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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 1970, H 5

MILOS STEDRON

JANACEK UND DER EXPRESSIONISMUS

1. Jani¢eks Hang zu expressionistischer Einstellung

In dieser Studie Giber Janafek und den Expressionismus gehen wir
bewusst von der expressionistischen Einstellung des Komponisten aus,
keineswegs vom Expressionismus als Stilrichtung. Dieses kénnte nidmlich
zu einer Verengung (Vereinfachung) der Problematik auf eine blosse
Parallele zwischen Janad¢ek und dem Wiener Expressionismus fiihren.
Wenn auch die Wiener Schule eine typische Vertreterin des Expressio-
nismus ist, wollen wir es doch vermeiden, ihre Stilkriterien als allgemein
gliltige und alleinige Merkmale des Expressionismus aufzufassen.

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

Bei Janacek bildet die Triebfeder fiir seine mogliche expressionistische
Einstellung sein Operndramatismus. Von da aus fiihrte der Weg zur stei-
gernden Expressivitit von Janaceks Stil im Verlauf des 1. Jahrzehnts
des 20. Jahrhunderts. Mit der Klarstellung von Janafeks expressionisti-
scher Einstellung wird es moglich sein, einige Stilmerkmale des Kompo-
nisten mit dem Expressionismus der Wiener Schule zu vergleichen. Damit
gelangen wir allerdings schon zu den Nachklingen des Expressionismus
Wiener Typs in den zwanziger Jahren und zur beginnenden Durchdrin-
gung dieser Einfliisse mit der sogenannten Neuen Sachlichkeit. Eine tiefere
Durchleuchtung von Janiéeks expressionistischer Einstellung wird uns
die Berechtigung geben, den Terminus , Expressionismus“ in den einzelnen
historischen Perioden von Janic¢eks kompositorischer Entwicklung ent-
weder anzuwenden oder auszuschliessen.

Wodurch konnte Janaceks Einstellung in nidhere Beziehung zur Atmo-
sphiire des heranbrechenden Expressionismus treten? Der Naturalismus
und das Bestreben, die klanglichen Ausserungen der menschlichen Rede
bis zum Aussersten zu verfolgen, fiihrten Janaéek hiufig in Grenzsitua-
tionen. In der musikalisch stilisierten und fixierten menschlichen Rede in-
teressieren Janadek 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; fiir 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 alle Lagen der menschlichen
Rede zu erfassen, gelangte Janaéek zu den Versuchen, Aufschreie zu
registrieren, ferner Kindersprache bei Verlust jedweder semantischer Be-
deutung und er interessierte sich sogar fiir die Ausserungen von Geistes-
kranken. Einen bekannten Beweis fiir 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 Janaéeks Tagebuch 1902—03, Jan&éek-Archiv [im weiteren J. A.]
J. A. 528, 725). Die Sprachmelodik bildete fiir Jani¢ek das geeignetste
Mittel fiir die Erfassung einer dramatischen Situation in zeitlicher Ver-
kiirzung mit einem Hochstmass an Ausdruckkonzentration auf kleinster
Fldache. War der Komponist durch die Technik der Varianten, die er in der
mihrischen Volksmusik kennengelernt hatte, bis in die Ndhe der impres-
sionistischen ,,Spiraltektonik“ gefiihrt worden, so fiihrte ihn die ,,Gassen-
musik“ &hnlich wie die Veristen auf ganz unwagnerischen Wegen zur
Zerstorung der Arie und zum Einschrumpfen des Arioso in die Form der
Sprachmelodik. Diese wurde zur Grundlage einer verdichteten musika-
lischen Verkiirzung die sich besonders in Konfliktsituationen entlddt. Hat
sich die Schopfung der Kompositionen zu lingeren Reihen verdichtet
(z. B. im Chorwerk), konnte es infolge dieser Konzeption zu einer Intensi-
vierung des Ausdrucks kommen, die sich Situationen expressionistischer
Partituren ndhert. Mit dieser Frage werden wir uns kurz im Zusammen-
hang mit Jandéeks Chéren zu Texten von Petr Bezrué¢ befassen. Vorher
miissen wir uns aber klar werden iiber Janaceks Verhiltnis zum Natura-
lismus in der Musik.

Den besten Beweis fiir Janiéeks ,naturalistische“ Musikkonzeption bil-
det seine unbekannte handschriftliche Studie iiber den Naturalismus in
der Kunst (J. A., S 72/73), die undatiert und offenbar nach dem Jahre
1924 entstanden ist (der verstdrkte Smetanaische Ton kénnte durch den
100. Jahrestag von Smetanas Geburt (1924) hervorgerufen sein; dafiir
zeugt auch die Erwidhnung von Haba dessen Vierteltonbemiihungen Ja-
nacéek nach dem Jahre 1923 kennengelernt hatte). Das Hauptbestreben
dieser Studie ist Jand¢eks Bemiihen, dem musikalischen Naturalismus auch
den Naturalismus der menschlichen Stimmé&usserung anzureihen. Von der
dusseren Umwelt (... ,das Feld des Raumes und der Farbe wird durch
lebende Geschipfe erweitert“) geht der Autor auf den Menschen iiber
(... ,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 Janacéeks
Anschauungen der zwanziger Jahre als ,Komplikationsmethode“ aufge-
fasst. Zur Definition der naturalistischen Auffassung gelangt der Kompo-
nist mehrere Male, z. B. folgenderweise: ,,Das unwillkiirliche Anhangen —
das Zusammenfliessen, in welchem ich dieses Bewusstsein verliere (die
Natur) von der bis zur schieren Ausniitzung — zum losgel6sten Gefiihlser-
guss. Beides nennt man Naturalismus in der Kunst®...

Die Beziehung der Realitdt und ihrer musikalischen Gestaltung verein-
facht Janadek auf eine Formel, die fiir seine Konzeption des Naturalismus
charakteristisch ist: ,,Deshalb bettet sich der Ton so ungezwungen in die
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rdumlichen und farbigen Zeitfugen ein, auch libernimmt der Ton leicht
die rdumlich-farbigen Rhythmen, wenn die Proportionen des Bewusst-
seinsinhalts sich nicht geindert haben.“ Die Anschaulichkeit der Auffas-
sung der ,rdumlichen Rhythmen“ wird gleich durch die nachfolgende For-
mulierung belegt: ... ,Die Grosse dieser Rhythmen. Wie ldsst sich der
herrliche Raumrhythmus des Hradschin in der Linge einiger Kilometer
auf den Raum einiger Takte zusammendringen? Wie kann der bewun-
dernswerte Wuchs des menschlichen Korpers in Ténen erklingen? Und er
erklingt doch, er lidsst sich doch zusammendringen!” ... In der Passage
Grenzen der rdumlichen Verstindlichkeit im kompositorischen Naturalis-
mus”“ behandelt Janiéek die Begrenztheit des sogenannten ,reinen Natu-
ralismus“; ,,Daher die Unverstindlichkeit des musikalischen Ausdrucks
und das Ende des reinen Naturalismus... Und kommt uns nicht die Uber-
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 Bichleins, 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
friher erleben miissen. Ich hitte das ,Lerchenlied“ nie zustandegebracht,
hitte ich nicht seinerzeit das Lerchengezwitscher gehort. Mit der sachli-
chen Unterlassung wiirde auch die ernsthafte Gefiihlskomponente ver-
schwinden. Unwahrhaftigkeit... Und wenn im Text die konkreten thema-
tischen Angaben nicht waren?
a) Dann bliebe die Blidsse des Gefiihls, die an die Denkweise ankniipft, —
b) es bliebe die Aufeinanderfolge des ungeheueren Reichtums an Melodien
und Rhythmen der Rede... ,Ausserungen des sogenannten »nackten«
Naturalismus interessierten Janacek bloss als ,Naturalismus der Dinge
und Animalien“. In diesem Zusammenhang fiihrt er in der Studie ,das
Beethoven’sche Gewitter in der Pastoralsymphonie... das Knarren der
Tiirfliigel in der Zelle der Daliborka“ an und verlangt z. B. ,,den Glocken
ihren Klang zugleich mit der rhythmischen Distanz zu nehmen... die
zitternden Téne der Schellen wieder nur durch Schellen zu erwecken. ..
Den Hauptinhalt von Janac¢eks Auffassung des Naturalismus bildet der
Mensch und seine klanglichen Ausserungen. 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 eingefiihrt
werden? Warum durch den {iberslissen Duft von Liedchen getduscht? Wie
weit ist der Mensch von sich selbst entfernt, wenn er in das Werk eines
Komponisten gestellt wird? Und doch lidsst 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
horen — aber den Menschen — die Missgestalt! Fille des nackten Natura-
lismus wirken in der Komposition wie ein brennendes Kienspan: sie be-
leuchten klar und untriiglich 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. Der kompositorische Naturalismus
greift nach alldem in sich® (Gesperrt vom Autor der Studie).

