LIUDVIGAS VAN BETHOVENAS

(LIUDVIG VAN BEETHOVEN)

(1770-1827)

L.Bethovenas – paskutinysis iš Vienos klasikų, užbaigęs klasicizmo muzikos epochą ir atvėręs kelius naujai romantizmo srovei.

Apibendrinęs savo pirmtakų – J.Haidno (J.Haydn) ir V.A.Mocarto (W.A.Mozart) kūrybą, L.Bethovenas žengė toliau. Jo kūrinių tematika įvairėja, iškyla socialiniai momentai, iškeliami kovos už laisvę ir lygybę, išsivadavimo iš priespaudos temos. Jos atspindėjo kompozitoriaus pasaulėžiūrą, kuriai susiformuoti turėjo įtakos pažangioji to meto literatūra, visuomeninio - politinio gyvenimo įvykiai, o ypač 1789 m. prancūzų buržuazinė revoliucija. L.Bethoveno muzikoje iškyla naujas herojus – stiprus ir ryžtingas žmogus, nebojąs sunkumų siekiant visos žmonijos laimės. Jis ne tik kovotojas, bet ir mąstytojas, filosofas, kurio dvasinis pasaulis itin turtingas.

Liudvigas van Bethovenas gimė 1770 m. gruodžio 17 d. Bonoje, kunigaikščio rūmų muzikanto šeimoje. Jo senelis – flamandų kilmės (iš čia prieš pavardę van) rūmų dainininkas. Tokia pat ateitis laukė ir Liudvigo. Nepaprasti berniuko muzikiniai gabumai išryškėjo anksti. Tėvas, norėdamas, kad jo sūnus taptų antruoju Mocartu, versdavo jį groti įvairiais instrumentais po 5-8 valandas. Mokymas buvo nesistemingas, nes tėvas mėgdavo  išgerti, o be to, buvo bevalis žmogus. Kai pirmoji koncertinė kelionė į Kiolną neatnešė nei lauktos garbės, nei pinigų, tėvas ryžosi kuo greičiau paruošti sūnų į rūmų kapelą. Tada  pagerėtų šeimos finansinė padėtis.

Tikru mažojo Liudvigo mokytoju ir globėju buvo kompozitorius kapelmeisteris ir vargonininkas K.G.Nėfė (Ch.G.Neefe), visapusiškai išsilavinęs, pažangių pažiūrų žmogus. Jis ne tik mokė savo mokinį pagrindinių muzikos dalykų, bet ir supažindino jį su tada užmiršta Johano Sebastijano Bacho kūryba, liaudies  muzika, vokišku zingšpiliu, tuolaikine įvairių meno šakų kūryba. Greta to Liudvigas gavo pirmąsias žinias apie šiuolaikinę literatūrą ir filosofiją. 

Mokydamasis pas Nėfę jis pradėjo komponuoti. Pirmieji kūriniai – Variacijos Dreslerio tema ir trys sonatos fortepijonui -  mokytojo rūpesčiu buvo išspausdinti ir aprašyti laikraštyje.

Po kelerių metų Liudvigas tapo žinomu Bonos muzikiniame pasaulyje. Jis – vargonininko Nėfės padėjėjas, grojo altu rūmų kapeloje, dalyvavo aristokratų namuose rengiamuose koncertuose, žavėdamas klausytojus veržliomis improvizacijomis. Norėdamas toliau tobulintis, L.van Bethovenas išvyko į Vieną, svajodamas patekti mokytis pas V.A.Mocartą (W.A.Mozart). Šis, paklausęs jaunuolio improvizacijų, pasakė pranašiškus žodžius: ” Atkreipkite dėmesį į šį jaunuolį – ateityje apie jį kalbės visas pasaulis”. Tačiau kol jie išsipildys, praeis nemažai laiko. Mokytis pas Mocartą jam neteko, nes sunkiai susirgus motinai, Liudvigas grįžo į namus. Motina netrukus mirė, ir visi šeimos rūpesčiai teko jam. Bonoje jis ėmė groti altu teatro orkestre, bendrauti su literatais, dailininkais, muzikais.

1789 m. L.Bethovenas įstojo į Bonos universiteto filosofijos fakultetą laisvu klausytoju.

Lemtingu Liudvigui buvo susitikimas su kompozitorium Jozefu Haidnu, kuris 1792 m. grįždamas iš Londono į Vieną sustojo Bonoje. Rūmų kapelos iškilmėse susipažinęs su L.Bethoveno kūryba, Haidnas susidomėjo ja ir patarė jaunuoliui vykti į Vieną. Garsaus kompozitoriaus paskatintas ir pasirūpinęs įtakingų asmenų rekomendaciniais laiškais, L.Bethovenas išvažiavo gyventi į  Vieną. Iki to laiko jis jau buvo sukūręs apie 50 kūrinių, tarp kurių sonatos, kvartetai, dainos. Juose jau galima įžvelgti kompozitoriaus kūrybos individualumą.

Nuo 1792 m. L.Bethovenas gyveno Vienoje, toliau mokėsi, plėtė savo akiratį. Jo mokytojais buvo J.Haidnas, daugelio zingšpilių autorius J.Šenkas (J.Schenk), teoretikas J.G.Albrechtsbergeris (J.G.Albrechtsberger), italų kompozitorius A.Saljeris (A.Salieri). Pas šiuos mokytojus Liudvigas mokėsi nevienodą laiką, nevienodai iš kiekvieno pasisėmė žinių. Tačiau daugiausiai dirbo pats, tobulindamas kompozicinę techniką, formuodamas savąjį  stilių bei simfoninio vystymo metodą. Per pirmąjį kūrybos dešimtmetį (1792-1802) Vienoje L.Bethovenas sukūrė 19 fortepijoninių sonatų, tris koncertus fortepijonui su orkestru, I ir II simfonijas, 6 pirmuosius styginių koncertus, tris trio ir kt.

Dar Bonoje L.Bethovenas garsėjo kaip puikus pianistas – atlikėjas ir improvizatorius. Tokio pat pripažinimo jis greit sulaukė Vienoje, nežiūrint to, kad atlikimo stilius,  improvizacijų pobūdis buvo naujas, neįprastas Vienos aristokratų salonų klausytojams. Nesant viešo koncertinio gyvenimo, aristokratų bei mecenatų salonai buvo vienintelė vieta, kur galėjo koncertuoti atlikėjas. Rekomendaciniai laiškai atvėrė duris į didikų rūmus. Aistringas, revoliucingas, monumentalus ir tuo neįprastas  L.Bethoveno skambinimo stilius netrukus užkariavo klausytojus. Materialinė jaunojo kompozitoriaus padėtis pagerėjo. Jį rėmė mecenatai: kunigaikščiai K.Lichnovskis, N.Esterhazi, M.Lobkovicas ir kt. Santykiuose su aristokratais L.Bethovenas buvo savarankiškas ir  išdidus, nepataikaudavo jiems. Daug kartų aprašytas konfliktas su kunigaikščiu K.Lichnovskiu, kurio namuose jis gyveno. Pas kunigaikštį susirinkus svečiams, L.Bethovenas griežtai atsisakė skambinti jiems. Gi kunigaikščiui griežtai pareikalavus, jis įtūžo ir lietingą naktį išvyko iš rūmų. Kitą dieną Lichnovskis gavo laišką: “Kunigaikšti! Tuo, kuo esate, Jūs dėkingas gimimo  atsitiktinumui. Tuo, kuo esu, aš dėkingas sau. Kunigaikščių yra ir bus tūkstančiai, o Bethovenas – tik vienas”.

Laimingą, kūrybinės įtampos kupiną gyvenimą nutraukė baisi nelaimė. Būdamas 26 metų, L.Bethovenas pradėjo kursti. Gydymas nedavė rezultatų. Kompozitorius ilgai slėpė savo nelaimę. Sunkius išgyvenimus pagilino ir Džuljetos Gvirčardi (jai dedikuota “Mėnesienos sonata”) atsisakymas tekėti už jo. Neviltis, kančia atrodė nebepakeliami. 1802 m. rudenį Bethoveno neapleido mintys apie mirtį. Būdamas Heiligenštadte, L.Bethovenas parašė testamentą savo broliams Karlui ir Johanui. Šis menininko, balansavusio tarp gyvenimo ir mirties, tragiškos dramos dokumentas gavo “Heiligenštadto testamento” pavadinimą. L.Bethovenas jame rašė: “nedaug betrūko, ir aš būčiau viską baigęs. Mane sulaikė tik viena – menas. Man atrodė negalima palikti pasaulį neįvykdžius to, kam jaučiausi pašauktas”.

1800-1803 m. sukurti kūriniai atspindėjo tai, ką tuo metu išgyveno kompozitorius: niūri nuotaika ir audringas protestas, aistros prasiveržimas ir išdidus susitaikymas su likimu, ramybės, tylos bei aktyvaus gyvenimo troškimas. Tokius momentus surasime III koncerte fortepijonui su orkestru, sonatoje d-moll su rečitatyvu op.31, “Mėnesienos” sonatoje fortepijonui, “Kreicerio”  sonatoje smuikui ir fortepijonui ir kt.

Kančia virto L.Bethoveno kūrybos impulsu. Kai vidinė krizė pasiekė apogėjų ir mirtis atrodė vienintele galima išeitimi iš padėties, gimė “Herojinės” simfonijos idėja. Ir L.Bethovenas “sučiumpa likimą už gerklės”, piktajam demonui nepavyko palaužti kompozitoriaus. Meilė menui, muzikai nugalėjo. Trečiosios, žinomos “Herojinės” pavadinimu, simfonijos sukūrimas ženklino brandaus kūrybos laikotarpio (II Vienos laikotarpis, 1803-1812) pradžią. Tai pats produktyviausias laikas. Kūrinys veja kūrinį, kai kada lygiagrečiai rašomi keli skirtingų žanrų kūriniai. Kompozitorių užvaldo naujos idėjos, temos, kurioms išreikšti jis  surado adekvačias formas ir žanrus. Ypač jam artimos sonatos forma, sonatinis – simfoninis ciklas, sonatos bei simfonijos žanrai, motyvinis temų vystymo principas.

Šio laikotarpio Bethoveno kūryba stebina užmojų įvairumu, minties gilumu, didingumu. Labai reikšminga ir nauja – herojiškumo tema. Ji ryškiausiai atskleista III (“Herojinėje”), V (“Likimo”) simfonijose, muzikoje J.V.Gėtės tragedijai “Egmontas”,  operoje “Fidelijus”, sonatose fortepijonui ir kt.

Svarbi L.Bethoveno kūryboje ir kita – gamtos tema. Tai – VI (“Pastoralinė”) simfonija, sonata “Aurora” fortepijonui, “Pavasario” sonata smuikui ir fortepijonui, daugelio sonatų, simfonijų, kvartetų lėtos dalys.

Lyriniai, daugumai žmonių artimi jausmai, sudaro IV, VII simfonijų, kai kurių sonatų, styginių kvartetų, IV, V koncertų fortepijonui su orkestru, koncerto smuikui su orkestru turinį.

Dabar L.Bethovenas išpopuliarėjo Vienoje ir kaip kompozitorius. Jo kūriniai spausdinami įvairiuose kraštuose, netrūksta užsakymų bei pasiūlymų. Progresuojant kurtumui (nuo 1816 m. visiškai negirdėjo), jis negalėjo viešai koncertuoti kaip dirigentas ir pianistas, rečiau pasirodydavo aristokratų salonuose. Materialinės gyvenimo sąlygos pablogėjo. Vienintelis tikras pajamų šaltinis – honoraras, gaunamas už kūrinių spausdinimą.

Kūrybingą dešimtmetį pakeičia krizės metai (1813-1818). Kompozitorius kuria nedaug, lėtai, tam tikrom progom skirtus kūrinius. Kūrybingumas sumažėjo dėl daugelio priežasčių.

Pasikeitė politinė situacija Europoje. Sutriuškinus prancūzų armiją ir žlugus Napoleono imperijai, Austrijoje įsigalėjo politinė priespauda. Po Vienos kongreso, kuris pagarsėjo puošniomis šventėmis, baliais, maskaradais, buvo sudaryta “Šventoji sąjunga”, įsigalėjo Meternicho režimas.  Nuvargino L.Bethoveną ir asmeninės nesėkmės (brolio liga ir mirtis, paties liga). Tik  atskiri įvykiai praskaidrina kompozitoriaus gyvenimą.

Netikėtai didelio pasisekimo sulaukė simfoninė pjesė “Mūšis ties Viktoria”, efektingas batalinis kūrinys.. Be to Vienos teatras pastatė užmirštą operą “Fidelijus” (“Fidelio”).

Paskutinieji metai (1818-1827) jau nebuvo tokie produktyvūs. Pastarąjį laikotarpį pradeda ciklas “Tolimai mylimajai” (A.Eitelio ž.), būsimų F.Šuberto (F.Schubert), R.Šumano (R.Schumann) romantinių vokalinių ciklų pranašas. Vėliau sukurtos penkios paskutinės sonatos fortepijonui, vėlyvieji styginių kvartetai ir kt. Juose pastebimas kompozitoriaus stiliaus pakitimas: muzikinė kalba tapo žymiai sudėtingesnė, sutinkame daug nukrypimų nuo tipiškų klasicizmo sonatos formos reikalavimų, pagausėjo polifonijos, jos formų. Neretai  paskutiniųjų metų L.Bethoveno stilius vadinamas “vėlyvuoju stiliumi”.

Paskutiniojo dešimtmečio kūrybos viršūnė – devintoji simfonija (1824 m.) Tai vienas didingiausių ir monumentaliausių pasaulinės muzikos literatūros kūrinių. Viso pasaulio žmonių brolybės ir draugystės idėja išreikšta naujomis, neįprastomis priemonėmis. Simfonijos ciklas praplėstas, į paskutinę dalį įvesti solistai, choras, giedantys “Odę džiaugsmui” F.Šilerio žodžiais. Žodžio ir muzikos sintezė kompozitoriui buvo reikalinga, kad jo idėja būtų visų žmonių suprasta ir suvokta.

Paskutinieji kompozitoriaus gyvenimo metai buvo itin sunkūs. Įtemptas darbas, ligos, įvairios nesėkmės, politinės priespaudos atgarsiai galutinai palaužė L.Bethoveno sveikatą. Jis mirė 1827 m., palaidotas Vienos kapinėse.

FORTEPIJONINĖ KŪRYBA

L.Bethovenas buvo puikus pianistas – virtuozas ir improvizatorius. Tad natūralu, jog fortepijonui jis parašė daug kūrinių. Kompozitorius gyveno tuo metu, kai fortepijonai buvo žymiai patobulinti. Todėl fortepijoninis stilius pasižymi plačia  dinamikos skale, pagrįsta nuosekliu dinamikos augimu (cresc. ar dimin.). Jis atskleidė fortepijono orkestrines skambėjimo galimybes, išnaudodamas platų diapazoną, kraštinius registrus.

L.Bethoveno fortepijoninė kūryba nepaprastai gausi. Tai sonatos fortepijonui (32), variacijos (23), bagatelės (25), lendleriai (6) ir įvairios kitos pjesės bei kameriniai ansambliai, kuriuose fortepijonas paprastai turi vyraujantį vaidmenį.

Minėtini 5 koncertai fortepijonui su orkestru.

Fortepijoninė sonata L.Bethovenui buvo tinkamiausias žanras jį jaudinusioms mintims, jausmams išreikšti, jo meniniams  siekiams atskleisti. Sonatos, kurias kompozitorius kūrė visą gyvenimą, parodo jo stiliaus evoliuciją. Pirmos penkios sonatos priklauso ankstyvajam, penkios paskutinės vėlyvajam, o likusios – brandžiajam kūrybos laikotarpiui. Sonatas galima pavadinti  kompozitoriaus kūrybine laboratorija, parodančia išraiškos priemonių atranką, tobulinimą, temų plėtojimo principus, stiliaus formavimąsi. Daugelis L.Bethoveno atradimų pirmiausia sutinkami sonatose, o tik vėliau – simfonijose.

Sonatos ciklas L.Bethoveno kūryboje evoliucionavo. Ankstyvųjų sonatų ciklą sudaro trys arba keturios dalys, brandaus laikotarpio sonatose dominuoja trys dalys, o vėlyvosiose sutinkame ir dviejų dalių ciklą. Brandžių sonatų cikluose kompozitorius pasiekė vieningumo ir vientisumo vidinių intonacijų ryšių, dalių sekos bei santykių dėka.

Fortepijoninėje kūryboje svarbi ir reikšminga sonatos forma. Ją dažniausiai sutinkame pirmose ciklo dalyse, kai kada – antrose ar finaluose. Kiekviena turi tik jai būdingas savybes. Palyginus su J.Haidno ir V.A.Mocarto sonatų formomis, L.Bethoveno kūriniuose jos didesnės apimties, ryškesnis temų kontrastiškumas, dramatiškesnės ir labiau išvystytos temų perdirbimo dalys, praplėstos kodos tampa tarsi antra temų perdirbimo dalimi.

L.Bethoveno kūrinių melodijos daugiausia simetrinės struktūros. Vyrauja trigarsio garsais pagrįstos temos, ypač raiškios brandžiose sonatose. Ten, kur melodijoje įsipina melizmai ar pagalbiniai garsai, jie tampa reikšminga, neatskiriama melodijos dalimi. Prasiplėtė harmoninės kalbos rėmai, be pagrindinių funkcijų (T, S, D) akordų, sutinkami ir šalutiniai dermės akordai, ypač subdominantinė harmonija ir alteruoti akordai. Pakito ir faktūra, sonatų audinys, atsirado tiršti akordai kairėje rankoje, daugiaplanės faktūros, įvairūs registrai.

Populiariausios sonatos fortepijonui: “Patetinė”, “Mėnesienos”, “Aurora”, “Appasionata”, “Hammerklavier” (sonata plaktukiniam fortepijonui), sonata c-moll op.111.

“PATETINĖ” SONATA c-moll, op.13 (1799)
Kompozitorius ją pavadino “Didžiąja patetine sonata”. Šis pavadinimas labiausiai tinka pirmajai daliai, ypač jos įžangai, tačiau neapibendrina visos sonatos turinio.

Sonata trijų dalių. Pažymėtinas ciklo vientisumas, tematinis vieningumas. Visos sonatos temos išrutuliojamos iš I dalies įžangos pradinio motyvo. Intonacijos bendrumas ypač ryškus tarp I dalies šalutinės ir III dalies rondo temų.

Sonata c-moll pasižymi audringais jausmų prasiveržimais, niūriais dialogais, patetiniais šūksniais, labai vaizdi, teatrališka. Tokie vaizdai artimi to meto herojinei operai (Kerubini, Gliukas), patetiniam F.Šilerio tragizmui.

Pirmoji dalis parašyta sonatos forma su įžanga. Dalis prasideda iškilminga lėta įžanga (Grave, c-moll). Ji kupina patetiškumo, tragiško patoso, kuris išryškėja jau pirmame motyve, sudarytame iš niūrių akordų ir sielvarto kupinos sekundų slinkties.
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Vystant šį motyvą, pasiekiama tragiškos įtampos. Įžangos tema yra svarbi sonatos pirmos dalies dramaturgijoje, nes kaip leitmotyvas, ji pasirodo ir prieš temų perdirbimą, ir kodą, stabdydama audringą veržlumą. Po įžangos sekanti pagrindinė tema (Allegro di molto e con brio) – veržli, plataus diapazono (apima dvi oktavas), skriejanti it paukštė aukštyn, skamba pastovaus boso akompanimento fone.
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Šalutinė tema kontrastuoja pagrindinei švelniu lyriniu nuoširdumu, tačiau išlaiko pagrindinės temos tonusą. Žemais garsais pabiręs motyvas, atkartotas aukštesniame, tęsia melodiją žaismingomis, mordentais papuoštomis intonacijomis.
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Įsivyravusią šviesią nuotaiką, kurią paryškina baigiamoji partija, nutraukia įžangos leitmotyvas. Po jo prasideda temų plėtojimas, kuriame pagrindinės temos įgauna naują charakterį. Temų kontrastai pagilinami, įtampa koncentruojama perdirbimo pabaigoje. Pagrindinės temos akompanimento pulsas suteikia šiai daliai vientisumo ir veržlumo. Įtemptą kovą pakeičia repriza, kurios pabaigoje, prieš kodą vėl skamba įžangos tema. Jos motyvo sutrumpinimas, ilgesnės pauzės paryškina muzikos tragiškumą. Tačiau jį nustelbia veržlios pagrindinės temos intonacijos.

Antroji dalis (Adagio cantabile, As-dur, sudėtinė trijų dalių forma) – ramios, sukauptos nuotaikos. Lėta, neplačios apimties daininga melodija liejasi turtingo akompanimento ir kontrapunktuojančio boso fone. Savo prigimtimi ji artima liaudies dainai.
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Trečioji dalis (Allegro, rondo forma) skaidria, džiugia nuotaika kontrastuoja sukauptai antrajai. Rondo refreno temos intonacijos artimos pirmos dalies šalutinei temai.
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Rondo epizodai kontrastingi, įnešantys nerimo nuotaikų. Kodoje įtvirtinamos valingos, ryžtingos nuotaikos, tarsi iššūkis likimui.

SONATA cis-moll, op.27 Nr.2 (“MĖNESIENOS”)

Sonatai prigijo “Mėnesienos” pavadinimas. Jis priklauso kompozitoriaus bendraamžiui, poetui L.Relštabui, sonatos muziką palyginusiam su Firšvaldo ežero peizažu mėnesienoje. Toks palyginimas, artimiausias pirmajai sonatos daliai, nusako tik išorinę genialaus kūrinio pusę. L.Bethovenas pavadino sonatą “Sonata quasi una fantasia”, tuo pabrėždamas improvizacinį minties reiškimo būdą ir neįprastą ciklo dalių išdėstymą.

Sonata trijų dalių. Vietoj įprastos, sonatos forma parašytos pirmos dalies, yra lėtas Adagio, o vietoj džiugaus finalo – dramatiška sonatos forma. Tokią sonatos ciklo dramaturgiją kompozitoriui padiktavo siekis atkurti savo dvasinius išgyvenimus. O jie buvo sunkūs. Sonatą kompozitorius kūrė tuo metu, kai mylėjo Džuljetą Gvičardi ir buvo jos atstumtas, o kurtumas vis labiau progresavo. Kaip ir “Patetinėje”, taip šioje sonatoje ryškus ciklo dalių temų intonacijų bendrumas. Pirmosios dalies tonikos trigarsis susišaukia su trečiosios dalies pagrindine tema, irgi pagrįsta tonikos trigarsio garsais.

Pirmoji dalis (Adagio, trijų dalių forma) ryškiai skiriasi nuo kitų L.Bethoveno sonatų pirmų dalių: joje nėra kontrastų, aštrių perėjimų. Čia vyrauja ramybė, susikaupimas. Klausytojas tarsi įžengia į paslaptingą vienišo žmogaus svajonių ir prisiminimų pasaulį. Adagio parašytas improvizacine maniera, primenančia preliudą. Lygi, banguojanti, trigarsio garsais pagrįsta ritminė figūra sudaro foną, kuriame skamba išraiškinga, patetiško pobūdžio melodija. Prieštakčio taškuotas ritmas įneša nerimo, kurį dar pagilina niūriai slenkantis žemyn bosas.
[image: image8.wmf]
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Vidurinėje dalyje pasiekiama aistringos įtampos. Jis atslūgsta tik kodoje.

Antroji dalis (Allegretto, trijų dalių menuetas) – žaisminga, skercinio pobūdžio, ji išblaško buvusią tragišką nuotaiką. Tai nedidelė intermedija, atokvėpis prieš trečiąją dalį.
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Trečioji dalis (Presto agitato, sonatos forma) – ciklo kulminacija, audringas jausmų prasiveržimas. Pagrindinė tema grindžiama tonikos trigarsio garsais, veržliai kylančiais aukštyn ir besibaigiančiais dviem akordų dūžiais.

[image: image11.wmf]
Susijaudinimą, įtūžį dar labiau paryškina stovintis, ritmiškai nepaslankus vienodas bosas.

Šalutinė tema išsiskiria išraiškinga deklamacija, skambanti tapusio audringo pagrindinės temos judėjimas.
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Baigiamoji partija sudaryta iš akordų, prapliumpančių aštuntinių staccato. Temų plėtojime suglaustai atskleista pagrindinė tema, šalutinė tema suskyla į atskirus motyvus, kurie paryškina deklamacines intonacijas. Dominantos prediktas, ilgas akordų sustojimas – tai tyla prieš audrą, kuri pratrūksta reprizoje. Čia vystymas nenutrūksta, nes, esant didelei įtampai, jis perauga ir į kodą, kuri apimtimi tolygi temų plėtojimo padalai. Tik paskutiniai junginiai rodo, kad nepaprastomis pastangomis apvaldoma jausmų drama. Didingai skamba paskutinieji tonikos akordai.
SONATA f-moll, op. 57 (“APPASSIONATA”)
Pavadinimas sonatai “Appassionata” – aistringoji, veržlioji – duotas ne L.Bethoveno, tačiau jis puikiai nusako kūrinio esmę. Tarp fortepijoninių sonatų, pasak žymaus prancūzų rašytojo ir humanisto R.Rolano, ji “kaip Monblanas karaliauja virš Alpių masyvo”.

“Appassionata” – vienas didingiausių pasaulinės muzikos literatūros kūrinių. Pats L.Bethovenas, paklaustas apie sonatos “Appassionata” turinį, atsakė: “Skaitykite Šekspyro “Audrą”. Ir “Appassionatoje”, ir Šekspyro kūrinyje parodyta gamtos galybė ir stipri žmogaus valia, sutramdanti ir nugalinti stichiją. Tačiau tuo neapsiriboja sonatos turinys. Kompozitorius pasisako prieš bet kokią priespaudą, tironiją.

Sonatos “Appassionatos” ciklą sudaro trys dalys. Ciklui būdingas vidinis vieningumas, neįprastas fortepijoniniam kūriniui vystymas.

Pirmoji dalis (Allegro assai, sonatos forma) iš karto prasideda pagrindine tema, sudaryta iš dviejų prieštaringų, tačiau tarpusavyje tampriai susijusių motyvų. Pirmasis grindžiamas tonikos trigarsio garsais, neramus, krentąs žemyn, o paskui veržliai kyląs aukštyn; antrasis – sustingusi sekunda su virpančiu treliu viduryje.
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Kiek vėliau prisijungia naujas motyvas, turįs charakteringą ritmą [image: image14.wmf] , pirmą kartą skambantis žemame bosų registre. Tai niūrus “likimo’ motyvas, atkakliai besikartojąs, nepermaldaujamų tamsių jėgų įkūnijimas. Jis svarbus šios dalies dramaturgijoje, vis išnyrantis artėjant pavojui, didėjančiam iki paskutiniųjų kodos taktų. Šalutinė tema ir intonacijomis, ir ritmu artima pagrindinei. Tačiau šviesi jos herojika konfliktuoja su pagrindinės partijos tragizmu.
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Jau ekspozicijoje ryškūs temų plėtojimo momentai. Dramatizmui sustiprinti ekspozicija nekartojama, kaip tai buvo daroma ankstesnėse sonatose, o iš karto pereina į temų perdirbimo dalį. Joje temos vystomos ta pačia tvarka, kaip ekspozicijoje. Nenutrūkstama moduliacijų grandinė, temų faktūros pasikeitimas padidina dramatinę įtampą. Temų plėtojimo ir reprizos sandūroje, predikte į reprizą, didžiausios įtampos momentu suskamba fortissimo “likimo” motyvas. Jis įsibrauna ir į reprizą, sudarydamas neramų foną pagrindinei temai. Ramybės nėra ir reprizoje. Viso vystymo kulminacija – koda, kuri išauga beveik į antrą temų plėtojimą. Jos pirmame epizode dar labiau paryškinami kontrastai. Paskutinė kodos padala pagrįsta šalutinės temos intonacijom. Pabaiga neatneša nusiraminimo. Kova dar nebaigta.

Antroji dalis (Andante con moto, variacijos) – šviesi, kupina taurios ramybės. Tema – akordinės sandaros, iškilminga, turinti himno bruožų.
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Po jos skamba keturios variacijos, kurių charakteris kinta: iš filosofinio susimąstymo pereinama į pastoralinę nuotaiką. Gilias svajas nutraukia netikėta atomazga – po dviejų sumažintų VII laipsnio septakordų arpedžio net trylika kartų pasikartoja šis akordas, skelbiąs trečiosios dalies pradžią, tragedijos atomazgą.
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Be pertraukos prasidėjęs finalas (Allegro ma non troppo, sonatos ir rondo formos junginys) teikia daugiausia galimybių palyginti muzikos pobūdį su gamtoje šėlstančia stichija. Nenutrūkstantis judėjimas, pasažų sūkuriai neleidžia susiformuoti net ryškesnei melodijai. Nespėjusios susiformuoti atskiros melodinės intonacijos pranyksta audros šėlime, kuris apogėjų pasiekia kodoje. Tik čia susiformuoja šokį primenąs motyvas, peraugantis į herojinį maršą. Tragiški akordai užbaigia sonatą.

SONATA op. 53, C-dur (“AURORA”)

Pavadinimą “Aurora” – aušra davė klausytojai. Muzikos pobūdis, o ypač perėjimas iš introdukcijos (Introduzione – L.Bethoveno pavadinimas) į rondo, atskleidžiantis džiaugsmingą gamtos atbudimą po nakties, atitinka pavadinimui. Čia perteikiamas ir bendravimo su gamta, kurią taip mėgo L.Bethovenas, džiaugsmas.

Pirmosios dalies (Allegro con brio, sonatos forma) visos struktūrinės padalos plačiai išvystytos. Visą dalį vienija nekintanti ritminė pulsacija, su kuria suaugusios pagrindinė ir jungiamoji partijos.

Šalutinė tema kontrastuoja pagrindinei, bet konflikto nėra. Išdėstyta akordais, kurių viršutinio balso slinktis žemyn sudaro lyg ir dainos melodiją. Jos charakteris šviesus, himno pobūdžio. Antrą kartą tema skamba varijuotai, apipinant ją ritmine pulsacija.

Sekančiose padalose – plėtojime, reprizoje, kodoje – dar labiau išvystoma teminė ekspozicijos medžiaga.

Antroji dalis (Adagio molto) – introdukcija. Tai puikus poetiškas nakties paveikslas, kuriame gamta neatsiejama nuo žmogaus jausmų ir svajonių.

Ji yra lėto tempo, laisvos struktūros, sudėtingos harmonijos, improvizacinio pobūdžio ir betarpiškai pereina į finalinį rondo. Jame gražiai dera švelnumas ir veržlus judėjimas, energija. Rondo refreno tema, kaip nurodo R.Rolanas, vokiečių liaudies daina. Ryškiais liaudies muzikos bruožais pasižymi ir abu minoriniai epizodai. Šis rondo – vienas dinamiškiausių L.Bethoveno rondo. Refreno tema, pradžioje skambanti švelniai ir paslaptingai, dinamiškai vystoma, pabaigoje išauga į džiaugsmingai bei šventiškai skambančią. Šiai daliai būdingas simfoniškumas, auganti dinamika, filosofinis apibendrinimas.
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VĖLYVOSIOS SONATOS

Paskutinės penkios sonatos (28-32) buvo sukurtos 1816-1822 m. Kiekviena jų savita, nepakartojama. Nuo ankstyvesniųjų skiriasi didesne apimtimi, ciklo dalių skaičiumi, sudėtingesne pianistine technika (turėjo įtakos instrumento patobulinimas). Joms būdingas filosofinis susimąstymas, psichologinis gilumas. Naujieji vėlyvojo L.Bethoveno stiliaus bruožai atspindėjo besiformuojančio romantizmo tendencijas.

Paskutinėse sonatose įvairuoja ciklo dalių skaičius, laisviau traktuojama sonatos forma. Nuo klasicistinių reikalavimų labiausiai nutolstama sonatose op. 101, A-dur (28), op. 109, E-dur (30). Padidėja polifonijos vaidmuo. Fuga baigiama sonata op. 106, B-dur (29, Hammerklavier), fugato ir imitacinį plėtojimą sutinkame sonatose op.101, A-dur (28) ir op. 111, c-moll (32).

Paskutinioji, 32-oji sonata op. 111, c-moll – L.Bethoveno fortepijoninių sonatų vystymo rezultatas, išdava. Ji dviejų dalių.

Pirmoji dalis parašyta sonatos forma. Jos dramatizmas iškyla jau įžangoje. Pagrindinė tema pirmą kartą skamba neįprastai – unisonu ir savo sandara artima 17-18 a. polifoninei muzikai. Kitos dalies temos irgi polifonizuotos. Plėtojimas pagrįstas foniniais, variaciniais ir sonatos formai būdingais bruožais.

Antroji dalis – tema su varijacijomis. Pats kompozitorius ją pavadino “Arietė”. Tema išsiskiria nežemišku tyrumu, paprastumu. Po jos sekančios penkios variacijos sudarytos griežtųjų principu. Vystymo kryptis – balsų melodinis sužydėjimas, jų ritminis pagyvinimas, palaipsnis temos išnykimas ir pagaliau jos atgimimas trelių fone.

Nuėjusi ilgą kelią, L.Bethoveno sonata tapo “filosofine poema”, atvėrė naujus kelius romantikų lyrikai.

SIMFONINĖ KŪRYBA

Simfoniniai kūriniai sudaro reikšmingiausią L.Bethoveno kūrybinio palikimo dalį. Palyginus su J.Haidnu ir V.A.Mocartu, jo sukurtų simfoninių kūrinių skaičius nedidelis: 9 simfonijos, 11 uvertiūrų, 7 koncertai soliniam instrumentui ir simfoniniam orkestrui (5 fortepijonui, 1 smuikui, 1 trigubas – smuikui, fortepijonui, violončelei). Tačiau žymiai didesnė šių kūrinių apimtis (“Herojinės” simfonijos I dalis dvigubai ilgesnė už stambiausios V.A.Mocarto “Jupiterio” simfonijos I dalį ir prilygsta J.Haidno visai simfonijai), išplaukianti iš naujo L.Bethoveno muzikos turinio, atskleidžiančio pažangias to meto idėjas.

Svarbiausią vietą užima herojinė tema, ryškiausiai atskleista III, V ir IX simfonijose, uvertiūrose “Egmontui”, “Koriolan”, operoje “Fidelijus”. Jose atskleisti didvyrio, tvirtos asmenybės kova už visų laimę, laisvę. Lyrinė tema sudaro IV, VII, VIII  simfonijų, o gamtos – VI (“Pastoralinės”) simfonijos turinį.

L.Bethoveno simfonijų ciklai vieningi. Pasikeitė ciklo dalių apimtis ir pobūdis. Sonatos forma parašytose dalyse (dažniausiai pirmosios ciklo dalys) prasiplėtė plėtojimo padala ir kodos. Vietoj Haidno ir Mocarto simfonijose sutinkamo menueto, trečioje dalyje L.Bethovenas įvedė skerco (pradedant II simfonija). IX simfonijoje vidurinės dalys sukeistos vietomis (II d. – skerco, III d. – adagio).

L.Bethovenas praplėtė simfoninio orkestro sudėtį (pikolo fleita, trombonas, kontrfagotas, trikampis, lėkštės ir kt.), praturtino orkestro instrumentų panaudojimo būdus. Atskiras temas atlieka mediniai pučiamieji instrumentai, violončelės ir kontrabosai. IX simfonijos IV dalyje prie orkestro prisijungia solistai ir mišrus choras.

TREČIOJI SIMFONIJA Es-dur, “HEROJINĖ”

Sukurta 1803-1804 m. Kompozitorius ją dedikavęs Napoleonui, kurio didvyriškumu žavėjosi ir manė jį esant pašauktu įgyvendinti demokratinės respublikos idėją. Napoleonui pasiskelbus imperatoriumi, L.Bethovenas įtūžo ir sušuko: “Šis – irgi paprastas žmogus! Dabar jis tryps kojomis visas žmonių teises!”. Nuplėšęs titulinį lapą su užrašu “Bonapartui”, švariame lape užrašė “Eroica” ir paskyrė simfoniją nežinomam didvyriui.

“Herojinė” simfonija pradeda naują XIX a. simfoninės muzikos erą. Naujas simfonijos muzikos turinys, atspindįs didingos revoliucinės kovos ir pergalės idėjų įkūnijimą, pareikalavo kitokio žanro traktavimo. Pakito simfonijos apimtis, padaugėjo temų, epizodų skaičius, pasikeitė simfonijos dalių santykis (III dalis ne menuetas, o skerco).

Pirmoji dalis (Allegro con brio, sonatos forma) prasideda dviem įžanginiais tonikos trigarsio akordais. Po jų žemam violončelių registre tyliai (piano) skamba pagrindinė tema. Ji pagrįsta Es-dur trigarsio natomis ir yra fanfariška, vyriška, valinga. Fanfarinį judėjimą sulaiko įsiterpęs Es-dur’ui “svetimas” garsas cis, pritarimo sinkopinė ritmika. Jau ekspozicijoje tema plėtojama, palaipsniui jos diapazonas plečiasi. Pasiekusi kulminaciją, ji galingai skamba orkestro tutti.
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Pagrindinės temos vyriškam aktyvumui priešpastatomos dvi lyrinės temos. Pirmoji – lyrinė, švelni, sudaryta iš charakteringo ritmo [image: image21.wmf] motyvų, paeiliui grojamų vis kito tembro instrumentu (obojus, klarnetas, fleita, smuikai).
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Ją pakeičia veržli, aštrios ritmikos bei harmonijos tema, skambanti smuikuose. Antroji šalutinė tema – irgi lyrinė, akordinės sandaros, medinių pučiamųjų atliekama.
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Ekspozicija užbaigiama herojinio prado įtvirtinimu.

Temų plėtojimas – didžiausia ir dramatiškiausia šios dalies padala. Konfliktas pasiekia milžiniškos įtampos. Kompozitorius vysto pačias kontrastiškiausias temas – pagrindinę bei  pirmą šalutinę, turinčias potencines plėtojimo galimybes. Subtilus motyvinis vystymas, polifonijos panaudojimas, sudėtingos moduliacijos atskleidžia titanišką herojaus kovą. Kulminacijoje pasigirsta šiurkštūs akordai, energingas ritmas. Netikėtai  atmosfera praskaidrėja – pasigirsta nauja, obojaus atliekama šviesi, lyrinė, primenanti dainą tema. Perėjimas į reprizą suvokiamas kaip prarastų herojaus jėgų atgimimas. Vos vos girdimų styginių tremolo fone tarsi prisiminimas nedrąsiai pasigirsta pagrindinė  tema. Netrukus ji skamba forte, ženklindama reprizos pradžią.. Tačiau ji kiek pakitusi, švelnesnė. Pirmosios dalies kodos apimtis ir vystymo intensyvumas prilygsta antram temų plėtojimui. Čia pasigirsta ir švelnioji tema, kaip šviesių prisiminimų vizija. Pagrindinės temos – herojaus triumfo – įtvirtinimu baigiama dalis.

Antroji dalis (Adagio assai, sudėtinė trijų dalių forma) – gedulingas maršas. Jame tęsiama herojinė tema, kurios tragiškas aspektas čia atskleidžiamas. Pirmą kartą simfoninėje literatūroje simfonizuojamas prancūzų revoliucijos epochos maršas.

Žuvusio herojaus apraudojimas ir jo atlikto žygio šlovinimas – šios dalies turinys. Tačiau nereikia ieškoti siužetinės sekos tarp atskirų dalių.

Maršo tema dvelkia rūstumu, rimtimi. L.van Bethovenas ilgai ieškojo jos tobuliausio varijanto, kol sudaro charakteringą ritmą, melodijos piešinį.
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Vidurinioji dalis – trio – kontrastinga kraštinėms dalims. Ji skamba kaip šviesaus herojaus prisiminimas ir viltis, kad jo idėjos gyvuos. Trio tema intonaciškai artima pirmosios dalies pagrindinei temai.
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Maršo repriza dinamizuota, ji – visos dalies kulminacija. Po šviesaus mažoro dar tragiškiau skamba sielvartas.

Trečioji dalis (Allegro vivace, sudėtinė trijų dalių forma) – skerco, pakeitęs įprastą simfoninio ciklo menuetą. Greitu tempu, žaisminga nuotaika ji itin kontrastuoja su gedulingu maršu. Ne iš karto pasigirsta pagrindinė tema, išauganti ir tylių ir paslaptingų styginių staccato.
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Vidurinioji padala perkelia į gamtos idiliją. Valtornių fanfaros pagrįstos Es-dur trigarsio garsais, primena medžiotojų signalus. Jų intonacijos artimos pirmos dalies pagrindinei temai. Repriza dinamizuota.

Ketvirtoji dalis (Allegro molto, dvigubos variacijos) atkuria šventės vaizdus. Variacijų tema L.Bethovenas pasirinko anksčiau sukurtą kontradansą, kurį jau panaudojo baleto “Prometėjaus tvariniai” finale, fortepijoninėse variacijose op.35. Ji apibendrina ankstyvesnių dalių herojines temas (palyg. I dalies pagrindinė tema, II dalies mažorinis epizodas, III dalies trio).
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Antroji tema - lyrinė, švelni – pasirodo trečiojoje variacijoje, bose skambant pirmai temai.
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Toliau abi temos varijuojamos atskirai, suteikiant joms simfoninį vystymą. Šioje dalyje yra du epizodai, sudarą jos kulminacijas. Pirmajai būdingas maršo ritmas ir žanras. Taškuotas ritmas suteikia muzikai valingumo, veržlumo, paryškina herojinį pradą. Antroji kulminacija – lėta,  kupina skausmo bei tragizmo. Finalas užbaigiamas koda, galingai ir džiaugsmingai skambant pagrindinei temai.

PENKTOJI SIMFONIJA c-moll (“LIKIMO”)

Tai viena populiariausių L.Bethoveno simfonijų, tęsianti herojinę temą. Joje atskleista kompozitoriaus kūriniams būdinga tema – veržimasis į šviesą, iš priespaudos per kovą į pergalę. Tai išreikšta lakoniškai ir glaustai, ciklą suvienijant motyvu [image: image29.wmf] , apie kurį L. van Bethovenas yra pasakęs: “Taip likimas beldžiasi į duris”. Kaip operos leitmotyvas, šis motyvas skamba kiekvienoje  dalyje. Pirmoje dalyje jis vyrauja, antroje – jo tylus pasirodymas sunerimsta, trečioje – skamba grėsmingai ir tik ketvirtojoje pasirodo kaip praėjusių dramatiškų įvykių prisiminimas.

Pirmoji dalis (Allegro con brio, sonatos forma) prasideda “likimo” motyvu, skambančiu galingai unisonu. Juo grindžiama ir pagrindinė partija, įgaunanti įtemptos kovos charakterį.
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Įtampa kiek atslūgsta, pasigirdus šalutinei temai. Palyginus su pagrindine, ji daininga ir lyrinė. Tačiau “likimo” motyvas lydi ją tyliai skambėdamas kontrabosuose.
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Temų plėtojimo dalis neilga, koncentruota. Ji grindžiama motyviniu pagrindinės temos vystymu. “Likimo” motyvo veržlus judėjimas sukuria dramatiškos kovos atmosferą, kurios kulminacija sutampa su reprizos pradžia.

Reprizoje visos ekspozicijos temos skamba ta pačia tvarka. Tačiau yra kai kurių svarbių pokyčių. Į pagrindinę partiją įsiterpia vienišas ir gailus obojaus solo, sušvelninęs “likimo” veržlumą. Šalutinė tema, skambanti šviesiame C-dur’e, byloja apie pergalės artumą. Ir visgi persvara priešiškų jėgų pusėje. Tai ryšku kodoje, kurioje įsitvirtina likimo motyvas. Iki pergalės dar toli.

Antroji dalis (Andante con moto, dvigubos variacijos) kontrastuoja pirmajai ir perkelia į lyrinio susikaupimo sferą. Abiejų temų, kurios varijuojamos šioje dalyje, giminingos pradžios:neskubus judėjimas, bendra tonacija, prieštaktis. Pirmoji tema lyrinė,
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antroji – herojinė, maršinė.
Antrosios temos charakteris antroje periodo pusėje kinta. Netikėtas fortissimo, moduliacija į C-dur’ą, varinių pučiamųjų skambesys suteikia jai herojinį atspalvį, suartina su revoliucinėmis dainomis. Tai lyg būsimo džiaugsmingo finalo šauklys. Varijuojant temas, ryškus simfonizmo principas.
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Trečioji dalis (Allegro, sudėtinė trijų dalių forma) dažnai vadinama skerco, nors L. van Bethovenas tokio pavadinimo nedavė. Muzikos charakteris nutolęs nuo “skerco” žodžio (“pokštas, išdaiga”) prasmės.

Violončelės ir kontrabosai unisonu tyliai pradeda temą, sudarytą iš akordinių tonikos garsų. 
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Antroji temos pusė, kupina skundo intonacijų.

Šių minčių dialogą nutraukia šiurkšti, likimo motyvo ritmu pagrįsta tema.
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Vidurinioji dalis – energingas fugato – praskaidrina nuotaiką greitu judėjimu, humoru, ryškiai liaudišku koloritu. Reprizoje pakinta temų charakteris, išnyksta dramatizmas ir jų kontrastas. Neramiai skamba ir antroji tema. Ilgas sustojimas dominantos vargonų punkte, nenutrūkstamai skambant likimo motyvo ritmui, sukuria nerimo ir laukimo atmosferą. Netikėtai pasigirsta džiaugsminga finalo tema (III ir IV dalys atliekamos be pertraukos).

Ketvirtoji dalis (Allegro, sonatos forma) – šventinis triumfo maršas. Pagrindinė tema – fanfarinė, iškilminga, primena revoliucinius himnus.
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Kitos finalo temos artimos pagrindinei, vyrauja maršo ir šokio ritmai. Prieš reprizą dar kartą pasirodo “likimo” motyvas, primenąs tragišką praeitį. Tačiau reprizoje vėl atkuriama džiaugsmo nuotaika. Ypač šventiška koda, įtvirtinanti pergalės triumfą. Orkestro skambesys šioje dalyje  praturtintas trombonais (pirmą kartą), pikolo fleita ir kontrfagotu.

ŠEŠTOJI SIMFONIJA, F-dur (“PASTORALINĖ”)

Sukurta beveik vienu metu su penktąja, tačiau šios simfonijos nėra panašios. Čia atskleidžiami žmogaus jausmai, kuriuos jis patiria gamtoje, kaime. Tai tikra poema taip kompozitoriaus mėgtai gamtai, teikusiai jam jėgų ir ramybę.

“Pastoralinė” – vienintelė programinė L. van Bethoveno simfonija, kuriai jis davė pavadinimą. Be to, kompozitorius pavadino ir visas dalis: I dalis – “Džiugūs jausmai, atvykus į kaimą”, II dalis – “Scena prie upelio”, III dalis- “Linksmas valstiečių susirinkimas”, IV dalis – “Audra”, V dalis – “Piemenukų daina” (“Džiugūs ir dėkingi jausmai po audros”).

“Pastoralinė” simfonija – tai ne galantiškos XVIII a. scenos, o filosofinė idilija – žmogaus ir gamtos harmonija. Pasaulio vienovė – amžini, fundamentalūs dalykai.
Simfonija penkių dalių, kurių trys paskutinės atliekamos be pertraukos.

Pirmoji dalis (Allegro ma non troppo, sonatos forma) perteikia jausmus, atvykus į kaimą. Todėl šioje dalyje nėra iliustratyvumo, sutinkamo kitose dalyse. Abi temos (pagrindinė ir šalutinė) panašios į piemenukų raliavimus.
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Temų plėtojimo pirmoje padaloje vystomas pagrindinei temai charakteringas motyvas, be jokių pakitimų daug kartų kartojamas įvairių instrumentų skirtingose tonacijose.

Antroji dalis (Andante molto mosso, sonatos forma) – puiki žanrinė scena, kupina dainingų melodijų ir paukščių čiulbėjimo. Gamtos prieglobstyje žmogus patiria  dvasinę ramybę. Į akompanimentą, piešiantį ramaus upelio tekėjimą, įpinami trumpi treliai, foršlagai, nedideli ir labiau išvystyti melodiniai vingiai. Taip sukuriamas gamtos idilijos paveikslas. Pačioje dalies pabaigoje sučiulba paukščiai – lakštingala, putpelė, gegutė. Tokį garsų pamėgdžiojimą kompozitorius panaudoja tik kartą.

Trečioji dalis (Allegro, sudėtinė trijų dalių forma) – gyvas, kupinas judėjimo kaimo šventės paveikslas. Visos temos šokio charakterio. Nuoširdus linksmumas, humoras trykšte trykšta. Imituojamas grubokas kaimiško orkestro grojimas. Pačiame linksmumo įkarštyje tolumoje pasigirsta griaustinis. Be pertraukos prasideda ketvirtoji dalis.

Ketvirtoji dalis (Allegro, rondo – variacinė forma). Audrą kompozitorius traktuoja panašiai kaip Haidnas. Audra – ne nelaimė, o palaima, teikianti jėgų gyvybei žemėje. Palaipsniui audra nutyla, debesys išsisklaido, vėl šviečia saulė. Perėjime į paskutinę dalį L. van Bethovenas pasiekia didelio poetiškumo, vaizdingumo.

Penktoji dalis (Allegretto, rondo – sonatos forma) prasideda piemenukų grojimo instrumentais (klarnetai, valtornos) atkūrimu. Iš jų išauga pagrindinė tema – daininga, pastoralinio pobūdžio, kupina ramybės. Ją paryškina banguojantis 6/8 metras.Iškilminga daina – tarsi padėka gamtai, užbaigiama simfonija.

DEVINTOJI SIMFONIJA, d-moll

Vienas didingiausių ir reikšmingiausių pasaulinės muzikos kultūros kūrinių, L.Bethoveno kūrybos viršūnė. Šiame kūrinyje kompozitorius apibendrina idėjinius-meninius ieškojimus, meniškiausia forma išreiškia demokratizmo ir herojinės kovos idėjas, kurias realizuoja naujais simfonizmo principais.

L.Bethovenas iškelia žmonijos lygybės, brolybės ir laisvės idėjas, kurioms atskleisti reikėjo naujų išraiškos galimybių. Todėl pakito ir pats simfonijos žanras, ir jo dramaturgija. Simfonijoje buvo atsisakyta įprasto dalių išdėstymo kontrasto principu (antroji lėtoji ir trečioji dalys sukeistos vietomis) ir tokiu būdu paruošiamas finalas – ankstyvesnėse dalyse vykusių sudėtingų kovos procesų išdava. Paskutinėje – ketvirtojoje dalyje L.Bethovenas į grynai instrumentinės muzikos sferą įveda žodį ir vokalą. Joje solistai ir choras dainuoja vokiečių poeto F.Šilerio odę “Džiaugsmui”.

Devintoji simfonija – keturių dalių.

Ketvirtoji dalis (Presto) – visos simfonijos kulminacija, vystymo išdava. Ji skyla į dvi dalis – grynai instrumentinę ir vokalinę – instrumentinę.

Dramatišku dialogu prasideda finalas. Laukiniam, kupinam įtūžio orkestro šūksniui atsako griežtas ir rūstus violončelių bei kontrabosų rečitatyvas. “Rūstusis” dialogas atveda į įdomų šios dalies epizodą, kuriame atgyja praeities prisiminimai.. L.Bethovenas įveda pirmų trijų dalių temų pradžias. Kiekvienai temai atsako bosu rečitatyvas, tarsi atsisakydamas praeities prisiminimų, kurie paryškina laisvės troškimą ir siekį. Kaip  būsimų iškilmių šauklys tyliai ir paslaptingai violončelių bei kontrabosų atliekama skamba nauja tema – džiaugsmo tema, kuriai teks svarbus vaidmuo tolimesniame vystyme. Džiaugsmo himno melodija iškilminga, pakili.
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Instrumentinė finalo dalis baigiama “džiaugsmo” tema ir jos variacijomis.
Vokalinę - instrumentinę finalo dalį pradeda baritono solo rečitatyvu “O Freunde, nicht diese Tone”, po kurio “džiaugsmo” temą perima choras. Tolimesnis variacinis jos vystymas chore  įsijungia į bendrą tėkmę.

Tolimesnis epizodas Alla Marcia – nauja vystymo fazė, kurioje pasiekiama kulminacija, sutampanti su žodžiais :”Freunde, schöner Götter, funken, Tochter aus Elysium”, išreiškią iškovotos laisvės džiaugsmą.

Tiesioginis kvietimas “Apsijunkite, milijonai” (Seid umschlagen, Millionen!) girdimas naujame epizode. Dviguboje fugoje vienu metu skamba ir choralinė tema, ir džiaugsmo tema. Nenutrūkstamas judėjimas perauga į grandiozinę džiaugsmo apotezę.

UVERTIŪRA “EGMONTAS”

L. van Bethovenas yra sukūręs 11 uvertiūrų. Beveik visos jos parašytos kaip sceninių kūrinių (operos, baleto, dramos) įžangos; “Koriolan”, “Leonora”, “Egmontas” ir kt. Gliuko, Mocarto, Kerubini operų uvertiūros buvo pavyzdžiai. Tačiau, kurdamas savąsias, L. van Bethovenas nuspalvino jas giliu dramatiškumu, perkėlė į jas kūrinio dramatinį centrą, apibendrintai išreiškė viso kūrinio idėjinį – filosofinį turinį. Tokiu būdu uvertiūros tapo savarankiškomis simfoninėmis pjesėmis. Atsiskyrusios nuo sceninių kūrinių, jos davė pradžią koncertinėms uvertiūroms, susiformavusioms jau romantizmo kompozitorių kūryboje.

L. van Bethoveno uvertiūros – vienos dalies, dažniausiai parašytos sonatos forma, kuriose pagrindinis dėmesys skiriamas ekspozicijai.

Uvertiūra “Egmontas” – tai vienas iš dešimties epizodų, parašytų to paties pavadinimo Gėtės tragedijai. Joje išryškėja pagrindinė šios dramos idėja – kova už laisvę ir pergalės triumfas.

Uvertiūroje parodoma visa dramos veiksmo eiga. Monolitinėje jos formoje galima išskirti atskiras dalis, atitinkančias veiksmus.

I – lėta įžanga – dramos užuomazga.

II – greitoji dalis – aktyvus dramos veiksmas, pasibaigiąs tragiška kulminacija.

III – koda – triumfas, pergalės džiaugsmas.

Uvertiūra prasideda lėta įžanga, kurioje pateikiami du vaizdai, atstovaują nesutaikomas priešiškas jėgas. Pirmasis vaizduoja priespaudą, valdžią. Muzika niūri, sunki, primenanti senovinį šokį sarabandą. Grėsmingos jėgos įspūdį paryškina lėtas tempas, akordinė slinktis.
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Antrasis – pavergtos niderlandų tautos paveikslas, jos kančių atspindys. Ji grindžiama trumpais, imitaciškai iš vieno instrumento į kitą pereinančiais motyvais, kupinais skausmo, kančios.

Lėtoje įžangoje ne tik eksponuojamos pagrindinės jėgos, bet ir išryškinamas jų konfliktas, užsimezga drama.

Centrinėje dalyje, parašytoje sonatos forma, vyksta priešiškų jėgų kova. Iš antrosios temos sekundinių intonacijų išauga veržli, protesto kupina pagrindinė tema. Šalutinė tema – dviejų kontrastingų frazių, artimų lėtosios įžangos temoms, dialogas. Pirmoji – šiurkšti, valdinga, antroji – šviesi ir energinga. Temų plėtojimo dalyje konfliktas aštrėja. Greitas tempas užtušuoja struktūrines sonatos formos dalių ribas. Kulminacija perkeliama į reprizą. Joje tris kartus supriešinamos temos. Kiekvieną kartą ispaniškoji tema skamba vis niūriau ir galingiau, o švelnioji – bejėgiškiau. Laikinai laimi priespauda, Egmontas žūna (choralinės intonacijos, generalinė pauzė). Konfliktas išsprendžiamas kodoje. Pagal Gėtę herojaus mirtis atneša liaudžiai laisvę. Iš pradžių tyliai, iš tolo, vėliau vis garsyn skamba laisvės garsai. Įsivyrauja mažoras, fanfarinės intonacijos, skamba laisvės himnas. Didinga, iškilminga apoteoze baigiama uvertiūra.

