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1 

Im Schaffen sowohl Dvofäks als auch Janäcek nimmt die Vokalmusik 
eine bedeutsame Stellung ein. J a n ä c e k ist sogar — seiner zahlreichen 
unmittelbar sprachgebundenen Komposition wegen — für e i n e n V o ­
k a l k o m p o n i s t e n im wahren Sinne zu halten. In dem etwa 140 
Opuseinheiten umfassenden Dvofäk-Werkverze ichnis finden sich fast 
50 Vokalmusik-Werke aller Art. Trotz der spezifischen musikalischen Be­
gabung D v o f ä k s , die auf seinen elementaren Verhältnis zum Instru­
menta lmus ikphänomen beruht, läßt sich der Komponist als urwüchsiger, 
d i e t s c h e c h i s c h e V o k a l m u s i k ausmachender Schöpfer cha­
rakterisieren. 

Dvofäk und Janäcek komponierten ihre Vokalwerke zu jener Zeit, da 
sich in d e r t s c h e c h i s c h e n P r o s o d i e u n d D i c h t u n g schon 
siegreich die Ansicht durchgesetzt hatte, daß es der A k z e n t c h a r a k ­
t e r sei, der die metrisch-rhythmische Grundnorm der tschechischen 
Sprache ausmache. Beide Komponisten schlössen sich im Grunde dieser 
Ansicht an und vertonten vor allem die auch dem akzenturierenden 
Grundsatz beruhenden Verse, d. h. in erster Linie diejenigen, die dem 
sogenannten s y l l a b o t o n i s c h e n S y s t e m folgen.1 Bei Janäcek 
scheint auch von grundlegender Bedeutung zu sein, daß er in seinen 
Opern in P r o s a geschriebene Libretti vertonte (zunächst in Jenufa, 
dann in allen seinen Operngipfelwerken), sogar in seinen Männerchor 
Potulny silenec (Des Narren Irrfahrt, 1922) liegt eine prosaische Textvor­
lage vor. 

1 Als syllabotonisch wird in der tschechischen Versologie ein Vers bezeichnet, in 
dem die Silben nach ihrer Zahl und nach ihrer Betontheit oder Unbetontheit sinn­
voll geordnet sind. Aus dem Charakter der tschechischen Sprache, in der die Be­
tonung (der „Wortton") auf die erste Wortsilbe fällt, entwickelten sich nur drei 
syllabotonische Verstypen: der Trochäus, der Jambus und der Daktylus. Diese kom­
men sowohl in dichterischen Werken der modernen tschechischen Schriftsprache 
als auch in Mundarttexten der Volkspoesie vor. 
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Heute werden Dvofäk und Janäcek für Vertreter zweier verschiedener 
Künstlergeneratiorf gehalten. Janäcek war aber um nur 13 Jahre jünger 
als Dvofäk; bis zu Dvofäks Tod (1904) bestand eine Freundschaft zwischen 
den beiden Komponisten, und auch in ihren künst lerischen Biographien 
sind gemeinsame Momente zu finden. Auf Grund der Beeinf lußung J a-
n ä c e k s durch Dvofäk könnte man sogar den mährischen Meister — 
wenn auch nur indirekt — der D v o f ä k s c h e n S c h u l e zuzählen. 

Wir sind daher überrzeugt, daß die Verbindung Dvofäk — Janäcek zum 
Zweck der Demonstration des Vokalstils in einer der entscheidensten 
Entwicklungsphase der tschechischen modernen Musik theoretisch trag­
bar ist. 

2 

Das Vokalschaffen Dvofäks und Janäceks bereichert die tschechische 
Musik auf eine künstlerisch einzigartige Weise. Der Faktor der N a t i o ­
n a l s p r a c h e verbindet dieses Schaffen allerdings mit jenem anderer 
tschechischer Komponisten in einem größeren Maße, als dies bei Instru­
mentalmusik-Genres der Fall ist. Das Verbindungsmoment scheint hier 
gerade d a s W o r t - T o n - V e r h ä l t n i s zu sein, das man schon im 
frühen 19. Jahrhundert als Hauptquelle des Nationalcharakters der tsche­
chischen Vokalmusik ansah. 

Die ersten Versuche, diese Problematik zu lösen, gingen von einer 
falschen Voraussetzung aus. Dieser zufolge fällt in der tschechischen 
Vokalmusik die dominierende Funtion der natürl ichen Si lbenlänge des 
vertonten Textes und nicht dem. natürl ichen Silbenakzent zu. Auf Grund 
der Tatsache, daß i m T s c h e c h i s c h e n d i e A k z e n t u i e r u n g 
grundsätzlich auf die e r s t e W o r t s i l b e gelegt wird und daß sich 
die tschechische Vokalmusik der ersten Hälfte des 19. Jahrunderts nach­
grundsätzl ich auf die e r s t e W o r t s i l b e oder W o r t g r u p p e n ­
s i l b e gelegt wird und daß sich die tschechische Vokalmusik der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts nachdrücklich auf der Basis der klassischen 
(auftaktigen) Instrumentalperiode und -form Riemannscher Prägung 
entfaltet hat, ist es hier zu einen störenden Einteilung in lange und kurze 
Silben wie auch des Versmaßes in Takte gekommen, in denen nun auf 
schwere Zählzeiten lange, meistens unakzentuierte Silben gelegt werden. 
Aus denselben Gründen wirkt auch die Kontraposition der natürl ichen 
Si lbenquanti tät und der natürl ichen Tonakzente störend. Die Folgen des 
dieserart entstandenen Widerspruchs könnten wir an jedem beliebigen 
Werk der tschechischen Vokalmusik (auch der Oper) der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts demonstrieren. Als Beispiele sind Werke Vaclav 
Jan T o m ä s e k s, Frantisek S k r o u p s u.a. anzuführen. Die quantitie-
rende Auffassung der Generation Tomäseks und Skroups konnte deshalb 
keineswegs den Ausgangspunkt für die weitere Entwicklung des moder­
nen tschechischen Vokalstils bilden. 

