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IVO OSOLSOBE

DER VIERTE STROM DES THEATERS
ALS GEGENSTAND DER WISSENSCHAFT

oder

PROSPEKT EINER STRUKTURALEN OPERETTENWISSENSCHAFT

An Dr. Bernard Grun

Der Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist nicht der ,,Vierte Strom des Theaters* —
das heiBt das singende-tanzende-sprechende Theater — selbst, sondern der Vierte Strom
tm Verein mit der Wissenschaft, insbesondere mit der Theatrologie. Diese Studie hat
also eher einen metatheoretischen oder metawissenschaftlichen, bzw. auch methodo-
logischen Charakter. Der Begriff der Operettenwissenschaft 148t sich in diesem
Zusammenhang wie als purer Scherz so auch als ,purer Ernst“ verstehen — iibri-
gens genauso wie der Begriff der Theatrologie selbst.

Spricht man von der Theaterwissenschaft, versteht man darunter vorwiegend die
Wissenschaft vom Schauspiel und erst in zweiter Reihe wird man sich bewufBt, da8
diese Wissenschaft weitmehr Zweige umfaBt, wie z. B. auch das Musiktheater. Aber
nur selten verfillt man auf den Gedanken, daB das Musiktheater auBer der Oper
und dem Ballett auch die gemischten Formen umfaBt, die weder als Oper, noch
als Ballett noch auch als Schauspiel bezeichnet werden konnen. Neben diesen drei
Hauptstromen des Theaters, in denen sich die drei ,reinen* Hauptformen des Theaters
entwickeln, gibt es aber noch eine vierte Moglichkeit des Theaters und einen vierten
Hauptstrom der Theatergeschichte, der ebenso alt und ebenso berechtigt ist, wie die
drei anderen als ,legitim“ geltenden Formen. Die Existenz dieser vierten Form
wurde nimlich von der Theaterwissenschaft de facto bisher noch nicht anerkannt.
Auf dem Gebiet der nachbarlichen Musikwissenschaft ist die Situation einiger-
maBen besser, es gibt ein paar Monographien und biographische Werke, deren Zahl
und — in den meisten Fillen — auch der Wert kaum vergleichbar ist jener wissen-
schaftlichen Produktivitilt, die die Musikwissenschaft in anderen Bereichen ausweist.!

In seinem Beitrag auf dem Uppsaler International-Kongrel der Asthetik hat der
franzésische Forscher André Veinstein 19 Griinde aufgezihlt, warum gerade das
Theater der bavorzugte Gegenstand der dsthetischen Forschung sein sollte.2 Minde-
{ Betrifft keineswegs die monographischen Studien von Henseler oder Kra-

cauer, auch nicht die synthetischen Werke Die Wiener Operette von Franz

Hadamowsky und Heinz Otte (Wien 1947), Operetta von M. Jankowskij

(Moskva 1937) oder Kulturgeschichte der Operette von Bernard Grun (Miinchen

1961), ohne die die vorliegende Arbeit kaum vorstellbar wire. Es trifft auch nicht

fiir die brillante Studie The American Musical Theater von Lehman Engel (New

York 1967 zu, in der ich — und das ist fiir mich sehr schmeichelnd — sehr

dhnliche Methoden und Gedanken fand wie in meinem, zu derselben Zeit erschie-

nenen Buch Muzikél je kdyZz (Praha 1967).

2 André Veinstein, Diz-neuf des raisons qui font du thédtre un sujet privilégié
pour Pesthétique. Vervielfiltigt anldBlich des 6e Congres International de l'esthé-

tique, Uppsala 1968.
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stens ebensoviel Griinde kdnnte man fiir die Privilegisierung des Musiktheaters und
namentlich des singenden-sprechenden-und-tanzenden Theaters unter den Theater-
formen anfiihren. Fiir eine besondere Aufmerksamkeit der Wissenschaft, die dem
Musiktheater gewidmet werden sollte, wiren vor allem folgende Hauptgriinde zu
erwihnen:

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

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

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

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

P. S.

Als die vorliegende Arbeit bereits in Druck war, bin ich in den Jahrbiichern der
Berliner Komischen Oper (Bd. VIII, Spielzeit 1967—68) auf den sehr interessanten
Beitrag von Horst Seeger Entwurf eines Systems der Wissenscheft vom Musizie-
renden Theater gestoBen. Dr. Seegers Entwurf, geschrieben. vom Standpunkt der
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Oper, d. h. des ,Zweiten Stroms", ist freilich etwas anderes als dieses Prospect,
weniger ,kérperlich“-theatralisch, mehr textlich literarisch und musikalisch. Einige
Bemerkungen zu dieser Konzeption habe ich in meinem Diskussionsbeitrag auf dem
Briinner Kolloquium des Internationalen Theaterinstituts im Jénner 1971 zum Aus-
druck gebracht. Vgl. auch Ivo Osolsob&: Was ist an der Oper museal? (Co je na
opere muzejného, Hudobny Zivot, III [1971] No 5. Bratislava, 8. 3. 1971)

I
Die Identitiit

Der Begriff des singenden-tanzenden-und-sprechenden Theaters

Die Hilfstermini ,singendes-tanzendes-und-sprechendes Theater”, wei-
terhin auch gekiirzt als STST, ,Musiktheater im engeren Sinne“, sowie
,Vierter Strom”, die hier alle synonymisch benutzt werden, miissen wir
etwas enger fassen. Das Theater war in seiner zehn- oder hunderttausend-
jahrigen Entwicklung némlich fast immer ein singendes, sprechendes und
tanzendes Theater: die Perioden, in denen das Theater nicht gesungen
und getanzt hat, bilden in seiner Geschichte, oder besser gesagt, bilden
in seinem tausendjahrigen In-der-Zeit-Sein eine hochst unwahrscheinliche
Ausnahme. Wenn wir also unter dem Begriff STST alle diese synthetischen
Epochen verstehen wollten, wiirde dieser Begriff nahezu mit dem Begriff
des Theaters liberhaupt zusammenfallen, und wire fiir uns daher vollig
nutzlos.

Darum werden wir den Begriff STST wesentlich einengen. Vor allem
werden wir aus diesem Begriff sowie unserer Betrachtung alle jene Epo-
chen ausschlieflen, die zeitlich und rdumlich schon sehr weit von uns
entfernt sind. Das ganze Theater der Antike, des Mittelalters, die Theater-
kulturen Indiens, Chinas, Japans u. a. lassen wir dabei beiseite. Der
Hauptgrund dafiir ist ein praktischer: unsere (oder meine eigene)
Kenntnis aller dieser genannten Epochen und Kulturen ist noch dermaBen
mangelhaft, daB uns sehr wenig Material zum Vergleich zur Verfiigung
stinde. Ferner werden wir aus #hnlichen Griinden auch solche Theater-
formen und Theaterphidnomene ausschlieBen, die ihrem Ziel und Stil nach
dem ,normalen“ Theater fern sind, wie das volkstiimliche Theater, die
commedia dell’arte, das Schultheater, das Jesuitentheater, das Kinder-
spiel u. a. m. Ganz praktisch gesagt: das, was uns hernach tibrig bleibt,
sind drei Theatergattungen: (1) die opéra comique nebst ihren Neben-und
Schwerstergattungen (das Singspiel, ballad opera, opéra comique en vaude-
villes, Liederspiel, comédie & ariettes, vaudeville, Posse mit Gesang), (2)
verschiedene Formen der Operette (,opéra bouffe®, ,opéra comique®,
»comic opera” etc.) und (3) das Musical.

Alle Griinde, die wir im vorigen Absatz erwihnen, sind #uBerlich und
oberflichlich — es sind Griinde, die uns unsere Bequemlichkeit diktiert,
Griinde, die uns unsere Betrachtung der Dinge, nicht aber die Dinge selbst
anbieten. Gliicklicherweise gibt es auch andere, innere Griinde fiir unser
Verfahren. Das STST existiert nicht nur in unserem Willen und in unserer
Vorstellung als eine Abstraktion, die wir durch sukzessive schwerfillige
Elimination aus dem Begriff des Theaters erhalten haben, sondern auch
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als Tatsache. Das Theater war wirklich fast immer ein singendes-spre-
chendes-und-tanzendes Theater, trotzdem konnte sich seine singende-
tanzende-und-sprechende Form erst dann entwickeln und ins Formbe-
wuBtsein als neue Form, Gestalt oder Struktur eindringen, nachdem die
»reinen Formen“ (die ein Spezifikum der europédischen Theaterentwicklung
bilden) entstanden waren und im Formbewuftsein des Publikums Full ge-
faBt hatten. Erst nachdem sich eine singende, aber nicht sprechende Form
(Oper) sowie eine sprechende, aber nicht singende Form (Schauspiel) und
endlich auch eine tanzende, aber nicht sprechende und nicht singende
Form (Ballett) entwickelt hatten, konnte auch eine weitere Form entstehen
und im FormbewuBtsein als eine unterschiedliche Form fixiert werden,? —
Und gerade das ist der Fall des franzosischen Theaters der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts, wo aus und auf dem thédtre de la Foire die opéra
comique entstanden ist, eine Form, die im Gegensatz zu den reinen und
konsequenten Formen rein ,unrein“ und konsequent ,unkonsequent® ist,
eine Form die den Anfang des ,Vierten Stromes“, d. h. einer wahren Ent-
wicklungsstruktur und -reihe darstellt. Derselben Entwicklungsreihe, zu
der auch die Operette und das Musical gehoren.

Bernsteins Definition des Musical und STST

In seinem berilhmten Fernsehprogramm ,American Musical Comedy*,
dessen Skript spidter samt anderen Bernsteinschen Programmen in Buch-
form als DIE FREUDE AN DER MUSIK (THE JOY OF MUSIC, 1956)
erschienen ist, kennzeichnet Leonard Bernstein das Musical durch folgende
zwei spezifische Ziige und Tendenzen: durch ,Integration* und durch
sUmgang-“ oder ,Muttersprache® (,vernacular)’* Integration: in einer
»Leiter, die wir aus den musiktheatralischen Gattungen zusammenstellen
kénnen und die vom Pol des Variétés, der Buntheit und der Unterhaltung
bis zum Pol der Oper und des Musikdramas, der Einheit und der Kunst reicht,

3 Si jétais Lévi-Strauss, wiirde ich es folgenderweise schematisch darstellen:

Singen Sprechen Tanzen
Oper - -
Schauspiel — + )
Ballett — — +
STST + + +

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

% Bernsteins Terminus ,vernacular kann als Muttersprache oder —~ vielleicht bes-
ser — als Umgangssprache {ibersetzt werden. Vernacular ist aber nich jede
Umgangssprache, sondern nur jene Umgangssprache, die zugleich deine eigene, d. h.
deine ,Muttersprache® ist, Vgl. Leonard Bernstein, Die Freude an der Musik,
Miinchen 1963.
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nimmt das Musical eine Position ,irgendwo in der Mitte" ein, und — was
das wichtigste ist — eine Position, die nicht statisch, sondern dynamisch
ist: in seiner hundertjdhrigen Entwicklung hat das Musical eine Bahn
vom Pol der variety-show bis zum Pol des Musikdramas, vom Pol der
Buntheit zum Pol der Einheit durchlaufen, und gerade diese Tendenz
zur Integration ist — nach Bernstein — fiir's Musical bezeichnend. Und die
Muttersprache? Das Musical ,spricht mit dem Publikum eine Sprache,
die die Muttersprache des Publikums ist: dies impliziert, dal nicht nur
die Dialoge des Musicals in einer wortlichen Muttersprache des Zuschauers
geschrieben und gesprochen sein miissen, sondern daB euch die Musik in
einem ,,Dialekt” gehalten sein muB}, der dem Publikum intim vertraut ist,
und daB auch das Thema, die Story, die Personen, die Situationen, die
Probleme, die Realien, usw. dem Publikum gleich seiner Muttersprache
erklingen miissen. Und gerade diese Tendenz zur ,Muttersprache” ist
etwas, das — nach Bernstein — das Musical charakterisiert und namentlich
von der Operette unterscheidet. — Natiirlich ist diese zweite (letztere)
Charakteristik des Musicals véllig relativ, d. h. ganz von der Relation
zwischen Werk und BewuBfsein seines Publikums abhingig, und véllig
vom amerikanischen Standpunkt her gesehen. Konsequent zu Ende ge-
dacht und absolutisiert, muB diese Idee absurde Folgen nach sich ziehen.
Die West Side Story in Wien, Prag, London, ja sogar in Los Angeles oder
San Francisco gespielt, wiirde somit nicht ein Musical, sondern eine Ope-
rette sein, denn das Musical muB8 mit seinem Publikum lediglich ,in
vernacular® kommunizieren, was — in keinem der obenerwidhnten Fille
zutrifft. Aber auch den entgegengesetzten Fall kann man sich leicht vor-
stellen: jede Wiener Operette in Wien, jede Berliner Operette in Berlin,
jede Pariser Operette in Paris — und zuvor schon auch jede opéra comique
en vaudevilles ebendort — spricht mit ihrem Publikum in seiner Mutter-
sprache, genau im Sinne der Bernsteinschen Forderungen. Musical ist
also gleich Operette, und Operette — genau nach Bernstein und deshalb
gegen ihn — gleich Musical.

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

Entstehung des Vierten Stroms — Die opéra comique

Die opéra comique ist ein ,reiner Bernstein“, ein Prototyp einer Gat-
tung, die aus der Muttersprache geboren ist und die sich vom Pol der
Unterhaltung und Mannigfaltigkeit zum Pol der Integration, der kiinstle-
rischen Einheit und des musikalischen Dramas bewegt.

Die opéra comique entstand (als opéra comique en vaudevilles) in jenem

15



Moment, wo die Komédianten auf den Jahrmarktsszenen der Pariser Foires
die Muttersprache entdeckt, das heiit, wo sie ihre Jahrmarktskomédien in
der musikalischen Muttersprache des Publikums, in den wvaudevilles, zu
singen begonnen hatten.

