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STATI — AUFSATZE

JIRI VYSLOUZIL

ZUR TYPOLOGIE IN DER ENTWICKLUNG
DER TSCHECHISCHEN OPER

Im allgemeinen kann als tschechische Oper jedes Werk gelten, das von
einem Komponisten tschechischer Herkunft stammt. Diese Definition
filhrt vorerst zu einer quantitativen Wertung des tschechischen Opern-
schaffens.

Allerdings existiert kein verldBliches und komplettes Verzeichnis aller
Opern tschechischer Autoren, das eine genaue Vorstellung ihrer Gesamt-
zahl gestattet. So ist es gar nicht leicht, die Zahl der in der Handschrift
gebliebenen und unaufgefiihrten Opern festzuhalten, und jeder derartige
Versuch miifite damit rechnen, dafl die Aufstellung liickenhaft ist.

1. VERSUCH EINER QUANTIFIZIERUNG

Deshalb haben wir die Erwigungen uber die tschechische Oper auf
Werke ausgewihlter Bereiche und Gruppen beschrinkt, die zuginglich
und dabei hinreichend typisch sind:

a) Opern (Singspiele) der dlteren Zeitabschnitte,

b) neuzeitliche Opern international anerkannter tschechischer Kompo-

nisten,

¢) neuzeitliche Opern, die eine wichtige Stellung nur im Rahmen der

tschechischen Musikkultur einnehmen.

Zur Rechtfertigung dieser Methode sei gesagt, daB sie von objektiven
empirisch-statistischen Daten der Musiklexika und musikgeschichtlichen
Arbeiten ausgeht und deshalb in subjektiver Hinsicht so minimal wie
moglich belastet ist. Man koénnte allerdings Einwinde erhaben, beispiels-
weise darauf hinweisen, dafl wir Z. Fibich in die Gruppe b) und den
heute kaum mehr gespielten J. R. Rozkosny in die Gruppe c) stellten.
Einwinde, die man mit dem steigenden kiinstlerischen Prestige von Fi-
bichs musikdramatischem Schaffen im internationalen MaBstab! und der

! vgl. Harvard Dictionary of Music, 2nd Edition, Revised and Enlarged by Willy
A pel, Cambridge 1975, S. 218.
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groBen Popularitit der Opern J. R. Rozkosnys im Repertoire des Prager
Nationaltheaters in den siebziger und achtziger Jahren des 19. Jahrhun-
derts widerlegen kann.2

Mit dieser sachlich begriindeten Eliminationsmethode gelangten wir zu
folgenden interessanten Zahlen:

25 Komponisten der Gruppe a) haben in der Zeit vom Jahr 1730 (als die
,italienische* Oper L’origine di Jaromeriz in Moravia von F. V. Mic¢a
aufgefiihrt wurde) bis zum Jahr 1863 (dem Entstehungsjahr vom Sme-
tanas erster Oper Die Brandenburger in Bdhmen) rund 160 Opern (und
Singspiele) verfafit; im Durchschnitt entfallen also 6,4 Opern auf einen
Komponisten.? Manche Komponisten dieser Gruppe waren besonders
fruchtbar. Josef Myslivecek und der weniger bekannte Verfasser
deutscher und tschechischer Singspiele Frantisek Vincenc Tudéek betei-
ligen sich mit je 30 Werken an der Gesamtzahl, Vojtéch Jirovec (Gyro-
wetz) mit 24, der Verfasser russischer Opern im ,,stile italiano“ Antonin
Stépan Bulant mit 11, FrantiSek Skroup mit 9 Werken usw.

In die erwogene Auswahl der kiinstlerisch revelanten Gruppen’ neu-
zeitlicher tschechischer Opern gelangten 9 Komponisten mit 66 Werken
der Gruppe b) und 22 Komponisten® mit 98 Opern der Gruppe c), im
ganzen 31 Komponisten mit 164 Opern. Die Durchschnittszahl der von
einem Autor stammenden Opern ist mit dem Koeffizienten 5,3 noch immer
hoch, besonders wenn man die steigenden kiinstlerischen Anspriiche an
die Musik und den Inhalt der neuzeitlichen Oper bedenkt. Sehr charakte-
ristisch sind auch die Zahlen der Opernkompositionen der einzelnen
iutoren. Bohuslav Martinh schrieb 14 Opern, Josef Richard Roz-

o3ny 11, Antonin Dvofak 10, Karel Bendl 10, Leo§ Janadéek 9,
Jaroslav Kf¥iéka 9, Bedfich Smetana 8 Zdenék Fibich 8, Emil
FrantiSek Burian 7 Opern usw.

1 Seine Oper Swvatojanské proudy (Johannis-Stromschnellen) spielte man in der
Saison 1871 fiinfunddreiBigmal, die Mirchenoper Popelka (Aschenputtel) in der
Saison 1885 sogar achtundsechzigmal. Vgl.. Ceskoslovensky hudebni slovnik, Bd.
11, Praha 1965, S. 439.

Neben den im weiteren Text besonders behandelten Komponisten gehtren zu
dieser Gruppe noch J. L. Dusik, O. Holy, J. Kohout (auch Kohaut, Kohault ge-
schrieben), V. Pichl, A. E. Tittl, V. J. Tomasek, A. F. Vojtisek u a., deren Beitrag
zur Geschichte der tschechischen Musik noch nicht in vollem Umfung ermittelt
wurde.

Fiir die Situation der tschechischen Oper im 18, Jh. ist eine verhidltnismaBig zahl-
reiche Produktion der Komponisten-Emigranten und im Gegenteil dazu eine
niedrige oder sogar iiberhaupt keine Produktion von Komponisten des heimischen
Zweiges der tschechischen Musik kennzeichnend.

