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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 1989, H 4

ZDENEK BLAZEK

POLYPHONIE UND RHYTHMIK
INJANACEKS MUSIKTHEORIE

Leo$ Janaéek verwendete von Jugend an eine tschechische musiktheore-
tische Terminologie, wie dies bereits Vladimir Helfert in seiner Arbeit
liber den Komponisten anfiihrt und begriindet.! Die Bezeichnung Kontra-
punkt ersetzte Janaéek durch das tschechische Wort opora (Stiitze, Stiitz-
punkt) und fithrte auch im Gebiet der homophonen Musik zahlreiche neue
Termini ein.2 Die tschechische Terminologie verwendete er systematisch
an der Organistenschule in Briinn, wo er nach eigenen Theorien unter-
richtete, die er am vollstindigsten in den Abhandlungen iiber die Harmonie
darlegte und veré6ffentlichte.® Dasselbe gilt fiir seine spitere Titigkeit
als Hochschullehrer.é Zur Bezeichnung opora — wir finden sie bereits in
Janadeks Anmerkungen und Schulheften aus der Prager Organistenschule,
wo er den Kontrapunkt bei Fr. Zd. Skuhersky horte’ — fiihrte ihn offenbar
der Umstand, daB sich die Stimmen aneinander stiitzen: die kontra-
punktierende Stimme an den cantus firmus, das Subjekt an das Kontra-
subjekt, der Gegensatz an den Gefihrten u. a. m. Wenn man mit einander
kreuzenden Stimmen arbeitet, entsteht nach Janiéek der umgekehrte
Stiitzpunkt, doch gibt es nach ihm auch einen bestimmenden und resul-
tierenden, einen verdoppelten, vielfdltig-verdoppelten und gemischt-ver-
kehrten Stiitzpunkt. Auch existieren ein Stlitzobjekt und die Stitzleiter
(Fuge mit zwei Fihrern). Der Gegenstand selbst wurde nicht Kontrapunkt,
sondern Stiitzpunkt-Komposition genannt, wie aus dem Katalog der Briin-
ner Organistenschule hervorgeht.

Janaceks Eigenbiirtigkeit meldet sich natiirlich nicht nurin diesen duBer-
lichen Termini. Er erfaf3te schon von Jugend an das Wesen des Gegenstan-
des nicht traditionsgemiB, sondern war bemiiht, in ihm auch das zu sehen,

1Vlad. Helfert: L. Jand&ek I. In den Fesseln der Tradition. S. 88, O. Pazdirek,
Briinn 1939.

2 Jandcéeks musiktheoretisches Werk I, S. 46, Supraphon, Prag 1968.

3 Uber die Bildung der Akkorde und ihrer Verbindungen, F. A. Urbének, Prag 1897,
Vollstindige Harmonielehre, A. Pi§a, Briinn 1912 und 1920.

4Nach erhaltenen Vorlesungen, aufgezeichnet von den Hoérern J. Cernik, P. Haas
und M. Janiéek.

§ Janéé&ek studierte hier im Schuljahr 1874/75.
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was die Musiktheorie bisher nicht beachtet hatte. Der Kontrapunkt hat bei
Janadek eine andere Bedeutung als man ihm iiblicherweise beilegt: fiir ihn
war er keine Verbindung von Melodien, sondern von Rhythmen zu
einem Ganzen; der Kontrapunkt erscheint ihm also als Lehre von der
Rhythmik. Er leitet ihn von demselben Aspekt ab, wie seine Lehre von
den Akkorden und ihren Verbindungen. Jandadek ist sich dessen bewuft,
dafl in der Musik Polyphonie und Homophonie oft derartig verschmelzen,
daB man scharfe Grenzen zwischen den beiden Stilen meist nur schwer
ziehen kann. Wenn wir unsere Aufmerksamkeit auf die Stimmen oder
Stimmlinien konzentrieren, die stirker hervortreten als die Akkorde, han-
delt es sich um Polyphonie. Bei der Homophonie stellen wir uns dagegen
auf die Akkorde, ihre Verbindungen und Fortschreitungen, ein. Den psy-
chologischen Gesichtspunkt verbindet Jandek mit dem &sthetischen: ein-
mal sind die Akkorde, dann die Stimmen Ursache unseres Wohlgefallens.
Wenn wir jedoch diesen Gedanken auf das Prinzip von Janadéeks Formen
der harmonischen Bindungen applizieren, auf den Verlauf der Affekte und
die Art der Stimmfiihrung, dann sind wir nicht weit davon entfernt, auch
seine Harmonie auf polyphone Weise zu erkliren. Es handelt sich eigent-
lich um verspitete Verbindungsformen und in ihnen um dieselben melodi-
schen Dissonanzen, wie sie die vokale Polyphonie des XV. und XVI. Jahr=
hunderts auffaBte, natiirlich in anderen Zeitdimensionen, Wenn wir nun
Janaceks Ansichten (iber die Polyphonie auf seine Kompositionspraxis
tbertragen, dann erscheint auch sein Werk — trotz gegenteiliger Behaup-
tungen — als ausgesprochen polyphon in der Kompositionsfaktur.