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

Diese Losung — Lieder mit Musik ,aus zweiter Hand“, gemischt mit
gesprochenen Szenen und im Verein mit ihnen sogenannte ,komische
Opern mit vaudevilles“ bildend — zeigte sich als akzeptabel nicht nur fir
die beiden privilegierten Partner und Gegner der Jahrmarktskomédianten
— d. h. fiir die Académie Royale de Musique, der in Paris das Monopol auf
die Oper zukam, und fiir die Comédie Frangaise, den privilegierten Pfleger
des franzosischen Schauspiels —, sondern auch fiir das Publikum und fiir
die Theaterform selbst. Die Oper hatte ihren Jahrmarktskonkurrenten ein
Teilprivilegium verpachtet (und sich dadurch selber eine stindige Ein-
nahmequelle gesichert); die Jahrmarktskomddianten hatten wiederum
einen privilegierten Schirmherrn gewonnen, einen Schirmherrn, gegen den
die Comédie Frangaise nichts unternehmen konnte. Der jahrelange Slalom
zwischen dem Gestatteten und dem Verbotenen — eine der interessantesten
und bekanntesten Episoden der Theatergeschichte — war zu Ende. Ein
neues Spiel, ein Spiel mit dem musikalischen BewuBtsein des Publikums,
konnte beginnen. Was wie ein Provisorium aussah, zeigte sich ziemlich
definitiv (wenn man etwas liberhaupt als definitiv bezeichnen kann), eine
Losung, die rund 50 Jahre hindurch galt und sich in etwa 800 Theater-
stiicken bewihrte, eine Losung, die groBe musikdramatische, musikkom&-
diantische Moglichkeiten bot.

Integration und Muttersprache

So ging aus der Muttersprache, aus der Stimme der Stadt, eine Theater-
form hervor, die im Laufe ihrer Entwicklung — genauso wie das Bern-
steinsche Musical — der Tendenz nach Integration folgte, .und aus den ur-
spriinglichen revueartigen arlequinades und ,pidces @ tiroirs* zu musik-
dramatisch einheitlichen Pastoralen und Bauernkomddien vorstief3.

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

In der Mitte des 18. Jahrhunderts erhielt die Entwicklungsreihe der opéra
comique jedoch einen méchtigen Integrationsimpuls von der benachbarten
Struktur der Oper. Die Pariser Staggiona der italienischen Buffonisten, die
in den Pariser Intellektuellen-Kreisen einen wahren Sturm (die berithmte
la querelle des Bouffons) verursacht hatte, konnte zwar keinen unmittel-
baren EinfluB auf die franzdsische Opernstruktur ausiiben (die franzo-
sische Oper, ein Bestandteil der Kultur des franzésischen Absolutismus,
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war vollends unfihig, solche Anregungen anzunehmen, innerhalb ihrer
Struktur konnte niemals eine franzésische Buffa entstehen), wirkte aber
trotzdem auf die -unausgewogene, noch nicht vollig integrierte Struktur
der opéra comique ein.’ Die opéra comique nahm Kurs auf musikdrama-
tische Integration, statt der nichtkomponierten vaudevilles beginnt sich
die neukomponierte Musik der ariettes durchzusetzen, ihr Anteil wird
groBer und gréfer, und binnen zehn bis fiinfzehn Jahren verwandelt sich
die opéra comique mit vaudevilles in die opéra comique mit Arietten, oder
in die ,comédie d ariettes®, wie sie damals bezeichnet wurde.

Die neue, musikalisch, komposxtonsch integrierte opéra comique hort
nicht auf, mit dem Pubhkum in seiner musikalischen Muttersprache
zu kommunizieren: das Spiel mit dem musikalischen BewuBisein des
Publikums setzt fort, nur tritt an Stelle der passiven Aufnahme aller
bereits existierenden ,,Stimmen der Stadt“ ihr aktives Schaffen. Hunderte
populidre Lieder und Romanzen bilden das schopferische Aktivum der
opéra comique in den nidchsten Jahrzehnten.

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

5 Die Musikgeschichte schildert und interpretiert dieses Ereignis in den melsten
Féllen anders, unvollstiindig und verzerrt. Nach der Mehrzahl der Musikgeschich-
ten hat das italienische Vorbild einen franzdsischen Versuch inspiriert, und mit
diesem ersten franz8sischen Versuch, dem Intermezzo Le Devin du village von
Jean-Jacques Rousseau, fingt die Geschlchte der franzésischen komischen Oper
an. Diese recht einfache Interpretation ist leider ganz falsch. Le Devin du village
ist wirklich ein Werk, das unmittelbar aus der welschen Tradition hervorgegangen
ist: nichtsdestoweniger bedeutet es keinen Anfang der franzésischen ,komischen
Oper*, denn es ist — als die einzige franztsische Buffa — ganz ohne Nachfolger
geblieben. — Die italienische Buffa war ein kiinstlerisches Phinomen, das zu der-
selben Entwicklungsrelhe wie die italienische ernste Oper (opera seﬂa) gehorte.
Im Gegensatz zur mythologischen opera seria war die buffa komisch, ,realistisch“,
schlicht, dem Alltagsleben entnommen; im Einklang mit der opera seria war sie
opernhaft, d. h. sie hatte alle charakteristischen Merkmale des nur gesungenen
und nicht auch gesprochenen Theaters, und war dann sogar innerhalb der opera-
seria-Struktur .selbst als (buchstiibliches) Intermezzo entstanden, fest in sie ein-
gegliedert, in Symbiose mit ihr lebend und eine loyale Opposition ,IThrer Majestit’
bildend. Die franzgsische ernste Oper, die tragédie lyrigue lieB — im Gegensatz
zu der italienischen gesungenen Tragodie — keine Opposition innerhalb der Struk-
tur selbst zu, (eln gewisses Gegengewicht innerhalb der franzdsischen Opern-
struktur stellten blo8 die regelmifBigen Ballettauftritte nebst anderen Ausstattungs-
elementen dar), eine franzosische Buffa (d. h. das franzésische komische, nur
singende und nicht sprechende Theater), konnte also nicht entstehen, und nicht
einmal das Vorbild von Le Devin du village vermochte mit der versteinerten
Struktur der franzésischen Oper etwas anfangen.

Die Ubergangsperiode zwischen der opéra comique en vaudevilles und der comédie
d ariettes stand im Zeichen einer #uBerst paradoxen und komplizierten Entwick-
lung. Die Jahrmarktskomdédianten der Opéra-Comique sahen die italienischen Buf-
fonisten als ihre Gegner an und persiflierten und parodierten sie, wo sie nur
konnten. Parodieren aber heiSt gleichzeitig popularisieren. Andererseits — manche
Arietten aus dem Buffonisten-Repertoire wurden bald zum Gemeingut, gehodrten
bald zu dem gemeinsamen ,Wortschatz“ der musikalischen Muttersprache, er-
klangen wie echte Stimmen der Stadt und muBten also als vaudevilles im Reper-
toire der Opéra-Comique verwendet werden. Auch das popularisierte die so an-
spruchsvolle und kiinstlerisch wertvolle Musik der Italiener und verfeinerte
allmihlich den Geschmack des Publikums, das kiinftighin nach immer mehr
neukomponierter Musik verlangte.
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que (en vaudevilles) und der Buffa und somit auch den Unterschied zwi-
schen dem Vierten und dem Zweiten (opernartigen) Strom des Theaters
gebildet haben. Das, worauf sich die Selbstindigkeit des Vierten Stromes
griindet, ist sichtbar abgeschwicht. Und wenn dann - zu Beginn des
18. Jahrhunderts — die opéra comique zur Umwandlung des ganzen Opern-
stromes wie direkt so auch indirekt, durch Rickwirkung der deutschen
Romantischen Oper, die sich selbst unter dem EinfluB der opéra comique
entwickelt hat, beitrégt, so fallen auch weitere distinktive Merkmale weg.
Jetzt gibt es nur ein letztes: den gesprochenen Dialog.

Schon Melchior Grimm, der in seiner Correspondence littéraire — einer
der erstrangigen Quellen zur Kultur- und Ideengeschichte dieser Zeit —
die opéra comique zu seinen liebsten Themen zéhlt, sodaB es den Anschein
erweckt, als gidbe es fiir ihn nur Voltaire, Rousseau, die Enzyklopéddie und
die opéra comique, hatte kein Verstdndnis fiir dieses distinktive Merkmal
der opéra comique, fiir ihn war der gesprochene Dialog derselben Stiicke,
die ihn entziickt hatten (und deren Librettisten Sedaine er fiir den gréBten
zeitgendssischen Dramatiker Frankreichs tiberhaupt hielt), &sthetisch
unannehmbar. Obwohl diese Meinung nicht allgemein und die Tradition
der opéra comique bereits hinldnglich lebendig war, wurde der gesprochene
Dialog immer weniger als Strukturmittel der Gattung und immer mehr
als Kompositionsmangel, als Schénheitsfehler, als kiinstlerisches Kompro-
mif und Unvollkommenheit betrachtet.” Doch eine Form, deren Spezi-
fikum kiinstlerische Unvollkommenheit ist, hort auf, fiir die Komponisten
anziehend zu sein. Die opéra comique wird zu einer zweiten Operngattung,
zu einem Nebenzweig der Oper. Die zeitgendssische, fiir die dreiBiger
Jahre des 19. Jahrhunderts so charakteristische Tendenz zur Grofoper
macht die Situation der opéra comique noch kritischer: die opéra comique
spielt nun in diesem Zusammenhang die keineswegs beneidenswerte Rolle
einer armen Schwester der GrofBloper.

Die Oper selbst schligt zu dieser Zeit — um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts — den Weg der symphonischen Integration ein. Die Prinzipien
des Beethovenschen Symphonismus, durch Richard Wagner auf die Oper
tibertragen, bedeuten das Ende der alten Nummernoper, die vom Prinzip
des Unterschieds und des Wechsels von Arie und Rezitativ ausging; ein
neuer Typus des Musikdramas beginnt sich allméhlich herauszubilden, ein
Typus, der sich auf dem einheitlichen, ununterbrochenen, kontinuierli-
chen, symphonischen Strom der Musik griindet. Das symphonische Prin-
zip, das der Oper neue Mdéglichkeiten erdffnet und zu neuem Aufstieg ver-
holfen hat, bedeutet aber fiir die Gattung der opéra comique nur Ende,
Tod, Untergang; die Prinzipien des Symphonismus sind mit dem Haupt-
prinzip der opéra comique absolut unvereinbar. Fiir neue ambitigse Kom-
ponistengenerationen, die dem verlockenden Vorbild Wagners folgen wol-
len, ist die Form der opéra comique vollig unbrauchbar. Der EinfluB3
Wagners, fruchtbringend fiir die eine, vernichtend fiir die andere Gattung,

7 Melchior Grimm et Denis Diderot, Correspondence littéraire, philosophique
et critique de Grimm et de Diderot depuis 1753 jusqu’en 1790. Nouvelle édition,
Paris 1829, Tome IV (1764-5), S. 165. Vgl. auch M. Gisi, Sedaine, sein Leben
und seine Werke. Berlin 1883,
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setzt sich zunidchst in Deutschland durch, und die Gattung des deutschen
Singspiels, die wir cum grano salis fiir eine deutsche Homologie der
franzodsischen opéra comique halten kénnen, verspiirt als erste seine ver-
nichtende Wirkung. In zwei oder drei Jahrzehnten macht sich der Einfluf}
von Richard Wagner auch in Frankreich fiihlbar. Die Gattung der opére
comique stirbt aus.

Dieselbe Erscheinung, die Entwicklung der Oper zum Symphonismus,
hatte noch eine andere Seite: das allméhliche Abkommen der Oper — und
der durch die Oper beeinfluiten opéra comique — von der Muttersprache
des Publikums. In dieser Muttersprache selbst kommt es mitunter zu einer
Entwicklung, die eng verkniipft ist mit der Entfaltung neuer Unter-
haltungsformen und Unterhaltungsinstitutionen, ndmlich der bals publics
und der cafés-concerts, und mit den Anfingen des Massenkonsums und
der -kultur in diesem Bereich.® Die musikalischen Produkte dieser neuen
Formen und Institutionen, die neue Unterhaltungs- und Tanzmusik, sind
fir die erhabene Gattung der Oper unstatthaft. Die opéra comique ist zwar
weiterhin bestrebt, die Muttersprache zu sprechen, sie spricht aber eine
Muttersprache, die bereits veraltet erscheint. Die zeitgenéssischen Stim-
men der Stadt klingen anders, und das, was in diesen Stimmen erklingt,
darf nicht von der wiirdevollen biirgerlichen Szene der opéra comique
erklingen. Das Spiel mit den Stimmen der Stadt, das Spiel mit dem Be-
wufltsein des Publikums ist zu Ende. Das, was fiir die Oper ohne Belang ist,
hat fir eine Gattung, die am Anfang buchstiblich comique war, kata-
strophale Folgen. Die Komponisten der opéra comique sind wieder vor
die Wahl gestellt — und sie wihlen abermals den Tod dieser Gattung. Der
Strom der opéra comique, der Vierte Strom des Theaters, versiegt, sein
FluBibett trocknet aus.

Die Wiederentstehung des Vierten Stromes

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

Gleich einem Kolumbus, der von der Idee, nach Indien zu gelangen,
besessen war, hatte auch Offenbach nur ein Ziel, die opéra comique zu
erneuern, und machte auch alles, um dieses Ziel zu erreichen. Die ur-
spriingliche opéra comique sprach die Muttersprache — das ausgetrocknete
FluBbett der opéra comique fiillte dann Offenbach mit neuen Gewissern

8 Vgl Siegfried Kracauer, Offenbach und das Paris seiner Zeit. Amsterdam
1937. S. 131f, 1671, 178 £, 200f. Auch Michail Jankowskij, Operette, Vozni-
kovenie Zanra na Zapade i v SSSR. Moskva 1937. S. 20 f.