Janacek erweiterte den Begriff des Naturalismus durch die , Aus-
niitzung der menschlichen Erscheinung“ und erblickt eben darin ,das We-
sen des Naturalismus iliberhaupt und das des sinnvollen insbesondere...
Ohne Scheu wird der erste Akkord erfasst, die erste architektonische Bin-
dung, alles Neue, alles Besondere, und sei es Habas Viertelton. Ich wiirde
sagen: eine Katastrophe! wenn es nicht so arg wire. In jedem von uns ist
eine innerliche Umwelt“... Diese innerliche Umwelt wird filir Janacdek
durch ,,den Ablauf aller Wahrnehmungsvorginge“ reprisentiert, 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 Ausserungen des ,nack-
ten Naturalismus®, durch sie ,sehen wir, héren wir“ nach Janaéek, ,wir
sehen durch sie, héren 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 schoipferischen 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 ausfiillen, wenn er sich damit dem ,sinnvollen“ Na-
turalismus verbinden will... Keine Furcht vor dem Naturalismus!®

Zum Schluss seiner Studie kehrt Janaéek zur Gegenwart zurtick:...
»Der Naturalismus ist entwicklungsfidhig ... Es ist hinreissend, was alles
héufig in der innerlichen Umwelt zu sehen war. Vorginge des sinnvollen
(architektonischen) Naturalismus haben einen R. Wagner, einen Debussy,
den Liszt der schwindenden Akkorde geformt, sie formen die Moderne
Schreckers und den Viertelton Habas bis zur Sanktionierung der Tonhau-
fen zu einem Akkord, dessen man sich einfach bloss bewusst werden muss!
Erkennen — uibertreffen! Er geht und greift nach Neuem®.

Durch die Kenntnis der authentischen Quelle von Janiéeks Auffassung
des Naturalismus sind wir vor die Notwendigkeit gestellt, die Entwicklung
seiner expressiven Situationen zu erwigen. Aus der Praxis der Janadek~
schen Sprachmelodik geht hervor, dass gerade diese Sprachmelodik in
verschiedenen Situationen zum Ausdruck der Grenzlage wird, deren Reich-
weite weit zuriickbleibt hinter dem kiinstlerisch ,Schonen“ der achtziger
und neunziger Jahre. Auch Janacéek selbst musste den eigenen Purismus
seiner einstigen Ideen vom ,musikalisch Schénen und Hésslichen® {iiber-
winden und zégerte nicht, gerade diese Grenzlagen musikalisch zu stili-
sieren. Wir fiihren einige Belege solcher Situationen an: die Beispiele a,
b, ¢ stammen aus einer undatierten handschriftlichen Studie tiber die
Sprachmelodik (J. A., S 70), das Beispiel d aus der zitierten Studie tiber
den Naturalismus und das Beispiel e aus dem Kalenderblatt (16. 7. 1924,
J. A, S. 60):

Beispiel a): gekiinstelt (Heuchelei) entartetes, krankhaftes Gefiihl. Rheto-
risches, theatralisches Pathos — Vrchlicky 15. V. 1898 in Briinn:
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»Daraus erhellt, dass nicht jeder kann®...
Beispiel b): Die ganze 4. Ubungsklasse in der Anstalt antwortet dem
Lehrer:

»Sieben Walzen und zwei Walzen sind neun Walzen*.
Beispiel c): Der Narr auf der Strasse hilt ein Stiick Holz in der Hand so,
als ob er auf ein Instrument blasen wiirde — 16. 3. 1899.
N
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Beispiel d): Wie kann ich denn wissen, was die Gebirende fiihlt in ihrem
schmerzlichen:

E =+ P t
N

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

o Wopdrek 15k1ové Tensbé;ideiebs tiorim jreom ssroes .

Wir schliessen mit der Feststellung, dass wir direkt innerhalb von Jani-
¢eks Methode der Sprachmelodik thematische Bereiche und Situationen
vorfinden (bereits vom Ende der neunziger Jahre des 19. jahrhunderts an),
die als Ausgangspunkte des spiteren ,Expressionismus“ angesehen werden
kénnten. Den Antrieb flir die Intensivierung des Ausdrucks kann dann
z. B. die Erstarkung des Sozialgefiihls bilden, wie sie tatsichlich in Jana-
¢eks Schaffen in den ersten Jahren des ersten Jahrzehnts des 20. Jahr-
hunderts eingetreten ist.

2. Janifeks Chorwerke und die Erstarkung seines ,sozialen Expressionismus®

Nach den Opern Jenufa und Schicksal kam es in den Chdren nach Tex-
ten von Petr Bezrué¢ zur Herausbildung des spezifischen Janaéek-Stils. In
ihnen erreichte auch das sozial motivierte Schaffen am Umbruch der bei-
den Jahrhunderte seinen H6hepunkt.

Wenn im Vaterunser (1901) noch christliche Ideen, Selbstbetrachtungen
und autobiographische Elemente einander durchdrangen, so wurde die
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soziale Realitdt zum konkreten Impuls fiir die Klaviersonate 1. X. 1905.
Die sozialen Chore (Chorwerke) stellen Janiéek auch musikalisch in eine
andere Situation, als er bisher war. Mitgefiihl mit dem Leiden hatte schon
friiher 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 Janaéek zu so
schrofien Konflikten entgegengesetzter Schichten gekommen, wie eben
hier. Der soziale Symbolismus der Bezruéschen Visionen transponierte
sich in den Konflikt zwischen den einzelnen musikalisch stilisierten Ex-
klamationen, Reihen und Blocken. Der ,naturalistische® Janaéek, Kenner
der ,Gassenmusik®, gelangt zum ersten Mal in Situationen der Ubertrei-
bung, der Vergrosserung, 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 Choren
gestaltete sich aber die Methode der Montage in einzelne Reihen mit
zerfallendem Text nach Art einer Collage.

Das, was sich bei Janacek bisher in einer einzigen Schicht abgespielt
hatte, wurde durch die michtigen Chorreihen konzentriert und intensi-
viert, Der Protest, Janaéeks ureigene Ausserungsform, vervielfachte die
naturalistische , Realitdt“ bis zu Situationen, die sich dem entstehenden
Expressionismus nidherten. 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 &dusserst
intensiver und ureigener Geltung. Jene Stellen, in denen es in Janadéeks
Chéren nach Texten von Bezrué¢ zur Hiufung von musikalischen Reihen
und semantischer Schichten kommt, interessieren uns deshalb als Schliissel-
punkte fiir Janackes expressionistische Haltung. Dabei behalten wir stdn-
dig die Motivierung dieser musikalischen Situation im Auge, indem wir
sie mit der abweichenden Motivierung des Wiener Expressionismus ver-
gleichen. Wir fiihren einige Beispiele an, zunichst aus dem Chor Siebzig-
tausend, bei denen es zur Vereinigung von zwei, drei und auch vier Text-
und Musikstromungen kommt, die zu einer intensiven klanglichen Ver-
kiirzung synchronisiert werden:
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A_uch im Chor Marytka Magdénova findet eine dhnliche Technik der
Schichten Anwendung, die im Chorschaffen die Hauptursache der expres-
siven Stimmung ausmacht:
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Janaéeks Choére erreichen durch ihre véllig 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 plétzlichen Intensitits-
dnderungen gelangen die Chore in die Nihe der spéteren Bemiihungen
des Wiener Expressionismus. Der Naturalismus der Sprachmelodik (musi-
kalische Stilisierung konkreter Objekte der Realitdt) gelangte zu einer
Vervielfachung des Ausdrucks durch ihre Vereinigung zu Tonreihen. Die
Verinderung des Charakters der Chorfaktur und der ganzen Beschaffen-
heit, des Krampfes, des Protestes, des Aufschreis, der Verkiirzung kénnen
stellenweise zur Unterdriickung der Logik in den semantischen Bindungen
des Textes und zur Verwendung eines ténenden Lérms fiihren (z. B. im
Schluss des Chores Siebzigtausend). Mit Riicksicht auf den Ursprung der
meisten Klangobjekte und auf den starken und bedingenden sozialen
Faktor (im Wiener Expressionismus zeigte er sich erst sekundidr — nach
der Durchformung der musikalischen Stilgegebenheiten in Bergs Oper
Wozzeck) bietet sich ein Vergleich dieses Stils von Janac¢ek mit dem Ter-
minus ,expressionistischer Realismus“, den Mario de Micheli in seinem
Buch ,Kiinstlerische Avantgarden des 20. Jahrhunderts“ (Erschienen im
Verlag SNKLHU, Prag, 1964, S. 102) fiir eine Malergruppe verwendet (K.
Kollwitz, Barlach, O. Dix, Grosz, Beckmann, Nagel, Heartfield, Grundig.
Lingner).

