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Julian Budden

VERDI ES A PRIMO OTTOCENTO VILAGA*

Sarkozy Elga forditasa

A zenetudésok mindmaig vajmi csekély figyelemben részesitették a ,,primo ottocent6”-t
(ahogyan a XIX. szdzad elss felét szoktdk nevezni — elég pontatlanul — az olasz zene-
torténetben); és nem jatszik kiillonosebb szerepet az dltalanos zenei oktatasban sem. A
Berlioz, Schubert, Mendelssohn és Wagner véleményének tekintélyére tdmaszkodo
professzorok tobbsége beérte azzal, hogy legyintett ra, és provincidlis posvanynak, az
izlés- és mesterségbeli hanyatlds korszakdnak mindsitette. (Pedig esziikbe juthatna,
hogy a németeknek mindig is kedvenc szérakozasuk volt a ,,dig6k” becsmérlése — a két
évszazados miivészi alavetettség eredményeként.) Még E. J. Dent, az olasz zene rendit-
hetetlen bajnoka is ,sivatag”-hoz hasonlitja a tobbihez képest ezt a korszakot, ,,amely
csak annyiban arany, hogy csillog-villog”. A jelen fejezetnek nem az a célja, hogy vitaba bo-
csatkozzék az efféle nézetekkel, hanem hogy megproébalja megvildgitani egy olyan kor
torekvéseit és értékrendjét, amelybdl a zene egyik legnagyobb géniusza kiemelkedett.

A német operairodalom korai remekmtivei — A VARAZSFUVOLA, a FIDELIO, A BUVOS VA-
DAsz — egyéni és eszményi médon 6tvoznek egy sereg tradiciét, amelyek koziil a XVIILL
szazadbeli ,opera buffa” és ,,opéra comique” a legfontosabbak. Mindkét mtifaj az ope-
rairodalom balszarnyat képviseli. Mindkett6ben lényeges a jellemek fejlédése, az
egyéniségek konfliktusa, és sokkal szorosabb rokonsag fiizi 6ket a szimfonikus zene tra-
diciéihoz, mint az ,,opera serid”-t, amely azt tekintette feladatanak, hogy zart ariak so-
rozataval kiilonféle, egymassal ellentétes lelkiallapotokat fejezzen ki. Az olyastajta mii-
vek, mint Rossini TaNkrED-ja, a Metastasio korabeli, igynevezett ,napolyi” operak
egyenes agi leszarmazottai, ugyanazokat a versformdkat hasznaljak, ugyanazokat az
eszményeket fejezik ki, ugyanazokat az engedményeket teszik az el6adéknak és hall-
gatésaguknak, mintha bizony 1767-ben meg sem sziiletett volna Gluck hires manifesz-
tuma. Ennek okat bizonyos mértékig intézményesnek nevezhetjiik. A francia forrada-
lom és a napdleoni hiboruk gyokerestiil felforgattak Eurépa tarsadalmat, és merében
Gj feltételeket teremtettek a miivészet és a szérakoztatés viligdban. Amde birodalmak
szillethettek és omolhattak porba, Itdlidban a milanoi Scala és a velencei Teatro la
Fenice valtozatlanul megkovetelte a téli évadra a maga két ,,opera d’obbligé”-jat, vagyis
két vadonatij operajat. Az olasz opera még a habort és a katonai megszallas legsoté-
tebb napjaiban is virdgz6 iparag maradt, igencsak széles hazai és kulfoldi piaccal, ami
javarészt az olasz énekesek rettenthetetlenségének koszonhetd.

Ez a tulajdonsag is jécskan hozzajarult ahhoz, hogy az olasz opera fél 1abbal meg-
rekedjen a XVIII. szizadban, amikor a mii sarkalatos pontja nem a zeneszerzs volt,
hanem az énekes. Mozart ifjikordban még almaban sem mert volna senki ariat kom-
ponalni, mig nem hallotta a miivészt, akinek azt el§ kellett adnia; és megesett, hogy
erre a taldlkozasra csak két héttel a bemutaté elétt keriilt sor. Leopold Mozart példa-
ul igy irt feleségének Milan6bol 1770-ben, mikézben fia a Mrtripate Ri p1 PONTO-t
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komponalta: ,Wolfgang eddig csak egyetlen dridt irt a primo womonak, mivel az még nem ér-
kezett meg, és Wolfgangnak semmi kedve kétszer elvégezni ugyanazt a munkdt.” Semmiben
sem kiillonbozott a helyzet tobb mint hatvan évvel késébb sem, amikor Bellini a
PurrtiNok-at irta a parizsi Théatre des Italiens-nek. ,,Mdr az egész elsd felvondssal elké-
sziiltem, kivéve a triot, mert azt elobb rd akarom probalni (provarlo) Rubinira.” A ,,provare” Ki-
fejezést hasznaljak a ruha felprébalasara is. Bellini kortarsa, Giovanni Pacini, a kor
egyik legtermékenyebb operagyartdja jegyezte meg emlékirataiban, hogy mindig
olyasforman igyekezett kiszolgalni énekeseit, akar a j6 szabd, ,,aki elrejti a vevd alakjd-
nak természet adta hibdit, és hangsilyozza elonyos pontjait”. Bellini palyafutasinak egyik in-
cidense is tanusitja, milyen veszélyes volt elmulasztani a méretvételt. Tortént ugyan-
is, hogy Bianca e FErnanDO cimi operdjanak feldjitott valtozatahoz (Genova, 1828) egy
4j belépdéariit, illetve cavatinat irt Adelaide Tosi prima donnanak. ,, Elprébdlta a zene-
karral, de mivel csak visitotta, mint egy disznd, és nem boldogult vele, mdsikat kivetelt helyette,
és a strettdt sem volt hajlandd elénekelni, mondvdn, hogy nincs benne kelld elevenség, és inkdbb
fuiknak vald zene; és ha mem vdltoztatok rajta, a sajdt pezzi di bauléi koziil énekel majd
valamit.”! Tosi végiil nem viltotta be fenyegetését, egyszertien egy masik kivalo szabo-
mesterhez fordult igazitasokért.

»David [a tenor] drulta el, hogy a vdltoztatasok D.-t6l [Donizetti] szdrmaznak, amit mdr
gyanitottam, mert 10si maga mesélte, hogy amikor D. dtvette vele a szerepet, azt mondta, hogy a
stretta nem elég jo. Hitem szerint ezt nem rosszakaratbol mondta, hanem mert dszintén igy véle-
kedett, és mert aggodott Tosiért; de az didolgozdsa, azzal a rengeteg tempovdltoztatdssal, ame-
lyek annyira eltérnek az enyémektdl, csak megerdsiti meggydzodésemet, hogy azonos szakmdban
tokéletesen lehetetlen bardtokat taldlni; és a tény, hogy az & operdja kiozvetleniil az enyém
uldn keriil bemutatdasra, nem sugallja, hogy drvendezni fog sikereimnek.”?

De Donizettinek is megvoltak a maga problémai — példiul egy szopran, aki a
Lucrezia BorciA-ban egy cabaletta finalét kovetelt maganak, két prima donna, akik a
StuarT MARIA prébai alatt sziintelentil civakodtak egymassal, egy fontos személyiség
~ismerdse”, akire egy nadragszerepet kellett szabnia a P1a pE’ ToLomEI-ben. A holgyek
egyikével sem lehetett konnyen megbirkézni. Csak Anglidban és csak Hindelnek si-
kertilt kitiltania egy prima donnat a szinpadrél, amig az nem teljesitette kivinalmait.
Verditdl 6rilt vakmerdség volt 1844-ben Sofia Loewétdl megtagadni a rondo-finalét
az Ernant-hoz; és maga is okosabbnak vélte, ha a MaceeTH zaréjelenetének (,Mal per
me che m’affidai”) harom eltéré megoldasat levélben kiildi el a baritonnak, Felice
Varesinak, és téle kérdi meg, melyik tetszik neki a legjobban.

A zeneszerzG, miutan eleget tett a szerz6dés feltételeinek, vagyis megirta és betani-
totta az operat, valamint végigrostokolta a zenekari drokban az els6 harom eléadast,®
minden gyakorlati szempontb6l végképp elveszitette rendelkezési jogat tulajdon md-
ve felett. Bizonyos esetekben eléfordulhatott, hogy megbiztak valamelyik operaja fel-
Gjitasanak betanitasaval (mettere in scena), vagy hogy alkalmazza (puntare) az 4j szerep-
osztashoz a darabot, esetleg 1j szdmokat is komponaljon hozza; de mihelyt végzett
a munkaval, ez a valtozat is azonnal kikeriilt a kezébdl. Minden ,,opera di ripiego”
(vagyis a hézagot kitolté miivek, amikor az évad beharangozott tjdonsaga késik) ko-
nyortelen elbdndsban részesiilt. Maria Malibran rendszeresen tgy jatszotta Bellini
I CapuLeTTI ED 1 MONTECCHI-jét, hogy az utolsé el6tti jelenetet Vaccai GIuLIETTA E ROMEO-
jabol emelte at. A Scala els6 el6adas-sorozata utdn Verdi Nasucco-jabol minden alka-
lommal kihagytak Abigaille halalat. Torin6ban, amikor Nicolai It TemPLARIO-janak
probai alatt misorra tlizték az OBErRTO CONTE DI SAN BONIFAZIO-t, az els§ felvondsban a
tenor-mezzoszopran kettst Mercadante ELENA pa FELTRE-jének egyik aridjaval helyet-
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tesitették. Ilyen tigyekbe sem a komponistanak, sem a kiadénak nem volt beleszolasa.
A kor zeneszerz6i ugyanugy elfogadtak ezt a helyzetet, mint el6deik, és iparkodtak
minél tobb hasznot hiizni bel6le. Rossini, Bellini meg Donizetti nemegyszer helyeztek
at 6nallé szamokat egyik operajukbdl a masikba, és minden idealizmusa ellenére
ugyanezt miivelte Gluck is. Mozart kiilonb6z6 énekeseknek egész sereg betétet irt
Anfossi és masok operaihoz; Bellinit is felkérték, hogy szerezzen ariat Rossini OTELLO-
jaba, amit el is vallalt volna, ha eleget fizetnek érte. Glucktdl Verdiig kivétel nélkil
mindenki komponalt kiegészit§ szamokat sajat miivei feldjitdsanak alkalmaval, akar
jelen volt a bemutatén, akar nem. Verdi A kit Foscari-hoz 1j tenor cabalettat, a
G1ovanNa D’ArcO-hoz 1j cavatinat irt Mario és Sofia Loewe énekesek kedvéért. Még
1863-ban is hajlandé volt egy j romanccal megtoldani az 1855-ben keletkezett Szici-
LIAI VECSERNYE-t. Ez id6 tajt azonban mar lényegesen megvaltozott a helyzet. Ricordi
gyakorlata, aki bevezette, hogy roviddel a premier utan kiadja a darab teljes, hiteles
kottaanyagat, médfelett megnehezitette a szerzéknek, hogy észrevétleniil kélcsonoz-
hessenek barmit is sajat miveikbdl (megjegyzendd: Bellini soha nem vett 4t semmit
olyan kottabdl, amely mar megjelent Napolyon kiviil); emellett azzal, hogy 1840-ben
alairtak Ausztria és Szardinia kozt a megallapodast a szerz6i jogok kolesonos védelme
érdekében, hatart szabtak a zeneszerz6k mtiveivel szemben elkovetett szabadossagok-
nak is. Sz6, ami sz6, még sok id6be telt, mig ezek a feltételek teljes mértékben telje-
stilhettek. Verdi azonban mar egy 1847-es keltezés(i levelében azt javasolja Ricordinak,
hogy a kiilonb6z6 szinhdzakkal kotott szerz6désekhez csatoljon egy zaradékot, amely-
ben stlyos birsag terhe mellett megtiltja, hogy a partitdrdban akar csak egy hangje-
gyet is megvaltoztassanak. Ez persze talzott kovetelmény volt annak idején, de érzé-
kelteti, hogy merrefelé indultak el a zeneszerz&k gondolatai. Verdi palyakezdésének
idején egy ilyen allasfoglalas egyszertien elképzelhetetlen volt.

