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SLOVENSKA OPERNA USTVARJALNOST
V 19. STOLETJU

Gregor Pompe

9.1 NACIONALNO OPERNO GLEDALISCE IN
NACIONALNA OPERA — VZPON SLOVENSKEGA
PROVINCIALNEGA MESCANSKEGA GLEDALISCA

Opero je v 19. stoletju treba razumeti kot osrednjo kulturno institucijo - po eni
strani je privlacila $iroke mnozice obc¢instva, po drugi strani pa uspesno ohra-
njala status elitnega,' kar med drugim pomeni, da so v opero, ki je bila prej$nja
stoletja predvsem »v lasti« visjih, premoznejsih, torej vladajocih slojev, vse bolj
zaceli zahajati tudi novo nastajajoci srednji in niZji sloji. Tak§na sprememba v
socialni strukturi opernega ob¢instva seveda odraza $irSe socialne tendence v
druzbi 19. stoletja, hkrati pa so se v operi 19. stoletja vse bolj kazale tudi spre-
membe v nacionalni mo¢i posameznih narodov. Obe spremembi - socialna
struktura opernega obcinstva in nastajanje t. i. nacionalnih oper, v katerih so
se zrcalile politi¢ne in identifikacijske Zelje narodov, ki so hrepeneli po lastnih
nacionalnih drzavah - pa je mogoce zaznati tako na ravni recepcije kot pro-
dukcije. Skladno s spremenjenim »odjemalcem« se je spreminjala tudi vsebinska
plat oper in posledi¢no glasbena struktura. Tipi¢no znanilko tak$nih sprememb
lahko odkrijemo v pariskem zanru velike opere (grand opéra), in sicer v velikih
slikah (tableaux), pravih mnozi¢nih scenah, ki kazejo na spremenjeno, revoluci-
onarno mo¢ mnozice v druzbi.

Da bi opera lahko postala ne le zrcalo, temve¢ tudi toris¢e socialnih in $irsih
druzbenih sprememb, se je morala spremeniti njena socialna funkcija. Taksen
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premik lahko zasledimo v vplivnem spisu Wass kann eine gute stehende Schau-
biihne eigentlich wirken? (Kaksen je pravzaprav ucinek dobrega stalnega gleda-
liskega odra?, 1784), v katerem Friedrich Schiller (1759-1805) gledalis¢e razu-
me predvsem kot prostor izobrazevanja ob¢instva.? Vzporedno z izobrazevalno
funkcijo pa se je operi vse bolj pripisovalo tudi mo¢ nacionalnega identifikacij-
skega objekta, kar je sicer temeljna romanti¢na drza. Zagon ji je dal Johann Gott-
fried Herder (1744-1803) s svojim prepri¢anjem, da obstaja nacionalna glasbena
esenca, kar je skusal dokazati na podlagi svoje zbirke ljudskih pesmi.’* Podoben
vzgon je dala tudi ideja nacionalne literature, ki jo je v v svojih dunajskih pre-
davanjih z naslovom Geschichte der alten und neuen Literatur (Zgodovina stare
in nove literature, 1812) zagovarjal Friedrich Schlegel (1772-1829): vsaka nacija
ima pravico do svojega nacionalnega jezika in s tem tudi do literature.” Le lucaj
od taks$nega prepricanja pa je misel, da lahko opera postane nosilka nacional-
nega in da je v tipi¢ni nacionalni operi mogoce prepoznati poteze specificnega
nacionalnega sloga, ki ga gre sicer v vecini primerov razumeti v Hobsbawmovem
smislu predvsem kot »izmisljevanje tradicije«® in ne toliko kot odraz avtenti¢ne-
ga bistva posameznega naroda.

Idejo nacionalnega lahko povezemo z opero kot institucijo (nacionalno
operno gledalisce) ali z opero kot umetniskim delom (nacionalna opera). Zgo-
dnje poskuse lahko ugledamo v pariski ustanovi Francosko gledalisce (Théatre
Frangais) in pozneje Se v dunajskem Nemskem nacionalnem gledalis¢u (Teut-
sches Nationaltheater), ki ga je razsvetljeni cesar Jozef II. skusal odresiti zakoni-
tosti trga in nameniti izobrazevanju obc¢instva, ter v nemski obliki glasbenega
gledalisc¢a, spevoigri (Singspiel), kot rivalu prevladujoci italijanski operi, v 19.
stoletju pa lahko prve zametke ugledamo v ¢asu, ko je dresdensko dvorno opero
vodil Carl Maria pl. Weber (1786-1826). Webrov pristop lahko razumemo $e
v smislu »romanti¢nega nacionalizma«: ni iskal »avtenti¢cno« nemskih oper in
Ceprav si je sam za svoje opere izbiral nemske librete, je kot »nemske« razumel
tudi tujejezi¢ne opere (predvsem francoske), ki so jih uprizarjali v nemskem
prevodu. Zato ni ¢udno, da je kot formalna in vsebinska matrica Webrovi na-
cionalni operi Der Freischiitz (Carostrelec, 1821) sluzil francoski zanr opéra co-
mique. Stvari pa so se mo¢no preobrnile potem, ko je vodenje dresdenske opere
prevzel Richard Wagner (1813-1883), ¢igar nacionalizem je mogoce oznaci-
ti kot »eti¢ni nacionalizem«.® Wagner se je postavil v vlogo skrbnika nemske
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tradicije, ki je segala od Wolfganga Amadeusa Mozarta (1756-1791) in Ludwiga
van Beethovna (1770-1827) do Webra, ter je na ta nacin skusal etablirati kanon
avtenti¢nih nemskih opernih del. Na repertoarju je moc¢no povecal delez oper
nemskih avtorjev, tujejezi¢na dela pa je prevajal, s ¢imer ni »nacionaliziral« le
opernega jezika, temvec tudi repertoar.” Druga pomembna Wagnerjeva ideja pa
je povezana s podrzavljenjem gledali$¢a: nadzor nad gledali$¢i naj ima drzava,
ki naj med drugim omogoci, da gledali$¢e izstopi iz mehanizmov kapitalisti¢ne-
ga trga in postane avtonomna umetniska institucija.® Prav te Wagnerjeve ideje
pozneje mo¢no odmevajo v zasnovi nacionalnega opernega gledalidca v Pragi,
ki je predstavljalo model za $tevilna druga nacionalna gledalis¢a po Evropi, tudi
za slovenskega.

Toda ob vprasanjih formiranja nacionalnih gledaliskih ustanov in oper ne
gre za preprosto antitezo med nacionalnim in mednarodnim: proces formiranja
nacionalnih oper je ujet v dihotomicen odnos med postopnim razlikovanjem in
priblizevanjem. Na zacetku 19. stoletja na vseh evropskih opernih deskah kralju-
jeta dva tipa oper (tudi jezika) - italijanski in francoski -, ob njegovem koncu pa
je italijanska opera samo ena od $tevilnih v Sirokem ko$u nacionalnih opernih
tradicij. Toda to $e ne pomeni, da so se operni tipi posameznih nacij tudi bistve-
no razlikovali. Prej nasprotno: posamezne nacionalne opere kazejo precej$nje
Stevilo skupnih potez, v grobem pa bi lahko lo¢ili samo dva tipa nacionalnih
oper: 1) opere, zasnovane po Wagnerjevi obliki glasbene drame (tipicen primer
predstavlja Bedfich Smetana [1824-1884]), in 2) nacionalne opere, povzete po
zgledih zahodnoevropskih oper (Mihail Glinka [1804-1857], ki je modeliral
nacionalno opero Kusuv 3a uaps [Zivljenje za carja] po italijanskih vzorih).’
Tako je za nacionalne opere razlicnih narodov znacilna uporaba zelo sorodnega
glasbenega »jezika« oz. »tehnologije«, zaradi ¢esar se nacionalna opera izkaze
kot izrazito ideolosko obarvan pojem.'° Taksne sorodnosti je mogoce odkriti ze
na povsem zunanji ravni — kar 48 novih evropskih gledaliskih hi$ je v 19. stole-
tju zasnoval dunajski arhitekturni tandem Fellner & Helmer:"' med drugim tudi
novo operno gledalisce v Pragi, pregledala pa naj bi tudi nacrt za novo stavbo
ljubljanskega Dezelnega gledalis¢a (Landschaftliches Theater), ki sta ga izdelala
sicer ¢eska arhitekta Jan Vladimir Hrasky in Anton J. Hruby."? Zelo podoben je
bil tudi repertoar nacionalnih opernih his, na mednarodno plat pa opozarjajo
tudi poustvarjalni umetniki, ki so prosto gostovali po celi Evropi."?
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V zvezi z opero na Slovenskem v 19. stoletju si je tako treba zastaviti vpra-
$anji o obstoju nacionalnega opernega gledali$¢a in nacionalne opere. Na prvi
del vprasanja je lahko odgovor brez dvoma pozitiven. Leta 1848 ustanovljeno
Slovensko drustvo si je kot enega od ciljev zadalo »prirejati besede in gledaliske
predstave«,'* katerih del je bila ze takoj na zacetku tudi glasba in na ta nacin
glasbeno-gledaliski zametki, ki so sprozili slovensko glasbeno-gledalisko tvor-
nost. Tako so Ze kmalu priredili nekaj »iger s petjem« (gre za enostavna gleda-
liska dela, v katera so bile vloZene tudi glasbene tocke): 22. novembra 1848 so
uprizorili »burko s petjem« Tat v mlinu, naslednje leto pa e komad Dobro jutro
- v obeh primerih je vlozne glasbene tocke napisal Jurij Flajsman (1818-1874),
tipicen slovenski romanti¢ni skladateljski amaterski navdusenec, ki sicer tudi ob
drugac¢nih infrastrukturnih pogojih najbrz ne bi bil sposoben napisati zahtevnej-
Sega glasbeno-gledaliskega dela.

Toda prav v to smer so bila uperjena stremljenja Slovenskega drustva in tudi
skladateljev - Zanrski nabor so skusali $iriti tudi z bolj glasbeno prezetimi Zanri,
kot je bila na primer priljubljena oblika spevoigre. V tem kontekstu lahko razu-
memo spevoigro Jamska Ivanka Miroslava Vilharja (1818-1871) ali kot je sam
zapisal: »izvirno domorodno igro s pesmami v treh dejanjih«. Vilhar je besedilo
za spevoigro sprva napisal v nemscini (Johanna von Luegg) na podlagi nedokon-
Canega libreta Anna von Gdsting,' nato pa je dal svojo spevoigro tudi natisniti.
Natis, predvsem njegova notacija, jasno kaze razpetost med Zeljo po velikem slo-
venskem nacionalnem glasbeno-gledaliskem delu (snov obravnava tematiko iz
krizarskih vojn 12. stoletja in v ospredje postavlja slovensko »predzgodovino«)
in skromnimi kompozicijskimi sposobnostmi: skladba je notirana v dveh siste-
mih, pri ¢emer je le iz konteksta, ne pa iz samega zapisa razvidno, katere tocke
so namenjene zboru in katere posameznim solistom (zgornja linija klavirja je
hkrati tudi pevska linija; zapisa zborovske pesmi in solisticne vokalne tocke se
sploh ne razlikujeta). Brez te posebnosti, ki gotovo odraza tudi skromne mo-
znosti za izvedbo - Filharmonicna druzba (Philharmonische Gesellschaft) je leta
1851 izvedla le tri odlomke iz spevoigre -, se zdi, da skusa glasba stopati v ¢evlje
italijanskega belkanta, saj je pobarvana izrazito periodi¢no in v oblikovnem po-
gledu precej kratkosapna (gre za kratke forme, zgrajene iz periodi¢nih stavkov),
harmonija pa se ne oddaljuje od osnovnih, $ablonskih zvez. Do vecje veljave je
delu pomagal Georg Schantl (1839-1875), kapelnik Dramaticnega drustva, ki
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je za izvedbo leta 1871 delo priredil: instrumentiral je Vilharjevo »klavirsko«
predlogo in dopisal uverturo, ki se motivi¢no napaja iz posameznih tock (vsega
skupaj obsega Vilharjeva spevoigra 13 tock).'¢

Tudi naslednjo spevoigro, Ticnik Benjamina Ipavca (1829-1908), je tre-
ba razumeti v kontekstu prizadevanj Slovenskega drustva po Sirjenju gleda-
liskega dela in priblizevanju tehtnej$im glasbeno-gledaliskim formam, le da
se je Ipavec odpovedal zgodovinsko-nacionalni tematiki in izbral lahkotnejso
snov, ki se bolj prilega izbranemu zanru. Skladatelj je Ti¢nika, »kratko¢asno
spevoigro v jednem delu«, napisal po predlogi veseloigre Der Kifig Augusta
von Kotzebueja (1761-1819), ki jo je poslovenil »literarno ambiciozni celjski
gimnazijec«'” Mihael Lendovsek (1844-1920), znan tudi pod psevdonimom
Bogoslav Rogacki. Besedilo je brez resnih umetniskih pretenzij, bolj burkaske
narave (o tem pricata med drugim sila nerodno namigovanje na »tic¢a, kar je
mogoce razumeti bolj ali manj vulgarno, hkrati pa ohranja tipi¢no situacijo iz
commedie dellarte in Zanra opera buffa, ko si star mozak zazeli mlade dekline,
kar prepreci mladi samec), Ipavec pa je o¢itno zacutil, da bi morda lahko bil kos
tak$nemu lazjemu gledaliskemu Zanru. Spevoigro sestavlja devet tock in uver-
tura, pozneje (1883) pa je skladatelj dodal $e svojo uglasbitev Jenkove pesmi
Spremenjeno srce'® — Ipavec se je kot zdravnik in vendarle Se amaterski sklada-
telj (kompozicije se je ucil v Gradcu pri Wilhelmu Mayerju [1831-1898], ki je
sicer svoje znanje posredoval tudi Ferucciu Busoniju, Felixu Weingartnerju,
Wilhelmu Kienzlu in Emilu von Reznicku) zavedal svojih meja in je orkestra-
cijo prepustil ¢italniskemu kapelniku Josefu Fabianu (1835-1902). Glasbeni
stavek je v primerjavi z Vilharjevim sicer bolj razvit, a Se vedno zelo enostaven,
kar lahko v doloc¢eni meri najbrz ponovno pripisemo skladateljevemu prilaga-
janju tehni¢ni verziranosti domacih igralcev-pevcev in glasbenikov. Melodika
je vec¢inoma Sablonska in tece po akordskih tonih ali lestvi¢nih postopih in
mestoma priklice v spomin ljudsko glasbo. Tudi harmonija ostaja v osnovnih
okvirih (modulacije v bliznje tonalitete znajo biti mestoma $e okorne), zanimi-
vo pa je, da skladatelj osnovno periodiko pogosto blazi s $tevilnimi zunanjimi
in notranjimi razsiritvami. Kljub neambicioznemu libretu in enostavni glasbe-
ni fakturi ali pa prav zaradi njiju je spevoigra (Fabian svojo partituro opremi
z zanrsko oznako »opereta, kar kaze na to, da v tistem ¢asu razloc¢evanje med
oznakama spevoigra in opereta $e ni bilo natan¢no ter da sta obe zaznamovali
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vsebinsko in glasbeno lazjo obliko glasbeno-gledaliskega dela) dozivela soraz-
meren uspeh — samo leta 1866 je bila izvedena kar petkrat, nadaljnje izvedbe
pa so sledile $e v letih 1869, 1872 in 1888. Vse to je potrdila tudi soc¢asna kri-
tika, ki je izpostavila predvsem slovenski znacaj dela" - Ipavcevo delo se je
merilo z utilitaristi¢cnimi vatli: delo je bilo namenjeno predvsem utrjevanju
nacionalne zavesti (ne gre spregledati, da je bilo krstno uprizorjeno v sklopu
praznovanja obletnice Vodnikovega rojstva), manj pa se je tisk ukvarjal z nje-
govimi estetskimi dimenzijami, o ¢emer prica tudi naslednja »kritikova« misel:
»Le en glas je, da se Ipavceva spevoigra more meriti z vsako drugo najboljo
opereto, vrh tega pa ima za nas $e toliko veco vrednost, da so napevi njeni prav
v duhu slovanske muzike zlozeni.«*

Zeljo po nacionalnem gledali$¢u v nadaljevanju potrjuje ustanovitev Dra-
maticnega drustva leta 1867, ki si je za svoj cilj poleg pospeSevanja slovenske
dramatike zastavilo tudi uprizarjanje dram in oper v slovenskem jeziku, v ta
namen pa so sklenili odpreti tudi lastno $olo za vzgojo pevcev in igralcev.?!
Prvi pomemben uspeh drustva je bil povezan z dogovorom, da smejo dajati
igre v slovens¢ini v sicer nemskem DezZelnem gledaliscu, do Cesar je prislo leta
1869. Le leto pozneje je drustvo izdalo tudi razpis za izvirne slovenske igre
(»zaloigro«, »igrokaz«, »opereto«, »libreto«),** na katerega se je prijavilo 11
avtorjev — za opereto le dva: Anton Foerster (1837-1926) z opereto Gorenjski
slavéek in Anton Hribar (1839-1887) z opereto Prepir o Zenitvi na besedilo
duhovnika Jurija Grabrijana (1800-1882). Razpis je bil v veliki meri modeliran
po podobnem razpisu, ki ga je leta 1861 izdal Jan Nepomuk grof pl. Harrach
na Ceskem, da bi zagotovil ¢eska dela za novoustanovljeno Zacasno gledalisce
(Prozatimni divadlo). Nagradi sta bili razpisani za izvirno ¢esko komicno in
zgodovinsko opero - slednjo je prejel Bedfich Smetana za opero Branibofi v
Cechdch (BranderburZani na Ceskem).” Zato niti ni ¢udno, da je Dramati¢no
drustvo Zirijo za glasbeni del svojega razpisa poiskalo na Ceskem. B. Smetana,
Karel Bendl (1838-1897) in dr. Jan Ludevit Prochazka (1837-1888) pa najbrz
niso imeli veliko dela, ko so od dveh prispelih del za zmagovalca dolo¢ili Go-
renjskega slavcka.

Do dokon¢ne utrditve nacionalnega gledalisca je prislo leta 1892 z dogra-
ditvijo novega gledalisca, saj je bilo v novi stavbi dovolj prostora za sobivanje
nemskega in slovenskega DeZelnega gledalis¢a. Z novo stavbo so se odprli novi
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infrastrukturni pogoji, ki so omogo¢ili tudi »zanrski« preskok v slovenski glasbe-
no-gledaliski ustvarjalnosti: ¢e so do tega trenutka nastajale spevoigre, je odprtje
gledali$¢a omogocilo tudi uprizarjanje oper.2* Cast prve slovenske opere, izvede-
ne v novem DezZelnem gledalis¢u, je 10. 12. 1892 pripadla Benjaminu Ipavcu in
njegovi »liri¢ni operi v treh dejanjih« Teharski plemici. Prav Gorenjski slavcek in
Teharski plemici se zdita najboljsi operi-kandidatki za oznako nacionalna opera,
zato bi v njiju morali odkriti nekak$no sobivanje razlikovanja in pribliZevanja.
Tipi¢ne specifike nacionalne opere bi bilo mogoce odkriti v sizejih (Gorenjski
slavéek pred nas postavlja tipiko slovenskega podezelskega Zivljenja in je v tem
podoben Smetanovi nacionalni operi Prodana nevesta, medtem ko Ipavcevo
delo obravnava tematiko iz nacionalne zgodovine, kar je znacilnost nacionalnih
oper), tezje pa bi poiskali glasbeno-formalne vzore za obe operi. Foersterjevo
delo je bilo sprva zamisljeno kot opereta, torej kot zanr, ki ga ne najdemo med
nacionalnimi operami, medtem ko Ipavec sam priznava, da je svoje delo ukrojil
po zgledih Lortzingovega zanra Spieloper,” ki ga je prav tako tezko pritegniti
v kontekst nacionalnih oper. Prav ta odsotnost zgledov na »tehnoloski« ravni
prica o posebnem statusu slovenske nacionalne opere, o tem, da bi bilo najbrz
treba delitev Philippa Thera, ki v 19. stoletju locuje tri tipe glasbenih gledalis¢
- kraljeve opere (Dresden, Dunaj, Berlin, Sankt Peterburg), aristokratska gleda-
lis¢a (poljsko gledalisce v Lvovu) in me$canska gledalis¢a (Praga)® - razsiriti Se
s Cetrtim, ki bi najbolje oznaceval slovensko operno ustvarjalnost in poustvar-
jalnost: provincialno mescansko gledalis¢e. Vanj so vdirali zgledi iz tujine, toda
vsakokrat so bili modelirani in prikrojeni glede na omejene domace zmoznosti
in obzorja.

