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KRAUS’ PROSERPIN
ETT BIDRAG TILL KRAUS’ MUSIKDRAMATISKA STIL

Av RicHArRD ENGLANDER (Uppsala)t

ur rik pa forvadnande vandningar och &verraskande moment
1700-talets operahistoria &n ma vara, finns det ingen musikdrama-
tisk foreteelse, som med sina férutsattningar sdvil som i sina resultat
sd star utanfor de normala utvecklingsbanorna som den gustavianska
operan. Med sina férutsattningar — ty omedelbart och utan omsvep
séttes Glucks operareform irelation till det nya, omfattande men oupp-
klarade begreppet nationalopera.? 1 sina resultat — ty »Gustaf
Wasa», det verk med vilket den gustavianska operateatern kulmine-
rar, drar ut konsekvenserna i alla riktningar (text, musik, scenmaleri,
regi) sa radikalt, att sammanhanget med 1700-talet i stor utstrackning
tyckes upphévt.®
Den som star frimmande eller oférstdende infér den gustavianska
virldens »fantasihistoriska» grunder och lagar maste rygga tillbaka
for dem. Endast hirigenom blir det f6rstéeligt (om &n icke ursiktligt),
att det i nyare musikhistorisk litteratur av namnkunniga forfattare
publiceras hela bocker om »den heroiska stilen i operan» eller om »led-

t Qversittning till svenska av Martin Welander (Uppsala).

2 Se den utférliga framstéillningen i inledningen (s. 10 ff.) savil som i kapitlen
rorande Sverige i min bok »J. G. Naumann als Opernkomponist. Mit neuen Bei-
trigen zur Musikgeschichte Dresdens und Stockholms» (Leipzig 1922). For kompl.
uppgifter se mina uppsatser »Dresden und die deutsche Oper im letzten Drittel des
18, Jahrhunderts» (ZEMW 1920, III, 1) och »Zur Vorgeschichte der musikalischen
Romantik in Dresden» (Zeitschr. f. Musik, 1926, hafte IX).

3 Den av Kellgren forfattade och av Gustav III skisserade texten sysselsidtter
svensk litteraturhistorisk forskning stdndigt pa nytt. Jfr forutom A. Beijers
uppsats 6ver Michelessi (Samlaren N. F., arg. 1920) en studie av Stig Backman,
som nyligen varit inférd i Finsk Tidskrift (1939, hafte 7/8): »De Belloys drama Le
siége de Calais — Gustav I1Iis och Kellgrens drama Gustaf Wasa.»

4 I den betydelse A. Beijer givit ordet. Se inledningen till hans arbete 6ver
»Slottsteatrarna pa Drottningholm och Gripsholm» I (1937).
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motivets historia»?, dar verk som »Gustaf Wasa» och »Aeneas i Carthago»
icke ndmnas ens till namnet, verk som med ratta borde intaga forsta
platsen i en sddan framstallning. Men den som en gang ként den gus-
tavianska operateaterns atmosfér i all dess suggestivitet frestas att
narmare betrakta till och med foga lyckade férsok frin denna epok,
som icke ens omfattar tva artionden. Av tidens férgrundsfigurer har
ingen med storre lidelse och rikare begdvning satt sig de nya malen
fore an kompositéren och kapellméstaren Jos. Mart, Kraus, vars lev-
nad sammanfaller néstan precis med Mozarts. Men — 6dets ironi! —
ingen var, ytligt betraktat, mer déomd till misslyckande pa den av-
gbrande punkten, pa den stora operans omrade, &n han. Om traditio-
nen ar sann, hade ursprungligen tva synnerligen betydande och 16-
nande uppdrag avsetts for honom, vilka han maste avsta ifran till
formén f6r Naumann och Vogler, namligen »Gustaf Wasa» och »Gustaf
Adolph och Ebba Brahe». Hans enda stora operaverk »Aeneas i
Carthago» avidrdes fran repertoaren, di det var till hdlften avslutat,
pa grund av en forarglig tillfallighet.? Lé#ngre fram, flera ar efter
konungens och kompositérens déd, framfordes operan, men ganska
daligt. Och dock innehaller detta partitur avsnitt, som i den konst-
nirliga dskadningens djarvhet kan jamfoéras endast med scenmalaren
Desprez’ geniala utkast.

Kvar star operan »Proserpin». Aven i detta fall 4r endast ett prov-
uppforande att inregistrera, som sceniskt torde ha inskrénkt sig till
nagra antydningar; och som helhet betraktad hor verket siakerligen
icke till de mera lyckade forsoken fran denna tid. Likval ar ett nér-
mare studium av denna opera synnerligen viktigt av tva orsaker.
Har erbjuder sig den enda mdjligheten att vinna klarhet 6ver kompo-
sitoren Kraus’ musik-dramatiska instéllning fére »Aeneas», och dess-
utom ror det sig har om skalden J. H. Kellgrens foérsta bertring med
scenen.

OPERANS TILLKOMST OCH ODE

P& varen 1778 hade Jos. Mart. Kraus antritt resan till Stockholm,
foljande sin svenske vin Stridsbergs lockande inbjudan. Han kom
just vid en tidpunkt, da staden gistades av en berémd man, hans

1 Biicken, Worner (se dessutom mitt klargérande av saken i ZEMW, IX 356 samt
i anslutning dartill H. J. Moser i hans musiklexikon 1935 under »Leitmotiv»). For
att nu inte tala om nagot s& groteskt som att en referent i ZEMW (Sondheimer)
refererar min Naumannbok utan att med ett enda ord berdra huvudsaken, den
SV. operan.

2 Fru Miller, som skulle géra Dido-rollen, flydde som bekant till Danmark;
i varje fall tjdnade detta som féreviandning att nedligga operan.
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landsman Joh. Gottlieb Naumann, hovkapellméstaren vid det kur-
sachsiska hovet, vars namn var pé allas lappar. Redan tre dagar efter
sin ankomst till Stockholm bevistade Kraus ett uppforande av
»Amphion» (text av G. G. Adlerbeth) som under ledning av komponis-
ten gavs i repris till hogtidlighallandet av konungens namnsdag den
6 juni.! Den oppositionslystne unge musikern uttalar sig férdelaktigt
om orkestern, didremot inte om sangarna. I ett brev frin augusti
berdmmer sig Kraus en gang av, att han talar »som en ursvensk»,
ett moment, som infér de senare operauppgifterna ej bor ringaktas.
Det 4r bekant fran kompositérens biografier,®? hur han maste kimpa
under de férsta aren i Sverige, att han ofta var néra fortvivlan, och
att det var svart for honom att i hogre grad vinna intresse for
sin musikaliska begdvning. I samband hédrmed bér man ej fortiga,
att Kraus ofta stod i vigen for sig sjalv pa grund av sin tunga, hypo-
kondriska natur, sin envisa ldggning. Den 3 nov. berédttar han, att
han sedan en méanad tillbaka ligger sjuk i »frossas, att han »inte har
lust till ndgonting, vare sig att arbeta eller att lata sigs. Till och med
nir han strax darefter kan ndmna, att han skriver pa en »operett»
forbattras icke hans sinnesstimning, som paverkas av hans urusla
ekonomi. Ovissheten om operettens 6de skylles pa forfattaren, som
lar ha fiender, ty den ar i sjalva verket »den bésta av vad svenskarna
ha i originella pjaser» -— sd uttalar han sig, nagot sjalvsikert, i mars
17792 Kraus blir hard och bitter mot svenskarna, som han senare
skulle halla av, ja avguda. Kraus bdrjade emellertid rona intresse
fran tongivande hall; man talade t. o. m. om en direktorsanstéllning i
konkurrens med den ansedde béhmiske kompositoren Mysliwicek,
vars anstdllning diskuterades. Men det blev ingenting av det hela och
skulderna 6kade. D4 intriffade en vandning till det battre tack vare
ingripande fran baron Ax. Gabriel Leijonhufvud, en farbror till Silver-
stolpe och en av grundarna av Musikaliska Akademien. Leijonhufvud
horde till dem, som insidgo det svenska musiklivets trangande behov av
nytt konstnérligt blod. P4 Naumann var ju inte att rdkna i lingden.
Fr. Uttini ansadgs en smula utnétt och gammalmodig.* Den 23-arige