3. Begegnung mit dem Expressionismus — Janidéek und Schionberg

Die soziale Realitdt brachte Janaceks Musik in grosse Konflikte auf
zeitlich kleinen Rdumen, sie flihrte ihn zu einer maximalen Verdichtung
des Klangs und zu einer klanglichen (sonischen) Faktur, die sich dem da-
mals entstehenden Expressionismus der zweiten Wiener Schule n&herte.
Obwohl Janacek einerseits, und die Angehérigen der Wiener Schule ander-
seits ganz unabhingig voneinander schufen, finden wir doch auf beiden
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Seiten einige iibereinstimmende Ziige. Wie bei Janiéek, so entstand teil-
weise auch bei Schoénberg, besonders aber bei Berg ein verwandter Hang,
die menschliche Sprache im musikdramatischen Strom zu traktieren. In-
folge des ,Naturalismus“ der Realitdt verkiirzt Berg die Phrasen und né-
hert sich dem Charakter des Aufschreies zum Unterschied von Schénberg,
der dieser Haltung einigermassen entfernter gegeniibersteht und trotz aller
Negation des Neuromantismus die ungeheuere Stilbelastung der Krisen-
epoche nicht vollstdndig liberwinden kann. Wiahrend Schénbergs Erwar-
tung (1909) mit einer zusammenhingenden Stimmlinie der unendlichen
Melodie arbeitet, die ausdrucksmaissig in extreme Lagen gespannt wird,
bindet sich Berg in spidteren Wozzeck (1917—1921) weit weniger an die
fliessende Kontinuitdt der Vokaldusserung und verkorpert eigentlich das
expressionistische Ideal der Verkirzung (das iibrigens textlich, bedeu-
tungsmissig und musikalisch schon in den Altenbergerliedern, Op. 4 /1912/
angeschnitten worden war). Schonbergs Expressionismus war in der Er-
wartung von der Wagnerschen Kontinuitdt der Melodie und des Musik-
stroms ausgegangen, wenn auch die Musik ,liberkontrastiert® war; die
Intensitdt ist ein Faktor der das neuromantische Fliessende stort; Berg
gliedert unter dem Einfluss des Textes von Georg Bilichner die
Vokaldusserung in die Form von Abschnitten, was sich Janiéeks Opern-
Methode der ,,Formationssplitter” ndhert.

Der Widerwille zu der ganzen, von Wagners Erbe abgeleiteten Strémung
ist fir Janac¢ek kennzeichnend. Er arbeitete sich zwar von seinem ur-
springlich ganz ablehnenden Standpunkt zum Schoépfer des Tristan zu
einer objektiveren Form der Kritik durch (z. B. in der zitierten Studie
Uber den Naturalismus in der Kunst aus den zwanziger Jahren konstatiert
er Uberraschend, dass ,der endlich von R. Wagner abgeschiittelte Funken
der Betonung — das Wort vom eigenen Feuer erwarmt®)... Mit den An-
fangen des Wiener Expressionismus und mit der Zeitspanne 1905—1915
war Janafek kaum vertraut — die Quellen sind in dieser Hinsicht sehr
mangelhaft. In der Zeit seines ersten, chormissigen ,expressionistischen“
Vorstosses muss man jeden moglichen Einfluss von dieser Seite aus-
schliessen. Die Periode von Schonbergs kompositorischen Auftreten bis
zum Jahr 1918 hat bei Janacek keinen konkreten Widerfall gefunden. Erst
am 11. 1. 1918 schreibt er an Gabriele Horvat liber den Kapellmeister
Maixner: ,,Ob Maixner bis zum Ende durchhalten wird! Ich fiirchte seine
Vorliebe fiir Senberg” (In der Korrespondenz L. Janaéeks mit G. Horvat,
herausgegeben von A. Rektorys unter Redaktion von J. Racek im Verlag
HM, Prag, 1950).

Zwei Jahre spidter griff Jana¢ek zum Studium von Schénbergs Harmo-
nielehre, in der er eine ganze Reihe von Anmerkungen hinterliess (Zum
ersten Mal machte Jifi Vyslouzil auf ihre Existenz aufmerksam in der
Studie Leo3 Janacek und unsere Zeit (Musikalische Rundschau XI. 1958,
S. 731-743), die eine neue qualitative Bewertung von Janaceks Werk
einleitete mit Ricksicht auf den Kontext der europidischen Musik des
20. Jahrhunderts).

Der Komponist studierte das Buch vor allem als Theoretiker, der sich
schon lingere Zeit um die Durchsetzung seines Buches liber Harmonie
im Verlag Universal-Edition bemiihte. Er verfolgte Schonbergs Werk po-
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lemisch, andererseits lernte er bei der Lektiire eine Reihe von Gedanken
kennen, die Schonbergs Bemiihungen um einen neuen Konstruktivismus
widerspiegelten (z. B. die Erwagung tliber die Verwendung der Zwolfton-
Totale zur Komposition mit 12 Ténen). In seinem Buche Gesamtharmonie-
lehre (Briinn, 21920, A. Pi$a) ndhert sich Janadeks Auffassung z. B. in
der Frage der Ganztonleiter und der aus ihr entstandenen Akkorde sehr
der Auffassung Schonbergs, obwohl er beispielsweise Schénbergs Bestre-
ben, die Quarztakkorde systematisch zu erkldren, mit der Bemerkung
ablehnt ,sind schon die Quarten etwas?“, die er iiber das Kapitel von
diesen Akkorden schrieb. Eine der Ursachen von Janadéeks kritischer Hal-
tung war auch sein Bestreben, seinen eigenen Anteil als Theoretiker zu
rechtfertigen und die Herausgabe seines Buches im Wiener Verlag durch-
zusetzen.

Schonbergs Namen erscheint in Janaceks Korrespondenz im Jahre 1925,
das Uberhaupt 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 Janad¢ek an Max Brod iber die Auffiihrung
von Schénbergs Serenade Op. 24 in Venedig: ,,Schénberg usw. usw., all
das will frohliche Musik schreiben, aber es siecht dahin“ (In der Korres-
pondenz L. Jandteks mit M. Brod, herausgegeben von A. Rektorys und
J. Racek in der Redaktion J. Raceks J. A. Bd. 9, SNKLHU Prag, 1953,
S. 192).

Ahnlich denkt Janiéek auch in seinem Feuilleton iiber das Venezia-
nische Festival in den Lidové noviny vom 8. 11. 1925 (LN XXXIII, Z1. 558):
»A. Schonberg 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 Schénbergs Serenade mit
dem Ausruf: ,Berliner Lumpen®. Im Marz 1925, also noch vor der im Septem-
ber erfolgten Begegnung mit dem Schaffen der europdischen musikalischen
Avantgarde des 20. Jahrhunderts in Venedig, kam es in Briinn zu einer
bedeutungsvollen Auffiihrung von Schénbergs II. Streichquartett Op. 10
mit Sopransolo, 3 Klavierstiicken Op. 11, und Proben aus den Gurreliedern
(3. 3. 1935) und zwar auf dem Boden des Klubs méihrischer Komponisten
unter dem Vorsitz von Janacek, 5 Tage vor der Auffithrung der Gurre-
lieder durch Neumann. Es ist wahrscheinlich, dass sich Janacek am
Konzert beteiligte, wahrend gegen seine Teilnahme an den Gurreliedern
vom 8. 3. 1925 die Tagebuchanmerkung vom Auffiihrungstag der Kantate
zeugt ,Bratislava, 8. III. 1925“. Interessant ist auch der Kommentar des
hoch erfreuten Janaéek nach der erfolgreichen Berliner Premiere von
Kifa Kabanovad am 31. 5. 1926 im Feuilleton Meer, Land (Lid. noviny
XXXIV, Nr. 297 vom 13. 6. 1926):... ,Wir sind alle da: Schreker und
Schonberg, 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 Premiére von Kéfa Kabanova
sowie die Konstatierung: ...,Um 10 Uhr abends auf der Gesandschaft:
Schreker — Schénberger!“ An Max Brod schreibt Janadek in #hnlichem
Sinn am 10. 6. 1926 beziiglich der Berliner Premiére seiner Oper: ,Schre-
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ker un Schoénberg kamen zu mir und machten mir Komplimente iiber die
Kéfa Kabanova. Das hat mich am meisten gefreut (in der Korrespondenz
L. Janac¢eks mit Max Brod, herausgegeben unter Redaktion von J. Racek
durch A. Rektorys und J. Racek, Janac¢ek-Archiv, Bd. 9, SNKLHU Prag,
1953, S. 203). Janaéek berief sich auf Schénberg gewoéhnlich in Verbindung
mit Schreker. Im seiner Promotionsrede am 26. 1. 1925 (Siehe die Broschiire
»Feierliche Promotion Leo§ Jani¢eks zum Ehrendoktor der philosophischen
Fakultit der Masarykuniversitdt in Briinn“. Herausgegeben von O. Pazdi-
rek in Briinn) ist es ihm ,,zu wenig, dass aus seinen Akkorden nur Dur und
Mol atmen®. , Die Moderne von Schreker, Schonberg und Debussy fiihlt
ebenso“. Das ist sicherlich ein Standpunkt, der sehr verschieden ist von
der Ansicht, die er im Nachtrag zu Max Brods Buch tGber Adolf Schreiber
gedussert hat (LN XXIX, Nr. 480, vom 25. 9. 1921), wo Janad¢ek schreibt:
»und haben wir bei uns nicht genug Mahlers, Strausse, Schénberge und
Debussys? Alle umschwirmen sie doch. Warum? Ist uns nicht lieber ein
Leuchtkiferchen, aber mit eigenem Lichte?

