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ABSTRACT

This article has as its theme the tectonic principles in the works of Richard Strauss, taking
account of his first six operatic compositions. These principles diverge notably in the individual
works. Salome and Electra are so-called symphonic operas — apart from use of the orchestral
apparatus, theyare characterised especially by the applied tectonicand formal principles, adopted
partially from so-called absolute music. Principally this means the sonata-form elements which
we encounter in these operas — thematic dualism, tonal planning, tonal equalisation. In The
Knight of the Rose and Ariadne on Naxos, as regards tectonics there is a tendency towards the
classical model of so-called number opera, though on a different qualitative level - to a greater
extent there is a prominence of song and a traditionally conceived periodicity.
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Operny odkaz Richarda Straussa (1864 - 1949) modzeme nepochybne vo viacerych
ohladoch oznacit za vynimoc¢ny - ¢i uz ide o stranku kompozi¢no-technickd, drama-
turgicku alebo vyrazovi -, pritom v$ak nesmierne rozmanity. Skladatel sa tvorbe pre
operné javisko venoval bezmala celé polstorocie — po¢inajuc Guntramom (dokonceny
1893) a konciac Capricciom (1941). Za toto obdobie eurépska hudba a opera prekonali
skuto¢ne pozoruhodny a dovtedy nevidany vyvoj, ktory Strauss do velkej miery reflek-
toval, aj ked, samozrejme, selektivne a s pribudajucim vekom v zmensujicej sa miere.
V tomto texte sa budeme venovat tektonike $tyroch klucovych opernych opusov
Richarda Straussa: jednoaktoviek Salome (1905) a Elektra (1909), hudobnej komédie
Der Rosenkavalier (Gavalier s ruzou; 1911) a opery Ariadne auf Naxos (Ariadna na
Naxe; 1912/1916). Na tychto dielach sa da asi najndzornejsie poukdzat na premeny
skladatelovho ponimania a stvarnenia hudobnodramatického diela, vratane povest-
ného ,,obratu® medzi Elektrou a Gavalierom s ruzou, ktory by sme s istymi vyhradami
mohli nazvat priklonom k $pecifickému straussovskému opernému neoklasicizmu.
Jednou z ddlezitych otazok v procese Straussovho skladatelského dozrievania bola otaz-
ka najdenia vlastného vztahu, vymedzenia sa voci wagnerovskému hudobnému a drama-
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turgickému dedicstvu. Richard Strauss vyrastal v prostredi naladenom nepriatelsky hlavne
k vrcholnym dielam reformatora — predovsetkym Straussov otec Franz bol Wagnerovym
prudkym odporcom. Pritom v$ak prirodzeny zaujem Richarda Straussa, jeho dirigentska
¢innost a v neposlednom rade jeho priatelstvo s prvym huslistom Meinigenského orchestra
a Wagnerovym ,,apo$tolom* Alexandrom Ritterom (1833 - 1896) spdsobili, ze mlady skla-
datel dokladne spoznal Wagnerove hudobné dramy, jeho teoretické dielo i jeho filozofické
vychodiska, a v kone¢nom dosledku sa stal Wagnerovym privrzencom. Bol to prave Ritter,
ktory Straussa nasmeroval k jeho prvym operno-kompozi¢nym planom, samozrejme pod-
la Wagnerovho vzoru. Pravdepodobne on navrhol aj namet trojdejstvovej opery Guntram.*
Libreto si Strauss napisal — v stulade s wagnerovskym tvorivym modelom - sam. Namet,
postavy a dejové motivy — nemecky stredovek, spevak Guntram, ktorého tajna spolo¢nost
»bojovnikov lasky“ (Streiter der Liebe) vyslala, aby napravil krivdy pachané starym knie-
zatom, ako aj tajomny Friedhold, ktory je de facto Guntramovym tttorom - to vSetko az
prili$ pripomina Wagnera, predovsetkym Parsifala (zrejmé paralely si medzi Guntramom
a Parsifalom, Friedholdom a Gurnemanzom, Kniezatom a Klingsorom), a aj Tannhdusera.
Hudobné stvarnenie a koncepcia tieto paralely iba zvyraznuja. Strauss exponuje rozsiahly
leitmotivicky aparat — jednotlivym leitmotivom boli neskor dokonca priradené nazvy, po-
dobne ako v pripade Wagnerovych diel. Jeho invencia a narabanie s tematickym materia-
lom leitmotivov sved¢ia o bravirnom zvladnuti Wagnerovej techniky. Pomerne uspesnt
premiéru opery vo Weimare (10. méj 1894) a uvedenia vo Frankfurte a v Prahe zatienil
neuspech v Mnichove - skladatelovom rodnom meste (16. novembra 1895).

Nejednozna¢né prijatie Guntrama Straussa znechutilo a urcity ¢as uvazoval, Ze sa uplne
zriekne dal$ich opernych planov. Napokon sa v$ak rozhodol origindlnym sp6sobom pom-
stit rodnému mestu. Spolu s libretistom Ernstom von Wolzogenom si vybrali tsmevny
namet zo zbierky Holandskych povesti® a prelozili ho do Mnichova. Namet jednoaktovky
Feuersnot (Ohna zmar; 1901), pribeh o dievcati, ktoré nedodrzanim slubu sposobilo vy-
hasnutie v8etkych ohnov v meste, smeruje k Zanru komickej opery, jej hudobné stvarnenie
teda nemohlo mat iny zakladny vzor ako Wagnerovych Majstrov spevikov norimberskych
(s jednotlivymi prvkami a nardzkami na dalSie diela bayreuthského majstra). Napriek
mnozstvu paralel s Majstrami spevikmi je Ohnia zmar predsa krokom vpred, a to koncepc-
ne, dramaturgicky i hudobne. Napriek stale pritomnému Wagnerovmu tiefiu je tu Straus-
sova osobnost a osobitost jasne citelnd, omnoho jasnejsie nez v Guntramovi.

