JFiir das Ubersetzen ist die Vorstellung
eines Transports keine zureichende Me-
tapher. Es ist kein Transport, weil das
Gepick niemals ankommt. Mich haben
immer die Verluste interessiert, was im-
mer jenseits des Neuen, des Ubersetzten
bleiben muss*

Swetlana Geier
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Vorwort

Vorwort

Im Mirz 2010 bin ich {iber Gronland geflogen. Ich konnte von oben das Meer an
weifSen Bergen sehen. In einer gewaltigen Grofie und Weite lag unter mir eine Wiiste
aus Eis. In solchen Momenten stellt sich bei mir ein grofles Staunen ein. Es ist das
Staunen eines kleinen Madchens iiber die Welt. Und eben dieses Gefiihl begleitet
mich auch bei meiner Forschungsarbeit. Ich habe kein Bediirfnis, dieses Eismeer zu
bezwingen, zu erobern oder als Erste den Gipfel zu erstiirmen; mein Drang ist es,
das Phédnomen zu beschreiben und zu erkldren. Ganz im Sinne der Wissenschafts-
theoretikerin Sandra Mitchell, die fir einen integrativen Pluralismus pladiert, ,der
danach strebt, dem vielschichtigen, durch Evolution entstandenen Wesen komplexer
Systeme mit ihren vielen Einzelbestandteilen gerecht zu werden“".

Gegenstand dieser Arbeit ist nicht Gronland, sondern Leo$ Janaceks
1. Streichquartett — stark, leidenschaftlich, sperrig, komprimiert und bewegend — ist
ebenso komplex wie die Eislandschaft. Diese Eigenschaft erfordert ,eine neue Art
von Verstindnis“? und damit auch neue Methoden der Erforschung. Also wagte
ich mich 2004 mit der Untersuchung des 1. Streichquartetts unter dem Aspekt von
Inspiration und Schaffensprozess auf neues Terrain. Um der Komplexitit gerecht zu
werden, versuchte ich, Erkenntnisse der Biografieforschung, Musikésthetik, Musik-
analyse und Musikpsychologie in Zusammenhang zu bringen. Die Vielfalt an Aus-
gangspunkten und Sichtweisen im Hinterkopf ermoglichte es mir, das Werk von
Leos$ Janacek facettenreich auszuloten.

Und was gibt es Grof3eres als die Suche nach dem Ursprung, mit dem Augenmerk
auf dem Prozess und nicht auf dem Ergebnis? Der Entstehung auf der Spur zu sein
— ein intimer Vorgang. Der Versuch, in den Kopf von Janacek zu steigen, in seine

Lebenswelt einzutauchen, Handlungsweisen nachzuvollziehen, ist letztendlich der

1 Mitchell, Sandra: Komplexititen : Warum wir erst anfangen, die Welt zu verstehen.
Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 2008, S. 146.
2 »Komplexitit,|...], liegt nicht auflerhalb unserer Verstandnisfihigkeit, sondern sie erfordert

eine neue Art von Verstdndnis. Dieses setzt voraus, dafy man genauer analysiert, in welch
vielfaltiger Form der Kontext die Naturphdnomene mitgestaltet. [...]. Das Leben ist nicht
einfach, und deshalb kénnen auch unsere Abbildungen des Lebens, unsere Erklarungen und
Theorien iiber seine Funktionsweise nicht einfach sein.“ Aus: Ebda., S. 22.
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Versuch, zu verstehen. So war es nicht die Eiswiiste Gronlands, sondern die Gehirn-
landschaft des tschechischen Komponisten, durch die ich sieben Jahre lang wander-
te. Mit Unterbrechungen und der Geburt meiner zwei Kinder.

Bei meiner Arbeit hatte ich oft das Gefiihl, Pionierin zu sein. Janacéek als Schaf-
fenden zu erforschen war erschwert durch die Quellen, die zum Teil nicht datiert
sind, und Janacek als Musikforscher zu entdecken war verbunden mit fehlenden
Ubersetzungen seiner Arbeiten und langwierig aufgrund kaum bestehender Ausei-
nandersetzungen mit diesem Aspekt seiner Komponistenpersonlichkeit. Am Ende
jedoch ist meine Arbeit belohnt worden: Jand¢eks Uberlegungen zu Inspiration und
Entstehungsprozesse in der Musik sind so reichhaltig und eréffneten mir die Mog-
lichkeit, ein neues Verstindnis fiir seine Person und sein Werk zu entwickeln. Daftir
bin ich dankbar.

Dank

Die Begleitung durch meinen Doktorvater Prof. Dr. Michael Stegemann, der
mich in meinem Bestreben, Neues auszuprobieren und interdisziplinér zu arbeiten
unterstiitzt hat, war wichtig, die intensive Anteilnahme meines Ehemannes an mei-
ner Arbeit war notwendig und der Austausch von Uberlegungen und Gedanken mit
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern, Freunden und Freundinnen war bele-
bend und motivierend. Besonders inspirierend waren die Gesprache mit Prof. Dr.
Rainer Cadenbach, Berlin und Prof. Dr. Manfred Angerer, Wien. Hilfreich waren
Julia Rezanova und Hana Weihs bei Ubersetzungsfragen und Burkhard Schmitt sage
ich danke fiir seinen kompetenten Umgang mit dem Notensatzprogramm Finale.

Meine Forschungsaufenthalte in Prag und Briinn, die zum Teil finanziell von
der Martin-SchmeifSer-Stiftung (Dortmund) unterstiitzt wurden, waren ertragreich.
Hier gilt mein Dank den Mitarbeitern und Mitarbeiterinnen des Miahrischen Lan-
desmuseums Briinn und Prof. Dr. Jarmila Gabrielovd vom musikwissenschaftlichen
Institut der Universitdt Prag. Weiters war es mit der finanziellen Unterstiitzung der
Leos-Jandcek-Gesellschaft unter Jakob Knaus (Ziirich) moglich, erstmals zwei ausge-

wihlte Artikel aus Jandceks theoretischem Werk ins Deutsche tibersetzen zu lassen.

Das hier Geschriebene gibt die Moglichkeit, tiber das 1. Streichquartett nachzu-
denken, Neues zu erfahren, einen anderen Blickwinkel und damit eine erweiterte
Hordimension zu erarbeiten. Doch es gibt nicht die eine, einzig wahre Darstellung,
die genau dem Wesen des Gegenstands entspricht. Es gibt mehrere richtige Wege,
unsere Welt zu erklaren. Ich lade Sie ein, den hier von mir erarbeiteten Weg lesend
zu gehen und mit dem Horen zu enden. Denn erst durch die Sinneserfahrung iiber
das Ohr wird das 1. Streichquartett von Leo$ Janacek erlebbar, in seiner ganzen In-

tensitéit, Spannung und Kraft.

Miunster, Juli 2011 Mirijam D. Streibl
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l. Einleitung

Im Mittelpunkt der Dissertation steht das 1. Streichquartett des tschechischen Kom-
ponisten Leo$ Janacek (1854—1928), ein Werk, das im Oktober 1923 entsteht. Den
Anlass fiir die Komposition gibt das Ensemble Bohmisches Quartett. Auf Initiative
von Josef Suk, dem damaligen Geiger des Quartetts, wird Jand¢ek um eine Komposi-
tion gebeten.! Die inhaltliche Anregung, so der Komponist selbst, ist eine Erzahlung
des russischen Schriftstellers Lew Tolstoj: Die Kreutzersonate.*

Das Wissen um die Inspirationsquelle fithrt in der Fachwelt zu einem Positio-
nenstreit. Vielfach versuchen die Arbeiten zum 1. Streichquartett die Einordnung
der Komposition als programmmusikalisches oder absolut-musikalisches Werk.
Diejenigen Dissertationen, in welchen das 1. Streichquartett nicht als Programm-
musik kategorisiert ist, setzen das Werk Jandceks in einen kulturgeschichtlichen
Kontext, vergleichen es mit den Werken Beethovens und Tolstojs oder stellen Struk-
tur- und Formanalyse in den Vordergrund. Im Gegensatz dazu stehen Artikel, die
dem 1. Streichquartett einen konkreten Inhalt unterlegen. Doch die verschiedenen
Ansitze und Untersuchungen geben keine ausreichende Antwort auf die Frage, ob
das 1. Streichquartett als musikalischer Protest gegen den Despotismus des Mannes
im Verhaéltnis zur Frau verstanden werden kann oder nicht. Denn die semantischen
Spekulationen fuflen nicht auf den musikalischen Begebenheiten, Form- oder Struk-
turanalysen wiederum lassen die literarische Inspirationsquelle des Quartetts auf3er
Acht.

Meiner Meinung nach kann weder die Inspirationsquelle unberiicksichtigt blei-
ben noch ein Programm dem Werk zugesprochen werden. Damit bewege ich mich

mit meiner Arbeit in einer Grauzone zwischen den beiden Fronten. Ich will inner-

1 Dokumentiert anhand einer Postkarte des Komponisten an seine Frau Zdenka von seiner
Reise nach Prag (13.10.1923). ,Ceské kvarteto mne pozadalo, abych pro né néco slozil.“
(Das Bohmische Quartett bat mich etwas fiir sie zu schreiben.) Moravské zemské muzeum
— oddeleni dejin hudby, Brno (Méhrisches Landesmuseum — Musikabteilung, Briinn):
Signatur A 3837.

2 Das Titelblatt des Autografs lautet: ,Vénovano "Ceskému kvartetu" / Kvartet / Z podnétu
L. N. Tolstého / "Kreutzerovy sondty" / slozil / Leo$ Jandcek / 30. X. 1923.“ (Gewidmet dem
"Bohmischen Quartett" / Quartett / Angeregt durch L. N. Tolstojs / "Kreutzersonate" /
komponiert von /Leo$ Janacek/ 30. X. 1923).

11
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halb meiner Dissertation herausfinden, warum Janacek die Quelle seiner Anregung
angibt und welche Rolle diese fiir das 1. Streichquartett spielt.

Jandcek wahlt mit der Kreutzersonate von Lew Tolstoj (1828—1910) eine Novelle
als Inspirationsquelle aus, die von der Ehe, Moral, Sexualitdt, Mord und Musik han-
delt. Der Titelheld der Kreutzersonate erzéhlt von seiner Ehe, der anfanglichen Liebe,
seiner Eifersucht sowie den daraus entstehenden Konflikten, die schliefilich zur Er-
mordung der Ehefrau durch ihn, den Ehemann, fithren. Tolstoj bespricht innerhalb
der Rahmenhandlung — der Beschreibung einer ungliicklichen Ehe — Themen zur
Moral oder Sexualitdt. Aber auch Musik spielt eine wesentliche Rolle fiir das litera-
rische Werk, da es von der Violinsonate A-Dur op. 47 Ludwig van Beethovens aus
dem Jahre 1803 inspiriert ist. Die Sonate, offiziell dem Geiger Rodolphe Kreutzer
gewidmet, tragt den Titel Die Kreutzersonate und steht 84 Jahre spéter, 1887, im Mit-
telpunkt der gleichnamigen Erzdhlung des russischen Schriftstellers. Tolstoj rdaumt
der Musik in seinem literarischen Werk eine Schliisselrolle ein (3. Kapitel). 1923 ist
es dann Leos$ Janacek, der die tolstojsche Erzahlung als Anregung fiir sein 1. Streich-
quartett auswihlt. 2002, fast 8o Jahre spiter, nimmt eben dieses Quartett im Roman
der niederldandischen Schriftstellerin Margriet de Moor eine tragende Rolle ein. Der
Titel des Buchs, wie kann es anders sein: Die Kreutzersonate.

Der Kreutzersonaten-Stoff weist also eine lange Rezeptionsgeschichte auf. Inter-
essant ist, dass dieser von zwei unterschiedlichen Disziplinen aufgegriffen wird: der
Musik und der Literatur. Am Beginn steht mit Beethovens Violinsonate die Musik,
darauf folgt mit der Erzéhlung Die Kreutzersonate von Tolstoj eine literarische Re-
flexion. Janacek positioniert sich in seinem 1. Streichquartett musikalisch zur russi-
schen Erzéhlung und liefert mit seiner Komposition wiederum die Basis fiir Margriet
de Moors Roman. Der Inhalt der Kreutzersonate ist somit innerhalb der letzten zwei-
hundert Jahre Kulturgeschichte immer wieder thematisiert worden, von Komponis-
ten und Schriftstellern.

Was hat nun Janacek an diesem Stoff interessiert? Er beschaftigte sich im Verlauf
von zwanzig Jahren immer wieder mit der tolstojschen Erzahlung. Das erste Ergeb-
nis von Janaceks Auseinandersetzung mit dem literarischen Werk ist das 1908 kom-
ponierte, heute verschollene Klaviertrio. Finfzehn Jahre spiter, 1923, dokumentiert
das 1. Streichquartett eine weitere musikalische Reflexion tiber das literarische Werk.
Interessant ist, dass die Kreutzersonate und deren Gedankenwelt nicht nur Einfluss
auf das 1. Streichquartett ausiibt. Im Exkurs (4. Kapitel) wird erstmals gezeigt, dass
Inhalte der literarischen Inspirationsquelle in die Oper Prihody lisky Bystrousky (Das
schlaue Fiichslein) einfliefien.

Doch welche Inhalte aus dem literarischen Werk sind nun konkret Impulse fiir
das Komponieren? Wie macht man diese fest? Ein erster Anhaltspunkt ist Jandceks
personliche Buchausgabe der Erzéahlung Die Kreutzersonate von Lew Tolstoj. Diese
enthilt zum einen Bemerkungen des Komponisten, das Vokabular oder die russische

Sprache betreffend, und zum anderen zahlreiche inhaltliche Anmerkungen, Unter-
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streichungen sowie Vermerke. Anhand der verschiedenen Eintragungen mit Blei-
stift, rotem Buntstift oder schwarzer Tinte, die im 3. Kapitel erstmals ediert und he-
rausgearbeitet sind, ldsst sich erkennen, welche Inhalte der Kreutzersonate Janacek
besonders interessierten. Zudem sind im 3. Kapitel noch weitere Inspirationsquellen
des 1. Streichquartetts erwahnt und beschrieben.

Um jedoch einen Bezug zwischen den verschiedenen Anregungen und dem da-
raus entstehenden Werk herstellen zu konnen, gilt es vorab zu klaren, welchen Stel-
lenwert Inspirationsquellen generell fiir die Kompositionen Janaceks haben. Deshalb
wird im 1. Kapitel konkretisiert, wie der Begrift Inspiration allgemein konnotiert ist,
und im 2. Kapitel anhand des Schrifttums Jandceks herausgearbeitet, wie er Einfall
versteht, welche Rolle Iuspiration fiir sein Schaffen einnimmt und was Janacek als
Inspirationsquelle dient (1. und 2. Kapitel). Doch wie wird Iuspiration in der Musik
»horbar“? Stehen die Inhalte der Kreutzersonate in Bezug zu den musikalischen Mo-
tiven des 1. Streichquartetts?

Dieser Schritt von dufleren und inneren Einfliissen hin zur Komposition gleicht
einer black box und ist Teil des Schaffensprozesses. Wie im 5. Kapitel gezeigt wird,
gibt es mehrere Erklarungsmodelle fiir den Akt des Schaffens, und auch Janacek ver-
sucht, Einblicke in diesen Prozess zu erlangen. Seine Uberlegungen und Meinungen
dazu werden im 6. Kapitel dargestellt. Gerade die theoretischen und musikliterari-
schen Schriften Janaceks geben zum einen Aufschluss dariiber, wie er das Kompo-
nieren erlebt, und bieten zum anderen eine Fulle an Informationen, welche die An-
sichten des Schaffenden zum Kompositionsprozess verdeutlichen. Viele Fragen zur
Entstehung eines Werkes stellt sich Janacek und auch der Sprung von einem dufleren
Impuls hin zu ersten Motivfetzen beschiftigt ihn.

Da sich dieser Teilprozess im Kopf des Komponisten vollzieht, ist er nicht direkt
zugdnglich und schwer rekonstruierbar. So sind die Skizzen oder Entwiirfe der erste
Zugang zu den Anfingen. Stefan Zweig beschreibt die Uberlieferung der ersten Auf-
zeichnungen als Ariadnefaden,® ein Faden also, der die einzige Verbindung zwischen
Anfang und Ende, zwischen Inspirationsquelle und Werk darstellt. Deshalb sind
hier alle Quellen zum 1. Streichquartett zusammengetragen und zugédnglich gemacht
(Anhang). Trotz des sparlich tiberlieferten Materials wird im 7. Kapitel versucht, die
Entstehung des 1. Streichquartetts zu rekonstruieren, immer mit der Frage im Hin-
terkopf: Wie viel von der Inspiration bleibt im Werk?

So steht im 7. Kapitel, im Sinne von Hermann Danuser, das ,faktische“ Material
im Mittelpunkt. Das Auswerten der Skizzen und des Autografs des 1. Streichquar-
tetts sowie das Herausarbeiten der Beziige zwischen den einzelnen Schaffensstu-

fen ermoglichen einen besonderen Einblick in das Werk. Die Rekonstruktion des

3 ,Sie [Vorstudien und Entwiirfe] sind der Ariadnefaden, an dem wir uns zuriicktasten
konnen in das sonst unergriindliche Labyrinth.“ Aus: Zweig, Stefan: Das Geheimnis
des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan/Beck, Knut (Hrsg.): Das Geheimnis des
kiinstlerischen Schaffens : Essays. Frankfurt a. M.: Fischer Verlag, 1984, S. 358.

13
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Schaffensprozesses sieht auch Jean-Jacques Nattiez in seinem Aufsatz Problémes de
la poiétique en sémiologie musicale (1982) als einen neuen Werkzugang an. Ausge-
hend von den Skizzen, werden alle dokumentierten Schritte bis hin zum Resultat der
vollendeten Komposition nachgezeichnet. Die iiber den Ursprung der Kompositi-
onsprozesse gewonnenen Informationen konnen dann im Kontext des Werkes be-
trachtet werden, so Nattiez.* Das bedeutet, dass die erfolgte Auswertung der Quel-
lenlage (7. Kapitel) letztendlich mit dem Leben des Komponisten und damit mit dem
psychologischen, soziologischen und musikalischen Hintergrund des Schaffenden,
wie er anhand der Inspirationsquellen ausgelotet ist (2. Kapitel), sowie mit seinen
Ansichten tiber Werk und Schaffensprozess (6. Kapitel) in Beziehung gesetzt wird.

Diese Vorgehensweise ist eng gekoppelt mit Theorien zum Schaffensprozess,
welche durchweg postulieren, dass der Akt des Komponierens immer im Kontext
zur Welt® — sei es der dufSeren oder inneren — passiert (siehe 5. Kapitel). Nattiez'
Ansatz verspricht durch die Komplexitit der Werkbetrachtung die Moglichkeit, ein
umfassendes Bild von einer Komposition zu erlangen. Das ist auch Ziel dieser Ar-
beit. Und was liegt néher, als bei einem Werk von Janacek, einem Komponisten, der
die Verbindung von Leben und Werk nicht negiert, die Ergebnisse aus der Arbeit mit
den Quellen abzugleichen, mit Aspekten wie den personlichen Lebensumstianden
oder den theoretischen Uberlegungen des Komponisten.

Denn wenn die Rekonstruktion des Quellenmaterials keine konkreten Beziige
zwischen der Novelle Die Kreutzersonate und dem vollendeten 1. Streichquartett er-
laubt, warum nennt Janacek tiberhaupt die Inspirationsquelle? Indem die Kenntnisse
aus der Rekonstruktion in einen grofieren Zusammenhang gesetzt werden, ergibt
sich ein ganzheitlicher Blick auf das 1. Streichquartett. In der Konklusion wird da-
rauf hingewiesen, dass das Konglomerat an gewonnenen Informationen in seiner
Gesamtheit dazu beitrégt, das 1. Streichquartett neu zu entdecken und die Frage zu
beantworten, welche Rolle Tolstojs Novelle fiir die Komposition spielt.

Denn es braucht mehr als eine musikalische Analyse, um Janaceks 1. Streichquar-
tett zu verstehen. Auch die bisherigen Arbeiten mit hermeneutischem Ansatz sind
unzureichend. SchlieSlich nimmt Janacek selbst, wie im 8. Kapitel kurz erlautert,

ganz klar Stellung gegen die absolute Musik und findet in der Programmmusik keine

4 Siehe dazu: Nattiez, Jean-Jacques: Problémes de la poiétique en sémiologie musicale:
quelques réflexions a propos du ,De Natura Sonorum® de Bernard Parmegiani. In: Nattiez,
Jean-Jacques; Mion, Philippe; Thomas, Jean-Christophe: L'envers d’une oeuvre: De Natura
Sonorum de Bernard Parmegiani. Paris: Editions Buchet/Chastel, 1982 (Bibliothéque de
Recherche musicale), S. 167-171 und Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study
of the role of Inspiration in Musical Composition. Frankfurt a. M.: Peter Lang Verlag, 1986
(Europiische Hochschulschriften Reihe 26/Vol. 9), S. 6-8.

5 »Es gilt, den ganzen Zusammenhang von Leben und Werk, vorab die Entwicklung der
Kiinstlerpersonlichkeit, dann die Charaktere und Motivationen der Komponisten zu
hinterfragen.“ Dazu: Dobberstein, Marcel: Die Psychologie der musikalischen Komposition:
Umwelt — Person — Werkschaffen. Koln: Verlag Dohr, 1994, S. 75.



I Einleitung

hilfreiche Losung fiir sein Komponieren. Er bewegt sich also, wie die Herangehens-
weise dieser Arbeit, zwischen den positionierten Lagern und Erkldrungsansitzen.
Es ist, als wiisste Janacek, was Sandra Mitchell in ihren wissenschaftstheoretischen
Ausfithrungen beschreibt: ,Die Welt ist tatsdchlich komplex, und entsprechend
komplex miissen auch unsere Abbildungen und Analysen von ihr sein®

Um der Komplexitit des I. Streichquartetts von Leo$ Janacek gerecht zu wer-
den, gehe ich in dieser Arbeit den Inspirationsquellen auf den Grund, zeichne den
Entstehungsprozess nach, arbeite Janaceks Konzept zu Inspiration und Schaffens-
prozess aus, exemplifiziere den theoretischen Ansatz am Werk selbst. Neben der
musikwissenschaftlichen Auseinandersetzung sind alle vorhandenen Quellen des
1. Streichquartetts im Anhang verzeichnet, die Janacekschen Anmerkungen in seiner
Buchausgabe der tolstojschen Kreutzersonate erstmals ediert und im Anhang leicht
zugdnglich gemacht sowie zwei Artikel Janaceks zum Schaffensprozess aus seinem
Hudebné teoretické dilo (Musiktheoretisches Werk) mit finanzieller Unterstiitzung
der Leos-Janacek-Gesellschaft ins Deutsche tibersetzt. Ziel ist es, einen neuen Blick
auf das 1. Streichquartett zu werfen und dadurch eine neue Dimension des Verste-

hens zu eroffnen.

6 Mitchell, Sandra: Komplexitéiten : Warum wir erst anfangen, die Welt zu verstehen.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2008, S. 20.
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1.1 Begriffsgeschichte

1. Inspiration

»Inspiration is the hidden cause:“

(Jonathan Harvey)

»Das Wort ,Inspiration’ ist heute aus kunst- und musikwissenschaftlichen Schriften
beinahe vollig verschwunden®! vermerkt schon Peter Horst Neumann. Gleichzeitig
jedoch gibt es kaum einen Kiinstler, der keine Inspiration fiir sein Arbeiten benotigt.
Sie ist ndmlich Veranlassung und Antrieb sowie Quelle fiir das kiinstlerische Schaf-
fen. Das zeigt, wie fundamental und wesentlich Inspiration fiir die Kunst ist.

Doch der Begriff erscheint, wie folgend gezeigt wird, im Laufe der Geschich-
te in unterschiedlichen Facetten. Die alten Griechen benutzen fiir das Inspiriert-
Sein den Begriff enthousiasmds. Inspiration im Sinne von inspirare als Einhauchen
oder Einatmen taucht erstmals in den Schriften der christlichen Lehre auf, im
18. Jahrhundert ist es dann Georg Wilhelm Friedrich Hegel, der sich von dieser
christlich gepriagten Begrifflichkeit abwendet und Inspiration mit den Begriffen
Begeisterung und Veranlassung erklart und im 20. Jahrhundert werden Termini wie
Einfall und Kreativitdt verwendet.

Die Entwicklung des Begriffes und die Veranderung seiner Semantik sind eng mit
der Weltanschauung und den Positionen der jeweiligen Epoche verkniipft. Dieses
Kapitel gibt einen groben Uberblick iiber die Begriffsgeschichte und die unterschied-

lichen Dimensionen von Iuspiration.

1.1 Begriffsgeschichte

Innerhalb der griechischen Philosophie wird fiir Inspiration das Wort évBovoiaopodg
enthousiasmds (= von Gott besessen) verwendet. Schon Demokrit (460—380 v. Chr.)

erstellt eine Lehre von der sogenannten ,gottlichen Begeisterung”“. Hierbei handelt

1 Neumann, Peter Horst: Mythen der Inspiration aus den Griinderjahren der neuen Musik.
In: Danuser, Hermann (Hrsg.) ; Katzenberger, Giinter (Hrsg.): Vom Einfall zum Kunstwerk:
Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber : Laaber, 1993, S. 331.
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es sich um die gottliche Besessenheit eines Kiinstlers, die Voraussetzung fiir das
kiinstlerische Schaffen ist. Spéter greift Platon (427—-34.8/347 v. Chr.) Einzelheiten aus
Demokrits Poetik auf und entwickelt in seinen Dialogen Menon, Ion, Phaidros und
Politea den Begrift Enthusiasmus weiter. Er spricht von einer gottlichen Kraft, die
den Kiinstler bewegt. Dieser Vorgang wird im Dialog lon anhand des Magnetgleich-
nisses weiter ausgefiihrt. Indem der Kiinstler das Werk in géttlicher Besessenheit
schaftt, hat dieses Anteil am Géttlichen selbst und der Schaffende wird zum Mittler
zwischen Gott und den Menschen, den Ideen und der Welt.