Wahrscheinlich, im Jahre 1927, da wir bei Janaéek auf den Widerhall
von Bergs Oper Wozzeck stossen, studierte der Komponist die Publikation
»Arnold Schonberg und seine Orchesterwerke“ (in: Pult und Taktstock,
Méarz—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 1¥“ und ,,Kein Schluss kann ver-
schwinden! Die Intervalle sind somit bestimmt!“ Mit der ersten Bemer-
kung greift Janacek die expressionistische Verdichtung der Fakture an mit
ihrer ungewdhnlichen Menge von Klangphdnomenen in der Sekunde; in
der zweiten Bemerkung verdeckt die Stimme des rigorosen Theoretikers
das Bewusstsein des Komponisten. Wir wollen unser Schénberg-Intermezzo
mit der Aufzdhlung jener Schonberg-Kompositionen beschliessen, mit de-
nen Janacek wahrscheinlich in Berithrung gekommen ist. Ganz bestimmt
hat er Schonbergs Sextett Verkldrte Nacht in orchestraler Fassung gehort
(Briinn 8. 1. 1922), die Serenade Op. 24 (Venedig, September 1925), mit
grosser Wahrscheinlichkeit auch das Quartett Op. 10. mit Sopransolo,
die Klavierstiicke Op. 11, und Proben aus den Gurreliedern (Briinn 3. 3.
1925), vielleicht auch die Gurrelieder (die Generalprobe zur Briinner Auf-
fiihrung fand unter Schénbergs Teilnahme am 7. 3. 1925 statt), vielleicht
auch das Monodrama Erwartung (nach miindlicher Mitteilung von Jan
Racek soll Janacek sich an der Prager Welturauffithrung 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 Orchesterstiicke Op. 16. (nach Mitteilung von Osvald Chlubna). Mit
Schonbergs theoretischen Ansichten war Janaéek auf Grund seines Stu-
diums der Harmonielehre und des Sammelwerkes ,,Arnold Schénberg und
seine Orchesterwerke® fiir seine Epoche sehr gut vertraut. Wenn wir die
inneren Widerspriiche des Schonberg-Stils als méglichen Impuls fiir Ja-
nacek beriicksichtigen, dann erschien ihm sicherlich am wenigstens an-
nemhbar der krisenhafte Romantismus mit den Elementen des spiteren
Expressionismus, die sich im Op. 9 zum Wort meldeten.

Die Gurrelieder, der Beweis fiir Schonbergs Ringen mit dem Roman-
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tismus innerhalb desselben, konnten Janadek, falls er sie kannte, das Bild
einer Entwicklung bieten, die seiner eigenen Entwicklung véllig entge-
gengesetzt war. Soweit es sich um den expressionistischen und atonalen
Schénberg handelt, der eine Musik der Spannung aus Erwartung, Grauen,
Angst und Beklemmmung schuf, haben wir es mit einer typisch ,urbanisti-
schen®, stidtischen Zivilisationsmusik zu tun, um ein Bild H. H. Stucken-
schmidts zu gebrauchen (aus dem Buche ,Schiopfer der Neuen Musik®,
DTV, Miinchen, 1962, S. 55 ff.), und Janaéek konnte von ihr gefesselt sein
durch ihre psychologische Impulse, durch ihre erhdhte 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 &hnliche
Haltung gegeniiber Richard Strauss an, von dem Janaéek 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 Kontinuitit des
musikalischen Flusses Janacek offenbar lange als ,romantisch“ und
,deutsch in dem Sinne erschien, der seinem Geist besonders zur Zeit
seiner Jugend als fremd und gegensitzlich erschien.

4, Janifek und Berg

Auf Bergs Namen stiest Janacek offenbar schon bei der Lektiire von
Schonbergs Harmonielehre im Jahre 1920. Obwohl Janac¢ek augenscheinlich
nur 2 Kompositionen von Berg kennengelernt hatte, ist es dennoch in
dieser Parallele mdoglich, beide nebeneinanderzustellen mit Riicksicht 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.
Janaceks musikalischen Begegnungen mit Berg fallen in das Jahr 1927.
Am 3. 4. 1927 beteiligte sich der Komponist in Briinn an Neumanns ver-
dienstvoller Auffithrung von Bruchstlicken aus Wozzeck, am 2. 7. 1927
hérte er offenbar auf dem Frankfurter Festival Bergs Kammerkonzert fiir
Geige, Klavier und 13 Blasinstrumente. Wihrend die zweite Komposition
auf Janacek kaum eine Wirkung ausiibte (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 zerstérten Spit-
romantismus entstanden war), war der Widerhall von Wozzeck, bei Be-
rlicksichtigung von Janacéeks hochgespannten Subjektivismus bedeutend.
Im Februar 1927 schreibt Janicek zwar noch an die Universal-Edition
(20. 2.): ,,Alle meine Opern werden in Prag nach den iiblichen Auffiihrun-
gen fallen gelassen. Fiir Wozzeck zahlte das Nationaltheater 70.000 K¢s
an den Autor“... (J. A.,, B 2059), um schon am 25. 2. 1927 seinen ur-
springlichen Standpunkt in einem Brief an die Universal Edition zu
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missigen:... ,Was Wozzeck und die 70.000 anbelangt, werde nicht dariiber
sprechen. (J. A., B 2060.) Aber schon die erwidhnte Briinner Auffithrung
von Proben aus dem Wozzeck regte ihn zum spiteren bekannten und schon
erwidhnten 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 blutgetrankt®...

Der Komponist war sich dessen bewusst, dass Bergs dramatische Ori-
ginalitdt von gleicher Art war wie seine eigene. Die dramatischen Prin-
zipien beider beruhen auf ihrer #hnlichen Beziehung zur menschlichen
Rede, die melodisch traktiert wird und zu kleinen Flichen und Kernen
zerfillt. Wenn Berg zu dem Fragment Wozzeck des deutschen Revolutions-
romantikers Georg Blichner griff, den er in der Atmosphéire der zwanziger
Jahre als Vorldufer des sozialen Expressionismus und als offenbaren lite-
rarischen Anachronismus auffasste, dann niherte er sich den Lagen des
Mitgefiihls, des Leidens und der Erniedrigung, die Janacéeks Opern, von
deren dritten Jenufa, eigen waren. Berg kam aus dem Milieu der Welt
Schénbergs und nur die tiefe Ergebenheit zu seinem Lehrer mildert die
Tatsache, wie weit er sich in seine Oper musikalisch und philosophisch
von Schonbergs Welt entfernt hat. Diese komplizierte Situation spiegelt
auch Schonbergs Beziehung zu der Oper wider, die sich erst allméahlich
bis zu ihrer Form aus dem Jahre 1949 entwickelte (H. F. Redlich zitiert
in seiner Arbeit , Alban Berg, Versuch einer Wiirdigung® /Universal Edi-
tion, Wien-Ziirich-London 1957, S. 102/ einen nicht publizierten Beleg von
Schonbergs spiter 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, dhnlich
wie es bei Janaceks Choren der Fall war. Der literarische Naturalismus
und der anachronistische ,Expresisonismus“ haben viel Gemeinsames.
Vor allem ist der Textimpuls fiir die Erfassung des Unterschiedes zwischen
Berg und Schénberg entscheidend. Berg ist nimlich bei aller Verbunden-
heit mit Schénberg in seiner Oper in einer ganz anderen Situation, als
sich z. B. Schénberg in seinem Monodrama Erwartung und auch in der
Oper Die gliickliche Hand befand. Schénbergs dichterische Vorlage zum
Monodrama, das Gedicht Erwartung von Marie von Pappenheim, war ein
symbolistischer Monolog und bestimmte schon von vornherein die anni-
hernde Linge der Melodiebogen der Komposition. Die zweite Oper Schén-
bergs ist zwar natiirlich kontrastreicher, aber textlich nicht gerade ge-
schlossener, Von ganz anderer Art ist Bilichners Wozzeck, der geradezu
eine Verkérperung der dramatisch verdichteten Verkiirzung darstellt,
welcher auch Janafek bei der Textwahl sichtlich den Vorzug gibt. Wir
wollen jetzt einige Beispiele aus der I. Szene des Wozzeck anfiihren. Der
Klangeffekt der melodischen Passagen des Hauptmanns nidhert sich evi-
dent Janaéek, wobei wir die zufillige Ubereinstimmung der Bergschen
Quartmelodik mit Janiéeks lebenslang betriebener melodischen Quart-
quintkonvention ausser acht lassen (Beisp. 1 und 2). Diese Konstatierung
ist nicht apriorisch gedacht und wird noch austfiihrlicher dargelegt werden.
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1)
2)
oder ich werde  melan - chd-liech
3)
4)
5)
6)
7) b P T
Er macht mich ganz konfus &in go = = ~tor Hensch
8)
oh, Fr it} dum, gent sbscbev - - lich  dumm!

Die chromatische Tonleiter im Beispiel 4 ist beiweitem kein so banales
Mittel, wie es den Anschein hat. Auch Janacek hat sie an Stellen heftig
fallenden oder steigenden Affektes verwendet. Weniger typisch fiir Jana-
éeks Melodik diirfte der Dezimsprung sein, den wir schon aus der Melodik
von Schénbergs 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 néher als Janicek in einer
Reihe von Sprachmelodien. Im ganzen ist es bezeichnend, dass die
Melodik der weitaus meisten Proben aus Bergs Oper sichtlich aus dem
Schoénbergs-Kreis ableitbar ist. Es ist lediglich der durch die Biichnersche
Vorlage gegebene Faktor der Atomisierung des Textes, der den Klang-
effekt der Bergschen Passagen vom kontinuierlicheren Stil Schoénbergs
unterscheidet. Das Paradoxe an dieser Methode ist, dass sie auf klang-
licher Ebene gut mit Jandéeks Sprachmelodien vergleichbar ist, wiewohl
sie genetisch an und fiir sich in diesem Bereich ganz und gar unvergleich-
bar ist.