Als international reflektierte Komponisten der tschechischen modernen Oper
betrachten wir B. Smetana, A. Dvofrak, Z. Fibich, L. Janaéek, B. Martinui, J. B.
Foerster, V. Novak, A. Haba, J. Weinberger, Das MafB der Aufnahme ihrer Opern
ist freilich sehr verschieden. Novaks und Foersters Opern wurden z. B. im Aus-
land herausgegeben, wahrend Habas Mutter nur in Musikfachkreisen Interesse
erweckte. Weinbergers Svanda der Dudelsackpfeifer stellt fiir den tschechischen
Musikhistorikern eher einen Randwert dar, wihrend er im Ausland zu den am
hiufigsten gespielten tschechischen Opern gehort.

Neben den im weiteren Text besonders behandelten Komponisten gehéren zu
dieser Gruppe noch: J. Burghauser, J. Dvofaéek, L. FiSer, K. Haba, E. Hlobil,
I. Jirasek, J. Kala§, M. Krejéi, J. Kvapil, V. Petrzelka, J. Seide), F. Suchy, V. Tro-
jan, B. Vomac¢ka u. a.
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Die Gesamtzahl der tschechischen Opern aus beiden historischen Etap~-
pen libersteigt 320 Werke, Wenn man auch die qualitativ und quantitativ
nicht in Betracht gezogenen neuzeitlichen Opern beriicksichtigt, erhilt
man eine noch héhere Unbekannte als vollstindige Bestandzahl der tsche-
chischen Oper.

Aber auch unsere unvollstindigen Zahlen bieten interessante Aussagen
liber die tschechische Oper. Vor allem erkennt man, dal} sie in der tsche-
chischen Musik eine Schlilisselstellung einnimmt und die liberlieferte Be-
hauptung, die tschechische Musik (und der tschechische Musiker) sei
vorwiegend ein instrumentales Phinomen, kaum begrindet ist, Alle
kiinstlerisch reprasentativen Personlichkeiten der neuzeitlichen tschechi-
schen Musik haben Opern komponiert, von Josef Suk abgesehen, der
jedoch nach Z. Fibich als ebenso bemerkenswerter Autor szenischer Me-
lodramen auftritt.’

Vom quantitativen Standpunkt aus gesehen, beginnt die Geschichte der
tschechischen Oper viel friiher als mit der Zeit Smetanas (1863).

In diesem Zusammenhang offenbart sich die selbstverstindliche Tat-
sache besonders deutlich, dal der quantitative Standpunkt der wissen-
schaftlichen Auslegung des Begriffs der tschechischen Oper nur den
duBeren Rahmen zu bieten vermag. Hinter den Zahlen verbergen sich
wert- und artmiBig unterschiedliche Artefakte, die man einerseits aus
dem breiteren Begriff der tschechischen Musikaktivitdt nicht ausschalten
darf, weil sie das Werk tschechischer Komponisten sind, andererseits je-
doch unter keinen einheitlichen Stilnenner bringen kann. Es wire tiber-
fliissig zu begriinden, daB man auch mit den raffiniertesten Zahlenauf-
stellungen die historische UngleichmiBigkeit und Gegensitzlichkeit der
jdeellen und kinstlerischen Prozesse nicht auszudriicken vermag, die
zwischen bestimmten Gebieten, Persdnlichkeiten und Schulen des Opern-
schaffens bestehen.

2. HISTORISCHE ANFANGE

Unter besonders komplizierten und schwierigen kultur-geographischen
und sozialen Umstidnden sind die Anfinge der tschechischen Oper ver-
laufen. Im heimischen Strom der tschechischen Musik ist sie mit einigen
Arbeiten FrantiSek Vaclav Micas (5 ,italienische Opern und Opern-
intermezzi), und Jan Evangelista Kozeluhs (2 Opern: Alessandro nell”
Indie 1769, Il Demofoonte 1772) vertreten. Der niedrige quantitative Index
entspricht der Stellung des tschechischen Komponisten und der heimi-
schen Opernproduktion im Rahmen des sonst ziemlich intensiven Opern-
theaterbetriebs des kosmopolitischen b6hmischen Adels und anderer sozial
privilegierter Schichten, die ja auch Festopern zur Krénung der Habs-
burger als Konige Béhmens eher bei Wiener Hofkomponisten bestellten

7 StilgemiB und typologisch stellen natiirlich die ,,Melodramen* Josef Su ks (Radiz
und Mahulena, 1898, Vom Apfelbaum, 1901) ein gemischtes Gebilde von Biihnen-
musik und Melodrama dar, wodurch sie sich namentlich von der melodramati-
schen Trilogie Fibichs Hippodamia (1889—1891), die stilgemdB dem Typus des
Musikdramas der wagnerschen Richtung beizuordnen ist, unterscheiden.
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als bei tschechischen Autoren (J. J. Fux, Costanza e fortezza, 1723, W. A.
Mozart, La Clemenza di Tito, 1791).

Die meisten Opern tschechischer Komponisten aus der vorromantischen
Ara wurden fir fremde Hof-, Adels- und Stadttheater geschrieben und
hatten sogar mit dem bShmischen kultur-geographischen Milieu nicht viel
zu tun. Von den Werken des tschechischen Emigranten Josef Mysli-
vedéek fiihrte man wihrend seines Lebens in Prag nur die Opern Il Belle-
rofonte (1767), Semiramide riconosciuta (1768) und Pharnace (1768) auf
und die Biihnen des bdhmischen Adels ignorierten sonst Myslivecek so
hermetisch, dafl er sich auBlerhalb des bohmischen kultur-geographischen
Bereichs entwickeln mufite und zum Musterbeispiel des Opernkomponie-
renden Kosmopoliten wurde. Nur sein Beiname ,Il divino Boémo* er-
innerte an die tschechische Herkunft, aus der der Komponist nie ein Hehl
machte.