Auch innerhalb des Christentums ist der Kiinstler Medium zwischen Mensch
und Gott, wihrend das produzierte Werk als unmittelbares Ergebnis aus der gottli-
chen Eingebung gilt und als Gottesbeweis dient. Bei den Griechen sind die Musen
Ubermittlerinnen des produktiven Schaffensrausches, im Christentum ist es die wei-
3¢ Taube — Symbol des heiligen Geistes —, die dem Kiinstler ein vollendetes Werk
einhaucht und somit zur Uberbringerin géttlicher Inhalte wird.

Das Verstandnis von Inspiration als Einhauchen und Einatmen sowie die Vorstel-
lungen von der gottlichen Besessenheit halten sich bis ins 20. Jahrhundert. Obwohl
in der Renaissance auf die griechische Konzeption des Enthusiasmus zuriickgegrif-
fen wird, kann der Begriff kaum von der Belegung der christlichen Lehre rehabilitiert
werden. Der erste Versuch, einen neuen Aspekt der Inspiration zu entwickeln, findet
im 18. Jahrhundert statt. Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770—-1831) ist sich der reli-
giosen Semantik des Begriftes Inspiration bewusst und fiithrt im Zusammenhang mit
asthetischem Schaffen einen neuen Begriff ein: die Begeisterung.

Bei Hegel heifit es: ,Die Tatigkeit der Phantasie und technischen Ausfithrung
nun, als Zustand im Kiinstler fiir sich betrachtet, ist das, was man Begeisterung zu
nennen gewohnt ist“? Zur Entstehung dieser Begeisterung vermerkt der Philosoph,
dass sich die wahre Begeisterung an irgendeinem bestimmten Inhalt entziinde.? Im
Vergleich zu den zeitlich vorangehenden Theorien ist das Neue an Hegels Begriffs-
konzeption, dass die Veranlassung zur Produktion ganz von auflen kommen kann.
Damit wird eine neue Qualitét der Inspiration beschrieben. Nicht nur die Eingebung
Gottes, wie sie das Christentum beschreibt, oder der Zustand poetischer Mania,
wie in der Antike erklart wird, sondern die Veranlassung durch einen Inhalt, etwas
Aufleres, kann im Folgenden zum Akt des Schaffens fiihren. Hegel spricht also von
einer Inspiration, die sich nicht nur im metaphysischen Bereich ansiedelt, sondern
konkret von der Moglichkeit Gebrauch macht, dass duflere Begebenheiten, Erfah-
rungen und Inhalte Anstof3 fiir kiinstlerisches Schaffen sein konnen.

Die Romantik jedoch vollzieht einen Riickschritt: weg von Hegels Konzept der
Veranlassung durch einen bestimmten Inhalt zuriick zu einer Eingebungsasthetik,

die sich auf die christliche Begriffsdefinition stiitzt und die platonische Konzeption

2 Hegel, Georg W. E.: Vorlesungen iiber die Asthetik. Stuttgart: Reclam, 1971, S. 401.
3 Ebda,, S. 402.
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der Mania wieder aufgreift. Der Begriff des Begnadet-Seins als Zeichen propheti-
scher Gabe und die Inspirationsisthetik der Antike werden fiir die Asthetik und Phi-
losophie des 19. Jahrhundert wieder wesentlich. Indem die Inspiration als gottliche
Nachricht, empfangen in einem Zustand der Ekstase oder frommen Kontemplation,
verstanden wird, ist jeglicher Einblick in den Schaffensprozess verhindert.

Erst das 20. Jahrhundert mit dem Aufkommen der Psychologie erlaubt einen
ganzlich neuen Blick auf den Begrift Inspiration. Was zuvor als gottliche Begeis-
terung beschrieben wurde, konnte mit psychologischen, naturwissenschaftlichen
Mitteln neu definiert und bezeichnet werden. Das Unbewusste als Begriff, geprégt
vom Wiener Arzt Siegmund Freud, ersetzt nun das gottlich Manische. Ausgehend
von den Studien und Theorien Sigmund Freuds sowie C. G. Jungs, entwickeln sich
verschiedene Herangehensweisen zur Untersuchung des kreativen Unbewussten.
Gerade die Beschiftigung mit trancedhnlichen Zustanden, iiber welche Kiinstler be-
richten, und deren Verbindung zum Vorbewussten oder Unbewussten lassen sich
auf Sigmund Freund zuriickfithren, dessen Vermutung nahe legt, ,daf} Anteile des
Unbewuf3ten im Kunstwerk zum Ausdruck kommen:**

Darauf aufbauend siedeln Psychoanalytiker wie zum Beispiel Ludwig Klages im
21. Jahrhundert das kiinstlerische Schaffen im Bereich des Unbewussten an. Dieser
Begriff ersetzt die gottliche Inspiration und das Metaphysische. Die Termini werden
verdndert, deren Semantik bleibt jedoch dhnlich. Auch das Unbewusste ist, wie alles
Metaphysische, nicht wissenschaftlich erkldrbar. Der Kiinstler wird durch die Sicht-
weise der Psychoanalytiker zum Getriebenen — mit dem Unterschied, nicht getrie-
ben von Gott oder etwas Hoherem zu sein, sondern bedréngt von den Prozessen al-
len Unbewussten und Seelischen seiner selbst. So finden sich im Inspirationsmodell,
basierend auf der Psychoanalyse, im Vergleich zu den romantisierenden Vorstellun-
gen kiinstlerischen Handelns und der Inspirationsdarstellung des 19. Jahrhunderts
kaum Unterschiede. Die musikalischen Einfille, welche zuvor aus der Welt der Ideen
gefallen sind oder von Gott eingegeben wurden, werden jetzt aus dem selbsttitigen
Unbewussten geboren. Damit bleibt die aus vergangenen Zeiten vertraute mystische
Qualitét der Inspiration erhalten.

Dennoch gehen mit der neuen Begrifflichkeit auch neue Erkenntnisse einher. So
entsteht Wissen tiber das Unbewusste, welches zeigt, dass das Unterbewusstsein im
Gegensatz zum Unbewussten willentlich zugénglich ist und vielfach als Vorbewusst-
sein gilt. Auf der Basis des Unterbewusstseins, welches leichter zuginglich ist, erge-
ben sich schaffenstheoretische Uberlegungen, die den Einfall oder die Inspiration als
Geisteszustand aus einem Wechsel zwischen unbewussten und bewussten Handlun-

gen betrachten.

4 Behne, Klaus-Ernst: Singen und Wiirfeln: Zur Psychologie kreativer musikalischer Prozesse.
In: Danuser, Hermann (Hrsg.) ; Katzenberger, Giinter (Hrsg.): Vom Einfall zum Kunstwerk:
Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber: Laaber, 1993, S. 315 f.
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Graham Wallas entwickelt das Vier-Phasen-Modell kreativer Prozesse® — ein An-
satz, welcher der Inspiration als Einfall eine Phase der Vorbereitung und den Prozess
der Auseinandersetzung vorausschickt. Somit steht der Einfall nicht mehr am An-
fang des Schaffens, sondern wird zum Ergebnis der Vorbereitung und Auseinander-
setzung. Ersterer ist eine Phase, in welcher der Schaffende nicht nur ein Problem de-
finiert, sondern im nachsten Schritt sich auch bewusst mit diesem auseinandersetzt
— auf inhaltliche, methodische, technische Art. Die Auseinandersetzung, von Wallas
als Inkubation bezeichnet, wird im Unterbewusstsein weiterverarbeitet. Diese fithrt
im Weiteren hin zur sogenannten Illumination, der dritten Phase des Schaffenspro-
zesses, verstanden als unerwartete Antwort auf das Problem. Das Modell erklart da-
mit die Eigenschaft des Plotzlichen, welches dem Einfall oft zu eigen ist. So sind die
Vorbereitungsphase (Aufgabenstellung) und der Akt des Komponierens (Verifikati-
on und Verwirklichung) dem bewussten Handeln zugeordnet, wihrend dem Unter-
bewussten die Rolle des Verarbeitens (Inkubation) und des Einfalls (Illumination)
zukommt.

Die Inspiration ist mit den hier aufgezeigten Erklarungsmodellen kein mysteri-
oses und unerforschbares Ereignis der kiinstlerischen Produktion, stattdessen kris-
tallisieren sich hinsichtlich der Begriffsgeschichte drei Dimensionen heraus, die dem
Begrift innewohnen: zum einen die Inspiration von oben, dazu zahlen das antike und
das christliche Konzept einer gottlichen Eingebung, zum anderen die Inspiration von
aufSen, wie Hegel es erstmals definiert, und schliefilich die Inspiration von innen, Re-
sultat unterbewusster Verarbeitungsprozesse des Schaffenden. Diese Einteilung der
Inspiration in drei Kategorien Oben, Auflen und Innen wird von Louise Duchesneau
in ihrem Buch The Voice of Muse verwendet und ist in Ansétzen auch in Jonathan
Harveys Music and Inspiration® zu finden und auch die Semantik des Wortes ergibt
dieselbe dreidimensionale Struktur.

Schon das lateinische Wort inspirare gibt Aufschluss tiber zwei der Bedeutungs-
ebenen. Der Duden spricht einmal von Einhauchung und zum anderen von Einat-
mung. Betrachtet man diese zwei Bedeutungen fiir sich, entdeckt man, dass das Ein-
atmen ein aktives Tun des Subjekts und die Einhauchung ein passives, empfangendes
Subjekt impliziert. Gemeint ist damit, dass das Einatmen in seiner Bedeutung eine
Inspiration von auflen und die Einhauchung eine Inspiration von oben beschreibt.
Das Oxford Lexikon weist der Inspiration sogar drei Bedeutungen zu: einmal Inspi-
ration verstanden als ,,drawing in of breath®, gleichzusetzen mit der Einatmung, wie

es im Duden beschrieben ist, zum anderen ,inspiring as divine influence®, also eine

5 Vgl. dazu: ,Komposition“. In: Blume, Friedrich (Begr.); Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik
in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 7, 2. neubearb.
Aufl,, Kassel u.a. 1997, Sp. 544 ; siehe auch: Wallas, Graham: The Art of Thought. London:
Cape, 1926 ; siehe auch 5. Kapitel

6 Harvey, Jonathan: Music and Inspiration | Downes, Michael (edited). London: Faber &
Faber, 1999, S. xiii.
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Inspiration von oben und zusétzlich Inspiration als ,sudden brilliant or timely idea“,

die Qualitat also, die einer Inspiration von innen zugeschrieben wird.

1.2 Kategorien des Inspirationsbegriffes

1.2.1 Inspiration von auf3en

Voraussetzung fiir die Inspiration von aufien ist, dass der Komponist immer Teil der
Welt ist. Er kann nie losgelost von seinem privaten Umfeld, der Gesellschaft, dem
Zeitgeist, eben der Welt schaffen. Jonathan Harvey bemerkt in Music and Inspirati-
on: ,Music is not produced in a vacuum, and musical inspiration does not arise in a
mind cut off from contact with the world. [...]: the outside world is used as a source
of the inner process.*’

Das Oxford Lexikon bezeichnet eine Qualitét der Inspiration als ,drawing in of
breath®. Das Einatmen aus medizinischer Sicht ist lebensnotwendig, aus kiinstleri-
scher Perspektive ist das ,Einatmen” der Welt schaffensnotwendig. Denn es gibt kein
Leben ohne Atem und kein Werk ohne Inspiration von auflen. Der Komponist Ro-
bert Schumann bemerkt, dass jeder Aspekt des menschlichen Lebens in der einen
oder anderen Form als kreativer Stimulus dem Komponisten dient.® Die Moglich-
keiten der Inspiration von auflen sind so vielfiltig wie es Komponisten gibt. Jeden
Schaffenden umgibt ein anderes Umfeld und somit sind die Quellen der duferen
Veranlassung fiir das Komponieren breit gefiachert und zahlreich.

Es kann jedoch eine grobe Einteilung in zwei Kategorien gemacht werden: zum
einen sind da die auflermusikalischen und zum anderen die musikalischen Einfliis-
se. Zur letzteren Kategorie zéhlen alle Einfliisse aus der musikalischen Welt. Musik
wachst immer in einem historisch-kulturellen Umfeld, und die Musik anderer kann
Inspiration sein und somit Auswirkungen auf eine zu schaffende Komposition ha-
ben. Zur Kategorie der auflermusikalischen Veranlassungen zahlt alles, was aufler-
halb des Subjekts liegt. Zum einen gibt es, wie Julius Bahle schreibt, ,werkfordernde
reaktive Antriebe sozialer Art“’— also Auftragsarbeiten oder Wettbewerbe. Zum
anderen existieren Einfliisse aus dem privaten Umfeld, die den Kiinstler nachhaltig
beeindrucken. Manchmal ist es sogar die eigene Person, die Anreiz und damit Ver-
anlassung zum Komponieren ist. Als Beispiel soll hier Ein Heldenleben von Richard
Strauss mit autobiografischem Stoff angefiihrt sein, was uns zeigt, dass ,a composer

transforms, in terms of music, whatever he absorbs from the outside and whatever

7 Harvey, Jonathan: Music and Inspiration | Downes, Michael (edited). London: Faber &
Faber, 1999, S. xxiii.

8 Vgl. ebda., S. 43.

9 Bahle, Julius: Der musikalische Schaffensprozefs: Psychologie der schopferischen Erlebnis-
und Antriebsformen. Hemmenhofen: Kulturpsychologischer Verlag, 1981, S. 130.
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he is congenitally; he depicts his present moment in music, so that, in reality, all mu-
sic is autobiographical ‘"

Es gibt jedoch auch Einfliisse, die sich nicht auf autobiografische Begebenheiten
zuriickfithren lassen. Hinsichtlich der Natur ist es hauptsidchlich deren Klangwelt,
welche inspiriert, sei es die Pastorale von Ludwig van Beethoven, Eine Alpensinfonie
von Richard Strauss, Die Moldau von Bedrich Smetana oder ein Werk wie Le merle
noir von Olivier Messiaen, welches ornithologische Studien verarbeitet. Die hier er-
wihnten Werke stehen fiir Kompositionen, welche angeregt durch Phanomene der
Natur komponiert wurden.

Die Natur inspiriert jedoch nicht nur akustisch, auch visuelle Eindriicke haben
Einfluss auf musikalische Komposition. Carl Maria von Weber schreibt beispiels-
weise: ,Das Anschauen einer Gegend ist mir die Auffithrung eines Musikstiickes®,"
und entwickelt den Begrift ,Landschaft-Hoéren®. Der Ausdruck beschreibt, wie das
Betrachten einer Gegend im inneren Ohr zu einem Musikstiick wird. Duchesneau
hebt in ihrem Buch hervor, dass die Iuspiration durch andere Kiinste oft durch die
Synisthesie erleichtert wird: ,In other words, when one sense is stimulated [...], the-
re results an impression from a different sense [...]’* So kann die Erregung eines
Sinnesorgans zum gleichzeitigen Erleben verschiedener Sinneseindriicke fithren.

Eine hiufig erlebte Synésthesie ist die optische. Der russische Komponist Alex-
ander Skrjabin berichtet, dass das Horen bestimmter Tone und Tonarten mit einer
speziellen Farbwahrnehmung verkniipft ist. Fiir seine sinfonische Dichtung Prome-
thée komponiert Skrjabin eine Stimme fiir ein speziell konstruiertes Farbenklavier.
Aber auch im umgekehrten Fall konnen durch optische Wahrnehmungen sekundére
Horerlebnisse oder akustische Eindriicke hervorgerufen werden. Die Fahigkeit, aus
unbestimmten Reizen Kldnge zu filtern, besitzen mehrere Komponisten. Gyorgy Li-
geti beispielsweise erwidhnt, dass er zu Farbe, Form und Konsistenz fast immer Kldn-
ge, wie auch umgekehrt, assoziiere.”

Andere Kunstrichtungen sind oftmals Quelle fiir neue musikalische Ideen. Die
Farben und Formen der bildenden Kunst, die Bewegung des Tanzes oder der Sprach-

rhythmus der Literatur rufen haufig Assoziationen fiir ein musikalisches Werk her-

10  Chavez, Carlos: Musical Thought. Cambridge: Harvard University press, 1961, S. 5; zit.
nach: Harvey, Jonathan: Music and Inspiration | Downes, Michael (edited). London: Faber
& Faber, 1999, S. 70.

11 Weber, Carl Maria von: Ténkiinstlers Leben (1819). In: Weber, Carl Maria von / Laux, Karl
(Hrsg.): Kunstansichten: Ausgewdhlte Schriften. 2. Auflage Leipzig 1975, S. 35.

12 Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in Musical
Composition. Frankfurt a. M. : Peter Lang Verlag, 1986, S. 110.

13 ,Das unwillkiirliche Umsetzen optischer und taktiler Empfindungen in akustische kommt
bei mir sehr haufig vor; zu Farbe, Form und Konsistenz assoziiere ich fast immer Klange,
[...].“ Aus: Ligeti, Gyorgy: Zustinde, Ereignisse, Wandlungen. In: Melos: Jahrbuch fiir
zeitgendssische Musik 5 (1967), S. 165; zit. nach: Duchesneau, Louise: The Voice of the
Muse: A Study of the role of Inspiration in Musical Composition. Frankfurt a. M.: Peter Lang
Verlag, 1986, S. 114.
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vor. Die bildenden Kiinste, so erwéhnt Harvey, ,[...] have only rarely been used as a
direct source for music, but they have often acted as a stimulus to inspiration'* Es
finden sich unzdhlige Beispiele musikalischer Werke, die von der Malerei inspiriert
wurden. Sergej Rachmaninoffs Toteninsel oder Max Regers 4 Tondichtungen nach
Arnold Bécklin beziehen sich auf die Malerei, das populédrste Werk mit dieser Inspi-
rationsquelle ist Modest P. Mussorgskys Klaviersuite Bilder einer Ausstellung. Farben
und Formen der Malerei finden sich in den Klangmalereien mancher musikalischer
Werke wieder.

Ahnlich verhilt es sich mit der Literatur als Vorlage fiir ein musikalisches Werk.
Rhythmus, Tempo, Erzdhlstruktur, Stimme oder Klang sind Parameter, die sich in
beiden Kiinsten finden, die Nahe zwischen Musik und Literatur beschreiben und
Inspirationsmoment fiir einen Komponisten sein konnen. Bespielsweise ist bei Igor
Strawinsky der Anreiz fiir die Komposition nicht die Semantik des ausgewihlten
Textes, sondern die Transkription des poetischen Effekts in Musik.”® Ofter jedoch
finden Komponisten Anregung durch Titel oder Inhalt eines literarischen Werks.
Meist sind es Gefiihle oder Stimmungen, die der Text im Komponisten weckt und
die anschliefSend ins Musikalische tibersetzt werden, zum Beispiel: Franz Liszt Ham-
let, Richard Strauss Don Quixote, Arnold Schonberg Pelleas und Melisande oder
Igor Strawinsky Feuervogel.

Obwohl die oben angefiihrten literarisch inspirierten Werke schriftliche Vermer-
ke zur Inspirationsquelle aufweisen oder sogar einzelne Textstellen in der Partitur
zitieren, ist es nicht moglich, die Beziehung zwischen der literarischen Vorlage und
der daraus entstandenen Komposition konkret nachzuweisen.

Louise Duchesneau weist in The Voice of the Muse darauf hin, dass es generell
problematisch ist, eine semantische Verbindung zwischen einer Inspirationsquelle
und dem daraus entstandenen Werk herzustellen.’® So stehen die ersten musikali-
schen Ideen noch in enger Beziehung zu der jeweiligen Inspirationsquelle, werden
jedoch innerhalb der verschiedenen Stufen des kompositorischen Handelns geformt
und verdndert, sodass ein direkter Bezug der musikalischen Motive zur Inspirations-
quelle schwer nachweisbar ist.

Dennoch bleibt die Inspiration von auf3en wichtig, weil diese etwas iiber die Le-
benswirklichkeit des Schaffenden erzéhlt. Inspiration wird aus dem geboren, was
den Kiinstler umgibt, und es braucht den dufleren Reiz, um innere Prozesse anzusto-

f3en, die wiederum fiir das Komponieren notwendig sind. Jonathan Harvey meint in

14  Harvey, Jonathan: Music and Inspiration /| Downes, Michael (edited). London: Faber &
Faber, 1999, S. 60.

15 Ebda, S. 59.,It was not that Stravinsky engaged with the meaning of the poetry so much as
that he responded to its formal, technical qualities.”

16 Vgl Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in
Musical Composition. Frankfurt a. M. : Peter Lang Verlag, 1986, S. 177 £.
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Music and Inspiration: ,External stimuli become part of the internal psychic reality:

[...]#"7 Dies fihrt zur zweiten Qualitét der Inspiration: der Inspiration von innen.
1.2.2 Inspiration von innen

Visionen, Traume, eine innere Stimme, ein plotzlicher Geistesblitz — alles das sind
Phédnomene, die der Kategorie Inspiration von innen angehoren und von Harvey als
sinternal psychic reality“'® bezeichnet werden. Darunter fallen auch die inneren Pro-
zesse, die dem Kiinstler ins Bewusstsein treten und zur Veranlassung fiir das Kom-
ponieren werden.

Im Oxford Lexikon ist Inspiration unter anderem als ,sudden brilliant or timely
idea“ beschrieben. Jonathan Harvey vermerkt dazu: ,Musical inspiration is popularly
believed to take the form of a sudden flash, a blinding moment of insight [...]."” Gus-
tav Mahler schreibt iiber den musikalischen Einfall: ,Wie ein Blitz traf mich dies, und
alles stand ganz klar und deutlich vor meiner Seele!“*° Und Ernst Krenek beschreibt
diesen als etwas, der ,ohne vorherige Uberlegung blitzartig aus dem Unbewuf3ten
auftaucht”?.

Andere Komponisten sprechen von musikalischen Ideen, die durch Traume im
Bewusstsein auftauchen. Nikolaj A. Rimskij-Korsakow beschreibt: ,Man sieht und
hort das Tonstiick wie im Traume; es kommt einem vor, als ob eine Figur flimmert??
Und die Komponistin Grete von Zieritz hilt eine Situation fest, in welcher sie auf
einer Zugreise ihre Vision als mechanisches Diktieren von Musik erlebt. Sie macht
nichts anderes, als das in der Vision Diktierte aufzuschreiben.”

Was die Komponistin im Interview als Vision beschreibt, wird von anderen Kom-
ponisten als innere Stimme bezeichnet. Eine Stimme also, die sich im Inneren mel-
det und zu welcher der Schaffende Zugang findet. Haufig wird dieses Phdnomen als
zweites Ich erlebt. Zum anderen finden sich Beschreibungen, die diese innere Stim-
me mehr als mentales Ohr verstehen: die Moglichkeit also, die musikalischen Motive
des Inneren zu horen. Gyorgy Ligeti spricht von einem inneren Gehor, welches das

Stiick im Voraus ginzlich zum Klingen bringt.**

17  Harvey, Jonathan: Music and Inspiration /| Downes, Michael (edited). London: Faber &
Faber, 1999, S. 40.

18 Ebda, S. 40.

19 Ebda, S. 25.

20  Zit. nach: Dobberstein, Marcel: Die Psychologie der musikalischen Komposition :
Umwelt — Person — Werkschaffen. Koln: Verlag Dohr, 1994, S. 177.

21  Babhle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur Psychologie der
Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel Verlag, 1939,
S. 199.

22 Zit. nach: Ebda,, S. 176.

23 Vgl Stiirzbecher, Ursula: Werkstattgespréche mit Komponisten. Koln: Musikverlag Gerig,
1971, S. 130.

24 ,Ich stelle mir die Musik in der Form, wie sie spiter erklingen wird, vor, ich hore das
Stiick von Anfang bis zu Ende mit dem inneren Gehor.“ Aus: Ligeti, Gyorgy: Fragen und
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Was sich zeigt ist, dass die inneren Prozesse der Kreativitéit verschiedene For-
men annehmen und in verschiedenen Facetten von den Komponisten erlebt werden.
Manchmal wird die Inspiration als plotzlicher Blitz beschrieben, als Aha-Erlebnis
bezeichnet, spiegelt sich in Traumen wider oder erleuchtet als Vision. Immer sind
es Momente der Eingebung und des Einfalls. Mag der Vorgang der Eingebung oft
als mysterios erlebt werden, so werden dennoch diese introspektiv reflektierten Er-
lebnisse der Komponierenden seit dem 19. Jahrhundert mit Hilfe der Psychologie zu
fassen und zu erklédren versucht.