Diese Aufgabe wurde vielmehr dem Vokalwerk des in Mähren wirken­
den Komponisten Pavel K f i z k o v s k y zuteil.2 Zum Ausgangspunkt von 

' Kf(?kovsky wurde in seiner künstlerischen Einstellung von F. S u s i 1 beein-
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Kfizkovskys künst ler ischen Auffassung des Vokalen wurde einerseits das 
von den künst l ich konstruierten Normen unvorbelastete V o l k s l i e d , 3 

andererseits die Instrumentalmusik aus dem Stilbereich der W i e n e r 
K l a s s i k . In seinen Widerhallen der Folklore sind die daktylo-trochäi-
schen Taktmotive so komponiert, daß sie keineswegs die f l ießende Regel­
mäßigkeit der musikalischen Symmetrie stören. Als Grundnorm des Wort-
-Ton-Verhältnisses erweist sich die Ubereinstimmung der akzentuierten 
Wortsilben (also des Versfußes) mit den akzentuierten Tönen (den Zähl­
zeiten) des Taktes: 

AiLLeqre 

Beispiel 6 r r r'r r rTr r r r r r r 
So wurde in der tschechischen Vokalmusik eine wichtige Voraussetzung 

für volle ästhetische Wirksamkeit geschaffen. Zur Erreichung des ange­
strebten ästhet i schen Ideals trug auch das Bestreben bei, den Inhalt des 
Textes musikalisch auszudrücken. Im Widerhall-Chor a capellä mit dem 
Anfangszitat Geschenk für Liebe (Dar za läsku, 1855) wird- die Musikform 
nach dem Modell eines instrumentalen Scherzos des Beethovenschen Ty­
pus' aufgebaut. Der musikalische Ausdruck übertrifft allerdings die Nor­
men der klassischen Ästhet ik der reinen Musik und steigert die launige 
Scherzhaftigkeit des Folkloretextes. 

Zu einer Zeit schien K f i z k o v s k y offensichtlich eine isolierte Er­
scheinung innerhalb der tschechischen Musikszenerie gewesen zu sein. Mit 
seiner p r o d u k t i v e n L ö s u n g des Wort-Ton-Verhältnisses auf der 
Basis des a k z e n t u i e r e n d e n P r i n z i p s und mit seiner stilisti­
schen Orientierung an der romantischen Klassik und dem Folklorismus 
antizipierte er allerdings die weitere Entwicklung. Kfizkovskys B e m ü h u n ­
gen wurden beispielsweise von Bedf ich S m e t a n a berücksichtigt, wen-
gleich letzterer sich in seiner Auffasung bezügl ich eines tschechischen 
Deklamationsstils von dem mährischen Meister im übrigen nicht unwesent­
lich unterscheidet.4 Kfizkovskys Beispiel beeinf lußte jedoch mittelbar 
den Werdegang des Vokalstils von D v o r a k , unmittelbar den von J a-
n ä c e k . 

flußt» dessen Sammlung Moravske närodni pisne ihm ein reiches Text- und Musik­
material für die sog. Widerhall-Chöre bot. 

3 Dies betrifft vor allem die Volkslieder aus Mähren-Schlesien, in welchen sich 
ein natürliches Verständnis für richtige (akzentuierende) Musikdeklamation entwik-
kelte. 

4 Vgl. Jaroslav J i r ä n e k, Das Problem der Beziehung von Musik und Wort im 
Schaffen Bedf ich Smetanas, in: Colloquium Music and Word / Musik und Wort, 
hrsg. v. R. Pecman, Brno 1073, S. 107-1)37. 
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3 

A. D v o f ä k komponierte seine ersten Vokalwerke und Opern nach 
tschechischen Textvorlagen zu jener Zeit, als er Mitglied des Opern-
orchesters des Prager Interimstheaters war (1862—71) und dem Deklama­
tionsstil der Oper Dalibor (aufgeführt 1868) von S m e t a n a und einige 
Opern W a g n e r s kennenlernen konnte. Trotzden wurden weder die 
ersten Lieder Dvofäks, noch seine tschechische Oper Kral a uhlif op. 14 
(König und Köhler, 1. Fassung 1871, 2. Fassung 1874)5 von Smetana oder 
von Wagner beeinflußt. Für diese schlichte Märchenoper mit volkstümli ­
chen Motiven (wir meinen die bekannt gewordene 2. Fassung) wäre im 
übrigen der Deklamationsstil keineswegs geeignet. Doch auch dort, wo 
er aus musikdramatischen Gründen am Platz gewesen wäre, nämlich in 
den ersten mythologischen oder historischen Opern, vermochte Dvorak 
dem D e k l a m a t i o n s s t i l des Smetanaschen oder auch Wagnerschen 
Typus' nicht restlos gerecht zu werden. Hier sind vor allem zu nennen: 
Vanda op. 25 (1875), mit der er ein slawisches Gegenstück zur tschechi­
schen Libussa von Smetana schaffen wollte, oder Dimitrij op. 44 (1883), 
der Versuch einer slawischen historischen Oper im Sinne der „grand 
opera". Wollen wir in Übere ins t immung mit Smetanas Anhängern den 
Standpunkt vertreten, der Deklamationstil habe in der Entwicklung der 
tschechischen Oper des 19. Jahrhunderts einen Fortschritt bedeutet, dann 
gelantge Dvorak erst in den beiden Märchenopern Gert a Käca op. 112 
(Der Teufel und Käthe, 1899) und Rusalka op. 114 (1900) dorthin, wenn­
gleich er auch in diesen nicht auf seine traditionelle Auffassung von 
der Opernform als A r i e - R e z i t a t i v - D u a l i s m u s verzichtete; 
und dies hatte eben auch Auswirkungen auf das Wort-Ton-Verhältnis 
seiner musikdramatischen Äußerung. Bezügl ich der Entwicklung stellte 
Dvofäk keine dynamisierende Persönl ichkeit dar, wie dies sich schließlich 
auf eine spezifische Weise auch in seinem Vokalstil äußerte, sofern wir 
bei ihm über etwas Ähnl iches — in strenger Bedeutung des Wortes — 
überhaupt sprechen können, um Vergleiche zu ziehen.0 

Dafür gab es mehrere Ursachen, die ganz sicher nicht allein seiner 
ä s t h e t i s c h e n O r i e n t i e r u n g (oder sogar Unwissenheit) ent­
sprachen. Der Bewunderer der Instrumentalkunst Beethovens und vor 
allem Mozarts und Schuberts dachte auch in seinen Vokalkompositionen 
überwiegend i n s t r u m e n t a l . Dvofäksche Vokalmotive sind — genau 
genommen — T a k t m o t i v e im Sinne der Riemannschen Phrasierungs-
lehre. Dies bedeutet, daß ihre metrisch-rhythmische Grundschemata und 
ihre Formen nicht primär vom Wort ausgehen, sondern vom autonom mu-

5 Seine erste Oper Alfred (1870') schrieb Dvofäk zum deutschen Text Th. Kör­
ners, weshalb er hier freilich nicht das Problem des tschechischen Vokalstils lösen 
konnte. 

6 Schon seine Zeitgenossen hielten ihm diesen Mangel vor. O. Hostinsky schreibt, 
Dvofäk — der „die Grenzen der alten Oper kaum überschritten hatte" — sei sowohl 
von Smetana als auch von Wagner „vor allem durch das Rein-Musikalische", we­
niger durch die dramatische Opernauffassung und durch das daraus sich ergebende 
Wort-Ton-Verhältnis in deren Werken beeindruckt worden. Otakar Host insky , 
Antonin Dvofäk ve vyvoji nasi dramaticke hudby, Praha 1908, S. 10 f. 
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sikalischen Geschehen des Taktes, der eine grundlegende Konstruktionsein­
heit der periodisch gegliederten Ganzheit darstellt. D v o f ä k tendiert auch 
in seinen Vokalwerken zu e i n f a c h e n , k l a s s i s c h e n T a k t e n . 
Seltener kommen bei ihm zusammengesetzte Takte vor; und wenn, 
dann entsprechen sie nicht — wie später bei Janäcek — dem spezifischen 
Vokaldenken. Davon kann man sich in jedem beliebigen Vokal- oder 
Opernwerk Dvofäks einschließlich seiner reifen Schöpfungen (Oper Ru-
salka) überzeugen. 

