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UDK 784.3 Lisinski + Livadi¢

Koraljka Kos VOKALNA LIRIKA VATROSLAVA LISINSKOG
Zagreb | FERDE LIVADICA U EVROPSKOM KONTEKSTU

“Da si muzikalnih idea pridobavim, preigrao sam marli-
vo skorom sva dela Beethovena, Bacha, Mozarta i
Hajdena, no do kakve doversenosti dojti meni mogu-
de nije bilo, poradi teranja veksnega gospodarstva,
koje na jedinu moju osobu napartjeno bilo..."

(Iz pisma Ferde Wiesnera-Livadi¢a Petru Preradoviéu,
Samobor, 5. prosinca 1863)"

Popijevkama Vatroslava Lisinskog posvecéeno je dosad nekoliko istrazivanja, dok
su Livadiéeve privukle manju pozornost.? Ovaj je rad usmjeren na sagledavanje njiho-
va mjesta u kontekstu evropskoga Lieda prve polovine 19. stolje¢a, upozoravajuci na
srodnosti i veze, ali i specifiénosti njihove vokalne lirike. Za analize i usporedbe upotri-
jebljene su objavljene popijevke dvojice skladatelja® kao i dostupna arhivska gradja u
Nacionalnoj i sveugilidnoj biblioteci, Hrvatskom glazbenom zavodu i u Arhivu Hrvatske
u Zagrebu; od stranih su autora pregledani radovi u njima suvremenim zbirkama ili u
novim izdanjima. Intenzivniji kontakt s veéim brojem djela potvrdio je prve spontane
dojmove i omogucio diferenciraniju analizu i ocjenu popjevaka Lisinskoga i Livadica,
koje koli¢inom i vrijedno$¢u predstavljaju dio bastine evropskog Lieda.

U drugoj polovini 18. stolje¢a potreba za popijevkama potice stvaranje brojnih
zbirki s radovima jednostavne, dopadljive melodike i diskretne akordske pratnje.* Vla-

1 Citirano prema tekstu koji je Franjo Kuha& objavio u okviru Livadi¢eve biografije u ¢asopisu
Vienac, 1891, br. 19. .

2 |zdvajamo sljedece radove: Lovro Zupanovié, Vatroslav Lisinski (1819—1854). Zivot, dje-
o, znadenje, Jugoslavenska akademija znanosti i umijetnosti, Zagreb 1969, str.
132—188; Koraljka Kos, Nekatere posebnosti vokalne melodike Vatroslava Lisinskega,
Muzikoloski zbornik, VI, Ljubljana 1971, str. 39—48; Koraljka Kos, Die Grazer Jahre des
Ferdo Wiesner-Livadié¢ (1816 —1822), u: Studien zur Musikgeschichte des Ostalpen- und
Donauraums |, Grazer Musikwissenschaftliche Arbeiten, 5, hrsg. von Rudolf Flotzinger,
Graz 1983, str. 73—91. .

3 |zdanja: Neuvelo cviece, izabrane popievke slavnoga hrvatskoga glasbotvorca Vatroslava
Lisinskoga (ured. Fr. Ks. Kuhag), Zagreb, F. Zupan (1905); Vatroslav Lisinski, Solo popi-
jevke (Izabrana djela, 1), priredio Lovro Zupanovi¢, UdruZenje kompozitora Hrvatske, Za-
greb 1969; Tri solo-popijevke F. Livadiéa, obj. L. Zupanovi¢, /z baroka u romantiku, Croatia
Concert, Zagreb 1978. (Spomenici hrvatske glazbene pro8losti, 1X)

4 0O zanimljivim predgovorima takvim zbirkama pide Arnold Feil u &lanku Zur Genesis der Gat-
tung Lied wie sie Franz Schubert definiert hat, Muzikolo$ki zbornik Xl, Ljubljana 1975, str.
40—-53.
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dajuca stvaralacka estetika predSubertovske solo pjesme ogleda se i u shvac¢anjima
Johanna Wolfganga Goethea koji odbacuje prokomponiranu popijevku, oéekujuéi od
Lieda da bude tek okvir za poeziju, ,zraéni balon” koji ée stihove ponijeti u visine.® Ve-
za tekst—glazba ostvaruje se u jednostavnom i kontinuiranom toku, bez slozenijih od-
nosa; glazba tezi da sluSaoca prenese u ugodjaj koji sugeriraju stihovi. Tek ¢e Franz
Schubert ostvariti Lied kao umjetni¢ku vrstu vlastita profila, primjenjujuci tekovine
klasi¢ne instrumentalne polifonije u okviru jedinstvenog vokalno-klavirskog sloga. Od
njegova se Lieda razlikuju solo pjesme veéine romanti¢ara, koji samo nastavljaju tradi-
ciju Lieda 18. stolje¢a obogacujuéi ga novim nijansama, ali ne mijenjajuéi u sustini od-
nos poezija — glazba; ona ostaje tek okvir za stihove, ostvarujuéi opéi ugodjaj kojim
oni zrace.

