung dieser Oper von dem treftlichen Zusammenwir-
ken aller Mitspielenden und von der schonen Ausstattung derselben, sowohl durch den lebhaften
Beifall als durch das Hervorrufen des rastlosen Directors Herrn Karl Mayer wihrend — und Aller
Mitwirkenden nach der Vorstellung, uns geniigsam iiberzeugten: so ist hievon, und der gerechten
Anerkennung der Leistungen der Benefiziantin, mit Zuversicht auf einen zahlreichen Besuch
dieser Benefiz-Vorstellung zu schliessen”.

4 As, for example, was the case with the well-known rousing song by F. Livadi¢ Jos Horvatska ni
propala, which was performed in its orchestral version on 7 February 1835 between the acts of
Schweigert’s singspiel Die Magdalenen Grotte bei Ogulin.

15 Advertisement in 4PZ No. 78 (29 September 1832).

16 Cf. Nada Bezi¢, Popis skladbi Ferde Wiesnera Livadi¢a-Samoborskog, in: Ferdo Wiesner Liva-
di¢. Zivot i djelo, ed. Viera Katalini¢, Zagreb, Hrvatsko muzikologko druitvo, 2003, p. 258.

17 Zagreb audiences had the opportunity to see many operas by Verdi, Bellini and Donizetti, even
before the Zajc era. When, in 1852, the City bought the opera house from K. Stankovi¢, it was

12
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the result that works exhibiting musical classicism were not performed in Zagreb until
Ivan Zajc became director there in 1870. The two cited stage works by Mozart were the
only ones representing the earlier stylistic period to be performed on any Zagreb stage
during the 19th century.

In 1875 the place of honour as the first opera performed in the new year in the Na-
tional Theatre — which was at that time situated on St Mark’s Square in Zagreb’s Old Up-
per Town (Gradec), in a purpose-built edifice erected in 1846 by the merchant Kristofor
Stankovi¢ and later, in 1852, purchased by the City and State — was taken by Mozart’s
Don Giovanni. After successful staged performances of the standard Romantic reper-
toire — which returned season after season and included Verdi’s // Trovatore and Ernani
(both given in 1871) and Rigoletto (1873), Gounod’s Faust et Marguerite (1873), Sme-
tana’s The Bartered Bride (1873-74), Donizetti’s Lucrezia Borgia, Rossini’s Il Barbiere
di Siviglia (December 1874) and Lisinski’s Ljubav i zloba (1871), among which director
Zajc skilfully interspersed stage works of his own, such as Mislav, Otmica Sabinjankah,
Bracni vraziéak, Ban Leget and Amelia — the first masterpiece of Viennese Classicism
— “die Konigin aller Opern”'® — was awaited with interest and enthusiasm. The libretto
was translated into Croatian by the writer Josip Eugen Tomi¢, who until 1874 was the
resident Dramaturg, while the stage-director was the well-known actor Josip Freudenre-
ich. In addition to publishing advertisements, the Zagreb newspapers Obzor (in Croatian)
and Agramer Zeitung (in German) produced feuilletons that explained in detail the con-
tent of the opera and the background of its subject, as well as providing information on
its first performance.

The critic of the Agramer Zeitung thought that in this work by Mozart there would
be abundant material “fiir jeden musikalischen Geschmack”: the devotees of dramatic
effects and the sublime would take pleasure in the arias of Donna Anna; those who pre-
ferred the “lieblich Heiteres” would find nothing more convincing than the aria and well-
known duetto “Zerlinchen”; “das Derb-Komische” would best be realized in the appear-
ances of Leporello and Masetto; in writing for lyrical and romantical roles Mozart was
a real genius; the “sprudelnde Lustigkeit” of Don Juan was imbued by a refined manner
“mit einem Grundzug der Ironie”; and the final scene was a masterpiece of psychology
regarding the main character."

The cast for this production was the following:
Don Juan: [Josip] Kasman

Leporello: [?] Novak

Donna Elvira: [Matilda] Lesi¢

Don Ottavio: [Fran] Grbi¢

not possible immediately to establish a national theatre because of the lack of trained actors. Thus
during the first season of the National Theatre an Italian company gave guest performances under
the impresario Scalari. Between 31 January 1851 and 14 June 1851, this company performed aro-
und 15 operas, some of them quite recent — such as, for example, Verdi’s Attila, first performed
in 1846. See M.T.S., Opera u Zagrebu prije sto godina, Narodni list (15. 6. 1952).

18 47 14 (19 January 1875).

19 47 14 (19 January 1875).

13
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Donna Anna: [Antonija] Neugebauer
Guverneur (Commendatore): [Antun] Chlostik
Zerlina: [Hermina] Culifaj

Masetto: [Vjekoslav] Anton Sr.

The opera was performed on 19 January 1875 “vor tiberfiilltem Hause”.?’ According
to the advertisement in Obzor, the performance enlisted some already famous singers:
Don Juan was sung by Josip Kasman (1850-1925), a singer who, after departing for Italy
in 1875, sang in all important theatres there, and later, in 1883, interpreted Don Giovanni
in the opera’s first local performance at the Metropolitan Opera in New York. After the
Zagreb premiére, when Kasman was at the beginning of his career, he sang that same
role ten times, always with great success.?! Donna Elvira was sung by Matilda Lesi¢
(1845-1909). This “young lady with a fresh voice”,?> who came from a Polish family
in Lviv, arrived in Zagreb via Graz and Varazdin; she was a pillar of the Zagreb opera
company from 1865 until 1898. After a short engagement in Prague, the Slovenian singer
Fran Gerbi¢ (1840-1917) was engaged at the Zagreb Opera from 1869 until 1878. “He
was esteemed because of his thorough musical training, his clear and full voice, a distinct
pronunciation, and seemingly a good character”.”

Despite all the great expectations, the premiére failed to come up to the mark. Both
Zagreb newspapers agreed on this outcome, and their critical remarks concerned both
the orchestra (“the orchestra was terribly scratchy”)* and the performance of individ-
ual singers: the register of the role of Don Juan was too low for the baritone voice of
Mr. KaSman, so that several arias had to be transposed; in addition, the reviewer of the
Agramer Zeitung, H. Hirschl),? criticized Kasman’s pale interpretation, which displayed
only occasional sparks of temperament; for the critic of Narodne novine, his interpreta-
tion reminded one more of Figaro — while Novak’s interpretation of Leporello recalled
Kri§pin.2® It seems that the best impression was left by Matilda Lesi¢, although the role
of Donna Elvira was occasionally too high for her voice,?” and she moved too stiffly
on the stage.”® All in all, in spite of the general admiration of director Ivan Zajc for his
courageous undertaking and of the interpreters for their “Eifer und Hingebung”, the per-
formance was judged unsatisfactory, almost resembling a dress rehearsal, but the critics
optimistically concurred that the further performances would be considerably improved.

20 47 15 (20 January 1875).

2! Marija Barbieri, Hrvatski operni pjevaci 1846.-1918., Zagreb, Nakladni zavod Matice hrvatske,
1996, p. 73.

22 According to M. Barbieri, op. cit., p. 85.

23 M. Barbieri, op. cit., p. 92.

24 Obzor (20 January 1875).

2% Snjezana Miklaugi¢-Ceran published an article on Heinrich Hirschl in the journal Arti musices 27
(1996), 2, pp. 135-160.

26 The title role from the opera Krispino e la comare (Krispino i kuma) by Francesco and Luigi
Ricci, which was staged in Zagreb in spring 1874). NN (20 January 1875).

27 Obzor (20 January 1875).

28 NN (20 January 1875).
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This actually happened in a comprehensive way: later performances received excellent
critical comment, and singers learned a lot from the criticism, so that even beginners,
such as Fraulein Neugebauer and Culifaj,” gave a good account of themselves. The critic
of Narodne novine came to the conclusion that “‘Don Juan’ was liked by the audience
more and more, and there is no doubt that the house will be full also for a long time into
the future”.*® However, since certain singers left the production, later performances had
to introduce new singers, a step that sometimes — according to a review published on 25
October 1875 — turned out not to be successful.?! Nevertheless, a total of 17 performances
in a single season, with a full theatre, attests to a solid success, even if the applause was
sometimes directed more at the “magnificence of the music itself”.??

However, the critics’ remarks (and in this, the most thorough and consistent was
Heinrich Hirschl in the Agramer Zeitung) concerning the unsuitability of certain sing-
ers were not aimed specifically at the management of the Opera or its director, but refer,
rather, to the general state of the Zagreb Opera as an institution that still lacked sufficient
musicians of calibre. In the weekly magazine Vienac (No. 15, of April 1875) attention
was drawn to the fact that “our opera has hundreds of problems and ailments”, and that
“several singers intend to leave the Zagreb stage”,* for which situation the management
of the theatre was held accountable. And indeed: various recurrent problems led to a tem-
porary suspension of the Opera following Zajc’s departure in 1889; after five more years,
in 1894, a new intendant was named: Stjepan Mileti¢. Like the first professional director,
he had not previously been an actor.

The next domestic staging of a Mozart opera — this was again Don Juan — came
about in Zagreb only in 1898, during Mileti¢’s intendancy. In the meantime, the 100th
anniversary of the opera’s premiére in Prague was marked by a concert performance in
the manner in which, in earlier times, some Mozart works, or fragments from them, had
been performed.**

“On Thursday 13 January — after a pause of 20 years — the most beautiful opera by

2 Snjezana Miklausié-Ceran, Glazbeni Zivot Zagreba u XIX. stolje¢u u svjetlu koncertnih progra-
ma sacuvanih u arhivu Hrvatskoga glazbenog zavoda, Zagreb, Hrvatsko muzikolosko drustvo,
2001, p. 54, claims incorrectly that Zerlina was sung at the premiere in 1875 by Marija (Micika)
Freudenreich. Actually, Freudenreich took the role on 13 January 1898.

30 NN (25 January 1875).

31 47 244 (25 October 1875). The changes of interpreters included: Don Juan — [Josip] Nolli (a
beginner with a nice voice, Grbi¢’s pupil), Donna Anna — Irma Ferenci von Vranovi¢ (an experi-
enced singer, but she was not fit for the role); Zerlina — Fraulein Dane$ (an excellent performer,
she was, among others, often a star attraction on stage); Don Ottavio — Mr. Dalfi (on account of
his qualities, he sang the aria “Ein Band der Freundschaft”, which obviously was not singable in
earlier performances).

32 NN (20 January 1875).

3 Vienac VI1/15 (15 April 1875), p. 247.

34 Thus the first concert given by the newly established orchestra of the Zagreb Musikverein (on 18
April 1827) started with Mozart’s overture to the opera Don Giovanni. On concert performances
of Mozart’s works on the occasion of the 100th anniversary of his birth in 1856 and the 100th
anniversary of the first performance of Don Giovanni in 1887, see: S. Miklausi¢-Ceran, Glazbeni
Zivot Zagreba u XIX. stoljecu, op. cit., 2001, pp. 53-54.
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immortal Mozart was sung again”, reported the weekly magazine Vienac.®> The same
translation of the libretto by Josip Eugen Tomi¢ was used, and the conductor was the
opera director Nikola Faller.

The cast was as follows:

Don Juan: [Maurizio] Bensaude

Donna Elvira: [Anka] Matousek

Donna Anna: [Leonie] Briickl

Zerline: [Marija] Freudenreich

Don Ottavio: [Rikard] Hofer

Leporello: [Eduard] Aschenbrenner
Komthur (Commendatore): [To$o] Lesi¢
Masetto: [Vaclav] Anton Jr.

In this completely new cast*® we recognize family names of the members of some
“dynasties” of actors/singers, such as the Commendatore of ToSo Lesi¢ (1866—1949),
Matilda Lesi¢’s son, who practically grew up on the stage, which he left only in 1938.
Further, the Czech baritone Vaclav Anton (Anton Jr.; 1850-1917) “inherited” the role
of Masetto from his elder brother Vjekoslav, a member of the opera chorus.’” Finally,
Marija Freudenreich (1863—1944) was the daughter of Josip Freudenreich (1827-1881),
one of the founders of the national theatre, an actor and the stage-director of Don Juan
from 1875. Her mother, the singer and actor Karolina Norveg-Freudenreich (1834-1903),
was from the Viennese artistic family Blumenfeld, and she gave her “little Micika” (or
“kleine Mizzi”) her first lessons in singing. Except for three years spent in Graz (1892—
95), Marija was one of the leading female singers of the Zagreb Opera. The ease of her
coloratura singing certainly measured up to the role of Zerlina. The main role was sung by
the Portuguese baritone Maurizio Bensaude, who gave guest performances in Zagreb for
a short time, and “der sehr giinstig aussehend, den leichtsinnigen Wiistling gut andeutend,
stimmlich nur stellenweise ganz befriedigen konnte”, an observation that cast shadows
on the “Leistung des sonst ganz vortrefflichen Kiinstlers”.*® Donna Anna was interpreted
by Leonie Briickel (1857-1927) from Karlovac, otherwise trained in Vienna. Her illness
caused the premiére of Don Juan to be postponed from 4 January to 13 January. Her
indisposition was still showing during the first performance. In general, with some high
and low points, the event was solid, but “unable to warm up”.** However — in the words of
the AZ critic — “Mozart singt man zum ersten Male nicht leicht gut!”, and he concluded:

33 Vienac XXX/4 (22 January 1898).

36 Information on the singers is compiled from the article by Kresimir Kovacevié¢ on Don Juan, in:
Hrvatsko narodno kazaliste 1894—1869, ed. Pavao Cindri¢, Zagreb, IP Naprijed — HNK, 1969,
p. 250.

37 M. Barbieri, Hrvatski operni pjevaci 1846.—1918., op. cit., pp. 188-189, 198. In addition, Vaclav
Anton was a good actor, especially in comic roles, and he also performed in operettas. From the
1880s he often acted as the stage-director.

38 Ernst Schulz, Feuilleton, AZ (14 January 1898).

3 NN (14 January 1895).
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“dass Herr Faller es sich zur Aufgabe machen wird, durch immerwahrendes Feilen an der
Ausfithrung den ‘Don Juan’ zu einer Glanzauffiihrung der Agramer Oper zu gestalten.”°
The newspaper reports inform us that the Zagreb performance ended with the down-
fall of the main character, and that the ending with the moral message (the “second”
finale) — in accordance with a common practice of the time — was omitted. The critic
Schulz pronounced this to be a justifiable procedure from a dramaturgical standpoint,
although “vom musikalischen Standpunkte wére dieses Zuriickgreifen auf den Originals-
chluss vielleicht interessant gewesen.”! In addition, several ensemble scenes were made
simpler “nach der Miinchener Muster ...[was]... erwies sich als sehr wirkungsvoll”.#?
Besides making some remarks concerning the scenery and movements on stage, critics
pointed out the need for a clearer articulation of the sung text; but they also displayed
satisfaction that this extraordinary opera was staged at all and — similarly to 1875 — ex-
pressed optimism that the singers would gradually improve their performances. However,
the production was removed from the repertoire after only one month and three perform-
ances. Ernst Schulz identified possible reasons. He thought that Wagner’s insistence on
large auditoria for opera impaired the sensitivity of listeners towards the fine nuances that
characterized Mozart’s music and were so important for Classical pieces.** Moreover, the
singers had forgotten to interpret Mozart’s music according to the art and manner of his
period, and — probably the main reason — the taste of the audience had changed.*

The fact that the theatre closed the day after the premiére because of over-exertions
was news that no Zagreb newspaper failed to report. In place of the opera, a dress re-
hearsal for the first Croatian ballet, the Jela of Bela Adamovié-Cepinski, was held.

The second opera by Mozart, Die Zauberflote, fared no better. It was staged on 5
February 1899 under the opera director Nikola Faller. The libretto was translated into
Croatian by the poet August Harambasi¢. The stage-director was Herr Schwalbe, “who
earlier staged the same opera successfully at the Kroll Theatre in Vienna”.*> Almost all
the advertisements pointed out that in this opera “mit wenigen Ausnahmen nahezu sdm-

40 47 (14 January 1898).

4 Ibid.

42 AT (14 January 1898). The theatre intendant Mileti¢ commented in his Memoirs (entitled Hrvat-
sko glumiste, Zagreb, 1904, p. 353) that Zagreb Theatre was the first to follow Munic in staging
Don Giovanni according to Mozart’s source, without any changes and cuts, made so often during
the 19th century.

43 “Biner der schidlichen Einfliisse, die der einzig dastehende Eroberungszug der Werke Richard
Wagners mit sich brachte, ist die ganz aulerordentliche raumliche Vergr6Berung der Theater-
gebdude liberhaupt und besonders der Biihnen- und Orchesterrdume der Opernhéuser. Dieses
Factum hat es auch mit sich gebracht, da3 das musikalische Ohr die Empfindung fiir Feinheiten
verloren hat, die zu erzielen nur in kleineren Raumlichkeiten moglich ist.” E. Schulz, Feuilleton,
AZ, op. cit.

44 «Abgesehen von der uns ganz abhanden gekommenen wirklichen Gesangskunst, die zu Mozarts
Zeiten condition sine qua non war, von der Unféhigkeit der meisten modernen Sénger, die Ver-
zierungen der Mozart’schen Partituren stylgerecht auszufiihren, ist auch unser Geschmack ein
anderer geworden.” Ibid.

45 Obzor (4 February 1899).
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mtliche ménnliche und weibliche Opernkrifte beschéftigt sind.”*® As usual, extensive
reports were published about the content of the opera and the context of its creation; in
this instance, reference was made to the topical allusions to historical persons associated
with some characters of the opera (Tamino: Joseph II; the Queen of the Night: Maria
Theresa, etc.).”

The cast was as follows:*®

Tamino: [Rikard] Hofer

Pamina: [Alvina] Eisenhuth

Sarastro: [Eduard] Aschenbrenner

Queen of the Night: [Marina/Marija von Gvozdanovic¢] Grabarska
Monostatos: [Karl/Dragutin] Foller

Papageno: [Vaclav] Anton

Papagena: [Marija] Freudenreich

Three Ladies: [Leonie] Briickl, [Herma] Neumann, [Josipa] Kodulin
Three Boys: [Katica] Sontag, [Miroslava] Housa, [Marija] Glivarec
Two Men in Armour: [Oskar] Strgar, [Slavoljub] Grgosevic.

Everyone agreed that this opera was extremely demanding, requiring numerous ex-
cellent singers with good voices and musical reliability. The habitually severe critic of the
Agramer Zeitung, E. Schulz, was enthusiastic about the high standards of the perform-
ance, the casting, the choir and the orchestra: “Herr Director Faller hat gestern gezeigt,
was er zu leisten im Stande ist, wenn thm geniigend Zeit gelassen wird, ein Werk griind-
lich vorzubereiten”.*” Only on rare occasions were the critics so unanimous as in this case
— a mark of the excellence of the performance. It is true that the critic in Vienac observed
ironically that the opera was set “in prehistoric Egypt” and was played “in costumes from
Vasantasena,*® with scenery from Aida”,’! but this was certainly not the reason why the
opera was withdrawn from the repertory after a little over two months.

46 47 (6 February 1899).

47 “Mit Tamino soll Kaiser Josef II. gemeint sein, der seine Geliebte Austria (Pamina) der Macht
der Finsternif3 (die durch die drei schwarzen Damen und durch Monostatos) repriasentiert wird,
entreifBen will.” [...] “Mit der ‘Ko6nigin der Nacht’ soll Kaiserin Maria Theresia gemeint sein, die
dem bosen Einfluf} der Représentanten der Finsternifl nachgebend, ihre Tochter Pamina (Austria)
mit aller Gewalt den Héanden Sarastro’s (Reprisentant der Aufklarung), der sie bereits gefangen
hilt entreiflen will. Papageno und Papagena stellen das lustige, leichtlebige Wiener Volkchen
vor, das sich gerne leiten 148t, wenn es nur nicht selbst sich dabei anzustrengen braucht und dabei
nachdenken muf3.” 4Z, Kunst-Chronik (4 February 1899), and similarly in Obzor (6 February
1899).

“8 Information on the singers is compiled from the article by Kreimir Kovadevi¢ on Die Zauber-
flote, in Hrvatsko narodno kazaliste 1894—1869, op. cit., p. 229.

4 AZ (6 February 1899).

30 The author is probably alluding to a character from the Indian drama Sakuntala, which was sta-
ged in the same theatre on 11 March 1897, with the implication that the costumes for the Mozart
opera were Indian in appearance.

3 Vienac 8 (1899), p. 128.
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From this review of the performance of Mozart’s works on the Zagreb stage over
almost 70 years of the 19th century, several facts emerge:

1) Mozart’s operas were staged in Zagreb at three distinct points in time: during the
1830s, in 1875, and at the end of the 1890s;

2) They were performed in three historic Zagreb theatres: first, in the so-called Amadé
theatre, the specially adapted stage in the aristocratic palace Pejacevié-Kulmer-
Amad¢; second, in 1875, in the professionally built so-called Stankovié theatre,
which suffered some damage in the 1880 earthquake; third, in 1895, in the Hellmer-
Felner building, today’s official Croatian National Theatre.

3) The earliest performances were given by foreign theatre companies with their own
actors and in German; on two further occasions, performances were given by do-
mestic ensembles of the permanent Opera (mostly) in Croatian, despite the gener-
ally international casting.>? In addition to our knowledge concerning some excellent
Croatian male and female singers, schooled in Zagreb, who gained international
fame (such as Ilma Murska, Milka Trnina, etc.), the circulation and guest appear-
ances of foreign singers, who brought their rich international experience, further
testifies to the tolerance and internationalism of the cultural milieu in 19th-century
Zagreb, where quality was esteemed over ethnic origins. Unfortunately, native-born
singing talents were sometimes recognized too late, or Zagreb was not able to offer
them adequate professional training at the right moment. Be this as it may, the estab-
lishment of Zagreb as a significant cultural centre at the end of the 19th century was
achieved both by attracting musicians from outside and by creating local “musical
dynasties”.

4) Newspapers covered those operatic events with variable intensity, but this was the
case also with other kinds of theatrical production. The Agramer politische Zeitung
was the only newspaper in the 1830s, and it did not publish regular theatre advertise-
ments (unless, obviously, someone was prepared to pay for them). Being above all a
political and administrative newspaper, it only later began to publish advertisements
and reports more regularly.

5) It is very interesting to note a change of attitude by critics towards Mozart’s stage
works: it is likely that in the 1830s operatic performances were viewed as mere en-
tertainment without a strong intellectual engagement, thus unworthy of a newspaper
report (which was not the case with some concerts, which were obviously recog-
nized as artistically worthy of a review); but as early as 1875 critics were thoughtful-
ly reviewing theatrical events, where three types of reaction could be seen: serious
comments in the Agramer Zeitung, respectful reporting in Narodne novine, and only
casual remarks in Obzor — all dependent on the attitude of the respective editorial
office and the specific education of the reporter. In this process, the shifts occurring

32 Foreign singers who stayed in Croatia only for a short period were often unable to rehearse and
perform their role in Croatian, so it might happen that in a single performance the characters sang
in two, three or even more languages. See Hrvatsko narodno kazaliste 1894—1869, ed. Pavao
Cindri¢, Zagreb, IP Naprijed - HNK, 1969, p. 103.
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between 1830s and 1875, and between 1875 and 1898, mark a great positive gain
in understanding and seriousness when approaching works intended for the musical
stage.

In this respect, the political background played an almost decisive role. In the 1830s
the so-called national awakening had just started, resulting in the appearance of nu-
merous documents and means of public information during the 1840s and 1850s.
The German language started gradually to be replaced by Croatian in the theatre, and
part of the population, at least, stayed away from performances in German. Indeed,
in 1870 there was established a national Opera where the language was Croatian and
the ensemble was, in the main, domestic; consequently, the choice of repertoire and
the quality of performance became the main issue in all press reports. However, still
in 1875, the Vienac reporter warned that foreign products should be respected, but
that the home-grown repertoire, so close to the heart, had to stand at the core of the
repertoire and determine the course of theatrical policy, shortcomings in both aspects
leading to frequent condemnation.>

Whereas critics of the 1875 Don Juan production dealt focused on individual inter-
pretations, some twenty years later a few reporters started to deal with other issues:
for example, questions relating to historically informed performance (Agramer Zei-
tung and Agramer Tagblatt, and hints also in Narodne novine); hence the lengthy
introductory texts dealing with the 18th-century premieres, the number of musi-
cians in the orchestra, and specific melodic embellishments evoked a response from
the critics.> On this count, the critics demonstrated their high level of knowledge,
comparing the Zagreb performances and domestic tendencies with those of other,
especially German-speaking, centres such as Vienna, Munich and Berlin.

Reports on Mozart’s operas can be found in Zagreb newspapers only from 1875
onwards. Critics admired his music unreservedly: they thought of him as a genius,
“an immortal composer”, and his opera Don Giovanni was characterized as mag-
nificent and wonderful. In their view, Mozart’s music was marked by “Liebenswiir-
digkeit und Anmuth”,3¢ “schone Grazie und tiefe Empfindung”:’ it was placed — like
Die Zauberflote in 1899 — among the immortal works of Classical composers, and
its staging in Zagreb was described as an important event. By the end of the 19th
century, when a feeling for the older music had grown stronger — at least in the writ-
ings of more educated journalists such as E. Schulz — remarks on the stylistic purity
of the performance in both its musical and scenic aspects increasingly found a place
in reviews. Even in the advertisement, both forms of the title were noted: the transla-
tion Don Juan and the original Don Giovanni!>®

In the 1870s audiences greeted all the performances of Mozart operas favourably.
According to newspapers reports, the theatre was always full, and ovations during

53 Especially by the writer August Senoa in Vienac (see, for example, No. 15 in 1875, p. 247).
% Thus some extreme solutions were decried as “Antiquititsmanie”: 4Z (14 January 1898).
35 “Unsterblicher Tondichter”, AZ (2 February 1898).

36 AT (14 January 1898).

57 Ibid.

38 NN and AT (13 January 1898).
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the performances occurred often. However, although the performance of Die Zau-
berflote in 1899 earned the best review, it was soon removed from the repertory; the
same happened to Don Giovanni in 1898. It seems that in the intervening years the
taste of Zagreb audiences had moved away from Mozart’s music, which it found
antiquated. Some indication of this new Zeitgeist appears in one report in Vienac on
Me¢éhul’s opera Joseph, staged in 1899: “A small act of palacontology was performed
in our theatre. [...] Today, after the great revolution in the 19th-century music, there
are only a few people left who can be inspired by ‘honoris causa’”.% The produc-
tion was removed from the repertoire after only two performances. Everybody was,
indeed, full of admiration for Mozart, but — again in Vienac — one reads: “Mozart’s
music is, in the light of today’s ideas of the orchestra, somewhat antiquated”.®® Quite
naturally, the repertoire included operas by Wagner, Verdi, Tchaikovsky, Zajc, and
others — 1. e., the standard repertoire of the time — which estranged the average Za-
greb opera-goer from the 18th-century sound. Only the performance of some operas
by Richard Strauss in 1915 and 1916 provoked a new turn (E. Schulz saw Richard
Strauss and his music as a warning sign not to pursue modernism too far and, in-
stead, to turn back to the past),’! so it was perhaps not unexpected that an opera by
Mozart — Le nozze di Figaro — was again staged in 1917.

»NESMRTNEMU SKLADATELJU«:
O RECEPCIII MOZARTOVIH OPER V ZAGREBU V 19. STOLETJU

Povzetek

V hrvaskih glasbenih arhivih in zbirkah so ohranjene Stevilne skladbe W. A. Mozarta,
med njimi so bile nekatere pridobljene morda Se v casu skladateljevega zivljenja ali kma-
lu po njegovi smrti. Vendar pa se njegova glasbeno-scenska dela izvajajo — po danasnjih
raziskavah — Sele od tridesetih let 19. stoletja. Na osnovi raziskovanja zapisov, objav,
kritik in podlistkov v najpomembne;jsih zagrebskih dnevnih ¢asopisih in tednikih v hrva-
skem (Narodne novine, Obzor, Vienac, Danica) in nemskem jeziku (Agramer[politische]
Zeitung, Agramer Tagblatt) ter obstojece, pretezno teatroloske literature in virov je bilo
ugotovljeno, da so Mozartovi operi Don Giovanni in Die Zauberflite uprizarjali na za-
grebskem odru trikrat — v tridesetih letih 19. stoletja, leta 1875 in konec devetdesetih let
19. stoletja v treh zgodovinskih zagrebskih gledalis¢ih: na priloznostnem odru v plemiski
palaci Pejacevi¢-Kulmer-Amadé, v namensko grajenem t. i. Stankovi¢evem gledaliscu iz

3 Vienac 15 (1899), p. 247.

0 Vienac 8 (1899), p. 128.

61 <[...] und so sind wir nach und nach zu einer hypermodernen musikalischen Anschauung ge-
langt, deren letzter Vertreter: Richard Straul}, als ein Warnungszeichen dasteht zum Einhalt und
zur Umkehr.” AZ (14 January 1898).
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leta 1834 ter leta 1895 na odprtem odru Hellmer & Fellner, ki je Se danes v uporabi. Prve
predstave so izvajali tuji igralci — pevei, po ustanovitvi Hrvaskega narodnega gledalisca
(Hrvatskog narodnog kazaliSta) leta 1861 in njegove stalne opere 1870, so izvajali pred-
stave pretezno v hrvaskem jeziku s stalnim domacim ansamblom in gostujo¢imi pevci.
Zagrebski Casopisi so v obdobjih teh treh postavitev spremljali te kulturne dogodke na
razli¢ne nacine, tako da je mogoce spremljati tudi preobrate v ¢asopisni (kulturni) politi-
ki, pa tudi nazor in intelektualni angazma kritikov. Glede na to se kaze sprememba odno-
sa obc¢instva do Mozartovih del in sprememba njihove dojemljivosti v kontekstu pretezno
romanti¢nega repertoarja.
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ZUM REZEPTIONSGESCHICHTLICHEN HINTERGRUND
DER TSCHECHISCHEN NATIONALOPER

MARTA OTTLOVA
Univerzita Karlova v Praze, Praha

MILAN POSPISIL
Narodni muzeum, Praha

Izviedek: Studija sledi spremembam, ki so se
pojavijale v sklopu pojmov, povezanih z idejo o
CeSki nacionalni operi, od zacetka njene opre-
delitve do konca sedemdesetih let 19. stoletja,
to je do casa, ko je cesko glasbeno obcinstvo
sprejelo individualni kompozicijski slog Be-
dricha Smetane kot slog, ki predstavlja nacio-
nalno glasbo. Osredotoca se ne le na teoretske
vidike, ampak tudi na vrste recepcije narasca-
joce izvirne ceSke operne ustvarjalnosti.

Kljucne besede: nacionalna glasba, ceska ope-
ra, Otakar Hostinsky, FrantiSek Pivoda, Bedrich

Abstract: The study follows the changes of the
complex of notions connected with the idea of
the Czech national opera from the beginning of
its formulation until the end of the seventies of
the 19th-century, e.g. to the time when Bedrich
Smetana’s individual compositional style was
received by the Czech musical public as a style
representing national music. It focuses not only
on theoretical views but also on the reception
attitudes to the rising original Czech operatic
creation.

Keywords: national music, Czech opera, Otakar
Hostinsky, Frantisek Pivoda, Bediich Smetana

Smetana

Alsim Jahre 1892 das Prager Nationaltheater auf der Internationalen Musik- und Theater-
ausstellung in Wien eine reprisentative Auswahl der tschechischen musikdramatischen
Produktion dargeboten hatte und das Publikum der Hauptstadt der Osterreichisch-Un-
garischen Monarchie dem ihm bisher unbekannten Schaffen, an der Spitze Smetanas
Prodana nevésta (Die verkaufte Braut), Beifall klatschte, bedeutete es zu dieser Zeit
mehr als nur ein theatralisches Ereignis.! Die Tschechen zeigten hier, daB sie zu einer
modernen, selbstbewulten Nation herangereift waren, die ihre eigene Bildung und Kul-
tur einschlieBlich deren — in der gesellschaftlichen Hierarchie des 19. Jahrhunderts den
Gipfel bildenden — Gattung: die Nationaloper besitzt. Dem entsprach auch der Prager
Widerhall der Wiener Tournee. Der Erfolg wurde nicht nur als ein kiinstlerischer Tri-
umph des Ensembles des Prager Nationaltheaters mit dem tschechischen Repertoire,

! This article was written as a part of the research project MSM 0021620827 “The Czech Lands in
the Midst of Europe in the Past and Today” at the Faculty of Arts, Charles University, Prague.
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sondern direkt als ein politischer Sieg bezeichnet.? ,,Die Kiinstler und Kunstfreunde der
beiden Lager [d.h. Prag und Wien] reichten sich die Hénde iiber den Kdpfen der politi-
schen Kémpfer.”, so wurde der Wiener Erfolg von dem Asthetiker und Smetana-Exegeten
Otakar Hostinsky in dessen Festrede auf einem in Prag zur Feier des Siegs der tschechi-
schen Musik in Wien veranstalteten Bankett gedeutet.> Der erwdhnte Erfolg wurde auch
sogleich als ein politisches Argument verwendet, und zwar auf dem Boden des Reichs-
rats in Wien. Wahrend der generellen Debatte am 18. November 1892 in der Rede des
damaligen Abgeordneten (und spéteren ersten Priasidenten der Tschechoslowakischen
Republik) Tomas Masaryk in Sachen des Protestes der Tschechen gegen die Errichtung
des Kreisgerichtsitzes in Teplice nad Metuji (Wekelsdorf) mit ausschlieBlich deutscher
Amtssprache, welche die dortige tschechische Bevolkerung zugunsten der Deutschboh-
men auBler Acht liel, wurde die Existenz der tschechischen Oper zum signifikanten
Beweismittel. Masaryk belegte die Selbstindigkeit und den Beitrag der tschechischen
Nation im gesamteuropdischen Kontext eben durch die Entfaltung der tschechischen
Musikkultur, die zu eigener Nationaloper gelangte, wohingegen die Deutschbohmen
ihm zufolge unter die BotméBigkeit der reichsdeutschen Kulturaktivitdt gerieten und
zu einer dhnlichen selbstdndigen Leistung unfihig wiren.* Die Nationaloper wurde fiir
eines der wichtigsten Attribute jeder modernen Nation gehalten und deshalb kann die
ihr seit den Anféngen der Bildung der neuzeitlichen tschechischen Nation beigemessene
politische Bedeutung keineswegs erstaunen. Und aus diesem Grunde konzentrierte sich
auch die Suche nach der Nationalmusik und den Mitteln zum Erreichen des nationalen
Charakters vor allem auf die Oper.

Die ersten tschechischen Konzeptionen wurden in diesem Sinne unter dem Blick-
winkel der Beziehung der tschechischen Kultur zu der deutschen aufgefaf3t. Die neu sich
bildende, hauptséichlich von der deutschen sich emanzipierende tschechische National-
kultur schopfte ihr Selbstbewuftsein nicht nur aus der Begriindung gleicher Vorziige
und Fahigkeiten, sondern auch aus der Unabhéngigkeit und der Unterschiedlichkeit von
der deutschen Kultur. Andererseits legt das ilippige Leben der italienischen Oper im
Prag des 18. Jahrhunderts (die Spielzeit 1806/07 war die letzte in der langen Tradition
der ununterbrochenen Tétigkeit der italienischen Operngesellschaften in Prag) und die
immer aktualisierte Anwesenheit des italienischen Repertoires in der folgenden Zeit

2 Unmittelbar nach der Riickkehr sammelte und kommentierte der Direktor des Nationaltheaters
FrantiSek Adolf Subert die Wiener Kritiken, und das in einer tschechischen sowie deutschen Ver-
sion. (Frantisek Adolf Subert, Ceské Ndrodni divadlo na prvni mezindrodni hudebni a divadelni
vystave ve Vidni r. 1892, Praha, Druzstvo Narodniho divadla, 1892; Ders., Das béhmische Natio-
naltheater in der Ersten Internationalen Musik- und Theaterausstellung zu Wien 1892, Prag,
Nationaltheater-Consortium, 1892.) In den Kontext weiterer Auffilhrungen der Verkauften Braut
in Wien in den 1890er Jahren stellen die erste Bekanntschaft des Wiener Publikums mit dieser
Oper: Vlasta Reittererova und Hubert Reitterer, Vier Dutzend rothe Striimpfe... Zur Rezeptions-
geschichte der Verkauften Braut von Bedrich Smetana in Wien am Ende des 19. Jahrhunderts,
Wien, Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 2004, besonders S. 54-63.

3 Vgl. Anonym, Slavnostni banket na oslavu vitézstvi Seské hudby ve Vidni, Dalibor 14 (1892),
S. 250-251 (zitiert in Ubersetzung).

4 Vgl. Jaroslav Opat, Filozof a politik T. G. Masaryk 1882—1893, Praha, Melantrich, 21990, S. 371.
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nahe,’ dafl die nach Selbstindigkeit strebende tschechische Kultur sich auch mit der
italienischen Kultur auseinanderzusetzen hatte, die sich eben auf das méchtige Prestige
der italienischen Oper stiitzte.

Das ist bereits am Anfang des 19. Jahrhunderts — im sogenannten philologischen
Zeitabschnitt der tschechischen nationalen Wiedergeburt® — offenkundig, wo die Kultur
vorwiegend als ein Ergebnis der tschechischen sprachlichen Aktivitét angesehen wur-
de. In dieser Etappe der Konzentrierung auf die Sprache wurde die Eigenart der tsche-
chischen Sprache im Gegensatz zur deutschen bewertet, und es wird hervorgehoben, daf3
jene durch Sangbarkeit und Wohllaut diese iibertreffe. Von da entspringt auch der au-
Berordentliche Nachdruck, den das tschechische Theater auf das Durchsetzen der tsche-
chischen Sprache als Opernsprache legte, denn hier konnte sie — im Einklang mit dem
damaligen Mythos der von der Natur herkommenden tschechischen Gesangfreudigkeit
als ein wichtiger Zug in der Charakterologie der Nation — ihre apostrophierten Vorteile
am besten zur Geltung bringen, sich in der Gesellschaft gegen die deutsche Sprache
behaupten und in alle Kreise verbreiten. ,,Durch die Opern und den Gesang tiberhaupt,
meine ich, wird es uns am besten gelingen, unsere Muttersprache in den héheren Schich-
ten beliebt zu machen: sicher auch die Deutschen selbst empfinden die Uberlegenheit
des tschechischen Gesangs iiber dem deutschen”, driickte sich im Jahre 1824 der Histo-
riker FrantiSek Palacky aus.” Und gerade im Moment der Hervorhebung der klanglichen
Eigenschaften taucht der Bedarf auf, die tschechische Sprache angesichts der vor dem
Hintergrund der italienischen Oper gebildeten Vorstellung von dem Italienischen als
eine wohlklingende Sprache zu definieren. Deshalb wurde auch jede neue Auffithrung
einer Oper in tschechischer Ubersetzung nicht nur als Beweis der Emanzipation der
tschechischen Kultur von der deutschen begriifit, sondern auch als Bestétigung gleicher
Vorteile, die das Tschechische als Opernsprache im Vergleich mit dem Italienischen
besitze. In diesem Sinne typisch schreibt der Berichterstatter der Zeitschrift Cechoslav
im Jahre 1825 nach der Erstauffithrung von Rossinis 1/ barbiere di Siviglia in der tsche-
chischen Ubersetzung: ,,Der Geist Mozarts selbst wiirde sicher unsere Sprache, in der
sich seine gottlichen Gedanken so eng und wohllautend mit der Sprache [...] vereinigen,
preisen und wenigstens mit der italienischen in eine Reihe der zum Gesang geeigneten
Sprachen stellen.”® Ahnliche programmatische Wiinsche erscheinen auch in einer Uber-
sicht der tschechischen Vorstellungen in der Wiener Theaterzeitung vom Januar 1826, wo
man eine Behauptung finden kann, die Deutschen selbst wiirden jetzt lieber die tsche-
chische als die deutsche Oper horen und gebiirtige Italiener wiirden sogar vermuten, im

Marta Ottlova und Milan Pospisil, L opera italiana e 1’opera nazionale ceca, Biblioteca teat-
rale. Rivista trimestrale di studi e ricerche sullo spettacolo. Nuova serie (1991), Nr. 22-23,
S. 17-51.

Vladimir Macura, Znameni zrodu. Ceské obrozeni jako kulturni typ, Praha, Ceskoslovensky spi-
sovatel, 1983, S. 47-68.

Aus dem Brief von Frantidek Palacky an Jan Kollar vom 22. Januar 1824. Zitiert in Ubersetzung
nach Frantiska Palackého korespondence a zapisky. 1I. Korespondence z let 1812—1826, hrsg.
von Vojtéch Jaromir Novacek, Praha, Ceské akademie cisafe Frantiska Josefa, 1902, S. 164.

§ Anonym, Cechoslav (1825),Nr. 7, 12. 2., S. 56 (zitiert in Ubersetzung).
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Tschechischen ihre Muttersprache wahrzunehmen.” Der Wetteifer des Tschechischen
und des Italienischen in der Sangbarkeit und Musikalitdt nahm manchmal unkritische
Gestalt an, wie man z. B. einem anekdotischen Streit des Italieners und des Tschechen
in der Zeitschrift Cechoslav entnehmen kann, in dem der Tscheche auf das Argument
des Italieners, in Italien sei die Musik in Bliitezeit, mit den Worten erwidert: ,,Und in
Bo6hmen [...] ist sie schon reif geworden.”,' allerdings im krassen Widerspruch zur Rea-
litdt des Nichtexistierens des urspriinglichen tschechischen Opernschaffens. In diesem
Zeitabschnitt der sogenannten philologischen Phase der tschechischen nationalen Wie-
dergeburt, in der man nach der Schaffung einer vollstandigen sprachlich tschechischen
Kultur in allen grundlegenden Bereichen der europdischen Kultur strebte, wurde diese
Forderung durch die Tatsache der Tschechisierung des europdischen Repertoires mit
Hilfe der Ubersetzung des Librettos, durch die Faktizitit des tonenden tschechischen
Gesangs erfillt.

In die Zeit der Artikulation dieser Vorstellungen fallen auch Anfange der Bestre-
bungen, in Prag einen kontinuierlichen tschechischen Opernbetrieb einzufiihren, als im
Dezember 1823 von den Laienkriften Die Schweizerfamilie von Joseph Weigl (unter
dem Titel Rodina Svejcarska) einstudiert wurde. Neben der sich entfaltenden Tradition
der deutschen Opernvorstellungen im Prager Stindischen Theater!! beginnt — vorwie-
gend eben in diesem Opernhaus — auch die tschechische Tradition zu erwachen, anfangs
mit unregelméaBiger Frequenz der Vorstellungen bis zur Erdffnung der ersten stédndigen
tschechischen professionellen Biithne in Prag — des sogenannten Interimstheaters — im
Herbst 1862."2 Der tschechische Opernbetrieb wuchs allerdings sehr langsam, und zwar
hauptsichlich infolge des kleinen Interesses des Publikums der geringen tschechischen
Theatergemeinde. Erst die verwandelte Struktur der tschechischen Bevolkerung mit einer
ausreichend breiten Schicht der 6konomisch emanzipierten tschechischen Bourgeoisie in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts war imstande, ein genug zahlreiches Publikum
zu gewihrleisten und dadurch eine der grundlegenden Bedingungen des erfolgreichen
Funktionierens der tschechischen Oper zu erfiillen.

Nach den ersten Versuchen einer urspriinglichen tschechischen Oper auf tsche-
chischen Text, von denen nur der erste — Drdatenik (Der Drahtbinder, Urauffithrung
1826) von Frantisek Skroup auf die Worte von Josef Krasoslav Chmelensky, Erfolg
erzielt hatte, gab es keinen stimulierenden gesellschaftlichen Druck, der die Entfaltung
der tschechischen Produktion unterstiitzt hétte. Die Geschmacksorientierung der ersten

° Nach Jan Vondragek, Déjiny ceského divadla. Doba predbieznovi 18241846, Praha, Orbis,
1957, S. 22 und 28.

10 Anonym, Cechoslav (1824), Nr. 1, 3. 1., S. 7 (zitiert in Ubersetzung).

! Seit den 1780 Jahren. Vgl. Oscar Teuber, Geschichte des Prager Theaters. Zweiter Theil, Prag,
A. Haase, 1885; Miroslav Kacer, Pocatky ceského méstanského divadla (1785-1812), [Teile
iiber die tschechische Oper von Adolf Scherl], Déjiny ceského divadla II. Narodni obrozent, hrsg.
von FrantiSek Cerny, Praha, Academia, 1969, S. 11-97, hier S. 20.

12 Ein Verzeichnis der tschechischen Vorstellungen vor der Erdffaung der stindigen tschechischen
Opernbiihne in Prag siche in Miloslav Laiske, Prazskd dramaturgie. Ceska divadelni predstavent
do otevieni Prozatimniho divadla, I-11, Praha, Ustav pro ceskou a svétovou literaturu CSAV,
1974.
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tschechischen Zuschauer, die das quantitative Hinterland der sich bildenden tsche-
chischen Theatergemeinde reprasentierten und die vor allem der urspriinglich ldndlichen
— nunmehr in den Prager Herrschaftshdusern dienenden — Bevdlkerung, den kleinen
Kaufleuten und Handwerkern entstammten, beeinfluf3te die Gestalt der tschechischen
Opervorstellungen in Richtung der Quodlibets aus Opernarien, Liedern und Ténzen. Es
war daher kein Zufall, daf} der bereits erwéhnte erfolgreiche Dratenik gattungsmafBig
zur komischen Oper mit gesprochenen Dialogen gehorte. In einer theoretischen Ab-
handlung iiber die tschechische Nationaloper im Rahmen der kiinftigen slawischen Oper
wird nicht zufillig betont, daB3 deren Text sich den heiligsten nationalen Interessen,
keineswegs der ,,Spitzbiiberei” widmen miisse. Die Musik habe jedoch gleichzeitig
imstande zu sein, die Nation anzusprechen und hinter der Forderung der wichtigen Auf-
gabe, welche die aktiven Chore zu spielen haben, ist als der gattungsmaBige Hintergrund
die Grand opéra zu erkennen.

Einen groflen Antrieb in Sachen der Nationaloper bedeutete die Er6ffnung des Pra-
ger Interimstheaters 1862, das als die erste stidndige tschechische Biihne nach gewisser
Anlaufszeit mit regelméfBigem Opernbetrieb rechnete. Es war ja notwendig auller der
Bildung des Opernensembles selbst fiir das Theater einen ausreichenden Vorrat an tsche-
chischem Repertoire zu besorgen. Auf der neuen Welle des Aufschwungs des tsche-
chischen Patriotismus, der den fruchtbaren Boden nach dem offentlichen Auftritt des
Kaisers Franz Josef I. 1860 fand, in dem der Kaiser auf den Neoabsolutismus verzichtet
und den ProzeB der Bildung der neuzeitlichen biirgerlichen Gesellschaft auf der Grundla-
ge der konstitutionellen Monarchie erdffnet hatte, konnte sich der Aufbau des Repertoires
nicht mehr auf der Basis der Ubersetzungen behaupten (wenn es auch beziiglich vorigen
Zeit an Ubersetzungen mangelte und sie muBten sehr hastig angefertigt werden). Um so
empfindsamer zeigte sich das Fehlen von urspriinglichem tschechischem Opernschaffen,
das nicht nur qualitativ, sondern tiberhaupt zahlenmaBig in der Lage wére, den Anforde-
rungen des neuen Opernhauses entgegenzukommen.

