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Vergleichende Studie. 

Meinen Freund Albert Kutal zu eigen. 

In der musikologischen Literatur pflegt Leos Janäcek mit Bela Bartök oft vier­
glichen und ihre Stellung in der Weltmusik gewürdigt zu werden.1 Diese Kon­
frontierungen sind in der Regel zufällig, ohne tieferen Einblick in den komposi­
torischen Organismus ihrer Musikwerke. Die Frage der Bedeutung des Werkes 
Janäceks und Bartöks in der Weltmusik ist jedoch immerhin einigermaßen 
komplizierter, als es auf den ersten Blick scheint. Man kann diese Frage nur 
durch eine eingehende Vergleichung der Musiksprache Janäceks mit der Bartöks 
klarstellen. Sie sind Komponisten, die in so vielem einander zwar sehr nahestehen, 
sich aber zugleich in mancherlei Beziehung von einander unterscheiden. 

Ich möchte versuchen, ihre Bedeutung in der Weltmusik auf Grund einer 
flüchtigen Konfrohtierung zu definieren, allerdings ohne irgendwelche Ansprüche 
auf Vollständigkeit oder definitive Gültigkeit meiner Urteile zu erheben.2 Ich 
wäre sehr froh, wenn diese Betrachtung die Anregung für eine analytisch-
vergleichende Studie abgeben würde, die auf Grund einer eingehenden Erfor­
schung des musikalischen Denkens beider Komponisten die schöpferischen Gesetz­
mäßigkeiten und Normen, die Arbeitsmethode und Ästhetik ihres Schaffens­
prozesses herbeiführen würde. Es wird sich hier um die Feststellung der Inspira­
tionsquellen handeln, auf welcher das ideelle und technisch-gestalterische Wesen 
des Stils von Janäcek und Bartök fußt, um die Feststellung ihres Verhältnisses 
zu der musikalischen Folklore, zu der heimischen und der Weltmusik, vor allem 
aber um die Stilanalyse ihrer Musiksprache. 

Janäcek und Bartök entstammen einem, wenn auch gesellschaftlich unter­
schiedlichen Lehrermilieu. Janäceks Vater war ein schlichter Dorfschullehrer 
aus dem Volke, während Bartöks Vater als Direktor einer Landwirtschaftsschula 
einer der damals sogenannten höheren gesellschaftlichen Schichten angehörte. Der 
überfeinerte, von Kindheit an fast stets kränkelnde Bartök unterschied sich 
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physisch beträchtlich von dem vital gesunden, triebhaft leidenschaftlichen, ro­
busten Janäcek. Wenn auch Janäcek um 27 Jahre älter war als Bartok und einer 
anderen Generation und einem anderen Lebensstil angehörte, so hat er doch 
durch sein Leben und Schaffen seine Generationsschichte weit überragt, so daß 
er zürn künstlerischen Altersgenossen Bartöks wurde. Janäcek lebte in der Zeit­
spanne von 1854 bis 1928 — Bartok vom Jahre 1881 bis zum Jahre 1945. 
Besonders in seiner letzten Schaffensperiode lebte Janäcek annähernd in der 
gleichen künstlerischen und musikalischen Atmosphäre wie Bartok. Auch mensch­
lich waren sie einander in vielem ähnlich. Es verband sie eine spontane und 
schlichte Menschlichkeit, eine von leidenschaftlichen Gefühlsemotionen getragene 
Sensibilität und die trotzige Energie ihrer revoltierenden Charakterveranlagung. 
In ihren Werken äußerten sich die künstlerischen und gesellschaftlichen Wider­
sprüche und Gegensätze der Zeit in konzentrierter Form. Janäceks soziales und 
ästhetisches Fühlen entsprang vielfach den gleichen Wurzeln wie bei Bartok, vor 
allem was ihre wahrhafte, intensiv erlebte Liebe zur Nation, zum Volke und 
seinem Lebensschicksal betrifft. Diese fortschrittlichen Anschauungen standen 
weder bei Janäcek noch bei Bartok je im Widerspruch zu ihren hochentwickelten 
ästhetischen Anschauungen, so daß ihr musikalisches Denken in einer Ebene mit 
den Strömungen des sozialen Bewusstwerdens verlief, das ein untrennbarer Be­
standteil ihres Kompositionsprinzips wurde. Wir können wohl bei den wenigsten 
Komponisten der Jahrhundertwende so anschaulich den Widerhall der gesell­
schaftlichen Faktoren verfolgen wie eben im Werke Janäceks und Bartöks. Das 
rasch wechselnde Lebenstempo wurde ihnen zum geradezu physischen und psy­
chischen Bedürfnis und dadurch freilich ein integrierender Bestandteil ihrer künst­
lerischen Theorie, Ästhetik und ihres Schaffensprozesses. Ihr kompositorisches 
Prinzip und ihr Stil waren typisch zeitgeboren und entsprachen durch die kon­
zentrierte motivische Folgerichtigkeit dem dynamischen Lebensstil und Tempo 
des modernen Menschen. 

I. 

