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RUDOLF PECMAN

DIE PRINZIPIEN DES MUSIKTHEATERS
UND DER INTERPRETATIONSSTIL
DER OPERN JANACEKS

(Randbemerkungen zur Inszenierung der Opern Das schlaue Filichslein
und Jenufa in der Berliner Komischen Oper)

Das Musiktheater setzt sich fiir die szenisch-musikalische Realisierung
der Fabel ein. Sein Hauptziel ist es, das humanistische Ideengut des
Werkes auszuschépfen und dem Zuschauer-Hoérer die Kraft der in der
Fabel enthaltenen Gedanken, Erlebnisse und Erkenntnisse zu vermitteln.
Ihr Tréger ist der singende Mensch. Das Werk wird im Sinne des Musik-
theaters nur dann neugestaltet, wenn es zu einer unbedingten szenisch-
musikalischen Verwirklichung der Grundsdtze des Musiktheaters kommt,
die vor allem aus der Voraussetzung einer getreuen Realisierung der
Musikpartitur wachsen. ’

Die Fabel geht aus dem Handeln der Biihnenpersonen (,Charaktere”)
hervor. Diese werden von Sidngern dargestellt, die sich vollkommen mit
den Interessen und Emotionen ihrer Figuren identifizieren, wobei sie
natlirlich von den Interpretationsmoglichkeiten und der Einstellung der
eigenen Personlichkeit ausgehen. Als Voraussetzung der Verlebendigung der
Biihnenfiguren gilt es ihre dramatischen und dramaturgischen Funktionen,
ihre gesellschaftliche Stellung und ihre psychische Struktur zu enthiillen.

Der musikalische Ausdruck der realen Menschen auf der Biihne soll
wirklichkeitsnahe sein und das Werk auf eine allgemein giiltige Ebene
erheben. Dieser Ausdruck wichst entweder aus dem emotionellen Habitus
der Figur oder demonstriert und verdeutlicht'ihr Verhalten bewufit auf
der Ebene der sog. Entfremdung. Der Interpret steht blof vor diesen
beiden Méglichkeiten; ein dritter Weg existiert nicht. Er ist bestrebt, in
Gesang und Spiel das Wesen der Biihnengestalt zu erfassen.

In einer ganzen Reihe von Opern und anderen musikdramatischen Wer-
ken wird die vokale Komponente schon vom Komponisten in den Vor-
dergrund gestellt. Wenn sich der Singer-Interpret dieser Intention
anschliefit, wie dies z. B. bei einem - wesentlichen Teil der Repertoire-
kompositionen der Fall ist, sollte er darauf bedacht sein, das Singen einer
realen Biihnengestalt nicht paradox erscheinen zu lassen. Der Darsteller
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einer musikdramatischen Gestalt geht also notwendigerweise von ihrem
seelischen Zustand aus, der von der dramatischen Situation gegeben ist.
Dieser innere Zustand mufl wahrheitsgetreu reproduziert werden. Die
Art und Weise der Reproduktion quillt aus der richtigen Auffassung des
Handelns und der Auferungen der Biihnengestalt, aber auch aus dem
eindeutigen Begreifen der Wort-Ton-Beziehung, die vom dramatischen
Impuls motiviert wird. Der Darsteller antizipiert den Ausdruck des Ge-
sanges durch seinen eigenen Seelenzustand. Nur so wird er eine Figur
aus Fleisch und Blut schaffen, der der Zuschauer-Horer vollen Glauben
schenkt, weil diese Figur zur lebenskriftigen Biihnengestalt wird. Das
Leben der Biihnengestalten ist demnach nicht beschrinkt, sondern ent-
wickelt sich auf der héheren Ebene der poetischen Wahrheit.

Das Innenleben der dramatischen Gestalt und die innere Spannung
zwischen den dramatischen Gestalten sind auch durch die Beziehung zur
Musik und zum Orchesterklang gegeben. Der Singer moge allerdings
seine Beziehung zum Orchester in jenem Sinne l6sen, der ihn zu einer
handelnden Schauspielerpersénlichkeit befreit, die nicht etwa blo8 blind
in das Schlepptau der Musik gerdt. Dann erst wird er zum wahrhaften
Gestalter seiner dramatischen Figur. Eine Voraussetzung ist es natiirlich,
daB er bei den Analysen und Proben tief in die Intentionen des Kompo-
nisten eindringt und sie iibernimmt, um miihelos den Einklang mit dem
Orchester und dem Dirigenten zu erreichen und zugleich auch die Wur-
zeln der Musik zu begreifen, weil er ihren Inhalt erfafit hat und diesen
in Spiel und Gesang ausdriickt.

Der Dirigent sollte im Mittelpunkt des gestaltenden Prozesses stehen
und die Problematik der Verlebendigung der Biihnenfiguren immer von
frischem angehen und lgsen. Er sollte empfindlich auf die Anforderun-
gen der Biihne reagieren und sich mit ihnen identifizieren. Der Dirigent
setzt die Biihnenimpulse ins Leben um und schafft den einheitlichen
Gesamtspannungsbogen des Abends.

Der Zuschauer-Hérer erlebt das Zusammenspiel der Biihnenaktionen
sdmtlicher Figuren. Aus dem, was auf der Biihne vorgeht, resultiert er
die Fabel des Werkes. Deshalb strebt auch die Biihnenhandlung zu einem
vorbestimmten Ziel. Die zielstrebige Intention wirkt unmittelbar auf die
Auswahl der Bithnenmittel. Uber die Art und Weise ihres Einsatzes ent-
scheidet das Epische oder Dramatische der Handlung und der Stil der
Musik. Die Handlung muB so eindeutig verstindlich sein, dafl sie im
Zuschauer-Horer keine Zweifel dariiber offenlidfft, von welchem Blick-
punkt sie die Interpreten sehen und welche Positionen der Anschauung
die Gestaltung der szenischen Form des Werkes beeinflussen.

Alle, die sich an der musizierenden Verlebendigung, an der Lichtung
der Fabel und ihrer kiinstlerischen und gesellschaftlichen Aussage be-
teiligen, dienen bedingungslos dem Werk. Sie tun dies im Bewufitsein des
Zusammenspiels der Einzelheiten, das das echte Theatererlebnis gewihr-
leistet. Sie widerstreben allem, was selbstzwecklich singerhaft, kapell-
meisterlich ist. Sie lehnen den ,kulinarischen* Typ des Guckkasten-
theaters ab, durchdrungen von der Liebe zum echten Musiktheater, das
den Zuschauer-Hérer so hinzureifien vermag, daf er die Handlung immer
von neuem mit den interpretierenden Kiinstlern erlebt und damit zu einem
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aktiven Partner der szenisch-musikalischen Realisierung des Werkes wird.

