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ABSTRACT

The article is based on a pondered outline of exam-
ples of the social reception of opera. Four models
of the social reception of opera are exemplified:
1) Mozart, hybridism and divergent culture; 2)
Wagner, avantgardism and high culture; 3) Meyer-
beer, commercialism and popular culture; 4) Verdi,
belcantism and people’s culture.

Pricujoce besedilo je nasledek mojega vecletnega antropoloskega ukvarjanja z opero
in nedavnih raziskovalnih zasegov v polje opernih ob¢instev, klientel, klak in javnosti.! V

! Vezanih na dva projekta: prvi, z naslovom »Operno ob¢instvo na Slovenskem: Antropoloska raziskava kulturnega kapitala

nacije«, ki ga je avtor ¢lanka v letih 2007-2008 izvajal v Znanstveno-raziskovalnem srediscu Univerze na Primorskem s fina¢no
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teh letih pa sem mimo formalnih raziskovalnih zadolzitev in obveznosti aktivno vzdrze-
val stik z mnogimi iz raznih opernih krogov, kjer sem veckrat naletel tudi na izmenjavo
mnenj o tem, ali je opera bodisi visoka oz. elitna bodisi popularna oz. ljudska kultura.
V pric¢ujoc¢em besedilu si zato zadajam nalogo, da razis¢em, kaj je na tem.

Razpravljanje o kulturi in njenih zbirih okolid¢in ima v celotnem druzbosloviju in
humanistiki, zlasti pa e v antropologiji, posebno zgodovino in mnozico uveljavljenih
postavk in okvirov, ki oblikujejo posamezne interpretativne smeri, ki jih na tem mestu
sicer ne moremo obravnavati, vsekakor pa gre pri tem pojmu za temeljni koncept, okrog
katerega so se oblikovale stevilne discipline. V antropologiji je kultura razumljena holi-
sti¢no. Poenostavljeno rec¢eno, opredeljena je kot splosen druzbeni proces, na podlagi
katerih so ¢lovekove dobrine bile ustvarjene, dobile druzbene pomene, vrednosti in
simboliko, kakor tudi socialna razmerja in prakse, v katerih so te dobrine neke skupnosti
kot objekti in procesi utelesene v nekem okolju (Clifford in Marcus 1986; Geertz 1973;
Kroeber in Kluckhohn 1954; Sumi 2000, 17-96). Kulturni $tudiji pa so se pod vplivom
zlasti marksisti¢ne sociologije in literarne kritike bolj fokusirali na studij konsumpcije
kulturnih dobrin (na primer, moda, umetnost, literatura, turizem, potrosnistvo ipd.).
Tako kulturo pretezno vezejo na vprasanje stratificirane konsumpcije in produkcije
kulturnih form in dejavnosti, ki so produkt zahodne industrijske druzbe, pri cemer je
druzbena recepcija temelj za njihovo kategoriziranje, tudi kar zadeva razlikovanje med
»wisoko« in »popularno« kulturo (Williams 1997, 162-163; Fiske 1989; McGuigan 1992;
Thompson 1993; Williamson 1986; Clarke et al. 1979). Ce naj bi prva predstavljala kulturo
visjih slojev in elit (balet, opera, klasi¢na glasba in literatura, kulinarika, ipd.), naj bi za
drugo bila znacilna mnozi¢na konsumpcija dobrin. Muzikologija (Bergeron in Bohlman
1992; Solie 1993; Beard in Gloag 2005), teatrologija in Se nekatere druge discipline so
pojem kulture Se bolj zozile ali specificirale, saj jo vezejo vglavnem na pojem specifi¢ne
zvrstiumetnosti. Tu je kultura najveckrat razumljena v ozjem pomenu besede, bodisi kot
sopomenka umetnosti (v smislu enacaja kultura = umetnost), bodisi kot nadpomenka
razli¢nim zvrstem umetnosti (na primer opera kot kulturna branza). Ta stik med pojmoma
»kultura« in »umetnost« se je z razvojem nacionalne organizacije drzave v 19. stoletju in
njene pravnoregulativne sistematizacije v 20. stoletju Se bistveno okrepil. Danes je tako
rekoc¢ raba besede »kultura«< obi¢ajno prvenstveno rezervirana za omembo umetnostnih
praks. V anglosaksonski tradiciji lahko sre¢amo celo eksplicitno enacenje high culture s
high art, medtem ko nekateri slovarji low art povezujejo z mass culture.? To distinkcijo
obicajno razlagajo s tezo, da ekonomski izzivi 19. in 20. stoletja podpirajo razcep oziroma
razpoklino med visoko in nizko kulturo Ze zaradi tega, ker naj bi kapitalizem v osnovi
stremel k raznolikosti kulturnih dobrin in umetniskih produktov.

Naj nekaj besed Se namenim izrazu druzbena recepcija, ki ga ne smemo enaciti
z nekim drugim muzikoloskim konceptom, to je glasbeno recepcijo. Pri druzbeni re-
cepciji ne gre le za kompetence strukturnega poslusanja glasbe ali dojemalne aspekte
recepcije dolo¢ene umetnostne zvrsti, pac pa za veliko $irsi, predvsem pa kompleksno

podporo Agencije za raziskovalno dejavnost RS Ministrstva za visoko Solstvo, znanost in tehnologijo; in drugi, z naslovom
»Druzbe in operna ob¢instva v medkulturni perspektivie, ki se izvaja v okviru Instituta za antropoloske raziskave v Ljubljani.

2 Robert]. Belton, »high art (culture),« Words of Art: the H _List, datum izpisa 26. 8. 2003, http://www.ouc.bc.ca/fina/glossary/h_list.
html.
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zgodovinsko konstruiran druzbeni proces individualnih in kolektivnih identifikacij,
transformacij in obfuskacij smislov in pomenov, ki spremljajo ali obdajajo kulturne
reprezentacije v nekem ¢asu in okolju. V tem ¢lanku bom tako skusal odstreti Stiri take
relativho dobro izrisane okvire druzbene recepcije opere, ki ta druzbeni in glasbeni
fenomen rahljajo iz rigoroznih bipolarnih antagonisti¢nih spon visoke kulture na eni
in popularne na drugi strani.

Mozart, Dunaj, hibridizem in kohabitacija divergentne kulture

V 18. in zgodnjem 19. stoletju so u¢enjaki pogosto pojem kulture povezovali s poj-
mom »civilizacijas, tega pa praviloma zoperstavili pojmu »naravac. Pri tem je vplivho
vlogo odigrala rousseaujevska distinkcija med kulturo in naturo. Antimonarhisti so
pomanjkanje sestavin aristokratske kulture v neki umetniski manifestaciji radi razu-
mevali tako, kakor da gre za bolj »naravno« kulturno obliko, medtem ko so elemente
aristokratske kulture dojemali kot tiste, ki nasprotujejo ali celo dusijo ¢lovesko naravo.
V skladu s tem gledanjem se je nizjim slojem prebivalstva aristokratska kultura kazala
kot nekaj izumetni¢enega kot nekaj, kar je proti logiki narave. Idejo o nenaravnosti
kulture elit je odloc¢ilno podpirala teza o njeni abstraktnosti in nerazumljivosti (Halle
1992). Glede na to, da je prav opera bila v predrazsvetljenski Evropi tista umetnost, ki
je bila docela v domeni absolutisti¢nega prikazovanja monarha in njegove oblasti, so
jo antimonarhisti pretezno razumeli kot proizvod melodramatizacijskega kultiviranja
monarhovega telesa in krone. Sociolog Rastko Moc¢nik zapiSe, da sta vokalna in instru-
mentalna operna virtuoznost »proizvod kultiviranja telesa, tehnike in discipline, ki
delujeta na locnici kultura/natura... obe ‘disciplini’sta hkrati vaja telesa in napor duha
... obe se opirata na abstrakcijo kulture ...« (Moc¢nik 1992, 21). Ce nadaljujemo s pravkar
omenjeno strukturalisti¢no lo¢nico v parafrazi Mladena Dolarja, bi lahko rekli, da nam
prav mozartovska opera nemara ponudi klju¢ do skrivnega telosa lévi-straussovske
lo¢nice natura/kultura, ki ne meri na perpetuiranje in nenehno transformiranje te lo¢-
nice, pa¢ pa na njeno odpravo na nacin sprave, na utopi¢no tocko onkraj te strukture,
ki bi odpravila bolecino razlike med naturo (popularno/mnozi¢no kulturno formo)
in kulturo (visoko/elitno kulturno formo) (Dolar 2003, 54). Ko je Mozart pri svojem
ustvarjanja prehajal od opere serie k operi buffi in singspielu, ni prehajal le med opernimi
zanri, modeli, paradigmami oziroma tradicijami. Prehajal je med razli¢nimi druzbenimi
sistemi ter njihovimi ideoloskimi ter strukturnimi podmenami: vzvisena seria, ki je
bila ukrojena po meri baro¢nega stila, je bila kvintesenca absolutizma, starega rezima,
monarhije, ekskluzivnosti, druzbenega privilegija; buffa, ki je utelesala klasicen stil, je
bila simbol razsvetljenskega subjekta, revolucije, mescanstva, inkluzivnosti, druzbene
enakosti; invencija singspiela pa je Mozartu sluzila kot utopic¢na tocka, v kateri bi bila
mozna sprava oziroma kohabitacija med naturo (buffa, revolucija, mescanska kultura)
in kulturo (seria, monarhija, aristokratska kultura).> Po Dolarju Mozartu ni bilo za od-

5V svojem pismu 16. junija 1781 Mozart zapiSe: »Tako kot naj bi bilo karseda malo trivialnega in karseda veliko ucenega in
pametnega v operi serii, bi v operi buffi moralo biti karseda malo ucenega ter toliko vec trivialnega in veselega. Dejstvo, da
si ljudje zelijo komicne glasbe tudi v operi serii, je nekaj, s cimer si nimam kaj pomagati; - toda tukaj [na Dunaju] zelo lepo
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pravo lo¢nice, pa¢ pa za njeno spravo: »Mozart hoce oboje obenem ... [Zeli si] zmage
revolucije v formi monarhije« (Dolar 1993, 93-94). Povedano drugace, zeli si zmage
popularne/ljudske kulture v podobi visoke/elitne kulture. Prav v tej mozartovski zdru-
zitvi druzbeno nezdruzljivega pa je mogoce videti sre¢en moment miti¢nega obstoja
divergentne kulture 18. stoletja, ki je Se tolerirala prehajanje iz enega v drug druzbeni
sistem. Bistvo ideoloske konstitucije tovrstne divergentne kulture je v druzbeni propu-
stnosti in raznolikosti, ne homogenosti in monolitnosti kulturnih artefaktov ter ravnanj
njihovih nosilcev: na eni strani je isto Mozartovo delo, ki je bilo na dunajskem dvoru
lahko podvrzeno neizprosni cenzuri, na praskem odru in v javnosti lahko dozivelo
mnozi¢no aklamacijo; na drugi strani pa je Mozart sam takti¢no izkoris¢al druzbene
zakonitosti divergentne kulture, ki mu je omogocala, da je razlicnim druzbenim agen-
som svojega ¢asa (monarhu, plemstvu, mes¢anstvu, revolucionarjem) ponudil neko
vizijo njihovega druzbenega polozaja in da je razmerja med njimi reSeval posami¢no
in vsaki¢ znova, od ene opere do druge.

Mozart je vedno Zelel pisati italijanske opere. Ker na salzburskem dvoru ni dobil
priloznosti za to, je iskal druge moznosti. Prvo pravo narocilo je prislo iz Miinchna.
Idomeneo, Mozartova prva velika opera, je bila prvi¢ predvajana v dvornem gledalis¢u
v Miinchnu 29. januarja 1781. Ta sreca pa je bila kratkotrajna, saj mu je salzburski nad-
skof Colloredo dovolil ostati v bavarski prestolnici le toliko ¢asa, da bi dokon¢al opero
in dirigiral na premierah. Na Mozartovo sre¢o zZe marca 1781 dobi vabilo z Dunaja. V
tistem casu sta tam bili dve uradni cesarski hisi teater-cum-opera, Kdirtnerthortheater
(Gledalis¢e pri koroskih vratih) in Burgtheater (Mestno gledalis¢e). Dunajsko glasbeno
prizorisce se je Mozartu kmalu razkrilo v vsej njegovi mestni raznolikosti in dvornem
velicastju. Prva opera, spisana za dunajsko obcinstvo, je bila Beg iz seraja. O druzbeni
recepciji te opere Niemetschkova biografija nudi zanimive vinjete: »/Opera] je ustvari-
la razburjenje ... Ne morem iz lastnih izkusenj opisati senzacije, ki jo je povzrocila na
Dunaju - bil pa sem prica navdusenju, ki se je dvignilo v Pragi, tako med dobro obve-
S¢enimi kot nevednimi ljudmi ...« (Landon, 1991, 139-140). Pismo, v katerem je Mozart
svojemu ocetu opisal ugoden sprejem premiere 16. julija 1782, se je izgubilo. 20. julija,
po drugi predstavi, pa pise:

Vcerajje bila 2. predstava predvajana; ali lahko verjamete, da je bilo v¢eraj spletkarstvo
$e mocnejse, kot pa prvi vecer? Celotno prvo dejanje so izzvizgali - niso pa mogli
prepreciti glasnih klicev 'bravo' po arijah. [...] Teater je bil morda celo bolj poln kot
prvic. Prejsnji dan nisi mogel dobiti zaklenjenih sedezev (v Burgtheatru so imeli
abonenti sedeze, ki jih je bilo mogoce zakleniti) niti v plemiskem parterju niti na 3.
galeriji; prav tako so posle loze; opera je v dveh dneh zasluzila 1200 fl. (guldnov).
(Landon 1991, 69-70)

Kljub ambivalentni recepciji prve dunajske Mozartove opere je Beg iz seraja kasneje
zmagoslavno potovala po odrih nemsko govorece Evrope. V naslednjih letih si je Mozart
Se bolj kakor s to opero pridobil sloves s svojimi Stevilnimi klavirskimi koncerti. Na nje-
govih abonmajskih koncertih je bil vselej »silen vrvez ljudi iz plemstva« (Landon 1991,

razlikujejo med obema Zanroma.« (Howard Chandler Robbins Landon, Mozart: Zlata leta, 1781-1791 (Ljubljana: Drzavna
zalogba Slovenije, 1991), 66).
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125), gledaliske in koncertne »dvorane [pa] vec¢inoma prenapolnjene« (ibid., 138). Leta
1784 je ze bil slavljenec mesta: »Na Dunaju je bilo njegovo ime v tem casu vsakomur na
Jeziku« (ibid., 119). Na enem izmed koncertov »se je cesar [Jozef II] s klobukom v roki
priklonil, se nagnil prek ograje [loze] in zaklical: 'Bravo, Mozart!« (ibid., 125). Leta 1785
je postalo ime Mozart za dunajsko obc¢instvo Ze ¢arodejno: »Se posebno na Dunaju so
obcudovali njegovo igranje klavirja ... ki je veljal[o] za povsem edinstveno« (ibid., 139).
Mozart se je uveljavil kot najpopularnejsi neoperni skladatelj na Dunaju, ¢eravno mu
konkurence, s Haydnom v prvi vrsti, ni manjkalo. Njegov pridobljeni superiorni druzbe-
ni polozaj v dunajskem habitusu klavirskih koncertov je brz¢as pomagal senzibilizirati
heterogeno dunajsko obcinstvo tudi za drugi habitus, v katerem se je Mozart odlikoval,
to je v produkciji opere.