1 yAmphion» dr den forsta av de tre svenska operor, som hovkapellméstaren
fran Dresden komponerade for Stockholm.

2 For det f6lj. jfr: B. Anrep-Nordin, Studier éver Jos. Mart. Kraus (STM V,
1923, i syn. s. 65 ff.) och K. F. Schreiber, Biogr. tiber den Odenwéalder Komponisten
J. M. Kraus (1928), s. 40 ff. samt Silverstolpes Biogr. av Kraus (1833).

3 Enligt Schreibers asikt ror det sig ddrvid om »Azire», opera i 3 akter, text av
Carl Stridsberg. Musiken har till storsta delen gatt forlorad.

4 Uttinis verkliga betydelse for det sv. musiklivet har for forsta gangen klar-
lagts genom E. Sundstréms arbete (STM XIII, 1931).
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Kraus utndmndes till medlem av Musikaliska Akademin (2 nov. 1779)
Nya vilgérare uppenbarade sig: Zibet, konungens sekreterare, och
teaterdirektéren greve Fersen. I juni kunde den lycklige Kraus
meddela, att han hade i sin hand en operatext, som har »den baste
skalden i Sverige» — némligen Joh. Henrik Kellgren — »att tacka for
sin existensy. Skaparglidjen stimulerades kraftigt. Redan den 14
sept. 1780 forklarade han, att hans arbete »nu till stérsta delen &r
fardigts. Kellgren skriver likalydande till Clevberg. I bérjan av mars
1781 voro repetitionerna i full gdng och i juni tycks »Proserpins» och
dess kompositérs lyckosamma framtid séikrad. »Proserpin» uppférdes
pa det kungliga lustslottet Ulriksdals scen under ledning av kompo-
sitéren. Meddelandet — i ett brev — citeras i Schiicks dverséttning:

»Andtligen blef mitt arbete uppférdt infér konungen pa lustslottet
Ulriksdal, vid hvilket tillfalle jag sjalf dirigerade orkestern. Hofvet
syntes ganska nojdt darmed, och det sitt, hvarpa konungen foérklarade
mig sin tillfredsstallelse, var 6fver all min vantan. Strax efter musi-
kens slut samtalade konungen med mig mer &n en fjardedels timme,
gjorde mig forst ratt artiga komplimenter, frigade mig om ett och annat
och miitte mig med sina stora 6gon fran hufvudet till f6tterna, och jag,
efter min gamla lofliga vana, tog mig den friheten fore att se den store
monarken stint i synen, och detta, som jag sedan fick héra, har just
behagat honom. Som poesiens indelningar &nnu skola underga négon
férdandring, kan vil icke operan blifva gifven fore hosten.»

Kraus erholl —— som kollega till Uttini — titeln kapellméstare, en
fast 16n pa 300 dukater och skulle foljande &r féretaga en teater-
studieresa genom Tyskland, Frankrike och Italien. — Konungens
hallning under det omedelbara intrycket av »Proserpin» var intresse-
rad men avvaktande. Just da (1781) var Gustav III sysselsatt med
helt andra idéer och bestdmda operaplaner: Aeneas i Carthago och
Gustav Vasa! Dérmed sammanhénger »Proserpins» vidare &den.
Den planerade textdndringen hérdes snart inte mera av. Det hela
rann ut i sanden. Operan kom aldrig upp pé stockholmsscenen — till
stor ledsnad fér de egentliga Krausvédnnerna som Per Frigel och
Silverstolpe, vilka lédngre fram i varma ordalag talade fér verket och
dess virde.

TEXTEN

»Proserpins» 6de var ocksd for skalden Kellgren en besvikelse.
Redan flera ar tidigare hade Kellgren just med Proserpin-materialet
velat bana sig vag till operan och ddrmed till den efterlingtade nir-
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mare forbindelsen med Gustav II1.* 1777 skrev han pa egen hand en
operatext »Adonis och Proserpinas., Manuskriptet borjar med en till-
dgnan till konungen. Det 4r mojligt, att grevinnan Meijerfelt, dotter
till greve Fersen, hade sitt finger med i spelet. Konungens intresse f6r
den unge Kellgren vicktes faktiskt med detta arbete for forsta gangen
i gynnsam riktning och fr. 0. m. sommaren 1778 kan han anses som
konungens litterdre radgivare. Men sjalva manuskriptet till »Adonis
och Proserpina» lades till handlingarna. Kellgren har upptagit och
riaddat blott nagra f4 verser dérur i den tryckta upplagan av sin dikt
»Till Bacchus och Kirleken» (11, s. 48). De ha ocksa bevarats i »Pro-
serpiny av Kraus (Backantscenen).

Den ursprungliga pjésen i tre akter handlar om Adonis’ kirlek till
Ceres’ dotter Proserpina, som bortrévas av Pluto. En av de huvud-
sakliga avvikelserna fran den senare avfattningen ligger i tredje aktens
gestaltning. Forf. gor en happy end, som i betraktande av den 6mkliga
roll Pluto déarvid spelar betankligt snuddar vid det parodiska. Uttini
hade vil icke alldeles ordtt, nar han avbéjde dess komponering.?
Kellgren sjalv utdomde icke stycket helt och hallet utan féredrog att
radikalt omarbeta det i anslutning till en pjas sProserpine» av Phil.
Quinault, Ludvig XIV:s store franske operalibrettist. Denna nys text
med titeln »Proserpin, opera i 1 akt» &ar den, till vilken Kraus satt
musik. Hos Kellgrens biograf, O. Sylwan, kunna vi lasa (s. 67):

»Hjidlten, som nu kallas Atis, ar stidlld mellan tvenne kvinnor, her-
dinnan Cyane och Proserpina, vilken i hans hjarta uttringt den férra.
Genom forraderi av Cyane lyckas Pluto bortféra Proserpina, varpa
Atis stortar sig ned genom Etnas krater. Cyane f6ljer honom. I ope-
rans senare avdelning hora vi Ceres’ klagan &ver dotterns férsvinnande,
vilken inte minskas da Atis och Cyane uppstiga ur underjorden och
beriatta, att Proserpina dar nere blivit Plutos brud. Mercurius kom-
mer emellertid som Jupiters sdandebud och féorkunnar hans dom: Pro-
serpina skall dela sin tillvaro mellan modern och maken. En stor balett
i Olympen avslutar det hela. — Proserpina ar avgjort dverligsen den

tidigare texten genom sina mera dramatiska scener, sin jamnare stil
och sina mer omvéxlande versmatt.»