Auch in dieser kurzen analytischen Betrachtung wire es angebracht,
in Bergs Textstilisierung der einzelnen Gestalten zu spezifizieren, um fest-
zustellen, dass dort, wo die textlicke Atomisierung und Aphoristik vor-
herrschen, sich die Tréger einer so traktierten Faktur der Janaéekschen
Methode der ,Formationssplitter ndhern — deshalb ist in Wozzeck Ja-
nacek 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 Ahnlichkeit 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 Janacek ,verwandte“ Melodik der Oper Lulu, wo der Gegen-
satz im Musikmaterial diametral vertieft erscheint. Im Part des Haupt-
manns finden wir die grésste Ahnlichkeit mit jenen Gestalten, die Ja-
nacek 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 Ahnlichkeit der Klangsituationen (Aufschrei,
plotzlicher Ruf, schnell verlaufende Erregung) liberwinden die Verschie-
denheit des Materials. Haben wir die Verwandschaft der Gestalten des
Hauptmanns, des Doktors und Wozzecks mit der Janacekschen 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 kiirzerer Lieder geschrieben. Auf
diese Ubereinstimmung hat tibrigens schon H. F. Redlich in seiner zitierten
Monographie hingewiesen. Von der Wagnerschen ununterbrochenen me-
lodischen Linie, von Debussys unsymmetrischen Abschnitten iiber die Ve-
risten mit ihrer mitunter zu einem ausdrucksvoll geschlossenen Arioso
verkirzten Arie arbeiteten Janaéek und Berg unabhingig voneinander
eine Faktur der melodisch modellierten menschlichen Rede aus, die durch
den Ansturm des heftigen Affekts ihre Wirkung erzielte.

Ausserdem verwenden beide iibereinstimmend kurze Ariosi und Sing-
weisen. Bei Berg handelt es sich h#ufig um expressionistisch stilisierte,
folkloristische Kerne, die dem Werk eine besondere Bizarrerie verleihen
(zum Beispiel Mariens ,Soldaten, Soldaten®, Andressens , Das ist die schone
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Jagerei“, die spéter im Chor abgewandelt wird, oder Mariens Mahle-
risches ,Midel, was fingst du jetzt an“ u. 4.). Auch Janaiéek reiht das
kurze Lied in einer Reihe von Fillen in seine Opern der zwanziger Jahre
ein. Erinnern wir uns an Kudrja$s Liedchen aus Kafa Kabanova, an das
Spriichlein des Fiichsleins ,Es lduft der Fuchs Tabor zu“, oder des Re-
vierforsters ,,Es war einmal, es war einmal“ aus dem Schlauen Filichslein
und an die Liedchen der Hiftlinge in der Oper Aus einem Totenhaus.
In diesem Zusammenhang ist es nétig, auf eine dramatische Konvention
aufmerksam zu machen, durch die sich Janaéek 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 Janacek wider Erwarten zu einem dynamischen Element und wir
werden auf ihre Bewertung noch im Schlussteil dieser Studie zuriickkom-
men miissen.

5. Die Neue Sachlichkeit, die zwanziger Jahre

Beim Aufsuchen der Spezifika von Janaceks ,Expressionismus“ steigt
jedwede Forschung organisch in die zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts
ein — in die Zeit des Antritts und der Formung der sogenannten
Avantgarde der zwanziger Jahre. Janaéek erfasste keineswegs die ein-
zelnen Impulse in ihrer historischen Qualitit — 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
Ubertragbarkeit der einzelnen Kennzeichen von einem Stil in einen ande-
ren Stil erkennen, ohne Riicksicht auf rigorose Stilcharakteristik. Hat doch
Janadéek eine Reihe von Musikkennzeichen des 20. Jahrhunderts selbstin-
dig und hidufig sogar zufillig 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 grosserer Stilganzen standen (Rebi-
kov). Den Grund dafiir, dass wir die Neue Sachlichkeit und die zwanziger
Jahre wenigstens kurz erwihnen, liegt im Bewusstsein der Kontinuitét
der meisten Kennzeichen mit der Musik der vorhergehenden Epoche.
Ahnlich wie im Falle des Jana&ekschen , Impressionismus“ lassen sich auch
von diesem Gebiet die Einfliisse 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 nimlich
Janacek eine Reihe Kompositionen von Angehoriger 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 diesern Zusammenhang nur ein chronologisches Krite-
rium, nach dessen Einfiihrung wir konkrete Fragen stellen und den Stil
der einzelnen Anhinger dieser Avantgarde priifen missen. Im Falle Ja-
nacek ist dann typisch das Durchdringen der Einflisse des Wiener Expres-
sionismus, den man allmihlich kennenlernte, mit den Werken der Ange-
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horigen der Wiener Schule, die sich vom Expressionismus abzuwenden
beginnen, und mit einer ganzen, damals undifferenzierten Masse von In-
formationen, denen sich Janaéek nach dem Jahre 1918 n#herte, nachdem
er seine Isolierung aufgegeben hatte. Nachdem doch die Expressionisten
selbst in der Zeit, da Janadek die typischen Werke ihrer expressionisti-
schen Epoche kennenlernte und erkennen konnte, eine entscheidende
Verinderung durchmachten. Auffallend ist diese Durchdringung im Falle
von Schénbergs Serenade Op. 24. Einzelne Namen und Kompositionen
lernte Janaéek in Situationen kennen, von denen sich die Komponisten
im Laufe der zwanziger Jahre distanzierten (Bartdk, Strawinsky).

Beziiglich der Bartokschen Parallele-wiirden in unsere Studie jene Wer-
ke gehoren, bei denen man von expressionistischen Kennzeichen der Bar-
tokschen Musik sprechen kann. Janiéek hat das Briinner Konzert Bar-
toks vom 2. 3. 1925 auf dem Boden des Klubs mihrischer Komponisten
zwar vermittelt und besucht (Dieses bisher unverodffentlichte Schreiben
zitieren wir nach der Abschrift Prof. D. Dille’s, des Direktors des Bartéok-~
Archivs in Budapest: Hochverehrter Herr! Der hiesige ,,Klub moravskych
skladatelil“ bat mich, bei Ihnen anzufragen, ob Sie nicht geneigt wiren
hier, in Brno — Briinn das prager Concerto zu wiederholen? Er bietet
Ihnen eine Vergilitung von 1000 K¢és, Reise II. Klasse, und die Hotelausla~
gen. Der Tag des Concertes sollte der 2. Mirz oder der 16. Mirz sein.
Wollen Sie die Giite haben und mir ehestens antworten? Mich wiirde es
freuen Sie auch da begriissen zu kdnnen. In aller Hochachtung Dr. Ph.
Leos Janacek. Brno, 16. 1. 1925), auch das Prager Konzert am 16. 10. 1927,
wo nach der Zeugenschaft von Frau Lowenbach, deren Gatte schon im
Jénner 1925 Janaéek Bartoks Adresse gegeben hatte, beide Komponisten
miteinander diskutierten: ,,...Selbst der nicht scheue Alois Haba konnte
kein Wort einfiigen. Ein Feuerwerk zweier Personlichkeiten, beide Kenner
und Konner” . .. aber die in Briinn gehorten Kompositionen (Klavierwerke)
und die in Prag (das 1. Klavierkonzert) sind iiberhaupt nicht typisch fir
Bartoks expressionistische Periode, von der Janaifek bloss vom Horen-
sagen Kenntnis hatte (der wunderbare Mandarin). Auch im Falle Habas
kénnen wir kaum von einem Einfluss der Faktur Hdabas als Ganzem spre-
chen. Janicek registriert eher die Vierteltonmethode als Impuls, wovon
die interessanten Funde auf der Riickseite der Skizzen zur Sinfonietta
zeugen, wo die Grundlage von Habas Notationssystem durch Janaéeks
Handschrift festgehalten ist, und auf einer der Skizzen, auf welcher unter
anderem auch Entwiirfe fiir die unvollendete Symphonie Donau aufge-
zeichnet sind, lesen wir im Violoncello-Part die Bemerkung ,,um 3/, Ton
tiefer”...

Janadek fiihlte 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 fiihren konnte
(und auch fiihrte), und mit der Thematik der Grofstadt. Wenn er auch
Bergs Oper zustimmte, so verséhnte 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 Kieneks Oper Jonny spielt auf (vgl. das Feuilleton tiber Berg
in Literarische Welt I., Nr. 12 vom 18. 3. 1928) und Janaceks Beitrag zur
Rundfrage der Stddtischen Oper in Berlin. Aber auch aus diesen Tatsachen
geht nicht hervor, dass Janafek den Experimentalcharakter einer Reihe
von Konzeptionen apriorisch abgelehnt hitte, die von der Qualitit des
iiberwundenen Expressionismus ihren Ausgang nahmen (Als interessante
Einzelheit fitlhren wir an, dass Janacek im Jahre 1926 sogar mit dem
extremsten Standpunkt der damaligen avantgardistischen Bestrebungen
zusammentraf. Im Jahre 1926 besuchte nimlich der amerikanische Musik-
experimentator Henry Cowell Briinn und trat mit seinen Experimenten
auf dem Boden des Klubs mahrischer Komponisten auf, wovon die in dem
musikhistorischen Institut des Mihrischen Museums in Briinn hinter-
legten Protokolle dieses Klubs zeugen. Die Begegnung mit Janic¢ek veran-
lasste Cowell dazu, Janacek ein Jahr spiter zum Ehrenmitglied der New
Music Society of California zu ernennen. Das unbekannte Schreiben des
amerikanischen Komponisten fiihren 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 fiir Janadek hergestellte tschechische Ubersetzung sowie die
erwihnte Propaganda-Flugschrift beigelegt).

