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T H E A T R A L I A 





I V O O S O L S O B E 

D E R V I E R T E S T R O M D E S T H E A T E R S 
A L S G E G E N S T A N D D E R W I S S E N S C H A F T 

oder 

PROSPEKT EINER STRUKTURALEN OPERETTENWISSENSCHAFT 

An Dr. Bernard Grun 

Der Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist nicht der „Vierte Strom des Theaters" — 
das heißt das singende-tanzende-sprechende Theater — selbst, sondern der Vierte Strom 
im Verein mit der Wissenschaft, insbesondere mit der Theatrologie. Diese Studie hat 
also eher einen metatheoretischen oder metawissenschaftlichen, bzw. auch methodo
logischen Charakter. Der Begriff der Operettenwissenschaft läßt sich in diesem 
Zusammenhang wie als purer Scherz so auch als „purer Ernst" verstehen — übri
gens genauso wie der Begriff der Theatrologie selbst. 

Spricht man von der Theaterwissenschaft, versteht man darunter vorwiegend die 
Wissenschaft vom Schauspiel und erst in zweiter Reihe wird man sich bewußt, daß 
diese Wissenschaft weitmehr Zweige umfaßt, wie z. B. auch das Musiktheater. Aber 
nur selten verfällt man auf den Gedanken, daß das Musiktheater außer der Oper 
und dem Ballett auch die gemischten Formen umfaßt, die weder als Oper, noch 
als Ballett noch auch als Schauspiel bezeichnet werden können. Neben diesen drei 
Hauptströmen des Theaters, in denen sich die drei „reinen" Hauptformen des Theaters 
entwickeln, gibt es aber noch eine vierte Möglichkeit des Theaters und einen vierten 
Hauptstrom der Theatergeschichte, der ebenso alt und ebenso berechtigt ist, wie die 
drei anderen als „legitim" geltenden Formen. Die Existenz dieser vierten Form 
wurde nämlich von der Theaterwissenschaft de facto bisher noch nicht anerkannt. 
Auf dem Gebiet der nachbarlichen Musikwissenschaft ist die Situation einiger
maßen besser, es gibt ein paar Monographien und biographische Werke, deren Zahl 
und — in den meisten Fällen — auch der Wert kaum vergleichbar ist jener wissen
schaftlichen Produktivität, die die Musikwissenschaft in anderen Bereichen ausweist.1 

In seinem Beitrag auf dem Uppsaler International-Kongreß der Ästhetik hat der 
französische Forscher Andre Veinstein 19 Gründe aufgezählt, warum gerade das 
Theater der bevorzugte Gegenstand der ästhetischen Forschung sein sollte.2 Minde-

* Betrifft keineswegs die monographischen Studien von H e n s e l e r oder K r a -
cauer, auch nicht die synthetischen Werke Die Wiener Operette von Franz 
H a d a m o w s k y und Heinz Otte (Wien 1947), Operetta von M. J a n k o w s k i j 
(Moskva 1937) oder Kulturgeschichte der Operette von Bernard G r u n (München 
1961), ohne die die vorliegende Arbeit kaum vorstellbar wäre. Es trifft auch nicht 
für die brillante Studie The American Musical Theater von Lehman E n g e l (New 
York 1967) zu, in der ich — und das ist für mich sehr schmeichelnd — sehr 
ähnliche Methoden und Gedanken fand wie in meinem, zu derselben Zeit erschie
nenen Buch Muzikäl je kdyz (Praha 1967). 

2 Andre V e i n s t e i n , Dix-neuf des raisons qui font du thiätre un sujet privilegie 
pour l'esthetique. Vervielfältigt anläßlich des 6e Congres International de l'esthe-
tique, Uppsala 1968. 
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stens ebensoviel Gründe könnte man für die Privilegisierung des Musiktheaters und 
namentlich des singenden-sprechenden-und-tanzenden Theaters unter den Theater
formen anführen. Für eine besondere Aufmerksamkeit der Wissenschaft, die dem 
Musiktheater gewidmet werden sollte, wären vor allem folgende Hauptgründe zu 
erwähnen: 

1. Das Musiktheater im engeren Sinne des Wortes, d. h. das singende-tanzende-
und-sprechende Theater ist eine Theaterform, in welcher der synthetische Charakter 
des Theaters besonders klar zutage tritt. Wenn man das Theater im allgemeinen 
als eine synthetische Kunst und seine Werke als Gesamtkunstwerke betrachten und 
bezeichnen kann, so hat man eben hier ein synthetisches Theater par excellence, 
dessen Synthese die Synthesen des Schauspiels, der Oper und des Balletts synthe
tisiert. 

2. Das Musiktheater im engeren Sinne ist in vielfacher Hinsicht eine Grenz- und 
Übergangsform mehrerer Kunstbereiche, eine Grenzform der Kunst überhaupt, und 
deshalb auch ein Grenzfall und Grenzobjekt mehrerer kunstwissenschaftlicher Diszi
plinen. Das Musiktheater stellt — erstens — ein Grenzgebiet zwischen Theater und 
Musik, und somit auch zwischen Theater- und Musikwissenschaft dar. Das singende-
tanzende-und-sprechende Theater bildet — zweitens — ein gemeinsames Gebiet des 
Schauspiels, der Oper und des Balletts. Eben durch dieses Gebiet läuft - drittens -
heute, wie in vorigen Jahrzehnten und Jahrhunderten, die Grenze zwischen Kunst 
und Nicht-Kunst, zwischen Kunst und Kitsch, zwischen Apollon und Marsyas. 
Das Musiktheater stellt einen solchen Sonderfall nicht nur vom Standpunkt der 
allgemeinen Kunstwissenschaft und der speziellen Kunstwissenschaften, sondern auch 
vom kommunikationstheoretischen und semiotischen Standpunkt dar. Schon das 
Theater selbst bildet einen Grenzfall der Zeichensysteme, sowie einen Grenztypus 
der Kommunikation, der genau an der Grenze zwischen Gruppenkommunikation und 
Massenkommunikation steht. Im Musiktheater ist die Sache noch dadurch kompli
zierter, daß dieser Kommunikationsgrenztypus einen Bestandteil enthält und ver
wertet, der selbst eine der Urformen der Massenkultur und der musikalischen 
Massenkommunikation ist: den Schlager. 

3. Dank seinem Peripheriecharakter und dank seiner gesunkenen Stellung im 
Klassifikations- und Wertsystem der Kunstwissenschaft, bietet die Problematik des 
Musiktheaters eines der dankbarsten Themen für die wissenschaftliche Erforschung, 
einen jungfräulich unberührten Boden, der nur der Kultivation harrt. Aufstiege 
und Aufschwünge verschollener und versunkener Kunstformen spielen — nach 
Schklowskij — in der Entwicklungsgeschichte der Kunstformen die wichtigste Rolle, 
und Niemandsländer an den Grenzgebieten bedeuten — nach Norbert Wiener — 
eine ähnliche Chance für den Wissenschaftsfortschritt. Auch das spricht für eine 
intensive Forschungsarbeit auf diesem Gebiet. 

Der vorliegende Artikel erstrebt eine grobe Übersicht der gesamten historischen, 
theoretischen und methodologischen Problematik. Das erste Kapitel versucht — auf 
Grund der bisherigen Ergebnisse der historischen Forschung — einen Umriß der 
Grundtendenzen des singenden-tanzenden-und-sprechenden Theaters in seiner histo
rischen Entwicklung, in seiner „Diachronie" zu entwerfen. Die Hauptfrage dieser 
Problematik ist beinahe eine Herakleitsche Frage nach der strukturellen IDENTI
TÄT des ganzen Vierten Stromes und nach seiner Entwicklungskontinuität — eine 
Frage die schon im Titel des Kapitels zum Ausdruck kommt. Beide folgenden Kapitel 
sind — im Gegensatz zum ersten — rein theoretischer Natur. Wir sind nicht mehr 
in der Diachronie des Stromes, sondern in seiner Synchronie, in seinem hypothetischen 
Querschnitt. Das erstere der beiden, das Kapitel IMMANENZ, betrachtet die unter
suchte Struktur getrennt von allen außerstrukturellen Beziehungen, in einer theore
tischen „splendid isolation" eines „relativ eingeschränken Systems", während das 
letzte Kapitel, der KONTEXT, das System wieder eröffnet und seine Struktur in 
„allen" Zusammenhängen und Beziehungen sieht, als Glied, Element oder Teilsystem 
breiterer Systeme. 

P. S. 
Als die vorliegende Arbeit bereits in Druck war, bin ich in den Jahrbüchern der 

Berliner Komischen Oper (Bd. VIII, Spielzeit 1967—68) auf den sehr interessanten 
Beitrag von Horst Seeger Entwurf eines Systems der Wissenschaft vom Musizie
renden Theater gestoßen. Dr. Seegers Entwurf, geschrieben vom Standpunkt der 
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Oper, d. h. des „Zweiten Stroms", ist freilich etwas anderes als dieses Prospect, 
weniger „körperlich"-theatralisch, mehr textlich literarisch und musikalisch. Einige 
Bemerkungen zu dieser Konzeption habe ich in meinem Diskussionsbeitrag auf dem 
Brünner Kolloquium des Internationalen Theaterinstituts im Jänner 1971 zum Aus
druck gebracht. Vgl. auch Ivo Osolsobe: Was ist an der Oper museal? (Co je na 
opere müzejneho, Hudobn? zivot, III [1071] No 5. Bratislava, 8. 3. 1971.) 

I 
Die Identität 

Der Begriff des singenden-tanzenden-und-sprechenden Theater» 

Die Hilfstermini „singendes-tanzendes-und-sprechendes Theater", wei
terhin auch gekürzt als STST, „Musiktheater im engeren Sinne", sowie 
„Vierter Strom", die hier alle synonymisch benutzt werden, müssen wir 
etwas enger fassen. Das Theater war in seiner zehn- oder hunderttausend
jährigen Entwicklung nämlich fast immer ein singendes, sprechendes und 
tanzendes Theater: die Perioden, in denen das Theater nicht gesungen 
und getanzt hat, bilden in seiner Geschichte, oder besser gesagt, bilden 
in seinem tausendjährigen In-der-Zeit-Sein eine höchst unwahrscheinliche 
Ausnahme. Wenn wir also unter dem Begriff STST alle diese synthetischen 
Epochen verstehen wollten, würde dieser Begriff nahezu mit dem Begriff 
des Theaters überhaupt zusammenfallen, und wäre für uns daher völlig 
nutzlos. 

Darum werden wir den Begriff STST wesentlich einengen. Vor allem 
werden wir aus diesem Begriff sowie unserer Betrachtung alle jene Epo
chen ausschließen, die zeitlich und räumlich schon sehr weit von uns 
entfernt sind. Das ganze Theater der Antike, des Mittelalters, die Theater
kulturen Indiens, Chinas, Japans u. a. lassen wir dabei beiseite. Der 
Hauptgrund dafür ist ein praktischer: unsere (oder meine eigene) 
Kenntnis aller dieser genannten Epochen und Kulturen ist noch dermaßen 
mangelhaft, daß uns sehr wenig Material zum Vergleich zur Verfügung 
stände. Ferner werden wir aus ähnlichen Gründen auch solche Theater
formen und Theaterphänomene ausschließen, die ihrem Ziel und Stil nach 
dem „normalen" Theater fern sind, wie das volkstümliche Theater, die 
commedia dell'arte, das Schultheater, das Jesuitentheater, das Kinder
spiel u. a. m. Ganz praktisch gesagt: das, was uns hernach übrig bleibt, 
sind drei Theatergattungen: (1) die opera comique nebst ihren Neben-und 
Schwerstergattungen (das Singspiel, ballad opera, opera comique en vaude-
villes, Liederspiel, comidie ä ariettes, vaudeville, Posse mit Gesang), (2) 
verschiedene Formen der Operette („opera bouffe", „opera comique", 
„comic opera" etc.) und (3) das Musical. 

Alle Gründe, die wir im vorigen Absatz erwähnen, sind äußerlich und 
oberflächlich — es sind Gründe, die uns unsere Bequemlichkeit diktiert, 
Gründe, die uns unsere Betrachtung der Dinge, nicht aber die Dinge selbst 
anbieten. Glücklicherweise gibt es auch andere, innere Gründe für unser 
Verfahren. Das STST existiert nicht nur in unserem Willen und in unserer 
Vorstellung als eine Abstraktion, die wir durch sukzessive schwerfällige 
Elimination aus dem Begriff des Theaters erhalten haben, sondern auch 
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als Tatsache. Das Theater war wirklich fast immer ein singendes-spre-
chendes-und-tanzendes Theater, trotzdem konnte sich seine singende-
tanzende-und-sprechende Form erst dann entwickeln und ins Formbe
wußtsein als neue Form, Gestalt oder Struktur eindringen, nachdem die 
„reinen Formen" (die ein Spezifikum der europäischen Theaterentwicklung 
bilden) entstanden waren und im Formbewußtsein des Publikums Fuß ge
faßt hatten. Erst nachdem sich eine singende, aber nicht sprechende Form 
(Oper) sowie eine sprechende, aber nicht singende Form (Schauspiel) und 
endlich auch eine tanzende, aber nicht sprechende und .nicht singende 
Form (Ballett) entwickelt hatten, konnte auch eine weitere Form entstehen 
und im Formbewußtsein als eine unterschiedliche Form fixiert werden.3 — 
Und gerade das ist der Fall des französischen Theaters der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts, wo aus und auf dem theätre de la Foire die opira 
comique entstanden ist, eine Form, die im Gegensatz zu den reinen und 
konsequenten Formen rein „unrein" und konsequent „unkonsequent" ist, 
eine Form die den Anfang des „Vierten Stromes", d. h. einer wahren Ent
wicklungsstruktur und -reihe darstellt. Derselben Entwicklungsreihe, zu 
der auch die Operette und das Musical gehören. 

Bernsteins Definition des Musical und STST 

In seinem berühmten Fernsehprogramm „American Musical Comedy", 
dessen Skript später samt anderen Bernsteinschen Programmen in Buch
form als DIE FREUDE A N DER MUSIK (THE JOY OF MUSIC, 1956) 
erschienen ist, kennzeichnet Leonard Bernstein das Musical durch folgende 
zwei spezifische Züge und Tendenzen: durch „Integration" und durch 
„Umgang-" oder „Muttersprache" („vernacular).* Integration: in einer 
„Leiter", die wir aus den musiktheatralischen Gattungen zusammenstellen 
können und die vom Pol des Vari6t6s, der Buntheit und der Unterhaltung 
bis zum Pol der Oper und des Musikdramas, der Einheit und der Kunst reicht, 

3 Si j'etais Levi-Strauss, würde ich es folgenderweise schematisch darstellen: 
Singen Sprechen Tanzen 

Oper + - (+) 
Schauspiel — + (+) 
Ballett — — + 
STST + + + 

Oper, Schauspiel und Ballett haben ihre verschiedenen professionellen Monopole 
und Tabus. Während in der einen Zunft ein bestimmtes Ausdrucksmittel mono
polisiert ist, ist es in einer anderen tabuisiert. Die Unterschiede zwischen den 
monopolisierten und den tabuisierten Mitteln sind zu einem Strukturunterschied 
der einzelnen Gattungen geworden. — Im Bereich des STST ist kein Ausdrucks
mittel tabuisiert; hier ist kein Tabu, sondern ein Meta-Tabu geltend, d.h.ein Tabu 
aller Tabus der Oper, des Schauspiels und des Balletts, ein konsequentes Tabu, 
daß hier keines ihrer Tabus konsequent respektiert werden darf. Die Konsequenz 
dieser Form ist also eine Meta-Konsequenz in der Inkonsequenz, ihre Reinheit 
eine Meta-Reinheit in der Unreinheit. 

