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HELENA SPURNA

HUDEBNE DIVADELNI TVORBA ARNOLDA SCHONBERGA

.» PFirozend pravidla génia jsou pravidly budouciho lidstva. “
(A. Schonberg: Harmonielehre)

Maloktery skladatel ovlivnil vyvoj hudebniho divadla natolik vyznamnym
zpusobem jako Arnold Schonberg (1874-1951), bez jehoZ hudebnich dramat
Ocekdvdni & Stastnd ruka si lze jen t&%ko predstavit napf. tak vyzna¢na dila
svétové opemni literatury jako jsou Wozzeck a Lulu Albana Berga. Za svij po-
mémé dlouhy Zivot pfitom Schénberg zkomponoval pouze &tyfi hudebné diva-
delni dila — pfizna¢né oviem je, Ze ani v jednom z nich neslevil nic ze svych
radikalnich uméleckych vizi a narokd na posluchace. Patmné i z téchto divodu se
Amold Schénberg vidycky podvédomé branil t€sné&j$imu svazku s n&jakou di-
vadelni instituci, k niZ byl — na rozdil od jim obdivovaného Gustava Mabhlera,
ktery vétSinu svého umeéleckého Zivota stravil ve funkci operniho dirigenta —
profesiondlné vdzan jen na pocitku své umélecké drahy (roku 1901 pfijal na
kréatkou dobu dirigentské misto v literarné hudebnim kabaretu Emnsta von Wol-
zogena Uberbrettl pfi berlinském Buntes Theater). Kompromisi, k nimZ by jej
nutily nedprosné zikony divadelniho provozu, nebyl schopen — znamenaly by
popfeni jeho celoZivotniho kréda, Ze umeéni pfedstavuje misi a umélec svého
druhu proroka, ktery na sebe dobrovoln€ bere biimé osaméni, aby mohl svétu
pfinést néco nového, dosud nepoznaného (Wérner 1970: 73-74). Tento kult
umélce-génia je jisté jednim z wagnerovskych motiva Schonbergova mysleni
a tvorby, stejné tak pocit odpovédnosti za pfisti osud svéta, na jehoZ podobé se
md pravé uméni aktivnim zpisobem podilet. Jaky vyznam umélecké tvorbég pfi-
kladal, ukazuje jeho patrn€ nejzndméjsi vyrok, v némZ uméni definuje jako
wvoldni o pomoc téch, kdoZ na sobé proZivaji osud lidstva* (Vojtéch: 138). Toto
tvrzeni zaroveii dokumentuje, Ze jeho vnimani byl obzvlaité blizky expresio-
nismus, k jehoZ nejvyznamnéj$im pfedstavitelim v oblasti hudby také patfil.
Uméni totiZ nikdy nechdpal jako néstroj zachyceni vné;$i, jevové skuteCnosti,
ale coby vyraz toho, jak se tato realita odrdZi v mysli a proZivani ¢lovéka (tedy
jeho samého). Zde leZi také kli¢ k Schonbergovym hudebné divadelnim dilim —
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podle K. H. Wornera, ani v jednom pfipad€ nejde o realistické drama, jednd se
0 ,,dramata ideji“: Oekdvdni je psychologické studie vnitfniho Zivota, Sfastnd
ruka, drama s hudbou, pfedstavuje parabolu stile se opakujiciho Zivotniho osu-
du, zachyceného v toku nékolika par minut, opera Ze dne na den zase v divadel-
né uéinné zkratce zalibu moderni civilizace v povrchnosti a médnosti, a kone&-
né MojZi¥ a Ardn je Schonbergovym pokusem o hledani posledni pravdy
(Worner 1970: 78).

1. Ocekavani jako Schonbergova fenomenologie strachu

Prvni hudebné scénické dilo, monodrama pro Zensky sopran a velky orchest-
ralni aparat Ocekdvdni (Erwartung, op. 17), ma v kontextu Schénbergovy tvor-
by postaveni zcela zdsadniho vyznamu — spolu s pisiovym cyklem Kniha visu-
tych zahrad a Tremi klavirnimi kusy otevira roku 1909 obdobi tzv. ,,atonalniho*
a ,,atematického’ hudebniho slohu.

Oclekdvdni Schonberg zkomponoval béhem pouhych sedmnécti dn, za¢al 27.
srpna a skladbu dokon¢il 12. zéfi (Stuckenschmidt: 42).

K hore¢natému tempu pfitom nepochybné pfispéla i krize jeho manzelstvi:
jistou dobu pfedtim skladatele opustila Zena s malifem Richardem Gerstlem
(byl jeho pfitelem), jenZ po jejim navratu k Schonbergovi spachal sebevrazdu
(Schorske: 335). Z bolesti, zoufalstvi a nepochybné i pocit viny vzniklo dilo,
které nese stopy Schonbergova nejhlub3iho osobniho osaméni — stejné tak
oviem 1 osamoceni uméleckého, ke kterému skladatel na cesté za radikdlnim
hudebnim stylem uZ cilevédomé a promy$lené sméfoval.

Ocekdvdni je Schénbergovym origindlnim programem moderni opery, mani-
festujicim radikélni rozchod s tradici. Zatimco dfive slouZila hudba v opefe
k zobrazeni va3ni, nyni méla se pokusit vyjadfit Soky a nejhlub3i traumata. Jak
se Schonberg zmiftuje v dopisu Ferruccio Busonimu, jenZ piedchdzel kompozici
Erwartung, obsah lidského nitra je podle né& pritom nutné zachycovat v jeho
redlné podobé, tedy jako komplexni psychicky stav se viemi kontradikcemi
(Neighbour: 75). Skladatel pak musi zvolit takovy kompozi¢ni proces, ktery se
zcela vzdava tradi¢nich formotvornych principt, nebot jednoticim prvkem muzZe
byt jen intenzivni vyraz textu. Vychodisko Schonberg spatfoval v odmitnuti to-
nélni soustavy, zaloZené na vyznamové priorit€ tondlniho centra, a tematické
prace. Hudba v Ocekdvdni postrdda téninu, viech dvanéct t6ni chromatické
stupnice tu vystupuje v rovnoprdvném postaveni, bez vztahu k néjakému cent-
ralnimu ténu, Schonberg se rovnéz ziika tematického a motivického opakovani
(objevuje se jen sporadicky okamZita repetice kratkych ténovych sledd, techni-
ka wagnerovskych leitmotivi, jak ji najdeme napi. ve Straussovych dramatech
Elektra &i Salome, jeZ vznikly nedlouho pted Oclekdvdnim, tu vSak zcela logicky
chybi). Je oviem nutné podotknout, Ze jak zavedeny pojem atonalita, tak rovn&z
béZné oznaleni atematismus (¢i netematismus) pro zmin&né charakteristiky
Schonbergovy kompozi¢ni prace, pusobi zmatek. Schonberg napf. namital, Ze
za atonalni hudbu by bylo moZné pokladat jen néco, co nemé nic spole€ného
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s existenci t6nd, a nanejvyse pfipoustél oznaceni ,,polytondlni* nebo ,,pantonal-
ni“ (Eggebrecht: 63). V terminu ,atematicky* se podle K. H. Womera ukryva
podobny rozpor, ba tento pojem vubec zastira skute¢nou podstatu Schonbergovy
hudby, v niZ je kaZdy moment nositelem vyrazu, a v tomto smyslu je tedy ve-
skrze tematickd — coby oznaCeni pro absenci tradiéni tematické prace by tedy
podle n& byl vhodnéj§i pfivlastek ,pantematicky* (analogicky k pojmu
wpantonalni®): ,,Odhlédneme-li od zdvereiného taktu, ktery se sklddd z Edsted-
ného chromatického toku, v celém dile neni jediné misto, jeZ by bylo zvukem
o sobé samym, tedy jako instrumentdini barva per se, kterd by se jen kvili ba-
revnému efektu prevtélila do akordického. VSechno je tematické, a protoZe zde
nejsou Zddnd témata, kterd se vraceji, je dilo za téchto predpokladii pantematic-
ké“ (Womer 1970: 109).*