Die Gedanken, die ich soeben zusammenfafite, wurden aus der
Definition des Musiktheaters abgeleitet, die die Regisseure Gétz Friedrich
und Joachim Herz geboten haben.! Heute ist auch die Literatur iiber die
Prinzipien des Musiktheaters ziemlich reich,2 weshalb ich darauf ver-
zichte, Gedanken, die andere Autoren bereits besser und eingehender
gebracht haben, auf allgemeiner Ebene von neuem zu entwickeln. Es
handelt sich mir vielmehr darum, in meinem Beitrag einige Ziige der
Inszenierungen von Janadeks Opern Das schlaue Fiichslein3 und Jenifas
zu besprechen, die an der Komischen Oper in Berlin bemerkenswerte
Erfolge feiern konnten. Die erstgenannte Oper wurde 218mal eine Reihe
von Jahren nach ihrer aufsehenerregenden Premiere im Jahr 1956 ge-
spielt, die zweite hatte ein kiirzeres Theaterleben, sie erklang seit ihrer
Premiere am 15. 9. 1964 dreiundvierzigmal.

Beide Inszenierungen sind vom Geiste des Musiktheaters erfiillt und
wurden vom Griinder dieses Theaterstils, Professor Walter Felsen-
stein (geb. 1901 in Wien), inspiriert. Felsenstein gelangte zu Janadek
und seinem musikdramatischen Werk verhiltnismifBig spdt. Den Stil des
Musiktheaters hatte er bereits frither, vor dem ersten Versuch, ihn an
Jandleks Schlauem Fiichslein zu erproben, vollendet modelliert.
Felsenstein war urspriinglich Schauspieler, dann Schauspiel- und schlieB-
lich Opernregisseur, der zwar kein Musikinstrument aktiv beherrschte, die
Musik jedoch von allem Anfang liebte und sie fiir das ideale Medium
des poetischen Ausdrucks hielt.6 Trotzdem ordnet er sie grundsitzlich der
Regiekonzeption unter, weil er die Ansicht vertritt, die Oper sei vor
allem Theater, dem nur der Regisseur eine vereinheitlichende Idee und
Richtung verleihen kann. Seine Kunst der Regiefiihrung ist bewunderns-
wert. Er bringt das Biihnenspiel in Gang, das auf den Zuschauer-Hérer —
besonders in den Massenszenen — faszinierend unmittelbar wirkt. Hinter

1 Vergl. Gotz Friedrich - Joachim Herz Musiktheater — Versuch einer Defini-
tion (1960). In Buchform erschienen in der Publikation Walter Felsenstein -
Gotz Friedrich - Joachim Herz Musiktheater. Beitrige zur Methodik und
zu Inszenierungs-Konzeptionen, Leipzig 1970, S. 57—61 (herausgegeben von Stephan
Stompor, Verlag Philipp Reclam jun., Reclams Universal-Bibliothek, Bd. 458).

2 Ebendort, S. 367—383.

3 Das schlaue Fiichslein hatte am 30. 5. 1956 an der Komischen Oper zu Berlin
Premiere. Librettobearbeitung unter Verwendung von Max-Brods Ubersetzung: Wal-
ter Felsenstein. Regie: Walter Felsenstein, Musikalische Einstudierung:
Vaclav Neumann. Ausstattung: Rudolf Heinrich. In den Hauptrollen traten
auf: Irmgard Arnold (Flichslein), Georg Baumgartner (Fuchs), Rudolf
Asmus (Revierfdrster). Die Inszenierung wurde durch das Deutsche Fernsehen
aufgenomnmen.

4 Ich sah die Premiere der Oper Jenufa am 17. 9. 1964 an der Komischen Oper.
Dirigent war Rudolf Va&ata, Regisseur der Vorstellung Felsensteins ehemaliger
Schiiler und Assistent Gétz Friedrich. Die Hauptrollen spielten und sangen:
Jaroslav Kachel (Stewa), Jarmila Rudolfovai (Jenifa), Ruth Schob-
Lipka (Kisterin).

5 Die Ubersicht der Inszenierungen, die der Oper Das schlaue Fiichslein vorangin-
gen, siehe im Buch Walter Felsenstein - Siegfried Melchinger, Musik-
theater, Bremen 1961 (Carl-Schiinemann-Verlag), zitiert nach der slowakischen
Ubersetzung Stefan Horvaths, Hudobné divadlo, Bratislava 1964, S. 103—108.

6 Vergl. ebendort, S. 32.

139



dieser , Unmittelbarkeit des Ausdrucks verbirgt sich jedoch die harte
Arbeit aller Beteiligten, die sich Felsensteins Intentionen der Regie be-
dingungslos unterzuordnen haben. Der Regisseur steht fest auf der
Kommandobriicke des Operntheaters und beherrscht alles, ja er wirkt
sogar auf den Dirigenten der Vorstellung so suggestiv, da er ihm seine
Gedanken gebieterisch diktiert. Felsenstein stellt Musik und Gesang der
schauspielerischen Leistung von Solisten und Komparsen hintan. Die
Grundsitze des Musiktheaters wurden doch als Reaktion gegen das selbst-
herrliche Séngertum und aufgeblasene Gehaben der Primadonnen ins
Leben gerufen. Dafl das Musiktheater mit der Tradition des deutschen
expressionistischen Theaters und folgerichtig auch mit Stanislawskis
Intentionen zusammenhingt, pflegt man bereits weniger oft zu betonen.
Jedenfalls dominiert die Komponente der Regie und schauspielerischen
Leistung, sie beherrscht alle anderen Komponenten des Ausdrucks. Die
Beziehungen des Musiktheaters zu den Traditionen des 19. Jahrhunderts
sind evident, nicht nur in der Betonung der ,realistischen“ Momente in
der Regie und im Gesamtausdruck, sondern auch in der Akzentuierung
naturalistischer Ziige. Fruchtbar wirkt allerdings die Tatsache, daB der
Regisseur die literarische Vorlage und Partitur des Werkes genauest
kennt, und somit aus seiner Arbeit jedwede Zufilligkeit verbannen kann,
Alles, wortlich alles, ist hier an den Intellekt gebunden und unterliegt
einem durchdachten kiinstlerischen Gesamtkonzept. Es nimmt deshalb
nicht wunder, dafi Felsenstein an das Schlaue Fiichslein weit eher als
Kritiker der ublichen Biihnenauffassungen dieser Oper herantritt denn
als schrankenlos begeisterter Bewunderer von Janaéeks Partitur. Die
Schirfe seiner Kritik gilt vor allem der Ubersetzung Max Brods: ,Ein
weiterer Hauptfaktor der Interpretation ist die Ubersetzung der Biihnen~
werke in andere Sprachen. Gerade weil Janaéek eine einmalige Erschei-
nung ist und bleiben wird, jedoch fiir die Zukunft unsagbar viel An-
regungen zu geben und Einfluf zu iiben vermag, ist seine Verbreitung in
allen Lindern erforderlich. Weil aber jeglicher Gesang in seinen Werken
in erster Linie von der Sprechmelodie bestimmt wird, ist es von aller-
groBter Bedeutung, bei einer moglichst wort- und notentreuen Uber-
setzung auch die Diktion und Melodie der jeweiligen Sprache in aus-
reichendemm MaBe zu beriicksichtigen. Leider gibt es Beweise dafiir, dafl
dies bisher nicht iiberall geschehen ist.“?7 Felsenstein hat den Eindruck,
Brods Ubersetzung sei den dramatischen und erotischen Momenten der
Fabel nicht ganz gerecht geworden und beschlieBt deshalb, das Libretto
der Oper selbst von neuem zu iibersetzen. Er geht zwar von Brods Uber-
setzung aus, seine Neuiibersetzung wird jedoch von einer Auffassung
geprigt, die das Werk als eine Art kontrastvolles Naturtableau sieht, das
Werden und Vergehen, Geburt und Tod, Liebe, Brunst und Mord ,,jen-
seits von Gut und Bése“ schildert. Diese Auffassung entfernt sich ent-
schieden von Janaéeks Grundidee, eine lyrische Apotheose der Natur zu