Nagyjabdl azt mondhatjuk tehat, hogy az olasz romantikus operdk ugyanolyan ko-
rillmények kozt sziilettek, mint a XVIII. szazad ,,opera seria”-ja — sebtében és javarészt
apranként komponaltak, az épp rendelkezésre all6 énekesekhez alkalmazkodva; s mi
tobb, részleteikben is felcserélhetSknek kellett lenniiik. Ez természetesen eleve felté-
telezte az erés kotédést a konvenciékhoz, valamint egy olyan begyokerezetten konzer-
vativ izlésvilagot, amely az Alpoktol északra mar rég nem miikodott. A parizsi kozon-
ség tjdonsagokra vagyott; az olaszok a régi kotyvalékot kovetelték. Azok az olasz kom-
ponistak, akik Weber EurvanthE-jat vagy Schubert ALFoNso Ep EsTrELLA-jat védlasztot-
tdk zenei példaképiil, kénytelenek voltak kiilféldre menni. Cherubini és Spontini
hazéatlanokka valtak; Rossini és Bellini palyafutdsa Parizsban végz&dott; Donizetti Pa-
rizs és Bécs kozott toltotte utolsé néhany évét. Az olasz zeneszerzék, mondhatni, min-
dig is inkabb Franciaorsziagnak komponaltik legjobb miiveiket, ha masért nem, mar
csak azért is, mert a szép énekhangok zsarnoksagatél mentes tragédie-lyrique nagyobb
mozgasteret kinalt a miivész invencidjanak, a francia szévegkonyv 6roklotten intellek-
tualisabb jellege pedig mélyebb gondolatokra kényszeritette.

A XIX. szazad elejének Itdlidjara tovabbi stlyos arnyékot vetett hangszeres tradici-
6inak meredek hanyatlasa. Az operaszerzés korabban csupan egyik része volt a hiva-
tasos komponista tevékenységének, most ez toltotte ki az egészet, mert massal nem
tudta megkeresni a kenyerét. Paisiello és Cimarosa palyafutasuk soran mindvégig ir-
tak kamarazenét és versenymiiveket. Utddaik, mihelyt befejezték a konzervatériumot,
hatat forditottak minden ilyesminek. Sehol a viligon nem titongott olyan mély sza-
kadék az iskolapad meg a szinpad kozott, mint Italidban. A zeneszerz6k patkany mod-
ra verekedtek a scritturdkért (a szerz6désekért), aztan a lehet6 leggyorsabban igyekez-



Julian Budden: Verdi és a primo ottocento vilaga ¢ 213

tek 6sszecsapni a miivet, hogy Gjat vallalhassanak. 1865-ben, amikor mar jécskan meg-
javult a helyzet, Pacini kissé menteget6zve elismeri: ,, Sosem voltam elég gondos (accurato)
a hangszerelés terén, és kivdlt a vondsokat (quartetto) hanyagoltam el.” Egészen elképeszts,
mennyit fejl6dott az olaszok hangszerelése, miutan kapcsolatba kertiltek a parizsi szin-
paddal. Rossini francia partitirdinak szovete sokkal gazdagabb, szinei jéval valtozato-
sabbak, mint az olasz szinpadokra késziilt mtiveiéi. Bellini elég indokoltan irta Flori-
moénak, hogy a PuritiAnok-at ,,tobb gonddal” hangszerelte meg, mint addig barmit. Bé-
csi operait, a Linpa b1 CHAMOUNIX-t és a MaRIA DI ROHAN-t Donizetti normal terjedelmd
nyitannyal egészitette ki a szimfénia elss tételének formajaban. Italiaban ezeket elfoj-
totta volna a k6zonség fecsegése. Verdi hangszerelésének szintén javara valt a hegye-
ken tdliak hatasa.

Az ottocento-opera kibontakozasat a ,,mifajok” szivés tovabbélése is gatolta, kivalt
a szazad elején. A XVIII. szazadban az ,,opera seria” és az ,,opera buffa” két kiilon vi-
lagot alkotott a maga zenei felépitésének, s6t szereposztasanak sajatos tradiciéival. Az
elbbiben a hés szerepét csak ,,alto-castrato” énekelhette, a h6sné szopran volt, az apa
és/vagy az intrikus pedig tenor. A masodik miifajban a hés lehetett tenor vagy ,,basso
cantante” (bariton), a h6snd lirai szopran, az apat a basso buffo jatszotta — ami alta-
laban j6 szinészt és pocsék énekest jelentett, amint Mozart Buffja is tanusitja A sziN-
16AzGATO-ban: ez a magyarazata, hogy a sz6veget nem annyira énekli, mint inkdbb csak
deklamalja a zenekar kiséretével. A XVIII. szazad végén a nem olasz f61don sziiletett
olasz operdkban a két miifaj mar keveredni kezdett. Ennek lényegében gazdasagi okai
voltak. Az atlagos német fejedelem zsebének tal draga arucikk volt az olasz opera; a
koltségvetésbsl nemigen telt két kiilon tarsulatra a komoly miivek meg a vigjatékok
el6adasahoz. Ebbdl ered, hogy Mozart La Finta GiarpiNiERA-jaban a komikus podesta
meg a his szerepét is tenor tolti be, de van egy castrato is, akinek minden aridja nagy-
operai jellegli. Hasonlé a helyzet Haydn LINFEDELTA DELUSA-jaban (AKI HUTLEN, PORUL
JAR); itt a h&sné Pergolesi archetipikus Serpettdjanak kozvetlen leszarmazottja, az apa
ellenben szintén tenor. De az is igaz, hogy Italidban, mint mondani szokds, minden
fan opera termett. Anagyobb varosok java részében tobb szinhdz is m{ikodott, és mind-
egyik mas miifajra specializalta magat. Napoly az ,opera seria”-t a San Carléban, a
vigoperit a Fonddban élvezte, még Berlioz idejében is. Velence, ahol Rossini kezdte
palyafutasat, harom szinhazat tartott el — a Teatro la Fenice ,opera seria’-t, a San
Benedetto ,opera buffa’-t, a San Moise pedig egyfelvonasos farsdkat jatszott. Ennek
az elkiiloniilésnek egyik érdekes eredménye volt, hogy amikor a castrato kezdett elttin-
ni az opera seriabdl, helyét rangjaval (musico) egyetemben nem a tenorista, hanem a
nd6i alt 6rokolte. Barmily hihetetlennek latszik, de egészen az 1830-as évekig, amikor
mar Weber, Schubert, Beethoven is a sirban pihentek, szereposztasi szabalynak szami-
tott, hogy az opera seria hésngje mindig szopran, hése mindig alt, az apa vagy az int-
rikus pedig csak tenor lehet. Kényeskedd ,,szolistafiik”-ra képzeltek el még olyan fér-
fias tipusokat is, mint Byron Conradja vagy Hugo Hernanija — az els6t Pacini az Ir. Cor-
sarRO-ban, az utébbit Bellini egy el nem készilt opera vazlataiban. Mi sem bizonyitja
ennél vilagosabban, hogy a XVIII. szazad értékrendje vigan élt még az ottocentéban
is. A Metastasio-féle ,,opera seria” minden erkolcsi emelkedettsége és arra irdnyul6 t6-
rekvése ellenére, hogy a j6 diadalmaskodjék a rossz, a rend a kaosz felett, szellemileg
nem koveteli meg t6liink, hogy éljenezziik a hést, szidalmazzuk a gonoszt (ha van egy-
altalan), és zokogjunk egyiitt az atmenetileg bajba jutott h&snével, mar csak azért sem,
mert mindhdrman egyforman valészer(tlenek, ha nem éppenséggel ellenszenvesek.
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Ezekben a miivekben a kiilonféle érzelmek zenei abrazolasat élvezziik, az egyik
szamban a harcias heviiletet, a kévetkez6ben a haragot, majd a banatot és igy tovabb.
A dramai igazsag az ,opera buffa” teriilete volt, nem a testvérmiifajé. Amikor aztin az
olasz zeneszerz6k egyre tobb romantikus darabbal keriiltek szembe, amelyeknek sze-
repl6i mar kozvetlen egyiittérzést igényeltek, eleinte inkdbb a Metastasio-féle szaba-
lyok szerint igyekeztek eljarni, és happy enddel toldottdk meg 6ket, még ott is, ahol a
torténet lényege éppen a tragikus vég volt. Rossini 1816-ban igencsak kilégott a sor-
bél, amikor megengedte Otellénak, hogy megfojtsa Desdemonit, aztan végezzen ma-
gaval is,* de késGbb a mi egyik romai eladdsinal beleegyezett (feltehetsleg jo pén-
zért), hogy egészitsék ki egy megbékiilési duettel Armina cimii operajabél. A romanti-
ka roppant szok&arja, amely Italidban erdtlenebb volt, mint masutt, annak rendje s
modja szerint elsoporte az alt hangt hést, és az uralmat végleg atvette a tenor ,,nemes
értelmetlensége”. Az alt azonban az 1830-as évek végéig, sGt tovabb is megdrizte a
,masodik h&s” szerepkorét. Donizettinél példa erre tobbek kézt Maftio Orsini (Luc-
REzIA Borcia), Gondi (Maria b1 RoHaN) és Pierotto (Linpa b1 CHaMOUNIX) alakja is. Ver-
dinél nincsenek nadragszerepek az ArarcossiL egyébként is mas hagyomanyokbol
szarmaz6 Oscarjanak kivételével. Ambar a Lear kiRaLy-ban, amelyet végiil mégsem irt
meg, a Bolond szerepét a contralto musiconak szdnta. A nadragszerepek fennmarada-
sahoz kotédik az is, hogy abban a korban, amikor az olasz librettokat végképp maga
ala gytirte a romantika, és mint Massimo Mila talaléan megallapitotta, a legtébb da-
rab csak a Romeo és Julia-sztori Gjabb felkérédzése volt, valtozatlanul nagy sikerrel ze-
nésitettek meg Voltaire-t6l, Marmonteltsl, s6t akar Metastasiétol szarmazé 6kori té-
makat is —amilyen példdul Donizetti BELisARIO-ja vagy Mercadante miivei, a GL1 Orazzi
ED 1 Curiazil és a VEszraszUz. Ezeknél kevésbé sikeres példa Verdi Arziri-ja.

Az opera seria értékei természetesen nem maradhattak volna fenn, ha maga a m-
faj val6ban olyan mereven statikus, amilyennek a zenetorténészek olykor sejtetik. Hol-
ott még Gluck koraban is médositotta két killonb6z6 iranybdl érkezs hatés: az egyik
a francia tragédie-lyrique a maga hatalmas kérustabléival (Traetta rendszeresen kom-
pondlt franciabdl atvett librettékra, és ezt tette Paisiello is az 1787-ben irt FEpra-val),
amasik az ,,opera buffa” a concertalé finalékkal, az egyiittesekkel és a kisebb, hajléko-
nyabb formakkal. A kéttéle hatast kiillonosen jol illusztraljak Mozart IpoMENEO €s La
CrEMENZA DI TTTO cimi miivei. De ha az opera seria kiils6 formaja valtozott is, szelle-
me lényegében érintetlen maradt. Alapegysége tovabbra is az exit-aria, hiaba nygjtot-
tak meg kéttételesre, hidba el6zi meg kérus meg egyoldalnyi deklamalé recitativo, hi-
aba tlizdelik meg mas jelenlévék kozbeszolasaival és dialégusfoszlanyokkal. Ha ez az
aria az adott szerepl§ elsé szinre 1épésénél hangzott el, cavatindnak hivtak, ha a darab
végén erre ment le a fiiggdny, rondo-finale volt a neve. A két kifejezés mar joval Verdi
kora el6tt elveszitette formalis értelmét, ha volt ilyesmije egyaltalan, csak a poziciéjuk-
ra vonatkoznak, semmi mésra.5 Barmilyen kontextusban hangzott is el ez a kétrészes
aria, ajanlatos volt, hogy az énekes tavozzon utana a szinpadrél, amire Verdi is felhivta
egy levélben szovegiroja, Piave figyelmét A kit Foscart kozos munkalatai soran.

Mindazonaltal az olasz opera is engedelmeskedett az id6k szellemének, és lassacs-
kan elindult a nagyobb kontinuitas felé. A folyamat viligosan felmérhetS Rossini
OTELLO-janak zaré felvonasan, Bellini utolsé négy operdjanak dallamokban gazdag re-
citativoin és Donizetti dramaibb miivein, példdul a Lucrezia BorciA-n. De a két miifaj
kozt taitongd szakadék megmaradt a felszin alatt, akarcsak az osztalykiilonbségek a mo-
dern demokricidban; a zeneszerz6k tovabbra is olyan eszk6ztarhoz nydltak mindkét
operakonvencié esetében, amelyet a masiknal esziikbe sem jutott felhasznalni. Még
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ha kihagyjuk is a felsorolasb6l az opera buffa olyan nyilvinvalé példait, amilyenek a
SzERELMI BAJITAL meg a DoN PasqouaLk a maguk pergé szél6énekeivel és kettSseivel, ak-
kor is vilagosan érzékelhets, mennyire kiillonb6znek egymastél az olyan miivek, mint
példaul a Norma és Az Arvajiro, melyek koziil az els§ tinnepélyes, magasropti tragé-
dia, ahol a h6sné csodaszép zenei anyaga ellenére inkabb tiszteletet, mint rokonszen-
vet valt ki, a masik pedig afféle szégyenteleniil konnyfacsaré ,limonadé”. A Norma a
~komoly” opera legterjeng&sebb szerkezeteib8l merit, Az A1va]ArRO a roévidebb, kotetle-
nebb formakkal él.

