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Friedrich Kuhlaus operaer og skuespilmusik
og deres opfagrelser pa Det Kongelige
Teater i Kgbenhavn (1814-1830)

Et spejl af den europziske musikdramatik og et indblik
| den danske operatradition.

Af Gorm Busk

Kgbenhavn var i begyndelsen af 1800-tallet en by
med et musikliv af intereuropzisk ry. I centrum stod
Det Kongelige Teater, byens vigtigste og eneste virkelige
kulturinstitution, samlingssted for dansk andsliv og
ved siden af de musikalske foreninger (bla. Det
Harmoniske Selskab og Det Musikalske Akademi) ogsa
forum for koncertoptraden af tilrejsende kunstnere.

Formalet med denne artikel er fgrst og fremmest
at preesentere den tyskfgdte, men fra 1810 til sin dgd
i Kgbenhavn virkende komponist Friedrich Kuhlaus
operaer — alle af syngespiltypen — og skuespilmusik

og gore rede for den made, han komponerede dem
pa. Men den har ogsa til hensigt at give et indtryk af

] ) Litografi af Kuhlau af Emil Baerentzen
den reception hos det kgbenhavnske publikum, hans  efter tegning 1830. Det kgl. Bibl.

dramatiske vaerker fik pa Det Kongelige Teater, hvor han

sammen med periodens anden store danske komponist C.E.F. Weyse fuldsteendigt
dominerede repertoiret af danske operaer. Da Kuhlau var en meget kosmopolitisk
orienteret kunstner, skal artiklen endelig tjene til at vise hans varkers staerke

afhangighed af samtidens operamusik.
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Friedrich Daniel Rudolph Kuhlau blev fgdt i den nordtyske by Uelzen (mellem
Hamburg og Hannover) 11/9 1786 og tilhgrte en sleegtaf militeermusikere (hobo-
ister). Faderens forflyttelser medfgrte bopzle i forskellige nordtyske byer:
Luneburg (hvor Kuhlau ved et fald pa gaden 1796 mistede det hgjre gje), Altona,
Braunschweig og til sidst Hamburg (1802/03-1810). Her fik han sin egentlige
musikalske opvakst, mindre som elev af stadskantoren C.F.G. Schwencke, der kun
gav ham en sporadisk indfgring i harmonilaeren, men til gengald mere ved et
frugtbart bekendtskab med datidens forskellige musikformer inden for koncert-
og operalivet i en af Europas stgrste musikalske metropoler, centrum for alt nyt i
tidens musikliv.

I oktober 1810 flygtede Kuhlau til Danmark af frygt for at blive indlemmet i
den franske her efter franskmandenes besattelse af byen. Han slog sig igennem
i Kgbenhavn ved at give koncerter, undervisning, udgive mindre klaver- og flgjte-
verker og vere korrespondent for det store Leipzigske musiktidsskrift Allgemeine
mustkalische Zeitung. 1813 fik han dansk statsborgerskab og blev udnaevnt til
Kammermusikus, dog uden gage, som han fgrst opnidede 1818. Trange gkono-
miske kar pregede Kuhlaus livi Danmark. Som forsgrger for en stor familie (der
flyttede til Kgbenhavn i 1814) matte han supplere sin faste lgn pa 300 rigsdaler
med en strgm af letspillelig, diverterende musik for flgjte og klaver, tidens mode-
instrumenter, en indtagtskilde, der endda blev stoppet i de perioder, hvor han
som fglge af sin lgnnede ansattelse hvert ar, fra 1821 dog kun hvert andet, matte
komponere kantater, men is@r operaer til Det Kongelige Teater. En udnaevnelse til
professor 1828 i forbindelse med den succesrige opfgrelse af Elverhgj medfgrte en
gageforhgjelse til 600 rigsdaler, men de sidste ar var fulde af sgrgelige haendelser:
hans hus nedbrendte til grunden i 1831, hvorved han mistede nzsten hele sit
indbo, en hospitalsindleggelse fulgte, og et stigende alkoholforbrug oven i et
stadigt skrantende helbred forarsagede hans dgd af tuberkulose i Nyhavn i
Kgbenhavn 12/3 1832.

I denne tilsyneladende gledeslgse tilverelse var der dog mange lyspunkter.
Forst og fremmest de udenlandsrejser Kuhlau som agte boheme foretog, nar de
hjemlige forhold og det kgbenhavnske musikliv blev ham for provinsielt. Han
foretog enkelte koncertturneer i Sverige og Norge, men de fleste rejser gik til
Tyskland og Ostrig. I 1816 dirigerede han en succesfuld opfgrelse af sin fgrste
opera Rgverborgen i Hamburg. 1821 tog han pa sin leengste rejse til Tyskland og
Dstrig, men naede dog ikke som planlagt til Italien. 1825 var han igen i Wien, hvor
han mgdte Beethoven og endelig sidste gang i Tyskland 1829. Han oplevede store
succeser med mange af sine dramatiske vaerker ved siden af fiaskoer, og var bade
i udlandet og herhjemme anerkendt som en betydelig komponist, hvis verker fik
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en respektfuld omtale i datidens musiktidsskrifter, en anseelse, der ikke svaekkedes
af hans noget isolerede stilling i dansk musikliv og hans manglende deltagelse i
det hgjere kgbenhavnske selskabsliv.

Kuhlau var en flittig og hurtigt arbejdende komponist, der med sine 127 opus-
numre og et lignende antal mindre vaerker uden opusnumre bevagede sig inden
for naesten alle datidens vaerkkategorier. Han er i dag iseer kendt for sine mange
vaerker for klaver og flgjte (for en til fire flgjter), men »At skrive Operaer var hans
stgrste Lidenskab«', forteller en af hans elever, og vi har hans egne ord for, at de
omtrent halvarlige perioder, i hvilke han komponerede dem, var anstrengende,
men ogsa kaeerkomne oaser i hans ofte sterkt rutinepregede levebrgdsarbejde.

Frasin tid i Hamburg med dens rige udbud af operaer inden for alle periodens
former havde Kuhlau faet den bedst teenkelige mulighed for at ggre sig bekendt
med operaens vaesen. Der blev pa byens franske og tyske operahuse spillet itali-
ensk opera seria, opera buffa og den meget udbredte mellemting opera semiseria eller
eroicomico, fransk opera i hgjtidelig stil tragédie lyrique, men navnlig den i hele
Nordtyskland populere opéra comique (med talt dialog) og det deraf udsprungne
tyske Singspiel. Kernen i repertoiret var Mozarts operaer, derefter kom franske
opeéras comiques og endelig tysk-gstrigske Singspiele.

Kongens Nytorv. Den fremskudte bygning til hgjre er det gamle Kongelige Teater. Det nuvaerende blev anlagt
til venstre herfor, hvor den aflange bygning, kanonstgberiet Gjethuset, Id. Havnebassinet til venstre er Nyhavn,
hvor Kuhlau dede i nr.23 pd venstre side. Efter tegning af H.G.F. Holm fra midten af |800-tallet.
Teatermuseet.
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Fra 1804 til 1810 medvirkede Kuhlau ved seks koncerter i Hamburg, mest som
pianist, men ogsa som komponist, ved den fgrste koncert (3/3 1804) med en
»Ouverture aus der neuen Oper Amors Triumph?® Hverken ouverturen eller
operaen er bevaret eller omtalt af samtiden, men det siger noget om hans inter-
esse for genren, at han allerede som 17-18-drig har gjort sig geldende, sandsyn-
ligvis med et mindre hyrdespil i italiensk-fransk stil, der kan have varet opfart i
private kredse, maske hos Schwencke. Fgrst ti ar efter dette ungdomsforsgg fik
Kuhlau sin egentlige, offentlige debut som operakomponist med Rgverborgen pa
Det Kongelige Teater i Kgbenhavn.

Da Kuhlau kom til Danmark i 1810, var det operahus (opfert 1748), der 14 pa
Kongens Nytorv, omtrent hvor det nuvarende Kongelige Teater (opfert 1874) nu
ligger (se illustrationen s. 91) rammen om opfgrelser af bade skuespil, balletter og
operaer. Fremhzves skal inden for alle genrer den nationale retning, der — efter en
periode med rgrstrgmske, tyske borgerlige komedier (Kotzebue og Iffland) og
franske opéras comiques — kom til udtryk i teatrets kapelmester fra 1787 til 1795
J.A.P. Schulzs folkelige syngespil (Hygstgildet, Peters Bryllup og Indtoget), kapelme-
steren fra 1795 til 1817 F.L.A£. Kunzens operaer (bl.a. Holger Danske 1789) og
syngespil, Oehlenschlagers tragedier og Galeottis balletter med musik af kapel-
mesteren fra 1817 til 1834 Claus Schall. Hvad angar selve operaen havde reperto-
iret i artiet for Kuhlaus ankomst til Kgbenhavn et vist gammeldags preg, trods
Kunzens ihardige anstrengelser for at f4 Mozarts operaer, der blev anset for
moderne, romantiske og svert tilgengelige, igennem, hvilket kun lykkedes med
Cosi fan tutte (én opferelse i 1798), Don Giovanni (1807) og Die Entfiihrung aus dem
Serail (1813). Figaro kom fgrst op i 1821 og Die Zauberflite 1826.

Repertoiret havde mange lighedspunkter med Hamburgoperaens, i hvert fald
frem til omkring 1820, hvor komponister som Rossini, Weber og Auber indleder
en ny periode i det hjemlige savel som i det udenlandske repertoire, og den euro-
pxiske opera udvikler sig henimod en mere romantisk stil.

Af de danske operaer eller rettere syngespil — man brugte kun talt dialog,
ingen recitativer og erstattede endda disse med dialog i italienske operaer, f.eks.
Mozarts — var inden 1820 Kunzens syngespil de fgrende: bl.a. Vinhgsten,
Hemmeligheden og Dragedukken, men man hgrte stadig de ldre syngespil af Schulz
og enkelte af Schall (Kinafarerne). De to mest opfgrte danske syngespil var dog
Edouard Dupuys Ungdom og Galskab (1807), der havde sa stor succes, at den opera,
den bygger pa, Méhuls Une folie, som blev spillet overalt i Europa, aldrig kom op
pa Det Kongelige Teater, og Weyses Sovedrikken (med tekst af Oehlenschlager, 1809
og handlingsmaessigt beslaegtet med Dittersdorfs Doktor und Apotheker ).

Weyses gvrige syngespil Faruk (Oehlenschlager, 1812), Ludlams Hule
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(Oehlenschlager, 1815), Floribella (Boye, 1825), Et Eventyr i Rosenborg Have
(Heiberg, 1826) og Festen paa Kenilworth (H. C. Andersen efter W. Scott, 1836), der
alle kun opnaede begraensede opfgrelser, blev komponeret parallelt med Kuhlaus,
og i hvor hgj grad disse to komponister dominerede repertoiret ses af, at der i
perioden 1810-1832 kun blev opfgrt to syngespil af andre danske komponister (C.
Braun og J.E Frghlich), som forgvrigt begge hurtigt blev taget af plakaten. Til
gengeld blev der komponeret meget musik til forskellige skuespil, der med undta-
gelse af Weyses til Macbeth (1817) og Kuhlaus skuespilmusik nu er helt glemt, og
hvortil bade Kunzen og Schall, men isar teatrets syngemester L. Zinck var hoved-
leverandgrer.

