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VORLAUFER VON JANACEKS OPER JENUFA

Der Eifersiichtige — Minnerchor fiir Tenorstimmen, Bariton
und Baflstimmen.

Es ist bekannt, daB3 Janadek an seiner beriihmtesten dritten Oper Jenufa
mehrere Jahre arbeitete. Nach den bisher angefiihrten Daten komponierte
er sie vom 18. Mirz 1894 bis zum 18. Mirz 1903, also 9 Jahre lang, jedoch
nicht systematisch. Er unterbrach ndmlich die Arbeit, um andere Werke,
die Kantaten Amarus 1897 und Otée nas (Vaterunser) 1901 zu schreiben,
Bearbeitungen mihrischer Volkslieder vorzunehmen (Ukvalska lidova
poezie v pisnich) (Hukvalder Volkspoesie in Liedern) 1898, Ukvalské
pisné (Hukvalder Lieder) 1899, und sich auch theoretischen und literari-
schen Schriften zu widmen, u. a. einer umfangreichen Einleitung von 136
Seiten zur Sammlung Narodni pisné moravské — nové nasbirané (Neu-
gesammelte mahrische Volkslieder) von FrantiSek Barto§ 1901. Man kann
deshalb behaupten, daB sich Janadek auf die Arbeit an der eigentlichen
Oper, abgesehen von der orchestralen Einleitung zu Jenufa-Eifersucht,
vor allem im Jahr 1897 und in den Jahren 1902/03 konzentrierte.! Sicher
ist, daB er bereits im J. 1894 die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht schrieb,
und daf3 er schon vor 1894 die ideellen und musikalischen Fundamente
zu legen begann, an welche die Oper spiter anknipfte. In dieser Hinsicht
kann man vier Kompositionen als ihre unmittelbaren Vorldufer ansehen:
Den Minnerchor Der Eifersiichtige mit Baritonstimme, nach Worten-eines
mahrischen Volkslieds aus dem J. 1888, die Klavierkomposition Ej, danaj
aus dem J. 1892, den gemischten Chor mit Orchester Zelené sem sela aus
demselben Jahr und die Orchesterkomposition Einleitung zu Jenufa-Eifer-
sucht, die am 31. Dezember 1894 beendet wurde.2 Wihrend die Einleitung
zu Jenufa-Eifersucht bereits durch ihren Titel eine direkte Beziehung zu
Jenufa verrit, ist es unwahrscheinlich, daB Janaéek bei der Komposition
des Chors Der Eifersiichtige und des Klavierstlicks Ej, danaj schon die
kiinftige Oper im Sinn hatte. Sein Hauptinteresse galt ja zu dieser Zeit,

! Bohumir Stédron: Ke zrodu Jand¢kovy opery Jeji pastorkyfia (Zur Entste-
hung von Janaceks Oper Jenufa). Sbornik praci filosofické fakulty brné&nské univer-
sity F 9, Brno 1965, S. 327 und 330.

2 Derselbe: Lidové kofeny Jeji Pastorkyné (Die volklichen Wurzeln der Oper
Jenufa). Narodni divadlo XXVIII-1952, Nr. 8, S. 10. Abdruck in der Sammelschrift
Janaéek a soudoba hudba (Janacéek und die zeitgenossische Musik). Praha 1963, {iber-
arbeitete Fassung in Slezsky sbornik 61-1963, S. 174 ff.
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an der Wende der achtziger und neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts,
dem Studium des Volkslieds, das er mit Frantiek Barto$ betrieb. Im Geist
des mihrischen Volkslied schrieb er seine Lachischen (urspriinglich Wala-
chischen) Tinze (1889/90), die Oper Anfang eines Romans (1891), das Bal-
lett Rakés Rakoczy (1891) und andere Kompositionen.3

Der Ménnerchor mit Baritonstimme Der Eifersiichtige entstand also un-
abhingig von Jenufa und wurde erst ex post zur ideellen, teilweise auch
musikalischen Grundlage der orchestralen Einleitung zu Jenufa-Eifer-
sucht.

Die Geschichte des Méannerchors der Eifersiichtige ist bekannt. Otakar
Sourek entdeckte ihn im J. 1940 im Dvorak-Museum, ochne den Namen
des Komponisten, bloB mit der Bezeichnung C. 3. Zarlivec am Titelblatt.
Er beschrieb seine Entdeckung im Tagblatt Venkov am 29. Dezember 1940
und stellte fest, daB der Text des Chors Nr. 3 aus Susils bereits genannter
Sammlung Moravské narodni pisné s napévy do textu viadénymi (Mahri-
sche Volkslieder mit unterlegten Melodien) iibernommen war; nach der
Handschrift der Noten und des Textes schlof3 er dann, daB3 es sich um das
Autograph eines Chors von Leo$ Janacek handelt. Zur Bestimmung von
Janadeks Autorenschaft trug das Datum der Beendigung der Komposition
bei — der am SchluB der Handschrift angefiihrte 14. Mai 1888 — und auch
aus Dvoriks Korrespondenzkarte vom 14. Juni 1888 an Janacek geht her-
vor, dal Janacek neue Minnerchore geschrieben und im Friihjahr, um
den 15. Mai 1888, Dvofrak zur Beurteilung gesandt hatte.

15 Jahre nach Soureks Entdeckung, im J. 1955, fand Dvoraks Sohn
Ing. Antonin Dvordk in der Verlassenschaft des Vaters die Titelseite von
Maéannerchéren mit folgender von Janacek unterschriebener Bezeichnung:
3 | sbory muzské | Leo§ Janaéek | 3 | Ménnerchére | Leo§ Janadek; auf das
Titelblatt folgten die Handschriften zweier weiterer Mannerchdre: Nr. 1
Louceni (Der Abschied) und Nr. 2 Holubi¢ka (Das Tdubchen), nach Worten
von Eliska Krasnohorska, die auf demselben Notenformat geschrieben
waren, wie Der Eiferslichtige. Aus diesen Umstdnden ging hervor, da@
die als Nr. 1 und Nr. 2 bezeichneten, vor Nr. 3 — Der Eiferstichtige — ein-
gereihten Minnerchére von Jandéek stammten und daB es sich um einen
neuen, bisher unbekannten Zyklus von 3 Minnerchoren dieses Kompo-
nisten handelte, die er, gleich den Mannerchéren aus dem J. 1885, Dvotrak
zur Begutachtung eingesandt hatte.! Die beiden neuentdeckten Méinner-

SDerselbe: Dilo Leose Janacka. Abecedni seznam Jandckovych skladeb
a uprav. Bibliografie a diskografie (Leos Jandceks Werk. Alphabetisches Verzeichnis
von Janateks Kompositionen und Bearbeitungen. Bibliographie und Diskographie).
Praha 1959, KniZnice Hudebnich rozhledd V, Bd. 9 (auch russisch und englisch;
deutsch in Beitrdge zur Musikwissenschaft 1I-1960 und III-1961, Berlin. Dort auch
die Entstehungs- oder Beendigungsdaten der Kompositionen).

A Leo§ Janadek: Die Midnnerchore, die vor dem 20. Juni 1885 entstanden (Vy-
hrizka, O lasko, Ach vojna, Krasné o¢i tvé) (Drohung, Oh, Liebe, Ach, Krieg ist,
Deine schdonen Augen), widmete Janac¢ek dem Komponisten Antonin Dvofak zum
Beweis seiner unbegrenzten Achtung. Dvoraks Kritik verdffentlichte zum ersten Mal
Vladimir Helfert in seiner Schrift Leos Jandcek, Brno 1939, Ol. Pazdirek, S. 361. —
Die Méannerchére wurden in Briinn 1886 herausgegeben (K. Winkler); Zweitausgabe,
Praha 1924, Hudebni matice, unter der Bezeichnung Ctvefice muZskych sbora (Vier
Mainnerchore).
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chore Der Abschied und Das Tadubchen besprach und wertete Antonin
Sychra,? bot jedoch leider keine Analyse des Minnerchors Der Eifersiich-
tige, der von den drei Chéren zweifellos am interessantesten und schén-
sten ist.

Der Eifersiichtige ist ebenso wie die beiden andern Minnerchore auf
einem querformatigen, 350X265 mm groB3en Notenpapier mit zehn Noten-
systemen geschrieben und nimmt volle 10 Seiten ein, wihrend Das Téaub-
chen und Der Abschied zusammen nur 9 Seiten umfassen. Zum Unter-
schied von diesen Choren zog Janacek bei dem Chor Der Eifersiichtige drei
Notensysteme zusammen, weil er hier eine stirkere Vokalbesetzung
wihlte: Tenor I, II (1. System), Baritonstimme (2. System) und BafB} I, II
(3. System).

Otakar Sourek hielt die ganze Handschrift fiir ein Autograph, doch
erhob schon Sychra gegen diese Ansicht Einwinde, mit denen man {iber-
einstimmen kann. Die groBen Notentypen und die Uberschrift Zarlivec
mit den starken Schattenstrichen hat Janacek nicht selbst geschrieben.
Der Vergleich mit der Abschrift des Klavierauszugs der Oper Sarka aus
dem J. 1887, den Sychra vornahm, weist auf ein und denselben Kopisten
hin, so daB die Feststellung, es handle sich nicht um Janaéeks Noten-
schrift, richtig ist. Von Jandcek stammen der Untertitel des Ménnerchors
Der Eifersiichtige Slova sloven. ndr. pisné (Worte eines slowakischen
Volkslieds), die Bezeichnung der Stimmen Tenor I, II, Bariton, Baf3 I, II,
die Vortragszeichen und das Schlufidatum 14. 5. 1888. Zum Unterschied
von Antonin Sychra halte ich auch die Worte des Textes fiir Janaéeks
Autograph. Dies beweisen nicht nur die energischen Schriftziige der ziem-
lich kleinen Handschrift, sondern auch die eigenartigen Typen einzelner
Buchstaben, die Janadéeks damaligen Briefwechsel ebenfalls charakterisie-
ren. Jedenfalls geht es um eine autorisierte und datierte Abschrift von
Janaceks Minnerchor Der Eifersiichtige. o

Der Anmerkung des Komponisten Worte eines slowakischen Volkslieds,
muf man die Erkldrung beifiigen, da3 mit der Bezeichnung ,slowakisch”
die méihrische Slowakei gemeint war. Das Lied stammte tatsdchlich aus
dieser Region Siid- und Stdostméhrens, genauer gesagt, aus dem Gebiet
von Breclav, wie Susil angibt, von-dem Janatek den Text des Volkslieds
tibernahm,6 '

Janadek hatte offenbar das Volkslied Der Eiferstichtige (mit dem Anfapg
Dort auf der Bergeshdh’) in sein Herz geschlossen, da er es mehrmals vern
wendete und bearbeitete. Er fihrte es mit Franti§ek Barto$ in der Samm-
lung Kytice narodnich pisni moravskych (BlumenstrauBl méhrischer Volks-
lieder) aus dem J. 1890 an, zitierte einen Teil der Melodie in der Einleitung
zu Jenufa-Eifersucht (1894) und versah es sogar mit einer Klavierbeglei-

5 Antonin Sychra : K otdzce dozrdvini JandCkovae slohu. Dva nezndmé muiské
sbory LeoSe Jandéka z Dvofdkovy pozistalosti (Zur Frage des Reifens von Janaéeks
Kompositionsstil. Zwei unbekannte Minnerchore aus Dvoraks Verlassenschaft). Hu-
debni rozhledy IX-1956, S. 747—49, 794—96.

6 Franti%ek Su§il: Moravské ndrodni pisné s nipévy do textu vfadénymi (Mih-
rische Volkslieder mit unterlegten Texten). Dritte Ausgabe, Praha 1941. Zusammen-
stellung, einleitende Studie iliber Su$ils Sammlung, Herkunftsregister der einzelnen
Lieder u. a. m. von Robert Smetana und Bedfich Vaclavek, Nr. 124, S. 115/16.
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tung in der Komposition Pisné detvanské (Zbojnické, balady), (Lieder aus
Detva — Rebellenlieder, Balladen) fiir Solostimme mit Klavier (1916).7 Es
ist allerdings fraglich, ob es als Rebellenlied gelten kann. Die zwdlf Stro-
phen erzihlen von einem Hirten, der todwund auf den Bergen liegt, den
Sdbel und die Liebste zur Seite. Obwohl die Eifersucht das Hauptmotiv
ist — der Bursche will in seiner Todesahnung die Geliebte enthaupten,
um sie keinem andern liberlassen zu mussen, — treten auch Rebellen~
motive mit balladischen Elementen auf.

Das Lied Der Eifersiichtige hat bei Susil 12 Strophen und 5 Strophen-
varianten. Janaéek wihlte fiir die Vertonung nur 11 Strophen, indem
er die 2. Strophe als tiberfliissig ausschloB und statt der 11. Strophe die
entsprechende Variante vorzog, nach der des Burschen Liebste gesteht, sie
selbst habe in seinen Worten Verrat gemerkt. Janaéek wahrte so die Ein-
heit des Dialogs und verzichtete auch auf Meinung und Rat der Mutter
des Médchens, die im Volkslied in die Zwiesprache eingreift.

Der von Janacek bearbeitete Text des Méinnerchors Der Eifersiichtige
lautet:

Dort auf der Bergeshoh’ was- schimmert wei wie Schnee? Nein, was
weiB dort schimmert ist ein Bette und darinnen liegt der junge Hirt mit
Wunden, seinen blut’gen Kopf mit Linnentuch verbunden. An der einen
Seite liegt sein blanker Siibel, an der andern sitzt sein Madel. In der einen
Hand hélt sie ein weiBes Tiichlein, in der andern Hand ein griines Birken-
zweiglein. Mit dem Tuchlein tut sie ihm die Stirne streichen, mit dem
Birkenzweig die Fliegen ihm verscheuchen. , Liebster, du stirbst mir nicht,
und du erholst dich nicht. Dein Mund verrat mir nicht, wie lang du leben
wirst.“ ,Liebste, den Sibel dort sollst du mir reichen, daBB ich im Spiegel
seh’ meine Wangen bleichen®. Sie reicht den Sdbel ihm und springt davon
geschwind. , Der dir, Liebste mein, der dir den Rat jetzt gab, der hat dich
lieb gehabt“. Keiner gab den Rat mir, hab mich selbst entschieden, denn
in deinem Herzen steht Verrat geschrieben.“ ,Ich hétt’ den Kopf, mein
Lieb, dir abgeschlagen dann, damit dich keiner mehr, wenn ich tot bin,
lieben kann.“

Der Text umfafit in dichterischen Form 11 Strophen zu je 4 Versen im
trochédischen oder daktylischen Versful. Die Reime begniigen sich, wie
meist in Volksliedern, mit wechselnder Assonanz. Im Bau der Strophen
spiegeln sich Wiederholungen und Parallelismen. Die Schilderung der Lage
und Handlung besitzt epischen Charakter, die Zwiesprache zwischen der
Liebsten und ihrem todwunden Burschen steigert sich zum dramatischen

7 Frantiek Barto§ und Leod Janaé¢ek : Kytice z ndrodnich pisni moravskych,
slovenskych i ¢eskych. (Ein Strauf3 mihrischer, slowakischer und tschechischer Volks-
lieder). 4. Ausgabe, von Alois Gregor und Bohumir Sté&droi revidiert. Praha
1953, Statni hudebni nakladatelstvi, Nr. 182, S. 121. Erstausgabe 1890 unter Nr. 160. —
Die Lieder aus Detva (Rebellenlieder, Balladen) fiir Solostimme und Klavier erschie-
nen in der Sammlung Dvacet Sest balad lidovych III (26 Volksballaden III), Praha
1950, Hudebni matice, Nr. 7, S. 35. Das Volkslied Der Eifersiichtige fiihren Vladimir
Ulehla in der Publikation Ziva pisefi (Das lebende Lied), Praha 1949, S. 408, aus
Straznice, und Jan Polaéek, Slovacké pésnitky (Slowakische Lieder) IV (1950),
Nr. 99, S. 57 an. Trotz der unterschiedlichen Herkunftsbestimmung stammt es zwei-
fellos aus der mihrischen Slowakei.
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Hohepunkt seiner heimtiickischen Eifersucht. Der Fanatismus des Bur-
schen liBt sich zwar mit seiner schweren Verletzung erklaren, doch schliagt
die Idee der krankhaften Eifersucht durch und gipfelt in der wiitenden
Drohung und dem Aufschrei seiner wunden Seele.

Das Gedicht ist eine Ballade, die Janac¢eks dramatischem Talent einen
dankbaren Vorwurf bot. Die mafilose Eifersucht verursacht den Bruch
einer Liebe, wie ihn Janacek bereits in seinen friitheren Chorkompositionen
der siebziger und achtziger Jahre Ach vojna, vojna, Vyhrizka (Ach, Krieg
ist, Drohung) und auch spiter geschildert hat. Das Thema entsprach ihm
auBerdem als Gegenstlick zu den vorhergehenden Mainnerchéren Nr. 1
(Abschied) und Nr. 2 (Tdubchen) nach volkstiimlichen Gedichten Eliska
Krasnohorskas, in denen die treue Liebe dominiert. Man sieht also, daf3
Janaéek den Chorzyklus, in dem die Idee der Liebe auf verschiedene Weise
abgewandet wird, einheitlich konzipierte.

Bei der Vertonung iibernahm der Komponist merkwiirdigerweise Susils
Text nicht wértlich. Abgesehen davon, daB er die zweite Strophe wegliel,
die den Strom der Handlung hemmte, dnderte er den Text dort, wo man es
am wenigsten erwartete. Meist achtete er ndmlich gar nicht auf den slo-
wakischen Dialekt und verwendete mit Vorliebe se statt sa, t& statt fa,
druhé statt druhej, podej statt podaj, zrcadelnou statt zrcadelnt u. a. m.
Doch #nderte er niemals ganze Worter, nahm blo Anderungen der Vor-
silbe (dorubana statt poruband, odhana statt ohana) vor und miflachtete
die diakritischen Zeichen (prutecek statt prutecek u. s. w.). Der erste He-
rausgeber dieses Miannerchors, Miroslav Venhoda, stiitzte sich auf Jana-
¢eks geanderten Wortlaut, behielt jedoch ab und zu Susils Text bei (zrca-
delny, und nicht zrcadelnou).8

Die Konzeption von Janaéeks Chorballade Der Eifersiichtige wuchs aus
der musikalischen Potenzierung des Textes, aus seinem Inhalt und seiner
Idee. Dies offenbart sich bereits in den Vorzeichen des Vortrags, der Tem-
pi, Dynamik, Metrik, Agogik, und in der Einheit der technischen Mittel.