Az az operatradicié, amelynek talajan Verdi indult el palyafutasa kezdetén, mélysé-
gesen konzervativ volt, és sokkal erésebben kapcsolédott az el6z8 szazadhoz, mint a
korabeli francia, német vagy éppen orosz hagyomanyokhoz. Innen ered mind forma-
inak, mind nyelvezetének sajatos jellege. De egyiket sem tanulményozhatjuk anélkiil,
hogy meg ne ismerkednénk elgbb egy kulcsfiguraval, az olasz opera botcsinalta, kel-
letlen épitGmesterével, Gioacchino Rossinival — azzal a zeneszerzével, aki az ottocento
minden paradoxondit és ambivalenciajat egyesiti magaban.

Rossini 1810-ben Iépett a szinre, abban az idében, amikor az olasz opera tja kis hi-
jan a semmibe veszett. A XVIIIL. szizad végének két nagy tekintélyii mestere koziil az
egyik, Cimarosa, mar nem élt, Paisiello pedig visszavonult a komponalastél. Egyediil
Valentino Fioravanti tartotta még magasra a napolyi komédia faklyajat. De Italia fiata-
labb zeneszerz6i koziil csak Ferdinando Paér és a Bajororszaghdl bevandorolt Simone
Mayr tett szert némi hirnévre, az utébbi is inkabb mint Donizetti tandra és nem sajat
szerzeményei jogan. Rossini 1813 és 1823 kozott, vagyis abban a tiz esztendSben, amely
a TANKRED és az OLasz N6 ALGiRBAN kettSs diadalatél a SEmiramIDE bemutatdjat kovets
parizsi letelepedéséig terjedt, Gj életre keltette az olasz opera vilagat, és sajat képére
formalta at. Vita targyat képezi, hogy milyen mértékben vették at Rossini kovetSi az
egyértelmien neki tulajdonithat6 formanyelvet, ami teljesen érthet6 is, hiszen a felmé-
réshez nem ismerjiik eléggé kortarsainak mtveit. De azok a részletek, amelyek
Generali, Guglielmi és Mosca alkotasaib6l a kozelmultban napvilagra kertiltek, akar
hangversenydobogén, akir zenetudésok, példaul Friedrich Lippmann munkainak kot-
tapéldaiban, arra vallanak, hogy Rossini hatasat jéval inkabb ala-, mint talbecsiilték.
Pacininak egyaltalan nem voltak kételyei e tekintetben: ,,...Mindenki az & iskoldjdt, az &
stilusdt kovette, ami azt eredményezte, hogy mindenki a nagy vezéresillag utdnzata lett. De hdt az
ég szent szevelmére, mi egyebet tehelett az ember, ha mdsként nem tudta megkeresni a kenyerét? Ha
én is a pesarci orids kovetdje voltam, csak annyira, mint a tobbiek” — irja emlékirataiban.

Bar ez a romantika korszaka, Rossini korantsem volt romantikus. Igazabdl a vigja-
tékhoz volt tehetsége, amint ezt készségesen el is ismerte mindenkor. A komoly, lirai
drama vilagaba tgyszélvan 6rokosok hijan csoppent bele. Fenomenalis sikereit e téren
kivételesen erételjes zenei egyéniségének, valamint robusztusan olaszos stilusanak ko-
szonhette — mivel ez a kor annyira italoman volt, hogy alighanem még Cherubini is el-
toprengett néha, érdemes volt-e lemondania sziiletési jogarél. A donté itt is az iroda-
lom és a zene k6zt munkalé idGeltolédds volt. A romantikus koltSk és irok nem abba a
muzsikaba vetitették ki vilagszemléletiiket, amely a leghivebben fejezte ki eszményei-
ket, hanem amelyet ismertek és szerettek. E. T. A. Hoffmann szemében Mozart és Bee-
thoven voltak a vérbeli romantikusok. Byron és kortarsai a SemiraMIDE-ben ismerték fel
a maguk képe masat és nem A sUvOs vapisz-ban. Nincs ebben semmi meglepd. A zenei
abrazolas egyszerre eleven és bizonytalan, csaknem kaméleonszert. ErGsen fiigg a hall-
gat6 egyéni perspektivajatol. Akijaratos Wagner zenéjében, a TANKRED-ot viszonylag hi-
degnek fogja talalni. Stendhalnak azonban a,, Di tanti palpiti” introdukcidja tetszik job-
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ban, amikor Osszeveti a németek, példaul Weber, Marschner és Conradin Kreutzer ze-
nekarkezelésével: ,, Ok egyszertien nemesak azt mondatjik el a hangszerekkel, amit tudtunkra
kell adniuk, hanem még azt is, amit a szeveplonek magdnak kellene elmondania nekiink éneké-
vel.” Es a tovabbiakban az énekszolam szerepét a német operaban ahhoz az uralkodé-
hoz hasonlitja, aki a legfontosabb dontéseket a minisztereire bizza. Ez jellegzetesen az
a felfogas, amely sokdig megakadalyozta Wagner sikerét Franciaorszdgban.

Volt azonban bizonyos hamissag abban, hogy Rossinit a romantikus Eurépa muzsi-
kuskiralyanak kialtottak ki, és ezt 6 maga is tudta. Nem kevésbé pontosan tudta azt is,
meddig profitalhat els6ségébdl, valamint, hogy tulajdon vérmérséklete és integritasa
milyen mértékben engedi egylittmiikédni egy olyan mozgalommal, amelynek eszmé-
nyeitSl alapvetSen viszolygott. Rossini 1829-ben, alig harminchét éves fejjel végleg le-
lépett az opera szinpadardl, miutan egyszer s mindenkorra megszabta a korai roman-
tikus olasz opera formajit és nyelvezetét. Az alaptervet alkotta meg, és rabizta
Bellinire, Donizettire meg Verdire, hogy to6ltsék ki tartalommal, ki-ki a maga médjan.
Ha az 6 operaik nem johettek volna is 1étre Rossini példaja nélkiil, a siker nagysiga
minddgjiik esetében f6ként azon mult, hogy melyikiik milyen mértékben volt képes til-
1épni azokon a formai és stilaris korlatokon, amelyek egy, az 6véktsl gyokeresen elté-
r6é temperamentum igényeihez alkalmazkodtak.

Az olasz romantikus opera szamos jellegzetes vonasa ered megteremtgjének szin-
pompas, tiizes egyéniségébdl. A hangszerelés technikdja az egyik legszembettinébb
koziiliik. Cimarosa vagy Paisiello zenekaranak kottaképe egyszert volt, tiszta és szeré-
nyen tart6zkodo; Rossininal azonban mar az els6 ismert nyitannyal — La CAMBIALE DI
Marrivonio — felbukkant valami nehezen megfoghaté, de félreismerhetetleniil 4j sti-
lus. A kontost atalakitottak viselGjére. Komédidinak kajansagat és sikamléssagat Ros-
sini mar-mdr fantasztikus hangszereléssel leplezi, amelyben ott lappang a parédia ar-
nyalata is. A hangszinek néla 6sszeolvadas helyett elkiiloniilnek — szivesen parositotta
példaul a vonésok pizzicatéjat a kiirtok hosszan kitartott hangjaival —, a fafivésokat
pedig tgy kezelte, mint a szé6l6énekeseket. Paratlanul leleményes és kifinomult hang-
szerelési technikdja miatt a kortarsak gyakran vadoltak Rossinit ,,németesség”-gel —
elég igazsagtalanul, hiszen médszere alapvetSen kiilonbozott a beethoveni vagy we-
beri organikus hangszerelést6l. Maguk a németek szemérmetleniil csiricsairénak ne-
vezték, mégpedig jogosan, mert Rossini izlésének és stilaris elegancidjanak vezérlése
nélkiil csakugyan szemérmetleniil csiricsaré lett. Amiért nagyban felels a TeLL ViLmos
nyitanyanak svajci pasztordala.

Rossini az énekszélamok megkomponalasaban is teljesen szabadjara engedte a ma-
ga talhabz6 egyéniségét. Ma mar megéllapithatatlan, hogy egy Rossini-aria mennyi-
vel sz6lt bonyolultabban, mint Anfossi vagy Zingarelli aridi, mivel annak idején az éne-
kest6l elvartak, hogy toldja meg a miivet sajat diszitéseivel. Az el6adémtivészek koros-
sa fajult féktelenségére Rossini homeopatikus kezelést alkalmazott. Osszehasonlitha-
tatlanul 6tletesebb diszitéseket talalt ki énekeseinek, mint amilyen té&liik telt volna, s
ezaltal sokkal finomabb és agyafirtabb médon sikeriilt érvényesitenie szerzéi tekinté-
lyét; ugyanakkor szervesen beépitett miivébe olyasvalamit, ami kénnyen holmi nem-
kivanatos kinovéssé valhatott volna. Virtudz futamai, fioriturai elragadéan élvezetesek
a vigjatékokban, nélkiilézhetetlen elemei a falrengetd kacagasnak, amellyel 6 ajandé-
kozta meg a zenét. Az opera seridhoz azonban mar nem illenek annyira, ott inkabb hi-
deg és ,barokkos” hatast keltenek a sz6 épitészeti értelmében. Késébbi nagy francia
operaiban Rossini jelentGsen egyszerdsitette az énekszélamokat, és dusitotta a zene-
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kari textarat, de aridinak szerkezete tobbé-kevésbé dllandé maradt a maga szimmet-
rikus frazisaival, szorosan szabvanyos kiséretével, egyszerti harméniaival.

A ,barokkos” kifejezés jol jellemzi Rossini legtobb , komoly” operdjanak szellemét,
s ez 6bnmagdban is arra vall, hogy géniuszanak lényegében XVIII. szazadi jellege volt.
Mikozben beilleszkedett az 4j korszakba, az eszkoztar olyan problémadjaval szembesiilt,
amelyet csupdn utolsé szinpadi mtiveiben sikeriilt maradéktalanul megoldania. Az
expressziv zenei harmoénidk széles valasztéka, amely lehet6vé tette A BUVOS VADASZ
»0rdogszakadék”-jelenetének romantikus remekét, idegen volt Rossinitél, s6t a dra-
mai igazsag keresése soran 6sztonei gyakran épp az ellenkez§ iranyba, az olasz népi-
es dallamvilag felé inditottak el. ,Népzenének” nemigen merné nevezni ezt az ember,
mivel a kifejezés stlyos, romantikus felhangokat hordoz. Amellett holmi primitiv idi-
6mara utal, amely kiilonvalt a kor zenei nyelvezetét6l. Holott az olasz népzene mar
réges-rég dsszebékiilt a tonalitassal. Ez a zene termékenyitette meg a napolyi operat
Alessandro Scarlatti kora 6ta, és az opera révén maga is meggazdagodott. Olyan nép
zenéje volt, amely soha nem veszitette el kapcsolatat a magasabb mtveltséggel, Rossini
muzsikdjdban a legmélyebb érzelmeket mindig a népies, illetve népi idiéma fejezi ki.
A TaNkrED hires ,, Di tanti palpiti”-janak nemes kifinomultsaga alatt Val()jéban egy nép-
dal htzédik meg. A Gondolas latszatra betétszdmnak ting ,,Canzoné”-ja voltaképpen
nem mas, mint az OteLLo III. felvondsanak emocionalis kozéppontja. A La DoNNA DEL
Laco Helenjének pasztoralja tobbet ér, mint az dsszes barokk duett és egytittes, ame-
lyektSl ma eladhatatlan ez az opera. Mézes imédja és a harmas a Lk S1EGE DE CORYNTHE
I11. felvonasabdl tgyszélvan iskolapéldai annak, amikor a népi nyelvjarast a mivészi
stilus rangjara emelik. Mit vélne természetesebbnek Rossini, mint a Haldsz dalaval fes-
teni hatteret a TELL ViLmos drdméjanak kibontakozasahoz? Csakhogy ennek a stilus-
nak — amely ,,népi” ugyan, de korantsem az, amit az amerikaiak , folklor’-nak nevez-
nek — vannak bizonyos korlatai. A népdalok forméja szabalyos, s6t szimmetrikus; ki-
fejezésmodjuk altalanos és kuszan terjengds, mar csak azért is, mert strofikus szerke-
zetitk kovetkeztében folyton ugyanazt a dallamot ismételgetik mas-mas értelmd
szoveggel. Harmoniaik egyszerdek, donté tényezgjiik a dallamvezetés. A mondaniva-
16t kizarélag az emberi hang hordozza; ezért az emocionalis csticspontot nem a zene
fejlédése, hanem a hangszalak teherbiré képessége, vagyis az énekes hangmagassiga
hatirozza meg. Itt nincs lehetSség a jellemabrazolas arnyalt finomsagara, és korant-
sem véletlen, hogy Rossini harom utolsé ,komoly” operdjaban egyre nagyobb jelent-
séget kapott a kérus. Mozes és Tell egy-egy nép egészét testesitik meg — ebb6l szarma-
zik az erejiik, zenei és dramai téren egyarant. Arnold, Mathilde, Aménophis és Anaide
csak mellékszereplSk, barmilyen gyényord is, amit énekelnek. Rossini zenei eszkozta-
rabdl soha nem futotta a végletes egyéni érzelmek mélt6 abrazolasara — marpedig a
korabeli izlés és korabeli librették pontosan ezt kezdték megkovetelni.

