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SBORNlK PRACf FILOSOFICKE F A K U L T Y BRNENSKE UNIVERSITY 1970, H5 

M I L O S S T E D R O f J 

JANÄCEK UND DER EXPRESSIONISMUS 

1. Janäceks Hang zu expressionistischer Einstellung 

In dieser Studie über Janäcek und den Expressionismus gehen wir 
bewusst von der expressionistischen Einstellung des Komponisten aus, 
keineswegs vom Expressionismus als Stilrichtung. Dieses könnte nämlich 
zu einer Verengung (Vereinfachung) der Problematik auf eine blosse 
Parallele zwischen Janäcek und dem Wiener Expressionismus führen. 
Wenn auch die Wiener Schule eine typische Vertreterin des Expressio­
nismus ist, wollen wir es doch vermeiden, ihre Stilkriterien als allgemein 
gültige und alleinige Merkmale des Expressionismus aufzufassen. 

Es zeigt sich, dass ausser den musikalischen Dispositionen für die ex­
pressionistische Einstellung (z. B. der schleppende Prozess des krisenhaften 
Hochromantismus mit der überwuchernden Chromatik, mit der Verviel­
fachung der tonalen Zentren und der Lockerung ihrer ursprünglichen 
funktionellen Geltung), auch aussermusikalische Momente entscheidend 
sind (die Typologie des Komponisten, seine Psychik, die Art, wie er an 
die Verarbeitung aussermusikalischer Impulse herangeht u. ä.). 

Bei Janäcek bildet die Triebfeder für seine mögliche expressionistische 
Einstellung sein Operndramatismus. Von da aus führte der Weg zur stei­
gernden Expressivität von Janäceks Stil im Verlauf des 1. Jahrzehnts 
des 20. Jahrhunderts. Mit der Klarstellung von Janäceks expressionisti­
scher Einstellung wird es möglich sein, einige Stilmerkmale des Kompo­
nisten mit dem Expressionismus der Wiener Schule zu vergleichen. Damit 
gelangen wir allerdings schon zu den Nachklängen des Expressionismus 
Wiener Typs in den zwanziger Jahren und zur beginnenden Durchdrin­
gung dieser Einflüsse mit der sogenannten Neuen Sachlichkeit. Eine tiefere 
Durchleuchtung von Janäceks expressionistischer Einstellung wird uns 
die Berechtigung geben, den Terminus „Expressionismus" in den einzelnen 
historischen Perioden von Janäceks kompositorischer Entwicklung ent­
weder anzuwenden oder auszuschliessen. 

Wodurch konnte Janäceks Einstellung in nähere Beziehung zur Atmo­
sphäre des heranbrechenden Expressionismus treten? Der Naturalismus 
und das Bestreben, die klanglichen Äusserungen der menschlichen Rede 
bis zum Äussersten zu verfolgen, führten Janäcek häufig in Grenzsitua­
tionen. In der musikalisch stilisierten und fixierten menschlichen Rede in­
teressieren Janäcek eben die Grenzlagen, das Gebiet der abnormal erregten 
Emotionen. In der Sprachmelodik, deren Studium und Notierungen im 
Laufe des 1. Jahrzehntes des 20. Jahrhunderts sehr anwachsen, gibt es 
eine Menge verschiedenartiger Objekte; für uns ist jedoch wichtig, dass 
auch jene nicht fehlen, die bis dahin bloss ganz an der Peripherie des 
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Interesses gestanden hatten. Im Bestreben a l l e Lagen der menschlichen 
Rede zu erfassen, gelangte Janäcek zu den Versuchen, Aufschreie zu 
registrieren, ferner Kindersprache bei Verlust jedweder semantischer Be­
deutung und er interessierte sich sogar für die Äusserungen von Geistes­
kranken. Einen bekannten Beweis für seine derartige „naturalistische" 
Einstellung bilden seine „Letzten Worte und Seufzer meiner armen Olga" 
(Die Notation der Sprachmelodik der Agonie seiner Tochter Olga finden 
wir in Janäceks Tagebuch 1902—03, Janäcek-Archiv [im weiteren J. A.] 
J. A. 528, 725). Die Sprachmelodik bildete für Janäcek das geeignetste 
Mittel für die Erfassung einer dramatischen Situation in zeitlicher Ver­
kürzung mit einem Höchstmass an Ausdruckkonzentration auf kleinster 
Fläche. War der Komponist durch die Technik der Varianten, die er in der 
mährischen Volksmusik kennengelernt hatte, bis in die Nähe der impres­
sionistischen „Spiraltektonik" geführt worden, so führte ihn die „Gassen­
musik" ähnlich wie die Veristen auf ganz unwagnerischen Wegen zur 
Zerstörung der Arie und zum Einschrumpfen des Arioso in die Form der 
Sprachmelodik. Diese wurde zur Grundlage einer verdichteten musika­
lischen Verkürzung die sich besonders in Konfliktsituationen entlädt. Hat 
sich die Schöpfung der Kompositionen zu längeren Reihen verdichtet 
(z. B. im Chorwerk), konnte es infolge dieser Konzeption zu einer Intensi­
vierung des Ausdrucks kommen, die sich Situationen expressionistischer 
Partituren nähert. Mit dieser Frage werden wir uns kurz im Zusammen­
hang mit Janäceks Chören zu Texten von Petr Bezruc befassen. Vorher 
müssen wir uns aber klar werden über Janäceks Verhältnis zum Natura­
lismus in der Musik. 

Den besten Beweis für Janäceks „naturalistische" Musikkonzeption bil­
det seine unbekannte handschriftliche Studie über den Naturalismus in 
der Kunst (J. A., S 72/73), die undatiert und offenbar nach dem Jahre 
1924 entstanden ist (der verstärkte Smetanaische Ton könnte durch den 
100. Jahrestag von Smetanas Geburt (1924) hervorgerufen sein; dafür 
zeugt auch die Erwähnung von Häba dessen Vierteltonbemühungen Ja­
näcek nach dem Jahre 1923 kennengelernt hatte). Das Hauptbestreben 
dieser Studie ist Janäceks Bemühen, dem musikalischen Naturalismus auch 
den Naturalismus der menschlichen Stimmäusserung anzureihen. Von der 
äusseren Umwelt (... „das Feld des Raumes und der Farbe wird durch 
lebende Geschöpfe erweitert") geht der Autor auf den Menschen über 
(... „Erweitert die Felder auch durch den Menschen, durch dessen Er­
scheinung /im goldenen Schnitt/ durch sein Lachen, Weinen, seine Re­
de" ...). 

Der Kompositionsprozess wird in der Studie im Geiste von Janäceks 
Anschauungen der zwanziger Jahre als „Komplikationsmethode" aufge-
fasst. Zur Definition der naturalistischen Auffassung gelangt der Kompo­
nist mehrere Male, z. B. folgenderweise: „Das unwillkürliche Anhangen — 
das Zusammenfliessen, in welchem ich dieses Bewusstsein verliere (die 
Natur) von der bis zur schieren Ausnützung — zum losgelösten Gefühlser-
guss. Beides nennt man Naturalismus in der Kunst" . . . 

Die Beziehung der Realität und ihrer musikalischen Gestaltung verein­
facht Janäcek auf eine Formel, die für seine Konzeption des Naturalismus 
charakteristisch ist: „Deshalb bettet sich der Ton so ungezwungen in die 
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räumlichen und farbigen Zeitfugen ein, auch übernimmt der Ton leicht 
die räumlich-farbigen Rhythmen, wenn die Proportionen des Bewusst-
seinsinhalts sich nicht geändert haben." Die Anschaulichkeit der Auffas­
sung der „räumlichen Rhythmen" wird gleich durch die nachfolgende For­
mulierung belegt: Die Grösse dieser Rhythmen. Wie lässt sich der 
herrliche Raumrhythmus des Hradschin in der Länge einiger Kilometer 
auf den Raum einiger Takte zusammendrängen? Wie kann der bewun­
dernswerte Wuchs des menschlichen Körpers in Tönen erklingen? Und er 
erklingt doch, er lässt sich doch zusammendrängen!" . . . In der Passage 
Grenzen der räumlichen Verständlichkeit im kompositorischen Naturalis­
mus" behandelt Janäcek die Begrenztheit des sogenannten „reinen Natu­
ralismus"; „Daher die UnVerständlichkeit des musikalischen Ausdrucks 
und das Ende des reinen Naturalismus... Und kommt uns nicht die Über­
schrift zu Hilfe, so erraten wir nichts. Die unmittelbare Vorlage im Mate­
rialismus. Das Motiv gestaltet sich beim Anblick des Vysehrad, beim Rie­
seln des Bachs, bei Sturm und Donner! Es wird umgestaltet im tiefen 
Innern — vielleicht nicht allzusehr! Ich lese vom Vysehrad, vom Rieseln 
des Bächleins, vom Sturm und Gewitter, ich sehe ein Bild, wie der Bach, 
dahineilt... Kann man diese Erscheinung noch dem Naturalismus zu­
rechnen? Ich glaube, gewiss. Diese „Vorlage" habe ich sicherlich einmal 
früher erleben müssen. Ich hätte das „Lerchenlied" nie zustandegebracht, 
hätte ich nicht seinerzeit das Lerchengezwitscher gehört. Mit der sachli­
chen Unterlassung würde auch die ernsthafte Gefühlskomponente ver­
schwinden. Unwahrhaftigkeit... Und wenn im Text die konkreten thema­
tischen Angaben nicht wären? 
a) Dann bliebe die Blässe des Gefühls, die an die Denkweise anknüpft, — 
b) es bliebe die Aufeinanderfolge des ungeheueren Reichtums an Melodien 
und Rhythmen der Rede... „Äusserungen des sogenannten »nackten« 
Naturalismus interessierten Janäcek bloss als „Naturalismus der Dinge 
und Animalien". In diesem Zusammenhang führt er in der Studie „das 
Beethoven'sche Gewitter in der Pastoralsymphonie... das Knarren der 
Türflügel in der Zelle der Daliborka" an und verlangt z. B. „den Glocken 
ihren Klang zugleich mit der rhythmischen Distanz zu nehmen... die 
zitternden Töne der Schellen wieder nur durch Schellen zu erwecken..." 

Den Hauptinhalt von Janäceks Auffassung des Naturalismus bildet der 
Mensch und seine klanglichen Äusserungen. Vom „Naturalismus der Dinge 
und Animalien" gelangt der Komponist zum Kern der Problematik:. . . Der 
Mensch? Warum sollte er vom kompositorischen Naturalismus ausgeschlos­
sen sein? Warum muss er durch ein unbeholfenes Rezitativ eingeführt 
werden? Warum durch den übersüssen Duft von Liedchen getäuscht? Wie 
weit ist der Mensch von sich selbst entfernt, wenn er in das Werk eines 
Komponisten gestellt wird? Und doch lässt er sich eher erkennen, als eine 
scheue Lerche, ein gedankenversunkener Hahn oder die starre Treue des 
Hundes. Der nackte Naturalismus versagt hier. Die Lerche wollen wir 
hören — aber den Menschen — die Missgestalt! Fälle des nackten Natura­
lismus wirken in der Komposition wie ein brennendes Kienspan: sie be­
leuchten klar und untrüglich die Situation und die Beziehung des Kompo­
nisten zu ihr . . . im Kompositionswerke will ich nach Rede, Sprache, 
Gesang, den Menschen kennenlernen, seine Erscheinung, und wenn er 
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nicht spricht, seine Taten. D e r k o m p o s i t o r i s c h e N a t u r a l i s m u s 
g r e i f t nach a l l d e m i n s i c h " (Gesperrt vom Autor der Studie). 