Na putu sazrijevanja solo pjesme kao umjetni¢ke forme zanimljiva je lig¢nost nje-
mackog skladatelja, Stutgartskog dvorskog kapelnika Johanna Rudolfa Zumsteega
(1760—1802).8 Ovaj nadareni protoromanti¢ar svoju je vokalnu glazbu &esto zasni-
vao u epskoj formi balade. Uglazbljujuéi opsezne narativne tekstove Zumsteeg odituje
smisao za karakterizaciju pojedinaénih etapa u prigi, Zrtvujuéi prikazu niza pojedinosti
moguénost sintetskog obuhvaéanja cjeline. lako instrumentalni part njegovih balada
najceSce odituje tek oprezno ispitivanje moguénosti klavira ($to je naroé&ito zamjetljivo
u samostalnim instrumentalnim interludijima), nema sumnje da je majstorova teznja
slikovitosti nalazila odgovarajucée ostvarenje u izboru tonaliteta, harmonijskim sredst-
vima i ritmici. Od Zumsteega je u¢io mladi Schubert, pa su njegove rane vokalne scene
i balade (spomenimo Hagars Klage i Leichenfantasie iz 1811. te baladu Der Taucher
na tekst Friedricha Schillera 1814/15) zasnovane kao opsezni prokomponirani napje-
vi. U osloncu na Zumsteegov tip balade Schubert u tim i sliénim djelima trazi u prvom
redu slusateljevo sudioni$tvo u pojedinostima.”

Zumsteegove su balade nakon 1800. bile vrlo omiljene i rasirene posredstvom tis-
kanih zbirki, pa je vjerojatno da su ih mogli upoznati i Lisinski i Livadié. U opusu Lisins-
koga nalazimo ¢itavu skupinu radova koji suosnovnom koncepcijom srodni Zumsteego-
vim baladama; radi li se o neposrednom osloncu na radove njemac¢kog skladatelja ili
tek o analognim stvaralackim htijenjima niklim u okvirima i uslovima budjenja ranoro-
mantickih stilskih teznji u Hrvatskoj — tesko je pretpostaviti, a mozda i nije bitno.
Vaznije je uoditi pripadnost evropskim duhovnim strujanjima i konkretizaciju glazbene
ideje u analognim skladateljsko-tehni¢kim postupcima.

S Zumsteegovim baladama vrijedno je usporediti opsezne radove baladi¢ke kon-
cepcije Vatroslava Lisinskoga: Prosjak, Der Zufluchtsort, Die Botschaft (sve nastale
iste, 1846. godine, kao da je Lisinski u odredjenoj stvaralackoj fazi htio dokraja isku$a-
ti ovaj tip popijevke) i Car Dusan (1851).

5  Usp. pismo Johanna Wolfganga von Goethea skladatelju Zelteru, 11. V. 1820; prema: F.
Blume, Goethe und die Musik, Barenreiter Verlag, Kassel 1948, str. 43; o Goetheovom ne-
gativnom odnosu prema prokomponiranoj formi v. Tag und Jahreshefte, Februar 1801.

6  Jiurgen Kindermann, Johann Rudolf Zumsteeg, Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
14, Barenreiter Verlag, Kassel 1968, $p. 1427 —1434. Za usporedbu jedne njegove balade
s onima Lisinskoga predlazemo zbirku Das deutsche Sololied und die Ballade, mit einer ge-
schichtlichen Einflihrung von Hans Joachim Moser, u seriji Das Musikwerk, Heft 14/15,
Arno Volk Verlag, Kéln 1957, gdje je objavljena balada Ritter Toggenburg, tiskana 1. puta
u veljagi 1800, kod Breitkopfa i Hartela u Leipzigu.