Schiick framhdller ur den nya texten nagra avsnitt av fullodig
Kellgrensk lyrik, t. ex. inledningsverserna, i vilka det sicilianska lant-
folket firar Jupiters seger over titanerna. De &dterges har nedan:

* For det foljande, se framfor allt H. Schiicks uppsats »Kellgrens forsta opera»
(Ur gamla papper, III [1897] s. 137 ff.), vidare Schiick i bd IV av Ill. Sv. litt.
hist. av H. Schiick och K. Warburg (3 uppl., s. 274) och O. Sylwan, J. H. Kellgren
(1939, omarb. uppl.), s. 61 ff.

2 Sylwan, s. 67; »Det ar ocksa ganska klent bestallt med det dramatiska sam-
manhanget och féga battre med stilen, som mera efterbildar tragediens retorik an
operans lyrik.»
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»Jupiter, Gudarnes Gud, vare #ral
Titanernes hér
nedstortad ar;
Atnas laga dem evigt fortar.
Himmel och jord de ville forfara
Berg uppéa berg de stapplade opp.
Men fafinga hopp.
Jupiter dem med sin aska forkrossat
Och oss forlossat
Fran vara fienders hérjande tropp.»

Till jamférelse anféra vi inledningsverserna hos Quinault:

(Goutons, dans ces aimables lieux,

Les douceurs d’une paix charmante:) uteslutna hos Kellgren.
Les superbes géants, armés contre les dieux,

Ne nous donnent plus d’épouvante;

Ils sont ensevelis sous la masse pesante

Des monts, qu’ils entassaient pour attaquer les cieux.
Jupiter est victorieux

Et tout cede a l'effort de sa main foudroyante.

Operahistoriskt dro ytterligare nadgra anmarkningar till detta stalle
pa sin plats. Den ena &r denna: pa en hel rad europeiska operascener
finna vi mellan 1770 och 1790 en benédgenhet att hylla Gluck som den
musikaliske regisséren av stora furie-scener och i synnerhet som
Orfeus™ berdmde skapare, anspela pd honom — om ocksd blott
indirekt —- medelst liknande, oftast tamligen valdsamma textkon-
struktioner. Déarvid stélles gérna Proserpina- eller Plutogestalten
dven episodiskt i samband med Orfeussagan. I manga detaljer nér-
mar sig Kellgren detta slags operaforsok? i sin Proserpina liksom 4ven
dari, att han gor sig foga huvudbry dver musikaliskt tempo och opera-
ekonomi och icke vajer for en dialog som tredje scenens (Atis for-
klarar for den vénligt bedjande Cyane, att han icke kan begara av
henne att 4nnu en gdng taga honom till nader:

»Kom £6lj mig at!ly —

»Ack nej — jag kan det ej.»)

Annu mera belysande fér den stockholmska operans situation &r
en annan sak: vid samma tid som Kraus bérjar pad kompositionen till
den kellgrenska texten, arbetar Naumann tillsammans med sina ita-
lienska librettister Cat. Mazzola och den unge da Ponte i Dresden
pa sin reformopera »Osiride», som skulle bli av betydelse dven for

L. .. till vilken Gluck skapat musiken och didrmed en epok!» (K. v. Ditters-
dorf i sin autobiogr.).

2 Se min uppsats »Zu den Miinchener Orfeo-Auffithrungen 1773 und 1775» i
Gluck-Jahrbuch II (19186).
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texten till »Trollfl6jten». Bland alla de férbindelser, som finnas mellan
denna »Osiride»s och den stockholmska operaproduktionen omkring
1780 (»Coras!) 4r denna den intressantaste. Partituret till »Osiride»
innehéller ett bihang till forsta akten, som framstéller de underjor-
diska andarnas bortrévande av Aretea. Detta bihang ar vad betraffar
savil situationen i texten som hela den dramatisk-musikaliska gestalt-
ningsidén uppenbarligen parallellforsok till den slutgiltiga kellgrenska
textens kérna, som behandlar Proserpinas valdsamma enlevering. I
bada verken utgar man fran rorliga scenisk-dramatiska héndelser
och bilder och bygger i hog grad (hos Naumann dnnu mera) enbart
pa orkesterns medverkan.! I dvrigt &ér det italienska utkastet i origina-
litet vida overldgset Kellgrens. Man maste antaga, att diskussioner
bland skalder, musiker och konst#lskare legat till grund fér dessa
egenartade forsok. De aro betecknande for de specifika tendenser i
den gustavianska operakretsen, som senare skulle leda till »Gustaf
Wasar. En personlighet, som torde ha spelat en anméarkningsvard
roll sdsom f6rmedlande och inspirerande kraft, var svenska séndebudet
i Wien, greve Nils Barck, vén till Naumann och Dresden-kretsen och
Kraus’ gynnare.? Vilken operakénnare han var kan man utlédsa ur
hans brevvaxling med Johann Leopold Neumann, »Coras» dversattare
(jag har for forsta gangen offentliggjort delar av denna korrespondens
i tillagget till min bok om Naumann). Greve Barck hade {. 6. sjalv i
Dresden varit nérvarande vid uppférandet av »Cora» och ganska sékert
ocksd av »Osiride».? Hur operastilistiskt viktig frdgan om textens ut-
formning av enleveringsscenen i »Proserpin» 4n &r, rent poetiskt sett,
ernar Kellgrens libretto emellertid sin starkaste verkan i det avsnitt,
som omedelbart f6ljer p4 scenen med bortrévandet. Har aterfinnas
de verser, som givit ocksa kompositéren den rikaste inspirationen. Det
ar nymfernas sanger, dd de séka den férsvunna Proserpina:*

Proserpina, vi ropa dig!

Hvart har du flytt? Sag, hvilken stig

Vi boéra fslja?
Hvad rum dig délja?
Proserpin.

1 F. 6. kom icke heller detta »bihang», ett monsterexempel pa sgenomkompo-
nerat» utkast, upp pa scenen. Vid uppférandet av »Osiride», uteldamnades det!
Operans titel »Aretea» dndrades till »Osiride». Se s. 168 o. 337 i min Naumannbok.

2 P4 hans gods Berghammar komponerades 1782 en stor del av Naumanns
»Gustaf Wasa». P& Berghammar ligger J. M. Kraus begraven.

8 I Stockholm spelades uvertyren till »Osiride» vid Naumanns andra bestk i
Sverige.

4 I Schiicks uppsats finnas ytterligare nagra prov pa den kellgrenska texten.
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Men nej, ack nej,
Du svarar ej.

Det enda ljud har hores
Ar Echos klagordst,

Som fran dess rérda brost
Tillbaka fores.

Proserpin, vi ropa dig!
Men nej, ack nej,

Hon svarar ej.

Sakerligen ga ocksd dessa verser tillbaka pa Quinaults férebild.
Se tredje akten, borjan av forsta scenen:
Proserpine? respondez-nous.
Heélas! en quels lieux étes-vous?
O disgrace cruelle!
L’Echo fidéle
Au fond des bois
Respond & notre voix.
Proserpine? ah, faut-il qu’en vain on vous appelle?
Proserpine? respondez-nous?
Hélas! en quels lieux étes-vous?
O disgrace cruelle.