Die erste Strophe (Allegro und 3/,-Takt) spricht die groBe Frage nach
dem Schauplatz der Handlung aus (9 Takte), ist dynamisch bewegt und
verwendet die Imitationstechnik. Das folgende Meno mosso (2. und 3.
Strophe, 18 Takte) ist das epische Fundament der Lageschilderung. Die
Melodie flieBt in ruhigem und maéaBig gewelltem Strom dahin, die Chro-
matik verleiht ihr eine wehmiitige Stimmung, in die ab und zu die Bari-
tonstimme einfdllt. Im Quasi recitativo a tempo vertonte Janacek die 4. und
5. Strophe (10 Takte), und hielt im wesentlichen Rhythmus und Stimmung
des vorhergehenden Meno mosso ein. Durch Verlangsamung, Fermaten
und chromatische Steigerung bereitet er den ersten dramatischen Ab-
schnitt vor. Dieser gilt der verstérten Geliebten, deren Stimme der Bariton
und spéter der Bal3 vertritt (6. und 7. Strophe, 12 Takte). Dieser Abschnitt
ist im langsamen Allegro, metrisch jedoch im ¢/,-Takt konzipiert, wodurch
er an Gefélle und Nachdruck gewinnt. Die dramatische Spannung wird

& Miroslav Venhod a gab Janaceks Mannerchore Der Abschied und Das Taub-
¢chen nach Worten Eli§ka Krasnohorskas und Der Eifersiichtige nach Worten eines
mihrischen Volkslieds unter Janaéeks Bezeichnung Drei Méannerchore, Praha 1959,
Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, heraus.
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durch das geheimnisvolle Ansuchen des Burschen gesteigert, das im pp
erklingt (7. Strophe). Der folgende Abschnitt (Allegro — 8 Takte) bringt
in Imitationstechnik blofl zwei Verse der 8. Strophe und steigert sich zum
ff (Con fuoco), dem ersten dramatischen Hohepunkt der Ballade (9. Stro-
phe, 8 Takte). Janacek kontaminiert hier die 8. Strophe durch das heftige
Einfallen der Baritonstimme in die librigen Stimmen, welche die Worte
der 9. Strophe fortsetzen. Der eigentliche dramatische Konflikt beginnt.
Vom Meno mosso an (3/3, 10. Strophe, 18 Takte) stellt der Komponist den
die 9. Strophe stdndig wiederholenden Solobariton als Sprecher des ver-
wundeten Burschen gegen die das. Miadchen vorstellenden iibrigen Stim-
men, die in der 10. Strophe fortfahren. Im SchluB-Adagio, dem zweiten
dramatischen Héhepunkt der Komposition, tritt der Solobariton noch star-
ker hervor (11. Strophe, 7 Takte), und damit auch die schmerzliche Eifer-
sucht auf das Médchen, das die verridterische Arglist des Burschen erriet.
Janacek stellte sich hier als Mensch und Kiinstler auf die Seite der un-
gliicklichen Geliebten des Rebellen, die auch in der schwersten Stunde
seines Lebens treu geblieben ist, doch nicht zum Opfer seines Verrats
werden will.

Janacek vertonte die einzelnen Strophen in origineller Weise. Die wenig
geinderten Worte des Gedichts iibertrug er den Tenorstimmen und dem
Bariton, in den ibrigen Stimmen verkiirzte, dnderte und teilte er den
Text. Verschmelzungen von Versen und auch Strophen kommen hier eben-
so vor, wie in den spiateren Opernensembles, sind jedoch noch nicht so
typisch, wie in den jlingeren Chorkompositionen (Maryc¢ka Magdoénova,
70.000). Im Eifersiichtigen fallt vor allem die Textverschmelzung im Ab-
schnitt Con fuoco auf: Die Tenor- und Balistimmen singen die Worte der
9. Strophe (Der dir, Liebste mein, der dir den Rat jetzt gab...), wihrend
die Baritonstimme die Worte der 8. Strophe wiederholt (Sie reicht den
Sibel ihm. . ).

Janacéek vertrat zu dieser Zeit eine Asthetik des Schépferischen. Von
der formalistischen Asthetik Durdiks und Zimmermanns der siebziger
Jahre des vergangenen Jahrhunderts ausgehend, gelangte er in den acht-
ziger Jahren zur Bewunderung des Volkslieds, des Volksdichters und Kom-
ponisten. Das Resultat war eine Auffassung der musikalischen Deklama-
tion, die von Otakar Hostinskys Deklamationstheorie abwich.?

Die Deklamation des Wortes und der Musik stimmen im Mannerchor
Der Eifersiichtige nicht Uberein. Janiéek lehnte Hostinskys Theorie vom
Einklang der Wortbetonung oder Satzintonation mit der Musik ab. Unter
dem EinfluB des Volkslieds deklamierte er den musikalischen Satz vor
allem nach melodischen Gesichtspunkten. Gleich eingangs héren wir, daf3
er statt des fragenden Flirworts Co das rlickbeziigliche se betont, also jam-
bisch v — deklamiert. Die Quantitit des Wortes bedeutete ihm mehr
als die Qualitiat, die Intonation der lachischen Mundart mit der Betonung
auf der vorletzten Wortsilbe hielt er mit Vorliebe ein (3ohdjek, dorubana

9 Leo§ Janaéek polemisiert mit Otakar Hostinskys Deklamationstheorie
(O &eské deklamaci hudebni) (Die tschechische Musikdeklamation) Dalibor IV-1882,
auch als Buch Praha 1886, (Rozpravy hudebni) in einer Besprechung von Ludvik
K ubas Sammlung Slovanstvo ve svych gpévech (Die Slawen im Lied), Hlidka lite-
rarni I11-1886 und IV-1887, auch in Hudebni listy, Brno 1886/87.
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u. a.). Gern verlidngerte er auch die melodische Linie der letzten Silbe um
eine Oktave oder Sexte und setzte lange Notenwerte dort ein, wo man
kurze erwarten kénnte.

Dies sind typische Merkmale von Janadeks musikalischer Deklamation
in dieser und in der spiteren Schaffensperiode. AuBerdem &uflerten sich
bereits in den Betonungen der leichten Taktzeit charakteristische Ziige
seines Stils.

Die eigentliche, 90 Takte umfassende Chorkomposition ist vor allem
dadurch interessant, daBl Janacek neben dem tiblichen M&annerchor noch
eine im Violinschliissel notierte Baritonstimme vorschrieb. Diese besitzt
jedoch keine ausgesprochene Solofunktion in dem Sinn, dalB3 sie etwa den
verwundeten Burschen reprisentiert. Sie verleugnet zwar nicht ihren Solo-
charakter, hat jedoch weder nach Janaceks Wunsch, noch bei der Inter-
pretation Solobesetzung; sie ersetzt ndmlich hdufig den zweiten Tenor,
der manchmal mit dem ersten Tenor unisono traktiert wird. Die Bariton-
stimme wird auch zum Sprecher des Middchens (Du stirbst mich nicht...),
des verwundeten Burschen (Liebste, den S&bel dort sollst du mir rei-
chen...) und Ubernimmt auBerdem die Aufgabe eines Erzdhlers, der die
Handlung kommentiert (Sie reicht den Sdbel ihm. . .).

Am markantesten tritt der Bariton als Solostimme in der letzten Strophe
auf (damit dich keiner mehr, wenn ich tot bin, lieben kann ...), was dem
Inhalt und Ausdruck der mé#hrischen Liedpoesie durchaus entspricht.

Die Baritonstimme bringt hadufig das energische Motiv und seinen
Rhythmus, das die Tenorstimmen in der Einleitung Dort auf der Berges-
hoh’. .. singen und das man als Hauptmotiv ansehen kann. Es wiederholt
sich in zahlreichen Variationen mindestens 34X, in simtlichen Stimmen,
und bildet die melodische Hauptlinie der Chorkomposition.
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Beide Melodien vereinigen sich und durchdringen einander, besonders zu
Beginn und am Ende der Komposition, zuerst auf die Worte Und was dort
schimmert. .., dann an den Stellen, wo die Tenorstimmen Keiner gab den
Rat mir... und die Baritonstimme der dir den Rat jetzt gab... singen
(Kontamination der 9. und 10. Strophe).

Beide melodischen Linien runden damit zugleich den Aufbau der Kom-
position in formaler Hinsicht ab, den man als Kombination der Rondo-
und Sonatenform ansehen kann: Das Adagio mit dem Zentralmotiv (9 Tak-
te, I. melodische Linie) und das Meno mosso (18 Takte, II. melodische
Linie); die weiteren, als Quasi recitativo a tempo, Adagio, Allegro, Con
fuoco bis Meno mosso (38 Takte) bezeichneten Tempoabschnitte, kénnen
als grofle Sonaten-Durchfithrung gelten. Der letzte Teil (Meno mosso, Ada-
gio; 25 Takte) besteht aus der Wiederholung mit der Koda. Das nach dem
Quasi recitativo a tempo antretende Adagio macht den Eindruck eines
selbstdndigen Rondosatzes, ist jedoch aus dem Einleitungsmotiv abgeleitet,
was von Janaceks friihzeitiger monothematischer Arbeitsweise zeugt.
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Triéiger der melodischen Hauptlinie sind die Tenorstimmen mit dem Ba-
riton, wihrend die Bésse grofitenteils als Begleitkomponente auftreten und
manchmal sogar instrumentalen Charakter besitzen (Meno mosso).

In melodischer Hinsicht ist Jana¢ek vom Volkslied Der Eifersiichtige
unabhéngig
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und verwendet im Geist der triiben Balladenstimmung ein oft chromati-
sches und enharmonisches Material eigener melodischer Invention. Er ver-
zichtete in diesem Ménnerchor mit Bariton darauf, Melodien von Volks-
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liedern zu zitieren, wie dies ab und zu, zum Beispiel in friiheren Chor-
werken Nestalost lasky (Unbestindigkeit der Liebe) 1873, oder Vinek sto-
nuly (Das ertrunkene Krinzlein) um 1867, aber auch in spéteren Choren
nach Jenufa, z. B. Vinek (Der Jungfernkranz) um 190410 oder Perina (Das
Federbett) 1914, geschah. Janac¢ek iibernahm in diesem Mainnerchor nicht
einmal den Rhythmus der Volksmelodie; nur im ersten Takt kann man
eine Analogie feststellen. Bei Janaéek ist dieser Takt jedoch metrisch ver-
schieden und wirkt wuchtiger.! Man kann also behaupten, dafl der Kom-
ponist seinen Ménnerchor Der Eifersilichtige auch in melodischer Hinsicht
selbstindig gestaltete, dafl es sich um eine originelle, vom Volkslied un-
abhéngige, melodische Schopfung handelt. Sehr interessant ist der melo-
dische Typus 5, 4, 1 im Abschnitt Quasi recitativo, eine Umkehrung des
spiter haufig verwendeten melodischen Modells 1, 4, 5.

Nebst den erwdhnten Stilmerkmalen der Deklamation und Rhythmik
fillt die hdufige Verwendung ein und derselben musikalischen Phrase auf,
vor allem im Abschnitt Adagio (Liebster, stirbst mir nicht...), die wir fiir
einen Vorboten von Janadeks typischen Wiederholungen halten kénnen,
in denen er mit der melodischen Figur auch die unterlegten Worte re-
petiert.

Der harmonische Plan beruht auf der Tonleiter c-moll. Die Melodik
und die Harmonik entwickelt sich aus dem balladischen Inhalt. Unter
dem Einflu der chromatisch gefirbten melodischen Linie entstehen reiche
Modulationen. Oft kommt der AbschluB in den tonischen Quartsextakkord
vor, es erscheinen verminderte, halbverminderte, grofie Septakkorde und
scharfe Dissonanzen mit der kleinen None. Der eigentliche harmonische
Strom spielt sich in melodischen Dissonanzen (Vorhalten), Wechseltonen,
diatonischen und chromatischen Durchgingen und unerwarteten, enhar-
monisch-chromatischen Modulationen ab. Man merkt die Vorliebe fiir
Sequenzen und Progressionen, ebenso wie fiir den verminderten kleinen
Septakkord, der fiir den spiteren Janac¢ek charakteristisch ist.

Die Komposition des Minnerchors ist homophon und verwendet die
Imitationstechnik. Die Imitationen treten in den einzelnen Stimmen nicht
in identischen Formen auf, sondern in den verschiedensten Abwandlungen
und Umkehrungen. Jedenfalls gehen sie von dem Inhalt und der Wort-
bedeutung aus.

Die diistere balladische Stimmung des Rebellenlieds wird von der Klang-
farbe unterstiitzt. Janacek gruppierte die einzelnen Stimmen oft um, indem
er die héheren unter die tieferen setzte, und wihlte eine tiefe Lage der
Maéinnerstimmen, dhnlich wie in der Ballade Ka¢ena divoka (Die Wildente)
1886. Den Ausbruch des von glihender Eifersucht gequéilten Burschen
driickte er in hohen Stimmlagen aus.

Im Vergleich mit den vorhergehenden Méinnerchéren Abschied und
Taubchen steht Der Eifersiichtige nicht nur an Umfang, sondern auch
inhaltlich und kiinstlerisch am hochsten. Die beiden erwihnten kurzen
Maiannerchoére boten wenig Gelegenheit zur Darstellung dramatischer Kon-

10 premysl Novak: Vznik Jandékova sboru Vinek (Die Entstehung von Janaéeks
Minnerchor Vinek — Der Jungfernkranz), Hudebni rozhledy XV-1962, S. 367 ff.
11 Vergl. das Notenbeispiel Nr. 1 und die Melodie des Volkslieds Der Eifersiichtige.
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flikte, da sie eher lyrische Bilder zu vertonen hatten. AuBlerdem ist der
Miénnerchor Das Taubchen in melodischer Hinsicht von Janadeks Dumka
fir Violine und Klavier aus dem J. 1880 abgeleitet, so daB3 er eigentlich
nur eine Transposition der Geigen- und Klavierstimme in die Vokal-
komposition bedeutet,!2 Der Eifersiichtige birgt dagegen einen balladischen
Kern und dankbare Méglichkeiten der Spannung und Losung dramatischer
Konflikte.

Unsere Analyse bestiitigt, da3 Janaéek aus der Volkspoesie intensivere
Inspiration gesch6pft hat als aus der Kunstpoesie, in diesem Fall aus Eliska
Krasnohorskas Gedichten Der Abschied und Das T&ubchen.!3 Auf der
Suche nach Stoffen, die Schmerz, Enttduschung, Leid und Unrecht spie-
geln, fand der Komponist in der Volksballade einen willkommenen Text
fiir den dramatischen Ausdruck eifersiichtiger Leidenschaft, und erreichte
einen hohen Grad von tektonischer und harmonischer Originalitdt, von
Modulations~ und Ausdruckskraft. Ich zweifle nicht daran, daB Der Eifer-
slichtige bei Antonin Dvordk noch stirkere Bewunderung gefunden hitte,
als die Méannerchéore, die Janaéek Dvoidk im J. 1885 widmete.l4

Der Eifersiichtige bietet bei zusammenfassender Betrachtung einen ein-
deutigen Beweis daflir, wie sich sein Schépfer von den Einfliissen Pavel
Ktizkovskys und Antonin Dvordks freizumachen wufite und mit festen
Schritten musikalisches Neuland betrat. StilméBig steht Der Eifersiichtige
am Tor von Janaceks neuem Weg, der unmittelbar zu Jenufa fiihrt. Unter
den typischen Stilmerkmalen sind zu betonen: Die Deklamationsfreiheit,
der Dualismus der Hauptthemen, die hiufigen Wiederholungen bestimmter
melodischer Abschnitte, die psychologische Tiefe, die Kraft des Erlebens
und seines Ausdrucks.

Dieser Mannerchor ist auflerdem von besonderer Bedeutung, da er Ja-
nacéek sechs Jahre nach seiner Entstehung zu einer groflen Orchesterkom-
position inspirierte, die der Komponist Einleitung zu Jenufa-Eifersucht
nannte.

12 Leo§ Jandd¢eks Dumka fiir Violine und Klavier aus dem J, 1880, in Hu-
debni matice, Praha, zum ersten Mal 1929 herausgegeben, bringt in ihrem zweiten
Teil b-moll melodisches Material, das mit der Melodik des Tdubchens fast identisch
ist. Ich machte aul diese Tatsache in einem Referat (Svobodné slovo, Brno, 13. No-
vember 1956) aufmerksam, als der Singerbund méihrischer Lehrer die beiden Mén-
nerchére Abschied und Tdubchen zum ersten Mal in Briinn zum Vortrag brachte.
Siehe auch Vladimir T elec : Novy nalez Janiackovych sbort (Neuentdeckte Minner-
choére Janaéeks) in Hudebni rozhledy X-1957, S. 704 ff. Antonin Sychra (ibersah diese
Tatsache in seinem unter Anm. 5 erwahnten Aufsatz.

13 Karel Vetterl: Lidova piser v Jandékovych sborech do r. 1885 (Das Volks-
lied in Janacéeks Chorwerken bis 1883). Sbornik praci filosofické fakulty brnénské
university XIV-1965, F 9, S. 365 ff.

1% Otakar Sourek : Antonin DvoFik pFdtelim doma (Antonin Dvoidk an seine
Freunde in der Heimat). Praha und Brno 1941. Dort auch ein Schreiben Antonin
Dvoraks an L. Janaéek vom 13. 9. 1886, in dem sich Dvorak liber Janadeks Chére
begeistert ausspricht, die spiter unter der Bezeichnung Ctvefice muZskych sborn
(Vier Méannerchére), Praha 1924, Hudebni matice, herauskamen.
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Die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht.

Janadeks Einleitung zu Jenufa-Eifersucht gehért mit ihrer Entstehung,
ihren Geschicken und ihrer Kritik zu den interessantesten Kompositionen
des Meisters. Obwohl sie Janaicek als besondere Einleitung zur Oper Je-
nufa dachte und auch ausdricklich als Einleitung zu Jenufa mit dem
Programm Eifersucht bezeichnete, wurde sie niemals, weder mit dem
Klavierauszug noch mit der Partitur dieser Oper, herausgegeben. Sie
wurde nicht einmal bei der Urauffiihrung der Jenufa in Briinn am 21.
Janner 1904 und bei der Prager Erstauffihrung am 26. Mai 1916 ge-
spielt. Meist erklang die Einleitung konzertant als selbstdndige Nummer,
zum ersten Mal am 14. November 1906 in der Interpretation der Tschechi-
schen Philharmonie zu Prag unter der Leitung von FrantiSek Neumann.
Nur selten, und eher des Interesses halber, wird sie vor der Oper gespielt.
Im Jahre 1959 verband sie Joachim Dietrich Link im Stddtischen Theater
von Greiz, Deutsche demokratische Republik, unmittelbar mit der Oper.!
Die Partitur wurde erst im J. 1957 unter der Fiirsorge des Cesky hudebni
fond (Tschechischer Musikfond) als Manuskript vervielfdltigt, und erschien
im J. 1964 zum ersten Mal als selbstindiges Druckwerk im Verlag Statni
hudebni vydavatelstvi, wobei Osvald Chlubna die Revision besorgte.?

Janaceks Einleitung zu Jenufa-Eifersucht blieb als Handschrift in den
Janacek-Sammlungen des Moravské muzeum zu Briinn erhalten, einerseits
als Partitur unter der Sign. A 23500, anderseits in einer vierhidndigen
Klavierfassung unter der Sign. A 23499, und in den Stimmen (A 23501).
Die Partitur mit der Instrumentenbesetzung Flauti 1., II., Oboi I, II., En-
glish horn, Clarinetti I., II., Bas Clarinet B, Fagotti 1., II., Corni G 1., IL,
1I1., IV,, Trombi H 1., II., Posauni I., I, III., Tuba, Timpani, Harfe, Vio-
lino Io, Ilo, Viola, Cello, BaB, ist eine autorisierte, nicht datierte Abschrift
im Umfang von 21 Folios 26X34 cm, in Leinen gebunden. Der Name des
Kopisten ist zwar nicht angeftihrt, 148t sich jedoch nach der Handschrift
bestimmen, die mit der Handschrift des Klavierauszugs von Jenufa aus
dem J. 1903 identisch ist, den Janadeks bekannter Notenschreiber Josef
Stross unterzeichnet hat. Auf das Titelblatt schrieb der Kopist ,,Uvod“
(Einleitung), Janadek fiigte dann eigenhidndig ,k Jeji Pastorkyna (Zarli-
vost)* (zu Ihre Stieftochter [Eifersucht]) und seine Unterschrift Leos Ja-
nac¢ek hinzu. In dieser Partiturabschrift sind von fremder Hand mit Blei-
stift geschriebene Zusétze und Spuren nach Retuschen durch Auskratzen

I Joachim Dietrich Lin k, Musikdirektor der Stddtischen Theater in Gera, DDR,
teilte mir in einem Schreiben vom 17. Mirz 1967 mit, daB8 die Einleitung zu Jenufa-
Eifersucht im Rahmen der Neuinszenierung der Oper Jenufa am Stddtischen Theater
zu Greiz, den 10. Janner 1959 und dann in 12 Wiederholungen vor der Oper mit
besonderem Erfolg aufgefiihrt wurde. — Im Vorwort zur Ausgabe der Partitur Eifer-
sucht (1964) fihrt Theodora Strakova irrtiimlich das Jahr 1960 als Auffiihrungs-
datum an.