Zmotno bi bilo misliti, da skladatelji pred 19. stoletjem niso mislili na ob¢instvo. Kakor
zapiSe Landon, »v osemnajstem stoletju so bili skladatelji vecinoma tudi virtuozni izva-
Jalci« (Landon 1991, 144), kar je pomenilo aktiven odnos med umetnikom in njegovim
ob¢instvom. Ker je Mozart imel precej ¢lanov dunajske aristokracije in burzoazije tudi
za svoje ucence, je ne le z javnimi koncerti in predstavami, ki jih je lahko dirigiral, pac¢
pa tudi prek njih lahko posredno pripravil teren za uspesen plasma med obcinstvom.
Kakor pravi Einstein, »so se vse Mozartove glasbene sile pripravijale na izbruh« (Einstein
1946, 429), in ta izbruh je bila Figarova svatba, ki je Ze tedne pred premiero na Dunaju
dvigovala veliko prahu, cesarju povzrocala skrbi zaradi njene domnevne nemoralne
zgodbe, ¢asnikarjem bila podlaga za skandale, Mozartu pa predstavljala Stevilne proble-
me. Figarovo svatbo sta Mozart in libretist Lorenzo da Ponte skrbno projektirala v skladu
s klimo med dunajskim obc¢instvom. Njun glavni orientir in zgled pri ustvarjanju nove
opere je bil Paisiellov Seviljski brivec, uprizorjen na Dunaju 13. avgusta 1783. Opera je
v hipu osvojila Dunaj in je s Sestdesetimi predstavami postala najbolj priljubljena opera
v zgodovini dunajskih gledalis¢ v 18. stoletju. Skladatelj in libretist sta se trudila, kakor
trdi Landon, da bi ob¢instvo Burgtheatra Mozartovo uglasbitev Figarove svatbe imelo
za naravno nadaljevanje Paisiellovega Seviljskega brivca. Slo jima je za to, da bi njuna
opera bila dostojna naslednica Paisiellovega opernega hita (Landon 1991, 157-158).
Recepcija razvpite opere je bila zelo ambivalentna. Na premieri, ki jo je Mozart dirigiral
izza klavirja, je bilo ob¢instvo razdeljeno v svojih odzivih. Menda zato, ker arije pevcem
Se niso dobro »lezales, pa tudi zato, ker se je mnogim v obcinstvu opera zdela tezka
novost. Kritika v ¢asopisu Wiener Realzeitung, objavljena 11. julija 1786, lepo zrcali
ambivalentno recepcijo:

Glasbo Herr Mozarta je obcinstvo na prvi predstavi na splosno ob¢udovalo ... Na
drugi strani pa ob¢instvo ... dejansko tistega prvega dne ni vedelo, kaj naj si misli.
Nadalje je pravi¢no reci, da prva predstava zaradi dejstva, ker je opera zelo tezka,
ni bila najboljsa. Toda zdaj, po veckratnih ponovitvah, bi se ¢lovek moral opredeliti
za spletkarjenje ali pomanjkanje okusa, ¢e bi gojil druga¢no mnenje od tistega, ki
priznava glasbi Herr Mozarta, da je umetniska mojstrovina; vsebuje toliko lepote
in tako bogastvo misli, ki lahko izvira le iz rojenega genija. Nekateri ¢asnikarji so si
zastavili cilj porocati, da Mozartova opera sploh ni bila uspesna. Lahko si zamisljamo,

kaksni dopisniki so, da razsirjajo take lazi. (Landon 1991, 163)
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Podobno ambivaletno recepcijo sta na Dunaju doziveli tudi drugi dve Mozartovi
operi, Don Giovanni in Cos fan tutte (ibid., 170). Grofu Zinzendorfu, ki je veljal za ba-
rometer okusa v dunajskih visokih krogih, se je zdela Figarova svatba dolgo¢asna, Don
Giovanni paucen (ibid., 173). Ceprav je s¢asoma ob ponovitvah odobravanje ob¢instva
naraslo, je ob premiernem nelagodju vendarle ostal grenak priokus.

Vloga dvora pri repeciji Mozartovih oper na Dunaju ostaja nezanemarljiva. Jozef II. je
bil v primerjavi s svojo materjo Marijo Terezijo sicer razsvetljenski monarh, a je vseeno
preko instituta dvornega cenzorja previdno skrbel za izvajanje oper in za vtis, ki bi ga
lahko napravile na ob¢instvo in javnost (ibid., 124). Landon pri tem opozori na

razvejanost odlocitve Jozefa I1., da ponovno uvede italijansko opero v Burgtheater.
Silen uspeh Paisiellove Il barbiere di Siviglia kaze, da je bila Jozefova odlocitev merilo
njegove sposobnosti, preceniti okus in izbiro ljudstva (v primeru italijanske opere
tudi svojo). Med 22. aprilom 1783, ko so italijansko opero spet odprli, in 25. januarjem
1790, na vecer Mozartove tretje da Pontejeve opere, Cosi fan tutte, je bilo na Dunaju
izvedenih devetinpetdeset oper buff. Med zastopanimi nemskimi skladatelji je bil
Mozart dale¢ najuspesnejsi, z dvajsetimi predstavami Figarove svatbe in petnajstimi
Don Giovannija, toda po priljubljenosti je dale¢ zaostajal za nauspesne;jsimi skla-
datelji italijanske opere - Sartijem (91 predstav), Martin y Solerjem (105), Cimaroso
(124), Salierijem (138) in Paisiello (166). Medtem ko je v dvajsetem stoletju Mozart
tako reko¢ pometel italijanske skladatelje z odra, je bil polozaj v osemnajstem stoletju
zelo razlicen. (ibid., 172)

Presenetljivo se zdi, da je najvecji uspeh na cesarskem Dunaju dejansko pozela
njegova zadnja opera Carobna piscal z mocno razsvetljensko noto, revolucionarnim
namigom in celo zakodiranim prostozidarskim sporoc¢ilom. Uprizorjena je bila v du-
najskem gledalis¢u Theater auf der Wieden in nemudoma pritegnila pozornost mno-
Zi¢nega obcinstva:

Uspeh, ki ga je pozela na Dunaju, je bil torej nenavadno velik iz dveh vzrokov - del-
no zaradilepe glasbe, delno pa zaradi skritega sporocila. Dozivela je dvainsestdeset
predstav brez prekinitve. V prvih Stirinajstih dneh ... je bilo najpomembneje, da si si
zagotovil sedez pred peto uro popoldne. Kasneje je na stotine ljudi ostalo praznih
rok, ker je bilo gledalisce Ze polno. Sele tretji teden je bilo mogoce dobiti s precej-
$njim naporom sedez ob Sestih zvecer. Seveda je vedno ve¢ ljudi razumelo sporocilo
opere. (ibid., str. 259)

Obstoj divergentne kulture je v temelju zaznamoval ambivalentno recepcijo Mo-
zartovih del na Dunaju, ki je segala v razponu od rigorozne terezijanske oziroma joze-
finske dvorne cenzure, javne tekmovalnosti med opernimi skladatelji za trg ob¢instva
in javno pozornost (Salieri, Martin y Soler, Mozart), skepse visoke aristokracije, do
nespornih triumfov med mescanskim obcinstvom. Nekateri domnevajo, da je ob¢in-
stvo v starem Burgtheatru, kjer so bila uprizorjena tri njegova pomembna dela, bilo
relativno raznoliko, ¢eravno je opera na Dunaju vselej uzivala nekaksen »aristokratski
status« drzavnega pomena. V vsakem primeru je operno ob¢instvo zavzemalo le manj-
hen delez celotne dunajske populacije. Otto Schindler ocenjuje, da je 90 odstotkov
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ob¢instva Burgtheatra predstavljalo okrog sedem odstotkov najvisje rangiranega pre-
bivalstva cesarske prestolnice. Med ob¢instvom je prevladovalo plemstvo, uradnistvo,
prominentni mesc¢ani in ¢lani dunajske umetniske srenje (Schindler 1976, 92; Edge
1996, 81). Mary Hunter predpostavlja, da se »idealno« mozartovsko ob¢instvo, to je
tisto, ki se je ¢utilo skozi njegova dela najbolj aktivno nagovorjeno, ni moglo dosti
razlikovati od dejanske strukture dunajske kulturne in druzabne klientele, za katero bi
se dalo rekonstruirati, da je visoko ekskluzivna v razmerju do sirsega prebivalstva, toda
hkrati raznovrstna in jasno stratificirana v okviru svojih druzbenih omejitev (Hunter
1999, 14-15). Figarova svatba, ki je bila v Burgtheatru krstno uprizorjena 1. maja 1786
in dozivela do 18. novembra osem ponovitev, je rezonirala z zelo Sirokim spektrom
druzbenega smisla in pomena: bila je primer, da opera buffa na Dunaju funkcionira
kot »dvorna stvar« (torej podaljsek monarha), a isto¢asno tudi kot oblika plehke zabave
(kot reprezentant mescanov).

Vecina teoretikov je na stalis¢u, da je pred 19. stoletjem obstajal zelo majhen razlo¢ek
med visoko ali elitno ter nizko ali popularno kulturo (Gans 1999[1975]; Crane 1992; Van
Der Merwe 1989; Frith 1996; DiMaggio 1992; Burke 1978). Sociolog popularne glasbene
kulture Simon Frith glede tega takole povzema ugotovitve Williama Webra:

William Weber, na primer, predlaga, daje v 18. stoletju obstajal zelo majhen razloc¢ek
med visoko in popularno glasbo (razlike so zadevale samo glasbeno izobrazenost:
neka glasba je potrebovala umetnike in poslusalce s specificno obliko glasbene
vzgoje). Toda v zgodnjem 19. stoletju je nemska klasi¢na glasba pod vplivom roman-
ticizma, z njegovim konceptom »genija« na eni in »ljudstvom« [Volk] na drugi strani
postala razumljena kot visoka umetnost, medtem ko so bile druge oblike komponi-
rane glasbe (italijanska opera, na primer) ali virtuozne predstave (kmalu utelesene
v Lisztu) pojmovane kot»popularne«. Take razlike so bile institucionalizirane v svetu
klasi¢ne glasbe, kakor bi rekli sedaj ... (Frith 1996, 28)

Sele v 19. stoletju se zgodi stroga lo¢itev kulture na visoko in nizko oziroma na elitno
in popularno. Po Johnu Mullanu je okrepitev nacionalne kulture v 19. stoletju bila po-
memben moment izostritve distinkcije med »visoko« in »nizko« kulturo, ki jo je narekovala
¢edalje bolj zapletena razredna struktura mescanstva, zlasti Se z vzponom neke vrste
novega srednjega razreda, ki se je v novi druzbeni situaciji trdno oklenil vrednostnih
razlikovanj, npr. med lepim, dobrim, moralnim, omikanim in vulgarnim, slabim, necistim,
nekultiviranim. Te hierarhije so sluzile opredelitvi in utrditvi novega polozaja v druzbi.
Tudi britanski zgodovinar Peter Burke pise, da je sodobnaideja popularne kulture pove-
zana z borzuaznimi formami nacionalne zavesti s konca 18. stoletja, in ki naj bi rezidirala
zlasti pri nemskih intelektualcih, npr. pesnikih in skladateljih, z namenom konstruiranja
novega pojma popularne kulture kot univerzalne nacionalne kulture. Burke tako pravi,
daje distinkcijo med popularno in visoko ali »u¢eno« kulturo mogoce najbolj evidentno
v tem obdobju prepoznati prav v pisanjih nemskega pesnika Herderja.® V kontekstu
predhodne nase elaboracije mozartovske zdruzitve po logiki stvari sicer nezdruZzljive
lo¢nice natura/kultura lazje razumemo Adornov zapis, v katerem zatrdi, da je Mozartova

Peter Burke, Popular Culture in Early Modern Europe (London: Temple Smith, 1978), 8. (Vzeto po: Dominic Strinati, An
Introduction to Theories of Popular Culture (London & New York: Routledge, 1995), 2.)
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Carobna piscal (1791) verjetno bila $e zadniji sre¢ni trenutek evropske glasbe, kjer se je
visoka kultura $e skladala z ljudsko kulturo (Adorno 1986, 39).

To Mozartovo delo, ki uprizarja razsvetljenski mit o razsvetljenstvu (Dolar 1993,
80-89), pravzaprav kaze, kako visoka kultura e reflektira popularno in obratno, kar
pa se s postracionalisti¢no in postrevolucionarno epoho evropske kulture ustavi. Po
Adornu (1986, 39) naj bi za tem trenutkom sprave med resno in lahko glasbo Zalovali le
Se Strauss-Hofmannsthalova Ariadna (1912). Zdi se, da nadaljevanje elitnega projekta
Carobne piscali kot popularne kulture ne uspe oz. spodleti prav zaradi romanti¢ne
nacionalisticne paradigme, ki si ob koncu 18. stoletja za¢ne utirati pot in ki v 19. stoletju
prekine stik med E- und U-Musik (resno in zabavno glasbo).

Ko se s koncem 18. in v zacetku 19. stoletja ideja o operni kulturi kot ugodju me-
s¢anskega sveta dokon¢no osvobodi monarhi¢nih spon, ki so prej kulturne kreacije
zadrzevale znotraj zaprtega absolutisticnega univerzuma, je nadalje v 19. stoletju za
novonastajajoce poaristokrateno mesc¢anstvo postajalo vse bolj pomembno razlikovanje

Slika 1: Alegoricna kompozicija prizorov iz oper Don Giovanni in Carobna piscal.
Reprodukcija umetniskega tiska »Mozart-Vorhang im Landestheater Salzburg« [Mozartov
zastor v salzburskem Dezelnem gledaliscu] avtorja Alexandra Demetriusa Goltza (Vir:
iz zasebne zbirke V. Kotnika).
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Slika 2: Obcinstvo v starem Mestnem gledaliscu [Burgtheater] na Dunaju.