A¢ mél Schonberg pfesné predstavy o dramaturgii své prvni prace pro hu-
debni divadlo, literarni provedeni pfenechal pfitelkyni Marii Pappenheimové.
Jeji jméno bychom ale mamé hledali v béZnych encyklopediich — literdrni ¢in-
nosti se totiZ nevénovala nikdy vice, neZ prileZitostné, profesi byla lékatkou se
specializaci na 1é¢bu koZnich onemocnéni. Co je§té€ o ni vime, jak se vlastné
ocitla v Schonbergové blizkosti a ziskala si jeho divé€ru? Marie Pappenheimova
(1882 Bratislava — 1966 Videi) pochazela z bohaté videiiské rodiny Zidovského
puvodu. JiZ béhem svych studii na medicin€ se sbliZila se socialistickym hnutim
a aZ do an3lusu byla aktivni ¢lenkou Rakouské komunistické strany.
S pfichodem Hitlera prcha nejprve do PafiZe, posléze (roku 1940) do Mexika.
Do Vidné se navraci dva roky po vélce a pokraCuje zde ve své 1ékafské praxi aZ
do r. 1952 (v této dob& mj. napie i roman a sbirku ver$i). PrestoZe se M. Pap-
penheimova nikdy oteviené neprezentovala jako spisovatelka a psani povaZo-
vala pouze za zajmovou ¢innost, n€které jeji literdrni pokusy dosly ve své dobé
vcelku slu¥ného uznani — sdm Karl Kraus napf. roku 1906 otiskl n€kolik jejich
bésni v Easopise Die Fackel (Neighbour: 849). Na poatku stoleti navazala fadu
pfatelskych kontaktd s nejvyznamnéj$imi videiiskymi umélci své doby. Byla
i blizkou pfitelkyni A. Zemlinského, ktery ji také sezndmil se Schonbergem,
s nimZ se pak dlouha léta stykala (v korespondenci se Zemlinskym Schonberg
dokonce Pappenheimovou familidrné€ oslovuje jako ,,Mizzi‘).

Divodem, pro¢ Schonberg svéfil Marii Pappenheimové libretistickou prici
na Ocekdvdni, jisté nebyly pochybnosti o vlastnich schopnostech napsat si text
sam, spiSe jej k tomu inspirovala jedna z mnoha dal3ich zajmovych oblasti této
zéhadné Zeny — psychiatrie a pfedeviim pak psychoanalyza, snad viibec nejvy-
znamné&;jsi produkt videfiského milieu sklonku minulého stoleti, jehoZ vliv hlu-
boce zaséhl i do tvorby mnoha literatd a malifa této doby. Kontakt s t&€mito vé-
deckymi obory napliioval Zivot Marie Pappenheimové skute€né bezezbytku,
a to jak prostfednictvim manZela, psychiatra Hermanna Frischaufa, tak i diky
jeji blizké pfibuzné Berté (Neighbour: 75). Bertha Pappenheimova (1859-1936),
krasn4, inteligentni a bystra divka z jedné z nejlep3ich rodin hlavniho mésta ra-

*  Neni-li uvedeno jinak, v8echny citity z n&meckych textd (pramend a literatury) pfeloZila

H.S.
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kouského mocnafstvi, trpéla hysterii, z niZ se 1é¢ila u vynikajiciho videriského
fyziologa a internisty dr. Josefa Breuera (v obsdhlém chorobopisu vystupuje pod
krycim jménem Anna O.). Jako mladé dévée prodé€lavala Bertha obrovska du-
$evni muka. Slo o t&%kou psychickou alteraci, kdy se u ni stfidaly normalni sta-
vy s fizemi vidéni désivych pfedstav a nevédomymi duSevnimi pochody
(najednou zni¢ehonic napf. zaCala hovofit anglicky, aniZ by o tom védéla), jeZ
byly doprovazeny fadou télesnych potiZi. Breuer v té€chto chvilich nasazoval
osobitou terapeutickou metodu, pfi niZz dochdzelo k odstrafiovani tryznivych
fantazii asociovidnim fady mySlenek nebo situaci, které néjak pfipominaly mo-
mentalni proZitek. Tim se také podafilo Berthin stav po jisté dobé jakZtakZ sta-
bilizovat, i kdyZ uplné duSevni rovnovéhy tato Zena jiZ nikdy nedosahla. Stala
se viak osobnosti dalekosahlého vyznamu pro vyvoj psychiatrie a psychoanaly-
zy — Breueriv léCebny postup totiZ polozil zédklady psychoanalytické metodg
a zasadnim zpisobem ovlivnil i Freudovu nauku o 1é€b€ hysterickych poruch
(viz jeho Studie o hysterii, publ. v roce 1895), jejichZ piivod oviem Freud — jak
je dobfe znamo — spatfoval v potlaovani oidipovskych sexualnich komplexu. To
podle jeho nazoru také sehralo kliCovou roli ve vzniku Berthiny hysterie; ne naho-
dou se psychosomatické problémy zafaly u divky objevovat b&hem péce
o smrteln€ nemocného otce. I Berthiny pozdé€;jsi Zivotni osudy svédCily o tom, Ze
se.ji nikdy nepodafilo zcela vyfeSit nevédomy eroticky konflikt — neprovdala se,
neméla déti a sviij Zivot zasvétila Zenskému emancipaCnimu hnuti, z néhoZ mj.
vzesla i divadelni hra Prdva Zen, pranyfujici muZské pokoleni (Kucera: 127-131).

Cela tato historie kolem Berthy Pappenheimové by byla dnes zajimava jiZ jen
pro psychiatry a psychology, kdyby se bezprostfedné nedotykala i Marie, kterd
diky ni zacala pronikat hloubé&ji do taju dulevnich traumat a seznamovat se
s psychoanalyzou. Text k Schonbergovu Ocekdvdni pak pro ni byl jist€ vhodnou
prileZitosti k tomu, jak literdrni formou své zkuSenosti prezentovat.