Der Wechsel vom 19. ins 20. Jahrhundert ist unter anderem gepragt vom Auf-
kommen der empirischen Wissenschaft. In dieser Zeit stellen die Untersuchungen
des Psychologen Julius Bahle um 1939 einen ersten Versuch dar, dem Phénomen /n-
spiration, welches von den Schaffenden selbst meist als metaphysisch erlebt wird,
auf die Spur zu kommen und es empirisch zu erkldren. Inspiration ist Resultat ver-
schiedener psychologischer Prozesse des Denkens. Nach Bahle gilt es zu erweisen,
»daf$ es sich bei den unbewufSten Prozessen grofitenteils nicht um primar schopferi-
sche Funktionen handelt, sondern um Inhalte und Tatigkeitsweisen, die weitgehend
als aus dem Bewuf3tsein stammend zu begreifen sind und daraus abgeleitet werden
konnen.” > Julius Bahle bezeichnet schopferische Prozesse als bewusste Handlungen.
Somit versucht er mit Hilfe einer streng empirischen Methode die Iuspiration, den
musikalischen Einfall sowie den Schaffensprozess aus dem Mystisch-Spekulativen zu
transportieren und zu messbaren Gréf3en zu entwickeln.

Der Einfall ist damit, im Sinne der empirischen Psychologie, ein ,optimal de-
terminiertes Endglied innerer Tétigkeit“?¢. Die Plotzlichkeit und Blitzartigkeit, von
der oft bei musikalischen Einfillen gesprochen wird, bleiben unerklérbar, wenn das
Phédnomen isoliert betrachtet wird. Bindet man dieses Erleben in den Prozess des
Schaffens ein, sind die in der aktuellen Forschung auch als Aha-Erlebnis bezeichne-
ten Einfille Resultat eines langeren Vorgangs. So wird die plotzliche Apperzeption
einer Idee von der Psychologie nicht mehr als eine gottliche Eingebung, sondern
als Ergebnis verschiedener Verarbeitungsprozesse angesehen. Handelt es sich um
musikalische Ideen, geboren aus Traumen, wird dieser Vorgang als Problemldsen
bezeichnet. Luise Duchesneau stellt fest: ,[...] problems and joys [of composing and
living with music] are continued in dream, and this unconscious musical activity so-

metimes produces worthwhile musical ideas*?” Das heif3t, die kompositorische Ar-

Antworten von mir selbst. In: Melos: Jahrbuch fiir zeitgenossische Musik 12 (1971), S. 509;
zit. nach: Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in
Musical Composition. Frankfurt a. M.: Peter Lang Verlag, 1986, S. 106.

25  Babhle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur Psychologie der
Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel Verlag, 1939,
S. 167.

26 Ebda, S.251.

27  Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in Musical
Composition. Frankfurt a. M..: Peter Lang Verlag, 1986, S. 84.
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beit ist selbst im Schlaf nicht beendet, Problem- oder offene Fragestellungen senken
sich ins Latente ab und dort geht die Arbeit weiter: ,[...] the unconscious continues
to work on compositional problems while the composer is asleep: the dreamt answer
is ‘suggested’ to the sleeping composer in response to his question*® Der Komponist
Vincent d’'Indy halt dazu fest:

»Manchmal, nachdem ich ganze Tage entweder nach Vollendung eines musikali-
schen Gedankens oder nach dem architektonischen Aufbau eines Musikstiickes
gesucht hatte, schlief ich ein, wahrend ich aufs lebhafteste an das zu l6sende Pro-
blem dachte, und morgens beim Erwachen hatte ich dann die deutliche, oft frei-
lich nur fliichtige Vision der lang gesuchten Losung, und ich musste dann meine
ganze Kraft zusammennehmen, um schlief3lich diese Vision in Wirklichkeit um-

zusetzen!?’

Eben an dieser Stelle zeigen sich die Verbindungen zwischen duflerer und innerer
Inspiration auf verschiedene Spielweisen. Zum einen ist die uspiration Ergebnis ei-
ner Auseinandersetzung mit dem Auf8eren, der Welt. Keine musikalische Inspiration
kann aus den Tiefen des Inneren herauswachsen, ohne zuvor von duflerer Wahr-
nehmung und Inhalten gendhrt zu sein. Das Unterbewusstsein kann immer nur mit
schon Vorhandenem umgehen. Das bedeutet, dass ohne das Aufsaugen und Einat-
men der Realitdt und ohne Verarbeitung von Wahrgenommenem kein plotzlicher
Zustand des Inspiriert-Seins erreicht werden kann. ,Auch die unerwarteten Einfille
sind bei mir solche, die zu einem fritheren Zeitpunkt vorbereitet und herbeigesehnt
wurden. [...] Einfdlle ohne jegliche Vorbereitung diirfte es strenggenommen kaum

«3Q

geben“?’, vermerkt der Komponist Kurt Spanich.

Zum anderen belegt das Zitat von d’Indy das, was die Psychologie erstmals ver-
sucht zu beweisen: dass der Iuspiration eine bewusste Titigkeit, eine inhaltliche Aus-
einandersetzung als Akt der Vorbereitung vorausgeht. Inspiration von innen, ver-
standen als Gestaltwerdungsprozess, steht somit nicht nur am Anfang des Schaffens,
sondern kann an verschiedenen Stellen des Komponierens eine wesentliche Rolle
spielen. Denn Probleme und Fragen stellen sich im Verlauf des Komponierens im-
mer wieder neu. Das Problemldsen wird somit stindiger Begleiter des Komponie-
rens. Jonathan Harvey legt deshalb fest: , It [Inspiration] does not simply provide an
initial impulse, or a clever solution to a technical difficulty; it guides the composer’s

work throughout*3' Aber, so heifit es weiter, ,[...] unconscious activity alone cannot

28 Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in Musical
Composition. Frankfurt a. M. : Peter Lang Verlag, 1986, S. 86.

29  Zit. nach: Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur
Psychologie der Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel
Verlag, 1939, S. 197 f.

30 Dobberstein, Marcel: Die Psychologie der musikalischen Komposition:

Umwelt — Person — Werkschaffen. Koln: Verlag Dohr, 1994, S. 178.
31 Harvey, Jonathan: Music and Inspiration | Downes, Michael (edited). London: Faber &
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produce a successful art work3? Deshalb muss nach der Inspiration ein konkretes
Handeln folgen. Vincent d’Indy schreibt davon, ,seine ganze Kraft zusammen zu
nehmen, um die Vision in die Wirklichkeit umsetzen zu konnen®. ?® Paul Hindemith
meint: ,Die kompositorische Gestaltung ist eine Verldngerung des Einfalls oder der
Vision:“** Es ist der Moment, das Innere im Auflen zu manifestieren. Gyorgy Ligeti
hebt hervor, dass das musikalische Inspirationsmoment, verpackt als Trauminhalt,
»mehrfach umgesetzt, von anderen Vorstellungen und kompositorischen Vorgéngen
tiberlagert wird und sich schliefSlich nur noch in einigen formalen und satztechni-
schen Aspekten sowie im allgemeinen Habitus der entsprechenden Werke wider-
spiegelt3®

Wie auch immer sich der Einfall im Werk verwirklicht, die wesentlichen Eigen-
schaften des Inspirationserlebnisses wie die Plotzlichkeit, der rauschartige Zustand
oder das AufSer-Sich-Sein bleiben erhalten. Der Akt der Inspiration manifestiert sich
in einer plotzlichen, zwar ersehnten, aber nicht willentlich herbeifithrbaren Lésung
kompositorischer Probleme. Einfille werden seit dem spdten 19. Jahrhundert als psy-
chologische Phianomene erklart und damit sind Visionen, Traume oder Geistesblitze
Bewusstwerdungen eines latenten Verarbeitungsprozesses. Inspiration ist nach dem
Erklarungsmodell der empirischen Wissenschaften nicht von Gott gegeben, sondern

etwas Gesuchtes und schliefilich Gefundenes.
1.2.3 Inspiration von oben

Wahrend fiir die Psychologie die Inspiration von innen in Beziehung zur Auflenwelt
steht, gilt in den metaphysischen Konzepten, dass nicht der Mensch selbst aus sei-
nem Inneren heraus die Antwort erhilt, sondern dass eine meist als hohere Macht
beschriebene Kraft dem Komponisten die Antworten auf seine Fragen eingibt. Das
Oxford Lexikon beschreibt diesen Aspekt der Inspiration als ,inspiring as divine in-

fluence” und Gustav Mahler berichtet wie folgt dariiber:

»Das Schaffen und die Entstehung eines Werkes sind mystisch vom Anfang bis

zum Ende, da man, sich selbst unbewuf3t, wie durch fremde Eingebung etwas

Faber, 1999, S. 36.

32  Harvey, Jonathan: Music and Inspiration | Downes, Michael (edited). London: Faber &
Faber, 1999, S. xxiii.

33  Zit. nach: Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur
Psychologie der Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel
Verlag, 1939, S. 197 f.

34  Schubert, Giselher: ,Vision“ und ,,Materialisation“: Zum Kompositionsprozef bei
Hindemith. In: Danuser, Hermann (Hrsg.); Katzenberger, Giinter (Hrsg.): Vom Einfall zum
Kunstwerk: Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber : Laaber,
1993, S. 219.

35 Ligeti, Gyorgy: Zustande, Ereignisse, Wandlungen. In: Melos: Jahrbuch fiir zeitgenossische
Musik 5 (1967), S. 165; zit. nach: Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the
role of Inspiration in Musical Composition. Frankfurt a. M.: Peter Lang Verlag, 1986, S. 96.
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machen muf}, von dem man nachher kaum begreift, wie es geworden ist. Ich

komme mir dabei oft vor wie die blinde Henne, die ein Korn gefunden hat3¢

Eine Inspiration von oben also weist dieselben Eigenschaften von Iuspiration auf,
wie eben unter 1.2.2. beschrieben, stellt sie jedoch in einen metaphysisch-religiésen
Kontext. Indem Mabhler von einer fremden Eingebung spricht, steht sein Konzept
des Schaffens mit dem Arthur Schopenhauers in Verbindung. Dieser sieht den Kom-
ponisten als willenloses Subjekt. Der musikalische Einfall geschieht unwillkiirlich
willkiirlich. Dennoch ist die Inspiration eine Sache nicht des Zufalls, sondern — wie
Mabhler sagt — gottlicher Begnadung, die nur auf einem begiinstigenden Boden, nie-
mals auf einer geistigen Tabula rasa eintreten kann. Pfitzner spricht von der Ins-
piration als ,das von auflen in einen Hineingefallene, das nicht Herbeizuzwingen-
de, was wie ein Geschenk einem herabgeworfen wird, das, wozu keine Verbindung
fithrt*?” — eine Konzeption, die im 19. Jahrhundert fiir das Genietum bendtigt wird
und ihre Wurzeln in der Antike und anschlieflend im Christentum hat.

Schon Platon spricht von einer gottlichen Besessenheit, die den wahren Kiinst-
ler quasi iiberféllt. In seinen Schriften hélt er fest, dass die Ependichter nicht kraft
ihres Fachwissens, sondern ihrer gottlichen Besessenheit ,reden”. Inspiration wird
von Platon als Zustand der poetischen Mania beschrieben: ein Zustand des Aufler-
sich-Seins, der benétigt wird, um die Beziehung zwischen dem Kiinstler und dem
Gottlichen aufrechtzuerhalten. Die Rolle des Schaffenden als Medium hinterlasst bis
ins 21. Jahrhundert Spuren.

Auch Karlheinz Stockhausen sieht sich als Vermittler zwischen dem Kosmos und
der Welt: ,Meine wichtigste Aufgabe hier auf Erden®, so schreibt er, ,ist, durch die
Musik die Beziehung zwischen den Bewohnern dieser Erde und denen anderer Pla-
neten herzustellen ... Ich habe oft gesagt, dass ich mich als Sendbote betrachte, der
Nachrichten tibermittelt, von denen er nicht weif3, was sie bedeuten:*** Indem Stock-
hausen versucht, mit seiner Musik den Kosmos mit der Welt zu verbinden, wird er
als Komponist zum Vermittler.

Die Inspiration von oben versteht sich oft als Sprachrohr des Gottlichen, zumin-
dest des Metaphysischen. Im Christentum findet sich dazu eine lange Tradition der
Einhauchung als Akt der géttlichen Inspiration. Das daraus resultierende Produkt ist
immer ein Gottgegebenes. Gerade bei Komponisten mit einer Affinitdt zu Religion

wird dieses Konzept des Einfalls noch immer vertreten. Im 19. Jahrhundert ist es

36  Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur Psychologie der
Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel Verlag, 1939,
S.225.

37 Ebda,S.199.

38 Albet, Monserrat; Stockhausen, Karlheinz: Moderne Musik: Von den Regeln der Klassik
zum freien Experiment. Reinbek b. H.: Rowohlt, 1977, S. 8; zit. nach: Duchesneau, Louise:
The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in Musical Composition. Frankfurt
a.M.: Peter Lang Verlag, 1986, S. 68.
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Johannes Brahms, der sagt, dass ,alle wirklich inspirierten Ideen [...] von Gott [stam-
men]“*. Auch im 21. Jahrhundert gibt es Komponisten wie Krzysztof Penderecki die
der Meinung sind: ,Komposition, das kommt von Gott!“*’ Im Mittelalter lebt Hil-
degard von Bingen mit ihren Visionen, heute ist es zum Beispiel die russische Kom-
ponistin Galina Ustwolskaja, die von der visionédren Eingebung ihrer Musik spricht.

Nietzsche verwendet fiir dieses Phanomen den Begriff ,,[...] Offenbarung, in dem
Sinne, dafs plotzlich, mit unséglicher Sicherheit und Feinheit, Etwas sichtbar, horbar
wird, Etwas, das einen im Tiefsten erschittert und umwirft, [dies] beschreibt einfach
den Tatbestand“*l. Die hier von Nietzsche beschriebenen Qualititen der Offenba-
rung werden von vielen Schaffenden dhnlich erlebt. ,Eine plotzliche Helle strahlte
in meinem Innern auf, unbegreiflich jedem und doch so deutlich spiirbar in ihrer
magischen Gewalt auf Seele und Organismus [...]%* so schreibt Kurt Spanich an
Julius Bahle.

Das eben beschriebene Erlebnis wird vor dem 19. Jahrhundert als Inspiration von
oben gedeutet, vonseiten der Psychologie wird dieses heute als Inspiration von innen
gewertet. Es finden sich aber vereinzelt bis ins 21. Jahrhundert Komponisten, die
trotz empirisch-naturwissenschaftlicher Erkldrungsmodelle von einer Inspiration
von oben und somit von goéttlicher Eingebung sprechen.

In einer Welt, in der die Metaphysik vor allem aus der Wissenschaft verbannt ist,
in welcher alles als mess- und erforschbar gilt und der Glaube an das Ubernatiirliche
auf die Esoterik beschriankt bleibt, findet man kaum Komponisten, die noch von ei-

ner Inspiration von oben sprechen. Josef Pieper ist jedoch der Meinung, dass

»[...] das Offensein fiir die Rede Gottes; die befreiende Geistesumkehr (meta-
noia), die Erschiitterung durch die rational nicht faflliche und nicht kontrollier-
bare Gewalt der musische Machte — [...] daf} all diese Dinge den wahren Reich-
tum des Menschen ausmachen,[...] daf$ mania (Aufler-Sich-Sein), Enthusiasmus

zum menschlichen Dasein gehort:“*?

Inspiration, erlebt als Zustand oder konkreter Einfall und mit all ihren verschie-

denen Namen wie Enthusiasmus, Begeisterung, Einfall, Idee, Kreativitdt oder Einge-

39  Abell, Arthur M.: Gespréche mit beriihmten Komponisten iiber die Entstehung ihrer
unsterblichen Werke, Inspiration und Genius. Eschwege: Schroeder, 1973, S. 57.

40 Behne, Klaus-Ernst: Singen und Wiirfeln: Zur Psychologie kreativer musikalischer Prozesse.
In: Danuser, Hermann (Hrsg.); Katzenberger, Giinter (Hrsg.): Vom Einfall zum Kunstwerk:
Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber : Laaber, 1993, S. 309.

41  Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur Psychologie der
Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel Verlag, 1939,
S.172.

42 Ebda, S. 261.

43 Pieper, Josef: Begeisterung und gottlicher Wahnsinn: Uber den Platonischen Dialog Phaidros.
Miinchen: Kosel Verlag, 1962, S. 116.
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bung, ist definitiv Teil des Schaffens, des Schopfens selbst und hat damit Anteil am
Menschsein.

1.3 Zusammenfassung

Inspiration ist ein komplexer Begriff. Versucht man ihn zu fassen, ist die Einteilung
in drei Dimensionen wesentlich. Fragt man nach der Herkunft von Inspiration, ist
die Antwort, so wie im Kapitel ausgiebig erortert: Inspiration kommt von oben,
aufSen oder innen. Julius Bahle schreibt diesen Kategorien in seinem Werk Einge-
bung und Tat im musikalischen Schaffen noch jeweils eine besondere Qualitit zu.
So haftet den Ideen von oben das Metaphysisch-Religiose an, die Ideen von innen
sind psychologisch-physiologischer Natur und die Ideen von aufSen sind nach Bahle
soziologisch-kultureller Art.

Die Dreiteilung ermoglicht es, den Begrift Inspiration in seiner Komplexitat
leichter zu fassen, ist aber kein disjunktives Raster. Das heift, die hier beschriebenen
Kategorien stehen in Bezug zueinander. Uberschneidungen zwischen der Inspiration
von aufSen, innen und oben sind selbstversténdlich. Denn ist die Veranlassung zur
Komposition eine Auf3ere, folgt meistens eine Auseinandersetzung, die im Weiteren
Schaffensprozess eine Inspiration von innen zur Folge hat. Dieser blitzartige Einfall
kann jedoch als Ergebnis eines inneren Prozesses gewertet werden oder als gottliche
Eingebung im Sinne der Inspiration von oben.

Bei der Inspiration bestehen die Unterschiede nicht nur in der Qualitét des Erleb-
ten, sondern auch in der Art und Weise des Erklarungsmodells. Betrachtet man die
Inspiration im metaphysisch-religiésen Sinne und damit als Inspiration von oben,
erkldrt man die Eigenschaft der Plotzlichkeit als Eingebung Gottes; interpretiert man
dieselbe Inspiration psychologisch-physiologisch, ist die Blitzartigkeit Teil der Inspi-
ration von innen und Bestandteil psychologischer Problemlosungsprozesse.

Aber unabhingig davon, welches Erklarungsmodell man wihlt, steht fest, dass
Inspiration nicht nur Veranlassung oder Anstof, sondern auch konkreter Einfall ist.
Dieser Einfall kann zwar unterschiedlich erkldart werden — als Ergebnis der kompo-
sitorischen Auseinandersetzung oder eben als Gottesgeschenk — wesentlich jedoch
daran ist, dass der Einfall und auch die Veranlassung an unterschiedlichen Stellen
des Schaffensprozesses eintritt.

Neben der Frage nach der Herkunft von Iuspiration ist damit auch die zeitliche
Dimension des Begriffs mitzubedenken. Die Inspiration hat nicht nur zu Beginn des
Komponierens als Veranlassung ihren Platz, sondern spielt auch bei spéteren Stufen
des kompositorischen Handelns eine Rolle. Die Frage nach dem Zeitpunkt verdeut-
licht, dass Inspiration kein isoliertes Ereignis, sondern Teil des Schaffensprozesses
ist. In diesem Kapitel wurde schon grob das Phasenmodell von Graham Wallas vor-
gestellt, im 5. Kapitel werden die Stufen der Entstehung und die Rolle der Iuspiration

darin noch genauer beleuchtet. An dieser Stelle kann jedoch schon festgehalten wer-
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den, dass Inspiration innerhalb verschiedener Stufen des Komponierens auftreten
kann und damit an unterschiedlichen Zeitpunkten des Komponierens eine Funktion
hat.

Doch nicht nur an unterschiedlichen Punkten des Arbeitsprozesses, sondern
auch in unterschiedlicher Manier kann die Iuspiration den Schaffenden erreichen.
Ist die Inspiration Impuls oder Einfall, Rausch oder Eingebung? Die Qualitdt der
Inspiration variiert. In der Antike wird Inspiration als Rausch bezeichnet, ein Au-
Ber-Sich-Sein, Inspiration als Mania und damit als Zustand des Inspiriert-Seins; im
Christentum ist der Zustand der Iuspiration vielmehr ein Hauch, eine Einhauchung
durch den Heiligen Geist; zur Zeit des deutschen Idealismus ist Iuspiration vielfach
als Impuls und Impetus von auflen beschrieben, Hegel spricht in seinen Vorlesungen
iiber die Asthetik von der Begeisterung. In der Romantik ist es der blitzartige Einfall
der musikalischen Motive, der die Inuspiration am deutlichsten beschreibt.

Vier verschiedene Zustinde — Impuls, Rausch, Eingebung, Einfall —, die doch in
ihrer Qualitdt mit den beiden anderen Parametern Zeitpunkt und Herkunft in Zu-
sammenhang stehen. Die Inspiration von auflen wird in den meisten Fillen als Im-
puls erlebt, weniger als Inspiriert-Sein. Komponisten, die von einer Inspiration von
oben sprechen, beschreiben vermehrt einen Rauschzustand oder bezeichnen den
musikalischen Einfall als Eingebung und die Inspiration von innen thematisiert den
konkreten Einfall als Ergebnis intropsychischer Prozesse. Korrelationen und Schnitt-
stellen der Bedeutungsebenen sind erkennbar. Letztendlich bleiben die Inspiration
von oben, auflen und innen Kategorien, die, setzt man sie untereinander in Bezie-
hung, die Vielfalt des Terminus Iuspiration zeigen.

Die Inspiration wird immer personlich erlebt, ist vielgestaltig und tritt in so un-
terschiedlichen Formen auf, wie es Komponisten und Komponistinnen gibt. Die In-
formationen iiber den Zeitpunkt des Auftretens innerhalb des Schaffensprozesses,
die Herkunft oder den Zustand der Iuspiration sind aufschlussreich. Zudem ist das
Begriftsfeld in diesem Kapitel dergestalt erschlossen, dass Janaceks Ansicht zur Ins-

piration im néchsten Kapitel besser erfasst und eingeordnet werden kann.
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2.1 Leos Janacek und seine Inspirationsquellen

2. Janacek und die Inspiration

»Einfall ist jener Augenblick, in dem die Sterne vom
Himmel zu fallen scheinen.
(Leos Jandcek)

Ohne Inspiration wird das Schaffen schwierig, deshalb ist sie wesentlich fiir das
Komponieren und wird in Schriften, Briefen oder Aufsitzen vieler Schaffenden er-
wihnt. Das Geheimnis der Schopfung zu durchschauen — ein Ziel und eine Frage
zugleich, die den Menschen und den Kiinstler immer wieder treibt. Je nach Zeitgeist
bestimmt dies auch die jeweiligen Aussagen zum Thema Iuspiration, wie im 1. Kapi-
tel beschrieben ist.

Leos$ Janacek als Komponist des 20. Jahrhunderts beschiftigt sich in einigen Auf-
satzen iiber die Musik mit der Frage des Schaffensprozesses (siehe 6. Kapitel). Im
Zuge dieser Auseinandersetzung ist auch die Iuspiration als Teil des zu erforschen-
den Prozesses Thema. Mit Hilfe der vorangehend vorgestellten und von Luise Du-
chesneau entwickelten Kategorien zur Inspiration wird folgend versucht, Janaceks
Verstdandnis von diesem Begriff zu erschliefSen. Die Inspiration von aufSen, innen und
oben dient dabei als Raster, um die Inspirationsquellen des tschechischen Kompo-

nisten einzuordnen.

2.1 Leos Janacek und seine Inspirationsquellen

2.1.1 Inspirationen von auf3en

»Der Menschheit und Welt sich zu entledigen, kann kein Mensch. Was gibt es Niitz-
licheres in der Kunst, sich ihr eng anzuschliefien oder sich vor ihr zu hiiten??, fragt

Janacek. Dieses Zitat aus dem Jahre 1927 deutet auf eine Auseinandersetzung des

1 Janacek, Leos: Wie denken Sie iiber die zeitgeméfle Weiterentwicklung der Oper? (20. April
1927). In: Bldtter der Staatsoper und der Stédtischen Oper, Berlin 1927 zit. nach: Reden,
Syllaben und Skizzen). LW 1, S. 608. Original datiert: Pod Hukvaldy, 20. September 1927.
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Komponisten mit der Inspiration von auflen und innen. Janacek ist sich bewusst,
dass er die Menschheit und die Welt als Inspirationsquelle seiner Kreativitit beno-
tigt, doch er insistiert auch auf einer Inspiration von innen: eine Iuspiration, die im
Inneren des Kiinstlers erwichst und mit dem Wunsch, unabhéngig von der Wirk-
lichkeit schaffen zu konnen, einhergeht. Am Ende jedoch legt Janacek fest: , Ich sauge
aus ihr [der Welt] und mir die Schopferkraft? Es sind haufig reale Situationen, die
Ideen wecken, und derer gibt es bei Janacek viele: die Natur und hier vor allem die
Tiere, die Liebe, der Mensch und im Besonderen die menschliche Sprache bezie-
hungsweise die Literatur. Es sind die Anregungen von aufen, die der Komponist in
seinen unzdhligen Notizheftchen und Aufsitzen festhdlt. Die Wichtigsten seien im

Folgenden beschrieben.
Das weibliche Wesen: Inspiration flir Janacek

In der Antike kommt der Begriff der Musen auf. Diese sind Tochter des Zeus und der
Mnemosyne und werden zu Gottinnen der Kiinste und der Wissenschaften. Sie sind
es, die, nach Platon, dem Kiinstler Inspiration bringen, diesem in einen Zustand des
Rausches verhelfen, welchen er fiir das Schaffen benétigt.

Bis heute ist die Frau in ihrer Funktion als Inspirationsquelle zentral fiir die Ent-
stehung musikalischer Werke. Sie ist nicht nur Stimulus fiir das Komponieren, son-
dern auch vielfach das Publikum, an welches sich der Schaffende mit seiner Kompo-
sition richtet. Im Falle von Janacek sind die zwei wichtigsten Frauen, die ihm Muse
sind und Einfluss auf seine Arbeit haben Zdenka Jandckova, geborene Schulzov4,
und Kamila Stosslova.