Die Entstehung der neuen tschechischen Opern sollte zweifelsohne auch ein Wett-
bewerb um den Preis von 600 Gulden antreiben, den der Graf Jan Harrach vor der Er-
offnung des tschechischen Theaters im Februar 1861 ausgeschrieben hat.'* In den Forde-
rungen dieser gesellschaftlichen Bestellung findet man in Kiirze die Sehweise der 1860er
Jahre, wonach das Mittel zum Erreichen der nationalen Eigenart der Oper vor allem deren
Stoff sein sollte. Fiir die ernste Oper wird als Bedingung ,,eine historische Handlung aus
der Geschichte der bohmischen Krone®, fiir die komische Oper ,,Handlung aus dem na-
tionalen tschechoslawischen Leben in Bohmen, Méhren oder Schlesien®!s gestellt. Diese
Ansichten konnten optimalen Riickhalt im aktuellen Gefiige der Operngattungen finden,
in der ein ,,volkstiimlicher* Stoff in der Tradition der romantischen Oper und in bestimm-
ten Typen der komischen Oper lebte, wéihrend einem historischen Sujet die Grand opéra

13 Chiffre —k., Slovo o moderni zp&vohte, Cecilie 2 (1848), S. 25-26 und 29-30, hier S. 30.

Y Vgl. Wypsdani cen za nejlepsi opery a ndlezité k nim texty von 10. 2. 1861. Verdffentlicht separat
und auch als Anzeige in etlichen Bldttern. Faksimile in Kritické dilo Bediicha Smetany 1858—
1865, hrsg. von Vaclav Hanno Jarka, Praha, Nakladatelstvi Prazské akciové tiskarny, 1948, zwi-
schen S. 319 und 320.

15 Ebda.
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entgegenkam. Wenn man weiter liest, da3 in der historischen Oper den Komponisten
zur Erwagung gegeben wird, ,,die altertiimlichen Choréle als Themen* in den Chéren zu
verwenden, dal} in der komischen Oper ,,der Widerhall der nationalen Weisen erwartet
wird und empfohlen, ,,daf3 vielleicht auch die nationalen Ténze vorteilhaft gebraucht wer-
den konnten*,'® zeigt sich noch anschaulicher die Quelle dieser Bedingungen: es ist die
Asthetik der ,,couleur locale* dieser Zeit,'” die es mdglich machte, den Raum, wo sich in
der Oper traditionsgemill Exotismen, Archaismen u. 4. geltend machten, nunmehr durch
Stellen mit dem Nationalkolorit auszufiillen.

Gleich im unmittelbar ankniipfenden Zeitabschnitt der Entwicklung der tschechischen
Oper kann man an den kritischen Reflexionen die Tendenz ablesen, das zu erfassen und
zu bestimmen, was als das Individuelle und Eigenartige die tschechische Nationalmusik
charakterisieren wiirde. Die Bemiihung, das Originelle und das nicht Originelle katego-
risch festzulegen und voneinander zu unterscheiden und das national Individuelle her-
auszuhoren, zeigte sich auch in der atomisierenden Horweise. In dieser Reminiszenzen-
jégerei ging es darum — auf Grund von heute manchmal schwer zu rekonstruierenden
Assoziationen — einzelne Abschnitte der Musik mit dem tschechischen, franzdsischen,
deutschen — einfach mit irgendeinem konkret bezeichneten Stil beziehungsweise einem
erwiinschten oder unwillkommenen Vorbild zu identifizieren.

Den kritischen Urteilen kann man Folgendes entnehmen.'® Das, was fiir das Tsche-
chische, Nationale gehalten und dem daher besondere Bedeutung beigemessen wurde,
hatte keine festen Umrisse. Es war mit den gemeinsamen Merkmalen in der Musikstruk-
tur nicht restlos zu erfassen und die Entscheidung dariiber, welche Teile als tschechisch
beziehungsweise slawisch zu bezeichnen sind, war zum betrachtlichen Malle von dem
Subjekt des Beurteilers abhéngig. So konnte es geschehen, dafi gleiche Stellen von eini-
gen als epigonenhaft, von anderen wider als typisch tschechisch gehdrt wurden.

Im Zusammenhang mit dem Mythos der von der Natur herkommenden Sangesfreu-
digkeit und Musikalitdt des tschechischen Volkes, der als Beweisgrund das ganze Jahr-
hundert durch charakteristisch auftrat, wurde als Begleiterscheinung dieses Stereotyps die
Sehnsucht der Nation nach einer in iibersichtlicher und regelméafBiger syntaktischer Norm
der periodischen Struktur gebildeten Melodie proklamiert. Deshalb konnten tschechische
Anklénge z. B. in der Musik von Haydn und Mozart," aber auch von Meyerbeer und

16 Ebda.

17 Zum Begriff vgl. Heinz Becker (Hrsg.), Die ,,Couleur locale® in der Oper des 19. Jahrhunderts,
Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 42, Regensburg, Gustav Bosse Verlag, 1976.

'8 Vgl. Marta Ottlova und Milan Pospisil, Zur Frage des Tschechischen in der Musik des 19. Jahr-
hunderts, Music of the Slavonic Nations and its influence upon European musical culture, Musi-
cological Symposium Brno 9. 10.—13. 10. 1978, hrsg. von Rudolf Pe¢man, Brno, Ceska hudebni
spolecnost, 1981, S. 99-104.

1 Siehe z. B. Zikmund KoleSovsky, Nékolik slov o ¢eském slohu hudebnim, Slavoj 1 (1862), Nr.
1,S.4-9,Nr. 2, S. 21-25 (,,Die Tschechen prégen sich die Melodien Mozarts so miihelos ein und
singen sie so leicht einfach deshalb, weil sie darin bekannte ihnen zugéngliche und fast einhei-
mische Weisen horen und weil sie in den Kantilenen Mozarts Gesénge begegnen, welche sie an
die aus dem SchoB der Nation hervorgegangenen und in die Nationaltracht gehiillten Gesdngen
erinnern.”, S. 24, zitiert in Ubersetzung).
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Offenbach gefunden werden.?® Das auf diese Weise charakterisierte nationale Geprége
der Oper schien vermutlich dem Volkslied nahezustehen. Vom Gesichtspunkt der musika-
lischen Struktur aus werden haufig als national tschechisch solche Stellen bezeichnet, die
sich durch kompositorische Simplizitdt oder sogar Primitivitit kennzeichnen. Es entsteht
hier ein Widerspruch zwischen der Anforderung an die Neuartigkeit, Originalitit und den
kiinstlerischen Wert einerseits, und die Verstiandlichkeit andererseits, in der sich die Neu-
artigkeit und Originalitit nur durch die Moglichkeit erschopft, bestimmte Stellen durch
das nationale Gefiihl zu besetzen.

AuBer den Stellen, in denen sich der nationale Charakter auf eine fiir das Lokal-
kolorit typische Art (d. h. vor allem Tanz- und Chorszenen) geltend machte, wurden
mit den nationalen Gefiihlen insbesondere lyrische Partien besetzt. Die die dramatische
Entwicklung tragenden Teile konnten den Ansichten der Kritik zufolge an eine fremde
»Schablone® erinnern. Im Hintergrund dieser Erwédgungen stand das Modell eines hete-
rogenen und zusammengesetzten Ganzen, welches das Ergebnis einer solchen Auslegung
der Nationalitit in der Musik war. Giacomo Meyerbeer und Richard Wagner, die in der
folgenden Zeit gegeneinander ausgespielt wurden, stellten damals noch eine qualitativ
gleichwertige Alternative dar,?' ebenso wie Jacques Offenbach mit seiner Operette fiir die
komische Oper nachahmenswert wirkte.??

Anfang der 1870er Jahre erschien in der Konzeption der Nationaloper eine auffal-
lende Verdnderung im Zusammenhang mit einer neuen Welle der in Europa sich verbrei-
tenden Wagner-Polemiken,? die sich auch in Prag, und zwar gerade zum Zeitpunkt des
intensiven Nachdenkens iiber die Zukunft der tschechischen Nationaloper, einstellten. Es
vollendete sich das erste Dezennium der Existenz des standigen tschechischen professio-
nellen Operntheaters in Prag, was gemeinsam mit dem Umfang des bereits vorliegenden
neuen tschechischen Originalschaffens zu bilanzierenden Betrachtungen aufforderte.
Die Vielfalt der Richtungen und des Typenreichtums im tschechischen Opernschaffen,
Mannigfaltigkeit, die sich auch in den bis dahin aufgefiihrten drei Werken von Bedfich

20ygl. z. B. V. [Franz Ulm], Meyerbeers ,,Dinorah®, Bohemia 33 (1860), 10. 3., Nr. 60 (,,Eigen-
thiimlich ist der "Dinorah” das Anlehen an slavische Typen, das wir schon bei Offenbach in sei-
nen Operetten so decidirt ausgepriigt finden. Eine solche Ubereinstimmung [...] 1Bt sich kaum
annehmen, wenn nicht die jetzt so leicht gewordene Bekanntschaft mit den slavischen, insbeson-
dere den Cechischen Volksmelodien selbe erkldren sollte.*). Siehe auch Marta Ottlova, Giacomo
Meyerbeer im Béhmen des 19. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Rezeptionsgeschichte, Meyerbeers
Biihne im Gefiige der Kiinste, Meyerbeer-Studien 4, hrsg. von Sybille Dahms, Manuela Jahrmér-
ker und Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Feldkirchen bei Miinchen, Ricordi, Paderborn, Universi-
ty Press, 2002, S. 364-381, hier S. 373-374.

21 ygl. M. Ottlovéa und M. Pospisil, op. cit., 1981.

22 ygl. Marta Ottlova, Offenbach’s Arrival on the Czech Stage, Le rayonnement de [ opéra-comique
en Europe au XIXe siecle. Actes du colloque international de musicologie tenu a Prague 12—14
mai 1999, hrsg. von Milan Pospisil, Arnold Jacobshagen, Francis Claudon und Marta Ottlova,
Praha, KLP — Koniasch Latin Press, 2003, S. 265-275.

2 Den duBeren Impuls gab hier eine erneuerte Aktualitit Wagners, der der Offentlichkeit die lange
erwarteten Premieren seiner neuen Werke geboten (angefangen mit dem 7ristan 1865) und mit
abermaligem literarischem Auftreten (Das Judentum in der Musik unter eigenem Namen 1869)
neue Diskussionen angeregt hatte.
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Smetana geduBert hatte,” machte die kollektive Entscheidung iiber den tschechischen
Nationalopernstil keineswegs leicht. Smetanas Prodana nevésta begann zwar von der
musikalischen Offentlichkeit als Nationaloper angeeignet zu werden; als komische Oper
aber wurde sie fiir die Aufgabe, eine die Nationalmusik reprisentierende Oper zu sein, im
Hinblick auf die gesellschaftliche Hierarchie der dramatischen Gattungen als nicht wiir-
devoll genug betrachtet. Die damaligen Kontroversen um die ideelle kiinftige Gestalt der
Nationaloper allgemein trugen zur Profilierung und zur Verschérfung der Standpunkte
ihrer Teilnehmer bei, die sich gleichzeitig als Anhdnger und Widersacher Richard Wag-
ners prisentierten.”

Die auf Wagner gestiitzte Idee der tschechischen Nationaloper formulierte der Asthe-
tiker Otakar Hostinsky. In der Griindung der tschechischen Oper auf Wagner sah er eine
Gelegenheit, fortschrittlich zu sein, modern also, ohne in Eklektizismus oder Epigonentum
abzugleiten, sich gegen die herrschende Vorliebe fiir die italienische Oper zu stellen und
gleichzeitig auf die aktuelle Forderung nach einer Nationaloper einzugehen. Hostinsky
gehdrte mit seinen, in der evolutioniren Auffassung der Musikgeschichte, begriffen als li-
nearer Fortschritt, verankerten Ausgangspunkten zum Umkreis der sogenannten Neudeut-
schen Schule, die auf dem Gebiet der Musikgeschichtsschreibung durch Franz Brendel
reprasentiert worden war. Richard Wagner stellte auch fiir Hostinsky das hochste, das fort-
schrittlichste Stadium der Opernentwicklung dar, zu dem die tschechische Oper unvermeid-
lich, in der Folge des unauthaltsamen Ganges der Geschichte gelangen miisse. Lassen wir
die vollstidndige historische Analyse seiner Standpunkte beiseite,? tritt in unserem Kontext
in den Vordergrund als Hauptmotiv Hostinskys Sorge um die Zukunft der tschechischen
Oper und die Uberlegung, in welcher Weise sie in der Entwicklung der Oper als Gat-
tung, begriffen als Wettstreit zwischen einzelnen Nationen, bestehen kann. Angesichts der
bereits vorhandenen ,,fortschrittlichsten* Losung bei Wagner, kann sich die tschechische
Oper Hostinsky zufolge den tiberfliissigen Weg der Suche, der nur das Schreiten durch das
Stadium vor der Reform bedeuten wiirde, ersparen, indem sie dem Vorbild Wagners direkt
folgt. In der Bildung seiner Vorstellung von der tschechischen Oper nimmt Hostinsky auch
einen anderen Topos der neudeutschen Asthetik auf, die Idee der Originalitit, die er im
tschechischen Musikcharakter sieht. Fiir Hostinsky ist Wagners theoretisches Konzept des
Musikdramas entscheidend, und zwar deshalb, weil es, im Unterschied zu Wagners natio-
naler Kunst, die deutsch ist, insofern eine breitere Giiltigkeit besitze, als es Wissenschaft
sei, und die habe einen iibernationalen, kosmopolitischen Charakter.?” Die kiinstlerische

24 Branibori v Cechach (Die Brandenburger in Bshmen, 1866) als groBe historische Oper, die erste
Fassung der Prodana nevista (Die verkaufte Braut, 1866) als Opéra comique, und die tragische
Oper Dalibor (1868).

25 Zur Entwicklung des Wagnerverstindnisses in Béhmen seit 1850er Jahre und zur ausfiihrlichen
Dokumentation folgender Zeilen vgl. Marta Ottlova und Milan Pospisil, Zu den Motiven des
tschechischen Wagnerianismus und Antiwagnerianismus, Oper heute. Ein Almanach der Musik-
biihne 9, hrsg. von Horst Seeger, Berlin, Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1986,
S. 165-182.

26 Siehe Anm. 25.

27 Otakar Hostinsky, Richard Wagner. Nastin Zivotopisny, Hudebni listy 2 (1871), neun Fortsetzun-
gen zwischen S. 265-368, hier S. 352.
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Verwirklichung dieses theoretischen Konzepts allein in den Werken tschechischer Kompo-
nisten bedeutet daher keine Nachahmung Wagners. Wagners Theorie bietet Hostinsky den
Weg an, wie der Oper das originelle, d. h. nationale Geprage am sichersten zu gewahren.
Laut Hostinsky ist die Sprache das einzig unanfechtbare Charakteristikum einer Nation.?
Und Wagner interpretiert er in diesem Sinne vor allem als einen Komponisten, der durch
den deklamatorischen Stil seiner Vokalparte nicht nur eine moderne Losung des Problems
der Bezichung zwischen Musik und Sprache, sondern auch eine Gelegenheit fiir Durch-
setzung des Nationalcharakters in der Musik angeboten habe, so dafl durch die Beachtung
der Wortdeklamation in der Musik, d. h. insbesondere durch die Beriicksichtigung der Sil-
benbetonung und —ldnge im metro-rhythmischen musikalischen Verlauf, und des Tonfalls
der Sprache deren nationale Prigung auf die Musik tibertragen werde.? Den nationalen
Charakter konnen ebenfalls Wagnersche Leitmotive betonen, vor allem dadurch, daf3 darin
der Vorstellung Hostinskys zufolge auch Melodien im Stil der Volksliedweisen angebracht
werden konnen.*® Hostinskys Vorstellung, man koénne durch die Beriicksichtigung ,,der
richtigen Sprachdeklamation der Musik das nationale Gepridge geben, begegnete bereits
zur Zeit ihrer Formulierung polemischen AuBerungen von Max Konopések®' und auch
Leo$ Janacek,*? die auf die Tatsache hinwiesen, daf3 fiir das Verstindnis des Sinnes und
auch fur die musikalische Erfassung der sprachlichen Mitteilug die auBersprachliche Situ-
ation, angefangen vom Ausdruck des gesprochenen Wortes, von grofierer Bedeutung ist.*
In der Zuschreibung einer derart wichtigen Aufgabe der Sprache in der Vorstellung von der
tschechischen Variante des Musikdramas unterscheidet sich jedoch Hostinsky auch von

28 Otakar Hostinsky, ,,Wagnerianismus“ a ¢eskd narodni opera, Hudebni listy 1 (1870), in fiinf
Fortsetzungen, zitiert nach der Fassung der Auswahl seiner Artikel, von ihm im Buch gesammelt;
Otakar Hostinsky, Bedrich Smetana a jeho boj o moderni ceskou hudbu, Praha, Leichter, 1901,
S. 146178, hier S. 163.

2 Seine vorher gesondert verdffentlichten Ansichten von diesem Problem verarbeitet er systema-
tisch in dem Aufsatz Otakar Hostinsky, O ceské deklamaci hudebni, Praha, Fr. A. Urbanek, 1886
(zuerst erschienen in Fortsetzungen in der Zeitschrif Dalibor 4 (1882), Nr. 1-18), Nachdruck in:
Hostinsky, O hudbé, hrsg. von Miloslav Nedbal, Praha, Statni hudebni vydavatelstvi, 1961, S.
261-297.

30 Otakar Hostinsky, Také ,,nékteré myslenky o Seské opete®, Hudebni listy 3 (1872), sieben Fort-
setzungen zwischen S. 261-312, hier S. 302-303.

31 Siehe Max Konopdsek, Hudebni a nebudebni stranky slovanské hudby, Hudebni listy 6 (1875),
zwanzig Fortsetzungen zwischen S. 127-202, hier S. 174 und 177.

32 Jana&ek polemisierte gegen Hostinsky in der Besprechung der Sammlung slawischer Lieder von
Ludvik Kuba, vgl. Leos Janacek, Slovanstvo ve svych zpévech..., Hlidka literarni 3 (1886),
S. 314-316, und 4 (1867), S. 43-46, zweite Fassung Hudebni listy 3 (1887), S. 73—78. Diese
Fassung nachgedruckt in Leos Janacek. O lidové pisni a lidové hudbé, Janacktv archiv 11/1,
hrsg. von Jiti Vyslouzil, Praha, Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a umeéni, 1955, S.
121-131.

33 Vgl. auch Marta Ottlova und Milan Pospisil, Idea slovanské hudby, ,, Slavme slavné slavu Slavéy
slavnych . Sbornik prispévkii z 25. rocniku sympozia k problematice 19. stoleti, Plzen, 24.-26.
unora 2006, hrsg. von Zden¢k Hojda, Marta Ottlova und Roman Prahl, Praha, KLP — Koniasch
Latin Press, 2006, S. 172—-182, hier S. 179-181.
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Wagner selbst. ** Die Nationaloper gewinnt erst durch das Anschmiegen der Musik an die
Sprache die hochste dramatische Qualitit, denn sie miisse laut Hostinsky die Oberhand
der dichterischen Sprache als des Hauptmittels der dramatischen AuBerung in der Oper
respektieren. Hostinsky hat Wagners Begriindung des Musikdramas nicht iibernommen.
Fiir Wagners Asthetik in ihrem ganzen verinderlichen vielschichtigen Gedankenkomplex
ist die Verkniipfung zweier Grundkategorien bestimmend, ndmlich der Vergegenwirtigung
und der Motivation. Wenn in einem Musikdrama erst der musikalische Ausdruck das Mittel
zur Vergegenwirtigung der dichterischen Absicht ist, dann ist auf der anderen Seite die
dichterische Absicht ein notwendiges Motiv und die dsthetische Rechtfertigung fiir die
Musik.>* Von den besagten beiden Kategorien akzentuierte Hostinskys Asthetik die letz-
tere, allerdings im Sinne der Verbindung der Musik mit dem Wort, die fiir Hostinsky eine
Moglichkeit der Bereicherung und der Entfaltung der Ausdrucksfahigkeiten der Musik dar-
stellte.*® Es wird deutlich, da3 Hostinskys Idee des Dramas im Musiktheater in Unterschied
zu Wagner®’ eher von einer Abart des gesprochenen Dramas ausgeht. Konsequenterweise
konnte er dann das nichste Stadium der nachwagnerischen progressiven Entwicklung im
Biihnenmelodram sehen.*®

Wihrend Hostinsky seiner professionellen Orientierung geméal die Idee der tsche-
chischen Nationaloper mehr oder weniger systematisch formulierte, duflerte sich sein
Hauptgegner, der Gesangspiddagoge FrantiSek Pivoda vorwiegend in Kritiken oder in
gelegentlichen Polemiken. Obgleich wir bei ihm auch Sentenzen finden, die fiir euro-
paische Antiwagnerianer kennzeichnend sind (so wird dem unvermeidlichen Gang der
Geschichte und des Fortschritts das Argument der Tradition und der Natiirlichkeit entge-
gengehalten), kommen sie insbesondere in der Weise vor, daf er sich dadurch auf Auto-
ritdten wie Eduard Hanslick berufen kann. Fiir Pivoda war die eigene Horerfahrung mit
Wagners Werk ausschlaggebend. Die Schrift Das Kunstwerk der Zukunft war er noch zu
akzeptieren bereit, doch sobald er direkt mit Wagners Musik, die ihm unverstandlich war,

34 Einige tschechische Polemiken gegen Wagner sind in Wirklichkeit Polemiken gegen Hostinskys
Deutung, und stehen paradoxerweise nicht in Widerspruch zu Wagner.

35 Vgl. Carl Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, Regensburg, Gustav Bosse
Verlag, 1971, besonders S. 89f. und 100f.

3 Von der Position der formalen Asthetik verarbeitete er seinen Standpunkt systematisch in der
Schrift: Otakar Hostinsky, Das Musikalisch-Schone und das Gesamtkunstwerk vom Standpunkte
der formalen Asthetik, Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1877.

37 Vgl. dazu Wagners Begriff ,,das tonende Schweigen und seine Deutung in Carl Dahlhaus, Uber
das ,.kontemplative Ensemble*, Opernstudien Anna Amalie Abert zum 65. Geburtstag, hrsg. von
Klaus Hortschansky, Tutzing, Verlag Hans Schneider, 1975, S. 189-195, besonders S. 195.

38 jene Richtung [...] zum Melodram [...] erscheint uns [...] als ein direktes Weitergehen auf dem
Wege von der Stilisierung des virtuosen Gesanges iiber ausdrucksstirkere Melodie und richtige
musikalische Deklamation bis zur vollstdndigen, ungestorten Geltung des schlicht gesprochenen
Wortes hin. Diese Entwicklung bedeutet daher ein konsequentes Fortschreiten von der Vorherr-
schaft der absoluten Musik in der vorgluckischen Oper zur Vorherrschaft der Dichtung in der mo-
dernen musikdramatischen Kunst.*, so charakterisierte Hostinsky die Trilogie von Bithnenmelo-
dramen Hippodamie (1889-1891) seines Freundes Zden€k Fibich, die man als ein spezifisches
Beispiel der tschechischen Wagner-Rezeption deuten kann (vgl. Otakar Hostinsky, Vzpominky
na Fibicha, Praha, Mojmir Urbanek, 1909, S. 161, zitiert in Ubersetzung).

32



M. Ottlova, M. Pospisil: Zum Rezeptionsgeschichtlichen Hintergrund der tschechischen Nationaloper

konfrontiert wurde, stellte er sich zwangsldufig die Frage nach der Richtigkeit der Wag-
nerschen Theorien, wenn sie zu einer solchen Konsequenz fiir den Horer fithren.** Und
daraus folgte fiir ihn, da3 sowohl Wagners Beispiel als auch seine Interpretation durch
Hostinsky in der Nationaloper die gleiche Unverstidndlichkeit heraufbeschworen wiirden.
Pivoda, jene entscheidende Schicht der tschechischen Musikoffentlichkeit repriasentie-
rend, die auch Tragerin des Zeitgeschmacks war, ist bestrebt, seinem Geschmacksurteil
durch nationale Argumentation den Anschein von Objektivitit zu geben. Er beruft sich
auf die in ihrer angeblich von Natur aus gegebenen Einfachheit und Melodizitdt sich
manifestierende Musikalitdt als besonders kennzeichnende Bestandteile der Charaktero-
logie des tschechischen Volkes, also auf den bekannten Stereotyp aus dem sogenannten
philologischen Stadium der tschechischen Nationalwiedergeburt. Alles, was sich dieser
Vorstellung widersetzt, wird von ihm als ein fremdartiger Einflufl des selbstverstédndlich
mit Wagner als dem Muster aller Unversténdlichkeit gleichgesetzten deutschen Geistes
abgelehnt.*

Obwohl die tschechischen Antiwagnerianer und Pivoda in der tschechischen Musik-
wissenschaft, die auf die Dauer von der Fortschrittsidee beeinfluf3t worden ist, vereinfacht
als Vertreter einer Vorstellung von der durch Nachahmung von Volksliedern geschaffenen
Nationaloper charakterisiert werden, zeigt sich, daf der Hintergrund und die Motivierung
ihrer Vorstellungen komplizierter war. Gegeniiber der Idee des tschechischen Musikdra-
mas von Otakar Hostinsky steht bei Pivoda das Ideal der Oper, in welcher der Ausdruck
des von der menschlichen Stimme gesungenen Tones der Hauptfaktor des dramatischen
Geschehens ist, ideal reprisentiert durch die italienische bel-canto-Oper. Und insbeson-
dere in Wagners Orchester sahen die Antiwagnerianer die Bedrohung der dominanten
Aufgabe des Gesangs in der Oper, und somit ihres Wesens schlechthin. Dariiber hinaus
hat das in manchen Kritiken geduflerte Verlangen nach liedhaftem Charakter noch einen
weiteren Hintergrund. Der Ruf nach liedhafter Einfachheit und Vorwiirfe gegen Wagners
unzugingliche Schwierigkeiten, uniibersichtliche Form, die Notwendigkeit der rationalen
Horweise mit Hilfe von Motivtabellen, die Wahrnehmungskapazitét tibersteigende Kom-
pliziertheit usw., das alles driickt hier ein Gefiihl von verlorener Orientierung in Wagners
Musik aus, ein deutlich spiirbares Schwinden jenes abstrahierbaren stiitzenden Funda-
ments, auf welches bis dahin ein betréchtlicher Teil der Kunstmusik reduzierbar gewesen
ist, zumal die Gebrauchsmusik fast ausschlieBlich von ihm gelebt hat. Das alles bedeutet
den Verlust jener iibersichtlichen, durch den quadratischen Bau oder eine klare harmo-
nische Gliederung gegebenen syntaktischen Norm, welche den Schein des Vertrauten und
Einfachen erweckt, was in der italienischen Oper, die den Hintergrund fiir die Einwénde
gibt, insbesondere das begleitende Orchester vermittelte. Mit jenem Verlust der Stiitzen
des musikalischen Horens hiangen die Anfiange der Ablehnung der zeitgendssischen Werke
beim Publikum zusammen, welche sich in Prag ebenso einstellt wie in ganz Europa.

Die Akteure der Wagner-Polemiken rechtfertigten ihre Ansichten durch die Sorge
um die tschechische Nationaloper. Diese Sorge war auch eines der entscheidenden Mo-

3 Vgl. Frantidek Pivoda, O hudbé Wagnerové, Praha, J. Otto, 1881, S. 35.
40'vgl. z. B. FrantiSek Pivoda, N&které myslenky o Seské opefe, jejim utvoreni, rozkvétu, zachovéni
a pusobeni, Osvéta 2 (1872), S. 135-140.
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mente fir das Streben Bedfich Smetanas, dessen Werk in diesen Polemiken die Rolle
eines wichtigen Arguments spielte, sei es im positiven wie negativen Sinne. Hauptséch-
lich Otakar Hostinskys Deutungen von Smetana als Schopfer, der einen erfolgreichen,
aber leider unvollendeten Weg zur tschechischen Variante des Wagnerschen Musikdramas
beschritt, begannen bereits zu Lebzeiten des Komponisten die Darstellung des Weges und
der Entwicklung der tschechischen Nationaloper und deren ,,Griinders™ einseitig zu pré-
gen und sind nachher fiir die tschechische Musikwissenschaft weit mehr als die vielfal-
tige historische Wirklichkeit selbst zum Ausgangspunkt der Interpretationen geworden.
Als Smetana nach seiner Riickkehr von seinem sechsjahrigen Wirken im schwedischen
Gothenburg 1861 ins tschechische nationale Leben eintrat, fing er an, mit seinem Werk
die tschechische Nationaloper bewulit zu schaffen. Er hatte dabei im Sinn das Ganze
einer so gearteten tschechischen Kultur einschlieSlich einer Oper, die nicht nur national
spezifisch wire, sondern zugleich die wesentlichen und hervorstechenden AuBerungen
der fremdvolkischen europédischen Kulturen integriert. Angesichts des Nicht-vorhanden-
Seins der vorherigen kontinuierlichen tschechischen Operntradition strebte er danach,
durch die Vielfalt seiner Opern die meisten aktuellen Typen und Ldsungen anzubieten,
damit die tschechische Oper in ihrer Mannigfaltigkeit und Komplexitit den gesamteuro-
péischen Traditionen gleichkdme. Sein bewufltes Streben wird nicht nur durch sein Werk,
sondern auch durch seine iiberlieferten Aussagen*' und unverwirklichten Opernpléne
belegt. Diese in der universalistischen und von der Generation der sogenannten philolo-
gischen Phase der tschechischen nationalen Wiedergeburt entworfenen Konzeption der
vollstandigen sprachlich tschechischen Kultur verankerte Absicht war fiir ihn lebenslang
bestimmend. In ihrem Wesen selbst war sie freilich mit der Vorstellung von einer einsei-
tigen, auf Wagner aufgebauten Entwicklung, wie sie Otakar Hostinsky forderte, prinzipi-
ell unvereinbar.*?

Gegen das Ende der 1870er Jahre begann die entscheidende Schicht der tsche-
chischen musikalischen Offentlichkeit den individuellen kompositorischen Stil Smetanas
als den die tschechische Nationalmusik repréasentierenden Stil und die Verwirklichung
der Idee der tschechischen Nationaloper aufzunehmen, deren verdnderlichen Gehalt wir
haben versucht zu skizzieren.

41 Z. B. Smetanas Briefe an Jan Ludevit Prochazka von 21. 2. 1882 und an Adolf Cech von 4. 12.
1882. Die Autographen der mehrmals in der Literatur auszugsweise zitierten Briefe in Bedfich-
Smetana-Museum in Prag.

42 Vgl. Marta Ottlova, Richard Wagner a Bedfich Smetana. Mala Gvaha na staré téma, Richard
Wagner a ceska kultura, Knihovna opery Narodniho divadla 7, hrsg. von Pavel Petranck, Praha,
Narodni divadlo, 2005, S. 221-238.
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K OZADJU ZGODOVINE RECEPCIJE CESKE NACIONALNE OPERE
Povzetek

Nacionalna opera je postala pomemben atribut modernega naroda. V prvem obdobju
¢eskega nacionalnega preporoda so se na podrocju opere s prevajanjem libretov, s »Cés-
cenjem« evropskega repertoarja in s stvarnostjo ¢eskega petja izpolnila prizadevanja
po ponovni vzpostavitvi popolne ¢eske jezikovne kulture. Ustanovitev prvega stalnega
CeSkega opernega gledalis¢a v Pragi je omogocila Sele spremenjena socialna struktura,
ki je Steviléno obogatila ob¢instvo z ekonomsko osamosvojenim ¢eskim mescanstvom.
Odprtje t. i. »zacCasnega gledali$¢a« je spodbujalo kontinuirano izro¢ilo ustvarjanja ¢eske
opere. Porostvo za nacionalni pecat ¢eske opere sta bili na zacetku snov in uporaba este-
tike »couleur locale«. Ustvarjalci so nacionalno glasbeno posebnost iskali v soglasju z
mitom o naravnem veselju Cehov do petja v preprostih pesemskih oblikah. O prihodnji
podobi nacionalne opere so se v sedemdesetih letih 19. stoletja zacele polemike med
Wagnerjevimi zagovorniki in nasprotniki. Estetik Otakar Hostinsky je poudaril, da je
za razvoj ¢eske nacionalne opere nujno potrebno prevzeti wagnerjanski teoreticni kon-
cept glasbene drame. Nacionalni pecat naj bi v glasbo presel s pomoc¢jo »prave« glasbe-
ne deklamacije ceskega govora na nacin »govorjenega petja«. Vodilni ¢eski nasprotnik
Wagnerja in pevski pedagog Frantisek Pivoda je odklanjal Wagnerja kot zgled za ¢esko
nacionalno opero, ker naj bi skladatelj lepo petje, glavnega nosilca dramati¢nega izraza
v operi, podredil njemu nerazumljivemu in formalno nepreglednemu delezu orkestra.
Hostinsky je Bedficha Smetano od vsega zacetka enostransko oznacil kot ustvarjalca
Ceske variante Wagnerjeve glasbene drame, Ceprav je Smetana skusal v svoji ustvarjal-
nosti zdruziti kar najvec¢ znacilnih opernih zgledov in s tem dati delom evropsko pri-
merljivo raznolikost. Od sedemdesetih let 19. stoletja je ¢eska javnost zacela sprejemati
Smetanin individualni slog kot uresnicitev ideje o ¢eski nacionalni operi.
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BETWEEN UTILITARIAN AND AUTONOMOVUS:
POLISH OPERA IN THE SECOND HALF OF THE
NINETEENTH CENTURY

GRZEGORZ ZIEZIULA
Polska Akademia Nauk, Warszawa

Izvlecek: Varsavska premiera Moniuszkove ope-
re Halka (1858) je odprla pot do bolj ambicio-
znih opernih del na Poljskem. Opere, ki so bile
napisane proti koncu stoletja, med njimi Livia
Quintilla Zygmunta Noskowskega in Philaenis
Romana Statkowskega, so bile premisljen izraz
umetniske avtonomije. Pripravile so osnovo za
operno ustvarjalnost generacije Karola Szyma-
nowskega.

Kljucéne besede: zgodovina opera, Poljska, 19.
stoletje, Stanistaw Moniuszko, Zygmunt Nosko-
wski, Roman Statkowski, Karol Szymanowski

Abstract: The Warsaw premiere of Moniuszko's
Halka (1858) opened the way to more ambitious
operatic works in Poland. Operas written to-
wards the end of the century, among them Livia
Quintilla by Zygmunt Noskowski and Philaenis
by Roman Statkowski, were deliberate state-
ments of artistic autonomy. They prepared the
ground for the operatic compositions of the
generation of Karol Szymanowski.

Keywords: history of opera, Poland, 19th cen-
tury, Stanistaw Moniuszko, Zygmunt Noskowski,
Roman Statkowski, Karol Szymanowski

Textbooks on music history tend to represent the composer Stanistaw Moniuszko (1819—
1872) as the creator of Polish national opera. In reality, his personal attitude to the role
of the bard, composing “to uplift people’s hearts”, was somewhat ambivalent. In spite of
his sincere patriotic commitment, he was aware that the public for which he wrote did
not have a refined taste or sophisticated aesthetic needs. A caustic remark from one of
his letters conveys some of his feelings: “[...] Meyerbeer works for the Parisian theatre,
I for local consumption — and that, as anyone would admit, is not a place where you can
spread your wings.”! Leaving aside the question of the scope of Moniuszko’s talent, this
statement makes us aware of the distance between his artistic aspirations and the actual
possibilities presented by the local “opera market”. A Polish composer working in that
“marketplace” had to take into account not just the difficulties of an institutional nature,
resulting from hostile cultural policies of the states that had partitioned Poland and which
controlled theatres. A pressure of a different kind was created by the public and the eth-
nocentric attitude of a section of the press critics. These opted, on the one hand, for the

! Letter to Jozef Sikorski, Vilnius, 23 December 1850 (Stanistaw Moniuszko, Listy zebrane, ed.
Witold Rudzinski and Magdalena Stokowska, Krakow, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1969,
p. 161.
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“native” kind of opera, firmly rooted in the local cultural code, and on the other, for pro-
ductions adapted to the level of the average member of the audience, where didacticism
and tendentiousness were the expected ingredients. Moniuszko’s dilemma provides an
example of the particular kind of tension apparent in the work of nineteenth-century op-
era composers active in the peripheries of European musical centres. This conflict arose
against the background of, on the one hand, pressure for art to be utilitarian, exerted by
growing local nationalisms, and calls for egalitarianism and social progress, and, on the
other hand, the composers’ need for personal artistic autonomy.

Paraphrasing a remark by Carl Dahlhaus about instrumental music, one might say
that, in the case of operatic composition, similarly, pure functionality would be an extreme
case. There were many intermediate gradations between composing operas as tools sub-
ordinated to extra-aesthetic aims serving political, social or moral interests, and compos-
ing operas serving the principle of strict autonomy.? In any case, such a paraphrase might
be straining the idea too far — it would be difficult to demonstrate that full autonomy in
nineteenth-century opera composition was achievable at all. At that time, the very proc-
ess of creating an opera was calculated towards the moment of public presentation, and
thus any composer (unless he was Richard Wagner) had to leave, in his work, a margin
for compromise with the public. For this reason, when talking about particular operas, it
is safer to consider the degree of intensity of functional and autonomous features — and
this would be the result of a whole network of different factors. Among them, one should
mention the educational level, intellectual horizons and innate talent of the composer
and of the librettist who collaborated with him. The time and place of composition were
also not insignificant, being linked to questions of local operatic traditions, conventions,
genres and forms popular in a given region at a given time, as well as to political reality,
and how it translated into the cultural policy prevalent at that moment. In this context, the
purpose of the work was of significance, since its quality was affected by such factors as
the rank and prestige of the location of the premiere, the degree of professionalism of the
performers and the sophistication and theatrical experience of the audience.

Throughout the course of history, utilitarian and autonomous features were undoubt-
edly not distributed uniformly in the creative output of Central European opera composers
(active in such countries as Poland, the Czech lands, Slovakia, Hungary and Slovenia). At
the source of the local, “peripheral” operatic tradition that began in Poland towards the
end of the eighteenth century we find all kinds of comic operas, works of little distinction
that in many cases were simply stage plays (most often comedies) with musical interludes
aimed at the general public. Their utilitarian character is confirmed by the didacticism of
their content, introduced in the spirit of the Enlightenment, and by hidden elements of
political and social propaganda.® However, the historical importance of musical comedy,
vaudeville and comic opera undoubtedly decreased in the nineteenth century. Although

2 Carl Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, transl. by Antoni Buchner, Krakow, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1988, p. 445.

3 Alina Zérawska-Witkowska, Historia w operze czyli postacie wtadcow w operach “Jadwiga kro-
lowa Polska Karola Kurpinskiego oraz “Krol Lokietek™ Jozefa Elsnera, Muzyka 50 (2005), 3, pp.
57-88.
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in Poland this genre, represented by works of less than the highest quality, continued to
dominate the musical repertory in statistical terms,* significant progress towards the qual-
itative development of native opera began to be generally associated with works carrying
more serious aspirations. During the period of mature Romanticism, cultivated members
of the local opera audience keenly awaited the first Polish “opera seria” with recitatives
that would demonstrate a high, European standard of dramatic music. Postulates urging
opera composers to search for deeper artistic merits (and thus conscious concern over
autonomous values) were being voiced as early as the first half of the century in connec-
tion with the activities of Jozef Elsner (1769—1854) and Karol Kurpinski (1785-1857).
While in their own operatic output these two men did not shun compositions produced
for particular occasions,’ through their work as pedagogues and publicists they contrib-
uted much towards raising the aesthetic awareness of the local community of composers
and towards a gradual shift of emphasis in compositional work from métier towards art.®
However, at the beginning of the 1830s, after the failure of the November uprising, when
many Polish institutions were closed down, establishments catering for artistic education,
such as the conservatory founded by Elsner, suffered the same fate.

The political situation in nineteenth-century Poland that resulted from the loss of
statehood towards the end of the eighteenth century meant that artistic freedom of ex-
pression was subject to additional limitations. The “political correctness” of artists was
constantly being monitored by the official censorship — most stringently under Russian
and Prussian rule, less so in the area under Austrian domination. On the other hand, the
Polish intelligentsia of that time was always ready to harness art to social and political
causes in a struggle to uphold the threatened national identity and to advance demands for
social reform.” Despite this, the process of raising the artistic level of native opera, ini-
tially slow, began to gather strength towards the end of the 1850s. The turning point, as is
well known, was the premiere in Warsaw of Moniuszko’s Halka (1858). After this, Polish
opera theatres begin with increasing frequency to stage more ambitious native produc-
tions in the shape of “grand operas” with “serious” content, representing a higher level of
dramatic music. In fact, nineteenth-century opera composers themselves assigned artistic
value to particular works strictly in accordance with the established hierarchy of operatic
genres. It is no accident that, in another passage from Moniuszko’s letter of 1850 quoted
earlier, the composer ranks his operetta Loteria (The Lottery, 1841)% among the “lower”

E.g., the works by the prolific, third-rate composer Jozef Damse (1789-1852).

Cf. Zdzistaw Jachimecki, Muzyka polska w rozwoju historycznym od czasow najdawniejszych do
doby obecnej, Vol. 1, Part 2, Krakow, Ksiggarnia Stefana Kaminskiego, 1951, pp. 139-143. See
also: Alina Zorawska-Witkowska, op. cit.

Andrzej Chodkowski, Tradycja i postgp w tworczosci warszawskiego srodowiska kompozytor-
skiego, Kultura muzyczna Warszawy drugiej potowy XIX wieku, ed. Andrzej Spoz, Warszawa,
Polskie Wydawnictwo Naukowe 1980, pp. 183-192.

Jozef Sikorski, Muzykalno$¢ i obywatelstwo, Antologia polskiej krytyki muzycznej XIX i XX
wieku (do roku 1939), ed. Stefan Jarocinski, Krakow, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1955,
pp. 105-109.

A date accompanying each title (or a translation of a title) of an operatic work indicates the year
of'its premiere.
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kind of compositions, while he regards the “tragic” Halka as the true visiting card of his
talent. He subsequently completed only one further — as he described it — “opera seria”,
Paria (The Pariah, 1869), while his other plans in this area never materialized.” What-
ever the objective value of these two scores, from Moniuszko’s subjective point of view,
Halka and Paria were the only works among his quite prolific output fully to satisfy his
artistic ambitions.!® Nevertheless, his operatic heritage is dominated by works more eas-
ily digestible by the native audience — popular operettas and comic operas, which reached
their peak in the four-act opera Straszny dwor (The Haunted Manor, 1865). It is easier to
understand this situation if one takes into account the fact that, intellectually, Moniuszko
belonged to the first half of the century. He absorbed and continued a particular tradition
of musical theatre, which, from a European point of view, might appear anachronistic (for
Moniuszko, the inimitable model was Daniel Auber, a composer whose attitude to artistic
autonomy undoubtedly lay at the opposite pole to that espoused by Hector Berlioz and
Richard Wagner). It was also quite late in life — as a man of forty — that he obtained un-
hindered access to the professional opera theatre. While working in the provinces during
his early life, he adapted to the conditions that existed there, responding to the demand for
lightweight operas and meeting the expectations of the wide circle of less sophisticated
opera-goers. He never really succeeded in shaking off this “provincialism”. His output
— as Zofia Lissa put it some years ago — corresponded fully to the “backwater categories
of musical imagination of Polish society”.!" Thus, in Moniuszko’s case, utilitarianism
seems still to be the crucial category: he regarded his everyday work as a craft, and he
became an artist only from time to time. Notwithstanding his undoubted services to the
musical culture of his country, this composer, from a European point of view, will always
remain not so much an innovator as a continuator of the course set for Polish opera at the
end of the eighteenth century by the composers of its early period — Maciej Kamienski
(1734-1821)"? and Jan Stefani (1746-1829).3

Changes in attitudes, which translated into a qualitative and quantitative re-evalua-
tion of the creative output of Polish opera composers, did not take place until the second
half of the nineteenth century, following the rhythm of cultural changes taking place in
Poland between 1863 and 1905. Undoubtedly, the more thorough and general education
received by composers made them regard the achievement of an artistic ideal as a priority.
Increasingly frequently, they went abroad to study in the conservatories of Berlin, Leipzig,
Vienna or St Petersburg, and from 1861 they could also attend their own native conserva-

° Wiodzimierz Pozniak, Nie zrealizowane projekty operowe Moniuszki, Kwartalnik Muzyczny
21-22 (1948), pp. 243-251.

10 Letters to Oskar Tarwid, Warsaw, 14, 25 October and 12 December 1869 (S. Moniuszko, op. cit.,
pp. 543, 545, 547).

1 Zofia Lissa, Problem stylu narodowego w muzyce polskiej XIX wieku, Z dziejéw muzyki pol-
skiej, Vol. 9, ed. Jerzy Wisniowski and Konrad Palubicki, Bydgoszcz, Bydgoskie Towarzystwo
Naukowe, 1965, pp. 5-43.

12 Polish composer of Slovak origin, author of the comic opera Nedza uszczesliwiona (Misery Made
Happy, 1778).

13 Polish composer of Czech origin, author of the comic opera Cud mniemany czyli Krakowiacy i
Gorale (The Supposed Miracle or The Krakowians and the Highlanders, 1794).
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tory in Warsaw. The greater degree of professionalism, and the wider intellectual horizons
that followed this development, made Polish opera composers over time sensitive to the
influences of philosophical currents and artistic ideologies that propagated the ideas of
elitism and the autonomy of art, which became particularly widespread towards the end of
the century. After 1863 (the year that brought another uprising against the Tsarist regime),
which is accepted in Poland as the boundary date between the fading influence of the
Romantic ideology and the beginning of the ideological expansion of Positivist currents,
there was a change in the awareness and attitudes of composers. This applied not only
to the younger, but also to the older generation, and it affected both the choice of artistic
strategies and the quality of the creative results achieved. A forerunner of these changes
could already be seen to some extent in the premieres of operas by composers who were
directly associated with, or who developed within, the Romantic Movement; these broke
away from a reliance on “native” subjects and the idea of “national opera”. Monbar czyli
Flibustierowie (Monbar or the Freebooters, 1863) — an opera by a former school friend
of Chopin, Ignacy Feliks Dobrzynski (1807-1867), staged more than twenty years after
it was written, on a libretto structured along the lines of “rescue opera” — developed a
colourful episode taken from the history of piracy in the Antilles, and in its musical set-
ting imitated Parisian grand opéra. Otton Lucznik (Othon, the archer, 1864) and Stradiota
(1876) by Adam Miinchheimer (1830—1904), scores in a Meyerbeer-like style, took their
plots from Alexandre Dumas and the annals of the Republic of Venice, respectively. Paria,
Moniuszko’s swan song (to which reference has already been made), which was intended
for the St Petersburg stage (although never performed there), was an operatic adaptation
of an “Indian” tragedy by Casimir Delavigne containing clear allusions to Spontini’s La
Vestale and Meyerbeer’s Le Prophete. These works provide evidence of the timid efforts
by composers to free themselves from the rule of social expectations and theatrical com-
mercialism (it should be noted that the opera theatres themselves changed their repertory
policy, opening their doors to more ambitious native productions). However, avoiding the
“national art” imperative did not altogether imply a conscious decision to leave the state
of what might be called “artistic autarchy”, of confining oneself to “native” subjects, in
order to turn firmly towards universalism. To a certain extent, the movement was a re-
sponse to a tightening of theatrical censorship by the Tsarist authorities that occurred in
the 1860s as part of a raft of repressive measures following the January uprising.