Annu kvarstdr att besvara fragan, i hur stor utstrackning Kellgren
vid sitt rdddningsarbete pa »Proserpin» hallit sig till fransmannens
tragédie en musique i 5 akter. Utom de namnda poetiska relationerna
finnas andra detaljer i nymfernas kér (scen 6 hos Kellgren) »Frid och
vackra dagar himlen aterger», i de ord, vilka Ceres, som dnnu inte har en
aning om dotterns bortrévande, riktar till de tillbakavikande nymferna
(scen 9), i Proserpinas utrop i enleveringsscenen »Ciel! prenez ma dé-
fence», som vi skola sysselsdtta oss med vid behandlingen av musiken.
Aven Mercurius’ avgérande budskap »Proserpine verra le jour. Elle
suivra Ceres et Pluton tour a tour» ingdr i den nya svenska »Proser-
pin». Men avvikelserna aro icke ringare. Scenen med bortrévandet
narmar sig hos Kellgren tendentiost Glucks metod. Men for &vrigt
avstar den svenske skalden helt och hallet fran att fora oss ned i
underjordens rike, som Quinault gér. I Kellgrens bok skiljer sig icke
Pluto fran vilken annan alskare som helst. Hos Quinault ingar tam-
ligen osokt som bihandling amouren mellan Alphée och Aréthuse.
Kellgren utesluter detta, och i stéllet gor han ett férsok med den be-
ténkliga pseudodramatiken omkring Atis, som star mellan den svart-
sjuka Cyane och Proserpina. Hos Quinault 4r denna Cyane Ceres’
trognaste tjdnarinna. Som raka motsatsen till Kellgrens Cyane séker
hon foérgaves hindra Plutos tilltag.
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I egenskap av »l’'un des plus beaux opéras de Quinaults omarbetades
Quinaults text 4nnu en gang 1803 for Paisiello, pa den tiden kapell-
méstare »du Premier Consuly, av Glucks skald, Guillard. Hans
tragédie lyrique, reducerad till 3 akter, verkar néstan som en sen kri-
tik av den kellgrenska versionen. Guillard, som sedan artionden var
val fortrogen med Glucks krav pa enkelhet, stryker amouren mellan
paret Alphée och Aréthuse »comme étrangere a [’action principales
men icke for att som Kellgren pa annat sitt tillkrangla handlingen.
Han handskas pa det mest hansynsfulla satt med Quinaults text och
vinnlagger sig om en redig och effektiv férdelning av handlingen och
bilderna.

En tryckt eller handskriven textbok till Kellgrens och Kraus’
opera existerar icke. Men Silverstolpe har gjort sig extra moéda med
att nedskriva texten fore partituret i anslutning till titelbladet.

Detta ser ut pa foljande satt:

Proserpin, opera i en Act af Kellgren.

Proserpin, Dotter af Jupiter och Ceres

Ceres, Proserpins Mor

Cyane, Proserpins Nymph

Atis, Cyanes alskare, tillika kar i Proserpin
Pluto,

Jupiter,

Mercurius,

Chor af Sicilianer, Chor af Skogsgudar
» » Bacchanter, Fauner, m. m.

» » Proserpins Nympher
» » ofverjordiska .
»  » underjordiska } Guddomligheter

Scenen ar pa Sicilien.

Anmdrkning: Detta arbete af Kellgren har inte blifvit bland hans
af trycket utgifna Skrifter intagit, utan ar hamtadt ur partituret. Af
detta skil finnes har ingenting namndt om theaterns decorationer, och
férvandlingarne sillan angifne.

Partituret (Univ.-bibl. Uppsala, Kaps. 57: 3 a. 14, 2 band, kvart
format. A. scenerna 1—12, B. scenerna 13—21)? har pé forsattsbladet
foljande upplysning av Silverstolpe:

! Upptagen i ett samlingsband i Uppsala Univ. bibl.

2 Ytterligare beldgg hos K. F. Schreiber, Verzeichnis der musikalischen Werke
von Jos. Kraus (AfMW, VII, s. 486). Schreibers tilligg snach des Koénigs Plan»
boér strykas sasom varande oriktigt. Det fattas pa samma stélle langre ned vid
»Aeneas i Carthago». — Ett faksimile finnes i A, Lindgren, Svenska Hovkapell-
méstare 1782-—1882 (Sthlm 1882).
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»Detta Exemplar af Operan Proserpin har jag ar 1801 1atit uti Wien,
af en Notskrifvare afcopieras, efter den Originalskrift af Krausens egen
hand, som hans Syster, Fru Lammerhirt uti Erbach, hade till lans
skickat mig. Originalet innefattade icke hela Operan och det var tillika
utan Text, medan den af tonsattarens anhorige icke skulle hafva varit
férstadd. — Ar 1804 har jag hir i Stockholm sjelf completterat Verket
och inskrifvit Texten.»

Dessutom star som exlibris pa inbindningspérmens insida Fr.
S. Silverstolpes vapen och anteckningen: Fr. S. Silverstolpe; Wien
1801 och Stockholm 1804.

MUSIKEN

Betraktar man ytligt partituret till »Proserpin», si ser man vid
forsta 6gonkastet, att Kraus i princip in- och underordnat sig den
svenska nationaloperans nya program, for vilket Naumann med sin
sAmphion» uppstéllt ett stilmonster. Detta framgar redan av utkastet
till texten, som i denna Kellgrens oméndrade »Proserpin» soker anknyt-
ning till Adlerbeth och fransmannen Thomas — dnda dérhén, att det
omfattar blott en akt. Det 4r samma principiella anvéndning av reci-
tativet, samma formtyper av arian, ett likartat infogande av de stora
korscenerna, av uvertyren, likartade om ocksa mera begrinsade meto-
der i sammanbindandet av olika former. Och likval &r det en himmels-
vid skillnad mellan tva partitur som »Amphion» och »Proserpins.
Som nyss namnts beror detta pa det faktum, att tva i grund olika
naturer féra pennan. Naumann utgar som Overlagsen formkonstnér
fran arians 6versiktliga struktur, som halvitalienare fran det obrutna
forandet av sanglinjen och dess rika melodik, vartill allt orkestralt liv
tatt och kirleksfullt smyger sig. Han utvecklar recitativen med klok
och lugn sdkerhet och ger gérna ocksd dem en melodiskt, harmoniskt
och instrumentalt rik bakgrund. Utan att bli banal skyr han ej att
erné en populdr verkan och tillfredsstaller And4 den mer anspraksfulle
genom sina fina motiviska, ja sledmotiviska» sammanbindningar. Med
alla en seria- och buffakompositérs erfarenheter narmar sig Naumann
det stockholmska Gluckidealet utifran en kritisk, kultiverad, pa intet
satt ensidig, italiensk stdndpunkt. Kraus r raka motsatsen. Han ar
en fanatisk Gluckanhdngare och — néagot som &r lika viktigt — en
ménniska, som lever och ror sig i den nya symfonins orkestersprak,
en konstnir som blott si ldngt det passar honom tar hénsyn till ita-
lienska tankevanor och tyder dem pa sitt eget vis. Just i operan ar
Kraus allt annat &n inriktad pa formella ting. Han hanger sig impul-
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sivt a4t det sceniska 6gonblicket, med monodisk intensitet at den dik-
teriska ordvindningen, 16per darvid i musikalisk »Sturm und Drangy»
till strids mot formen, avbryter eller laimnar outnyttjad den skdnaste
melodiska ansats och kinner sig mitt i allt sitt musikaliska famlande
alltid sdker pa sin orkester. Vid gestaltandet av sangstdimman kom-
mer det icke s& mycket an p& den vackra linjen, pa melodisk konse-
kvens, som pd intensitet i uttrycket — pa det, som Kellgren kallar
hos Gluck, att »passioner rasa fram i hela sin styrka»,! utan att darfor
samtidigt Glucks sidkra behirskning av stoffet i det hela efterstrivas.
Dartill ar Kraus® teaterorkester alltfér obestindig. Pa det sittet
uppkommer en bild av antiken vilken, som vi skola se, i ménga hén-
seenden star nérmare Richard Strauss’ »Elektra» an Glucks »Ifigenia
pa Aulis».