Andere ausgewanderte tschechische Opernkomponisten schalteten sich
in die Formung der Nationaloper jener Linder ein, wo sie gute schipfe-
tische, gesellschaftliche und sogar politische Bedingungen gefunden hat-
ten. Jifi Antonin B e nda griff beispielsweise fruchtbar in die Entwicklung
-des norddeutschen Singspiels ein (Der Jahrmarkt, 1775 u, a.), Pavel Vra-
nicky férderte die Entwicklung des ,,Wiener National-Singspiels* (Obe-
ron, Kénig der Elfen, 1789), Stépan Antonin Bulant steht an den An-
fangen der russischen Nationaloper (Die Zigeunerin, 1788, und weitere 10
Opern zu russischen Librettos), Antonin Rejcha befruchtet die friih-
romanische franzésische Oper (Nathalie ou la famille russe, 1816, Sappho,
1822 u. a.). Rejcha kronte seinen Beitrag mit der theoretischen Arbeit
L’Art du compositeur dramatique (1833), dem ersten Werk dieser Art vor
‘Wagners Reformschriften. ]

Den kiinstlerischen Wert der vielfédltigen Opernproduktion der tsche-
chischen Komponisten &lterer Zeiten kann man nicht immer und in allem
nach den Spitzenwerken der vorromantischen Oper Europas messen.
Myslive¢eks Bereicherung der damals noch immer prosperierenden Arten
und Formen der ,,italienischen Oper“, Bendas, Bulants und Rejchas dy-
namischen Einsatz bei der Formung aussichtsreicher nationaler Komposi-
tionsschulen kann die allgemeine Musikgeschichte aber zweifellos zu den
wesentlichen Beitrigen der tschechischen Musik in Europa stellen. Der
tschechische Musikhistoriker muB mit Bedauern feststellen, dafl die
sprachliche Zwiespéltigkeit, die territoriale Zerstreuung des Opernschaf-
fens und die engen kulturellen und sozialen Verhiltnisse der béhmischen
Linder es dem kiinstlerisch bescheideneren heimischen Strom der tsche-
chischen Oper kategorisch verwehrten, unmittelbaren Nutzen zu ziehen,
mit dem das Schaffen der im Ausland tétigen tschechischen Musiker nie-
mals verschmolzen ist (eher trat es der heimischen Oper gegeniiber
-diskontinuierlich auf).

Und so beginnt der tschechische Musikhistoriker in der Regel seine
Avusfiihrungen Uber die Geschichte der tschechischen Oper mit Miéas
,,Jarmeritzer Oper (1730). In Wirklichkeit handelt es sich um eine Oper,
-die nur deshalb in die tschechische Operngeschichte eingegangen ist, weil
sie eher durch Zufall denn nationalbewuBt als erste bekannt gewordene
‘Opernvorstellung tschechischer Autoren (des Komponisten Mi¢a und des
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Librettisten Dubravius) mit tschechischen Interpreten fiir ein tschechi-
sches, aus Volkskreisen stammendes Publikum gelten kann. Der tsche-
chische Présentationsrahmen betraf iibrigens mit seiner Betonung des
Lokalkolorits und Verwendung des Tschechischen in dem aus dem Italie-
nischen libersetzten Libretto das Werk selbst nur teilweise. In der Musik-
geschichte der bohmischen Linder des 18. Jahrhunderts hat sich das
Beispiel von Jaromérice nicht wiederholt. Trotzdem hat es latente Ten-
denzen des tschechischen Musiktheaters mit kiinstlerisch elementaren
Archetypen vorweggenommen, die in betrieblicher Hinsicht mit denselben
kulturellen Faktoren rechneten wie die tschechische Auffiihrung der ,,Jar-
meritzer Oper, und weitere charakteristische Elemente der Handlung,
Sprache und Musik, der Faktur des musikalischen Kunstwerks unmittel-
bar einverleibten. Archetypen des tschechischen Musiktheaters waren
im 18. Jahrhundert volkstiimliche ,,Operetten‘ (d. i. kleine Opern),® mu-
sikalische Schulspiele und geistliche Spiele (sepolcra u. a.),9 spiter die
Singspiele. Die Ara des tschechischen Singspiels kam erst am Beginn des
19. Jahrhunderts. Das Singspiel Drdtenik (Der Rastelbinder) von FrantiSek
Skroup (1826) ist angesichts der Qualitit der Musik und des Librettos,
aber auch der Auffiihrung im gesellschaftlich und national représentativen
Rahmen des Prager Stidndetheaters, als erster ernstzunehmender Versuch,
eine originelle tschechische Oper zu verfassen, in die Geschichte der tsche-
chischen Musik eingegangen.

3. GEBURT DER TSCHECHISCHEN OPER

Den angetretenen Weg sollte die Einbeziehung weiterer, teilweise be-
reits frithromantischer Arten und Formen des Genres stirken, die sich an
das Vorbild der aus Frankreich und den Lindern des deutschen Sprach-
raums in die béhmischen Linder kommenden Opern hielten. F. Skroup
mal seine Krifte nun an einer tschechischen mythologischen Oper (Libu-
§in sfiatek [Libussas Heirat], 1834), und ein Autor der mihrischen Region,
Frantiek Bedfich Kott, schrieb die ersten tschechischen romantisch-
historischen Opern (Zizkes Eiche, 1841, Dalibor, 1846, gleichzeitig mit
tschechischem und deutschem Text). Jan Bedfich Kitt] komponierte eine
Revolutionsoper — er vertonte nidmlich ein Libretto Richard Wagners,
Die Franzosen vor Nizza — die in Prag unter dem Namen Bianca und
Giuseppe gespielt wurde, Kittl gelangte in Stil und Komposition von
allen tschechischen Opernkomponisten der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts am weitesten, hatte aber nicht die moralische Kraft, das be-
gonnene Werk weiterzufiihren und den Mangel an Tradition durch die
Individuation seiner Musik wettzumachen. In den vierziger und fiinfziger
Jahren des 19. Jahrhundert unterlag er den nationalen Schwankungen
der tschechischen Gesellschaft. Kittl schrieb zwar patriotische Chore und

¥ Zu den an Folklore anklingenden ,Operetten®* ist auch die Produktion von
K. Loos, J. Anto§, M. Chvojka, J. Schreier, J. Kuznik u. a. zu zidhlen.

