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Leo$ Janacek — Jenufa

ajwybitniejsza opera Janiatka to dzielo powstajace

w niestychanie dramatycznej atmosferze. Zlozyly si¢

na to klopoty rodzinne kompozytora, zwigzane
z jego pracg, a rowniez problemy wynikajace z jego nielatwego
charakteru.

Niewatpliwie siegniecie do opowiadania Gabrieli Preissovej
Jej pasierbica dalo dobre tworzywo literackie, ale nie ulatwialo pracy
z powodu niestychanie dramatycznego przebiegu wydarzen, jak rowniez
z koniecznosci ukazania — by by¢ wiernym oryginalowi literackiemu
— postaci o skrajnie r6znych charakterach, ktorych konflikt prowadzi do
tragedii.

Dzielo mialo tez osobliwa historie, poczawszy od pierwszej wersji
wykonanej na premierze w Brnie w 1904 roku, poprzez wersje z 1908
roku i wiele dalszych, az do wystawienia go w Teatrze Narodowym
w Pradze, w zmienione] postaci i instrumentacji, w 1916 roku.

W ostatnich czasach, dzigki pracy Mackerrasa oczyszczajacej Jeniife
z obcych interwencji, co prawda czasowo akceptowanych przez
kompozytora, nastapit nawrot do wersji z 1908 roku.

W Warszawskiej Operze Kameralnej panuje, od co najmniej 30 lat,
zasada przedstawiania dziel w wersjach autentycznych, czesto
pierwotnych, bez jakichkolwiek przerobek czy poprawek. Tak tez si¢
stalo, po powzigciu decyzji wystawienia Jendfy w ramach obchodow
nazwanych ,Oda do Europy”, w sezonie 2004/05. Szczesliwym

przypadkiem spotykamy si¢ w czasie ze 150-leciem urodzin
kompozytora oraz 100. rocznicg premiery brnenskiej z 1904 roku.

Mysle, ze roznice w przebiegu muzycznym, instrumentacji i tekscie
stownym dziela nie beda zasadnicze; nie o to nam przeciez chodzio.
Podjelismy wraz z Markiem Audusem niemaly trud po to, aby po raz
pierwszy po 100-letniej przerwie uslysze¢ pierwowzor i to w wykonaniu
scenicznym.

Sadze, ze zgromadzeni na premierach dwoch obsad stuchacze
i widzowie beda mieli podwojng satysfakcje udzialu w czyms
oryginalnym i wyjatkowym - takie bowiem dzielo skomponowat
1 z wielkim trudem przedstawil w Brnie 50-letni Leo§ Janacek. Bylo to
dzielo jego zycia, nietkniete jakimikolwiek korektami i przerobkami
dokonanymi za namowg przyjaznych badz zawistnych dyrygentow,
kompozytorow czy dyrektorow teatrow.

Mam nadziej¢, ze chocby za to Leo§ Janacek bylby nam wdzigczny.

Stefan Sutkowski



Premiera 15, 16 maja 2004, godz. 19.00
Przedstawienia 30, 31 maja, 4, 5 wrzesnia 2004, godz. 19.00

Leo$ Janacek
JENUFA

(pierwsza wersja, Brno 1904)
Oryginalna czeska wersja jezykowa

Libretto

Leo§ Janaéek wedlug Gabrieli Preissove;j

Inscenizacja 1 rezyseria Kierownictwo muzyczne Scenografia
Jitka Stokalska Ruben Silva Fucja Kossakowska
Wykonawey
Stara Buryjovka - Eugenia Rezler Starek -  Andrzej Klimczak
Laca Klemen - Krzysztof Machowski (majster z mlyna)
Leszek Swidzinski Rychtaf (soltys) - Dariusz Gorski
Steva Buryja -  Rafal Bartminski Rychtaitka - Beata Wardak
Zdzistaw Kordyjalik (zona soltysa)
Kostelnicka - Dorota Calek Karolka -~ Monika Ledzion
(Koscielnicha) Agnieszka Kurowska  Pastuchymia (pasterka) -  Joanna Matraszek
Jenifa - Tatiana Hempel Barena ~ Urszula Palonka
Marta Wylomanska Jano - Julita Mirostawska

Ewa Mikulska

Tetka (ciotka)

Mimowie

Jerzy Klonowski, Andrzej Kwiatkowski, Andrzej Pankowski

Zespol Solistow Warszawskiej Opery Kameralnej
Orkiestra Warszawskiej Opery Kameralnej
Warszawska Sinfonietta

Asystent rezysera Przygotowanie chéru Realizacja tkaniny
Lidia Juranek Ryszard Zimak Barbara Levittoux
Ruch sceniczny Asystent dyrygenta Inspicjent
Janina Niesobska Przemystaw Fiugajski Renata Tokarska
Dyrygent
Ruben Silva
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Zespol Solistow Warszawskiej Opery Kameralnej

Anna Wyrzykowska, Danuta Hajduk, Urszula Jankowska, Malgorzata Kustosz, Grazyna Madroch,
Anna Niedziotka, Anna Cichowicz, Malgorzata Godlewska, Ewa Lapiniska, Dorota Solecka, Katarzyna Zimak,
Jakub Grabowski, Andrzej Jaworski, Michal Kanclerski, Robert Mojsa, Marek Sadowski, Miroslaw Starz,
Piotr Pieron, Krzysztof Matuszak, Andrzej Milewski, Marek Wawrzyniak, Grzegorz Zychowicz

Orkiestra Warszawskiej Opery Kameralnej

I skrzypce: Jolanta Wilson — koncertmistrz, Malgorzata Zalewska — z-ca koncertmistrza, Anna Panufnik,
Mariola Peron, Aneta Borczynska, Joanna Brych, Katarzyna Jarmula
IT skrzypce: Agnieszka Lech — z-ca koncertmistrza, Malgorzata Willman, Marcin Jamrozy,
Monika Przyborek, Ewa Wosiura, Stanistaw Porgbski
altowki: Alicja Bator, Agata Wicherek, Mirostaw Zalewski, Witold Kabza
wiolonczele: Maciej Skowronski — koncertmistrz, inspektor, Marlena Pilarczyk, Krzysztof Iwicki, Zofia Pieniak

kontrabas: Jacek Kicman - inspekror

Warszawska Sinfonietta

I skrzypce: Jerzy Grobelny - koncertmistrz, Pawel Olszak — inspektor, Malgorzata Stosniska, Robert Gil,
Aleksandra Knitter — skrzypce solo, Alicja Tomczok, Mariola Peron
IT skrzypce: Stawomir Talacha — z-ca koncertmistrza, skrzypce solo, Joanna Kowalska, Jolanta Bartnik,
Dorota Komorowska, Patrycja Barwinska, Adriana Wojda, Stanistaw Porebski
altowki: Andrzej Szymanski — koncertmistrz, Dariusz Smolifski - z-ca koncertmistrza, Mariusz Lech,
Malgorzata Jamiolkowska, Jan Skowrofski
wiolonczele: Magdalena Zak - koncertmistrz, Malgorzata Wejs, Anna Szubert, Dorota Smolinska,
Maria Palczewska
kontrabasy: Dariusz Poglud, Tomasz Opuchlik

Sekcja Instrumentéw Detych
Orkiestry Warszawskiej Opery Kameralnej i Warszawskiej Sinfonietty

flety: Elzbieta Tabernacka — koncertmistrz, Anna Mocarska, Hanna Szablewska

oboje: Jacek Wartacz, Jolanta Prus-Marosek, Marek Moron
klarnety: Jaroslaw Buraczynski, Jerzy Czyran, Adam Mazurek, Marcin Wozniak

fagoty: Edward Jamiolkowski, Zbigniew Lisowski, Marcin Ostalowski
waltornie: Witold Sikora, Grzegorz Zelazko, Krzysztof Dyrda, Bartosz Wawruch
trabki: Jacek Brzézka, Arkadiusz Semik, Jacek Jurkowski
puzony: Robert Krajewski, Piotr Wawreniuk, Michal Kiljan
tuba: Grzegorz Bialek
harfa: Jadwiga Nahorecka
perkusja: Jarostaw Kopeé, Dariusz Dobrowolski



Leos Janicek — Jenidifa — szkic fragmentu opery (Moravske Zemske Muzeum, Brno)
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JAK POWSTAWALA JENUFA

anacek nigdy nie wyrazal si¢ zbyt jasno

na temat okresu, w ktorym rozpoczat prace
nad Jenifz. Swojemu biografowi, niemieckie-
mu pisarzowi Maxowi Brodowi powiedzial, ze
byl to rok 1896. Wydaje si¢, iz kompozytor
ustalil t¢ date jedynie na podstawie tego, co
zapami¢tala stluzaca w ich rodzinnym domu,
Mara Stejskalova. ,Nasza stuzaca pamieta, ze
zaczalem komponowac ,Jeniif¢” w drugim ro-
ku jej pracy u nas, to jest w 1896.” Jednakze
data ta nie jest prawdziwa, gdyz Janacek myli
si¢ co do tego, kiedy Stejskalova podjeta prace
w ich domu (a bylo to pod koniec sierpnia
1894 roku). Gdyby, probujac ustali¢ date po-
wstania opery, Janacek spojrzal do swojego
egzemplarza sztuki Gabrieli Preissovej Jej pa-
sterbica, ktora postuzyla mu za libretto, za-
uwazylby szereg zapiskow: ,18 marca 1894”
(koniec aktu I); ,17 stycznia 1895” (koniec
aktu IT); ,11 lutego 1895 (koniec aktu IIT).
By¢ moze odnoszj si¢ one do dni, w ktorych
Janagek czytal poszczegélne czesci tekstu.
Poniewaz jednak kolejne zapiski (szczegolnie
dwa pierwsze) zostaly dokonane w znacznym
odstepie czasu, moze to sugerowal, ze owe
daty odnoszg si¢ do pierwszych kompozytor-
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skich szkicow, o czym moze Swiadczy¢ jedyna
zachowana kartka szkicu aktu 1.

Znacznie precyzyjniej Janacek okreslat da-
te ukonczenia pracy nad Jenifg. Zapewne za-
pamigtal ja dobrze, poniewaz wigzala sie
z traumatycznym doSwiadczeniem — prawie
ukonczong opere wykonal na fortepianie swo-
jej umierajacej corce Oldze. Dwadziescia dni
po jej Smierci napisal na partyturze nastepuja-
ce sfowa: ,,18 marca 1903, w trzecim tygodniu
po beznadziejnej walce mojej biednej Olgi ze
smiercig. Praca zakonczona.” Jakkolwiek
Janagek prawdopodobnie napisal Jeniife po-
migdzy marcem 1894 a marcem 1903 roku, nie
pracowal nad nig przez caly ten okres. Wiemy,
ze powrocil do pracy nad opera w grudniu
1901 roku, po kilkuletniej przerwie. Dotych-
czas uwazalem, ze przerwa ta rozpoczela sig
w 1897 roku, opierajac si¢ jedynie na tym, co
sam Janacek napisal w programie do premie-
rowego przedstawienia Jensfy, w ktorym
twierdzil, iz partytura opery byla gotowa
w 1897 roku. Poniewaz inne zrédla nie pozo-
stawiajg watpliwosci, ze kompozytor pracowal
nad II i IIT aktem od grudnia 1901 roku, sadzg,
iz data ta (1897) odnosi si¢ do ukonczenia



pierwszego aktu. W rzeczywisto$ci przerwa ta
rozpoczela sie wezesniej niz w 1897 roku, po-
niewaz w roku tym Jana&ek pracowal nad ob-
szernym, 1200-stronicowym wydaniem ludo-
wych piesni morawskich (Moravian Folksongs
Newly Collected). A jeszcze wczesniej byla
kantata Amarus, duzych rozmiaréw dzielo
na chor i solistow, ktore, wedlug ostatnich ba-
dan, zostalo napisane jesienia roku 1896. Jest
malo prawdopodobne jednak, aby Janacek,
obcigzony wieloma obowiazkami pedagogicz-
nymi i administracyjnymi, pracowal jednocze-
snie nad Jenifg oraz tymi dwoma przedsie-
wzigciami. Uwazam wigc, ze Janacek przerwal
prace nad Jensifg mniej wigcej w polowie 1896
roku, cho¢ sam podawal te¢ date jako czas roz-
poczecia pracy nad opera.