Az dielo, ktoré nasledovalo, znamenalo skuto¢nt Straussovu emancipéaciu — Salome
(1905), skomponovana podla rovnomennej dramy Oscara Wilda. Tato opera priniesla ideo-
vo uplne odlisny namet, nehovoriac uz o hudobnom spracovani. Spolu s Elektrou (1908),
prvou Straussovou operou, na ktorej skladatel spolupracoval s kongenialnym libretistom
Hugom von Hofmannsthalom, tvoria nepochybne vrchol dovtedajsej Straussovej tvorby.

okosk

V nazve tohto prispevku sa objavuje slovné spojenie ,,tektonické principy“. Tekto-
niku Straussovych opier mozno samozrejme sledovat vo viacerych rovinach, pri¢com

' MANN, William: Richard Strauss. Das Opernwerk. Laaber : Laaber Verlag, 1981, s. 4.
2 MANN, Ref. 1, s. 4.
> WOLE Johann Wilhelm: Niederlindische Sagen. Leipzig : F. A. Brockhaus, 1843.
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zékladnou rovinou tektonického formovania ostdva rovina ,,hudobno-basnickych
periéd® (,musikalisch-dichterische Periode®), ktorych fungovanie v podmienkach
»hudobnej prézy“ opisal Carl Dahlhaus na materiali Wagnerovych hudobnych dram.*
V rozboroch tektonického riesenia Straussovych opernych diel, najmé jednoaktoviek
Salome a Elektra, sa v$ak Casto stretdvame aj s aplikdciou inych, ,,neopernych® tekto-
nickych principov. Prave tomuto analytickému hladisku budd venované nasledujtce
riadky.

Trochu antitetické slovné spojenie ,,symfonicka opera®, ¢asto pouzivané aj v su-
vislosti so Salome a Elektrou,” vyjadruje podstatu mnohych hudobnodramatickych
diel predovsetkym nemeckej proveniencie tej doby. Zdkladnymi znakmi st symfonic-
ké obsadenie orchestra, leitmotivickd praca a hudobnodramatickd deklamacia, teda
atributy, ktoré vo svojom diele rozvinul Richard Wagner. Samozrejme, podla tychto
kritérii st wagnerovskymi opusmi aj Straussove prvé dve opery Guntram a Feuersnot.
Predsa v$ak je symfonizmus Salome a Elektry intenzivnejsi, a najmé konzekventne;jsi
nez v prvych dvoch operach skladatela. Toto tvrdenie je mozné dolozit vo sfére, ktord
je pre ,,symfonicku operu® prizna¢na - vo sfére formy, kde prichadza k nahradzaniu
tradi¢nych formovych rieseni opery a hudobnej dramy 19. storo¢ia aplikaciou formo-
vych postupov tzv. absoltitnej hudby, predovsetkym prvkov sondtovej formy.

Sonatova forma bola vo svojej vykrystalizovanej a najrozsirenejsej podobe v tzv.
absolutnej hudbe pritomna uz pred rokom 1800. Teoreticky ju ,kodifikoval® Adolf
Bernhard Marx okolo roku 1840,° teda az potom, ¢o doslo vo vrcholnych klavirnych
sonatach Ludwiga van Beethovena (1770 — 1827) uz k jej prekonaniu, resp. k jej zavaz-
nym inovaciam. Sondtova forma vo svojej ,,kodifikovanej“ podobe pozostava z troch
dielov - expozicie, rozvedenia a reprizy, pripadne s introdukciou a kédou. Expozicia
obsahuje hlavnu tému, modulujicu medzivetu, vedlajsiu a zavere¢nu tému a koncen-
truje sa teda na uvedenie dvoch kontrastnych tém alebo tematickych ploch v kontrast-
nych toninach. Rozvedenie pracuje s materidlom uvedenym v expozicii, moze vak
obsahovat aj novy material - tzv. epizodickd tému, resp. epizody. To sa stalo ¢astym
prostriedkom v programovej hudbe, kde formové riesenie musi byt skibené s progra-
mom. Repriza uvadza material expozicie, pricom odstranuje tonalny kontrast medzi
témami (tzv. tonalne vyrovnanie).

Prave pritomnost dvoch kontrastnych tém (tematicky dualizmus) a tonalne vyrov-
nanie v reprize su popri uvedenom pddoryse hlavnymi znakmi sonatovej formy. Ako
ukazal neskorsi vyvoj eurdpskej hudby v 19. storodi, sonatova forma ako taka i jej jed-
notlivé znaky nasli Siroké uplatnenie, a to aj v programovej hudbe, ktora v tom case

Yy 7

zazila najvacsi rozmach. Dévodom preferencie sonatovej formy bola jej schopnost vy-

*  Por. DAHLHAUS, Carl: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas. Miinchen : Deutscher
Taschenbuch Verlag; Kassel : Barenreiter, 1990.

5 Por. napr. OKADA, Akeo: Oper aus dem Geist der symphonischen Dichtung. Uber das Form-
problem in den Opern von Richard Strauss. In: Archiv fiir Musikwissenschaft, ro¢. 53, 1996, ¢. 3,
s. 234.