7 O tome vidi opSirnije u knjizi Walthera Diirra, Das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert.
Untersuchungen zu Sprache und Musik, Heinrichshofen’s Verlag, Wilhelmshaven 1984,
str. 193 i slij.
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U svim se slu¢ajevima radi o uglazbljenju opseznih, djelomiéno dijaloski zasnova-
nih narativnih tekstova s naglasenim elementima fantastike.® Analiza pokazuje niz
analognih postupaka u izgradnji forme u cjelini: to je, prije svega nizanje kontrastnih
odlomaka u skladu sa sadrzajem teksta; suprotnosti su ostvarene raznim tempima, to-
nalitetima, tonskim rodovima i harmonijskim sredstvima (tonalitetna zatvorenost ili
modulativno otvoreni dijelovi; dijatonika ili kromatika i sl.), ilustrativhim postupcima
(tonsko slikanje u klavirskom partu, skale, tremola, glissanda), raznovrsnim nadinima
oblikovanja vokalne dionice (naglasena pijevnost u periodi¢koj zatvorenosti, poput
zaokruzene pjesme umetnute u vecu, baladi¢ku cjelinu; dramatska deklamacija, reci-
tativ), promjenama metra i ritmicke okosnice, dinamike i klavirskog sloga.®

Medjutim, mada je makroforma u Lisinskoga naizgled vrlo sli¢na Zumsteegovoj —
nastaloj aditivnim nizanfem odlomaka — niz pojedinosti svijedo&i o naporu Lisinskoga
da ove svoje opsezne skladbe (prokomponirane ili nalik rondu) glazbenim sredstvima
poveZe u cjelinu. O¢ito je, da je naizgled disparatnu formu oblikovala snazna stvarala-
¢ka volja, koja — usprkos nespretnostima — ne ispusta iz vida cjelinu djela.

Vazan ¢imbenik utom povezivanju dijelova u organsku cjelinu je ponavljanje pojedi-
nih odlomaka; uvjetovano je sadrzajem teksta, javlja se dakle na mjestima gdje tekst
dozvoljava ili ak traZi repriziranje osnovne gradje. Tako u Prosjaku Lisinski donosi os-
novnu ,temu” popijevke ne samo na kraju (drama je zavr$ena, prosjak nalazi
smirenje), ve¢ i u sredini (uz lirski tekst ,tad se vratim u me mjesto”), sada medjutim
na drugom tonalnom planu, u es molu (osnovni tonalitet je d mol). Ovaj skladateljski
vrlo produbljen potez mastovito je rijeSenje i faktor dinami&nosti u okviru oveée forme
ove popijevke. Ponavljanje osnovne ,teme” faktor je koji osigurava zatvaranje opsez-
nog tekstovno-glazbenog kruga u popijevci Der Zufluchtsort: na samome kraju, nakon
niza kontrastnih, sad lirskih, sad dramatskih dijelova, vrac¢anje po&etnog materijala
sretno zaokruzuje dramu.

Osim ponavljanja pojedinih vokalnih dijelova (s pripadajuéom, najée$ée variranom
pratnjom) Lisinski upotrebljava i druga sredstva kohezione funkcije: to su na primjer
uvodni klavirski motivi koji anticipiraju pijev, dakle su dio veée glazbene cjeline; no vi-
Se od ostaloga to su samostalni provodni motivi u klavirskom partu. Oni su najéesce
izrazito profilirani, kao npr. zaostajali¢ni dvotakt u Zufluchtsortu ili punktirani skokovi-
ti motiv u Prosjaku koji svojom napeto$cu obiljezava vedéi dio klavirske dionice ove po-
pijevke. No ponekad su ti motivi prividno posve beznaé&ajni, kao $to je to uvodni motiv
u popijevci Die Botschaft, koji se medjutim, tokom popijevke svojim povremenim jav-
lianjem u klavirskoj dionici iskazuje kao jedini kohezioni ¢imbenik ovog opseznog nap-
jeva. Zanimljivo je uoditi, da Lisinski te motivicke konstante — svojevrsne kopé&e iz-
medju pojedinih disparatnih glazbenih odlomaka — najée$ce elizijom ukljuéuje u glaz-
beni tok, tako da se zavrSetak vokalne fraze poklapa s poéetkom motiva u klavirskom
partu.

Spomenuta skupina vokalnih radova Vatroslava Lisinskoga ogituje i niz analognih
postupaka u oblikovanju pojedinosti: tako Lisinski éesto ostvaruje izrazajnu napetost
i/ili proSirenje forme ponavijanjem zavrénoga stiha ili dijelova stiha na kraju pojedine ki-
tica teksta (npr. u solo pjesmi Die Botschaft tim postupkom pretvara ¢etverotakte iz

8 L. Zupanovié (op. cit., str. 185) upozorava na sliénost literarnih predloZaka popijevke Der
Zufluchtsort i Schubertovih balada Erlkénig i Der Tod und das Médchen. Podudarnost nala-
zi u dramatur$kom oblikovaniju i individualizaciji glavnih likova. Sadrzajno je sli¢na i Livadi-
¢eva balada Okicke vrane, Arhiv Hrvatske, Ostavstina F. Ks. Kuhaéa. .

