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D I E W U R Z E L N D E S O P E R N S T I L S 

a) Zu Janäceks theoretischen Ansichten über das Melodische der Sprache 

Janäceks Studium der Sprechmotive und sein sprechmelodischer Sti l 
gehören zu den interessantesten Merkmalen seines Schaffens. 

Die Sprechmelodie ist die treue musikalische Augenblicksschilderung 
des Menschen, die Momentfotografie seiner Seele und seines ganzen We­
sens.1 So lautet eine von Janäceks Definitionen der Sprechmelodie, die 
richtig erfaßt, daß es sich um eine musikalische Zustandsschilderung des 
Menschen handelt, bei der der psychologische Aspekt überwiegt: die Me­
lodie der Sprache läßt die Gemütsbewegung und den Seelenzustand des 
Menschen erkennen. Janäcek charakterisiert die Sprechmelodie auch als 
Ausdruck des Gesamtzustandes eines Organismus und aller Phasen sei­
ner seelischen Aktivität. Sie (die Sprechmelodien — Anm. d. Verf.) zeigen 
uns den dummen oder klugen, verschlafenen oder wachen, ermüdeten oder 
rührigen Menschen, Kindheit und Alter, Morgen und Abend, Licht und 
Schatten, Hitze und Frost, Einsamkeit und Geselligkeit.2 

Hier charakterisiert Janäcek die Melodie der Sprache als Äußerung des 
Menschen, die den Stufen seiner Begabung und Bildung, seiner Stim­
mung, seines Alters u. s. w., den verschiedenen Tages- und Jahreszeiten 
und allen andern Bedingungen seines Milieus entspricht. Bis zu solchen 
Einzelheiten durchdachte der Komponist seine Sprechmotive und unter­
suchte dann auch Schritt für Schritt ihre verschiedenen Eigenschaften und 
Aspekte, die er in Noten aufzeichnete. 

Hören wir nun einen weiteren Ausspruch Janäceks über die Sprech­
melodie: Zauber der menschlichen Stimme! Sie erbebt unter dem Herz­
schlag und verstummt unter dem Druck des Willens. Sie wellt sich in 
süßer Melodie, wenn man schmeichelt, sie wölbt ihre Motive stolz, wenn 
man abweist. Zum Flüstern verstummt sie im Staunen, wenn Seelen ein­
ander begegnen, erstirbt im Weinen und Lachen. Es gibt keinen größeren 
Künstler als den Menschen, der die Musik seiner Sprache ertönen läßt, 
denn auf keinem andern Instrument spricht der Künstler seine Seele so 
offen aus, wie der Mensch in der Melodie seiner Sprache. Der Zauber 

1 Diese Charakteristik der Sprechmelodie sprach Leoä J a n ä C e k in seiner Studie 
Lora a letos aus. Hlidka XXII — 1905. 

2 Siehe ebendort. 
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einer schönen Stimme erweckt Vertrauen, bindet Aufrichtigkeit und 
stimmt harmonisch.3 

Hier spricht Janäceks Begeisterung für die menschliche Stimme, die 
durch ihre Intonation den psychischen Zustand des Menschen wahrhafter 
ausdrückt, als es der Künstler auf jedem anderen Instrument vermag. 
Und hier liegt auch die Wurzel von Janäceks grundsätzlicher Einstellung, 
nicht nur zur menschlichen Stimme, sondern zum Gesang überhaupt und 
seiner Bedeutung für die dramatische Wahrhaftigkeit der Musik. 

Dies waren einige von Janäceks Definitionen und Charakteristiken der 
Sprechmelodie, deren Studium ihm einen unerschöpflichen Schatz von mu­
sikdramatischen Anregungen bot. Die Melodie der Rede, die die Phonetik 
kurz Intonation nennt, ließ Janäcek wie durch ein Fenster in die Seele 
des Menschen, und damit auch in die Seele seiner dramatischen Gestalten 
blicken. Die psychologische Analyse aller seelischen Komponenten, die 
die Sprechmotive formen und sich unter der Melodie der Sprache ver­
bergen, fesselte Janäceks Interesse, sein Forschen und Schaffen. 

Janäceks theoretische Ansichten über die Melodie der Rede erweckten 
und erwecken auch heute noch starke Aufmerksamkeit, die sich in einer 
Reihe von Sonderstudien äußerte, welche das Wesen seiner Theorie ver­
schieden scharf erfaßten/' Doch nicht einmal die großen Janäcek-Mono-
graphien enthalten erschöpfende Abschnitte über dieses Thema, die sich 
auf eingehendes Studium stützen. Es ist deshalb wohl vor allem notwen­
dig, zu den Quellen, d. i . zu Janäceks Aufsätzen und Studien, zurück­
zukehren. Nur so wird es möglich sein, den Versuch zu unternehmen, die 
Problematik von Janäceks Sprechmotiven voll zu klären. 

Die Sprechmelodie blieb zeitlebens Janäceks künstlerisches Credo. Es 
gibt wohl kaum eine literarische Studie oder ein Feuilleton des Kompo­
nisten, in dem er sie nicht wenigstens gestreift hätte. Vor allem ging es 
um die Melodie der Umgangssprache und Mundart, der künstlerischen 
und wissenschaftlichen Rede, die Janäcek bei allen Gesellschaftsschichten, 
bei Menschen verschiedenen Alters und Geschlechts erforschte: bei K i n ­
dern vom Säuglingsalter. Jugendlichen, erwachsenen Frauen und Män­
nern, Arbeitern, Intelektuellen, einfachen Menschen, Künstlern und Ge­
lehrten. Er lauschte den Melodien der Natur, den Stimmen der Vögel, 
Insekten, Hunde und anderer Tiere, der Melodie des Meeres, ja des gan­
zen Universums. Die Melodie notierte er im Skizzenbuch, auf einem Stück 
Papier, das gerade zur Hand war, oft sogar auf den Manschetten oder 
dem Tischtuch. Psychologisch gebildet und literarisch gewandt, verstand 
er es seine Sprechmotiv-Theorie in zahlreichen Studien verständlich zu 
machen und seinem Endziel, einer Ar t Musiklexikon der Umgangssprache 
zum Nutzen der dramatischen Komposition unterzuordnen. Leider wich 

3 Leoä J a n ä ö e k in der Studie Moje Luhaöovice. Hlidka XX-1903, 841. 
4 Bei der Erforschung von Janäceks Sprechmelodien gelangte Milena C e r n o h o r -

s k ä am weitesten, in ihrer Diplomarbeit Näpövky mluvy v pojeti L. Jandcka (Die 
Sprechmotive in L. Janäceks Auffassung) 1956, aus der sie einige Abschnitte ver­
öffentlichte. Leider arbeitete die Autorin an diesem Thema nicht weiter, obwohl es 
für Janäcek und seine Entwicklung als Musikdramatiker von grundsätzlicher Bedeu­
tung ist. 
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Janäcek in seinen literarischen Arbeiten 5 manchmal vom eigentlichen The­
ma ab; außerdem ist seine Diktion oft aphoristisch oder allzu poetisch, so 
daß sie nicht immer den Kern der Sache trifft. Trotzdem bieten seine 
Aufsätze genug Möglichkeiten, das Wesen seiner Sprechmotive, unter U m ­
ständen auch der Sprechmotiv-Theorie Janäceks zu erfassen. 

Über die Entstehung dieser Theorie zu einer Zeit, als sich Janäcek mit 
dem Studium der menschlichen Umgangssprache und ihrer Melodik zu 
befassen begann, herrschten in der Literatur bisher widersprechende A n ­
sichten. Den Grund bot Janäcek selbst, der den Beginn seiner Studien 
nicht einheitlich datierte: einmal führte er das Jahr 1879, dann wieder 
die Jahre 1881, 1888, 1897 und sogar 1901 an. Natürlich hatte er dabei 
verschiedene Entwicklungsstadien seines Studiums im Sinn, obwohl er 
sich auch in dieser Hinsicht, ungenau ausdrückte. Die Janäcek-Forscher 
beachteten außerdem nicht immer den wesentlichen Unterschied zwischen 
seinem Studium der Sprechmelodien und ihrer Notation. 6 

Einen Beleg über den Beginn des Studiums der menschlichen Sprache, 
ihrer Tonhöhe und dramatischen Amplituden und deren Notation bietet 
jedoch Janäcek selbst, und dies in einer Besprechung der Shakespeare-
Aufführung des Othello am 27. Feber 1885 am Brünner Nationaltheater. 

Aus Janäceks Referat geht hervor, daß sich der Komponist spätestens 
im Feber des Jahres 1885 mit dem Studium und der Aufzeichnung der 
Melodie der menschlichen Sprache zu befassen begann.7 Er notierte näm­
lich die Intervalle des höchsten und tiefsten Tons, in denen sich die Spra­
che der Schauspieler bewegt. Dieses Referat beweist, daß es tatsächlich 
um den Beginn seines Studiums der Sprechmelodie ging und daß dieses 
Studium von der Bühnensprache des Schauspielers ausging, die ja dra­
matischer und ausdrucksvoller ist, als die Umgangssprache. 

Hier hat man also die untrüglichen Anfänge seines Studium der Sprech­
melodik und ihrer Notenfixierung zu suchen. Dann ließ Janäcek das syste­
matische Studium der Sprechmotive beiseite und wandte sich als Mi t ­
arbeiter von Frantisek Bartoä dem Studium des Mährischen Volkslieds 
und Volkstanzes zu, dem er die Jahre von 1888 bis 1904 widmete, als er 

5 Ein Verzeichnis von Janäceks Studien über die Melodik der Sprache und von 
Aufsätzen des Komponisten, die dieses Thema berühren, findet man am Schluß 
dieses Kapitels. 

6 Mit der Entstehungsfrage von Janäceks Studium der Sprechmotive befasse ich 
mich im Aufsatz Ke genezi Jand6kovych ndpivkü mluvy (Zur Genesis von Janäceks 
Sprechmelodien), Hudebni rozhledy XVII — 1965, Nr. 16 und 17, wo ich auch die 
wichtigsten Literaturquellen anführe. Auf diesen Aufsatz reagierte Jaroslav P r o-
c h ä z k a in G 65, Nr. 10, 1. Oktober 1965. Er beruft sich auf seine Vorträge im 
Rahmen der Internationalen musikwissenschaftlichen Konferenz über Leos Janäceks 
Werk in Brno 1958, die er jedoch in der im Jahr 1963 herausgegebenen Sammel­
schrift mit den Vorträgen dieser Konferenz nicht veröffentlichte, und die ich auch 
nicht gehört habe. Der Autor befindet sich jedoch in einem Irrtum, da Janäceks 
philologische Interessen aus dem J. 1879, von denen er berichtet, noch kein Studium 
der Sprechmotive oder gar die Anfänge von Janäceks Sprechmelodien bedeuten. 

7 Leos F i r k u s n ^ war der erste, der auf diese Tatsache aufmerksam machte. 
Dies ist Milena Cernohorskä entgangen (siehe Anm. 4). Vergl. Leos F i r k u ä n y : 
L. Jandöek kritikem brniriske opery (L. Janäcek als Kritiker der Brünner Oper), 
Brno 1935. Annähernd gleich datiert, den Beginn von Janäceks Studium der Sprech­
motive Josef Charvät. Vergl. B. S t f d r o n , 1. c. (Anm. 6), 679. 
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Aufsätze zur Sammlung Närodni pisne nove nasbirane seines Mitarbeiters 
(1889, 1901) schrieb, zum Spiritus rector der Vorbereitungen Mährens für 
die große Tschechoslawische Ausstellung in Prag 1895 wurde und seine 
Stilisierungen der Lachischen Tänze (1889/90), das Ballett Räkös Räköczy 
(1891), die Oper Anfang eines Romans (1891), zahlreiche Bearbeitungen 
von mährischen Volksliedern (Kytice) und Volkstänzen, die Kantaten 
Amarus (1897), Otce nä§ (1901) und das Juwel dieser Periode, seine dritte 
Oper Jenüfa, komponierte. 

Zur Zeit, als Janäcek die Oper schrieb (1894—1903), stellte er sich wie­
der, vor allem vom Jahr 1897 an, 8 systematisch auf das Studium und die 
Aufzeichnung der Sprechmelodien ein und verband so beide Inspirations­
quellen, die Volksmusik und die Sprechmotive, zu einem einzigen breiten 
Strom, der dann sein künstlerisches Schaffen zeitlebens speisen sollte. 

Janäcek schwankte lange, wie er die Melodie der Rede benennen sollte, 
jene momentanen, dramatisch bewegten Äußerungen und Aussprüche von 
Menschen, in denen er ihr Inneres erlauschte und eine aus wenigen Tönen 
bestehende, kurze Melodie hörte. Im Jahr 1885, als er noch keine Nota­
tionen solcher Aussprüche vornahm, und bloß die Tonspanne der Bühnen­
sprache untersuchte, schrieb er über den Ton und die Tonhöhe, die sich 
oft während eines einzigen Wortes änderte, oder umgekehrt, während 
eines ganzen Satzes, vom Ende abgesehen, gleich blieb. In einem Inter­
view mit der Zeitschrift Literärni svet9 sagte er wörtlich: Die Töne, das 
Tongefälle der menschlichen Rede, ja jedes Lebewesens, waren mir die 
tiefste Wahrheit. 

Um das Jahr 1888 meint er, er sei der Melodie der tschechischen Spra­
che auf der Spur, 1 0 und charakterisiert bei der Analyse von Fibichs Oper 
Heda (1897) den in den Worten Ty! Ty! Ach, Tys u mne! (Du! Du! Ach, 
Du bei mir!) ausgedrückten Schmerz der Heldin als dramatische Wahr-

8 Janäceks Notizbuch (Sign. 523 Z 20 der Janäöek-Sammlungen des Mährischen 
Museums in Brünn) enthält durchwegs notierte Sprechmotive und Volkslieder. Man­
che Sprechmotive sind — mit dem 19. 9. 1897 beginnend und dem 8. 6. 1901 endend — 
datiert. Diese Quelle aus den Jahren 1897—1901 besitzt unschätzbaren Wert, man kann 
sie für Janäceks erste Sammlung von Sprechmelodien halten. Bisher wurde sie noch 
nicht eingehend untersucht und gewertet. Milena C e r n o h o r s k ä machte auf sie 
in der Studie K problematice vzniku Janäikovy teorie ndpävkü (Zur Problematik 
der Entstehung von Janäceks Theorie der Sprechmelodik), in Casopis Moravskeho 
muzea XLII-1957, 173, bloß aufmerksam. Weil Janäcek zu Beginn der Notationen von 
Vincek Slädek, dessen Mutter und auch Frau Rakovicovä spricht, die er in Hukvaldy 
in seiner „Krouzek pod akätem" (wörtl.: Zirkel unter der Akazie, Akazienzirkel) 
genannten Gesellschaft kennengelernt hatte, kann man voraussetzen, daß der Kom­
ponist bewußt und systematisch Sprechmotive in Hukvaldy irgendwann in den Ferien 
des Jahres 1897, in der erwähnten Gesellschaft, deren Mitglied er war, zu n o t i e ­
r e n begann. Dies war zu jener Zeit, als auch Vitezslav Noväk mit seinem Freund 
Rudolf Reissig Hukvaldy besuchte und dort mit Janäcek Klavier spielte (18. August 
1897). Vergl. meine Studie Vitezslav Noväk a Brno (V. Noväk und Brünn). Sonder­
druck aus der II. Ergänzung der Sammelschrift Vitezslav Noväk, Praha 1941, redi­
giert von Antonin Srba, 511. 

9 Leos Janäcek in der Zeitschrift Literärni sv£t. Praha, 8. März 1928. 
10 vergl. Janäceks biographische Skizzen in Adolf V e s e l y s Publikation LeoS 

Janäcek. Pohled do zivota a dila (Leos Janäcek. Blick auf Leben und Werk). Praha 
1924, 69. 
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heit einer „wilden Melodie der Rede". 1 1 Diesen Ausdruck verwendet er 
noch im Jahr 1917 in der Studie Z prazskeho ovzdusi (Aus der Prager 
Atmosphäre). In einem Beitrag zur Rundfrage des Brünner Nationalthea­
ters (1899) erscheint der Ausdruck Ton der Rede und zum ersten Mal auch 
näpevy mluvy (Melodie der Rede, Sprache). In der Studie Väha reälnych 
motivü (1909) (Das Gewicht der realen Motive) finden wir einen neuen 
Ausdruck für die Sprechmelodien: motivek mluvy (kleines Sprechmotiv). 
Dieser Ausdruck erscheint dann im Feuilleton Üsta (Der Mund) aus dem 
Jahr 1910 als motivy slov (Wortmotive). Seit dem Jahr 1901, von seiner 
grudlegenden Studie O hudebni stränce närodnich pisni moravskych (Zur 
musikalischen Seite der mährischen Volkslieder) an, spricht Janäcek von 
näpevky mluvy (Sprechmelodien).12 Dieses Wort verwendete er am häu­
figsten und es hat sich auch eingebürgert. Obwohl es die psychische Seite 
der Sprechmelodie nicht voll erfaßt und die Bezeichnung Sprechmotive 
oder Wortmotive vielleicht treffender wäre, wollte Janäcek vor allem das 
Melodische der Rede ausdrücken und blieb deshalb bei der Bezeichnung 
Sprechmelodie. 

Janäcek untersuchte nicht nur die Sprechmelodie der Schauspieler, son­
dern auch die Umgangssprache von Menschen verschiedenster Gesell­
schaftsschichten; mit besonderer Vorliebe lauschte er „Erniedrigten und 
Beleidigten" verschiedenen Alters und Geschlechts. 

Beim Säugling, dessen lautliche Äußerungen Janäcek ebenfalls notierte, 
kann man natürlich von keinen Sprechmelodien reden, doch Janäcek 
nannte sie slovesne motivy (Lautmotive). Ein solches kindliches Lautmotiv, 
das wir z. B. im Aufsatz Obrätit! (Wenden!) 

k r r r = 
a a a 

oder in den Studien über die Melodie der Kindersprache finden, stellte 
nach Janäcek ebenfalls eine Resultante der augenblicklichen Lebensstim­
mung vor. 

Die geschlossenste Gruppe bilden Janäceks S p r e c h m e l o d i e n d e r 
K i n d e r , die er in mehreren Fortsetzungen in der Zeitschrift Cesky l id 
(1904 bis 1906) veröffentlichen konnte, weil die Redaktion dieser Zeit­
schrift damals gerade eine Folge von Aufsätzen mit den Ergebnissen von 
Studien über das tschechische Kind einleitete. Janäcek widmete der K i n ­
dersprache drei selbständige Aufsätze unter dem Namen Näpevky detske 
mluvy (Die Melodien der Kindersprache), Loni a letos (Voriges Jahr und 
heuer) (1905) und Alzbeta (Elisabeth) (1907). In den ersten beiden Studien 
befaßte er sich mit der Sprechmelodie der kleinen Lidka Slädkovä aus 

11 Vergl. meine Studie Zdenek Fibich a Morava (Zdenök Fibich und Mähren, 
Sammlung von Dokumenten über Leben und Werk II). Praha 1952, 310 ff. 

1 2 J a n ä ä e k s Studie O hudebni stränce n&Todnich pisni moravskych erschien 
in der Sammlung von BartoS Närodnf p£sn§ moravsk6 novo nasbfrane. Prag 1901, 
Ceskä akademie. Neu herausgegeben von Jifi V y s l o u i i l in der Publikation LeoJ 
Jan&iek. O Udove pisni a hudbi. Praha 1955. 
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Hukvaldy, 1 3 wo er in den Sommer- und Weihnachtsferien weilte; in der 
dritten Studie verfolgte er Rede und Schicksal ihrer Freundin Alzbeta. 
Lidkas Entwicklung und Sprechmotive berührte er auch in der Studie 
Rozhrani mluvy a zp&vu (Grenze von Rede und Gesang) (1906), Müj nä-
zor na scasoväni II. (Meine Ansicht über die Rhythmik II) (1907) und im 
Feuilleton Svetla jitfni (Morgenlichter) (1909). 

Janäcek bemühte sich, die ganze Kindheit Lidkas in Noten festzuhalten 
und verfolgte deshalb ihre sprachlichen Äußerungen von ihrem 8. Lebens-
monat bis zum 4. Lebensjahr. Sie lallte mamama 

mf 

^ 1 J« J J J 
tna ma ma ma ma ma 

und summte in der Wiege 

e - - - a-~a- a -a a — a a — a 

Auch ihr Weinen und Lachen notierte Janäcek 

a — — — ~ a a-ka, a-cha 

a - a - a - a - a - a he-he-he-h-h! h h Ii (i) h h Ii (i) 

Er studierte jede Regung, Aufschreie der Unzufriedenheit, der Verwun­
derung, des Ärgers u. s. w., und verzeichnete sie in bestimmten Noten, als 
handle es sich um wirkliche Töne. 

Vom Jahr 1901 an verfolgte Janäcek Lidkas geistige Entwicklung und 
Sprache regelmäßig jedes Jahr. Er staunte, wie systematisch sich ihre 

1 3 Lidka Slädkovä (Taufnamen Ludmila) wurde am 10. November 1900 geboren. 
Als verehelichte Zäkovä lebt sie noch heute in Hukvaldy. Vergl. Jaroslav P r o-
c h ä z k a : LaSske kofeny zivota i dila Leose Janäcka (Die lachischen Wurzeln von 
Leben und Werk Leos Janaceks), Praha 1948, 136 ff. 