In order to present a full picture of Polish operatic composition in the second half of
the nineteenth century, one ought first to point to works in the comic genre, which were
still being produced. Moniuszko’s last work, Beata (1872), and the operas of Ludwik
Grossman (1835-1915), 1l Pescatore di Palermo (The Fisherman from Palermo, 1867)
and Duch wojewody (The Ghost of the Governor, 1873), might be regarded as anach-
ronistic recollections of French opéra-comique and Italian opera buffa models. In the
background we find operetta compositions, exemplified by the works of Stanistaw Du-
niecki (1839-1870) and Adolf Sonnenfeld (1837-1914). Second, one should take note
of a considerable number of productions with more serious aspirations, which attempted
to preserve or reform the ageing model of “national opera”. Works by Henryk Jarecki
(1846-1918), together with the “lyrical tragedy” Mazepa (1900) by Adam Miinchheimer,
belong to the conservative stable. Moreover, the opera Gwarkowie (The Miners, 1880)
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by Michat Hertz (1844-1918), based on Theodor Koerner’s Die Bergknappen, seems to
have been a total failure. This attempt to force a German romantic opera into a Polish
context did not work, despite the tacking on to the score of a native mazurka and the as-
signment of Polish-sounding names to the characters. However, the Goplana (1896) of
Wiadystaw Zelenski (1837-1921), a work inspired by the poetics of French opéra-lyr-
ique, and his veristic Janek (1900), and the certainly veristically inspired Manru (1901)
of Ignacy Jan Paderewski (1860—1941), where the composer also imported large doses of
Wagnerianism, can serve as examples of the progressive tendency. Third, attention should
be drawn to certain “non-national” but “serious” operas that appeared during the fin de
siecle period. Here, the break away from “native” themes in the choice of libretto was the
result both of these composers’ optimistic assumptions about gaining access to the opera
houses of Europe (such assumptions were backed by those among the press critics who
could no longer defend the conservative, ethnocentric positions prevalent in the middle
of the century), and of their desire to free themselves from the control of society, to attain
artistic autonomy and to give their creations a universal dimension. Works belonging to
this trend are represented by the last, veristic-like opera by Miinchheimer, I/ Vendicatore,
written in 1897 on an Italian libretto (and never staged during the composer’s lifetime),
and by Urwasi (1902), a modernistic “opera phantasy” by Erazm Dtuski (1857-1923)
based on motifs from an Indian fairy tale. However, from the point of view of our dis-
cussion, two works given an antique setting seem much more interesting. These are the
eclectic Livia Quintilla by Zygmunt Noskowski (1846—1909) and Philaenis by Roman
Statkowski (1859—1925), with its timid venture into symbolism.

Although six years separate the staging of Noskowski’s Livia Quintilla (1898) from the
premiere of Statkowski’s Philaenis (1904), attention should be drawn to the fact that both
scores were finished in the same year (1897). This was no coincidence — specific condi-
tions in Poland just then influenced the growth of interest in themes from Antiquity. These
went beyond the narrowly understood type of musical culture or direct influence on it by
external factors. Antiquity, as an inspiration for works of art, became associated in the
minds of the Polish intelligentsia with the international success of a number of Polish
artists. The fame achieved by the paintings of Henryk Siemiradzki (1843—-1902), particu-
larly after his Pochodnie Nerona (Nero’s Torches, 1876), as well as the novels of Henryk
Sienkiewicz (1846—1916), whose Quo vadis (1895-1896) was translated into many lan-
guages, mobilized composers into action. All the more so, since progressive modernist
criticism constantly renewed its appeal that “a musician stand at last next to the painter
and the writer.”"* The potential of themes from Antiquity appeared promising also within
the context of the search for such a model of operatic work as would enable Polish com-
posers to preserve creative autonomy. Freeing oneself from the functionalism ascribed to
the “national” convention and giving up the hermetic cultural code that was a part of it
meant that an attempt had to be made to render the content of the works more universal.

!4 Br. [Alojzy Bruckman], Opera, Gazeta Narodowa 50 (19 February 1898), p. 3.
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Livia Quintilla (libretto by Ludomit German), after its first performance in Lviv (15
February 1898), and the premieres in Krakéw (11 May 1898), was eventually staged in
Warsaw (19 April 1902). However, Noskowski’s ambition was to enter the European “op-
era market”, and he was planning to open negotiations for performances of Livia Quintilla
in Prague, Berlin, Budapest and Vienna as early as 1898.° In the context of the history of
Polish opera, Livia Quintilla is of significance. It is probably the first Polish opera to make
consistent and wide use of a network of recurring motifs. For this reason, despite the for-
mal conservatism and the “classical profile” characteristic of Noskowski’s creative stance
in general, it is important to appreciate his forgotten experiments in the operatic genre.'®

Roman Statkowski used in Philaenis a German libretto by Hermann Erler (1844—
1918). The choice of a German text was not accidental — at the time, the composer believed
that his work would be staged in Dresden.!” However, it is a fact that these plans came to
nothing. Despite this, the composer did not give up his attempt to have the work staged.
In letters from 1899 he was even considering the possibility of mounting its first perform-
ance in Russia, and in 1900 he presented the score to the management of the Warsaw
Theatres. Two years later, a prominent Polish conductor, Emil Mtynarski (1870-1935),
became interested in this work. It was probably on his advice that in 1903 Statkowski had
the libretto translated into English and sent the score of Philaenis to London to be entered
in a competition for composers.'® The favourable attitude of Mtynarski caused the opera
to be eventually staged on 14 September 1904 at the Teatr Wielki in Warsaw, with its li-
bretto translated into Polish by the composer, and under the more Polish-sounding title of
Filenis. Statkowski introduced into the score (although on a limited scale) repeated the-
matic material with clear symbolic connotations and described the “London” version of
his work as a “Musikdrama” on the title page. Thus in the context of the history of Polish
opera Philaenis should be regarded as a work directed towards the future and providing a
foretaste of the musical theatre of the first decades of the twentieth century.

%

15 Four years later, in 1902, he was negotiating this matter with Franz Naval (1865-1939), a tenor
associated with the Viennese Hofoper. At that time, as he mentions in one of his letters, he sent
the vocal score of the opera, with a German translation of the text, to Gustav Mahler (See: Nos-
kowski’s autograph letter to the librettist Ludomit German, Warsaw, 20 May 1902, PL-WRol-
6413 11, p. 90).

!6 They culminated in his opera Wyrok (The Death Sentence, 1906) — a work intuitively tending
towards the aesthetics of realism and the idea of “Literaturoper”.

17 This is attested to both by fragments of correspondence and news items in the press in 1898.

'8 The competition was organized by Charles Manners (1857—1935), the manager of Moody-Man-
ners Opera Company (this troupe performed at Covent Garden during two consecutive seasons).
Although Philaenis won the first prize, the composer’s representative in London, Count Alek-
sander Dienheim Szczawinski-Brochocki (1841-1907), turned out to be extremely irresponsible,
to the extent that he irretrievably destroyed any chance of the opera’s being staged at Covent
Garden (which, after all, was guaranteed by the very rules of the competition). The reason was
a quite unnecessary conflict, into which he entered on his own initiative, with the competition’s
organizer (the matter may have involved having the Count’s wife, the acclaimed singer Adelajda
Bolska (1864-1930), included in the cast). In this way, he wilfully squandered Statkowski’s
success.
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Although neither Livia Quintilla nor Philaenis succeeded in overcoming intercultural
barriers and achieving the dream of triumphal progress through the leading opera theatres
of Europe, the staging of both works in Poland had a significance whose importance has
been underestimated so far, because it prepared the ground for the operatic compositions
of Karol Szymanowski (1882—1937) and his generation. The premieres of Livia Quintilla
and Philaenis generated a great deal of interest among the critics, even if their influ-
ential conservative wing accused both composers of “cosmopolitanism.” Noskowski’s
journalism and Statkowski’s extant correspondence provide evidence of quite fundamen-
tal changes in the aesthetic awareness of Polish opera composers following the days of
Moniuszko.

Responding to the accusations put to him, Noskowski openly defended in the press
his independence and the autonomous value of a composition, arguing: “[...] I think a
work of art should be of value regardless of its national character, and therefore, if it is
such, then any extraneous remarks no longer apply.”!® He went on to show that his whole
output up to that point had paid sufficient tribute to the idea of “native themes”, and that
he could therefore expect to be regarded as an artist who has a right to make his own ar-
tistic choices. He claimed that the challenge posed to the composer by an operatic work
that touches on universal themes is much sterner and loftier than in the case of one dealing
with “local” subjects. Only the first path, according to him, leads to the attainment of a
high aesthetic value that makes it possible to reach the European public: “[...] really, what
was at stake was to make it possible for [Livia Quintilla] to gain entry to foreign theatres,
and to convince those harbouring prejudice that we are capable of creating a dramatic
theme higher and nobler than all of that which is being served to us from various sides
and in various ways.”?

Characteristically, following the premiere of Statkowski’s opera, nearly all the criti-
cal reviews in Warsaw (regardless of whether their final judgment of Philaenis was fa-
vourable, hostile or totally indifferent) also concentrated their discussion — more or less
consciously — around the issue of the composer’s turning away from the model of “na-
tional opera.” A few months earlier, Statkowski seemed to sense instinctively the inevita-
bility of the work’s being received in exactly that critical mode. The striving for universal
content in this work was, in one way, a consequence of pressing the demand for total
freedom and autonomy of artistic expression, typical of modernist ideology. In Poland,
precisely because of the work’s “non-national” theme, conflict with the much older and
still extremely influential norms dictated by the imperative of “tribal” identity was una-
voidable, causing an inevitable polarization of opera criticism. This opera, which in the
minds of conservative critics was associated with the “suspect” Young Poland move-
ment,?! seemed to them to betray the symptoms of stylistic eclecticism and the overblown
ambition of the composer, whose greatest desire was believed to be a successful career
abroad. Statkowski’s private correspondence tells us that he was not at all eager to elimi-

19 Zygmunt Noskowski, O Lwowie, Kurier Lwowski 51 (20 February 1898), pp. 1-3.

20 Zygmunt Noskowski, op. cit. 1898.

21 See the review entitled Jeszcze o “Filenis” published under the pseudonym “Krzesto No 54”
(“Chair no 54”) in Kurier Teatralny 21 (25 September 1904), pp. 1-2.
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nate totally national elements from his work. What he was against was their instrumental
use; he protested at the same time against the social pressure exerted on the artist, which
forced him into a ghetto of “nativism”, a utopia of creative autarchy, that led only to
xenophobic isolation from the world and the marginalization of aesthetic goals: “[...] I
have never subscribed to the principle of ‘art for art’s sake’ in any other meaning than that
it is not right to negotiate with one’s artistic conscience in order to win acclaim. [...] The
ground from which powerful work grows is nourished by, apart from creative imagina-
tion, strong sensitivity. Without that foundation — art has no value at all. [...]. For this
reason, the greatest creative spirits also encapsulated the essence of their nationality — and
those particular features of a race, which cannot be painted out, not only do not damage
the universal significance of a work, but also enrich mankind’s treasury of spiritual herit-
age [...]. However, this does not mean at all that the plots of the works must be native.
You don’t have to wear a Polish four-cornered cap [rogatywka] in order to write a tragedy
of jealousy, love, sacrifice etc.”.?

Statkowski’s protest against cheap “musical patriotism”, the use of an outdated lan-
guage of Old Polish props and symbols from the Age of Enlightenment and the Roman-
tic period, and against a functional art in thrall to immediate social and political tasks,
was accompanied by a conscious shift of emphasis towards the aesthetic dimension of a
work’s value. What may cause surprise from today’s perspective is the total convergence
of his views with those found in the writings of Karol Szymanowski.?* Ideological decla-
rations by the composer of Krél Roger (King Roger, 1926), formulated about two decades
later, seem to be a faithful echo of Statkowski’s remarks.?* However, the connection made
by Szymanowski between artistic autonomy and the new ideas faced by Polish composers
after Poland regained its independence, apart from the rhetorical force of such an argu-
ment, in reality could have little relevance to the existing state of affairs. From a historical
viewpoint, the problem of striving for artistic independence and autonomous aesthetic
values appeared in Polish music at a much earlier stage, not just after 1918. The struggle
against utilitarianism, particularly in the version resulting from a too narrow understand-
ing of the category of “Polishness”, gave sleepless nights to many of the composer’s
predecessors. As far as Polish operatic compositions were concerned — both those which
for Szymanowski were “today’s” and “yesterday’s” operas — their characteristics seem
to result from that particular tension between the social expectations of subordinating art
to external goals beyond aesthetics (political, social, etc.), and a more or less articulated
need for artistic autonomy.

Translated by Zofia Weaver

22 Stefan Jarocifiski, Z korespondencji Romana Statkowskiego (materialy biograficzne), Studia
Muzykologiczne 1 (1953), pp. 339-340.

2 Zofia Helman, Dylemat muzyki polskiej XX wieku — styl narodowy czy wartosci uniwersalne,
Dziedzictwo europejskie a polska kultura muzyczna w dobie przemian, ed. Anna Czekanowska,
Krakow, Musica Jagellonica, 1995, pp. 175-200.

24 Karol Szymanowski, Pisma, Vol. 1 (Pisma muzyczne), ed. Kornel Michatowski (introduction by
Stefan Kisielewski), Krakow, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1984, p. 84.
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MED UPORABNIM IN AVTONOMNIM: POLJSKA OPERA
V DRUGI POLOVICI 19. STOLETJA

Povzetek

Nasprotje med utilitarizmom in estetsko avtonomijo je eno izmed kljucnih vprasanj v
tedanjih politi¢nih in druzbenih interesov, puséajo neizbrisen pecat na opernih kompo-
zicijah tega Casa. Opera kot druzbena umetnost, pri kateri je zacetek ustvarjalnega pro-
cesa preracunan glede na predstavitev dolo¢enemu ob¢instvu, je bila izpostavljena tovrst-
nim zunanjim pritiskom veliko bolj kot instrumentalna glasba. Vpliv teh dejavnikov so
okrepili narasc¢ajoci lokalni nacionalizem in $iritev zahtev za enakopravnost ter druzbeni
razvoj v 19. stoletju.

Vendar pa utilitaristi€ne in avtonomne poteze, ki so oblikovale splo$ne znacilnosti
oper v dezelah Srednje Evrope, v zgodovini niso bile enakomerno razporejene. V lokalni
»periferni« operni tradiciji, ki se je na Poljskem zacela proti koncu 18. stoletja, najdemo
nepretenciozna dela — razli¢ne vrste iger s petjem, najveckrat preproste gledaliske igre
z glasbenimi vlozki, ki so bile namenjene Sirokemu obcinstvu. Njihov utilitarni znacaj
je bil utemeljen z didakti¢nostjo njihove vsebine v duhu razsvetljenstva ter zakritimi ele-
menti politine in druzbene propagande.

Nedvomno je, da je pomen glasbenih komedij, vaudevillov in komi¢nih oper upadel
v 19. stoletju. Ceprav je na Poljskem ta Zanr, ki so ga predstavljala ne preve¢ kvalitetna
dela, $e vedno statisticno prevladoval na glasbenem repertoarju, pa je pomemben napre-
dek izvirne opere povezan z bolj resnimi prizadevanji. Preboj se je zgodil s premiero
Moniuszkove Halke leta 1858. Od tedaj so operna gledaliS¢a v VarSavi in Lvovu bolj
pogosto uprizarjala umetnisko zahtevnejse opere.

V drugi polovici 19. stoletja so kulturne spremembe na Poljskem med letoma 1863
in 1905 spodbudile spremembe v zavesti in umetniSkem ravnanju skladateljev. Zaradi
vi§je stopnje profesionalizma in SirSega intelektualnega horizonta so domaci skladatelji
postali bolj dojemljivi za filozofske tokove in umetniske ideologije, ki so propagirale
ideje elitizma in avtonomije umetnosti, razsirjene zlasti proti koncu stoletja. Tovrstne
spremembe, ki so se zgodile po ¢asu Moniuszka, ponazorijo navedbe skladateljev dveh
oper, ki so bile napisane v Casu fin de siécla: Livia Quintilla Zygmunta Noskowskega
(1846-1909) in Philaenis Romana Statkowskega (1859-1925).

Uprizoritev teh del ima na Poljskem pomembno in do sedaj premalo cenjeno vlogo.
Livia Quintilla (uprizorjena leta 1898) and Philaenis (uprizorjena leta 1904) sta bili zara-
di umetniske avtonomije, ki je prekinila z »nacionalno« operno tradicijo, zasmehovani s
strani vplivnega nacionalisticnega tiska. Zavestna prizadevanja proti utilitarizmu, ki je bil
nelocljivo povezan z dolocili »nacionalne opere«, in pogumno zavzemanje za univerzal-
ne teme, jasne v delih Noskowskega and Statkowskega, so pripravili pot za operna dela
generacije Karola Szymanowskega (1882—-1937).
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GLASBA IN NARODNA ZAVEST

STANE GRANDA
Znanstvenoraziskovalni center SAZU, Ljubljana

Izvlecek: Slovensko narodno gibanje se je v
osvescanju rojakov v veliki meri naslonilo na
glasbo, zlasti zborovsko. Petje je navdusevalo,
pridobivalo, pa tudi brusilo ostrine razlicnih
nasprotnikov. V casu preganjanja Slovencev,
zlasti pod fasizmom in nacizmom je bilo po-
glavitna oblika mnozicnega odpora. Glasba je
mehcala tudi totalitarizem in prispevala k de-
mokratizaciji slovenske druzbe.

Kljucne besede: Slovenci, narodno gibanje,
pevski zbori, narodno zatiranje, revolucija, de-
mokratizacija

Abstract: In awakening compatriots to its cause,
the Slovenian national movement has through-
out recent centuries made much use of music,
especially choral music. Singing spread enthu-
siasm and attracted participants, as well as less-
ening discord among various opposing groups.
In times of persecution of the Slovenes, especial-
ly under Fascism and Nazism, it was the main
form of mass resistance. Music also contributed
towards the relaxation of totalitarianism and the
democratization of Slovenian society.
Keywords: Slovenes, national movement, cho-
ral singing, national oppression, revolution,
democratisation

»Veliko sem ze slisal o lepoti kranjskega jezika. Zapojte mi eno pesem v njem!« Na
priblizno tak nacin naj bi bil nagovoril dunajski dvorni pesnik Pietro A. Metastasio v
cesarski prestolnici v zaCetku leta 1792 ljubljanskega »malega«, to je pomoznega Skofa
Janeza Antona de Riccija (1745-1818). Moz je bil sicer Italijan ali Furlan, ki je simpati-
ziral s slovenskim preporodom in je ocitno znal tudi slovensko. Po zatrjevanju dr. Jakoba
Zupana naj bi mu zapel neko pesem iz Linhartovega dela 7a veseli dan ali Maticek se
Zeni. Dvorni poet naj bi bil zadovoljen s pesmijo in naj bi bil nekoliko domisljavo izjavil,
da jezik pesmi ni bil neprijeten njegovim usesom.!

Gornji primer, ki so ga starejSe generacije slovenskih izobrazencev rade pripovedo-
vale, nam najbolj zgovorno pove, kako so se mali in povrhu Se »nezgodovinski« narodi
lahko uveljavljali v kulturnem svetu. Njihov jezik je bil skorajda neprehodna ovira za
drugace govorece, sliSan v petju pa je odpiral srca in vrata.

Ce se $e nekoliko zadrzimo pri gornjem primeru, moramo ugotoviti, da omenjeni
pesnik v nobenem primeru ni pri¢akoval nekega umetniskega dogodka, ampak zgolj jezik

' Alfonz Gspan, Ricci Janez (Anton de), Slovenski biografski leksikon 3, Ljubljana, Slovenska
akademija znanosti in umetnosti, 1960-1971, str. 97. Glej tudi /llyrisches Blatt, 5. marec 1831.
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v glasbi, njegove sposobnosti. V sredis¢u pozornosti je jezik, ne glasba. Kako pomembna
je bila uglasbena slovenska govorica za njen prodor v kulturni svet, nam pove tudi znana
ocena slovenskega jezika izpod peresa Jerneja Kopitarja: »Ce je kateri jezik kdaj v ne-
kem narecju kazal prikladnost za melodiko, potem to velja za kranjskega. Ta govor nima
robatosti in sikanja, kakor ga imajo druga narecja, ker ga je italijanscina zelo omilila,
sposoben je vsakega oblikovanja in dosega skoraj prijetnost italijanskih pesmi.«?

Se bi lahko nastevali podobne primere, ki jih radi povle¢emo iz rokava predvsem
takrat, ko se razburjamo nad izvedbami nekaterih oper v ljubljanski operi v originalnem
jeziku. Zanimivo je, da se pri drugih glasbenih oblikah taki spori ne pojavljajo. Opera
pomen, da jezika petja ni mogoce ignorirati. Instrumentalni in besedni del neke glasbene
umetnine je nedvomno umetniska celota, vendar se je treba zavedati pomena in sporocil-
nosti tekstovnega dela, sicer ga ne bi bilo, pa tudi sicer bi bil verjetno instrumentalni del
drugacen. Slednje je treba poudariti, ker tudi v nadaljevanju ne bomo govorili o glasbi kot
taki, ampak o glasbi, ki je podrejena besedilu. Ta podrejenost je razlicna. Njen muzikalni
del mora biti tak, da pritegne, da ga je prijetno slisati tudi tistemu, ki besedila ne razume,
da ga je prijetno slisati tudi od dale¢, toda pomen besedila je najmanj enakovreden.

Uvodoma moramo razéistiti $e z vlogo Ciste instrumentalne glasbe v narodnopre-
budnem smislu. Ni res, da tudi povsem instrumentalna glasba ni imela takega namena.
To posebno velja za primere, ko je bila povezana z ljudsko ali bolje narodno glasbo. Ta
lahko prihaja do izraza zaradi svoje melodi¢nosti ali pa nepetega besedila kot tudi izbora
instrumentov oziroma zasedbe. Instrumentalna glasba, pa naj bo solisti¢na, majhni sesta-
vi ali pa kar orkestri ali godbe, je lahko dokaz, kaj zmore na$ narod, kak$ne umetnike in
talente ima ali pa z zasedbo poudarjamo njihovo narodno barvo. Vrh tovrstnih, predvsem
antigermanskih pa tudi proslovanskih ali projugoslovanskih prizadevanj oziroma politic-
nih nazorov pomenijo tamburaski orkestri. Ob tem si dovoljujem $e neko provokacijo, ki
z moje strani ni mi§ljena tako, vendar jo bodo gotovo mnogi od vas tako razumeli. Gre
za poskus narodnoprebudne ocene tako imenovane slovenske narodnozabavne glasbe.
Zavedam se njenega glasbenega sorodstva z neslovenskimi narodi jugovzhodnega alp-
skega prostora, vendar je bilo in je v njej Se vedno toliko slovenskega, da je prakti¢no
noben sosedni narod ne zna tako dobro posnemati, da je ne bi bilo mogoce prepoznati
kot slovensko. Mogoce je v teh primerih njen umetniski del, mojstrstvo na instrumentih
pusc¢amo ob strani, najbolj podrejen zabavnemu, v tem primeru ideolo§kemu, toda ravno
tega pri tej vrsti glasbe ne gre zanikati.

Nobena skrivnost ni, da sta tako stara kot socialisticna Jugoslavija hoteli ustvariti
jugoslovanski narod, le da druga z delavskim oziroma proletarskim predznakom. V ta
politi¢na prizadevanja so vkljucevali tudi razli¢ne umetnosti. Slovenski odgovor je bil
vselej, kljub oportunizmu nekaterih okolij in posameznikov, intenziviranje slovenske kul-
ture. Spomnimo se samo, koliko kulturnih domov je v ¢asu stare Jugoslavije po uvedbi
diktature 1929. leta nastalo na podezelju! V njih je bila slovenska peta in govorjena bese-
da glavna vsebina. V novi Jugoslaviji je bila kultura kot vse druzbeno in javno zivljenje
vodena, v funkciji ideoloske preobrazbe druzbe, zato je lahko tudi zaspala, na kar Se

2 Nav. delo, str. 64—65.
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danes ponekod kazejo propadajoci zadruzni domovi. Prav po njihovem ugaSanju pa se je
zacela razvijati narodnozabavna glasba, ki so se je oprijele najsirSe slovenske mnozice
doma in v zamejstvu. Oblast nad njo ni bila navdusSena, vendar ji ni mogla ocitati ni¢
ideoloskega. V poskusih jugoslovanizacije slovenske druzbe, ki smo jo posebno cutili
v JLA, je postajala vse bolj identifikacijski simbol Slovencev. Postala je naSe vezivo s
srednjo Evropo in nase lo¢ilo od toliko opevanega bratstva in enotnosti. Bodimo posteni
in priznajmo, da Slovenci nismo po ni¢emer toliko prepoznavni v Evropi kot po ansamblu
bratov Avsenikov. Med ansambli, ki so jih posnemali, je bilo vse mogoce, toda prav oni
kot vodilni ali bolje vzor¢ni so ohranili svojo nacionalno samobitnost, ¢etudi so nekatere
vokalne skladbe izvajali v nemskem jeziku. Leta 1990 so povsem nedvoumno pokazali
tudi svojo politicno demokrati¢no opredelitev. Da je temu tako, dokazuje tudi obracun z
njo, ki ga izvajajo pristasi multieti¢nosti slovenske kulture, pristasi anacionalne pop kul-
ture, ki so jo razglasili za tako imenovano »govejo glasbo« in jo na vse nacine, predvsem
pa s smesSenjem, izrivajo iz javnega zivljenja. Pogosto njeno izvajanje oznacujejo kot
manifestacijo slovenskega primitivnega podalpskega nacionalizma. Nadaljnje, predvsem
pa poglobljene analize tega vprasanja ne bom nadaljeval, ker bi nas prevec oddaljilo od
osnovne teme. Veljalo pa bi v tem kontekstu o njem nadaljnje razpravljati, pri cemer pa
mi ni povsem jasno, ali je muzikoloska druzba za to primerna sredina.

Zacetke narodnoprebudne glasbe gre mogoce iskati ze v protiturskih vojnah, goto-
vo pa je dokaj jasna kontinuiteta z brambovsko glasbo iz ¢asov bojev proti Francozom.
Seveda temeljni namen teh pesmi ni bil budenje slovenske narodne zavesti, vendar je to
povzrocilo Ze tiskanje slovenskih besedil kakor tudi nekatera besedila sama, ki z uporabo
besede Slovenec presegajo tedanjo razdeljenost na dezele.

Naslednji, povsem zavestni korak predstavlja delovanje Antona Martina Slomska v
celovskem semenis$cu. Kot je znano je leta 1821 kot semenis¢nik v njem ustanovil sloven-
ski zbor. Na vsakoletnih otvoritvenih govorih je govoril predvsem o narodnem vprasanju
na nacin, v katerem je ze mogoce povsem realno videti idejo zdruzene Slovenije. 1z nje-
govih ust je bilo slisati, da je Slovenec Kranjec, Korosec, Stajerec, zahteval je »eno hiso,
eden rod, eno slovenstvo, kar je, povedano s kasnejsimi besedami, Zdruzena Slovenija.
Za potrebe zboraje pisal tudi pesmi. Med njimi ima ena naslov Slovenstvo, druga Slovenski
raj. Bil je prvi, ki je zavestno vkljuéil slovensko zborovsko glasbo v narodnoprebudna in
narodnobrambna prizadevanja, kar so potem Se mnogi posnemali. Da je dejansko razumel
pomen glasbe tudi v tem smislu, je pokazal ob preselitvi sedeza §kofije iz St. Andraza na
Koroskem v Maribor, ko je svojega stolnega organista »posodil« mariborski Citalnici.

V nekem smislu prelomno je v tem kontekstu tudi revolucionarno leto 1848/49. Kot
je znano, je ljubljansko Slovensko drustvo, ki je bilo povsem nedvoumno politi¢no, zacelo
izdajati Slovensko gerlico, v kateri so bile vokalne skladbe. Idejo za to publikacijo, ki je
do 1862. leta izsla v sedmih zvezkih, gre iskati v odmevih na znani dunajski pevski nastop
Ljubljancana Legata, ki je tam izvajal eno prvih koncertno zapetih slovenskih pesmi. V
porocilu o temu koncertu je dr. Janez Bleiwesis, ki je vodil ljubljansko Slovensko drustvo,
zapisal: »Gospod Z — r, ki so nam to novico oznanili, prav zlo obzalujejo, de se dosihmal
Se noben Krajne ni dela lotil, kranjskih pesem z napevi (vizami) vred na svitlo dati.«® Ali

3 Novice, 18. novembra 1846.
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je mogoce datum izdaje tega porocila Steti za zaCetek pobude za izdajo slovenskih zboro-
vskih pesmi v notni obliki, prepus¢am strokovnjakom.

Nekoliko manj je znano, da je imela lasten pevski zbor tudi graska Slovenija. To je
bilo ljubljanskemu sorodno drustvo, vendar neprimerno starejse, predvsem pa veliko bolj
organizirano in politi¢no naravnano. Zbor je vodil Gustav Ipavec,* sodeloval pa je tudi
Benjamin Ipavec.

Glasba je bila sestavni del tudi nekaterih narodnih manifestacij po drugih slovenskih
mestih, na primer v Novem mestu in Se kje, vendar vsebinske podrobnosti niso znane.

Desetletje po revoluciji velja za obdobje Bachovega absolutizma ali neoabsolutiz-
ma. Predvsem na podlagi Trdinovega pisanja je v slovenski zavesti obcutek, da je to ¢as
hudega preganjanja slovenskega jezika in slovenske kulture. Gotovo pristasem revolucije
ni bilo lahko, toda izdajanje Novic, nastanek Mohorjeve druzbe kot prve vseslovenske
organizacije, izdajanje slovenskih Solskih knjig za vse Slovence in nenazadnje tudi izdaja
kar 7 zvezkov zgoraj imenovane Slovenske gerlice do leta 1862 govorijo o potrebi po
reviziji tega politicnega obdobja.

Obdobje ¢italnic, ki je povezano z nastankom ustavne dobe, je za sodobno muziko-
logijo gotovo veliko bolj pomembno. To je ¢as prireditev v manjsih prostorih, gostilniskih
sobah, kazinskih prostorih pa tudi zasebnih salonih, ki pa jih je bilo malo. To ni bil ¢as
velikih manifestativnih nastopov, ampak ¢as mobilizacije slovenskih mescanskih krogov
ali bolje uglednejsih posameznikov in posameznic, ko je bilo treba uvajati slovenski jezik
v javnost, dokazovati na vseh podroc¢jih njegove zmoznosti, hkrati pa tudi dokazovati,
kaksne talente imamo med seboj Slovenci. Treba je bilo prebiti miselnost, da so Slovenci
predvsem kmetje. V nekem smislu je §lo za nadaljevanje Presernovega kulturnega kon-
cepta, ki je skusal slovensko kulturo oblikovati od zgoraj navzdol.

V zgodovinopisju je pogosto zaslediti omalovazevanje Citalniskih prireditev. Njihovi
kritiki imajo sicer nacelno prav, vendar ne razumejo, da te niso bile prvenstveno umetni-
ke prireditve, ampak kulturnopoliticne. Ponavlja se podobna napaka kot pri ocenjevanju
Bleiweisovih Novic, ki so bile kmetijske in obrtne, se pravi gospodarske, njihov urednik
pa ni bil njihov lastnik, saj jih je izdajala Kranjska kmetijska druzba. Kljub temu pa je
treba poudariti, da je iz Citalniskega kroga izslo kar nekaj resni¢nih glasbenih umetnikov,
kjer bi na prvem mestu izpostavili opernega pevca Josipa Nollija (1841-1902). Iz teh
umetniskih ambicij ¢italniSkega gibanja je dejansko iz$la tudi Glasbene matica, konkurent
za nemsko oznaceno Filharmoni¢no druzbo, ki pa je hotela zdruzevati narodnoprebudno
glasbeno delovanje z umetnostjo in je v tem tudi v veliki meri uspela. Spomnimo se samo
njenega zbora, glasbenikov, ki so z njo sodelovali, njene publicisti¢ne in vzgojne dejavno-
sti, podruZznic, zlasti trzaske, in nenazadnje tudi ustanovitve konzervatorija 1919. leta.

O vlogi glasbe na taborskih shodih’ v letih 1868—1871 nimamo neposrednih glasbe-
nih programov, vendar brez petja kot mobilizatorja narodnih Custev ni slo. Petje je bilo
tu tudi v svoji povsem druzabni funkciji. V tem ¢asu je bila tako kot na drugih podrocjih
pomembna pomoc¢ »¢eskih bratov«. Zanimivo je, da je bila takratnim Slovencem njihova

4 Igor Grdina, Ipavci. Zgodovina slovenske mescanske dinastije, Ljubljana, Zalozba ZRC, ZRC
SAZU, 2001, str. 111.
5 Taborsko gibanje na Slovenskem.

50



Stane Granda: Glasba in narodna zavest

glasba veliko blizja kot pa juznoslovanska, kar posredno kaze na kulturno sorodnost.
Kljub takratnemu in kasnejSemu jugoslovanstvu juznoslovanska glasba med Sirokimi
ljudskimi mnozicami ni nasla posnemovalcev.

V tem casu, zlasti pa v naslednjih desetletjih so za glasbeno spremljavo javnih slo-
venskih politicnih prireditev njihovi organizatorji enostavno angazirali dele vojaskih
godb, ki so se, ne glede na politiko, rade odzivale takim vabilom. O¢itno tudi niso bile
drage. Nastajale in razvijale so se tudi domace godbe, pri ¢emer so bili aktivni Stevilni
ceski prisleki. Razmah strankarskega zivljenja je v devedesetih letih 19. stoletja sprozil
vsesplosno tekmovalnost tudi na kulturnem podroéju. To se je odrazalo v §tevilnih novih
kulturnih drustvih, ki so obi¢ajno imela dve sekciji: dramsko in glasbeno.

Glede pomena glasbe v narodnoprebudnem delovanju je posebno ilustrativen primer
Prekmurja. Ceprav so bili skoraj tiso¢letje lo¢eni od ostalih Slovencev, so obdrzali tako
svoj jezik kot petje. Za razliko od vecinskih Madzarov, ki pojejo enoglasno, so ostali pri
vecglasju in v njem videli celo svojo ve¢vrednost.

Izjemen pomen pa je dobila zborovska glasba po I. svetovni vojni, zlasti pri Sloven-
cih onkraj Karavank in rapalske meje.® Bila je na eni strani izraz samonikle slovenske
kulture, slovenskega jezika, slovenskih organizacijskih sposobnosti, skratka slovenstva
kot celote. Nastajali so Stevilni zbori, narodnoprebudni duh se je Siril tudi v cerkev. Zaradi
slovenskega petja so bile tudi ¢loveske Zrtve. Se nedavno je vsak posten Slovenec poznal
primer nesrecnega Lojzeta Bratuza iz Podgore pri Gorici, ki pa ni bil edini. Miha Habih,
koroski pevodja, ki je bil zaradi slovenskega petja tudi ubit, je premalo znan. Poleg pre-
pevanja doma pa so, zlasti koroski Slovenci, zdruzili svoje pevske sile, se odpravili na
pot v jugoslovanski del Slovenije in skusali pridobiti slovensko in jugoslovansko javnost.
Vzbudili so globoka Custva, zal pa niso premaknili politikov. Znano je tudi, da so s pomo-
¢jo peveev po atentatu na kralja Aleksandra Slovenci skusali pridobiti Francoze. Nasploh
velja na tem mestu ugotoviti, da je glasba, zlasti zborovsko petje, silno uspesno orozje
za mobilizacijo ljudskih mnozic, manj uspeha pa je pri politikih, ki so hladni rac¢unarji,
predvsem pa necustveni ljudje.

Mnogim je Se v spominu jesenski koncert akademskega pevskega zbora 1941. leta v
Ljubljani, Ze pod italijansko okupacijo, ki je imel jasno politi¢no vsebino.

Pomen glasbe se je Se intenziviral med II. svetovno vojno. Znano je, da sta slovenska
nasprotna tabora tekmovala ali bolje se bojevala tudi na glasbenem podro¢ju. Da tu ni §lo
le za tekmovanje, ampak za dejanski boj, pove dovolj tudi fizi¢na likvidacija domobran-
ske godbe na enem mnozi¢nih povojnih moris¢.” Ce so imeli domobranci boljso godbo in
mogoce tudi zbor, pa se le zdi, da je bila partizanska pesem za usesa bolj privlatna, manj
izumetnicena. Tako je bilo ze tudi medvojno mnenje nekaterih domobrancev.

Pevske zbore so imeli tudi interniranci. Znan je pevski zbor iz Dachaua, ki je bil
sicer eden Stevilnejs$ih v tem tabori$¢u, vendar menda med najboljsimi. Tako je vsaj pred

Spominska pricevanja so izredno Stevilna. Primerjaj Borut Rutar, 7/GR proti duhovnemu geno-
cidu fasizma nad Primorci. Tolminsko 1918—1941, Ljubljana, Tangram. Drustvo za preucevanje
zgodovine, literature in antropologije, 1996.

Eden izmed redkih, ki je usel nesrecni usodi, je bil skladatelj Primoz Ramovz, ki je igral na krilni
rog.
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leti zatrjeval v radijskem intervjuju njegov ¢lan Bozo Groselj, kasneje tenorist Sloven-
skega okteta.® Svoj zbor so imeli tudi interniranci v Gonarsu, vodil ga je Samo Hubad,
katerega naloga je bila tudi prikrivanje znamenitega bega iz tega tabori$¢a s petjem. Zbor
so imeli tudi slovenski prekomorci. Zanimiv je podatek, da so slovensko pogosto zapeli
tudi slovenski mobiliziranci v nemsko vojsko. Ne kot zbor, toda petje je bilo slovensko.

Izjemen propagandni pomen je dobilo zborovsko petje tudi po II. svetovni vojni. Iz-
postavil bi Pevski zbor Srecko Kosovel in podobne ansamble, ki so bili angazirani tudi za
krojenje slovenske zahodne meje. Podobne naloge so imeli tudi pevci s Koroske. Oblast
jih je skusala mobilizirati celo za utrjevanje tako imenovane neuvrscene politike. Pevski
zbor Vinko Vodopivec je poslala celo v Egipt.

Doslej smo opozarjali predvsem na zborovsko glasbo kot sredstvo navdusevanja
za narod, za pridobivanje podpore pri tujcih, veljalo pa bi samo opozoriti tudi na glasbo
kot sredstvo za demokratizacijo in strpnost v druzbi. Ve€ini je verjetno znano, da neka-
tere pesmi ni bilo zazeleno peti ne glede na njihovo umetnisko vrednost. Nekaterim so
z ideoloskega vidika »cistili« besedila. Dolocene pesmi, ki so bila prevec¢ blizu verskim
pogledom ali besedilom, so enostavno izrinili iz druzbe. Mnogi ljudje so v ¢asu enoumja
v vecernih in no¢nih urah v bozi¢nih in velikono¢nih dnevih iskali tuje radijske programe
z ustrezno glasbo. Seveda pa so bila tudi nasprotna prizadevanja. V spominu imam sporo-
¢ilo, da je bil pevski zbor Vinko Vodopivec pod vodstvom Antona Nanuta prvi, ki je po II.
svetovni vojni zacel na javnih koncertih prepevati Gallusa. Te vesti nisem uspel preveriti,
veljalo pa bi glasbeno preteklost presojati tudi v smeri, ki sem jo zgolj nakazal.’

Zanimivo je dejstvo, da so tudi v petnajstdnevni vojni za slovensko osamosvojitev
1991. leta slovenski vojaki Ze formirali pevske skupine.

Slovenci v zvezi s svojim narodnoprebudnim delovanjem poudarjamo predvsem
pomen govorjene in pisane slovenske besede. Ze bezen sprehod skozi zgodovino pa po-
kaze, da je imela glasba, peta ali instrumentalna, podobno vlogo. Izjemno delo sta petje
in tudi igranje na razlicne instrumente opravila v 19. stoletju, ko sta premagovala tudi
nekatere jezikovne ovire. Glasba se je pokazala kot odli¢no sredstvo ne le pri mehc¢anju
nasprotnikov, ampak tudi pri pridobivanju mla¢nih in indiferentnih. V primerih, ko je bil
slovenski jezik prepovedan, na primer v Casu fasizma, pa je petje pogosto ostalo edino
»nacionalno« orozje, saj besedilo pogosto podleze melodiji ali pa jo ta prekrije. Nasploh
je muziciranje tudi tezje cenzurirati, saj mu je tezje ocitati subverzivnost. Iz nase polpre-
tekle zgodovine vemo, da so imeli totalitarni rezimi tudi na tem podrocju strokovnjake, in
to obi¢ajno iz glasbenih vrst. Na drugi strani pa je bila glasbena govorica tudi v funkeiji
najsir§e samoobrambe, kar so Slovenci s pridom izkori$¢ali v novejsih zgodovinskih ob-
dobjih. Zal je podrobnosti obi¢ajno tezko ugotavljati, saj podatki govorijo le o glasbenem
programu, ne pa podrobnostih in celo izvajalcih.

Izjemen pomen ima glasba tudi pri slovenskih izseljencih, saj je pogosto Se edino
sredstvo narodne samoidentifikacije. Sprva jim je pomenila vez z domacim okoljem, bila

§ Pogovor je ohranjen v arhivu RTVS.
° Nemalo takih podatkov sem sligal od nekdanjih sopevcev Akademskega pevskega zbora Vinko
Vodopivec.
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je sredstvo ohranjanja narodne zavesti, skupnosti, sedaj je pogosto pomembna pri iskanju
in ohranjanju njenih korenin.

Mobilizacijske sposobnosti glasbe so izrabljali vsi rezimi.! Njihovi nasprotniki so
uporabljali isto orozje in bili pri tem pogosto uspesnejsi. Umetniska vrednost glasbe je
pogosto lahko tudi vprasljiva. Zato je treba izhajati iz analize doseganja zastavljenih ci-
ljev in Sele potem iskati umetniske vrednosti in vsebine. Kljub temu pa je ne gre podce-
njevati, saj je vrsta zborovskih pesmi iz tistih obdobij Se vedno standardni del koncerov
Stevilnih pevskih zborov. Prav tako so tudi sestavni del ikonografije drzavnih proslav.
Glasba je bila zlasti pomembna v usodnih Casih, saj na ¢ustva veliko bolj vpliva kot
govorjena beseda. Vsekakor je dejstvo, da sta njena vloga in pomen pri zgodovinskih
raziskavah preve¢ podcenjena.

MUSIC AND NATIONAL CONSCIOUSNESS
Summary

Until the establishment of Mohorjeva druzba (St Hermagoras Publishing House) in 1851
the Slovenes had no common institution, whether secular or ecclesiastical. They identi-
fied themselves primarily through the use of the Slovenian language. At least from 1810
onwards, they referred to the area that they inhabited as “Slovenija”.

Slovenian historiography emphasizes the Slovenian language as the most fundamen-
tal element of national self-determination. However, detailed research into the Slovenian
national movement demonstrates that individuals were most frequently won over to the
national cause through singing. One of the most conspicuous examples of such activity
is provided by Anton Martin Slomsek, who was initially a “spiritual” (a priest responsi-
ble for the spiritual nurturing of his pupils) in the theological seminary at Celovec/Kla-
genfurt, later a curate and parish priest, and finally Lavantine Bishop, with his see at
Sentandraz (Sankt André). Slom3ek’s approach was shared by other protagonists of the
national movement, especially those who advocated the concept of ‘cultural betterment
from below’, that is, from the broadest masses upwards.

Slovenian singing also became an important element of the national movement in
the revolution of 1848-49. Its permanent monument is the musical collection Slovenska
Gerlica (The Slovene Turtledove). One of the ways in which the movement operated was
via choirs; the most renowned of these was that of the “Slovenija” Society in Graz, which
numbered among its members the famed Ipavec brothers.

Music was of extreme importance also for the “Citalnice” movement. “Citalnice”
can be translated roughly as “reading societies”, while the “Citalnice” movement refers
to cultural-political activity in boroughs and towns — a regular activity of these societies
was organizing readings of Slovenian or Slav books and newspapers, and sometimes also

10V tem pogledu so izjemno zanimivi posnetki usposabljanja hrvaske vojske pred akcijo Oluja.
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other cultural events. The artistic level of such events was subordinated to the aims of the
national movement and its criteria for national awakening. The primary goal was the use
of the Slovenian language in public and the fostering of Slovenian talent. Even though
the aesthetic level of these events was subordinated to political aims, several singers who
started out at “Citalnice” went on to achieve international success.

The “Citalnice” movement gave birth to the “taborsko” movement. “Tabori” were
mass, open-air rallies that took place between 1868 and 1871; each of them attracted
between 5,000 and 30,000 people. These rallies gave a platform to those exponents of the
national sentiment who enjoyed a reputation as great orators. After the political speeches,
the rallies continued with cultural events that included singing and instrumental perform-
ance. For this purpose, the organizers hired sections of army bands, while at the same
time ensuring that the musical programme was aligned with the aims of the rally. The
importance of music was increasing. To raise its level and enhance Slovenian musical
creativity, the music society “Glasbena matica” was established in Ljubljana in 1872. Its
primary aims lay in education and publishing. The growth and expansion of music life in
Slovenia benefited greatly from the contribution of numerous Czech musicians.

With the establishment of political parties after 1890, political competition soon
came to manifest itself in the cultural arena, which resulted in the establishment of nu-
merous choirs and musical groups and bands. Tamboura bands (tamboura is a folk string
instrument) enjoyed a special reputation as distinctively Slavic. Such music, especially
vocal, was cultivated also among Slovenian expatriates in Europe and the USA.

Singing was of extreme importance in the period between the two World Wars. In
Yugoslav Slovenia, it represented one form of resistance to Yugoslav centralism, while
in Fascist Italy and in Austria it became a principal form of national protest — for which
some choirmasters paid with their lives.