Die erste Frau, die Antrieb fiir sein Arbeiten ist, ist seine spétere Ehefrau Zden-
ka. Der Komponist verliebt sich in die damals erst 14-jdhrige Klavierschiilerin und
Tochter des Direktors der Lehrerbildungsanstalt. Diese Liebe steht im Mittelpunkt
seiner Studienzeit. Beleg dafiir sind die 500 Briefe mit insgesamt ca. 700 handschrift-
lichen Seiten, die Janacek aus den Studienorten Leipzig und Wien® innerhalb eines
Jahres verfasst. Die dort beschriebene und dokumentierte Liebe treibt Janacek zum
Komponieren. Es entstehen Werke, die er seiner Zdenka widmet: Zdenci-Leos-Fuge,
ein Zdenci Menuett oder Variationen fiir Klavier. Dazu vermerkt er in einem Brief:
,Sie sind recht nett und ich sehe sie als meine erste vollkommen correkte Arbeit, als
mein opus 1 an. Sie werden Dir, liebste, Zdenci, gefallen und sollen sie je gedruckt

werden, so sollen sie Deinen lieben Namen tragen* Seine zukiinftige Frau wird in

2 Janacek, Leo$: Wie denken Sie tiber die zeitgeméfle Weiterentwicklung der Oper? (20. April
1927). In: Blétter der Staatsoper und der Stddtischen Oper, Berlin 1927; zit. nach: LW 1,
S. 609. Original datiert: Pod Hukvaldy, 20. September 1927.

3 Aufenthalt in Leipzig: 1. Oktober 1879 bis 24. Februar 1880 ; Aufenthalt in Wien: 31. Méarz
bis 2. Juni 1880

4 Brief von Leo$ Janacek an Zdenka Schulz (20.2.1880); zit. nach: Janacek, Leos: Intime
Briefe 1879/80 aus Leipzig und Wien/kommentiert und erginzt von Jakob Knaus. Ziirich:
Leo$ Jandcek-Gesellschaft, 1985, S. 187.
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dieser Zeit fiir ihn zur Motivation seines musikalischen Arbeitens. Nach der Heirat
jedoch versiegt diese Inspirationsquelle jéh.

Im Alter von 63 Jahren findet Jandcek erneut eine nennenswerte Muse fir sei-
ne Kompositionen: Kamila Stosslovd. Und wie damals 38 Jahre zuvor seiner Frau,
schreibt er nun unzéhlige Briefe an die Geliebte. Nachdem er diese 1917 in Luhacovice
kennenlernt, folgt der erste Brief am 16. Juli desselben Jahres. In einem Zeitraum
von elf Jahren schreibt Leo$ Jandcek tiber 700 Briefe an Kamila Stosslova. Es ist wie
damals zu seiner Studienzeit: er schreibt Briefe, komponiert und widmet. Stésslova
wird zur Inspiration fir alle wesentlichen Werke des Spétschaffens. Kdta Kabanovd,
Prihody lisky Bystrousky (Das schlaue Fiichslein) oder Véc Makropulos (Die Sache
Makropulos) sind ebenso in Anlehnung an die Begehrte komponiert worden wie
der Liederzyklus Zdpisnik zmizelého (Tagebuch eines Verschollenen). Sie ist ihm die
Zigeunerin Zefka, Katja oder Elina Makropulos. Ihr widmet er sein zweites Streich-
quartett und tituliert es mit Listy diivérné (Intime Briefe).

Sieht man genauer hin, findet sich zwischen beiden Auserwéhlten eine erste Ge-
meinsamkeit. Beide sind zum Zeitpunkt, in welchem sie als Inspirationsquelle fun-
gieren, schwer erreichbare Lieben. In der Jugend gilt es, Zdenka, die viele Kilometer
entfernt ist, zu erobern, im Alter steht die unerreichbare Liebe zur bereits verheirate-
ten Kamila im Vordergrund. Zum einen ist also die Unerreichbarkeit der Frau ein ge-
meinsames Merkmal, doch hinzu kommt die Héufigkeit, in welcher der Komponist
schreibt. Mehrmals taglich sind es Briefe fiir Zdenka, sehr emotional und regelméaflig
sind auch die Briefe an Kamila Stosslova.

Beide Korrespondenzen erzéhlen davon, was Janacek beschiftigt. Sein Alltag,
sein Werk und sein Leben stehen im Zentrum und héufig bleiben am Ende der Briefe
die Fragen: Wann schreibst du? Wann sehen wir uns? An Zdenka heift es: ,Ich er-
wartete so gewiess einen Brief und doch liess mich meine Zdenc¢i den ganzen langen
Sonntag ohne eine kleinste Nachricht.>,,Also erbarme sie sich meiner u. schreibe sie
mir wie nur moglich bald. Ja?“® Bei Kamila finden sich Passagen wie: ,Tak odepiste

nékolika slovy!” (So antworte mit ein paar Worten.) oder ,Ja cekal na Vas prvni ozev

po navratu z Vidné, a nic a nic od Vés“® (Ich wartete nach meiner Ankunft aus Wien

auf Ihre Antwort und nichts, absolut nichts von Ihnen.) Auch Jakob Knaus, der in

5 Brief von Leos$ Janacek an Zdenka Schulz (5.10.1879); zit. nach: Janacek, Leo$: Intime Briefe
1879/80 aus Leipzig und Wien/kommentiert und erginzt von Jakob Knaus. Zirich: Leos$
Janacek-Gesellschaft, 1985, S. 32.

Brief von Leo$ Janacek an Zdenka Schulz (7.10.1879); zit. nach: Ebda, S. 33.

7 Brief von Leo$ Janac¢ek an Kamila Stésslova (30.7.1917); Mihrisches Landesmuseum Briinn:
Inv. Nr. 8125/E14 ; zit. nach: Janacek, Leo$; Pribanova, Svatava (Hrsg.): Hddanka Zivota:
Dopisy Leose Jandcka Kamile Stosslové (Ritsel des Lebens: Briefe Leo$ Jandceks an Kamila
Stdsslovd). Brno: Opus musicum, 1990, S. 13; engl. in: Janacek, Leo$; Stosslové, Kamila;
Tyrell, John (Hrsg.): Intimate Letters: Leos Jandceks to Kamila Stésslovd. London, Boston:
Faber & Faber, 1994, S. 5.

8 Brief von Leo$ Janacek an Kamila Stosslovd (16.3.1918); Mihrisches Landesmuseum Briinn:
Inv. Nr. 8255/E54 ; zit. nach: Ebda., S. 30; engl. in: Ebda.,, S. 15.
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Intime Briefe den Schriftverkehr zwischen Zdenka und Jandcek aus dessen Leipziger
und Wiener Zeit herausgegeben hat, fillt die Ahnlichkeit der beiden Briefwechsel
auf: ,Die Intensitdt der verbalen Zuwendung und die Ungeduld, mit der er die Ant-
wortbriefe erbittet, finden eine auffillige Parallele in den allerletzten Briefen an die
Freundin der letzten Lebensjahre, an Kamila Stosslova, fast 50 Jahre spéter®

Die Ahnlichkeit der Briefwechsel beziiglich Inhalt oder Haufigkeit und vor allem
Janaceks Monologisieren vermittelt den Eindruck, dass nicht unbedingt die Frau an
sich, sondern die durch diese ausgeldsten Gefiihle Inspirationsmomente fiir Janacek
wurden. Liest man die Briefe des 25-Jahrigen und des 60-Jahrigen, entsteht der Ein-
druck, dass es sich bei der jeweiligen Adressatin um ein Objekt der Begierde handelt,
das sich durch seine Unnahbarkeit auszeichnet und benétigt wird, um Gefiihle zu
produzieren, die wiederum Kompositionen ermoglichen. Gerade sein Erbitten um
Antwort und die Intensitét, mit welcher der Komponist beiden Frauen schreibt, wei-
sen auf ein sehnendes, wahnsinnig sich verzehrendes Gefiihl, das zum Impuls wird,
nicht nur Briefe zu verfassen, sondern auch musikalisch zu schaffen.

Der Anstof$ wird von der Muse gegeben, wesentlicher jedoch ist das Gefiihl, wel-
ches sich bei Janacek einstellt. Die Hinwendung und Fixierung auf eine Person ist
fiir sein Schaffen befruchtend. Die Intensitét, welche die grofie Anzahl an Briefen
dokumentiert, pragt nicht nur den Menschen, sondern auch sein daraus entstande-
nes Werk.

Die Sprechmelodien: Fundgrube musikalischer Ideen

Janacek sammelt und notiert unzdhlige Sprechmotive und Sprechmelodien. Max
Brod ist der Meinung, dass Janacek den musikalischen Reichtum der Menschenrede
entdeckt hat und dieses als Rohmaterial fiir sein Schaffen angesehen werden kann.'
Somit sind die Sprechmelodien nicht im Sinne einer Menge von Aufzeichnungen,
die in der jeweiligen Komposition zusammengefiigt werden, zu verstehen, sondern
vielmehr bieten diese eine Fiille von inspirierenden Motiven. Jandcek selbst meint
dazu: ,Prece z X ¢lovéka nemohu vzit motiv a Y ¢lovéku usit ho na zdda. Mné zna-
mena to néco jiného: nékdo Cte v Beethovenovi, ji ve svych motivech! " (Wie sollte
ich denn ein Motiv des Menschen X nehmen und es dem Menschen Y auf den Rii-
cken schneidern? Bei mir hat das alles einen anderen Sinn; jemand liest in Beetho-

ven, ich lese in meinen Sprechmotiven.)

9 Janacek, Leos: Intime Briefe 1879/80 aus Leipzig und Wien /kommentiert und ergdnzt von
Jakob Knaus. Ziirich: Leo$ Janacek-Gesellschaft, 1985, S. 22.

10 Vgl Brod, Max: Sprache wird Musik: Drei Notate. In: Metzger, Heinz-Klaus (Hrsg.); Riehn,
Rainer (Hrsg.): Leos Jandcek. Minchen: Edition Text und Kritik, 1979 (Musik-Konzepte 7),
S.41.

11 Jandcek, Leos: Interview pro casopis Literarni svét (Interviewtext fiir die Zeitschrift Literdrni
svét). In: Literdrni svét 1 (8.3.1928), Nr. 12 ; zit. nach: LW 1, S. 616; dtsch. in: Janacek,
Leo$: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien / Strakovd, Theodora (Hrsg.); Gruna,
Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 183.
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Die menschliche Sprache wird zur Fundgrube fiir musikalische Motive. Doch
folgendes Zitat verdeutlicht, dass nicht nur die Sprache, sondern der Mensch selbst
zum Inspirationsmoment fiir Janacek wird: ,Napévek mluvy jest vérnym chvilkovym
hudebnim licenim clovéka; jest jeho duse a vsi jeho bytosti fotografii okamziku! '
(Das Sprechmotiv ist eine treue momentane musikalische Schilderung des Men-
schen; eine Augenblicksphotographie seiner Seele und seines ganzen Wesens.)

Janacek studiert aus Interesse am Menschen die Intonation des gesprochenen
Wortes. Die Grundziige seiner Sprechmelodientheorie finden sich bereits im Jahr
1899 in der Abhandlung O Hudebni strance ndrodnich pisni moravskych (Uber die
musikalische Seite der mahrischen Volkslieder) ausgearbeitet. Seine Aufzeichnun-
gen dokumentieren unterschiedliche Menschen in einer bestimmten oder typischen
Lage. ,Die Sprachmelodik bildet fiir Janacek das geeignetste Mittel fiir die Erfas-
sung einer dramatischen Situation in zeitlicher Verkiirzung mit einem Hochstmaf}
an Ausdruckskonzentration auf kleinster Flache!'”® Gleichzeitig birgt sie das ,Ratsel
der Seele“'* in sich.

Indem Jandcek die Sprechmotive komprimiert in Noten aufzeichnet, fingt er
nicht nur Melodien, sondern Zusténde des personlichen Innenlebens ein.’* Auch die
menschlichen Motive des Handelns und Agierens werden Janacek durch die Ausein-
andersetzung mit der menschlichen Sprache bewusst. Das Wissen daraus dient ihm
bei der Entwicklung der dramaturgischen Abldufe seiner Opern.

Der Komponist als Horender, tiber das Ohr an der Welt partizipierend, ist ein
Phéanomen, das im Laufe der Musikgeschichte in verschiedenen Erscheinungsfor-
men auftritt. So haben Janaceks Vermerke von Empfindungsreaktionen einzelner
Menschen unter verschiedenen Umstidnden ihre Vorgeschichte: auf theoretischer
Ebene in der Musikasthetik der franzosischen Enzyklopéadisten des 18. Jahrhunderts,
in der kompositorischen Praxis bei der Florentiner Camerata und den nachfolgen-
den Komponisten des Stile Nuovo, insbesondere bei Claudio Monteverdi. Auch Mo-

dest Mussorgsky steht Jandc¢ek mit seinem Verfahren nahe. Und doch sind die Ge-

12 Janacek, Leos: Loni a letos (Letztes Jahr und dieses Jahr). In: Hlidka 22 (1905), Nr. 3; zit.
nach: LW 1, S. 337; dtsch. in: Janacek, Leo$: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1959, S. 91.

13 Stédron, Milos: Janacek und der Expressionismus. In: Leos Janécek-Gesellschaft
(Hrsg.) / Knaus, Jakob (Red.): Leos Jandcek — Materialien: Aufsdtze zu Leben und Werk.
Ziirich 1982, S. 91.

14 ,Zkratka citil jsem v ndpévku ,dusevni zdhady“.“ (Kurz, ich fithlte im Sprechmotiv ,die
Ritsel der Seele“.) Aus: Jandcek, Leos: Okolo ,Jeji pastorkyné“ (Um ,lhre Ziehtochter” =
JJenufa®). In: Hudebni revue 9 (04/1916), Nr. 7 ; zit. nach: LW 1, S. 425; dtsch. in: Racek, Jan
(Hrsg.): Leos Jandcek. Leipzig: Reclam, 1971, S. 106.

15 ,[ndpévka mluvy]; je neklamnym ohlasem nitra lidského.“ Diese [Sprachmelodie] ist ein
untriiglicher Widerhall des menschlichen Innenlebens.) Aus: Janacek, Leo$: Nota: Na pamét
Fr. Bartose (Note: Frantisek Barto$ zum Gedenken). In: Lidové noviny 34 (28.7.1926),

Nr. 375, S. 223 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1959, S. 170.
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nauigkeit, in welcher Leo$ Janacek die menschliche Stimme untersucht und in Noten
abstrahierend notiert, sowie der Umfang der Sammlungen einzigartig.

In der Exaktheit geht er als Forscher dabei so weit, dass er seit 1922 das Hipp-
sche Chronoskop zum genauen Messen der Lautlinge einzelner Sprechmotive be-
nutzt. Dieses Instrument wurde um 1847 von Matthias Hipp (1813—1893) entwickelt
und ist ein elektromechanischer Kurzzeitmesser. Das Hippsche Chronoskop kann
1/1000 Sekunden messen und wurde in der militdrischen Ballistikforschung, Ast-
ronomie und experimentellen Psychologie des 19. Jahrhunderts bei Versuchen ein-
gesetzt. Dass Janacek dieses Instrument fiir seine Forschung verwendet, zeigt, wie
sehr er versucht, wissenschaftlich einen Zugang zu Tonen zu finden. Gleichzeitig
verdeutlicht der Umfang der Aufzeichnungen, wie akribisch der Komponist Klange
festhalt. Bis dato sind nach wie vor nicht alle notierten Motive zugénglich. Wéahrend
die Melodien aus den Artikeln des Komponisten erfasst sind, findet sich eine grof3e
Anzahl an kleinsten Motiven in Notizheftchen oder auf einzelnen Zetteln, die wegen
ihrer Menge noch nicht transkribiert und 6ffentlich gemacht sind.

Janacek schitzt seine kleinen Aufzeichnungen von Sprechmelodien sehr. ,Sie
bieten ihm reiches Studienmaterial, aus welchem die melodische Invention und die
gerafft rhapsodische Musiksprache seiner Werke entspringen®,'® so vermerkt Max
Brod. Dass die menschliche Sprache in dieser Art und Form als Inspirationsquelle
verwendet wird, ist einzigartig. Doch nicht nur Janaceks Auseinandersetzung mit

der menschlichen Sprache prégt seinen Kompositionsstil.
Das Volkslied: Grundlage der Kunstmusik

In den Jahren 1886 bis 1888 schreibt Janacek seine ersten musikfolkloristischen Stu-
dien, nach 1888 tritt er in eine neue Etappe, die unter dem Zeichen der Zusammenar-
beit mit dem méahrischen Dialektologen Frantisek Barto$ steht. Um 1906 schlief3t er
das folkloristische Quellenstudium ab und widmet sich fortan ausschlief$lich seinen
kompositorischen Plianen. Die systematisch gesammelten Volkslieder seiner Heimat
werden zu einer weiteren Inspirationsquelle fiir seine Kompositionen.

Der Janacek-Forscher Jifi Vyslouzil hilt fest: ,Alle Arten realer Motive auch
im Volkslied sind keine mechanische Wirklichkeitskopie, sondern eine logisch or-
ganisierte und é&sthetisch wirkende musikalische Mikrostruktur'” Es verhilt sich
mit dem Volkslied wie mit Janaceks musikalischem Umgang mit den gesammel-
ten Sprechmelodien: Méhrische Folkloretonarten, Melodien oder Artikulation der
Volkslieddarbietung haben Einfluss auf einzelne Werke des Komponisten, doch nie

findet sich eine exakte Ubertragung der Inspirationsquelle ins entstehende Werk.

16  Brod, Max: Sprache wird Musik: Drei Notate. In: Metzger, Heinz-Klaus (Hrsg.); Riehn,
Rainer (Hrsg.): Leos Jandcek. Minchen: Edition Text und Kritik, 1979 (Musik-Konzepte 7),
S.42f.

17 Vyslouzil, Jifi: Leos Jandcek. Brno: Leos Janacek-Gesellschaft, 1978, S. 19.
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Beld Bartok vermerkt zu diesem Thema: ,Volksmusik wird nur dann eine Quelle
der Inspiration fiir die Musik eines Landes sein, wenn die Ubertragung ihrer Moti-
ve das Werk einer grofSen schopferischen Begabung ist.**® Diese Aussage trifft auf
Janacek zu. Niemals sind es konkrete Motive aus den Sammlungen, die wiedergege-
ben werden, immer werden diese in einem hohen Mafle abstrahiert, verandert und
durch die Komprimierung intensiviert in einen neuen Kontext gebettet. Dennoch ist
sich Janacek seiner Wurzeln bewusst: ,Jestli ja rostu, tak rostu jen z narodni pisné,
z té mluvy lidské, tak bih dd a mam v to davéru, ze vyrostu*® (Wenn ich wachse,
so wachse ich nur aus dem Volkslied, aus der menschlichen Sprache, und ich habe
Vertrauen, so Gott will, daf$ ich weiter wachsen werde.)

Der Komponist weifs um seine beiden Inspirationsquellen Sprechmelodie und
Volkslied. Er musikalisiert die Sprechmelodien durch seine Notierweise und erkennt
das Volkslied in seiner Natiirlichkeit als musikalisierte Sprache an. Reinhard Ger-
lach meint, dass Janacek ,eine Stufenfolge vom Unbewussten der Sprechmelodien
tiber das Halbbewusste des Volksliedes zur Helle des bewusst gestalteten kiinstleri-
schen Gebildes”* sieht. Der enge Zusammenhang zwischen Jandceks Studien zum
Volkslied und zu den Sprechmelodien zeichnet eine Entwicklung hin zum Kunst-
werk: zwei Inspirationsquellen, die miteinander verkniipft sind und eingehen in ein

bewusst gestaltetes Werk.
Die Natur: unerschopfliche Quelle fiir Janaceks Musik

Die Volkslied-Sammlungen, seine ethnografischen Studien, zeigen Janaceks Liebe zu
und die starke Verwurzelung in seinem Heimatland Méhren. Zugleich erklért sich
aus dieser Liebe zum Vaterland nicht nur Jandc¢eks Patriotismus, sondern neben dem
regen Interesse am Volkslied eine weitere Inspirationsquelle fiir sein Schaffen. Er
selbst schreibt dazu: ,Jednu radost mam: stacime sobé na vyraz umélecky na Morave.
Tak bohata jsou tu ziédla!“* (Eines freut mich: wir geniigen uns selbst in Méahren
fir den kinstlerischen Ausdruck. So reich sind hier die Quellen.) Die Landsleute,
ihre Sprechmelodien und Lieder sind eine Fundgrube. Doch wenn Janacek von den
reichen Quellen Mihrens spricht, meint er auch die Natur und Tierwelt. Nicht nur

menschliche Laute werden musikalisch aufgezeichnet, sondern auch die Klangwel-

18  Rufer, Josef: Bekenntnisse und Erkenntnisse: Komponisten iiber ihr Werk. Frankfurt a. M.
u.a.: Propylden Verlag, 1979, S. 199.

19  Janacek, Leos: Projev Leose Janacka na slovanosti poradané Skolou pro slovanskd studia
v Londyné dne 4. kvétna 1926 (Leo$ Janaceks Rede auf der von der Londoner Schule
fiir Slawistische Studien veranstaltete Feier am 4. Mai 1926). In: Listy Hudebni matice 5
(25.5.1926), Nr. 7-8; zit. nach: LW 1, S. 572; dtsch. in: Racek, Jan (Hrsg.): Leos$ Jandcek.
Leipzig 1971, S. 189.

20 Vgl Gerlach, Reinhard: Leos Janacek und die Erste und Zweite Wiener Schule: Ein Beitrag
zur Stilistik seines instrumentalen Spatwerks. In: Die Musikforschung 24 (1971), S. 26.

21 Janacek, Leos: Brief an die Genossenschaft des Nationaltheaters in Briinn, am 9. Juni
1916 ; zit. nach: Stédron, Bohumir (Hrsg.): Leo$ Jandcek in Briefen und Erinnerungen. Praha
1955, S. 125.
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ten von Tier, Gewdsser, Flora und Fauna erreichen das Ohr des tschechischen Kom-
ponisten.

Die Natur mit ihren zahlreichen Erscheinungsformen sind fiir Janacek, wie fiir
viele andere Komponisten im Laufe der Musikgeschichte, Inspirationsquellen.?> Da-
bei sind es neben visuellen Erlebnissen vor allem die akustischen Phanomene, welche
fir das musikalische Werk absorbiert werden. Ob Antonio Vivaldis Vier Jahreszeiten
oder Ludwig van Beethovens Pastorale: es gibt viele Werke, die von Naturphdnome-
nen inspiriert sind. Beethoven antwortet auf die Frage, woher er seine Ideen nehme:
»[...] ich konnte sie mit Handen greifen in der freien Natur, auf Spaziergéngen, in der
Stille der Nacht, am frithen Morgen durch Stimmungen, die sich in Téne umsetzen,
klingen, brausen, stiirmen, bis sie endlich in Noten vor mir stehen:** — Klangeindrii-

cke aus der Natur also, die musikalische Ideen hervorbringen.

»Nic snadnéjstho nez ténem vystihovat bouri, hory, vychod slunce — a jiz tou
maltvkou se spokojit. / Do loze prostord, klikatych bleskti, hromujici pfirody rad
a snadno si uléhd ton”?** (Nichts einfacher, als Sturm, Berge, Sonnenaufgang in
Toénen zu erfassen und sich mit dieser Malerei zu begniigen. Willig und miihelos
bettet sich der Ton in méchtige Réume, zuckende Blitze und den Donner der
Natur.)

Natur, die inspiriert — im Fall von Janacek ist diese weit gefasst. Nicht nur Natur-
stimmungen oder Tierlaute zdhlen dazu, selbst den Klang von Brunnen dokumen-
tiert er mit verschiedenen Schattierungen im Notensystem. Meist sind es nur kurze
Intervalle, doch bergen diese eine Fiille von Informationen. Janaceks Aufzeichnun-
gen ermoglichen uns heute einen kleinen Einblick in die Klangumwelt von damals.
Gleichzeitig geben Jandceks Artikel, in welchen die kurz skizzierten Motive festge-
halten sind, Aufschluss iiber die Gegenstidnde, die ihn faszinierten und inspirierten.
Die Abend- oder Morgenstimmungen im Wald, das rauschende Béchlein, die ver-
schiedenen Dorfbrunnen, Vogel wie Stieglitz, Fink, Rabe, Drossel, andere Tiere wie

Bienen oder Hithner und sogar die Stille waren Leo$ Jandcek Inspirationsquellen.

22 ,7asnu nad tisicerymi a tisicerymi zjevy rytmi svétd svételného, barevného, zvukového i
hmatového a mlddne muj tén vé¢nym rytmickym mladim vé¢né mladé piirody." (Ich staune
iiber die tausend und aber tausend rhythmischen Erscheinungen der Welt des Lichtes, der
Farbe, des Klanges und Raumes, und mein Ton verjiingt sich im ewig jungen Rhythmus der
ewig jungen Natur.) Aus: Janacek, Leo$: Pohled do zivota a dila (Ein Blick auf das Leben und
Werk) / Vesely, Adolf (Hrsg.). Prag: Fr. Borovy, 1924, S. 101 ; dtsch. in: Janacek, Leo$: Musik
des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakovd, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.).
Leipzig: Reclam, 1979, S. 68.

23 Zit. nach: Dobberstein, Marcel: Die Psychologie der musikalischen Komposition :

Umwelt — Person — Werkschaffen. Koln: Verlag Dohr, 1994, S. 177.

