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S B O R N l K P R A C l F I L O Z O F I C K E F A K U L T Y B R N E N S K E U N I V E R Z I T Y 
STUDIA M I N O R A F A K U L T ATIS P H I L O S O P H I C A E UNIVERSITATIS BRUNENSIS 

H 21, 1986 

JIRI V Y S L O U 2 I L 

Z U R B E D E U T U N G D E R P R O S A B E I 
L E O S J A N Ä C E K 

1 

Das Phänomen Prosa als literarische Gattung und sprachliche Aus-
drucksform nimmt bei Leos" J a n ä c e k (1854—1928] eine besondere 
Stellung ein. Verbis expressis spricht Janäcek in seinen zahlreichen 
Schriften und Aufsätzen sehr selten von der Prosa. Wenn er schon aber 
an die Prosa denkt, dann meint er gewöhnlich die Gattungen der lite­
rarischen Prosa oder Äußerungen aus dem Bereiche der Umgangsspra­
che. Janäöeks sogenante „Sprechmelodien" und eine gewisse Zahl seiner 
musikalischen Werke, in welchen er auf eine sehr eigentühmliche Weise 
Prosa vertont, deuten die Bedeutung der Prosastilistik, das heißt „unge­
bundenen" sprachlichen Ausdrucksformen, für sein Oeuvre, für seine mu­
sikalische Praxis und Theorie zugleich an. 

a) In sechs der insgesammt neun Opern vertont Janäcek Prosatexte, 
zu fünf von ihnen hat er auch eigene Libretti geschrieben. In Jenufa 
(1903), Katja Kabanova (1921J, Sache Makropulos (1925) dienten ihm 
als literarische Vorlagen Schauspieltexte in Prosa, in anderen drei 
Opern Ausflüge des Herrn Brouäek (1917), Das schlaue Füchslein (1923), 
Aus einem Totenhaus (1928) dienten zu diesem Zwecke Erzählungen. Auf 
ein Gedicht in Prosa entstand JanäCeks Männerchor ä cappella Des Nar­
ren Irrfahrt (1922), der Glagolitischen Messe (1926) liegt ein kirchensla­
wischer Prosatext zugrunde. 

b) Die Bedeutung der Prosa für die musikalische Poetik von Janäcek 
beweist auch seine „Sprechmelodien-Theorie", das heißt sein Versuch, 
eine Lehre von der musikalischen Rhythmik und Metrik aufzubauen, die 
sich empirisch auf das Studium der diastematisch notierten sprachlichen 
Äußerungen, der schon erwähnten „Sprechmelodien", stützte: das eine 
Mal kann es nur ein klanglich und ausdrucksvoll charakteristisches Wort 
sein, das andere Mal eine Wortgruppe, in beiden Fällen geht es aber um 
semantisch-syntaktisch sinnvolle Sprachstrukturen. JanäCeks „Sprechme­
lodien-Theorie" hängt auch mit seinem Folklore-Studium eng zusammen. 
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Er suchte eigentlich in der freien Rhythmik der ataktisch, quasi-parlando 
strukturierten Melodien der Volkslieder überzeugende Beweise für die 
Begründung seiner These von der engen Verbindung der Musik, vor allem 
der Vokalmusik, mit der Sprache. 

Janäcek begann mit diesem vergleichenden Studium im Jahre 1897, und 
sein letztes theoretisches Ziel war, einen Katalog von „Sprechmelodien" 
nach gewissen Ausdruckskriterien herzustellen. Manches von seinem Vor­
haben blieb Konzept, tausende Aufzeichnungen der „Sprechmelodien" 
wurden gar nicht systematisiert und blieben auch in ihrer Objektivität 
fragwürdig: JanäCeks „Musikalisierung" der „Sprechmelodien", das 
heißt eine Umdeutung ihrer sprachlichen Urform in die rhythmisch-me­
lodisch bestimmt fixierte musikalische Form, trug viel Subjektives in 
sich. Am Ende konnte aber JanaCek doch mit Ergebnissen seines Stu­
diums der Sprache und der ataktischen ostmährischen (auch ostslawi­
schen) Folklore-Melodien gegen Hugo Riemann argumentieren, so daß 
er sogar die allgemeine Gültigkeit der Riemannschen Lehre von der mu­
sikalischen Rhythmik und Metrik in Frage stellte. 

Manches, was Janäcek in seiner direkt oder indirekt geführten Pole­
mik gegen Riemanns Thesen vorgebracht hat, bezieht sich mehr oder 
weniger auf ein Phänomen, das erst später theoretisch erörtert und von 
der modernen Musikwissenschaft zur Kentnis genommen wurde, nämlich 
der musikalischen Prosa. 

2 

Im Eindringen der Prosa in das JanäCeksche Oeuvre und in der „Pro-
saisierung" seiner musikalischen Sprache ist kein Sonderfall zu sehen, 
eher manifestierte sich hier JanäCeks modernes Denken und seine Zu­
gehörigkeit zum Geist und Kunst der Epoche, die auch in Musik neue 
Ausdrucksformen für die musikalische Äußerung neuer Inhalte suchte. 

Charakteristisch ist die Breite, die Vieldeutigkeit und die Intensität 
des neue offenbarten Phänomens. In einem kurzen historischen Expos6 
des merkwürdigen Erneuerungsprozesses (die Prosa wurde auch im 
Mittelalter und in der Renaissance zur textlichen Grundlage der Musik 
benützt) seien zuerst die wichtigsten Namen erwähnt, die die künst­
lerische Relevanz des Phänomens begründen: Aus dem späten 19. Jahr­
hundert die Pioniererscheinung des M . P. Mussorgskis (mit seinem 
„prosaierenden" Liedern und mit seinem Fragment der „Oper in Prosa" 
Heirat, 1868 ff.) aus dem beginnenden 20. Jahrhundert die Namen C. De-
bussy, A. Bruneau, R. Strauß, A. Schönberg' und seine Schule, M. Reger, 
A. N . Skriabin (auch aus dem Bereiche der tschechischen Musik könnten 
wir einige Namen nennen) u. a.1 R.. Wagner, der bekenntlich die Prosa 
als zu vertonenden Tex programmatisch ablehnte, sollte auf der Liste 
wegen der Affinität seines musikalischen Denkens an die ungebundene 
musikalische Stilistik trotzdem nicht fehlen. 2 