¢ MARX, Adolf Bernhard: Die Lehre von der musikalischen Komposition: Praktisch theoretisch.
Leipzig : Breitkopf & Hirtel, 1847. K tejto problematike por. BANDUR, Markus: Sonatenform.
[Encyklopedické heslo.] In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ed. Ludwig Finscher. Sach-
teil, zv. 8. Kassel : Barenreiter, 1998, s. 1608.
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stavat a vnutorne zjednotit velké hudobné plochy. Uplatniovala sa aj na péde symfo-
nickej basne, ktort vytvoril Franz Liszt, napriek vysostne mimohudobnej programo-
vosti tohto nového hudobného druhu, samozrejme, v zna¢ne inovovanej podobe, resp.
podobach (napriklad uz spominané epizodické témy v rozvedeni, pripadne v celom
priebehu skladby, v zavislosti od konkrétneho programu). Richard Wagner dokonca
v spise Uber die Anwendung der Musik auf das Drama poZzadoval aplikéciu foriem ab-
solutnej hudby aj na hudobnodramatické dielo: ,,nové forma dramatickej hudby musi
vykazovat jednotu symfonickej ¢asti [...] Témy musia byt ako v symfonickej ¢asti kon-
trastné, musia sa dopliat, pretvarat, delit a spajat’ Wagner poukazuje na tematicky
dualizmus, jeden z hlavnych znakov a predpokladov sonatovej formy, a jeho obrovsky
jednotiaci potencial, pokial ide o sudrznost tektonického riesenia celku. Na druhej
strane, sim Wagner vo svojich hudobnych dramach de facto po tomto prostriedku
nesiaha a sidrznost celku riesi predovsetkym dokladne prepracovanou leitmotivickou
technikou. Strauss teda in$piraciu k aplikacii ,sondtovych principov vo svojich hu-
dobnodramatickych dielach nasiel predovsetkym v symfonickej basni. Napokon, ne-
treba zabudat, Zze hudobna drdma a symfonické basen sa vyvijali spolu a navzéjom sa
ovplyviovali, dokonca mozno hovorit o tom, Ze symfonicka basen ovplyvnila prechod
od opery k hudobnej drame.® NavySe musime brat na zretel Zivi vymenu nazorov
a priatelsky vztah tvorcov oboch koncepcii - Wagnera a Liszta. Sam Strauss bol v dobe,
ked pisal svoju opernd prvotinu, uznavanym symfonickym skladatelom a tvorcom
mimoriadne uspes$nych symfonickych basni (Don Juan, 1889; Macbeth, 1888 — 1890;
Tod und Verkldrung / Smrt a vykiipenie, 1889; Till Eulenspiegel, 1895; Also sprach Za-
rathustra / Tak vravel Zarathustra, 1896; Don Quijote, 1897; Heldenleben / Zivot hrdinu,
1898). Symfonicka basen ako druh programovej hudby nie je tak prisne viazand na tra-
di¢né formové schémy, napriek tomu sa pri analyze va¢siny diel tohto Zanru, ¢i uz ide
o diela F. Lizsta alebo R. Straussa (a samozrejme aj B. Smetanu, A. Dvoraka a inych)
preukazuje, Ze skladatelia uplatiuji formové rieSenia zname z tzv. absolitnej hudby,
a to predovsetkym v snahe vyhnut sa z hladiska tektoniky maélo sudrznej a propor¢ne
vagnej deskriptivnej hudbe. Miera aplikacie ,tradi¢ného” formového riesenia sa v jed-
notlivych dielach, samozrejme, 1i8i, ale na druhej strane, prave ,tradi¢nej“ formovej
schéme sa na pdde symfonickej basne otvaraju nové moznosti a rieSenia, stvisiace
s aplikdciou tradi¢nych formovych schém na literdrny (asponl vo vacsine pripadov)
program. Modifikicie modelu sonédtovej formy, nezriedka zvyraznujuce existujice pa-
ralely medzi podorysom sondtovej formy a klasickej vystavby dramy,’ zaviseli od kon-
krétneho pripadu a dotkli sa vlastne kazdého dielu: expozicie, ktora v novom druhu
slazi predstaveniu charakterov v zmysle expozicie dramatického diela, rozvedenia ako
zapletky a peripetie, a reprizy ako dramatického findle, rozuzlenia (samozrejme, s tym,
ze v klasickej vystavbe dramy chyba moment reprizy v zmysle navratu). Dominantnd
bola tendencia smerujtca k ,,obruseniu hran“ medzi jednotlivymi dielmi - v praxi sa
to dialo prostrednictvom aplikacie prvkov a technik typickych pre rozvedenie do celej

7 Gesammelte Schriften und Dichtungen von Richard Wagner, zv. 10. Leipzig : E. W. Fritzsch, 1885,
s. 185.

8 KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava : ASCO Art&Science, 1994, s. 345.

®  Por. aj BANDUR, Ref. 6, s. 1608.
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skladby, teda aj do expozicie a reprizy."” Na druhej strane vznikol v ramci samotného
rozvedenia priestor pre epizddy, teda pre expoziciu nového motivického materialu,
viac-menej nesuvisiaceho s materidlom uvedenym v expozicii. Prave tieto inovacie
umoznili aplikaciu sonatovych prvkov aj v hudobnodramatickych dielach. ,,Sonato-
vost“ v nich, samozrejme, existuje v skutoc¢ne Specifickych podmienkach a jej dosledné
analytické ,,stopovanie“ moze predsa len skiznut k $pekulacidm; na obrovskej ploche
hudobnodramatického diela je ,,sonatovost v $irSom slova zmysle skutoc¢ne tazko
vnimatelnd (a, ako sme uz spominali, existuju paralely medzi podorysom sonatovej
formy a klasickej vystavby dramy). Pravdepodobne preto Wagner, ktory sam vo vy$sie
spominanom spise pozadoval ,,symfonickost v opere a s fiou spojené formové uspo-
riadanie, rie$il napokon sudrznost celku a znizenie zavislosti na textovej predlohe iny-
mi prostriedkami - uz spominanou vyspelou leitmotivickou technikou a tematickym
kontrapunktom, ¢o sa ukazalo predovsetkym vzhladom na rozsah diel ako vyhodnej-
$ie. Na druhej strane Straussove opery Salome a Elektra boli ako jednoaktovky priam
preduréené na aplikdciu sonatovych principov v omnoho intenzivnejsej miere. Taktiez
si tu skladatel mohol dovolit omnoho koncentrovanejsie koncipovat tematicky mate-
rial, smerujuci k principu tematického dualizmu. Pokdsme sa teda stru¢ne nacrtnat
hlavné tektonické principy pouzité v oboch jednoaktovkach.

Kk

Opera Salome je rozvrhnuta do $tyroch scén, ktoré st ,,priznané aj nadpismi v par-
titare, pri¢om ich zaciatky sa kryja so vstupom hlavnych postav, s vynimkou kratkej
prvej scény (po s. 15 kl. vytahu), ktora obsahuje dialégy vedlajsich postav (Naraboth,
paza, dvaja vojaci, Kapaddcijcan) a plni funkciu introdukcie. V ich re¢i je v8ak prin-
cezna Salome pritomna, pricom pritomna je i hudobne: prva scéna je vlastne expozi-
ciou prvého tematického komplexu Salome. K dal$ej expozicii jej materialu prichadza
v druhej scéne, ktord je vlastnym vstupom princeznej (,,Ich will nicht bleiben, ¢islo
v partiture 21). Jochanaan vstupuje na scénu v tretej scéne (,Wo ist er, dessen Siinden-
becher jetzt voll ist?*, ¢. 66, s. 37 k1. vytahu), jeho tematicky material v§ak Strauss expo-
nuje uz v obidvoch predchadzajucich scénach, v ktorych zaznieva hlas neviditelného
Jochanaana z cisterny, v ktorej je uvdzneny (po prvy raz v prvej scéne: ,,Nach mir wird
Einer kommen®, ¢. 11). Zakladny tematicky material skladatel teda exponoval v prvej,
druhej a na zadiatku tretej scény. Rozsiahle dueto Jochanaana a Salome, ktoré tvori
vadsinu tretej scény, zastupuje rozvedenie, vzhladom na naozaj silnd pritomnost jeho
prvkov a principov. Nachadzame ich vSak aj v dvoch predchadzajucich scénach, ¢o
mozeme povazovat — ako sme uz spominali - za prejav principu prenikania sposobu
prace prizna¢ného pre rozvedenie do ostatnych dielov sonatovej formy. To bolo v 19.
storoc¢i charakteristické najmé pre symfonicku basen a v dobe kompozicie Salome islo
o postup bezny vo viacerych hudobnych druhoch.