A népi, illetve népies elem eluralkodasa az olasz operdban szélesre tagitotta a Né-
metorszag felé nyil6 szakadékot. Weber szintén felhasznalt eredeti népdalokat, de sok-
kal tudatosabban romantikus szellemben, mint Rossini; amellett annak a népzenének
egészen mas arculata volt. Az olasz népdal egyik sajatossaga, hogy tébbnyire kiillons-
sebb emociondlis elmozdulas nélkiil valt at mollbél dirba, legfeljebb a modulacié pil-
lanatidban éreztet bizonyos felszabadultsdgot (késébb majd érintjiik, milyen hatasa volt
ennek Verdi viszonyara a tonalitas hasznalatdhoz). Az olasz népdal egy masik vonasa,
hogy szereti a tercdallamokat, egészen odaig, ahol a tercek titk6znek a kiséret akkord-
jaival. Minél hangsilyosabb lett a népies elem Rossini kovetinél, annal stirtibben ta-
lalkozunk a frazisok ilyen pentatonikus befejezésével:
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Rossini utols6, nem Italidnak, hanem Franciaorszagnak komponalt szinpadi mtivé-
ben taldn az a legbamulatosabb, hogy milyen nagy mértékben képes eldrevetiten: az
olasz opera kovetkezs hisz esztendejének fejlédési iranyat egy olyan id§szakban, ami-
kor a fiatalabb komponistak, példaul Mercadante, Pacini és Donizetti még valtozatla-
nul a SEmIRAMIDE gazdag aranybdnyajanak lelkiismeretes kiaknazasan buzgélkodnak.

Amikor Arnold értesiil TelltS] és Waltert6l, hogy apjat meggyilkoltak az osztrakok,
azon a nyelven szélal meg, amely Violettat szolgalja majd banata tet6fokan.
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Tell érzelmei nem szivbe markolé akkordokban nyilvanulnak meg, hanem cselléra
irt, frizszertien kanyargé dallamvonalban. Figyeljiikk meg a félhangok panaszos eresz-
kedését. Ez nem annyira dbrazolja, mint inkabb jelképezi a banatot, a szimb6lumok-
hoz hasonlit, amelyekkel a Bach-kantatak kiséretében talalkozunk. Korai operaiban
Verdi Gjra meg Gjra él ezzel az eszkozzel, és csaknem mindig az itt lathaté, visszatérd,
onmagat megorokitd formaban. Az énekszélam kifejezésmodja szigortan fegyelme-
zett, de amikor a dallam dudrra fényesiil, az érzelmek a felszinre térnek, majd a moll
visszatérésével ismét a mélybe szorulnak. Semmiben, még a csell6sz616 alkalmazasa-
ban sem fog kiilonbozni az a médszer, amely egy masik apa fajdalmat abrazolja majd
- Rigolettoét.

Tl sokaig tartana, ha részletesen ismertetnénk a formak Rossini-kédexnek is ne-
vezhetd gyljteményét. Ezeket a formakat — akarcsak az el6z6 szazad da capo-aridjat
vagy a szonatahoz meg a szimfénidhoz kapcsolt kiilonféle, kettés és harmas tagolasa
struktarakat — részben azért talaltak ki, hogy felgyorsitsak a miivek elGallitasat, mas-
részt hogy kielégitsék egy lelke mélyéig konzervativ kozonség izlésbeli igényeit. Csak
a terminolégiaval van némi probléma. A XIX. szdzad zenetudésai és akadémikusai ta-
karos cimkékkel szerelték fel a szonataforma killonféle sajatossagait (,,f6téma”, ,mel-
léktéma”, ,expozici6” stb.), amelyek minden bizonnyal 6ridsi zavarba ejtették volna
Haydnt és Mozartot. Az olasz opera formdit még senki nem definialta ily médon, bar
azok sem kevésbé bonyolultak. Igy hat az emlitett id&szak jelenkori tanulmanyozéi
sokszor azon kapjak magukat, hogy kénytelenek sajat ,,terminus technicus”-okat ki-
otolni az osztalyozashoz.

A ,primo ottocenté”-ban sziiletett operak felépitésének vizsgalata nem kezd&dhet
masutt, mint a kettSs tagolast arianal, mivel bizonyos tekintetben ez az opera sarka-
latos pontja — és sokak szerint 1étének értelme is. A szokas, hogy az ariat két ellenté-
tes tempoja részre osztjak, Rossini kordban mar nem szamitott Gjdonsagnak. Gondol-
junk csak a Donna Anna-téle ,,Non mi dir”-re vagy az EJ kirdlyngjének ,,0 zitt’re nicht”-
jére. De Rossini volt, aki szentesitette a konvenciét, mely szerint minden {&szereplé-
nek legalabb egy olyan aria jar, amely két 6nall6 részre tagolodik — az els§ lasst és
expressziv, a masodik, amelyet cabalettanak neveznek, gyors és braviros. Rossini volt
egyébként az is, aki ezt a kettds tagolasu szerkezetet a hossza bevezetd recitativéval és
az aria két ellentétes része kozé beillesztett révid (olykor kérust is megszodlaltatd) koz-
jatékkal a legterebélyesebbre, egész ,,scend”-ra nyajtotta el.

Az olasz opera alapvetGen konzervativ természetérsl semmi sem arulkodik vilago-
sabban, mint hogy milyen megatalkodottan ragaszkodott bizonyos versformik megze-
nésitéséhez. A Metastasio-féle da capo-aridk alapja a kétszer négysoros volt (harom hét
sz6tagos sor utan egy hat szétagossal), amelynek masodik versszakara késziilt a kont-
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rasztalé kozéprész. Nem valtozott a helyzet Haydn és Mozart koraban sem; st még
Verdi idején is ez volt az operairodalom leggyakrabban hasznalt versformaja, bar ak-
kor mér nem az egyediili. Vannak egyébként variaciéi (8, 8, 8,7; 8,7, 8,7, 7,6, 7, 6),
de ezek is a XVIII. szazadbdl erednek. Cammarano a maga librettéiban a kétszer hat-
sorost részesitette elényben. A szabaly azonban — a narrativ 4ridk kivételével — minden
esetben a két versszak maradt, raadasul a népies dallamok divatirdnyzatanak megtele-
16en ezeket is joval kezdetlegesebben, sematikusabban dolgoztdk fel, mint Hasse vagy
Mozart idejében. A mii zeneileg mindig kett&s tagolast, andantéra és cabalettara osz-
lik, amelyeket kdda és — az andantéban — egy kadencia kovet. A kettds tagolds azonban
nem jelent sziikségszertien kéttételes format, mivel a struktira rendszerint erésen ma-
gaban hordja a repriz elemét, ezért inkabb haromtételesnek nevezhets. A két tétel ko-
ziil az andante kinalta magat készségesebben a romantikus mondanivalé kifejezésére,
s éppen ezért ez lett az egyik olyan teriilet, amelyen Rossini kovetdi, élikon Bellinivel,
a legmesszebbre tavolodtak mesteriikt6l. Rossini egyik specialitasa, amit Friedrich
Lippmann — aki példaként az Orasz N6 ALGIRBAN ,, Pensi alla patrid”-jat emliti — ,nyitott”
dallamnak nevez, vagyis olyan dallamnak, amely lendiiletes recitativoszerti deklamalas-
sal kezd6dik, majd fejlédése soran periddusosabba alakul at. Ilyet Bellininél csak legel-
s6 operajaban taldlunk, a késgbbiekben nyoma sincs; Donizetti viszont ragyogé példa-
jatadta az,,0 tu che desti il fulmine” kezdeti ariajaban (P1a ot Toromer). Verdi minden ari-
djanak elsé tételében rendszeresen Bellini periodikusabb dallamvezetését koveti, ami-
ben nincs semmi meglepd, hiszen Bellini volt a vokalis andante legnagyobb mestere.
Nala valtozatosabban senki nem komponalt lassti dallamokat. Némelyik, példaul az,, Ah,
non credea mirarti” (Az ALVAJARO), egyetlen ismétlés nélkiil ivel az els6 hangtdl az utolséig.
Masok, mint a,,Qual cor tradisti” (Norma) egy rovid, ritmikus motivum ismételgetésébdl
fonédnak 6ssze (ez Donizettinek is kedvelt médszere volt). De barmilyen jellegiiek is
ezek az ariak, a kettSs tagolas mindig érezhetSen jelen van benniik. Rdadasul a Bellini-
féle dallamokban csekély vagy éppen semmi szerepe nincs az elsé rész hagyomanyos ha-
ladasanak a dominans felé. Mig Rossini és Donizetti rendszerint a dominans hangne-
mébe teszik a kozéps6 kadenciat, Bellini hajlamos az elsé tételt a tonikan lezarni, még
anem ismétl6dé dallamok esetében is. A ,,Casta diva”-ban még csak nem is érinti a do-
mindnst. A PUrITANOk-ban a ,,Qui la voce sua soave” tesz ugyan egy halvany gesztust ilyen
iranyban a ,,qui giurava essere fidele” sz6vegnél, hogy aztan a kovetkez§ frazisban a
»crudele” szonal mintegy ellentétiil a szubdomindns paralelre 1épjen; a,,spari” szénal pe-
dig a zarlat hatarozott tonika. Lippmann megallapitasa szerint Bellini leggyakrabban
hasznalt formédja az a' a® b 2%, amelyben minden bet(i egy-egy félstanzit jelez. Jellegze-
tes példa erre a PurrriNoxk-bél Riccardo ,, Al per sempré”-je, amelyben a b részt a faftvok
nyugtalan motivuma vezeti be, s ez atmenetileg tehermentesiti az énekszélamot.
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Verdi tobbszor alkalmazta ezt a megoldast egy tagabb, de véltozatlanul kettSs tago-
lasa szerkezet medrében, amelyet igy jelolhetiink: al a? b a® ¢ a! = vé. ,,Dio di Giuda”
(NaBucco), ,, Ernani Ernani involami” (ERNANI), ,, Sempre al alba” (GiovanNa D’Arco). Ezek-
nek az andantéknak azonban az a meghatarozé, k6zos sajatossaguk, hogy tonalis szem-
pontbdl valamennyi statikus. A tonika gravitacids vonzdsa még Donizetti ariaiban is
érezhetd, amelyekben a kézponti kadencia a 3. vagy az 5. fokra esik. A f6hangnem so-
sem tdnik a horizont ald, mint példaul Fiordiligi ,, Per pieta, ben mio, perdona” kezdetd
adagidjanak kozéprészében (Cost raN TUTTE); és éppen ettdl olyan masok a német szo-
nata és szimfénia alapjaul szolgal6 két- vagy haromrészes formak. A XVIII. szizad szvit-
jének kétrészes tétele voltaképpen kérdés-felelet jellegti. Egy Bellini-andante viszont
olyasforma, mint egy megmagyarazott, majd megerdsitett allitds. Marmost, mint bar-
melyik Bach-faga tantsitja, a tézis-antitézis legegyszertibb, legalapvet&bb kifejezése a
tonika és a dominans szembeallitasa. Allitsd a témat C-darban, telelj rd G-darban, és
maris megvan a zenei vitaalap. Ezen a természet adta polaritasérzéken nyugszik a né-
met szimfonikus gondolkodds és struktira egész logikdja és vele a hangnemrokonsa-
gok hasznalata a zenei épitkezésben, ami a leglatvidnyosabb médon Beethoven Eroica-
janak els6 tételében nyilvanul meg. Minden szimfonikus expozicié els6 1épése, hogy el-
indul a dominans felé. A drdma csticspontja akkor kovetkezik be, amikor a f6téma
visszamodulal a f6hangnembe, rendszerint a dominans huzamos hangoztatasanak els-
készitésével. Igen jellemz8, hogy az olaszok mar a XVIII. szazadban is jéval kevésbé
hasznaltak ki a tonika-domindns ellentétet, mint német kollégaik. Haydn rekapitulaci-
6iban tomérdek dramaval taldlkozunk, Boccherininél alig-alig. Az olasz romantikus
operdkat ir6, hitehagyott németeknek szerfolott neheziikre esett levetkezni sajat szim-
fonikus gondolkodasmédjukat. A német Drang nach der Dominant egyik legékesebb pél-
daja Ivanhoe cavatindjanak els6 négysorosa Nicolai IL TeEmPLARIO-jdban.