Seine Anschauungen publizierte er in einer Abhandlung zusammen mit den Bedin-
gungen zu einem Wettbewerb um die beste, wirklich komische einaktige opéra
comique, den er aus eigenen Mitteln bestritt. Die vollstindige Abhandlung wurde
von Anton Henseler (Jakob Offenbach. Leipzig 1930. S. 196--203) abgedruckt..
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aus den unversiegbaren und immer reicher werdenden Quellen der zeit-
gendssischen stiddtischen Folklore, und scheute sich auch vor unwiirdigen
Assoziationen nicht, die diese ,Bordellmusik“ — um ein spéteres Schmih-
wort, das die Nazis fiir den Jazz gebrauchten, zu zitieren — vor Assoziatio-
nen, die fiir die biirgerlichen Familien aus dem Zuschauerraum der opéra
comique einfach unannehmbar waren. Das Spiel mit den Stimmen der
Stadt und mit dem BewuBtsein des Publikums — fast dasselbe Spiel, das
die Jahrmarktskomddianten hundert Jahre zuvor gespielt haben, dies
Alles kann wieder anfangen. Dieses freche Spiel, sowie auch die theatra-
lische Gattung, die es erlaubt, wird vom Publikum, das kein hundert-
jdhriges Gediichtnis hat, als etwas génzlich Neues empfunden; es ist nicht
Indien, es ist ein ganz neuer Kontinent, ein Kontinent, der noch keinen
Namen hat und der das eine Mal als opéra bouffe (wenn es um eine mu-
sikalische Burleske geht), das andere Mal als opéra comique (wenn es sich
um ein lingeres Stlick handelt) das dritte Mal als opérette (wenn es ein
Einakter ist) bezeichnet wird.

Kehren wir aber zu unserer leitmotivischen Fluf3-Metapher zurlick. Der
FluB, dessen Quellen Offenbach entdeckt und eréffnet hat, um neue Ge-
wisser in das FluBbett des Vierten Stromes zu bringen, war nicht mehr
der FluBl der opére comique. Merkwiirdigerweise ist es nicht allein Offen-
bach, der die Geschichte zwingen will, sich zu wiederholen, oder besser
gesagt, den die Geschichte zwingt, ihr eine Wiederholung ihrer selbst auf-
zuwingen. Die Epoche des Zweiten Kaisertums gefiel sich — wie schon
die Ordnungszahl in ihrer Bezeichnung andeutet — in Reprisen. Es ist
dieselbe Zeit, liber die — um Marx zitierend Hegel zu zitieren — geschrie-
ben wurde, dafl sich ,alle groBen weltgeschichtlichen Tatsachen sozusagen
zweimal ereignen®, und zwar — wie Marx bemerkt — ,das eine Mal als
Tragddie, das andere Mal als Farce®.1? Hitte Marx seinen 18. Brumaire ein
paar Jahre spiter geschrieben, hiitte er statt Farce vielleicht noch treffen-
der Operette sagen konnen. ,Die Operette konnte nur entstehen, weil die
Gesellschaft, in der sie entstand, operettenhaft war®, behauptet Siegfried
Kracauer!l, Und die , Biographie“ der zu dieser Zeit geborenen Operette
selbst kann nichts anderes machen, als zum zweiten Mal, in einer zweiten,
possenhaften Ausgabe die Geburt der opéra comique zu wiederholen, die
Geburt aus dem, was damals vaudeville genannt wurde (d. h. aus der leich-
ten Komédie), und aus dem, was damals nicht mehr vaudeville genannt
wurde — aus der zeitgenissischen stidtischen Folklore.

Der Weg zur Desintegration

Die Geschichte der Operette ist voll von Paradoxen. Offenbach und
Hervé (und das ist das Genialste und Modernste an ihnen!) haben den
Charakter ihrer Epoche, der Epoche der allgemeinen Farce, erkannt und
akzeptiert. Als sie sich bemiihten, die alte opéra comique zu erneuern,
wuliten sie, da3 es nur ,ganz anders“ auf einer neuen Grundlage, moglich

10 Karl Marx, Der 18. Brumaire von Louis Bonaparte. In: Karl M ar x-Friedrich
Engels — Schriften. Bd. 8, Dietz Verlag, Berlin 1960, S. 115.
1 Kracauer, op. cit. S. 248.
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sei. Die bisherige opéra comique war nicht deshalb abwegig, weil sie nicht
etwa Kunst gewesen wire, sondern weil sie nicht mehr Unterhaltung war.
Offenbach und Hervé wollen also unterhalten, sie sind aber Kiinstler
und ihre Unterhaltung ist deshalb Kunst. Sie wollen nicht die Entstehungs-
und Entwicklungsgeschichte der alten opére comique kopieren (sie wollen
sie, wie wir wissen, fortsetzen), was sie machen, ist aber eine ungewollte,
jedoch prizise Kopie der duBleren Entstehungsgeschichte der opéra co-
mique mit ihrem Slalom zwischen Gestattetem und Verbotenem, und mit
ihrem Weg zur Integration. Bis zum PreuBischen Krieg schien die Operette
keine selbstiindige allgemeine Gattung zu sein, sondern eher eine eigen-
artige Form von Offenbach und Hervé, ein Personalstil, der sich nicht gut
nachahmen ldBt. Sobald diese neue Gattung — nach dem Kriege — als
eine tatsichlich meue Gattung, sozusagen ,mit Riickwirkung“ angesehen
wurde, beeilte sie sich die Prinzipien und Mittel der alten Gattung zu ent-
lehnen. Sobald sie aber eine programmatische, bewufte Reprise der Bliite-
zeit der opéra comique — einer Gattung der Unterhaltungskunst — spielen
will, ruft sie unbewuBit einen entgegengesetzten ProzeB, nidmlich den
ProzeB einer allmihlichen Wiederkehr zur Desintegration und zur véllig
unkiinstlerischen Unterhaltung hervor.

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

Wien ist in den sechziger Jahren zur ,Zweiten Offenbachstadt”, zu
einem Offenbach-Vasall, und die beiden Wiener Operettentheater zu
Offenbach-Filialen geworden.? Die ersten Operetten von Suppé, Mil-
locker und anderen kénnen trotz allen ihren Erfolgen vorlidufig noch
keinen selbstéindigen Wiener Stil begriinden. Wien aber hat eine véllig
selbstdndige musikalische Muttersprache; die Stimme dieser Stadt ist nicht
anonym, sie filhrt den Namen Johann Strauss und erklingt im Dreiviertel-
takt. Hatte in Wien eine wirklich echte Wiener Operette entstehen sollen,
s$0 mupfte sich Johann Strauss auf die Operette verlegen.

Der wirkliche Anfang der Wiener Operette, der mit dem Operetten~
schaffen von Johann Straus jun. zusammenfillt, verlduft véllig parallel mit
dem Beginn der nachoffenbachschen Periode in Paris: die zweite wie die
erste Offenbachstadt versuchen nun die Operette, die bisher untrennbar
mit Offenbach verbunden war, ohne Offenbach, ja sogar gegen Offenbach
2u schaffen. Wien hat eine stirkere, eigenstindigere, originellere und
modernere Muttersprache, die nicht nur zur Stimme der Stadt, sondern
auch zur Stimme der Zeit geworden ist, ein Idiom, das man dann bald

11 Vgl. Erwin Rieger, Offenbach und seine Wiener Schule. Wien 1920. Franz
Hadamowsky und Heinz Otte: Die Wiener Operette. Wien 1947. Franz
Joset Brakl, Die moderne Spleloper. Miinchen—Leipzig 1886, S, 60 f.
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auch in Paris — wie in der ,ganzen Welt* — ,sprechen“ hoéren kann. Im
Gegensatz dazu hat Wien und die Wiener Operette eine schwéchere drama-
tische Muttersprache: die Wiener Operette kniipft nicht an die Tradition
der Wiener Posse und des Wiener Volksstiicks, sondern vielmehr an die
Tradition des importierten Pariser Vaudevilles an, das schon in den vier-
ziger Jahren in Wien ohne Adaptierung, d.h.in der urspriinglichen exotischen
Pariser Lokalisierung, gespielt wurde. Im Gegensatz zu Paris, das in seiner
dramatischen Produktion thematisch nur aus sich selbst lebt und sich
mit der Spiegelung seiner selbst — etwas narziBhaft — unterhilt, kann man
in Wien in dieser thematischen Sphére eine gewisse Entfremdung, ja so-
gar eine Art Schizophrenie vorfinden: Wien lebt, unterhilt und spiegelt
nicht nur sich selbst, sondern teilweise auch Paris: es guckt in den Pariser
Spiegel, um darin Paris zu sehen. Wiahrend seine musikalische Mutter-
sprache rein weanerisch ist, ist seine dramatische Muttersprache ein wenig
pariserisch.13

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

Wihrend die Entwicklung der Pariser Operette auf Desintegration hin-
zielte, fand man in Wien eine gliickliche Formel, eine Formel, die gleicher-
weise zu Schablone und Cliché wurde, eine Formel, die sehr prizise und
fein die Proportionen von Muttersprache und Exotismus, Komik und
Sentimentalitdt, Kunst und Kitsch abzuwigen verstand, eine Formel, die
sich auBerhalh Wiens unglaublich lebhaft durchgesetzt hat.14

Eine dhnliche Formel fand sich auch fiir die Operettenmusik. Auch hier
konnte eine Tendenz zu Desintegration, die vom Lied zum Gassenhauer
und vom Singspiel zur Revue und zum Tingeltangel fiihrte, und eine ent-
gegengesetzte Tendenz zur Oper wahrgenommen werden: wie die opéra
comique und das Singspiel, hatte auch die Operette die Oper als Vorbild
vor Augen (und wenn nicht gerade vor Augen, so liebdugelte sie zumindest
damit). Wéhrend die opéra comique und insbesondere das Singspiel als

13 Charlote Altmann, Der franzdsische Einfluf auf die Textbiicher der klassischen
Wiener Operette. Dissertation. Wien 1935.

¥4 Es ist interessant, daB z. B. die sowjetische Operette, die in den zwanziger Jahren
eher der Form einer Revue, einer Offenbachiade oder sogar eines Musicals zu-
strebte, spiter zur Schablone herabsinkt, in der sich der Schematismus der Operette
mit dem Schematismus des sozialistischen Realismus verbindet: das erste Operet-
tenpaar wird zu positiven Helden, das zweite, komische Paar zu positiven Helden
mit nur unwesentlichen Fehlern, das dritte, charakter-komische, zu negativen
Figuren usw.
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Subgattungen der Oper betrachtet wurden, wurde die Operette als eine
selbstindige Gattung, als Nicht-Oper angesehen. Der Weg zur Opernintegra-
tion, der fir die Singspielkomponisten noch frei war, ist fiir den Ope-
rettenkomponisten fiir immer gesperrt: das Tabu der Opern-Tabus gilt
hier bereits absolut; der Operettenkomponist ist dazu verurteilt, lebens-
lénglich aus dem Opernparadies verbannt zu werden. Von daher der Opern-
komplex und die Opernnostalgie bei fast allen talentierten Operetten-
komponisten {und Wien hatte nicht wenig Talente!), von daher ihre Sehn-
sucht, wenigstens einmal Oper zu schreiben. Wenn sie aber nicht Opern
komponieren konnen und Operetten schreiben miissen, so verméigen sie
mindestens an einigen Nummern zu =zeigen, wie sie Opern meistern
kénnten! Schon Hanslick bespéttelte diese unbefriedigte Opernwehmut
der Operettenkomponisten. Die neue Wiener Operette hat auch da einen
Kompromif§ zwischen der Oper und dem Gassenhauer gefunden, einen
KompromiB, der — genauso wie die Librettistenschablone ~ zur Regel
wurde.

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

Die ,dritte Geburt” des STST

In das fast verlassene und leere Flufibett der Operette ist in der Gegen-
wart ein neuer FluB gekommen: das Musical. Schon zum dritten Mal
sollten wir uns hier auf das Bernsteinsche Modell stiitzen und die Entwick-
lung des Musicals beschreiben, hiitte es Bernstein nicht schon selbst gemacht.
Wieder treffen wir hier die Geburt der musikalischen Komddie aus der
Muttersprache des Publikums an, wieder begegnen wir dem Integrations-
trend zum Musikdrama, einem Trend, der in solchen Werken, wie West
‘Side Story, Man of la Mancha und Fiddler on the Roof seinen Hohepunkt
erreicht hat. Noch zur Zeit, als Leonard Bernstein seinen Aufsatz iiber die
amerikanische Musikkomddie geschrieben hatte, war es — nach der Ana-
logie des Singspieles — moglich anzunehmen, das die ersehnte , Endstation“
der Entwicklung des Musicals die Opernintegration sein werde. Heute ist
es klar, daB das Musical eher zu einer neuen Integration, der Ballett-,
Tanz- oder Bewegungsintegration, zu einer Art thédtre total tendiert.
Letzten Endes ist auch das abendfiillende symphonische Ballett eine ganz
und gar symphonisch integrierte Musikform. Und das Musical ist — so
wie es nach den drei erwihnten Gipfelwerken charakterisiert werden
kann —, eher ein singendes und sprechendes Ballett, als eine sprechende
und tanzende Oper oder ein singendes und tanzendes Schauspiel. Die Tanz-
komponente, die in der opéra comigue noch ganz marginal und episodisch
gewesen, und die in der Operette, Tanzoperette und &lteren Revue zur
Geltung gekommen ist, ist erst im Musical voll entwickelt, funktionell
und dominant.15

5 Vgl. Siegfried Schmidt-Joos, Das Musical. Miinchen 1965. Ivo Osolsobg,
Muzikdl je, kdyZ... Praha 1987.
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Die Existenz des Vierten Stromes

Unsere heutige Klassifikation, die weiter oben ausgelegt wurde, ist also
weder neu noch iiberraschend. Heute ist es schon offensichtlich klar, daB
ein Vierter Strom existiert, und manche Autoren (wie Herbert Graf, André
Boll, Bernard Grunf) setzen einen solchen Strom explicite oder im-
plicite voraus. Auch Bernstein selbst hat wie erwidhnt Parallelen zwi-
schen dem Vormozartschen Singspiel und dem Musical angedeutet. Es er-
iibrigt sich und wire auch von keinem grofien Nutzen, solche Parallelen
bis in die ,Vorvergangenheit“ hin zu verfolgen. Einen Vorteil dieses
Entwurfs sehen wir nicht so sehr in der Extrapolation selbst — die Vor-
gidnger des Musicals, ein ,,Musical vor dem Musical“ konnen wir tatsédchlich
schon im Mimus oder in der Alten griechischen Komédie!’” sehen — als
in der Beschrinkung auf diejenigen Gattungen, die struktural eng mit-
einander verknlipft sind.