Za natancnej$o razjasnitev predlagane oznake si je treba Se pred poglablja-
njem v dileme o nacionalni operi postaviti drugo zanrsko vprasanje: ali v 19.
stoletju sploh nastane kaksna slovenska opera? Simptomati¢no je, da se pri poiz-
kusu odgovora na zastavljeno vprasanje moc¢no razlikujeta kvantitativni in kva-
litativni vidik. Seznam glasbeno-gledaliSkih del, ki bi jih lahko postavili v kon-
tekst slovenske glasbe 19. stoletja, slogovno pa umestili v obdobje romantike in
moderne, je sorazmerno Sirok - vkljucuje (gl. preglednico 9.1) vsaj 50 del, med
katera niti niso vsteti $tevilni primeri scenskih glasb in tistih iger, v katerih imajo
glasbene tocke zares podrejeno vlogo doda(t)nih vlozkov.
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PREGLEDNICA 9.1  Seznam slovenskih glasbeno-gledaliskih del iz obravnavanega obdobja

Avtor Naslov Libreto Zanr Nastanek | Prva izvedba
Jurij Mihevc | Die Radicalcur Lenz (v nemscini) | alegori¢no-ko- 1826 14. 6. 1829, Leo-
durch Erfahrung mi¢na burka polstadtertheater,
oder der Weg auf Dunaj
das Wahre zu kom-
men (Radikalno
zdravljenje)
Jurij Mihevc | Das Feenkind (Vili- | G.Meisl (v ¢arobna igra 1826 1.2.1928, Leo-
nje dete) nemscini) (opera) v2 poldstadterthater,
dejanjih Dunaj
Jurij Mihevc | Ein ungetreuer Gleich (v spevoigra 1826 31.1. 1829, Leo-
Diener seiner Frau | nemscini) poldstadterthea-
(Nezvesti sluzabnik) ter, Dunaj
Jurij Mihevc | Das Reimspiel (Igra spevoigra 1827 11.2. 1928,
z rimami) Theater an der
Josefstadt, Dunaj
Jurij Mihevc | Recht behalten die spevoigra 1833 1833, Dunaj
Planeten (Planeti)
Jurij Mihevc | Die Maske oder die | Josef Schickh (v | komic¢na slikav | 1837 6. 6. 1840, Thea-
Minnerfeindinnen | nems¢ini) 3 dejanjih ter an der Wien,
(Krinka ali sovra- Dunaj
Znice moskih)
Miroslav Jamska Ivanka spevoigra 1850 30. 3. 1871, Dra-
Vilhar mati¢no drustvo,
Ljubljana
Benjamin Ticnik M. Lendovsek spevoigra 1864 4.2.1866, lju-
Ipavec po veseligri bljanska ¢italnica
Der Kiifig
A. Kotzebuja
Anton Hribar | Prepir o Zenitvi Jurij Grabrijan opereta 1871 vipavska Citalnica
Anton Gorenjski slavcek Luiza Pesjak in liri¢na komi¢na | 1871 27.4.1872, Dra-
Foerster Emmanuel Ziingl | opera v 2 de- (opereta); | mati¢no drustvo;
janjih 1896 30. 10. 1896,
(opera) Dramati¢no
drustvo
Anton Stockl | Carovnica Jakob Alesovec spevoigra 1875 2.4.1876
Anton Stockl | Krah Jakob Alesovec opereta 18762 31.12. 1876,
ljubljanska cital-
nica
Davorin Jenko | Vracara ili Baba ¢arobna opereta | 1882 1882
Hrka (Carovnica ali
Baba Hrka)
Fran Serafin | Zvonimir Fran Serafin operni fragment | 1886 nedokonc¢ano
Vilhar Vilhar v enem dejanju
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Otmar Vogric

Avtor Naslov Libreto Zanr Nastanek | Prva izvedba
Benjamin Teharski plemici Anton Funtek liri¢na operav | 1890 10. 12. 1892,
Ipavec 3 dejanjih Dramati¢no
drustvo
Viktor Parma | Urh, grof celjski Anton Funtek izvirna operav | 1892-93 |15.2.1895, Dra-
3 dejanjih mati¢no drustvo
Fran Gerbi¢ | Kres op. 38 Fran Gerbi¢ romanti¢no-dra- | 1893-96 | neizvedeno
mati¢na opera v
3 dejanjih
Davorin Jenko | Pribislav i Bozana glasba za dramo | 1894 1894, Beograd
(Pribislav in
Bozana)
Hrabroslav Jamska Ivanka Danilo Devetak | opereta v 1895 1895, Tolmin
Otmar Vogric¢ po Vilharju 3 dejanjih
Hugo Wolf Corregidor Rosa Mayreder | komi¢na opera | 1895-96 |7.6. 1896, Naci-
Obermayer po v 4 dejanjih onalno gledalisce
noveli Trirogeljnik Mannheim
Pedra Antonia
de Alarcona
Viktor Parma | Ksenija Anton Funtek in | opera v 1896 5.1.1897, Dra-
Fran Gostl 1 dejanju mati¢no drustvo
Fran Serafin | Smiljana Milan Krekovi¢ | opera v 1896 31.1.1897
Vilhar po drami Josipa | 2 dejanjih
Eugena Toimica
Pastorek (v
hrva$éini)
Emerik Beran | Melusina Emerik Beran operav 1896; neizvedeno
po istoimenski 3 dejanjih predelava
drami Franza 1918
Grillparzerja (v
nemscini)
Viktor Parma | Stara pesem Guido Menasci dramati¢na 1897 24.3.1898; HZK
po pesnitvi H. romanca v Zagreb
Heineja (prevod | 1 dejanju in
Ivan Cankar) 3 podobah
Risto Savin Poslednja straza Richard Batka dramaticen 1898- 19. 3. 1906, HZK
op. 1 po istoimenski prizor 1905 Zagreb
baladi Askerca
Fran Serafin | Ustase op. 146 Ljudevit Varjac¢i¢ | burleska v 1899
Vilhar (Ustaske nesrece) 1 dejanju
Josip Ipavec | Mozicek pantomima 1900 1901, Gradec
Hrabroslav Lucifer opereta 19012 1901, Trst
Otmar Vogric¢
Hrabroslav Prvi maj Danilo Devetak | opereta 19017 1901, Tolmin
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Avtor Naslov Libreto Zanr Nastanek | Prva izvedba
Fran Serafin | Ivanjska kraljica Vilim Filipasi¢ operav 1902 25.3.1902, HZK
Vilhar (Kresna kraljica) (Milivoj 1 dejanju Zagreb

Podravski) (v
hrvascini)
Viktor Parma | Cari¢ne Amazonke | A.D.Borum opereta v 1902 24.3.1903
(Anton 3 dejanjih
Dolleczek)
Fran Serafin | Gospodja Pokon- A. Grund, V. opereta v 1905 1905, HZK Za-
Vilhar dirovicka (Gospa Badali¢ 3 dejanjih greb
Prevzetnica)
Emil Heimfahrt op. 35 Karl Huffnagl (v | glasbena drama | 1911 neizvedeno
Hochreiter (Domov) nemscini) v enem dejanju
Josip Ipavec | Prinzessin Tollkopf | Maria pl. Berks (v | komi¢na opera | 1905-10 | 29.11. 1997,
(Princesa vrto- nems¢ini) v starem Stevilé- Maribor
glavka) nem slogu
Hrabroslav Choncon E E. Lynker vodvil v 5 delih | 1906 ni podatka
Otmar Vogric¢ s predigro
Viktor Parma | Necak (Lukavi Friedrich E. opereta v 1906-07 | 18.9.1907,
sluznik) Hirsch 3 dejanjih Zagreb
Hrabroslav Zlata bajka opereta 19062 1906, Trst
Otmar Vogric¢
Risto Savin Lepa Vida op. 12 Risto Savin in operav 1907; 18.12. 1909,
Richard Batka 4 dejanjih predelava | Dramati¢no
po povesti Josipa 1912-14 | drustvo
Jurcica
Hrabroslav Moc¢ uniforme Jaka Stoka operetna burka | 1908 1909, Trst
Otmar Vogric¢
Viktor Parma | Venerin hram B. Lwowsky opereta v 1908-09 | 27.3.1909,
(Lvovski), F. 3 dejanjih Zagreb
Felden
Vinko Kovacdev $tudent Ivan Kovacic opereta 1910 1926, Cleveland
Vodopovec
Fran Gerbi¢ | Nabor Fran Gerbi¢ po | ljudska operav | 1911-13 |22.10. 1925,
istoimenski noveli | 2 dejanjih Ljubljana
Huga Viktorja
Gerbica
Fran Serafin | Lopudska sirotica | Milan Ogrizovi¢ | operav 1913 24.9.1914, HZK
Vilhar (Sirota z Lopuda) | po istoimenskem |3 dejanjih Zagreb

epu Petra
Preradovica in
istoimenski noveli
Kerubina Segvica
(v hrvas¢ini)
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Avtor Naslov Libreto Zanr Nastanek | Prva izvedba
Anton Schwab | Knez Volkun Anton Askerc spevoigra 1913 1914, Drama-
ti¢no drustvo
Maribor
Viktor Parma | Der Briutigam in | Arno$t Grund opereta v 1915-17 | neizvedeno
der Klemme (Zaro- 3 dejanjih
cenec v $kripcih)

Viktor Parma | Zlatorog Richard Brauer | opera s predigro |1917-19 |17.3.1921,
po istoimenski in 3 dejanji Ljubljana
pesnitvi Rudolfa
Baumbacha
v prevodu C.

Golarja

Anton Dom in rod op. 182 | Fran Gostl in operav 1920-23 | neizvedeno

Foerster Fran Mohori¢ 5 dejanjih
po igri Gustava
Lemoina Materin
blagoslov ali
nova Chonchon
(prevod Josip
Cimperman)

Risto Savin Gosposvetski sen Risto Savin in narodna opera | 1921 1.12.1923,

op. 23 Fran Ro$ v 2 dejanjih s Ljubljana
predigro

Risto Savin Matija Gubec op. 27 | Risto Savin (v narodna operav |1922-23 | 30. 10. 1936,
nems¢ini, prevod | 5 dejanjih Ljubljana
Fran Ros)

Viktor Parma | Pavliha V. Rozanski komicna opera v | 1924 neizvedeno
Kovaci¢ 3 dejanjih

Toda tak seznam se bistveno skr¢i, brz ko posamezna dela in avtorje motrimo

skozi tri sita: nacionalno, zanrsko in kakovostno. Na ravni nacionalnega - ali

imamo dejansko opraviti s slovenskimi operami oz. slovenskimi avtorji - pro-

blem predstavljajo dela Huga Wolfa, Jurija Mihevca, Davorina Jenka, Frana Se-

rafina Vilharja, Emila Hochreiterja ter deloma tudi Antona Foersterja, Viktorja

Parme, Josipa Ipavca in Rista Savina.

9.2 " NACIONALNA« VPRASANJA

Hugo Wolf (1860-1903) se je sicer rodil v Slovenj Gradcu in bil po mamini strani

slovenskega rodu, vendar sam sebe nikoli ni razumel kot slovenskega skladatelja,
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njegove ustvarjalne napore pa je mogoce z lahkoto umestiti v kontekst dunajske
moderne. To velja tudi za edino skladateljevo opero Corregidor (1896), napisa-
no na nemski libreto Rose Mayreder Obermayer — komicna opera je zasnovana
kot niz pesemskega in na ta nacin izdaja njenega avtorja kot izjemnega mojstra
samospeva, ki pa zna gledaliske situacije redkeje izkoristiti za pravo dramati¢no
akcijo, zaradi Cesar je opera sicer polna lepih glasbenih trenutkov, ki pa tezje za-
zivijo na gledaliskih deskah. Seveda pa Wolfova kompozicijska pisava, zavezana
moderni in tako Ze bolj drzno razvejani kromati¢ni harmoniji, torej Wagnerju, v
marsicem mocno presega operne poizkuse slovenskih avtorjev.

Brez dvoma so korenine Jurija Mihevca (1805-1882) povsem slovenske,
toda svojo kariero je usmerjal v tujino (Dunaj, Pariz), kjer je docakal tudi izved-
be svojih glasbeno-gledaliskih del. V slovenski muzikologiji velja prepri¢anje,
da »v glasbeno zivljenje na Slovenskem Mihevc ni prispeval skoraj ni¢« in da
»nanj tudi razvojno ni vplival«,” s ¢imer se je mogoce strinjati. Toliko bolj pro-
blematicno je, ker Mihevceve spevoigre, z izjemo dveh uvertur, niso ohranjene
in je tezje ocenjevati njihovo kakovost in slogovne znacilnosti. Do sedaj je sicer
veljalo prepricanje, da gre podobno kot v primeru Mihev¢evih klavirskih kom-
pozicij, namenjenih salonu in razkazovanju lastnih virtuoznih vragolij, za obr-
tniske izdelke, popularno glasbo brez resne umetniske vrednosti — L. M. Sker-
janc ima Mihevca za »povrsinskega umetnjakarja«®® —, na kar sicer kazejo tudi
redke ponovitve v dunajskih gledalis¢ih, vendar ohranjena uvertura k »¢arobni
igri« Das Feenkind (Vilinsko dete, 1826) izkazuje izrazite simfoni¢ne poteze (po-
¢asen uvod, dve temi, obrisi sonatne forme), celo kontrapunkti¢ni brio beethov-
novskih razseznosti,”” kar omogoca $pekulacije tudi o nekoliko visji vrednosti
drugih glasbenih tock, ki se niso ohranile.

Tudi poreklo Frana Serafina Vilharja (1852-1928), sina Miroslava Vilharja,
ki pa se po letu 1870, ko je odsel studirat v Prago na orglarsko Solo, ni ve¢ vrnil v
domovino, je slovensko. Toda od leta 1881 je sluzboval na Hrvaskem in se s svo-
jimi deli, v katerih se pogosto sklicuje na hrvagko folkloro, povsem zavezal hrva-
$ki nacionalni glasbi. Podobno kot Stanka Vraza (1810-1851) ga je prevzela ideja
juznoslovanske in vseslovanske skupnosti, zato je »dal vecji del svojih ustvarjal-
nih sil hrvaski glasbi«.*® To je razvidno iz celotnega skladateljevega opernega
opusa. V prvi operi, nedokoncanem delu Zvonimir (1866), si je za snov vzel temo
iz hrvaske zgodovine - ohranjeno dejanje prica tudi po svoji glasbeni plati o
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tem, da je zelel Vilhar ustvariti hrvasko nacionalno opero po Zajéevem mode-
lu.*! Nekaj materiala iz tega opernega fragmenta je Vilhar uporabil v naslednjem
delu, operi Smiljana (1896), ki sicer prinasa tematiko iz hrvaskega podezelja,
skladateljeva Zelja pa je, da bi bila napisana »v celoti v narodnem duhu«,* na kar
kaze tudi osrednji motiv dela, prevzet iz hrvaske ljudske glasbe (S Bogom ostaj!).
Opera je zasnovana kot niz scen, ki so v resnici tocke — njena melodika je izrazito
liricna, mestoma celo ekstati¢na, a skladateljeva kompozicijska tehnika je zares
naivno enostavna. Zato je toliko bolj zanimivo zadnje skladateljevo operno delo,
Lopudska sirotica (Sirota z Lopuda, 1913), ki je v celoti prekomponirano in teme-
lji na nekaj spominskih motivih, v katerih Ze lahko prepoznamo vplive veristi¢ne
logike. Vilharjevo operno delo na Hrvaskem ni bilo delezno prevec dobrih kritik
- v zvezi s Smiljano se je govorilo o »naivni in primitivni glasbi«* —, veliko boljsi
sprejem pa so dozivele njegove opere v Ljubljani.

V tem pogledu je Se posebej pomenljivo Gerbicevo navdusenje nad Smiljano
(opero so 21. 12. 1901 izvedli v Ljubljani),** zaradi katerega gre izrazite snovne
vzporednice med Gerbic¢evo opero Kres (dokonc¢ana 1896) in Vilharjevo Ivanjsko
kraljico (Kresna kraljica, 1902) — v obeh je glavni »protagonist« kresovanje — pri-
pisati nekak$nemu duhovnemu sorodstvu. Prav taksna diskrepanca v recepciji
Vilharjevih del med Zagrebom in Ljubljano kaZe na posebno slovensko operno
»kondicijo«, ki jo gre razumeti v povezavi s predlaganim terminom provincialna
mescanska opera — Vilharjeva prizadevanja in sposobnosti so bila nekako uglasena
s slovenskimi, cetudi se je vsebinsko zavezal ustvarjanju hrvaske nacionalne opere.

Tudi Davorin Jenko (1835-1914) je svoje delo namenil drugemu juznoslo-
vanskemu narodu - leta 1862 je prekinil $tudij prava na Dunaju in se odloc¢il za
poklicno pot glasbenika. Pot ga je vodila v Pancevo, od tam pa v Beograd, kjer je
postal kapelnik v gledalis¢u — med Jenkove dolznosti je tako sodilo tudi ustvar-
janje glasbe za gledalisce, napisal pa naj bi okoli 90 scenskih glasb.*® Tako Anton
Trstenjak v Slovenskem narodu leta 1892 ob uprizoritvi Teharskih plemicev Ipav-
¢evo delo navaja kot sedmo slovensko glasbeno-gledalisko delo, pri ¢emer med
Ipavceve predhodnike pristeva tudi Jenkovo »¢arobno opereto« Vracara ili Baba
Hrka (Carovnica ali baba Hrka, 1882).% Toda kontekst prve izvedbe (z opereto so
proslavili proglasitev Srbije za kraljevino leta 1892) in material (Jenko uporablja
tudi stilizirane srbske ljudske pesmi) delo izrazito postavljata v zgodovino srbske
glasbe 19. stoletja.
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Drugacen primer predstavlja Emerik Beran (1868-1940), ceski skladatelj, ki
je od leta 1898 deloval v Sloveniji (najprej v Mariboru, nato v Ljubljani) - po-
dobno, kot se je Vilhar zavezal hrvaski glasbi, je mogoce Berana razumeti kot
slovenskega skladatelja, vendar pa skladateljevo edino operno delo, Melusina
(Meluzina), predstavlja drugacen problem: skladatelj je prve skice napisal leta
1885, opero pa koncal leta 1896, ko je Se sluzboval v Brnu, torej na Ceskem,”
zato dela ni mogoce postavljati v kontekst slovenske glasbe. Izvedba dela je bila
ze napovedana v Pragi, vendar do nje ni prislo, zanimivo pa je, da je le nekaj let
pozneje na pragkih odrih navdusila opera s podobno pravljicno tematiko in tudi
nekaterimi glasbenimi sorodnostmi (vpetost tock v navidez prekomponirano
celoto, podoben razsirjen harmonski jezik, celo uporaba tonalitet kot simbolnih
razmejevalcev razli¢nih svetov in posameznih toposov: vilinski svet, lovska glas-
ba) — Dvorakova Rusalka (1900).