7Vergl. Felsensteins Diskussionsbeitrag auf dem Briinner Kongre8 Leos
Janddek und die zeitgenodssische Musik (1958). Abgedruckt in der gleichnamigen
Sammelschrift Leo§ Jandéek a soudobé hudba, Praha 1963, S. 86—87 (redigiert von
Jiki VyslouZil).
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komponieren. Felsensteins schlaues Fiichslein bleibt zwar die tragende
Gestalt des Biihnengeschehens, seine Geschicke werden vom zauberhaften
Milieu des Waldes gerahmt, aber neben den Szenen aus dem Leben des
Fichsleins spielen sich die Geschicke der menschlichen Gegenspieler in
allzu realistisch betonten, ,zu Ende gedachten“ Parallelen ab. Besondere
Aufmerksamkeit widmet Felsenstein dem Liebesmotiv Terynkas, das weder
in Jana&eks Libretto noch in Brods urspriinglicher Ubersetzung eine solche
Rolle spielt. Fiir Felsensteins Menschen ist der Wald die Stitte seelischer
Krisen und dramatischen Gedenkens, die Stitte einer sozusagen ,Dar-
winschen“ Erneuerung des Lebens. Der Friihling eint alles Lebendige
in Liebe. Aber diese Liebe stimmt hier keine impressionistisch-pan~
theistische Hymne an, denn sie wird vom Eros des Gottes Pan beherrscht.
Ubrigens suchen nicht einmal die drei lindlichen Griibler — der Pfarrer,
Lehrer und Revierforster — im Walde Augenblicke stiller MuBie. Im Ge-
genteil, in der nédchtlichen Einsamkeit des Waldes quilt sie die Erinnerung
an ihre aussichtslose Liebe zu Terynka, jenem einfachen und natiirlichen
Wesen, das ihre Zuneigung ablehnt und fiir den Wilddieb Harasta ent-
flammt ist — er lebt im Schofle der Natur, als sei er untrennbar mit ihr
verbunden...

Schon aus diesen kurzen Bemerkungen geht hervor, daff Felsensteins
Konzeption den ideellen Kern der Oper vom schlauen Fichslein aus
jenem Bereich verbannt, den Janadek im Sinne hatte. Es handelt sich
ihm kaum um eine Apotheose der Natur, die in der Gestalt des Revier-
férsters, jenes ewig bezauberten Pilgrims, zur Sprache kommt, es handelt
sich ihm kaum um den Blick des Menschen, der in ehrfiirchtigem Staunen
die innere Liuterung des Werdens und Vergehens der Natur erlebt. Uber
Felsensteins Fiichslein breitet sich die schwiile Wolke der flammenden
Geschlechtsliebe aus, die Mensch und Tier im Konigreich des Waldes
verzehrt. Deshalb eliminierte der Regisseur auch die lyrischen Ballett-
figuren und ersetzte sie durch die Komparserie des Waldgelichters im
Habit seiner anliegenden, fast miniaturhaft naturalistischen, bis in die
letzten Einzelheiten ausgearbeiteten Kostiime. Diese Waldwelt Felsen-
steins entspricht der naturalistischen Szene. Der sensible Zuschauer-
Horer, der im Theater mehr sieht als den Zwist der handelnden Personen
und in der szenographischen Konzeption mehr als die bloBe verdeutli-
chende Beschreibung der Handlung, konnte beispielsweise die Rezension
eines Jacques Bourgeois nur schwer begreifen, die keine kritischen Fragen
offenlief und Felsensteins Auffassung und die szenische Losung durchaus
positiv beurteilte: ,Auf einer Drehbiihne, die die raschesten Anderungen
erlaubt, hat der Biihnenbildner Rudolf Heinrich tatsichlich einen richti-
gen Wald aufgebaut. Die Baumstimme sind nicht gemalt, sondern plastisch
modelliert, das Gras ist kiinstlich, aber es fehlt weder ein Halm noch
ein Blattstrang an den Blittern der Biische noch ein Pilz im Moose. Die
Zimmerdekorationen zeigen die gleiche realistische Sorgfalt: die Tiiren
haben richtige Schlésser, und das Holzschnitzwerk ist erhaben.“? Das, was

8 Vergl. Rudolf P e & man, Felsensteinovo pojeti opery (Felsensteins Auffassung der
Oper), in: Host do domu 1962, Nr. 7, 323.
9 Vergl. die deutsche Ubersetzung der Rezension von Jacques Bourgeois vom
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diese Kritik lobend hervorhebt, erscheint uns eher als grundsitzlicher
Mangel. Janaéeks Naturimpressionismus?® kann doch ein so niichterner
und folgerichtiger Realismus iiberhaupt nicht entsprechen, der es dem
Zuschauer kaum gestattet, die Absichten des Regisseurs und Szenographen
aktiv mitzuerleben und in seinen Gedanken zu vollziehen. Der Opern-
besucher ist auf das passive Erleben der These angewiesen: es gibt kei-
nen anderen Weg als den Weg des Musiktheaters.

Wenn wir auch kritische Vorbehalte gegen Felsensteins Auffassung von
Janafeks Oper Das schlaue Fiichslein hegen, diirfen wir doch nicht
tibersehen, dafl der Regisseur im vorbestimmten Rahmen tatséchlich eine
ausgezeichnete Arbeit leistet. Ganz abgesehen davon, dal der Dramaturg
Felsenstein manches gliicklich berichtigt hat, daB er die Figur des Fuchses
mit einem maéinnlichen Darsteller besetzte und auf die tradionelle ,ideali-
sierte“ Welt der Waldtiere zu Gunsten klarer Regiekonzeptionen in der
berechtigten Hoffnung verzichtete, die bekannte Szene der Brautwerbung
zwischen Fuchs und Fiichsin werde realistischer ausklingen, mufl man
offen gestehen, dafl es ihm gelungen ist, die komplizierte Komparserie
meisterhaft zu flihren und ein Theaterstiick auf die Bretter zu stellen,
das im Gesamtausdruck und in den mimischen und szenischen Faktoren
durchaus geschlossen wirkt. Allerdings bleibt die Frage offen, ob es an-
gemessen und iiberhaupt moglich ist, gerade Janadeks Apotheose der
Natur nach den Regeln des Musiktheaters zu traktieren. Wir sind geneigt,
diese Frage negativ zu beantworten.