Die ersten Ansichten Janaéeks iiber die Polyphonie finden wir in seiner
Studie iiber den Dreiklang.6 Er untersucht, welche gemeinsamen musikali-
schen Merkzeichen das wesentliche Charakteristikum der Stimme in der
Musik sind und gelangt so zur Polyphonie. Er findet sie in der gleichen
Stiarke und Farbe, im Typ des Rhythmus, der Harmonie und Melodie. Der
polyphone Stil verlangt klare selbstindige Stimmen mit charakteristischen
Kontrasten. Typisch ist fiir ihn der Widerstreit der Merkzeichen, unter
denen er die einzelnen Komponenten der musikalischen AufBlerung ver-
steht. Das Uberwiegen eines bestimmten Merkzeichens verleiht der Stimme
Charakter. Ebenso typisch ist fiir sie aber auch der Gegensatz in den For-
men ein und desselben Merkzeichens, z. B. des Rhythmus, der Melodie,
Farbe und Dynamik. Nicht nur der Gegensatz, auch die Ahnlichkeit, z. B.
in Imitation, Melodie oder Rhythmus der Stimmenfolge, ist fiir die Poly-
phonie kennzeichnend. Deshalb existieren nach Janacéek in der modernen
Musik viele Arten der Polyphonie und der Inhalt dieses Begriffes ist
reicher als friiher. Eine seiner Komponenten zu iibersehen wire unlogisch,
einseitig und fiir die Entwicklung der Komposition unvorteilhaft. Auchim
Anhang zu seiner ersten Harmonielehre,” wo er von den Verbindungsfor-
men als Reihen zueinandergehorender Tone ausgeht, die die ,,Stimme inner-
lich begriinden®, gelangt er zur Polyphonie liber die Fiihrung der Stimmen
und Melodien. Nicht nur die Verbindungsformen, sondern auch die Identi-

8 Hudebni listy (Musikblitter) IV, Briinn 1877/8, Nr. 1 L.
7 Uber die Bildung der Akkorde und ihrer Verbindungen, Nachtrag 1I, S. 163 f.
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tatsform (Stirke, Farbe, ZeitmaB und Harmonie) bindet die Téne zu Stim-
men. Wenn wir den Strom der Stimmen verfolgen, denken wir harmonisch.
Die Melodien treten klarer hervor, wenn sie sich vor allem durch den
Gegensatz jhrer Merkzeichen unterscheiden. Das ist das Wesen der Poly-
phonie. In der Studie Meine Ansichten iiber den Rhythmus, die im Jahr
1907 publiziert wurde,® definiert er den kontrapunktischen Stil als ,sich
ununterbrochen meldende gleichmiBige Téne“. Die Melodie kann auch
dann markant sein, wenn sich ihre Hohe nicht dndert. Dazu verhilft ihr
vor allem die rhythmische Komponente, weil die Rhythmik ,ihre Seele“
ist. Auch hier betont Janadek, dall die bisherige Musiktheorie viele Arten
der Polyphonie unbeachtet gelassen hat. Ihr Wesen erblickt Janaéek im
Rhythmus. Deshalb benotigt, seiner Meinung nach, der kontrapunktische
Stil nicht einmal zwei Melodien. Wir finden ihn in jedem Lied, wo ,der
Takt stark und ungestort pulsiert®. Dies deshalb, weil man auch hier die
Verschiedenheit der Merkzeichen findet. Auch jede Tanzkomposition, die
sich auf den ungleichen Rhythmus der Leitmelodie und der Begleitung
griindet, ist nach Janad¢ek kontrapunktisch. Das Gegenteil einer solcher-
maBen aufgefaBten Kontrapunktik bietet eine Komposition, in der sich der
Puls des Taktesverliert. Dies gilt vor allem fiir die getragenen, von Spiel-
mannsmusik begleiteten Heldenlieder. Die Rhythmik wird also in Janaceks
Theorie zur wichtigsten Komponente der Musik. Sie ist Grundlage der Po-
lyphonie, Unterscheidungskriterium der Volksliedertypen, charakteristi-
sches Merkmal der Musikstruktur und sicheres Fundament des Stimmungs-
mifigen einer Komposition. Der Autor betont sie auch in der Harmonie,
die ohne Rhythmik unvollstindig ind liickenhaft wire. Die Rhythmik ist
die Seele jeder Melodie und ihre Struktur trigt die Atmosphire der Kom-
position. Die Lehre von Rhythmik und Melodie besagt nach Janaéek weit-
aus mehr als alle Lehrbiicher des Kontrapunktes. Er setzt sie an Stelle des
iiblichen Kontrapunktes und stellt sie gleich neben die Lehre von den
Akkorden und ihren Verbindungen. Die Musiktheorie wird dann von der
Lehre von der Formation, der Struktur der Kompositionen gekront.