Janäcek erweiterte den Begriff des Naturalismus durch die „Aus­
nützung der menschlichen Erscheinung" und erblickt eben darin „das We­
sen des Naturalismus überhaupt und das des sinnvollen insbesondere... 
Ohne Scheu wird der erste Akkord erfasst, die erste architektonische Bin­
dung, alles Neue, alles Besondere, und sei es Häbas Viertelton. Ich würde 
sagen: eine Katastrophe! wenn es nicht so arg wäre. In jedem von uns ist 
eine innerliche Umwelt" . . . Diese innerliche Umwelt wird für Janäcek 
durch „den Ablauf aller Wahrnehmungsvorgänge" repräsentiert, oder durch 
„alles Bewusstgewordene". Also auch das „was ihm unbeachtet einge­
drungen ist. . . entspringt oder schwindet — aber niemals verschwindet". 
Diese Durchdringung der Assoziationen formt die Äusserungen des „nack­
ten Naturalismus", durch sie „sehen wir, hören wir" nach Janäcek, „wir 
sehen durch sie, hören durch sie . . . Jeder auf seine Weise, jeder anders. 
Wenn ich im nackten Naturalismus irgendetwas nehme, so wird jeder von 
uns den Lerchengesang anders komponieren, jeder anders den Sturm, das 
Seufzen, die Lust, jeder in seiner schöpferischen Seele, d. i . bei starker 
innerlicher Umwelt — er wird anders projizieren, sei es den grossen Drei­
klang, sei es dieser oder jener, ein jeder wird den architektonischen Ablauf 
seines Werkes anders ausfüllen, wenn er sich damit dem „sinnvollen" Na­
turalismus verbinden w i l l . . . Keine Furcht vor dem Naturalismus!" 

Zum Schluss seiner Studie kehrt Janäcek zur Gegenwart zurück:.. . 
„Der Naturalismus ist entwicklungsfähig . . . Es ist hinreissend, was alles 
häufig in der innerlichen Umwelt zu sehen war. Vorgänge des sinnvollen 
(architektonischen) Naturalismus haben einen R. Wagner, einen Debussy, 
den Liszt der schwindenden Akkorde geformt, sie formen die Moderne 
Schreckers und den Viertelton Häbas bis zur Sanktionierung der Tonhau­
fen zu einem Akkord, dessen man sich einfach bloss bewusst werden muss! 
Erkennen — übertreffen! Er geht und greift nach Neuem". 

Durch die Kenntnis der authentischen Quelle von Janäceks Auffassung 
des Naturalismus sind wir vor die Notwendigkeit gestellt, die Entwicklung 
seiner expressiven Situationen zu erwägen. Aus der Praxis der Janäcek-
schen Sprachmelodik geht hervor, dass gerade diese Sprachmelodik in 
verschiedenen Situationen zum Ausdruck der Grenzlage wird, deren Reich­
weite weit zurückbleibt hinter dem künstlerisch „Schönen" der achtziger 
und neunziger Jahre. Auch Janäcek selbst musste den eigenen Purismus 
seiner einstigen Ideen vom „musikalisch Schönen und Hässlichen" über­
winden und zögerte nicht, gerade diese Grenzlagen musikalisch zu stili­
sieren. Wir führen einige Belege solcher Situationen an: die Beispiele a, 
b, c stammen aus einer undatierten handschriftlichen Studie über die 
Sprachmelodik (J. A., S 70), das Beispiel d aus der zitierten Studie über 
den Naturalismus und das Beispiel e aus dem Kalenderblatt (16. 7. 1924, 
J . A., S. 60): 

Beispiel a): gekünstelt (Heuchelei) entartetes, krankhaftes Gefühl. Rheto­
risches, theatralisches Pathos — Vrchlicky 15. V. 1898 in Brünn: 
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„Daraus erhellt, dass nicht jeder kann" . . . 
Beispiel b): Die ganze 4. Ubungsklasse in der Anstalt antwortet dem 

Lehrer: 

te-dm f+iei-tt # <W ,J-/ef-ij y Jfr- fft »i-hc-kS 

„Sieben Walzen und zwei Walzen sind neun Walzen". 
Beispiel c): Der Narr auf der Strasse hält ein Stück Holz in der Hand so, 

als ob er auf ein Instrument blasen würde — 16. 3. 1899. 

' • i»a - t/rot 

Beispiel d): Wie kann ich denn wissen, was die Gebärende fühlt in ihrem 
schmerzlichen: 

Beispiel e): „Sprachmelodik eines schreierischen Weibes; die Worte konnte 
ich aus der Ferne nicht verstehen" 16. 7. 1924. 

Wir schliessen mit der Feststellung, dass wir direkt innerhalb von Jana-
ceks Methode der Sprachmelodik thematische Bereiche und Situationen 
vorfinden (bereits vom Ende der neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts an), 
die als Ausgangspunkte des späteren „Expressionismus" angesehen werden 
könnten. Den Antrieb für die Intensivierung des Ausdrucks kann dann 
z. B. die Erstarkung des Sozialgefühls bilden, wie sie tatsächlich in Jana-
ceks Schaffen in den ersten Jahren des ersten Jahrzehnts des 20. Jahr­
hunderts eingetreten ist. 

2. JanäJeks Chorwerke und die Erstarkung seines „sozialen Expressionismus" 

Nach den Opern Jenufa und Schicksal kam es in den Chören nach Tex­
ten von Petr Bezruc zur Herausbildung des spezifischen Janäcek-Stils. In 
ihnen erreichte auch das sozial motivierte Schaffen am Umbruch der bei­
den Jahrhunderte seinen Höhepunkt. 

Wenn im Vaterunser (1901) noch christliche Ideen, Selbstbetrachtungen 
und autobiographische Elemente einander durchdrangen, so wurde die 
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soziale Realität zum konkreten Impuls für die Klaviersonate 1. X . 1905. 
Die sozialen Chöre (Chorwerke) stellen Janäcek auch musikalisch in eine 
andere Situation, als er bisher war. Mitgefühl mit dem Leiden hatte schon 
früher sein Schaffen geformt — es bildet z. B. das bewegende Moment in 
Jenufa und erstreckt sich von da aus auf sein ganzes Schaffen. Niemals 
aber war es vor der Komposition dieser Chorwerke bei Janäcek zu so 
schroffen Konflikten entgegengesetzter Schichten gekommen, wie eben 
hier. Der soziale Symbolismus der Bezrucschen Visionen transponierte 
sich in den Konflikt zwischen den einzelnen musikalisch stilisierten Ex-
klamationen, Reihen und Blöcken. Der „naturalistische" Janäcek, Kenner 
der „Gassenmusik", gelangt zum ersten Mal in Situationen der Übertrei­
bung, der Vergrösserung, aber auch der klanglichen Verdichtung vieler 
verschiedener und einander widerstrebender Aktionen. Die Voraussetzun­
gen waren thematisch vom Vaterunser, von der Klaviersonate, ja auch von 
Amarus her gegeben, ganz abgesehen von der Oper Jenufa. In den Chören 
gestaltete sich aber die Methode der M o n t a g e in einzelne Reihen mit 
zerfallendem Text nach Art einer Collage. 

Das, was sich bei Janäcek bisher in einer einzigen Schicht abgespielt 
hatte, wurde durch die mächtigen Chorreihen konzentriert und intensi­
viert. Der Protest, Janäceks ureigene Äusserungsform, vervielfachte die 
naturalistische „Realität" bis zu Situationen, die sich dem entstehenden 
Expressionismus näherten. Die Methode der Montage, die bereits in einer 
Reihe von Strukturen des Klavierzyklus auf verwachsenem Pfade und 
in den Opern Jenufa und Schicksal zur Anwendung gekommen war, ge­
langte eben in dieser Faktur und ihrer semantischen Grundlage zu äusserst 
intensiver und ureigener Geltung. Jene Stellen, in denen es in Janäceks 
Chören nach Texten von Bezruc zur Häufung von musikalischen Reihen 
und semantischer Schichten kommt, interessieren uns deshalb als Schlüssel­
punkte für Janäckes expressionistische Haltung. Dabei behalten wir stän­
dig die Motivierung dieser musikalischen Situation im Auge, indem wir 
sie mit der abweichenden Motivierung des Wiener Expressionismus ver­
gleichen. Wir führen einige Beispiele an, zunächst aus dem Chor Siebzig­
tausend, bei denen es zur Vereinigung von zwei, drei und auch vier Text-
und Musikströmungen kommt, die zu einer intensiven klanglichen Ver­
kürzung synchronisiert werden: 
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Auch im Chor Maryöka Magdönova findet eine ähnliche Technik der 
Schichten Anwendung, die im Chorschaffen die Hauptursache der expres­
siven Stimmung ausmacht: 

^jq^li s — | — i — p 1 n 11 
ne • • nl to 

r—= s—et , h N i 
y// - - « • / / 

in 
1 J U 

L J i U f fr - = 

'1 ^ i -

•«—II» 
pram'I lermislr Hachftldtr 

pl-no dreta, pl-no dfeti 

Janaceks Chöre erreichen durch ihre völlig einmalige Arbeitsweise bei 
der Montage der Text- und Musikreihen den Gipfel der Intensivierung im 
Ausdruck des Komponisten. Durch ihren Klangcharakter, durch das Uber­
kontrastieren und durch die zermalmende Kraft der plötzlichen Intensitäts­
änderungen gelangen die Chöre in die Nähe der späteren Bemühungen 
des Wiener Expressionismus. Der Naturalismus der Sprachmelodik (musi­
kalische Stilisierung konkreter Objekte der Realität) gelangte zu einer 
Vervielfachung des Ausdrucks durch ihre Vereinigung zu Tonreihen. Die 
Veränderung des Charakters der Chorfaktur und der ganzen Beschaffen­
heit, des Krampfes, des Protestes, des Aufschreis, der Verkürzung können 
stellenweise zur Unterdrückung der Logik in den semantischen Bindungen 
des Textes und zur Verwendung eines tönenden Lärms führen (z. B. im 
Schluss des Chores Siebzigtausend). Mit Rücksicht auf den Ursprung der 
meisten Klangobjekte und auf den starken und b e d i n g e n d e n sozialen 
Faktor (im Wiener Expressionismus zeigte er sich erst sekundär — nach 
der Durchformung der musikalischen Stilgegebenheiten in Bergs Oper 
Wozzeck) bietet sich ein Vergleich dieses Stils von Janäcek mit dem Ter­
minus „expressionistischer Realismus", den Mario de Micheli in seinem 
Buch „Künstlerische Avantgarden des 20. Jahrhunderts" (Erschienen im 
Verlag SNKLHU, Prag, 1964, S. 102) für eine Malergruppe verwendet (K. 
Kollwitz, Barlach, O. Dix, Grosz, Beckmann, Nagel, Heartfield, Grundig, 
Lingner). 