9 Als Gipfeltyp des geistigen Spiels ist J. D. Zelenkas De Sancto Venceslao
(1723) anzusehen, dem Typ der ,,Operette’ ndhern sich auch die Schiilerspiele von
F X. Brixi (Erat unum Cantor bonus). Bestimmte dramatische Elemente findet
man in den Osterspielen mit Musik, den sog. Sepolcra.
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Lieder zu Worten tschechischer Dichter, vermochte aber in seiner Oper
zu einem deutschen Text begreiflicherweise die Frage der tschechischen
Musikdeklamation, eine der Grundvoraussetzungen des nationalen Opern-
stils, nicht zu losen.

Die Hauptursache dessen, da8l sich die Idee einer tschechischen Na-
tionaloper damals noch nicht durchsetzen konnte, wurzelte allerdings
nicht in der kiinstlerischen Sphire. Die nationale Entfremdung der tsche-
chischen Komponisten entsprang eher dem kulturellen und sozialen Cha-
rakter des sogenannten ,,bShmischen nationalen Utraquismus* (Bekennt-
nis der Vertreter beider Nationalititen zum Bohmentum im politischen,
historischen und kultur-geographischen Sinne), der im Zuge der natio-
nalen Lauheit des b6hmischen Adels und der antitschechischen Politik
der Habsburger dem deutschen Element die dominierende Stellung ver-
schaffte. Das absolute Mifllingen der tschechischen Politik in der Revo-
lution des Jahres 1848 verschlimmerte die Lage der tschechischen Na-
tionalitdt im Offentlichen Kulturleben betridchtlich, was sich auch in der
Tatsache spiegelte, daBl die tschechischen Komponisten nun Opern aus-
schlieBlich zu deutschen Texten schrieben (neben Frantisek Skroup sein
Bruder Jan Nepomuk, FrantiSek Zdenék Skuhersky).’® Im Vergleich mit
der russischen und polnischen Oper dieser Zeit!! blieb die tschechische
Oper in den Fesseln fremder Sprach- und Kulturphidnomene, und hat
trotz ihren Kontakten mit der europidischen Romantik die entscheidende
Entwicklungsphase noch nicht betreten.

Eine grundlegende Anderung lieB sich nur von einem Wandel der poli-
tischen und nationalen Entwicklung erwarten. Der historische Augenblick
kam nach dem Fall von Bachs reaktionéirem Absolutismus und dem Er-
scheinen des sogenannten Oktoberdiploms (1860), das das Ende des ,,boh-
mischen nationalen Utraquismus*“ bedeutete und der kulturellen Emanzi-
pation der Tschechen den Weg o6ffnete. Bald kam es auch zu einem
selbstandigen tschechischen Opernbetrieb im Rahmen des neu gegriinde-
ten Interimstheaters (1862) und spéteren Nationaltheaters (1883). Wiahrend
der Vorbereitungen zur Er6ffnung der Opernszene des Interimstheaters
sind Die Brandenburger in Béhmen entstanden, Bedfich Smetana hatte
die Oper vom Februar 1862 bis in April 1863 geschrieben._

Der entscheidende Impuls zur Entstehung der neuzeitlichen tschechi-
schen Oper kam erwartungsgemiall aus der aullerkiinstlerischen Sphire.
Die Hypotheze des bekannten Prager Historikers und Musikésthetikers
August Wilhelm Ambros,!? die sich progressiv entwickelnde tschechische
Gesellschaft werde auch bereit und imstande sein, die kulturelle und

1 F; Skroup hat insgesamt 7 ,deutsche“ Opern, sein Bruder Jan Nepomuk
,deutsche” Oper (Der Liebesring, 1861) geschrieben. Drei , deutsche Opern stam-
men vor F. Z, Skuhersky, dessen Oper Der Apostat (1860) spiater in tsche-
chischer Fassung unter dem Titel Vladimir, der Auserwdhlte der Gotter (1863,
Vladimir, bohtl zvolenec) als erste tschechische Neuigkeit im Interimstheater
aufgefiihrt wurde.

Iwan Susanin (Das Leben fiir den Zaren) von M. I. Glinka entstand schon im
J. 1836, die beriihmteste Oper von S. Moniuszko Halke entstand im J. 1848,
Der Nachtlager in den Apenninen stammt jedoch aus dem J. 1838.

Vgl. den Aufsatz von Wilhelm Ambros: Die bohmischer Oper in Prag. In:
Oesterreichische Revue 1865.
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Betriebsverantwortung fiir die {schechischen Oper zu libernehmen, be-
stdtigte sich glinzend. Eine der Voraussetzungen sollte die Sicherstellung
einer wiirdigen Vertretung des tschechischen Opernschaffens irn Reper-
toire des neuen Theaters sein, eines Schaffens, das mit den Stoffen, der
Sprache und dem musikalischen Stil den kulturellen Traditionen und
Idealen der zum Leben erwachten Nation entsprechen und ihren Weg
zur Selbstverwirklichung férdern miiBte.

4. SMETANAS XRA (1863—1903)

Im tschechischen Lager rief die neue Situation einen eindeutig zustim-
menden Widerhall hervor, Die spontane Annahme des Programms 6ffnete
allerdings die Frage nach der Art und Weise der kiinstlerischen Losung
des nur in groBen Ziigen umrissenen tschechischen Opernideals. Im Kampf
um dessen Verwirklichung sollte dann Bedfich Smetana bald eine
Schliisselposition einnehmen. Er schrieb acht tschechische Opern zu stoff-
lich verschiedenen Librettos — mythologischen (Libussa, 1871), histori-
schen (Die Brandenburger in Béhmen und Dalibor, 1867, Die Teufelswand,
1883) und zeitgenossischen (Die verkaufte Braut, 1866, Zwei Witwen,
1874, Der Kufl 1876, Das Geheimnis, 1878). Aus dem tschechischen Reim
schuf er das Instrument seines individuellen Vokalstils, in dem er Cha-
rakteristika der tschechischen Musikdeklamation verankerte, die der neu-
zeitlichen tschechischen Musik die Richtung weisen wollten. Den Dekla-
mationsstil, der in Dalibor reifte und in Libussa zur Vollendung gedieh,
verflocht Smetana in origineller Weise mit musikdramatischen Prinzipien
Wagners und brachte damit die tschechische Oper auf das Stilniveau der
neuromantischen Asthetik.