Das Wort-Ton-Verhältnis im Vokalschaffen Dvofäks wird durch eine 
ausdrucksvolle Anwendung des a u t o n o m e n m u s i k a l i s c h e n 
P r i n z i p s (klassische Takt-Motivik) charakterisiert; der Ton überragt 
das Wort.' Dies betrifft ebenso die Grundelemente der Vokaläußerung 
(Taktmotive), Halb-Periode, die Periode und die gesamte musikalische 
Form. Das auf der Dur-Mol l -Funkt ional i tät beruhende harmonische 
Geschehen bestätigt die dominante Position des autonomen musikalischen 
Prinzips. In dessen Rahmen fungieren auch die für die Gehaltsqual i täten 
der Musik Dvofäks wichtigen Folklore-Elemente, die auch in seinen Vo­
kalwerk entweder in höchst stilisierter Form (Lied, Tanz) oder als idio­
matische musikalische Phänomene auftreten. 

Auch Dvofäk war — ähnlich wie V. J . Tomäsek und seine Generation 
— anfangs nicht imstande, den Widerspruch zweier unterschiedlich fun­
gierender metrisch-rhythmischer Systeme (des akzentuierenden und des 
quantitierenden) befriedigend aufzuheben. Zunächst verharrte er im 
Banne der quantitierenden Auffassung. Zwei bedeutende k u l t u r e l l e 
E n t w i c k l u n g s f a k t o r e n halfen ihm, den kritischen Punkt zu 
überwinden: 

a) Sieg der Auffassung, derzuf olge die A k z e n t u i e r u n g die Haupt­
norm und die Q u a n t i t ä t die prosodische Nebennorm i m T s c h e ­
c h i s c h e n darstellte. Zu diesem grundsätzl ichen Anschieungswandel 
kam es im Laufe der Laufe der siebziger Jahre des 19. Jahrhunderts.7 

b) In der derselben Zeit neigt Dvofäk in einigen seiner Vokalwerke zu 
F o l k l o r e - D i c h t u n g , die auch als Inspirationsquelle seiner künst ­
lerischen Beschaffenheit entsprach und mit ihrer natürl ichen Deklamation 
als Vorbild für eigene Lösungen des Wort-Ton-Verhäl tn isses dienen konn­
te. 

Die inspirierte Wirkung der Musikfolklore auf die Ausbildung von 
Dvofäks Vokalstil ersieht man aus den vertonten Folklore-Texten (aus 
der Sammlung F. Susils) Mährische Klänge op. 32 (Moravske dvojzpevy, 
1876); hier kam es erstmals in breiterem Rahmen zur Uberbrückung des 
erwähnten Widerspruchs zweier verschiedenartig fungierender metrisch-
-rhythmischer Systeme und zur Vereinheitlichung akzentuierter Wortsil­
ben und Tonakzenten des Taktes. In diesem Zyklus werden alle mögl ichen 
Alternativen des neuzeitlichen tschechischen s y l l a b o t o n i s c h e n 
V e r s e s vertont, 

7 Vgl. Eliska K r ä s n o h o r s k ä , O ceske deklamaci hudebni, in: Hudebni listy 
11-187,1. 
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beruhend auf der Basis des akzentuierten Trochäus, 

AlLfcqrcUo Getiertar\<ip 

1 
'YcLeA* - rvyrrv Smc i fc Sfc iL , 

auf der des akzentuierten Daktylus, 

jn. 

auf der des akzentuierten Daktylotrochäus: 

> 

La - -tiL - ßu. - btk. na po - £e 

Mit dem Zyklus Mahrische Klänge knüpft Dvofäk an die T r a d i t i o n 
K f i z k o v s k y s a n , und dies nicht nur sujetmäßig, sondern auch hinsicht­
lich des Vokalstilproblems. Er respektiert hier völ l ig d i e A k z e n t u ­
i e r t h e i t als prosodische Grundnorm des tschechischen Sprachma­
terials. Im Verlauf der weiteren Entwicklung lernt er auch, die Bedeutung 
der S i l b e n l ä n g e als potentionellen rhythmischen Wert eines Vokal-
motivs zu schätzen. Ein ästhetisch effektives Beispiel für seine Fähigkeit , 
bei Einhaltung der akzentuierenden Norm die Si lbenlänge auszunützen, 
finden wir in dem punktierten Motiv, das an einen Daktylus mit langer 
Silber in der Mitte gebunden ist (vgl. das vorige NB). In späteren Vokal­
werken und Opern ist dieser charakteristische „Kontrapunkt" zwischen 
dem Akzent und der Quantität der Silben und der Töne reichlich ent­
faltet.8 Ein einfaches und ideales Beispiel für diese Kunst ist das berühmte 
Lied der Rusalka: 

8 Es ist keineswegs Zufall, daß auch Dvofäk zu diesen ästhetischen Ideal nicht 
nur durch die Entwicklung, sondern auch durch seine Zusammenarbeit mit seinen 
Librettisten, vor allem Jaroslav Kvapil gelangte. 
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„W i d e r h ä l l e " nehmen beinahe die Hälfte der Dvof äkschen Vokal­
kompositionen ein. 9 Er bereicherte damit sein künst lerisches Denken und 
Werk. Als „Widerhall" können wir eine Reihe von Musiknummern in 
seinen Opern bezeichen, namentlich in den komischen aus dem Land­
leben Tvrde palice op. 17 (Die Dickschädel, 1874), Selma sedläk op. 37 
(Der Bauer als Schelm, 1877) und auch Der Teufel und Käthe. Wir wol­
len deshalb jedoch die Bedeutung der Widerhalle für das Formen von 
Dvofäks Vokalstil nicht überschätzen und die Größe und Breite seines 
musikalischen Talents womögl i ch vermindern. Indem sind wir der Mei­
nung, daß sie in der Gesamtheit seines Vokalwerkes dank ihres natür­
lichen Deklamationscharakters und dessen m u s i k a l i s c h e F r i s c h e 
einen eingenartigen Wert darstellen, einen bestimmt bedeutsameren als 
den des Deklamationsprinzips, das Dvofäks musikalischer Veranlagung 
nicht entspricht. Auch die Gebundenheit der Widerhalle an das Prinzip 
der klassischen Taktmotivik war dem instrumentalen Charakter seines 
musikalischen Denkens näher als der Sprechgesang tschechischer oder 
sogar deutscher Prägung. 