Der Rhythmik widmete Janid¢ek mehrere Arbeiten. Seine umfangreiche
Einleitung Uber die musikalische Seite der mihrischen Volkslieder zur
Sammlung von Bartoi® beginnt aus guten Griinden mit einer Abhandlung
iiber die Rhythmik., Der Rhythmik widmete er eine Studie Die Rhythmik
im Volkslied!® und kehrte auch an der Neige des Lebens zu ihr zuriick.!
Bei der Rhythmik des Volksliedes geht er von demselben Standpunkt aus,
den er in seiner Musiktheorie entwickelt: er erkldrt sie von psychologi-
schen Aspekten. Das rhythmische Motiv ist seinem Umifang nach von der
Apperzeptionsfdhigkeit in der gegebenen Zeiteinheit begrenzt; seine Be-
stimmtheit wird vom Milieu beeinflu8t und seine Mannighaftigkeit basiert
auf der Intensitat der emotionellen Wirkung des Wortes. Es handelf sich
demnach nicht blo8 um eine phonische Angelegenheit, sondern um die an
den Gedanken und seinen Inhalt gebundene Realitit. Die Gleichheit der

8 Hlidka XIV, S. 416 £.

9 Cesk4 akademie, Prag 1901.

10 Hlidka XXVI, 1909, Nr. 11, S. 905 f, und Nr. 12, S. 1037 {.

YU Uber das Gediegenste im Volkslied. Cesky lid XXVII, 1927, S. 261.
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Zeiten ist ebenso wie der Reichtum der Rhythmik eine Folge der wech-
selnden Stimmungen. Die intensivere Kraft des Empfindens taucht das
Wort in tiefere Schichten, die geringere verleiht ihm das FlieBende der
hdheren Lagen. Aber auch ein und dasselbe Wort wird von der herrschen-
den Stimmung rhythmisch und melodisch gewandelt. Die zeitlichen Ker-
ben der Tone schneidet nach Janaéek das Leben selbst. Deshalb kénnen wir
mit der Rhythmik nicht nur das ,,Wunder der Vergeistigung“ eines ein-
fachen Sprechmotivs, sondern auch eines ganzen Musikwerkes erkliren.
In der umfangreichen Studie Meine Ansicht iiber die Rhythmik erweitert
und vertieft er seine Theorie, vor allem bei der Untersuchung der sogen.
Sprechmelodien, bei denen er von einigen in friiheren Studien ausgespro-
chenen Gedanken ausgeht, jedoch auch zu neuen Erkenntnissen gelangt.
Er stellt sich auf die Betonung und ihre Beziehung zu der mit dem Wort
verbundenen Vorstellung und ihrer Intensitit ein. Die betonten Stellen der
Sprechmelodien sind Augenblicke des vollen Verschmelzens von Vorstel-
lung und Ton. Die Bestimmtheit von Wortbetonung und Vorstellung steht
in unmittelbarem Zusammenhang. Auf die Betonung hat auch der Wille
EinfluB. Die schwerere Zeit hebt die Sprechmelodie nicht immer, sondern
driickt sie auch tiefer. Die Rhythmik in ihrer Gleichméafigkeit und Man-
nigfaltigkeit entspricht den Phasen gleicher oder verschiedener Stim-
mungen. Die gleichméfigen Sprechmelodien wachsen aus ruhigem, mabB-
vollem Sinn. Das aufgeregte Gemlit dehnt dagegen die Melodie in die
Breite, besonders in groBfldchigen Liedern, flacht sie ab und driickt sie
in tiefere rhythmische Schichten. Im erwachenden rhythmischen Leben
des Tons sieht Janaéek das Wesen des Taktes. Dieser ist am regelméBigsten
bei Tanzliedern, die manchmal die Betonung miBachten und sie brechen,
am ungleichmiBigsten bei den Heldenliedern, wo sich der rhythmische
Faden oft fast verliert. Janacéek befafit sich in diesem Zusammenhang auch
als erster mit der sogenannten Plastik der Komposition.12 Er versteht dar-
unter die Rhythmik der homophonen Musik, die er harmonische Musik
nennt. Janacek parallelisiert die gleichmé#Bige Tonhorizontale der Sprech-
melodie oder der Fragmente eines Volksliedes mit ihrem gleichzeitigen
Erklingen in Akkorden. Zu dieser Analogisierung fiihrte ihn offenbar sein
psychologischer Aspekt: in beiden Fillen, bei der Melodie und dem Akkord,
kénnen wir nur ein bestimmtes, begrenztes Gebilde erfassen, das natiirlich
anders entwickelt ist. Die Rhythmik der ,harmonischen“ Musik entsteht
durch gegenseitige Verflechtung verschiedener Schichten, die ein bestimm-
tes, eigenartiges und leicht faBbares Ganzes bilden. So wie Janacéek ein-
zelne Melodien in rhythmischer Hinsicht priifte, verfolgte er auch die
Akkorde verschiedener und gleicher Lingen, ohne und mit melodischen
Dissonanzen, in einer oder mehreren Stimmen, und gelangte zum Begriff
des sogen. ,harmonischen“ Taktes. Die ungeteﬂte Zeit bildet das rhyth-
mische Fundament, den iiber den ganzen vorgeschriebenen Takt erklingen-
den Ton einer Stlmme Jeder Ton der tieferen Schichte wird von den
Tonen der héheren Schichten rhythmisiert. Diese Rhythmisierung ver-