Znacznie bardziej interesujace jest jednak
zagadnienie, dlaczego Janacek przerwal prace
nad operg i dlaczego, piec lat pozniej, podjal ja
znowu. Jasno wynika ze wspomnien Stejska-
lovej, ze komponowanie Jenisify bylo dla niego
trudne: ,,Czasami wydawalo mi sie, ze mistrz
walczy z Jenifg, ze przychodzi do swej pra-
cowni nie po to, by komponowag, ale walczyc¢.
Wstawal od kolacji, stat przez moment pogra-
zony w myslach, po czym wzdychat ,Panie
Boze i1 Maryjo Dziewico, pomoézcie mi!”.
Waznym dla Janatka wydarzeniem w tym cza-
sie byla premiera opery Czajkowskiego Dama
pikowa, ktora miala miejsce w Brnie 16 stycz-
nia 1896 roku. Pig¢ dni pozniej Janagek opu-
blikowal diuga, szczegolows recenzje przed-
stawienia w brnenskim dzienniku Lidové no-
viny. Mozna przypuszczaé, ze dzielo Czaj-
kowskiego sklonilo go do refleksji nad opera,
ktora sam probowal napisaé. Byé moze
Janaek doszedl do wniosku, ze Jensifa bedzie
bardziej przekonywujacym dzielem jako dra-
mat psychologiczny (podobnie do Damy pi-
kowej), niz jako folklorystyczny obrazek, ja-
kim byla napisana wczesniej opera Poczgtek
romansu. Akt 1 Jenify zawiera duza sceng
folklorystyczng (scena z rekrutami), w ktorej
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Janacek wykorzystal swoje wezesniejsze opra-
cowanie ludowe] piesni Zielone zasiatam
(pierwsze wykonanie 20 listopada 1892 roku)
na chor i orkiestre. Dramat, ktory nastepuje
po tej scenie — wzajemne oskarzenia Jenify
i Stevy oraz decydujaca konfrontacja miedzy
Jentif i Laca — stanowi dla kompozytora zu-
pelnie nowe wyzwanie. Kiedy dochodzi
do rozgrywajacego si¢ w akcie II kluczowego
stadium dramatu pomiedzy czterema posta-
ciami, Janagek czuje si¢ zapewne jeszcze bar-
dziej zagubiony. Co wigcej, akt I Jensify wska-
zuje, ze dzielo to mialo si¢ sklada¢ z wyraznie
wyodrebnionych arii, duetow, tria i partii cho-
ralnych, czgsto przedzielonych recytatywami.
Nie przypomina to w niczym Damy pikowej,
ktora Janacek opisal w nastepujacych slowach:
»>Muzyka nerwowa, fragmentaryczna, bez po-
wigzanych ze soba wspanialych melodii. Or-
kiestra wyrzuca z siebie we wszystkich kie-
runkach ostre, rozproszone dzwigki. A jednak
wysoko rozwinigty muzyczny proces myslo-
wy kompozytora splata wszystkie te watle
ogniwa we wspanialy fancuch.” Co ciekawe,
opis ten odpowiada pozniejszym pracom
kompozytorskim Janacka, acznie z nastepny-
mi dwoma aktami Jensify. Najbardziej przeko-
nywujacym wyjasnieniem faktu przerwania
na pewien czas pracy nad opera jest to, ze
Jana&ek nie czul si¢ wystarczajaco gotowy,
aby sprostac¢ coraz wigkszym wymogom dra-
matycznej konstrukcji libretta i doszed!
do wniosku, ze musi udoskonali¢ swa techni-
ke kompozytorska zanim powrdci do Jeniify.

Nietrudno porzuci¢ prac¢ nad ambitnym
przedsigwzigciem artystycznym. Co jednak
sprawilo, ze Janacek zapragnal powrécic do
czegos, co porzucil pigé lat wezesniej? W 1901
roku mial on z pewnoscig na swoim koncie
znacznie powazniejsze osiagniecia 1 czul si¢
o wiele pewniej jako kompozytor. Podczas
owej pigcioletniej rozlgki z opers, poswigcil
si¢ pracy nad wieloma utworami, z ktérych
kilka odniosto wigkszy sukces 1 przewyzszalo

swa oryginalnoscia wszystko, co do tej pory
napisal. Dwa z nich — kantata Amarus oraz mi-
niatury fortepianowe Zarosnigtq sciezkg —
uswiadomily Jana¢kowi pewna wyjatkowo
wazng rzecz. Oto czerpiac z wlasnego do-
swiadczenia, skomponowal wreszcie utwory
naznaczone bardzo osobistym pigtnem. Byly
to pierwsze dziela Janacka, w ktorych mozna
bylo dostrzec wyrazny podtekst autobiogra-
ficzny. Wewnetrzny przymus, jaki sklonit go
do powrotu do pracy nad Jenifg spowodowa-
ny byl najprawdopodobniej nowym wydarze-
niem w zyciu kompozytora.

10 stycznia 1900 roku, na balu wydanym w
Brnie, mlody czlowiek, Vladimir Vorel
(1880-?), wyznal milos¢ corce Janacka, 17-let-
niej Oldze. Mial on dwadziescia lat. Byt stu-
dentem medycyny w Wiedniu. Dwa tygodnie
pozniej mlodzi zadecydowali, ze pobiory sig,
jak tylko Vladimir ukonczy studia. Zaréwno
Janacek, jak i jego zona Zdenka nie wyrazili
na to zgody. Janalek slyszal, ze Vorel mial
na sumieniu ,jakies nieuczciwe sprawki zwia-
zane z pieniedzmi” 1 dazyl do zakonczenia te-
go romansu, ale pomimo jego staran znajo-
mos¢ Olgi 1 Vladimira trwala przez nastepne
poltora roku. Wkrotce potem pojawily si¢ no-
we dowody obcigzajace Vorela, lacznie z in-
formacjami o jego niewiernosci w stosunku
do Olgi. W koncu uczucia Olgi do Vorela
zmienily si¢ i1 jesienia 1901 roku napisala
do niego list, w ktdrym zerwala ich zwiazek.
Jego reakcja byla zaskakujaca — grozil, ze za-
strzeli dziewczyneg, jesli ja spotka.

Pomimo dramatycznych przejsé Olga za-
angazowala si¢ w co$ zupelnie nowego. Majac
slabe serce na skutek przejscia reumatycznej
goraczki, nie byla w stanie kontynuowa¢ ro-
dzinnej tradycji nauczycielskiej, ale postano-
wila zosta¢ prywatna nauczycielka jezykow
obcych. Bardzo zalezalo jej na zdaniu pan-
stwowego egzaminu z rosyjskiego. Zbieglo si¢
to z planami Janagka i jego zony wobec corki.
Wraz z poprawg atmosfery domowej, Zdenka
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zwierzyla si¢ mezowi, ze aczkolwiek pomimo
jego zadania zwiazek z Vorelem trwal dalej,
w koncu jednak to Olga sama potozyla mu
kres. Wszyscy obawiali si¢ jednak powrotu
Vorela z Wiednia.

W lecie 1901 roku, Frantisek, mlodszy brat
Janatka, mieszkajacy w Sankt Petersburgu,
odwiedzil kompozytora w Hukvaldach, ich
rodzinnej wsi na polnocnych Morawach. Od-
jezdzajac zaprosit Olge, by zamieszkata z nim
i jego zona w Sankt Petersburgu. Zaproszenie
to wydalo si¢ darem niebios — umozliwiato
Oldze wyjazd z Brna i schronienie si¢ przed
grozbami Vorela, a takze stwarzalo jej mozli-
wos¢ doskonalenia znajomosci rosyjskiego.
Zaplanowano, ze Olga spedzi u wujostwa
okolo pigciu miesigcy, od marca 1902 do wa-
kacji. Corka kompozytora rozpoczela przy-
gotowania do dlugiego wyjazdu z domu.

Wszystkie te wydarzenia zachecily Janacka
do wznowienia pracy nad Jensifz. Najwyrazniej
potrzebowal on impulsu, by powréci¢ do pisa-
nia. Wydaje sig, ze stal si¢ nim kryzys zwigza-
ny z Vorelem 1 pelen glebokiej troski stosunek
do corki. Sprawa Vorela rozpoczela sie
w styczniu 1900 roku, lecz dopiero pod koniec
1901 roku Janagek mial petna Swiadomosé sily
uporu Olgi. Janagek, ktéry w latach pozniej-
szych wykorzystywal nawet najbardziej blahe
osobiste doswiadczenia jako inspiracje do pra-
cy kompozytorskiej, mogl dostrzec paralele
miedzy do tej pory niesforng, a teraz pogodzo-
n3 z nim, corka Olga, a Jentify po kryzysie
pod koniec aktu I opery. Zaréwno Jeniifa, jak
i Olga byly ,wodzone na manowce” przez nie-
zalotnika  (Steva/Vorel).
W dramatycznej scenie w akcie I Koscielnicha,

odpowiedniego

macocha dziewczyny, sprzeciwia si¢ malzen-
skim planom Jenify. Podobne bylo zachowa-
nie Janacka, kiedy uslyszal oskarzenia wysu-
wane wobec Vorela. Mozna przypuszczaé, iz
pomiedzy aktami I i II opery Jeniifa powie-
dziala swej macosze, ze spodziewa si¢ dziecka.
Owa przedsigbiorcza kobieta uklada wigc



plan: oznajmi, ze Jeniifa pojechala do Wiednia,
do pracy, a tymczasem ukryje dziewczyng
w swoim domu, dopéki nie nadejdzie czas po-
rodu. W podobny sposéb Janatek wykorzy-
stuje okazje wyslania Olgi daleko od domu,
do Sankt Petersburga. Wydaje si¢, ze zwigzki
miedzy trescia opera a relacjami pomiedzy
kompozytorem a jego corkg s3 oczywiste row-
niez w rodzinnym kregu Janacka. Wymownie
§wiadczy o tym nastepujacy fragment pamigt-
nikow stuzacej kompozytora: ,Bedac wrazli-
wym czlowiekiem, wyrazit swoj bol z powodu
Oluski w swojej kompozycji, a cierpienie cor-
ki w cierpieniu Jentify. Trudna milos¢ Kosciel-
nichy — to caly on; partia ta zawiera tak wiele
z jego wlasnego charakteru”.

Po wznowieniu pracy nad opera Janalek
nie mogt si¢ od niej oderwac. ,Pracuj¢ bardzo
ciezko, wiec akt II bedzie skofczony do wa-
kacji” pisal 17 kwietnia 1902 roku do przeby-
wajacej w Sankt Petersburgu Olgi. Udalo mu
si¢ go ukonczy¢ 22 czerwca, trzy tygodnie
przed koncem semestru. Okolicznosci spra-
wily, ze paralela stala si¢ jeszcze scislejsza.
W kilka tygodni po przyjezdzie do Petersbur-
ga Olga zachorowala na dur brzuszny,
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a Janagek kontynuowal prace pomimo zmar-
twienia spowodowanego ci¢zka chorobg cor-
ki. Zamiast wyjechac na lato z corka 1 zona
do Hukvaldéw, tak jak w poprzednich latach,
pierwsza polowe wakacji spedzil w Brnie, cze-
kajac niecierpliwie na wiesci z Petersburga.
Tak oto, pomimo wczesniejszych planéw ro-
bienia dlugich przerw pomiedzy czasem in-
tensywnej pracy nad poszczegdlnymi czgscia-
mi opery, Janacek kontynuuje pisanie, pracu-
jac bardziej intensywnie niz kiedykolwiek do-
tad. Jakkolwiek Olga wyzdrowiala, jej serce
bylo powaznie oslabione; jesienia 1902 roku
stalo si¢ dla Janacka oczywiste, ze corka jest
umierajjca. Swieta Bozego Narodzenia w
Brnie przebiegaja w tak ponurej atmosferze,
ze kompozytor wyjezdza do Hukvaldow, aby
skonczy¢ opere. 22 lutego 1903 roku Janacek
odgrywa caly utwor przy 16zku corki. Olga
umiera cztery dni poézniej. Janatek wklada
jedng z kartek rekopisu do jej trumny. W 1908
roku, gdy utwoér zostaje opublikowany po raz
pierwszy, w czasie ostatniej korekty dodaje
dedykacje ,Pamigci Olgi Janatkove)”.