Aus den zeitgendssischen idsthetischen Proklamationen, wie die tsche-
chische Nationaloper auszusehen habe, hat Smetana die unfruchtbare
Asthetik der Nachahmung und Zitierung von Volksliedern nicht tiber-
nommen. In der Verkauften Braut, deren Handlung sich im ethnogra-
phisch charakteristischen Milieu des tschechischen Dorfes abspielt, be-
arbeitete er nur zwei Melodien der Tanzfolklores (Furiant und einen
Skoénd genannten Springtanz), sonst tritt die tschechische Musikfolklore
nicht einmal in diesem ,,volkstiimlichsten* Werk Smetanas als bestim-
mender Stilfaktor auf. Der individuelle Charakter der Musik schopft seine
Inspiration und Bedeutung aus typischen Situationen und Charakteren
des tschechischen Milieus. Ihren kompositionellen Ausdruck haben wir
gelernt als musikalischen Ausdruck des Tschechischen wahrzunehmen,
das stilmidBig von Smetanas vorhergehenden Instrumentalkompositionen
vorbereitet und in formaler Hinsicht von Mozarts Buffooper und der
franzdsichen Opéra comique beeinflufit wurde, mit denen die komposi-
tionelle Meisterschaft und frische romantische Ausdruckskraft der Ver-
kauften Braut erfolgreich konkurrieren kann.

Nach der Erstauffiihrung der Brandenburger in Béhmen und der Ver-
kauften Braut (beide Opern im Jahr 1866) wurde die Komposition der
tschechischen Oper zu einer Frage des kiinstlerischen Prestiges. Die Kom-
ponisten liberwanden ihre Skepsis gegentiber tschechischen Stoffen und
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Texten. Weitere tschechische Opern entstanden nun im Zuge der geséli-
schaftlichen Nachfrage, der Charakter der tschechischen Opernnovititen
verrit jedoch den inspirierenden EinfluBl von Smetanas Kunst.

In der Ara 1863—1903 (dem Entstehungsjahr von Dvoriks letzter Oper
Armida) stabilisierte sich der quantitative Rahmen des tschechischen
Opernrepertoires mit rund 60 Opern von 8 Komponisten. Angesichts der
Zahl dieser Werke erscheint eine bestimmte Verginglichkeit der kiinstle-
rischen Aktualitét begreiflich, der Historiker der tschechischen Oper ist
allerdings verpflichtet, auch bei dem Schaffen zweitrangiger Personlich-
keiten positive Ziige zu verzeichnen. Von den Repertoireerfolgen J. R.
Rozkosnys haben wir bereits gesprochen. Karel Bendl war einer der
fruchtbarsten Komponisten der Ara Smetanas, in einigen seinen Opern
kann man veristische Ziige ersehen, Karel Sebor schrieb sich in die
Geschichte der tschechischen Oper mit seiner historischen Oper Husitskd
nevésta (Die Hussitenbraut, 1868) ein, in der als erster mit dem hussiti-
schen Choral arbeitet. Die komische Oper aus dem Landleben V studni
(Im Brunnen, 1867) vom Vilém Blodek und die historisch-patriotische
Oper Psohlavci (Die Choden, 1897) von Karel Kovafovic erscheinen
doch heute sporadisch im Repertoire der tschechischen Operntheater.

Smetanas Beispiel folgten auch Antonin Dvoiadk mit den komischen
Opern Krédl a uhlif (Der Konig und der Kohler, 1871), Tvrdé palice (Die
Dickschidel, 1874), Selma sedlik (Der Bauer als Schelm, 1877) und Zde-
nék Fibich mit der mythologischen Oper Sdrka (1897), Komponisten,
deren Opernschaffen neben Smetana steht.

Die Entwicklung blieb jedoch bei diesen wenigen charakteristischen
Genres nicht stehen. Dvofdk verlie8 zwar den Boden der Opernromantik
nicht, hat sie aber um Opern mit slawischen (die mythologische Wanda,
1875, der historische Dimitrij, 1882), gesellschaftlich-patriotischen (Der
Jakobiner, 1888), mirchenhaften (Cert a Kdéa [Teufel und Kétchen], 1899,
Rusalka, 1900), und exotischen Stoffen (Armida, 1903) bereichert. Die
wachsenden Bestrebungen, die Oper ihrer ausschlieBlichen Abhingigkeit
von der tschechischen Thematik zu entledigen, dokumentiert am deut-
lichsten das Opernschaffen Fibichs, der 5 von seinen insgesamt 8 Opern
zu nichttschechischen Stoffen komponierte. Und gerade die beiden Opern
nach Dramen der Weltliteratur, Die Braut von Messina (1883, Schiller)
und Der Sturm (1894, Shakespeare), gehéren zu den reifsten musikdrama-
tischen Arbeiten Fibichs.

Fibichs Entwicklung schwichte zumindest das dsthetische Kriterium des
nationalen Stoffes, das in der Anfangsphase der tschechischen Oper eine
so wichtige Rolle gespielt hatte, und stellte als dsthetisches Hauptprinzip
die dramatische Wahrheit der Musik in den Vordergrund. Die Braut von
Messina wurde mit der Art ihrer Textvorlage und der folgerichtigen An-
wendung von Wagners Prinzipien in Smetanas Prigung zum Paradigma
des Musikdramas der tschechischen Musik, Dvoridks Opern kniipften an
Smetanas Opern eher in der musikalischen Sphire an. Die Besonderheit
von Dvordks Stil beruht in der héchst personlichen Art und Weise der
Auswertung- nationaler Traditionen zur Charakterisierung des Biihnen-
geschehens und der Bilihnengestalten. Noch in den letzten Opern Dvoraks
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ertonen Intonationselemente und -formen des Volkslieds und Volkstanzes
als eine der Quellen der kinstlerischen Individuation.