Podobno zivljenjsko pot kot Beran je prehodil tudi Anton Foerster, ki ga
uvrs¢amo v $teviléno cesko glasbenisko emigracijo, ki je nasla svoje zatocisce v
Sloveniji. Toda ob Foersterjevih delih imamo bistveno manj dvomov: tako Go-
renjski slavcek kot tudi pozna opera Dom in rod sta nastali na Slovenskem na
slovenski libreto. Tako Fran Gostl Ze leta 1896 zapise, da je Foerster sicer po rodu
Ceh, vendar ga imamo lahko za slovenskega skladatelja.*®

Brez dilem pa seveda nismo tudi pri tistih operah, ki so jih sicer napisali slo-
venski skladatelji, a na tujejezicen libreto, kar so poceli iz razli¢nih razlogov: 1) iz
zelje, da bi uspeli na tujih, evropskih opernih deskah, 2) ker so delovali na nem-
ko govorecem ozemlju ali pa zato, 3) ker so v resnici bolje obvladali tuji jezik
in tako tudi intonacijo tujega jezika. V prvo kategorijo lahko vpiSemo opereto
Prinzessin Tollkopf (Princesa vrtoglavka) Josipa Ipavca, ki pa paradoksalno nikoli
ni bila izvedena v svojem nemskem izvirniku (slovenski libreto za krstno izved-
bo leta 1997 je pripravil Igor Grdina), kar kaze, da nemski svet zanjo ni pokazal
vecjega zanimanja in tako ostaja v »narocju« slovenske glasbe. Nekaj podobnega
velja za Hochreiterjevo »glasbeno dramo v enem dejanju« Heimfahrt (Domov,
1905). Emil Hochreiter je koncal $tudij prava na Dunaju, nato pa je ostal v pre-
stolnici, kjer je dosegel celo mesto vladnega svetnika, kot glasbenik pa je sodelo-
val pri bogosluzju v cerkvi Am Hof.*” Hochreiter je sicer ohranjal tesne vezi s slo-
vensko domovino (o tem med drugim prica bogata korespondenca s prijateljem
p. Hugolinom Sattnerjem)* - svojo opero je tako sicer napisal na nemski libreto
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Karla Huffnagla, a edina moznost za izvedbo se je pokazala v sezoni 1912/13,
ko je zanjo pri intendantu ljubljanskega gledalisca plediral Sattner,*! zato je delo
mogoce analizirati v sklopu slovenske glasbe.

Spet drugace lahko razumemo Rista Savina, ki je bil kot poklicni ¢astnik av-
strijske vojske bolj ves¢ nemskega kot slovenskega jezika: libreto za prvo opero,
Poslednja straza, mu je po Askercevi baladi v nems¢ini izdelal avstrijski muzi-
kolog, glasbeni kritik in libretist Richard Batka (1868-1922), ki mu je pomagal
tudi pri libretu za Lepo Vido. Tudi ko se je literarno navdahnjeni Savin sam lotil
libreta — v primeru oper Gosposvetski sen in Matija Gubec -, je besedilo najprej
napisal v nems¢ini, nato pa ga je prevedel Fran Ros (1898-1976). Situacija je
toliko bolj nenavadna, ker je mogoce v vseh treh poznejsih delih odkriti jasne
zametke slovenske nacionalne opere (Lepa Vida prinasa slovensko legendo, Go-
sposvetski sen in Matija Gubec pa Crpata iz nacionalne zgodovine). Tudi Viktor
Parma je iskal stik s tujejezi¢nimi libretisti: narocilo za opero Stara pesem je dal
italijanskemu libretistu Guidu Menasciju (1867-1925), pozneje je libreto za Zla-
toroga napisal avstrijski ministrski svetnik Richard Brauer, prav tako pa niso v
slovens$¢ini libreta za Parmove operete, ki pa prvih izvedb niso dozivele »domac.
Podobno kot pri Savinu je tudi Parmova odlocitev, da libreto za opero Zlatorog, v
katero je skladatelj jasno polozil tudi nacionalno-identifikacijske intence, napise
tujec v tujem jeziku, nenavadna in predvsem zrcali ozkost domacega operno-
-kulturnega prostora, ki ni premogel vescih opernih libretistov. Zdi se, da so
se domaci dramatiki tej nalogi izogibali ali pa so jo izvedli slabo: tako naj bi bil
Cankarjev prevod Menascijevega libreta za Staro pesem pravo skrpucalo,*? Savin
pa ni bil uspesen, ko je na Dunaju prav Cankarja skusal mobilizirati za libreto
za Lepo Vido.®

9.3 ZANRSKA VPRASANJA

Podobno previdni kot pri vprasanjih nacionalne podstati posameznih avtorjev in
njihov del moramo biti tudi pri zanrskem razvrcanju glasbeno-gledaliskih del.
Izkaze se namre¢, da je bila v tistem ¢asu na domacih odrih meja med gledalisko
igro, ki je vsebovala glasbene tocke, in razvito spevoigro precej majhna, cemur je
najbrz botroval skromen glasbenisko-pevski izvajalski aparat. Tako primerjava
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partitur in dramskega besedila Stocklove Carovnice (1875), ki se jo obravnava
kot spevoigro, in scenske glasbe, ki jo je isti skladatelj napisal za igro Robert in
Bertram (1879) ter nosi zanrsko oznako »burka s petjem in plesom«, pokaze,
da na glasbeni ravni ter tudi v razmerju med petim in govorjenim ni mogoce
odkriti prave razlike, zaradi ¢esar oznake, kot so »burka«, »opereta«, »igrokaz,
»spevoigra« ali »komad s petjeme, odpirajo iroko zanrsko polje, ki se razteza od
skromne in preproste scenske glasbe do lazje, preproste opere (predvsem izraz
opereta se je sprva uporabljal na taksen nac¢in**). Seveda pa so osrednje evrop-
ske operne odre 19. stoletja zaznamovale predvsem zvrsti opere (Rossinijeve ko-
mic¢ne opere, Bellinijeve in Donizettijeve belkantisticne opere, Verdijeve opere,
francoska velika opera in opéra comique, ki z govorjenimi dialogi sicer $e ohra-
nja nekaj okusa po spevoigri, nemske romanti¢ne opere in Wagnerjeve glasbene
drame), ki jih je veliko tezje odkriti na seznamu slovenskih glasbeno-gledaliskih
del iz istega obdobja.

Med slovenskimi glasbeno-gledaliskimi deli tega casa prevladujejo sprva
predvsem »lazji« zanri, burke in spevoigre, kar gre povezovati s skromnimi iz-
vajalskimi zmoznostmi pred odprtjem novega DeZelnega gledalis¢a. Toda tudi
pozneje so slovenski skladatelji svojo sreco poizkusali v lahkotnejsem zanru ope-
rete, ki je prinasal $ablonske zaplete na vsebinski ravni, enostavnejsa pa je bila
tudi glasbena faktura taksnih del. »Pravih« oper tako ne najdemo v opusu Jurija
Mihevca, ki so mu na Dunaju izvedli alegori¢no-komic¢no burko Die Radicalcur
durch Erfahrung oder der Weg auf das Wahre zu kommen (Radikalno zdravljenje
prek izkustva ali pot do resnice, 1826), spevoigro Ein ungetreuer Diener seiner
Frau (Nezvesti sluzabnik svoje gospe, 1826), ¢arobno igro v dveh dejanjih Das
Feenkind (Vilinsko dete, 1826) in komi¢no sliko v treh dejanjih Die Maske oder
die Mdnnerfeindinnen (Krinka ali sovraznice moskih, 1837), podobnemu lazjemu
zanru pa sta gotovo pripadali tudi deli Das Reimspiel (Igra z rimami, 1827) in
Recht behalten die Planeten (Planeti, 1833), ki so jih vse izvedli v dunajskih pri-
mestnih gledali$¢ih Leopoldstidter Theater in Theater in der Josefstadt, medtem
ko je bila Krinka izvedena v bolj prestiznem Theater an der Wien, Ceprav jo ima
Skerjanc za »navadno burko s petjem«.** Tudi Miroslav Vilhar je z Jamsko Ivanko
ustvaril spevoigro (¢eprav so Schantlovo verzijo leta 1884 v Dramaticnem dru-
Stvu igrali kot »izvirno opero v treh dejanjih«), podobno pa velja tudi za Ipavce-
vega Ticnika, Stécklovo Carovnico in dela Davorina Jenka, ki je sicer pomemben
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korak proti operi napravil z delom Pribislav i BoZana (Pribislav in BoZana, 1894),
na kar kazejo avtorjeve skrbne vaje pred prvo predstavo, ki so trajale ve¢ kot $tiri
mesece. V podoben »kos« lazjega pa lahko umestimo tudi poznejSe operete
(v teh je bil pomen in delez glasbe enak tistemu v spevoigrah) Viktorja Parme,
Princeso vrtoglavko Josipa Ipavca, Schwabovo spevoigro Knez Volkun (1913) ter
operete Hrabroslava Otmarja Vogrica (Jamska Ivanka, 1895, Lucifer in Prvi maj,
1901, Choncon in Zlata bajka, 1906, Mo¢ uniforme, 1908) in Vinka Vodopivca
(Kovacev student, 1910), pri ¢cemer moramo vsaj dela zadnjih dveh avtorjev ra-
zumeti kot tipicna popularna dela svojega casa, ki so bila namenjena izklju¢no
zabavi in ne prinasajo nobenih umetniskih sledi ne na vsebinski ne na glasbeni
ravni, kar je spoznala Ze socasna kritika: tako je Stanko Premrl (1880-1965) Vo-
dopivcevo opereto oznacil kot »za predpustne veselice zelo primerno $aloigro«
in ob koncu svojega zapisa kriticno pripomnil, da »moramo ljudstvo polagoma
tudi v umetniskem oziru dvigati, mu podajati tudi v tem oziru solidno, zdravo,
svezo hrano.«*

Toda zunaj opernega je treba postaviti tudi Ipavceve Teharske plemice — kljub
skladateljevi oznaki »liri¢na opera v 3 dejanjih« in nenavadnemu izmikanju v
pismu Leosu Janacku, v katerem skladatelj pove, da je v delu za spevoigro »pre-
vec glasbe, za opereto pa premalo frivolnosti ter da ga gre razumeti v tradiciji
Lortzingove oznake Spieloper, pa gre v resnici za spevoigro — Ipavec ni uglasbil
Funtkovega libreta v celoti, izpuSceni deli pa so realizirani v obliki govorjenega
besedila. Podobno velja za prvo verzijo Gorenjskega slavcka, ki je opereta: med
dvanajst tock so bili umesceni govorjeni dialogi.

Tako se $e pred sprasevanjem o kakovosti posameznih opernih del, kar je
do dolocene mere gotovo tudi subjektivno pocetje, prvotni seznam slovenskih
glasbeno-gledaliskih del iz 19. stoletja bistveno skr¢i: na deset oz. petnajst del,
¢e upostevamo Se tiste opere, ki so sicer nastale po prvi svetovni vojni, vendar
v njih skladatelji niso spremenili svojega sloga izpred vojne (osencene enote v
preglednici 9.2).
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PREGLEDNICA 9.2

Slovenske opere izbranega obdobja

(Domov)

§¢ini)

enem dejanju

Avtor Naslov Libreto Zanr Nastanek
Viktor Parma Urh, grof celjski Anton Funtek izvirna opera v 1892-93
3 dejanjih
Fran Gerbi¢ Kres op. 38 Fran Gerbi¢ »romanti¢no- 1893-96
dramati¢na opera
v 3 dejanjih«
Viktor Parma Ksenija Anton Funtek in Fran operav1dejanju | 1896
Gostl
Anton Foerster Gorenjski slavéek | Luiza Pesjak in Emmanuel | liri¢na komi¢na 1896 (kot
Zingl opera v 2 dejanjih | opera)
Viktor Parma Stara pesem Guido Menasci po pe- dramati¢na ro- 1897
snitvi Heinricha Heineja | manca v 1 dejanju
(prevod Ivan Cankar) in 3 podobah
Risto Savin Poslednja straza Richard Batka po isto- dramatiéen prizor | 1898-1905
op. 1 imenski baladi Antona
Askerca
Josip Ipavec Mozicek pantomima 1900
Emil Hochreiter | Heimfahrt op. 35 | Karl Huffnagl (v nem- glasbena dramav | 1911

Risto Savin

Lepa Vida op. 12

Risto Savin in Richard

opera v 4 dejanjih

1907; predelava

v 3 dejanjih

Batka po povesti Josipa 1912-14
Jurdica
Fran Gerbi¢ Nabor Fran Gerbi¢ po istoimen- | ljudska opera v 1911-13
ski noveli Huga Viktorja |2 dejanjih
Gerbica
Viktor Parma Zlatorog Richard Brauer po istoi- | opera s predigro | 1917-19
menski pesnitvi Rudolfa | in 3 dejanji
Baumbacha v prevodu
Cvetka Golarja
Anton Foerster Dom in rod op. 182 | Fran Gostl in Fran Moho- | opera v 5 dejanjih | 1920-23
ri¢ po igri Gustava Lemo-
ina Materin blagoslov ali
nova Chonchon (prevod
Josip Cimperman)
Risto Savin Gosposvetski sen Risto Savin in Fran Ro§ narodna opera 1921
op. 23 v 2 dejanjih s
predigro
Risto Savin Matija Gubec Risto Savin (v nems¢ini, | narodna opera 1922-23
op. 27 prevod Fran Ros) v 5 dejanjih
Viktor Parma Pavliha Vinko Rozanski-Kovaci¢ | komi¢na opera 1924
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9.4 OD »PREDOPERNIH« DEL K NACIONALNI OPERI

Toda taksen sorazmerno ozek nabor opernih del in prevladujoci »lazji« Zanri
vendarle izkazujejo zanimiv pritok vplivov tuje operne ustvarjalnosti, ki segajo
od »predopernih« zanrov, poizkusov nacionalne opere, ukrojenih po slovanskih,
predvsem ceskih zgledih (B. Smetana), oper, ki se zgledujejo pri italijanski me-
lodiki od G. Verdija do verizma, poizkusov wagnerjanskih glasbenih dram in
operete poznejsega, Lehdrjevega tipa.

Med »predopernimi« deli — tako oznacujem enostavnejsa in lazja glasbe-
no-gledaliska dela, ki ne zahtevajo vedno profesionalnih glasbenih izvajalcev
(npr. spevoigra) - velja posebej izpostaviti spevoigro Carovnica Antona Stdc-
kla (1850-1902). Tej v slovenski glasbeno-zgodovinski literaturi do sedaj ni bila
namenjena vecja pozornost, Se posebej v primerjavi z Ipavéevim Tic¢nikom, kar
$e posebej cudi, saj na kakovostni ravni med deloma ni bistvene razlike oz. je
Stocklov glasbeni stavek celo bolj gladek in izkazuje ve¢ obrtniske spretnosti.
Na literarni ravni (besedilo za Carovnico je napisal Jakob Alesovec [1842-1901])
gre v obeh primerih za enostavni burki, postavljeni v podezelski socialni milje,
zaplet pa je v obeh primerih povezan z Zeljo mladega para, da bi kljub naspro-
tovanju starejSe osebe dosegla svojo ljubezensko in s tem Zzivljenjsko sreco. Po
glasbeni strukturi sta obe deli spevoigri: med enostavne glasbene tocke - zbore,
ansamble, pesmi oz. samospeve (ta izraz uporablja za naslove svojih tock Ipavec
v Ti¢niku; sicer pa bi res tezko govorili o arijah, ker gre za sorazmerno preproste
kiticne ali tridelne oblike, ki hkrati vokalno ne predstavljajo ve¢jih tehni¢nih
ovir), melodrame, instrumentalne tocke (uvertura, plesi) - so umesceni daljsi
pasusi govorjenih dialogov, ki poganjajo dramati¢no dogajanje. Po Stevilu tock
je Ipaveevo delo sicer malenkost obsirnejse (Ticnik $teje 12 tock in Carovnica 9
tock), toda ze primerjava uvertur kaze jasno sliko kompozicijskih sposobnosti:
medtem ko je Ipavéeva uvertura zasnovana Se kot neobvezen potpuri, v katerega
se zlivajo motivi poznejsih tock, pa Stockl predstavi zgledno izdelan, hitro pote-
kajo¢ simfoni¢ni stavek, ki sicer ni brez aluzij na poznejse tocke, a hkrati prinasa
obrise sonatne oblike. Podobno razmerje odkriva tudi primerjava posameznih
tock, saj so te pri Stocklu kot po pravilu zasnovane bolj kompleksno, manj oc¢itno
periodic¢no, v 7. tocki, tercetu pa se uglasbitev ze bolj jasno prilagaja dramati¢ni
situaciji, saj je zasnovana kot niz odsekov s stevilnimi modulacijami. Izstopajoc¢o
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vrednost te tocke je sicer spoznala Ze socasna kritika, ki je zapisala, da je v tej
tocki »muzika dramati¢no skozi in skozi izvrstno izdelana in se tako zanimivo
razvija«.*® Vecjo zgodovinsko tezo si je Ticnik priboril predvsem zaradi svojega
prvenstva in deloma tudi zaradi skladatelja, katerega opus je sicer obseznejsi in
bolj nacionalno pobarvan kot Stécklov - pri vrednotenju so torej prevladali na-
cionalni momenti nad glasbeno-tehni¢nimi. Morda je tudi zato nadaljnja pot
Stockla, ki da »je zivel v Ljubljani v najhujsi dobi slovenske dramatike«,* vodila
v Zagreb, kjer je postal koncertni vodja na dezelnem glasbenem zavodu in tam
»odgojil lepo vrsto dobrih glasbenikov«.*

Podobno neuravnotezeno se zdi tudi vrednotenje Ipavcevih Teharskih ple-
micev (1890), ¢e jih postavimo ob bok Parmovi operi Urh, grof celjski (1896)
- skladatelja sta namre¢ uglasbila isti Funtkov libreto, ki je iz$el kot 55. zvezek
Slovenske Talije leta 1890, vendar s to pomembno razliko, da Ipavec posameznih
odsekov besedila ni uglasbil in jih je namenil govorjenim dialogom, zaradi cesar
je njegovo delo v resnici blizje spevoigri kot operi, Parma pa je uglasbil libreto v
celoti, zaradi ¢esar lahko imamo njegovo delo za prvo slovensko opero 19. stole-
tja — seveda pa to ni edina znacilnost, ki Parmovo delo v primerjavi z Ipavéevim
pomika bolj v blizino opernega.