9 Usp. plan pogijevke Der Zufluchtsort u prilogu; popijevka je dostupna u izdanju L. Zupano-
viéa, v. bilj. 3.
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prve strofe tokom kasnijeg razvoja u Sesterotakte koristeéi istu gradnju). Time Lisinski
ostvaruje na kraju pojedine strofe neku vrst zavr$ne poante. Osim toga skladatelj na
afektivnim i dramatskim vrhuncima smisleno kida vokalnu frazu, razbijajuéi je pauza-
ma i ostvarujuéi uvijerljivu dramatsku deklamaciju (Der Zufluchtsort, Il. i lll. strofa). Ti-
me lomi strogi pjesni¢ki metar i klasi¢nu periodu.

Nacelno se moze reéi da u izgradnji makroforme Lisinski suéeljava dramatske i
lirske odlomke: dramatski su zasnovani kao otvoreni, naglaseno deklamacijski dijelovi,
dok se lirski konstituiraju kao zatvorene pijevne cjeline.

Ne usporedjujuéi stvaralacke domete valja istaknuti, da je Lisinskoga pri stvaranju
njegovih balada vodila stvaralac¢ka volja srodna Schubertovoj, kada je u baladi Erlkénig
(1821) raznovrsnu glazbenu strukturu objedinio jedinstvenom klavirskom pratnjom.

Car Dusan Vatroslava Lisinskoga, iako sadrzajem i opsegom odituje stanovitu
srodnost sa skupinom balada iz 1846, kao da u medij male vokalne forme prenosi ne-
ka iskustva skladateljeva bavljenja operom. To je dramska scena s opseznim instru-
mentalnim uvodom koji ima funkciju ouverture, primjenom secco recitativa i dramats-
ke deklamacije. Lisinski napusta ¢etverotaktnost klasi¢nog nasljedja i oblikuje vokalni i
instrumentalni part u sloZzenoj interakciji, prenoseéi povremeno kantilenu u instru-
ment. U makroformi uodljiva je artikulacija koja smiono razbija shemu Preradovié¢eva
teksta, konstituirajuéi ga na drugaciji, logi¢niji nacin.

Daljnji razvoj Lisinskoga na podruéju popijevke dozvoljava jo$ jednu razinu uspo-
redbe s Franzom Schubertom. Nakon ranih opseznih balada Schubert se nakon 1815.
intenzivno bavi strofnom popijevkom i produbljuje ovu formu. Ova promjena interes-
nog tezista (prividno u suprotnosti s ,razbarusenim” mladena&kim radovima) pripre-
ma je za zrelu majstorsku fazu i sintezu zrelih godina kada skladatelj razvija razne tipo-
ve nadstrofnog Lieda.'® Pritom sve vi$e teZi sintezi vokalnog i instrumentalnog parta
obuhvacajudi ih jedinstvenim slogom. Sli¢no i u vokalnom opusu Lisinskoga nalazimo
nakon 1846. razna rjeSenja nadstrofnog oblikovanja, u okviru kojeg se individualni,
neshematizirani klavirski part stapa s vokalnim u koncentriranom lirskom iskazu. Iz-
gleda kao da je Lisinski, vodjen snagom vlastite stvaralacke intuicije, pre$ao put ana-
logan Schubertovom.

Nacionalna crta, koja je u vokalnoj lirici Lisinskoga zamijetljiva rjedje nego u nekim
drugim podruéjima njegova stvaralastva, ocituje se povremeno kao tipi¢no romanticki
couleur locale. Za razliku od prizvuka egzotike i pitoresknosti kakav povremena prim-
jena folklorizama u funkciji ostvarenja lokalnog kolorita poprima u mnogih evropskih
skladatelja 19. stolje¢a, u nas on dobiva drugacije konotacije, mada se na takve po-
stupke i u slu¢aju Lisinskoga moze primijeniti Dahlhausova opaska o mnogoznac¢nosti,
dakle relativnosti. Kao Sto naglaSava Zofia Lissa, znac¢enje takvih elemenata (kao $to
su na primjer ,prazne kvinte” u basu, modalnost melodijskih pokreta, neki ritamski
obrasci i sli¢no) bitno ovisi o to¢ki recepcije, tj. o poziciji sluSaoca i smislu koji on proji-
cira u djelo, a na temelju niza izvanglazbenih odrednica.'’ Kao primjer za spomenutu
mnogoznaénost neka posluZi stilizirani narodni plesni ritam u popijevkama Stanislava