The importance of music during the civil war of 1941-45 is shown by the fact that
nearly all the musicians who formed the wind band of the anti-communist formation,
including their conductor, were liquidated after the war.

After World War II that part of the choral culture that was linked to church singing
began to decline. Despite this, it never died out, and it also became a factor in the process
of democratization of Slovenian society. Even in the fifteen days of the war for Slovenian
independence in 1991 Slovenian soldiers were already beginning to form military vocal
ensembles.
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»VESELA PESEM ZALOSTNO SERCE OVEDRI — MILA PESEM
OHLADI NJEGOVE RANE«

MATJAZ BARBO
Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani

Izvlecek: Anton Martin Slomsek (1800-62)
velja za enega najpomembnejsih osebnosti prve
polovice 19. stoletja na Slovenskem. S svojo
izrazito narodnobuditeljsko drzo zaznamuje
slovensko nacionalno identiteto svojega casa,
hkrati pa kot muzikalno obcutljiv vzgojitelj po-
udarja pomen glasbe pri oblikovanju posame-
znikovega in SirSega narodnostnega znacaja.
Referat skusa odgovoriti na vprasanja, kako
se poudarjena zunajglasbena funkcija sklada z
idejo avtonomno glasbeno lepega, ki se uvelja-
vlja v casu, ko je Slomsek Zivel, kako te ideje
vplivajo nanj in v koliksni meri v njegovih spisih
odzvanja estetika prejsnjih stoletij, vse od antic-
nih in zgodnjekrscanskih piscev.

Kljucne besede: Anton Martin Slomsek, slo-
venska glasba, nacionalna glasbena identiteta,
pesmarice

Abstract. Anton Martin Slomsek (1800—1962)
is regarded as one of the most outstanding per-
sonalities of the first half of the 19th century in
the Slovenian lands. With his expressly nation-
ally oriented agenda he characterized the Slov-
enian national identity of his time, and as a mu-
sically sensitive teacher he also emphasized the
importance of music in the formation of both an
individual and the nation. The paper attempts to
find answers to questions of how a pronounced
extra-musical function conforms to the notion
of the autonomous beauty of music that was
gaining ground during Slomsek s lifetime; what
the impact of these ideas was on him; and to
what extent his writings reflect the aesthetics of
past centuries, from ancient and early Christian
writers onwards.

Keywords: Anton Martin Slomsek, Slovenian
music, national musical identity, song-books

Med najpomembnejSimi osebnostmi prve polovice 19. stoletja na Slovenskem je nedvo-
mno Anton Martin Slomsek (1800—62). S svojo izrazito narodnobuditeljsko drzo je na
najrazli¢nejsih podro¢jih zaznamoval slovensko nacionalno identiteto svojega ¢asa — tako
s svojim druzbeno-politicnim delom, znotraj katerega je izjemnega pomena prestavitev
Skofovskega sedeza v Maribor, kot tudi s Sirokim kulturnim udejstvovanjem: bil je eden
od idejnih pobudnikov Mohorjeve druzbe, urednik in izdajatelj slovenskih pesmaric, pi-
sec poucno-leposlovnih del, pesnik in morda tudi skladatelj.

F. Kidri¢ je o Slomsku zapisal, da kot »duhovnik zavzema prvo mesto v sloven-
ski zgodovini po Cirilu in Metodu«.! A. Dolinar pomen svetniskosti njegovega znacaja

! Cit. po: Joze Pogaénik, Kulturni pomen Slomskovega dela, v: Skof Anton Martin Slomsek:
(1800—1862), ur. Stanko Janezi¢, Maribor, Slomskova zalozba, 1996, str. 74.

55



De musica disserenda 111/1 * 2007

strne: »Ce v prvem slovenskem svetniku slovenski narod doseZe svojo zrelost v Cer-
kvi, v svetniku — Slomsku slovenska Cerkev dobi svojo posvetitev.«* Kljub poudarjeni
svetniSkosti njegove osebnosti Slomsek vendarle ni nek religiozni sanjac, zatopljen le v
daljave onstranskosti, temvec izrazito trezen mislec, usmerjen v prakti¢na kulturno-po-
liti¢na, gospodarska, vzgojna, pa tudi filozofska in estetska vprasanja. Prav zaradi Sirine
in bistre jasnosti Slomskove misli so njegovi spisi tudi danes privlacno branje. Z. Sim¢i¢
jih primerja s »so¢nim jabolkom«: »Ob tolikokrat skoraj neuzitni zagovini, ki jo moramo
premlevati, kak8en ugriz v so¢no jabolko je Slomskova beseda!«’

Kot ena kljuénih osebnosti svojega ¢asa, ki ne zaznamuje le neke religiozne zavesti,
temvec¢ §irSi kulturni prostor, je s svojo »epohalno kulturolo$ko iniciativo«* v obdobju, ko
prav opredelitev nacionalnega znacaja poganja kri v zile porajajoci se slovensko ozave-
$¢eni glasbeni tvornosti — ta pa razumljivo s seboj ne nosi le skrbi za urejenost glasbenega
jezika (Se posebej ne najprej), temveC se ponasa s sVojo »ne-avtonomno« nacionalno
funkcionalno dolo¢enostjo —, Slomsek nadvse zanimiv tudi v okviru tematike simpozija,
ki se posveca razmerju med avtonomnim in funkcionalnim v glasbi. Se posebej zato, ker
zavzema glasba tudi sicer izjemno pomembno mesto v Slomskovem delu.

Slomsek se v svojih spisih in nagovorih ob razli¢nih priloZnostih veckrat dotakne
glasbe. Pri tem ga vodita ne le pastoralna skrb, ampak tudi ¢isto osebna glasbena obcu-
tljivost, njegov »nadpovpreéno razvit dut za glasbo«.’ Ze v &asu kaplanovanja pri Novi
cerkvi uci ucence cerkveno petje. Pozneje kot spiritual celovskega bogoslovja poucuje
bogoslovce liturgi¢nega petja. Leta 1830 si kupi klavir in si najame zanj posebnega udite-
lja. Kot je posredno razvidno iz njegovega zapiska ob obisku Rake,® je ob&asno igral tudi
na orgle, klavir pa je vsekakor ostal njegov spremljevalec tudi pozneje. Tako F. Kovaci¢
pric¢uje, da je Se kot $kof v prijateljski druzbi sédal za klavir in prepeval.’

Se posebej pomembno je bilo Slomskovo podpiranje petja, ko je postal Solski nad-
zornik. Poskrbel je celo, da so bili ucitelji, katerih ucenci so dobro prepevali, denarno
nagrajeni. Tudi sicer ga je pri njegovih vizitacijah posebej razveseljevalo petje otrok.®
Ker se je zavedal, da je eden glavnih problemov pri razsirjanju visoke kulture petja, zlasti
Solskega, popolno umanjkanje uporabne literature, se je sam lotil njenega izdajanja. Leta
1851 tako objavi v dodatku k Drobtinicam zbirko 14 Solskih pesmi, namenjenih vsako-

2 France Dolinar, Oce slovenske cerkve, v: Skof Anton Martin Slomsek: (1800-1862), ur. Stanko
Janezi¢, Maribor, Slomskova zalozba, 1996, str. 105.

3 Zorko Siméi¢, Slomsek, udenik za vse Case, v: Skof Anton Martin Slomsek: (1800-1862), ur.

Stanko Janezi¢ Maribor, Slomskova zalozba, 1996, str. 114.

J. Pogacnik, Kulturni pomen Slomskovega dela, str. 74.

Edo Skulj, Slomsek in glasba, v: Slomskov simpozij v Rimu, ur. Drago Klemen¢i¢, Rim, Sloven-

ska bogoslovna akademija v Rimu, 1983, str. 173.

 Nav. delo, str. 175.

»Ako so bili dobri prijatelji, so se tudi radi vsedli k svojemu glasoviru, in z njimi kako veselo

pesem zapeli, kar so e celo kakor skof perve leta veckrat storili.« Cit. po: E. Skulj, Slomsek in

glasba, str. 175.

»Ponekod, kjer je prenoceval, so mu ucenci véasih tudi zapeli zvecer podoknico. To ga je vidno

razveselilo,« pravi Druzovi¢. Prim.: Hinko Druzovi¢, Anton Martin Slomsek in njegov pomen za

razvoj glasbenega Zivljenja, osobito na ozemlju biviega Spodnjega Stajerskega, Cerkveni glas-

benik 59 (1936), str. 132.
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dnevnemu prepevanju otrok pred poukom in po njem. To strukturo ohrani tudi v zname-
niti pesmarici Sola vesela lepega petja za pridno mladino (1835), le da vsebino nato e z
dodatki (s »pesmimi veselih otrok« in »postenimi zdravickami«) bistveno razsiri. Ob tem
je pomemben ze prej njegov souredniski prispevek pri izdaji prve slovenske posvetne pe-
smarice z melodijami, tako imenovane Ahaclove zbirke Koroshke ino Shtajarske Pesme
... (1833). Seveda kot duhovnik skrbi tudi za izdajanje cerkvenih pesmi; uredi Zerkvene
pesmi (1849), ki izidejo kot dodatek k lekcionarju gomilskega zupnika M. Stojana (Sveti
evangelji s molitvami ino branjam ..., 1845), pa Pobozne pesmi v Drobtinicah za leto
1850 in Venec blagoslovnih pesmi (1861), s katerimi uresniCuje del SirSega nacrta izdaja-
nja slovenske cerkvene pesmarice, ki pa zaradi njegove smrti ostaja Zal neizpolnjen.

Slomsek poudarja pomen glasbe pri oblikovanju posameznikovega in §irSega naro-
dnostnega znacaja. Njegovo ukvarjanje z glasbo ima nedvoumen nacionalni predznak;’
usmerjeno je v dvig nacionalne kulture, v skrb za materin$¢ino, ki mu pomeni enega
najpomembnejsih svetopisemskih »talentov«. Ob razumljivi duhovniski in skofovski pa-
storalni skrbi za utrjevanje religioznosti med svojimi verniki, ki jo lahko seveda dobra
glasba le krepi, se ves predaja »razsvetljenskim« prizadevanjem za dvig splosne omike
— rasti pismenosti, vsestranske izobrazenosti in razgledanosti, zatiranju plehkosti, pijan-
¢evanja, ekonomske in socialne zaostalosti.

Idejno je Slomskova pozornost do glasbe prezeta s funkcionalno opredeljenostjo
glasbe in z njeno odvisnostjo od zunajglasbenih ciljev, tako v vzgojno-prosvetiteljski
rabi kot pri dvigu nacionalne zavesti. Ta »uporabnost« glasbe tudi doloca njene estet-
ske normativne koordinate. Zato Slomsek razumljivo vso skrb posveca glasbi, ki more
najprepricljiveje ustrezati navedenim zahtevam. Seveda zlasti podpira glasbo, ki je po-
vezana z besedilom, s katerim je mogoce vzgojne in nacionalne cilje najbolj nedvoumno
identificirati. Ne glede na to, da mu je bila vokalna glasba tudi znac¢ajsko verjetno najbolj
blizu, se k njej nedvomno nagiba tudi iz idejnih razlogov. »Lepo je slisati glasne zvone
peti, Se lepSe veselo orgle zZvrgoleti; najlepsi pa je cloveski glas, s katerim poje in govori,
zaluje in se veseli; besede, katero mu je vsegamogocni Stvarnik dal, je najimenitnejsi
in najvedji dar milosti bozje.«'® Ali na drugem mestu: »Slaj$e re¢i na svetu ni, kakor je
pesem lepa. Milo mati poje, ki ziblje dete svoje; med pesmi dete mehko zaspi. S petjem
si otroci kratek Cas delajo, kadar veselo procesijo peljajo; ne vejo za revs¢ino tega sveta.
Dobre volje si kmeti¢ zvizga in pdje, ora¢ na polju, kosec na travniku; v pesmih ne ¢uti
tezavnega dela. Prepeva si rokodel med svojim orodjem in delo mu te¢e izpod rok gladko
kakor vesela pesem iz srca.

Pojoc gredo sréni voj$caki nad sovraznika v boj; v pesmih jim raste srce. Pevce in pev-
ke imenitna gospdda ima, da ji ubirajo zlozne pesmi na grla dva, na tri in o §tiri, kakor se ji
poljubi. V samoti si poje popotnik, da ga ni strah; poje v vozi [jeci] jetnik, bolnik na postelji
svoje dolge noci ter si zalosten sirotej kalno srce vedri. V svetih pesmih se molitev poboznih
kristjanov nebesom vali; zdaj v vezi bozji, zdaj v lepi procesiji poboznega petja srce kipi. Ni

° Pri tem moramo biti pozorni na njegovo ostro odklanjanje vsakrsnih nacionalisti¢nih idej.

10 Anton Martin Slomgek, DolZnost svoj jezik spostovati (Drobtinice 1849), v: Anton Martin Slom-
sek, Slomskovo berilo. Izmed Slomskovih spisov izbrala Vinko Skafar in Jakob Emersic, Celje,
Mohorjeva druzba, 1991, str. 176.

57



De musica disserenda 111/1 * 2007

gostije ne sedmine, ni postene druzine, kjer bi cedne pesmi ne bilo. — In tako je prav; saj tudi
pticka poje; kaj bi ¢lovek ne pel. Pesmi le tam slisati ni, kjer ni postenih ljudi.

Ni jih pa tudi na svetu ljudi, ki bi rajsi peli kakor Slovenci, in lepSega dara ne vém,
kakor jim ¢edno pesmico dati.«!!

V tem kontekstu velja razumeti tudi njegov mestoma izrazito odklonilen odnos do
orgel: »Lepa cerkvena re¢ so orgle, ali skusnja nas uéi, da petju ljudi niso prijateljice, zato
ker vecidel orglarjev petja ne obudi in ne povzdiguje, temve¢ le dusi.«'?> Odreka veljavo
celo orgelski barvitosti, ki za spremljanje petja po njegovem mnenju ni pomembna: »Ne-
kateri red pisal za drugo ni, kakor da brezvredni organisti smesne komedije na nju delajo.
Toljko naj bo registrov, kolikor jih je za prilagajanje k petju potreba in sicer k veCemu 12.
Tiste pastirske zvizge, ti¢jo cvilenje, hobve, gosli, posavna, boben, kukavca in taka ne-
potrebna ropotija naj gre rakom ZviZzgat, ne v cerkvi pohuj$anje delat.«'* Zdi se, kot da se
Slomsek radikalno odreka glasbi, ki bi ne bila neposredno s svojo zunajglasbeno funkcijo
natan¢no determinirana, s tem upravicena, posledi¢no pa tudi estetsko relevantna.

Razumljivo je tudi Slomskova umetniska ustvarjalnost vsa vpeta »v okvir njegovega
versko-vzgojnega in prosvetno-vzgojnega dela«, kot pravi H. Druzovi¢.'* Komponiranje
zato nikakor ne more biti avtonomno kreativno dejanje v lastni genij zazrtega (roman-
ticnega) ustvarjalca, temve¢ vidi svojo nalogo predvsem v prepricljivem uresnic¢evanju
ciljev, ki naj jim umetnost sluzi. Tudi zato verjetno Slomsek ne daje takega pomena vpra-
Sanju avtorstva. Za umetnost po njem ni pomemben toliko ustvarjalni zamah, iz katere
je rojena, temve¢ mnogo bolj njen smoter, kolikor ga dosega. V tem smislu je izjemno
zgovoren opis ustvarjalnega procesa izpod peresa njegovega sodobnika F. Kovaci¢a: »Po
Manihovem' poro¢ilu je Slomsek zlozil najmanj deset napevov, v resnici veliko veg,
toda takih napevov nikdar ni hotel lastiti sebi, katerih ni popolnoma sam zlozil. Ce mu
je prisel na uho kak nov napev, je poklical k sebi Maniha in ga opozoril, kaj naj bi se v
napevu spremenilo. Pa sta poskusala: skof je zaigral melodijo na glasovirju, Manih pa je
poslusal, potem je zaigral Manih in §kof poslugal. Ce e ni bila stvar dovolj preizkusena,
je skof stopil v kot k peci — radi primerne razdalje — in zapel, Manih pa je pisal note za
njim, nato je stopil Manih k peci in zapel, Skof pa ga je spremljal po zapisanih notah z
glasovirjem. Ce se je vse ujemalo, je $el napev v tiskarno. Véasi je od prvotnega napeva
ostal samo zacetek, vcasi kaka vrstica, v€asi le rahel spomin. Kakor pesmi je Slomsek
tudi napeve pilil in popravljal, pa je tako pesem in melodijo oznacil kot ‘staro domaco’
ali ‘narodno’. Tudi blagoslovne pesmi so tako nastale; ucitelji in duhovniki so mu od
raznih strani poslali pesmi z napevi. Slomsek jih je pregledal, opilil in uredil, Manih pa

" Anton Martin Slomsek, Pesmi sladek glas (Drobtinice 1847), v: A. M. Slomsek, Slomskovo beri-
lo, str. 14.

12 Anton Martin Slomsek, Lepo petje, lepo srce (Zgodnja Danica 1849), v: A. M. Slomgek, Slom-
Skovo berilo, str. 207.

13 H. Druzovi¢, Anton Martin Slomsek in njegov pomen..., str. 133-134.

14 Nav. delo, str. 136.

15 Peregrin Manich je bil ugitelj, organist in regens chori, doma s Ceske, ki je prisel 1847 v St.
Andraz, nato pa s Slomskom v Maribor. Bil je tudi pevovodja mariborske Citalnice. Slomsek ga
je kot glasbenika zelo cenil.

58



Matjaz Barbo: » Vesela pesem Zalostno serce ovedri — mila pesem ohladi njegove rane«

Se glasbeno spopolnil in §le so v tisk.«!® Slomsek je torej oéitno najrazli¢nej$e napeve
skupaj z besedili brez zadrzkov obdeloval, popravljal, po potrebi tudi prevajal, da bi tako
dosegel prepricljiv izraz, kar je pomenilo seveda: da se je glasba najustrezneje ujela s
svojo funkcijo. Stevilne predelave razli¢nih pesmi, ki so se nam v povsem drugih ina-
¢icah ohranile, so dobile po Slomskovem posegu tudi radikalno druga¢no podobo. Tak
poseg je lahko tudi samo v osnovnih potezah spominjal na izvirnik. Nedvomno pa je bil
Slomskov prispevek pri tem odlo¢ilen. Tezko celo dvomimo, da v dolo¢enih primerih ne
gre tudi za povsem samostojne Slomskove stvaritve.!” Nenazadnje to izrecno trdi celo
njegov najblizji glasbeni sodelavec, Peregrin Manich, regens chori ze na koru cerkve v
St. Andrazu in potem v Slomskovem Mariboru. Vendarle pa je bilo vprasanje avtorstva
pri tem v ozadju in za Slomska nepomembno. To je morda tudi eden od razlogov, da se
na svoje skladbe ne podpisuje.

Vendarle je Slomsek pri svojem delu zelo skrben, natancen in premisljeno izbrusi
vsako podrobnost. Tudi zato je morda tako kriti€en do obrtnisko slabih izdelkov: »So
Solniki, ki pesmi zlagajo, kakor bi otrobe vezal; imajo pesmi brez $tevila, pa tudi brez
soli. Tuje pesmi predelajo, jim druge napeve oblecejo, in tdko zmesnjavo naredé¢, da fara
s svojo sosedo popevati ve¢ ne more.«'® Prav tako graja svetne godce, ki ne znajo uposte-
vati zvrstnih meril in v cerkvah »godejo posvetno, de bi si mislil biti v kakem gledalisi ne
pa v bozjej hisi.«'* Obenem smesi tudi nerodne pesnike, ki zlagajo neumnosti kot tisti, ki
je »zaokrozil: Sveta Trojica, prosi Boga za nas! Drugi se je v taki pesmi faranom za dobro
bernjo pri sveti masa zahvalil itd.«*°

Odnos Slomska do umetnosti, ki naj sluzi zunajumetnostnim ciljem, se vidi tudi v
njegovem literarnem ustvarjanju. Dober zgled sta Blaze in Nezica, ki sta delezna kritike
kot neplasti¢na lika, ki se ne razvijata, ne dozivita psiholoske spremembe, nista poglo-
bljeno portretirana individuuma z jasno izdelanimi znacajskimi potezami. Nasprotno se
zdita le personoficirani ideji. Neindividualiziran znacaj likov je tako izrazit, da ne mo-
remo drugace, kot da verjamemo, da se v tem kaze prav Slomskov temeljni ustvarjalni
namen. O¢itno je namrec¢, da je v ospredju njegovega zanimanja izrisanje nekaksnih »ale-
gori¢nih« likov, ki jim smisel daje ideja, polozena vanje — vse ostalo je v primerjavi s tem
drugotnega znacaja. Poleg dvigovanja nacionalne zavesti in kulturno-prosvetiteljske drze,
h katerima stremi njegova ustvarjalnost, je eden glavnih Slomskovih ciljev predvsem iz-
risanje platonsko razumljenega sveta idej, ki mu pomaga pri razgrinjanju bistvenih nrav-
no-vzgojnih nacel. Izbrusenje podobe tega idejnega sveta je ob Sirjenju intelektualnega
obzorja bralcev, nacionalnem ozaves¢enju s slovensko literaturo ter nenazadnje zlahtnem
razveseljevanju tako tudi temeljno Slomskovo ustvarjalno vodilo.

Ob ustanovitvi Drustva za izdajanje in razsirjanje dobrih bukev, kot se tedaj opre-
deljuje Drustvo svetega Mohorja, je v oklicu, ki ga je Slomsek sestavil z nekaj koroskimi

10 E. Skulj, Slomsek in glasba, str. 176-177.

17V literaturi je najti sicer tudi izrazito skepso do Slomskovega lastnega avtorskega kompozicijske-
ga prispevka. Prim. E. Skulj, Slomsek in glasba.

18 A. M. Slomsek, Lepo petje, lepo srce, str. 207.

1 Fran Kimovec, Skof Slomsek in cerkvena glasba, Cerkveni glasbenik 49 (1926), str. 27.

20 b,
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intelektualci 27. julija 1851, zapisal, da zeli druStvo »na svetlo dajati in razsirjati dobre
knjige, ki um, srce in voljo ljudi razsvetliti in pozlahtniti in se zraven tudi dober kup raz-
prodajati zamorejo«.?! Lahko bi rekli, da »razsvetlitev« in »poZlahtnitev« stojita torej ne
le v temelju Slomskovega literarnega udejstvovanja, temve¢ tudi sicer vsega njegovega
kulturnega dela, nenazadnje tudi ukvarjanja z glasbo.

V Nagovoru, s katerim uvaja svojo Solo veselo lepega petja za pridno Solsko mladi-
no, namenja zbirko pesmi uciteljem in uc¢encem z zgovornim poudarkom: »Nate jih torej
cednih pesmic li¢no zbérko za Solo in za doma. Radi se jih ucite, pa Se rajsi popevajte jih,
si polepsati svoje Zivlenje, si poslajsati svoje veselje, pa tudi polajsati svoje terplenje. Ve-
sela pesem zalostno serce ovedri — mila pesem ohladi njegove rane. Lepa pesem je bozji
dar.«® Ce so razvedritev, tolazba, razsvetlitev, polepsanje ... temeljni cilji, h katerim
Slomsek stremi, jih je mogoce najprepricljiveje doseci prek glasbe, ki zmore neposreden
vstop v ¢lovesko notranjost, v njegovo srce. Ideja, zaradi katere je razumljivo Slomskova
poudarjena skrb za glasbo ne glede na njegov nedvomen glasbeni talent,? ve¢ kot razu-
mljiva, je povsem platonisticnega znacaja in je imela ze pri zgodnjekr$canskih piscih
izjemno veliko zagovornikov. Odprtost duse za glasbo izvrstno oznaci Boetij: »Discipli-
na nima bolj odprte poti v duso kot skozi uho; ko ritmi in modusi dospejo v duso po tej
poti, je jasno, da jo napadejo in povzrocijo, da se prilagodi njihovi naravi. [...] Iz vsega
tega je jasno in zanesljivo, da je glasba tako zelo del nase narave, da ne moremo brez nje,
tudi ¢e bi to Zeleli.«?* Se izraziteje bi s Slomskovimi mislimi lahko povezali ideje Janeza
Zlatoustega, ki piSe o pomenu glasbe za liturgijo in za splos$no vzgojo ljudi — torej za
obe osrednji podrodji, ki se jim je posvecal Slomsek: »Ko je Bog videl, da je vecina ljudi
brezbriznih, da prihajajo z nejevoljo k branju bozje besede in da jim je trud za to odvec,
je za to, da bi bil njihov trud bolj prijeten in da bi olajsal njegovo dolgocasnost, prero-
Skim besedam dodal melodijo, da bi tako o€arani z modulacijo petja vsi lahko z vecjo
gorecnostjo povzdignili svete himne k njemu. Kajti ni¢ ne povzdigne tako duha, mu da
kril in ga osvobodi iz srca, odresi telesne jeCe, gani z ljubeznijo modrosti ter ga pripravi
do zanicevanja vsega, kar se nanas$a na to zivljenje, kot modulirana melodija ter iz Stevil
sestavljen bozanski spev. [...] Kot se svinje skupaj valjajo v blatu in se muhe zbirajo, tako
tudi hudi duhovi pridejo tja, kjer vlada razuzdana pesem.«*

21 J. Pogacénik, Kulturni pomen Slomskovega dela, str. 82.

22 Anton Martin Slomsek, Sola vesela lepega petja za pridno Solsko mladino, Celovec 1853, faksi-
mile: Prevalje, Kulturno drustvo Mohorjan, 2004, II1.

23 Zanimiva v tej zvezi je grafoloska analiza Slomskove pisave, za katero A. Trstenjak zapise, da
»[...] poje. Ne re¢em, da je podobna kar Beethovnovi pisavi. Je pa muzika v njej. Ne mislim, da
bi moral imeti vsak muzikalicen ¢lovek pisavo kakor Beethoven, Se manj pa, da je bil Slomsek
enako muzikalno nadarjen; hocem samo povedati, da ima njegova pisava nekaj dominantnih
potez, ki govorijo za muzikalno ¢ud: mocan ritem, poudarjena dinamika, neposrednost, ziva
fantazija, sozvocje z naravo ipd.« Anton Trstenjak, Slomskova osebnost. Grafolosko karaktero-
loska osvetlitev, v: Slomskov simpozij v Rimu, ur. Drago Klemenci¢, Rim, Slovenska bogoslovna
akademija v Rimu, 1983, str. 23.

24 Cit. po: Boethius, Fundamentals of Music, v: Source Readings in Music History, ur. Oliver
Strunk, New York in London, W. W. Norton & Co., rev. ed. 1998, str. 137-143.

23 Cit. po: St. John Chrysostom, Exposition of Psalm 41, v: Source Readings in Music History, str.
123-126.
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Pri Slomsku lahko sre¢amo vrsto vzporednih idej: »Petje ima cudno moc¢ za dobro,
pa tudi v hudo, kakor ga obrne$.«*® Podobna je misel: »Petje ima Zivljenje lep$ati, po-
zlahtniti vse nase dejanje in nehanje. [...] Posvetne, poStene pesmi so zivljenja sol, da se
ne pokvari. Popevajo naj se pozemeljske reci in ¢asne prigodbe, ali duh naj se povzdigne
nad minljivost in naj svojega namena ne pozabi.«?*’ Ali na drugem mestu: »Posteno petje
mora biti dobre volje zabela in kratko¢asja vino.«*® V tej zvezi je zanimivo, kako Slomsek
poudarja, da lahko glasba vodi tudi k slabemu: »Je hudirska pesem marsejeza nekdanje
Francoze podivjala, jih na prekucije in v morije gnala kakor polhe hudi duh, je pa tudi
sveto petje obdivjano ljudstvo tazilo [tolazilo].«*

»Taka izvrstno zloZena pesem je vernim, prostim poslusateljem globoko v srce segla
in povzdignila duso visoko nad to revno zemljo v sveto nebo, e je bila prava.«*

V skladu s pitagorejsko-platonsko tradicijo je tudi Slomskova ideja, da »strune«
naSe duse odzvanjajo v sozvocju z glasbo, zato naj bi pesmi »budile strune serc¢ne po-
boznosti«.’!

Eden najbolj izrazitih Slomskovih osebnih izpovedi o u¢inku glasbe je njegova pri-
poved o romanju v Mariazell, objavljena v Drobtinicah leta 1863: »Kedar sim svoje dni
v M Celji [Mariazell] bil lih o Marijinem rojstvu, sim vidil trume poboZnih romarjev iz
vsih krajev Austrijanskih derzav, in sim slisal milo petje v mnogoterih jezikih Bogu in
Mariji v hvalo in ¢ast, mi je to lepo petje toliko v sercu milo djalo, de sim se veselja raz-
jokal in tudi peti zaCel.«*? Zdi se, kot da v Slomskovem doZivetju petja romarjev neposre-
dno odzvanjajo Avgustinove besede o solzah ob petju pri liturgiji: »A kadar se spomnim
svojih solza, ki sem jih prelival ob spevih tvoje cerkve v prvih ¢asih svoje vrnitve k veri,
ali ¢e pomislim, da tudi danes ni predvsem petje, kar me osvaja, ampak vsebina, ¢e se
poje z jasnim glasom in s kar najbolj prikladno modulacijo. [...]«*

Obenem je mogoce Slomskov odnos do glasbe primerjati tudi z njemu socasnimi
staliS¢i. Neposredno se tako navezuje na ideje, ki jih izreka heidelberski sodobnik A.
F. J. Thibaut: »Nepokvarjeni ljudje imajo cut za glasbo, ¢e naravno in zdravo ustreza
¢istemu ¢lovekovemu obcutku; in z ni¢emer ni mogoce bolj uc¢inkovati na ljudi kot prek
oplemenitene glasbe. Pustimo torej, da se celotno obcestvo lahko nauci petja preprostih
koralov, visje duhovne skladbe prinasajo izbruseni pevci, s ¢imer tako reko¢ postanejo v
cerkvi vidni angeli, ob¢estvo v poboznosti zaslisi nekaj, kar samo, zaradi mnozi¢nosti in
Sibkosti ne more ustvariti.«** Slomsek podobno Zeli, da bi ob duhovnih pesmih »vsa verna

26 A. M. Slomsek, Lepo petje, lepo srce, str. 206.

27 Nav. delo, str. 208.

28 Nav. delo, str. 209.

29 Nav. delo, str. 207-208.

30 Nav. delo, str. 210.

31 Cit. po: F. Kimovec, Skof Slomsek in cerkvena glasba, str. 25.

32 Nav. delo, str. 26.

33 Cit. po: Avrelij Avgustin, Izpovedi X/33.

34 Cit. po: Musik — zur Sprache gebracht: Musikdsthetische Texte aus drei Jahrhunderten, ur. Carl
Dahlhaus in Michael Zimmermann, Kassel [...], Barenreiter, 1984, str. 215-220.
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obcina plavala v enem duhovskem veselji ter pela in pila iz Zivega vira svete nebeske Cute
poboznega, veéniga Zivljenja«.®

Cetudi je jasno, da Slomsek razmislja o glasbi kot umetnosti, vpeti v koordinate irse
funkcionalne opredelitve, ta funkcionalnost vendarle ni toga in staticna, temvec Siroka
in dinamic¢na. Ne le, da je pri njem »mesta tudi za posvetne sestavine«, kot opozarja J.
Pogacnik,’® temve¢ se zdi, da umetnost dosega svoj tudi zunaj-umetnostni cilj, ko postaja
Cista kot umetnost; ko se bliza idealom »lepega«, »dobrega«, »resni¢nega«, oziroma »ve-
selosti«, »milosti«, »dobre volje«, »Zlahtnosti« itn., kot to opredeljuje sam Slomsek. V tej
zvezi postaja razumljivo tudi njegovo navdusenje nad vsako glasbo »s soljo« — ne glede
na njeno duhovno ali posvetno vsebino.

Iskanje vedrega, zlahtnega, veselega, milega, lepega, se v temelju sklada tudi s Slom-
Skovimi teoloskimi naceli, ki se jim upira toga janzenistiCna strogost, namesto katere iz
njegovih pridig, pastirskih pisem in drugih zapisov veje topel, odprt, veder ¢loveski odnos.

Funkcija umetnosti torej po Slomsku ne more biti neko realisticno slikanje sveta,
prav tako ne pobeg v romanti¢no sanjarjenje, temve¢ razvedritev in pozlahtnitev ljudi,
versko-vzgojna okrepitev, nacionalna ozavSecenost in trezna intelektualna razgledanost.
To so nacela, ki tudi sicer vodijo njegovo delovanje na vseh podrocjih — tako njegovo
pastoralno delo v funkciji duhovnika in skofa, njegova vzgojna prizadevanja v vlogi uci-
telja in Solskega nadzornika, njegovo organizacijsko skrb, ko z Mohorjevo druzbo Siri
bralno kulturo in dviguje splosno kulturno-civilizacijsko raven slovenskega bralstva, kot
tudi nenazadnje njegovo umetnisko ustvarjalnost, kadar se ukvarja z literaturo ali glasbo.
Temeljno vodilo je iskanje Lepega, ki pa ima pri Slomsku razumljivo ostro zacrtane tran-
scendencne konture.

Ce samopozabna kontemplativna utopitev zaznamuje recepcijo glasbe, ki jo imamo
za avtonomno ne glede na njen namen, na njeno funkcijo (zato lahko govorimo tudi o
»lepi« plesni ali liturgi¢ni glasbi, pri katerih pri njenem dozivljanju popolnoma pozabimo
na funkcionalni kontekst, iz katerega je nastala), in je obratno lahko popolnoma avtono-
mno zasnovana glasba v trenutku njene recepcije ostro funkcionalno opredeljena (kot
neka visoka umetniska glasba, ki je zlo-rabljena za zvocno opremo reklame ali filma), se
zdi jasno, da je (ne-)avtonomnost fenomenolosko skrita nekje sredi med (po)ustvarjalnim
aktom in recepcijo. Poleg tega, da lahko nek zunajglasbeni namen ne ovira, temve¢ celo
okrepi estetski uzitek (zlasti znotraj Kantove »umetniske sodbe«, ki se zaveda konte-
kstualne vpetosti glasbe), ki ga naceloma povezujemo z estetsko neodvisno glasbo, lah-
ko obratno tudi recemo, da samopozabni estetski uzitek ni v navzkrizju z dosego nekih
zunajglasbenih ciljev (denimo nacionalne ozave$cenosti). Navidezni paradoks, ki se zdi,
da izniCuje pomen polarizacije avtonomno-funkcionalno, je po svoje pomirljivo razreSen
prav pri Slomsku. Slomsek, ki ga pri ukvarjanju z glasbo vodijo (tudi) zunajglasbeni cilji,
je pravzaprav ves usmerjen v iskanje Lepega. Razumljivo pa je to Lepo pri njem dostopno
le v nekih metafizi¢nih daljah.

33 Cit. po: F. Kimovec, Skof Slomsek in cerkvena glasba, str. 25.

36 »Njegovo slovstveno, $olsko in organizacijsko delo je bilo zato funkcionalno obremenjeno, ven-
dar je bilo v tej obremenitvi mesta tudi za posvetne sestavine.« J. Pogacnik, Kulturni pomen
Slomskovega dela, str. 85.
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“AMERRY SONG CHEERS UP A SAD HEART — A TENDER SONG
SOOTHES ITS WOUNDS”

Summary

Anton Martin Slomsek (1800-1962) is regarded as one of the most outstanding personali-
ties of the first half of the 19th century in the Slovenian lands. With his expressly nation-
ally oriented agenda he characterized the Slovenian national identity of his time, and as a
musically sensitive teacher he also emphasized the importance of music in the formation
of both an individual and the nation. The paper attempts to find answers to questions
of how a pronounced extra-musical function conforms to the notion of the autonomous
beauty of music that was gaining ground during Slomsek’s lifetime; what the impact of
these ideas was on him; and to what extent his writings reflect the aesthetics of past cen-
turies, from ancient and early Christian writers onwards.

Sloms$ek was one of the founders of the publishing house Mohorjeva druzba, an
editor and publisher of Slovene books of songs, a writer of instructive and belletristic
literature, a poet and even perhaps a composer. In his writings, Slomsek often refers to
music — a fact that seems to be closely connected with his personal musical sensitivity.
Moreover, his attitude to music also reveals an unquestionable national character. The
attention that he focuses on music therefore acquires the functions of linking music with
extra-musical goals, serving educational aims and raising national consciousness. Con-
versely, this also defines its aesthetic co-ordinates. For this reason, Slomsek particularly
favours vocal music. In 1851 he published a collection of 14 school songs that were to be
sung each day before and after school. This structure is retained also in his famous song-
book Sola vesela lepega petja za pridno mladino (1835), which includes additional songs.
Also important is his editorial contribution, with others, to the first Slovenian songbook
to contain melodies, the so-called Ahacel collection Koroshke ino Shtajarske Pesme ...
(1833). Of course, Slomsek, as a priest, also devoted effort to editing church songs, as in
Zerkvene pesmi (1849), Pobozne pesmi (1850), and Venec blagoslovnih pesmi (1861); the
last collection belongs to a broader project to edit a Slovenian hymnal, sadly left incom-
plete at Slomsek’s death.
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»GLASBA ZA RABO« KOT DRUZBENOZGODOVINSKI POJAV
V DRUGI POLOVICI 19. STOLETJA NA SLOVENSKEM

NATASA CIGOJ KRSTULOVIC
Znanstvenoraziskovalni center SAZU, Ljubljana

Izvleéek: Institucionalno podprta, uveljavijena
in mnozicno razsirjena glasba, t. i. »glasba za
rabo«, je imela na Slovenskem v drugi polo-
vici 19. stoletja hibriden znacaj. V vseh ozirih
preprosta glasba »v ljudskem duhu« je bila
ponavljajoc vsebinski in oblikovni vzorec, ki je
bil posledica zunajglasbenih dejavnikov in po-
manjkljive glasbene izobrazbe. Kljucna pri pri-
znavanju meril njene uporabne vrednosti je bila
recepcija. V oziru razumevanja normativhega
pomena uporabne vrednosti se kazejo kljucni
etnicni, zgodovinski, socialni vzrocniki, med
katerimi sta bili sredi 19. stoletia v ospredju
konservativna, druzabno-patriarhalna kulturna
politika in socialna nediferenciranost.

Kljucne besede: glasba 19. stoletja, glasba in
politika, glasba in druzba, glasbeni nacionali-
zem, funkcionalna glasba

Abstract: The well-established, institutionally
supported and widely disseminated Slovenian
music of the second half of the nineteenth cen-
tury, so-called “utilitarian music”, had a hybrid
character. As a result of extra-musical factors
and gaps in musical education, simple music in
a folkloristic vein became the established cliché
in form as well as in content. The reception of
this music became the decisive factor in estab-
lishing the criteria for its usefulness. With regard
to understanding the normative sense of this
usefilness, the crucial factors emerge as ethnic,
historical and social; among these, the most con-
spicuous in the mid-nineteenth century were the
conservative, socially patriarchal cultural atti-
tudes and the high degree of social homogeneity.
Keywords: nineteenth-century music, music and
politics, music and society, music nationalism,
functional music

Fenomen izvirne, institucionalno podprte poljudne »glasbe za rabo« oziroma kriteriji nje-
ne uporabne vrednosti v slovenski glasbeni kulturi druge polovice 19. stoletja doslej niso
bili podrobneje obravnavani. Glavni vzrok za bolj ali manj enotno obravnavo izvirne slo-
venske ustvarjalnosti v zgodovinskih zapisih je njen koli¢inski minimum. Razvoj sloven-
ske glasbe je v obravnavanem obdobju zamujal do te mere, da sta v izvirni ustvarjalnosti
sovpadla oba tipa glasbe, institucionalno podprta poljudna glasba »v ljudskem duhu« in
mnozi¢no razsirjena popularna glasba.

Zaradi specifi¢nosti slovenske glasbene situacije v drugi polovici 19. stoletja, kvan-
titativnega in kvalitativnega ustvarjalnega manjka, odsotnosti zvrstne in zanrske razlic-
nosti in raznovrstnosti, je imela t. i. »glasba za rabo«,! se pravi glasba, katere produkcija

! Glede na posamezne vidike glasbeno »uporabnega« npr. recepcijski, komunikacijski, potrosni
vidik, bi morda veljalo uporabljati tudi nekatere slovenske prevode strokovnih terminov kot so
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in reprodukcija sta bili namenjeni izpolnjevanju dolo¢enega smotra in dolo¢enim izvajal-
cem oziroma dolo¢enemu segmentu izvajalcev, kot socialnozgodovinska kategorija hibri-
den znacaj. Vsebovala je namre¢ posamezne lastnosti in znacilnosti razli¢nih kategorij,
ki so bile v muzikologiji utemeljene na empiri¢no-pragmaticnih raziskavah glasb velikih
evropskih narodov, pri katerih je razvojna stopnja omogocala diferenciacijo, to so glasba
v ljudskem duhu, popularna glasba, priloznostna glasba, mnozi¢na glasba,
vsakdanja glasba, trivialna glasba, lahka glasba in zabavna glasba. V prime-
ru slovenske glasbene ustvarjalnosti druge polovice 19. stoletja sicer lahko govorimo o
pojavu vseh nastetih fenomenov, vendar le s pridrzkom. Zgodovinska oznaka »glasba za
rabog, ki se je pojavljala v pisanju o glasbi v razli¢nih besednih zvezah kot npr. »glasba
za potrebe pevskih zborov«, »glasba za domaco rabo«, »glasba za Solsko rabo«, »glasba
za cerkveno rabo, je torej zbirni pojem. Zgodovinski pojem »glasba za rabo« bi lahko v
nekaterih primerih oznacevale tudi znacilnosti danes uveljavljenih strokovnih terminov.
Ce bi izpostavili komunikacijski vidik, se zdi primerna raba glasbeno-socioloskega zbir-
nega pojma poljudna glasba, ki sta ga ze pred desetletji utemeljila Heinrich Besseler
in Kurt Blaukopf. Slednji ga je postavil nasproti umetniske glasbe. Pri tem ne gre jemati
v obzir njenega estetskega razvrednotenja ampak mnozi¢no razsirjenost.

»Glasba za rabo« je bila nesamostojna glasba, odvisna od uveljavljenih splosnih
kompozicijskih norm in namenjena izpolnjevanju socialne funkcije. Bila je uveljavljena
in mnozicno razsirjena glasba. Zunanji pokazatelj njene ucinkovitosti so bile naklade
oziroma ponatisi zbirk. Klju¢na pri priznavanju meril »uporabne vrednosti« glasbe je
bila recepcija. Njeno vrednotenje ni temeljilo na nespremenljivi estetski ali umetniski
vrednosti, ampak je bilo odvisno od spremenljivih izvenglasbenih dejavnikov. Glede na
potrosni, trzni vidik glasbe bi morda veljalo v nekaterih primerih prevzeti iz literarne teo-
rije tudi predlog slovenskega literarnega teoretika Matjaza Kmecla »potro$na literatura«?
in namesto izraza »glasba za rabo« uporabljati termin »potrosna glasba«.

Namen prispevka je prikazati »glasbo za rabo« kot druzbenozgodovinsko spremen-
ljiv fenomen. Osvetliti torej zgodovino idej o glasbi, se pravi zbir splo$no sprejetih vred-
not, drz in obnasanj, in tudi samo glasbeno prakso oziroma izvirno ustvarjalnost skozi
njene podobe in pomene, ki so jih takrat pomembno pogojevala utilitarna nacela, veljavna
Se od razsvetljenstva. Ta so bila v nacionalno obcutljivem ¢asu po letu 1848 na obrobju
srednjeevropskega prostora pregnetena Se s potrebo po avtenti¢nosti. V danih pogojih, ko
je bila »umetniska funkcija« glasbe prikrita in neupos$tevana in so v obmocju predpogojev
in same realizacije glasbe poleg glasbene izobrazbe tudi izvenglasbeni dejavniki na vseh
ravneh usmerjali povezave med glasbo in glasbenim Zivljenjem, je bil utilitarizem ne le
vzrok ampak hkrati tudi posledica izvirne slovenske ustvarjalnosti.

»druzbenoangazirana glasba« ali »obcevalno primerna glasba«. Termin trivialna glasba je
smiselno — v nasprotju z opredelitvijo literarne teorije, ki pojem trivialna literatura uporablja
kot zbirni pojem in sinonim za Stevilne druge pojme, med njimi tudi za pojem uporabna lite-
ratura —uporabljati le za tisti del poljudne glasbe, ki jo je kot estetsko manjvredno opredelil
na zacetku 20. stoletja Gojmir Krek.

Milan Hladnik, Trivialna literatura, Literarni leksikon. gtudije 21, Ljubljana, Drzavna zalozba
Slovenije, 1983, str. 3.
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Politi¢ni in socialni kriteriji uporabne vrednosti

V oziru razumevanja normativnega pomena uporabne vrednosti se kazejo kljucni etnicni,
zgodovinski, socialni vzroéniki, ki so vplivali na obc¢utljiva razmerja med potrebami, Ze-
ljami, institucionalnimi zahtevami, pri¢akovanji in odzivi. Med njimi sta bili v ospredju
konservativna, druzabno-patriarhalna kulturna politika in socialna nediferenciranost.

Narodno-prebudna, svetovnonazorsko konservativna, druzabno patriarhalna kulturna
politika, ki jo je na Slovenskem usmerjal Janez Bleiweis od srede pa vse do sedemdesetih
let 19. stoletja v svojem poljudnem ¢asniku Novice, je zaznamovala homogeno podobo
javnega kulturnega zivljenja. Njen program je temeljil na vdanosti avstrijski monarhiji,
zaveznistvu s cerkvijo, skrbi za gospodarski napredek in utilitarnem pojmovanju kulture.
Naloga kulture je bila koristiti narodnemu in druzbenemu razvoju. Poleg zbujanja zavesti
o narodni pripadnosti je bil eden izmed bistvenih ciljev konservativnega Bleiweisovega
plasti za kulturo in o kulturi.

Zahteve po avtenti¢nosti lastne kulture, ki jih je spodbudil odpor do asimilacije s tu-
jerodno, nemsko kulturo, so izhajale iz predpostavke jezikovne specifi¢nosti. Pomembno
vlogo v nacrtih za slovensko kulturo je imela literatura. Literatura je z negovanjem slo-
venskega jezika kot jasnega razlocevalnega znamenja postala jedro nacionalne kulture in
njene samobitnosti. Literarni zgodovinar Matjaz Kmecl je zapisal: »Duhovni in literarni
preboj v smer nacionalne suverenosti pa je bil mogo¢ Sele ob dovolj obilnem pragma-
ticnem politicnem zaledju, ki pa je potrebovalo literaturo kot temeljno moznost vedno
nove in sprotne samoidentifikacije ter samorefleksije. Tako je torej stopnja identifikacije
literature in naroda ta Gas izjemno visoka.«® Ceprav je Bleiweis pisal, da je »pesmi moé
velika«,* pa so bile besede sprva pomembnejse kot glasba, melodija je bila le prenasalka
narodno-prebudnega sporocila. Nacrti za utemeljitev nacionalne glasbe niso segali dlje
od stopnje nasprotovanja dominaciji nemske glasbe, ki se je sicer izkazovalo ne samo v
slovanskih dezelah, ampak tudi v SirSem evropskem prostoru (npr. Franciji ali Rusiji),
vendar prej, na druga¢nih osnovah in na drugacen nac¢in.’