Som tidligere naevnt var Det Kongelige Teater i Ksbenhavn det absolutte centrum
for byens kulturelle liv. Det var her, man mgdtes, gav sine meninger til kende om
dette og hint, naturligvis fgrst og fremmest om opfgrelserne, ofte i hgjlydt form,
sikkert som kompensation for den manglende mulighed for at kunne udtrykke sig
om politik i et samfund, hvor kong Frederik VI herskede eneveldigt og ved
forbud, bl.a. mod trykkefriheden pa det kraftigste undertrykte enhver ansats til
demokratisk meningstilkendegivelse.

Reverborgen

Da Kuhlaus opera Rgverborgen med tekst af Oehlenschliger (efter en roman af
C.L. Heyne) havde premiere 26/5 1814, betgd det ikke blot et gennembrud for
komponisten, men tillige en fornyelse af den traditionelle danske opera. Det er
sveert at forsta i dag, hvor vi ser operaen som en udlgber af Mozart, Cherubini o.a.
og i det store og hele af et klassicistisk praeg, men den fgltes dengang som noget
nyt og optog sindene meget, hvilket ses af, hvor hyppigt den optrader i datidens
skriftlige kilder. Oehlenschlager forteller:

»Weyse gnskede sig paa den Tid (1814) igien et Syngespil at componere,
og den herlige Kuhlau, som endnu kun var bekiendt af sin
Instrumentalmusik, bad mig ligeledes at skrive sig et. Jeg overveiede,
hvad der kunde passe sig for Begges Genie. Kuhlau syntes mig mere rask
og effectfuld, i Weyses Musik havde altid en vis dyb, anende Phantasie
henrykket mig med sine hulde Drgmmerier. Jeg skrev »Rgverborgen«
for den Fgrste og »Ludlams Hule« for den Anden.<’

Efter premieren skrev skuespilleren H.C. Knudsen i sin dagbog: »Om Aftenen
spiltes »Rgverborgen« af Hr. Professor Oehlenschlager. Musikken af Hr. Kuhlau.
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Der var fuldt Huus. Stykket blev godt spilt, og Musikken er ypperlig.«* Men der var
ogsa kritiske rgster. Forfatteren Jens Baggesen gav en sgnderlemmende kritik af
Ochlenschlagers tekst, der ogsa ma karakteriseres som et udpraget venstrehdnds-
arbejde, der star langt under hans store skuespil, og han kunne kun forklare sig
stykkets sceneheld ved Kuhlaus »fortryllende Musik« og de udfgrendes »fortraef-
felige Spil.«* Operaen gik pa teatret naesten hvert ar i Kuhlaus levetid og var med
sine i alt 91 opfgrelser, hvoraf den sidste fandtsted i 1879, nzest efter Elverhgj hans
mest spillede stykke. Som det eneste af hans dramatiske verker blev det ogsa
opfort i udlandet, i alt syv forskellige steder i Tyskland og Rusland.® Handlingen
foregér i Frankrig i middelalderen og er en temmelig naiv og forvrgvlet historie
om ridderen Aimar, der lokkes op pa rgvernes borg, hvor i forvejen en kvinde ved
navn Juliane holdes fangen. Ved den venligt stemte rgver Camillos hjelp undgar
Aimar flere mordforsgg fra rgvernes ondskabsfulde husholderske, siggjnerkeel-
lingen Birgitte og forenes til slut med sin elskede Adelaide, der ellers mod sin vilje
af sin far Bernhard var bestemt til adelsmanden Amalrik. Denne genkender til
gengeld til sidst i Juliane sin kone, som han troede dgd.

Genremeessigt er Rgverborgen en udlgber af den fgr og omkring arhundrede-
skiftet sa populaere redningsopera (rescue opera), hvis vigtigste handlingsmassige
kendetegn er, at stykkets helt eller heltinde holdes tilfangetagen af en ond tyran
pa dennes borg og efter forskellige forviklinger befries af sin egtefalle, det hele
udmundende i en lovprisning af zgteskabelig trofasthed. En operatype, der i dag
kun kendes fra Beethovens Fidelio, men dengang havde en central plads i reper-
toiret. Cherubinis Lodoiska (1797) og Les deux journées (Der Wassertrdger) (1800), der
begge havde en kraftig indvirkning pa Beethovens opera, er ved siden af denne
nok genrens mest typiske eksempler.

Stilistisk er operaen et blandingsprodukt af elementer fra italiensk, fransk og
tysk opera og et helt resumé af tidens tendenser, hvori ogsa indgér traek fra dansk
operatradition, men alt sammen dog af et vist personligt praeg. Mod italiensk opera
seria peger Julianes store bravurarie Sterke fudith (nr.8), mod den nyneapolitanske
opera (Simon Mayr) Adelaides recitativ og arie St. Georg (nr.6) og mod opera buffa
Birgittes snakkesalige parlandomelodik i den originale » Aggekagekvartet« (nr.9),
hvor hun assisteret af en rgver forsgger at servere forgiftet aeggekage og vin for
Aimar, mens den raedselsslagne Camillo ser til. Om fransk opera minder de mange
strofiske sange, bl.a. Bernhards vise (nr.4), fgrste rgversang (nr.11) (Grétry) og
Camillos arie Jeg gierne dgr (nr.13) (Cherubini, se senere), og inspireret af fransk
revolutionsopera med dens ostinate motivteknik (Cherubini) er duetten mellem
Aimar og Camillo (nr.2), hvis forste del bygger pa et stadigt gentaget firtone-

motiv: &
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Tilknytningen til tysk opera viser sig forst og fremmest i den Mozartstil, som
gennemsyrer operaen — og alle Kuhlaus gvrige -, men ogsa i den omhyggeligt
udarbejdede orkestersats. Dansk operatradition er tydelig i romancen Kong Ludvig
(nr.3) med dens 6/8-melodik og punkterede sicilianorytme:

Andantino
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Heller ikke den i italiensk og fransk opera yndede »sceniske bgn« mangler, her
udformet som en kort homofon, trestemmig sang (nr.15).

Et centralt punkt i Kuhlaus operastil er hans serlige parodi- eller modelteknik i
form af musikalske lan fra andre komponisters verker. Mozart er den, der leverer ham
de fleste modeller, men ellers tager Kuhlau iser fra vaerker af Cherubini, Paer,
Beethoven, Weber, Rossini og fra enkelte andre af samtidens komponister. Et
vaesentligt traek ved dette musikalske fanomen, der kendes fra hele musikhisto-
rien, er bibeholdelsen af tonearten, sandsynligvis et levn fra baroktidens affekt-
leere, som et vigtigt aspekt af den komposition, man er inspireret af, men i mindre
grad taktarten og tempoet. Hos Kuhlau er dette athengighedsforhold til et
fremmed verk — der langt fra ggr ham til en plagiator eller eklektiker, idet det for
det meste blot er springbrat for en helt selvsteendig komposition, der kan vare
forbilledet jevnbyrdigt — af melodisk-tematisk, satsmaessig eller formal art. I
enkelte tilfeelde er modellen grundlaget for hele kompositionen. Et meget hand-
gribeligt eksempel herpa er vandbzrerens i datiden kendte arie fra Les deux jour-
nées (som han kort forinden havde skrevet klavervariationer over, op. 12):

Cherubini
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Kuhlau
Allegro non tanto * o . B, P
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Et andet eksempel, hvor modellen er bestemmende for hele kompositionen, her
dog mindre af melodikken end af formen, er den terzet, udformet som en kanon,
der indleder l.akts finale, og som har en tilsvarende Hoffnung, du trocknest wieder
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sanft die Augenlider (nr.12) fra Cherubinis redningsopera Faniska (uropfgrt 1806 i
Wien) som sit lige sa tydelige forbillede. Tempo, tone- og taktart er ens (B-dur,
2/4, Andantino hos Cherubini, Andante quasi Adagio hos Kuhlau), og den musi-
kalske sats og fordelingen af afsnittene er helt identiske. Begge kanoner indledes
med et frit, dvs. ikke tematisk forspil for traeblaesere og dybe strygere, Kuhlaus pa
fire, Cherubinis pa 18 takter. Nu fglger i begge tilfelde fem prasentationer af
temaet (Kuhlaus altsd kun med en svag lighed med Cherubinis), Kuhlaus pa otte,
Cherubinis pa 18 takter og med ens stemmeindsatser: 1) sopran I (Adelaide,
Faniska), 2) tenor (Richard, Rasinski), 3) sopran II (Therese, Moska), 4) sopran
I, 5) tenor og til sidst en homofon a capella-sats, Kuhlaus pa fem, Cherubinis pa
19 takter. Det afsluttende instrumentale efterspil er hos Kuhlau af noget stgrre
omfang end hos Cherubini pa grund af modulationen til tonikaparallellen g-mol,
hvis halvslutning laegger op til den efterfglgende G-dur pastorale. Ogsa de akkom-
pagnerende og stemmerne kontrapunkterende orkestersatser er meget lig
hinanden i de forskellige afsnit med en gradyvis livligere bevaegelse.

Det hgrer dog til sjeldenhederne (i alt seks numre i Kuhlaus dramatiske musik),
at forbillede og efterligning er si ens. I flere tilfeelde (i alt 17 numre) er der kun
tale om, at begyndelsen af en fremmed komposition, som regel dens fgrste tema, har
vaeret katalysator for Kuhlaus, men at han ellers udformer den pa sin egen made.
Til gengzeld bemarker man s en pafaldende tematisk lighed, hvorpa vi har et
eksempel i ouverturens abning, hvis tema med de hamrende tonegentagelser er
et lan fra den tilsvarende ouverturebegyndelse til Paers opera I Fuorusciti (Die
Wegelagerer, Skovens Sgnner):

Paer:
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I de fleste tilfelde er der tale om, at et bestemt sted inde i en fremmed kom position paro-
dieres, og det ytrer sig sa i en tematisk, rytmisk, modulatorisk eller satsmassig
lighed. Et godt eksempel er den fgrste rgversangs afhangighed af drikkesangen
med kor Que le sultan Saladin (nr.8) fra Grétrys redningsopera Richard Coeur de
Lion: tonalt plan (mol-dur), melodibegyndelsen og ikke mindst efterspillets violin-
figurer.
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Trylleharpen

Kuhlaus nzeste opera Trylleharpen med tekst af Baggesen, der havde premiere 30/1
1817, vakte ikke mindre opmzrksomhed end Rgverborgen, men pa en helt anden
og for komponisten meget uheldig made. Skebnens bitre ironi ville, at manden
der fuldsteendig nedgjorde librettoen til Kuhlaus fgrste opera, blev den, der gav
ham en tekst til hans naste, som pa grund af tragikomiske misforstaelser under
dens udarbejdelse og ikke dens egen verdi forarsagede, at den blev en lige sa
dundrende fiasko som den fgrste en stralende succes. Trylleharpen blev ikke blot
tidens stgrste teaterskandale, den blev en sag, et symbol pa en litterzer strid og en
af musikhistoriens mest omstridte librettoer.