3. Begegnung mit dem Expressionismus — Janäcek und Schönberg 

Die soziale Realität brachte Janaceks Musik in grosse Konflikte auf 
zeitlich kleinen Räumen, sie führte ihn zu einer maximalen Verdichtung 
des Klangs und zu einer klanglichen (sonischen) Faktur, die sich dem da­
mals entstehenden Expressionismus der zweiten Wiener Schule näherte. 
Obwohl Janäcek einerseits, und die Angehörigen der Wiener Schule ander­
seits ganz unabhängig voneinander schufen, finden wir doch auf beiden 
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Seiten einige übereinstimmende Züge. Wie bei Janäcek, so entstand teil­
weise auch bei Schönberg, besonders aber bei Berg ein verwandter Hang, 
die menschliche Sprache im musikdramatischen Strom zu traktieren. In­
folge des „Naturalismus" der Realität verkürzt Berg die Phrasen und nä­
hert sich dem Charakter des Aufschreies zum Unterschied von Schönberg, 
der dieser Haltung einigermassen entfernter gegenübersteht und trotz aller 
Negation des Neuromantismus die ungeheuere Stilbelastung der Krisen­
epoche nicht vollständig überwinden kann. Während Schönbergs Erwar­
tung (1909) mit einer zusammenhängenden Stimmlinie der unendlichen 
Melodie arbeitet, die ausdrucksmässig in extreme Lagen gespannt wird, 
bindet sich Berg in späteren Wozzeck (1917—1921) weit weniger an die 
fliessende Kontinuität der Vokaläusserung und verkörpert eigentlich das 
expressionistische Ideal der Verkürzung (das übrigens t e x t l i c h , bedeu-
tungsmässig und musikalisch schon in den Altenbergerliedern, Op. 4 /1912/ 
angeschnitten worden war). Schönbergs Expressionismus war in der Er­
wartung von der Wagnerschen Kontinuität der Melodie und des Musik­
stroms ausgegangen, wenn auch die Musik „überkontrastiert" war; die 
Intensität ist ein Faktor der das neuromantische Fliessende stört; Berg 
gliedert unter dem E i n f l u s s des T e x t e s von Georg Büchner die 
Vokaläusserung in die Form von Abschnitten, was sich Janäceks Opern-
Methode der „Formationssplitter" nähert. 

Der Widerwille zu der ganzen, von Wagners Erbe abgeleiteten Strömung 
ist für Janäcek kennzeichnend. Er arbeitete sich zwar von seinem ur­
sprünglich ganz ablehnenden Standpunkt zum Schöpfer des Tristan zu 
einer objektiveren Form der Kritik durch (z. B. in der zitierten Studie 
über den Naturalismus in der Kunst aus den zwanziger Jahren konstatiert 
er überraschend, dass „der endlich von R. Wagner abgeschüttelte Funken 
der Betonung — das Wort vom eigenen Feuer erwärmt"). . . Mit den An­
fängen des Wiener Expressionismus und mit der Zeitspanne 1905—1915 
war Janäcek kaum vertraut — die Quellen sind in dieser Hinsicht sehr 
mangelhaft. In der Zeit seines ersten, chormässigen „expressionistischen" 
Vorstosses muss man jeden möglichen Einfluss von dieser Seite aus-
schliessen. Die Periode von Schönbergs kompositorischen Auftreten bis 
zum Jahr 1918 hat bei Janäcek keinen konkreten Widerfall gefunden. Erst 
am 11. 1. 1918 schreibt er an Gabriele Horvät über den Kapellmeister 
Maixner: „Ob Maixner bis zum Ende durchhalten wird! Ich fürchte seine 
Vorliebe für Senberg" (In der Korrespondenz L. Janäceks mit G. Horvät, 
herausgegeben von A. Rektorys unter Redaktion von J. Racek im Verlag 
HM, Prag, 1950). 

Zwei Jahre später griff Janäcek zum Studium von Schönbergs Harmo­
nielehre, in der er eine ganze Reihe von Anmerkungen hinterliess (Zum 
ersten Mal machte Jifi Vyslouzil auf ihre Existenz aufmerksam in der 
Studie Leos Janäcek und unsere Zeit (Musikalische Rundschau XI. 1958, 
S. 731—743), die eine neue qualitative Bewertung von Janäceks Werk 
einleitete mit Rücksicht auf den Kontext der europäischen Musik des 
20. Jahrhunderts). 

Der Komponist studierte das Buch vor allem als Theoretiker, der sich 
schon längere Zeit um die Durchsetzung seines Buches über Harmonie 
im Verlag Universal-Edition bemühte. Er verfolgte Schönbergs Werk po-
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lemisch, andererseits lernte er bei der Lektüre eine Reihe von Gedanken 
kennen, die Schönbergs Bemühungen um einen neuen Konstruktivismus 
widerspiegelten (z. B. die Erwägung über die Verwendung der Zwölfton-
Totale zur Komposition mit 12 Tönen). In seinem Buche Gesamtharmonie­
lehre (Brünn, 21920, A. Pisa) nähert sich Janäceks Auffassung z. B. in 
der Frage der Ganztonleiter und der aus ihr entstandenen Akkorde sehr 
der Auffassung Schönbergs, obwohl er beispielsweise Schönbergs Bestre­
ben, die Quarztakkorde systematisch zu erklären, mit der Bemerkung 
ablehnt „sind schon die Quarten etwas?", die er über das Kapitel von 
diesen Akkorden schrieb. Eine der Ursachen von Janäceks kritischer Hal­
tung war auch sein Bestreben, seinen eigenen Anteil als Theoretiker zu 
rechtfertigen und die Herausgabe seines Buches im Wiener Verlag durch­
zusetzen. 

Schönbergs Namen erscheint in Janäceks Korrespondenz im Jahre 1925, 
das überhaupt reich war an Begegnungen sowohl mit der Wiener Schule, 
als auch mit dem Schaffen der musikalischen Avantgarde der zwanziger 
Jahre. Am 25. 9. 1925 schrieb Janäcek an Max Brod über die Aufführung 
von Schönbergs Serenade Op. 24 in Venedig: „Schönberg usw. usw., all 
das will fröhliche Musik schreiben, aber es siecht dahin" (In der Korres­
pondenz L. Janäceks mit M. Brod, herausgegeben von A. Rektorys und 
J. Racek in der Redaktion J. Raceks J. A. Bd. 9, SNKLHU Prag, 1953, 
S. 192). 

Ähnlich denkt Janäcek auch in seinem Feuilleton über das Venezia­
nische Festival in den Lidove noviny vom 8. 11. 1925 (LN XXXIII, ZI. 558): 
„A. Schönberg hielt sich in seiner Serenade Op. 24 bloss am wienerischen 
Mandolinen- und Gitarrengeklimper, Louis Gruenberg in The Daniel Jazz 
an die Trompete und die „Batterie" und deshalb verbreiteten ihre Werke 
nur Wirtshausgeruch und ihre Lustigkeit siechte dahin... Aber auch ein 
bekannter deutscher Kritiker erleichterte sich bei Schönbergs Serenade mit 
dem Ausruf: „Berliner Lumpen". Im März 1925, also noch vor der im Septem­
ber erfolgten Begegnung mit dem Schaffen der europäischen musikalischen 
Avantgarde des 20. Jahrhunderts in Venedig, kam es in Brünn zu einer 
bedeutungsvollen Aufführung von Schönbergs II. Streichquartett Op. 10 
mit Sopransolo, 3 Klavierstücken Op. 11, und Proben aus den Gurreliedern 
(3. 3. 1935) und zwar auf dem Boden des Klubs mährischer Komponisten 
unter dem Vorsitz von Janäcek, 5 Tage vor der Aufführung der Gurre­
lieder durch Neumann. Es ist wahrscheinlich, dass sich Janäcek am 
Konzert beteiligte, während gegen seine Teilnahme an den Gurreliedern 
vom 8. 3. 1925 die Tagebuchanmerkung vom Aufführungstag der Kantate 
zeugt „Bratislava, 8. III. 1925". Interessant ist auch der Kommentar des 
hoch erfreuten Janäcek nach der erfolgreichen Berliner Premiere von 
Käfa Kabanovä am 31. 5. 1926 im Feuilleton Meer, Land (Lid. noviny 
X X X I V , Nr. 297 vom 13. 6. 1926):... „Wir sind alle da: Schreker und 
Schönberg, Kleiber und Zweig, Jeritza, Jurjewskaja, die Helm und eine 
Reihe anderer". In der Manuskriptskizze zu diesem Feuilleton (J. A., 
D 106) lesen wir Bemerkungen zur Berliner Premiere von Käfa Kabanovä 
sowie die Konstatierung: . . .„Um 10 Uhr abends auf der Gesandschaft: 
Schreker — Schönberger!" An Max Brod schreibt Janäcek in ähnlichem 
Sinn am 10. 6. 1926 bezüglich der Berliner Premiere seiner Oper: „Schre-
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ker un Schönberg kamen zu mir und machten mir Komplimente über die 
Käta Kabanovä. Das hat mich am meisten gefreut (in der Korrespondenz 
L. Janäceks mit Max Brod, herausgegeben unter Redaktion von J. Racek 
durch A. Rektorys und J. Racek, Janäcek-Archiv, Bd. 9, SNKLHU Prag, 
1953, S. 203). Janäcek berief sich auf Schönberg gewöhnlich in Verbindung 
mit Schreker. Im seiner Promotionsrede am 26. 1. 1925 (Siehe die Broschüre 
„Feierliche Promotion Leos Janäceks zum Ehrendoktor der philosophischen 
Fakultät der Masarykuniversität in Brünn". Herausgegeben von O. Pazdi-
rek in Brünn) ist es ihm „zu wenig, dass aus seinen Akkorden nur Dur und 
Mol atmen". „Die Moderne von Schreker, Schönberg und Debussy fühlt 
ebenso". Das ist sicherlich ein Standpunkt, der sehr verschieden ist von 
der Ansicht, die er im Nachtrag zu Max Brods Buch über Adolf Schreiber 
geäussert hat (LN X X I X , Nr. 480, vom 25. 9. 1921), wo Janäcek schreibt: 
„Und haben wir bei uns nicht genug Mahlers, Strausse, Schönberge und 
Debussys? Alle umschwärmen sie doch. Warum? Ist uns nicht lieber ein 
Leuchtkäferchen, aber mit eigenem Lichte?" 