Ustanovo, zgrajeno leta 1741, je cesar Jozef II. povzdignil na raven dvornega »nacio-
nalnega« gledalisca [Hof- und Nationaltheater]; v njem so uprizorili Mozartove opere
Beg iz seraja, Figarova svatba in Cosi fan tulte; kolorirana gravura iz zbirke Spomeniki
gledalisca [Denkmcdiler des Theaters], okrog 1830 (Vir: Avstrijski gledaliski muzej na
Dunaju [Osterreichisches Theatermuseum, Wien]).

med visoko in nizko zabavo. Negotove plasti novo vzpenjajocega se druzbenega sloja,
med njimi prav nouveaux riches, so imeli velik motiv, da svoj novo pridobljeni druzbeni
status pokazejo v javnosti v bolj materializiranih ritualih, tudi s sovraznim zavracanjem
vsega tistega, kar jih je spominjalo na prejsnji status. Izogibanje »nizkim zabavam« v
zakotnih socialnih miljejih je bilo v funkciji vzpostavljanja posameznikovega ugleda
in omike ter sestavni del vzpenjanja po druzbeni lestvici. Ce se je pred 19. stoletjem
vstop v visoko kulturo ve¢inoma dedoval ali bil pretezno povezan s participacijo v
raznih »narojenih« plemenitih rodbinskih in drugih premoznih klientelnih mrezah, se
v 19. stoletju s pojavom trga mnozi¢ne porabe in razvojem Solstva od konzumentov
visoke kulture zdaj zahteva dolo¢en nivo pridobljene izobrazbe, izoblikovane estetike
in morale, izbranega okusa in intelektualnih zmozZnosti. Ce se za imperativ druzbene
recepcije visoke kulture postavi poznavalstvo, se za konstitutiven element popularne
kulture postavi mnozi¢nost. Toda z napredovanjem kapitalisticne dobe se situacija
glede vstopnega kapitala v visoko kulturo spremeni, ¢e upostevamo, da se kulturna
elita in ekonomska&politi¢na elita evropskih druzb locita, ker kapitalizem zahteva re-
volucioniranje produkcije, ki tako nenehno proizvaja nouveaux riches brez kulture, pa
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tudi nove kulturne forme, ki jih zeli povzdigniti v kulturo, ki priti¢e njihovemu novemu
statusu. Na drugi strani kulturna elita, ki ima praviloma omejen dostop do virov kapitala,
reproducira samo sebe in svoj odnos kot potencialni vir legitimacije. Nedvomno pa si
obe zvrsti elite pridrzujeta privilegije za opredelitev tega, kaj je v nekem okolju in ¢asu
vredno statusa, ¢asti, prestiza in denarja.

Mullanova teza je, da naj bi bila visoka kultura ustvarjena, se preden bi sploh imeli
zavest o nizki kulturi. Ideja, da naj bi ljudje imeli kulturo, po njegovem datira to¢no v
¢as, ko je bila izumljena ideja visoke kulture. Od tedaj dalje naj bi vse drugo, kar ni bilo
oznaceno za visoko kulturo, bilo obravnavano kot nekultura ali antikultura. Popularna,
ljudska in druge vrste kulture in umetnosti naj bi od tega ¢asa veljale le za nedovrseno
dvojcico visoke kulture. Spremembo v pojmovanju glasbene kulture je vsekakor nare-
kovala ¢edalje bolj zapletena razredna struktura mescanstva 19. stoletja, ki je vplivala
tudi na izbire producentov in konzumentov kulture ter na njihova razmerja (skladatelji,
umetniki, meceni, patroni, publika).

Devetnajsto stoletje proizvede klju¢ne kodifikacije opere, ki so kasneje pomembne
za njeno druzbeno recepcijo. Ustanovijo se mnogi novi dramski, vokalni, seksualni,
ritualni, repertoarni, institucionalni in kulturni sistemi, ki navrzejo hegemonijo druz-
bene recepcije umetnosti, po kateri se druzbena kodifikacija opere naseli v obmocje
socializacije mescanske druzine. Razvoj obiskovanja gledalis¢a in kulturnih prireditev
ter rekrutiranja obcinstva je v karseda najblizjem stiku z rituali izkazovanja mes¢anske
Ausbildung. Druzbena recepcija opere ni ve¢ vdomeni prikazovanja monarha in njego-
ve oblasti kakor v preteklih stoletjih, pac pa je, receno v bourdieujevskem besednjaku,
povezana z izkazovanjem simbolnega oz. kulturnega kapitala mesc¢anske druzine. Ta
kulturna situacija zarise operi nov druzbeni, politi¢ni in umetnostni okvir, znotraj katere-
gaje umetnost vpeta v referencno polje kulture kot urejene, a hkrati raz¢lenjene sheme
zaprtega mescanskega kozmosa, ki vzdrzuje vrednostno obarvan hierarhi¢en odnos med
kulturnimi formami in umetnostmi. Mesc¢anski imaginarij 19. stoletja nastopa kot nova
oblika totalizirajoce strukture, ki radikalno spremeni tako produkcijo kakor recepcijo
opernega imaginarija, prav tako status umetnika in umetnosti, predvsem s pomocjo novih
sistemov vrednotenja umetnine. Na ozadju druzbenih (posledice francoske revolucije,
razvoj mescanske druzbe), politicnih (porajanje nacionalnih drzav) in ekonomskih
(uveljavljanje zakonitosti prostega trga) sprememb se tudi spremenijo odnosi znotraj
samega umetniskega delovanja (skladatelj - libretist, umetnisko delo - gledalec, razvoj
koncepta zanra kot produkt industrijske revolucije in mnozi¢ne kulturne industrije). In
prav to razgibano vzdusje dolgega 19. stoletja najbolj zakoli¢i distinkcijo med visoko in
nizko kulturo, za katero sociolog Paul DiMaggio meni, da je sicer vzniknila brez velikega
napora urbanih elit, da ustvarijo take kulturne forme, ki bi, prvic, izolirale visoko kulturo
in, drugic, jo razlocile od popularnih form (DiMaggio 1992). Po Frithu je tisto, kar je po-
stalo prepoznano kot elitni umetniski ritual, poznavalstvo ali kulturni connoisseurship,
bil potemtakem aspekt burzujske »distinkcije¢, ki je kombinirala socialno, estetsko in
eti¢no prioriteto (Frith 1996, 29-30). V etabliranih evropskih kulturnih in intelektualnih
okoljih, ki so operno umetnost povzdignili v dozivetje necesa transcendentnega, je ta
umetnost posledi¢no postala tudi ekskluzivna domena tistih s statusom, ki so si prila-
stili pravico do presoje, da je njihovo dozivljanje najbolj ¢isto, avtenti¢no, omikano in
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estetsko. Problem distinkcije med visoko in nizko oz. popularno kulturo, kakor ga vidi
Frith, je v osmisljanju moznosti zlepitve te distinkcije, $e zlasti od tedaj, ko je etablirana
umetnost poaristokratenih mescanskih elit kot ekskluzivna lastnina postala komoditeta
najprej burzujskega zaprtega sveta in kasneje SirSega druzbenega univerzuma. Pojma
opere kot visoke kulture torej ne gre enaciti z bourgeois culture nekega urbanega okolja,
kakor na drugi strani ni mogoce epiteta nizke ali popularne kulture kar prekriti z oznako
mnozi¢ne kulture (mass culture).

Po vsem tem lahko zaklju¢imo, da se klimaks ideje o operi kot »visoki kulturi« vpenja,
paradoksno, v ¢as, ko naj bi po mnenju nekaterih na drugi strani privedel do njenega,
re¢eno z Adornom, Vermassung oz. pomasovljenja (1986, 34) v obliki Verbrirgerlichung
oz. pomescanjenja (1994, 25-44), ki je opero iz high brow potisnil v midle brow ter jo
preobrazil iz zabave za gornji razred v umetnost za srednji sloj. To e zlasti velja od sredine
19. stoletja dalje, ko se opera ustali kot urbana in relativno mnozi¢no trosena umetnost,
namenjena srednjim slojem. Ljudje iz skupin s skromnejsimi dohodki, a z mes¢ansko
stanovsko zavestjo in inklinacijami so se na opero 19. stoletja odzvali kakor na privzdi-
gnjeno in omikano zabavo. In kakor umetnostni zanri od romantike naprej nastopi
tudi kot nacionalna umetnost, ki naj bi omogocila »spontano« nacionalno identifikacijo
¢lanov svojega obc¢instva kot nacionalnega kolektiva. Ves ta acte de présence, ki ga je
opera nudila mnozicam v ¢asu visokega liberalizma 19. stoletja, prej pa ze v benecanskih,
neapeljskih, hamburskih in pariskih operni hisah 17. in 18. stoletja, je srednjemu sloju
ustvarila fantazmo, da participira pri pomembnem druzabnem in druzbenem dogodku
vsaj za kratek cas, in se potemtakem vidi kot del Society, visje druzbe. Opera je postala
del mescanske Ausbildung za boljse situirano drobno mescanstvo, ki upa, da bo z obi-
skom opere sebi in drugim dokazalo svojo kultiviranost, izobrazenost in pripadnost k
nekemu fiktivnemu nekdanjemu visjemu statusu (Adorno 1986, 108-109, 112). Opera
torej nastopa kot fantazma evropskega mescanskega sveta.

Wagner, Bayreuth, avantgardizem in etiketa visoke kulture

Ko imamo opravka z diskurzi o operi kot visoki kulturi, naletimo tudi na specifi¢no
vrednostno mapiranje opernih skladateljev, ki je posledi¢no rezoniralo v splosnem
druzbenem klasificiranju in razmejevanju, katerega glavne zasluge gredo, po zgodovi-
narju Herbertu Lindenbergerju, zlasti glasbeni u¢enjaski srenji, ki je bolj s pozicije moci
kakor vednosti in argumentacije konstruirala glasbeni kanon. Med opernimi skladatelji
je Richardu Wagnerju (1813-1883) z njegovim modernisticnim manifestom Oper und
Drama (1851) nedvomno pripisan prvovrsten status v glasbenem akademizmu in po-
sledi¢no med poznavalsko operno publiko. Wagnerjevo preziranje popularnega okusa
pa ni bilo odlo¢ilno pri tem, da ne bi ob tem kazal intenzivne skrbi za vzpostavljanje
odnosa s publiko. Wagner si je moc¢no prizadeval vzgojiti svoje lastno obcinstvo. V
svojih pisanjih je rad idealiziral obcutek skupnosti, ki je opredeljeval gledaliska ob-
¢instva v anti¢ni Gréiji ter v Parizu Gluckovega ¢asa. Z ustanovitvijo svojega lastnega
gledaliskega svetis¢a v Bayreuthu je institucionaliziral ne le svoj radikalizem, ki mu je
omogocal zanesljivo kontrolo sistemati¢no inovativnih produkcij njegovih del, pa¢ pa
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tudi spomin nanj (Wagner 2001, 1-14). Ta situacija je pripeljala do specifi¢ne wagner-
jevske hegemonije, zaradi katere Wagner najveckrat predstavlja odnos 19. stoletja do
opere sploh, ne pa na primer Verdi (1813-1901), ¢eprav je dovolj poseben in zanimiv,
a so naracije, ki so oblikovale zgodovino glasbe, bile determinirane z modernisti¢cno
estetiko, v okviru katere je prav Wagner in ne Verdi odigral osrednje vlogo (Linden-
berger 1984, 222). Povedano drugace, osrednja pozicija Wagnerja v zgodovini opere je
privedla do nenehnega vrednotenja drugih skladateljev skozi wagnerjevsko perspek-
tivo. Ta druzbeni »Wagner« tako med poznavalsko operno klientelo pogosto figurira
kot nekaksen arbiter standarda, izbranega okusa in zahtevne recepcije umetnosti. Po
Lindenbergerju muzikologi in drugi glasbeni strokovnjaki opredeljujejo »napredek«in
»kriterij« v glasbeni kompoziciji na nacin, ki je dolo¢enim opernim smerem, kakor so
belkantizem ali verizem, izrazito nenaklonjen oziroma jo spravlja v nezavidljiv polozaj. V
stirih stoletjih, odkar opera obstaja, si je glasbena zgodovina izmislila specifi¢no formo
naracije o zmagoslavju doloc¢enih tehnic¢nih teritorijev, predvsem obmog¢ja harmonije,
orkestracije in glasbene organizacije - podobno kakor se je zgodovina slikarstva skon-
centrirala na podro¢je perspektive in dekompozicije barv na platnu. Iz zornega kota te
pristranosti ideji »progresivnega« in »visokega« v operni umetnosti zadostijo v glavnem
Wagnerjeve opere. Dejstvo, da so se vse bistvene in za razvoj zanra prelomne operne
reforme v obliki glasbenih inovacij nekako od srede 18. stoletja v glavnem zgodile v
Nemciji, je podobo italijanske opere od tedaj dalje z glasbenega vidika pogosto zazna-
moval emblem »regresivnega«. Potemtakem ni cudno, da status Verdija znotraj kanon-
skih konvencij, ki so narekovale tudi samo druzbeno recepcijo opere, ni bil adekvatno
priznan ali vsaj ne tako eksplicitno, kakor je bil priznan Wagnerju ali e prej Glucku
(Lindenberger 1984, 202-203).

Tovrstno razmejevanje skladateljskih opusov je seveda dobilo sirse druzbene implika-
cije. Razne strokovnjaske recepcije so prek svojih sodb pogosto postavljale na piedestal
dolocene skladatelje, na primer Wagnerja kot nekoga, ki je operni zanr reformiral na
nacin, da ga je povzdignil na nivo visoke kulture, medtem ko Verdiju v Italiji naj ne bi
uspelo opere pripeljati dlje od prislovi¢nega ljudskanja. Tovrstnim dihotomijam se tezko
izognejo tudi pisci strokovne literature. Tak indikativen primer so Ze naslovi »vodniske
trilogije« ameriskega libretista in pisca del o operi Williama Bergerja po opusu treh
opernih skladateljev, Wagnerja - »najbolj zahtevnega opernega genija, Verdija - »kralja
opere«in Puccinija - »najbolj priljubljenega skladatelja sveta« (Berger, 1998, 2000, 2005).
Tovrstne dihotomne recepcije, ki jih lahko zasledimo tudi v kvalificiranih uc¢enjaskih
miljejih, pa zunaj akademskega diskurza, na primer med operno publiko, pogosto
nastopajo v obliki »ljudskih teorij« o nemski operi, Wagnerju, Bayreuthu in dunajski
Drzavni operi kot manifestacijah resne oz. visoke kulture in o italijanski operi, Verdiju
in kanconjerski nagnjenosti »italijanskega znacaja« kot manifestacijah bolj zabavljaske
operne kulture, ki pripada a/ popolo.