Dens forhistorie gar 40 tilbage i tiden, da Baggesen havde givet Kunzen en
ufuldfert libretto Arions Lyre, som denne ti ar senere i udlandet fik faerdiggjort pa
tysk ved en andens hjelp efter Baggesens udkast, men uden dennes vidende, og
hvortil han komponerede en opera, der uropfgrtes i Wien 1800 med titlen Ossians
Harfe. 15 éar senere fuldfprer Baggesen sa selv sin tekst, nu omdgbt til Trylleharpen,
som han far Kuhlau til at sette i musik, efter at Kunzen og Weyse har afslaet. Den
egentlige skandalesag begynder et par dage inden premieren, da en stud.teol.
Peder Hjort, en fanatisk Baggesen-hader og Oehlenschliger-tilbeder, udsender et
skrift, hvori han beskylder Baggesen for at have stjalet handlingen i Trylleharpen fra
Ossians Harfe, der jo i virkeligheden blot er en tysk overszttelse af hans egen
opera! Sagen tilspidses s meget, at Kunzen dgr efter skeenderier med Baggesen
to dage for premieren. Denne gennemfgres under nogenlunde ro, da kongen er
til stede, men andenopfgrelsen dagen efter udlgser en keempeskandale i teatret
med formidabel hyssen og udpibning af teksten, mens enhver bifaldsytring bliver
ledsaget af rabet: »For Kuhlau!«. Det sidste kunne dog ikke forhindre, at operaen
forelgbig blev taget af plakaten og fgrst kom op igen to ar senere, efter at
Baggesen i mellemtiden havde vundet den sag, han havde anlagt mod Peder Hjort
for beskyldningen for plagiat. Den tredie og sidste opfgrelse (24/2 1819) udvik-
lede sig i endnu hgjere grad end den foregaende til tumultariske tilstande i
teatret, der fgrst ophgrte ved militeerets indgriben.

Operaen blev aldrig trykt og var derfor kun kendt fra dens tre opfgrelser,
hvilket forhindrede sam- og eftertid i at bedgmme den efter fortjeneste. Ganske
vist sagde teaterkritikeren Thomas Overskou, at det var et »genialt Vaerk, fuld af
henrivende Melodier, iszr i de erotiske og pathetiske Partier«.” Men de fleste i
samtiden mente, at musikken var »eensformig« og »traettende« og ikke kom op pa
siden af Rgverborgen, og eftertidens dom over et verk, den havde endnu mindre
mulighed for at bedgmme serigst, var endnu mere ukyndig. For hvad har vi foran
os i denne opera? En logisk klar og velkonstrueret handling og en musik, der

97



Friedrich Kuhlaus operaer

maske mangler Rguverborgens mange musikalske »traeffere«, men har sa mange
andre og dramatisk langt stgrre kvaliteter.

Den handler om prinsesse Dione, der overfaldes af en flok sgrgvere, men
reddes af den omvandrende sanger Terpander, hvis sang og harpespil fortyller
rgverne. Efter at krigeren Skopas har bejlet til hende, bestemmer hendes fader
hende til den af dem, der ved det stgrste offer kan bevise hende sin kerlighed. Det
bliver Terpander, som efter at han med Dione er strandet pa en gde g, knuser sin
harpe for deraf at teende et livgivende bal.

Hvad der adskiller Trylleharpen fra Rgverborgen er, at musikken efter fransk
mgnster er komponeret handlingsbefordrende ¢il teksten (hvilket i Rgverborgen
kun var tilfeldet i enkelte stgrre ensembler og i lakts finale) og ikke som i
Rgverborgen som indskud i denne i form af enkeltstiende sangnumre, der ganske
vist var virkningsfulde, men uden indbyrdes dramatisk sammenhang. Den tette
forbindelse mellem drama og musik viser sig iseer i den for et syngespil pa den tid
usaedvanlige sammenkadning af flere musikalske numre i forste halvdel af l.akt
(nr.1-3) og midt i 2.akt, hvor Kuhlau har varet sa medrevet af handlingstlugten,
at han har glemt at nummerere stykkerne (harpepreludium-duet-sgrgverkor)
eller maske har opfattet dem som et hele, for hvilket den tonale enhed (F-dur-F-
durf-mol) taler. Musikken sammenfattes herved til stort udbyggede musikalske
scener, som sine steder, iser i l.akt giver den et gennemkomponeret prag. Som
den eneste af Kuhlaus operaer indeholder Trylleharpen desuden balletmusik, der
bl.a. afslutter hver akt, og enkelte instrumentalnumre, hvad der yderligere giver
den et vist fransk udseende.

Som eksempel pa sammenkadningen af musiknumre skal anfgres den omtalte
introduktion til L.akt. Den bestar af: hyrdindekor (Allegro, A-dur, 6/8), atbrudt af
et C-dur march, nar kongen og Dione kommer ind, gentagelse af anden del af
hyrdindekoret (D-dur), hyldestkor med dans (Allegro, A-dur, 2/4), som straks
forbindes med en instrumentaldans (Allegretto, fiss-mol, 3/4), igen efterfulgt af
anden del af hyrdindekoret. Derpa en klagearie for Dione (Andante con moto, g-
mol, 2/4), som i tematik, tonalitet, modulationsgang og hele opbygning (sonate-
form med ufuldsteendig reprise, dvs. begyndelsen af denne mangler) har arien
Padre, germani (nr.l) fra Mozarts Idomeneo som en sa direkte skabelon, at ligheden
mellem de to satsbilleder visse steder virker som et fotografisk aftryk. Dens forven-
tede slutakkord erstattes af et recitativ, som dramatisk oplaeg til den fglgende, stort
anlagte, solistisk-koriske Allegro, d-mol-D-dur, 4/4 sats: Til ®ggende, ostinate
rytmer i orkestret styrter sgrgverne ind pa scenen, Dione og hendes fortrolige
Myris tilbyder dem alverdens skatte, som de foragteligt afslar, rgverhgvdingen
pisker tempoet op (skift til D-dur) og befaler sine mand at gribe pigerne, og en
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hel orgiastisk modstilling af rgvernes trusler (markerede fjerdedele) og kvindeko-
rets bgnfaldelser (halvnoder) udmunder i Terpanders harpeakkompagnerede
sang (Larghetto, B-dur, 4/4). Efter forbillede fra Die Zauberflite og talrige andre af
tidens operaer fortryller den rgverne, sa de slipper deres bytte og flygter (Allegro
non tanto, b-mol-B-dur, 6/8 og mellem de to tonearter anden del af Terpanders
sang), hvorefter hele dette kompleks af numre, Kuhlaus hidtil stgrste dramatiske
ydelse, afsluttes af en takkesang (Andante-Allegro, D-dur, 4/4).

Elisa
Den tekst, Kuhlau fik til det som »lyrisk Drama« betegnede Elisa eller Venskab og
Kjerlighed, et debutdrama af digterpresten og Oehlenschligerepigonen C.]. Boye,
var til gengzeld noget af det mest udramatiske som taenkes kunne. Det er et ridder-
stykke, hvor titelpersonen, der tror sin elskede Albrecht dgd under et korstog, ser
sig ngdsaget til at gifte sig med ridderen Vilhelm, da hendes fars gods ellers vil
tilfalde en grisk abbed. I nzeste akt vender Albrecht naturligvis hjem samme dag,
som brylluppet skal std, men i slutakten afstar Vilhelm galant fra Elisa efter at have
forklaret sagens sammenhang. Denne tyndbenede handling traekkes ungdigt i
langdrag ved snakkesalige, lyriske partier og bipersoner som Elisas far og
abbeden, der kun omtales, men ikke optrader i stykket, mens til gengeld Elisas
fortrolige, munken Anton er en overflgdig, evigt moraliserende og drebende
kedsommelig person, der optager lige sa meget plads som hovedpersonerne.
Mere berettigelse har Albrechts ven, ridder Volf og hans mand ved i begyndelsen
at fortelle om baggrunden for handlingen, bidrage til den lykkelige slutning, nar
de besejrer abbedens haer og ved deres festlige kampkor at give stykket en
tiltreengt oplivning. »Denne yderst fattige Handling«, skriver Overskou, »var endy-
dermere paafaldende tgrt behandlet; der var ikke af den udviklet en eneste inter-
essant dramatisk, end sige musikalsk Situation«, og han mente, at Kuhlau kun
havde sat musik til en »saa aldeles umusikalsk behandlet Text«, fordi han ansat-
telsesmaessigt var forpligtet dertil, og at der »i hans Musik var mere Livfuldhed og
Phantasie, end man skulde troe at en saa uinteressant Opgave kunde have
indgivet ham.«® Premieren fandt sted 17/4 1820, og stykket faldt da ogsa efter at
have veret spillet i alt fire gange.

De lyriske partier breder sig uhaemmet i form af arier og duetter (seks af hver
af operaen 19 numre), og vaerkets hovedskavank er, af der af stgrre ensembler kun
findes en terzet og en kvartet, og at leengere finaler helt mangler. l.akt slutter med
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munken Antons triste monolog (altsa uden musik!), og hans efterfplgende Es-dur
arie En yndig Blomst (formet efter Sarastros In diesen heil'gen Hallen fra Die
Zauberflote) er, sa vidt man kan se, kun kommet med pa Kuhlaus foranledning for
ikke at lade l.akt slutte helt uden musik, hvilket ma siges at ville have veret et
sersyn i operalitteraturen! 2.akt slutter i piano med det langsomme brudekor og
3.akt med en kort vaudevillefinale.

Til gengeld er korenes andel betragtelig og en nyskabelse i forhold til de to
forste operaer og fremadvisende til de to sidste, idet de udger eller medvirker i ni
af de 19 numre, dvs. at de enten optraeder selustendigt som de fgrnavnte
rammekor for Volfs krigere eller endnu hyppigere som medfglende kommentator
til hovedpersonernes arier og ensembler. Begge funktioner er et stiltraek, der
bliver mere og mere almindeligt i den romantiske opera, iser den tyske middel-
alderopera med dens masseoptrin (f.eks. Webers Furyanthe).

Naevnes skal ogsa, at Elisa viser de fgrste tilnzermelser til Rossini, som Kuhlau
udvikler i sine senere operaer. Her er det et citat fra La gazza ladra (nr. 11, Aria con
coro) i den korsats, der fglger efter Vilhelms Aria e coro (nr.5) med et nodebillede,
der ganske svarer til Rossinis: en staccato-korsats til orkestrets triolakkompagne-
ment, ligesom ogsa den tonale disposition af Kuhlaus nummer (Arie: E-dur — Solo
med kor: C-dur-e-mol-E-dur) peger hen pa lignende i italienske operaer af Paer og
Rossini (bla. Tancredsi).