10 Walter Wiora u knjizi Das deutsche Lied. Zur Geschichte und Aesthetik einer musikali-
schen Gattung, Méseler Verlag, Wolfenblttel und Ziirich 1971, upotrebljava termin ,nad-
strofno oblikovanje” u odnosu na raznovrsne preobrazbe strofnog modela u dijelu vokalne
lirike Franza Schuberta.

11 Carl Dahlhaus, poglavlje “Exotismus, Folklorismus, Archaismus” u knjigi Die Musik des 19.
Jahrhunderts, Neues Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. von Carl Dahlhaus, sv. 6,
Athenaion, Wiesbaden 1980, str. 252—261; Zofia Lissa, O nacionalnom stilu u glazbi, u
zbirci eseja Estetika glazbe (ogledi) prijevod s njemackog, Naprijed-Delo, Zagreb| Ljubljana
1977, str. 211—238.
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Moniuszkoga (Kozak), Frederica Chopina (Narzeczony) i Lisinskoga (Tamburaska). U
sva se tri slu¢aja radi o istom ritmu (s malim odstupanjem kod Moniuszkoga, gdje je
prva nota punktirana), koji kod dvojice poljskih skladatelja asocira poljski, a kod Lisin-
skoga hrvatski (slavonski) narodni ambijent. (Notni primjer br. 1)

*
1a) Vatroslav Lisinski, Tamburaska, Zagreb 1846

Patetico . Rije¢i: D. Rakovac
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1b) StMonwuszko, Kozak iz zbirke Dumki i piosnki sielskie
Andantino
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1¢) F Chopin, Narzeczony, op.74,br.15
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Za Zivotni i stvaralacki put Ferde Livadi¢a presudne su bile godine njegova $kolo-
vanja u Grazu (1816 —1822). U to je vrijeme u $tajerskoj prijestolnici uz ranoromanti-
Cki operni repertoar snazno prisutna klasi¢na tradicija. Livadié tada, a i kasnije uéi
prvenstveno na djelima klasi¢nih majstora, o éemu rjeéito govori uvodni citat u ovu
studiju. Njegove rijeci iz pisma Preradoviéu karakteristiéne su i za okolnosti u kojima
se na nasim geografskim koordinatama vjekovima nastojalo izmiriti suprotnosti izmed-
ju stvarala¢kih tezniji i realiteta. A taj realitet nije bilo samo ,gospodarstvo” kojim se Li-
vadi¢ — naslijediv$i dobro kraj Samobora — morao baviti, veé i ideologija ilirskog po-
kreta, koja je nesumnijivo utjecala na njegov glazbeni izraz. Jer nakon nadahnute sku-
pine popjevaka na njemacke tekstove (nastale vjerojatno za boravka u Grazu) on — po
naputku Ljudevita Gaja — trazi distancu od njemacke tradicije, tezeéi jednostavnosti
izraza.

Njegova vokalna lirika (Kuha¢ registrira ca 180 pjesama i zborova na hrvatske,
njemacke i slovenske tekstove, a od toga je velik dio izgubljen),'? odaje u prvom redu
nadarenog melodicara koji u solo pjesmi ostvaruje kontinuirani, jedinstveni tok melodi-

2 Franjo Ksaver Kuhag, llirski glazbenici, Matica Hrvatska, Zagreb 1893.

61



je i klavirske pratnje. Svoje solo pjesme Livadi¢ ¢esto obiljezava nazivom ,air” ili ,ro-
manca”. Ovim drugim nazivom (koji susreéemo i kod Mihajla Ivanovi¢a Glinke) Livadi¢
upucuije na konkretni izrazajni karakter i formu: romanca je — prema Kochu (1802) —
~Ppjesma koja sadrzi neku tragi¢nu ili zaljubljenu zgodu u ilirskim stihovima i odjevena je
u krajnje naivan i jednostavan stil. Melodija za taku pjesmu mora se sastojati iz neizvje-
$tadenog ali naivnog i ganutljivog pijeva”.'® Radi se dakle o narativhom pjesnistvu
oblikovanom u lirskim stihovima, strofno i vezanom rimom, s jednostavnom glazbe-
nom dopunom, ¢esto i u puckom prizvuku. Upravo takve su Livadi¢eve romance
(istaknimo kao uspio primjer popularnu Kamenu dievu), kojih jednostavnost nikada ne
prelazi u trivijalnost.