Wahrscheinlich, im Jahre 1927, da wir bei Janäcek auf den Widerhall 
von Bergs Oper Wozzeck stossen, studierte der Komponist die Publikation 
„Arnold Schönberg und seine Orchesterwerke" (in: Pult und Taktstock, 
März—Aprilheft 1927 JA, II — 18). Aus dem Sammelwerk fesselte ihn 
offenbar nur die Studie Erwin Steins „Die Behandlung der Sprechstimme 
im Pierrot lunaire", zu der er anmerkte: . . .„Er kennt nicht das Gewicht 
des Gewusstseins und des Sechsers in l v " und „Kein Schluss kann ver­
schwinden! Die Intervalle sind somit bestimmt!" Mit der ersten Bemer­
kung greift Janäcek die expressionistische Verdichtung der Fakture an mit 
ihrer ungewöhnlichen Menge von Klangphänomenen in der Sekunde; in 
der zweiten Bemerkung verdeckt die Stimme des rigorosen Theoretikers 
das Bewusstsein des Komponisten. Wir wollen unser Schönberg-Intermezzo 
mit der Aufzählung jener Schönberg-Kompositionen beschliessen, mit de­
nen Janäcek wahrscheinlich in Berührung gekommen ist. Ganz bestimmt 
hat er Schönbergs Sextett Verklärte Nacht in orchestraler Fassung gehört 
(Brünn 8. 1. 1922), die Serenade Op. 24 (Venedig, September 1925), mit 
grosser Wahrscheinlichkeit auch das Quartett Op. 10. mit Sopransolo, 
die Klavierstücke Op. 11, und Proben aus den Gurreliedern (Brünn 3. 3. 
1925), vielleicht auch die Gurrelieder (die Generalprobe zur Brünner Auf­
führung fand unter Schönbergs Teilnahme am 7. 3. 1925 statt), vielleicht 
auch das Monodrama Erwartung (nach mündlicher Mitteilung von Jan 
Racek soll Janäcek sich an der Prager Welturaufführung der Komposition 
am 4. 6. 1924 beteiligt haben), ferner die Kammersymphonie Op. 9., den 
Pierrot lunaire und schliesslich kannte er durch sein Partitur-Studium auch 
die 5 Orchesterstücke Op. 16. (nach Mitteilung von Osvald Chlubna). Mit 
Schönbergs theoretischen Ansichten war Janäcek auf Grund seines Stu­
diums der Harmonielehre und des Sammelwerkes „Arnold Schönberg und 
seine Orchesterwerke" für seine Epoche sehr gut vertraut. Wenn wir die 
inneren Widersprüche des Schönberg-Stils als möglichen Impuls für Ja­
näcek berücksichtigen, dann erschien ihm sicherlich am wenigstens an-
nemhbar der krisenhafte Romantismus mit den Elementen des späteren 
Expressionismus, die sich im Op. 9 zum Wort meldeten. 

Die Gurrelieder, der Beweis für Schönbergs Ringen mit dem Roman-
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tismus innerhalb desselben, konnten Janäcek, falls er sie kannte, das Bild 
einer Entwicklung bieten, die seiner eigenen Entwicklung völlig entge­
gengesetzt war. Soweit es sich um den expressionistischen und atonalen 
Schönberg handelt, der eine Musik der Spannung aus Erwartung, Grauen, 
Angst und Beklemmung schuf, haben wir es mit einer typisch „urbanisti-
schen", städtischen Zivilisationsmusik zu tun, um ein Bild H. H. Stucken-
schmidts zu gebrauchen (aus dem Buche „Schöpfer der Neuen Musik", 
DTV, München, 1962, S. 55 ff.), und Janäcek konnte von ihr gefesselt sein 
durch ihre psychologische Impulse, durch ihre erhöhte Kontrastwirkung 
und insbesondere durch ihre farbige Instrumentation und Komposition, 
soweit er allerdings diese Musik in ausreichendem Masse kennengelernt 
hatte. 

War dies der Fall, dann reiht sich dieser Einfluss an seine ähnliche 
Haltung gegenüber Richard Strauss an, von dem Janäcek bei aller Ver­
schiedenheit der musikalischen Konzeption vieles aus dem Instrumenta­
tionsreichtum des vorexpressionistischen Orchesters gelernt hat. Schliesslich 
wollen wir bei diesem Vergleich konstatieren, dass die neuromantische, 
wenn auch die umgewertete und qualitativ verschiedene Kontinuität des 
musikalischen Flusses Janäcek offenbar lange als „romantisch" und 
„deutsch" in dem Sinne erschien, der seinem Geist besonders zur Zeit 
seiner Jugend als fremd und gegensätzlich erschien. 

4. JanäCek und Berg 

Auf Bergs Namen stiest Janäcek offenbar schon bei der Lektüre von 
Schönbergs Harmonielehre im Jahre 1920. Obwohl Janäcek augenscheinlich 
nur 2 Kompositionen von Berg kennengelernt hatte, ist es dennoch in 
dieser Parallele möglich, beide nebeneinanderzustellen mit Rücksicht auf 
die nahe dramatische Methode beider Komponisten. Dies ist weder das 
Ergebnis gegenseitiger Beeinflussungen, noch ein verwandter musikalischer 
Ausgangspunkt, als eher das Verdienst ihrer verwandten Haltung in der 
Auffassung der Funktion der menschlichen Stimme in der modernen Oper. 
Janäceks musikalischen Begegnungen mit Berg fallen in das Jahr 1927. 
Am 3. 4. 1927 beteiligte sich der Komponist in Brünn an Neumanns ver­
dienstvoller Aufführung von Bruchstücken aus Wozzeck, am 2. 7. 1927 
hörte er offenbar auf dem Frankfurter Festival Bergs Kammerkonzert für 
Geige, Klavier und 13 Blasinstrumente. Während die zweite Komposition 
auf Janäcek kaum eine Wirkung ausübte (er konnte in ihr offenbar nur 
das finden, was er im ganzen Strom der deutschen Nachkriegsmoderne 
zu finden pflegte, soweit diese auf der Grundlage des zerstörten Spät-
romantismus entstanden war), war der Widerhall von Wozzeck, bei Be­
rücksichtigung von Janäceks hochgespannten Subjektivismus bedeutend. 
Im Februar 1927 schreibt Janäcek zwar noch an die Universal-Edition 
(20. 2.): „Alle meine Opern werden in Prag nach den üblichen Aufführun­
gen fallen gelassen. Für Wozzeck zahlte das Nationaltheater 70.000 Kcs 
an den Autor" . . . (J. A., B 2059), um schon am 25. 2. 1927 seinen ur­
sprünglichen Standpunkt in einem Brief an die Universal Edition zu 
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massigen:... „Was Wozzeck und die 70.000 anbelangt, werde nicht darüber 
sprechen. (J. A., B 2060.) Aber schon die erwähnte Brünner Aufführung 
von Proben aus dem Wozzeck regte ihn zum späteren bekannten und schon 
erwähnten Feuilleton aus der Literarischen Welt (I. Nr. 12. vom 18. 3. 1928) 
und zur Verteidigung von Bergs Oper an: „Man tut dem Vojcek Unrecht, 
und schweres Unrecht geschah Berg. Es ist dies ein Dramatiker von er­
staunlicher Wichtigkeit, von tiefer Wahrhaftigkeit. Zu Ende sprechen! 
Lasst ihn zu Ende sprechen! Heute ist er zerfahren. Er leidet. Wie abge­
schnitten. Keine Note mehr. Dabei war jede seiner Noten blutgetränkt" . . . 

Der Komponist war sich dessen bewusst, dass Bergs dramatische Ori­
ginalität von gleicher Art war wie seine eigene. Die dramatischen Prin­
zipien beider beruhen auf ihrer ähnlichen Beziehung zur menschlichen 
Rede, die melodisch traktiert wird und zu kleinen Flächen und Kernen 
zerfällt. Wenn Berg zu dem Fragment Wozzeck des deutschen Revolutions­
romantikers Georg Büchner griff, den er in der Atmosphäre der zwanziger 
Jahre als Vorläufer des sozialen Expressionismus und als offenbaren lite­
rarischen Anachronismus auffasste, dann näherte er sich den Lagen des 
Mitgefühls, des Leidens und der Erniedrigung, die Janäceks Opern, von 
deren dritten Jenufa, eigen waren. Berg kam aus dem Milieu der Welt 
Schönbergs und nur die tiefe Ergebenheit zu seinem Lehrer mildert die 
Tatsache, wie weit er sich in seine Oper musikalisch und philosophisch 
von Schönbergs Welt entfernt hat. Diese komplizierte Situation spiegelt 
auch Schönbergs Beziehung zu der Oper wider, die sich erst allmählich 
bis zu ihrer Form aus dem Jahre 1949 entwickelte (H. F. Redlich zitiert 
in seiner Arbeit „Alban Berg, Versuch einer Würdigung" /Universal Edi­
tion, Wien-Zürich-London 1957, S. 102/ einen nicht publizierten Beleg von 
Schönbergs später Beziehung zu Wozzeck aus dem Jahre 1949). 

Es war also wiederum das soziale Pathos, das ein besonderes Herantreten 
an die Stilisierung der menschlichen Rede im Opernwerk verlangte, ähnlich 
wie es bei Janäceks Chören der Fall war. Der literarische Naturalismus 
und der anachronistische „Expresisonismus" haben viel Gemeinsames. 
Vor allem ist der Textimpuls für die Erfassung des Unterschiedes zwischen 
Berg und Schönberg entscheidend. Berg ist nämlich bei aller Verbunden­
heit mit Schönberg in seiner Oper in einer ganz anderen Situation, als 
sich z. B. Schönberg in seinem Monodrama Erwartung und auch in der 
Oper Die glückliche Hand befand. Schönbergs dichterische Vorlage zum 
Monodrama, das Gedicht Erwartung von Marie von Pappenheim, war ein 
symbolistischer Monolog und bestimmte schon von vornherein die annä­
hernde Länge der Melodiebögen der Komposition. Die zweite Oper Schön­
bergs ist zwar natürlich kontrastreicher, aber textlich nicht gerade ge­
schlossener. Von ganz anderer Art ist Büchners Wozzeck, der geradezu 
eine Verkörperung der dramatisch verdichteten Verkürzung darstellt, 
welcher auch Janäcek bei der Textwahl sichtlich den Vorzug gibt. Wir 
wollen jetzt einige Beispiele aus der I. Szene des Wozzeck anführen. Der 
Klangeffekt der melodischen Passagen des Hauptmanns nähert sich evi­
dent Janäcek, wobei wir die zufällige Übereinstimmung der Bergschen 
Quartmelodik mit Janäceks lebenslang betriebener melodischen Quart­
quintkonvention ausser acht lassen (Beisp. 1 und 2). Diese Konstatierung 
ist nicht apriorisch gedacht und wird noch ausführlicher dargelegt werden. 
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1) 

drtm ktnnichnc» ktin Hiklrtd mthr tehn' 

2) 

oder ich t/trde intim - eha-litdi 

3) 

4) 

5) 

to ain Wild m*cM mir dm tfftkt wie il-nt !Uvi 

(Uchtn) 

tSd Ho~r3T 

tr h&f ttlna Ho m/-' Ho ral-l dat itt^yenmntnmor* • liich iti 

7) 

tr m*df mld> pai konfbi t/n g« *»r Htntct 

8) 

Oh, lr iti dum, giitl attebe» - - lieh dumm! 