Lulu

Kuhlau traengte til en succes efter fiaskoerne med de to sidste operaer, og den fik
han i fuldt mal med den store trylleopera Lulu, hans dramatiske hovedvzrk, der
havde premiere 29/10 1824. Teksten var af C.C.F.Giintelberg, en af tidens mindre
poeter, efter fortellingen Lulu oder die Zauberflote af A.]. Liebeskind i C.M.
Wielands eventyrsamling Dschinnistan (III bd. 1789), som ogsa var et af forlaeggene
for Schikaneders og Mozarts Die Zauberflite. Stykket var blevet indleveret til teatret
allerede i august 1822 og straks antaget pa grund af sine poetiske kvaliteter.
Teksten udkom i januar 1823, og kgbenhavnerne stillede store forventninger til
operaen, ikke mindst da man siden Elisa havde savnet et originalt dansk syngespil.
Kuhlau lagde sig kritikken af sine to sidste operaer pa sinde og satsede nu virkelig
pa, at Lulu skulle blive en succes. En anmelder havde f.eks. efter premieret pa Elisa
udtalt, at den var »mere tenkt end nye ... rebende mere Aand end Fglelse« og slut-
tede med fglgende:
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Man kan ikke undlade at gigre den talentfulde Componist opmzrksom
paa, at hans Producter upaatviveligen vilde vinde, dersom han ofrede sig
mere til de udmerkede franske og italienske Componisters Studium
end udelukkende til de Tydskes, dersom han strebte at forene
Cherubinis dybe Fglelse, Paers Ild, Nicolos [Isouard] Lethed,
Boyeldieus Smag og Paisiellos Gratie med Beethovens Grundighed,
Kraft og Dristighed.«’

Ved den nye teatersesons begyndelse i september 1823 ansgger Kuhlau om fribil-
letter til teatrets forestillinger »for ved ngjere Bekjendtskab med Scenen og
Syngepersonalets Evner at begrunde min Kunst som dansk Komponist«."” Hans
spgen efter at ggre sin opera sa scenisk og dramatisk som muligt gav sig iser
udslag i et meget taet samarbejde med Giintelberg, der ikke var uden gnidninger
og som medfgrte en sa kraftig omarbejdelse af teksten, at denne udkom i en ny
version kort fgr premieren. Vi ved ogsa, at Kuhlau i »meer end et Aar med en
neaesten magelgs Opofrelse af sin Tid har anvendt den yderste Flid paa Operaen«,"
og han »havde efterhaanden under Udarbejdelsen af »Lulu« levet sig mere og
mere ind i Charaktererne. Sarligt interesserede Sidi ham. Om hende sagde han:
‘En saadan Kvinde kan jeg lide, en saadan Hustru gad jeg haft’«,"” idet han
dermed hentydede til en skjult keerlighed til Marie E. Thomsen, senere gift Zinck,
der som de fleste af teatrets kunstnere optradte bade som skuespiller og sanger.

Operaen udspiller sig i et orientalsk eventyrrige, hvor prins Lulu far at vide, at
feen Periferihmes datter Sidi er blevet bortfgrt af den onde troldmand Dilfeng.
Udstyret med en magisk flgjte, hvis spil fortryller alle, og en ring, som kan fa ham
til at antage forskellige skikkelser og, nar den kastes bort, pakalder feens hjzlp,
drager han bort for at frelse Sidi. — I Dilfengs underjordiske hule er hans sgn,
dvaergen Barca sat til at at bevogte Sidi, og troldmanden forsgger med elskov og
gaver forgaeves at lokke hende til bryllup og truer hende til sidst ved at tilkalde en
hekseflok, der piner hende, til hun styrter omkuld.

I 2.akt inviteres Lulu i skikkelse af en gammel mand ind i hulen af Dilfeng, for
at han ved sit spil kan ggre Sidi fgjelig. Han vinder hendes fortrolighed og, da han
antager sin rigtige skikkelse, tillige hendes kerlighed. Barca aner urad, men
Dilfeng slar det hen, indtil han endelig i raseri tilkalder sine ander og befaler dem
at forberede bryllupsfesten, hvortil ogsa Sidis veninde Vela bliver indbudt. Lulu
sgger at slippe bort fra Barca og de drilske dnder, hvilket fgrst lykkes, da han har
fortryllet dem med sit flgjtespil.

I 3.akt opfordrer Lulu Sidi til at flygte, men det er umuligt, sa laenge Dilfeng
gemmer en magtgivende rosenknop pa sit bryst. Bryllupsfestlighederne begynder
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med sang og dans, men Lulu dysser med sit spil alle undtagen Sidi i sgvn og tager
rosenknoppen fra Dilfeng. Han vagner og fremmaner et voldsomt uvejr, Lulu
spger at flygte med Sidi, Barca legger sig imellem, men styrter ramt af lynet i
afgrunden, Vela kaster ringen, Dilfeng iler bort bleendet af lyset, og feen forener
til slut de elskende.

Lulu fik en lidt uheldig start pa grund af darlig instruktion og anvisninger til
maskineriet, der af ukyndighed fra Guntelbergs side oversteg, hvad man kunne
prastere, hvilket fremkaldte publikums latter. Ved andenopfgrelsen meldtes der,
at »Bravoraab vexlede med Piben og Gongonen maatte frem.«" Trylleharpens skan-
daler havde medfgrt den foranstaltning, at publikum kun havde ret til at give sin
mening til kende i ti minutter, senere indskrenket til fem, hvorefter gongongen
lgd. Men nogen egentlig skandale som ved opfgrelserne af Trylleharpen blev det
slet ikke til, og fra den fjerde opfgrelse en maned efter premieren meddeltes der,
at Lulunu gar »for fuldt Hus«."* Man roste sangerne, og isar Barca vakte jubel ved
hele aftenen, godt udstoppet, at kgre rundt pa en af ham selv konstrueret drzsine
(se ill. s. 103). Men nar man kender kgbenhavnernes behov for meningstilkende-
givelser i teatret, var det naturligt, at der ogsa var modstandere. Den gennem-
gaende — og berettigede — anke fra de mere kunstforstandige var, at teksten var alt
for langstrakt, hvilket den bredt anlagte musik kun havde forveerret. Varket blev
udrabt til en Rossinade, og modstanderne af Rossini og den nyere musik samledes
om opfgrelserne af Weyses nye opera Floribella, der havde premiere kort efter
(29/1 1825). Det var et af mange forsgg pa at spille datidens to stgrste danske
komponister ud mod hinanden, hvilket forgvrigt var dem begge inderligt imod.
Denne gang ebbede det ud, da Floribella, mest pa grund af Boyes kedelige tekst,
blev taget af plakaten efter ni opfgrelser, mens Lulu opnaede 32 og kun skulle
vere gaet ud af repertoiret (1838), fordi teatrets primadonna E. Zrza opgav Sidis

parti. Weyse selv udtalte:

»Kuhlaus Opera Lulu har gjort Furore, skjgndt alle Mennesker finder
Stykket kjedeligt og Musikken for langtrukken og stgjende, hvilket ogsaa
er min Mening. Der ere mange smukke Ting i Musikken, men den vilde
betydeligen vinde ved Afkortning, hvortil Componisten imidlertid ikke

vil bequemme sig.«'

Forkortelser i operaen er ogsa det tilbagevendende tema i den usedvanlig fyldige
omtale af Lulu i datidens presse. Som det var almindeligt dengang, omtaler den
nesten udelukkende teksten og opfgrelserne, men af ukyndighed fra anmel-
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Barca

Periferihme

Dilfeng " Lulu

Kostumetegninger til Lulu fra Christian Bruun: Det danske Theaters Costumer I, 1828.
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dernes side (hvilket de ofte selvindrgmmer) siger den meget lidt om musikken. I
en lang anmeldelse i et af bladene er der dog nogle udmerkede betragtninger
over denne, bl.a. fglgende:

»Man bemarker strax, at den aandrige Componist har anlagt den efter
en stgrre Plan og udfert den i en hgiere Stiil, end i sine forhen
bekjendte Operacompositioner.”"

og han har heri fat i noget centralt. Operaen som kunstart var i de fem, seks ar,
siden Kuhlau havde skrevet Elisa undergaet en forandring henimod det stgrre
anlagte og mere romantiske udtryksfulde, som man kan studere i Rossinis og
Webers varker, for blot at naevne de to mest bergmte komponister af den nye
generation. Og netop disse to havde faet en afggrende indvirkning pa Kuhlaus
musikalske stil, uden at han dog pa nogen made havde svigtet sine store forbil-
leder — »ich kusse Paer die Hinde, Cherubini die Fiisse«, men om Mozart: »Jeg er
ikke verdig at 1gse hans Skotvinge«, udtalte han — eller mistet sin egen person-
lighed, for han lod de nye tendenser pa naturlig og overbevisende vis smelte
sammen med sin egen skrivemade.

Lulu indeholder noget af Kuhlaus mest farverige og fantasifulde musik af en
hidtil ukendt melodisk og harmonisk opfindsomhed. Det er et operapartitur, der
er gennemsyret af inspiration, og selvom mange numre, iseer fra midten af 2.akt
til begyndelsen af 3.akt er dramatisk overflgdige, er ingen musikalsk ligegyldige,
og meget rager op over det meste og tialer sammenligning med det bedste i
samtiden.

Efter en fyrig ouverture med dynamiske kontraster mellem et markeret hoved-
tema og furigse tuttisteder og sangbare side- og epilogtemaer (sidstnavnte en
passage i Sidis parti fra Lakts finale) dbner l.akt med en stor introduktion. Den
begynder med et pastoralt G-dur kor i 6/8 takt, hvori hyrder priser naturen, og
man hgrer tonemaleriske naturbeskrivelser af vagtelens triller og den rislende
bzxk. Vagtelens motiv med rytmen: m“’wmﬂ\, s 1 forskellige instrumentkombi-
nationer er hentet fra Beethovens sang Der Wachtelschlag,'” og anvendelsen af det
giver et lille indblik i samarbejdet med librettist og forfatter. Det ma have veret
Kubhlaus idé at fa denne tekst om vagtelslaget med, for den findes ikke i forsteud-
gaven, og han er sa glad for motivet, at han ogsa benytter det i de fglgende afsnit,
hvor det ikke er betinget af teksten. Det sker som tonikaorgelpunkt i bassen til
korets »Hvilken Rosenglgd i Lundens hellige Skjgd«, der i den omarbejdede tekst
star inden »O, hgr Vagtlens Slag«, og derefter udharmoniseret i korets »Og den
rislende Bak«. Her akkompagneres det af »mumlende« sekstendedele i bassen,
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som forgvrigt meget folgerigtigt er en videreudvikling af de foregaende takters
omvendte trille, der som orgelpunkt fulgte efter vagtelslagsmotivet. Efter en reci-
tativisk-korisk del, hvor en hyrde styrter ind og rapporterer om Lulus kamp med
en angribende tiger — et afsnit der barer umiskendeligt praeg af d-mol duetten
(nr.2) mellem Donna Anna og Don Ottavio fra lL.akt af Don Giovanni — istemmer
koret en jubelsang, hvor Kuhlaus modelteknik far en ny og mere subtil udform-
ning. Temaet viser sig nemlig at vaere en kunstfeerdig omstilling af takterne i melo-
dien fra den hurtige del af Agathes kendte scene og arie (nr.8) fra Der Freischiitz,
det tema, der ogsa optrader som sidetema i ouverturen og som har veret de fleste
kgbenhavnere bekendt fra denne operas mange opfgrelser pa Det Kongelige Teater
siden premieren i 1822 (et ar efter uropfgrelsen i Berlin):

Webers indflydelse viser sig ogsa i Velas C-dur kavatine i polaccarytme (Annchens
ariette (nr.7)) og i mellemdelen af Lulus store D-dur kamparie, som er en
vekselsang mellem Vela og Lulu med melodiske, harmoniske og instrumentato-
riske paralleller til Agathes kavatine (nr.12) og Annchens g-mol romance (nr.13).
Duetten mellem Vela og Lulu har derimod sit forbillede i Taminos arie Dies Bildnis
(nr.3) fra Die Zauberflote, og i slutningen af Lulus nevnte kamparie leegger Kuhlau
sig utilslgret op ad Rossini ved at lade et lille tretonemotiv fra lakts finale af
Otello: %blive taget pa skift mellem Lulu og koret, et af de mere
beskedne lan, da de to satser er udformet helt selvsteendigt. Koret spiller en stor
rolle i alle numre i l.akt som medfortolkende faktor (med undtagelse af Lulus
lyriske bel canto kavatine).