Poglejmo, na kaj se nasloni ideologija o nemskih opernih reformistih kot nosilcih
ideje opere kot visoke kulture. Za to se moramo vrniti k Wagnerju. V poskusu reinter-
pretacije in reformacije zgodovine opere Wagner precej osorno, v nekaksni manihejski
drzi razdeli skladatelje operne preteklosti na tiste, ki jih ima za »resne« (ernst), in tiste,
ki jih odslovi kot »frivolne« (frivol) v njihovem pajdasenju z najslabsim instinktom za
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ob¢instvo. Tu imamo torej opravka z vrednostno dihotomijo, ki lo¢i sprejemljive prakse
od napacnih, slabih. Je pa Wagner zaposloval e druge bipolarne vrednostne perspek-
tive, npr. lo¢evanje med modnostjo (Mode) in umetnostjo (Kunst). Ta opozicija pojem
umetnosti omeji na»dobro«umetnost, pojem opere (Oper) pa zoperstavi tako specifi¢no
skovanim izrazom, kakor so na primer glasbena drama (Musikdrama) in slavnostna
duhovna scenska igra (Biihnenweihfestspiel), pri cemer izraz Oper avtomati¢no postane
umetnisko vprasljiv (Lindenberger 1984, 220). Ko se je Wagner neko¢ pred Beethovnom
ponosno obelodanil: »Jaz nisem operni skladatelj«, je s tem pravzaprav izpovedal svojo
lastno antioperno pozicijo, ki je izpri¢evala njegovo nezadovoljstvo nad tem, kar so ustva-
rili drugi skladatelji in posledi¢no nakazala njegovo ambicijo v iskanju novih generi¢nih
imen kot »resnih«alternativ izraza opera, ki je po njegovem postala brezupno povezana
s tem, kar se kaze kot »frivolna zabava«. V podobnem duhu v 19. stoletju vzklije pojem
absolutne glasbe (Dahlhaus 1978), ki terja loc¢itev visokih form umetnosti od nizkih na
nacin, da izkljuci vse zvrsti glasbe, ki niso nastale zaradi glasbe same, pac pa iz potrebe
po uglasbitvi drame ali libreta.

Druzbena recepcija Wagnerjevih del v njegovem casu velja za kvintesenco kulturnih
kontroverz. Ce je Rienzi (1842) v Dresdnu dozivel vsesplosen triumf, se s Tannhdiuser-
jem druzbeni odmev bolj diferencira. Krstna uprizoritev leta 1845 v Dresdnu ni docela
uspela, vendar ne iz estetskih razlogov, pac¢ pa zaradi politicnih strank in interesnih
klak, ki so v kuloarju uprizorile javni napad na Wagnerjev pridobljeni uradni polozaj
v mestu. Kljub temu, da je delo s strani obc¢instva bilo pozitivno sprejeto, se zdi, da za
skladatelja samega ni bilo »nikoli konc¢anog, saj se je k njemu pogosto vracal in ga do-
deloval. Poznamo nekaj revizij dela za uprizoritev: dresdensko, parisko, miinchensko
in dunajsko. Nobena od njih ni povsem zadovoljila skladatelja. K temu pa so ga brcas
spodbudili tudi razlicni odzivi ob¢instva. Najslabse jo je odnesla revizija dela za pariski
operni oder leta 1861, ki je zaradi lokalnih zahtev vklju¢evala baletno to¢ko. Kljub tej
dokaj prisilni prilagoditvi je Tannhduser prilokalnem ob¢instvu obveljal za notoric¢en
neuspeh, izdatno podpihovan z organizirano parisko antiwagnerjevsko opozicijo in
klako. Tudi miinchenska premiera leta 1865 je sproZala pri obiskovalcih obcutke »neu-
godja« zaradi skrajnih nasprotij med kontrastnimi emocijami in konstrastnimi svetovi
glavnega junaka, kar se je kasneje uveljavilo pod oznako »Tannhduserjev probleme.
Obc¢instvo je bilo pri¢a nenadnim, neprijetnim spremembam junakovega razpolozZenja.
Tovrstne emocionalne antagonizme in ¢rno-bele polarizacije v Tannhduserju skusajo
nekateri teoretiki povezati prav z druzbeno recepcijo tega dela. Friedrich Dieckmann
meni, da je treba to delo imeti za »periodni komad, torej za glasbeni rezime nekega
specifi¢nega zivljenjskega obdobja in izkusenj, v katerem je Wagner dozivel razpetost
med nespravljivima svetovoma metropolnega, a sila avtoritativnhega Pariza na eni strani,
v katerem je bil zavrnjen, in provincialnega, a z neko udobno zaostalostjo prezetega
Dresdna na drugi, kjer je bil delezen Zelene pozornosti (Wagner 1998, 30). Ni pa bil to
edini problem. Miinchensko obcinstvo je z nejevoljo sprejelo nepri¢akovano dolzino
dela. Kompletno verzijo, ki jo je preferiral skladatelj, je sprejelo precej hladno. Celo

> Opera naj bi svoj uspeh dolgovala zlasti dvema elementoma: prvi¢, pevskima protagonistoma, tenorju Josefu Tichatscheku
in sopranistki Wilhelmini Schroder-Devrient; in drugic¢, aktualnosti libreta, v katerem je opisan vzpon in padec tribuna Cola
Rienzija, in to v ¢asu vseljudskega odpora zoper samovoljo plemstva in oblastnikov.
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prijatelji so mu svetovali vrnitev k »zgodnejsemu, udobnejsemu, bolj barvitemu« kon-
ceptu dela. Wagner je nastopil proti taksni»splosni razvajenosti in kajpak razbrzdanosti
... javnega okusac (ibid.,, str. 25). Tudi Lohengrin ima mocno sled v nemski kolektivni
memoriji, saj je kmalu po nastanku ta opera postala ikona tako avantgardne glasbe
kakor romanti¢nega elitisticnega okusa, v 20. stoletju pa za Nemce postane prava kul-
turna relikvija. Ceprav so nekateri delo oznacili za »hrupno« partituro »brez okusag, je
Lohengrin v o¢eh nemskega obcinstva kmalu postala skladateljeva najuspesnejsa opera®.
Dramatska zasnova dela je svoj navdih ¢rpala iz modela velike opere, sredi 19. stoletja
nedvomno enega najdominantnejsih opernih Zanrov, kar je moralo zlasti tradicional-
nemu ob¢instvu zelo ugajati. Nike Wagner takole opise ikonicen status, ki ga v nemski
kulturi 20. stoletja uziva to delo:

Z Lohengrinom se je vsakdo vsaj v Nemciji srecal ze kot otrok, njegova zgodba pa
je vsem tako domaca kakor kaksna pravljica. V zacetku 20. stoletja je postal tako
popularen, da se je sled njegovega avtorja skorajda izgubila ... Zdi se, da malo ljudi
pozna ime skladatelja poro¢ne koracnice, cetudi se njegov najvedji hit igra tako rekoc¢
na vsaki poroki. (ibid., str. 39)

Ta opera je polagoma postala tako tekoce integrirana v nas vsakdan, da se je njeno
dejansko estetsko bistvo moralo umakniti njeni dekorativni parafernaliji. O¢itno dej-
stvo njene priljubljenosti je moc¢ najti skorajda ob vsakem obisku bolsjih sejmov po
Nemciji in Avstriji. Prav tako je tezko spregledati dekorativne kroznike in skodelice ter
druge turisti¢ne drobnarije s podobami Lohengrina. Lokengrina moramo dandanes
tako razumeti tudi kot oblikovalski klise, kot kulturni logotip (ibid., 40), ki v prirejenih
druzbenih rabah rezonira onkraj opernih konvencij. Skratka, mnozi¢ne druzbene ek-
sploatacije motivov tega dela so dozivele zavidljivo nasprotje tistega, kar si je o resnosti
svoje umetnosti brzc¢as mislil sam skladatelj. Tudi religiozno privzdignjena ritualizacija
bayreuthskih slavnostnih iger Wagnerja ni odresila tega problema, saj »sakralizirane«’
wagnerjanske ceremonije tam ze od vsega zacetka spremlja izdaten vsakoletni druzabni
in medijski pomp, ki Bayreuth v poletnih mesecih spremeni v mondeno sredis¢e nem-
ske in evropske elite, okolico festivalskega grica pa v trznico prodajalcev raznoraznih
spominkov »a la Wagnerx.

Wagnerjeva razmejitev med »resno« in »frivolno« opero terja pogled v $irsi druz-
benozgodovinski kontekst, saj zareze globoko v zgodovino opere vse do 16. stoletja.
Ta delitev, zarisana bodisi v formi avantgarde kot oponenta nizke kulture ali v stari
aristokratski formi kot oponenta komercialnega sponzoriranja opere, opredeli tako
socialne zamotanosti kakor formalne znacilnosti, ki so zaznamovale opero v posame-
znih zgodovinskih epohah. Za lazje razumevanje si poglejmo nekaj primerov. Kariera
prvega opernega skladatelja Claudia Monteverdija (1567-1643) se po raznih opernih
priro¢nikih pogosto provizori¢no deli na njegovo ustvarjalno obdobje, ko je delal za
mantovski dvor in na tisto drugo, za beneske operne hise, ki veljajo za prvi kraj, kjer

°  TudiMojstre pevce Niirnberske, krstno uprizorjene 21. junija 1868, je ob¢instvo lepo sprejelo. Brzcas je to bil najvedji Wagnerjev
uspeh po Rienziju. Kljub nekaterim kritikam o »nemuzikalnosti« dela in celo »bolezenskih znamenjih« je $irse ob¢instvo to
opero vzelo celo za bavarsko narodno opero, in ta sloves se je drzi $e danes.

V Bayreuthu se je celo ustalila navada, da je med dejanji ploskanje prepovedano, kar je treba razumeti kot sakralizacijo festivalske
profanosti, ki gledalisko poslopje preobraza v tempelj wagnerjancev, tj. Castilcev Wagnerjeve umetnosti.
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je opera uspela kot komercialna pustolovicina. Cetudi ne bi poznali celotnega ozadja
nastanka in razvoja zgodnje baro¢ne opere, bi kot gledalci danes zlahka prepoznali
spodobnega Orfeja (1607) kot Monteverdijevo dvorno opero in Kronanje Popeje
(1643), s hripavo mesanico komic¢nega in serioznega, kot izrazito popularno formo.
Razne kontroverze so dolble zarezo med visokim in nizkim stilom kot antagonizmoma,
med bolj izobrazenskim in manj izobrazenskim glasbenim in gledaliskim okusom in
podobno. V 17. stoletju je bil v Franciji razvpit primer takega spora, imenovan querelle
des bouffons (spor bufonov), ki ni bil le bitka med privrzenci kralja (branitelji Ramea-
uja) in pripadniki kraljice (pripadniki Rousseauja), temvec je pomenil kontekstualno
veliko $irso konfrontacijo med nativno francosko kompleksnostjo in italijansko pre-
prostostjo, med harmonijo in melodijo, barokom in razsvetljenstvom, aristokratskimi
in burzujskimi vrednotami. Iz tistega ¢asa poznamo tudi znan spopad med gluckisti
in piccinnisti, pripadniki nemskega skladatelja Glucka (1714-1787) in somisljeniki
italijanskega skladatelja Piccinnija (1728-1800), ki je vseboval naslednje druzbene an-
tagonizme: sever - jug, skladateljsko-centrirana opera - interpretsko-centrirana opera,
glasbena drama - zabava, estetika tezavne neuglasenosti - estetika takojsnje konsump-
cije in podobno. V boju med privrzenci Wagnerja in Verdija v poznem 19. stoletju so
se revitalizirale nekatere predhodne dihotomije, kakor npr. sever in jug, harmonija in
melodija, skladateljsko in interpretsko centrirana opera, plemenito in popularno, na-
predno in nazadnjasko in podobno. Prav tako so poznane nekatere dihotomije, ki naj
biveljale za figuro Wagnerja in Verdija: prvi kot reprezentacija (nemske) racionalnosti,
discipline in kulturnosti, drugi kot reprezentacija (italijanske) instinktivnosti, sponta-
nosti in naravnosti. Celo Verdi sam je perpetuiral kontinuiteto tovrstne stereotipizacije
po nacionalnem kljucu: ko je npr. skusal opisati podobo italijanskega liricnega genija,
je v opisu nemudoma zacel operirati z izrazi, kakor so na primer instinkt, spontan in
naraven. Zlasti stereotipi o nacionalnih opernih stilih so bili mo¢no podkrepljeni z
biologisti¢nim besednjakom.

Skratka, zgodovina druzbene recepcije Wagnerja je bistveno drugac¢na od zgo-
dovine recepcije katerega koli drugega opernega ali drugovrstnega skladatelja, saj
ne pripada le glasbeni ali gledaliski zgodovini, v okviru katerih zaseda vazno mesto,
temve¢ pripada tudi intelektualni zgodovini, literarni zgodovini (v Franciji morda
se bolj kakor v Nemciji), tudi zgodovini modernizma kot gibanja, ki transcendira
kategorije akademskih disciplin. Wagnerizem kot gibanje s posebnimi ideoloskimi
cilji in konotacijami pripada tistim literarnim in intelektualnim tokovom, katerih
razvpitost in vplivnost si je prisluzila sufiks -izem. In med skladatelji sploh je to
sufiksno dolocitev dobil le Wagner in ne morda Bach ali Beethoven. Na visku
wagnerizma, v ¢asu fin-de-siecle, je participacija v wagneristi¢cnem commitmentu,
torej v ritualu uresnic¢evanja te ideologije, pogosto izkljucevala oziroma ni nujno
vkljucevala dejanske zavezanosti skladateljevi glasbi. Ilustrativen primer tovrstne
recepcije je znano romanje Virginie Woolf na bayreuthski festival leta 1909, ki ni
bilo motivirano s kakim posebnim entuziazmom za skladateljevo glasbo, pa¢ pa bolj
obelezeno s famo in vplivno etiketo Wagnerjevega castilca ter z njeno zavezanostjo
modernisti¢ni estetiki, katere merilo je v Angliji tistega ¢asa (dasi ne ve¢ v Nemciji)
veljal Wagner v avantgardi.
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Slika 3. Wagnerjevo svetisce visoke kulture Bayreuther Festspielhaus (1876).
Originalna kromolitografija, poslana 1902, st. natisa 91, zalozil Wagnerjev muzej in
Cafée Sammet v Bayreuthu (Vir: zasebna zbirka V. Kotnika).

Fascinacija z »Wagnerjem«je zajela tudi mnoge druge avantgardne umetnike. Citati
iz Ringa in Tristana, ki jih najdemo v pesmi The Waste Land T. S. Eliota, in ki igrajo
tako pomembno vlogo v tej pesmi, so manj neka refleksija pesnikovega glasbenega
okusa, kakor pa izkaz interesa za mite, ki jih je uporabil Wagner v teh operah. In ni
niti najmanj pomembno, da so ti citati bili zlasti v funkciji tega, da pesnik z njihovo
pomocjo na vidno mesto postavi svoje avantgardisti¢ne commitments (Lindenberger
1984, 222-224). Ob tem bi veljalo omeniti tudi gledalisko fascinacijo z Wagnerjem
(Craig, Appia, Mejerhold) ter zlasti z rezijo njegovih oper v 20. stoletju. Britanski soci-
olog in antropolog glasbe David Evans meni, da je vloga reziserja v produkciji opere
relativno moderen pojav (David Evans 1999, 293-340), ¢eravno lahko odkruske profila
reziserja najdemo ze v prejsnjih obdobjih v taksnim profilih, kakor so denimo libretist,
dramaturg, scenograf ali celo impresarij. Toda zdi se, da je Sele po drugi svetovni vojni
reziser zacel igrati prevladujoco in nemalokrat tudi kontroverzno vlogo v opernih
hisah. Pomen reziserja v operi se je dvignil na raven avtonomnega profila prav z re-
ziserji Wagnerjevih oper. Naj na tem mestu samo spomnim na prelomne, pogostokrat
tudi skandalizirane, danes pa zZe legendarne produkcije Wagnerjevih oper po drugi
svetovni vojni, ki so bile predmet vroc¢ih debat in polemik. Te znamenite povojne pro-
dukcije niso samo zaznamovale nase razumevanje Wagnerja, pa¢ pa so preiskusale in
prestavljale meje modernega glasbenega gledalisca kot celote. Te povojne premike v
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Slika 4: »Demokraticno sedenje« discipliniranega obcinstva v avditoriju Wagnerjeve
Jestivalske opere

Fotorazglednica, zalozZila Feuerpfeil Verlag v Bayreuthu (Vir: zasebna zbirka V. Kotni-
ka).

produkciji Wagnerja je seveda treba jemati v zgodovinskem kontekstu tega, kar se je
z njegovo prezentacijo dogajalo v prejsnjih letih in desetletjih v Nemdiji, zlasti v ¢asu
Tretjega Reicha.® Ne pozabimo, da si je Adolf Hitler Wagnerjeve predstave v Bayreuthu
tako reko¢ ekskluzivno prilastil za svoje politicne potrebe in propagandne namene.
V tem smislu so bile radikalno abstraktne, denacificirane predstave Wagnerjevih
oper v povojnem Bayreuthu pod vodstvom slovitega reziserja Wielanda Wagnerja,
sicer vnuka skladatelja Richarda Wagnerja, v resnici ikoni¢ne manifestacije povojnih
druzbenih vrednot.’