Janäceks und Bartöks Werk wuchs vor allem aus n a t i o n a l e n u n d fo l ­
k l o r i s t i s c h e n E l e m e n t e n , denn ihre künstlerische Entwicklung ist 
unter der Einwirkung der nationalen Kunst vom musikalisch-folkloristischen 
Variationsprinzip durchdrungen. Die national-folkloristische Synthese wurde die 
Grundlage und der Ausgangspunkt ihrer Musiksprache und bewahrte sie an der 
Jahrhundertwende vor einem Stilumbruch, denn damals geriet die europäische 
Musik in das kritische Stadium des Naturalismus und Verismus. Da sie es ver­
standen, die nationalen und folklorislischen Elemente ihrer Musik auf ein Welt­
niveau zu erheben, kam durch ihre Werke nicht nur ein neues Stammelement 
in die europäische Musik, sondern auch ein neuer Kompositionsstil, der auf dem 
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Gebiete der westeuropäischen Musik völlig ungewohnt, bahnbrechend wirkte, und 
gerade dort, wo die Entwicklung der neuzeitlichen Musik ausschließlich von 
westeuropäischen Stilkriterien bestimmt wurde. Das, was so oft in Janaceks und 
Bartöks Schaffen als dämonisch, magisch, barbarisch, elementar-triebhaft und 
rhythmisch hinreißend bezeichnet zu werden pflegt, hat seinen Ursprung in ihrer 
intensiven Neigung zur Volksmusik. Die natürliche, elementare Musikalität und 
der Einbruch der volkstümlichen Elemente der Musik Janaceks und Bartöks 
in die überkultivierte, raffinierte, überfeinerte, vielfach auch dekadente euro­
päische Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist in gewissermaßen dem 
ähnlich, was später im Schaffen Igor Strawinskis in der Epoche seines russisch-
folkloristischen Stils eingetreten ist. Von Kindheit an wuchs Janäcek im Milieu 
der bäuerlichen lachischen und walachisch-slowakischen Musikfolklore auf, und 
Bartök in der Athmosphäre der ungarischen und slowakischen Folklore, in welcher 
seit Menschengedenken volkstümlich-musikalische Elemente der orientalischen 
und balkanischcn Völker mit der spezifisch ausgeprägten' Zigeunermusik zu­
sammentrafen. Bartök hat mit seinen vergleichenden musikalisch-ethnologischen 
Studien sogar das ganze kolossale Gebiet der Welt-Musikfolklore umfaßt, in der 
er vor allem die allmenschliche Gültigkeit der Musikfolklore vorfand. Beim Stu­
dium der ungarischen, rumänischen und slowakischen Volksmusik stieß Bartök 
auf Elemente asiatischer Musikkultur, denn er fand hier neben den sogenannten 
Kirchentonarten die archaische Pentatonik, eine reiche melodische Ornamentik, 
eine bis dahin beinahe unbekannte volkstümliche Musikkultur, eine neue musi­
kalische Syntax und eine neue musikalische Grammatik. Sein Forschungsinteresse 
erstreckte sich auch auf das Gebiet der balkanischen und orientalischen Volks­
musik, insbesondere auf das südslawische, bulgarische, ukrainische Gebiet, später 
auch auf das Gebiet der Türkei und Nordafrikas. Daher war die Einwirkung eines 
so breiten Gebiets folkloristischer Elemente auf das Werk Bartöks völlig anders 
als bei Janäcek. In Bartöks Musik drang das umfangreiche Gebiet der osteuro­
päischen Volksmusik und der Musik der orientalischen Völker ein, was — wie wir 
später sehen werden — auch in Bartöks harmonischem und rhythmischem System 
zum Ausdruck kommt. Demgegenüber war der Umkreis des musik-folkloristischen 
Studiums Janaceks viel begrenzter und es beschränkte sich bloß auf das Gebiet 
seiner engeren Heimat und der mährischen Musikfolklore. Daher war auch Ja­
naceks Musik nur von gebietsmäßig eng umschriebenen musikalischen Dialekten 
und ihren spezifischen idiomatischen Eigentümlichkeiten beeinflußt. Auch die 
sogenannten Bartökschen ,.Barbarismen" unterscheiden sich in ihrer Exotik und 
ihren Archaismen wesentlich von den nahezu auschließlich volkstümlich-realisti­
schen Elementen der Musik Janaceks. Seine musikalische Vorstellungswelt ist 
nahezu frei von allem Archaistischen oder Exotischen, bis auf geringfügige An­
deutungen orientalisch klingender, tonaler und harmonischer Komplikationen, 
die wahrscheinlich aus der ostslawischen (russischen) Volksmusik in Janaceks 
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Schaffen gelangt sind. Daher auch der Unterschied im Umfang des wissenschaft­
lichen Interesses an der Volksmusik bei Janäcek und Bartök. Wenn Janäcek bloß 
als hervorragender Kenner der tschechischen, respektive mährischen Folklore 
gegolten hat, so gehörte Bartök wiederum zu den hervorragendsten Forschern 
von Weltruf auf dem Gebiete der Volksmusik und der vergleichenden Musik-
Ethnologie. 

Die Volksmusik bot, ähnlich wie Janäcek, so auch Bartök bloß das roheste 
Material, das Klangkolorit und die elementare Rhythmik. Dieses Material formen 
beide in einem sehr komplizierten Stilisierungs- und Typisierungsprozeß künstle­
risch vollständig um. Daher kann man bei ihnen nicht von einer bloßen folklo­
ristischen oder folklorisierenden Kunst sprechen, sondern von einer Kunst, die 
auf originale Art folkloristische Anregungen umwertet, so daß auf dieser Grund­
lage eine völlig neue, eigenständige Kunst entsteht. Das Studium des Volkslebens 
und der Volkskunst machte es Janäcek und Bartök möglich, nicht nur in die 
elementarsten, sondern auch in die kompliziertesten und tragischesten Kund­
gebungen des Gefühlslebens des Volkes einzudringen. Aus diesen Quellen erwuchs 
dann auch das dramatische und tragische Pathos ihrer Musik. 

II. 

Janäceks und Bartöks Musik wurde nicht nur durch die starken Anregungen 
der Volksmusik geformt, sondern auch durch den Einfluß der e i n h e i m i ­
s c h e n u n d e u r o p ä i s c h e n K u n s t m u s i k k u l t u r . Beide Kompo­
nisten lebten in einer kritischen musikalischen Atmosphäre am Umbruch zweier 
Jahrhunderte. Sie verslanden es, sich rechtzeitig sowohl mit der heimischen na­
tionalen Musiktradition, als auch mit dem musikalischen Klassizismus, Roman-
tismus, Impressionismus, Expressionismus und allen damals extremen Richtungen 
der europäischen Avantgarde auseinanderzusetzen. Janacek stand zu Beginn 
seines Schaffens unter der Eiuwirkung der tschechischen Musiktradition, vor allem 
unter dem Einfluß der Werke Pavel Kfizkovskys, Bedfich Smetanas und Antonin 
Dvofäks. Seinem kritischen Verhältnis zum tschechischen musikalischen Roman-
tismus entsprach Bartöks vorübergehende Neigung zur heimischen romantischen, 
Liszt-Brahmsschen Musiktradition. In dem frühen Schaffen beider Komponisten 
können wir sogar auch eine gewisse Synthese volkstümlicher und nationalen Ele­
mente mit einem musikalischen Archaismus barock-klassischer Prägung (Bach— 
Beethoven) und der Neuromantik (Wagner) beobachten. Besondere Aufmerksam­
keit würde das kritische Verhältnis Janäceks und Bartöks zu Wagner verdienen, 
das hier leider nicht gründlich erörtet werden kann. Man kann nur in aller Kürze 
sagen, daß Janäceks Verhältnis zur Neuromantik sich unter völlig anderen sti­
listisch-künstlerischen Voraussetzungen entwickelt hat als des wesentlich jüngeren 
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Bartök. Wenn es auch heute noch so paradox scheinen mag, so stand der emotio­
nale und pathetische Janäcek dem Romantismus viel näher als Bartök. Dabei 
handelte es sich bei Janäcek weder um ein ästhetisches Schaffensprinzip noch 
um die innere Struktur seines Werkes, die der Gegenpol des romantischen 
Kompositionsprinzips ist, sondern eher um die methodische Stellungnahme zum 
musikalischen Material. Deswegen mündete auch das negative Verhältnis Janä­
ceks zur Spälromantik nicht in eine unsentimentale oder kosmopolitische Musik, 
im Gegenteil, Janäcek strebte stets geradezu demonstrativ danach, ein nationaler 
Komponist, zu werden. In diesem Streben standen Janäcek und Bartök einander 
wiederum nahe. 

Beide Komponisten reagierten auch in charakteristischer Weise auf die Anre­
gungen der russischen Musik. Sie kannten die neurussische Musik, besonders das 
Werk Mussorgskis gut. Die Frage des Einflusses der neurussischen Komponisten 
in ihren Werken ist jedoch bisher nicht ausführlich bearbeitet. Auch ist bisher 
wissenschaftlich noch nicht genug überzeugend begründet, in welchem Maße die 
russische Volks- und Kunstmusik, besonders das Werk Mussorgskis, an der Ge­
staltung der Stilgrundlage der Musik Janäceks beteiligt ist. Ich habe vor allem 
die sogenannten Russismen im Sinne, welche eines der grundlegenden Stil­
elemente der Musiksprache Janäceks bilden. Dasselbe Problem wird — wenn 
auch in wesentlich kleinerem Maße — auch in Bartöks Schaffen gelöst werden 
müssen. 