V libretu psaném prézou autorka potlacila fabuli a vné&jsi d&j; veskerd pozor-
nost je soustfedéna na to, co se déje pod povrchem, v nitru bezejmenné Zeny.
OCekdvdni se odehravd v pribéhu jedné jediné noci, forméalné rozclenéné do
¢ty proporcné nestejnych scén (4. scéna je pfitom napadné€ protaZzena). Udalosti
a situace lze shrnout takto: Zena se v noci vyddva na cestu temnym lesem,
v némZ hled4 svého milence, ktery ji jiZ tfi dny nenavstivil. Poté, co se ji podati
vyjit ze straSidelného labyrintu plného néstrah a nepfijemnych pfekvapeni, za-
kopne nechténé o néco, co se ukdZe byt mrtvym té€lem jejiho mil€ho. Zji¥tuje, Ze
byl zavraZdén, ale ani ji, ani ndm nenf jasné, kdo hrizny &in spachal. Po zoufa-
1ém a mamém pokusu piivolat muZe zp&t do Zivota, spoCine ndhle zrak Zeny na
jeho nepfitomném pohledu, sméfujicim do dilky mimo ni. To v ni vybudi ng-
které nepfijemné vzpominky. Vybavuje si muZe ve chvilich, kdy se také tak di-
val, a nabyv4 stéle siln€j$iho pocitu, Ze ji byl nevémy a Ze jeho vrahem je néja-
ka tajnd milenka, kter4 se podle ni ukryvd ve vzdileném domé s bilym balké-
nem. Jeji dusi zachvéti protikladné, ambivalentni pocity. Nejprve ji projede sil-
né nenavist k nezndmé svidnici a Zarlivost k muZi, poté ale k milenci opét po-
citi silnou lasku, vzapé&ti zase prolnutou bolestnou Zarlivosti. Pomaju v3ak pfi-
chézi den, Zena, dosud klegici u t&la mrtvoly, vstiva a uvédomuje si, Ze nocnf
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zaZitek se stava realitou, kterd oba dva definitivné rozdéluje: ,,Rdno nds rozdé-
li... vidycky rdno... Jak tiZivy je tvij polibek na rozloucenou... Zase jeden neko-
necny den Cekdni... Ale ty se nevzbudis. Tisice lidi prochdzi kolem... nepoznd-
vdm té. Viichni Ziji, jejich oci zd¥i... Kde jsi?* (Schonberg 2000: 24).

Price Marie Pappenheimové se slovem je ,,neumélecka” ve smyslu stylizace,
ale pfesna, pokud jde o vystiZeni tleku, pocitl Gzkosti, strachu i napjatého oCe-
kévéni — celek je jakymsi disparitnim, nespojitym komplexem vykfikd, exkla-
maci, nedofedenych, eliptickych vét. Velkou &4st dusevnich reakci Zeny tvofi
odpovédi na pfimé podnéty pfirody, jejiZ i nejjemnéjsi promény hrdinka regis-
truje se seismografickou presnosti. Vztah je viak oboustranny; pfirodni nilady
jsou ozvénou na promény hrdin¢ina nitra. Tak jako v Schonbergové hudbé, ani
v literami struktufe Erwartung nenajdeme ndvraty a souvztaZnosti v tradi¢nim
slova smyslu. Libreto vytvéti dojem, jako by §lo spi¥e o ,,jazykogram* tizkost-
ného snu nebo promluvu hypnotizované pacientky, neZ o vlastni literarni dilo.
Jak v8ak poznamendvd Womer, je otizkou, zdali Schonberg o text takovych
parametrii vibec stdl. Do zna¢né miry snad chépal autor¢ino odchyleni se od
norem umélecké tvorby i jako vyhodu. In margine: ani v pfipadé tfi nasleduji-
cich hudebné dramatickych dél nejde o texty uméleckych ambici, které stily
v pozadi napf. Wagnerovy libretistické tvorby. Slovo Schénberg primarné chapal
jako prostfedek vyrazu, jako néstroj sdéleni mySlenky, vize (Wormer 1970: 76).

I kdyZ nelze pochybovat o tom, Ze text Marie Pappenheimové by bez Schin-
bergovy hudby stéZi zaujal vyznamnéj$i uméleckou pozici, z hlediska dobového
literarniho kontextu nad nim nemiZeme jen tak mavnout rukou. UZ tim, Ze ves§-
kerd pozornost autorky je upiena k postavé Zeny a jejimu vnitfnimu svétu, na-
chézi se toto libreto v tésné blizkosti fady dél z druhé poloviny 19. stoleti a po-
¢atku stoleti nasledujiciho, akcentujicich v souvislosti s emancipaénim proce-
sem Zensky element — ze $kdly pfiznaénych Zenskych postav této doby jmenuj-
me napf. Ibsenovu Noru, typ Zeny rozklddajici osvicensky mytus o harmonic-
kych rodinnych vztazich, Hofmannsthalovu Elektru, nositelku pomsty za pro-
hieSky rodi¢l ¢i Wedekindovu Lulu, neuchopitelnou bytost bez identity, snad
metaforu pfirody, jeZ bojuje o pfeZiti v konfrontaci s brutdlni spoleénosti. Jsou
tu v8ak i dal§i znaky, kterymi se stejné tak vyznauje préza a drama prvnich let
tohoto stoleti — rozklad pfib&hu, potlaceni déje ve prospéch ,,vnitiniho monolo-
gu“, monodramaticky experiment jako extrémni vyudsténi dramatu s monologic-
kym, ,,bezkontaktnim* dialogem. Tak jako Maeterlinckova, Strindbergova, Ce-
chovova ¢&i Kaiserova dramata, je i Ocekdvdni reakei (v tomto piipad€ schon-
bergovsky radikalni) na krizi slova, na po€itku stoleti se prohlubujici v souvis-
losti s rozkladem mezilidskych vztahd uvnitf odcizené kapitalistické spole¢nosti.
Bez ohledu na vZité soudy vSak dilo nelze jednoznacné stylové zafadit. Stejné jako
se hovofi o znacich expresionismu, nemiZeme nezminit také silné vlivy psycho-
logického realismu a naturalismu (projevuji se v onom diirazu na zpfitomnéni du-
Sevnich pochodii postavy a prezentaci skute¢nosti i v téch nejodpornéjSich detai-
lech). Ve scénické sloZce libreta se pak odraZeji postupy symbolismu.

Neni sporu o tom, Ze obsaZné autorské poznidmky jsou zépisem Schonbergo-
vych vlastnich pfedstav o scénické podobé dila. Diiraz je pfitom poloZen na les,



88 HELENA SPURNA

ktery je Schonbergovi symbolem strachu — poZadoval vytvofeni dokonalé je-
vistni iluze lesa, ne pouze néjaky jeho naznak, kterého se snad ,, miiZeme désit,
nikoli v§ak obdvat“ (Schonberg 1965: 131). Vyznamnou dramaturgickou funkci
plni v dile také svétlo, jeZ podtrhava straSidelnou noCni atmosféru a zaroveii
umoZiiuje evokovat proménlivost mist uvnitf lesa, jimZ hrdinka prochézi.
Schonberg navrhoval i jiné postupy, jak pfedstirat pokazdé jiny kus lesa — reZi-
sér pry miZe dosdhnout iluze Zenina pohybu v lesnim porostu také tak, Ze po-
stavu necha na jevi§t& vstoupit pokazdé z jiné strany Ci vyuZije ,, nékolika posuv-
nych nebo otdcivych praktikdblii* (Schonberg 1965: 131). Z dopisu intendantu
Legalovi, ktery psal Schonberg v dubnu roku 1930 u pfileZitosti plénovaného
uvedeni Ocdekdvdni v berlinské Opefe na Namésti republiky (Kroll — Oper), je
dostate¢né patmé, jak striktné skladatel trval na dodrZeni viech scénickych po-
znamek a neunavné€ dohliZel na to, aby se Zddny z reZiséri nepokousel udélat
z dila ,,néco zcela jiného“. ,,Nemohlo by byt vétsiho bezprdvi, neZ kdyby se néco
podobného ucinilo se mnou, nebot jd jsem mél pFi komponovdni scénu pred
o¢ima s mimoFddnou preciznosti“, piSe hned v Gvodu dopisu (Schonberg 1965:
130). Zejména zduraziiuje nesouhlas s pouZitim jakékoli stylizace, kterd mé
podle né&j za nasledek, Ze divdk a posluchal je ve jménu reZisérovy originality
a tvirdi fantazie odveden od vlastniho smyslu dila, daného jen autorovou praci
s hudebnim a literdrnim materidlem. Jinak feeno: reZisér nesmi podle Schon-
berga nikdy zastinit autora a jeho intenci, jiZ ma byt jevis$té pouhym vykonava-
telem. Vzhledem k tomu, Ze nejen v Olekdvdni, ale i v dalSich Schonbergovych
hudebné dramatickych dilech tvoii hudba s vyznamem slova vzicnou jednotu,
nabizi se otdzka, do jaké miry se tu scénické provedeni stdva potiebnym.