Vgl. JiFI V y s l o u Z l l , 0 utjznamu prözy v hudbe, in : Hudba a literatura. Ed. Rudolf 
PeCman, F r f dek-Mfstek, 1983, S. 42—46. Deutsch Die Prosa in der Musik. Unlversitas. 
Zeitschrift für Wissenschaft, Kunst und Literatur. Stuttgart. Jg. 38-1983. S. 1099—10106. 
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Die Prosa dringt von nun an schrittenweise in alle vokalen Gattungen 
und Formen ein. In den Oper und in einigen Arten des Musiktheaters 
ist der Prosaanteil entscheidend. Sie wird hier nicht nur im Rezitativ, 
bzw. im gesprochenen Wort (mit oder ohne Musik) als tragender Faktor 
der Handlung eingesetzt, sondern auch als textliche Grundlage des gan­
zen musikalischen Geschehens verwendet. So entsteht allmählich eine 
Opernkategorie, die I. Strawinsky einmal als „Oper in Prosa" zum Un­
terschied von der „Oper in Vers" bezeichnet hatte. Damit soll aber nicht 
behauptet werden, daß das Eindringen der Prosa in die Oper einen ab­
soluten Gegensatz zwischen der Prosa- und Vers-Poetik oder Prosa-
und Vers-Prosodik hervorgebracht hätte. Der gegensatz zwischen den 
beiden Sprachsystemen liegt nicht unbedingt auch in der modernen 
Literatur vor. Denkt man nur z. B. an die Gattung des Prosagedichtes, 
einer lyrischen Aussage in Prosa, die zwischen der rhythmischen Prosa 
und der Verssprache in freien Rhythmen steht, und an den symbolistischen 
Vers libre mit seinen beliebigen Reihungen freirhythmischer, metrisch 
ungebundener Verse verschiedener Länge ohne Reimbildung oder gere­
gelte Abschnittgliederung. 3 

3 

Das Eindringen der Prosa in die Musik des 20. Jahrhunderts hatte meh­
rere schwerwiegenge Gründe: 

a) Als literarische Gattung wurde die Prosa während des 19. Jahr­
hunderts der Poesie küstlerisch gleichgestellt. Sie verlor das Odium 
einer literarischen Gattung niedrigen Stils und konnte also als solche 
in die Musik, in eine als schön betrachtete Kunst, miteingeschlossen 
werden. 

b) Sie war geeignet, und zwar in viel größerem Maße, als es die lyr i ­
schen Methaphern der Poesie je vermochten, das Konkret-Sachliche in 
„Kompositionen in Prosa" nicht allein in der „Oper in Prosa" zu bekräf­
tigen. Als besonders ersprießlich zeigten sich für den Komponisten die 
soz i a l i s t i s ch , philosophisch und phantask orientierten Prosavorlagen. 
Die Vertonung nichtkünstlerischer oder künstlerisch nicht mit intendier­
ter Prosa, wie z. B. der Briefe, Zeitungsartikel und Anzeigen, der politi­
schen und dokumentarischen Äußerungen u. dgl. (öffterer Fal l bei den 
Musikavantgardisten], enthüllt am deutlichsten die Rückung der moder­
nen vokalen und musikdramatischen Gattungen vom Romantisch-Idea­
len bzw. Nationalen der vorigen Ära zum Sachlich-Konkreten der neuen 
Ära hin. 4 

c) Mit ihrer rhythmisch und metrisch ungebundenen Prosodik und mit 
Ihren asymmetrischen quasi-athematischen Ausdrucsksformen konnte 
die Prosa das musikalische Denken derjenigen modernen Kompo-

2 Vg l . Carl D a h l h a u s , Musikalische Prosa. Neue Zeltschrift für Musik, CXXV-1964. 
S. 176—82. 

3 Vgl . Josef H r a b ä k, Poetika. Praha 1973. S. 191, und Schüler-Duden. Die Literatur. 
Mannheim—Wien—Zürich, 1980, S. 330 und 430. 

4 Vgl . Anmerkung Nr. 1. 
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nisten dynamisieren, die sich des Zwanges der metrisch-syntaktischen 
Quadratur, eigentlich des Zwanges der taktschwerpunktmäßigen, perio­
disch gegliederten musikalischen Ausdrucksformen, entledigen wollten. 
Schon A. Schönberg machte in seinem Essay Brahms, der Fortschrittli­
che (1933)5 auf die bereits bei Mozart, Beethoven, Brahms u. a. immer 
wieder spurenweise auftretenden Ansätze dieser merkwürdigen stilis­
tischen Wandlung aufmerksam. Er entdeckte dabei Tendenzen zur Los­
lösung von den Gesetzen der takt- und quadraturgebundenen Musikpoe­
tik auch in der Musik selbst (ohne den direkten Einfluß der sprachlichen 
Prosa) und demonstrierte es exemplarisch an einigen Beispielen aus 
dem instrumentalen Bereich. 

In einer Notiz am Rande des Sextettes in B-Dur Op. 18 von J. Brahms 
fügte er dann auch eine knappe Charakteristik des musikstilistischen 
Umwandlungsprozesses bei — es ist der später mehrmals zitierte Satz 
„Asymmetrie, Kombination von Phrasen verschiedener Länge, Taktzah­
len, die nicht durch acht, vier oder selbst zwei teilbar sind, d. h. unge­
rade Taktzahlen, und andere Unregelmäßigkeiten"6 — der dann in 
ausgeprägter Form bei einigen Komponisten zur musikalischen Prosa 
als musikstilistischem Prinzip geführt hat. 

In dem erwähnten Essay sowie in dem Ausspruch über Wesen der 
musikalischen Prosa ist ein Stück Selbstreflexion von Schönberg ent­
halten, und zwar in dem Sinne, daß er auf die Dialektik des Phänomens 
in den vokal-istrumentalen und rein instrumentalen Werken der Wiener 
Klassik aufmerksam macht. Diese .These bekam besondere Gültigkeit 
auch für Schönberg selbst sowie seine direkten Schüler. Denken wir 
nur an solche Schönbergschen Opera wie das Monodrama Erwartung 
Op. 19 (1909) und die Variationen für Orchester Op. 31 (1928), die einen 
kaum vergleichbaren Versuch sowohl an der konsequenten Durchfüh­
rung des Prinzips in einer Prosatext-Vertonung als auch seine Anwen­
dung im Rahmen der autonomen Musikpoetik eines rein instrumentalen 
Werkes darbietet. 