In der Zeit der künstlerischen Entwicklung Janäceks und Bartöks standen 
Gustav Mahler, Richard Strauss, Claude Debussy, Arnold Schönberg und Igor 
Strawinski im Vordergrund der Weltmusik. Es ist bezeichnend, daß wir weder 
bei Janäcek noch bei Bartök ausgeprägtere Spuren des Einflusses des Werkes von 
Mahler finden, denn eine von ständigen Krisen heimgesuchte Persönlichkeit stand 
speziell den grundlegenden Charaktereigenschaften und der künstlerischen Kon­
zeption Janäceks ziemlich fern, obwohl Bartök, namentlich in seinen Jugend­
werken, vorübergehend von der Musik Mahlers beeinflußt wurde. Richard Strauß 
wirkte auf beide Komponisten eher negativ als positiv, wiewohl Janäcek und Bar­
tök anfangs von Straußens Werk sehr eingenommen waren, besonders von dem 
neuen Klang seiner Orchesterpartituren. Dagegen war das äußerlich effektvolle 
Pathos der Straußschen Kompositionen der nicht effektvollen Art des musika­
lischen Denkens Janäceks und Bartöks wesensfremd. 

Ganz anders gestaltete sich Janäceks und Bartöks Verhältnis zu Debussy. Auf 
beide Komponisten wirkten die ersten mächtigen Eindrücke und Impulse vom 
Werke Debussys geradezu elementar, u. zw. sogar annähernd zu derselben Zeit, 
in der zweiten Hälfte des ersten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts. Sie sind von 
Debussy bezaubert und inspirieren sich an seinem Werk. Wir können daher in 
einer bestimmten Entwicklungsphase den überaus bedeutenden Einfluß des musi­
kalischen Denkens Debussys auf die kompositorische und stilistische Struktur 
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der Musik Janäceks und Bartöks verfolgen. Bei Debussy fand Janäßek interessante 
Ähnlichkeiten in der Motiv-Arbeit, den harmonischen Verbindungen, dem Klang­
kolorit, der eigenartigen Verwendung der Ganztonskala, während Bartök bei 
Debussy die impressionistische Tonmalerei lernte und von der Pentatonik De-
bussys angezogen wurde. Sowohl Janäcek wie Bartök setzten sich aber auch 
mit Debussys Impressionismus kritisch auseinander. Insbesondere bei Janäcek 
finden wir kaum eine Spur einer impressionistischen Passivität, Verschwommen­
heit, jener verschleierten, verfließenden.klanglichen Unbestimmtheit, wie wir sie 
aus dem französischen Impressionismus kennen. Aber Janäceks und Bartöks Im­
pressionismus ist eher emotionaler als sensueller Natur. 

Die gleiche individuelle Einstellung nahmen beide Komponisten zum musika­
lischen Expressionismus Arnold Schönbergs und seiner Schule ein. Janäceks 
Schaffen ist von dem Einfluß dieser Musik fast überhaupt nicht berührt worden, 
wenn auch Janäcek z. B. Bergs Wozzek zu begreifen und zu schätzen verstand. 
Bei dem jüngeren Bartök war die Einstellung zum Werk Schönbergs viel wessens-
eigener als bei dem älteren, in dieser Beziehung traditionsbehafteteren Janäcek. 
Während Bartök theoretisch und künstlerisch dem deutschen Expressionismus 
näherstand, stellte sich der Bealist Janäcek ganz bewußt mit seinem Kompositions­
prinzip gegen alle konstruktivistischen Tendenzen der atonalen Musik, damit 
natürlich auch gegen das Prinzip der Zwölftonreihe. In dieser Musik erblickte 
er einen Mangel an Gefühl und nationaler Ausgeprägtheit. Bei Janäcek kann man 
nicht einmal von einem musikalischen Expressionismus im eigentlichen Sinne des 
Wortes sprechen, weil seiher Musik notwendige Attribute der expressionistischen 
Musik fehlen. Eher kann man bei ihm von einer Expressivität des musikalischen 
Ausdrucks als von einem Expressionismus als einem ausgeprägten Stilbegriff spre­
chen. Wenn sich auch der streng tonale Janäcek bemühte, sich mit den Anschau­
ungen der Expressionisten auseinanderzusetzen, so stimmte er doch grundsätzlich 
mit ihren Ansichten in der Frage der Tonalität, Atonalität, Polytonalität, Program­
musik, in der Frage des Inhalts und des sogenannten absoluten -musikalischen 
Denkens überhaupt nicht überein. Einigermaßen anders war es dagegen um den 
viel mehr zur Avantgarde neigenden und in dieser Beziehung unleugbar welt­
läufigeren Bartök bestellt, der sich schon um das Jahr 1910 intensiv mit dem 
Schaffen Arnold Schönbergs und seiner Wiener Schule befaßte, denn er war 
generationsmäßig und geistig mit Alban Berg, Franz Schreker und Anton Webern 
verbunden. Bartök imponierte an Schönberg dessen konsequenter schöpferischer 
Mut, die Sprengung der traditionellen tonalen Beziehungen, seine lineare Poly-
phonie und die Verwendung der Quartakkorde. Bartöks Interesse für Schönbergs 
Schaffen wurzelte in seinem zielbewußten Streben nach einer „Modernisierung" 
der musikalischen Ausdrucksmittel und ihrer Verknüpfung mit den melodischen 
und struktural-baulichen Anregungen der Volksmusik. Dabei trat Bartök an 
Schönbergs Schaffen höchst kritisch und in individueller Weise heran. Er war nur 
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von manchen Kompositionen Schönbergs tiefer beeindruckt, vcr allem vom 
Streichquartett op. 10 (1907—8), von den Klavierkompositionen op. 11 (1909) 
und 19 (1911), auch von seinen fünf Orcheslerstücken op. 16 (1909), während ihm 
der Dodekaphonismus und die konsequente Atonalität der Schule Schönbergs 
schon vielfach fernstanden, ja für ihn unannehmbar waren. Bartöks reale Veran­
kerung in der Volksmusik, die keine Atonalität kennt, distanzierte ihn von der 
Atonalität und dem Dodekaphonismus, wenngleich er sich ihm nur vorüberge­
hend — im Wunderbaren Mandarin (1919), in Kompositionen der späteren Schaf­
fensperiode (namentlich das V. Streichquartett 1934, Musik für Streichinstru­
mente, Schlagzeug und Celesta 1936, das Violinkonzert mit Orchester 1937—8) 
genähert hat. Bartoks Kompositionen wachsen, ähnlich wie die Janäceks, aus der 
Tonalität hervor, wobei jedoch ihre Tonalität nichts mit der konventionellen 
klasisch-romantischen Tonalität gemein hat. 