Die Theaterwissenschaft kann sich nicht nach der Taxonomie und Klas-
sifikation friiherer Zeitalter richten. Jede kunstwissenschaftliche Klassifi-
kation ist eine Extrapolation der Gegenwart auf die Vergangenheit; immer
finden wir in der ,, Anatomie des Menschen* den Schliissel zur ,,Anatomie
des Affens“. Erst heute, wo wir die Richtung und die Ergebnisse der
vergangenen entwicklungsgeméflen historischen Tendenzen schon klar vor
Augen haben, konnen wir die Anfinge derselben unterscheiden, klassifi-
zieren, ,etiquettieren, eine Méglichkeit, die den Zeugen und Zeitgenossen
dieser Anfinge versagt blieb. Heute, wo wir den ,Vierten Strom® im
Musical sehr deutlich und klar vor uns sehen, kénnen wir seine ersten
Spuren ziemlich bequem auch schon in der Vergangenheit entdecken. Ein
Jahrhundert friiher, wo die traditionellen Klassifikationen definitive Form
gewannen, erschien die Perspektive etwas anders: das, was wir der Vierte
Strom nennen, erschien dem damaligen Beobachter als ein voéllig unbe-
deutender Nebenstrom des Opernstroms, der zu dieser Zeit dem Hauptstrom
zustrebte und in denselben auch einmiindete. Und dieses Entwicklungs-
ergebnis, das damals definitiv zu sein schien (die Offenbachiade wurde als
eine der Aufmerksamkeit unwiirdige Anomalie und Extravaganz, als eine
Art Kapriz der Geschichte, als ein peripheres Marginal-Ereignis angesehen,
das man iiberhaupt nicht in Betracht zu ziehen brauchti8), wurde auf den
gesamten EntwicklungsprozeB extrapoliert, auch auf diejenigen Perioden,
wo die Existenz des Vierten Stromes unstrittig war.

18 Herbert Graf, Opera and its Future in Americe. New York 1940. Derselbe,
Opera for the People. Minneapolis 1951. André Boll, La Grande Pitié du
Thédtre lyrique. Paris 1846. Bernard Grun, op. c¢it. Roman Jakobson, Ukéz-
ky z chystané monografie o 3ldgrech Voskovce a Wericha. In: Jaroslav JeZek,
Jitf Voskovec a Jan Werich, Tucet melodif z Osvobozeného divadla. Praha
1932,

17 Bernard Grun, op. cit. Ahnlich auch Margit Gaspar, A miiszdg neveletlen
gyermeke. Budapest 1963. Slowakische Ubersetzung: Nezbedné diefa maiiz. Brati-
slava 1966.

8 vgl. H M. Schletterer, Das deutsche Singspiel. Von seinen Anfingen bis
auf die neueste Zeit. Augsburg 1863. Gustave Chouquet, Histoire de la musique
dramatique en France. Paris 1873. S. 303. Chouquet charakterisiert Offenbach mit
folgenden Worten: ,le hulan lyrique, pillan de ci, pillan de 13, se moquant de
P’ortographie et de la syntax musicale®,
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Wir sind bestrebt nachzuweisen, daB das, was wir der Vierte Strom
nennen, nicht etwa unsere willkiirliche Konstruktion, sondern objektiv
existent ist. Wir haben gezeigt, daB durch dasselbe FluBbett, das die opéra
comique ,ausgehdhlt” hatte (Vorvergangenheit des Vierten Stroms), spéter
— nur mit anderen Gewissern — die Operette geflossen ist (Vergangenheit
des Vierten Stroms), und dafB dasselbe FluBbett heute der reiBende Strom
des Musicals ausfiillt (Gegenwart). Der diachronische Schnitt durch unse-
ren ,Vierten Strom“ — eine theatrologische Analogie zu dem geologischen
Fall des Weser-, Oder- und ElbefluBbettes — hat uns auf die Identitits- und
Kontinuitidts-Frage Antwort gegeben. Die Entwicklungsreihe des Vierten
Stroms ist also nicht kontinuierlich, sie ist zweimal unterbrochen, einmal
durch den Gletscher Richard Wagner, der die Gewdsser der opéra comique
in das Flufbett der Oper gefiihrt hat, zum anderen, durch — sit venia
verbo — das Tote Meer der Operettenstagnation. Dal man in einen und
denselben Flufi nicht zweimal hineinsteigen kann, das wufBite schon He-
rakleitos. Und wenn wir in das FluBbett des Vierten Stroms das eine Mal
1780, das andere Mal 1880 steigen, so finden wir, wie bereits gezeigt wurde
jedesmal einen anderen FluB} vor. Es dndert sich sogar derselbe FluB3: wenn
man in den Offenbach-FluB zu Lehars Zeiten tritt, so ist es nicht mehr
derselbe FluB.

Neben den ,konkreten” d. h. einzelnen Werken und konkreten Vor-
stellungen, — die natiirlich einander nicht identisch sind, — neben dieser
»parole“ der dramatischen Sprache (um sich der von de Saussure ein-
gefiihrten Termini zu bedienen), gibt es jedoch — und zwar nicht nur in
der Abstraktion der Theoretiker, sondern auch in den Kopfen der Schopfer
und Zuschauer - eine ,langue“ dieser Sprache. Und diese langue, dieser
Kod, diese generative Grammatik (besonders in ihrer Tiefstruktur) ist fiir
den ganzen Vierten Strom identisch. Wir wollen freilich keineswegs die
Unterschiede zwischen der opére comique, der Operette und dem Musical
leugnen, die allerdings eher in der stilistischen als in der rein formalen
Ebene zu suchen sind. Das Musical hat unstrittig die besten, die Operette
die schlimmsten Méglichkeiten derselben ,langue“ (d. h. derselben Form
und Struktur) erprobt, wobei die langue unveriindert bleibt. Fiir den
ganzen Vierten Strom gilt also die Identitit der strukturalen Grund-
prinzipien und Grundbeziehungen, die zu verschiedenen Zeiten und unter
verschiedenen Bedingungen — lediglich auf dhnliche Materialien ange-
wendet wurden.

Diachronie-Gesetze des Vierten Stromes

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

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

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

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

(2) Die Existenz eines dramatischen und komddialen Selbstbewuftseins
und einer Selbstbespiegelung der Stadt. Dort, wo eine wirklich selbstdndi-
ge Produktion des STST zustandegekommen ist, erwuchs sie aus dem
trichtigen Boden der Lokalposse, der Lokalrevue und anderer Typen des
populiren Theaters. Manche GrofBstidte der Welt sind einigermaBen be-
schrinkt, sie wollen nichts anderes sehen und horen, auBer sich selbst,
ihr NarziBismus ist aber kritisch (sich selbst gegeniiber kritisch und
zugleich in sich selbst verliebt), und haben Sinn fiir Humor. Nur
in solchen -Stddten, die sich selbst — halbbewuBt — als Zentrum der
Welt betrachten, kann eine wirklich starke Produktion entstehen; dort,
wo man sich allzusehr darum kiimmert und interessiert, was eine andere
Stadt macht, wie sich eine andere Stadt unterhilt, und sich darnach auch
gchtet, sind diese Belange fiir die Entwicklung des STST nicht ohne

efahr.

(3) Die Existenz einer eigenen — eigenen im vollen Sinne des Wortes —
musikalischen Stimme der Stadt, ihrer selbstindigen musikalischen Mutter-
sprache. Paris hatte eine solche Muttersprache; diese Muttersprache war
aber nicht so prignant und aggressiv wie die italienische; erst spiter,
im 19. Jahrhundert, hatte Paris ein Idiom gefunden, ein Idiom der Galopps,
der Polkas und der Kankans, das so einpridgsam und durchschlagend war,
daB es zur Weltmode wurde. Es ist ganz und gar gesetzmiiBig, daB3 neue,
starke und markante Idiome gerade in zwei groBen Stidten aufkamen,
denen beiden die Funktion eines ,,Schmelztiegels®, bzw. eines ,,melting pot*“
der Nationen, sei es im mitteleuropdischen oder interkontinentalen MaB-
stab, zufiel.

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

(5) Die Existenz der Oper in der Nationalsprache. Es ist kein Zufall, daB3
die opéra comique in einer Nation entstand, die schon ihre eigene Natio-
naloper gehabt hatte. Wo es keine Nationaloper gab, muBte nidmlich das
STST die Funktion der Nationaloper ilibernehmen. Ein klassisches Beispiel
dafiir ist das deutsche Singspiel, das praktisch von allem Anfang an als ein
nationales Opernprodukt und folglich als Gegenpol zur italienischen Oper
betrachtet wurde, bis es schlieflich zu einer wirklichen Nationaloper
geworden war. Eine dhnliche Situation war aber auch in London, wo die
»comic operas® von Gilbert und Sullivan nicht nur dem Namen nach,
sondern auch in der Tat die Rolle der englischen nationalen Oper spielen
muften und sie mitunter bis jetzt noch spielen. Und dieselbe Tendenz
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zeichnete sich sogar in Amerika ab. Reginald de Koven wufite Ende des
19. Jahrhunderts noch nicht, ob er eigentlich Operetten oder National-
opern schaffen sollte und wollte. Viel spéter, in den vierziger Jahren,
hatte es den Anschein, daB sich aus dem Musical eine Amerikanische Na-
tional- und Volksoper entwickeln werde, deren Funktion es sowieso aus-
geiibt hatte? Warum dies nicht geschah, ist eine recht komplizierte
Frage, auf die man begreiflicherweise nicht niher eingehen kann. Wahr-
scheinlich befand sich unter den Ursachen dieser ,Nicht-Entwicklung* der
ysunamerikanische®, retrospektive und museale Charakter des Importarti-
kels Oper, die eher als rein musikalische, denn als theatralische Angele-
genheit betrachtet wurde, die ferner — wenigstens in den entscheidenden
vierziger Jahren — den amerikanischen Komponisten so gut wie keine
Chancen bot, und die eher als ein Ausstellungsexponat in ,Original-
packung® — d. h, in der Originalsprache — vorgefiihrt wurde. Die ent-
scheidende Phase des Bestrebens, aus dem Musical eine amerikanische
Volksoper zu schaffen, fand ferner zu einer Zeit statt, wo die Ara des
Wagnerschen Symphonismus bereits vorbei war und die Nummernoper
wieder in Mode kam. Und schlieBlich dirfte nicht ohne Bedeutung sein,
daB man im Musical eine ,native, vibrant American art“,20 also eine
kiinstlerische Form sah, die keineswegs als minderwertig betrachtet wurde
und daher ihre Autoren gesellschaftlich durchaus nicht deklassierte, son-
dern sie vielmehr beriihmt machte. — Damit sind wir zu der

(6) Rolle der supra-strukturalen, metakiinstlerischen und Riick-Kop-
pelungs-Elemente gelangt, die — in Form einer geschriebenen?! oder nicht-
geschriebenen Kritik, einer ,6ffentlichen Meinung¥, einer gesellschaftli-
chen Einschétzung und Wahrnehmung — die Atmosphire und das Klima
bilden, das der Form des STST giinstig (Musical), bzw. ungiinstig (Operette)
ist. — Und der letzte Faktor, der die Entstehung und Entwicklung des
STST ungemein stark, ja am stirksten und entscheidendsten beeinflufit,
ist — siebentens —

(7) das gesellschaftliche Bediirfnis.

Die Beziehung zwischen einem gesellschaftlichen Bedirfnis und
seinem Gegenstand ist freilich nicht unmittelbar, sondern voll von Riick-
wirkungen und feed-backs. Das gesellschaftliche Bedirfnis sucht und
schafft sich sein Objekt, das Objekt aber ruft sein natiirliches oder kiinstli-
ches Bediirfnis ins Leben und festigt es; trotzdem lassen sich Bediirfnisse
nicht willkiirlich schaffen, ohne daB sie den tieferen Bediirfnissen dieser
Bediirfnisse entsprichen. Die opéra comique entsprach — wie schon Heinz
Wichman?? nachgewiesen hatte — den Bediirfnissen der oppositionellen

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

% Vgl. David Ewen, The Story of America’s Music Theatre. New York 1961. S, 233.

2 Teonard Bernstein nennt die Kritik — nach Virgil Thomson — ,Music-Appre-
ciation Racket“. (Die Freude an der Musik, Vorwort.)

2 Heinz Wichman, Grétry und das musikelische Theater in Frankreich, Halle
1929, S. 51.
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Schichten der franzosischen Gesellschaft des ancien régime: vor und
wihrend der Revolution wurde sie zur klassischen Klassengattung des
Dritten Standes, zu einer Tribline, die wie keine andere die Ideale dieser
Klasse proklamierte und durchkimpfte. Nachdem die Revolution ihrer
Klasse die Emanzipation gebracht und den Weg zur Herrschaft geebnet
hatte, brauchte diese Klasse die opéra comique nicht mehr als Kémpferin
fiir ihre Ideale, sondern als Amiisiererin. Man kann daher die opéra comique
~— wagen wir diese Hypothese! — als ,,Operette der jungen und emporkom-
menden Bourgeoisie“ ansprechen?3, Die Operette selbst wiirde dann im
Gegenteil eine ,,Opéra comique der stagnierenden und verfallenden Grop-
und Kleinbourgeoisie“ sein, die Offenbachiade ist zweifellos enge mit
dem Aufstieg der durch die Erste Industrierevolution emporgetragenen
Schichten des Zweiten Kaisertums verbunden, die Wiener Operette des
»Silbernen Zeitalters* wieder mit dem Kleinbiirgertum und den biirger-
lichen Volksschichten.