24 Janacek, Leos: More, zemé (Meer, Land). In: Lidové noviny 34 (13.6.1926), Nr. 297;
zit. nach: LW 1, S. 576; dtsch. in: Jandcek, Leos: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons,
Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 174.
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All seine Klangeindriicke sind festgehalten als kurze Motive und teilweise ver-
oOffentlicht in einzelnen Feuilletons. Trotz der Exaktheit der Notierung hinsichtlich
Tonhohe und Tonlénge sind Janaceks Skizzen im Falle des Vogelgesanges nie orni-
thologische Aufzeichnungen, wie sie bei dem franzosischen Komponisten Olivier
Messiaen zu finden sind.

In den Aufsitzen von Janacek ist die Wirklichkeit auf musikalische Weise festge-
halten und damit schon abstrahiert. Die notierten Motive sind folglich kein Abbild
der Welt, sondern Janaceks Abstraktion seiner Klangwirklichkeit. Diese wiederum
hat vielfach an Werken Anteil. So sind es in der Oper Prihody lisky Bystrousky (Das
schlaue Fiichslein) die Tierwelt oder bei Kdta Kabanovd das Wasser der Donau, die
eine musikalische Hauptrolle erhalten. Janaceks horend wahrgenommene Umwelt

ist eine Inspirationsquelle, die auch Zugang in seine Werke findet.
Die Russophilie: Einfluss auf Leben und Werk

Die Affinitdt Janaceks zu Russland entwickelte sich bereits in jungen Jahren. Im
Altbriinner Kloster im Zeichen der slawischen Glaubensapostel Cyrill und Method
erzogen, entwickelt er spater reges Interesse an der tschechischen nationalen Wie-
dergeburt, fiir deren Entwicklung die Hinwendung zu Russland wesentlich ist. Denn
Russland gilt als Wiege des Slawentums. Immer wieder duflert sich der Komponist
dazu. In seiner Aufforderung: ,Kridlo takové aspon aby narostlo nasemu skladateli:
aby vzlétnout mohl daleko a pit vody vseho Slovanstva“? (Wollten unserem Kom-
ponisten doch wenigstens solche Fliigel wachsen, daf3 er sich weit aufschwingen
und die Wasser des Allslawentums trinken konnte), zeigt sich auch die Begeisterung
Janaceks fiir die Idee des slawischen Gemeinschaftsgefiihls. Russland spielt dabei
eine wesentliche Rolle.

Hinzu kommt, dass Janacek als Méhre innerhalb der dsterreichisch-ungarischen
Monarchie Angehoériger einer Minderheit ist und deshalb die Unabhéngigkeit sei-
nes Landes als Befreiungsschlag ansieht. Aus diesen politischen und historischen
Umstédnden heraus lésst sich auch erkliren, warum Jandcek Deutsch als die Spra-
che der Monarchisten verhasst ist und die Pflege des Tschechischen, das Anfang des
20. Jahrhunderts noch immer als Sprache der Dienstmddchen abgewertet wird, ihm
hingegen als Zeichen der Eigensténdigkeit seines Heimatlandes sehr wichtig ist.

Daneben ldsst er nur noch das Russische gelten. Schon in der Schule kommt

er mit der russischen Sprache in Kontakt, als 21-Jdhriger verwendet er diese als

25 Janacek, Leos: Otazky a odpoveédi (Fragen und Antworten). In: Lidové noviny 30
(5.2.1922), Nr. 64, S. 78; dtsch. in: Janacek, Leo$: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1959, S. 57.
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Geheimschrift,* spiter sammelt er russische Sprechmelodien.”” Diese Aufzeichnun-
gen von Gespréchsfetzen entstammen zumeist seinen Russlandreisen.

Insgesamt dreimal bereist Janacek Russland. Die letzten beiden Reisen, einmal
von Mirz bis April 1902 und dann von Juni bis Juli 1902, stehen in Zusammenhang
mit seiner Tochter Olga. Diese will die Ausbildung als Russischlehrerin in St. Pe-
tersburg absolvieren. Janacek begleitet sie im Friihjahr, muss sie bereits kurze Zeit
spiter in den Sommermonaten zuriick nach Briinn holen, da sie schwer erkrankt.
Trotz dieser Umsténde, oder vielleicht gerade deswegen, bringt diese letzte Reise
im Sommer 1902 den grofiten Umfang an Aufzeichnungen russischer Sprechmelo-
dien mit sich. Die erste Reise vom 18. Juli bis 1. August 1896 zeugt vom Erlernen der
russischen Sprache. Jandceks Sprachkenntnisse sind rudimentdr, und dennoch fin-
den sich wihrend des Aufenthaltes in seinen Tagebiichern Anmerkungen auf Tsche-
chisch und Russisch, die einen gewissen Grad an Sprachwissen manifestieren.

Um sein Russisch weiterhin zu pflegen, wird Janacek Mitglied des im Januar 1898
von Dr. Vesely und Joza Barvi¢ gegriindeten Rusky krouzek* (Russischer Zirkel) in
Briinn. Dieser besteht bis 1915, danach wird er zu Beginn des 1. Weltkriegs als staats-
gefahrlich betrachtet und von Amts wegen aufgelost. Wihrend der Zeit seines Be-
stehens stehen Veranstaltungen wie Sprachkurse, Konzerte und Vortriage zur Musik
und Literatur Russlands im Mittelpunkt. Das kommt Jandcek und seiner Russophilie
entgegen. Schon 1882, als 28-Jahriger, hort er bei einem Konzert in der Briinner Be-
seda Werke von Tschaikowski. Zudem studiert er Konzerte mit russischen Werken
ein, dirigiert sie und hort auf seinen Russlandreisen neue Musik russischer Kompo-
nisten. Neben der russischen Musik ist es auch die Sprache, die Jandcek interessiert.
Dies spiegelt sich in seiner russischer Bibliothek*® und in seiner Sammlung der rus-
sischen Sprechmelodien wider.

Erstere beinhaltet russische Werke im Original, in der tschechischen Uberset-
zung sowie tschechische Schriftsteller in der russischen Ubersetzung. Hinzu kom-
men noch Schulbiicher fiir die Sprachkurse.*® Premysl Vrba erfasst die in der Biblio-
thek vorhandene russische Literatur und veroffentlicht den Stand in seinem Aufsatz
Jandckova ruskd knihovna (Janaceks russische Bibliothek). Letztere enthilt nicht nur

gesprochene Worte einer Dame oder eines Studenten, deren Klang und Artikulation

26 Vgl Vogel, Jaroslav/Eisner, Pavel (dtsch. Fassung): Leos Jandcek: Leben und Werk,
Praha : Artia, 1958, S. 79.

27  Siehe: Melnikova-Stejskalovd, Marina: Jand¢kova sbirka ruskych ndpévkt mluvy. (Janaceks
Sammlung der russischen Sprechmelodien). In: Hudebni Véda 34 (1997), S. 333-357.

28  Rusky krouzek (Russischer Zirkel) veranstaltet Sprachkurse, Konzerte und Vortrige
zu Musik und Literatur Russlands. 1915, zu Beginn des 1. Weltkriegs, wird er als
staatsgefdhrlich von Amts wegen aufgelost.

29  Siehe: Vrba, Pfemysl: Janackova ruské knihovna (Janaceks russische Bibliothek). In: Slezsky
shornik: Acta silesiaca 60 (1962), Nr. 2, S. 242-249.

30 Vgl ebda, S. 243 ff.
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genau aufgezeichnet sind, sondern auch Motivskizzen, die eine musikalische Inter-
pretation der Texte der russischen Belletristik darstellen.

Janacek erfasst aufgrund der Vielfalt der Ansatzpunkte, sich Russland anzuna-
hern, dieses Land auf besondere Weise. Die russische Literatur inspiriert viele seiner
musikalischen Werke, die aufgezeichneten Sprechmelodien und Tagebucheintra-
gungen zeugen von Janaceks Bild, das er sich von Mensch und Land gemacht hat.
Seine beiden Kinder erhalten russische Namen, Olga und Vladimir, und zwei seiner
Brider, Frantisek und Josef, leben in Russland. Die Liebe zu diesem Land ist nicht

nur politisch oder historisch motiviert, sondern auch autobiografisch verwurzelt.
Die Literatur: Wesentliche Anregungen fiir das Schaffen

Die Beziehung zwischen Literatur und Musik ist sehr vielfdltig. Die Komparatistik
spricht von drei verschiedenen Verhiltnissen zwischen den beiden Kiinsten. So kann
Musik Thema in literarischen Werken sein (Musik in der Literatur) und umgekehrt
Lyrik oder Prosa in Kompositionen (Literatur in der Musik) umgesetzt werden. Doch
literarisch gepragte oder inspirierte Instrumentalmusik dokumentiert kein gleichbe-
rechtigtes Verhiltnis der beiden Kiinste. Fiir die Komparatistik zeigt sich die ausge-
wogenste Beziehungsvariante (Musik und Literatur) in der Vokalmusik. Sie stellt die
Symbiose beider Kiinste in ein und demselben Kunstwerk dar und der Einfluss der
Sprache auf die Musik ist direkt nachvollziehbar.

Janacek interessiert sich nicht nur fiir das gesprochene, sondern auch das ge-
schriebene Wort. Er beschiftigt sich mit allen drei Beziehungsvarianten von Musik
und Literatur. Die Anzahl seiner literarisch inspirierten Kompositionen, die Viel-
zahl an Biichern in seiner privaten Bibliothek in Briinn, seine literarisch gefarbten
eigenen Aufsitze zeugen von Jandceks Affinitét zur Literatur. Literarische Werke im
Allgemeinen und die russische Literatur im Speziellen werden zur wesentlichen Ins-
pirationsquelle und damit zum Bezugspunkt fiir viele seiner Kompositionen.

So schlagt sich Jandceks Begeisterung fiir die russische Literatur seit der zweiten
Russlandreise im Jahr 1902 konstant in seiner kompositorischen Arbeit nieder. Ob-
wohl schon 1876 vor der ersten Russlandreise im Jahr 1896 das heute verschollene
Melodram Smrt (Der Tod) auf einer russischen Literaturquelle basiert, beginnt erst
27 Jahre spéter und nach seiner letzten Russlandreise 1902 mit der kleinen Kantate
Elegie na smrt dcery Olgy (Elegie auf den Tod der Tochter Olga) eine regelméflige

Auseinandersetzung mit der russischen Literatur.®

31 Smrt (Der Tod); Melodram (1876); verschollen; nach einem Gedicht von Michail
Lermontov
Kozdcek (Kosakentanz); russischer Volkstanz (1899)
Elegie na smrt dcery Olgy (Elegie auf den Tod der Tochter Olga); Solotenor und gemischter
Chor mit Klavierbegleitung (1903); auf russische Verse von Marfa N. Veverica
Anna Karenina; Oper (1907); unvollendet; nach gleichnamigen Roman von Lew Tolstoj
Klaviertrio (1908); unvollendet; nach der Erzédhlung Die Kreutzersonate von Lew Tolstoj
Pohddka (Mirchen); 3 Sitze fiir Cello und Klavier (1910); nach Wassilij A. Shukowskis
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Ergebnis ist eine grofie Anzahl von Vokal- und Instrumentalwerken, die litera-
risch inspiriert sind. So dient ihm zum Beispiel Aleksandr N. Ostrowskis Boure (Der
Sturm) als Vorlage fiir das Libretto von Kdta Kabanovd und Fjodor M. Dostojewskis
Zdpisky z Mrtvého domu (Aufzeichnungen aus einem Totenhaus) ist Basis fiir die
gleichnamige Oper. Zudem belegen Werke wie Pohddka (Marchen) nach Wassilij
A. Shukowskis Marchen vom Zaren Berendej, Balada blanickd (Ballade vom Berge
Blanik) nach einem Gedicht von Jaroslav Vrchlicky oder Sumarovo dité (Spielmanns
Kind) nach einem Gedicht von Svatopluk Cech, dass Jandé¢ek Literatur nicht nur im
Falle der Opern oder Chore eine grofie Bedeutung beimisst, sondern sie ebenfalls als

Inspirationsquelle fiir Instrumentalwerke fungiert.
2.1.2 Inspiration von innen

Soeben lag das Hauptaugenmerk auf den dufleren Inspirationsquellen des Kompo-
nisten, die meist im Kontext von Mensch, Natur oder Literatur stehen und Teil der
dufSeren, wahrgenommenen Welt Janaceks sind. Meist ist es eine reale Situation oder
ein konkreter Anlass, die oder der Ideen weckt. Jandcek stellt jedoch der Inspiration
von auflen die von innen als wesentliche Quelle fiir das Schaffen gegeniiber.

In seinem Aufsatz Mysind, psychologickd podstata hudebnich predstav (Das psy-
chologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen) heif3t es: ,Podnét
k déji je bud vnéjsi, smysly privodény, neb centrdlni, podniceny bez dcasti vnéjsiho
svéta!** (Der Impuls zum Vorgang [Anm. Autorin: der musikalischen Vorstellung]
ist entweder ein dufSerer, von den Sinnen herbeigefiihrter, oder ein zentraler, ohne
die Beteiligung der dufleren Welt angeregter.) Somit sieht Janacek nicht nur die von
auflen erweckten Ideen, sondern auch die Inspiration von innen als Antrieb seines
Schaffens an.

Die Unterscheidung zwischen inneren und dufleren Anreizen macht schon Wil-
helm Wundt, vermerkt Kerstin Liicker in der von ihr tibersetzten und kommentier-

ten Vollstiandigen Harmonielehre Janaceks. Wundt unterscheidet zwischen ,auf3e-

Mdrchen vom Zaren Berendej

Sonate fiir Violine und Klavier (1914); russischer Hintergrund

Taras Bulba; Rhapsodie fiir Orchester (1915); nach einer Erzahlung von Nikolaj V. Gogol
Zivd mrtvola (Der lebende Leichnam); Oper (1916); unvollendet; nach gleichnamigen
Roman von Lew Tolstoj

Kdta Kabanovd; Oper (1921); nach dem Drama Boute (Der Sturm) von Aleksandr N.
Ostrowski

1. Streichquartett (1923); nach der Erzahlung Kreicerova sonata (Kreutzersonate) von Lew
Tolstoj

Z mrtvého domu (Aus einem Totenhaus); Oper (1928); nach Fjodor M. Dostojewskijs
Zdpisky z Mrtvého domu (Aufzeichnungen aus einem Totenhaus).

32  Janacek, Leos: Myslna, psychologické podstata hudebnich predstav (Das psychologische,
sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 163 ; TW 2,
S.133/1; dtsch. in: Jandcek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer
Vorstellungen. In: Leo$-Janicek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilov4, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 5.
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ren” (i.e. Sinnesreizen) und ,inneren Empfindungsreizen“ (i.e. Empfindungen aus
zentraler Reizung).*® Letztere beschreiben zumeist musikalische Vorstellungen, die
von innen heraus wachsen. Janacek ist davon iiberzeugt, dass ,die Einfille aus sich
selbst heraus reifen3* Doch im Jahr 1914 fragt er sich noch: ,,Coz mozno, aby vy-
rostla z duse skladatelovy jen svou melodii [...]?“> (Wére es denkbar, daf$ ein Thema
aus der Seele des Komponisten wichst [...]?) Erst am Ende seines Lebens ist sich
der Komponist sicher, dass die Tone ,im Moment der zentralen Reizung am Ort der
inneren Umgebung versammelt“3¢ sind.

Die Inspiration von innen besteht also aus Ideen, die aus sich selbst heraus wach-
sen, im Inneren des Komponisten bereits abgespeichert sind, bei Janacek ein Gefiihl
der Vorahnung wecken und im Kontrast zu den mittels der dufleren Sinne herbei-
gefiihrten musikalischen Vorstellungen stehen. Janacek schreibt dem Moment des
Einfalls nie die Plotzlichkeit als Charakteristikum zu. Vorahnungen, wie in Cesta do
védomi (Der Weg ins Bewusstsein) beschrieben, oder Ideen erwachsen aus Tréu-
men, wie in Jak napadly myslenky (Wie die Gedanken kamen) erwihnt, stellen ver-
schiedene Varianten einer Inspiration von innen dar.

Was jedoch bleibt, ist die Polaritdt zwischen Impulsen aus der Welt und eben-
solchen, die unabhingig von dieser aus dem Inneren kommen. Im Jahr 1927 fragt
Janacek: ,Ci tvrdne plastika ténové myslenky teprve vlivem vnéjsiho prostiedi?“?’
(Oder festigt sich die Plastik eines Tongedankens erst durch den Einfluss der dufieren
Umgebung?) Die Ambivalenz des Komponisten besteht aus dem Gebundensein an
die Welt beziehungsweise die Verbindung zu dieser und dem gleichzeitigen Wunsch,
aus sich selbst heraus, sozusagen im Glashaus, schopfen zu konnen. Es besteht das
Verlangen, so nahe wie moglich an der Wirklichkeit zu sein, sozusagen das Leben
im Ton einzufangen. Denn: ,Bytosti ozivenou je mi akord; krvavy kvét hudebniho

umeéni*® (Fiir mich ist der Akkord ein lebendiges Wesen: eine blutgetréankte Blume

33 Janacek, Leo$ / Liicker, Kerstin (Ubers.): Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und
kommentiert von Kerstin Liicker. Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek,
2011, S. 143 unten.

34  ,Myslim, ze podnétu neni ani zapottebi; myslenky samy uzravaji [...].“ (Ich denke, daf§
es einer Anregung gar nicht bedarf; die Einfille reifen aus sich selbst [...].) Aus: Janacek,
Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfélle kamen). In: Opus musicum (1974), Nr. 5/6,

S. 202 ; auch in: LW 2, S. 9 ; dtsch. in: Jandcéek, Leo$: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons,
Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 94.

35 Janacek, Leos: Sumatovo dité (Spielmanns Kind). In: Hudebni revue 7 (1914), Nr. 4/5,
S.203-205; zit. nach: LW 1, S. 412; dtsch. in: Ebda., S. 113.

36 ,Byly spole¢né jiz v dobé centralniho podnécovani v misté vnitiniho prostredi.” (Bereits im
Moment der zentralen Reizung waren sie [Anm.: die Téne]am Ort der inneren Umgebung
versammelt.)Aus: Janacek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babdka (Der
Weg ins Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babdks). In: MTW 2, §.331 ; zit.
nach: TW 1, S. 665. Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.

37 Ebda. In: MTW 2, S. 330 ; zit. nach: TW 1, S. 664. Ubersetzung ins Deutsche von K. Liicker.

38 Janacek, Leos: Scesti (Irrweg). In: Listy Hudebni matice 4 (15.10.1924), Nr. 1/2 ; zit. nach:
LW 1, S. 547.
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der musikalischen Kunst.) Im Gegensatz dazu zeigt sich auch Janaceks Wunsch, los-
gelost von dieser Realitdt und somit fiir niemand anderen als sich selbst komponie-
ren zu konnen. ,,Gern ndhme ich einmal die nur mit meiner Leidenschaft getrankte
Feder zur Hand; [...] damit ich sagen konnte: Das ist nur mein Werk — und fiir nie-
manden:“*

Dieses Spannungsfeld wird auch in Janaceks Aufsitzen tiber Musik deutlich und
spielt innerhalb des Schaffensprozesses eine Rolle (siehe 6. Kapitel). Der Kompo-

nist mochte ,mit seinem Werk an das Heute gebunden sein®*°

, gleichzeitig jedoch
schreibt er: ,,[...] mochte ich mich einmal von diesem Heute l6sen, die Fiden zerrei-

3en, die mich an vergangene Zeiten binden, mich fesseln:*!
2.1.3 Inspiration von oben

Eine Inspiration von oben wird in Janaceks Dokumenten nie erwdhnt oder angedeu-
tet. Auch wenn er den Einfall als jenen Augenblick bezeichnet, in dem die Sterne
vom Himmel zu fallen scheinen,** spricht er nie von einer gottlichen Eingebung.
Es finden sich auch keine charakteristischen Merkmale, um die kompositorischen
Ideen als gottgegeben oder als kosmisches Geschenk verstehen zu kénnen. Er be-
schreibt zwar die Kraft der Einfélle drastisch, doch keine der Beschreibungen weist
Erkennungsmerkmale fiir eine Inspiration von oben auf.

Zustédnde der Besessenheit oder Ekstase, die der Inspiration von oben vielfach
innewohnen, erhalten bei Janacek kaum Bedeutung. Iuspiration ist fiir ihn nie eine
fremde Eingebung. Er selbst bezeichnet sich nicht als willenloses Subjekt, wel-
ches dankbar herabgefallene Ideen aufgreift. Er verwendet zwar Termini wie iiber-
schwemmt werden** von musikalischen Ideen, doch die Wahl dieses Wortes zeigt
vielmehr seine Affinitat zur Tiefenpsychologie. Denn dort ist das Wasser Symbol fiir
das Unbewusste — und um die unbewussten Phianomene wéhrend des Kompositi-

onsprozesses weifd Janacek (siehe 6. Kapitel).

39 Janacek, Leo$: Wie denken Sie tiber die zeitgeméfle Weiterentwicklung der Oper? (20. April
1927). In: Blétter der Staatsoper und der Stddtischen Oper, Berlin 1927; zit. nach: LW 1,

S. 609. Original datiert: Pod Hukvaldy, 20. September 1927.

40 Ebda., S. 609.

41 Ebda, S. 609.

42  ,Rodi bezpec¢nost ,ndpadu’, onu chvili, kdy jakby hvézdy s nebes padaly.” (Sie [Eigenart des
Schaffens] gebiert die Sicherheit des ,Einfalls’, jenen Augenblick, in dem die Sterne vom
Himmel zu fallen scheinen.) Aus: Janacek, Leos: Pohled do Zivota a dila (Ein Blick auf das
Leben und Werk) | Vesely, Adolf (Hrsg.). Prag: Fr. Borovy, 1924, S. 100 ; dtsch. in: Janacek,
Leos: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakovd, Theodora (Hrsg.); Gruna,
Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 68.

43  ,Trnu, ze bude zaplaven. (Ich fiirchte, iberschwemmt zu werden.) Aus: Janacek, Leos:

K ¢emu se prizndvam (Wozu ich mich bekenne). In: Lidové noviny 35 (13.2.1927), Nr. 78 ;
zit. nach: LW 1, S. 587; dtsch. in: Ebda., S. 191.



2.2 Zusammenfassung

Er gesteht, dass die Schaffensmomente, die auf das Innere der Seele gerichtet
sind, gar nicht bewusst und meistens im Dunkel geschehen.** Dennoch beschreibt
er dabei eher eine Inspiration von innen als eine Inspiration von oben. Zu stark ist
Janacek geprégt von seinem Interesse an der Psychologie und seinem Wissen darti-
ber, als dass er von einer gottlichen Eingebung seiner musikalischen Ideen spriche.

Und so sind auch seine Musen, Ehefrau Zdenka und spiter die verheiratete Ka-
mila Stésslovd, keine Uberbringerinnen der gottlichen Begeisterung, wie bei Platon
beschrieben. Die Frauen in Jandceks Leben haben nicht die Aufgabe, die gottliche
Besessenheit zu iibermitteln, sondern vielmehr inspirieren sie den Komponisten,
weil sie in ihm ein Gefiithl auslésen, das ihn motiviert zu komponieren. Die Frauen
sind Teil des Phanomens Mensch, fiir welches sich Janadcek interessiert, und keine
gottliche Ideenquelle. Die Quellen, aus denen Janacek schopft, sind — zumindest fiir

ihn selbst — immer im Spannungsfeld der Welt und seinem Ich erwachsen.

2.2 Zusammenfassung

Im Sinne der im vorhergehenden Kapitel festgelegten Kategorien erkennt Janacek,
die innere und die duflere Inspiration als Teil des Schaffensprozesses an. Beide re-
gen zum Komponieren an, stehen neben- und nicht gegeneinander und erméglichen
eine Fiille von inspirierenden Motiven. Die ,unwillkiirlich ins Bewusstsein gefalle-
nen Tone“** besitzen jedoch nicht die Qualitét einer Inspiration von oben, sondern
sind ,,Ausrufe der Seele”*®. So beschreibt Janacek, wenn er tiber das Komponieren
reflektiert, hdufig eine Inspiration von innen oder auflen, nie eine von oben.

Seine Erldauterungen iiber die aus dem Inneren gewachsenen und den von aufSen

gegebenen Ideen verdeutlichen das Spannungsfeld seiner kompositorischen Einfille.

44  ,Mysl byla soustifedéna dovnitt duse, [...].“ (Meine Gedanken konzentrierten sich auf
das Innere der Seele,[...].) UND ,Vypisuji vam jeden, jak po¢ind hudebnik plnit obsdhlou
partituru. Jsou to okamziky, jichz si zpravidla skladatelé védomi nejsou. Jsou to okamziky,
které v d¢jindch skladby jsou nejzajimavéjsi — a prece nejtemnéjsi. (Nun will ich noch
schildern, wie der Musiker eine umfangreiche Partitur zu schreiben beginnt. Es sind
Augenblicke, die den Komponisten in der Regel gar nicht bewuf3t sind. Augenblicke, die in
der Geschichte der Komposition am interessantesten und doch am — dunkelsten sind.) Aus:
Janécek, Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfille kamen). In: Opus musicum (1974),
Nr. 5/6, S. 200 ; auch in: LW 2, S. 7 ; dtsch. in: Jandcek, Leos: Musik des Lebens: Skizzen,
Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam,

1979,S.91f.