Die tschechische Oper entwickelte sich in den Jahren 1863—1903 als
Ausdruck des sich stiirmisch entfaltenden nationalen Lebens, es war aber
das hohe Verdienst Smetana, daB sie zu keinem Instrument der na-
tionalen Aufklirung herabgesunken ist. Smetana legte mit seiner Auf-
fassung von der Einheit des musikalischen und dramatischen Prinzips die
festen professionellen Fundamente, die dann Fibich durch eine strengere
dramatische Konzeption und Dvoiak durch Entfaltung der musikalischen
Individuation bereicherte.

Die Opernkunst Smetanas und seiner unmittelbaren Fortsetzer fasZi-
nierte die junge Komponistengeneration besonders bei ihrem Antritt. Das.
beweisen die lyrischen Opern Josef Bohuslav Foersters mit Eva (1897)
an der Spitze, die vor allem in musikalischer Hinsicht aus Smetana und
Dvorak wachsen, Otakar Ostrc¢il schrieb die mythologische Oper Vliasty
skon (Vlastas Tod, 1903), die sogar stofflich mit Fibichs Sarka und Sme-
tanas Libuge zusammenhingt. Die Einfliisse des sogenannten Smetanismus.
(wie man die von Smetana in die tschechische Musik eingefiihrten kiinstle-
rischen Grundsidtze zu nennen pflegt), duBerten sich jedoch auch nach
dem Jahr 1903 in subtilere Stilformen der tschechischen Oper.

Smetanas und Dvotaks Beispiel stimulierte im national aufgewiihlten
Klima der beiden Weltkriege die Entstehung historisch-patriotischer
Opern Vitézslav Novaks (Karldtejn [Karlstein], 1916), Osvald Chlub-
nas, Karel Horkys (Jan Hus, 1944) u. a. (auch die Schauspielvorlage
zu Jiti Pauers Oper Zuzana Vojifovd, 1957, ist wihrend der Kriegs-
jahre entstanden), Das ziemlich reich vertretene Mirchengenre verharrte
einerseits bei nationalen Stoffen (der beriihmte Svandae duddk [Svanda
der Dudelsackpfeifer] Jaromir Weinbergers, 1927, die Dvofdkschen
Hrdtky s ¢ertem [Spielchen mit dem Teufel] von Ludvik Pod é351f, 1960),
ermoglichte aber andererseits bei Kunstmirchen freiere Auslegungen. In
Lucerna (Die Laterna, 1922) von Vitézslav Novak, in Smrt kmot¥icka
(Tod des Gevatters, 1932) von Rudolf Karel vermahlt sich die Méarchen-
fabel mit sozialen Zeittendenzen. Otakar Ostrc¢il forderte in seiner Oper
zu einem Libretto nach L, N. Tolstoj Honzovo krdlovstvi (Hansens Konig-
reich, 1933) aus dem Mirchensujet die allmenschliche Idee des Guten
zutage. Pavel Bofkovec, Jitfi Pauer, Karel Reiner bereicherten
das Mirchengenre mit neuen Charakterisierungsverfahren nachromanti-
cher Richtungen. Evien Zadmeéniks Kinderoper Ferda Mravenec (Die
gmeise Ferdi, 1972) stellt einen ungewoOhnlichen Mirchenstoff auf die

iihne.

Die Entwicklung des romantischen Operngenres stagnierte nicht ein-
mal im 20. Jahrhundert, die entscheidenden Wandlungen der tschechi-
schen Oper spielten sich jedoch auBerhalb etablierten Arten und Formen
ab, oft in schroffer Konfrontation mit romantischer Opernisthetik,

5. MODERNE TSCHECHISCHE OPER

Einen Knotenpunkt der stilistischen Entwicklung bedeutet das musik-
dramatische Schaffen Leo§ Janaé&eks, das frither als zentrifugaler Fak-
tor der tschechischen Oper gegolten hat. Immerhin lassen sich auch bei
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ihm deutliche Bindungen an die Tradition nicht verschweigen, denn das
,mihrische Musikdrama“ Jenufa (1903), dieses Werk der entscheidenden
Wendung von Janaéeks dsthetischen Anschauungen iiber die Oper, ge-
hért zumindest mit dem Rahmen seiner Handlung dem Genre der Oper
aus dem liandlichen Volksleben an, das Smetana in die tschechische Mu-
sik eingefiihrt hat. Jandéek verwendete nach dem Vorbild Fibichs zur
Intensivierung des Theatralischen als Libretto ein Schauspiel, dessen Text
er in Jenufa in der Originalprosa vertonte. Die weiteren entsprechen-
den Vergleiche ergeben stoffliche und musikstilistische Unterschiede. Je-
nufa ist eine Oper, in der sich unverhiillte soziale Konflikte abspielen,
und ithre Musik entzieht sich dem strengen System des Wagnerschen
Musikdramas, sie tritt nidmlich als relativ selbstindige strukturelle und
semantische Komponente der homogenen Biihnenhandlung auf.

Die Betonung des dramatischen und des musikalischen Prinzips 6ffnete
neuen musikdramatischen Formen den Weg, von denen das Schauspiel-
modell der Oper nur eine der Moglichkeiten bedeutet. Jana¢ek verwendet
es in Katja Kabanowa (1921) und Die Sache Makropulos (1925), und stellt
-damit eine freie Verbindung seiner Opern mit der Gruppe der tschechi-
schen ,,Schauspiel“-Opern her, deren Textvorlagen von tschechischen
Dramatikern (die komischen Konversationsopern von Ostréil Poupé
{Die Knospe], 1910, und von Novak Zvikovsky rarddek [Der Zvikover
Kobold], 1914, und die tragische Oper Vina [Die Schuld] von Otakar
Zich, 1915) und Autoren der Weltliteratur stammen (ISa Krejéis ko-
‘mische Oper nach Shakespeare PozdviZeni v Efesu [Emporung in Ephe-
sus], 1943, Ivan Jirkos Veéer tiikrdlovy [Der Dreikonigsabend], 1964,
Zichs Oper Preciézky [Die Prezidsen], 1924, J. Pauers Zdravy ne-
‘mocny [Der eingebildete Kranke], 1969, beide nach Moliére, die Opern
Mirandolina, 1954, von B. Martint, Sluha dvou pdnii [Diener zweier
Herren], 1958, von Jan Hanus, beide nach Goldoni, u, a.). In musika-
lischer Hinsicht unterscheiden sich allerdings Janaéeks ,,Schauspiel®-
‘Opern von den vorwiegend postromantisch oder neoklassisch gestimmten
anderen Opern dieses Genres grundsitzlich.