9 Die Vertonung von Texten der Volkspoesie nimmt auch von 119 Texten seiner 
Lieder '52 solche der Volkspoesie ein. Vgl. M. K. Cerny, Zum Wort-Ton-Problem 
im Vokalwerk Antonin Dvofäks, in: Colloquium Music and Word (Musik und Wort, 
S. 114). 
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In nur einem Fall hat Dvofäk dieses Prinzip ganz verlassen und ein 
Werk geschrieben, das wir als V o k a l w e r k i m e c h e n S i n n e des 
Wortes bezeichen können. Dies ist ein Kleinod der Dvofäkschen konte-
plativen Lyrik, nämlich Biblicke pisne op. 99 (Biblische Lieder, 1894), 
eine Vertonung des tschechischen humanistischen Psalmentextes aus der 
sogenannten Bible kralickä (Bibel aus Kralice, nach deren letzter Fas­
sung aus dem Jahr 1613). Die Vokalphrasen und -motive sind — im 
Gegensatz zum Instrumentaldenken in anderen Vokalwerken — nicht pe­
riodisch aufgebaut, und in ihrem metrisch-rhythmischen Grundriß hört 
die normative Funktion des regelmäßigen Taktes auf; die Prosodie des 
vertonten Textes 1 0 erlaubte nichts derariges: 

Die Einmaligkeit der Komposition innerhalb des Dvofäkschen Gesammt-
werkes erscheint in einem neuen Licht, wenn wir sie in den b r e i t e ­
r e n K o n t e x t der tschechischen Vokalmusik eingliedern. In Entste­
hungszeit beginnt J a n ä c e k seine Arbeit an der Oper Jenufa, in deren 
zweiten Akt der vertonte volkstümliche (mährische) Text (rhythmisierte 
Prosa) „Gegrüßt seist du, Königin" steht. Zwischen den erwähnten Vokal­
kompositionen der beiden künst lerischen Freunde besteht zwar kein di-

1 0 Der Vers der Biblischen Lieder weist keine festere Organisation des Wortmate­
rials hinsichtlich der Metrik und des Reimes auf. Die Metrik (metrische Impulse) 
wird oft durch syntaktische, ideelle und Wortfolge-Parallelismen hervorgerufen, 
durch Isokolons (rhetorische Figur, die auf der Übereinstimmung der Quantitäten 
zweier oder mehrerer Sprechtakte beruht; und im gewissen Maße auch durch 
Anapher und Epipher, also durch die Mittel, die für die Rsalmpoesie und ihren 
„Versus" insgesamt charakteristisch sind. 
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rekter Zusemmenhang. Doch die ähnliche Behandlung einiger stilisti­
scher, aus dem Wort-Ton-Verhäl tnis kommender Wendungen und Ele­
mente kann man als charakteristisch für die Entwicklung der tschechi­
schen Vokalmusik bezeichnen. 

4 

Um aus dem Wort-Ton-Verhältnis b e i D v o r a k u n d J a n ä c e k 
gemeinsame wie auch unterschiedliche Merkmale herausgreifen zu kön­
nen, ist zunächst ein von beiden Komponisten behandeltes schöpferisches 
Gebiet zu finden, ein Gebiet, dessen Vergleich nicht allein zur Erkennt­
nis äußerl icher Tatsachen führte. Es gibt mehrere Gründe für den 
Entschluß, W i d e r h a l l e d e r F o l k l o r e als Ausgangspunk für 
unsere weiteren Betrachtungen zu wählen . 

a) In diesem Genre deckt sich chronologisch das Schaffen beider Kom­
ponisten. Die Entstehung ihrer ersten „Widerhalle" fäl lt in d i e 7 0 - e r 
J a h r e des 19. Jahrhunderts. 

b) Die „Widerhalle" Dvofäks und Janäceks entzünden sich an dem­
selben Stoff, hauptsächl ich an dem Textmaterial von S u s i 1 s Sammlung 
Mährischer Volkslieder. 

c) Janäcek ist in seiner Frühphase durch seine stilistische Einstellung 
zur Klassik, die er seinem ersten Kompositionslehrer Kfizkovsky ver­
dankt, Dvofäk verwandt. Der Einfluß von Kfizkovsky als Lehrer und 
Künst ler trug dazu bei, daß sein Schüler das Dvofäksche P r i n z i p d e r 
k l a s s i s c h e n T a k t m o t i v i k zur Ausgangsposition seines frühen 
Vokalstils machte. 

d) Eine Reihe von Janäceks „Widerhalle"-Chören, darunter einige mit 
schlichterer Struktur (aus der Sammlung Widerhalle der Volkslieder — 
Ohlasy närodnich pisni, 1875—6) und einige in durchkomponierter Form 
(Ach vojna — Ach, Krieg, und Vyhrüzka — Drohung, 1885), könnte man 
ohne weiteres in die D v o f ä k - S c h u l e eingereiht werden. 

Mit dem Prinzip der klassischen Takt-Motivik führte D v o f ä k in sein 
Vokaldenken normative Rege lmäßigke i ten ein, deren stereotyper Charak­
ter nur mit seiner einzigartigen musikalischen Erfindungskraft wegzu­
machen war. Dies findet man auch beim frühen J a n ä 6 s k, doch zeigt 
sich bei ihm gleichzeitig eine O p p o s i t i o n gegen die limitierende 
Normativ i tät der klassischen Takt-Motivik. Das geht etwa hervor aus 
der Art der Verwendung v e r s c h i e d e n e r T a k t e , die wir schon 
in Widerhäl le-Chören von Janäcek finden können. 

Bereits in dem Chor Nestälost läsky (Unstete Liebe, 1873) verzichtet 
er auf eine Taktangabe, denn er wollte weder die freie Rhythmisierung 
seines daktylotrochäischen Motivs musikalisch beeinträchtigen, noch die 
Ubereinstimmung des Ton- und Silbenakzents stören. Dem metrisch-
-rhythmischen Charakter der Vokalphrase hätte am ehesten der 9/8-Takt 
entsprechen, für den — in Abweichung von der zetgemäßen Notations-
gewohneit — sich aber Janäcek einstweilen noch nicht entschlossen hat. 
Z u s a m m e n g e s e t z t e T a k t e erscheinen erst in den Notenbildern 
der reiferen Chöre, wie O, läsko, läsko (Ach, Liebe, 1885, 7/9-Takt) und 
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Zärlivec (Der Eifersüchtige, 1888, 3/2-Takt) und anderen. Sie bilden spä­
ter ein stilistisches Charakteristikum der Musik Janäceks und spiegeln 
die Dynamik des metrisch-rhythmischen Geschehens in seinen Vokalstil 
wider.1 1 