Man kénnte annehmen, dafl Janideks Oper Jenifa den Grundsitzen
des Musiktheaters eher entspricht; wir denken an das realistische Sujet
aus dem mihrischen Dorfe und die starke Betonung der Ausdrucksele-
mente, die manchmal wenig zutreffend als veristisch bezeichnet werden.i1
Nachdem ich aber die Auffiihrung der Oper Jenifa in der Komischen
Oper gesehen hatte (vergl. Anm. 4), gelangte ich zur Ansicht, daB nicht
einmal diese Inszenierung frei von Fragen war.

Der Regisseur der Vorstellung Gotz Friedrich hat sich dieser Oper
mit hohem Verantwortungsbewuftsein angenommen und ihre Inszenie-
rung als hochst anregend bezeichnet: ,Fiir uns ist der Prozel3 einer Ja-
nad¢ek-Einstudierung kein akademisch-édsthetischer, sondern ein alle Fra-
gen unseres Lebens und unserer Kunst aufregend in Frage stellender
Versuch.“12 Felsensteins Grundsétzen getreu stellt Gotz Friedrich griind-

5. 6. 1957, die in der Zeitschrift ART, Paris, erschienen ist. Vertffentlicht unter
dem Titel Eine Oper, wie man sie noch nicht gesehen hat in der Sammelschrift
Wege zum Musiktheater, Berlin 1965, S. 162—164 (redigiert von Klaus Schlegel).

1 Diesen Begriff prigt Hans Hollander in der Studie Der Natur-Impressionismus
in Jandéeks Musik, in: Collogquium Leo§ Janadfek et musica europaea, Brno 1970,
S. 81—84 (redigiert von Rudolf Pe¢man).

11 Veristische“ Elemente in Jenufa betont z. B. Dieter Krantz in: Atelier und
Biihne vom 20. 9. 1964, abgedruckt in der zit. Sammelschrift Wege zum Musikthea-
ter, S. 242—244. Krantz spricht offen davon, daB Jenufa zum veristischen Opern-
bereich gehore, und vergleicht die Oper mit Mascagnis Cavalleria rusticana. Uber
Janateks Beziechungen zum Verismus siehe die Studie Theodora Strakovias Ja-
ndéelc und der Verismus, in: Colloquium Leo§ Janilek et musica europaea, S. 67—80.

12 G6tz Friedrich, Jandéeks konzentrierter Realismus. Zum Standort der Jenifa-
Inszenierung en der Komischen Oper (1964). In: Felsenstein-Friedrich-Herz, Musik-
theater, 302—314. Zitat auf Seite 303.
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tiche Erwigungen iiber dieses Werk an und nennt den Biihnenrealismus
als Ausgangspunkt seiner Inszenierung. Er schopft aus der Arbeit seines
groflen Vorbilds an der Oper Das schlaue Fiichslein Belehrung und ist sich
der Stilunterschiede zwischen den beiden Opern Janiéeks wohl bewufit.
Zwar irrt er, wenn er Jenuafa fiir ein Werk der frithen Schaffensperiode
des Meisters hilt, erfafit aber ganz richtig, dafl diese Oper das Werk
eines kiihnen Versuchs gewesen ist.13 Ob sie aber auch Gegenstand von
Experimenten des Regisseurs und Dramaturgen sein kann, erscheint uns
zumindest als offene Frage. Deshalb ist Friedrichs Ansicht wohl dis-
kutabel, man habe sich bei der Bihnenrealisierung von jedweder Tra-
dition zu befreien und den unmittelbaren, unbeschénigten und schlichten
Gehalt dieses Werkes neu zu enthiillen. Friedrich meint damit offenbar,
man miisse Jenifa vor allem ihres folkloristischen Gewandes entledigen.
Richtiger wire es wohl, das folkloristische Element dieser Oper Janaéeks
umzuwerten, wie dies z. B. der Briinner Opernregisseur Milo§ Wasser-
bauer in seiner Inszenierung aus dem Jahr 1961 versucht hat, die bisher
(1971) auf der Biihne der Oper des Briinner Staatstheaters gespielt wird.
Das Folkloristische dieses Werkes ganz zu unterdriicken und bloB seine
nallgemein giiltigen* und ,rein dramatischen“ Elemente zu akzentuieren,
hiefle wohl das Werk auf eine andere Ebene verschieben. Wir werden
sehen, daB} dies Friedrich tatsidchlich getan hat.

Gotz Friedrich, einer der fithrenden Opernregisseure der jlingeren Ge-
neration,’ hat vor der Inszenierung von Jandéeks Jenifa die einschlid-
gigen Quellen, die Literatur und das historische Tatsachenmaterial, das
sich auf diese Oper bezieht, griindlich studiert. Als Nichttschechen fesselt
ihn vor allem Janacéeks Theorie der Sprechmotive und ihre Integratmn
in die Musik der Oper. Die Eigenart von Janaéeks Genie und seine Aus-
drucksweise ziehen ihn an:!> ,In der Zeit, als Jentifa komponiert wurde,
berauschte ich mich an der Melodik gesprochener Worte [...]! Verstohlen
horchte ich auf die Sprache der Vor\'.ibergehenden, las deren Gesichts-
ausdruck mit den Augen ab, suchte gierig jede Schwingung der Stimme
zu erhaschen, beobachtete die Umgebung des Sprechenden, die Gesell-
schaft, die Tageszeit, Licht und Ddmmerung, Kilte und Wirme. Einen
Abglanz dessen fiihlte ich in der notierten Wortmelodie. Wie viele Varian-
ten der Melodie desselben Wortes fand ich! Hier strahlte und strémte
sie, dort verhiirtete sie sich und stach. Aber ich ahnte in der Melodie des
Wortes etwas noch viel Tieferes — etwas das nicht offenbar, nicht erfiillt
war. Ich fiihlte in der Sprachmelodie den Ablauf innerer, geheimge-
haltener Vorginge. Ich erfafite in ihnen die Trauer und das Aufblitzen
der Freude, die Entschiedenheit, das Schwanken usw. Kurz, ich fihlte

13 Ebendort.

4 Gotz Friedrich wurde am 4. August 1930 in Naumburg geboren. Er studierte
1949 bis 1953 Theaterwissenschaft am damaligen Deutschen Theaterinstitut in Wei-
mar. Nach dem Absolutorium berief ihn Walter Felsenstein an die Komische Oper.
Friedrich vertrat hier zuerst die Funktion eines Dramaturgen und Regieassistenten
und wurde spédter zum Regisseur und wissenschaftlichen Mitarbeiter ernannt. Ne-
ben Joachim Herz gehért er zu den bedeutendsten Schiilern Felsensteins.