12 Diese Plastik ist von harmonischer Plastik zu unterscheiden, die er durch die
Beziehungen der einzelnen Akkorde zur harmonischen Grundlage (Tonika) erklirt.
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einheitlicht die einzelnen Schichten, deren Zahl und Unterschiede der
Komposition eine bestimmte Stimmungsintensitiit verleihen. Eine Schichte
uber dem rhythmischen Fundament bildet den sogen. primiren Takt, meh-~
rere Schichten den zusammengesetzten Takt. Die Verstandlichkeit des
Taktes wird in der Regel von seinem rhythmischen Fundament und zwet
rhythmischen Schichten bestimmt. Das vereinheitlichende Element bildet
die harmonische Komponente, ihre funktionelle Identitit oder Hetero-
genitdt. Jandéek beachtet auch das Rhythmische in der Entwicklung des
musikalischen Denkens: die Befreiung der regelmifligen Schichtung zu
héher entfalteten, mannigfaltigeren und reicheren musikalischen Gebilden,
die das Ergebnis echter schopferischer Arbeit sind, welche stindig das
Neue will und sucht. Vom Takt geht Janiéek zur sogen. Taktgrundlage
tiber, die sich aus mehreren Takten und ihren Wellungen ergibt und der
Musik einen geregelten Atem verleiht. Und wie bei der einstimmigen
Melodie beachtet er auch hier die Art der Beendigung und ihren Ein-
fluB auf die Verlingerung des musikalischen Stromes. Zum ersten Mal
behandelt er hier die sogen. Restriktion, bei der man mehrere Stimmen
in harmonischen Plinen zu einer einzigen Melodie verbindet. Er betont,
daB sich auf diese Weise auch ihre Wirkung abschwicht. Man kdnnte
allerdings einwenden, da8 der figurative Charakter der Restriktion den
Komponisten in der Regel zu héheren rhythmischen Schichten und damit
auch — nach friiheren Erwigungen Janiéeks — zu einer gespannteren
Stimmung und dieser entsprechenden Wirkung fiihrt.

Die Studie Meine Ansicht iiber die Rhythmik kann man als Vorberei-
tungsarbeit zum II. Teil der Vollstindigen Harmonielehre ansehen. Er
tibernahm in diese eine Reihe von Gedanken, besonders jene, die sich auf
die Rhythmik der ,harmonischen“ Musik beziehen. Manche blieben aller-
dings nur in der Studie aus dem Jahre 1907. Es sind dies vor allem Janaéeks
etwas ungewdéhnliche Ansichten iiber die Ein- und Mehrstimmigkeit der
Melodie. Fiir einstimmig h#lt er jene Melodien, die mehrere melodische
Ausgangspunkte entbehren, d. h. sich nicht auf einen Akkord oder seine
Verbindungen stiitzen. Im entgegengesetzten Fall, wenn man untergeordne-
te Melodien mit einem akkordischen Plan assoziiert, handelt es sich nach
Janicek um eine mehrstimmige Melodie. Dies gilt also fiir jede Melodie,
die sich auf irgendein harmonisches Gerippe stiitzt. Man kann allerdings
eine solche Klassifizierung nach harmonischen Gesichtspunkten kaum fiir
richtig halten, und dies deshalb, weil dann eben jede Melodie auf akkordi-
scher Grundlage mehrstimmig, jede mehrstimmige Melodie polyphon sein
miilte. Janacéek spricht von der Polyphonie auch dort, wo sie iiberhaupt
nicht vorhanden ist, wenn er die rhythmische Komponente zum Kriterium
macht. Einfache akkordische Begleitungen hélt er nur deshalb fiir Melodien,
weil sie einen gemeinsamen Rhythmus besitzen, und bezeichnet eine Kom-
position, in der sie gegeniiber der rhythmisch selbstindigen Leitmelodie
nur ein untergeordnetes Element darstellen, als polyphon. Polyphonisch ist
fiir ihn, wie bereits erwidhnt, auch eine bloBe Begleitstimme figurativen
Charakters, mit verschiedenen Modifikationen, wie z. B. Akzenten auf ver-
schiedenen Tdnen, die die melodische Komponente (Linie) hervorheben.
In seinen Ansichten geht Janaéek so weit, daB3 er auch einstimmige Lieder
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fur kontrapunktisch hélt und in einer einzigen Melodie Ziige des Kontra-
punktes sieht. Melodischen Ausdruck kénne man angeblich nicht einmal
einer Melodie absprechen, ,deren Ton wir weder auf — noch abwirts zu
biegen vermdgen“. Seitenmelodien erwachsen ihm aus jeder Passage, Me-
lodie und figurativen Bewegung, die man auf einen Akkord des Terzen-
systems zurilickfiihren kann. Damit wird jeglicher Unterschied zwischen
Homophonie und Polyphonie verwischt, und jede homophone Komposition
wird zu einer polyphonen. Janadek gelangt hier zu denselben Schliissen
wie bei der Polyrhythmik. Fir polyrhythmisch hilt er ndmlich jedes
mehrstimmige Gebilde verschiedener Rhythmen ohne Riicksicht auf die
Verschiedenheit der guten Taktzeiten, fiir polyphon jede gleichzeitig er-
klingende Mehrstimmigkeit. Wenn wir diese Ansicht zu Ende denken,
kénnen wir sie mit dem Satz ausdriicken, daB jede Mehrstimmigkeit mit
verschiedenen Rhythmen, wenn auch melodisch toten Ténen, eine poly-
phone Mehrstimmigkeit ist. Es scheint, als hitte hier Jana¢eks gedankliche
Eigenart die Grenzen der gesunden Urteilskraft iiberschritten; sie ist
jedoch nur die Folge seiner Primisse, daB3 der rhythmische Stil ein kontra-
punktischer Stil ist.