4 Bernsteins Terminus „vernacular" kann als Muttersprache oder — vielleicht bes
ser — als Umgangssprache übersetzt werden. Vernacular ist aber nich jede 
Umgangssprache, sondern nur jene Umgangssprache, die zugleich deine eigene, d. h. 
deine „Muttersprache" ist. Vgl. Leonard Berns te in , Die Freude an der Musik, 
München 1963. 
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nimmt das Musical eine Position „irgendwo in der Mitte" ein, und — was 
das wichtigste ist — eine Position, die nicht statisch, sondern dynamisch 
ist: in seiner hundertjährigen Entwicklung hat das Musical eine Bahn 
vom Pol der variety-show bis zum Pol des Musikdramas, vom Pol der 
Buntheit zum Pol der Einheit durchlaufen, und gerade diese Tendenz 
zur Integration ist — nach Bernstein — für's Musical bezeichnend. Und die 
Muttersprache? Das Musical „spricht" mit dem Publikum eine Sprache, 
die die Muttersprache des Publikums ist: dies impliziert, daß nicht nur 
die Dialoge des Musicals in einer wörtlichen Muttersprache des Zuschauers 
geschrieben und gesprochen sein müssen, sondern daß auch die Musik in 
einem „Dialekt" gehalten sein muß, der dem Publikum intim vertraut ist, 
und daß auch dos Thema, die Story, die Personen, die Situationen, die 
Probleme, die Realien, usw. dem Publikum gleich seiner Muttersprache 
erklingen müssen. Und gerade diese Tendenz zur „Muttersprache" ist 
etwas, das — nach Bernstein — das Musical charakterisiert und namentlich 
von der Operette unterscheidet. — Natürlich ist diese zweite (letztere) 
Charakteristik des Musicals völlig relativ, d. h. ganz von der Relation 
zwischen Werk und Bewußtsein seines Publikums abhängig, und völlig 
vom amerikanischen Standpunkt her gesehen. Konsequent zu Ende ge
dacht und absolutisiert, muß diese Idee absurde Folgen nach sich ziehen. 
Die West Side Story in Wien, Prag, London, ja sogar in Los Angeles oder 
San Francisco gespielt, würde somit nicht ein Musical, sondern eine Ope
rette sein, denn das Musical muß mit seinem Publikum lediglich „in 
vernacular" kommunizieren, was — in keinem der obenerwähnten Fälle 
zutrifft. Aber auch den entgegengesetzten Fall kann man sich leicht vor
stellen: jede Wiener Operette in Wien, jede Berliner Operette in Berlin, 
jede Pariser Operette in Paris — und zuvor schon auch jede opira comique 
en vaudevilles ebendort — spricht mit ihrem Publikum in seiner Mutter
sprache, genau im Sinne der Bernsteinschen Forderungen. Musical ist 
also gleich Operette, und Operette — genau nach Bernstein und deshalb 
gegen ihn — gleich Musical. 

Uns geht es hier um keine Polemik mit Bernstein und um keine De
monstration der inneren Widersprüche seiner Ansichten, sondern nur um 
eine Demonstration jener inneren Widersprüche, die der Gattung des 
STST immanent sind, und in erster Reihe um den Nachweis, daß die 
inneren Prinzipien, spezifische Merkmale sowie Entwicklungstendenzen, 
die Bernstein für das Musical festlegt, für den ganzen Vierten Strom, 
d. h. für das ganze STST Geltung haben, und daß diese drei Theaterformen 
— opira comique (in der Vergangenheit), Operette (gestern) und Musical 
(heute) — eine wahre, wirklich innere Einheit und einen selbständigen 
Theaterzweig bilden. 

Entstehung des Vierten Stroms — Die opira comique 

Die opero comique ist ein „reiner Bernstein", ein Prototyp einer Gat
tung, die aus der Muttersprache geboren ist und die sich vom Pol der 
Unterhaltung und Mannigfaltigkeit zum Pol der Integration, der künstle
rischen Einheit und des musikalischen Dramas bewegt. 

Die opira comique entstand (als opira comique en vaudevilles) in jenem 
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Moment, wo die Komödianten auf den Jahrmarktsszenen der Pariser Foires 
die Muttersprache entdeckt, das heißt, wo sie ihre Jahrmarktskomödien in 
der musikalischen Muttersprache des Publikums, in den vaudevilles, zu 
singen begonnen hatten. 

Das Wort vaudeville bedeutete damals — Anfang des 18. Jahrhunderts — 
noch nicht das leichte Situationslustspiel wie heute, sondern ein Lied. Wie 
die ganz sicher falsche, nichtsdestoweniger symptomatische Etymologie 
dieses Wortes andeutet, waren die vaudevilles solche Lieder, die zu 
„voix de ville", („Stimmen der Stadt") wurden und auf deren populäre 
Weisen dann neue Texte komponiert werden konnten. 

Diese Lösung — Lieder mit Musik „aus zweiter Hand", gemischt mit 
gesprochenen Szenen und im Verein mit ihnen sogenannte „komische 
Opern mit vaudevilles" bildend — zeigte sich als akzeptabel nicht nur für 
die beiden privilegierten Partner und Gegner der Jahrmarktskomödianten 
— d. h. für die Academie Royale de Musique, der in Paris das Monopol auf 
die Oper zukam, und für die Comedie Francaise, den privilegierten Pfleger 
des französischen Schauspiels —, sondern auch für das Publikum und für 
die Theaterform selbst. Die Oper hatte ihren Jahrmarktskonkurrenten ein 
Teilprivilegium verpachtet (und sich dadurch selber eine ständige Ein
nahmequelle gesichert); die Jahrmarktskomödianten hatten wiederum 
einen privilegierten Schirmherm gewonnen, einen Schirmherrn, gegen den 
die Comedie Frangaise nichts unternehmen konnte. Der jahrelange Slalom 
zwischen dem Gestatteten und dem Verbotenen — eine der interessantesten 
und bekanntesten Episoden der Theatergeschichte — war zu Ende. Ein 
neues Spiel, ein Spiel mit dem musikalischen Bewußtsein des Publikums, 
konnte beginnen. Was wie ein Provisorium aussah, zeigte sich ziemlich 
definitiv (wenn man etwas überhaupt als definitiv bezeichnen kann), eine 
Lösung, die rund 50 Jahre hindurch galt und sich in etwa 800 Theater
stücken bewährte, eine Lösung, die große musikdramatische, musikkomö
diantische Möglichkeiten bot. 

Integration und Muttersprache 

So ging aus der Muttersprache, aus der Stimme der Stadt, eine Theater
form hervor, die im Laufe ihrer Entwicklung — genauso wie das Bern-
steinsche Musical — der Tendenz nach Integration folgte, und aus den ur
sprünglichen revueartigen arlequinades und „pieces d tiroirs" zu musik
dramatisch einheitlichen Pastoralen und Bauernkomödien vorstieß. 

Eine Theaterform, deren Musik aus so heterogenen Musikstücken ver
schiedenen Ursprungs und Charakters zusammengesetzt war, konnte — 
zumindest vom musikalischen Standpunkt her — keine wahre künstle
rische Einheit, und somit auch kein integriertes Ganzes bilden. 

In der Mitte des 18. Jahrhunderts erhielt die Entwicklungsreihe der opera 
comique jedoch einen mächtigen Integrationsimpuls von der benachbarten 
Struktur der Oper. Die Pariser Staggiona der italienischen Buf f onisten, die 
in den Pariser Intellektuellen-Kreisen einen wahren Sturm (die berühmte 
la querelle des Bouffons) verursacht hatte, konnte zwar keinen unmittel
baren Einfluß auf die französische Opernstruktur ausüben (die franzö
sische Oper, ein Bestandteil der Kultur des französischen Absolutismus, 
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war vollends unfähig, solche Anregungen anzunehmen, innerhalb ihrer 
Struktur konnte niemals eine französische Buffa entstehen), wirkte aber 
trotzdem auf die unausgewogene, noch nicht völlig integrierte Struktur 
der opira comiquc ein.6 Die opöra comique nahm Kurs auf musikdrama
tische Integration, statt der nichtkomponierten vaudevilles beginnt sich 
die neukomponierte Musik der ariettes durchzusetzen, ihr Anteil wird 
größer und größer, und binnen zehn bis fünfzehn Jahren verwandelt sich 
die op&ra comique mit vaudevilles in die opera comique mit Anetten, oder 
in die „comidie ä ariettes", wie sie damals bezeichnet wurde.6 

Die neue, musikalisch, kompositorisch integrierte opera comique hört 
nicht auf, mit dem Publikum in seiner musikalischen Muttersprache 
zu kommunizieren: das Spiel mit dem musikalischen Bewußtsein des 
Publikums setzt fort, nur tritt an Stelle der passiven Aufnahme aller 
bereits existierenden „Stimmen der Stadt" ihr aktives Schaffen. Hunderte 
populäre Lieder und Romanzen bilden das schöpferische Aktivum der 
opera comique in den nächsten Jahrzehnten. 

Durch diese Umwandlung entfällt aber ein wichtiges distinktives Merk
mal, eines jener Merkmale, die den Unterschied zwischen der opera comi-

5 Die Musikgeschichte schildert und interpretiert dieses Ereignis in den meisten 
Fällen anders, unvollständig und verzerrt. Nach der Mehrzahl der Musikgeschich
ten hat das italienische Vorbild einen französischen Versuch inspiriert, und mit 
diesem ersten französischen Versuch, dem Intermezzo Le Devin du village von 
Jean-Jacques Rousseau, fängt die Geschichte der französischen komischen Oper 
an. Diese recht einfache Interpretation ist leider ganz falsch. Le Devin du village 
ist wirklich ein Werk, das unmittelbar aus der welschen Tradition hervorgegangen 
ist: nichtsdestoweniger bedeutet es keinen Anfang der französischen „komischen 
Oper", denn es ist — als die einzige französische Buffa — ganz ohne Nachfolger 
geblieben. — Die italienische Buffa war ein künstlerisches Phänomen, das zu der
selben Entwicklungsreihe wie die italienische ernste Oper (opera seria) gehörte. 
Im Gegensatz zur mythologischen opera seria war die buffa komisch, „realistisch", 
schlicht, dem Alltagsleben entnommen; im Einklang mit der opera seria war sie 
opernhaft, d. h. sie hatte alle charakteristischen Merkmale des nur gesungenen 
und nicht auch gesprochenen Theaters, und war dann sogar innerhalb der opera-
seria-Struktur selbst als (buchstäbliches) Intermezzo entstanden, fest in sie ein
gegliedert, in Symbiose mit ihr lebend und eine loyale Opposition .Ihrer Majestät' 
bildend. Die französische ernste Oper, die tragedie lyrique ließ — im Gegensatz 
zu der italienischen gesungenen Tragödie — keine Opposition innerhalb der Struk
tur selbst zu, (ein gewisses Gegengewicht innerhalb der französischen Opern
struktur stellten bloß die regelmäßigen Ballettauftritte nebst anderen Ausstattungs
elementen dar), eine französische Buffa (d. h. das französische komische, nur 
singende und nicht sprechende Theater), konnte also nicht entstehen, und nicht 
einmal das Vorbild von Le Devin du village vermochte mit der versteinerten 
Struktur der französischen Oper etwas anfangen. 

8 Die Übergangsperiode zwischen der opera comique en vaudevilles und der comidie 
ä ariettes stand im Zeichen einer äußerst paradoxen und komplizierten Entwick
lung. Die Jahrmarktskomödianten der Opera-Comique sahen die italienischen Buf-
fonisten als ihre Gegner an und persiflierten und parodierten sie, wo sie nur 
konnten. Parodieren aber heißt gleichzeitig popularisieren. Andererseits — manche 
Arietten aus dem Buffonisten-Repertoire wurden bald zum Gemeingut, gehörten 
bald zu dem gemeinsamen „Wortschatz" der musikalischen Muttersprache, er
klangen wie echte Stimmen der Stadt und mußten also als vaudevilles im Reper
toire der Opera-Comique verwendet werden. Auch das popularisierte die so an
spruchsvolle und künstlerisch wertvolle Musik der Italiener und verfeinerte 
allmählich den Geschmack des Publikums, das künftighin nach immer mehr 
neukomponierter Musik verlangte. 
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que (en vaudevilles) und der Buffa und somit auch den Unterschied zwi
schen dem Vierten und dem Zweiten (opernartigen) Strom des Theaters 
gebildet haben. Das, worauf sich die Selbständigkeit des Vierten Stromes 
gründet, ist sichtbar abgeschwächt. Und wenn dann — zu Beginn des 
18. Jahrhunderts — die opera comique zur Umwandlung des ganzen Opern
stromes wie direkt so auch indirekt, durch Rückwirkung der deutschen 
Romantischen Oper, die sich selbst unter dem Einfluß der opera comique 
entwickelt hat, beiträgt, so fallen auch weitere distinktive Merkmale weg. 
Jetzt gibt es nur ein letztes: den gesprochenen Dialog. 

Schon Melchior Grimm, der in seiner Correspondence litteraire — einer 
der erstrangigen Quellen zur Kultur- und Ideengeschichte dieser Zeit — 
die opera comique zu seinen liebsten Themen zählt, sodaß es den Anschein 
erweckt, als gäbe es für ihn nur Voltaire, Rousseau, die Enzyklopädie und 
die opera comique, hatte kein Verständnis für dieses distinktive Merkmal 
der opera comique, für ihn war der gesprochene Dialog derselben Stücke, 
die ihn entzückt hatten (und deren Librettisten Sedaine er für den größten 
zeitgenössischen Dramatiker Frankreichs überhaupt hielt), ästhetisch 
unannehmbar. Obwohl diese Meinung nicht allgemein und die Tradition 
der opera comique bereits hinlänglich lebendig war, wurde der gesprochene 
Dialog immer weniger als Strukturmittel der Gattung und immer mehr 
als Kompositionsmangel, als Schönheitsfehler, als künstlerisches Kompro
miß und Unvollkommenheit betrachtet.7 Doch eine Form, deren Spezi-
fikum künstlerische Unvollkommenheit ist, hört auf, für die Komponisten 
anziehend zu sein. Die opera comique wird zu einer zweiten Operngattung, 
zu einem Nebenzweig der Oper. Die zeitgenössische, für die dreißiger 
Jahre des 19. Jahrhunderts so charakteristische Tendenz zur Großoper 
macht die Situation der opera comique noch kritischer: die opira comique 
spielt nun in diesem Zusammenhang die keineswegs beneidenswerte Rolle 
einer armen Schwester der Großoper. 

Die Oper selbst schlägt zu dieser Zeit — um die Mitte des 19. Jahr
hunderts — den Weg der symphonischen Integration ein. Die Prinzipien 
des Beethovenschen Symphonismus, durch Richard Wagner auf die Oper 
übertragen, bedeuten das Ende der alten Nummernoper, die vom Prinzip 
des Unterschieds und des Wechsels von Arie und Rezitativ ausging; ein 
neuer Typus des Musikdramas beginnt sich allmählich herauszubilden, ein 
Typus, der sich auf dem einheitlichen, ununterbrochenen, kontinuierli
chen, symphonischen Strom der Musik gründet. Das symphonische Prin
zip, das der Oper neue Möglichkeiten eröffnet und zu neuem Aufstieg ver
holten hat, bedeutet aber für die Gattung der opera comique nur Ende, 
Tod, Untergang; die Prinzipien des Symphonismus sind mit dem Haupt
prinzip der opera comique absolut unvereinbar. Für neue ambitiöse Kom
ponistengenerationen, die dem verlockenden Vorbild Wagners folgen wol
len, ist die Form der opera comique völlig unbrauchbar. Der Einfluß 
Wagners, fruchtbringend für die eine, vernichtend für die andere Gattung, 

Melchior G r i m m et Denis Diderot , Correspondence litteraire, philosophique 
et critique de Grimm et de Diderot depuis 1753 jusqu'en 1790. Nouvelle edition, 
Paris 1829. Tome IV (1764—5), S. 165. Vgl. auch M. G i s i , Sedaine, sein Leben 
und seine Werke. Berlin 1883. 
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setzt sich zunächst in Deutschland durch, und die Gattung des deutschen 
Singspiels, die wir cum grano salis für eine deutsche Homologie der 
französischen opira comique halten können, verspürt als erste seine ver
nichtende Wirkung. In zwei oder drei Jahrzehnten macht sich der Einfluß 
von Richard Wagner auch in Frankreich fühlbar. Die Gattung der opera 
comique stirbt aus. 

Dieselbe Erscheinung, die Entwicklung der Oper zum Symphonismus, 
hatte noch eine andere Seite: das allmähliche Abkommen der Oper — und 
der durch die Oper beeinflußten opira comique — von der Muttersprache 
des Publikums. In dieser Muttersprache selbst kommt es mitunter zu einer 
Entwicklung, die eng verknüpft ist mit der Entfaltung neuer Unter
haltungsformen und Unterhaltungsinstitutionen, nämlich der bäls publics 
und der caf6s-concerts, und mit den Anfängen des Massenkonsums und 
der -kultur in diesem Bereich.8 Die musikalischen Produkte dieser neuen 
Formen und Institutionen, die neue Unterhaltungs- und Tanzmusik, sind 
für die erhabene Gattung der Oper unstatthaft. Die opera comique ist zwar 
weiterhin bestrebt, die Muttersprache zu sprechen, sie spricht aber eine 
Muttersprache, die bereits veraltet erscheint. Die zeitgenössischen Stim
men der Stadt klingen anders, und das, was in diesen Stimmen erklingt, 
darf nicht von der würdevollen bürgerlichen Szene der opera comique 
erklingen. Das Spiel mit den Stimmen der Stadt, das Spiel mit dem Be
wußtsein des Publikums ist zu Ende. Das, was für die Oper ohne Belang ist, 
hat für eine Gattung, die am Anfang buchstäblich comique war, kata
strophale Folgen. Die Komponisten der opera comique sind wieder vor 
die Wahl gestellt — und sie wählen abermals den Tod dieser Gattung. Der 
Strom der opera comique, der Vierte Strom des Theaters, versiegt, sein 
Flußbett trocknet aus. 