Die r e i c h e G l i e d e r u n g in der musikalischen M e t r i k und 
R h y t h m i k , die Janäceks Vokalkompositionen charakterisiert, ent­
spricht nur seinem Willen nach freier Gliederung des musikalischen 
Satzes. Schon der frühe Widerhall-Chor Läska opravdivä (Die wahre 
Liebe, 1876), den Janäcek ohne Taktangabe und mit der merkwürd igen 
Interpretationsanweisung "Ree." (d. h. in rezität iver Vortragswese) ver­
sieht, enthül l t die schöpfer isch-psychologischen — ausdrucksmäßigen — 
und prospdischen Ursachen für seine Ablehnung des Prinzips der klassi­
schen Takt-Motivik Dvofäkscher Prägung: 

Janäcek komponierte diesen Chor im Entstehungsjahr der Klänge aus 
Mähren op. 32. Wir machen auf diese künstlerischbiographische, beide 
Komponisten betreffende Tatsache aufmerksam, um die Neuigkeit und 
den untraditionellen Charakter der Janäcekschen Auseinandersetzung mit 
der Wort-Ton-Problematik zu unterstreichen, über die übrigens auch 
die ungewöhnl iche Beschaffenheit dieser reizvollen Chorminiatur einiges 
aussagt. Ihre musikalische Einmaligkeit läßt sich allerdings nicht von 
den besonderen Versifikations- und Ausdrucksmomenten trennen, die 
durch den lyrischen Folkloretext gegeben sind. Der Text des zweiten 
Verses ist regelmäßig rhythmisch organisiert (betonter Trochäus), während 
in dem ersten Vers (sowiet man hier das Wort Vers benützen kann) die 

1 1 Aus den Werken, die wir besprechen werden, noch folgende Beispiele: In der 
Kantate Amatus inachen sich wechselnd zusammengesetzte und einfache Takte 
geltend — im ersten Teil 9/ö-Takt und 6/8-Takt, jeweils mit einfachen Taktarten; 
im ersten Akt der Jenufa gibt es an einfachen Takten 2/8, 2/4 (in den Tänzen) und 
3/4, an zusammengesetzten Takten — neben dem Alla breve — 6/16, 4/8, 8/8a 9/8, 6/4 
und 3/2. 

TKNUIt I ;i 

MAS I II 
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metrisch-rhythmische Organisation nicht klar zum Ausdruck kommt. 
Eine besondere Bedeutung fällt bei der Schwächung der metrisch-rhythmi­
schen Regelmäßigkei t auf das tonlose Partikel (Bedeutung in etwa 
„ob" oder „wenn"), das zu dem dreisilbigen Wort „milujes" („du liebst") 
hinzugefügt wird, um mit ihm phonisch zu verschwimmen. 

Für die musikalische Syntax des Chores ist dieser Mangel an metrisch-
-rhythmischer Organisation des Textes von grundlegender Bedeutung, 
denn dadurch wird das Musikgeschehen vom Stereotyp der klassischen 
Takt-Motivik befreit. Die Spezifik der Vokalphrase beruth auf höchst 
intesiver Ausnutzung des ästhet ischen Effekts der T o n l ä n g e , und zwar 
ohne Rücksicht auf de Si lbenlänge des Wortes. Der A k z e n t als Stärke-
Eigenschaft des Wortes und des Tons tritt innerhalb des V o k a l m o ­
t i v s in den Hintergrund (zu Beginn des Vokalmotivs wird jedoch das 
akzentuierte Prinzip beibehalten) oder geht dort überhaupt unter, oder 
er wird in seiner Funktion durch andere Bestandtteile der Musik ersetzt, 
so etwa durch die Tonlänge im Einklang mit der audrucksvoll sich ent­
faltenden M e l o d i e und H a r m o n i e . 

Eine unverkennbare Rolle spielt der Text auch bei der Konstituierung 
des m u s i k a l i s c h e n A u s d r u c k s . Versuchen wir, uns in die 
Psyche des 22-jährigen Janäceks zu versetzen: Die emotionell g lühende 
Frage „milujes-li mna" (liebst du mich?) verstand er sicher nicht als eine 
schlichte, gefühlsmäßig neutrale Aussage, sondern als eine mit vollem 
emotionellem Engagement. Das tonslose Partikel ,,-li", das in der übl ichen 
Aussage mit dem dreisilbigen „milujes" zu einer Toneinheit verschmilzt, 
befindet sich nun auf dem „betonten", d. h. melodisch und rhythmisch 
hervorgehobenen Höhepunkt des Vokalmotivs. Janäcek unterstreicht sei­
ne Bedeutung auch durch die harmonische Bindung der ersten mit der 
relativ fernen sechsten Stufe. Die ästhet ische Wirksamkeit der Vertonung 
läßt sich also wie folgt deuten: Die im Text verborgene Bedeutung des 
tonlosen ,,-li" wird hier akzentuiert, indem die Musik semantisch auf 
ein leidenschaftliches Dringen und Heischen nach Liebe verweist.12 

Durch A k z e n t u i e r u n g d e s A u s d r u c k s a s p e k t e s als 
Lösung des Wort-Ton-Verhältnisses , das sich auf diese Art seiner A b h ä n ­
gigkeit vom Prinzip der klassichen Takt-Motivik entledigte, ist es Janä­
cek gelungen, das Genre der Widerhalle wesentlich zu dynamisieren. Sein 
Vokalstil entfernte sich von der vokalstilistischen Auffassung Kfizkovskys 
und Dvofäks . Während der Jahre 1894 (Beginn der Jenufa) bis 1904 
(Brünner Uraufführung der Oper) wandelte sich die bis dahin potentio-
nelle stilistische Tendenz zu einem neuen, ästhet isch effektiven K o m-
p o s i t i o n s p r i n z i p , das Janäcek in allen Vokalmusik-Genre geltend 
machte. 

Die tschechische Musikwissenschaft macht mit Recht darauf aufmerk­
sam, daß die grundsätzl iche Umwandlung des Vokalstils von Janäcek mit 
jener Zeitspanne identisch ist, in der sich seine Aufmerksamkeit bewußt 

0 Im zweiten Vers „ze jd neviem, suhaj, ani vypovedat" (ich kann es, Liebster, 
nicht aussagen) läßt sich die wiederholte Akzentuierung der betonten Zeitwerte im 
trochäisch organisierten Vers als musikalischer Ausdruck eines inneren Dranges 
interpretieren. 
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der Eruierung der S p r e c h m o t i v e zuwandte.13 Die von Janacek 
gesammelten musikalischen Aufzeichnungen der Wörter oder kurzen ver­
balen Mitteilungen (er begann 1897, sie bei verschiedensten Gelegenheiten 
„nach dem gehörten" niederzuschreiben)14 zeigen, wie unmittelbar der 
Intonationsverlauf der lebendigen Umgangssprache die psychischen Pro­
zesse verschiedener Menschencharaktere und -kategorien in unterschied­
lichen Lebenssituationen widerspiegelt und daß das I n t o n i e r e n d e r 
S p r a c h e einige Elemente der unterentwickelten Vokaläußerung verrät. 
Janacek hielt die S p r e c h m o t i v e , in die er zum Teil auch seine 
eigene künst ler ische Physiognomie und Auffassung des gehörten Wortes 
projizierte, für ein wichtiges S t u d i e n m a t e r i a l , das dem realisti­
schen Opernkomponieren nutzen konnte.1 5 