V zgodnjem obdobju glasbenega nacionalizma, v obdobju folkloriziranega glas-
benega rodoljubja, v idejah o glasbi ni bilo teoreticnega in nacelnega premisleka o
nacionalni glasbi. Trdno merilo za lo¢evanje domacega in tujega — nemskega je bila »na-
rodna pesem, ki pa ni bila raziskana. Njene znacilnosti niso bile opredeljene. Ni bilo
opredeljeno, v ¢em je izvirnost posameznih glasbenih parametrov, melodije, ritma, har-

Matjaz Kmecl, Kako so Slovenci v 19. stol. pojmovali pomen literature za narod, v: XXVII. se-
minar slovenskega jezika, literature in kulture, 29. 6.—18 . 7. 1992, ur. Miran Hladnik in Darinka
Pocaj-Rus, Ljubljana, Center za slovensc¢ino kot tuj ali drugi jezik pri Oddelku za slovanske
jezike in knjizevnosti Filozofske fakultete, 1992, str. 83-90.

Novice gospodarske obertniske in narodne 20 (1862), 15, str. 117.

Marina Frolova-Walker, Against Germanic Reasoning, The Search for a Russian Style of Musi-
cal Argumentation, v: Musical Constructions of Nationalism: Essays on the History and Ideology
of European Musical Culture 1800—1945, ur. Harry White in Michael Murphy, Cork, Cork Uni-
versity Press, 2002, str. 104—122.; Annegret Fauser, Gendering the Nations: The Ideologies of
French Discourse on Music (1870-1914), v: nav. delo, str. 72—-103.

[N
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monije in izvirnost metode izpeljevanja (obdelovanja) glasbenega gradiva. Slo je za iska-
nje nekaksnega »slovenskega stila« vendar brez glasbene argumentacije. V obdobju, ki
ga zgodovina evropske glasbe belezi kot obdobje nacionalne glasbe (glasb), bi v primeru
slovenske glasbe o nacionalni glasbi, nacionalnem stilu, nacionalni $oli in glasbeno naci-
onalnem ne mogli pisati, kve¢jemu, kot je zapisal Andrej Rijavec, o njegovih »obrisih«.°
Pogoji, da je faza folkloriziranega glasbenega rodoljubja presla v umetnisko in
razvojno naprednejso stopnjo, so bili izpolnjeni Sele konec 19. stoletja.

Koncept izgrajevanja kulturne identitete je sprva temeljil na kvantiteti. V primeri z
uveljavljeno nemsko kulturo je bila mnozi¢nost vir kulturne mo¢i. V kulturni in politiéni
tekmi je bil sprva pomemben pokazatelj u¢inkovitosti kvantitativni kazalec. Razsvetljen-
sko pedagosko-utilitarno nacelo »umetnost za vsakogar« je vodilo malostevilne slovenske
diletantov. Njena utilitarnost, nesamostojnost se je kazala skozi razlicne funkcije: narodno-
prebudno, reprezentativno, mobilizacijsko, socializacijsko, prosvetno, razpolozenjsko.

Ce se je ideja 0 avtonomni umetnosti, umetnosti, ki bi bila lo¢ena od Zivljenja, v Nem-
¢iji izkazovala predvsem v miselnosti viharnistva in zazivela v okolju izobrazene elite, pa
na Slovenskem v drugi polovici 19. stoletja za prezivetje ni imela ugodnega socialnega
okolja. Slovencev je bilo malo, mesc¢anski sloj nerazvit. Izobrazensko elito je predstavljala
tenka plast prebivalstva, lai¢na inteligenca je bila v primerjavi z duhovnisko Sibka.

Z nastopom liberalcev v slovenski kulturni prostor v sedemdesetih letih 19. stoletja,
ki so zastopali radikalni slovenski in slovanski nacionalizem, svobodomiselstvo in svo-
bodo umetnosti, se je postopoma tudi v zgodovini idej o glasbi in sami glasbeni praksi
zacelo loCevanje. Moznost glasbenega razvoja se je kazala v upostevanju obeh nacel, pra-
gmati¢nega in avtonomnega. Delovanje odbora osrednjega slovenskega glasbenega dru-
Stva, Glasbene matice, ustanovljene 1872, so vodili njegovi ve¢inoma liberalno usmerjeni
¢lani. V duhu napredne miselnosti so si prizadevali za kulturni in umetniski napredek, ki
bi vodil do koncnega cilja — liberalizacije umetnosti. Nameni odbora Glasbene matice
glede prosvetne funkcije, ki naj bi jo imela glasba, so se razlikovali od konservativnih idej
staroslovencev. Slednjim je bilo petje le pripomocek za dosego neglasbenih namenov.
Poleg narodnostne in eti¢ne si je odbor Glasbene matice prizadeval tudi za glasovno in
estetsko izobrazbo pevcev ter za inStrumentalno glasbo, za nacionalno in tudi za glasbeno
zavest, za glasbeno vzgojo in izobrazbo »do umetniske viSine« ter izoblikovanje glasbe-

.....

Funkcionalni odnosi v obmoc¢ju predpogojev in realizacije glasbe: funkcija
glasbene izobrazbe

Poleg zunajglasbenih povzroditeljev je na sprejemanje in razumevanje glasbe vplivala
vecinoma pomanjkljiva glasbena izobrazba najstevilénejsih nosilcev slovenskega glasbe-
nega dela — glasbenih diletantov. Nivo glasbene izobrazbe je doloc¢al ravnotezje med mo-

® Andrej Rijavec, Slovenskost slovenske in§trumentalne glasbe, Muzikoloski zbornik 15 (1979),
str. 7.
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znim, zazelenim in potrebnim. Glasbena matica je svoje poslanstvo, zajeto v programu
»glasbene omike« opravljala s tem, da je postopoma skusala preseci uveljavljene norme
in vrednosti ter vplivati na izboljSanje neizoblikovanega vecinskega glasbenega okusa.

Poustvarjanje glasbe, emocionalno dozivetje interpretov in recipientov, je bilo sprva
pomembnejse kot ustvarjalni rezultati. Odbor Glasbene matice se je glede novih glasbenih
izdaj moral ozirati na poustvarjalne sposobnosti in tudi Zelje ljubiteljskih pevskih zborov,
pri izdajanju klavirskih skladb na »manj izurjene roke«.” Predelave narodnih pesmi in pe-
smi v ljudskem duhu so bile sredstvo za doseganje eti¢nih in estetskih vzgojnih namenov,
saj so imele poleg nacionalnega ozaveséanja poseben pomen pri preoblikovanju okusa
podezelskih pevcev, vajenih petja t. i. gassenhauerjev, tujih pouliénih pemic z moralno
vprasljivim besedilom, in jih pripravile na izvajanje zahtevnejsih umetnih pesmi. Glasbe-
na matica je v skladu z maniro, ki se je v preteklosti uveljavila tudi v glasbeno bolj razvi-
tih dezelah, izdajala priro¢ne izdaje predelav ljudskih melodij za moski zbor v preprostem
stiriglasnem stavku. Zbirke harmonizacij slovenskih narodnih pesmi, po katerih je bilo
vecje povprasevanje, je izdala zalozba v visji nakladi kot ostale izdaje in jih morala pona-
tisniti.® Dejstvo je, da je veéina izvajalcev Zelela predvsem »lahkih« skladb, le nekateri,
glasbeno bolj izobraZeni so zahtevali »bolj umetne«.” Uredniski odbor zalozbe Glasbena
matica je izbral »srednjo pot« in postavil dolocena umetniska, kompozicijska in estetska
merila. Dvojnost uredniske politike se je kazala Se konec 19. in na zacetku 20. stoletja
tudi v objavah skladb v reviji Novi akordi in v glasbenih izdajah zaloznika Schwentnerja,
ki je poleg zahtevnejsih del objavljal tudi priredbe koroskih narodnih in trzno uspesne
popularne priredbe ljudskih pesmi za citre.

Nesamostojnost glasbe na ustvarjalni ravni: vloge, impulzi in tipologija
skladateljskega dela

Na ustvarjalni ravni lahko opazujemo odvisnost glasbe skozi prizmo tistih druzbeno-
zgodovinskih in ideoloskih razmerij, v katerih je glasba nastajala, se pravi skozi prizmo
okolis¢in njene produkcije. Ta so dolocevala zbir vrednot, drz in obnasanj in so vplivala
na izvenglasbene momente samega glasbenega dela. Okolis¢ine produkcije so v drugi po-

Ob izidu klavirskega valcka Benjamina Ipavca je Danilo Fajgelj zapisal v revijo Ljubljanski
zvon: »Na prvi pogled se vidi, da skladatelj 'ajde' po papirju ni gosto sejal, marvec je hotel zloziti
tak valcek, da bi ga tudi manj izurjene roke igrale brez tezav.« Gl. Danilo Fajgelj, Nove muzika-
lije, Ljubljanski zvon 5 (1885), 12, str. 752.

V letu 1907 je Glasbena matica izdala ponatis Bajukove zbirke Slovenske narodne pesmi v nakla-
di tiso¢ izvodov, ostale redne izdaje le v sedemsto. Gl. Zapisnik 2. redne odborove seje Glasbene
Matice 11. septembra 1907. (Zapisnike drustva hrani Glasbena zbirka Narodne in univerzitetne
knjiznice v Ljubljani.)

V porocilu o obénem zboru Glasbene matice leta 1879 je v Casopisu Slovenski narod zapisano:
»Strokovnjaki zahtevajo strogo umetnih skladb, ali drugi, in teh je vecina, prosijo lehkih kom-
pozicij. Drustvo je ukrenilo srednji pot, in da njega delavnost nij brez pomena, vidi naj se tudi iz
tega, da je Slovansko pevsko drustvo na Dunaju pristopilo in je tudi ud Glasbene matice, izdane
skladbe pri svojih slavnih koncertih popevalo.« Gl. Iz obénega zbora Glasbene Matice, Slovenski
narod 1879 (21. 5), §t. 116 (brez podpisa).
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lovici 19. stoletja na Slovenskem vplivale na polozaj glasbenih ustvarjalcev. Mnogokrat
je ekonomska situacija oziroma odvisnost od narocil postavila ustvarjalca s piedestala
umetnika na polozaj obrtnika. Pisanje »glasbe za rabo« je imelo potrosni, trzni znacaj in
lastnosti. Uporaba oziroma raba je vnaprej dolocevala ze del samega ustvarjalnega pro-
cesa. Zunanje pobude, pomembni dogodki in jubileji ali razpisi so najveckrat pomenili
zacetni ustvarjalni impulz. Nastajala so Stevilna priloznostna dela v ¢ast in slavo drzave,
cesarja ali ¢lanov njegove druzine, narodnega prvaka Janeza Bleiweisa, pesnikov Valen-
tina Vodnika in Franceta PreSerna ter himne pevskih drustev. Znacilnosti taksnih deklara-
tivnih priloznostnih skladb so bile v skladu z namenom pomembnost besedila, preprosta
in razumljiva glasbena struktura in pomembnost izvedbe.

Leta 1862 je kulturni arbiter Bleiweis postavil ohlapna merila, ko je v ¢asopisu No-
vice objavil razpis za najbolj$o uglasbitev pesmi Jovana Vesela Koseskega Kdo je mar?:
»Pesem mora biti v narodnem duhu zlozena in kolikor mogoce lahka za petje, melodi¢na,
da bo segla v narod.«!® Tak oblikovni in vsebinski vzorec se je kot norma glasbenega
oblikovanja ohranil prakti¢no bolj ali manj do konca 19. stoletja. Tako skladana »glasba
za rabo« je bila vsem razumljiva, prepoznavna, sprejeta in je zlahka pridobivala atribute
popularnosti.

Bleiweis je v svojem Casopisu proteziral glasbenega diletanta Jurija FlajsSmana, ki
je bil v svojem Casu popularen skladatelj. Slavo si je pridobil s pisanjem priloznostnih
pesmi za rabo pevskega omizja, ki jih je Bleiweis zaradi prikupljivih napevov imenoval
»mi¢ne pesmice« oz. tudi »popevke«.!! Formula za popularnost Flajsmanovih pesmi so
bile njihove v§ecne, ljudski podobne melodije, v povezavi s Sablonskim, stereotipnim
ritmom in harmonijo.

Skladatelji so ustvarjali z namenom, da bo njihova glasba poustvarjena. Imeli so
natan¢no podobo o tem, komu je skladba namenjena, kakSne so sposobnosti poustvar-
jalcev, povecini glasbenih diletantov. Upostevali so konvencionalne norme glasbenega
oblikovanja, prepoznavne v zavesti povprec¢nega poslusalca in s tem dosegli horizont pri-
cakovanega. S pisanjem zazelene in uveljavljene »glasbe za rabo« so se podrejali okusu
in pricakovanjem poslusalcev, tudi z zavestjo, kaksne emocije naj bi glasba spodbudila.
Kaksno je bilo ravnotezje med upostevanjem priznanega glasbenega slovarja in norm
oblikovanja ter glasbeno invencijo, je bilo odvisno od ustvarjal¢evih sposobnosti.

Dejstvo je, da so »glasbo za rabo« v drugi polovici 19. stoletja pisali vsi slovenski
glasbeni ustvarjalci; poleg priloznostnih ustvarjalcev tudi najpomembnejsi trije skladate-
1ji tega obdobja, Anton Foerster, Fran Gerbi¢ in Benjamin Ipavec, ki so imeli priloznost
glasbeno znanje in izkusnje pridobivati na tujem. Pri retrospektivnem pogledu na ustvar-
jalnost teh skladateljev sta poglavitni dve vprasanji: ali je bila uporabnost zavezujoca,
oziroma kaksno je bilo razmerje med pragmati¢nimi normativi, kompozicijsko-tehnic-
nem nivojem in glasbeno invencijo, oziroma z drugimi besedami, kateri so bili avtono-

10 Novice gospodarske obertniske in narodne 20 (1862), 20, str. 154-155.

11 Janez Bleiweis je ob izidu prvega zvezka zbirke Slovenske zdravice Jurija Flaj$mana zapisal:
»QGosp. J. FleiSman nam je Ze toliko mi¢nih pesmic zapel, da ga vsak Slovenc dobro pozna. 'Slo-
venska gerlica' je prinesla Ze marsikatero njegovo popevko na dan, ki je kmalu pot nesla po nasi
domovini.« Gl. Novice gospodarske, obertniske in narodne 18 (1860), 4, str. 30.
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mni momenti »glasbe za rabo« in po drugi strani, ali so se, in v kak$ni meri skladatelji
podredili podedovanemu, privajenemu okusu zaradi zelje po popularnosti.

Poustvarjanje glasbe, emocionalno dozivetje interpretov in recipientov, je bilo spr-
va pomembnejse kot ustvarjalni rezultati. Glasbeno »uporabno« je v odnosu do izvajalca
pomenilo po eni strani notni zapis, ki je nudil moznost izbire nacina izvedbe — Stevila in
vrste izvajalcev, po drugi strani tehni¢no preprostost. Tak$ni sta npr. zbirki Slovenska
gerlica in Foersterjeva Triglav.'? Z namenom, da bi olajsal izvedbo domacim pianistom,
je skladatelj Anton Foerster v klavirsko priredbo svoje skladbe Kranjska slavnostna
koracnica, ki je nastala leta 1893 ob priliki tristoletnice zmage pri Sisku, celo vpisal
pravilni prstni red."

V opusu najbolj plodnega glasbenega ustvarjalca tega obdobja, Foersterja, predsta-
vlja »glasba za rabo« in priloZnostna glasba pomemben delez. Skladatelj je precejSen
delez svoje ustvarjalnosti namenil za cerkvene potrebe, na posvetnem podrocju se je uve-
ljavil kot avtor klavirske Sole, ki je bila v veljavi mnogo desetletij, za domaco rabo prire-
jal ljudske pesmi za klavir ter za glas in klavir, uredil zbirko priredb slovenskih narodnih
in popularnih, ponarodelih pesmi za glas in klavir Triglav. Slovenske pesmi za samospev
s spremljevanjem klavirja (izdana je bila leta 1887 pri ¢eskem zalozniku Urbaneku), pi-
sal skladbe v »prav lahkem slogu« (Planinka je izSla kot priloga Planinskega vestni-
ka leta 1898), ob priloznosti pocastitve nacionalnega heroja, pesnika Valentina Vodnika
je napisal slavnostno kantato, priloznostno skladbo v slavo Seststoletni zvezi vojvodine
Kranjske s Habsburzani z naslovom Kranjska z Avstrijo, priloznostne zborovske skladbe
posvetil razli¢nim pevskim drustvom.

Tudi pri ustvarjanju operete v slovenskem jeziku, za katero sta razpis objavila Dra-
mati¢no drustvo in kranjski dezelni zbor leta 1869, se je Foerster prilagodil izvedbenim
moznostim in uklonil okusu tedanjega obcinstva. Napisal je opereto Gorenjski slavcek z
uverturo in dvanajstimi glasbenimi tockami in vpletel vanjo znane ljudske pesmi. Skla-
datelj je Sele dvajset let kasneje opereto preoblikoval v opero, dokomponiral nekaj glas-
benih tock, govorjene dele nadomestil z recitativi. Delo je bilo prvi¢ natisnjeno Sele leta
1901 kot klavirski izvlecek. Odbor zalozbe Glasbene matice zelel izdati opero v obliki
klavirskega izvle¢ka z namenom, da bi izvajalci lahko izbirali tudi posamezne tocke med
bogatim in vrednim glasbenim gradivom. Na skladateljevo zeljo so izdali delo z dvoje-
zi¢nim, slovenskim in nemskim besedilom. !’

12 Anton Razinger je o Foersterjevi zbirki Triglav zapisal: »[...] obseg v srednji legi, da jih bode
mozno prepevati visokim in nizkim glasovom, spremljanje preprosto in vendar z okusom ubrano,
[...] moce bode jih odslej prepevati ne le s pevskim zborom in ¢etverospevom, temve¢ tudi posa-
meznemu pevcu in pevki, v vsakem domacem krogu in tudi koncertni dvorani.« Anton Razinger,
»Triglav«, Ljubljanski zvon 7 (1887), 5, str. 316-317.

13 Danilo Fajgelj je v svojem poro¢ilu priredbo izvirne skladbe za klavir in vpisan prstni red pozi-
tivno ovrednotil s stali§¢a njene »uporabnosti«. Gl. Danilo Fajgelj, Kranjska slavnostna korac-
nica. Povodom tristoletnice zmage pri Sisku. Za vojaski orkester in klavir zlozil in domacemu c.
in kr. Pespolku F. Z. M. baron Kuhn $t. 17 poklonil Anton Foerster, op. 53, Ljubljanski zvon 13
(1893), 9, str. 571-572.

4 Novice gospodarske obrtniske in narodne 30 (1872), 103, str. 89.

15 Zapisnik I11. odborove seje Glasbene Matice 9. oktobra 1900.
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Sprejemanje, razumevanje in presoja glasbe

Sprejemanje, razumevanje in presoja glasbe so bili desetletja podrejeni ¢italniski ideolo-
giji, ki je glasbo (petje v slovenskem jeziku) omejevala z njeno vlogo v nacionalni kulturi.
Slovenska glasba druge polovice 19. stoletja naj bi opravljala reprezentativno in prosve-
tno funkcijo. Nekriticno odobravanje in navdusSen sprejem vsakega novega izvirnega dela
sta temeljila na zgodovinsko pogojeni Gutni presoji. Ze zato, ker je bila glasba slovenska,
se pravi z besedilom v slovenskem jeziku, ni bilo dvoma o njeni vrednosti. Prednostni
narodno-prebudni smoter je izpolnjevala sprva vsaka pesem v slovenskem jeziku. Presoja
je bila torej posledica potreb, ki so izhajale iz izvenglasbenega, zgodovinskega, etni¢nega
in socialnega konteksta. Kriteriji presoje so bili v ravnotezju s smotri, ki naj bi jih glasba
izpolnjevala, s potrebami in pri¢akovanji.

Kljuéna pri priznavanju uporabne vrednosti »glasbe za rabo« je bila recepcija. Gre za
to, kaj so v dolocenem ¢asu in okolju priznavali kot »uporabno«, se pravi kot tiste lastnosti
glasbenega dela, zaradi katerih je bila skladba sprejeta oziroma se je uveljavila, ali Se vec,
postala popularna. Skupinska sodba je temeljila na vecinskem glasbenem okusu, ki pa so
ga pogojevale slusne navade, pomanjkljive glasbene izkusnje in izobrazba. Pri¢akovanja
tedanjega obcinstva niso prerasla ravni zvocnega ugodja, prijetnih Custev, ki so jih zbujale
»prikupljive« melodije. Atributi popularne glasbe oziroma »potrosne glasbe« so desetletja
ostali enaki. Vseéna, ljudski podobna melodija in lahka izvedljivost sta bili formula za
uspeh in splosni znacilnosti »potrosne glasbe«, glasbe ki jo je vecina uporabnikov, izva-
jalcev in poslusalcev sprejela in cenila. Ceprav je od popularnih Flajsmanovih pesmic do
nastanka Volari¢evih »popevk za domaco rabo«'® minilo pol stoletja, pa se v vsebinskem
in formalno-tehni¢nem oziru glasbeno oblikovanje tovrstnih skladb, ki so bile namenjene
predvsem rabi v domacih glasbenih krogih in pevskih omizjih, ni bistveno spremenilo.

Postopne spremembe so najavili najprej zapisi o glasbi, kjer je bila tovrstna glasba
oznacena kot glasba »za domaco rabo«.!” V pisanju o glasbi so se konec stoletja pojavile
tudi eksplicitne navedbe o »zabavno-salonskem« namenu priredb ljudskih pesmi.'® S tem
so tovrstne skladbe obdrzale v funkcionalnem oziru vse tiste lastnosti, ki so bile znacilne
v glasbi vecjih evropskih narodov Ze za »glasbeni bidermajer«, za privatno muzicira-
nje v okviru mescanskih domov v prvi polovici 19. stoletja, in sicer druzabno, zabavno
in vzgojno funkcijo.!” OzaveSCeni glasbeni pisci so se zavedali, da relevantni kriteriji

16 Gl. Vladimir Foerster, Glasba. Hrabroslav Volari¢: Samospevi s klavirjem, Ljubljanski zvon 20
(1901), 3, str. 215.

17 Nav. delo.

18 Ob izdaji Gerbiteve zbirke Album slovenskih narodnih napevov za klavir, je Evgen Lampe za-
pisal: »Ta zbirka je Se najbolj podobna znani Kubovi izdaji. A ona je strokovnjasko folklorisko
delo, Gerbiceva zbirka pa je bolj zabavno — salonska in obsega 50 izbranih, boljsih napevov
za 1 glas s spremljavo. [...] Spremljava je preprosta in lahka, za najSirSe igrajoce ob¢instvo, v
harmonskem smislu se drzi skladatelj narodnih akordov, v glasovirskem slogu pa se je uklonil
v drobljenju akordov in navadnih okraskih.« Gl. Evgen Lampe, Glasba, Dom in svet 12 (1899),
11, str. 352.

19 Carl Dahlhaus, Romantik und Biedermeier, v: Die Musik des 19. Jahrhunderts, Neues Handbuch
der Musikwissenschaft 6, Laaber, Laaber Verlag, 1989, str. 143.
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vrednotenja tak$ne »glasbe za rabo« izhajajo iz izpolnitve namena. Ob izidu drugega
zvezka zbirke Album slovenskih narodnih napevov za klavir in petje ad libitum Frana
Gerbica je Gojmir Krek v mesecnik za knjizevnost in prosveto Ljubljanski zvon zapisal:
»Glavna stvar pa je, da je srednje izobrazeno obcinstvo z delom zadovoljno. Kajti ne
zgornjim desetim tiso¢im, temve¢ malim ljudem v umetnosti je namenjena ta zbirka.«*

Na glasbenem trgu so se konec 19. in v zacetku 20. stoletja pojavili tudi banalni
izdelki, ki so jih glasbeni pisci negativno ocenili. Vladimir Foerster je leta 1903 izdan
album taksnih skladb Hrabroslava Vogri¢a oznacil za »lahko zabavo«,?!' Gojmir Krek pa
kuplete istega skladatelja za »neslano hipertrivialnost«.??

Loc¢evanje med utilitarno in »umetnisko« funkcijo glasbe

V literaturi se je locnica med »uporabno« in »avtonomno« ustvarjalnostjo zarisovala prej
kot na glasbenem, saj so se z idejami o potrebi avtonomije umetnosti oglasili literati Ze
sredi 19. stoletja. Utilitaristom se je takrat posmehoval pesnik France PreSeren v pesmi
Nova pisarija. Tudi svetovljansko usmerjeni, na Dunaju ziveci publicist in pesnik Josip
Stritar, se je odlocno zavzemal za avtonomijo umetnosti. V svojem listu Zvon je leta 1870
pisal, da mora biti »umetnost gospa in ne dekla«.?

Kasneje kot v pisanju o literaturi, Sele konec 19. stoletja, se pojavijo podobne zah-
teve po loCevanju pragmaticne in umetniske glasbe v zapisih o glasbi. Najprej kot vre-
dnostno nevtralno, splosno lo¢evanje med »lahkimi« in »bolj umetnimi skladbamic, ki se
je nanasalo homofono ali polifono melodi¢no obdelavo glasbenega stavka.?* Proti koncu
stoletja v bolj liberalno usmerjeni reviji Ljubljanski zvon nastopi Osip Sest kriti¢no pro-

20 Gojmir Krek, Album slovenskih narodnih napevov za klavir priredil Fran Gerbié, II. zvezek,
Ljubljanski zvon 22 (1902), 2, str. 137.

21 Vladimir Foerster, Vogri¢ Hrabroslav: Secession album, Ljubljanski zvon 23 (1903), 12, str. 766.

22 Gojmir Krek, H. O. Vogri¢: Kupleti za nizji glas s spremljevanjem glasovirja, Ljubljanski zvon
21 (1901), 3, str. 215.

2 Zvon 1 (1870), str. 93-94.

24 Porogevalec je v reviji Ljubljanski zvon leta 1892 ob izidu Foersterjeve Zagorske, Sattnerjeve
Kje so moje rozice? in Hoftmeistrove Rapsodije na slovenske narodne pesni za klavir op. 4 prvi
dve uvrstil med »salonske«, se pravi »lazje, homofone«, Hoffmeistrovo pa med »bolj umetne
skladbe«. Zapisal je: »Sattnerjeva skladba je kratka in lahka fantazija ter se ne vzpenja do glasbe,
ki uporablja velike tehniske pomocke temve¢ v prikupni preprostosti podaja prirodno nadarje-
nost, spojeno z milino narodne pesmi. Kar se ti¢e transkripcij, variacij, fantazij in rapsodij, ki se
zlagajo na narodne pesmi ali narodne motive, mislimo, da sta mozni dve obliki skladanja. Skla-
datelju ne kaze jemati pesni preprostega znacaja niti s prebogato harmonizacijo niti s preumetnim
spremljanjem. Druga oblika pa je ona umetna, da skladatelj uporablja narodne pesmi ali motive
tako kot na primer Smetana ali Dvorak, ki snujeta iz njih v polifoniji in v umetnih oblikah instru-
mentalna in vokalna najkrasnejsa dela resni¢no velike narodne umetnosti. Tudi pri nas se je ze
poskusalo tako obravnavanje, ali kaj dovrsenega Se nismo dobili. G. Foerster in Hoftfmeister sta
vtisnila svojima skladbama umetnejSo obliko. Foersterjeva skladba ni koncertna fantazija najvis-
jega sloga, nego zgolj lepo zveneca salonska skladba o narodni pesmi. Motivi, vzeti iz melodije,
spremljani z razlozenimi trizvoki. [...] G. Hoffmeister je izvedel svojo rapsodijo umetneje, bo-
disi po obliki ali po vsebini. Za glavne motive si je izbral krepkejsi in ritmicno zivahnejsi Jaz pa
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ti ustvarjalcem, ki se s Sablonskim nac¢inom pisanja podrejajo podedovanemu, privaje-
nemu okusu ob¢instva zaradi Zelje po popularnosti.?* Nasprotja med zagovorniki nacel
uporabne glasbe »za narod«, se pravi nezahtevne ustvarjalnosti, najveckrat v ljudskem
duhu in z omejenim izborom vsebinskih sestavin v okviru idealizirane rustikalnosti, ki je
slonela na preizkusenem modelu ¢italniske pesmi, ter zagovorniki avtonomne glasbe, ki
so v nasprotju s kolektivno miselnostjo zagovarjali subjektivno umetnisko svobodo, so
se razplamtela na zacetku 20. stoletja. S pisanjem proti pragmati¢nim nacelom, poljudni
glasbi, ki bi koristila »omiki«?*® in podrejanju ve¢inskemu okusu, je bolj odlo¢no nastopal
v knjizevni prilogi revije Novi akordi Gojmir Krek.

Locevanje med utilitarno in »umetnisko« funkcijo glasbe je v idejah o glasbi in sami
glasbeni praksi postajalo bolj izrazito konec 19. stoletja. Takrat je populisticno pisanje »za
narod« ostalo domena kulturnega koncepta konservativne struje. Simptomati¢en primer
takSne miselnosti, ki postavlja umetnost v sluzbo pedagogike, je bil tudi izid Slovenske
pesmarice konec 19. stoletja.?’ Pesmarica je bila kot drustvena izdaja namenjena Stevilnim
¢lanom Mohorjeve druzbe, teh je bilo kar nekaj deset tiso¢. Kljub izredno visoko nakladi
so zaradi povprasevanja pesmarico ponatisnili, kar kaze na njeno razsirjenost. Katoliska
bukvarna je natisnila klavirski izvlecek Sattnerjevega oratorija, namenjenega »za korist
in povzdigo slovenskega naroda«.”® Pragmati¢na nacela uredniske politike te zalozbe do-
kumentirajo tudi izdaje tedaj Se vedno aktualnih harmonizacij narodnih pesmi, »priljubl-
jenih« venckov narodnih za zbor (F. Ferjancic, A. Mihel¢i¢, J. Laharnar i. dr.), ki jih je
usum populi je bilo sprva koristno za glasbeni razvoj, kasneje pa ga je tovrstna ustvar-
jalnost, ki je izgubila narodno-prebudno, prosvetno, reprezentativno in socialno funkcijo
ter ohranila zgolj razvedrilno funkcijo, ovirala.

Proces locevanja med poljudno »glasbo za rabo« in umetnisko glasbo je potekal
hkrati s procesom locevanja t. i. »narodnega« in »umetniskega« petja ter s procesom
diferenciacije ljubiteljstva in profesionalizma. Sele v zadnjem desetletju 19. stoletja se je,

pojdem na Gorenjsko in Ko k nji prisel.« Gl. Muzikalije »Glasbene Matice«, Ljubljanski zvon 12
(1892), 12, str. 776 (brez podpisa).

23 Osip Sest je v reviji Ljubljanski zvon pisal o »taboru nerazsodnih privrzencev $ablone« in »taboru
tistih izvoljencev, ki jih radosti napredek«. Osip Sest, Karol Hoffmeister. O mraku, Ljubljanski
zvon 27 (1897), 5, str. 319.

26 Krek je menil, da naj »za poudevanje in vzgojevanje glasbenega okusa skrbijo $ola, cerkev in
dom«. Gl. Gojmir Krek, Postludij, Novi akordi 12 (1913), 1, str. 6-9.

27 Urednik Slovenske pesmarice, duhovnik Jakob Aljaz, je v uvodu zbirke zapisal: »Ta pesmarica
ima namen, da ponese plemenito slovensko pesen v najsirje kroge. [...] Ker pa kaze pesen naj-
srénejsa Custva, ima velikega pomena za splosno izobrazbo, za oplemenitev ¢loveskega srca in
za izpodbujo narodne zavesti.«

Poleg narodnostnega naj bi imele pesmi Slovenske pesmarice pomen tudi za »glasbeno omiko«
in svet 10 (1897), 1, str. 29.

28 Skladatelj je odgovoril na ostre Lajovéeve kritike njegovega oratorija: »[...] Popularizirati, t. j.
z ljudstvom ljudsko govoriti, zdi se mi, kakor v govoru in pismu, tako v glasbi, jako vazno. [...]
Zategadelj bo ve¢ koristil narodu, kdor se mu po moznosti prilagodi [...]J« Gl. Hugolin Sattner,
Moj »Assumptio« in kritika »N. A.«, Novi akordi 12 (1913), 1-2, str. 5.
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najprej v zgodovini idej o glasbi, zacelo postopno in zavestno lo¢evanje med »glasbo za
rabo« in umetnisko glasbo. Kljub strozjim kriterijem kritike, ki se je zavzemala za estets-
ka merila, pa se vecinski okus §e ni spremenil.

Zakljudek

»Glasba za rabo« v drugi polovici 19. stoletja na Slovenskem v zgodovini evropske glasbe
ni presenetljiv in izviren pojav, vendar kljub temu specifi¢en. Je histori¢no in geografsko
zamejen fenomen, konglomerat izrocila, duha Casa ter tujih vplivov in spodbud. Ne gre za
zvrstno opredelitev, ampak predvsem ponavljajo¢ vsebinski in oblikovni kompozicijski
obrazec, katerega prevzemanje — dograjevanje ali celo spreminjanje, je bilo stvar posa-
meznega ustvarjalevega glasbenega talenta — so narekovali zunajumetnostni vzro¢niki
kot so narocila, priloznost za izvedbo, okus poslusalcev in njihov odziv. Izpolnjevanje
socialne funkcije je v teh primerih evidentno. Pomen interpretativne in recepcijske ravni
je presegel pomembnost glasbenega dela samega po sebi.

Relevantnost obravnavanega fenomena je torej smiselno iskati na ¢asovno odvi-
sni percepcijski in recepcijski funkcionalni ravni. Kot model druzbene komunikacije je
»glasba za rabo« temeljila na sistemu norm in vrednot, skupnih ustvarjalcem, izvajalcem
in poslusalcem, ki so jih utrdile zahteve zgodnje faze glasbenega nacionalizma. Njeno
vrednotenje je bilo odvisno od stopnje izpolnitve namena. Problemati¢no se danes zdi
predvsem dejstvo, da so se v obdobju folkloriziranega glasbenega rodoljubja v
drugi polovici 19. stoletja Stevilne preproste obdelave (harmonizacije) ljudskih pesmi za
zbor ali za petje s klavirsko spremljavo sprejemale kot izvirna dela. V svojem casu je bila
preprosta, Sablonska »glasba za rabo« v ljudskem duhu zaradi svojih funkcij, ki jih je iz-
polnjevala, z navduSenjem sprejeta kot »prava narodna« in »pristno slovenska« glasba.

V nacionalno obcutljivem obdobju po letu 1848 je bila »glasba za rabo« kot domena
kulturnega nacionalizma izraz samopotrditve in identifikacije ter je utirjala kolektivna
ustvarjalna iskanja. Model kulture v sluzbi naroda, romanti¢ni imperativ zavezanosti na-
rodu, njegovim kulturnim in druzbenim potrebam, je vplival na literarno in glasbeno
ustvarjalnost. Pisanje institucionalno podprte poljudne »glasbe za rabo« je bilo sprva za-
radi etni¢nih, politicnih, druzbenih in kulturno-zgodovinskih temeljev ¢asa neizbezno in
zaradi glasbenih danosti nujno, proti koncu 19. stoletja pa je bilo pisanje preproste glasbe
v ljudskem duhu samoomejevalno ter zgolj odraz zgodovine konservativne mentalitete,
se pravi le dela kolektivnih ravnanj, drz in obnasanj.
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“UTILITARIAN MUSIC” AS A SOCIO-HISTORICAL PHENOMENON
IN THE SLOVENIAN TERRITORY IN THE SECOND HALF
OF THE NINETEENTH CENTURY

Summary

The well-established, institutionally-supported Slovenian music of the second half of the
nineteenth century, so-called “utilitarian music”, is not an authentic phenomenon, yet
it is very specific. It is historically and geographically confined, and was influenced by
the Slovenian tradition, the Zeitgeist and foreign impulses. In the early phase of musi-
cal nationalism, the music accepted as national was simple music in a folkloristic vein,
“genuinely Slovenian”, even though the characteristics of Slovenian folk music had not
yet been researched. This music was a model of social communication, based on a system
of norms and evaluations that was common to composers, performers, and audiences.

With regard to understanding the normative sense of this usefulness, the crucial fac-
tors emerge as ethnic, historical and social; among these, the most conspicuous in the
mid-nineteenth century were the conservative, socially patriarchal cultural attitudes and
the high degree of social homogeneity. In addition to the fostering of national conscious-
ness, one of the primary goals of the Slovenian cultural programme after 1848 was the
Enlightenment maxim of “art for all”. This led the few Slovenian composers of music to
produce “utilitarian music”, intended for the widest circles of musical amateurs.

Besides the national criterion — which still enjoyed priority in the programme of the
main Slovenian musical society, The Glasbena matica, established in 1872 — it was the level
of musical education that determined the balance between the possible, the desirable and
the necessary. The utilitarian interest at first prevailed over purely musical interests: this is
evident from public competitions in which the interpretative requirements were adjusted to
suit modest performing abilities and also from the preferences of the most numerous per-
formers of musical works, amateur choirs. The Glasbena matica also published convenient
editions of harmonizations of folk melodies for male choir in simple four-part writing.

The act of musical performance and the emotional experience of the performers
and the recipients was at first more important than the creative result. It was thus the
reception that was decisive in establishing standards. A technically simple musical style
and a pleasing melody reminiscent of folk music, supported by stereotyped rhythm and
harmony, constituted the formula for success and popularity.

Towards the end of the century, this “utilitarian music” gradually lost its former
functions of national-awakening and representation and began to serve a mainly social
purpose. These changes were first heralded in music journalism, where music in a folk-
loristic style was categorized as music “for domestic use”, and its purpose was recognized
to be the “function of entertainment”. A distinction between the autonomous (i.e., artistic)
function and the utilitarian function of music emerged in the discourse around music as
well as in musical practice itself concurrently with the process of separation between
amateur and professional musical activity and with the split between “folk” and “art”
singing. Nevertheless, despite the more rigorous standards of some critics, who laid stress
on aesthetic criteria, the taste of the majority took some while to come round.
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KRITIKE ZBORA GLASBENE MATICE V LUCI NJEGOVEGA
MEDNARODNEGA DELOVANJA

TOMAZ FAGANEL
Znanstvenoraziskovalni center SAZU, Ljubljana

Izvlecek: Sporedi koncertov zbora Glasbe-
ne matice doma in v tujini in odmevi nanje ne
morejo pokazati vrednostne sodbe, s katero bi
danes ocenili umetnisko moc¢ tega ansambla.
Porocila in kritike koncertov in turnej vsebuje-
jo premalo glasbeno-strokovnih in nedvoumnih
sodb, predvsem ne ocen, ki bi bile osvobojene
poudarjenih obcitkov poustvarjalne samopotr-
ditve in kulturnega samozavedanja.

Kljucne besede: Glasbena matica, Matej Hu-
bad, repertoar, glasbena kritika

Abstract: The programmes of the concerts given
by the Glasbena Matica Choir both at home and
abroad, and the public responses to them cannot
reflect the qualitative judgements by which the
artistic strength of this ensemble would be as-
sessed today. The reports and reviews of the con-
certs and visiting tours contain too few profes-
sionally qualified and unequivocal assessments,
and above all scarcely any evaluations that re-
main free of exaggerated feelings of post-crea-
tive self-affirmation and cultural self-awareness.
Keywords: Glasbena Matica, Matej Hubad,
repertoire, music criticism

Glede dejavnosti zbora Glasbene matice, a cappella sporedov in $tevilnih vokalno-instru-
mentalnih koncertov in gostovanj v tujini je za zaokrozen vpogled v umetnisko usmeritev
v vecdesetletnem delovanju od ustanovitve do tridesetih let prejSnjega stoletja, tudi za
presojo o zborovi reproduktivni moci in umetniski kakovosti v teh desetletjih, potreben
razmeroma kompleksen razmislek in pregled snovi.

Glasbena matica, kot glasbeno drustvo ustanovljena leta 1872, je ustanovila zbor,
ob drugi dejavnosti, ob svoji glasbeni $oli, zaloznistvu, leta 1891 po devetnajstih letih
drustvenega delovanja. Pogled na delo tega poustvarjalnega korpusa in premislek o njem
je danes vecplasten. Sporedi zbora so nastajali v soodvisnem razmerju med poustvarjalno
zeljo in zmogljivostjo, tudi odvisni od programskega obzorja in zanimanja snovalcev
sporedov, priloznosti, tudi kraja tega ali onega koncerta. Dvoplastnost je prisotna tudi
v razmerju med slovensko glasbeno literaturo in glasbo tujih skladateljev, pri cemer ne
smemo prezreti stalnega, razmeroma mocnega slovanskega predvsem juznoslovanskega
poudarka. Nezanemarljivo je bilo tudi merilo uporabnosti neke programske vsebine, in
prav tu gre za vsakokratno avtonomost te ali one programske odlocitve in zborovega
umetniskega delovanja.

Ze na zagetku delovanja zbora Glasbene matice zaznamo pomemben ob&utek reper-
toarnega samozavedanja in programske samopotrditve. Zbor je namrec¢ leta 1892, leto po
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izidu Gallusovega moteta Ecce quomodo moritur iustus v reviji Cerkveni glasbenik in
sedem let pred zacetkom znamenite celovite Bezecny-Mantuanijeve izdaje Gallusovih
motetov, z izvedbo treh skladateljevih motetov in treh moralij' pod vodstvom svojega
vodje Mateja Hubada, v njegovi danes ne vedno transparentni in razumljivi transkripciji,?
opozoril na pomen in veli¢ino tega skladatelja.

Koncertu sledi leto kasneje izvedba Dvorakove kantate Stabat Mater in ¢ez eno leto
Haydnovega oratorija Stvarjenje. Stik zbora z nemsko romanti¢no zborovsko literaturo
pa pomenita leta 1895 prva in tretja skladba iz Brahmsovih Stiril pesmi za Zenski zbor,
dva rogova in harfo, dve pesmi iz ciklusa, ki ga je leta 1897 z Matico ponovno dirigiral
Josip Cerin.

Ce se ozremo na sporede zbora Glasbene matice z dana$nje Gasovne perspektive, je
prvih skoraj deset let delovanja zbora prav Josip Cerin vzdrzeval programsko povezanost
zbora z aktualno in takrat Ze repertoarno preverjeno tujo, predvsem nemsko romanti¢no
zborovsko literaturo. Dotaknil se je opusov Schuberta,® z dvema me$anima zboroma tu-
di Schumanna, z odlomkom iz Ciganskih pesmi glasbe Johannesa Brahmsa, dirigiral je
Mendelssohnovo kantato Sen kresne noci. Med najbolj priljubljenimi oratorijskimi sklad-
bami pa je dirigiral Mozartov Rekvijem, Bachov Pasijon po Mateju, odlomke iz Hay-
dnovega oratorija Stvarjenje, a tudi v svojem casu priljubljena oratorij Sveti vecer Karla
Bendla in Hymnus Antonina Dvotaka.

Spomladi leta 1895, leto pred prvim gostovanjem zbora v tujini, je Matej Hubad
ljubljanskemu obéinstvu prvi¢ predstavil Dvofakovo kantato Mrtvaski Zenin.* Partitura
je postala zborova uspes$nica in stalnica njegovega vokalno-in§trumentalnega repertoarja
doma in pogosto tudi v tujini. Dolgoro¢ni repertoarni stalnici in programsko vsesetransko
uprabni partituri pa postaneta tudi Fibichova kratka kantata Pomladna romanca® in No-
vakova Nesrecna vojna.®

Sezone od ustanovitve zbora do ljubljanskega potresa in naprej do izteka 19. stoletja
so bile za pevce in zborovodjo leta organizacijske, tudi pevsko-repertoarne ucévrstitve, sezo-
ne pridobivanja t. i. stalnega reperatoarja, vecinoma razmeroma ozkega izbora skladb slo-
venskih sodobnih skladateljev, ki jih je zborov vodja Matej Hubad dopolnil s posrecenimi
predelavami oz. avtorskimi harmonizacijami ze ponarodelih skladb in s priredbami ljudskih

Izvajali so motete Ecce quomodo moritur justus, Laus et perennis Gloria in Ave Maria ter mora-
lije Diversos diversa juvant, Multum deliro in Musica noster amor. Glasbena Matica, Koncertni
sporedi 1884-1918, Glasbena zbirka, Narodna in univerzitetna knjiznica, Ljubljana.

Tomaz Faganel, K vprasanjem kriti¢ne izdaje glasbenih rokopisov : prepisi skladb J. K. Dolar-
ja (1621-1673), Znanstvene izdaje in elektronski medij: razprave, Studia litteraria, ur. Matija
Ogrin, Ljubljana: Zalozba ZRC, ZRC SAZU, 2005, str. 257-268.

Franz Schubert, Gott ist mein Hirt D 709.

Antonin Dvotak, Svatebni kosile, op. 69, 1884.

Zdenek Fibich, Jarni romance, op. 23, 1880-81.

Vitézslav Novak, Marysa, op. 18, 1898. Ceskoslovensky hudebni slovnik, Praga, 1965, str. 97.
Skladba je uvertura za orkester. Od kod Glasbeni matici naslov Nesrecna vojna (v vseh sporedih
Matice kot Vitézslav Novak, op. 18), kaksno skladbo in v kaksni verziji, predelavi ali priredbi
jo je Glasbena matica tako pogosto na svojih koncertih izvajala iz leksike ali arhiva Glasbene
matice ni mogoce ugotoviti.

78

[= NV R SO )



Tomaz Faganel: Kritike zbora Glasbene matice v luci njegovega mednarodnega delovanja

pesmi, ki pa so pri kritiki naletele na dvomljiv sprejem.” Predvsem te prirejene avtorske
skladbe in harmonizirane ljudske pesmi so ostale zborova osrednja programska os, postale
so zelo uporabno, avtonomno programsko jedro, presle v zavest zborovega obcCinstva in
zbora samega kot uspesnice in postale so njegov samozavedni in samoumevni repertoar.
Na sporedih koncertov zbora Matice so prav te skladbe vedno znova s komaj zaznavnimi
programskimi dopolnitvami zdrzale ve¢ desetletij, tudi na vseh gostovanjih zbora v tujini.