2 Als Druckwerk erschien die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht blof unter der Be-
zeichnung , Eifersucht“ im Staatlichen Musikverlag zu Prag im J. 1964, in der Re-
vision Osvald Chlubnas, mit einem Vorwort von Theodora Strakova. Auf die Mingel
dieser Revision wies bereits Jarmil Burghauser im Aufsatz Rok 1978 (Jahr 1978)
hin, der in der Zeitschrift Hudebni rozhledy XVII-1964, 964, herauskam.
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kenntlich. Noten- und Verbalzusidtze von Janafeks Hand finden wir auf
Folio 8, 10, 11, 12 und 186.

Die vierhindige Klavierfassung im Umfang von 8 Folios 26X34 cm, in
Leinen gebunden, ist ebenfalls eine autorisierte, undatierte Abschrift. Den
Kopisten kann man nicht feststellen. Auf dem Titelblatt finden wir den
von Janateks Hand mit Bleistift geschriebenen Namen der Komposition:
Uvod k Jeji pastorkyni (4ruéné) (Einleitung zu Jenufa [4hidndig]). Wihrend
die Partitur insgesamt 174 Takte umfafBt, besitzt die vierhandige Fassung
{ir Klavier blof3 108, also um 66 Takte weniger.

In dieser Klavierfassung fehlt zum Unterschied von der Partitur der
erste Takt des Blechblidsermotivs iiber fiinf Paukenschligen, das sich dann
ofter als eine Art Motto wiederholt. Bereits bei fllichtigem Vergleich der
Tempi und ihrer Taktzahlen tritt der Unterschied zwischen Partitur und
Klavierfassung klar zutage. Die Partitur enthélt folgende Tempi und Takt-
zahlen: Allegro — 62 Takte, Presto — 16 Takte, Meno mosso — 18 Takte,
Piu mosso — 11 Takte, Moderato — 27 Takte, Tempo Imo — 26 Takte, Mo-
derato — 13 Takte, Allegro — 1 Takt, insgesamt 174 Takte. Die Klavier-
fassung weist folgende Tempibezeichnungen und Taktzahlen auf: Al-
legro — 10, Meno Mosso — 18, Piu mosso — 38, Meno mosso — 3, Andan-
te — 30, Allegro — 9, insgesamt 108 Takte, also um 66 Takte weniger als
die Partitur.

Die Klavierfassung 148t also das Presto und Moderato vermissen, ihr
Piu mosso ist betrdchtlich erweitert, es enthidlt ndmlich 38 Takte zum
Unterschied von den blo3 11 Takten der Partitur.

Wir wollen die Intonationsunterschiede zwischen Klavierfassung und
Partitur nicht eingehend auseinandersetzen. Bereits das Einleitungsthema
ist verschieden, es erklingt am Klavier interessanter als in der Partitur:
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Man kann die Klavierfassung wohl fiir die urspriingliche Konzeption der
Einleitung zu Jenufa-Eifersucht halten. Sie enthilt Themen, die in der
Partitur reich ausgearbeitet sind, und wir finden dort auch ein verkiirztes
Zitat aus dem mihrischen Volkslied Zarlivec (Der Eifersiichtige) mit Re-
bellenthematik. Gegeniiber der Partitur wiederholt sich hier das Haupt-
motiv vielmal in urspringlicher und gewendeter Form.

Die Niederschrift der Orchesterstimmen nach der Partitur besorgte Hy-
nek Svozil, der auf den Stimmen mit dem Datum der Abschrift 16.—18.
tijna 1906 v Brné (16.—18. Oktober 1906 in Briinn) mehrmals unterschrie-
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ben ist. Damals handelte es sich offenbar um das Notenmaterial zur Erst-
auffithrung am 14. November 1906 in der Tschechischen Philharmonie zu
Prag, die FrantiSek Neumann vorbereitete und verwirklichte.

Nebst diesen fiir die erste Konzertauffiihrung im J. 1906 bestimmten
Stimmen existieren noch Notenparte aus dem J. 1904, als Bestandteil der
ersten Niederschrift der Partitur der Oper, deren Urauffiihrung am 21. Jin-
ner 1904 in Briinn stattfand. Die genannten Notenparte der Oper mit der
Einleitung zu Jenufa-Eifersucht wurden urspriinglich unter der Inv. Nr. 24
und Signatur 1-22 im Archiv des Landestheaters von Briinn hinterlegt.
Heute sind sie in den Janaéek-Sammlungen ohne Signatur aufbewahrt.
Osvald Chlubna, der die Partitur zum Druck vorbereitete und revidierte,
waren sie unbekannt.

Die Entstehung der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht 146t zahlreiche Fra-
gen offen. Vor allem ist das Werk folgerichtig Einleitung zu Jenufa-Eifer-
sucht, und nicht blo Eifersucht zu nennen, was irrig wéire. Janacek
spricht ausdriicklich von einer Einleitung zu Jenufa und fiigt die Bezeich-
nung Eifersucht als inspirierendes Programm hinzu. Der Grofiteil der Li-
teratur beachtet dies nicht und das Werk wurde sogar nur unter der Be-
zeichnung Eifersucht herausgegeben.? Jana¢ek dachte es als Einleitung zu
Jenufa, als Motto, Leitwort der Oper.* Dies war eine Besonderheit, ein
Novum auf dem Gebiet des Opernvorspiels, vor allem deshalb, weil die
Einleitung zu Jenufa mit der Oper motivisch nicht zusammenhingt und
in dieser Hinsicht unabhingig ist. In der Idee, und teilweise auch musika-
lisch, kniipft sie jedoch an den Chor fiir Minnerstimmen und Bariton Zar-
livec (Der Eifersiichtige) aus dem J. 1888 an, was nachzuweisen ist.

Die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht erfreute sich im Schrifttum, bei
Untersuchungen und Auffiihrungen keines besonderen Interesses. Max
Brod und Adolf Vesely fiihren sie liberhaupt nicht an, Vladimir Helfert
verzeichnete sie bloB ohne Entstehungsdatum unter dem Namen Eifer-
sucht, was auch Theodora Strakova mit Vitézslav Vesely tun. Jarmil Burg-

3 Leo$ Janacéek nennt die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht einmal Vorspiel, und
zwar in seinem Schreiben an Franti§ek Neumann vom 4. September 1906. Er sagt
wortlich: ,,Pfdl bych si mét v Praze zahrdnu predehru ke Pastorkyni a Valasské
tance.“ (Ich mochte in Prag das Vorspiel zu Jenufa und die Lachischen Ténze ge-
spielt wissen.) Gleich darauf spricht er im selben Schreiben von einer Einleitung
zu Jenufa, was er dann folgerichtig beibehilt; stellenweise fiigt er auch die Pro-
grammbezeichnung ,Eifersucht® hinzu. Vergl. Bohumir Stédron: L. Janddek
a Frantidek Neumann. Theaterblatt des Nationaltheaters in Briinn 3-1948, Nr. 12/13,
S. 390. — In der ersten Niederschrift der Notenparte nach der Partitur aus dem J.
1904, die in den Janadek-Sammlungen des Moravské muzeum erhalten blieben, geht
die Einleitung auch tatsidchlich der eigentlichen Oper Jenufa voraus, wird jedoch
nur als ,Einleitung® bezeichnet, der Programmtitel , Eifersucht“ fehlt hier. Es ist
deshalb mehr als wahrscheinlich, da ihn Janaéek erst vor der Erstauffithrung im
J. 1906 zu dem von Neumann geleiteten Prager Konzert wihlte.

4 Artus Rektorys : Korespondence L. Jandéka s ArtuSem Rektorysem (Korres-
vondenz L. Janadeks mit Artu$ Rektorys), Praha 1949, Hudebni Matice, S. 27, 28, 30,
im Folgenden als Janac¢kova koresp. s Rektorysem zitiert. Vergl. auch Artus Re k-
torys: Korespondence L. Jandéka s Karlem Kovafovicem a Reditelstvim Ndrod-
niho divadle (Korrespondenz L. Janafeks mit Karel Kovafovic und der Direktion
des Nationaltheaters) S. 50—52. — Im Folgenden als Jan4dékova koresp. s Kovafovicem

zitiert.
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hauser verlegt sie irrtiimlich erst in das J. 1904 und bietet weder eine
Analyse noch eine Wertung.5

Das Beendigungsdatum der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht wurde erst
aus meiner Arbeit Seznam Janackovych skladeb a uprav (Verzeichnis von
Janaceks Kompositionen und Bearbeitungen) bekannt.® Die betreffenden
Angaben stiitzte ich auf Janaéeks Anmerkung am Ende des gedruckten
Textbuches zu Gabriela Preissovas Schauspiel Jeji Pastorkyna, die lautet:
»Uvod dohot.(oven) 31. XII. 1894“ (Einleitung beendet 31. XII. 1894). Die-
ses Beendigungsdatum der Einleitung zu Jenufa wird dann vom Schrift-
tum iibernommen,’? doch kann man infolge der Existenz zweier Fassungen
der Einleitung zu Jenufa, fiir Klavier und Orchester (Partitur), nicht fest-
stellen, welche von beiden Versionen das Datum betrifft. Nachdem die
vierhéndige Klavierfassung um 66 Takte kirzer ist und manche Motive
und ganze Teile der Orchesterfassung vermissen 14Bt, die wir in der Par-
titur finden, kann man schlieBen, dafl die vierhdndige Klavierfassung der
Einleitung zu Jenufa-Eifersucht &lter ist und als urspriingliche Konzeption
der Einleitung noch vor der Orchesterfassung entstanden ist.8 Jedenfalls
stellt die vierhdndige Klavierfassung des Vorspiels durchaus keinen Kla-

5 Max Brod : Leoi Jandéek, Zivot a dilo (Leo$ Janacek, Leben und Werk). Uber-
setzt von Alfred Fuchs. Praha 1924, Hudebni matice 2. Ausgabe, L. Jandéek, Leben
und Werk. Revidierte und erweiterte Ausgabe 1956. Wien. Universal Edition. Ab-
kiirzung: Brod. — Adolf Vese ly : Leos Jandéek. Pohled do Zivota i dila. (Leo§ Ja-
nacek, Blick auf Leben und Werk). Praha 1924, Fr. Borovy. Abkiirzung: Vesely. —
Vladimir Helfert: Stichwort L. Jandéek in Pazdireks Musik-Lexikon II, 1, Brno
1937, Ol. Pazdirek, Abkiirzung PHSN II. — Theodora Strakova und Vitézslav
Vesely: Jandékova skladatelskd éinnost. Obraz Zivota a dila. Leo§ Janafek. Pra-
meny, literatura, ikonografie a katalog vystavy. Redigoval Jan Racek (Janadeks Kom-
ponistenschaffen) Brno 1948, S. 31 ff. Abkiirzung: Strakova — Vit. Vesely. — Jarmil
Burghauser: Jandékova tvorba komorni a symfonickd (Jana¢eks Kammermusik
und symphonisches Schaffen); Musikologie 3-1955, S. 259 — Abkiirzung: Burghauser.

% Bohumir Stédron: Seznam Jandékovych skladeb a uprav (Verzeichnis von
Janaceks Kompositionen und Bearbeitungen). Slezsky studijni ustav v Opavé 1952,
Zweite Ausgabe unter dem Titel Dilo LeoSe Jandcka (Leo§ Janafeks Werk). Alpha-
betisches Verzeichnis von Janadeks Kompositionen und Bearbeitungen. Bibliographie
und Diskographie. Zusammenstellung und Einleitung von B. Stédron. Praha 1959,
KniZznice Hudebnich rozhledd V, Bd. 9. Erschien auch in russischer und englischer
Sprache. Deutsch in Beitrdge zur Musikwissenschaft, Berlin 1960/61. Erginzung in
der Studie Videriskd Jandckidne (Wiener Janackiana), Hudebni rozhledy XVII-1964,
275/67. Abkiirz. Stédron: Janackuv katalog.

7 Von der neueren monographischen Literatur iliber Jan&cek seien in chronolo-
gischer Folge genannt: Bohumir Stédron : L. Janddek in Briefen und Erinnerun-
gen (Prag 1955, Artia, auch englisch ebendort), Viadimir Telec : L. Janddéek 1954
bis 1928. Auswahlbibliographie, Brno 1958, Universitidtsbibliothek (Datierung der Ein-
leitung zu Jenufa auf S. 59). — Abkiirz.: Telec — Jaroslav Vogel: Leo¥ Jandéek,
Leben und Werk. Prag 1958, S. 186. Auch in englischer und tschechischer Sprache,
Praha 1962/63. Abkiirz.: Vogel. — Jaroslav Seda: L. Janiéek. Praha 1961. — Jan
R acek: Leo§ Jandcek (Leipzig, 1962, Reclam). Derselbe auch tschechisch: Brno 1963,
Krajské nakladatelstvi. Abk.: Racek.

¢ Bohumir Stédron: Lidové kofeny Janddkovy Pastorkyné (Die volkstiimli-
chen Wurzeln von Janaceks Jenufa), Slezsky sbornik 61—1963, 178. — Hier beachte
ich zum ersten Mal kurz die beiden Fassungen der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht
und ihre Entstehung. — Vergl. auch Theodora- Strakova und Osvald Chlubna
in der Vorrede und im Editionsbericht zur Eifersucht (Praha 1964, Stitni hudebn{
vydavatelstvi).
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vierauszug der Partitur vor, weil sie sich von der Orchesterfassung we-
sentlich unterscheidet. Daraus geht hervor, daB sich die Anmerkung tber
die Beendigung der Einleitung am 31, XII. 1894 héchstwahrscheinlich auf
die Klavierfassung der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht bezieht.

Fiir diese Annahme spricht auch Janaéeks Aufzeichnung des Anfangs-
motivs im Textbuch von Preissovas Jenufa, die sich in der Intonation von
der Klavierfassung unterscheidet, melodisch mit der Partitur Uberein-
stimmt und im erwahnten Textbuch mit dem Datum 17. 1. 1895 erscheint,
d. i. zu einer Zeit, als Janacek die Lesung des zweiten Aktes dieses Schau-
spiels beendet hatte.9 Es ist nicht ausgeschlossen, dal der Komponist da-
mals — im Jidnner 1895 — die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht umzuarbei-
ten und zu instrumentieren begann.

Die bisher bekannten Quellen gestatten den Schlufl, daB der Meister
die Klavierfassung des Vorspiels zu Jenufa-Eifersucht am 31. XII. 1894
beendete; wann er die Komposition umarbeitete und instrumentierte, las-
sen die Quellen nicht erkennen. Leider existiert keine datierte autogra-
phische Partitur, die diese Fragen beleuchten kdnnte.

Janacek gestand, was ihn zur Komposition inspiriert habe, und zwar in
einem Aufsatz, den er am 10. November 1906 in der Zeitschrift Dalibor
verdffentlichte.?® Seine Inspirationsquelle zur Einleitung zu Jenufa-Ei-
fersucht war das mahrische Volkslied Der Eifersiichtige, das ihn bereits
zu dem Chor fiir Mannerstimmen und Bariton aus dem J. 1888 ange-
regt hatte. Zur Bezeichnung der orchestralen Einleitung verwendete er
jedoch nicht den Namen des mahrischen Volkslied, weil er nicht mit
dem ganzen Text arbeitete und blofl die Grundidee des Liedes aufnahm.
Als Programmkomponist konnte und wollte er natiirlich die urspriingliche
Inspirationsquelle, das mihrische Volkslied, nicht verleugnen und fiigte
zum Titel Einleitung zu Jenufa, die ein ,Vorspiel“ der Oper darstellen
sollte, irgendwann um das J. 1906 das Programm Eifersucht als gleich-
berechtigten Titel hinzu.

Aus dem zitierten Aufsatz geht klar hervor, dal es das méhrische Volks-
lied Der Eiferslichtige mit dem Inzipit Na horach, na dolach (Dort auf der
Bergeshoh’. . .) aus Susils Sammlung Moravské narodni pisné s napévy do
textu viadénymi (Mahrische Volkslieder mit unterlegten Melodien)!! war,
das als Anregung zu beiden Kompositionen, dem Chorwerk und der Or-
chesterkomposition, diente.

Anhaltspunkte fir Janaceks Inspirationsquelle — das erwidhnte mihri-
sche Volkslied — verrat bereits die Klavierfassung der Einleitung zu Je-
nufa, die noch nicht die Bezeichnung Eifersucht als Programm trigt. Ja-
nacek trug ndmlich eigenhindig mit Bleistift in diese Klavierversion
Fragmente der zitierten mahrischen Volksballade Der Eifersiichtige ein,

9 Theodora Strakova machte auf dieses Motiv in der Vorrede zur Ausgabe
der Partitur der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht aufmerksam.

10 Leok Janadek : Uvod k Jeji pastorkyni (Einleitung zu Jenufa) (Dalibor XXIX-
1906/07, 49 ff.).

11 Frantisek Susil: Moravské ndrodni pisné s ndpévy do textu vfadénymi (Miah-
rische Volkslieder mit unterlegten Melodien), Praha 1941, 3. Ausgabe, Nr. 124, S.
115/16.
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die untriiglich dafiir sprechen, dafl er die Komposition mit der Idee und
dem Text des méhrischen Volkslieds in Verbindung brachte. Zum ein-
leitenden Allegro schrieb er die Worte ,Na horach“ (Auf der Hdoh’), also
den Textbeginn des mihrischen Volkslieds Der Eifersiichtige, im neunten
Takt desselben Allegros finden wir die Anmerkung ,odletély“ (fortge-
flogen)

Fol.2,takt 9.(Primo)

p i o

odllefely
im elften Takt steht ,,A co se tam“ (Was dort schimmert).
Meno mosso |
% & £ £
T — ' iFol-.Z,ll.a.12.'i:.’(f’rimo')

S a b se tam

Weitere Zitate aus dem maéhrischen Volkslied Der Eifersiichtige findet man
unter folgenden Motiven:
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Andante
P,
; _;5_ (Primo)

H

a8

—

— p—— #

Sably  my  podala

Meno mosso
|8

e £ el

—— .01.05. 7oto (Primo)

00’5/%0 5‘7/67

Alle diese Anmerkungen in der Klavierfassung der Eifersucht sind zu-
gleich ein Beleg dafiir, daB sich Janaéek in den neunziger Jahren des
19. Jahrhunderts, sei es auch unbewuft, zu einer Asthetik des Ausdrucks
bekannte, indem er bestimmten Motiven eine bestimmte, dem Wortsinn
entsprechende Bedeutung beilegte, da ihn ja das Wort und sein Sinn
grundsitzlich inspirierten.

Mit ihrer Entstehung im Jahre 1894 fillt die Komposition Eifersucht
in die Zeit von Janaceks Begeisterung fiir das méahrische Volkslied, aus
dem er reiche Anregungen schopfte, wie zahlreiche Kompositionen und
Bearbeitungen aus dieser Zeit, z. B. die Lachischen Ténze, die Oper An-
fang eines Romans und das Ballett Rakés Rakéczy u. a. m., beweisen.1?
Das Volkslied durchrankt in dieser Schaffensperiode seine Kompositionen
und erscheint in verschiedenartigen Stilisierungen oder Bearbeitungen.