Manche Musikwissenschaftler haben die Frage gestellt, ob es daher 
denkbar ist, Sprechmotive mit der Musik von Janacek direkt zu verglei­
chen und ob ihr Studium tatsächlich für die Entwicklung seiner Kompo­
sitionsmethode und Stilart relevant war. Die Gegner der Sprechmotiv-
theorie bei Janacek haben nur insofern recht, als sie beweisen können, 
daß Sprechmotive — ähnlich wie andere Art der deklamierten Prosa — 
auf eine musikalisch präzise metrisch-rhythmische und auf eine Intervall­
organisation verzichten. Jedoch eben diese fehlenden m u s i k a l i ­
s c h e n Q u a l i t ä t e n projeziert Janacek i n s W o r t , wodurch er es 
in eine e i n z i g a r t i g e K u n s t g e s t a l t umwandelt, die das Klang-
und Ausdruckspotential der Sprache zum Erklingen bringt. Im ersten 
Vokalmotiv des angeführten Beispiels (S. 19) macht sich innerhalb des 6/4-
-Taktes der im Versfuß klar ausgeprägte t r o c h ä i s c h e R h y t h m u s 
geltend, der in der librettistischen Vorlage des Prosatextes nicht direkt 
beabsichtigt war. Ähnl ich rhythmisiert Janacek auch das zweite Motiv 
als Daktylus mit Aufschlag, was für eine typisch tschechische Lösung 
des aufsteigenden Rhythmus' (öfter des zweisilbigen Jambus als des drei­
silbigen Anapäst) durch die Verse lbständigung des ersten (ein- oder mehr­
silbigen) Wortes zu Beginn einer rhythmischen Reihe gehalten werden 
kann. 1 6 Der störende, weil rhythmisch-aufsteigende Textcharakter wird 
nicht nur durch a k z e t u i e r t e V o k a l m o t i v e unterstützt, sondern 
auch durch die a b s t e i g e n d e M e l o d i e , während das akzentuierte 
Wort „Steva" den Höhepunkt des musikalischen Geschehens bildet (den 
s e m a t i s c h e n Sinn des Vokalmotivs akzentuiert auch das verneinen­
de „ne" im Wort „nevraci"). Die ästhetische Eigenart der musikalischen 
und dramatischen Auffassung vom Wort bei Janacek erhellt auch das 

u Vgl. Protokoll Colloquium Music and Word / Musik und Wort. 
1 4 Vgl. Jifi V y s l o u z i l , Hudebne folkloristicke düo LeoSe Janäcka, in: Leoä 

J a n ä ö e k , O lidove pisni a lidove hudbi, Praha, 11995, S. 110(2-
1 3 Vgl. folgende Worte Janäceks: „Die Opernkomponisten sollten den Tonfall der 

Umgangsprache 'sorgfältig studieren. Nur bei den Sprechmotiven finden sie eine 
unabsehbare Menge lebenswahrer Vorbilder der dramatischen Melodik ihrer Mutter­
sprache". Zit. nach der deutschen Übersetzung von Leos Janacek, Musik des 
Lebens. Skizzen, Feuilletons, Studien. Leipzig 1979, S. 95. 

1 0 Die tschechische Anacrouse verträgt sich weder hinsichtlich des Textes noch 
musikalisch mit der auftaktigen Art dieses Phänomens, wie sie in der deutschen 
Vokalmusik und Dichtung vorkommt, dem aufsteigenden Rhythmus gleicht und zum 
Bestandteil des ersten Versfußes wird. 
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dem k o n t r a s t v o l l e n G e h a l t der beiden Motive: Der lyrisch-
-kontemplative, stimmungsvolle Charakter des Vokalmotivs des „Abendab­
bruchs" tritt als Gegenpol zu der bewegten, bündigen und unruhigen In­
tonation des Vokalmotivs von „Jenufa, die die Wiederkehr Stevas er­
wartet" auf, wobei als Faktor der musikalischen Vereinheitlichung hier 
der charakteristisch figurierte harmonische Strom der Orchesterbeglei­
tung fungiert. 
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D a s V o k a l p r i n z i p (Prinzip der Vokalmotivik) hat das Vokal­
denken Janäceks von der Taktmotivik der klassisch-romantischen Musik­
form unabhängig gemacht. Mit dem Wagnerschen Prinzip der Leitmotive 
konnte der Komponist sich nie völl ig identifizieren. Wollte man über­
haupt eine Analogie zu der übrigen europäischen Musik herstellen, so 
fände man sie viel eher im L i e d s c h a f f e n M u s s o r g s k i s . 1 7 Für 
die beiden slawischen Meister war charakteristisch, daß sie den Vokal­
stil entlang der Umgangssprache, ungebundener Redeart, also der P r o s a 
entwickelten und dies auch vertonten. Diese beachtenswerte Tatsache be­
rechtigt offenbar, den Vokaltyp von Janäcek und Mussorgski in jene 
ästhetische Kategorie einzugliedern, die Arnold S c h ö n b e r g einmal 
„musikalische Prosa" nannte.1 8 

Im Falle Janäceks hat diese Eingliederung einen tieferen Sinn, zumal 
er sein Prinzip der Vokalmotivik auch in jene Kompositionen einbringt, 
denen Verse zugrunde liegen. Er vertonte die Verse, als handle es sich 
um Prosa; Das Wort hat sich also für ihn seiner Verbindung mit der 
metrisch-rhythmischen Norm des gegebenen Versdfikationssystems ent­
ledigt und wurde als eine semantisch und intonationsmäßig einzigartige 
strukturelle Ausdruckseinheit aufgefaßt. Für diesen Zweck eignete sich 
zweifellos eher einerseits der moderne tschechische Vers, den eine freiere 
metrisch-rhythmische Gliederung kennzeichnet,19 andererseits auch der 
alttschechische syllabotonisch noch unterentwickelte Vers, als der syllabo-
tonisch allzu belastete Vers der tschechischen dichterischen Schule des 
19. Jahrhunderts. Die Frage, ob Janäcek Vers oder Prosa vertonte, war 
keineswegs entscheiden! Die beiden Typen werden durch das Prinzip der 
Vokalmotivik vereinheitlicht — als Janäceks Modifikation der ästhetischen 
Kategorie der musikalischen Prosa. 