SVARBIAUSI L.BETHOVENO KŪRINIAI

Simfoninė muzika: simfonijos (9), uvertiūros (11), koncertai fortepijonui su orkestru (5), koncertas smuikui ir orkestrui D-dur (1), trigubas koncertas (fortepijonui, smuikui, violončelei) ir orkestrui.

Kamerinė – instrumentinė muzika: sonatos fortepijonui (32), variacijų ciklai fortepijonui (23), bagatelės fortepijonui (apie25), sonatos smuikui ir fortepijonui (10), sonatos violončelei ir fortepijonui (5), styginių kvartetai (16), didžioji fuga styginių kvartetui, styginių kvintetai (2), fortepijoniniai kvartetai (3), fortepijoniniai trio (7), styginių trio (4).

Sceninė muzika: opera “Fidelio” (1802), baletas “Prometėjaus tvariniai” (1801), muzika Gėtės dramai “Egmontas” (1810).

Vokalinė muzika: oratorija “Kristus Alyvų kalne” (1803), “Missa solemnis” (“Iškilmingos mišios”, 1823), mišios C-dur (1807), kantatos ir chorai, kantatos ir chorai, vokalinis ciklas “Tolimajai mylimajai”.

Siūlome skaityti:

R.Rolanas. Bethovenas. Didžiosios kūrybinės epochos. V., 1959.

A.Zhoržas. Vienas prieš likimą. “Vaga”, 1977.

ROMANTIZMAS

XIX a. įsivyrauja naujas meno stilius, vadinamas romantizmu. Priešingai racionaliajam XVIII a. klasicizmui, kuris rėmėsi tarsi objektyviai (savaime) egzistuojančiais grožio, harmonijos, tvarkos dėsniais, romantizmas atskleidžia maištingą žmogaus jausmų pasaulį, yra grindžiamas subjektyvumu, nepakartojamu kiekvieno kūrėjo individualumu.

Meno turiniu romantizmo laikais tampa konkretaus žmogaus jausmai, lyriniai išgyvenimai. Kartais jie paprasti, kasdieniai, intymūs, o kartais ypatingi, menininko vaizduotėje dar labiau sutirštinti, dramatizuoti (Žeriko, Delakrua paveikslai, Skoto, Žorž Sand romanai, Berliozo simfonijos ir pan.). Menininkai romantikai nepatenkinti esamu gyvenimu, svajoja apie geresnį, kovoja prieš neteisybę, užjaučia skriaudžiamuosius. Jie patys keliauja į kraštus, kur vyksta išsilaisvinimo kovos, liejasi kraujas (Baironas, Mickevičius). Romantikai ilgisi kažko tobulo, idealaus, ko neranda šioje žemėje, dažnai nusivilia, ieško nusiraminimo tolimuose viduramžiuose, egzotiškame rytų tautų gyvenime.

Pasinėrę į jausmų pasaulį, romantikai nesirūpino naujomis, vien jiems būdingomis kūrinių formomis, konstrukcijomis, o laisvai naudojo, perfrazavo anksčiau sukurtąsias. Todėl romantizmas – vienintelis iš didžiųjų meno stilių – nesukūrė savo originaliosios architektūros (XIX a. II pusės architektūra vadinama eklektika, istorizmu, nes atkartoja senųjų meno stilių formas), nesukūrė romantinės skulptūros, taikomosios dailės.

Romantizmas viešpatavo literatūroje ir muzikoje. Šiose meno šakose jis egzistavo ilgai, pergyveno kelias stadijas, o kai kuriuose, pavėluotai į Europos kultūrinį gyvenimą įsijungusiose kraštuose (tarp jų ir Lietuvoje), sutinkamas ir XX a. pradžioje.

Romantizmas tampriai susijęs su nacionalinio išsivadavimo judėjimu, su tautų kova už nepriklausomybę. Menininkai - romantikai domėjosi savo tautos istorija, aukštino, idealizavo jos praeitį. Jie studijavo liaudies meną, folklorą, gausiai jį panaudojo savo kūryboje. Romantizmo laikais Europoje atsiranda nemažai naujų nacionalinio meno, tame tarpe muzikos mokyklų (Lenkijoje, Čekijoje, Rusijoje, Vengrijoje, Ispanijoje, Norvegijoje, Danijoje).

Romantikai siekė menų sintezės, suartėjimo. Skirtingai negu klasicizme, kur kiekviena meno rūšis buvo griežtai atribota, su tik jai būdingomis kūrybos taisyklėmis ir išraiškos priemonėmis, XIX a. menininkai galvojo, kad viename kūrinyje sujungus kelias meno rūšis (dažniausiai literatūrą ir muziką) stiprėja kūrinio įtaigumas, poveikis. Vienu svarbiausių muzikos žanru tampa daina, vertinama opera, įvyksta jos reforma (Vagneris). Klesti ir programinė instrumentinė muzika, susijusi su ryškiais, detaliai papasakotais literatūriniais vaizdais. Neretai programa pateikiama iš anksto, kad klausytojas geriau orientuotųsi gan neįprastuose romantikų kūriniuose. Programiniais tampa ne tik mėgstamiausias instrumentinis žanras – nedidelė pjesė, miniatiūra, bet atsiranda ir programinė simfonija, simfoninė poema, koncertinė uvertiūra. Muzikos programiškumas, vaizdumas įtakoja muzikos kalbą, pastebimas kūrinių faktūroje, orkestruotėje. Jis reikalauja sudėtingesnės, efektingesnės harmonijos, įvairesnių sąskambių, naujų tembrinių atspalvių, efektų. Pamažu didėja ir įvairėja orkestras, jis pildosi naujais instrumentais (Vagneris, Berliozas).

Romantinės muzikos pobūdis, jos lyrizmas, programiškumas, improvizaciškumas paveikė ir muzikos kūrinių formas, tame tarpe sonatinį simfoninį ciklą, sonatos formą. Ciklo dalių skaičius dabar įvairuoja (nuo 2 iki 7) priklausomai nuo autoriaus sumanymo. Pastebima ir kita tendencija: sonatinio simfoninio ciklo dalys glaudžiasi, jungiasi tarpusavyje į vienos dalies formą: taip ilgainiui atsirado simfoninės poemos žanras. Kūrinio vientisumą dar sustiprina muzikinės medžiagos monotematizmas (Listas).

Sonatos formoje ryškėja šalutinės lyrinės partijos vaidmuo, temų plėtojimo dalyje dažniau naudojamas variacinis jų vystymas.

Kompozitoriai romantikai mėgsta smulkias pjeses, dainas jungti į ciklus. Suteikdami jiems bendrą programinį pavadinimą ir vienydami juos bendra idėja, jie pabrėžia labiau ne dalių giminingumą, o jų kontrastą.

Romantizmas daugiau ar mažiau palietė visas gyvenimo, kultūros, meno (net moralės, elgesio) puses. Palietė ir interpretaciją. Paganinio, Listo, Vėberio, Šopeno ir kitų žymių XIX a. atlikėjų – virtuozų grojimas pasižymi padidintu jausmingumu, jautrumu, afektacija. Jie mėgsta rubato, daug dėmesio skiria garso atspalviams, dinaminiams niuansams.
FRANCAS ŠUBERTAS

(FRANZ SCHUBERT 1797-1828)

Romantizmo židinys ir centras buvo Prancūzija. Didžiosios prancūzų revoliucijos (1789-1794) pralaimėjimas, jos idealų – laisvė, lygybė, brolybė – žlugimas, nusivylimo nuotaikos buvo palanki terpė atsirasti naujiems pasaulėžiūros, meno reiškiniams. Menininkai, jautriausi laikmečio suvokėjai ir liudytojai, pasinėrė į sumaištingą jausmų, intuicijos, visad slėpingą žmogaus vidaus pasaulį. Tačiau romantizmas muzikoje anksčiausiai susiformavo ne Prancūzijoje, o Austrijoje ir Vokietijoje. Šiuose kraštuose vyko itin intensyvus muzikinis gyvenimas, klostėsi pagrindiniai, ryškiausi muzikos raidos bruožai. Ir 19-to amžiaus pradžioje, dar klestint klasicizmui ir gyvenant Bethovenui pasirodė pirmieji jau naują romantizmo stilių atstovaujantys kūriniai – buvo sukurtos Šuberto dainos, pasakinės – romantinės Vėberio, Hofmano operos.

Francas Šubertas, jaunesnysis Bethoveno amžininkas, yra laikomas romantinės muzikos pradininku. Per savo trumpą gyvenimą (mirė 31 metų) kompozitorius nepaprastai daug dirbo ir paliko apie pusantro tūkstančio kūrinių, kurių nepakartojamos melodijos, paprastumas ir betarpiškumas tebežavi ir šiandien.

Šubertas gimė 1791 metais sausio 31 dieną Vienos priemiestyje Lichtentalyje mokytojo šeimoje. Šubertų namuose buvo dažnai muzikuojama. Grodavo visi šeimos nariai. Tėvas pamokė Francą groti smuiku, brolis – fortepijonu, o vargonuoti – bažnyčios choro vadovas Cholceris. Jis supažindino berniuką taip pat ir su muzikos teorija, harmonija. Vienuolikos metų (1808) Francas išlaikė konkursinius egzaminus į imperatoriškąją Vienos giedojimo internatinę mokyklą – konviktą. Šubertas dainavo chore, grojo orkestre (gan ilgai pirmu smuiku), kartais jam diriguodavo, pradėjo kurti. Kaip kompozitorius jisai subrendo, galima sakyti, savarankiškai.”Neturiu ko jo mokyti, jis viską žino”, - kalbėjo apie Šubertą orkestro vadovas. Su kompozicijos pradmenimis jį šiek tiek supažindino konvikte dėstęs žymus italų kilmės kompozitorius A.Saljeris (A.Salieri). Tačiau daugiausia Šubertas mokėsi ir dirbo pats. Svarbus jam buvo koncertų, operos spektaklių lankymas, kur išgirdo žymiausius Vienos klasikų kūrinius.

Per penkerius mokymosi konvikte metus Šubertas parašė visą pluoštą dainų, pjesių, vokalinių ir instrumentinių ansamblių, pirmąją simfoniją.

Pasikeitus balsui, Francui teko palikti mokyklą. Kad išvengtų karinės tarnybos, kuri Austrijoje tęsėsi 14 metų, Šubertas apsisprendė tapti mokytoju. Išklausė trumpą mokytojų seminarijos kursą ir 1814 metais pradėjo dirbti tėvo mokykloje. Pedagoginis darbas atėmė daug laiko, buvo sunkus, varginantis, neįdomus. O noras kurti muziką – nenumaldomas. Aštuoniolikmetis kompozitorius vien per 1815 metus parašė 144 dainas! Jau pilnai atsiskleidė Šuberto talentas, susiformavo individualus kūrybos stilius. Per trejus mokytojavimo metus (1814-1814) jis sukūrė 4 simfonijas, 7 sonatas fortepijonui, apie 300 dainų. Tarp jų garsiąsias “Margarita prie ratelio”, “Girių karalius”, “Klajūnas”, “Forelė”,  “Roželė” ir kt.

Kai pasibaigė trys privalomo mokytojavimo metai, Šubertas nedvejodamas metė įgrisusį darbą. Pasekmės buvo liūdnos: kompozitorius liko be duonos kąsnio, pasipiktinęs tėvas ne tik atsisakė padėti, bet ir nutraukė su juo santykius. Net mergina, kurią Šubertas mylėjo, ištekėjo už turtingo konditerininko, nes muziko profesija nekėlė jos tėvams pasitikėjimo.

1818 metais Šubertas persikėlė į Vieną. Čia gyveno pas draugus, vertėsi atsitiktiniais darbais – privačiomis muzikos pamokomis, akompanavo. Skurdo genamas, kompozitorius du kartus (1818 ir 1824 m.) buvo neilgam nuvažiavęs į Vengriją, kur mokė grafo Eslerhazio dukteris muzikos. Susižavėjęs vengrų liaudies melodijomis, Šubertas sukūrė kelis jomis pagrįstus kūrinius (“Vengriškas divertismentas”). Materialinės sąlygos buvo geros, tačiau žeminanti rūmų muzikanto padėtis, vienatvė neleido jam ilgesnį laiką pasinaudoti grafo Esterhazio globa.

Kad ir kaip sunkiai Vienoje gyvendamas, kartais net badaudamas, Šubertas viena po kitos, dešimtimis ir šimtais rašė naujas dainas, instrumentines miniatiūras, kvartetus, operas ir simfonijas. Tačiau nei natų leidyklos, nei koncertinės organizacijos nerodė jokio susidomėjimo jo kūryba. Kompozitorių palaikė, skatino tik draugai. Net Gėtė, kuriam Šubertas nusiuntė kelias jo tekstais parašytas dainas, neatkreipė į jas dėmesio ir autoriui neatrašė.
Apie Šubertą Vienoje susibūrė menui atsidavęs jaunimo būrelis – poetai, muzikai, aktoriai, dainininkai, filosofai. Juos vienijo naujo romantinio meno idėjos, nepakantumas politiniam Meternicko režimui. Būrelio siela buvo Šubertas, būrelio vakarai – susirinkimai buvo vadinami “šubertiadomis” jų metu kompozitorius grodavo, improvizuodavo, čia pirmą kartą nuskambėjo visa eilė jo kūrinių.

1822 metais draugams pavyko sutaikyti tėvą su sūnumi, Šubertas grįžo namo, bet ilgai čia neištvėrė. 1824 metais vėl pasigyveno Vienoje. Tuo metu pasirodė patys brandžiausi kompozitoriaus kūriniai: “Nebaigtoji simfonija”, vokalinis ciklas “Gražioji malūnininkė”, styginių kvartetai B-dur, a-moll, sonatos fortepijonui a-moll, D-dur, G-dur, “Muzikiniai momentai” ir kt. Tačiau aplinka Vienoje buvo jau pasikeitusi. Dauguma draugų tapo solidžiais, žinomais žmonėmis, sukūrė šeimas. “šubertiados” pasibaigė. Vienas tik Šubertas liko kaip buvęs: vienišas, materialiai neaprūpintas, jo kūryba nepripažinta.

Gyvenimo nesėkmės, nepritekliai ir nuolatinės ligos palaužė kompozitoriaus sveikatą. Jis nenustojo rašęs, bet kūriniuose nebeliko jaunatviško giedrumo, betarpiškumo. Vis dažniau muzikoje nuskambėdavo tragiškos gaidos. Psichologiniu gilumu, liūdesiu ir neviltim dvelkia tuo metu sukurtas vokalinis ciklas “Žiemos kelionė” (pats kompozitorius vadino jį “siaubo dainomis”), dainos pagal Heinės tekstus, kvartetas d-moll (“Mirtis ir mergelė”), kamerinės muzikos šedevras – styginių kvintetas C-dur. Vėlyvajam laikotarpiui taip pat priklauso paskutinioji simfonija C-dur (“Didžioji”), sonatos fortepijonui c-moll, A-dur, B-dur.

Šiuo sunkiu metu šviesesnių akimirkų Šubertui suteikė bičiulis, buvęs “šubertiadų” dalyvis, žymus dainininkas J.M.Fogleris (J.M.Voge), kuris į savo koncertų programas įtraukdavo ir Šuberto dainų. O 1828, paskutiniais kompozitoriaus gyvenimo  metais, draugams pavyko surengti autorinį jo kūrinių koncertą, turėjusį nemažą pasisekimą. Tačiau, ligos palaužtas, tų pačių metų lapkričio 19 dieną, pačiame kūrybinių jėgų žydėjime, Šubertas mirė.

Pagal savo paties valią Šubertas buvo palaidotas šalia Bethoveno. Antkapyje iškalti poeto Grilpercerio (Grillperzer) kompozitoriaus likimą įprasminantys žodžiai: “Die Tonkunst begrub hier einen reichen Besitz, aber noch schonere Hoffnung” (Muzika čia palaidojo didelį lobį ir dar šviesesnes viltis).

Tik netekusi Šuberto, Vienos muzikinė visuomenė pradėjo rodyti sparčiai augantį susidomėjimą jo asmenybe ir kūryba. Jau sekančiais, 1829 metais  pasirodė rinkinys “Gulbės giesmė”, sudarytas iš paskutiniųjų kompozitoriaus dainų. Metams bėgant, buvo atrandami, spausdinami ir atliekami vis nauji Šuberto kūriniai. 1834 metais Listas sukūrė pirmąsias jo dainų transkripcijas, o 1885-1897 metais, Bramsui vadovaujant, buvo išleistas visų žinomų Šuberto kūrinių rinkinys.
KŪRYBOS APŽVALGA
Šuberto palikimas labai gausus – apie 1500 kūrinių. Jis parašė 9 simfonijas, 10 uvertiūrų, apie 35 kamerinius ansamblius: 20 styginių kvartetų, įvairios sudėties trio, kvintetų; 22 sonatas ir daug pjesių fortepijonui dviem ir keturiom rankoms (tarp jų 6 “Muzikiniai momentai” ir 8 “Ekspromtai”); 17 sceninių kūrinių-operų, zingšpylių. Tačiau didžiausią ir svarbiausią Šuberto kūrybos dalį sudaro dainos. Jų parašė daugiau kaip 600 Heines, Šilerio, Gėtės ir kitų poetų tekstais, 3 vokalinius ciklus: “Gražioji malūnininkė”, “Žiemos kelionė”, “Gulbės giesmė” ir apie 200 kūrinių chorui (iš jų 6 mišios).

Turbūt nėra žanro, kurio Šubertas nebūtų “bandęs”. Ne visi jų kūriniai vienodai pavykę ir reikšmingi. Silpnesnės, pavyzdžiui, operos. O geriausi jų – dainos, simfonijos, kameriniai ansambliai nenublanko iki šiol, įeina į muzikos palikimo aukso fondą.

Daugelyje Šuberto kūrinių jaučiama Haidno, Mocarto, Bethoveno įtaka, jis yra jų tradicijų tęsėjas. Tačiau Šubertas – lyrikas yra visiškai savarankiškas. Tai jo naujas žodis muzikos istorijoje. Šuberto kūriniai itin paprasti, neįmantrūs. Jis atskleidžia kuklų, miniatiūrinį, tačiau nuostabiai gražų eilinio žmogaus vidaus pasaulį. Naujam lyriniam – romantiniam turiniui perteikti kompozitorius ieškojo ir kitokių, nei buvo įprastos, išraiškos priemonių. Tai ir melodijų, temų pobūdis, kurių įvairovė ir grožis Šuberto kūriniuose neišmatuojami. Jas kurdamas jis dar labiau, nei Vienos klasikai rėmėsi folkloru, austrų ir vokiečių dainomis. Neretai pats sukurdavo temas, kurios beveik nesiskyrė nuo liaudies melodijų (“Roželė”, “Liepa”, “Kur?”). Nors yra ir kitokių, grynai romantiškų, melancholiškų, o retkarčiais ir intensyvių dramatiškų ar artimų rečitatyvinei deklamacijai melodijų.

Dauguma Šuberto temų, tiek vokalinių, tiek instrumentinių, yra nepaprastai dainingos, ryškiai vokalinės prigimties. Neatsitiktinai kompozitorius mėgo savo dainų melodijas panaudoti instrumentiniuose kūriniuose: pvz. “Forelės” melodiją kvintete A-dur, “Mirtis ir mergelė” – kvartete d-moll, “Klajūnas” – fortepijoninėje fantazijoje C-dur ir kt. (Šie kūriniai ir vadinami dainų vardais). Kompozitorius yra sukūręs nemažai tuo metu populiarių šokių: lendlerių, valsų ir kitokių. Jų, o neretai ir visai kitos paskirties kūrinių melodijose ryškūs charakteringi buitinės muzikos elementai.

Be talento kurti puikias melodijas, Šubertas turėjo retą harmonijos spalvos pojūtį. Palyginus su Vienos klasikais, jo kūrinių harmonija turtingesnė ir įvairesnė, spalvingesnės moduliacijos, įdomesnės faktūros. Jam būdinga vienvardžių mažoro ir minoro kaita, mediantės ir submediantės gretinimas, sugebėjimas meistriškai apipinti diatoninius garsus chromatizmais. Šuberto moduliacijos dažniausiai juda iš tonikos bemolinių tonacijų link. Kompozitorius jas išdėsto ilgomis ritmiškomis atkarpomis, vengdamas tikros tonacijos ir tuo išgaudamas originalias harmonines slinktis, savitus spalvinius perėjimus.

Šuberto kūryboje vyrauja vokalinė ir instrumentinė miniatiūra. Jis yra kelių naujų žanrų – vokalinės baladės bei intymaus turinio fortepijoninių pjesių – muzikinių momentų ir ekspromtų pradininkas.

Šuberto kūrinių formose didelių naujovių neaptiksime, jos tradicinės. Stambiuose kūriniuose kompozitorius naudojo sonatinį simfoninį ciklą, o smulkių kūrinių formos taip pat įprastos, nesudėtingos. Dainų struktūra dažniausiai posminė (kupletinė), kuomet kiekvieno posmo muzika kartojama tiksliai arba posminė – variacinė, kai priklausomai nuo teksto ji atskiruose posmuose daugiau ar mažiau keičiama, varijuojama. Yra ir tokių dainų, ypač parašytų pagal sudėtingesnius tekstus, kurių muzika liejasi laisvai. Tai ištisinio vystymo kūriniai. Juose svyruojama tarp deklamacinio ir ariozinio stiliaus, tačiau laikas nuo laiko pasikartojančios temos, rūpestingai apgalvotas tonacinis planas teikia šiems kūriniams užbaigtumo, formos stabilumo.

Instrumentinių pjesių struktūra taip pat aiški, nesudėtinga. Dažniausiai sutinkama trijų dalių reprizinė forma su stipriai kontrastuojančiais viduriniais epizodais. Dainingi, lyriški ar dramatiškesni epizodai gretinami su  judresniais, šokinio, etiudinio charakterio. Dažnai jie būna improvizacinio pobūdžio. Taip atsiskleidžia romantikams svarbi fantazijos, įkvėpimo, akimirkos nuotaikos reikšmė.

VOKALINĖ KŪRYBA
Šuberto kūryboje galutinai susiformuoja vokiškos dainos – Lied – tipas. Daugiau kaip 600 dainų – jau vien skaičius rodo, koks svarbus buvo kompozitoriui šis žanras. Muzikos istorijoje Šuberto vokalinė lyrika ne mažiau reikšminga nei Bethoveno simfonijos: Bethovenas išreiškė savo epochos heroiką, o Šubertas paprastų, “mažų” žmonių vidaus pasaulį, lyrinius jausmus.

Kompozitoriui daug reikšmės turėjo tekstas – poetinė kūrinio pusė. Šubertas mėgo Gėtę (virš 70 dainų), Šilerį (virš 50 dainų), daug rašė Klapštoko, Šlegelio, Heinės, Relštabo eilėmis. Yra panaudojęs Šekspyro, Petrarkos, V.Skoto kūrinius.

Viena mėgstamiausių Šuberto dainų temų yra meilė, jos sukelti jausmai, pergyvenimai. Vienur ji atskleidžiama kaip šviesiausias gyvenimo puslapis (“Serenada”) arba kaip švelnus ilgesys (“Margarita prie ratelio”), kitur – kaip gili vidinė drama ar net tragedija (“Jos portretas”, “Antrininkas”). Šubertui artima ir gamtos – to nuolatinio romantikų dvasios prieglobsčio tema. Būdingas kompozitoriui ir romantinės vienatvės, ieškojimų, neišsipildžiusių troškimų motyvas (“Žiemos kelionė”), paprastų žmonių buitis, liaudies pasakų fantastika, net filosofinės temos. Kai kurių dainų pagrindu tapo buitiniai žanrai – serenada, lopšinė, barkarolė.

Šuberto dainos pasižymi itin glaudžiu teksto ir muzikos ryšiu. Tarpusavio sąsajos ryškios tiek vokalinėje melodijoje, tiek fortepijono akompanimente. Fortepijono partija Šuberto vokalinėje kūryboje išaugo nuo tik pritariamąjį vaidmenį turinčio akompanimento iki lygiaverčio balso partnerio. Jie abu ir iliustruoja, ir sustiprina žodžių prasmę. Fortepijono faktūrą, ritmines figūracijas ir visas kitas išraiškos priemones diktuodavo teksto vaizdiniai. Tačiau akompanimentu Šubertas ne tik tiesiogiai iliustruodavo tai, apie ką kalbama, bet ir apibendrindavo, sustiprindavo nuotaiką, išreikšdavo gilesnį, visuotinesnį turinį. Taip dainoje “Margarita prie ratelio”  nenutrūkstančios šešioliktinės dešinėje ir aštuntinės kairėje rankose vaizduoja ne vien verpstės dūzgimą ir ratelio sukimąsi, bet ir Margaritos būseną, jaudulį, neramias mintis. Panašiai ir baladėje “Girių karalius”, kur greitos triolės akompanimente iliustruoja ne tik šuoliuojantį žirgą, bet perteikia ir tėvo bei sūnaus išgąstį, pasimetimą, susijaudinimą. O “Antrininko” fortepijono partijos ilgi tęsiami akordai, niūrus melodinis motyvas žemame registre byloja apie pagrindinio veikėjo siaubą, neviltį.

“Margarita prie ratelio”

(Gretchen am Spinnrede 1814)
Daina parašyta pagal ištrauką iš Gėtės “Fausto’. Margarita pamilo Faustą, ją kankina nežinia ir ilgesys. Ji verpia ir negali atsikratyti sunkių minčių. Muzikoje girdėti kaip be perstojo sukasi ratelis, kaip auga Margaritos nerimas…

Dainos forma – posminė variacinė. Kiekviename naujame kuplete dramatizmas vis auga, o drauge didėja kupleto apimtis: I posmas 28 taktų, II – 30-ties, III – 40-ties taktų. Kiekviename kuplete yra savo kulminacija, o viso kūrinio įtampa aukščiausią lygį pasiekia paskutiniame.

Vokalinėje melodijoje persipina liaudies dainos intonacijos su rečitatyviniais deklamaciniais elementais.
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Kaip ir kitose Šuberto dainose svarbus vaidmuo tenka akompanimentui. Neramios, vienodai sugrupuotos šešioliktinės yra priešpastatomas lygesnei, dainingai vokalinei melodijai ir savo nenutrūkstamu motoriškumu apjungia visus tris dainos posmus.
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“Girių karalius”

(Der Erlkönig 1815)

Pagal to paties pavadinimo Gėtės baladę Šubertas sukūrė naujo žanro profesionaliosios muzikos kūrinį – vokalinę baladę. Jos siužetas pusiau fantastinis: nakčia per tamsų mišką joja tėvas, ant rankų laikydamas mirštantį sūnų. Jis klejoja, girdi girių valdovą, kuris vilioja, kviečia pas save…
Gėtės eilėraštis yra aštuonių posmų, iš kurių pirmame ir paskutiniame yra pasakotojo tekstas, o didžiąją centrinę dalį (II-VII posmeliai) sudaro pagrindinių veikėjų – tėvo, sūnaus, girių karaliaus – tarpusavio pokalbiai.. Dainos atlikėjas turi įsikūnyti ir perteikti visus tuos charakteringus personažus. Kiekvieno jų vokalinė partija yra skirtinga, pasižymi tik jam vienam būdingomis intonacijomis. Kliedinčio vaiko regėjimai, jo išgąstingi šauksmai perteikti aštria disonansine harmonija, veržlia sujaudinta melodija. Jo didėjančią baimę vaizduoja melodijos kilimas į vis aukštesnį registrą bei iki forte išaugusi dinamika. Tėvas bando išlikti ramus, jo partija parašyta žemiausiame registre, tačiau intonacijose jaučiamas artėjančios mirties siaubas. Fantastinis girių karalius švelniai ir meiliai vilioja vaiką, siūlydamas įvairius malonius žaidimus. Tik trečią kartą kreipdamasis jisai nusimeta draugiškumo kaukę ir grasina  atvirai: “jei neisi geruoju, paimsiu jėga”. Vaikas klykia, tėvas skuba joti greičiau, štai ir namai… Bet sūnus jo glėbyje jau miręs.

Baladės forma laisva. Muzika kinta ar kaitaliojasi (grįžta temos, intonacijos) priklausomai nuo siužeto vingių. Ir šiame kūrinyje bendrą baugią, nejaukią nuotaiką kuria ir visą dainą vienija fortepijono akompanimentas. Nesulaikomu srautu liejasi oktavomis atliekamos triolės, grėsmingai 
skamba g-moll gamos pasažai bose. Įtampa neatslūgsta iki pat kūrinio pabaigos.
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Žirgui sustojus įsivyrauja slegianti tyla. Gūdžiai joje nuskamba paskutinė rečitatyvinė dainininko frazė: “ant rankų jo miręs jau sūnus”. Keli tylūs fortepijono akordai užbaigia kūrinį.

Baladė “Girių karalius” yra vienas ryškiausių ankstyvojo romantizmo lyrikos pavyzdžių.
VOKALINIAI CIKLAI
“GRAŽIOJI MALŪNININKĖ“
(Die schöne Müllerin 1823)

Vokalinis ciklas yra romantikams būdingas, jų mėgstamos muzikos žanras.Dar Bethovenas, pranašaudamas romantizmą, buvo parašęs dainų ciklą “Tolimajai mylimajai” (1816). Šubertas sukūrė tris vokalinius ciklus: “Gražioji malūnininkė”, “Žiemos kelionė” ir “Gulbės giesmė”. Du pirmieji parašyti pagal poeto V.Miulerio eilėraščių ciklus, o paskutinysis, sudarytas jau po  kompozitoriaus mirties, pagal Heinės, Relštabo, Zeidlio tekstus. Todėl “Gulbės giesmėje” yra nesusijusių, įvairaus charakterio dainų, o pirmuose dvejuose cikluose plėtojamas nuoseklus siužetas.

“Gražiąją malūnininkę sudaro 20 dainų. Pagrindinis veikėjas yra jaunuolis, žengiantis pirmuosius savarankiško gyvenimo žingsnius ir susiduriantis su įvairiais sunkumais. Gamta, vanduo, gėlės, spalvos yra jaunojo klajūno draugai ir pergyvenimų dalyviai. Ypač svarbus upelis, jo vedlys ir palydovas, tapęs lygiateisiu, antruoju ciklo veikėju.

Dainų melodika nesudėtinga, artima liaudies dainoms. Forma dažniausiai posminė arba trijų dalių paprastoji. Kaip visada svarbus akompanimento vaidmuo. Jam patikėtas  upelio vaizdavimas.

Pirmoji daina “Kelionėn” atskleidžia nerūpestingo jaunuolio gyvenimo džiaugsmą. Jis pasiruošęs keliauti, ieškoti nuotykių, naujų įspūdžių. Judrus šešioliktinių akompanimentas, tiroliečių dainas primenanti melodija kuria linksmą, džiugią nuotaiką. Monotoniškai kartojantis muzikai, kiekviename kuplete nurodoma vis nauja paskata eiti, judėti, veržtis pirmyn.
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Antroji daina “Kur?” yra panašios stilistikos, tokios pat gyvos, smagios nuotaikos.
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Abi dainos yra posminės formos, abiejose vyrauja T-D harmonija, diatoninės melodijos, pasikartojančios frazės.

Jaunuoliui kelionės kryptį rodo upelis. Eidamas jo krantais jis pamato malūną ir sutinka jame gyvenančią gražiąją malūnininko dukterį. Įsimylės jis nutraukia kelionę, įsidarbina malūne (“Sustok”, “Padėka upeliui”).

Dainos “Poilsis”, “Smalsumas”, “Nekantrumas”, “Ryto pasveikinimas”, “Malūnininko gėlės”, “Ašarų lietus” perteikia įvairius įsimylėjusio jaunuolio jausmus ir paruošia ciklo kulminaciją. Tai vienuolikta daina “Manoji”. Trykštantį džiaugsmą, pakilią nuotaiką perteikia vaiski D-dur tonacija, aktyvi, sekvencijomis aukštyn kylanti melodija, maršo ritmas.
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Laimės apimtas jaunuolis prašo nutilti upelį, paukščius, malūno ratus – visa tai, kuo jis anksčiau gėrėjosi. Dabar svarbu tik ji, mylimoji, turi skambėti žodžiai “ji mana”. Daina trijų dalių. Viduriniame epizode pasigirsta  šiek tiek abejonių, džiaugsmas prigęsta, tačiau neilgam. Reprizoje grįžta žvali, meilės triumfą perteikianti muzika.

Antroje ciklo dalyje bręsta jaunojo malūnininko drama. Šviesius laimės jausmus keičia  pavydo, sielvarto prasiveržimai (“Pavydas ir išdidumas”, “Mėgiama spalva”). Dramatinis lūžis įvyksta pasirodžius naujam veikėjui – medžiotojui. Keturioliktoje dainoje (“Medžiotojas”) grubus žirgo kanopų bildesys, kietas akcentuotas 6/8 ritmas, fanfarinis medžioklės rago signalas iš karto sukelia nerimą.
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Gražiajai malūnininkei labiau patinka medžiotojas, jo drąsa, pasitikėjimas savimi  nei jaunojo tėvo pameistrio švelnumas. Atstumtas, nusivylęs jaunuolis vėl ieško paguodos ir patarimo pas savo ištikimąjį draugą upelį. Devynioliktoje dainoje “Malūnininkas ir upelis’ vyksta paskutinis jų pokalbis. Su liūdnomis jaunojo malūnininko intonacijomis dera švelnus, raminantis upelio tonas. Lygų jo vandenų tekėjimą perteikia saikingos, ramios akompanimento figūracijos. Malūnininko ir upelio dialogas baigiasi jaunuolio prašymu leisti pailsėti jo dugne.

Paskutinė dvidešimtoji ciklo daina “Upelio lopšinė’ yra graudi ciklo atomazga. Muzikoje nėra tragizmo, vyrauja giedro liūdesio, susitaikymo su likimu nuotaikos. Dainos tonacija E-dur, forma posminė, melodija artima liaudies dainai. Banguotas akompanimento piešinys, periodiški akcentai primena tiek buitinės muzikos (lopšinės) charakterį, tiek neskubų upelio bangavimą. Kukliomis muzikos išraiškos priemonėmis Šubertas sukūrė puikų eleginės filosofinės miniatiūros pavyzdį. O ir viso šio ciklo muzika yra nuostabiai paprasta. Tai išminties, darnos, natūralių amžinųjų vertybių kupinas, prie tobulumo artėjantis paprastumas.

“ŽIEMOS KELIONĖ”
(Winterreise 1827)

Po keturių metų Šubertas sukūrė dar vieną vokalinį ciklą “Žiemos kelionė”, vėlgi pasinaudojęs V.Miulerio eilėraščių ciklu. “Žiemos kelionė” yra tarsi “Gražiosios malūnininkės” tąsa, tačiau skamba daug niūriau, vyrauja kitos nuotaikos. Šio ciklo herojus – gyvenimo negandų palaužtas, nusivylęs žmogus. Abiejuose cikluose daug gamtos paveikslų. Tačiau “Malūnininkėje” gamta pavasariška, atbundanti, švelni, o antrame cikle – atšiauri, žiemos speigų sukaustyta.

“Žiemos kelionę” sudaro 24 dainos. Apie vienatvę, kančias, “siaubą”, anot Šuberto, kalbantys kūriniai pareikalavo kitokių išraiškos priemonių. Vos tik kelios dainos parašytos posminėje formoje. Bet ir tais atvejais, visi kupletai jungiami nepertraukiamu vystymu. Ištisinis vystymo būdas pritaikomas ir  paprastose dviejų ar trijų dalių struktūrose. Kompozitorius naudoja ir laisvą formą, kai to reikalauja žymiai sudėtingesnė nei pirmame cikle, teksto tėkmė.

Dainos melodingos, tačiau daugelyje epizodų išryškinamas deklamacinis pradas. Vyrauja minoras; mažoras, nors ir pasitaiko, skamba ne visada džiugiai - net ir apie šviesesnius prisiminimus kalbančiose dainose (“Liepa”, “Paštas”) jaučiamos tragiškos, nevilties intonacijos.

Savita, labai išraiškinga “Žiemos kelionės” muzikinė kalba. Kulminacinėse vietose Šubertas drąsiai naudoja nelauktas moduliacijas, chromatizmus, disonansinius užlaikymus. Fortepijono partijoje beveik nebeliko iliustruojančių elementų. Viskas pajungta sunkiai, slegiančiai nuotaikai sukurti. Kai kurios išraiškos priemonės atlieka visą ciklą vienijantį vaidmenį. Tai intonacijų, faktūrų panašumas, jų kartojimas. (pvz. Pirmosios dainos “Ramiai miegok” ir paskutiniosios “Rylininkas” palyginimas), dažnas maršo ritmo – sunkių klajūno žingsnių – panaudojimas ir pan.

“Žiemos kelionė” kaip ir pirmasis ciklas, skirstosi į  dvi dalis, šiuo kartu po dvylika dainų. Pirmoji ir paskutinioji dainos yra tarsi ciklo įžanga ir epilogas.

Pirmojoje dainoje “Ramiai miegok” mylimosios atstumtas jaunuolis naktį, žiemos pūgai siaučiant, išeina į nežinią klajoti. Jo sielvartą atskleidžia decimos apimties žemyn krentanti minorinė melodija ir niūrūs, maršo ritmu atliekami akordai akompanimente.
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Dainos turinį pabrėžia ir stipriai varijuota posminė forma. Nelauktas efektas pasiekiamas paskutiniame posme, kai kenčiantis jaunuolis ištaria laimės linkėjimą mylimajai ir nykus minoras pakinta mažoru (d-moll į D-dur).

Jei “Gražiojoje malūnininkėje” kelią jaunuoliui rodė linksmai čiurlenantis upelis, tai “Žiemos kelionės” herojų pasitinka į visas puses blaškoma vėjarodė (antra daina “Vėjarodė”). Eidamas vis tolyn klajūnas pamato liepą, kurios žalioje paunksmėje kažkada svajojo (penktoji daina “Liepa”). Atgimsta prisiminimai. Švelniai skamba fortepijono partija, lygiai ir ramiai vedama vokalinė melodija. Bet ūmai kyla viesulas, drasko plikas medžių šakas. Viskas keičiasi, dingsta mielas buvusių laimingų dienų reginys.

Su prisiminimais susijusi ir vienuolikta ciklo daina “Pavasario sapnas”. Parašyta retai pasitaikančioje nereprizinėje trijų dalių formoje, sudaryta iš trijų kontrastingų epizodų, ji perteikia gyvenimo palaužto, vienišo žmogaus mintis.. Sapne jaunuolis regi pavasarį, žydinčias pievas, girdi paukščių balsus. Skamba grakštų šokį menanti, foršlagais ir trelėmis apipinta melodija.
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Tačiau sapnas baigiasi. Tylą perskrodžia kapoti, ryžtingi disonansiniai akordai. Iš mažoro pereinama į minorą, nervinga melodija sudaryta iš trumpų frazių, pabrėžiami nepastovūs, svetimi garsai. Greitėjantis tempas, deklamaciškumas rodo vis augantį nerimą, susijaudinimą.
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Trečias epizodas – filosofinės išvados. Gėris ir grožis egzistuoja tik svajonėse. Susidūręs su žiauria tikrove, jis subyra kaip sapnas. Lyriškame susimąstyme teigiama vėlyvojo Šuberto pesimistinis apibendrinimas – juokingas tas, kas žiemą tikisi pavasario.

Po šios dainos dar labiau sustiprėja beviltiškumo nuotaikos. Vienišas medis, vienišas debesėlis atliepia herojaus vienatvę (“Vienatvė”). Viskas gamtoje primena mirtį: ir žiemos šerkšnas (“Pražilę plaukai”) ir varno kranksėjimas (“Varnas”), ir pakelės stulpas, rodąs kelią į kapus (“Pakelės stulpas”). Net paštininko ragelis, sušvitęs džiaugsmo spindulėliu, skamba neviltim: ”laiško nebus man jau nuo jos” (“Paštas”).

Paskutinioji daina “Rylininkas” yra viso ciklo epilogas. Speiguotą dieną žilaplaukis senis sužvarbusia ranka suka rylą. Kartojasi vis ta pati gaili melodija. Žmonės abejingai eina pro šalį. “Rylininko” muzikinė kalba paprasta, bet labai išraiškinga. Gūdžiai skamba ostinatinė kvinta fortepijono bose (a-moll). Sielvartingai vokalinei melodijai atitaria greitesnė, mechanišką rylos grojimą imituojanti frazė fortepijone.
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Klajūnas pasiryžęs stoti greta, dalintis rylininko vargais. Ši daina yra tarsi menininko padėties, paties Šuberto likimo meninis įprasminimas.

“GULBĖS GIESMĖ”
(Schwanengesang 1829)

Taip vadinasi jau po kompozitoriaus mirties sudarytas 14 dainų rinkinys įvairių poetų tekstais (4 dainos pagal Relštabo, 6 pagal Heinės, 1 pagal Zeidlio eilėraščius). Dainų ir temos, ir nuotaikos yra labai įvairios. Kai kuriose jų galima pastebėti tolesnį “Žiemos kelionės” meninių principų vystymą – tragiškom gaidom pasižymi penkios Heinės tekstais parašytos dainos (“Atlantas”, “Jos portretas”, “Miestai”, “Prie jūros”, “Antrininkas”). Tuo tarpu eilė kitų “Gulbės giesmės” dainų yra linksmos, švelnios ir primena “Gražiosios malūnininkės” vaizdus (“Meilės pasiuntinys”, “Žvejė”, “Serenada”).

Viena įspūdingiausių ciklo dainų yra “Antrininkas”. Tai naujo tipo vokalinės lyrikos – dramatinio monologo pavyzdys. Poetas sename, mėnulio apšviestame name, kuriame anksčiau gyveno jo mylimoji, mato po kambarį besiblaškantį, neviltyje rankas grąžantį žmogų. Su siaubu jis atpažįsta pats save – regi savo antrininką.

Šioje dainoje Šubertas įtikinamai, psichologiškai motyvuotai perteikia žmogaus  pasimetimą, vienatvės dramą. Išraiškos priemonių kuklumas atvirkščiai proporcingas perteikiamų jausmų gilumui. Čia nėra išorinių efektų, iliustratyvumo. Fortepijono akompanimentas tarsi sustingęs, minimalus. Jį sudaro tik sunkūs, lėti akordai žemame registre. Tačiau jų alteracija, atskleidžianti vidines h-moll dermės galimybes, aštrūs sąskambiai, neįprasti kontrastai byloja apie didžiulę vidinę įtampą.
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Fortepijonui priešpastatoma aktyvesnė, deklamacinio pobūdžio vokalinė melodija.
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Toks kontrastingas melodijos ir akompanimento gretinimas tarsi pabrėžia kokios beprasmiškos herojaus pastangos išsiveržti iš sunkių pergyvenimų gniaužtų. Įsidėmėtina, kad šis sudėtingo turinio psichologinis kūrinys telpa posminės variacinės formos rėmuose. Kiekvienas naujas posmas keičiamas vis stiprinant harmonijos ir intonacijos intensyvumą – kulminacija pasiekiama paskutiniame kuplete.

“Antrininkas” užima išskirtinę vietą tiek Šuberto kūryboje, tiek visos 19 a. vokiškosios dainos – Lied – istorijoje.

“NEBAIGTOJI SIMFONIJA” h-moll (1822)

Devynios Šuberto simfonijos suvaidino didelį vaidmenį šio žanro raidoje. Šubertas nesekė Bethovenu ir nerašė monumentalių herojinių simfonijų (išskyrus IX “Didžiąją” C-dur), o intuityviai pasirinko naują, romantizmo estetinius  idealus atitinkantį  lyrinės  dramatinės simfonijos tipą, buvo jos pradininkas.

Pirmosios Šuberto simfonijos dar nepakankamai savarankiškos. IV. V ir VI jau daug brandesnės, nors turi nemažai klasicistinės simfonijos bruožų. Šuberto simfoninės kūrybos viršūnė – XVIII “Nebaigtoji simfonija” h-moll ir IX C-dur, dar vadinama “Didžioji”, kad atskirti nuo V-osios C-dur “Mažosios’, parašytos 1818 metais.

Simfonijos pavadinimas “Nebaigtoji” atsirado todėl, kad kūrinys sudarytas tik iš dviejų, vietoj įprastų keturių dalių. Tačiau yra pagrindo manyti, kad tai pabaigtas kūrinys, nes, jį parašęs, Šubertas sukūrė dar daug kitų kūrinių, netgi naują simfoniją. Be to, yra išlikusių šios simfonijos III dalies pradžios eskizų. Galvojęs rašyti toliau, Šubertas to ketinimo vėliau atsisakė – matyt, kad dviejose dalyse kompozitorius pilnai įgyvendino savo sumanymą.

Sudainintas “Nebaigtosios” tematizmas bei itin ryškūs muzikiniai vaizdai paskatino kai kuriuos Šuberto kūrybos tyrinėtojus ieškoti simfonijos programos (kurios kompozitorius nepaskelbė ir kurios tikriausiai nebuvo) bei analogijų su kai kuriais Šuberto gyvenimo faktais. Kartais ji vadinama autobiografine.

Abi “Nebaigtosios simfonijos” dalys yra lyrinės, panašaus charakterio. Tik pirmojoje dalyje daugiau dramatiškų momentų, o antroji yra kupina rimties, svajinga.

Pirmoji dalis (Allegro moderato, sonatos forma) prasideda įžanga, kurią tyliai unisonu atlieka violončelės ir kontrabosai. Ši santūri, šliaužianti aštuonių taktų melodija tampa labai svarbi tolesnėje pirmos dalies dramaturgijoje.
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Niūroka įžangos tema priešpastatoma lyrinio pobūdžio pagrindinei ir šalutinei temoms ir kartu su jomis apsprendžia tolesnį muzikos vystymą. Įžangos intonacijos, jau pakitusios, įgavusios grėsmingą atspalvį, vyrauja temų plėtojimo epizode. Jos skatina dinaminį muzikos augimą, galingu skambesiu pabrėžia kulminacinius taškus. O nurimusi, grįžusi į pirminį pavidalą, įžangos tema skamba kodoje. Pirmoji dalis baigiasi taip, kaip prasidėjo.

Pagrindinė ir šalutinės temos lyrinės, nekontrastingos. Jos abi yra sudainintos, vokalinio pobūdžio ir faktūros: aiškiai atskirti melodija ir akompanimentas, temos kaip ir dainose, įstoja po kelių taktų paruošiamosios įžangos. Pagrindinę elegišką romansinės nuotaikos temą atlieka klarnetas ir obojus.
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Keli staigūs garsūs akordai nutraukia švelnią pagrindinės temos tėkmę, o po jų pasigirdę ilgesingi valtornų balsai baigia pirmąjį ekspozicijos epizodą.

Vilnijančio akompanimento fone pasigirsta violončelių atliekama šalutinė tema. Ji pati melodingiausia, skaidri, grakšti, mena šokį.
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Temų plėtojimo epizodas beveik išimtinai pagrįstas įžangos temos vystymu. Sutirštintas orkestro skambesys, griežtas taškuotas ritmas, imitacijos, minoro (h-moll) ir mažoro (D-dur) gretinimas keičia jos charakterį. Paaiškėja, kad įžangos tema yra “neigiamas personažas”, “piktoji jėga”, kuri priešpastatoma kitiems dviems pagrindiniams muzikiniams vaizdams. Kulminacijoje įžangos melodija skamba kaip nepalaužiama valia. Tik baigiamajame temų plėtojimo etape konfliktas rimsta, tylstantis orkestras ruošia reprizą, pagrindinės temos pasirodymą.

Reprizoje, lyginant su ekspozicija, didesnių pakitimų nėra, todėl apibendrinantis epilogo vaidmuo tenka kodai. Joje skambanti įžangos tema tarsi teigia, kad konfliktas liko neišspręstas, atomazga neįvyko, pirma dalis baigiama klaustuku.

Antroji dalis (Andante, E-dur) taip pat lyrinė. Čia teigiama žmogaus ir gamtos harmonija. Temos dar subtilesnės, poetiškesnės.
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Antrosios dalies struktūra savita: atpažįstame sonatos formą, bet be temų plėtojimo. Kita vertus muzikoje ryškus variaciškumas – abi temos tiek ekspozicijoje, tiek reprizoje po pateikimo yra varijuojamos.

Čia dar išradingiau negu pirmojoje dalyje kompozitorius išnaudoja orkestro galimybes. Įdomiais styginių ir pučiamųjų (klarnetų ir valtornų) deriniais Šubertas kuria subtilų, švelniais niuansais ataustą tembrinį žaismą.

Menininko konfliktas su tikrove, su jį supančia aplinka, skirtingai nuo pirmosios simfonijos dalies, išsprendžiama teigiamai. Antra dalis, o ir visa simfonija baigiama ramia, didinga giesme gamtai.

ROBERTAS ŠUMANAS

ROBERT SCHUMANN

(1810-1856)

Vokietis Šumanas – vienas savičiausių ir ryškiausių kompozitorių romantikų. Jo muzika perteikia sudėtingas žmogaus dvasios būsenas. Yra joje gilaus psichologizmo, taiklių portretinių charakteristikų, atsiskleidžia ir nežabotas aistringas fantazijos polėkis, stebėtinos vaizduotės išmonės. Yra ir susikaupimo, kilnios lyrikos, šviesių svajonių minučių.

Energingas ir veiklus Šumanas būrė apie save žmones, karštai propagavo pažangaus, “aukštojo” meno idėjas, aktyviai dalyvavo kultūriniame ir visuomeniniame gyvenime. Jis buvo įvairiapusis menininkas: kompozitorius, pianistas, muzikos kritikas, dirigentas, pedagogas.

Robertas Šumanas gimė 1810 m. birželio 8 d. nedideliame Saksonijos miestelyje Cvikau. Tėvas, išsilavinęs ir kultūringas žmogus, buvo knygų prekybininkas, o vėliau ir leidėjas. Pats linkęs į literatūrą – vertė į vokiečių kalbą Skotą, Baironą – visokeriopai skatino humanitarinį savo penkių vaikų, o ypač jauniausio ir gabiausio Roberto, lavinimą. Sulaukęs šešiolikos, Šumanas dar nežinojo, kurį kelią pasirinkti – literato ar muziko, vienodai traukė abi kūrybos sritys. Besimokydamas gimnazijoje, jaunuolis jau buvo parašęs visą eilę lyrinių eilėraščių, tris dramas, du romanus, daug vertė, mokėsi kalbų, vadovavo literatūros būreliui. Jau tuomet jis atrado Hofmaną, Žaną Polį (Richterį), mėgstamiausius savo rašytojus romantikus, kurių kūriniai, ypač Žano Polio, įkvėpė jį ne vienam muzikos opusui (pvz. “Drugeliai”).

Groti fortepijonu Šumanas pradėjo šešerių metų, septynerių sukūrė pirmąsias nedideles pjese. Gimnazijoje jis garsėjo kaip pianistas, išradingas improvizatorius. Iš mokinių suorganizavo nedidelį orkestrėlį, jame grojo, vadovavo, atliko su juo ir vieną kitą savo kūrinėlį. Šuberto dainos, išgirstos tuo metu, jaunam Šumanui paliko neišdildomą įspūdį.

1828 m. Šumanas baigė gimnaziją ir, paklusęs motinos valiai (tėvas jau keli metai kaip buvo miręs), įstojo į Leipcigo universiteto Teisės fakultetą. Leipcigas XIX a. buvo vienas iš didžiausių Vokietijos kultūros centrų: garsioji koncertų salė Gevandhauzas, kuriame koncertavo žymiausi vietiniai ir užsienio atlikėjai, operos teatras, įvairiausios draugijos, susibūrimai, muzikiniai salonai. Vienam iš jų Šumanas sutiko žymų pedagogą Frydrichą Viką ir jo dukrą, jauną pianistę Klarą Vik, būsimą savo žmoną. Iki šiol negavęs rimtesnio profesionalaus muzikinio išsilavinimo, Šumanas su užsidegimu mokosi skambinti pas Viką. Greta to savarankiškai ar bendraminčių būrelyje analizuoja Bacho, Bethoveno, Šuberto kūrinius. “Gerai temperuotas klavyras” yra geriausia mano gramatika” – sakė būsimasis kompozitorius. Tuo tarpu sausos jurisprudencijos paskaitos vis labiau vargino, slėgė jaunuolį. Po metų Šumanas nutarė pereiti į Heidelbergo universitetą, kurio teisės profesoriai garsėjo kaip puikūs oratoriai. Tačiau viskas veltui. Būtent Heidelberge Šumanas galutinai įsitikino, kad muzika yra jo vienintelis ir tikrasis pašaukimas. Jis daug dirbo (net eidamas pasivaikščioti nešdavosi nebylią klaviatūrą), koncertavo ir kūrė: fortepijoninės variacijos “Abegg”, “Drugeliai”, tokata C-dur, dar kelios pjesės yra pirmieji individualūs, “šumaniškus” bruožus turintieji kūriniai. Atostogų metu Šumanas aplankė Italiją (1829) ir specialiai vyksta į Frankfurtą paklausyti Paganinio. Sužavėtas jis pasiryžo tapti tokiu pat virtuozu, tuo metu aranžavo fortepijonui keletą Paganinio kaprisų.

Galų gale, po ilgų sūnaus prašymų, tik Viko laiško įtikinta, motina leido Šumanui nutraukti studijas universitete.

1830 m. Šumanas grįžta į Leipcigą, apsigyvena pas Viką. Jo vadovaujamas skambino, o pas H.Dorną pradėjo studijuoti muzikos teoriją ir kompoziciją. Tačiau siekdamas greitesnių rezultatų, lavindamas pirštus mechaninio įtaiso pagalba, jis pertempė dešinę ranką. Seniai puoselėtos svajonės – būti koncertuojančiu pianistu – teko atsisakyti. Tai buvo didelis smūgis jautrios psichikos taip sunkiai savo tikslo siekiančiam menininkui. Krizę įveikti padėjo kūryba ir muzikos kritiko darbas.

Prasideda pirmasis, pats ryškiausias Šumano kūrybos laikotarpis. Sukuriami geriausi fortepijoniniai kūriniai: “Karnavalas”, “Simfoniniai etiudai”, “Davidsbiundlerių šokiai”, fantazija C-dur, 3 sonatos (fis-moll, g-moll, f-moll), fortepijoninis koncertas, “Kreisleriana”, “Fantastinės pjesės”, “Vaikų scenos”, “Noveletės” ir kt. Dauguma šių kūrinių tiesiogiai susiję su Šumano gyvenu, yra autobiografiniai. Kai kurie dedikuoti Klarai Vik (Sonata fis-moll), kiti parašyti vien juodviem žinomų įvykių ir pergyvenimų pasėkoje (Vikas draudė jaunuoliams susitikinėti ir tik Klarai sulaukus pilnametystės (1840) teismo nutarimu, jie galėjo susituokti). Dar kituose kūriniuose veikia Šumano draugai, bičiuliai, jis pats keliuose įsikūnijimuose (Florestanas, Euzebijus). Kūriniuose Šumanas išreiškė ir savo pažiūras, įsitikinimus.

Literatūrinis Šumano talentas atsiskleidė jo kritiniuose straipsniuose, parašytuose gyvai, neįprastai, kartais kaip novelė ar scena – dialogas. Ne dažnai sutinkami tokie išsilavinę, plataus akiračio muzikos kritikai, koks buvo Šumanas. 1834 m. su keliais bendraminčiais jis pradėjo leisti savaitraštį “Naujas muzikinis laikraštis” (“Neue Zeitung für Musik”) ir vadovavo jam 10 metų. Didelę dalį straipsnių rašė pats, prisidengęs keliais – Florestano, Euzebijaus, Raro ir kt. slapyvardžiais, skelbė naujo, pažangaus meno idėjas, nenuilstamai kovojo prieš paviršutiniškumą, konservatyvumą, miesčionišką, saloninį skonį.Šumanas propagavo jaunų, dar nežinomų kompozitorių – Šopeno, Berliozo, Listo, Bramso – kūrybą, aukštino nepelnytai, anot jo, užmirštą arba nepakankamai giliai suvoktą Bacho, Bethoveno, Haidno, Mocarto, Šuberto muziką. Ieškodamas pagalbininkų, laikraštį remiančių žmonių, Šumanas sugalvojo Davidsbundą – neegzistuojančią Dovydo vardo sąjungą. Legendinis biblijos karalius Dovydas, muzikos pagalba nugalėjęs žydų tautos priešus filisterius, buvo tos draugijos simbolis, o nariai – davidsbiundleriai buvo paties Šumano parinkti gyvi ar mirę kompozitoriai, muzikai, draugai: Mocartas, Šopenas, Paganinis, Berliozas, K.Vik, Florestanas, Euzebijus ir kt.