Im Ganzen scheint es aber, daß aus Schönbergs musikalischer Prosa 
immer eine gewisse dialektische Spannung, eine Art versteckter Aus­
einandersetzung mit dem Erbe der musikalischen Klassik und zulezt 
auch mit Brahms heraus zu hören ist. In seiner absolut freien Metrik 
und Rhythmik ausgeführte, an die Prosa-Vorlage des Librettos eng ge­
bundene musikalische Prosa des Monodramas Erwartung scheint uns in 
ihren stilistischen Konsequenzen nur ein Sonderfall zu sein. Das beweist 
u. a. der Anteil der autonomen musikalischen, teilweise auch rein instru­
mentalen Ausdrucksformen in solchen Werken Schönbergs, wie das 
Melodrama Pierrot lunaire Op. 21 (1912), das Opernfragment Moses und 
Aaron (1932), oder das Melodrama Ein Überlebender aus Warschau Op. 
46 (1947), das vom Stoff aus auch ein Beispiel für die Vertonung eines 
dokumentarischen Prosa-Textes bietet.7 

5 Arnold S c h ö n b e r g , Brahms, der Fortschrittliche (1933), in: Arnold S c h ö n b e r g , 
Stil und Gedanke. Aufsätze zur Musik. Ed. Ivan Vojtöch. Frankfurt a. M . 1976, S. 51. 

6 Ibidem. Eine begrifflich vertiefte Charakteristik der musikalischen Prosa vgl. bei 
Herbert E i m e r t, Vokalität im 20. Jahrhundert (1965, neu abgedruckt in : Spra­
che. Dichtung. Musik Ed. Jakob Knaus, Tübigen, 1973, S. 93—94). 
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4 

In unserem Expose über die Prosa in der Musik des 20. Jahrhunderts 
haben wir uns bemüht, objektive historisch-theoretische und terminolo­
gische Kriterien für eine kritisch-analytische Auswertung des Phänomens 
in Janäceks Musikpoetik und Werk aufzustellen. Es wurden also drei 
Kriterien festgelegt, nämlich das der künstlerisch-historischen Rele­
vanz, das des Sujetscharakters und das der Stilistik, die nun auch bei 
der Erläuterung der Janäcekschen Prosa als Richtlinien dienen sollen: 

a) Vom künstlerisch-historischen Gesichtspunkt kann man wohl über 
die Prosa bei Janääek ungefähr dasselbe sagen, was auch bei anderen 
Komponisten 'des 20. Jahrhunderts darüber gesagt worden ist. Er war 
einer der ersten, die ungescheut zugestanden haben, daß die Prosa sich 
als Kunstsprache und -genre ebenso gut für die Musik eigne wie der 
Vers. Zu dieser umwälzenden Ansicht gelang Janäcek auf eigenem Wege 
etwa im März 1894, zur Zeit also, da er die ersten Skizzen zu seiner 
,jOper in Prosa" Jenufa nach dem gleichnamigen Drama von Gabriela 
Preissovä komponierte. „Kompositionen in Prosa" (Opern und Lieder] von 
G. Debussy, A. Bruneau, G. Charpentier u. a. waren Janäcek damals noch 
nicht bekannt, daher konnte er sich daran auch nicht inspirieren oder 
sich davon beeinflußen lassen (zur Zeit der Arbeit an der Jenufa kannte 
er nicht einmal das Werk M . P. Mussorgskis). Was die Vertonung der 
Prosa anbelangt, so gehört Janäcek im Kontext der tschechischen Musik 
das Primat. Als er die Jenufa komponierte, war es unter den tschechi­
schen Komponisten durchaus nicht üblich, die Prosa zu vertonen. Immer 
noch galt es, Opern oder Vokalkompositionen wären ausschließlich mit 
Verstext denkbar, und jede Prosavorlage, gleichviel ob dramatische oder 
epische, müßte unbegingt zunächst in Verse gesetzt werden, um erst 
vertont werden zu können.8 

b) Die Vertonung der Prosa in sechs Opern und in wenigen weiteren 
Werken erwies sich bei Janäcek als eine Tatsache von mehrhaften Be­
deutung. Auf welche Art und Weise sich diese Tatsache in Janäceks Mu­
sikstilistik wirksam machte, werdem wir noch im besonderen erörtern. 
Doch durch ihren Genre- und Sujetcharakter, durch ihre konkret-sach­
liche Einstellung (ObjektivitätJ, durch die Beweglichkeit und Wendel-
barkeit der Handlung hat die Prosa Janäöeks Poetik grundsätzlich 
verändert und von der Abhängigkeit von der Romantik losgelöst. 
Janäcek hatte instinktiv erkannt, das die Prosa um ihres Gengre-
und Sujetscharakters willen vor allem für musiktheatralische Äußerun­
gen geeignet ist. 9 Außerhalb des eigentlichen Operngenres verwendete 
7 Arnold Schönberg schreibt in seiner Partitur Folgendes: „Dieser Text basiert zum 

Teil auf Berichten, die ich aus erster oder zweiter Hand erhielt." 
8 So z. B. Josef Bohuslav Foerser in seiner „Oper in Vers" Eva (1897), die ursprüng­

lich auch ein „Drama in Prosa" war wie Jenufa. Die Vorlage für Foersters Eva war 
ebenfalls ein Schauspiel von Gabriela Preissovä, der Autorin von Jenufa (Je)t 
pastorkyfia I. 