Pri nasem dokaj abruptnem izrisovanju recepcije Wagnerjeve glasbene drame
je treba imeti v uvidu tudi distinkcijo med zatrdelostjo ideoloskega koncepta, pove-
zanega z Wagnerjevim umetniskim opusom, in nanj pripete ali projicirane razli¢ne
nacionalisti¢ne, moralisti¢ne, esteticistiCne, organicisti¢ne, naturalisti¢ne in sentimen-

8 Zavec o tem glej zbornik Friedlinder, Saul, in Jorn Rusen, ur. Richard Wagner im Dritten Reich. Miinchen: C. H. Beck, 2000.

9 Zadetajlnejso seznanitev s tem, kako so povojni nemski operni in gledaliski reziserji iskali moznosti in nacine, da bi pokopali
neprijetno nemsko preteklost, priporocam studijo Carnegy, Patrick. Wagner and the Art of the Theatre: The Operas in Stage
Performance. New Haven, CT: Yale University Press, 20006.
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talisticne ideologije 19. in 20. stoletja ter kompozicijsko-tehni¢no, glasbeno-gledalisko
ter idejno-dramatursko podstatjo Wagnerjevega opusa, ki seveda ni bila v 20. stoletju
odmevna samo zaradi skladateljevega decidiranega pozicioniranja v sfero »visoke«
kulture.

Opazamo, da je Wagner s svojim Gesamtkunstwerk (GKW) v podobi glasbene dra-
me ne le izrazil silno voljo totalizacije (na primer njegovo hrepenenje po ujetju neke
popolne enotnosti glasbe, drame, ¢asa in prostora), pac pa je z njim ustvaril specificen
univerzalnostni »efekt« oz. Wirkung, kakor bi dejal antiwagnerjevec Nietzsche, saj je
za obstoj GKW primerna le taka vrsta univerzalizma, torej ideoloskega ustroja, ki je
gradil na toposu estetske funkcije kot univerzalno humane, eti¢ne in socialne funkcije
¢loveskega obstoja. In ta univerzalisti¢ni kozmos je Wagner priskrbel tudi za svojo
operno publiko, ki po njegovi smrti znova in znova uprizarja ta ritual padca v specifi¢no
ideolosko formo, ki se v provincialni adaptaciji ohranja tudi na Slovenskem, kaze pa
se zlasti v bipolarni organiziranosti drustvene operne kulture z Drustvom ljubiteljev
baletne in operne umetnosti na eni ter Drustvom Richard Wagner Ljubljana na drugi
strani.’® Neka informatorka, ¢lanica obeh drustev, mi je takole pojasnila svoje videnje
obeh drustev:

Jaz sem clanica obeh drustev, ampak v resnici je tako, da se imajo wagnerjanci za
nekaj ve¢. Nekateri wagnerjanci gledajo na drustvo ljubiteljev precej z viska, ¢es, mi
smo vendarle poznavalci, imamo visok okus ... v drustvu ljubiteljev pa so bolj nezah-
tevni obiskovalci opernih zajfnic. Wagnerjanci pa¢ praviloma castijo in obrajtajo le
svojega Wagnerja, ze na Verdija pa gledajo kot na lahko glasbo, da ne re¢em plehko
zabavo. Ampak meni se zdi, da je mnogim wagnerjancem to njihovo obozevanje
Wagnerja bolj poza, ki jim kao prinasa nek kvazi-kulturni prestiz, kot pa resni¢na
ljubezen do operne glasbe. Sej veste, ljudje se radi stulijo tja, zaradi cesar se potem
lahko imajo za nekaj vec.

Spomnim pa se tudi nekega drugega ¢lana iz Drustva Richard Wagner, ki mi je
zanosno dejal:

Verdija lahko poslusa vsak, tudi ¢isti operni analfabet, medtem ko Wagnerja ne
more poslusat' vsak. Tu se pac zahteva nek nivo okusa, izostreno poznavanje
glasbe, medtem ko so belkantisti¢cne zadeve dandanes ¢ista masovka. Res pa je,
da tudi nase drustvo ne obiskuje le Wagnerjevih oper, ¢eprav je seveda glede
na samo ime to pac¢ v ospredju, ampak hodimo tudi $e na stevilne druge pred-
stave.

Naj za zakljucek poglavja navedem idejo konvencionalistov, ki prav z Wagnerjevim
primerom skusajo dokazati, da gre vzpon ideje o operi kot visoki kulturi razumeti pr-
venstveno kot reakcijo tradicionalistov 19. stoletja na vse vecjo popularizacijo, zlasti pa
spremljajoc¢o komercializacijo opernega zanra in njegovih hibridnih oblik v 19. stoletju,
s ¢imer naj bi opero skusali obraniti pred druzbeno degradacijo in omalovazujoc¢imi

10" Vec o recepciji Wagnerja in wagnerjanstva na Slovenskem glej Katarina Bedina, »Slovenska percepcija Richarda Wagnerja - wa-
gnerjanstva in wagnerizma do tridesetih let dvajsetega stoletja,« v Zbornik ob jubileju JoZeta Sivca, ur. Jurij Snoj in Darja Frelih

(Ljubljana: Slovensko muzikolosko drustvo & Zalozba ZRC SAZU), 193-204.
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predsodki, ki so jih nekateri, med njimi tudi Wagner, videli celo kot edino stalnico
zgodovine opere.

Meyerbeer, Pariz, komercializem in triumf popularne
kulture

Kakor Ze receno, se da pojav Wagnerjeve modernisti¢ne estetike in spremljajo¢ih
doktrin brati kot nekaksno reakcijo na vse vec¢jo komercializacijo in popularizacijo
umetnosti, ki ji je bil Wagner prica zlasti v ¢asu, ko se je nahajal v Parizu, po Walterju
Benjaminu, v prestolnici 19. stoletja. Med 1839 in 1842 je tako opazoval tedanjo parisko
glasbeno sceno ter precej neuspesno ¢akal na prepoznanje in spodbudo svojih talentov
pri pariski kulturniski srenji. Wagnerjeva prisotnost v mestu, ki je slovelo po komerci-
alnih pridobitvah industrijske druzbe, je torej razprla prostor za sooc¢enje kulturnih
produktov razvite pariske druzbe s ¢emernim opazovalcem, ki je prihajal iz nekega
nemskega politi¢no in ekonomsko precej drugacnega, zlasti slabse razvitega okolja. V tej
lu¢i gre tudi razumeti Wagnerjevo ostro kritiziranje Giacoma Meyerbeera (1791-1864),
talentiranega nemskega skladatelja judovskega porekla, ki je bil figura assoluta pariske
operne publike. Wagner tako Meyerbeeru oc¢ita pomanjkanje resnosti in prostitucijo
talenta, da bi zadovoljil lahkozivo ob¢instvo, la¢no uzitka. Heinejeva pripomba, »In zdaj
Je francoska opera v svojem najbogatejSem razcvetu, ali e sem bolj natancen, njena
blagajna za vstopnice dnevno uziva dober izkupicek.« (Lindenberger 1984, 229), signa-
lizira, da so komercialni premisleki pomembno pod¢rtovali dobo francoske velike opere
(grand opéra), pa tudi da sta se skozi opero umetnostni in ekonomski domeni povezali
na specifi¢no pregnanten nacin. Zvezo med ekonomsko politiko in estetskimi efekti
se da zlahka dokazati pri francoski veliki operi. V letih po revoluciji 1830 se je pariska
Opeéra preobrazila iz popolnoma dvornega v podjetniski sistem, ki je novega direktorja
Luisa Vérona spodbujal, da tradicionalno vodene subvencije dopolni z dobi¢kanosno
blagajnisko prodajo vstopnic. Tako je Véron tradicionalno ustanovo transformiral v
model kapitalisticnega podjetja.!! Ker se je pariSka burzoazija pocutila neprijetno v
Opeéra, nova administracija ni posegla le v spremembe na odru, da bi si zagotovila njeno
udelezbo, pac pa tudi v prostorsko razmestitev: na primer, stevilo sedezev v lozah se je
s Stiri povecalo na Sest, kar je pomenilo prilagoditev proracunu srednjega sloja. Ker je
novo rekrutirano ob¢instvo potrebovalo vodstvo pri dolo¢anju njegovega odziva glede
na dogajanje na odru, je hisni menedzment razvil dobro natrenirano in disciplinirano
klako, tj. najeto skupino ljudi, ki je v gledalis¢u za placilo ploskala po navodilih vodstva, s
¢imer si je slednje hotelo zagotoviti uspeh pri novih produkcijah. Heine je zato zapisal, da
je Opéra podpisala pakt s »sovrazniki glasbe«, medtem ko je bila kultivirana aristokracija
»pregnanac v italijansko operno hiso, kjer je bilo mogoce brez grandioznih in pompo-
znih spektaklov, kakr3ne so nudili v Opéra za nesamozavestno novopeceno burzoazijo,
slisati velike pevce, med njimi italijansko sopranistko Giulio Grisi in tenorista Rubinija,

I Zanatancen opis sprememb, ki so se zgodile v administraciji pariske Opére glej: William L. Crosten, French Grand Opera: An
Art and a Business (New York: King's Crown Press, 1984), 8-48.
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ki so peli Bellinija in Donizettija'?. Burzoazna revolucija je v umetnosti institucionali-
zirala nadvse populisti¢na merila druzbene recepcije: odprto rivalstvo med pevskimi
virtuozi, priljubljenost pri publiki kot glavno merilo uspeha, zakup loze kot znamenje
socialnega prestiza, fascinacija nad neuspehom novega dela, fascinacija nad skandalom
v operi, fascinacija nad blis¢em, ekstravaganco, pompoznostjo in grandioznostjo itd.
Adorno v nekem svojem tekstu zapise, da je bil nemski prostor zaradi svoje ekonomske
in politicne zaostalosti dolgo ¢asa zasciten pred tovrstno populisticno komercializacijo
umetnosti skozi drzavno subvencioniranje kulture, ki seze nazaj do preddemokrati¢nih
politi¢nih form (Lindenberger 1984, 228-231).

Mnogi avtorji radi poudarijo, da nobeden skladatelj, razen morda Rossinija, ni bil
za ¢asa svojega ustvarjanja in zivljenja tako entuziasti¢no poveli¢evan kakor prav zace-
tnik francoske velike opere Meyerbeer s svojimi znanimi operami, med njimi zlasti Les
Huguenots ([Hugenoti] 18306), Le Prophete ([Prerok] 1849), L'Africaine ([Africanka)
1865) - vse tri krstno izvedene v pariski Operi, in, zvrstno gledano, opero comique
L'Etoile du Nord (| Zvezda severnica] 1854), prvi¢ uprizorjena v pariski Komic¢ni operi
(Opéra Comique).

Slika 5: Veliki foaje pariske Opere zrcali popolno avtoriteto Pariza kot svetovne kulturne
prestolnice 19. stoletja.

Knjigotisk »Veliki foaje pariske Opere« iz kolekcije »Oilette — Vecer v operi« Raphaela
Tucka, natisnjena okrog 1905, serijska $t. 136, zalozil Raphael Tuck et Fils Ltd. (Vir: iz

zasebne zbirke V. Kotnika).

2 Heinrich Heine, »Uber die franzésische Biihne« cetrti zvezek v Scmiliche Werke, ur. Ernst Elster (Leipzig: Bibliographisches
Institut, 1925), 556.
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Slika 6: Krstna uprizoritev Meyerbeerove opere L'Etoile du Novd (1854) v Opéri Co-
mique.
Litografija De La Tremblaya (Vir: BNF, Bibliothe que-musée de I'Opéra, Pariz).

Potem ko njegove zgodnje italijanske opere niso dozivele zelenega odziva v Nem-
¢iji, je Meyerbeer pazljivo nacértoval svoj prihod v operno prestolnico sveta tistega ¢asa
in kmalu mu je uspel naskok na institucijo, ki je bila prvovrstni francoski simbol, to je
Opeéra. Njegova prva zmaga pride v letu 1831, pomenljivo v ¢asu Julijske revolucije, z
veliko opero Robert le diable (Robert hudic), v kateri uspesno poveze nemsko c¢vrstost
tehnike, italijanske melodije, spretno napisane za to¢no doloc¢ene pevce, in njegov
obcutek za impozanten odrski spektakel. Casopisi so premiero oznacili za epohalno.
Podobno formulo je skupaj z libretistom Scribom ubral tudi nekaj let kasneje v Hu-
genotih. Grandiozna scena, impozantni zborovski zakljucki in mocna ter pretresljiva
glasba so bili recept za takojsen, vendar trajen triumf. Meyerbeerovska opera je dodobra
izkoristila glasbene dimenzije gledaliskega spektakla, saj je kombinirala stevilne zvrsti,
od popularnih ljudskih pesmi, polnoglasnih zborovskih himn, ganljivih ljubezenskih
romang, virtuoznega bel canta, so¢nih pivskih napevov do privzdignjene cerkvene
glasbe. V Hugenotih denimo zboru svecane religiozne reminiscence na francoski barok
nenadno sledi solo rossinijevske virtuoznosti, da bi se vznemirjenost navarske kraljice
Margarete de Valois naposled fluidno prelila v graciozen zenski trio. Podobno se glasbeni
stili hitro in svobodno menjajo tudi v Robertu, od bahavih germanskih pivskih napitnic
do eteri¢nih, skorajda nadzemeljskih zborov, podprtih z nebeskim zvokom harf in or-
gel. Spremembe so tako tekoce, da po Schumannu poslusalce zlahka popeljejo skozi
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cerkev in bordel, ne da bi ob¢instva taksna drasti¢cna menjava atmosfere sploh zmotila.
Meyerbeeru je bilo zato tezko ocitati pomanjkanje glasbenega pedigreja. Bil je tudi
mojster instrumentacije. (Johnson 1995, 253). Lahko bi rekli, da je Meyerbeer dodobra
dojel kolektivno organizacijo intimnega ugodja pariskega obcinstva, ki ga je atakiral s
serijo skrbno nac¢rtovanih glasbenih tock, slonec¢ih na individualnih in kumulativnih
efektih. Prav v njih so nekateri videli Meyerbeerovo pretirano preracunljivost, da bi pri
ob¢instvu dosegel uspeh.