Do preloma stoletja, ki je tu samo zunanji ¢asovni mejnik, a tudi kasneje, ugota-
vljamo pri sestavljanju sporedov zanimiv lokalno-casovni okus in resitve, ki se kazejo v
kombinacijah vokalno-in§trumentalne glasbe z a cappella skladbami, v sporedih, v kate-
rih bi danes ne nasli razlozljivih programskih povezav ali vsebinskih konotacij. Sloven-
sko glasbeno literaturo na koncertih zbora Matice razen ze nastetih skladb iz zakladnice
nemske romantike, ki jih je v repertoar zbora uvajal predvsem Josip Cerin, obogatijo
opusi Fibicha, Kfizkovskega, tudi Cuija. Zgodaj, leta 1899, zbor prvi¢ poseze po Mokra-
njcevi glasbi, ki postane odtlej zborova stalnica. Enkrat po Brahmsovi glasbi seze tudi
Matej Hubad,® koncertne sporede dopolnita dva zbora iz Wagnerjeve opere Tannhduser
in npr. tudi zborovsko izvedeni sekstet iz Smetanove opere Prodana nevesta. V sporedih
ne manjkajo niti Aleluja iz Hidlovega oratorija Mesija niti zbori iz Haydnovega oratorija
Stvarjenje. Zbor se z Mozartovim Rekvijemom novembra 1898 odzove tudi na cesarici-
no smrt. Znacilen in pogost primer takratnega vsebinskega razmisljanja in programskih
kombinacij, a tudi svojevrstnega okusa, pa predstavljajo nenavadne programske kombi-
nacije npr. Mokranjc¢evih Rukovetov in Brucknerjevega Te Deuma.

Pomemben repertoarni premik v delu zbora pomeni postopno uvajanje novejsih
skladb, predvsem novitet Antona Lajovca, ki se je s sveznjem a cappella zborovskih skladb
in svojim diplomskim delom, kantato Gozdna samota za visoke glasove in orkester, vrnil
s Studija na Dunaju. Ob tem pa vendarle lahko predvsem z danasnje Casovne perspektive
ugotovimo, da mati¢in zbor, tudi preden je zacel segati po Lajovcevih partiturah, Se ni
v celoti iz¢rpal programskih rezerv znotraj ze obstojecega slovenskega in tudi drugega
novejSega in novega a cappella repertoarja. Revija Novi akordi je ze od prvih letnikov
ponujala izvajalcem Stevilne dostopne, primerne, tudi pevskovzgojne, marsikatere danes
antologijske zborovske partiture, ki pa jih, razen redkih izjem, na sporedih zbora Glas-
bene matice ne zasledimo. O tem preberemo v literaturi, tudi v porocilih Novih akordov,
kjer je urednik Krek redno porocal, koliko objavljenih skladb javno zazivi, ve¢ obrobnih
kritiénih opazk, v katerih je najbolj neposreden in jasen prav Anton Lajovic, skladatelj, ki
je od svojega povratka z Dunaja postal v nekem smislu mati¢in »hi$ni skladatelj«.

Programsko reproduktivno vrzel, a tudi ravnovesje med a cappella in drugimi spore-
di, je zbor Glasbene matice zapolnil s pogostimi izvedbami vokalno-in§trumentalnih del:
leta 1901 z Beethovnovo Misso solemnis, kasneje pa do vojnih let z ve¢ Dvotakovimi par-
titurami, z oratorijem Sv. Ljudmila, z njegovim Psalmom in Slavnostnim spevom, z Bos-

7 »Hubad je imel gotovo najbolj$o voljo. Hotel je narodni pesmi priboriti koncertni oder, hotel

je za do sedaj ponizano narodno pesem pridobiti tudi okusno pohabljene mescane. Posrecilo se
mu je to, a deloma na kvar narodni pesmi. Ona je izgubila svoj prvotni narodni znacaj: melodija
je bila vsaj deloma Se ista, a notranja vsebina, njena dusa, je postala nekaj ¢isto drugega.« Emil
Adamic, Narodna pesem na koncertnem odru, Novi akordi 10 (1911), str. 4-5.

Johannes Brahms, Verlorene Jugend op. 104 st. 4.
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sijevo kantato Visoka pesem, Perosijevim oratorijem Odresenikovo rojstvo, Foersterjevo
kantato Turki na Slevici, Sattnerjevim oratorijem Assumptio in kantato Jeftejeva prisega
ter nenazadnje z Verdijevim Rekvijemom.

Vzro¢no zvezo med repertoarjem in poustvarjanjem lahko danes iS¢emo tudi v or-
ganizacijski zasnovi zbora. Okvir izbora literature je gotovo dolocala tudi Studijska pro-
znost skupine, ki je vsebinsko in organizacijsko gradila na Stevilénosti, na mnozicnosti.
Prav ta Stevilénost personalne pevske sestave zbora je v nekem smislu ovirala hiter Studij,
izdelanost izvedb, tudi prodornejse programske zamisli, posledi¢no najbolj pri a cappella
sporedih. Prav ta pristop Matice je bil kamen umetniske spotike za Antona Lajovca, ki
je leta 1912 v Novih akordih grajal dolgotrajno, skoraj celoletno koncertno mol¢eénost
zbora Matice in ob tem tudi neizkoriscenost orkestra v koncertnem zivljenju, predvsem
pa miselnost, da brez deleza zbora koncertnega sporeda preprosto ni. Poustvarjalne pro-
bleme Lajovic logi¢no — podobno kot tudi Pavel Kozina, ki v svojih kritiki malo pred za-
¢etkom prve vojne pise o »sicer neokretnem zboru«’® — povezuje s Stevilom sodelujo¢ih in
zapise: »Se par let in zbora bo toliko, da za publiko ne bo v nobeni dvorani veé prostora.«
Glasbena matica da postavlja za »najmanjse reci kar celo armado zbora na oder«, da »po-
je po 150 grl skladbe, ki s tezavo napolnijo komaj eno tiskano stran Novih akordov« in
nadaljuje z mislijo, »kaksni izredni napori so potrebni od strani zborovodje, predno se ta-
ka velika, neokretna pevska masa izobli¢i tako, da lahko dostojno in dosedanjemu ugledu
primerno nastopi«. Prav v pretirani mnozic¢nosti Lajovic vidi vzrok, »da se koncerti vsako
leto porajajo z vecnimi bole¢inami«. Nadaljuje: »V tej smeri, da je ¢lanov zbora vedno
veg, koncertov pa vedno manj, ne pridemo naprej.« S prerosko resnico pa sklene: »Ce bo
ostalo pri dosedanjem okornem nacinu koncertnega delovanja s 150-glavim zborom, Ze
danes prerokujem, da do sodnega dne ne bo nasa publika sproti slisala niti tega, kar bo
najboljSega sproti rodila nasa skromna muzikalna produkcija. Iz kake druge literature pa
Se celo ne bi nikdar slisala ni¢esar«.!

Kot vzor¢na programska zamisel zbora Glasbene matice so se v nasi zavesti do
danes zasidrali t. i. »tematski sporedi«. Ta sintagma se je ohranila vse do danasnjih dni,
ceprav je v matiCinih sporedih takih tematskih sporedov pravzaprav malo. Najprej so to
bile izvedbe Gallusa — zbor je njegove skladbe sicer izvajal razmeroma pogosto — in le
obzalujemo lahko, da je prvotno malostevilni nabor Gallusovih skladb kljub kasnejsi do-
stopnosti v Bezecny-Mantuanijevi izdaji nekoliko razsiril Sele Hubadov naslednik Mirko
Poli¢ za koncert v Zagrebu leta 1934. Drug tak vsebinsko zaokrozen spored, ki kot pro-
gramska celota Se odmeva v nasi zavesti, pa je koncert slovenskih protestantskih pesmi,
ki jih je za svoj meSani zbor priredil zborov dirigent Hubad in koncertno prvi¢ izvedel
spomladi leta 1899."

Koncertna turneja kakrSne koli vecje skupine glasbenikov je pomenila zadnje dese-
tletje 19. stoletja zapleteno logisticno dejanje, a ni¢ manj v prvih desetletjih dvajsetega. In

% Pavel Kozina, Ljubljana (Dva koncerta »Glasbene Matice«), Novi akordi 13 (1914), 1-4, str.
5-6.

10 Anton Lajovic, Koncerti. Ljubljana, Novi akordi 11 (1912), §t. 1-2 in 4-5.

! Koncert je bil 11. marca leta 1910. G1. Glasbena matica, Koncertni sporedi 1884—1918, Glasbena
zbirka, Narodna in univerzitetna knjiznica, Ljubljana.
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prav zato je organizacijski napor Matice ob ocitno brezhibno izpeljanih in organiziranih
turnejah zbora vreden toliko vecjega priznanja.

Prvo veliko gostovanje zbora Glasbene matice je bilo potovanje na Dunaj marca
1896, ko je Matica v dvorani dunajskega Glasbenega zdruzenja, v Musikvereinu, pri-
redila dva t. i. »zahvalna koncerta« za pomo¢ cesarske prestolnice v potresu poruseni
Ljubljani.

Dva koncerta spostljive zahvalne geste slovenske kulture, ki ju je spremljal prica-
kovani protokolarni aparat, sta prva predstavitev slovenske glasbe in poustvarjalnosti v
takratni prestolnici. Casopisni odmevi nihajo med glasbenim in splo$nim, med vljudno-
stnim in redko strokovnim, med oceno in presenetljivim zunanjim vtisom tako Stevil-
nega ansambla, med omenjenim slovanskim poudarkom v sicer nemskem Dunaju oz.
tudi Ljubljani, kot piSe porocevalec, pri ¢emer pa je sploSen vtis obeh koncertov prve
Maticine koncertne poti Se danes za Matico ugoden in tudi spodbuden. Tega ne zabriSejo
niti odmevi v nekaj casnikih, ki npr. Dvoraka kot dirigenta pri rokovanju s svojo partituro
ocenjujejo za motecega, ali samo bezno omenjena izvedba Brucknerjevega Te Deuma in
pesmi, niti ne dvom v pevsko izSolanost zbora, niti ne prevelika oz. prepoudarjena slo-
vanska nota obeh koncertov, ki je po mnenju piscev pri pretezno slovanskem obcinstvu
seveda vnaprej zagotovila ustrezen uspeh. Prva zborova pot na tuje ostaja v nasi zavesti
in v zgodovini zbora do danes prva nesporna potrditev nasega pevskega izrocila.

Trst je zbor Glasbene matice gostil dvakrat, marca leta 1905 z znatnim nacional-
nim predznakom, tudi zunanjim navdusenjem in vseslovanskim narodnim nabojem, s
142 pevci, s podobnim, malo variiranim slovenskim zborovskim cvetoberom in vecer za
tem ob sodelovanju vojaskega orkestra z Novakovo Nesrecno vojno, s pri Matici ze Zele-
zno Fibichovo Pomladno romanco in delom Dvoiédkove Sv. Ljiudmile. Casopisi Edinost,
Triester Tagblatt in Triester Zeitung so si v pohvalnih mnenjih enotni, Ceprav se predvsem
Triester Tagblatt posveti komentiranju drugega, vokalno-instrumentalnega sporeda: » Wir
mochten diesen Chor die Glanznummer des Konzertes nennen, grof3artig ist die hinrei-
Bende Wirkung des tongewaltigen Komposition.« Omenjeno je tudi, da je prisla »Tiich-
tigkeit des meisterhaft dirigierten Laibacher Chores zur vollsten Geltung« in v sklepu:
»Die Glasbena Matica kann auf ihr Debut in unerer Stadt mit vollster Befriedigung zu-
riickblicken.«'? Nepodpisani slovenski kritik je zapisal, da je »izvajanje tega bogatega
in mnogovrstnega programa na obeh koncertih stalo na vrhuncu glasbene umetnosti« in
nadaljuje s tezko merljivima kategorijama, da si »lepSega in boljSega izvajanja kratko
malo ne moremo misliti« in »sre¢en je lahko vsak skladatelj, cegar dela najdejo interpreta
kakor je mojster Hubad s svojim divnim zborom. [...] Sozvok celega zbora [...] napravlja
v resnici ¢udovit vtis po harmoni¢nem skladu in popolnem ravnotezju [...] vse nijanjse,
od najneznejSega pianissimo do najsilnejSega fortissimo, izborno izvajajo, izgovarjan-
je je jasno, naglasevanje izrazito, deklamacija sploh uzorna«. Hubad je v nadaljevanju
»glasbenik in pevovodja po bozji volji, vsestransko izvobraZen in inteligenten, ponasa se
s temeljito strokovno vzgojo in finim glasbenim ukusom [...] vnet za vse, kar je lepega in

12 Triester Tagblatt, 30. 3. 1905. Gl. Matej Hubad, Zvezek Dokumentacija, Glasbena zbirka, Naro-
dna in univerzitetna knjiznica, Ljubljana.
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dobrega [...] naravnost obéudovanja vreden je njegov dar, da zna to, kar sam misli in Cuti,
z besedami, mimiko in gestami, da, z jednim samim migljajem ali pogledom popolnoma
prenesti na ves svoj zbor«.!> Odmevov na drugo gostovanje v Trstu maja leta 1913, kjer je
Matica izvajala Dvorakovo kantato Mrtvaski zZenin, nam arhivi drustva niso ohranili. Za
sklep je vsekakor potrebno opozoriti na nezanemarljiv vzgojno-prestizni vpliv Matice na
17 pevskih drustev, ki so takrat delovala na SirSem trzaSkem ozemlju.

Na Hrvaskem je zbor Glasbene matice do druge vojne gostoval sedemkrat. Prvo
gostovanje, imenovano »koncert na prostem, lahko ob pomanjkanju arhivskega gradiva
opredelimo kot glasbeni izlet. V Delnicah ga je maja 1898 vodil Josip Cerin. S pravim
koncertom pa je zbor z Matejem Hubadom nastopil v Zagrebu prvi¢ maja 1908 s cveto-
bernim izborom slovenskih a cappela skladb in ene hrvaske, s ponovitvijo Fibichove Po-
mladne romance in z odlomkom Dvorakove Sv. Ljudmile, ko naj bi hrvaski »odli¢njaki«
porocali, »da smo mi Hrvatje v kulturnem oziru nad Slovenci, po tem koncertu moramo
reci, da je to bajka.«!

Cez dve leti je Matica ponovno obiskala Zagreb in ob odkritju spomenika Josipu
Juraju Strossmayerju izvedla slovenski a cappella spored in Sattnerjevo kantato Jeftejeva
prisega. Koncert zagrebski ¢asniki napovedujejo za »umjetnicki dogadjaj prvog reda«,'
kasnejsih kritik pa arhivsko gradivo ne hrani. Izlet v Kvarnerski del Hrvaske je Matica
marca 1911 pospremila z doma in na Hrvaskem dobro promoviranima koncertoma slo-
venske glasbe v Opatiji in na Susaku pod vodstvom koncertnega vodje Hubada. Tiskanih
odmevov na to gostovanje ni bilo ali pa niso ohranjeni.

Poleti 1926 je zbor Matice z dirigentom Nikom Stritofom po izvedbi v Ljubljani
tudi v Zagrebu koncertiral z oratorijem Abrahamova Zrtev Bozidarja Sirole. Arhivska
dokumentacija razen hrvaskega libreta ne poroca ne o prizori$c¢u koncerta, ne o sodelu-
jocih solistih ali orkestru. Tudi kritiSkih odmevov na to nemajhno poustvarjalno podjetje
v arhivih Matice ni.

Hubadov naslednik Mirko Poli¢ je zbor Matice v Zagreb popeljal dvakrat. Pred no-
vim letom 1930 je prvi¢ v Zagrebu izvedel Berliozovo Faustovo pogubljenje. Zagrebski
casopisi v razmeroma obsirnih odmevih niso skoparili s priznanji in zapisali, da je bilo
videti, kako je »Glasbena matica [...] delala z umetnisko ambicijo«, da je »Ljubljana s
svojimi stremljen;ji izpopolnila zagrebsko glasbeno zivljenje«. O zboru pa so zapisali, da
je »velika, polnozvoéna pevska enota. Svezi glasovi so krasno doneli. Visina tehniéne iz-
obrazbe je prisla zlasti v izvrstni intonaciji do veljave.«!® Drugi¢ je mati¢in zbor pod vod-
stvom Mirka Polica gostoval v Zagrebu na dveh koncertih aprila leta 1934, ko se Stevilni
¢lanki v hrvaskih dnevnikih omejujejo na napovedi koncertov in splosna porocila o pro-
tokolarnih in druzabnih dogodkih ob koncertih »prvoklasne umjetnicke korporacije«,!’”

13 Koncert pevskega zbora »Glasbene Matice«, Edinost 30 (1905), 91 (brez podpisa).

!4 Dnevne vesti, »Glasbena Matica« v Zagrebu, Nova doba 2 (1908), 37, str. 4 (brez podpisa).

15 Male novine, 1910, 96, str. 5 (brez podpisa). Matej Hubad, Zvezek Dokumentacija, Glasbena
zbirka, Narodna in univerzitetna knjiznica, Ljubljana.

16 Zagrebski listi o gostovanju Glasbene Matice, Slovenski narod 63 (1930), 286, str. 4 (brez
podpisa).

7 Jutarnji list, 22. 4. 1934. G1. Matej Hubad, Zvezek Dokumentacija, Glasbena zbirka, Narodna in
univerzitetna knjiznica, Ljubljana.

82



Tomaz Faganel: Kritike zbora Glasbene matice v luci njegovega mednarodnega delovanja

nekaj pa jih ima znacaj glasbene kritike, kjer preberemo, da »su nam pjevaci iz Ljubljane
pruzili zaista prvaklasnu umjetnost«,'® »da i Slovenci imadu pjevacki zbor, koji se moze
mirne duse staviti o bok ostalim naSim i inozemnim pjevackim zborovima.« Drugje pisec
hvali zbor: »sa koliko poezije djeluje pjevanje njihovih do u tancine izbalansiranih i iz-
jednacenih glasova«!? in da je »Glasbena Matica dokazala ponovno svoje najvise pjevac-
ke i umjetnicke kvalitete, o kojima je ovdje suvisno da se napose govori [...] sva su djela
bila izvedena virtuozno, a tehni¢ki i muzic¢ki u uzornom obliku.«*° Kritik v nemSkem
Morgenblatt je zapisal: »Der gemischte Chor der ,Glasbena Matica’ ist ein grofer, sehr
gut geschulter, homogener Vokalkdrper, der sich durch Frische des stimmlichen Materi-
als, durch strenge kiinstlerische Disziplin und kiinstlerischen Aufopferungswillen ausge-
zeichnet.«?! in v nadaljevanju o izvedbi Handl — Gallusovih motetov dodal: »Vorziiglich
im Stille, mit guter Deklamation und mit erhabenem Ausdruck sang der Chor [...], von
Mirko Poli¢ tiberlegen und suggestiv geleitet, die achstimmigen Motetten [...].«*

Maja leta 1922 je zbor Matice z Matejem Hubadom gostoval v Srbiji in v Bosni. Na
osmih koncertih, na dveh v Beogradu, na koncertih v Zemunu, Novem Sadu, v Subotici in
na dveh koncertih v Sarajevu, je izvedel 6 Lajovcevih zborov, 2 Adamicevi, Schwabovo
in Foersterjevo skladbo in partituro Gojmira Kreka ter sporedu ob Hubadovih postavitvah
ljudskih pesmi dodal opazen ‘jugoslovanski poudarek’ s sedmimi skladbami Stevana Mo-
kranjca, tremi Antona Andela in dvema Josipa Hatzeja. Porocila o Se eni uspeli koncertni
poti Matice se tudi v lokalnih medijih omejujejo na druzabne poudarke, na opise odzivov
navduSenega obdéinstva, glasbeni poudarki pa so, razen naStevanja sporeda, redki. Ne-
podpisani sarajevski poro¢evalec omenja, da ja zbor »pruzio jedinstvenost u disciplini,
puno¢i, harmoniji 1 koloraturi« in da »zbor razpolaze vrsnim Zenskim visokim glasovima,
muskim tenorima in basovima a i prelazni su glasovi u svakom pogledu odli¢ni«. Pisec
govori 0 »najboljoj formi« in omenja »pravi umjetnicki uzitak.«> Iz sarajevskih poro¢il
pa od glasbenega izlus¢imo le zgovorno sintagmo: »do savrSenstva izbruseni zbor«.*
Slovenski mediji poro¢ajo, da se »Beograd ni mogel nacuditi precizni tehnicni interpre-
taciji srbskih pesmi.« Akcent, da je bil »tako dovrSen, da dosedaj skoraj nobeno srbsko
pevsko drustvo ni tako globoko znalo pojmovati srbske pesmi.« Sodba je enotna, da je
»nasa Matica prvi jugoslovanski kulturni zavod in da stoji na visku umetnosti.«*

Dokumentacija Glasbene matice je najbolj izérpna o koncertni turneji po Ceski s
koncertom v Budjevicah, Pisku, Plznu, v Pragi, Olomoucu in Brnu, s sklepnima postaja-

8 Triumf ljubljanske Glazbene Matice u Zagrebu, Narodne novine 1934, [16. 4.], str. 3 (brez
podpisa).

19 Dva koncerta ljubljanske Glazbene Matice, Jutarnji list, 22. 4. 1934. Gl. Matej Hubad, Zvezek
Dokumentacija, Glasbena zbirka, Narodna in univerzitetna knjiznica, Ljubljana.

20 Dva koncerta Glazbene Matice, Novosti 28 (1934), 108, str. 12 (brez podpisa).

2l Milan Majer, Zwei Konzerte der ljubljanaer »Glasbena Matica«, Morgenblatt 49 (1934), 90,
str. 5.

22 Nav. delo.

B Jutarnja posta, 20. 5. 1922. Gl. Matej Hubad, Zvezek Dokumentacija, Glasbena zbirka, Narodna
in univerzitetna knjiznica, Ljubljana.

2 Vecernja posta 1922, 266, [str. 3] (brez podpisa).

2 Prvi sijajni koncert Glasbene Matice v Beogradu, Slovenski narod 55 (1922), 110, str. 3 (brez
podpisa).
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ma ob povratku v slovaski metropoli in na Dunaju aprila oz. maja 1928. V brosuri — po
povratku jo je izdala Matica — so opisane priprave, organizacija, propaganda, spored in
druge podrobnosti.?® Izbor skladb je »jugoslovansko« ubran in primerno aktualiziran in
ob treh Gallusovih motetih predstavlja pet Lajovéevih zborov, dve Adamicevi skladbi,
tudi zahtevno Vijolo, in Skerjanéevo prvo izmed njegovih Kmetiskih, ki do danes kljub
prvovrstnemu stavku zal Se ni postala antologijska partitura nase pevske dedis¢ine. Ma-
ticarji so v nadaljevanju »ceskega« sporeda predstavili dve Mokranjcevi Rukoveti, uspe-
$nici Slavenskega in Gotovca in pet slovenskih ljudskih za zbor.

Prizadeven §tudij — mati¢arji so v sedmih mesecih imeli kar 415 vaj (!) — je dal ustre-
zen poustvarjalni rezultat, eprav na tem mestu ne Zelimo razsojati o uc¢inkovitosti, tudi
ne o ustrezni metodi¢nosti Studija in mozni monotoniji dolgotrajnega ponovnega podrob-
nega Studija zborovih ze dolgo repertoarnih skladb. Med pohvalami iz kritik je potrebno
izvzeti stalno prisotno splosno pohvalo znanih zborovih odlik in dirigenta. O izvajanju
Gallusovih skladb je kritik v Plznu npr. zapisal: »Redek uzitek so bili Sesteroglasni madri-
gal ,Musica noster amor’, osmeroglasna ,Ave Maria’ in ,Laus et perennis gloria’ [...] ko
je zbor pokazal veliko umetnost polifoni¢énega razumevanja in jasne artikulacije kocljive-
ga toka glasov.«?’ V smislu najbolj prodornih kritiskih misli je potrebno tu poudariti, da
so prav poroéila o koncertih zbora Glasbene matice na Ceskem najblizje danasnji sodobni
predstavi o glasbeni kritiki.

Se isto jesen je Matica potovala na Poljsko, kjer je predstavila le delno modificirani
spored nedavne &eske turneje. Odmevi so podobno kakovstni kot na Ceskem, pri emer
si pisci zelijo podobne poustvarjalne ravni, kot je maticina, tudi za poljsko pevsko izro-
¢ilo.

Ze leto pred dejanskim gostovanjem in do podrobnosti naértovano in izdelano tur-
nejo v Francijo je Matica uresnicila konec novembra oz. decembra 1929. Skladatelj Emil
Adamic¢ jo je v Gasopisu Jutro Ze v napovedi vnaprej ocenil za »triumfalno«.?® Mati¢in
koncertni vodja Matej Hubad se gostovanja prvic¢ ni ve¢ mogel udeleziti, po njegovi izbiri
ga je nadomescal operni dirigent Mirko Poli¢. Matiini arhivi razen opisnih porocil kriti-
Skih podrobnosti turneje ne hranijo, tudi ne izvirnih francoskih kritiskih odmevov. Zbor
je koncertiral desetkrat, razen z diplomacijo pa so se prireditelji povezali tudi s Slovenci
v Franciji in jim zapeli. Zbor je nastopil v Strassbourgu, Nancyju, Reimsu, Lilleu, Senseu,
dvakrat v Parizu, v Lyonu in v Grenoblu ter Ze na povratku $e v Svici v Zenevi. Spored
za francosko turnejo naj bi — tako tiskana porocila — izbral Ze Hubad, Poli¢evi vsebinski
poudarki k celoti pa so bili neznatni. Maticarji v Franciji niso utirali novih programskih
poti. Izvajali so delno kombiniran, a preizkusen slovensko-jugoslovanski spored, z vsem
znacilnim, kar je v nekem smislu vnaprej zagotavljalo uspeh, podoben kot leto pred tem
na Ceskem in na Slovaskem. Strankarsko polarizirana dnevnika Slovenec in Jutro sta
polemizirala o umestnosti programskega izbora: Slovenec, da izbrani spored »ignorira
celokupno moderno, Osterca, Kogoja, Ukmarja, novejSega Adamica, tudi Premrlovo

26 Karel Mahkota, Pevski zbor ljubljanske glasbene matice na Ceskoslovaskem, Ljubljana, Glasbe-
na matica, 1928.

27 Nav. delo, str. 15 in 20.

28 Emil Adami¢, Francoska turneja Glasbene Matice, Jutro 10 (1929), 10, str. 3.
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skladateljsko smer«.?’ Anton Lajovic pa je v Jutru vztrajno branil Hubadovo programsko
linijo, spored da »nosi v svoji sestavi duhovno obli¢je Hubadovo, kaze njegovo ume-
tnisko perspektivo, nase glasbeno zivljenje in je s tem odraz glasbeno-kulturnih idealov
dolo¢ene dobe nasega zivljenja, ki ji je Hubad vtisnil neizbrisen pecat svoje osebnosti«.*
Lajovic ne zeli razpravljati o sporedu, marve¢ postavlja v sredisce razprave Hubadovo
umetnisko osebnost. Ne dvomi, »da je ta osebnost eden izmed najmogocnejsih, naravnost
monumentalni steber nase glasbene in s tem splo$ne kulture«.’!

Osnovni pogled na gostovanja zbora Matice v tujini in pregled odmevov nanje ko-
maj lahko pokaze na kakovostno mero, s katero bi danes tehtali o dejanski umetniski moci
tega ansambla. Podrobnejsi uvid v dejansko glasbeno delo zbora bi dobili, ¢e nam kdaj
uspe najti in pridobiti tonske zapise zbora, ki je na svoji glasbenih poteh snemal dvakrat,
v Pragi in v Parizu. Sele uglasitev sliSanega in zapisanega bo dala pravo razmerje in mo-
znost primerjave, saj vecina pisnih odmevov vsebuje premalo zares glasbeno-strokovnih,
nedvoumnih sodb, osvobojenih poudarjenega in nezanemarljivo pomembnega obcutka
kulturnega in glasbenega samopotrjevanja.

REVIEWS OF THE GLASBENA MATICA CHOIR IN THE LIGHT OF ITS
INTERNATIONAL ACTIVITY

Summary

The conductor of the Glasbena Matica Choir, Matej Hubad (1866—1937), during his
years of directing the choir from its foundation in 1881 up to the year 1929, performed
frequently with the ensemble at a cappella and mixed vocal and instrumental concerts
in Ljubljana and throughout Slovenia. Considering the conditions of work at that time,
he also toured relatively frequently with the choir on visits abroad: to Austria, France,
the Czech lands, Poland, and numerous cities in what was eventually to become the
Kingdom of Yugoslavia. The choir’s concerts under Hubad formed part of the extensive
international activity of the Glasbena Matica society. A survey of the public response to
the choir’s concerts and their critical evaluation might be expected to illuminate in closer
detail the artistic direction and significance of the work of the choir and its conductor,
Matej Hubad, in Slovenian musical life and cultural space; it does not, however, enable
one to make comparisons with contemporary performances within a comparable inter-
national framework. Such a survey can scarcely bring out the level of quality by which,
today, we might reflect upon the real artistic strength of this ensemble. We will gain a

2> Anton Lajovic, Se k turneji Glasbene Matice, Jutro 11 (1930), 8, str. 7.
30 Nav. delo.
31 Nav. delo.
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closer insight into the actual musical work of this choir only if, at some future time, we
manage to locate and acquire sound recordings of their performances, which were made
on two occasions: in Prague and in Paris. It is by matching what was actually heard with
the written records that the right conditions and opportunity will be provided for a com-
parison, in circumstances where most of the written accounts report the socio-cultural
highlights but contain few — indeed, far too few — professionally qualified, unequivocal
judgements and critical opinions, in contrast to the strong emphasis laid on the by no
means unimportant factor of cultural and musical self-affirmation.
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RELATIVNA AVTONOMIJA GLASBE:
PRIMER LJUBLJANSKEGA DNEVNIKA 1951-1961

LEON STEFANIJA
Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani

Izvlecek: Namen prispevka je podati podobo
glasbene publicistike in vprasanja uporabno-
sti in avtonomije glasbe v petdesetih letih 20.
stoletja, kot se kaze skozi analizo Ljubljanskega
dnevnika v letih 1951-61. Z osredotocanjem
na najbolj razsirjeni dnevni casopis v totali-
tarnem obdobju slovenske novejse zgodovine
avtor obravnava »relativno avtonomijo« glasbe
s tremi tematskimi sklopi, ki postavljajo v sredi-
Sce pozornosti: 1. skladateljsko avtonomijo, 2.
avtonomijo glasbe kot druzbene institucije in 3.
poslusalcevo avtonomijo.

Kljucne besede: estetika glasbe, sociologija
glasbe, funkcije glasbe, slovenska glasba

Namen prispevka

Abstract: Through the analysis of musical en-
tries in the newspaper Ljubljanski dnevnik and
a discussion of what appear to be the main topoi
of that time, the article offers an insight into the
relations between three sets of questions con-
necting (and, at the same time, revealing differ-
ences between) the notions of musical autono-
my and function: 1. the composers autonomy,
2. the autonomy of music as a social institution
and 3. the autonomy of the listener:

Keywords: aesthetics of music, sociology of mu-
sic, functions of music, Slovenian music

Namen prispevka je orisati vprasanja o funkciji glasbe v petdesetih letih 20. stoletja, kot
se kaze skozi analizo Ljubljanskega dnevnika v letih 1951-61," ki doslej ni bil deleZen

sistemati¢ne muzikoloske raziskave.

V desetletju po izidu prve Stevilke Ljubljanskega dnevnika (julij 1951) se je zacelo
za Cas po drugi svetovni vojni na Slovenskem tako znacilno tematiziranje »uporabnosti«
glasbe vedno bolj nejasno prepletati in postopoma uklanjati pogledom, ki sodijo k ideji
glasbeno avtonomnega. Tako je besedilo predvsem prispevek k pojmu »relativne avtono-
mije« glasbe, saj obravnavano gradivo ne ponuja moznosti za dvom o duhovni uporab-

! Izbor tega asopisa za analizo glasbene publicistike na temo avtonomije in uporabnosti glasbe te-
melji na dveh dejstvih, enem stvarnem in drugem zgodovinskem. Prvo je to, da je bil Ljubljanski
dnevnik v petdesetih letih 20. stoletja edini dnevni ¢asopis, ki je poleg Slovenskega porocevalca
(kasneje: Delo) bolj ali manj redno in v primerjavi z drugimi ¢asopisi malo bolj izrazito — ¢eprav
zdale¢ ne skrbno nacrtovano — sistematicno prinasal tudi prispevke o glasbi. Drugi razlog za
izbor izhaja iz pospeSenega procesa spreminjanja kulturnih in politicnih okolis¢in, ki jih ta

Casopis odseva dovolj natan¢no.
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nosti (ali, s parafrazo Adorna, o »funcijskosti metafizicnega«) sicer pragmati¢no zgolj v
nekaterih primerih uporabnega estetskega kapitala glasbe.

Glavni cilj prispevka je zacrtati razmerja med tremi spoznavno lo¢enimi sklopi vpra-
Sanj, ki zadevajo pojem glasbeno avtonomnega in povezujejo poglede o avtonomiji in
uporabnost glasbe (razkrivajo¢ obenem tudi razlike med njimi). Gre za tematske sklope,
ki postavljajo v sredis¢e pozornosti: 1. skladateljsko avtonomijo, 2. avtonomijo glasbe
kot druzbene institucije in 3. poslusal¢evo avtonomijo.

Dejstva
Publicisti¢ne zvrsti o glasbi

Kaksne pozornosti je bila delezna glasba v Ljubljanskem dnevniku, nakazuje dinamika
skupno ve¢ kot 1302 vpisov o glasbi po posameznih sezonah in zvrsteh pisanja v pregle-
dnici (Priloga 1).2

Ljubljanski dnevnik je v povprecju ohranil aktualne refleksije o koncertni ponudbi
— torej zlasti kritike (delno tudi predstavitve) — za nekaj manj kot polovico (kritike se nana-
$ajo na 47 %) koncertnih dogodkov. Toda izrazita nihanja med Steviloma kritik in koncer-
tov za posamezna leta (med vec kot 80 % za sezono 1954/55 in manj kot 15 % za naslednji
sezoni), precej nejasno kadrovanje piscev in majhno Stevilo esejistiénih prispevkov naka-
zujejo stihijsko glasbeno politiko ¢asopisa, v katerem sicer prevladujejo kritike koncertov,
sledijo predstavitve skladateljev, glasbenih del ali glasbenih dogodkov, notice in najave.

Delez besedil o glasbi

Razmerje med glasbenimi in drugimi umetnostnimi prispevki je komajda mogoce natanc-
neje dolociti — posamezne tematske rubrike so se zacele jasneje oblikovati Sele v drugi po-
lovici petdesetih, pa Se takrat bolj priloznostno kot ne. Povrh se zapisi o glasbi pojavljajo
med besedili, ki nimajo nikakrsne povezave z umetnostjo, mestoma tudi ni¢ s kulturo v
SirSem smislu. Zato kaze na podlagi seznama besedil o glasbi v Ljubljanskem dnevniku,
priloZzenega na koncu, v grobem sklepati, da (kljub spremenljivosti) glasba v najboljsem
primeru ni dobila ve¢ kot priblizno petine prostora, namenjenega kulturi in umetnosti.

Pisci

Izstopata dva podatka dinamike objav besedil o glasbi: nihanje Stevila objav in delezev po
posameznih publicistiénih zvrsteh. Verjetno je spreminjanje Stevila prispevkov o glasbi

2V preglednici je tudi ve¢ notic in najav pod enim naslovom $tetih kot en vpis, niso pa posebej Steti
vpisi glasbenih oddaj RTV sporeda, ki je v obliki priloge izhajal leta 1958 do marca 1959, ¢eprav je
tudi tu objavljena vrsta predstavitev posameznih glasbenikov, glasbenih del, izvajalskih teles ipd.
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in zvrsti besedil sledilo kadrovskim resitvam v ¢asniku. Pisci o glasbi — v obravnavanem
obdobju lahko nastejemo 122 razli¢nih podpisov — so bili pogosto podpisani samo z inici-
alkami (med njimi je nekaj tezko ugotovljivih identitet), Ceprav je samo en avtorski zapis
nepodpisan (Priloga 2). Najveckrat podpisani glasbeni publicist v celotnem desetletju,
Rafael Ajlec, nekaj let (med 7. 5. 1953 in 23. 5. 1959) sploh ni objavljal v Ljubljanskem
dnevniku. Tako je v sezoni 1953/54 najpogosteje podpisan glasbenik Pavle Kalan, v sezo-
ni 1954/55 in 1955/56 Jerko Bezi¢ in J. G. (za kratek ¢as tudi Borut Loparnik). S sezono
1956/57 in 1957/58 se anonimnost piscev mocno poveca, nakar je glavno kritiSko in
poroc¢evalsko vlogo Ljubljanskega dnevnika zopet prevzel Rafael Ajlec.

Razlogov za tovrstno kadrovsko menjavanje glasbenih publicistov, ki je bralcem
prinasalo tako po formalni kot vsebinski plati razli¢no pisanje o glasbi, ne kaze iskati
na tem mestu. Dejstvo, da so bili omenjeni glasbeni pisci razmeroma mladi — Ajlec je
kot najstarejsi med imenovanimi izjema —, komajda diplomirani na Akademiji za glasbo
(Ajlec, Bezi¢ in Kalan 1951.) oziroma brez dokoncane formalne glasbene izobrazbe (Lo-
parnik), napeljuje misel k trem domnevam za menjavanje glasbenopublicisticnih peres:
poceni »zasilna delovna sila«, politicno »preverjeni« ljudje, splet nakljuéij, ki so v Dnev-
nik prinasala sodelavce z enako stihijo, s kakrsno jih je kmalu zatem prepuscala njihovim
razli¢nim glasbeniskim potem.

Glasbene — zunajglasbene vsebine

Publicisti¢éna merila omenjenih piscev so resda razli¢na, a je bolj kot o kaki profiliranosti
glasbenopublicisti¢nih drz treba govoriti o bolj ali manj jasno predpostavljenih, domne-
vanih, zgolj priloznostno razdelanih kritiskih stali§¢ih.

Zanje je znacilno, da skuSajo glasbo ocenjevati kot avtonomno umetnost, obenem
pa so zlasti v prvi polovici petdesetih poudarjene splosne druzbeno obarvane glasbene
vsebine. Kakr$na je Ze bila uredniska politika je, tako zlasti do sezone 195455 in proti
koncu petdesetih odmerjala razmeroma veliko prostora za pisanje o lokalnih glasbenih
dogodkih, torej o pojavih, ki so zadevali ob splosno politicno razpolozenje: revije pev-
skih zborov, javne produkcije na nizjih glasbenih Solah, prireditve kulturno-umetniskih
drustev, ali pa novice o kulturi in $olstvu (posebej za literaturo in pri filmu); ne nazadnje
je bil Ljubljanski dnevnik lokalni Casopis, ki je skusal slediti tudi posameznim dogodkom
iz cele Slovenije.

Ob kritikah simfoni¢nih in komornih koncertov ter recitalov bi tezko govorili 0 eno-
vitih vsebinskih, $e manj enako dodelanih kritiSkih in poroc¢evalskih merilih: razen za kri-
tike Rafaela Ajleca in zlasti Boruta Loparnika, kjer so glasbena staliS¢a prefinjeno jasno
formulirana, je mogoce domnevati, da so avtorji prispevkov o glasbi ravnali po nacelu
bolj ali manj elementarnega intuitivnega odziva.

Glasbene teme, ki jih pisci nacenjajo ob posameznih koncertih, se glede razmerja
med glasbenimi in zunajglasbenimi (politi¢nimi, druzbenimi, kulturnimi, ekonomskimi
ipd.) do danes niso mo¢no spremenile: poleg nekaterih tehni¢nih izvajalskih podrobnosti,
v osnovi vezanih na tedanje splosno §ibko ekonomsko stanje, organizacijskih pripomb ali
splosnih glasbeno-kulturniskih pomislekov in komentarjev o zasnovi koncertnega pro-
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grama, ocene vecidel temeljijo na poustvarjalnih vsebinah in zahtevah izvedenih del, s
potrebno vecjo pozornostjo odmerjeno izjemnim dogodkom, kot so izvedbe novega (ali
prej neizvedenega) dela ali gostovanje tujega izvajalca.

Idejne smernice

Glede na splosno stihijsko glasbeno politiko Ljubljanskega dnevnika je sicer tezko go-
voriti o jasno formuliranih kriti¢nih — idejnih in ideoloskih — vsebinah. Kljub temu pa je
v nekaterih esejisti¢nih prispevkih in predstavitvah glasbenikov ter glasbenih dogodkov
mogoce zaslediti jasno podano idejno usmeritev, znacilno za tisti as. Za petdeseta leta je
mogoce zadrtati tri med seboj prepletena, a bolj ali manj teoretsko lo¢ena miselna vozli-
$¢a: nacionalna identiteta, problematika »sodobne glasbe za ljudske mnozice« in glasba
mladih. Ceprav ne sodijo na oZje podro¢je obravnave glasbene publicistike v Ljubljan-
skem dnevniku, naslednji izbrani primeri vseh treh problematik osvetljujejo ozadje, ki je
botrovalo pisanju o glasbi tudi v tem dnevniku.

Nacionalna identiteta

Rafael Ajlec — tedaj svez diplomant zgodovine glasbe na ljubljanski Akademiji za glasbo
— je uradno zadrzano izkazovanje nacionalne identitete in poudarjanje pripadnosti Sir-
$i domovini konec decembra 1951 apostrofiral kot stanje »letargije«, ki se mu je treba
upreti in spregovoriti 0 »slovenskem glasbenem izrazu«.? Videl ga je kot »problem, ki
je bistveno zvezan z napredkom naSe glasbe«. Ajlecevemu zgodovinskemu pogledu na
razvoj slovenske glasbe v tem eseju bi tezko ugovarjali. Zamisel o trifaznem »ideoloskem
razvoju tega problema« — Ajlec namrec postavi tezo, da je o prvi fazi slovenske glasbe
mogoce govoriti ob Slomskovem poudarjanju pomena petja v materins¢ini, o drugi fazi
ob strokovnih prizadevanjih ¢italnic, ki da so rodile Glasbeno matico, in o tretji fazi ob
prizadevanjih Gojmirja Kreka, Novih akordov in zlasti polemike med Antonom Lajo-
vicem in Stankom Vurnikom iz sredine dvajsetih let 20. stoletja* — je morda nekoliko
nenavadna, a se zdi vredna vnovi¢nega premisleka. Za stalis¢e, da se je v prvih desetletjih
20. stoletja »izvrsila diferenciacija nase glasbene tvornosti na dva glavna pramena: na
tehni¢no dognano moderno in konservativno Citalnisko smer«, je mogoce celo reci, da
zajema tudi naso glasbeno sodobnost. Ajlec je namre¢ od tedanjega skladatelja terjal sin-
tezo obstojece, kot je jasno poudaril, lazne alternative med modernim, v univerzalnost

Rafael Ajlec, O slovenskem glasbenem izrazu. Nekaj zgodovinskih iveri k diskusiji, Ljudska
pravica 1951 (29. 12), str. 15.

Slomska vidi kot »prvega ideologa tega preporoda, ki da je razumel pomen petja v materins¢ini,
a za glasbo ni imel posluha; drugi ¢len v tej verigi, »prvi strokovni vzpon« na podrocju glasbe, je
pripisal ¢italnicam in Glasbeni matici, ki jo je rodil Citalniski duh; tretjo fazo razvoja, ki jo nakaze
zacensi z Gojmirjem Krekom in prizadevanji Novih akordov ter polemiko med Antonom Lajo-
vicem ter Stankom Vurnikom sredi dvajsetih, pa razume kot sicer presezeni, a vendarle aktualni
del tudi povojnega casa.
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glasbenega izraza zaverovanim skladateljem in konservativnim, v nacionalni preteklosti
zive¢im glasbenikom: s Sirokim zgodovinskim pogledom ga je postavil v primez »nove
tradicije«, ki na eni strani terja doloceno ustvarjalno — in ustvarjal¢evo — avtonomijo,
medtem ko na drugi strani pricakuje bolj ali manj v folkloro in ljudsko pesem zazrto,
»masovno uporabno« glasbo.

Ajlec resda ni odgovoril na vprasanje, kakSna naj bo ta glasba po svojih kompozicij-
skih znacilnostih: »Ne — spet so le skladatelji sami poklicani, da odgovorijo sebi in nam.«
Toda z izredno jasno dikcijo je opozoril in prispeval pomembne »zgodovinske iveri« k
stalnici o nacionalni glasbeni identiteti. O njej je menil, da se je tisti ¢as Se vedno razvi-
jala. Pa ne le razvijala, kot poudari Ajlec: »Danes je [problem slovenskega glasbenega
izraza] ze bolj zapleten.«

Sodobna glasba za ljudske mnoZice

Ajlec je s premislekom o nacionalni identiteti v glasbi na specificnem estetsko-sociolo-
Skem postulatu nakazal tisto splo$no stanje duha v petdesetih letih 20. stoletja, za katero
so znacilne pogosto izrekane, a vsebinsko opredeljive, zlasti v dolo¢enih segmentih glas-
bene produkcije in reprodukcije, glasbene potrebe »novega ¢loveka«. Znacilno za slo-
venske okolis¢ine pa je Bozidar Borko leta 1952 — v Ljubljanskem dnevniku edini pisec,
ki se jasno sklicuje na glasbeno politiko — v prispevku z naslovom Obcinstvo in glasba
kot odgovor na prispevek skladatelja in pianista Marijana Lipovs§ka, podal naslednji oris
tega, kar je oznacil kot

spor, ki se je v raznih oblikah razvil v zvezi z naso glasbeno produkcijo in zlasti
Se koncertno politiko je v bistvu spor za obcCinstvo. Gre za to, ali naj bo koncertno
obcinstvo, in v SirSem smislu tudi glasbeno obcinstvo radijskih postaj, samo objekt
glasbene politike profesionalistov, ki hocejo imeti predvsem svojemu pojmovanju
modernosti ustrezajoCe sporede in ki zaradi iskanja novih poti v glasbi mnogo eks-
perimentirajo, ali pa ima obcinstvo pravico terjati, da se njegova potreba glasbene-
ga uzivanja nasica z deli, ki stilno sicer niso zanimiva za profesionalne glasbenike,
zato pa govore obcinstvu tisto zvocno govorico, ki jo lahko Custveno dojema in
s tem tudi vsaj intuitivno doumeva. Z druge strani pa je treba iz glasbenih tezenj
obcinstva izlo€iti nagnjenje k plehki, lahkotni glasbi in usmerjati njegovo glasbeno
dozivljanje k resni¢énim umetniskim kakovostim. Gre potemtakem za problem glas-
bene vzgoje kar najvecjega Stevila glasbeno dojemljivih ljudi. Ta kulturnopoliti¢ni
interes pa kaj lahko pride navzkriz z glasbeno umetniskimi pogledi in interesi pro-
duktivnih in delno tudi reproduktivnih umetnikov.’