Die chromatische Tonleiter im Beispiel 4 ist beiweitem kein so banales 
Mittel, wie es den Anschein hat. Auch Janäcek hat sie an Stellen heftig 
fallenden oder steigenden Affektes verwendet. Weniger typisch für Janä-
ceks Melodik dürfte der Dezimsprung sein, den wir schon aus der Melodik 
von Schönbergs Erwartung kennen, wo mit extremen Stimmlagen operiert 
wird. Im Beispiel 6 vereinte Berg in interessanter Weise zwei Textab-
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schnitte zu einem einzigen musikalischen. Die dadurch entstehende inhalt­
liche Unklarheit unterscheidet noch die Tautologie in Hauptmanns Defi­
nition der Moral: . . .„Er hat keine Moral! Moral: das ist, wenn man 
moralisch ist" Im Beispiel 8 stilisiert Berg nahezu naturalistisch und ist 
der erregten gesprochenen Intonation vielleicht näher als Janäcek in einer 
Reihe von Sprachmelodien. Im ganzen ist es b e z e i c h n e n d , dass die 
Melodik der weitaus meisten Proben aus Bergs Oper sichtlich aus dem 
Schönbergs-Kreis ableitbar ist. Es ist lediglich der durch die Büchnersche 
Vorlage gegebene Faktor der Atomisierung des Tex tes , der den Klang­
effekt der Bergschen Passagen vom kontinuierlicheren Stil Schönbergs 
unterscheidet. Das Paradoxe an dieser Methode ist, dass sie auf klang­
licher Ebene gut mit Janäceks Sprachmelodien vergleichbar ist, wiewohl 
sie genetisch an und für sich in diesem Bereich ganz und gar unvergleich­
bar ist. 

Auch in dieser kurzen analytischen Betrachtung wäre es angebracht, 
in Bergs Textstilisierung der einzelnen Gestalten zu spezifizieren, um fest­
zustellen, dass dort, wo die textliche Atomisierung und Aphoristik vor­
herrschen, sich die Träger einer so traktierten Faktur der Janäcekschen 
Methode der „Formationssplitter" nähern — deshalb ist in Wozzeck Ja­
näcek vor allem der Part des Hauptmanns, des Doktors und teilweise 
der des Wozzeck nahe. Es handelt sich hier um kurze, durchwegs dialo­
gische Passagen und Parlando-Monologe, aphoristische Kadenzen und 
Stilisierungen erregter Rede (Aufschreie). Diese Ähnlichkeit liegt, um es 
von neuen zu betonen, ausserhalb der Struktur des Musikmaterials, das 
nur „von aussen her" eingreift: Dies zeigen beispielsweise Sonden, in die 
gleichfalls Janäcek „verwandte" Melodik der Oper Lulu, wo der Gegen­
satz im Musikmaterial diametral vertieft erscheint. Im Part des Haupt­
manns finden wir die grösste Ähnlichkeit mit jenen Gestalten, die Ja­
näcek infolge der Erfordernisse der Handlung in ein besonderes Licht stellt 
(z. B. den Hauk in Sache Makropulos und die meisten Gestalten in seiner 
letzten Oper Aus einem Totenhaus). 

Die Ubereinstimmung und Ähnlichkeit der Klangsituationen (Aufschrei, 
plötzlicher Ruf, schnell verlaufende Erregung) überwinden die Verschie­
denheit des Materials. Haben wir die Verwandschaft der Gestalten des 
Hauptmanns, des Doktors und Wozzecks mit der Janäcekschen Welt, be­
sonders seiner beiden letzten Opern, konstatiert, dann sind weitere Gestal­
ten aus Bergs Oper, zum Beispiel Marie, der Tambour und Andres im 
Geiste der Mahler-Bergschen Melodik kürzerer Lieder geschrieben. Auf 
diese Ubereinstimmung hat übrigens schon H. F. Redlich in seiner zitierten 
Monographie hingewiesen. Von der Wagnerschen ununterbrochenen me­
lodischen Linie, von Debussys unsymmetrischen Abschnitten über die Ve-
risten mit ihrer mitunter zu einem ausdrucksvoll geschlossenen Arioso 
verkürzten Arie arbeiteten Janäcek und Berg unabhängig voneinander 
eine Faktur der melodisch modellierten menschlichen Rede aus, die durch 
den Ansturm des heftigen Affekts ihre Wirkung erzielte. 

Ausserdem verwenden beide übereinstimmend kurze Ariosi und Sing­
weisen. Bei Berg handelt es sich häufig um expressionistisch stilisierte, 
folkloristische Kerne, die dem Werk eine besondere Bizarrerie verleihen 
(zum Beispiel Mariens „Soldaten, Soldaten", Andressens „Das ist die schöne 
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Jägerei", die später im Chor abgewandelt wird, oder Mariens Mahle-
risches „Mädel, was fängst du jetzt an" u. ä.). Auch Janäcek reiht das 
kurze Lied in einer Reihe von Fällen in seine Opern der zwanziger Jahre 
ein. Erinnern wir uns an Kudrjäss Liedchen aus Käta Kabanovä, an das 
Sprüchlein des Füchsleins „Es läuft der Fuchs Täbor zu", oder des Re­
vierförsters „Es war einmal, es war einmal" aus dem Schlauen Füchslein 
und an die Liedchen der Häftlinge in der Oper Aus einem Totenhaus. 
In diesem Zusammenhang ist es nötig, auf eine dramatische Konvention 
aufmerksam zu machen, durch die sich Janäcek von Berg unterscheidet. 
Es ist dies die Technik des konsequenten Monologs, der den Dialog und 
auch den Trialog ersetzt. Diese Methode der statischen Konvention wird 
bei Janäcek wider Erwarten zu einem dynamischen Element und wir 
werden auf ihre Bewertung noch im Schlussteil dieser Studie zurückkom­
men müssen. 

5. Die Neue Sachlichkeit, die zwanziger Jahre 

Beim Aufsuchen der Spezifika von Janäceks „Expressionismus" steigt 
jedwede Forschung organisch in die zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts 
ein — in die Zeit des Antritts und der F o r m u n g der sogenannten 
Avantgarde der zwanziger Jahre. Janäcek erfasste keineswegs die ein­
zelnen Impulse in ihrer historischen Qualität — eher handelte es sich um 
ein quantitatives gleichzeitiges Einwirken einer ganzen Reihe von Fakto­
ren. An der Quartenmelodik sowie der Harmonie, der Ganztonleiter, der 
Pentatonik und an einzelnen tektonischen Kennzeichen kann man klar die 
Übertragbarkeit der einzelnen Kennzeichen von einem Stil in einen ande­
ren Stil erkennen, ohne Rücksicht auf rigorose Stilcharakteristik. Hat doch 
Janäcek eine Reihe von Musikkennzeichen des 20. Jahrhunderts selbstän­
dig und häufig sogar zufällig schon Ende des 19. Jahrhunderts entdeckt 
und sie sukzessive mit der Funktion derselben Kennzeichen in der Faktur 
der Veristen, Impressionisten, Expressionisten und jener vereinzelten Er­
scheinungen konfrontiert, die abseits grösserer Stilganzen standen (Rebi-
kov). Den Grund dafür, dass wir die Neue Sachlichkeit und die zwanziger 
Jahre wenigstens kurz erwähnen, liegt im Bewusstsein der Kontinuität 
der meisten Kennzeichen mit der Musik der vorhergehenden Epoche. 
Ähnlich wie im Falle des Janäcekschen „Impressionismus" lassen sich auch 
von diesem Gebiet die Einflüsse des Verismus nicht lostrennen, wir langen 
auch hier nicht mit einem Stilschema wie mit einer abgeschlossenen Kate­
gorie aus. 

Zugleich mit den Manifestationen der Wiener Schule lernte nämlich 
Janäcek eine Reihe Kompositionen von Angehöriger der sich rasch diffe­
renzierenden Avantgarde kennen, die von allem Anfang an ungleichartig 
und stilistisch uneinheitlich war. Der Begriff der „Avantgarde der zwan­
ziger Jahre" ist in diesem Zusammenhang nur ein chronologisches Krite­
rium, nach dessen Einführung wir konkrete Fragen stellen und den Stil 
der einzelnen Anhänger dieser Avantgarde prüfen müssen. Im Falle Ja­
näcek ist dann typisch das Durchdringen der Einflüsse des Wiener Expres­
sionismus, den man allmählich kennenlernte, mit den Werken der Ange-
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hörigen der Wiener Schule, die sich vom Expressionismus abzuwenden 
beginnen, und mit einer ganzen, damals undifferenzierten Masse von In­
formationen, denen sich Janäcek nach dem Jahre 1918 näherte, nachdem 
er seine Isolierung aufgegeben hatte. Nachdem doch die Expressionisten 
selbst in der Zeit, da Janäcek die typischen Werke ihrer expressionisti­
schen Epoche kennenlernte und erkennen konnte, eine entscheidende 
Veränderung durchmachten. Auffallend ist diese Durchdringung im Falle 
von Schönbergs Serenade Op. 24. Einzelne Namen und Kompositionen 
lernte Janäcek in Situationen kennen, von denen sich die Komponisten 
im Laufe der zwanziger Jahre distanzierten (Bartök, Strawinsky). 

Bezüglich der Bartökschen Parallele-würden in unsere Studie jene Wer­
ke gehören, bei denen man von expressionistischen Kennzeichen der Bar­
tökschen Musik sprechen kann. Janäcek hat das Brünner Konzert Bar-
töks vom 2. 3. 1925 auf dem Boden des Klubs mährischer Komponisten 
zwar vermittelt und besucht (Dieses bisher unveröffentlichte Schreiben 
zitieren wir nach der Abschrift Prof. D. Dille's, des Direktors des Bartök-
Archivs in Budapest: Hochverehrter Herr! Der hiesige „Klub moravskych 
skladatelü" bat mich, bei Ihnen anzufragen, ob Sie nicht geneigt wären 
hier, in Brno — Brünn das prager Concerto zu wiederholen? Er bietet 
Ihnen eine Vergütung von 1000 Kcs, Reise II. Klasse, und die Hotelausla­
gen. Der Tag des Concertes sollte der 2. März oder der 16. März sein. 
Wollen Sie die Güte haben und mir ehestens antworten? Mich würde es 
freuen Sie auch da begrüssen zu können. In aller Hochachtung Dr. Ph. 
Leos Janäcek. Brno, 16. 1. 1925), auch das Prager Konzert am 16. 10. 1927, 
wo nach der Zeugenschaft von Frau Löwenbach, deren Gatte schon im 
Jänner 1925 Janäcek Bartöks Adresse gegeben hatte, beide Komponisten 
miteinander diskutierten: „ . . . Selbst der nicht scheue Alois Häba konnte 
kein Wort einfügen. Ein Feuerwerk zweier Persönlichkeiten, beide Kenner 
und Könner" . . . aber die in Brünn gehörten Kompositionen (Klavierwerke) 
und die in Prag (das 1. Klavierkonzert) sind überhaupt nicht typisch für 
Bartöks expressionistische Periode, von der Janäcek bloss vom Hören­
sagen Kenntnis hatte (der wunderbare Mandarin). Auch im Falle Häbas 
können wir kaum von einem Einfluss der Faktur Häbas als Ganzem spre­
chen. Janäcek registriert eher die Vierteltonmethode als Impuls, wovon 
die interessanten Funde auf der Rückseite der Skizzen zur Sinfonietta 
zeugen, wo die Grundlage von Häbas Notationssystem durch Janäceks 
Handschrift festgehalten ist, und auf einer der Skizzen, auf welcher unter 
anderem auch Entwürfe für die unvollendete Symphonie Donau aufge­
zeichnet sind, lesen wir im Violoncello-Part die Bemerkung „um % Ton 
tiefer" . . . 