14t oss betrakta proportionerna mellan formerna inom »Proserpinn:
11 arior, 2 soloensembler (duo och terzett), 14 korer, 23 recitativ. Re-
dan i det yttre understrykes betydelsen av kor och recitativ. I reci-
tativet kan man snarast spara en med Naumann Overensstdimmande
askadning, framfor allt dari, att italienarnas cembalorecitativ i full
utstrickning bibehalles ocksd hos Kraus i »Proserpin» som en vél-
kommen schattering av det »ackompanjerade recitativets. 1 detta
avseende maste man anse just Dresdenskolan, fran Hasse 6ver Nau-
mann fram till Ferd. Paer, som varande forebilden.? I talrytmen
nidrmar sig Kraus Hasse mer 4n Naumann genom méngden av korta
pauser, cesurer och interpunktioner. Kellgrens klangfulla, utprag-
lade, halvt franska recitativrim bidrager dartill. Inflytandet och im-
pulserna frdn Dresdenskolan &ro uppenbara i generalbasens karak-
teristiska roérelser, framfor allt dar tutti i bassi — efter den naumann-
ska »Amphions» foérebild® — trada fram mitt i ett cembalorecitativ.
Dialogen mellan Pluto och Cyane, vidare Ceres’ entré dro moénster-
exempel. Med accompagnatof, det ackompanjerade recitativet, blir
problemet verkligt intressant. Det 4r férvisso realistik i italienarnas
anda men samtidigt det intensifierade tonfallet fran la grande tragédie.
Kraus har tydligt och klart forstatt, vad konungen och skalden Kell-
gren menade med sina reflexioner ¢ver en »blandad stil» och sina krav

* Se Sylwan s. 180.

2 Se dessutom bl. a. R. Englinder: Paers »Leonora» und Beethovens »Fidelio»
(Neues Beethoven-Jahrbuch IV, s. 129). Men redan har bor betonas, att Kraus
i rAeneas i Carthago» radikalt bryter med seccot(!) i enlighet med Glucks reform
i motsats till Naumann, som #&nnu i »Gustaf Wasa» envist haller fast vid det utan
hansyn till Kellgrens invidndningar.

3 Se s. 247 i min Naumannbok.
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pa ett svenskt dramatiskt recitativ. En sd klar, musikaliskt skén
orkestral exposition, som Naumann foérldnar sin Antiopes recitativ i
sAmphion», en sa enhetlig och givande motivisk grund till ett helt
accompagnato ¢ver huvud, det 4r ett mal, som Kraus ingalunda efter-
strivar. Hos honom maste allt i accompagnatot komma ur impulsen,
allt ar uttrycksmassigt laddat och koncentrerat. Mellanled 6verhoppas
helt enkelt. I Atis’ soloscen (scen II) sattas en gang tva sekundackord
i strdkarna bredvid varandra i kvintavstdnd.*! Operaorkesterns kon-
ventionellaste, mest urmodiga rekvisitor, jambiskt punkterade
orkesterslag och slutkadenser, individualiseras eller sammanpressas
i forkortade formler — det sker redan genom en dynamik, som helst
under varje ackord, ja under varje stimma sétter en annan dyna-
misk beteckning. Man kunde ménga ganger misstdnka att det har
ar frdgan om en viss ungdomlig originalitetsstrdvan. Crescendot,
som plotsligt g&r ner i piano, pianissimot och pianopianissimot fira
diarvid triumfer. Detta 4r mycket betecknande. Det dramatiska
uttrycket réjer sig hos Kraus i chdimmat starka kontraster, men déar-
vid soker han uttryckets intensitet mera i spAnningen hos pianot &n i
urladdningen hos fortet. Bakom ett pianissimos sldja draga djarva
kromatiska sekvenser forbi med starkaste expressivitet (scen XV,
Atis’ solo).

De o6vernyanserade orkesterunderstrykningarna f& séllan fastare
kontur och tillgripas déarfér ocksa hogst tva eller tre ganger. For det
mesta ar det blott liksom ett slags dramatiska krampryckningar.
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Notexempel 1.

Utifran accompagnatots starkt personligt préglade partiturbild
blir ocksa operaarian hos Kraus begriplig. Formernas grundkontur
#r densamma som Naumann med »Amphion» och »Coras (som forelag
fardig vid tidpunkten for »Proserpins» tillkomst) kanoniserat for
Sverige.? Foljakiligen slopas den fem-delade »dal segno-ariany. For
att uttrycka 6gonblickets upprérdhet, det dramatiska utbrottet, an-
véndes den tredelade dacapoarian, »reprisarian», och — pa ett om-
fattande och utmanande sétt — den sfora tvddelade formen, som

! Recitativbehandlingen i »Aeneas» skulle komma att anknyta till effekter av
detta slag.

2 Om karakteristiken av de hir namnda ariaformerna se nirmare Englander,
Naumann, s. 192 ff,
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pa 1770-talet ront intryck fran buffa-arians rorlighet och oro. Denna
tvadelade form, i vilken den andra delen fritt motsvarar den forsta,
tjanar hos Kraus ocksa ett virtuost och dekorativt &ndaméal genom
anvindning av koloratur och soloinstrument. Till de stora inre mo-
menten och operans sista avsnitt sparas »sdngrondot» (Naumann be-
undrades av sin samtid som detta rondos »férste och néstan ende
méstares). Till detta rondo sluter sig ocksd quasirondof och de lied-
maissiga, liedliknande fredelade sdngerna. Hir minger sig in, liksom
av sig sjalv, den medkiannande tonen, den varma A-durtonarten fran
liknande »kvinnliga» sdnger hos Gluck. Vad som for 6vrigt — i stra-
van efter uttrycket, efter den stora antika stilen — kunde tyckas
vara ett naturligt arv fran Gluck, lugnet, enheten och enkelheten i den
monumentala gluckska arian — den sista yttringen av barockens
karaktéir —-, saknas né#stan helt i sProserpins. Nér en aria verkligen
en gang borjar medvetet, med Héndels fasta steg och med den gam-
malklassiska stilens basrytm, sdsom i Atis’ foérsta aria, si varar den
inte lange. Redan eftersatsen, ja t. o. m. violinomtydningen motséger
bérjan.