1.akts og maske hele operaens musikalske hgjdepunkt er den gigantiske finale
i Dilfengs underjordiske klippehule. Den indledes med Barcas spottevise over
egtestanden Naar Mgen bliver Kone, en original strofisk sang, hvori hans ondskabs-
fulde latterudbrud kommenteres af orkestret, og som senere i operaen udnyttes i
stgrre dramatisk sammenhang. Nu fglger en rzkke ensembler mellem Sidi,
Dilfeng og Barca, fgrst en duet i D-dur mellem de to fgrste, hvori han forsgger at
tage hende med det gode, derefter en klagesang for Sidi, som Barca i slutningen
kommenterer ved at istemme sin spottevise, en original sammenstilling af de to
melodier, der viser os Kuhlau som den dygtige kontrapunktiker, kendt i datiden

for sine mange komplicerede gadekanoner:
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I det fplgende intensiveres den rige harmonik og kromatik, bla. bratte, en stor
sekund nedadrykkende toneartsskift, der kendetegner operaen i forhold til de
tidligere, og til dels de senere, og hvis kromatisk fgrte mellemstemmer nzsten
ledemotivisk symboliserer troldmandens demoniske underverden. Det ender
med, at han slar sin tryllestav mod klippeveggen — det unisone bankemotiv pa
tonen F vaekker uundgéeligt associationer til stengaestens banken i 2.akts finale af
Don Giovanni — hvorpa en hekseflok styrter skadefro grinende frem. Det er en
musikalsk rigt nuanceret sats med kromatiske passager, der understreger tekstens
uhygge-romantiske billedsprog, en pendulerende bevagelse i strygerne, skil-
drende rokken, der spinder Sidis brudekrans og derefter den servile Barca efter-
plaprende sin fars ordrer ved at gentage hans melodi takten efter. Det hele kulmi-
nerer i en stor Rossinisk a-mol Presto, hvor rokkens snurren fortsztter til heksenes
messende advarsler (pa grundtone og kvint) og i den afsluttende stretta rasende
kromatisk op- og nedadgaende akkordgange mellem solisters og kors a capella-
afsnit, inden en markeret molplagal kadence setter punktum.

2.akt begynder med en stor instrumental-vokal introduktion i h-mol, hvis lang-
somme, instrumentale del skildrer en »Vild phantastisk Natur« og i visse hense-
ender, bla. ved sin harmonik og instrumentalsoloer er et dansk sidestykke til
Wolfschlucht-scenen i Der Freischiitz, men omskabt fra tysk redselsromantik til et
mere eventyragtigt stemningsbillede. Den far et helt Mendelssohnsk anstrgg i det
folgende, hvor alfer og nisser synger en folkeviselignende tekst til en valseagtig
3/8-sats og, efter at Lulu er kommet ind til tonerne af en lang flgjtesolo (med citat
af hans kavatine i lakt), i den afsluttende vekselsang. Det er Kuhlaus mest

udpregede foregribelse af dansk nationalromantik, som den senere kom til fuld
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udfoldelse hos J.P.E. Hartmann og N.W. Gade. Den samme eventyratmosfzere
merkes i det naeste nummer, heksenes spindesang Slunken Zdderkop sidder paa Tue,
hvor heksene i en romanceagtig melodi i fis-mol, 6/8-takt fortaeller Sidi om edder-
koppen, der far den fine flue i sit net, og Barca, der med pisken i hinden holder
opsyn mellem dem, kommer med hanlige bemzrkninger ind imellem stroferne,
slutter sig til de gvrige i sidste omkvaed med brudstykker afsin spottevise og efter-
ligner fluens summen.

De to naeste numre er stort opbyggede af mange dele sammensatte musikalske
scener. Fgrst en kvartet, nar Sidi mgder Lulu, hvis uendelige flgjtesoloer i de
lyrisk-pastorale afsnit omsider udmunder i en magtfuld Es-dur Allegro for
operaens fire hovedpersoner Sidi, Lulu, Barca og Dilfeng, kvartettens hovedsats,
der som si mange af numrene i Kuhlaus operaer er i sonateform (her uden
gennemfgring). Det gaelder ogsa den virtuoso og noget bastante slutsats af den
fglgende C-dur duet mellem Sidi og Lulu, i hvilken han viser sig for hende i sin
rigtige skikkelse. Dilfeng fremmaner sine ander i en E-dur Maestoso fyldt med
kromatik, hvorefter de hylder ham i en afsluttende, diatonisk allegrodel. Sidi og
Vela genser hinanden i en A-dur duet, ligeledes i to dele: en Andante pastorale,
9/8 af poetisk karakter og en virtuos, koloraturfyldt Allegro alla polacca. I finalen
spger Lulu at slippe bort fra anderne i en livlig allegrodel, hvilket fgrst lykkes, nar
han griber flgjten, der har en velformet solo oven over det luftige »Aandechor,
hvis enkle staccatosats viser hen til det idémaessigt tilsvarende slavekor i 1.akt af Die
Zauberflote.

3.akt indledes med hele to store arier for Sidi, der begge er genbrug af musik
fra Kuhlaus lyrisk-dramatiske scene Eurydice in Tartarus fra 1816. Den fgrste en
omarbejdelse af et lidenskabeligt d-mol parti, den anden nasten identisk med den
afsluttende D-dur bravurarie, en sand »Reitpferd«, som den fgromtalte anmelder
beskriver den, og kun medtaget for, som Kuhlau sagde, at give frgken Zrza »was
zu gurgeln«."

I det hele taget ma de fleste numre i de to sidste akter som naevnt karakteri-
seres som varende af betydelig musikalsk gedigenhed, men for langstrakte og
hzemmende en i forvejen langsommelig handlingsgang (fra midten af 2.akt til
slutningen af 3. akt sker der praktisk taget intet). Den fglgende march med kor af
sylfer (hvis begyndelse er taget naesten uzendret fra en arie fra Paers opera
Griselda) beskrives f.eks. af en anmelder saledes:«I 3die Act komme de bevingede
Aander svevende ind under en saa massiv og militair Marsch som vel nogensinde
er passeret Gothersgaden«.* Et nummer lyser dog op i sidste akt som operaens
helt store »hit« og et af komponistens mest personlige, Barcas drikkevise med kor
Kloden maatte styrte sammen. Koret gentager den igrefaldende melodi:
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Vivace molto
L]

" Barca: Klo - den maat - te  styr-te sam - men, var e Vim en  mag - tg Gud;
Dybt i Mul - met ko- ger Flam - men, slager af Pur - pur - sky - en ud

musikken rykker brat til Es-dur, nar Dilfeng selv synger en strofe, en tonal lige sa
overvaeldende effekt, som nar der derefter rykkes tilbage til G-dur, hvor koret
istemmer sidste strofe og fortsetter med en koda, der med enharmoniske ryk og
kraftige modulatoriske sekvenser giver nummeret en enorm fremdrift. Dets popu-
laritet ses bedst af, at det senere blev anvendt i flere af Heibergs dengang yndede
vaudeuviller.

Den lange finale begynder med, at Lulu dysser alle i sgvn i en differentieret
vokalsats: Sidi og Vela gverst i parallelle tertser, Barca nedenunder med den tidli-
gere nevnte, kommenterende staccatomelodik (sml. s. 100 og 107) der her imiteres
takten efter af koret og endelig Dilfeng nederst med en bred melodifgring. I et
melodrama tager Lulu den magtgivende rosenknop fra Dilfengs bryst, de elskende
far en ekstatisk, meget Rossinisk C-dur polacca, som, nar Dilfeng viagner, gir over
i en steerkt modulerende recitativisk-korisk ensemblesats, hvis uvejrsmusik i c-mol
kulminerer forte fortissimo pa en formindsket septimakkord. Musikken gér til Es-
dur ved sceneskiftet til Periferihmes lund, hvor hun (der kun har en talerolle)
reciterer over en langt udholdt Es-dur akkord i strygerne, efterfulgt af slutkoret
med ballet; alt sammen naturligvis inspireret af slutscenen i Die Zauberflote, som
Kuhlaus store opera jo ma betegnes som et dansk sidestykke til.

William Shakespeare
Kuhlaus nzeste verk for scenen var musik til Boyes »romantiske Skuespil« i fire
akter William Shakespeare (premiere 28/3 1826).

Shakespeares skuespil oplevede en rekke fgrsteopfgrelser i Kgbenhavn i disse
ar, bl.a. Hamlet, King Lear, Macbeth, The Merchant of Venice, Merry Wives of Windsor og
Romeo and Juliet, hvoraf de tre sidste blev oversat af Boye, derligesom andre danske
guldalderdigtere blev inspireret af Shakespeare i sine egne skuespil (f.eks. libret-
toen til Kuhlaus sidste opera Hugo og Adelheid). William Shakespeare er et af Boyes
mere acceptable arbejder, baseret pa en vandrehistorie fra Shakespeares ungdom
om hans krybskytteri og rivalisering med den lokale godsejer. Heri er indflettet
figurer og reminiscenser fra forskellige Shakespeareskuespil, blandt hvilke
Oberon, Titania og alferne fra A Midsummer Night’s Dream star centralt ved at
optraede som hans beskytter og gode and og gribe ind i handlingsgangen.
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Kuhlaus musik fgjer sig til den store mengde af desvaerre ofte glemt skuespil-
musik fra tiden, der »blot« er stemningsskabende og strengt taget undverlige
indskud i datidens skuespilopfgrelser i form af en ouverture, strofiske viser,
korsatser og instrumentalnumre, herunder balletmusik, men i modsatning til
operaer og syngespil hverken indeholder arier, ensembler, introduktioner eller
finaler.

William Shakes pearemusikken bestar af seks alfekor og en vise, men kendes i dag
kun for sin store symfoniske C-dur ouverture, som til gengaeld er et af Kuhlaus
mest spillede vaerker. Den star i udpraeget grad i Beethovens tegn, sikkert i mindet
om hans besgg hos mesteren aret fgr. En lang maestoso-indledning abner overra-
skende pa tonikaparallellens dominant E-dur og efterfglges af soloer for cello og
flgjte. Der er mindelser om Beethovens symfonier, dengang endnu forholdsvis
ukendte i Kgbenhavn (se Niels Krabbes artikel) i de fire ens akkordslag, inspireret
af de seks i Eroica-symfoniens 1.sats (t.128-131, 531-534), og i skalabevaegelserne i
staccato og de parallelfgrte sekstakkorder over et orgelpunkt som i den lang-
somme indledning til den 7.symfoni, mens den lange hornsoli i midten anslar
mere lyrisk-romantiske toner. Den hurtige presto-del i 6/8-takt indledes med et
strygerfugato, hvis lette alfestemning uvilkarligt fgrer tanken hen pa Men-
delssohns samtidigt komponerede Sommernachtstraum-ouverture, og man tenker
ogsa pa Weber (forudholdsmelodikken i sidetemaet) og pa N.W. Gade (overled-
ningen til sidetemaet).”’ Men det hele barer alligevel personlighedens stempel,
ikke mindst ved den gennemgaende 7 IJ‘r rytme, der kulminerer i den drama-
tiske gennemfgringsdel. Reprisen indledes, som det er almindeligt i Kuhlaus
ouverturer, med det tutti, der fulgte efter hovedtemaet i ekspositionsdelen (altsa
en ufuldsteendig reprise, her uden det indledende fugato).