Borko je svoj esej zakljucil s pozivom poklicnim glasbenikom, naj uvrscajo na pro-
grame »prvenstveno mojstrska dela ustaljene kakovosti«. (Izbor skladateljskih imen, ki
jih v ilustracijo svojih zahtev navaja Borko — Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert,
Wagner, Liszt, Berlioz, Debussy, Chopin, Cajkovski, Smetana, Dvorzak, Grieg —, kaze

5 Bozidar Borko, Se o vpradanju obéinstva in glasbe, Ljubljanski dnevnik 1952 (12. 7.), neostevil-
¢eno [str. 4].
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na primerljiv odnos do novosti s tistim, ki ga v obliki dobrohotnih pisem abonentov tudi
danes prejema Slovenska filharmonija od poslusalcev, ¢e jih je kaka sodobna skladba iz
pretekle sezone posebej presenetila v umetnostno manj tolerantnem vzdusju.) Dejstvo je,
da Borkove glasbeno-politi¢ne osti

dale¢ presegajo okvir glasbene stroke in sodijo med najpomembnejse probleme sle-
herne druzbe, ki se po revolucionarnih premikih svojih ljudskih plasti znova obliku-
je, upostevaje [—] mimo nekaterih duhovnih, eticnih in estetskih konstant cloveske
dusevnosti [-] tudi druzbena dejstva novega zivljenja.

Konkretnih povezav med »druzbenimi dejstvi novega zivljenja« in glasbo v Lju-
bljanskem dnevniku ni mogoce zaslediti v bolj izostreni obliki kot pri Borku, Cigar besede
nedvomno vsebujejo prizvok tedanjega politicnega prepricanja »vodilne stranke«. Ne-
mara pa kaze razumeti kot ironijo zgodovine, da bi bilo o Borkovih »sumljivih namerah«
tezko govoriti. Ta ljubitelj umetnosti in kulture je 9. januarja 1959 v Ljubljanskem dnev-
niku objavil zelo pozitivno oceno Slodnjakove Geschichte der slowenischen Literatur, ki
je izsla v Berlinu jeseni leta 1958, in v tem natisu videl »najpomembne;jsi dogodek v nasi
slavistiki v letu 1958«, Ceprav je s tem dregnil v jedro t. i. »Slodnjakove afere«. (Slodnjak
— profesor Filozofske fakultete, ki je s svojo avtoriteto predstavljal »eno glavnih trdnjav
opozicije«® — je bil politi¢no ze prej delezen ne le vrste ideoloskih o¢itkov: leta 1957 je
zaradi politi¢nih spletk izgubil svojega asistenta, Franceta Bernika, dve leti za tem pa je
bil $e prisilno upokojen.) Glede na to, da esejisti¢nih prispevkov o glasbi, ki bi se lotevali
tematike o glasbi za mnozice, in je celo zveza »socialisti¢ni realizem« v zvezi z glasbo
nekaj, kar je treba iskati na drugih naslovih mimo Ljubljanskega dnevnika, se vprasanje
»glasbe za mase« tem bolj izmika jasni opredelitvi, ¢im bolj ga poskuSamo raz¢leniti na
posamezne zahteve. Pri vpraSanjih »masovne glasbe« vedno stopa v ospredje idejna drza,
ki se upira »napuhu strokovnjaka«’ v imenu zlate sredine med modernizmi in tradicio-
nalizmi — edine ustrezne poti za stihijsko glasbeno politiko, namenjeno po Borkovem
mnenju mnozici »glasbeno dojemljivih ljudi«.

Glasba mladih

Po ukinitvi agitpropovskega aparata letal956, katerega vlogo je bolj po formalni plati
in brez u¢inkovitih vzvodov moci nadaljevala ideoloska komisija SZDL Jugoslavije, je
postala poprej omenjena dvojnost med modernizmi in tradicionalizmi, ki jo omenjata
tako Ajlec kot Borko, ocitno pereca na vseh podrocjih. Avtorji elaborata, ki ga je sredi
leta 1956 izdelala ideoloska komisija, tako med drugim ugotavljajo, da »kakSen kulturni
ustvarjalec, ki vsaj malo brani svoj ugled, ne sme niti pomisliti na to, da bi skomponi-

® Ales Gabri¢, Socialisticna kulturna revolucija. Slovenska kulturna politika 1953—1962, Ljublja-
na, Cankarjeva zalozba, 1995, str. 284.

7 B.[ozidar] B.[orko], Obéinstvo in glasba, Ljubljanski dnevnik 1951 (23. 2.), neosteviléeno
[str. 4].
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ral popularno pesem,« ker da bi ljudje mislili, da »ta umetnik znizuje svojo kulturno
raven«.®

V Ljubljanskem dnevniku je vpraSanje o ustrezni umetniski ravni glasbe — klju¢no
tudi v Ajlecevi in Borkovi omenjeni razpravi — razvidno iz dveh pojavov, povezanih z
glasbo mladih. Po eni strani pisci naklonjeno in relativno pogosto spremljajo »lokalne«,
nepoklicne glasbene prireditve, kot so javne reprodukcije glasbenih Sol. Po drugi strani
pa se kaze odnos do »nizke glasbe« najbolj ocitno v ducatu porocil, objavljenih o glasbi
mladih. Sprva, v zacetku petdesetih let, gre predvsem za negativna stalis¢a do jazza, ki se
kazejo v obliki polemik v ¢asopisih, poleg Ljubljanskega dnevnika v Ljudski pravici (29.
11. 1951, str. 10), Slovenskem porocevalcu (30. 12. 1951, str. 6; 14. 3. 1952, str. 4; 9. 5.
1952, str. 2) in Mladini (7. 7. 1953, str. 2; 14. 7. 1953, str. 4). Kasneje, od februarja 1956
dalje, ko je potekal ustanovitveni kongres Jugoslovanske zveze skladateljev lahke glasbe
v Zagrebu’® (mestu, ki je imelo svoje Udruzenje kompozitora lake muzike Hrvatske od leta
1954),!° pa gre za razumevanje glasbe mladih v §irSe razumljeni popularni glasbi, ki je
vkljuCevala razli¢ne zvrsti in sodi seveda tudi na podro¢je »masovne glasbe«.!!

Ljubljanski dnevnik prispeva k poznavanju odnosa do jazza zgolj vsebinske odtenke,
ki jih je mogoce dodati $tudiji Alesa Gabric¢a.'? Na tem mestu kaZe le dodati primer Borisa
Urbancica, ki je v treh nadaljevanjih prispevka z naslovom V ¢em je moc¢ obrambe jazza"
sklenil s svoje strani pol leta poprej naceto javno kritiko jazza v Ljudski pravici. Urban¢i¢
je v tej kritiki, ki je bila uperjena proti Vasji Ocvirku in predvsem proti Bojanu Adamicu,
prostodusno zapisal:

Od vsega, kar je [Adami¢] povedal, je samo eno vredno upostevanja [...]: poziv, da
bi se nasi glasbeniki bolj brigali za zabavno glasbo. Vsekakor je ta problem toliko
vazen, da zasluZi ve&jo pozornost, kakor so mu jo posvecali doslej.'*

Ceprav je imel jazz tako med akademskimi glasbeniki, kot je bil Karol Pahor,'s kot
tudi med kulturniki Urbancic¢evega kova nacelne nasprotnike, ki so jih enako motile za-
bave, ponocevanje in nespodobnost plesa mladih ob jazzu kot estetska elementarnost, je
njegovo vlogo v tedanji politiki opredelil Edvard Kardelj leta 1952 rekoc, da ljudje »ne
morejo ziveti samo od simfonij, ampak morajo imeti tudi neko glasbo, ob kateri se zaba-

8 Nav. po: A. Gabri¢, nav. delo, str. 206.

° Prvi predsednik drustva je bil Bojan Adami¢. Kulturne vesti. Ustanovni kongres Zveze skladate-
ljev lahke glasbe, Ljubljanski dnevnik 1956 (1. 3.), str. 2.

10 Hrvatsko drustvo skladatelja, HDS od utemeljenja, na: http://www.hds.hr/ohds/kronologija
hr.ht.

! Prim. npr. Rafael Ajlec, Kratko berilo za ljubitelje jazza in za njegove nasprotnike, v: Mlada pota
5(1956-1957), 3, str. 173-178.

12 A. Gabri¢, nav. delo, str. 102—107.

13 Boris Urbangi¢, V ¢em je mo¢ obrambe jazza, Ljubljanski dnevnik 1952 (8., 9. in 10. 4.), str. 2.

14 B. Urbang¢i¢, V ¢em je mo¢ obrambe jazza, Ljubljanski dnevnik 1952 (10. 4.), str. 2.

!5 Prim. npr. Karol Pahor, Nekaj o jazzu in njegovem vzgojnem vplivu, Ljubljanski dnevnik 1952
(2.2.), str. 4.
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vajo«.'® Dve leti kasneje je Kardelj e jasneje izjavil: »Jazza ne odklanjamo zato, ker je
jazz, marvec¢ odklanjamo samo tiste njegove nezdrave izrastke, ki nimajo ve¢ nobene zve-
ze niti z glasbo niti s plesom.«'” Tako ne preseneéa, da je Ljubljanski dnevnik 1953. obja-
vil prikaz glasbenega zivljenja na Vrhniki, kjer je status jazza v praksi lepo razviden:

Glasbeno zivljenje na Vrhniki pozivljata Se dva jazz-orkestra. Stanovnikov jazz je
vkljuen v Svobodi in goji predvsem plesno glasbo; Pfeiferjev jazz pa je obilo za-
poslen s plesno glasbo v Blagajani. Zdruzitev obeh in okrepitev z godalnimi instru-
menti pa bi pomenila za Vrhniko ne samo presenecenje, temve¢ tudi napredek.'®

Pravzaprav je jazz' v drugi polovici petdesetih vedno bolj postajal del sveta »lahke
glasbe, ki je vkljuceval Se vec razli¢nih glasbenih zvrsti. Udelezenci Pogovora v sredo,
kot so v Ljubljanskem dnevniku naslovili predstavitev blejskega festivala leta 1960, so
bralce opozorili, da je treba »razlikovati zabavne jazz orkestre od tistih, ki spremljajo
pevcee, oziroma od tistih, ki igrajo ¢isti jazz«.2° Tako je na primer pisec poro¢ila o ljubljan-
skem nastopu orkestra Glena Millerja koncert pozdravil kot »dogodek prvega reda« za
»ljubljanske ljubitelje lahke glasbe«,?! Eeprav je §lo za Cetrtega v nizu svetovnih imen jaz-
za, ki jih je organiziralo leta 1953 ustanovljeno Udruzenje dzez muzicara Srbije** — sledil
je koncertom Jutte Hip Comba, Two Beat Stompersov in glasbenikom Dizzy Gillespija,
najavljal pa, med drugim, prihod Lambro jazz banda, Modern Jazz Quarteta, Louisa Arm-
stronga in, ne nazadnje, prvi vsakoletni jugoslovanski jazz festival, Jazz festival na Bledu
leta 1960, ki ga je tudi Ljubljanski dnevnik toplo pozdravil.?

Povzemajo¢ vprasanje glasbe mladih je mogoce reci, da mimo ohlapno razumljene-
ga jazza in kasneje popularne glasbe v smislu pojmovnih lijakov, v katere se stekajo vsaj
popevka, plesna in tista glasba, ki se danes uvrs¢a med popularno, prispevek Ljubljanske-
ga dnevnika k vpraSanju o glasbi mladih vidimo predvsem v razmeroma visokem delezu
poroc¢anja o zborih in dosezkih mladih Solajocih se glasbenikov po glasbenih Solah, ki so
jih odrazale na javne glasbene produkcije.

16 Arhiv Republike Slovenije, ZKOS, f. 17, m. 1, Stenografski zapisnik ustanovnega kongresa ZS,
23. 8. 1952. Nav. po: A. Gabri¢, nav. delo, str. 103.

17 Tretji kongres ZKS, str. 146. Nav. po: A. Gabri¢, nav. delo, str. 107.

18 Glasbeno zivljenje na Vrhniki, Ljubljanski dnevnik 1953 (10. 7.), str. 4.

19 Na primer: leta 1956 je anonimni pisec predstavil tedaj novo zvrst, angleski rock and roll, z na-
slednjimi besedami, ki lepo prikazejo terminolosko ohlapnost: »Britansko otocje je prvo na vrsti.
‘Prednja straza’ novega ‘krika’ jazza je ze poskodovala nekaj javnih in zasebnih poslopij v ve¢
britanskih mestih ter se spopada s strazniki, ki so se ji postavili po robu na ‘zmagoviti’ poti. [...]
‘sprozilo se je v neki filmski dvorani, kjer je bila tretja (in zadnja) predstava filma ‘Rock Around
the Clock’.« Ljubljanski dnevnik 1956 (4. 10), str. 4.

20 pogovor v sredo, Ljubljanski dnevnik 1960 (27. 7.), str. 5.

2l _zz-, Sligali smo orkester ‘Glen Miller’, Ljubljanski dnevnik 1957 (25. 4.), str. 2.

22 Milo§ Krsti¢, Vek dZeza: od Sent Luisa do Beograda, Beograd, Telos, 2002, str. 294.

B Ljubljanski dnevnik 1960 (18. 4.), str. 2; (12. 7.), str. 3; (27. 7.), str. 5; (16. 9.), str. 3; (19. 9.),
str. 1; (20. 9.), str. 3.
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Pogled na dejstva: funkcije in estetske avtonomije

Preden sklenem z odgovorom na potihem verjetno ze postavljeno vprasanje, kaj prispe-
vajo dosedanja navajanja k temi simpozija, je treba strniti rdeco nit o glasbeni politiki,
ki spremlja domala vsak stavek tega prispevka.

Ce sploh, je o »glasbeni politiki« Ljubljanskega dnevnika mogoce govoriti pred-
vsem z dveh gledis¢: pozornost, namenjena lokalnim glasbenim dogodkom, in po de-
lezu koncertnih kritik, ki je primerljiv recimo s tistim, ki ga je Claudia Leyendecker ugo-
tovila ob analizi dveh nemskih ¢ezregionalnih dnevnikov za zaletek 21. stoletja.* Obe
tematiki sta po svoji definiciji usmerjeni k poucevanju, v nekaterih primerih povsem
odkrito k prepri¢evanju o aktualnih dogodkih, torej k politicnem delovanju zgolj v
najsirSem pomenu besede. Toda na podlagi ¢lankov, ki zadevajo ob ta merila, ni mogoce
razkriti specifi¢nih idejnih smernic, ne le zaradi manka esejisti¢nih zanrov, temve¢ tudi
zaradi nestalnosti piscev.

O specificnem utilitarnem, »porabniskem«, odnosu do glasbe v Ljubljanskem
dnevniku ni mogoce govoriti. Glasba se je Ljubljanskemu dnevniku o€itno zdela politic-
no preve¢ obrobna dejavnost, da bi ji posvecali formalno politicno pozornost, kakrsne je
bila delezna predvsem literatura ali kasneje film. Verjetno je razlog za to tudi to, da je
tedanje koncertno Zivljenje ostajalo v bolj ali manj jasno odmerjenih tirnicah »srednje
poti« med estetskimi postulati glasbenikov, vezanih na razli¢no videno glasbeno — in
skladateljsko — avtonomijo, in zgolj okvirno opredeljivimi, bolj ali manj pragmati¢no
pogojenimi pogledi na uporabnost glasbe »glasbeno dojemljivih ljudi«. Slo je za &as, ko
je recimo Lucijan Marija Skerjanec v najavi sezone 1952/53 poudaril, da je izbira kon-
certnega programa v osrednji slovenski glasbeni ustanovi, Slovenski filharmoniji, presla
iz rok sveta Filharmonije v izkljuéno strokovno presojo dirigentu,? ¢eprav je podelitev
Presernove nagrade Antonu Lajovcu leta 1954 po izklju¢no strokovnem kljucu sprozila
»val negodovanja«®® v politiki. Slo je za Gas, ko je »[n]ajve&ji ortodoksnez Boris Ziherl,
glavni partijski ideolog v kulturi do zacetka Sestdesetih let, videl politicne sovraznike

24 Claudia Leyendecker, Aspekte der Musikkritik in iiberregionalen Tagszeitungen. Analyse von
FAZ un SZ, Europiische Hochschulschriften, Reihe XL, Kommunikationswissenschaft und Pu-
blizistik, Band 82, Frankfurt am Main [...], Peter Lang, 2003, zlasti str. 81 ff. Glede primerljivosti
kaze poudariti, da je Leyendeckerjeva pri analizah ugotovila 35-odstotni (Siiddeutsche Zeitung)
oziroma 38-odstotni (Frankfurter Allgemeinen Zeitung) delez kritik koncertov, kar je manj v
primerjavi z Ljubljanskim dnevnikom; toda njena analiza zajema tudi recenzije posnetkov (teh je
21 % pri prvem in 27 % pri drugem omenjenem casopisu), kar je smiselno Steti kot vrsto kritiske
zvrsti aktualne glasbene ponudbe.

25 L. [ucijan] M.[arija] S.[kerjanc], Pred prvim koncertom Slovenske filharmonije, Ljubljanski
dnevnik 1952 (17. 10.), str. 2-3. Leta 1953 je morala Slovenska filharmonija reorganizirati tudi
poslovanje in postati ustanova »s samostojnim financiranjem, t.j. voliti mora po predpisih nave-
dene dolocbe [Dolocba predsednika vlade LRS z dne 12. 2. 1953 stev. [1-253/3—52] svoj upravni
odbor in svoj umetniski svet zato, da bo mogla zaziveti v sodobnih demokrati¢nih razmerah«. V.
K., Sklep Sveta za prosveto in kulturo LRS o Slovenski filharmoniji, Ljubljanski dnevnik 1953
(5.5.), str. 2.

26 Arhiv Republike Slovenije, RK SZDLS, f. 38, Zapisnik druge seje komisije za tisk pri predsed-
stvu SZDLS, 20. 4. 1954, 7. Nav. po: A. Gabric, nav. delo, str. 175.

95



De musica disserenda 111/1 * 2007

»na vsakem koraku«,?” Eeprav so se, ugotavlja Ale$ Gabri¢, v istem ¢asu v »vodstvu ZKS
uveljavili novi pogledi politicnih pragmatikov, predvsem Borisa Kraigherja in Staneta
Kavcica,« ki so menili, »da sodobni umetniski tokovi ne ogrozajo politicnega monopola
oblasti, in s svojim vplivom izni€ili doktrino komunistov o ustrezni ‘delavski’ in ‘vr-
hunski’, ‘dekadentni’ kulturi, ki da prinasa dekadentne vplive burZuaznega Zahoda«.?
Slo je za ¢as, ko je kljub deklarirani nadnacionalnosti nacionalno ozaves&ena politika s
pragmati¢no Sirokogrudnostjo dopuscala »kvarni« jazz z Zahoda, medtem ko so domaci
glasbeniki zunaj drzavnih ustanov na skrivaj »novacili« glasbenike za politicno enako
nezazelene dejavnosti, kakr$ni so bili koncerti v ljubljanski stolnici, tudi ¢e je $lo za
izvedbo nove kantate uveljavljenega slovenskega skladatelja.?

Glasbeni delez Ljubljanskega dnevnika nakazuje to pragmati¢no (ne le glasbeno)
politiko, ki je ravnala po nac¢elu dopus¢anja vsega, kar neposredno ne ogroza njenega po-
lozaja, predvsem s povsem stihijskim odnosom do piscev. Posledi¢no so tudi prispevki,
med katerimi prevladujejo kritike koncertov, odraz vrste okolis¢in, ki jih je vprasljivo
vezati na druge dejavnike mimo glasbene avtoritete posameznega pisca — ali njegove
neprepricljivosti. Delez glasbenih prispevkov razkriva Ljubljanski dnevnik — Casopis,
ki se je poleg Slovenskega porocevalca edini tisti ¢as na Slovenskem kolikor toliko sis-
temati¢no posvecal glasbi — kot glasilo, zadovoljno s takimi porocevalci, kot je zapisal
Rafael Ajlec v anketi o glasbeni kritiki leta 1970, ki »imajo Se za preveliko vrlino, ¢e se
znajo pitijsko izrazati in ¢e znajo med vrsticami namigovati na slabosti, premalokdaj pa
so posteno navduSeni.«*® AjleCeva skoraj Stirideset let stara priostritev kritike na Sloven-
skem kot »pitijskega izrazanja« o glasbi preusmerja misel stran od konkretnih glasbenih
dogodkov v petdesetih letih, od tedanjih okolis¢in in odzivov nanje k eni osrednjih estet-
skih premis, namre¢ tisti o relativni avtonomiji glasbe.

Na konkretnem primeru: preusmerja jo k vprasanjem o tisti funkciji glasbe, ki je
pristojni tudi v ¢asu najstrozjega politicnega rezima na Slovenskem niso mogli, znali ali
pa hoteli razumeti kot — tudi — pragmati¢no uporabno stvar. Kulturnopoliticno pristojni
tovarisi (verjetno v enaki meri zaradi zgodovinske inercije kot formalno razmeroma
neurejenih razmer v glasbenih krogih)* so vztrajali pri domnevi, da je treba nameniti

27 A. Gabri¢, Zajéeva Pozgana trava v oéeh partijskih ideologov, Nova revija 13 (1994), str. 168.

28 A. Gabri¢, Socialisticna kulturna revolucija. Slovenska kulturna politika 1953—1962, nav. delo,
str. 6.

2 Pogovor z Mirkom Cudermanom 2. 9. 2003, posnetek hrani L. S. Sploh se ob re¢enem poraja
vprasanje, ali je bila Tomceva kantata, na katero meri zgornja misel, kriti¢no sprejeta samo zato,
ker je slo za »cerkvenega glasbenika«? Prvo od dveh izvedb Requiema G. Verdija v petdesetih
letih je kritik pozdravil kot »zdravo in prirodno dozivetje toplih in iskrenih custev, katerih [Verdi]
ni zatajil niti v tej religiozni glasbi«. (M. R., Verdijev »Requiem« v Ljubljani, Ljubljanski dnev-
nik 1951 (5. 10.), str. 2), medtem ko ze umestitev tega dela na zacetek »ljudskega abonmaja«
Slovenske filharmonije zgovorno nakazuje razmerje moc¢i med stroko in politiko v koncertnem
zivljenju. R. Ajlec, Dober start ljudskega koncertnega abonmaja z Verdijevim Requiemom, Lju-
bljanski dnevnik 1960 (20. 12.), str. 4.

30 Anketa sodobnosti VII. Ali imamo glasbeno kritiko? Uvodna beseda urednistva, Sodobnost 8
(1970), str. 334.

31 Leon Stefanija, Totalitarnost rezima in glasba, Muzikoloske razprave: in memoriam Danilo Pokorn,
ur. Natasa Cigoj Krstulovi¢ [...], Ljubljana, Zalozba ZRC, ZRC SAZU, 2004, str. 135-146.
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glasbi zgolj neko pozornost sprico njene relativne avtonomije — ali bolje: avtonomij.
Videti je namrec¢, da glasbene vsebine v Ljubljanskem dnevniku iz petdesetih let — in
primerjava s katerim koli danasnjim slovenskim ¢asopisom ne bi bila nikakor tezavna
— terjajo analizo prepletanja ve¢ avtonomij in funkcij glasbe: skladateljske avtonomije,
avtonomije institucije glasbe kot druzbene dejavnosti in, ne nazadnje, avtonomije poslu-
Salca (vkljucno z vsemi funkcijami, ki jih je mogoce nagovoriti ob vsaki avtonomiji). Ob
vseh je mogoce reci, da so prepoznali tudi doloceno funkcijo sicer avtonomne glasbe.
In zanimivo bi bilo slisati odgovor na vprasanje, ali je glasbena politika Ljubljanskega
dnevnika do te mere spostovala te avtonomije glasbe, da glasbe ni skusSala »regulirati«,
ali pa je tedaj izvajana glasba tako nepopustljiva pri svojem nihanju med avtonomija-
mi in funkcijami, da je preprosto ni bilo mogoce »regulirati«. V obeh primerih bi bilo
potrebno analiticni aparat krepko dodelati, da bi odgovorili na vprasanje, ali so danes
razmerja med avtonomijami in funkcijami glasbe drugac¢na, kot so bila tedaj.

Priloga 1
Stevilo koncertov po
Ljubljanski dnevnik 1951-1961: vpisi o glasbi seznamu A. Dermelja
Zvrst|*AK| *E | *K | *N |&No| *P | +Pr | *R | Letno | |Leto Stevilo
besedila Stevilo koncertov’>
Sezona vpisov
19512 4 7 24 3 50 2 13 / 58 1951 |76
1952-3 7 3 31| 12 3] 2 39 / 97 1952 |70
19534 4 66 10 4 2 56 / 151 1953 |81
1954-5 | 12 4 74 | 32 71 3 51 / 183 1954 |87
1955-6 2 /| 44 7| 38| 5 34 / 130 1955 |80 (vedno ve&
snemanj)
19567 / 2 7 71 37 1 12 / 66 1956 |49 (ve snemanj kot
koncertov)
1957-8 / 1 3 17 14 / 18 | 36 89 1957 |60 (gostovanja v
tujini)
1958-9 / / 10| 41| 39| 4 15| 43 152 1958 |59 (gostovanja v
tujini)
1959-60| 4 /| 49| 41| 35| 6 35| 46| 216 1959 |69
1960-61 2 / 15 60 | 28 2 16 | 37 160 1960 |58
Skupaj: | 40 | 21 | 323|230 | 210 | 27 | 289 | 162 | 1302 686

Legenda: *AK = abonmajski koncert, *E = esej, *K = kritika, *N = najava, &No = notica,
*P = pogovor, +Pr = predstavitev skladatelja/dela/dogodka, *R = radijski + kasneje TV-spored

32V seznam Alija Dermelja, ki ga — tako kot za to obdobje manj iz&érpen seznam Augusta Pertota
— hrani Glasbena zbirka Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani, je vkljucena vec¢ina kon-
certov ljubljanskih glasbenikov in njihovih gostovanj v tujini ter gostov v Ljubljani. V pregledni-
ci niso vstete proslave in snemanja, vkljuceni pa so poleg vseh obicajnih koncertov Se mladinski
koncerti in vrsta koncertov, ki bi jih mogli uvrstiti pod rubriko »lahka glasba«, ter ponovitve
koncertov.

97



De musica disserenda 111/1 * 2007

ofTuR(] ‘I9QRA

[1sidsod ¢ “ N sipm] N

[aosidpod 91] ojae{ ‘uelRY]

‘ND

[sostdpod ¢] ue1y ©0oA01EA | VAl [omeAD TIID] D D
WL TewpIA R Al [-0- “0 “0- :ipm] - -

[sidpod

[1sidpod ¢] suog “Q1pueqin) ‘Hd [aosidpod ¢ r “p :tpm] 1| T foy1eA) (@ 103] unoSeI ‘oyeA)
[estdpod ] oy[IA “reunyn [ousefou] g d [estdpod ] st 0d
-m- [¢(uerdd odjrey] ue-g [02a1g ozof] 'S °f d

| [1sidpod ¢ ©3]-4 :1pm] jorey ‘Toyeq [0941S ozo(] sp [esidpod ] ox1g

[esidpod 7] "L 'L d'0 wf [1stda ¢] s1g
[1stda
d ‘uo [aosidpod G1] "D [ | <1eQ1AOZOY '] :IpN] BOIA] “TBQIAOZOY
doy [u- u- :1pm] uu- [ [[a0sidA ¢ “g-g 1pm] repizog ‘oxiog
bt} VN of opey ‘uopiog
[1stdpod ¢] tuoy, “resif, [u- 1pmy] "N fo N zouef ‘oudlg
[1s1dsod 4 ‘roneqnan [aosidpod
ouelq ‘euIpIL, "H "I 03] JLUSH ToneqnoN [aostdpod ¢] g [ | 6S “d'[ ‘Quzog [ :Ipm] OdIof ‘Q1zag
RN A Yel- Te-
S [1sidpod ¢] ‘A ‘N -t [stdpod [ NV 1pm] ue-

[aosidpod ¢ =S ‘N
“130y] eftrepy uefronT duelioxg NN D) ‘103er 0)
[¢9z0f 09AIS] ozS d'N [estdpod 7] d 1 [esidpod 7] v
[aosidpod
[zs 1pPM] Z°S W or- 16 1091l :1pm] [oryey 9l

(yenjuo owes
:9)eUZ0 Za1q ‘ouAnewojur owes df Aosidpod o1AS) 1961-1S6 1 ny1uadup waysuvljgnly A 1qse[s o 1l10)ay

zedoig R



Leon Stefanija: Relativna avtonomija glasbe: primer Ljubljanskega dnevnika 1951-1961

‘S'S "D | [rosidpod £ eo1A] “regiaozog] g T
-dg VN ueIOn)
-Ax- £ N [aosidpod ¢Z] [ D
dZ N fjiseA SHIA [¢ueron] ‘D
OPRIA ﬁm&m_N ©ZZ] ‘URYO[S 'S OYAR[S ‘Sel
-zz- | [Aostdpod g1 ©'S'[ :1pmy] oZ0f ©00AIg -qI- Ad
(aosidpod
QUOAZ ‘IB[eZ OA] QIS | £ “yuaedoT g :303) miog ruredo ‘S ‘se[oq
[aostdpod
[estdpod 7 ‘oallj1oq 03za1] 1yeA [estdpod ] ueiry “ropnes § <1 T 1pm] Ag[siper] oraofe] g
A- uelIepy ‘Uosanzey N "SI
[esidpod Z] 3 ‘A [esidpod 7] oA “91og uy oz[o ‘vaA0udIq
aA o 0 B
TORIA A Z'N v AVAD
SUSJBA “[9SNPOA -Sw- I SO

99



De musica disserenda 111/1 * 2007

THE RELATIVE AUTONOMY OF MUSIC:
A CASE OF LJUBLJANSKI DNEVNIK 1951-1961

Summary

The paper aims to sketch the range within which questions of musical functions were ad-
dressed in the 1950s through the analysis of a daily newspaper, Ljubljanski dnevnik. This
newspaper was chosen for the analysis of the question of musical autonomy versus mu-
sical applicability in daily journalism on account of two facts, one material and the other
historical. On one hand, when compared with the other dailies of that time, Ljubljanski
dnevnik was the only one besides Slovenski porocevalec (later: Delo) in which music
— although not in any carefully planned manner — found a place on a regular basis. Con-
versely, the choice for analysis of Ljubljanski dnevnik arises from the then accelerating
process of change that affected cultural and political circumstances in Slovenia. In the
decade following the first issue of Ljubljanski dnevnik (it was launched in July 1951), the
issue of the “applicability” of music became gradually vaguer. It became intertwined with
a complex opposition between notions of the artist’s autonomy, aesthetic autonomy and
the autonomy of music as a “social fact”.

Thus the article is a contribution to the notion of “relative autonomy” of music, since
the material analyzed reveals that the main problem regarding the status of music as a
functional, as opposed to autonomous, art, was at that time caused by a friction between
appreciating music as an activity for which one can expect only “sublime employability”
and conceiving music as a pragmatically functional medium. Through the analysis of
musical entries in the newspaper Ljubljanski dnevnik and a discussion of what appear to
be the main topoi of that time, the article offers an insight into the relations between three
sets of questions connecting (and, at the same time, revealing differences between) the
notions of musical autonomy and function: 1. the composer’s autonomy; 2. the autonomy
of music as a social institution; and 3. the autonomy of the listener.
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VPRASANJE AVTONOMNOSTI GLASBENE KRITIKE V
SLOVENSKEM DNEVNEM CASOPISJU OB PRAIZVEDBI
KANTATE STARA PRAVDA MATIJE TOMCA: MED ESTETSKO
SODBO IN POLITICNIM KONSTRUKTOM

JERNEJ WEISS
Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani

Izvlecek: Akademski pevski zbor Tone Tomsic je
sklenil 10-letnico svojega delovanja leta 1956
obeleziti z jubilejnim koncertom. Za pocastitev
omenjenega dogodka je skladatelj Matija Tomc
uglasbil kantato Stara Pravda, ki je bila praizve-
dena 12. marca 1956 v veliki Unionski dvorani.
Izvedba je naletela na ostre odzive ortodoksnih
marksisticnih ideologov, ki so, zdi se, vodstvu
zbora zamerili predvsem, da je po koncertu
pocastilo skladateljski prispevek katoliskega
intelektualca Matije Tomca. Vodilni partijski
ideologi so zaradi neljubega dogodka pritisnili
na zbor tako mocno, da je le ta izgubil dirigenta
in tako skorajda razpadel v zacetni, desetletje
trajajoci povojni formaciji.

Kljucne besede: Stara pravda, Matija Tomc,
Akademski pevski zbor Tone Tomsic, glasbena
kritika

Abstract: The Tone Tomsic Academic Choir de-
cided to celebrate the tenth anniversary of its
work with a jubilee concert. To celebrate the
above-mentioned event, the composer, Matija
Tome, composed the cantata Stara Pravda (Old
Justice), first performed on 12 March 1956 in
the large Union Hall. The performance met with
sharp reactions on the part of orthodox Marx-
ist ideologists, who after the concert seemed
to have especially resented the decision of the
choir’s management to honour the contribu-
tion of the composer, the Catholic intellectual,
Matija Tomc. The leading party ideologists put
such strong pressure on the choir that it lost its
conductor and thus nearly dissolved in its form-
ative, ten-year post-war phase.

Keywords: Old Justice, Matija Tomc, The Tone
Tomsic¢ Academic Choir, music review

Muzikoloske raziskave veckrat temeljijo na taksnih ali drugacnih vnaprej postavljenih
konceptih, ki naj bi jih muzikoloska znanost dokazala in potrdila. Ti koncepti imajo
pogosto svoja ideoloska ozadja ali jih je vsaj mogoée povezovati z njimi.! Vsako obdo-
bje naj bi namre¢ slede¢ ideologiji interpretiralo zgodovino po svoje in postavilo lastne
kriterije za selekcijo historiografskega materiala. Tako je toliko bolj pomembno tisto,
kar je z dolocenim namenom izpusceno ali dodano in nima nobene zveze z realnimi

! Nacionalni koncept zgodovine iz druge polovice 19. stoletja svoje pojmovanje svobode izposta-
vlja na ta nacin, da ustvari legendo o nekoc¢ izgubljeni svobodi, ki pa si jo je narod s trudom in
junasko priboril in tako uveljavil svojo nacionalno integriteto in suverenost. Tatjana Rozman,
Ideoloske vsebine zgodovine na Slovenskem, Nova revija 8 (1989), 89-90, str. 1249.
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zgodovinskimi dejstvi. Za ideologijo posebno znadilen je pretanjen nacin vrednotenja
pojavov, posebno tistih, ki imajo takSen ali druga¢en pomen tudi za sedanjost. Druga
znacilnost je bistveno odstopanje od znanstvenih metod. Tretja pa enostransko upora-
bljanje informacij. Treba se je zavedati, da morejo omenjeni koncepti deformirati resnic-
no podobo glasbene zgodovine,? zato je potrebno biti toliko bolj previden pri izhajanju iz
tovrstnih okvirov in ocenjevanju lastnih sklepov. Tako se zdi pomembno k zgodovinski
analizi pritegniti nove vire, ki jim zgodovinarji tradicionalno niso posvecali pozornosti
in zavzeti kriti¢no distanco do nekaterih sekundarnih glasbeno-zgodovinskih virov iz
polpreteklega obdobja.

Avtoredinegazgodovinskega pregledaslovenske glasbe 20. stoletjaNiall O’Loughlin
v opisu slovenske glasbe v obdobju po letu 1945 ne navaja pojma »socialisticna ume-
tnost«, za razliko od nekaterih drugih avtorjev, ki ga opredeljujejo. Lojze Lebi¢ govori
o »normativni estetiki«,® Ivan Klemenci¢ o »zapovedanem modelu«,* Gregor Pompe pa
o »doktrini«.’ Leon Stefanija ob prikazu razli¢nih interpretacij socialisti¢nega realizma
v glasbenozgodovinski literaturi pri nas doloc¢i skupni imenovalec razli¢nim druzbenim
oziroma kompozicijskim spremenljivkam ter zapiSe da: »[...] ima socialisti¢ni realizem
svoje korenine v neposredni preteklosti ‘varnega tradicionalizma’, visek v pogledih na
avtonomijo ali odvisnost in konec v glasbenih poetikah selektivnega brzdanja.«® Resni-
ca o vrednosti avtonomnega razvoja je upostevajo¢ zadnji okvir zanikana, umetnost in
posebej glasba pa mora poslej prisilno drzati ogledalo druzbi, s ¢imer je prisiljena da
nehote negira ¢as, v katerem je nastala.” To naj bi pomenilo opustitev avtonomnih estetik
in razvojno diskontinuiteto slovenske glasbe.® Kljub zapovedanosti socialisti¢nega rea-
lizma pa model te ideolosko pogojene umetnosti pri nas ni bil nikdar jasno opredeljen.’

Nova oblast v konkretna glasbeno-estetska vprasanja ni posegala, temve¢ pred-
vsem obvladovala upraviteljske polozaje, od koder je potem demoralizirala nezazelene
pobude. Agitacijska ucinkovitost je torej zahtevala zamenjavo estetskih meril s prak-
tiénimi. Slovenski skladatelji in glasbene institucije so bili tako predvsem v veliki meri

Konkretna zgodovinska realnost se prilagodi idealni predstavi pravljice. Tako sta na primer v
slovenskih zgodovinskih u¢benikih po koncu 2. svetovne vojne glavna protagonista »hudobna«
burzoazija na eni in brezpogojno »pravi¢na« partija na ¢elu proletariata na drugi strani. Nav. delo,
str. 1245.

Lojze Lebic¢, Glasovi ¢asov (II), O slovenski glasbeni ustvarjalnosti, Nasi zbori 45 (1993), 5-6,
str. 114.

Ivan Klemenci¢, Glasba in totalitarna drzava na Slovenskem, Temna stran meseca: kratka zgo-
dovina totalitarizma v Sloveniji 1945—1990, ur. Drago Jancar, Ljubljana, Nova revija, 1998,
str. 325.

Jurij Snoj in Gregor Pompe, Pisna podoba glasbe na Slovenskem, Ljubljana, Zalozba ZRC, ZRC
SAZU, 2003, str. 141-144.

Leon Stefanija, Topologija meril o slovenski glasbi po letu 1945: tradicionalno, moderno, post-
moderno, Stoletja glasbe na Slovenskem, 20. slovenski glasbeni dnevi, ur. Primoz Kuret, Ljublja-
na, Festival Ljubljana, 2006, str. 39.

1. Klemenci¢, nav. delo, str. 324.

8 Nav. delo, str. 325.

° Nav. delo.
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odvisni od aparatéikov'? v institucionalni hierarhiji, ki so bili zadolZeni za deljenje poga-
&e. Ceprav odzivanje slovenskih skladateljev na represijo ni bilo enoznaéno, so njihova
prizadevanja v drugi polovici petdesetih let 20. stoletja postopoma izrazala potrebo po
svobodi ustvarjanja. Predvsem vokalna ustvarjalnost pa je bila podvrzena nenehnim pri-
tiskom po poljudnem in enostavnem. Oblast ni preprecevala stikov slovenskih s tujimi
skladatelji, vendar je bilo v praksi slovenskim skladateljem izredno tezavno sistemati¢no
vzpostaviti osebne kontakte z zahodom,!! kajti finanéna pomo¢ za potovanja v tujino je
bila zelo omejena in skrbno dodeljena.'? Slovensko glasbeno zgodovinopisje se je v spre-
menjenih razmerah moralo umakniti iz zive stvarnosti, oblast pa je iz preteklosti izbirala
le sebi primerno.’® Zamol¢ano je v slovenski glasbeni zavesti zapustilo nenadomestljive
in skorajda usodne posledice. Z izgubo zgodovinskega spomina je bil tako prihajajo¢im
rodovom odvzet potreben kriti¢ni medij in onemogocen dialog s preteklostjo.!* Podobno
tudi slovenska glasbena revialistika v tezavnih razmerah po vojni ni dosegla ravni iz
zaCetka stoletja.!’’ Cerkvena glasba — deloma v povezavi z zatonom zahodnoevropske
»mescanske« kulture — je bila na Slovenskem marginalizirana ze z razpustitvijo osre-
dnje slovenske mescanske glasbene zdruzbe Glasbene matice po drugi svetovni vojni.
Orglarska Sola in revija Cerkveni glasbenik pa sta bili podobno kot Glasbena matica
podvrZeni naértni ukinitvi.'* Takrat eden vodilnih partijskih ideologov Boris Kidri¢ ja-

10 Aparatéik je aktivist oziroma funkcionar partijskega aparata, ki nekriti¢no, brez premisleka iz-
polnjuje navodila nadrejenih. Gl. Slovar slovenskega knjiznega jezika, ur. Anton Bajec [...], Lju-
bljana, Drzavna zalozba Slovenije, 1994, str. 18.

! Tako je bilo prvo desetletje po vojni praktiéno onemogodeno sodelovanje z nekaterimi zahodno-
evropskimi glasbenimi kulturami. Na festivale sodobne glasbe so namre¢ posiljali bolj ali manj
previdno izbrane ¢lane v obliki delegacij jugoslovanskih skladateljev. Leon Stefanija, Totali-
tarnost rezima in glasba, Muzikoloske razprave. In memoriam Danilo Pokorn, ur. Natasa Cigoj
Krstulovi¢ [...], Ljubljana, Zalozba ZRC, ZRC SAZU, 2004, str. 139.

12 Kljub mo&nim ustvarjalnim osebnostim iz Osteréevega kroga med slovenskimi skladatelji ni pre-
vladala nobena od takrat v svetu uveljavljenih kompozicijskih tehnik in estetik. Najpomembnejsa
dela gre Se vedno pripisati skladateljem, ki so svojo pot nasli ze pred vojno. Nobena od sklada-
teljskih generacij — tudi Pro musica viva v Sestdesetih letih — tega misljenjskega primanjkljaja
ni ve¢ nadoknadila. Lojze Lebi¢, Glasovi ¢asov (II), O slovenski glasbeni ustvarjalnosti, Nasi
zbori 45 (1993), 5-6, str. 114. O slovenski glasbeni avantgardi po drugi svetovni vojni glej tudi:
Matjaz Barbo, Pro musica viva, Prispevek k slovenski moderni po II. svetovni vojni, Ljubljana,
Znanstveni institut Filozofske fakultete, 2001.

13 L. Lebi¢, Glasovi ¢asov (II), nav. delo, str. 112-113.

Na praznino, ki je nastala zaradi izgube zgodovinskega spomina, je aktivno odgovoril Pavel

Sivic, ko je leta 1957 osnoval napredno poustvarjalno skupino Collegium Musicum. To glasbeno

zdruZenje, ki je bilo odsev Sivi¢evih mednarodnih izkusenj — predvsem festivala ISCM — Inter-

national Society for Contemporary Music 1957 v Ziirichu — je naslednjih pet let Slovence nacrtno

seznanjalo z doslej zamolCanimi in nezazelenimi stranmi glasbe 20. stoletja. Nav. delo, str. 117.

Tako je bilo urednistvo Nasih zborov ze hudo zaskrbljeno, saj naj produkcija in kakovost povoj-

ne zborovske ustvarjalnosti ne bi ve¢ dosegali predvojne ravni. Pahor in Ravnik sta sicer videla

vzroke v pomanjkljivem skladateljskem Solanju ter premiku proti instrumentalnosti. Vendar se
zdi verjetno razloge iskati tudi v, zaradi besedila najbolj nedvoumni, ideoloski izpostavljenosti
omenjene zvrsti. Karol Pahor, Kriza v nasi zborovski glasbi, Nasi zbori 7 (1952), 3, str. 6-8. Glej

tudi: Janko Ravnik, Se nekaj besed o krizi v zborovski glasbi, Nasi zbori 8 (1953), 1-2, str. 2-3.

!¢ Omenjena revija je ponovno zacela izhajati Sele leta 1976.
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nuarja 1951 na zasedanju politbiroja CK KPS govori o »ponovnih mescanskih silah iz
klera«, ki naj bi bile eden izmed najmo¢nejsih nasprotnikov socializma v Sloveniji.” Vse
v povezavi s cerkvijo se je tako znaslo v posebej nezavidljivih okoli$¢inah.”® Da je mo-
rala biti navzo¢nost cerkvene glasbe v javnosti resni¢no nezazelena prikazuje »incident«
z duhovnikom in enim izmed vodilnih slovenskih cerkvenih skladateljev v 20. stoletju
Matijo Tomcem," ki je bil prav zavoljo svoje odkrite katoliSke usmerjenosti odrinjen na
obrobje osrednjega glasbenega dogajanja na Slovenskem.

Akademski pevski zbor Tone Toms3i¢ je sklenil 10-letnico® svojega delovanja leta
1956 obeleziti z jubilejnim koncertom, na katerem naj bi po moznosti izvedli katero iz-
med izvirnih slovenskih celoveéernih skladb, namesto dolge vrste posameznih kompo-
zicij, kot je bilo na podobnih koncertih v navadi.2! Ze oktobra leta 1954, se je pri Tomcu
s pros$njo za uglasbitev oglasil takratni zborovodja Radovan Gobec.?> Tomc je kljub ne-
katerim pomislekom kot ¢astni ¢lan APZ do zbora ¢util posebno naklonjenost in sprejel
Gobcevo povabilo. Ob 100-letnici rojstva Antona Askerca se je na Gob¢evo priprosnjo
skladatelj odlocil za uglasbitev Askeréeve pesnitve Stara pravda.

'7 Leon Stefanija, Elusive Contents: Two Notes on Socialist Realism and Slovenian Music, Socia-
list realism and music, ur. Mikulas Bek [...], Brno, Koniasch Latin Press, 2004, str. 163. Kidri¢
je na omenjenem zasedanju kot glavni problem slovenskega kulturnega okolja, s katerim se
je soocala tedanja komunisti¢na oblast poudaril prav »malomes¢ansko stihijo«. Darinka Dr-
novsek, Zapisniki politbiroja CK ZPS/ZKS 1945-1954, Ljubljana, Arhivsko drustvo Slovenije,
2000, str. 257.

Tudi izvajalci so le izjemoma posegali po cerkvenih skladbah. Med njimi najdemo: koncert v
korist Rdecega kriza 4. 11. 1946, ko je violinist Zlatko Balokovi¢ kot dodatek zaigral Schuber-
tovo Ave Mario; Odo za dan svete Cecilije H. Purcella, ki jo je Orkester Radia Ljubljana zaigral
na koncertu 11. 2. 1947 pod vodstvom Alena Buscha v Unionski dvorani; J. S. Bachu posveceno
akademijo 30. 3. 1950, kjer je dirigent D. Svara z orkestrom Akademije za glasbo izvedel dve
Bachovi ariji (eno iz Pasijona po Mateju); slavnostn koncert, posvecen Jacobusu Gallusu med 7.
in 12. 11. 1950, na katerih so izvedli tudi skladateljeve motete. L. Stefanija, Totalitarnost rezima
in glasba, nav. delo, str. 140.