Allt individualiseras. I sin musikaliska eller rattare sagt musik-
dramatiska »Sturm und Drang» arbetar Kraus rakt emot de klara, av
just Naumann s entydigt klarlagda, ariaformer, vilka han sjalv for-
utsatte sdsom givna. Han underminerar dem, bryter sonder kontu-
rerna &nda darhén, att han l6per risken att skada den egna musika-
liska idén och forvirra ahoraren. Recitativiska inkast, fermater och
fermatpauser patraffas visserligen ocksa i Traettas, Majos och Jomel-
lis arior, men ingenstédes s plotsligt, s& impulsivt, s hénsynslost
som hos Kraus. En patetisk f6ljd av flera fermater, som Mozart en
gang tillatit sin Tamino mitt i en fri musikalisk scen, &r ingenting
ovanligt hos Kraus. Denna ofta nédstan formfientliga, man skulle
kunna séga expressionistiska, ariastil gor storartad verkan i 6gon-
blick sddana som den skuldmedvetna Cyanes fortviviade utbrott, da
hon maste ase, hur Atis stortar sig ned i Etnas krater. Men det be-
tiankliga och omogna déri &r, att dessa stilmedel ingripa bestimmande
ocksé pa sadana stallen, dar en ariastrof pa 2 x 4 verser eller ett rondo-
massigt liedmotiv kunde fordra storre sjakvbehéarskning, eller dar
han f. 6. tydligt rattar sig efter det konventionella i sdngens slutfall,
orkesterns insatsrytmer och intetsigande sextondelar i violinerna.

Helt visst har ocksa Kraus’ koloratur sin egen sarprégel.t Det verkar
ofta, som om han generade sig for att anvanda den. Genom ett éver-
raskande infall — 1 violinen gar med i undertersen, ett kort understry-

! Exempel dérpa: Proserpin scen VI, Ceres scen XI.
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kande av nagra attondelar i oboerna — ernar han nigot som skall
overskyla faktum och just darfor verkar klumpigt och forcerat, och
eftersatsfraserna i en sddan koloraturaria framstd blott &nnu mycket
mera kénslosamma. Ett nyktert, virtuost konserterande mellan sang-
stimma och soloinstrument i nyneapolitanernas® anda &r ingenting
for Kraus. Det #ar emellertid betecknande for honom, hur han séker
tillmotesga Onskningar av detta slag. I Plutos kérleksaria (underjor-
dens hirskare som #lskare!) later han bas-kantilenan sekunderas av
en kanslosam, obligat klarinett, eller rdttare sagt — bortsett fran
nagra fa understrykningar av en sangfras i klarinetten — ta ocksi hir
obligat instrument och sang till orda fullstandigt skilda &t.? Till och
med i denna aria hdmmas stédndigt och jamt det melodiska flodet
genom stérande fermater. I det stora hela forblir det dock en lugn
kantilena, som tillhér en da fo6r tiden omhuldad typ av kinslosamma
sanger i 3/, takt. Men &kta Kraus #ro stringt begridnsade largo-
avsnitt av maktig bredd och uttryckstullhet. De hora till hans aria-
stil likaval som alla plotsliga utbrott. Proserpins hymn till naturen
(scen VI) borjar med ett sadant largoavsnitt, som sedan efter ett langt
allegro atervander med full intensitet vid slutet och till sist drar kéren
med sig. Det 4r som om kompositéren med en sddan ton av Glucks
adelhet ville erhalla absolution fér sina féregiende koloratureskapader.

Egentligen gor man Kraus’ operaaria i »Proserpin» rattvisa endast
om man utgar frdn orkestern. Emellanat klingar den, som om det
vore genomféringen eller 6verledningstakterna ur en symfoni. Ménget
sdngtema #ager fran allra férsta bérjan violinfrasering. Ariatextens
huvudmening eller ett karakteristiskt ord i den utvecklas i enlighet
med sin betydelse i viss man at alla hall pa det att den efter den
tidens begrepp moderna orkestern skall kunna ohammat begagna alla
sina uttrycksmedel. Detta framgér redan av den dynamiska bilden.
Denna dynamik (som vi nyss omnémnde pa tal om recitativet) har
fatt en nistan sensationell karaktar. Mannheim-stilen, som direkt
paverkat Kraus, Overstiliseras. Det 4r icke enbart den plotsliga och
stdndiga vixlingen, oron i det dynamiska, &n korta, &n utdragna
crescendon och dynamiskt sirskiljande av enstaka stimmor inom en
takt. Mest patallande &r och forblir det dominerande anvéndandet av
p.s pp. och ppp. Kraus 4r en pianonyansens fetischist! Det skall

1 Vi hora vandningar, som vi dro fortrogna med fran »Fidelio» (O namenlose
Freude!»).

2 Se Mozarts »Enleveringen» och Naumanns »Amphiony.

3 P4 samma sdtt Ceres’ andante i A-dur (scen XI). Hir dyker en soloflojt
upp endast i de korta ritornellerna.
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tjana hans stravan efter uttryck. Men &nnu en sak: hari uppenbaras,
att Kraus i sjialva verket maste ha varit en eminent orkester- och
operadirigent. Han vill — férutom det uttrycksméssiga — erna det
klaraste och entydigaste férverkligande av klangen och dérmed
hindra, att sdngstimman drunknar trots orkesterns envélde. Dérfor
intrader standigt och jamt ett pp. i varje enskild orkesterstimma i
samma ogonblick som sangaren faller in. Man kommer att ténka
pa den minutidsa grafiken i ett partitur av Gustav Mahler eller pa
Richard Strauss’ anvisningar® och specifika dirigeringskonst. Strauss
fortrottas aldrig att medelst raffinerad nedddmpning av orkestern
pavisa det ohéllbara i pastdendet om den ensidigt orkestrala stilen i
sina operor. Kraus anbringar med forkérlek pp. och ppp., diar ett
pianissimo 4r som svérast att utfora, t. ex. i langt uthallna toner eller
melodiska véndningar i hornen, avbrutna av sma crescendi. Men han
erndr ocksd pa& detta sitt den efterstrdvade poetiska verkan. Ett
Ess-dur-rondo av Ceres (scen XVIII) tillhér vad angar texten den
drevordiga ekoarians typ, som dven kommer tillbaka i Glucks »Orfeuss.
Hos Kraus ge néigra stereotypa, hemlighetsfulla hornkvinter naturens
svar (inte det realistiska ekot!) pd gudinnans resignerade fraser, en
genial idé. Hur intensivt Kraus lever sig in i sin orkesters dynamiska
uttrycksmedel, uppenbarar sig tydligast i handlingens dramatiska
héjdpunkt, i det moment di Ceres och Proserpin aterse varandra.
Mutatis mutandis och naturligtvis med alla reservationer kommer
man aven har att téinka pa Richard Strauss, pa det berémda stallet i
»Elektras, d& Orestes och Elektra, bror och syster, kdnna igen var-
andra. Fran orkestern héras extatiska violinaccenter och bévande
tremolo i mellanstdmmorna, ett nedsjunkande till pp. och slutligen
nastan tonlést, halvt talat »Min dotter» — »Ack min mor». Det ar
den samtida monodramens och duodramens stora still?

:%g‘g“?"") Wf.. 3 1 5~ % fﬁﬁ. 2B o %ﬁm

1144

e :
e > %
et —2 #

© Lfﬁr }d‘ld

Notexempel 2.