5 Die Tatsache, daß Janaöek nach seiner ersten „Oper in Prosa" Jenufa in der Oper 
Schicksal (1903—6) wieder zum Vers-Text griff (obwohl er eigene Skizze zum Libret­
to tn Prosa ausgearbeitet hatte), ist so zu erklären, daß er nach den Vorworten der 
Prager Musikkritik gegen dem Prosa-Text zur Jenufa in seiner Opernpoetik verunsi­
chert wurde. 
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er die Prosa nur ausnahmsweise. Darin glich er C. Debussy, der nur ein 
einziges „Liederopus in Prosa" geschrieben hatte. Als eine ähnliche 
Abweichung von der „Norm" ist auch der finale Hymnus, an die Kunst 
aus der Symphonie Nr. 1 (1900) A. N . Skriabin anzusehen, wo der 
Komponist ebenfalls eigenen Prosatext vertont hatte. 

Ein Vergleich macht die Charakterverschiedenheiten der vertonten 
Prosasujets erkentlich. Sowohl die ,jProsa" — als auch die „Verskompo­
sitionen" von janäceks bedeutendsten Zeitgenossen C. Debussy, A. Schön­
berg, A. N . Skriabin, R. Strauß u. a. verdanken ihre Poetik und ihren Su­
jetscharakter dem Symbolismus der jeweiligen Nationalschulen. Debussy, 
Skriabin und zum Teil auch Schönberg manifestieren diese Abhängigkeit 
auch durch das Schaffen von eigenen Texten, die sie dann vertont haben 
(Schönberg wirkte am Libretto seines Monodramas Erwartung mit). In 
unserer Studie ist es nicht' möglich, uns mit den ideologischen und so­
zialen Ursachen ihrer richtungsmäßigen Orientierung am Symbolismus 
auseinanderzusetzen. Ästhetisch war sie durch das Bestreben motiviert, 
die Wertsubstanz der schöpferischen Äußerung im Rahmen der Autono­
mie der jeweiligen Kunst zu verteidigen. 

Janä£eks „Prosakompositionen" haben mit der autonomen Poetik des 
Symbolismus nur das eine gemeinsam, daß sie nämlich auf die Per­
spektive der spezifischen ästhetischen Funktionen des Musikwerkes 
nicht verzichten. Seinem künstlerischen Ideal nähert sich Janäßek jedoch 
auf einer anderen Sujetsbasis, als es die Symbolisten, oder besser Mu­
sikimpressionisten und -expressionisten tun. Der Charakter von Janäceks 
„Prosakompositionen" ist mehrschichtig und schließt sozialkritische 
(mit der Jenufa beginnend), phantask-satirische (Die Auf lüge des Herrn 
Brouöek), traumhaft-poetische oder philosophische (Chor Des Narren 
Irrfahrt, Das schlaue Füchslein) und zivil-utopische (die Science-Ficti-
on-Oper Sache Makropulos) Sujets ein. Wenn wir die Richtungsorien­
tierung der JanäCekschen „Prosakompositionen" allgemein ausdrücken 
wollten, würden wir uns wohl des Begriffs Realismus bedienen, und 
zwar mit vollem Bewußtsein, daß Maß an Realismus gerade in den 
eben genannten Werken von Fall verschieden ist, und daß wir unter 
diesem Begriff absolut nicht Realismus als geschossene künstlerische 
Richtung meinen (denn es besteht gewiß ein Unterschied zwischen dem 
richtungsmäßigen Realismus der Jenufa und dem „Realismus" der Scien-
ce-Fiction-Oper Sache Makropulos). Eben die Auswahl der Sujets zu 
Janäceks „Prosakompositionen" bezeugt die Modernheit seiner künst­
lerischen Auffasung, und zwar auch in denjenigen Werken des Mei­
sters, in den er nach einer schon im 19. Jahrhundert enstandenen lite­
rarischen Vorlage griff. Wir möchten es deshalb betonen, weil es Immer 
wieder Tendenzen gibt, Janäöek als eine in das Richtungsgerüst des 
Realismus einzubauende Erscheinung der Musik des 19. Jahrhunderts 
zu deuten und zu verstehen. Ohne Rücksicht auf die Zeitfolge wird mit 
einigen Opern manipuliert, beispielsweise gleich mit der Jenufa, die ein 
Werk der Jahrhundertwende ist (G. Preissoväs Drama entstand im Jahre 
1890, die Oper wurde 1903 beendet), oder sogar mit Katja Kabanova, de­
ren Entstehung in das fortgeschrittene 20. Jahrhundert reicht (die dra­
matische Vorlage von Alexander Nlkolajewitsch Ostrowski, Der Sturm, 
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entstand zwar im Jahre 1869, doch die Oper wurde im Jahre 1921 voll­
endet.1 0 

Wir sind uns klar darüber, daß die Bedeutung des Sujeteharakters 
der eben genanten „Prosakompositionen" nicht allein an der Chronolo­
gie zu beurteilen ist. Doch nicht einmal dieser Faktor läßt sich völlig 
ignorieren, denn in künstlerisch produktiven Fällen verbirgt er in sich 
die Logik der unmittelbaren Beziehungen des musikalischen Werkes zum 
sozialen Klima des Ortes und zum Geist der Zeit. Gerade anhand dieser 
Beziehungen kann eine Deutung, die auf der zeitlichen Provenienz der 
Vorlagen basieren würde, korrigiert werden. Soweit uns bekannt ist, ist 
es bischer niemanden eingefallen, auf ähnliche irreführende Weise z. B. 
Bergs Oper Wozzeck zu betrachten, obwohl ihre Vorlage, das dramati­
sche Fragment Georg Büchners, bereits in den Jahren 1835—6 (sogar 
nach einem wirklichen Ereignis) geschrieben worden war, während die 
Oper im Jahre 1921 (in demselben Jahre wie Katja Käbanova) beendet 
wurde. Bergs Wozzeck ist ein Werk des 20. Jahrhunderts. In dieses Jahr­
hundert fallen auch Janaceks „Opern in Prosa" und danach sollten sie 
unter der Berücksichtigung ihrer Sujets und ihrer stilistischen Beson­
derheiten auch beurteilt werden. 

c) Wir stehen nun vor der Aufgabe, wenigstens eine kurze Antwort 
zu suchen auf die komplizierte Frage, was das Eindringen der Prosa in 
Janäöeks Schaffen im Hinblick auf die Stilistik bedeutete und was es 
für sein musikalisches Denken, seine instrumentale Kompositionen nicht 
ausgenommen, einbrachte. Auch in diesem Teil unserer Betrachtung wol­
len wir zunächst aus einem Vergleich ausgehen. 