Jobn Tyrrell

REKONSTRUKCJA PIERWOTNE] WERS]I
JENUFY

]emifa to pierwsza opera Janacka, ktora we-
szla do standardowego repertuaru zaréwno
w ojczyznie kompozytora, jak i poza jej grani-
cami. Utwor ten, ktérego premiera miala
miejsce w Brnie 21 stycznia 1904, stusznie jest
uwazany za punkt zwrotny w rozwoju arty-
stycznym Janacka. Jednakze dopiero praska
premiera opery w 12 lat pozniej, oraz wazne
inscenizacje w Wiedniu i1 Berlinie przyniosly
kompozytorowi szersze uznanie. Utwierdzily
go takze w slusznosci jego poszukiwan twor-
czych, ktore w latach pozniejszych zaowoco-
waly szeregiem dojrzalych dziel operowych —
poczawszy od Katii Kabanowej, a na Z mar-
twego domu skonczywszy. To jednak premie-
rowa inscenizacja opery w Brnie i jej wzno-
wienia daly kompozytorowi mozliwosé zoba-
czenia swojego dziela na scenie | wyciagniecia
tym samym wnioskéw zaréwno co do jego
warstwy dramatycznej, jak i muzycznej.
Okolicznosci towarzyszace premierze
Jenify byly przedmiotem doglebnej analizy
za zycia kompozytora, a takze po jego Smierci.
Tym bardziej dziwi wiec, ze wiele szczegolow
dotyczacych okolicznosci powstania dziela
oraz ksztaltu partytury, na podstawie ktorej
wystawiono Jendfe w 1904 roku, pozostaje
ciagle niewyjasnionych. Do niedawna Jensifa
byla znana publicznosci operowej prawie wy-
lacznie w nowej orkiestracji przygotowane;j
przez dyrygenta Karela Kovafovica na praska
premier¢ (wersja ta opublikowana zostala
przez Universal Edition w Wiedniu w 1918
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roku). Jeszcze w 1969, nowe wydanie partytu-
ry zredagowane przez J. M. Diirra zachowalo
orkiestracj¢e Kovafovica, wraz ze zmianami
wprowadzonymi w latach pézniejszych przez
takich dyrygentéw jak Erich Kleiber 1 Vaclav
Talich. Dopiero w 1982 roku, przygotowujac
nagranie Jendfy dla wytworni Decca, Charles
Mackerras, wielki znawca tworczosci Janacka,
rozpoczal usuwanie kolejnych serii poprawek
w partyturze. Jednak rekopis zawieral tyle
niejasnosci, ze musialo minaé jeszcze 14 lat
do momentu zaprezentowania partytury ope-
ry takiej, jaka byla przed zmianami wprowa-
dzonymi przez Kovafovica. W 1996 roku Uni-
versal wydal partyture ,brnenskiej;” wersji
Jenify pod redakcja Mackerrasa i Johna Tyr-
rella, opartg na zapisie partii wokalnych przy-
gotowanym przez Janatka w 1908 roku 1 opu-
blikowang przez Klub Przyjaciét Sztuki (Klub
pfatel uméni). Niedawne inscenizacje opery,
zaréwno na stynnych scenach operowych Pa-
ryza, Wiednia, Nowego Jorku 1 Londynu, jak
i w mniejszych teatrach, oparte byly na party-
turze z 1908 roku.

Od dluzszego czasu wiadomo bylo, ze
Janagek dokonywal korekt utworu, zaréwno
przed jak i po premierze. Niektére z nich byly
daleko idace i1 polegaly na usuwaniu obszer-
nych fragmentéw oraz pisaniu na nowo in-
nych. Wiele fragmentéw zostalo dokladnie
usunigtych zanim kompozytor naniésl na nie
nowa wersje, inne za$ zalepiono czystymi pa-
skami papieru. Muzykolodzy maja wiec trud-



nosci nie tylko z odszyfrowaniem nut, jakie
pierwotnie znajdowaly si¢ w partyturze, ale
takze z okresleniem, kiedy zmiany te zostaly
wprowadzone. John Tyrrell twierdzil, iz w la-
tach 1903-1916 wprowadzano co najmniej pig-
ciokrotnie poprawki do pelnego rekopisu par-
tytury, oraz ze istniejg wystarczajace powody,
by przypuszczac, ze proces wprowadzania
zmian byl nawet dalej idacy i mniej klarowny,
niz mogloby to wynika¢ z poszczegdlnych se-
rii poprawek. Wszystko to powoduje, ze od-
tworzenie wersji Jensify, ktora zostala zapre-
zentowana podczas premiery w 1904 roku,
okazalo sie bardzo trudne. Wymagalo ono nie-
zwykle dokladnego, szczegblowego poréwna-
nia zachowanych rekopisow. Skladaja si¢ na nie
autoryzowane kopie zapisu calego dziela oraz
partii wokalnych wykonane dla Janacka przez
Josefa Strossa (rekopis samego Janagka nie za-
chowal si¢), oryginalny zestaw partii orkie-
strowych przygotowany na przedstawienia
w 1904 roku oraz odrgczna kopia libretta, uzy-
wana przez suflera podczas pierwszej insceni-
zacji. Wszystkie te materialy poddane byly ko-
lejnym zmianom, z ktorych najdalej idace na-
niesione zostaly na pelng partyture. Najmniej
zmienione zostaly: libretto oraz pochodzace
z 1904 roku partie smyczkow — pojedyncze eg-
zemplarze glosow pierwszych skrzypiec, wio-
lonczel, altéwek oraz kontrabaséw. (Oryginal-
ny zapis glosu drugich skrzypiec, podobnie jak
pierwszego fletu 1 wigksza czgsé glosow fago-
tOow; nie zachowat si¢.) Wiemy, ze zestaw partii or-
kiestrowych zostal skopiowany w calosci do-
piero na krotko przed premierg. Podczas Swigt
Bozego Narodzenia 1903 roku Janagek napisat
do Kamili Urvalkovej: ,,Orkiestra nie odbyla
jeszcze proby”. Zapis partii pierwszego puzo-
nu (najprawdopodobniej skopiowany jako
ostatni) nosi dat¢ 30 grudnia 1903. Pierwsza
proba calego aktu pierwszego odbyla si¢ do-
piero 19 stycznia, czyli zaledwie dwa dni
przed premiera. Biorac pod uwage te okolicz-
no$ci, wydaje si¢ malo prawdopodobne, aby
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wszystkie te zmiany mogly zostaé wprowa-
dzone na tak krétko przed premiera. Pojawia
si¢ wigc pytanie, kiedy moglyby byé dokonane
zmiany w partiach smyczkow (szczegolnie
skroty w akcie I1 IT)?

Istotne informacje mozna znalez¢ w liscie
napisanym do Janacka przez pierwszego dyry-
genta opery, Cyrila Metodéja Hrazdire. 11 lip-
ca 1906, na okolo dwa miesigce przed wzno-
wieniem premierowej inscenizacji, Hrazdira
proponuje dokonanie skrotow w dwoch sce-
nach zbiorowych w akcie pierwszym: ,A vy
muzikanti jdéte dom” (,A wy muzykanci,
idzcie do domu™) 1 ,,Kazdy parek si musi svo-
Je trapeni prestat” (,Kazda kochajaca si¢ para
musi pokonac swe problemy”), a takze dwoch
niewielkich skrotéw w scenie 7. aktu L. Skro-
ty te, oraz szereg innych, zostaly wprowadzo-
ne do rekopisu partii wokalnych. Odpowiada-
Ja one scisle zmianom dokonanym w oryginal-
nych partiach smyczkow, ktore byly w uzyciu
az do przedstawien w 1906 roku. Wydaje si¢
wigc, ze plerwsze znaczace zmiany w Jeniifie
po jej premierze i poczatkowej serii przed-
stawien zostaly wprowadzone
w 1906 roku, w odpowiedzi na sugestig
Hrazdiry. Zmiany te w wigkszosci polegaja
na skrotach 1 s3 mniej znaczace niz te, ktore
wprowadzil Janaéek przygotowujac w 1907
roku publikacj¢ partytury wokalnej; rewizja
z 1907 roku zawiera, oprocz skrotow, takze
daleko idace zmiany materialu muzycznego.
Mogac z duza dokladnoscig okresli¢ charak-
ter kolejnych zmian, mamy o wiele wigksze
mozliwosci odtworzenia ksztaltu opery
Z Czasu jej premiery.

Proces rekonstrukcji
(1) Partytura orkiestrowa
Za podstawe rekonstrukcji postuzyly oryginal-
ne glosy opery z 1904 roku. Partie smyczkow,
w ktérych wprowadzono stosunkowo naj-
mniejsze zmiany, uznano za ,podstawows war-
stwe” partytury. Trudnosci sprawialo odtworze-

dopiero’
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nie oryginalnej wersji zapiséw partii instrumen-
tow detych oraz perkusyjnych (niektére z tych
zapisow byly uzywane do roku 1911, a nawet
1916, wigc naniesiono na nie wiele kolejnych
poprawek w formie skrotow, fragmentéw doda-
nych na naklejonych kawatkach papieru oraz
skreslen). Uzycie techniki swiatlowodowej po-
zwolilo na odtworzenie wigkszosci fragmentow
zaklejonych paskami papieru. Dokladna ich
analiza oraz porownywanie z odtworzonymi
zapisami partii smyczkow pozwolily zrekon-
struowac z duzym prawdopodobienstwem pra-
wie wszystkie zmienione fragmenty. W przy-
padku brakujacych gloséw — pierwszego fletu,
drugiego fagotu oraz drugich skrzypiec — udalo
si¢ odtworzy¢ prawie niewidoczny zapis usu-
nietych nut z bardzo zmienionego rekopisu
pelnej partytury. Janagek czesto kazal graé uni-
sono pierwszym 1 drugim skrzypcom w nie-
wielkiej operowej orkiestrze, podczas gdy flety
wykonywaly podobne figuracje w tercjach.
Poprzez dokladne poréwnywanie kazdej
czgsci z pozostalymi oraz z pelng partyturg,
w znaczne] cze$ci mozliwg do odtworzenia, za-
czal wylania¢ si¢ wiarygodny obraz partytury
z 1904 roku. Byla ona dluzsza niz lepiej znane
wersje z 1908 1 1916 roku, posiadala pelniejsza
orkiestracj¢ i odznaczala si¢ czestszym uzy-
ciem figuracji. Okazalo sig, ze podczas zmian
nanoszonych w 1907 roku Janacek zredukowal
niemaly czgS¢ oryginalnej partii orkiestrowe;.

(2) Partie wokalne

Rekonstrukeja partytury orkiestry, cho¢ spra-
wila nieco trudnosci, okazala si¢ dos¢ latwa.
Znacznie wigcej problemow wiazalo si¢ z od-
tworzeniem partii wokalnych. Dwa gléwne
zrodla to rekopis partii wokalnych, uzywany
do momentu opublikowania partytury wokal-
nej w 1908 roku, oraz rgkopis pelne) partytu-
ry. Oba r¢kopisy zostaly znacznie zmienione
przez Janacka, przed i po premierze w 1904
roku, a ponadto drugi z nich zawieral takze
naniesione Kovafovica

poprawki przez
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w 1916 roku. Co wigcej, wiele zmian polega-
lo na bardzo dokladnych skresleniach, zale-
pionych nastepnie paskami papieru (nalepia-
ne byly one po obu stronach kartki, czyniac
oryginal niezwykle trudnym do przeczytania,
nawet przy pomocy Swiatlowodu). Okresle-
nie, ktora wersja partii wokalnej odpowiada
partyturze z 1904 roku bylo najprawdopo-
dobniej najtrudniejszym zadaniem podczas
rekonstrukcji. Niemniej jednak, dzigki do-
kladnej analizie i poréwnaniu obydwu zapi-
sow — biorgc pod uwagg takze kontekst orkie-
strowy — wigkszos¢ fragmentow zostala zre-
konstruowana z duzym prawdopodobien-
stwem. Tam, gdzie mozliwe byly dwa, réwnie
przekonywujace warianty odczytania nut,
przyjmowano wariant wczesniejszy, chyba ze
istnial wazny powod, by wybra¢ pozniejszy.
Janacek mial pewne trudnosci z dostosowa-
niem konkretnych stow do muzyki, poniewaz
dialekt czeski, w jakim bylo napisane libretto,
roznil si¢ w sposobie akcentowania od jezyka
literackiego. Dlatego tez wiele poprawek, ja-
kie kompozytor przez diugi okres wprowa-
dzal do partii wokalnych — zarowno przed,
jak 1 po premierze — odzwierciedla jego daze-
nie do usunigcia niezrgcznosci jezykowych.
Na przyklad w literackim czeskim, w imieniu
bohaterki Jentfa akcent potozony jest na
pierwsza sylabe, podczas gdy druga sylaba jest
wydluzona. Wydaje si¢, ze Janacek instynk-
townie traktowal pierwsza sylabe jako przed-
takt (ktory przesuwa akcent na druga sylabe),
podczas gdy jego poprawki zazwyczaj (co nie
znaczy zawsze!) przenosily ja na bardziej ,,po-
prawny”, akcentowang cze$é taktu. Wezesniej-
sze wersje zapisu linii wokalnych s3 na ogél nie
tylko mniej ,poprawne” czy idiomatyczne, ale
takze trzymajg si¢ Scislej i w sposob bardziej
tradycyjny instrumentalnych koncepcji partii
orkiestrowej. Jako takie, odgrywaja one duza
role w ukazaniu stopniowego ksztaltowania
si¢ idei melodii méwionej (zasady zaSpiewu)
JanaZka. W matenale promocyjnym przygoto-



wanym na premier¢ Jendfy Janacek podkreslat
znaczenie owej nowej koncepcji w jego twor-
czo$ci, ale niedoskonala jej realizacja thumaczy
w pewnym stopniu lekcewazaca, jesli nie
wregcz wroga, reakcje praskich krytykéw obec-
nych na premierze opery w Brnie.