12 Bohumir Stédron: Jandéek lidovy. Pfedmluva k vydani Janackovych Na-
rodnich tanci na Moravé (Der volkstiimliche Janidcéek. Vorrede zu Janacdeks Ausgabe
der Mihrischen Volkstdnze). Praha 1953, KLHU, S. 3—7. — Jifi Vyslouzil: Hu-
debné folkloristické dilo LeoSe Jandcéka (Jandceks musikfolkloristisches Werk) in J.
Vyslouzils Edition: L. Janadek. O lidové pisni a hudbé. Dokumenty a studie
(L. Janadek. Von Volkslied und Volksmusik. Dokumente und Studien). Praha 1955,
KLHU, S. 29 ff. Abk.: Vyslouzil. — In derselben Edition Jan Racek: Uvodem (Vor-
rede) auf S. 11 ff. Auf die Bedeutung und Eigenart von Janaceks Harmonisierung
machte Jifi Vyslouzil in der Studie Moddlni struktury u Jandékae (Modalstruk-
turen bei Janaéek) aufmerksam. Hudebni rozhledy XIX-1966, S. 552.
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Es ist zugleich die Periode, in der Janac¢ek auch nicht zogert Volkslieder
unmittelbar zu zitieren. Zu solchen Kompositionen gehort die Einleitung
zu Jenufa-Eifersucht, deren Inspirationsquelle, das mé&hrische Volkslied
Der Eifersiichtige, so stark wirkte, daf} sich der Meister nicht nur nach
ihrer Idee richtete, sondern auch ihre Melodie zitierte.

Fiir das Thema seiner Einleitung galten dem Komponisten vier Strophen
des méhrischen Volkslieds Der Eifersiichtige als entscheidend: die sechste,
siebente, neunte und elfte. Diese Strophen schildern die #ngstliche Sorge
des Maddchens um den schwer verwundeten Burschen und dessen perfides
Verlangen nach einem Sidbel; und nach dem raschen Zurtuickspringen des
Madchens, das den Verrat erkennt erklingt der letzte Aufschrei stechen-
der Eifersucht des Burschen:

Byl bych Ti hlavu stal,

aby po mej smrti Zddny ta nedostal

Ich hdtt’ den Kopf dir abgeschlagen,

damit dich keiner mehr, wenn ich tot bin, lieben kann.

Die eigene Vertonung beriihrend, zitiert Janifek im erwidhnten Auf-
satz nur zwei musikalische Motive. Das erste leitet er vom unruhigen
Summen der Fliegen ab (,ztichne vse, snad slySet jen nepokojny bzukot
much, jez mu pruteckem ohani“ — Alles verstummt, man hort wohl nur
der Fliegen unruhig’ Gesumm, die sie mit dem Birkenzweig verjagt)

ppb bﬁ 1’% %
m

J I
das zweite verbindet er mit den Worten ,Kdo ti tu radu dal, vérné ta
miloval® (Der dir den Rat gab, der hat dich lieb gehabt), das der verwun-
dete Rebell fliistert, als sein Liebchen, Verrat ahnend, zuriickspringt.

Das zweite Motiv ist ein unmittelbares Zitat des zweiten Dreitakts aus
dem maihrischen Volkslied Der Eifersiichtige

[} ~ .
N = Y* = K -
L) | .Y 1 — 1 1 !
L] AJ N R G )|

Lj T
Doch kann man nur schwer sagen, an welche Motive Janacek im letzten
Satz seines Artikels in der Zeitschrift Dalibor dachte: ,, Tfi motivy slySim
z pisné, nemohly byt tvrdsi ocele” (Drei Motive hore ich aus dem Lied,
héarter denn Stahl). Er konnte hier vielleicht den erwédhnten Dreitakt mei-
nen, in dem sich drei Téne hartnickig im Intervall einer bloflen Sekunde

wiederholen. Doch ist es auch mdglich, dal er mit diesen drei Motiven jene
meinte, die er in seiner Einleitung zu Jenufa-Eifersucht zitierte.
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Diese erste Erlduterung seiner Orchesterkomposition Einleitung zu Je-
nufa-Eifersucht schrieb Janacek zur Erstauffiihrung am 14. November 1906
bei einem Konzert der Tschechischen Philharmonie in Prag, und dies auf
unmittelbare Veranlassung FrantiSek Neumanns, der das Konzert diri-
gierte. Elf Jahre spiter, verfaBte Janaéek eine neue, musikalisch weitaus
eingehendere Erliuterung des Programms zur Einleitung, die in Janaceks
Handschrift im Besitz von Frau Antonia Bakalova in Briinn erhalten blieb.
Es handelt sich um ein zweiseitiges Autograph, mit Janaéeks bekanntem
Dreieckzeichen unterschrieben und datiert: ,,Brno, 25. zafi 1917“ (Briinn,
25. September 1917),13 das fiir das Konzert des Orchesters des Prager Na-
tionaltheaters bestimmt war, das am 13. Oktober 1917 in Briinn stattfand
und bei dem Karel Kovaiovic Janaceks Eifersucht auffithrte. Wir zitieren

wortlich:

Leos Jandéek Uvod k Jeji pastorkyni-Zdrlivost
(Einleitung zu Jenufa-Eifersucht)

»oraci se stdle a tvrdosijné motivem™
(kehrt stindig und hartndckig mit
dem Motiv zuriick)

f '

E% . ' —

»rani vZdy hluboko a jisté ...«
(verletzt immer tief und

verldfilich)
n . /“57\ .
Y ~d —7
L= T d ) W S
= — =
J=- sf
»bolestnd, nehoji se ani ldskou . ..
(schmerzvoll, heilt nicht einmal
die Liebe)
L
- — —
X — L I
- — N —
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13 Das Faksimile dieser autographischen Analyse Janaceks fithre ich in der Bei-
lage an. Die Untersuchung mufl bekannt gewesen sein und wurde offenbar im Kon-
zertprogramm versffentlicht, das erhalten blieb. Der Musikkritiker der Lidové noviny
(Chiffre -3a-) beruff sich im Referat vom 16. X. 1917, ebenso wie die Zeitung Morav-
ska orlice vom 17, X. 1917, unmittelbar auf die Worte des Komponisten.
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»je Stitem lstnym a nese v sobé tiZi
tragédie®

(ein listig Schild, von der Tragddie
beschwert); der urspriingliche gestri-
chene Text lautete: ,,a pFi¢inou mno-
hych tragedii” (und Ursache vieler
Tragodien)

»Uvod sevfen tésnd, je toliko heslem, mottem
k Jejt pastorkyni®
(Einleitung fest geschlossen, ist blof Stichwort, Motto

zu Jenufa)
- A A A i 4
5 c N 43 —1 51
4 S - —+—4 — M
7L — Sii '

»Bez vielikych motivickych svazi s operou.”
(Ohne motivische Bindungen an die Oper)

Brno, 25, zd#i 1917, JAN

Diese poetisch gefaBite Auslegung Jandaceks stellt eigentlich eine Moti-
venanalyse der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht vor. Sie stimmt mit den
Motiven der Komposition iiberein und behandelt vier Hauptmotive, die
Janacéek romantisch-programmbhaft auffafite. Das erste tridgt den Charakter
der hartnickigen Wiederkehr, da die Eifersucht ja immer von neuem
erscheint, das zweite, mit Verwendung von sf, stellt die Eifersucht vor,
die jedesmal tief verletzt, das dritte tridgt Liebescharakter, vermag jedoch
die brennende Eifersucht nicht zu zdhmen, wirkt deshalb bloB als Trug
und fiihrt zur Tragddie.

Das vierte Motiv stammt nicht von Janacek. Der Komponist zitiert es
aus dem mdihrischen Volkslied Der Eifersiichtige (Dort auf der Berges-
hoh’), den Mittelteil mit einer geringen metrischen Anderung.

Interessanterweise wihlt Janacek bei dieser handschriftlichen Analyse
jene Musikmotive zur Eifersucht, die den Themen der Klavier- und nicht
der Orchesterfassung entsprechen, wo ihre Intonation etwas ge#ndert
erscheint. Man kann dies vielleicht mit dem Umstand erkldren, daf3 der
Komponist zur Zeit, als er die Analyse schrieb, gar nicht im Besitz der
Partitur war, die sich wahrscheinlich bei Karel Kovarovic befand, der
sie dann in Briinn am 13. X. 1917 zur Auffiihrung brachte. Jana¢ek hatte
also offenbar nur die Klavierfassung zur Hand. Es ist allerdings auch
moglich, dafl3 er die Analyse der Motive ohne Noten vornahm, wie sie sich
in seine Erinnerung eingepragt hatten.

Mit vier Hauptmotiven arbeitet also der Komponist in seiner Einleitung
zu Jenufa-Eifersucht. Es ist gewil3, daf3 er in diesen Motiven Lacas Eifer-
sucht erblickte, die Gefiihlsregungen einer bestimmten Figur der Opern-
handlung. Auf Laca bezieht sich die den einzelnen Motiven verlichene
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Charakteristik. Laca war stindig und hartnickig auf Stewa eifersiichtig,
der trotz seines Leichtsinns und seiner Trunksucht Jenufas Liebe gewann,
die Liebe eines Midchens, das Laca selbst von Kindheit an innig liebte.
Wie tief war er betroffen und im Grunde seines Herzens verwundet, so-
oft er Jenufa in Liebe zu Stewa entbrennen sah. Wenn sie Laca abwies
und ihr Gefiihl zu Stewa bekannte, brannte der Schmerz. Trotzdem Laca
Jenufa liebte, war er imstande ihr ein Leid zu tun, doch nur deshalb,
damit sie Stewa nicht bekdme. Bei der ersten Gelegenheit gab er seiner
wiitenden Eifersucht freien Lauf: er verunstaltete ihr Antlitz, was spéter
tragische Folgen haben sollte.

Janacek erkannte in seiner handschriftlichen Erlduterung zur Einleitung
Eifersucht richtig, daBl sie bloB ein Leitwort, ein Motto, zu Jenufa ist. Sie
entwickelt also keineswegs die ganze dramatische Idee und den ganzen
psychischen Gehalt der Oper, sondern blo die Hauptbeweggriinde ihrer
Handlung — Eifersucht und Leidenschaft. Laca verletzt Jenufa aus Eifer-
sucht. Diesem krankhaften Gefiihlsmotiv entspringen Folgen, die unter
tragischen Umstinden zum Bruch zwischen Stewa und Jenufa fiihren.
Die Lauterung — Jenufas neuer Lebensweg — erhebt Lacas ausgeglichenen
Charakter gegen die Riicksichtslosigkeit seines unredlichen Rivalen.

Obwohl Janacéeks zweite Analyse vor allem auf Lacas Eifersucht hin-
zielt, hatte der Meister nicht nur das individuelle Gefiihl im Sinn, viel-
mehr die Eiferslichtigkeit und unziéhmbare Leidenschaftlichkeit an sich,
Eigenschaften, die das Volk der méihrischen Slowakei im allgemeinen

kennzeichnen. Janacéek driickt dies im erwidhnten Aufsatz mit folgenden
Worten aus:

Tato prdace byla mi dvodem ku Jeji pastorkyni. Zase tatéZ mista hornaté
Slovacde, zase ten lid a zase ta nesfastnd ndruzivost.

(Diese Arbeit [d. h. Einleitung zu Jenufa-Eifersucht] denke ich als Prdlu-
dium zur Oper Jenufa. Wieder diese slowakischen Berge, wieder dieses
Volk und seine unselige Leidenschaftlichkeit . . .).

Bei der Analyse der Einleitung zu Jenufa-Eifersuch werden wir uns
auf Janaicéeks bereits erwihnten Aufsatz aus dem J. 1906, vor allem je-
doch auf seine viel ausfiihrlichere Analyse der Motive aus dem J. 1917
stiitzen. Wir verwenden dabei die Ausgabe der Partitur Eifersucht aus
dem J. 1964. Obwohl Osvald Chlubnas Revision die Grenzen einer wis-
senschaftlich strengen Edition iiberschreitet und Ziige einer Bearbeitung
trigt, bietet sie flir die motivische, melodische Analyse eine ausreichende
Grundlage, ist fiir Janaceks psychologische Vorstellung aufschlufireich und
respektiert den harmonischen Entwurf, den formalen Aufbau der Kompo-
sition und ihre Instrumentierung.

Die Hauptmotive, die aus Janaéeks Kklarer, psychologisch fundierter Vor-
stellung verschiedener Typen und Schattierung der Eifersucht und ihrer
seelischen Bedeutung wuchsen, sind im melodischen Flu3 der Komposition
enthalten. Wiederkehr der Eifersucht nennen wir jenes Motiv, von dem
Janacek sagt, die Eifersucht kehre stéindig und hartnickig wieder, das
weitere Motiv (,verletzt immer tief und verlafilich®) sei Motiv des psy-
chischen Traumas genannt, das Liebesmotiv entspricht Janadeks Charak-
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teristik: ,schmerzvoll, heilt nicht einmal die Liebe“. Das letzte von Ja-
nacek angefiihrte Motiv ist ein aus dem mahrischen Volkslied Der Eifer-
stichtige ubernommenes musikalische Symbol. ‘

Diese vier Motive sind gewii grundlegend; Janadek iibergeht jedoch
noch ein weiteres Motiv, das den Charakter einer Art Drohung besitzt
und die Komposition im Orchesterplenum, mit Ausnahme der Harfe und
Streicher, in Moll einleitet

sie in Dur beendet und an zahlreichen Stellen vorkommt. Auch dieses
Motiv gehort zweifellos zu den Hauptmotiven, weil es im Verlauf der
Komposition oft nicht nur selbstindig in verschiedenen Instrumenten-
gruppen, vor allem als eine Art Schicksalsmotiv in den Tympani, son-
dern auch in Kombination mit andern Hauptmotiven erscheint: z. B. mit
dem aus dem méhrischen Volkslied Ubernommenen symbolischen Motiv
(Un poco mosso, S. 6 zit. Partitur), mit dem Motiv des psychischen Trau-
mas (Piu animato, S. 12, Takt 40 zit. Partitur), auch mit dem Liebesmotiv,
und dies am markantesten im Piu animato (S. 19, Takt 59 Part.). Im Tempo
Imo (S. 40 Part.) treffen alle Hauptmotive im Wechsel aufeinander. In den
einzelnen Teilen dieses Abschnitts duBert sich das folgendermaBlen: Im
einleitenden Allegro exponiert Janadcek das erste eintaktige Motiv, das
wir Drohungsmotiv nannten. Gleich im zweiten Takt erklingt das Eifer-
suchtsmotiv und im dritten Takt, in den Klarinetten, das Motiv des psy-
chischen Traumas, an das sich in den Violinen das verkiirzte Liebesmotiv
schmiegt. Damit sind, mit Ausnahme des aus dem mé&hrischen Volkslied
Ubernommenen symbolischen Motivs, alle Hauptmotive exponiert, wobei
das Motiv der hartnickigen Wiederkehr der Eifersucht auf klassische
Weise entwickelt wird, vor allem durch Augmentierung und Inversion.
Mit dem Drohungsmotiv gipfelt die Dynamik des ersten Allegro-Teils, um
sich dann zu beruhigen.

Nach der Exposition des ersten Teils folgt der zweite Teil der Einleitung
{Un poco meno mosso), der in den Waldhornern abermals das symbolische
Motiv aus dem maéhrischen Volkslied der Eifersilichtige in folgender Form
und Dynamik bringt:

*On sord, — mf senze :ord.
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Es handelt sich um den um einen Takt verlingerten zweiten Dreitakt
des zitierten Volkslieds und die verkiirzte folgende Viertaktfigur, die von
den Waldhornern zuerst con sordino und dann ohne Dampfer mit gestei-
gerter Kraft vorgetragen werden. Die Zitate sind Signale zum eigentlichen
Drama, das sich in diesem Werk abspielt und das vom Text des Volkslieds
gegebene Programm schildert. In diesem Teil der Komposition wechseln
Tempi, Dynamik und Agogik je nach der Situation des Volkslieds rasch
ab. Es handelt sich jedoch offenbar um keine Beschreibung der Handlung
und Situation, sondern eher um eine allgemeine Schilderung des Dialogs,
der sich in einer Berghiitte zwischen dem verwundeten Burschen und
seiner Liebsten abspielt.

Das Drama entwickelt sich in stindigem Wechsel der Motive: des sym-
bolischen, Drohungs-, Trauma- und Liebesmotivs. Die Eifersucht glimmt,
lodert und bricht mit dem letzten Aufschrei des Verwundeten, der seine
Liebste toten will, verzweifelt aus. Janacéek schildert hier nach dem Text
und dem Milieu, was er im Aufsatz aus dem J. 1906 in Dalibor mit fol-
genden Worten ausdriickte: ,Ztichne vse, snad slySet jen nepokojny bzu-
kot much, jez mu priteckem ohana.“ (Alles verstummt, man hért wohl nur
der Fliegen unruhig’ Gesumm, die sie mit dem Birkenzweig verscheucht.)
Dieses Summen ‘deutet er auch tonmalerisch an, und ddmpft den Strom
der Musik im hohen Tremolo der Geigen zum Pianissimo. Das Tremolo
erscheint in diesem Abschnitt vom Anfang des zweiten Teils an (Un poco
mono mosso). Unter den angefiihrten Motiven gewinnt hier das Liebes-
motiv des Madchens die Oberhand; erst ringt es zwar noch mit dem sym-
bolischen Motiv des mihrischen Volkslieds, dann wichst es plétzlich zu
prachtvoller Breite, voll innigster Empfindung, erklingt dann maéchtig im
Piu mosso, um im Moderato (vom 112, Takt, S. 32) der Klarinette und
Floten tief zu ergreifen.

ﬂe*ny Clorinet
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DaB3 es sich nicht ganz verselbstindigt hat, verrdt das abermalige Ein-
fallen in das Motiv des mihrischen Volkslieds und das Motiv des psychi-
schen Traumas, ja der Kampf und die Verflechtung aller Motive. Die
dramatische Szene des Gesprichs der beiden Liebenden, des verwundeten
Eifersiichtlings und der treuen Geliebten, endet mit der schweren Depres-
sions des Burschen, der seine Wahnsinnstat nicht ausfiihren konnte (sym-
bolisches Motiv im Englisch-Horn gegen das Liebesmotiv in der Klari-
nette).
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Erst im Tempo Imo beginnt eine kleine Reprise des ersten Teils, aller-
dings gekiirzt und im Thema der hartnickigen Eifersucht intervallsmiBig
alteriert, das spéater in die Koda miindet. Vom Tempo Imo an finden wir
dann das Thema der Liebe des Miadchens nicht mehr in der friiher ent-
wickelten innigen Form, im Gegenteil: deutlich tritt hier das symbolische
Eifersuchtsthema des mahrischen Volkslieds in verlingerter Form und ff
erst in den Waldhornern, dann in den Trompeten auf, die mit den Po-
saunen in das Drohungsmotiv einfallen und das Motiv des Eiferstichtigen
zum Unterschied vom maéhrischen Volkslied folgendermafien beschlieflen:

Trombi
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An dieser Stelle gipfelt die Komposition dramatisch und dynamisch;
auch tritt H-dur an die Stelle des urspriinglichen h-moll. Hier liegt der
Schwerpunkt der tragischen Eifersucht des Burschen. Der Verwundete
sieht, daB seine Leibste rasch zuriickgesprungen ist und zischt: ,Der dir
den Rat gab, der hat dich lieb gehabt“, und schreit dann mit den letzten
Kriften seiner Verzweiflung: ,Ich hitt’ den Kopf dir abgeschlagen, daf
keiner dich nach meinem Tod mehr lieben kann.“

Die Koda (2 Takte vor Moderato meno, S. 47 ff.) umfaBt drei verfloch-
tene Motive: der hartnickig wiederkehrenden Eifersucht, des seelischen
Traumas mit einem Fragment des Liebesmotivs. Das erste Motiv iiber-
wiegt durchaus (Motiv des Burschen) und verldscht dann durch Intervalls-
Alterierung und dynamisch. Der Schiuitakt der Blechblasinstrumente iiber
den Paukenschligen ist nur die letzte drohende Warnung und das verklin-
gende Echo leidenschaftlicher Eifersucht. Er korrespondiert mit dem Ein-
leitungsmotiv und schlieBt so die ganze Komposition ab. Der Schluf} ertont
in klarem H-dur, im Sinne der Ausdrucksisthetik in gelduterten, schick-
salsverséhnten Tonen.