Ryžtinga Šumano – kritiko veikla susilaukė stipraus konservatyvių jėgų pasipriešinimo. Ieškodamas palankesnės aplinkos leisti laikraštį, tikėdamasis pagerinti materialinę savo padėtį, 1838 m. Šumanas nuvyko į Vieną, Šuberto ir Bethoveno miestą. Tačiau sąlygos, meninė Vienos atmosfera pasirodė nė kiek ne geresnės negu Leipcige. Šumanas grįždamas atgal atsivežė iki tol dar nežinomos Šuberto simfonijos C-dur (“Didžiosios”) rankraštį, kurį aptiko pas Šuberto brolį (1839 m. Gevandhauzo koncerte ją pirmą kartą atliko Mendelsonas).

1840-1845 m. – antrasis Šumano kūrybos laikotarpis. Dabar dėmesys krypo į vokalinę muziką. “Fortepijonas tapo per ankštas mano mintims” – rašė kompozitorius. Sukuriama daugiau nei 100 dainų, geriausi vokaliniai ciklai (“Poeto meilė”, “Moters meilė ir gyvenimas”). Be to, Šumaną domino ir kiti muzikos žanrai ir formos. Tuo metu jis parašė 2 simfonijas, 3 styginius kvartetus, operą “Genoveva”, oratoriją “Rojus ir Peri”, muziką Bairono draminei poemai”Manfredas”, fortepijoninį koncertą a-moll, įvairių instrumentinių ir vokalinių ansamblių.

1843 m. Šumanas pradeda dėstyti naujai įsteigtoje Leipcigo konservatorijoje (fortepijoną, kompoziciją, partitūrų skaitymą), tačiau nepajunta pedagoginiam darbui didesnio pašaukimo ir po metų iš ten išeina. Vadovavimą laikraščiui perdavęs į kitas rankas, kompozitorius lydi žmoną koncertinėje kelionėje po Rusiją. (Be to, įvairiu laiku su Klara jis yra aplankęs daug Vokietijos miestų, Prahą, Austriją, Šveicariją, Belgiją, Olandiją). Grįžus Šumaną ištinka jau nebe pirmas  nervų priepuolis. 1844 m. gale šeima persikelia į Drezdeną, tikėdamiesi, jog nauja aplinka ir dirigento darbas turės teigiamą poveikį kompozitoriaus sveikatai. Bet depresijos kartojosi, Šumanas pradėjo šalintis žmonių, užsidarė savyje, nors kūrė vis dar produktyviai. Jis atsišaukė ir į 1848-1849 m. revoliucijos įvykius – parašė 3 dainas vyrų chorui revoliuciniais tekstais, 4 maršus fortepijonui.

1850 m. Šumanas atvyko į Diuseldorfą ir paskutinį kartą pabandė įsijungti į viešą muzikinį gyvenimą. Jis tapo miesto kapelmeisteriu ir choro draugijos vadovu, dirigavo simfoniniams ir choriniams koncertams. Bet, ligai progresuojant, po trejų metų teko ir šio darbo atsisakyti. To laiko kūrybą, gana įvairią, bet nelygiavertę, neretai skubotai, karštligiškai parašytą, vainikuoja trečioji 5 dalių “Reino” simfonija Es-dur. Tai brandžiausia iš visų keturių Šumano simfonijų.

1853 m. Šumanas susipažino su jaunuoju Bramsu. Juodviejų draugystė nuskaidrino sunkias Šumano gyvenimo valandas.

1854 m. pavasarį jis bandė nusižudyti – puolė į Reiną. Nors kompozitorių išgelbėjo, bet į normalų gyvenimą sugrįžti jis nebegalėjo ir du paskutiniuosius metus praleido Endenicho nervų ligų ligoninėje prie Bonos.

Šumanas mirė 1856 m. liepos 29 dieną.

Šumano kūryba, turinti  daug bendro su kitų kompozitorių romantikų muzika, pasižymi ir išskirtinais, individualiais bruožais. Labiau nei kuriam kitam kompozitoriui, jo muzikai būdinga romantinė dvasia, priešpriešos ir įtampa. Šalia romantikams įprastų lyrinių pergyvenimų, gamtos vaizdų, buitinių, fantastinių scenų, Šumanas bando aprėpti giliau ir plačiau – atskleidžia mums visą sudėtingą, kunkuliuojantį, prieštaravimų draskomą žmogaus pasaulį. Visokį – tiek vidinį, tiek išorinį, neretai vienu metu ir iš įvairių pusių. Juk ir save patį Šumanas įsivaizdavo ne kaip vientisą asmenybę, o keliuose gan skirtinguose, pvz. Florestano ir Euzebijaus, dar kituose, pavidaluose. Kompozitoriaus dėmesys, vaizdavimo skalė labai platūs: nuo konkrečių kasdienybės detalių, kokio taiklaus charakteringo portretinio pastebėjimo iki giliausių sielos užkaborių, to visad slėpiningo dvasios gyvenimo. Todėl Šumano muzika kupina staigių permainų, dažno nuotaikos mainymosi, kontrastų, o kartu yra turininga, jautriai, subtiliai išniuansuota.

Turtinga, originali Šumano muzikinė kalba pasižymi melodijos, ritmikos, harmonijos savitumu. Yra dainingų, liaudies dainas primenančių melodijų, bet dažniau skamba nervingos, instrumentinio pobūdžio temos arba deklamacinės, šnekamajai kalbai artimos intonacijos. Ypač paslankus, elastingas yra Šumano kūrinių ritmas, retai tepasitaiko dar Šuberto muzikoje paplitęs vienodų monotoniškų ritminių figūrų kartojimas akompanimente. Didelis harmonijos vaidmuo. Ji prisodrinta melodingais balsais, turi polifoniškumo elementų. “Muzikoje, kaip šachmatuose, karalienė (melodija) yra svarbiausia, bet sprendimus lemia karalius (harmonija)” – vieno iš davitsbundlerių lūpomis sako Šumanas.

FORTEPIJONINĖ KŪRYBA

Kūriniai fortepijonui sudaro svarbiausią ir būdingiausią Šumano kūrybinio palikimo dalį. Ypač daug kompozitorius jų parašė 1830-1840 m. – kūrybinio darbo pradžioje. Stiliaus savitumai geriausiai pastebimi variacijų, miniatiūrų cikluose “Abegg”, “Drugeliai”, virtuozinėje “Tokatoje”, “Simfoniniuose etiuduose”. “Karnavale”, “Fantastinėse pjesėse”, “Vaikų scenose”, “Kreislerianoje”, “Noveletėse” ir kt. Variavimo principą Šumanas vartoja dažnai ir įvairiai. Jis yra sukūręs tikrų romantinio tipo variacijų (“Simfoniniai etiudai”), bet dažniau variaciškumą derina su siuita (“Abegg”, “Karnavalas”) arba su sonatos formos elementais (sonata fis-moll, koncertas a-moll). Šumanas savarankiškas fortepijonines miniatiūras jungia į ciklus – to nedarė nei Vienos  klasikai, nei Šubertas. Paprastai šie ciklai programiniai. Ne tik jie, bet ir atskiros pjesės turi charakteringą paaiškinantį pavadinimą. Kompozitoriui svarbu, kad būtų suprastas meninis sumanymas, aiškūs pirmavaizdžíai.

“KARNAVALAS” (Carnaval, op.9, 1835 m.)

Šiame 20-ties pjesių cikle ryškiai atsiskleidžia Šumano kompozicinės naujovės, pažiūros į meną, kūrybos idealai. Kompozitorius “Karnavalą” pavadino “mažomis scenomis, kurių kiekviena paremta keturiomis raidėmis”. Jos sudaro žodį ASCH – Čekijos miestelio pavadinimą. Jame gyveno viena iš kūrinio veikėjų – Ernestina Friken. (Taip pat raidės Sch yra Šumano autografas). Keturių  garsų motyvas tampa savotiška tema, kurios variantai skamba atskirose pjesėse ir intonaciškai jungia visą ciklą. Tai Šumano mėgiamas variacinio vystymo būdas, šiuo atveju įjungtas į siuitos formą.

Vyksta karnavalas – triukšminga margaspalvė šventė. Skamba muzika, sukasi poros. Tarsi prieš besižvalgančio reporterio akis iš minios išnyra, greitai viena į kita keičia karnavalo kaukės: Pjeras ir Arlekinas, Kolombina ir Pantalonas, drugeliai, šokančios raidės. Pasilinksminime dalyvauja ir davidsbiundleriai – Florestanas, Euzebijus, Šopenas, Paganinis, Klara Vik. Minioje yra ir davidsbiundlerių priešai – atgyvenusių siaurų pažiūrų miesčionys (filisteriai), kurie kūrinio pabaigoje vis tik turi pasitraukti iš kelio. Šis seno ir naujo priešpastatymas ir toms dviems grupėms priklausančių skirtingų temų susidūrimas sudaro “Karnavalo” idėjinį pagrindą. Tad 20-ties kontrastingų miniatiūrų ciklo mintis yra gilesnė nei efektingi išorinio šurmulio vaizdai. Ji slypi lyg antrame plane ir suvokiama kūrinį išklausius iki galo. Šio susidūrimo užuomazga yra “Įžangoje”, pirmoje ciklo pjesėje, o atomazga – paskutinėje – “Davidsbiundlerių marše prieš filisterius”. Abi pjesės grindžiamos bendra muzikine medžiaga ir aprėmina ciklą. Visi kiti tarp jų išdėstyti numeriai nors yra kontrastingi, bet simetriški, vienodos apimties ir parašyti daugiausia trijų dalių, sudėtinio arba išplėtoto  periodo forma.

Iškilmingais fanfariniais akordais pradedama Įžanga iš karto sukuria triukšmingos, puošnios šventės nuotaiką. Po to urmu pasipila įvairiausi vaizdai – lyg trumpos būsimų scenų užuominos, lyg komiškas karnavalo dalyvių paradas. Girdisi valso, galopo nuotrupos. Įžanga nutrūksta nelauktai, kulminacinėje vietoje, pačiame linksmybės įkarštyje.
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Sekančios dvi pjesės yra tradicinių italų liaudies komedijos dell’arte kaukių – Pjero ir Arlekino – charakteristikos. Storo, nerangaus Pjero povyzą, neryžtingą eiseną vaizduoja staigūs sugretinimai portamento ir legato, forte ir piano kontrastai, lėta, oktavomis atliekama, melodija. Bet girdime ir tai, kad po išoriniu nepaslankumu slepiasi geraširdžio, patiklaus žmogaus melancholija.
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Visiškai kitoks Arlekinas – linksmas, judrus, lankstus žonglierius. Jo muzikinė charakteristika pagrįsta plačiai šokinėjančiais intervalais, trumpais stakato motyvais, akcentais silpnoje takto dalyje. Susidaro nuolat judančio, šokinėjančio, savo vikrumą demonstruojančio personažo įspūdis.
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Pjesė “Kilnusis valsas” primena, jog viskas vyksta karnavalo šventės metu, ir atskiria dvi poras ryškių veikėjų.

Toliau vaizduojami Euzebijus ir Florestanas. Tai Dovydo sąjungos nariai, personifikuoti Šumano slapyvardžiai. Tokiu būdu “Karnavale” kompozitorius pateikia muzikinį autoportretą, atskleidžia savo dvilypę, prieštaringą meninę prigimtį:pamėgimą svajoti, kurti poeziją, susikaupus mąstyti ir temperamentą, ryžtą siekiant tikslo, kovojant už meno interesus, jo pažangą.

Euzebijus – lyrikas. Jį apibūdina svajinga, neapibrėžta, plaukiančio ritmo, lėtai judanti melodija, klausiamos intonacijos, švelnūs chromatizmai.
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Florestanas – priešingai – nepastovus, kupinas polėkio, greit užsidegantis. Jo nuotaikos mirksniu keičiasi. Muzikoje girdime trumpas frazes, staigius dinamikos, tempo, ritmo kaitaliojimus, kurie iššaukia derminį ir harmonijos nepastovumą.
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Pasirodo naujos kaukės. Čia ir visad gracinga, valsuojanti “Koketė”, ir vikrūs, švelnūs (nežiūrint gan tirštos vidurinių ir žemųjų balsų faktūros) “Drugeliai”, ir fantastinį, foršlagais išpuoštą valsą šokančios “Šokančios raidės”, ir “Sfinksas” – trejopas stovinčių ASCH raidžių akordinis išdėstymas.

Vėl pasirodo davidsbiundleriai. Dviejų moterų lydimas ateina Šopenas. “Kiarina” – tai 15-metės, santūrios, bet jausmingos Klaros Vik pristatymas. Pjesė pagrįsta viena ritmine figūra, valso elementais. Šopeno lyriniam apibūdinimui Šumanas pasitelkia jam, kaip noktiurnų autoriui, būdingas, lengvai atpažįstamas priemones, stilizaciją. “Estrela” (Ernestina Friken) taip pat parašyta valso ritmu. Tačiau, skirtingai nuo Kiarinos, muzika sukuria efektingos, paviršutiniškos, tuštokos moters paveikslą.

Toliau – žanrinė scena “Pažintis”. Ją pakeičia kaukės – linksmai nusiteikusi Kolombina šoka su plepiu seniu Pantalonu.

Sentimentalaus “Vokiško valso”, artimo lendleriui, vidurinėje dalyje (intermecco) pateikiamas Paganinio muzikinis portretas. Jo romantiška, “demoniška” natūra gal net kiek sutirštintai vaizduojama itin virtuozine, net chaotiška, smuiko techniką imituojančia muzika.

Po vėl sugrįžusio “Vokiško valso” skamba “Prisipažinimas”, “Pasivaikščiojimas”. Prieš finalą įvesta “Pauzė”, pagrįsta “Karnavalo” įžangos tematine medžiaga. Davidsbiundleriai kaupia jėgas ir  ruošiasi žygiui.

Ciklą apibendrina finalas – “Davidsbiundlerių maršas prieš filisterius”. Davidsbiundlerius charakterizuoja iškilmingas, šventiškai džiaugsmingas trijų dalių metro maršas.
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Filisteriams vaizduoti Šumanas sarkastiškai parinko 17 a. melodiją, senamadišką vokiečių šokį (“Grossvatertanz”), pabrėždamas vokiečių miesčionijos ribotumą, konservatyvumą.
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Filisterių tema finale nuskamba du kartus, bet ją nustelbia davidsbiundlerių muzikos garsai. Pjesė užbaigiama vis greitėjančiu tempu, įtikinama meno pažangos šalininkų pergale.

FANTASTINĖS PJESĖS (Phantasiestücke, op.12, 1837)

Šis aštuonių pjesių ciklas ne mažiau tipingas Šumanui negu “Karnavalas”, nors ir gerokai skiriasi. Čia nėra variaciškumo, kiekviena pjesė yra išbaigtas, savarankiškas kūrinys, jas  galima atlikti atskirai. Kūrinio turinys – vidiniai žmogaus išgyvenimai, tos sunkiai apibrėžiamos psichologinės būsenos, į kurias taip gilinosi Šumanas. Romantikų savianalizė neretai vyksta gamtos fone. Žmogaus ir gamtos santykis, susitapatinimas su gamta, stichija yra viena svarbiausių romantikų temų. “Fantastinės pjesės” ir prasideda svajinga pjese – paveikslu “Vakarą”. Skirtingai negu kitų kompozitorių (Šuberto, Berliozo) kūriniuose, šioje pjesėje, taip pat ir kitoje ciklo dalyje “Naktį” nėra aprašomojo, vaizduojamojo momento. (Nors charakterizuodamas žmones buitinėse scenose Šumanas puikiai šitą padaro – pvz. “Karnavalas”). Perteikiami jausmai, kuriuos patiria žmogus, atsidūręs vienokioje ar kitokioje gamtos aplinkoje. Pjesėje “Vakarą” iš sodrios faktūros iškylanti melodija, neskubi, bet savita ritmika, polifoniškumas perteikia tylaus vakaro peizažo ramią didybę. “Vakarui” priešpastatytas veržlus, dramatiškas “Polėkis”. Audringas veržimasis nesilpsta visame kūrinyje. Jis sukauptas pradinėje griežto, taškuoto ritmo frazėje. Jos kartojimasis suteikia kūriniui rondiškumo bruožų.
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Subtili miniatiūra “Kodėl?” – tai lyrinio, filosofinio susimąstymo kupina pjesė. Romantinis ilgesys, neišsprendžiamas klausimas kankina autorių. Vyksta švelnus dialogas, kur kiekvieno pasisakymas persipina imitacijomis ir baigiasi klausiama intonacija.
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Eleginę nuotaiką keičia neramios “Užgaidos”. Po dramatinės, su “Polėkiu” susišaukiančios “Nakties”, girdime išdaigišką “Pasaką”, fantastinę pjesę “Sapnai”. Ciklą užbaigia “Paskutinioji daina”, turinti liaudies dainų elementų.

VOKALINĖ KŪRYBA

Kaip ir instrumentinėje, taip ir vokalinėje Šumano muzikoje vertingiausi yra kameriniai kūriniai: dainos, miniatiūros, jų ciklai. (Iš stambesnių minėtini opera “Genoveva”, oratorija “Rojus ir Peri”, muzika Gėtes “Fausto” scenom, Bairono “Manfredui”).

Jei neskaičiuosime kelių jaunystėje parašytų opusų, vokalinius kūrinius Šumanas pradėjo rašyti 1840 m. ir gan intensyviai kūrė juos visą dešimtmetį, iki 1850 m. daugiausia parašė 1840-asiais – asmeninės laimės, vedybų su Klara Vik – metais, kurie vadinami netgi “dainų metais”. Per juos kompozitorius parašė daugiau kaip pusę (apie 130 iš 200) dainų, didžiąją dalį ciklų, jų tarpe reikšmingiausius: “Poeto meilė”, “Moters meilė ir gyvenimas”, “Mirtos”.

Kompozitorius pasirenka gan įvairių poetų tekstus: Gėtės, Bernso, romantikų Bairono, Heinės, Riukerto, Šamiso ir kt. Ypač jam patinka Heinės eilėraščiai. Viena svarbiausių Šumano dainų temų – meilė, kompozitorius išreiškia įvairius šio jausmo niuansus.

Šumano dainos giminingos Šuberto dainoms, tačiau turi ryškių savitumų. Jose kitoks teksto ir melodijos ryšys, jis tampresnis, labiau atsižvelgiama į poeto individualybę. Įsiklausydamas į žodį, pabrėždamas detales, Šumanas neretai priartėja prie rečitatyvo bei deklamacijos. Akompanimentas nėra toks literatūriškai iliustratyvus, kaip būdavo Šuberto dainose. Fortepijono partija visai savarankiška, labai įdomi. Nekartodama vokalinės melodijos ji, kaip lygiateisis partneris, savaip išreiškia, apibendrina teksto sukeliamas emocijas.

“POETO MEILĖ” (Dichterliebe, op.48, 1840)

Tai meniškai tobuliausias Šumano vokalinis ciklas. 16-os dainų tekstai parinkti iš žymiai platesnio Heinės eilėraščių rinkinio “Lyrinis intermeco”. Heinės ciklas buvo autobiografinis, apdainuojąs poeto jaunystės meilės vėjavaikei giminaitei istoriją. Šumano “Poeto meilė” vientisesnė, pasižymi aiškia muzikine dramaturgija su dviem ryškiom kulminacijom: “Aš nepykstu” (Nr.7) ir “Sapne raudojau graudžiai” (Nr.13). (Dainų pavadinimus sudaro pirmieji teksto žodžiai). Cikle vaizduojamas meilės jausmo gimimas, jaunuolio prisipažinimas, mylimosios praradimas ir su tuo susiję skaudūs išgyvenimai, kančia. Dainų struktūra paprasta, jos yra kupletinės, paprasto arba sudėtinio periodo bei trijų dalių formos. Muzikinė kalba santūri, neperkrauta bet išraiškinga. Saviti, “šumaniškai” išradingi ir tikslingi visi jos elementai.

Po pirmų šešių dainų, vaizduojančių jausmų atbudimą pavasarį, pirmąsias meilės svajas (“Tada, geguži nuostabus”, “Vai daug gėlių priaugo”), idealizuotą, tik su  gėlėm ir saule palyginamą mylimosios paveikslą (“Lelijos ir rožės”), meilės prisipažinimą ir neaiškias išsiskyrimo nuojautas (“Kai į akis aš tau žvelgiu”), abejones ir įsitikinimą mylimosios neištikimybe (“Lai supasi mano siela”, “Kur Reino vandens srovena”), seka dramatinis monologas “Aš nepykstu”. Griežtas kapotų C-dur akordų akompanimentas, žemas registras, ostinatinė niūraus boso ritmika perteikia sunkiai valdomą poeto susijaudinimą ir pasiryžimą atleisti mylimajai.
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Tolimesnėje dainų grupėje (8-13) kančia ir neviltis stiprėja. Mylimoji išteka už kito (“Vos išgirstu dainelę”), viskas, kas primena buvusią meilę sukelia begalinį skausmą (“Girdžiu dainos garsus”), karčią ironiją (“Vaikinas ją pamilo”), slogią apatiją. Dainoje “Sapne raudojau graudžiai” tie jausmai pasiekia giliausią tragizmą, iškyla niūrus mirties vaizdas. Poetas sapnuoja, kad mylimoji mirė. Visos trys strofos prasideda rečitatyvine vokalo fraze be akompanimento. Tik vėliau pilnus skausmo vokalo pasisakymus palaiko trumpos fortepijono replikos. Dainos kulminacijoje – trečiojoje strofoje – stipriausias jausmų prasiveržimas. Ilgam, monotoniškam vieno garso skandavimui vokalo melodijoje pritaria choraliniai fortepijono akordai. Fortepijoninė pabaiga – galutinis beviltiškų nuotaikų įtvirtinimas.
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Veltui poetas bando užsimiršti sapnuose (“Sapne vien tave tik matau”), pabėgti į senų, gerai žinomų pasakų pasaulį (“Tai pasaka senoji”). Skausmas nebepakeliamas. Tik jūros dugne galima paskandinti ir dainas, ir meilę. Paskutinė daina (“O senos, piktos dainos”) yra viso ciklo išdava: tik nustojęs būti poetu, atsisakęs poezijos, o tuo pačiu ir meilės (o tai daugumai romantikų buvo tolygu mirčiai) galėsi rasti ramybę. Ciklas baigiamas fortepijono postliudija. Joje praskamba ankstesnių dainų melodijos, tuo būdu fortepijono apibendrina, susumuoja ciklo muzikinę dramaturgiją.

FRIDERIKAS ŠOPENAS (Fryderyk Chopin)

1810-1849

“Šalin kepures, ponai, - prieš jus – genijus!” Šiais žodžiais Šumanas pradėjo straipsnį apie septyniolikmečio Šopeno – tada dar niekam nežinomo kompozitoriaus – kūrinį, įžvelgdamas neeilinį jaunojo autoriaus talentą. Šumano pranašystė išsipildė: Šopenas tapo vienu įžymiausių ir savičiausių kompozitorių romantikų. Jis, kaip ir S.Moniuška, laikomas lenkų nacionalinės muzikos pagrindėju.

Šopenas gimė 1810 m. netoli Varšuvos Želiazova Volia dvare. Jo tėvas buvo prancūzas, atvykęs į Lenkiją jaunystės metais. Jis čia dirbo pedagogu, kartu aktyviai dalyvaudamas su lenkų patriotais krašto išlaisvinimo kovoje. Šopeno motina – lenkė Kžižanovska buvo labai muzikali, skambino fortepijonu, dainavo. Iš jos Friderikas gavo pirmąsias muzikos žinias. Penkerių metų berniukas jau skambino, o aštuonerių – viešai koncertavo, pagarsėjo kaip vunderkindas. Šiuo metu jis pradėjo improvizuoti ir kurti: polonezas (1817), rondo c-moll (1825) ir kt. Mažąjį Šopeną mokė pedagogas V.Žyvnis.

1826 m. Friderikas įstojo į Varšuvos muzikos mokyklą (konservatoriją). Čia jam vadovavo J.Elsneris. mokslo metais Friderikas labai domėjosi literatūra, istorija, gerai piešė, vaidino; dažnai lankė teatrą, koncertus, o Humelio ir Paganinio grojimas paliko jam neišdildomą įspūdį.

Baigęs mokyklą (1829) išvyko koncertuoti į Vieną, Prahą, Drezdeną. Į Varšuvą Šopenas grįžo jau plačiai pagarsėjęs. Varšuvoje kompozitorius sukūrė nemažą pluoštą kūrinių, kurių tarpe du fortepijoniniai koncertai, krakoviakas fortepijonui su orkestru ir kt.

1930 m. rudenį Šopenas antrą kartą išvyko į koncertinę kelionę. Vienoje kompozitorių pasiekė žinia apie sukilimą Lenkijoje, jis  ryžosi grįžti į gimtąjį kraštą ir įsijungti į kovą. Tačiau griežtas tėvo laiškas privertė Frideriką pakeisti savo sumanymą. Tėvas norėjo, kad sūnus tarnautų tėvynei ne ginklu, bet menu. Šopeną jaudino tėvynės likimas. Jis atidžiai sekė revoliucinius įvykius. Jo muzikoje iškilo naujos temos, vaizdai, protestas prieš reakciją. Žinia apie sukilimo Lenkijoje numalšinimą Šopeną pasiekė pakeliui į  Paryžių. Savo jausmus, skausmą dėl tėvynės nelaimės, neapykantą prispaudėjams kompozitorius išreiškė laiške artimiesiems ir savo kūriniuose: revoliucinis etiudas c-moll, preliudai d-moll, a-moll, skerco b-moll ir kt.

1831 m. rudenį Šopenas atvyko į Paryžių, kuriame, negalėdamas grįžti tėvynėn, praleido likusius 18 savo gyvenimo metų. Paryžius tuo metu buvo vienas stambiausių kultūrinių centrų. Čia gyveno Hugo, Balzakas, Berliozas, Mejerberis, Rosinis, Kerubinis, Belinis ir kt. Kompozitorius ėmė bendrauti su pažangiaisiais to meto menininkais – Listu, Heine, Delakrua. Artima draugystė jį siejo su A.Mickevičium ir Ž.Sand. Paryžiuje Šopenas koncertavo, kūrė, tačiau pagrindinis jo pragyvenimo šaltinis buvo pamokos, kurios labai Frideriką vargino. Šiuo metu kompozitorius parašė balades, skerco, daugybę miniatiūrų.

Šopenas pagarsėjo kaip savito stiliaus pianistas, skambinęs virtuoziškai, spalvingai, laisvai – rubato, jis nesiribojo koncertais Paryžiuje. Šopeną girdėjo Vokietija (1835, 1836), Anglija (1837, 1848) ir kt. Kelionės labai nualino kompozitoriaus sveikatą, įsigalėjo plaučių tuberkuliozė. Daugelyje paskutiniųjų metų kūrinių ėmė reikštis tragiškos, liūdnos nuotaikos (sonata h-moll, fantazija, paskutinės mazurkos ir kt.). Šopenas mirė 1849 m. ir buvo palaidotas Paryžiuje. Didžiojo menininko širdis pervežta į Varšuvą.

*   *   *
Šopenas didelę savo gyvenimo dalį praleido Paryžiuje, tačiau visa jo kūryba persunkta lenkų liaudies intonacijomis. Plačia gija per visą kūrybą nusidriekia Tėvynės tema. Šopeno muzikoje atsispindi nacionalinio išsivadavimo kovos.

Šopeno kūrybai didelės įtakos turėjo tuo metu sklindanti romantizmo srovė, nulėmusi lyrinį ir herojinį, draminį muzikos pobūdį.

Šopeno palikimas aprėpia virš 200 kūrinių. Keletas jų parašyti violončelei (Introdukcija ir polonezas, sonata, duetas pagal Mejerberio “Robertą velnią”), fleitai (Variacijos pagal Rosinio temą), fortepijoniniam trio (g-moll). Balsui kompozitorius paskyrė rinkinį “Enchantements” ir 17 lenkų liaudies dainų. Tai labai mažas kūrinių pluoštas, nes visi jie įėjo į koncertinį repertuarą. Pagrindinį dėmesį kompozitorius skyrė fortepijonui. Čia atsiskleidė įvairialypis Šopeno talentas, čia išryškėjo jo kūrybinis stilius, čia pasireiškė kompozitoriaus novatoriškumas.

Šopeno muzikinė kalba labai išraiškinga. Nepaprastai žavios jo melodijos. Kompozitoriaus kantilena privertė instrumentą dainuoti (A.Rubinšteinas Šopeną pavadino fortepijono poetu). Tai homofoninio stiliaus muzika, kurioje, tačiau, gausu ir sodrių, spalvingų polifonijos elementų. Labai įvairūs Šopeno kūriniai ritminiu atžvilgiu: melodijų vingiuose gausu smulkių natų grupių(septimolės, kvintolės, 13-os, 21-os ir kitokių natų grupės). Muzikinį audinį žymiai praturtina skirtingų ritminių verčių sugretinimas vienu metu: vienoje rankoje vyrauja duolės, kitoje – triolės ir pan. Ritmo ir tempo laisvė būdinga visai Šopeno kūrybai: jis mėgsta rubato – sulėtinimą, pagreitinimą kūrinio viduryje. Tokį tempo įvairumą nulemia emocingumas, gilus jausmingumas. Melodika gausi lenkų liaudies dainų ir šokių intonacijų su jai būdingais ritmais bei metrais. Lenkų liaudies menui būdingas potraukis sinkopėms, akcentuoti silpnąsias takto dalis, Šopeno kūryboje atsispindi ne tik lenkų (mazurkoje, krakoviake), bet ir kituose šokiuose. Daugelyje valsų galima surasti epizodų, kuriuose melodija pagrindinį stipriosios takto dalies kirtį perkelia į antrąją ir trečiąją takto dalis.

Šopenas rašė daugiausia mažos apimties kūrinius, miniatiūras. Fortepijoninę literatūrą jis praturtino naujais žanrais – lenkų liaudies šokiai mazurka, polonezas tapo koncertinėmis pjesėmis. Į koncertinę estradą Šopenas iškėlė ir valsą. Preliudai, ekspromtai, fantazijos tapo laisvais, įvairias nuotaikas atskleidžiančiais savarankiškais kūriniais. Daug meninio grožio kompozitorius atskleidė romantikų pamėgtame noktiurne. Iki to meto rašomus pedagoginius etiudus Šopenas praturtino giliu vidiniu turiniu, ėmė rašyti pirmuosius koncertinius etiudus.

Stambios formos srityje kompozitorius parašė du koncertus (e-moll ir f-moll), koncertinį rondo – krakoviaką su orkestru, tris sonatas ir kt. Labai įdomiai, naujai kompozitorius ėmė traktuoti vienos dalies kūrinius – skerco. Jo kūryboje jie tapo stambiomis savarankiškomis virtuozinėmis pjesėmis. A.Mickevičiaus baladžių veikiamas Šopenas sukūrė pirmąsias fortepijonines balades (4).

Įdomu, kad Šopenas skirtingai, nei to meto romantikai, vengė programizmo, savo kūrinius vadino apibendrintais žanro ar formos pavadinimais. Dėl savo ryškių vaizdų kai kurios pjesės klausytojų buvo naujai pavadintos. Taip ilgainiui literatūroje prigijo “Revoliucinis etiudas” (c-moll), Rudens etiudas” (E-dur), “Lietaus preliudas” (Des-dur) ir pan.

NOKTIURNAI (21)

Tai naujas romantinės fortepijoninės muzikos tipas (pradininkas anglų kompozitorius Dž.Fildas). Šopeno noktiurnai lyriniai, kai kurie jų sudaryti iš kontrastingų epizodų, suteikiančių kūriniui dramatizmo bruožų. Dauguma noktiurnų sudaryti iš trijų dalių. Visuose labai raiški, daininga melodija, juose daugiau nei kituose Šopeno kūriniuose išryškėja ritminis įvairumas, melodijos vingrumas, jos apimties platumas.

N o k  t i u r n a s Fis-dur Nr.5 perteikia dvi kontrastingas nuotaikas. Pirmasis epizodas lyrinis, pagrįstas ramiu ritminiu judėjimu akompanimente. Melodija primena nakties tyloje skambančią dainą. Ji apipinta ornamentika, labai daininga, o kartu ir rečitatyviniai išraiškinga. Vidurinysis noktiurno epizodas patetiškas, sujaudintas, dramatinis, su kontrastinės polifonijos elementais. Su pagrindine taškuotos ritmikos melodija persipina skirtingos melodinės intonacijos, sutirštindamos harmoninį audinį. Neramumo įspūdį paryškina sinkopės akompanimente. Vidurinio epizodo nuotaikos prasiskverbė ir į trečiąjį epizodą – reprizą, dramatizuodamos lyrinę temą ir apipindamos jas chromatizmais. Įtampa atslūgsta tiktai kodoje. Kūrinio emocingumą paryškina tempo laisvė. Čia gausu sulėtinimų (rit.), pagreitinimų (string.)
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N o k t i u r n a s c-moll Nr.13. Atskleidžia visai kitokius vaizdus. Čia vyrauja iškilmingumas, didingumas, o kartu ir niūrumas. Noktiurno melodika ritmiškai ramesnė, ne tokia vingri kaip  noktiurne Fis-dur. Akompanimentas pirmajame epizode skaidrus, viduriniame papildytas 7-8-11 garsų akordais, tirštesne harmonija, o reprizoje melodiją lydi sudramatintomis triolėmis. Akompanimento faktūra kiekviename epizode kinta, tačiau perdėm išlaikoma gana griežta maršo ritmika. Noktiurne vyrauja daininga – deklamacinė melodika. Viso kūrinio įtampą sustiprina kaskart tirštėjantis audinys, dinaminis augimas. Paskutinieji taktai, tartum epilogas, įtvirtina tragiškas nuotaikas.
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PRELIUDAI (26)

Šopeno preliudai atspindi kompozitoriaus vidinį pasaulį. Tai nedidelės apimties pjesės, lyg atsitiktiniai škicai, improvizacijos, vienos akimirkos nuotaikos. Preliudų muzikinės išraiškos labai įvairios: jose išryškėja mazurkos, maršo, valso, dainos, etiudo elementai, improvizaciškumas. Savo apimtimi dauguma jų trumpi, glausti. Šopeno preliudai atskleidžia įvairias nuotaikas: naivūs, gracingi, šokio pobūdžio (A-dur), liūdni, tragiški, elegiški (a-moll, e-moll), lyriniai, dainingi (H-dur, As-dur), niūrūs, iškilmingi, maršiniai (c-moll), dramatiški, veržlūs (f-moll, d-moll).

24 preliudus Šopenas sujungė į ciklą, išdėstydamas juos kvintų-kvartų ratu. Ciklas pradedamas preliudais C-dur, a-moll ir baigiamas F-dur, d-moll. Tuo būdu kompozitorius išryškina tonacijų atspalvius, dažniausiai sugretina skirtingo pobūdžio pjeses.

P r e l i u d a s  Des-dur (Nr.15) išsiskiria savo apimtimi ir vaizdais. Priešingai kitiems, vienos nuotaikos preliudams, pastarasis sudarytas iš dviejų skirtingo pobūdžio epizodų: svajingos lyrikos ir šiurkštaus, pikta lemiančio niūrumo. Toks šviesių ir tamsių spalvų sugretinimas, tapybiškumas iššaukė programinį pavadinimą “Lietaus preliudas”. Akstiną tam, be abejo, davė per visą kūrinį nuolat pasikartojanti viena nata tartum lietaus lašas. Vidurinioji preliudo dalis piešia artėjančią audrą, tikriau tariant, žmogaus vidinę kovą, sudirgintas emocijas.
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ETIUDAI
Šopeno etiudai nėra grynai virtuozinės pjesės, skirtos technikos išvystymui (kaip Černio, Klemenčio, Kramerio. Mošeleso ir kt. etiudai). Jo etiudai – tai aukštos meninės vertės kūriniai, kuriuose atskleidžiamos įvairios žmogaus dvasinės  būsenos, jo išgyvenimai. Šiuose kūriniuose gausu buitinės muzikos bruožų – valsas (etiudas Nr.4 f-moll), daina (Nr.3 E-dur), maršas (Nr.23 a-moll), noktiurnas (Nr.6 es-moll, Nr. 19 cis-moll). Šopeno virtuoziškumas etiuduose pagrįstas įvairia fortepijono technika, daugiausia smulkia (įvairūs arpedžio, gamos, dvigubos natos ir pan.). Šiuose kūriniuose kompozitorius panaudoja įvairius fortepijono tembrinius atspalvius. Šopeno etiuduose virtuoziškumas nenustelbia kompozitoriui būdingo melodingumo, dainingumo.

R u d e n s  e t i u d e  (E-dur Nr.3) ypač raiški Šopeno kantilena. Jis pats, amžininkų pasakojimu, šią melodiją laikęs geriausia. Melodijos grožį išryškina sodri harmonija, lygiai banguojančios pritariančios šešioliktinės. Vidurinysis epizodas įneša pakilimo, dramatizmo, tačiau techniškai atlikėjui skirta ta pati užduotis – viena ranka išryškinti melodiją ir pritarimą, tiksliai skambinti dvigubas tercijas, kvartas ir pan.

[image: image74.wmf]
R e v o l i u c i n i s  e t i u d a s  (c-moll, Nr.12), parašytas Lenkijos sukilimo metu, išreiškia kompozitoriaus protestą, nusivylimą, šūkį kovon ir tikėjimą šviesesne tėvynės ateitimi. Tai didvyriška poema, atskleidžianti vieną didvyriškųjų lenkų istorijos puslapių. Didingi dešiniosios rankos akordai, ritmiškai paaštrinti šešioliktinėmis – tai tarytum iššūkis, signalas kviečiantis kovai. Plačiai šešioliktinėmis išsiliejęs akompanimentas sukuria nerimo, ryžto intonacijas. Viduriniajame epizode šios nuotaikos dar labiau sustiprinamos tiršta, moduliuojančia harmonija. Toks dramatizmas nustelbia šio kūrinio etiudiškumą. Herojinei temai išryškinti reikalinga laisva oktavų, akordų dešiniosios rankos technika. Kairės rankos partija pagrįsta virtuoziniais smulkios technikos pasažais.
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VALSAI (17)

19a. valsas buvo vienas populiariausių šokių visoje Europoje. Šopenas šį žanrą iškėlė į koncertinę estradą, suteikdamas jam virtuoziškumo, gilios ekspresijos bruožų. Nors valsas nėra lenkų šokis, kompozitorius juose dažnai panaudoja lenkų liaudies muzikos intonacijas. Beveik visuose valsuose galim rasti epizodų, kuriuose valsiškasis pirmosios takto dalies kirtis pervedamas į silpnąją takto dalį. Tuo tartum pabrėžiama lenkų ritmika, lenkų melodikai būdingos sinkopės.

Dauguma Šopeno valsų labai paprastučiai struktūros atžvilgiu. Juose aiškiai galima pajausti skirtingais melodijos vingiais  pagrįstus epizodus. Tačiau pirmajame ir penktajame valsuose galima pastebėti ištisinio vystymo bruožus, išplėstą kodą. Dauguma Šopeno valsų pasižymi virtuoziškumu, blizgesiu (Nr. 1, 2). Kai kuriuose vyrauja lyrinės nuotaikos: eleginės (Nr.3), svajingos (Nr.10), kupinos ekspresijos (Nr.7).

V a l s a s  Des-dur (Nr.6) jau pirmaisiais įžangos taktais dvelkia veržlumu, kuris nenustygsta per visą kūrinį. Žaismingos nuotaikos nesuardo ir vidurinysis lyrinis epizodas. Šis grakštus, virtuozinis valsas – tai skaidri, džiugių svajonių akimirka.
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V a l s a s  cis-moll (Nr.7) turi daug improvizaciškumo, raiškios emocijos bruožų. Trys epizodai išreiškia skirtingas emocijas. Pirmasis kupinas svajingumo, ekspresijos. Šią nuotaiką pagilina trečiasis nerimastingas mažorinis (Des-dur) epizodas, kurio melodika gausi sinkopių, rečitatyvų, intonacijų. Skaidrumu, žaismingumu pasižymi antrasis epizodas. Jo melodika virtuozinė, priešingai aniems epizodams pagrįsta lygia aštuntinių ritmika. Tris kartus pasikartojęs antrasis epizodas suteikia valsui rondiškumo bruožų.
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MAZURKOS (apie 60)

Savo mazurkas Šopenas vadino paveikslėliais. Šiose nedidelėse pjesėse kompozitorius išsakė pačius įvairiausius jausmus ir išgyvenimus. Čia randame liūdesio ir vilties, didingumo ir švelnumo, susimąstymo ir polėkio, meilės tėvynei ir laisvės troškimo.

Šopeno mazurkos nėra vien spalvingos, žavingos pjesės. Pasak R.Šumaną “tai patrankos, paslėptos gėlėse”. Toliau Šumanas savo mintis vysto sekančiai: “… jeigu galingasis šiaurės valdovas (caras Nikolajus I) žinotų, koks pavojingas priešas slypi Šopeno kūriniuose, paprastose mazurkų melodijose, jis uždraustų šią muziką atlikti”.

Mazurkas Šopenas rašė per visą savo gyvenimą. Vienos jų buvo sukurtos dar Lenkijoje, kitos – užsienyje. Paskutinysis Šopeno kūrinys sukurtas prieš pat mirtį, buvo mazurka f-moll (op.68, Nr.4). tai buvo paskutinė kompozitoriaus mintis apie tėvynę, pasveikinimas gimtajam kraštui.

Savo pobūdžiu Šopeno mazurkos nepaprastai įvairios: lyrinės, piešiančios kaimo buitį, gamtos vaizdus ar žanrines scenas (Nr.2, 5, 9, 15, 18, 34) ir dramatinės, tragiškos, atskleidžiančios kompozitoriaus sielvartą, ilgesį (Nr.7, 13, 22, 49, 51). Mazurkų melodikoje gausu liaudies intonacijų, dažnai sutinkami lydinės, miksolydinės, fryginės, natūralaus minoro ir kitokios dermės, būdingos lenkų liaudies muzikai. Išryškindamas būdingąjį mazurkos ritmą (kirtį silpnojoje takto dalyje), kompozitorius įjungia į ją ir kitų liaudies šokių (obereko, kujaviako, mazuro) elementus. Fortepijono faktūroje galime dažnai pastebėti lenkų liaudies instrumentams būdingų bruožų: stovintį kvinta bose, styginiams būdingas picikato skambesys ir kt. Struktūros atžvilgiu Šopeno mazurkos labai paprastos, daugumoje sugretinti kontrastingi epizodai: vyrauja trijų dalių ir rondo forma.

M a z u r k a  B-dur (Nr.5) – tai žaismingas, virtuozinis rondo. Pagrindinė tema veržli, ryžtinga, stilizuota gama ir žaismingi plačių intervalų šuoliai žemyn. Šalutiniai epizodai tartum stabdo pjesės veržlumą. Jų melodijos lyriškesnės, emocingesnės, su Šopenui būdingu rubato. Abiejuose šalutinėse melodijose prasiskverbia liaudiški elementai, jas lydi “statiškas” pritarimas (atraminė fa nata antrajame epizode ir stovinti kvinta trečiajame).
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M a z u r k a  a-moll (Nr.13) trijose dalyse sugretina kontrastingo pobūdžio, skirtingų tonacinių atspalvių (a-moll, A-dur) epizodus. Tai gili, išvystyta pjesė, poema. Pirmasis epizodas kupinas atodūsių, skundo intonacijų. Jo melodija raiški, rečitatyvinė, nerami savo ritminiu piešiniu. Antrasis epizodas išryškina nacionalinį koloritą – pritarime stovinti kvinta primena lenkų liaudies instrumentą volynką. Tai švelnios svajonės, kurias aštriai nutraukia ff dviejų taktų intonacija. Reprizoje pasirodo pirmosios dalies melodija, tačiau žymiai trumpiau. Ją pakeičia depresijos, nevilties nuotaikomis dvelkianti koda. Pabaigoje pasirodę įžangos akordai tartum įrėmina visą kūrinį ir palaipsniui išnyksta.
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P o l o n e z a s  A-dur (Nr.3) įdomus savo plačiu užmojumi, iškilmingumu. Fortepijono faktūra kai kada pasiekia orkestrinio skambėjimo. Pirmajame epizode gausu fanfarinių intonacijų(pirmieji du taktai tapo lenkų radijo signalu). Akordinė technika čia primena varinių pučiamųjų skambesį. Lenkų liaudies šokio ritmika čia praturtinta triolėmis. Vidurinysis epizodas išlaiko griežtą polonezo ritmą, tačiau labiau dainuojančią, lyrinę melodiją. Šopeno emocijos čia išsiveržia labai plačiu diapazonu (D1 – e4). Didelę reikšmę kūrinio dramaturgijai turi viduryje įvesti treliai bose. Savo niūriomis intonacijomis, tamsiomis spalvomis jie sudaro savotišką kūrinio tembrinę kulminaciją ir paruošia viduriniojo epizodo reprizą.
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P o l o n e z a s  fis-moll (Nr.5). iškyla vėlyvajam Šopeno kūrybos periodui būdinga tragiška herojika, kurioje ryškus nusivylimo, ilgesio ir vilties prasiveržimas. Šioms nuotaikoms išreikšti panaudojamos labai įvairios muzikos išraiškos priemonės, net įvedamas mazurkos epizodas su pastoralinėmis intonacijomis.
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Lyrinės nuotaikos ekspoziciją pakeičia dramatizmo kupinas temų perdirbimas – pagrindinė tema praturtinama naujais bruožais – itin užakcentuojami neramieji, nepastovūs melodijos garsai, sodresnė, aštresnė harmonija, tirštesni, daugiau garsų aprėpiantys sąskambiai. Visa tai sukelia tragiškumo įspūdį. Perdirbimo epizodo kulminacija – šalutinė tema. Skaidrus, ekspozicijoje girdėtas jos akompanimentas čia papildomas naujais garsais, o pati melodija išauga į plačią akordais ir oktavomis išdėstytą valingą didvyrišką temą. Švelnią ekspozicijos dinamiką čia pakeičia galingos herojinės nuotaikos. Toliau seka fantastiniais atspalviais dvelkiąs epizodas, veržlus, nenutrūkstamomis aštuntinių linijomis vedantis į reprizą.

Skirtingai nuo įprastinių tradicijų, kompozitorius naudoja apverstą – “veidrodinę” reprizą, t.y. reprizą pradeda ne pagrindine, bet šalutine partija. Repriza įtvirtina didvyriškas, šviesias nuotaikas. Čia atsisakoma ekspozicijoje girdėtos jungiamosios partijos. Šalutinė tema betarpiškai pereina į pagrindinę, kuri labai trumpai praskambėjusi baigiama dviejų taktų kadencija. Tai visos baladės dramatinė kulminacija. Joje išryškėja tragiškųjų nuotaikų persvara.

Plati, išvystyta, nepaprastai greita koda – tai lyg tragiškas visos baladės apibendrinimas. Čia girdime pagrindinės temos intonacijas, rečitatyvo nuotrupas, niūrių akordų normatyvus. Visa tai liejasi, pinasi su audringais pasažais, gaminėmis linijomis, tartum įtvirtinantys tragišką atomazgą.

BALADĖS (4)

Šopeno baladės – tai pirmieji šio žanro kūriniai fortepijoninėje muzikoje. Šiuose kūriniuose ryškus kompozitoriaus ryšys su A.Mickevičiaus baladėmis. Šopenas nesiekė ištisai perduoti A.Mickevičiaus poetinį tekstą. Jis tik išryškino muzikoje tuos pačius gamtos ir žmonių gyvenimo vaizdus. Šopeno baladės yra lyg didelės muzikinės dramos, kuriose jungiama švelni lyrika, epiniai vaizdai, dramatizmas ir herojinis polėkis. Visos keturios baladės parašytos sonatinio allegro forma, savitai ją traktuojant ir jungiant su rondo, trijų dalių ar variacijų forma.

B a l a d ė  g-moll (1836) sukurta Lenkijos sukilimo poveikyje. Tragiški įvykiai tėvynėje sukėlė kompozitoriui daug minčių, kurias jis išreiškė savo stambiame, išvystytame kūrinyje. Baladės dramaturgijoje lyriniai epizodai išauga į herojinius ir tragiškus, epiniai pasakojimai – į dramatinius. Per visą kūrinį tęsiasi auganti dinaminė linija. Visame kūrinyje ryškus nuotaikų augimas – nuo lyrinio, epinio pasakojimo, lyg šviesaus prisiminimo apie praeitį iki tragiškos katastrofos. Baladė parašyta sonatinio allegro forma su nedidele įžanga ir koda.
Lėtai, plačiai praskamba įžanga. Tai lyg autoriaus kreipinys, rečitatyvas, po kurio prasidės pasakojimas. Įžangos temą sudaro dvi trumpos rečitatyvinės frazės. Pirmoji savo per tris oktavas išsiliejančius vingiu tartum atskleidžia sukauptas mintis, kurias antroji melodijos frazė papildo skundo intonacijomis, ritminiai neramiu motyvu. Jau šios temos vidinis kontrastas pranašauja būsimų įvykių įtampą.
Pagrindinė ir šalutinė baladės temos lyrinės, primenančios buitinius žanrus: valsą ir romansą. Pagrindinė tema rami, pasakojanti apie praeitį.
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Tačiau pamažu emocijos kinta, su jungiamąja partija atsiranda aštresnių, šiurkštesnių sinkopėmis pabrėžtų intonacijų, kurias nuslopina šalutinė partija. Jos tema – viena poetiškiausių Šopeno kūryboje. Laisvai besiliejančią melodiują lydi ųvelnus lygiomis ketvirtinėmis išdėstytas akompanimentas, sukaupiąs savyje sodrią harmoniją.
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ANTROJI SONATA b-moll (1840)

Šopenas sukūrė tris fortepijonines sonatas. Antroji sonata – tai vienas dramatiškiausių šio kompozitoriaus kūrinių. Savo idėja jis artimas daugeliui stambiųjų kūrinių patriotine tematika. Raiškūs muzikiniai vaizdai, galingas simfoninis vystymas atskleidžia dramatinę sonatos liniją, kurioje pilietiniai motyvai tampriai susiję su asmenine tragedija.

Sonata sudaryta iš keturių kontrastingų dalių. Kiekvienoje jų saviti vaizdai, tačiau savo idėjiniu užmoju visos dalys tampriai susijusios, nuosekliai atskleidžia bendrą kompozitoriaus užmojų. Neatsitiktinai kompozitorius sukeitė ciklo dalių tvarką: vietoje lėtos antrosios dalies jis rašo gyvą skerco, o po jo – gedulingą maršą, kuriame sukaupta tragiškoji kūrinio kulminacija. Maršas perteikia liaudies sielvartą, liūdesį, o pirmosios sonatos dalys- kovą tarp vilties ir nusivylimo, gyvenimo ir mirties.

P i r m o j i  d a l i s pagrįsta kontrastais. Tragiška, niūri įžanga atskleidžia bendrą visos sonatos idėją. Lyrinei, gana įtemptai pagrindinei partijai kontrastas – didinga, iškilminga šalutinė ir žaisminga užbaigiamoji partija. Sonatos pirmoje dalyje didžiausią vaidmenį turi įžangos ir pagrindinės temos, kurios aktyviai vystomos perdirbime ir kodoje.

A n t r o j i  d a l i s – skerco. Ryškūs kontrastai tarp pagrindinių epizodų suteikia šiai daliai dramatizmo, įtampos. Žaismingas intonacijas pakeičia lopšinei būdingi bruožai trio epizode ir kodoje.

T r e č i o j i  d a l i s – gedulingas maršas – tragiška viso ciklo kulminacija. Paprastas, buitinis maršo žanras čia įgyja naujus, gilų vidinį turinį atskleidžiančius bruožus. Gedulingos eisenos vaizdą čia papildo herojinio didingumo intonacijos, o viduriniojoje dalyje lyriniai atspalviai.
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Ketvirtoji dalis – finalas, tai viso ciklo tragiškosios idėjos atomazga. Nepaprastai greitu tempu, tartum audra praūžia vingrūs pasažų unisonai, improvizacinio pobūdžio melodijos. Pasak A.Rubinšteino, finalas – tai “genialus pavaizdavimas audros, kuri neišsenkamais vėjo gūsiais šėlsta virš herojų ir nežinomų, kovoje žuvusių karių kapų”.

RICHARDAS VAGNERIS

RICHARD WAGNER

1813-1883

Richardas Vagneris – kompozitorius, dirigentas, publicistas, filosofas mėgėjas, žymiausias vokiečių operos kūrėjas, reformatorius. Milžiniški jo meniniai užmojai lygintini nebent su Bethoveno. Kaip Bethovenas, kuris sumanė ir užbaigė muzikinį klasicizmą, atvėrė kelius naujai romantizmo epochai, taip ir Vagneris , pasiekęs aukščiausią vėlyvojo romantizmo pakopą, paveikė tolesnę muzikos raidą – išpranašavo XX a. modernizmą.

Richardas Vagneris gimė 1813 m. gegužės 22 d. Leipcige policijos valdininko šeimoje. Tėvui anksti mirus, motina ištekėjo už aktoriaus, ir šeima persikėlė gyventi į Drezdeną. Berniukas augo teatrinio meno aplinkoje, nuo septynerių metų vaidino vaikų roles. Mėgo literatūrą, žavėjosi antikiniu menu, Homero, Šekspyro veikalais. (Penkiolikos  metų sukūrė penkių veiksmų tragediją, kurios visi 42 veikėjai žūsta!)

Viliojantis, paslaptingas jam atrodė ir muzikos pasaulis. Didelę įtaką muzikiniam Vagnerio brendimui darė Leipcigo “Gevandhauzo” koncertai. Išgirdęs Veberio “Stebuklingąjį šaulį”, Bethoveno simfonijas, Vagneris nutarė tapti kompozitoriumi. Trumpai pasimokęs Leipcigo universitete (muzikos studentas) ir privačiai, jis pradėjo savarankišką kūrybos kelią. Pirmieji kūriniai buvo dvi sonatos fortepijonui, fantazija, 4 uvertiūros, simfonija C-dur ir kt.

Naujas Vagnerio gyvenimo laikotarpis prasidėjo 1833 m., kai jis, brolio dainininko rekomenduotas, pradėjo dirbti Viurcburgo operos teatre chormeisteriu. Ilgiau vienoje vietoje neužsibūnantis, Vagneris kraustėsi iš vieno Vokietijos provincijos miesto į kitą. Keletą  metų dirigavo Magdeburgo , Karaliaučiaus, Rygos operų teatruose. Tuo metu sukūrė pirmąsiais operas: fantastinę – romantinę “Fėjos” (“Die Feen” 1833) ir komišką “Meilės draudimas” (“Das Liebesverbot”1836). 1938 m., bėgdamas nuo kreditorių, Vagneris Baltijos jūra iš Rygos nukeliavo į Paryžių – tuometinį Europos meno centrą. Visada pasitikėjęs savimi, savo darbais ir ateitimi, Vagneris nutarė Pryžiuje išgarsėti ir pateikė dar  Rygoje pradėtą rašyti operą “Rienci” (“Rienzi”) – didelį penkių veiksmų kūrinį, stiliumi artimą prancūzų didžiosioms – Mejerberio (Meyerbeer) ir Spontinio (Spontini) operoms. Tačiau nei “Rienci” (1840), nei vėliau sukurtos opera “Skrajojantis olandas” (“Der fliegende Holländer” 1841) ir uvertiūra “Faustas” Paryžiuje nebuvo atliktos. Čia praleidęs beveik ketverius metus, daug vargęs ir skurdęs, 1842 m.kompozitorius grįžo į tėvynę. Drezdene buvo pastatytos abi naujosios jo operos. Vagneris čiapradėjo dirbti Operos teatre dirigentu. “Rienci” turėjo didžiulį pasisekimą, bet vėliau pastatytą “Skrajojantį olandą” – operą, kurioje jau ryškėjo nauji reformatoriški bruožai – publika sutiko šalčiau. Tačiau kompozitorius, pagautas naujų idėjų, nieko nebodamas žengė toliau: parašė “Tanhoizerį” (“Tanhäuser” 1844) ir “Lohengriną” (“Lohengrin” 1848). Tai paskutinės reikšmingos vokiečių romantinės operos, kuriose (ypač “Lohengrine”) dar akivaizdžiau atsiskleidė kai kurie Vagnerio operos reformos bruožai: vis daugiau ariozinio – rečitatyvinio dainavimo, ištisinio vystymo scenų, pastebimai išaugo orkestro vaidmuo, gausu leitmotyvų.