Spiegelt doch auch Janaéeks Faktur offenbar die Einfliisse der Kammer-
Ensembles der zwanziger Jahre wieder, in denen der Komponist mit Recht
die Erfiillung seiner friiheren 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 Schénberg,
Bartdk, Stravinsky, Hindemith, Webern und anderen, quillt aus Jandaéeks
Hang zur solitischen Bedeutung der einzelnen Instrumente. Der Klangstrom,
der mit der Zeit eine selbstindige Funktion erlangte und die ganze ,,Psy-
chologie“ der Begleitung in der Partitur herausbildete, blieb Janiéek
immer fremd. Niemals identifizierte er sich mit dem StrauBlschen Orches-
ter, mit der Ausfiillung des Raumes und der Steigerung der klanglichen
Konzentration. Das Ideal eines grossen Orchesterapparates der Nach-Dvo-
Fakschen Generation (Suk, Novidk) wie auch der StrauBsche Apparat wur-
den zwar voriibergehend Objekte seines Ehrgeizes und seines Studiums
und inspirierten ihn sicherlich durch die farbigen Errungenschaften des
StrauBBschen Orchesters (In Janaceks Musikalien finden wir 2 Klavieraus-
ziige von Straussopern /der Rosenkavalier, Adolf Fiirstner, Berlin, 1910,
und Elektra, Adolf Firstner, 1908, J. H. — IV — 3, J. H. — IV — 2/ und
die Libretti von Salome (A. Fiirstner 1905) und Elektra (Kovafovicens
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Einrichtung der tschechischen Ubersetzung des Librettos, herausgegeben
von A. Firstner), 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 Jana-
¢eks Vorstellungen vom Orchesterklang.

Seine kammermaissige 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 iiber die Beziehungen Janac¢eks zum Expressionismus, die Merk-
male des Janacekschen Expressionismus in ein klareres Licht zu stellen,
was uns entweder ermdéglichen wird, fiir den Bereich seiner Konventionen
den Terminus ,Expressionismus® samt zugehoériger Spezifizierung zu ver-
wenden oder uns den Gebrauch dieses Terminus abzulehnen.

6. Der ,Slawische Expressionismus*

Wenn wir zusammenfassend Janickes expressionistische Merkmale be-
handeln, wirft sich die Frage auf, ob man sie wenigstens in einer enzigen
Schaffenperiode des Komponisten (in der 2. Hilfte der zwanziger Jahre)
als soweit vereinheitlicht betrachten kann, dass sie zu einer eindeutigen
Haltung fihren konnten, die man als Typ des Expressionismus bezeichnen
konnte. Mario de Micheli (Die kiinstlerischen Avantgarden des 20. Jahr-
hunderts, SNKLHU, Prag, 1964, S. 120 f. f) macht auf den Typ des sla-
wischen schopferischen Expressionismus und dessen Spezifika aufmerk-
sam — seine Nihe zur Thematik des sozialen Elends, des Leidens, des
»,2KoOnigreichs der Trdume vom Gliick fiir die Armen“ (Micheli, S. 120);
die Mehrzahl dieser gesellschaftlichen Einfliisse ist durch die Stellung
der Kiinstler motiviert, die zum grossen Teil jlidischen Schichten ent-
stammten und das Gefiihl des Ghettos, der Isolierung und des Ausgestos-
senseins in sich trugen. Fiir uns ist dabei ein typischer Zug des slawischen
Expressionismus wichtig: die Ablehnung des destruktiven Charakters und
im Gegenteil die Klarheit, Einfachheit und Naivitit. Micheli charakteri-
siert Chagall: ... ,Der Kern von Chagalls Inspiration ist nicht intellek-
tuell (S. 121). Die Ausnahmstellung dieses expressionistischen Typus ist
auch durch die langjahrige 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 Janatek die sozialen Merkmale verfolgt, um zu konstatieren,
dass ihr Anwachsen eine Stilinderung vorbereitete, die klanglich zu den
Anfingen des Expressionismus Wiener Typs fiihrte (Klangkumulierung,
Abwechseln durchgreifender Kontraste, extreme Stimmlagen). Vergleichen
wir nun die Gipfelpunkte dieser Konzeption mit den Ausserungen des
schopferischen slawischen Expressionismus! Wir wollen sehen, ob dieser
ihnen beziiglich seines philosophischen Ausgangspunktes wie auch in sei-
ner Stellung zum Material entspricht.

Das Gefiihl der Enterbung, das seinen Ursprung hat bei den russischen,
polnischen, ruminischen und anderen jiidischen Kiinstlern, hat bei Jana-
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¢ek eine um eine Spur schwichere Analogie in seinem doppelten Komplex
des unterdriickten Tschechentums und gleichzeitig des Méahrertums. 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 Janacek zu keinem Durchdrin-
gen der Naivitdt mit dem Volksmystizismus, zu dem besonders das russi-
sche Gebiet sehr neigt.

Janacek, aufgewachsen auf der Modalbasis der ostméhrischen 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
wiihrend seines ganzen Lebens die Merkmale von Janaceks schopferischer
Entwicklung. Ist die Destruktion einer Ausserung einzelner slawischer
Expressionisten auf bildnerischem Gebiet durch Vereinigung solcher Ele-
mente gegeben, die an und fiir sich ,traditionell” sind, abgeleitet von
Volksdusserungen, Ikonen, von der Mirchen- und Erzédhlertradition, dann
ist in dieser Richtung auch Janaéeks Vorgehen analog. Er verwendet kiir-
zere Ausschnitte realistischer, naturalistischer, ja ,expressionistischer®
Situationen. Wichtig ist ihre gegenseitige Verbindung. Durch das Aus-
schliessen jedes west- und mitteleuropéischen, neuromantischen Einflusses
fillt aus der Musik das , vermittelnde“ Element weg, die gewohnten Uber-
gangserscheinungen, die den Sprung vom thematischen Bereich A in den
Bereich B vermitteln. Janacek respektiert keineswegs das Faktum der
, Verbindbarkeit“ und ist typisch vorherbestimmt fiir die tektonische Mon-
tage. Die Triebkraft, welche die sporadisch erscheinenden Momente der
expressionistischen Ubertreibungen und der krampfhaften Lagen des ex-
tremen Naturalismus akzentuierte und intensivierte, war bei Janacéek die
soziale Realitit. Zum Anwachsen dieser Lagen fiihrten Janadek keines-
wegs die Geflihle des Existenzialismus und der Entfremdung, die den
GroBstadtkiinstlern am Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
eigen waren. Janifeks Kompositionsmethode machte die Entwicklung der
dusseren Impulse durch welche aber ihre Gegebenheiten nicht veridnderten
(z. B. die Methode der Montage). Mit anderen Worten: der expressionisti-
sche Standpunkt auf literarischer und philosophischer Ebene fand bei
Janacek die geeignete Form ausser anderem gerade in der Methode der
Montage, 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 Jandéek auch in jenen Kompositionen
vor, die thematisch nicht zum verhiltnismissig engen Kreis dessen geho-
ren, was sich Janiéeks Expressionismus zuzédhlen ldsst. Als ein besonderes
Kapitel betrachten wir ferner seine letzte Oper Aus einem Totenhaus.
Literarisch erlangten alle frither verwendeten Merkmale gerade hier ihre
volle Gestalt (die Portrits der Elenden, die filir die russische Kunst cha-
rakteristisch sind, die Verbindung der gréssten Kontraste), musikalisch
erreichten die Methode der Sprachmelodik und andere Kompositionskon-
ventionen ihren Hohepunkt. Vaor allem aber eine, die gerade in dieser Oper
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gesteigert wird: die monologische Erzihlung. Diese Technik durchdringt
Janadeks Opern von Jenufa an (das Gestiindnis der Kiisterin), liber das
Schicksal (Bekenntnis der Mila) bis zur Kafa Kabanova (Katjas Erzidhlung),
zum Schlauen Fiichslein und den beiden letzten Opern. Die Sache Makro-~
pulos ist eigentlich die permanente Rekonstruktion eines Gerichtsfalles auf
Grund vieler Erzidhlungen und die letzte Oper Aus einem Totenhaus beruht
vollig auf Erzéhlermonologen. Fiir Janatek ist die dynamische Verwen-
dung des Monologs als statische Konvention bezeichnend. Das Erzidhlen
verlduft musikalisch auf der Ebene der , Formationssplitter®. Eine Einzel-
person umfasst namlich in der Verkiirzung die komplizierte Handlung,
dramatisiert sie (die Technik der monologischen ,Dialoge®“ ist in dieser
Richtung typisch). Beispielsweise ,,Was wiinschen Sie“ sprach der Deu-
tsche ,,Was ich wiinsche? Den Gast begriisse! Wodka schenk ein!* Skura-
tow in der Oper Aus einem Totenhaus ... ,Der Major stiirmte 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. 4. Die Erzdhlung einer einzelnen Person erlangt eine dynamische
Funktion von ungewdéhnlicher Brisanz.