120 



tonlichen Lebensäußerungen differenzierten. Im Jahr 1903 konstatierte er, 
Lidkas Wortmelodie sei so reich, daß man unschwer unterscheiden konnte, 
ob sie um etwas bittet, sich beschwert, ruft, u. a. m. Manche Melodien, z. 
B. ihres Rufens mamo (Mutter), notiert Janäcek in Terzen und kleinen 
Sekunden, die Intervalle werden also differenzierter und bestimmter. Auch 
seine eigene Sprechmelodie (Gib mir, gib! Rieche nur!) 

die Sprechmotive Frau Slädeks, ihres Gatten des Hegers Slädek, ihres 
Sohnes Vincek u. a. m. notierte der Meister. 1 4 Lidkas Sprechmelodie er­
weitert sich bis zu Quart- und Quintintervallen. Das K i n d versteht es 
sogar, die weinerliche Sprechmelodie seiner Mutter nachzuahmen; wenn 
es gereizt ist oder jäh erstaunt, steigt seine Melodie auf eine Sexte bis 
Oktave. 

Schon damals lauschte Janäcek auch den Lauten der Natur, besonders 
den Vogelstimmen, und notierte sie. Der unheilverkündende Schrei des 
Käuzschens, das am Vorabend seiner Abreise aus Hukvaldy am 10. Septem­
ber 1902 „mit banger und hohler Stimme sein Nocturno klagte" 

kündete ihm wohl schon damals den Ernst der Krankheit seiner gelieb­
ten Tochter Olga, die mit ihm in Hukvaldy geweilt hatte. Die Notenauf­
zeichnung des Eulenschreis stilisierte er dann später in mehreren Kompo­
sitionen, z. B. in Nr. 34 der Mährischen Volkspoesie in Liedern (Sirota — 
Za na§imi humny, ej zahucala sova) und in der Klavierkomposition Nr. 10 
Sycek neodletel (Das Käuzchen schreit noch) des Zyklus Po zarostlem 
chodnicku (Auf verwachsenem Pfade). 

Seine bösen Ahnungen verwirklichten sich bald: Olga starb mit ein­
undzwanzig Jahren am 26. Feber 1903 in Brünn. Janääek hielt in tiefem 
Schmerz die Melodie der letzten Worte seiner Tochter fest (S. Bilderbei­
lage). 

Zu Weihnachten des Jahres 1903 und im Jahr 1904 besuchte er aber­
mals Hukvaldy, um zu gedenken und zugleich aufzuatmen. Damals fessel­
te ihn wieder die kleine dreijährige Lidka. deren Sprechmelodien er ein 

1 4 Lidka Slädkoväs-Zäkoväs Eltern waren der Heger Vincenc Slädek (von Janädek 
Slädecek genannt) (1865-1944) und Antonie Slädkovä (1863-1941). Lidkas Bruder 
Vincenc lebte von 1895 bis 1929. Vergl. J. Prochäzka, 1. c, 136. 
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Jahr später im Aufsatz Loni a letos schilderte (1905). Janäcek konstatiert, 
daß das K i n d die zeitlichen Vorstellungen war, ist, gestern, heute, u. s. w. 
zwar noch nicht unterscheidet, daß es sich beim Zählen, im Erkennen 
von Farben u. s. w. irrt, verzeichnet dabei jedoch ein weiteres Reifen 
ihrer Sprechmelodik, aus der er manchmal sogar den tonischen Dreiklang, 
ja die große Septime 

To je mo- ja po- me- ran - ca 

verminderte Intervalle und Halbtöne hört. 
Wie in den früheren Studien bringt hier Janäcek etwa 50 Beispiele 

verschiedener Sprechmelodien, Äußerungen des Kindes vor dem Christ­
baum, in erregter und ausgelassener Stimmung. Janäöek hält nun genau 
die Umstände und das Mil ieu dieser Sprechmelodien fest, bestimmt ihren 
Rhythmus und ihre Modulation. Selten verzeichnet er die zusammen­
hängende Rede des Kindes, was ja schon aus rein technischen Gründen 
kaum möglich war. Dafür harmonisiert er kurze Sprechmelodien und 
versieht sie mit einer Begleitung für Klavier. 

Zu Weihnachten 1904 versuchte er abermals Lidkas Sprechmelodie bei 
der Erzählung eines Märchens aufzuzeichnen, was ihm nur bei einigen 
Motiven gelang. Doch entstand aus zwei Motiven der kurze Abgesang 
eines Märchens, eine kleine, offenbar für Klavier gedachte Komposition. 
Janäcek begann also schon damals die Sprechmotive zu harmonisieren 
und zu kleinen Kompositionen auszuweiten. Es war allerdings nicht zum 
ersten Mal, daß der Komponist ein stilisiertes Sprechmotiv harmonisierte, 
denn dies geschah bereits in seinem Aufsatz Mo je Luhacovice (Mein Luha-
covice) 1903. Bei der Melodie von Lidkas Worten A to cukrove kaj 
dame? (Und wohin kommt das Zuckerwerk?) in der Studie Loni a letos 
(1905) 

Um 
cu - kro - re kaj da - me ? 

> 

Um 
kaj da - me ? 

> 

enthüllte er versteckten kindlichen Geiz, und hörte in der charakteristi­
schen Modulation e^fis^f 1 den Ausdruck egoistischer Sorge. Dieses Sprech­
motiv verwandelte er zunächst in eine echte Melodie und faßte es metrisch 
im 3/8-Takt mit einem 2/16-Auftakt, so daß ein melodisches Fragment von 
zwei Takten mit einem Auftakt entstand. 
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Die Harmonisierung war einfach: sie verrät auch in diesem Fragment 
großflächiges harmonisches Empfinden, da der ganze melodische Abschnitt 
auf einem einzigen Akkord, ohne jene Modulationen beruht, die z. B. 
bei Vitezslav Noväk so reich erscheinen. Eine Stimmung — eine harmo­
nische Fläche. Die Melodie erklingt frei und ruht bloß auf dem tonischen 
Dreiklang G-Dur. 

In der Studie Loni a letos (1905) inspirierten ihn manche Sprechmotive 
zu selbständigen kurzen Klavierstücken. Janäcek zitierte zwei Sprech­
melodien der kleinen Lidka, aus denen er („nach dem 90. und 91. Sprech­
motiv Lidkas") den Abgesang des Märchens vom Knusperhäuschen schuf: 

I E J J J 4 
-Im sli nd hu-rv se-bra-li pem'ie a u- ti-ka-li do-mi/ 

i 

f rf Hf ff r 3 = E r cresc. 

L Ii r L Ü i 

^ f 
ff 
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Die Melodie zu den Worten Potom sli na huru, sebrali penize a utikali 
domü (Dann gingen sie hinauf, nahmen das Geld und liefen heim) im 
6/4-Takt entspricht jedoch nur dem ersten Sprechmotiv, das zweite ließ 
Janäcek als Trompetensignal ertönen. Die erste Melodie wird zweistim­
mig traktiert und auf dem Orgelpunkt Es in chromatischer Sequenz über 
die Modulation auf D zum Schluß in C-dur mit einer typischen Septim­
verbindung gesteigert. Die achttaktige kleine Komposition steigt von p 
bis ff im dynamischen Strom einer rhythmisch bewegten Figur der letz­
ten zwei Takte vor dem Schlußakkord, und deutet wohl die eilige erfolg­
reiche Flucht der Kinder an. 

Janäceks Studie über die Melodik der Kindersprache war das Funda­
ment, auf dem sich dann seine höchst eigenartigen Ansichten über Fra­
gen der Deklamation, Melodik, Harmonik und vor allem über die drama­
tischen Prinzipien der Musik aufbauten. Ganz abgesehen davon, erfaßte 
er intuitiv die erzieherische Wirkung der mütterlichen Sprechmelodie 
und betonte, wie ihre Intonationsnuancen den Gehorsam des Kindes zu 
gewinnen verstehen. 

Die Form der Notenaufzeichnung der kindlichen Sprechmelodie ähnelt 
den bereits erwähnten Notierungen, die im Jahr 1899 in seiner Antwort 
auf die Rundfrage des Brünner Nationaltheaters veröffentlicht wurden. 
Es sind wenige, für die Melodien Lidkas, ihrer Mutter und Vinceks im 
Violinschlüssel, für die Melodien Vater Slädeks und Janäceks selbst im 
Baßschlüssel geschriebene Noten, die man jeweils in zwei bis drei Takte 
zusammenfassen könnte. Taktangaben und Taktstriche werden nicht ge­
geben. 

Im Unfang der Stimme Lidka Slädkoväs verzeichnete er Intervalle 
von einer Pr im bis Dezim, von c 1 bis h 2 . Natürlich handelte es sich nicht 
um bewußte, bestimmte, sondern eher um angedeutete Intervalle, Schreie 
oder Pfiffe, die erst in Janäceks Vorstellung zu eindeutigen Tönen und 
Intervallen wurden. 

Bei der Notierung verwendete der Komponist auch bestimmte rhyth­
mische Werte, von Halb- bis zu Zweiunddreißigsteltönen, mit Pausen, 
Fermaten und Verlängerungszeichen. Auch erscheinen Triolen und Sex-
tolen. Soweit er die Aussprache isolierter Konsonanten, besonders von 
Zischlauten und Mischlauten bei Interjektionen (s! c, c, c,!) verfolgte, ver­
wendete er nur Notenhälse und Fähnchen, ohne Notenköpfe und Inter­
valle, weil er bloß den Rhythmus bestimmen wollte. 

Bei der Notation von kindlichen Sprechmelodien widmete er der Dy­
namik besondere Aufmerksamkeit, die er mit Akzenten, sfz, crescendo 
und decrescendo, von mp über mf, f bis ff, führte, weil sie ja die Kraft 
des Ausdrucks spiegelt. 

Zu chronometrischen Messungen der Sprechmelodien gelangte Janäcek 
damals noch nicht. Aus seinem Beitrag Müj näzor o scasoväni (rhytmu) 
III — 1907 (Meine Ansichten über den Rhythmus III — 1907) kann man 
allerdings schließen, daß er sich der Notwendigkeit solcher Messungen 
schon damals bewußt war. 

In der zitierten Studie schreibt er: Ich pflegte die Sprechmelodien in 
zeitlicher Hinsicht nach einem Polka-Takt zu messen. Diese Taktzeit ent­
spricht etwa dem achtzigsten Teil einer Minute; nach Mälzeis Metronom 
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ol = 80. Eine gute Kontrolle der Richtigkeit dieses Zeitmaßes bietet mir 
die Erinnerung an einige Polkamotive und ich verlasse mich auf ihre 
Richtigkeit so fest, wie auf die Untrüglichkeit des absoluten Gehörs. 

Um Mißverständnissen vorzubeugen: Wenn Janäcek die Länge der ein­
zelnen Melodien nach einem Polkatakt messen wollte, handelte es sich 
ihm natürlich um kein ständiges, fixiertes Tempo der Aufzeichnung, da 
ja für diese Melodien ein verschiedenes Tempo, langsamer oder schneller, 
je nach dem psychischen Inhalt des Wortmotivs und der Situation des 
betreffenden Menschen geradezu charakteristisch ist. Er wollte bloß die 
Zeit in Sekunden festhalten, in der die einzelnen Sprechmotive hervor­
sprudeln. Zu diesem Zweck verschaffte er sich erst viel später ein ge­
eignetes Instrument, Hipps Chronoskop. 

Das Tempo bestimmte Janäcek erst, wenn er das Sprechmotiv harmo­
nisierte oder stilisierte, wie dies z. B. im Feuilleton Üsta (1923) geschah. 
Die Angabe des Tempos und später auch des Ausdrucks (bange, dolcissi-
mo u. a.) kommt jedoch grundsätzlich nur bei kleinen Kompositionen vor, 
die nach Sprechmelodien entstanden, und auch dies nur selten. 

Der Komponist vertraute also seinem absoluten Gehör, das es ihm 
ermöglichte, in der Intonation der Rede bestimmte Töne zu hören. Er 
war fest davon überzeugt, daß der Ton in der menschlichen Sprache in 
einer Art vorbewußtem Zustand enthalten ist, und daß ihn sein Ohr in 
absoluter Höhe erfaßt. Diese Ansicht finden wir auch in seiner Studie 
Rozhrani mluvy a zpevu: Ich sehe und höre bereits in allen Sprechmoti­
ven Gesang, ich höre ihn klar durch das Gespinst der vermittelnden 
Töne: ich lausche den Tönen der Rede und erfasse deshalb die Sprechme­
lodie auch rhythmisch. Dies ist die subjektive Grenze meiner Wahrneh­
mung des Sprechmotivs als Gesang, Vor Jahren beachtete ich die Melodie 
der Sprache noch nicht in einem solchen Maß, daß ich ihren Gesang ge­
hört hätte. 

So erklärt Janäcek warum er das Recht beansprucht, die Sprechmelo­
dien zu notieren, und gesteht zugleich, wie er es schrittweise lernte, die 
Melodie der Sprache in echte Töne zu verwandeln. Damit deutete er die 
langsame und systematische Entwicklung seiner sprechmelodischen Stu­
dien an, die mit dem Referat über die Aufführung von Shakespeares 
Othello im Jahr 1885 begannen. Wenn also Janäcek in den Wortmotiven 
tatsächlich Töne einer Melodie hörte, besaß er auch das Recht, sie im 
damals üblichen Halbtonsystem zu notieren. Das Vierteltonsystem Alois 
Häbas existierte noch nicht und Janäcek versuchte es übrigens gar nicht, 
in Viertel- oder Dritteltönen zu hören, zu denen er kein Vertrauen besaß. 

Doch war er sich dessen wohl bewußt, daß man die Sprechmelodien 
nach seiner Notation kaum singen könnte. In der Studie Rozhrani mluvy 
a zpevu (1906) empfiehlt er ausdrücklich: Nur nicht (die Sprechmelodien 
— Anm. d. Verf.) singen! Die Notationen würden verdorren... wir sam­
meln in ihnen den Blütenstaub des Lebens. Nicht jeder erkennt ihn in 
der Notation, nicht jeder wird sie verstehen! Obwohl also Janäcek wußte, 
daß manche Menschen und Mundarten (z. B. in Prag, in der Umgebung 
von Polna und Zcfär) eine besonders intonationsreiche Rede besitzen, 
lehnte er es strikt ab, die notierten Sprechmelodien singen zu lassen. 
Abermals sind hier seine Worte zu zitieren: Bei den notierten Beispielen 
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muß man nur über die Notenköpfe hinweggleiten, und fällt mitten in die 
Wahrheit des Lebens... Ähnlich äußerte er sich in seinem Beitrag Alzbe-
ta (1907). 

Diesen Ansichten entsprachen eigentlich weder die Notationen der 
Sprechmelodien selbst, noch Janäceks Arbeit mit ihnen, seine Harmoni­
sierung und Kompositionsweise, auch wenn wir von der Frage des Sin­
gens notierter Sprechmelodien absehen. Vor allem erfaßte Janäcek die 
Sprechmelodie nicht immer unmittelbar, weshalb auch die Notation nicht 
genau sein konnte. Im Feuilleton Pocätek romänu (Anfang eines Ro­
mans) 1922 sagte er: Ich ging und trug in meinem Sinne fort — und dann 
in Noten und Rhythmus — dieses kurze Gespräch (zweier Frauen — Anm. 
d. Verf.). 

ßu-dem h-dy ifaf/ a ja rim^e ne - pnj -de % je jtdno-

(heftig: Wir werden da stehen, und ich weiß er kommt nicht I Das ist egal!) 
Der Komponist hatte ja nicht immer Gelegenheit, die Sprechmelodie an 
Ort und Stelle zu notieren. Er trug sie im Gedächtnis und tat dies später. 
Obwohl es sich of nur um einfache Intervalle kurzer Motive handelte, 
konnte Janäcek natürlich bloß subjektive Gehörsempfindungen notieren. 
Bei einer augenblicklichen Aufzeichnung war die Wahrscheinlichkeit a l ­
lerdings größer, daß sie im Rahmen der Halbtonintervalle der Wirklich­
keit entsprach. Jedenfalls hat man mit einem bestimmten Grad einer 
stilisierenden Bearbeitung bereits im Keim der Notation zu rechnen. Ob­
wohl die menschliche Rede zweifellos eine bestimmte Intonation (nach 
Janäcek eine Sprechmelodie) besitzt, kann auch das absolute Gehör in 
ihr keine echte Töne entdecken. Es gibt zwar Mundarten und Menschen, 
deren Rede „singt", d. h. ausgesprochen melodische Züge aufweist, doch 
kann man kaum von fixierten Tönen im Sinn der Musik sprechen. Wie 
wandelbar ist doch die Intonation der Rede von Kindern und Erwachse­
nen! Sie entspricht ja unserem an Nuancen überreichen Seelenzustand, die 
auch die Intonation identischer sprachlicher Äußerungen in den feinsten 
Schattierungen wandeln. 

Janäcek lehnte also das Singen notierter Sprechmelodien streng ab, 
verwendete sie aber als Inspirationsquelle: unmittelbar, indem er no­
tierte Sprechmelodien harmonisierte, und mittelbar, indem er in ihrem 
Geist eigene Sprechmelodien, allenfalls auch kleine Kompositionen schuf. 
Janäceks Worte aus der bereits zitierten Studie Loni a letos (1905) ver­
raten deutlich, daß er Sprechmelodien k o m p o n i e r t e : Die Kunst der 
dramatischen Komposition beruht darin, Melodien zu schaffen, hinter 
denen wie durch Zauberschlag ein menschliches Wesen in einer bestimm­
ten Lebensphase erscheint. 

Aus diesem Bekenntnis geht hervor, daß Janäcek tatsächlich Sprech­
melodien eigener Prägung schuf, die von den notierten Melodien oft ganz 
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unabhängig waren. Sie sollten den Seelenzustand einer bestimmten Per­
son in einem bestimmten Augenblick darstellen. Janäcek montierte also 
keineswegs abgehorchte Sprechmelodien, gewissermaßen fotografisch ge­
treu, in seine musikdramatische Werke. Dies war ja gar nicht möglich, 
weil es sich jedenfalls um Stilisierungen handelte — ob nun der Kompo­
nist gehörte Sprechmelodien notierte oder sich von ihnen bloß inspirieren 
ließ. Janäcek sammelte, studierte, notierte und bearbeitete Sprechmelo­
dien als schaffender Künstler. Die Sprechmelodien waren gleich den mäh­
rischen Volksliedern und Volkstänzen nichts mehr und nichts weniger 
als die unerschöpfliche Inspirationsquelle seiner eigenen Melodik, Rhyth­
mik, Agogik, und natürlich auch seiner dynamischen Dramatik. 

In Janäceks Studien über die Melodie der Kindersprache finden wir 
abermals seine eigenartige Einstellung zur Musikdeklamation des Wortes. 
Wir erwähnten bereits, daß er in dieser Hinsicht wesentlich von Otakar 
Hostinskys Ansichten abwich, zu denen er schon im Jahr 1886, bald nach 
dem Erscheinen von Hostinskys Schrift O ceske deklamaci hudebni (Über 
die tschechische Musikdeklamation) 1 5, Stellung bezogen hatte. 

Im Aufsatz Loni a letos (1905) folgert er, daß die bisherigen Regeln 
der Musikdeklamation zur Einförmigkeit führen müssen. Deshalb waren 
ihm ja die Sprechmotive so lieb, die spontan und ohne Rücksicht auf die 
Deklamation entstanden. 

In derselben Studie befaßte er sich mit den Beziehungen zwischen 
dem Volkslied und der Sprechmelodie. Im Lied sah er zum Unterschied 
von der Sprechmelodie, eine „Stagnation der rhythmischen Spannung 
und tonale Steifheit". Er war von der Schönheit der Sprechmotive be­
geistert und gestand, daß er ähnliche melodische Elemente in keinem 
einzigen mährischen oder böhmischen Volkslied gefunden habe. Außer­
dem war das Sprechmotiv nach Janäcek eine unmittelbare psychische 
Äußerung, während das Volkslied „in der typischen Form erstarrt, in die 
es gegossen wird." 

Das Spontane des Sprechmotivs stand dem dramatischen Temperament 
Janäcek besonders nahe. Die dramatische Lebenswahrheit war ihm ja 
alles, er suchte sie nicht nur im Volkslied, sondern auch in der Intonation 
der Sprache. So mußte ihm die Sprechmelodik als einziger Ausweg der 
dramatischen Opernkunst erscheinen, da sie der Seele spontan entspringt 
und das Melodische an das Psychische bindet. Die Sprechmelodien diffe­
renzieren nach Janäceks Uberzeugung den Menschen am markantesten 
und bieten so auch eine Grundlage für die Charakteristik der Opernge­
stalten. 

Janäcek konnte es z. B. gar nicht begreifen, daß in Tschajkowskis Eu­
gen Onegin die Melodie Tatanas und Onegins denselben lieblichen Cha­
rakter tragen, wie die Melodien Olgas oder Lenskis. Hier sah er als Musik­
kritiker der Zeitung Moravske listy im Jahr 1891 den Hauptmangel der 
lyrischen Szenen von Tschajkowskis Oper. 1 6 Im Jahr 1899 warf er K o -

15 vergl. L. J a n ä C e k s Rezension von Kubas Werk Slovanstvo ve svych zpevech 
(Die Slawen in ihren Liedern). Hlidka literärni III-1886, 314. In der zitierten Ausgabe 
J. V y s l o u z i l s (Anm. Nr. 12), 121 ff. 