Neben Schönberg wirkte auf Bartok auch Igor Strawinski tiefer ein. Stra­
winskis Kompositionsmethode, seine Kompositionstechnik, Instrumentation und 
die, wenn auch höchst stilisierte Volkstümlichkeit seiner ersten Werke (Feuervogel 
1910, Petruschka 1911, Sacre du Printemps 1913) standen ihm nahe. In dem 
hartnäckigen, ostinaten Wiederholen eines und desselben Motivs konstatierte 
Bartok bei Strawinski unleugbar den Einfluß der Volksmusik. Dieses Komposi­
tionsprinzip, welches ostinat sich wiederholende Komplexe von Motiven und 
Motivteilen mit dem formalen Bau der Komposition verflicht, finden wir in der­
selben Form bei Janäcek. Das Spätschaffen Strawinskis begegnete bei Bartok 
nicht mehr einer so uneingeschränkten Bewunderung. Besonders Stra­
winskis kaltsachlicher Neoklassizismus, sein karikierender Eklektizismus, der 
unsentimentale Sarkasmus und seine inhaltslose, mechanische Motorik waren 
nicht nur Bartok, sondern auch Janäcek recht fremd. Immerhin war der Ein­
fluß Strawinskis auf Bartoks Schaffen bedeutend, während er bei Janäcek nahezu 
überhaupt nicht wahrzunehmen ist, abgesehen von einigen zufälligen Ähnlich­
keiten im polyrhytmischen Denken. Janäcek lebte lange in Brünn absichtlich 
isoliert von der zeitgenössischen Musikkultur. Erst in der letzten Epoche seines 
Schaffens begann er sich auch mehr für die zeitgenössische Weltmusik und ihre 
Avantgarde zu interessieren (besonders um die Werke Alban Bergs, Arthur Ho-
neggers, Paul Hindemiths und Ernst Kfeneks), vor allem bei internationalen Festi­
vals zeitgenössischer Musik, und auch da wieder kritisch und in vielen Fällen sehr 
negativ. 

III. 

Stellen wir uns nun die Frage, worin das Schaffen Janaceks dem Stil und 
Komposionsprinzip Bartöks nahekommt und andrerseits worin es sich von ihm 
unterscheidet. Im m e l o d i s c h - h a r m o n i s c h e n S y s t e m , das sich bei 



JAN R A C E K 

beiden Komponisten als hochstilisierte Verschmelzung der volkstümlichen Ele­
mente mit ihrem autonomen musikalischen Denken äußert, haben sich beide Auto*-
ren eine individuelle Kompositions- und Stilnormgebildet, die sui geheris ist. Es 
bestehen zwar zwischen beiden Komponisten wesentliche Unterschiede, die sich 
aus ihrer Charakterveranlagüng, zum Teil auch durch die unterschiedliche Stel­
lungnahme zum gegebenen Material ergeben, aber im wesentlichen finden wir 
übereinstimmende Parallelen. Worin z. B.Bartök der melodischen Diktion Janaceks 
nahekommt, das ist sein vokales Parlando, das aus der angeborenen Wortintona-
tion der natürlichen Stimmlaute hergeleitet ist, was teilweise zu Janaceks Prinzip 
der Sprachmelodie führt. Vom vorwiegend traditionellen, wenn auch sehr origi­
nellen harmonischen System Janaceks unterscheidet sich Bartöks harmonisches 
System dadurch, daß sich in diesem viel konsequenter „alte Modi'' geltend ma­
chen, Pentatonik, rumänische, arabische und javanische ^Tonleitern, besonders 
die sogenannte natürliche „akustische" Skala mit der übermäßigen Quarte, der 
kleinen Septime, Trilonus und lydischer Quarte, während Janaceks melodisch­
harmonisches Vorstellungsvermögen nur sekundär von Archaismen oder Orienta­
lismen berührt wurde. Bei Janäcek finden sich wie bei Bartok Akkorde ohne 
Funktion (im Sinne Hugo Riemanns) und eine streng traditionelle Modulations­
ausführung. Aber Bartok ist in der Harmonik viel kühner, rücksichtsloser und 
härter als Janäcek, obwohl auch er die sichere tonale Grundlage nicht verläßt. 

In der R h y t m i k , A g o g i k u n d D y n a m i k sind beide Komponisten 
so originell, erfinderisch und vielgestaltig, daß wir in der Weltmusik nur schwer 
eine adäquate Parallele dazu fänden. In der Rhytmik ließe sich mit ihnen viel­
leicht lediglich Strawinski vergleichen, wobei man freilich von keiner Abhängigkeit 
von Strawinskis rhytmischem Fühlen sprechen kann. Janaceks und Bartöks 
Rhytmik gehört zu den elementarsten, reichsten lind originellsten Ausdrucks-
mitteln ihrer Musik. Bei Bartok herrscht das rhytmische Element vor und das 
melodische tritt einigermaßen in den Hintergrund, während bei Janacek 
beide Faktoren im Gleichgewicht stehen. Bartöks rhytmische „Barbarismen" ha­
ben die Rhytmik der Weltmusik vielleicht am meisten bereichert. Diese Barbaris­
men traten bei Bartok schon in seinen frühen Schöpfungen hervor (Allegro bar-
baro für Klavier aus d. J. 1911), als jedoch sein neuer Kompositionstil bereits 
ausgeprägt war. In der Elementarität orgiastischer Rhytmen berührt sich Bartok 
mit Janäcek, bei dem das rhytmische Element eines der charakteristischen Merk­
male seiner originellen Musiksprache ist. Janaceks und Bartöks Rhytmik, ihre 
Mannigfaltigkeit, Kompliziertheit und Urwüchsigkeit entspringt dem rhytmischen 
Reichtum der Volksmusik. 

In der F o r m war Bartok konsequenter und strenger an klassische Form­
gestalten gebunden, denn er sprengt das Formschema nicht so wesentlich wie 
Janacek. Ebenso unterscheidet sich die sehr komplizierte Polyphonie der Musik-1-
spräche Bartöks, besonders in den Kammerrnusikwerken, von dem nahezu kon-
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sequent homophonem Janäeek, dessen sog. vokale „Polyphonie" ganz andere 
Wurzeln und kompositorische Gesetzmäßigkeiten hat als die Bartöks. Eines der 
formgestaltenden Elemente bei den beiden Komponisten war die kernige Pihyl-
mik, ja sogar eine jäh stürzende Agogik und Dynamik. Auch ihre Kunst des kon­
zentrierten musikalischen Inhalts und Ausdrucks ist ein Bauelement, denn auch bei 
der scheinbaren motivischen Vielgestaltigkeil oder Aphoristik (bes. bei Janäeek) 
sind ihre Kompositionen vielfach monothematisch, ja sogar monomotivisch ange­
legt. Bartdk hat das monothematisehe Kompositionsprinzip bei Liszt gelernt. Die­
ses Prinzip durchdringt dann in konstruktiver Weise sein ganzes Werk als eini­
gende Stilidee. Auch in dieser Beziehung finden wir viele Berührungspunkte mit 
Janäeek, denn auch bei ihm ist die Einheitlichkeit seines Stils durch einen konse­
quenten Monomolivismus und Monothematismus gegeben. Nur die Art der Reali­
sierung ist bei beiden Komponisten einigermaßen verschieden. Janäeek gelangte 
auf Grund eines hartnäckigen, ostinaten Wiederholens eines und desselben Motivs 
zur Moiiothematik, während Bartök, ähnlich wie Liszt, seine monothematischen 
Konzeptionen vermittels des Variationsprinzips schuf. Einen formgestaltenden 
Charakter haben sowohl bei Janäöefc als aueh bei Bartdk die hymnisch und feier­
lich gesteigerten Schlußkodas, in denen in der Regel die Meele Substanz ihrer 
Werke konzentriert ist. 