Ceprav je bil tudi avtor vrste del za razli¢ne instrumentalne zasedbe, pa je bilo teZii¢e njegovega
ustvarjanja v vokalni ustvarjalnosti. Marijan Lipovsek v Slovenski glasbeni reviji leta 1957 zapi-
Se: »Nedvomno je on za Adamicem nas prvi zborovski komponist.« Marijan Lipovsek, Koncer-
tna sezona 1955/56, Slovenska glasbena revija 4 (1957), 1, str. 15.

Akademski pevski zbor (APZ) je v omenjenem obdobju vodil Radovan Gobec. Zdi se, da so v
slovenskem dnevnem casopisju kot zacetek delovanja APZ razumevali povojno formacijo zbora,
saj ne omenjajo 30-letnice od zacetka delovanja moskega sestava APZ, ki ga je med letoma 1926
in 1941 vodil France Marolt. Kmalu po drugi svetovni vojni je namre¢ Gobec nadaljeval s tradi-
cijo Maroltovega APZ, vendar je v zborovski sestav vecinoma vkljucil nove pevce in zbor tudi
prekvalificiral v mesanega. Jeseni 1953 je bilo tako na obénem zboru sklenjeno, da Gobcev APZ
prevzame ime Maroltovega zbora in ga modificira v Akademski pevski zbor »Tone Tomsic«.
Simona Moli¢nik Sivic, Mladi ze 80 let: Akademski pevski zbor » Tone Tomsic«, Ljubljana, Naro-
dna in univerzitetna knjiznica, 2000, str. 28.

Edo §kulj , Tom¢eve kantate, Tomcev zbornik, ur. Edo gkulj , Ljubljana, Druzina, 1997, str. 19.
Gobec naj bi prosnjo za uglasbitev naslovil na »starega prijatelja APZ in Maroltovega sodelavca
ter njihovega Castnega ¢lana, skladatelja Matijo Tomca.« Slovenski porocevalec 16 (1955), 226,
str. 4 (brez podpisa). Poizkusil naj bi tudi pri drugih skladateljih, vendar mu jih — z izjemo Tomca
— za njegovo zamisel ni uspelo navdusit Skulj, Toméeve kantate, nav. delo, str. 19.
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Pred uglasbitvijo je Tomc videl nekaj tezko resljivih problemov v zvezi z enormno
dolzino pesnitve,? izvajalskim aparatom?® in posebej pogostimi metri¢nimi spremem-
bami Askeréevega besedila,” ki so skoraj 70 let od nastanka pesnitve odvracali skla-
datelje od uglasbitve tega monumentalnega Askercevega dela. Slednje v desetih delih
simbolizira junasko epopejo slovensko-hrvaskih kmeckih uporov, katerih zalostni visek
je predstavljalo »kronanje« Matije Gubca v Zagrebu.?® Glede glasbenega izraza je skla-
datelj zapisal, da je hotel »zdruziti zdrav Askercev realizem s sodobnim, ne pretiranim
glasbenim izrazom.« Ze pred tem zapise: »Gotovo ne bi kazalo iti po 70 letih nazaj v &as,
ko je nastajala pesnitev Stara pravda, se pravi v Citalnisko dobo. Vendar pa zopet ni ka-
zalo postaviti skladbe, ki naj bi bila namenjena ¢im §irSemu ob¢instvu, v okvire sodobne
skrajnosti, recimo kar v atonalitetnost. Zdruziti zdrav Askercev realizem s sodobnim, ne
pretiranim glasbenim izrazom: ta smoter sem imel pred oémi.«*” Vendar delo v ni¢emer
ne izkazuje sodobnejsih kompozicijsko-tehni¢nih prijemov, ki bi kakorkoli izstopali iz v
tradicionalnejSo estetiko glasbe 19. stoletja naravnane miselnosti ter tako lahko bili spor-
ni za nekatere najortodoksnej$e zagovornike poljudnega in enostavnega v glasbi.?®

2 Leta 1980 je v koncertnem listu ob drugi izvedbi Stare pravde na koncertu drustva Consortium
musicum dne 16. maja 1980 zapisal: »Najprej dolzina pesnitve same. Sicer nima umetnost z racu-
nico ni¢ opraviti, v tem slucaju pa prav pride. Stara pravda obsega 835 verzov. Presernov Sonetni
venec, ki ga je uglasbil Lucijan Marija Skerjanec pa denimo samo 210 verzov, se pravi 4 krat manj
kot Stara pravda. V primeri s Sonetnim vencem bi tako Stara pravda uglasbena na podoben nacin,
lahko obsegala 4 celovecerne koncerte. Zazeljen pa je bil seveda eden.« Matija Tomc, Uglasbi-
tev Stare pravde. Koncert ob osemdesetletnici skladatelja Matije Tomca, Ljubljana, 16. maj 1980
[koncertni list drustva Consortium musicum]. Da bi bilo mozno uporabiti celoten tekst pesnitve, je
Tomc k vokalnim odsekom dodal $e recitatorja, saj je lahko le tako v dokaj kratkem casu podal ce-
lotno besedilo pesnitve. Ker je v pesnitvi ve¢ mest, ki zahtevajo tudi soliste, je uporabil dva solista,
v oporo pa jima dodal, kjer je bilo to potrebno tudi klavir. Slednje je bila premisljena poteza, kar
dokazuje porocilo o koncertu iz Slovenskega porocevalca v letu 1956 (podpisan je bp) ki govori, da
dramatizirani recitativ u¢inkuje odli¢no in v nicemer ne rusi njene glasbene harmonije. BP, »Pojo,
pojo, da Se nikdar tako...«, Slovenski porocevalec 17 (1956), 62, str. 5.

24 Drugi problem s katerim je bil Tomc sooéen je bil ali naj bo skladba zgolj vokalna ali vokalno-
instrumentalna, kot je obicajno za kantate. Tomc je dal prednost izklju¢no vokalni skladbi saj je
tudi APZ »Tone Tomsi¢« le vokalni ansambel. Nacrtovana gostovanja v Zagrebu, Celju, Trbo-
vljah, Mariboru in Beogradu so skladatelja dokon¢no odvrnila od instrumentacije omenjenega
dela, saj naj bi »noben zbor, tudi ¢e bi bil finan¢no $e tako dobro situiran, ne bi mogel s seboj
jemati orkestra na gostovanja po drugih mestih, najmanj pa seveda Studentski zbor.« M. Tomc,
nav. delo.

25 Askerc naj bi v Stari pravdi pogosto nenadoma spremenil ritem kot da bi se nekaj prelomilo. Za
skladatelja, ki je veckrat s tezavo prilagodil ritem skladbe pesnitvi, je nastopila nova tezava, saj
traja ta sprememba v pesnitvi komaj en ali dva verza. Tako naj bi bil potreben precej$en napor, da
je skladatelj prilagodil omenjene metri¢ne spremembe v pesnitvi ritmi¢nemu poteku v skladbi.
Nav. delo.

26 J. P., Pred jubilejnim koncertom Akademskega pevskega zbora. Askeréeva »Stara pravda« v novi
Iuéi, Tedenska tribuna 4 (1956), 10, str. 9.

27 M. Tomc, nav. delo.

28 Nevarnosti odklona od »partijske linije«, ki so jih predstavniki oblasti iskali v umetniskih delih
in osebah, ki so iz razli¢nih razlogov odstopali od deklarirane politi¢ne usmeritve, je »najvecji
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Kritika?® v slovenskem dnevnem ¢&asopisju je pred jubilejnim koncertom »ob dese-
tletnici uspesnega dela Akademskega pevskega zbora«*® napovedovala »mogo¢no kanta-
to«’! za zbor, soliste, recitatorja in klavir. Slednja naj bi pomenila »bogat prispevek k slo-
venski zborovski literaturi«®? in sodila med skladateljeve »najpomembnejSe stvaritve«.
Naloga, ki si jo je zbor zadal, pa je »nedvomno zahtevala visek zborovske interpretacijske
zmogljivosti« ter »prikazala vse njegove odlike pa tudi vse morebitne pomanjkljivosti«.>*
Razen slavospevu Asker¢evemu svobodomiselnemu misljenju, saj naj bi se ta »pogumno
odrekel svojemu poklicu — duhovni§tvu«,* v dnevni kritiki ni zaznati izrazitejSe ideolo-
Ske obarvanosti. Slednja je napovedovala kulturni dogodek, ki naj bi v marsi¢em presegel
takratne okvire »poljudnega« in »enostavnega« v glasbi.

»Brez§tevilnim vajam«® je 12. marca 1956 sledila praizvedba v veliki Unionski
dvorani. Tako kot nekateri vodilni partijski ideologi®’ s ¢astnim pokroviteljem koncerta
Borisom Zihrlom na ¢elu, je skladatelj Tomc na prvo izvedbo svoje kantate »prisel v
civilu in se skril v tretjo vrsto«.*® Uspeh po koncertu je bil velikanski. Kljub nekaterim
manj$im pomanjkljivostim v interpretaciji, so si bili kritiki edini, da je »zbor popolnoma
dorasel zahtevam, ki jih zastavlja ansamblu Toméeva obdelava.«* Kritik v Slovenskem
porocevalcu pa je spregovoril celo o »lepo zvenecih sakralnih glasbenih intermezzih.«*
Tako je Zmaga Kumer optimisti¢no zapisala, da prav skladateljska mo¢ Tomceve ume-
tniske osebnosti, svojski glasbeni izraz in neutrudna delavnost, Tomca uvrscajo med

ortodoksnez Boris Ziherl [...] videl na vsakem koraku.« Ale§ Gabri¢, Zajceva Pozgana trava v
oceh partijskih ideologov, Nova revija 13 (1994), 147-148, str. 168.

2 Znagilno je, da se avtorji posameznih kritik v omenjenem dnevnem ¢asopisju venomer podpisu-
jejo le z zacetnicami. Tako njihova identiteta ostaja prikrita, posledi¢no pa ostaja vprasljiva tudi
njihova strokovna kvalificiranost na glasbenem podrocju.

30 Pred jubilejnim koncertom ob desetletnici uspesnega dela Akademskega pevskega zbora, Lju-
bljanski dnevnik 6 (1956), 58, str. 4 (brez podpisa).

31 J. P, Pred jubilejnim koncertom Akademskega pevskega zbora, nav. delo, str. 9.

32]J. G., Jubilejni koncert ob desetletnici Akademskega pevskega zbora, Ljubljanski dnevnik 6
(1956), 67, str. 4.

33 J. P,, Pred jubilejnim koncertom Akademskega pevskega zbora, nav. delo, str. 9.

3 Nav. delo.

35 Zaradi sporov z lavantinskim $kofom, ki naj bi Askercu o¢ital svojeglavo razlaganje cerkvenih
reci, je Askerc po sedemnajstih letih duhovniske sluzbe leta 1898 zaprosil za upokojitev. Askerc,
zavedni liberalec, naj bi ob tem dozivel silovite napade klerikalnega tabora. Razloge za odlocitev
nekaterih intelektualcev za Studij teologije pa dnevno Casopisje vidi predvsem v gmotnih razme-
rah, ki naj bi »mladim sposobnim slovenskim inteligentom unicile zivljenske cilje in jih privedle
v semenisce«. Nav. delo.

36 Matjaz Kmecl, In memoriam Radovan Gobec (1. 6. 1909-14. 4. 1995), Nasi zbori 47 (1995),
1-3, str. 1.

37 Na praizvedbi Tomceve kantate so bili od vidnej§ih predstavnikov druzbenega Zivljenja prisotni
Se: podpredsednik Ljudske skupscine LRS dr. Ferdo Kozak, podpredsednik Izvr$nega sveta LRS
dr. Marijan Brecelj, ¢lan izvrSnega sveta Boris Kocjanci¢ in rektor ljubljanske univerze dr. ing.
Anton Kuhelj. Jubilejni koncert APZ, Slovenski porocevalec 17 (1956), 61, str. 8 (brez podpisa).

38 Matjaz Kmecl, Vrti¢karjevi zimski dnevi. Dr. Matjaz Kmecl: Dnevnik (1), Sobotna priloga, Delo
42 (2000), 12, str. 38.

3 J. G., Jubilejni koncert ob desetletnici Akademskega pevskega zbora, nav. delo, str. 4.

40 BP, »Pojo, pojo, da $e nikdar tako...«, nav. delo, str. 5.
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najvidnejse slovenske skladatelje ter obetajo, da bomo njegovo ime Se in Se srecevali
na koncertnih sporedih.#' Zal je »incident v Unionski dvorani«*? tovrstna pri¢akovanja
obrnil na glavo.

Neljubi dogodek je namre¢ naletel na ostre odzive ortodoksnih partijskih ideologov,
ki so zboru zamerili predvsem, da je po koncertu pocastil skladateljski prispevek katoli-
Skega intelektualca Matije Tomca. Vodstvo zbora naj bi namre¢ pred koncertom dobilo
izrecno navodilo, da mora kulturni dogodek miniti brez osebne pocastitve skladatelja.
Kljub temu sta na Gobcev namig takratni predsednik in pevka APZ skladatelju v zahvalo
izrocila zlati lovorjev venec, Tomc pa se je skandirajocemu obéinstvu dvakrat kar se da
neopazno priklonil. Gobec je moral kot ¢lan partije Ze naslednji dan vrniti partijsko izka-
znico,* kasneje pa so ga zaradi Tom¢evega duhovnistva poklicali $e na »pranje glave«.**
Pritisnili so na zbor tako moc¢no, da je le ta izgubil dirigenta in tako skorajda razpadel v
zadetni, desetletje trajajo¢i povojni formaciji.*

Oznake so se iz politiénega besednjaka kaj kmalu preselile v estetskega.*® Takratni

41 Zmaga Kumer, Matija Tomc. Koncert ob desetletnici zbora in v pocastitev stoletnice rojstva
Antona Askerca, Ljubljana, 12. marec 1956 [koncertni list APZ Tone Tomsic].

2.8, B., Ven iz teme, Ob XII. obénem zboru Akademskega pevskega zbora » Tone Tomsi¢«, Tribuna
5(1957), 16-17, str. 4.

4 Po pripovedi gospoda Mitje Gobca, ki mu jo je kasneje zaupal njegov o¢e Radovan Gobec, se
je moral slednji zaradi omenjenega »incidenta« ze dan po praizvedbi kantate Stara pravda (13.
marca 1956) zglasiti pri takratnem sekretarju OK ZKS Ljubljana Janezu Vipotniku. Vipotnik
in Gobec naj bi se med seboj poznala in celo tikala. Tako naj bi po pripovedi gospoda Mitje
Gobca na omenjenem sestanku Janez Vipotnik Gobca vprasal: »Radovan ali imas s seboj par-
tijsko knjizico [ter] ali mi jo pokazes?« Gobec naj bi mu pokazal knjizico, Vipotnik pa naj bi jo
nato »deponiral« v predal pisalne mize ter Gobca na tak nacin izkljucil iz partije. Mitja Gobec,
elektronsko sporocilo poslano na elektronski naslov Jernej.Weiss@ff.uni-lj.si, 13. aprila 2007
ob 14.05.

4 »Tomc je bil duhovnik in to je v tistem &asu napovedovalo zaplete, ¢eprav naj bil Ze pred vojno
zaradi sodelovanja s Francetom Maroltom in Glasbeno matico tudi pri ,svojih® na ,slabem gla-
su‘.« M. Kmecl, Vrtickarjevi zimski dnevi. Dr. Matjaz Kmecl: Dnevnik (1), nav. delo, str. 38.
Glej tudi: Ales Gabri¢, Izkljucitev Teoloske fakultete iz Ljubljane, Slovenska kronika XX. stole-
tja: 1941-1995, ur. Marjan Drnovsek in Drago Bajt, Ljubljana, Nova revija, 1995, str. 189.

45 Po gostovnaju v Zagrebu je pod pritiski Gobec podal odstop z mesta dirigenta APZ. Kritika pa
je dogodek »razumela« nekoliko drugace, saj so njegov odstop povezovali s sprejetjem mesta
direktorja Ljubljanskega festivala. Tako naj poslej Gobec za vodenje APZ ne bi imel ve¢ zadosti
casa. S. B., Pro et contra, Peti in peti, Tribuna 5 (1957), 14, str. 4. Kljub temu se po pripovedi
njegove soproge gospe Jozice Gobec zdi, da je Gobec odstopil predvsem zaradi nestrinjanja z
represivnimi prijemi tedanje oblasti.

46 Tako je na primer v kritiki iz dnevnega ¢asopisja mogoce zaslediti naslednja poro¢ila: »Lani no-
vembra je zbor Stel stiriindevetdeset ¢lanov, danes pa je njegovo Stevilo upadlo pod sedemdeset.«
S. B., Ven iz teme, Ob XII. obénem zboru Akademskega pevskega zbora »Tone Tomsic«, Tribuna
5 (1957) 1617, str. 4. »Po tej veCmesecni krizi naj bi se zbora vendarle usmilil dirigent Janez
Bole.« S. B., Pro et contra, nav. delo, str. 4. Kritika je tako kmalu prikazala svoj drugi obraz, saj
je bila poslej praizvedba Tomceve kantate vecinoma nacrtno obarvana z barvo tretjerazrednosti.
V dnevnem casopisju pa so se pojavili naslovi kot »Ven iz teme« idr. (S. B., Ven iz teme, nav.
delo, str. 4), »saj naj bi kultura slovenskega zborovskega petja danes kljub mnogim finan¢nim
podporam mocno padla.« BP, »Pojd, pojo, da Se nikdar tako...«, nav. delo, str. 5.
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odgovorni urednik Slovenskega porocevalca Sergej Vosnjak*’ je farso izkoristil kot povod
za napad na kritike, ki naj bi umetnost ocenjevali zgolj iz umetniskih in brez upostevanja
politi¢nih izhodis¢. V daljsem ¢lanku z naslovom »Kritika kritike« manj kot mesec dni po
incidentu 8. aprila 1956 v Slovenskem porocevalcu med drugim zapise:

Mislim, da je osnovna slabost nase kulturne kritike v tem, da vsakega posameznega
dela ne ocenjuje po njegovi celoti, po njegovi splosni druzbeni vlogi, temve¢ skusa
oddvojiti neki »estetski«, lahko bi celo rekli obrtniski del, kar naj bi bil predmet
umetnostne kritike, od splosno druzbenega pomena tega dela, s ¢imer naj se (po
moznosti seveda ¢im manj!) ukvarjajo »politi¢ni« kritiki. [...] APZ »Tone TomSic«
je desetletnico svojega obstoja proslavil s korali. Clovek je pri¢akoval, da bo zato
osnovna misel kritike v tem, da bi tak zbor po svojem znacaju in imenu moral v
svoji pesmi povedati nekaj novega, naprednega. Kritika pa je govorila le o zvenu in
ubranosti glasov... Govorila je tudi na splosno o problemu komponiranja posame-
znih ciklusov pesmi, izognila pa se je misli, da boj za staro pravdo ni bil sestavljen
iz pro$nje nebesom, ampak je bil trd in krut. Zato seveda taksSna kritika APZ ne mo-
re prav ni¢ Koristiti, saj ne gre za to, da se da neko formalno pohvalo, temve¢ za to,
da mu ta kritika pomaga na boljso pot, k boljsim uspehom, za katere ni najvaznejse,
ali bo ta stavek zopet bolj ali manj fortissimo.*®

Zacetne, preve¢ naklonjene in premalo politi¢ne kritike so se torej morale umakniti
»boljsim«, z ocitki, da je tako revolucionaren ansambel ob svoji desetletnici prepeval
»korale« in »pro$nje nebesom«.* Tomc je hotel ¢asopisno odgovoriti, da je »koralne«,
natan¢neje glasbe z religiozno vsebino v dveurni celoti zgolj 18 taktov, pa $e te bi za reli-
giozne lahko oznacili le zaradi znacaja Askercevega besedila (Primer 1).

V svojem odgovoru je Tomc nameraval zapisati, da je ob spornem odseku 18-ih
taktov, ki naj bi bili manifestacija reakcionarnih protiljudskih tendenc, v partituri tudi
oznaka »ironi¢no« in »oponasajoce«,*® vendar si je kasneje premislil, saj bi s pismom, ki
najverjetneje ne bi bilo objavljeno, stvar lahko $e bolj zapletel.>! Da je §lo v omenjenem
Vosnjakovem prispevku za obliko zZdanovskega kulturnopolitiénega obraunavanja, je v
svojem odgovoru v Slovenski glasbeni reviji jasno izpostavil Marijan Lipovsek, ki je
edini javno obsodil zanj sporni nacin politicnega obracunavanja v dnevnem Casopisju:
»Kritika tega dela [Stare pravde] ni pravilno vrednotila. Zal so se vmesali v oceno celo

47 Vosnjak, Sergej (Ptuj, 6. 10. 1924 — Ljubljana, 13. 11. 2005), ¢asnikar, kulturni delavec. Sodelo-
val je v NOB, bil je v urednistvu Mladine in kasneje Slovenskega pionirja. Po 2. svetovni vojni
je bil med drugim urednik Mladine in Pionirja, od 1947 dopisnik Borbe iz Avstrije in urednik
njene slovenske izdaje, nato direktor urada za informacije pri vladi Ljudske Republike Slovenije
(1949-51), odgovorni urednik Slovenskega porocevalca (1951-59), glavni direktor ¢asopisno-
zalozniskega podjetja Ljudska pravica (1961-67), urednik kulturne rubrike Dela (1967-73) in
ravnatelj Mestnega gledalis¢a ljubljanskega (1973-81). Pisal je ¢lanke, pesmi, skece in Crtice s
partizansko in avtobiografsko motiviko. Lado Pohar, Vosnjak, Sergej, Enciklopedija Slovenije
14, ur. Dusan Voglar, Ljubljana, Mladinska knjiga, 2000, str. 362.

8 Sergej Vosnjak, Kritika kritike, Slovenski porocevalec 17 (1956), 83, str. 6.

4 Gre za odsek 18-ih taktov, ki se nahaja v 5. stavku z oznako Tlaka (odsek 4).

30 Zbor (kmetje) namre¢ v zadnjih treh taktih omenjenega odseka recitativno oponasa grascaka.

S M. Kmecl, Vrti¢karjevi zimski dnevi. Dr. Matjaz Kmecl: Dnevnik (1), nav. delo, str. 38.
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Matija Tomc: Stara pravda, 5. stavek (Tlaka), odsek 4.
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novinarji, ki so z diletantskimi opazkami skusali ne samo omalovazevati skladbo temvec
so Tomcu podtikali neke ‘pobozne’ namene, ki jih on brez dvoma ni imel. Pri tem so
klatili tak$ne neumnosti, da je bilo nam glasbenikom seveda jasno ko beli dan, kam pes
taco moli. Siroka publika pa, ki ima respekt pred glasbenimi problemi kompozicije, pa
seveda tudi pred novinarjem, zlasti ¢e je glavni in odgovorni urednik enega od dveh naj-
vecjih casopisov, rada verjame, da je tako, kot je novinar napisal, zlasti ker je udobnejse
in varnej$e rep med noge stisniti. Tako pa je storila celo veéina nase kritike.«>? V prej$nji
stevilki Se zapiSe: »Kolikor vem, nima Tomc svoji nadarjenosti, delavnosti in Ze storjene-
mu kompozitornemu delu ustrezajoc¢e primerne zaposlitve. Odriniti takega skladatelja v
Domzale na niZjo gimnazijo je slepota prve vrste. Tako se kultura ne podpira.«*?

Odprto polemiziranje pa ni ugajalo pravovernim partijskim ideologom, saj so meni-
li, da boja za »umetnost nacionalnega v formi in socialisti¢nega v vsebini«** ni primerno
voditi na revijalnih straneh. Tako je tudi LipovSek moral kmalu obmolkniti. Afero si je
oblast kljub omiljenim stalisS¢em do katoliske inteligence, ki so bila istega leta sprejeta na
seji izvr8nega komiteja Zveze komunistov Slovenije,> zdi se razlagala kot poskus krepi-
tve katoliskega idejnega vpliva.*®

Kljub podobnemu sosledju dogodkov, pa bi glede na usodnost posledic omenjeni ob-
racun le stezka primerjali denimo z unicujo¢im uvodnikom v uradnem partijskem glasilu
Pravda (»Kaos namesto glasbe«)” in poslediéno Sostakovitevi umetniski likvidaciji, ki
je sprozila pravo gonjo proti tako imenovanim »formalistiénim«>® skladateljem v Sovjet-
ski zvezi.®

52 Marijan Lipovsek, Koncertna sezona 1955/56, Slovenska glasbena revija 4 (1957) 1, str. 15.

33 Marijan Lipovsek, 1z nadega glasbenega Zivljenja. Edicije DZS, Slovenska glasbena revija 3
(1955), 1-2, str. 41.

3% Dmitri Schostakowitsch, Chaos statt Musik?. Briefe an einer Freund, ur. Isaak Dawydowitsch
Glikman, Berlin, Argon, 1995, str. 30.

35 Na seji izvrinega odbora Centralnega komiteja Zveze komunistov Slovenije 29. oktobra 1956 je

bil sprejet dogovor, da bi lahko pri nekaterih vprasanjih popustili in omilili staliS¢a do verskega

tiska, spomeniskega varstva, cerkvenih poslopij itd. Ale§ Gabric¢, Socialisticna kulturna revolu-

cija. Slovenska kulturna politika 1953—1962, Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1995, str. 185.

Spreminjajoce se stalisCe takratnega slovenskega dnevnega casopisja se najbolj neposredno kaze

v odnosu oblasti do Edvarda Kocbeka. Z nacrtnim poizkusom medijskega discipliniranja ka-

toliskega intelektualca Edvarda Kocbeka v prvih mesecih leta 1952, katerega posledica je bila

njegova prisilna upokojitev, se je zdelo takratni oblasti nujno poslati jasen signal vsem drugim

morebitnim prestopnikom. Ale§ Gabric¢, Intelektualci kot opozicija, Od programa Zedinjene Slo-

venije do mednarodnega priznanja Republike Slovenije 1848—1992, Slovenska novejsa zgodovi-

na 2, ur. Jasna Fischer [...], Mladinska knjiga, Ljubljana, 2005, str. 1025. Glej tudi: Ale§ Gabric,

Kocbekov Strah in pogum, Slovenska kronika XX. stoletja: 1941-1995, ur. Marjan Drnovsek in

Drago Bajt, Ljubljana, Nova revija, 1995, str. 185.

»Poslusalca od prvega trenutka te opere zbega nalas¢ nelepa, zmedena poplava zvokov. V ropotu,

Skripanju in cviljenju se utapljajo drobci melodije, zarodki glasbenih fraz, uidejo, pa se spet uto-

pijo. Slediti tej ,glasbi‘ je tezko, zapomniti si jo — nemogoce.« Salomon Volkov, Spomini Dmitrija

Sostakovica, kakor jih je slisal in uredil Solomon Volkov, Ljubljana, Nova revija, 2002, str. 23.

8 Nicolas Slonimsky, Russian and Soviet Music and Composers, Writings on Music, ur. Electra
Slonimsky Yourke, New York in London, Routledge, 2004, str. 215.

% Opera Lady Macbeth iz Mcenska, je bila premierno uprizorjena 22. januarja 1934 v Leningradu.
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10. februarja 1948 je tamkaj$nji centralni komite zveze komunistov izdal resolu-
cijo v kateri je obsodil neuspeh, da bi ustvarili glasbo sovjetskega realizma ter napadel
skladatelje »formalisti¢nih, protiljudskih tendenc«.® Resolucija je med drugim pometla
z najbolj nadarjenimi sovjetskimi skladatelji, med njimi s Sostakovi¢em in Prokofjevom
ter obsodila skladatelje (Sebalina, Hagaturijana, Gavrila Popova in celo Mjaskovskega),*!
»v delih katerih so formalisticne sprevrzenosti tuje sovjetskemu ljudstvu in njegovim
umetnis$kim nagnenjem, $e posebno krie¢e«.®? Resolucija za razliko od dokaj ohlapnih
politi¢nih stali$¢, sprejetih na seji izvr§nega komiteja Zveze komunistov Slovenije,* ne
le konkretno daje prednost vokalnim kompozicijam pred instrumentalnimi, programski®
glasbi pred absolutno, ljudski pred elitisti¢no,* optimisti¢ni pred dekadentno,* temve¢
postavlja tudi natan¢no doloc¢eno hierarhijo odgovornosti aparatéikov za ucinkovito iz-
vajanje enoglasno potrjenih sklepov.®” Kljub temu Sostakovi¢a zaradi njegove jurodivij-
ske®® vloge med protagonistom in zrtvijo sovjetskega rezima® za razliko od Tomca niso

28. januarja 1936 pa je v partijskem glasilu Pravda izsel unicujo¢ uvodnik, ki naj bi ga narekoval
sam Stalin. Obsodbo omenjene opere gre razumeti predvsem kot opozorilo Sostakovi¢u in vsem
ostalim »formalisti¢nim« skladateljem, da ne bi s svojimi »kaoti¢nimi« idejami Se naprej ustvar-
jali nezdrave klime za ravoj sovjetske glasbe in kvarili mlajSe generacije sovjetskih skladateljev.
S. Volkov, nav. delo, str. 23.

%0 Nicolas Slonimsky, Music since 1900, 5. izdaja, New York, Schirmer, 1994, str. 1055-1057.

%! Slednji je bil pred tem proglasen za enega najbolj reprezentativnih skladateljev sovjetskega rea-
lizma. Richard Taruskin, The Early Twentieth Century, The Oxford History of Western Music 4,
Oxford, Oxford University Press, 2005, str. 777.

2 N. Slonimsky, nav. delo, str. 1055-1057.

% A. Gabri¢, Socialisticna kulturna revolucija. Slovenska kulturna politika 1953—1962, nav. delo,
str. 185.

% Predvsem glasbi s socialistiéno tematiko, ki naj bi slikala dosezke revolucije. N. Slonimsky, nav.
delo, str. 1055-1057.

% Slednja naj bi bila nerazumljiva s svojo devijantnostjo in estetiko elitnega modernizma. Nav.
delo.

% Nav. delo.

67 7di se, da nikoli poprej tako eksplicitno — tudi ne v nacistiéni Nem¢iji — niso bili skladatelji tako
neposredno pozvani k epigonstvu predhodnjih skladateljskih generacij. Richard Taruskin, The
Late Twentieth Century, The Oxford History of Western Music 5, Oxford, Oxford University
Press, 2005, str. 11.

%8 Jurodivij ima dar, da vidi in slisi o ¢emer drugi ni¢ ne vedo. Ampak v svojih videnjih pripoveduje
svetu nalas¢ v paradoksih, v sifrah. Igra norca, medtem ko je v resnici vztrajen razkrinkovalec zla
in nepravi¢nosti. Zacetki jurodstva segajo v petnajsto stoletje in dlje nazaj. Kot opazen pojav je ob-
stajalo Se vse do osemnajstega stoletja. Ves ¢as so jurodiviji lahko obtozevali in ostajali razmeroma
varni. Njihov vpliv je bil neznanski. Mnogi izobrazenci so postali jurodiviji iz nekaksne intelek-
tualne kritike, iz protesta. Sostakovi¢ ni bil edini, ki je postal »nov jurodivij«. Ta vedenjski vzorec
je postal v nasem kulturnem okolju razmeroma priljubljen. Za moderne jurodivije je svet lezal v
rusevinah, poizkus, da bi ustvarili novo druzbo, pa se jim je — vsaj za tisti ¢as — zdel o¢itno obsojen
na neuspeh. Zdelo se jim je, da je nove ideale mogoce potrjevati le »v nasprotju«. Sporocati jih
je treba skozi zastor posmeha, sarkazma in prismojenosti. Ti umetniki so izbirali nepomembne,
surove in namenoma okorne besede, da so izrazali najglobje misli. Vendar te besede niso imele
preprostega pomena. Vsebovale so dvojne ali trojne implikacije. S. Volkov, nav. delo, str. 20-21.

% Kakor je zapisal muzikolog Boris Asafjev je Sostakovi, »[...] pred nekaksnim notranjim kon-
fliktom zbeZal v obmogje napol pridigarstva napol jurodstva«. Nav. delo, str. 21. Ceprav je zavzel
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povsem izkljuéili iz javnega Zivljenja. Ceprav so njegova dela izginjala iz repertoarjev
ter so se otroci v §olah na pamet uili besedil o »veliki $kodi«, ki jo je Sostakovié naredil
socialistini umetnosti, mu je bilo Ze naslednje leto po obracunu dodeljeno profesorsko
mesto na leningrajskem konservatoriju.

V primerjavi z brutalnim medijskim terorjem takratnega sovjetskega dnevnega ca-
sopisja’® in precej bolj neposrednim obracunavanjem v osrednjem nemskem glasbenem
dnevniku Allgemeine Musik Zeitung po nacisti¢nem prevzemu oblasti,”' se zdi glasbena
kritika v drugi polovici petdesetih let na Slovenskem precej bolj rezervirana do odprtih
ideoloskih polemik ter konkretnih politi¢nih obradunov. Ceprav se zdi, da ni §lo za »trdo«
obraCunavanje s »sovraznim elementom« ter da potemtakem slovenske razliice totali-
tarnosti na glasbenem podro¢ju ne gre enaciti z okolis¢inami in posledicami v politicno
primerljivih politi¢nih ureditvah,’ je treba priznati, da bodo $ele podrobnejse raziskave
posameznih akterjev in institucij, ki jim raziskovalci do sedaj razen redkih izjem niso
posvecali izdatnej$e pozornosti,” pripeljale do realnej$e podobe povojnega slovenskega
glasbenega dogajanja. Vsekakor v njem ni §lo zgolj »za splet okolis¢in« temve¢ za nacrtno
preracunljivost visokih drzavnih organov, ki so brez odve¢nega izpostavljanja, z namesti-
tvijo v prvi vrsti politi¢no lojalnih sodelavcev na uredniska in druga mesta, dosegli stopnjo
represije povsem primerljivo z najbolj avtokratskimi socasnimi politiénimi rezimi. Torej
se zdi za skladatelje in glasbene poustvarjalce nevaren predvsem prefinjen nacin obracu-
navanja prek partijskih aparatcikov, ki je pripeljal do sila podobnih rezultatov kot neposre-
dno zastra$ujoée umetniSke obsodbe: do samocenzure oziroma pisanja za predal.’™

aktivno staliS¢e nestrinjanja s politicnim sistemom in to subtilno izrazil v glasbi, je v tujini Se
vedno veljal za enega vodilnih sovjetskih skladateljev. R. Taruskin, The Early Twentieth Century,
nav. delo, str. 780-791.
V slovenskem dnevnem ¢asopisju skorajda ni mogoce naleteti na naslove kot so: »Dol z burzu-
azno estetiko in formalizmome, »Dol z odvetniki kaosa v glasbi«, »Naj zivi glasba za miljone«
ipd.. N. Slonimsky, Russian and Soviet Music and Composers, Writings on Music, nav. delo,
str. 90.
»Arnold Schonberg in Franz Schrecker, profesorja mojstrske Sole za kompozicijo na Glasbeni
akademiji v Berlinu, sta suspendirana s strani Kulturnega ministrstva.« Personal-Nachrichten,
Allgemeine Musik Zeitung, 60 (1933) 23, str. 316. Leta 1937 se je v nacisticni Nem¢iji uveljavilo
oznacevanje izrojene glasbe s terminom »Entartete Musik« ter iz javnega zivljenja dokon¢no
umaknjeni vsi glasbeniki zidovskega rodu. R. Taruskin, The Early Twentieth Century, nav. delo,
str. 754-756.
L. Stefanija, Totalitarnost rezima in glasba, nav. delo, str. 144.
Med redke prispevke na glasbenem podrocju iz zadnjega obdobja, ki se dotikajo omenjene te-
matike bi lahko uvrstili: Ivan Klemenci¢, Glasba in totalitarna drzava na Slovenskem, Temna
stran meseca. kratka zgodovina totalitarizma v Sloveniji 1945—1990, ur. Drago Jancar, Ljublja-
na, Nova revija, 1998; Matjaz Barbo, Pro musica viva, Prispevek k slovenski moderni po II.
svetovni vojni, Ljubljana, Znanstveni institut Filozofske fakultete, 2001; Leon Stefanija, Elusive
Contents: Two Notes on Socialist Realism and Slovenian Music, Socialist realism and music, ur.
Mikulas Bek [...], Brno, Koniasch Latin Press, 2004 in Leon Stefanija, Totalitarnost rezima in
glasba, Muzikoloske razprave. In memoriam Danilo Pokorn, ur. Natasa Cigoj Krstulovi¢ [...],
Ljubljana, Zalozba ZRC, ZRC SAZU, 2004.
4 D. Schostakowitsch, nav. delo, str. 31. Glej tudi: Borut Loparnik, Biti skladatelj. Pogovori s Pri-
mozZem Ramovsem, Ljubljana, Slovenska matica, 1984, str. 90-92.
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Tako je Tomc v pismu Radovanu Gobcu iz leta 1973, ki ga je, zdi se, narekovala
dolgoletna grenkoba, saj Stara pravda zaradi omenjenega dogodka nikoli poslej ni bila
uvrscena na koncertni spored, ob proslavah vecstoletnice kmeckih uporov na Slovenskem
zapisal: »da s Staro pravdo oziroma njeno izvedbo tudi letos ne bo ni¢, sem bil takoj na
jasnem, ko sem videl sestav odbora, ki je organiziral vse leto$nje proslave.«’ Tak$nih in
podobnih »politicnih« odborov verjetno tudi v preteklosti ni manjkalo. Leta 1973 si je
Tomc najbrze mislil, da je »kvalificirano javnost« tacas morebiti srecala pamet in da se
bo v silnem navdusenju kmecko-puntnih proslav morda kdo le spomnil njegove glasbe.
Vendar ni bilo tako.”

Ce sta dva izmed najbolj brutalnih totalitarizmov v 20. stoletju v svojih najbolj suro-
vih oblikah sovjetskega socrealizma in nemskega nacionalsocializma posebno pozornost
namenjala umetnosti in posledi¢no umetnisko-politi¢ni kritiki, gre v primeru Tomceve
umetniSke likvidacije za nekakSen poizkus prvenstveno politinega konstrukta. Njegov
glavni namen se zdi obracun z duhov$¢ino”” ter obenem discipliniranje kritike, s prika-
zom »pravilnih« smernic kritiskega pisanja. Le to naj ne bi bilo sposobno zadostnega uvi-
da v druzbeno nekoristnost zgolj »estetskega« pisanja in posledicno nezmozno zadostne
politiéne obsodbe »deviantnih« druzbenih pojavov.

Zdi se, da sta Tomc in Askerc v strogo glasbenem oziroma literarnem oziru za ta-
kratno oblast precej manj sporna kot denimo Sostakovi¢ in Leskov.”® Nova oblast je v
drugi polovici petdesetih let 20. stoletja na Slovenskem navidez dajala obCutek povsem
avtonomnih odlo¢itev glasbenih ustvarjalcev, vendar je preko razliénih vzvodov dosledno
pazila na zadostno stopnjo samocenzure.” To je bila premis$ljena prilagodljivost, ki naj

75 Pismo Matije Tomca Radovanu Gobcu (Domzale, 1973) hrani Gobgeva soproga gospa JoZica
Gobec.

76 Kantata je bila prvi¢ ponovno izvedena $ele 16. maja 1980 na koncertu drustva Consortium musi-
cum pod dirigentskim vodstvom dr. Mirka Cudermana (Koncert ob osemdesetletnici skladatelja
Matije Tomca, Ljubljana, 16. maj 1980, Drustvo Consortium musicum) ter nato 14. maja 2006 v
okviru Vokalnega abonmaja Slovenske filharmonije. Ponovno je pri izvedbi sodeloval zbor Con-
sortium musicum, ki je kantato izvedel skupaj s Slovenskim komornim zborom pod dirigentskim
vodstvom dr. Mirka Cudermana (8. koncert Vokalnega abonmaja Slovenskega komornega zbora,
Ljubljana, 14. maj 2006, Slovenska filharmonija).

7'V podobno nezavidljivi situaciji kot Tomc sta se kmalu po koncu druge svetovne vojne znasla
vsaj Se dva izmed njegovih stanovskih kolegov: Stanko Premrl in Alojzij Mav. L. Stefanija, To-
talitarnost rezima in glasba, nav. delo, str. 141-142.

78 Leskov, Nikolaj Semjonovi¢ (Gorohovo, 16. 2. 1831 — Peterburg, 5. 3. 1895), ruski pisatel]. Izsel
je iz uradniske druzine, kasneje se je Solal v Orlu. Nato je opravljal sluzbo uradnika v Kijevu in
predstavnika angleskega trgovskega podjetja. Od 1860 je bil poklicni ¢asnikar in nato drzavni
uradnik, ki je zivel ve¢inoma v Peterburgu. Pisal je romane in predvsem povesti iz Zivljenja
ruskega ljudstva, posestnikov, kmetov, obrtnikov, uradnikov in podezelskih duhovnikov. Z ome-
njenimi deli, v katerih prevladuje poudarjena satiricna tendenca, je preoblikoval nacela ruskega
realisticnega pripovedniStva. Leta 1865 je napisal povest Lady Macbeth iz Mcenska. Vsevolod
Setschkareff, N. S. Leskov: Sein Leben und sein Werk, Wiesbaden, Otto Harrassowitz, 1959, str.
3-38.

7 Predvsem preko nenapisanih pravil, posredno pa z dodeljevanjem denarnih sredstev in razli¢nih
bolj ali manj odlo¢nih opozoril. A. Gabri¢, Socialisticna kulturna revolucija. Slovenska kulturna
politika 1953—1962, nav. delo, str. 54-57.
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tudi za ceno ideoloske doslednosti ohrani oblast in si na krilih samoupravljanja zagotovi
mocnejso podporo v svetu. Navzven si je torej oblast predvsem skusala utrditi svojo brez-
madezno samopodobo. Obseg ideoloskega nadzora nad druzbo se je tako z neposredno
ustvarjalnega podroc¢ja navidez skréil,% povsod drugje pa je ostal, tako na institucionalni
ravni v kulturi in Solstvu ter seveda v kadrovski politiki.

Pregled kritike, obravnavane v pricujo¢em prispevku, Se zdale¢ ne zadostuje za po-
stavitev okvira, ki bi zacrtal locnico med umetniskim in politicnim v tedanji glasbeni
kritiki na Slovenskem. Zdi se, da bi bil s kriti¢nim pretresom virov napravljen zgolj prvi
korak v nizu temeljnih glasbeno-zgodovinopisnih nalog za dolocitev realnejSe podobe
nekaterih, danes Ze precej oddaljenih poglavij iz polpretekle slovenske glasbene zgodovi-
ne. Verjetno pa bi se lahko zgolj z upostevanjem tovrstnih raziskav, dokon¢no obvarovali
brezfakti¢nih ideoloskih polemiziranj, ki so skozi glasbeno zgodovino zal vse preveckrat
zaznamovale umetniske usode posameznikov.

THE QUESTION OF AUTONOMY OF MUSICAL REVIEW IN
SLOVENE DAILY NEWSPAPERS ON THE FIRST PERFORMANCE OF THE
CANTATA STARA PRAVDA (OLD JUSTICE) BY MATIJA TOMC: BETWEEN AN
AESTHETIC JUDGEMENT AND A POLITICAL CONSTRUCT

Summary

One of the best Slovenian choirs, the Tone Tomsic Academic Choir, decided to celebrate
its tenth anniversary with a jubilee concert. It was back in October 1954 that the then
choirmaster, Radovan Gobec (1909—1995), visited the Slovenian composer Matija Tomc
(1899-1986), asking him to set a poem to music. The latter felt special affection for the
choir, and although feeling somewhat hesitant as a honorary member of the academic
choir, he accepted Gobec’s invitation. To mark the 100th anniversary of the birth of the
Slovenian poet Anton Askerc (1856—1912), the composer decided, at Gobec’s request, to
set to music the poem Stara pravda (Old Justice) by Askerc.

The reviews in Slovenian daily newspapers announced a cultural event that would in
many ways go beyond the framework of what was “popular” and “simple” in the music
of that time. The concert was a huge success. Despite several minor shortcomings in the
interpretation, the critics were unanimous that the choir completely satisfied the require-
ments appropriate to the ensemble in its performance of Tomc’s setting. However, de-
spite positive reviews, this cultural event caused sharp reactions among orthodox Marxist
ideologists, who resented the fact that the choir’s leaders rendered public homage to the
contribution of the Catholic intellectual Matija Tomc as a composer. They put pressure on

80 Pa %e tu ga je bilo mogode nadzirati, denimo z drzavnimi nagradami. I. Klemen¢i¢, Glasba in
totalitarna drzava na Slovenskem, nav. delo, str. 330.
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the choir so strongly that the latter lost its conductor, nearly disintegrating in its forma-
tive, decade-long post-war phase.

The terms of debate soon changed from a political vocabulary to an aesthetic one.
The responsible editor of the newspaper of that time Slovenski porocevalec (Slovenian
reporter), Sergej Vosnjak (1924-2005), used the farce as an occasion to attack the review-
ers, who were taxed with merely assessing art from an artistic standpoint, without taking
into account political criteria. The initial over-favourable and insufficiently numerous po-
litical reviews thus soon had to give way to “better ones” deploring that such a revolution-
ary ensemble should have sung “chants” and “pleas to Heavens™ at its tenth anniversary.
In a rejoinder in Slovenska glasbena revija (Slovenian Musical Review), the Slovenian
pianist and composer Marijan Lipovsek (1910-1995), who was the only person publicly
to condemn this manner of political reckoning in daily newspapers that he found ques-
tionable, pointed out clearly that Vosnjak’s article revealed a cultural and political attitude
worthy of Zhdanov.

Orthodox party ideologists, however, did not like open polemics, since, in their opin-
ion, it was not appropriate that a socialist society should have to fight for socialist real-
ism in art on magazine pages. Thus Lipovsek, too, was soon compelled to be silent. It
seems that the authorities interpreted the affair as an attempt to strengthen the influence
of Catholic ideas, despite the adoption of a more moderate attitude towards the Catholic
intelligentsia in the same year at the session of the League of Communists of Slovenia’s
Executive Committee.

In comparison to the brutal media terror of Soviet daily newspapers and the consid-
erably greater direct exercise of influence in German newspapers after the Nazi takeover
of power, the world of music reviews in Slovenia in the second half of the Fifties seems
only fairly mildly affected by concrete aesthetic or political directives. However, for com-
posers and even more for performing artists, the subtle form of pressure exerted by party
“apparatchiks” was equally dangerous. Through censorship, the latter achieved results
very similar to those arising from directly threatening artistic condemnation through the
operation of self-censorship and composition for the artist’s own “drawer”.

If two of the most brutal totalitarisms of the 20th century paid especial attention to
art and, consequently, to the politicizing of reviews in the grossest forms taken by Soviet
social realism and German National Socialism, Tomc’s artistic liquidation involved a
kind of attempt to put in place a political construct. Its main purpose seems to have been
to combat the clergy while, at the same time, disciplining critics by showing them the
“correct” guidelines for critical writing. The latter group were, so it was alleged, inca-
pable of sufficient insight into the social uselessness of merely “aesthetic” writing and
consequently unable to deliver a strong enough political condemnation to any “deviant”
social phenomena.
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