Natiirlich birgt diese Schachtelung die Gefahr einer konstruierten So-
ziologisierung in sich. Doch wollten wir das obenerwihnte Schema akzep-
tieren, wie kénnten wir dann das Musical in dieses Schema hineinzwiangen?
Wenn wir annehmen, da8 die opéra comique zu einem Theater der so-
zialen Wahrheit — einer etwas naiven, dennoch aber wahren Wahrheit —
wurde, und daf3 die als Theater der — raffinierten und zynischen — so-
zialen Wahrheit beginnende Operette zu guter Letzt zu einem Theater der
sozialen Falsifikation degenerierte, wie ist es dann méglich, daB jene
neue Gattung, die — in ihren Gipfelwerken — abermals zu einem Theater
der kiinstlerischen Wahrheit wird, aus Amerika kommt? Wie man sieht,
ist mit vereinfachten und ad hoc improvisierten Schemen diesen sehr
komplizierten Fragen nicht beizukommen. Keine von den oben ange-
fiihrten Bedingungen wirkt némlich fiir sich allein, und die letzte von
ihnen ist schon in allen vorhergegangenen enthalten. Die aufsteigenden
Schichten der vorrevolutionidren Periode brachten gewiB ihre dsthetische
Tribiine, aber sie hitten, wire es méglich gewesen, auch die Oper adoptiert.
So etwas war in Deutschland méglich, wo die Oper bis dahin zwar ita-
lienisch gesungen, meistens aber schon von deutschen Musikanten ge-
spielt und von deutschen Komponisten geschaffen wurde, wo — aus
gesellschaftlichen und nationalen Griinden — eher nach einer deutschen
Oper als nach einer deutschen opéra comique (im Sinne des STST) gerufen
wurde. Kann es also wundernehmen, daB3 das deutsche Singspiel schon
von Anfang an mehr Oper als Theater des Vierten Stromes war? DaB
die deutschen Komponisten den Ehrgeiz hatten, eher den Italienern, deren
Opernkolonie bis dahin Deutschland war, als den Franzosen den Rang
abzulaufen? Ist es denn nur ein Zufall, daB es gerade hier zur Opern-
integration gekommen ist, wo der Symphonismus seinen Anfang nahm
und spiter seine reinste Auspridgung erreichte?

Aus der ballad opera — dem englischen Aquivalent der franzésischen
»,nichtkomponierten“ opéra comique en vaudevilles — hat sich dagegen
niemals eine richtige opéra comique mit Originalmusik entwickelt. Warum?
Die Ursache kénnte darin bestehen, dafl der Dritte Stand in England schon

% G. Chougquet, op. cit. S. 255.
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lingst emanzipiert war, also keine Emanzipation anstrebte und auch keine
kiinstlerische Tribiine dazu brauchte. Doch ist auch in Betracht zu ziehen,
daB im Unterschied zu Deutschland, von wo Musiker und Komponisten
nach ganz Europa ,exportiert wurden — die Komponisten sowie die
Musik fir England in der Tat ein Importartikel waren.

Es lieBen sich noch weitere Fille anfithren, wo diese und andere Be-
dingungen auf andere Weise kombiniert wurden und verschiedene Ergeb-
nisse zeitigten.

Natiirlich 148t sich durch pures Kombinationsspiel, auf Grund dessen
wir eine Tabelle & la Lévi-Strauss mit Plus- und Minuszeichen aufstellen
kénnten, nur wenig oder nichts erkliren. Eine Erkldrung dieser Fragen
kann man nur durch eingehendes Studium der Werke selbst finden, und
zwar unter Beriicksichtigung der diachronischen und synchronischen
Aspekte.

Wir haben versucht, die Mannigfaltigkeit der Diachronie unseres
Problems zu demonstrieren. Als Beispiel und eine Art Prototyp dienten
uns die drei Gattungen der STST. Ein tiefer schiirfendes historisches Stu-
dium, gestiitzt auf eine angemessene theoretische Hypothese — die ich
in den Ubrigen zwei Kapiteln dieses Aufsatzes zu entwerfen versuchen
werde —, diirfte uns neue Erkenntnisse bringen, die alten prizisieren oder
ersetzen, und neue Aspekte der Diachronie enthiillen, die ihrerseits eine
Bestétigung, bzw. Widerlegung unserer Theorie bedeuten kénnten. Einiges
wurde schon im Bereich des Singspiels geleistet, wo die Gravitationsfelder
groBer Personlichkeiten eher ein monographisches und musikologisches, als
ein strukturales theatrologisches Studium begtinstigen. Nicht nur die opéra
comique, das Singspiel usw., sondern auch solche Gattungen, wie das
Vaudeville (d. h. die spatere comédie-vaudeville), die Lokalposse, das Melo-
drama und insbesondere die Parodie sind fiir unsere Forschung wichtig.
Ein interessantes Vergleichsmaterial bieten die Entwicklungsenklaven oder
»blinden Arme“ des STST-Flusses.(die opéras comiques von Gluck, die
mihrischen und hannakischen Barock-Opern und Operetten), die Pa-
rallel-Erscheinungen (Jesuitentheater,? dessen Bedeutung fiir das Studium
des Singspiels schon Vladimir Helfert in seiner Georg Benda-Biographie
hoch eingeschiitzt hat?) und insbesondere eine so wichtige Erscheinung, wie
die spanische zarzuela, deren wechselseitige Beziehungen zur opéra co-
mique und zur Operette eine offene Frage bleiben.

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

% vgl. Vladimir Helfert, Jifi Benda. I, II/1. Brno 1929, 1934.
% In Amerika erfiillt eine #hnliche Funktion die Amateur-Revue an den Univers’
tdten und in den summer camps.
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noch interessanter — dieselbe ethnische Gruppe ukrainischer Juden (Du-
najewskij, Irwing Berlin, Vernon Duke, Jay Gorney, in der zweiten Ge-
neration auch Gershwin und Bernstein) Beachtliches beigetragen hat.

Von Nutzen wire gewill auch die Erforschung eines thematischen Be-
reichs, der zwischen Geschichte und Theorie, zwischen Diachronie und
Synchronie angesiedelt ist. Der Vierte Strom hat sich im Laufe seiner
vierteltausendjdhrigen Geschichte keine so michtige theoretische Supra-
struktur geschaffen, wie dies im Falle der Oper und des Schauspiels etwas
Selbstverstindliches war. Dennoch lassen sich Bruchteile einer solchen
Suprastruktur in verschiedenen Aufsitzen, Biichern, Kritiken, Memoiren,
Zeitschriften usw. finden. Aus dieser ,geschriebenen Theorie“ (oder besser
»ldeologie“ und Apologetik), die freilich nur jenes Zehntel des Eisberges
darstellt, das i{iber dem Meeresspiegel sichtbar wird, kénnte man ver-
suchen, auf die iibrigen neun Zehntel der ,nichtgeschriebenen Theorie“
(also eine ,generative Grammatik“ des Vierten Stroms), die nur in den
Kopfen der Zeitgenossen gespeichert lag, Schliisse zu ziehen.®

11
Die Immanenz

Wihrend die Probleme der Identitdt, der Diachronie aus einer verhéltnis-
maéBig reichen Literatur schopfen kénnen, sind die Probleme der Systema-
tik des STST mit Ausnahme der erwidhnten theoretischen Espritfunken
eine terra incognita.

Aus welchen Prinzipien kénnte also das theoretische System des sin-
genden-tanzenden-und-sprechenden Theaters aufgebaut werden? Selbst-
verstidndlich stlinden hier verschiedene Zuginge zur Wahl: die struktura-
listische Asthetik??, verschiedene semiotische sowie auch informations-
theoretische Systeme usw. Die grofiten Chancen wird natiirlich ein solches
System haben, das anhand einfacher, ja banaler Primissen imstande sein
wird, die untersuchten Phinomene in ihrer Besonderheit am besten zu
erkliren. Ein solches System 148t sich in der allgemeinen Theorie der
menschlichen Kommunikation und der menschlichen Modelle erblicken.

2% Besonders die scharfsinnigen theoretischen Beobachtungen von Grimm, Diderot
(Das Paradox iiber den Schauspieler, Rameaus Neffe), Beaumarchais (Vorwort
zum Tarrare), Offenbach, Sarcey, Jan Neruda, Eduard Hanslick, Friedrich Nietz-
sche, Karl Kraus (die letzten 10—15 Jahrginge der ,Fackel®), André Boll, Fritz
Hiihne (Die Oper Carmen als Typus einer musikalischen Poetik), Solertinskij, Tom
Jones, Oscar Hammerstein, Kurt Weill, Stephen Sondheim, Arthur Laurents, Ellie
Siegmeister — von Autoren ,dicker Wilzer* ganz zu schweigen — wiirden eine
Anthologie, ein ,Lesebuch der Operette“ lohnen,

27 Mukafovskys strukturalistische Asthetik wurde von Jiff Bajer auf die Proble-
matik des Musicals angewendet. S. den einschligigen Programmartikel im Pre-
miereprogramm Fiddler on the Roof im Prager Nationaltheater. Listy divadelni
prdce N. D. se§it 8, sezéna 1967/68, fada éinoherni. S. 8—11.
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Allgemeine Prinzipien

Jedes Theater, wie jede menschliche Kommunikation tberhaupt, kann
auf Grund zweier Haupt-Prinzipien des Theatralischen, und zwar des
Prinzips der Ostension und des Modellierens beschrieben werden.?? Die
Ostension, abgeleitet vom Terminus ,ostensiv®, oder auch Prisentation,
bedeutet soviel wie Aufzeigen, Zeigen. Das Zeigen, nicht im Sinne des
Brechtschen Gassentheaters (das Gassentheater ist kein blofles Zeigen,
sondern schon ein Spiel, ein Modell), das bloBe Zeigen einer Wirklichkeit,
einer Sache, eines Objekts oder einer Begebenheit, wie sie ist, ist — wie
dies u. a. schon die Etymologie solcher Worter, wie das englische ,show*
oder das kroatische ,kazaliste“ andeutet — eine Limitform des Theaters
und des Theatralischen, ein minimum theatrale, das im Leben verschie-
denste Formen annimmt (Ausstellungen, Expositionen, Museen, Demonstra-
tionen in beiderlei Sinn dieses Wortes, Paraden, Umziige, Triumphe — die
schon als eine Theaterform betrachtet werden — 6ffentliche Hinrichtungen,
Strip-Tease usw). Noetisch ist Ostension nichts anderes als die Zur-Ver-
fiigung-Stellung einer Sache zum Zweck ihrer Erkenntnis. Informations-
theoretisch ist die Ostension eine Kommunikation ohne Vermittlung einer
Nachricht, besser gesagt, eine Kommunikation, bei der die Sache
selbst die Rolle der Nachricht spielt. Semiotisch stellt die Ostension eine
zeichenlose Semiosis dar, logisch kann sie als eine , Aussage“ durch das
Denotat selbst definiert werden. Das, was ich einem anderen zur Ver-
figung stellen will, muB mir selbst erst zur Verfiigung stehen: das, was
ich immer zur Disposition habe, bin ich selbst; die ,Prisentation seiner
Selbst im Alltag”, um einen Titel von Erving Goffman?® zu gebrauchen,
ist ein stets anwesender Teil jedes menschlichen Kontakts und folglich
auch jeder Kommunikation.

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

Das Modell (oder die Reprdsentation) im weitesten Sinne der allgemeinen
Theorie der Modelle ist nicht nur durch eine ,,exakte Ahnlichkeit* mit dem
Original — also ,semantisch“ — definiert, sondern in erster Reihe ,prag-
matisch®, d. h. durch eine Anwendung in der Rolle des ,noetischen Er-
satzes“. Das, was mir nicht présentiert werden kann, kann mir also we-
nigstens ,reprisentiert (wieder-vergegenwiirtigt) oder pri-prisentiert

B Vgl. Ivo Osolsob@ Ostenze jako mezni pfipad lidského sdélovdni a jeji vy-
znam pro uméni (Ostension as a Limit Form of Human Communication and its
Significance for Art). In: Estetika, Jgh. 1967, No. 1, S. 2—27. Derselbe: Tractatus
de artis genere proximo. In: Estetika, Jhg. 1969, No 1, S. 18—39. Derselbe: The
Role of Models and Originals in Human Communication, in: Language Sciences,
14, February 1971.

3 Yggslg Erving Goffman, The Presentation of Self in Everyday Life. New York
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(vor-vergegenwirtigt) werden. Unsere menschliche Praxis ist ohne Modelle
vollig unvorstellbar: unsere Landkarten, Pline, Rechnungen, Nummern,
Namen, Spiele, Zeichen, Vorstellungen usw. haben alle Modell-Charakter. »
Es glbt Zwecke, fiir die wir Modelle von exakt definierter , Ahnlichkeit”
(Isomorphie, Isofunktionalitﬁt, Homomorphie) brauchen; es gibt aber auch
Zwecke, bei denen wir uns mit Modellen von einer extremen bis zu einer
der Null sich nihernden Ahnlichkeit (,,Alles mit Allem“) begniigen, mit
denen wir imstande sind, nichts anderes als die bloBe Existenz eines Ori-
ginals ,nachzuahmen“. Mit solchen Existenz- oder auch ,Gibraltar“-Mo~
dellen (nach der beriihmten Sentenz von Ashby, wonach unter gewissen
Umstinden auch der Gibraltarfelsen als Modell des menschlichen Ge-
hirns dienen kann3!) operiert u. a. auch die menschliche Sprache.
Wir benétigen nédmlich fiir Kommunikationszwecke keine exakten Mo-
delle, sondern eher Modelle, die portabel und transportabel sind, die uns
immer zur Verflugung stehen: von einem Taschentransistor verlangen wir
auch keine absolute Hi-Fi und von einer Armbanduhr keine astronomische
Prizision. Was uns immer zur Verfiigung steht, ist unser eigen¢~ Korper;
darum bilden die kérperlichen Modelle, besonders die Sprache, n Verein
mit der kérperlichen Ostension, die Grundlage fir jede mensc'iliche und
folglich auch jede theatralische Kommunikation.