45 [...]: tvary téni, bezdéc¢né vpadlé do védomi, [...].“ Aus: Jandcek, Leos: Jak napadly
myslenky (Wie die Einfille kamen). In: Ebda., S. 201 ; auch in: LW 2, S. 8 ; dtsch. in: Ebda.,
S.92.

46 ,Prudce se vtiraji, nebot’ jsou to vykriky duse.” (Heftig drangen sich die Melodien auf,
sind es doch Ausrufe der Seele!)] Aus: Janacek, Leo$: Jaro (Frithling). In: Lidové noviny
20 (6. 4. 1912), Nr. 14; zit. nach: LW 1, S. 409; dtsch. in: Jandcek, Leos: Leos Jandcek:
Feuilletons aus den ,Lidové noviny*“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1959,
S. 86.
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Seit Ende des 19. Jahrhunderts ist es moglich, trotz der scheinbaren Polaritéit zwi-
schen Ideen von auflen und innen eine Briicke zu schlagen. Die Psychologie und ihre
Errungenschaften zeigen, dass musikalische Ideen nicht aus dem Nichts entstehen
konnen, sondern als Resultat von Problemlésungsprozessen angesehen werden und
Ergebnis unbewusster Verarbeitungsprozesse sind (siehe 5. Kapitel).

Auch Janécek ist sich sicher, dass ,das Geahnte aus dem Inneren der Seele“*” und
dass ,I6ne den ersehnten ilibereinstimmenden Ausdruck mit ihrem Erwecker, im
gegebenen Fall mit dem Text des Gedichtes besitzen“*®. Obwohl die inneren Prozes-
se beim Komponieren hédufig unbewusste, nicht direkt einsehbare Abldufe sind und
bei Jandcek das Gefiihl, ,ohne Beteiligung der umgebenden Welt angeregt worden
zu sein“?® hinterlassen, sind am Ende alle musikalischen Einfille, wie auch immer
kategorisiert, seiner Meinung nach an das AufSen gebunden.

Dieses AufSen wurde in diesem Kapitel grob skizziert. Janaceks Ehefrau Zdenka
und Kamila Stosslovd, die méhrische Volksmusik, die gesammelten Sprechmelodien,
die Natur, die Literatur oder Russland sind duf3ere Einfliisse, die den Komponisten zu
musikalischen Ideen anregen. Janacek geht noch einen Schritt weiter und behauptet,
in allem Inspiration und eine Quelle fiir sein musikalisches Schaffen zu finden. So

heifdt es 1927 in einem Feuilleton:

»Hledal jsem téz proutkem pramenitou vodu; ale kupodivu, kde jsem stél, kde
jsem se octnul, u skaly, u bahna, po vétru, v zavétri: vSude se mi proutek nahybal!
[...]: ano, vSude znél tén v motivu teskném v placi, bodavém ve mste, rvavém,

strhaném v zlobé, tfisténém v hadce!*® (Auch ich suchte Quellwasser mit der

47  ,Mysl byla soustfedéna dovniti duse, upnuta k né¢emu tusenému.” (Meine Gedanken
konzentrieren sich auf das Innere der Seele, sind auf etwas Geahntes gerichtet.) Aus:
Janécek, Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfille kamen). In: Opus musicum (1974),
Nr. 5/6, S. 200 ; auch in: LW 2, S. 7 ; dtsch. in: Jandcek, Leos: Musik des Lebens: Skizzen,
Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam,
1979,S.91f.

48 ,[...] tvary t6nt [...] maji touzeny shodny vyraz se svym buditelem, v tomto pfipadé basni.”
(Der Ton [...] besitzt den ersehnten tibereinstimmenden Ausdruck mit ihrem Erwecker, im
gegebenen Fall mit dem Text des Gedichtes.) Aus: Janacek, Leo$: Jak napadly myslenky (Wie
die Einfalle kamen). In: Opus musicum (1974), Nr. 5/6, S. 20 ; auch in: LW 2, S. 8 ; dtsch. in:
Janécek, Leos: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien [ Strakovd, Theodora (Hrsg.);
Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 92.

49  ,Podnét[...], [...] centrdlni, podniceny bez Gcasti vnéjsiho svéta.“ (Der Impuls [...], [...]
ein zentraler, ohne die Beteiligung der dufleren Welt angeregter.) Aus: Janacek, Leos:
Myslna, psychologicka podstata hudebnich predstav (Das psychologische, sinneseigene
Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 163 ; TW 2, S. 133/1 ; dtsch. in:
Janacek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen. In:
Leos$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilové, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 96 (2007),
Nr. 3, S.5.

50 Janacek, Leos: K ¢emu se piiznavam (Wozu ich mich bekenne). In: Lidové noviny 35
(13.2.1927), Nr. 78; zit. nach: LW 1, S. 587; dtsch. in: Janacek, Leos: Musik des Lebens:
Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig:
Reclam, 1979, S. 190.



2.2 Zusammenfassung

Wiinschelrute; aber merkwiirdig, wo immer ich stand, wohin ich geriet, an Fels
oder Sumpf, in Sturm oder Windstille: tiberall schlug die Rute aus! [...] Ja, tiber-
all horte ich Musik in Motiven banger Trénen, stechender Rachsucht, tobenden

Zornes, tiefen Haders.)

Der Musikwissenschaftler Hans Hollander findet, dass diese Fiille an Ideen, die
Janacéek beschreibt, nicht nur die Quantitit der Werke beeinflusste, sondern eine
besondere Dichte entstehen lief3, die sich auf die Kompositionsweise auswirkte. Er
schreibt:

sDer dramatische Impuls und die Spontaneitit seiner [Jandceks] Inspiration
scheinen oft das kammermusikalische Gefiige bis zum Aufersten anzuspannen.
Oft zittert die Struktur unter dem Druck seiner emotionalen Tonsprache und die

Kontraste scheinen die Textur zerreifien zu wollen:?!

Hollander sieht einen Zusammenhang zwischen Inspiration und Komposition.
In welcher Weise jedoch die jeweiligen Inspirationsquellen auf ein entstehendes
Werk wirken, gilt es im Weiteren noch zu kldren. Am Beispiel des 1. Streichquartetts
soll erarbeitet werden, ob sich Iuspiration in einer Komposition nachweisbar mani-
festiert. Als erster Schritt werden dazu im nédchsten Kapitel zunéchst die Inspirati-
onsquellen fiir das 1. Streichquartett von Janacek néher betrachtet, um dann heraus-
finden zu kénnen, welchen Einfluss diese auf den verlaufenden Schaffensprozess und
das vollendete Werk haben (siehe 7. Kapitel).

Fest steht, dass Jandcek Inspiration in seinen Schriften thematisiert und diese als
Teil des Kompositionsprozesses ansieht. Gerade das Feuilleton Jak napadly myslenky
(Wie die Gedanken kamen) aus dem Jahr 1897 und der 1927 verfasste Aufsatz Ces-
ta do védomi (Der Weg ins Bewusstsein) sowie seine Notizen zu den Vorlesungen
zeigen, wie fasziniert er von dieser geheimnisvollen Stelle innerhalb des Schaffens
ist. Janacek fragt sich, woher die Ideen kommen,** beobachtet sich selbst und sein
Komponieren, sucht nach Erklarungsmodellen in verschiedenen Wissenschaftsdis-
ziplinen, wie im 6. Kapitel dargestellt wird, und kommt zum Schluss: Inspiration ist
vielschichtig. Sie ist Anstof$, Anregung, Einfall oder Quelle fiir sein Komponieren

und erwéchst aus der Welt, die ihn umgibt.

51 Hollander, Hans: Leo$ Jana¢ek und das Streichquartett. In: Osterreichische Musikzeitschrift
(1962), S. 131.

52 ,0dkud se cely ténovy proud ,vynofil‘ [...]?“ (Woher ist dieser Strom von Ténen
,aufgetaucht’ [...]?) Aus: Jandéek, Leos: Cesta do védomi : Pamadtce prof. dr. Edvarda Babaka
(Der Weg ins Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babdks). In: MTW 2, S.330 ;
zit. nach: TW 1, S. 664. Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.
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3. Inspirationsquellen zum 1. Streichquartett

3. Inspirationsquellen zum
1. Streichquartett

»Solange ich die Lebensstimmung nicht kenne, weifs
ich nicht, woher die Komposition kommt.
(Leos Jandcek )

Leos Jandcek scheut nicht davor zuriick, die Inspirationsquellen fiir sein Schaffen zu
benennen. Wie im vorangehenden Kapitel gezeigt werden konnte, sind diese zahl-
reich. Sein ganzes Umfeld dient ihm als Quelle fiir musikalische Ideen. Die Men-
schen, mit denen er lebt, die Natur, die ihn umgibt, die Sprache und Musik, die ihn
préigen, seine Liebe zu Russland und die Literatur dienen alle als Ideen-Fundgrube
fiir sein musikalisches Schaffen.

Im Falle des 1. Streichquartetts ist es augenscheinlich die Literatur, die als Inspira-
tionsquelle fungiert. Auf dem Titelblatt des Autografs vermerkt Janacek: ,Z podnétu
L. N. Tolstého ,Kreutzerovy sonaty*“! (Angeregt durch L. N. Tolstojs ,Kreutzersona-
te’). So steht aufler Frage, dass diese Erzdhlung von Lew Tolstoj (1828—1910) Impulse
fir das 1. Streichquartett liefert. Janacek bestatigt dies zusdtzlich in einem Brief an
Kamila Stdsslovd vom 15. Oktober 1924. Nachdem er das Streichquartett in einem
Konzert mit dem Tschechischen Quartett gehort hat, erwéahnt er schriftlich: ,Mél
jsem na mysli ubohou zenu, trapenou, bitou, ubitou, jak o ni rusky spisovatel Tolstoj
psal v dile Kreutzerova sondta!*> (Ich hatte die ungliickliche, gequélte, gepriigelte,

erschlagene Frau vor Augen, wie sie der russische Schriftsteller Tolstoj in seinem

1 Titelblatt des Autografs des 1. Streichquartetts. In: Musikabteilung des Méhrischen
Landesmuseums Briinn, Signatur A 7443. Das Titelblatt lautet: Vénovano ,,Ceskému
kvartetu“ | Kvartet | Z podnétu L. N. Tolstého ,Kreutzerovy sondty“ | slozil | Leo$
Janéacek | 30. X. 1923. (Gewidmet dem ,Bohmischen Quartett | Quartett | Angeregt durch
L. N. Tolstojs ,Kreutzersonate | komponiert | Leo§ Janacek | 30. X. 1923).

2 Janécek, Leo$; Pribanova, Svatava (Hrsg.): Hddanka Zivota: Dopisy Leose Jandcka
Kamile Stosslové (Ritsel des Lebens: Briefe Leos Jandceks an Kamila Stosslovd). Brno: Opus
musicum, 1990, S. 129; dtsch. in: Stédron, Bohumir (Hrsg): Leos Jandcek in Briefen und
Erinnerungen. Prag: Artia, 1955, S. 173.
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Werke Kreutzersonate schildert.) Mit der Erzahlung Die Kreutzersonate liegt nun die
wesentliche Inspirationsquelle fiir das 1. Streichquartett von Leo$ Janacek vor.

Im Allgemeinen zeigt sich dadurch Janaceks Liebe zur Kultur Russlands und sein
Interesse am Literaten Lew Tolstoj. Janacek komponiert neben dem 1. Streichquar-
tett noch drei weitere Kompositionen® auf Basis von Tolstojs Literatur. Darunter ist
auch das heute verschollene Klaviertrio, welches — wie das 15 Jahre spéter entstan-
dene 1. Streichquartett — Tolstojs Die Kreutzersonate als Vorlage angibt.* Die russi-
sche Erzahlung begleitet Janacek viele Jahre und die personliche Buchausgabe des
Komponisten dokumentiert die Beschéftigung mit der Gedankenwelt Tolstojs. Die
dort zu findenden Unterstreichungen und Anmerkungen sind erstmals ediert® und
zeigen, welche Themen den Komponisten am Stoff der Erzahlung interessieren und
inspirieren (siehe Kapitel 3.1.2).

Neben der Auswertung der vom Komponisten selbst genannten literarischen In-
spirationsquelle wird unter Kapitel 3.2 noch auf weitere mogliche Einfliisse verwie-
sen. Das Umfeld der Entstehung zu erdrtern und dufSere Begebenheiten, die in Bezug
zur Komposition stehen, festzuhalten, ermdglichen es, das Wissen um die Inspirati-

onsquellen fir das 1. Streichquartett zu komplettieren.

3.1 Die,offizielle” Inspirationsquelle

3.1.1 Lew Tolstojs Erzahlung ,Die Kreutzersonate” (1887-1889)

Der eigentliche Anfang der Erzahlung Die Kreutzersonate von Lew Tolstoj (1828—
1910) liegt im Jahre 1803. In diesem Jahr wird die Violinsonate Nr. 9 in A-Dur op.
47 von Ludwig van Beethoven durch den Geiger George A. P. Bridgetower uraufge-
fithrt. Offiziell widmet Beethoven seine Sonate Rudolphe Kreutzer, deshalb tragt die-
se auch den Beinamen Kreutzersonate. 84 Jahre spiter ist die beethovensche Kom-
position Mittelpunkt der russischen Erzdhlung von Tolstoj. Beethovens Sonate ist
ein Inspirationsmoment fiir den Schriftsteller und sein literarisches Werk, welches
zudem den gleichen Namen tragt: Kreutzersonate.

Es ist dokumentiert, dass 1888 Tolstojs Sohn die beethovensche Violinsonate
A-Dur op. 47 im Rahmen einer privaten Soiree darbietet. Unter den Gésten sind
der Maler Repin und der Schauspieler Andreev Burlak. Das Konzert beriihrt Tolstoj
dergestalt, dass er den Plan fasst, Repin solle ein Bild zur Musik der Kreutzersonate

3 Der Tolstoj Roman Anna Karenina lasst 1907 bei Janacek die Idee zu einer Oper entstehen.
Die Erzahlung Die Kreutzersonate dient 1908 als Vorlage fiir das heute verschollene
Klaviertrio. 1916 bemiiht sich Jand¢ek um eine Ausarbeitung des Werks Zivd mrtvola
(Der lebende Leichnam) zur Oper. Doch in diesem Fall bleiben beide, literarisches und
musikalisches Werk, unvollendet.

4 Genaueres zur Genese: 7. Kapitel, S. 118.

5 Edition der Janacekschen Ausgabe von Lew Tolstojs Die Kreuztersonate unter Kapitel 3.1.2,
S. 54 oder im Anhang III. A, S. 179.
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malen, er selbst eine Geschichte dazu schreiben und der Schauspieler solle diese
mimisch umsetzen. Was aus diesem Plan geworden ist, ist nicht tiberliefert. Erhalten
ist jedoch Tolstojs Erzdhlung.

Am Beginn dieser steht eine lange Zugfahrt. Wihrend der Reise entsteht eine
lebhafte Diskussion iiber die wahre Liebe und ihre Dauer unter den Fahrgésten. Als
die meisten Reisenden bereits ausgestiegen sind, beginnt Posdnyschew, der éltere
Mann, zu erzdhlen, denn er ist besagter Ehemann, der in einem Anfall von rasender
Eifersucht seine Frau ermordet hat.

Posdnyschew erzdhlt seine Geschichte und beginnt mit seiner Jugend, die er, wie
jeder junge Mann seiner Gesellschaftsschicht, in sorglosem Wohlstand ohne allzu
viele Verpflichtungen verbringt und so frithzeitig mit Ausschweifungen und Frauen
in Berithrung kommt. Wie es iiblich ist, geht auch er auf Brautschau. Seine Bedin-
gungen an die Erwéhlte sind Reinheit, Keuschheit und Schonheit. Als er eine Frau,
die seinen Anspriichen entspricht, findet, heiratet er diese. Nach anfanglicher star-
ker Verliebtheit muss er erkennen, dass sein geistiges Ideal einer Ehe so gar nicht der
Realitdt entspricht. ,Sie sorgte fiir den Haushalt, die Wohnungseinrichtung, ihre To-
iletten und die Kleidung der Kinder, den Unterricht und die Gesundheit der Kinder.
Ich suchte Vergessen im Rausch. Beide waren wir unausgesetzt beschiftigt. Je mehr
wir beschiftigt waren, desto erbitterter wurde unsere Feindschaft.®

Aus der anfanglichen Liebe entsteht Feindschaft, und als ein Geiger, der mit sei-
ner Frau regelméflig zu musizieren beginnt, ins Leben der Familie tritt, entwickelt
Posdnyschew als ungliicklicher Ehemann das Gefiihl der Eifersucht. In der Erzéh-
lung wird diese Empfindung zu einem Crescendo aufgebaut, welches damit endet,
dass Posdnyschew seine Frau ersticht. Dies geschieht nach einem Musikabend, an
welchem seine Frau am Klavier und der Geiger Truchatschewskij Beethovens Kreut-
zersonate musizieren.

So ist in der Erzdhlung am Ende die Musik an allem schuld. Beethovens Kreut-
zersonate entfacht im Titelhelden die Eifersucht, die ihn zum Mord treibt. ,Musik
war an allem schuld. Vor Gericht wurde die Sache so dargestellt, als wire alles aus
Eifersucht geschehen. Nichts dergleichen! das heifst: nicht etwa, dass gar keine Ei-
fersucht mitgespielt hitte, aber die Hauptsache war das nicht“’ so spricht der Titel-
held Posdnyschew. Schon Tolstoj weif3: ,Musik wirkt, sie wirkt furchtbar, sie stachelt
auf*® — im Fall der Erzdhlung sogar zum Mord. Dass die Eifersucht nicht tiber das
Motiv der Liebe, sondern iiber die Musik entwickelt wird, ist wohl das Besondere an
dieser Erzéhlung. Ulrich Steltner sieht darin modernistische Ziige und erklart wei-

ter: ,Dort [in der Erzéhlung] werden die Motive ,Ehebruch’, ,Sexualitét’, ,Lebenslust’,

6 Tolstoj, Leo N.: Die Kreutzersonate/Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp,
1984, S. 80.

7 Ebda., S. 90.
Vgl. ebda., S. 114. ,Sie [Musik] wirkt, sie wirkt furchtbar — ich rede aus eigener Erfahrung —,
aber keineswegs erhebend. Sie erhebt die Seele nicht, sie zerrt sie herab, sie stachelt sie auf.”
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,Liebe’ etc. in einer Weise verkniipft, die sich mit der sensualistischen Komponente
von Tolstojs Kunstauffassung verbinden lassen:® Mit und in der beethovenschen
Kreutzersonate findet der Schriftsteller ein Symbol fiir seine Meinungen.

Doch gerade seine Darstellung von Ehebruch und Sexualitit 16sen zur Zeit der
Erstveroffentlichung Emporung aus. Deshalb ist die Erzahlung von der Zensur be-
troffen. Diese Realitit ist kein Hinderungsgrund fiir die Leser und Leserinnen des
Werkes; es kursieren illegal weltweit verschiedene Ausgaben und Ubersetzungen.
Doch erst 1891, im Rahmen der Ausgabe Gesammelte Werke von Tolstoj, kann die
Kreutzersonate auf Genehmigung des Zaren offiziell gedruckt werden. Die Restrikti-
on wird dann im Jahr 1900 génzlich aufgehoben. 1900 ist auch das Erscheinungsda-

tum, welches auf dem Buchexemplar von Janacek gedruckt ist.

3.1.2 Edition der Janacekschen Buchausgabe

3.1.2.1 Janéceks Handexemplar

In Janaceks russischer Bibliothek sind vier Werke Tolstojs verzeichnet," darunter
auch Die Kreutzersonate. Das Buch, so dokumentiert ein Aufkleber am Buchende, ist
in einer Buchhandlung in Briinn gekauft und in gutem Zustand erhalten." Die Aus-
gabe Jandceks zdhlt insgesamt 160 Seiten, ist im alten Russisch verfasst und beinhal-
tet zum einen Bemerkungen, das Vokabular oder die russische Sprache betreftfend,
und zum anderen zahlreiche inhaltliche Anmerkungen, Unterstreichungen sowie
Vermerke des Komponisten.

Auf Grund verschiedener Eintragungen mit Bleistift, rotem Buntstift oder
schwarzer Tinte kann vermutet werden, dass Janacek das Buch ofters und zu ver-
schiedenen zeitlichen Etappen zur Hand hatte. Wann er es gelesen hat, kann nicht
genau datiert werden, da keine Datumseintragungen — wie sonst oft bei Janacek — zu

finden sind. Inhaltlich zeigen die vielen unterstrichenen oder markierten Textpassa-

9 Steltner, Ulrich: Tolstojs , Kreutzersonate* : Uber Kunst und Sexualitit. In: Steltner, Ulrich;
Zwiener, Ulrich; Kleinertz, Rainer; Berg, Michael: Europdisches Ereignis ,Kreutzersonate®:
Beethoven — Tolstoj — Jandcek. Jena und Erlangen: Palm & Enke, 2003 (Schriften des
Collegium Europaeum Jenense, Band 30), S. 64.

10 Im russischen Original sind folgende Titel von Lew Tolstoj in Janaceks russischer Bibliothek
erfasst: ITocmepmmbie xyooyecmaernnvie npoussedeHus 1—III (Gesammelte Werke I.-IIL),
Cesacmononv (Sewastopol, 1855-1856) und Kpeuiyeposa conama (Die Kreutzersonate,
1891). In der tschechischen Ubersetzung besaf} Jand¢ek den Tolstoj-Roman Vzkriseni
(Bockpecenne ; Auferstehung, 1899). Vgl. auch: Vrba, Pfemysl: Janackova ruska knihovna
(Janaceks russische Bibliothek). In: Slezsky sbornik: Acta silesiaca 60 (1962), Nr. 2, S. 242—
249.

11 Musikabteilung des Méhrischen Landesmuseums in Briinn mit der Signatur JK 41. Das
Buch wurde fiir die Aufbewahrung gebunden und zugeschnitten. Dabei wurden zwei
Eintragungen mit rotem Stift sowie zwei Anmerkungen mit schwarzer Tinte unleserlich
gemacht.
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gen und Sitze sowie eigene Eintragungen des Komponisten, wie sehr er sich mit den
Themen der Kreutzersonate auseinandersetzt.

Seine Anmerkungen ermdéglichen es, die Sichtweise des Komponisten auf das
literarische Werk zu rekonstruieren. Damit stellt das Janaceksche Exemplar der
Kreutzersonate noch vor den Skizzen einen wichtigen Forschungsgegenstand dar.
Durch dessen Analyse wird die konkrete inhaltliche Veranlassung zur Komposition
und die wahre Motivation des Komponisten am Stoff der Erzéhlung deutlich. Die
folgende Auswertung der Vermerke soll also die Frage beantworten, was Janacek an
der tolstojschen Erzdhlung, mit der er sich {iber einen lingeren Zeitraum beschaf-

tigt, interessiert.
3.1.2.2 Die Vermerke®

Die erste Unterstreichung von Janacek findet sich schon vor dem Beginn der ei-
gentlichen Erzdhlung. Tolstoj zitiert zwei Stellen aus dem Neuen Testament und
Janacek markiert das erste Zitat seitlich mit einem roten Strich. ,,A s roBopio Bam,
4TO BCSIKMIL, KTO CMOTPUT HA >KEHILVHY C BOXKAIENIEHNEM, yyKe NPeTo00eliCTBOBA

C Hero B ceppiiie cBoem.

(Ich aber sage euch: wer ein Weib ansieht, ihrer zu begeh-
ren, der hat schon mit ihr die Ehe gebrochen in seinem Herzen.) Dieses Bibelzitat
steht wie ein dramaturgischer Titel iiber der Erzéhlung - Ehebruch als ein Thema der
Kreutzersonate.

Janaceks Notizen und Unterstreichungen im Weiteren betreffen die anfangs be-
schriebene Situation und einzelne Personen, derer er vier notiert: der alte Mann mit
dem runzeligen Gesicht'* oder der Alte genannt, der Handlungsgehilfe'®, der Advo-
kat'® und die Dame". Danach hebt Jandcek den Satz: ,He6ocpb, momrobut!“!® (Sie wird
das Lieben schon lernen!) hervor. Doch nicht nur von der Liebe, sondern auch von
Eifersucht und Betrug erzahlt Tolstoj in der Kreutzersonate. Schon zu Beginn ist die
Geschichte eines Mannes erwihnt, der von seiner Frau betrogen wird. Janacek no-

tiert am Rand dieser Textpassage die Bemerkung ,vazny rozvoj“" (ernste Entwick-

12 Zitate aus dem Handexemplar sind aus Griinden der Lesbarkeit in der neuen russischen
Schreibweise zitiert. Die gesamten Vermerke finden sich im Anhang III. A, S. 181.
Die deutsche Ubersetzung der russischen Passagen ist aus: Tolstoj, Leo N.: Die
Kreutzersonate /Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984.

13 JK41, S. 1 r: links seitlich roter Strich; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die Kreutzersonate/Luther,
Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984, S. 7.

14 JK 41, S. 2 L: rot unterstrichen.

15 JK41,S. 3 r: rot unterstrichen.

16 JK41,S. 4L rot unterstrichen.

17 JK 41, S. 7r: Ende des Satzes mit Bleistiftstrich ,,/“ markiert.

18 JK41,S. 8 I: rechter Rand Zusatz in Bleistift ,zamiluje” (verliebt); dtsch. in: Tolstoj, Leo N.:
Die Kreutzersonate/Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1984, S. 18.

19 JK41,S. 8 I: linker Rand roter Strich und am Ende des Satzes mit rot den Absatz markiert.
Hinzu kommt am linken Rand ,vdZny rozvoj“ (ernste Entwicklung) mit Bleistift geschrieben.
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lung). Tatsdchlich nimmt mit dieser Stelle die Erzdhlung eine ernste Entwicklung,
denn es folgt darauf der Auftritt der Hauptperson: Posdnyschew.