Dokladem toho, Ze Schonberg byl za svého Zivota povaZovan za autoritu i ze
strany divadelniki, mohou byt jak neobylejn€ pietni reZie Louise Labera pro
svétovou premiéru monodramatu v praZském Neues deutsches Theater (1924),
tak nasledujici jevistni provedeni dila ve Wiesbadenu (1928) a v berlinské
odchyleni od skladatelovych pokynil — dosud snad nejvéti popreni tradice pfi-
tom pfinesla inscenace kanadského reZiséra Roberta Lepage z roku 1995 pro
Zenevskou Operu, kde d&j byl penesen do prostoru psychiatrické kliniky a Zena
se prom&nila v pacientku, které na jeviiti je§té sekundovala némé4 postava léka-
fe-psychoterapeuta. Pfikladem volného zachédzeni s kdysi plné respektovanymi
Schonbergovymi pokyny ke scénickému provedeni monodramatu mohou byt
i dvé domadci povile¢né inscenace Ocekdvdni. V brnénském inscenanim ztvar-
néni Erwartung z r. 1969 na scéné JandCkova divadla (reZie M. Wasserbauer)
naznak lesa nahradily kubisticky utvéafené konstrukce vytvarnika Vojtécha Stol-
fy. V dosud nejnovéj$im praZském divadelnim provedeni Ocekdvdni (Statni
opera, prem. 10. 6. 2000), v némZ reZisérka K. Staubertova-Sturmova uchopila
monodrama jako hudebné scénicky horor, naturalisticky li¢ici Zenin boj s vlast-
nimi chorobnymi erotickymi fantaziemi a nevybitymi va$némi, pak les zcela
ztratil na vyznamu, stejné tak ale rovné€Z nehybné muZské télo, které vystfidala
jakasi dratova konstrukce, evokujici neutrdlni obrysy lidské postavy.
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2. Moderni osud génia ve Stastné ruce

Druhé Schonbergovo hudebné divadelni dilo, Stastnd ruka (Die gliickliche
Hand, op. 18) s podtitulem ,,drama s hudbou* a na autoniv vlastni text, jiZ ne-
bylo komponovéno v tak sp&¥ném tempu jako Ocekdvdni — v literatufe se jako
rok, do néjZ spadd pocitek Schonbergovy kompozi¢ni prace, uvadi 1910 (na
libretu ale s pfestdvkami pracoval jiZ dv€ l1éta pfedtim) a termin dokonleni lis-
topad 1913. I Sfastnd ruka jako by viak vznikla z téhoZ autorova dusevniho
rozpoloZeni jako prede$lad scénickd prace. Schonberg se tu znovu obraci ke
skrytym vrstvdm podvédomi a jeho pozornost se opét koncentruje na erotické
napéti mezi Zenou a muZem. Vlastnim tématem a vychodiskem dramatu jsou
pocity osobniho iuméleckého osaméni. Fabule je op&t velmi stroh4,
nrozostfenych* kontur. MuZ (zpivand a pantomimickd role) miluje Zenu
(pantomimicka role), kterd jeho lasku zpo€atku opétuje, ale v okamzZiku, kdy se
setkdvd s Pinem (opét pantomimick4 postava), MuZe opousti. MuZ, plny zoufal-
stvi nad ztritou Zeniny lasky, svadi boj se sebou samym. Ve tfetim obraze jej
vidime stat uprostfed skalnaté krajiny, s krvavym meem v ruce a s opaskem, na
némZ jako trofeje visi dvé ,turecké hlavy“. Setkdva se se skupinou délnikid
{(pantomimické role), ktefi opracovivaji zlato — prfed jejich zraky bere do rukou
kus vzacného materidlu, poloZi jej na kovadlinu a kladivem rozbije vejpil. Ze
Stérbiny zlata vytahuje drahocenny diadém (odtud patmeé i titul dramatu a jeho
symbolika) a hdzi ho k nohdm nepfijemné pfekvapenych d&lniki. Poté se strhne
boufe a zacne foukat stradny vitr (celd zvukomalebna sekvence je dotvéarena slo-
Zitou hrou barevnych svétel a pantomimickou akci postavy MuZe), dokud se na
jevisti neobjevi Zena, nyni do pul t&la svleGend. MuZ ji chce znovu za kaZdou
cenu ziskat, jeho pokus je v¥ak mamy - pfi¢inénim Zeny na néj pad kdmen ze
skély. Tato d&jova linie, kterd se ,,vylupuje* ze Schonbergovy dimysiné hry
symboli, se stdvd vychodiskem pouze jedné scénické roviny dila. Druhou tvofi
akce dvanacti¢lenného péveckého sboru (Sesti muzi a stejného poctu Zen), glo-
sujictho MuZovo posetilé polinani a nepraktickou Zivotni filozofii: ,.Zase jen
VEFiS snu; stdle jen upind§ svou touhu na nesplnitelné ... znovu a zase se oddd-
vd§ svodium svych smysli, kreré se toulaji vesmirem, jsou nepozemské a pfesto
toufi po pozemském $tésti! Pozemské §tésti! Ty chuddku! — Pozemské §tésti! —
Ty, ktery mds v sobé Nadpozemské, touZis po Pozemském! A nemuZe$ obstdt! Ty
ubohy!* vola chér tife a soucitné na zadatku prvniho obrazu (Schénberg 1993:
16), na konci dramatu v§ak uz s hlavni postavou nemé nejmensiho slitovani. Je
dostatené zfejmé, Ze postavy opét nejsou redlné — jde o symboly, bezejmenné,
vyabstrahované predstavitele Zivotnich situaci. Hlavni postavou, jeZ sehrdva
sama v sobé nelitostny zédpas s okolnim svétem, je MuZ. Jeho stav je patrny jiZ
z povrchovych charakteristik. Oblegen je do se3lého, ubohého saka z neelegant-
niho, tvrdého materidlu, rozpadajicich se Eernych kalhot, které mu na levé noze
sahaji jen po koleno, arozhalené koSile. Na nohou mé potrhané boty (jedna
z nich je tak rozervand, Ze z ni kouké4 takika celd noha, nipadné velkou, otevfe-
nou ranou). Obli¢ej ma zkrvaveny a zjizveny. K. H. Wémer v analyze Stastné
ruky trefné& upozortiuje na mytologické zdroje MuZe — na JeZi¥e upomind svymi
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getnymi stigmaty, na Prométhea nezmémou silou, sebeob&tovanim a nadlidskou
vuli vnést do kaZdodenni reality a primérnosti (zt€lesnéné skupinou délniki)
nadpozemskou krésu a svétlo (Worner 1970: 150). Z jedné strany musi Celit ne-
vraZivosti d&lnikt, z druhé ohroZeni Zenou, ktera sviidnosti naruuje jeho sou-
stfedéni na genidlni umélecké dilo, k jehoZ stvofenti se citi byt povolan: ndzvuky
na antifeministicky postoj O. Weiningera v jeho filozofické praci Pohlavi a
charakter, Wedekindovu typologii muZského a Zenského i Strindbergiv ndhled
Zivota prizmatem boje dvou odli$nych pohlavi jsou nezpochybnitelné. Zvire,
» hyena s velkymi netopyrimi kfidly“, které sedi MuZovi na zaddech hned v dvodu
dramatu, lze tedy jist€ chapat jako metaforu Zenského pohlavi - Schénberg vy-
tvafi svou vlastni, origindlni variantu Cetnych symboli Zenského v uméni fin de
siécle (snad nejcastéji se v této souvislosti vyskytuje obraz sfingy). Je3t€ je tu
tfeti sféra, kterd vnikd do MuZova kompaktniho svéta, a tak jej rozklada — re-
prezentuje ji postava Pana, Schonbergem sice jen stroze konkretizovand, nikoli
oviem tak nedostateéné, abychom nemohli identifikovat jeji zé&stupnou roli.
Propozice mluvi jasn€ — jde o vtéleni pragmatického, snobistického svéta, svéta
ucelovych hledisek a komfortu, ktery Schonberg tak nemilosrdné pranyfuje ve
své zndmé pfedmluvé k Harmonielehre.