Das Theater zeigt, und manche theatralische Formen sind nichts anderes
— oder fast nichts anderes — als bloBes Zeigen: Variété, absoluter Tanz,
manche Revue-Nummern, unkostiimiertes Strip-Tease, Happening u. a.
Das Theater ist gleich anderen Kiinsten freilich immer bereit, nicht nur
sich selbst zu zeigen und mitzuteilen, sondern durch sich selbst Berichte
liber das Leben zu vermitteln, d. h. aus sich selbst ein Modell (Modell nicht
im engen Sinne Diirrenmatts, sondern im breitesten modell-theoretischen
Sinne) zu machen, und durch dieses Modell iiber das Leben auszusagen.
Jede Kunst verfiigt liber ihre eigenen spezifischen Materialien, jede Kunst
spezialisiert sich auf diejenigen Seiten des Lebens, die ihren Materialien
und somit auch Modellierungsméglichkeiten am néchsten sind. Der spezi-
fische Gegenstand des theatralischen Modellierens ist die menschliche
Interaktion (einschlieBlich der menschlichen Kommunikation) und das
spezifische theatralische Material ist wiederum menschliche Interaktion
und Kommunikation, Das Theater kann also als eine Kunst (d. h. als eine
Form menschlicher Interaktion und Kommunikation) angesehen werden,
die die menschliche Interaktion und Kommunikation gerade durch mensch-
liche Interaktion und Kommunikation selbst modelliert.?2 Das Theater ist
demnach gleichsam eine Interaktion und Kommunikation dritter Potenz.
Die menschliche Interaktion und Kommunikation kann freilich auch in
anderen Kiinsten modelliert werden. Aber nur die Theaterkunst modelliert
sie am Material der Interaktion und Kommunikation selbst, das heif3t

%S Arturo Rosenblueth and Norbert Wiener, The Role of Models in
Science. In: Philosophy of Science, Vol. XII, 1945, S. 316—322, Jiifi K1lir - Miros-
lav Valach: Kybernetické modelovdni. Praha 1965. S. 88 f.

31 William Ross Ashby, An Introduction to Cybernetics. London 1956. § 6/16.

2 Jvo Osolsobé, Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci
(Dramatic art as Communication through Communication about Communication),
In: Otazky divadla a filmu, Theatralia et Cinematographica. I. Brno 1970, S. 5f.
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,in Lebensgrdfe”, ,im Mafstab 1 : 1. Diese Art der Modellierung, in der
der Mensch durch einen (anderen) Menschen, seine Interaktion durch eine
gleichartige — nur ,simulierte“ — Interaktion, seine Motorik durch ,die-
selbe“ Motorik, seine Worter durch ,,dieselben“ Worter, durchwegs im
Mafistab 1:1 modelliert werden, ist ein Spezifikum des korperlichen,
motorischen Spiels — und des Theaters.

Das Theater, d. h. der Akteur, Schauspieler, hat auBer dem leeren Raum um
sich und ein paar Dingen darin tatsdchlich nur sich selbst zur Disposition.
Das bedeutet aber nicht, daB der Schauspieler seinem Publikum nur Mo-
delle ,in LebensgréBe“, ,im Malstab 1 : 1%, zeigen miite. Er kann ihm
auch andere koérperliche Modelle zeigen. Modelle, die er mit weit gerin-
gerer Miihe, wenn nicht sogar mit ,least effort“ herstellt — und solche
Modelle sind die Wérter. Das Theater kennt diese Moglichkeit seit jeher,
das ,Epische Theater“ (im breiten Sinne) hat sie nur wiederentdeckt und
konsequent genutzt. Wihrend der ,dramatische“ Schauspieler nur im
Mafstab I : 1 modellieren kann, so daB alle seine Motorik ein Modell der
Motorik der dramatischen Person und alle seine Worter nur motorische
Modelle der sprachlichen Motorik des Helden sind und somit einen bloBen
Bestandtel] des gesamten Interaktionsmodells bilden, kann der epische
Schauspieler nicht nur durch dieses Gesamtbild und Gesamtmodell, son-
dern auch durch seine eigenen Sprachmodelle mit dem Publikum ,direkt”
kommunizieren.

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

Die Theorie der ,,Nummer®

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

Die Gesangnummer kann — erstens — als Poesie analysiert werden. Der
Text der Gesangnummer stellt eine ,,indirekte“ Poesie dar, eine Poesie, die
dem fiktiven Helden in den Mund gelegt wird, eine gesungene und ge-
spielte Poesie, eine Poesie mit Fragezeichen, die aber schon Hegel als
spezifischen Bereich der Poesie verfochten hat. Die , wahre“ Poesie kann
irgendein Thema besprechen, die Textdichtung dagegen hat nur ein ein-
ziges Thema: die Worte ihrer dramatischen Person. Die Poesie, die wahre
Poesie, kann nicht liigen, die dramatische Poesie der Texte kann nicht nur
liigen, sie kann auch schwitzen, sich briisten und Potemkinsche Dorfer
bauen. — Auch das rein Akustische ist anders, untrennbar mit der Musik
verkniipft, und — last but not least — die Musiknummer ist nicht selb-
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stindig, wiewohl sie auch selbstdndig interpretiert werden kann. Doch
wire es von grofem Nutzen, auf die Musiknummern auch die Aufmerk-
samkeit der modernen Literaturwissenschaft zu lenken. Eine versologische
Analyse konnte feststellen, wie und inwieweit sich die zeitgendssische
oder traditionelle Metrik im Vers der klassischen Libretti geltend macht.
Beachtenswerte Erkenntnisse wiren insbesondere auch von der Strophik
zu erwarten. Die Strophe ist nicht nur eine akustische, sondern auch eine
logische Einheit. Zwischen der Strophe des strophischen Textes und sei-
nem Objekt — sei es ein innerer Zustand, sei es eine Handlung — gibt es,
mindestens in den besten strophischen Liedern und Couplets — eine merk-
wiirdige Korrespondenz, sogar eine , map-territory relation“: jede Strophe
stellt eine neue Etappe der inneren oder dufleren Handlung dar. Diese
innere Logik dndert sich zu einer Dialektik in den Dialog-Liedern: das,
was Mukafovsky in seinen Studien iliber den Dialog entdeckt hat, nimlich
die Diffusion der semantischen Kontexte, kann auch am Material der
Gesangnummern nachgewiesen werden. Die Strophen der Duette bilden
dann Oppositionen, Imitationen, Identifikationen usw. Besonders interessant
ist es beim Refrain, der in verschiedenen Kontexten — wie man zu sagen
pflegt — mit neuen uiberraschenden Bedeutungen ,semantisch opalisiert”
und oft — in Jakobsons Terminologie ausgedriickt — von ,narrated event*
zum ,speech event“3d sprungartig hiniiberwechselt.

Die Gesangnummer ist natilirlich Musik — und manchen erwihnten lite-
raturwissenschaftlichen Methoden téten hier ihre musikologischen Aqui-
valente not. Die Musik ist eine rein ostensive Kunst, sie teilt nur sich
selbst mit, doch kann sie — im Verein mit Wort, mit einer Situation oder
mit anderen Kiinsten — in einem konkreten Kontext als Modell dienen.
Schon Vladimir Helfert34 hat auf den syllogistischen Charakter des melo-
dischen Aufbaus verwiesen: das, was in der absoluten Musik absolut mu-
sikalische Geltung hat, kann in Verbindung mit dem Vers wieder eine
s»map-territory relation“ und eine weitere Dimension gewinnen. Aber auch
die bloBe Wahl der musikalischen — strophischen oder nichtstrophischen —
Form des Liedes, des Couplets, der Arie, des Duetts, des Ensembles
bietet nicht wenige interessante Probleme. — Anatol Rapoport zitiert eine
Fabel, deren Held nur einen Schraubenzieher hatte, mit dem er alle
Schrauben im ganzen Haus anziehen wollte; als er dann mit allen
Schrauben im Hause fertig wurde, sah er sich nach jeglichen Nigeln um,
machte Einkerbungen in ihre Képfe und schraubte weiter: auf dieselbe
Weise wie dieser fiktive Held soll auch der Mathematiker vorgehen.3
Was aber iiber den absoluten Mathematiker gemiinzt wurde, ist auch fiir
den absoluten Musiker von Geltung, wenn er Musiktheater machen will:
auch er sucht alle Themen musikalisch auszudriicken. Es gibt aber Themen,
die seinem Schraubenzieher sozusagen ,von Natur aus“ angepaBt sind —
und gerade solche musikalische Situationen sollte der Librettist zu The-
men der einzelnen Musiknummern wihlen. Die Bindung der Musik an

3 Roman Jakobson, Shifters, Verbal Categories and the Russian Verb. Russian
Language Project. Harvard University 1859. S, 141,

% Viadimir Helfert, Slovo a slovesnost 1935.

3% Anatol Rapoport, Fights, Games, and Debates. Ann Arbor 1960. S. 364.
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die Situation ist nicht kiinstlich, keine Kunst versteht es, der Zeit so
Struktur zu geben und in einem solchen Grade die Struktur bloBzulegen,
wie die Musik. Lévi-Strauss® findet in der Musik den Schliissel zur Inter-
pretation der Mythologie, und ein solches Verfahren hat nicht nur Wagner,
sondern — im Falle der Mythologie des Alltags — auch jeder Operetten-
komponist angewandt. — Die Musiknummer steht nicht allein da: mit
anderen Musiknummern ergibt sie eine Suite (in Klavierausziigen wie auf
LP-Platten ist eine solche Suite véllig evident), die sogar symphonischen
Charakter annehmen kann: die Liedform der einzelnen Musikstlicke mufl
nicht hinderlich sein, wichtig ist, welch michtigen Oppositionen die ein-
zelnen Themen gegeniibergestellt sind, wie konsequent und erfinderisch
die Partitur komponiert ist.

Text plus Musik = Lied, und die Gesangnummer hat in den meisten
Fillen die Form eines Liedes. Wenn wir eine allgemeine Typologie des
Liedes hitten, so kdnnten wir in den einzelnen Teilbereichen die Propor-
tion der Theater-Lieder, ihre differentiae specificae erkennen und sie
sogar statistisch auswerten. Leider ist eine solche allgemeine und er-
schépfende Typologie eine Aufgabe, die praktisch nicht zu l6sen ist. Es gibt
eine solche Menge von Lieder-Typen und Lieder-Genres, daB3 sie nur mit
einer anderen, noch gréBeren Menge der Genres und Formen sprachlicher
Kommunikation vergleichbar ist. Schon in den zwanziger Jahren postu-
lierte der sowjetische Linguist W. N. Woloschinow¥ ein griindliches Stu-
dium dieser Kommunikationsgenres und -formen als eine der dringlichsten
Aufgaben der marxistischen Sprachphilosophie. Es wire interessant, diese
Aufgabe paralell mit der Aufgabe der Lieder-Klassifikation zu erfiillen.
Man wiirde entdecken, daB manche Lieder nichts anderes sind, als Trans-
positionen und musikalische Sublimationen entsprechender Kommunika-
tionsformen, und daB manche Liederformen ihre entsprechenden Kommu-
nikationsformen charakterisieren und modellieren. Allem Anschein nach
kann man sogar die beiden Mengen als homomorph betrachten.

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

35 Claude Lévi-Strauss, Mythologiques, Le cru et le cuit. Paris 1964. ,,Ouverture®.

37 V. N. VoloSinov: Marksizm i filosofija jazyka. Leningrad 1929. S. 27f.

38 Dafl ein Chanson eine Theaterform ist, beweist nicht nur die kiinstlerische Praxis,
sondern auch das ausgezeichnete theoretische Werk von Yvette Guilbert, einer
der groften Personlichkeiten des Chansons. Threm Buch L’art de chanter une chan-
son (Paris 1928) kommt in der Theorie des Chansons dieselbe Bedeutung zu, wie
den Biichern von Stanislawskij fiir die Kunst des Schauspielers. Vgl. Ivo Osol-
sobé&, Madame Stanislavskd chensonu, Program 1967, Statni divadlo v Brné.
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des STST bietet dafiir eine praktisch unausschépfliche Menge von Bei-
spielen: erwdhnen wir mindestens den Konzert-Violoncellisten Offenbach
oder den Vorleser Karl Kraus, der es verstand allein ganze Operetten vor-
zufiihren! Ein besonders dankbares und entwicklungswichtiges For-
schungsobjekt kénnten solche Ubergangsformen, wie die blackface min-
strel show?® oder die cafés-concerts darstellen.

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

3 vygl. Hans Nathan, Den Emmett and the Rise of Early Negro Minstrelsy. Univ.
of Oklahoma Press 1962,

4 ygl, Ivo Osolsob& Muzikdl je kdyZ... Praha 1967. S. 65 f.

Y Gregory Bateson, A Theory of Play and Fantasy. Psychiatric Research Reports
of the American Psychiatric Association, December 1955 (Approaches to the Study
of human personality).
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erkannte und brillant ausgeprigte, Komplementaritit oder Symmetrie der
menschlichen Beziehungen.