Zdi se, da Ipavec sploh ni zares zelel posegati po operni formi, o ¢emer prica
tudi pismo Vojtehu Valenti iz leta 1888, v katerem sprasuje:

»Ali ti znabiti ve$ za katerega pisatelja, ki bi mi napravil libreto za malo opereto,
pa ne v smislu navadnih operet, v katerih se nahajajo le komi¢ni prizori. [...]
Jaz bi rad imel opereto bolj liricnega sadrzaja, nekaj iz preprostega slovenskega
zivljenja, prav po domace, toda nekaj plemenitega, kar v srce seze.«”'

Iz Ipavcevega opisa »Zanra« je mogoce sklepati, da se je z novim delom sku-
$al odtegniti preprostemu burkastvu Ticnika, da se je zavedal, da je njegova skla-
dateljska moc¢ predvsem v liricnem (samospevi) in da je cutil potrebo, da z no-
vim delom zaigra tudi na nacionalna Custva, hkrati pa Zanrska oznaka »opereta«
kaze na to, da $e ni bil pripravljen za standardno operno formo. Precej tega, kar
si je zelel Ipavec, je v svojem libretu ponudil Funtek, s to pomembno razliko,
da je prek zgodovinske tematike svoj tekst Se bolj jasno zasidral v nacionalnem.
Osnovna zgodba je povzeta po povesti Ferda Kocevarja (1833-1878) Mlinarjev
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Janez (1858), ta pa se naslanja na ljudsko pripovedko o poplemenitenju Tehar-
¢anov. Gre za legendo in ne za resni¢ni zgodovinski dogodek (Teharcani so do
plemenitosti prisli na »neplemenit« nacin, s ponaredkom listine o plemenitosti),
toda glavni libretistov namen je bil gotovo ustvariti delo, »ki bo govorilo vsem
Slovencem«.” Sorazmerno dolgo besedilo - $teje 1150 verzov — opisuje dogodke
iz 15. stoletja, Funtek pa je vanj vesce vpletel tipicne »operne« situacije: blago-
slov, molitev, prisego, serenado (podoknico), kletev, napitnico, ljubezenski duet
in mnozi¢ni, zborovski finale. Libretist pa ni ponudil ve¢jih moznosti za ansam-
belske prizore, kar je Ipavcu, ki ni bil ves¢ ustvarjanja daljsih dramati¢nih lokov,
najbrz celo ustrezalo, poseben problem pa predstavlja predvsem tretje dejanje,
ki je dogajalno izrazito stati¢no ter razpada v niz plesov in zborov, ki so brez ka-
kr$ne koli dramati¢ne vsebine (razkrinkanje Romarja, prijetje Grofa in njegova
odlocitev za poplemenitenje so se dogodili Ze v prvih dveh dejanjih, tretje odpira
samo prostor za ljudska rajanja).

Ipavec se je novega dela lotil bolj $irokopotezno kot Ticnika, toda v realizaciji
je Se vedno ostal v mejah svojih sposobnosti, te pa so bile povezane predvsem z
izjemnim obcutkom za ustvarjanje liricnih razpoloZenj, manj pa z zmozZznostjo
oblikovanja pravih dramati¢nih napetosti in zasukov. Skladatelj se je tega zavedal
in je najbrz zato izbral oznako »liri¢na opera«. Le redko smo tako pric¢a pravim
dramskim kontrastom ali suspenzu, ¢eprav Funtek odpira nekaj moznosti zanj,
posebno v prvem dejanju s prihodom Romarja, njegovim razkritjem in nato
tudi strahom Marjetice pred skrivnostnim neznancem. Poseben problem pred-
stavlja tudi karakterizacija, saj se zdi, da je skladatelj ob vsaki tocki bolj pozoren
na njeno melodi¢no oblikovanje kot pa na to, da bi glasbena forma in vsebina
razkrili tudi protagonistov karakter: tako Romarjev lik sicer spremlja slovesna,
»procesijska« glasba, vendar se popolnoma izgubijo negativni podtoni - Romar
je v resnici v funkciji grofovega ogleduha, zatorej ni na njem v resnici ni¢ po-
duhovljenega -, Se bolj nenavadno pa je, da se spevoigra sklene z Romarjevo
glasbo, kar je na vsebinski ravni tezko razumeti. Podobno je nenavadno karak-
teriziran celjski grof Urh, ki prepeva pesmi, ki so blizu ljudskemu duhu, s svojo
podoknico - toc¢ka si je v svojem ¢asu priborila veliko priljubljenost® - pa lahko
pri ob¢instvu vzbudi celo kaksno simpatijo, ¢eprav so njegovi nameni v resnici
precej necastni: toda bolj kot karakteriziranje in dramati¢ne silnice so sklada-
telju pomembni melodi¢ni vzgibi. To dokazuje tudi uvodna uvertura, ki ni ni¢
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drugace kot v Ticniku zasnovana kot potpuri (v njej se oglasijo teme iz prvega
zbora, grofove podoknice, kola, grofove arije, ariosa Romarja, dvospeva Jerice in
Marjetice, finala prvega dejanja, arije Romarja in finala tretjega dejanja).

Kljub tak$nim omejitvam pa je delo dozivelo precej pozitiven sprejem, ki se
ni ukvarjal z estetskimi vprasanji, temve¢ predvsem s pomenom, ki ga je imelo
delo za utrjevanje slovenskega nacionalnega ponosa. Tako zapisovalec v Sloven-
skem narodu zacenja svoje porocilo z vznesenimi besedami »Mi vstajamo!«, s ¢i-
mer najbrz aludira na znameniti Ipav¢ev narodno-prebudni moski zbor, ki je na-
stal nekaj let predtem, nato pa enako ekstati¢no nadaljuje: »Kamorkoli obrnemo
pogled, povsod vidimo veselo vstajenje in krepko, na narodni podlogi osnovano
napredovanje. Vse nase javno zivljenje in delovanje presinja narodna zavest.«
Ipavcevo delo je zanj »izvirna, v narodnem duhu zloZena slovenska opera, ki je
prav zaradi svojega istega slovenskega znacaja uznesla in navdusila mnogobroj-
no ob¢instvo«.>*

Navduseval je torej »slovenski znacaj«, pri cemer bi se dalo razmisljati, ali
je v operi zares mogoce odkriti kaj glasbeno-slovensko »substancialnega, ali je
pac kritik opazil podoben ton, kakr$en je preveval glasbene tocke v ¢italnicah
in ki se je razlikoval od »tona« v operi, to razliko pa je ocenil kot »slovensko«.
Mnogo bolj stvaren je bil skopi porocevalec v Ljubljanskem zvonu, ki je pravilno
opozoril, da Ipavéevo delo »nikakor ni ‘liriska opera, kakor ga je naznanil gle-
daligki list, nego zgolj narodna spevoigra«.” Toda taksni pomisleki so bili redki,
prevladovalo je navdusenje in nacionalni ponos, zato ne ¢udi, da je bil januarja
1893 po ceskem zgledu organiziran celo »gledaliski vlak«,* ki je s Stajerske zain-
teresirano obcinstvo pripeljal na predstavo v Ljubljano.”” Ipavceve Teharske ple-
mice je tako nujno razumevati v povezavi s socasnim druzbenim in politicnim
kontekstom, tega pa je mo¢no zaznamovala »teznja po afirmaciji slovenske kul-
ture in prizadevanja za njeno enakopravno umestitev ob bok nemski«,*® zato nas
ne more ¢uditi, da je »slikovit prikaz druzbenega vzpona Slovencev v srednjem
veku nadvse prijal rodoljubnemu mes¢anstvu nasega 19. stoletja«.” Navdusenje
ob premieri Ipavcevega dela pa je mogoce razumeti tudi v $irSem slovanskem
nacionalnem okviru - Teharski plemici so si prav po tej liniji prisluzili izvedbo
tudi v Brnu leta 1895.

Podobni nacionalni okviri bi najbrz dolocali tudi na¢rtovani, a nedokoncani
Ipavcev operni projekt Sveta vira, ki ga je pripravljal v sodelovanju z libretistom
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Davorinom Trstenjakom (1817-1890). Ta bi snovno posegel v dobo »zgodnje-
srednjeveskih spopadov med pogani in kristjani«® in bi podobno kot Teharski
plemici nagovarjal slovensko nacionalno »prazgodovino«.

Nekoliko drugace kot Ipavec se je Funtkovega libreta lotil Viktor Parma
(1858-1924), ki je sicer kot mladenic s solibretisticno pomocjo oceta svoje
glasbeno-gledaliske sposobnosti preizkusal ze konec 70. let z opereto Lizika,*’
ko je na Dunaju Se Studiral pravo in obenem obiskoval Brucknerjeva teoretic-
na predavanja ter $tevilne operne predstave, med katerimi je morala dati po-
membne impulze predvsem izvedba Mascagnijeve opere Cavalleria rusticana
(Kmecka cast) leta 1891. Parmo je gotovo podobno kot Ipavca gnala Zelja po
nacionalni operi, a obenem tudi motivacija, da ustvari prvo »pravo« slovensko
opero, kar mu je vsaj na formalni ravni gotovo uspelo. Tako se zdi Parmov
Urh, grof celjski (delo je bilo dokoncano leta 1893, Dramaticno drustvo pa ga je
izvedlo 15. 2. 1895) - skladatelj je namenoma izbral drug naslov kot Ipavec, da
je ze na ta nacin poudaril razliko med obema deloma - bistveno bolj kot Te-
harski plemic¢i zavezan tujim opernim zgledom, predvsem italijanskim. Ce pri
Ipavcu pogosto prevladuje obcutek, da je svoje tocke domislil kot samospeve,
pa Parma skoraj vse toc¢ke napolni z Zeljo po razpeti pevnosti, v kateri je skrito
tudi nekaj Zelje po predstavljanju pevskih glasov (sodec¢ po vokalnih linijah, se
je Ipavec ocitno zavedal, da piSe za omejeno sposobne vokaliste). Harmonija
ostaja podobno kot pri Ipavcu izjemno enostavna, mestoma zavezana skoraj
izklju¢no glavnim stopnjam, toda melodi¢no linijo poskusa skladatelj pogo-
sto stopnjevati proti ekstaticnemu ali vsaj ostajati zavezan nekaksni italijanski
pevni skladkobnosti. V glasbeni strukturi je Parma malenkost bolj kompleksen
kot Ipavec, pa vendarle tudi podobno epizoden in manj uspesSen pri ustvarja-
nju dramati¢nih lokov, le da Parmove »epizode« niso samospevni nizi kot pri
Ipavcu, temvec zaporedje melodi¢nih nastavkov, ki se mestoma stopnjujejo v
tempu, harmonsko pa se na dramati¢nih mestih znova in znova zaustavljajo
na zmanj$anem akordu. Brez dvoma pomeni Parmovo delo pomemben korak
naprej, korak v operno, pri ¢emer seveda ostajata odprti vprasanji navdahnje-
nosti melodi¢ne invencije in Sirine obrtnega znanja. Prav iz naslova opernega
»pionirstva« bi veljalo operi Urh, grof celjski nameniti v muzikoloski literaturi
vec pozornosti, seveda pa so bile izrazito pozitivne socasne kritike $e vse pre-
ve¢ vpete v nacionalno prebujenje in tako zavezane veliko bolj politi¢nim kot
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pa estetskim kriterijem, kar nenazadnje potrjujejo sklepne misli Frana Gostla
v trzaskem Slovenskem svetu:

»Moja misel je torej: strokovnjaska sodba je Parmovi operi jako prijazna, pri-
znalna, laskava; zakaj ne bi skusali, pridobiti si tudi nemskih odrov? Zakaj ne bi
dokazali uprav Nemcem, da nismo tako neizobrazen, inferijoren narod, temve¢
da imamo popolno pravo do vpostevanja, da smo, primerno svojemu malemu
Stevilu, glede prosvete in omike jednakopravni? Po tem tudi ne bo toliko naspro-
tovanja proti nasim politikim teznjam.«*

Iz zapisa je razvidna tekmovalnost z nemskim zivljem, Zelja po nacionalnem
dokazovanju, manjkajo pa avtonomisti¢na estetska vprasanja.

Povsem drugacni problemi spremljajo Foersterjevega Gorenjskega slavcka,
delo, ki se ga je pogosto skusalo razumeti v luci slovenske nacionalne opere
(v prid slednjemu govori tudi dejstvo, da gre za najveckrat izvajano slovensko
operno delo).®* Zato se velja ob njem spopasti s tem sila zapletenim pojmom,
za katerega se zdi, da zanj ne obstaja enotna definicija, kar poudarja ze Carl
Dahlhaus, ki obenem $e izpostavlja, da pri oznacevanju oper kot nacionalnih
nimajo odloc¢ilne vloge substancialni (vsebinsko-glasbeni) elementi, temvec¢ po-
liti¢ni, socioloski in psiholoski faktorji — nacionalna opera je tako recepcijski
termin.** Pri izpostavljanju znacilnosti nacionalnih oper se izkaze, da za njeno
dolocevanje niso pomembni nacionalno poreklo skladatelja (hrvaski nacionalni
operni skladatelj Ivan pl. Zajc se je rodil kot Giovanni von Zaytz, studiral je na
milanskem konservatoriju in imel pred prihodom v Zagreb na Dunaju uspes$no
kariero operetnega skladatelja),® vprasanja tipi¢nega nacionalnega sloga (M. L.
Glinka kot avtor ruske nacionalne opere se opre na italijanske zglede, ¢eski naci-
onalni operni skladatelj B. Smetana pa, vsaj v Daliborju, prevzame Wagnerjevo
tehniko), zanr opere (nacionalna opera je lahko komicna ali tragi¢na) in vsebina
libreta (zgodovinske snovi, pravlji¢ne opere, vaske slike). Tako ostaja ena od ne-
navadnih znacilnosti prav ta, da se je nacionalno hranilo iz zelo hibridnih virov®
— prav to »dolo¢ilo« pa je tudi tisto, po katerem bi Slavcka $e najlazje razumeli
kot nacionalno opero: Foerster je bil po rodu Ceh, libreto Luize Pesjakove bi
lahko razumeli kot vasko sliko, zanrsko gre za opereto, slogovno pa gre vsaj v
prvi verziji za mesanico ¢eskih zgledov z nekaj slovenskimi folklornimi vplivi,
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medtem ko operna verzija skusa prevzemati celo nekaj vplivov glasbene dra-
me, o ¢emer govori tudi skladatelj sam, ko navaja, da je Wagner z zdruzevanjem
umetnosti opero »dvignil do vrhunca« in da je sam »‘Gorenjskega slavcka' ze
komponiral v novem genreu«.*

Foerster je svojega Gorenjskega slavcka leta 1871 zasnoval kot opereto, s ka-
tero se je prijavil na natecaj Dramaticnega drustva in zmagal. Skladatelj sam je
povedal, da je bil v ¢asu komponiranja »tako preoblozen z delom, da je pisal pred
kosilom, po kosilu in popoldne v kavarni pri kavi«.®® Ob uprizoritvi leta 1872 je
»liri¢na opereta« $tela uverturo in dvanajst tock.®® Partitura prvotne verzije se ni
ohranila, zato je mogoce o njej sklepati le iz natan¢nih kritiskih zapisov in nji-
hovih primerjav s poznejs$imi predelavami. Porocevalec v Laibacher Zeitung tako
navaja, da je opereta »pisana v juznoslovanskem Zanru, prepleta ¢isto slovanske
z italijanskimi motivi in je pravilno inStrumentiranac, ter dodaja »da je glasbeni
del v odnosu do mr$ave vsebine in glede na karakterje previsoko postavljen«,”
nekaj pripomb pa je namenil tudi libretu.

Taksna oblika dela je morala biti ne glede na pomisleke o libretu sorazmerno
uspesna in najbrz se je zato Foerster lotil predelave, s katero se je zelel priblizati
zasnovi slovenske nacionalne opere. V ta namen se je odlocil za operno for-
mo, torej za uglasbitev govorjenih dialogov in posledi¢no nujne spremembe v
libretu, opero pa je tudi bolj na gosto posul z vrivki slovenske ljudske glasbe.
Zaradi nepopolno ohranjenega in neraziskanega notnega materiala obstaja si-
cer precej nejasnosti, kaksni so bili sicer tako prvotni kot kon¢ni skladateljevi
nameni. Doslej znana dejstva so, da je dal Foerster libreto Pesjakove v priredbo
Emanuelu Ziinglu (1840-1894), praskemu dramatiku, prevajalcu in libretistu, ki
je med drugim napisal libreto za Smetanovo opero Dvé vdovy (Dve vdovi, 1874)
in prevedel opero Prodand nevésta (Prodana nevesta) v nemscino, slovensko ver-
zijo pa je nato pripravil in uredil Engelbert Gangl (1873-1950). Novo verzijo je
skladatelj oznacil za »liricno-komi¢no opero v dveh dejanjih«, toda ko je Glas-
bena matica leta 1901 izdala klavirski izvlecek opere, je bila opera razdeljena na
tri dejanja, ponovne spremembe pa so razvidne tudi iz libreta, ki je bil natisnjen
leta 1922. Se dodatne tezave predstavlja delno ohranjena partitura, hranjena v
ljubljanski glasbeni zbirki Narodne in univerzitetne knjiznice, na kateri so na prvi
strani, ob nastetih tockah (zdaj naj bi jih bilo 18 - gl. sliko 9.1), Ze jasne oznacbe,
pri katerih je v libreto posegel Ziingl, na koncu strani pa je mogoce odkriti tudi
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SLIKA 9.1 Notranja stran fragmentarno ohranjene partiture Gorenjskega slavcka z
oznacbo avtorstva libreta in datumom 1. leden [januar] 1876. (Narodna in univerzitetna
knjiznica, Glasbena zbirka).

datum »1. leden 1876« kar bi sicer pomenilo, da je Foerster o predelavi operete
v opero razmisljal ze dvajset let poprej, kot smo dolgo mislili.””

Nekaj odgovorov daje partitura, ki sta jo leta 1984 v arhivu ljubljanske Opere
odkrila Henrik Neubauer in Lovrenc Arni¢. O¢itno gre za partituro operne ver-
zije iz leta 1896, kar potrjuje primerjava s klavirskim izvleckom. Na prvi strani
je sicer $e oznacba, da gre za opero v dveh dejanjih, toda v partituri je nato prvo
dejanje Ze razdeljeno na dve dejanji. Tak$no spremembo je mogoce razvozlati iz
kritik izvedb leta 1896, saj je skladatelj ocitno $e pred prvo reprizo prvo dejanje
razdelil na dve dejanji, zaklju¢no dejanje pa nekoliko skrajsal.”? Toda ta partitura
vzbuja $e ve¢ vprasanj, kako razumeti fragmentarno ohranjeno partituro iz glas-
bene zbirke Narodne in univerzitetne knjiznice, ki Steje 18 toc¢k, medtem ko jih
je opereta $tela 12, kon¢na verzija pa ukinja razdelitev na tocke in jo nadomesc¢a
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SLIKA 9.2 Precrtana Stevilka 4 znotraj 4. prizora 1. dela Gorenjskega slavcka, ki daje
vedeti, da je skladatelj tocko prevzel iz starejse verzije opere, 1876. (Drustvo slovenskih
skladateljev).

s prizori (v klavirskem izvlecku je 21 prizorov). Leta 1984 najdena partitura je
ocitno zlepljena iz »nove« plasti in delov starejse verzije, in sicer verzije iz leta
1876, saj je ob zacetkih nekaterih prizorov $e vidna $tevilka »stare« verzije (gl. sli-
ko 9.2), o »dvojnosti« pa prica tudi kakovost papirja in $tevilna mesta, na katerih
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je nad slovenskim besedilom zapisana c¢eska varianta (gre za Ziinglovo besedilo),
vendar pa lahko tak prevod sredi stavka ponikne in se sredi stavka nekaj strani
pozneje vrne, kar dodatno prica o tem, da je ohranjena partitura (trenutno jo
hranijo v Drustvu slovenskih skladateljev) sestavljena kot »lepljenkac, kar je bil
ocitno Foersterjev nacin dela in razmisljanja - podobno je »sestavljena« tudi
skladateljeva druga opera, Dom in rod.