Dalsza pomoca przy rekonstrukeji partii
wokalnych byl rekopis libretta, uzywany
przez suflera podczas pierwszych przedsta-
wien. Nie zawieral on zapisu muzycznego,
lecz bardzo dokladny zapis stow, wraz z pre-
cyzyjnym wskazaniem ich powtorzen, z kto-
rych wiele zostalo pozZniej usunietych przez
kompozytora. Interesujace jest, ze cho¢ reko-
pis ten zawieral wiele poprawek, nanoszonych
zapewne podczas pierwszych przedstawien,
a takze uwagi wskazujace suflerowi momenty
jednoczesnego Spiewu dwoch lub wigcej po-
staci scenicznych oraz pauzy podczas mono-
logéw, nie naniesiono nan zadnych skrotow.
Sugeruje to, ze slynna aria Koscielnichy ,Aji
on byl Zlutohfivy” (,On tez mial jasne wlo-
sy”) w akcie pierwszym byla wykonywa-
na podczas pierwszych przedstawien Jeniify.
Cho¢ fragment ten byt z pewnoscia usuniety
w 1906, w 1969 roku zostal przywrécony
przez Diirra 1 nagrany przez Mackerrasa
w 1982. Dyrygenci 1 inscenizatorzy czesto
chwala fakt przywrécenia tej arii, poniewaz
dzigki niej surowa skadinad postaé Koscielni-
chy wzbudza wspolczucie. Nie ma powodu,
by sadzic, ze Janakek, raz dokonawszy takiego
skrotu, kiedykolwiek rozwazal jego przywro-
cenie. Z drugiej za$§ strony, wlaczenie tego
fragmentu do wersji opery z 1904 roku wyda-
je si¢ teraz uzasadnione. Mozliwo$é ta byla
w przeszlosci przedmiotem dyskusji wsrdd
badaczy spuscizny Janacka.

Odtworzenie wersji Jensify z 1904 roku nie
wnosi wiele do dramaturgicznej warstwy
utworu. Pod wzgledem muzycznym natomiast
przedstawia Janatka w nowym $wietle. Wiek-
szo§¢ usunietych przez kompozytora frag-

18

mentow $wiadczy bowiem o tym, ze choé
ukonczyl on prace nad opera na poczatku
dwudziestego wieku, to rozpoczal j3 pod ko-
niec poprzedniego stulecia. Jest to muzyka
w duzej mierze interesujgca i oryginalna.
Janacek dokonywal skrotow i zmian, ponie-
waz nie byl zadowolony z rezultatéw swojej
pracy. Owo niezadowolenie bylo w duzym
stopniu zwigzane z raczej skromnymi §rodka-
mi inscenizacyjnymi, jakie mial do swojej dys-
pozycji w Brnie. Obecnie tworczos¢ Janacka
jest lepiej znana i stwarza mniej problemow
wykonawcom, niz za zycia kompozytora.
Techniki inscenizacji osiagnely taki poziom, ze
to, co sto lat temu wydawalo si¢ dluzyzna
na scenie, dzigki kunsztowi rezysera moze by¢
obecnie pokazane w sposob satysfakcjonujacy
wspolczesnego widza. Nie ma potrzeby, by-
smy odczuwali skrupuly wobec idei rekon-
strukcji utworu, w ktérym sam Janagek doko-
nywal skrétéw i zmian wedle wlasnego upodo-
bania. Nie byly to pospieszne poprawki,
do ktérych moglaby sklonié kompozytora
kleska premierowego przedstawienia, lecz
zmiany pojawiajace Si¢ Stopniowo na prze-
strzeni wielu lat. Wersja Jensify z 1904 roku by-
la podstawa wszystkich inscenizacji opery
do roku 1906. Wtedy to zostaly dokonane
skroty, lecz podstawowy tekst pozostal nie-
zmieniony. Wersja z 1904 roku miala wiec zy-
wot sceniczny trwajacy nieco ponad dwa lata.
Stanowi zatem sama w sobie wersje wykonaw-
cza 1 pozwala nam dokona¢ na nowo oceny
weczesnych komentarzy na temat Jenify. Co
wazniejsze, wypelnia ona powazng luke w na-
szej wiedzy o procesie formowania si¢ jednego
z najwigkszych geniuszy dwudziestowiecznej
opery. Wystawienie wersji z 1904 roku pozwa-
la nie tylko specjalistom-muzykologom, ale
takze szerokiej publicznosci doswiadczyé
dzieta Janacka na nowo, takim, jakie bylo ono
w zamysle kompozytora sto lat temu.

Mark Audus

MIEOSC MACOCHY

d prawie stu lat na scenach §wiata poja-
wia si¢ Jendfa Janatka ze skrotami, prze-
ksztalceniami i znieksztalceniami, ktore okale-
czyly opere. Ponad dwadziescia lat trwaly wy-
sitki, zapoczatkowane przez Brytyjczykow, by
przywroci¢ dzielu zapomniang, oryginalng
wersje. Oslabiona przerobkami wymowa dra-
matyczna 1 artystyczna Jendfy — zaréwno
w warstwie literackiej, jak 1 muzycznej — wraca
do zycia. Warszawska Opera Kameralna stwo-
rzyla przedstawienie odstaniajace te walory li-
bretta i muzyki, jakie miala Jensifa, gdy pierw-
szy raz pojawila si¢ na scenie przed stu laty.
Janagek komponowal Jensife 9 lat, z dluga
przerwa migdzy ukonczeniem pierwszego ak-
tu, a dalszym ciggiem dzieta. W grudniu 1894
roku ukonczyl preludium do opery, ktore poz-
niej przerobil na uwerture Zazdrosc, potrakto-
wang jako samodzielny utwor. Pociagaly go
opowiadania Gabrieli Preissovej, osnute na zy-
ciu wsi z pogranicza Moraw i Slaska. Wykorzy-
stal jedno z tych opowiadan w operze Poczgtek
romansu, zanim zainteresowal si¢ innym
utworem pisarki — Jeji pastorkyia. Sztuka, na-
pisana wedlug tej noweli, odniosla sukces na
scenie Teatru Narodowego w Pradze w 1890
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roku, ale po pieciu przedstawieniach zostala
zdjeta z afisza skutkiem napastliwej kampanii
prasowej, oskarzajacej utwor o ,odrazajacy re-
alizm”. Trzy miesigce pozniej Janacek ogladat
inscenizacje tej sztuki w Brnie.

Ukonczong partyturg opery zaoferowal
Teatrowi Narodowemu w Pradze, ale dyrektor
Karel Kovafovic odméwil wstawienia dziela
do repertuaru. Natomiast dyrekcja Teatru Na-
rodowego w Brnie bez wahania wystawila
oper¢ Janatka pod tym samym tytulem, co
opowiadanie Preissovej — Jej pasierbica. Pomi-
mo, ze trudnosci inscenizacji i partytury prze-
rastaly 6wczesne mozliwosci skromnego te-
atru w Brnie, opera odniosta ogromny sukces.
Grano j3 9 razy w ciagu sezonu. Wiekszos¢ ga-
zet Pragi ocenila jednak dzielo krytycznie. Za-
biegi Janatka, by Mahler wystawil opere
w Wiedniu, okazaly si¢ daremne. Jeji pastorky-
#ia pojawila si¢ przelotnie tylko na scenach
prowincjonalnych i byla wznawiana w Brnie
z niewielkimi retuszami, widocznymi w wy-
ciggu fortepianowym, wydanym w 1908 roku.

W latach studenckich w Pradze Janacek za-
rabial dorywczo pisaniem recenzji, dyktowa-
nych bezkompromisowym charakterem i na-



razil si¢ wplywowym osobistosciom, co ha-
mowalo poézniej rozwdj jego kariery arty-
stycznej. Nie powiodly si¢ wysitki przyjaciol
kompozytora, by przekonac dyrektora Kova-
fovica w Pradze, cho¢ zaangazowat si¢ do te-
go projektu wplywowy wielbiciel talentu Ja-
natka dr Frantifek Vesely i jego zona Maria
Calma-Vesela, spiewaczka. Kovafovic ugiat sie
dopiero, gdy przekonal go Josef Pesko, libre-
cista jego teatru, piszacy pod pseudonimem
Karel §ipek. Postawil jednak warunek, ze
wprowadzi do dziela wlasng r¢ka zmiany
(ktérym poddawali sie juz z pokorg Smetana
i Dvorak). Janatek okazal w tym przypadku
slabos¢ charakteru, zgadzal si¢ na wszystko,
byleby tylko zobaczy¢ swoje dzielo na scenie
w Pradze. Posunat si¢ nawet do tego, ze nie-
wdzigcznie zachowal si¢ wobec wyprobowa-
nych przyjaciél, pozwolil, by Maria Calma-
-Vesela nie otrzymata tytulowej roli (zamiast
niej wystapita Kamila Ingrova), nie zaprosil
Veselych na premiere.

W roli Kostelni¢ki wystapita wspaniata Ga-
briela Horvatova, parti¢ Lacy Spiewal Bohdan
Prohazka pod pseudonimem Theodor Schiitz,
a posta¢ Stevy kreowal Antonin Lebeda.
Przedstawienie zostalo przyjete entuzjastycz-
nie, Jana¢ek w wieku 62 lat stal si¢ bohaterem
opery narodowej, jego dzielo nie schodzito
z afisza przez 8 sezondw (66 spektakli), we-
szlo na stale do repertuaru i rozpoczelo mig-
dzynarodows kariere. W przekladzie niemiec-
kim ukazalo si¢ na scenie w Wiedniu ze styn-
na Marig Jeritza (urodzona w Brnie) w roli ty-
tulowej. Wkrotce wystawila opere Janacka
Kolonia pod dyrekcja Otto Klemperera, a po-
tem nowojorska Metropolitan Opera i Berlin
(dyrygowal Erich Kleiber). Po drugiej wojnie
Swiatowej fensifa znalazla si¢ w repertuarze
wszystkich znaczacych teatréw operowych,
najpierw w przekladzie niemieckim, potem
w oryginalnej wersji jezykowej — w dialekcie
morawskim. W rolach Jenufy i Kostelnicki
wystepowaly takie gwiazdy, jak Sena Jurinac,

20

Marta Modl, Astrid Varnay, Magda Olivero,
Leonie Rysanek, Anja Silja.

Jensifa jest do dzi§ najpopularniejszym
dzielem Janicka, pomimo znieksztalcen in-
strumentacji, harmonii i skrétow, wprowadzo-
nych przez Kovafovica, dyrygenta i kompozy-
tora. Retusze te splaszczyly akcenty drama-
tyczne i oryginalny jezyk dzwickowy Janacka.
Kovaroyic zadbal jednak o to, by Jeniifa spo-
pularyzowala si¢ z jego ,poprawkami”, grana
wedlug wiedenskiej publikacji Universal Edi-
tion, bo otrzymywal za to wysokie tantiemy,
uszczuplajace dochody kompozytora. Janacek
dowiedzial si¢ o tym dopiero w 1923 roku, sie-
dem lat po premierze w Pradze i wpadl we
wscieklosé. Probowal przeszkodzic temu na
drodze sadowej, ale bez skutku. Jensfa pojawi-
la si¢ na scenach swiatowych w wersji Kovato-
vica. Dopiero w 1981 roku Charles Mackerras,
w swoim nagraniu postuzyl si¢ pierwotng wer-
sja partytury z 1904 roku, cho¢ nie udalo si¢
zrekonstruowacé jej z absolutng dokladnoscia.
W jego nagraniu zostal przywrécony monolog
Kostelnicki z I aktu, usunigty przez Kovatovi-
ca, monolog, w ktérym macocha opowiada
Jenifie o goryczy pozycia z jej ojcem.

Poza Czechami Jej pasierbica wystawiana
jest w innych krajach pod tytulem Jeniifa. Ta
zmiana odwraca uwage od postaci Kostelnié-
ki, cho¢ osig dramatu jest jej slepa milosé do
pasierbicy. Ta milos§¢ stala si¢ obsesja maco-
chy, gdy nie spelnily si¢ jej wlasne marzenia
o macierzynstwie. Kochanek Jentfy Steva jest
prawie sobowtérem jej meza, utracjusza i bir-
banta, a zblizenie Lacy z Jenifs, to zwizzek
dwu nieszczesliwych sierot.

Koloryt lokalny nie ogranicza si¢ do dwu
charakterystycznych epizodéow: przemarszu
rekrutow w I akcie i wesela w III akcie. Ja-
nacek posluguje si¢ tu ludowymi stowami, ale
skomponowal wlasng muzyke w stylu ludo-
wym. Napisal libretto proza i postanowit
skomponowaé melodie wzorowane na intona-
cjach dialektu morawskiego. Prostujac niesci-

slosci w recenzji jednego z krytykow niemiec-
kich stwierdzil: ,Po pierwsze, jestem kompo-
zytorem czeskim, a nie morawskim, za jakiego
chciano mnie przedstawi¢ w Pradze; po drugie,
jestem profesorem kompozycji w konserwato-
rium w Pradze, a nie w Brnie; po trzecie, je-
stem doktorem filozofii Uniwersytetu im. Ma-
saryka w Brnie; po czwarte, studia, ktore prze-
prowadzilem nad muzyczng strong mowy ludz-
kiej, przekonaly mnie, ze tajemnice melodu
i rytmu dadza si¢ wyjasni¢ brzmieniem jezyka
mowionego. Wedlug mnie, nie mozna zostac
kompozytorem dramatycznym, nie zglebiw-
szy studiow nad mowa.” Teoria ta nie miala
jednak zasadniczego wplywu na oryginalnosc
materii dzwieckowej i osobliwy klimat Jensify.