Die komplizierten Ensembles und Finali bilden hierarchische Strukturen,
deren Symmetrie, Komplementaritit und Metakomplementaritit dieselben
formalen Qualititen der menschlichen Beziehungen musikdramatisch zum
Ausdruck bringen. — Die Komplementaritit oder Symmetrie sind nicht
von sich selbst gegeben: die menschliche Kommunikation impliziert ver-
schiedene Mandver, wie die Komplementaritit oder Symmetrie zu er-
werben und zu erhalten, und gerade diese Mandver, diese , Definierung
und Redefinierung” der wechselseitigen Beziehungen sind eines der dank-
barsten Themen der Gesangnummer, vor allem im amerikanischen Mu-
sical, wo solche ,in Musik gesetzte Mandver oft Wende- und Gipfel-
punkte des ganzen Werkes bilden. — Natilirlich muB in einer Gesang-
nummer nicht immer gesungen werden: gerade die Durchdringung des
Dialogs und des Gesangs und ihrer verschiedenen Ubergangsformen er-
moglicht das Modellieren der verschiedenen feinen Manéver und Gegen-
manéver.42

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

Die Theorie des Ganzen

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

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

4 Wahrscheinlich der erste auBlerhalb des Vierten Stroms wirkende Kiinstler, der diese
Fihigkeit der Operette, menschliche Kommunikation und Interaktion zu modellie-
ren entdeckt und hoch eingeschitzt hat, war Bertolt Brecht. Eine solche Musik,
die dazu geeignet ist, menschliche Kommunikation zu modellieren, wird von Brecht
und Weill als gestische Musik bezeichnet. ,Die sogenannte billige Musik ist beson-
ders in Kabarett und Operette schon seit geraumer Zeit eine Art gestischer Musik.
Die ernste Musik hingegen hilt noch am Lyrismus fest und pflegt den individuel-
len Ausdruck.“ S. Ernst Schumacher, Die dramatischen Versuche Bertolt
Brechts 1918—1933. Berlin 1855. S. 201. Vgl. auch Kurt Weill, Uber den gesti-
schen Charakter der Musik. In: Die Musik XXI, 1. Halbjahr, S. 419 f.

8 Ivo Osolsobé& Auf der Ausstellung der Firma Braun oder ein Musical-Tanz-
Traum. Program, Theaterblatt des Staatstheaters Brno, 1969, No 2.
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dramatischen Person, jede Nummer zu blow up — oder zur Miniatur —
ihrer Kommunikation oder Interaktion.4

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

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

# Verfolgen wir eine menschliche Interaktion, sind wir daran interessiert, sie bis zu
ihrem Ergebnis zu verfolgen. Aus diesem Grunde ist die Bedeutung des Happy-ends
in der Unterhaltungskunst klar ersichtlich. — Vom dramatischen Standpunkt ist
das Musical eine Art Melodrama. Fast alle Musicals haben melodramatische Ver-
wicklungen und Stories, fast jedes Musical hat einen positiven melodramatischen
Helden. Stanley Green (The World of Musical Comedy, New York 1962, S. 5)
behauptet, Musicals seien durchwegs Aschenbritdel-Mirchen. Das Musical ist eine
der letzten Kunstgattungen, die noch an die Tugend des Alltagshelden glauben und
mit den moralischen Emotionen des Alltagszuschauers rechnen. Das Musical ist
ein Theater, das uns hoffen li8t, daB der gute Mensch noch lebt, daB das Leben
noch moglich sei. Wie weit diese Hoffnung Kunst und wie weit sie Kitsch ist, bleibt
eine offene Frage.
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III
Der Kontext
Der Schlager als Frage des Kunst-Seins und Bewuftseins

Endlich sind wir bei denselben Problemen angelangt, mit denen wir —
Bernstein zitierend — begonnen haben. Das, was Bernstein symptomatisch
»Muttersprache“ nennt, ist ein kompliziertes Problem der Musikisthetik
liberhaupt, das bei verschiedenen Autoren verschiedene Namen hat. Es ist
das Problem des musikalischen (kiinstlerischen) Seins und Bewuftseins, der
musikalischen langue (Sprachgebilde) und ,parole“ (Sprechakt). Die Vau-
devilles stellen eine passive, die Schlager dagegen eher eine aktive Bezie-
hung zum ,Wortschatz“ (und zur Phraseologie) von langue dar. Manche
Probleme dieser Beziechung haben bereits die Strukturalisten gelést, vgl.
z. B. die Arbeiten des Cercle linguistique de Prague, besonders die Studien
von Jakobson - Beckman und Jakobson - Bogatyrev im Bereich der Folk-
lore,% die so manche Analogien mit diesen Fragen aufweist. Einen #hnli-
chen Zugang finden wir in der Intonationen-Theorie des sowjetischen
Musikwissenschaftlers Boris Asafjew.6 Neben rein theoretischen Fragen
gibt es hier eine Menge konkreter Formen, die historisch, soziologisch sowie
auch semiotisch und folkloristisch analysiert werden sollen: die veudevilles
und ihre Beziehung zu der Titigkeit des ,Caveau®, 8hnlich Offenbachs
Beziehung zu der musikalischen Produktion der café-concerts und der
bals-publics, in moderner Zeit der Beziehung von Brodway zu Tin Pan
Alley, die klassischen und die modernen Techniken des Erfolgs (song-
pluggers, disc-jockeys), die Muttersprache des 18., 19. und 20. Jahrhunderts
vomn Standpunkt der modernen Theorien der Massenkultur, die Beziehung
anderer, nicht-musikalischer Faktoren des STSR zur ,Muttersprache,
ihr spezifisches Sein und BewubBtsein (und UnbewuBtsein!), ihre spezifische
»langue® und ,parole” und letztlich, der Bezug des Werkes als Ganzes zum
Gattungs- und AllgemeinbewuBtsein.47

Kunst-Sein und -Bewuftsein: Die Parodie

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

% Vgl. Beitridge von Jakobson und Beckman in Proceedings of the First
International Congress of Phonetic Sciences, Amsterdam July 3—8, 1932. — S. auch
Roman Jakobson - Petr Bogatyrev, Die Folklore als eine besondere Form
des Schaffens. In: Roman Jakobson, Selected Writings. Tome IV. s’Graven-
hague 1962.

4% Boris Asafjev, Muzykal’naja forma kak process. 1, II. Leningrad 1963.

47 Erst in der letzten Zeit widmet sich die Musikwissenschaft systematisch der Proble-
matik nicht nur der guten, sondern auch der schlechten Musik. Vgl. Eva Egli,
Probleme der musikalischen Wertdsthetik im 19. Jahrhundert. Ein Versuch zur
schlechten Musik. Winterthur 1965. Vgl. auch — Studien zur Trivialmusik des
19. Jahrhunderts, Regensburg 1967. S. auch Jifti Fukaé, Od kyée k axiologii.
Opus Musicum, Jhg. 1, Brno 1969. S. 129 f.
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Original“) ist aber wieder ein Modell, die Parodie ist also ein Modell eines
Modells. Ihr Objekt wird von der Parodie aus dem Material und durch die
Mittel des Originals modelliert: jede Parodie der Musik mufl wieder Musik
sein, jede literarische Parodie ist wiederum Literatur: die Modellierungsart
der Parodie ist also Modellieren ,,in Lebensgrofe®, im MafBstab 1:1, die
Methode des Theaters. In jeder Parodie ist folglich etwas Theatralisches,
und die konsequentesten Parodien finden sich auf der Szene. — Jede
Parodie setzt beim Zuschauer, beim Empféinger die Kenntnis ihrer Vorlage
(ihres Originals), ein ,inneres“ Eigenmodell dieses Modells voraus. Jede
Parodie stellt also eine Sonde des BewuBtseins des Publikums, der inneren
Struktur seiner Eigenmodelle, der betreffenden ,langue* dar. Zu den inte-
ressantesten, rein theoretischen Problemen der Parodie zéhlen die Frage
nach ihrem Umfang (die die Frage der Grenzen der Kunst impliziert), die
Frage nach ihren ,differentiae specificae im Unterschied zu der nicht-
parodierenden Komik, der Vergleich des Konzepts der Parodie mit dem
Problem der ,, Karnevalisierung der Literatur“, wie es der sowjetische For-
scher Bachtin% formuliert hat, usw. Das STST kann den Forscher auf
diesem Gebiet nicht nur zu theoretischen Erwagungen, sondern auch zu
jener Arbeit inspiriern, die in ihr konkretes Material ,verliebt“ ist.

Kunst-Sein und -Bewuftsein: Der Akteur

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

Musical, deren Schauspieler nicht nur spielen, sondern auch singen und
tanzen konnen miissen.

Kunst-Sein und -Bewupftsein: Die Stadt

Alle drei Hauptformen des STST sind in den Grofistidten entstanden.
Unsere Zivilisation ist eine Zivilisation der Stidte — dazu braucht man
nicht Toynbee zu zitieren.4? Die Stidte bilden komplizierte Netze wechsel-
seitiger Kommunikation und Ostension, die die Atmosphére und den Cha-

48 Michall Bachtin, Problemy poetiki Dostoevskogo. II. Ausgabe. Moskva 1063.
Mikhail Bakhtin, Rabelais and his World, Cambridge, M. I. T. Preses, 1968.
49 Cities of Destiny. Ed. Arnold Toynbee. London-New York 1967.
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rakter der Stadt ausdriicken. Fiir das STST funktioniert die Stadt als
Thema, als Publikum, zugleich aber auch als Autor. Das ganze STST ist
nichts anderes als eine neue komplexe Stimme der Stadt, eine hichst kom-
plizierte Form der stédtischen Folklore. Es ist gesetzmiBig, daB eine selb-
stindige und originale Produktion des STST nur in solchen Stidten ent-
stehen konnte, die ihren authentischen Ausdruck hatten, die ihr eigenes
Leben lebten. Die Stadt ist nichts anderes als ein Massenschépfer. Und fur
die Massenschépfer gelten dieselbe Gesetze wie fiir den individuellen
Kiinstler. Beide kénnen in einem gewissen Sinne nur aus sich selbst, iiber
sich selbst und fiir sich selbst schipfen.

Das paradoxe Sein des Vierten Stromes

Die Synchronie sowie die Diachronie des STST hat viele Paradoxe.30
Auch diese paradoxale (oder dialektische) Seite dieser Form, z. B. das Para-
dox der Lokalitit und der Weltgeltung, der Aktualitit und der Ewigkeit,
der Unterhaltung und der Kunst, sind einer historischen sowie theoreti-
schen Erforschung wert.

SchluBwort

Das singende-tanzende-und-sprechende Theater bringt den Forscher
nur selten mit hervorragenden Kiinstlerpersénlichkeiten in Verbindung, und
manchem Forscher mag es scheinen, daB eine solche Forschung im Bereich
der kiinstlerischen Mediokritit keine Ergebnisse zeitigen kann. Der Autor
der vorliegenden Studie war bestrebt, das Gegenteil zu beweisen. Wenn
wir es hier auch nicht eben mit Titanen der Kunst zu tun haben, so kénnen
wir umso plastischer und markanter andere Aspekte der kiinstlerischen
Wirklichkeit ins Auge fassen: die Struktur, den statistischen Determi-
nismus (die Forschung groBer Persénlichkeiten ist in diesem Aspekt etwas
optimistischer, sie suggeriert uns eher Illusionen — oder Hoffnungen — des
Indeterminismus) und den Standort des Empfdingers. Alle diese drei

Aspekte sind recht modern und kénnen wie der theatrologischen so auch
der semiotischen Forschung ungemein férderlich sein.

% In meinem Buch Muzikdl je kdyZ... habe ich versucht den paradoxen Charakter
des STST dadurch auszudriicken, daB ich die zehn Kapitel dieses Buches als zehn
Paradoxe des Musicals konzipiert habe: Musical ist eine Revue, die aufgehért
hat Revue zu sein — Musical ist Amerika und Musical ist nicht Amerika — Musical
ist Musik, die zum Theater geworden ist — Musical ist Theater, das zur Musik
geworden ist — Musical ist Schauspiel und Musical ist nicht Schauspiel — Musical
ist Oper und Musical ist nicht Oper — Musical ist Ballett und Musical ist nicht
Ballett — Musical ist sozialbewuBt und ist es nicht — Musical ist sexualbewuft
und ist es nicht — Musical vor dem Musical und auBerhalb des Musicals. (Der
Name des vorletzten Kapitels nach der noch nicht veroffentlichten 2. Ausgabe.)
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CTVRTA CESTA DIVADLA JAKO PREDMET VEDY
ANEB PROSPEKT STRUKTURALNI OPERETNI VEDY

André Veinstein vypoéital na uppsalském estetickém kongresu 19 duvodi, pro které
by se pravé divadlo mélo stit prfednostnim objektem estetického zkoumani; tim
spiSe to plat{ o divadle hudebnim, zejména o této ,&tvrté cestéd“, kterd vede ,lizemim
nikoho“, hraniénfmi oblastmi jednotlivych umén{ i periferii umén{ vibec, tj. onémi
»meznimi oblastmi“, kde se dA vZdycky poéitat s dal$imi moZnostmi novych objevi.
Ostatné — je-li divadlo uméni pfislovetné syntetické, pak priavé tady dosahuje synte-
ti¢nost svého vrcholu.

V divadle se mluvi, tanéi a zpivd od doby, co je divadlo divadlern. Pfesto forma,
kterd mluvi, zpiv4 a tanéi mohla vzniknout a byt rozpoznéna jako nova a specificky
odlidnd teprve poté, co vznikla forma, kteri zpivd a nemluv{ (opera), kterd mluvi
a nezpivd (¢éinohra) a kterd tanéi, nezpivd a nemluvi (balet): teprve tehdy, kdyZ
vznikly formy, které tabuizuji mluvu a zpév, eventuidlné oboji, mohla vzniknout
forma, pro kterou dosavadnf tabu neplat{, a dokonce jsou pro ni tabu. (Tedy jakési
meta-tabu). A pravé to se stalo ve Francii v prvnim a druhém desetileti 18. stoleti.
Leonard Bernstein charakterizoval americky muzikil dvé&ma zikladnimi rysy: ma-
tef§tinou (vernacular) — muzikal ,mluvi“ hudebni a tematickou ,topickou“ matef-
$tinou svého publika — a integraeci: od pivodnich revuélnich extravaganci a féerii
mifi muzikdl k integrovanym ttvarim hudebnfho dramatu. Obé& tyto zakladni cha-
rakteristiky plati vSak nejen pro muzikdl, ale i pro pfedchozi dvé vyvojové rady
divadla, které mluvi, zpivé a tanéi: pro operetu a opéru comique.