Die Wiederentstehung des Vierten Stromes 

Diese, für die opera comique so ganz unerfreuliche Entwicklung, hat 
aber einen Beobachter und Zeugen, der weise ist, der zudem mit der opera 
comique intimst vertraut ist, sie liebt, ihre verlorenen Chancen bedauert 
und der Ehrgeiz sowie auch Talent hat, diese alte „schlichte und hei
tere" Gattung zu retten. Er hat dieses Programm sogar theoretisch auf
gestellt, doch noch bevor er seine theoretischen Anschauungen ver
öffentlichte, konnte er sich bereits mit praktischen Ergebnissen rühmen. 9 

Gleich einem Kolumbus, der von der Idee, nach Indien zu gelangen, 
besessen war, hatte auch Offenbach nur ein Ziel, die opera comique zu 
erneuern, und machte auch alles, um dieses Ziel zu erreichen. Die ur
sprüngliche opira comique sprach die Muttersprache — das ausgetrocknete 
Flußbett der opira comique füllte dann Offenbach mit neuen Gewässern 

8 Vgl. Siegfried K r a c a u e r , Offenbach und das Paris seiner Zeit. Amsterdam 
1937. S. 131 f., 167 f., 178 f., 2001 Auch Michail J a n k o w s k i j , Operetta, Vozni-
kovenie tanra na Zapade i v SSSR. Moskva 1937. S. 20 f. 

9 Seine Anschauungen publizierte er in einer Abhandlung zusammen mit den Bedin
gungen zu einem Wettbewerb um die beste, wirklich komische einaktige opera 
comique, den er aus eigenen Mitteln bestritt. Die vollständige Abhandlung wurde 
von Anton H e n s e 1 e r (Jakob Offenbach. Leipzig 1930. S. 196-203) abgedruckt.. 
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aus den unversiegbaren und immer reicher werdenden Quellen der zeit
genössischen städtischen Folklore, und scheute sich auch vor unwürdigen 
Assoziationen nicht, die diese „Bordellmusik" — um ein späteres Schmäh
wort, das die Nazis für den Jazz gebrauchten, zu zitieren — vor Assoziatio
nen, die für die bürgerlichen Familien aus dem Zuschauerraum der opera 
comique einfach unannehmbar waren. Das Spiel mit den Stimmen der 
Stadt und mit dem Bewußtsein des Publikums — fast dasselbe Spiel, das 
die Jahrmarktskomödianten hundert Jahre zuvor gespielt haben, dies 
Alles kann wieder anfangen. Dieses freche Spiel, sowie auch die theatra
lische Gattung, die es erlaubt, wird vom Publikum, das kein hundert
jähriges Gedächtnis hat, als etwas gänzlich Neues empfunden; es ist nicht 
Indien, es ist ein ganz neuer Kontinent, ein Kontinent, der noch keinen 
Namen hat und der das eine Mal als opera bouffe (wenn es um eine mu
sikalische Burleske geht), das andere Mal als opera comique (wenn es sich 
um ein längeres Stück handelt) das dritte Mal als operette (wenn es ein 
Einakter ist) bezeichnet wird. 

Kehren wir aber zu unserer leitmotivischen Fluß-Metapher zurück. Der 
Fluß, dessen Quellen Offenbach entdeckt und eröffnet hat, um neue Ge
wässer in das Flußbett des Vierten Stromes zu bringen, war nicht mehr 
der Fluß der opero comique. Merkwürdigerweise ist es nicht allein Offen
bach, der die Geschichte zwingen will, sich zu wiederholen, oder besser 
gesagt, den die Geschichte zwingt, ihr eine Wiederholung ihrer selbst auf-
zuwingen. Die Epoche des Zweiten Kaisertums gefiel sich — wie schon 
die Ordnungszahl in ihrer Bezeichnung andeutet — in Reprisen. Es ist 
dieselbe Zeit, über die — um Marx zitierend Hegel zu zitieren — geschrie
ben wurde, daß sich „alle großen weltgeschichtlichen Tatsachen sozusagen 
zweimal ereignen", und zwar — wie Marx bemerkt — „das eine Mal als 
Tragödie, das andere Mal als Farce".10 Hätte Marx seinen 18. Brumaire ein 
paar Jahre später geschrieben, hätte er statt Farce vielleicht noch treffen
der Operette sagen können. „Die Operette konnte nur entstehen, weil die 
Gesellschaft, in der sie entstand, operettenhaft war", behauptet Siegfried 
Kracauer11. Und die „Biographie" der zu dieser Zeit geborenen Operette 
selbst kann nichts anderes machen, als zum zweiten Mal, in einer zweiten, 
possenhaften Ausgabe die Geburt der opera comique zu wiederholen, die 
Geburt aus dem, was damals vaudeville genannt wurde (d. h. aus der leich
ten Komödie), und aus dem, was damals nicht mehr vaudeville genannt 
wurde — aus der zeitgenössischen städtischen Folklore. 

Der Weg zur Desintegration 

Die Geschichte der Operette ist voll von Paradoxen. Offenbach und 
Herve (und das ist das Genialste und Modernste an ihnen!) haben den 
Charakter ihrer Epoche, der Epoche der allgemeinen Farce, erkannt und 
akzeptiert. Als sie sich bemühten, die alte opera comique zu erneuern, 
wußten sie, daß es nur „ganz anders" auf einer neuen Grundlage, möglich 

1 0 Karl Marx, Der 18. Brumaire von Louis Bonaparte. In: Karl Marx-Friedrich 
Enge l s — Schriften. Bd. 8, Dietz Verlag, Berlin 1960, S. 115. 

1 1 K r a c a u e r , op. cit. S. 248. 
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sei. Die bisherige opira comique war nicht deshalb abwegig, weil sie nicht 
etwa Kunst gewesen wäre, sondern weil sie nicht mehr Unterhältung war. 
Offenbach und Herve wollen also unterhalten, sie sind aber Künstler 
und ihre Unterhaltung ist deshalb Kunst. Sie wollen nicht die Entstehungs
und Entwicklungsgeschichte der alten opera comique kopieren (sie wollen 
sie, wie wir wissen, fortsetzen), was sie machen, ist aber eine ungewollte, 
jedoch präzise Kopie der äußeren Entstehungsgeschichte der opera co
mique mit ihrem Slalom zwischen Gestattetem und Verbotenem, und mit 
ihrem Weg zur Integration. Bis zum Preußischen Krieg schien die Operette 
keine selbständige allgemeine Gattung zu sein, sondern eher eine eigen
artige Form von Offenbach und Herve, ein Personalstil, der sich nicht gut 
nachahmen läßt. Sobald diese neue Gattung — nach dem Kriege — als 
eine tatsächlich neue Gattung, sozusagen „mit Rückwirkung" angesehen 
wurde, beeilte sie sich die Prinzipien und Mittel der alten Gattung zu ent
lehnen. Sobald sie aber eine programmatische, bewußte Reprise der Blüte
zeit der opera comique — einer Gattung der Unterhaltungskunst — spielen 
will, ruft sie unbewußt einen entgegengesetzten Prozeß, nämlich den 
Prozeß einer allmählichen Wiederkehr zur Desintegration und zur völlig 
unkünstlerischen Unterhaltung hervor. 

Diese allgemeine Desintegrationstendenz äußert sich wie in der franzö
sischen so auch in der englischen und Wiener Operette. In der Geschichte 
der französischen Operette manifestiert sich diese Tendenz nahezu unent
wegt und eindeutig: binnen 40 Jahren ist die Operette in der Revue und 
in dem Music-hall aufgegangen. Die Operette wird zwar weitergespielt, 
doch setzt sich mehr und mehr die aus Wien importierte Operette durch, 
und neue französische Operetten werden größtenteils nur gelegentlich 
neben den heimischen Revuen und ausländischen Wiener Operetten ge
schaffen. 

Wien ist in den sechziger Jahren zur „Zweiten Offenbachstadt", zu 
einem Offenbach-Vasall, und die beiden Wiener Operettentheater zu 
Offenbach-Filialen geworden.12 Die ersten Operetten von Suppe, M i l -
löcker und anderen können trotz allen ihren Erfolgen vorläufig noch 
keinen selbständigen Wiener Stil begründen. Wien aber hat eine völlig 
selbständige musikalische Muttersprache; die Stimme dieser Stadt ist nicht 
anonym, sie führt den Namen Johann Strauss und erklingt im Dreiviertel
takt. Hatte in Wien eine wirklich echte Wiener Operette entstehen sollen, 
so mußte sich Johann Strauss auf die Operette verlegen. 

Der wirkliche Anfang der Wiener Operette, der mit dem Operetten
schaffen von Johann Strausjun. zusammenfällt, verläuft völlig parallel mit 
dem Beginn der nachoffenbachschen Periode in Paris: die zweite wie die 
erste Offenbachstadt versuchen nun die Operette, die bisher untrennbar 
mit Offenbach verbunden war, ohne Offenbach, ja sogar gegen Offenbach 
zu schaffen. Wien hat eine stärkere, eigenständigere, originellere und 
modernere Muttersprache, die nicht nur zur Stimme der Stadt, sondern 
auch zur Stimme der Zeit geworden ist, ein Idiom, das man dann bald 

Vgl. Erwin Rieger, Offenbach und seine Wiener Schule. Wien 1920. Franz 
Hadamowsky und Heinz Otte: Die Wiener Operette. Wien 1947. Franz 
Josef B r a k l , Die moderne Spieloper. München—Leipzig 1886, S. 60 f. 
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auch in Paris — wie in der „ganzen Welt" — „sprechen" hören kann. Im 
Gegensatz dazu hat Wien und die Wiener Operette eine schwächere drama
tische Muttersprache: die Wiener Operette knüpft nicht an die Tradition 
der Wiener Posse und des Wiener Volksstücks, sondern vielmehr an die 
Tradition des importierten Pariser Vaudevilles an, das schon in den vier
ziger Jahren in Wien ohne Adaptierung, d.h. in der ursprünglichen exotischen 
Pariser Lokalisierung, gespielt wurde. Im Gegensatz zu Paris, das in seiner 
dramatischen Produktion thematisch nur aus sich selbst lebt und sich 
mit der Spiegelung seiner selbst — etwas narzißhaft — unterhält, kann man 
in Wien in dieser thematischen Sphäre eine gewisse Entfremdung, ja so
gar eine Art Schizophrenie vorfinden: Wien lebt, unterhält und spiegelt 
nicht nur sich selbst, sondern teilweise auch Paris: es guckt in den Pariser 
Spiegel, um darin Paris zu sehen. Während seine musikalische Mutter
sprache rein weanerisch ist, ist seine dramatische Muttersprache ein wenig 
pariserisch.*3 

Und beide diese Seiten — die Expansivität der Wiener populären Musik 
und die Lässigkeit des populären dramatischen Wiener Repertoires — wur
den während der sogenannten Zweiten Blütezeit zu Vorteilen der Wiener 
Operettenproduktion und zu Ursachen ihres Welterfolges. Eine Gattung, 
deren Librettisten die ganze Pariser Lustspielproduktion zur Verfügung 
stand, konnte niemals an einem dramaturgischen Mangel leiden. Eine Gat
tung, die nicht einmal zu Hause ihre ureigene dramatische Muttersprache 
sprach und daheim sogar mit einem Effekt des Exotismus rechnete (und 
Exotismus ist, um sich nochmals auf Bernstein zu berufen, ein Gegenpol 
zur Muttersprache), wurde bald überall, in London wie in Prag, in Moskau 
wie in New York, gleichzeitig musikalische Muttersprache und wirklich
keitsfremder dramatischer Exotismus. 

Während die Entwicklung der Pariser Operette auf Desintegration hin
zielte, fand man in Wien eine glückliche Formel, eine Formel, die gleicher
weise zu Schablone und Cliche wurde, eine Formel, die sehr präzise und 
fein die Proportionen von Muttersprache und Exotismus, Komik und 
Sentimentalität, Kunst und Kitsch abzuwägen verstand, eine Formel, die 
sich außerhalb Wiens unglaublich lebhaft durchgesetzt hat.14 

Eine ähnliche Formel fand sich auch für die Operettenmusik. Auch hier 
konnte eine Tendenz zu Desintegration, die vom Lied zum Gassenhauer 
und vom Singspiel zur Revue und zum Tingeltangel führte, und eine ent
gegengesetzte Tendenz zur Oper wahrgenommen werden: wie die opera 
comique und das Singspiel, hatte auch die Operette die Oper als Vorbild 
vor Augen (und wenn nicht gerade vor Augen, so liebäugelte sie zumindest 
damit). Während die opera comique und insbesondere das Singspiel als 

1 3 Charlote A11 m a n n, Der französische Einfluß auf die Textbücher der klassischen 
Wiener Operette. Dissertation. Wien 1935. 

1 1 Es ist interessant, daß z. B. die sowjetische Operette, die in den zwanziger Jahren 
eher der Form einer Revue, einer Offenbachiade oder sogar eines Musicals zu
strebte, später zur Schablone herabsinkt, in der sich der Schematismus der Operette 
mit dem Schematismus des sozialistischen Realismus verbindet: das erste Operet
tenpaar wird zu positiven Helden, das zweite, komische Paar zu positiven Helden 
mit nur unwesentlichen Fehlern, das dritte, charakter-komische, zu negativen 
Figuren usw. 
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Subgattungen der Oper betrachtet wurden, wurde die Operette als eine 
selbständige Gattung, als Nicht-Oper angesehen. Der Weg zur Opernintegra
tion, der für die Singspielkomponisten noch frei war, ist für den Ope
rettenkomponisten für immer gesperrt: das Tabu der Opern-Tabus gilt 
hier bereits absolut; der Operettenkomponist ist dazu verurteilt, lebens
länglich aus dem Opernparadies verbannt zu werden. Von daher der Opern
komplex und die Opernnostalgie bei fast allen talentierten Operetten
komponisten (und Wien hatte nicht wenig Talente!), von daher ihre Sehn
sucht, wenigstens einmal Oper zu schreiben. Wenn sie aber nicht Opern 
komponieren können und Operetten schreiben müssen, so vermögen sie 
mindestens an einigen Nummern zu zeigen, wie sie Opern meistern 
könnten! Schon Hanslick bespöttelte diese unbefriedigte Opernwehmut 
der Operettenkomponisten. Die neue Wiener Operette hat auch da einen 
Kompromiß zwischen der Oper und dem Gassenhauer gefunden, einen 
Kompromiß, der — genauso wie die Librettistenschablone — zur Regel 
wurde. 

So wurde die Wiener Operette schließlich zu einer Form, die eine Un-
form ist, zu einer Form, die sich selbst entfremdet hat, einer Form, die 
sich selbst nichts sein wollte und nichts anderes sein konnte, zu einer Form, 
die jeder weiteren Entwicklung vollkommen unfähig war. Weder Des
integration noch Integration: Stagnation war Ende der Wiener Operette. 

Die „dritte Geburt" des STST 
In das fast verlassene und leere Flußbett der Operette ist in der Gegen

wart ein neuer Fluß gekommen: das Musical. Schon zum dritten Mal 
sollten wir uns hier auf das Bernsteinsche Modell stützen und die Entwick
lung des Musicals beschreiben, hätte es Bernstein nicht schön selbst gemacht. 
Wieder treffen wir hier die Geburt der musikalischen Komödie aus der 
Muttersprache des Publikums an, wieder begegnen wir dem Integrations
trend zum Musikdrama, einem Trend, der in solchen Werken, wie West 
Side Story, Man of la Mancha und Fiddler on the Roof seinen Höhepunkt 
erreicht hat. Noch zur Zeit, als Leonard Bernstein seinen Aufsatz über die 
amerikanische Musikkomödie geschrieben hatte, war es — nach der Ana
logie des Singspieles — möglich anzunehmen, das die ersehnte „Endstation" 
der Entwicklung des Musicals die Opernintegration sein werde. Heute ist 
es klar, daß das Musical eher zu einer neuen Integration, der Ballett-, 
Tanz- oder Bewegungsintegration, zu einer Art theätre total tendiert. 
Letzten Endes ist auch das abendfüllende symphonische Ballett eine ganz 
und gar symphonisch integrierte Musikform. Und das Musical ist — so 
wie es nach den drei erwähnten Gipfelwerken charakterisiert werden 
kann —, eher ein singendes und sprechendes Ballett, als eine sprechende 
und tanzende Oper oder ein singendes und tanzendes Schauspiel. Die Tanz
komponente, die in der opera comique noch ganz marginal und episodisch 
gewesen, und die in der Operette, Tanzoperette und älteren Revue zur 
Geltung gekommen ist, ist erst im Musical voll entwickelt, funktionell 
und dominant.15 

1 5 Vgl. Siegfried S c h m i d t - J o o s , Das Musical. München 1965. Ivo Osolsobe, 
Muzikal je, kdyi... Praha 1967. 
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Die Existenz des Vierten Stromes 

Unsere heutige Klassifikation, die weiter oben ausgelegt wurde, ist also 
weder neu noch überraschend. Heute ist es schon offensichtlich klar, daß 
ein Vierter Strom existiert, und manche Autoren (wie Herbert Graf, Andre 
Boll, Bernard Grun16) setzen einen solchen Strom explicite oder im-
plicite voraus. Auch Bernstein selbst hat wie erwähnt Parallelen zwi
schen dem Vormozartschen Singspiel und dem Musical angedeutet. Es er
übrigt sich und wäre auch von keinem großen Nutzen, solche Parallelen 
bis in die „Vorvergangenheit" hin zu verfolgen. Einen Vorteil dieses 
Entwurfs sehen wir nicht so sehr in der Extrapolation selbst — die Vor
gänger des Musicals, ein „Musical vor dem Musical" können wir tatsächlich 
schon im Mimus oder in der Alten griechischen Komödie1 7 sehen — als 
in der Beschränkung auf diejenigen Gattungen, die struktural eng mit
einander verknüpft sind. 