Cecha charakterystyczna, wprowadzong
przez Janadka (a porzucona w podzniejszych
jego dzielach), jest kilkakrotne powtarzanie
krotkiego zdania i zarazem frazy muzycznej
w chwilach silniejszego napigecia emocjonalne-
go. Osoby dramatu w ten sposéb — zblizony
do naturalnej wypowiedzi — podkreslajg swoje
przekonania, czy wlasny wizerunek sytuacji
(np.: ,nie bedzie §lubu, nie bedzie §lubu”).
Jest to specyficzny rodzaj realizmu psycholo-
gicznego Janatka, a zarazem osobliwos¢
struktury dzwigkowe).

Po usunigciu tych powtérek w wersji Kova-
fovica, zarowno tekst jak 1 muzyka nabraly
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cech sztucznych. Powtorek tych nie zrozumial
ani Kovarovic, ani Maria Calma-Vesela, ktora
tez zadala ich skreslenia. W miejsce powtorek
tekstu Kovafovic wprowadzil nowe slowa,
ktore w polaczeniu z powtérky frazy muzycz-
nej rozcienczalty napiecie dramatyczne.

Jest to opera bliska dramatu muzycznego,
prawie bez arii. Charaktery Lacy (ciemnowlo-
sy, impulsywny, prostolinijny) i Stevy (jasno-
wlosy, przystojny i prozny hulaka) sg zdefi-
niowane w ich pierwszych monologach. Jedy-
na ari¢ Spiewa w II akcie Jentfa, wyrazajac
z cala moca swoje wzburzenie, niepewnos¢, po-
boznosé, w dialogu z orkiestra. Orkiestra in-
tryguje réznorodnoscig brzmienia, albo upar-
tymi, tajemniczymi, stojacymi plaszczyznami
dzwigkowymi i przyczynia si¢ intensywnie do
tworzenia atmosfery tego dramatu na pograni-
czu ostrego realizmu i ekspresjonizmu. Cen-
tralng postacia w rozwoju dramaturgii jest
Kostelni¢ka, macocha opetana miloscia do
pasierbicy, dewotka (Kostelni¢ka — po polsku
— Koscielnicha) i zbrodniarka, posta¢ bardzo
ludzka i demoniczna. Walczace w niej sprze-
cznosci — milosé, obluda, kltamstwo 1 wyrzuty
sumienia — tworza klimat dramatu. Jej partia,
petna skokéw melodii, najpetniej charaktery-
zuje nerwowy i gwaltowny styl Janacka.

Janusz Ekiert



Tresc¢ opery

Babka Buryjovka otoczona jest rodzing
swoich dwu zmarlych synéw. Starszy poslubit
wdowe, ktora osierocita dwoch chlopcow, te-
raz juz dorostych. Jeden, to jej syn z pierwsze-
go malzenstwa — Laca Klemen. Drugi, to jej
przyrodni brat, dziedzic mlyna, ukochany
wnuk babki — Steva Buryja. Mlodszy syn bab-
ki Buryjovki mial corke z pierwszego malzen-
stwa — Jentfe. Po §mierci pierwszej zony oze-
nil si¢ z Kostelnicka, z ktora nie mial dzieci.

AKT 1

W mlynie Buryjéw Jentfa wyczekuje z nie-
pokojem powrotu Stevy, ktéry mial zostaé
powolany do wojska (,Uz se veler chyli”).
Babka Buryjovka gani j3 za to, ze zbyt si¢ roz-
marza, zamiast obieraé kartofle. Laca broni
Jenufy, jest w niej zakochany. Wie, ze babka
ma stabo$é do jego przyrodniego brata Stevy,
kochanka Jenufy (,,Vy statenko”). Nadchodzi
pastuszek Jano. Jentfa uczy go czytac, obie-
cuje mu ksigzke w nagrode za to, ze potrafil
odczytaé calg stronice.

Majster z mlyna, zajety ostrzeniem noza
Lacy, odbiera mu ostatnig nadziej¢, informu-
jac, ze Steva uniknat stuzby wojskowej. Nad-

22

chodzi Kostelni¢ka, macocha Jenufy, przeciw-
na jej zwiazkowi ze Steva. Maszeruja $piewa-
jacy rekruci (,V3eci za Zenija”), za nimi idzie
pijany Steva. Wpada w objecia Jentify i wzywa
muzykantow wiejskich, by zagrali jej ulubiona
piosenke, dla uczczenia ich projektowanego
malzenstwa (,Daleko, Siroko”). Zabawe prze-
rywa Kostelni¢ka (,A tak bychom 31i”), prze-
strzegajac Jentfe przed malzenstwem z hulaka
i pijakiem, podobnym do jej nieboszczyka
meza, ktory brutalnie si¢ z nia obchodzil.
Zgodzi si¢ na ich malzenstwo pod warunkiem,
ze Steva przez caly rok nie upije si¢ ani raz.
Laca cieszy sie, ze tego warunku Steva nie do-
trzyma (kwartet ,,Kazdy parek”).

Jeniifa zostaje sama z babkg i ze Steva. Bla-
ga go, by si¢ zmienil 1 traktowal j3 powaznie,
poniewaz spodziewa si¢ dziecka (,Stevo, Ste-
vo, ja vim”). Mlodzieniec jest jednak tak pijany,
ze nie reaguje nawet, gdy dziewczyna grozi sa-
mobojstwem. Babka odprowadza go do domu,
a Laca znow zaleca si¢ do Jenufy (,Jak razem
viecko”). Gdy napotyka zdecydowany opor,
rani j3 nozem w twarz, Stuzaca Barena zauwa-
zyla w jaki sposob Jenifa zostala oszpecona,
ale zapewnia, ze stalo si¢ tak przypadkiem.

AKT II

Pig¢ miesigcy pozniej Jenifa urodzila
dziecko. Kostelni¢ka postanowila to zataid,
ukrywala j3 podczas ostatnich miesigcy cigzy
i opowiadala, ze dziewczyna przebywala
w Wiedniu.

Mloda matka 6smego dnia pologu jest
jeszcze staba. Kostelni¢ka podaje jej Srodek
nasenny, by bez swiadkéw porozmawiaé ze
Steva. Dla uszczesliwienia ukochanej pasierbi-
cy gotowa jest naklania¢ nielubianego Steve,
by sie z nig ozenil (,,Ba, ta tvoje okenicka”).

Zaproszony na rozmowg Steva przyjmuje
obowiazek placenia alimentow, ale za zadng
ceng nie chce ujawniaé tego, ze zostal ojcem.
Gluchy na blagania Kostelni¢ki (,Podivej se
také na ni”), nie chce si¢ zeni¢ z oszpecona
dziewczyna, a zreszta jest juz zargczony z Ka-
rolka, corkg soltysa.

Gdy Jenifa budzi sie, Steva umyka, a za
chwile do izby wchodzi Laca. Nie stracil na-
dziei na poslubienie Jentfy, ale wiadomos¢, ze
wydala na §wiat dziecko Stevy studzi jego za-
pal. Zrozpaczona Kostelni¢ka pragnie dopro-
wadzi¢ koniecznie do malzenstwa Lacy z pa-
sierbica, by oszczedzi¢ dziewczynie wstydu.
Klamie, ze niemowle nie zyje.

Rozmysla w samotnosci, co zrobi¢, by
klamstwo stalo si¢ faktem (,Co chvila, co
chvila”). Postanawia utopi¢ noworodka. Zawi-
ja go w chuste 1 wychodzi.

Przebudzona Jentfa, z ocig¢zaly glows, sa-
ma w pustym mieszkaniu, ogarni¢ta niepoko-
jem, pada na kolana i modli si¢ (,Mamicko
mam, Mami¢ko mam tezkou hlavu”). Kostel-
ni¢ka, powracajaca w stanie silnego wzburze-
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nia, opowiada, ze dziecko zmarlo, gdy dziew-
czyna lezala polprzytomna w malignie 1 ze
Steva zargczyl sie z Karolka. Zjawia si¢ Laca,
szczesliwy, ze nie ma juz dziecka, ktore zatru-
to jego mitosé, gotéw teraz poslubic Jenufe,
nie stawiajaca oporu. Rados¢ Kostelnicki ma-
c3 wizje upiornej zbrodni.

AKT III

W izbie Kostelnicki trwaja przygotowania do
uroczystosci weselnych. Zbieraja si¢ goscie Lacy
i Jenify, przychodzi staruszka z mlyna, paster-
ka, soltys z zona, Steva z Karolka. Uradowana
Kostelnicka zmaga si¢ z wyrzutami sumienia
(, Vypravuju dnes Jenife svatbu”). Laca z Jenufa
czula sie do siebie. Steva z Karolk maja zamiar
pobraé si¢ za dwa tygodnie. Dziewcz¢ta z wio-
ski przychodza ze spiewem 1 Zyczeniami.

Uroczysto$¢ przerywaja krzyki przeraze-
nia: pod lodem w przerebli parobey znalezli
utopionego noworodka. Jentfa, pod gradem
oskarzen o straszng zbrodnig, rozpoznaje
zwloki synka. Kostelnicka wyznaje prawde,
przyznajac si¢ do zamordowania dziecka, kto-
re stalo na przeszkodzie szczgscia jej uwiel-
bianej pasierbicy. Jentifa, miotana sprzeczny-
mi uczuciami, oplakuje synka i probuje wy-
prosi¢ przebaczenie dla macochy. Smieré no-
worodka obcigza sumienie Stevy, Karolka
ucieka od niego. Laca oskarza si¢ o zeszpece-
nie Jenify, co zapoczatkowalo nieszczesliwy
bieg zdarzen. Soltys wyprowadza Kostelni¢-
ke. Laca i Jenufa, przygnieceni nieszczgSciem,
u§wiadamiaja sobie, ze zblizyl ich fatalny
splot okolicznosei.

Janusz Ekiert



Leo$ Janacek — Jenufa

anacek’s most outstanding opera is a work that took shape

in exceptionally dramatic circumstances: family problems,

trouble with his work, and also problems resulting from his
difficult character.

Gabriela Preissova’s play Jeji pastorkyria [Her Stepdaughter]
undoubtedly provided fine literary material, yet work was hampered by
a most dramatic sequence of events, and also by the need to portray — in
order to remain faithful to the literary original — such dramatically
divergent characters, whose conflict leads to tragedy.

The story of the work itself was also a most singular one, beginning
with the first version performed at the premiere in Brno, in 1904, through
the version from 1908 and many others, to its production in the National
Theatre in Prague, in an altered form and instrumentation, in 1916.

Thanks to the work of Sir Charles Mackerras in ‘cleansing’ Jensfa of
extraneous alterations, which admittedly were temporarily accepted by
the composer, recent years have seen a return to the version from 1908.

At the Warsaw Chamber Opera, the guiding principle for at least 30
years has been to present works in authentic, and often original, versions,
without any modifications or corrections. This same rule has also been
applied, following the decision to stage Jensfa as part of the ‘Ode to
Europe’ celebrations, to the 2004/2005 season. By a happy twist of fate,
our production coincides with the 150th anniversary of the Brno
premiere of 1904.
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I do not expect the differences in the music, instrumentation and text
of the work to affect the opera fundamentally; nor was such our
intention. Together with Mark Audus, we undertook considerable
efforts to hear, for the first time after a 100-year break, the original
version of the work, and that in a stage performance.

I believe that the listeners and viewers gathered at the premieres of the
two casts will have the double satisfaction of witnessing something
original and exceptional, since just such a work was composed and,
despite enormous difficulties, produced in Brno by the fifty-year-old
Leo§ Janacek. This was the work of his life, untouched by any
corrections or alterations effected at the behest of well-disposed or
envious conductors, composers or theatre directors.

It is my hope that for this, at least, Leo¥ Janacek would be grateful to us.

Stefan Sutkowski
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Premicére 15, 16 May 2004, 7.00 p.m.
Performances 30, 31 May, 4, 5 September 2004, 7.00 p.m.