A;ere /frii;galet till klaverutdraget av »Intermezzo».
2 Ang. Kraus’ direkta relationer till monodramen jir STM XV (19338), s. 169:
»Ett melodrama av J. M. Kraus?»
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Sedd for sig och utan hénsynstagande till de otaliga nyanserna i
foredraget 4r behandlingen av bldsarna i »Proserpins en besvikelse.
Den 4r stel och ensidig: en accentuering hir, en smula »blasarpedal»
dér, och framfér allt 14ngt utdragna toner i hornen och fl6jterna. Med
Naumanns kirleksfulla differentiering har den inte mycket gemensamt.
Blott i undantagsfall forrdder en séllsam instrumentationseffekt!
som den ur scenen pa Etna denna hos bagge konstnirerna gemen-
samma stravan (»*Cyane, som springer fram att hindra honom»). Kraus’
orkestrering och uppenbarligen ocksd konstnédrens dirigeringsteknik
utgick fran strakarnas klang och fran deras vibrato, som &r mycket
pafallande inregistrerat och fran deras dramatiska tremolo, som han
dlskar och anvénder pa samma sétt som Gluck. Med tillhjalp av cre-
scendot aktiveras violinen utéver de vokala matten. Ett sjalfullt
uppdykande av 1 violinen, ett plotsligt oktavsteg tillhér Kraus’
signalement. Det intrédder i de mest skilda sammanhang, si redan i
uvertyren och sedan i Ceres’ underbara bon (scen XI). Nérmani ett
stycke som detta betraktar férhallandet mellan f6rsta violinen och
sangstdimman, skulle man kunna tala om ett »uttrycksconcertaton,
som Kraus anvinder i stdllet for det brukliga rena konserterandet.
De beskrivande figurerna och de ofta synkopiska accenterna i 2 vio-
linen avvika fran Jomelli redan genom det plotsliga upptridandet.
Dartill kommer redan i hérjan av uvertyren véxelspelet mellan for-
sta och andra violinen i Naumanns stil och framfor allt det vallustiga
ackordiska upp- och nedgdendet i 2 violinen. Altviolinen ror sig
vtterst elastiskt men avstar fran divisi.2 Basen behaller 4nnu mycket
av sin gammalklassiska sjalvstandighet och betydelse men under-
ordnar sig darvid det nya tempot och trader manga génger oformodat
emellan i samma manér som symfoniallegrot hos Beethoven. Laga
Ess, ja t. o. m. laga C erfordras pd méanga stallen av sirskild hog-
tidlighet.® Scenen med Proserpins bortrévande dor ut i spoklikt ut-
dragna D:n och B:n i basen (smancan — pp. -— cresc. poco a poco»), som
omspelas endast av ett motiviskt tremolo i violinerna. Vi sta alldeles
vid tréskeln till musikaliska verkningar sidsom inledningen till »Don
Juan» och 3:e Leonorauvertyren. Déarjdmte anvindas elegantare
manér: basarnas pizzicato — sedan linge med forkiarlek anvént av
Naumann -— dyker upp emellanit redan i uvertyren.

Att en orkestralt inriktad natur som Kraus inte bhehandlar uver-

! Se exemplet ur »Osiride» (s. 353 i min bok).

2 Undantag: scen III.

3 Sakert ar hidr kontrabasarnas deltagande avsiktligt, ty Kraus anger sarskilt,
néar han vill ha enbart violonceller.
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tyren ytligt ar klart. Han bekanner sig redan i dess upplaggning till
Gluck i »Ifigenia pa Aulis».! P4 en langsam inledning i den franska
uvertyrens stil f6ljer ett allegro i C-dur, som sedan omedelbart myn-
nar ut i forsta scenen. I inledningen hér man genast ett sjalfullt solo
i oboen — #kta Kraus, improviserat, metriskt fritt intradande. I
liknande fraser skall Proserpin lingre fram sjunga: »Ack hvad behag
ett hierta njuter, som kirlek ej i bojor sluter.» Men #nnu mer: det &r
direkt motsvarighet till »Che puro ciel» i »Orfeus». Aven i allegrot kan
man mirka ett svagt samband med Gluck (»Ifigenia i Aulis») av uni-
sono och nagra karakteristiska figurer i violinerna och genom bas-
foringen i genomféringen. Men i grund och botten ar det helt enkelt
en frisk, livfull, med sidker hand utvecklad och #kta symfonisk alle-
grosats, vars uppgift ar att forbereda den omedelbart t6ljande jubel-
koren till Jupiters ara. Det rymmes en god del italienskt kynne,
t. o. m. buffa-anda i denna sats — men av bésta, lingst avancerade
slag, som Jos Schuster? ungefér samtidigt uppvisar i uvertyrerna till
sina for Italien skrivna operor. Dérpa beror kontrasten och den snabbt
intradande repetitionen redan i huvudtemat och andra temats form,
som mera ar lek 4n tema. Men det sdregna hos Kraus kan man spara
gven hér: i den energi med vilken han griper sig an genomféringen
(i fortissimo och moll med plotslig tremolordrelse i violinerna), hur
han handskas med det vittomfattande Mannheim-crescendot och for-
binder det med idel &ndlosa orgelpunkter, i synnerhet i det spannings-
fyllda, sedan lange forberedda inférandet av reprisen. Dartill kommer
annu nagot annat: p& grund av inneboende fasa for banalitet ut-
kdmpar Kraus en sténdig strid mot de regelmassiga, valsvarvade tva-
och fyrtaktsfraserna. Déarav kommer sig nirvaron av allehanda korta
pauser, smi metriska forskjutningar, betoning mitt i takten, motiv,
som gripa in i varandra etc. Man forstar, att det blivit svart for
Kraus att lingre fram i bacchantscenen (scen XIV) bibehélla den
populara tonen -— si drastiskt som den borjar (med »faunsprang»
i violinerna).
Uvertyren med sitt unisonomotiv
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Notexempel 3.

mynnar ut omedelbart i inledningskéren, sicilianarnas jubelkdr till
Jupiters dra. Redan hos Jomelli (’Fetonte») forekommer nagot lik-

! Den kan sékerligen icke jamféras med vad vi senare skola uppleva i »Aeneas».
2 Se R. Engliander: Die Opern Josef Schusters (ZIMW X, 1928, sarskilt s. 263).
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nande. Men det vittomfattande komplex, som nu tar sin boérjan och
omfattar secco, accompagnato, kér, duett och aria i brokig blandning,
sattet att kombinera ihop dem, allt detta motsvarar helt och hallet
det stockholmska programmet, som inte skyr mangfalden av former,
framfor allt de italienska, men soker fora dessa former nédrmare var-
andra genom stramare sammanbindning och genom inskrankning av
slutkadenserna och deras sjalvstandighet, dir detta ar mojligt. Nau-
mann hade med overligset mésterskap uppstéllt ett monster harfor
i »Amphion». Men medan Naumann, s& ladngt han kan, med smidiga
genomgangar nastan omarkligt gar vidare, sd ar Kraus ocksa i detta
fall mera abrupt. N&ar Atis’ upprérda aria »En grym vulcan» &nnu
knappast har kommit i full gdng, avbrytes den med en bedraglig
kadens i forte for att ge plats at ett recitativ.