Diese Vokalstil-Einheit bei Janäcek läßt sich auch geschichtlich be­
weisen. Nicht die Jenufa, wie man oft meint, sondern die Kantate Amarus 
(1897, Verstext von Jaroslav Vrchlicky) ist das erste Vokal werk Janäceks, 
in dem die Auffassung der „musikalischen Prosa" vollends zum Ausdruck 
kam. Es genügt, unsere Analyse dem ersten Teil zu widmen, denn eben 
hier macht sich das Prinzip der Vokalmotivik als Grundwert des Ja-
näcekschen Vokalstils geltend. Die tschechische Originalfassung lautet 
fo lgendermaßen: 

„ZU v klä&tefe od detstvi; jak tarn pfiSel 
säm nev&del, ie dekoval v&ak hUchu 
sve zrozeni, toz Amarus jej zvali." 

117 Janäcek lernte das Schaffen Mussorgskis erst um das Jahr 1910 kennen, und 
dies beweist die Selbständigkeit seines Vokalstils. Vgl. Jifi V y s l o u z i l , Leos Ja­
näcek a naSe doba, in: Hudebni rozhledy, XI-1'958, s. 734. 

V* Arnold Schonberg , Stil und Gedanke. Aufsätze zur Musik, hrsg. v. Ivan 
Vojtech,, 1976, S. 4flf. 

w Eine immer noch kompetente Erklärung des metrischen und rhythmischen 
Aspekts der modernen tschechischen Dichtung steht in dem Aufsatz von Jan M u -
kafovsk^, Obecne zäsady a vyvoj novoöeskeho verSe (1934), Nachdruck in: Ka-
pitoly z ceste poetiky. Dil druhy. K vyvoji cesM poezie a prözy, Praha 1948, S. 9-90. 
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Der erste Teil des Gedichtes ist im sogenannten „fußfreien" tschechi­
schen Jambus 2 0 geschrieben, wobei hier auch das Enjambement verwen­
det wird. Janäcek; jedoch lehnte diese Versorganisation für seine Ver­
tonung ab und wandelte die drei Verszeilen in vier Phrasen um, in denen 
der ursprüngliche Versbau verschwommen enthalten ist: 

„2il v kläStefe od ditstvi 
jak tarn pfi&el sdm nevSd&l, 
ze dlkoval vSak hflchu sve zrozeni, 
toi Amatus jej zvali!" 

„Stets lebt' er im Kloster, 
Wüßt' selbst nicht, woher einst er kam. 
Das dankte er den Sünde seiner Her­
kunft, 
Drum hieß man ihn Amarus!". 

Möglicherweise waren es die Ansprüche der musikalischen Lösung, die 
den Komponisten zu dieser Textbearbeitung v e r a n l a ß t e n . 2 1 In Wahrheit 
jedoch wurde Vrchlickys Text seiner Verssubstanz entledigt und d e r 
P r o s a a n g e n ä h e r t , wobei einige s e m a n t i s c h e M o m e n t e 
akzetuiert wurden. Janäcek wiederholt die über die Sündenherkunft und 
den Namen von Amarus aussagenden Sätze (3. und 4. Phrase) und beendet 
den semantisch offenbar wichtigen Schlußsatz — im Gegensatz zu Vrch-
licky — mit einem Rufzeichen, um dessen Bedeutung zu unterstreichen. 
Die Vertonung der vierten Phrase (des Satzes) beruht auf dem charakte­
ristischen Janäcekschen Vokalmotiv, das man ,,Amarus-Motiv" nennen 
könnte, 

und zwar nicht nur wegen seiner in der Kantate konkretisierten Ver­
knüpfung mit dem Namen Amarus, sindern auch wegen seiner Ver­
wendung als rein musikalische semantisch-tektonischen Grundeinheit. 
Zwei im Ausdruck kontrastierenden instrumentale Varianten des Amarus-
Motivs können Janäceks ideel l -künst lerische Deutung des Vrchlicky-
Gedichtes näher veranschaulichen. Die rhythmisch nachdrückl iche Variante 
(marcato) symbolisiert musikalisch die Rolle von Amarus, der von der 
Gesellschaft wegen seiner „sündigen Geburt" ironisiert wird, die sanfte 
lyrische Variante (dolce) steht als Symbol des Mitgefühls mit seinem 
„bitteren Leben", in der er keiner Liebe begegnet ist. Das rhythmisch­
melodische Gepräge des Grundmotivs verliert sich zwar nicht in den 
beiden instrumentalen Varianten; sie symbolisieren jedoch unterschied-

2 0 Der erste — musikalisch monothematisch konzipierte — Teil der Kantate Ama­
rus besteht aus der 34-taktigen Orchestreinleitung und dem 36-taktigen Vokalteil 
(Bariton- bzw. Tenor-Soli und gemischter Chor). Der Vokalteil läßt-sich asymme­
trisch in zwei Bereiche gliedern, deren zweiter den dritten und hauptsächlich den 
vierten Satz des von Janäcek bearbeiteten Textes enthält. 

2 1 Jambischer Versfuß läßt sich im Tschechischen, infolge des immer auf der 
ersten Silbe liegenden Akzentes kaum bilden. Um den steigenden Versrhythmus zu 
erreichern, wird von den tschechischen Dichtern sehr häufig das Trochäus-Metrum 
mit Anakruse benutzt. 
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liehe Ausdrucksgehalte und werden dieserart exponiert, um die seman-
tisch-tektonische Konzeption der Komposition zu unterstützen. Die Mar-
cato-Variante übernimmt im Ostinato des Orchester-Stroms (1. Teil der 
Kantate) die Aufgabe der tektonischen Haupteinheit, die uns vermutlich 
ständig an die bittere Ironie des Schicksals von Amarus erinnert.2 2 Der 
musikalische Strom der Komposition kehrt mehrmals auch zu der lyri­
schen Variante zurück. Der Epilog der Kantate wird ausschließlich auf 
dem Material der lyrischen Variante aufgebaut.23 Auch diese Lösung ent­
spricht Janäceks ideeller Auffassung, die danach strebt, musikalisch das 
Mitgefühl mit der menschlichen Erniedrigung von Amarus und mit dessen 
Lebenstragik auszudrücken. Janäceks musikalisches Engagement sagt 
sicher einiges aus über manche Episode aus seinem eigenen Leben. 

Die Kantate Amarus läßt sich als das erste reife synkretische Vokal­
werk Janäceks bezeichnen, in welchem das Ton-Wort-Verhältnis die Ebene 
der künstlerisch tragfähigen Kontexte erreichte. Das Prinzip der Vökal -
motivik wird in den Rahmen der vokal-instrumentalen Struktur gebracht 
und in der Tektonik und Semantik des Werkes ausgenützt . Einerseits ver­
half das Eingliedern rein musikalischer Mittel in das semantisch-tekto-
nische Geschehen der Vokaläußerung Janäceks zu motivierter Aussage, 
andererseits brachte das neue Entwicklungsmoment die Frage nach einer 
komplexeren Lösung zum Ausdruck, die m u s i k a l i s c h e Ä u ß e r u n g 
unmittelbar a n d a s W o r t und das r e i n i n s t r u m e n t a l e 
K l a n g p h ä n o m e n zu binden. Janäcek löste dieses Problem bereits 
in der Kantate Amarus künstlerisch einzigartig, indem er den instrumen­
talen Bestandteil dem vokalen unterordnete. Erstaunlich ist die hierbei 
angewendete Kompositionslogik; der unmittelbare und überzeugende 
Charakter seiner musikalischen Aussage wurde dadurch keineswegs ge­
stört — im Gegenteil, es gab hier positive Auswirkungen. 