Toda z vzponom wagnerizma se je Meyerbeerov sloves zacel hitro krhati, sam pa je
zaradi svoje popularnosti postal najprimernejsi gresni kozel za vzpenjajoco se moderni-
sti¢no ideologijo. Wagnerjev program, v okviru katerega je projektiral dihotomijo med
»isoko« formo in degradirano umetnostjo, ki je izkoristila popularni okus za komercialne
namene, torej predstavlja tako njegov odgovor na novo kulturno situacijo Pariza kakor
njeno inverzijo. Delibesove, Gounodove, Chabrierjeve in Messagerjeve opéras comiques
bi Wagner tako verjetno oznacil za »frivolne«, medtem ko jih je antiwagnerjevec Stravin-
ski v svoji studiji The Poetics of Music (Poetiki glasbe) priporocil kot »blesceco skupino
mojstrovin« (1970, 79, 81, 105). Narasc¢anje srednjega sloja med opernim obcinstvom
je strukturo obcinstva drasti¢no preoblikovalo. To (malo)mes¢ansko obcinstvo je zase
zahtevalo zabavo na javnih krajih, kjer se pripadniki srednjega razreda lahko pokazejo
svetu in kjer njihova navzoc¢nost lahko kulminira v kvintesenco socialnega prestiza. Tovr-
stno ob¢instvo je iskalo tako vrsto druzbenega razlocevanja, ki bi bilo dovolj enostavno
za hitro konsumpcijo, a da bi se hkrati zdelo dovolj »resno« za zadovoljitev njegovih
kulturnih pretenzij (Lindenberger 1984, 227-229). Vidimo, da so kulturne hierarhije
med visokim in nizkim vgrajene v libreto, glasbo in pomen posameznih opernih del,
ki vpeljejo znacaje iz opere serie in bogato izkoristijo kulturno resonanco te dihotomije
(npr. Strauss-Hofmannsthalova Ariadna na Naksosut), nasle svoje varno pribezalisce
pravv druzbeni recepciji. Kadar je v nekem mestu obstajalo ve¢ mnogovrstnih opernih
gledalis¢ hkrati, so ta obicajno bila organizirana tako, da je vsako skusalo uvesti razlo-
¢evalno pahljaco okusov, slojev, finan¢nih virov in strukture obiskovalcev. Logika dife-
renciacije in rangiranja je pomenila prilagoditev trznemu pluralizmu. Ce je, na primer,
pariska Opéra v tridesetih letih 19. stoletja merila na novo porajajoci srednji razred, je
Thedtre Italien (Italijansko gledalisc¢e), ki je predstavljal najbolj recentna dela Bellinija
in Donizettija v izvirnem jeziku, pikiral na aristokrate in connoiseurs.> V. poznem 19.
stoletju je distinkcija med Opéra in Opéra Comique v Parizu', med Hofoper (Dvorna
Opera) - kasneje preoblikovana v Staatsoper (Drzavna opera) - in Volksoper (Ljudska
Opera) na Dunaju in $e v drugih primerih naenkrat pomenila distinkcijo med »tezjo«in
»lazjo« zabavo, med recitativno in prostogovorno zvezo do arije, med pokroviteljstvom
druzbeno bolje elevirane in slabse elevirane operne javnosti, nenazadnje med visjimi
in nizjimi cenami vstopnic. Lindenberger sredi osemdesetih let 20. stoletja zapise:

B Te distinktivne druzbene razmere omenja vec¢ relevantnih avtorjev: Herbert Lindenberger, Opera. The Extravagant Art (Ithaca:
Cornell University Press, 1984), 212; Jane F. Fulcher, The Nation’s Image: French Grand Opera as Politics and Politicized Art
(Cambridge: Cambridge University Press, 1987), 2; Crosten, William L. French Grand Opera: An Art and a Business. New York:
King's Crown Press, 1984. Gerhard, Anselm. The Urbanization of Opera: Music Theater in Paris in the Nineteenth Century.
Chicago: The University of Chicago Press, 1998.

¥ Zadruzbene reprezentacije pariskih opernih his v 19. stoletju glej: Vanessa R. Schwartz, Spectacular Realities: Early Mass Culture
in Fin-de-siecle Paris (Berkeley: University of California Press, 1998), 18, 22.
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Distinkcija je v nasem stoletju v Ameriki §e zmerom ocitna v razliki druzbenega
prestiza med opero, ki je bila v ve¢jih mestih odvisna od finan¢ne podpore tistih, ki
jih poznamo pod oznako »druzbag, in tisto formo, razli¢no poimenovano, opereta,
lahka opera ali glasbena komedija, ki je imela ve¢inoma podporo samo iz dohodkov
od vstopnic. Stara evropska distinkcija med »visokim« in »nizkim«v New Yorku danes
vztraja v razlocitvi aktivnosti med Metropolitan Opera, z bolj rigoroznim klasi¢nim
repertoarjem, zvezdniskim sistemom in dovrsenimi produkcijami, in samo za lucaj
kamna oddaljeno, manj pretenciozno, bolj popularno naravnano New York City
Opera. (Lindenberger 1984, 212)

Prav na podlagi ameriskih zgledov kulturne hierarhije so nekateri pripravljeni na
tezo, da je popularna kultura izsla iz visoke kulture, in da ima potemtakem vsaka mani-
festacija visoke kulture svoj korespondirajoci antipod v popularni kulturi. V podporo
temu nekateri navajajo naslednje antinomije: pariska velika opera vs pariska opereta,
evropska opera vs ameriski muzikal, opera vs koncerti opernih arij (Salter 1955, 117-124)
ipd. Razlog, zakaj naj bi do teh procesov popularizacije elitne kulture prislo, nekateri
pojasnjujejo s tezo, da se je popularna operna kultura pric¢ela kot odgovor na kance-
rogeni razvoj visoke operne kulture. Popular(izira)na operna kultura naj bi integrirala
mnozi¢no recepcijo konsumentov prav na nacin nekaksne degradacije ali omilitve
neznosne elitizirane operne kulture.

Nenehno ponavljajoce se distinkcije med severom in jugom, harmonijo in melodijo,
tezavnim in lahkim, visokim in nizkim, odkrivajo stereotipe, ki so se skozi stoletja e
posebej prijeli posameznih nacionalnih opernih tradicij. Ena takih klasi¢nih repeticij v
Gluck-Piccinnijevi kontroverzi je bila distinkcija med potrebo italijanskega opernega skla-
datelja, za katerega naj bi bilo znacilno ustvarjanje oper na mah, in navado severnjaskega
skladatelja, za katerega naj bi bilo tipi¢no dolgotrajno delo na eni sami operni kompozi-
ciji. Spomnimo se tudi Rousseaujeve konfrontacije med nesamozavedanjem in ¢utnostjo,
ki ju je razpoznaval v italijanski operi, in prisilnim, neinspiriranim znacajem francoske
opere; prav tako njegovih skorajda ekstati¢nih idealizacij Italijanov kot glasbenih ljudi,
ko je prvi¢ slisal italijansko opero med svojim obiskom Benetk.” Na rousseaujevsko za-
snovani dihotomiji natura - kultura kasneje tudi Schiller uvede vplivno distinkcijo med
naivnim (kar je podmena za nemskega) in sentimentalnim (romanskim, italijanskim)
umetnikom, ki sicer manj zadeva opero in bolj literaturo, vendar z njo okrepi nekatere
stereotipe o znacilnih severn(jask)ih in juz(njask)ih nagnjenjih. Znanaje tudi Heinejeva
kontroverzav zvezi z njegovo recepcijo Rossinija in Meyerbeerja. Heine je, da bi ponazoril
razliko med nemskim in italijanskim opernim esencializmom, karakteristi¢no kontrastiral
po njegovem preprosto in melodi¢no-centrirano Rossinijevo operno glasbo z veliko bolj
kompleksnim, na harmoniji baziranim Meyerbeerjevim opernim stilom. Ko je v tridese-
tih letih 19. stoletja glorificiral Meyerbeerja, ga je oznacil za bolj naprednega umetnika,
umetnika, ki je produkt revolucije iz 1830, medtem ko je za Rossinijevo umetnost trdil,
da pripada restavraciji. Desetletje pozneje, ko je ugotovil, da je Meyerbeer med tem ¢a-
som postal ljubljenec aristokracije, je Heine popolnoma preokrenil svojo pozicijo: sedaj

> Vec¢ o tem na posameznih mestih v Rousseau Jean-Jacques. Esej o izvoru jezikov, v katerem se govori o melodiji in glasbenem
posnemanju. Ljubljana: Krtina, 1999; in sledecih njegovih pisanjih: Dictionnaire de musique, Essai sur l'origine des langues in
Les Confessions, slednje v Oeuwvres completes, ur. Bernard Gagnebin in Marcel Raymond (Pariz: Gallimard, 1959), I, 313-316.
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Meyerbeerja graja zaradi njegovega domnevnega »vpletanja eklekticizma v glasbo« in
slavi Rossinijevega Otella (1816) kot »Wezuva, ki bruha Zarece roZe«. Heine je $e opazil
(ne ravno to¢no), da medtem ko so najboljse Mozartove in Rossinijeve opere pustile
ob¢instvo hladne pri prvih poslusanjih in so rabile nekaj let, da so postale cenjene, so
Meyerbeerove bile dizajnirane za takojsen uspeh. Heine je ta Meyerbeerjev uspeh pri
pariski publiki pripisoval harmoniji in instrumentaciji, ki je bila narejena za sprozanje
izjemnih efektov, s katerimi naj bi Meyerbeer premamil svojo publiko. Lindenberger tu
opozorina zanimivo Heinejevo rabo pojma harmonije. Harmonija, ki jo je Heine in drugi
obicajno povezovali z nemsko in »tezko glasbog, je tu spojena z»lahko glasbo«. Heineja so
torej pri Meyerbeerovi harmoniji skrbeli gledaliski efekti, ki jih harmonija lahko ustvari.
Tudi Wagner je podobno zaposloval po vecini stereotipne druzbene recepcije opere.
V ¢asu svojega zgodnjega entuziazma za sodobno italijansko opero je namrec¢ kritiziral
nemsko glasbo zaradi njene domnevne erudicije in Spekuliral, da ¢e bi Bellini Studiral
zgolj pod vodstvom nemskega podezeljskega ucitelja, bi Ze brz¢as komponiral »boljes,
toda izgubil bi verjetno nekaj tistega svojega liricnega daru. Tri desetletja pozneje, ko
je poveliceval Heldentenor, je Wagner obsodil isti italijanski liricizem, ki ga je neko¢ pri
Belliniju tako odobraval, iz razloga, ker da naj bi bil usmerjen samo v »¢utno ugodje«
(sinnliches Wohligefiihl) in ignoriral »trpljenja duse«. Prav tako je wagneristi¢na ideologija
grandomanijo, ki je spremljala druzbeno recepcijo Meyerbeerovih oper, zavrnila kot
vulgarno zaradi njene zvezanosti z dobickanosnimi motivi, Meyerbeerja pa je oznacila
kot skladatelja komercializma. Vsakdo, ki si je v ¢asu triumfa wagnerizma drznil trditi, da
so Meyerbeerove opere polne lepe glasbe, kar v resnici tudi so, je tvegal svojo glasbeno
kredibilnost (Lindenberger 1984, 211-214, 229, 233).

Vidimo, da lahko podobne na dihotomiji visoko vs nizko osnovane obtezitve naj-
demo tako na ravni same produkcije opernega zanra kakor na ravni njegove druzbene
organizacije in recepcije: na primer, razlikovanje med »resnimi«in »popularnimi« forma-
mi opere, med »resnimi« in »frivolnimi« skladatelji, med »resnimi« in »sentimentalnimi«
opernimi tradicijami in nacionalnimi stili, med »dolgotrajnim kompleksnim«in »hipnim
instinktivnime« ustvarjanjem opernih del in podobno.

Operne dihotomije med »visoko« in »popularno« kulturo pa so od 19. stoletja dalje
dobile svoje nove pomene tudi na podlagi nacionalnih taksonomij. Tako se je nemski
in avstrijski operni tradiciji pripisalo zasluge za reformizem (Gluck, Wagner), ki je operi
odprlvratav obnebje reprezentan¢ne nacionalne visoke kulture. Na drugi strani se je ita-
lijanske operne tradicije prijela pejorativha oznacitev, da je privezana na sentimentalizem
zaradi svoje oprtosti na lirizem, belkantizem ter odprtosti»lazji ljudski« kulturi. Francoska
operna tradicija pasije v 19. stoletju pridobila sloves glasnice opernega komercializma,
zlasti s specifi¢no francosko zasnovano razlic¢ico komic¢ne opere, z opereto in Se nekate-
rimi drugimi specifi¢nimi stiliziranimi glasbenoodrskimi zanri, njena prestolnica Pariz pa
je obveljala za rojstno mesto opere kot popularne kulture. Za ameriski operni sistem 20.
stoletja pa se je uveljavilo gledanje, da je predstavnik ekonomizma, zasebnega kapitala,
predvsem pa fleksibilnejse diverzifikacije operne umetnosti na njeno »elitno« (sem sodi
znana zgodba o razlogih za izgradnjo nove metropolitanske operne hise v New Yorku,
katere ustanovitev je povezana s potrebo nove ameriske elite po zakupu prvorazrednih
loz) in »popularno« razli¢ico (sem lahko uvrstimo ustanovitev lahkih in liricnih opernih
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hi§, light opera houses in lyric opera houses ter seveda pojav muzikla, glasbenoodrskega
dela z elementi operete, kabareta in glasbene komedije) (Levine 1988).