Drugacdije stilske utjecaje prepoznajemo u skupini popjevaka na njemacke teksto-
ve nastalih vjerojatno za vrijeme $kolovanja u Grazu.'* Ovdje Livadié¢ ogituje izrazitu
sklonost za trodijelnu metriku (3/4, 6/8, 12/8); izgleda da mu je jednakomijerni puls os-
minki u trodijelnom metru pruzao odgovarajuéu zvukovnu pozadinu za razvoj Sirokih
melodijskih lukova kojima se odlikuju ove popijevke. Njihove su melodije oéito nastale
u sferi talijanskog bel canta i njegovih vrhunskih ostvarenja u dugim melodijama (Verdi
ih naziva ,melodie lunghe”) Bellinija i Donizettija. Livadi¢ je uostalom ovaj izraZajni
model uspjesno primijenio u svom klavirskom Notturnu (1822).'% (Notni primjer br. 2)

Rijetki su u Livadiéa pokusaji harmonijske karakterizacije teksta ili ilustrativnih de-
talja u klavirskoj dionici (npr. oponas$anje svirke $almaja u popijevci Die Nonne). Povre-
meno se javljaju recitativni umeci, tako u popijevci O weine nicht! koja je stilom bliza
koncertnoj ariji nego solo pjesmi. Skladatelj se u nagelu zadovoljava preglednom for-
mom, dopadljivom pijevnom melodikom i skromnom klavirskom pratnjom koju
ozivljava raznovrstnim oblicima akordske figuracije. Taj klasicisticki okvir ostvaruje ta-
ko samo opéu lirsku atmosferu u koju su stihovi uronjeni, posve na naéin predSuber-
tovske popijevke i Goetheovih ideala. U skladu s takvom estetikom Livadi¢ pazljivo bi-
lieZi nijanse za interpretaciju koje vode pjevaéa prema diferenciranome tumacenju raz-
nih (iako glazbeno istih) sadrZaja. Prema ranoromanti&koj izvodjackoj praksi bilo je uo-
bi¢ajeno takve strofne popijevke pjevati s mnogo individualnog uzivljavanja u sadrZaj
svake pojedine kitice. Citirajmo Goethea: ,Bio je neumoran u studiranju najto¢nijeg
izrazaja, koji se sastoji u tome da pjevaé u okviru jedne melodije isti¢e najrazli¢itije zna-
&enje pojedinih strofa, znajuci tako istovremeno ispuniti duznost i liricara i epicara. Ti-
me prozet, rado bi dopustao da ga molim, da i po nekoliko veg&ernjih sati sve do dubo-
ko u noé ponavlja jednu te istu pjesmu sa svim njezinim nijansama na najtocniji
nagin."16

13 Heinrich Christoph Koch, &lanak ,Romanze”, Musikalisches Lexikon {...), Johann André,
Offenbach 1802, $p. 1271.

14 Za vrijeme boravka u Grazu nastale su Livadi¢eve popijevke Alpenlied, Air du pauvre ber-
ger, op. 2 (autografna naslovna stranica nosi posvetu pjevagici Marie Michelberger i isti¢e
Livadiéevo &lanstvo u Musikvereinu u Grazu), i — vijerojatno — Néhe des Geliebten narijeéi
Johanna Wolfanga von Goethea, objavljena u zbirci Musikalische Blumenlese (Johann Lo-
renz Greiner, Graz 1824, sv. 2, br. 4). Isti je tekst uglazbio i Franz Schubert (D 162, op. 5,
br. 2, 27. 11 1815). Vjerojatno su u Grazu ili u godinama neposredno nakon boravka u tom
gradu nastale i popijevke: O weine nicht!, Die Nonne, Voriiber, Vergessen i Das Traumbild,
aiveéina ostalih pjesama na njemacke tekstove koje Kuhag registrira u svom popisu, ali su
danas izgubljene. Da je Livadi¢ i nakon odlaska iz Graza podrzavao kontakte s gradom svo-
jih studija svjedoéi ¢injenica, da su mu povremeno u Grazu objavljivane kra¢e kompozicije;
od solo pjesama to su Wiegenlied i Entsagen, tiskane kao prilog u &asopisu /ris 1857.