Leos$ Janaéek
JENUFA

(first version, Brno 1904)
Original Czech version

Libretto
Leo$ Janacek after Gabriela Preissova

Staging and direction Musical direction Scenography
Jitka Stokalska Ruben Silva Fucja Kossakowska
Cast
Old Buryjovka - Eugenia Rezler Starek (Foreman) -  Andrzej Klimczak

Laca Klemen -  Krzysztof Machowski Rychtai  —  Dariusz Gérski
Leszek Swidzinski (Village administrator)
Steva Buryja -  Rafal Bartminski Rychtarka (His Wife) — Beata Wardak
Zdzislaw Kordyjalik Karolka ~ Monika Ledzion
Kostelnicka -  Dorota Calek Pastuchyfia — Joanna Matraszek
Agnieszka Kurowska (Shepherdess)
Jenifa - Tatiana Hempel Barena -  Urszula Palonka
Marta Wylomanska Jano —  Julita Miroslawska
Tetka (Aunt) - Ewa Mikulska
Mimes

Jerzy Klonowski, Andrzej Kwiatkowski, Andrzej Pankowski

Soloists Ensemble of the Warsaw Chamber Opera
Orchestra of the Warsaw Chamber Opera
Warsaw Sinfonietta

Assistant director Chorus master Backcloth design and production
Lidia Juranek Ryszard Zimak Barbara Levittoux
Stage movement Assistant conductor Stage manager
Janina Niesobska Przemystaw Fiugajski Renata Tokarska
Conductor

Ruben Silva
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Soloists Ensemble of the Warsaw Chamber Opera

Anna Wyrzykowska, Danuta Hajduk, Urszula Jankowska, Malgorzata Kustosz, Grazyna Madroch,

Anna Niedzi6lka, Anna Cichowicz, Malgorzata Godlewska, Ewa Eapifiska, Dorota Solecka, Katarzyna Zimak,

Jakub Grabowski, Andrzej Jaworski, Michal Kanclerski, Robert Mojsa, Marek Sadowski, Mirostaw Starz,
Piotr Pieron, Krzysztof Matuszak, Andrzej Milewski, Marck Wawrzyniak, Grzegorz Zychowicz

Orchestra of the Warsaw Chamber Opera

first violins: Jolanta Wilson — leader, Malgorzata Zalewska — associate leader, Anna Panufnik,
Mariola Peron, Aneta Borczynska, Joanna Brych, Katarzyna Jarmula
second violins: Agnieszka Lech — associate leader, Malgorzata Willman, Marcin Jamrozy,
Monika Przyborek, Ewa Wosiura, Stanistaw Porgbski
violas: Alicja Bator, Agata Wicherek, Mirostaw Zalewski, Witold Kabza
cellos: Maciej Skowrofiski — leader, personnel manager, Marlena Pilarczyk, Krzysztof Iwicki, Zofia Pieniak

double bass: Jacek Kicman — personnel manager

Warsaw Sinfonietta

first violins: Jerzy Grobelny — leader, Pawel Olszak — personnel manager, Malgorzata Slonska, Robert Gil,
Aleksandra Knitter — violin solo, Alicja Tomczok, Mariola Peron
second violins: Sfawomir Talacha — associate leader, violin solo, Joanna Kowalska, Jolanta Bartnik,
Dorota Komorowska, Patrycja Barwinska, Adriana Wojda, Stanistaw Porgbski
violas: Andrzej Szymanski — leader, Dariusz Smolinski - associate leader, Mariusz Lech,
Malgorzata Jamiotkowska, Jan Skowronski
cellos: Magdalena Zak — leader, Malgorzata Wejs, Anna Szubert, Dorota Smolinska, Maria Palczewska
double basses: Dariusz Poglud, Tomasz Opuchlik

Wind Section
of the Orchestra of the Warsaw Chamber Opera and Warsaw Sinfonietta

flutes: Elzbieta Tabernacka — leader, Anna Mocarska, Hanna Szablewska

oboes: Jacek Wartacz, Jolanta Prus-Marosek, Marek Moron

clarinets: Jarostaw Buraczyinski, Jerzy Czyran, Adam Mazurek, Marcin Wozniak
bassoons: Edward Jamiofkowski, Zbigniew Lisowski, Marcin Ostalowski
French horns: Witold Sikora, Grzegorz Zelazko, Krzysztof Dyrda, Bartosz Wawruch
trumpets: Jacek Brzézka, Arkadiusz Semik, Jacek Jurkowski
trombones: Robert Krajewski, Piotr Wawreniuk, Michat Kiljan
tuba: Grzegorz Bialek
harp: Jadwiga Nahorecka
percussion: Jaroslaw Kopeé, Dariusz Dobrowolski



Leos Janacek — Jeniifa — sketch of a fragment from the opera (Moravske Zemske Muzeum, Brno)
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JENUFA ABANDONED AND RESUMED

anacek was never very clear about when he

began composing Jensifa. To his biographer
the German writer Max Brod he said ‘1896’.
He seemed to have arrived at this date purely
on the basis of what the Janaceks’ servant
Maira  Stejskalova recalled: ‘My maid
remembers that in her second year I began
composing Jenifa, i.e. in 1896’. But this date
is itself compromised by Janacek’s
misremembering when Stejskalova joined the
Janagek household (she arrived at the end of
August 1894). If, when attempting to provide
a dating for his opera, Janacek had looked in
his copy of Gabriela Preissova’s play Her
Stepdaughter, which served him as a libretto, he
would have noticed several dates that he jotted
down there: ‘18 March 1894’ (end of Act 1);
‘17 January 1895" (end of Act 2); ‘11 February
1895" (end of Act 3). At the very least these
jotting can date Janagek’s reading of the text,
but since there is a large gap, particularly
betwen the first two dates, they suggest
something more than mere reading: perhaps a
preliminary stage of sketching as can be seen
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in the one surviving sketch leaf from Act 1.
Janacek was much clearer about when he
completed the work. He could in fact hardly
forget the traumatic experience of having to
play the almost-complete opera to his
daughter Olga on her deathbed. Twenty days
after she died he inscribed the copyist’s score
with the words ‘18 March 1903, the third
week after the terrible mortal struggle of my
poor Olga. Completed.” Although Janagek
probably wrote Jensdfa between March 1894
and March 1903, he was not writing his opera
continuously over these ten years. It is
known that he returned to the opera by
December 1901 after a gap of several years.
Hitherto I had taken the gap to begin in 1897
on the flimsy evidence that Janaéek claimed
(in anote in the programme for the first
performance) to have had the opera ready in
full score in 1897. Since he was demonstrably
at work on Acts 2 and 3 from December 1901
I took it that he had finished only the first act
by this date. In fact the gap probably came
earlier than 1897 since during that year he was



hard at work on a massive 1200-page edition
of Moravian folksongs (Moravian Folksongs
Newly Collected). And before then was the
cantata Amarus, a large-scale work for chorus,
chorus and soloists which recent evidence
now places to the autumn of 1896. It is
unlikely that, with his many teaching and
administrative commitments, Janaéek could
have been been writing Jenifa as well working
on either of these two major projects. So I
think it probable that Janiaéek abandoned
Jeniifa by about the middle of 1896, ironically
his declared date for beginning the opera.
Much

however, are why Janagek stopped work on

more interesting  questions,
the opera and then why, five years later, he
took it up again. It is clear from Stejskalova’s
memoirs that he found the composition of
Jeniifa difficult: ‘Sometimes it seemed to me
that the master was battling with Jenifa, as if
he went into the study not to compose but to
fight.
thought a moment and, really more to
himself, sighed: ‘Lord God and the Virgin

Mary, help me!” A seminal event in Janaéek’s

He got up from supper, stood and

life at the time was the Brno premiére on 16
January 1896 of Tchaikovsky’s opera The
Queen of Spades. Five days later he published
a long and detailed review in the Brno
newspaper Lidové noviny. It may be that
Tchaikovsky’s opera gave him food for
thought about the opera that he was trying
write himself. It could, for instance, have
suggested to him that Jensifa might have more
potential as a psychological drama (as is The
Queen of Spades) than as a folkloristic display
piece, such as he had written with his previous
opera The Beginning of a Romance. Act 1 of
Jenifa contains a large folkloristic scene, the
recruits scene, which he had adapted from his
earlier arrangement for chorus and orchestra
of the folksong “I have sown green” (first
performed on 20 November 1892). With the
follows - Jeniifa’s

intense drama that
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recriminations of Steva and then the crucial
confrontation between Jentfa and Laca —
Janaéek was into new territory. And by the
time he got to the enclosed drama of Act 2,
the interaction of just four characters, he
must have felt even more at sea. Furthermore
Act 1 of Jenifa contains the outline of
a number opera, with identifiable arias, duets,
a trio and choruses, often separated by
recitative. It does not sound at all like
Janagek’s description of the music of The
Queen of Spades: ‘Jerky, fragmented: without
closely connected big tunes. The orchestra
throws up pungent, rambling notes in all
directions. And yet the composer’s highly
developed musical thought-process weaves all
these tiny links into such a magnificent chain.’
But this description does well enough for later
Janagek works, including the next two acts of
Jenisifa. The most plausible explanation for
Janagek’s stopping work on the opera is that
he did not feel ready as a composer to deal
with the increasingly dramatic demands of the
libretto and needed to develop his technique
before going further.

It is easy enough to abandon an ambitious
project. What, however, could have given
JanaZek the urge to return to something that
he had left five years earlier? By 1901 he was
certainly much more confident and
accomplished as a composer. During his five-
year sabbatical from opera he had turned his
hand to a number of works, several of them
more successful and certainly more individual
than anything he had written so far. And in
two of them, in his cantata Amarus and the
keyboard miniatures On the Overgrown Path,
Janacek had learnt one particularly important
lesson. By writing from his own pain he had,
in these pieces, at last composed works with
a distinctive personal voice. These are
Janagek’s first pieces with a discernible
autobiographical basis. Perhaps the compulsion
for his return to Jensifa was the urgency of a

new autobiographical link between the opera
and his own life.

On 10 January 1900, at a ball given in Brno,
a young man called Vladimir Vorel (1880-?),
had declared his love for the Janaceks’
daughter Olga. He was twenty years old and
had been studying medicine in Vienna for a
couple of years. Olga was seventeen. Two
weeks later the young couple decided they
would get married as soon as he completed his
studies. Neither Janagek nor his wife Zdenka
approved of the match. Janagek had heard that
Vorel had done ‘something dishonourable
concerning money’ and attempted to put an
end to the affair, but in fact it dragged on for
another eighteen months. Over the next year
damning evidence of Vorel's behaviour
emerged, including news that he was
unfaithful to Olga.
feelings towards him changed and sometime

At last even Olga’s

after the summer of 1901 she wrote to him
breaking off relations. His reaction was
startling: he said he would shoot her if he met
her in the street.

Olga, however, threw herself into a new
project. She had a weak heart from rheumatic
fever so she was unable to follow the family
schoolteaching tradition but she could at least
train as a private language teacher and was
keen to take the state examinations in
Russian. This accorded with Janaéek’s and
Zdenka’s plans for her and with the new
warmer atmosphere in the family circle,
Zdenka at last confessed to her husband that,
despite his orders, the Vorel affair had gone on
longer but that Olga had now ended it. What
they all feared, however, was Vorel’s return
from Vienna.

During the summer of 1901 Frantisek,
Janaéek’s younger brother resident in St
Petersburg, had visited the family in Janacek’s
home village of Hukvaldy in northen Moravia
and in return invited Olga to stay with him
and his wife in St Petersburg. This invitation
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now seemed heaven-sent: it got Olga out of
Brno and away from Vorel’s violent threats
and gave her an opportunity to improve her
Russian. She would be there, it was planned,
for about five months from March 1902 until
the summer. She began to make preparations
for a long trip away from home.

This is the background to Janacéek’s
resumption of work on Jensifa. Something had
been necessary in order to trigger his return to
the opera, and this something seems to have
been the Vorel crisis and Janagek’s protective
relationship with his daughter Olga. The
Vorel affair had gone on since January 1900,
but Janacek’s full awareness of the extent of
Olga’s wilfulness dates only from the end of
1901. For Janagek, who was later to seize on
the most trivial of personal connections as
compositional aids, he may have seen a parallel
between his hitherto wayward daughter Olga,
now united in attitude with him, and Jeniifa
after the crisis at the end of Act 1 of his opera.
Both Jenifa and Olga had been ‘led astray’ by
an unsuitable suitor (Steva/Vorel). In her
dramatic scene in Act 1 the Kostelnitka had
made her opposition clear to Jentfa’s
prospective match; so had Janaek, when he
had heard stories about Vorel. Between Act 1
and Act 2 of the opera Jentifa would have told
her stepmother about her pregnancy and this
resourceful woman conceived a plan: she
would announce that Jentifa had gone off to
work in Vienna meanwhile concealing her at
home until her time for delivery had come.
And in the same way, Janatek now grasped at
the scheme of getting Olga out of the way, to
St Petersburg. The connections between
Janagek’s opera and his relationship with his
daughter seem to have been understood within
the family. Revealingly, the Janacek’s servant
wrote in her memoirs: ‘Sensitive as he was, he
put his pain over Oluska into his work, the
suffering of his daughter into Jeniifa’s

suffering. And that tough love of the



Kostelnicka — that’s him, there is much of his
own character in this part.’