Auch hier — an dieser wesentlichen dramaturgischen Stelle innerhalb der Erzih-
lung — findet sich eine rote Unterstreichung des Komponisten. Mit dem markier-

ten Satz ,f ITo3gHblleB, TOT, C KOTOPBIM CIIYYWICSI TOT KPUTUYECKUIT MM30[, Ha

KOTOPBIIT BbI HAMEKAETE, TOT 3MU30J, YTO OH >XeHy yous, [...]*?° (Ich bin Posdny-

schew, der Held jener Episode, auf die Sie anspielen, der Episode, die darin bestand,

dass er seine Frau ermordete [...].) beginnt die eigentliche Geschichte.

Zunichst finden sich Markierungen am Beginn der sogenannten Beichte Posd-

nyschews. Erzahlt wird vom Anfang seiner Liebe. Begriffe wie ,uto ato ona“* (dass

sie die rechte sei), ,Bmo6nen”?? (verliebt) sowie ,tak u g xenunca“? (so heiratete

ich auch) sind unterstrichen. Die darauf folgende Hochzeitsreise beinhaltet in der
tolstojschen Erzahlung erste Andeutungen, dass der Hass nicht weit von der Liebe
entfernt ist und enthdlt so fiir Janacek wichtige Passagen. Er markiert: ,Bce nmuiuo
€e BBIPAKAIO MOJTHENIIYIO XOTIOFHOCTDb U BPOXXAeOHOCTh, HEHABUCTb MTOYTY KO MHE.
ITomHI0, KaK 5 ykacHyncs, yBupas a1o. ** (Ihr ganzes Gesicht driickt eine eisige Kélte
und Feindseligkeit, ja geradezu Haf$ gegen mich aus. Ich erinnere mich, wie entsetzt
ich war, als ich das sah.) Nach Elementen des Verliebtseins sind es nun Szenen aus
dem Eheleben, die der Komponist hervorhebt.

Zusitzlich finden sich noch Eintragungen, wenn es um die Kinder der im Streit
befindlichen Eheleute geht und Janacek markiert Stellen, an welchen diese eine Rolle

in der von Tolstoj beschriebenen Ehehélle spielen. ,Mbl kak 6yaTO fpanuce gpyr

¢ gpyrom metbMmu.”® (Wir schlugen gewissermafien mit den Kindern aufeinander

los.) oder ,OHM cTpalIHO CcTpajaau OT 3TOro, OeJHSKKM, HO HaM, B Hallei

MOCTOSIHHOIT BOJIHE, HE IO TOro ObI0, 4T0OBI AyMaTh 0 HMX.> (Sie litten furcht-

bar darunter, die Armen, aber bei unserem ununterbrochenen Krieg hatten wir keine
Zeit, an sie zu denken.) Durch die Unterstreichungen stellt sich heraus, dass auch
die Rolle der Kinder in der Erzahlung fiir Janacek relevant ist.

Die Szene des eigentlichen Mordes des Titelhelden an seiner Frau verzeichnet
hingegen keinerlei Anmerkungen von Janacek. Erst am Ende, als Posdnyschew seine

Tat bereits begangen hat, findet man eine weitere rot markierte Stelle:

»51 TIOHSITI, YTO A, A Y6]/ITI €e, YTO OT MEHsA CaenarloCb TO, YTO OHa Obl1a JKnBasd,

ABVDKYLIAACA, TEIUIAM, a TEIIEPb CTajla HEIIOABM)KHas, BOCKOBasl, XOJIOAHAaA U YTO

20 JK41,S. 15 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die Kreutzersonate/Luther,
Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984, S. 25.

21 JK41,S. 25 r: mit Bleistift unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 35.

22 JK41,S. 37 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 46.

23 JK 41, S. 39 r: mit Bleistift unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 49.

24 JK41,S. 45 r: rechter Rand mit Bleistift ein Strich; dtsch. in: Ebda., S. 56.

25 JK41,S. 67 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 78.

26 JK41,S. 67 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 78.
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MOTIPAaBUTDb 3TOTO HUKOIAQ, HUrfe, HuueM Henb3s! > (Ich begriff, dafl ich, ich sie
ermordet hatte, daf ich die Ursache war, daf$ sie lebendig, beweglich, warm ge-
wesen war und nun starr, wiachsern, kalt geworden war und daf$ das nie, nir-

gends, durch nichts gutgemacht werden konnte.)

Dies ist die letzte Markierung innerhalb der Erzéhlung. Danach folgt das Nach-
wort Tolstojs, in welchem Janacek noch drei Stellen rot hervorhebt, die alle um das
Motiv Ehebruch und das eheliche Ideal kreisen.

Jandceks Vermerke folgen der Dramaturgie der Kreutzersonate und stellen die Er-
zdhlung in Kurzform dar. Nach seinen Eintragungen zu urteilen, kristallisieren sich
zundchst drei inhaltliche Schwerpunkte heraus: die Anfange einer Liebe, der Hass
im Eheleben und dessen Konsequenzen fiir die Kinder. Zwei weitere Themenberei-
che werden in den Mittelpunkt geriickt, wenn in der Erzéhlung der Geiger Truchat-
schewskij eingefithrt wird: der Ehebruch und die Musik.

So lautet Tolstoj mit dem Auftritt von Posdnyschew Themen wie Liebe, Ehe und
Hass ein, wihrend er mit dem Erscheinen des Geigers Inhalte wie Musik und Ehe-
bruch einfiithrt. Interessant, dass Janacek mehrere Male das Auftreten des Musikers
in seiner Buchausgabe vermerkt, aber dessen Namen nicht, wie den Posdnyschews,

«“)g

unterstreicht. Rot sind Stellen wie: ,,J]a-c, aBuics stot yenosek“?® (Ja, da erschien

«29 (

nun dieser Mensch) oder ,,[Ta-c, 5T0 6pUI My3bIKAHT, CKpUIIay; He |...] Ja, es war

ein Musiker, ein Geiger; kein [...]) sowie ,[...] xorga siBuncs atort yemoBex”* ([...]

als jener Mensch auftauchte.). Indem Janacek den Namen des Musikers nicht unter-

streicht, liegt das Augenmerk nicht auf der Person, sondern der Musik.

Diese spielt in der Erzdhlung eine tragende Rolle, denn Tolstoj entwickelt dar-
iber crescendoartig die Eifersucht des Titelhelden und den Mord an der Ehefrau.
Der musikalische Vortrag der beethovenschen Kreutzersonate durch die Ehefrau am
Klavier und den Geiger Truchatschewskij stellt den Hohepunkt und zugleich Wen-
depunkt der Erzahlung dar.

Janacek interessiert sich fiir die Sicht Tolstojs auf das beethovensche Werk. Er
merkt innerhalb dieser Textpassagen sehr viel mit rotem Buntstift und Bleistift an.
Es sind Tolstojs Uberlegungen zur Macht und Rolle der Musik, die von Janacek her-
vorgehoben werden: ,,OHa [1efiCTByeT HY BO3BBILIAIOIIVIM, HY IIPUHIVDKAOIIMM AYLIYy

obpasom, a pazgpaxawium gyiy oopasom.® (Sie erhebt die Seele nicht, sie zerrt

sie herab, sie stachelt sie auf.) oder ,[...] aTa mogeiicTBOBaa y>kacHo; MHe KaK OyATO

OTKPbUIMICb COBCEM HOBBIE, Ka3a/710Cb MHE, 1YBCTBA, HOBbIE BO3MO>XHOCTH, O KOTOPBIX

27 JK41,S. 132 I: linker Rand roter Strich; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die
Kreutzersonate /Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1984, S. 151.

28 JK41,S. 77 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 89.

29 JK41,S. 77 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 89.

30 JK41,S. 85 r: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 97.

31 JK41,S. 101 r: rechter und linker Rand ein Rufezeichen in rot; Unterstreichung in rot;
dtsch. in: Ebda., S. 114.
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st He 3Hau1 7o cux nop:“3? (Auf mich wenigstens wirkte dieses Werk entsetzlich: vor
mir taten sich scheinbar ganz neue Empfindungen auf, neue Moglichkeiten, von
denen ich bisher nichts gewusst hatte.) Posdnyschews Aussage nach der begange-
nen Tat verdeutlicht im Weiteren Tolstojs Meinung tiber Musik: ,,[...] my3spika 6bu1a

Hp]/[‘-II/IHOI;I BCero. Be,llb Ha cyne ObLIO IpefCTaBJI€HO [LeJI0 TaK, YTO BCE CITyIMIIOCh U3

«33

peBHoctu * ([...] Musik war an allem schuld. Vor Gericht wurde die Sache so darge-

stellt, als wire alles aus Eifersucht geschehen.)

Die These, dass Musik eine Wirkung auf den Menschen hat und diesen zum Gu-
ten wie zum Bosen beeinflussen kann, findet sich schon in Platons Politea. Tolstoj
greift dieses Thematik in Die Kreutzersonate auf und vertieft sie in seinem Traktat
Was ist Kunst? aus dem Jahr 1897. Auch Janacek als Theoretiker machte sich zu die-
sem Thema eigene Uberlegungen. Auf der letzten Seite des Buches findet sich eine
im Vergleich zu den anderen Eintragungen ldngere Passage mit schwarzer Tinte ver-
fasst, die — passend zum Roman - Janaceks Meinung tiber die Wirkung der Musik

auf den Menschen wiedergibt:

»,Na koho hudba pusobi | jen tak jako ving, jako | svételnd zar — [...] = dokud
nevim a nezndm (zivotni nalada), odkud vznika skladba.*** (Bei dem, auf den die
Musik wirkt, | nur so wie ein Duft, wie | ein lichter Schimmer — [...] = solange
ich (die Lebensstimmung) nicht kenne, weif3 ich nicht, woher die Komposition
entsteht.)

Die Wirkung der Musik interessiert den Komponisten; hinzu kommen Uberle-
gungen, die Dramaturgie betreffend. Neben der tolstojschen Beschreibung der beet-
hovenschen Kreutzersonate schreibt er: ,Zasady dram. hudby: vztahy dram. zjev-
né!“?* (Grundsitze dramatischer Musik: Beziige dramatisch offenkundig!) Am Ende
des Buches findet sich noch ein unscheinbarer Vermerk mit Bleistift: ,Mdme zndt:

“36 (Wir sollen wissen: Stand-

Stanovisko | Tolstého a véech dramatickych spisovatelt
punkt | Tolstojs und aller dramatischen Schriftsteller).

Was nun der Standpunkt Tolstojs und aller dramatischen Schriftsteller ist, geht
nicht eindeutig aus den Eintragungen hervor. Zum Abschluss schreibt Janacek auf
dem Buchriicken: ,1) Pfed Kreutzerovou sonatou | vyrok Tolstého | 2) Pied tfemi: a)
zdsada Tolstého a | dram. skladatelt | b) Motto — obsah“* (1. Vor der Kreutzersonate
| Aussage Tolstojs | 2. Vor drei: a) Grundsatz Tolstojs und | dramatischer Komponis-

ten | b) Motto — Inhalt)

32 JK41,S. 103 r: rechter Rand roter Strich; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die
Kreutzersonate /Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984, S. 116.

33 JK41,S. 78 I: rot unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 90.

34 JK41,S. 160 I: letzte Seite; mit schwarzer Tinte geschrieben.

35 JK41,S. 102 I: mit schwarzer Tinte.

36 JK41,S. 163 r: mit Bleistift unten vermerkt.

37 JK41,S. 164 I: mit schwarzer Tinte.
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Mit diesen Worten schlief3t Jandceks russisches Exemplar der tolstojschen

Kreutzersonate.
3.1.2.3 Zusammenfassend

Ob die letzte Bemerkung auf dem Buchriicken als Skizze fiir einen Konzertablauf
verstanden werden kann, ist nicht gekldrt. Zumindest gibt sie Hinweis auf ein dra-
maturgisches Konzept, welches jedoch beim derzeitigen Wissenschaftsstand dem
verschollenen Klaviertrio aus dem Jahr 1908 zugeordnet wird.*® Dieses hat dieselbe
Inspirationsquelle wie das 1. Streichquartett und unterscheidet sich nach Aussagen
von Zeitzeugen, so Vogel, von dem 1924 uraufgefiithrten Streichquartett kaum.* In-
dem Jandcek keine Datumseintragungen vorgenommen hat, jedoch verschiedene
Eintragungsarten von mehreren zeitlichen Schichten festgehalten sind, kann davon
ausgegangen werden, dass die Anmerkungen Janaceks in seiner Ausgabe der Kreut-
zersonate fiir beide Werke gelten.

Ferner zeigen diese, dass nicht die Eifersucht, wie vielfach behauptet, sondern
Themen wie das Eheleben, Sexualitit und Liebe sowie die Macht der Musik Janaceks
Aufmerksambkeit haben. Durch das Hervorheben folgender Textstelle wird Janaceks

Blick auf den Hass, der zwischen den Eheleuten besteht, erkennbar:

»s1 B3ITIAHYN Ha Hee. Bce nu1lo ee BbIpa)kasio MOJHENIIYI0 XONOAHOCTD. M Bpa-
)KIeOHOCTb, HEHABMCTD MOYTU KO MHe. [TOMHIO, KaK s Y>KacHYJICS, yBUZIaB 3TO.

»Kak? yto? — pgyman s.“*°

(Ich sah sie an. Ihr ganzes Gesicht driickt eine eisige
Kalte und Feindseligkeit, ja geradezu Haf$ gegen mich aus. Ich erinnere mich, wie

entsetzt ich war, als ich das sah. ,Wie?“ dachte ich.)

Durch die weiteren Anmerkungen wird deutlich, dass ihn auch die Folgen des
ehelichen Konlflikts fiir das Familienleben interessieren. So sind es nicht die Szenen
des Mordes an der Ehefrau oder der Eifersucht, sondern Passagen zum ungliickli-
chen Eheleben, die durch Janaceks Eintragungen in den Mittelpunkt riicken.

Auch Tolstojs Entwurf zur reinen Liebe und deren Beschmutzung durch die Se-
xualitdt wird von Janacek angemerkt. Passagen, die den Anfang der Liebe widerspie-
geln und deren Reinheit in den Vordergrund stellen, sind hervorgehoben; ebenso der

Verfall dieser durch die geschlechtliche Liebe. Denn nach Tolstoj kann diese nach

38 Vgl Prochazkova, Jarmila: On the Genesis of Jandcek’s First String Quartet. In: Macek,
Petr (Hrsg.); Filozoficka fakulta MU Brno (Veranst.): Colloquium Probleme der Modalitdit:
Leo$ Jandcek heute und morgen. (Musikwissenschaftliche Kolloquien der Internationalen
Musikfestspiele in Brno 1988), Bd. 23. Brno: Masarykova univerzita, 1994, S 229 f. In
ihrem Artikel ordnet Jarmila Prochazkova die Notizen der Auffithrung des Klaviertrios am
2. April 1909 zu.

39  Vogel, Jaroslav/ Eisner, Pavel (dtsch. Fassung): Leos Jandcek: Leben und Werk, Prag: Artia,
1958, S. 390.

40 JK 41, S. 45 r: mit Bleistift seitlich rechts ein Strich iiber 15 Zeilen; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.:
Die Kreutzersonate/Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1984, S. 56.
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der Verheiratung nicht als etwas Poetisches und Erhabenes betrachten werden, son-
dern als etwas, ,[...] a KaK Ha yHU3NTETbHOE [I Y€IOBEKA KMBOTHOE COCTOSIHUE
[...]“* ([...] das den Menschen auf die Stufe des Tieres erniedrigt][...]). Jand¢ek hebt
die Aussage mit einem roten seitlich notierten Strich hervor.

Ein weiteres grofies Thema, welches sich durch die Auswertung der Anmerkun-
gen herauskristallisiert, ist die Macht der Musik. Mit der Wirkung der Musik setzt
sich Janacek schon wihrend seiner ersten Schaffensperiode auseinander. 187475
liest er zum ersten Mal die dsthetischen Theorien von Josef Durdik oder Robert Zim-
mermann, seit den 8oer Jahren weif$ er um die Helmholtzsche Lehre von den Ton-
empfindungen und von 1913 bis 1915 beschiftigt er sich mit der Psychologie Wilhelm
Wundts. Das Interesse Janaceks an der Wirkung der Musik ist damit schon in den
Studienjahren dokumentiert und erklirt seine intensive, langjahrige Beschaftigung
mit der Kreutzersonate.

Denn Tolstoj manifestiert in seiner Erzéhlung die Musik als manipulative Macht.
Dies wird bei folgender Textstelle deutlich: ,[...]: MHe mop BnMsAHMEM MY3bIKU

Ka’XeTcCs, 4TO A YYBCTBYIO TO, Y€ro I, CO6CTB€HHO, HE€ YYBCTBYIO, 4YTO s IIOHMMAalO TO,

4yero He MOHMMAI0, 4YTO MOTY TO, yero Hemory: ** ([...] unter der Einwirkung der Mu-

sik scheint es mir, als fiithlte ich etwas, was ich eigentlich gar nicht fiihle, als verstiin-

de ich, was ich nicht verstehe, als konnte ich, was ich nicht kann.). Indem Janacek die

Passage ,4yBCTBYIO TO, 4ero si, COOCTBeHHO, He uyBCcTBYI0 (als fithlte ich etwas, was

ich eigentlich gar nicht fithle) rot unterstreicht und mit zwei Rufzeichen versieht,

kann angenommen werden, dass genau dieses Thema ihn interessiert.

Die Auswertung der Unterstreichungen, Anmerkungen und Markierungen von
Janacek in seiner Buchausgabe sind ergiebig und zeigen deutlich die inhaltlichen
Interessensschwerpunkte des Komponisten am literarischen Werk. Das heifit, die
Impulse oder die Erwecker der musikalischen Ideen konnten hiermit deutlich her-

ausgearbeitet werden.

3.2 Weitere Inspirationsquellen

Janécek nennt die Erzéhlung Die Kreutzersonate von Lew Tolstoj als Anregung fiir
die Komposition des 1. Streichquartetts. Damit legt er offen, welche Themen seiner
Komposition zugeschrieben werden konnen. Neben der von ihm genannten Inspira-
tionsquelle gibt es aber auch in seinem Umfeld Personen, Ereignisse und Musik, die
Einfluss auf das Streichquartett haben. Im Folgenden sei eine Auswahl der mesologi-

schen Einfliisse*® — wie Janacek dazu sagt — kurz erlautert.

41 JK 41, S. 140 L: mit rot seitlich links ein Strich; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die
Kreutzersonate /Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984, S. 156.

42 JK 41, S. 101 r: jeweils am rechten und linken Rand ein Rufezeichen in rot,
Unterschreichung in rot; dtsch. in: Ebda., S. 114.

43  Begriff verwendet er in der Vollstidndigen Harmonielehre. Siehe: Janacek, Leos: Vollstindige



3.2 Weitere Inspirationsquellen

3.2.1 Die Liebe und Autobiografisches

Wie bereits erldutert, ist fiir Janaceks Frith- und Spétwerk die Liebe zu einer Frau
wesentlich. Seine Beziehung zu seiner Ehefrau Zdenka und seit dem Jahre 1917 die
heimliche Liebe zu Kamila Stosslova préigen sein Schaffen in der jeweiligen Periode.
Beide Frauen sind Quellen der Iuspiration vieler Werke. Hinzu kommt, dass mit dem
Kennenlernen zwischen Stosslovda und dem Komponisten auch eine Dreiecksbezie-
hung beginnt.

Dies legt nahe, einen Bezug zwischen der Thematik des Ehelebens in der tolstoj-
schen Erzdhlung und der Lebenswirklichkeit des Komponisten herzustellen. Gerade
bei Versuchen wie von Milan Skampa, das 1. Streichquartett programmmusikalisch
auszudeuten, wird die Thematik der Ehe und des Ehebruchs mit der Konstellation
von Janaceks Privatleben in Verbindung gebracht. Einschldgige Beweise oder Belege
werden in dessen Ausfithrungen jedoch nicht angefithrt.**

Doch soll an dieser Stelle Zdenka Janackova zu Wort kommen, die sich in ihren
Memoiren Miij zivot (Mein Leben) nochmals vehement gegen eine solche Interpre-
tation ausspricht. Im September 1925 reist das Ehepaar zu einem Musikfestival nach

Venedig. Zdenka Janackova erinnert sich:

»[...] v Teatro Fenice davali I. kvartet mého muze, tuto vasnivé citovou sklad-
bu napsanou pod dojmem Tolstého Kreutzerovy sonaty. Povidd se o ni, ze vz-
nikla v dasledku nasich manzelskych neshod. Neni to pravda: Leos ji napsal po
smrti Olgy v dobé, kdy jsme si dobfe rozuméli. O tomto dile Tolstého mluvil
tehdy kdekdo a na kazdého ptsobilo hlubokym dojmem, neni tedy divu, Ze ins-
pirovala i mého muze, podobné jako Taras Bulba. Prozitého podkladu z naseho
manzelského zivota tato skladba nema“** ([...] im Teatro Fenice gab man das
1. Quartett meines Mannes, diese leidenschaftlich gefiihlvolle Komposition, die
unter dem Eindruck der Kreutzersonate von Tolstoj geschrieben wurde. Es wird
dem Werk nachgesagt, es wire als Widerhall unserer ehelichen Unstimmigkeiten
entstanden. Es ist nicht wahr: Leo$ hat sie nach Olgas Tod in einer Zeit geschrie-
ben, als wir uns gut verstanden [Anm.: Zdenka spricht hier vom Entstehungszeit-
raum des Klaviertrios, welches 1908 komponiert wurde und die Grundlage fiir
das 1923 entstandene 1. Streichquartett diente]. Von diesem Werk Tolstojs sprach

damals alle Welt und es beeindruckte jeden tief. Es ist also kein Wunder, dass

Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin Liicker. | Liicker, Kerstin (Ubers.).
Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek, 2011, S. 146.

44 Vgl Janicek, Leo$ / Skampa, Milan (Hrsg.): I smyccovy kvartet z podnétu Tolstého
Kreutzerovy sondty (1. Streichquartett angeregt durch Tolstojs Kreutzersonate). Praha:
Supraphon, 1975, S. VII-XIIIL.

45 Janackova, Zdenka/ Trkanovd, Marie (Hrsg.): Pameéti: Zdenka Jandckovd — miij Zivot
(Andenken: Zdenka Jana¢kova — mein Leben). Brno: Simon Ry$avy, 1998, S. 133f.; dtsch. in:
Janackovd, Zdenka / Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mein Leben (Mgj Zivot). In: Leo$ Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.): Mitteilungsblatt 75 (2000), Nr. 1, S. 6.
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es, dhnlich wie spéter dann Taras Bulba, auch meinen Mann inspiriert hat. Eine

erlebte Unterlage aus unserem ehelichen Leben hat diese Komposition nicht.)

Geht man davon aus, dass Zdenka Recht hat, so ist es nicht moglich, dass Janacek
sich selbst mit einer Person in der von Tolstoj beschriebenen Dreiecksbeziehung
identifiziert und diese musikalisch umsetzt. Wenn es nicht die eigene Ehe ist, die
ihn zur musikalischen Auseinandersetzung mit dem Eheleben animiert, was konnte
— aufler dem Auftrag vonseiten des Béhmischen Quartetts — noch Ausloser gewesen
sein, das Thema nach fiinfzehn Jahren wiederholt aufzugreifen und zu bearbeiten?

Eine mogliche Antwort darauf gibt der Briefwechsel zwischen Jand¢ek und Ka-
mila Stosslova. Am Anfang der brieflichen Kommunikation erfihrt man, dass vor
allem Jandcek tiber sein familidres Leid klagt. ,[...] a pfece jste jen vykladala o svém
$tésti rodinném — a ja o svém nestéti*¢ ([...] and yet you only talked about your fa-
mily happiness — and i about my unhappiness.) Schon in einem Brief aus dem Jahr
1920 erscheint das gliickliche Familienidyll der Stdssls in einem anderen Licht, wenn
Jandcek Stosslova den Rat gibt: ,[...] na sebe nezapomenete — a Vy budete kvilet jako
nedochudce a fioukat pro muze, kdyz ho vede zZivot do svéta? Nechte ho! Ten Vam
neutece’ ¥ ([...] don’t forget about yourself — how can you mail like a sickly child and
whimper for your husband when life takes him into world. Let him be! He won’t run
away from you.)

In einem Brief aus dem Jahr 1922 wird zum ersten Mal deutlich, dass Kamila Stoss-
lové ungliicklich in ihrer Ehe ist. ,Vam hrdly slzy na lici, kdyz jste vzpominala svého
muze v téch krasnych dnech luhacovickych“*® (Tears ran down your cheeks when
you remembered your husband in those beautiful days), erinnert sich der Komponist
an sein Treffen mit der traurigen Ehefrau vom 17. bis 21. Juli 1921 in Luhacovice.*
Zugleich klagt sie schriftlich tiber ihren Ehemann, der selten zu Hause ist und viele

Dinge zu tun hat.>

46  Brief von Leo$ Jandcek an Kamila Stosslova (24.7.1917); Mihrisches Landesmuseum
Briinn: Inv. Nr. 12059/E1422 ; zit. nach: Jandc¢ek, Leos; Pfibanovd, Svatava (Hrsg.): Hddanka
zivota: Dopisy Leose Jandcka Kamile Stosslové (Riitsel des Lebens: Briefe Leos Jandceks an
Kamila Stosslovd). Brno: Opus musicum, 1990, S. 13; engl. in: Janac¢ek, Leos; Stosslova,
Kamila; Tyrell, John (Hrsg.): Intimate Letters: Leos Jandceks to Kamila Stosslovd. London,
Boston: Faber & Faber, 1994, S. 4.