Fiir einen positiven Beitrag kann man dagegen Janadeks Gedanken
liber die Beziehung der Rhythmik zum kompositionellen Ganzen, seiner
Struktur und Form, halten. Jana¢ek hebt das Rhythmische als Element
hervor, das die musikalischen Flichen organisiert und Stimmung schafft.
Doch macht er zugleich darauf aufmerksam, da der rhythmische Stil auch
zu Ubersittigen vermag. In der Studie aus dem Jahre 1906 streift er
diese Frage nur, und weist darauf hin, da8 sie in den praktischen Teil der
Rhythmik, in die Kompositionslehre gehort. Bei seinen Unterrichtsstunden
widmete er der Rhythmik mehr Aufmerksamkeit!3 und pflegte zu betonen,
der Komponist miisse es verstehen, durch eine individuelle Rhythmik die
Stimmung der Komposition auszudriicken. Er moge die Modalitdten der
Rhythmik nicht imitieren, sondern gestalten. ,Manche Komponisten
sind rhythmisch ungeschickt, anderen zittern die Seelchen schon am Fe-
derstiel”, sagt Janacek. Jeder Kliinstler schopft aus seiner Lebensstim-
mung und aus seinem Temperament, infolgedessen besitzen seine Kom-
positionen individuelle Arten der Rhythmik. In diesem Zusammenhang
spricht er schon nicht mehr von Stimmenrestriktion als einziger Moglich-
keit, sondern unterscheidet bereits fiinf verschiedene Arten der Rhythmi-
sierung: rhythmische Schichten im gleichen Takt, gleiche Schichten in ver-
schiedenen Takten, das Zunehmen von Stimmen, die Restriktion der
Stimmen und die Wiederholung. Diese Modalitdten faBt er als Rhythmik
zusammen, die ,den rechten Ausdruck ihrer Melodie“ bildet, im Gegensatz
zu einer Rhythmik, in die irgendeine Melodie bloB eingehiillt wird, und
hat die ornamentale Variationsarbeit im Sinne.

Chopins echtes Feld ist nach Jani¢ek ein ,rhythmisches Chaos“, das er
in seinen hiufigen rhythmischen UnregelmiBigkeiten erblickt, wihrend
bei Schumanns Rhythmik ,aus dem Stamm Zweige sprieen®, d. h. durch

13 Janadeks gesprochene Worte hielt sein Schiiler M. Handk stenographisch fest. Siehe
Sbornik stati a studii o L. Jana¢kovi, Kniznice HR, Praha 1959.
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Hinzunahme neuer Stimmen neue motivische Elemente auftauchen. Jeder
groBe Schopfer hat seine eigene Art zu rhythmisieren, und Janidek geht
so weit, daB er diese Art mit dem Kompositionsstil identifiziert, dessen
Wesen sie darstelle. Ich nehme an, dal man auch mit dieser Ansicht kaum
iibereinstimmen kann, da sie die Bedeutung der Rhythmik in der Kom-
position zweifellos tiberschétzt. Was jedoch Janadek in seinen Ausfiihrun-
gen ganz richtig betonte, ist die Beziehung der Rhythmik zum Instrument
und seiner Technik, sowie die Moglichkeiten der Rhythmik angesichts des
Materials, das Triger des musikalischen Gedankens ist und das der Kom-
ponist zum Ausdruck dieses Gedankens verwendet. Ebenso, wie es not-
wendig sei, fiir Instrument und Stimme in rhythmischer Hinsicht schrei-
ben zu konnen, wie beide einer angemessenen Rhythmik bediirfen, so
miisse man sich auch in der Komposition iiber das Milieu, in dem sie
erklingen sollen, und fiir das sie bestimmt sind, klar werden, und das
schon bei der Arbeit.