Aus diesen Ausfiihrungen geht hervor, dafl Jandcek seine Einleitung zu
Jenufa-Eifersucht musikalisch und kompositionell nach dem Sinn des Tex-
tes und der Idee des méhrischen Volkslieds Der Eifersiichtige entworfen
hat. Die Verallgemeinerung, fir die er die neue Bezeichnung Eifersucht
wihlte, umriB3 die psychologischen Hauptziige der Eifersucht an sich und
verwendete die entsprechenden musikalischen Motive.

Janateks Methode der Komposition dieser Arbeit entspricht seinen
Chorwerken, vor allem dem Eiferstlichtigen aus dem J. 1888, und natiirlich
auch seinem Chorschaffen, das nach Jenufa auf die soziale und nationale
Poesie des Dichters Petr Bezru¢ einsetzte (Kantor Halfar, Marycka Mag-
donova, 70.000). Janacek durchdenkt das Geschehen psychologisch und
dramatisiert es. Er verbindet die Vorstellungen, Gedanken und Sehnstiichte
der Triger der Handlung zu einem reichen musikalischen Gefilige. Dadurch
entsteht vor allem ein kompliziertes melodisches Band, das der Kompo-
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nist allerdings nicht kontrapunktisch, sondern von psychologischen und
expressiven Gesichtpunkten flicht. Deshalb bleibt der Meister auch in die-
ser Komposition vor allem Melodiker, dessen Invention innere Kraft be-
sitzt und bezwingt.

Melodisch schopft Janac¢ek einerseits aus friiheren Fonden, anderseits
stiitzt er sich auf symbolische Elemente des méahrischen Volkslieds Der
Eiferslichtige, und waéhlt schliefllich neue, selbstdndige Melodien.

Gleich Vitézslav Novak ilibernahm auch Janacek — allerdings in weit
geringerem Malle — Motive aus friiheren in neue Werke. So iibertrug er
z. B. in seinen Chor Holubi¢ka (Das Tdubchen), nach Worten von Eliska
Krasnohorska aus dem J. 1888, fast notengetreu ein Motiv, das vorher in
seiner Dumka fur Violine und Klavier erklungen war.14

Der thematische Zusammenhang des Maéinnerchors mit Bariton Der
Eifersiichtige aus dem J. 1888 mit der Orchesterkomposition Eifersucht
aus dem J. 1894 mufite auch in musikalischer Hinsicht zum Vorschein
kommen. Janicek bekennt dies iibrigens in seinem Aufsatz aus dem J.
1906 selbst ein. Wenn er in seiner Orchesterkomposition das mahrische
Volkslied Der Eiferstichtige unmittelbar zitierte, tat er dies nicht im Min-
nerchor. Dafiir kommt dort ein Motiv vor, das wir in der Eifersucht als
Liebesmotiv bezeichneten und das dort offenbar einen Widerhall des Min-
nerchors, falls nicht gar eine Ubernahme aus dem Minnerchor in die
Orchesterkomposition vorstellt. Wenn wir es mit dem Liebesmotiv der
Einleitung zu Jenufa-Eifersucht vergleichen, erkennen wir, daff beide Mo-
tive rhythmisch und melodisch derselben Herkunft sind:1%
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Was die melodischen Elemente des mahrischen Volkslieds Der Eifer-
suchtige anbelangt, haben wir Belege daflir gebracht, wie und in welchen
Instrumenten sie Janacek zitiert. Es ist allerdings interessant, dafl der
Komponist hier den einleitenden Dreitakt des mahrischen Volkslieds nicht
ubernimmt, obwohl gerade dieser Anfang mit seinen Intervallen einer

¥4 Bohumir Stédroi : Jandékiv Zdrlivec pro mussky sbor a baryton (Janaleks
Minnerchor mit Bariton Der Eifersiichtige). Casopis Moravského muzea LI — 1966,
S. 291,

15 V o g el machte auf diesen musikalischen Zusammenhang in der tschechischen
Ausgabe seines Buchs auf S. 127 aufmerksam. Vergl. auch Bohumir Sté&dron:
Lidové kofeny Jandékovy Pastorkyné (Die volkstiimlichen Wurzeln von Janadeks
Jenufa). Slezsky sbornik 61-1963, S. 179.

35



reinen Quart und der oberen groBen Sekund spéter den Haupttypus seines
melodischen Denkens vorstellen sollte.

| I~ A
1

Dafiir brachte er den zweiten Dreitakt des Volkslieds ausgiebig zur Gel-
tung, denn er horte in ihm Hirte, bohrende Eifersucht und Leidenschaft.
Er formte ihn zu verschiedenen Varianten und nahm Intervallsinderungen
vor:

Heno mosso
b —

Durch den im obigen Beispiel angefiihrten Abschluf3 vermochte Janaéek
die musikalische Vorstellung der Eifersucht des Liebhabers fester und
eindeutiger zu gestalten. Das méhrische Volkslied klingt nimlich mit
einem Halbschluf auf der Dominante unbestimmt schwebend, gewisser-
maBen fragend aus.

Die selbstidndigen Motive Janaéeks haben wir bei der Analyse der Kom-
position erwihnt: das Motiv der Drohung, der wiederkehrenden Eifer-
sucht, des seelischen Traumas und der Liebe des Méadchens, von denen
Janadek in seiner Erlduterung aus dem J. 1917 spricht. Sie bilden natiir-
lich den Kern der melodischen Bewegung und des melodischen Aufbaus,
und entwickeln sich nach der psychologischen Ausdrucksmethode und in
klassisch~-romantischer Motivverarbeitung. Das Motiv des seelischen Trau-
mas, das im schnellen Lauf von vier Ganzténen beginnt, wollen wir nicht
als Beginn der Verwendung der Ganztonleiter deuten; es handelt sich viel-
mehr eher um den Ausdruck eines Programms (schmerzvolle Eifersucht
verwundet)

I

M

Dafiir sind die Keime einer monothematischen Art der melodischen Ver-
arbeitung bereits deutlich zu erkennen.

Janadek sagt in seiner Analyse aus dem J. 1917, die Einleitung zu Je-
nufa besitze ,keinerlei motivische Bindungen an die Oper®. Er hat damit
im groflen und ganzen recht. Seine selbstindigen Hauptmotive, und auch
die aus dem mihrischen Volkslied und dem Méinnerchor Der Eifersiich-
tige libernommenen Motive, findet man in der Oper nicht wieder. Den-
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noch kann man Andeutungen melodischer oder eher rhythmischer Ele-
mente, die im ersten Auftritt der Oper Jenufa als Ausdruck der Beun-
ruhigung erscheinen, an einer Stelle der Einleitung zu Jenufa-Eifersucht
erkennen, und zwar in den Analogien zwischen den Begleitmotiven der
Einleitung und des ersten Auftritts der Oper. In den Violoncelli, Violen
und der Harfe der Einleitung zu Jenufa wiederholt sich hdufig folgendes
Motiv:

Harfa violonc: m ——

2 S N s T e i o A
Es erklingt im ersten Auftritt der Oper vor Jenufas Gesang und auch La-
cas Gesang wird dort dhnlich rhythmisiert.
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Auch andere .Zusammenhinge deuten an, dal die Einleitung zu Jenufa-
Eifersucht tatsichlich als Bestandteil der Oper gedacht war. Der erste
Auftritt der Oper beginnt mit ces, das mit h enharmonisch ist, in welcher
Tonart (H-dur) die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht endet; metrisch ent-
spricht der ¢/,-Takt der Einleitung zu Jenufa dem 6/,-Takt im ersten Auf-
tritt der Oper. Bei den erhalten gebliebenen ersten Orchesterstimmen der
Jenufa aus dem J. 1904 ist die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht ganz offen-
bar mit der eigentlichen Oper verbunden und vor den ersten Aufzug ge-
schrieben. Daraus geht klar hervor, daB Jana¢ek mit der Einleitung zu
Jenufa-Eifersucht als integrierendem Bestandteil der eigentlichen Oper
rechnete. Wenn sie also — wie Jan Kunc bezeugt!® — vor der Urauffih-
rung am 21. Jédnner 1904 in Briinn nicht gespielt wurde, konnte dies nur
an der schwachen Besetzung des damaligen Briinner Theaterorchesters
liegen.

In metrorhythmischer Hinsicht ist die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht
insofern interessant, als zwar der nur kurz vom 2/,-Takt abgeléste 6/,-Takt
uiberwiegt, fiir den innigen Gesang des Liebesmotivs und der Liebe des
Maédchens jedoch auch der 3/,-Takt gewahlt wird (Moderato, Part. S. 31);
Uberhaupt &duBert sich hier Janadeks Vorliebe fiir ungerade, unregel-
méBige und synkopische Rhythmen. Die Rhythmik ist allerdings noch
nicht so kompliziert und mannigfaltig, wie in den spiteren Werken, als
Janaceks Lehre vom Rhythmus bereits ausgearbeitet war, doch wird sie
durch Anfinge und Betonungen auf die leichte Taktzeit, durch weibliche

6 Vogel, L c. (tschechische Ausgabe), 128.
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Abschlisse, Duolen, Triolen, Sextolen u. a. belebt und 148t einen heftigen
rhythmischen Puls ahnen. Die Periodisierung dieser Komposition geht —
ganz im Geiste des mahrischen Volkslieds — vom Zweitakt zum Dreitakt
tiber.

Der dynamische und agogische Plan des Vorspiels entspricht der dra-
matischen Intention des Programms. Die dynamische Spanne reicht von
ppp bis ff, hohere Stirkegrade schreibt der Komponist nicht vor. Auffal-
lend ist die haufige Verwendung des sf, con sordino und der Tremoli, was
mit Janaceks besonderer Fihigkeit zusammenhingt, die psychologische
Situation zu erfassen und ihr den gehérigen Ausdruck zu verleihen.

Bevor wir mit der harmonischen Analyse der Einleitung zu Jenufa-
Eifersucht beginnen, betonen wir, dal Janaéek zur Zeit der Komposition
dieses Werks, d. i. um das Jahr 1894, dem klassisch-romantischen, aller-
dings von der méahrischen Folklore stark beeinflufiten Stil verhaftet war.
Deshalb kann man diese Zeit, die vom J. 1888 bis zur Beendigung der
Oper Jenufa (1904) reicht, als Schaffensperiode unter dem Einflu der
Volksmusik bezeichnen. Dies beweisen auch Janaéeks folkloristische Auf-
sdtze, die er seit 1889 in der Sammlung Narodni pisné moravské nové
nasbirané (Neu gesammelte mahrische Volkslieder, Fr. Bartos, 1889), in
der Zeitung Moravskeé listy (1891), in der Zeitschrift Cesky lid (1893), in
der Zeitung Lidové noviny (1893/94) und in anderen Zeitschriften ver-
offentlichte, vor allem jedoch sein Schaffen von den Lachischen Ténzen
an bis zu Jenufa.

Im Gesuch um eine Subvention fir die Sammlung von méhrischen
Volkstdnzen, das Janadek der Tschechischen Akademie der Wissenschaf-
ten und Kiinste in Prag am 17. November 1881 uberreichte,!? heifit es
ausdriicklich, dal man auf Grund der Kenntnisse von Volkstinzen eine
Wiedergeburt der tschechischen Musik auch in harmonischer und auch
formaler Hinsicht erwarten konne. Janaek war davon iiberzeugt, dafl die
méihrischen Volkstinze einen Schatz von harmonischer Inspiration dar-
stellen, besonders dann, wenn man sie auf dem Zymbal spielt. Es ist be-
kannt, daB3 er z. B. im J. 1891 bei einem Ferienaufenthalt in der maéahri-
schen Slowakei vom Tanz Ej, danaj... zu zwei Violinen, einer BaBgeige
und dem Dudelsack begeistert war. Janaéeks Interesse fiir Volkslied und
Volkstanz war also nicht einseitig und betraf nicht nur den Text und die
Melodie, sondern auch die harmonische und formale Seite.

Zur selben Zeit spricht der Komponist von mihrischen Tonarten und
Modulationen. Fiir ein besonderes Charakteristikum des mihrischen Volks-
lieds hilt er die sogenannte Abstumpfung der Verséhnung,!® den mixo-
lydischen Abschlufl. Zweifellos beeinfluBten die alten Kirchentonleitern,
besonders die lydische, mixolydische und dorische, nicht nur seine Melo-
dik, sondern auch die harmonische Substanz seiner Kompositionen und

17 Bohumir Sté&dron : Leo§ Jandafek ve vzpominkdch a dopisech (Leo§S Janacek
in Erinnerungen und Briefen). Praha 1946, Edition Topié, S. 124. Deutsche Ausgabe
(Praha 1955, Artia) S. 65/66, englische Ausgabe (ebendort) S. 76. Auch Vyslouzil in
der zitierten Edition, S. 515.

I Leos Janaé¢ek : Obraty melodické v lidové pisni (Melodische Wendungen im
Volkslied;. Cesky lid 1893. Vyslouzil, 164.
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ihre Modulation. Man hat deshalb in Janaéeks Einleitung zu Jenufa-Eifer-
sucht den EinfluB der volkstiimlichen Harmonik besonders zu beachten.
Als Programmkomponist ging Janadek allerdings von der psychologischen
und inhaltlichen Bedeutung des Themas der Eifersucht aus, die er mit
mehreren Hauptmotiven ausdriickte. Die Folgen, Imitationen, Einsitze,
Verflechtungen und Vermischungen dieser Motive reprisentieren die ver-
schiedenen Kategorien der Eifersucht, und werden 6fter und derartig trak-
tiert, daB sie den Eindruck einer Art von Individualisierung der Stimmen
erwecken, jedoch nicht im iiblichen kontrapunktischen oder polymelodi-
schen Sinn des Wortes. Die psychologische Bedeutung und der Ausdruck
erscheinen eben Janiéek ebenso wichtig wie der harmonische Aufbauy,
der durch die einzelnen Motive und ihr Geflecht scheinbar in den Hinter-
grund geriickt wird. Die Analogien zu Janaceks Vokalkompositionen, vor
allem dem Chor Der FEifersiichtige (1888) und spiteren Chorwerken nach
der nationalen und sozialen Poesie des Dichters Bezrué, treten hier wieder
auffallend zutage.

In der harmonischen Struktur iiberwiegen klassisch-romantische Har-
monien mit volkstiimlichen Einfliissen. Die Komposition beginnt in h-moll
und endet in H-dur, was damals iiblich war; man kann darin den ldutern-
den Sinn der tragischen Ballade erblicken. Ein einziges der fiinf Haupt-
motive, das Drohungsmotiv im Anfangs- und Endtakt, wird harmonisch
traktiert, und greift in den einzelnen Instrumenten ostinat in den Verlauf
der Komposition ein. Das Motiv der wiederkehrenden Eifersucht entfaltet
sich in thematischer Arbeit, die folgenden harmonischen Entwurf zeigt:
h-moll liber den halbverkleinerten Septakkord mit Funktion der Subdomi-
nante und zugefligter unterer Septim, tonischen Quartsextakkord, domi-
nanten Septakkord zum tonischen h-moll. Im folgenden symbolischen Mo-
tiv aus dem mihrischen Volkslied erscheint eine identische harmonische
Struktur mit Anderung der Tonart in H-dur. Im Piu animato vollzieht
Janadek in Ubereinstimmung mit der fallenden Melodie des symbolischen
Motivs eine typische Septimverbindung iiber A-dur nach H-dur, unter
dem EinfluB der Volksmusiker und Zymbalisten, und von A-dur zum
Quartsextakkord G. Dann entwickelt er einen reichen Modulationsplan
iber einer Kombination des symbolischen Motivs (Englisch-Horn), des
Drohungsmotivs (Waldhorn) und des Motivs des psychischen Traumas
(Fléten, Oboen), indem er ein melodisches Ostinato in den BafBstimmen
(II. Fagott, Kb. Vc.), einen Orgelpunkt auf A (1. Fag.) und die Ver-
schmelzung des kleinen Septakkords in der Harfe verwendet. Die har-
monische Fliche ruht zuerst auf dem Sekundakkord A, kombiniert die
Moll-Subdominante G-dur und geht mit Hilfe ihres Sekundakkords zum
Septakkord Es, von hier chromatisch nach A-dur, und mit dem Sext-
akkord A zum Sextakkord B iiber. Dann beginnt der Unisonoteil mit
dem hohen Streichertremolo (Fliegensummen), das chromatisch auf- und
niedersteigt, von dissonierenden Akkorden gestiitzt; derselbe Abschnitt
wiederholt sich in absteigender Progression (Molto allegro), wobei die
Spannung durch die Funktion der Dominante As gesteigert wird. Uber
die weitere Dominante D tritt das Meno mosso an, das harmonisch auf
dem Undezimakkord D und [); ruht. Dieses harmonische Geriist von 16
Takten besitzt ostinaten Charakter und erweckt den Eindruck gespann-
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tester Erwartung. Uber eine jahe Modulation in den Terzquartakkord Es
wiederholt sich das ausdrucksvolle Unisono (2 Takte vor Piu mosso, Part.
S. 28) mit dem hohen Tremolo der Streicher und strebt mit einer Durch-
gangsmodulation Es, b, f zum Dominant-Terzquartakkord Ges (Moderato)
mit teilweiser dominanter Auflosung in den tonischen Quartsextakkord
b-moll, der mit dem subtonischen Quartsextakkord der Tonart Des mehr-
deutig ist, in die der musikalische Strom miindet (Part. S. 32). Die vier
Takte des Moderato vor dem erwihnten Des-dur gehéren harmonisch zu
den erschiitterndsten Stellen und augmentieren mit vergrdBerten Inter-
vallen ‘und auch nichttonischen Akkorden in den Fléten, Fagotten und
Waldhornern iiber dem Orgelpunkt der Streicher die dramatische Span-
nung. Dann erhebt sich das Liebesmotiv im Des-dur der Klarinette in voller
Breite und Schénheit, ohne chromatische Tone, begleitet vom Des-dur der
Harfen und den schicksalsvollen Paukenschligen des Drohungsmotivs, in
das ab und zu die Motive des psychischen Traumas einfallen. Dies ist eine
der schonsten Stellen von Janaéeks Melodik, die spéter in den Sexten der
Klarinette und Violen echteste slawische Innigkeit und Wirme ausstrahlt
(Part. S. 37). Nach dem Einfallen des symbolischen Motivs in den Oboen
moduliert Janadeks Harmonik tber die Stufen Des,,, A durch die aufler-
tonale Dominante zum tonischen Quartsextakkord G, und tiber den Quart-
sextakkord auf der 7. verminderten Stufe zur Moll-Subdominante auf dem
tonischen Quartsextakkord F. Bald tritt jedoch an der Stelle, wo das sym-
bolische Motiv im Englisch-Horn verklingt (Part. S. 38), der Quartsext-
akkord H, vom unvollstindigen Dominant-Septakkord begleitet, um die
Reprise der Komposition in h-moll vorzubereiten, die im Tempo Imo be-
ginnt. Die Reprise ist anfangs auf den Quartsextakkord e aufgebaut, der —
dramatisch und dynamisch gesteigert — in voller Stirke jenes H-dur vor-
bereitet, in dem die Waldhérner und dann die Trompeten und Posaunen
das symbolische Motiv des mihrischen Volkslieds schmettern. Und wieder
bereitet der Quartsextakkord auf H den dramatischen und Modulations-
hohepunkt der ganzen Komposition vor: er wird im ff durch den domi-
nanten Terzquartakkord auf der mixolydischen Septim der Haupttonart
abgelost, um abermals auf den Quartsextakkord H zuriickzukehren und
mit einer analogen Modulation die symphonische Dichtung gipfeln zu
lassen. In der abschlieBenden Koda (Moderato) verklingt das Motiv der
wiederkehrenden Eifersucht auf dem tonischen Orgelpunkt, im subdomi-
nanten Septakkord, und dessen abgeleiteten Formen. Das Ganze wird vom
drohenden Einleitungsmotiv in H-dur liber Paukenschldgen abgeschlossen.