1 9 Bohumir S t & d r o n: LeoS Janäiek a Petr lljiö Cajkovskij. Sbornik praci filo-
soficke fakulty brnenske university 11-1953, 4, 2-4, 204 ff. 
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vafovic vor, er halte in seiner Oper Psohlavci den Charakter der Melo­
dien Hanois und Katefinas nicht auseinander; auch könne doch der Re­
bell Kozina, der Held der Oper, nicht im Ton moderner schmachtender 
Liebeslieder singen! 1 7 

So zielte Janäceks Studium der Sprechmotive vor allem auf die Schaf­
fung einer eigenartigen musikalischen Sprache, eines neuen dramatisch­
rhapsodischen Stils. Dieses Studium sollte sich dann vor allem im Opern­
schaffen Janäceks durchsetzen, im Musikdrama einer ganz anderen Auf­
fassung, als sie Wagner prägte. 

Die Keime des neuen Opernstils finden wir abermals in einer von Janä­
ceks Studien aus den neunziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts, 
in seinen literarischen Arbeiten über die Melodik der Kindersprache und 
die Sprechmotive. Die Zeit um die Jahrhundertwende war es. in der sich 
Janäceks ästhetische, dramatische und stilmäßige Ansichten kristallisier­
ten. Es war die Zeit, als Janäcek verbissen um den Stil seiner Oper Jenüfa 
kämpfte, als seine Studien über das mährische Volkslied und die Sprech­
melodik gipfelten: der neue Stil wurde auch in systematischem und wohl­
durchdachtem Forschen geboren. 

Im ersten Aufsatz über die Melodik der Kindersprache, der in der 
Zeitschrift Cesky l id 1904 erschien, spricht Janäcek davon, daß man auf 
der Bühne, in der Oper, eine Melodik der Umgangssprache, eine „vom 
Leben zerrissene, vom Elend getretene und von der Verzweiflung ge­
peitschte Melodik des Alltags" benötige. Ein treues Bild des Lebens wol­
len wir auch in der Oper hören, fügt er hinzu}9. 

Im Aufsatz Loni a letos (1905) bemerkt er nachdrücklich, daß man mit 
der Ausdruckskraft der kontrapunktischen Formen der ganzen Musiklite­
ratur in der dramatischen Musik kein Auslangen mehr findet. Man muß 
voller aus dem musikalischen Naturismus schöpfen, der nicht nur in der 
Natur ist, soweit sie sich im Klang äußert. 

Diese Sätze lassen u. a. Janäceks negativen Standpunkt zur kontra-
punktischen Arbeit im Sinne Bachs erkennen. Damit ist natürlich nicht 
gesagt, daß er den melodischen Kontrapunkt, die musikalische Gegen­
führung von mindestens zwei Melodien abgelehnt hätte, die er z. B. in 
seiner Sinfonietta so genial einsetzt. Der traditionelle Kontrapunkt, vor 
allem in der Opern Richard Wagners, erschien ihm allzu formalistisch. 
Dieselbe Ansicht äußerte er über Wagners Leitmotive, und dies bereits 
in seiner Studie Moje Luhacovice (1903). Da er den Schwerpunkt der 
Dramatik in den Gesang verlegte, sah er im Leitmotiv nur den äußerli­
chen glänz der Instrumentierung und nicht den Ausdruck der inneren 
dramatischen Wahrheit: 

Am Gesang haften die persönliche musikalische Charakteristik; selbst 
das glänzendste Leitmotiv des Orchesters kann sie nicht ersetzen. 

Von hier aus verstehen wir auch Janäceks Haltung in der Instrumen-

1 7 Derselbe: Ke korespondenci a vztahu Leose Janäöka a Karla Kovafovice (Zur 
Korrespondenz und den Beziehungen zwischen LeoS Janäcek und Karel Kovafovic). 
Sbornik filosoficke fakulty bmenske university, F6-1962, 35 ff. 

18 vergl. bei Vera S t a r ä: Ndpivky ditske mluvy (Die Melodie der Kinderspra­
che). Ostrava 1959, Krajske nakladatelstvf, 8 ff. 
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tation, die er auf eigene Weise, nüchterner und einfacher als bisher, ohne 
großen Aufwand und das Aufgebot vieler Instrumente traktierte. 

Janäceks Studien über die Melodik der Kindersprache enthalten schließ­
lich auch Merkmale, die sein ganzes Schaffen durchflochten und sozusagen 
Wesenszüge seines Charakters darstellten. Es ist vor allem Janäceks tiefes 
soziales Empfinden, das sein Werk, von den achtziger Jahren des vergan­
genen Jahrhunderts angefangen, vom gemischten Chor Kacena divokä 
(Die Wildente), über die Kantate Amarus, die Oper Jenüfa, bis zu den 
berühmten Männerchören auf Petr Bezruc Texte und schließlich bis zu 
seiner letzten. Oper Aus einem Totenhaus begleitet. Dieselbe Saite erklingt 
in seinen literarischen Arbeiten, einschließlich der theoretischen Abhand­
lungen über die Sprechmotive. 

Im Aufsatz Alzbeta (1907) hielt er Sprechmelodien der siebenjährigen 
Freundin Lidkas, Alzbeta, aus Hukvaldy, fest. Doch spricht aus diesem 
Aufsatz vor allem die Erschütterung über die soziale Not des Kindes und 
seiner Familie, deren Vater ein notorischer Säufer war. 

Wenn das starke soziale Empfinden als moralisches Leitmotiv seines 
Lebens angesehen werden kann, wird es klar, daß er sich vor allem den 
Sprechmelodien sozial schwacher und kranker Menschen zuwandte. Na­
türlich auch deshalb, weil ihm „Erniedrigte und Beleidigte", Elende, Säu­
fer, Psychopathen reicheres und intensiveres sprachmelodisches Material 
bieten konnten. Erstens war es möglich, solche Menschen öfter in Zustän­
den der Gereiztheit, des Unwillens und der Unzufriedenheit anzutreffen, 
und zweitens waren ihre sprachlichen Äußerungen dramatischer, explo­
siver und dementsprechend melodisch markanter. 

Die erste Gruppe von Janäceks Untersuchungen der Sprechmelodien, 
die Sprechmelodik der Kinder, bietet also bereits ein klares Bi ld seiner 
grundsätzlichen Ansichten über das musikdramatische Schaffen und ent­
hält sämtliche Stufen von Janäceks forscherischem und künstlerischem 
Interesse, von der Notation des Sprechmotivs angefangen, über seine 
Funktion als Inspirationsquelle bis zur Konzeption der einzelnen Kom­
ponenten des dramatischen Flusses. 

Bald nach Beendigung der grundlegenden Studien über die Sprech­
melodie der Kinder begann Janäcek mehrere Arten von Sprechmelodien 
zu unterscheiden. In der Studie Rozhrani mluvy a zpevu (1906) bot er 
eine Klassifizierung der Sprechmelodien nach ihrem Ausdruck und ihrer 
Dauer. Er unterscheidet: normale, verlängerte und durch die Notation 
geläuterte Sprechmelodien. Die normalen klassifizierte er als Äußerung 
der üblichen Lebenstimmung; sie enthalten weder Ärger noch Spott oder 
Trauer. 

Die verlängerten Sprechmelodien (vsecko, täk, u. a.) entstehen nach 
Janäcek in Stimmungen des Augenblicks; die geläuterten Sprechmotive 
erscheinen, wenn das Spinnennetz nebensächlicher, vermittelnder Töne 
schwindet, welche die Hauptkontur der Sprechmelodie verwischen. 

Diese Klassifizierung erscheint hier zum ersten und zum letzten Mal. 
Niemals kehrte Janäcek in seinen Studien zu 'ihr zurück, obwohl er 
seine Ansichten und Gedanken über die Sprechmelodie und ihre Be­
deutung, manchmal sogar ziemlich systematisch, in weiteren Studien und 
Aufsätzen zu vertiefen wußte. Es war je eine recht oberflächliche Klas-
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sifizierung, die bloß der Charakteristik normaler Sprechmotive entsprach. 
Die „verlängerten" und „geläuterten" Sprechmelodien sind äußerliche Be­
griffe ohne Beziehung zum Wesen des Sprechmotivs. 

Janäcek untersuchte und notierte durchschnittliche, d. i . normale 
Sprechmotive in weit geringerem Maß als die erwähnten Sprechmotive 
sozial schwacher, unterdrückter, erniedrigter und kranker Menschen. Er 
suchte vor allem dramatisch erregte Sprechmotive voll psychischer Span­
nung. Umso wunderlicher ist es, daß wir die aus dieser Qualität erflie­
ßenden Kriterien in Janäceks soeben erwähnter Klassifizierung vermissen. 
Er läßt uns zwar trotz mancher Unklarheiten im Grunde doch nicht im 
Zweifel darüber, wohin er zielt, wenn er im selben Aufsatz sagt: Jeden­
falls hat man in der festgehaltenen Sprechmelodie das Urbild eines Ma-
sikmotivs zu erblicken, dessen Bedeutung noch nicht voll gewertet ist. 
Trotzdem wurde Janäceks Einteilung nicht akzeptiert, da sie, wie gesagt, 
unvollständig war und das Wesen der Sprechmelodik verfehlte. Der lang­
jährige Mitarbeiter des Komponisten, der Sprachforscher Pavel Väsa, unter­
schied noch zu Janäceks Lebzeiten folgende, aus dem Ausdruck unserer 
Rede erfließende Arten der Sprechmelodien: normale (ruhige), erregte und 
gekünstelte. 1 9 

Obwohl Väsas Einteilung richtig erfaßt, wie sich die normale Sprech­
melodie bei Affekten und verschiedenen äußeren Anlässen ändert, fand 
sie weder bei Janäcek noch bei der Wissenschaft Anklang. 

Zur zweiten Gruppe von Janäceks Sprechmotiven zähle ich die Sprech­
melodien, die das Alltagsleben verschiedener Volksschichten spiegeln. Ja­
näcek hörte sie tatsächlich auf der Straße, in Großstädten, Städten, Bä­
dern und Dörfern. Selbstverständlich unternahm er solche sprechmelo­
dische Studien gerade an Orten, wo er besonders gern weilte. Außer Huk-
valdy, seinem Geburtsort, der auch im Zentrum seiner sprechmelodischen 
Interessen lag, gehörte dazu die Stadt seines Wirkens Brünn, sein gelieb­
ter Kurort Luhacovice und schließlich auch Prag, wohin ihn musikalische 
und künstlerische Veranstaltungen zogen. Die Studie Moje Luhacovice 
(Mein Luhacovice) (1903) ist in diesem Zusammenhang an erster Stelle 
zu nennen, ein weiterer Aufsatz Näpevky mluvy, vynikajici zvläütni dra-
matiönosti (Sprechmelodien, die besonders dramatisch sind) aus dem Jahr 
1903 betrifft die Umgangssprache einfacher Menschen der Brünner Stra­
ßen, die er oft durchstreifte; ähnlichen Charakter tragen die Studien Pod-
skaläcky pfiklad (Das Beispiel aus Podskali — einem Prager Vorort, des­
sen Bewohner eine besonders ausgeprägte Mundart sprechen) aus dem 
J. 1909, Letnice 1910 v Praze (Pfingsten 1910 in Prag) und Z prazskeho 
ovzdusi (Aus der Prager Atmosphäre) aus dem Jahr 1917. 

Die erste Studie Moje Luhacovice behandelt vor allem ländliche Sprech­
melodien aus der Umgebung des Badeortes, die von der Mundart geformt 
sind. Man findet dort • Sprechmotive von Bauern aus Dolni Lhota, von 
Mädchen, die den Kurgästen Mineralwasser kredenzen, von Bäckern, 
Dienstmädchen, einer hinkenden alten Frau, aber auch der „Gesellschaft 

1 9 Pavel V ä s a : Jandckovo Studium zive mlurry (JanäCeks Studium der lebendigen 
Rede). Lidove noviny XXII, Nr. 182, 4. Juli 1914. 
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vom Hoteltisch", denen Janäcek Züge sorgloser Laune verlieh. Bei den 
Notationen hält er seine aus anderen Studien bekannte Ar t ein. 

Außerdem enthält Janäceks Studie Moje Luhacovice die Sprechmelodien 
Frau Kamila Urvälkoväs, die er in Luhacovice kennenlernte und die ihn 
zu seiner Oper Osud (Das Schicksal) inspirierte. Die Musikalität ihrer 
Stimme und die etwas schauspielerische Affektiertheit der schönen Frau 
bezauberten ihn. Ihre Sprechmelodien hielt er in bestimmten Zeiten fest 
und wählte nicht nur die üblichen zwei- und dreizeitigen, sondern sogar 
6/ 1 6-Takte u. a. m. 2 0 Hier ging er allerdings wohl zuweit, was umso ver­
wunderlicher ist, als er damals bei der Notation der Volkslieder die Takt­
striche skeptisch betrachtete und schließlich auf sie ganz verzichtete. 

Aus Kamila Urvälkoväs Sprechmelodien wählte er vier zur Harmoni­
sierung aus, in der er ja ebenfalls den echten inhaltlichen Ausdruck suchte, 
wie seine Anmerkung beweist: Die Musikalität der Sprechmelodien ruft, 
nach vertraulicher Harmonie. 

r j ii i — ? — — l l I 1 

m 
I i i 

T 

(Lieben Sie mich? Bin ich schön?) 
Diese Beispiele ragen durch ihre harmonischen Finessen hervor und 

lassen durchblicken, wie scharf Janäcek die Bedeutung der Sprechmelodie 
psychologisch analysierte. 

In der Studie Moje Luhacovice finden wir zum ersten Mal Aufzeichnun­
gen von Melodien deutsch gesprochener Sätze: 

Li Hp n n fj )) J1 J> > jß 
2 0 Bohumir S t ö d r o n : K Janäckove opefe Osud (Zu Janäceks Oper Das Schick­

sal). 2 ivä hudba. Sammelschrift der Musikfakultät A M U in Praha 1959, 175 ff. Dort 
findet man auch Kamila Urvälkoväs Sprechmelodien. 
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Bei der zweiten Sprechmelodie findet man Janäceks Anmerkung: Frau 
Misteckä beklagte sich in Gesellschaft eines tschechischen Professors über 
die „Einseitigkeit der tschechischen Bildung". Die deutsche ist offenbar 
„zweiseitig". 

Die Aufzeichnung von deutschen Sprechmelodien war zufällig. Damals 
erwog nämlich Janäöek noch gar nicht die Möglichkeit von Übersetzungen 
der tschechischen in deutsche Sprechmelodien, ja nicht einmal die Me­
lodik der deutschen Sprache überhaupt. Zu diesen Fragen nahm er erst 
im Feuilleton Moravany (1918), nach der deutschen Erstaufführung von 
Jenufa in Wien Stellung. 

Auch die seiner Ansicht nach grundsätzliche Konzeption des Opern­
dramas berührte Janäöek in zitierten Aufsatz. Er sagt: Der Komponist 
muß vorerst die Grundme lodie der persönlichen Charakteristik (d. i . 
die charakteristische Melodie jeder einzelnen Person — Anm. d. Verf.) 
präzisieren, ehe er beginnt sie dramatisch zu entwickeln, ehe er sie zum 
grauenvollen Aufschrei steigert oder in den sanften Wogen der Liebe zum 
Wohlklang bringt. 

Janäcek erkennt hier also abermals dem Gesang den Vorrang vor dem 
Orchester und dem Leitmotiv zu. Dieses Zitat zeugt außerdem dafür, daß 
er jeder dramatischen Figur ihre persönliche musikalische Charakteristik 
verlieh. Daß es gerade die Sprechmelodien waren, die Janäcek bei seinem 
Streben, die Melodik der Operngestalten nach der dramatischen Situation 
und ihrem Charakter zu differenzieren, in hervorragendem Maß inspirier­
ten, daran kann kein Zweifel herrschen. 

Wenn der Komponist seine nächste sprechmelodische Studie Näpevky 
mluvy vynikajici zvlästni dramaticnosti nannte, erkennt man bereits aus 
diesem Titel, welche Bedeutung er dem dramatischen Element der Sprech­
melodien beimaß und welche hervorragende Rolle sie als Inspirationsquelle 
seines neuen Opernstils spielten. 

In dieser Studie huldigt er von neuem der Sprechmelodie als innerstem 
Ausdruck aller Lebensäußerungen, und bringt in Erinnerung, daß die No­
ten der Sprechmelodien mit ihren Längenwerten den Noten des Rhythmus 
einer Polka entsprechen. 

Janäöek belauscht die Passanten der Brünner Straße, hier notiert er die 
Sprechmelodie eines ausgelassenen Mädchens, öffentlichen Bediensteten, 
depravierten Bettlers mit einem Topf von Küchenabfällen, dort die 
Sprechmelodie einer alten Bettlerin, eines Arbeiters, Maurers u. a. m. 
Eine Neuheit in Janäceks Notierungstechnik der Sprechmelodie ist die 
Aufzeichnung des kurzen Liebesdialogs zweier junger Menschen. 

In der Notation bringt diese Studie nichts Neues und schweigt über den 
Einfluß der Sprechmelodik auf den Opernstil. 

Zu den Brünner Sprechmotiven können wir jene zählen, die Janäcek 
in seinem Feuilleton Üsta (Der Mund) im Jahr 1923 veröffentlichte. Er 
hörte sie auf dem Brünner Glacis. Ein Arbeiter beklagt sich mit den 
Worten: Prosim väs, nevyhänejte mne, dyf je zima! (Bitte, jagen sie mich 
doch nicht fort, es ist doch kalt!) Janäcek quälte die dumpfe Erinnerung 
an das Leid, das aus diesen Worten sprach. Er hörte aus ihnen stumpfe 
Resignation und die schwere Anklage eines Menschen. Der Komponist 
notierte nicht nur die Sprechmelodie, zuerst auf einem Ton (prosim ne-
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nevyhänejte mne), dann ausdrucksvoller und dynamischer im Umfang einer 
kleinen Sekund und verminderten Quint (dyf je zima!), sondern weitete 
sie auch zu einer kleinen Klavierkomposition aus, indem er beide Motive 
zu einem impressionistisch gestimmten und harmonisierten kleinen Stück 
verband, dessen dramatischer dynamisch-agogischer Höhepunkt (ff, accel.) 
in einem sequenzartig abfallenden Lauf resigniert verklingt (pp. Adagio). 
Die Primen der Worte Prosim väs (Ich bitte) werden hier besonders be­
tont und wiederholt. 



Das kleine Stück ist ein weiterer schöner Beweis für das soziale Ge­
rechtigkeitsgefühl des Meisters, ja man kann es für die markanteste 
Äußerung von Janäceks kritischem Realismus auf dem Gebiet seiner 
sprechmelodischen Studien halten. 

In den Aufsätzen Podskaläcky pfiklad (1909) und Letnice 1910 v Praze 
lauscht er den Sprechmelodien einfacher Menschen aus Prager Vororten 
und ihrer Umgebung. Im ersten Aufsatz fesselten ihn z. B. die Rufe der 
Eispacker auf der Moldau: PojecJ, pojed' und Tak co, pojedes nebo ne? 
(Fahr' zu, fah'r zu und Also, wirst du fahren oder nicht?). Janäcek har­
monisierte ihre Sprechmotive an Ort und Stelle und verlieh ihnen, wie er 
sagte, die harmonische Ruhe der Winterstimmung; so entstand ein Kon­
trast zwischen der heftigen, in voller Stärke hervorgestoßenen Wortmelo­
die und der gedehnten Klavierbegleitung im pp. Janäcek war eben davon 
überzeugt, daß das Dramatische in der Musik solche Kontraste erfordert. 
Deshalb hielt er es für unnatürlich, wenn z. B. in Smetans Libuse die 
Schnitter ihr Erntelied immer in derselben vierstimmigen Melodie, von 
derselben Stelle aus und in derselben Stärke singen. Ähnliche Einwände 
erhob er gegen Pfemysls Arie Ö, vy lipy, bei der, seiner Ansicht nach, 
das Orchester allzu voll ertönt, obwohl „die Linden nur Düfte atmen und 
die Winde Sagen flüstern". Zu Beginn des II. Aktes der Oper bemängelte 
er, daß nicht einmal im Orchester das Düstere des Waldesinnern geschil­
dert wi rd . 2 1 

Alle diese Vorbehalte und Forderungen beweisen, wie weit Janäcek von 
Smetanas idealisierendem Stil entfernt war und wie fest er den Stand­
punkt der natürlichen Realität im gegebenen Milieu vertrat. Janäceks 
Einstellung spricht ja deutlich aus der Harmonisierung der Sprechmelodie 
der Eispacker, die, auf einem Sekundakkord aufgebaut, still erklingt, um 
sich erst zum Schluß mit einem crescendo zum sforzato zu erheben! 

- 1 Jan R a c e k : Leos Janäöek a Bedfich Smetana (Leos Janäcek und Bedfich 
Smetana). Sonderdruck aus Slezsky sbornik 49 — 1951. Nr. 4, 25 ff. Der Autor ver-
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Die beiden Letnice 1910 v Praze betitelten Aufsätze Janäceks enthalten 
Aufzeichnungen von Sprechmelodien aus den Prager Straßen. Janäcek 
reiste oft in die Hauptstadt, um ihr Kunstleben kennenzulernen. Sein 
Interesse wuchs begreiflicherweise nach der Prager Jenüfa-Aufführung 
im Jahr 1916 und später, nach der Entstehung der Tschechoslowakischen 
Republik, als sich seinen Werken der Weg nach Prag und ins Ausland 
öffnete und der Verlag Hudebni matice seine Komposition herauszugeben 
begann. 

Als Janäcek die Aufsätze Letnice 1910 v Praze schrieb, gipfelte sein 
Studium der Sprechmelodik; er saugte förmlich die akustischen Phänome­
ne des bunten Straßenlebens in sich auf und notierte Sprechmelodien, die 
er manchmal sogar durch Fragen provozierte. 