Dilo je nepochybné origindlni jiZ tim, jakym zplsobem se Schonberg pokousi
zpfitomnit Zivotni osud MuZe a jeho proZitek svéta za pomoci divadelnich pro-
stfedkd. Scénické poznimky pfedstavuji osobity pfispévek do déjin divadla
a scénického vytvarnictvi. Nékteré z autorovych pozadavkl lze povaZovat za
skute¢né tvrdy ofiSek i pro soucasného divadelnika. Jakym zpisobem pojmout
napf. ono ,Fabeltier, aniZ by muselo byt — podle Schonbergovych intenci —
nahrazeno Zivym ¢lovékem, jak nechat v toto zvife v zdvérecné scéné promeénit
padajici kdmen, jak to udélat, aby se v ruce MuZe najednou objevil pohar od
Zeny a nedoSlo pfitom mezi ob€ma k fyzickému kontaktu nebo momentdlnimu
zatméni scény? Ostatné Schonberg v divadelni provedeni zfejmé pfili§ nedoufal,
zato se zabyval predstavou filmové podoby dramatu, pfi€emZ vytvarnou stranku
cht&l svéfit duchovné spfiznénému Oskaru Kokoschkovi. Poté, co Kokoschka
nabidku odmitl, pomyslel i na vyznacného reinhardtovského scénografa Alfreda
Rollera a dokonce i na Kandinského, aniZ by se ale byt jen jeden z t&€chto plant
uskutednil (Schorske: 337). Sfastnd ruka opét prozrazuje autoriv vytiibeny
smysl pro vypracovani nejmensiho detailu. Pfikladem budiZ Schonbergovy po-
znamky k podob€ dvodni scény tietiho obrazu: ,Skalnatd krajina, cernoSedé
skdly, Fidce obrostlé jehli¢nany (které maji stribFité vétve). PFibliZné uprostied
jevisté jsou vystavény skalni partie, které tu vytvdreji malou ploSinu. Ta je se-
vFena vysokymi, strmymi skdlami (které sahaji zprava i 7 levé strany aZ k ram-
p€). PloSina je trochu naklonénd dopredu. O néco vic napravo od stfedu jevisté
se strmé svaZuje (je postavena jaksi napFic). Zde md byt naznacena rokle, kterd
leZi mezi dvémi skalisky a jejiZ okraj je viditelny. Pred ni je niZ$i plosina, kterd
je spojena s tou vrchni. Pred rokli &ni do vySe skdla velikosti dlovéka. Za plosi-
nou (ale ve vys$si poloze) leZi dvé jeskyné, které jsou prozatim schované pod
tmavé fialovou ldtkou...“. (Schonberg 1993: 26). Nezapomind v3ak dodat, Ze
cely tento obraz nesmi pfedstavovat napodobeninu skute&nosti, ale ,, svobodnou
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kombinaci barev a forem“. Kli€ovou vyznamotvornou roli zaujima v dile sym-
bolicka hra barev, uplatnénych v kostymni sloZce, dekoraci a svétlech. Schon-
berg vyuziva emou, modrou, Zlutou, zelenou, fialovou a &ervenou barvu riz-
nych odstind a kombinaci. Jejich pouZiti v dramatickych situacich vychazi pfi-
tom z pfedpokladu pevné svidzanosti urCitych barev s konkrétnim psychickym
stavem. Paralely s teorii Schonbergova pfitele, vytvarnika Vasilije Kandinského
jsou tedy zfejmé — Kandinského spis O duchovnosti v uméni z roku 1910 do-
konce ukazuje, Ze ob€ma umeélcim asociovaly urité barvy tytéZ predstavy
(Worner 1970: 159-160). Vyznamova jednota dila je pak zavr§ena hudbou, opét
volné atondlni a atematickou. Mezi hudbou a scénou je mimofadné tésny vztah;
partitura je komponovina s Zivou pfedstavou jevi§té, scénické déni je citlivé
hudebné dotvifeno. Markantni je toto Gsili o jednotu tam, kde se jedni o zna-
zornéni pohybu. Jeden pfiklad za viechny nabizi vyrazna sekvence ze 3. obrazu
- v okamZiku, kdy se spusti neCas (za¢ne foukat prudky vitr), kulminuje po-
stupné 1 hudba a paraleln€é s hudebnim crescendem Schonberg poZaduje
i, crescendo osvétleni” (od slabého a bezbarvého svétla aZ po nejintenzivné;jii
Zlutou). Gesticka a mimicka akce ‘MuZe ma pfitom budit dojem, jako by cela
skute€nost vychézela z nitra této postavy.

3. Casovi opera?

Patnéct let po dokonéeni Srastné ruky, v roce 1928, se Schénberg pustil do
dal3i prace pro hudebni divadlo. Tentokrét si nechal napsat text od své Zeny
Gertrudy (ukryvajici se pod rafinovanym pseudonymem Max Blonda), ktera
zvolila pfizna&ny nazev Von heute auf morgen (do Cetiny piekladany jako Ze
dne na den nebo Z dneska na zitrek) a ztvarnila v ném dobové aktualni a sdélné
téma s déjem odehravajicim se v ,kulisich* sou€asnosti, uprostfed domécnosti
velkomé&stského manZelského paru 20. let. Postavy opery Von heute auf morgen
(op. 32) opét nemaji jména, jsou oznaCeny pouze vieobecnymi ndzvy: ManZel,
ManZelka, Pritelkyné, Zpévédk a Dité. Zapletka, ktera je jejich prostfednictvim
rozehrana, vypadé takto: ManZel s ManZelkou se jedné noci vraci doma plni
dojm ze spoleenské udélosti — muZ obdivoval extravagantni pfitelkyni své
Zeny, Zena zase vzbudila zdjem zndmého zpévédka. V prudké hadce, kterd nasle-
duje sdélovani zaZitku, si vy€tou vSe, co mohou — oba si pfipadaji ze strany toho
druhého nedocenéni a nepochopeni, vadi jim starosti o spole¢nou domécnost
adit€. V disledku této ,,manZelské boufe* se Zena rozhodne radikalné zménit
sviij vzhled a chovani. Zvoli novy tces a excentrické negliZé, ¢imZ opét vzbudi
ManZeliv z4jem, ale ona jej trucovité odmitd a blouzni 0 mondénnim Zivoté.
Réno prenechdvad svému muZi na starosti dité, dava si od néj servirovat snidani
a na pozvéni dotyéného Zpévéka odchézi do baru. ManZel si zoufa a zaCina Zar-
lit, coZ se viak ukédZe jako zbyte€né, protoZe jeho milujici manZelka hru na ne-
véru dlouho nevydrZi a vzapéti se k nému opét vraci coby pokorna a oddani
Zenudka. KdyZ pak pfijdou na navitévu Zpévak s Pfitelkyni, vie je v doméacnosti
manZeld zase tak, jako pfedtim, a oba hosté mohou jen konstatovat, Ze je to
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p&kné nuda. ManZel viak moudfe oponuje: je vede méda, nas laska. Jenom ne-
védouci dit¢ se na konci opery jeité zv&€davé zepta: ,,Co to znamend moderni
lidé?“ (Schonberg 1970: 249).