Diese kurze Beschreibung des harmonischen und Modulationsverlaufs
der symphonischen Dichtung, die der Komponist Einleitung zu Jenufa-
Eifersucht nannte, war notwendig, um ein Bild von Janaceks reicher har-
monischer Erfindungsgabe, von seiner Logik und Ausdruckskraft zu ver-
mitteln. Auch auf diesem Gebiet der Komposition war der Meister be-
miiht, etwas Eigenes und Neues zu schaffen, schon als bewéhrter Theo-
retiker, der er seit den siebziger Jahren auch tatsdchlich war; spiter fafite
er seine theoretischen Erwigungen lber die Harmonie in einer selbstdn-
digen Schrift O skladbé souzvukuv a jejich spojuv (Uber die Bildung der
Akkorde und ihrer Verbindungen) zuﬁmmen (1897).

Im ganzen kann man sagen, dafl ®e Einleitung zu Jenufa Ziige einer
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romantisch-klassischen Harmonik mit volkstiimlichen Einfliissen trigt. Als
Charakteristika erscheinen der Quartsextakkord, auf dem Janacek Kaden-
zen vorbereitet und aufbaut, dann der halbverminderte Septakkord, der
Orgelpunkt und das Ostinato, die spater zu typischen Kennzeichen von
Janaceks Harmonik werden. Noch fehlen die bekannten Instrumental-
melodien, kleine, rhythmisch beharrliche und flichtige Figurationen eines
Motivs (die sog. sCasovky), die meist in den Mittelstimmen zur Geltung
kommen, und denen wir wohl zum ersten Mal in Janaceks Navod k vy-
udovani zpévu (Anleitung fiir den Gesangsunterricht) (1899) begegnen.
Dafiir tauchen die Durchflechtung von Akkorden mit leiterfremden To6-
nen, und auch enharmonisch-chromatische Modulationen auf. Auffallend
sind hier besonders mixolydische, von der Kirchen- und Volksmusik be-
einfluBte Septimverbindungen und die iiblichen Sequenzen mit Progres-
sionen, die Jana¢ek in sparsamer Verwendung bis zu seinen letzten Wer-
ken begleiten. Entschieden lehnt es der Komponist ab, alltdgliche und
abgeniitzte Akkorde, wie den verminderten und dominanten Septakkord,
in den Ublichen Auflésungen und Verbindungen zu verwenden.

Die geschilderte harmonische Struktur bildet das Fundament, auf dem
die musikalische Architektur ruht.

Jedenfalls wahrt Janac¢ek in der Harmonik und Modulation &sthetische
Tendenzen, er strebt also den Ausdruck von Programm und Inhalt der
Komposition auch mit harmonischen Mitteln an. Die subdominanten und
dominanten Funktionen, die von Septimen, Nonen, Undezimen, manch-
mal auch Terzdezimen intensiviert werden, sind Trdger einer ununter-
brochenen-dramatischen Spannung. Janac¢ek ist hier also auch in den har-
monischen Mitteln sehr eigenwillig, ausdriicklich und schlagkriftig, er
setzt ungewoshnliche, frische Verbindungen im Geiste des Programms ein
und 148t dabei typische Keime der harmonischen Kennzeichen seiner spi-
teren Werke erkennen.

Janaéek hatte auch seine eigene Ansicht liber die Instrumentierung, die
tonliche und farbige Seite des Orchesterklangs und der einzelnen Instru-
mente. Er war davon iliberzeugt, dafl jedes Motiv eine individuelle Farbe
und Stimmung besitzt, die auf ein bestimmtes Instrument hinweist. Auch
Antonin Dvotdk pflegte ja in seinen Skizzen zu bestimmten Motiven un-
mittelbar das Instrument und die gegebene Stimmung anzudeuten, die dem
Motiv am besten entsprach.

Unter dem Eindruck der Retuschen, die Kovafovic an Jenufa vornahm,
sah man Janaéeks Instrumentierung verzeichnet, im Blickwinkel der neu-
romantischen Praxis, die massiv, reich und effektvoll war. Jan Kunc be-
merkt, Janddek habe in der Zeit um Jenufa (1904) die Ansicht vertreten,
man diirfe ein und dasselbe Motiv nicht verschiedenen Instrumenten zu-
weisen, da man dadurch den ,Bliitenstaub seiner urspriinglichen Schén-
heit verwische“.19 Dies entspricht jedoch nicht den Grundsitzen, die Ja-
nacek auch im Aufsatz ,Sumafovo dité“ 1914 aussprach.? Dort konze-

¥ Jan Kunc: Umélecky profil Leose Jandiéke (Das kiinstlerische Profil Leo$
Janaceks). In Leos Firkus$ny : Odkaz L. Jandéka édeské opefe (Das Vermichtnis
L. Janaéeks der tschechischen Oper). Brno 1939, Dédictvi Havliékovo, S. 16 ff.

™ Leos Janaé&ek : Sumafovo dité (Spielmanns Kind). Hudebni revue VII-1913/14,
S. 203 ff.
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dierte er ndmlich die Mdglichkeit, ja sogar die Notwendigkeit, ein mit
einer bestimmten Stimmung und einem bestimmten Ausdruck verknilpftes
Motiv auf andere, verwandte Instrumente zu Ulbertragen, und tat dies in
der Praxis, auch wenn es sich nicht um verwandte Instrumente handelte.

Jedenfalls ist es klar, daB Janaéek in seinen Kompositionen Fragen der
Instrumentierung sorgfiltig bedachte und die Instrumentierung als wich-
tigen Faktor der Stimmung und des Ausdrucks ansah. Bei der Auswahl
bestimmter Instrumente verfolgte er zweifellos dsthetische Tendenzen.
Dies bestitigt gerade jener erwihnte Aufsatz, der einzige, den Janadek
der Instrumentierung widmete und auch veroffentlichte. Seine Instrumen-
tierung war eigenwillig und urspriinglich, da der Komponist ja auch auf
diesem Gebiet der Kompositionstechnik nach Originalitdt strebte.

Jan Kunc sagt in der zitierten Studie, Janiac¢ek habe am Klavier kom-
ponierend, in Jenufa und den ersten Opern die Mittelstimmen weggelassen,
die am Klavier bei Pedalbeniitzung erténen. Nach Kunc trat Janacek gegen
die Hiufung von Instrumenten ,um jeden Preis“ nachdriicklich auf und
war bemiiht, mit den notwendigsten, Stimmen auszukommen.

Kuncens Meinung iiber den Einflufi der mitténenden Stimmen bei Be-
niitzung des Klavierpedals auf Janadeks Instrumentierung scheint nicht
ganz richtig zu sein. Trotzdem die meisten Komponisten am Klavier arbei-
ten, instrumentieren sie auch die Mittelstimmen, die Janaéeks Instrumen-
tierung ebenfalls nicht vermissen 140t.

Dal} Janacek gegen die Haufung von Instrumenten ohne innere drama-
tische Berechtigung auftrat, geht aus seiner Miflbilligung des westeuro-
pédischen Kontrapunkts und aus seinem Verhiltnis zu Richard Wagner
hervor. In seinen Kritiken in der Zeitung Moravské listy (1890—92) und
zahlreichen Aufsdtzen iiber die Melodik finden wir héufig Andeutungen
und Anspielungen gegen den Kontrapunkt und Wagner unmittelbar. Ja-
nacek setzte Wagner allzustark aufgetragene Orchesterfarben, betdubende
Blechinstrumente und vor allem die hiufige Verwendung von Leitmotiven
aus, die fiir Janacek blof3 den duBlerlichen Glanz der Instrumentation be-
deuteten.?1

Wenn wir vom erwihnten Aufsatz aus dem J. 1914 liber das Kind des
Spielmanns ausgehen, koénnen wir folgende Hauptgrundséitze Janaceks
tiber die Instrumentierung, die Schichtung von Farbe und Klang, aufstel-
len. Er war davon liberzeugt, da das Thema — der musikalische Gedan-
ke — nicht nur als Melodie an sich, sondern zugleich, wie er sagt, farbig

2t Janaceks Verhiltnis zu Richard Wagner wurde bisher noch nicht eingehend
untersucht. Vladimir Helfert berithrte es in seiner Studie Richard Wagner und
die tschechische Musik (Prager Rundschau 1933, S. 177) und in seiner Monographie
Leo§ Jandéek I. V poutech tradice (LeoS Janadek I. In den Fesseln der Tradition).
Brno 1939, Ol. Pazdirek. Vergl. auch Bohumir Stédrof in der Vorrede zur Aus-
gabe von Janaéeks Chorwerk Maryéka Magdonova, Praha 1950, Hudebni matice; der-
selbe: Jandékovy referdty a éldnky z Moravskyjch listi (Janéceks Referate und Auf-
sitze aus den Moravské listy). Vlastivédny véstnik moravsky VIII-1953, S. 133 ff.;
derselbe: K Janddkovym ndpévkim mluvy (Zu Jandéeks Sprachmelodien). Sammel-
schrift zum 60. Geburtstag von Josef Plavec, Praha 1966, Universita Karlova. Mirko
Hanak : Z pfednddek L. Janddka o scéasovdini a skladbé (Zu Janadleks Vortriagen
iiber Rhythmik und Komposition). In L. Jandéek: Sbornik stati a studii, Praha 1959,
S. 172.
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phosphoreszierend aus der Seele des Komponisten spriiht, d. h., daB die
melodische Invention unmittelbar auf ein bestimmtes Instrument hinzielt.
Bei der thematischen Arbeit 16st sich die Melodie dann in der Regel von
diesem Instrument nicht mehr los, kann jedoch auch nahe verwandten
Instrumenten iibertragen werden.

Janadéek beriihrt allgemeine Fragen nicht ndher, und befaBt sich vor
allem mit den einzelnen Instrumenten, wobei er uns abermals als aus-
gesprochener Ausdruckskomponist erscheint, der nach griindlicher psycho-
logischer Deutung den Ausdruck der ideellen und dramatischen Situation
erfiihlte und erdachte. Janacek instrumentierte nach klassisch-romanti-
scher Art, die den Musikinstrumenten im Interesse des Ausdrucks be-
stimmte Stimmungen zuschrieb.

Bei der eigentlichen Orchestrierung war er auf die Farbe, die Stimmung
und den Ausdruck mehr bedacht als auf Klang und Klangeffekte.

Als Karel Kovarovic die Auffiihrung der Einleitung zu Jenufa-Eifer-
sucht im Jahre 1917 vorbereitete, deutete Janaéek in seiner bereits er-
wihnten Erlduterung klar an, welche psychische Zustinde der Eifersucht
er sich bei den einzelnen Motiven vorstellt, charakterisierte sie wortlich
und teilte sie auch bestimmten Instrumenten’zu. So erklingt das Motiv,
das wir Drohungsmotiv nannten, oft im vollen Plenum der Holz- und Blech-
bliser bei Paukenschligen, des Motivs der wiederkehrenden Eifersucht
nehmen sich die Violoncelli und Kontrabidsse an, das Motiv des psychi-
schen Traumas wies er zuerst den Klarinetten zu, das Liebesmotiv eben-
falls den Klarinetten, und das symbolische, aus dem mdihrischen Volks-
lied Der Eiferstichtige iibernommene Motiv erklingt geheimnisvoll in den
Waldhornern, dann in den Oboen und verwandten Holzblasinstrumenten,
im SchluBteil auch im ff der Trompeten und Posaunen.

Natiirlich hiitte Jana¢ek mit einem rein ausdrucksidsthetischen Prinzip
der Instrumentation kein Auslagen gefunden. Neben diesen Grundsatz
muBte notwendigerweise auch die Bertiicksichtigung technischer, dynami-
scher, formaler und dramatischer Erfordernisse treten. Obwohl Janaceks
Partitur einen betrdchtlichen Grad von Individualisierung der Stimmen
verriat, war es dennoch notwendig, stellenweise kompaktere Flichen zu
organisieren, lageverwandte Instrumente zu gruppieren, den Klang zu
verstirken und zu oktavisieren, wollte er der wichtigsten Melodie vor der
Begleitung den Vorzug geben. Janac¢ek war vor allem gezwungen, die me-
lodischen Stimmen gegen die Begleitstimmen auszuwiegen. Daher kénnen
wir es uns erkldren, wenn er die Violoncelli und Kontrabidsse mit den
lageverwandten Fagotten, also mit weichen Holzblasinstrumenten kombi-
niert, besonders im pp des Eifersuchtsmotivs. Dieses steht anfangs im me-
lodischen Vordergrund und wird also gegeniliber dem Motiv des psychi-
schen Traumas bevorzugt, das nur im p der Klarinetten ertént. Die lage-
miBige Verdoppelung und Oktavierung im Ausmaf verwandter T6ne hilt
Janacek auch im weiteren Verlauf der Instrumentierung ein, ohne die
Erfordernisse der Dynamik und Gradation aufler acht zu lassen.

Interessant ist in dieser Hinsicht die Verbindung der zerlegten Harfen-
akkorde mit der Viola und dem Violoncello, aber auch der Klarinette mit
der Viola, die Verdoppelung der Violinen durch die Fléten und Oboen,
bei Respektierung der Instrumentaltechnik (tremolo in den Violinen, le-
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gato in den Holzblasinstrumenten). Eine Besonderheit der Instrumentie-
rung ist Janaéeks Verwendung der Lyra, obwohl nicht ganz klar ist, ob
damit das Volksmusikinstrument und der Einsatz volkstiimlicher Elemente
in der Instrumentierung gemeint war;?? iibrigens beschriankt sich die Ver-
wendung dieses Instruments auf blofle 4 Takte. Da Janacek die Bedeutung
des Ausdrucks verfolgte, ist es nicht ausgeschlossen, da3 er auch mit der
Verwendung der Lyra eine bestimmte, aus dem Inhalt des Textes geborene
Vorstellung verband, vielleicht das Klirren des Sibels, den das Madchen
dem Burschen reicht.

Das Hauptregulativ der Instrumentierung ist natiirlich in der drama-
tischen Situation, mit ihrer Bejahung und Verneinung, Verdiisterung und
Klidrung, mit ihren Knotenpunkten, zu erblicken. Von hier aus baute der
Komponist seinen Instrumentationsplan, der die verschiedenen Orchester-
farben, die Befreiung und Beschwerung der Instrumente, ausniitzte.

Wenn man den Gesamtcharakter von Janaceks Instrumentierung zusam-
menfafit, kann man sagen, dal3 sie ausdrucksmiflig dramatische Ziige
tréigt, da sie sich an das Programm und den Inhalt der Komposition bindet.
Instrumente und Instrumentengruppen werden nach ihrer Farbe und
Stimmung verwendet, die melodische Linie wird verdoppelt und oktaviert,
die technischen Moglichkeiten der einzelnen Instrumente werden nicht
libersteigert sondern eingehalten (arpeggio, pizz., legato u. s. w.); Janidek
verbindet lagemiflig verwandte Instrumente, spart mit dem Klang der
Trompeten und Posaunen und hebt eher die weichen Waldhoérner her-
vor. Natiirlich duBlern sich die Konsequenzen von Janaceks psychologisch-
dramatischem Stil: die Instrumentiérung wird eher von jener Fragment-
hafiigkeit charakterisiert, welche die einzelnen stimmungsbildenden Mo~
tive in den Vordergrund treten 148t. Von da aus gesehen, versteht man
ihre sporadische Ma&Bigkeit und Enthaltsamkeit, ja sogar ihren kammer-
musikartigen Charakter,® der auf den wechselnden Einsatz von Instru-
mentengruppen zuriickgeht. Man sieht also auch bei der Instrumentierung
Janaceks Streben nach Eigenbiirtigkeit und Neuheit, nach einer Abkehr
von der neuromantischen Praxis, von der er sich allerdings nicht ganz zu
befreien vermochte, da er ja, nebst der Volksmusik, von der Instrumen-
tierung Antonin Dvoidks ausging, die Instrumentierung Hector Berlioz'2%
und auch die Kompositionen der Neuromantiker wohl kannte. Deshalb ge-

2 Kazimierz Moszy nski behandelt in Kultura ludowa Slowian (Die Volks-
kultur der Slawen) II, 2, Krakéw 1939, Polska akademia umiejetnosti, auf S. 1320
kurz die Lyra krecon, die bei den Slawen verbreitet war. Nach der Abbildung dieses
Instruments handelt es sich jedoch um die tschechische sog. Ninéra (eine Art Fiedel).
Janacek hatte offenbar ein harfenartiges kleines Chordophon im Sinne. Osvald
Chlubna ersetzte die Lyra in der Partitur in fraglicher Weise durch das Glocken-
spiel.

23 Osvald Chlubna kam zu demselben Standpunkt im Artikel Jandékova or-
chestrace (Janafeks Orchestration) in der Zeitschrift Hudebni rozhledy I — 1924/25,
45 ff.

% Jan Racek : Z dulevni dilny L. Jandéka (Aus der geistigen Werkstitte L. Ja-
nacdeks). Sonderdruck aus dem Theaterblatt des Landestheaters in Brinn XI-19386,
S. 17. Er macht hier auf ein Exemplar von Berlioz’ Instrumentationslehre (II. Aus-
gabe, Leipzig 1875) aufmerksam, das mit Janaféeks Anmerkungen in seiner Biblio-
thek erhalten blieb.
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riet er schon durch die Verwendung des erweiterten Orchesters (Englisch=
Horn, BaB-Klarinett, Tuba) in die Sphére des neuromantischen Orchesters,
wie seine Opern Sarka (1887) und Anfang eines Romans (1891) beweisen.

Obwohl Janaéek mit seinem slawischen Empfinden gegen Osten und
nach RuBland inklinierte, findet man interessanterweise keine Belege da-
fiir, daB3 er sich bei der Orchestrierung an N. Rimskij-Korsakov und seine
Osnovy orchestrovky angelehnt hitte. Eher wiren Einfliisse des westlich
orientierten Petr Iljitsch Tschaikowski zu finden, dessen Musik er beson-
ders seit der Brinner Auffilhrung des Onégin im J. 1891 aufrichtig be-
wunderte. Trotzdem 148t die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht erkennen,
daB ihr Komponist auch auf diesem Gebiet der Komposition nach Origi-
nalitidt strebte, und dies mit markanten Ergebnissen.

Formal baut Janadek die Komposition aus drei Teilen auf, die annéa-
hernd der Sonatenform mit Exposition, Durchfiihrung und Reprise ent-
sprechen. Die Exposition (vom Beginn bis zum Tempo Un poco meno
mosso, Part. S. 8) ist ungewdohnlich, da die Hauptmotive fast simultan
erscheinen. Die Durchiihrung (bis Tempo Imo, Part. S. 40) ist am ling-
sten, enthilt den Kern der Ballade und den Streit der Motive, je nach
der dramatischen Situation des Inhalts, mit wechselnd dramatischen und
lyrischen Stellen und Anderungen von Tempo und Dynamik. Die Reprise
ist keine treue Wiederholung der Exposition, sondern beginnt mit dem
Eifersuchtsmotiv auf der Subdominante, entwickelt die symbolischen Mo-
tive zur vollen Kraft und gipfelt in H-dur mit dem Motiv der wieder-
kehrenden Eifersucht, das ganz im Geiste der symphonischen Reprisen
zugleich mit den Ubrigen Motiven verklingt.