Janäcek fühlte offensichtlich den Ubergang vom Expressionismus des 
deutschen Bereichs zu einer Zivilisationskonzeption der Musik der zwan­
ziger Jahre heraus, mit der Abkehr vom Romantismus, mit der klanglichen 
Befreiung vom romantischen Orchesterapparat, mit dem rhythmischen 
Motorismus der zu einer Reihe von historischen Parallelen führen konnte 
(und auch führte), und mit der Thematik der Großstadt. Wenn er auch 
Bergs Oper zustimmte, so versöhnte er sich doch niemals mit der von 
Stuckenschmidt „urbanistisch" genannten Konzeption eines Teiles der 
Avantgarde der zwanziger Jahre. Davon zeugt sein ablehnender Stand-
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punkt gegen Kf eneks Oper Jonny spielt auf (vgl. das Feuilleton über Berg 
in Literarische Welt L, Nr. 12 vom 18. 3. 1928) und Janäceks Beitrag zur 
Rundfrage der Städtischen Oper in Berlin. Aber auch aus diesen Tatsachen 
geht nicht hervor, dass Janäcek den Experimentalcharakter einer Reihe 
von Konzeptionen apriorisch abgelehnt hätte, die von der Qualität des 
überwundenen Expressionismus ihren Ausgang nahmen (Als interessante 
Einzelheit führen wir an, dass Janäcek im Jahre 1926 sogar mit dem 
extremsten Standpunkt der damaligen avantgardistischen Bestrebungen 
zusammentraf. Im Jahre 1926 besuchte nämlich der amerikanische Musik­
experimentator Henry Cowell Brünn und trat mit seinen Experimenten 
auf dem Boden des Klubs mährischer Komponisten auf, wovon die in dem 
musikhistorischen Institut des Mährischen Museums in Brünn hinter­
legten Protokolle dieses Klubs zeugen. Die Begegnung mit Janäcek veran­
lasste Cowell dazu, Janäcek ein Jahr später zum Ehrenmitglied der New 
Music Society of California zu ernennen. Das unbekannte Schreiben des 
amerikanischen Komponisten führen wir in vollem Wortlaut an: Dear 
Mr. Janarchek: The New Music Society of California, which is formed to 
further the interests of new works in California in every way, and is not 
a profit-making Organization, would be greatly honored if you will permit 
the use of your name as an honorary member. Among the other honorary 
members so far are Bartok, Arthur Bliss, Malipiero, Haba, Krenek, Schna­
bel, Alban Berg, Casella, Milhaud, Roussel, etc. I enclose an announcement 
showing some of our Publishing activities. I shall always remember with 
the greatest pleasure our meeting last year, and I consider that you are 
without doubt one of the very greatest of living composers, without reser-
vations. Hoping that we may meet again in the near future, sincerely yours 
Henry Cowel. Menlo Park, California, Aug. 3rd, 1927. Diesem Brief /JA, 
D 521/ ist die für Janäcek hergestellte tschechische Übersetzung sowie die 
erwähnte Propaganda-Flugschrift beigelegt). 

Spiegelt doch auch Janäceks Faktur offenbar die Einflüsse der Kammer-
Ensembles der zwanziger Jahre wieder, in denen der Komponist mit Recht 
die Erfüllung seiner früheren Bestrebungen erblicken konnte (Das Tage­
buch eines Verschollenen, 1917—1919, oder sogar schon das Vaterunser, 
1901). Die individuelle Verwendung des Kammer-Ensembles in den zwan­
ziger Jahren (Concertino, Capriccio, Kinderreime) eben sowie bei Schönberg, 
Bartok, Stravinsky, Hindemith, Webern und anderen, quillt aus Janäceks 
Hang zur solitischen Bedeutung der einzelnen Instrumente. Der Klangstrom, 
der mit der Zeit eine selbständige Funktion erlangte und die ganze „Psy­
chologie" der Begleitung in der Partitur herausbildete, blieb Janäcek 
immer fremd. Niemals identifizierte er sich mit dem Straußschen Orches­
ter, mit der Ausfüllung des Raumes und der Steigerung der klanglichen 
Konzentration. Das Ideal eines grossen Orchesterapparates der Nach-Dvo-
fäkschen Generation (Suk, Noväk) wie auch der Straußsche Apparat wur­
den zwar vorübergehend Objekte seines Ehrgeizes und seines Studiums 
und inspirierten ihn sicherlich durch die farbigen Errungenschaften des 
Straußschen Orchesters (In Janäceks Musikalien finden wir 2 Klavieraus­
züge von Straussopern /der Rosenkavalier, Adolf Fürstner, Berlin, 1910, 
und Elektra, Adolf Fürstner, 1908, J. H. - IV - 3, J. H. - IV - 2/ und 
die Libretti von Salome (A. Fürstner 1905) und Elektra (Kovafovicens 
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Einrichtung der tschechischen Ubersetzung des Librettos, herausgegeben 
von A. Fürstner), in ihren Einzelheiten und insbesondere im zweiten 
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts inklinierte er zur Schaffung eines Orches­
terwerkes von diesem Typus. Das Spielmannskind und Taras Bulba sind 
Belege eines Kompromisses zwischen dem Klangideal der Zeit und Janä-
ceks Vorstellungen vom Orchesterklang. 

Seine kammermässige und solistische Auffassung zeigt sich klar in der 
Faktur der Sinfonietta, der Glagolitischen Messe und praktisch in allen 
Opern seit Jenufa. Versuchen wir nun nach der kurzen historischen Ab­
handlung über die Beziehungen Janäceks zum Expressionismus, die Merk­
male des Janäcekschen Expressionismus in ein klareres Licht zu stellen, 
was uns entweder ermöglichen wird, für den Bereich seiner Konventionen 
den Terminus „Expressionismus" samt zugehöriger Spezifizierung zu ver­
wenden oder uns den Gebrauch dieses Terminus abzulehnen. 

6. Der „Slawische Expressionismus" 

Wenn wir zusammenfassend Janäckes expressionistische Merkmale be­
handeln, wirft sich die Frage auf, ob man sie wenigstens in einer enzigen 
Schaffenperiode des Komponisten (in der 2. Hälfte der zwanziger Jahre) 
als soweit vereinheitlicht betrachten kann, dass sie zu einer eindeutigen 
Haltung führen konnten, die man als Typ des Expressionismus bezeichnen 
könnte. Mario de Micheli (Die künstlerischen Avantgarden des 20. Jahr­
hunderts, SNKLHU, Prag, 1964, S. 120 f. f.) macht auf den Typ des sla­
wischen schöpferischen Expressionismus und dessen Spezifika aufmerk­
sam — seine Nähe zur Thematik des sozialen Elends, des Leidens, des 
„Königreichs der Träume vom Glück für die Armen" (Micheli, S. 120); 
die Mehrzahl dieser gesellschaftlichen Einflüsse ist durch die Stellung 
der Künstler motiviert, die zum grossen Teil jüdischen Schichten ent­
stammten und das Gefühl des Ghettos, der Isolierung und des Ausgestos­
senseins in sich trugen. Für uns ist dabei ein typischer Zug des slawischen 
Expressionismus wichtig: die Ablehnung des destruktiven Charakters und 
im Gegenteil die Klarheit, Einfachheit, und Naivität. Micheli charakteri­
siert Chagall: . . . „Der Kern von Chagalls Inspiration ist nicht intellek­
tuell (S. 121). Die Ausnahmstellung dieses expressionistischen Typus ist 
auch durch die langjährige Tradition der russischen sozialen Malerei ge­
geben. Der Typus der russischen „Elenden", der sich durch Rjepin und 
Wereschtschagin herausgebildet hatte, gewann nur eine neue Form. Wir 
haben bei Janäcek die sozialen Merkmale verfolgt, um zu konstatieren, 
dass ihr Anwachsen eine Stiländerung vorbereitete, die klanglich zu den 
Anfängen des Expressionismus Wiener Typs führte (Klangkumulierung, 
Abwechseln durchgreifender Kontraste, extreme Stimmlagen). Vergleichen 
wir nun die Gipfelpunkte dieser Konzeption mit den Äusserungen des 
schöpferischen slawischen Expressionismus! Wir wollen sehen, ob dieser 
ihnen bezüglich seines philosophischen Ausgangspunktes wie auch in sei­
ner Stellung zum Material entspricht. 

Das Gefühl der Enterbung, das seinen Ursprung hat bei den russischen, 
polnischen, rumänischen und anderen jüdischen Künstlern, hat bei Jana-
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cek eine um eine Spur schwächere Analogie in seinem doppelten Komplex 
des unterdrückten Tschechentums und gleichzeitig des Mährertums. Die­
ser zweifache Komplex, der im zweiten Falle noch durch die Haltung des 
Kulturzentrums Prag zu seinem Schaffen kompliziert wird, spiegelt sich 
zugleich mit dem Bewusstsein seiner sozialen Diskriminierung in einer 
Reihe weiterer Standpunkte wider. Im Gegensatz zu manchen slawischen 
bildenden Expressionisten kommt es bei Janäcek zu keinem Durchdrin­
gen der Naivität mit dem Volksmystizismus, zu dem besonders das russi­
sche Gebiet sehr neigt. 

Janäcek, aufgewachsen auf der Modalbasis der ostmährischen Folklore, 
operiert mit den Elementen dieses Materials wie mit ethnischen Gegeben­
heiten seines Stammes. Die Verschmelzung mit dem Charakter des Land­
strichs, die mesologische Bestimmung und der Einfluss der Natur sind 
während seines ganzen Lebens die Merkmale von Janäceks schöpferischer 
Entwicklung. Ist die Destruktion einer Äusserung einzelner slawischer 
Expressionisten auf bildnerischem Gebiet durch Vereinigung solcher Ele­
mente gegeben, die an und für sich „traditionell" sind, abgeleitet von 
Volksäusserungen, Ikonen, von der Märchen- und Erzählertradition, dann 
ist in dieser Richtung auch Janäceks Vorgehen analog. Er verwendet kür­
zere Ausschnitte realistischer, naturalistischer, ja „expressionistischer" 
Situationen. Wichtig ist ihre gegenseitige Verbindung. Durch das Aus-
schliessen jedes west- und mitteleuropäischen, neuromantischen Einflusses 
fällt aus der Musik das „vermittelnde" Element weg, die gewohnten Uber­
gangserscheinungen, die den Sprung vom thematischen Bereich A in den 
Bereich B vermitteln. Janäcek respektiert keineswegs das Faktum der 
„Verbindbarkeit" und ist typisch vorherbestimmt für die tektonische Mon­
tage. Die Triebkraft, welche die sporadisch erscheinenden Momente der 
expressionistischen Übertreibungen und der krampfhaften Lagen des ex­
tremen Naturalismus akzentuierte und intensivierte, war bei Janäcek die 
soziale Realität. Zum Anwachsen dieser Lagen führten Janäcek keines­
wegs die Gefühle des Existenzialismus und der Entfremdung, die den 
Großstadtkünstlern am Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
eigen waren. Janäceks Kompositionsmethode machte die Entwicklung der 
äusseren Impulse durch welche aber ihre Gegebenheiten nicht veränderten 
(z. B. die Methode der Montage). Mit anderen Worten: der expressionisti­
sche Standpunkt auf literarischer und philosophischer Ebene fand bei 
Janäcek die geeignete Form ausser anderem gerade in der Methode der 
Mon tage , die bis dahin gar nicht oder nur schwer verbindbare Elemente 
„direkt" vereinte. 