Die Theaterwissenschaft kann sich nicht nach der Taxonomie und Klas
sifikation früherer Zeitalter richten. Jede kunstwissenschaftliche Klassifi
kation ist eine Extrapolation der Gegenwart auf die Vergangenheit; immer 
finden wir in der „Anatomie des Menschen" den Schlüssel zur „Anatomie 
des Affens". Erst heute, wo wir die Richtung und die Ergebnisse der 
vergangenen entwicklungsgemäßen historischen Tendenzen schon klar vor 
Augen haben, können wir die Anfänge derselben unterscheiden, klassifi
zieren, „etiquettieren", eine Möglichkeit, die den Zeugen und Zeitgenossen 
dieser Anfänge versagt blieb. Heute, wo wir den „Vierten Strom" im 
Musical sehr deutlich und klar vor uns sehen, können wir seine ersten 
Spuren ziemlich bequem auch schon in der Vergangenheit entdecken. Ein 
Jahrhundert früher, wo die traditionellen Klassifikationen definitive Form 
gewannen, erschien die Perspektive etwas anders: das, was wir der Vierte 
Strom nennen, erschien dem damaligen Beobachter als ein völlig unbe
deutender Nebenstrom des Opernstroms, der zu dieser Zeit dem Hauptstrom 
zustrebte und in denselben auch einmündete. Und dieses Entwicklungs
ergebnis, das damals definitiv zu sein schien (die Offenbachiade wurde als 
eine der Aufmerksamkeit unwürdige Anomalie und Extravaganz, als eine 
Art Kapriz der Geschichte, als ein peripheres Marginal-Ereignis angesehen, 
das man überhaupt nicht in Betracht zu ziehen braucht18), wurde auf den 
gesamten Entwicklungsprozeß extrapoliert, auch auf diejenigen Perioden, 
wo die Existenz des Vierten Stromes unstrittig war. 

1 6 Herbert Graf, Opera and its Future in America. New York 1940. Derselbe, 
Opera for the People. Minneapolis 1951. Andre B o l l , La Grande Pitii du 
Thiätre lyrique. Paris 1946. Bernard G r u n , op. cit. Roman Jakobson, Ukdz-
ky z chystani monografie o il6.grech Voskovce a Wericha. In: Jaroslav Jezek, 
Jif 1 V o s k o v e c a Jan W e r i c h , Tucet melodif z Osvobozeniho dlvadla. Praha 
1932. 

" Bernard Grun, op. cit. Ähnlich auch Margit G a s p ä r, A müszäg neveletlen 
gyermeke. Budapest 1963. Slowakische Übersetzung: Nezbedne dieta müz. Brati
slava 1966. 

1 8 Vgl. H. M. Sch le t t erer , Dos deutsche Singspiel. Von seinen Anfängen bis 
auf die neueste Zeit. Augsburg 1863. Gustave Chouquet , Histoire de la musique 
dramatique en France. Paris 1873. S. 303. Chouquet charakterisiert Offenbach mit 
folgenden Worten: „le hulan lyrique, pillan de cl, pillan de la, se moquant de 
l'ortographie et de la syntax musicale". 
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Wir sind bestrebt nachzuweisen, daß das, was wir der Vierte Strom 
nennen, nicht etwa unsere willkürliche Konstruktion, sondern objektiv 
existent ist. Wir haben gezeigt, daß durch dasselbe Flußbett, das die opera 
comique „ausgehöhlt" hatte (Vorvergangenheit des Vierten Stroms), später 
— nur mit anderen Gewässern — die Operette geflossen ist (Vergangenheit 
des Vierten Stroms), und daß dasselbe Flußbett heute der reißende Strom 
des Musicals ausfüllt (Gegenwart). Der diachronische Schnitt durch unse
ren „Vierten Strom" — eine theatrologische Analogie zu dem geologischen 
Fall des Weser-, Oder- und Elbeflußbettes — hat uns auf die Identitäts- und 
Kontinuitäts-Frage Antwort gegeben. Die Entwicklungsreihe des Vierten 
Stroms ist also nicht kontinuierlich, sie ist zweimal unterbrochen, einmal 
durch den Gletscher Richard Wagner, der die Gewässer der opera comique 
in das Flußbett der Oper geführt hat, zum anderen, durch — sit venia 
verbo — das Tote Meer der Operettenstagnation. Daß man in einen und 
denselben Fluß nicht zweimal hineinsteigen kann, das wußte schon He
rakleitos. Und wenn wir in das Flußbett des Vierten Stroms das eine Mal 
1780, das andere Mal 1880 steigen, so finden wir, wie bereits gezeigt wurde 
jedesmal einen anderen Fluß vor. Es ändert sich sogar derselbe Fluß: wenn 
man in den Offenbach-Fluß zu Lehärs Zeiten tritt, so ist es nicht mehr 
derselbe Fluß. 

Neben den „konkreten" d. h. einzelnen Werken und konkreten Vor
stellungen, — die natürlich einander nicht identisch sind, — neben dieser 
„parole" der dramatischen Sprache (um sich der von de Saussure ein
geführten Termini zu bedienen), gibt es jedoch — und zwar nicht nur In 
der Abstraktion der Theoretiker, sondern auch in den Köpfen der Schöpfer 
und Zuschauer — eine „langue" dieser Sprache. Und diese langue, dieser 
Kod, diese generative Grammatik (besonders in ihrer Tiefstruktur) ist für 
den ganzen Vierten Strom identisch. Wir wollen freilich keineswegs die 
Unterschiede zwischen der opera comique, der Operette und dem Musical 
leugnen, die allerdings eher in der stilistischen als in der rein formalen 
Ebene zu suchen sind. Das Musical hat unstrittig die besten, die Operette 
die schlimmsten Möglichkeiten derselben „langue" (d. h. derselben Form 
und Struktur) erprobt, wobei die langue unverändert bleibt. Für den 
ganzen Vierten Strom gilt also die Identität der strukturalen Grund
prinzipien und Grundbeziehungen, die zu verschiedenen Zeiten und unter 
verschiedenen Bedingungen — lediglich auf ähnliche Materialien ange
wendet wurden. 

Diachronie-Gesetze des Vierten Stromes 

Bevor wir nun den Versuch unternehmen, ein Programm für die Er
forschung der Synchronie dieser Struktur aufzustellen, wollen wir uns 
erst noch einmal den Problemen der Diachronie zuwenden. 

Wir haben — im gröbsten Umriß —die ganze Diachronie, die ganze Ent
wicklung des Vierten Stromes in den Terminen der Bernsteinschen Ent-
stehungs- und Entwicklungsprinzipien beschrieben. Dasselbe „Bernstein-
Gesetz" ist obendrein auch noch für andere Gattungen, als nur für die 
opira comique, die französische und Wiener Operette (und das Musical) 
applizierbar. In verschiedenen Ländern beginnt dieselbe Entwicklung, ma-
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nifestieren sich dieselben Tendenzen, doch bei unterschiedlichen Bedin
gungen werden auch verschiedene Ergebnisse gezeitigt. 

Welches sind nun die Bedingungen, die für die Entstehung und Ent
wicklung einer Gattung des Vierten Stromes entscheidend sind? 

(1) Eine gewisse hochgradige Konzentration der Talente, ein gewisser 
Reifegrad des Publikums und seiner Kultur. Diese Voraussetzung ist 
quantitativ und zugleich qualitativ: die einzelnen Gattungen des STST 
entstanden nur in den größten Städten und Hauptstädten. 

(2) Die Existenz eines dramatischen und komödialen Selbstbewußtseins 
und einer Selbstbespiegelung der Stadt. Dort, wo eine wirklich selbständi
ge Produktion des STST zustandegekommen ist, erwuchs sie aus dem 
trächtigen Boden der Lokalposse, der Lokalrevue und anderer Typen des 
populären Theaters. Manche Großstädte der Welt sind einigermaßen be
schränkt, sie wollen nichts anderes sehen und hören, außer sich selbst, 
ihr Narzißismus ist aber kritisch (sich selbst gegenüber kritisch und 
zugleich in sich selbst verliebt), und haben Sinn für Humor. Nur 
in solchen Städten, die sich selbst — halbbewußt — als Zentrum der 
Welt betrachten, kann eine wirklich starke Produktion entstehen; dort, 
wo man sich allzusehr darum kümmert und interessiert, was eine andere 
Stadt macht, wie sich eine andere Stadt unterhält, und sich darnach auch 
richtet, sind diese Belange für die Entwicklung des STST nicht ohne 
Gefahr. 

(3) Die Existenz einer eigenen — eigenen im vollen Sinne des Wortes — 
musikalischen Stimme der Stadt, ihrer selbständigen musikalischen Mutter
sprache. Paris hatte eine solche Muttersprache; diese Muttersprache war 
aber nicht so prägnant und aggressiv wie die italienische; erst später, 
im 19. Jahrhundert, hatte Paris ein Idiom gefunden, ein Idiom der Galopps, 
der Polkas und der Kankans, das so einprägsam und durchschlagend war, 
daß es zur Weltmode wurde. Es ist ganz und gar gesetzmäßig, daß neue, 
starke und markante Idiome gerade in zwei großen Städten aufkamen, 
denen beiden die Funktion eines „Schmelztiegels", bzw. eines „meltingpot" 
der Nationen, sei es im mitteleuropäischen oder interkontinentalen Maß
stab, zufiel. 

(4) Die Existenz der Oper. Nur auf dem Hintergrund der Oper kann man 
die „distinktiven Merkmale" des STST wahrnehmen. — Die Oper kann 
auf den Vierten Strom wie positive so auch negative Wirkung ausüben. 
Das Vorbild der Buffa in Paris ist ein Beispiel der positiven, das Vorbild 
der Wagnerschen Oper eines der negativen Wirkung. 

(5) Die Existenz der Oper in der Nationalsprache. Es ist kein Zufall, daß 
die op&ra comique in einer Nation entstand, die schon ihre eigene Natio
naloper gehabt hatte. Wo es keine Nationaloper gab, mußte nämlich das 
STST die Funktion der Nationaloper übernehmen. Ein klassisches Beispiel 
dafür ist das deutsche Singspiel, das praktisch von allem Anfang an als ein 
nationales Opernprodukt und folglich als Gegenpol zur italienischen Oper 
betrachtet wurde, bis es schließlich zu einer wirklichen Nationaloper 
geworden war. Eine ähnliche Situation war aber auch in London, wo die 
„comic operas" von Gilbert und Sullivan nicht nur dem Namen nach, 
sondern auch in der Tat die Rolle der englischen nationalen Oper spielen 
mußten und sie mitunter bis jetzt noch spielen. Und dieselbe Tendenz 
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zeichnete sich sogar in Amerika ab. Reginald de Koven wußte Ende des 
19. Jahrhunderts noch nicht, ob er eigentlich Operetten oder National
opern schaffen sollte und wollte. Viel später, in den vierziger Jahren, 
hatte es den Anschein, daß sich aus dem Musical eine Amerikanische Na
tional- und Volksoper entwickeln werde, deren Funktion es sowieso aus
geübt hatte.19 Warum dies nicht geschah, ist eine recht komplizierte 
Frage, auf die man begreiflicherweise nicht näher eingehen kann. Wahr
scheinlich befand sich unter den Ursachen dieser „Nicht-Entwicklung" der 
„unamerikanische", retrospektive und museale Charakter des Importarti
kels Oper, die eher als rein musikalische, denn als theatralische Angele
genheit betrachtet wurde, die ferner — wenigstens in den entscheidenden 
vierziger Jahren — den amerikanischen Komponisten so gut wie keine 
Chancen bot, und die eher als ein Ausstellungsexponat in „Original
packung" — d. h. in der Originalsprache — vorgeführt wurde. Die ent
scheidende Phase des Bestrebens, aus dem Musical eine amerikanische 
Volksoper zu schaffen, fand ferner zu einer Zeit statt, wo die Ära des 
Wagnerschen Symphonismus bereits vorbei war und die Nummernoper 
wieder in Mode kam. Und schließlich dürfte nicht ohne Bedeutung sein, 
daß man im Musical eine „nalive, vibrant American art",20 also eine 
künstlerische Form sah, die keineswegs als minderwertig betrachtet wurde 
und daher ihre Autoren gesellschaftlich durchaus nicht deklassierte, son
dern sie vielmehr berühmt machte. — Damit sind wir zu der 

(6) Rolle der supra-strukturälen, metakünstlerischen und Rück-Kop-
pelungs-Elemente gelangt, die — in Form einer geschriebenen21 oder nicht-
geschriebenen Kritik, einer „öffentlichen Meinung", einer gesellschaftli
chen Einschätzung und Wahrnehmung — die Atmosphäre und das Klima 
bilden, das der Form des STST günstig (Musical), bzw. ungünstig (Operette) 
ist. — Und der letzte Faktor, der die Entstehung und Entwicklung des 
STST ungemein stark, ja am stärksten und entscheidendsten beeinflußt, 
ist — siebentens — 

(7) das gesellschaftliche Bedürfnis. 
Die Beziehung zwischen einem gesellschaftlichen Bedürfnis und 

seinem Gegenstand ist freilich nicht unmittelbar, sondern voll von Rück
wirkungen und feed-backs. Das gesellschaftliche Bedürfnis sucht und 
schafft sich sein Objekt, das Objekt aber ruft sein natürliches oder künstli
ches Bedürfnis ins Leben und festigt es; trotzdem lassen sich Bedürfnisse 
nicht willkürlich schaffen, ohne daß sie den tieferen Bedürfnissen dieser 
Bedürfnisse entsprächen. Die opera comique entsprach — wie schon Heinz 
Wichman22 nachgewiesen hatte — den Bedürfnissen der oppositionellen 

1 9 Das Programm, aus dem Musical eine amerikanische Volksoper und Nationaloper 
zu schaffen, war namentlich ein Anliegen von Georg Gershwin, später, nach 
Gerschwins Tod, von Kurt Weill. Die Persönlichkeit, die zu diesem Programm 
das meiste beigetragen hat, ist aber kein Komponist, sondern der Librettist und 
Textdichter Oscar Hammerstein II. Vgl. Herbert Graf, Opera for the People. 
S. 45 f. 

2 0 Vgl. David E w e n, The Story of America's Music Theatre. New York 1961. S. 233. 
S I Leonard Bernstein nennt die Kritik — nach Virgil Thomson — „Music-Appre-

ciation Racket". (Die Freude an der Musik, Vorwort.) 
2 2 Heinz Wichman, Gretry und das musikalische Theater in Frankreich, Halle 

1929, S. 5 f. 
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Schichten der französischen Gesellschaft des ancien regime: vor und 
während der Revolution wurde sie zur klassischen Klassengattung des 
Dritten Standes, zu einer Tribüne, die wie keine andere die Ideale dieser 
Klasse proklamierte und durchkämpfte. Nachdem die Revolution ihrer 
Klasse die Emanzipation gebracht und den Weg zur Herrschaft geebnet 
hatte, brauchte diese Klasse die opera comique nicht mehr als Kämpferin 
für ihre Ideale, sondern als Amüsiererin. Man kann daher die opera comique 
— wagen wir diese Hypothese! — als „Operette der jungen und emporkom
menden Bourgeoisie" ansprechen23. Die Operette selbst würde dann im 
Gegenteil eine „Opera comique der stagnierenden und verfallenden Groß-
und Kleinbourgeoisie" sein, die Offenbachiade ist zweifellos enge mit 
dem Aufstieg der durch die Erste Industrierevolution emporgetragenen 
Schichten des Zweiten Kaisertums verbunden, die Wiener Operette des 
„Silbernen Zeitalters" wieder mit dem Kleinbürgertum und den bürger
lichen Volksschichten. 