In der I n s t r u m e n t a t i o n äußert sieh bei beiden Komponisten ein be­
achtenswertes, klanglich-farbiges und rhytmisehes Vorstellungsvermögen, das viel­
fach ein Niederschlag lokaler Klangfarben volkstümlicher Provenienz und der 
Instrumentationskunst des Volkes ist. Janäeek und Bartök verwenden ausgiebig 
Schlaginstrumente, wodurch sie eine dynamische Steigerung, rhytmische Prägnanz 
und ein feierliches Pathos erzielen. Dabei unterscheidet sieh die vorwiegend vekale 
und musikdramattsehe Vorsteflungsweft Janäceks von der hauptsächlich instru­
mentalen Imagination Bartöks. Während Janäceks Sehaffen wesentlich in der 
Lied-, Chor- und Kantatenmusik, vor allem in der Opernmusik verankert ist, hat 
das Werk Bartöks wiederum beinahe aussentießlicb instrumentalen Charakter. 

Vielleicht am einschneidendsten ist der Unterschied der Musik Bartöks von 
der Janäceks in der vierten Stilepoche de* ersteren (zwanziger bis dreißiger Jahre 
unseres Jahrhunderts), als es bei ihm zur Gleichberechtigung des polyphonen und 
harmonischen Denkens und zurVerreinigung dieser Elemente mit der sogenannten 
„geometrischen Kompositionsmethode" kam. In dieser Zeit entstand der späte, 
krampfhaft „unsangbare" Musikstil Bartöks als Äußerung der Sehnsucht nach 
schöpferischer Freiheit und zugleich als Protest gegen alles Starre und gedanklieh 
Veraltete in der damaligen europäischen Musik. Auch hier finden wir, wenn 
auch entfernte und weniger scharf konturierte ParaHelen zu Janäceks trotzigem 
Bemühen um einen neuen Ausdruck, zn welchem Janäeek durch andere Mittel 
und auf anderem Wege gelangt ist: durch das bis in die letzte Konsequenz durch­
geführte Prinzip der Sprachmelodie. 
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Zum Abschluß dieses Kapitels möchte ich noch Janäceks persönliches Zusam­
mentreffen mit Barlök bei einem seiner Besuche in Prag erwähnen, Bartök war 
zweimal in Prag. Das erstemal am 10. Jänner 1925, als er im Verein für mo­
derne Musik seine und Kodälys Klavierkompositionen spielte und die Konzert­
sängerin Mäsa Fleischerova begleitete, die eine Auswahl seiner ungarischen und 
slowakischen \olkslieder sang. Das zweite Mal am 16. Oktober 1927 spielte er 
bei einem außerordentlichen Konzert der Tschechischen Philharmonie sein I. Kla­
vierkonzert (1926). Bei seinem'ersten Besuch im Jänner 1925 traf er mit Janäcek 
im französischen Restaurant des Gemeindehauses zusammen. Diese Begegnung 
der beiden großen Komponisten erregte nach den Berichten von Augenzeugen 
große Aufmerksamkeit Wahrscheinlich bildeten den Hauptgegenstand ihrer Unter­
haltung Probleme des Sammeins, Verzeichnens und der Bearbeitung von Volks­
liedern.3 

IV. 

Janäcek und Bartok gehören zu den führenden Komponisten der europäischen 
Musik des 20. Jahrhunderts. Ihre Entwicklung, wie wir sie oben zu skizzieren 
versucht haben, war in vielem übereinstimmend. Beide erreichten eine der 
höchsten Synthesen der heutigen Musik. Sie sind aus der nationalen und volks­
tümlichen Tradition ihrer Geburtsländer hervorgegangen, um sie in das Gebiet 
der kühnen Eroberungen der zeitgenössischen europäischen Musikkultur zu er­
heben. 

Die Weltbedeutung der Musik Janäceks und Bartoks erblicke ich vor allem 
darin, wie organisch sie die heimische nationale und volkstümliche Musiktradition 
mit dem gesamten musikalischen Geschehen der Welt zu verbinden verständen ha­
ben, das sie stets kritisch und schöpferisch auffaßten. Dies können wir besonders 
gut bei Barlök verfolgen, der aus der ungarischen nationalen Musiktradition und 
der heimatlichen Musikfolklore hervorgegangen ist, um zuletzt zu der äußersteh 
Grenze des Erreichbaren und bei der gegebenen Entwicklungsstufe der Weltmusik 
Möglichen zu gelangen. Und dennoch ist hier ein wesentlicher Unterschied zwi­
schen Janäcek und Bartok einerseits und Schönberg und seiner Schule anderer­
seits. Es handelt sich hier um zweierlei Stellungnahmen zu der Musiktradition, 
der Vergangenheit, Gegenwart, den Lebenserfahrungen und damit auch zu dem 
musikalischen Material. Dabei haben aber beide Komponisten den Nationalcha^ 
rakter ihrer Musik nicht auf Grund eines traditionellen Konservativismus erzielt, 
sondern durch das ständige Bemühen um einen neuen, wagemutig bahnbrechen­
den musikalischen Ausdruck. Sie scheuten kein Experiment, vor allem im Klang, 
Rhytmus, in der Form, Instrumentation und in ihrer Beziehung zur musikalischen 
Folklore. Vor allem war Bartök in seinen schöpferischen Experimenten stets um 
kühnste rhytmische Komplikationen, um die Erweiterung und Lockerung der 

file:///olkslieder
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Tonalität und der Melodie bemüht, was sich in seiner Bitonalität, in der Verbin­
dung archaischer Tonarten und der volkstümlichen Tonalität mit den Disso­
nanzen eines neuen Kompositionsstils äußert. Bartöks Experimente gleichen in 
vielem den schöpferischen Experimenten Janäceks, wenn aus dieser dabei nicht 
so weit ging wie Bartök. 

Die Musiksprache Janäceks und Bartöks ist also das Resultat ständiger künst­
lerischer Kämpfe und eines hartnäckigen Suchens. Dabei waren ihre Experimente 
stets durch ein intensives Erlebnis, durch eine konsequente musikalische und 
ideelle Gesetzmäßigkeil bedingt. Daher war auch ihr extremstes Experiment 
stets lebensfähig, überzeugend, und niemals war es Selbstzweck oder etwa bloß 
rein artistisch. Dadurch wurden sie nicht nur Träger der dynamisch sich ent­
wickelnden heimischen Tradition, sondern gleichzeitig antitraditionelle Persön­
lichkeiten. Durch ihre kühne schöpferische Zielsetzung und durch ihre Experi­
mente befanden sie sich deshalb an der Spitze der musikalischen Avantgarde. 
Damit haben sie die richtige künftige Entwicklung der europäischen Musik des 
20. Jahrhunderts gedanklich antizipiert, denn in ihrem Werke ist verwirklicht 
neben der territorial begrenzten nationalen und volkstümlichen Originalität auch 
die reich und intensiv erlebte Realität der europäischen Musikkultur und der 
Weltmusikkultur. 