Diese Methode, die sich bis auf die Prinzipien der folkloristischen Tek­
tonik erstrecken sollte, herrscht bei Janäcek auch in jenen Kompositionen 
vor, die thematisch nicht zum verhältnismässig engen Kreis dessen gehö­
ren, was sich Janäceks Expressionismus zuzählen lässt. Als ein besonderes 
Kapitel betrachten wir ferner seine letzte Oper Aus einem Totenhaus. 
Literarisch erlangten alle früher verwendeten Merkmale gerade hier ihre 
volle Gestalt (die Porträts der Elenden, die für die russische Kunst cha­
rakteristisch sind, die Verbindung der grössten Kontraste), musikalisch 
erreichten die Methode der Sprachmelodik und andere Kompositionskon­
ventionen ihren Höhepunkt. Vor allem aber eine, die gerade in dieser Oper 
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gesteigert wird: die monologische Erzählung. Diese Technik durchdringt 
Janäceks Opern von Jenufa an (das Geständnis der Küsterin), über das 
Schicksal (Bekenntnis der Mila) bis zur Käfa Kabanovä (Katjas Erzählung), 
zum Schlauen Füchslein und den beiden letzten Opern. Die Sache Makro-
pulos ist eigentlich die permanente Rekonstruktion eines Gerichtsfalles auf 
Grund vieler Erzählungen und die letzte Oper Aus einem Totenhaus beruht 
völlig auf Erzählermonologen. Für Janäcek ist die dynamische Verwen­
dung des Monologs als statische Konvention bezeichnend. Das Erzählen 
verläuft musikalisch auf der Ebene der „Formationssplitter". Eine Einzel­
person umfasst nämlich in der Verkürzung die komplizierte Handlung, 
dramatisiert sie (die Technik der monologischen „Dialoge" ist in dieser 
Richtung typisch). Beispielsweise „Was wünschen Sie" sprach der Deu­
tsche „Was ich wünsche? Den Gast begrüsse! Wodka schenk ein!" Skura-
tow in der Oper Aus einem Totenhaus . . . „Der Major stürmte herein: 
,Wie das? Wie das? Ich bin Zar und Gott.' ,Nein,' sage ich. ,Euer Wohlge­
boren'" (Luka ebenda) und so entsteht der monologische „Dialog", „Tria-
log" u. ä. Die Erzählung einer einzelnen Person erlangt eine dynamische 
Funktion von ungewöhnlicher Brisanz. 

T. W. Adorno erinnert in seinem Buche über Berg (Alban Berg, der 
Meister des kleinsten Übergangs, Verlag Elisabeth Lafite, österreichischer 
Bundesverlag, Wien, 1968) in der Passage Zur Charakteristik des Wozzeck 
(S. 93 f. f.), an die Worte Hugo von Hofmannsthals über den Text des Ro­
senkavaliers: . . . „die Komödie für Musik sei dieser bestimmt als dem, 
was nicht in den Menschen sondern zwischen ihnen ist..." und fügt selbst 
hinzu: „Genauer als für Straussische Oper gilt das für die Bergsche, eine 
Art Interlinearversion ihres Textes . . ." 

Diese Charakteristik können wir als Gegenpol zu Janäöeks Methode und 
zum dramatischen Prinzip auffassen. Bei Janäcek liegt, besonders in seiner 
letzten Oper „alles an den Menschen". Ihre Beziehungen entstehen gleich­
sam sekundär durch Belebung von selbständigen und nicht direkt zusam­
menhängenden Reihen. Hier gipfelt das Gewicht der Fabulation, die einen 
charakteristischen slawischen Zug darstellt, der z. B. die tschechische L i ­
teratur bis auf den heutigen Tag begleitet (Hasek, Hrabal). Und hier wird 
es möglich, die Betrachtung über Janäceks Expressionismus abzuschlies-
sen: 

Janäcek gelangte durch sein Interesse an der Stilisierung der menschli­
chen Sprache in allen Situationen bis zu den Keimzellen der expressionis­
tischen Übertreibung. Die soziale Realität intensivierte die so erreichte 
Lage und führte den Komponisten zur Montage von Elementen, die er 
früher selbständiger zu erfassen und zu betrachten pflegte. Dieser „soziale 
Expressionismus" oder „expressionistische Realismus" erstarrte in der La­
ge erhöhter Emotionsbereitschaft gegenüber allen Äusserungen des Lei­
dens, des Schmerzes, vor allem jenen, die durch die soziale Problematik 
hervorgerufen waren. Die Komposition seiner beiden letzten Opern führte 
Janäcek wie musikalisch so auch philosophisch dazu, die Grenzen dieser 
konservierten Anschauung zu überschreiten. Sein „Realismus" wird immer 
relativer und kann sogar als Instrument einer ähnlichen Entfremdung auf-
gefasst werden, wie z. B. die atonale Materialdestruktion im Schaffen der 
deutschen Expressionisten. Zum Unterschied von ihnen ist Janäcek mental 
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und philosophisch Slawe: er formt seine Konstruktion keineswegs aus­
schliesslich aus deformierten Gebilden (auch wenn er ihnen im Verlauf 
der Handlung nicht ausweicht — von Milas Mutter im Schicksal bis zum 
Hauk in Sache Makropulos und zur Pathologie des Gefangenhausspitals 
in der Oper Aus einem Totenhaus), — sondern verwendet einfachere Ele­
mente „realistischerer" Art. 

Die Stärke seiner Methode liegt also in der V e r k n ü p f u n g dieser 
Elemente. Darin beruht unserer Ansicht nach auch das Slawentum von 
Janäceks Expressionismus, also das Spezifische, das ihn von den Expres­
sionisten westlichen Typs unterscheidet. 

Übersetzt von Karel Krejci 

J A N A C E K A E X P R E S I O N I S M U S 

Autor shrnuje v teto ponekud obsählejäi studii dosavadnf poznatky tykajici se 
Janädkova vztahu k expresionismu. Navazuje tak na fadu dflöfch studii, v nichz 
byly feseny otäzky konkretnich vl ivü (Janäcek a druhä videnskä skola) i materiälo-
vych okruhü, spojujicich Janäcka s nekterymi postupy expresionistü v rovine hu-
debni materie i dramaticke koncepce. Tentokrät jde o shrnujicf studii, kterä se po-
kousi vedle syntezy dosavadnich poznatkü obohacenych analyzou novych materiälü 
dospet i k urcltejäim zäverüm v oblasti Janäökova stylu. 

V prvni casti Studie je fesen Janäcküv sklon k expresionistickemu postoji. Autor 
ukazuje, ze Janäcek byl, aäkoliv ideovß a näzorove zcela protichüdny videnske äkole, 
postupne pfiväden vyzkumy näpevkü mluvy do oblasti, ktere se objevujf v atmosfefe 
expresionismu — zejmena v hudebne dramaticke rovinö. Ve studii je toto stanovisko 
dokumentoväno Janäckovym zäjmem o t. zv. „hranicni" oblasti lidske fe£i, fixovane 
do zpevni podoby, näpevky z dramaticky vypjatych a „nadnormälnich" situaci, stu-
diem näpevkü mluvy v üstavech choromyslnych atp. V teto souvislosti je uväden 
i znämy janäökovsky dokument — „Poslednf slova a vzdechy mojf ubohe Olgy" — 
näpevkovä fixace agönie Janädkovy dcery. Vyslednym konstatovänfm po techto 
pasäzich je üvaha o tom, ze JanäSek prävö fadou takovych dramaticky mimofädne 
vyhrocenych a „hranicnfch" situaci dospöl k umeni intenzifikace do minimälni, afo-
risticke hudebni zkratky. Tato stylizovanä hudba „ulice", väedniho dne a dokonce 
i jeho rubü vede nutne k otazkäm janädkovskeho naturalismu nebo „naturismu", 
pouzije-li se pfimo skladatelova terminu. Autor sähl v tomto smeru k neznämemu 
materiälü — ke 30 listüm rukopisne studie o naturalismu v um£ni, pochäzejicf podle 
vsech pffznakü zjevne z poloviny 20. let 20. stoleti. V ni je obsazena zcela jasne 
Janädkova teorie naturalismu. Autor podävä jednotlive näzory skladatele o natu­
ralismu a snazi se je üsporne interpretovat, zvlääte tarn, kde mohou vyznit nejasne. 
Podäväme nejstruönejäi mozny sukus techto näzorü. Janäökova koncepce natura­
lismu vychäzi v teto studii z vnejsiho prostfedi, od nehoz sm§fuje k öloveku jako 
k objektu i subjektu zvukovych projevü (... pole prostoru a barvy zvuku rozHfuje 
sc zivymi tvory... Rozsifte ta pole i clovekem...) Vztah mezi skutecnosti, realitou 
a jejim hudebnim vyjädfenim zjednoduäuje Janäcek napf. takto: ... Proto do 
prostOTOvych a barevnych casovych ryh tak snadnS ulehne tön, i pfeblrd lehce tön 
rytmy prostorove' — barevne — jestli proporce vyplni vödoml se nezmeni... Janäcek 
je v pfikladech zcela konkretni. SvedCi o tom tfeba tato üvaha, navazujici na pfe-
d e ä l e : . . . Velikost techto rytmü. Kterak nädherny rytm prostorovy Hradcan zdeli 
nekolika kilometrü — zt&snat do prostoru nikolika taktü? Kterak podivuhodny vzrüst 
lidskeho tila mä vyznit tönove? A vyzn&l, a stesnä se!... 

V daläim textu Studie Janäcek pojednävä o tzv. „tönovem rytmu zlateho seku", 
ktery zdüvodnuje nejen dükazy teoretikü (Piaton, Wundt, Durdik), nybrz ho nalezä 
i v lidove pisni, kde je mu „protivähou chladn^ symetrie" . . . 