Af mere afdeempet karakter er vokalmusikken til skuespillet og oven pa kroma-
tikken i Lulu overvejende diatonisk. Koret, der indleder 1.akt, opererer med ekko-
virkninger, forst mellem blaeserne og koret, derefter mellem to kor, nér alferne
raber pa Oberon og Titania, og musikken minder staerkt om introduktionskoret
til Lakt (ogsa i F-dur) af Webers samtidigt i London komponerede Oberon! Det
naste kor, akkompagneret af blasere alene, viser derimod den pavirkning fra
Mozart (bleserserenader) og iser fra Die Zauberflote, der er karakteristisk for
mange numre i William Shakespeare. Den bringer dog samtidig ogsa bud om dansk
nationalromantik, navnlig Gades, f.eks. i det tredie kor, hvor alferne triumferer
over at have drevet Williams rival, den onde herremand pa flugt — et D-dur, 6/8-
jagtkor med fanfarer og soloer for horn og treeblesere samt i den folkeviseagtige
6/8-romance Sankt Hubertvisen, der udmerker sig ved en let modal melodik og

harmonik.
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Af de sidste tre alfekor vaekker det fgrste associationer til de tre drenges parti i
Die Zauberflite og slutter med samme ekkomusik som fgrste kor. Serlig smukt er
koret Syng nu, Bek med sine glidende, parallelle tertser i sangstemmer og klari-
netter og sma tonemalerier (vestenvinden, den raslende esp og nattergalens
sang). Med dette kor dysser alferne William i sgvn for ved hans opvignen at foran-
stalte en pantomimisk opfgrelse af hovedscenerne i Macbeth, hvorefter han nu
overbevist om sit kald som digter sammen med sin kereste drager til London.
Alferne istemmer et hurtigt slutkor, hvis afsluttende »Hil, Shakespeare!« blev
omformet til »Hil, Dannerkongen!« til zre for majestaeten Frederik VI, der altid
var til stede ved alle premierer pa teatret. William Shakespeare opnaede stor succes
og gik i alt 27 gange, sidst i 1859.

Hugo og Adelheid
Den sidste opera Kuhlau skrev, Hugo og Adelheid, der havde premiere 29/10 1827,
var atter til tekst af Boye.

Handlingen foregar i en tysk hansestad, hvor et fjendskab mellem adelen og
borgerne har faet sidstnaevnte til at beslutte, at ingen kgbmand ma give sin datter
til en ridder, og at hun, hvis en sidan forbindelse afslgres, skal anses for vanaret;
en beslutning, hvori den rige kgbmand Gerhold er serdeles urokkelig, men
samtidig uvidende om, at hans datter Adelheid nzrer en gengaldt kerlighed til
ridderen Hugo. De elskende aftaler stzevnemgde i haven til hendes fars hus, hvor
to tyve beslutter at bega indbrud, da Gerholds handelssvende vil vaere vk til et
planlagt slagsmal med riddersvendene.

I 2.akt overraskes de to tyve af stadens nattevagt, men slipper dog fra dem og
smutter ind i Gerholds hus. Samtidig med dette mgdes de elskende og Adelheids
fortrolige Therese i haven. Da kravler de fra slagsmalet hjemvendte handels-
svende over muren og griber sammen med nattevagten og den tililende Gerhold
Hugo, som for at redde Adelheids @re lader sig anholde for det nu konstaterede
tyveri og fore i fengsel.

I 3.akt afslgrer Adelheid sit forhold til Hugo over for faderen, der, da Hugo
fores ind pa stadens torv, nu giver sit samtykke til de elskendes forening.

Operaen er et ejendommeligt hybridt produkt, en mellemting mellem et idyl-
liseret Romeo og Julie-kaerlighedsdrama og en vaudeville. Eller man kan opfatte
den som et stykke, der spiller pa to planer: Selve hovedhandlingen, en for Boye
typisk sentimental, langstrakt og stereotyp kaerlighedshistorie og indflettet i denne
flere betydelig mere spaendende, realistiske biepisoder med et righoldigt person-
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galleri: de to tyve, nattevagten, ridder- og handelssvendene, fangevogteren og
fangerne, hvis ggremal bade griber ind i de andres og i hovedhandlingen og er
det eneste, der ggr stykket taleligt og ogsa det, der inspirerede Kuhlau til den
bedste musik. Operaens dramatiske og musikalske hgjdepunkt er derfor 2.akt fra
det sted, hvor tyvene planlegger indbruddet, med havescenen som det hand-
lingsmaessige vendepunkt og fengselsscenen (2.akts finale), hvor de hujende
fanger stikker hovederne ud mellem tremmerne, som den fglelsesmzessige kulmi-
nation. Denne sidste scene gjorde imidlertid mod komponistens beregning et
frastpdende indtryk pa publikum, da den jo viste et miljg fra hverdagen, det ikke
brgd sig om. Men man kan maske undre sig over, at de komiske numre i 2.akt: de
to duetter med kor mellem tyvene og nattevagten og den mellemliggende
morsomme dialog med den barokke situationskomik fuld af dansk lune og i det
hele taget operaens mange andre musikalske kvaliteter, som ogsa blev paskgnnet,
ikke kunne sikre den en mere varig plads i repertoiret. Forklaringen er sandsyn-
ligvis en kraftig reaktion fra hoffet, der har misbilliget at se en ridder fremstillet
som tyv og har modarbejdet yderligere opfgrelser, end de fem den opnaede.

En anmelder mente, at »dette Emne ikke er bedre end de fleste andre
Operaers«, men efter at have papeget tekstens mangler roste han til gengeld
musikken i nasten overdrevent hgje toner:

»Hvad Digteren kun svagt har angivet, den barnligt naive men dog
standhaftige Kjerlighed i Kamp med lidenskabelige Fordomme, har
Componisten udmalet med imponerende Sandhed,

hvorefter han fremhzver forskellige numre og iser er begejstret for korene

»paa hvilke Tonedigteren synes at have anvendt al sin Kraft og hvori han
paa det heldigste har benyttet alle de barokke Sammenstillinger hos
Digteren til hgist interessante Situationer« (sandsynligvis de omtalte
numre i 2.akt).?

Ouverturen har som nasten alle Kuhlaus ouverturer mere eller mindre tydelige
relationer til operaen, foruden direkte citater fra dennes musik: de stramme
rytmer i E-dur indledningen til riddersvendene, de pulserende ottendedele i e-
mol hovedsatsen (der sekvenseres trinvis opad fra en begyndelse i C-dur! over en
variant af hovedtemaet fra Beethovens Prometheus-ouverture) maske til handels-
svendene, store akkordslag og et bestemt drejemotiv i slutningen af gennem-
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foringsdelen til feengselsscenen og flgjtens efterfglgende citat fra den langsomme
del af Hugos arie i l.akt til titelpersonernes kaerlighed.

Af operaens numre, hvoraf mange indeholder noget af Kuhlaus mest person-
lige musik, skal fglgende fremhaeves: Adelheid praesenteres i en F-dur romance i
6/8-takt, der med sine koloraturer og store melodiske omfang virker mere opera-
agtig end de gvrige romancer i Kuhlaus dramatiske vaerker, og melodien har
forgvrigt ogsd en staerk, men helt tilfeeldig lighed med Normas bergmte kavatine
Casta diva fra Bellinis opera (1831)! I den fglgende duet, hvori Therese bringer
Hugo brev fra Adelheid, begynder den fgrste allegrodel i B-dur som terzetten i
2.akt mellem Pamina, Tamino og Sarastro i Die Zauberflote og efterfglges af en F-
dur Andante, hvori Hugo til en vidtspunden melodi laeeser Adelheids brev op.
Therese fojer sine kommentarer dertil i en ny melodi, og de synger si deres melo-
dier samtidig (sml. duetten mellem Sidi og Barca). Allegroen gentages og udvides
med en stor koda, hvis overdrevne koloraturer synes en dramatisk uheldig
kompensation for operaens manglende karlighedsduet mellem de elskende.

2.akt er operaens centrale og bade dramatisk og musikalsk sa afgjort den mest
interessante. Den begynder med en Es-dur terzet mellem Adelheid, Therese og
Gerhold, formet som en slags modulerende rondo, idet Adelheids tema bade
overtages af de andre og fungerer som orkestermellemspil. Det er en fin ensem-
blesats med individuel persontegning, serlig i en stor stretta, hvor temaet ligesom
bgnfaldende tatfgres af pigerne til Gerholds uforsonligt travende fjerdedele i
bassen. Senere kommer de omtalte to duetter med kor for tyvene og nattevagten,
der viser Kuhlau som en mester i buffofaget med en situationsbeskrivelse og
personkarakteristik, der er enestdende i hans produktion, og som man gerne
havde hgrt mere til i nogle komiske operaer — men de var ikke pa mode i dansk
opera pa det tidspunkt. Igangsat af vagtens hornsignaler prasenteres tyvene i den
forste duet med parlandomelodik og den udslidte nattevagt med et humoristisk
gabe-motiv:

Allegro
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Tyvene lokker instruksbogen fra nattevagten, der ikke selv kan lese, for naturligvis
at fortolke teksten derhen, at de har lov til at feerdes, hvor de vil, og fgrste tyv into-
nerer den tekstlig endnu vittigere anden duet med en messende oplasning pa
samme tone til flere forskellige Mozartske melodier i orkestret.

De elskende og Therese er i haven henfaldet i lovprisning af natur og
kerlighed i en bred, klangmattet As-dur Adagio, der gentages efter en allegrodel.
De vagner af deres ekstase i et recitativ, hvor nattevagtens rab hgres i det fjerne og
gentages i den afsluttende Allegro, nar de elskende tager afsked med hinanden. I
den fglgende duet med kor, der afslutter scenen i haven, lusker handelssvendene
og nattevagten rundt om hinanden i mgrket, og alles afventende usikkerhed skil-
drer Kuhlau med sikker sans for det specielle i situationen ved korte, afdeempede
korafsnit, adskilt fra hinanden ved lange pauser. Da Hugo endelig findes og
pagribes, skifter musikken derimod fra pianissimo til et fortissimo-kor, hvor alle
udstgder korte, ophidsede fraser til Hugos lange bel canto tenorsang. Af endnu
stgrre udtrykskraft er den store finale, hvori Hugo konfronteres med fangerne,
hvis spottende tilrdb i 12/8-takt sattes op mod hans egen 4/4 melodi. Flere
forskellige dele fglger, alle med korets tilrab i baggrunden, til sidst en krigerisk
sang, hvor han satter mod i sig selv, og som afslutter akten i et magtigt Rossinisk
stretta.