Natürlich birgt diese Schachtelung die Gefahr einer konstruierten So-
ziologisierung in sich. Doch wollten wir das obenerwähnte Schema akzep
tieren, wie könnten wir dann das Musical in dieses Schema hineinzwängen? 
Wenn wir annehmen, daß die opera comique zu einem Theater der so
zialen Wahrheit — einer etwas naiven, dennoch aber wahren Wahrheit — 
wurde, und daß die als Theater der — raffinierten und zynischen — so
zialen Wahrheit beginnende Operette zu guter Letzt zu einem Theater der 
sozialen Falsifikation degenerierte, wie ist es dann möglich, daß jene 
neue Gattung, die — in ihren Gipfelwerken — abermals zu einem Theater 
der künstlerischen Wahrheit wird, aus Amerika kommt? Wie man sieht, 
ist mit vereinfachten und ad hoc improvisierten Schemen diesen sehr 
komplizierten Fragen nicht beizukommen. Keine von den oben ange
führten Bedingungen wirkt nämlich für sich allein, und die letzte von 
ihnen ist schon in allen vorhergegangenen enthalten. Die aufsteigenden 
Schichten der vorrevolutionären Periode brachten gewiß ihre ästhetische 
Tribüne, aber sie hätten, wäre es möglich gewesen, auch die Oper adoptiert. 
So etwas war in Deutschland möglich, wo die Oper bis dahin zwar ita
lienisch gesungen, meistens aber schon von deutschen Musikanten ge
spielt und von deutschen Komponisten geschaffen wurde, wo — aus 
gesellschaftlichen und nationalen Gründen — eher nach einer deutschen 
Oper als nach einer deutschen opera comique (im Sinne des STST) gerufen 
wurde. Kann es also wundernehmen, daß das deutsche Singspiel schon 
von Anfang an mehr Oper als Theater des Vierten Stromes war? Daß 
die deutschen Komponisten den Ehrgeiz hatten, eher den Italienern, deren 
Opernkolonie bis dahin Deutschland war, als den Franzosen den Rang 
abzulaufen? Ist es denn nur ein Zufall, daß es gerade hier zur Opern
integration gekommen ist, wo der Symphonismus seinen Anfang nahm 
und später seine reinste Ausprägung erreichte? 

Aus der ballad opera — dem englischen Äquivalent der französischen 
„nichtkomponierten" opera comique en vaudevilles — hat sich dagegen 
niemals eine richtige opera comique mit Originalmusik entwickelt. Warum? 
Die Ursache könnte darin bestehen, daß der Dritte Stand in England schon 

' a G. Chouquet , op. cit. S. 255. 
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längst emanzipiert war, also keine Emanzipation anstrebte und auch keine 
künstlerische Tribüne dazu brauchte. Doch ist auch in Betracht zu ziehen, 
daß im Unterschied zu Deutschland, von wo Musiker und Komponisten 
nach ganz Europa „exportiert" wurden — die Komponisten sowie die 
Musik für England in der Tat ein Importartikel waren. 

Es ließen sich noch weitere Fälle anführen, wo diese und andere Be
dingungen auf andere Weise kombiniert wurden und verschiedene Ergeb
nisse zeitigten. 

Natürlich läßt sich durch pures Kombinationsspiel, auf Grund dessen 
wir eine Tabelle ä la Levi-Strauss mit Plus- und Minuszeichen aufstellen 
könnten, nur wenig oder nichts erklären. Eine Erklärung dieser Fragen 
kann man nur durch eingehendes Studium der Werke selbst finden, und 
zwar unter Berücksichtigung der diachronischen und synchronischen 
Aspekte. 

Wir haben versucht, die Mannigfaltigkeit der Diachronie unseres 
Problems zu demonstrieren. Als Beispiel und eine Art Prototyp dienten 
uns die drei Gattungen der STST. Ein tiefer schürfendes historisches Stu
dium, gestützt auf eine angemessene theoretische Hypothese — die ich 
in den übrigen zwei Kapiteln dieses Aufsatzes zu entwerfen versuchen 
werde —, dürfte uns neue Erkenntnisse bringen, die alten präzisieren oder 
ersetzen, und neue Aspekte der Diachronie enthüllen, die ihrerseits eine 
Bestätigung, bzw. Widerlegung unserer Theorie bedeuten könnten. Einiges 
wurde schon im Bereich des Singspiels geleistet, wo die Gravitationsfelder 
großer Persönlichkeiten eher ein monographisches und musikologisches, als 
ein strukturales theatrologisches Studium begünstigen. Nicht nur die opera 
comique, das Singspiel usw., sondern auch solche Gattungen, wie das 
Vaudeville (d. h. die spätere comedie-vaudeville), die Lokalposse, das Melo
drama und insbesondere die Parodie sind für unsere Forschung wichtig. 
Ein interessantes Vergleichsmaterial bieten die Entwicklungsenklaven oder 
„blinden Arme" des STST-Flusses (die operas comiques von Gluck, die 
mährischen und hannakischen Barock-Opern und Operetten), die Pa-
rallel-Erscheinungen (Jesuitentheater,24 dessen Bedeutung für das Studium 
des Singspiels schon Vladimir Helfert in seiner Georg Benda-Biographie 
hoch eingeschätzt hat25) und insbesondere eine so wichtige Erscheinung, wie 
die spanische zarzuela, deren wechselseitige Beziehungen zur opera co
mique und zur Operette eine offene Frage bleiben. 

Interessantes und Wichtiges hat in den zwanziger bis fünfziger Jahren 
auch die Geschichte der sowjetischen Operette aufzuweisen, einer Gat
tung, die man als letzte lebenskräftige Operettenkultur ansehen kann. 
Aufschlußreich wäre in dieser Hinsicht eine vergleichende histoire con-
currente der sowjetischen Operette und des amerikanischen Musicals, 
zweier Gattungen, die — wenn sie auch fast zur selben Zeit entstanden 
und vieles gemeinsam hatten — dennoch zu unterschiedlichen Ergebnissen 
gelangt sind, zweier Gattungen, zu denen — und das macht dieses Thema 

-] Vgl. Vladimir He l fer t , Jifi Benda. I., II/l. Brno 1929, 1934. 
2 3 In Amerika erfüllt eine ähnliche Funktion die Amateur-Revue an den Univers; 

täten und in den summer camps. 
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noch interessanter — dieselbe ethnische Gruppe ukrainischer Juden (Du-
najewskij, Irwing Berlin, Vernon Duke, Jay Gorney, in der zweiten Ge
neration auch Gershwin und Bernstein) Beachtliches beigetragen hat. 

Von Nutzen wäre gewiß auch die Erforschung eines thematischen Be
reichs, der zwischen Geschichte und Theorie, zwischen Diachronie und 
Synchronie angesiedelt ist. Der Vierte Strom hat sich im Laufe seiner 
vierteltausendjährigen Geschichte keine so mächtige theoretische Supra
struktur geschaffen, wie dies im Falle der Oper und des Schauspiels etwas 
Selbstverständliches war. Dennoch lassen sich Bruchteile einer solchen 
Suprastruktur in verschiedenen Aufsätzen, Büchern, Kritiken, Memoiren, 
Zeitschriften usw. finden. Aus dieser „geschriebenen Theorie" (oder besser 
„Ideologie" und Apologetik), die freilich nur jenes Zehntel des Eisberges 
darstellt, das über dem Meeresspiegel sichtbar wird, könnte man ver
suchen, auf die übrigen neun Zehntel der „nichtgeschriebenen Theorie" 
(also eine „generative Grammatik" des Vierten Stroms), die nur in den 
Köpfen der Zeitgenossen gespeichert lag, Schlüsse zu ziehen.26 

II 

Die Immanenz 

Während die Probleme der Identität, der Diachronie aus einer verhältnis
mäßig reichen Literatur schöpfen können, sind die Probleme der Systema
tik des STST mit Ausnahme der erwähnten theoretischen Espritfunken 
eine terra incognita. 

Aus welchen Prinzipien könnte also das theoretische System des sin-
genden-tanzenden-und-sprechenden Theaters aufgebaut werden? Selbst
verständlich stünden hier verschiedene Zugänge zur Wahl: die struktura-
listische Ästhetik2 7, verschiedene semiotische sowie auch informations
theoretische Systeme usw. Die größten Chancen wird natürlich ein solches 
System haben, das anhand einfacher, ja banaler Prämissen imstande sein 
wird, die untersuchten Phänomene in ihrer Besonderheit am besten zu 
erklären. Ein solches System läßt sich in der allgemeinen Theorie der 
menschlichen Kommunikation und der menschlichen Modelle erblicken. 

2 0 Besonders die scharfsinnigen theoretischen Beobachtungen von Grimm, Diderot 
(Das Paradox über den Schauspieler, Rameaus Neffe), Beaumarchais (Vorwort 
zum Tarrare), Offenbach, Sarcey, Jan Neruda, Eduard Hanslick, Friedrich Nietz
sche, Karl Kraus (die letzten 10—15 Jahrgänge der „Fackel"), Andre Boll, Fritz 
Huhne (Die Oper Carmen als Typus einer musikalischen Poetik), Solertinsklj, Tom 
Jones, Oscar Hammerstein, Kurt Weill, Stephen Sondheim, Arthur Laurents, Ellie 
Siegmeister — von Autoren „dicker Wälzer" ganz zu schweigen — würden eine 
Anthologie, ein „Lesebuch der Operette" lohnen. 

2 7 Mukaf ovskys strukturalistische Ästhetik wurde von Jif f B a j e r auf die Proble
matik des Musicals angewendet. S. den einschlägigen Programmartikel im Pre
miereprogramm Fiddler on the Roof im Prager Nationaltheater. Listy divadelni 
präce N. D. seäit 8, sezöna 1967/68, fada cinoherni. S. 8-11. 
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Allgemeine Prinzipien 

Jedes Theater, wie jede menschliche Kommunikation überhaupt, kann 
auf Grund zweier Haupt-Prinzipien des Theatralischen, und zwar des 
Prinzips der Ostension und des Modellierens beschrieben werden.28 Die 
Ostension, abgeleitet vom Terminus „ostensiv", oder auch Präsentation, 
bedeutet soviel wie Aufzeigen, Zeigen. Das Zeigen, nicht im Sinne des 
Brechtschen Gassentheaters (das Gassentheater ist kein bloßes Zeigen, 
sondern schon ein Spiel, ein Modell), das bloße Zeigen einer Wirklichkeit, 
einer Sache, eines Objekts oder einer Begebenheit, wie sie ist, ist — wie 
dies u. a. schon die Etymologie solcher Wörter, wie das englische „show" 
oder das kroatische „kazaliste" andeutet — eine Limitform des Theaters 
und des Theatralischen, ein minimum theatrale, das im Leben verschie
denste Formen annimmt (Ausstellungen, Expositionen, Museen, Demonstra
tionen in beiderlei Sinn dieses Wortes, Paraden, Umzüge, Triumphe — die 
schon als eine Theaterform betrachtet werden — öffentliche Hinrichtungen, 
Strip-Tease usw). Noetisch ist Ostension nichts anderes als die Zur-Ver-
fügung-Stellung einer Sache zum Zweck ihrer Erkenntnis. Informations
theoretisch ist die Ostension eine Kommunikation ohne Vermittlung einer 
Nachricht, besser gesagt, eine Kommunikation, bei der die Sache 
selbst die Rolle der Nachricht spielt. Semiotisch stellt die Ostension eine 
zeichenlose Semiosis dar, logisch kann sie als eine „Aussage" durch das 
Denotat selbst definiert werden. Das, was ich einem anderen zur Ver
fügung stellen will, muß mir selbst erst zur Verfügung stehen: das, was 
ich immer zur Disposition habe, bin ich selbst; die „Präsentation seiner 
Selbst im Alltag", um einen Titel von Erving Goffman29 zu gebrauchen, 
ist ein stets anwesender Teil jedes menschlichen Kontakts und folglich 
auch jeder Kommunikation. 

Wenn mir das, was ich mitteilen will, nicht zur Verfügung steht, so kann 
ich wenigstens — vorausgesetzt, daß ich es habe — einen Teil, einen Rest, 
eine Folge, eine Ursache dessen zeigen, was ich mitteilen wollte (d. h. 
etwas, was damit in einem sachlich-kontextlichen „metonymischen" Zu
sammenhang steht), oder muß — falls die Voraussetzung nicht gegeben 
ist — eine ganz andere Lösung suchen. Und diese Lösung ist ein noetischer 
Ersatz, das Modell. 

Das Modell (oder die Repräsentation) im weitesten Sinne der allgemeinen 
Theorie der Modelle ist nicht nur durch eine „exakte Ähnlichkeit" mit dem 
Original — also „semantisch" — definiert, sondern in erster Reihe „prag
matisch", d. h. durch eine Anwendung in der Rolle des „noetischen Er
satzes". Das, was mir nicht präsentiert werden kann, kann mir also we
nigstens „repräsentiert" (wieder-vergegenwärtigt) oder prä-präsentiert 

Vgl. Ivo Osolsobe, Ostenze jako mezni pfipad lidsköho sd&loväni a jeji vy-
znam pro umini (Ostension as a Limit Form of Human Communication and its 
Significance for Art). In: Estetika, Jgh. 1967, No. 1, S. 2—27. Derselbe: Tractatus 
de artis genere proximo. In: Estetika, Jhg. 1969, No 1, S. 18—39. Derselbe: The 
Role of Models and Originals in Human Communication, in: Language Sciences, 
14, February 1971. 
Vgl. Erving Gof fman, The Presentation of Seif in Everyday Life. New York 
1959. 
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(vor-vergegenwärtigt) werden. Unsere menschliche Praxis ist ohne Modelle 
völlig unvorstellbar: unsere Landkarten, Pläne, Rechnungen, Nummern, 
Namen, Spiele, Zeichen, Vorstellungen usw. haben alle Modell-Charakter.30 

Es gibt Zwecke, für die wir Modelle von exakt definierter „Ähnlichkeit" 
(Isomorphie, Isofunktionalität, Homomorphie) brauchen; es gibt aber auch 
Zwecke, bei denen wir uns mit Modellen von einer extremen bis zu einer 
der Null sich nähernden Ähnlichkeit („Alles mit Allem") begnügen, mit 
denen wir imstande sind, nichts anderes als die bloße Existenz eines Ori
ginals „nachzuahmen". Mit solchen Existenz- oder auch „Gibraltar-Mo
dellen (nach der berühmten Sentenz von Ashby, wonach unter gewissen 
Umständen auch der Gibraltarfelsen als Modell des menschlichen Ge
hirns dienen kann31) operiert u. a. auch die menschliche Sprache. 
Wir benötigen nämlich für Kommunikationszwecke keine exakten Mo
delle, sondern eher Modelle, die portabel und transportabel sind, die uns 
immer zur Verfügung stehen: von einem Taschentransistor verlangen wir 
auch keine absolute Hi-Fi und von einer Armbanduhr keine astronomische 
Präzision. Was uns immer zur Verfügung steht, ist unser eigene* Körper; 
darum bilden die körperlichen Modelle, besonders die Sprache, n Verein 
mit der körperlichen Ostension, die Grundlage für jede menschliche und 
folglich auch jede theatralische Kommunikation. 

Das Theater zeigt, und manche theatralische Formen sind nichts anderes 
— oder fast nichts anderes — als bloßes Zeigen: Variete, absoluter Tanz, 
manche Revue-Nummern, unkostümiertes Strip-Tease, Happening u. a. 
Das Theater ist gleich anderen Künsten freilich immer bereit, nicht nur 
sich selbst zu zeigen und mitzuteilen, sondern durch sich selbst Berichte 
über das Leben zu vermitteln, d. h. aus sich selbst ein Modell (Modell nicht 
im engen Sinne Dürrenmatts, sondern im breitesten modell-theoretischen 
Sinne) zu machen, und durch dieses Modell über das Leben auszusagen. 
Jede Kunst verfügt über ihre eigenen spezifischen Materialien, jede Kunst 
spezialisiert sich auf diejenigen Seiten des Lebens, die ihren Materialien 
und somit auch Modellierungsmöglichkeiten am nächsten sind. Der spezi
fische Gegenstand des theatralischen Modellierens ist die menschliche 
Interaktion (einschließlich der menschlichen Kommunikation) und das 
spezifische theatralische Material ist wiederum menschliche Interaktion 
und Kommunikation. Das Theater kann also als eine Kunst (d. h. als eine 
Form menschlicher Interaktion und Kommunikation) angesehen werden, 
die die menschliche Interaktion und Kommunikation gerade durch mensch
liche Interaktion und Kommunikation selbst modelliert.32 Das Theater ist 
demnach gleichsam eine Interaktion und Kommunikation dritter Potenz. 
Die menschliche Interaktion und Kommunikation kann freilich auch in 
anderen Künsten modelliert werden. Aber nur die Theaterkunst modelliert 
sie am Material der Interaktion und Kommunikation selbst, das heißt 

3 0 S. Arturo R o s e n b l u e t h and Norbert Wiener, The Role of Models in 
Science. In: Philosophy of Science, Vol. XII, 1945, S. 316-322. Jifi K 1 i r - Miros
lav V a l a c h : Kyberneticki modelovdni. Praha 1965. S. 88 f. 