JiZ z nalrtnuté fabule je zfejmaé souvislost dila s dobové pfiznaénym opernim
typem oznaovanym jako Zeitoper (¢asova opera), jenZ byl vzorové reprezento-
védn Paulem Hindemithem (Hin und zuriick, 1927, Neues vom Tage, 1929),
Ernstem Kfenkem (Jonny spielt auf, 1927), Kurtem Weillem (Aufstieg und Fall
der Stadt Mahagonny, 1930), Maxem Brandem (Maschinist Hopkins, 1929) ad.
Viechny zminéné opery totiZ demonstruji projevy moderni civilizace a jejich
pronikdni do soukromé sféry. Nechal se i umélecky vZdy nekompromisni
Schonberg zlikat poptivkou po senzadnim hudebnim divadle s ohromujicimi
atributy modemi civilizace, se kterym napf. Kfenek sklidil po celé Evrop& tako-
vy nevidany uspéch? At tak i onak, zdd se, Ze ani on nezistal uzavien proméng
spolecensko-politické situace v Némecku 20. let, kterd byla provazena pocity
Zivotntho optimismu a vitalitou, a hledal zpusob jejiho adekvatniho uméleckého
vyrazu. Sam se ostatn€ vazbam své _]ednoaktovky ke ,.kulinarnimu* typu ¢asové
opery nebranil — Von heute auf morgen oteviené charakterizoval jako ,,lehkou
aZ? veselou, misty dokonce komickou operu®, kterd v Zadném piipad€ nechce
pohorSovat (Womer 1970: 81). K vyraznému obratu, jenZ lze srovnat snad jen
se zvratem ve Straussové RuZovém kavalirovi, dochazi i v hudebni dramaturgii
dila — Schonberg se prekvapiv€ vzddvd prokomponovaného modelu hudebné
dramatické vystavby a vraci se k tradi¢ni operni dramaturgii, k dramaturgii uza-
vienych &isel, spojenych recitativy. Nadpadnym znakem je pak usili o pfevedeni
specifické ak¢nosti konverzaéni mluvy do hudby - projevuje se ve zdvihu a po-
klesu péveckého hlasu i v rytmu slabik. Jak poznamenal Wémer, hudbou se ak-
centy mluveného slova do zna¢né miry je3t€ nadsazuji, coZ vyZaduje specificky
inscenacni styl a samozfejmeé také operniho zp&vaka-herce (Womer 1961: 793).

Schonberg viak psal viechna sva dila se zfetelem na posluchacovu a divako-
vu uméleckou spoluiast, schopnost pronikat do jejich struktury a tam hledat
skladateliiv tvir¢i zdmér. To tedy plati i o opete Von heute auf morgen, coZ po-
tvrzuje Schonbergova zminka o skrytych momentech dila, které by podle n&j
pozormému a citlivému posluchafovi rozhodné nemély uniknout: ,, Lidé¢ budou
moci citit nebo maji tusit, Ze za jednoduchosti téchto uddlosti se cosi skryvd: Ze
na vSednich postavdch a déni chceme ukdzat, jak nad touto jednoduchou man-
Zelskou historii Zije ono " jen moderni”, mddni, jen to “ze dne na den’, z nejisté
ruky do nenasytnych iist, v manZelstvi neméné neZ v uméni, v politice i v Zivot-
nich ndzorech.“ (Womer 1970: 80). Schonbergovo nabadéni je vSak vcelku
zbytedné; vaZny spodni tén této ,,veselé opery” miZe jen milokomu uniknout.
Skladatel jako by ani netusil, jakého G¢inku dosdhne, zhudebni-li naivni a ko-
mické rozhovory manZelského pdru dvanictitonovou technikou. Pronikavé to
kdysi vystihl Hans Eisler: ,, SyZet, jedndni a Fec — Fikd (Schonberg, pozn. HS) -
tu odpovidaji p¥iblizné mondénnf opereté, a to 3patné opereté. K témto banali-
tdm napsal Schonberg hriznou hudbu, kterd vplné likviduje operetni Zert, &ini
banalitu textu dvojlomnou a celek posouvd do zcela zvld$tni roviny. Lidé, ktefi
Vv této opere jednaji, pijl kdvu a nakonec vyFe$t prdzdny a nicotmy konflikt, tito
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lidé se ve svétle hudby jevi jako budouci obyvatelé protileteckych kryti, jako
zoufalci z rozbombardovanych mést. Je tu zhudebriovdna jejich budoucnost.
Schonberg néco takového nezamyslel. AvSak rozhodujici neni to, co ¢lovék za-
my$li, nybr? to, co déld. Schinberg chtél napsat libivou operetu, ale zdsluhou
osobitosti jeho kompozicni metody a zpracovdni materidlu mu vySel jakysi druh
apokalypsy v rodinném mé¥itku.” (Worner 1961: 793). Ani dnes nelze opomi-
nout paradoxni aktuédlnost této Schonbergovy zdénlivé ¢asové opery, jiZ miZe
citlivy divadelnik obsdhnout povahu svéta, v némZ Zijeme, vytvofit spoleCensky
i politicky obsaZné a sdélné divadlo.

4. Schionbergova opera-vyznani

V roce 1930 zafind komponovat tfiaktovou dodekafonickou operu MojZi§
a Aron (Moses und Aron), jedno ze svych mySlenkové i hudebn& nejzivaZnéj-
§ich dé€l. V kontextu Schonbergovy hudebné divadelni tvorby predstavuje Moj-
%5 a Ardn jediné dilo s ndboZenskym tématem, coZ oviem neplati o jeho ostat-
nich skladbach; teologickymi otdzkami se zabyval napf. v oratoriu Zeb¥ Jaku-
biiv nebo ve sborové skladbé Mir na zemi. Je dokonce autorem hry nazvané
Biblickd cesta (1927), ktera bezprostfedné pfedchazela prici na libretu k MojZisi
a Arénovi a mnohé z ni v ném také zuZitkoval (Neighbour: 481).