Elverhgj

Med sin musik til Johan Ludvig Heibergs festspil Elverhgj opnaede Kuhlau en
succes, der set med eftertidens gjne langt overgik dem til Rgverborgen og Lulu og
sikrede ham den stgrste plads i dansk musikhistorie. Elverhgimusikken blev
Kuhlaus livsvaerk og den, man i videre kredse forbinder med hans navn.
Anledningen til festspillet var et bryllup i kongehuset mellem Frederik VI’s yngste
datter Vilhelmine og prins Frederik (senere Frederik VII). Teaterdirektionen blev
i maj 1828 af kongen opfordret til at teenke pa et stykke »med passende Pragt, men
uden Allusion til Hgitideligheden«* og opfordrede Oehlenschliger, Heiberg og
Boye til at sende udkast. Heiberg gik af med sejren med sin Elverhgj, som han efter
opfordring fra teatrets direktgr Jonas Collin havde baseret pa gamle sagn og folke-
viser. Heiberg fortaeller selv at

»han fglte, hvor meget den [stykkets nationale karakter] vilde forhgies

ikke blot ved Musikens Anvendelse i Almindelighed, men fornemmelig
ved et Udvalg af nogle af de skjgnneste gamle Folkemelodier fra
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Middelalderen. Det gleedede ham, heri at finde Medhold hos Stykkets
Componist...med hvem han let blev enig om Valget. Saaledes ere da alle
Sangnummerne i dette Stykke — kun med Undtagelse af Jegerchoret og
Slutningschoret — lutter gamle, den narverende Generation for stgrste
Delen ubekjendte Melodier, som ere anvendte, deels uforandrede, deels
med meer eller mindre vasentlige Forandringer af den geniale
Componist, der maaske aldrig har viist sig mere opfindsom end just i de
Baand, han her paalagde sig. De af ham selv componerede Melodier,
deels 1 Ouverturen, deels i Melodramet i1 Iste Act, deels 1
Dandsemusikken, (Dandsen i 5te Act indeholder desuden ogsaa et Par
gamle Themaer), saavelsom det omtalte Jaegerchor, ere saa langt fra at
contrastere med de gamle Melodier, at de tvertimod ere i en skjgn
Harmonie med disse. «**

Handlingen, der til dels bygger pa historiske kendsgerninger og lokale folkesagn,
foregar under den folkekare danske konge Christian IV’s regering (1588-1648),
og stykkets ide er modstillingen af denne konge og sagnets elverkonge pa Stevns
i Sydsjeelland, et sagn, der fortaller, at forstnaevnte ikke tgr overskride graensen,
Tryggevzlde A, til sidstnzevntes domaene. Christian IV bespger egnen samme dag,
som der om aftenen skal finde et af ham bestemt bryllup sted mellem hans
guddatter Elisabeth Munk og lensmanden Albert Ebbesen pa pigens varge, Erik
Walkendorffs herregard Hgistrup pa Stevns. Ebbesen elsker og genelskes imid-
lertid af Agnete, opfostret hos bondekonen Karen og Elisabeth pd samme made
af hofmanden i kongens fglge Poul Flemming. I stykkets forlgb viser det sig, at
Agnete i virkeligheden er Elisabeth Munk, der som barn blev rgvet af elverfolket
og Elisabeth en fjern sleegning til Walkendorff, som han har udgivet som sin
myndling. I den centrale 4.akt overskrider kongen Tryggevelde A og mgder ved
Elverhgjen Agnete, som nu har faet den i mellemtiden nedgravede ring. Han ser,
at denne er hans faddergave til Elisabeth og forer straks Agnete med op pa slottet.
Her er i 5.akt festlighederne allerede i gang, og efter knudens lgsning kan de to
elskende par nu forenes, ganske i overensstemmelse med kongens bestemmelse;
alt sammen udmundende i en hyldest til den retfeerdige landsfader, pa scenen
Christian IV, men i teatret — og nok sa vigtigt — Frederik VI. Blot et summarisk
referat, der neppe giver indtryk af den poesi og romantiske stemning, der ligger
over dette i dansk kulturliv bergmte skuespil, litterert langt den bedste tekst
Kuhlaus komponerede musik til.

Efterhanden som man narmede sig brylluppet, steg feststemningen i
Kgbenhavn, et veldigt apparat blev sat i gang, og der var spanding i luften.
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Farvelagt tegning af Peter Klaestrup af premieren pd Elverhgj. Teksten nedenunder er en bergmt passage fra
Christian IV til Agnete, der hentyder til kongens, underforstdet Frederik VI's lydherhed over for klager fra menig-
mand, og udtrykker troen pd monarkiets bestden. Enevaelden blev dog afskaffet 1849 med indferelsen af
Grundloven og det konstitutionelle monarki.

Husene blev smykket med gran, der blev opstillet tranparenter, og flag vejede fra
alle skibe. Festlighederne varede en halv snes dage, og der udkom et skrift, som
dag for dag berettede, hvad der skulle ske. 17/11 blev Elverhgj og dens rollebe-
setning bekendtgjort. Alle offentlige bygninger bar inskriptioner, fra kirkerne lgd
velsignelser, der var illuminerede huse, fyrvaerkeri og fakkeltog etc. Det kongelige
bryllup fandt sted 1/11, og i centrum for festlighederne var Det Kongelige Teaters
forestilling, hvor den med spending imgdesete premiere sa endelig fandt sted
6/11. Teatrets facade var blevet omdannet til et tempel med inskriptioner af
Oehlenschlager, tusinde lamper var tendt og musikkorps spillede pa balustra-
derne. Kongens Nytorv var sort af mennesker. Inde i teatret var kapellets
medlemmer ifgrt fine, nye uniformer. Der blev fremsagt en prolog af Boye, ouver-
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turen istemtes og teppet gled til side for det stykke, der med sine over 1.000
opfgrelser skulle blive Det Kongelige Teaters mest opferte forestilling og stgrste
succes. Hertil kommer talrige udokumenterede opfgrelser pa landets national-
scener, amatgrteatre og lign., der belgber sig til flere tusinde og som iseer under
Danmarks besaxttelse under anden verdenskrig gjorde Elverhgj til et nationalt
samlingsstykke. Rollerne var til premieren besat med teatrets fgrende skuespillere,
f.eks. blev Agnete spillet af Heibergs senere kone, Johanne Luise Paitges, den
bergmteste danske skuespillerinde i forrige arhundrede.

Musikken bestar af 13 numre foruden ouverturen, hvoraf det meste er bygget
over folkevisestof: i alt 11 melodier, heri medregnet Kong Christian, der anvendes
i fem soloromancer, tre kor, en vise med kor, to i sidste akts balletmusik, og hvoraf
mange gar igen i ouverturen. Helt Kuhlaus eget er, som Heiberg navner, foruden
sidstnaevnte det meste af 4. og 5.akts balletmusik, l.akts indledende melodrama og
som det eneste vokalnummer jegerkoret Herligt, en Sommernat i 3.akt.

Ouverturen, Kuhlaus stgrste og sd kendt, at den blev et begreb i dansk musikliv,
er en udpraget potpourriouverture. Den imposante D-dur maestosoindledning
med dens stramme punkteringer og trompetfanfarer (der har hentet inspiration
fra flere Cherubini-ouverturer) hentyder til Christian IV, mens oboens nedad-
gaende molmelodi, akkompagneret af basstrygernes pizzicato, stiller ham over for
den anden konge, elverkongen. Den efterfglgende Andante med dens sarte stry-
gerklange viser hen til Agnete, ved siden af Christian IV stykkets vigtigste figur,
idet den er taget direkte fra indledningen til 4.akts balletmusik Agnetes Drgm. Den
hurtige hovedsats i d-mol begynder med en livlig triolbevagelse i strygerne, der
synes at beskrive elverpigerne, og efter det fgrste store tutti kommer nogle af de
mange melodier fra skuespillet: Elisabeths romance Nu Lgusalen skygger (side-
tema), en variant af Herligt, en Sommernat (overledning til) drikkesangen Begeret
blinker (epilogtema). Gennemfgringsdelen er over hovedtemaets trioler, og repri-
sen begynder med det fgrste tutti (sml. s. 109) og gentager de navnte melodier,
hvortil kommer stykkets bergmteste Kong Christian stod ved hgien Mast til slut.

Efter det melodrama, der dbner l.akt, en pastoral 6/8-Allegretto i G-dur, far vi sa
den rzkke af folkevisebearbejdelser, hvori Kuhlau, som det var almindeligt
dengang, har erstattet de mest udpraget kirketonale vendinger med mere afrun-
dende dur-molkadencer, iser i slutningen af melodien og i dramatisk gjemed ofte
har foretaget en stramning af melodikurverne, udbygget perioderne, harmoni-
seret enkelt og smagfuldt og sat stemningsskabende for- og efterspil til, der saetter
de gamle viser i relief. Seks af disse er fra den i datiden bergmte samling Udvalgte
danske Viser fra Middelalderen ... udgivne af Abrahamson, Nyerup og Rahbek I-V,
Kgbenhavn 1812-14 (V bind indeholder melodierne), to fra Alte schwedische Volks-
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Melodien gesammlet von E.G. Geijer und A.A. Afzelius ... harmonisch bearbeitet von P.
Grgnland, Kgbenhavn 1818, en fra det svenske tidsskrift /duna 1,3, Stockholm 1816
og resten fra en trykt og en utrykt kilde. At der er benyttet svenske melodier i et
dansk nationalt stykke, forsvarer Heiberg i sin »Forerindring«, hvor alle melodi-
kilderne er anfgrt, med at de gamle melodier var felles for hele Skandinavien.

For at give et indtryk af disse melodier i Kuhlaus udformning er nogle af dem
gengivet nedenfor (romancen nr.5 sammenholdt med forlegget fra Udvalgte

danske Viser):

Romance nr. 2
Andantino
g ! A

Karen: Jeg gik mig i Lun- den en sil - dig Som - mer - qvel, og tom-te mig et Bz - ger af
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Romance nr. 5
Andantino quasi Allegretto
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Romance med Dands nr. 8
Tempo di Polacca
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Karen, Mogens:

l\‘-_—.u—-— g gy

Fjemt o-ver Bol - gen ly - der Hav- fru- sang, fiemt o- ver Bel - gen |y - der Hav- fru- sang.
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Jeger-Chor nr. 10

Allegro con molto fuoco
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Menuetto nr. 12, Ballet
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Kong Chris-tian stod ved he - jen Mast i Rog og Damp.

Romancen Dybt i Havet (nr.8) er en statelig polonaise af svensk oprindelse med en
serpreget melodistruktur: fire tertser stablet oven pa hinanden ogi t. 3-4 det over-
bundne optaktsmotiv, som ogsd hgres i ouverturens fgrste tutti.

Melodien til jegerkoret Herligt, en Sommernat er medtaget for at vise, hvor
sikkert Kuhlau med sin egen melodi rammer folkevisetonen. Det synes inspireret
af de tilsvarende jegerkor (for firstemmigt mandskor med orkesterakkompagne-
mentet domineret af fire horn og basbasun) savel i Webers Der Freischiitz (parallel-
akkorderne i t. 9-10 = Weber t. 17-18) som i hans Euryanthe (samme toneart og kun
akkompagneret af de navnte blesere).

Den bergmte Menuet er den fgrste af en raekke danse ved festen pa Hgistrup
i b.akt, hvoraf enkelte er bygget over folkeviser, men de fleste er af Kuhlau selv og
udformet som selskabsdanse fra hans egen tid, sisom kontradans, polonaise og
ecossaise. Den svenske folkevise, som ligger til grund for menuetten, hedder
Malcolm Sinclair og er, som man kan se, en udlgber af den gamle sydeuropaiske
dans La Folia.