Die lbrigen repriasentativen Biihnenwerke Jandacdeks Die Ausfliige
-des Herrn Broucek (1917), Das schlaue Fiichslein (1923), und Aus einem
Totenhaus (1928) lassen sich zu keiner der etablierten Opernarten stellen.
Nicht einmal die Prosavorlagen der untraditionell entworfenen Librettos
bieten verldflliche Leitpunkte, Auch der Inhalt von Janadeks spiten
Biihnenwerken ist traditionsfremd. Sie schwanken zwischen realen und
traumhaften (auch phantastischen) Aspekten, die eher zum Lyrischen und
Epischen neigende Auffassung der dramatischen Handlung, die introver-
tierte Seelenanalyse mit den extravertierten musikalischen Ausbriichen
des volklichen Kollektivs, all das antizipiert manche Momente des avant-
gardistischen ,,Musiktheaters“!? oder verschmilzt mit ihnen.

Sofern wesentliche Analogien der Musikstilistik und -form in Avant-
gardewerken verschiedener Autoren erscheinen, kann man sie nicht immer
auf den EinfluB Janadéeks zuriickfiihren. Umso bemerkenswerter sind

13 ygl. das Stichwort Musiktheater in: Riemann-Musiklexikon, Sachteil, 1967,
S. 610—613, und in: Brockhaus-Riemann-Musiklexikon, II, 1979, S. 187188,
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beispielsweise bestimmte Ahnlichkeiten in der Auffassung ,des Musik-
theaters“ als stindigér Spannung zwischen Traum und Wirklichkeit in
den Biihnenwerken von Bohuslav Martin, die allerdings franzdsischer
Provenienz sind (Julietta, 1937, Ariadne, 1958). Unmittelbarer ist die
Verbindung zwischen Janaéeks Neofolklorismus und den volkstiimlichen
,,Musikspielen Martinlis (das gesungene Ballett Spalidek, 1932, Marien-
spiele, 1934, Theater hinter dem Tor, 1936) und Emil Frantisek Burians
Volksstiicke mit Gesang und Tanz Vojna [Krieg], 1935, und Ldska, vzdor
a smrt [Liebe, Trotz und Tod], 1946, u. a., auch zwischen dem ,,mihrischen
Musikdrama® Burians Maryse (1938) und Jenufa, die aus dem Studium
desselben Wort- und Musikmaterials auskristallisierten.

Der volle Reichtum der Metamorphosen aller musik-theatralischen
Genrearten und -formen 148t sich kaum darstellen, 'u. a. deshalb, weil er
manchmal nur einzelne Werke betrifft (beispielerweise der unbeendet
gebliebene Impuls Josef Bergs zur Asthetik des epischen Theaters in
der tschechischen Oper). Die sozialkritischen oder revoltierenden Ten-
denzen nehmen in der tschechischen Oper des 20, Jahrhunderts eine
Schliisselstellung ein. Janacek steht auch dort mit mehreren Werken, und
seine ,,Oper“ Aus einem Totenhaus verkilindet bereits den Hauptstrom
dieser neuen Entwicklung. Seine Position charakterisiert eine Reihe von
Vergleichen: die lyrisch-meditative Personlichkeit Josef Bohuslav
Foersters vermag sich nicht einmal in den neuen Opern aus dem
spiritualistischen Symbolismus zu befreien (NepfemozZeni [Die Unbesieg-~
ten], 1917, Srdce [Das Herz] 1923, Bloud [Der Tor], 1936). Der fiinfund-
dreiBigjihrige Otakar Jeremia§ komponiert neben Janadek seine so-
zialkritische Oper nach Dostojewski Die Briider Karamasow (1927). Ein
besonderes Zusammentreffen demonstriert Janadeks Einklang mit der
antretenden Generation stark sozial engagierter Komponisten, zu denen
die avantgardistisch gestimmten Werke von Alois Haba (Matka [Die
Mutter], 1929, Novd zemé [Neues Land], 1936, Nezaméstnani — , PFijd
krdlovstvi Tvé“ [Die Arbeitslosen — ,,Dein Kénigreich komme*], 1942),
Vit Nejedly (Tkalci [Die Weber], 1938), Jan Hanu§ (Plameny [Die
Flammen], 1944) und nach dem Jahr 1945 mehrere Komponisten (Z. Bla-
zek, J. F. Fischer, K. Horky, O. Mdcha, u. a.) zdhlen, Zur sozial-
revolutiondren Thematik bekannte sich auch der subtile Martin® mit
seinem hinreilendem , Musikdrama® Die griechische Passion (1959), und
diese Gruppe wird vorldufig von der Oper lUber Goya von Josef Bohaé,
1975, abgeschlossen.

6. SCHLUSSWORT

Unsere Erwidgungen Uber die tschechische Oper haben wir mit der
These eingeleitet, dall sie in jedem Opernwerk eines tschechischen Kom-
ponisten zu erblicken ist. Wir kénnen diese Erwigungen jetzt mit der
Feststellung schlieBen, dal die tschechische Oper auch ideelle und sti-
listische Eigenschaften besitzt, die sie als eigenstindiger Wert in das
Panorama der Weltopernliteratur einreiht.