In den Vorlesungen aus der Meisterschule der Jahre 1920—1922, die der
Offentlichkeit bisher nicht bekannt sind,14 befaBt sich Jana&ek ebenfalls
mit der Rhythmik. Er beachtet solche Typen, die er rhythmische Motive
der absoluten Musik nennt. Dabei geht er von der Sekunde als Zeiteinheit
aus, die man sich leicht vorstellen kann und die von der Musikliteratur, vor
allem den Volkstinzen, belegt ist. Die mit einer halben Note bezeichnete
Sekundendauer kann man ohne weiteres halbieren. Uber der rhythmi-
schen Grundlage wichst so die erste Schichte der Rhythmisierung. Durch
weitere Rhythmisierung gelangt Janadek dann zum resultierenden Rhyth-
mus. Die Reife des Taktes bedarf mindestens zweier Schichten. Die Takt-
typen entstehen durch Beiordnung gleicher Zeiten oder Gruppierung von
Zeiten des resultierenden Akkordes. Auch hier spricht Janaéek davon, daB
die Rhythmik zur iibersichtlichen Klirung der Komposition beitrigt und
macht darauf aufmerksam, daB die rhythmischen und einheitlichen Takt-
typen bei manchen Kompositionsformen, wie Liedern, Priludien und
Etuden, wesentlich sind und zu einer einheitlichen Stimmung fiihren. Er be-
achtet eingehend die hemmenden Verbindungen als eine der wichtigen
Arten der Rhythmisierung und ihrer Wirksamkeit. Bei der Restriktion der
Stimmen betont er die Bedeutung des Tempos. Auch macht er auf die
leere Zeit in der Musik aufmerksam, die Pause, deren Dauer von der Spur
des vorhergehenden Tones bestimmt wird. Besonders wichtig sind die
Pausen in der dramatischen Musik, wenn bestimmte Affekte gipfeln und —
von der Stille gebrochen — ausklingen.

Unbekannt blieb auch die umfangreiche handschriftliche Arbeit Ja-
niéeks Grundlagen der musikalischen Rhythmik, die blol im ersten Teil
publiziert wurde.’ Obwohl sie nicht datiert ist,!6 kann man einwandfrei
aus ihrem Inhalt auf die Entstehungszeit — das erste Jahrzehnt unseres
Jahrhundertes — schlieBen. An die Perioden von Jana&eks erster Harmonie-

14 Ich stiitze mich hier auf die Aufzeichnungen seiner Schiiler Pavel Haas und Me-
todéj Janicek.
15 Er erschien unter dem Titel ,,Z praktické &dsti o séasovdni® (Aus der Praxis (iber