Foerster je pri razsirjanju operete (1871) v opero in nato tudi prve oper-
ne verzije (1876) v drugo (1895) ohranil vseh prvotnih 12 oz. 18 tock, ki jih
je integriral v $irSo prekomponirano operno zasnovo. Zato je operna varianta
nenavadno neuravnoteZena: v niz prekomponiranih dialogov in krajsih arioznih
izmikov, ki se Zele v svoji ambiciozni zasnovi jasno izmakniti zvezam z lazjim
zanrom in s katerimi zeli skladatelj doseci obc¢utek, da »vsaka oseba govori tako,
kot ji pristoji«” (zanimiv primer tega je nekaj ponavljajocih se motivi¢nih drob-
cev, ki spremljajo Kr¢marjeve nastope), so vkljuene prvotne operetno-igrive
tocke, heterogenost pa samo Se poglabljajo nacionalno-ljudske scene, kot je ve-
liki zborovski uvod v 3. dejanje z nizom slovenskih ljudskih napevov. Ze Matija
Bravnicar je smiselno zapisal, da je »pri predelavi iz operetne oblike v operno
leta 1896 skladatelj oblekel prozo v glasbeni recitativ s preludirajoco glasbo or-
gelskega znacaja in s tem razbil stilno enotnost prvotne zasnove.«’* Izvornim
$aljivim podtonom, deloma pomesanim z nekaj »domacijske« nostalgije, je skla-
datelj o¢itno hotel dodati bolj »resno«, socialno noto - Minka bi morala domo-
vino zapustiti zaradi nevzdrznih socialnih pogojev’> - in nacionalne poudarke,
pri cemer, kot je to smiselno spoznal Vlado Kotnik,

»provincialno kranjsko flirtanje s pariskim kozmopolitzmom lahko [...] razu-
memo tudi kot retrogradni lokalni obrac¢un s preteklo dolgotrajno habsbursko
dominacijo. Izdatna naslonitev na sicer geografsko in zgodovinsko bolj odda-
ljeno francosko kulturo in pomenljivo umanjkanje jasne reference na cesarski
Dunaj ali prisotnost nemske kulture je bilo artisti¢no utelesenje zgodovinskih
pretenzij tedanjih slovenskih intelektualnih elit, da oblikujejo avtonomno slo-
vensko tradicijo in jo odmaknejo od avstrijskih oz. nemskih vplivov.«

Prav zaradi taksnih neskladij je bila recepcija operne variante vpeta v
mucne predelave, ki so po eni strani poudarjale izstopajo¢ nacionalni status
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Foersterjevega dela, obenem pa so tiho priznavale operno-dramaturske omejitve
dela, za katerega se je povrhu vsega zdelo, da ne izraza v zadostni meri nacional-
ne substance, saj so predelave kot po pravilu dodajale »nacionalne« tocke, torej
ljudske napeve. Ce je kritik Julius pl. Ohm Januschowsky $e lucidno spoznal,
da Foerster v svoji operi ponuja dovolj moznosti »za nabiranje didecih roz, a se
hkrati izogiba vzpenjanju na visave, ki bi stale v nasprotju z dogajanjem in da
hkrati ne zamudi priloznosti, da se ne bi izkazal kot mojster kontrapunkta, ka-
dar je to potrebno«,”” so poznejsi predelovalci do konca izmali¢ili prav to krhko
ravnoteZje. Tako sta Karel Jeraj (1874-1951) in Osip Sest (1893-1962) zacutila
dramatursko in glasbeno neucinkovita mesta, zato sta leta 1922 spremenila za-
kljucke dejanj, vlogo Ninon sta zaupala koloraturnemu sopranu (prej mezzoso-
pran), namesto Minkine arije (v opereti $t. 4), ki ga je imel ob prvi verziji kritik
Laibacher Zeitung Se za vrhunec dela,” vlozila ljudsko pesem Goreci ogenj brez
plamena. Podobno visoko oceno bi si zasluzila tocka tudi v operni verziji (v kla-
virskem izvlecku jo najdemo kot tretji del tretjega prizora po recitativu ter duetu
Kré¢marja in Chansonetta). Morda v tej nenavadni menjavi, ki se je obdrzala vse
do danasnjih dni, odmeva obcutek dramaturske nelogi¢nosti - kmecko dekle
Minka ne more prepevati razvite arije, temve¢ naj tujca navdusi z lepo zapetim
ljudskim napevom -, toda $e bolj se zdi, da so prirejevalci skusali vsako najmanj-
$o priloznost izkoristiti za dodajanje ljudskega gradiva.

Kljub »uspe$ni« priredbi — gotovo je navdusila $tevilne poslusalce, ceprav
mocno mali¢i Foersterjev izvirnik - so potrebo po spremembah cutili tudi po-
zneje. Tako se je partiture kar dvakrat lotil Mirko Poli¢ (1890-1951): najprej leta
1929 in nato v povezavi z Josipom Vidmarjem (1895-1992), ki je spreminjal
libreto, tudi leta 1937. Najbolj je razkrivala slovenske »mokre sanje« po »pravi«
nacionalni operi prav slednja varianta - iz »liri¢cno komic¢ne opere klasi¢no ro-
manti¢nega znacaja« je tako po Ukmarjevem mnenju nastala »pompozna, velika
nacionalna opera«,” $e veliko bolj slikovit in direkten pa je bil v svojem kri-
ticnem zapisu Fran Govekar: »Foerster in Pesjakova sta bila postavila pred nas
v skromni, a liri¢ni narodni majoliki sr¢kan gorenjski puselc z rozenkravtom,
naglji in rozmarinom, Poli¢ in Vidmar pa v paradni vazi poleg nasih poljskih
rozic pompozen buke dragocenih, tudi tujerodnih svetk«.* Toda tudi upravice-
na kriti¢na spoznanja niso zaustavila stampeda priredb, ki so zaznamovale tudi
predstave po drugi svetovni vojni vse do zadnje (2012/13, rezija Vito Taufer), ki
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je sicer skusala dekonstruirati prav nacionalno esenco opere, a je hkrati ostala
zavezana prakti¢no vsem poznejsim vrivkom in malicenjem, v katerih odmeva
predvsem neskoncna Zelja po slovenski nacionalni operi, ki pa je o¢itno ni oz. je
v ve¢nem »iskanju« in prirejanju.

Se najbolj bi o Slaveku kot nacionalni operi pri¢ali vplivi, ki jih je imelo skla-
dateljevo delo na poznejse operne ali skladateljske rodove. V tem pogledu je
precej nenavadna predvsem primerjava med melodi¢no zasnovo Franjove arije
»Veselje in radost« (v opereti §t. 1, v operi 3. prizor), ki ji je v melodi¢nem po-
gledu (»gorato« vzdigovanje in spuscanje) precej podoben znan moski zbor »Oj,
Triglav, moj dom« (napisan 1896, izdan 1900 v Slovenski pesmarici II) Jakoba
Aljaza (1845-1927). Podobnost $e bolj bije v o¢i, ker besedilo v obeh primerih v
sredisce postavlja Triglav kot simbol domovine, vendar pa ni mogoce dokon¢no
potrditi, ali gre za Aljazevo aluzijo na Foersterjevo delo ali za slu¢ajno motivi¢no
podobnost.
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GLASBENO PONAZORILO 9.1 Primerjava melodi¢ne linije Franjeve arije »Veselje in
radost« iz Foersterjevega Gorenjskega slavcka in moskega zbora »Qj, Triglav, moj
dome« J. Aljaza.

Zanimivo je, da je tudi drugo Foersterjevo opero zaznamovalo podobno
spreminjanje Zanra in oblike. Leta 1890 je namre¢ napisal scensko glasbo za
»igrokaz« Materin blagoslov ali Nova Chonchon Gustava Lemoina (1802-1885),
v slovenscino ga je prevedel Josip Cimperman (1847-1873); na slovenskih odrih
je bila igra uprizorjena najprej leta 1876 z glasbo A. Stockla in nato leta 1891 s
Foersterjevo »opremox, na podlagi katerega sta na zacetku 20. let sodni svetnik
dr. Fran Mohori¢ (1866-1928) in zdravnik primarij dr. Fran Gostl (1865-1945)
ustvarila operni libreto z naslovom Dom in rod. Skladatelj, star ze ve¢ kot 80 let,
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je prekomponirano operno formo tako zopet ustvaril na ta nacin, da je v celoto
umestil Ze prej obstojece tocke iz scenske glasbe, zaradi cesar smo pric¢a podobni
nehomogenosti kot v Slav¢ku. Nenavadni postopek dela izkazujeta tudi klavirski
izvlecek in partitura. Prvi nosi datum »avgust 1921« in je nastal pred partituro
(na tej je datum: Novo Mesto, 19. 2. 1923), v njem pa niso zaobjete tocke iz
scenske glasbe, temvec le naznacene s $tevilkami, kar pomeni, da je skladatelj le
dokomponiral »okolico« posameznih tock, nato pa celoto orkestriral. Opera ni
bila nikoli izvedena, pri cemer je »strah« gledalis¢ mogoce razumeti. Vsebina
podobno kot Slavéek v ospredje postavlja problem socialnega izgnanstva (najbrz
je slednje osebno zadevalo skladatelja, ki je sam odsel iz rodne Ceske s trebuhom
za kruhom), toda »domacijski« milje se tokrat kriza s poboZznjakarskim tonom
in velikoopernim svetom pariske markize. Oblikovno skladba razpada v dol-
ge nize ariosov, ki zelo redko preidejo v res prave dramati¢ne recitative, taksna
struktura pa je tem bolj problemati¢na, ker so v melodi¢cnem pogledu pevske
partije izrazito kratkosapne in melodi¢no neinventivne. Skladatelj sam je tak§no
formo ponovno skusal opraviciti s poskusom, da bi vsakega protagonista glasbe-
no doloc¢il s posebnim »tonom«, na kar opozarja skladateljev zapis v klavirskim
izvlecku: »Recitovanje mnogih stavkov na enem tonu iste harmonije - ce$, da
gre hitreje — je zamenjeno z melodi¢nimi znacilnimi izrazi; na nekatere posebno
znacilne opozarja rudeca ¢rtica.« Toda taksni kratki melodi¢ni vzgibi so tako
neizraziti, da si jih je nemogoce zapomniti in z njimi povezati specifi¢ni karakter,
protagonista ali situacijo.

Prav gotovo je s svojima operama Kres in Nabor skusal ustvariti nacionalno
opero tudi Fran Gerbi¢ (1840-1917), vendar brez vidnega uspeha: opera Kres je
ostala do danes neuprizorjena, opera Nabor pa ni dozivela uspeha ne pri ob¢in-
stvu ne pri kritiki. Gerbic¢ je bil kot pravi evropski popotnik (kot tenorist je imel
dovolj uspesno kariero, ki ga je vodila v Prago, Zagreb, Ulm in Lvov) zavezan
Stevilnim evropskim opernim zgledom (tudi njegov repertoar vlog je bil zelo
$irok, saj je obsegal dela Mozarta, Beethovna, Bellinija, Donizettija, Flotowa,
Gounoda, Rossinija, Halévyja, Meyerbeerja, Verdija in Wagnerja),®! ki v njegov
operni opus vdirajo vse prevec v obliki Sabloniziranih modelov. Taksen $iroko
sprejemajo¢ odnos do evropske operne tradicije preveva tudi avtorjev poizkus
avtobiografije, v katerem med skladatelji, ki so nanj naredili pomemben vtis,
nasteva precej raznolika imena: poleg Beethovna, Chopina, Dvoraka in Smetane
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tudi Wagnerja, ki ga med opernimi skladatelji postavlja na prvo mesto in dodaja:
»njegovi smeri [...] sem z vso duso vdan [...] zavoljo globoke dramati¢nosti«.®*
Wagnerja ima za pomembnega opernega reformatorja, sam pa se popolnoma
strinja z njegovimi naceli.*® Toda v obeh operah je mogoce odkriti precej manj
Wagnerjevih impulzov, kot bi lahko sklepali po emfati¢nih zapisih v avtobio-
grafiji, a zato toliko ve¢ vplivov slovanskih skladateljev. V odsotnosti pravega
dramati¢nega dogajanja ter poudarku na zborovskem in orkestrskem stavku se
zdi opera Kres veliko blizje kaksni od oper ruskih skladateljev, predvsem operam
Nikolaja Rimskega Korsakova.

Opero Kres je Gerbi¢ ustvarjal med letoma 1893 in 1896 na podlagi lastne-
ga libreta,* ki na ozadju ljudskega praznika, kresovanja, prinasa tipicen operni
ljubezenski trikotnik. Vendar pa kresovanje $e zdale¢ ne sluzi le kot izhodisce
za nacionalno-ljudsko lokalno barvo, temvec se vse bolj seli v sredisce opere,
ki tako postaja izrazito nedramati¢no, dogajanje pa je skréeno na nekaj gest v
finalu prvega in drugega dejanja. Kot je to spoznal Ze Joze Sivec, bega skladate-
ljeva zanrska oznaka »romanti¢na dramati¢na opera«® — e je z motiviko kresa
in ljudskega verovanja v ¢arobne moci kresovanja $e mogoce povezovati pride-
vek »romanti¢na, pa postaja toliko bolj vprasljiv dostavek »dramati¢na«. Tega
je mogoce v manjs$i meri pripisati le tretjemu dejanju, v katerem smo vendarle
pri¢a dramati¢nemu soocenju treh glavnih protagonistov in tudi hitri razresitvi
precej umetnega zapleta, smrti negativne protagonistke.

Osnovna tezava opere je torej povezana z njeno nedramati¢nostjo — skladatelj
se najbolj posveca glasbenemu slikanju kresovanja, plesom in ljudskim zborom.
Tako tudi na glasbeni ravni prevladujejo periodi¢no oblikovani nizi enostavnih
melodi¢nih domislekov (partitura ni ¢lenjena v tocke, vendar bi te brez tezav
zarisali), ki so sicer bujno orkestrirani, vendar nikoli zares do kraja simfoni¢no
razviti, formalno in harmonsko oblikovanje pa pogosto ostaja banalno enostav-
no, kar gre verjetno povezovati s skladateljevo Zeljo po ustvarjanju nacionalne,
$irSemu obcinstvu dostopne opere. To velja tudi za nekaj spominskih motivov
(izstopa predvsem motiv, ki bi ga bilo mogoce poimenovati kot skrivnost kresne
noc¢i - gl. glasbeno ponazorilo 9.2), ki se v operi ponavljajo, vendar so namenjeni
bolj vsebinskim reminiscencam kot stopnjevanju dramati¢nega dogajanja. Ve¢
invencije je pokazal skladatelj v liri¢nih tockah, ki pa zaradi nekontrastne okoli-
ce tudi obvisijo v zraku.
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GLASBENO PONAZORILO 9.2 Motiv skrivnosti kresne no¢i iz opere Kres.

Ceprav je druga skladateljeva opera Nabor nastajala dve desetletji pozneje
(1911-1913), vsebuje podobne hibe, predvsem nedramati¢nost. V tem primeru
je skladatelju pri izdelovanju libreta pomagal kar sin Hugo (osnovo predstavlja
sinova novela). Gerbic se je sicer na zunanji ravni odpovedal decidirani nacionalni
tematiki - zgodba nosi tragicne poteze, v svojem konc¢nem razpletu, ko glavna
zenska protagonistka posreduje med dvema moskima, pa je precej $ablonska (zelo
podoben konec prinasa na primer Parmova Ksenija),* moc¢ni so protivojni in tudi
socialni podtoni - a se hkrati ni mogel odpovedati vdorom ljudske tematike (zbora
»Regiment po cesti gre« in »Stoji, stoji tam lipica«). Formalno skusa Gerbic Se bolj
kot v Kresu zabrisati strukturo tock, a te mestoma Se zmeraj predirajo prekompo-
nirano celoto. Prevladujejo sicer ariozna mesta, v katerih se ni mogoce izogniti
oceni, da imamo opravka z zelo neinspiriranim melodi¢nim in harmonskim stav-
kom. Podobno kot v prvi operi srecamo velike slike (tableaux), ki pogosto za celo-
tno dramati¢no dogajanje nimajo vecjega pomena in samo obteZujejo dejanje. Vse
to je spoznala Ze kritika ob krstni uprizoritvi leta 1925 (dirigentsko jo je pripravil
Marij Kogoj), ko je zapisala, da je opera »delo brez umetnostnih vrednot«. ¥

9.5 OD NACIONALNE OPERE H GLASBENI DRAMI

Veliko ve¢ obcutka za dramati¢no in operno kot Gerbic je gotovo imel Viktor
Parma, ki je v obravnavanem obdobju napisal tudi najve¢ glasbeno-gledaliskih
del, ki predstavljajo, drugace kot pri Gerbicu ali Foersterju, osrednji skladateljev
opus. Skladateljev operni prvenec, opera Urh, grof celjski, je §e mocno zasidrana v
italijanskih romanti¢nih zgledih, z naslednjim delom, opero Ksenija (1896), pa se
kazejo ze tudi prvi znaki verizma. Tako Fran Gostl, skupaj z Antonom Funtkom
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soavtor libreta, navaja, da naj bi skladatelja mo¢no zaznamovala Mascagnijeva
Cavalleria rusticana (Kmecka cast) in je iskal primerno snov za enodejanko,*
torej operno formo, ki je po Mascagniju in R. Leoncavallu (I Pagliacci [ Glumaci],
1892) v tem Casu postala izrazito modna. Dogajanje je postavljeno v srednji vek,
zaradi bojazni pred cenzuro pa je prizoriSce pravoslavni samostan, kar je sklada-
telja tudi gnalo k temu, da je skusal glasbo pravoslavnega bogosluzja spoznati iz
prve roke,* kar je razvidno iz lestvi¢ne zabarvanosti uvodnega zbora menihov.

Opera je razdeljena na Sest tock, ki pa so $e nadalje ¢lenjene (tako so na pri-
mer v prvi tocki zdruzeni uvod, zbor in arija, v drugi pa scena, tercet in arijeta),
kar Ze kaze na teznjo po oblikovanju daljsih, dramati¢no zaokrozenih scen, po-
doben premik iz $§ablon forme opera seria pa kaze tudi strukturiranost arij, ki se
izmika znacilni dvojnosti med cantabile in cabaletta, kar kaze, da se je Parma ze
zgledoval po poznejsem Verdijevem opusu in delih veristov. Slednje je razvidno
tudi iz orkestrskega Intermezza, s katerim skladatelj po zgledu drugih veristov
upocasnjuje dogajanje tik pred njegovim viskom in razpletom. Bolj dramati¢no
zasnovo prinasa tudi orkestrski uvod, v katerem skladatelj eksponira jedrnat,
usodnostni motiv simfoni¢nih kakovosti, ki se v operi na dramati¢no pomemb-
nih mestih Se veckrat ponovi. Melodika tock, sicer spevnih in vokalno uc¢inkovi-
tih, je ve¢inoma izjemno preprosta, v harmonskih obratih celo »podhranjena«.
Prav kombinacija bolj premisljene, dramati¢ne operne forme in enostavne me-
lodike je morala prijati ob¢instvu, kar potrjujejo tudi kritike. Najbolj priljublje-
na tocka je postal Intermezzo, ki se je moral na Zeljo poslusalcev Ze na krstni
izvedbi ponavljati, kritik Slovenke pa ga je postavil celo nad podobni Intermezzo
iz Kmecke casti,”® medtem ko je zapisovalec Slovenskega naroda ze opazil, da je
»kaka melodija prelahka za vsebino, ki je tragi¢na«.”!