3 1 William Ross Ashby, An Introduction to Cybernetics. London 1956. § 6/16. 
3 2 Ivo Osolsobe, Dramaticke dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci 

(Dramatic art as Communication through Communication about Communication), 
In: Otäzky divadla a filmu, Theatralia et Cinematographica. I. Brno 1970, S. 5 f. 
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„in Lebensgröße", „im Maßstab 1 : 1". Diese Art der Modellierung, in der 
der Mensch durch einen (anderen) Menschen, seine Interaktion durch eine 
gleichartige — nur „simulierte" — Interaktion, seine Motorik durch „die
selbe" Motorik, seine Wörter durch „dieselben" Wörter, durchwegs im 
Maßstab 1 :1 modelliert werden, ist ein Spezifikum des körperlichen, 
motorischen Spiels — und des Theaters. 

Das Theater, d. h. der Akteur, Schauspieler, hat außer dem leeren Raum um 
sich und ein paar Dingen darin tatsächlich nur sich selbst zur Disposition. 
Das bedeutet aber nicht, daß der Schauspieler seinem Publikum nur Mo
delle „in Lebensgröße", „im Maßstab 1 : 1", zeigen müßte. Er kann ihm 
auch andere körperliche Modelle zeigen. Modelle, die er mit weit gerin
gerer Mühe, wenn nicht sogar mit „least effort" herstellt — und solche 
Modelle sind die Wörter. Das Theater kennt diese Möglichkeit seit jeher, 
das „Epische Theater" (im breiten Sinne) hat sie nur wiederentdeckt und 
konsequent genutzt. Während der „dramatische" Schauspieler nur im 
Maßstäb l : 1 modellieren kann, so daß alle seine Motorik ein Modell der 
Motorik der dramatischen Person und alle seine Wörter nur motorische 
Modelle der sprachlichen Motorik des Helden sind und somit einen bloßen 
Bestandte^ des gesamten Interaktionsmodells bilden, kann der epische 
Schauspieler nicht nur durch dieses Gesamtbild und Gesamtmodell, son
dern auch durch seine eigenen Sprachmodelle mit dem Publikum „direkt" 
kommunizieren. 

Der Akteur kann aber noch mehr — er kann nicht nur spielen (d. h. im 
Maßstab 1 :1 modellieren) und nicht nur sprechen (d. h. sprachliche Mo
delle bauen), er kann auch tanzen und singen. Er kann es machen, um dem 
Publikum zu zeigen, daß und wie er singen und tanzen kann. Er kann es 
aber auch deshalb machen, um seinem Publikum durch Gesang und Tanz 
„dichterische Metaphern" der menschlichen Interaktion und Kommuni
kation zur Verfügung zu stellen. Und gerade das ist die spezifische Mög
lichkeit des singenden-tanzenden-und-sprechenden Theaters. 

Die Theorie der „Nummer" 

Das Kernproblem der Theorie des STST ist die Theorie der Musik- und 
Gesangnummer. Hier könnten die verschiedensten wissenschaftlichen 
Disziplinen ein äußerst interessantes Grenzobjekt zur Anwendung ihrer 
eigenen Methoden und somit zur Vertiefung und Bereicherung ihrer eige
nen Erkenntnisse finden. 

Die Gesangnummer kann — erstens — als Poesie analysiert werden. Der 
Text der Gesangnummer stellt eine „indirekte" Poesie dar, eine Poesie, die 
dem fiktiven Helden in den Mund gelegt wird, eine gesungene und ge
spielte Poesie, eine Poesie mit Fragezeichen, die aber schon Hegel als 
spezifischen Bereich der Poesie verfochten hat. Die „wahre" Poesie kann 
irgendein Thema besprechen, die Textdichtung dagegen hat nur ein ein
ziges Thema: die Worte ihrer dramatischen Person. Die Poesie, die wahre 
Poesie, kann nicht lügen, die dramatische Poesie der Texte kann nicht nur 
lügen, sie kann auch schwätzen, sich brüsten und Potemkinsche Dörfer 
bauen. — Auch das rein Akustische ist anders, untrennbar mit der Musik 
verknüpft, und — last but not least — die Musiknummer ist nicht selb-
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ständig, wiewohl sie auch selbständig interpretiert werden kann. Doch 
wäre es von großem Nutzen, auf die Musiknummern auch die Aufmerk
samkeit der modernen Literaturwissenschaft zu lenken. Eine versologische 
Analyse könnte feststellen, wie und inwieweit sich die zeitgenössische 
oder traditionelle Metrik im Vers der klassischen Libretti geltend macht. 
Beachtenswerte Erkenntnisse wären insbesondere auch von der Strophik 
zu erwarten. Die Strophe ist nicht nur eine akustische, sondern auch eine 
logische Einheit. Zwischen der Strophe des strophischen Textes und sei
nem Objekt — sei es ein innerer Zustand, sei es eine Handlung — gibt es, 
mindestens in den besten strophischen Liedern und Couplets — eine merk
würdige Korrespondenz, sogar eine „map-territory relation": jede Strophe 
stellt eine neue Etappe der inneren oder äußeren Handlung dar. Diese 
innere Logik ändert sich zu einer Dialektik in den Dialog-Liedern: das, 
was Mukafovsky in seinen Studien über den Dialog entdeckt hat, nämlich 
die Diffusion der semantischen Kontexte, kann auch am Material der 
Gesangnummern nachgewiesen werden. Die Strophen der Duette bilden 
dann Oppositionen, Imitationen, Identifikationen usw. Besonders interessant 
ist es beim Refrain, der in verschiedenen Kontexten — wie man zu sagen 
pflegt — mit neuen überraschenden Bedeutungen „semantisch opalisiert" 
und oft — in Jakobsons Terminologie ausgedrückt — von „narrated event" 
zum „speech event"33 sprungartig hinüberwechselt. 

Die Gesangnummer ist natürlich Musik — und manchen erwähnten lite
raturwissenschaftlichen Methoden täten hier ihre musikologischen Äqui
valente not. Die Musik ist eine rein ostensive Kunst, sie teilt nur sich 
selbst mit, doch kann sie — im Verein mit Wort, mit einer Situation oder 
mit anderen Künsten — in einem konkreten Kontext als Modell dienen. 
Schon Vladimir Helfert34 hat auf den syllogistischen Charakter des melo
dischen Aufbaus verwiesen: das, was in der absoluten Musik absolut mu
sikalische Geltung hat, kann in Verbindung mit dem Vers wieder eine 
„map-territory relation" und eine weitere Dimension gewinnen. Aber auch 
die bloße Wahl der musikalischen — strophischen oder nichtstrophischen — 
Form des Liedes, des Couplets, der Arie, des Duetts, des Ensembles 
bietet nicht wenige interessante Probleme. — Anatol Rapoport zitiert eine 
Fabel, deren Held nur einen Schraubenzieher hatte, mit dem er alle 
Schrauben im ganzen Haus anziehen wollte; als er dann mit allen 
Schrauben im Hause fertig wurde, sah er sich nach jeglichen Nägeln um, 
machte Einkerbungen in ihre Köpfe und schraubte weiter: auf dieselbe 
Weise wie dieser fiktive Held soll auch der Mathematiker vorgehen.35 

Was aber über den absoluten Mathematiker gemünzt wurde, ist auch für 
den absoluten Musiker von Geltung, wenn er Musiktheater machen will: 
auch er sucht alle Themen musikalisch auszudrücken. Es gibt aber Themen, 
die seinem Schraubenzieher sozusagen „von Natur aus" angepaßt sind — 
und gerade solche musikalische Situationen sollte der Librettist zu The
men der einzelnen Musiknummern wählen. Die Bindung der Musik an 

3 3 Roman Jakobson, Shifters, Verbal Categories and the Russion Verb. Russian 
Language Project. Harvard University 1959. S. 14 f. 

3 4 Vladimir H e 1 f e r t, Slovo a slovesnost 1935. 
3 5 Anatol Rapoport , Fights, Games, and Debates. Ann Arbor 1960. S. 364. 
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die Situation ist nicht künstlich, keine Kunst versteht es, der Zeit so 
Struktur zu geben und in einem solchen Grade die Struktur bloßzulegen, 
wie die Musik. Levi-Strauss36 findet in der Musik den Schlüssel zur Inter
pretation der Mythologie, und ein solches Verfahren hat nicht nur Wagner, 
sondern — im Falle der Mythologie des Alltags — auch jeder Operetten
komponist angewandt. — Die Musiknummer steht nicht allein da: mit 
anderen Musiknummern ergibt sie eine Suite (in Klavierauszügen wie auf 
LP-Platten ist eine solche Suite völlig evident), die sogar symphonischen 
Charakter annehmen kann: die Liedform der einzelnen Musikstücke muß 
nicht hinderlich sein, wichtig ist, welch mächtigen Oppositionen die ein
zelnen Themen gegenübergestellt sind, wie konsequent und erfinderisch 
die Partitur komponiert ist. 

Text plus Musik = Lied, und die Gesangnummer hat in den meisten 
Fällen die Form eines Liedes. Wenn wir eine allgemeine Typologie des 
Liedes hätten, so könnten wir in den einzelnen Teilbereichen die Propor
tion der Theater-Lieder, ihre differentiae specificae erkennen und sie 
sogar statistisch auswerten. Leider ist eine solche allgemeine und er
schöpfende Typologie eine Aufgabe, die praktisch nicht zu lösen ist. Es gibt 
eine solche Menge von Lieder-Typen und Lieder-Genres, daß sie nur mit 
einer anderen, noch größeren Menge der Genres und Formen sprachlicher 
Kommunikation vergleichbar ist. Schon in den zwanziger Jahren postu
lierte der sowjetische Linguist W. N. Woloschinow37 ein gründliches Stu
dium dieser Kommunikationsgenres und -formen als eine der dringlichsten 
Aufgaben der marxistischen Sprachphilosophie. Es wäre interessant, diese 
Aufgabe paralell mit der Aufgabe der Lieder-Klassifikation zu erfüllen. 
Man würde entdecken, daß manche Lieder nichts anderes sind, als Trans
positionen und musikalische Sublimationen entsprechender Kommunika
tionsformen, und daß manche Liederformen ihre entsprechenden Kommu
nikationsformen charakterisieren und modellieren. Allem Anschein nach 
kann man sogar die beiden Mengen als homomorph betrachten. 

Text plus Musik plus Interpret gibt ein interpretiertes Lied, eine Form, 
die schon eine theatralische Grenzform ist: der Interpret wandelt sich 
zum Darsteller, das Lied zum gesungenen Monolog oder Auftritt, wir sind 
Augenzeugen der Geburt der Komödie aus dem Körper der Musik.38 Wenn 
das Lied durch einen kostümierten Interpreten vorgeführt wird, stehen 
wir mit einem Fuß, wenn es ein gesungener Dialog ist, gleich mit beiden 
Füßen fest auf den Brettern, die die Welt bedeuten. Freilich ist diese Relation 
nicht statisch, es ist dabei immer wichtig, in welcher Richtung die Grenze 
überschritten wird: es gibt Opern- und Operettennummern, die nichts 
anderes sind, als kostümierte Konzerte: es gibt aber auch kostümierte und 
sogar nichtkostümierte Konzerte, die schon Theater sind. Die Geschichte 

3 3 Claude L e v i - S t r a u s s , Mythologiques, Le cru et le cuit. Paris 1964. „Ouvertüre". 
3 7 V. N. Voloäinov: Marksizm i filosofija jazyka. Leningrad 1929. S. 27 f. 
3 8 Daß ein Chanson eine Theaterform ist, beweist nicht nur die künstlerische Praxis, 

sondern auch das ausgezeichnete theoretische Werk von Yvette G u i 1 b e r t, einer 
der größten Persönlichkeiten des Chansons. Ihrem Buch L'art de chanter une chan-
son (Paris 1928) kommt in der Theorie des Chansons dieselbe Bedeutung zu, wie 
den Büchern von Stanislawski] für die Kunst des Schauspielers. Vgl. Ivo Osol-
s o b 6, Madame Stanislavskä chansonu, Program 1967, Statni divadlo v Brne\ 
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des STST bietet dafür eine praktisch unausschöpfliche Menge von Bei
spielen: erwähnen wir mindestens den Konzert-Violoncellisten Offenbach 
oder den Vorleser Karl Kraus, der es verstand allein ganze Operetten vor
zuführen! Ein besonders dankbares und entwicklungswichtiges For
schungsobjekt könnten solche Übergangsformen, wie die blackface min-
strel show39 oder die cafes-concerts darstellen. 

Text plus Musik plus Darsteller plus Theater ergibt eine gesungene dra
matische Situation. Ein dramatisches Modell repräsentiert eine sich un
ablässig wandelnde Folge von menschlichen Beziehungen, Interaktionen 
und Kommunikationen. Zum Modellieren der so ungemein reichen Kom
munikationsformen und Typen verwendet das Schauspiel nur eine einzige 
Modellierungsart: das Modellieren im Maßstab 1 : 1, Wort: Wort, Replik: 
Replik. Die rein epischen Mittel sind fürs Modellieren der Kommunika
tion wenig geeignet, brauchen also diesbezüglich nicht in Betracht gezo
gen werden. Auch die Wagnersche Oper ist in dieser Hinsicht keiner 
Differenzierung fähig, auch sie hat nur ihre einzige Modellierungsart: das 
Modellieren „in Uberlebensgröße", das Modellieren des gesprochenen 
Dialogs in einer abendfüllenden „Zeitlupenaufnahme" des gesungenen 
Dialogs. Das STST dagegen mit seiner funktionellen Gegenüberstellung 
des gesprochenen Dialogs und der gesungenen Musiknummer — einer Oppo
sition, die der funktionellen Differenz zwischen Arie und Rezitativ in der 
Vorwagnerschen Oper entspricht — kann besonders bemerkenswerte Si
tuationen unterscheiden und sie durch die verschiedensten Musik- und Lie
derformen modellieren. Daß in solchen Situationen in Wirklichkeit nicht 
gesungen werde? Mag sein! „Singen" wir doch auch im Leben selbst immer 
wieder unsere „alten" und „ew'gen Lieder", und gerade diese Refrains 
unseres Kommunizierens vermag das STST wortwörtlich als wirkliche 
Lieder darstellen.*0 Das Wort der zitierten Redewendung wird zum Fleisch, 
das Wort des „Liedes" zum Gesang, das „Lied" zum Lied. Die ganze Kom
munikationssituation sehen wir in der Gesangnummer wie in einem Mikro
skop. — Gregory Bateson41 charakterisiert in seiner, von der Russellschen 
Typen-Theorie abgeleiteten, logischen und psychotherapeutischen Theorie 
der menschlichen Kommunikation alle Kommunikationsbeziehungen durch 
formale Qualitäten der Symmetrie (wechselseitige Gleichwertigkeit der 
beiden Partner), der Komplementarität (das Ubergewicht des einen erzwingt 
sich das Untergewicht des anderen), bzw. der Metakomplementarität (Uber
gewicht des Untergeordneten auf einer höheren Ebene; der Übergeordnete 
erlaubt dem Untergeordneten die Initiative zu übernehmen). Das, was die 
Bateson-Schule in den fünfziger Jahren des 20. Jahrhunderts theoretisch 
verbalisiert hat, kennt das Musiktheater schon seit jeher. Das traditionelle 
Schema der Duette (oder jener Arien, die eine längere Replik im Dialog 
zweier Personen darstellen) ist nichts anderes als eine, durch das Theater 

3 9 Vgl. Hans Nathan, Dan Emmett and the Rise of Early Negro Minstrelsy. Univ. 
of Oklahoma Press 1962. 

4 0 Vgl. Ivo O s o 1 s o b e, Muzikäl je kdyt... Praha 1967. S. 65 f. 
4 j Gregory Bateson, A Theory of Play and Fantasy. Psychiatric Research Reports 

of the American Psychiatric Association, December 1955 (Approaches to the Study 
of human personality). 
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erkannte und brillant ausgeprägte, Komplementarität oder Symmetrie der 
menschlichen Beziehungen. 