Once Janagek had started he did not stop.
‘I'm working very hard so that I can be
finished with Act 2 by the holidays’, he wrote
to Olga (by then in St Petersburg), on 17 April
1902. He managed to accomplish this by
about 22 June, three weeks before the end of
the school term. And circumstances contrived
to bring the parallels ever closer. Within a few
weeks of arriving in St Petersburg Olga had
fallen ill with typhoid fever and Janagek
continued to compose against the worrying
background of Olga’s serious illness. Instead
of spending the summer holidays with his
daughter and wife in Hukvaldy as in previous
years, the first half of the holidays was spent
anxiously waiting in Brno for bulletins from
St Petersburg, Thus, unlike his usual plan of
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writing in short intense bursts with long
reflective pauses in between, Janagek simply
went on with the next act, working more
intensively on a single composition than he had
ever done before. Although Olga recovered
from the typhoid fever, her heart was fatally
weakened; by the autumn of 1902 Janagek had
to accept that she was dying. By the Christmas
holidays.the atmosphere in Brno was so morbid
that he escaped to Hukvaldy to finish the opera.
On 22 February 1903 Janagek played through
the opera to Olga on her deathbed. She died
four days later and Janagek put a sheet of
manuscript from the opera into her coffin.
And in 1908, when the score was published
for the first time, he added a dedication to the
proof: ‘In memory of Olga Janatkova’.

Jobn Dyrrell

RECONSTRUCTING THE 1904 ]ENLOJFA

ensifa was Janacek’s first opera to enter the

standard repertoire, both within the
composer’s native country and
internationally. The work, which received its
premiere in Brno on 21 January 1904, is
rightly regarded as a turning point in
Janagek’s artistic development. Admittedly it
was only with the belated first Prague
performance in 1916, and further important
productions in Vienna and Berlin, that
Janatek gained both the wider recognition
and the creative self-confidence that enabled
him to write the amazing sequence of mature
operas from Kit'a Kabanovd to Z mrtvébo
domu. But it was the first production in Brno,
and the early series of revivals there, that for
the first time gave the composer the
opportunity to observe a work of his
repeatedly on stage, and to learn thereby both
dramatic and musical lessons.

Much has

circumstances

been written about the
surrounding the opera’s
premiere, both by contemporaries and by
later commentators. So it is surprising that
many details about the work’s origins, and

specifically the form in which it was heard at
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the premiere, are still unclear. In fact, until
quite recently Jenifa was known to the opera-
going public almost exclusively in a heavily
reorchestrated version prepared for the
Prague premiere by the conductor Karel
Kovatovic, a version published by Universal
Edition, Vienna in 1918. As recently as 1969,
a new edition of the score edited by ].M Diirr
preserved Kovarovic’s revised orchestration,
as well as adding that of later conductors such
as Erich Kleiber and Vaclav Talich. Only in
1982, for his recording of Jendfa on Decca,
did the Janaéek specialist Charles Mackerras
begin paring away the layers of revisions to
Janagek’s score. However, the complex state
of the manuscript sources meant that it was to
be a further fourteen years before a true
representation of the opera before
Kovarovic’s intervention could be issued. In
1996 Universal published a score edited by
Mackerras and John Tyrrell of the ‘Brno’
version of Jensifa, based on the 1908 vocal
score prepared by Janacek and published by
the Klub pfatel uméni (Club of the Friends of
Art). The ‘1908’ Jenmsifa has recently

established itself on the operatic stage, at the



great theatres in Paris, Vienna, New York and
London, as well as in smaller opera houses.
However, it has long been known that
Janagek himself made revisions to the opera,
both before and after its premiere. Some of
these were extensive, involving the cutting of
long passages of music, and the complete
rewriting of others. Many passages were
heavily scratched out before being written over
again with different music, whilst others were
completely pasted over with new strips of
paper. The difficulty for musicologists has been
not just to decipher what notes might originally
been there, but also to determine when these
changes took place. John Tyrrell has postulated
no fewer than five layers of revision to the
manuscript full score between 1903 and 1916,
and there are good reasons for thinking that the
process of revision was even more extensive and
fluid than the establishment of these layers
suggests. For all these reasons, the version of
Jeniifa heard at the 1904 premiere has proved as
elusive as the Kovafovic version was tenacious.
Although it is indeed difficult to determine
exactly what was heard on 21 January 1904 in
Brno, it is by no means impossible. It requires
a very close, detailed comparison of the
surviving manuscript sources. These comprise
the authorised copies of the full and vocal
scores copied for Janatek by Josef Stross
(Janagek’s autograph has not survived); the
original set of orchestral parts prepared for the
1904 performances; and a manuscript copy of
the libretto, used by the prompter in the
original production. All of these were
subjected to various layers of revisions, of
which those in the full score are most
extensive; but least altered are the libretto and
the surviving 1904 string parts: a single copy
each of violin 1, viola, cello and double bass.
(The original violin 2 part, like that for the first
flute and most of the second bassoon, has not
survived with the rest of the set.) We know
that the set of parts as a whole was copied only
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At Christmas
1903, Janacek wrote to Kamila Urvalkova:

shortly before the premiere.

‘The orchestra has not had a rehearsal yet’;
and the first trombone part (probably one of
the last to be copied) was dated by the copyist
30 December 1903. The first full rehearsal for
Act 1 was not untl 19 January, just two days
before the premiere. On balance it seems
unlikely that many alterations could have
been made in the short time before the
premiere. So when were the changes in the
string parts (mainly cuts, for the most part in
Act 1 and 2) made?

A letter written to Janaéek by the opera’s
first conductor, Cyril Metodé Hrazdira, on
11 July 1906, some two months before
arevival of the work, is of most help here.
Hrazdira proposes cuts to two ensembles in
Act 1, ‘A vy muzikanti jdéte dom’ and ‘Kazdy
parek si musf’, as well as two short cuts in Act
1 Scene 7. These cuts, and a number of others,
were entered in the manuscript vocal score,
and match closely those made in the original
string parts, which were in use up until the
1906 performances. It thus seems that the
first significant changes to Jensifa after its
premiere and initial run of perfor-mances were
made only in 1906, prompted by Hrazdira’s
suggestions. These changes, which consist
almost entirely of cuts, are far less extensive
than those made by Janagek in 1907, in prepa-
ration for publication of the vocal score; the
1907 revisions include, as well as cuts, far-
reaching changes in the musical substance. By
being able to pinpoint these layers of revisions,
we are in a much better position to judge the
form of the opera at the time of its premiere.

The process of reconstruction
(1) The orchestral score

As a result, the original 1904 parts form the
basis of the present reconstruction. The
strings, with their relatively few changes, form

the ‘base layer’ of the score. Wind and

percussion are often more difficult to decipher
in their original form (some of them were in
use until 1911, or even 1916, and thus contain
many more layers of revision in the form of
cuts, paste-overs and scratchings out).
However, by using a fibre-optic light source,
most of the pasted-over passages can be
deciphered; and a combination of keen
eyesight and comparison with the restored
string parts enables almost all the other altered
passages to be reconstructed with a high
degree of certainty. In the case of the missing
parts - flute 1, bassoon 2 and violin 2 - the
‘ghost’ image of erased notes can sometimes
be read from the heavily altered manuscript
full score, often in conjunction with the
surviving parts. Janadek frequently used
violins 1 and 2 of his small pit band in unison,
for instance, while the flutes often play similar
figuration in thirds.

By carefully comparing all the parts with
both one another and the often decipherable
full score, a reliable picture of the 1904 score
begins to emerge: somewhat longer than the
better known 1908 and 1916 versions, often
more fully orchestrated and with more
constant use of figuration. It becomes
apparent that, in his 1907 revisions, Janacek
pared away, or ‘distilled’, much of the original
orchestral accompaniment.

(2) The vocal lines

The reconstruction of the orchestral score,
whilst not without its difficulties, is relatively
straightforward. Far more problematic are the
vocal lines. The two main sources for these
were heavily altered, both before and after the
premiere: the manuscript vocal score was in
use until the published vocal score appeared in
1908, while the manuscript full score contains
not only all of Janagek’s revisions, but those
made by Kovafovic in 1916. Once again, the
many changes were made by a combination of
very thorough scratchings out and paste-overs

(the latter often on both sides of a folio,
making the original difficult to read even with
the aid of fibre-optics). Determining which
version of the vocal line “fits’ the 1904 score
has probably been the most difficult task in
this reconstruction. Nevertheless, by carefully
scrutinising and comparing both scores - and
by taking into account the orchestral context -
most passages can be reconstructed with a
good deal of certainty. Where there are two
variant readings that might both plausibly fit, T
have generally gone for the earlier unless there
is good reason to opt for the latter. Word-
setting gave Janadek some problems, since his
dialect Czech was often at variance with the
stress patterns of ‘standard’ Czech, and his
many revisions to the voice parts — apparently
made on a rolling basis both before and after
the premiere - reflect his concern to iron out
some of these anomalies. In standard Czech,
for instance, the name of the heroine, Jendfa’,
has a stressed first syllable but a long second
syllable. Janigek seems instinctively to have
set the first syllable as an upbeat (which
effectively shifts the stress to the second
syllable), whilst in his revisions he generally
(though by no means always!) moves it to the
more ‘correct” downbeat position. In general,
the earlier versions of the vocal lines are not
only less ‘correct’ or idiomatic, but also stick
rather more closely and conventionally to the
instrumental ideas in the orchestra. As such,
they are of considerable interest in showing
the gradual emergence of Janagek’s celebrated
idea of speech-melody. In the publicity
material for the Jeniifa premiere, Jana¢ek made
much of this new development in his music,
but its imperfect realisation goes some way to
explaining the rather dismissive, if not
outright hostile reaction of the Prague critics
at the Brno premiere.

Of further help in reconstructing the voice
parts is the manuscript libretto used by the
prompter at early performances.  This



contains no music, but its notation of the
words is very exact, with precise indications of
word repetitions many of which Janagek later
cut. While it contains a few word alterations
which were apparently incorporated in the
early performances, and there are often
detailed annotations to help the prompter
when two or more characters are singing
simultaneously or where there are rests within
a monologue, there are interestingly no cuts.
This strongly suggests that the Kostelni¢ka’s
celebrated ‘explanation’ aria in Act 1, ‘Aji on
byl zlutohtivy’, was heard at the first perfor-
mances of Jenifa. Though certainly cut by
1906, this passage was restored by Diirr in his
1969 and recorded by Mackerras in 1982.
Conductors and producers often favour its
restoration since it offers a more sympathetic
picture of the otherwise harsh Kostelni¢ka:
there is no reason to think that Janacek, once
he had cut it, ever contemplated its
reinstatement. On the other hand, there now
seem to be very good reasons for its inclusion
in the 1904 version of the opera, a question
which has caused much debate among Janacek
scholars in the past.

Although the 1904 Jensifa contains little
extra by way of dramatic content, it does
include a lot of extra music by Janacek
unheard now for a hundred years. Much of
what was cut betrays the fact that the work,
while completed in the early years of the
twentieth century, was started at the end of
the nineteenth. Yet there is also much fine,
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interesting and original music here. Janacek
undoubtedly made cuts and changes because
he was dissatisfied with the work; but much
of this dissatisfaction was with the rather
meagre resources he had at his disposal in
Brno. A whole century on, Janacek’s music is
generally better known and less problematic
for performers than it was in his lifetime.
Stagecraft too has advanced to the point that
what were considered longueurs in 1904 can
now be realised with satisfaction by
sympathetic direction. Nor need we feel any
qualms about restoring music that Janagek
himself cut or changed of his own accord.
These were not hasty revisions made after
some disastrous first night, but changes that
took place only gradually over a number of
years. The text of the 1904 Jenifa served for
all the opera’s performances up until 1906: in
that year, cuts were admittedly made, but the
basic text remained unaltered. The 1904
version thus had a stage life of over two years,
and constitutes a performing version in its
own right, as well as enabling us to reassess
much of the early commentary on the work.
More importantly, it fills a crucial gap in our
knowledge of the emergence of one of the
great geniuses of twentieth-century opera,
and its performance now allows not just the
experts but audiences as well to experience it
afresh, warts and all, after a gap of a hundred
years.

Mark Audus

A STEPMOTHER’S LOVE

or almost one hundred years Janacek’s

Jeniifa has been performed on stages
around the world with cuts, transformations
and deformations that left the opera impaired.
Efforts initiated by British scholars to restore
the work to its original, forgotten, version
lasted for more than twenty years. Now
Jenifa’s dramatic and artistic expressiveness,
weakened by the alterations, has been
revitalised, on both the literary and musical
planes. The Warsaw Chamber Opera has
created a production which reveals all the
qualities of the libretto and the music that
Jendfa possessed when it first appeared on the
stage a century ago.