V opernim textu Schonberg volné zpracoval 2. a 3. knihu MojZiSovu. Libreto
zaéind poustnim vyjevem hoficiho kefe, z n€jZ k MojZiSovi promlouva nevidi-
telny Buh a Zada ho, aby virou v Hospodina osvobodil lid izraelsky. Davd mu
zazraCnou pastyfskou hil a oznamuje, Ze jeho mySlenky budou promlouvat
k nrodu Gsty bratra Aréna, se kterym se podle jeho slov m4 MojZi¥ na cest&
z pousté setkat. Tak se také stane a Arén prijima kol 3ifit Hospodinovo posel-
stvi, Ze izraelsky lid ndleZi jedinému Bohu. Pfesvéd¢it Izraelity je v3ak nesnad-
né — jak se mohou modlit k Bohu, kterého nikdy nevidéli a kterého nemohou
nijak zobrazit? MojZi§ si zouf4, ale Arén se chopi jeho hole a pusti ji na zem —
v ten okamZik se hil proméni v hada, ¢imZ lid ohromi. KdyZ se je3t€ MojZiSovi
podafi vylécit si pfed zraky vSech nemocnou ruku, Izraelité se zvedaji, lamou
pouta, rozbiji cizi bohy a jsou odhodl4ni nasledovat MojZiSe a Aréna do pousté.
Druhy akt zafinid &ekanim izraelského lidu, vedeného Arénem, na MojZi¥tv
névrat z hory Sinaj, kam byl povolan, aby mu Bih zjevil zakon. Ctyficet dni je
dlouhd doba a mezi lidmi sili netrpélivost a nedivéra — Zadaji o své drivé)si bo-
hy. I Arén uZ prestava véfit tomu, Ze se MojZi§ vrati, a Zadosti lidu se podrobu-
je. Nechéava zinscenovat orgiasticky ritual ob&tovani Zlatému teleti. Néhle se
v8ak MojZi§ vraci z hory i s deskami, na nichZ jsou napsiny zdkony. Na jeho
rozkaz zmizi Zlaté tele a s nim i lid, zistava pouze jeho bratr. Nasleduje rozho-
dujici stfet MojZise s Arénem. MojZzi§ vytyka Arénovi, Ze zradil slovo, my3len-
ku, zakony. Arén mu oponuje — my3lenku je tfeba lidu né&jak pfibliZit. Jejich
disputace tvofi vlastni téma opery: kde piestiva byt BoZi slovo slovem a kde
zatind magie, jak je moZné, Ze Bih prostfednictvim Aréna pfipustil uinit
z my§lenky obraz, a tak ji zni¢it? MojZi§ nakonec v zoufalstvi rozbiji desky se
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zékony. Pfivdben ohfiovym sloupem pfichézi lid izraelsky. Ohiiovy sloup bled-
ne v nastivajicim Usvitu a proméiiuje se v sloup oblakovy. Vyvoleny lid jej na-
sleduje do zaslibené zem&. Moj3 se ptd sim sebe a Hospodina: ,,Smi Ardn,
moje usta, udélat obraz Boha?* (Schoenberg 1958: 538). Uklada se ke spanku a
doufd, Ze slovo, které mu chybi, se pfece jen vynofi.

A% sem, do konce druhého aktu, napsal Schonberg k libretu i hudbu. Tfeti akt
zustal dokoncen jen v textu, ke kterému existuje né€kolik hudebnich skic. Obsah
zavéredného d&jstvi je nasledujici: MojZi’ soudi svazaného Aréna a opét mu vyty-
k4, Ze zradil mySlenku, kdyZ dal pfednost obrazu pfed slovem a ziskaval lid nikoli
pro v&&ného Boha, ale pro sebe. Arén zase odporuje. KdyZ se viak vélecnici roz-
hn&vaného MojZise ptaji, maji-li jeho bratra zabit, MojZi§ mu pfekvapivé dava
svobodu a zvola: ,, VZdy kdyZ opustite skromnost pousté a vaSe naddni vds dovede
k nejvyssim vrcholim, budete jeho zneuZitim znovu sraZeni zpét do pousté“
(Schoenberg 1958: 547). Arén padd k zemi mrtev, MojZi§ se znovu obraci k lidu
a dokoncuje svou myslenku: , Ale v pousti jste nepfekonatelni a dosdhnete svého
cile: spojeni s Bohem" (Schoenberg 1958: 547).

Schonbergiv text je ideologickou rozpravou, zjevné jsou v ném zdiraznény pa-
saZe, sdélujici zdvaZné teologické myslenky. Neni tedy pfekvapivé, Ze Schonberg
pivodné ani nemél v plinu komponovat operni prici, nybrZz oratorium
(Neighbour: 481). I poté, co svij imysl zménil, koncepce zlstava prakticky za-
chovana, dilo ve svém celku pfipomind spise ,,scénické oratorium neZ operu
(jednim z jeho ndpadnych ryst je neobvykle velky podil sboru). Z divadelniho
pohledu nabizi nejvétsi moZnosti vystup kolem Zlatého telete.

Rozdilnost v pojeti viry ob&€ma bratry vystihl Schonberg zcela originilné,
charakteristikou jejich fe&i. MojZi§ se vyjadfuje sprechgesangem, Arén je lyric-
ky tenor a jeho hudebni part se vyznaCuje niapadnou kantabilitou. Mistrng& také
vyuZil simultinni kombinace obou typl pfednesu, stejné tak postupoval
i v pfipadé péveckého sboru a chéru recititord, ¢imZ doséhl nesmirné silného
dramatického ucinku.

Jako i v pfipadé jeho dvou stéZejnich hudebné divadelnich dél z po¢atku sto-
leti, trvalo pomé&mé dlouho, neZ mohl byt MojZi§ a Arén uveden. Autora a dilo
stihl podobny osud jako Albana Berga s operou Lulu. Schonberg se dotkal pou-
ze koncertniho provedeni jedné &asti své opery, Tance kolem Zlatého telete,
inscena&ni ztvamnéni viak jiZ prob&hlo bez né&j; aZ roku 1957 je pfipravila cury3-
sk4 Opera (ve sv&tové premiéfe tu byla o 20 let dfive shodou okolnosti uvedena
i Bergova nedokondend Luilu). V 80. a 90. letech nicméné nastupuje intenzivni
vina z4jmu o Moj#iSe a Aréna — divodem je nejen souCasna pozornost opernich
domi k v minulosti nepfili§ uvddénym dilim, ale nepochybné i vzristajici obli-
ba fragmentu na jevisti. V dne¥nich inscenacich opery se pak akcentuji témata,
souvisejici s tragickym osudem némeckého nédroda ve 20. stoleti; opera je inter-
pretovdna jako parabola lidské manipulovatelnosti ¢i dokonce jako drama
o holocaustu.

Byt jde o vyklady zcela legitimni, nejhloubgji miZzeme Moj#iSovi a Arénovi
porozumét, kdyZ jej budeme vnimat jako osobni vyznéani svého autora. Umélce,
jehoZ nejvétdi virou byla nejen vira ve vy3Ei poslani toho, co tvoril, ale také pfe-
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sv&dCeni o nutnosti )it za svym cilem bez kompromist a Gstupkil, tedy tak, jak
je toho schopen jen génius, prorok ,,budouciho lidstva*,
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DAS MUSIKDRAMATISCHE SCHAFFEN
VON ARNOLD SCHONBERG

Arnold Schonberg (1874-1951) hat vier auBerordentlich anregende Werke fir Mu-
siktheater geschrieben.