Die komplizierten Ensembles und Finali bilden hierarchische Strukturen, 
deren Symmetrie, Komplementarität und Metakomplementarität dieselben 
formalen Qualitäten der menschlichen Beziehungen musikdramatisch zum 
Ausdruck bringen. — Die Komplementarität oder Symmetrie sind nicht 
von sich selbst gegeben: die menschliche Kommunikation impliziert ver
schiedene Manöver, wie die Komplementarität oder Symmetrie zu er
werben und zu erhalten, und gerade diese Manöver, diese „Definierung 
und Redefinierung" der wechselseitigen Beziehungen sind eines der dank
barsten Themen der Gesangnummer, vor allem im amerikanischen Mu
sical, wo solche „in Musik gesetzte" Manöver oft Wende- und Gipfel
punkte des ganzen Werkes bilden. — Natürlich muß in einer Gesang
nummer nicht immer gesungen werden: gerade die Durchdringung des 
Dialogs und des Gesangs und ihrer verschiedenen Übergangsformen er
möglicht das Modellieren der verschiedenen feinen Manöver und Gegen
manöver. 4 2 

Andere Probleme der Musiknummer, wie z. B. die Probleme des „inne
ren" musikalischen Monologs, der nicht die Worte, sondern das Schweigen 
der dramatischen Person darstellt, die Probleme der Tanznummer (die 
weniger als „Zeitlupe", sondern eher als beschleunigter Film betrachtet 
werden kann), des gesamten Bewegungsfaktors (wo eine Analogie zur 
Ästhetik des Industrie-Designs geführt werden kann) müssen beiseite ge
lassen werden.43 

Die Theorie des Ganzen 

Damit sind wir von den Problemen der einzelnen Nummern zu den 
Problemen des Ganzen gelangt. Sämtliche Musiknummern formen im Ver
ein mit allen gesprochenen Szenen (die wir als Sprechnummern bezeich
nen können) — erstens — ein revueartiges Ganzes, den Revue-Plan des 
Werkes. Dieser Plan ist ein Zeitraum-Komplex der einzelnen Kunstfakto
ren: jeder Faktor wirkt darin mit seinen spezifischen technischen Quali
täten, jede Nummer wird nur als „Auftritt" betrachtet, alles teilt nur sich 
selbst mit: der Revue-Plan ist ein Plan der reinen Ostension. 

Der dramatische (semantische) Plan der Werke dagegen bringt die dra
matischen Bedeutungen des gesamten Bühnengeschehens zur Geltung. Je
des Wort, jede Bewegung des Akteurs wird zu Wort oder Bewegung der 

v i Wahrscheinlich der erste außerhalb des Vierten Stroms wirkende Künstler, der diese 
Fähigkeit der Operette, menschliche Kommunikation und Interaktion zu modellie
ren entdeckt und hoch eingeschätzt hat, war Bertolt Brecht. Eine solche Musik, 
die dazu geeignet ist, menschliche Kommunikation zu modellieren, wird von Brecht 
und Weill als gestische Musik bezeichnet. „Die sogenannte billige Musik ist beson
ders in Kabarett und Operette schon seit geraumer Zeit eine Art gestischer Musik. 
Die ernste Musik hingegen hält noch am Lyrismus fest und pflegt den individuel
len Ausdruck." S. Ernst Schumacher , Die dramatischen Versuche Bertolt 
Brechts 1918-1933. Berlin 1955. S. 201. Vgl. auch Kurt W e i l l , Über den gesti
schen Charakter der Musik. In: Die Musik XXI, 1. Halbjahr, S. 419 f. 

M Ivo OsolsobS Auf der Ausstellung der Firma Braun oder ein Musical-Tanz-
Traum. Program, Theaterblatt des Staatstheaters Brno, 1969, No 2. 
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dramatischen Person, jede Nummer zu blow up — oder zur Miniatur — 
ihrer Kommunikation oder Interaktion.44 

Und schließlich können wir — drittens — den telefonischen (oder auch 
„symphonischen") Plan des Werkes unterscheiden. Jedes Wort, jede Bewe
gung, „jeder Ton", alles wird darin zum Motiv der Komposition, des archi
tektonischen Ganzen der Symphonie der musikdramatischen Motive. Der 
tektonische Plan ist die Manifestation der inneren, nicht nur musikalischen 
Musikalität des Werkes. Gleich einer Symphonie ist auch hier ein Thema 
in Opposition zu einem anderen Thema, eine Figur — und ihre musika
lische Welt — zu einer anderen exponiert, auch hier arbeitet man in der 
Durchführung kontrapunktisch und symphonisch mit allen Motiven, um 
sie — wie in einer Beethovenschen Symphonie — im Finale wieder zur 
Geltung zu bringen. Beispiel dafür: etliche Musicals, viele klassiche Ope
retten. 

Zum dramatischen Ganzen (also zu der Semantik des Ganzen) gehört auch 
das Problem der „spezifischen" Handlungs-Typen, d. h. solcher Sujet-
Typen, Urtypen — oder auch Schablonen — die für den Vierten Strom 
charakteristisch sind. Seinem „Inhalt" nach sind die meisten operas co-
miques, Operetten sowie auch Musicals Lustspiele, in allen drei Gattungen 
des STST manifestiert sich jedoch eine starke Tendenz zum Melodrama
tischen. Das Melodrama ist einer der Urtypen aller epischen und drama
tischen Handlung, man kann sogar behaupten, daß es der einzige Typus 
der Handlung ist, der der Natur unserer Seele, unserer Imagination und 
unserer Hoffnung entspricht; letzten Endes sind auch Beethovens Sympho
nien nichts anderes als symphonische Melodramen. Die amerikanische 
Musical-Literatur spricht in diesem Zusammenhang von der Cinderella-
story, und manche Musicals sind in der Tat nur Variationen auf dieses 
Märchenthema. Auch von der Operette spricht man oft wie von einem 
Märchen für Erwachsene: wäre es also nicht interessant diese Metapher 
wörtlich zu nehmen und die Operetten in der Tat als Märchen (d. h. unter 
Anwendung z. B. der Vladimir Propp- oder der Levi-Strauss-Methode) 
zu analysieren? 

Verfolgen wir eine menschliche Interaktion, sind wir daran interessiert, sie bis zu 
ihrem Ergebnis zu verfolgen. Aus diesem Grunde ist die Bedeutung des Happy-ends 
in der Unterhaltungskunst klar ersichtlich. — Vom dramatischen Standpunkt ist 
das Musical eine Art Melodrama. Fast alle Musicals haben melodramatische Ver
wicklungen und Stories, fast jedes Musical hat einen positiven melodramatischen 
Helden. Stanley G r e e n (The World of Musical Comedy, New York 1962, S. 5) 
behauptet, Musicals seien durchwegs Aschenbrödel-Märchen. Das Musical ist eine 
der letzten Kunstgattungen, die noch an die Tugend des Alltagshelden glauben und 
mit den moralischen Emotionen des Alltagszuschauers rechnen. Das Musical ist 
ein Theater, das uns hoffen läßt, daß der gute Mensch noch lebt, daß das Leben 
noch möglich sei. Wie weit diese Hoffnung Kunst und wie weit sie Kitsch ist, bleibt 
eine offene Frage. 
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III 

Der Kontext 

Der Schlager als Frage des Kunst-Seins und Bewußtseins 

Endlich sind wir bei denselben Problemen angelangt, mit denen wir — 
Bernstein zitierend — begonnen haben. Das, was Bernstein symptomatisch 
„Muttersprache" nennt, ist ein kompliziertes Problem der Musikästhetik 
überhaupt, das bei verschiedenen Autoren verschiedene Namen hat. Es ist 
das Problem des musikalischen (künstlerischen) Seins und Bewußtseins, der 
musikalischen langue (Sprachgebilde) und „parole" (Sprechakt). Die Vau-
devilles stellen eine passive, die Schlager dagegen eher eine aktive Bezie
hung zum „Wortschatz" (und zur Phraseologie) von langue dar. Manche 
Probleme dieser Beziehung haben bereits die Strukturalisten gelöst, vgl. 
z. B. die Arbeiten des Cercle linguistique de Prague, besonders die Studien 
von Jakobson - Beckman und Jakobson - Bogatyrev im Bereich der Folk
lore,45 die so manche Analogien mit diesen Fragen aufweist. Einen ähnli
chen Zugang finden wir in der Intonationen-Theorie des sowjetischen 
Musikwissenschaftlers Boris Asafjew.46 Neben rein theoretischen Fragen 
gibt es hier eine Menge konkreter Formen, die historisch, soziologisch sowie 
auch semiotisch und folkloristisch analysiert werden sollen: die vaudevilles 
und ihre Beziehung zu der Tätigkeit des „Caveau", ähnlich Offenbachs 
Beziehung zu der musikalischen Produktion der cafi-concerts und der 
bäls-publics, in moderner Zeit der Beziehung von Brodway zu Tin Pan 
Alley, die klassischen und die modernen Techniken des Erfolgs (song-
pluggers, disc-jockeys), die Muttersprache des 18., 19. und 20. Jahrhunderts 
vom Standpunkt der modernen Theorien der Massenkultur, die Beziehung 
anderer, nicht-musikalischer Faktoren des STSR zur „Muttersprache", 
ihr spezifisches Sein und Bewußtsein (und Unbewußtsein!), ihre spezifische 
„langue" und „parole" und letztlich, der Bezug des Werkes als Ganzes zum 
Gattungs- und Allgemeinbewußtsein.47 

Kunst-Sein und -Bewußtsein: Die Parodie 

Damit sind wir schon auf dem halben Wege zum Thema der Parodie 
begriffen, vielleicht dem dankbarsten und fruchtbarsten aller Themen, die 
im STST des Forschers harren. Die Parodie ist ein Modell, ihr Objekt (ihr 

/ l 5 Vgl. Beiträge von Jakobson und B e c k m a n in Proceedings of the First 
International Congress of Phonetic Sciences, Amsterdam July 3—8, 1932. — S. auch 
Roman J a k o b s o n - Petr Bogatyrev, Die Folklore als eine besondere Form 
des Schaffens. In: Roman Jakobson, Selected Writings. Tome IV. s'Graven-
hague 1962. 

<6 Boris A s a f j e v, Muzykal'naja forma kak process. I, II. Leningrad 1963. 
4 7 Erst in der letzten Zelt widmet sich die Musikwissenschaft systematisch der Proble

matik nicht nur der guten, sondern auch der schlechten Musik. Vgl. Eva E g 1 i, 
Probleme der musikalischen Wertästhetik im 19. Jahrhundert. Ein Versuch zur 
schlechten Musik. Winterthur 1965. Vgl. auch — Studien zur Trivialmusik des 
19. Jahrhunderts, Regensburg 1967. S. auch Jifi F u k a c, Od kyöe k axiologii. 
Opus Musicum, Jhg. 1, Brno 1969. S. 129 f. 
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Original") ist aber wieder ein Modell, die Parodie ist also ein Modell eines 
Modells. Ihr Objekt wird von der Parodie aus dem Material und durch die 
Mittel des Originals modelliert: jede Parodie der Musik muß wieder Musik 
sein, jede literarische Parodie ist wiederum Literatur: die Modellierungsart 
der Parodie ist also Modellieren „in Lebensgröße", im Maßstab 1:1, die 
Methode des Theaters. In jeder Parodie ist folglich etwas Theatralisches, 
und die konsequentesten Parodien finden sich auf der Szene. — Jede 
Parodie setzt beim Zuschauer, beim Empfänger die Kenntnis ihrer Vorlage 
(ihres Originals), ein „inneres" Eigenmodell dieses Modells voraus. Jede 
Parodie stellt also eine Sonde des Bewußtseins des Publikums, der inneren 
Struktur seiner Eigenmodelle, der betreffenden „langue" dar. Zu den inte
ressantesten, rein theoretischen Problemen der Parodie zählen die Frage 
nach ihrem Umfang (die die Frage der Grenzen der Kunst impliziert), die 
Frage nach ihren „dtfferentiae specificae" im Unterschied zu der nicht-
parodierenden Komik, der Vergleich des Konzepts der Parodie mit dem 
Problem der „Karnevalisierung der Literatur", wie es der sowjetische For
scher Bachtin4 8 formuliert hat, usw. Das STST kann den Forscher auf 
diesem Gebiet nicht nur zu theoretischen Erwägungen, sondern auch zu 
jener Arbeit inspiriern, die in ihr konkretes Material „verliebt" ist. 

Kunst-Sein und -Bewußtsein: Der Akteur 

Das Problem des Akteurs hat natürlich seine immanenten Aspekte. Der 
Akteur ist ein Mensch, der spielt, der aus sich selbst Modelle anderer 
Leute macht, ein Mensch, der zum Zeichen geworden ist. Er ist aber Akteur 
(Komiker, usw.) nur in Bezug auf sein Publikum und für dieses Publi
kum — alle Probleme der Kunst des Akteurs implizieren somit — mehr, 
als die der anderen Künste — die Probleme des Kontextes. Die Methode 
des Akteurs, der sich zu den anderen Leuten in einer metonymisch-meta
phorischen Relation befindet, ist Ostension, das Sich-Selbst-Vorführen. Die 
ses Sich-Selbst-Vorführen ist aber nicht Selbstzweck. Es dient. Es dient 
der Mitteilung nicht über sich selbst, sondern über andere. In der Theorie 
des Schauspielers finden sich die Probleme des bloßen künstlerischen 
Materials schon im Bereich der künstlerischen sowie auch der allgemein 
menschlichen Ethik. Und vielleicht hat kein Theater ein derart interes
santes Material zu bieten, wie die opera comique, die Operette und das 
Musical, deren Schauspieler nicht nur spielen, sondern auch singen und 
tanzen können müssen. 

Kunst-Sein und -Bewußtsein: Die Stadt 

Alle drei Hauptformen des STST sind in den Großstädten entstanden. 
Unsere Zivilisation ist eine Zivilisation der Städte — dazu braucht man 
nicht Toynbee zu zitieren.49 Die Städte bilden komplizierte Netze wechsel
seitiger Kommunikation und Ostension, die die Atmosphäre und den Cha-

4 8 Michail B a c h t i n, Problemy poetiki Dostoevskogo. II. Ausgabe. Moskva 1963. 
Mikhail B a k h t i n , Rabelais and his World. Cambridge, M. I. T. Preses, 1968. 

49 Cities of Destiny. Ed. Arnold Toynbee. London-New York 1967. 
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rakter der Stadt ausdrücken. Für das STST funktioniert die Stadt als 
Thema, als Publikum, zugleich aber auch als Autor. Das ganze STST ist 
nichts anderes als eine neue komplexe Stimme der Stadt, eine höchst kom
plizierte Form der städtischen Folklore. Es ist gesetzmäßig, daß eine selb
ständige und originale Produktion des STST nur in solchen Städten ent
stehen konnte, die ihren authentischen Ausdruck hatten, die ihr eigenes 
Leben lebten. Die Stadt ist nichts anderes als ein Massenschöpfer. Und für 
die Massenschöpfer gelten dieselbe Gesetze wie für den individuellen 
Künstler. Beide können in einem gewissen Sinne nur aus sich selbst, über 
sich selbst und für sich selbst schöpfen. 

Das paradoxe Sein des Vierten Stromes 

Die Synchronie sowie die Diachronie des STST hat viele Paradoxe.50 

Auch diese paradoxale (oder dialektische) Seite dieser Form, z. B. das Para
dox der Lokalität und der Weltgeltung, der Aktualität und der Ewigkeit, 
der Unterhaltung und der Kunst, sind einer historischen sowie theoreti
schen Erforschung wert. 

Schlußwort 

Das singende-tanzende-und-sprechende Theater bringt den Forscher 
nur selten mit hervorragenden Künstlerpersönlichkeiten in Verbindung, und 
manchem Forscher mag es scheinen, daß eine solche Forschung im Bereich 
der künstlerischen Mediokrität keine Ergebnisse zeitigen kann. Der Autor 
der vorliegenden Studie war bestrebt, das Gegenteil zu beweisen. Wenn 
wir es hier auch nicht eben mit Titanen der Kunst zu tun haben, so können 
wir umso plastischer und markanter andere Aspekte der künstlerischen 
Wirklichkeit ins Auge fassen: die Struktur, den statistischen Determi
nismus (die Forschung großer Persönlichkeiten ist in diesem Aspekt etwas 
optimistischer, sie suggeriert uns eher Illusionen — oder Hoffnungen — des 
Indeterminismus) und den Standort des Empfängers. Alle diese drei 
Aspekte sind recht modern und können wie der theatrologischen so auch 
der semiotischen Forschung ungemein förderlich sein. 

In meinem Buch Muzikäl je kdvz... habe ich versucht den paradoxen Charakter 
des STST dadurch auszudrücken, daß ich die zehn Kapitel dieses Buches als zehn 
Paradoxe des Musicals konzipiert habe: Musical ist eine Revue, die aufgehört 
hat Revue zu sein — Musical ist Amerika und Musical ist nicht Amerika — Musical 
ist Musik, die zum Theater geworden ist — Musical ist Theater, das zur Musik 
geworden ist — Musical ist Schauspiel und Musical ist nicht Schauspiel — Musical 
ist Oper und Musical ist nicht Oper — Musical ist Ballett und Musical ist nicht 
Ballett — Musical ist sozialbewußt und ist es nicht — Musical ist sexualbewußt 
und ist es nicht — Musical vor dem Musical und außerhalb des Musicals. (Der 
Name des vorletzten Kapitels nach der noch nicht veröffentlichten 2. Ausgabe.) 
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C T V R T A C E S T A D I V A D L A J A K O P R E D M E T V E D T 
A N E B P R O S P E K T S T R U K T U R Ä L N 1 O P E R E T N l V E D Y 

Andr6 Veinstein vypoöital na uppsalskem estetickem kongresu 19 düvodü, pro ktere 
by se präve divadlo melo stät pfednostnfm objektem estetickeho zkoumäni; tfm 
spiäe to platf o divadle hudebnfm, zejmena o teto „Ctvrte ceste", kterä vede „üzemfm 
nikoho", hranicnfmi oblastmi jednotlivych umtoi i periferif umenf vübec, tj. onömi 
„meznfmi oblastmi", kde se da vzdycky poöftat s daläimi moznostmi novych objevü. 
Ostatne — je-li divadlo umenf pffslovetne synteticke, pak präve tady dosahuje synte-
tiCnost sveho vrcholu. 