Ebbél kovetkezGen Verdi és kortarsai operaiban hasztalanul keresgélnénk olyan
nagyaranyd hangnemi rendszereket, amilyeneket Wagner ,,scena”’-iban vagy Mozart
finaléiban talalunk. Az olasz operdkban gyakran még az andante és a cabaletta sem all
egymaissal semmilyen hangnemi kapcsolatban. A ,,Casta Diva” (Norma) eredetileg G-
darban frédott, cabalettaja viszont F-dtarban. Verdi a RicoLeTrTO,, Parmi veder le lagrimé”-
jét Gesz-durban komponilta, a cabalettat D-dirban, és a példakat a végtelenségig so-
rolhatnank. A hangnemi kapcsolatokra, illetve hidanyukra magyarazatot talalni képte-
lenség. Semmilyen strukturalis oka nincs, hogy a RicoLerTo II. felvonasiban a duett
miért kezd6dik e-mollban, és miért fejez6dik be egy Asz-duar cabalettaval; alkalmasint
egyszeriien csak arrél van sz6, hogy a Schonberg emlegette ,,tondlis régick” teljes mér-
tékben hidnyoztak Verdi gondolkod4dsmédjabél.

A moll hangnemt andantéknal a leggyakoribb eljaras az volt, hogy az els6 négyso-
ros szakaszt 6nall6 résznek formaltak meg, mindvégig mollban. A masodik stanza el-
s6 két sora a dominanson végz&dd, epizodikus kommentar, az utolsé két sort pedig ki-
egészitd résszé nyujtjak a tonika diarjaban. Szamos példat idézhetnénk erre, és nem
csupan olasz operdkbol. Egy masik médszer szerint a masodik négysoros szakasz tel-
jes egészét a parhuzamos durba helyezték, hogy a tétel mas hangnemben fejez6djék
be, mint amilyenben kezd6dott — aminek még a gondolata sem fordult volna meg
egyetlen német zeneszerzs fejében. Rossini ezt a megoldast alkalmazta az OteLLo Fiiz-
fa-daldban. Bellini pedig éppenséggel egyéniségéhez ill6nek, elényosnek talalta. Pél-
da erre tobbek kozt a ,,Nel furor della tempesta” (1. PiraTo) és — a legszivfacsarébb — az
Ah non credea mirarti” (Az avajAro). Verdinél a ,,D’amor sull’ali ros¢”-t érdemes megje-
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gyezni A TRUBADUR-bOL. A két mddszer ravaszul finom vegyitését talaljuk meg Donizet-
ti hires ,, Una furtiva lagrimd”-jaban (SZERELMI BAJITAL).

A cabaletta szerkezete szintén két négysoros szakaszra tagolédik; ez altalidban egy
egyszert, tizenhat vagy harminckét titemes egység, amely a végss zarlat felé fellazul,
hogy alkalmat adjon az énekesnek miivészete megcsillogtatdsara. Bar ezt a forméat Do-
nizetti és (a maga idejében a ,,cabaletta mesteré”’-nek ismert) Pacini nagyobb szakér-
telemmel kezelték, mint Bellini, amtgy mindenestiil mégiscsak Rossini 6rokségének
kevésbé szerencsés részéhez kell szamitanunk. Arsace ,, Eccomi infine in Babilonia” kez-
det( jelenetében (SemiramIDE), ahol mindkét tétel egy nem nélkiili énekes héskodését
fejezi ki, még tokéletesen helyénvalé a forma. De olyan esetekben, ahol a megel6z6
andante romantikus érzelmekkel van teli, mar nagyon is kénnyen el&fordulhat, hogy
disszonans hangot iit meg. Verdi még 1880-ban is hajlandé volt a cabaletta védelmé-
re kelni — elméletileg; de mihelyt elég pénzt keresett, hogy olyan operat irhasson, ami-
lyet akar, a cabaletta tlint el belSliik legelébb. Szerepét maradéktalanul betoltotte né-
hany hosszd, szenvedélyesen sodré zenei frazis, mint példaul az ,,0 volutta del soglio” a
revidealt MacseTH-bGI. Le kell szogezniink ugyanis, hogy a cabalettanak az énekes ma-
gamutogatasan kiviil egyéb funkcidja is volt. Az andantéban szigortan fegyelmezett,
elfojtott érzelmek szdmara a cabaletta gondoskodott a ,,szelep”-r6l. A korabeli olasz
ember az érzelmeket nem holmi langyos fiird6nek tekintette, amelyben dztatja magat,
hanem elektromos toltésnek, amelyet ki kell robbantani. Csak Puccini és a veristak
megjelenése 6ta kezdték élvezni a zeneszerz6k, hogy tlszarasokkal is vért fakaszthat-
nak a szivekbdl. Jellemzs, hogy az 6nallé andanték, a ,,romanzak” rendszerint moll-
dar formdban késziiltek, ahol a dir zarérész magaban hordozta sajat ,,szelepét”. Nem
ritkak a moll hangnem cabalettdk sem, bar ezek tobbnyire az tigynevezett ,,rondo-
finalék” kontextusdban szerepelnek. Rendszerint a tonika dir hangnemében fejez6d-
nek be, mint az Era desso il mio faglio” (LUCrREzIA BORGIA) vagy az,,A brani a brani o perfido”
(Luisa MiLLER), de akad példa a parhuzamos dar végzédésekre is: ,,Or sei pago o ciel
tremenda” Bellini La STRANIERA-JabO] vagy az ,,Ah se un giorno” Donizetti STUART MARIA-
jabol. A Donizetti-féle cabalettiknal gyakori, hogy a leszéllitott hangnembe modulal-
nak at, mint a ,,Quando rapita in estasi” a LammerMoORT LuciA-bél (8. fok) és a ,,Spargi
d’amaro pianto” (6. fok). Ezzel a szokvanyos megoldassal némi meglepd izt tudtak kol-
csonozni bizonyosfajta talsdgosan is kiszamithaté dallamoknak; masrészt ez a modu-
lacié sajatosan olasz tipusu, hiszen 6sszhangzattani logikdja az olasz népdalnak azzal
az eredend§ tulajdonsagaval fiigg 6ssze, hogy a tonikai mollt és a tonikai dart azonos-
nak tekinti. Az utébbi eset azt jelenti, hogy a Gesz-dar az esz-moll parhuzamos darja,
és a helyi tradici6 a rokonsagot az Esz-dirra is kiterjeszti. Az eredmény megéri a fa-
radsagot, mivel Verdi, aki tovabbfejlesztette az elvet, és a tonikai dirt 6sszekapcsolta
a tonikai moll minden parhuzamos hangnemével, éppen az ebbél fakadé modulaci-
okkal érte el sokszor a legszebb hatasokat.

Rossini ideje 6ta volt szokas a cabaletta megismétlése egy ritornell beillesztésével.
Itt nem két versszakrél van sz6, minthogy a sz6veg mindig sz6 szerint ismétlgdik a dal-
lammal. Az ismétlés rendszerint arra szolgalt, hogy az énekes masodszorra szabadon
diszithesse sz6lamat, és a kozonség figyelmét ne terelje el réla 4j szoveg. Lehetetlen
megallapitani, hogy a dallamok ékesitésének gyakorlata mikor sziint meg, mivel a bi-
zonyitékok ellentmondasosak. Még abban sem lehetiink biztosak, hogy Verdi milyen
mértékben szamitott — ha szamitott egyaltalan — sajat cabalettainak ilyen jellegli meg-
szépitésére. Felépitésiikben azonban tovabbra is megdrizte a kotelezs ismétlGdést a
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kozbeszurt ritornellel, amelynek anyagat késébb atveszi a kéda. Egyes korai cabalet-
taiban a ritornell a Rossini-féle crescendo formajat 6lti fel. Ha kérus is van a szinen,
ahogyan ez a legtobb rondo-finaléban lenni szokott, a ritornell és a kéda meg is sz6-
laltatja. Sok cabaletta sz6vege amolyan szinpadi ,,félre” jellegii. Ez egyszertien annyit
jelent, hogy a szerepl§ el6remegy a rivaldahoz, és kozvetlenil a kozonségnek énekel.
A kérus pedig csupan efféle megjegyzésekre szoritkozik: ,, Ldm, mily gondterhelt!” vagy
Nicsak, vidamnak latszik!”, mas szoval ugy tesz, elég valdszertitleniil, mintha hall6ta-
volsagon kiviil volna.

Az ariat fontossagi sorrendben a duett kovette. Ennél az ismert andante-allegro for-
mat altalaban egy bevezet§ allegro el6zi meg. Az ilyen szerkezet(, tigynevezett ,gran-
duetto” legkedveltebb mintja a SEmiraMIDE II. felvonasdbol Semiramide és Assur ket-
tése. Erre a példara késziilt Alaide és Arturo duettje Bellini La STraNIERA-jaban, Lucia
és Enrico duettje Donizetti LamMeErRMOORI LuciA-jaban, Oberto és Leonora duettje Ver-
di OBerTO-jdban — hogy csak néhanyat emlitsiink. A forma harom részbél all: A: alleg-
ro, amelyben az énekesek sorban egymas utan ugyanazt a koriilhatarolt, kiadés kaden-
ciaval végz6dé dallamot adjak el§, bar mas-mas széveggel és bizonyos vokalis kombi-
nacioknal mas-mas hangmagassagban. Az allegrét egy dialéguspasszazs koveti, amely-
nek soran a zene Gij hangnembe modulal, és igy 4tvezet a B részbe, az andantéba, amely
a két szélamot (ha szopranrodl és altrél vagy két szopranrdl van szo) tercek, (a szoprant
és tenort) szextek, (a szoprant és baritont, esetleg basszust) decimak lancolataval koti
Ossze. A szerepl6k néha kezdettdl egyitt énekelnek, mint a Leonora—Cuniza duettben,
Verdi OBerTO-janak utéjatékaban. De gyakrabban latjuk, hogy a szélamok kiilon-kii-
16n kezdddnek és mas anyaggal, mivel a B rész szovege a legtobb esetben kett§s mo-
nolég szokott lenni, amelyet a szereplék egymastél elfordulva adnak els. Olykor csak
az egyik énekesnek van sz616 versszaka (Lucia—Enrico), és a masik kozvetleniil ezt ko-
vet&en csatlakozik hozza; maskor pedig ugyanazt a dallamot éneklik el egymas utan,
akarcsak az els6 részben, majd egy Gj motivummal kapcsolédnak 6ssze (Alaide—Artu-
ro). De a tercek, szextek és decimak el6bb-utébb mindenképp felcsendiilnek, és a té-
tel alél6 zarlattal ér véget. Rovid, rendszerint szapora ritmusi és tobbnyire érzékelhe-
t6en kiilsé hatdsra (a La StranierA-ban példaul tavoli vadaszkiirtok hangjara) torténd
atmenet vezet a moderato vagy allegro jellegti C részbe, amelyben a két énekes ismét
ugyanazt a dallamperiédust adja el§ egymas utan; majd egy ritornell kovetkezik, és
végil a két sz6lam Gjra megismétli a dallamot, hol unisz6néban, hol dialégusszertien
vagy ahogy az adott kombinacié éppen lehet6vé teszi. Néha csak egyszert cabaletta
az egész, terceléssel, mint példaul Bellininél a,, Mira o Norma”. Egyébként ennek is van
el6zménye, mégpedig Semiramide és Arsace kettGsének zarétételében.

A fenti alapformanak témérdek lehetséges valtozata van. Kivaltképp Donizetti érti
minden csinjat-binjat a varidlasnak. Talalni néla kétrészes duetteket (rendszerint A és
Cvagy B és C tételekkel), s6t olyanokat is, amelyekben az els6 rész gyakorlatilag mind-
végig inkabb zenekari, mint vokalis médon 6sszekapcsolt dialégus, amire a LUCREZ1A
Borcii-bol a,,Soli noi siamo” a példa. Ez a jellegzetesen Donizetti-féle megoldas ragyo-
gban bevialt a ,, Donna chi ser”-ben (Nasucco). Verdi duettjeinek szerkezetét egy kozos,
dont6 vonas jellemzi. Mig el6dei altaldban szerették ugyanazt a zenei anyagot bizni
mind a két szélamra, Verdi azon igyekszik, hogy énekeseit zeneileg minél tavolabb tart-
sa egymastol, magyaran, hogy kiilonb6z6 témakezdéseket adjon nekik. Rossininal és
Donizettinél is talalunk A és C példakat, ahol mindkét sz6lam mas témaval 1ép be, de
ez ritkan fordul eld, és Bellininél még gyérebben. Verdi zenedramai mivészetének vi-
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szont, amely az egyéniségek és hangtipusok sszeiitkozésében gyokerezik, ez az egyik
legfontosabb alapeleme. Mivel a zenetudomanynak erre vonatkozéan nincsenek szak-
kifejezései, nevezziik azt a format, amelyben a két sz6lam ugyanazt a dallamot adja el
egymads utan, ,,egynemi’-nek, a masikat pedig, ahol eltéré anyaguk van, ,masnemt”-
nek. Az ,,egynemtiség”-et Verdi tilnyomorészt a szerelmi vagy a megbékiilési kettGsok-
ben hasznilja.