5 Teod Jana&ek, Okolo Jejt pastorkyné (Rund um Jenifa), in: Hudebni revue IX,
1915/16, 245 f.
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in der Sprachmelodie das ,Geheimnis der Seele.“ Im Sinne der realisti-
schen Tendenzen des Theaters an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert
erfafit Friedrich auch richtig die humanistische Einstellung von Janaéeks
Jeniifa, die, ein tief menschliches Werk mit ausgesprochen sozialem
Untertext, von nationalistischem Gehaben weit entfernt ist. Interessanter-
weise war noch der erste Ubersetzer der Oper, Max Brod, gezwungen, sich
gegen Vorwirfe zur Wehr zu setzen, er habe ein angeblich chauvinisti-
sches Werk protegiert. Er tut dies vom Standpunkt des modernen Lite-
raten: ,Jentfa ist keine tschechische Nationaloper, sie hat nichts mit
nationalen historischen Tridumen zu tun, wie etwa Smetanas ,Dalibor’,
der ein Entziicken des Hofopernpublikums bildet. ,Jenifa‘ ist eine
menschliche Oper, die unter mihrischen Bauern spielt. Ein Drama hoch-
ster Liebe, hochster Aufopferung fiir den Néichsten! Ein Drama des zarten
Gewissens, das in Schuld gerdt und zum SchluB3 vor der ganzen Welt
offentlich seine Schuld gesteht. [...] Mit osterreichischer Nationalitéten-
politik hat diese Kunst wirklich nicht das mindeste zu schaffen.*16
Friedrichs Grundauffassung der Oper stimmt mit Brods Erkldrung
iiberein. Das humanistische Postulat des Werkes sieht der Regisseur
hauptsédchlich in seinen sozialen und gesellschaftlichen Kontexten. Die
motorische Gestik von Friedrichs Inszenierung bilden demnach Tatsachen
und Wahrheiten, die auflerhalb des Werkes stehen. Die Gesellschaft und
das Milieu, ihre kiinstlerische Transposition, kurz, die komplizierte Ver-
flechtung des Werkes mit der sozialen Realitit stehen bei Friedrich in
der ersten Linie. Diese Verflechtung driickt er mit den Mitteln des Musik-~
theaters aus, von folgerichtigen Vergleichen Janadc¢eks &sthetischer und
philosophischer Ansichten einerseits, seines Librettos und der Libretto-
vorlage Gabriela Preissovas anderseits, ausgehend. Der deutsche Re-
gisseur gelangt zur Ansicht, man miisse Janadéeks Libretto ergiénzend
erwigen, man miisse zur Vorgeschichte des Biihnengeschehens vorstofien,
das aus den Aktionen der handelnden Personen hervorgeht. ,Bei einer
vergleichenden Analyse zwischen Schauspiel und Libretto half das Schau-
spiel, Vorgeschichte, personelle und zeitliche Zusammenhénge der Fabel
genauer zu erfassen, als dies infolge der knappen Libretto-Angaben még-
lich war.“ Friedrich ist also bestrebt, ,sich die Fabelkenntnisse zu ver-
schaffen, die Janddek hatte, bevor er seine Oper komponierte. Nur so
kann auch die eine neue kiinstlerische Qualitit schaffende Funktion
seiner Komposition begriffen werden.“1?” Man sieht also, daB er &uflere
Tatsachen und Umstidnde in das Werk projiziert, mit deren Hilfe er das
Handeln der Biihnengestalten beleuchten und ,rechtfertigen“ will. Die
Handlung stiitzt sich somit auf die logischen Kriicken des Satzes von
Ursache und Wirkung — wie dies in Ibsens psychologischem Drama der
Fall ist —, allerdings kdmpft sich Friedrich zur Verallgemeinerung der
eigentlichen moralischen Werte von Janaéeks Werk nicht mehr so vehe-
ment durch. Viel eher interessieren ihn die Fragen, weshalb und seit
wann Jenufa in der Miihle arbeitet, wie die Familienbeziechungen Lacas,

16 Max Brod, ,Jenufa“-Ubersetzung, in: Max Brod, Sternenhimmel. Musik- und
Theatererlebnisse, Prag—Miinchen 1923, S. 33—34.
17 Jandéeks konzentrierter Realismus, S. 305.
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Stewas, der alten Buryjowka eigentlich aussehen, ja es beunruhigen ihn
juristische Probleme des Erbrechtes der beiden Stiefbriider. Er priift, wie-
der Mann der Kiisterin gestorben ist und wie ihr Bruder ums' Leben kam
(der Vater Stewas): beide Minner waren Alkoholiker und die neuroti-
schen Reaktionen Jenufas und der Kiisterin angesichts von Stewas Trunk-
sucht sind von diesem Trauma aus zu erkléren.