Das erste musikalische Bithnenwerk, Monodrama fiir weiblichen Sopran und groBen
Orchesterapparat Erwartung, das die ,,atonale” expressionistische Petiode von Schon-
bergs Schaffen eriffnete, hat der Komponist im Jahre 1909 geschaffen. Die literarische
Ausfiihrung iiberlieB Schonberg seiner Freundin (der Arztin und der gelegentlichen
Schriftstellerin) Marie Pappenheim (1882-1966), die das von Psychoanalyse beeinfluBite
prosaische Libretto geschrieben hat. Die gesamte Aufmerksamkeit ist darauf konzent-
riert, was im Innern der namenlosen Frau geschieht. Erwartung spielt sich im Verlaufe
einer einzigen Nacht ab. Die Frau macht sich in der Nacht auf den Weg durch einen
dunklen Wald, in dem sie ihren Geliebten sucht. Nachdem es ihr gelungen ist, aus dem
Wald herauszukommen, stolpert sie iiber den toten Korper ihres Geliebten. Er wurde
ermordet, aber niemand weiB, wer diese Tat vollbracht hat. Frau gewinnt immer stirker
das Gefiihl, daB der Morder von ihrem Geliebten irgendeine geheime Geliebte ist. Ge-
gensitzliche Gefiihle ergreifen ihre Seele; zunéchst hasst sie den Mann, danach fiihit sie
wieder die starke Liebe zu ihm. Langsam wird es jedoch Tag und die Frau wird sich
bewuBt, daB das nichtliche Erlebnis zur Realitiit wird, die beide endgiiltig trennt. Das
Libretto vermittelt den Eindruck, als ob es sich eher um den Monolog einer hypnotisier-
ten Patientin handelt, als um das eigentliche literarische Werk — das Ganze ist ein dispa-
rater Komplex von Aufschreien, Exklamationen, unvollendeter Sitze. Es besteht kein
Zweifel, daB die Autorenmerkungen die Niederschrift von Schonbergs eigenen Vorstel-
lungen von der Biihnengestalt des Werkes sind. Das Schwergewicht liegt dabei auf dem
Wald, der Symbol der Angst ist, sowie gleichfalls auf der dramaturgischen Funktion des
Lichts.

Das zweite Bithnenwerk, Drama mit Musik (die wieder ,,atonal* ist) Die gliickliche
Hand wurde in den Jahren 1910-1913 komponiert. Schonberg, der zum ersten Mal sein
eigener Textdichter ist, konzentriert sich hier wieder auf Liebesbezichung zwischen
Mann und Frau, die sich mit dem Thema der Vereinsamung des Kiinstlers verbindet.
Personen des Dramas sind: Ein Mann (gesungene und pantomimische Rolle), Ein Weib,
Ein Herr (pantomimische Rollen) und das singende Chor (Sechs Frauen und Sechs
Minner). Die Handlung ist folgend: Der Mann liebt das Weib, von dem er anfinglich
wiederliebt wird. Da erscheint der Herr, fiir den sich das Weib entscheidet. Der Mann
begegnet einer Gruppe von Arbeitern in einer Goldchmiedewerkstatt und zuwirft ihr ein
kostbares Diadem. Wieder erscheint das Weib, das der Mann zuriickgewinnen will, seine
Versuche sind aber vergeblich. Ein Stein auf einem Felsplateau, von dem Weib anges-
toBen, 16st sich, stiirzt auf den Mann, um ihn zu begraben. Der ironische und spottische
Kommentar des Chores iiber das Verhalten des Mannes gestaltet die zweite Grund-
schicht des Dramas. Der Mann wird als ein genialer Kiinstler interpretiert, der einen
mitleidlosen Kampf mit seiner umliegenden Welt liefern muB. Von einer Seite wird er
mit Gehissigkeit der Arbeiter bedringt, die MittelmiBigkeit represintieren, von der
zweiten Seite wird er von dem Weib bedroht, die durch ihren Reiz seine Konzentrierung
auf das Schaffen stort. Es gibt hier noch die dritte Person, mit der sich der Mann zu-
sammengeraten muf}. Es ist der elegante Herr, der die snobistische, pragmatische Welt
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evoziert. Das Werk ist auch dadurch original, wie Schonberg das Schicksal des Mannes
mittels Theaterverfahren gestaltet hat. Eine der vielen Merkwiirdigkeiten der Gliickli-
chen Hand ist ihre Verwandschaft mit Wasilly Kandinskys Theorie iiber Koordination
von Farbe und Psyche; wie K.H. Worner iiberzeugend zeigte, beide Kiinstler assoziirten
mit denselben Farben gleiche Vorstellungen.

Die einaktige Oper Von heute auf morgen ist Schonbergs drittes musikdramatisches
Werk, das in 1929 entstanden ist. Die Autorin des Textes war Schonbergs Frau Gertru-
de, die sich unter dem Decknamen Max Blonda verbarg. Die Handlung spielt sich in
einem Haushalt von Schonbergs Zeit ab. Die Personen dieser ,.heiteren Oper* sind wie-
der nur Symbole realer Lebenssituationen. Es sind: Die Frau, der Mann, die Freundin,
der Singer, das Kind. Der Mann und die Frau — es sind Eheleute — kommen von einer
Gesellschaft nach Hause. Der Mann hat auf der Gesellschaft die Freundin seiner Frau
nach vielen Jahren wiedergesehen und entdeckt den Gegensatz zwischen dem Alltag
seines Lebens und dem Lebensstil der Freundin. Die Frau zur Revanche argumentiert
mit dem Interesse eines bekannten Sidnger fiir sie. Die Aussprache gewinnt rasch an
Schiirfe. Die Frau entschlieBt sich, dem Mann ein Theater vorzuspielen, um ihm Augen
wiederzutffnen. Sie spielt Partie einer mondidnen Frau, um aus dem Mann einen eifer-
siichtigen Zuschauer zu machen. Die Situation ist gerettet, als am SchluB die Freundin
und der Singer im Haus der Eheleute erscheinen. Die Eheleute konnen nimlich konsta-
tieren, daB Liebe ein besserer Begleiter durch das Leben ist, als bloBe Mode. Die Ver-
wandschaft mit der Zeitoper der 20-er Jahren ist offensichtlich und Schonberg selbst
behauptete, daB er eine komische Oper schreiben wollte. Auf der anderen Seite wiin-
schte er, daB man es fithlen darf, daB hinter der Einfachheit der Vorginge eine Kritik der
sog. ,modischen Menschen' liegt. Dank Benutzung der Zwolftontechnik gewinnt die
urspriinglich komische Oper die Gestalt des Werkes, das — mit H. Eisler gesagt —
»Apokalypse im FamilienmaBstab* erinnert.

Im Jahre 1930 began Schonberg sein letztes Werk fiir Musiktheater zu komponieren.
Dreiaktige Oper Moses und Aron ist der Gipfel in Schonbergs Schaffen, eine Zusam-
menfassung seines eigenen Werkes. Im Libretto hat er frei das 2. und 3. Buch Mose be-
arbeitet und trotz der musikalischen Unvollendung der Oper (der dritte Akt, im Text
fertig, ist nur in ganz wenigen Skizzen angedeutet) ist es Schonberg gelungen, die
grundsitztliche Idee des theologischen Themas auszudriicken. Der Gegensatz zwischen
den beiden Briiddern Moses und Aron, der ein Gegensatz der Prinzipien ist, man nenne
sie, wie er will (Gegensatz zwischen Geist und Ungeist, Gesetz und Bild oder dem Un-
vorstellbaren und dem Sichtbaren), hat Schonberg wie den Gegensatz Sprechen-Singen
ausgedriickt: Moses ist eine Sprechrolle, wihrend Aron eine schéne Kantilene singt. Der
starke Anteil des Chores und Akzent auf theologisches Problem des Konflikts hatte zur
Folge, daB sich die Oper eher zum Oratorium nihert, was auch Schonberg urspriinglich
im Sinne hatte. Trotz dieser Tatsache zeigen heutige Regisseure ein groBes Interesse fiir
diese Oper — zweifellos auch wegen seiner stindigen Aktualitit.