Janäcek konstatuje pomerne zähy ohranicenost t. zv. „öireho naturalismu" a ho-
vofi o „mezich srozumitelnosti prostorove v naturalismu skladebnem pfedevsim roz-
rüznönim obrazce melodickeho a prostoroveho" . . . A skladatel pokracuje: . . . Proto ta 
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nesrozumitelnost vyrazu hudebniho — a konec ctröho naturalismu... A nepfijde-li 
näpis na pomoc — neuhodneme... Bezprostfednä pfedloha materialismu. Rodi se 
motiv pH pohledu na Vysehrad pH zurceni potücku, za vichfice a hromü! Pferoduje 
se vnitfnim prostfedim — snad ne pfilis! Ctu o Vysehradu, o zurceni potücku, o vich-
Hci a boufi, vidim obraz, jak ubihä potüiek... Citati tento zjev k naturalismu? 
Myslim, ze ano. Zazit jsem onu „pfedlohu" jednou, dfive, musel... S vecnym 
opomijenim vypadla by i väznä slozka citovä... A kdyz by v textu nebylo tech 
konkretnich nämetü? a) zbyvä bledost citovä väzanä na zpüsob my&leni — b) zbyvaji 
sledy ohromneho bohatstvi melodie a rytmü mluvy... 

Janäcek konkretizuje tzv. „nahy (ciry)" naturalismus „z veci a zivoöichti". 
K temto projevüm p o ä i t ä „Beethovenskou boufi v pastorälni symfonii; malatny sice 
je tympanü hlomoz, ale poznävdme v hustoti tonu i üderech skfek a rachot 
hromu... Skfipot vefeji v kobce Daliborky v delce, melodii i barve pfipominä sku-
tecnost... V Tajemstvi Smetanove mlatcü cepy z mlatu vybijeji zvuky, jichi poloha 
tonovä je verna (rytem?)... Zvonü hlas tfeba zvonüm brät i s odlehlosti rytmic-
kou... Rolnicek tfepetave lony budit zase Jen rolnickami... A co ndmahy pfijit 
OTchcstrovymi barvami blizko zurceni potücku (Fibich), a jake „hudebni" nästroje 
se k vüli tomu vklinuji do orchestru! (Strauß—Mahler) ... 

Od naturalismu „z vöci a zivocichü" se dostävä Janäcek k cloveku a jeho zvuko-
vym p r o j e v ü m . . . Zivych tvorü dorozumivaci zvukove projevy nabyvaji vy-
znamu — delky, modulace tonove, scasoväni — motivü... ClovSk? Proö mSl byti 
vyjmut z naturalismu skladebneho? Proc nejapnym recitativem uvädän? Proi pfe-
sladkou vüni pisnickovou mdmen? Konecne R. Wagnerem ztfesena jiskra pfizvuku 
— slovo vlastnim ohnem zahfäto... Proc nepotfebuje se ovzdusi cloveka? Proc 
odstup historicky mizi? ... Jak daleko je ilovek od sebe, stavi-li se do dila skladeb-
niho! A pfece Ize ho spise poznat, nez placheho skfivänka, zadumaneho kohouta 
a ztrnulou psi värnost. Nahy naturalismus tu selhävd. Skfivänka chceme slyiet — 
ale cloveka — zrüdu! ... Pfipady naheho naturalismu ve skladbä püsobi jak hofici 
louc; osvetluji jasne, neklamne situaci a vztah skladatelüv k ni... v dile skladebnäm 
po feci — mluve — zpevu — chci poznat ölovSka — po jeho zpivu, kdyz nemluvi, po 
jeho skutcich — usoudit o jeho citeni po jeho dile — poznävat jeho mysleni — i jisk-
Hve idey. Naturalismus skladebny sahä po tom v Sem... 

JanäCek je pfesvedöen o „pfirozenosti naturalismu". Svüj näzor ilustruje tfeba 
takto: . . . Dudte jisti, kdyz by se dnes dotisklo dilo a v nem neco neslychaneho — ve 
jmenu vyvoje skladebneho, prograsse vzdiläni a jakym jeste heslem — bude zitra 
pohlceno. To nedeje se dnes, to delä se po väky. Proi tento zpüsob „vyuzitkoväni 
zjevu lidskeho" necitä se do naturalismu? Vidim v tom pfirozenost naturalismu vü-
bec a toho dümyslneho zvläst. Bcz ostychu befe se prvni akkord, prvni vazba archi-
tektonickä, vsechno nove, vsechno zvlästni, at Häbüv i/itön. Rekl bych zkäza! — 
kdyby nebylo tak zle. Je v näs kazdem vnitfni prostfedi... „Vnitfnim prostfedim" 
je Janäckovi „vsechno vödomi", „sledy vsech prübehü vnimacich", tedy i to, „co do 
ncho vpadlo — tfeba i nepovsimnuto . . . vyplyvä neb trati se — ale nikdy nez träc i . . . " 
Toto asociacni prolinäni formuje projevy „naheho naturalismu", skrze ne podle Ja-
n ä c k a „vidime . . . i slysime . . . kazdy svym zpüsobem — kazdy jinak" . . . Uzavfeme 
tim vybrane cästi z Janäckovy rukopisne Studie o naturalismu v umeni a konsta-
tujme, ze i kdyz se Janäcek vicekrät teoreticky häjil pfed nafcenim z naturalismu 
a snazil se rozrüzfiovat sve näpevy mluvy a jejich vyuziti v kompozicni tvorbö od 
projevü naturalismu, k nimz napf. pocital tzv. hudbu ulice u Charpentiera, jiz kon-
cem 90. let 19. stoleti u nej nalezneme v näpSvcich mluvy fadu takovych typü, ktere 
jsou svou situacni i vyrazovou danosti nesluöitelne jak s pozadavky estetiky 80. a 
90. let 19. stoleti, tak i s hudebni praxi. Pfimo uvnitf Janäckovy metody näpevkü 
mluvy tak nalezäme tematick6 okruhy a situace, kterö se mohou stät pozdejäimi 
„expresionistickymi vychodisky". Autor Studie ukazuje jeden z p o p u d ü , ktery vy-
budil takove skryte a existujici vychodisko. Byl to komplex sociälni problematiky. 
Vnejäi prostfedi zde vyuzilo symboliky jednotlivych aforickych hudebnich inten-
zifikovanych mist a spojilo je do mohutn6ho proudu sboroveho zpgvu. V^sledkem 
je — sociälni expresionismus, a k tomuto terminu de Micheliho uvädi autor i vytvarne 
paralely. Konstatuje se, ze protikladnost textovych vrstev ve sborech se sociälni te-
matikou (hlavne v Marycce Magdönove a 70.000) si vyzädala situace velik6 intenzity, 
s pfechody ke zmene tradicni semanticke faktury, se zärodky koläze textu i hudebnich 
vrstev. Tato technika montäze vrstev je vlastne Janäckovyrn ranym expresionismem, 
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anticipujicim zjevne snahy videnske äkoly, ale na druhe strane pozdeji jiz jen zesilo-
vanym a däle rozvijenym snad az ve 20. letech pod dojmem setkäni s projevy hu-
debni avantgardy 20. let. Autor se zabyvä rozborem typickych dokladü z Janäfikovy 
sborove tvorby se sociälni tematikou (na bezrucovske texty). Stanovenim tohoto ra-
neho expresionismu, ktery je v kontextu evropske hudby te doby ne£im ojedinelym, 
je moznö pfistoupit ke srovnäväni janäfikovskeho typu s „vlastni'm" videftskym 
expresionismem. Autor probirä podrobneji Janäöküv vztah k rakouske a nemecke 
modernf hudbe vznikle z tzv. krizoveho romantismu na pozadi Janäckovy zjevnö nä-
rodnostni problematiky, kterä se pozmenuje az po roce 1918. Po pasäzi „Janäcek a 
Schönberg' 1 , jez shrnuje autorovy dosavadni snahy stanovit pfesnou mim vzäjem-
nych stykü, eventuälnich podnetü ci vlivü, pfichäzi na fadu pozitivnejsi okruh ber-
govskych srovnäväni. Autor srovnävä janäckovsky typ parlanda a napevku mluvy 
s bergovskymi pasäzemi z opery Wojcek a dochäzf k dilci'm zäverum o shodäch 
i rozdflech obou skladatelü. Vysledkem teto paralely je typologickä kontrapozice 
obou rodove si blizkych hudebnich dramatikü. Zävörecne partie Studie se zabyvaji 
pfehodnocenim expresionistickych vychodisek, formovanych samostatnS a srovnäva-
nych s expresionismem vidensk6 skoly, v prüböhu 20. let pod tlakem nove vScnosti, 
dozvukü expresionismu a projevü avantgardy 20. let. Je podäna neznämä Chronologie 
JanäCkovych vztahü k rüznorodym pfedstavitelüm od pocatku zjevne stylove dife-
rencovane avantgardy (Bartök, Hindemith, Stravinskij, Henry Cowell a Alois Häba). 
V pfipadö Aloise Häby je zajimave uvefejnSni dokladü Janäckova zäjmu o prak-
ticke vyuziti ctvrttönü pod vlivem Häbovy notace. Autor si vsimä podrobneji i Ja-
näckova pfiklonu k tendenci tzv. nove komornosti, programovane avantgardou 20. 
let. Na pozadi tohoto jevu je probräna strucne i otäzka Janäckova vztahu k orches-
trälnimu aparätu vrcholneho romantismu i expresionismu (Strauss). Janäcküv odpor 
k civilizacni koncepci a k tzv. hudbö velkomesta doklädä kfenkovskä paralela. 
Zäver studie patfi typologicke synteze. Janäcek je vfazen öästi sve tvorby auto-
rem studie do sfery expresionismu s vidomim nutne korekce. Oblast tradicniho 
expresionismu, uzavfenä a definovanä stylovymi projevy videnske skoly, se ukazuje 
üzkä. Janäcek je podle autora studie expresionistou slovanskeho typu, ktery mä fadu 
znakü materie i postupü jejich uspofädäni spolecnych. Na rozdil od expresionisticke 
destrukce deformovanych tvarü, vzniklych hyperbolou, zmnozenim vrcholne roman-
tickych postupü, je podle autora podstata Janäckova slovanskeho expresionistickeho 
typu (a autor se opirä o nektere, zejmena vytvarnö paralely) däna tzv. spojenim ne-
spojitelneho, tj. destrukcnim, montäznim a koläzovym spojenim tvarü, ktere jsou 
„tradicnöjäi, cistsi" povahy, tvarü odvozenych z dennfho pozoroväni zvukovych ob-
jektü. Specificnost Janäckova expresionismu by tedy spocivala pfi popsanych sho­
däch s videnskymi expresionisty v relativite skladatelova „realismu", ktery müze 
byt chäpän i jako nästroj podobneho odcizeni, jako je napf. atonälni destrukce ne-
meckych expresionistü. Na rozdil od nich je Janäcek pfedevHm filosoficky Slova-
nem: nemä sklon k utväfeni sve konstrukce z defoTmovanych tvarü (i kdyz se Jim 
nijak ve sve tvorbe nevyhybd — od Miliny matky v Osudu az k Haukovi ve Veci 
Makropulos a k patologii vezenske nemocnice v posledni opefe Z mrtveho domu na 
pfedlohu romänu F. M. Dostojevskeho). Sila Janäckovy metody, bliiici se do sfery 
hudebnlho expresionismu (kterou vlastn& autor rozsifuje), je v originälnim spojoväni 
techto prvkü. 