‘GOtz Friedrich durchdenkt also vor allem das Drama Gabriela
Preissovéas griindlich und projiziert in Jand&eks Version Motive, die
der Komponist unterdriickt oder verschweigt. Er wertet nun jene Personal-
daten der Vorlage dramaturgisch aus und steigert so — seiner Meinung-
nach — die ,,Glaubhaftigkeit® des Librettos, das er auf die Ebene des
expressiven Realismus erhebt., Damit wiren die Grenzen des lokalen
Milieus iiberschritten, zu Gunsten einer psychologisch-gesellschaftlichen
Vertiefung und Verallgemeinerung. Soweit der Regisseur. Entspricht aber
diese Methode tatséichlich dem Wesen der spezifisch kiinstlerischen Wahr-
heit? Inwieweit erfafit sie die gesamte Struktur von Janadeks musik-
dramatischem Werk in ihren komplizierten Wechselbeziehungen? Ohne
diese Fragen grindlich zu beantworten, bin ich geneigt an der Totalitéit
und dem Umfassenden dieser Konzeption des Regisseurs zu zweifeln, der
die Elemente verabsolutiert, welche ja eigentlich bereits auSerhalb der end--
giiltigen Werkform stehen. Friedrichs Konzeption stiitzt sich allzusehr
auf nichtmusikalische Pramissen, als dafl sie imstande wire, den nach
Musik diirstenden Horer voll zu iiberzeugen. Das Ziel des Regisseurs ist
im voraus normativ festgelegt. Er fafit zwar die Gestalten des Dramas als
einmalige Typen auf, konstruiert jedoch aus ihrem Handeln Gleichnisse
allgemeiner menschlicher Situationen. Er schafft Konstellationen, die von
der sozialen und triebhaften Notwendigkeit als bewegendem Moment des
Biihnengeschehens sprechen. Und es ist vielleicht gerade dieser Deter-
minismus, der den Regisseur Go6tz Friedrich wohl allzu weit von der:
Atmosphire und dem Milieu des méihrischen Dorfes entfernt: die Oper
Jenifa wird unter seinen Hidnden zu einem symbolistisch-sozialen Schick-
salsdrama, einer Art Ballade vom menschlichen Schicksal, die sich auf
allzu allgemeinen Bahnen bewegt und jenes individuelle und persénliche
Lokalkolorit entbehrt, welches zum Wesen dieser Oper  gehoért. Die Ge-
stalten von Janadéeks Jeniifa erinnern Friedrich sogar an die Welt der
Antike: ,Die Vorgédnge vollziehen sich in archaischer Wucht und erinnern
in ihrer Lakonik ebenso wie in ihrem Pathos an die antike Tragédie.“18
Eine derartig , verallgemeinerte* Jenufa verliert natiirlich gewissermaflen
den Boden unter den Fiilen. Die Priamissen des Regisseurs haben die
Oper eben in eine fremde Lage verschoben - im Sinne des Aischylosschen
Dramas hat Jenifa schwere Priifungen zu bestehen, aus denen sie inner-
lich gelidutert hervorgeht. Ich zweifle stark daran, daB Janiéek das Muster
des antiken Dramas vorschwebte, als er diese Oper komponierte. Dies
hindert -allerdings G6tz Friedrich nicht, Jenufe fiir eine Paraphrase von
Aischylos’ Drama zu halten — und dieses ,Erbgut der Antike® recht
frei mit den Prinzipien der sogenannten optimistischen Tragédie zu
vermengen, wie sie insbesondere in der Tradition des russischen Dramas

18 Ebendort, S. 306.
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des 19. Jahrhunderts entstanden ist.!? Friedrich meint, er rette Jenifa
vor der Gefahr des Sentimentalen und Romantischen, wihrend gerade aus
seinem hybriden Zutritt zum Werk die Voraussetzungen einer Auffassung
wachsen, die das zur Dominanz erhobene romantische Element der Schick-
salhaftigkeit unterstreichen.

Bei der Biihnenrealisierung einigte sich Gtz Friedrich mit dem
Biihnenbildner Reinhardt Zimmermann, Janaceks Oper antiillusio-
nistisch zu gestalten. Den Grundsidtzen des Musiktheaters getreu, wollte
Friedrich gegen das Naturalistische kimpfen, gelangte jedoch mit Zimmer-
mann — nolens volens — in der bewufiten Antithese gegen das illusio-
nistische Theater auf eine naturalistische Plattform besonderer Art: beide
Kiinstler schufen Hand in Hand Biihnenbauten, die den Eindruck steiner-
ner und hélzerner Quadern erwecken. Es geht um eine Art extrem
pathetischen ,realistischen Symbolismus®“, der zwar die beschreibende
Methode der szenischen Kleinmalerei verworfen hat, aber dem symbo-
listischen Verfahren durch ein Ubermafi an Materienhaftigkeit Gewalt
antut. Es wird naturalisiert und kehrt wie ein Bummerang zum Natura-
lismus zuriick, den das Musiktheater doch ausdriicklich ablehnt. Friedrich
hilt sich so fest an seine Vorstellung von den antikisierenden Momenten
der Oper Jenife, daB er mit Zimmermann einen Rundhorizont aus ge-
wichtigen Teilstlicken konzipiert, deren gegenseitige Proportionen die
antike Vorstellungswelt evozieren. Die Spielfliche der Biihne begrenzten
die beiden Kiinstler durch ein oval eingeschriebenes Polygon, das die
ersten Parkettreihen iiberragte und mit dem Orchesterraum verbunden
war. So entstand der optische Eindruck, daB die Musiker nicht zwischen
Biihne und Publikum plaziert, sondern gewissermafen in die Spielfliche
einbezogen sind, die — abermals im Geiste des Musiktheaters — die Illu-
sion der Guckkastenbiihne annulliert. Die Auftritte wurden so arrangiert,
daB sie — bildlich gesprochen — wie aus dem Horizont mitten in das
Publikum geschleudert wirkten. Am stdrksten trat die ,Schicksalhaftig-
keit* des Geschehens im ersten Aufzug hervor. Das michtige, 5 m grofe
Miihlrad? stand vor dem Horizont und drehte sich langsam, als ob es den
unerbittlichen Ablauf der Zeit messen sollte. Ich nehme an, daf Friedrich
und Zimmermann hier u. a. auch vom ,Klappern® in Janaéeks Einleitung
zu Jenifa inspiriert wurden, jedoch gerade mit diesem Inszenationsmotiv
die ganze Oper deskriptiv vorzeichneten. Das Symbol des Miihlrads evo-
zierte die Vorstellung eines sozusagen veristischen, finsteren Dramas
etwa aus dem Bereich von d’Alberts Tiefland. Auf der dunklen Szene
dominierten graue bis schwarze Farbténe und ihr niichterner Habitus
sollte im fesselnden Kontrast %u den Aufiritten der Darsteller wirken, die
von gezielter Beleuchtung unterstrichen waren. Der Zuschauer-Horer
sollte sich auf die Spannung des schauspielerischen Geschehens konzen-
trieren. Der folgende Schliisselaufzug fiel nicht aus dieser Gesamtstim-
mung; in szenographischer Hinsicht iiberwogen hélzerne Pfosten und eine
Kippdecke in der Form eines stilisierten Kreuzes. Die iibrigen Requisiten
der Szene (Fenster, Tiiren, Stiegen, Ofen, Truhe, ikonenartiger Bild-

19 Ebendort, S. 307.
2 Nach Mitteilung von Gétz Friedrich ebendort, S. 308.
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schmuck, Armstuhl der Kisterin, langer Tisch) waren realistisch und
boten den Darstellern keinen nennenswerten Bewegungsraum, sie nahmen
vielmehr das niichterne Arrangement der Personalregie des ganzen Auf-
zugs vorweg. AuBerst sparsam war auch die Regiekonzeption des dritten
Aufzugs, die transparente szenographische Lésungen vermied. Das mich-
tige Tor im Hintergrund war abermals ein Symbol fiir Lacas und Jentifas
Eingang in ein besseres Leben. Das Landvolk, das durch dieses Tor bei
der Enthiillung des Verbrechens der Kiisterin eingedrungen war, éffnet
es nun den beiden Leibenden als Ausdruck dessen, da dem Menschen nur
in degi Kommunitit mit dem Volk zu einer inneren L#uterung gelangen
kann.