die Rhythmik) in: Dalibor, XXX, 1908, Nr. 20—21.
16 Hinterlegt im Jana®ek-Archiv zu Briinn unter Inv.-Nr. 1781, Sign. 8/VI.
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lehre gemahnt der Begriff des potenzierten Tons, der hier noch erscheint.
Eine Reihe von neuen Gedanken bringt das umfangreich angelegte Kapitel
iliber die melodischen Dissonanzen. Die Tatsache, daB diese in den An-
merkungen und Berichtigungen der SchluBkapitel des Buches Uber die
Bildung der Akkorde und ihrer Verbindungen nicht angefiihrt sind, unter-
stiitzt die Vermutung, daB man die Entstehung der Studie Grundlagen der
musikalischen Rhythmik in die Jahre 1905—1910 verlegen kann. Die Be-
merkungen und die Revision des erwidhnten Buches wurden, nach des
Autors Bezeichnung auf der letzten Seite, im Jahre 1904 beendet. In den
folgenden Jahren befafite sich Jandé¢ek mit der Rhythmik und interpolierte
sie in die ganze Arbeit. Einigen Gedanken begegnen wir spiiter in der Voll-
stindigen Harmonielehre, so daB8 die ganze hier besprochene Studie eigent-
lich eine Vorarbeit zur Neuausgabe von Janadeks Harmonielehre vorstellt,
besonders in den Kapiteln iiber die melodischen Dissonanzen und hemmen-
den Verbindungen. In Bezug auf die eigentliche Rhythmik erwigt der Autor
vor allem dieMeBbarkeit kurzer rhythmischer Gebilde, die er s¢asovkynennt,
mit Hilfe von gedachten ,zdhlenden und vereinheitlichenden“ Rhythmen,
die zum besseren Verstindnis beitragen. Die Lehre von der Rhythmik baut
er nicht nur auf die Relation verschiedener Zeiten, sondern auch auf die
Betonung auf. Wie in seiner ganzen Theorie, geht er auch hier von physio-
logischen und psychologischen Primissen aus. Besondere Kraft besitzt
nach ihm der Rhythmus _ = 85, der dem Puls des menschlichen Herzens
gleicht. Bei der Klidrung des Rhythmus geht er ,nach dem Leitfaden seines
tatsdchlichen Empfindens“ vor. Am schwersten erfassen und empfinden
wir jene Rhythmen, bei denen der klingende und zéhlende den vereinheit-
lichenden Rhythmus bedringt. Er nennt dies hemmende Akkordverbin-
dungen und macht dann auf den rhythmischen Reichtum des méhrischen
Volksliedes als Quelle von Ausdrucksmitteln aufmerksam, die auch die
Kunstmusik befruchten konnten. Vielleicht allzusehr befaBt er sich in
diesem Zusammenhang mit den melodischen Dissonanzen, jedoch unter
dem Gesichtswinkel der Rhythmik, durch die der Komponist nach Janacek
die Gelostheit und Mannigfaltigkeit des Ausdrucks zu steigern vermag.
Manche Benennungen von Akkorden, die mit melodischen Dissonanzen
zusammenhingen, erfassen die Arten der gegenseitigen Bindungen nicht
immer gliicklich. Den in der Musiktheorie geldufigen Terminus Auflosung
der Dissonanz ersetzt Janadek durch das tschechische Wort svod, dessen
Gegenteil die Bezeichnung vyvod ist. Fiir die Auflésung des melodischen
Tones im bezogenen Akkord ist die Bezeichnung resultierender Akkord
recht angemessen, da sie die Wiederherstellung der klaren ungestérten
Vertikale andeutet, in die der Fremdton des vorhergehenden Akkordes
einmiindet. Fiir einen vor der melodischen Dissonanz stehenden Akkord,
von dem man in die melodische Dissonanz gelangt und aus dem man diese
befreit, ist die Angemessenheit der erwidhnten Bezeichnung problematisch,
obwohl sie durch die rhythmische Komponente begriindet ist. Der be-
zogene Akkord lehnt sich hier an den vorhergehenden an, der friiher er-
klingt. Wenn er also resultierender Akkord sein sollte, wire dies sicher-
lich unlogisch. Auch Janiéeks Termini Massendurchgang und vervielfél-
tigter resultierender Durchgang konnten in der Musik nicht Fuf§ fassen und
man kann sie ruhig vermissen. Von den einzelnen verschieden rhythmi-
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sierten Verbindungen geht Janiéek zur kompositionellen Struktur iber,
beriihrt das MaB8 der harmonischen Kompaktheit, dessen Bedeutung fiir
die musikalische Form, und verfolgt die rhythmischen Kompositions-
methoden. Bei der Periodizitit des musikalischen Stromes beachtet er,
wessen es bedarf, ihn nicht zu schwichen. Er betont, daf dieser lebendige
Strom die Unterstiitzung der Polyrhythmik braucht, der Polyrhythmik in
seinem Sinne. Das ist Jand¢eks Kontrapunkt der rhythmischen Gebilde
oder der rhythmischen Harmonie. Gegen die regelmifBige aus Reihung
wachsenden Periodizitit und ihre wechselnden Stréme stellt er eine sich
an ,melodisch gesicherten Ténen“ entfaltende Struktur, Ein solches ,erup-
tives“ Wachstum sei fiir das mihrische Volkslied ebenso bezeichnend, wie
die ,,Wahrheit“ seiner aus dem Text, dem Inhalt und dem Innern des Men-
schen wachsenden Rhythmik. Deshalb ist auch die Linge der rhythmi-
sierenden Gebilde von dem ,Atem des Lebens“ begrenzt. Ihre Formen
entspringen unmittelbar der Existenz der Menschen. In der Musik ,sollen
wir und unsere ganze Umwelt sein, nicht der Nebel verschwundener Zeiten®.
Wir kénnen demnach ,bei der kontrapunktischen Arbeit von den choral-
artigen canti firmi absehen und sie den Volksmelodien ndhern, womit wir
unserem Eigenstil ndher sein werden. Wenn wir bedenken,“ setzt Janaéek
fort, ,,wie wenig man von der Polyrhythmik bisher fiir die Kontrapunktik
auswertete, erkennen wir, dal es hochste Zeit ist von einer modernen
Lehre des Kontrapunktes zu sprechen“. Er endet mit dem Satz: ,Wer
wiirde — angeschmiedet an die vereinzelten, untergeordneten polyrhyth-
mischen Beispiele der bisherigen Lehre vom Kontrapunkt glauben, dafi
der Kontrapunkt in einer Polka Smetanas und in einem Walzer Chopins
ebenso vorhanden ist, wie in einer Fuge Bachs oder einer Symfonie
Dvoraks 7