Das in der Kantate Amarus kodifizierte und gleichzeitig im Operngenre 
(Jenufa) sich entfaltende Stilprinzip erwies sich auch für die weitere Ent­
wicklung des Komponisten als künstlerisch tragfähig. Im Laufe von 
25 Jahren erreichte Janäcek die volle schöpferische Reife und schrieb 
neben sechs weiteren Opern zahlreiche Vokalwerke verschiedener Genres, 
wobei neue Texte auch zu neuen Sujets und musikalischen Impulsen aus 
dem Bereich des Wort-Ton-Verhältnisses führten. Zum stabilen, jedoch 
dynamisch aktualisierten Wert seines V o k a l s t i l s wurde indes eben 
das P r i n z i p d e r V o k a l - M o t i v i k , das sich in der Schaffens­
periode 1894—1903 voll herauskristalisiert hatte. 

2 2 Das Marcato-Motiv erscheint in zwei Modifikationen: die erste hat den Umfang 
einer Quinte, die zweite bewegt sich innerhalb Oktave und exponiert den charakte­
ristischen Tritonus. 

2 3 Vrchlicky schließt sein Gedicht nicht mit dieser „Coda" ab. Der auf dem Satz 
„toz Arnums jej zvali" (drum hieß man ihn Amarus) und auf der lyrischen Va­
riante des Hauptmotivs aufgebaute Epilog entstammt also der Tätigkeil; Janäceks. 
So wird die urwüchsige, ideell-künstlerische Umdeutung des Vrchlicky-Textes ge­
krönt. 
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5 
Über den V o k a l s t i l spricht man unter den Umständen , wenn es 

Ln einer Komposition zur Klang- und Ausdrucksverknüpfung der m u s i ­
k a l i s c h e n Ä u ß e r u n g mit der s p r a c h l i c h e n und darüber 
hinaus zu einer neuen ä s t h e t i s c h fungierenden E i n h e i t kommt. 
In der Synthese der beiden Künste machen sich die Enti täten Musi|k 
und Sprache verschiedenartig geltend. D v o f ä k s Vokalstil ist der Basis 
des ausgeprägten i n s t r u m e n t a l e n D e n k e n s entstammen, dem 
der Meister der metrisch-rhythmischen Normen des tschechischen syllabo-
tonischen Verses unterordnete. Es hat sich gezeigt, daß solche eine Ver­
knüpfung künst lerisch effektiv und hinsichtlich der Deklamation völ l ig 
richtig sein kann, d. h. entsprechend der Prosodie der tschechischen 
Sprache. Im Gegensatz zu dieser Dvofäkschen Synthese geht die Synthese 
des „Sprachlichen" und „Musikal ischen" bei J a n ä c e k von vollkommen 
entgegengesetzten Voraussetzungen aus. Janäcek bricht in seinen eigenen 
Vokalkompositionen die Normen der klassischen instrumentalen Metrik, 
wobei er auf den vertonten (in Versen oder in der Prosa geschriebenen) 
Text ohne normative Beschäft igung eingeht. Zum Ausgangspunkt der 
Vertonung wird hier die emotional und sematisch charakteristische Wort­
gruppe (Satzphrase), die in die Musik umgestaltet wird und als V o k a l ­
m o t i v das Gepräge der semantisch-tektonischen Einheit der Komposi­
tion gewinnt. Janäceks Vokalmotive fungieren auch im instrumentalen 
Geschehen der Partitur, wie dies seine Opern und Kantaten beweisen. 

S K I C A K V O K Ä L N l M U S T Y L U A. D V O R A K A 
A L. J A N A C K A 

Dvofäkovo a Janäckovo vokälni dilo spojuje skuteönost, ze vyälo ze spoleänych 
inspiraönich zdrojü lidove pfsng zejmena moravskö (sbirka F. Susila Moravske nä-
rodnf pisne, 1060). Lidovä pisefi svou pfirozenou hudebni deklamacf, jez v mnohem 
vetäi rhife nez ceskä umeleckä hudba sedesätych let 19. stoleti (vöetne Smetanovych 
prvnich oper) äetfila prosodii öeskeho jazyka, pozitivnS ovlivnila deklamaci Dvofä-
kovych vokalnich skladeb i oper. Vliv lidove plsnfe je patiny1 i v prvnich vokälnich 
skladbäch Janäckov^ch. 

Studie o vokdlnim stylu A. Dvofäka a L. Janäcka hodnotf ülohu lidovö pisne pfi 
formovanf vokälnfho stylu obou öesky-ch mistrü. Zkoumä väak i rozdilnosti na zä-
klade strukturälni a semantick6 analyzy historicky i esteticky motivovaneho vyberu 
del. Ve studii dospivä autor k t&mto zäverum: 

O vokälnim stylu hovofi'me tehdy, jestlize ve skladbe dochäzi ke zvukovemu 
a vyrazov^mu propojeni hudebniho a jazykoveho projevu v novou esteticky fungu-
jici jednotu. V synteze obou umeni se jazykovä a hudebni veliöina uplatnuje rüznym 
zpüsobem. 

Dvofäküv vokälni styl vyrostl na bäzi vyhraneneho instrumentälnfho myäleni. 
jemuz Mistr podfazoval prosodicke normy ceskeho sylabot6ni<:k6ho verSe. Ukäzalo 
se, ze takoveto spojeni müze byt um&lecky efektivni a deklamacnfe sprävn£, tzn. od-
povidajici prosodii ceskeho bäsnickeho jazyka. 



24 jrftt VYSLOU2IL 

Janäckova syntfea „jazykov6ho" a „hudebniho" vychäzi ze zcela opacnych pfed-
pokladü nez Dvofakova synteza. Janäcek läme ve vlastnich vokälnich skladbäch 
normy klasicke instrumentälni metriky a ke zhudebftovanemu textu, at veräovanemu 
nebo prozaick&nu, pfistupuje bez normativnich ohraniceni. Vychozim bodem zhu-
debn&ri je emocionälng a vyznamove charakteristickä skupina slov (vetnich fräzi), 
jiz pfetväfi v hudbu a jeä se pak jako vokälnl motiv stävä semanticko-tektonickou 
jednotkou skladby. Vokälnf motivy Janäckovy funguji i v instrumentälnim deni 
partitury, jak dokazuji jeho opery i kantäty. Podstatu dynamiky Janäckova vokälni-
ho stylu dobfe objasnuje pojem hudebni pröza. 