Pomemben korak naprej v ¢is¢enju operne forme pomeni naslednja Parmo-
va operna enodejanka Stara pesem (1897). Visoke skladateljeve ambicije kaze
dejstvo, da je libreto narocil pri Guidu Menasciju, solibretistu Mascagnijeve
Kmecke Casti in libretistu dveh drugih Mascagnijevih del in opere Umberta Gi-
ordana. Snovno se je Menasci oprl na Heinejevo »Staro pesem« iz cikla Neuer
Friihling (Nova pomlad) in tako ustvaril libreto, ki je Ze izvorno zaznamovan
predvsem z liri¢no noto in nima vecjih dramati¢nih poudarkov. Joze Sivec je
preprican, da je tako Parma dobil za drag denar slab libreto,”> medtem ko Igor
Grdina in Mitja Spreizer krivdo valita na prevod Ivana Cankarja, ki naj bi bilo
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»eno njegovih najslabsih in najmanj skrbnih del«,”> umanjkanje dramatskih za-
sukov pa naj bi razumeli kot postopno umikanje naturalizma, na mesto katerega
je stopal simbolizem. Skladatelj je komponiral kar direktno italijanski libreto,
medtem ko si je Cankar pri prevodu pomagal s hrvasko verzijo Augusta Haram-
basic¢a (1861-1911), kar je gotovo botrovalo dolo¢enim vsebinskim zdrsom.

Zanrsko je skladatelj svoje delo poimenoval kot »dramati¢na romanca« in s
tem naznacil novo formo oz. njeno iskanje. Tudi zato se zdi, da se v delo steka ve¢
raznorodnih vplivov, kar je opazil tudi kritik casnika Slovenski list, ki je Parmo
oznacil za eklektika.” Poleg simbolizma libreta je razpoznati Zeljo po ukinitvi
tock, homogenizaciji glasbenega materiala prek tematike »Stare pesmi, ki lo-
Cuje tri prizore, veristi¢en ¢ustveni zanos, ki sicer ni pripet na dramati¢ne geste;
s »hla¢no« vlogo paza posega skladatelj po starejsih opernih konvencijah (mlad
moski kot Zenski glas), znacilni pa so tudi premik proti transcendentalnemu
osredi$cenju zgodbe, ki v obrisih spominja celo na Tristana in Izoldo (v obeh
primerih gre za preSustnika, kralj je prevaran med lovskim pohodom - slisi se
donenje lovskih rogov, ljubimca druzno umreta). Dovolj izvirna se zdi ideja z
okvirnim »pripovedovalcem« - pred vsakim dejanjem se oglasi ena kitica Hei-
nejeve »Stare pesmic, ki jo poje glas za odrom, s ¢imer se skusa vzpostavljati
znacilna Heinejeva liricna distanca. Prav taksen okvir zagotavlja tudi glasbeno
homogenost celote, pa vendar bi bilo mogoce iz navidez prekomponiranega gra-
diva jasno izludciti tudi posamezne »tocke, ki le $e poudarjajo prevladujoco
stati¢nost in nagnjenost h kreiranju opernih slik (tableaux).

Morda si je Parma prav zaradi slabega uspeha svojega tretjega opernega dela®
v nadaljevanju kariere skladateljsko slavo skusal priboriti z operetami, z lazjim
zanrom, ki je bil prav takrat na svojem zmagovitem pohodu po provincialnih
gledalis¢ih. Zanimivo je, da je imel Parma najve¢ uspeha s svojo prvo opereto,
Caricine Amazonke (1902), ki so jo po prvi izvedbi leta 1903 izvajali $e v Trstu,
Pragi, Zagrebu, Osijeku, Plziiu in Brnu. Libreto, katerega avtor je A. D. Borum
(gre za psevdonim poljskega libretista Antona Dolleczka), je podobno kot v na-
slednjih Parmovih operetah napisan v nemskem jeziku, snov pa prinasa predokus
poizkusov feminizma, ki seveda v tem ¢asu deluje Se neresno, torej »operetno«. V
uverturi in 18 tockah je Parmov glasbeni jezik tekoc¢, pogosto tudi melodi¢no so-
¢en, vendar vseeno $abloniziran do te mere, da se izgubljajo pravi kontrasti med
posameznimi napevi, s tem pa tudi dramati¢ni lok. A kljub tem omejitvam je delu
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mogoce priznati status »najvecje in naju¢inkovitejse domace operete«,” ki je bila
gotovo »boljsa od mnogih drugih, ze udomacenih nemskih operet«.*”

Uspeha Amaconk pa Parma z naslednjimi operetami, izvedenimi premierno
v Zagrebu, ni ve¢ dosegel. O Lukavem sluzniku (Necak, 1907, libreto Friedrich E.
Hirsch) je kritik zapisal, da je za nekaj lepih melodij treba poslusati »cele metre
najvecje budalosti«,”® s ¢imer je najbrz meril na neverjetno zgodbo preoblacenj
in zmes$njav. Podobno »nesre¢no« roko je imel Parma tudi pri izbiri libreta za
opereto Venerin hram, ki je bila na zahtevo cenzure preimenovana v Apolonov
hram (glavno prizori§ce dogajanja je v resnici javna hisa, kar je bilo ob¢instvu
najbrz hkrati pohujsljivo in omamno zgeckljivo, kar je gotovo tudi ena od znacil-
nih dihotomij dunajske operete — podobno se v javni hisi sklene tudi Lehdrjeva
Die lustige Witwe [Vesela vdova]).” Se skoraj bolj nedognan libreto in sila zamo-
tan size pa bremeni tudi neizvedeno opereto Zenin v zagati (Der Briutigam in
der Klemme, 1917, libreto Arno$t Grund), kar je toliko vecja skoda, ker se v tem
delu skladatelj $e bolj odlo¢no kot v Venerinem hramu, kjer se prevlada valckov
ze umika raznorodnosti drugih plesnih oblik, skusa izogibati sablonam lahkega
zanra. Tako postaja melodika bolj izvirna, posamezne tocke so sestavljene iz ve¢
delov, v katerih se pevski odseki izmenjujejo s plesom in melodramo, kar pripo-
more k vecji razgibanosti - tocke se torej »Ze razpirajo in tezijo k medsebojnemu
povezovanju«.'” Vecdji delez je namenjen zboru in ansamblom, bolj razviti so
recitativ, vloga orkestra je samostojnejsa, kar pomeni, da in§trumentalni del ni le
v sluzbi spremljanja in podvajanja vokalnih partov.

Zanimivo je, da se skladatelj nikoli ni posebej trudil, da bi opereto, ki Zeli biti
s svojim ameri$kim miljejem - ta sicer ni »ujet« glasbeno - izrazito modna, upri-
zorili, kar najbrz lahko povezujemo z dejstvom, da je prav v ¢asu zakljucevanja
Zenina pricel s pisanjem svoje zadnje dokoné¢ane opere Zlatorog (1917-1919),
ki jo lahko razumemo kot nekaksno vsoto in povzetek vseh skladateljevih ume-
tniskih stremljenj. O resnosti skladateljevih namenov v zvezi z Zlatorogom, ki
naj bi ga zaposloval desetletja,'*" pric¢a tudi dolgo iskanje primernega libretista
- sprva je mislil na »dunajskega prijatelja«, nato sta se preizkusila $e ¢asnikar
Emil Vodeb (1880-1921) ter ljubiteljski jezikoslovec in publicist Davorin Zun-
kovi¢ (1858-1940), dokler ni skladatelj naloge zaupal dunajskemu svetniku na
ministrstvu za delo, pisatelju Richardu Brauerju (libreto je nato v slovens¢ino
prevedel Cvetko Golar [1879-1965]).'%
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Parmov Zlatorog gotovo predstavlja poizkus vzpostavitve velikega sloven-
skega opernega dela in hkrati obra¢un z vsemi so¢asnimi evropskimi opernimi
premiki, ki so skladatelja najbrz dodatno zaznamovali v ¢asu bivanja na Dunaju
med letoma 1916 in 1920, ko je postal namestnik predsednika novoustanovlje-
nega »Neodvisnega umetniskega zdruzenja«, katerega predsednik je bil prav Ri-
chard Brauer. V opero se tako steka vrsta vplivov. Snov opere v nekaterih obrisih
spominja na Webrovega Der Freischiitz (Carostrelca), torej na zgodnjo nemsko
romanti¢no opero. Sti¢ne tocke odkrijemo predvsem v motivu lovca, ki gresi, in
tudi v motivu lovca, ki pomoc za izpolnitev ljubezenske srece iS¢e v nadnaravnih
silah. Toda hkrati Parma $e vedno zaupa razpeti pevski melodiki, kar ga pove-
zuje z italijanskim belkantom, v »italijansko« smer pa ga vodijo tudi veristi¢ni
zgledi. Tako je kljub mitoloski snovi v karakterjih glavnih protagonistov mogoce
razbrati realisticne, obcecloveske poteze, karakterizacija pa presega enostavno
¢rno-belo 3atiranje. Se vedno najdemo v operi znacilne pitoreskne zbore, ki ope-
ro »barvajo« in skusajo miljejsko dolocati prostor, za sam dramaturski razplet pa
so ve¢inoma nepomembni, iz verizma pa je prevzeta tudi ideja o hitrem koncu -
Janeza zasuje plaz. Iz orkestrske glasbe, ki je postavljena na zacetek posamezne-
ga dejanja, gotovo izstopa glasba, ki odpira poslednje dejanje. Po dramati¢nem
zacetku sledi namrec obsezna baletna glasba (¢e upostevamo razli¢ne oznake za
tempo in motivi¢no gradivo, bi lahko govorili vsaj o sedmih razli¢nih baletnih
slikah), ki v svoji izdatnosti spominja celo na zvrst pariske velike opere. Med
raznolikimi vplivi ne gre spregledati mestoma izrazitega blizanja slovenskemu
ljudskemu melosu, a obenem ni mogoce preslisati tudi znacilnih operetnih im-
pulzov (periodi¢na melodika je zelo pogosto ujeta v iskriv tricetrtinski ali trio-
sminski takt). Podobno kot $tevilna operna dela s konca 19. in zacetka 20. stoletja
pa se tudi Parma ni mogel izogniti Wagnerjevemu vplivu. Nenavadno sorodnost
z wagnerjansko idejo opere izdaja Ze izbrana mitoloska snov, ki je mestoma v
motivih in temah nenavadno podobna Wagnerjevi tetralogiji Der Ring des Nibe-
lungen (Nibelungov prstan): tudi v Zlatorogu imamo opravka z bogastvom, ki naj
bi se skrival v votlini nekje pod Bogatinom, za njegovega ¢uvaja pa lahko imamo
zlatoroga. Pohlep, zZelja po zakladu vodi Janeza v kraljestvo zlatoroga, kjer ga za-
ustavi narava v obliki plazu. Zlatorog se je masceval, vzpostavljen je red narave,
ki o¢itno v sebi skriva tudi osnovne moralne prvine. Seveda je bolj pomembno,

da se je Parma oprijel Wagnerjevega dela z vodilnimi motivi.'*®
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Parma za razliko od svojih prejsnjih oper pri komponiranju Zlatoroga ni
uporabil stare oblike $tevilcne opere, temvec je Zelel napisati v celoti prekompo-
nirano opero, ki bi kar najbolj dosledno izrazala dramati¢no vsebino teksta. Pri
tem pa vendarle ni bil popolnoma dosleden in tako lahko znotraj prekomponi-
ranega toka uglasbitve zdaj bolj in drugi¢ nekoliko manj izrazito razlo¢imo po-
samezne »tocke« (npr. Janezova napitnica, kvartet tujih trgovcev, duet Jerice in
Marca). Nekoliko drugac¢ne poudarke pa dobita oba ljubezenska dueta in »arija«
Janeza. Duet Jerice in Janeza je namre¢ motivicno izpeljan iz glavnega motiva
opere, kar duetu podeljuje izrazito metafori¢no vrednost — prav ljubezen do Jeri-
ce bo Janeza pognala v kraljestvo zlatoroga, kjer se bo dopolnila njegova usoda.
Izrazito podobnost v oblikovanju pa izkazujeta duet med Janezom in Spelo ter
Janezova osrednja tocka. V obeh primerih imamo opravka s pregledno tridel-
no obliko, vendar pa je v periodi¢no oblikovani in melodi¢no spevni oblikovni
okvir v obeh primerih vstavljena bolj dramati¢na epska pripoved. Med odseki, ki
oblikujejo bolj ali manj zaprte tocke, gotovo izstopa pripoved Jake iz prologa. Ta
je sestavljena iz vrste zaporednih fragmentov - ariozno oblikovanih odlomkov,
motivi¢nih reminiscenc in bolj recitativno ukrojenih odsekov. Pripoved tako v
celoti sledi logiki dramati¢nosti besedila, hkrati pa izpolnjuje jasno dramatursko
funkcijo, saj sluzi kot predstavitev predzgodovine mita in s tem tudi jasna napo-
ved poznejsih zapletov, skladatelj pa »baladni« trenutek izkoristi tudi kot teren
za glasbeno ekspozicijo najpomembnejSega motivicnega materiala.

Parma je »vmesen« tudi pri prevzemanju Wagnerjeve tehnike vodilnih mo-
tivov, ki v nekaterih primerih vendarle ne prerastejo v prave vodilne motive,
temvec so v resnici spominski motivi. Parma motive celo povezuje v precej tesno
prepleteno motivi¢no mrezo. Motiv mascevanja zlatoroga tako v sebi nosi motiv
Janeza, kar pomeni, da je v samem motivu ze skrita skrivnost junakovega konca,
podobno je z interpolacijo istega motivicnega drobca (gl. glasbeno ponazorilo
9.3) v Jakov arioso o izbrancu belih Zena, kar daje tudi glasbeni namig o tem,
da je morda prav Janez ta izbranec, spregledati pa ne gre niti vdora osrednjega
motiva v duet med Jerico in Janezom ter ansambel s konca drugega dejanja, v
katerem se povezejo usode vseh protagonistov. Motivi¢no prepletanje je gosto in
hkrati tako premisljeno, da razpostavitev glavnih $tirih motivov — motiva belih
zena in zlatoroga, motiva mascevanja zlatoroga, motiva Janeza oz. Trente in mo-
tiva ljubezni - izkazuje globoko psiholosko-semanti¢no podstat.
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Problem in bistvo Parmovega Zlatoroga sta potemtakem skrita v nesoraz-
merju, ki se kaze na osi med izredno premisljeno psiholosko motivi¢no mrezo
in prav Solarsko nemarnimi harmonskimi zdrsi in povrsnostmi ali Se drugace:
v razmerju med zelo ambiciozno idejo in bolj popreprosc¢eno realizacijo. Zdi
se, da si je Parma v svojem Zlatorogu zadal skoraj preve¢ nalog naenkrat. Zelel
je ustvariti tip opere, ki postopoma prehaja v glasbeno dramo. Tak prestop je
upravicil z izbiro mitoloske snovi, ki jo je mogoce glasbeno smiselno realizirati s
pomocjo tehnike vodilnih motivov, hkrati pa se zdi izbrana snov primerna tudi
za privzdignjen nacionalni status opere.

Nekoliko manj ambiciozno nalogo si je Parma zadal za svoje zadnje delo, ki
pa ga ni vec uspel dokoncati (dokoncal ga je po smrti skladatelja hrvaski skla-
datelj Ivo Muhvi¢). Komi¢na opera Pavliha je najbrz poizkus ustvariti nacional-
no komicno opero po zgledu Prodane neveste, toda zdi se, da v operi vendar-
le prevladuje bolj zelja po kompleksnejsih kompozicijskih resitvah kot iskanje
vsakrs$ne priloznosti, ki bi omogocala nacionalno identifikacijo. Orkester je zdaj
veliko bolj samostojen, lahko je celo nosilec tematike, skladatelj pa po izkusnji
z Zlatorogom ocitno ve¢ pozornosti posveca motivicno-tematskemu delu (govo-
rili bi lahko celo o motivih, povezanih z dolo¢enimi protagonisti) in ne le pevni
melodiki, kot je bilo to znacilno za zgodnja operna dela, zabrisana pa je tudi
Steviléna struktura, vendar skladateljev tehni¢ni napredek kali precej omejena
invencija.

Najvecjo umetnisko tezo med operami iz obravnavanega obdobja lahko pri-
pisemo $tirim glasbeno-gledaliskim delom Rista Savina (pravo ime Friderik Sir-
ca, 1858-1948), ki je podobno kot Parma glasbeno gledali§¢e postavil v sredisce
svoje ustvarjalnosti, toda s pomembno razliko: ¢e lahko Parmo razumemo v tra-
diciji italijanske opere, potem se je Savin, kljub druga¢nim poetskim izjavam, za-
vezal bolj nemskim, torej Wagnerjevim zgledom. Tudi Savin si je v tujini nabral
dovolj opernih in glasbenih impulzov, ki so mu omogocali, da je lazje izstopil iz
»domacijske« omejenosti. Med letoma 1884 in 1887 je tako na Dunaju zahajal v
Dvorno opero (Hofoper) in Dvorno dramsko gledalisce (Hofburgtheater), ki naj bi
ga pritegnilo celo bolj kot opera'® — ostanek tega so Savinova v nems¢ini napisa-
na drama Pegam, satira v enem dejanju Zur silbernem Hochzeit (K srebrni poroki)
in prepricanje, da si lahko sam pripravi libreta. Toda taksno Siroko razgledanost,
ki si jo je lahko pridobil v evropskih kulturnih centrih, je Savin »dopolnil« z
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impulzi iz oddaljenih krajev monarhije, kjer se je srecal predvsem s folklornim
materialom (bivanje v Sarajevu, Varazdinu).