Janaéek composed Jendfa over the course
of nine years, with a long break between the
completion of Act I and the rest of the work.
In December 1894 he finished a prelude to the
opera, which he later transformed into the
overture Zdrlivost [Jealousy], treated as a
separate work. He was drawn to Gabriela
Preissova’s tales of country life in the
borderlands between Moravia and Silesia. He
had already written an opera based on her
short story Pocitek romdnu [The Beginning of
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a Romance] before turning his attentions to
another of her tales, Jeji pastorkyiia [Her
Stepdaughter]. Preissova’s own stage
adaptation of the latter work was a success at
Prague’s National Theatre in 1890, but was
taken off the bill after five performances as a
result of a hostile press campaign, which
accused the work of ‘hideous realism’. Three
months later Janiéek saw a production of this
play in Brno.

He offered the completed score of his
opera to the same National Theatre in Prague,
but the theatre’s manager, Karel Kovafovic,
declined to add the work to the repertoire.
The management of the National Theatre in
Brno, meanwhile, staged Janagek’s opera with
no hesitation, under the same title as
Preissova’s original short story: Jej/
pastorkysia. Even though difficulties with the
staging and the score exceeded the current
possibilities of the modest theatre in Brno,
the opera was a huge success, appearing nine
times in the same season. Yet the Prague press
expressed a largely critical judgment of the
work. Janigek’s endeavours to have Mahler
Vienna proved

stage the opera in



unsuccessful. Jeji' pastorkyria appeared but
ephemerally on provincial stages and was
revived in Brno with minor retouches, which
were visible in the piano score published
in 1908.

During his student years in Prague,
Janaéek occasionally worked as a reviewer,
and his uncompromising style antagonised a
number of influential figures, which later
hampered the development of his musical
career. The efforts of his friends to convince
Kovafovic in Prague were in vain, despite
support from the influential admirer of
Janacek’s talent Dr Frantisek Vesely and his
singer Marie Calma-Vesela.
Kovatovic only relented to the prompting of
Josef Pesko, his house librettist, who wrote
under the pseudonym Karel Sipek. The
manager made one condition: he himself
would introduce some changes to the work
(Smetana and Dvofak had humbly submitted
to such tinkering before Janiek). In his
dealings with Kovafovic, Janacek displayed a
weakness of character, agreeing to everything

wife, the

so as to see his work on stage in Prague. He
even descended to ungracious behaviour
towards his trusted friends, allowing the title
role to be given to Kamila Ingrova instead of
Marie Calma-Vesela, and omitting to invite
the latter and her husband to the premiere.
The role of the Kostelnitka was performed
by the magnificent Gabriela Horvatova, with
the part of Laca sung by Bohdan Prohazka,
under the pseudonym Theodor Schiitz, and
Steva created by Antonin Lebeda. The show
was received enthusiastically, and at the age of
sixty-two Janalek became a hero of Czech
national opera. His work remained on the bill
for eight consecutive seasons (66
performances), gained a permanent place in
the repertoire and began an international
career. In German translation it appeared on
stage in Vienna with the celebrated Maria

Jeritza (born in Brno) in the title role.
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Janagek’s opera was soon being performed in
Cologne, under the direction of Otto
Klemperer, and then at the Metropolitan
Opera and in Berlin (conducted by Erich
Kleiber). After the Second World War, Jeniifa
found its way into the repertoires of all the
major operatic theatres, first in German
translation and later in the original version in
Moravian dialect. The roles of Jentfa and the
Kostelnicka were taken by such stars as Sena
Jurinac, Marta Médl, Astrid Varnay, Magda
Olivero, Leonie Rysanek, Anja Silja.

Jendifa remains today Janadek’s most
popular work, in spite of the changes in
instrumentation and harmony and the cuts
made by Kovafovic, as conductor and
composer. These retouches took the edge off
both the dramatic accents and Janacek’s
original musical language. Yet Kovarovic
deliberately ensured that Jensifas became
popularised with his ‘corrections’ in place, and
that it was performed according to the
Viennese publication by Universal Edition,
since he received a sizeable cut of the profits,
reducing the royalties of the composer.
Janagek did not learn of this until 1923, seven
years after the Prague premiere, and was
furious. He attempted to prevent such
practices through the courts, but without
success: Jensifa appeared on stages across the
world in Kovarovic’s version. The original
1904 version of the score was reverted to by
Charles Mackerras in his recording of 1981,
although it was not reconstructed with
absolute accuracy. His recording restored the
Kostelni¢ka’s monologue from Act I that had
been cut by Kovafovic — a monologue in
which the stepmother tells Jeniifa of the
bitterness of her life with her father.

Beyond the Czech Republic, Jeir
pastorkysia is performed under the title Jenifa.
This alteration turns the attention away from
the character of the Kostelnika, although the
drama revolves around her blind love for her
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stepdaughter. This love becomes the
stepmother’s obsession when she is unable to
fulfil her own dreams of motherhood.
Jentifa’s lover, Steva, is virtually the duplicate
of her husband, a profligate and rake, and the
union of Laca and Jentfa is the bonding of
two unhappy orphans.

The local colour in Jensfa is not limited to
the two characteristic episodes of the march
past of the recruits in Act I and the wedding
in Act I1I, where Janaéek used words spoken
by ordinary people but composed his own
music in traditional folk style. He wrote the
libretto in prose, and decided to compose
melodies modelled on the intonation of
Moravian dialect. In correcting inaccuracies in
a review by one German critic, he stated thus:
‘Firstly, T am a Czech, not Moravian,
composer, as it was seen fit to present me in
Prague; secondly, I am a professor of
composition at the conservatory in Prague,
not Brno; thirdly, I am a doctor of philosophy
of the Masaryk University in Brno; fourthly,
the studies which I carried out on the musical
aspect of human speech convinced me that
the mysteries of melody and rhythm can be
penetrated by an understanding of spoken
language. In my opinion, one cannot become
a dramatic composer without making a
profound study of speech’. This theory was
not, however, of fundamental influence on the
originality of the musical material and the
specific atmosphere of Jeniifa.

One characteristic feature introduced by
Jani&ek (and abandoned in his later works) is
the simultaneous repetition of short spoken
sentences and musical phrases at moments of
increased emotional tension. This method,
close to natural utterance, is used when the
characters emphasise their convictions or
their personal view of a given situation (e.g.
‘there won’t be a wedding, there won’t be a

wedding’). This represents both a specific
type of psychological realism employed by
Jani¢ek and a particularity of the musical
structure.

The removal of these repetitions in the
Kovatovic version led to the appearance of
artificial features in both the text and the
music. These repetitions were understood by
neither Kovafovic nor Marie Calma-Vesela,
who also demanded their deletion. In place of
the textual repetitions, Kovarovic introduced
new words, which combined with the
repetition of the musical phrases diluted the
dramatic tension.

This is an opera bordering on musical
drama, almost entirely devoid of arias. The
characters of Laca (dark-haired, impulsive,
ingenuous) and Steva (a fair-haired, handsome
and vain carouser) are defined in their
opening monologues. The only aria is sung in
Act II by Jeniifa, expressing with full force
her devastation, uncertainty and piety in
dialogue with the orchestra. The orchestra
intrigues one with a variety of tones, or with
mysterious, Insistent, sustained layers of
sound, and it contributes intensively to the
forging of the dramatic atmosphere -
bordering on  harsh
expressionism. The central figure in the

realism  and

development of the dramaturgy is the
Kostelnitka, a stepmother possessed by her
love for her stepdaughter, a bigot (her name
means literally ‘female sacristan’) and criminal
— a figure both extremely human and
demonic. The contrasts of love, pretence,
deceit and pangs of conscience are what create
the drama’s atmosphere. Her part, full of
melodic leaps, most completely characterises
the nervy and tempestuous style of Janacek.

Janusz Ekiert
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Synopsis

Grandmother Buryjovka is surrounded
by the family of her two late sons. The elder
married a widow, who orphaned two sons,
now grown men. One is her son from her first
marriage: Laca Klemen. The other is Steva
Buryja, his half-brother and the heir to
the mill — the apple of his grandmother’s
eye. Grandmother Buryjovka’s younger son
had a daughter from his first marriage:
Jenufa. After the death of his first wife, he

wed the Kostelni¢ka, but the marriage was

childless.

ACT1

At the Buryja mill, Jentfa is anxiously
awaiting the return of Steva, who was due for
enlistment in the army (‘Uz se veéer chyl?’).
Grandmother Buryjovka is scolding her for
daydreaming too much, instead of peeling the
potatoes. Laca defends Jeniifa, with whom he
is in love. He knows that the grandmother has
a soft spot for his half-brother, Steva, Jentfa’s
lover (“Vy stafenko’). Enter the shepherd boy
Jano. Jeniifa is teaching him to read, and
promises him a book as a reward if he
succeeds in reading a whole page.
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The mill foreman, busy sharpening Laca’s
knife, deprives him of his only remaining
hope with the news that Steva has avoided
military service. Enter the Kostelnicka,
Jentifa’s stepmother, who is against her union
with Steva. The singing recruits march by
(‘Veci za Zenija’), the drunken Steva walking
behind them. He falls into Jentifa’s arms and
summons the village musicians to play her
favourite song, to celebrate their planned
marriage (‘Daleko, siroko’). The merriment is
halted by the Kostelnicka (‘A tak bychom 1i’),
who warns Jenifa against marriage to a
drunken carouser, reminiscent of her own
dead husband, who treated her so brutally. She
agrees to their marriage under the condition
that Steva goes a whole year without once
getting drunk — a condition that Laca happily
expects Steva to prove incapable of meeting
(quartet ‘Kazdy parek”).

Jeniifa remains alone with the grandmother
and Steva. She begs him to change and to treat
her seriously, since she is expecting a child
(‘Stevo, Stevo, ja vim’). But the young man is so
drunk that he fails to react even when the girl
threatens suicide. The grandmother takes him

home, and Laca once more plies his suit with
Jeniifa (Jak razem vsecko’). When she firmly
resists, he slashes her face with the knife. The
servant Barena sees how Jentfa is disfigured,
but maintains that it happened by accident.

ACTII

Five months later Jentifa has given birth.
The Kostelnicka decided to keep the fact
secret, and concealed her during the last few
months of her pregnancy, claiming that the
girl was staying in Vienna.

Eight days after the birth, the young
mother is still weak. The Kostelnicka gives her
a sleeping potion, so that she herself can talk
with Steva without any witnesses. For the
happiness of her beloved stepdaughter she is
prepared to suppress her dislike of Steva and
urge him to marry Jenifa (‘Ba, ta tvoje
okenic¢ka’).

Steva accepts his duty to pay alimony, but
is unwilling at any price to reveal the fact that
he has become a father. Deaf to the
Kostelni¢ka’s entreaties (‘Podivej se také na
ni’), he refuses to marry the disfigured girl,
and in any case is already engaged to Karolka,
the daughter of the village administrator.

When Jentfa awakes, Steva slips away, and
a moment later Laca enters the room. He has
not lost hope of marrying Jeniifa, but the
news that she has given birth to Steva’s child
somewhat cools his ardour. The Kostelnicka is
now desperate to marry her stepdaughter to
Laca, to save the girl’s honour. She lies that
the infant is dead.

Left alone, she wonders how to ensure that
the lie becomes reality (‘Co chvila, co chvila’).
She decides to drown the new-born child,
wraps it in a shawl and exits.

Jeniifa awakes with a heavy head. Alone in
the empty cottage, she is overcome by anxiety,
falls to her knees and prays (‘Mamicko mam,
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tezkou hlavu’). The
Kostelnicka returns, extremely agitated, and
says that the child died while the girl lay half-

conscious in a malignant fever, and that Steva

Mamicko mam

has become engaged to Karolka. Laca appears,
pleased that the child that embittered his love
is no more, now prepared to marry Jenifa,
who offers no resistance. The Kostelni¢ka’s
joy is clouded by visions of her ghastly crime.

ACT III

In the Kostelnicka’s cottage, preparations are
under way for the wedding solemnities. Laca
and Jenifa’s guests are gathering: the old
woman from the mill, a shepherdess, the village
administrator with his wife, Steva and Karolka.
The joyful Kostelnicka wrestles with her
conscience (‘Vypravuju dnes Jentife svatbu’).
Laca and Jenifa affectionately embrace. Steva
and Karolka are intending to wed in two weeks’
time. Girls from the village arrive with songs and
wishes.

The ceremony is interrupted by a cry of
horror — in an air-hole under the ice some farm-
hands have discovered a drowned infant. Jeniifa,
besieged by accusations of a terrible crime,
recognizes the corpse of her baby son. The
Kostelnicka admits to murdering the child,
which stood in the way of her beloved
stepdaughter’s happiness. Convulsed by
contrasting emotions, Jentifa laments her son
and tries to beg forgiveness for her stepmother.
The death of the baby assails the conscience of
Steva, from whom Karolka now flees. Laca
reproaches himself with the disfigurement of
Jentifa, which triggered the unhappy chain of
events. The village administrator leads the
Kostelnicka away. Laca and Jeniifa, crushed by
misfortune, realise that they were brought
together by a fatal set of circumstances.

Janusz Ekiert
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