Gegenstand seines Interesses waren abermals einfache Menschen: ein 
Gewerbetreibender auf dem Ausflug, Arbeiter, Schwimmeister, Halbwüch­
sige u. a. m. Der Komponist notierte Sprechmelodien, wenn er mit dem 
Moldaudampfer oder im Eisenbahnzug fuhr, am meisten zogen ihn jedoch 
die Sprechmelodien (die er nun auch Wortmotive nannte) der Prager 
Straßen an, wo er gewohnt war, bestimmte Wege einzuschlagen. In der 
Technik und im Ausdruck bringen diese Notierungen nichts Neues. 

Janäcek hörte am 27. Mai 1910 in Prag einen Vortrag Dr. Zdenek Ne-
jedlys, der u. a. seine Sprechmotive glossierte, die Oper Psohlavci von 
Kovafovic und Janäceks Jenüfa besprach, und lehnte Nejedlys Ansicht 

folgt hier eingehend Janäceks Ansichten über Smetanas Oper LibuSe. — D e r s e l b e : 
Janäöek a Praha (Janäcek und Prag). Musikologie 3 — 1955, 11 ff. In dieser umfang­
reichen Studie erwähnt der Autor jedoch nicht Janäceks Aufsätze Letnice 1910 
v Praze. 
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entschieden ab. „er (Janäöek) fotografiere und montiere die Motivchen 
seiner Oper Jenüfa aus den Prager Gassen".22 

In den Aufsätzen Letnice 1910 v Praze sprach er, nicht ganz frei von 
persönlicher Abneigung gegenüber Nejedly, abermals seine Überzeugung 
aus, der sogenannte Deklamationsstil mache nur ein Fragment des Dra­
matischen aus. Er betont, daß auch Smetanas Motive manchmal aus einem 
breiteren Boden als der bloßen Deklamation wachsen, ja daß Smetana als 
dramatischer Komponist der lebendigen Quelle des Sprechmotivs ebenfalls 
nahesteht.23 

Janäceks entrüstete Ablehnung von Nejedlys Ansicht war berechtigte 
Notwehr gegen ein Mißverständnis. Zdenek Nejedly, der idealisierende 
Ästhetiker des romantischen Opernstils eines Smetana und Fibich, mußte 
Janäcek mißverstehen, wenn der Komponist die psychischen Wurzeln dra­
matischer Augenblicke und damit den Kern des Stimmungsmäßigen gerade 
mit Hilfe der Sprechmotive entdecken wollte. Sein Ablauschen der Sprech­
melodie erfaßte vor allem die Intonation kurzer, erregter Aussprüche. Bei 
Äußerungen des Schmerzes, der Freude, Überraschung und anderer hefti­
ger Gemütsbewegungen nimmt ja die Rede bestimmtere melodische Um­
risse an. Außerdem entsprachen die dramatisch bewegten, abrupten 
Sprechmotive nicht nur Janäceks Temperament und Lebensstil, sondern 
auch der kurz angebundenen lachischen Mundart, deren Duktus man bis 
zu einem gewissen Grad in den lachischen Volksliedern und Volkstänzen 
wiederfindet. 

Gerade der letzte, Z prazskeho ovzdusi genannte Aufsatz (Aus der Prager 
Atmosphäre) (1917) zeigt deutlich, daß Janäcek die Melodie der Rede mit 
ganz bestimmten Absichten verfolgte: Einerseits wollte er Material für 
ein Musiklexikon der tschechischen Umgangssprache sammeln, anderseits 
die Konzeption seines neuen Opernstils fundieren. Es handelte sich also 
keineswegs um wissenschaftliche Kurzweil oder gar überspannte Kuriosi­
tät. Janäceks Forschen war auf das engste mit seinem systematischen 
Streben nach „Naturismus" des musikdramatischen Schaffens verbunden. 

Die Studie Z prazskeho ovzdusi zerfällt nach dem Ort der Forschungen 
in zwei Teile: a) Aus Prager Straßen, b) Aus der Markthalle vor dem 
Weihnachtsabend; Janäcek fügte noch einen dritten Teil mit dem Titel 
Ptäcnik u prülomu „hladove zdi". (Der Vogelhändler an der „Hunger­
mauer") hinzu. Der Aufsatz ist das Ergebnis der sprechmelodischen Stu­
dien eines Prager Aufenthalts, von den Weihnachtsfeiertagen 1916 bis 
etwa zum Heiligen-Drei-Königs-Tag 1917.24 

2 2 Janäcek verwahrte sich dann abermals nachdrücklich in seinem Aufsatz Pisefi 
II — 1911 (Lied II), 839 ff. gegen Nejedly, dessen Behauptung, Janäcek sammle seine 
Motive auf der Straße, er von neuem widerlegt. Der Komponist unterstreicht, daß 
es sich ihm vor allem um die dramatische Wahrheit handelt und daß er über Akkorde 
und Harmonie nicht theoretisiert. Er sagt: Weiß ich denn bisher überhaupt, was für 
Akkordverbindungen, ja oft, was für Akkorde oder harmonische Plane in meiner 
Jenüfa vorkommen? Welche Motive? Dies alles nach Theorien? Ich weiß bloß, 
da ich auch in dieser Arbeit auf Komponistenweise gedacht habe. 

2 3 Bohumir S t e d r o Ä , 1. c. (Anm. 17) und Jifi F u k a c : Kriticky vztah Zd. Ne-
jedleho k L. Janäikovi (Die kritische Einstellung Zd. Nejedlys zu L. Janäcek). Väc -
lavkova Olomouc 1963, 242 ff. 

2 4 Die Datierung dieses Besuchs in Prag ergibt sich aus Janäceks Angaben in der 
zitierten Studie Z prazskeho ovzdusi 1917. 
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Abermals erscheinen einfache Menschen in seinen Notationen. Er häl t 
z. B. die Sprechmelodie eines verwunderten Vaters, eines für ein Almosen 
dankenden Greises, einer Hökerin, eines Theaterdieners fest. In der Markt­
halle notiert er die Melodie eines erbitterten Mannes, einer beleibten Ver­
käuferin, eines Wachmanns. Besondere Freude bereitet ihm die Sprech­
melodie eines Vogelhändlers, der ihm erzählt, wie er zu einer unverheilten 
Wunde im Gesicht kam. So entstanden zahlreiche musikalische „Moment­
aufnahmen von der Straße". 

Damals stand Janäcek unter dem Einfluß von Wundts Psychologie, die 
er in den Jahren 1913—1915 studierte 2 5; er prüfte, wieviel klare Vorstel­
lungen im Lauf einer Sekunde bewußt werden können. Auch änderte er 
die Notationstechnik seiner Sprechmotive, die er nun in bestimmtem Takt, 
mit Taktstrichen und dynamischen Bezeichnungen notiert, was vor dem 
Studium von Wundts Werken nur ausnahmsweise geschah. Außerdem 
notiert Janäcek am rechten Rand des Notensystems die Dauer der be­
treffenden Sprechmelodie in Sekunden, und vermerkt — zum Unterschied 
von seinen früheren sporadischen Notizen — regelmäßig Datum, Ort und 
Zeit, ja sogar auch den Gesamtausdruck der Sprechmelodie (süß, mit 
Lächeln, u. a. m.). So verfeinerte, „verwissenschaftlichte" er gerade 
zur Zeit der Prager Jenüfa-Aufführung die Notationsmethoden der 
Sprechmotive, in denen er die wahre Glut der Gefühle hörte, und wieder­
geben wollte. 

Zu Janäceks Studium aus dem Milieu von Luhacovice, Brünn und Prag 
kann man noch den Aufsatz Plnost vyrazovä (Fülle des Ausdrucks) aus 
dem Jahr 1918 zählen, in dem er vereinzelte Sprechmelodien aus Luha­
covice und Brünn veröffentlichte: diesmal wieder ohne Taktangabe, doch 
mit Bezeichnung der Dauer in Sekunden, des Datums und Orts der Auf­
zeichnung: z. B . Brno, Jiskrova ulice, 10. cervna 1918 (Brünn, Giskra-
straße, 10. Juni 1918). 

Auf dem Stadium der Untersuchung von Sprechmelodien, das Janäcek 
um das Jahr 1918 erreichte, erübrigte es sich nur mehr, ein präzises Meß­
instrument zu verwenden. 

Zu Beginn des Jahres 1922 waren Janäceks Messungen der Dauer von 
Sprechmelodien fast exakt zu nennen. In den Feuilletons Pocätek romänu 
(1922) und A la polka (1922) drückte er seine Freude über den Besitz eines 
Hippschen Chronoskops aus und war vor allem mit der Tatsache zufrie­
den, daß die Ergebnisse seiner bisherigen eigenen Methoden der Zeit­
messung von Sprechmelodien mit den Berechnungen übereinstimmten, 
die er nun auf Hipps elektromagnetischem Chronoskop vornehmen konnte. 
Mit Hilfe des neuen Apparats, den ihm der Brünner Physiker und Un i ­
versitätsprofessor Vladimir Noväk verschaffte, war es möglich, auf einem 
Zifferblatt die Dauer der kürzesten Abschnitte von Sprechmotiven abzu­
lesen. Manche von Janäfieks Notationen von Sprechmotiven enthielten 
nun auch die Zeitangabe in Sekunden nach Hipps Chronoskop (Abküi-

2 5 Das Studium von Wilhelm Max W u n d t s Grundzüge der physiologischen Psy­
chologie, Leipzig 1910, erwähnt Janäcek in seiner Selbstbiographie, die Adolf V e-
s e 1 y unter dem Titel Leos Janäcek. Pohled do zivota i dila herausgegeben hat. 
Siehe Anm. 10, S. 118. 
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zung HCH). Dies war allerdings eine fast überflüssige Genauigkeit und 
Janäcek verwendete das Instrument auch nicht regelmäßig. 

Als weitere Gruppe von Sprechmelodien, die Janäcek aufnahm, möchte 
ich die Sprechmotive berühmter Gelehrter und bekannter Künstler be­
zeichnen. Von der Sprechmelodie der Bühnensprache war er ja eigentlich 
bereits im Jahr 1885 ausgegangen und kehrte mehrmals zu ihr zurück, 
vor allem anläßlich der Rundfrage des Brünner Nationaltheaters im Jahr 
1899. Die Sprechmelodien von Forschern und Gelehrten notierte er mit 
Vorliebe, nicht nur aus Bewunderung, wie bei Vorträgen Jaroslav Vrch­
lickys und T. G. Masaryks, sondern auch aus entgegengesetzten Beweg­
gründen, z. B. bei einer Vorlesung Zdenek Nejedlys. Dabei kehrte er zu 
der im wesentlichen bereits im Jahr 1885 verwendeten Methode zurück. 
Er bestimmte nämlich die Tonleiter und Tonart ihrer Rede, und erwog 
auch die Akkorde, die er aus den Sprechmotiven hörte. 

Auf diese Weise befaßte er sich z. B. mit der Sprechmelodie des Dich­
ters Jaroslav Vrchlicky, des Sprachforschers Josef Zubaty, des indischen 
Dichters Rabindranath Thakur oder des italienischen Literarhistorikers 
Prof. Torraca u. a. m. 

Die Melodie der Rede J . Vrchlickys 2 6 berührte Janäcek im Beitrag Väha 
reälnych motivü (1910). Vrchlickys Rede war nach Janäcek in B-Dur ge­
stimmt und ging zum Schluß in D-Dur über, was Janäcek Modulations­
moment der Sprechmelodik nennt. Außerdem verfolgte der Komponist 
die Änderungen der Tonhöhe im Lauf des Vortrags. Vrchlickys Sprech­
melodie hatte Janäcek ja bereits im Jahr 1898 glossiert, als Vrchlicky 
Brünn besuchte, so daß er seine Notizen in die Studie aus dem Jahr 1910 
übernehmen konnte. 

Dieselbe Aufmerksamkeit widmete Janäcek T. G. Masaryk, bei dessen 
Besuch in Brünn im September 1921, in den Feuilletons, die er unter den 
Namen Rytä slova (Geprägte Worte) und Majstfi pevci (Meistersinger) 
in der Zeitung Lidove noviny veröffentlichte. Nach Janäcek überwog in 
Masaryks Rede zuerst die Tonleiter as-moll ohne Modulationen, die sich 
dann aufheiterte. Schließlich sei die Rede durch zwei Akkorde charakte­
risiert gewesen, as-moll in der Quintenlage, die sich in Gegenbewegung 
zum Quartsextakkord D-Dur entwickelte. Nach Masaryks Beispiel fordert 
Janäcek Kühnheit des Denkens: man möge sich nicht nach Wagners 
Meistersingern richten, sondern der Komposition und den Komponisten 
einen Platz unter den übrigen Musikwissenschaften einräumen! 

Ähnlich charakterisierte Janäcek Josef Zubatys Rede. Im Feuilleton Jo­
sef Zubaty (1925) konstatiert er, daß Zubatys Stimme von f1 nach B-Dur 

2 6 Jaroslav V r c h l i c k y s Ansprache bei dem Besuch der Stadt Brünn am 
15. Mai 1898 glossierte Janäcek in sprechmelodischer Hinsicht bereits in seinem 
Notizbuch aus den Jahren 1897—1901 (siehe Anm. 8). Vrchlicky sprach damals im 
Besedni dum zu Brünn auf einer öffentlichen Kundgebung für die Gründung von 
tschechischen Hochschulen in Mähren zum Thema Über Strömungen der europäi­
schen Poesie in unserem Jahrhundert. Das musikalische Programm des Abends setzte 
sich vorwiegend aus Vertonungen von Gedichten J. Vrchlickys (Fr. Musil, V. Noväk, 
J. Nesvera) zusammen. Die mitwirkende Tschechische Nationalkapelle wurde von 
Fr. Rund geleitet. — Siehe auch die eingehenden Referate der Lidove Noviny VI 
von 11. Mai 1898, Nr. 107, und vor allem vom 13. und 17. Mai 1898, Nr. 112. 

138 



moduliere, und dies in der Farbe der Viola d'amour und in bestimmten 
Rhythmen. 

Wenn er die Sprechmelodie dreier ausländischer Persönlichkeiten, des 
Italieners Prof. Toracca, des Inders Rapindranath Thakur und des Dich­
ters Santos Hazra analysierte, war er sich dessen gewiß, daß er jede 
Sprache, also auch Italienisch und Bengalisch, in Noten verwandlen konn­
te.2 7 Seine Notationen waren natürlich auch in diesen Fällen nicht selbst­
zwecklich: sie sollten Menschen und Ideen offenbaren. Aus den Notatio­
nen von Toraccas Rede, die sich auf die Aussprache der Namen Dante 
und Beatrice konzentrierten, hörte Janäcek Dante selbst und die Zunei­
gung des Vortragenden zum Dichter. Aus Thakurs Melodie hörte er den 
bitteren Schmerz des Sehers, ähnlich wie bei Santos Hazra, dessen er im 
Feuilleton Na prave stope (Auf der rechten Spur) (1925) gedenkt. 

In diese Gruppe gehört noch das Feuilleton Smetanova dcera (Smetanas 
Tochter) aus dem Jahr 1924, aus deren Sprechmelodie bei der Zitierung 
der Worte des Vaters über die Oper Hubicka (Der Kuß) To vsecko pfijde 
k oceneni (Dies alles wird einmal wertvoll sein) Janäcek die Sprechmelodie 
Bedfich Smetanas selbst heraushörte, die offenbar um eine Oktave tie­
fer lag. 

Auch diese Arbeiten dienten der Vorbereitung eines Wörterbuchs der 
Umgangssprache in Sprechmelodien, einer phonetischen Enzyklopädie der 
tschechischen Sprache für die Zukunft, wenn „die Herzen nicht mehr 
schlagen werden". 

Zu einer weiteren Gruppe von Janäceks Sprechmelodien zähle ich die 
Notationen persönlicher oder familiärer Sprechmotive. Schon bei der U n ­
tersuchung der kindlichen Sprechmelodien wurden zwei Sprechmotive 
Janäceks erwähnt. Seine eigenen Sprechmelodien notierte der Komponist 
nur selten und stellte sie nie in den Vordergrund, so daß sie der Auf­
merksamkeit der Forscher entgingen. Es handelt sich im ganzen bloß um 
vier Sprechmotive; eines nahm er auch in die Studie Plnost vyrazovä 
(1918) auf, wo er seine einem Geschäftsinhaber gestellte Frage Milujete 
slunko? (Lieben Sie die Sonne?) glossierte. 

Sprechmelodien seiner Tochter Olga hielt er zur Zeit ihrer Todeskrank­
heit fest (siehe die Lichtbildbeilage). Sie verraten die unglaubliche Selbst­
überwindung des Vaters, der im Begriff war sein letztes, heißgeliebtes 
Kind zu verlieren. Die Sprechmelodien seiner Freunde und Bekannten 
notierte er ebenfalls, z. B. Kamila Urvälkoväs (1903), im vorgerückten 
Alter auch Kamila Stössloväs Motive, mit der ihn langjährige vertraute 
Beziehungen verbanden. 

J J J J J.jjft i_ j , i 
Jen nea'nkejh.) mis-fre, uzjsem vzhu - ru • 

(Läuten Sie nur nicht, Meister, ich bin schon wach) 
2 7 Außerdem findet man vereinzelte Aufzeichnungen über slowakische und fran­

zösische Sprechmelodien. Vergl. Jan H a c e k : Z duSevni dilny L. Janäika (Aus 
der geistigen Werkstatt L. Janäceks). Brno 1936, 30. 
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Die letzte, durchaus selbständige Gruppe von melodischen Forschungen 
bezieht sich auf den Gesang der Vögel und die Naturlaute, die wir hier 
nicht näher auseinandersetzen wollen. Es sei nur gesagt, daß sich in Ja-
näceks Ohr die ganze Natur in Töne verwandelte: nicht nur dem Gesang 
der Vögel, der ein abgeschlossenes Kapitel seiner Notationen bildet, son­
dern auch Bienen, Eulen, Hühnern, Hähnen, Hunden, der „Melodie" des 
Holzhackens oder dem Rauschen der Brandung lauschte er. Im Gesang 
der Vögel suchte er ebenfalls das Stimmungsmäßige, wenn z. B. der 
Kuckuck seinen Ruf nicht immer in der kleinen Terz, sondern auch im 
Triton erschallen läßt. 

Im Aufsatz Sedm havranü (Sieben Raben) aus dem Jahr 1922 ver­
suchte er auch die Melodie der Singvögel in ein harmonisches Gewand 
zu kleiden. 

Hören wir doch Janäcek selbst darüber sprechen, wie sich ihm das 
ganze Universum in Musik verwandelte. Bei der Ansprache anläßlich 
seiner Promotion zum Ehrendoktor der ehemaligen Masaryk-Universität 
in Brünn sagte er im Jahr 1925 u. a.: Meine notierten Sprechmelodien! 
Sie sind die Musik zum Tor des Universums... Schon für Herder war ja 
die Musik Sphärenklang. 

Janäöeks Studien über die Sprechmelodik sind eine reiche Quelle seiner 
oft widerspruchsvollen Ansichten. Trotzdem, oder gerade deshalb, lassen 
sie die originelle Persönlichkeit eines Komponisten und Denkers erkennen, 
der seine künstlerischen Ziele unerbittlich verfolgte, durchdachte und in 
heftigen Polemiken auch durchzusetzen wußte. Er wollte einen höchst 
persönlichen neuen Stil schaffen, aber auch eine im besten Sinn tsche­
chische, nationale Musik schreiben. Dies unterstrich er in seinen Studien 
Ceske proudy hudebni (Tschechische Musikströmungen) 1897/98, in denen 
er Analysen bekannter tschechischer Meisterwerke, vor allem der sym­
phonischen Dichtungen Antonin Dvofaks bot. Damals hielt Janäcek die 
Liedhaftigkeit der Kompositionen Dvofaks für ihr nationales Charakte­
ristikum. Tatsächlich wachsen ja Dvofaks Melodien frei aus derselben 
Atmosphäre, wie das tschechische Volkslied. 2 8 

Verfolgen wir nun diesen Gedanken in Janäceks sprechmelodischen 
Studien: Als sich der Komponist nach dem Jahr 1900 systematisch mit 
den Sprechmotiven befaßte, sah er in ihnen das Nationale der Musik. 
Diese Ansicht verteidigte er dann, vor allem im Aufsatz Rozhrani mluvy 
a zpevu aus dem Jahr 1906. In der Studie Myslenky cestou (Gedanken 
unterwegs) 1907 empfiehlt er die Sprechmotive als Kompositionsprinzip, 
das das tiefste Wesen einer echt tschechischen, dramatischen Musik zu 
erschöpfen geeignet ist. 

Ein weiterer Aufsatz, Väha reälnych motivü (1910), enthüllt die Bedeu­
tung der Sprechmotive, d. i . jener echten realen Motive, durch die das 
nationale Element in die Musik Einzug nimmt, ohne die Eigenart des 
Komponisten zu hemmen. 

2 8 Zu einem ähnlichen Schluß gelangte Antonin S y c h r a in seiner Studie Lidovd 
piseA jofco zäklad Dvofdkovy epiky v symfonickych bäsnich (Das Volkslied als epi­
sches Fundament von Dvofaks symphonischen Dichtungen). Hudebni rozhledy IX — 
1956, 362, 412. Vergl. auch die Studie von Bohumir S t e d r o f i : Ant. Dvofäk a L. Ja­
näcek. Musikologie. Sbornik pro hudebni v§du a kritiku 5 — 1958, 332. 
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Unerschrocken verteidigte Janäcek das Nationale der tschechischen 
Musik in der Studie Obratit! (1912), wo er vor allem die Programmusik 
behandelt und richtig schließt, die Idee an sich sei ein „blinder Antrieb". 
Das Tschechische der Musik' erblickte er nicht in politischen, gesellschaft­
lichen und vaterländischen Phrasen, sondern in den musikalischen Quali­
täten des Werks. Den unmittelbaren Beweggrund zur Komposition hielt 
er für stärker als die Idee. Die musikalische Entwicklung habe von der 
künstlerischen Tradition (Volkslied, Volkstanz) und dem elementaren We­
sen der Sprechmelodien auszugehen. 