Drezdene Vagneris išvystė aktyvią muzikinę – visuomeninę veiklą. Į teatro repertuarą stengėsi įtraukti vertingus kūrinius, lavino publikos skonį. Dar gyvendamas Paryžiuje, Vagneris ėmėsi kritiko – publicisto plunksnos. Nenutraukė šio darbo visą gyvenimą. (Vagnerio rašytinis palikimas sudaro 16 tomų). Jis rašė knygas, straipsnius, ese apie žymius kompozitorius, įvairias menines problemas, nagrinėjo menininko ir visuomenės santykius, pasisakė politikos klausimais. Norint reformuoti meną, samprotavo Vagneris, reikia iš pagrindų pakeisti ir visuomeninę santvarką. Tad nenuostabu, kad 1849 m. Drezdene įsiliepsnojus revoliucijai, kompozitorius su ginklu rankoje stojo į sukilėlių pusę. Sukilimui pralaimėjus, jis buvo priverstas bėgti iš krašto. Savo draugo Listo padedamas, Vagneris išvyko į Ciurichą. Prasidėjo “šveicariškoji tremtis”, trukusi 10 metų. Kompozitorius gyveno Šveicarijoje,  lankėsi Italijoje, Prancūzijoje (1861 m. Paryžiuje buvo pastatytas “Tanhöizeris”). Tuo laikotarpiu jis parašė daug straipsnių, brošiūrų, teoretinių darbų (“Menas ir revoliucija”, “Ateities menas” ir kt.). suformavo operos reformos teoriją, kurią išdėstė daugybėje straipsnių. Svarbiausias jų – “Opera ir drama” (1851 m.). Jame išsakytas muzikinio teatro, muzikinės dramos idėjas kūrėjas realizavo keturių muzikinių dramų cikle (tetralogijoje) germanų – skandinavų epo motyvais “Nybelungo žiedas” (“Der Ring des Nibelungen”). Šveicarijoje R.Vagneris parašė muziką dviem pirmosioms ciklo dramoms “Reino auksas” (“Das Rheingold” 1854) ir “Valkirija” (“Die Walküre” 1856), pradėjo trečiąją – “Zygfrydą” (“Siegfried”). Tačiau stiprių asmeninių išgyvenimų, susijusių su nelaiminga meile Matildai Vezendonk paveiktas,  darbą nutraukė ir ėmėsi “Tristano ir Izoldos” (“Tristan und Isolde” 1859) – neblėstančią, amžiną meilę šlovinančios legendos. Tuo metu kompozitorius sukuria ir žinomą dainų ciklą pagal Vezendonk poeziją “Penki Mathilde’es Wesendonk eilėraščiai”.

1861 m. Vagneris gavo leidimą grįžti į Vokietiją. Čia jis ilgai nerado nuolatinio darbo. Ieškojo jo Vienoje, Miunchene, retkarčiais vienur kitur statė savo operas, rengė savo kūrinių koncertus, dirigavo įvairiuose Europos miestuose. Pagaliau 1864 m. jį pakvietė pas save fanatiškas jo muzikos gerbėjas Bavarijos karalius Liudvigas II. Ambicingam menininkui, vos suduriančiam galą su galu, šis susitikimas buvo lemtingas. Materialinių rūpesčių nebevaržomas, Vagneris pasišventė vien kūrybai. Per trumpą jis laiką parašė komišką operą “Niurnbergo meisterzingeriai” (“Die Meistersinger von Nürnberg” 1867), baigė tetralogiją (paskutinė dalis “Dievų žuvimas” (“Die Gotterdämmerung” 1874). Naujo tipo Vagnerio operos buvo sunkiai pastatomos veikiančiuose operos teatruose. Kompozitoriaus puoselėjamą svajonę apie nuosavą, vien jo reikmėms skirtą teatrą padėjo įgyvendinti Liudvigas II bei reikalingą pinigų sumą surinkusios, specialiai tam įsteigtos Vagnerio vardo draugijos Europoje ir Amerikoje. Teatras buvo pastatytas nedideliame Bavarijos miestelyje Bairoite. Čia ir apsigyveno Vagneris su šeima. Bairoito teatre ir dabar kasmet rengiami visame pasaulyje išgarsėję Vagnerio operų festivaliai. 

Paskutinis kompozitoriaus kūrinys buvo drama – misterija “Parsifalis” (“Parcifal” 1882), kurioje teatrinis veiksmas jungiamas su  bažnytinėmis – simbolinėmis apeigomis.

Vagneris mirė 1883 m. vasario 13 dieną Venecijoje, kur buvo nuvykęs pasigydyti ir pailsėti po įtempto darbo. Palaidotas Bairoite, mieste, kurio gatvės pavadintos jo kūrinių herojų vardais, kur iki šiol kasmetiniams jo muzikos festivaliams vadovauja šeimos nariai, sūnūs, anūkai.

OPEROS REFORMA

Vagnerio palikimas didžiulis – simfoniniai, fortepijoniniai kūriniai, romansai, dainos ir straipsniai, o svarbiausia – 13 sceninių veikalų. Savo operas kompozitorius vadino muzikinėmis dramomis, tuo norėdamas pabrėžti jų skirtingumą nuo tradicinių šio žanro kūrinių. Kovodamas prieš įsigalėjusius italų ir prancūzų operos štampus, Vagneris akcentavo dramos veiksmo ir muzikos ryšį (panašūs Gliuko žodžiai buvo jau pamiršti), smerkė tuščią vokalinį virtuoziškumą, orkestro vaidmens nepaisymą.

Vagnerio sceninio muzikinio veikalo idealas – tai reikšmingo turinio (o tokiu jis laikė mitų, padavimų, viduramžių legendų siužetus), muzikinė drama, kurioje visi kūrinio dėmenys: žodžiai, veiksmas, muzika, kostiumai, dekoracijos yra glaudžiai tarpusavyje susiję. Jie turi būti harmoningai ir proporcingai suderinti vardan ypatingos kūrinio vienovės, taip vadinamo “Gesamtkunstwerk”. Todėl viena iš Vagnerio keliamų sąlygų buvo, kad teksto ir muzikos autorius būtų tas pats asmuo (visų savo operų libretus Vagnorius parašė pats).

Pasikeitę tikslai reikalavo iš esmės peržiūrėti įprastą operos struktūrą. Išliko veiksmai, tačiau jų viduje neliko skaidymo į užbaigtus atskirus numerius. Vagneris apvainikavo XIX a. romantinėje operoje ryškėjančias tęstinumo, vientisiejimo tendencijas. Jei ankstyvosiose jo operose šalia naujoviškų didelių ištisinių scenų skambėdavo ir visai savarankiški, tradiciški vokaliniai ar instrumentiniai epizodai, tai muzikinėse dramose, arijai virtus monologu, duetui – dialogu, įsigalėjo nepertraukiamas ariozinis – rečitatyvinis dainavimas – “begalinė” Vagnerio melodija.

Muzikinės dramos veiksmas, Vagnerio nuomone, turi vidinį ir išorinį aspektus. Vidinį vyksmą išreiškia orkestras, o dainuojami žodžiai, vaidyba yra išorinė pusė. Todėl orkestras Vagnerio sceniniuose veikaluose tapo kone svarbiausiu, pagrindiniu turinio reiškėju. O vokalinės partijos, kurios dažnai jau nebedominuoja, tampa bendro muzikinio audinio, faktūros dalimi.

Veiksmas į orkestrą perkeliamas leitmotyvų pagalba. Vagneris ypač išvystė ir sureikšmino leitmotyvų sistemą. Tai muzikinės temos, motyvai, ritmai ar net tembrai, susiję ne tik su kuriuo nors veikėju, bet ir daiktu, emocija, psichologine būsena, idėja. Paprastai jie trumpi, lengvai kaitaliojami, transformuoti. Rutuliojantis siužetui, pasikartodami naujame kontekste, atitinkamai vystomi ir plėtojami, polifoniškai gretinami, jie kuria sąsajas, ryšius tarp įvykių, veikėjų, simfonizuoja operą.

Sukoncentravęs dėmesį į dramaturgijos eigą orkestre, Vagneris išplėtė ir praturtino orkestrą daugiau negu bet kuris kitas XIX a. kompozitorius, net Berliozas. Jis turėjo savo ryškią, dažniausiai sodrią, tirštą, nesunkiai atpažįstamą instrumentuotę, pamėgtas instrumentų grupes (variniai pučiamieji), jų derinius. Kai kuriems muzikos tyrinėtojams Vagnerio muzikinės dramos apskritai primena daugiau simfonijas su sceniniu veiksmu. Juo labiau, kad vėlyvieji kompozitoriaus kūriniai darėsi vis statiškesni, nejudresni, akivaizdžiai to sceninio veiksmo stokojo. Tuo tarpu savarankiški orkestriniai epizodai yra puikūs programinės instrumentinės muzikos pavyzdžiai.

Po Vagnerio kelio atgal nebuvo. Milžinišką jo įtaką XIX a. pabaigos ir XX a. pradžios kompozitoriams lėmė kompozitoriaus muzikinės kalbos savitumas ir novatoriškumas, bene ryškiausiai atsiskleidęs harmonijoje. Sudėtingos chromatinės akordų alteracijos kartu su nuolat kintančiomis tonacijomis, vengimas išrišti disonansus – sudaryti atomazgos įspūdį – naikino ribas tarp dur ir moll, ardė tonaciją. Vagneris sudarė prielaidas naujiems reiškiniams muzikos mene atsirasti, atvėrė kelius XX a. modernizmo ieškojimams, naujų garsinių sistemų formavimui.

“TANHOIZERIS”

1844

“Tanhoizeris” – pirmoji Vagnerio operinės kūrybos viršūnė, žymus poslinkis jo individualaus stiliaus raidoje. Operos muzikinė kalba sudėtinga, gausiai naudojami leitmotyvai, ištisinės scenos. Libretą, kaip ir kitoms operoms, parašė pats kompozitorius. Veiksmas vyksta Tiuringijoje viduramžiais, tolimais riterių laikais. Tanhoizeris – tai realus asmuo, XIII a. poetas minezingeris, apie kurio gyvenimą buvo sukurta nemaža legendų. Opera trijų veiksmų.

Klajodamas po įvairius kraštus, Tanhoizeris patenka į požeminę Veneros karalystę. Greitai bėga laikas grožio ir meilės deivės rūmuose, tačiau poetas pasiilgsta žmonių ir skuba į Vartburgą, kur jo laukia landgrafo dukterėčia Elizabeta. Jos ranka atiteks riteriui, laimėjusiam dainavimo varžybas. Landgrafas skelbia turnyro užduotį – jis prašo apdainuoti meilę. Visi riteriai šlovina idealius, platoniškus jausmus. Tik Tanhoizerio daina kitokia: jis sudeda himną Venerai, žemiškosios meilės deivei. Susirinkusiųjų pasipiktinimui nėra ribų – Tanhoizeris kalba apie “nuodėmingus” dalykus, ar tik nebus jis raganų apsėstas? Riteriai puola jį apnuogintais kardais, ir tik Elizabeta juos sulaiko. Mirties bausmė, atrodo, neišvengiama. Tačiau Landgrafas keičia ją tremtimi. Tanhoizeris kartu su maldininkais piligrimais turi vykti į Romą, gauti nuodėmių atleidimą. Popiežiaus nuosprendis rūstus: kol jo rankose nepražys lazda, Tanhoizeris bus prakeiktas. Poetui lieka viena išeitis – grįžti į Veneros karalystę. Jau atsiveria kalnas ir jį vilioja meilės deivė. Tanhoizerį sulaiko tolumoje  pasirodžiusi gedulinga procesija – laidojama iš sielvarto mirusi Elizabeta. Nekaltos merginos mirtis sukrečia poetą, ir jis krinta negyvas prie mylimosios karsto. Atvykę  iš Romos maldininkai pasakoja apie stebuklą: popiežiaus rankose pražydo lazda!..

Operoje sugretinami du pasauliai: idealus, dvasinis, asketiškas, atstovaujantis krikščioniškosioms viduramžių vertybėms ir žemiškas, “nuodėmingas”, priklausantis tuo metu smerkiamai malonumų, jausmingumo sferai. Tarp jų blaškosi Tanhoizeris. Jį kankina abejonės, neišsprendžiami vidiniai prieštaravimai. Šias priešpriešas, nesutaikomus pasaulėžiūrų konfliktus, jų kontrastus, puikiai išreiškia operos muzika. Apibendrintai visa tai pateikiama jau uvertiūroje, parašytoje sudėtine trijų dalių forma. Kraštiniai uvertiūros epizodai pagrįsti piligrimų choro melodija. Vos girdima, lyg iš toli artėjanti pučiamųjų atliekama tema skamba griežtai, iškilmingai, lyg choralas.
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Ją pakeičia nauja melodija, liūdna, skausminga. Tai Tanhoizerio atgailos tema.
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Pirmoji dalis baigiama nutolstančia piligrimų melodija. Vidurinė uvertiūros padala parašyta sonatos forma su veidrodine repriza. Muzika visiškai pasikeičia. Vaizduojama bakchanalija – siautulingas pasilinksminimas Veneros karalystėje. Pagrindinė tema – Veneros leitmotyvas. Jis staigaus šokinio ritmo, spalvingos harmonijos, pilnas chromatizmų (altai, klarnetas, obojus). Šalutinė tema – vyriška, maršinio pobūdžio – charakterizuoja Tanhoizerį. Melodija paimta iš jo himno Venerai (II veiksmo dainavimo varžybų scena). Temų plėtojime pasigirsta ir naujas, švelnesnis, vylingas epizodas. Jis vaizduoja Venerą, viliojančią Tanhoizerį į savo karalystę. Trečioji uvertiūros dalis yra dinaminė repriza. Iškilmingai skamba piligrimų choro melodija. Galingus orkestro garsus sustiprina Vagnerio taip mėgiami variniai pučiamieji (trombonai, trimitai).

Uvertiūra dažnai atliekama koncertų salėse kaip savarankiškas kūrinys. Listas ją pavadino “simfonine poema pagal operos siužetą”, tuo pabrėždamas jos savarankiškumą, o kartu ir glaudų ryšį su veiksmu.

“LOHENGRINAS”

1848

“Lohengrinas” laikomas paskutine vokiečių romantine opera, tačiau kartais vadinamas ir pirmąja Vagnerio muzikine drama. Draminis vyksmas plėtojamas orkestre. Leitmotyvų sistema yra beveik visaapimanti. Išskyrus orkestrines įžangas, nebėra užbaigtų muzikos formų, veiksmus sudaro didelės ištisinės scenos. Individualizuota, išgryninta harmoninė kalba ir meistriška, subtili instrumentuotė pajungtos vaizdams ir emocijoms perteikti. Opera trijų veiksmų. Libretą Vagneris sukūrė remdamasis  viduramžių riterių legendomis ir folkloru.

Lohengrinas, legendinės Gralio karalystės riterio Parsifalio sūnus, nusileidžia žemėn, kad apgintų neteisingai brolio Gotfrido nužudymu kaltinamą kunigaikštytę Elzą. Jis sutinka tapti Elzos vyru su sąlyga, kad ši niekad neklaus jo kilmės ir vardo. Klastingos Ortrūdos paskatinta, Elza neiškenčia ir prašo vyrą atskleisti savąją paslaptį. Lohengrinas sukviečia žmones prie teismo ąžuolo ir pasako savo vardą bei atvykimo tikslą – jis, švento Gralio pasiuntinys, buvo atsiųstas į žemę įgyvendinti gėrį ir teisingumą. Paaiškėjus paslapčiai, Lohengrinas privalo grįžti (Lohengrino pasakojimas yra vienas vertingiausių operos puslapių). Pasirodo gulbės traukima valtis, Elza miršta iš sielvarto...

Operos siužetas nėra stiprus, veiksmas pasyvus, dramaturgiškai neišrutuliotas. Muzikos priemonėmis kompozitorius jį dar labiau apibendrina, iškelia simbolines prasmes. Lohengrinas simbolizuoja žmoguje įsikūnijusią dievišką meilę, šviesą, o Elza – žmogaus silpnumą, menkumą, neleidžiančius garbingai priimti jam teikiamos pagalbos. Simbolinė ir operos įžanga – poetinės vizijos šedevras. Pirmą kartą Vagneris atsisako didelės išplėtotos uvertiūros ir visą įžangą skiria vienam vaizdiniui apibūdinti. Įžanga (Vorspiel) pagrįsta Lohengrino, Gralio pasiuntinio, tema. Skaidriai ir tyrai (Adagio, pianissimo) griežia aukščiausiame registre smuikai, perteikdami nežemiškos gėrio karalystės vaizdus.

[image: image88.wmf]
Lietuvoje Vagnerio operos statomos retai. Iki šiol parodytos tik “Lohengrinas”, “Skrajojantis olandas” (du pastatymai) ir “Tanhoizeris”. Žymiu įvykiu Lietuvos operos istorijoje tapo Kipro Pterausko sukurtas Lohengrinas prieškarinėje Kauno operoje. Jis labai skyrėsi nuo Vokietijos scenose įprasto kryžiuočio riterio tipo ir nuo rusų scenai būdingo Lohengrino – svajingo atsiskyrėlio. K.Petrauskas šiuo vaidmeniu išreiškė lietuvių tautosakoje įsitvirtinusius tautos būdo geriausius ir ryškiausius bruožus. Jis spinduliavo nuoširdumu, gerumu, tyrumu. B.Sruoga, skyręs šiam vaidmeniui ypatingą reikšmę, taip jį apibūdino: “...tai yra kažkas be galo mums artima ir neįkainuojamai brangu, ką gal ne vienas savo sieloje gaivina, tik pasakyti nemoka... Tauta jaučia jo žygy savęs dalelę ir džiaugiasi, kaip neregys, šviesos stebuklą išvysdamas...”

“TRISTANAS IR IZOLDA”

1859

Šią muzikinę dramą sukurti paskatino paties Vagnerio išgyvenama nelaiminga meilės istorija. Todėl siužetu kompozitorius pasirinko to meto jo jausmams artimą vieną gražiausių ir tragiškiausių keltų meilės legendą.

Į Airiją atvyksta riteris Tristanas prašyti auksaplaukės karalaitės Izoldos rankos savo dėdei, karaliui Markui. Tristanas ir Izolda jau anksčiau buvo susitikę ir pamilę vienas kitą. Dabar gi, pareigos vedini, slepia savo jausmus. Tačiau atsitiktinai, vietoj nuodų išgėrus meilės gėrimo, lemtis nebeįveikiama. Gyvenimas tampa kančia. Nesipriešindami abu sutinka mirtį – tik tada jie galės būti kartu...

“Tristane ir Izoldoje” Vagneris pasiekė dar tampresnį nei anksčiau, poezijos ir muzikos susiliejimą. Trijų veiksmų muzikinė drama pasižymi tokia įspūdinga muzikos raiška ir aistringa įtampa, kad yra laikoma vagneriško stiliaus kvintesencija, viena iš jo kūrybos viršūnių. Tai pats liūdniausias, pesimistiškiausias kompozitoriaus kūrinys. Šopenhauerio (A.Schopenhauer) filosofijos poveikyje Vagneris teigia, kad žemė – tai kančių ir skausmo buveinė, laimė čia nepasiekiama ir neįmanoma, o žmogaus egzistencija yra skausmingas mirties, kaip išsilaisvinimo, laukimas. Ir tik paskutinė, Izoldos mirties scena, sklidina ekspresyvių jausmų, laimės ilgėjimosi, pranašauja dvasios triumfą ir suteikia dramai šviesesnių spalvų.
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Leitmotyvai šioje muzikinėje dramoje nėra veikėjų, daiktų, gamtos reiškinių simboliai, kaip kad kituose Vagnerio sceniniuose kūriniuose. Jie visi pasižymi ir apibūdina tik emocijas, išreiškia jausmų ir išgyvenimų dramą. Slogi, lemties paženklinta dvasinė atmosfera yra kuriama, kaip Vagneriui būdinga, harmonijos priemonių pagalba.

Garsioji dramos orkestrinė įžanga (koncertuose paprastai atliekama sugrupuota su Izoldos mirties scena) prasideda meilės leitmotyvu. Jame skambantis akordas yra vadinamas “tristaniškuoju”. Jis tapo viso kūrinio charakteringa žyme, leitharmonija.
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Antro laipsnio alteruotas terckvartakordas f-h-dis-gis (su pažeminta kvinta f ir neakordiniu gis, pereinančiu į septimą) išrišamas į dominantseptakordą, vėlgi su neakordiniu ais. Šis akordų junginys, pakartotas įžangoje iš eilės dar tris kartus yra tapęs parodomuoju taip vadinamos “harmonijos krizės” pavyzdžiu. Įžangos pradžia (15 taktų) yra platus dominantinis prediktas, kuriame vyraujanti dominantos harmonija akordų slinkčių metu keičia funkcinę priklausomybę, perima vienokias ar kitokias, taip pat ir tarsi tonikos funkcijas. Po kelių dinaminių ir emocinių bangų įžangos pabaigoje grįžtama prie pradinės būsenos: paskutinis akordas f-ces-es-as yra enharmoniškai tapatus pirmajam, “tristaniškajam” akordui.

“Tristane ir Izoldoje” Vagnerio muzikiniai ieškojimai visose srityse priartėjo prie kraštutinių ribų. Orkestre pravedami leitmotyvai pinasi į begalinę melodinę liniją, kuri neturi jokio užbaigtumo ir liejasi iš vieno partitūros puslapio į kitą. Sumažėjo sceninio veiksmo, kūrinys virto savotiška vokaline – simfonine poema.

“NYBELUNGO ŽIEDAS”

1874

Tetralogija “Nybelungo žiedas” parašyta pagal germanų – skandinavų epą. Beveik 20 metų kurtą ciklą sudaro keturios muzikinės dramos; “Reino auksas”, “Valkirija”, “Zygfrydas” ir “Dievų žuvimas”. Tetralogijos atlikimas užima keturis vakarus, taigi vien apimties atžvilgiu kūrinys neturi sau lygaus.

Siužetas paremtas legendomis, pasakojimais apie pražūtingą aukso galią: auksas verčia daryti nusikaltimus, žudyti, siekti valdžios nesiskaitant su priemonėmis. Tema universali, aktuali visais laikais. Žmonių visuomenė, pagrįsta tokiais tarpusavio santykiais, kompozitoriaus manymu yra pasmerkta, turi žūti. Ją gali išgelbėti ypatingas herojus – laisvas gamtos žmogus, nepaliestas civilizacijos blogybių, nežinantis, kas yra godumas, netiesa, melas ir apgavystės. Tokiu Vagneris įsivaizdavo  svarbiausią tetralogijos veikėją Zygfrydą – trečios ir ketvirtos dramos pagrindinį personažą. Pradėjęs herojinį – optimistinį kūrinį, Vagneris, keičiantis pažiūroms, užbaigė jį kaip pesimistinę tragediją. Zygfrydas nukaunamas, žūsta dievai, žūsta pasaulis...

Tetralogijos siužetas painus. Keičiasi žmonių kartos, bėga metai... Aukso valdžiai pasiduoda nemirtingi dievai, kovojantys milžinai, požemio gyventojai, neužaugos nybelungai.

Draminis veiksmas nejudrus, statiškas. Tetralogijoje apstu siužeto vingius aiškinančių ištęstų pasakojimų, ilgų ginčų, sprendimų. Tačiau negalima nesigėrėti kompozitoriaus meistriškumu, puikia muzika. Kaip ir kitose muzikinėse dramose kūrinio dramaturgija grindžiama ištisiniu vystymu. Panaudota apie 100 leitmotyvų. Jie charakterizuoja ne tik veikėjus, jų jausmus (meilę, kančias, pyktį, prakeikimą), bet ir negyvus daiktus (kardą, auksą, šalmą, dievų pilį Valhalę), stichines gamtos jėgas (ugnį, audrą, vaivorykštę, Reino vandenis). Tetralogijoje daugiau negu kitose Vagnerio operose ar muzikinėse dramose programinių simfoninių epizodų. Minėtini:

“Valkirijų skrydis” (op. “Valkirija” III v. antraktas)

“Ugnies užkeikimas” (op. “Valkirija”, III v.)

“Miško ošimas” ( op. “Zygfrydas” II v.)

“Gedulo maršas” (op. “Dievų žuvimas” III v.)

Jie dažnai atliekami simfoniniuose koncertuose, yra populiarūs.

JOHANESAS BRAMSAS

(JOHANNES BRAMS)

1833-1897

J.Bramsas – 19a. II pusės vokiečių kompozitorius. Jo ir Vagnerio kūryba įkūnija įvairiapusį vokiečių romantinės muzikinės kultūros vaizdą. Priešingai Vagneriui, Bramsas nekūrė operų, muzikinių dramų, programinės simfoninės muzikos. Savo kūryboje jis naudojo griežtas ir aiškias klasikines formas (4 dalių sonatinį simfoninį ciklą, 3 dalių instrumentinį koncertą), kurias jungė su individualiomis išraiškos priemonėmis. Dėl to Bramsas dažnai vadinamas neoklasiku. Turiniu ir prasme Bramso muzika artima romantikams: nuoširdumas, švelni lyrika ją sieja su F.Šuberto dainomis. Nesvetimas Bramsui ir dramatizmas, romantiškas polėkis, aistringas veržlumas, kuris būdingas ir kito amžininko – R.Šumano kūrybai.

Reikšmingą vietą Bramso kūryboje užima įvairių tautų liaudies melodijos. “Mano idealas – liaudies daina” – sakė Bramsas. Jis vartojo ne tik vokiečių, austrų, bet ir kitų tautų – vengrų, čigonų, slavų melodijas, intonacijas, kurios sutinkamos “Vengrų šokiuose”, “Valsuose” op.39 fortepijonui, “Čigonų dainose” op.103 ir kituose jo kūriniuose.

Bramsas nekūrė programinės muzikos. Jis nepalaikė Berliozo, Listo, kurie rašė tik programinę muziką. Programos panaudojimas muzikoje jam atrodė nepriimtinas.

Johanesas Bramsas gimė 1833 m. Hamburge, muzikanto šeimoje. Pirmas ir vienintelis jo mokytojas buvo E.Markesas, vietos pedagogas, mokęs groti fortepijonu, supažindinęs su kompozicijos teorija. Hamburge Bramsas pagarsėjo kaip pianistas. Koncertuose jis skambindavo J.S.Bacho, V.A.Mocarto, L.Bethoveno ir savo paties kūrinius. Materialinių sąlygų verčiamas dirbdavo kavinėse, restoranuose.

Bramsas bendravo su įžymiais vengrų smuikininkais – J.Joachimu ir E.Remenji. Drauge su jais koncertuodavo, atlikdavo E.Remenji harmonizuotas vengrų liaudies dainas. Nuoširdi draugystė Bramsą siejo su Robertu ir Klara Šumanais. Šumano straipsnis apie Bramso kūrybą, išspausdintas “Naujajame muzikos laikraštyje”, suvaidino reikšmingą vaidmenį Bramso gyvenime, išgarsino jį ir įpareigojo pateisinti viltis. Su Listu Bramsas nesuartėjo – perdaug skirtingos buvo jų kūrybinės kryptys.

Koncertuodamas Bramsas aplankė daugelį Vokietijos miestų, reiškėsi ne vien kaip pianistas, kompozitorius, bet ir kaip dirigentas. Kurį laiką Bramsas vadovavo chorinei kapelai Detmolde. Jai sukūrė daug chorinių kūrinių.

1872 m. Bramsas apsigyveno Vienoje. Čia jis vadovavo “Muzikos mėgėjų draugijai”, kurioje pasireiškė kaip dirigentas, dirbo chorinėje kapeloje, su ja pastatė G.F.Hendelio “Izraelį Egipte”, J.s.Bacho “Mato pasiją”, V.A.Mocarto “Requiem” ir kitus stambius kūrinius. Vienoje praėjo pats kūrybiškiausias Bramso laikotarpis. Čia jis sukūrė 4 simfonijas, 2 uvertiūras, II fortepijoninį koncertą B-dur, koncertą smuikui ir orkestrui, “Vokiškąjį requiem” ir kitus kūrinius. Mirė Bramsas Vienoje 1897 m.

Svarbiausi kūriniai.

4 simfonijos (c-moll, D-dur, F-dur, e-moll), 2 uvertiūros (“Akademiškoji” ir “Tragiškoji”), simfoninės variacijos Haidno tema, 2 koncertai fortepijonui ir orkestrui (d-moll, B-dur), koncertas smuikui ir orkestrui (D-dur), 6 kvartetai, 5 trio įvairioms instrumentų sudėtims, daugybė fortepijoninės muzikos solo ir groti keturiomis rankomis, kūriniai vokaliniam ansambliui ir chorui, vokalinė – simfoninė muzika (“Vokiškasis requiem”, “Rapsodija”, “Likimo dainos”), apie 200 dainų.

Operų Bramsas nerašė.

FORTEPIJONINĖ KŪRYBA
Gausią fortepijoninę Bramso kūrybą sudaro stambios formos kūriniai: 3 sonatos, 2 koncertai fortepijonui ir orkestrui, variacijos Hendelio, Paganinio, Šumano temomis, baladės, rapsodijos, įvairios miniatiūros: intermeco, kapričio, valsai, “Vengrų šokiai”, kitų kompozitorių kūrinių transkripcijos, kūriniai skambinti keturiomis rankomis ir kt. Stambiuose kūriniuose Bramsas išryškina kontrastingus muzikinius vaizdus, miniatiūrose – vieną nuotaiką.

21 vengrų šokis buvo parašytas skambinti fortepijonu keturiomis rankomis. Toks skambinimas buvo paplitęs Europoje, ypač Vokietijoje. Dažnai prie jo prisijungdavo vokalinis kvartetas. “Vengrų šokiai” – patys populiariausi Bramso kūriniai. Yra parašytos jų transkripcijos orkestrui, smuikui, įvairiems kitiems instrumentams bei ansambliams.

Vengrų liaudies muzika Bramsas susidomėjo gyvendamas Vienoje ir bendraudamas su vengrų smuikininku E.Remenji. Šiame mieste buvo populiarūs vengrų šokiai ir dainos. Bramso “Vengrų šokiai” – supoetinti vengrų – čigonų liaudies kūrybos pavyzdžiai. Juose gretinami kontrastingi, būdingi čardašui vaizdai: sukauptas aistringumas ir ugningas veržlumas.

Simfoninė kūryba

J.Bramso simfoniniai kūriniai – tai 4 simfonijos (c-moll, D-dur, F-dur, e-moll), 2 uvertiūros (“Akademiškoji” ir “Tragiškoji”), simfoninės variacijos Haidno tema, 2 koncertai fortepijonui ir orkestrui (d-moll, B-dur), koncertas smuikui ir orkestrui (D-dur).

Simfonijas Bramsas rašė labai rūpestingai ir apgalvotai. Pirmąją simfoniją c-moll op.68 kompozitorius rašė maždaug 20 metų ir baigė 1876 m. Antroji simfonija D-dur op.73 pasirodė 1877 m., o dvi paskutinės F-dur op. 90 ir e-moll op.98 sukurtos 1883 ir 1885 m.

Ketvirtoji simfonija e-moll op.98 yra paskutinis monumentalus Bramso kūrinys. Ji taip pat ir vienas brandžiausių kompozitoriaus ciklinių kūrinių. Jis persmelktas kūrėjui būdingomis santūriomis elegijos, liūdesio, melancholijos nuotaikomis. Simfonija pagrįsta tradicine 4 dalių seka.

Pirma dalis – Allegro non troppo. Sonatos forma. Ji – be įžangos ir prasideda iškart pagrindine tema, kuri skamba kaip elegiškas romansas. Pagrindinę temą, sudarytą iš trumpų dviejų natų motyvų, dainingai atlieka smuikai. Kaitaliojant tercijas ir sekstas, išdėstomi visi harmoninės minorinės gamos garsai..
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Tema tuojau kartojama, tačiau pagyvinta smulkesnėmis ritmo ir akompanimento figūromis. Ramų pasakojimą nutraukia energingos, “riteriškos” medinių pučiamųjų fanfaros. Tai trumpas jungiamasis epizodas.
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Šalutinė tema (h-moll) lyrinė, artima pagrindinei. Ją išraiškingai atlieka violončelės.
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Glausta ir įtempta temų plėtojimo dalis pereina į intonaciškai šiek tiek pakeistą reprizą. Kodoje pagrindinė eleginio charakterio tema įgauna tragiškų spalvų. Taip laisvai kintančios pirmosios simfonijos dalies nuotaikos primena baladę.

Antra dalis – Andante moderato. Sonatos forma be temų plėtojimo. Tai charakteringas Bramso filosofinės lyrikos pavyzdys. Perteiktos gilaus susikaupimo, švelnios rimties nuotaikos, tik retkarčiais pertraukiamos dramatiškais skundo, skausmo proveržiais. Pagrindinėje temoje įdomiai gretinamos friginė ir natūrali E-dur dermės (ypač valtornų atliekamame epizode), suteikia jai savotiško archainio skambesio.
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Trečia dalis – Allegro giocoso. Sonatos forma. Sunkiu, tipiškai “bramsiniu” humoru pasižyminti muzika, artima Bethoveno “demoniškiems” skerco. Tembrinė orkestro paletė čia papildoma rečiau naudojamais instrumentais: pikolo fleita, rėžiančio skambesio klarnetais in C, kontrafagotu, trikampiu, 3 timpanais.
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Ketvirtoji dalis – Finalas. Allegro energico e passionato. Parašyta čakonos forma (32 variacijų ciklas), kuri turi ir sonatos formos bruožų. Aštuonių taktų čakonos temą atlieka variniai pučiamieji.
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Pirmose trijose variacijose vyrauja varis, vėliau temą perima smuikai, o tryliktoje variacijoje ją groja klarnetas ir obojus. Dalies kulminacija yra didinga keturiolikta variacija (trombonai, fagotas, valtornos). Po to eina įtampos kupina pauzė, po kurios vėl aiškiai nuskamba čakonos tema. Prasideda tarsi repriza (17 – 30 variacijos). Paskutinės dvi – 31 – 32 variacijos atliekamos greitesniu tempu (Piu allegro), yra tarsi finalo koda.

Koncertas smuikui ir orkestrui D-dur op.77

Koncerto žanro kūriniai žymi svarbiausius etapus Bramso kūrybos evoliucijoje. Romantizmo muzikai būdingas rapsodiškumas, improvizacijos charakteris įrėminami darnioje klasikinėje formoje.

Koncertas smuikui sukurtas po Antrosios simfonijos D-dur, 1878 m., Piortšache, kur Bramsas nuolat praleisdavo vasaros atostogas. Kai kūrinys buvo baigtas, kompozitorius dar ilgai susirašinėjo su žymiu smuikininku J.Joachimu, kuriam dedikuotas šis koncertas. Tik po daugelio smuikininko siūlytų pataisų Bramsas ryžosi koncertą išspausdinti. Premjera įvyko 1879 m. sausio 1 d. Leipcige, Gevandzause, diriguojant pačiam autoriui.

Lyginant su pirmuoju koncertu fortepijonui d-moll, šis kūrinys dar labiau priartėjo prie simfonijos žanro. Apie tai byloja ir pradinis kompozitoriaus sumanymas parašyti keturių dalių ciklą. Bramsas demonstratyviai atsiriboja nuo 19 a. tradicijos  iškelti solistą į pirmą planą, kas nuo N.Paganini iki P.Sarasate laikų buvo savaime suprantamas dalykas.

Koncertas pagrįstas tradicine trijų dalių struktūra.

Pirmoji dalis – Allegro non troppo parašyta griežta klasikine sonatos forma su įprasta dviguba ekspozicija ir natomis neužfiksuota soline smuiko kadencija. Bramsas perkelia dramaturginę ašį į baigiamąją temą. Būtent čia įstoja solistas. Smuiko partija polifonizuota, sudėtinga: platūs šuoliai, dvigubos natos bei akordų įvairovė reikalauja didelio techninio meistriškumo.

I d. pagr.tema
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I d. šalut. tema
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Antroje dalyje – Adagio, trijų dalių sudėtinė forma, - neabejotinai viešpatauja smuikas. Čia išryškėja daugumai Bramso lėtųjų ciklo dalių būdingas kontrastas: iš liaudiško pobūdžio šviesios temos išauga aistringa, įtampos kupina melodija.

II d.tema
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Finale – Allegro giocoso, ma non troppo vivace, - kompozitorius išlaiko koncertui būdingą lakoniškumą ir aiškią struktūrą. Klasikinę rondo sonatos formą dinamizuoja reprizoje praleistas refrenas, o šventinį, herojinį muzikos charakterį dar labiau sustiprina aistringos vengriškos intonacijos.
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XIX a. II p. Prancūzijos muzikinė kultūra buvo įvairi, margaspalvė, įtakojama to meto visuomeninių – politinių įvykių: 1848 m. revoliucijos, vėliau Antrosios imperijos, prancūzų – prūsų karo, Paryžiaus komunos (1871) ir kt. Tuo laikotarpiu vykęs demokratinis judėjimas atsispindėjo ir dailėje, muzikoje, literatūroje, teatre. Vis dažniau pasirenkami kasdienio gyvenimo siužetai, paprasti žmonės tampa pagrindiniais veikėjais, nes didesnes erdves užkariauja realistinė vaizdavimo kryptis. Realistinės tendencijos ryškios Flobero, E.Zolia, G.Mopasano literatūriniuose veikaluose, Mile, G.Kurbė paveiksluose, Ž.Bize operoje “Karmen” ir kt.

Kaip ir anksčiau, Prancūzijos kultūros centras buvo Paryžius, kur vyko ir aktyvus muzikinis gyvenimas. Žymūs pokyčiai pastebimi muzikinio teatre. Pagrindiniai operos tipai, didžioji opera (grand opera) ir komiškoji opera (opera comique) išgyveno meninę krizę. Perėmusi ir sustiprinusi sąmojingus ir satyrinius komiškosios operos elementus, muzikiniame teatre muzikiniame teatre įsitvirtino operetė, kurios pradininkas buvo Žakas Ofenbachas (Jacques Offenbach, 1819-1880). Jo operečių “Orfėjas pragare”, “Puikioji Elena”, “Perikola” ir kitų muzika melodinga, ritmiška, prancūziškai grakšti, artima Paryžiaus kavinių dainoms ir šokiams. Populiari jo opera “Hofmano istorijos” yra lyriška.

Tuo metu susiformavo ir naujas operos tipas – lyrinė opera. Jos atsiradimą paskatino didžiosios operos krizė, kūrėjų dėmesys lyriniams paprastų žmonių išgyvenimams, kasdieninio gyvenimo konfliktams. Operų siužetus kompozitoriai pasirinkdavo iš didžiųjų rašytojų (Šekspyro, Gėtės, Bairono ir kt.) veikalų, visą dėmesį sutelkdami į herojų meilės jausmus, jų perteikimą. Jie nesigilindavo į kūrinių filosofines problemas, idėjas ir kt. Muzikinė kalba tapo demokratiškesnė, grindžiama lyrinėmis, dainingomis melodijomis, o dainos, romanso žanrai bei šokio, maršo ritmai – svarbiais operos dramaturgijoje.

Žymiausi prancūzų lyrinės operos kūrėjai: Ambrozijus Toma (Ambroise Thomas, 1811-1896), Leo Delibas (Leo Delibes, 1836-1891), Žiulis Masnė (Jules Massenet, 1842-1912), Šarlis Guno (Charles Gounod, 1818-1893).

Geriausias lyrinės operos pavyzdys – Š.Guno opera “Faustas”. Ji parašyta pagal to paties pavadinimo Gėtės tragedijos pirmąją dalį. Kompozitorius neatskleidė veikalo filosofinio gilumo, o apsiribojo Fausto ir Margaritos meilės drama. Pagrindiniu veikėju tampa Margarita, parodomas jos jausmo gilumas, vidiniai išgyvenimai. Faustas nuspalvintas vien lyriškomis spalvomis, tik operos prologe senasis mokslininkas artimesnis Gėtės sukurtajam personažui.

Margaritos ir Fausto jausmus, išgyvenimus, meilės jausmus, kompozitorius atskleidžia II veiksme. Svajotojo Fausto, pamilusio Margaritą, muzikinė charakteristika pateikiama jo kavatinoje. Daininga, lyrinė melodija vyrauja kraštinėse padalose, vidurinėje – emocinis susijaudinimas, paryškintas dažna tonacijų kaita. Margaritą charakterizuoja baladė apie Tulės karalių ir arija “Su žemčiūgais”. Dainuojant ramios epinės melodijos baladę, jos mintys vis nutrūksta (rečitatyviniai epizodai), prisiminus susitikimą su nepažįstamu jaunuoliu. Arija parodo Margaritą visai kitokią. Pasipuošusi žemčiūgais, ji džiaugiasi, gėrisi savimi. Virtuozinė, valso ritmu grindžiama arija kupina pakilaus jausmo, džiugesio. Fausto ir Margaritos jausmų kulminacija – judviejų duetas, vienas gražiausių operos numerių.

Pats aktyviausias operos veikėjas – Mefistofelis. Jis sėja pikta, viską neigia, iš visko šaiposi. Ryškiausiai jo sarkazmas, ironija, požiūris į žmogaus netobulumą parodomas kupletuose “Vien tik auksas valdo mus” (I v.) ir serenadoje (III v.). Įsimintini ir antraeiliai veikėjai Zibelis, Valentinas, Morta.

Opera “Faustas” yra 4 veiksmų su prologu. Ji sudaryta iš atskirų išbaigtų numerių, kurie jungiami į vieningą dramatinį veiksmą.  Vieningumą padeda sustiprinti tų pačių temų panaudojimas orkestro ir solistų partijose, jų pakartojimas skirtingose situacijose. Operos veikėjų jausmus, išgyvenimus perteikia arba juos charakterizuoja įvairių žanrų soliniai numeriai – arija, baladė, kupletai, serenada, kavatina bei ansambliai. Patrauklūs operoje ir chorai. Masinių scenų fone, skambant šokiui, maršui vystoma drama.

Š.Guno kūrybinį palikimą sudaro dvylika operų (populiariausios “Faustas” bei “Romeo ir Džiuljeta”), gausi bažnytinė muzika (mišios, Requem, Stabat Mater, Te Deum ir kt.), simfoniniai ir kameriniai kūriniai.

XIX a. pabaigoje prancūzų opera praturtėjo realistine muzikine drama, kurios kūrėjas buvo kompozitorius Žoržas Bize (Georges Bizet, 1838-1875). Jo paskutinioji opera “Karmen” (“Carmen”), kompozitoriaus kūrybos viršūnė ir yra ryškus tokio tipo operos pavyzdys.
Operos “Faustas” turinys

Prologas.

Senas mokslininkas Faustas, nesugebėjęs atskleisti gyvenimo paslapčių, nutaria atsisveikinti su šiuo pasauliu ir pakelia prie lūpų nuodų taurę. Pasigirdusi daina jį sustabdo ir įžiebia norą susigrąžinti jaunystę, džiaugsmą, laimę. Faustas keikia Dievą, mokslą, į pagalbą šaukiasi piktąją dvasią. Pasirodęs Mefistofelis jam siūlo auksą, valdžią, šlovę, tačiau Faustas trokšta jaunystės, nepažintos meilės. Mefistofelis gali padaryti tokį stebuklą, jei Faustas pažadės šėtonui savo sielą. Jam sutikus ir sudarius sandėrį, Faustas išgeria stebuklingo gėrimo ir tampa jaunuoliu.

I veiksmas.

Triukšmingoje miesto aikštėje linksminasi studentai, miesto jaunimas, kariai. Išvykdamas į karą Margaritos brolis Valentinas palieka globoti seserį savo draugams Vagneriui, Zibeliui. Mefistofelis kupletuose šlovina visagalę aukso jėgą, demaskuoja žmonių godumą, besaikį valdžios ir pinigų troškimą.

Aikštėje prasideda šokiai, skamba valsas. Jo metu susitinka Faustas ir Margarita. Ji atmeta jaunuolio pasiūlymą ją palydėti ir nubėga.

II veiksmas.

Margaritos sodas. Zibelis skina gėles Margaritai, bet jos vysta. Pašlaksčius švęstu vandeniu, gėlės atsigauna. Pasirodo Faustas ir Mefistofelis. Palikęs Mefistofelio atneštą Margaritai brangenybių dėžutę, Faustas išeina.

Grįžusi Margarita sėdasi prie ratelio ir verpia. Ji vis prisimena susitikimą su nepažįstamu jaunuoliu. Pasipuošusi brangenybių dėžutėje rastais papuošalais, Margarita gėrisi savimi, džiaugiasi gyvenimu. Mefistofelio burtų padedamas, Faustas suvilioja Margaritą.

III veiksmas.

Prie bažnyčios Margarita meldžiasi, atgailaudama dėl savo nuodėmės. Į maldą įsipina  Mefistofelis ir pragaro dvasios, pranašaujančios jai amžinas kančias. Margarita apalpsta.

Grįžta iš žygio kariai tarp kurių yra Valentinas. Veltui jis žvalgosi Margaritos. Jis išgirsta Mefistofelio dainuojamą serenadą apie suvedžiotą merginą ir kviečia Faustą į dvikovą. Valentinas mirtinai sužeidžiamas (Faustui padeda velnias) ir miršta, prakeikdamas savo seserį.

IV veiksmas. I paveikslas.

Mefistofelis, norėdamas išblaškyti Faustą, Valpurgijų naktį veda jį į vykstančią raganų puotą. Tačiau Faustas negali užmiršti nekaltos mergaitės. Išgirdęs Margaritos balsą, jis kviečia Mefistofelį skubėti pas ją.

II paveikslas.

Iš sielvarto išprotėjusi Margarita nužudė savo kūdikį ir kalėjime laukia bausmės. Faustas siūlo mylimajai bėgti. Pamačiusi šalia Fausto Mefistofelį, Margarita krenta be sąmonės. Ji miršta, maldaudama dangaus atleidimo.

Angelų choras skelbia, kad Margaritos siela išgelbėta.

DŽIUZEPĖ VERDI ( Giuseppe Verdi)

1813-1901

Dž.Verdi kūrybinė veikla apima daugiau nei pusę amžiaus. Ji tiesiogiai susijusi su visuomeniniu-politiniu ir kultūriniu Italijos gyvenimu. Didelis savo  tautos patriotas, Verdi savo kūryboje iškėlė asmenybės laisvę, geriausius žmogaus charakterio bruožus, smerkė prievartą. Amžininkų Verdi buvo apdovanotas garbingu “italų revoliucijos maestro” titulu.

19a. 30-40-tuoju dešimtmečiu italų operą išgyveno aštrią kūrybinę krizę – įsigalėjo  dainininkų kultas, gražaus balso ir virtuoziškumo pergalė prieš kūrinio idėjinį turinį ir dramaturgiją, orkestro nuskurdinimas ir ryškių muzikinių charakteristikų ignoravimas. Verdi nuopelnas, kad jis  įveikė operos meno krizę, reformavo operą ir sukūrė geriausius  nacionalinius kūrinius, pagrįstus giliu dramatizmu, psichologizmu, ryškiomis muzikinėmis charakteristikomis.

Verdi gimė 1813 m. netoli Buseto miestelio, Le Ronkole kaime. Jo tėvas buvo neturtingas smuklininkas, motina – verpėja. Pirmieji muzikiniai berniuko įgūdžiai buvo susiję su liaudies dainomis ir šokiais, kuriuos grodavo klajokliai muzikantai smuklės kieme. Septynerių metų jis pradėjo mokytis muzikos pas bažnyčios vargonininką Baistrokį. Per trejus metus gerai išmoko skambinti spinetu (klavesino tipo instrumentas). Dešimties metų Verdi jau ėmė savarankiškai užsidirbti, grojo vargonais vietoje mirusio Baistrokio. Gavęs darbo pirklio ir Buseto miestelio filharmonijos vadovo A.Barecio kontoroje, Verdi aktyviai įsijungė į miestelio muzikinį gvyenimą, dalyvavo filharmonijos orkestro repeticijose, perrašinėjo natas, aranžavo. Pastebėjęs berniuko gabumus, Barecis sudarė jam sąlygas mokytis pas dirigentą, kompozitorių F.Provezį. Šiuo metu jaunasis Džiuzepė parašė pirmuosius savo kūrinius: uvertiūrą, maršus pučiamųjų orkestrui, kūrinių chorui, pjese fortepijonui.

Verdi svajojo išvykti į Milaną, kur garsus “La Skala” teatras, kur galima mokytis konservatorijoje. Bareci ir Provezi išrūpino jam stipendiją dviems metams. Jis išvyko į Milaną, tačiau kelionė buvo nesėkminga – į konservatoriją jo nepriėmė. Buvo nuspręsta, kad Verdi nepakankamai gabus. Jaunuolis nenusiminė ir privačiai mokėsi pas operų kompozitorių ir dirigentą “La Skaloje” V.Lavinją. Per metus įgijęs kompozicijos žinių ir išstudijavęs klasikų kūrybą, jis pradėjo kurti operas. Tačiau kūrybinį darbą sutrukdė pareiga – Verdi turėjo grįžti į Busetą dirbti vietoj mirusio Provesi ir “grąžinti” stipendijos skolą.  Jis tapo filharmonijos draugijos direktoriumi bei bažnyčios vargonininku.

1836 m. kompozitorius vedė Barecio dukterį ir po dvejų metų su dviem vaikais bei pirmos operos “Oberto” partitūra išvyko į Milaną. 1839 m. “La Skaloje” įvyko šios operos premjera, praėjusi su dideliu pasisekimu. Visai kitokio likimo susilaukė komiška opera “Karalius valandai”, kurią jis rašė mirus žmonai ir vaikams. Labai nusivylęs kompozitorius kurį laiką nieko nekūrė, tačiau, sudomintas naujo siužeto, parašė operą “Nabuko”. Šios operos premjera praėjo labai sėkmingai. Kompozitorius vėl pradėjo aktyviai kurti. Italijos patriotinio pakilimo veikiamas, jis per šešerius metus parašė 10 operų herojine, išsilaisvinimo, kovos su priespauda tematika (“Lombardiečiai”, “Orleano mergelė” ir kt.). Pamažu praturtėjo operų siužetai pasaulinės literatūros klasikų  Šilerio, Šekspyro, Hugo ir kt. kūriniais: “Luiza Miler”, “Makbetas”, “Ernani” ir kt. Jos vainikavo kompozitoriaus ankstyvąjį produktyviausią kūrybos laikotarpį.

50-60-aisiais metais  parašė geriausias savo operas: “Rigoletto”, “Trubadūras”, “Traviata”, “Sicilijos mišparai”. Šiuo laikotarpiu Verdi puikiai suprato operinės dramaturgijos specifinius bruožus. Jis sakė, kad libretas turi būti trumpas, lakoniškas, norint operoje atkurti muzikinius žmonių charakterius, jausmus ir aistras. Tai kompozitorius įkūnijo geriausiose savo operose. “Rigoletto” ir “Trubadūro” premjeros turėjo milžinišką pasisekimą.

1853 m. Venecijoje įvyko operos “Traviata” premjera. Publikos ji buvo nepalankiai sutikta, net nušvilpta. Priežastis – pagrindinė operos veikėja - kurtizanė Violeta, kuri dėl savo socialinės kilmės, “profesijos” operos scenoje buvo neįprasta. Tačiau po metų ši opera sėkmingai buvo statoma daugelio teatrų scenose.

60-aisiais metais Verdi aktyviai dalyvavo išsivadavimo iš austrų jungo kovose. Politinė veikla atėmė daug laiko. Ieškodamas ramybės ir sąlygų darbui, kompozitorius apsigyveno Sant-Agatos viloje.

Verdi rašė operas ne tik italų scenai. Jis kūrė arba naujai perdirbo operas Paryžiui (“Sicilijos mišparai”), Peterburgui (“Likimo jėga”), Kairui (“Aida”).

1867 m. Verdi parašė operą “Don Karlas”. Tai viena giliausių ir meistriškiausių operų.  Gyvendamas Sant-Agatoje Verdi sukūrė “Aidą” ,kurios premjera įvyko Kaire 1871 m. Po “Aidos” apie 15 metų kompozitorius operų nerašė, tačiau sukūrė nuostabųjį “Requiem” (1874 m.). Paskutiniaisiais gyvenimo metais  sukūrė dramatinę operą “Otelo” (1887) ir komišką “Falstafas” (1892). Po “Falstafo” Verdi gyveno dar 8 metus, dirbo visuomeninį darbą – Milane įkūrė namus pagyvenusiems teatralams, ligoninę.

Mirė 1901 m. sausio 27 d. Sant-Agatoje.

Be kelių jaunystėje parašytų instrumentinių kūrinių, Verdi kūrybą sudaro vien vokalinė muzika. Tai 26 operos (iš jų 6 turi dvi redakcijas), Requiem, Kantata, keletas bažnytinių veikalų, 16 romansų balsui ir fortepijonui ir kt.

OPERINĖ KŪRYBA
Per šešiasdešimties kūrybinių metų laikotarpį Verdi parašė 26 operas. Tai buvo nuolatinio  ieškojimo, kūrybinės evoliucijos metai. Remdamasis geriausiomis italų realistinio meno tradicijomis, Verdi sukūrė naujas nacionalines operas, pagrįstas nuoseklia dramaturgine linija, psichologinėmis veikėjų charakteristikomis.

Verdžio požiūris į operą žymiai skyrėsi nuo tuo metu pasirodžiusių Vagnerio operų kūrėjo. Jis suprato, kad Vagnerio muzikinė drama svetima italų nacionalinės operos tradicijoms. Tačiau  Verdi neneigė Vagnerio talento. Nors pagrindinės idėjinės – estetinės nuostatos skyrėsi, bet kai kurie Vagnerio principai galėjo būti panaudoti ir jo muzikoje – orkestro vaidmens iškėlimas, nenustelbiant dainininkų (kaip vėlyvose Vagnerio operose), harmoninės kalbos turtingumas, leitmotyvų panaudojimas, ištisinių scenų įvedimas, nors Verdi ir anksčiau tokias scenas naudojo. Tai ne Vagnerio įtaka. Verdi ir Vagnerio operų muzikinė kalba visiškai priešinga. Verdi ištisinės scenos aiškios, su išbaigtais numeriais, ir tai priešingybė Vagnerio “begalinei melodijai”.

Opera “Rigoletas”

Opera sukurta pagal V.Hugo dramą “Karalius linksminasi”. Libretą šiuo siužetu parašė daugelio Verdžio operų libretistas F.Pjavė. Hugo dramoje doras, kilnus rūmų  juokdarys Tribulė priešpastatomas niekingam prancūzų karaliui Pranciškui I. Todėl kūrinys Paryžiuje buvo cenzūros uždraustas. Teko kai kur nusileisti ir Verdi libretistui. Veiksmas buvo perkeltas iš Paryžiaus į mažą italų provinciją Mantują, o karalius pakeistas hercogu. Pakeisti ir herojų vardai. Šie pakeitimai neiškraipė operos idėjos.

“Rigoletas” – vienas ryškiausių pasaulinės operinės klasikos pavyzdžių. Operos dramatinis principas – kontrastiškumas. Čia priešpastatomos kontrastingos scenos, epizodai, charakteriai: Hercogo ir Rigoleto personažai, niūrus Monteronės prakeikimas puotos metu, lengvabūdiška Hercogo dainelė ir Džildos mirtis.