Vstup Herodesa (,Wo ist Salome? Wo ist die Prinzessin?*, ¢. 166) je zaciatkom $tvr-
tej scény, ktora je najrozsiahlejsia (s. 78 — 202 kl. vytahu) a obsahuje z hladiska formy
pokracovanie rozvedenia i naznaky reprizy, a to predovsetkym v zaverecnej scéne Sa-
lome. Monumentalny stredny diel, ktory zabera vacsinu $tvrtej scény, sa samozrej-

10 OKADA, Ref. 5, 5. 242.
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me nezaobide bez epizdd - piesne Herodesa (,Salome, komm, trink Wein mit mir®,
¢. 172), kvinteta Zidov (»Wahrhaftig, Herr, es wére besser®, ¢. 188) a chordlu Naza-
rejskych (,Er ist gekommen®, ¢. 209). Epizody napokon nachadzame aj v tretej scé-
ne v ramci dueta Salome a Jochanaana (napriklad ariézo Salome ,,Jochanaan, ich bin
verliebt®, ¢. 91). Z jednotlivych tematickych komplexov — Salome, Jochanaan, Herodes
- vyrazne dominuje tematicky material Salome v kontraste s materidlom Jochanaana.
Ich konfrontacia je konfrontaciou Zenského a muzského principu; tematicky dualiz-
mus je tu mimoriadne vyrazny. Pritom je vyrazny aj harmonicky kontrast — dominuju-
cou téninou, v ktorej je exponovany material Salome, je Cis dur, v pripade Jochanaana
je to C dur. V zaverecnej scéne Salome skladatel exponuje obe hlavné témy v ténine
Cis dur. Ide jednak o vyrazny prvok hudobnodramaturgickej symboliky - ,,splynutie®
oboch postav, ktoré je po ideovej stranke velmi drazdivym, az blasfemickym dejovym
vyvrcholenim - a zdroven o akési tonalne vyrovnanie, ¢o je mimoriadne dolezitym
prvkom sondtovosti. Tento tusek predstavuje reprizu, i ked v pomere k celku skutoc-
ne stru¢nu. Treba vSak podotknut, ze klasickd sondatova repriza so svojimi atributmi,
s konstitutivhym momentom néavratu k expozicii v jej tplnej podobe, v kontexte vy-
stavby dramy a v dimenzidch rozsiahleho hudobnodramatického diela straca vyznam
a zelany ucinok. Aj tu sa ukazuje, Ze v Salome nie je rozhodujucim formotvornym prv-
kom formovy pddorys, ale mimoriadne koncentrovany a suvisly, ,,nedelitelny“ proces
rozvijania tematického materidlu, harmonickej zlozky i formy.

V literature sa Casto prizvukuje podobnost Straussovej stvrtej opery Elektra s jeho
predchadzajicim opernym dielom. Napriek tomu Salome a Elektra vykazuju znac¢né
odlisnosti, na ktoré napokon upozornujui uz Strauss a Hofmannsthal."" Tie sa tykali
predovsetkym celkového vyrazu i charakteru diela, ale aj odlisného hudobného a dra-
maturgického stvarnenia sujetu. Opera ma de facto sedem scén, od ich oznacenia vSak
autor upusta (podobne ako Wagner v pripade Parsifala), pritom je vak toto ¢lene-
nie jasné a zretelné, kedZe skladatel jednotlivé scény oddeluje kratsimi ¢i dlh$imi me-
dzihrami:

I.  Scéna sluzok - dominujica ténina d mol
II. Elektra - ¢ mol / As dur / C dur

III. Elektra a Chrysotemis - Es dur

IV. Klytaimnestra — h mol

V. Chrysotemis a Elektra

VI Orest

VIL Druha scéna slazok, findle

Hlavny tematicky a tonalny kontrast spociva vo vztahu Elektry a Chrysotemis.
Ako vidime, skladatel v ich vystupoch aplikuje tradi¢ny téninovy kontrast, typicky
pre sonatovu formu: ¢ mol / C dur - Es dur. Elektra tu predstavuje ,,muzsky“ prvok,
a teda hlavnu tému, Chrysotemis Zensky prvok a vedlajsiu tému, resp. plochu vedlajsej
témy, ¢o je zjavné z pouzitej tonality a aj vzhladom na melodicko-rytmicku a vyra-

"' Por. STRAUSS, Richard - HOFMANNSTHAL, Hugo von: Briefwechsel. Ed. Willi Schuh. Miin-
chen : Piper; Mainz : Schott, 1990, s. 19.
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zovu stranku. K vlastnej expozicii tychto tematickych komplexov dochadza v scéne
Elektry (,,Allein! s. 20 - 35 kl. vytahu, 3 takty pred ¢. 35) a v ,ariéze” Chrysotemis
(»Ich hab’s wie Feuer in der Brust s. 40, ¢. 75), samozrejme aj s evolu¢nymi usekmi.
Aj ked tonalny plan v tejto opere ¢iastocne nema az taka vyrazne koncentrovana li-
niu a doslova formotvornu funkciu, ako tomu bolo v predchadzajicej opere, viacero
atributov opodstatnuje uvahu analytika o aplikdcii sonatovych principov. Opera ako
celok vykazuje urcité prvky reprizovosti, je ,,zaramovana“ toninou C dur, do ktorej
vyustil tvodny vstup Elektry a ku ktorej sa skladatel vracia na samom konci opery.
Rozsiahla scéna Klytaimnestry s prevladajucou tonalitou h mol (,Was willst du? Seht
doch, dort® ¢. 132) ma v porovnani s predchadzajicimi scénami omnoho evoluéne;jsi
charakter - preto tento rozsiahly isek moze reprezentovat rozvedenie. Uvodna scéna
sluzok (prebiehajiica prevazne v d mol) plni funkciu introdukcie.