Dieses etwas gewaltsame ideologische Betonen des Ausklangs der Oper
korrespondiert kaum mit der Gesamtstimmung eines so eminent volklichen
Werkes, wie es eben Janadeks Jeniufa ist. Der Regisseur hat dieses Volk-
liche in das allgemein Schicksalhafte verschoben und wird hierbei vom
Kostlimbildner Jan Skalicky unterstiitzt, der die Trachten sozusagen
eliminierte und dieses wichtige Element in den bekannten Chorszenen
(Rekrutenszene im ersten und Hochzeitsszene im dritten Aufzug) nur
schiichtern andeutete. Er konnte ja gar nicht anders, denn er hitte das
Schwarz-Grau der Vorstellung gestért! Ich wiederhole, daB Friedrichs an
und fiir sich verstindliche Absicht, keine Trachtenschau zu veranstalten,
weit Uiber das Ziel geschossen hat.

Einleitend wurde bereits gesagt, daB die Regie und das schauspiele-
rische Element die bestimmenden Komponenten von Felsensteins Musik-
theater sind. Dies gilt auch fiir die Inszenierung der Oper Jenifa durch
Felsensteins Schiiler Gétz Friedrich. Die Musik war der dramatischen
Aktion voll untergeordnet, so dal sie nicht einmal in den Orchestervor-
spielen zu den einzelnen Aufziigen selbstindig und befreiend wirkte. Ganz
im Gegenteil, sie wurde zu einem erzdhlenden Element, weil sie die Fabel
der Handlung ,kommentierte®, ,erklirte“. Damit verlor sie viel von dem,
was heute gerade bei Janadéeks Jenifa die ganze Welt bewundert: die
unmittelbare, quellende Musikalitdt, die ausgeprigte Rhythmik, die seiner-
zeit entdeckerische Harmonik, das ergreifend Dramatische — dies alles hat
die Auffassung der Komischen Oper irgendwie geddmpft, weil sie die
Musik von der dominierenden zu einer untergeordneten, deskriptiven
Komponente herabspielte. Diese Verschiebung der Bedeutungsebene be-
wirkte auch eine Umfunktionierung der Musik, iibrigens eine . bekannte
Erscheinung bei zahlreichen nachtriiglichen Bearbeitungen von Kompo-
sitionen, Anpassungen an Ballettkreationen u. a.

Die musikalische Komponente der Oper inspirierte den Regisseur aller-
dings zu tadellos genauen Verfahren und Methoden. Es war z. B. vor allem
die Szenenbeleuchtung, die sich fast allzu eng an die Partitur hielt. So
sollte im 22. Takt des Vorspiels zum ersten Aufzug ein Lichtstreifen des
Reflektors die handlungsmiBige und psychische Situation Jenufas an-
deuten. Er folgte ihren Bewegungen auf der Biihne, ,illustrierte“ also die
Musik. Ein #hnliches Beispiel bietet der Lichtstrahl, der im 28. Takt des
zweiten Aufzugs auf Jenufas Gestalt verharrt, um ihre Sehnsucht zu

3t Ebendort, S. 309.
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illustrieren, die Schwelle der versperrten Stube zu iiberschreiten. Im 50.
Takt des dritten Aufzugs leuchtet der Regisseur zuerst den die Ehe sym-
bolisierenden Rosmarinkranz an, dann tastet der Lichtkegel die sitzende
Jentufa und schliefilich Laca ab, der Jenufa mit langem Blicke still sucht..
Eine Illustration der Kardinalfrage: Wird sich Jenufa mit Laca im Ehe-
bund vereinen?? Es ist allerdings zweifelhaft, ob der Regisseur nicht
gerade mit Hilfe solcher und dhnlicher, ganz eindeutig wirkender ,An-=
nidherungen an die Entwicklung der Handlung® dem Zuschauer-Hoérer den:
Weg zur selbstindigen Ausdeutung der Handlung und Musik versperrt.

Go6tz Friedrich begreift Janaeks Jenifa als progressives, zu einer neuen
Auffassung des Volklichen strebendes Werk, das sich von der ,bukolischen
Idylle* der dlteren Opern mit volkstiimlichen Sujets distanziert. Deshalb
meiflelt er auch die dramatischen Charaktere zu, in der persénlichen Uber-
zeugung, dafl dies im Geiste Janaéeks geschehe. Sehen wir nun, inwieweit
dies tatsdchlich der Fall ist.

Der Regisseur stellt zwar vollbliitige, aber allzu intellektualisierte Ge-
stalten auf die Biihne. Er zdgert nicht, den Ausdruck zum Krampf zu
steigern, wie beispielsweise bei der Kiisterin, die als Wesen vorgestellt.
wird; bei dem die Schizophrenie ausgebrochen ist. Janaéek dagegen akzen-
tuiert vor allem die Unnahbarkeit, den Stolz und Hochmut der Kiisterin,
der sie schlieflich zum Kindesmord treibt. Und wenn der Regisseur
Jentifas Gestalt Ziige verleiht, die einer vorzeitigen Aktivitit zustreben
und keine innere Entwicklung mehr zulassen, hat er sie nicht nur um
biihnenwirksame und schauspielerische Méglichkeiten gebracht, sondern
auch ganz daran vergessen, dafl Jenifa aus den Tiefen eines leidenden
Wesens zur leuchtenden Gestalt der liebenden Frau wachsen soll, die zwar
die Liebe zur Kiisterin und zu Stewa verloren, aber die echte , Liebe, die
Gott will¥, zu Laca gewonnen hat. Am besten ist die Gestalt Lacas dra-
maturgisch konzipiert. Sein Inneres ist zwiespiltig, er ist kein ,positiver
Held“. Er entwickelt sich zur wahren Liebe vom Augenblick an, in dem
er Jenifas Wange verletzt. In Friedrichs Inszenierung erscheint Laca als
schwankender Typ, an dem das BewuBtsein der eigenen Schuld haftet,
der aber liber Jentifas Liebe zur Lauterung gelangt. An weitesten entfernt
sich der Regisseur von der iiblichen Auffassung bei der Gestalt Stewas.
Er traktiert ihn nicht als Typ des ldndlichen Galans, weil ja sonst die
urspriingliche Tiefe und Echtheit von Jenifas Gefiihlen erschiittert wire.
Jenufa, im Fiihlen und Handeln immer ehrlich und aufrichtig, konnte
doch einen so duBerlichen Menschen gar nicht lieben. Ihre Liebe zerbricht
erst, als sie erkennt, dafl Stewa sie nicht zu heiraten gedenkt. Stewa ist
in der Berliner Inszenierung der Typ des temperamentvollen Mannes, der
ein erotisches Fluidum ausstrahlt. Umsomehr sticht von diesem ,diony-
sischen“ Charakter Stewas Beziehung zu den iibrigen Dérflern, seine iso-
lierte und stolze Halsstarrigkeit ab. Auch er ist ein irrender Mensch, aber
fir seine Taten sind eigentlich die Familie und die Gesellschaft verant-
wortlich, aus denen er gewachsen ist. Friedrichs Regieanweisung unter-
scheidet sich von Janadéeks Originallibretto im dritten Aufzug: Stewa
lduft nicht Karolka nach, sondern bleibt in bitterem Sinnen auf der Biihne;

2 Angaben siehe ebendort, S. 309-311.
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er geht erst gemeinsam mit der Kiisterin ab und ist entschlossen, sich dem
Gericht zu stellen. Noch eine andere Abweichung Friedrichs vom Original-
libretto ist bemerkenswert: in seiner neuen Ubersetzung und Libretto-
bearbeitung entfaltet er das Motiv von Barenas Liebe zu Laca; sie denkt
sogar daran, Laca zu heiraten, wird aber nicht erhort.