Iš visų veikėjų sudėtingiausias ir įvairiausias Rigoletas. Jis dvariškių linksmintojas, karštai mylintis tėvas, negailestingas keršytojas. Visi šie Rigoleto bruožai tarpusavy glaudžiai susiję ir išreiškiami ryškia muzikine charakteristika. Operos pagrindinė mintis – Rigoleto, netekusio mylimos dukters, tragedija. Jo manymu, jo nelaimės priežastis – Monteronės prakeikimas, todėl operoje vienintelis leitmotyvas – prakeikimo, kuriuo prasideda įžanga. Niūrus, patetinis c-moll akordas su padidinta seksta ir sumažintas septakordas sukuria tragišką prakeikimo paveikslą, o įkyrus vieno garso kartojimas sudaro lemties, neišvengiamumo įspūdį. Rigoleto kančios perteiktos dejonių intonacijomis. Tai pirma įžangos dalis.
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Ją pakeičia šokio, puotos muzika, tiesiogiai pereinanti į veiksmą.
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Operos “Rigoletas” turinys

I veiksmas

Puota Mantujos hercogo dvare. Hercogas meilinasi grafienei Čeprano; Rigoletas patarinėja jam, kaip atsikratyti jos vyru. Grafas Čepranas griebiasi špagos, tačiau... Rigoletui bus galima atkeršyti geriau: jis turįs meilužę, kurią slepia nuošaliame namelyje. Dvariškiai prieš įžūlų ir niekinamą juokdarį rengia sąmokslą.

Grafas Monteronė, kurio dukterį suvedžiojo hercogas, apkaltina jį nedorovingumu. Už hercogą pasišauna atsakyti Rigoletas: jis tyčiojasi iš vargšo tėvo. Monteronė prakeikia juos abu. Juokdarį prislegia grafo prakeikimas – ar tik nebus jis peržengęs ribos, besityčiodamas iš nekenčiamų dvariškių?

II veiksmas
Apimtas nerimo Rigoletas grįžta namo. Sutiktas samdomas žudikas Sparafučilė siūlo jam savo paslaugas – prireikus Rigoletas kreipsis į jį.

Su begaline meile, švelnumu ir rūpesčiu Rigoletas kalbasi su Džilda. Likusi viena ji svajoja apie bažnyčioje matytą jaunuolį. Tarnaitės Džovanos slapta įleistas hercogas sakosi esąs studentas, kalba Džildai apie amžiną meilę. Ji patiki jo jausmo tikrumu.

Pasigirdęs triukšmas nutraukia jų pasimatymą. Netikėtai grįžtąs Rigoletas sutinka kaukėtus dvariškius, kurie sakosi einą pagrobti Čeprano žmonos.  Prie jų prisidedančiam Rigoletui jie užriša akis ir, įsibrovę į namelį, pagrobia dukterį.

Hercogas pasipiktinęs dėl Džildos pagrobimo. Tik dvariškiams papasakojus, kad jie, paties juokdario padedami, pagrobė jo “meilužę” ir atgabeno į rūmus, hercogas supranta, kad tai Džilda ir skuba pas ją.

Rigoletas maldavimais ir grasinimais prašo grąžinti jam dukterį.

Pasirodo Džilda. Dvariškiai neišdrįsta  pasipriešinti Rigoleto reikalavimui palikti juos vienus. Palaužtas tėvas išklauso dukters pasakojimą ir prisiekia keršyti. Jo pasiryžimą sustiprina mirčiai vedamo Monteronės pasirodymas.

III veiksmas

Gūdi naktis, Sparafučilės buveinė: Rigoletas paprašė žudiko paslaugos.

Kad duktė įsitikintų hercogo begėdiškumu, Rigoletas rodo jai, kaip jos mylimasis meilinasi Sparafučilės seseriai Magdalenai, ir liepia vykti jai į Veroną, o pats lieka laukti keršto.

Tačiau hercogo apžavėta Madalena prikalbina brolį nužudyti pirmąjį, audringą naktį pasibeldusį į duris. Nugirdusi pokalbį, Džilda ryžtasi aukai.

Triumfuoja Rigoletas, gavęs maišą su lavonu. Siaubas sukausto juokdarį, išgirdus hercogo dainelės nuotrupą – kieno tada lavonas prie jo kojų? Tai Džilda. Monteronės prakeikimas išsipildė.
Pirmas veiksmas, 1 paveikslas

“Baladėje” hercogas atskleidžia aristikrato moralę, kurio gyvenimo prasmė nuolat mylėti moteris – šiandien vieną, rytoj kitą.

[image: image103.wmf]
“Baladė” artima lengvai, grakščiai itališkai kanconai. Šią “moralę” čia pat hercogas demonstruoja gracingu menuetu kreipdamasis į grafienę Čeprano.

Staiga muzikos charakteris keičiasi. Monteronė niūriai prakeikia hercogą ir dvariškius už suviliotą dukterį, o drauge ir Rigoletą, besišaipantį iš jo kančių.

2 paveikslas

Prasideda niūria, paslaptingai grėsminga Rigoleto ir Sparafučilės scena. Paveikslo centrinę vietą sudaro dvi – Džildos ir Rigoleto, Džildos ir hercogo – scenos. Vėl kontrastas, kai susitinka tėvas su dukra. Čia atsispindi tėvo meilė, begalinis rūpestis, patys šilčiausi jo žmogiški jausmai. Hercogo ir Džildos scena – tai meilės duetas. Hercogo meilūs žodžiai skamba kaip švelnus valsas, Džilda atsako tuo pačiu.

Džildos arija prasideda rečitatyvu. Paprastos, dainingos arijos melodijos atskleidžia Džildos švelnius jausmus, moteriškumą, jos tyros prigimties trapumą.
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Kaip didžiulis kontrastas – Džildos pagrobimo scena, kuri vyksta įspūdingo vyrų choro “Tyliai, tyliai” fone.
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Greitas tempas, aiškus staccato, charakteringas nutrūkstantis ritmas, kurtus pianissimo atkuria paslaptingo šnibždesio įspūdį.

Antras veiksmas.

Dvariškiai hercogui pasakoja apie Džildos pagrobimą. Pasakojimo scena – kaip jumoristinis, pašiepiantis maršas. Kulminaciniai visos operos momentai - dvi scenos: Rigoleto su dvariškiais ir Rigoleto su Džilda.

Pasirodo Rigoletas, dainuodamas juokdario dainelę be žodžių.
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Tai vienas genialiausių Verdžio atradimų. Šios dainelės pagalba Verdi parodė giliai kenčiančio ir nelaimingo juokdario išorinį apsimestą nerūpestingumą ir maivymąsi pačia paprasčiausia melodija. Ja kompozitorius pavaizdavo ir išorinį darkymąsi, ir vidinį dvasios skausmą, kančias. Daug ryškių išraiškos priemonių čia pasitarnavo: minorinė dermė, pauzės kas du garsus, žemyn krintanti intonacija. Pagaliau Rigoletas neišlaiko ir galingu balsu kreipiasi į dvariškius, reikalaudamas sugrąžinti dukterį. Arijoje Rigoletas nusimeta juokdario kaukę ir tampa rūsčiu, įžeistu, protestuojančiu tėvu. Arija dviejų dalių. I-oji pasižymi galinga dramatine išraiška – čia Rigoletas grasina ir reikalauja – jo pyktis begalinis.
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Antroje dalyje, matydamas savo bejėgiškumą, maldauja ir prašo pasigailėti. Tokia Rigoleto dvasinės būsenos kaita reikalavo ir kitokios arijos formos. I dalis – dramatinė deklamacija palydima nepaprastai išraiškingos orkestro partijos, kuri padeda sudaryti gilaus tragiško patoso vaizdą. Antroje arijos dalyje skamba kantileninė melodija. Čia pyktis ir neapykanta pereina į gailią maldą.

Toliau - didelė Rigoleto ir Džildos scena. Džildos pasakojimas apie tai, kaip ji susitiko su vargšu studentu – hercogu, skamba kaip nuoširdi daina “Aš nuėjau bažnyčion”.
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Ten, kur Džilda pasakoja apie pagrobimą, muzika tampa nerami, triolinis ritmas, melodinis, dinaminis augimas. Rigoletas prakeikia suvedžiotojus. Dabar jo vokalinė partija vėl primena arijos antrąją dalį. Taip kompozitorius kuria scenų vieningumą ir charakterio vientisumą. Scena baigiasi Džildos ir Rigoleto duetu.

Rigoletas prisiekia atkeršyti, o Džilda prašo pasigailėti. Čia dominuoja Rigoletas. Jo melodiją Džilda tik kartoja.
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Trečias veiksmas.

Niūrus priemiestis, kur gyvena Sparafučilė. Čia Rigoletas atveda Džildą, kad įrodytų hercogo neištikimybę.

Hercogo dainelė ypatingai lengvabūdiška, valso ritmo. Žvelgiant į visą kūrinio dramaturginį vystymą, tai dar vienas didžiulis kontrastas niūriai aplinkos atmosferai.
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Kai Sparafučilė atveda į hercogo kambarį Madaleną, lauke šią sceną stebi Džilda ir Rigoletas.

Hercogas vėl ir vėl kalba meilės žodžius. Madalena koketuodama juokauja, lyg netikėtų suvedžiotojo žodžiais, Džilda stebi su neviltimi ir ilgesiu, o Rigoletas įrodinėja Džildai hercogo neištikimybę ir jam grąsina. Taip susiklosto puikus kvartetas, kurio, darniame ansamblyje harmoningai susiliejant visų dalyvių balsams, lieka ryški kiekvieno herojaus individualybė, savitas charakteris, jausmų pasaulis.
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Hercogo partija skamba kaip meilės romansas, Madalenos žaismingai pajuokiančios, staccato skambančios frazės kontrastingos hercogui. Džildos vokalinė partija kupina degančios nevilties, pagrįsta dejonių intonacijomis, o Rigoleto niūri, grasinanti rečitatyvine kalba.
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Po kvarteto prasideda audros scena, kurios metu Rigoletas įsako Džildai vykti į Veroną, o pats tariasi su žmogžudžiu Sparafučile. Audros scena orkestre neturi iliustracinių elementų. Ji tik kuria psichologinę įtampą, atskleidžia dramatizmą. Audra – baisių įvykių ir žmogaus kančių bendrininkė. Kai Rigoletas mano turįs maiše hercogo lavoną, pasigirsta jo dainelė. Tai pats tragiškiausias, tiesiog pritrenkiantis operos psichologinis kontrastas. Prieš Rigoleto akis atsiveria siaubinga tiesa – keršto auka tapo jo duktė. Opera baigiama sielvartingu šauksmu: “Štai kur senio prakeikimas”, šiurpiai skambančiu prakeikimo leitmotyvu.
OPERA “AIDA”
1869 m. Egipto vyriausybė užsakė Verdi parašyti operą egiptietišku siužetu Sueco kanalo atidarymo proga. Tik susipažinęs su egiptologo O.Marieto operos scenarijumi, kompozitorius sutiko priimti užsakymą.  Libretą parašė  A.Gislanconi (A.Ghislanzoni). Darbas truko apie dvejus metus. “Aidos” premjera įvyko Kairo teatre 1871 m. gruodžio 24 d.. Joje kompozitorius nedalyvavo. Netrukus opera buvo pastatyta Milano “La Skaloje”, dalyvaujant autoriui, ir sulaukė triumfalinio pasisekimo.

Operos veiksmas vyksta senajame Egipte. Siužeto pagrindą sudaro Egipto faraono kova su etiopais ir belaisvės Aidos meilė karvedžiui Radamesui. Pagrindinių veikėjų (Aidos, Radameso, Amneris) jausmai, išgyvenimai kupini vidinių prieštaravimų. Jų veržimasis į laisvę, laimės siekis ir susidūrimas su jėgomis, trukdančiomis jas pasiekti, sudaro muzikinės dramaturgijos pagrindą. “Aidoje” kompozitorius sujungė “didžiajai operai” būdingą herojiškumą, išvystytas masines scenas, monumentalumą su giliu psichologizmu, atskleidžiant pagrindinių veikėjų vidinius išgyvenimus. Operos veiksmas vystomas neskubiai, įtemptai, ištisinėse scenose, atsisakant įprastų  italų operai išbaigtų numerių (išskyrus Radameso romansą I veiksme). Pagrindiniai veikėjai turi leitmotyvus (Aida, žyniai, Amneris meilės ir pavydo) ir leittembrus, suteikiančius operos muzikai vieningumo (Aida – mediniai pučiamieji, Amneris – styginiai, Radamesas  - variniai pučiamieji).

“Aidoje“ sutinkamos ir rytietiško kolorito scenos (žynių choras, žynės malda, žynių šokiai I v., III v. įžanga ir kt.), nors iš esmės muzika yra itališka.

Operos “Aida” turinys

I veiksmas, I paveikslas

Faraono rūmai Memfyje. Karvedys Radamesas laukia sprendimo: kam dievai lems vesti Egipto karius į kovą prieš etiopus. “O, kad mane išrinktų”, - svajoja jis. Nugalėjęs priešą jis galėtų grąžinti tėviškę savo mylimai Aidai. Bet faraono duktė Amneris taip pat myli narsųjį karį. Iš Aidos ir Radameso žvilgsnių ji supranta, kad nėra mylima. Trimitams aidint ateina faraonas su visa savo svita: Radamesui patikima vadovauti kariuomenei. Į žygį jį laimina visi, net Aida. Bet kaip jai sunku: juk Radamesas išžygiuoja nugalėti jos tautiečių.

II paveikslas

Vulkano šventykloje. Sudėtingomis apeigomis pašventinamas karo vado kalavijas, ir vyriausias žynys Ramfis įteikia jį Radamesui.

II veiksmas, I paveikslas

Faraono rūmuose Amneris, apsupta vergių, puošiasi laukdama sugrįžtančių karių. Ją jau pasiekė žinia apie pergalę. Tačiau liūdinčiai Aidai, norėdama galutinai įsitikinti jos meile Radamesui, ji sako, jog šis žuvęs kautynių lauke didvyrio mirtimi. Aidos širdis nebeišlaiko, ir Amneris jai akivaizdžiai parodo, kokia praraja skiria jas: ji – faraono duktė, o Aida – niekinga jos vergė. Aidai belieka tik prašyti dievų užtarimo.

II paveikslas

Prie Tebų vartų susirinko visas miestas: čia ir faraonas su savo svita, ir žyniai, ir liaudis. Visi laukia sugrįžtant nugalėtojų. Triumfo maršui aidint jie atžygiuoja. Dėkodamas faraonas pažada Radamesui išpildyti bet kokį jo norą. Tuo metu atvedami belaisviai, ir jų tarpe Aida atpažįsta savo tėvą. Sujaudintas Radamesas prašo faraoną pasigailėti nelaimingųjų ir visus vergus paleisti. Žyniai priešinasi. Bet faraonas laikosi duoto  žodžio: visiems grąžina laisvę, įkaitais tepalikdamas Aidą ir jos tėvą. O Radamesui kaip atlyginimą už žygdarbį jis skiria savo dukters Amneris ranką. Minia džiūgauja.

III veiksmas.

Prie Nilo. Naktį, vyriausiojo žynio lydima, Amneris eina Izidės šventyklon maldoje praleisti naktį prieš vestuves. Ateina čia ir Aida. Ji svajoja apie tolimą tėviškę, kurios jai tur būt jau niekada neteks pamatyti, ir laukia Radameso. Staiga pasirodo Aidos tėvas. Faraonui, norėdamas išlikti gyvas, jis melavo – jis pats yra etiopų karalius Amonasras. Dabar jis dega kerštu ir tegalvoja apie naują karo žygį. Grasinimais jis priverčia Aidą sužinoti iš Radameso, kuriuo keliu lengviausia būtų pabėgti iš nelaisvės. “Vėl su tavim, mano miela Aida”, - dainuoja laimingas Radamesas. Dar vienas  laimėtas karo žygis, ir jis išdrįs paprašyti faraoną Aidos rankos. Bet Aida kursto jį palikti šį nedėkingą kraštą ir bėgti į laisvą, žaliuojančią jos tėvynę. Nors skaudančia širdimi, Radamesas pagaliau nusileidžia jos norams ir pasako, kuriuo keliu galima praeiti egiptiečių sargybinius nepastebėtiems. To tik tereikėjo Amonasrui, slapta klausiusiam jų pokalbio. Jis pasisako, kas esąs. Radamesas apstulbęs – jis supranta išdavęs tėvynę. Tuo metu ant šventyklos slenksčio pasirodo Amneris ir Ramfis. Amonasras puola juos peiliu, bet Radamesas jį sulaiko ir nesipriešindamas pasiduoda vyriausiojo žynio nelaisvėn. Amonasras ir Aida pabėga.

IV veiksmas I paveikslas

Faraono rūmų salė. Amneris vis dar karštai myli Radamesą ir nori jį išgelbėti nuo jam gresiančios žiaurios bausmės už tėvynės išdavimą. Bet jos įtaigūs žodžiai nepaveikia narsaus kario. Žyniai nusiveda Radamesą tardymui. Į visus jų klausimus teatsako tik kurčias aidas – būgno tremolo. Radamesas tyli. “Kaltas jis”, - šaukia žyniai ir nuteisia jį mirti užmūrijant  gyvą šventyklos požemyje. Beviltiškai Amneris prakeikia rūsčius, beširdžius teisėjus.

II paveikslas

Radamesą gyvą užmūrijo Vulkano šventyklos požemyje. Susitaikęs su savo likimu, jis ramiai laukia mirties. Dar kartą jis prisimena Aidą: dabar ji toli, toli, savo mieloje tėviškėje. Bet kas tai? Kažkas dejuoja? Neįtikėtina – tai Aida. Slapta ji įsigavo požemin, norėdama mirti kartu su mylimuoju. Ilgesingoje giesmėje žemei, gyvenimui ir meilei susijungia jų sielos ir atsisveikina su visomis šio pasaulio viltimis ir malonumais. O virš jų galvų, ant šalto akmens luito rauda Amneris. Ji linki Radamesui amžinos ramybės.

Opera prasideda orkestrine įžanga – preliudu. Smuikuose suskamba pirmoji – Aidos meilės tema – liūdna, ilgesinga.
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Po jos pasigirsta žynių leitmotyvas – tai iškilmingai žingsniuoja tie šalti, apskaičiuojantys ir žiaurūs žmonės skustomis galvomis, kurie neleidžia kitiems, taip pat ir Aidai, siekti laimės.
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Iš tykiausio pianissimo muzika orkestre išauga iki garsaus fortissimo, į kurį įpinama ir lyrinė Aidos tema. Preliudo pabaigoje telieka tik pastaroji, lyg skundas vienišas, kol pagaliau ir ji visiškai užgęsta.
Aidos leitmotyvas.
Žynių leitmotyvas.

I veiksmas I paveikslas

Vyksta faraono rūmuose. Iš vyriausiojo žynio sužinojęs apie etiopų antpuolį, apie tai, kad deivė Izidė išrinks karo vadą, Radamesas svajoja būti tuo išrinktuoju. Pergalės vainiką jis padovanos Aidai.  Radameso romansas atskleidžia jo meilę, norą sugrąžinti Aidai tėvynę. Melodija labai daininga, ją lydi skaidrus pritarimas.
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Orkestre pasigirsta nauja melodija. Tai Amneris pavydo leitmotyvas. Chromatizmai, greitas tempas, nenutrūkstamai pulsuojantis ritmas parodo dvasinį Amneris susijaudinimą. Pasirodo Aida, išauga sudėtingas trio, kuriame vyrauja Amneris pavydo tema.

[image: image117.wmf]
Centrinė I veiksmo vieta tenka Aidos monologui. Partitūroje pavadintas “scena”, jis pagrįstas laisvu muzikinės minties vystymu. Čia atskleidžiamas Aidos vidinis pasaulis, jausmų prieštaringumas. Ji trokšta Radamesui pergalės ir meldžia dievų sunaikinti egiptiečių pulkus. Gilų sielvartą atskleidžia liūdna, medinių pučiamųjų lydima melodija styginių fone.
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II paveikslas

Veiksmas vyksta Vulkano šventykloje, šventinamas Radameso kardas. Muzikiniame audinyje vyrauja rytietiškas koloritas.

Iš šventyklos gilumos pasigirsta vyriausios žynės giesmė.
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Jos melodija ritmiškai nerami, kupina chromatizmų. Švelniai skambantis laužtų akordų pritarimas primena egiptiečių arfas. Į žynės giesmę įsijungia niūri žynių malda a cappella, tartum pranašaujanti Radameso tragišką likimą.

Naują, šviesų koloritą įneša šventasis žynių šokis. Rytietiškumu dvelkia trijų fleitų solo styginių fone. Veiksmo kulminacija – žynių choras, maldaujantis dievų suteikti egiptiečiams pergalę.

II veiksmas I paveikslas.
Amneris kambarys. Įžanginę sceną pradeda moterų choras. Tai vergės, kurios, pritariant arfos garsams, dainuoja apie narsaus didvyrio žygdarbius. Su vergių choru susipina nerimastingos Amneris frazės. Šią sceną paįvairina charakteringas vergių šokis.

Operos dramaturgijoje, kupinoje aštrių konfliktų, Verdi ypatingai įprasmina dialogų scenas. Jos išdėstytos tokia tvarka:

	I veiksmas
	II veiksmas
	III veiksmas
	IV veiksmas



Amneris-Radamesas

Amneris-Aida



Amneris-Radamesas






      Aida-Amonasro
Aida-Radamesas          Aida-Radamesas
Tame galima aptikti tam tikrą kompoziciją: Aidos ir Radameso susitikimai ne konfliktiški, todėl jų duetai, ypatingai operos finale, pagrįsti unisoniniu dainavimu. Amneris ir Radameso susitikimų metu jaučiama didelė įtampa, tačiau konfliktas neužsimezga, nes Radamesas šalinasi Amneris.. Kitokiais bruožais pasižymi Aidos ir Amneris arba Aidos ir Amonasro pokalbiai. Tai dvasinės dvikovos tikra šio žodžio prasme.

Šiame paveiksle įvyksta pirmasis Aidos ir Amneris konfliktas. Norėdamas pabrėžti situacijos dramatiškumą, kompozitorius naudoja sudėtingą scenos kompoziciją, padalindamas ją į keletą epizodų:

1) Aidos ekspozicija

2) Amneris ekspozicija

3) Aidos išbandymas; Amneris praneša apie tariamą Radameso žūtį

4) Amneris prisipažįsta melavusi; išsidavusios Aidos  džiaugsmas

5) Aidos malda Amneris pasigailėti

6) Aidos malda

Sukuriama didelė dramatinė įtampa ir psichologinis tikrumas.
II paveikslas.

Ansamblinė-chorinė operos kulminacija – Radameso triumfalinis sugrįžimas po pergalingo karo žygio prieš etiopus. Tai monumentali scena, kurioje akivaizdūs “didžiosios operos” bruožai – herojiškumas, patosas, masinės scenos, baletas. Čia į vieną ansamblį susipina visi operos leitmotyvai, sudarydami grandiozinę visumą.

Ši didžiulė  muzikinė kompozicija susideda iš trijų ansamblinių scenų. Pirmoji scena trijų dalių. Išsyk po iškilmingo pašlovinimo vaizduojama rūsti žynių eisena. Muzika grindžiama kanoniškai vystoma žynių tema. Scenos centre – triumfo maršas ir baletas. Maršas pradedamas fanfarų įžanga, kuri palaipsniui sekvenciškai perauga į pagrindinę temą – iškilmingą ir pompastišką.
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Antroji maršo tema, atliekama moterų choro, skamba lyriškai, dainingai.

Antroji scena – dramatiška: įvedami belaisviai, Amonasro pasakojimas, prašymas pasigailėti, kurį atmeta negailestingi žyniai.
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Ši scena baigiama išvystyta koda – malda dovanoti gyvybę (sekstetas ir trys chorai).

Trečioje scenoje charakterizuojamos kovojančios jėgos – Ramfis, Aida, Amneris ir Amonasro. Choras, padalintas į tris grupes, palaiko vieną ar kitą priešišką pusę. Orkestras išryškina Aidos – Radameso melodijas.

III veiksmas. Simfoninė įžanga piešia Egipto peizažą naktį. Paslaptingame smuikų su sordinomis, altų piccikato ir violončelių flažoletų fone liejasi fleitų solo. Derminė – intonacinė struktūra, išraiškingi tembrai sukuria rytietišką muzikos koloritą. Iš Izidės šventovės pasigirdusi žynių unisoninė giesmė artima rytietiškoms melodijoms.
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Nilu atplaukia vyriausias žynys, Amneris, Aida ir palydovai. Visi, išskyrus Aidą, eina į šventyklą melstis. Pasilikusi viena, Aida svajoja apie Radamesą. Aidos arija – romansas dvelkia rytietišku koloritu, melodijoje gausu chromatizmų, nerami ritmika. Vokalinė partija nepaprastai išraiškinga, rečitatyviška. Kaip refrenas skamba obojaus atliekama rytietiška melodija.
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Tolimesnė didelė scena. Joje išsiskiria du netradiciniai duetai, kurie vėlgi yra ištisiniu vystymu grindžiamos dramatinės scenos. Pirmasis duetas – Aidos ir Amonasro. Pasirodęs Amonasro nori paveikti Aidą, kad ji sužinotų iš Radameso, kuriuo keliu eis egiptiečiai prieš naujai sukilusius etiopus. Šioje didelėje dramatiškoje scenoje labai ryškiai atskleidžiama Amonasro charakteristika, jo aistringa meilė tėvynei ir neapykanta priešui. Scena kuriama augimo principu. Amonasro pradeda net švelniai, laipsniškai jo aistra auga ir baigiasi kulminacija – prakeikimu. Aida tik atkartoja jo frazes.  Scena baigiasi Aidos susitaikymu. Ji pasiryžusi aukotis tėvynei.

Aidos ir Radameso duetas – nauja dramatinė scena, tačiau savo charakteriu ir nuotaika kontrastinga buvusiai. Prasideda ji iškilmingomis, džiaugsmingomis Radameso susitikimo – pasveikinimo frazėmis. Radamesas ryžtingas, jis tikisi vėl nugalėti etiopus ir gauti faraono sutikimą išsirinkti žmona Aidą. Jo pasakojimą lydi trimitų staccato. Aida netiki laime. Amneris keršys (styginiuose skamba Amneris pavydo temos intonacijos). Aida siūlo Radamesui bėgti iš Egipto. Po ilgų dvejonių jis sutinka. Duetas įgauna džiugias, lyrines intonacijas. Tačiau neramus fanfarinis signalas primena Aidai tėvo įsakymą. Radamesas pasako numatytą egiptiečių kelią. Čia įvyksta staigus operos veiksmo lūžis. Karo vadas, nugalėtojas Radamesas apkaltinamas tėvynės išdavimu ir atiduodamas žynių teismui.

IV veiksmas.
I paveikslas pradedamas orkestrine įžanga, kuri pagrįsta Amneris neapykantos tema. Prie požemio, kuriame turės prasidėti Radameso teismas, kenčia Amneris. Jos sieloje vyksta kova. Amneris dega pavydu ir meile, kerštu ir noru išgelbėti Radamesą. Nugali meilės aistra. Plačiai liejasi Amneris meilės tema.

Amneris liepia atvesti Radamesą. Jų duetas pagrįstas dviem temom: ramia, santūria, lydima basklarneto, atskleidžiančia abiejų vidinį susikaupimą ir  plačia, daininga, perteikiančia Amneris meilės prisipažinimą. Amneris prašo Radameso atsisakyti Aidos ir siūlo jam laisvę, bet Radamesas bejėgis atsisakyti Aidos. Jis atstumia faraono dukterį.

Teismo scena – tai IV-ojo veiksmo kulminacija ir operos atomazga. Tris kartus (kiekvieną kartą pusę tono aukščiau) kreipiasi žyniai (a cappella) į Radamesą. Jų žodžių reikšmingumą pabrėžia šiurkštūs trombonų garsai. Tris kartus vietoj Radameso atsakymo pasigirsta nykūs timpanų dūžiai. Tris kartus beviltiškai kreipiasi į dievus raudanti Amneris. Jos sielvartingos intonacijos paaštrina šiurpią, šaltą žynių kalbą. Teismui pasmerkus Radamesą, Amneris prakeikia žynius.

II paveikslas. Niūriame požeminiame kape Radamesas laukia mirties. Pasiruošęs mirti, Radamesas svajoja apie Aidos laimę. Tačiau kape jis užtinka pasislėpusią Aidą, kuri ryžtasi mirti kartu su juo. Paskutinis priešmirtinis Aidos ir Radameso duetas priskiriamas prie labiausiai įkvėptų Verdi melodijų.
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Ypatingą charakterį melodijoje – įtampą ir nepaprastą minkštumą bei subtilumą - suteikia didelės septimos ir padidintos kvartos intervalas. Melodija skamba Aidos, vėliau Radameso partijoje, dar vėliau – drauge, ir visa tai žynių maldos giedojimo ir Amneris rečitatyvo fone. Paskutinio dueto švelniausiu ppp aukštame registre – labai šviesiai ir poetiškai baigiasi opera. Ši muzika klausytojo nenuteikia beviltiškai ir niūriai, ji įrodo, kad visagalinti meilė stipresnė už mirtį.

ŽORŽAS BIZE (GEORGES BIZET)
1838-1875

Žoržas (tikrasis jo vardas Aleksandras-Cezaris-Leopoldas) Bize gimė 1875 m. spalio 25 d. Paryžiuje.

Mažąjį Žoržą skambinti fortepijonu pradėjo mokyti motina, atkreipusi dėmesį į išskirtinius vaiko gabumus muzikai: gerą klausą bei fenomenalią atmintį. Muzikali Bize šeima (tėvas – dainavimo mokytojas, teta – pianistė, dėdė – ritmikos pedagogas) rimtai žiūrėjo į berniuko ateitį. Dešimties metų jis tapo Paryžiaus konservatorijos klausytoju, buvusio garsaus pianisto A.Marmontelio mokiniu. Netrukus Žoržas pagarsėjo kaip pianistas, kuriam buvo pranašaujama atlikėjo virtuozo ateitis. Tačiau muzikos teorinių disciplinų studijos greit tampa įdomesnės, reikalingesnės, nes jaunuolį vis labiau vilioja kompozicija. Šių disciplinų dėstytojai P.Cimermanas (P.Zimmerman), F.Halevi (F.Halevy), Š.Guno (Ch.Gounod) buvo patenkinti savo mokiniu, studijų metais pelniusiu daug premijų (iš viso septynias), skiriamų Paryžiaus konservatorijoje už vienos ar kitos disciplinos  (solfedžio, harmonijos, skaitymo iš lapo, akompanimento ir pan.) geriausius laimėjimus. Iš studijų metais parašytų kūrinių išsiskiria simfonija C-dur (1855), joje jau išryškėja šviesus harmonijos koloritas, puikus stambios formos  pajautimas, išradinga instrumentuotė – bruožai, charakteringi brandžiai kompozitoriaus kūrybai. Simfonija ilgai buvo nežinoma. Pirmą kartą ji buvo atlikta 1935 m., suradus jos rankraštį. Nuo to laiko simfonija C-dur yra žymiausių pasaulio orkestrų repertuare.

Baigdamas Paryžiaus konservatoriją, 1857 m. Ž.Bize gavo Romos premiją už kantatą “Klodvigas ir Klotilda”. Beveik treji metai praleisti Romoje, Mediči rūmuose, buvo svarbūs kompozitoriaus meniniam brendimui. Čia jis sukūrė komišką operą “Don Prokopio”, simfoniją su choru “Vasko da Gama”, “Te Deum” ir kt., domėjosi Italijos istorija, literatūra, skulptūra, kitais menais. Dėl sunkios motinos ligos Žoržas sugrįžo į Paryžių, kur praleido likusią gyvenimo dalį.

Palankiai kompozitorių sutiko muzikinė visuomenė, dar prisimenanti talentingą konservatorijos studentą. Jį vertino Š.Guno, jau garbingo amžiaus sulaukęs H.Berliozas, F.Halevi, kuris ypač domėjosi opera. Su buvusiu kompozicijos mokytoju Ž.Bize ne tik suartėjo, bet ir susigiminiavo vesdamas jo dukterį Ženevjetą Halevi.

Brandžiojo laikotarpio kūrybos pradžią ženklina opera “Perlų žvejai”, pastatyta Paryžiaus “Lyriniame teatre” (Theatre Lyrique) ir sulaukusi publikos bei kolegų teigiamo įvertinimo. Gi muzikos kritika ją priėmė šaltokai. Operoje kompozitorius siekė gyvenimiškosios tiesos atskleidimo, sukūrė įsimenamas veikėjų muzikines charakteristikas, parašė patogias ir efektingas solistų partijas. Iki šiol dainininkų koncertų programas puošia rytietišku koloritu nuspalvinta pagrindinio veikėjo Nadiro arija.

Sėkmės paskatintas Ž.Bize priėmė Paryžiaus “Grand Opera” teatro užsakymą – sukurti penkių veiksmų operą “Ivanas Rūstusis”.

Užbaigtos operos partitūros teatro vadovybė nepriėmė pastatymui, kaip nevykusio. Pasirinktasis “didžiosios operos” tipas su efektingomis scenomis, perdėtomis veikėjų aistromis buvo svetimas kompozitoriui, turėjo trūkumų ir operos libretas. Kūrybinį darbą trikdė ir nuolatiniai finansiniai nepritekliai. Kompozitorius buvo priverstas imtis neįdomių, antraeilių  užsakymų – pritaikyti populiarias operų arijas fortepijonui keturioms rankoms, instrumentuoti muziką šokių ar mažiems kavinių orkestrams, linksminantiems naktinę Paryžiaus publiką ir pan.

Nežiūrint visų aplinkybių, ir toliau Ž.Bize kūrybos centre – opera, kuriai rašyti jis tegalėjo skirti nedaug laiko. Kompozitorius sukūrė operą “Perto gražuolė” pagal V.Skoto romaną “Džaniulą”, muziką A.Dodė dramai “Arlietė”, šie kūriniai tarsi sąlygojo geriausio kūrinio – “Karmen” pasirodymą.

Įdomūs ir tuo metu parašyti Ž.Bize instrumentiniai kūriniai: simfoninės siuitos “Roma”, “Vaikų žaidimai”, uvertiūra “Tėvynė”, siuita fortepijonui keturioms rankoms “Vaikų žaidimai” ir kt. Išleistas pirmas romansų rinkinys, pasižymintis melodijų grakštumu bei sodriomis harmonijos spalvomis, prisidėjo prie prancūzų vokalinės muzikos stiliaus susiformavimo.

Paskutinis ir stambiausias Ž.Bize kūrinys – opera “Karmen”. Premjera įvyko 1875 m. kovo mėn. Paryžiaus “Lyriniame teatre” patyrė nesėkmę. Nors premjeroje  dainavo puikūs solistai M.Galli-Marje (Karmen), P.Leri (Chozė), Ž.-A.Buiji (Eskamiljo), ji buvo puikiai parengta, tačiau pats Karmen personažas publikai atrodė “amoralus”, operos siužetas per daug realistiškas, muzika naujoviška, nesuprantama, operoje nebuvo baleto veiksmo, būtino prancūziškai scenai. Ž.Bize sukrėtė operos “Karmen” nesėkmė, nes jis tikėjo savo kūrinio pasisekimu. Tačiau kompozitorius nebuvo palaužtas, kadangi puoselėjo naujus kūrybinius sumanymus.

Nuolatinė kūrybinė įtampa, staigi liga, pagaliau “Karmen” neįvertinimas pakirto Ž.Bize sveikatą. Jis mirė 1875 m. birželio 3 dieną, palaidotas Paryžiaus priemiestyje.
Po poros mėnesių opera “Karmen” buvo pastatyta Vienoje. Ten ji susilaukė milžiniško pasisekimo, kuris ją lydi iki šiol.

Operos “Karmen” libretas
I veiksmas

Po Sevilijos miesto aikštę slampinėja gyventojai, kuriuos stebi dragūnų pulko  sargybiniai. Jauna mergina Mikaela, neradusi savo sužadėtinio don Chozė, pažada ateiti vėliau. Berniukų lydima keičiasi sargybinių pamaina.

Netoli aikštės esančiame tabako fabrike skelbiama pietų pertrauka. Fabriko darbininkės susitinka su savo mylimaisiais. Pasirodo ir Karmen. Gerbėjų džiaugsmingai sutikta, ji minioje pastebi don Chozė ir meta jam gėlę. Sumišęs Chozė ją pakelia ir nuo to laiko negali užmiršti gražuolės juodaakės čigonės. Vėl ateina Mikaela, kuri perduoda sužadėtiniui motinos laišką ir pabučiavimą.

Netrukus fabrike kyla peštynės, kurių kaltininkė pasirodo esanti Karmen. Kapitonas Cuniga įsako Chozė ją suimti ir nuvesti į kalėjimą. Karmen paskiria jam pasimatymą Lilas Pastja tavernoje ir prašo padėti jai pabėgti. Vedama į bausmės atlikimo vietą, jaunoji čigonaitė netikėtai pastumia Chozė ir pabėga.

II veiksmas

Lilas Pastja taverna, kur linksminasi dragūnai, čigonės, kontrabandininkai. Karmen dainuoja ir šoka. Džiaugsmingai sutinkamas toreodoras Eskamiljo, kviečiantis visus į bulių klautynes. Svečiams išsiskirsčius, kontrabandininkai aptaria savo planus. Laukianti iš kalėjimo grįžtančio Chozė, Karmen atsisako juos vykdyti. Dainuodamas dragūno dainą, į taverną įžengia Chozė. Karmen siūlo jam mesti karo tarnybą ir gyventi su ja bei jos draugais kalnuose. Chozė atsisako. Trimitas kviečia Chozė į kareivines, ten vykti jam įsako į taverną sugrįžęs Cuniga. Pavydo pagautas, Chozė susikauna su Cuniga. Kontrabandininkai juos išskiria, tačiau dragūnas nebegali grįžti į tarnybą. Jis lieka su Karmen ir kontrabandininkais.

III veiksmas

Kontrabandininkai, tarp kurių Chozė ir Karmen, kalnų takeliais gabena prekes. Sustojus poilsiui, Karmen su draugėmis Fraskita ir Mersedes buria kortomis. Jos merginoms pranašauja palankų likimą, gi Karmen ir jos mylimajam – mirtį.

Kalnuose pasirodo Eskamiljo ir vėl kviečia visus atvykti į Seviliją. Chozė, sužinojęs, kad toreodoras Eskamiljo susižavėjęs Karmen, puola jį su peiliu rankoje. Karmen pasirodymas nutraukia susirėmimą. Kontrabandininko atlydėta į stovyklą ateina Mikaela. Chose kartu su ja išskuba pas mirštančią motiną. Karmen klausosi nutolstančio Eskamiljo dainos, ir jos širdyje gimsta naujas jausmas.

IV veiksmas

Sevilijos aikštė prie cirko. Susirinkusi minia laukia bulių kautynių. Pikadorų lydimas į cirką žygiuoja toreodoras Eskamiljo, su kuriuo susitinka Karmen. Franskita ir Mersedes įspėja Karmen, kad minioje slapstosi Chozė. Jis ateina pasikalbėti. Chozė pasiruošęs Karmen viską atleisti, maldauja sugrįžti pas jį ir pradėti naują gyvenimą. Tačiau Karmen širdis jau priklauso kitam. Ji grąžina jo dovanotą žiedą ir reikalauja leisti eiti į cirką, kur skamba sveikinimo šūksniai, Eskamiljo pasiekus pergalę. Supratęs, kad viskas prarasta, Chozė nuduria Karmen. Išėjusi iš cirko minia mato raudantį Chozė.

Opera “Karmen”

Libretą pagal prancūzų rašytojo Prospero Merimė (P.Merimee) novelę “Karmen” parašė H.Meljakas (H.Meiljac) ir L.Halevi (L.Halevy). Jo autoriai, gerai žinodami scenos reikalavimus ir operos spektaklio specifiką, padarė tam tikrus pakeitimus. Operoje atsisakyta kai kurių novelės veikėjų (Karmen vyro Garsijos), įvesta naujų (Mikaela),  sušvelninti pagrindinių veikėjų bruožai. Kitaip išspręsta ir kūrinio atomazga. Karmen mirties scena iš kalnų perkelta į aikštę prie cirko, sudarant aštrų kontrastą su minios džiūgavimu.

Opera “Karmen” buvo sukurta kaip komiška opera (opera comique), pagal kurios tradicijas muzikiniai numeriai jungiami kalbamais dialogais. Kai po kompozitoriaus mirties jo draugas E.Giro (E.Girand) kalbamus dialogus pakeitė muzikinėmis – rečitatyvinėmis scenomis, opera įgavo naujų bruožų. Remdamasis prancūzų nacionalinės operos laimėjimais, (iš “didžiosios” operos perėmęs teatrinio veiksmo ryškumą, iš lyrinės – intymios dramos atskleidimo subtilumą, iš komiškosios – žanrines – buitines ir liaudies scenas) ir reformavęs juos, Ž.Bizė sukūrė naują operos tipą – realistinę muzikinę dramą. Jos savitoje muzikinėje dramaturgijoje ištisinio vystymo scenos jungiamos su išbaigtais soliniais ir šokių numeriais. Operoje ryškus ir simfoninis vystymas, kuris pasiekiamas kompozitoriui naudojant leitmotyvus (Karmen likimo, Eskamiljo).

Pagrindiniai operos veikėjai – Karmen, Chozė, Eskamiljo, Mikaela – paprasti, iš laiudies kilę žmonės. Ypač ryški Karmen charakteristika. Ji reto žavumo moteris, aistringa, drąsi (užsispyrusi), nepažįstanti pareigos ir paklūstanti savajam meilės jausmui. Karmen vokalinė partija grindžiama ispanų, čigonų folklorui būdingomis intonacijomis, ritmais, kupina ugningo temperamento. Antroje operos pusėje herojė įgauna dramatizmo ir psichologizmo bruožų, o vokalinė partija – ariozinių – rečitatyvinių bruožų.

Don Chozė piešiamas lyriškomis spalvomis. Jo partija artima italų operų stiliui, lyriška, melodinga.

Mikaela – tipiška prancūzų lyrinės operos veikėja, kurios partijoje vyrauja ariozinis – romansinis dainavimas.

Toreodoras Eskamiljo savo šaunumu, efektingumu primena “didžiosios” operos herojus.

Svarbios operoje chorinės scenos, atskleidžiančios gyvenimo džiaugsmą, optimizmą (dragūnų, darbininkų, berniukų, kontrabandininkų, bulių kautynių žiūrovų chorai), sudarančios foną tragiškiems įvykiams.

Puikūs “Karmen” orkestriniai epizodai (uvertiūra, trys antraktai, šokiai), žavintys spalvingumu, instrumentuotės įvairumu ir išradingumu.

Opera “Karmen” pradedama uvertiūra, kurioje yra dvi kontrastingos sferos. Pirmoji grindžiama smagia, gyva maršo tema.
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Ji vėliau skambės IV veiksme. Antroji – herojiška toreodoro Eskamiljo kupletų priedainio melodija.
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Operoje ji tampa teodoro leitmotyvu.

Jai kontrastuoja antroji sfera – Karmen likimo tema, skambanti pirmą kartą tragiškai, įtemptai. Šis trumpas motyvas, pagrįstas vengrų – čigonų gamai būdingu padidintos sekundos intervalu, atliekamas violončelių styginių tremolo fone ir baigiamas dviem lemtingais “likimo” dūžiais.
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Motyvo slinktis žemyn, jo pakartojimas, nepastovi harmonija užaštrina tragizmą. Karmen likimo motyvas operoje skamba dramaturgiškai svarbiose vietose: Karmen metant gėlę, buriant kortomis, finalinėje scenoje. Jis sutinkamas ir modifikuotu pavidalu: šokio ritmu skamba Karmen pirmo pasirodymo metu, habaneroje ir segidilijoje (čia jis įpintas į melodiją) ir kt.

Pirmas veiksmas sudarytas iš kelių scenų, atspindinčių Sevilijos miesto gyvenimą. Čia ir nuobodžiaujančių dragūnų pokalbiai, sargybinių pamainų kaita, mylimųjų susitikimai, moterų peštynės ir t.t. Kiekvieną gyventojų grupę kompozitorius pristato choru – dragūnų, berniukų, tabako fabriko darbininkių, sudarančių veiksmo ekspoziciją. Lyrizmu, švelniomis pastelinėmis spalvomis, imitaciniu balsų vedimu, “kastanjetiniu” ritmu vidurinėje padaloje išsiskiria darbininkių choras.
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Dar viena chorinė scena – darbininkių ginčas, į kurį įsiterpia Karmen ir Cunigos pokalbis. Moterų choro greitakelbe, polifoniniu imitaciniu balsų vystymu perteikiamas besiginčijančių susijaudinimas, šūksniai, nesutarimai.

Šio veiksmo kulminacijos susijusios su Karmen, kurios pirmas pasirodymas scenoje ryškus ir įspūdingas. Orkestre šokio ritmu skambantis jos likimo motyvas, po jo girdimi aistringi choro  tenorų grupės klausimai bei viliojantys Karmen atsakymai, skirti ką tik jos pastebėtam dragūnui Chozė, sudaro dialoginę sceną. Ji yra savita Karmen habaneros įžanga. Joje Karmen išdėsto savo gyvenimo filosofiją: meilė laisva ir nepastovi, ir niekas negali jos valdyti. Ryškus, spalvingas, ispanų šokio ritmo solinis numeris piešia gražios, viliojančios, savimi pasitiknčios merginos portretą. Chromatiškai einanti žemyn, įmantraus ritmo melodija nusako tragišką Karmen ateitį. Habanera, kurios priedainį atlieka choras, kupletinės formos.
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Dar atkakliau Karmen vilioja Chozė didelėje judviejų ištisinio vystymo scenoje, kurią sudaro daina ir melodrama bei segidilija. Pirmoji scenos dalis – daina ir melodrama – nauja pakopa Karmen savo žavesiu kerint Chozė. Ji pusbalsiu dainuoja dainelę apie piktą vyrą (A.Puškino eilės iš poemos “Čigonai”, P.Merimė vertimas). Ši daina taškuotu ritmu artimą ispanų šokiui, o melodija – jumoristinei dainai. Karmen daina ir melodrama išauga į ištisą sceną, kontrastuojančią su anksčiau skambėjusiu Mikaleos ir Chozė duetu, pasižyminčiu gražiomis melodijomis, šviesiomis idiliškomis spalvomis.

Karmen segidilija – pirmo veiksmo kulminacija, paryškinanti jau žinomus pagrindinės veikėjos bruožus ir vystanti juos. Ją dainuodama Karmen pasižada mylėti Chozė ir nurodo pasimatymo vietą. Tai scena – daina, menine prasme vertingiausias operos numeris. Segidilijos muzika grakšti, žavi, viliojanti, ispaniško kolorito. Jį kompozitorius kuria panaudodamas būdingą ispanų folklorui dermių kaitą, melodinio minoro ir paralelinio mažoro kaitą.
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Į segidiliją įsiterpia Chozė ir Karmen solinis numeris perauga į duetą. Iš jo paaiškėja, kad Chozė negali pasipriešinti jos kerams. Dainuodama habaneros priedainį, ji įvykdo duete Chozė išdėstytą planą. Pastūmusi dragūną, jauna čigonaitė pranyksta minioje.

Antras veiksmas pradedamas antraktu, kuriame varijuojama dragūno daina, su kuria Chozė ateis pas Karmen. Tavernoje skamba čigoniška daina. Ją dainuoja Karmen, pritariant draugėms Fraskitai ir Mersedes. Palaipsniui dainos tempas greitėja, auga dinamika ir ji pereina į šokį, papildantį Karmen charakteristiką. Ispanišką spalvą jam suteikia į orkestrą įvesti trikampis, tamburinas, lėkštės.

Į taverną atvyksta toreodoras Eskamiljo, savo kupletuose pasakojantis apie kovas arenoje, pasiektas pergales, meilę. Tai vienas žinomiausių operos numerių, patraukiąs dėmesį efektingumu ir spindesiu. Maršo ritmo kupletų priedainis jau skambėjo uvertiūroje ir yra Eskamiljo leitmotyvas, kuris ypač svarbus trečio ir ketvirto veiksmų dramaturgijoje. Pirmoji kupletų dalis – drąsaus, gyvenimą mylinčio toreodoro portretas, nuspalvintas ispanišku koloritu (bolero ritmas, “nutrauktos” frazės).

Svečiams išsiskirsčius, Karmen ir keturi kontrabandininkai aptaria savo reikalus. Kvintetas – vienas ryškiausių operos ansamblių, peraugančių į gyvą dinaminę sceną. Palyginus su anksčiau skambėjusiomis scenomis, jam būdingas intymumas, aukštas kvinteto dalyvių balsų registras, jų lengvumas, skaidri faktūra susieti su greitu tempu, šokio ritmu, suteikia numeriui skerco charakterį. Darnią ansamblio dalyvių nuotaiką suardo Karmen, atsisakiusi eiti drauge, nes ji laukianti Chozė. Kaip jos žodžių patvirtinimas, tolumoje pasigirsta dragūno daina, atliekama be pritarimo. Karmen džiaugsmingai sutinka Chozė. Juodviejų duetinė scena sudaro antro veiksmo dramaturginio vystymo centrą ir yra svarbi veikėjų tarpusavio santykiams, pasiekiantiems lyrinę kulminaciją.

Duetas pradedamas Karmen šokiu su kastanjetėmis, kuriomis ji pritaria dainuodama paprastą melodiją be žodžių.
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Chozė susižavėjęs žiūri į Karmen, į šokį įsipina trimito garsai, kviečiantys jį į kareivines. Nesuprasdama Chozė pareigos grįžti į kareivines, Karmen, mėgdžiodama trimito garsą, šaiposi iš jo. Chozė arijoze “Gėlę, kurią man dovanojai” kalba apie savo meilę Karmen, kalėjime išsaugotą gėlę. Tai puikus kantileninio vokalinio Ž.Bize stiliaus pavyzdys, ryški Chozė lyrinė charakteristika. Plataus diapazono plastiškai vystoma arijozo melodija pradedama nuo kulminacinės gaidos, pabrėžiančios Chozė emocinę įtampą.
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Jo arijozo perauga į duetą, kuriame vyraujantis vaidmuo priklauso Karmen. Šokio ritmu pagrįstoje dalyje ji vilioja dragūną, piešdama laisvo, nerūpestingo, pareigomis nevaržomo gyvenimo kalnuose vaizdus. Tačiau jai nepavyksta paveikti Chozė. Nelauktas kapitono Cunigo sugrįžimas į taverną, jo kivirčas ir dvikova su Chozė pakeičia situaciją. Pastarasis lieka su Karmen ir kontrabandininkais. Karmen ir Chozė scenoje kelis kartus ryškiai skamba Karmen likimo leitmotyvas, kaskart primindamas jos tragišką lemtį.

Trečias veiksmas vėl pradedamas antraktu, lyrišku ir poetišku nakties peizažu. Nedidelis simfoninis epizodas atskleidžia Ž.Bizė instrumentatoriaus sugebėjimus. Nuostabią, ilgesingą melodiją veda fleita ir klarnetas, subtiliai akomponuojančių arfų fone, sukurdami ramią, svajingą nuotaiką. Tuo jis kontrastuoja dramatiškiems veiksmo įvykiams.

Atsargus ir paslaptingas maršas lydi kontrabandininkų žingsnius pavojingais kalnų takeliais, kuriais jie neša savo prekes. Kartu su kontrabandininkais keliauja Karmen ir Chozė. Dabar jų jausmai skirtingi: Chozė kankina nusižengimas pareigai, tėviškės ilgesys, pavydas ir meilė Karmen, kuri jo jau nebemyli.

Veiksmo dramaturgijai svarbi būrimo scena, atskleidžianti naujus Karmen bruožus. Sustojus poilsiui, Franskita, Mersedes ir Karmen buria kortomis. Pirmosios kortose išskaito palankų likimą, gi Karmen – mirtį. Gyvai, nerūpestingai, gražia ateitimi besidžiaugiančių merginų duetui kontrastuoja Karmen arijozo. Jame jau nebėra pirmuose veiksmuose Karmen lydėjusių šokių ritmų, liaudiškų intonacijų ir kolorito. Prieš arijozo kelis kartus tragišką lemtį pranašaujančiai skamba Karmen likimo leitmotyvas. Niūri, nuosaikiai vystoma arijozo melodija sakmba laidotuvių maršą primenančių akordų fone. Kompozitoriui pavyko suderinti kantileną ir dramatiškumą, ypač pasikeitusio orkestro kolorito paryškintą. Būrimo sceną (ji parašyta trijų dalių sudėtine forma) užbaigia džiaugsmingas Franskitos ir Mersedes dainavimas su įsiterpiančiomis tragiškomis Karmen  frazėmis.
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Kitas solinis numeris – Mikaelos arija – lyrinis intarpas dramatiškai besivystančiame veiksme. Ji melodinga, daininga, atskleidžianti jaunos merginos švelnumą, nuoširdumą, o kartu ir tvirtą pasiryžimą išgelbėti Chozė.
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Chozė ir Eskamiljo kivirčo ir dvikovos scena – dramatinė veiksmo kulminacija. Pasirodžius Karmen, atomazgos dar nėra. Pasižadėjęs sugrįžti, Chozė eina su Mikaela pas mirštančią motiną; Eskamiljo, visus pakvietęs į bulių kautynes, dainuodamas kupletų priedainį, išvyksta į Seviliją. Orkestre skambąs Karmen likimo leitmotyvas žada tragišką atomazgą.

Ketvirtasis veiksmas, kaip ir ankstesnieji, pradedamas antraktu, įvedančiu į pakilią šventės nuotaiką. Minios, belaukiančios bulių kautynių, balsai susilieja į bendrą šurmulį. Trumpos choro balsų replikos, nutraukiančios viena kitą, jų imitacijos dar kartą patvirtina Z .Bize kompozicinį meistriškumą. Teatrų pastatymuose po chorų paprastai atliekami šokiai įvesti jau po kompozitoriaus mirties (kai kada perkeliami į antrą veiksmą). Tai nedidelė šokių siuita, kurią sudaro keli numeriai, perkelti iš operos “Perto gražuolė” ir muzikos A.Dode dramai “Arlietė” (farandola ir valstiečių choras – vidurinė dalis iš pastoralės). Jie organiškai įsipina į liaudies šventę, ją praturtindami ir praplėsdami. Šventė baigiama kvadrilijos žygiavimu į cirko areną. Nedidelis lyrinis Karmen ir Eskamiljo duetas kupinas jausmų bendrumo ir sutarimo.

Orkestro muzika, lydinti Karmen ir draugių pokalbį, skamba neramiai, įspėjančiai ir paruošia tragiškąją operos kulminaciją – Karmen ir Chozė duetą. Baigiamoji scena vystoma laisvai, palaipsniui kintant muzikos pobūdžiui. Chozė, kuris tebemyli Karmen, savo jausmus perteikia kilniomis, artimomis antro veiksmo arijozo, dainingomis melodijomis. Karmen į Chozė meilės prisipažinimą ir maldavimus jį mylėti atsako neigiamai neilgomis rečitatyvinėmis – ariozinėmis frazėmis, parodančiomis jos ryžtingumą ir drąsą. Paskutinysis epizodas – itin  dramatiškas ir dinamiškas. Į vis trumpėjančias, aštrias, dramatiškas Chozė ir Karmen replikas įsipina džiūgaujančios minios cirke šūksniai bei orkestro atliekamas Karmen likimo leitmotyvas. Nesuderinamų jausmų sugretinimas sudaro didelį kontrastą ir labai veikia klausytojų emocijas. Tragišką operos atomazgą sustiprina Karmen mirtis pergale besidžiaugiančios minios fone.

Ž.Bize operai “Karmen” priklauso išskirtinė vieta operos teatro istorijoje. Nuo XIX a. pabaigos  tai viena populiariausių operų, statomų beveik visose pasaulio operos teatrų scenose. Turbūt nėra nė vienos dainininkės – mecosoprano, nesvajojančios padainuoti Karmen.