Ich habe diese Komposition wegen ihres programmatischen Inhalts und
ihrer rhapsodischen Form symphonische Dichtung, symphonisches Bild
genannt. So wurde sie bereits bei der Erstauffiihrung in Méahren, am
20. Mirz 1910 in Briinn, unter der Leitung von Rudolf Pavlata auf der
I1. symphonischen Matinee des Nationaltheaters bezeichnet. Die damaligen
Briinner Kritiker lernten das Programm der Komposition kennen. Der
Kritiker der Lidové noviny? fiihrt treffend an, daBl es sich um keine
Ouverture im Ublichen Wortsinn handle, sondern eher um eine musika-
lische Darstellung der wichtigsten psychologischen Elemente, die sich dann
im Drama des 1. Opernaufzugs der Jenufa entfalten, mit andern Worten:
um eine symphonische Dichtung — die Darstellung der Eifersucht.

Das Ausdrucksvolle der Einleitung war Janaéek hochwillkommen. Er
wihlte einen balladischen Stoff aus der Sphére des lindlichen Rebellen-
tums. Das Balladische bewihrte sich als Quelle dramatischer und lyrischer
Momente, und bot den tragischen AbschluB, der Janideks besonderer Fi-
higkeit des Mitfiihlens entsprach, die zu den Wesensziigen seines Charak-
ters gehorte. Denken wir doch nur an den Ménnerchor Vyhruzka (Drohung,
1885) oder den gemischten Chor Kacena divoka (Wildente, 1885), und be-
sonders an den Ménnerchor mit Bariton Der Eifersiichtige (1888), um das
elementare Interesse des Komponisten fir balladische Stoffe und sein tie-
fes Mitgefiihl mit den Leidenden zu erfassen. Nicht nur die Einleitung,

% Ein Referat tiber die Einleitung zu Jenufa erschien in der Zeitung Lidové noviny
bereits am 19. Mérz 1910 unter der Chiffre F-vz.
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sondern die ganze Oper Jenufa legt ein Zeugnis von diesem Charakterzug
und natiirlich auch von Janaceks Vorliebe fiir balladische, tragische Stoffe
ab, die in verséhnlicher Liuterung ausklingen.

Deshalb befand sich der Meister in der Einleitung auf dem ureigensten
Feld seiner Kunst, in einer Ausdruckssphire, die alle Seiten seines dra-
matischen und lyrischen Empfindens zum Spielen brachte. Die sympho-
nische Ballade von der Eifersucht — die Einleitung — ist deshalb von
heftigem dramatischem Leben und leidenschaftlichem Ausdruck erfiillt,
wihrend die lyrischen Passagen innige Zirtlichkeit atmen, obwohl sie
auch nicht schmerzvolle Beklemmung, manchmal sogar Trauer vermissen
lassen. Wie in der Oper Sarka und Jenufa, erklingt auch in der Einleitung
schlieBlich jenes verklirende Dur, als Ausdruck der lduternden Uber-
zeugung, daB das Leben trotz aller Leiden schén ist. Aus der Verschmel-
zung des Dramatischen und Lyrischen, die nicht von auflen herkommt,
sondern spontan und aufrichtig empfunden ist, strahlt die Kraft von Ja-
naceks innerstem Ausdruck, und von hier aus versteht man auch das Be-
zwingende seiner reinen und wirksamen Musik.

Die erste Plattenaufnahme dieser Komposition verwirklichte der her-
vorragende Dirigent Charles Mackerras mit einem australischen Orchester
in Melbourne.® Er hatte dabei die Partitur aus dem Tschechischen Musik-
fond als authentische Vorlage zur Verfiigung.

Nach dem Hoéren zu schliefien, erlaubte sich Mackerras blof gering-
fugige Anderungen in der Harfe zum SchluB der Komposition. Seine In-
terpretation leidet zwar stellenweise am langsamen Tempo der lyrischen
Passagen und an der geringen Betonung der Hauptmotive, ist jedoch im
ganzen hervorragend, und hinreiBend im leidenschaftlich dramatischen
Vortrag. Sie beweist klar, welch reicher stimmungsmiBiger und drama-
tischer Wandlungen Janacek fihig war, als er Jenufa zu komponieren be-
gann.

Es steht fest, daB3 die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht einen untrenn-
baren Bestandteil der gleichnamigen Oper darstellt und unmittelbar zu
deren erstem Aufzug fithrt. Man sollte sie deshalb auch tatsdchlich der
Oper einverleiben und damit ein dem Komponisten in der Vergangenheit
zugefiigtes Unrecht gutmachen. Die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht ver-
dient dies wegen ihrer unbestreitbaren schopferischen Werte, welche die
Erkenntnis der Eigenart Janaéeks in der Schaffensperiode seines beriithm-
testen Werks abrunden. Gleich Smetana und Dvorak schdpfte Janiéek —
allerdings auf seine Weise — aus dem melodischen Gefille der Sprache
und war trotz aller markanter Eigentiimlichkeiten seiner Musik und Me-
thode gar nicht so weit von der tschechischen Schule entfernt, besonders
in manchen Merkmalen, wie der mixolydischen Modulation (Novak) und
der Verwendung des Orgelpunktes (Suk).

Es bleibt nunmehr den austibenden Kiinstlern iiberlassen, Janiéeks Ein-
leitung zu Jenufa-Eifersucht zu respektieren und durch eine wiirdige
Interpretation zum Sieg dieser schonen symphonischen Ballade im Rah-
men der Oper Jenufa beizutragen.

% Charles Mackerras nahm die Einleitung zu Jenufa-Eifersucht auf eine Schall-
platte PLC-5013, AE, 5003 B mit dem Orchester Pro Arte Orchestra, Melbourne, auf.
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Ej, danaj und Zelené sem sela

Ej, danaj fir Klavier zweihdndig und Zelené sem sela fiir gemischten
Chor und Orchester sind verwandte Kompositionen: Zelené sem sela trug
urspriinglich die Bezeichnung Ej, danaj, die nachtriglich ausradiert wurde
und leserliche Spuren hinterlieB. Zelené sem sela ist eine erweiterte Be-
arbeitung von Ej, danaj fir gemischten Chor und Orchester. Obwohl man
dies nicht einwandfrei feststellen kann, ist anzunehmen, daf3 das Klavier-
stiick Ej, danaj frither entstand als die Komposition fiir gemischten Chor
und Orchester.

Zum Unterschied vom Méannerchor Der Eifersiichtige und der Einleitung
zu Jenufa-Eifersucht hingen die Kompositionen Ej, danaj und auch Ze-
lené sem sela in melodischer Hinsicht unmittelbar mit der Oper zusammen
und wurden groBtenteils in die Rekrutenszene ihres ersten Aktes iiber-
nommen.

Beide Kompositionen entstanden im J. 1892 und gehoren der Schaffens-
periode an der Wende der achtziger und neunziger Jahre des vergangenen
Jahrhunderts an, als sich Janacdek tief in das Studium der méhrischen
Volksmusik versenkte — angeregt von der Titigkeit des Sammlers Fran-
tisek Barto§ und von der Landes-Jubildumsausstellung in Prag 1891. Das
Gesuch, das er am 17. November 1891 dem Prisidium der Tschechischen
Akademie der Wissenschaften und Kiinste lberreichte, 146t genau erken-
nen, wann und wo er den Volkstanz Ej, danaj kennenlernte, der ihn in-
spiriert hatte. Dies geschah in der mihrischen Slowakei, im Ort Velk4,
bei einem Ferienaufenthalt des J. 1891, wo er auch mit dem Sammler von
Volksliedern und Volkstinzen Martin Zeman Freundschaft schloB. Den
Tanz Danaj sah und horte er zur Begleitung zweier Violinen, einer BaB-
geige und eines Dudelsacks tanzen und singen. Er war vom rhapsodischen
Stil der Volkstanzlieder, von ihrer Harmonik, Kontrapunktik und Rhyth-
mik begeistert und legte vor allem Wert auf die Aufzeichnung der Har-
monien ihrer Zymbalbegleitung, in der Uberzeugung, daB er in diesen
Tanzliedern mit Instrumentalbegleitung einen harmonischen Born der
Volksmusik entdeckt habe, den die Tschechen noch nicht kannten; deshalb
hielt er es nach seinen eigenen Worten fiir seine heilige Pflicht, die Volks-
tinze Mahrens unverziiglich aufzuzeichnen. Nachdem Janaéek sie ja be-
reits seit 1888 sammelte, konnte er mit seinen Mitarbeitern Lucie Bake-
Sovd, Xaverie Béhdlkova und dem bereits erwdhnten Martin Zeman schon
in den Jahren 1891 und 1893 drei Hefte Néarodni tance na Moravé (Mih-
rische Volkstinze) mit insgesamt 21 Nummern herausgeben.!

Janacek hatte es zwar der Volkstanz Danaj angetan, doch gab er nie-
mals an, welche musikalische Komponente dieses Tanzes ihm so intensive
Anregungen geboten hatte. Im erwidhnten Gesuch an die Akademie der

1 Ndrodni tance na Moravé (Volkstidnze in Mihren). Gesammelt und herausgege-
ben von Lucie Bake$ova, Xaverie Béhalkova, Martin Zeman und Leo§ Janaédek.
II. Ausgabe, Praha 1953, KLHU, (Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a uméni). Einleitung und Revision der Ausgabe von Bohumir Stédron. Neue Be-
schreibung der Tidnze von Maryna Ulehlova-Hradilova. — Vergl. auch Bohumir
Stéedron : K Jandékovym Ndrodnim tancim na Moravé (Zu Janadceks Mihrischen
Volkstinzen). Sbornik praci filosofickeé fakulty brnénské university F 2, 1958, 44—54).
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Wissenschaften und Kiinste vom 17. November 1891 spricht er bloB von
einer ,durch die Begleitung verzierten variierten Melodie“ und lobt die
volkstiimliche Wiedergabe. Er bewundert vor allem, mit ,welchem Nach-
druck die zweite Violine die Vierachtel-Bewegung gegen die Vierteltriolen
hervorzuheben wullte, die der Tdnzer mit bewundernswerter Leichtigkeit
sang®. Doch vermifit man die Melodie und Notierung des Tanzes.

Weil der Danaj-Tanz zur Gruppe der Tédnze vom Starosvétska-Typus
(starosvétsky = altviterlich) gehort (Starosveétska, Danaj, Sedlacka, Vrté-
na aus der méahrischen Slowakei, Gulana a Tofena aus dem Siidteil der
mahrischen Walachei, Slovenéina aus der Slowakei),2 kann man voraus-
setzen, dafl Jana¢ek von einem dieser Ténze begeistert war.

In seinen Notierungen von Volkstanzliedern aus dem J. 1892 fihrt er
vier Tédnze des genannten Typs an: Dyz mné das perecko (Wenn du mir
eine Feder gibst), einen Sedlacka-Tanz, und drei Danaj-Tdnze namens
Slaviéek zpiva, Mél jsem Stésti i neStésti und Darmo, rodi¢e, darmo na-
klddate (Die Nachtigall singt, Glick hatt’ ich und Ungliick, Vergebens,
Eltern, bemtihen sie sich).? Von diesen Tdnzen entspricht einzig und allein
die Sedlackd DyZz mné das perecko Janaceks Charakteristik des Tanztyps
Ej, danaj, mit ihrer variierten Melodie, und Vierachtel-Bewegung in der
zweiten Violine gegen die gesungenen Vierteltriolen. Dieses Tanzlied ist
jedoch nicht in jenem Sinn rhapsodisch, daB es freie Melodik, Rhythmik
und Form beséfBe. Es ist vielmehr regelmiBig in Dreitakten aufgebaut und
gehort nach Janacdeks Klassifizierung dem thematischen und keineswegs
dem rhapsodischen Stil an. Den stirksten Grad der Rhapsodik erreicht
der Danaj-Tanz Slavic¢ek zpiva, wo fast in jedem Takt ein anderer Rhyth-
mus und eine andere Melodie vorkommt. Der Rhythmus zeigt folgendes
Schema:

Rytmus tanedni pisné Slavicek wpivd

In 10 Takten, in denen Zwei- und Dreitakt wechselt (3+2+2+-3), findet
man also sieben verschiedene Rhythmen und Melodien, auch ist die mixo-
lydisch beendete Melodie so frei, daB} fast in jedem Takt andere melodische
Elemente erscheinen. Die Begleitung dieser Ténze bewegt sich durchwegs
in Achtelnoten, wobei die zweite — leichte Taktzeit immer betont ist:

2 Leos Janaéek: Osnovy hudebni lidovych tanci ma Moravé (Der musikalische
Bau der mihrischen Volkstinze). Cesky lid, Sammelschrift zum Studium des tsche-
chischen Volkslebens in Boéhmen, Mihren, Schlesien und der Slowakei, T1I-1893,

494-509. — Vyslouzil, 186.
3 Leos Janacek, L c. Vyslouzil, 186 und 576/78 (Notierungen von Tanz-

liedern).

48



nach einer folkloristischen Redensart ,spielt der zweite Violinist (kontras)
zwei Streiche”.
v

=

Die Harmonik ruht zwar auf der Verbindung T-D-SD, moduliert jedoch
gerne in die Nachbartonarten. i

Auch bei den iibrigen Danaj-Melodien, in Vladimir Ulehlas Ziva pisefi
(Das lebende Lied), in Jan Polaéeks Slovacké pésni¢ky (Slowakische Lied-
chen) oder Zdenka Jelinkovéds Lidove tance na Slovacku (Volkstdnze der
mihrischen Slowakei),% findet man keine Melodie, die mit Janicdeks Me-
lodie des Tanzes Ej, danaj tlibereinstimmt. Wir folgern deshalb, daB sich
der Komponist blofl fiir den Rhythmus und das Feuer des Danaj-Tanzes
begeisterte und keine priazisen Unterschiede zwischen den einzelnen Dreh-
tinzen der Tanzgruppe vom Starosvétska-Typus machte. Die Sedlacka,
Kiuilana oder Vrténa, Ej, danaj und Slovencina dieser Gruppe diente ihm
als rhythmisches und Ausdrucksbeispiel rascher temperamentvoller Dreh-
tinze. Fest steht dann, daB er unter den verschiedenen Arten dieses Tanz-
typs den Kuland-Tanz Stalost (Bestdndigkeit) mit dem Inzipit Zelené sem
sela, am meisten bevorzugte, den Barto$ bereits in seiner Sammlung Mih-
rische Volkslieder aus dem J. 1882, und Janacek mit Barto$ in der Samm-
lung Blumenstraul mihrischer Volkslieder 1890 veréffentlichten. Die In-
spirationsquelle der Melodik, Rhythmik und des Ausdrucks ist also im
Kuilana-Tanz mit dem Inzipit Zelené sem sela aus der genannten Gattung
von Drehtdnzen zu suchen. Janaéek gestand dies eigentlich selbst ein,
indem er die urspriingliche Bezeichnung Ej, danaj fiir gemischten Chor
und Orchester ausradierte und durch die Bezeichnung Zelené sem sela,
t. j. kulana ze Zlinska (Griine Saat sit’ ich, Kulana-Tanz aus der Gegend
von Zlin) ersetzte.b Bei der melodischen Analyse dieses Tanzes werde ich
dies noch belegen.

Der Klaviertanz Ej, danaj blieb als zweiseitiges Autograph im GroB-
format 27X36 cm, unter Sign. III-60 in den Janadek-Sammlungen des
Moravské muzeum Brno, erhalten. Janifek schloB es mit dem Entste-
hungsdatum der Komposition 2. 4. 1892 ab. Diese umfaBt nur 86 Takte
(g-moll, %/,-Takt, tempo Allegro). Ej, danaj war nicht ausdriicklich fiir
Klavier bestimmt, doch 146t die an mehreren Stellen mit der Pedalbe-
zeichnung Ped. versehene Handschrift vermuten, dafl es sich tatsichlich
um eine Klavierkomposition handelte.

% Zdenka Jelinkova: Lidové tance na Slovdcku (Volkstinze der mihrischen
Slowakei), Praha 1954, KLHU, fiihrt wichtige slowakische Tédnze, u. a. Sedldcka,
Danaj, Vrténa u. a. m., mit choreographischen Anleitungen an. In den zitierten Volks-
tinzen in Mihren (Anm. Nr. 1) findet man nur die Sedlacka (Ked zme §li na hody)
als XVII. Tanz in der Bearbeitung Martin Zemans.

% Frantifek Barto: Nové ndrodni pisné moravské s ndpévy do textu vfadé-
nymi 1-1882, Nr. 56. — In BlumenstrauB aus mihrischen, slowakischen und tschechi-
schen Volksliedern, Praha, 4 1953, Nr. 19, 22-23.

6 Derselbe bietet 1. c. eine Beschreibung des Kulanid-Tanzes auf S. 3.
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In formaler Hinsicht kann man bei Ej, danaj eine Einleitung (10 Takte)
und die eigentliche Stilisierung des Tanzes unterscheiden, die sich aus
drei Teilen zusammensetzt. Der erste Teil A ist am langsten, er umfafit
einerseits 8 Takte in g-moll, anderseits weitere 14 Takte einer Modula-
tionspassage von Es6 Uber Ces-Dur und das enharmonische H-Dur zur
Dominantfunktion Fis und zurilick nach H-Dur. Der zentrale Verbindungs-
punkt dieser Tonarten liegt bei einem einzigen Ton — es (dis).

Nach dem Teil A tritt der rhythmisch identische Teil B mit verldn-
gertem Abschlufl (12 Takte) an. Der letzte Teil C (8 Takte) bringt die Me-
lodie, die spédter im 6. Auftritt der Oper Jenufa, im Chor Daleko, §iroko
do téch Novych zamku (Hinterm Dorf weit steht ein Schléfllein fein) Ver-
wendung fand. Nach dem Teil C wiederholt sich der Teil B (12 Takte) und
es folgt die um 4 SchluBltakte verldngerte Reprise mit der Einleitung und
dem ersten Teil A (insgesamt 22 Takte). Die Harmonik vereinfacht sich
vor der Reprise, um sich schliefllich im Teil C auf die Hauptfunktion der
Verbindungen von Dominante und Tonika zu beschridnken.

In melodischer Hinsicht handelt es allerdings um eine Originalkompo-
sition Janacéeks, obwohl sie von der Melodik des Volkstanzlieds aus der
Gruppe der Drehtinze vom Typ Starosvétska beeinfluflt erscheint. Beson-
ders der erste Takt zu Beginn des Kulana-Tanzes (Zelené sem sela) aus
der Sammlung von Bartos (1882)
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sind fur Janaceks melodische Invention entscheidend. Doch beeinflufiten
wohl auch das Tanzlied Sedlacka (Vesele muziko),
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und Ej, danaj die melodischen Umrisse und den Ausdruck dieser Kompo-
sition Janadeks. Einen bezeichnenden Zug stellt die Tatsache dar, daB
Janaéek den urspriinglichen Dreitakt in Zelené sem sela, und auch im
Sedlacka-Tanz, zu einer Zweitaktfigur zusammenzog, wodurch seine Sti-
lisierung an wirbelnder Bewegung gewann.

In melodischer Hinsicht ist bei der Komposition Ej, danaj noch der Teil
B in Es-dur wichtig.
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Das Abgleiten auf die mixolydische Septime im zweiten Takt verrdt nicht
nur Janaceks Studium der melodisch-harmonischen Struktur méihrischer
Volkstinze und Lieder, sondern bereitet auch eine weitere Melodie vor,
die der Komponist spiter in den gemischten Chor Zelené sem sela und
schlieBlich in die Oper Jenufa libernahm.