Heule bewundern wir an Janäceks und Bartöks Werken vielleicht am meisteti 
jene gesetzmäßig, einheitlich sich entwickelnde stilistische und ideele Folgerich­
tigkeit. Eben in dieser gesetzmäßigen Stil- und Ideeneinheit liegt die Gewähr des 
dauernden Wertes ihrer Werke und letzten Endes die Größe ihrer Synthese. Ein 
bezeichnender Zug der Musik Janäceks und Bartöks ist die Talsache, daß sie 
immer und unter allen Umständen diese Musik in adäquater Beziehung auf ihre 
wirklichen Erlebnisse schufen. Deswegen werden wir das Wesentliche ihres musi­
kalischen Stils vor allem in ihrer Schaffensmethode suchen. Heute wissen wir 
schon, daß Janäcek und Bartök in dieser Hinsicht ihre Zeit weit überholt haben, 
denn sie strebten in ihrer Musik nach einer neuen musikalischen Wirklichkeit. 
Dies geschah eben in der Zeit, als die Welt vor neue gesellschaftliche, politische 
und wirtschaftliche Probleme gestellt wurde. Daher ist die oft betonte Isoliertheit 
und Distanziertheit der Musik Janäceks und Bartöks vom gesellschaftlichen und 
musikalischen Geschehen Europas und der übrigen Welt absolut unrichtig und 
vielleicht nur scheinbar, denn ihr Werk ist ein nicht wegzudenkender Bestandteil 
der Welt-Musikkultur des 20. Jahrhunderts. 

Die heutige Bedeutung der Musik Janäceks und Bartöks in der zeitgenössischen 
Wellmusik ist vor allem in ihrer ursprünglichen, unnachahmbaren Originalität 
und ideellen Konsequenz begründet. Deswegen können wir sie auch nicht in eine 
der feststehenden und entwicklungsgeschichtlich verankerten Stilrichtungen ein­
ordnen, die sich in der europäischen Musik gegen Ende des vorigen und in den 
ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts entwickelt haben, wenn man sie auch 
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nicht aus dem Gesamtkontext der Entwicklung der Weltmustk ausscheiden kann. 
Janacek und Bartdk sind weit entfernt von jeder künstlerischen Manier, Routine 
und jeglicher Äußerlichkeit, also jener Eigenschaften, die man unbestraft nach­
ahmen, verflachen oder abschreiben kann. Und gerade in diesen Eigenschaften 
erblicke ich die Einzigartigkeit der künstlerischen Erscheinung Janäceks und 
Bartöks in der Weltmusik des 20. Jahrhunderts. 

A n m e r k u n g e n 

1 Der wichtigste Teil dieser Studie wurde an der II. Ungarischen Musikwissenschaftlichen Kon­

ferenz zu Ehren der 150. Jahreswende v o n Franz Liszts und zu der 80. von Bela Bartöks 

Geburt vorgetragen. Diese Konfetenz wurde von der Ungarischen Akademie der Wissen­

schaften v o m 25. bis 30. September 1961 in Budapest veranstaltet 
a In dieser vergleichenden musikologischen. Studie stütze ick mich vor allem auf meine gründ­

liche Kenntnis des Lebenswerkes Janaceks und auf das Studium der einzelnen Werke von 

Beta Bartök. Aus der ungarischen musikologischen Literatur habe ich speziell die Studien 

und Arbeiten von Prof. Dr. Bence S z a b o l c s i durchgeforscht Gleichfalls danke ich 

meinem beben Kollegen Bemce Szabolcsi für sämtliche« Anregungen, dn er mir freundlicher­

weise zur Entstehung dieser Arbeit gefälligst zugewiexen hat. 

-3 Leider wurde der konkrete Inhalt der Unterredung und Diskussion beider Meister damals 

nicht schriftlich festgehalten, ü b e r Bartöks Besuche in Prag haben mich in gefälliger Weise 

der frühere Direktor der Hudebni matice (Musikverlag) in Prag Vaclav M i k o t a und 

Dr. Sövestr H i p m a n , der damalige Geschäftsführer des Vereins für moderne Musik unter­

richtet, die a u c h d a s Zusaitvraeutreffen der beiden Komponisten arrangiert haben. Indirekt 

bestätigt es a u c h Jan L & w e n b a c h im Artikel Bän Bartök, den er in Amerika anläßlich 

-des Ablebens. Bartöks. für die Zeitschrift T«mpo, Jahrg. XVIII, 1946, S. 45 schrieb und 

in dem er irrtümlich anführte, Bartök h a b e sein I. Klavierkonzert in Prag bereits i . J . 1925 

anstatt 1927 gespielt. Es m u ß noch erwähnt werden, d a ß L J . 1926 in Prag Bartöks 

Tanzsaite für Orchestet (1929) mit großem Erfolg aufgeführt wurde. Im März 1925 besuchte 

Bartök a u c h Brno. Ob t r damals mit J&nactak susami i iMige tro f fen ist, kann man- bisher nicht 

sicher feststellen (s. Hudebni rozhledy L £ 3 2 4 - 1 9 2 5 , 139). 

V i Z N A M L E O S E J A N Ä C K A A B E L Y B A R T O K A 

V E S V E T O V E H U D B E 

Srovnävoci S t u d i e Jana Racka hodnoli postaveni dvou velltych skladatelskych osnbrmsti 

Leose Janäcka a Bely Bartoka ve svetovem hudebnim vyvoji. Dilo Janäökovo i Bartökovo 

rostlo n e j e n z domäclch närodnich a folklörnich hudetmfeh zdrojü, ale i z domaef a svStove hu­

debni kultury. Janacek prosei v poeäteich sve tvorby pfedevüiia pfetobnosti teske hudebni 

tradice a vlivy hudebniho klasicismuy novoromantisniir, pozdeji t e z hudabniho imprssionismu 

(Debussy) a vlivy ruske hudebni kultury, kdezto Bartök se pomeme v e l m i brzo odpoutal ed 

domäci a svetove hudebni tradice, aby po zcela pfechodnem vlivu hudby Mahleiovy a Ri-

• c h a r d a Strausse bytostne prozil h u d b u Debussyho, Schönbergovu a Stravinskeho. Pfitom si 

oba skladatele uchovali osobity postoj jak k hudebnitou impresionismu, tak expresionismu. Ja-

nöckova tvorba nebylct doteena vlivy expresionistieke hudby, i kdy£ Janacek oeenil i pochopfl 
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napf. Bergova Vojcka. Naproti tomu u mladsiho Bartöka Lyl postoj k Schönbergovu dilu 

bpravdovejäi a obdivnejsi. Barlök mel teoreticky i umelecky b l i z k y vztah k nemeckemu expre-

sionismu, zalim co realista Janäcek se vedomg postavil svym komposifinim principem proti 

konstruktivistiekym tendencim atonälni hudby, t i m ovsem i proti principu dvanäct i tönove rady. 

U Janäcka nelze a n i hovoMt o hudebnim expresionismu v pravem smyslu tohoto styloveho 

pojmu, ponevadz jeho hudba posträdä nulnych atributu cxpresionisticke hudby. U Janäcka 

m ü z e m e s p i s e h o v o f i l o hudebne' vyrazove expresivite nebo expresivnosti. 

Zcela j i n a k tomu bylo u mnohem avantgardnegliho, v t o m t o smeru i svetovSjäiho Bartöka, 

ktery se i n t e n s i v n e zabyval tvorbou Arnoida Schönberga a jeho vfdefiskou Ikolou, n e b o t b y l 

generacnS i näzorove spfiznen s Albanern Bergem, Franzem Schrekerem a Antonem Webemem. 