Diese Ansichten verkündete Janäcek zu einer Zeit, als Nejedly seinen 
Aufsatz O närodnosti v hudbe (Uber das Nationale in der Musik) veröffent­
lichte, in der er sich gegen die nationale Charakteristik der Musik mit 
Hilfe von ethnographischen Komponenten wandte, und deshalb auch die 
Oper Jenüfa in seiner Schrift Ceskä moderni zpevohra po Smetanovi (Die 
moderne tschechische Oper nach Smetana) 1911 ablehnte.2 9 

Janäcek war es gegeben, seine Ansichten von eigenartigen Aspekten 
aus zu verteidigen. Die Sprechmelodien bedeuteten ihm eines der natio­
nalen Kennzeichen der Musik, wenn nicht ihr Hauptmerkmal; sie speisten 
das Dramatische seiner Kunst, als lebendige Quelle der Inspiration. Des­
halb war auch sein ganzes Bemühen nach dem Jahr 1900 vom Streben 
getragen, die volle Bedeutung der Sprechmelodie zu erfassen, deshalb ließ 
er von den Kompositionsmethoden der neunziger Jahre des vergangenen 
Jahrhunderts ab, als er noch Melodien der Volksmusik stilisierte, ja 
manchmal Volkslieder unmittelbar zitierte (Anfang eines Romans, Einlei­
tung zu Jenufa-Eifersucht). Dies bedeutet nicht, daß ihn das Interesse, vor 

2 9 Zdenek N e j e d l y s Aufsatz O närodnosti v hudbi (Uber das Nationale in der 
Musik) erschien in Pamätnik Filharmonickeho spolku Beseda bmönskä 1860—1910, 
5—10. N e j e d l y s Arbeit Ceskä moderni zpivohra po Smetanovi (Die moderne 
tschechische Oper nach Smetana) 1911, beurteilt Janäceks Jenüfa (185—191) im 
großen und ganzen negativ. Nejedly hält den auf das Inhaltliche eingestellten Natu­
rismus Janäceks und der neurussischen Komponisten für formalistisch und ist 
der Ansicht, daß er einen Rückschritt der tschechischen Oper bedeutet. 

Damals antwortete Janäcek abermals im Aufsatz Pisen II — 1911, 839—894. Er sagt 
wörtlich: Nach Nejedlys konstruierten Voraussetzungen ist Jenüfa ein Werk der 
reinen geistlosen Form, ein Schritt zurück. Doch sind diese Voraussezungen Erfin­
dungen von Balakirev bis Nejedly. Ich korrigiere die von Dr. Nejedly zitierten Bei­
spiele: Ein drückender Gedanke, die ewige Zurücksetzung, liegt Laca lange im Sinn. 
Gott weiß, welche Demütigungen ihm inzwischen außerdem einfallen. Warum hat 
Dr. Nejedly jene lange Zeit in der ganzen Diktion ausgelassen? Sind es doch volle 
23 Takte mit Lacas innerem Grimm. Dies sehen und glauben, daß auch diese Diktion 
nicht unwahr ist, wäre selbst Dr. Nejedly eingefallen. Und das Beispiel 

Was hat Dr. Nejedly gegen diese Deklamation? Ist sie etwa unnatürlich und un­
wahr? Worin? — Janäceks Verteidigung zeigt klar, wie tief er die vokale Melodik 
seiner Kompositionen durchdachte und wie eigenartig er sie auch in der Deklamation 
gestaltete. 
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allem für das mährische, schlesische und slowakische Volkslied, jemals 
verlassen hätte. Das Volkslied blieb die Liebe seines Alltags und hörte 
nicht einmal auf, sein Opernschaffen zu beeinflussen. 

Janäcek suchte und fand die Merkmale des typisch Tschechischen in 
den Sprechmotiven. Es ist zwar richtig, daß die Melodik der tschechischen 
Sprache von der Dauer und der Wort- bzw. Satzbetonung bestimmter 
Redeabschnitte abhängt. Qualität und Quantität von Wort und Satz hän­
gen unzweifelhaft zusammen. Doch ist die Frage, ob diese beiden Fakto­
ren nicht von der aus dem Psychischen her beeinflußten Dynamik der 
Intonation überschattet werden, mit andern Worten: ob nicht die Melodik 
der tschechischen, ja jeder Sprache überhaupt, schließlich und endlich 
von psychischen, dynamisch-emotionellen Faktoren abhängt, unter deren 
Einfluß sich alle ursprünglichen, typisch nationalen Deklamationsmerk­
male verflüchtigen. Die Qualität und Quantität des Wortes gelangt auf 
diese Weise wohl in den Hintergrund. 

Die Melodien der tschechischen Sprache, die Janäcek sammelte, notierte 
und harmonisierte, zu eigenen Sprechmotiven und kleinen Kompositionen 
umwandelte, können also kaum ein eindeutig nationales Kennzeichen der 
Musik vorstellen. Dazu sind sie allzu veränderlich, allzu abhängig von 
vielen inneren und äußeren Umständen! Und vor allem: Janäcek über­
nahm doch die Sprechmotive nicht exakt und objektiv, er stilisierte sie, 
wie wir oben bewiesen, in der Notation und im Ausdruck. Vergessen wir 
auch nicht, daß Janäcek niemals Sprechmotive kopierte, sondern tatsäch­
lich eigene Vokal- und Instrumentalmelodien schuf, zu denen ihm die 
realen Sprechmotive nur Anlaß boten; nichts mehr und nichts weniger. 

Der Meister ahnte wohl selbst die Problematik seiner Ansichten über 
das Nationale der Sprechmelodik. Vor allem zu jener Zeit, als seine Oper 
Jenüfa zum ersten Mal in deutscher Sprache an der Wiener Hofoper, am 
16. Feber 1918, über die Bühne ging. Doch wurden ihm die Fragen der 
Wirkung der tschechischen Sprache und seiner typisch tschechischen Me­
lodik auf der deutschen Bühne recht bald klar, wie sein Feuilleton Mo-
ra-va-ny, Mo-ra-va-an! (1918) beweist, das auch Lob und Kr i t ik der Wie­
ner Jenüfa-Aufführung, knapp vor der Entstehung der Tschechoslowa­
kischen Republik brachte. 

Die Zugsbegleiter riefen nämlich in der alten Monarchie die Namen der 
Stationen in zwei Sprachen aus, tschechisch Moravany, und deutsch Mo-
rawan f \}JL L 

Ho ra vci ny/ tio-ravaaan! 
Janäcek charakterisierte die tschechische Sprachmelodie als im Dreiklang 
wohlgeordnet, die deutsche Ubersetzung war in der Septimendissonanz 
härter. Von diesem Beispiel ging er auf die Wiener Aufführung über und 
untersuchte die Wirkung der Sprechmelodik in deutscher Ubersetzung. 
Das Werk habe durch die hinreißende Leidenschaftlichkeit seiner Musik 
gesiegt, also durch das, was nicht übersetzt wurde: die Melodik der Rede, 
die Glut ihres Gefühls! 
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Hier betont der Meister also den dramatischen Ausdruck seiner Me­
lodien, das Feuer ihrer Leidenschaft!3 0 

Jenüfa, ein Werk, das mährische Volkslieder, Volkstänze und Sprech­
motive inspiriert hatten, konnte aus der Werkstatt eines Künstlers wie 
Janäcek eben nur als echt tschechische Musik hervorgehen. 

Die Sprechmotive besaßen also grundsätzliche Bedeutung für Janäcek 
den Psychologen und Janäcek den Dramatiker. Von hier aus werden wir 
sie zu beurteilen haben. 

Das Studium der Sprechmelodien wandelte Janäceks ursprüngliche E in ­
stellung, die unter dem Einfluß der Ästhetik Zimmermanns und Durdiks 
in den siebziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts den Wert des 
Kunstwerks vor allem in der Form erblickte. 3 1 Später entfernte er sich 
von diesen Ansichten unter dem Eindruck des Studiums der physiologi­
schen Psychologie und psychologischen Ästhetik und Empirie von Helm­
holz und Wundt. Die Psychologie, Hand in Hand mit der Empirie der 
unmittelbaren Lebensrealität, rettete Janäcek übrigens vor der Affekt-
Theorie, in die er mit seiner Schrift O prübehu dusevni präce skladatel-
ske (Über den Verlauf der geistigen Arbeit des Komponisten) im Jahr 1916 
geraten war. 3 2 

Die Wandlung von Janäceks Anschauungen wird auch aus den Worten 
deutlich, die er in seiner Selbstbiographie über die Jahre vor dem ersten 
Weltkrieg aussprach: Die Phasen des psychologischen Verlaufs der Kom­
position beobachtete ich auch an mir. Ich gewinne Selbstvertrauen. Die 
ästhetischen Fiktionen und Erwägungen (Dr. R. Zimmermann, Dr. J. Dur-
dik, Dr. H. Riemann u. s. w.) befriedigen mich nicht mehr.33 

Nach dieser ästhetischen Wendung suchte Janäcek nur mehr die Wahr­
heit, des dramatischen Ausdrucks in der Musik, ging vom Substantiellen 
aus, für das er neuen Ausdruck suchte, und hielt gerade die Sprech­
melodien für jene realen Motive, die die dramatische Komposition so drin-

3 0 Zu einem ähnlichen Schluß gelangte Ota Z i t e k in seinem Beitrag K n&mec-
kemu provedeni Janäckovy opery Jeji pastorkyne (Zur deutschen Aufführung von 
Janäceks Oper Jenüfa), Hudebni revue XI — 1918, 223 ff. Er sagt: „Zur Lebenskraft 
des Werks trug seine innerliche Musikalität bei, der sich auch das Wort oft unter­
ordnet, also die absolut musikalischen Qualitäten der Oper." 

3 1 Vladimir H e l f e r t : Lcoä Janäiek I, Brno 1939, 91 ff., befaßt sich eingehend 
mit dem ästhetischen Formalismus Zimmermanns und Durdiks und dessen Einfluß 
auf Janäcek. 

3 2 Leos J a n ä i e k datierte seine kleine Schrift O prübShu duSevni präce sklada-
telske: Brno, 30. zäfi 1915 (Brünn, 30. September 1915). Sie erschien jedoch in Hlidka 
XXIII — 1916, 33—40. Janäcek erwähnt hier zum ersten Mal Hipps Chronoskop und 
belegt die psychologischen Vorgänge der Assimilation, Apperzeption und Reproduk­
tion mit Beispielen aus der Musik. Er ist davon überzeugt, daß die Musik die Sprache 
der Affekte ist (S. 37) und unterscheidet diese Affekte nach den vorherrschenden 
Gefühlsdimensionen, der Versöhnung, Erregung, Spannung, Beruhigung u. a. 

3 3 Adolf V e s e 1 y, 1. c, 47. — Zu Janäceks Psychologie des Schaffens nahm CenSk 
G a r d a v s k y in seiner Studie L. Janäcek a Psychologie hudebni tvorby (L. Janä­
cek und die Psychologie des musikalischen Schaffens), Praha 1963, auf S. 98 ff. 
Stellung. Janäcek den Psychologen behandelte Josef B u r j a n e k im Programm des 
Brünner Nationaltheaters 3 — 1948, Nr. 12/13, 367-368. — Zu interessanten Ansichten 
gelangte Antonin S y c h r a in seiner Arbeit Janäöküv spisovatelsky sloh — klic k se-
mantice jeho hudby (Janäceks Still des geschriebenen Worts — der Schlüssel zur 
Semantik seiner Musik). Estetika I — 1964, Nr. 1, 3-30, 109-125. 

143 



gend braucht. Nach den Opern Särka (1887) und Anfang eines Romans 
(1891), von seinem grundsätzlichen Aufsatz in der Zeitung Lidove noviny 
Hudba pravdy (Musik der Wahrheit) im Jahr 1893 an, suchte er die 
„Wahrheit der Musik" vor allem im Volkslied und Volkstanz, später in 
den Sprechmotiven, die die tiefsten Wurzeln des Seelischen enthüllen. 
Janäceks Aufzeichnungen im Notizbuch der Jahre 1897 bis 1901 bieten 
das erste große Zeugnis seines sytematischen Studiums der menschlichen 
Sprechmotive. Es war die entscheidende Zeit, als der Komponist seine 
dritte Oper Jenüfa schrieb und — nach seinen eigenen Worten — die Me­
lodik der gesprochenen Worte „in sich aufsaugte". 

Janäcek kannte nicht nur Sprechmelodien, sondern auch Instrumental­
motive, die er in den Studien Müj näzor na scasoväni II — 1907 und 
Väha reälnych motivu (1910) behandelt. Unter Instrumentalmotiven ver­
stand er kurze Fragmente von 2—3 Takten. Zu den ersten Instrumental­
motiven, die entweder selbständig oder — häufiger — in Form von Figu-
rationen der Innenstimmen auftreten, gelangte der Komponist offenbar 
bereits im Jahr 1899 in seinem Lehrbuch Nävod k vyucoväni zpevu (An­
leitung zum Gesangsunterricht), wo diese wiederholten Instrumentalmotive 
mit ihrer heftigen Rhythmik und Dramatik typische Spannungen hervor­
rufen. 

Wir sind also berechtigt, von einem sprechmelodischen Stil der Opern, 
Vokal- und Instrumentalkomposition Janäceks zu sprechen. Seit Jenüfa 
sind seine Werke von abrupten, dramatisch-explosiven oder lyrisch-
ausdrucksvollen Kurzmotiven erfüllt, auf die der Komponist den Stil sei­
ner Musikdramen, in ganz anderem Sinn als Richard Wagner, aufbaute. 
Seit den achtziger Jahren, als Janäcek in der Brünner Zeitschrift Hudebni 
listy Erwägungen über Wagners Tristan und Isolde schrieb, 3 4 war er gegen 
Wagners Opernreform Kompositionsmethode, Sprechgesang, Kontrapunkt 
und Instrumentation eingenommen. Vor allem die pathetische „ewige Me­
lodie", die oft sequenzartig aus einem Kern in Schwung kommt, konnte 
Janäceks fragmentarischem sprechmelodischem Empfinden natürlich nicht 
entsprechen. In den Referaten, die Janäcek in den neunziger Jahren über 
die Brünner Oper schrieb, empfahl er Wagners Opern nur zur Kontrolle 
und als Gegengewicht zum tschechischen Opernstil anzuführen, der sich 

3 4 Leo§ J a n ä ö e k : Tristan a Isoida od R. Wagnera (Tristan und Isolde von 
R. Wagner), Hudebni listy I - 1884/85, Nr. 4, Brünn, 3. Jänner 1885 u. a. In Wagners 
Opern sieht Janäcek den Gegenpol zu den Kompositionen Antonin Dvofäks. In Nr. 
8 (2. Feber 1885) faßt er seine Einwände gegen Wagner, wie folgt, zusammen: 1. Un­
richtigkeit und Härte der harmonischen Verbindungen, 2. Wagner hat nicht alle 
Formen aufgehoben, 3. er verwendet fast ausschließlich die Progression, 4. Dvofäk 
ist in jeder Hinsicht Wagners Gegenpol. Trotzdem lehnt er Wagners Opern auf un­
seren Bühnen nicht ganz ab und sagt, daß sie zum Besten gehören, was auf dem 
Gebiet der dramatischen Musik je geschaffen wurde. 
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auf das Volkslied s tützt . 3 5 Natürlich kann man nicht verkennen, daß es 
auch die überhitzte Atmosphäre der nationalen Kämpfe in der umstrit­
tenen Stadt Brünn war, die seinen negativen Standpunkt zur deutschen 
Musik, vor allem zum Kontrapunkt und Leitmotiv, beeinflußte. 3 6 

In seinen Vorlesungen an der Brünner Organistenschule befaßte sich 
Janäcek im Jahr 1909 eingehend mit Wagners Opernreform und ihren 
Leitmotiven 3 7, die er ablehnte, weil sie „gleich bleiben und ohne Rücksicht 
auf die dramatische Situation erklingen". Außerdem verwarf er die häu­
figen Modulationen und die bombastische Instrumentation. Janäceks ty­
pische Zentralmotive, die sich z. B. in Jenüfa, Taras Bulba oder Käfa 
Kabanovä wiederholen, sind keine Leitmotive im Sinn Wagners, sondern 
eher Haupt- oder Erinnerungsmotive zu nennen. 3 8 Den stilmäßigen Auf­
bau seiner Werke gründete Janäcek auf die freie Deklamation, auf kurze 
Instrumental- und Vokalmotive mit individueller Charakteristik der ein­
zelnen Gestalten, die wiederholt werden und sich dabei ununterbrochen 
ändern. Die harmonischen Folgen halten große Flächen mit allmählichen 
Modulationen ein, die Instrumentation ist sachlich, wird sparsam und 
durchsichtig traktiert. 

Janäceks neuer Opernstil war also von Jenüfa an gründlich durchdacht. 
Doch konnte er damals noch keine „neue Oper" in dem Sinn schaffen, daß 
ihr Stil ganz frei von den traditionellen Zügen der alten Oper einerseil s, 
und den fortschrittlichen Gedanken der Zeit anderseits gewesen wäre. 

Wenn er im Aufsatz Moderni harmonickä hudba (Moderne harmonische 
Musik) 1907 schrieb: „Ich würde keine Oper schreiben, wenn sie Arien, 
Rezitative, Duette, Ensembles u. s. w., d. i. Variationen von Traumbil­
dern — und nicht ständig frisches, neues und gesundes Eigenleben besäße", 
lag in diesen Worten sein Zukunftsprogramm, dem er in Jenüfa natürlich 
noch nicht voll Genüge leisten konnte. Trotzdem war dieses Werk ein 
Markstein auf dem Weg zu einem neuen Opernstil, einem neuen Opern­
drama. 

Natürlich gab es auch Vorläufer Janäceks, die Sprechmelodien studier­
ten, worauf er ja in seinen Aufsätzen oft selbst hinwies. Janäcek spricht 
z. B. von Piaton (im Feuilleton Mel vytecny sluch — Er hatte ein ausge­
zeichnetes Gehör — 1924), der nach Janäcek im gesprochenen das Wesen 
des gesungenen Wortes hörte. In Blahoslavs Musica fand Janäcek einen 
Beleg dafür, daß Blahoslav die Melodie des Worts „take" (auch) notierte 

3 3 Darüber Karel E 1 g a r t: Marycka Magdönovä, Moravskoslezskä revue VI — 
1910, 206 ff. 

3 6 Bohumir S t e d r o n : Janäckovy referäty a clänky z Moravskych Hstü (Janä­
ceks Referate und Artikel aus der Zeitung Moravske listy), Vlastivgdny vestnik mo-
ravsky VIII - 1953, 133 ff. 

3 7 Vaclav K a p r ä l : Junäcküv pomer k opefe (Janäceks Verhältnis zur Oper). 
Hudebni rozhledy I — 1924/25, 63 ff. Mirko H a n ä k : O säasovdni a skladbi (Uber 
Rhythmik und Komposition). Leos' Janäcek, Sammelschrift von Aufsätzen und Stu­
dien. Praha 1959, Kniznice Hudebnich rozhledü, 172. 

3 8 Jaroslav V o g e l : Leos Janäöek. Zivot a di'lo. Praha 1963, SHV, 135. Leitmotiv 
nennt Vogel nach Jan Kunc Janäceks Zentralmotiv zu den Worten Dusa moja, Stevo, 
Stevuäko (Stewa, mein Stewa, UE 21944, 46). Es handelt sich hier jedoch eher um ein 
psychologisch und logisch voll begründetes Erinnerungsmotiv. Ich empfehle deshalb 
dieses Motiv Zentral- oder Erinnerungsmotiv zu nennen. 
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(Okolo Jeji Pastorkyne — U m Jenüfa — 1916): Herders gedachte er in sei­
ner Promotionsrede (1925). 

Doch gab es natürlich noch andere Vorgänger Janäceks, die Walter 
Serauky zusammenfaßte, als er auf die Charakteristika des Studiums der 
Sprechmelodie bei Rousseau, Herder, Wagner, Spencer und Musorgski 
hinwies. 3 9 

Modest Petrovic Musorgski ist hier an erster Stelle zu nennen. 4 0 Auch 
dieser große Komponist wollte im Namen der Lebenswahrheit die mensch­
liche Rede in Musik verwandeln. Von seinem auf Prosa komponierten 
Torso Zenitba (Heirat), über Boris Godunov bis zur Chovanstina führte 
der Weg einer Melodik, die aus der Intonation der menschlichen Sprache 
floß. Trotzdem bestanden zwischen dem sog. Intonationsrealismus M u ­
sorgskis und Janäceks Sprechmotiven wesentliche Unterschiede. 