Lietuvos Respublikos muzikiniuose teatruose Ž.Bizė opera “Karmen” buvo pastatyta apie dešimt kartų. Juose ryškius Karmen vaidmenis sukūrė V.Jonuškaitė- Zaunienė, I.Jasiūnaitė, N.Ambrazaitytė, Chozė – K.Petrauskas, V.Noreika, V.Adamkevičius, Eskamiljo – A.Sodeika, E.Kaniava, E.Vasilevskis ir kt.

Minėtinas operos “Karmen” pastatymas Kauno valstybiniame teatre su žinomo rusų dailininko A.Benua dekoracijomis ir kostiumais.

ANTONINAS DVORŽAKAS

(Antonin Dvorak)

(1841 – 1904)

Antoninas Dvoržakas – vienas žymiausių XIXa. 2p. Vakarų Europos kompozitorius. Šis čekų muzikos klasikas tęsė ir puoselėjo kompozitoriaus B. Smetanos pradėtą čekų nacionalinės muzikos mokyklos kūrimą. A. Dvoržako kūrybinis palikimas bei aktyvi visuomeninė veikla buvo svarus indėlis visoje Europoje besiformuojančių nacionalinių kultūrų plėtrai.

GYVENIMO IR KŪRYBOS KELIAS

Antoninas Dvoržakas gimė 1841m. birželio 8d. Nelahozevos kaime, netoli Prahos. Jaunojo Antonino asmenybės formavimuisi įtakos turėjo jo tėvų šeimos inteligencija bei pomėgis muzikuoti. Klasikinė ir liaudies muzika – įvairios dainos, šokiai – A. Dvoržaką supo nuo pat mažumės. Antoninas nebuvo pasyvus jos klausytojas: pramokęs groti smuiku, jau devynerių metų dalyvaudavo muzikos mėgėjų sudaryto orkestro koncertuose, muzikiniuose vakaruose, vykusiuose tėvų namuose. Šie pirmieji ryšiai su muzika galbūt ir nulėmė tolimesnį A. Dvoržako – kompozitoriaus kelią.

1853m. A. Dvoržakas išvyko mokytis į Zlonicą. Čia lemiamos įtakos kompozitoriaus gyvenime turėjo susitikimas su pedagogu, kompozitoriumi Antoninu Limanu, sugebėjusiu atskleisti ir subrandinti jaunojo menininko talentą. A. Limanas mokė A. Dvoržaką groti altu, fortepijonu, vargonais, muzikos teorijos pagrindų. Kartu su savo mokytoju A. Dvoržakas aktyviai dalyvavo organizuojamuose kamerinės muzikos vakaruose. Paskatintas A. Limano, 1857m. Antoninas išvyko tęsti muzikos studijas į Prahą. Čia jis įstojo į dar 1830m. įsteigtą Vargoninkų mokyklą, garsėjusią puikiais pedagogais. Prahoje A. Dvoržakas sėkmingai derino studijas ir darbą: nuo pat pirmųjų atvykimo dienų jis pradėjo groti viename iš Prahos orkestrų, kuriame – visų pirma kaip atlikėjas – susipažino su kompozitorių R. Šumano, F. Listo, R. Vangerio kūryba, turėjo galimybę pažinti muzikos klasikų ( W. A. Mocarto, L. van Bethoveno ) kūrinius. Pastarųjų autorių kūrybos įtaka ypač juntama ankstyvuosiuose A. Dvoržako kūrybiniuose bandymuose ( daugiausia tai – kameriniai ansambliai, simfonijos, kurių, deja, išlikę tik mažuma ).

7 – ajame dešimtmetyje atsiskleidė A. Dvoržako – kompozitoriaus individualumas, išaugęs iš perimtų F. Šuberto, R. Šumano, R. Vagnerio kūrybos įtakoje. Šio laikotarpio A. Dvoržako kūrybos pavyzdžiu gali būti vokalinis ciklas “Kiparisai”. 7 – ojo dešimtmečio kūrybiniai ieškojimai atkreipė A. Dvoržako dėmesį ir į operą – žanrą, tuo metu dominavusį daugelio čekų kompozitorių kūryboje. Nors ankstyvosios operos bei pirmoji pastatyta A. Dvoržako komiška opera “Karalius ir angliakasys” (1871) nesulaukė pripažinimo, tačiau turėjo lemiamos įtakos tolimesniems kompozitoriaus ieškojimams. Ypač daug dėmesio A. Dvoržakas skyrė nacionaliniu žanru tapusios komiškos operos kūrimui ( parašė op. “Karalius ir angliakasys” 2red., kt. op. ), kai kurias komiškas situacijas, net personažų charakteristikas perėmęs iš B. Smetanos op. “Parduotoji nuotaka”.

Būtina paminėti, kad A. Dvoržako operose bene pagrindinis dėmesys buvo skiriamas chorams. Tai taip pat čekų muzikinė tradicija. 1879m. kompozitorius sukūrė kantatą “Himnas”, kuri iš karto susilaukė didžiulio pasisekimo ir išgarsino A. Dvoržaką.

Minimu laikotarpiu A. Dvoržako sukurtuose kameriniuose kūriniuose bei simfonijose vis labiau juntama nacionalinės čekų muzikos įtaka. Kompozitoriaus simfonijų scerco dalys tapo artimos čekų liaudies šokiui furiantas, melodikoje vis labiau juntamos liaudies dainų ir šokių intonacijos, kūrinių formose atsiranda daugiau laisvės ir improvizaciškumo, artumo čekų liaudies baladėms. Ypač ryškiai minėti kūrybos elementai atsiskleidė tokiuose kūriniuose kaip “Čekiška siuita”, “Slaviška rapsodija”, “Slaviški šokiai”.

Gyvenimo pabaigoje rašytuose prisiminimuose A. Dvoržakas pabrėžia, kad brandusis kūrybinis laikotarpis prasidėjo tik 8 – ajame dešimtmetyje. Kaip ir anksčiau, pagrindinę kūrybos dalį sudarė instrumentiniai kūriniai (kameriniai ansambliai, pjesės fortepijonui ir t.t.). Minimu laikotarpiu išaugo A. Dvoržako kūrybinis meistriškumas; jo kūriniai paplito ne tik po Europą, bet ir Amerikoje. Norėdamas pabrėžti brandžiojo laikotarpio svarbą, kompozitorius naikino jaunystėje sukurtus kūrinius,  keitė jų numeraciją ( štai 8 – ajame dešimtmetyje buvo sukurtos keturios simfonijos, kurių numeracija pradedama Nr.1, nors chronologiškai pirmoji simfonija jau buvo penkta ir pan.). Šiuo laikotarpiu buvo garbinamas ir A. Dvoržakas – dirigentas: jis koncertavo daugelyje Europos šalių, susipažino su žymiais to meto kompozitoriais – P. Čaikovskiu, J. Bramsu, E. Grigu ir kt.


Greta aktyvios koncertinės ir kūrybinės veiklos, A. Dvoržakas dirbo ir pedagoginį darbą: nuo 1891m. (su pertrauka) dėstė Prahos konservatorijoje (nuo 1901m. – direktorius, profesorius). Jo mokiniai J. Sukas, O Nedbalas, V. Novakas tapo žymiais čekų kompozitoriais.

1892m. A. Dvoržakas gavo pasiūlymą užimti direktoriaus vietą neseniai įkurtoje Niujorko konservatorijoje. Atvykęs į Ameriką, A. Dvoržakas aktyviai įsijungė į pedagoginę, koncertinę ir kūrybinę veiklą. Jo domėjimasis negrų bei indėnų muzika atsiskleidė tuo metu sukurtuose kūriniuose – Simfonijoje Nr.5 (Nr.9) “Iš naujojo pasaulio”, styginiame kvartete F-dur ir kt. Į Europą kompozitorius grįžo 1894m. ir iki mirties aktyvai dirbo, koncertavo, kūrė.

KŪRYBA. A. Dvoržako kūrybinis palikimas yra labai gausus ir įvairus, kadangi visą gyvenimą kompozitorius rašė daug ir labai greitai. Būdamas labai reiklus sau, daugelį ankstyvojo laikotarpio kūrinių sunaikino. Reikšmingiausi kūriniai: 10 operų (tarp jų – “Karalius ir angliakasys”, “Užsispyrėliai”, “Vanda”, “Gudrusis valstietis”, “Dimitrijus”, “Velnias ir Kača”, “Undinė”), “Stabat Mater” (1877), Requiem (1890), 9 simfonijos, 5 simfoninės poemos, 5 uvertiūros, 3 “Slaviškos rapsodijos”, 16 “Slaviškų šokių”, koncertai fortepijonui (1876), smuikui (1879, naujos red. – 1880 ir 1882), violončelei (1895), apie 70 instr. ansamblių (styg.sekstetai, styg.kvartetai, 2 fortepijoniniai kvintetai ir kt.), daug kamerinių kūrinių fort. (2 ir 4 rankom), solinių ir chorinių dainų.

Simfonija Nr.5 e-moll “IŠ NAUJOJO PASAULIO” (1893m.)

Ši simfonija yra ne tik vertingiausia A. Dvoržako kūryboje, bet ir viena iš žymiausių XIXa. simfonijų pasaulinėje muzikos literatūroje. Simfonija Nr.5 (chronologiškai ji yra devintoji A.Dvoržako sukurta simfonija, tačiau pirmų keturių pats autorius nepublikavo) buvo sukurta JAV. Joje, greta čekų liaudies intonacijų, panaudotos negrų, indėnų muzikai būdingos melodinės ląstelės, ritmai. Tačiau ši simfonija visų pirma yra tipiškas čekų simfonizmui būdingo kūrinio pavyzdys: sureikšminta epinė įžanga, ryšys su buitine – žanrine melodika, gamtos vaizdai (II, IIId.), visą simfoniją apjungiantis lyrizmas ( iki šios simfonijos nebūdingas paties A.Dvoržako simfoniniams kūriniams ), IVd. pasiekęs net dramatišką patosą. 

Simfonijos pavadinimas, autoriaus duotas jau sukūrus visą kūrinį, nėra programiškas. Jį įtakojo keletas priežasčių: A.Dvoržako gyvenimas JAV, pažintis su šioje šalyje skambėjusiu folkloru bei naujo, paties kompozitoriaus išskirto, kūrybinio laikotarpio pradžia.

SIMFONIJOS STRUKTŪRA. Simfonija sukurta remiantis klasikine simfonijos keturių dalių sonatine simfonine forma. Kūrinio dalis apjungia ne tik lyrika bei dviejų tautų liaudies melodijų intonacijos, bet ir teminės sąsajos: per visą simfoniją pereina dramatinis – herojinis motyvas (leitmotyvas), tampantis savotišku visos simfonijos epigrafu.

I dalis (Adagio-Allegro molto) pradedama lėta įžanga, esančia ne tik Id., bet ir visos simfonijos interliudija. Jos melodikoje jau formuojasi pagrindinio leitmotyvo intonacijos užuomazgos. Sonatinio allegro dalyje pagrindinė tema jau įgauna ryškius leitmotyvo bruožus. Pirmąją, plačiais šuoliais besiveržiančią jos dalį atlieka valtornos, o antrą – mediniai pučiamieji: 
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Šalutinė, kaip ir pagrindinė tema eksponuojama ne iš karto: jos intonacijos skamba jau antroje pagrindinės partijos dalyje. Šalutinės partijos melodika artima čekų liaudies melodingoms dainoms:
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Pirmosios dalies ekspozicijos kulminacija veržli, o baigiamoji tema, apibendrinanti anksčiau skambėjusių temų nuotaikas, svajinga. Ji nuspalvinta charakteringais spiričuelių bruožais: sinkopuotu ritmu, dermine pentatonika ir pan.: 
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Temų perdirbimas savo apimtimi nėra didelis. Jo dramatizmą sustiprina įtemptas harmoninis planas, padidinti intervalai, kontrastingų temų gretinimas. Būtent šiame epizode ryškiausiai atsiskleidė A. Dvoržakas kaip kompozitorius – simfonistas. Dramatinė nuotaika nenuslūgsta ir pirmosios dalies reprizoje.

II dalis (Largo). Pastarąją dalį kompozitorius A. Dvoržakas buvo sukūręs kaip atskirą simfoninį kūrinį “Legenda”, įkvėptą amerikiečių rašytojo Longfelou “Hiavatos giesmės”. Simfonijoje tai yra viena iš įspūdingiausių dalių, išsiskirianti savo ramia, skaidria nuotaika, orkestruotės spalvų įvairove. Spalvingi įžanginiai antrosios dalies akordai piešia nebylią nakties gamtą. Iškylanti tema, atliekama anglų rago, yra daininga, poetiška, lyg epinė baladė. Ji labiausiai artima kompozitoriaus pažintam Amerikos negrų folklorui:
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Antrosios dalies vidurinė dalis pagrįsta besikaitaliojančios nuotaikos temų kaita: čia skamba rauda, melancholiški atodūsiai, netikėti šviesūs prisiminimai, galingai įsiveržusi pirmosios dalies tematika (pagr. ir baig. temos). Dar kartą nuskambėjusi pagrindinė antrosios dalies tema užbaigia šią simfonijos dalį.

III dalis (Scerco) nutraukia antrosios dalies ramybę ir pasineria į linksmą, kupiną vidinių kontrastų nuotaiką. Šios dalies šokinės ir čekų liaudies muzikai būdingos intonacijos dar labiau sutvirtina kontrastą su antra – negrų folkloru pagrįsta – dalimi.

Trčiosios dalies forma – IIId. sudėtinė su rondo elementais. Dalyje vyraujančio ritmo pagrindas – A. Dvoržako pamėgtas ir ne vienoje simfonijoje scerco dalyje naudotas furianto ritmas (a), peraugantis į dainingą melodiką (b), bei vidurinėje trio dalyje suskambantis lendleris (c):
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Į trio epizodą įsiterpiantis leitmotyvas sugrąžina klausytoją į visos simfonijos tematikos prisiminimą bei ruošia finalą.

IV dalis (Allegro con fuoco) apibendrina visos simfonijos įdėjinį užmojį. Ši dalis tampa viso ciklo kulminacija, sugrįžtanti į I d. nuotaikas bei sureikšminanti dramatizmą. Šventiška trimitų ir valtornų atliekama pagrindinė tema artima husitų kariškoms dainoms – maršams.
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Sonatos forma parašytos dalies temų plėtojimo epizode, greta pagrindinių ir šalutinių temų, suskamba visos ankstesnių dalių temos. Džiugi IV d. bei visos simfonijos koda – kompozicijos išvada ir apibendrinimas.

DŽAKOMAS PUČINIS
(Giacomo Puccini)
1858 – 1924

Džakomas Pučinis – paskutinis didingos įtalų operos meno tradicijos atstovas. PO jo Italijoje kūrė dar daug ryškių kompozitorių – O. Respigis, A. Kazela, L. Dalapikola ir kiti,- tačiau tarp jų nerasime nė vieno, šitaip uoliai atsidavusio operos menui, kurio veikalai nuolat skambėtų biso pasaulio teatruose, kurio operų partijos, arijos taip gausiai puoštų kiekvieno įžymaus vokalisto repertuarą. Dž. Pučinis dažnai yra vadinamas žymiausiu verizmo atstovu. Nauja kryptis italų operoje – verizmas – pasirodė XIX amžiaus pabaigoje, tuo metu kaip ir paskutinės Džiuzepės Verdžio (Giuseppe Verdi, 1813 – 1901) operos, įkūnijusios romantinės operos dvasią.

Džakomas Pučinis – šimtametes tradicijas puoselėjusios muzikų, kompozitorių giminės palikuonis (Pučinių giminė net buvo lyginama su Vokietijos Bachais). Savo pirmtakų garbei jis buvo ir pakrikštytas protėvių kompozitorių vardais – Džakomas Antonijus Domenikas Mikelė Sekondas Marija Pučinis, tad visi natūraliai tikėjosi mažąjį Džakomą irgi tapsiant kompozitoriumi. Gimęs 1858 metų gruodžio 22 dieną, vakarinėje Toskanos dalyje, Lukos mieste, Džakomas buvo jau penktas vaikas šeimoje. Jam einant šeštuosius metus, mirė tėvas, palikęs savo 18 metų jaunesnę žmoną Albiną Madži su septyniais vaikais (penkiomis sesutėmis ir dviem broliais). Namas, kuriame užaugo Džakomas, šiandien Lukos gyventojams, miesto turistams žinomas, kaip kompozitoriaus Pučinio muziejus.

Dar ankstyvoje vaikystėje Džakomas pradėjo mokytis muzikos – dainuoti ir groti vargonais pas motinos brolį. Tačiau pradžia nebuvo džiuginanti – berniukui stigo uolumo, jis tingėjo. Kiek vėliau motina sistemingą Džakomo muzikinį lavinimą patikėjo buvusiam vyro mokiniui Karlui Andželoniui, dirbusiam Pačinio muzikos institute, kuriame kelis metus teko studijuoti ir Pučiniui. Netrukus būsimasis kompozitorius tapo San Martino katedros bei San Michelės bažnyčios choristu, vargonininku; norėdamas daugiau pinigų uždirbti šeimai, grojo fortepijonu įvairiose tavernose. Įdomu, jog Pučinio vargonų improvizacijos bažnyčioje kartais buvo kritikuojamos dėl čia netikėtai suskambančių liaudies muzikos motyvų ar operų fragmentų. Beje, kaip tik tada, sulaukęs 16 metų, Pučinis parašė ir pirmąsias originalias kompozicijas vargonams.

Gimtajame Lukos mieste studijuodamas Pačinio institute, savo pedagogo K.Andželonio dėka, Pučinis susipažino ir su Dž. Verdžio operomis “Rigoletu”, “Traviata”, “Trubadūru”. O sužinojęs, kad 1876 metų kovo 11d. Pizoje pirmąkart bus suvaidinta Verdžio “Aida”, Džakomas su dviem bičiuliais pėsčiomis nužingsniavo 20 mylių ir sumaniai be bilieto prasmuko į teatrą. Operos įspūdis buvo toks stiprus, kad į gimtąją Luką Džakomas grįžo jau pasiryžęs tapti operų kompozitoriumi. Vėliau Dž.Pučinis prisiminė: “Kai Pizoje išgirdau “Aidą”, pajutau, jog man buvo atvertas langas į muziką.”

Vis labiau pasinerdamas į muzikos studijas Pučinis parašo Preliudą orkestrui, muziką patriotinei poemai “Gražiosios Italijos sūnūs”, taip pat Motetą ir Credo, skirtus Lukos miesto globėjos Šventosios Paolinos garbei. Po dvejų metų pastaruosius kūrinius Pučinis įtraukė į savo Mišias keturiems balsams ir orkestrui, kurioms nesvetimos buvo kitų žinomų amžininkų – V. Belinio, G. Donicečio, net Š.Guno muzikos intonacijos. Tačiau čia buvo galima įžvelgti ir ženklų, bylojančių, jog gimsta tikrasis, savitasis Pučinis.

Mišios tapo diplominiu Dž. Pučinio darbu baigiant Pačinio muzikos institutą. Toliau – studijos Milano konservatorijoje (1880 – 1883). Jo kompozicijos pedagogais šioje aukštojoje muzikos mokykloje tapo smuikininkas ir kompozitorius Antonijus Bacinis (Antonio Bazzini, 1818 – 1897) bei kompozitorius (operų “Džokonda”, “Lietuviai” autorius) Amilkarė Ponkjelis (Amilcare Pnchielli, 1834 – 1886). Būtent A. Ponkjelis paskatino Pučinį dalyvauti vienaveiksmės operos konkurse – taip gimė pirmoji jo opera “Vilisės”.

Baigiamajam Milano konservatorijos egzaminui Pučinis sukūrė “Simfoninį kapričio”, į kurį iškart dėmesį atkreipė recenzentai, įžvelgdami “stiliaus, asmenybės ir charakterio vienovę”, “veržlų, labai retą muzikinį temperamentą, itin tinkantį kurti simfonijas”. Vėliau, kaip žinia, Pučinis atsidėjo bemaž vien operų kūrybai, savarankiškų kūrinių orkestrų taip ir nesukūrė, tačiau jo sceninių veikalų orkestro partijos niekad nestokojo spalvų, efektingo skambėjimo bei išraiškingumo.

Nors pirmoji Dž. Pučinio opera “Vilisės” šiandien beveik nestatoma, iš amžininkų ji susilaukė nemažo dėmesio. Kūrinys skambėjo įvairiuose Italijos miestuose, garsiame Milano “La Scala” teatre, o 1892 m. Vokietijoje “Vilisėms” dirigavo Gustavas Maleris (Gustav Mahler, 1860 – 1911). Veikale pirmąkart atsiskleidė Dž. Pučinio gabumai – jo efektinga muzika puikiai išryškino operos herojų jausmus bei emocijas.

Žymų pėdsaką asmeniniame Pučinio gyvenime paliko jo mylimos motinos mirtis 1884 metais. Netrukus po šių sunkių išgyvenimų Dž. Pučinis nusprendė savo likimą sujungti su jauna moterimi Elvira Džemiant, tapusia jo žmona. Be to kompozitoriaus kelyje randasi ir daugiau svarbių žmonių, lydėjusių tolimesnes jo kūrybines sėkmes ir nesėkmes. Tarp jų – Džiulijas Rikordis, garsus leidėjas, kompozitorius mėgėjas, straipsnių, recenzijų autoriaus (Rikordžių leidyklos prestižas ypač išaugo, įgijus išskirtines teises į Dž. Verdžio operas). Dž. Rikordis tapo ne tik Pučinio veikalų leidėju, bet ir jo patikėtiniu, rėmėju.

Netrukus Dž. Pučinis imasi antrosios operos - “Edgaro”. Vis dėlto trokštamos sėkmės šis veikalas nesulaukė. Pučinis buvo prislėgtas, net svarstė, ar nepasekus brolio Mikelės, kuris emigravo į Argentiną, pėdomis. Prie visų negandų prisidėjo ir dar viena – Pučinį persekiojo kreditoriai. Tačiau ir vėl kompozitorių įsuka kūrybinis verpetas – jis ruošiasi trečiajai operai. Šįkart tai “Manon Lesko”, kurios premjera įvyko 1892 m. spalį Turine. Naujosios operos suvažiavo pasiklausyti kritikai iš visos Italijos. Opera turėjo milžinišką pasisekimą – ir publika, ir kritikai vieningai ja žavėjosi. Jau pačiame pirmame veiksme Pučinis ovacijomis buvo iškviestas į sceną, o operos pabaigoje jis išėjo nusilenkti maždaug 30 kartų! Pučinį imta tituluoti “vienu stipriausių jaunųjų Italijos operos kūrėjų”.

“Manon Lesko” vyrauja pesimistiškos, sudužusių vilčių, melancholiškos nuotaikos, pasikartojančios ir vėlesnėse Pučinio operose. Nors šiam veikalui akivaizdų poveikį darė Richardo Vagnerio (Richard Wagner, 1813 – 1883) operos “Tristanas ir Izolda” muzika, čia aiškiai girdimas ir savitas Pučinio balsas. Svarbų vaidmenį operoje atlieka orkestras, lengvai liejasi melodijos, tirpsta ribos tarp rečitatyvo ir arijos, pastebima ir kompozitoriaus pajauta teatrališkumui, puikiai suręstos masinės scenos. Įtikinamai atskleistos žmogiškųjų emocijų gelmės.

1891 m. rugsėjį Pučinis atrado nedidelį žvejų kaimelį Tore del Lagą, kuriame pasistatydino namą. Jį traukė šios vietos nuošalumas – čia jis galėjo mėgautis vienatve, reikalinga kūrybai (Tore del Lage gimė ne vienos jo operos partitūra), galimybe medžioti laukiniu paukščius ar, tarkim, keliauti auštant. Tuo metu jis apsisprendė dėl ketvirtos operos, pasirinko jai siužetą – Anri Miuržė (Henri Murgers) autobiografinį romaną “Scenos iš bohemos gyvenimo”. Po kelių metų buvo sukurta opera “Bohema” (1895), pelnusi kompozitoriui didžiulį populiarumą iki mūsų dienų. Rašydamas šį kūrinį Dž. Pučinis jo herojų paveikslus kūrė su didele meile, daug sykių taisė, keitė ir šlifavo libreto detales, norėdamas kuo įtaigiau atskleisti emocijas. Jis taip įsigyveno į operos herojų likimus, kad galop ją baigęs pradėjo raudoti kaip vaikas. “Sudėjau į “Bohemą” visą savo sielą. Nepaprastai ją pamilau”,- dalijosi įspūdžiais kompozitorius.

“Bohemos” premjerai dirigavo Artūras Toskaninis (Arturo Toscanini, 1867 – 1957), vėliau parengęs dar keletos kitų Pučinio operų premjeras. Po kurio laiko užsimezgė ir ilgametė abiejų muzikų bičiulystė. Psichologinė – lyrinė opera “Bohema” pasakoja apie Paryžiaus Lotynų kvartalo gyventojus menininkus, jų aplinką, buitį, kasdienybę. Opera persmelkta jaunystės dvasia, nerūpestingumu; nepaisant liūdno jos finalo – pagrindinės herojės Mimi mirties – kūrinys patraukia šviesiu romantišku koloritu. Akivaizdus kompozitoriaus gebėjimas kurti įtikinamus muzikinius veikėjų charakterius – prieš mus atsiveria trapios, jausmingos, lyriškos Mimi paveikslas, gyvenimu besidžiaugianti, valiūkiška, Miuzetė, aistringas ir poetiškas Rudolfas.

Dž. Pučinis labai mėgo keliauti savo operų pastatymų maršrutais, atidžiai sekė jų kelią po Italijos, Europos, Amerikos teatrus. Be to jam visuomet rūpėjo pamatyti ketinamą kurti operą kaip dramos spektaklį: keturios jo vėliau sukurtos operos – “Toska”, “Madam Baterflai”, “Mergina iš Vakarų” ir “Kregždė” – buvo parašytos remiantis pjesėmis, dramos teatruose jau sulaukusiomis pasisekimo. Prancūzų dramaturgo Viktoro Sardu (Victorien Sardou, 1831 – 1908) dramą “Toska” Pučinis išvydo 1895 m., pagrindinį vaidmenį joje atliko garsioji aktorė Sara Bernar, kuriai pastaroji pjesė ir buvo V. Sardu skirta. Po kurio laiko kompozitorius prasitarė: “Mąstau apie “Toską”. “Toskoje” regiu operą, kuri man idealiai tiktų: čia nebūtų perkrautų scenų, dekoratyvinių reginių, be to, nereikėtų kurti ypač tirštos, pompastiškos muzikos.”

Operos “Toska” partitūra buvo pabaigta 1899 metais. Šiame trijų veiksmų kūrinyje pulsavo ne vien stiprios žmogiškos aistros, meilė ir pavydas, bet ir politinis, patriotinis motyvas. Vis dėlto dėmesio centre – asmenininės dramos. Operoje Pučinis tęsė itališkąją tradiciją: žėrintis vokalas čia susiliejo su dramatišku temperamentu, brandžia komponavimo technika.

Po “Toskos” sekė plejada veikalų – operos “Madam Baterflai”, “Mergina iš Vakarų”, “Kregždė”, vienaveiksmių operų triptikas “Apsiaustas”, “Sesuo Andželika”, “Džanis Skikis”. Džakomo Pučinio gyvenimą ir kūrybą apvainikavo originalus veikalas – didžiulė muzikinė drama “Turandot”. Paskutinę operą Pučinis kūrė pagal vieną pasaką, tiksliau tariant K. Gocio (Carlo Gozzi) pjesės siužetu, parašytu pagal prancūzišką pasakos apie senovės Kiniją iš “Tūkstančio ir vienos nakties” variantą. Tai pasakojimas apie žiauriąją princesę Turandot, kurios širdis buvo pavirtusi į ledą. Kiekvienam gerbėjui ji liepdavo įminti tris mįsles. Bausmė už klaidingą atsakymą buvusi nuožmi – nukirsti galvą. Vienintelis princas Kalafas įminė visas mįsles, tačiau princesė ir jį atstūmė. Tada princas pačios Turandot paprašė įminti mįslę – atspėti, koks jo vardas. Princas triumfavo matydamas, kaip tirpsta apledėjusi kinų princesės širdis, kai ji suvokia, kad jo vardas – Meilė.

Trijų veiksmų pasakinėje operoje “Turandot”, jau tikroje verizmo priešingybėje, Pučinis, jo paties žodžiais tariant, norėjo akcentuoti “užjaučiantį žmogiškos kančios supratimą”. Be kita ko, ši mintis jam rūpėjo ir ankstesnes operas kuriant, o paskutiniaisiais gyvenimo metais ji Pučiniui tapo dar aktualesnė. Tuo laiku kompozitorius išgyveno daug netekčių – mirė jo mylima sesuo vienuolė Idžinija, Pučinis neteko artimų bičiulių F. Fontanos, L. Ilikos (Ferdinando Fontana, Luigi Illica, dviejų ištikimų savo libretistų), Dž. Rikordžio, R. Leonkavalio (Ruiggiero Leoncavallo, amžininko kompozitoriaus veristo), E. Karuzo (Enrico Caruso, garsaus tų laikų tenoro). Pučinis jautėsi prislėgtas, neproduktyvus, be to jis ir pats jau galinėjosi su sunkia liga (gerklės vėžiu), tad ir “Turandot” jis kūrė ne visiškai sklandžiai, su pertraukomis.

Paskutinė kompozitoriaus opera paženklinta rytietišku koloritu, įvairialypėmis emocijomis – nuo trapios lyrikos iki aštraus dramatizmo. Čia apstu chorinių scenų, kurių fone neretai išnyra pagrindinių veikėjų paveikslai. Žavi turtinga šios operos partijų faktūra – tiek solo, tiek ir choro. O ypač spalvinga ir išradinga “Turandot” orkestruotė.

Pastarosios operos Džakomui Pučiniui nebuvo lemta visiškai baigti – darbą nutraukė mirtis 1924 m. lapkričio 29 dieną, likus trims savaitėms iki 66-ojo jo gimtadienio. Visas muzikos pasaulis apraudojo kompozitoriaus mirtį – gedulo ženklan net buvo kelioms dienoms uždarytas La Skalos teatras. Porą “Turandot” finalinių scenų po kiek laiko užbaigė kompozitorius Frankas Alfanas, o šio įstabaus veikalo premjera įvyko 1926 m. balandžio 25d. Joje dirigavo A. Toskaninis, kuris pirmąjį spektaklį užbaigė vis dėlto toje vietoje, kur mirtis išplėšė plunksną iš didžiojo operos maestro Dž. Pučinio rankos.

Kompozitoriaus kūnas palaidotas jo numylėtoje vietoje Tore del Lage, prie ežero, sūnaus Tonijo pastatytame mauzoliejuje.

Verizmas – XIX a. pabaigos italų literatūros, muzikos (operos), dailės srovė. Itališkai verismo nuo žodžio vero – teisingas, tikroviškas. Šią srovę operoje pagrindė literatūros verizmas, kurio pagrindiniai atstovai buvo G. Verga ir L. Kapuana (Capuana). Jie ir kiti autoriai siekė savo kūriniuose vaizduoti tikrą gyvenimą, temų ir siužetų ieškojo savo meto varguomenės, skurdo ir neteisybės nualintų žmonių buityje, rūsčių, net drastiškų papročių Italijos provincijose (dažnai Sicilijos valstiečių gyvenime).

Verstinė opera, veikėjų, gyvenimiškų situacijų pasirinkimu rėmėsi į kai kuriuos XIX a. šedevrus (Dž. Verdžio “Traviatą”, Ž. Bizė “Karmen”). Tačiau operos scenoje kompozitorius stengėsi įtvirtinti ne tik gyvenimo realybę, bet ir naujai parodyti žmogaus aistrų galią bei prigimtį. Veristinė opera, dažnai apnuoginta meilės, pavydo ir keršto drama, paskatino atidžiau pažvelgti į paprasto, nelaimingo žmogaus būtį, į vidinį jo pasaulį, į šiurkščią fizinę bei dvasinę kasdienybę. Ši opera ieškojo temų ne vien tauriojoje, šviesiojoje žmogaus dvasios pusėje.

Pirmuoju šios krypties muzikoje pavyzdžiu tapo italų kompozitoriaus Pjetro Maskanjo (Pietro Mascagni, 1863 – 1945) opera “Kaimo garbė” (“Cavalleria rusticana”, 1880). Veristinės operos tradiciją puoselėjo Dž. Pučinis bei Rudžjeras Leonkavalis (Ruggiero Leoncavallo, 1858 – 1919; ryškiausias jo darbas opera “Pajacai”). Ji daug kuo praturtino operos meno stilistiką, sutelkdama dėmesį į veikėjų aistrų, jausmų įtampą, dinamiką. Veristai atsisakė išplėtotų arijų, monologų, išvystė dramatišką rečitatyvą, eiliuotą tekstą pakeitė proza, jie siekė kaleidoskopiškos situacijų kaitos, primenančios kino kadrų montažą, didino orkestro vaidmenį, sėkmingai derino vėlyvojo romatizmo (vėliau impresionizmo) harmonijos, dermių, orkestruotės atradimus su buitinės muzikos intonacijomis grindžiama vokalo melodika.

Džakomo Pučinio muzika, lyginant su pirmųjų kompozitorių veristų, meistriškesnė, jis smarkiai praplėtė šios operos savybes. Viena vertus, jis irgi vartojo verizmo muzikinės kalbos ypatybes, jo operų veiksmas vyksta buitiškoje aplinkoje, o veikėjai – eiliniai žmonės. Tačiau, antra vertus, Dž. Pučinio operų personažai (pagrindiniai – beveik be išimčių moterys) yra supoetinti, sukilninti, dramatinės kolizijos tiek išplėtotos, kad įgyja realistinei operai būdingos apibendrinančios jėgos. (Pažymėtina, jog Pučinis neparašė nei vienos operos pagal kokį nors rašytojo – veristo veikalą). Būdamas jausmingas ir protingas dramaturgas, Dž.Pučinis sumaniai derino lyrinius savo operų puslapius su patetiškomis kulminacijomis, efektingą vokalinį ar intrumentinį audinį, gebėjo visuomet “sušildyti” žmogiškumu, dvasingumu, nuoširdumu. Plati jo harmoninė paletė – tai paraleliai akordai, padidinti trigarsiai, trigarsiai su seksta, tonų gama, alteracijos, primenančios kartais net R. Vagnerio harmoniją.

Visa tai regime ir Pučinio operose “Toska” (“Tosca”, 1900) bei “Madam Baterflai” (“Madame Butterfly” 1904). Svarbiausia raiškos priemone abiejose operose tampa vokalinė melodija – plastiška, daininga, išraiškinga. Joje susitelkia ir dramatinis temperamentas, ir emocionalumas, ir lyrika, ir apskritai vokalinis meistriškumas. Operos dramaturgija pagrįsta ryškiais kontrastais.

Trijų veiksmų muzikinėje dramoje “Toska”, sukurtoje V. Sardu, L. Ilikos bei G. Džakozos (Giuseppe Giacosa) libretu, Pučinis perteikia pagrindinių jos herojų – žymios dainininkės Florijos Toskos ir dailininko Marijaus Kavaradosio – meilės dramą, kurios tragišką atomazgą lemia kiti operos herojai, painios situacijos. Operos veiksmas vyksta Romoje apie 1800 metus.

I veiksme slėpdamas ir ketindamas padėti pabėgti iš Romos politiniam kaliniui Čezarei Andželočiui (buvusiam Romos respublikos konsului) dailininkas Kavaradosis patenka į Romos policijos viršininko barono Skarpijos nemalonę – jam gresia suėmimas už „nusikaltėlio“ slėpimą. Beje, baronas neabejingas Kavaradosio mylimajai Toskai, tad jo suėmimas padėtų atsikratyti konkurentu. Taigi, I veiksme susipažįstame su pagrindiniais dramos herojais.

II veiksmas vyksta Farnezių rūmuose. Kavaradosis tardomas dėl Andželočio, kurio Skarpijai nebepavyko sučiupti. Išgirdusi kankinamo mylimojo aimanas čia taip pat esanti Toska nebeišlaiko – ji pasako, kur slepiasi bėglys. Žiaurusis policijos viršininkas vis tiek uždaro Kavaradosį į kalėjimą ir gėrisi Toskos, kuri maldauja pasigailėti mylimojo, kančia. Skarpija vis dėlto prižada Toskos prašymą išpildyti, jei ji taps jo meiluže. Kavaradosio sušaudymą Skarpija demonstratyviai įsako tik suvaidinti – šauti į jį tuščiais šoviniais, tačiau pašnibždomis savo agentui liepia pasmerktąjį sušaudyti iš tiesų. Baronas Skarpija parašo leidimą, su kuriuo esą Toska ir Kavaradosis galėtų pabėgti. Bet, kai baronas jau siekia apkabinti žaviąją dainininkę, ši jam smeigia į krūtinę durklą.

III veiksme matome Šv. Angelo tvirtovėje įkalintą ir pasmerktą myriop Kavaradosį, rašantį Toskai atsisveikinimo laišką. Staiga įbėgusi Toska rodo mylimajam Skarpijos išduotą leidimą, aiškina, kad jo sušaudymas būsiąs netikras ir Marijus tik turįs gerai suvaidinti mirusį.

Vykdomas nuosprendis. Šūvis, Kavaradosis krenta. Išėjus nuosprendžio vykdytojams Toska puola prie mylimojo. Paaiškėja, kad jis nevaidina – Marijus Kavaradosis miręs. Tuojau įbėga ir policijos agentai – Skarpijos nužudymas pastebėtas. Tačiau Toska nesileidžia suimama. Ji ūmai šoka nuo aukštos tvirtovės sienos. 

Florijos Toskos partija parašyta dramatiniam sopranui, Marijaus Kavaradosio – herojiniam tenorui, barono Skarpijos – herojiniam arba charakteriniam baritonui. Toskos ir Kavaradosio partijos išsiskiria ypač pabrėžtu dramatizmu, pasireiškiančiu emocionalia melodika, kurioje deklamaciškumas jungiamas su itališku dainingumu – visa tai ryšku paskutinėje Kavaradosio arijoje (III veiksmas), kuri yra puikus deklamacijos ir plačios itališkos kantilenos jungties pavyzdys.
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*   *   *
Nuo XIX a. vidurio į Europą plūstelėjo Japonijos menas. Europos menininkai nepaprastai susidomėjo šios Rytų šalies ilgaamže tradicine kultūra. Visa tai darė poveikį garsiems to meto dailininkams V. Van Gogui (V. Van Gogh), P. Gogenui (P.Gauguin). Japonų tematika netruko pasiekti ir operos žanrą, apie ką liudija P.Maskanjo opera “Iris”, A. Mesažė (A. Messager, 1853 – 1929) “Madam Chrizantema”.

Londone pamatęs vieno amerikiečių dramaturgo D.Belasko pjesę “Geiša” (“Madam Baterflai”), Pučinis irgi užsidegė noru sukurti operą apie tragišką japonės Čio Čio San meilę (Madam Baterflai – tai japonų Čio-Čio-San – ponia Plaštakė, angliškas vertimas). Jį labai sujaudino jaunosios geišos tragedija (geiša – tai japonų mergaitė, kurios gyvenimo paskirtis savo subtiliu išsilavinimu poezijos, muzikos, tapybos, šokio srityse puošti rafinuotą draugiją). Vos tik grįžęs į Italiją kompozitorius ėmėsi darbo. Libretą rašė L. Ilika ir Dž. Džakoza. Operos premjera įvyko 1904 n. vasario 17 d., Milano La Skaloje. Po triumfališkai sutiktų ankstesnių operų Pučinis neabejojo ir šios sėkme, tačiau ... I veiksmą publika sutiko šaltai, o II-ąjį stačiai nušvilpė. Rytojaus dieną apie tai jau rašė laikraščiai. Susikrimtęs kompozitorius dvi savaites nėjo iš namų, ir draugų įkalbėtas sutiko veikalą šiek tiek paredaguoti.

Ko gi stigo publikai? Įtemtų, efektingų situacijų, konfliktų: Rytų egzotika klausytojų taip pat nesudomino, be to pernelyg ilgas ir ištęstas pasirodė II veiksmas, kurį vėliau Pučinis sėkmingai padalijo į du. Įdomu, jog dar tų pačių metų gegužį “Madam Baterflai” sulaukė milžiniško pasisekimo, ir nuo tada prasidėjo jos triumfo žygis per pasaulio operos scenas.

“Madam Baterflai” – tai opera – monodrama, nes visas autoriaus dėmesys sutelktas pirmiausia į pagrindinės veikėjos charakterio raidą – nuo naivios, tyros, mylinčios  ligi brandžios ir ryžtingos nusižudyti. Šios veikėjos paveikslui sukurti Dž. Pučinis jos muzikinę partiją papuošia pentatoninės dermės elementais, užlaikytomis aukšto registro natomis, plačiu melodinės linijos alsavimu, subtilia dinamika. Solistės melodiją dažnai dubliuoja orkestras. Tai girdėti ir Čio-Čio-San III veiksmo arijoje.
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Operos veiksmas mus nukelia į XX amžiaus pradžios Japonijos miestą Nagasakį.

I veiksmas supažindina su pagrindiniais veikėjais. Amerikiečių karo laivyno leitenantas Pinkertonas, susižavėjęs jaunute geiša Čio-Čio-San, nutaria ją vesti. Veltui Amerikos konsulas Šarplesas bando Pinkertoną atkalbėti nuo vedybų, kurios gali tragiškai baigtis šiai japonei – Pinkertonui juridinės galios neturėsiančios vedybos tėra nereikšmingas formalumas, nors jo susižavėjimas mergaite atrodo rimtas.

Čio-Čio-San Pinkertoną myli visa esybe. Ji net priėmė krikščioniškąjį tikėjimą, kad taptų dar artimesnė savo vyrui, mergaitė pasiryžusi nutraukti ryšius su giminėmis, aplinka. Įvyksta santuokos ceremonija. Šventišką aplinką sudrumsčia pasirodęs Čio-Čio-San dėdė, budistų dvasininkas Bonza. Sužinojęs, kad dukterėčia išteka už svetimšalio, kad atsižadėjo tėvų tikėjimo, ją prakeikia. Tačiau tai nebaugina Čio-Čio-San, nes ji tiki Pinkertono meile.

II veiksmas. Praėjo treji metai, kai netrukus po vedybų išvyko Pinkertonas. Su sūneliu ir tarnaite Suzuki nepritekliuje gyvenanti Čio-Čio-San tebelaukia vyro, neabejoja jo meile, grįžimu. Šarplesui taip ir nepavyksta perskaityti laiško, kuriame yra žinia, kad Pinkertonas jau vedė kitą, amerikietę. Išgirdusi, kad vyras sveikas, gyvas ir tuoj aplankys, Čio-Čio-San atrodo nieko negirdi. Mandagiai, bet išdidžiai ji atmeta Goro (apmokamo piršlio) peršamo princo Jamadorio pasiūlymą tekėti – juk ji ponia Pinkerton!

Patrankos šūvis praneša apie Pinkertono laivo atvykimą. Neapsakomo džiaugsmo apimta Čio-Čio-San su tarnaite išpuošia namelį gėlėmis ir laukia sugrįžusio vyro.

III veiksmas. Veltui visą naktį laukė jo Čio-Čio-San.

Pagaliau pasirodo Šarplesas, o su juo dama – tai Pinkertono žmona Ketė. Ateina ir Pinkertonas, bet tik tam, kad pasiimtų sūnų, kurį sužinojo turįs. Čio-Čio-San išaiškėja tiesa. Sukrėsta ji sutinka su viskuo ir ryžtasi numirti. Sielvarto prislėgta jauna japonė Čio-Čio-San pasidaro charakirį durklu, kuriuo kadaise gyvenimą užbaigė jos kilmingas tėvas, savo mirtimi jai paskyręs geišos gyvenimą.

Durklo ašmenyse įrėžti tokie žodžiai: “Tegul garbingai miršta tas, kam likimas nelėmė garbingai gyventi”.

Patabos. Nuo 1967-ųjų metų Tokijuje rengiami tarptautiniai “Madam Baterflai” konkursai, skirti japonų daininkės Miuros Tamakos, nuostabios Čio-Čio-San vaidmens atlikėjos, dainavusios šią partiją per 2000 kartų, atminimui. 1986 metais II-ąją premiją šiame konkurse iškovojo lietuvių sopranas Irena Milkevičiūtė.

Lietuvos operoje pastatyta nemažai Dž. Pučinio veikalų. Tarp jų pirmi buvo “Madam Baterflai” ir “Toska” (1924 m.), vėliau “Bohema”, “Apsiaustas”, “Sesuo Andželika”, “Džanis Skikis”, “Mergina iš Vakarų”, “Turandot” (koncertinis atlikimas).

BEDRŽICHAS SMETANA
1824-1884

XVII a. pradžioje Čekija prarado valstybingumą ir buvo prijungta prie Austrijos imperijos. Trims šimtams metų (iki 1918 m.) čia sustabdyta nacionalinės kultūros raida. Krašte prasidėjo “tamsos epocha”: tauta prievarta germanizuojama (vokiečių kalba tapo valstybine, ja bendraujama visur: mokyklose, universitetuose, viešose įstaigose), naikinamas jos literatūrinis (apie 30000 įvairiausių kngyų sudegino vienas karingas jėzuitas) ir kultūrinis palikimas...

XVII a. pabaigoje – XVIII a. pradžioje Čekija neteko daugelio talentingų atlikėjų bei kompozitorių, kurie buvo priversti ieškotis darbo svetur. Dažniausiai “prieglobstį” jie rasdavo kaimyninių kraštų  (Vokietijos, Austrijos) aristokratų rūmų kapelose. Užtenka paminėti vien J.Štamicą ir F.Richterį, garsiojo Manheimo miesto orkestro vadovus, A.Reichą - H.Berliozo, F.Listo, Š.Guno mokytoją, dirbusį Paryžiuje, V.Živnį – pirmąjį F.Šopeno pedagogą, J.Myslyvečeką, vadintą “dieviškuoju čeku”... Šie ir kiti muzikantai apie pusantro šimto metų ne tik garsino savo kraštą, anuomet vadintą “Europos konservatorija”, bet ir formavo europietiškąjį klasicizmą, kėlė  bendrą muzikinės kultūros lygį.

O pačioje Prahoje buvo statomos V.A.Mocarto operos (“Pagrobimas iš seralio” 1783, “Figaro vedybos” 1786 m., “Don Žuanas” 1787 m.), skambėjo J.Haidno, ankstyvosios L.van Bethoveno simfonijos... Į Čekijos sostinę, keliaudami į Vieną būtinai užsukdavo geriausieji kitų kraštų muzikantai: F.Listas, H.Berliozas, I.Mošelesas, Klara ir Robertas Šumanai.

Lemiamas posūkis į savos kultūros kūrimą prasidėjo 1859 m., kai Habsburgų imperija, patyrusi pralaimėjimą kare su Prancūzija ir Italija, buvo priversta pavergtiems kraštams suteikti daugiau laisvės, leisti vystytis nacionaliniam menui. Tuo metu Čekijoje iškilo nauja kultūrininkų karta (J.Neruda – literatas, J.Manes – dailininkas, B.Smetana – kompozitorius) iš esmės pakeitusi situaciją.

B.Smetana – kompozitorius, pianistas, dirigentas, pedagogas, muzikas – visuomenininkas, savo gyvenimą ir darbus skyręs gimtojo krašto muzikos atgimimui. Tai kūrėjas – patriotas, kurio nepaprastos valios, atkaklumo, darbštumo dėka čekų muzikinė veikla XIX a. žymiai  suaktyvėjo. Kompozitoriui rūpėjo, kad čekų tautos vardas neišnyktų iš Europos muzikinio žemėlapio. “Mūsų tauta jau seniai pagarsėjo kaip muzikali tauta, tad menininko užduotis yra šitą šlovę stiprinti”, - sakė jis.

Smetana gimė 1824 m. nedideliame  miestelyje Litomišlyje (pietvakarių Čekija). Nuo ketverių metų Bedržichas mokėsi smuikuoti, o šešerių – koncertavo kaip pianistas. Vaikystėje jis pradėjo kurti nedideles pjeses fortepijonui.

Nuo 1840 m. Smetana mokėsi Pilzeno gimnazijoje. Baigęs ją (1843 m.) išvyko į Prahą, kur  mokėsi privačioje muzikos mokykloje pas žymų pedagogą J.Prokšą (iki 1847 m.). Dvidešimt ketverių metų Smetana jau buvo puikus pianistas ir garsėjantis kompozitorius. Prasidėjo intensyvi koncertinė, pedgoginė veikla.

1856-1861 metus Smetana buvo priverstas praleisti užsienyje – Švedijoje, Gioteborgo mieste. Čia jis suorganizavo simfoninį orkestrą, turėjo nemažą būrį mokinių. Porą kartų (1857 ir 1859m.) jis buvo išvykęs į Veimarą pas kompozitorių F.Listą, kurio nuoširdžią moralinę ir materialinę paramą jautė visą gyvenimą. Šiuo laikotarpiu kompozitorius parašė nemažai fortepijoninės (ciklai “Vestuvinės scenos”, “Prisiminimai apie Čekiją”) bei simfoninės muzikos (simfoninės poemos “Ričardas III”, “Valenšteino lageris”).

1861 m. grįžęs į Prahą, Smetana aktyviai įsijungė į visuomeninį gyvenimą.(1863 m. įsteigta meno veikėjų sąjunga “Umielecka besieda”, kurios muzikos skyriui vadovavo Smetana). 

1862 m. atidarytame Laikinajame teatre  buvo atliktos trys pirmosios kompozitoriaus operos “Brandenburgai Čekijoje”, “Parduotoji nuotaka” ir “Dalibor”.

1874 m. netikėtai praradęs klausą, Smetana turėjo atsisakyti atlikėjo - visuomeninės veiklos. Tačiau kurti nepaliovė iki gyvenimo pabaigos. Kompozitorius parašė dar 4 operas, 6 simfoninių poemų ciklą “Mano tėvynė”, fortepijoninės (14 pjesių ciklas “Čekų šokiai”), kamerinės – instrumentinės (2 styginių kvartetai), chorinės muzikos.

1880 m. visa šalis iškilmingai šventė Smetanos muzikinės veiklos 50-metį. 1881 m. Nacionalinio teatro atidarymo iškilmėms buvo pastatyta patriotinė opera “Libuše”.

1884 m. balandžio 23 d. B.Smetana mirė.

Kalbant apie Smetaną, būtina skirti du jo veiklos barus: muzikinį – visuomeninį ir kūrybinį. Apžvelkime pirmąjį. Viena pirmaeilių užduočių buvo organizuoti muzikinį švietimą. Smetanos pastangų dėka 1848 m. Prahoje įsteigta muzikos mokykla, 1862 m.  – pianistų, 1872 m. prie operos teatro – vokalo, o vėliau ir operinio meno mokyklos. Kompozitoriui taip pat rūpėjo ir koncertinio gyvenimo reikalai. Smetana organizavo simfoninius, kamerinius koncertus ir pats juose dalyvavo. 1855 m. pirmąkart stojęs prie dirigento pulto (nuo 1866 m. tapo operos teatro vyriausiuoju dirigentu), šią veiklą nutraukė tik nelemtos ligos – kurtumo palaužtas. Jo, kaip pianisto, koncertų klausėsi Vokietijoje, Danijoje, Olandijoje, gimtojoje Čekijoje. Beje, panašus savo pobūdžiu (organizacinis, pedagoginis, atlikėjiškas) darbas vyko ir kompozitoriui gyvenant Švedijoje.

Smetana – čekų nacionalinės muzikos pradininkas. Savo kūryboje jis reiškė visuomenei itin aktualias patriotines idėjas, vaizdavo kasdienio gyvenimo, gamtos paveikslus (tik nedaugelyje opusų Smetana atsivėrė ir prabilo apie savo jausmus).

“Į savo kūrybą jis žiūrėjo kaip į pareigą tautai”, - apie Smetaną tiksliai pasakė XX a. čekų kultūros tyrinėtojas Z.Nedla. Smetanos muzika, profesionaliai sukomponuota, dvelkianti ryškiu nacionaliniu koloritu, tapo pavyzdžiu vėlesniems kūrėjams. Jo palikime sutinkami beveik visų žanrų opusai: opera, simfoninė poema, kamerinė – instrumentinė, chorinė muzika. Bet didžiausios istorinės ir meninės reikšmės yra Smetanos operos bei programiniai simfoniniai opusai.

Svarbiausia užduotis XIX a. čekų muzikoje buvo nacionalinės operos sukūrimas. Smetana gerai suprato šio žanro reikšmę pavergto krašto tautai, todėl, vos grįžęs iš Švedijos į tėvynę, ėmėsi darbo. Per gana trumpą laiką gimė trys skirtingos operos: herojinė – patriotinė drama “Brandenburgai Čekijoje”, buitinė komedija “Parduotoji nuotaka” ir muzikinė tragedija “Dalibor”. “Mes esame laimingi: genijaus, kuris savo keliais didingais kūriniais nurodė kryptis čekų operai, pasirodymas nušvietė kelią šimtmečiui į priekį.Kurgi mes būtume be Smetanos”, - rašė J.Neruda. Todėl Smetaną vadiname čekų nacionalinės operos pradininku, kurio visų aštuonių operų premjeros tapo reikšmingais muzikiniais įvykiais Čekijoje.

Opera “Parduotoji nuotaka”

Ši opera, pastatyta1866 m. Laikinojo teatro scenoje, sulaukė didžiulio publikos (ir kritikų) susižavėjimo. Tai buitinė komedija, kurioje vaizduojamas anuometinio kaimo gyvenimas, paįvairintas linksma Jeniko ir Marženkos vedybų istorija.

Samdinys Jenikas myli valstiečio dukterį Marženką. Jų laimei trukdo Marženkos tėvų sutartis su turtingu valstiečiu Micha. Už paskolintus pinigus ji tegalėjo tekėti už Michos sūnaus. Piršlys Kecalas perša jai Michos sūnų Vašeką, tačiau ji nesutinka tekėti už jo. Piršlys paperka Jeniką – už 300 dukatų Jenikas sutinka perleisti Marženką Michos sūnui. Visi pasipiktinę šiuo pardavimo aktu, piršlys triumfuoja. Tačiau pasirodo, kad Jenikas esąs Michos pirmosios žmonos sūnus, ir pardavimo sutartis netrukdo jo ir Marženkos laimei.

Pirmoje redakcijoje “Parduotoji nuotaka” buvo dviejų veiksmų, be šokių, su kalbamaisiais intarpais. Netrukus kompozitorius operą papildė naujais numeriais, atsirado šokių scenos ir rečitatyvai.

Kūrinio veikėjai atstovauja įvairiems kaimo sluoksniams, todėl kiekvienas jų pasižymi savitu charakteriu. Jeniko vaidmeny įkūnyti paprasto, išradingo jaunuolio bruožai; panaši ir Marženka: energinga, guvi, ištikima savo išrinktajam. Piršlys Kecalas – gudrus, savanaudis valstietis, Vašekas – naivus, kvailokas, turtingų tėvų išlepintas sūnelis.

Visi žaismingi ir smagūs operos nuotykiai vyksta įprastoje kaimiškoje aplinkoje, todėl čia svarbų vaidmenį atlieka masinės scenos. Jų funkcijos gana įvairios: spalvingi chorai arba aktyvūs įvykių dalyviai. Pavyzdžiui, skambant džiaugsmingam I veiksmo valstiečių chorui “Ko mes turim nesilinksminti”, vyksta dalykiškas Marženkos ir Jeniko dialogas. Choro melodija artima čekų dainoms.
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Masinės scenos (chorai, šokiai) tikroviškai piešia kaimo aplinką ir būtent jos suteikia operai šviesų, džiaugsmingą charakterį. Be to, čia geriausiai atsiskleidžia čekų nacionalinės muzikos charakteris. Nors Smetana beveik nenaudoja autentiškų liaudies dainų ir šokių melodijų (išskyrus II v. furiantą), tačiau puikiai perteikia jų charakteringas intonacijas, dermes, ritmą. Ryškų nacionalinį skambesį operai suteikia polkos ritmas, jaučiamas visame kūrinyje. Operos melodinės linijos, o ypač pagrindinių veikėjų Jeniko ir Marženkos arijos bei duetai, pripildyti čekų dainų intonacijomis.