Po vsem tem pa lahko ugotavljamo skupaj z mnogimi avtorji (Boyden 2001; Dolar
1993, 8; Storey 20006, 435-456; Bereson 2006, 15-29), da opera $e nikoli v zgodovini ni
bila tako popularna kakor danes. Siri se neznanska operna masinerija. Gradijo se nove
operne hise. Spektakli so ¢edalje drazji, zahtevnejsi in distribuirani z velikopoteznimi te-
levizijskimi prenosi ter diskografijo. Koncerti opernih arij se organizirajo v velikih arenah
in stadionih za Siroke mnozice. Vzdrzuje se glamurozni zvezdniski sistem. Obiskovanje
opernih his$ in poletnih festivalov spominja na religiozna romanja. Matthew Boyden to
novodobno »renesanso opere« z zacetka 21. stoletja pripise dejstvu, da je popularna
kultura vsrkala operno, in sicer ravno na nacin, ki ga omogocajo mnozicni mediji in
sodobne tehnologije, s pomoc¢jo katerih opera vstopa v domove kot vsakomur dosto-
pen in dosegljiv pojav. Zdi se, kakor da je postmodernizem presekal dominacijo visoke
kulture prav s popularno kulturo. In opera se zdi najbolj zgleden primer hibridizacije
in spajanja popularne in visoke kulture (zlasti s pojavom rock opere, pop opere, techno
opere, ipd.). Iz zadnjih let so poznani Stevilni primeri, ki kazejo o selitvi »opere« v pop
kulturo, od razvpitega pojava treh tenorjev Domingo-Pavarotti-Carreras, legendarnega
dueta Caballé & Mercury, obozevane psevdooperne pop skupine Il divo do medijske
spektakularizacije opernih pevcev in zlasti pevk, npr. nalestvicah pop glasbe ikonizirane
Anne Netrebko ali z opero spogledljive pop, rock, metal in travestitske vokalne dive, d
la Sarah Brightman, Tarja Turunen, LaLa McCallan idr. S tem se ukinjajo tradicionalne
distinkcije med elitnim in popularnim, ki jih je porodil druzbenozgodovinski kontekst
19. stoletja. Jim Collins meni, da je eden najvidnejsih trendov razvoja v popularni kulturi
prav popularizacija elitnih okusov za mnozi¢na obcinstva. Globalna razseznost tega
procesa nakazuje, da tradicionalno razmerje med »visoko umetnostjo« in popularno
kulturo dozivlja globoko transformacijo (Collins 2002).

V teorijah mnozi¢ne oziroma popularne kulture so se razvile ideje o tem, da je
mnozic¢na kultura bila tista, ki je zlasti v 20. stoletju mase integrirala v razvrednoteno
visoko kulturo in si na ta nacin pridobila pomemben instrument politi¢cne dominacije
v tekmi z Ze uveljavljeno visoko kulturo. V kulturnih studijih popularne kulture se je
za to idejo razsirila sledeca definicija: »koncept popularne kulture vsebuje grozeco sub-
verzijo visoke kulture« (Strinati 1995, 10, 21). Glavna kritika, ki jo je teorija popularne
kulture namenila teoriji visoke kulture, je bilo pristajanje slednje na pozicije »visoke
teorije«, torej pozicije moci, po kateri se da mnozi¢no ali popularno kulturo razumeti
in interpretirati pravilno samo z ze njej vnaprej ugodne izhodis¢éne tocke, ki jo doloc¢a
in pozicionira visoka kultura. 1z te kritike visoke kulture je v pretezni meri ¢rpala svoje
krovne argumente tudi feministi¢na teorija popularne kulture. Njena predstavnica Tania
Modleski postavi distinkcijo med visoko in popularno kulturo v okvir razmestitve spolov.
Po njenem je razmerje med visoko in popularno kulturo nespregledljivo seksisti¢no.
Modleski svojo tezo ponazori's setom opozicij'®, po katerem visoka kultura reprezentira
moskost, produkcijo, delo, intelekt, aktivnost, pisanje, edinstvenost, popularna kultura

16 Tania Modleski, »Femininity as mas(s)querade: a feminist approach to mass culture,«v C. MacCabe, ur., High Theory/Low Culture
(Manchester: Manchester University Press, 1986), 42. (Povzeto po: Dominic Strinati, An Introduction to Theories of Popular
Culture (London & New York: Routledge, 1995), 78, 191.
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pa utelesa zenskost, konsumpcijo, prosti ¢as, emocije, pasivnost, branje, mnozi¢nost.
Na tem argumentu je gradila tudi feministi¢na kritika opere kot visoke kulture, saj so
feministi¢ne muzikologinje in teoretic¢arke z drugih podrocij (Solie 1993; Clément 1999;
Letzter in Adelson 2001) zlahka podobne opozicije, med katerimi je glavna moski kot
skladatelj vs Zenska kot konzumerka, nasle tudi v opernem imaginariju, ki je v preteklo-
sti zenske izkljucil iz produkcije statusnih kultur in predvsem kultiviral spolne razlike,
simbolne razmejitve in neenakosti.

Danasnja religija opernega glamurja spet reproducira nove elite. V milanski Scali,
dunajski Drzavni operi, beneski La Fenice, pariski Bastiji ali v newyorski Metropo-
litanki se zbira smetana kakor v ¢asih Ludvika XIV ali Marije Terezije. Medijski blis¢
in pomp, ki spremljata operne dogodke, pevce, dirigente in reziserje tako reko¢ ¢ez
no¢ katapultira med globalne zvede in nesmrtne ikone (Boyden 2001). Kljub tej sen-
zacionalnosti in bombasti¢nosti pa recentni poskusi ozivitve baro¢nih oper ostajajo
marginalizirani, saj danasnji aktivni in »popularni« operni repertoar, torej tak, ki se
komercialno more obdrzati pri zivljenju, zajema manj kakor pol drugo stoletje - ne-
kako od Mozarta do Puccinija ter zgodnjih del Richarda Straussa - sicer Stiristoletne
operne zgodovine.

Verdi, Verona, belkantizem in emblem ljudske kulture

Meyerbeerove opere so odprle glasbene in dramatske moznosti, ki so zagotovile
konstitutivnhe modele za Verdijev razvoj med 1850 in 1860. Tisti, ki poznajo Verdijev Ples
v maskah (1859), lahko v tej operi prepoznajo mnogo elementov iz tradicije francoske
velike opere. In znano je, da tudi Verdijev sloves, podobno kakor Meyerbeerov, trpi od
zaznave, da vso njegovo ustvarjanje razen morebiti zadnjih dveh oper, Otella (1887) in
Falstaffa (1893), ni ravno prav »resno« na nacin, kakrsnega je ustanovil Wagner, saj je bilo
osiromaseno zaradi Verdijeve Zelje po ustvarjanju ocitnih melodramatskih efektov' in
vnosa vulgaritet, ki se jih rado povezuje z »nizjimi« formami kulture. Pogosto povezovanje
Verdija in drugih skladateljev italijanskega belkantizma 19. stoletja z »ljudsko« kulturo,
tj. kulturo, ki pripada al popolo, ima seveda sirse druzbenozgodovinsko ozadje. Dejstvo
je, da je opera igrala pomembno vlogo v zivljenju urbanih Italijanov v desetletjih po
razpadu Napoleonovega evropskega imperija, torej v obdobju italijanske restavracije
med 1815 in 1860. To obdobje politi¢nega gibanja za osvoboditev in zdruZitev Italije v
nacijo, ki ga poznamo pod pojmom risorgimenta, je opero, kakor zapise David Kim-
bell, ne le potisnil povsem v druzbeno ospredje, temvec je iz nje naredil kvintesenc¢en
simbol italijanskega nacionalnega zivljenja. Opera je bila v tem obdobiju iz gledalisca,
kjer je bil dotlej pretezno njen dom, izvozena na ulice, vecerne zabave, razne drzavne
sprejeme in druZabne prireditve. Postala je neke vrste ljudska glasba (Davis 2006, 569).

7" Ko tu Verdija povezujemo z »gledaliskimi efektic, ki se jih sicer rado kot znacilnost prej pripisuje Wagnerju, ki je bil idejno
izrazito romanti¢ni umetnik z mo¢nim naslonom na modernizem in avantgardo, moramo tu vendarle konstatirati distinkcijo
med verdijevskimi in wagnerjevskimi »efekti«. Wagner je svoje efekte gradil na ideji kompleksne povezanosti libreta, glasbe,
poetike, estetike, scene, arhitektonike in rituala, da bi dosegel »totalni efekt« umetnine pri ob¢instvu, medtem ko je Verdiju,
simplisti¢no receno, slo za doseganje »hipnega efektaq ki se je organiziral in koncentriral pretezno okrog pevskih ekshibicij in
melodrame.
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Vse to navdusenje Italijanov sredine 19. stoletja za opero pa ni bilo le stvar gole ljubezni
do glasbe same kot take. Opera je predstavljala precej vec¢. Od vseh umetnostnih form
je namre¢ najbolje artikulirala najgloblje emocionalne potrebe Italijanov v prelomnem
trenutku njihove zgodovine. Od vseh umetnosti je najbolj prepricljivo izrazila njihove
kolektivne skrbi, razpolozenja, konvivialitete, aspiracije, upe in ideale (Kimbell 1991,
394). Ceprav so nekateri zadrzani do teze, da se je operna glasba abruptno prelila v
ljudsko ali popularno italijansko glasbo (Leydi 2003, 309-313), je tezko zaobiti dejstvo,
da je prav opera razdrobljeni Italiji prve polovice 19. stoletja ponudila utemeljitveni
mit zdruzene nacionalne drzave. Skrivnost Verdija in Wagnerja, kakor zapise Dolar, je
v veliki meri v tem, da sta lahko v 19. stoletju ponudila mitolosko oporo prav tistima
narodoma, ki se dotlej nista uspela konstituirati v nacionalni drzavi. Zlasti z Verdijem,
¢igar ime se je dalo brati kot kratico za »Vittorio Emmanuelle Re d'Ttalia, je opera pol-
nokrvno stopila na mesto odsotne drzave in jo pomagala konstituirati (Dolar 1993, 9).
Opera je nacionalistom tako predstavljala simbolni in duhovni kraj uprizarjanja in for-
tifikacije zdruzene nacije. Toda del popularnosti, ki si ga je opera pridobila v Italiji vse
do danasnjih dni, pripada rojstvu specifi¢ne italijanske romanti¢ne glasbene estetike,
ki se je naslonila na najbolj clovesko in rezonantno dimenzijo operne umetnosti, tj. na
¢loveski glas. Ta estetika je rezultirala v razvoju belcanta (lepo petje) na ravni glasbe in
liricne opere (opera lirica) na ravni drame. Melodramatizacija emancipatorne politike
in nacionalne kulture je brz¢as pomembno prispevala k transformaciji opere v ljudsko
zadevo pri Italijanih. Ta proces popularizacije je verjetno olajsal tudi tradicionalni
druzbeni, politi¢ni in estetski konzervatizem italijanske operne publike (Rosselli 1984,
82-83). Ce v grobem pogledamo, kaj je tisto, kar je opero naredilo mnozi¢no troseno
kulturno dobrino v Parizu in kaj v Italiji 19. stoletja, lahko poenostavljeno ugotovimo,
daje operav sfero popularne kulture v obeh primerih vstopila skozi dva precej razlicna
kulturna imaginarija. Ce je francoski primer zaznamoval proces transformacije opere v
mescansko kulturo, je za italijanskega znacilna transformacija opere v nacionalno kulturo.
Toda 3e vedno se poraja vprasanje, kaj je poleg zgoraj nastetega pravzaprav tisto, kar
je v Italiji opero priblizalo ljudem z ulice bolj kakor kjerkoli drugje. Odgovor se morda
skriva v posebnem odnosu med skladatelji in ob¢instvom, kakrsnega je tezko srecati
drugje. Italijanska zgodovinarka Carlotta Sorba dokazuje, da so bili italijanski skladatelji
mocno osebno povezani s svojimi ob¢instvi. Zlasti Bellini, Donizetti in Verdi so bili zelo
pozorni na okus publike in so dali veliko na pricakovanja javnosti. Ugajati ob¢instvu
in javnosti je bil ustvarjalni agens vecine skladateljev (Sorba 20006, 597). Skladatelji pa
niso vzpostavljali stika z ljudmile v operni hisi, temve¢ tudi zunaj njenih zidov. Gaetano
Donizetti je menda dopisnika iz Messine pred uprizoritvijo ene izmed njegovih oper
v tem mestu nagovoril, da promovira dva mlada pevca v lokalih, na trgih in celo po
domovih mescanov, ter tako publiko pripravi na predstavo. Vincenzo Bellini je bil zelo
zadovoljen, da je njegova Norma navdusila prebivalce Bergama, kakor tudi obiskovalce,
ki so prisli iz sosednjih mest, Brescie, Verone in Milana. Njegov naskok na milansko Scalo
s Piratom (Il pirata, 1827), Tujko (La straniera, 1829) in Normo (1831) je bil popoln, saj
ga je obcinstvo Scale posedlo na prestol sampijona (Rosselli 1996: 36-101). Tudi Verdi
je bil zelo obremenjen s publiko, zlasti z neapeljsko, za katero je menil, da ni nikoli z
nic¢emer zadovoljna. V letih 1849-1859, torej v ustvarjalni dobi od Luise Miller do Plesa v
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maskah si Verdi pridobi sloves ljudskega skladatelja, i/ compositore del popolo [people’s
composer] (Rosselli 2000, 86-119). Ti primeri kazejo, kako so skladatelji merili svoje delo
v relaciji do javnosti. V primeru Verdija je neposreden odnos med skladateljem in pu-
bliko mutiral celo v striktno kontrolo nad izvedbami njegovih oper po letu 1870. Mo¢na
osebna vklju¢enost skladateljev v imaginarij publike pa jih je posledi¢no povzdignila
na raven mednarodnih zvezd. Zaradi vseh teh kontekstov, ki so opero v Italiji priblizali
ne le premoznim, pa¢ pa navadnim drzavljanom, Carlotta Sorba poudari, da je opera
v Italiji postala bistvena »druzbena umetnost« (2006, 603). Bistvo zadeve lezi v dejstvu,
da je italijanska operna publika 19. stoletja bila dejanski in edinstven sodnik uspeha
skladateljeve kompozicije. Pri tem kritiki ali strokovna javnost (na primer, muzikologi
in drugi glasbeni ucenjaki) ni bila v kaki privilegirani poziciji pri dolo¢anju tega, kaj
je dobro in kaj ne. Bitko pri Legnanu (1849), edino Verdijevo opero, ki je nastala pod
neposrednim vplivom risorgimenta, so povsod sprejeli navduseno. Rimsko ob¢instvo
je ob vsaki predstavi zahtevalo ponovitev zadnjega dejanja. Nek gledalec, ki je med eno
izmed predstav od samega navdusenja padel iz loZe ali se morda nalas¢ vrgel v parter,
je bil simbolni izraz tesne emocionalne vezi med skladateljem in ob¢instvom (Casini
1988, 114, 118). Toda obcinstva na apeninskem polotoku niso ravno veljala za zelo di-
sciplinirana in predvidljiva: ¢e so v Benetkah Rigoletta (1851) sprejeli z navdusenjem, jo
je krstna izvedba Traviate (1853) odnesla slabo. Traviata je hrupno propadla in Verdi
je priznal njen neuspeh v treh lakoni¢nih pismih. Prvo dirigentu Emanuelu Muziu: »La
Traviata, sinoci, polom. Sem kriv jaz ali pevci? ... Cas bo razsodil.« Drugo svojemu milan-
skemu zalozniku Ricordiju: »Zal ti moram sporociti Zalostno novico, vendar ti ne morem
skriti resnice. La Traviata je dozivela polom. Vzroke raziskujemo.« Tretje pa dirigentu
in prijatelju Angelu Marianiju: »La Traviata je krepko pogorela. Se huje pa je, da so se
smejali ..« (Casini 1988, 142-143). Angleski zgodovinar John Rosselli poroc¢a, da je aplavz
in odobravanje pozela samo sopranistka v prvem dejanju zaradi koloratur, medtem ko
se je skozi drugo in tretje dejanje obcinstvo prostodusno smejalo, se zabavalo po svoje,
klepetalo in ga konec melodrame o dami s kamelijami ni prevec¢ zanimal. Verdi je moral
vnesti popravke (Rosselli 2000, 108).