Janäcek kannte Musorgskis Interessen für die Musikalität und Intona­
tion der menschlichen Sprache gar nicht, ja er hatte zur Zeit seiner 
sprechmelodischen Studie noch keine von Musorgskis Opern gehört. Er 
entwickelte sich in dieser Hinsicht durchaus selbständig und unabhängig 
von Musorgski, einzig und allein auf seine eigene Studien, Aufzeichnun­
gen und Erkenntnisse angewiesen, und schlug andere Wege ein. Janäcek 
steht ganz vereinzelt in der Ar t da, wie er ohne jedes Vorbild, ganz selb­
ständig, eine Notation der Sprechmelodie schuf. Musorgski studierte zwar 
die menschliche Sprache, hinterließ jedoch mit Ausnahme von Anmer­
kungen in seiner Korrespondenz keinerlei literarische Belege oder gar 
Notationen. Er stieß mit seinem Intonationsrealismus nicht so tief und 
systematisch zum Wesen der Sprechmelodik vor, wie Janäcek. Dies geht 
auch aus dem Stilunterschied der Musik beider Meister hervor. Janäceks 
sprechmelodischer Stil ist ja von der breiten Gesangslinie Musorgskis weit 
entfernt. Seinen typischen Sti l erreichte Janäcek im tiefgründigen Stu­
dium der psychischen und dramatischen Wurzeln von Umgangssprache 
und Mundart, von konkreten Aussprüchen, die er originell zu notieren 
verstand und mit denen er bei der Komposition in ununterbrochenem 
Kontakt blieb. Wir können deshalb Janäcek ruhig an die Spitze jener 

3 9 Walter S e r a u k y : Die Vorgänger von Janäceks Sprechmotiven in der euro­
päischen Musikgeschichte und Musikästhetik. Sammelschrift Leos Janäcek a soudobä 
hudba, 1. c, 271 ff. 

4 0 Mit M. P. Musorgski und L . Janäcek befaßte sich Josef L o e w e n b a c h in 
der durchdringenden Studie Das dramatische Prinzip L. Janäieks und M. P. Mu­
sorgskis. Sammelschrift L. Janäcek a soudobä hudba, 205 ff. Bemerkenswerte Belege 
zur unterschiedlichen Methode des Studiums der Intonation der menschlichen Sprache 
brachte Milena C e r n o h o r s k ä in ihrer Diplomarbeit Näpevky mluvy v pojeti 
L. Janäöka, Brno 1956, Schreibmaschinen-Manuskript. Wertvolle Beobachtungen fin­
det man auch in der Vorrede Vaclav K u c e r a s zur Monographie Musorgski. Hudba 
zivota (Musorgski. Musik des Lebens), Praha 1958, K L H U , 50 ff. und im Buch 
Jaroslav J i r ä n e k s : Vmeni rozezpivat myilenku (Die Kunst den Gedanken zu 
vertonen), Praha 1965. — Mit einer Komposition M. P. Musorgskis wurde Janäcek 
erst um das Jahr 1904 bekannt, doch steht nicht fest, um welche Komposition es 
sich handelte. Siehe Bohumir S t e d r o n : Janäcek ve vzpominkäch a v dopisech, 
Praha 1946, 40—41. — Die Sprechmotive Musorgskis erwähnt Jan R a c e k in seiner 
Studie Slovanske prvky v tvorbi L. Janäika (Slawische Elemente im Schaffen L. Ja­
näceks), Brno 1952, Anmerkung auf S. 29. 
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Strömungen stellen, die nach dramatischer Wahrheit auf Grund des Stu­
diums der Intonation der Sprache strebten. 

Die tschechische Phonetik besaß natürlich damals noch nicht jenes N i ­
veau wie heute; Janäcek stützte sich auf ihre besten Vertreter. Allerdings 
studierte er nicht die ganze Literatur, sonst wäre ihm z. B . kaum ent­
gangen, daß Alois Vojtöch Sembera bei uns einer der ersten war, der 
versuchte, die Intonation der menschlichen Sprache musikalisch auszu­
drücken. 4 1 

Die Phonetiker der damaligen Zeit, wie Antonin Frinta in Novoceskä 
vyslovnost (Die neutschechische Aussprache) 1909, waren sich dessen be­
wußt, daß die Intonation der Rede die Affekte und Gefühle des Sprechen­
den ausdrückt, kannten jedoch Janäceks Studien über die Sprechmelodie 
nicht. 

Nicht einmal alle heutigen Linguisten und Phonetiker haben diesen Stu­
dien nähere Beachtung geschenkt. Janäceks Notationen von Sprechmoti­
ven waren nicht nur in der tschechischen sondern auch in der auslän­
dischen Literatur etwas durchaus Ungewöhnliches. Inzwischen ist die 
Phonetik auch in der Erforschung der Intonation der Sprache weit fort­
geschritten.42 Wertvolles über die Beziehungen von Sprechmelodie und 
Musik bot u. a. Milos Weingart, der Janäceks Motivwiederholungen aus 
der Umgangssprache erklär te . 4 3 Eine grundsätzliche Stellung zu Janäceks 
Sprechmelodien bezog Pavel Trost, der sprachlich eingestellten Gesang 
und gesanglich eingestellte Sprache unterschied.4 4 

Im allgemeinen gelangten jedoch unsere Phonetiker zur Ansicht, daß 
man die Melodik der Sprache mit Hilfe der üblichen Notation nicht er­
fassen kann. 

Obwohl diese Ansicht im Wesentlichen richtig ist, bedarf sie einer E in ­
schränkung. Bei Janäceks Sprechmotiven handelte es sich ja um etwas 
ganz Besonderes. Der Komponist untersuchte Sprechmelodien von Men­
schen, deren Rede besonders affektbetont war, sei es nun, daß es um 

4 1 Pavel V ä ä a : Janäökovo Studium zive mluvy (Janäceks Studium der lebendigen 
Rede), Lidove noviny XXII, 4. 7. 1914, Nr. 182. 

4 2 Ein phonetisches Gegenstück zu Janäceks Melodien der Kindersprache ist 
K. O h n e s o r g s Schrift O mluvnim vyvoji ditete (Über die sprachliche Entwicklung 
des Kindes), 1948. — Janäceks Sprechmotive erwähnt Bohuslav H ä 1 a in seiner 
Einführung in die Phonetik (1948), und Vera M a z l o v ä unterlegt sogar manchen 
Aussprüchen die Notation (Vyslovnost na Zäbfezsku) (Die mundartliche Aussprache 
in der Gegend von Zäbfeh), 1949; Melodien verschiedener Arten von Grüßen notiert 
Pavel J a n £ ä k (Zvukovd stränka ieskeho pozdravu) (Tschechische Grüße in klang­
licher Hinsicht) 1957, und Milan R o m p o r t i berührt in seinen Arbeiten K töno-
vemu prübShu v mluvene ceitine (Zum tonlichen Verlauf der tschechischen Um­
gangssprache) 1951 und Zvukovd stränka souvisle feci v näfecich na Tesinsku (Die 
klangliche Seite der Mundarten der Gegend von Teäin) 1958, die Melodik der tsche­
chischen Sprache. Frantiäek D a n e s konstatiert in seiner Arbeit Intonace a vöta ve 
spisovne ieitini (Intonation und Satz im Schrifttschechischen) 1957, daß es Personen 
gibt, deren Rede — besonders bei emotionellen Spannungen — zu tonlichen Interval­
len tendiert. 

4 3 Milos W e i n g a r t : Etüde du language parle suivi du point de vue musical avec 
considöration particuliere du tcheque. T C L P I, Praha 1929. 

4 4 Pavel T r o s t in Slovo a slovesnost 7, 1941. Ich danke Herrn DrSc. K. Ohnesorg: 
dafür, daß er mich auf die phonetische Literatur aufmerksam gemacht hat. 

147' 



Schauspieler, oder um unzufriedene, sozial unterdrückte, kranke, vielleicht 
gar psychopathische Menschen ging. Die überwiegende Mehrzahl von Ja­
näceks Sprechmelodien betrifft also nicht die normale Rede, sondern er­
regte und dramatisch betonte sprachliche Äußerungen. In diesem Bereich 
waren natürlich, besonders für einen hervorragenden Musiker, ganz 
andere Möglichkeiten gegeben, bestimmte Intervalle und Rhythmen zu 
erfassen und zu notieren. Janäceks Notationen von Sprechmelodien be­
sitzen mit andern Worten eine besondere Bedeutung und sind subjektiver 
Art. Welche Töne der mit genialer Phantasie begabte Komponist tatsäch­
lich hörte, dies konnte und kann kein anderer Musikforscher kontrollie­
ren. Damit ist natürlich nicht gesagt, daß Janäceks Notationen objektiv 
richtig und wissenschaftlich maßgebend sind. Im Gegenteil: sie konnten 
es gar nicht sein, da es sich um Untersuchungen eines Komponisten han­
delte, die vor allem künstlerischen Intentionen dienen sollten. 

Welchen Standpunkt auch immer wir zu Janäceks Sprechmelodien ein­
nehmen, eines ist gewiß: Janäcek war der erste, der einer wissenschaft­
lich-empirischen Erforschung der sprachlichen Intonation den Weg bahnte. 
Dieser Tatsache kann auch der Umstand nicht Abbruch tun, daß der 
Forschende ein mit absolutem Gehör begabter Künstler war, der bei 
seinen Untersuchungen einen subjektiven Standpunkt und persönliche 
Aspekte geltend machte. Janäcek selbst war bis in die letzten Lebensjahre 
fest davon überzeugt, daß man ohne Studium der Sprechmelodien kein 
dramatischer Komponist sein kann. Außerdem sammelte er das sprech­
melodische Material für eine Ar t Notenwörterbuch der Umgangssprache. 
Obwohl er diese Arbeit bereits im Jahr 1906 (Rozhrani mluvy a zpevu) 
im Auge hatte und in weiteren Studien vorbereitete, äußerte er sich dann 
niemals über die Systematik seines künftigen Wörterbuches, und ließ 
diesen Gedanken später wohl fallen. 

In seiner dramatischen Musik verfolgte Janäcek unentwegt die „Motive 
der Lebenswahrheit", wie er die Sprechmotive nannte, und verteidigte 
ihre dramatische Bedeutung bis zum Ende seines Lebens. In dieser Hin­
sicht ist ein Brief bezeichnend, den er Jan Mikota am 18. Apr i l 1926 
schrieb. 4 5 Wir zitieren: 

Nach dem Studium der musikalischen Komponente der Rede bin ich 
lebhaft davon überzeugt, daß alle rhythmischen und melodischen Geheim­
nisse der Musik überhaupt nur aus der Sprechmelodie zu erklären sind. 
Wer die Studien der Umgangssprache nicht betreibt, der kann nicht 
Opernkomponist sein. Man möge dies doch endlich verstehen! Ich betreibe 
sie und vermag deshalb dramatische Opern zu komponieren. 

Es steht also fest, daß die Sprechmotive jene theoretischen und künst­
lerischen Grundlagen boten, aus denen, von Jenufa an, Janäceks eigen­
artiger melodischer Stil gewachsen ist und dem Komponisten Weltruf 
brachte. 

« Vergl. Bohumir S t e d r o A : LeoS Janäcek in Briefen und Erinnerungen, Artia 
1955, S. 186—187 (umgearbeitete Ausgabe der in tschechischer Sprache erschienenen 
Schrift Leos Janäcek ve vzpominkäch a v dopisech, Praha 1946). 
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Q U E L L E N Z U J A N Ä C E K S T H E O R I E D E R S P R E C H M O T I V E 

Die meisten Aufsätze Janäceks lassen sich nicht nach ihrer Entstehung, sondern 
nur nach der Druckveröffentlichung datieren. Ich führe deshalb in chronologischer 
Ordnung alle im Druck erschienenen Aufsätze des Komponisten an, die die Sprech-
melodien und die Entwicklung seiner theoretischen Ansichten betreffen. Einige Auf­
sätze Janäceks wurden nach seinem Tod neu abgedruckt und in folgenden Editionen 
mit Kommentaren versehen: Jan R a c e k und Leos F i r k u s n y , Janädkovy feuille-
tony z Lidovych novin (Janäceks Feuilletons aus den Lidove noviny), Brno, 1938. 
Jahrbuch des Wohltätigkeitskomitees in Brno, Jahrgang 50, arrangiert von Hana 
Humlovä. Die 2. Auflage trägt den Titel: Leos Janäcek, Fejetony z Lidovych novin, 
Brno, 1958. Krajske nakladatelstvi. Redigiert und bearbeitet von Jan R a c e k unter 
Mitarbeit Radovan C i g 1 e r s. Deutsch erschienen die Feuilletons unter dem Titel: 
Leos Janäcek. Feuilletons aus den Lidove noviny, Ausgewählt, erweitert, mit Beiträ­
gen und Anmerkungen versehen von Jan Racek. Leipzig 1959, V E B Breitkopf und 
Härtel, Musikverlag. Ich zitiere nach der Zweitauflage aus dem Jahr 1958 unter der 
Abkürzung Fejetony. — Jifi V y s l o u z i l veröffentlichte Janäceks Studien über die 
Volksmusik unter dem Titel Leos Janäcek. O lidove pfsni a lidove hudbe (Leoä Janä­
cek. Von Volkslied und Volksmusik), Praha 1955, Stätni nakladatelstvi kräsne litera-
tury, hudby a umeni. Janäcek-Archiv Reihe II. Bd. Redakteur Jan Racek. Ich zitiere: 
O lidove pisni. — Bohumir S16 d r o n gab einige mit Anmerkungen versehene Analy­
sen Janäceks über Kompositionen tschechischer Meister, besonders Antonin Dvofäks, 
in der Studie Antonin Dvofäk a Leos Janäcek (Antonin Dvofäk und Leoä Janäcek) 
neu heraus. Musikologie. Sammelschrift für Musikwissenschaft und Kritik, Bd. 5. 
Beilagen. Praha 1958. Stätni nakladatelstvi kräsne literatury, hudby a umeni. D e r ­
s e l b e : Janäöeks Analysen über Kompositionen Zdenek Fibichs (Fibich, Sammel­
schrift II. Praha 1952). Außerdem erschienen manche Aufsätze Janäceks auch in der 
Publikation: L. Janäcek, Hukvaldske studänky (L. Janäöek, Hukvalder Quellen). 
Auswahl und Einleitung von Dr. Josef S t r n a d e l . Praha 1954, Cs. spisovatel: Ich 
zitiere: Hukvaldske studänky. 

1. Othello, moufenin benätsky (Othello, der Mohr von Venedig). Hudebni listy I., 
Brünn, 2. 3. 1885, Nr. 12, 46. Abdruck bei Leos Firkusny: Janäcek kritikem brnönske 
opery. Brno 1935, 53-54. 

2. Slovanstvo ve svych zpevech. Geordnet, harmonisiert und herausgegeben von 
Ludvfk Kuba (Rezension in Hlidka literärni 1886. Vergl. O lidove pisni, 181). 

3. Hudba pravdy. Lidove noviny 16. 12. 1893. Erstabdruck mit Kommentar von Bo­
humir StSdrofi. Hudebni rozhledy VI — 1953, 618. O lidove pisni, 183. 

4. Hedy Zdeftka Fibicha. Hlidka II - 1897, 601—604. Abdruck mit Anmerkungen von 
Bohumir Stedron als Beilage zur Studie Zdenök Fibich a Morava in Sammelschrift 
von Dokumenten und Studien zu seinem Leben und Werk II. Praha 1952, Orbis, 
Närodni hudebni nakladatelstvi, 306—310. 

5. Ceske proudy hudebni I. Dr. Antonina Dvofäka Vodnik, symfonickä bäseft pro 
velky orchestr, op. 107 (Tschechische Musikströmungen I. Dr. A. Dvofäks Wasser­
mann, symphonische Dichtung, op. 107). Hlidka II/XIV, Brünn 1897, 285-292. Abdruck 
B. Stedrons in Musikologie 5 — 1958, 324-333 (mit Kommentar). 

6. Ceske proudy hudebni II. Dr. Antonina Dvofäka Polednice, symfonickä bäsen 
pro velky orchestr (Dr. Antonin Dvofäks Mittagshexe, symphonische Dichtung für 
großes Orchester). Ebendort 454-459. In der zit. Musikologie 333-338. 

7. Ceske proudy hudebni. Dr. Antonina Dvofäka Zlaty kolovrat (Das goldene Spinn­
rad). Ebendort 594—604. Musikologie 5, 339-346. 

8. Ceske proudy hudebni. Holoubek (die bäsn£ K. J. Erbena). (Das Täubchen, nach 
einem Gedicht von K. J. Erben). Ebendort III — 1898, 277-282. Musikologie 5, 346-352. 

9. Mluva nasich hercü s jeviste (Die Bühnensprache unserer Schauspieler). Antwort 
auf die Rundfrage des Nationaltheaters in Brünn, in Moravskä revue 1899 (Redakteur 
Jaroslav Tüna). Abdruck Bohumir St£drofis mit Kommentar in Divadeini list, Pro-
gram V, Brno, 15. 5. 1950, 126-128, und in der Brünner Zeitung Rovnost, 10. 8. 1958. 

10. O hudebni stränce närodnich pisni moravskych. Einleitung zur Volkslieder-
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Sammlung von Frantiäek Bartoä Närodni pfsn6 moravske v novS nasbirane. Prag 1901. 
Abdruck mit Kommentar: O lidove pi'sni, 241—380. 

11. Pavla Kfizkovskeho vyznam v lidove hudbö moravske a v öeske hudbö vubec 
(Pavel Kfizkovskys Bedeutung für die mährische Volksmusik und die tschechische 
Musik überhaut), Cesky lid XI — 1902, 257 ff. Abdruck: O lidove pisni, 169-176. 

12. Näpevky nasi mluvy vynikajici zvläätnf dramatiCnosti. Casopis Moravsk&io mu-
sea III - 1903, 105 ff. 

13. Moje Luhacovice. Hlidka X X — 1903, 836—844, Abdruck in Bohumir Stedrons 
Studie Janäcek a Luhacovice, I. Teil. Luhacovice 1939. Kommentar desselben Autors 
in Stedrons Studie K Janäökove opefe Osud, Sammelschrift 2 ivä hudba. Stätni pe-
dagogicke nakladatelstvi, Praha 1959, 159-183 (bes. 174-178). 

14. Näpevky detske mluvy. Cesky lid XIII - 1904, 18 ff., XIV - 1905, 416 ff., X V -
1906, 19 ff. Abdruck in der Publikation Leos Janäcek, Näpevky detske mluvy. 1959, 
Krajske nakladatelstvi, Ostrava, als Neujahrsdruck zum Jahr 1960. Redigiert von 
Vera Starä. 

15. Loni a letos. Hudebni studie. Hlidka XXII - 1905, 201-211. 
16. Rozhrani mluvy a zpevu. Hlidka XXIII - 1906, 241-253. 
17. Moravsky (Mährisch). Geschrieben für Dalibor X X I X — 1906/07 (Autograph). 
18. Myslenky cestou (Gedanken unterwegs). Dalibor X X I X - 1906/07, 189 ff., 197 ff. 

0 lidove pisni, 230-234. 
19. Modern! harmonickä hudba (Moderne harmonische Musik). Hlidka X X I V — 

1907, 6-14. 
20. Müj näzor o scasoväni (rythmu) I. Hlidka XXIV - 1907, 416—425. 
21. Müj näzor o scasoväni (rythmu) II. Hlidka XXIV - 1907, 520-533. 
22. Müj näzor o scasoväni (rythmu) III. Hlidka X X I V - 1907, 598-613. 
23. Müj näzor o sCasoväni (rythmu) IV. Hlidka X X I V - 1907, 677-687. 
24. Müj näzor o scasoväni (rythmu) V. Hlidka XXIV - 1907, 757-762. 
25. Alzbeta. Lidovä citanka moravskä. Tele 1907, 341. 
26. Z prakticke casti o scasoväni (rythmu) (Aus der Praxis über die Rhythmik). 

Dalibor X X X - 1908, 157 ff. 
27. Podskaläcky pfiklad. Hlidka X X I V - 1909, 89-92. 
28. Rytmika (scasoväni) v lidove pfsni (Die Rhythmik im Volkslied). Hlidka X X V I 

- 1909, 965-971. - O lidove pisni, 383-390. 
29. Rytmika (scasoväni) v lidove pisni. Hlidka X X V I - 1909, 1037—1042. - O lidove 

pisni, 391—395. 
30. Svetla jitfni (Morgenlichter). Lidove noviny, 24. 12. 1909. — Fejetony, 18. 
31. Väha reälnych motivü. Dalibor XXXII - 1909/10, 227 ff. 
32. Letnice 1910 v Praze. Hlidka XXVII - 1910, 555-560. 
33. Letnice 1910 v Praze. Hlidka XXVII - 1910, 640-644. 
34. Pisen (Das Lied). Hlidka XXVIII - 1911, 774-780. 
35. Pisen. Hlidka XXVIII - 1911, 839-849. 
36. Obrätit! (Wenden!). Gedenkschrift der Männergesangsvereinigung Orlice in 

Prostejov 1862—1912, 104—106. Abdruck mit Kommentar Jaroslav Prochäzkas heraus­
gegeben von Vlastivödne muzeum v ProstejovS, 1964. 

37. Jaro (Frühling). Lidove noviny, 6. 4. 1912. Abdruck im Buch Adolf Veselys Leos 
Janäcek. Pohled do zivota i dila. Praha 1924, 117-121. — Fejetony, 107—110. 

38. Närodni pisen (Volkslied), 1913. - O lidove pisni, 396—126. 
39. Z knizni nälady. Moravskoslezskä revue XI — 1915/16, 13. 
40. Glosy k Dvofäkovö „neoriginalite mySlenkove" (Glossen zu Dvofäks „gedankli­

cher Unoriginalität"). Hlidka XXXII — 1915, 36—41. Abdruck mit Kommentar in der 
Beilage von Bohumir Stödrons Studie Antonin Dvofäk a Leos Janäcek. Musikologie 
5 - 1958, 355-359. 