Opéra comique vznikla jako jarmareéni opera, uZivajici vaudevilly, tj. pisni,
které preSly do obecného povédomi a na jelichZz obecnd zndmé népévy bylo moZno
sklddat nové texty, pisni, které byly ,hlasy mésta* a ,pisfiovou matefstinou*
svého publika., Z této dramaticky a hudebné& neintegrované formy vyvijela se
k formdm dramaticky a posléze i hudebné ucelenéj$im: z puvodni revuilni piéce
a tiroirs a jarmareénf harlekynady stala se ¢asem pastordla a vesnickd hra, ne-
puvodni vaudevilly vystfidaly ¢asem — pod vlivem italské bufy — nové kompono-
vané ariety. Tim ovSem zmizel duleZity distinktivni rys, odlifujici opéru comique
jako divadlo neoperni od divadla operniho, zistal jen mluveny dialog, éasto povaZo-
vany spiSe za kompozi¢ni nedostatek a ,kosmetickou vadu“ této formy., A tak koncem
18. a pirevdZnou ¢&asti 19. stoleti probihd proces postupného pribliZovani opéry co-
mique k opefe, proces dovrieny tplnym pohlcenim opéry comique operou, proces,
jehoZ rubem je zdroveti odcizovani opéry comique matefstiné jejiho publika. Pfiklad
Wagnertiv a jeho symfonické integrace operni formy tuto krizi prohlubuje: princip
symfonické integrace a princip mluveného dialogu se vyluéuji. Opéra comique se
ocitd v dilematu; mus{ volit. Voli tedy symfoni¢nost, splyvd s operou a zanika.

Do vysychajictho refisté &tvrtého proudu pfivadi Offenbach — programové a za-
mérné — proudy soudobé hudebnosti, ,matefstiny* galopi a kankana. Jeho cilem
je regenerovat stary vesely Zanr opéry comique. Chce — jako Kolumbus — ,doplout
do Indie“, objevuje vSak novy kontinent. Opereta vznikld z novych ,hlasi mésta“
a nové ,materstiny“, vyplavené pramyslovou revoluci, opakuje jakoby ve zkratce,
»v druhém vydani“, vyvojovou cestu opéry comique; zprvu se jevi jako osobni sloh
svych zakladateli, Offenbacha a Hervého, brzy se vSak osvé&déuje jako obecné& po-
uzitelny princip. Jeji pooffenbachovsky v§voj je vSak spile degeneraci. Ve Francii
okamzZité po dosaZeni integrovanosti nastiva proces postupné desintegrace. Ve Vidni,
kde nach&z{ novou vyraznou matefstinu, matefstinu, ktera je brzy ,svétovym jazy-
kem“, kde v3ak nenachazi dostatedné silnou ,matefitinu“ divadelni (vidernskd dra-
matickd produkce tohoto druhu spoléhd pt#ili§ na PafiZ), sméfuje vyvoj nikoli k des-
integraci, ale k rovnovaze mezi tendenci k (opernf) integraci, a k revudlni a tingl-
tanglové desintegraci, k rovnovaze mezi ,matefstinou“ videfiské hudby a exotismem
a neskuteénosti jeji dramatické sloZky. Toto FeSeni osvédéi zprvu velkou Zivotnost
a taktka universilni platnost (nejen zvukovy hudebni film, ale i sovétska opereta
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1idobi schematismu Zije ze schémat videiiské operety), formule se viak zihy proméni
v &ablonu a bod rovnovihy se stane mrtvym bodem. Nikoli desintegrace, ale stagnace
je udé&lem videtiské operety. Do vyschlého koryta &tvrtého proudu vnika podruhé
novy proud — muzikal. Proud, jehoZ vznik z hudebni matefitiny a cestu k integraci
vyleil uZ Bernstein. (Srv. L. Bernstein: Americkd hudebni komedie. Kulturni tvorba,
rod. V, 1987, & 5, Divadlo, ro¢. 1968, &. 5.)

IDENTITA ,¢étvrtého” proudu neni dana identitou a kontinuitou vyvojovych fad
opéry comique, operety a muzikdlu — vyvojova i stylov4d diskontinuita t&chto Zanrt
takovou identifikaci popird —, ale identitou zikladnich strukturnich principi. V roz-
dilnych podminkich vznikd z obdobnych materidld v principu taZ struktura, ktera
se pak ruznym zpusobem chova a vyviji. Podminkou vzniku a rozvoje ,divadla, které
mluvi, zpivd a tanéi“, je predevs$im existence velkych mést: ,divadlo, které mluvi,
2pivd a tanéi“, vznika jen v té&ch nejvétSich, a jeité jen v téch, kde je dostatetné
silné a svébytné podhoubi méstského folkléru pistiového a dramatického. Dal%{ pod-
minkou kladné i zaporné& ovliviiujici osudy ,¢tvrtého proudu“ je existence opery —
neexistuje-1i opera, neexistuje pozadi, na némZ by se daly rozpoznat distinktivni
rysy ,divadla. které mluvi, zpivd a tané{“ — a navic existence opery v narodnim
jazyce: neexistuje-li opera v narodnim jazyce, musi ¢&étvrty proud funkci narodni
opery suplovat. Tak je tomu v Némecku, kde pfevezme tuto funkei singspiel a kde
se touto narodni operou posléze skuteéné stane. Obdobné o sto let pozdéji supluje
anglickd opereta nékteré funkce anglické narodni opery, amiZ se ovSem dostane na
cesty operni integrace. Zikladni podminkou vzniku a existence ,étvrtého proudu“
je zfeimé uréit4 naléhava spolefenski potfeba: opéra comique je spjata s emancipaci
ottetiho stavu“ v poslednich desetiletich pfed Revoluei; jen co je emancipace skut-
kem, prestdvd byt opéra comique estetickou tribunou své tfidy a stavd se ‘jejim
zdbavnym rodinnym divadlem. Naproti tomu emancipované mégtanstvo anglické
#4dnou hudebnédramatickou tribunu nepotfebuje a spokojuje se s tim, co ma: v sedm-
desitych letech 18. stoletf s ballad operou, hudebnim divadlem, balladami, tj.
s ,vaudevilly”, s nepivodni hudbou, sto let pozdé&ji pak s gilbert-sullivanovskou ope-
retou. To viechno jsou samozfejmé schémata, kterd je nutno potvrdit — éi spige
ptekonat — dukladnym diachronickym studiem struktury ,&tvrtého proudu“, véetné
vSech jeho enkldv a ,slepych ramen“ (kam patfi napt. $panélska zarzuela, vaude-
ville, fralky se zp&vy, naSe hanacké opery, ruskd komicki opera atd.). Zvlastni
pozornost zaslouZ{ teoretickd nadstavba étvrtého proudu. Cvrty proud nemél nikdy
silnou teoretickou nadstavbu. ,Sebereflexe“ této struktury byla vidy zieteln& slabi{
nez sebereflexe ¢&inohry a opery — i to patfi k pfi¢inAm lability této struktury
a jejiho podléhan{ siln&jsi strukture sousedni opery. Pfesto najdeme u Fady prak-
tickych tvared i kritikd mnoho cennych postfeht trvalé platnosti.

IMANENCE, V terminech obecné teorie modelovdni a sd&lovani lze dramatické
dilo definovat jako sdéleni pomoci modelu reprezentujiciho (modelujiciho) lidskou
integraci a komunikaci v materialu lidské integrace a komunikace samé. Specificky
dramatickid metoda modelovan{ je tedy modelovan{ ,v Zivotni velikosti“, v ,méF{tku
1:1“, modelovani pohybu pohybem, slova slovem, interakce hrou. Dramatické dflo
uz{va oviem i prostfedku epickych, tj. nemodeluje jenom hrou, ale i jazykem, pravé
tak jako na druhé strané epika uZiva vidy aspon z ¢&asti (v pfimé re€i) modelovani
1 :1, modelovan{ dramatického. Divadlo, které mluvi, zpiva a tanéi miZe navic uZivat
i zpévu a tance. Ne proto, aby ukézalo, co vie umi, ale proto, aby prostfednictvim
zp&vu a tance sdélovalo, tj. aby z materidlu zpévu a tance vystavélo modely, které
by byly ,béasnickymi metaforami“ (ne tedy ,doslovnym¢“ zobrazenim v méfitku 1 :1)
lidské komunikace a interakce. .

Ustfednim problémem teorie divadla, které mluvi, zpivd a tan&i, je zp&vni éislo.
Zpévni ¢&islo se d4 analyzovat jako literature (zajimavy materidl pro versologii), jako
hudba, kter4 svym absolutnim jazykem, analogickym absolutnimu jazyku matema-
tiky, muZe modelovat nékteré formdéln{ vlastnosti dramatickych vztaha, zvyraz-
fiovat opozice jednotlivych postav i motivi a modelovat nékteré zpusoby ,struk-
turovani &asu“, nebo jako pisefi. To, ¢emu ifkame pisefi, neni jedna forma, ale
obrovské mnoZstvi forem, Zanr(, typu a styld, tak velké, Ze miZe byt predstiZeno
leda nepfebernym bohatstvim Z4nra lidskych promluv, tj. onéch komunikaénich,
~retovych” forem, jejichZz typologii pozadoval kdysi jako pfedni Gkol marxistické
filosofie jazyka Volodinov. Svym velkym bohatstvim formovych variant je pravé
pisett schopna tyto Zanry vystiZné charakterizovat a modelovat.
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Spojenim pisné s interpretem vznikd uZ mezni forma divadla, zejména jde-li o dva
interprety a o pisiovy dialog. Nejvlastn&j$i funkei zpévniho éisla je oviem funkce
dramatickd: zpévni &islo je schopno metaforicky modelovat symetrii, kompletaritu
a nekompletaritu lidské komunikace a komunikaén{ interakece i rizné manévry, jimiz
lidé symetrie &i kompletarity vzdjemnych vztahi dosahuji. — Viechna éisla téZe hry
vytvareji celek revudlni (kaidé é&islo zde funguje ,absolutné“, jako divadelni hod-
nota, jako v¥stup), celek dramaticky (¢isla se zde uplatiiuji svym dramatickym
vyznamem) a celek symfonicky (kaZdé &islo zde funguje jako skladebny motiv
architektury celku). Jako dramatické dilo inklinuje divadlo, které mluvi, zpiva
a tandi zfetelné k melodramatickym pi{b&him s prudkymi zvraty ze ,Stésti do
nestésti* a soustfeduje se obyéejné kolem kladnych hrdint. Je to ,posledni drama-
tickd forma, ktera jest& v&fi v &lovéka“. Je otdzka, nakolik je proto uménim a na-
kolik je proto kydem.

KONTEXT. Divadlo, které mluvi, zpivd a tané{, miZeme analyzovat jako relativné
izolovany systém. VZdycky v83ak zustanou nékteré charakteristiky, jejichZ podstata
izolovanim unik4d. Podstatou té&chto charakteristik neni totiZ dilo samo, ale dilo
v uréitém hudebnim, dramatickém, obecn& (u uréitého dila pak konkrétné) umé-
leckém a obecné (konkrétné&) spoledenském kontextu.

Podstatnym rysem divadla, které mluvi, zpivd a tandi, je ,matefitina“, vztah
k ,hudebnimu byti“ a ,hudebnimu védomi“ doby, k tomu, €emu Rusové Fikajl
»byt, Asafjev ,dobové intonace“, etnografie ,méstsky folklér*, Mluvili jsme o ,hla-
sech mésta“ a ,matef8ting* — lingvistické asociace posledniho terminu jsou na-
misté: skutené jde o langue svého druhu, jak analogicky dokdzali uz Jakobson
a Bogatyrev ve svych studiich o folkléru. Vaudevilly 1ze pak charakterizovat pasiv-
nim vztahem, 3lagry jako hudebni neologismy se vyznadujf spi§ vztahem k této
langue, pfi¢emZ princip kodifikace a konsensu zlstava.

Nejzajimavéj$i problém je parodie. Je-li umélecké dilo model, pak parodie je
model modelu, pfitem% svou pfedlohu modeluje v materidlu predlohy samé, tedy
v Zivotni velikosti metodou 1 :1, touZ metodou, ji u2lvd i modelovani dramatické.
V kazdé parodii je tedy cosi divadelniho — a nejdisledn&jii parodie jsou divadelni.
I kdyZz se v3echny problémy komiky v divadle, které mluvi zpivad a tanéi, nedaji
redukovat na problémy parodie, pfesto je pravé parodie prostfedkem pro tuto
formu charakteristickym.

Problémy herectvi zdanlivé pati{ do imanence. Ve skutefnosti v3ak stejné jako
parodie patff i herectvi do svého kontextu. Herec je herec — a zvla¥t komik je
komik — jen v kontextu se svym publikem a dik tomuto kontextu a kontaktu.
Herec je élovék, ktery se stal znakem, ,ndzornou pomuckou”; herec ,étvrtého proudu*
je navic i zpévak a taneénfk. Ne pro ostenzi t&chto dovednosti, ale pro sdélen{ o né-
éem jiném (zde se jiZ plné ocitdime na Gzemi herecké a umélecké etiky).

Divadlo, které mluvi, zpivd a tané¢i, vzniklo ve velkych méstech. Zd4 se v3ak,
Ze jenom v téch méstech, ktera se dobrala vlastniho autentického vyrazu. Nebof za-
kony individuilni i kolektivni tvorby jsou zfejmé totoZné: v obou pfipadech miuzZe
tvirce tvorit v jistém smyslu jen o sobé, ze sebe a pro sebe.

Historie divadla, které mluvi, zpivd a tanéi, je historie paredori. MozZno mluvit
o paradoxu lokdlnosti a svétovosti, o paradoxu aktudlnosti a nadéasovosti — a o pa-
radoxu zébavy a uméni.

Divadlo, které mluvi, zpivd a tanéi, nenabizi badateli styk s vrcholy umélecké
tvorby a obcovani s génii lidského ducha. Styk s mediokritami oviem badatele ne-
vabi. Pfesto muZe byt takové zkouman{ vdééné a plodné. Neposiluje prili¥ nadéji
ve svobodného tvirétho ducha; sugeruje spi§ hlediska statistického determinismu.
NeumoZiiuje zkoumdan{ velkych osobnostf, nepfekaZi viak analyze anonymni struk-
tury. Nevede k analyze vztahd tvirce—dilo, spi§ ke zkouméni vztahu dilo—divdk.
To oviem jsou piistupy velmi potiebné, plodné a moderni.
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