Aplikdcia formovych principov znamych z absolttnej hudby pri komponovani hu-
dobnodramatickych diel bola motivovana predovsetkym snahou o ¢o najvacsiu su-
drznost celku a jeho jednotlivych ¢asti. K najvaésiemu rozmachu tohto kompozi¢ného
postupu doslo v obdobi na prelome 19. a 20. storocia. Samozrejme, miera aplikacie
i samotny sposob sa znacne lisili. Hoci tato predznamenal Wagner (o ¢om sved¢i uz
uvedeny citat), odozvu nasiel okrem skladatelov wagnerovskej linie, medzi nimi asi
najmé Richarda Straussa, aj u antiwagnerovsky zameranych tvorcov: Ferruccia Bu-
soniho (Arlecchino, 1917), Paula Hindemitha (Mérder, Hoffnung der Frauen / Vrah,
nddej Zien, 1921, a Sancta Susanna, 1922) ¢i Albana Berga (Wozzek, 1925)."2 Ide pri-
tom o rézne koncepcie a rozne spdsoby uplatnenia uvedenych formovych principov.
Busoniho Arlecchino je ¢islova opera v tom najvlastnejsom zmysle slova, jednotlivé
Cisla skladatel priraduje a organizuje na zaklade rozvrhu klasického sonatového cyklu,
pricom tuto jednoaktovku nedeli do $tyroch scén, ale do Casti (Satze). Hindemith kon-
cipoval operu Vrah, nddej Zien ako $tvorcastova symfoniu a operu Sancta Susanna ako
varia¢ny cyklus. Berg vo svojom Wozzeckovi, ktory je nepochybne najslavnej$im, azda
najdokladnejsim a najvydarenej$im prikladom aplikacie foriem z tzv. absolutnej hudby
v hudobnodramatickej kompozicii, buduje kazdu z patnastich scén opery na podoryse
konkrétnej formy z absolttnej hudby. Tieto tendencie boli zamerané predovsetkym na
¢o najprepracovanej$iu a najdokladnejsiu organizaciu hudobného materialu operného
diela ako celku a jeho jednotlivych casti. Treba podotknit, Ze podobne ako v pripade
Straussovej Salome a Elektry aj spominané diela E Busoniho a P. Hindemitha su jed-
noaktovky, jedine Bergov Wozzeck je trojdejstvovou operou, ako som vsak spominal,
Berg riesi tato aplikaciu klasickych foriem odlisnym spdsobom.

Nasledujuca Straussova opera Gavalier s ruZou bola pre Straussovych sucasni-
kov dokonalym prekvapenim. Uz pocas prace na Elektre sa Strauss viackrat vyjadril
o potrebe a zamere zmenit doterajsie vychodiska pri tvorbe koncepcie dal$ieho hu-
dobnodramatického diela. Priklon k novej, ,klasicizujicej koncepcii mal viacero
ddvodov. Jednym z nich bola iste aj exponovanost predchadzajtcich diel, a to v ob-
lasti vyrazu i vyuzitia hudobnych prostriedkov. Vyrazny vplyv v tomto ohlade mal na

2. OKADA, Ref. 5, 5. 236.
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skladatela aj jeho libretista Hugo von Hofmannsthal.”* Kompozicii Gavaliera s ruzou
predchadzal ndroény a zdihavy proces vyberu nového ndmetu; Hofmannsthal sa zao-
beral postupne pribehmi o Semiramis, Saulovi, neskor navrhol skladatelovi dva name-
ty z obdobia Velkej franctizskej revoltcie - Dantonovu smrt a 9. thermidor, a pomerne
dlho sa zaoberal ndmetom na komédiu zo Zivota G. Casanovu (Cristinas Heimreise).
Napokon v liste z 11. februara 1909 skladatelovi oznamuje, Ze pocas predchadzajicich
troch dni nacrtol scendr novej opery (,,Spieloper®, zatial bez nazvu), a predstavuje mu
ideovy zamer a charakteristiku dvoch délezitych postav — rolu pre barytén a mezzo-
sopran v muzskom preobleceni. Zaroven pripojil poznamku k ¢asovému zaradeniu
deja: Vieden za vlady Marie Terézie."* Skladatela ndmet ihned zaujal, a ako sa ukdzalo,
uz samotny namet, taky radikalne odli$ny od nametov predchadzajicich Strassovych
opier, poskytol obom spoluautorom ur¢ity klu¢ k rieSeniu otazky, ako ,,prekonat® sym-
fonicko-expresivny styl Salome a Elektry.

Nova opera (Gavalier s ruzou je v kazdom pripade opera, nie hudobna drama) sa
v kore$pondencii Straussa s Hofmannsthalom spomina ako ,,na$ Figaro®'" ¢o dosta-
to¢ne vypoveda o zaimerne novom smerovani autorskej dvojice. Suvislost s Figarovou
svadbou, resp. s Mozartovou tvorbou vo vSeobecnosti, nie je v pripade Straussovej
a Hofmannsthalovej tvorby iba akymsi bonmotom, ale $pecifickym a pomerne zloZi-
tym historickym problémom. Strauss obdivoval Mozarta po cely Zivot, predovsetkym
pre jeho melodiku a pre jeho nardbanie s hudobnymi prostriedkami.'® Straussov pri-
klon ku komedidlnemu nametu a zaroven k ur¢itej klasicizujucej tendencii sved¢i pre-
dovsetkym o jeho mimoriadne sofistikovanom pristupe k vlastnému skladatelskému
vyvoju a o snahe neopakovat sa, nestat sa ,epigdnom samého seba“ (¢o je nebezpe-
¢enstvom vlastne kazdého tspesného skladatela). Aj v pripade aplikacie ,,neoklasicis-
tickych® prvkov Strauss postupuje opatrne — domyselne vybera, kombinuje a pretvara
komponenty Mozartovho $tylu, a to navy$e v mimoriadne citlivej miere. Tato inpi-
racia ma v Straussovych opernych dielach poéntic operou Gavalier s ruzZou viacero
poloh. Okrem obdivu k Mozartovmu vedeniu melodického hlasu ide do velkej miery,
a to predovsetkym v pripade Gavaliera s ruZou, o in$pirdciu Mozartom-dramatikom.
Samotna typologia postav v Gavalierovi s ruZou a Figarovej svadbe vykazuje urcita
podobnost, hoci musime Hofmannsthalovi uznat velkt davku originality: medzi Mar-
$alkou a Grotkou, Ochsom a Almavivom, Octavianom a Cherubinom nie je vztah to-
toznosti, ich psychologicky vyvoj a vykreslenie, ako aj spravanie st zna¢ne odlisné. To,
¢o spéja Straussa s Mozartom a Hofmannsthala s Da Pontem, je podobny postup pri
koncipovani vyvoja dramy. Obaja libretisti koncipuji svoje postavy ako Zivé bytosti

* Por. ZVARA, Vladimir: Werk und Kommentar. Zur Intepretation eigener Werke bei Strauss und
Hofmannsthal. In: Richard Strauss und die Moderne. Bericht iiber das Internationale Symposium
(Miinchen, 21. bis 23. Juli 1999). (=Veréffentlichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft, zv. 17.)
Ed. Bernd Edelmann, Birgit Lodes, Reinhold Schlétterer. Berlin : 2001 s. 148-149. Po slovensky:
ZVARA, Vladimir: Komentdr ako sucast diela. Na okraj opier Richarda Straussa a Huga von
Hofmannsthala. In: ZVARA, Vladimir: Opera na rozhrani. Pohlady na vyvoj hudobného divadla
v obdobi moderny. Bratislava : Stimul, 2004, s. 26-27.