41. Okolo Jeji pastorkyne (Um Jenüfa). Hudebni revue IX — 1916, 245, Abdruck 
in der Zeitschrift Närodni divadlo XXVIII — 1952, Nr. 8, 6—9. Deutsch erschienen im 
Jahrbuch der Komischen Oper V — 1965, 145—150. 

42. Z prazskeho ovzduäi. Pfispevek k tönovym ütvarüm ceske feci (Aus der Prager 
Atmosphäre. Beitrag zu den Tongebilden der tschechischen Sprache). Hlidka X X X I V 
— 1917, 65—71. a) Z ulic prazskych (Aus Prager Straßen), b) Z trziäte pfed Stedrym 
vecerem (Aus der Markthalle vor dem Weinachtsabend) auf S. 151—156. 

43. Kolebka Ceske prapisng lidove (Die Wiege des tschechischen Volkslieds). Närod 
1 - 1917, Nr. 11, 226. - O lidove pisni, 427-428. 
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44. Sloh närodni pisne (Der Stil des Volkslieds), 1917. — O lidove pisni, 612—615. 
45. Plnost vyrazovä (Die Fülle des Ausdrucks). Moravskoslezskä revue XII — 1918, 

259. 
46. Moravany. Lidove noviny, 6. 4. 1918. — Fejetony, 145—149. 
47. Ticho (Stille). Lidove noviny, 26. 8. 1919. Im zit. Buch Adolf Veselys, 134—138, 

außerdem Abdruck in der Publikation Hukvaldske studänky, 53—57. Fejetony, 38—41. 
48. Üvodni slovo k otevfeni konservatofe hudby v Brne (Vorrede zur Eröffnung 

•des Musikkonservatoriums in Brünn). Lidov6 noviny, 7. 10. 1919. — Fejetony, 213—215. 
49. Otäzky (Fragen). Cas X X X - 1920, Nr. 66, 131. 
50. Vylety Päne Broufikovy (Die Ausflüge des Herrn Broucek). Hudebni revue 

XIII - 1920, 177 ff. 
51. Dfevo (Holz). Niva IX - 1921. Abdruck in Ad. Vesely, 1. c, 127-130. 
52. Stehlidek (Der Stieglitz). Lidove noviny, 1. 6. 1921. Fejetony, 110-113. Hukvald­

ske studänky, 22—25. 
53. Z pfednäsky prof. Torraca (Aus dem Vortrag Prof. Torracas). Lidove noviny, 

8. 6. 1921. - Fejetony, 93-94. 
54. Rabindranath Tagore. Lidove noviny, 22. 6. 1921. — Fejetony, 94—97. 
55. Rytä slova. Lidove noviny, 22. 9. 1921. Fejetony (deutsche Ausgabe 1959, 67—72; 

Geprägte Worte. Abdruck auch in Jan Raceks Publikation Triptychon. Praha 1948, 
Hudebni Matice 13—18. 

56. Majstfi pevci (beendet am 26. September 1921). Erstausgabe, Erklärungen und 
Einleitung von Jan Racek in der Publikation Leoä Janäcek, Triptychon, Praha 1948. 
Hudebni Matice, 19—25. 

57. Adolf Srajbr. Lidove noviny, 25. 9. 1921. — Fejetony, 216-217. 
58. Z Vysokych Tater (Aus der Hohen Tatra). Lidove noviny, 18. 7.1921. — Fejetony, 

177-179. Hukvaldske studänky, 31-33. 
59. Pocatek romänu (Anfang eines Romans). Lidove noviny, 17. 3. 1922. Abdruck 

bei Ad. Vesely, 1. c, 131-133. Fejetony, 83-85. 
60. Ty läsky (Jarni etuda) (Diese Liebe. Frühlingsetude). Lidove noviny, 16. 4. 1922. 

Fejetony, 113-117. 
61. Milieu. Lidove noviny, 11. 5. 1922. — Fejetony, 117—119. Hukvaldske studänky, 

19-21. 
62. Tri (Drei). Lidove noviny, 24. 6. 1922. Abdruck bei Ad. Vesely, 1. c, 121-127. 

Fejetony, 120—124. 
63. A la polka. Lidove noviny, 13. 6. 1922. — Fejetony, 18.—20. Hukvaldske studänky, 

61-64. 
64. Studänky. Aloisu Krälovi (Brunnen. Alois Kräl gewidmet). Lidove noviny, 8. 9. 

1922. Fejetony, 31-38. Hukvaldske studänky, 11-18. 
65. Kohoutek (Das Hähnchen). Lidove noviny, 20. 10. 1922. — Fejetony, 124-128. 
66. Starosta Smolik (Gevatter Smolik). Lidove noviny, 18. 3. 1923. — Fejetony, 23—29. 

Hukvaldske studänky, 34—40. 
67. Vsudybyl (Naseweis). Liplovsky kras, Bratislava 1923, Sonderdruck aus Prudy, 

26 ff. 
68. Üsta (Der Mund). Lidove noviny, 5. 7. 1923. - Fejetony, 132-136. 
69. Listopad 1923 (November 1923). Novy zivot I - 1924, 16 ff., Autograph. 
70. Mel vytecny sluch (Er besaß ein ausgezeichnetes Gehör). Lidove noviny, 8. 1. 

1924. - Fejetony, 85-86. 
71. Tvüräi mysl (Schöpferischer Sinn). Lidove noviny, 2. 3. 1924. — Fejetony, 

220-223. Hukvaldske studänky, 58-60. 
72. Spaöieek Pän (Herr Star). Lidove noviny, 1. 5. 1924. — Fejetony, 136-138. 
73. Smetanova dcera (Smetanas Tochter). Lidove noviny, 3. 10, 1924. — Fejetony, 

S8—102. Hukvaldske studänky, 45—19. 
74. Zcesti (Abwege). Listy Hudebni Matice IV — 1924/25, 1. 
75. „U Harabisa". Lidove noviny, 30. 11. 1924. — Fejetony, 30. Hukvaldske studänky, 

41-42. 
76. Obzor (Horizont). Närodni listy, 25. 6. 1925. 
77. Spondeo ac polliceor. In der Publication Slavnostni promoce L . Janäcka, cestne-

ho doktora fil. fak. Masarykovy university v Brne 28. 1. 1925 (Die feierliche Promo­
tion L. Janäceks zum Ehrendoktor der phil. Fak. der Masaryk-Universität in Brünn 
am 28. 1. 1925), 16-18. Brno, Verlag Oldfich Pazdirek. 
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78. Na prave stope (Auf der richtigen Spur). Lidove noviny, 7. 4. 1925. — Fejetony, 
87-92. 

79. Josef Zubaty. Lidove noviny, 24. 10. 1925. — Fejetony, 102—104. 
80. Svgtci na tom prazskem moste (Die Heiligenstatuen auf der Prager Brücke). 

Um 1925. Erstausgabe von Jaroslav Prochäzka in Divadeini noviny IV — 1961, Nr. 11, 
4. Jänner. Mit Zeichnungen von Karel Svolinsky. 

81. Kdyz ptäcci jdou spat (Wenn die Vögel schlafen gehen). Lidove noviny, 26. 7. 
1925. - Fejetony, 138-140. 

82. „Basta", Mdsto a misto tfetiho festivalu soudobe hudby komorni (Stadt und 
Ort der dritten Festspiele zeitgenössischer Kammermusik). Lidove noviny, 8. 11. 1925. 
Fejetony, 166-171. 

83. Mofe, zeme (Meer, Land). Lidove noviny, 13. 6. 1926. — Fejetony, 172-176. 
84. Nota. Na pamet Frantiska Bartose (Die Note. Frantisek Bartos zum Gedenken). 

Lidove noviny, 28. 7. 1926. - Fejetony, 223—230. Hukvaldske studänky, 73-77. 
85. O tom, co je nejtvrdäiho v lidove pisni (Das Gediegenste im Volkslied). Lidove 

noviny, 26. 12. 1926. Cesky lid XXVII - 1927, 261. - O lidove pisni, 462-474. 
86. K cemu se pfiznäväm (Wozu ich mich bekenne). Lidove noviny, 3. 7. 1927. Fe­

jetony, 55—57. 
87. Schytali je! (Aufgefangen!). Lidove noviny, 3. 7. 1927. - Fejetony, 179—180. 
88. Pro pär jablek (Um ein paar Äpfel). Lidove noviny, 4. 9. 1927. — Fejetony, 

47—50. Das Faksimile der Handschrift wurde von Oldfich Pukl und Petr Spielmann 
redigiert, mit Anmerkungen und einem Nachwort versehen. Herausgegeben vom Mu­
seum der Stadt Brünn zur Ausstellung Leo§ Janäcek und Brünn, im Oktober 1958. 

89. Cesta do vödomi (Der Weg ins Bewußtsein). Im Buch Pamätce Edv. Babäka, 
Brno 1927, 85 ff. 

90. Pepik a Jenik (Josef und Hans). Lidove noviny, 2. 4. 1928. Fejetony, 183—184. 
91. Toulky (Streifzüge). Lidove noviny, 16. 1. 1927. - Fejetony, 185—191. 
92. Interview s L. Janäökem (Interview mit L. Janäcek). Literärni sv&t, I — 1928, 

8. März. Red. J . Jezek. 
93. Zvoni na poplach (Alarmläuten). Lidove noviny, 20. 5. 1928. — Fejetony, 192—193. 
94. Typy ceske mluvy (Typen der tschechischen Sprache). Undatiertes Autograph in 

den Janäcek-Sammlungen des Moravske muzeum in Brünn. Nach der Zuschrift der 
Tschechischen Akademie vom 18. März 1916 (Archiv CSAV, Sign. 364/16) wurde ihm 
dieser Beitrag zurückgestellt. Man kann also schließen, daß der Aufsatz Typy ceske 
mluvy zu Beginn des Jahres 1916 entstanden ist. 

95. Prvky typü ceske mluvy (Typenelemente der tschechischen Sprache). Undatier­
tes' Autograph in den Janäcek-Sammlungen, ebendort. 

96. Zäklady s£asoväni (Die Grundlagen der Rhythmik). Autograph in den Janäcek-
Sammlungen des Moravske muzeum in Brünn. 

97. Zäpisnik z let 1897—1901 (Notizbuch aus den Jahren 1897-1901). Sign. 523 Z 20, 
ebendort. 

98. Pinkava to byla! (Der Fink war es!). Undatiertes Autograph in den Janäcek-
Sammlungen. 

b) Der Widerhall des mährischen Volkslieds in Jenüfa 

Janäcek suchte und fand die Wurzeln der künstlerischen Wahrheit im 
Volklichen. Hören wir seine eigenen Worte: Volkslied ohne Leben des Vol­
kes — ein halbes Rätsel! Nur aus dem lebendigen Lied konnte sich die 
Kunstmusik des betreffenden Stils entwickeln. Wir glauben deshalb, daß 
die wissenschaftliche Erkenntnis den Kompositionsstil des Volkslieds sieg­
reich in die Kunstmusik tragen wird. Und dies umso eher, als ja bei uns 
die Kontinuität dieser Entwicklung nicht unterbrochen wurde. An das 
Spiel und die Komposition heute noch lebender Spielleute, Zymbalspieler 
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und Dudelsackpfeifer — eines Kotek, Manek, Peterka, Klepäc, Lhotan, Trn, 
Uhelny u. a. m. — knüpfen unsere Kompositionen an.1 

So hoch schätzte Janäcek das Volkslied und den Volkstanz, die ihm 
zeitlebens reiche Anregungen boten, und die er auf verschiedene Weise 
auswertete. Nach Kfizkovskys Beispiel zögerte er anfangs nicht Volks­
lieder in seinen Werken, auch in den Opern, mit oder ohne Bezeichnung 
ihrer Herkunft, unmittelbar zu zitieren, wie die schon erwähnten Kom­
positionen aus den achtziger und neunziger Jahren des vergangenen Jahr­
hunderts beweisen. Doch bereits um das Jahr 1885 gewann Janäcek die 
Uberzeugung, daß auch das Volkslied das Werk eines bestimmten, oft nicht 
mehr bekannten Komponisten ist, und daß man es daher nicht einfach; 
übernehmen und willkürlich verwenden darf. In der Besprechung von 
Bendls Oper Stary zenich (Der alte Bräutigam), die am Brünner Theater 
1885 aufgeführt wurde, sagt Janäcek wörtlich: Die Oper ist zwar melo­
diös, ist sie aber ursprünglich? Man muß ja auch die Volkslieder für 
fremdes Geistesgut halten. Wenn also der Komponist dieses oder jenes 
Thema eines Volkslieds verwendet, arbeitet er mit dem Thema eines an­
dern Komponisten. Bendls Stil entspricht weder dem tschechischen noch 
dem mährischen Volkslied, und dieses Schwanken zwischen zwei unter­
schiedlichen Stilen ist ein wesentlicher Mangel der Oper Stary zenich. 
Jeder Stil muß aus seinen eigenen Wurzeln sprechen, dann wirkt er und 
nimmt jedermann gefangen. 

Diese Ansicht Janäceks war für die praktische und theoretische Ent­
wicklung seines Schaffens äußerst wichtig. Wie wir wissen, richtete er 
sich nach dem angeführten Grundsatz anfangs nicht einmal bei der Oper 
Pocätek romänu (1891) und zitierte auch in der symphonischen Ballade 
Einleitung zu Jenüfa-Eifersucht (1894) Volkslieder. Dies geschah allerdings 
nur ausnahmsweise. In den Lachischen Tänzen (1889/90) mußte er natür­
lich Volkstänze stilisieren. Sonst erschienen bei ihm Volksmelodien, wenn 
es die Symbolik erforderte. So konnte Janäcek nicht umhin, in seiner 
Kantate Hospodine (1896) ein alttschechisches geistliches Lied aus dem 
17. Jahrhundert in Hornstejns Fassung Hospodine, pomiluj ny, zu zitieren; 
auch hätte er wohl kaum eine eigene Melodie zum Hussitenlied Ktos jsü 
bozi bojovnici in der Oper Vylet pana Broucka do X V . stoleti (Ausflug 
des Herrn Broucek in das X V . Jahrhundert) (1917) verwenden können. 

Jedenfalls verließ er damals grundsätzlich die Methode seines Lehrers 
Pavel Kfizkovsky, der Volksmelodien übernahm und variierte, und nahm 
auch gegen manche Kompositionen Vitezslav Noväks Stellung, in denen 
solche Melodien zitiert werden. Dies erkannten wir ja bereits aus Janä­
ceks Schreiben an Alois Kolisek im Jahr 1908. Zum Unterschied von No-
väk — oder auch aus persönlichem Protest gegen Noväks an Beliebtheit 
gewinnende Kunst und seine Kompositionsmethode — verwarf dann Ja­
näcek ausdrücklich die Zitierung von Volksliedern in der Kunstmusik. 
Er sagt: Die wissenschaftlich exakte Beobachtung lehrt uns auch die 
Eigentumsrechte des Komponisten aus dem Volk zu respektieren... Wir 

1 Leos J a n ä c e k : Myslenky cestou (Gedanken unterwegs) aus dem Jahr 1906 
in J. Vyslouzils Edition, 231. 
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lesen auf einer Komposition Beethovens: Thema eines russischen Volks­
lieds, doch nicht immer und nicht jeder Komponist bekennt sich zu sei­
nem wichtigsten Mitarbeiter.2 

Hier überschätzte Janäcek wohl die Notwendigkeit, ein Volkslied als 
Quelle der Kunstmusik grundsätzlich zu deklarieren. Dies geschieht zwar 
häufig, wenn das Volkslied ein Thema für Variationen oder Tanzstilisie­
rungen abgibt, doch bezeichneten z. B. weder Smetana noch Novak die 
symbolische Verwendung von Volksliedern. Häufig geschieht es übrigens, 
daß sich von der Volksmusik angeregte Komponisten nicht einmal die 
Wurzeln und den Widerhall ihrer Melodik vergegenwärtigen. Volksmusik 
und Kunstmusik sind ja eigentlich kommunizierende Gefäße, die einander 
ununterbrochen ergänzen. 

Man könnte folgende Arten der Verwendung von Volksliedern in der 
Kunstmusik unterscheiden: 

1. Der Komponist wählt ein Volkslied als Thema von Variationen. Das 
Volkslied wird also wörtlich zitiert und dann in einer beliebigen Zahl von 
Variationen bearbeitet. Text und Melodie des Volkslieds entsprechen meist 
den künstlerischen Absichten des Komponisten, ohne daß dies immer der 
Fal l sein muß. Die Beispiele, besonders in unserer Musikliteratur, sind 
zahlreich. Schon die tschechischen, in Wien lebenden Komponisten des 
18. Jahrhunderts, wie Josef Antonin Stepän und Jan Kfti tel Vanhal, ver­
wendeten tschechische Volkslieder als Themen für Variationen ihrer K l a ­
vierwerke. In neuerer Zeit taten dies u. a. Antonin Dvofäk, Vitezslav 
Noväk und Isa Krejci. 

2. Der Komponist schöpft aus dem Inhalt des Volkslieds Inspiration, 
verwendet also nur dessen Text, zu dem er eigene Melodien schafft, die 
intervallsmäßig, rhythmisch und modal an die Volksmelodie gemahnen 
oder von ihr unabhängig sind. Als Beispiele seien u. a. Dvofäks Klänge 
aus Mähren und Novaks Lieder nach Worten mährischer Volkspoesie ge­
nannt. 

3. Der Komponist lehnt sich bloß an die Melodie und den Ausdruck des 
Volkslieds ganz oder zum Teil an, die er anderen Worten unterlegt. Pavel 
Kfizkovsky verwendete z. B. die Melodie des mährischen Volkslieds Uz 
sme vsecko zorali (Alles haben wir geackert) in seiner Kantate Cyr i l a Me-
todej zu den Worten Hvezdy dve se z vychodu. . . (Zwei Sterne aus dem 
Osten...) und Vitezslav Novak eine dramatische Verbufik-Melodie (Ver­
bunk ist ein mährisch-slowakischer Volkstanz — Anm. d. Verf.) zu den 
Worten Raküsky cisaf pän (Der österreichische Kaiser . . . ) in seiner Mee­
resphantasie Boufe (Das Gewitter). 

4. Das Volkslied kann man auch in der Komposition zitieren, wenn es 
zum Symbol nationaler Belange geworden ist. Hierher gehört z. B. das 
Hussitenlied Ktoz jsü bozi bojovnici (Gotteskämpfer), das in der tsche­
chischen Kunstmusik seit Smetana erscheint und revolutionäre Ideen sym-

2 D e r s e l b e : 1. c, 232 und im Aufsatz Väha reälnych motivü (Das Gewicht 
der realen Motive), Dalibor XXXII - 1909/10, 227 ff. 
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bolisiert. Zahlreiche Kompositionen mit hussitischer Thematik belegen 
dies.3 

5. Der Komponist stilisiert ein bestimmtes Volkstanzlied und schafft so 
den Typus einer musikalischen Dichtung, die auf Inhalt und Form des 
Tanzes beruht. Hierher gehören z. B. Smetanas Tschechische Tänze, Ja­
näceks Lachische Tänze und Noväks Wallachische Tänze. Dvofäks Slawi­
sche Tänze sind im Geist der Volksmusik geschrieben, ohne jedoch von 
bestimmten Tanztypen abhängig zu sein. 

6. Das Volkslied geht in das Schaffen des Komponisten mit seinen me­
lodischen, rhythmischen und harmonischen Elementen ein, die jedoch zu 
Eigentümlichkeiten des persönlichen Stils umgeformt werden. Ein solcher 
Komponist empfindet und schafft im Geist des Volkslieds, ohne unmittel­
bare Zitate zu benötigen. 

Janäcek, der ausgesprochene Programmkomponist, ging vom Grund­
satz aus, nicht „mit leeren Tönen zu spielen", sondern sie ins Leben, in 
die Natur „einzutauchen";4 er erlebte vor allem das Inhaltliche des Volks­
lieds, das sein Schaffen beeinflußte. Zuerst zitierte und harmonisierte er 
Volkslieder nach Kfizkovskys Vorbild, und versah sie mit einer einfachen, 
strophischen Klavierbegleitung (Moravskä lidovä poezie v pisnich, Ukval -
skä lidovä poezie v pisnich, 26 balad lidovych, Slezske pisne). Später, nach 
gründlichen folkloristischen Studien, neigte er sich der Ansicht zu, daß 
auch das Volkslied geistiges Eigentum eines oft nicht näher bekannten 
Komponisten ist, und brachte es zuwege, sich derartig in das Volkslied 
einzufühlen, daß er eigene Melodien im Sinn der Volksmusik schuf. 

Die Oper Jenüfa mit der heute nicht mehr gespielten Einleitung zu 
Jenüfa-Eifersucht bietet die schönsten Beispiele dafür. Nach der Prager 
Erstaufführung von Jenüfa schreibt Janäcek in seinem denkwürdigen 
Brief vom 30. Ma i 1916 an Vaclav Stepän: Nicht eine einzige fremde, 
nicht einmal volkliche Note ist in Jenüfa. Auch das Rekrutenlied und das 
Hochzeitslied, bis auf den Text, sind meine eigene Arbeit. —5 Doch muß 
man auch die Richtigkeit dieser eindeutigen Erklärung prüfen und der 
Sache auf den Grund gehen. 