Im Werke A. Schönbergs ist die musikalische Prosa nicht unbedingt 
literarisch determiniert, sie ist vielmehr das allgemeine stilistische Prin­
zip der Musik. In einer „Komposition in Prosa" ist sie vor allem für ein 
Produkt der Wort-Ton-Synkresis zu halten, in rein instrumentalen Kom­
positionen erscheint die eher als Produkt der autonomen musikalischen 
Entwicklung und des Denkens im Rahmen der Anatolität und Athematik. 
Die unterschiedliche Genesis der beiden Modalitäten eines und desselben 
Prinzips hinderte deren Vereinigung im Rahmen des vokal-instrumentalen 
Werkes nicht, eher im Gegenteil. 1 1 

Bei Janaceks bekanntem Ablehnen der Atonalität und^der Athematik 
verstand es sich nicht von selbst, daß die zweite (autonome) Modalität 
in so wesentlichem Maße in seinem Werke nicht in Frage kam. Die form­

gestaltenden Prinzipien der Thematik und der Tonalität stellten dem Durch­
dringen der musikalischen Prosa in Janaceks Werk, besonders was die 
instrumentalen Äußerungen betrifft, eine schwer zu Überschreitende 
Mauer entgegen. Durch das vielfältige Auspendeln von der „Quadratur", 
1 0 Carl D a h l h a u s Irrt sich also, wenn er Janäöek in die Richtung des Realismus 

des 19. Jahrhunderts einreiht und dieser irrtümlichen Auffassung entsprechend die 
zeilliche und gesellschaftliche Aktualität der JanäCekschen Stoffe nicht beachtet 
(einige sind sogar erst in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts entstanden]. 
Dahlhaus hätte auch den modernen musikalischen St i l von Janaceks Gipfelopern 

in Betracht nehmen sollen. Vg l . sein Buch Musikalischer Realtsmus. Zur Geschichte des 
19. Jahrhunderts. München '1982, S. 121 ff. 

1 1 Vg l . Jifi V y s l o u S i l , Von der „musikalischen Prosa", besonders bei einigen Ex­
pressionisten, in Druck. 
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das bei Janäcek in der asymmetrischen Segmentierung der Instrumental­
motive, -themen sowie höherer syntaktischer Einheiten seinen Ursprung 
hat, dürfen wir uns nicht irreführen lassen. Die „Asymmetrie" der Janäcek-
schen Instrumentalsätze ist übrigens nie absolut: z. B. aus drei- und fünf-
taktigen asymmetrischen Segmenten entstehen durch Wiederholung und 
symmetrische Zuordnung „asymmetrische" Gebilde im Rahmen der „Sym­
metrie" der instrumentalen Formen (in der Regel Liedformen und 
Rondos). 

Bei Janäcek ist die musikalische Prosa das Produkt der Wort-Ton-Syn-
kresis, und folglich immer gewissermaßen von der rhythmischen und 
metrischen „Gebundenheit" oder „Ungebundenheit" der Textvorlage ab­
hängig. In „Komposition in Vers" läßt sich bei Janäcek höchtens über 
Tendenzen zu Prosa sprechen, z. B. wenn der Text der zu vertonenden 
Vorlage von der regelmäßigen Versform abkommt (beispielsweise die 
Abweichung vom trochäischen Metrum im Inzipit des frühen Folkorewi-
derhalls Die wahre Liebe, 1876), oder wenn Janäcek die Versvorlage be­
handelt (beispielsweise im ersten Teil der Kantate Amarus 1897, wo er 
Vrchlickys Blankvers in „ungebundene", der grammatischen und seman­
tischen Logik des Textes untergeordnete Segmente zerlegt). 1 2 

In „Kompositionen in Prosa", wo Janäöek im textlichen Bestandteil 
grundsätzlich die „Ungebundenheit" der sprachlichen Ausdrucksform be­
wahrt, entwickelten sich jedoch die prosaisierenden Tendenzen zu einem 
eigentümlichen Stilprinzip, zu der Janäcekschen musikalischen Prosa. 

5 

a) Die allelerste charakteristische Eigenschaft dieser Janäcekschen mu­
sikalischen Prosa ist ihre Gebundenheit an die der Wort-Ton-Synkresis 
innewohnende Prosastilistik, wodurch die Wirksamkeit des Prinzips auf 
die Vokalkomponente ist von der Synkresis nicht unmittelbar berührt, die 
Instrumentalparts sind lediglich in der Makrostruktur der Form (ihrer 
Athematik) und des Ausdrucks (ihrer Semantik) der Vokalprosa ange­
paßt. 1 3 Das Ostinato und die Segmentierung der inneren Form durch Wie­
derholungen und durch Anordnung der rhythmisch und metrisch prägnan­
ten Istrumentalmotive demonstrieren die formgestaltende Funktion der 
Janäcekschen Thematik im Typ der vokal-instrumentalen Struktur. Die 
Grundlage dieser Struktur bildet zwar die ungebundene Sprachform und 
das von ihr abhändige musikstilistische Prinzip, doch ihr stilistischer Ge­
samtcharakter ist binär. Durch ihre zwiefältige Gestalt steht sie der musi­
kalischen Prosa der Debussy-Lieder Proses lyriques (1892, auf eigene 
Texte) und seines „Drame lyrique en prose" Pellöas et Mälisande (1902, 

1 2 Vgl . Jifl V y s I o u z i 1, Zum Wort-Ton-Verhältnis bei Dvofäk und Janäöek, in : Wort-Ton-
-Verhältnis. Beitrage zur Geschichte Im europäischen Raum. Ed. Elisabeth Hasselauer. 
Wien, Köln, Graz, 1981, S. 90 ff. 