V divadle se mluvi, tanCi a zpivä od doby, co je divadlo divadlem. Pfesto forma, 
kterä mluvi, zpfvä a tandi mohla vzniknout a byt rozpoznäna jako novä a specificky 
odliänä teprve pot6, co vznikla forma, kterä zpivä a nemluvf (opera), kterä mluvi 
a nezpivä (ölnohra) a kterä tanii, nezpfvä a nemluvf (balet): teprve tehdy, kdyz 
vznikly formy, kter6 tabuizuji mluvu a zpöv, eventuälnö obojf, mohla vzniknout 
forma, pro kterou dosavadnf tabu neplatf, a dokonce jsou pro ni tabu. (Tedy jakesi 
meta-tabu). A präve to se stalo ve Francii v prvnfm a druhem desetileti 18. stoleti. 
Leonard Bernstein charakterizoval americky muzikäl dvema zäkladnimi rysy: ma-
tefätinou (vernacular) — muzikäl „mluvi" hudebni a tematickou „topickou" matef-
ätinou sv6ho publika — a integracf: od püvodnfch revuälnich extravaganci a feerif 
mifi muzikäl k integrovanym ütvarüm hudebniho dramatu. Ob6 tyto zäkladni cha-
rakteristiky platl väak nejen pro muzikäl, ale i pro pfedchozi dve vyvojovö fady 
divadla, ktere mluvi, zpivä a tanci: pro operetu a operu comique. 

Opera comique vznikla jako jarmareönl opera, uzivajicl vaudevillü, tj. pisnf, 
kterö pfeSly do obecn6ho povMoml a na jejichz obecnö znäme näpevy bylo mozno 
sklädat nove texty, pisni, ktere byly „hlasy mesta" a „pisftovou matefStinou" 
sveho publika. Z t6to dramaticky a hudebnö neintegrovane formy vyvijela se 
k formäm dramaticky a posleze i hudebn§ ucelenfejSim: z püvodni revuälnf piece 
ä tiroirs a jarmareCnl harlekynädy stala se fasern pastoräla a vesnickä hra, ne-
püvodni vaudevilly vystfldaly öasem — pod vlivem italsk£ bufy — novo kompono-
vane ariety. Tim oväem zmizel dülezity distinktivnl rys, odliäujfci operu comique 
jako divadlo neoperni od divadla opernfho, züstal Jen mluveny dialog, 6asto povazo-
vany spiäe za kompoziäni nedostatek a „kosmetickou vadu" teto formy, A tak koncem 
18. a pfeväznou öästi 19. stoleti probfhä proces postupn6ho pfiblizoväni op6ry co
mique k opefe, proces dovrseny üplnym pohlcenfm opöry comique operou, proces, 
jehoz rubem je zäroven odcizoväni opiry comique matefätinö jejiho publika. Pffklad 
Wagnerüv a jeho symfonicke integrace operni formy tuto krizi prohlubuje: princip 
symfonicke integrace a princip mluveneho dialogu se vyluöuji. Opera comique se 
ocitä v dilematu; musi volit. Voli tedy symfonidnost, splyvä s operou a zanikä. 

Do vysychajiciho feCiStö Ctvrteho proudu pfivädi Offenbach — programove a zä-
m6rn§ — proudy soudobe hudebnosti, „matefätiny" galopü a kankänü. Jeho cilem 
je regenerovat stary vesely zänr opery comique. Chce — jako Kolumbus — „doplout 
do Indie", objevuje v5ak novy kontinent. Opereta vznikla z novych „hlasü mesta" 
a nove „matefätiny", vyplavene prümyslovou revoluci, opakuje jakoby ve zkratce, 
„v druhem vydäni", vyvojovou cestu opery comique; zprvu se jevi jako osobni sloh 
svych zakladatelü, Offenbacha a Herveho, brzy se v5ak osvfedCuje jako obecne po-
uzitelny princip. Jeji pooffenbachovsky vyvoj je väak spiäe degeneraci. Ve Francii 
okamzitS po dosazeni integrovanosti nastävä proces postupne desintegrace. Ve Vidni, 
kde nachäzf novou vyraznou matefätinu, matefätinu, kterä je brzy „svötovym jazy-
kem", kde väak nenachäzi dostateönö silnou „matefätinu" divadelni (videnskä dra-
matickä produkce tohoto druhu spolehä pfiliä na Pafiz), smeruje vyvoj nikoli k des-
integraci, ale k rovnoväze mezi tendenci k (operni) integraci, a k revuälnf a tingl-
tanglove desintegraci, k rovnoväze mezi „matefätinou" vldefisk6 hudby a exotismem 
a neskutecnosti jeji dramaticke slozky. Toto feäenf osvedCf zprvu velkou zivotnost 
a takfka universälni platnost (nejen zvukov̂ - hudebnf film, ale i sovetskä opereta 
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udobi schematismu iije ze schemat vfdenske operety), formule se väak zähy promenf 
v Sablonu a bod rovnovähy se stane mrtvym bodem. Nikoli desintegrace, ale stagnace 
je üdelem videftske operety. Do vyschleho koryta ctvrteho proudu vnikä podruhe 
novy proud — muzikal. Proud, jehoz vznik z hudebnf matefstiny a cestu k integraci 
vylicll uz Bernstein. (Srv. L. Bernstein: Americkd hudebni komedie. Kulturnf tvorba, 
roc. V, 1987, c. 5, Divadlo, roö. 1968, C. 5.) 

IDENTITA „ctvrteho" proudu neni däna identitou a kontinuitou vyvojovych fad 
opery comique, operety a muzikälu — vyvojovä i stylovä diskontinuita techto zänru 
takovou identifikaci popfrä —, ale identitou zäkladnich strukturnich principü. V roz-
dilnych podmfnkäch vznikä z obdobnych materiälü v principü täz struktura, kterä 
se pak rüznym zpüsobem chovä a vyviji. Podminkou vzniku a rozvoje „divadla, ktere 
mluvi, zpivä a tanci", je pfedeväi'm existence velkych mest: „divadlo, ktere mluvi, 
zpivä a tanci", vznikä Jen v tech nejvetäich, a jeäte Jen v tech, kde je dostatecne 
silne a svebytne podhoubi mestskeho folklöru pisftoveho a dramatickeho. DalSi pod
minkou kladnS i zäporne ovlivftujici osudy „Ctvrteho proudu" je existence opery — 
neexistuje-li opera, neexistuje pozadi, na n&mi by se daly rozpoznat distinktivnf 
rysy „divadla. ktere mluvi, zpivä a tanCI" — a navic existence opery v närodnim 
jazyce: neexistuje-li opera v närodnim jazyce, musi ctvrty proud funkci närodni 
opery suplovat. Tak je tomu v Nemecku, kde pfevezme tuto funkci Singspiel a kde 
se touto närodni operou posleze skuteCne stane. ObdobnS o sto let pozdeji supluje 
anglickä opereta nektere funkce anglicke närodni opery, aniz se ovgem dostane na 
cesty operni integrace. Zdkladni podminkou vzniku a existence „Ctvrteho proudu" 
je zfejme urCltä nalehavä spolefenskä potfeba: opera comique je spjata s emancipaci 
„tfetiho stavu" v poslednich desetiletich pfed Revoluci; Jen co je emancipace skut-
kem, pfestävä byt opera comique estetickou tribunou sve tfldy a stavä se jejim 
zäbavnym rodinnym divadlem. Naproti tomu emancipovane meätanstvo anglicke 
zädnou hudebnedramatickou tribunu nepotfebuje a spokojuje se s tim, co mä: v sedm-
desätych letech 18. stoleti s ballad operou, hudebnfm divadlem, balladami, tj. 
s „vaudevilly", s nepüvodni hudbou, sto let pozdeji pak s gilbert-sullivanovskou ope-
retou. To vSechno jsou samozfejme Schemata, kterä je nutno potvrdit — ci spiäe 
pfekonat — dükladnym diachronickym studiem struktury „ctvrteho proudu", vfietne 
vSech jeho enkläv a „slepych ramen" (kam patfi napf. äpanelskä zarzuela, vaude-
ville, fraSky se zpövy, naäe hanäcke opery, ruskä komickä opera atd.). Zvlästni 
pozornost zaslouzi teoretickä nadstavba Ctvrteho proudu. Cvrty proud nemel nikdy 
silnou teoretickou nadstavbu. „Sebereflexe" teto struktury byla vzdy zfetelne slabäf 
nez sebereflexe Cinohry a opery — i to patfi k pfiCinäm lability teto struktury 
a jejiho podlehänf silnejSf strukture sousedni opery. Pfesto najdeme u fady prak-
tickych tvürcü i kritikü mnoho cennych postfehü trvale platnosti. 

IMANENCE. V termmech obecne teorie modeloväni a sdeloväni lze dramaticke 
dilo definovat jako sdeleni pomoci modelu reprezentujiciho (modelujiciho) lidskou 
integraci a komunikaci v materiälü lidske integrace a komunikace same. Specificky 
dramatickä metoda modelovänf je tedy modeloväni „v zivotni velikosti", v „mefitku 
1 :1", modeloväni pohybu pohybem, slova slovem, interakce hrou. Dramaticke dilo 
uzivä ovSem 1 prostfedkü epickych, tj. nemodeluje jenom hrou, ale i jazykem, prävS 
tak jako na druhe strane epika uiivä vJdy aspon z Cästi (v pfime feci) modeloväni 
1 :1, modeloväni dramatickeho. Divadlo, kterö mluvi, zpivä a tanCi müze navic uzivat 
i zpevu a tance. Ne proto, aby ukäzalo, co väe umi, ale proto, aby prostfednictvim 
zpevu a tance sdelovalo, tj. aby z materiälü zpevu a tance vystavelo modely, ktere 
by byly „bäsnickymi metaforami" (ne tedy „doslovnym" zobrazenim v mefitku 1 :1) 
lidske komunikace a interakce. 

Üstfednim problemem teorie divadla, ktere mluvi, zpivä a tanCi, je zpevnf cfslo. 
Zpevnf Cislo se dä analyzovat jako Uteratura (zajimavy materiäl pro versologii), jako 
hudba, kterä svym absolutnim jazykem, analogickym absolutnimu jazyku matema-
tiky, müze modelovat nöktere formälni vlastnosti dramatickych vztahü, zvyraz-
ftovat opozice jednotlivych postav 1 motivu a modelovat nektere zpüsoby „struk-
turoväni Casu", nebo jako piseÄ. To, Cemu fikäme pisefl, neni jedna forma, ale 
obrovske mnoästvi forem, zänrü, typü a stylü, tak velke, ze müze byt pfedstizeno 
leda nepfebernym bohatstvim 2änrü lidskych promluv, tj. onech komunikacnich, 
„feöovych" forem, jejichz typologii pozadoval kdysi jako pfedni ükol marxisticke 
filosofie jazyka Voloäinov. Svym velkym bohatstvim formovych variant je präve 
pfseft schopna tyto 2änry vystizne charakterizovat a modelovat. 
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Spojenim pi'snö s Interpretern vznikä u2 mezni forma divadla, zejmena jde-li o dva 
interprety a o pisftovy dialog. Nejvlastnejäi funkci zpevniho 6fsla je ovsem funkce 
dramatickä: zpövni äislo je schopno metaforicky modelovat symetrii, kompletaritu 
a nekompletaritu lidsk£ komunikace a komunikacni interakce i rüzne manevry, jimiz 
lid6 symetrie äi kompletarity vzäjemnych vztahü dosahuji. — VSechna öisla teze hry 
vytväfejf celek revudlnl (kazde üslo zde funguje „absolutnS", jako divadelni hod-
nota, jako vystup), celek dramaticky (öi'sla se zde uplatfiuji svtfm dramatickym 
vyznamem) a celek symfonicky (kazd6 cislo zde funguje jako skladebny motiv 
architektury celku). Jako dramaticke dilo inklinuje divadlo, ktere mluvi, zpivä 
a tanci zfetelnS k melodramatickym pfibehüm s prudkymi zvraty ze „stesti do 
neätesti" a soustfeduje se obycejnS kolem kladnych hrdinü. Je to „poslednf drama
tickä forma, kterä jeStfi vefi v cloveka". Je otäzka, nakolik je proto umenim a na-
kolik je proto kycem. 

KONTEXT. Divadlo, kter6 mluvi, zpivä a tanCi, müzeme analyzovat jako relativne 
izolovan^ system. Vzclycky väak züstanou n&ktert charakteristiky, jejichz podstata 
izolovänim unikä. Podstatou techto Charakteristik neni totiz dilo samo, ale dilo 
v urcitem hudebnfm, dramatickem, obecnS (u uröiteho dila pak konkretnS) umfc-
leckem a obecnS (konkr£tn&) spolecenskem kontextu. 

Podstatnym rysem divadla, kter6 mluvi, zpivä a tanci, je „matefstina", vztah 
k „hudebnimu bytiu a „hudebnimu vädoml" doby, k tomu, cemu Rusove fikaji 
„byt", Asafjev „dobov6 intonace", etnografie „mestsky folklör". Mluvili jsme o „hla-
sech mesta" a „matefätinö" — lingvistick£ asociace posledniho terminu jsou na-
mfste: skutecnS jde o langue svelio druhu, jak analogicky dokäzali uz Jakobson 
a Bogatyrev ve svych studifch o folklöru. Vaudevilly Ize pak charakterizovat pasiv-
nim vztahem, Slägry jako hudebnf neologlsmy se vyznacujf spiä vztahem k teto 
langue, pficemz princip kodifikace a konsensu züstävä. 

NejzajimavejSi problem je parodte. Je-li umSiecke dflo model, pak parodie je 
model modeln, pficemz svou pfedlohu modeluje v materiälu pfedlohy sam£, tedy 
v zivotni velikosti metodou 1 :1, touz metodou, jiz uzivä i modeloväni dramaticke. 
V kazde parodii je tedy cosi divadelnfho — a nejdüslednejäi parodie jsou divadelni. 
I kdyz se väechny problemy komiky v divadle, ktere mluvi zpivä a tanöi, nedajf 
redukovat na problemy parodie, presto je präve parodie prostfedkem pro tuto 
formu charakteristickym. 

Problemy herectvi zdänlive patfi do imanence. Ve skutecnosti väak stejne jako 
parodie patff i herectvi do sveho kontextu. Herec je herec — a zvläSf komik je 
komik — jen v kontextu se svfm publikem a dik tomuto kontextu a kontaktu. 
Herec je ölov&k, ktery se stal znakem, „näzornou pomückou"; herec „Ctvrteho proudu" 
je navic i zpeväk a tanecnik. Ne pro ostenzi techto dovednosti, ale pro sd&leni o ne-
äem jinem (zde se jiz plnfe ocitäme na üzemi hereck6 a umelecke etiky). 

Divadlo, kter6 mluvi, zpivä a tanci, vzniklo ve velkych mestech. Zdä se väak, 
ze jenom v tech mestech, kterä se dobrala vlastniho autentickeho vyrazu. Nebof zä-
kony individuälni i kolektivni tvorby jsou zfejm§ totozne: v obou pfipadech müze 
tvürce tvofit v jistem smyslu jen o sobi, ze sehe a pro sehe. 

Historie divadla, kter6 mluvi, zpivä a tanci, je historie paradoxü. Mozno mluvit 
o paradoxü lokälnosti a svitovosti, o paradoxü aktuälnosti a nadcasovosti — a o pa
radoxü zäbavy a umini. 

Divadlo, kter6 mluvi, zpivä a tanci, nenabizi badateli styk s vrcholy umelecke 
tvorby a obcoväni s genii lidskeho ducha. Styk s mediokritami ovSem badatele ne-
väbi. Pfesto müze byt takov6 zkoumäni vd§6n6 a plodne. Neposiluje pfiliä nadeji 
ve svobodneho tvür&ho ducha; sugeruje spiS hlediska statistickeho determinismu. 
Neumoznuje zkoumäni velkych osobnostf, nepfekäzi vsak analyze anonymni struk-
tury. Nevede k analyze vztahü tvürce—dilo, spiS ke zkoumäni vztahü dilo—diväk. 
To ovsem jsou pfistupy velmi potfebne, plodne a moderni. 

44 