4 STRAUSS - HOFMANNSTHAL, Ref. 11, s. 54.

15 STRAUSS - HOFMANNSTHAL, Ref. 11, s. 86.

16 STRAUSS Richard: Betrachtungen und Erinnerungen. Ed. Willi Schuh. Miinchen : Piper; Mainz :
Schott, 1989, s. 106.
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z masa a kosti, so silnymi a, ¢o je dolezité, aj slabymi strankami. Tymto spdsobom
libretisti vylucuja tradi¢né, ale predsa len umelé delenie postav na kladné a zaporné.
Drama sa takto moze sice zdat menej ,,¢itatelna® konanie postav v§ak v omnoho vacsej
miere odzrkadluje skuto¢né, resp. pravdepodobné zivotné situacie. Treba poznamenat,
ze ide o vyrazny tvorivy pocin, nakolko komicka opera ako druh sa svojho ,,zakladné-
ho delenia“ postav vzdavala iba tazko — spomenme si na typoldgiu postav commedie
dell’arte, ktora sa stala vychodiskom opery buffy a tym vyrazne ovplyvnila komicku
operu ako zaner aj v netalianskom kultirnom priestore.

Pokusme sa teraz preskumat, aké zmeny v porovnani s dvoma predchadzajucimi
operami vykazuje partitira Gavaliera s ruzou v oblasti tektoniky. Predovietkym si
pripomenme fakt, ze ide o trojdejstvovi operu, ¢o, samozrejme, zna¢ne komplikuje
aplikaciu formovych principov opisanych vyssie v spojitosti s Straussovymi jednoak-
tovkami. Forma si tu sotva moze udrzat taku intenzitu a koncentraciu, nakolko sa
»drobi a rozpadava®, v jej priebehu nachddzame viacero vrcholov, resp. hudobnodra-
matickych vyvrcholeni (v pripade Gavaliera s ruzou mame takéto vyvrcholenia tri:
zaver prvého dejstva, scénu odovzdavania striebornej ruze v druhom dejstve a zaver
opery).”” Kritika tohto postupu'® v§ak azda nie je na mieste: trojdejstvovy podorys
je organickou sucastou ,neoklasicizujicej“ koncepcie tohto diela a je predsa logické,
ze skladatel koncipuje vrchol v ramci kazdého dejstva, pricom je samozrejme nutné
jednotlivé vrcholy odstupnovat v celkovom kontexte diela. Vybudovat také rozsiahle
dielo (Gavalier s ruzou trvé priblizne 3 a 1/4 hodiny) pomocou aplikacie jedného hu-
dobno-formového principu, akym je klasickd sondtova forma, resp. sonatovy cyklus, je
prakticky tazko uskutoénitelné. Aplikacia formovych modelov z tzv. absolutnej hudby
v opere bola vyraznou tendenciou danej doby, skladatelia ju reflektovali v tvorbe a tieZ
pri vykladani vlastnych diel,” a tento druh vykladu si rychlo osvojili aj teoretici, pre
ktorych sa stal vitanou prilezitostou na doloZenie organickej jednoliatosti skimanych
diel. Ti sa v8ak vystavuju nebezpecenstvu $pekulativnosti a ,nadinterpretacie®; ved,
koniec koncov, medzi elementdrnymi postupmi vystavby hudobnych a dramatickych
foriem, konkrétne medzi klasickou ¢inohernou dramaturgiou a principom sondtove;j
formy, existuji, ako som uz spominal, ur¢ité veobecné paralely.?’

Richard Wagner, ktory saim pozadoval aplikdciu principov znamych zo sonatovej
formy aj na dramatické dielo, ju sim sustavne neuplatiioval. Podla mojej mienky je
jednym z hlavnych dovodov, preco sa tieto formotvorné principy nestali su¢astou jeho
koncepcie hudobnej dramy, aj hudobno-psychologické hladisko: ,,sonatovost™ apliko-
vana na trojdejstvovi operu wagnerovskych rozmerov je z hladiska percepcie takéhoto

17" Por. KRAUSE, Ernst: Richard Strauss. Praha : SNKLHU, 1959, s. 171.

8 Ako pise Zdenék Nejedly: ,Mam-li pak na tuto otdzku odpovédéti hned zde, reknu piimo, ze
Strauss tuto rozlehlou plochu svého dila neovladl® NEJEDLY, Zdenék: Richarda Strausse Rosen-
kavalier. Praha : Melantrich, 1911, s. 4.

1 Zaujimavym prikladom je v tomto smere aj ¢ldnok Eugena Suchona v premiérovom bulletine
k opere Kritriava, v ktorom svoje dielo interpretuje ako sonatovy cyklus. SUCHON, Eugen: Moj
pomer k hudobnodramatickej tvorbe. In: Bulletin Opery SND k premiére Kriitiiavy 10. 12. 1949,
s. 7-8. Por. tiez ZVARA, Vladimir: Suchonovské myty. In: Miloslav Kabeld¢, Eugen Suchor. Sbor-
nik prispévkii z mezindrodni muzikologické konference k 100. vyroci narozeni. Ed. Jaromir Havlik.
Praha : Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2010, s. 62-72.

20 Por. BANDUR, Ref. 6, s. 1608.
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diela sotva sledovatelnd, je mozné uplatnit nanajvys jej jednotlivé znaky. Pokisme sa
zhrnut zékladné atributy ,,sonatovosti®: tematicky dualizmus, rozvedenie — evolu¢nost,
reprizovost a charakteristicky tondlny plan - tzv. tondlne vyrovnanie. Strauss v orches-
tralnom tvode a prvej scéne prvého dejstva Gavaliera s ruZou exponuje kontrastny
tematicky material, mdzeme povedat: dva tematické komplexy, viazané na Octaviana
a Marsalku, pricom dominujtca tonina je E dur. Nasleduje vstup baréna Ochsa (novy
material), ktory prechadza do scény, ,arie“ a klasického terceta. V priebehu prvého
dejstva je evidentné, aky posun nastal u Straussa v stvislosti s aplikovanymi tektonic-
kymi principmi - dominuje predovsetkym inspiracia tzv. ¢islovanou operou, ¢o iba
podtrhuje nasledujtica scéna — lever.