1 3 Als erster hat auf dieses Merkmal Alois H ä b a aufmerksam gemacht. Vgl . seinen 
Aufsatz Hudebni sloh Janäöküv a ]eho souöasnikü. In: Leo5 Janäcek a soudobä hudba. 
Mezinärodnl hudebne vgdecky kongres, Brno 1958. Ed. Jifl Vyslouzil , Praha 1963, 
S. 118. 
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nach M . Maeterlinck) näher als der musikalischen Prosa Schönbergs aus 
der Zeit der Erwartung. Dabei liegt es viel auch am Charakter der zu 
vertonenden Prosatexte, sowie auch an der Art und Weise, wie sie Janä-
cek nicht zuletzt auch als Librettist behandelt. 

Die Vorlage Janäceks ersten „Oper in Prosa" Jenufa hat durch seihe 
durchgreifende Bearbeitung eigentlich eine neue Gestalt bekommen. Er 
entledigte sie der deskriptiven naturalistischen Ausführlichkeit und paßte 
sie den spezifischen Anforderungen des Musikwerkes an. Das Libretto 
blieb zwar in Prosa, doch infolge Janäceks feinfühliger Änderungen, die 
sowie die Prosodie (durch Wiederholungen von sematisch-syntaktischen 
Segmenten oder von einzelnen Wörtern, durch Rhythmisierung der Rede 
u. dgl. gelang der Text stellenweise bis an die Grenze des ungereimten 
freien Verses 1 als auch die Sematik trafen, wurde der Text vielfach lyr i -
siert (poetisiert) und die prosaeigene Objektivität wurde zum Teil aufge­
geben. Ein klassisthes Beispiel bringt die lyrische Prosamodifikation des 
berühmten Monologs der Küsterin (5 Auftritt, II. Aufzug). 1 4 Lyrisiert 
ist jedoch der ganze Text der Jenufa, und der lyrische Charakter wirkt 
sich auch im Stil und Ausdruck der Musik aus: in diesem Werk gibt es 
viel weniger wirkliche musikalische Prosa als in den späteren Opern, 
desto häufiger kommen jedoch kantabileartige, metrorhythmisch symme­
trische Gesangsabschnitte vor. Stark ins Lyrische schlägt auch die Prosa 
im ersten Teil der Oper Ausflüge des Herrn Brouöek, wo Janäcek im Ein­
klang mit der fantask-satirischen Dramaturgie zum Zwecke der Charak­
teristik der Mondbewohner sogar die Versform als Persiflagemittel be­
nützt (Herr Broucek sing im Gegenteil seine ganze Rolle in Prosa). 

b) Die entscheidende Wendung zum konsequenten Komponieren in 
„Prosa" kommt erst in der Katja Kabanova zustande. Die ersten prosodi-
chen Analysen der Libretti zu Janäceks letzten Opern deuten auf ein 
ziemlich konsequentes Bewahren der den Textvorlagen eigenen „unge­
bundenen" sprachlichen Ausdrucksformen h in . 1 5 Daraus folgt, daß "in der 
vertonten Gestalt des Operwerkes dann auch Gesangabschnitte In „Prosa" 
verhältnismäßig häufiger und kantabileartige Stellen domentsprechend 
seltener vorkommen als es etwa in der Jenufa oder in den Ausflügen des 
Herrn Brouöek der Fal l war. 

Der charakteristische Janäceksche Lyrismus geht dabei durchaus nicht 
verloren. Das schlaue Füchslein ist z. B. hinsichtlich der sprachlichen 
Ausdrucksform die reine Prosa (den dialogisierten Finalemonolog des 
Revierförsters [II. A k t l , der zu den Gipfeln des Janäcekschen Opernly-
rismus zählt, nicht ausgenommen), doch was die Musik anbelangt, so Ist 
diese Oper von allen anderen Janäcek-Opern die lyrischste. Vieles ergibt 
sich natürlich aus dem Charakter des Sujets, wo handlungsgeladene Stel­
len mit handlungsarmen, bzw. -leeren wechselweise nacheinander folgen: 
die handlungsarmen Passagen gewähren dem Komponisten einen wesent­
lichen Spielraum, um die innere Beziehung zu der auf der Opernbühne 

Zu dieser Frage vgl. Analysen des Monologs von Jaroslav V o 1 e k, Miloä 5 t § d r o fl 
und V§ra V y s l o u ä i l o v ä , In: Zprävy spöleßnosti LeoSe JanaCka. Brno 11-1983. 
Ed. Jiff Kulka. 
Vgl . Studie von Marina M e 1 n i k o v a Interpretace Dosto)evsk4ho textu v libretu 
posledni opery JandBkovy, im Druck, und S. 85—92 dieses Bandes. 
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dargestellten Illusionären Realität ausdrücken zu können. Janäceks A n ­
teil an der Lyris ierung des Librettos Ist unbestritten ( im Vergle ich mit 
der Jenufa ließ er im „Füchslein" die Prosodie des Textes unangetastet). 
Doch den Gipfel seiner lyrisierenden Darstellungskraft ist vor a l lem in 
seiner Kunst zu sehen, sowohl in gesungenen als auch in „stummen" 
(nicht gesungenen) Szenen der Bühnenhandlung, die emotionelle und 
stimmungshafte Verschmelzung des Subjekts (des Komponisten) und des 
Objekts (der darzustellenden Wirkl ichkeit ) auf eine einzigartige und 
suggestive Weise musikal isch auszudrücken. Der Instrumentalkompo­
nente wird bei der Lyris ierung der Janäcekschen musikalischen Prosa 
eine ganz wesentliche Aufgabe zuteil. 