Bartökovi imponovala u Schönberga jeho düslednä I v ü r c i odvaha, rozbiti tradicnich tonälnich 

vztahü, lineärni polyfonie a pouziti kvarlovych a k o r d ü . Stejne pronikavS püsobila n a Bartöka 

tvorba a skladebnä metodn Igora Stravinskeho, zejmena instrumentace a lidovost j e h o prvnich 

d e l . Vliv Stravinskeho n a Bartöka b y l podstatny, kdezto o vlivu Stravinskeho n a tvorbu J a D a c -

kovu n e l z t t e m e f hovofit. 

Lze proto fici. ze Janäcek i Bartök jsou s i v mnohem blizci, ale zäroven se v mnohem 

od s e b e znacne odlisuji, pfedevsim v technicke strukture svych skladeb. Tak n a p f . v melodicko-

harmonickem systemu se j e v i u o b o u vysoce styl isovanä püsobnost lidovych prvku, Bartök se 

take blizi melodicke dikci Janäckovö v e vokalntm parlandu, odvozenöm z pfirozene s l o v n f into-

nace, c o z c ä s t e c n e smefuje k Janäckovu napevkovemu principu. Proti tradifinimu, i kdyz velrai 

osobitemu Janackovu harmonickemu systemu se Iis! Bartöküv harmonicky s y s l e m tim, ze se 

v n e m mnohem düsledneji uplattiuji stare „mody", pentatonika, rumunske, arabske a javanske 

stupnice, z v l ä s t e pfirodni „akustickä" stupnice se zvetsenou kvartou, malou septimou, tritonein 

a lydickou kvartou. Janäcek pouzivä v e s v e melodice a tradicni harmonii celkem velmi po-

druzne archaismü nebo zvukovych orientalismü. 

V rytmice, agogice a dynamice jsou o b a skladatele velmi vynalezavi a osobiti, takze Jen 

stezf najdeme k n i m v e svetove hudbe vhodnou paralelu. Ve formfi je Bartök düsledneji 

a pfisneji v ä z ä n na k l a s i c k e formove ü t v a r y , nebof nerozhiji formovi; S c h e m a t a k podstatne 

jako Janäcek. V instrumentaci uplatnuji o b a skladatele pozoruhodnou z v u k o v o u barevnost. 

kterä je p r o j e v e m lokähriho zvukoveho limbru lidove provenience a lidoveho instrumentäbüho 

umeni. 

Snad nejvice se lisi Bartök od Janäcka v e svem poslednim vyvojovem udobi. Tehdy lotiz 

doslo u Bartöka ke zrovnoprävneni polyfonickeho a harmonickeho urysleni a k sjednoceni 

techto e lementü s t z v . „geometrickou komposifni metodou". Najdeme tu vzdälene paralely 

k Janä£kovu ü s i l i o novy vyrnz, k riemuz Janäcek dospel do düsledku provedenym n ä p e v k o -

v y m principem. Rovnez Bartökovy tvurci expeiimenty jsou podobne tvureim experimentüm 

J a n ä c k o v y m , i kdyz Janäcek nezasel v nich t a k daleko jako Bartök. Oba autory spojuje ne-

opakovate lnä osobitost a ideovä düslednost. Jejich di'lo je prosto jakekoli manyry nebo vnejS-

kovosti. A präve' v techto vlastnostech tkvf jedineenost Bartökova a Janäckova v e svetovö 

hudbe 20. stolcti. 

3 H A H E H H E J I E O I U A H H A 1 K A H E E J I b l E A P T O K A 

B M H P O B O ß M Y 3 U K E 

I lpo$eccop K H PaueK, AOKTOP H C T o p ü i e c K H X H a y K , n o n p o Ö H O ocTaHOBHjicH Ha B o n p o c e o M e c -

Te, 3 a H H M a e M O M B M H p O B O Ü My3bIKe, OTyMH B U A a i O r q H M H C i l K O M n 0 3 H T O p a M H — JI. H H a i K O M 

H E . E a p T O K O M . ü p o H a B e f l e H H « HuaqeKa H E a p T O K a B u p a c T a j i H z a Mecrubix, H a f l H O H a j i b H t i x 

H ( J o j i b K f l o p H L i x s j i e M e H T O B , n o s B j i H H H H e M OTeiecTBeHHoft a MHPOBOH H C K y c c T B e H H O H M y a u -
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K a j i L H o ä K y j u > T y p u . Jleom H i i a n e K B H a i a j i e C B o e r o T B o p q e c K o r o n y m HaxoÄHJicji HOA B o s n e ä -

C T B H e M l e m c K o ä M y s b i K a a b H o ä T p a A H i l H H , B a p T O K — r j i a B H L i M o 6 p a 3 0 M , n o a B j i a H H H e M 

M y a u K H Manepa, IHrpaycca, fle6ioccn, I ü e H Ö e p r a H G r p a B H H C K o r o . 06a K O M n o a a T o p a s a a m m 

C B o e o 6 p a 3 H y i o n o a i i i i H i o n o O T H o m e H H i o K M y s b i K a j i b H O M y 9 K c n p e c c n o H H 3 M y . TBop<iecTBO flHa-

i e K a He n O Ä B e p r a j i o c b BOBce BJIHHHHHM SKcnpeccuoHHCTCKOÄ M y 3 H K H , XOT« OH y M e j i HOHÄTB 

H o u e H U T b H a n p H M e p o n e p y BomieK A - n b ö a H a Bepra. V MOJiOAOro B a p T O K a OTHOIÜGHHC K n p o -

H 3 B 6 A 6 H H H M IIIeHöepra 6MJIO ö o j i e e HCKPCHHHM H B O C T o p » e H H b i M ; K a K B xyAOHtecTBeHHOM OTHO-

raeHHH, T a K H T e o p e r a i e c K H , E a p T O K 6biji 6JIH30K K H e M e u K O M y 3 K c n p e c c n o H H 3 M y , T o r A a K a K 

p e a j i H C T H H a q e K , BC6M CBOHM K O M n o a H U H O H H b i M n p H H U H n o M c o s H a T e j i b H O n p o T H B H j i c a : KOH-

C T p y K T H B H C T C K H M H T e H A e H H H H M H aTOHajIbHOH My3bIKH, H CJieAOBaTeJlbHO 6bIJI n p O T H B n p H H q n n a 

H B e H a a u a T H T O H O B o f i r a M M t i . H a n p o r a B , H e a t a a r o B o p H T b o M y a b i K a a b H O M 9 K c n p e c c H O H H 3 M e 

B noj tHOM CMbiCJie c j i o B a , y H n a i K a , T a K K a K B e r o M y s b i K e HCT a T p i i ö y T O B , HCOSXOAHMMX 

ÄJIH 3 K C n p e C C H O H H C T C K O Ü M y 3 b I K H . Eojiee npaBHJIbHbIM 6bIJI0 6bl r O B O p H T b O My3bIK3JIbHO-BbI-

p a a u T e j i t H O i l 3 K c n p e c c n H IIJIH s K c n p e c c H B H O c T H y H H a i K a . 