A skila masik végén foglal helyet a , k6zEéps6 findlé”. A korai romantikus olasz ope-
ra egyik érdekes jellegzetessége, hogy zenei kidolgozasaban nem a mi befejezésére,
hanem a kozepére — vagyis ha két felvonasa van, akkor az els§, ha pedig harom, akkor
az elsé vagy masodik felvonas finaléjara — teszi a hangsilyt. Ez még a XVIII. szazadi
opera buffa 6roksége, amely tobbre becsiilte a darab mulatsigosan komplikalt bonyo-
dalmat, mint a gyakran merében formalis kibogozast. Gyokerét az ,elképedésegyiit-
tes”-ben taldljuk meg, amely rendszeresen bekovetkezett a darab kozepe tdjan, és az
olyan zeneszerz6knek, mint Mozart, lehet&séget nydjtott a szimfonikus 1éptéki épit-
kezéshez. Korantsem Rossini volt az els6, aki ezt a jellegzetességet bevezette az opera
seria miifajdba, de hogy ott milyen format és karaktert 6ltott, az mar félreismerhetet-
leniil az 6 keze munkdjara vall, ugyantigy, mint az olasz romantikus opera szimos mas
sajatossaga, amelyek egyt6l egyig téle, a komédiastél erednek. Rossini a maga kiilon-
leges humorérzékével f6ként azt élvezte, amikor az emberi lényeket babuva alakitjak
at az emoéciok. Amikor annal gépiesebben viselkednek, minél fiirgébben jarnak a gon-
dolataik. Egy nagy egylittes vagy a finalé szinte korlatlan lehet&séget nyqjt a tréfa ki-
aknazasara. Amikor a sevillai polgarérség kapitanya egyszerd magyarazatot kér a Bar-
tolo doktor hazaban uralkodé felfordulasra, csupa zagyvan makogd, vadul gesztikula-
16 automataval kertil szembe, akik valamennyien meg vannak gyéz&dve a maguk iga-
zardl; de Rossini vaskosan objektiv dbrdazolasdban minden tiltakozdsuk groteszkiil
mechanikus formaban jelenik meg. Ebbé&l kévetkezik, hogy Rossininal az ensemble-
finale j6val sematikusabb, mint Mozartndl. Bonyolult kidolgozasa ellenére a magva
rendszerinta haromrészes forma. A gyors els6 rész egy vagy tobb zenekari témara épiil,
amelyek ismétlddnek, kiillonb6z6 hangnemekben jelennek meg, esetleg fejlédnek is.
A masodik rész lassi. Ebben mintha mindendkit , fejbe kélintott volna” valamely varat-
lan, meglepd felfedezés. A dramai cselekmény menete hirtelen megtorpan, amint a
szerepl6k hangot adnak legmélyebb megdébbenésiiknek, néha dlkdnonnal, mint A sk-
VILLAI BORBELY-ban, mdskor kifinomult a cappella egyiittesben (Ory GrOFja). Ezutdn a
zene diithodt aktivitasba csap at. A débbenet némasaganak megsziintével az énekesek-
nek talsagosan is megered a nyelviikk. De még mindig olyan izgatottak — és ez a leg-
gyonyoribb a tréfaban —, hogy csak ordibalni meg hadonaszni tudnak. Esetleg épp ar-
ra panaszkodnak mindnyajan, mint példdul a CItaLiana 1N ALGeri-ban, hogy a tobbi-
ek micsoda éktelen zajt csapnak, mikozben ehhez maguk is hozz4jarulnak, amennyi-
re csak telik t&lik.

A séma ezittal az egyik legkozismertebb, legelemibb hatdstt méka —a ,,seggre esés”
zenei feldolgozasa. Az aldozat nagy céltudatosan elindul valahov4, aztan ralép egy ba-
nanhéjra. Laba égnek vet6dik, iilepe nagyot csattan a foldon. Ezt egy téredék masod-
percnyi naiv csodalkozas koveti, ezalatt az illetd 4j és varatlan sz6gbdl szemléli a vilag-
mindenséget, amde hirtelen életre kel6 ganglionjai fajdalmas tizenetet kézvetitenek
agyanak, mire harsanyan elb&diil. Ebben a harom mozzanatban megkapjuk a Rossini-
féle finalé harom részét.5 Ha ezt a formulat 6szintén dramai zenére alkalmazzak, hat-
ranya nem csupan annyi, hogy karikatdra szinezetét kolcsonozheti neki, hanem az,
hogy még az 4rianal is drasztikusabban akadélyozza a drama fejl6dését, mivel éppen
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azon a ponton fagyasztja be hossza idére a cselekményt, ahol el6re kéne Iépnie. Rossini
kovet6i, akarcsak az aria esetében, itt is nagyobb sikereket értek el a largo concertatéval
vagy a lassa részekkel, mint a strettdk terén. Az dlkdnonhoz Bellini és Donizetti szive-
sen hasznalta fel két téma szekvenciajat az aria elsé részét alkoté két stanza mintdjara.
Az elsGt el6bb egy, aztan esetleg két énekes adja el6; a masodikhoz az egész egyiittes
csatlakozik, médot advan a zeneszerzének, hogy kihasznélja szélamvezetési képessé-
geit, és kiillonlegesen dis hangzasokat produkaljon. Az ALvAJARO ,,D’un pensiero” kezde-
tl concertatéjdban a ,,gurul6 hullam” vagy a Lucia hires szextettje (amely voltaképpen
a II. felvonas finaléjanak largo concertat6ja) Bellini ajandéka az operairodalomnak.
Mindennek eredménye nemegyszer az, hogy a legfesziiltebb és legtragikusabb szitua-
ciok némileg atalakulnak a tipikusan olasz lirai tradiciénak megfelelGen, amelynek a
német operaban semmilyen visszhangja nincs. A befejezd rész avagy a ,,stretta finale”
viszont az esetek tilnyomé tobbségében igazi visszaesést jelent. Rendszerint széloval
kezd&dik, de hamarosan razenditenek a tébbiek is, és mindenki hozzajarul az altala-
nos kavarodishoz a maga kivehetetlen stanzajaval. Szinte azt mondhatnank, hogy
Rossininal és kévetsinél a strettanak szabalyos ritmusa van Q& J) | .l sth.), amely
lépten-nyomon felbukkan, vonés pizzicato-, cembalo-continuo- és tistdobkisérettel.
Ebben a kontextusban nem ritkak a Rossini-féle crescendék sem.

E téren Verdinek sem volt mas valasztasa, mint kovetni elgdeit, és itt is elég hosszi
idébe telt, mire meglelte az 6véknél meggy6z6bb megoldast. Az akaratlanul mulatsa-
gos helyzeteknek kevés ékesebb zenei példajuk akad, mint Verdi korai operainak
egyik-masik kozéps6 finaléja. A zenekar energiatél langol és sistereg, a szinpadon
hemzsegnek a kis hijan egymads torkanak esé emberek, és kénytelenek ott is maradni,
mig a lehull6 fliggény meg nem szabaditja 6ket. Még szerencse, hogy legalabb a stretta
nem jelentett becsiiletbeli kérdést egyetlen szolistanak sem, s igy Verdi megengedhet-
te maganak, hogy még a cabalettanal is korabban leselejtezze. A Luisa MILLER megszii-
letésének idején a stretta mar nem volt szigortan kotelezd, és mihelyt végképp elma-
radt, az ellentétét6l megfosztott lassti rész elveszitette eredeti szerepét, hogy végre ne
legyen mas, mint a lirai kitarulkozas gyonyord pillanata, amilyen elvarhaté minden
opera csicspontjan. A TRupapUR masodik felvondsanak finaléjat Verdi mint kiérlelt ari-
at, az egyik szdlista kantiléndjanak maganyos frazisaval fejezi be.

Az EL1sABETTA REGINA D’INGHILTERRA-ban és az OTELLO-ban Rossini megadta a kegye-
lemdofést az 6sdi recitativo secconak (bar egy-két késébbi miivében atmenetileg vissza-
tért hozz4).” Soha nem kisérletezett azonban az opera szimfonikus felépitésével, még
olyan korlatolt értelemben sem, mint Weber az EurvanTHE-ban. Miutdn az igynevezett
zart formékat végleges keretbe 6ntotték, nyilvanvalé, hogy barmilyen tigyesen sz6tték
is at veluik a recitativokat, azok csak recitativok maradtak. Ugyanez vonatkozik a téma-
reminiszcenciakra, amelyeket — Mercadante fura kivételével — b&ségesen és sikeresen
alkalmazott a korszak minden zeneszerzGje, mégsem néhették tal eredeti funkcidjukat.

Hossza ideig divatban maradt Rossini tébb mas, bar kevésbé kival6 otlete, még ak-
kor is, amikor § maga mar visszavonult az operaszinpadrél. Tagadhatatlan, hogy 1818-
ban sotét idéket hozott az olasz operara, amikor Ricciarpo £ Zorae cimd miivében
szinpadra vitt egy favoszenekart.8 EttSl kezdve ugyanis a favészenekar alkalmazasa
egyszertien kotelez6vé valt, ahol a jelenléte elképzelhets volt, ha csak mégoly halva-
nyan is. Rossini maga mindig naturalista médon és konnyedén hasznilta, de ami
Rossininal kénnyed volt, az Donizettinél és Bellininél sokszor banilissa valt. Verdire
maradt, hogy fivészenekari induléival alaszalljon a vulgaritas mélységeibe, raadasul
épp az id6 tajt, amikor egészében djjaformalta stilusat. Ebben egyébként nem egye-
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dil 6 volt a hibas. A kiilonféle favos hangszerekbdl osszeallitott, klarinétok uralta fa-
vésbanda mindig 6nall6 egységként miikodott. Megvolt a maga kiilon karmestere, aki-
nek feladatkoréhez az is hozzatartozott, hogy meghangszerelje, amit a zeneszerzg két
sor kottara, vagyis zongorara komponalt; amellett az ilyen egyiittes csak egyetlen faj-
ta zenét jatszott. Velencében az Ggynevezett Kinsky-banda roppant nagy megbecsiilés-
nek érvendett, és Verdi, aki az ArriLA-hoz semmit sem volt hajlandé irni szamukra, a
késébbiekben gondosan iigyelt, hogy minden velencei operdjaban szerepeljenek.

Rossini tekintélyének talan nincs bamulatosabb példéja, mint az, hogy kévetéi mi-
lyen magatél értet6dGen vették birtokukba azt az egyetlen zenei talalmanyt, amely
mindig is az 6 nevéhez fliz6do6tt, nevezetesen a crescendét — azaz egy zenei frazis rend-
szerint hegedii tremoléval kezd6d6 és minden visszatérésnél ijabb hangszerekkel sza-
porodé izgatott ismételgetését. A képlet latszdlag teljesen mechanikus, és azt sem le-
het biztosan megallapitani, ki hasznalta el&szor. Tulajdonitottak mar Guglielminek,
Moscanak, Mayrnak és sok masnak is, de csak Rossini tudta egyéni jellegzetességgé
avatni, mert egyediil  ismerte a titkot, hogy miként adhat 4j hangzast minden vissza-
térésnek. Amikor ez a forma is bekeriilt az opera megszokott eszkoztaraba, rogton el-
csépeltté valt, akarcsak egy nagy szinész modorossiganak unt utanzatai. A talzott ri-
csajt utal6 Bellini szamara a crescendéndl nem volt semmi kényelmetlenebb, olykor
azonban mégis hasznilta egy-egy cabaletta két tételének oGsszekapcsoldsihoz, és
ugyanezt latjuk Donizettinél is. Verdi mar meglehet6sen koran betagolja operaiba.
Még a kés6i SziciLial VECSERNYE nyitanydba is beleszovi. Csakhogy ez a crescendo kissé
mar mas stilusa.

Az olasz romantikus opera nyelvezetét tehat Rossini teremtette meg, az az § egyé-
niségét titkrozi. Anehézségek ott kezdédtek, amikor ugyanezt a nyelvet prébaltak egé-
szen mas vérmérséklett, mas felfogasu egyéniségekre rakényszeriteni. Kiilonosen igaz
ez a dramai abrazolasméd kérdésében. Rossini a maga klasszicista médjan kiviilrsl
szemlélte a cselekményt, amelyet dbrazolt, kovetdi ellenben igyekeztek a stirtjébe ke-
rillni. Ami Rossinit illeti, 6 a TELL ViLmos svajci népfelkelését merében esztétikailag ér-
tékelte. Jomaga tavol allt a melldongetd hazafiassagtol — s6t a ,,barikddok szellemétsl”
kifejezetten rettegett. Verdi ellenben érzelmileg erésen elkotelezett hive volt a risor-
gimentoénak, és ezt a zenéje is tikkrozi.