6 i 

Somit haben wir bereits ein anderes charakteristisches Merkmal der 
Janäcekschen „Kompositionen In Prosa" gestreift, nämlich ihren Realis­
mus. Wir meinen hier frei l ich nicht al lein d e n richtungsmäßigen Realis­
mus eigener literarischer Vorlagen, sondern eher Realismus als musik­
schöpferische Methode, die Realität e ines.Opernwerkes mit den Mit te ln 
der Formgestaltung und des textlichen und musikalischen Ausdrucks 
auf eine komplexe Weise künsterlisch darzustellen. Der Schlüssel zum 
Verständnis dieser Methode scheint das Prinzip der Nachahmung (Mime-
sis) des Tonfal ls der Sprache zu sein, wozu s ich JanaCek auch theoretisch 
bekennt. Es ist die sprachliche Mimesis al lein, die in der Oper, wo doch 
der Gesang die allerwichtigste musikalische Ausdrucksform darstellt, nach 
Janäceks Ansicht zum Ideal der „Musik der .Wahrheit" (dem Tite l eines 
der Janäcekschen Feuilletons entnommenes Gleichnis) führt.*6 Das Prin­
zip selbst ist natürlich kein Novum, neu ist ledigl ich seine Innovation 
durch lebendige Sprache der in Prosa artikulierten Worte, nämlich der 
berühmten Janäcekschen „Sprechmelodien" 

Wir haben schon den Antei l der Prosa an der Strukturierung der janä­
cekschen Opernformen erwähnt. In der Vereinigung der Musik mit der 
Prosa lockert und ändert s ich auch der klassisch-romantische rhythmisch-
melodische Duktus der vertonten Rede: Ihr Tonausmaß bewegt sich in 

parlandoartigen Quasi-Rezitativen innerhalb weniger Töne auf rhythmisch 
gleichen Zeitwerten, in mehr kantablleartigen Quasi-Ariosi wächst es in 
breitere, intervallgemäß gewellte Melodien über, die tonleiterartige und 
akkordische Cliches meiden und auch rhythmisch re ichl ich differenziert 
sind. Gegenüber dem traditionellen Operntyp wird in Janäceks „Opern 
in Prosa" mehr „gesprochen" Der Parlandogesang geht fließend in ex­
pressiv gesungene Rede über, wodurch die affektiven Momente der inne­
ren Dramaturgie hervorgehoben werden. Zur Arie wird jedoch die ge-

1 6 Von dem zahlreichen Aussprüchen Janäceks Ober die Bedeutung der „Sprechmelo­
dien" vgl. z. B.: „Sprechmelodien sammle Ich oom Jahre] neunundsiebzig •— ich habe 
ihrer eine riesenhafte Literatur... das sind meine Fensterchen tn dte Seele — und 
was Ich betonen möchte: gerade für dte dramatt sehe Musik hat dies große Be­
deutung" (1928). Vgl. Bohumir S t ö d r o n , Leo5 fandßek tn Briefen und Errtnerun-
gen. Artia Prag, 1955, S. 82. Wie bereits, im Haupttext auf der Seite 74 gesagt wurde, 
Janaöek hat mit dem Sammeln und Studium der „Sprechmelodien" erst im Jahre 
1897 begonnen. 
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sungene Rede nie, auch damals nicht, wenn sie die für die Arie üblichen 
Formdimensionen erreicht, d. h. im Falle des dialogisierten Monologs 
(in der Jenufa und vor allem in der Oper Aus einem Totenhaus, wo die 
Monologe das dramaturgische Rückgrad des Werkes darstellen). Ein Ent­
gleiten vom dialogisierten Monolog zur Arie hätte einen Durchbruch der 
angenommenem ästhetischen Grundsätze bedeutet und Wiederkehr zum 
älteren Ideal des Musikalisch-Schönen der Arienopernform, so wie sie 
z. B. in den neoklassizistischen Opern innoviert wurde, zur Folge gehabt. 

Zu dem von der Ästhetik des 19. Jahrhunderts wiedererweckten Streit, 
ob die „dramatische Treue" (Logik und Wahrheit der illusionären Rea­
lität), oder aber das „Musikalisch-Schöne" (Hansllcks These, daß auch 
die Oper in erster Linie schöne Musik bringen soll) das Wesenprinzip 
der Oper darstellt, fügt Janäcek ein neues bedeutendes Kapitel bei, Indem 
er sich mit seiner „Sprechmelodienmethode" eindeutig für die drama­
tische Logik und Wahrheit einsetzt. Desgleichen wollte auch Richard 
Wagner, der jedoch sein „Prinzip der dramatischen Logik und Wahrheit" 
mit der symphonischen Schilderung des inneren dramaturgischen GB-
schehens seiner romantischen Theaterdichtungen vereint hat. 1 7 Später 
komponierte auch Alban Berg, ein Musikdramatiker, der mit seinen so­
zialkritischen Opernsujets Janäcek ungemein nahe stand, seine „Opern 
in Prosa" im symphonischen Stil, d. h. in klassischen und vorklassischen 
Instrumentalformen. 1 8 Für Janäöek waren der Wagnersche Symphonis-
mus und die Bergschen Innovationen der Instrumentalformen (also Im 
gewissen Sinne musikalische Autonomie) nicht annehmbar. Er strebte 
sie programmäßig nicht an f „Für mich hat die Musik so, wie sie aus dem 
Instrumentalen klingt..., wenig Wahrheit"19) und wurde auch durch die 
Logik seiner musikalischen Entwicklung dazu nicht hingesteuert. In den 
zitierten Aussprüchen hat Janäöek selbst verraten, warum er auf der 
Ästhetik der Vokalformen verharrte und sich von den neoklassizistischen 
Innovationen nicht verlocken ließ. In den etablierten (musikalisch auto­
nomen! Instrumentalformen erblickte er ein Hindernis für die „Logik 
und Wahrheit" seines Werkes. Mit der Unvereinbarkeit beider unter­
schiedlichen metrischen und syntaktischen Systeme zu argumentieren, 
das wäre schon weniger überzeugend gewesen: hatte doch A. Berg nicht 
nur die Möglichkeit, sondern auch die musikdramatische Funktionsfähig­
keit einer derartigen Verbindung bewiesen. 

7 

Die Prosa ist ein bedeutendens Phänomen der JanäCekschen Musik­
poetik und ein untrennbares Attribut seines Werkes, vorzugsweise seiner 

1 7 Das Verhältnis Wagner-JanäCek wartet erst auf eine ausführliche theoretisch-ästhe­
tische Erläuterung. Bis jetzt wurde die Bedeutung dieses Themas nur am Beispiele 
JanaCeks erster Oper Sdrka und einiger anderen Frühwerken begründet. Einige Arbei­
ten machen auch auf die Aufsätze Janäceks über R. Wagner und sein Werk auf­
merksam. Vg l . Vladimir H e 1 f e r t, LeoS Jandtek. I. V poutech tradice, Brno 1939 
S. 343 ff., und Rudolf P s E m a n , Wagner und Jandeek. 4. wissenschaftliche Konfe­
renz im Rahmen der Dresdner Festspiele 1984, im Druck. 