Savin si je Ze tudi sorazmerno zgodaj izoblikoval jasno predstavo o tem, ka-
ksne naj bi bile slogovne poteze njegove glasbe in tudi opere. Vse to je zelo jasno
zapisal v pismu bratu Josipu Sirci decembra 1894:

»Katero smer bom izbral, ne morem reci: nemska glasba, kot jo je nakazal
Wagner, mi ne ustreza, mi ne govori iz duse, zato bi najraje ubral mednarodno
pot. Seveda si ne delam iluzij in vem, da smo Slovenci na vseh podro¢jih ubog
narod, da tudi v glasbi ti¢cimo v osnovni $oli, zato moram $e vse sam postoriti.
Tudi Ipavec je Se tak otrok in govori tako, kot mu narekuje nebo, brez ve¢jih
obrtni$kih znanj. Nasploh ne Zelim izhajati iz omejenega slovenskega stalisca,
temve¢ zelim v glasbi zastopati celotno ‘juznoslovansko’ skupino. Mislim, da
imas ti knjigo, ki je iz$la na Ceskem in ima ljudske pesmi. Upam, da mi ob pri-
liki lahko posljes te zvezke, da jih lahko prelistam in naredim tako prve §tu-
dije ljudskih pesmi. Tudi nisem nenaklonjen temu, da bi uglasbil [?] nacionalni
operni tekst, toda kje ga vzeti, saj ljudstvo ni¢esar ne ponuja.«'°s

Seveda je potrebno misel, da mu Wagnerjeva »smer« ne ustreza, razumeti z
rezervo — Savin se je zapisal glasbeni moderni, ki je ni mogoce razlagati drugace
kot odjek na Wagnerjevo ustvarjalnost, toda kot pokaze nadaljevanje pisma, je
imel Savin v mislih predvsem vprasanja nacionalne pobarvanosti svojih del. V
tem pogledu se je izkazal za tipicnega zagovornika Sirse juznoslovanske ideje, v
¢emer v tistem casu niti ni bil osamljen, zato smo v Savinovih opernih delih pri-
¢a nenavadni »poroki« med Wagnerjevo tehniko in obliko ter pogosto folklorno
obarvanim glasbenim materialom. Sam skladatelj se je taksne dvojnost med mo-
derno in romanti¢no-nacionalnim zavedal in jo je celo podarjal:

»Moja dela izvirajo iz novoromantike in so otroci te dobe. Seveda — marsikdaj
prisedem k Mozartu, pohitim k njemu — rekel bi, da se dusevno osvezim. [...]
Glasbene domisleke ¢rpam najrajse iz svojega naroda. Njegove glasbene misli
mnogokrat porabljam in najljubse so mi stvari, v katerih najdem znake sloven-

skega znacaja.«**
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To razpoko je mogoce na svojevrsten nacin ugledati Ze v Savinovem opernem
prvencu, dramaticnem prizoru Poslednja straza (1905), ki naj bi nastajal v ¢asu
skladateljevega sluzbovanja v Varazdinu. Libreto v nemscini je napisal muzikolog
in publicist Richard Batka (libreto je poslovenil Milan Pugelj [1883-1929] pod
psevdonimom Roman Romanov, prva izvedba pa je bila v hrvas¢ini), s katerim
se je Savin najbrz spoznal v Pragi.'”” V glasbi je mogoce jasno prepoznati vplive
Wagnerja, R. Straussa, v trpkosti kora¢niskih motivov celo G. Mahlerja, zato niti
ne ¢udi, da je skladatelj skusal ustvariti prekomponirano dramati¢no celoto, ki
jo povezuje uporaba osrednjih vodilnih motivov (Borut Smrekar govori o moti-
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vu mraza, vojaskem motivu in motivu ljubezni,'® razpoznati pa bi bilo mogoce

tudi motiv domovine). Savin sam je taksne motive poimenoval kot »situacijske

motive,'?”

s ¢imer je ponovno skusal zarisati jasno lo¢nico do Wagnerja, vendar
pa jih uporablja in razvija na podoben nacin, kot je znacilen za bayreuthskega
mojstra. Pa vendarle bi v tem Savinovem zgodnjem delu lahko Se precej enostav-
no razpoznali tudi obrise standardnih »tock« (zbor, ljudska pesem, materin bla-
goslov, ljubezenski duet), kar kaze na to, da skladatelj $ele i$¢e svojo pot do glas-
bene drame. Za razliko od Parme moc¢ Savina tudi ni v melodioznem oblikovanju
vokalnih partov - ti so najpogosteje izrazito deklamacijski —, temvec v spretni,
mocno kromati¢no obarvani harmoniji, pogosto vpeti v sekvenc¢na stopnjevanja,
in skoraj simfoni¢no razvitem instrumentalnem stavku. Prav v tem pogledu in
izrazitem obcutku za dramati¢no je »v Casu svojega nastanka Poslednja straza
pomenila velik korak naprej v slovenski operni literaturi«.''

Tudi naslednje operno delo, Lepo Vido (1907), zasnovano po Jurcicevem is-
toimenskem romanu, je Savin zasnoval $e v Varazdinu, libreto pa je ponovno
nastal v sodelovanju z Batko (skladatelj naj bi poslal libretistu osnovne skice, ta
pa je potem izdelal besedilo), ki naj bi skladatelju tudi svetoval glasbeno dvojnost
med italijanskim in slovenskim.!"! Tak$na dvojnost je skladatelju odprla tudi
moznost za vnasanje lokalnih barv, ki hkrati prinasa tudi nacionalno barvo. Sle-
dnje je treba razumeti v ozki zvezi s Savinovo napovedjo iz pisma bratu, da zeli v
svojem glasbenem slogu zastopati celo juznoslovansko skupino - za nakazovanje
Vidinega miljeja (v Jur¢i¢evem romanu se dogajanje odvija v okolici Devina) je
uporabljeno slovansko kolo (skladba se za¢ne z orkestrskim motivom, ki je so-
roden sremskemu kolu) in v Vidinem motivu tipi¢en lestvi¢ni postop z zve¢ano
sekundo (gl. glasbeno ponazorilo 9.4), skladatelj pa je prizori$¢e postavil na reski
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Trsat, da bi se zdela uporaba juznoslovanske folklore ¢im bolj upravicena (bolj
smiselna bi se sicer zdela uporaba istrske lestvice). Savin je tako uresniceval svoj
osrednji cilj — »pisal je opero, v kateri je Zelel izraziti juznoslovansko bistvo«.''2
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GLASBENO PONAZORILO 9.4 Vidin motiv.

V oblikovnem pogledu se je Savin z Lepo Vido $e bolj dolo¢no zavezal glas-
beni drami in s tem Wagnerjevim vplivom. Tako prevzema glavno oblikotvorno
vlogo vodilni motiv ($e posebej izrazit je Vidin, odkrili pa bi lahko $e Antono-
vega, Albertovega in Nezinega); harmonija ostaja sicer v mejah funkcionalnosti,
vendar je s pogostimi kromati¢nimi spremembami zZe zelo razsirjena, znacilna
pa je tudi uporaba sekvenc - sredstva, ki je Ze Wagnerju omogocalo postopna
stopnjevanja napetosti in razvijanje t. i. »vecne melodije«. »Wagnerjanska« se
zdi tudi Vidina balada iz prvega dejanja, saj opravlja zelo podobno dramatursko
vlogo kot Sentina balada iz drugega dejanja Wagnerjeve opere Vecni mornar -
Vida pripoveduje legendo o lepi Vidi in s tem Ze napoveduje nadaljnje dogajanje
in svojo usodo, podobno pa je Senta v tolmacenju svojih sanj Ze odlocena odre-
$iti neznanega vecnega mornarja, v obeh primerih pa toc¢ki zaznamuje osrednji
vodilni motiv obeh oper. Vendar pa bi v Savinovem delu lahko odkrili tudi druge
vplive; kako naj si tako razlagamo obsezni in simfoni¢no koncipirani »Val¢ek
cvetlic« - plesni intermezzo, kakrsen v Wagnerjevem konceptu glasbene dra-
me ni nasel mesta, sladkobni duet med zapeljivcem Albertom in koketo Ninetto
(»Se pomnis mesto in lagune«), ki nas s svojim emfati¢nim soglasjem spominja
na podobne speve italijanskih veristi¢nih oper, ali mo¢no poudarjena couleur
locale, ki je v prvem dejanju v funkciji nakazovanja Vidinega miljeja, v drugem
dejanju pa naj bi pricaral atmosfero bolj svetovljanskih Benetk.

Spet smo pric¢a Savinovi temeljni razpoki med tradicionalnimi opernimi
obrazci, zavezanimi 19. stoletju (Zelja po nacionalni operi), in »sodobnejso«
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glasbeno dramo, kar je spoznala tudi glasbena kritika, ki je govorila o dvojnosti
modernega in narodnega: »Moderno je neprestano prelivanje ¢im bujnejsih har-
monij - narodno, jugoslovansko je solidno nasledovanje temeljnih harmonij.«'*?
Taksna dvojnost je v Lepi Vidi sicer dramatursko utemeljena - dejanje okoli Vide
je spleteno kot glasbena drama, nosilno vlogo prevzame vodilni motiv, vokalne
linije so bolj deklamacijske, pomembno vlogo ima orkester, medtem ko itali-
janski »del« prihaja blizje strukturi tock, vokalne linije pa so bolj razpete. Vec¢
nekonsistentnosti pa je gotovo na ravni libreta (predvsem Vidini obrati se zdijo
psiholosko nemotivirani) - kritika na primer pogresa »enotnosti in globokosti v

detajlu«'™*

, zaradi Cesar je Savin v ¢asu svojega bivanja v Budimpesti med letoma
1912 in 1914 opero predelal (prva verzija ni ohranjena).

Lepo Vido se je ze v ¢asu njenega nastanka oznacevalo kot »najboljso slo-
vensko opero«'"® ali najbolj uspelo Savinovo delo,"'¢ pa vendar je to ni »resilo«
pred nadaljnjimi predelavami, med katerimi je bila najbolj nenavadna tista iz
leta 1928, s katero se skladatelj sploh ni strinjal,''” a je do izvedbe vseeno prislo
- Mirko Poli¢ in Milan Pugelj sta namre¢ dogajanje iz $tirih strnila v tri dejanja,
dogajanje prestavila v renesanso, geografsko pa sta Trsat zamenjala z Jur¢icevim
originalnim Devinom, zaradi Cesar se zdi popolnoma neutemeljena raba juzno-
slovanske folklore. Leta 1939 je skladatelj sam dodal $e nov prizor med Ninetto
in Albertom,"® ki naj bi pojasnjeval zvezo med njima, o¢itno do dolocene mere
nezadovoljen s svojim delom pa je tudi v poznih letih intenzivno razmisljal Se
o novi predelavi.'”® Pri tem so bile za skladatelja gotovo odlocilne izku$nje, ki si
jih je pridobil z naslednjima glasbeno-gledaliskima deloma, v katerih se v glas-
benem stavku sicer ni bistveno oddaljil od znacilnosti moderne, zaradi cesar
slogovno sodita v razsirjeno 19. stoletje, vendar pa se je dokoncno zavezal glas-
beni drami.

»Narodno opero v dveh dejanjih s predigro« Gosposvetski sen (1921) je sicer
treba ponovno razumeti v luci ustvarjanja nacionalnega opernega dela, k ¢emur
so prispevale tudi zgodovinske okolis¢ine. Skladatelja naj bi namre¢ k skladanju
gnala grenka izku$nja koroskega plebiscita, zato si je snov poiskal v Zgodovini
slovenskega naroda Josipa Grudna (1869-1922). Libreto v nems¢ini je napisal
skladatelj sam, pri prevajanju v slovensc¢ino pa mu je nato pomagal Fran Ros.
Sprva je imel Savin v mislih oratorij, nato pa se je vendarle odloc¢il za operno
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formo'® - tak zvrstni premik do dolo¢ene mere $e vedno odmeva v operi, ki
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pogosto deluje stati¢no in zborovsko monumentalno, manj pa je v njej prave
dramatike. Slednje je najbrz tudi posledica izredno hitrega ustvarjanja opere, ki
je bila koncana v $estih mesecih, pri cemer je libreto pogosto nastajal hkrati z
glasbo,'?! brez vnaprejsnje zasnove celote.

Ceprav je snov vzeta iz slovenske zgodovine, je Savin ponovno razmisljal $ir-
$e slovansko, kar kaze glavni motiv opere, ki je ponovno obarvan juznoslovansko
s pomocjo zvecane sekunde (gl. glasbeno ponazorilo 9.5), in tudi nagovor Jute,
Ceske princese, ki Slovence naslavlja kot brate in sestre. Nacionalne dimenzije so
v Gosposvetskem snu razsirjene s socialnimi (Juta se izkaze kot dobrosr¢na, saj je
pripravljena ljubiti tudi beraca), kar bo postala $e bolj pomembna tema v Matiji
Gubcu. Sicer v operi prevladuje ekstaticna glasba (ljubezenski momenti ali dr-
zavno-posvetitveni obredi), ki pa zaradi stalnega ponavljanja precej nediferenci-
ranih motivov - kritika opozarja na siroma$no motivi¢no invencijo'* - in stalne
harmonske podobe (nizi septakordov in zvec¢anih akordov) postane utrudljiva,
$e posebej nenavdahnjena pa se zdi scena ustolicenja.'>® Na oblikovni ravni Sa-
vin popolnoma sledi glasbeno-dramati¢ni zasnovi, kar Se posebej kaze Predigra
pred prvim dejanjem, ki je oblikovana kot monolog Dusana, nekaks$ne okvirne
tigure, ki pojasnjuje zgodovino in se pojasnjevalno vpleta v dogajanja na najpo-
membnejsih dramati¢nih $ivih. Monolog niha med recitativno-deklamacijskim
in kratkosapno-arioznim ter ponuja skladatelju dovolj moznosti za predstavitev
$tevilnih vodilnih motivov (osnovni motiv, fanfarni motiv, Jutin motiv), ki po-
zneje zagotavljajo glasbeno koherentnost posameznim slikam.
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GLASBENO PONAZORILO 9.5 Osnovni motiv iz opere Gosposvetski sen.

Nastavke iz Gosposvetskega sna — nacionalna zgodovinska snov, delo z vo-
dilnimi motivi, dokon¢no predajanje glasbeni drami, zdruzevanje nacionalne in
socialne problematike - je skladatelj bolje uresni¢il v Matiji Gubcu (1923), »na-
rodni operi v petih dejanjih«. Skladatelj je ponovno pisal zelo hitro, saj mu je v
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teh letih Ze moc¢no slabel vid,'** toda skladatelj sam je hitro ustvarjanje dramatic-
nega dela videl kot pomembno prednost, saj je bil prepric¢an, da je treba obsezno
delo pisati v enem dihu, da bi se na ta nacin ohranila »enotnost koncepcije«, ter
je tudi proti popravljanju in piljenju.'* Snov je podobno kot v predhodnem delu
nasel v Grudnovi zgodovinski knjigi (skladatelj je dodal figuro izdajalca, cigana
Joska ter spor med Gubcem in Gregori¢em), nato pa se je izdelave libreta v nem-
$¢ini lotil sam, prevedel pa ga je Fran Ro$ in mu dodal $tiri pesmi. Zgodovinska
snov o kmeckih uporih iz leta 1573 je morala skladatelja privlaciti iz vsaj dveh
razlogov: upori so se dogajali na navidezni meji med Slovenijo in Hrvasko ter so
zato nosili pecat skupnega slovanskega duha, kar je omogocalo nastavke za »ju-
goslovansko« nacionalno opero, hkrati pa ga je kot vojaskega castnika privlacil
tudi Studij vojaske strategije, ki so jo ubrali Gubec, Gregori¢ in soborci.'*® Snov
kmeckih uporov naj bi skladatelja privlacila ze v ¢asu sluzbovanja v Varazdinu,
ko je zahajal v Zagorje na grad Bedekov¢ino, kjer so bili v blizini doma potomci
junakov, ki so se neko¢ uprli, zaradi cesar se je v delu naslonil na zagorsko folklo-
ro.'” Prav ta skupni »varazdinski« praizvor je bil verjetno razlog, da tudi v Matiji
Gubcu najdemo znacilen juznoslovanski motiv z zvecano kvarto (gl. glasbeno
ponazorilo 9.6), kar pomeni, da skladatelj v treh operah kot osnovni motiv upo-
rablja prakti¢no identi¢no gradivo.
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GLASBENO PONAZORILO 9.6 Osnovni motiv z zve¢ano kvarto iz opere Matija Gubec.

Skladatelj je bil v svojem libretu tokrat bolj uspesen kot v Gosposvetskem snu,
saj je sicer velike mnozi¢ne prizore, slike, znal prezeti z dramati¢no substanco, ki
na mestih postaja izrazito tragi¢na (prizor oslepitve Jurkovica, mascevanje Jur-
koviceve Zene nad izdajalcem Joskom) ali revolucionarno navdahnjena (son¢ni
vzhod na koncu tretjega dejanja kot metafora za osvoboditev). Savin je ¢util, da
mora osnovno druzbeno zgodbo nadgraditi tudi z osebnimi momenti, taksni li-
ri¢ni prizori pa celotno dejanje razgibajo. Seveda obstaja tudi nekaj mest, kjer se
dogajanje ustavlja, kar Se posebej velja za zadnji dejanji (boljsa je ideja kon¢nega
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finala s postopnim prehajanjem molitve »Oce nas« v himno svobodi), toda v
splo$nem je skladatelj bolj zavezan grajenju dalj$ih dramati¢nih lokov z jasnimi
vrhunci in sprostitvami. Tem se prilagaja tudi forma glasbene drame, ki pripusca
$e manj moznosti za zaprte tocke. Glavno oblikotvorno os predstavljajo vodil-
ni motivi, ki so si med seboj verjetno namenoma zelo podobni, zaradi cesar je
glasbena celota zelo homogena (Slavko Osterc izpostavlja »enotnost v slogu«'?®),
a morda glede na celovec¢erno dolzino tudi razmeroma preskromna - slednje
velja tudi za motive same, ki ostajajo melodi¢no nerazviti. Posledi¢no skladatelj
zaupa predvsem pevski deklamativnosti, zaradi katere ostaja besedilo odli¢no
razumljivo, izrazno stopnjevanje pa dosega s harmonskimi sredstvi, med kateri-
mi prevladujejo sekvenc¢no kromati¢no vzdigovanje, dolgi harmonski pedali in
zvecani akordi, ki omogocajo najrazli¢nejse modulacije. Vztrajanje v podobnih
harmonskih barvah - kritik Jutra izpostavlja, da »je Savin velik in duhovit naj-
ditelj vse novih instrumentalnih barv, samosvoj, drzen slikar, ki so mu zlasti pri
srcu ¢udovite zvo¢ne moznosti lesenih glasbil«'® — sicer kaze, da se Savin po
zvoc¢ni obcutljivosti spogleduje tudi z impresionizmom, toda osnovni obliko-
valni nastavki so vendarle prevzeti iz moderne, skladateljeva najvecja odlika pa
ostaja izrazita zavezanost dramati¢nosti, v kateri Matija Gubec mo¢no prekasa
ostale opere iz obravnavanega obdobja, zato je bila tudi mogoca misel, da je »slo-
venska velika opera ‘Matija Gubec’ eden izmed osnovnih kamnov slovenske na-
rodne opere, Risto Savin pa »zidar slovenske narodne opere«."* Simptomati¢no
je torej, da se je kakovost opernega dela $e vedno merilo z nacionalnimi vatli.

Drugacne kriterije je mogoce vzpostaviti pri tistih skladateljih, ki so sicer
sledili moderni, a so se hkrati izognili nacionalnim temam, kar velja za Josipa
Ipavca, Emila Hochreiterja in Emerika Berana, ¢e bi popravljeno verzijo njegove
Meluzine iz leta 1918 smeli pristevati med slovenske opere.