In die Musikstruktur des Werkes hat G6tz Friedrich nicht eingegriffen.
Es war allerdings notwendig, an manchen Stellen zu einer rhythmischen
Umwertung der Notenldngen der Vokalparte zu schreiten, was mit der
neuen Ubersetzung zusammenhing. Als Mitarbeiter der Berliner Fassung
von Jandéeks Oper Jeniifa, mit der wir uns in dieser Studie befassen,
sei schlieBlich noch Rudolf Vasata genannt, der es versuchte, in die
gedruckte Partitur einige Passagen der urspriinglichen, am Prager Natio-
naltheater hinterlegten Premierenversion einzuschalten. Diese Abweichun-
gen mufiten neu instrumentiert werden, weil sie blof im Klavierauszug
vorkommen. Soweit ich dies zu beurteilen -vermag, waren sie nicht so
wesentlich, dafl man von einer neuen musikalischen Fassung der Oper
Jenifa sprechen kénnte

*

Ich habe versucht, einige Bemerkungen zu den Prinzipien des soge-
nannten Musiktheaters und ihrer Anwendung auf den Interpretationsstil
von Janddeks Schlauem Fiichslein und Jenufa zusammenzufassen. Obwohl
meine Ausfiihrungen aus begreiflichen Griinden keinen Anspruch auf Voll-
stindigkeit erheben kiénnen und ein impressiver Zutritt meinerseits nicht
auszuschlieflen ist (ich sah doch beide Inszenierungen nur je einmal),
Konstatiere ich mit gutem Gewissen, daff die. Methoden des Musiktheaters
den dramatischen Prinzipien Jandéeks kaum wvoll gerecht werden. Diese
Methoden heben zwar bestimmte Ziige von Jandéeks Opern hervor und
arbeiten sie aus, vermdgen aber nicht den wahren Intentionen dieser
Werke gerecht zu werden. Die Schépfer des Musiktheaters wollen und
konnen auch nicht Jandéeks Schaffen folgerichtig aus seinen heimischen
Wurzeln ableiten und greifen deshalb zu dngstlich realistischen bis natu-
ralistischen Stilisierungen, die Janddek den Positionen des Opernnatura-
lismus und Verismus nihern. Die Eingriffe in die Librettostruktur der
beiden Werke verursachen eine Verschiebung ihres Standortes, der Ja-
nddeks Auffassung widerspricht. Der ausgesprochene literarische und re-
giemdpfige Zutritt unterdriickt die ergreifendste Seite dieser Opern — ihre
Musik. Beide Inszenierungen, Felsensteins Schlaues Fiichslein und Frie-
drichs Jentfa, sagen mehr iiber das Wesen des Musiktheaters und seiner
fihrenden Personlichkeiten aus als iiber Jandéeks schopferisches Ver-
michtnis. Ich denke, dafi es sich zweifellos' um interessante Versuche
handelt, Jandéek einerseits konsequent zu ,intellektualisieren®, anderseits
— auf Umwegen — mit den Ansichten und Methoden des alten Theaters
im 19. Jahrhundert Kontakt zu gewinnen. Man kann diese Versuche als
Ausdruck einer originellen Stellungnahme zur tschechischen Musik und
musikdreamatischen Kultur nur begriifien, darf sie jedoch nicht etwa zur
Maxime erheben und fiir einen Weg zur modernen Biihnenauffassung der
Opernwerke des Meisters halten.
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PRINCIPY HUDEBNIHO DIVADLA A INTERPRETACNI
STYL OPER JANACKOVYCH

(Na okraj P¥ihod lisky Bystroulky a Jejf pastorkyné v berlinské Komické opefe)

Na scéné berlinské Komické opery znélo doneddvna Janackovo dilo ve dvou in-
scenacich: v Pfihoddch lisky Bystrou$ky (r. 1956 v reZii Waltera Felsensteina, prove-
deno dvéstéosmnactkrat, téZ natoteno jako dokumentaéni televizni zdznam) a v Jejf
pastorkyni (r. 1964 v reZii Gétze Friedricha, provedeno tfiadtyficetkrat). Ob& inscenace
byly pfipraveny a realizovidny podle zdsad tzv. hudebntho divadla.

Analyza obou inscenac{ ukazuje, Ze aplikace zdsad hudebniho divadla na interpre-
tadni styl t&chto Janaékovych oper neni vhodna pfedevsim proto, Ze se tu vyzvedavaji
a zduraziiujl rysy, které jdou proti Jana¢kovu ,pfirodnfmu lyrismu“ a ,pfirodnimu
impresionismu“ (Piffhody lisky Bystrousky) a potladuji jakykoll naznak lidovosti
(Jeji pastorkyia). Tvirci hudebnfho divadla nemohou Jani&kovu tvorbu logicky do
dusledkd vyvodit z &eskych a moravskych kofenu, a proto sahaji k postuplim misty
znaéné naturalistickym, &imZ pribliZuji Jandéka aZ pkilis k opernimu naturalismu
a verismu. Zasahy do libretn{ struktury Pffhod lisky Bystrousky a Jejl pastorkyné
zpusobuji, Ze obé dfla jsou posouvina do rovin, které se vymykaji svétu Janatkovy
hudby. P#li8 literdrni a vypjaté reZisérsky pristup hudbu vlastné potlatuje. Ob& in-
scenace vypovidaji vice o podstaté hudebnftho divadla a o samotnych reZisérskych
osobnostech ne?li o viastnim Janifkové tvuréim odkazu. Jde tu zajisté o zajimavé
pokusy, jak na jedné strané disledné ,zintelektualizovat® Jandfka — a kterak zase
naxdruhé strané, oklikou, splynout s tradicf, metodami a postupy starého divadla 19.
stoleti.

Zajimavé reZisérské pokusy v berlinské Komické opefe dluZno pfivitat jako vyraz
osobitého pfistupu k &eské hudebni a hudebn dramatické kultufe. Nedaj{ se viak
absolutizovat a povaZovat za jediné vychodisko k modernimu pojeti jevistnich dé&l
LeoSe Janidka.
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