AbschlieBend kann man also zusammenfassen, daf3 die Klavierstilisie-
rung des Tanzes Ej, danaj eine selbstindige Komposition Janaéeks ist,
die in allen Teilen — A, B, C — Einfllisse des mihrischen Volkstanzes ver-
rit und in etwas gewandelter Form in die Rekrutenszene der Oper Jenufa
iibergegangen ist. Janaceks monothematische Arbeit, die von einem
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Rhythmus ausgeht und aus identischen oder wenigstens dhnlichen melo~
dischen Elementen wichst, tritt hier bereits ebenso deutlich zutage, wie
in der spiteren Einleitung zu Jenufa-Eifersucht.

Janacek gedachte sogar, diese Komposition drucken zu lassen. Dies geht
aus dem Schreiben des Verlegers Velebin Urbdanek vom 11. Juli 1892 her-
vor,’ in dem dieser Janadek mitteilt, er habe die Komposition Ej, danaj
erhalten, bitte jedoch um ein gangbareres Stiick zur Edition. Aus dem
Schreiben geht nicht hervor, ob Janac¢ek dem Verleger die Klavier- oder
die Orchesterfassung von Ej, danaj gesandt hatte.

Aufgefiihrt wurde die Klavierfassung von Ej, danaj erst am 15. Juni
1948, dank der Fiirsorge des Musikwissenschaftlichen Seminars der Ma-
saryk-Universitdt in Briinn (Klavier: Zdetika Prasova).

Zelené sem sela (Griine Saat sat’ ich) ist vollendeter durchkompo-
niert als das Klavierstiick Ej, danaj. Dieser urspriinglich ebenfalls Ej, da-
naj genannte gemischte Chor mit Orchesterbegleitung blieb in einer un-
datierten und nicht autorisierten Partitur-Abschrift von V. Damec im
Format 26X35 cm und in den Gesangs- und Orchesterstimmen ohne
Unterschrift des Kopisten in den Janadek-Sammlungen des Moravské mu-
zeum, Brno unter Sign. III-39 erhalten. Das Werk entstand im Herbst,
vor dem 20. November 1892, denn an diesem Tag wurde es in Briinn be-
reits offentlich bei einem Volkskonzert unter der Leitung des Kompo-
nisten aufgefiihrt. Seine Entstehung kann man jedoch auch in eine friithere
Zeit, nach dem 2. April 1892 verlegen, als Janacek die Klavierstilisierung
des Tanzes Ej, danaj schrieb und sie im Sommer 1892 dem Verleger Ve-
lebin Urbének in Prag zur Herausgabe vorlegte. Wahrscheinlich begann
der Komponist nach dem 2. April 1892 Ej, danaj als gemischten Chor mit
Orchester zu bearbeiten und zu instrumentieren.

Auf dem Titelblatt der Partitur erkennt man noch den ausradierten
urspriinglichen Titel der Komposition Ej, danaj. Darunter steht der neue
Titel Zelené sem sela und die ebenfalls ausradierte, doch heute noch le-
serliche autographe Unterschrift Janaceks. Die dem Titel vorangehende
Zahl III betrifft vielleicht die Reihenfolge der Kompositionen, in der sie
auf dem Volkskonzert gespielt wurden. Janacek bereitete nidmlich den
Chor Zelené sem sela fiir das bereits erwidhnte Volkskonzert am 20. XI.
1892 vor, auf dessen Programm Kompositionen im volkstiimlichen Geist,
Stilisierungen und Bearbeitungen von Volkstdnzen, und, im zweiten Teil
des Programms, das Auftreten einer volkstlimlichen Kapelle unter dem
Primas Pavel Trn und einer Tanzgruppe aus dem bekannten volkskundlich
reichen Stddtchen Velkd nad Velickou in der méhrischen Slowakei stan-
den. Janaceks Stilisierungen von Volkstinzen, Tanzliedern Zelené sem
sela, Komadri se Zenili, Muzikanti, co délate (Griine Saat sit’ ich, Miicken-
hochzeit, Musikanten, was tut ihr) und anderen Ténzen fielen ausgezeich-
net in den Rahmen des Volkskonzerts, dessen ersten Teil das Orchester des

7 Das Schreiben Velebin Urbaneks an Janacek vom 11. Juli 1892 befindet sich
unter Sign. B 26 in den Janaéek-Sammlungen des Moravské muzeum in Brno.
Andere Ej, danaj betreffende Schreiben (an L. BakeSova und Aug. Berger) enthalten
nur flichtige Erwidhnungen. In den Janaéek-Sammlungen werden sie unter Sign.
A 5491, A 5494 (L. Bake$ova) und A 29, A 30 (Aug. Berger) aufbewahrt.
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Stddtischen Theaters und Vorliufigen Nationaltheaters in Briinn unter
Mitwirkung eines gemischten Liebhaber-Sangerchors bestritt.®

Zelené sem sela (g-moll, 2/,-Takt, Allegro) ist, wie bereits erwihnt, eine
Bearbeitung und Instrumentierung des Klaviertanzes Ej, danaj. Zum Un-
terschied von der Klavierbearbeitung verwendete Janacek einen gemisch-
ten Chor, dem er Worte des Volkslieds Zelené sem sela, eines bekannten
Tanzlieds vom Kiulana-Typus aus der Gegend von Zlin, unterlegte und
bekannte sich durch die Wahl des Namens der Komposition klar zu ihrer
Inspirationsquelle. Die Komposition fiir gemischten Chor bearbeitete Ja-
nacek nach zwei Melodien des urspriinglichen Ej, danaj; bei der ersten
diente ihm der Teil B des Klaviertanzes Ej, danaj als Vorbild,
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die zweite Melodie libernahm er aus dem Teil C desselben Stiicks.

*Vyslouzil, 54, 517 ff. Ein Referat iber das Volkskonzert erschien auch in
der Zeitung Moravska Orlice XXI, Nr. 267, am 22. November 1892, vom damaligen
Theaterkapellmeister Frantifek Jilek.
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Die erhaltene Partitur umfaBt 21 Seiten mit 156 Takten und lifit zahl-
reiche mit der Feder und einem roten Bleistift vorgenommene Striche er-
kennen, die das Gesamtbild der Komposition wesentlich dndern. Mit der
Schreibfeder wurden vorwiegend Partien des ersten gemischten Chors
Zelené sem sela (4 Strophen) gestrichen, der sich auf den Teil B des ur-
spriinglichen Ej, danaj stiitzt. Diese Striche erscheinen auf den Seiten
6/7,-13, 16 und 17. Mit rotem Stift wurden meist die orchestralen Zwi-
schenspiele gestrichen, die melodisch mit der Einleitung zur Klavierstili-
sierung von Ej, danaj Ubereinstimmen. Ungestrichen blieb hier blofi die
zweite Melodie Zelené sem sela und ihre Bearbeitung fiir gemischten
Chor, die melodisch dem Teil C des Klaviertanzes Ej, danaj entspricht
und in Jenufa zu den Worten Hinterm Dorf weit steht ein Schldsslein fein
gesungen wird. Die Zahl der mit rotem Bleistift gestrichenen Takte der
Partitur betragt 22, und sie betreffen regelmiflig die orchestrale Einleitung
zum urspriinglichen Ej, danaj.

Mit der Schreibfeder wurden in der Partitur insgesamt 24 Takte der
ersten Fassung des gemischten Chors Zelené sem sela gestrichen. Aufler-
dem finden wir in der Partitur auf den Seiten 8/9, 16 und 18 noch wei-
tere Striche, die sich auf den vokalen Teil der Erstfassung von Zelené
sem sela beziehen, wobei die Orchestereinleitung unveridndert blieb. Auf
den Chor mit Orchesterbegleitung entfallen in der Partitur also nur 16
Takte (ohne Wiederholung), auf den orchestralen Teil insgesamt 88 Takte.
Damit wére der Chor auf ein Minimum reduziert und man kénnte Jana-
¢eks Komposition Zelené sem sela mit den erwidhnten Strichen fiir die
Stilisierung des Orchestertanzes Kulana bei sporadischer Beteiligung eines
gemischten Chors nach der zweiten Melodie Zelené sem sela, d. i. des
Teils C des urspriinglichen Ej, danaj, halten.

Doch beweisen die erhalten gebliebenen Orchester- und Gesangstim-
men? mit der ersten Melodie Zelené sem sela (Teil B Ej, danaj), daB die
Komposition urspriinglich mit reicheren gemischten Chéren ausgestattet

9 Die Partitur schreibt folgende Besetzung der Instrumente und Chére vor: Pic-
colo, Flauti I, II, Oboe I, II, Clarinetto B I, II, Bassklarinet B, Fagotti I, II, Corni
I, 1I, III, Trombi I, II, F-Posauni I, II, III, Timpani A, D, G, Triangl, Lyra, Arpa,
Sopran, Alt Tenor, Bass, Violino I, Violino II, Viola, Cello, Basso. — Erhalten sind
insgesamt 30 Orchesterparte. — Von zwei Melodien Zelené sem sela blieb bloB die
erste in zyklostilisierten Stimmen erhalten (8 Soprane, 9 Alte, 8 Tendre I, II, 17
Bisse).
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war und in der vollstindigen Fassung aufgefiihrt wurde. Nachdem die
Orchesterstimmen 134 Takte, also um 22 Takte weniger zdhlen, als die
Partitur, kann man voraussetzen, daff die Komposition tatsdchlich am
20. November 1892 im vollen Umfang jener 134 Takte erstaufgefiihrt
wurde. Die gestrichenen 22 Takte betreffen die Orchestereinleitung zum
urspriinglichen Ej, danaj, so daB die Chore bei der Auffiihrung voll ver-
treten waren.

Der formale Entwurf der ganzen Komposition Zelené sem sela duBert
sich ohne Riicksicht auf die Striche folgendermaBen: Orchester — 2 Takte
Tremolo und Triller auf g, 8 Takte Einleitung zur eigentlichen Stilisierung
des Tanzes (gekiirzt wie in Ej, danaj), 20 Takte Tanzstilisierung (instru-
mentierter Teil A aus Ej, danaj). Gemischter Chor mit Orchester — 12
Takte zur ersten Melodie Zelené sem sela mit Begleitung des Orchesters
(Harmonisierung der zweiten Melodie Zelené sem sela, dazu Instrumen-
tierung des zweiten Teils B aus Ej, danaj), 8 Takte der zweiten Melodie
Zelené sem sela mit Orchesterbegleitung (Harmonisierung der zweiten
Melodie C aus Ej, danaj, dazu Instrumentierung der Orchestereinleitung),
12 Takte Harmonisierung der ersten Melodie B aus Ej, danaj und dazu
Instrumentierung der Orchesterbegleitung. Orchester — 8 Takte Instru-
mentierung der Einleitung aus Ej, danaj, 20 Takte Instrumentierung des
Teils A aus Ej, danaj. Gemischter Chor mit Orchester — 12 Takte der
ersten Melodie B, 8 Takte der zweiten Melodie C. Orchester — 8 Takte
Zwischenspiel (Wiederholung der Orchesterbegleitung aus Teil C). Ge-
mischter Chor mit Orchester — 12 Takte Harmonisierung der Melodie B
mit Begleitung. Orchester — 6 Takte Einleitung zu Ej, danaj, 20 Takte
Teil A aus Ej, danaj ohne Modulationsabschnitt (Piu mosso).

Hier wechseln also orchestrale Abschnitte mit dem gemischten Chor,
wobei die selbstindigen Orchestereinleitungen, Zwischenspiele und das
Nachspiel liberwiegen (92 Takte); der gemischte Chor mit Orchesterbeglei-
tung greift mit zwei Melodien Zelené sem sela nach Teil B und C aus Ej,
danaj ein (64 Takte). Die schematische Darstellung: Einleitung, A, B, C, B,
Einleitung, A, B, C, Einleitung, B, Einleitung, A, zeigt, dal es sich um
eine Art der erweiterten Rondoform handelt.

Im gemischten Chor der ersten und zweiten Melodie (Teil B und C aus
Ej, danaj) verwendete Janacdek den Text des schon zitierten Volkslieds
Stalost (Bestidndigkeit) mit dem Beginn des Textes Zelené sem sela. Dieses
mahrische Volkslied, urspriinglich ein Kulana-Tanzlied aus der Gegend
von Zlin, verzeichnete zuerst FrantiSek Barto$ in seiner Sammlung méihri-
scher Volkslieder I — 1882; es besitzt folgende vier Strophen:

1. Zelené sem sela 3. Nedaj, BoZe, nedaj,
dervené mi schodi, fialence rozkvést,
povéz mi, synecku, nedaj, sa, synecku,
kdo tebe rozvodi. od cérecky rozvést.

2. Rozvodi, rozvodi, 4. Sak ja nedam, neddm,
celd md rodina, ani nerozvedu,

Ze st ty chudobnéj dokud jd cérecko,
maménky dévéina. dokud ja Ziv budu.
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In den vier Strophen mit daktylotrochiischem VersfuBl und dem gram-
matischen Reim a b ¢ b, driickt der Bursche seinen festen Entschluf3 aus,
sich zeitlebens von seinem Méadchen nicht zu trennen, obwohl es aus drm-
lichen Verhiltnissen stammt und seine Familie dieser Liebe nicht gewo-
gen ist.

Den ersten gemischten Chor Zelené sem sela schuf Janaéek durch eine
interessante Bearbeitung des Teils B von Ej, danaj, indem in die 8 Takte
umfassende Hauptmelodie in mixolydischer Es-Tonart in den Baf3 verlegte
und sie nur in deklamatorischer Hinsicht bearbeitete, um dem Volkstext
Zelené sem sela Geniige zu leisten. Sie erscheint deshalb in stdndigen Trio-
len (8 Takte). BaB und Tenor treten mit der Hauptmelodie um einen Takt
frither an; gleich im folgenden zweiten Takt singt der Bal3 zwar mit dem
Tenor dieselben Worte, behilt jedoch die selbstdandige Hauptmelodie, wih-
rend sich der Tenor der Harmonie der Soprane und Alte beigesellt. Diese
setzen um einen Takt spiter ein, singen den Volkstext in rhythmischer
Inversion und enden mit einem um 4 Takte verldngerten mixolydischen
AbschluB3, wobei sie sich mit den Tendren vereinigen.

Die Musikdeklamation dieses ersten gemischten Chors Zelené sem sela
wird ausgezeichnet gewahrt. Gerade der wiederholte Triolenrhythmus, den
Jandacek hier wihlte, bot die Méglichkeit der Betonung auf die erste Takt-
zeit, so daBl der Chor in dieser Hinsicht geradezu als beispielhaft gelten
kann. Dies iiberrascht allerdings umsomehr, als sich ja Janacek bereits da-
mals gegen die Ubereinstimmung der Wort- und Klangbetonung wandte,
weil er die Quantitit gegentliber der Qualitdt bevorzugte. In einer solchen
Ubereinstimmung erblickte er eine Gleichschaltung, miBachtete sie grund-
sétzlich und hielt sich an das Beispiel der Volksdichter und Volkskompo-
nisten, die derartige Regeln nicht kennen. Vielleicht war Janadek gerade
deshalb mit einer so eindeutigen musikalischen Deklamation und regel-
maBigen Rhythmik nicht mehr zufrieden und strich den ersten Chor Zelené
sem sela nachtréglich.

In harmonischer Hinsicht zeichnet sich der erste gemischte Chor durch
einfache Akkordverbindungen aus, die vor allem durch die Harmonisierung
der Hauptmelodie des Basses entstanden. Der mixolydische Schritt von Es
auf das der Harmonie des Sekundakkords entsprechende des, die Modula-
tion in den Quartsextakkord der subdominanten Funktion as und die ab-
schlieBenden Unisono-Takte der Soprane, Alte und Tenére bilden das ganze
harmonische Geriist. Gegeniiber der streng homophonen Faktur der zwei-
ten Melodie Zelené sem sela zeigt der erste gemischte Chor Imitations-
technik, die sich aus dem vorweggenommenen BaB3 ergibt. Die Orchester-
begleitung verdoppelt die Leitmelodie der Bésse in den Fagotten, Violon-
celli und Kontrabidssen, verwendet hauptsichlich synkopisch akzentuierte
Rhythmen und fillt mit dem typischen Rhythmus

e —

in den Chor ein.
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Der zweite gemischte Chor nach der zweiten Melodie Zelené sem sela,
der aus dem Teil C der Klavierstilisierung Ej, danaj entstand, zidhlt blof
8 Takte. Der Chor repetiert zuerst zwei Strophen des Volkstextes in E-Dur,
dann weitere zwei Strophen in G-Dur, der terzverwandten Tonart. Mit dem
Quintsextakkord der Dominantfunktion beginnend, verwendet hier Jana-
¢ek im Geiste seiner Grundsétze von der einfachen Begleitung von Volks-
liedern, die harmonischen Hauptstlitzen T-D und ihre abgeleiteten For-
men, sowie grundsitzlich die strophische, nicht durchkomponierte Lied-
form, die seinen Bearbeitungen von Volksliedern entspricht.

In der Instrumentierung der Orchesterbegleitung merkt man den Ein-
fluB3 der volkstiimlichen Verzierungstechnik, vor allem in den Fléten und
Oboen. Dieser zweite gemischte Chor wirkt wesentlich elementarer und
hinreiBender als der erste. Deshalb behielt ihn Janacek bei und verwen-
dete ihn sogar spiter in der Oper Jenufa, nebst dem Orchesternachspiel
(Piu mosso), das in einem farbigen, klassisch-romantischen Stil instrumen-
tiert ist.

Die Komposition selbst fillt jedoch durchaus aus dem Rahmen des {iibli-
chen Tanztyps. Vor allem war die Beteiligung eines gemischten Chors bei
einer orchestralen Tanzstilisierung damals etwas Besonderes, kniipfte je-
doch gerade bei Janadéek an die bereits im Ballett Rakos Rakoszy (1891)
verwendeten Tanztypen an. Zum Unterschied von der Komposition Ze-
lené sem sela handelt es sich in diesem Ballett jedoch um Ténze mit Chor-
liedern, stilisierte Zitate bestimmter méihrischer Volkslieder und Volks-
tinze. In Zelené sem sela ging Janicek einen groBen Schritt weiter: er
gelangte ndmlich zu einem hoéheren Typus der Stilisierung, der sich als
idealisierte, sogar durch einen gemischten Chor bereicherte Neuschépfung
der Inspirationsquelle kristallisierte. In seinen Lachischen Tinzen, im
Ballet Rdkdés Rdkdszy, zitierte und bearbeitete der Komponist noch be-
stimmte Volkstdnze und Volkslieder, in der Komposition Zelené sem sela
dagegen diente ihm das Volkstanzlied Kulana (Ej, danaj), mit seinem
feurigen Ausdruck und hinreiBenden Schwung, nur mehr als Inspira-
tionsquelle des eigenen Schaffens. Aus der melodisch-rhythmischen Form
dieses Tanzlieds Ubernahm er fiir den zweiten gemischten Chor nur
den ersten Takt, der ihm mit seiner Betonung der zweiten, leichten Takt-
zeit gut entsprach. Die letzten beiden Takte des zweiten gemischten Chors
verraten dhnlich wie in Ej, danaj den Widerhall einer andern Fassung
der Kulana Zelené sem sela, sind jedoch bei Abschliissen mancher slowa-
kischer Lieder tiblich. AufschluBreich ist der Vergleich mit den Bohmi-
schen Tanzen Bedrich Smetanas, den Slawischen Tdnzen Antonin Dvoraks
und Drei tschechischen Tédnzen Vitézslav Novaks (1896): Janaceks Stili-
sierungen sind zwar um die Chorbeteiligung bereichert, im Ausdruck
jedoch fragmentarisch gedringter, bewuBit folkloristisch empfunden, sym-
metrisch gegliedert, in der Chorform strophisch, und in der Instrumen-
tierung — vor allem gegeniiber Dvotrak — bei der Verwendung kontrapunk-
tischer Nebenstimmen niichterner und einfacher. Trotzdem kniipfen sie
zweifellos an die Tradition der tschechischen Klassiker Smetana und Dvo-
rak an.
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