Josip Ipavec (1873-1921) »ni ¢util potrebe po manifestativnem
narodnjastvu«'?, kar je ¢utiti v obeh skladateljevih glasbeno-gledaliskih delih:
pantomimi MoZzicek in opereti Prinzessin Tollkopf (Princesa vrtoglavka). Prvo je
napisal Ze leta 1900 kot Student drugega letnika medicine v Gradcu, izvorni na-
slov je bil Pierrots Geburtstag (Pierrotov rojstni dan), prva izvedba pa v gostilni
»Zum wilden Mann« v Gradcu, priljubljenem shajalis¢u slovenskega Akademske-
ga tehnicnega drustva Triglav."* Liki in tip zgodbe so prevzeti iz oblike commedia
dellarte, ki je postala zanimiva v prebujajo¢em se neoklasicizmu in njegovem
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iskanju stikov s preteklostjo. V tem kontekstu je bilo Ipavcevo spogledovanje s
staro formo celo pionirsko, Danilo Pokorn pa se sprasuje, ali ni skladatelju za
zgled - bolj »vsebinski« kot glasbeni - sluzila pantomima ruskega pianista in
skladatelja Edourda Schiitta (1856-1933) z naslovom Carneval mignon op. 48, ki
jo je najti v zapuscini skladateljeve sestre Karoline.'**

Skladatelj je svojo prvo verzijo napisal za klavir, pozneje pa orkestriral za sa-
lonski oz. »francoski« orkester (godala s harmonijem, klavirjem in tolkali), obli-
kovno pa lahko delo razumemo kot plesno sosledje, podobno val¢kom Johanna
Straufla - predigri sledi niz plesov, kon¢na tocka pa se zdi nekaksen povzetek
prej predstavljenih melodij. Seveda skladatelj taksno preprosto strukturo razbija
z bolj dramati¢nimi mesti, na katerih prideta do izraza tudi bolj kromatizirana
harmonija z modulacijami in izogibanje plesni periodi¢nosti, kar deluje kot kon-
trast prevladujoci diatoniki in periodiki. Dramati¢no pripovednost skladatelj
ohranja tudi z uporabo spominskih motivov (motiv druzine, motiv Colombine,
motiv mozic¢ka, motiv Harlekina, motiv Pierrota), ki v primeru motiva druzine,
eksponiranega v Predigri, zaradi postopne transformacije Ze prestopa v vodilni
motiv.

Posebej navdusujoco kritiko MoZicka, ki ga je ze kmalu izdal Schwentner,
sledile pa so $e mnoge izvedbe, je priob¢cil Gojmir Krek, ki je delo razumel v
kontekstu slovenske glasbene literature kot »velikanski korak naprej«.'** Krek je
najbrz prepoznal, da je skladatelj v formi, ki na prvi pogled ne prerasca tipi¢ne
romanticne salonske klavirske glasbe, vendarle dokon¢no iz¢istil obrtnisko plat
kompozicije, pri ¢cemer pa se ne naslanja ve¢ na ljudske ali narodnostne momen-
te ter i§¢e v harmoniji in izrazu Ze tudi bolj zaostrena mesta. Prav ta razpetost
med hudomus$no enostavnim in harmonsko »pikantnim« vzbuja nekaksen me-
lanholi¢no-eroti¢en obcutek — zato najbrz pise porocevalec v Domu in svetu o
»burkasti, eroti¢ni pantomimi«'* —, ki je moral biti za slovensko glasbo povsem
nov. Seveda pa pripada MoZicku tudi vloga »zacetka slovenske baletne glasbe«,'*
pa ceprav vse do izvedbe leta 1924, za katero je orkestracijo pripravil Viktor Par-
ma, ni $lo za »prave« plesne predstave.

Podobne znacilnosti — melanholi¢ni, izrazni in glasbeno-stav¢ni izmiki in
lahne potujitve — zaznamujejo tudi Ipavéevo opereto Princesa vrtoglavka, ki pa
je bila vpeta v sila mucen ustvarjalni postopek. Zacel se je pri skladateljevem
iskanju primernega libretista, ki se je na zalost ustavil pri izbiri Marie pl. Berks
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(1859-1910). Berksova se je kot pisateljica zapisala naturalizmu in se na zacetku
20. stoletja ni Zelela zavezati novoromanti¢nim tokovom, ki so takrat prevzema-
li vajeti v evropski literaturi. Njeno komedijo Die Uberbildeten, ki je sluzila za
podlago libretu Ipavceve operete, gre razumeti prav v tem kontekstu odklanjanja
simbolizma in dekadence. Zamisljena je namrec¢ »kot ¢udaski obracun z deka-
dentnim zZivljenjskim slogom«."*” Glavni junak, vojvoda des Esseintes, je prevzet
iz romana A rebours (Proti toku, 1884) francoskega dekadenta J.-K. Huysman-
sa (1848-1907), medtem ko je iz Flaubertove Skusnjave svetega Antona prevzet
cel prizor Sfinge in Himere."*® Precej nenavadno se zdi, da sta avtorja operete
pricakovala, da bo ob¢instvo razumelo te literarne namige in z njimi povezano
ironijo, pri cemer ¢udi predvsem Ipavceva odlocitev, saj sam najbrz ni bil najbolj
literarno razgledan. Odlocila je najbrz zelja po ustvarjanju vecjega gledaliskega
dela, hkrati pa je skladatelj moral verjeti, da mu bo ime pisateljice — okoli prelo-
ma stoletij so se njena dela igrala na dunajskih odrih - pomagalo, ko bo skusal
iskati primernega izvajalca svojega dela.

Z Berksovo se je Ipavec za libreto dogovoril leta 1904, ko je sluzboval v du-
najski vojaski bolni$nici in hkrati obiskoval ure kompozicije pri Alexandru Ze-
mlinskem (1871-1942), toda zaradi neznanega prestopka je bil ze naslednje leto
preseljen v Zagreb, kjer je opereto do leta 1907, ko je prevzel zdravnisko prakso
v Sentjurju, Ze skoraj kon¢al.’* Klavirski izvlecek je konéal leta 1909, partituro
pa 4. 9. 1910, ko je Berksova ze umrla. Skladatelj se je moral zavedati slabosti
libreta — ne le tezko razberljivih literarnih namigov, temve¢ tudi nepredstavljivo
zamotanega in v marsikaterem pogledu bizarnega sizeja -, zato je skusal poiskati
predelovalca, vendar pri tem ni imel veliko srece: ne z R. Batko, ki je napisal
libreta Savinu, ne z Davorinom Zunkovi¢em,'® nato pa sta skladatelja prehiteli
bolezen in prva svetovna vojna, tako da do izvedbe dela (z izjemo treh odlom-
kov), ki naj bi bila menda po Beranovem posredovanju pri Janacku ze dogovor-
jena v Brnu,"! ni prislo vse do leta 1997, ko je bil mo¢no predelan tudi libreto.

Ipavceva opereta je v tehnicnem pogledu zgledno delo, v katerem ni ve¢ mo-
goce odkrivati kompozicijskih nerodnosti, prezeta pa je tudi z dovolj inspirira-
nimi melodi¢nimi domisleki, medtem ko je na slogovni ravni v svojem mesanju
nostalgi¢nosti s plesno orgiasti¢nostjo mo¢no sorodna v tistem ¢asu izredno po-
pularnim Lehdrjevim operetam (praizvedba Vesele vdove je bila leta 1905). Stiri-
najst tock (skladatelj je svoje delo zvrstno oznacil kot »komi¢no opero v starem
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Stevilénem slogu«), razporejenih v tri dejanja, prinasa razgibano zaporedje, v
katerem si sledijo plesno navdahnjene »$tevilke«, slovansko obarvan zbor, Mau-
dina pripoved, »zacinjena« s koloraturami, Zenski zbor s tiktakanjem in otroska
pesmica. Nad povprecno opereto pa se vzdigajo tudi SirSe zasnovani finali, do-
misljeni kot niz povezanih in v izrazu (ne nujno tempu) stopnjujocih se epizod
(v finalu prvega dejanja si tako sledijo mazurka, hitri val¢ek, koracnica, epizoda
z zvizganjem, pocasni valcek, melodrama, tercet in melodi¢no izstopajoca uspa-
vanka, s katero se bo odprla tudi Predigra k drugemu dejanju) in melodi¢nih re-
miniscenc. Taksno obvladovanje strukture, glasbenega stavka in melanholi¢nih
dramati¢nih vzgibov daje slutiti, da bi bil skladatelj zmozen uglasbitve tudi bolj
poglobljenega besedila in zanra, s Princeso vrtoglavko pa smo gotovo dobili vsaj
v glasbenem pogledu tehtno opereto.

Podobno obetajoce glasbeno-dramati¢ne nastavke je mogoce razbrati tudi
iz opere Heimfahrt (Domov, 1905),'* »glasbene drame v enem dejanju« Emila
Hochreiterja (1871-1938).!** Tudi Hochreiter si je glasbena obzorja $iril v av-
stroogrski prestolnici, kjer je najprej dostudiral pravo, nato pa je glasbena znanja
pilil $e na konservatoriju. Kot karierni pravnik je dosegel mesto vladnega svetni-
ka in verjetno se je prav na sluzbenem mestu spoznal z avtorjem svojega libreta,
direktorjem drzavnega arhiva Karlom Huffnaglom (1872-1927), ki si je sicer
vecjo »slavo« priboril pod psevdonimom Karl Paumgartten kot avtor $tevilnih
antisemitskih spisov, ki jih je izdal graski zaloznik Leopold Stocker.'**

Opera je zanimiva predvsem v kompozicijsko-tehni¢nem smislu, saj je bil
sode¢ po harmonskem stavku Hochreiter dale¢ najbolj verziran med slovenski-
mi skladatelji tega obdobja. Kromati¢na harmonija je tako razsirjena do svojih
skrajnih meja, harmonska tekstura je zelo gosta, napetosti skladatelj dosega s
sekven¢nim stopnjevanjem, zelo smiselno pa zna odmerjati tudi kontraste med
polifonim in homofonim. Oblikovno gre za prekomponirano opero, glasbeno
dramo, katere glasbeni nosilec so vodilni motivi, ki pa niso uporabljeni s ta-
ks$no doslednostjo kot pri Wagnerju ali tudi Savinu in prinasajo bolj atmosferske

barve. V vokalnem stavku, pisanem za tezke, dramati¢ne glasove,'*

prevladuje
wagnerjanska recitacija, ki se mestoma razpre v bolj zanosne melodi¢ne misli, v
katerih je mogoce razpoznati tudi nekaj vpliva verizma. Slednje je razbrati tudi
iz libreta, ki nima nacionalnih tezenj, temve¢ v ospredje postavlja veristicno

zgodbo, ki ob svojem koncu sentiment pomesa z okrutnostjo in tudi idejo bozje
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kazni, s katero se je moral Hochreiter kot pretezno avtor cerkvenih del nekako
poistovetiti. Delo je tako mogoce razumeti kot odtis razli¢nih v tistem ¢asu ak-
tualnih slogovnih plasti - v ljubezenskem trikotniku zgodbe in njenem hitrem,

tragi¢nem razpletu'*

je mogoce prepoznati sledi verizma, v ideji kazni in od-
puscanja navezovanje na kr$¢ansko ideologijo, v formalni naslonitvi na vodilne
motive Wagnerjeve zglede in v harmonskem pogledu poznavanje del dunajske
moderne, torej predvsem opernih del Zemlinskega in Franza Schrekerja (1878-
1934), ki sta prav v istem ¢asu zacela »prevzemati« srednjeevropske operne odre.
Po svojem glasbenem stavku delo sodi med izstopajoce v slovenskem kontekstu,
zato bi bilo smiselno razmisljati tudi o prvi uprizoritvi dela, o ¢emer se je p.
Hugolin Sattner (1851-1934), bliznji Hochreiterjev ljubljanski prijatelj, ze do-
govarjal z intendantom ljubljanskega gledali$¢a F. Govekarjem v sezoni 1912/13,
vendar brez kon¢nega uspeha.'¥

9.6 SLOGOVNI IN KVALITATIVNI PRESKOKI

Slovenska operna ustvarjalnost v 19. stoletju je bila torej vse od zacetkov gledali-
$kih spodbud - formiranja Slovenskega drustva in njegovih Zelja po slovenskem
gledaliskem delu - pa vse do prvega desetletja 20. stoletja, ko so si slovenski
skladatelji (Se vedno po vecini amaterji in nepoklicni umetniki) Sirili sklada-
teljska in estetska obzorja na $tudiju v tujini, trdno vpeta v proces narodnega
prebujenja, torej v vzpostavljanje nacionalnega opernega gledalisca in iskanje
nacionalne opere. V tem pogledu se domaca prizadevanja niso veliko razlikovala
od tistih pri nekaterih drugih evropskih narodih, ki so v 19. stoletju podobno
iskali lastno nacionalno identifikacijo ter posledi¢no tudi drzavno in nacionalno
neodvisnost. Toda kon¢ni rezultati so bili v marsicem le drugac¢ni, predvsem v
kvalitativhem pogledu, deloma tudi v kvantitativhem, najbolj pa bode v o¢i dej-
stvo, da med slovenskimi opernimi deli obravnavanega obdobja vendarle zaman
iS¢emo delo, ki bi si v recepcijskem smislu priborilo neizpodbiten status nacio-
nalnega dela. Razloge za to gre iskati predvsem v slabse razviti glasbeno-gleda-
liski ustvarjalni tradiciji, zaradi odsotnosti katere je bilo onemogoceno direktno
navezovanje ali preseganje tradicije. Kakovost gostujoc¢ih opernih druzin v lju-
bljanskem Stanovskem gledalis¢u ni bila vedno enako visoka, saj je bilo gledalisce
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v zelo slabem finan¢nem polozaju, slabsem kot drugod po Avstro-Ogrski,'* na
celem slovenskem ozemlju se je operna dejavnost razvijala ve¢inoma samo v
Ljubljani - prvo uprizoritev celotnega opernega dela zabelezimo v Mariboru Sele

leta 1843, ko domaci diletanti izvedejo Normo'*

-, moc¢no pa kolesje opernega
pogona zaznamuje tudi dejstvo, da nismo premogli domacega visokega plem-
stva ne veliko bogatega mes$canstva, gonilne gledaliske sile. Zato prebujajoce se
romanticne Zelje rodijo Stevilne poizkuse nacionalnih oper, ki imajo gotovo po-
membno vrednost v kontekstu zvisevanja narodne samozavesti in jih je kot take
izjemno pozitivno sprejela tudi socasna kritika, nimajo pa $irsih ali ambicioznej-
$ih umetniskih zasnov, zato se dela iz tega ¢asa niso ohranila na opernih odrih.

Taksno tipi¢no razpetost med potrebo po nacionalnem, ki je zaobsla visje
umetniske kriterije, izkazuje tudi Foersterjev Gorenjski slavcek, opera, ki se jo je
najveckrat skusalo razglasiti za slovensko nacionalno opero. A vsaka nova obu-
ditev dela se je zacela najprej s predelavo, ki niti ni toliko detektirala le drama-
turskih in glasbeno-tehnic¢nih slabosti, temve¢ je bila v enaki meri zaposlena z
umescanjem vedno novih in novih vrivkov slovenskega nacionalnega blaga (pe-
smi »Goreci ogenj brez plamenac, »Vsi so prihajali«, potrkan ples), kar pomeni,
da Foerster ze v izhodis¢u ni bil dovolj nacionalen ali $e drugace: da je svojo
vrednost ohranjal le, Ce se ga je na vso silo, tudi z mali¢enjem originala, potiskalo
v naroc¢je nacionalne opere.

Kvalitativni preskok in deloma tudi kvantitativni prinesejo tako $ele sklada-
telji, rojeni v drugi polovici 19. stoletja, ki so v aktivni stik z opernim Zivljenjem
prihajali v evropskih prestolnicah: bolj kot za Parmo to velja za Savina, ki je bil
tako na Dunaju kot tudi v Pragi in Budimpesti, za Josipa Ipavca, ki je prek svo-
jega ucitelja Zemlinskega prisel v stik z opero obdobja fin de siécle, in Hochre-
iterja, katerega operno delo izkazuje dovolj visoke glasbeno-obrtniske spretno-
sti (predvsem na ravni harmonije). Prav ob preucevanju operne ustvarjalnosti
omenjenih skladateljev pa se ni mogoce izogniti obc¢utku, da je zgodovinski tok
domace operne ustvarjalnosti preskocil vsaj eno razvojno stopnico. Kljub $te-
vilnim zgledom in izvedbam v Stanovskem in pozneje tako v slovenskem kot
tudi nemskem »delu« DezZelnega gledaliséa (izvajajo se opere Mozarta, Webra,
Rossinija, Bellinija, Verdija, Auberja, Boieldieuja, Bizeta, Gounoda, Meyerbeer-
ja, Halévyja, Adama, Lortzinga, Flotowa, Nicolaia in tudi Wagnerja, kar pomeni
celoten evropski operno-zanrski diapazon), ko »so pomembne operne stvaritve
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veckrat prispele dovolj hitro tudi na ljubljanski oder«'*, kar je »izdatno prispe-

valo k $irjenju glasbenega obzorja ljubljanskega ob¢instva,'*!

v slovenski operni
ustvarjalnosti ne najdemo tipi¢nih romanti¢nih oper, oper, ukrojenih po belkan-
tisti¢nih zgledih ali francoskih zanrih opéra comique in grand opéra, temve¢ na-
stajajo spevoigre, vsaj v nekaterih segmentih $e navezane na klasicisti¢no izrocilo
(Cvetko Ipavéevega Ticnika ocenjuje kot »poznoklasicisti¢no« delo),'*? operete v
smislu lazjega, krajSega in manj zahtevnega opernega zanra, kot zgled sluzi Lor-
tzingov tip Spieloper ali model nacionalne opere, kakrsnega je s Prodano nevesto
razvil Smetana. Takoj zatem, v naslednji fazi, pa nastajajo ze opere, ki so bolj tr-
dno zavezane operni soc¢asnosti, torej tipiki operne ustvarjalnosti s konca 19. in
zacetka 20. stoletja: Savin sicer poizkusa ustvariti nacionalno opero, vendar je v
kompozicijskem smislu odvisen od Wagnerjevega modela glasbene drame, Par-
ma se od Stare pesmi naprej vse bolj zgleduje pri verizmu, medtem ko je glasbe-
ni razvoj J. Ipavca in Hochreiterja potekal vzporedno z dunajsko findesiéclovsko
moderno, ki jo je mogoce razumeti kot nadaljevanje postwagnerjanske tradicije,
ujete med nove kompozicijske postopke in $e »staro« izrazno estetiko.

Ce 19. stoletje v povezavi z nekaterimi glasbenimi Zanri (npr. simfoni¢na
glasba) $e ni prineslo do konca avtonomnih umetniskih sadov, pa je gotovo
vzpostavilo osnove, iz katerih so izrasli pomembni umetniski dosezki nasle-
dnjega obdobja. Kaj takega bi tezje trdili za slovensko operno ustvarjalnost 19.
stoletja, saj se zdi, da najpomembnejSega opernega dela naslednjega obdobja in
morda tudi celotne slovenske operne kulture, Crnih mask (1928) Marija Kogo-
ja (1892-1956), ne moremo razumeti kot naslednice razvoja slovenske operne
ustvarjalnosti v 19. stoletju. Tudi sorazmeren recepcijski neuspeh Mask — to v
slovenski muzikologki literaturi sicer veljajo za najpomembnejse operno delo,
taksne veljave pa nimajo v $irSem krogu opernega ob¢instva - ni toliko posledica
skladateljevih v tistem ¢asu vse bolj izrazitih znakov mentalne bolezni, temvec
nenavadne pozicije v kontekstu slovenske operne ustvarjalnosti, za katero je zna-
¢ilna $ibka tradicija in slogovno »preskakovanje«. Tudi Kogoja lahko razumemo
v smislu »preskokov«: kot preskok od poizkusov nacionalne opere (taksne na-
mene ima Savin s svojim Matijo Gubcem Se leta 1923) k ekspresionisti¢ni operi,
kot preskok od operete v »starem Stevil¢nem slogu« k ekspresionisti¢ni glasbeni
drami in kot preskok od domacijskega k nadnacionalnemu simbolizmu.
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