A kortilmények, amelyek 6sszefogtak, hogy az opera zenei formait viszonylag szi-
lard keretek kozé rogzitsék, hatast gyakoroltak a librettékra is. Ha agy talaljuk, hogy
az opera cselekménye Italiaban nem olyan érdekes, mint Franciaorszigban vagy né-
met f61don, hogy dramai mondanivaléja csekélyebb és kevésbé valtozatos, hogy erd-
sebben megkoveteli a kézonség ,hitetlenségének onkéntes felfiiggesztését”, akkor
nem szabad elfelejteniink, hogy itt sosem volt viragzé helyi hagyomanya a prézai szin-
jatszasnak, amely zsinérmértékiil szolgalhatott volna. A francia opera a Grand Siecle
terméke volt, maga Lully a Comédie Frangaise-ben tanult mintiara formalta ope-
rai hanglejtését. A német opera az irodalmi reneszansz idején sziiletett, Goethe és
Schiller darabjaival vallvetve fejl6dott. Nem mintha A varAzsFuvora vagy A BUVOS va-
pAsz cselekménye tobb volna holmi naiv tiindérmesénél. De a német zeneszerz6k al-
talaban nagyobb sulyt fektettek a dramai értékekre, mint olasz kollégaik. Az olasz sz6-
vegirét a szakma kival6 mestereként becsiilték. A , poéta” rangjat kapta, és amit irt,
nem ,libretto” volt, hanem , melodramma”. Neve diszhelyen szerepelt a plakiton
(a Traviati-t Olaszorszagban még ma is Gigy hirdetik, mint Francesco Maria Piave
operajat Verdi zenéjével). Eredetiséget viszont egy fikarcnyit sem vartak el t6le. Verdi
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kozismert levelében, amelyet a mar nyomorgé Soleranak segélyadomanyokat gyjté
Maffei gré6fnéhoz intézett, magukat a szévegirékat hibaztatja, amiért szolgai médon
masoljak az irodalmi modelleket; holott a librettistak ebben csak a kozizlést elégitet-
ték ki. Az 1830-as években az opera ugyanazt jelentette, mint szaz évvel késébb a mo-
zi. Akozonség konyvekbdl, esetleg szindarabokbdl késziilt filmeket akart latni. Kovet-
kezésképpen az operalibrettistak nemigen proébaltak elkészalni a kozismert, klasszi-
kus vagy népszert és csaknem mindig kiilfoldi eredetti regények és szindarabok jol ki-
taposott 6svényérél. Schiller, Shakespeare, Byron és Hugo dramai, valamint Walter
Scott és Bulwer Lytton regényei mellett a legfébb vadaszteriilet a parizsi szinhazak
vilaga volt, amely évente atlag 6tven 0j szindarabbal hozakodott els. Ezeknek nagy ré-
sze eljutott Italiaba balett formajaban vagy forditasban. Anicet-Bourgeois, Pineu-
Duval, D’Ancelot, Soumet, Souvestre, Méry miivei nem egy Verdi- vagy Donizetti-ope-
ranak szolgéltak forrasaul. A zenés szinhaz meglehetSsen merev torvényei kovetkez-
tében a szovegkonyvek kozt 6hatatlanul elkezdett kialakulni némi csaladi hasonlatos-
sag (ANNA BoreNa és BratricE b1 TeNnDA igazi édesndvérek zenei kontosiik alatt). A
sikeres librettistak ki sem latszottak a munkabdl, és még a komponistdknal is hajlamo-
sabbak voltak arra, hogy minduntalan visszatérjenek a maguk beidegz&dott fordula-
taihoz, megszokott szévirdgaihoz. Cammarano és a tobbiek nyelvezete az unalomig
dagélyos és egyhangt volt. Naluk a harangok sosem harangok, hanem ,,zengd, szent ér-
cek”, az éjfél mindig ,,a szellemek ordja”. Luigi Dallapiccola egyik ragyogé tanulmanya-
ban a homéroszi ,,epitheton ornans”-szal vetette 6ssze ezeket a szészatyar hasonlato-
kat, ezzel is bizonyitvan a XIX. szdzadi olasz opera alapvet&en ,epikus” jellegét. Ta-
gadhatatlan tény, hogy az el6z6 szazadboél fennmaradt versformak folyamatos haszna-
lata meghatarozo szerepet jatszott az olasz opera szerkezetének elmerevedésében. ,, Uj
témdkat, 1j versformdkat”, hangzott Verdi csatakialtasa A TRUBADUR elGkésziileteinek ide-
jén. Az az igazsag, hogy aki valéban valtoztatni szandékozott az opera sablonjain, an-
nak elGszor a vershez kellett nydlnia, amire Wagner épp ez id6 tajt kezdett raeszmél-
ni. A SziCiLIAI VECSERNYE szOvegkonyvének valtozatos versmértékei éppolyan létfontos-
saguak voltak a mozgasterét kitagitani igyekvé Verdinek, mint a betirim Wagnernak.
Pacini jegyzi meg emlékirataiban, hogy a Norma eredetiségét részben Romani egyik
versformajanak Gjszertisége tette lehet6vé. Felice Romani csakugyan fejjel magaslik ki
az atlagos librettistak koziil. De 6 is talsdgosan sok munkat véllalt, és Cammaranéhoz
meg Solerdhoz hasonléan hirhedetten késlekedett a szovegkonyvek dtadasaval — és ez
a tényezd is hozzajarult ahhoz, hogy az operdk zenéjét sebtében csapjak ossze.

De az olasz operalibrettok elbiraldsanal feltétleniil szamitasba kell venniink azt az
igen fontos koriilményt is, hogy nyomtatasban megjelent szévegiiket olcsén arusitot-
tak minden egyes szinhdzban, raadasul barki figyelemmel kisérhette az el6adas alatt
is, mivel a néz6téren sosem mérsékelték a vilagitast. Ezzel magyarazhat6, hogy még
az olyan tapasztalt szerz6, mint Donizetti sem habozott két szereplGjével egyazon id6-
ben mas-mas szoveget énekeltetni, vagyis egymads szavait agyonveretni, mint példaul
a MariNo FaLiero Bertucci-Faliero kettGsének largéjdban, illetve a LammerRMOORT Lucia
szextettjében; és ugyanigy mi mas okbél merte volna zenekari hangzavarba fojtani Ver-
diazt a roppant fontos felkialtast, hogy ,,mio PADRE!”. Wagner, a koltg, képes volt el6z-
ményiil harom operat irni, hogy magyarazatot adjon egynek (a SIEGFRIED HALALA-nak)
a cselekményére; Piave és Romani, ha sziikségét lattak, inkabb csak egy rovid beveze-
t6t irtak a librettéfiizet elézéklapjara, amelyben 6sszefoglaltak a fiiggony felhtizasat
megel6z8 eseményeket. Meyerbeer és Scribe az Orboc RoserT-hez elbeszél8 balladat
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irt az él6beszéd jambikus lejtésével, csevegd, 6/8-os ritmusi zenével, amely Ggy ké-
sziilt, hogy minden sz6 vildgosan értheté legyen. Az olasz operakban garmadaval ta-
lalni narrativ ariat — ilyenek teszik ki nagy részét A TrRusapUR-nak is —, de a szerencse
fia az az olasz vagy angol hallgaté, aki pusztan a fiile segitségével fel tudja fogni az ér-
telmiiket. Verdi csupdn valamikor a palyafutasa derekan kezdett torédni azzal, hogy
érthet6vé tegye a szovegét.

Volt még egy tényez8, amelyet a kor egyetlen zeneszerz§je sem hagyhatott figyelmen
kiviil, és ez a ,,convenienza”, a rendszer, amely meghatarozott kategériakba sorolta az
énekeseket. Az operak tobbségében mindossze harom szélista szerepelt, a leggyakoribb
megoszlas szerint szopran, tenor és bariton (,,basso cantante” megjel6léssel). Az eset-
leges negyedik szoélista dltalaban basszus volt, mint a PurrraNox hires kvartettjében a
Théatre des Italiens szinpadan; de énekelhetett egy masik szopran vagy mezzoszopran
(a két hangtipust akkor még nem kiilénbéztették meg hivatalosan).? Aztan ott voltak a
mellékszerepek —a h&sné bizalmasa vagy ,,végszavazé’-ja, a hirnok avagy a fegyverhor-
dozo, aki meghozza azt a fontos 4j informaciédarabkit, amely hidat ver az andante és
a cabaletta kozé. Ez a szerepl6 néha 6nall6 szélamot kapott valamelyik egyiittesben —
mint példaul Arminio az I Masnabier-ben vagy Viclinda A LoMBARDOK-ban —, de ennél
tobbet nem. Ezenkiviil volt még egy kozbiils6 kategéria is, az igynevezett ,,comprima-
rio”, az a szerepld, aki 6nall6 szolamot kaphatott ugyan a szélistak egyiittesében, éne-
kelhetett duettet, s6t akar egy cantabilét vagy romanzat is, de egy teljes scenit vagy da
capo-driat soha. Ebben a kategériaban a bonyolultabban kidolgozott szerepeket vajmi
nehéz volt kiosztani, mert az énekes nem giircolt kevesebbet, mint a f6szereplék, csak
éppen a dicsGségbdl nem részesiilt. Smeton (ANNA Borena), Rodrigo (P1a pE"TorLoME),
Wurm és Federica (Luisa MiLLer) kittinen példazzak, hogyan lehet felhasznalni a
comprimario énekeseket a szerepl6k sordnak bévitésére.

Es végiil ott volt a cenzira is. A librettokat mindig is ellenérzésiik alatt tartottdk a fel-
s6bb hatdésagok. De hat a XVIII. szdzad még a stabilitas és a tolerancia szdzada volt, és
a cenzuirat csak a francia forradalom els6 morajlasanak hangjainal kellett komolyan fi-
gyelembe venni. Napéleon bukasaval azonban ez mar politikai sziikségszertiség lett Ita-
lia-szerte, €s jaj volt a zeneszerzének, aki fitymalni merészelte. Victor Hugo az HeErNANI-
hoz irt el@szavaban egyenléségjelet tett a modern irodalom és a politikai liberalizmus
kozé. Metternich kormanya sem az egyiket, sem a masikat nem allhatta. Az elvetélt
1848-as felkelésig a cenzdra szigora a foldrajzi szélesség fokainak megfelelGen valto-
zott. Lombardidban és Venetéban az osztrakok hossza pérazra eresztették a népessé-
get. Amig a mildnoiak a Scalaban, a velenceiek meg a Fenicében sereglettek csak ossze,
és j6l mulattak mindnyajan, nemigen volt okuk félelemre. Mindazonaltal a zeneszer-
z8nek fel kellett késziilnie arra, hogy a rendérség az utolsé pillanatban kézbelép, mint
ez A LOMBARDOK esetében tortént; s6t Bellini és Romani is a cenzori beavatkozas fenye-
getésére mondtak le Ernani-jukrdl, és irtdk meg helyette Az arvajaro-t. A papai allam-
ban viszont aprélékosan megvizsgaltak minden egyes sort, nincs-e valami titkos, felfor-
gatd jelentése, akar vallasi, akar politikai szempontbél. Rémaban Bellini NorMA-ja csak
a darab eredeti cimén (LA Foresta b1 IrminsuL) keriilhetett elGadasra, mert a ,,norma”
a liturgia egyik szakkifejezése. Hasonlé a helyzet Jeanne d’Arckal, aki kanonizaciéja
el6tt nem lehetett operatéma rémai szinpadon. Verdi GiovanNa D’Arco-ja ORIETTA DI
Lesso-va vedlett at. Az tizenet vildgos volt. Az eretneknél a leszbikus is jobb.