Cela scéna ma pomerne zlozitu Struktaru, pricom sa tu strieda akysi druh ,Tafel-
musik® — hudby kvézi citovanej — s Gsekmi patriacimi k vyvoju vlastnej dramatickej
zapletky. Scénu otvéra vystup troch slachtickych sirdt (¢. 217 v partiture), ktorych spev
sa mie$a s hlasmi dvoch obchodnikov ponukajicich svoj tovar (¢. 219). Forma je troj-
dielna reprizova, skrateny reprizovy diel (iba uvodné $tvortaktie) strieda pomerne roz-
siahly tsek: intrigan Valzacchi pontka Marsalke svoje sluzby (¢. 225). Znova odznieva
spev sirdt — exponovana je cela peridda s kratkym rozsirenim (¢. 228). Nasleduje flau-
tové sélo a tenorova aria ,,Di rigori armato® (Des dur, 3/4, ¢. 233) je skuto¢ne pozoru-
hodnou ,vsuvkou“ do tejto scény s charakterom citatu (vystup flautistu a talianskeho
spevaka ma za ulohu pobavit Marsalku). Z hladiska formy sa aria sklada zo $tyroch
peridd, ktoré su s vynimkou tretej koncipované pravidelne — symetricky. Pritom nej-
de o tzv. reprizovu piesniovu formu v pravom slova zmysle. Formova schému by sme
mohli oznacit nasledovne:

a-b-b-c

V pripade takejto retarda¢nej vsuvky periodicka koncepcia neprekvapi, v opere
Gavalier s ruzou véak moZeme najst aj viacero inych usekov koncipovanych v tradi¢nej
periodickej piesniovej forme. Takéto ,,zastavenie® je v klasicko-romantickej opere ob-
lubenym prostriedkom retardacie deja. Tento prostriedok umoziuje expoziciu uzav-
retého utvaru - arie, dueta, pripadne ansamblu — v konkrétnej situacii, ktora je tymto
utvarom ,komentovana, resp. poskytuje priestor na akusi kontemplaciu.

V zavere dejstva sa Strauss v scéne Mars$alky (tzv. ,Zeitmonolog®; ¢. 269) a v zaverec-
nom duete s Octavianom (¢. 284) vracia k materialu exponovanému na zaciatku dejstva.
Mohli by sme tu poukazat na reprizovost — ta sice patri k sonatovej forme, sama o sebe
vsak nemoze byt povazovana za znak sonatovosti, nakolko princip reprizovosti v hudbe
ma omnoho starsi povod a véeobecnejsiu platnost. Navyse tu chyba tzv. tonalne vyrov-
nanie (skladatel sa vracia k ténine E dur, samotny zaver je v Es dur). Aplikdcia sondto-
vych principov a paralely s tzv. symfonickou operou st tu skuto¢ne mélo zretelné. Hoci
nechyba expozicia dvoch kontrastnych tém a ich repriza v zavere dejstva, dokonca prvky
evoluc¢nosti v ivodnej scéne, v celom priebehu dejstva (s vynimkou spominaného zave-
ru) je princip aditivnosti v takej prevahe, ze povazovat ho za stredny diel by bolo sku-
to¢ne odvazne, navyse jednotlivé scény nevykazuju tematické vizby, resp. vykazuja ich
len v minimalnej miere. To, Ze Strauss v prvom dejstve Gavaliera s ruzou uplatnil princip
reprizovosti, sa da bez problémov vysvetlit v rimci konvencii opery 19. storodia.

Podobny pripad reprizového ramcovania vys$sieho celku nachdadzame v Prolégu
opery Ariadna na Naxe (vo verzii z roku 1916). Podobne ako v pripade Gavaliera s ru-
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Zou, skladatel hned v uvode predohry exponuje centralny motiv — motiv Skladatela
(»muzskd“ tému, hoci rola je, podobne ako v pripade Octaviana v Gavalierovi s ruZou,
zverena mezzosopranu), a to v C dur a v podobe harmonicky mimoriadne stabilnej
(téma je v rozsahu 24 taktov harmonizovana jedinym akordom C dur). V dal$om prie-
behu predohry exponuje kontrastnu kantabilna tému (¢. 2 v partiture) s triolovym
sprievodom v Es dur (ténina chromatickej terciovej pribuznosti), pricom tato téma
je pomerne evolu¢na a ¢oskoro moduluje. Tato téma v principe patri do tematického
kontextu Skladatela, nie je viazana na ,Zensky“ prvok, ktory v Prolégu reprezentuje
v prvom rade Zerbinetta, pricom harmonicky sa viaze k materialu Ariadny zo samot-
nej opery. V zavere Prologu v scéne Skladatela a Ucitela hudby (,,Sein wir wieder gut*;
¢. 108) prichadza opit k exponovaniu tohto materialu, dokonca v totoznych téninach.
Skladatel tak pomocou ,,reprizy“ dosahuje skibenost celého Prolégu; prvky sonatovos-
ti st vSak opat skuto¢ne malo zretelné (absencia tzv. tonalneho vyrovnania).

Prolog je de facto prekomponovany (aj ked v prvej polovici Prologu skladatel vy-
uziva v men$ej miere aj hovorenu prézu), kontury jednotlivych scén su vsak jasne
rozlisené:

- predohra / orchestralny uvod;

- prevazne recitativna scéna (od ¢. 7), ktorej prirodzené vyvrcholenie prichidza
v piesni Skladatela ,,Du Venussohn® (¢. 37);

- scéna a arietta Tane¢ného majstra (,Im Gegenteil. Man kommt vom Tisch®, od
¢. 45);

- scéna (od ¢. 53), v tvode vyrazne recitativna, podobne ako hned na zadiatku, aj tu
sa objavuje hovorend préza (Majordémus), neskdr sa stava viac prekomponova-
nou;

- dueto (Zerbinetta a Skladatel; od ¢. 79) a findle (prevazne sélo skladatela; od
¢. 108).