Det 4r pafallande, hur Kraus till synes vinner inre ro, si snart han
narmar sig ensemblen, framfor allt den stora kirensemblen. Héir kan
man ocksa tydligast spara inflytandet av Glucks ande. I duettdia-
logen med Atis visar sig Cyane som en alskvard syster till Euridice.
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Notexempel 4.

Att Kraus 4r en hiangiven Gluckbeundrare visar han pa ett sublimt
satt i vaxelsangerna i Ceres’ tempel och, man skulle kunna séga, pa
ett naivt satt i den varma, enkla koren av nymferna omkring Proser-
pin. Scenen med Proserpins bortrévande, skenbart operans héjd-
punkt, ger forvisso anledning till betdnksamhet. Det ligger redan i
texten. Kalkeringen av den berdmda scenen med demonernas hot-
fulla »Nejl» i Glucks Orfeus ar alltfér pataglig och ytlig i Proserpin,
diar underjordens andar omringa Proserpin och ropa sitt »Kom!.
Det dr s4 att séiga en liknande effekt men med omviinda tecken. Pluto
och hans tjanare ha stigit upp ur underjorden, icke f6r att avvisa en
objuden gist utan for att dvertala eller tvinga med sig en motspénstig
gudinna. Som led i en bestamd rad av Gluckimitationer, som da fér
tiden voro omtyckta och 6nskvirda,® ar denna Kellgrens avfattning
forstaelig men knappast konstnirligt motiverad. Kraus férstker
emellertid med framgang en egen ldsning av den kalkerade scenens
musikproblem. Detta »Kom!» framhéaves starkt endast nagra ganger
i tat {6ljd genom forte och fermat men férsvinner f6r 6vrigt i de under-
jordiska andarnas likméssiga syllabiska deklamation; dessa andar
! Dit kan man ocksa rdkna Goethes Monodram »Proserpina» (1777).
5—897777.
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anvanda f. 6. med férkéarlek en viskande ton (*Du bér ju Iycklig vara!»).
Men framfor allt 6verrostas detta »Kom» av Proserpins standigt ater-
kommande men varje gang pa nytt satt accentuerade utrop: »O himmel
mig forsvaraly Dartill kommer i denna kérscen ett virvlande quasi-
unisono-motiv, i dttondelar i basarna, i sextondelstremolo i violinerna,
som an stegras, an skugglikt forsvinner, for att forst i det efterféljande
recitativet tvart avbrytas nar en nymf ilar fram.

Just detta satt, pa vilket flera scener, med framstéllningen av enle-
veringen som mittstycke, slutas tillsammans till en hégdramatisk,
»genomkomponerads enhet, ligger fullstdndigt pa samma linje som det
samtidiga experimentet i Naumanns »Osirides, som 4r omnamnd i
borjan. Kompositoren till »Proserpin» ger sitt basta och saregnaste
omedelbart dirpa i nattscenen med de sékande nymferna till vilka
skogsgudarna och en tropp sicilianare skola ansluta sig ldngre fram.
Ett notturno lugubre av betvingande kraft i fackelskenets claire-
obscure! Epitetet »sombre»s, som en av Kraus’ tidigaste kritiker i
skeptiskt sinnelag gav hans stil, blir har ké&nneméarket pa storheten
och stdmningsintensiteten. Det visar sig hir, att redan den unge
Kraus i ofantligt rikt métt f6rmar ge konstnéarligt uttryck at sorg,
radsla och angest. Men huru mycket det hela &n ar utvecklat utefter
en enhetlig linje, sa finns det dock i enskildheterna knappt tva takter,
som fullstandigt likna varandra; mellan pp. och ppp., mellan uppford-
ran och resignerande, mellan legato och martellato std — andligt och
musikstilistiskt — en mangfald nyanser till f6rfogande. Om an detta
musikaliska sprék utgar fran Gluck, sa utvidgas det helt och hallet av
sig sjalv, narmar sig Bach och Verdi och far ett absolut eget konstnar-
ligt djuplodande drag. Det ernés redan i det inspirerade satt, pa vilket
antifonin mellan tva kdrer, deras eko och deras forening, presenteras.
Den andra kéren ar den forsiktigare, 6mmare, mera tillbakadragna,
den forsta den aggressivare. Férst s4 smaningom blir c-mollkarak-
taren forharskande och obetingad. Klagoropen i »Proserpiny — varje
gang atergivna med ett annat tonande uttryck, &n scon sordino», &n
ssenza sordino» som understédjes i hornen — klamra sig fértvivlat
fast vid Ess-dur 4nnu en stund. Mycket senare, vid slutet av scenen,
foljer en varierad upprepning av denna koérens klagan in extenso. En
fri f61jd av kontrasterande musikaliska former, farger och bilder tran-
ger sig emellan. Ceres, som ingenting anar, ndrmar sig frdn ovan i sin
gudavagn, buren av fladdrande ackordfigurer i violinerna i gléittig
D-dur. Hon tar sig forst tid (en smula for mycken tid!) att hange sig
at sin sorglost lyckliga sinnesstamning i arior. Sedan fordystras per-
spektivet langsamt pa nytt. Férvirrade l6pningar i generalbasen
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under cembalorecitativet, Ceres’ #ngsliga fragor (ackompanjerat
recitativ), forlagna svarsfraser fran kéren ... Redan tringa sig c-
molldominanterna misstdnkt fram. Men &n en ging hejdas for-
loppet av en musikalisk cesur: det hogtidliga, innerliga Ess-dur med
vilket Ceres vinder sig till Jupiter. Det 4r operans vackraste solo-
stycke. Man {foérstar, att kompositéren till denna musik ndmnde
Jomellis namn med sdrskild aktning. Adlare och noblare kunde icke
upprepandet av kirens c-mollklagan férberedas.t Den f6ljer i fri form
med de rikare och morkare klangerna hos tva fyrstimmiga korer.
De démpade, trostlésa fargerna i for- och efterspelet, den spokaktiga
fagotten, strdkarnas neapolitanska sext, inhéljd i cresc. och pp. —
allt detta klingar som Verdi i »En maskeradbal» och »Requiemy.
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Notexempel 5.

Néar man betraktar detta partituravsnitt, upphér man icke att for-
vénas. Lat vara, att det pa andra stillen i partituret finns mycket
oformligt, omoget och valdsamt, att kompositéren gérna tvingar till-
sammans saker, som knappast dro férenliga, sammankopplar ba-
rockens gester med siddana, som i datidens sinne voro hégmoderna.
Det ar 4nda ej for mycket sagt, att man i nyssndmnda partiturav-
snitt med ens moter en stor konstnir, som har ett tydligt och klart
skaparideal tér 6gonen. Korens #n bénfallande, #n befallande, #n
resignerade utrop: Proserpin! hor till de ting man aldrig glommer, nar
man en gang last det — lika litet som »Wohin» i Bachs Johannespas-
sion. Med tanke pa denna korscen och denna musik gar man faktiskt
med en viss otalig spAnning vidare till Kraus’ egentliga och enda om-
fattande operaverk, »Aeneas i Carthagos. Dari skall vil #anda hela
konstnéren uppenbara sig!

* Man skulle nistan vilja svidra pa, att denna musik féresvivat Sergel i hans

skulptur »Ceres sékande Proserpina» (se Sv. Konsthist. utg. af Axel L. Romdahl
och J. Roosval, 1913, s. 443),