Mindst lige sa kendt i dansk musikhistorie er melodien til slutkoret (nr. 13)
Kong Christian stod ved hgien Mast. Det er en vandremelodi fra omkring midten af
1700-tallet, der i flere menneskealdre havde varet benyttet herhjemme bade pa og
uden for teatret. Med Elverhgjblev den Danmarks kongesang, der i dag bruges ved

118



Friedrich Kuhlaus operaer

siden af den egentlige nationalsang Der er et yndigt land. Kuhlau gjorde dog meget
lidt ved Kong Christian-melodien, men satte den sa til gengzld op i en flot iklaed-

ning bade i ouverturen og i slutkoret.

Trillingbragdrene fra Damask
Efter Elverhgj og som professor har Kuhlau fglt at kunne afsla flere nye stykker,
som teaterdirektionen bad ham komponere musik til, bl.a. H.C. Andersens
Ravnen (efter en forteelling af Gozzi). Han mente, at emnet allerede var blevet
meget benyttet, og at operaen Der Rabe (Hamburg 1794) af den dengang kendte
nordtyske komponist Andreas Romberg, som han beundrede meget og kendte
personligt, var faldet uheldig ud. Det gav et noget spandt forhold til teaterdirek-
tionen, men Kuhlau accepterede dog senere at skrive musik til Oehlenschligers
lystspil Trillingbrgdrene fra Damask, der blev bestemt til at indlede den nye sason og
havde premiere 1/9 1830.

Et indblik i Kuhlaus ikke szrlig gunstige arbejdsvilkar og hans egne, meget
rimelige krav giver fglgende brev til teatret fra april 1830, hvori han siger

...dass es mir ganz unmoglich ist in so sehr kurzer Zeit dieses Stick in
Musik zu setzen, und glaube auch nicht dass irgend ein anderer, noch
so gelibter Componist es im Stande ware. Mit Vergnugen wiirde ich
ubrigens diese Arbeit unternehmen, musste mir aber wenigstens 3 bis 4
Monathe Zeit dazu erbitten [hvilket faktisk er, hvad han far], denn eine
Ouverture musste ja auch dazu componirt werden; auch misste ich
dann nothwendig das ganze Stiuick haben, denn blos aus dem Musiktext
kann der Componist unmoglich auf den Charakter der singenden
Personen und auf das was auf den Theatereffect etc. anbetrifft, schlies-

sen.®

Stykket blev en fiasko og gik kun tre gange. Det er ellers et ganske morsomt lyst-
spil om de handlingsmessige forviklinger ved tre brgdres fuldstendige lighed
med hinanden. Musikken, der bestar af en ouverture, tre viser, musik for harmo-
niorkester og tre kor (med dans), matte dog ngdvendigvis tage sig noget mat ud
oven pa Elverhgj og interesserer nu mest ved at veere komponistens bidrag til de
dengang populare »tyrkerstykker«, eventyroperaer i gsterlandske milieuer med
rod i fransk opera comique, sisom Mozarts Die Entfiihrung aus dem Serail,
Boieldieus Le calife de Bagdad, Webers Abu Hassan og Beethovens skuespilmusik til
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Die Ruinen von Athen. Sadanne stykker indeholdt musik med mere eller mindre
udtalte — hos Kuhlau ret beherskede — orientalismer i melodik og instrumenta-
tion, mindre i rytmik og harmonik og navnlig janitshareffekter med stortromme,
backken og triangel som akkompagnement til korene.

Ouverturen, der sikkert er det bedste af musikken, bygger i endnu hgjere grad
end Elverhgji-ouverturen pa musik fra skuespillet (sikkert af tidsngd, jf. brevet),
saledes nzesten al musikken inden den hurtige dels sidetema. Den langsomme
durindledning (der har samme karakter som den tilsvarende i ouverturen til Le
calife de Bagdad) er fra et duetindskud for to sopraner i det fgrste kor, mens den
hurtige del (i tonikavarianten d-mol) fraregnet den tostemmige strygerindledning
er fra det andet kors 6/8-afslutning. Af vokalmusikken fortjener en ganske ejen-
dommelig vise for alle tre brgdre (nr. 3) at fremhaves. Det er en slags besvergel-
sessang med flere orientalismer: melodien, der prasenteres i forskellige tonelejer
af brgdrene efter tur, bevaeger sig monotont, messende over ganske fa toner og
akkompagneres af en ostinat, trommende rytme: JJ33JJ spillet pianissimo, men
af fuldt orkester, incl. slagtgjet. I slutkoret viser Kuhlau sig lige til det sidste som
den moderne komponist, idet han i midterdelen med dens dansende, spendstigt
rytmiserede tema leegger sig efter den nyere franske opéra comique, som han kendte
den fra den nye stjerne D.F.E. Auber, hvis musik han skulle have sat pris pa.

Skal man placere Kuhlaus dramatiske verker i et musikhistorisk perspektiv og
gore opmarksom pa nogle overordnede tendenser, kan en indfaldsvinkel vere at
prove at bestemme dem udfra stilistisk-historiske, nationale og genremaessige
kendetegn og tilhgrsforhold. Forinden m& man holde sig to ting for gje: Kuhlaus
eget kunstsyn og det kulturelle klima i datidens Kgbenhavn. Trods sin store
modtagelighed for udenlandske strgmninger og nyere tendenser i musikken, var
Kuhlau stilistisk og ideologisk fast forankret i wienerklassiken og dens opfattelse
af kunstnerens stilling i samfundet. Hans to fgrste operaer Rguverborgen og
Trylleharpen er tydeligt nok skrevet i en wienerklassisk stil, hvis vigtigste forudszaet-
ninger er italiensk og fransk opera, men iser Mozarts, bade hans italienske
operaer og tyske Singspiele. Rgverborgen og Trylleharpen er genremessigt begge
udlgbere af redningsoperaen, fgrstnaevnte af den oprindelige, tidligere beskrevne
type, hvor oprgret mod tyrannen (her vel nermest rgverhgvdingen), er sa godt
som udvisket i Oehlenschligers lagdelte tekst med dens sammenblanding og
kerlighedsintrige, tilfangetagelse og flugtforsgg. Med strandingen pa den gde ¢
kommer Trylleharpen nermere pa den senere type redningsopera, der florerede i
Frankrig i slutningen af 1700-tallet, og hvori nu naturkatastrofer spiller den stgrste
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rolle. Af disse grunde forekommer Rguverborgen som en italiensk-fransk-tysk opera,
mens Trylleharpen virker mere fransk, hvilket forsterkes af den ofte gennemkom-
ponerede musik til en klar og velkonstrueret operatekst samt instrumentalmu-
sikken og balletindslagene.

Et udpraget overgangsvaerk og blandingsprodukt er Elisa. Den musikalske stil
bevager sig mellem klassik og romantik, det sidste pa grund af bredere melodili-
nier, en udvidet harmonik, begyndende Rossiniske traek og fremfor alt korenes
dominerende rolle. Nationalt og genremzssigt hgrer den nermest til tysk ridder-
opera.

Efter denne rubricering er det naturligt at betegne Kuhlaus to sidste operaer
Lulu og Hugo og Adelheid som de romantiske, forstaet inden for rammerne af
1820ernes ungromantiske stil. Det gaelder iseer for Lulu med dens avancerede
harmonik og de store linier i det melodiske og i det overordnede anleg. Som tryl-
leopera hgrer den ikke specielt til i romantikken, da sadanne operaer er langt
mere almindelige i en tidligere periode, men pa den anden side har musikken i
de Weber-inspirede steder et vist fantastisk praeg, der sammenlagt med korenes
store rolle nermer den sterkt til den tyske (middelalder)opera. Til denne opera-
type ma alene udfra sin handling og igen korenes store andel ogsa Hugo og
Adelheid henregnes, selvom biepisoderne har staerke islet af italiensk, fransk og
Mozartsk operastil. I det hele taget er den blanding af stilelementer, vi finder i
Kuhlaus operaer i hgj grad betinget af teksterne, hvor forfatterne i det lille land
som Danmark ofte efterligner forskellige nationale og genremaessige former.

Et mere entydigt billede af national-romantiske stiltrek, der peger frem mod
den danske hgjromantik, som den ogsa har haft indflydelse pa, tegnes af den
skuespilmusik, Kuhlau skrev i 1820erne. William Shakespearevar populer i datiden,
men star i dag — noget uretfeerdigt — helt i skyggen af Elverhgj, det forste zgte
romantiske stykke i dansk musik. Atypisk er Trillingbrgdrene fra Damask, hvor emnet
og milieuet har affgdt en mere traditionel, wienerklassisk musik.

Kuhlaus operaer ma alt i alt stilistisk og genremaessigt karakteriseres som
wienerklassik-fgrromantiske vaerker, mest i sleegt med tysk-gstrigsk operatradition,
der jo netop pa hans tid var praget af en sammenblanding af andre landes natio-
nale trek og genrer. I denne sammenhang skal man ogsd se hans modelteknik.
Den kan her resumeres og uddybes med de tre spgrgsmal: Huvorfra tog Kuhlau sine
forlaeg, hvorledes behandlede han dem og hvorfor anvendte han mere end andre
denne teknik?

Det forste spgrgsmal er under gennemgangen af hans vaerker allerede
besvaret: Mozart er den, der forsyner ham med langt de fleste modeller, men
ellers gser han fgrst og fremmest af Cherubinis, Paers, Beethovens, Webers og
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Rossinis kilder samt fra danske komponister som Kunzen og Weyse og enkelte
franske, altsa et bredt udsnit af samtidens operamusik.

Hvorledes han handterer denne teknik er der givet nogle mere indgaende

eksempler pd i de tilfeelde, hvor han fglger en fremmed komposition fra ende til
anden, men der er som sagt i overvejende grad tale om, at han blot efterligner
bestemte temaer, akkordgange etc. fra en andens verk, men ellers udformer sit
eget helt selvsteendigt. Det bringer os til det sidste spgrgsmal: Hvorfor ggr Kuhlau
dette? En dybere forstaelse og forklaring har jeg ikke, men kan kun mene, at der
jo ikke er tale om musikalsk tyveri ved afskrift af en andens veerk for at gentage en
succes, men maske snarere en inddirekte hyldest til en komponist, har beundrer.
Man kan ogsa se det pa den made, at han nu engang var af en sddan natur, at han
ofte ligefrem behgvede en fremmed musik eller dele deraf som startmotor for at
komme i gang med sin egen. Han kan have gjort det mere eller mindre bevidst,
velorienteret som han var i tidens musik, og har neppe fglt det som noget unatur-
ligt eller suspekt at ggre, hvad der ikke var ualmindeligt pa hans tid og aldrig
havde veret det. I enkelte tilfzelde kan forklaringen vere tidsngd (f.eks. i 3. akt af
Lulu), men sa griber han ogsa tilbage til sine egne vearker.
Nar Kuhlau lader sig inspirere af andre komponisters vaerker, kan det blive en mat
efterligning, men oftere lader han en fremmed idé opsta i nyt lys, der ikke star
tilbage for forbilledet. Opfindsomhed i afhengighed er denne side af hans skaber-
proces blevet kaldt, og det kan studeres i alle hans vaerkkategorier, men maske
seerlig tydeligt i hans operaer og skuespilmusik. Af disse findes Lulu og Elverhgj
indspillet som varige vidnesbyrd om den danske — og man kunne med forbehold
maske ogsa sige udenlandske — musik fra den tid og om det stgrste dramatiske
talent i 1800-tallets fgrste halvdel, ja nok ogsa i hele arhundredet i dansk musik.
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