Nach Janécéeks Theorie sollen die Grundsitze der Rhythmik ,Anfang
und Ende der Musiklehre“ darstellen. Das Rhythmische durch-
flicht — von den Anfingen des Meisters abgesehen — fast die ganze Musik-
theorie Janadeks. Es spielt die Rolle eines ausgleichenden Elements, ver-
wischt die Unterschiede zwischen Homophonie und Polyphonie, ist das Un-
terscheidungskriterium der einzelnen Volksliedtypen, prigt die Stimmung
des musikalischen Gedankens, der ganzen musikalischen Fliche, und stellt
die organisierende Komponente der Komposition dar. Diese hiingt eng
mit der instrumentalen und vokalen Technik zusammen und ihre Modali-
titen tragen zur Stilunterscheidung der Kompositionen bei. Janadek sieht
im Rhythmus nichts Starres oder Schematisches. Die Uniformitiat und
RegelméaBigkeit der Rhythmik &ndert sich im Laufe der Entwicklung der
Musik und erbliiht zu immer gréBerer Mannigfaltigkeit. Die Rhythmik ist
also um nichts weniger schépferisch als die tibrigen Komponenten der
Musik. In deren Hierarchie steht sie in Janac¢eks kompositorischem Ver-
maichtnis sogar an erster Stelle. Ohne die eigenartige Rhythmik wire Ja-
nacek nicht er selbst. Und wire auch kein tschechischer Komponist. Er
war davon liberzeugt, daB die ureigentlichsten ,realen Motive“ die Sprech-

L. Janddek: Vdha redlnjch motivii (Das Gewicht der realen Motive), Dalibor
XXXII1, 1909/10, S. 227 1.
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motive mit ihrer eigenartigen Melodik und Rhythmik sind,!” daB diese
Sprechmotive zugleich auch ,das Ideal des tschechischen Wesens repri-
sentieren, das wir in der Musik postulieren, um innerhalb der eigenen
Lebenswahrheit zu bleiben, die man am besten und raschesten versteht®.

Mit manchen Ansichten Janadéeks iiber die Rhythmik kénnen wir uns
nicht mehr ganz befreunden. Er war jedoch der erste unserer Theoretiker,
der sich griindlich und umfassend mit der rhythmischen Komponente der
Musik befaBte und auf ihre Stellung im Organismus der Komposition mit
Nachdruck hinwies. Und darin liegt seine Bedeutung als Theoretiker, die
auch heute noch aktuell geblieben ist.

Ubersetzt von Jan Gruna

POLYFONIE A SCASOVAN!I v JANACKOVE HUDEBNI
TEORII

Osobitost Jandékovych nézorti v oblasti hudebni teorie zasahuje také do poly-
fonie. Nevé&noval ji, kromé& popularizujicitho ¢élanku Slovi¢ko o kontrapunktu sice
zaddnou samostatnou préci, ale zamyslel se nad ni jiZ od svého mliadi. Nesouhlasil
s béZnymi néazory, které definovaly tuto teoretickou disciplinu jako spojeni nékolika
melodi{ v organicky celek. Janadéek spatfuje podstatu kontrapunktu v rytmu, ve séa-
sovan{, a proto zahrnuje do polyfonie 1 to, co zpravidla za ni nepokladiame. Pi{znaky
polyfonie vid{ i v jednohlasé melodii, jejihoZ ténu neohneme nahoru ani dold, v tanci
s homofonnimi pfizndvkami, i ve figurativni melodii s postrannimi ndpévy. Zpusobu
polyfonie je podle jeho nézoru daleko vice neZ zpravidla nachdzime v uéebnicich
kontrapunktu. Nedbat jich a pomifjet je pokldd4d za nelogické, jednostranné a pro
dalsi vyvoj skladby za neprospéiné. S¢asovani a jeho vyznam zdiraziiuje i v harmo-
nii, tvoff mu du$i kaZdé melodie a jeho vrstevnatost nese také naladovou hloubku
skladby. Proto o ném prohlajuje, Ze je ,prvni a poslednf naukou hudebnf{“. Séaso-
vani prolini celou Jana¢kovu hudebni teorii. Stird rozdily mezi homofonii a poly-
fonil, je délitkem jednotlivych typa lidovych pisnf, vtiskuje nédladovy riaz mySlence
a je organizujici sloZkou skladebného celku. Redlné motivy rostoucf z néapévkid
mluvy a jejich svérazného rytmu jsou podle Janac¢ka ziroven idedlem &eskostl v hud-
b&, kterou poZadujeme, ,abychom byli ve vlastn{ pravd® Zivotni, které se nejlépe
a nejrychleji porozumi“.

Janac¢kovy nizory na séasovani, i kdyZ se s nimi nemiZeme zcela ztotoZhovat,
v mnohém anticipuji to, pfinesl dal${ vyvoj. Proto nejsou ani dnes bez vyznamu
a stoji za povSimnuti.