Ta primat publike je zato od skladateljev, njihovih agentov ter impresarijev gledalis¢
terjal redni monitoring publike in njihove reakcije. Verdi je bil znan po svoji inkvizitivni
skrbi glede tega, kako so ljudje sprejeli njegovo delo in v kaksnem obsegu. Leta 1899 je
zapisal: »Kadar ljudje ne derejo v gledalisce na ogled nove produkcije, je to Ze neuspeh.«
Ob neki priloznosti je Bellini menda dejal, da je polno gledalis¢e bolj merodajen znak
recepcije opere, kakor pa aplavz, ki ga predstava prejme. Podobnega mnenja je bil Verdi
po uspehu opere Moc usode v milanski Scali leta 1869. Verdi je bil znan po tem, da je
dal veliko na to, kaj publika hoce, zato je bilo zanj iskanje in ustvarjanje uc¢inkov (effet)
ter spremljanje vtisov (impressioni) klju¢nega pomena. Verdi je to specifi¢no kulturno
situacijo zgodovinske konstituiranosti druzbene recepcije opere v Italiji 7. decembra
1869 v polemi¢nem pismu Camille Du Locle glede vpliva kritikov na operno produkcijo
v francoskem glasbenem prostoru strnil z besedami»mi [v Italiji] dovolimo, da publika
odloca« (Sorba 2006, 601-614).

Na Verdijev sila ambivalenten odnos do obcinstva pa kaze drug primer. Simon
Boccanegra (1857) v Benetkah ni dozivel pricakovanega sprejema. V pismu milanske-
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mu zalozniku Ricordiju je prvi¢ mogoce zaslediti Verdijevo tozbo na racun obcinstva,
¢es da ni doraslo tistemu, kar se mu ponudi. To stalisce, ki je sicer bilo tako znacilno
za avantgardne in modernisti¢ne skladatelje, mu je bilo naceloma tuje. V pismu tako
naletimo na mesta, ki so za Verdija nasploh nenavadna: »Mi, ubogi cigani, sarlatani in
vse drugo, kar hocete, smo prisiljeni prodajati svoje napore, svoje misli, svoje blodnje
za Zlato, obc¢instvo pa si za tri live kupi pravico, da nam zvizga ali ploska. Nasa usoda
Je, da se vdamo - to je vse« (Casini 1988: 183).

Zdi se, da vpliven druzbeni polozaj opere v italijanski romanti¢ni kulturi vse do
danes izhaja prav iz tega razmerja med figuro skladatelja (kot nacionalnega simbola)
in javnostjo ter iz njegovih drzavljanskih reverberacij, saj je participacija v opernem
auditoriumu v Italiji po zdruzitvi postala tudi pomemben znak drzavljanske vrline.
Identifikacija med publiko in mestom, torej med Zivljenjem v gledalis¢u in mestu
je bila zelo moc¢na, saj so operne hise 19. stoletja postale glavni kraj sentimentalne
edukacije Italijanov. To je zlasti veljalo za najbolj razvita in razvpita italijanska operna
sredis¢a, kakor so Benetke, Milano, Firence, Rim, Neapelj in Verona. Ce premiera ni
uspela, je to v mestu nemudoma postalo glavni predmet govoric, kritike in pogo-
vorov v trgovini, na ulici in drugod. Kritik Filippo D'Arcais je v ¢asopisu Opinione
takole komentiral presenetljiv uspeh opere I Lituani v milanski Scali: » ... to jutro se
Je vsepovsod govorilo o eni sami in isti stvari, o Ponchiellijevi operi. Samo ena tema
Jje bila na tapeti na ulicah, v kavarnah, po domovih« (Sorba 20006, 600). In tako je Se
dandanes, in to ne le v Italiji, pac pa je z razvojem medijev ta proces napredoval do
globalnih razseznosti. Fascinacija nad tem, kaj se je sino¢i zgodilo v operi, v virtualni
medijski realnosti na zacetku 21. stoletja dale¢ presega razseznosti Sirjenja mestnih
govoric v 19. stoletju. Razni skandali, pikantnosti in fiaschi coi fiocchi (prvoradzredni
fiaski), kakor bi ironi¢no dejal skladatelj Donizetti, iz svetovnih opernih prestolnic z
internetno hitrostjo resnih in tabloidnih medijev pridejo do opernih zanesenjakov
po vsem svetu. Senzacionalisticna recepcija opernih protagonistov in artefaktov je
tako spremljevalni del danasnje fenovske operne kulture, saj so bombasti¢ne in So-
kantne novice o velikopoteznih opernih uspehih in zlasti neuspehih ne le predmet
vsakdanjih pogovorov, pa¢ pa kar stalna fascinacija operne publike s furorissimi in
Sfiaschissimi.

Poglejmo notoricen aktualen primer, ki signalizira »ljudsko« recepcijo opere v Ita-
liji. Vsakdo, ki je ze kadarkoli obiskal poletni operni festival v veronski areni, je lahko
opazil, da gre za dogodek, ki dale¢ presega klasi¢ne okvire operne publike, kakrsno
rekrutirajo operne hise po svetu. Vsakoletni operni festival na prostem v anticnem
amfiteatru, ki je najpomembne;jsi glasbeni dogodek v Veroni, je bil inavguriran leta
1913 z Verdijevo Aido, s katero je bila obelezena stota obletnica Verdijevega rojstva.
Od takrat dalje z izjemo izostanka predstav zaradi druge svetovne vojne arena vsako
poletje privablja na tisoce in tisoCe obiskovalcev. Program je Zze od leta 1934 zvest
tradicionalnemu repertoarju: Aida, arenski spektakel par excellence, je skorajda
vsako leto na programu, pogosto s predstavami Carmen, Turandot, La Gioconda,
Cavalleria rusticana, Traviata, Moc usode, Trubadur in rednimi baletnimi predsta-
vami in koncerti.
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Slika 7: Avditorij milanske Scale je najprestizejsi barometer uspeha in javne reputacije
italijanskih skladateljev v 19. stoletju.
Originalna kromolitografija, iz okrog 1900 (Vir: iz zasebne zbirke V. Kotnika).

Slika 8: Aida, veronski spektakel par excellence.
Fotorazglednica »L'Arena in una serata di spettacolo liricos, izdala zalozba Edizione
Onestinghel v Veroni (Vir: iz zasebne zbirke V. Kotnika).

158



V. KOTNIK =+« SKLADATELJI IN OBCINSTVA

Ena od informatork, redna obiskovalka opernih predstav v Sloveniji in tujini je takole
v intervjuju podozivela svoja »romanja« v veronsko operno svetisce:

Iti v Verono, sedeti v areni pod zvezdnatim nebom med dvajset tiso¢ glavo mnozico in
poslusati pre¢udovito glasbo, to je nepozabna magija. Tega dozivetja se ne da opisat,
to je treba dozivet' ... Jaz sem b'la v Veroni Ze najmanj petindvajsetkrat. To moras it tja
zave¢ dni, ne le za en dan, ker takrat celo mesto kar buhti od opernega navdusenja.
[...] To je pravi ljudski festival, kjer ljudje neobremenjeno pojejo znane arije, plesejo
po stopnicah arene, po predstavi pa se razkropijo po lokalih, kjer se dolgo v no¢
skupaj podozivljajo zadeve in nadaljujejo z zabavo. [...] Seveda je program festivala
prilagojen ... narejen za mase in ne za kako zahtevno poznavalsko publiko. V Veroni
pac¢ ni Wagnerja na sporedu, pac pa so §irsi, tudi neoperni javnosti bolj priljubljeni
skladatelji, na primer, Verdi, Puccini in Rossini, ki so absolutni vladarji tega festi-
vala. V Verono pac ne gres z namenom, da bos strokovno razglabljal o najmanjsih
detajlih izvedbe in jo primerjal z dosezki v opernih hisah, saj gre za zelo specificen,
neznacilen operni ambient ... tja gres preprosto zato, da bo§ neobremenjeno uzival
ob lepi glasbi in petju. [...] V Veroni res lahko vidis, kako je v Italiji opera tudi ljudska
stvar. Tam bos tezko nasel kakega Italijana, ki ne bi znal zamrmrat' vsaj nekaj verzov
kake znane Verdijeve arije, da ne govorim o napitnici iz Traviate ali zboru suznjev iz
Nabucca, ki sta tako reko¢ neformalni italijanski himni.

Primer Verone pravzaprav razbija hegemonijo tradicionalne institucionalizacije
opere kot preteksta druzbene priloznosti in ceremonije - kakrsno simbolizirata elitne
milanska La Scala, beneska La Fenice ali neapeljski San Carlo -, katere participacijo do-
loca, z Bourdieujevimi besedami, princip potrebnega kulturnega kapitala, ki je na strani
integrirajocih se, oznacujocih se in odlikujocih se udelezencev izbranih ritmov druzbe-
nega koledarja, ki demonstrira izkusnjo »¢lanstva« v ritualih visoke druzbe (Bourdieu
1984: 272). Na ta moment me je v razgovoru opozorila neka druga informatorka, ¢lanica
ljubljanskega baletnega in opernega drustva, ki je antagonizem med wagnerjevskim
Bayreuthom in verdijevsko Verono takole ilustrirala:

Razlika med Bayreuthom in Verono je ocitna: medtem ko je treba za obisk prvega
¢akati na vrsto tudi po vec let, se Verona zdi lazje dostopna vsem. Zadnji¢ sem od
svojega kolega izvedela, da je kar devetlet ¢akal na karto za Bayreuth. Hocem reci, da
jo je narocil kot ¢isti posameznik, mimo wagnerjanskih drustev in drugih bliznjic.

In res se zdi, da oba poletna operna festivala tudi zrcalita druzbeno podobo opusa njunih
nosilnih predstavnikov, Wagnerja in Verdija. Bayreuthski operni festival se kaze kot zaprta
in sterilna struktura, kot tezko dostopen ritual, ki frekventira posvecene. Na drugi strani
veronski operni festival deluje kot izrazito odprt in Zivahen sistem, kot buhtec¢a masovka.

Sklepna misel

Problematika, ki smo jo v tem besedilu skusali le odstreti, je kompleksna in obsega
najrazli¢nejsSe topike: procese glasbene kanonizacije, institucionalizacijo kulturnih
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kategorij, moralo, spolno in etni¢no razmejevanje, demografsko, razredno in statusno
strukturo, druzbeno konstrukcijo glasbenega okusa in estetskih sodb, inkluzivne in
ekskluzivne aspekte visoke, popularne in ljudske kulture in podobno. Ce smo lahko
opazali, da elitisticna koncepcija opero brezprizivho prepoznava kot visoko kulturo
in kot ekskluzivno fantazmo svojega sveta, imamo na drugi strani opraviti z enako
radikalno populisti¢no koncepcijo, ki patronizira mnozi¢nost opernega obcinstva kot
subverzivne kolektivitete. Za obe torej lahko re¢emo, da operirata s karikaturizacijami
operne kulture, njenega obcinstva in njegovega okusa, mimo adekvatne empiric¢ne,
histori¢ne in analitske presoje druzbene situacije, ki je opero od konca 18. stoletja dalje
obsodila na stoletja dolgo prebivanje v bizarnem imaginariju »popularne visoke kultures,
zaradi ¢esar distinkcije, kakor je na primer med visoko in popularno kulturo, izgubijo
videz neprebojnosti:

Distinkcije, ki jih delajo kritiki mnozi¢ne [lahko bi dodali, tudi privrzenci visoke]
kulture med mnozic¢no in visoko kulturo, v resnici niso tako Ciste ali staticne, kakor
trdijo. Zanimivo je, da so bile meje, ki so bile zarisane med popularno kulturo in
umetnostjo, ali med mnozi¢no, visoko in ljudsko kulturo, venomer nejasne, izpodbi-
jane in znova zacrtovane. Te lo¢nice niso dane, niti niso konsistentno objektivne in
histori¢no konstantne. Prej bi jih lahko imeli za sporne, diskontinuirane in histori¢no
variabilne. (Strinati 1995, 45-46)

V tem ¢lanku smo torej skusali dokazovati, da so mnoge dihotomije, ki smo jih vajeni
vle¢i med »resnimein »frivolnime, »visokime in »nizkime, »elitnime« in »popularnime, same
po sebi ukoreninjene v Sirse druzbene konstelacije, ki so se vzpostavile v evropski druzbi
18.1n 19. stoletja in ostale - mnoge celo v povsem rudimentarnih in nespremenjenih obli-
kah - z nami vse do danes. Videli smo, da vec¢ina predstav o operi kot elitni zadevi izhaja
iz kompleksnih konfrontacij o njeni druzbeni vrednosti, ki niso le globoko vtisnjene v
naso aktualno kulturo, pac¢ pa segajo dale¢ nazaj v ¢as pred konceptualnim nastankom
lo¢nice med visoko in nizko kulturo. Ob koncu naj se pozornemu bralcu opravicim
za nekatere precej grobe navedbe in morebiti celo izzivalne izpeljave, za razumevanje
katerih biv resnici bila potrebna preciznejsa, predvsem pa obsirnejsa kontekstualizacija.
Ta napor bo moral pocakati na kako drugo mesto in pisanje. Prav tako naj ima bralec
v uvidu, da je namen c¢lanka bil izpostaviti samo nekatere elemente, ki neposredno
najdevajo konceptne, zgodovinske in kulturne oprimke v pojmu druzbene recepcije
opere, zaradi ¢esar so nekateri drugi elementi, vezani na same probleme harmonije,
orkestracije, glasbene poetike, estetike in Zanrske diferenciacije, ki bi potrebovali nadalj-
njo elaboracijo tudi z vidika glasbene analize in drugih sorodnih analiti¢nih postopkov,
ostali neizpostavljeni in tako odprti za iz¢érpnejso muzikolosko erudicijo.
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SUMMARY

The article is based on a pondered outline of
examples of the social reception of opera as high,
popular and folk culture. The intercession on
behalf of perceiving opera as something exclu-
sively elite and prestigious is still so strong and
self-evident, that only a slight scientific discussion
was needed to rationalise it. Thus, the main goal
of the analysis is to show, how the notion of the
opera as high as well as popular culture repre-
sents a specific sociohistorical and ideological
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construction with long-term consequences for the
pertinent social reception of this phenomenon.
Four models of the social reception of opera are
exemplified: 1) Mozart, hybridism and divergent
culture; 2) Wagner, avantgardism and high culture;
3) Meyerbeer, commercialism and popular culture;
4) Verdi, belcantism and people’s culture. These
examples indicate that through its history opera
was determined through very different forms and
conceptions of its social reception and not only by
a single one, usually stereotyped as elitist on the
one hand or populist on the other.