18 Zanimljivo je uodgiti isti izraZajni model u spomenutoj mladenadkoj Schubertovoj popijevci
Néhe des Geliebten na tekst koji je uglazbio i Livadi¢ (v. bilj. 14).

16 Tag- und Jahreshefte, Februar 1801. Radi se o Goetheovu opisu nacina kojim je glumac i
pjevaé Ehler vjesto interpretirao strofne popijevke. Usp. i bilj. 5.
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2 Ferdo Wiesner-Livadi¢, poéetak solo pjesme

Voriber u prijepisu F.Ks. Kuhaga (NSB Zagreb)
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Navedenim znacajkama svoje vokalne lirike Livadi¢ se uklapa u krug takozvanih
malih majstora prije i oko Schuberta, kao §to su Anselm Huttenbrenner (1794 —1868),
Jan Véclav Toméasek (1774—1850), Conradin Kreutzer (1780—1849), Nikolaus
Freiherr von Krufft (1779—1818), Anton Teyber (1754—1822) i Friedrich August
Kanne (1778—1833).

Izbor pjesnickih tekstova ne sadrzi samo biografske konotacije, nego pokazuje i
stav skladatelja prema odredjenoj knjizevnoj situaciji. Bilo bi zanimljivo jednom s tog
aspekta analizirati tekstove koje su uglazbili nasi skladatelji. Posebnost situacije u ko-
joj se oni nalaze u Hrvatskoj u preporodno doba oéita je: jer kajkavska knjizevna tradi-
cija bila je nakon 1835. potisnuta, a suvremeno knjizevno stvaralastvo na §tokavs-
kom narjedju nije jos bilo dovoljno diferencirano u izrazu, pa se skladatelji éesto odlu-
€uju za uglazbljivanje njemackih tekstova. O tome svjedodi i citat iz Livadi¢eva pisma
Petru Preradovic¢u (19. XI 1868): ,Vezdasne meni poznate pesme nisu dosta liricke i
dramaticke, da bi mene uzhititi mogle, onako suhoparno glase, kakav je i tuzni polozaj
nase domovine, k tomu niti jednoga poznatoga vestoga pjevaca, dakle mora se sve
boljoj buduénosti ostaviti.” Aludirajuéi potom na tezinu politi¢kih prilika Livadi¢ zaklju-
&uje: ,(...) gdo u takvih okolnostih more od serdca pievati? van: Miserere nobis!“'”?

Obrazlazuéi zasto viSe ne sklada, Livadi¢ dakle isti¢e, da hrvatski tekstovi ne

- sadrze dovoljno lirizma, a niti dramatike da bi ga mogli oduseviti, odajuci tako stav ro-
manticara koji trazi tekstove snaznog emotivnog naboja i izrazitih suprotnosti, ili pro-
finjenog lirizma, a za dovrSenu skladbu prizeljkuje i odgovaraju¢e tumacenije.

Dva naizgled bliska strofna modela — romanca Livadi¢a i strofna pjesma Lisinsko-
ga — u sustini pripadaju raznim usmjerenjima evropskog Lieda prve polovine 19. stol-
je¢a. Dok se Livadi¢eva popijevka krece u pijevnim i pregledno oblikovanim periodi&-
nim strukturama i jednakomjernim, sinhronim ravnima vokalnog i klavirskog glazbe-
nog toka, odaje solo pjesma Lisinskoga diferencirane odnose vokalnosti i klavirskog
parta s naznakama samostalne motivike i elementima deklamacije koja povremeno
smisleno prekida pijevnu vokalnu liniju.

Ako je dakle i moguée prepoznati zajednitki ranoromanti¢ki stilski nazivnik u vo-
kalnoj lirici Lisinskoga i Livadi¢a, odituje njihova solo pjesma vise razlika nego sli¢no-
sti. Pri pazljivijoj analizi javlja se odita razlika u slogu i nag¢inu upotrebe izrazajnih sred-
stava, a te znacajke vezu ovu dvojicu skladatelja uz dvije razne struje evropskog rano-
romanti¢kog Lieda. Onoj Schubertovoj bliZi je Lisinski, dok je Livadi¢eva vokalna lirika
srodna onoj niza manjih majstora koji su djelovali koncem 18. i poéetkom 19. stoljec¢ai
popijevci romanti¢kog klasicista Mendelssohna.

17 Korespondencija F.Ks. Kuha&a u Arhivu Hrvatske, Zagreb, XLV, br. 84.
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Strofa

10.