Marženkos ariozo dainingas, dvelkiantis švelniu liūdesiu (parašytas paprastąja 3 dalių forma), charakterizuoja jautrią merginą.
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Jeniko ir Marženkos meilės linija yra viena iš pagrindinių operos dramaturgijos ašių.
Kita - komiška intriga, nuolat įsiterpianti ir papildanti lyrinę kūrinio temą.

Vienas ryškiausių charakterinių personažų yra Vašekas, atitinkantis operos buffa tradicijas: naivokas, nesiorientuojantis situacijoje nevykėlis, iš kurio visi nuolat šaiposi. Du jo ariozo ( II v. ir III v.) taikliai sukuria kvailoko, nors ir atviraširdžio pretendento į Marženkos ranką portretą.

Trūkčiojanti vokalinė partija, tų pačių gaidų kartojimas, pauzės, stakato iliustruoja ir jo mikčiojimą, ir nerangumą atvykus į smuklę.
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Svarbūs operoje ir ansambliai. Būtent  jų (ir chorinių bei šokių scenų) kaita nulemia intensyvios dramaturginės linijos vystymąsi.

Antrąjį veiksmą papuošia ugningas liaudies šokis furiantas. Jo ritmas pagrįstas dviejų ir trijų dalių ritminių vienetų kaitaliojimusi. Vidurinioji šokio dalis lyriškesnė, savo ritmu primenanti valsą.
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Smetana šiuo savo kūriniu įtvirtino naują komiškos operos (realistinės, liaudiško charakterio) tipą. Jo opera nekartoja itališkų ar prancūziškų tokio žanro pavyzdžių. Tačiau būtina pabrėžti Smetanos ir Mocarto “ryšius”. Abu kūrėjus sieja šviesus požiūris į gyvenimą, džiaugsmingas pradas mene. “Figaro vedybos” Smetanai iš tiesų buvo idealios operos įvaizdys: realistinis – komiškas siužetas, “gyvi” netipizuoti personažai. Taigi, sekdamas Mocartu, Smetana sukūrė savitą, tipiškai čekišką buitinę komediją.

Operai “Parduotoji nuotaka” likimas buvo palankus - ji tapo populiariausia ir mėgstamiausia čekų opera. Dar kompozitoriui gyvam esant 1882 m. įvyko 100-asis jos spektaklis, o XX a. 30-aisiais metais ji skambėjo jau tūkstantąjį kartą...

Simfoninis ciklas “Mano tėvynė”

Kitą, ne mažiau svarbią už operas, Smetanos kūrybinio palikimo dalį sudaro simfoninė muzika. 1848 m. sukūręs “Iškilmingąją simfoniją”, kompozitorius vis dėlto apsistojo ties simfoninės poemos žanru. Simfoninės poemos pradininkas buvo Ferencas Listas, su kuriuo Smetana artimai bendravo.

“Aš suprantu, kad mene būtinas progresas, laikykite mane vienu didžiausių Jūsų meno gerbėjų”, - rašė jis, susižavėjęs novatoriškais didžiojo vengro kūriniais ir pasiryžęs perimti “mokytojo” idėją.

Simfoninis ciklas “Mano tėvynė” – tai didinga instrumentinė drobė apie Čekiją, atskleidžianti įvairius jos gyvenimo aspektus. Šešiose poemose (parašytos 1874-1879 m.) kompozitorius piešia gimtojo krašto gamtos grožį, atskleidžia kasdieninio gyvenimo vaizdus, pasakoja apie herojinę Čekijos praeitį, versdamas senovinių legendų ar sakmių puslapius.

Poemose “Višehradas”, “Šarka”, “Taboras”, “Slavikas” parodyta daugelį šimtmečių trunkanti herojinė čekų kova už savo laisvę, o poemose “Vltava”, “Iš Čekijos laukų ir miškų” atskleisti nuostabūs gamtos paveikslai. Kiekviena poema – savarankiškas, užbaigtas kūrinys, kuris tačiau su kitais sujungtas vaizdiniais, tematiniais ryšiais. Be to, ciklas turi ir jį vienijantį leitmotyvą – tai Višehrado tema.

Antroji poema – “Vltava” labiausiai asocijuojasi su tėvyne, kadangi plačiai vingiuodama per visą kraštą ši upė yra tapusi ryškiausiu čekų tautos  simboliu. Poemos turinį pats kompozitorius taip nusako:

Skaidrus šaltinis čiurlena miške (fleitos, arfos, smuikai). Prie jo prisijungia antrasis (klarnetas). Abu šaltiniai, susilieję į vieną upę, sudaro Vltavos pradžią. Pasigirsta daininga, plačiai besiliejanti liaudiško skambesio melodija. Ji tampa poemos refrenu, vienijančiu daugelį kontrastingų epizodų.
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Antrąjį poemos epizodą sudaro medžioklės scena (valtornos, triūbos). Ją pakeičia kaimo vestuvių paveikslas (polka). Toliau eina fantastinė scena – Vltavos vandenyse mėnesienoje šoka undinės (medinių pučiamųjų figūracijos, styginiai aukštame registre, arfos akordai, fleitos pasažai).

Pasigirsta Vltavos tema. Veržlūs pasažai, padidėjusi įtampa vaizduoja upės slenksčius, pro kuriuos turi prasiveržti upės vandenys. Vltava nugali visas kliūtis, ties Praha teka ramiai, didingai. Į pagrindinę temą įsilieja “Višehrado” poemos tema. Tai buvusios čekų galybės ir šviesios ateities simbolis.

Bedržichas Smetana – didysis čekų muzikinės kultūros gaivintojas, kurio darbai germanizuotame krašte buvo itin reikšmingi. Smetanos žodžiai, įrašyti operos “Libuše” partitūroje “Tėvynei ir Tautai”, geriausiai nusako jo darbų prasmę. Tai asmenybė, kurios veiklos penkiasdešimtmetį 1880 metais iškilmingai šventė visas kraštas. Tai žmogus, kurio vardas ir šiandieninėje Čekijoje tariamas pagarbiai.

EDVARDAS GRYGAS

(EDVARD GRIEG)

1843-1907
Europoje ilgą laiką Norvegiją daugelis žinojo tik kaip kalnų ir fiordų kraštą, tačiau XIX a. pabaigoje visų dėmesį patraukė brandūs norvegų kultūros ir meno Laimėjimai. Augantis išsilaisvinimo judėjimas iškėlė norvegų tautinio meno atstovus – dramaturgus B.Bjersoną, H.Ibseną, smuikininką O.Bull, kompozitorius R.Nurdroką, E.Grygą ir kt.

E.Grygas gimė Norvegijoje, Bergeno mieste 1843 m. Tėvas Aleksandras Grygas buvo anglų konsulas ir pirklys, pasaulietiškas bei apsiskaitęs žmogus. Motina – puiki pianistė. Jau vaikystėje ji supažindino Edvardą su Mocarto, Mendelsono, Šopeno kūryba.

Penkerių metų Grygas aistringai pamilo muziką. Pirmas jo atradimas buvo nonakordas. Harmoninė klausa padėjo Grygui vėliau aukurti nuostabius lyrinius peizažus.

Mama jį atkakliai mokė skambinti fortepijonu, bet muziku Grygas tapti nesitikėjo. Žaisdamas jis mėgo sakyti pamokslus ir norėjo būti pastoriumi. 1858 m., baigęs mokyklą, Grygas dar nežinojo, kuriuo keliu pasukti. Čia lemtingos reikšmės turėjo žymus norvegų smuikininkas ir kultūros veikėjas Ule Bulis, kuris, susipažinęs su Grygo kūrybiniais sugebėjimais, ir patarė stoti į Leipcigo konservatoriją. Joje jaunuolis mokėsi fortepijono specialybės pas I.Mošeles (I.Moscheles), K.Reinekę (K.Reinecke) bei kompozicijos – pas E.Richterį. Baigęs konservatoriją, (1862 m.) daug koncertavo ir išgarsėjo kaip puikus pianistas.

Ankstyvieji kūrybiniai bandymai (styginis kvartetas, fortepijoninės pjesės, 4 romansai) dar buvo nebrandūs. Juose jautėsi Šumano įtaka, tačiau čia galima išgirsti būsimojo Grygo stiliaus užuomazgą: norvegų šokių ritmus, originalius harmoninius sąskambius, formos ypatybes.

1863-66 m. E.Grygas gyveno Kopenhagoje (Danija). Čia susipažino su danų poetu, pasakininku H.K.Andersenu ir kompozitoriumi N.Gade, kurio padedamas ieškojo skandinaviškumo bruožų muzikoje. Grygas suprato, kad jis turi eiti norvegišku keliu ir pasitarnauti savo tautai, sukuriant profesionalų muzikos meną.

Sukurti “Poetiniai paveikslėliai”, “Jumoreska”, sonata fortepijonui, I sonata smuikui ir fortepijonui patvirtino jo siekius būti norvegų kompozitorium.

Sugrįžęs į tėvynę, Grygas apsigyveno Oslo mieste. Čia jis reiškėsi įvairia muzikine veikla: koncertavo kaip pianistas, dirigentas, rašė straipsnius apie norvegų muziką. Drauge su Svensenu įkūrė 1871 m. Muzikos atlikėjų draugiją, kuriai vadovavo beveik dešimt metų. Šiuo metu pasirodė brandūs kūriniai: koncertas fortepijonui ir orkestrui (1868), II sonata smuikui ir fortepijonui (1867), styginių kvartetas (1878), muzika H.Ibseno dramai “Peras Giuntas”, “Lyrinių pjesių” I sąsiuvinis, dainos K.Anderseno, H.Ibseno, B.Bjersono ir kt.tekstais. jei Fildas pirmasis sukūrė noktiurną, Šubertas – ekspromtą, Šopenas - skerco, tai Grygo duoklė romantizmui buvo lyrinės pjesės. Be to, šio ciklo vienas svarbiausių bruožų – demokratizmas, prisitaikymas prie bet kurio lygio klausytojo ir atlikėjo.

Grygas buvo du kartus (1865, 1870) išvykęs į Italiją. Čia jis susipažino su kompozitorium F.Listu, kuriam labai patiko Grygo koncertas fortepijonui ir orkestrui, I sonata smuikui ir fortepijonui. Palankus žymaus muziko atsiliepimas patvirtino, kad Grygo pasirinktasis kūrybos kelias – kurti norvegų muziką – yra teisingas.

Nežiūrint aktyvios kūrybinės veiklos Grygas daug koncertavo įvairiuose pasaulio miestuose. Žymus vokiečių pianistas ir dirigentas H.Biulovas (H.Bulow), išgirdęs skambinant Grygą, pavadino jį “šiaurės Šopenu”. Sėkmingai Grygas pasirodydavo kaip dirigentas Anglijoje, Vokietijoje, Prancūzijoje ir kt.

Nuo 1880-jų metų Grygas apsigyveno netoli gimtojo Bergeno, kur praleido paskutiniuosius gyvenimo metus. Savo gyvenamąją vietą kalnuose pavadino Trolhaugenu (t.y. trolių kalva), kur galėjo grožėtis atšiauria ir didinga  Norvegijos gamta. Iš čia dažnai vykdavo koncertuoti kaip savo kūrinių atlikėjas. Didelio pasisekimo ir pripažinimo sulaukė akomponuodamas žmonai dainininkei Ninai Hagerup, atliekančiai jo dainas ir romansus, diriguodamas simfoniniams orkestrams.

Trolhaugene buvo sukurta III sonata smuikui ir fortepijonui, sonata violončelei ir fortepijonui, paskutinieji “Lyrinių pjesių” sąsiuviniai, “Simfoniniai šokiai” orkestrui, dainos ir kt. Paskutiniaisiais gyvenimo metais buvo išspausdinta šmaikšti ir lyrinė autobiografinė apysaka “Mano pirmasis  pasiekimas”, nemažai straipsnių muzikos klausimais.

Už muzikinę veiklą E.Grygui suteikti Berlyno akademijos, Kembridžo ir Oksfordo universitetų garbės daktaro vardai ir kiti garbingi apdovanojimai.

Kompozitorius mirė 1907 m. Bergene, palaidotas Trolhausene.

Grugo kūrybinis palikimas gausus ir įvairus. Jo geriausi kūriniai yra fortepijoninės miniatiūros, dainos ir orkestrinė muzika spektakliams. Tai “Lyrinės pjesės” (10 sąsiuvinių), “Poetiniai paveikslėliai”, “Norvegų šokiai” 4 rankom fortepijonui, muzika H.Ibseno dramai “Peras Giuntas”, B.Bjersono dramai “Sigurd Jorsalfar”, dainos H.K.Anderseno, B.Bjersono, H.Ibseno ir kt. žodžiams. Daugelio atlikėjų repertuare sutinkama koncertas fortepijonui ir orkestrui a-moll, III sonata smuikui ir fortepijonui, sonata violončelei ir fortepijonui.

E.Grygo muzika aprėpia liaudies gyvenimo, gamtos vaizdus, fantastinius paveikslus, įvairiapusius žmogaus jausmus. Muzikinė kalba individuali, ryški, grindžiama norvegų folkloru. Labai dažnai kūriniuose sutinkamos norvegų liaudies dainų dermės, intonacijos, charakteringos slinktys, norvegų šokių halingo, špringsdanco ritmas, sinkopės. Harmonijoje skamba tuščios kvintos, jungiamas mažoras ir minoras.

Koncertas fortepijonui ir orkestrui a-moll, op.16

Tai stambiausias Grygo kūrinys, vienas populiariausių šio žanro pavyzdžių. Jis sukurtas Danijoje 1868 metų vasarą. Kūrinys kupinas norvegų liaudies muzikos intonacijų bei ritmų, lyrinių nuotaikų.

Koncertas trijų dalių, klasicistinės struktūros.

Pirmoji dalis (Allegro, sonatos forma) pradedama įžanga, žėrinčiu fortepijono pasažu su būdinga norvegų folklorui slinktimi (nuo minorinės tonikos žemyn per paaukštintą septintą laipsnį į dominantę).

Pagrindinė tema – rūsčiai šiaurietiška. Ji primena Grygo gedulingo maršo, skirto Nurdroko atminimui, intonacijas, todėl tema ir kukli, ir didinga, ir niūri.
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Ją pakeitę aštrūs šokio (halingo) ritmai pradeda jungiamąją partiją. Nacionalinį savitumą pabrėžia sekvencinės septimų eilės, vidurinių faktūros balsų chromatizmai ir triolinis judėjimas. Pagaliau plačios lyrinės frazės paruošia šalutinės partijos pasirodymą. Ji žavi dainingumu. Čia galima pastebėti kai kuriuos naujus Grygo kūrybos bruožus. Ryškiai melodizuotas fortepijono bosas. Jis remiasi ne vien akordiniais tonais, bet ir pagalbinėmis chromatinėmis gaidomis. Tai galima sieti su Šopeno pianizmo tradicijų įtaka. Platus šalutinės temos plėtojimas atveda į veržlią baigiamąją partiją.

Temų plėtojimas grindžiamas pagrindine tema, kuri čia įgauna lyrinį atspalvį. Ypač gražus tranquillo epizodas pavergia klausytoją poetiniu šiaurietišku peizažu. Fleitos solo, kurį atkartoja valtornė, palydimas lengvais kaip vėjelis fortepijono pasažais, piešia ne tik subtilų gamtos paveikslą, bet paruošia naują draminį pakilimą. Jo kulminacija – solisto kadencija, kurioje virtuoziniai pasažai tampa fonu didingai skambančiai pagrindinei temai. Pirmoji dalis baigiama koda, kurioje svarbus vaidmuo skirtas pagrindinei temai. Iš esmės ši tema virsta monumentaliu himnu Norvegijos žmonėms ir gamtai.

Antroji dalis (Adagio, trijų dalių forma) – trumpas intermezzo. Ji šviesios svajingos nuotaikos su kontrastinga vidurine padala.

Trečioji dalis (Allegro, rondo-sonatos forma) – džiugus šventiškas finalas. Liaudišką charakterį jai suteikia šokio charakterio pagrindinė ir šalutinė temos. Lyrinis epizodas sudaro kontrastą šokio temoms.

Reprizoje šokis perauga į maršą, kuriame juntami ir lyrinio džiaugsmo atgarsiai. Kūrinio kodoje išreiškiama dvasinio  apsivalymo idėja ir pergalės džiaugsmas.

“Lyrinės pjesės”

Šis ciklas atskleidžia Grygo kūrybinio kelio evoliuciją. Mat, pirmasis sąsiuvinis buvo sukurtas 1867-aisiais, o paskutinis (dešimtas) - 1901 m. Į ciklą įeina 66 pjesės, atspindinčios ryškias romantines temas: gamtos vaizdus, liaudies fantastiką, buitines scenas. Pjesės turi programinius pavadinimus, nusakančius jų turinį (“Pavasarį”, “Elfų šokis”, “Varpai”)ar jų žanrines savybes (“Arietė”, “Lopšinė”, “Valsas”, “Halingas”). Vienos jų – trumpos, lakoniškos, kitos – didesnės apimties, kontrastingos ar net virtuozinės.

Pjesėje “pavasarį” kompozitorius perteikia jausmus, susijusius su pavasario atėjimu.

Pavasarį norvegų rašytojai ir dailininkai vaizdavo ypatingai jautriai. Gilus šiaurietiškas požiūris į gamtą ir pavasarį nedidelėje kamerinėje Grygo pjesėje galėjo tik iš dalies atsiverti. Kuklios muzikos išraiškos priemonės atspindi didžiulį menininko meistriškumą.

Grygui pavasaris ne tik džiaugsmas, ne tik upelių versmės. “Pavasarį” visą laiką “laša’. Intonacinė “lašėjimo” ypatybė nuostabiai surasta jau pirmuose muzikos taktuose ir atspindi šiaurės gamtovaizdžio savitumą.
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Halingai (solinis šokis) springdansai, springarai (grupiniai šokiai) – mėgiami norvegų liaudies šokiai. Nepaprastai išraiškingai šokamas Halingas. Jis prasideda ramiai, lėtai, laipsniškai greitėja, šokėjas pašoka į viršų, apsisuka ore ir, koja sutrenkęs į lubų siją, nušoka žemyn ant vienos kojos, sukasi kaip vilkelis ir vėl viską pradeda iš pradžių.

Grygas labai dažnai simfoninėje, fortepijoninėje muzikoje, net koncerte fortepijonui įveda ištisas šokių scenas. 4-ojo sąsiuvinio “Halingas” puikiai perduoda norvegų šokių muzikos specifiką.

“Nykštukų eisena” – fantastinė trijų dalių formos pjesė. Kraštutinės padalos vaizduoja nykštukų žingsnius.
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Aštriai akcentuotos stipriosios takto dalys, sinkopos, chromatizmai, dinaminiai kontrastai, aštriai skambantys didieji septakordai chrakterizuoja poetiškas būtybes. Vidurinysis epizodas – lyrinis, jo melodija primena norvegų liaudies dainą.

Pjesė “Vestuvių diena Trolhaugene” – vienas ryškiausių kūrinių. Pjesė sukurta Grygo vestuvių jubiliejui pažymėti. Tai maršas, primenąs vestuvinio traukinio priartėjimą ir nutolimą. Forma sudėtingesnė, negu ankstyvesnių šio žanro kūrinių, bet muzika pasižymi ritmo tvirtumu bei ryžtingumu. Čia vyrauja puikūs crescendo su aštriais ritminiais akcentais, kurie priešpastatomi švelniam poetiniam trio su Grygo mėgiamais aido efektais.

Muzika Ibseno dramai “Peras Giuntas” (1876)
1871-1874 metų laikotarpyje Grygas svajojo sukurti operą, tačiau nei Ibsenas, nei Bjernsonas libreto neparašė. Mat Norvegijoje nebuvo operos teatro, ir savo operos pastatymas neturėjo perspektyvos. Kadangi kompozitoriaus tėvynėje didelį pasisekimą turėjo Ibseno ir Bjernsono dramos, Grygas rašė joms muziką.

“Pero Giunto” dramoje Grygą viliojo ne pagrindinio herojaus lengvabūdiški nuotykiai, o aukša etinė kultūra ir nesavanaudiška Solveigos meilė. Grygas tapo siužeto šeimininku ir laisvai traktavo Ibseno vaizdus. Neveltui dabar atliekama ne Ibseno drama su Grygo muzika, o Grygo muzika su rinktinėmis “Pero Giunto” eilėmis.

Grygo interpretacijoje dingsta satyrinė kūrinio prasmė, bet atgyja nuostabūs liaudies pasakų, lyriniai ir gamtos vaizdai.

Muzika “Perui Giuntui” apima 23 numerius. Vėliau iš jų kompozitorius sukūrė dvi orkestrines siuitas.

Pirmojoje siuitoje yra 4 dalys: “Rytas”, “Ozės mirtis”, “Anitros šokis”, “Klanų karaliaus oloje”.

“Rytas” – vienas poetiškiausių lyrinių Grygo peizažų. Piešiamas švelnus ir tylus šiaurės paveikslas. Įdomiom harmoninėm spalvom, orkestro koloritu ir solo instrumentų skambesiu atkuriamas piemenėlių raliavimas, lapų šlamesys, ragų gausmas ir prabundančių paukščių giesmė.
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“Ozės mirtis” atskleidžia Pero Giunto mirštančios motinos liūdesį, meilę, sūnaus ilgesį. Ji parašyta styginiams instrumentams su sordinomis, išskyrus kontrabosus. Girdime meistrišką styginių kvinteto panaudojimą. Skambėjimas labai kompaktiškas, sodrus. Viena skausmo intonacijomis pagrįsta tema plėtojama variaciniu principu, išlaiko didelę dinaminę įtampą ir pasiekia kulminaciją. Antroje padaloje faktūra pradeda irti, frazės krenta žemyn, intonacijos netenka melodingumo, o tampa chromatiniaisir diatoniniais atodūsiais.
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“Kalnų karaliaus oloje” vienas gražiausių Grygo liaudies fantastikos kūrinių, kuriame vaizduojamas pasakinis kalnų karaliaus gyvenimas, nykštukų, elfų karalystė. Tai puikus ritminių, tembrinių variacijų pavyzdys. Pradžioj kompozitorius mus priverčia klausyti paslaptingų, lyg iš po žemės kylančių garsų (styginių bosų pizzicato ir fagotų staccato, didžiojo būgno dūžių ir prislopintų valtornų šūksnių). Šie garsai vis artėja, greitėja, darosi sunkesni.
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Muzika palaipsniui dinamiškai auga, greitėja ir pabaigoje pasiekia kulminaciją – veržlų visos karalystės būtybių šokį.

II-oji siuita iš 4 dalių: “Ingridos skundas”, “Oriento arabių šokis”, “Pero Giunto sugrįžimas”, “Solveigos daina”.

“Pere Giunte” Grygas sukūrė tris įtikinamus moterų paveikslus. Ingrida – naivi, primityvi, aistringa. Ozė jaudina savo paprastumu ir liaudiškumu. Solveiga – virš visų spindintis ištikimybės simbolis.

Labai populiari yra “Solveigos daina”, išreiškianti jos jausmus, meilę ir ištikimybę Perui Giuntui. Dainos melodija pagrįsta norvegų folkloro intonacijomis ir ritmu. Pirmasis epizodas – lyrinis, artimas norvegų liaudies dainai, antrasis – gyvas, greitas, su norvegų liaudies šokiams būdingu ritmu. Įdomi dainos įžanga su mįslingu derminiu posūkiu (C-dur, e-moll, a-moll).
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VOKALINĖ KŪRYBA
Grygo vokalinę kūrybą sudaro daugiau nei šimtas dainų ir romansų. Iš jų žinomi ciklai: “Uolomis ir fiordais”, “Norvegija”, ciklai H.Ibseno ir Paulseno tekstais.

Keturių romansų ciklas K.H.Anderseno tekstais (1864 m.) parodė besiformuojantį savitą vokalinį stilių. Dabar mėgiamiausiais Grygo poetais tapo skandinavai H.Ibsenas, B.Bjernsonas, K.H.Andersenas, Paulsenas ir kiti. Dainų tematika susijusi su tėvynės ir motinos meile (“Norvegijai”, “Motinos vargai”, “Senoji motina”), išreiškiami lyriniai ir patriotiniai jausmai (“Mano tikslas”, “Miške”, “Vakare”).

Prie populiariausių vokalinių kūrinių priskirtini romansai Anderseno žodžiams “Poeto širdis”, “Myliu tave”, “Miške”, “Trobelė”; Ibseno žodžiams “Gulbė”; Bjernsono – “Princesė” ir kt.

Grygo romansų struktūra labai įvairi – nuo paprastos kupletinės ar trijų dalių formos iki nepertraukiamo vystymo muzikinių vaizdų, sekančių poetinį tekstą.

Savo poetiškumu išsiskiria vienas ankstyvųjų romansų “Poeto širdis” (H.K.Anderseno ž.). Jam būdinga raiški, plati melodija, arpedžinis akompanimentas.

Vėliau kompozitorius padarė jo transkripciją fortepijonui.

Romansas “Mylius tave” (K.H.Anderseno ž.) priešpastato jausmų švelnumą ir dvasios susitelkimą aistringam, nesuvaldomam prasiveržimui. Visas dainos akompanimentas persunktas septimų ir septakordų, padidintų trigarsių, netikėtų alteracijų dariniais. Tai vis rūsčios, vyriškos, šiaurietiškos meilės apraiška.
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DŽOAKINO ROSINIS

(GIOACHINO ROSSINI) 1792-1868
Italų kompozitoriaus Rosinio gyvenimas sutapo su Italijos kovų už nepriklausomybę metais. Jau nuo 16 a. Apeninų pusiasalį alino svetimšaliai - ispanai, prancūzai, austrai. 1815 m. žlugus Napoleono imperijai, Italija buvo suskaldyta į 8 nedideles valstybes, kurių kiekviena priklausė vienai ar kitai užsienio įtakos sferai. 19 a. viduryje (1848) revoliucinis judėjimas apėmė visa Italiją, kol pagaliau 1871 m. ji buvo suvienyta.
Kova už nepriklausomybę pažadino italų dėmesį savai nacionalinei kulturai, liaudies menui. Menininkai  sukūrė įvairių meno rūšių kūrinių, kurie žadino patriotinį judėjimą. Tai Foskolo ir Mandzonio romanai, Leopardžio ir Rosečio poezija, Donisečio, Belinio, Rosinio operos.
Būdamas abejingas, o kartais ir priešiškas gausioms romantizmo meno naujovėms, Rosinis buvo savo epochos novatorius, sugriovęs daugybę tradicinės italų operos buffa štampų, o mitologinę ar istorinę opera seria atvedęs prie herojinės romantinės operos slenksčio. Rosinis išplėtė operų buffa ir seria ribas, į pirmają įvesdamas dramatinių ar net tragedinių, o į antrąją – komedijinių elementų. Kurdamas nepaprastai sparčiai, Rosinis per 19 metų, kuriuos paskyrė operos menui, parašė 38 šio žanro veikalus.
Rosinis gimė 1792 m. nedideliame Pezaro mieste, Venecijos įlankos pakraštyje. Jo tėvas buvo valtornistas, miesto muzikantas, motina - dainininkė . Už dalyvavimą 1796 m. revoliuciniame judėjime tėvai neteko tarnybos ir tapo klajojančiais muzikantais. Išvykdami į tolimesnes keliones, Rosiniai sūnų palikdavo mokiniu pas kalvį. Čia dirbdamas berniukas išmoko daugybę liaudies melodijų, kurios vėliau tapo jo kūrybos pagrindu.
Tėvams persikėlus į Boloniją, dvylikametis Džoakimas pradėjo sistemingai mokytis pas kompozitorių A.Tezėjų, giedojo bažnyčioje. Mokslas gerai sekėsi, ir 1806 m. Rosinis tapo Bolonijos akademijos nariu, įstojo į muzikinį licėjų. Čia jis mokėsi groti violončele ir kompozicijos teorijos. 1810 m. baigęs licėjų, Rosinis kūrė operas, keliavo po įvairius miestus su klajojančių teatrų trupėmis. 1813 m. Venecijoje su pasisekimu buvo pastatytos jo pirmosios patriotinės operos "Italė Alžyre" (buffa) ir "Tankredas" (seria). Šie kūriniai atvėrė kompozitoriui stambiųjų Milano, Venecijos, Romos teatrų duris.
Nuo 1815 m. dirbdamas Neapolio teatre, Rosinis sukūrė brandžiausius savo kūrinius. Tai "Nepriklausomybės himnas", opera "Sevilijos kirpėjas" (buffa) ir kt. Šiuo metu kompozitorius kūrė daugiausia operas seria ("Mozė", "Mahometas Antrasis", "Otelo", "Ežero mergina").
1822 m. Rosinis su italų artistų trupe išvyko į užsienį. Per dvejus metus jis aplankė Vieną, Paryžių, Londoną ir kt. miestus.
1824 m. Rosinis apsigyveno Paryžiuje. Keletą metų vadovavo operos teatrui, prancūziškai scenai perdirbo kai kurias savo operas ("Mozė", "Mahometas Antrasis" ir kt.).
Paryžiuje Rosinis parašė opera "Vilhelmas Telis" (1829), turėjusią didelės reikšmės romantinės-herojinės operos vystymuisi.
1836 m. Rosinis grįžo į Italiją. Po "Vilhelmo Telio" Rosinis operų nebekūrė. Per paskutinius 40 gyvenimo metų jis parašė vokalinį ciklą "Muzikos vakarai" (8 arijetės ir 4 duetai), religinį kūrinį solistams, chorui ir orkestrai "Stabat Mater", mišias. 1848 m. parašė Nacionalinį italų himną. Įdomios yra jo humoristinės miniatiūros "Mano senatvės nuodėmės" (186 fortepijoninės pjesės).
1953 m. Rosinis vėl išvyko į Paryžių. Čia jis gyvai domėjosi meniniu
gyvenimu, propagavo Belinio, Donicečio, Verdžio kūrinius. Dideles lėšas kompozitorius skyrė Bolonijos (dabar Rosinio vardo) muzikos institute premijoms jauniems kompozitoriams remti.
Mirė Rosinis 1868 m. Paryžiuje. Vėliau jo palaikai buvo pergabenti į Florenciją.
Rosinio muzikos stilius – tai neišsenkanti melodijų tėkmė, kuriai būdinga judrūs ritmai, aiški frazuotė. Harmoninės slinktys nesudėtingos, tačiau dažnai originalios. Rosinis paskatino kai kurias reformas, pavyzdžiui, "sausajame" rečitatyve fortepijoną ar klavesiną pasiūlė pakeisti orkestriniu akompanimentu, dainininkų savivalę patiems išpuošti melodijas ornamentais pamėgino apriboti tiksliai užrašydamas koloratūrinius pasažus ir kadencijas.
Komiškosios operos dramaturginį pagrindą sudaro greito tempo ansamblinės scenos. Rosinis kūrė jas su dideliu užsidegimu ir malonumu. Šiose scenose jis dažnai vartodavo paprastą, bet veiksmingą priemonę – crescendo (garsinimą). Vis garsiau ir aukščiau kartojama frazė sukuria susijaudinimo būseną.

* * *
Rosinis daugiausia rašė vokalinę muziką. Tai kantatos (15), religiniai kūriniai, operos (virš 40).
Rosinio kūryba lygiai aprėpia operos seria ir operos buffa žanrus. Operos seria viršūne   laikomas "Vilhelmas Telis". Operos buffa žanrui priskirtinos „Vekselis vedyboms", "Keistas atsitikimas", "Šilkinės kopėčios", "Italė Alžyre" ir kt. Šios operos paruošė garsųjį "Sevilijos kirpėją", kuriame išryškėjo patys būdingiausi Rosinio stiliaus bruožai.
Opera "Sevilijos kirpėjas" (1816)
Operos libretas parašytas pagal prancūzų dramaturgo P.Bomarše trilogijos pirmają dalį. Ji buvo sukurta nepaprastai greitai – per 20 dienų. Dviejų veiksmų operos siužetas pagrįstas meilės intrigomis.
Turinys
I veiksmas
Naktį Fiorelas su gatvės muzikantais ateina į daktaro Bartoldo kiemą. Grafas Almaviva, apsimetęs paprastu jaunuoliu Lindoru, dainuoja apie savo meilę gražuolei Rozinai. Merginą sujaudina serenada, tačiau į kiemą išeiti Rozina negali - jos globėjas daktaras Bartoldas akylai seka kiekvieną augintinės žingsnį. Mat, senis sumanęs ją vesti. Almavivai į pagalbą ateina išmoningas linksmuolis kirpėjas Figaras. Jis sugalvoja planą seniui apgauti: apsimetęs ieškančiu buto girtu kareiviu, grafas bandys įsigauti į Bartolo namus.
Bartolo namų kambarys. Rozina prisimena malonų Lindoro balsa, meilius jo žodžius. Merginai nebaisios globėjo daromos kliūtys: ji tvirtai pasiryžta jas nugalėti. Tai ji rašo laiške, kurį Figaras turi perduoti Lindorui.
Tačiau ir Bartolas nesnaudžia. Jis pasikviečia Rozinos muzikos mokytoją don Bazilijų, ir jiedu tariasi, kaip kovoti su varžovu. Don Bazilijus pataria griebtis išmėginti ginklo - šmeižto. Šmeižtas, jo žodžiais tariant, visiškai sužlugdo žmogų.
Į namus įsiveržia "girtas kareivis" - persirengęs Almaviva. Jis triukšmauja ir reikalauja kambario. Kilus sąmyšiui, Almavivai pavyksta perduoti mylimajai laiškelį.Išgirdusi Bartolo namuose triukšmą, atskuba miesto sargyba, kuriai grafas pasisako kas esąs.
II veiksmas
Rozinos kambarys. Grafas vėl Bartolo namuose, šį kartą apsimetęs muzikos mokytoju. Jis sakosi atėjęs pakeisti staiga susirgusio don Bazilijaus, be to, norįs padėti "garbingam daktarai" atsikratyti grafo Almavivos.
Tuo metu ateina Figaras skusti Bartolui barzdą. Pasinaudodamas proga, gudrasis kirpėjas paima iš Bartolo balkono durų raktą.
Gal viskas būtų baigęsi laimingai, jei netikėtai nebūtų atėjęs don Bazilijus. Bijodami, kad neiškiltų aikštėn apgavystė, Figaras, Almaviva ir Rozina prikalbinėja "ligonį" eiti namo. Tik gavęs iš grafo kapšį auksinių, don Bazilijus sutinka.
Figaras pagaliau imasis savo darbo, o Rozina su mylimuoju aptaria pabėgimą. Tačiau nepaisant visokių gudrybių, Bartolui kyla įtarimas, jog tariamasis muzikos mokytojas - Almavivos siųstas žmogus!
Jis išvaro kirpėją ir Almavivą, o grįžusį don Bazilijų siunčia atvesti notarą. Mat, Bartolas nutaria nebedelsti: tuoj pat sudaryti vedybų aktą su augintine. Jam pavyksta įtikinti Roziną, kad ji apgauta - Lindoras jos nemylįs, o viliojęs ją, norėdamas patenkinti grafo Almavivos užgaidą! Įžeista Rozina sutinka tekėti už savo globėjo. Ji net atskleidžia pabėgimo planą. Sunerimęs Bartolas bėga šaukti sargybos.
Tuo metu, kaip buvo sutarta, ateina Almaviva su Figaru. Rozina bėgti atsisako. Tada "Lindoras" pasisako savo tikrajį vardą ir įsimylėjėliai susitaiko. Susitarimas bėgti vėl galioja, tačiau tarpduryje bėgliai susiduria su don Bazilijumi ir notaru. Sumanusis Figaras nesutrinka ir praneša, kad notaras pakviestas įteisinti Almavivos ir Rozinos santuoką. Don Bazilijus nesutinka liudyti, tačiau grafas randa būdą jį priversti.
Grįžusiam su sargyba Bartolui lieka susitaikyti su likimu.
Visi operos veikėjai: įsimylėjęs savo augintinę senis, apsukrus tarnas, daili jauna augintinė, senas landus vienuolis - tipiški operos buffa veikėjai. Operos personažai, veiksmų situacijos labai gyvenimiškos ir realistinės.
"Sevilijos kirpėją" sudaro du veiksmai su charakteringais fnaliniais ansambliais. Arijas, duetus, ansamblius sujungia klavesino pritariamas sausasis rečitatyvas. Jų metu kinta situacija - ateina naujas veikėjas ar vyksta įtemptas pokalbis, paruošiantis būsimą sceną.
Operos arijos charakterizuoja veikėjus, atskleidžia jų išgyvenimus. Arijų struktūra labai aiški, paprasta (dviejų, trijų dalių arba da capo formos). Beveik visi veikėjai, pasirodydami pirmą kartą, patys save charakterizuoja, lyg ir prisistato publikai. Net nežinodamas teksto, klausytojas gali aiškiai suprasti, ar tai teigiamas, ar neigiamas personažas, susidaryti nuomonę apie jį. Pirmame veiksme iš Figaro kavatinos sužinome apie jo pareigas, linksmą būdą, apsukrumą. Kirpėją lydi gyva liaudies šokių ritmika pagrįsta muzika. Jo melodijos judrios, "greitakalbiškos", gausios plačių šuolių.
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Grafas Almaviva - tai lyrinis personažas, ieškąs gyveniine meilės ir laimės. Almavivos kansona - viena pačių gražiausių - lyrinių Rosinio melodijų. Svajinga nuotaika, dainingumas čia paįvairinamas virtuozinėmis koloratūromis. 
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Lyrinis melodijų charakteris Almavivai būdingas ir toliau. Jo vaidmenį papildo persirenginėjimo epizodai. Savotiška "girta" melodija, kariška ritmika Almaviva pristato kariu. Suktumo, pataikavimo intonacijos ryškiai girdimos Almavivos kaip don Alonzo - vienuolio don Bazilijaus mokinio partijoje.
Rozinos kavatina atskleidžia mylinčios mergaitės svajas, o kartu jos ryžtą, pasitikėjimą savimi. Kavatina susideda iš dviejų skirtingų epizodų. Pirmojo epizodo melodija skaidri, negreita, lydima švelnių styginių akordų.
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Antrojo epizodo melodija puošni, virtuozinė, pilna įvairiausių pasažų, plačių intervalų.
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Ypač puikiai operoje atskleistas suktojo pataikūno, vienuolio don Bazilijo paveikslas. Jį lydi šliaužiojančios, pataikūniškos intonacijos, orkestre groteskinė, kampuota melodija. Don Bazilijo charakterį ryškiai perteikia viena puikiausių operoje komiška "šmeižto" arija. Pataikūniškos balso intonacijos pagrįstos tai ilgai tęsiamais garsais, tai vieno garso kartojimu, tai plačiais intervalais. Šmeižto galia pabrėžiama orkestre variaciniu pagrindinės ritminės figūros vystymu, dinaminiais kontrastais.
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Rosinis - nepaprastas ansamblio meistras. Gretindamas veikėjus kompozitorius sugeba išlaikyti kiekvieno jų charakteristikas, kai kada priešpastatydamas, paryškindamas kontrastą (pvz.: Bartolo ir Almavivos duetai). Nuoširdžiai, žaismingai skamba operų ansambliai, išreiškiantys visų bendrą nuotaiką. Toks yra kvintetas iš antrojo veiksmo.
Operos siužetas vyksta ne tik rečitatyvuose. Veiksmingumas ryškus ir ansambliuose, o ypač veiksmų finaluose. Juose sutelkiami visi pagrindiniai įvykiai -įvairios painiavos, neatpažinimai, maišatis. Finalus sudaro savo tempu ir nuotaika skirtingi epizodai, kurių paskutinieji pakilūs, praturtinti choru.
Visos "Sevilijos kirpėjo" veikėjų partijos virtuozinės, koloratūrinės. Jos glaudžiai susijusios su operos turiniu, o koloratūra yra viena iš išraiškos priemonių, praturtinančių veikėjų charakteristikas. Pvz.: Almavivos partijoje koloratūra atskleidžia ilgesį, džiaugsmą, Rozinos - paryškina jos koketiškumą, Bazilijo -suktumą, Figaro - neišsenkamą energiją ir kt.
Operos muzikos koloritas susijęs su liaudies melodika bei ritmika. Kai kurios operos melodijos, atmetus jų virtuozines puošmenas, skamba kaip paprastos liaudies dainos (Almavivos kansona, Rozinos arija ir kt.). Liaudies šokių - tarantelos, valso ritmika vyrauja bendrame operos ritme, suteikia muzikai džiaugsmingumo.
Svarbus Rosinio kūrybos bruožas – melodingumas. Melodijos operoje liete liejasi, auga, vystosi, stebindamos savo naujumu, nelauktumu, ritmo laisve.
Instrumentuotė mažai spalvinga. Orkestro faktūra artima buitiniam, dažnai gitariniam stiliui. Jis dažnai paryškina veikėjų charakteristikas. Savarankiškuose epizoduose Rosinio orkestras suskamba įvairiais tembrais, spektrais. Įdomi operos uvertiūra (sonatos forma be perdirbimo dalies). Ji prasideda dviem energingais akordais, kurie tarsi sutelkia klausytojo dėmesį. Po jų pasigirsta smuikų šnabždesys ir švelnūs fleitų atodūsiai. Įžanginė uvertiūros dalis - tai lyg miegančios Sevilijos paveikslas su aidinčių serenadų, juoko, šūkavimo atgarsiais.
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Šią dalį pakeičia gyvenimo džiaugsmo kupina pagrindinė tema. Veržli, judri ji skamba trumpų akordų fone.
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Šalutinė tema - rami, nuosaiki, nuspalvinta obojaus tembru.

[image: image167.wmf]
Baigiamasis epizodas sukuria šventiškai iškilmingo, visus pagaunančio šokio įspūdį. Po kelių lengvų akordų (vietoj plėtojimo epizodo) ekspozicija kartojama iš pradžių. Šį kartą ji skamba dar linksmiau, didingiau.
FELIKSAS MENDELSONAS - BARTOLDI
(FELIX MENDELSSOHN - BARTHOLDY)
1809-1847
Feliksas Mendelsonas - vienas ryškiausių XIX a. I pusės Vokietijos muzikinio gyvenimo veikėjų. Jis - kompozitorius, dirigentas, pianistas, visuomenės veikėjas, įvairiapuse muzikine veikla praturtinęs Vokietijos muzikinį gyvenimą, suteikęs jam demokratinį pobūdį.
Kaip atlikėjas ir muzikos visuomenės veikėjas daug nuveikė švietimo srityje, supažindindamas klausytojus su geriausiais įvairių epochų kompozitorių kūriniais.
F.Mendelsono kūrinių muzika lyriška, svajinga, be didesnių dramatinių konfliktų. Tokiam muzikos charakteriui susiformuoti galėjo turėti įtakos ir geros gyvenimo sąlygos. Jų dėka kompozitorius gavo puikų visapusišką išsilavinimą.
F.Mendelsonas gimė 1809 m. Hamburge turtingoje ir kultūringoje šeimoje. Po dvejų metų šeima persikėlė į Berlyną. Tėvai davė sūnui visapusišką muzikinį ir humanitarinį išsilavinimą. Pirmąja muzikos mokytoja buvo motina, pamokiusi skambinti fortepijonu. Toliau Feliksas mokėsi pas žymiausius Berlyno pedagogus: pianistą L.Bergerį ir teoretiką K.Celterį. Ankstyvam dvasiniam bei kūrybiniam berniuko subrendimui didelės reikšmės turėjo Mendelsonų namų aplinka. Jų namuose lankydavosi to meto mokslo, meno, literatūros atstovai: rašytojas H.Heinė, filosofas H.Hėgelis, rašytojas ir kompozitorius E.T.Hofmanas, pianistai K.Humelis, J.Mošeles, smuikininkas N.Paganini, kompozitorius K.M.Vėberis ir kt. Didelės įtakos F.Mendelsonui turėjo pažintis ir draugystė su J.V.Gėte, su kuriuo suartėjo Veimare.
Devynmetis Feliksas jau koncertavo kaip pianistas-virtuozas, o dešimties metų parašė pirmuosius kūrinius. Viskas, ką sukūrė jaunasis kompozitorius - pjesės orkestui bei įvairiems kameriniams ansambliams, nedideli sceniniai kūriniai - buvo atliekama namų koncertuose.
Iki 17-kos metų F. Mendelsonas parašė daugybę įvairių žanrų kūrinių, tarp jų operą "Kamacho vestuvės" bei uvertiūrą "Vasarvidžio nakties sapnas". Neužilgo Vokietijoje jis buvo žinomas kaip pianistas, dirigentas, kompozitorius. Greta sėkmingo darbo muzikos srityje, F.Mendelsonas studijavo Berlyno universiteto istorijos-filologijos fakultete. Tokiu būdu jis tapo, anot R.Šumano, "labiausiai išsilavinusiu savo epochos menininku." Be to jis puikiai piešė, fechtavosi, jodinėjo,  mokėjo šešias kalbas (vokiečių, prancūzų, anglų, italų, ispanų, graikų).
F.Mendelsono muziko-švietėjo veikla susijusi su reikšmingu įvykiu Berlyno muzikiniame   gyvenime. 1829-taisiais   F.Mendelsonui diriguojant beveik po 100 metų buvo atliktos J.S.Bacho "Mato pasijos". Kūrinio pasisekimas buvo toks didelis, kad netrukus jis buvo pakartotas kituose Vokietijos miestuose. "Mato pasijų" atlikimu prasidėjo J.S.Bacho kūrybos renesansas Europoje.
1829 m. vasarą F.Mendelsonas išvyko į trejus metus trukusią kelionę po Angliją, Škotiją, Italiją, Šveicariją, Pietų Vokietiją, Austriją, Prancūziją. Šiuose kraštuose jis koncertavo kaip pianistas ir dirigentas, su pasisekimu atlikdamas įvairių kompozitorių bei savo kūrinius. Kelionės įspūdžiai atsispindėjo ir laiškuose, ir gausiuose piešiniuose, ir vėliau sukurtuose kūriniuose: uvertiūroje "Fingalo ola", "Itališkoje" bei "Škotiškoje" simfonijose, fortepijoninėse pjesėse "Dainos be žodžių". Svečiose šalyse kompozitorius susipažino su žymiais to meto menininkais: Berliozu, Glinka, Šopenu, Listu, Mejerberiu ir kt.
Grįžus į Vokietiją, prasidėjo aktyvus kūrybinis, muzikinis - visuomeninis, švietėjiškas darbas. F.Mendelsonas gavo Diuseldorfo muzikos mokyklos  direktoriaus vietą (1833m.), vėliau persikėlė į Leipcigą (1835 m.), kur vadovavo Gevandhauzo (XVIII a. viduryje įsteigta muzikos organizacija) simfoniniam orkestrui. Jo rengiamuose koncertuose skambėjo žinomų kompozitorių, o greta jų - užmirštų ar mažai girdėtų bei jaunųjų kompozitorių kūriniai. F.Mendelsonas pagarsėjo kaip vienas žymiausių dirigentų, kuris, siekdamas įdomesnės interpretacijos, tikslesnio muzikos turinio atskleidimo, pradėjo vadovauti orkestrui prie atskiro pulto, su lazdele-batuta ir iš partitūros. Jis atliko Palestrinos, Orlando di Laso, Bacho, Hendelio, Mocarto, Bethoveno, Šuberto, Šumano kūrinius. F.Mendelsono pakviesti Leipcige koncertavo Listas, Berliozas, Šopenas, Mošelas, Klara Vik ir kt.
Rūpindamasis jaunimo muzikiniu švietimu, 1843 m. F.Mendelsonas Leipcige įsteigė pirmąją Vokietijoje aukštąją muzikos mokyklą-konservatoriją. Joje buvo ruošiami kvalifikuoti muzikai, čia dėstė daug žymių atlikėjų, kompozitorių (Šumanas, Klara Šuman, Mošelesas ir kt.)
Nežiūrint aktyvios koncertinės, visuomeninės, pedagoginės veiklos, 1836-1847 m. F.Mendelsonas sukūrė daug įvairių žanrų kūrinių: oratorijas "Paulius", "Elijas", uvertiūras "Pasakojimas apie gražiąją Meluziną", "Riui Blaz", "Škotiškąją" simfoniją, sonatas vargonams, koncertą smuikui ir orkestrui e-moll, fortepijonines pjeses "Dainos be žodžių", kamerinius kūrinius.
F.Mendelsonas - vienas autoritetingiausių Vokietijos muzikų, kurio nuomonė, sprendžiant meno klausimus, dažnai buvo lemiama. Jo įvairiapusė veikla muzikos srityje buvo įvertinta. Leipcigo universitetas suteikė kompozitoriui filosofijos garbės daktaro laipsnį, Saksonijos karalius - rūmų kapelmeisterio, Prūsijos karalius -generalinio rūmų muzikos direktoriaus titulą ir t.t.
Įvairiašalė veikla, nuolatinė kūrybinė įtampa, artimų žmonių netektys pakirto F.Mendelsono sveikatą. Jis mirė jaunas, vos trisdešimt aštuonerių merų, 1847 m. lapkričio 4 d. Palaidotas Berlyne.
F.Mendelsono kūryba priklauso ankstyvajam vokiškam romantizmui. Jai būdingas lyriškumas be didesnio dramatizmo, poetiškumas, gamtos vaizdai, fantastika. Jo kūriniai aiškių klasikinių formų, gražiai suderintų su romantinei muzikai budingomis išraiškos priemonėmis, turiniu. F.Mendelsono kūrinių melodika artima vokiečių liaudies muzikai. Jis sukūrė pirmuosius programinės koncertinės uvertiūros bei peizažinės romantinės simfonijos pavyzdžius. Naujas fortepijonines muzikos žanras, F.Mendelsono įvestas į muzikos literatūrą, - "Dainos be žodžių" -nedidelės pjesės, į kurias perkelti vokalinės muzikos principai.
FORTEPIJONINĖ KŪRYBA

Muzika fortepijonui - svarbi ir reikšminga F.Mendelsono kūrybos dalis. Ją sudaro stambios formos kūriniai ir miniatiūros.
Stambios formos kūriniai - koncertai fortepijonui su orkestru (g-moll, d-moll), dviem fortepijonam su orkestru (E-dur, As-dur), sonatos, variacijos, "Kapričio" ir kt. Nors šie kūriniai didelės apimties, tačiau svarbios meninės bei išliekamosios vertės neturi.
Kaip romantikui, F.Mendelsonui būdinga miniatiūra. Nedidelės apimties lyrinės ar charakteringos pjesės jungiamos į ciklus: "Dainos be žodžių", "7 charakteringos pjesės", "6 vaikiškos pjesės" ir kt. Didžiausio populiarumo sulaukė "Dainos be žodžių".
"Dainos be žodžių" - tai fortepijoninių pjesių ciklas, skirtas namų muzikavimui, muzikinį pasirengimą turintiems mėgėjams.
F.Mendelsonas yra sukūręs 48 "Dainas be žodžių", kurios suskirstytos į 8 dalis. Šias miniatiūras kompozitorius rašė ilgą laiką, leisdamas jas atskirais sąsiuviniais. Pirmasis sąsiuvinis buvo išleistas 1834 m., į kurį įėjo pjesės, atkuriančios kelionių po Italiją ir Šveicariją įspūdžius. Du paskutinieji sąsiuviniai išleisti po kompozitoriaus mirties.
"Dainų be žodžių" turinys įvairus. Jose atsispindi gamtos, buities vaizdai. Kai kuriose pjesėse yra ryškių programinių elementų, kurie inspiravo jų pavadinimus: "Medžioklės daina", "Verpimo daina", "Liaudies daina", "Gedulingas maršas", "Pavasario daina" ir kt. Dauguma pjesių pavadinimų neturi, jose vyrauja lyrinės nuotaikos.
"Dainos be žodžių" parašytos dviejų, trijų dalių paprasta ar varijuota kupletine
forma,   yra nesudėtingos faktūros, kurioje lengvai galima išskirti melodiją ir akompanimentą. Kai kada faktūra artima chorinei. Suartina pjeses su dainomis ir tai, kad kai kurios iš jų turi kelių taktų įžangą, o kai kada dar ir pabaigą.
"Venecijos gondolininko daina" (Nr.6) - programinė pjesė, pagrįsta barkarolėms būdingu 6/8 metru. Ji įrėminta įžanga ir pabaiga, atkuriančia gondolos priartėjimą ir nutolimą. Tercijomis bei sekstomis grojama dainos melodija artima italų gondolininkų kūrybai.
"Pavasario daina" (Nr.30) žavi džiugia, pakilia nuotaika. Melodija papuošta foršlagais ir lengvais stakato, kurie paryškina pjesės šventinę nuotaika. Pjesė - paprastos trijų dalių formos. 
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"Verpimo daina" (Nr.34) - nenutrūkstamas šešioliktinių judėjimas atkuria ratelio dūzgimą, kurio fone skamba džiugi melodija.
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SIMFONINĖ KŪRYBA
Simfoninė muzika - kita svarbi ir reikšminga F.Mendelsono kūrybos sritis. Ryškiausi simfoniniai kuriniai - "Škotiškoji" ir "Itališkoji" simfonijos, Koncertas smuikui ir orkestrui e-moll, koncertinės uvertiūros "Vasarvidžio nakties sapnas", "Jūros tyla ir laimingas plaukiojimas", "Fingalo ola" ("Hebridai"), "Gražioji Meluzina". Šiuose kūriniuose ryškūs  klasicistinės ir romantinės muzikos bruožai. Klasikinė kūrinių forma jungiama su poetiškais muzikos vaizdais, spalvinga harmonija bei instrumentuote.

Uvertiūra "Vasarvidžio nakties sapnas" sukurta V.Šekspyro to paties pavadinimo komedijos įspūdžiais. Tai jauno, vos septyniolikos metų sulaukusio kompozitoriaus kūrinys. Jis buvo toks brandus, kad žymiai vėliau, 1841 m. rašant muzika visai komedijai, F. Mendelsonas panaudojo jaunystėje sukurta uvertiūrą.

V.Šekspyro komedija patraukė kompozitorių gamtos poezija, pasakine liaudies fantazija, išradingomis išdaigomis. Joje pačiu keisčiausiu būdu derinami išmonė ir realybė, fantastika ir buitis, įsimylėjėlių išgyvenimai, buitinės komiškos liaudies scenos, pasakinės burtininko Oberono karalystės scenos. Viską suvienija šventinė nuotaika, linksmas išdaigininko elfo Robino Peko juokas. Pasak F.Mendelsono, uvertiūroje jis atkūrė tuos vaizdus, kurie ypatingai jam patiko Šekspyro komedijoje.