Posun ku klasicky koncipovanej, tzv. ¢islovej opere je teda jasny aj v Prologu. Na-
priek spominanému ramcovaniu celku pomocou reprizovania pouzitého materialu,
v priebehu diela nachadzame viac ¢i menej uzavreté formy, ktoré reprezentuje pre-
dovsetkym arietta Tane¢ného majstra, formovo i harmonicky rieena mimoriadne
jednoducho, periodicky. Pritom nechyba vrchol - dueto Skladatela a Zerbinetty pred
zaverom (,Ein Augenblick ist wenig®, ¢. 91), ku ktorému speje hudobné dianie celého
Prolégu. Z toho hladiska je spominané sélo Skladatela s ,,reprizou” materialu expono-
vaného v predohre viac-menej kddou, uzatvarajicou rozsiahly celok.

Prvky ,reprizovosti® ¢i, vSeobecnejsie povedané, symetrie ndjdeme aj v opere sa-
motnej — jej krajné diely tvoria scény Ariadny: prva scéna Ariadny vratane predohry
s analogickym materidlom a tria Najady, Dryady a Echa, ktoré jej predchadzaja, a za-
vere¢na scéna — trio a dueto Ariadny a Bacchusa. Dal§imi symetricky situovanymi
»Cislami“ su dve kvinteta Zerbinetty a jej milovnikov. Osou celého diela a jeho symet-
rického usporiadania je aria Zerbinetty (,Grofiméchtige Prinzessin®), koncipovand
skuto¢ne mozartovsky — ako scéna, aria a rondo. Netreba vSak zddraznovat, ze tato
,»0s0va“ forma sice uplatiiuje princip reprizovosti, avSak ten v danom kontexte ma sot-
va mimooperné, ,,absolutno-hudobné® suvislosti, a slazi, tak ako aj v pripade Gavalie-
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ra s ruZou, ako tradi¢ny operny prostriedok hudobnodramatického a psychologického
rdmcovania.

Z uvedeného by sa mohlo zdat, ze kym vyvoj u Richarda Wagnera smeroval od
tzv. Cislovanej opery k opere prekomponovanej, u Richarda Straussa to bolo prave
naopak. Toto tvrdenie by v8ak bolo hrubou schematizaciou zlozitého kompozi¢ného
vyvoja hudobného dramatika Straussa, pritom musime brat do dvahy uplne neporov-
natelnd uroven komplexnosti, ku ktorej Strauss v ramci svojej ,re$tauracie® ¢islovej
opery dospel. Pravda, priklon skladatela k jeho vlastnému, $pecificky straussovskému
»neoklasicizmu® neostane konstantnym dominantnym rysom jeho neskorsej opernej
tvorby. V nasledujticich operdch Richarda Straussa sa miera aplikacie ,reStaurativ-
nych“ skladatelskych postupov li$i - od minimélnej v opere Die Frau ohne Schatten
(Zena bez tienia, 1915) az po velmi extenzivnu aplikdciu danych postupov v operéch
Die schweigsame Frau (MIéanliva Zena; 1935) a Capriccio (1942), ktoré st, ¢o sa tyka
formy, skuto¢ne klasicky koncipované. Isté vsak je, ze krok, ktory skladatel urobil od
Elektry ku Gavalierovi s ruzou, vyrazne ovplyvnil jeho tvorbu a zanechal v nej trvala
stopu.
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SUMMARY

NOTES ON THE TECTONIC PRINCIPLES IN THE OPERAS OF RICHARD STRAUSS

Richard Strauss’s legacy in opera is exceptional and boundlessly diverse, whether in terms of
compositional technique, dramaturgy, or expressiveness. In the half-century during which the
composer was producing work for the stage, European music and opera experienced a positively
incredible development, which Strauss could not but reflect.

After his first two operas Guntram (1893) and Feuersnot (1901), a genuine emancipation,
especially from the procedures of Richard Wagner, makes its appearance with the pair of one-act
works, Salome (1905) and Electra (1909). In their context we encounter the idea of “symphonic opera’,
whose fundamental features are considered to be symphonic orchestration, elaboration of leitmotifs
and operatic declamation, hence attributes which Richard Wagner was the first to develop in his
works. Nonetheless, the symphonism of Salome and Electra is more intense and thoroughgoing, and
especially so in connection with the musical form. Here we reach the point where the traditional
formal solutions of 19" century opera and musical drama are replaced by applications of the
procedures of so-called absolute music, especially elements of the sonata form.

The reason for preferring the sonata form in programme music (the symphonic poem) and opera
was its ability to construct and internally unify extensive musical sections. Richard Wagner in his
Uber die Anwendung der Musik auf das Drama went so far as to demand that the forms of absolute
music be applied to opera also, though in his own opuses he did not apply them in so thoroughgoing
a fashion. In this context we might identify thematic dualism and tonal planning, and also the
moment of so-called tonal equalisation, as the fundamental elements of sonata-form music. Also
manifest is a tendency towards “smoothing the edges” between individual “parts”- we find many so-
-called episodes here (including in the exposition and recapitulation). At the same time, elements of
the development are extended also to the non-central parts.

Compared to the two one-acters, the score of The Knight of the Rose (1911) shows notable
divergences in the area of tectonics. This is a three-act opera which significantly complicates the
application of the formal principles described above. The form here can scarcely maintain such
concentration; on the other hand, the three-act opera is an organic part of the “neo-classicising”
conception of the work. At the same time, we find many “classically” conceived opera procedures,
periodically constructed in the “spun out” mode (Fortspinnung), e.g. the so-called Lever Scene in the
first act. And although the composer “frames” the larger wholes (e.g. the entire first act) with the aid
of recapitulation of material already presented in the exposition, we can scarcely speak of elements
of the “sonata form”

We find a similar instance of recapitulatory framing of a higher totality in the Prologue of the
next Strauss opera, Ariadne on Naxos (in the 1916 version). Here Strauss presents material from the
overture once again at the conclusion of the Prologue in the Composer and Music Teacher scene
(Sein wir wieder gut; No. 108), and indeed in identical keys. Thus by means of recapitulation the
composer achieves a dovetailing of the entire prologue. Nonetheless it is also true that Ariadne on
Naxos, more than any previous work of Strauss’s, comes close to the old number opera.

It might seem that while Richard Wagner’s development moved from the so-called number opera
to the elaborate opera, in Richard Strauss’s case it was the precise opposite. But that would be a crude
schematisation of Strauss’s evolution as a musical dramatist. We must take into account the much
higher degree of compositional complexity which Strauss attained in his “restoration” of number
opera.