Tekst

Incipit teksta

»Ein armer Mann
ohn Dach und Brod”

»~Von Thir zur Thar
lenkt er den Gang”

«Ereilet hat
die finstre Nacht

»~Dem Sinken nah”

«Das letzte ist,
ich suche hier”

.Da 6ffnet sich
mit dumpfen Kiang”

+Willkommen, Armer,
labe dich”

+Weil fruchtlos
du in aller Welt”

»Und plétzlich rieselts
durch die Seel”

»S0 schlummert er
und braucht kein Brod”

DER ZUFLUCHTSORT

Tempo, mjera, tonalitet

Adagio lugubre, 6/8
Es

Es dur, zatim modulacija
u g mol; zavretak na
dominanti g mola

Stringendo, 6/8
G dur, ¢ mol
modulacija u Es dur

A piacere,
Ces dur, modulacija
u es mol

Tempo primo, 6/8
es mol

okret prema 7/5

as-c-es-ges (dom. Des
dura)

Grave, 4/4
Des dur
modulacija u f mol

modulacija u F dur

isti tempo, 4/4
F dur

modulacija u Des dur

Poco mosso, 6/8
Des dur

es mol, Es dur

Tempo primo. Adagio
6/8, Es dur

Lento
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Glazba

Formalno-izrazajne
znadajke

Prva i druga strofa obuhvaéene
su velikim periodom pijevne

mel. linije

pred kraj 2. reéenice razbija se

stroga simetrija periode;

dramatska poanta ostvarena
ponavljanjem zavr$nog dijela

teksta

klavirski uvod (1 t.)
dramatska deklamacija

klavirski interludij

dramatska deklamacija
(tremolo u klav. partu)

klavirska medjuigra (2 t.)
pijevna mala perioda

s dramatskom poantom

i modulativnim obratom
u drugom dijelu

klavirska medjuigra (3 t.)
dramatska deklamacija
elementi tonskog slikanja

u klavirskom partu (glissando)

klavirska medjuigra (4 t.)

Sedma i osma strofa zasnova-
ne su kao velika perioda, &iji
drugi dio neo&ekivano modulira

uz obrat pijevno-lirskog
karaktera u dramatski

klavirski uvod (2 t.)
pijevna perioda prosirena

ponavljanjem zadnjega stiha

klavirska medjuigra (2 t.)
pijevna perioda

recitativ

Elementi
integracije

klavirski
uvod (2 t.)
vokalna
Jtema” A

motiv uvo-
da + elem.
vok. teme
A (4 t)

zaostaja-
liéni
motiv

motiv
uvoda
(1t.)

zaostaja-
li¢ni motiv
Jtema” A

+ mot.
uvoda



SUMMARY

The present study first draws parallels between the comprehensive ballads of Va-
troslav Lisinski (1819 — 1854) and those of Johann Rudolf Zumsteeg (1760— 1802).
Proceeding from the tradition of the Zumsteeg ballad (which served as learning mate-
rial to young Schubert as well), the ballads by Lisinski transcend the additive concep-
tion of Zumsteeg’s pieces. The compositional techniques by means of which Lisinski
aimed at uniting the disparate segments of the rather large lyrico-dramatic work are
fairly diverse, displaying, however, characteristic “leitmotives” as a constant in the
piano part. In his mature age as a composer, Lisinski cultivated the transstanzaic Lied
consisting of the differentiated correlations of the vocal and piano parts.

Ferdo Livadi¢ (Wiesner) (1799— 1879) tried to create a mere lyrical atmosphere
through which the lines of poetry would flow, which puts him in a position close to
the aesthetic ideals set by Johann Wolfgang von Goethe. Livadic cultivated simple,
mostly stanzaic, romance of a continuing and synchronized flow of the vocal part and
the piano accompaniment. A set of songs written by Livadic to some German texts,
probably during his student years at Graz (1816—1822), testifies to his affinity for
the three-beat rhythm and the bel canto singability of the vocal part. Livadic employed
this model in his piano Notturno (1822) most successfully.

The conclusion drawn is that the common early-Romantic stylistic denominator
of the vocal lyricism of Lisinski and Livadic can never conceal their different concep-
tions of musical style and the use of the means of expression, which links the two
composers to two different currents of European early-Romantic Lied: while Livadi¢
followed the tradition of the pre-Schubertian, proto-Romantic solo-song to join the
circle of the “little masters” active in the late 18th and early 19th century, Lisinski
held a position closer to that of the classic author of Romanticism, Schubert.
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