T. W. Adorno erinnert in seinem Buche iiber Berg (Alban Berg, der
Meister des kleinsten Ubergangs, Verlag Elisabeth Lafite, Osterreichischer
Bundesverlag, Wien, 1968) in der Passage Zur Charakteristik des Wozzeck
(S. 93 1. f.), an die Worte Hugo von Hofmannsthals liber den Text des Ro-
senkavaliers: ... ,die Komédie flir Musik sei dieser bestimmt als dem,
was nicht in den Menschen sondern zwischen ihnen ist...“ und fiigt selbst
hinzu: , Genauer als fiir Straussische Oper gilt das fiir die Bergsche, eine
Art Interlinearversion ihres Textes...“

Diese Charakteristik kénnen wir als Gegenpol zu Janadéeks Methode und
zum dramatischen Prinzip auffassen. Bei Janaéek liegt, besonders in seiner
letzten Oper ,alles an den Menschen“. Thre Beziehungen entstehen gleich-
sam sekunddr durch Belebung von selbstidndigen und nicht direkt zusam-
menhingenden Reihen. Hier gipfelt das Gewicht der Fabulation, die einen
charakteristischen slawischen Zug darstellt, der z. B. die tschechische Li-
teratur bis auf den heutigen Tag begleitet (HaSek, Hrabal). Und hier wird
es moglich, die Betrachtung iiber Janaceks Expressionismus abzuschlies-
sen:

Janacek gelangte durch sein Interesse an der Stilisierung der menschli-
chen Sprache in allen Situationen bis zu den Keimzellen der expressionis-
tischen Ubertreibung. Die soziale Realitéit intensivierte die so erreichte
Lage und fiihrte den Komponisten zur Montage von Elementen, die er
friiher selbstandiger zu erfassen und zu betrachten pflegte. Dieser ,soziale
Expressionismus* oder ,expressionistische Realismus“ erstarrte in der La-
ge erhohter Emotionsbereitschaft gegeniiber allen Ausserungen des Lei-
dens, des Schmerzes, vor allem jenen, die durch die soziale Problematik
hervorgerufen waren. Die Komposition seiner beiden letzten Opern fiihrte
Janadek wie musikalisch so auch philosophisch dazu, die Grenzen dieser
konservierten Anschauung zu iiberschreiten. Sein ,,Realismus” wird immer
relativer und kann sogar als Instrument einer &hnlichen Entfremdung auf-
gefasst werden, wie z. B. die atonale Materialdestruktion im Schaffen der
deutschen Expressionisten. Zum Unterschied von ihnen ist Janiéek 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 Stidrke seiner Methode liegt also in der Verkniipfung dieser
Elemente. Darin beruht unserer Ansicht nach auch das Slawentum von
Janaceks Expressionismus, also das Spezifische, das ihn von den Expres-
sionisten westlichen Typs unterscheidet.

Ubersetzt von Karel Krejéi

JANACEK A EXPRESIONISMUS

Autor shrnuje v této ponékud obsdhlej§i studii dosavadni poznatky tykajici se
Janadékova vztahu k expresionismu. Navazuje tak na fadu dfléich studii, v nichZ
byly feSeny otazky konkrétnich vlivi (Janadek a druha videfiska Skola) i materidlo-
vych okruhi, spojujicich Jandéka s nékterymi postupy expresionisti v roviné hu-
debni materie i dramatické koncepce. Tentokrat jde o shrnujici studii, kterd se po-
kousi vedle syntézy dosavadnich poznatki obohacenych analyzou novych materidld
dospét i k ur€itéjiim zavérim v oblasti Jana¢kova stylu.

V prvni &asti studie je feSen Janackuv sklon k expresionistickému postoji. Autor
ukazuje, Ze Janadek byl, adkoliv ideové a nazorové zcela protichudny videfiské $kole,
postupné pfivadén vyzkumy ndpévku mluvy do oblasti, které se objevuj{ v atmosféfe
expresionismu — zejména v hudebné& dramatické roviné. Ve studii je toto stanovisko
dokumentovdno Jand¢kovym zajmem o t. zv. ,hraniéni“ oblasti lidské Feé&i, fixované
do zpévni podoby, napévky z dramaticky vypjatfch a ,nadnormadalnich* situaci, stu-
diem napévkl mluvy v ustavech choromyslnych atp. V této souvislosti je uvadén
i znamy jana¢kovsky dokument — ,Posledni slova a vzdechy moji ubohé Olgy* —
napévkova fixace agénie Janéékovy dcery. Vyslednym konstatovinim po téchto
pasazich je dvaha o tom, Ze Janadek pravé fadou takovych dramaticky mimofadné
vyhrocenych a ,hraniénich* situaci dospél k uméni intenzifikace do minimaélni, afo-
ristické hudebni zkratky. Tato stylizovania hudba ,ulice“, vSedniho dne a dokonce
i jeho rubd vede nutné k otdzkdm jandékovského naturalismu nebo ,naturismu¥,
pouzije-li se pfimo skladatelova terminu. Autor sahl v tomto sméru k neznamému
materidlu — ke 30 listim rukopisné studie o naturalismu v uméni, pochazejici podle
vSech priznakd zjevné& z poloviny 20. let 20. stoleti. V ni je obsazena zcela jasné
Jana¢kova teorie naturalismu. Autor podivd jednotlivé nazory skladatele o natu-
ralismu a snaZi se je usporné interpretovat, zvlasté tam, kde mohou vyznit nejasné.
Podavame nejstruénéj$i mozny sukus téchto nazoru. Janaékova koncepce natura-
lismu vychazi v této studii z vnéjdiho prostiedi, od n&hoz sméfuje k &lovéku jako
k objektu i subjektu zvukovych projevi (... pole prostoru a barvy zvuku rozdifuje
se Zivymi tvory... Rozdifte ta pole i élovékem ...) Vztah mezi skuteénosti, realitou
a jejim hudebnim vyjadfenim zjednodusSuje Janacek napr. takto: ... Proto do
prostorovych a barevnych éasovych ryh tak snadné ulehne tém, i pfebird lehce tén
Tytmy prostorové — barevné — jestli proporce vyplné védomi se nezméni... Janiéek
je v piikladech zcela konkretni. Svédéi o tom tfeba tato tvaha, navazujici na pre-
deslé: ... Velikost téchto rytmu. Kterak nddherny rytm prostorovy Hradéan zdéli
nékolika kilometri — ztésnat do prostoru nékolika takti? Kterak podivuhodny vzrust
lidského téla md vyznét ténové? A vyznél, a stésnd se!...

V dal8im textu studie Janiéek pojednava o tzv. ,ténovém rytmu zlatého seku®,
ktery zduvodriuje nejen dukazy teoretikn (Platon, Wundt, Durdik), nybrZ ho nalézad
i v lidové pisni, kde je mu ,protivihou chladné symetrie“...

Janacek konstatuje pomérné zahy ohranifenost t. zv. ,¢irého naturalismu“ a ho-
voli o ,mezich srozumitelnosti prostorové v naturalismu skladebném pfedeviim roz-
ruznénim obrazce melodického a prostorového“ ... A skladatel pokraduje: ... Proto ta
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nesrozumitelnost vyrazu hudebniho — a konec é&rého naturalismu... A nepFijde-li
ndpis ne pomoc — neuhodneme... Bezprostfednd pfedloha materialismu. Rodi se
motiv pFi pohledu na Vysehrad pFi zuréeni poticku, za vichfice a hromi! Pferoduje
se vnitinim prostfedim — snad ne pFilis! Ctu o VySehradu, o zurdeni potuéku, o vich-
fici a bou¥i, vidim obraz, jak ubihd potiulek... Citati tento zjev k naturalismu?
Myslim, Ze ano. ZaZit jsem onu ,pfedlohu” jednou, diive, musel... S vécnym
opomijenim vypadla by i vdind sloZka citovd... A kdyz by v tertu nebylo téch
konkrétnich ndméta? a) zbyvd bledost citovd vdzand na zpisob myslent — b) zbyvaji
sledy ohromného bohatstvi melodie a Tytmud mluvy. ..

Janafek konkretizuje tzv. ,nahy (¢iry)“ mnaturalismus ,z véci a Zivoéichu“.
K témto projevam poéitid ,Beethovenskou boufi v pastordlni symfonii; malatny sice
je tympanid hlomoz, ale pozndvdme v hustoté tonu i uderech skfek a rachot
hromu ... Sk¥ipot vefeji v kobce Daliborky v délce, melodii i barvé pfipomind sku-
teénost... V Tajemstvi Smetanové mlatcll cepy 2 mlatu vybijeji zvuky, jichZ poloha
tonovd je vérna (rytem?)... Zvoni hlas tfeba zvonim brdt i s odlehlosti rytmic-
kou... Rolniéek tfepetavé tony budit zase jen rolnickami... A co namahy prijit
orchestrovymi barvami blizko zurdeni potiucku (Fibich), a jaké ,hudebni® ndstroje
se k vili tomu vklinujt do orchestru! (Straufi—Mahler) . ..