A Sziciliai Ketts Kirdlysag cenzori szigora egészen abszurd méreteket 61tott. Doni-
zetti 1817-ben nagyrészt azért szakitotta meg minden kapcsolatat Népollyal, mert
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Osszeveszett a cenzorokkal. Tébb mint hiisz évvel késébb Verdi hasonlé okbdl vonta
vissza az ALarcOsBAL-t a San Carlo Szinhdztél. A Stuart MAria, holott egy német klasszi-
kus dramajdra épilt, csak a BuoNDELMONTE cimen kertilhetett szinre, mivel a katolikus
vallas és a protestans lelkiismeret konfliktusat sértének mindgsitették. Napoly és Paler-
mo szinpadain Verdi ,risorgimento”-operdai koziil igencsak kevés tarthatta meg ere-
deti cimét; és ahol megvaltoztattdk a témat, a dramai helyzetek is veszitettek erejiik-
bél. Az opera di ripiegok esetében a cenzorok nemcsak konyortelenek voltak, hanem
sz6rszalhasogatok is a végtelenségig. Nem lehetett annyira artatlan a librett6 egyet-
len sora sem, hogy ne rejtegethetett volna valami gyantsat. Meg kellett valtoztatni
minden sz6t, amely akar a leghétk6znapibb médon a vallasra utalt. Ennek koszonhet-
te az OBERTO, amelyet a San Carlo Szinhaz 1840-ben Verdi tavollétében mutatott be,
hogy egyik szovegrészét a felismerhetetlenségig megvaltoztattik.

»1o sognava ai Cherubi
Su dorate e bianche nubi”
(,Almomban lattam a kerubokat,

Aranylo-fehérld felhdk alatt”)

helyett ezt énekelték:
1o contenta allor sognava.
Sventurata! Io m’ingannava.”
(,,Fejemet boldogan dlomra hajtottam,
En szevencsétlen! Mekkordt csalodtam!”)

— és vajon mért? Mert a ,.kerub” sz6t megengedhetetlennek tartottak. Csakhogy koz-
ben a masodik sornak tokéletesen mas emociondlis tartalmat adtak, amelynek semmi
koze nem volt ahhoz, amit a zene ki akart fejezni. Pedig Verdi faradhatatlanul hangoz-
tatta: ,, i soha nem kompondlom taldlomra a zenémet, akdr jol sikeriil, akdr rosszul; mindig
arra torekszem, hogy meghatdrozott jellege legyen.”

Amde ami 1848 elétti csupan Népolyra és Romara vonatkozott, utana kiterjedt az
egész félszigetre, és csak az Olasz Kiralysag kikialtasa hozta el a boldog szabadulast
1861-ben. A nemzeti elkeseredés és csalddottsag esztendeiben még Verdi is beleto-
rédott, hogy bizonyos kozismert témaknal elengedhetetlen a cim, a szerepldk és a cse-
lekmény médositasa. A SziciLiar VECSERNYE olasz valtozatat el6szér Giovanna pr GUZMAN
cimen adtak ki. A roévid életdl romai koztarsasag idején, 1849-ben sziiletett LEGNANOI
csata eredeti partitarajan Verdi sajat keziileg irta at a szereplék és a helyszinek nevét a
LAssepio b1 ArLem kévetelményei szerint. Ezzel a miivével és a StirreLio-val kapesolat-
ban még az a gondolat is foglalkoztatta, hogy zenéjiiket vadonatij cselekményre iga-
zitja at. A RicoLETTO cselekménye szerencsére sértetlentil kertlt ki az osztrak renddr-
séggel vivott hossza csatdbdl, csupan a szinhelyet, a neveket meg a kort kellett megval-
toztatni benne. Voltak azonban olyan varosok, ahol még ezeket a médositasokat is ke-
vesellték. Leggyakrabban persze a Traviata esett dldozatul, és Verdi jogosan illette
keserti szavakkal ,,a szenteskedd papokat, akik nem viselik el, ha szinpadon ldtjik, amit éjsza-
kdnként zdart ajtok mogitt mitvelnek”. Ricordiék birtokaban van Piave szovegkonyvének az
a példanya, amelyet az érsekség egyik kanonokja ,igazitott at” az illemnek megfelels-
en egy bolognai bemutatéra. A valtoztatasok egyenesen hajmereszték. Alfredo borda-
lat (,, Bibiamo nei lieti calict”) tal szabadosnak itélték, és teljesen atirtak. A, croce e delizia”
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kifejezést természetesen nem tlirték meg, és,,pena e delizid”-ra cserélték ki. Ahol a sz6-
tagszam megnovekedett a médositassal, ott beszirtak egy hangot. Verdi joggal habor-
gott kiadéjanak, mondvéan, hogy amikor bizonyos szinhidzak bemutatjak darabjait, a
cim ala nyugodtan kinyomtathatnak: Szivegét és zenéjét irta Don... és ide a cenzor nevét
jegyezhetnék. ,1e mit sz6lndl hozzd — panaszkodott bardtjanak, Luccardi szobraszmtivész-
nek —, ha valaki egy fekete masnit kitne valamelyik szobrod orrdra?”

Az olasz opera mozgasterét korlatozo korilmények kozé sorolhatjuk tovabba a koz-
izlést is. A zeneszerzd fejében meg sem fordulhatott a gondolat, hogy nevelhetné ko-
zonségét. A kozonség azért jott el, hogy mulattassak. Pontosan tudta, mit akar, és ha
nem sikeriilt megkapnia, roppant viligosan nyilvanitotta ki érzéseit. Nemegyszer for-
dult el6, hogy egy operat a premier masnapjan le kellett venni a mtsorrol, mert a ko-
z6nség ellenségesen fogadta. A succes d’estime, a minéség diadala fityinget sem ért. A
kritikusok véleménye nem szamitott, nem is érdekelt senkit. (Egy zeneszerz§ szemé-
ben a kritikus igazdbél csak akkor kovetett el btint, ha egy operardl azt irta, hogy meg-
bukott, holott valéjaban sikere volt.) Verdi és kortarsai kénytelenek voltak magukkal
hurcolni kézonségtiket; 6k nem tehették meg, amit Wagner megengedhetett maga-
nak — hogy a jévének kompondljanak. A legjelentGsebb eredmény, amit Verdi, az olasz
operaszerzs elért, hogy utolsé operajarél elmondhatta: ,, Ezt a sajdt kedvtelésemre irtam.”

Jegyzetek

1. Pezzi di baulénak, vagyis ,kofferdarabok”-
nak nevezték azokat az ariakat, amelyeket be
lehetett illeszteni a szokdsos operai szituaciok-
ba, és amelyeket minden énekes szivesen ci-
pelt magéval, hogy kedve szerint felhasznalja
Sket, kivalt olyan operafeldjitasoknal, ahol a
zeneszerz$ nem volt jelen.

2. A cabaletta, amelynél Adelaide Tosi valtoz-
tatasokat kivant (,,Contente appien quest'alma”),
végil bekertilt a NormA-ba ,,Ah bello, a me
ritorna” széveggel, a ,,Casta divd -t kovetd rész-
be. Lasd F. Pastura: BELLINI SECONDO LA STORIA
(Parma, 1959, 133. o.).

3. Pacini szerint (35. 0.) a napolyi San Carlo
Szinhéazban az volt a szokas, hogy a bemutaté
estéjén a zeneszerzs lapozta a kottét a csellé
meg a nagyb&gdé sz6lamvezetSinek —,, mely sza-
baly 1839-ig érvényben volt, és én toriltem el, ami-
kor itt szinpadra vittem a SA¥ro-t”. Ez a gyakor-
lat kétségtelentl a szdzad elejérsl maradt
fenn, amikor a zeneszerz6 még a cembalo
mell6l dirigalta sajat mtivét. Az 1820-as,
1830-as években a cembalo elttint, de aki jat-
szott rajta, tovabbra is a helyén maradt. Az el-
s6 gordonost még Verdi idejében is sokszor
emlitik ,,contrabasso al cembalo” néven —

minthogy & kisérte volna a recitativo seccot,
ha lett volna ilyen.

4. Csak a klasszikus szévegek jelentettek kivé-
telt a szabaly al6l, Shakespeare, Tasso és Vol-
taire nem. De Rossini 1813-ban a TaNkrED fer-
rarai felgjitasakor megkisérelte visszadllitani
Voltaire megoldasat. Sajna, a zene nem élte tal.
5. A cavatina esetében bizonyos zavart okozott a
német Cavatine kifejezés hasznilata, amely az
egytételes lassa driak megjelolésére szolgalt —
amilyen példaul Agathe ,, Und ob die Wolke” kez-
det(i aridja A BGvOs vapisz-bol. Ebbél ered, hogy
amai ir6k és kritikusok a kétrészes aria lassa té-
telét cavatinanak szoktak nevezni. A primo ot-
tocent6ban ennek a résznek nem volt altalano-
san elfogadott elnevezése. Minden zeneszerzd
masként jelolte meg: ki ,,andanté”-nak, ki, lar-
g6”-nak, ki ,adagié”-nak, ki pedig egyszertien
,€lss tétel”-nek nevezte. Amikor nem kovette
cabaletta, 4ltalaban ,,romanza”-nak hivtak, még
ha szévege olyan kevéssé volt is romantikus,
mint a GIovANNA D’ArcoO-bél Giacomo ,, Speme al
vecchié”-jaé. Maga Verdi ebben a vonatkozasban
gyakran hasznalta a cantabile kifejezést.

6. Részletesebben és valamelyest eltéréen
elemzi a Rossini-féle finalét P. Gossett THe CaN-
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DEUR VIRGINALE OF TANCREDI cimii tanulmanya
(Musical Times, 1971. aprilis, 326-9. 0.). Gossett
a format négyrészesnek latja, amelybdl kett6
,kinetikus” és kettd ,,statikus”. A masodik ,ki-
netikus” tételt az atvezet§ zenével azonositja,
amely az andantét, illetve a largo concertat6t
szokta 6sszekotni a strettaval. Ez a rész azonban
mind hosszat, mind jellegét tekintve olyannyi-
ra mas és mas minden operaban, hogy itt nem-
igen lehet formarol beszélni. Elfordul (példa-
ul A seviLLAI BORBELY-ban), hogy kurtasaga miatt
nem is mingsithet6 6nallé tételnek. Mdasutt
(mint a TANKRED-ban) nem tobb, mint az els té-
tel kissé varialt megismétldése.

1815-ben szokas szerint vonésok kisérték a re-
citativot.

8. Van egy el6zménye Paisiello PirroO-jaban
(1787). Lasd G. Roncaglia: RossiNt L’OLIMPICO
(Milané, 1946, 174. o.).

9. A dramai mezzoszoprannak egészen Pau-
line Viardot-Garcia megjelenéséig kellett var-
nia, hogy kiilon hangtipusnak ismerjék el. Ri-
ta Gabusst, akire Verdi el§szor gondolt A TrU-
BADUR Azucendjaval kapcsolatban, igy jellemzi
1841-ben: ,soprano sfogato [erss, tiszta szop-
ran], amelyre azonban mindent adaptalni, transz-
pondlni és manipuldlni kell”.

Massimo Mila

A STiLU§ EGYSE”GFjssEGE VERDI
ELETMUVEBEN*

Nagy Nora forditasa

Kozismert Sztravinszkij szellemes monddésa: ,ahogy a FaLstarr nem a legjobb miive
Wagnernek, gy nem a legjobb operdja Verdinek sem”. Sztravinszkij utébb tompitot-
taugyan e paradoxon élét,! de Zener poETIKA-Jdba bevette, mégpedig a kovetkezd foly-
tatassal:,, /ol tudom, hogy szemben dllok az dltaldnos véleménnyel, miszerint Verdi a legjobb mii-
veit azutdn alkotta, hogy zsenije — aminek a RIGOLETTO-{, A TRUBADUR-L, az AIDA-t és a Tra-
VIATA-t koszonhetjiik — hanyatldsnak indult. J6l tudom, hogy pontosan amellett szdllok sikra, amit
a tegnapi elit lenézelt ez oridsi zeneszerzd életmiivében. Sagndlom, de mégis azt vallom, hogy tobb
erd, tobb autentikus lelemény van példdaul »Az asszony ingatag« kezdetii dridban, amelyben a
[ent emlitett elit csupdn szanni valo konnyedséget ldtott, mint a TETRALOGIA retorikdjdban és za-
jossdgdban.”

Arthur Honegger homlokegyenest az ellenkez&jét vallja: az 1950-es ALMANACH DE LA
MUusIQUE (ZENEI ALMANACH) elGszavaban nehezményezte a RicoLeTTO gyakori szinrevi-
telét az Operdban, és kilonosen ,, Az asszony ingatag” kezdeti ariat kifogasolta.

E két allastoglalas a Mantovai herceg dala mellett, illetve azzal szemben jol képvi-
seli a tegnapi és a mai elit két szélsGséges, egymassal szemben allé nézetét Verdi élet-
miivének megitélésében.

Emez életmi itdliai fogadtatasa nem volt mindig egységes. Amikor Verdi megkom-
ponalta utolsé két f6mivét, tobb megbecsiiléssel vagy, mondhatni, tisztelettel fogad-
tak, mint Gszinte lelkesedéssel. A zene irdnti elismerésbe a zeneszerz6 magas koranak

* Vitatémaul szant iras a Nemzetkozi Zenetudomanyi Tarsasag IX. kongresszusdnak egyik kerekasztaldhoz
(Salzburg, 1964. szeptember 1.).