H e c K O j i b K O H H a q e 6biao y E a p T O K a , ö o a e e n e p e A O B o r o , H B 3TOM O T H o r a e H H H n o a b a o B a a -

i n e r o c a 6oabineö H S B e c T H O C T b i o , K O T o p u ä HHT6HCHBHO s a H H M a j i C H T B O p q e c T B O M A p H O j i b n a 

IIIeHÖepra H e r o B e H C K o ä n iKOJiw, T a K K a K H no B O s p a C T y , H n o a y x y , OH 6MJI p o a c T B e H 

A j i b ö a H y Eepry, <t>p. IIIpeKepy H A H T . B e 6 e p H y . B a p T O K y H M n o H H p o B a a a y I U e H ö e p r a e r o n o -

c j i e A O B a T e j i b H a a T B o p i e c K a H CMej iocTb, j i o M K a T p a n H U H O H H b i x TOHajibHbrx O T H O m e H H H , j iHHeapHoik 

n o j i H ^ O H H H H y n o T p e 6 j i e H H e K B a p T - a K K o p n o B . B CBOHX n p o n 3 B e a e H H a x B a p T O K c r p e M H j i C Ä 

K , , M o a e p H H 3 a n n n " M y a w K a j i b H o - B b i p a a H T e j i b H M x c p e a c T B , H n x CJIHHHHIO C H a n e B H t i M H H c r p y K -

T y p a j i b H o a p x H T e K T O H H H e c K H M H c T H M y j i a M H H a p o Ä H O H M y a b i K H . TaKoe « e r j i y ö o K o e B j i H H H H e 

O K a s a a o H a B a p T O K a T B o p q e c T B O H K O M n o s H U H O H H b i H i - ieToa Hropn C T p a B H H C K o r o , B o c o ö e H -

HOCTH e r o H H C T p y M e H T O B K H H H a p o A H O C T b e r o n e p B b i x n p o H 3 B e n e H H i i . B j i H H H H e C T p a B H H C K o r o 

H a B a p T O K a 6HJIO 3 H a i H T e j i b H B i M , T o r a a K a K y H H a i K a He H M e e T C « H H K a K o r o c x o a c T B a M e » a y 

e r o K O M n o 3 H i ( H O H H b i M M e T o a o M H M e T O A O M C T p a B H H C K o r o . 

H H a q e K H B a p T O K H M e m H e T O j i b K o M H o r o TOTOK c o n p H K O C H O B e H H f l , HO TaKxce n u e j i b i i i 

p f l a p a s j i H i H H B T e x H H i e c K o ü c T p y i c r y p e KOMIIOSHIIHH. T a K B M e a o a H ' i e c K O - r a p M O H H i e c K o f i 

C H c r e M e , y o6onx n p o H B a s e T C H B Bbic inef i d e n e H H C T H a u s o B a H H a « CBH3b H a p o a H b i x s j i e H e i r r O B ; 

E a p T O K n p t i 6 j i H ) K a e T c a K M e j i o a n q e c K O H A H K H H H H H a i e K a B B O K a a b H O M , , r O B O p K e " n p o H S B o a -

HOM e c T e c T B e H H O Ü CJIOBCCHOH HHTOHBIIHH * H a T y p a j i b H b i x ro j iocoßb ix 3ByKOB, ITO O T « i a c T H H A e T 

no HanpaBJieHHK> K H a n e B H O M y n p m m H n y fluaiKa. B n p o T H B o n o j i o i K H O C T b T p a a n i f H O H H O H , 

XOTH H o i e H b C B o e o 6 p a 3 H O Ü r a p M O H H i e c K o ä cucrreMe H H a i e K a , r a p M O H H q e C K a a C H C T e M a Eap­
T O K a x a p a K T e p i i a y e T C H T e M , ITO B HCH C r o p a a a o 6 o j i b u i e ü n o c j i e a O B a T e ^ b H O c T b i o , H a x o a f l T 

c e ö e n p H M e H e H H e C T a p w e „MOÄM", n e H T a T O H H K a , p y M b i H C K z e , a p a ö c K H e H H B a H C K H e r a M M j u , 

ocoöeHHO, H a T y p a a b H a « „ a K y c T H H e c K a a " r a M H a c yBeJ iHieHHoä KBapTOÜ, M a a o n c e n T H M o ä , 

TPHTOHOM TS. J 1 H A H H C K 0 H K B a p T o ö . H H a i e K AOBOJibHO p e A K O y n o T p e ö a a e T 3ByK0Bbie a p x a n 3 M b i 

II OpneKTaJIH3MbI. 
B p H T M H K e , a r o r n K e z a H H a M H K e 0 6 a K O M n o a H T o p a o i e H b H 3 o 6 p e T a T e j r b H M H o p n r H H a j i b -

H i i ; T p y A H O 6LUIO 6bi H a Ü T H HM n a p a j i a e u b B M H p o B o ä M y s H K e . TIo $ o p M e CBOHX n p o n 3 B e a e -

HHÖ, E a p T O K 6o^ee n o c j i e a o B a i e a b H o K c T p o r o c B a a a H c K j i a c c u i e c K H M H (j>opMaMn, OH H e JIO-

M a e T c x e M y $ o p M T a x o C H O B a T e j i b H O , K a K STO a e a a e T H H a i e K . flaa H C T p y M e H T O B K H OÖOHX KOM-

n o a H T o p O B x a p a K T e p e H s a M e i a T e a b H b i ä 3 B y K 0 B 0 Ü K o a o p n T , H B a a i o m i i H C H B b i p a x t e H z e M Mecrr-

HHX S B y K O B w x K p a c o K H a p o A H o r o n p o H c x o M t A e H H H H H a p o A H o r o H H c r p y M e H T a U H O K H o r o H C K y c -

CTBa. 
B a p T O K O T a H i a e x c H OT H H a ^ K a r a a B H U M o ö p a a o M n o c a e a H H M S T a n o M C B o e r o T B o p i e c K o r o 

n y T H . Toraa y B a p T O K a n p o H 3 o r a a o y p a B H C H H e n o a H ^ o H H H e c K o r o H r a p M O H H i e c K o r o M m n -

j i e H H f i a o6beaHHeHHH STHX 3aeMeirroB c TaK H a s b i B a e M U M „ r e o M e T p a i e C K H M KOMnoaHijHOHHbiM 
M t T O A O M " . 3aecb MOMCHO y c T a H O B H T b o T a a a e H H w e napa^jiejiH C T p e M j i e H H H M H H a i K a H a i r r H HO-
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B o e B M p a a c e H H e , K K O T o p O M y OH n p a x o a n T B peayjibTaTe n o a p o Ö H O p a 3 p a Ö 0 T a H H O r o H a n e B H O r o 

n p H H i i n n a . T ß o p i e c K H e a K c n e p n i n e H T H B a p T O K a H RKaina. CXOÄHBI M e a c a y c o ß o r o H c o B n a j i a i o T 

n o B p e M e H H , XOTÄ H H a i e K He a a x o K U J i B CBOHX T B o p q e c K H x S K c n e p u M e H T a x T a x a a j i e K O K a i 

B a p T O K . O S O H X a B T o p o B o6i>eaHH)ieT n e n o B T o p H M o e C B o e o S p a a n e H H j t e ä H a H n o c j i e a O B a T e j i b -

HOCTB. y HHX O T c y T C T B y e T x y Ä O H c e c T B e H H a « MQHepHOCTb H K a K a a 6bi TO HH 6w.no n o B e p x H O C T -

HOCTb B B M C K a S b l B a H H H . B 3 T H X CBOHCTBaX H SaKJIIOiaeTCa X y a O J K e C T B e H H a H H C K J H O I H T e j I b H O C T * 

H n a u K a H B a p T O K a B MHPOBOÄ MyabiKe 20 B e n a . 

Uepeeejta E. nyxjumoea 
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