In dieser Oper kommen insgesamt drei Chorlieder vor, die offenbar 
volkstümlichen Charakters sind: Vseci sa zenija, Daleko siroko do töch 
Novych Zämkü (I. Akt, 4. und 5. Auftritt), und Ej, mamko, mamko (III. 
Akt, 5. Auftritt). U m das Lied Vseci sa zenija bereicherte Janäcek seine 
dramatische Vorlage; es ist jenes Rekrutenlied, von dem er in seinem 
Brief an V . Stepän spricht. Gabriela Preissovä verlangt, daß die Musikan­
ten nach der Ankunft der Rekruten einen Teil des Skocnä-Tanzes spielen. 
Janäcek wählte jedoch hier eine Külanä, den typischen Tanz des mäh-

3 Bohumir S t e d r o h: Husitske nämety v ceske a svetove hudbi (Hussitische 
Motive in der tschechischen aud ausländischen Musik). Casopis Närodniho muzea 
v Praze. Oddil ved spolecenskych. Jahrgang CXXII — 1953, Nr. 1, 62 ff. 

4 Aus Janäceks Schreiben an den Schriftsteller Karel Elgart-Sokol. VergL Bohu­
mir S t e d r o n : Janäckova Jeji pastorkyna (Janäceks Jenüfa). Praha 1954, 23. 

5 D e r s e l b e : LeoS Janaöek ve vzpominkäch a dopisech (Janäcek in Erinnerun­
gen ud Briefen). Praha 1946, 180/81. Dort das ganze Schreiben Janäceks an Vaclav 
Stepän. 
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risch-slowakischen Dorfes. Nach Preissovä fordert Stewa die Musikanten 
auf, Jenüfas Lied „Coze, ty frajerko" zu spielen. Janäcek läßt statt dessen 
die Burschen das Lied Daleko, siroko do tech Novych Zämkü singen. Die­
ses Chorlied hängt mit einem andern gemischten Chor mit Orchester­
begleitung des Komponisten zusammen, Zelene sem sela, der in melo­
discher Hinsicht nahe verwandt ist. Den Liedtext Ej, mamko, mamko, fand 
Janäcek in Preissoväs dramatischer Vorlage. Damit gelangen wir zu der 
Frage der Chorlieder volkstümlichen Charakters in der Oper Jenüfa, und 
eines seit dem Erscheinen der Partitur (1917) irrtümlich Odzemek genann­
ten Tanzes. 

Das Rekrutenlied Vseci sa zenija finden wir in Bartos—Janäceks Samm­
lung Blütenstrauß mährischer, slowakischer und tschechischer Volkslieder 
unter dem Titel Nezbytnost (Notwendigkeit) Nr. 138, 4. Ausgabe, wo es 
aus der Erstauflage (Nr. 42, Gegend von Zlin) abgedruckt ist. Bei einem 
Vergleich der Hauptmelodie dieses Rekrutenchors in Jenüfa mit jener der 
textlicher Hinsicht im großen und ganzen übereinstimmen, melodisch je­
doch durchaus verschieden sind. Janäcek übernahm nur den Text, ein 
mährisches Volksgedicht, das in der Sammlung Bartos folgende drei Stro­
phen besitzt: 

1. Vseci so zenija, 
vojny sa böija, 
a jä sa nezenim, 
vojny sa neböim, 

2. Vseci sa zenija, 
vojny sa böija, 
a jä neboräcek 
mosim byt vojäcek. 

3. Kery je bohaty, 
z vojny sa vyplati, 
a jä su chudobny, 
mosim it do vojny. 

Janäcek zog diese drei Strophen zu je vier daktylischen Versen mit der 
kombinierten Reimfolge aabb in zwei Strophen so zusammen, daß er den 
ersten Doppelvers der dritten Strophe und den zweiten Doppelvers der 
zweiten Strophe miteinander verband, der ja inhaltlich im zweiten Dop­
pelvers der dritten Strophe wiederholt wird. Damit entfiel die überflüs­
sige wörtliche Wiederholung des ersten Reimpaars der ersten und zweiten 
Strophe und inhaltliche Wiederholung des zweiten Reimpaars der zweiten 
und dritten Strophe, wodruch außerdem der soziale Kontrast schärfer zu­
tage tritt. 

In melodischer Hinsicht finden wir, wie bereits angedeutet, keine Ana­
logien in Janäceks Vertonung des Volkstextes mit der Vorlage. Das Volks­
lied Vseci sa zenija besitzt Triolenrhythmus, ist im ersten Teil auf Zwei­
takten aufgebaut und umfaßt im zweiten Teil zwei Dreitakte. Janäceks 
Melodie wuchs im Takt C aus der übermütigen Stimmung der von Musik 
begleiteten Rekruten. Sie ist regelmäßiger gebaut, fließt in Zweitakten 
dahin, fesselt jedoch durch ihren fröhlichen, unbeschwerten Ausdruck. 
Der Beginn der Melodie auf das zweite Achtel erhöht nur den Eindruck 
wirbelnder Laune. 

Es ist also klar, daß die Melodie dieses Lieds tatsächlich Janäceks Kom­
position ist, der hier bloß den Volkstext verwendete. Zum Unterschied 
vom Volkslied gewann seine von Triolen befreite Melodie sogar echt slo­
wakischen, feurigen Charakter. 
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* Vau sa ze - ni-ja, mjny sa bo-v'-ja, a ja se ne 
kt-ry Je bo - ha-tf, zrojfiy sa fy-ph-ff, a ja ne-bc 

m-ja, rojny 
ha-ff, zrbjny sa 

a ja se ne- ze; 
a ja ne-bo -ra-

* nfo> MM 9„ m - 6p, -j/ffi. 
eek. mustm byt m - 70 - ak. 

- tp. w - ja 
L • "jonücek v Pasforkyni 

Will man nicht einrücken, 's will jeder hochzeiten, 
kann man Ersatz schicken, keiner in Krieg reiten 
doch ach ich armer Wicht, nur ich, ich hochzeite nicht, 
zahl' den Ersatzmann nicht. furcht' mich vorm Kriege nicht! 

Ähnlich sind die Geschicke des zweiten volkstümlichen Lieds Daleko, 
siroko do tech Novych Zämkü (Hinterm Dorf weit, steht ein Schlösslein 
fein). Es macht zwar den Eindruck eines Volkslieds, trotzdem ist nur der 
in daktylotrochäischen Versen mit Assonanz (abcb) gebaute Text volks­
poetischer Herkunft. Als Volkslied kommt Daleko s i roko. . . in der bereits 
zitierten Sammlung Närodni pisng moravske nove nasbirane, (1889, Nr. 
837, S. 469) in folgender Form vor: 

3a-le-ko ii-ra-lcü of do kch M? - vfch 

* /nrvt - ht fit sj/t hrh A/i 
i 

2dm - ku, oj do fech Mo - vj/c/i 

157 

file:///r.9l


Bereits der flüchtige Blick zeigt, daß die Melodie dieses Volkslieds mit 
Janäceks Melodie weder in melodischer und rhythmischer Hinsicht, noch 
in der Tektonik und im Ausdruck etwas gemeinsam hat. Das Volkslied 
mit seinen wechselnden Zwei- und Dreitakten besitzt lydischen Charakter 
und einen heiteren, synkopierten Tanzrhythmus. Janäceks Hauptmelodie 
ist reicher, fließt regelmäßiger in vier Zweitakten (insgesamt 8 Takte) da­
hin und ist rhythmisch eintöniger. Janäcek wiederholt natürlich dreimal 
den 2/4-Takt-Rhythmus 

ändert. Im Ausdruck ist der Chor als lebhaftes Tanzlied aufgefaßt. Des­
halb der regelmäßige Rhythmus und die klare Form. Nach dem Chor 
folgen 16 Tanztakte, deren Musik vom Chor Daleko, s i roko. . . abgelei­
tet ist. 

Janäcek komponierte auch in diesem Fall eine eigene Melodie zur mäh­
rischen Volkspoesie, die der lebhaft bewegten Handlung nach dem Ein­
treffen der Rekruten weitaus besser entspricht als die Volksmelodie. 

Gegen Janäceks Autorenschaft dieser Melodie in Jenüfa erhob Fr. Pala 
in der Studie Postavy a prostfedi v Jeji pastorkyni (Gestalten und Milieu 
in Jenüfa) Einwände. 6 Er behauptet, daß die Frage der Volkslieder, die 
die Rekruten im ersten und die Mädchen im dritten Akt singen, noch nicht 
geklärt sei und faßt seine Einwände, wie folgt zusammen, ohne ihre Grün­
de näher zu nennen: 1. Die Provenienz dieser Melodien wurde noch nicht 
systematisch untersucht, 2. das Lied Daleko siroko do tech Novych Zämkü 
ist melodisch verwandt oder gar identisch mit dem slowakischen Lied 
Oliva, oliva, listecek zlatusky, das Jan Kadavy in die Sammlung Slovenske 
spevy (Slowakische Lieder) einreihte, (I, 293) und das später von Vitezslav 
Noväk im ersten Heft seiner Slovenske spevy (Slowakische Lieder) mit 
einer Klavierbegleitung versehen wurde. 

6 Frantiäek P a l a : Leos Janäcek. Postavy a prostfedi v Jeji pastorkyni. Sammel­
schrift von Aufsätzen und Studien. Praha 1959. Kniznice Hudebnich rozhledü V, 
Bd. 5/6, 69 ff. 

den er im letzten Zweitakt zu 
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A Allcqro 

* O- Ii -

•* 'h-'k-h 

h r iir i 
0- //- va, Ii-do-cek zla- fa-sty 

ilovenfka lidova piW(Un(ponovdrio doüi) 

p p i*p*p r 
- ro - ko cfo kch No - yych 2antku- -

L.Jarwak » Pasjorkym 

Pala vergleicht in seiner Studie die Melodie des slowakischen Volks­
lieds Oliva, oliva und Stewas Lied, das dieser zuerst teilweise, ohne Be­
gleitung (Poco largamento), und dann vollständig, mit Begleitung des 
gemischten Chors anstimmt. Der Autor konstatiert, zwischen der slowa­
kischen Melodie und Janäceks melodischer Fassung bestehe ein solches 
Uberwiegen von Ähnlichkeiten, daß man Janäceks Autorenschaft mit 
Recht bezweifeln kann. Dann schließt er: „Und wenn wir uns skeptisch 
gegenüber dieser Melodie verhalten, welches Wunder, wenn wir dies auch 
bei anderen Melodien, den Hochzeitschor Ej, mamko, eingeschlossen, tun." 

Es genügt allerdings nicht, skeptisch zu sein, man muß Ir r tümer auch 
belegen und durch neue Beweise überzeugen. Natürlich ist Palas Ansicht, 
die Melodie Daleko, äiroko in Jenüfa zeige ein Übergewicht von Über­
einstimmung mit dem slowakischen Volkslied Oliva, oliva, so ernst ge­
meint, daß man zu ihr Stellung nehmen muß. 

Wenn wir bloß Stewas teilweisen Sologesang (Poco largamento) und 
dessen vollständige Fassung mit Begleitung des gemischten Chors in Be­
tracht ziehen, dann zeigen sich zweifellos bestimmte melodische und 
rhythmische Analogien mit dem slowakischen Volkslied, das Janäcek si­
cherlich lange vor Jenüfa kannte. Doch war meiner Meinung nach Pala 
insofern im Irrtum, als er den Vergleich mit jener Melodie vornahm, die 
Stewa zuerst allein und dann vollständig mit dem gemischten Chor singt, 
und diese Melodie als Hauptmelodie bezeichnete. Dies ist nämlich gar 
nicht der Fal l : Stewas Gesang stimmt fast vollkommen mit den Tenor­
stimmen überein, und die Hauptmelodie muß man deshalb in den Sopran­
stimmen des gemischten Chors hören. Die Melodie, die Stewa mit dem 
gemischten Chor singt, besitzt also offenbar begleitenden Charakter und 
wird in halbtrunkener Stimmung auf demselben Ton, doch in höherer 
Lage gesungen, als im Vorgesang (Poco largemento). Für unsere Erklä­
rung spricht auch die Tatsache, daß der Chor allein singt und Stewa erst 
im neunten Takt um eine Sext höher einfällt. Wenn wir nun richtiger­
weise als Vergleichsgrundlage die Sopranstjmme des gemischten Chors 
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* Pa-le-ko, si - rv-h de tech 

ffo-vi 

r ir Pj 

) JlJi J> J> J> 
y> fl?-zt/ 2» sa-mychfo-hdj' - Jeu 

L/Janocek v Pfljforkym 

nehmen, dann tritt die Ähnlichkeit von Janäceks Melodie Daleko, siroko 
mit dem slowakischen Volkslied Oliva, oliva sogleich zurück. Gegen Palas 
Ansicht spricht übrigens auch der Umstand, daß die beiden verglichenen 
Melodien anders aufgebaut sind. Bei dem slowakischen Volkslied wech­
seln in insgesamt 10 Takten Zwei- und Dreitakte ab, während sich Janä­
ceks Melodie in regelmäßigen Zweitakten entwickelt. In formaler Hinsicht 
stellt das slowakische Volkslied bloß einen Vordersatz und einen Nach­
satz vor, der dem Quinten-Vordersatz gleicht, während Janäceks Melodie 
entwickelter ist und von einem klar gebauten Nachsatz abgeschlossen 
wird. Dies würde ich jedoch nicht als entscheidenes Argument gegen 
Palas Ansicht anführen. Weit wichtiger sind die Gründe, die ich oben 
erwähnt habe, und deren zufolge man Stewas Melodie für eine Begleit­
melodie halten muß. Schließlich mache ich noch auf den harmonischen 
Aufbau des slowakischen Volkslieds aufmerksam, dessen Hauptmelodie 
vor allem eine Moll-Tonart mit abschließendem parallelem Dur verrät, wie 
Vitezslav Noväk herausfühlte, während die harmonische Struktur von Ja­
näceks Melodie notwendigerweise zu Beginn den Dominant-Septakkord 
und die Tonika in Dur erfordert. 

Alle diese Gründe führen mich zur Uberzeugung, daß die Melodie des 
Lieds Daleko, siroko als Janäceks eigene Komposition im volkstümlichen 
Geist anzusehen ist. 

Auf die Beziehungen zwischen dem gemischten Chor Daleko, siroko do 
tech Novych Zämkü mit der Klavierstilisierung des Tanzes Ej, danaj für 
Klavier und gemischten Chor mit Orchesterbegleitung habe ich im K a ­
pitel Ej, danaj und Zelene sem sela hingewiesen. 

Volkstümliche Züge verrät in der Oper Jenüfa noch der Frauenchor Ej, 
mamko, mamko, mamenkomoja (Ei, Mutter, Mutter, liebes Mütterlein). Die 
Dramatikerin G. Preissovä wollte dieses Lied, das sie als „Mamko, ma-
menko moja" zitiert, bei der Hochzeit im dritten Akt gesungen wissen. 
Janäcek entsprach diesem Wunsch und verwendete den Text aus Suäils 
Moravske närodni pisne (Mährische Volkslieder, Nr. 2090), den er gering­
fügig änderte. Obwohl Susil insgesamt drei Melodien auf denselben Text 
bringt, komponierte Janäcek auch diesmal eine eigene, neue Melodie. 
Wenn wir die Volksmelodie bei Susil (Nr. 2091) mit Janäceks Melodie in 
Jenüfa vergleichen, können wir bloß eine rhytmische Ubereinstimmung 
der ersten 4 Takte konzedieren: 
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ma-mo, ma - mo,ma-mi-d(o mo-ja, ej, ma-mo, 

ma - mo, tna-mi-cb mo-ja, Ici/pkvymne no-re to-ty,jare bu-du 

y^j>j>j>ij J>J>i r "^r P J i J t i j ^ 
vy-da-va-ji, ej, ma-mo, ma mo, ma-mi- cko mo ja / 

J>lr. J>«J> J' 1 
mamko, mam - kot ma-m&n-lco mo - ja ! 

mi I \ V . 
no - re sa - //, 

«7 fe bv - du yy- da - ya 
1 

jtnaatk v PmWkym 

[Laßt mir neue Kleider nähen, denn ich wi l l zum Traualtar gehn.] 

Dies kann allerdings auch reiner Zufall sein; tatsächlich übernahm Ja-
nacek keine einzige Melodie aus Susils Sammlung und unterlegte also 
auch in diesem Fal l den Volkstext seiner eigenen Melodie. 

Durch ein merkwürdiges Geschick gelangte Janäceks Melodie Ej, mam-
ko, mamko, noch vor dem ersten Weltkrieg in eine Volksliedersammlung, 
zehn Jahre nach Beendigung der Oper Jenüfa. Janäceks Schüler Jan Kunc 
nahm sie nämlich in die Sammlung Sloväcke jednohlase pisne ( Slowa­
kische einstimmige Volkslieder) auf, die er redigierte (1913), da er sie 
irrtümlicherweise für ein Volkslied hielt. Kunc teilt mir dies eindeutig in 
seinem Schreiben vom 25. Feber 1952 mit: „Das Lied Ej, mamko aus Je­
nüfa reihte ich einst in die Slowakischen (Volkslieder — Anm. d. Verf.) 
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in der Vermutung ein, daß es sich um ein Volkslied handelt. Nachdem 
ich es jedoch bis heute nirgends gefunden habe, denke ich, daß es ein 
Originallied Janäceks ist. Warum ich damals Janäcek eigentlich nicht 
darüber befragte, weiß ich heute nicht mehr." 

In dieser Mitteilung Kuncens steckt der ganze wohlbekannte und in ­
teressante Vorgang verborgen, wie ein Kunstlied zu einem volkstümlichen 
Lied wird. Etwas Ähnliches könnte man auch im vierten Teil von Noväks 
Slowakischer Suite U muziky feststellen, dessen Hauptmelodie eine ähn­
liche Historie besitzt und höchstwahrscheinlich ebenfalls nicht volklicher 
Herkunft ist. 

Janäceks Chorlied Ej, mamko, mamko, war im volkstümlichen Geist 
komponiert. Entweder wurde es zum Volkslied durch den Irrtum von 
Sammlern und Redakteuren der Volksliedersammlungen, da es eben wie 
ein echtes Volkslied wirkte, oder gelangte es unter die Volkslieder als 
Variante des in volkstümlichen Ton gehaltenen Kunstlieds, die im Volks­
milieu entstand. Das Entscheidende bei diesem Vorgang war der Volks­
text und der volkstümliche Charakter des Kunstlieds. 

Jan Kunc schreibt im zitierten Brief, er habe Janäceks Melodie in kei­
ner Volksliedersammlung mehr gefunden. Der Sammler Jan Poläcek hat 
sie jedoch in seine Sloväcke pesnicky (Slowakische Lieder) aufgenommen 
(III. Teil, 1943). Wie er mir in einem Schreiben vom 1. März 1952 eben­
falls mitteilte, übernahm er Janäceks Melodie als vermeintliches Volkslied 
aus Kuncens Sammlung Sloväcke jednohlase pisne und fügte nach der 
Mundart hinzu, daß es aus der Region Dolnäcko (Mähr. Slowakei) stamme. 

So bemerkenswert waren die Geschicke von Janäceks Melodie Ej, mam­
ko, mamko, mamenko moja, und zugleich ein beredtes Zeugnis dafür, daß 
der Komponist das mährische Volkslied, seine Melodik, Rhythmik und 
harmonische Struktur, seinen formalen Bau und Ausdruck, ja seinen 
ganzen Geist vollendet erfaßt hatte. 

Nun ist wohl zur Genüge klar: Die Chorlieder Vseci sa zenija, Daleko, 
Siroko und Ej, mamko, mamko, in der Oper Jenüfa sind tatsächlich Ja­
näceks schöpferisches Eigentum, selbständig komponierte Melodien zu 
Volkstexten. Obwohl der Meister hier eine vollendete Kenntnis, nicht nur 
der mährischen Volkspoesie, sondern auch ihrer musikalischen Kompo­
nenten bewies, blieb er immer schöpferisch, selbständig, und stand mit 
seiner stilistischen Meisterschaft über dem Volkslied und Volkstanz. Seine 
Liebe zum Volkslied bewies Janäcek auf zweierlei Ar t und Weise: Anfangs 
versagte er es sich nicht, Volkslieder unmittelbar zu zitieren, wie z. B. in 
die Einleitung zu Jenüfa-Eifersucht. Später schmolz er die Volkslieder 
gleich Novak zur eigenen Note um. Und schließlich, von Jenüfa an, achtete 
er das Volkslied als fremdes Eigentum und schuf in dessen Geist neue 
Melodien zu Volkstexten. 

Wir betonen deshalb und wiederholen Janäceks Worte im Schreiben an 
Vaclav Stepän vom 30. Mai 1916 nach der Prager Erstaufführung von Je­
nüfa: Nicht eine einzige fremde, nicht einmal volkliche Note ist in Jenüfa. 
Auch das Rekrutenlied und das Hochzeitslied, bis auf den Text, sind meine 
eigene Arbeit. 

Janäcek verstand es ebenso meisterhaft wie Smetana, Dvorak und No­
vak den Volkston anzustimmen und im Geist der Volksmusik so zu schaf-
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fen, daß die erwähnten Lieder — Chöre aus Jenüfa für Zitate von Volks­
melodien gehalten wurden. So sehr war der Meister von der Liebe zur 
Volksmusik erfüllt, die ihn sein Leben lang begleitete. 

Mit den besprochenen Beispielen ist der Widerhall der Volksmusik im 
Stil von Janäceks Oper Jenüfa natürlich nicht erschöpft. Volksmusikali­
sche und sprechmotivische Anregungen durchrangten das ganze Werk, 
machten sich dauernd und überall geltend. Dies sollen auch die Untersu­
chungen der Melodik und modalen Strukturen Janäceks zeigen, die Gegen­
stand eines besonderen Abschnittes sein werden. 
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