1 8 Vgl . J i « V y s 1 o u 2 i 1, Studie zit. in der Anmerkung Nr. 11. 
1 0 L. c. LeoS JandHek In Briefen und Erinnerungen, S. 81. 
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Oper. Der Sujetbereicherung durch die Prosa entspricht die Entfaltung 
von musikstilistischen Prinzipien, die eine musikalische Analogie der 
sprachstilistischen Prinzipien der Prosa darstellen. Zur Prosa und zur 
musikalischen Prosa gelangte Janäöek so gut wie selbständig, jedenfalls 
von anderen Vorbildern der Kunstmusik unabhängig. Durch die Prosa ist 
jedoch Janäceks Werk (seine „Opern in Prosa") mit dem Schaffen der 
führenden Modernisten des ersten Drittels des 20. Jahrhunderts verbun­
den. Die hier erläuterten Phänomene können wir also als relevante Symp­
tome JanäCeks künstlerischen Modernität betrachten. 

K V T Z N A M U P B O Z Y U L E O S E J A N A C K A 

Rada pfednlch skladatelü prvni tfetiny 20. stoletl zhudebfiovala texty v pröze. Ve 
srovnanf s 19. stoletlm znamenal prünik prözy do synkretickych hudebntch forem 
(zejmena dramatickych) syZetov? i stylisticky zlom. Prözou vnikaly do hudby napf. 
objektivnl sociölngkrltickg, filozofickg i fantasknf latky, pröza svou rytmickou neva-
zanostl dynamlzovala stylisticke procesy v hudbg. Z JanaCkovvch soucasnfkü zhudeb-
ftovali prözu C. Debussy, A. Schönberg a ]eho Zäci, A. N . Skrjabin, R. Strauss a dalSI. 
JanaCek pfi§el na myälenku zhudebfiovat prözu samostatng, v prozalzaci Jeho opernfch 
a vokälnlch dfil lze spatfovat velmi svgräznou reakci na obecne vyvojovfi tendence 
v hudbg, JeZ na pfelomu staleti smgfovaly k uvolngnostl vnitfnf hudebnf formy 
(k opuStgnf tzv. metricko-syntaktickö kvadratury neboli pe»iodicity dur-mollovgho 
typu). Zhudebfiovänf prözy tyto procesy podporovalo. V hüdebnim myälenf expresio-
nlstü a impresionistü tak vznikl novy stylisticky princip, JejZ A. Schönberg nazval 
pffpadng hudebnf prözou. V Schönbergovg dile a v dtle Jeho ZäkA nebyla hudebnf 
pröza produktem synkreze slova a tönu fDrözy a hudebnf prözy), na JejI vznik püso-
bily i Cistg hudebnf (hudebnö-autonomni) tendence a vlivy, zejmena tzv. atonalita 
(negace tonality) a atematismus (negace tematismu). Hudebnf nrözou komoonoval 
Schönberg i svö miniaturnf instrumentälnf skladby. Naproti tomu JanäCkovn hu­
debnf pröza Je Jevem vyslovenß vokälntm. Janäßkovy instrumentälnf skladby Jsou sice 
..akvadraturnf", rytmicko-melodickg ostinäto a koresnondence asvmetrickych öMnkü, 
Jejich opakovänf, vytväff vsak v JanäCkovg hudbg zvläätnf typ „asymetricköW te­
matismu, JenZ nenf totozny s hudebnf prözou. Hudebnf Drözou zato JanäCek komnonuje 
vokälnf party svych oper (pffpadng i neopernfch skladeb). K düslednemu pouZitl prin-
cipu dospfvä aZ po£fna]fc operou Kafa Kabanovä (1921). V Jejf pastorkyni a v opernf. 
„BrouCkiödg" Je pouZito textovjch ütvarü, JeZ se svou rytmizacf blfZf volnemu nery-
movanömu veräi, nebo jeZ lze vübec povazovat za verä. Täto textovä väzanost prvnfch 
JanaCkovych „oper v pröze" mä i stylistickg dflsledky. Ve zhudebnönf textu Je docfleno 
periodiCnosti, zpgvnosti. a to v mnohem vötäf mffe nez .v pozdSjäfch operach, JeZ Jsou 
aZ na nökterä zpgvnf öfsla (pfsnfi) komponovänv asymetricky. Pröza btfvä povaZoväna 
za objektivnf literärnf Zänr. JanäCek vsak svö Drözv lyrizuje, zCästi tfm, Ze Je jiZ v tex­
tu pfizpüsobuie sve hudebni pfedstavö. zßästi (a to h'avnö) lyrizacf hudebnfho projevu. 
Je pffznacnä, Ze Pffhody liäky Bystrousky, JejichZ libceto je psäno v Cistgipröze, nä-
leZeJf k nejlyriCtöjsUm operäm. Ob]ektivn§j§f Jsou ngkterö analyticke, socialngkritlckg 
a fantasknö-fllozofickg opery JanäCkovy (Vgc Makropulos, Z mrtvöho domu). Anf 
v t6chto dilech vsak JanäCek v sobö nezapfel hudebnfho dramatika silnöho lyricköho 
fondu. 

Pröza Je vyznamnym fenomenem Janäßkovy hudebnf poetiky a dfla, zejmena oper-
nlho. SyZetovömu obohacenf prözou odpovfdä rozvinutf stylistickych principfl, JeZ Jsou 
hudebnf analogif stylistickych principü literarnf prözy. K pröze a hudebnf pröze dospeT 
JanäCek dosti samostatng, v kaZdgm pffpadg v§ak nezävisle na jlnych vzorech umQlec-
kä hudby. Prözou a hudebnf prözou Je Janääkovo dflo („opery v pröze") propojeno 
s dflem pfednlch modernistfl prvni tfetiny 20. stoletf. UvaZovanfi fenomeny müieme 
tedy povaZovat za symptomy JanäCkovy modernosti. 

Autor studie vönoval otäzce prözy v hudbg fadu pracf, JeZ Jsou citoväny v po-
znämkäch. Mnohe z nich vzbudily svou objevnostf pozornost v zahranlöi. 