Trotzdem wurde und wird noch immer der Inbegriff der tschechischen
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Oper mit einem theoretisch und geschichtlich ungeniigend prizisierten
Typ der sog. ,,Nationaloper* (d. h. der Oper mit ,,nationalen* bzw. ,,volks-
timlichen“ Zigen) identifiziert.’® Man unterscheidet nicht — entweder
infolge der Unkenntnis des Sachverhaltes oder wegen der theoretischen
Unkonsequenz — einzelne geschichtliche Typen der Oper und des ,,Mu-
siktheaters®, und verbindet die abstrakt aufgefaBten Kategorien des ,,Na-
tionalen* und ,,Folkloristischen* zu einem kiinstlichen Dachbegriff , Na-
tionaloper®. Dabei zieht man die eigentliche Musikdramaturgie des Opern-
werkes nicht in Betracht und ignoriert die Eigenschaften, nach denen
sich auch die tschechische Oper in den Bereich der ,,universal® aufge-
faten Operntypen eingliedern 1dBt, die als Hauptmomente der Ent-
wicklungsverdnderungen des Operngenres auftreten.
Deutsch von Jan Gruna

K TYPOLOGICKYM PROMENAM V CESKE OPERE

Studie polemizuje nepfimo s ndzorem, ktery pripousti existenci éeské opery az
od vystoupeni B. Smetany (1863). Vychazi z teze, Ze z kvantitativniho hlediska lze
povazovat za éeskou operu kaZdy hudebné-divadelni vytvor skladatele &eského pu-
vodu, ktery odpovidd typologii toho kterého operniho druhu. Hledisko narodnost-
niho puvodu skladatele posouva hranici vzniku éeské opery zpét do prvni poloviny
18. stol.,, kdy v mnohonirodnim prostfedi Evropy narodni opera v pozdé&jSim vy-
znamu jeité neexistovala. Operni produkce éeskych zemi v této dobé spadala do
sféry italské barokni opery, jiz holdovala kosmopolitné orientovana slechta. Jako
donétor hudebnfho provozu se na é&eské skladatele neobracela. Podstatni éast operni
produkce skladateld ¢eského piivodu vznikala v cizim prostiedi, v I{alii napf. italské
opery J. Myslivetka, v Rusku ruské opery A. Bulanta, v Némecku singspiely J. A.
Bendy a ve Vidnl singspiely P. Vranického, v PaF{Zi rané romantické opery A. Rej-
chy aj. Operni produkci tzv. ¢eskych hudebnich emigranta lze hodnotit jako &esky
prinos univerzdlnim dé&jindm opery. K archetypim vlastni deské opery néaleZeji typy
umeélecky skromnéj$i hudebné-divadelni produkce, ktera se vztahovala na &esky
kulturni a regiondlni fenomén. Historicky primat naleZi ,italské* opefe F. V. MiZi
,,O puvodu Jaromeéric*, kterd byla hrana v é&eském prekladu a pfed éeskym publi-
kem (1730). Na &esky jazykovy fenomén a folklér se vAZ{ i ,malé opery“ (operety)
kantord, regenschorich aj. hudebnich vzdélanct z lidu. Zé&asti byly ovlivnény ital-
skou buffou, zd¢asti jiZ pEinaSely v jazyku, v latce i v hudebnim zpracovan{ mistni
charakteristické prvky. Na é&eskou ,,malou operu“ 18. stol. navazuje singspiel, jehoz
v¥voj vrcholf zpévohrou F. Skroupa Dratenik (1826), povaZovanou za prvni éeskou
novodobou operu. A% do vystoupeni B. Smetany vSak opern{ produkce ¢&eskych
skladatelt kolisé mezi typem némecké a ¢eské rané romantické opery, tzn. opernich
dél komponovanych bud na éesky, nebo némecky tex, nebo na obé jazykové verze.
Dilematickou situaci fe¥i a% radikalni zména ve vyvoji ndrodnostnf otdzky v 60. le-
tech 19. stol, kdy jsou v Praze a po nf i v jinych méstech zaloZeny stalé ¢eské diva-
delni scény, a kdy se konstituuje i éeské demokratické publikum jako rozhodujici
spoletenska sfla opernfho provodu a produkce. Smetanovou zasluhou jsou kulturni
potfeby &eského opernfho divadla splnény na vysoké umélecké urovni. Ceski opera
hned od potatku v niéem nezaostdvi za soudobym vyvojem. Smetana svou narodni
historickou, mytologickou a soulasnou spolefenskou operou ovliviiuje celou generaci
skladatelu, kteri se obraci bud k typu hudebnitho dramatu (Z. Fibich), nebo spiSe
k typu hudebni opery (A. Dvofik), a dale rozdifuje typologii Zinru. Smetanovsky
operni ideal se ukazuje jako produktivni i v dile &eskych skladateld 20. stol. (V. No-
vak, O. Ostréil, J. B. Foerster a néktef{ soudasni skladatelé), Typologicky profil

1% vgl. das Stichwort Oper in: Riemann-Musiklexikon, Sachteil, 1967, S. 655—6865,
und in: Brockhaus-Riemann-Musiklexikon, II, 1979, S. 232—238.
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zanru vsak zasadnim zpUsobem méni L. Janaéek a po ném B. Martini. Janadek
tithne v nékolika operach k typu ,,¢éincherni opery“, ktery se ukazuje jako velmi
nosny i v §ir§im kontextu svétové opery. Nékteré jeho ,opery“ vSak vzhledem
k specifické dramaturgické koncepci se spiSe fadi k typu ,hudebniho divadla“, tzn.
k typu hudebné&-scénické produkce, ktera opousti estetické a dramaturgické principy
tradi¢ni opery a hledd nové dramaturgické principy. DalSi krok ke ,zdivadelnéni*
zanru prinaseji ,hudebni hry*“ Marting, jimiz vyvoj ceské operni produkce zatim
vrcholi. Vazby hudebniho vyrazu a stylu na narodni tradici zGstivaji nenaru$eny,
zarovent se viak zvlasté u Martinu projevi tendence sblfZit éesky hudebné-divadelni
projev s hudebni poetikou nékterych univerzalné vyznamnych $kol a zjevi.