Od naturalismu ,z véci a zivoéicht“ se dostava Janacek k ¢lovéku a jeho zvuko-
vym projevam... Zivych tvord dorozumivaci zvukové projevy nabyvaji vy-
znamu — délky, modulace tonové, séasovdni — motivi... Clovék? Proé mél byti
vyjmut z naturalismu skladebného? Proé mejapnym recitativem uvddén? Proé pfe-
sladkou vini pisnickovou mdmen? Koneéné R. Wagnerem ztfesena jiskra pfFizvuku
— slovo vlastnim ohném zahidto... Pro¢ nepotfebuje se ovzdusi ¢loveka? Proé
odstup historicky mizi? ... Jak deleko je &lovék od sebe, stavi-li se do dila skladeb-
niho! A pfece lze ho spiSe poznat, neZ plachého skfivinka, zadumaného kohouta
e ztrnulou psi vérnost. Nahy naturalismus tu selhdvd. Skf¥ivdinka chceme slylet —
ale ¢lovéka — zrudu! ... Pfipady mahého naturalismu ve skladbé pisobi jak hofict
loué; osvétluji jasné, neklamné situaci a vztah skladateldv k ni... v dile skladebném
po Fe¢i — mluvé — zpévu — chci poznat élovéka — po jeho zpévu, kdyZ nemluvi, po
jeho skutcich — usoudit o jeho citéni po jeho dile — pozndvat jeho mysleni — i jisk-
Fivé idey. Naturalismus skladebny sahd potom viem...

Janadek je presvédfen o ,pfirozenosti naturalismu“. Svij nazor ilustruje tfeba
takto: ... Budte jisti, kdyZ by se dnes dotisklo dilo @ v ném néco neslychaného — ve
jménu vyvoje skladebného, prograsse vzdélini a jakym je§té heslem — bude :zitra
pohlceno. To nedéje se dnes, to déld se po véky. Proé tento zpusob ,vyuZitkovdni
zjevu lidského“ necitd se do naturalismu? Vidim v tom pfirozenost naturalismu vi-
bec a toho dumysiného zvldst. Bez ostychu befe se prvni akkord, proni vazba archi-
telitonickd, viechno mové, viechno zvldstni, at Hdbuv 1/,tén. Rekl bych zkdza! —
kdyby nebylo tak zle. Je v nds kaidém vnitfni prostfedi... ,Vnitfnim prostfedim*
je Jandackovi ,,vsechno védomi“, ,sledy vsech prubéhud vnimacich“, tedy i to, ,co do
ného vpadlo — treba i nepovsimnuto... vyplyva neb trati se — ale nikdy neztraei.. .*
Toto asociacni prolinani formuje projevy ,nahého naturalismu“, skrze né podle Ja-
nacka ,vidime ... i slySime ... kazdy svym zplsobem — kazdy jinak® ... Uzavieme
tim vybrané ¢asti z Jandc¢kovy rukopisné studie o naturalismu v uméni a konsta-
tujme, Ze i kdyZz se Janaéek vicekrat leoreticky hé&jil pfed naféenim z naturalismu
a snazil se rozruzinovat své napévy mluvy a jejich vyuZiti v kompoziéni tvorbé od
projeva naturalismu, k nimZ napf. poéital tzv. hudbu ulice u Charpentiera, jiZ kon-
cem 90. let 19. stoleti u néj nalezneme v napévcich mluvy Fadu takovych typu, které
jsou svou situacéni i vyrazovou danosti nesluéitelné jak s poZzadavky estetiky 80. a
90. let 19. stoleti, tak i s hudebni praxi. Pfimo uvnitf Janiac¢kovy metody napévkia
mluvy tak nalézime tématické okruhy a situace, které se mohou stat pozdéjsimi
sexpresionistickymi vychodisky“. Autor studie ukazuje jeden z popudi, ktery vy-
budil takové skryté a existujici vychodisko. Byl to komplex socidlni problematiky.
Vnéjsi prostfedi zde vyuZilo symboliky jednotlivych aforickych hudebnich inten-
zifikovanych mist a spojilo je do mohutného proudu sborového zpévu. Vysledkem
je — socidlni expresionismus, a k tomuto terminu de Micheliho uvadi autor i vytvarné
paralely. Konstatuje se, Ze protikladnost textovych vrstev ve sborech se socidlni te-
matikou (hlavné v Maryéce Magdénové a 70.000) si vyzadala situace veliké intenzity,
s prechody ke zméné tradi¢ni sémantické faktury, se zarodky kolaze textu i hudebnich
vrstev. Tato technika montaZe vrstev je vlastné Janackovym ranym expresionismem,
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anticipujicim zjevné snahy videnské §koly, ale na druhé strané pozdéji jiz jen zesilo-
vanym a dale rozvijenym snad az ve 20. letech pod dojmem setkani s projevy hu-
debni avantgardy 20. let. Autor se zabyva rozborem typickych dokladu z Janaékovy
sborové tvorby se socidlni tematikou (na bezruéovské texty). Stanovenim tohoto ra-
ného expresionismu, ktery je v kontextu evropské hudby té doby nééim ojedinélym,
je mozné pristoupit ke srovnavani janackovského typu s ,vlastnim“ videfiskym
expresionismem. Autor probira podrobnéji Janafkuv vztah k rakouské a némecké
modern{ hudbé vzniklé z tzv. krizového romantismu na pozadi Janackovy zjevné na-
rodnostn{ problematiky, kterda se pozmeénuje aZ po roce 1918. Po pasazi ,Janadek a
Schonberg®, jeZz shrnuje autorovy dosavadni snahy stanovit presnou miru vzajem-
nych stykd, eventudlnich podnétd éi vlivd, pfrichazi na fadu pozitivnéjsi okruh ber-
govskych srovnavani. Autor srovnava janackovsky typ parlanda a napévku mluvy
s bergovskymi pasaZemi z opery Wojcek a dochazi k diléim zivérim o shodich
i rozdilech obou skladatelu. Vysledkem této paralely je typologickd kontrapozice
obou rodové si blizkych hudebnich dramatikd. Zavéreéné partie studie se zabyvaji
pirehodnocenim expresionistickych vychodisek, formovanych samostatné a srovnava-
nych s expresionismem videriské Skoly, v priabéhu 20. let pod tlakem nové vécnosti,
dozvuki expresionismu a projevli avantgardy 20. let. Je podiana neznamda chronologie
Jana¢kovych vztahli k raznorodym predstavitelim od pocéatku zjevné stylové dife-
rencované avantgardy (Bartdk, Hindemith, Stravinskij, Henry Cowell a Alois Haba).
V pripadé Aloise Haby je zajimavé uvefejnéni dokladu Janickova zajmu o prak-
tické vyuziti ¢tvrttond pod vlivem Habovy notace. Autor si viima podrobnéji i Ja-
nackova priklonu k tendenci tzv. nové komornosti, programované avantgardou 20.
let. Na pozadi tohoto jevu je probrana struc¢né i otazka Janackova vztahu k orches-
tralnimu aparatu vrchelného romantismu i expresionismu (Strauss). Janadkav odpor
k civilizaéni koncepci a k tzv. hudbé velkomeésta dokladda krenkovska paralela.
Zavér studie patfi typologické syntéze, Janadek je viazen ¢éasti své tvorby auto-
rem studie do sféry expresionismu s védomim nutné korekce. Oblast tradi¢niho
expresionismu, uzaviena a definovani stylovymi projevy videriské $koly, se ukazuje
Uzka. Janacek je podle autora studie expresionistou slovanského typu, ktery ma radu
znakld matérie i postupa jejich usporadani spoleénych. Na rozdil od expresionistické
destrukce deformovanych tvard, vzniklych hyperbolou, zmnoZenim vrcholné roman-
tickych postupt, je podle autora podstata Janaékova slovanského expresionistického
typu (a autor se opira o nékteré, zejména vytvarné paralely) diana tzv. spojenim ne-
spojitelného, tj. destrukénim, montaznim a koldZovym spojenim tvart, které jsou
»tradiénéjsi, c¢ist§i“ povahy, {vari odvozenych z dennfho pozorovani zvukovych ob-
jektt. Specificnost Janidckova expresionismu by tedy spocivala pfi popsanych sho-
ddch s videnskymi expresionisty v relativité skladatelova ,realismu“, ktery muze
byt chapan i jako nastroj podobného odcizeni, jako je napf. atonilni destrukce né-
meckych expresionisti. Na rozdil od nich je Janddek pfedevdim filosoficky Slova-
nem: nemd sklon k utvdieni své konstrukce z deformovanych tvari (i kdyZ se jim
nijak ve své tvorbé nevyhybd — od Miliny matky v Osudu aZ k Haukovi ve Véci
Makropulos a k patologii vézetniské nmemocnice v posledni opefe Z mrtvého domu na
pfedlohu romdnu F. M. Dostojevského). Sila Jandékovy metody, bliZici se do sféry
hudebniho expresionismu (kterou vlastné autor rozsifuje), je v origindlnim spojovdni
téchto prvkd.