Uvertiūra (sonatos forma) piešia fantastišką miško paveikslą vasarvidžio naktį su elfais, nimfomis, miško dvasiomis. Jos muzikinė medžiaga turtinga ir įvairi. Medinių pučiamųjų tylūs, fermatomis pratęsti akordai tarsi lėtai atitraukia uždangą ir parodo paslaptingą karalystę.
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Po įžangos skamba pagrindinė tema. Lengva, permatoma, iš vėrinius primenančių pasažų supinta, ji sukuria fantastinių būtybių – elfų šokio paveikslą. Pagrindinė tema kelis kartus skamba ekspozicijoje, perdirbime, reprizoje ir kodoje.
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Kitos temos realesnės: maršo tema, lyriškoji ir šokinė, kurios tarsi išauga viena iš kitos, sudarydamos nenutrūkstamą muzikinių vaizdų grandinę. temų perdirbimas grindžiamas pagrindine tema. repriza pakartoja ekspozicijos temas. nedidelėje kodoje vėl skamba įžangoje girdėti akordai, kurie tarsi užtraukia uždangą, pasibaigus vaidinimui.
Koncertas smuikui ir simfoniniam orkestrui e-moll (1844)
Tai vienas ryškiausių F.Mendelsono kūrinių, reikšmingas šio žanro pavyzdys, įeinąs į daugelio smuikininkų repertuarą. Greta Mocarto, Bethoveno, Brucho, Bramso, Čaikovskio koncertų, jis yra vienas populiariausių pasaulinės smuiko literatūros kūrinių. Koncerte atsiskleidžia F.Mendelsono kūrybos bruožai: lyrizmas, skerciniai - fantastiniai vaizdai, melodingumas.
Koncertą sudaro trys dalys, atliekamos be pertraukos. Tuo kompozitorius siekia ciklo glaustumo ir vieningumo. Pirmųjų dviejų dalių nuotaika artima - lyrinė, o trečiajai charakteringi fantastiniai vaizdai, šventinė nuotaika.
Pirmoji dalis (Allegro, molto appassionato) šviesios lyrinės nuotaikos, parašyta sonatos forma. Po nedidelės, vos pusantro takto orkestro įžangos, smuikas groja jaudinančią pagrindinę temą.
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Jos charakteris apsprendžia ir visą I dalies nuotaiką, todėl nelogiška būtų visas ekspozicijos temas kartoti antroje (solinėje) ekspozicijoje, kaip būna klasikiniuose koncertuose.
Nedidelis jos vystymas grindžiamas figūracijomis, virtuoziniais pasažais. Jungiamoji tema artima pagrindinei. Šalutinė tema - lyrinė, daininga. Ji kontrastuoja pagrindinei melodine struktūra, ritmika, akordine faktūra. Nesant konflikto tarp pagrindinių ekspozicijos temų, jų perdirbimas trumpas, be dramatinės įtampos.
Smuiko kadencija įvesta neįprastoje vietoje - perdirbimo pabaigoje. Ji virtuoziška, sudėtinga, grindžiama pagrindinės temos medžiaga. Repriza dinamizuota, glausta, baigiama dramatiška koda, visos I dalies kulminacija.
Antroji dalis (Andante) - trumpas, lyrinis intermeco, jungiąs pirmą ir trečią dalis. Su pirmąja susieta bendra gaida (h). Ši dalis daininga, jos melodijos plataus diapazono, bendrais bruožais artimos pirmai daliai.
Trečioji dalis (Allegro molto vivace) charakteriu ir poetiniais vaizdais artima "Vasarvidžio nakties sapno" uvertiūros temoms (pagrindinei ir maršinei). Finale, parašytame rondo forma, nėra dramatizmo, konfliktų. Čia vyrauja žaismingos, skaidrios nuotaikos.

SVARBIAUSI F.MENDELSONO KŪRINIAI
Simfoninė muzika:
Simfonijos (4), uvertiūros (6), koncertai fortepijonui ir orkestrui (2), koncertas smuikui ir orkestrui e-moll (1)
Kamerinė instrumentinė muzika:
"Dainos be žodžių" fortepijonui (8 sąsiuviniai), "Rimtosios variacijos" fortepijonui, styginių kvartetai (7), fortepijoniniai trio (2).
Vokalinė muzika:
Oratorijos "Paulius", "Elijas", "Kristus", dainos balsui ir fortepijonui (apie 80), vokaliniai ansambliai (apie 60).
HEKTORAS BERLIOZAS
(HEKTOR BERLIOZ)
1803-1869
H.Berliozas - žymus XIX a. prancūzų kompozitorius, novatorius, prancūzų romantinės muzikos kūrėjas. Ryški H.Berliozo muzika dažnai vadinama neoromantine. Šiai krypčiai priskiriama F.Listo, R.Vagnerio, J.Bramso ir kt. kūryba, kuri nuo XIX a. romantikų kūrybos skiriasi didele drąsa įprasminant naują turinį stambiose, didingose formose.
Gamtos apdovanotas įvairiais talentais - kompozitoriaus, dirigento, literato - H.Berliozas reiškėsi įvairiose muzikos veiklos srityse. Kompozitorius gimė 1803 m. ir augo nedideliame Kot-Sen-Andre miestelyje netoli Grenoblio, gydytojo šeimoje. Išsilavinęs tėvas supažindino sūnų su literatūra, istorija, netrukdė jo muzikinei veiklai. Vykdydamas tėvo valią, devyniolikametis Hektoras pradėjo studijuoti mediciną Paryžiuje. Laisvalaikį jaunuolis skyrė muzikai. Nepaprastą įspūdį jam padarė Ch.V.Gliuka opera "Ifigenija", išgirsta Paryžiaus operos teatre. Jaunąjį Berliozą paviliojo muzikos mūza, o medicinos studijos buvo užmirštos. Tėvas taip užsirūstino, kad nutraukė materialinę pagalbą. H.Berliozas, pasimokęs muzikos privačiai, tęsė studijas Paryžiaus konservatorijoje. Kompoziciją jis lankė pas J.F.Lesiuerą (J.F.Lesueur), o kompoziciją ir kontrapunktą - pas A.Reichą (A.Reicha).
1830 metais per Europą nuvilnijusi revoliucija liepos mėnesį nugriaudėjo Paryžiuje. H.Berliozas buvo aktyvus jos dalyvis, su revolveriu rankose dalyvavo mūšiuose. Be to, atsiliepdamas į revoliucinius įvykius, jis pritaikė dideliam chomi ir orkestrui "Marselietę". Tais pačiais metais buvo dar du reikšmingi įvykiai. Pinna kartą viešai skambėjo kompozitoriaus "Fantastinė simfonija" ir kantata "Sardanapalas". Už pastarąją H.Berliozui Paryžiaus konservatorija paskyrė Romos premiją, t.y. teisę išvykti į Italiją ir ten trejus metus gyventi bei mokytis prancūzų vyriausybės lėšomis. Amžinajame mieste kompozitorius neišbuvo laureatui skirtų trejų metų. Jis nusivylė Mediči viloje gyvenusių laureatų konservatyviomis pažiūromis, jų abejingumu naujovėms. Pati Italija pakerėjo ir sužavėjo kompozitorių. Patirti  įspūdžiai  pasitarnavo  vėlesnių jo  kūrinių temoms ir siužetams: operai "Benvenuto Čelini", simfonijai Haroldas Italijoje", uvertiūroms "Romos karnavalas", "Korsaras" ir kt.
1832 m. H.Berliozas sugrįžo į Paryžių. Muzikiniame gyvenime buvo daug naujienų: visi kalbėjo apie miestą fantastišku virtuoziniu grojimu pakerėjusį smuikininką N.Paganini, Grand operos teatre pastatytą D.Mejerberto (G.Meyerbeer) "didžiają operą" "Hugenotai" („Les Hugenots"), neseniai iš Lenkijos atvykusį, dvasingu ir intymiu skambinimu salonuose žavintį F.  Šopeną (F.Chopin) ir t.t.
H.Berliozas panoro atkreipti muzikinės visuomenės dėmesį ir į save. Jam suorganizavus ir atlikus "Fantastinę simfomją", publika susidomėjo nauju autoriumi. O sužavėtas smuikininkas N.Paganini užsakė H.Berliozui koncertą altui su orkestru. Vykdydamas užsakymą, kompozitorius pasirinko kūriniui programą iš Bairono poemos "Čail Haroldas". Užbaigus kūrinį paaiškėjo, kad alto partija nepakankamai išvystyta ir virtuoziška. Tad vietoj koncerto buvo sukurta simfonija "Haroldas Italijoje" su plačiai išvystyta alto partija.
Produktyviausiu ir svarbiausiu H.Berliozo kūrybos laikotarpiu, kuris tęsėsi iki 1840 m., parašytos simfonijos "Haroldas Italijoje", "Romeo ir Džiuljeta", "Gedulingai triumfalinė", didingas "Rekviem" Liepos revoliucijos aukoms pagerbti, opera "Benvenuto Celini" ir kt. Tačiau jie Paryžiuje neturėjo pasisekimo ir nesulaukė pripažinimo. Pajamų nedavė ir H.Berliozo organizuoti koncertai, kuriuose jis dirigavo simfoniniam orkestrai naujoviškai, t.y. su batuta, iš partitūros, stovėdamas veidu į orkestrą (taip pat dirigavo R.Vagneris, F.Mendelsonas ir kt.). Nuolatinis lėšų pragyvenimui stygius trikdė kūrybinio darbo atmosferą. Minėtos aplinkybės privertė kompozitorių imtis žurnalisto, muzikos kritiko darbo, teikiančio nors nedideles, bet nuolatines pajamas. Virš 30 metų jis bendradarbiavo spaudoje, rašydamas recenzijas, publicistikos bei kritikos straipsnius, atskleidusius jo literatūrinį talentą. Įdomiai ir patraukliai parašyti H.Berliozo "Memuarai" pasakoja apie tuometinį muzikinį gyvenimą. Savo naujoves instrumentacijos srityje jis išdėstė "Traktate apie orkestruotę".

Kaip dirigentas, savo kūrinių interpretatorius H.Berliozas gastroliavo Vokietijoje, Čekijoje, Vengrijoje, Anglijoje, Rusijoje ir kitur. Užsienyje jo kūriniai sulaukdavo pripažinimo, teigiamo įvertinimo. Pasisekimas įkvėpdavo kompozitorių kūrybiniam darbui. Parašyta draminė legenda "Fausto pasmerkimas" solistams, chorai ir orkestrui, "Te Deum" trims chorams, orkestrui ir vargonams ir kt. Juose, o taip pat ir kituose kūriniuose, sukurtuose po 1840 m., nebe tokie ryškus simfonisto - novatoriaus ieškojimai, pasireiškė romantiko - menininko nusivylimas. Kūrybinę krizę pagilino ir asmeninės netektys (mirė antra žmona, vienintelis sūnus).
Paskutinieji H.Berliozo kūriniai - opera - duologija "Trojėnai" ir komiška opera "Beatričė ir Benediktas".
1869 m. Berliozas mirė Paryžiuje.

SIMFONINĖ KŪRYBA

Reikšmingiausi simfoniniai kūriniai buvo parašyti 1830-40 m.  Tai "Fantastinė simfonija", simfonija "Romeo ir Džiuljeta", "Gedulingai - triumfalinė", "Haroldas Italijoje", uvertiūra "Romos karnavalas" ir kt. Juose išryškėja novatoriškas požiūris į simfonijos žanrą bei ciklą. Naujo tipo programinėse simfonijose kompozitorius siekė atskleisti literatūros keliamas idėjas jam būdinga kalba bei monumentaliornis formomis, nutoldamas nuo klasicistinio simfoninio ciklo reikalavimų. H.Berliozo simfonijų muzika raiški, teatrališka, tapybiška. Ryškus teatrališkumas suartina simfonijas su operomis, oratorijomis. Simfonijų literatūrinė programa perteikiama apibendrintai, nedetalizuojant.
FANTASTINĖ SIMFONIJA (1830 m.)
Tai vienas charakteringiausių ir ryškiausių H.Berliozo kūrinių, turinčių paantraštę "Epizodas iš artisto gyvenimo" ir vaizduojančių menininko meilės istoriją. Programinėje simfonijoje atkuriami paties kompozitoriaus išgyvenimai, susiję su nelaiminga meile anglų aktorei Henrietai Smitson. Jis parašė simfonijos programą, turinčią autobiografinių elementų.
"Labai jautrus ir lakios vaizduotės jaunas muzikas, nusivylęs meile, nuodijasi opiumu. Surūkyta dozė nepakankama, kad jis numirtų. Jis užmiega sunkiu miegu, lydimu keistų sapnų, kuriuose išgyvenimai, prisiminimai virsta muzikiniais vaizdais. Jo mylimoji tampa melodija, lyg įkyria idėja (idee fixe), kurią jis visur sutinka ir girdi".
Simfoniją sudaro penkios dalys, turinčios programines paantraštes ir kiekvienai
pateiktą kompozitoriaus programą. Visose dalyse H.Berliozas kartoja mylimosios temą (idee fixe):
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Ji tampa kūrinio leitmotyvu pateikiamu monoteminiu principu. Tokiu būdu kompozitorius sukūrė simfonijos vienovę.
Pirmoji dalis "Svajonės. Aistros". Programa: "Jis prisimena tą liguistą dvasinę būseną iki susitikimo su mylimąja. Paskui vulkanu išsiveržusią meilę jai, o kartu ir tas kančias, nerimą, švelnumą, kuriuos ji sukėlė".
Pirmoji dalis parašyta sonatos forma. Ji prasideda liūdnos - melancholiškos nuotaikos lėta įžanga (trijų dalių forma), kurioje atsiskleidžia aistringi svajonių vaizdai. Sonatos forma pradedama pagrindinės temos - mylimosios leitmotyvu -eksponavimu ir vystymu. Šalutinė tema artima pagrindinei, net pirmasis elementas perimtas iš pagrindinės. Šios dalies programa nereikalauja kontrastingų temų, tad jų nebuvimas kompensuojamas kontrastu tarp įžangos ir pagrindinės dalies. Temų perdirbimo dalyje - trys vystymo bangos, grindžiamos pagrindinės ir šalutinės temų intonacijomis. Trečioji banga paruošia dinaminę kulminaciją, sutampančia su repriza. Joje skamba tik pagrindinė tema. Palaipsniui gesdama, pareina į kodą ir  ištirpsta baigiamuose plagaliniuose junginiuose.
Antroji dalis "Balius". Programa: "Jis sutinka mylimąją puošnioje puotoje".
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Vidurinėje dalyje (kaip ir trio dalyje) išgirstame į valso ritmą įpintą mylimosios leitmotyvą.
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Trečioji dalis "Scena laukuose". Programa: "Vasaros vakaras kaime. Jis girdi dviejų piemenėlių grojimą. Jų duetas, tyla, medžių šnarėjimas nuramina jį. Bet įkyrus mylimosios paveikslas vėl pasirodo. Herojų kankina bloga nuojauta: mylimoji jam neištikima. Vienas piemenėlis groja savo melodiją, bet antrasis jam neatsako. Saulė leidžiasi, girdėt tolimas griaustinis, vienatvė, tyla..."
Dalis pradedama anglų rago ir obojaus duetu, imituojančiu piemenėlių grojimą.
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Gamtos ramybe dvelkia styginių atliekama šviesi ir aiški pastoralinė tema. Gi skambanti žemame registre ir judrių smuikų figūracijų apipinta, ji tampa neramia, jaudinančia. Nerimas dar labiau padidėja fleitai ir obojui atliekant mylimosios leitmotyvą (vėl pakeistu pavidalu). Palaipsniui grįžta ramybe. Tolumoje groja piemenėlis - anglų ragas, bet antrasis jam neatsako. Girdėti griaustinis (timpanu solo). Vėl tyla, ramybė.
Ketvirtoji dalis "Eisena į bausmės vietą". Programa: "jaunuolis sapnuoja, kad nužudė savo mylimąją. Jį, nuteistą mirti, veda į bausmės vietą. Skambant maršui, kortežas artėja. Pabaigoje įkyrioji tema (mylimosios) pasirodo akimirkai, kaip paskutinė mintis apie meilę. Ją nutraukia lemtingas smūgis".
Šios dalies muzika grindžiama niūriu ir kraupiu maršu. Skirtingai nuo kitų dalių pastarojoje praplėsta varinių pučiamųjų (trys trombonai, dvi triūbos) ir mušamųjų grupės. Pagrindinę maršo tema, skambančią žemame violončelių ir kontrabosų registre, sudaro žemyn krentanti melodinė linija. Jos minorinė dermė, styginių pizzicatto suteikia muzikai lemtingo niūrumo.
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Maršas stiprėja, artėja, faktūra tirštėja, kontrapunktiškai supinant įvairių instrumentų balsus. Niūrųjį maršą pakeičia kitas, "spindintis ir iškilmingas", atliekamas visų pučiamųjų. Grįžusi pirma tema skamba kitaip instrumentuota.  H.Berliozas panaudoja orkestrinį efektą, suteikiantį muzikai kraupų, kiek groteskinį atspalvį. Tema išdalinama atskiroms instrumentų grupėms: pirma garsą groja styginiai pizzicatto, antrą ir trečią - styginiai smičiumi (arco), ketvirtą ir penktą -mediniai pučiamieji. Palaipsniui maršo skambesys pasiekia fortissimo. Prieš pat pabaigą vienišas klarnetas pradeda dainuoti mylimosios leitmotyvą. Tačiau jis nepasibaigia, o viso orkestro "lemtingu" akordu nutraukiamas. Baigiamieji akordai, mušamųjų instrumentų lydimi, praneša apie bausmės įvykdymą.
Penktoji dalis "Sapnas raganų puotoje". Programa: "Į jo laidotuves susirinko raganos, šmėklos, velniai. Girdėti keisti triukšmai, juokas, pritildyti šūksniai. Mylimosios melodija vėl pasigirsta. Ji neatpažįstamai pasikeitė - virto grubiu, nepadoriu šokio leitmotyvu... Ji pranyksta velnių šokių sūkury... Kartu skamba laidotuvių varpų garsai, raganų puotos sūkurys, "Dies irae" tema".
Keistą fantastinį orkestro koloritą, atkuriantį raganų puotos šurmulį, kompozitorius sukuria išradinga instrumentuote. Netikėtai išnyra mylimosios tema, kurią atlieka klarnetas in C mušamųjų instrumentų fone.
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Ji neatpažįstama, nes puotoje mylimoji pasirodo raganos pavidalu. Ją charakterizuojanti muzika įgauna groteskinį charakterį, dar labiau paryškintą klarneto piccolo ir fleitos. Šokis įsisiautėja, bet netrukus jį nutraukia varpų skambesys, kurio fone pasigirsta viduramžių sekvencija "Dies irae" ("Dieną rūsčią").
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Palaipsniui šokis atgyja, vis garsėja įtraukdamas visa orkestrą. Tolimesniame šėtoniško šokio vystyme nustebina H.Berliozo atradimas - smuikai ir altai groja col legno (kol lenjo, smičiaus medžio dalimi), atkuriąs skeletų kaulų barškesį. Simfonija baigiama šėtoniško šokio siautuliu.
Praėjus kuriam laikui H.Berliozas sukūrė "Fantastinės simfonijos" šeštą dalį "Lėlio arba grįžimas į gyvenimą". Tačiau šios dalies muzika svetima simfonijai ir dabar neatliekama.
H.Berliozas "Fantastine simfonija" pradeda naujo tipo programinės simfonijos erą. Novatoriškumu pasižymi ne tik naujas turinys, bet ir forma, instrumentuotė, kuri sužėri naujomis spalvomis. Kompozitorius praplėtė orkestro sudėtį, įvedė naujus instrumentus (arfa), solines partijas pavedė retai jas atliekantiems instrumentams (klarnetas piccolo, timpanai, anglų ragas), panaudojo naują grojimo būdą (smuikai, altai col legno).

Išradingumu pasižymi ir kitos Berliozo simfonijos: "Haroldas Italijoje", "Romeo ir Džiuljeta", "Gedulingai triumfalinė".
Simfoniją "Haroldas Italijoje" (1834 m.) sudaro keturios dalys, turinčios programinius pavadinimus. Dalis sieja alto solo atliekama pasikartojanti tema. Ji kontrapunktiškai derinama su kitomis temomis, kurios finale pakartojamos ir apibendrinamos.
Simfonija "Romeo ir Džiuljeta" sukurta pagal Šekspyro siužetą solistams, chorui, orkestrui. Ji yra septynių dalių, kurių seka artima klasikinei. Tačiau savarankiškų scenų tvarka panašesnė į operą be sceninio veiksmo. Visgi "Romeo ir Džiulieta" yra simfoninis kūrinys.
"Gedulingai triumfalinė" simfonija – didingas paminklas prancūzų liaudies revoliuciniams idealams, parašytas Liepos revoliucijos dešimtmečiui paminėti. Ji skirta atlikti aikštėje keliems tūkstančiams atlikėjų. Simfonijoje panaudota neįprasta instrumentų sudėtis: pučiamieji ir mušamieji instrumentai (styginiai - ad libitum). Paskutinėje — trečioje dalyje įvedamas 200 žmonių choras.
SVARBIAUSI H.BERLIOZO KŪRINIAI
Simfoninė muzika: "Fantastinė simfonija" (1831), simfonijos "Haroldas Italijoje" (1834), "Romeo ir Džiuljeta" (1839), "Gedulingai triumfalinė" (1840),   uvertiūros (6).
Sceninė muzika: operos "Benvenuto Čelini" (1838), dulogija "Trojėnai" (1863), "Beatričė ir Benediktas " (1862).
Vokalinė - simfoninė muzika: "Rekviem" (1837), "Te Deum" (1850), dramatinė legenda "Fausto pasmerkimas", trilogija "Kristaus vaikystė".
Literatūros ir kritikos darbai: "Traktatas apie instrumentuotę", "Vakarai orkestre", "Memuarai".
Siūlome skaityti: Teodor Valansi ,,Berliozas'', Vaga, 1973.
FERENSAS LISTAS
FERENC LISZT
1811-1886
XIX a. vengrai, kaip ir dalis kitų vidurio bei šiaurės Europos tautų - lenkai, čekai, slovakai, lietuviai, norvegai — neturėjo valstybinio savarankiškumo ir palankių sąlygų kultūrai, menui vystyti. Tų tautų nacionalinio atgimimo, išsivadavimo judėjimas buvo siejamas ir su kultūros savarankiškumo, tautiniu jos pobūdžiu. Formuojasi nacionalinės muzikos mokyklos, kurių atstovai - F.Listas, F.Šopenas, A.Dvoržakas, E.Grygas ir kt. tapo pasaulinio garso kompozitoriais. Jie ypač didelį  dėmesį kreipė į savo tautų liaudies meną, juo grindė kūrybą.
Ferensas Listas vengrų nacionalinės muzikos pradininkas (pirmąsias vengrų tautines operas sukūrė Ferensas Erkelis), vienas įžymiausių XIX a. muzikų. Jo -kompozitoriaus, pianisto, dirigento, kritiko ir pedagogo - veikla turėjo didelės reikšmės ne tik nacionalinei vengrų muzikai, bet ir visos Europos menui.
F.Listo gyvenimas - ištisa romantinės muzikos epocha. Jis R. Šumano, F.Šopeno, F.Mendelsono t.y.  antros romantikų kartos amžininkas. Paskutiniuoju kūrybos laikotarpiu, kaip ir R. Vagneris, kompozitorius atstovavo romantizmo krypčiai, turinčiai jau naujų tendencijų muzikoje - impresionizmo, ekspresionizmo bruožų.
F.Listo muzika turi ryškų tautinį pagrindą, joje girdėti aštrūs vengrų bei Vengrijos čigonų dainų ir šokių ritmai, charakteringi motyvai, miesto muzikai budinga vengrų gama (su dviem padidintom sekundom tarp III-IV ir VI-VII laipsnių).
Kaip ir kitų romantikų, daugelis F.Listo kūrinių yra programiniai. Tačiau kompozitorius nesistengė juose detaliai atkurti kokį nors siužetą, kaip pvz. darė H.Berliozas, o perteikė jį apibendrintai, iškeldamas svarbiausias idėjas. Tuo jis artimas P.Čaikovskiui.
Listas – vienas geriausių visų laikų pianistų-virtuozų, atskleidęs naujas fortepijono išraiškos ir technikos galimybes, kaip savo laiku tai padarė L.Bethovenas 

F.Listo nuopelnas - ir kelių naujų žanrų (simfoninės poemos, rapsodijos) sukūrimas. Būdamas programinės simfoninės poemos pradininkas, F.Listas ir kitiems kūriniams (pvz. sonatai, koncertui) pritaikė šio žanro ypatumus, pirmiausia paties sugalvotą monotematizmo principą.
F.Listas - viena iš geranoriškiausių ir tolerantiškiausių XIX a. kultūros asmenybių. Jis visa gyvenimą rėmė, aukštino, propagavo ir atlikėjo-pianisto, dirigento darbu, ir kritikos straipsniais, ir pasisakymais, ir materialiai visa, kas muzikoje vertinga, pažangu, nauja.
F.Listas gimė 1811 m. spalio 22 d. nedideliame vakarų Vengrijos miestelyje; Doborjane,   magnate M.Esterhazio dvare. Jo tėvas dirbo ūkio darbus (buvo kunigaikščio avidžių prižiūrėtojas), grojo keliais instrumentais, kūrė muziką. Nuo mažens muzika, skambinimas fortepijonu, "žaidimas garsais", kaip jis pats vadino, buvo mėgiamiausias Ferenso užsiėmimas. Pirmasis mokytojas buvo tėvas – didelis muzikos mylėtojas, pats anksčiau grojęs Esterhazio kapeloje. Devynerių metų Ferensas jau viešai koncertavo, improvizavo, aplinkiniuose miesteliuose garsėjo kaip vunderkindas. Esterhazio ir kitų didikų paskatintas bei materialiai paremtas, tėvas ryžosi pasišvęsti sūnaus muzikinei karjerai. 1821 m. jie atvyko į Vieną, kur Listas pradėjo mokytis pas Karlą Černį skambinti fortepijonu, o pas Antonijų Saljerį -muzikos teorijos bei kompozicijos pagrindų. 1822 m. Ferensas su dideliu pasisekimu koncertavo Vienoje, jo improvizacijų klausėsi pats L. van Bethovenas ir, įvertindamas berniuko talentą, viešai jį pabučiavo.
1823 m. Listų šeima persikėlė į Paryžių, kur Ferensas bandė įstoti į konservatoriją. Deja, nesėkmingai. Pasirodo, kad užsieniečiai tuomet į ją nebuvo priimami. Likęs gyventi Paryžiuje, F.Listas mokėsi privačiai pas F.Paerį ir A.Reichą. Jis netruko išgarsėti kaip pianistas-virtuozas, pasirodė pirmieji jo kūriniai – 12 etiudų fortepijonui, vienaveiksmė ir vienintelė opera "Don Sančo" (1825 m. pastatyta Paryžiaus Didžiojoje operoje) ir kt.
Bene didžiausią įtaką būsimajam kompozitoriui darė gyvas, įvairus Paryžiaus kultūrinis gyvenimas (XIX a. Paryžius - pasaulio meno sostinė), maištinga ir progresyvi visuomeninė, meninė aplinka. F.Listas susijaudinęs sekė 1830 m. revoliucijos įvykius, svajojo sukurti "Revoliucinę simfoniją" (liko nebaigta), apdainuojančią visų tautų kovą už laisvę. 1834 m., Liono audėjų sukilimo metu, pasirodė F.Listo fortepijoninė pjesė "Lionas", kurios epigrafu parinktas sukilėlių šūkis "Gyventi dirbant arba mirti kovojant" (vėliau ji buvo įtraukta į jo "Klajonių metų" rinkinį).
Ypač svarbūs asmenybės formavimuisi buvo F.Listo susitikimai, pažintys ir draugystė su žymiais to meto menininkais - rašytojais Ž.Sand, V.Hugo, A.de Miuse, A.Diuma, H.Heine, O.de Balzaku, T.Gotje, dailininku E.Delakrua ir, be abejo, muzikais – H.Berliozu, F.Šopenu, N.Paganiniu.
1831 m. pirmą kartą išgirstas N.Paganinio smuikavimas paskatino dar labiau tobulinti savo pianistinį meistriškumą. Sužavėtas jo kaprisais smuikui solo, 6 iš jų pritaikė fortepijonui. Tai pirmosios F.Listo transkripcijos, kurios vėliau  sudarė nemažą jo fortepijoninės kūrybos dalį.
1832 m. kompozitorius artimai susidraugauja su F.Šopenu ir H.Berliozu (perdirbo fortepijonui pastarojo "Fantastinę simfoniją"), bendravo su Dž.Rosiniu, V.Beliniu, Dž.Mejerberiu, F.Halevy ir kt.
Nuo 1835 m. prasidėjo F.Listo kelionių metai. Kartu su grafiene Mari d‘Agu, tapusia jo gyvenimo drauge, jis dvejiems metams apsistojo Šveicarijoje. Ženevoje kompozitorius pradėjo rašyti savotišką muzikinį dienoraštį – pjeses fortepijonui, vėliau sudariusias "Klajonių metų" rinkinio pirmąją dalį "Šveicarija". Tai poetiški Šveicarijos gamtos paveikslai: "Vilhelmo Telio koplytėlė", "Prie Valenštadto ežero", "Prie šaltinio", "Ženevos varpai", "Obermano slėnis" ir kt. Be to, F.Listas kūrė ir daug fantazijų įvairių operų temomis, perdirbo fortepijonui L.van Bethoveno, H.Berliozo simfonijas. Ženevoje F.Listas nemokamai dėstė konservatorijoje, rašė kritikos straipsnius ir, be abejo, daug koncertavo. Dalį už koncertus gautų lėšų kompozitorius skyrė labdarai (pvz. L.van Bethoveno paminklo Bonoje statybai).
1837-1839 m. F.Listas su šeima keliavo po Italiją (Milanas, Venecija, Florencija, Roma). Tuo metu jis sukūrė koncertines pjeses, šįkart italų didžiųjų meno kūrinių paveiktas. Tai "Sužadėtuvės" pagal Rafaelio paveikslą, "Mąstytojas" pagal Mikelandželo skulptūrą, trys Petrarkos sonetai, sonata - fantazija "Perskaičius Dantę". Jos sudarė "Klajonių metų" II dalį "Italija".
1839-1847 m. F.Listo koncertinė veikla pasiekė apogėjų. Neliko, galima sakyti, nei vienos Europos valstybės, kurioje jis nebūtų koncertavęs. Visus koncertus lydėjo triumfas. Daug dėmesio F.Listas skyrė Vengrijai, vis dar esančiai Austro-Vengrijos imperijos sudėtyje. Kiekvienas jo apsilankymas tėvynėje virsdavo nacionaline švente. 1840 m. Budapešte jam įteikiamas garbės kalavijas, jį šlovina poetai, jo garbei giedamos kantatos. Koncertų metu, greta išties milžiniško savo ir kitų kompozitorių kūrinių repertuaro, F. Listas nuolat atlieka vengrų melodijas, vėliau tapusias vengriškomis rapsodijomis. F.Listas pirmasis tarp atlikėjų išdrįso pats vienas koncertuoti ir pavadino šiuos koncertus rečitaliais (iki tol koncertai visuomet būdavo mišrūs).
1847 m. F.Listas nelauktai atsisakė virtuozo karjeros. Nutaręs daugiau laiko skirti kompozicijai ir pedagoginiam darbui, jis apsigyveno Vokietijoje, tapo Veimaro rūmų kapelmeisteriu. Čia dirigavo simfoniniuose koncertuose, statė operas, veltui mokė iš daugelio šalių atvykusius muzikus, rašė muzikos kritikos straipsnius, apybraižas (pvz. "F.Šopenas", "Čigonai ir jų muzika Vengrijoje"), vadovavo "Naujajai Veimaro draugijai", 1861 m. įkūrė "Vokietijos muzikinę draugiją". Nežiūrint tokios gausios atlikėjiškos, pedagoginės ir visuomeninės veiklos, Veimare laikotarpis yra produktyviausias F.Listo  kūrybinėje biografijoje. Daugiausia tada jis rašė simfoninę muziką. Buvo sukurtos 2 simfonijos – „Faustas ir „Dantė“, 12 simfoninių poemų, du koncertai fortepijonui (Es-dur ir A-dur).Fortepijonui sukuriama viena monumentaliausių XIX a. sonatų – sonata h-moll, „Mirties šokis“, Transcendentiniai etiudai ir kt. Pasirodo kūriniai, įkvėpti 1848 m. revoliucijos, vengrų nacionalinio išsivadavimo idėjų.
1861 m. F.Listas išvyko į Romą, kur 1865 m. įsišventino vienuoliu. Kompozitorius rašė daug religinių kūrinių: oratorijas "Šv. Elžbieta", "Kristus", Vengriškas mišias ir kt. Pasirodė ir populiarūs etiudai "Miško ošimas", "Nykštukų eisena", "Ispaniška rapsodija" ir kt.
Paskutiniuosius gyvenimo metus (1869-1886) F.Listas praleido Veimare, iš kur dažnai vykdavo į Romą ir Budapeštą. 1875 m. Pešte, atidarius Muzikos akademiją, F.Listas tapo jos prezidentu ir dėstytoju. Jį lydėjo šlovė, jam suteikti įvairiausi garbės vardai ir regalijos. Kompozitorius vėl koncertavo, nors kiek mažiau, dažnai lankė įvairius Europos miestus, dalyvaudamas savo kūrinių premjerose. Kūrybinės energijos jam netrūko iki paskutiniųjų gyvenimo dienų. F.Listas pabaigė "Klajonių  metus" trečia dalimi pagrįsta daugiausia liūdnokais gyvenimo Romoje įspūdžiais, sukūrė II ir III "Mefisto valsus", "Mefisto polką", paskutiniąsias (16-19) Vengriškas rapsodijas, 13-tą simfoninę poemą. Kai kuriuose kūriniuose (pvz. "Pilkasis debesys", "Gedulingoji gondola", "Angelus") pastebimi stilistiniai pakitimai, naujovių ieškojimas, koloristiniai impresionizmo bruožai.
Paskutinį kartą publikai F.Listas pasirodė Liuksemburge 12 dienų prieš mirtį. Mirė 1886 m. liepos 31 dieną Bairoite, kur dukters Kozimos Vagner prašymu jau sirguliuodamas buvo nuvykęs į tradicinius kasmetinius R. Vagnerio operų spektaklius. Ten ir palaidotas bendrose Bairoito kapinėse.
FORTEPIJONINĖ KŪRYBA
F.Listo kūrinių sąrašas rodo, kokia įvairi ir gausi jo kūryba - viso apie 700. Tačiau ne visi muzikos žanrai buvo jam vienodai patrauklūs. Kūrybiniame palikime nėra kamerinių-instrumentinių ansamblių, solinių kūrinių styginiams ir pučiamiesiems instrumentams, nerandame operų, kitų sceninių žanrų, išskyrus vienintelę vienaveiksmę opera "Don Sančo". Vyrauja fortepijoninė, simfoninė, chorine ir vokalinė muzika.
Kūrinius fortepijonui F.Listas rašė visa gyvenimą. Jų yra daugiau nei 500. Tai 2 koncertai (Es-dur, A-dur), "Mirties šokis" fortepijonui su orkestru, dvi sonatos (viena jų garsioji h-moll), trys "Klajonių metų" sąsiuviniai, Vengriškos rapsodijos (19), "Ispaniška rapsodija", "Didieji etiudai pagal N.Paganini" (6), "Aukščiausio meistriškumo etiudai" (12), "Koncertiniai etiudai" (5), Fantazija ir fuga Bacho variacijos tema, noktiurnai, kitos pjesės, daug transkripcijų ir parafrazių.
Kūriniuose fortepijonui galime atsekti F. Listo meninio mąstymo evoliuciją, pastebėti stilistinių bruožų formavimosi eigą, ypatumus. Juose, be abejo, atsiskleidžia ir jo,  kaip pianisto-virtuozo individualybė, neprilygstamumas. Amžininkų atsiminimuose F.Listas iškyla kaip didingų polėkių, pakilaus, oratorinio plano atlikėjas - neatsitiktinai jis grojo L.van Bethoveno, H.Berliozo simfonijų, R.Vagnerio operų transkripcijas. Kartu būdavo pastebimas ir subtilumas, poetiška, delikati lyrinių epizodų interpretacija. Virtuoziniai elementai, kurių nevengė F.Listas, atlikdamas ir savus, ir kitų kompozitorių kūrinius, visuomet prasmingi. Todėl ir jo etiudai iš nuobodžių pratimų technikai lavinti arba paviršutiniškų virtuozinių pjesių virto meniniais koncertiniais kūriniais. F. Listas mėgo sodrų dainingą toną, žemesniuosius fortepijono registrus, pasažus, pasažus oktavomis, decimomis, staigius šuolius, tirštą harmoniją, o ypač sudėtingas, turtingas faktūras. Jo fortepijonas neretai skambėjo tarsi miniatiūrinis orkestras. Tuo F.Listas tęsė L.van Bethoveno pianistinę tradiciją.
F.Listas buvo puikus improvizatorius. Šis jo pomėgis atsiskleidžia transkripcijose ir parafrazėse. Įvairūs perdirbimai, o ypač improvizacijos populiarių operų temomis buvo madingi XIX a. fortepijoninėje literatūroje ir sudarydavo tiesiog privalomą saloninių koncertų dalį. Bet F.Listo perdirbimai skiriasi. Kompozitoriui rūpėjo ne virtuoziškai pavarijuoti žinomo kūrinio temas, o muzikos esmė, gilusis jos turinys, jau esąs pasirinktuose opusuose ir  paties F.Listo dar savaip paryškintas, interpretuotas. Kai kurie iš tokių perdirbimų virsdavo vaizdžiomis programinėmis poemomis. Tad transkripcijos ir parafrazės sudaro atskirą, gan didelę ir įdomią F.Listo kūrybos dalį.
TRANSKRIPCIJOS, PARAFRAZĖS

Daugiausia transkripcijų k parafrazių F.Listas parašė ankstyvajame, Paryžiaus laikotarpyje. Transkripcijose paprastai nedaug nutolstama nuo originalo. F.Listas dažniausiai tik papildo harmoniją, paįvairina faktūrą, įveda sudėtingesnių figūracijų, parašo įžangą ar pabaigą. Kompozitorius yra padaręs 72 F.Šuberto dainų, visų L.van Bethoveno simfonijų, daugelio H.Berliozo, R.Vagnerio, J.S.Bacho, N.Paganinio kūrinių transkripcijas.
F.Šubertas - F.Listas "Serenada". Tai vokalinės serenados "Tyliai skrieja mano dainos" perdirbimas fortepijonui. Jį sudaro tarsi trys dainos kupletai. Išlaikydamas F.Šuberto "gitarinį" akompanimentą, vokalo melodiją F.Listas kaskart pateikia vis kitaip. Pirmą kartą ji skamba viduriniame registre, antrą kartą - bose. Trečią kartą polifoniškai   apipinama   imitacijomis. 

Parafrazė tuo tarpu žymiai laisvesnė, kūrybiškesnė improvizacija – fantazija kito kompozitoriaus kūrinio ar kūrinių temomis.

Dž.Verdi - F.Listas "Rigoleto". Ši parafrazė pagrista Dž.Verdi operos "Rigoleto" III veiksmo kvarteto muzika. Tai ansamblis, kuriame sugretinamos keturių pagrindinių veikėjų charakteristikos, atskleidžiamos skirtingos jų vidinės būsenos. Kvartete dalyvauja lengvabūdis, nerūpestingas hercogas, linksmai kvatojanti Madlena, sielvartaujanti Džilda, niūrus ir ryžtingas Rigoletas. F.Listas, naudodamas Dž.Verdžio temas, sukūrė išvystytą fantaziją (savaip išvesdamas dramaturginę liniją), paryškindamas personažų charakteristikas, o kodoje pateikdamas išvadas, apibendrinimą.
Parafrazės įžanginėje dalyje (Preliudio) pristatomos Madlena ir Džilda. Stakato oktavos kairėje rankoje vaizduoja žaismingą, gyvenimu patenkintą Madleną, o po to einančios skausmingos intonacijos aukštesniame registre - išgyvenančią, susijaudinusią Džilda. Pagrindinė parafrazės dalis (Andante) prasideda lyrine įsimylėjusio hercogo tema. Ji sodriai skamba viduriniame registre. Netrukus ją keičia linksmos, skercinės Madlenos frazės ir kenčiančios Džildos intonacijos. Vėliau abi šios melodijos persipina, įtampa auga, pasiekia kulminaciją, kuri nutrūksta, išsiliejusi judriu pasažu.
Vėl girdime hercogo temą, į ją įsiterpia koketiškos Madlenos temos fragmentai - kaip ir operoje vyksta judviejų pokalbis. F.Listas apipina jį efektingais virtuoziniais pasažais. Šis epizodas kartojasi, pakitusi harmonija suteikia jam naujų spalvų.
Kitame parafrazės epizode vyrauja Džildos paveikslas, perteikiamas trumpomis, aistringomis intonacijomis. Ir šis epizodas kartojamas. Antrą kartą jam skambant sutirštėja faktūra, atsiranda temą sudarančių garsų kartojimai – tai virpančio styginių tremolo imitacijos.
Koda – kūrinio atomazga. Čia švelniai susilieja hercogo ir Madlenos temos, kiek pakitusi hercogo melodija skamba neužbaigtai, lyg klausimas. Kompozitorius tartum primena liūdnas hercogo lengvabūdiškumo pasekmes. Kūrinį baigia puošnūs oktavų pasažai.
VENGRŲ RAPSODIJOS (19)
Tai fantazijos vengrų ir Vengrijos čigonų melodijų temomis. Dauguma iš 19 F.Listo rapsodijų parašytos taip, kaip tuo metu improvizuodavo: viena po kitos skamba kontrastingos temos, kurios čia pat varijuojamos. Kiekvieną rapsodiją paprastai pradeda lėta įžanga - rečitatyvas, menąs epiškus rapsodo pasakojimus. Po to eina šokio ar  maršo pobūdžio muzika, kaitaliojama su lyriniais epizodais. Išradingai panaudodamas tam tikras specifines fortepijoninės technikos priemones (repeticiją, šuolius, įvairiausius arpedžio, figūracijas), kompozitorius išgauna vengrų liaudies instrumentus (cimbolus, būgną, styginius) primenantį skambėjimą. Tuo F.Listas dar paryškina kūrinių nacionalinį koloritą, praturtina tembrines fortepijono galimybes. Nemažoje dalyje rapsodijų pastebimas tolygus tempo ir dinamikos augimas - tai irgi vis labiau įsismarkaujančio liaudies pasilinksminimo bruožas.
Antroji vengru rapsodija prasideda lėta rečitatyvine įžanga.
[image: image180.wmf]
Po jos einančius epizodus galima sugrupuoti į dvi dalis. Pirmoji dalis grindžiama lėta vengrų dainos melodija,
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tarp kurios variacinių kartojimų pasigirsta grakštus šokis (Friska)
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ir įžangos rečitatyvinė improvizacija.
Antroji rapsodijos dalis (Friska) – džiugi liaudies šventė. Skamba jau iš I dalies pažįstama šokio tema, kuri įvairiausiais būdais varijuojama. Greitėja tempas, įsilinksminama vis labiau, kompozitorius demonstruoja sudėtingiausius virtuozinės technikos elementus. Po ryškios kulminacijos – trumpos atokvėpio, poilsio minutes ir vėl prasideda temperamentingas šokis. Rapsodija baigiama veržliais oktavų pasažais, ryžtingų akordų kadencija.
KLAJONIŲ METAI
"Klajonių metu" ciklą sudaro 26 fortepijoniniai kūriniai, rašyti beveik 30 metu. Tad menininko kūrybinis kelias, jo pianistinio stiliaus vystymosi ypatumai čia akivaizdūs.
"Klajonių metai" - programinis kūrinys. Kompozitorius perteikia įspūdžius, patirtus   nepaprastame gamtos kampelyje ir pamačius žymų dailininko kūrinį, perskaičius vieną ar kitą literatūros veikalą. Beveik prieš kiekvieną pjesę yra epigrafas, dažniausiai ištraukos iš Dž.Bairono "Čaild Haroldo kelionės", kartais įdedamas piešinys ar dailininko paveikslo kopija. Visa tai papildo pjesės programinį pavadinimą, patikslina šaltinį, įkvėpusį kompozitorių. Savo turiniu, nuotaikomis pjesės yra įvairios. Čia ir filosofinis susimąstymas ("Mąstytojas"), ir liaudies šventės  vaizdai ("Tarantela“), poetiški gamtos peizažai ("Prie Valenštadto ežero", "Prie šaltinio"),  meilės  svajos  ("Petrarkos  sonetai") ir dramatiški, tragiški išgyvenimai ("Perskaičius Dantę").
Pasitaiko, kad F.Listas, kaip anksčiau F.Šubertas ir kiti romantikai, muzikos priemonėmis mėgdžioja, vaizduoja gamtos, aplinkos garsus ( pvz. pjesėje "Prie Valenštadto ežero" šešioliktinės kairėje rankoje imituoja ramų vandens bangavimą ir pan.) Bet tai nėra F. Listui būdinga. Jis nesismulkina, nedetalizuoja, pabrėžia, išryškina bendresnius, pačius svarbiausius dalykus.
"Klajonių metų" pjesės nevienodos apimtimi bei  struktūra.  Yra nedidelių pjesių (pvz. "Petrarkos sonetai"), yra ir stambių kūrinių (pvz. sonata-fantazija "Perskaičius Dantę"). Kūrinių forma dažniausiai laisva, visuose ryškus improvizacinis momentas, o kartu kompozitorius siekia aiškaus struktūrinių dalių išdėstymo. Neretai kūrinius apjungia F.Listo mėgstamas monotematizmas, dažnai kompozitorius naudoja variacinį vystymą.
"Klajonių metų" ciklą sudaro trys dalys - trys sąsiuviniai.
"Pirmieji metai. Šveicarija". (9 pjesės). Beveik visose pjesėse vaizduojama Šveicarijos gamta: "Vilhelmo Telio koplytėlė", "Prie Valenštadto ežero", "Prie šaltinio", "Audra", "Obermano slėnis", "Tėvynės ilgesys", "Ženevos varpai".
"Prie šaltinio" – poetiškas, nuostabaus grožio gamtos vaizdelis. Užlaikydamas sekundas, kaskart platesniais intervalais išmėtydamas garsus, kompozitorius sukuria saulės spinduliuose tviskančių vandens purslų įspūdį. Bet, kaip ir kitais atvejais, F.Listas neapsiriboja išoriniu piešiniu, delikačiai perteikia žmogaus nusiteikimą, jausmus.
"Tėvynės ilgesys". Šiai pjesei kompozitorius epigrafu parinko ištrauką iš Senankuro romano "Obermanas", kurioje aprašomos nuotaikos, kylančios klausantis šveicarų liaudies dainų. Jos primena didingą kalnų gamtovaizdį, ramią karvių bandos žinginę, varpelių skambėjimą, piemenų šūkavimus. Pjesės muzika - ne tik spalvingas kalnų gamtos ir žmogaus jausmų pavaizdavimas. Kartu tai ir paties kompozitoriaus tėvynės ilgesio išraiška. Kūrinys grindžiamas šveicarų liaudies daina, kurios melodiją sudaro dvi intonacijos - švelni, svajinga, aidu pasikartojanti ir gyva, judri, menanti tylų varpelių skambėjimą.
"Antrieji metai. Italija" (10 pjesių). Ši dalis margesnė, pjesės individualesnės, kontrastingesnės. Čia ir italų liaudies gyvenimo, buities scenos (ciklas "Venecija ir Neapolis", kurį sudaro "Gondoljera", "Kancona", "Tarantela"), ir populiariosios pjesės pagal literaturos ir dailės kūrinius: "Trys Petrarkos sonetai", sonata - fantazija "Perskaičius Dantę", "Sužieduotuvės" pagal Rafaelio paveikslą, "Mąstytojas" pagal Mikelandželo skulptūrą.
"Petrarkos sonetas Nr.123" parašytas pagal XIV a. italų poeto Frančeko Petrarkos sonetą, vaizduojantį kenčiančią Laurą. Muzika lyrinė, daininga, palaipsniui perauganti į dramatinę. Išsiskiria dvi - iš trumpų skausmingų intonacijų sudaryta įžanginė (Lento placido) ir lyriškoji, banguoto ritmo soneto (Sempre lento) - temos.
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"Tarantela" – tai viena iš tripticho "Venecija ir Neapolis" pjesių - linksmas, džiugus liaudies šventės paveikslas. Muzika pagrįsta dviem neapoliečių liaudies melodijom, paties F.Listo užrašytomis kelionės po Italija metu. Pirmoji tema - šokis tarantela, greita, veržli, motorinio, charakteringo 6/8 metro melodija. Antroji tema -lyrinė, tipiškai neapolietiška daina. Ji varijuojama, papildoma naujais fortepijoninės technikos elementais (repeticija, tremolo, pasažai). Kinta jos ritminis piešinys ir palaipsniui dainos melodija įgauna tarantelos ritmą, tempą ir tampa šokiu. Pjesės pabaiga pabrėžia šventišką, pakilų kūrinio charakterį.
"Tretieji metai" (7 pjesės). F.Listas nenurodė, kokiais įspūdžiais, įvykiais rėmėsi kurdamas  šią dalį. Tačiau iš biografijos žinome, kad pjesės parašytos paskutiniaisiais kompozitoriaus gyvenimo metais, kelionių į Roma metu, tapus vienuoliu. Todėl muzikoje vyrauja susikaupimas, rimtis, yra pesimistinių nuotaikų, net mistikos ("Angelus", "Gedulingas maršas", "Surcum corda" ir kt.) Būtent šiose vėlyvosiose pjesėse gana ryškūs stilistiniai pakitimai - atsiranda ypatingai spalvinga, į funkcinius rėmus netelpanti harmonija, itin subtili, pustoniuose skendinti faktūra.
SIMFONINĖ KŪRYBA
F.Listas parašė dvi simfonijas ("Faustas" ir "Dantė"), 13 simfoninių poemų ("Preliudai", "Tasas", "Orfėjas", "Prometėjas", "Vengrija", "Hamletas", "Idealai", "Mazepa", "Hunų mūšis" ir kt.), "Didžiąją simfoninę fantaziją" (pagal H. Berliozo temas), taip pat jau minėtus du koncertus fortepijonui, "Mirties šokį" fortepijonui su orkestru ir kt.
Savotiškas F.Listo programizmas - ne detaliai, iliustratyviai perpasakoti siužetą, o iškelti pagrindines idėjas, apibendrinti, išryškinti lemiamų jėgų priešpriešą,
susidūrimą - geriausiai atsiskleidžia jo simfoniniuose kūriniuose. F.Listui rūpėjo ne ne tiek perteikti savo asmeninius išgyvenimus, jausmus (be abejo, jų yra, ypač fortepijoniniuose kūriniuose, vokalinėje lyrikoje), kiek gilintis į esminius, žmoniją nuolat kamuojančius klausimus: gėrio ir blogio, gyvenimo ir mirties. Be to, F.Listas sąmoningai siekė kuo tampresnių ryšių, sąveikos tarp atskirų meno rūšių: taip muzikos ir poezijos, muzikos ir vaizduojamųjų menų. Neatsitiktinai savo kūrinių siužetams jis pasirinkdavo žymius literatūros veikalus, tapybos, skulptūros darbus. Tokiems F.Listo tikslams geriausiai tiko naujas, jo kūryboje susiformavęs simfoninės muzikos žanras - simfoninė poema. Tai vienadalis (vientisinis) kūrinys, parašytas gan laisvai traktuota sonatos forma, kai kada turintis ir sonatinio-simfoninio ciklo bruožų. Būtent simfoninėse poemose, o taip pat panašiu būdu sukurtuose kituose kūriniuose (sonata h-moll, fortepijoniniai koncertai) F.Listas, vystydamas muzikinę medžiagą, panaudoja monotematizmo principą, kuomet visos kūrinio temos išauga iš vienos intonacinės ląstelės.
SIMFONINĖ POEMA "PRELIUDAI"
"Preliudai" parašyti poeto A.Lamartino eilėraščiui. Tiksliau, atvirkščiai: jau sukūręs muziką, F.Listas ėmė ieškoti siužeto, kuris galėtų paaiškinti, atitikti jo kūrinio mintis. A.Lamartino eilėraštyje kalbama, kad gyvenimas tėra tik savotiška įžanga į mirtį, jos preliudas, o F.Listo muzika tai paneigia. Ji teigia, jog žmogus, atlaikęs gyvenimo audras, pergyvenęs džiaugsmą ir liūdesį, pajunta savo vertę, užgrūdina dvasią, įsitikina jos tvirtumu. Tai esminis simfoninės poemos ir jai parinkto eilėraščio skirtumas. F.Listo "Preliuduose" vaizduojamas tvirtos, vyriškos asmenybės kelias. Atskiri to kelio etapai - tai lyg "preliudai", vedantys į žmogaus dvasios apoteozę.
Simfoninė poema parašyta išlaikant bendriausias sonatos formos struktūrines dalis su įžanga, veidrodine repriza ir įvairiais variaciškai išplėtotais epizodais. Tematinį kurinio pagrindą sudaro įžangoje nuskambantis trumpas, raiškus trijų garsų motyvas.
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Jį meistriškai plėtodamas, vystydamas kompozitorius sukuria ištisą eilę kontrastingų, bet tarpusavyje susijusių, iš to paties branduolio išaugusių epizodų.
Įžanga prasideda neaiškiu, neapibrėžtu orkestro skambėjimu, vaizduojančiu tarsi dar nesusiformavusią žmogaus asmenybę. Pagrindinį kūrinio tematinį motyvą minkštai, pp atlieka styginiai, vėliau mediniai pučiamieji. Iš jo išaugusi pagrindinė partija (Andante maestoso) skamba kitaip: galingai ir iškilmingai. Ryžtingą charakterį pabrėžia taškuotas ritmas, trombonų ir fagotų tembrai.
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Jungiamoji ir šalutinė partija kontrastuoja pagrindinei - tai lyriniai meilės, švelnių svajonių vaizdai. Valtornų kvartetas, lydimas skaidraus smuikų bei arfos skambėjimo, suteikia šalutinei temai šilumos ir nuoširdumo. Šalutinė tema čia pat vystoma, varijuojama, girdisi vis kitose instrumentų grupėse.
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Temų perdirbimas (Allegro ma non troppo) susideda iš dviejų epizodų. Pirmasis - dramatiškas audros, griaunančios žmogaus laimę, antrasis - ramus, giedros nuotaikos gamtos vaizdelis. Užsimiršimas, šviesūs meilės prisiminimai galimi tik gamtoje - obojus, vėliau smuikai jautriai atlieka vieną iš jungiamosios partijos variantų. I piemenukų dūdelių grojimą (valtorna, obojus, klarnetas, fleita) įsiterpia šalutinė meilės tema. Kartojama ji skamba vis garsiau, forte ir, pagaliau, atliekama viso orkestro tutti, įsilieja į reprizą. Reprizoje visos temos įgauna maršinį triumfuojantį charakterį - didinga muzika simbolizuoja proto, išminties, žmogaus kovos su negandomis pergalę.
F.LISTO I KONCERTAS FORTEPIJONUI SU ORKESTRU Es-dur
F.Listas sukūrė 2 koncertus fortepijonui: Es-dur ir A-dur. Taip jų yra nemažai turinio ir formos panašumų. Abiejuose koncertuose atsisakyta tradicinės 3 dalių struktūros, abu jie yra vienos dalies, kurioje išsiskiria atskiri epizodai, atitinkantys sonatinio simfoninio ciklo dalis. Jie turi intonacinių bendrumų (kompozitorius čia naudoja monotematizmo principą), sujungti nedideliais perėjimais, todėl kūriniai priartėja prie simfoninės poemos žanro, tiesa, neprograminio.
Solisto partija abiejuose koncertuose virtuoziška, efektinga, galinti pilnaverčiai rungtis su orkestru.
Pirmojo koncerto premjera įvyko 1855 m. Veimare. Solisto partija atliko autorius, dirigavo H.Berliozas.
Kūrinys prasideda orkestre skambančia iškilminga, heroine tema (Allegro maestoso), kurios charakteris persmelkia visą I padalą.
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Šalutinė tema (I padala parašyta sonatinio allegro forma) lyriška, jausminga, nuspalvinta grakščiais melizmais ir visu tuo ryškiai kontrastuojanti pagrindinei. 
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Pirmąją koncerto padalą baigia gęstantys PT motyvai.
F.Listas savo koncertuose atsisako tradicinių kadencijų, jas pakeisdamas keliais trumpesniais soliniais epizodais, išbarstytais visame kūrinyje.
Antroji padala (Quasi adagio) parašyta laisvai traktuojama variacijų forma. Niūri, sukaupta tema pavesta violončelėms ir kontrabosams. Po kelių variacijų prasideda dramatiškas, pilnas romantinio patoso fortepijono ir orkestro dialogas. Padalą baigia nauja lyrinė fleitos tema, kuri palaipsniui toldama, nuima buvusią įtampą.
III – skercinė padala (Allegro vivace) ne humoristinė, šmaikšti, o fantastinė. Ji grindžiama dviem šokio pobūdžio temomis, kurios suskamba tris kartus, kiekvienąkart vis kitaip varijuotos. Čia F.Listas išradingai naudoja trikampį. Šis skerco – tai pereinamasis intermezzo į finalą.
Koncerto finale nėra naujų temų. Čia glaustai kartojamos buvusių trijų padalų temos, kurios prasminiu požiūriu suartėja. Finalo įžangoje skamba I dalies tema, tačiau jo pagrindinis motyvas – II dalies muzika. Jai kitokį charakterį suteikia greitas tempas, maršinis ritmas bei akordinė faktūra.
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