47  Brief von Leo$ Jandcek an Kamila Stosslova (29.2.1920); Mihrisches Landesmuseum
Briinn: Inv. Nr. 10411/E1188 ; zit. nach: Ebda,, S. 81 ; engl. in: Ebda., S. 31.

48  Brief von Leo$ Jandcek an Kamila Stosslova (25.2.1922); Mihrisches Landesmuseum
Briinn: Inv. Nr. 8384/E189 ; zit. nach: Ebda., S. 97; engl. in: Ebda., S. 38.

49  17.bis 21. Juli 1921: Treffen von Jandcek und Stdsslova in Begleitung von Cousine Malvina
Mikolasovd in Luhacovice.

50 Vgl Brief von Kamila Stosslova an Leos Janacek (25.8.1922); zit. nach: Janacek, Leos;
Stosslovd, Kamila; Tyrell, John (Hrsg.): Intimate Letters: Leos Jandceks to Kamila Stosslovd.
London, Boston: Faber & Faber, 1994, S. 39. ,,Even if between us there’s no love just

innocent friendship. My husband’s away all the time he’s always got things to do.”



3.2 Weitere Inspirationsquellen

Die Inhalte dieser Briefe erzdhlen auch von ungliicklichen Momenten der Ehe
von Kamila Stosslova und vielleicht waren gerade die Momentaufnahmen einer
fremden Ehe Anregung fiir Janacek gewesen, sich mit der Thematik erneut ausein-
anderzusetzen. Zumindest verdeutlicht der Briefwechsel, dass Tolstojs Uberlegun-
gen zum ehelichen Leben Janacek nicht nur interessieren, sondern auch Teil seiner
Lebenswirklichkeit sind.

So berichtet er an Max Brod in einem Brief von einem Ereignis im Dorf, das um
die tolstojschen Themen Liebe, Ehe und Gewalt kreist. Am 11. Médrz 1923 schreibt
Janacek: ,Der Sohn des Biirgermeisters hitte im Sturm der Leidenschaft — seine Ge-
liebte hat ihn verlassen — alle Hochzeitsgéste fast niedergemetzelt. Er hat auf sie
durch die Fenster des Zimmers, wo die Hochzeit seiner ehemaligen Liebe gefeiert
wurde, geschossen.”*' Der bei Tolstoj beschriebene leidenschaftliche Mann, der aus
Eifersucht seine Ehefrau umbringt, findet durch das von Janacek geschilderte Er-
lebnis eine Entsprechung in der unmittelbaren Realitdt des Komponisten. Dass ihn
dieses Dorfereignis umtreibt, stellt neben dem Briefwechsel mit Stosslova ein wei-
teres autobiografisches Element dar, welches in Beziehung zum Inhalt der Inspirati-
onsquelle Die Kreutzersonate steht, innerhalb des Entstehungszeitraums des Werkes

angesiedelt ist und als ein weiterer aufermusikalischer Einfluss zahlt.
3.2.2 Volkslied und Beethoven

Im Bereich der musikalischen Einfliisse auf das 1. Streichquartett finden sich zwei
nennenswerte Beispiele. AufSer Acht gelassen werden hierbei die musikalische Pra-
gung oder das musikalische Umfeld des Komponisten, welches immer Niederschlag
in seinem Werk findet. Vielmehr soll an dieser Stelle auf zwei musikalische Anregun-
gen fiir das entstehende 1. Streichquartett verwiesen werden, deren direkter Einfluss
belegbar ist.

Dass die von Janacek systematisch gesammelten Volkslieder seiner Heimat eine
Inspirationsquelle fiir seine Kompositionen sind, wurde im 2. Kapitel dargestellt.
Mahrische Folkloretonarten, Melodien oder Artikulation der Volkslieddarbietung
haben Einfluss auf einzelne Werke des Komponisten, doch nie findet sich eine ex-
akte Ubertragung dieser Inspirationsquelle ins Werk. Im Falle des 1. Streichquartetts
verhalt es sich ahnlich.

Im Programmbhefttext des Musikfestivals Prazské Jaro (Prager Frithling) wird
zum 1. Streichquartett vermerkt, dass diesem die Melodie des Volksliedes Mél sem
ja milenku (Ich hatte eine Geliebte) zugrunde liegt. Inhaltlich singt das Lied von
der Liebe und der begehrten Geliebten (milenku) mit den schwarzen Augen (méla
ocenka ¢erné); was wiederum eine Beziehung zu Jandceks Privatleben herzustellen

erlaubt. Denn Kamila Stosslova als dunkler Typ mit braunen Augen diente ihm als

51  Brief von Leo§ Jana¢ek an Max Brod (11.3.1923); zit. nach: Stédron, Bohumir (Hrsg): Leos
Jandcek in Briefen und Erinnerungen. Prag: Artia, 1955, S. 165 f.
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Bsp. lll/1

Melodie aus: Janacek,
Leos; Vasa, Pavel:
Moravské pisné
milostné I.

Praha 1930, S. 30

Bsp. lll/2a
Melodie des Lieds Mél
sem jd milenku

Bsp. 111/2b

Leos Janacek:

1. Streichquartett.

1. Satz. Eingangsmo-
tiv der VI1
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Vorbild fiir viele der Frauenfiguren seiner musikdramatischen Werke. Musikalisch
jedoch gilt es zundchst, mehrere Fassungen des Liedes auszuwerten und zumindest
eine motivische Ahnlichkeit zwischen dem 1. Streichquartett und Mél sem jd milen-
ku nachweisen zu konnen.

Ich habe mich fiir die Version des Liedes aus der Sammlung von Janacek und

Vésa®* entschieden. Bei Jand¢ek und Vasa wird die Melodie wie folgend tradiert:
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Es zeigt sich, dass das Anfangsthema des Volkslieds melodisch mit dem ersten
Motiv im 1. Streichquartett tibereinstimmt. Es handelt sich in beiden Beispielen um
eine Quart-Sekund-Aufwirtsbewegung, auf die eine Sekund sowie Terz abwirts
folgt. Rhythmisch verdndert Janacek das melodische Motiv fiir sein kammermu-
sikalisches Werk — und dennoch bleibt die Ahnlichkeit erkennbar. Um dies zu ver-
deutlichen, seien hier noch mal die Melodielinie des Lieds und das erste Motiv des

1. Streichquartetts angefiihrt:
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Weitere Beziige zwischen dem Volkslied und dem 1. Streichquartett sind nicht
vorhanden.

Der zweite nachweisbare musikalische Einfluss auf Jandceks Kammermusikwerk
stammt nicht von einem Volkslied. Janacek zitiert im Streichquartett eine Passage
aus der Violinsonate A-Dur op. 47 Kreutzersonate von Ludwig van Beethoven. Der
britische Musikwissenschaftler Paul Wingfield hat 1987 in seinem Artikel Jandcek’s

‘Lost’ Kreutzer Sonata® nachgewiesen, dass das zweite Thema des ersten Satzes der

52 Janacek, Leos; Vasa, Pavel: Moravské pisné milostné I. Praha: Orbis, 1930, S. 30-31.
53 Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 239.



3.2 Weitere Inspirationsquellen

beethovenschen Violinsonate sich in einem Motiv des dritten Satzes des 1. Streich-
quartetts wiederfindet.

Zur Veranschaulichung ist hier das zweite Thema aus der Violinsonate angefiihrt:
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Dieses Motiv findet sich rhythmisch und harmonisch verdndert im 3. Satz des

1. Streichquartetts wieder.
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Trotz der Verdnderungen bleibt anhand der Melodielinie die Verwandtschaft der
beiden Motive erkenn- und horbar. Mit dem Zitat aus der beethovenschen Kompo-
sition, welche in der Erzahlung Die Kreutzersonate eine tragende Rolle spielt, zeigt
Janacek nicht nur sein Interesse an Tolstoj, sondern bezieht Stellung zur Violinsona-
te im Speziellen und Beethovens Musik im Allgemeinen.

Die Auseinandersetzung mit Ludwig van Beethoven als Kammermusikkompo-
nist erfolgt jedoch nicht erst 1923 mit dem Komponieren des 1. Streichquartetts. Die
Anfinge konnen wéhrend der Studienzeit in Wien und Leipzig angesiedelt werden.
Dort, so kann den Aufzeichnungen entnommen werden, sind es vor allem die beet-
hovenschen Streichquartette, die den jungen Jandcek beschéftigen und von diesem
analysiert werden. In spateren Lebensabschnitten ist die Beziehung zu Beethoven
und dessen Musik geprdgt von negativen Aussagen wie zum Beispiel: ,Ich mag
nicht liigen: Beethovens Werke haben mich niemals begeistert, niemals in die Welt

der Ekstasen versetzt>* Der Vorwurf, Beethovens Kammermusik sei von Routine

54  Janacek, Leos: Was uns Beethoven heute bedeutet: Antwort auf die Umfrage ,Uber den
Einfluss Beethovens auf die Musikmoderne“. In: Die literarische Welt (26.3.1927) ; zit. nach:

Bsp. 111/3

Ludwig van Beethoven:
Violinsonate in A-Dur
Nr. 9 op. 47 Kreutzer-
sonate. 1. Satz: Adagio,
2.Thema, T. 91-98

Bsp. lll/4

Leo$ Janacek:

1. Streichquartett.

3. Satz, Eingangsmotiv
derVI1 nach dem
Autograf A 7.443
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geprigt,> zeugt von Janaceks Haltung gegeniiber der Musik des Deutschen. Den-
noch: Im 1. Streichquartett zitiert er aus der Violinsonate von Beethoven und zudem
beschiftigt er sich mit einem literarischen Werk, welches eben dieser Komposition

eine wesentliche Rolle zuschreibt.

3.3 Zusammenfassung

Betrachtet man die dargestellten Inspirationsquellen fiir das 1. Streichquartett, zeigt
sich ein breites Spektrum an Einfliissen auf die Komposition. Neben dem autobio-
grafischen Umfeld und den inhaltlichen Anregungen durch die Erzahlung Die Kreut-
zersonate haben auch ein Volkslied und Beethovens Violinsonate in A-Dur op. 47
nachweisbar Einfluss auf Janaceks Komposition.

Alle Inspirationen stehen in Bezug zueinander und sind miteinander verkniipft.
Es sind vor allem zwei Themen, welche stark in der Lebenswirklichkeit des Kompo-
nisten prasent sind. Zum einen zeigen die {iberlieferten Begebenheiten in Janaceks
privaten Umfeld und seine Briefwechsel, wie sehr sich der fast 70-Jahrige noch mit
der Liebe und Ehe beschiftigt und zum anderen ist da sein Interesse an der Musik.
Beide inhaltlichen Auseinandersetzungen erfolgen jedoch auf einer Art Metaebene.
Janacek interessiert sich fiir die Ehe nicht nur aus der Sicht eines Ehemannes und
er beschiftigt sich mit der Musik nicht nur in seiner Rolle als Komponist. In beiden
Fillen zeigt sich sein Talent als Forscher, welcher die zu erforschenden Gegensténde
von einem distanzierteren Blickwinkel betrachtet und analysiert. Es ist deshalb nicht
verwunderlich, dass er in der tolstojschen Kreutzersonate Anregung gefunden hat.
Dieses literarische Werk verbindet beide Themenkomplexe — Ehe und Musik — mit-
einander und muss vermutlich fiir Janacek eine Fundgrube an Ideen und Gedanken
gewesen sein.

Die Ausarbeitung der wesentlichen Inspirationsquelle — die Buchausgabe der Er-
zdhlung von Janacek — bestitigt, dass den Komponisten die Inhalte Ehe, Kinder, Lie-
be und Musik an der literarischen Vorlage interessieren. Zusammen mit dem Wissen
um die weiteren Einfliisse im privaten und musikalischen Bereich ergibt sich ein run-
des Bild, das Aufschluss dartiber gibt, unter welchen gedanklichen und inhaltlichen
Umstdnden das 1. Streichquartett komponiert ist.

Janacek selbst geht offensiv mit der Frage nach den Inspirationsquellen um. Denn

seiner Meinung nach geben diese Aufschluss iiber die Lebensstimmung des Kom-

Janécek, Leos: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien [ Strakovd, Theodora (Hrsg.);
Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 183.

55 ,Ivtriech a duetech Beethovenovych [...]; i tu je jen navyklé prace dosti.“ (Even in
Beethoven’s trios and duets, [...]. Even in these compositions there is too much that is just
routine.) Aus: Janacek, Leo$: Sumatovo dité (Spielmanns Kind). In: Hudebni revue 7 (1914),
Nr. 4/5; zit. nach: LW 1, S. 414; engl. in: Janacek, Leo$: Jandcek’s uncollected essays on music
/ Zemanova, Mirka (Hrsg.). London: Marion Boyars Publisher, 1989, S. 83.



3.3 Zusammenfassung

ponisten und diese ist wiederum wesentlich fiir das Verstehen der Musik. In seiner
personlichen Ausgabe der Kreutzersonate notiert er auf den letzten Seiten: ,,= dokud
nevim a neznam (zZivotni nalada), | odkud vznika skladba*¢ (= solange ich (die Le-
bensstimmung) nicht kenne, | weif ich nicht, woher die Komposition entsteht.) Der
Begrift Zivotni ndlada oder Lebensstimmung wird auch in seinen musiktheoretischen
Schriften verwendet (siehe 6. Kapitel). Kerstin Liicker schreibt in der kommentierten
Ubersetzung der Vollstindigen Harmonielehre Janaceks: ,[...] — jede musikalische
Auf8erung ist immer auch mit auflermusikalischen, ,lebensmifligen‘ Ereignissen ver-
kniipft, geht aus solchen hervor und ist von diesen beeinflusst.>’

Mit der Edierung der literarischen Inspirationsquelle und dem Erfassen weiterer
auflerer Einfliisse konnte ein Teil dieser Lebensstimmung, die nach Janacek Einfluss
auf die Musik hat, festgehalten werden. Damit zeigt sich, im Sinne Hegels, an was
Jandcek ,ein wesentliches Interesse fasse”*®. In welcher Weise er jedoch den Hegel-

schen Gegenstand ,in sich lebendig werden lasst“*

, gilt es im Weiteren zu klédren.
Nachdem einige Inspirationsquellen und Einfliisse hier erfasst sind, machen diese
noch immer nicht das Werk im Gesamten aus. Denn eine Komposition ist, so Luise
Duchesneau, ,more than just the sum of its inspirations“®°. Es bleibt noch immer der
Prozess der Realisation und Umsetzung. Dieser ist, wie im 6. und 7. Kapitel gezeigt
wird, gepragt von Entscheidungen des Komponisten und vor allem dem erlernten
Handwerk. Die durch die Inspiration gewonnenen Motive und Ideen konnen sich im
Laufe des Kompositionsprozesses noch immer verdndern und das Nachzeichnen der
Entstehung und kompositorischen Arbeit am 1. Streichquartett soll die Frage klaren,
in welcher Weise die hier in diesem Kapitel herauskristallisierte Lebensstimmung das

Werk beeinflusst.

56 JK41,S. 164 I: mit schwarzer Tinte

57 Janacek, Leo$: Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin
Liicker / Liicker, Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek,
2011, S. 112.

58 ,Die Veranlassung also zur Produktion kann ganz von auflen kommen, und das einzig
wichtige Erfordernis ist nur, daf8 der Kiinstler ein wesentliches Interesse fasse und den
Gegenstand in sich lebendig werden lasse.“ Aus: Hegel, Georg W. F.: Vorlesungen iiber die
Asthetik. Stuttgart: Reclam, 1971, S. 403.

59 Ebda, S. 403.

60 Duchesneau, Louise: The Voice of the Muse: A Study of the role of Inspiration in Musical
Composition. Frankfurt a. M..: Peter Lang Verlag, 1986, S. 177.
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4.1 Die Oper Pfihody lisky Bystrousky (Das schlaue Fuichslein) im Wirkungskreis der Kreutzersonate

4. Exkurs

»Es ist nicht so, daf§ Werk um Werk entsteht: immer
wachsen mehrere nebeneinander
(Leos Jandcek)

4.1 Die Oper Prihody lisky Bystrousky (Das schlaue Fiichslein)
im Wirkungskreis der Kreutzersonate

Janaceks Werke entstehen nicht isoliert voneinander, in einer strengen Abfolge. Viel-
mehr sind es mehrere Werke, die zur gleichen Zeit komponiert werden. Diese Tat-
sache bezieht sich weniger auf die tatsdchliche Arbeit der Niederschrift, sondern
vielmehr auf die Ausarbeitung des Ideenguts im Kopf oder auf Skizzen. Ein musika-
lischer Bezug zwischen der Oper Prihody lisky Bystrousky (Das schlaue Fiichslein)
und dem 1. Streichquartett wurde bisher in der Literatur nicht erwdahnt oder bespro-
chen. Was offensichtlich ist, ist die zeitliche Ndhe der Genese beider Werke. 1923 ist
das Jahr, in welchem die Oper und das Streichquartett beendet werden: das schlaue
Fiichslein im Oktober, das Streichquartett im November.

Weas bringt die Néhe der Entstehung mit sich? Parallelen beziiglich der Musik
sind nicht bekannt. Hier soll jedoch erstmals auf den interessanten Bezug zwischen
der Oper Prihody lisky Bystrousky und der Inspirationsquelle des 1. Streichquartetts
der Kreutzersonate hingewiesen werden.!

Personliche Eindriicke von der Operninszenierung am Prager Nationaltheater
fithren zur Annahme, dass Jand¢eks Auseinandersetzung mit dem Gedankengut und
der Ideenwelt der Erzdhlung Die Kreutzersonate nicht nur das Klaviertrio aus dem

Jahr 1908 oder das 1. Streichquartett beeinflussen, sondern auch die Oper Prihody

1 Ich edierte gerade Janaceks Handexemplar von der Kreutzersonate von Tolstoj, als ich im
Prager Nationaltheater zwei Auffithrungen der Oper Prihody lisky Bystrousky von Janacek,
inszeniert von den Kiinstlerbriider Michal und Simon Caban, besuchte. Dabei entdeckte ich
in der Oper Beziige zum Gedankengut der tolstojschen Kreutzersonate.
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lisky Bystrousky (Das schlaue Fiichslein). Dieser Hypothese gilt es nachzugehen, in-
dem die Erzdhlung und das Libretto miteinander verglichen werden. Die Ergebnisse
sind folgend dargestellt.

Aus der Erzahlung geht deutlich hervor, dass der Titelheld Posdnyschew viele se-
xuelle Erfahrungen gemacht hat, bevor er seine Ehefrau kennenlernt. Im Buch heifst
es: ,Ich war geworden, was man einen Hurer nennt.“> Und auch in Prihody lisky
Bystrousky wird durch die Reaktionen der anderen Waldbewohner klar angedeutet,
dass Bystrouska, die Titelheldin, mit Lisak einen in der Liebe erfahrenen ménnlichen
Fuchs kennengelernt hat.

Auf die Frage der Fiichsin, ob er wohl schon viele Lieben hatte, antwortet Lisak
jedoch mit einem Nein.? Er habe noch keine Frau kennengelernt, die er wirklich ach-
ten konnte. Auch Tolstoj erzdhlt von einem Mann, der sich in eine Frau verliebt, in
welcher er nur das Gute und Reine sieht. Aus diesem Grund empfindet Posdnyschew
zum ersten Mal Respekt gegeniiber einer Frau. In der Kreutzersonate merkt Janacek
folgende Stelle an: ,,[...] s BApyr perun, uto ato ona!* ([...] kam ich plétzlich zu dem

Beschluf3, dafl sie die rechte sei.) Fiir Posdnyschew ist die Auserwihlte, die Richtige

und auch Lisdk schwédrmt tiber Bystrouska: Sie ist das Ideal einer modernen Frau.
Hinzu kommt, dass Lisdk vor dem ersten Geschlechtsakt beteuert: ,Ne télo, tvoju
dusu miluju”® (Nicht deinen Leib, sondern deine Seele liebe ich). Dazu passt Tolstojs
Anmerkung aus der Kreutzersonate: ,,JJio60Bb — coto3 gy, [...]“” (Liebe soll doch ein
Seelenbiindnis sein [...]). Genau diese Textstelle merkt Jandcek in seiner Ausgabe der
Erzdhlung mit Bleistift an.

Die Thematik der Korperlichkeit als Beschmutzung der reinen Liebe ist in der
Kreutzersonate als Gedanke Tolstojs stark ausgepragt und findet in abgewandelter
Form auch die Auseinandersetzung innerhalb Janaceks Oper. In beiden Féllen, der li-
terarischen und musikalischen Erzéhlung, werden weinende Frauen nach dem ersten
Geschlechtsakt dargestellt. Jandcek unterstreicht die Passage in seiner Ausgabe der
Kreutzersonate, wo es nach der Hochzeitsnacht heifit: ,,[...] s 3acTan »xeny cxyunoro,

CTaJI CIIpallBaTh, O YeM, [...], a OHa OTBena MO0 pyKy u 3arvtakana.® ([...] ich sah,

dafS meine Frau ganz traurig dasaf}, ich fragte sie, was [...], aber sie schob meinen

Arm zuriick und fing an zu weinen.) Passend dazu lésst er in Prihody lisky Bystrousky

2 Tolstoj, Leo N.: Die Kreutzersonate /Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp,
1984, S. 32.

3 1. Akt, 4. Bild: Lisék: , Vy jste jesté nemilovala? Bystrouska: Ne-e! A vy moc? Lisdk:
Taky ne-e.”

4 JK 41, S. 25 r: mit Bleistift unterstrichen; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die
Kreutzersonate /Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984, S. 35.

5 Vgl. 2. Akt, 4. Bild. Lisak: ,Jste idedl moderni Zeny!"

6 2. Akt, 4. Bild

7 JK 41, S. 45 r: mit Bleistift seitlich rechts ein Strich tiber 15 Zeilen; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.:
Die Kreutzersonate/Luther, Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1984, S. 56.

8 JK 41, S. 45 r: mit Bleistift unterstrichen; dtsch. in: Ebda., S. 55.
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(Das schlaue Fiichslein) seine Heldin Bystrouska nach dem ersten intimen Akt mit

14

Lisak weinen. Bystrouska: ,Aoo0! Aooo! Aooo!” Lisak: ,Co places, narikas? Co se ti
stalo dusinko, Zes tak uplakand?“® (Warum weinst und jammerst du? Was ist pas-
siert, mein Schatz, dass du so weinst?)

Eine weitere Gemeinsamkeit ist, dass beide Frauen — in der Erzdahlung sowie in der
Oper — unerfahren und naiv in Bezug auf die geschlechtliche Liebe sind. Bystrouska
lasst das Publikum schon im 1. Akt wissen: ,,Ja také nemam zku$enosti v milovani.“*°
(Ich habe auch keine Erfahrung in der Liebe.) Und auch iiber Posdnyschews Ehefrau
erfahrt man, dass sie bis zur Ehe enthaltsam lebte. Diese Reinheit ist auch der Reiz
fiir Tolstojs Helden, sich zu verlieben, und auch bei Jana¢eks méannlicher Figur Lisak
findet sich ein dhnlicher Aspekt beim ersten Kennenlernen.

Janacek entwickelt jedoch im Gegensatz zu Tolstojs Erzéhlung ein anderes Frau-
enbild: Bystrouska hat unabhéngig in Freiheit ihr Leben gelebt; sie weif3, wie man
sich gegen Menschenhand wehrt. Das Libretto erzahlt von den Schldgen des Forsters
und wie sich Bystrouska befreit hat. An dieser Stelle zeigt sich, dass das Moment der
Gewalt an der Frau, bei Tolstojs Erzdhlung innerhalb der Liebe und Ehe der Prota-
gonisten angesiedelt, bei Jandcek einen anderen Platz einnimmt. Es ist der Mensch
gegen das Tier: einmal der Forster mit seinen Schldgen am Beginn der Oper und am
Ende Harasta, der mit den Schiissen Bystrouskas Leben beendet. So steht bei Prihody
lisky Bystrousky wie im Falle der Kreutzersonate die Ermorderung einer Frau als dra-
maturgischer Hohepunkt. In der Literatur handelt es sich um eine menschliche Frau,
wihrend in der Oper eine tierische den Tod durch minnliche Gewalt findet.

Interessant ist, dass nicht nur Jandcek mit den Tieren in seiner Oper das Ani-
malische aufgreift. Auch Tolstoj beschéftigt sich mit dem Spannungsfeld Tier und
Mensch. So zum Beispiel erkennt der mordende Ehemann Posdnyschew seine Frau

erstim Zustand ihres Todes als Mensch. ,,[...] B mepBbIi pa3 yBuga B Heit yesmoBeka. !

([...] zum ersten Mal sah ich in ihr den Menschen.) Janac¢ek unterstreicht diese Stelle

rot. So setzen sich Janacek und Tolstoj in ihrem Werk mit den zwei Welten Tierreich
und menschliche Gesellschaft auseinander.

Der Vergleich von Libretto und Erzahlung beweist, dass Aspekte der Opernhand-
lung mit Inhalten der Kreutzersonate iibereinstimmen. Vor allem die reine, unschul-
dige Verliebtheit der Fiichsin zu Lisak, der erste Geschlechtsakt, auf welchen Trénen
folgen, oder Lisék, der als Frauenheld gilt, zeigen Ahnlichkeiten zur tolstojschen
Ideenwelt von Sexualitit, Partnerschaft und Liebe, wie sie in der Kreutzersonate zu
finden ist, auf. Damit steht fest, dass die literarische Inspirationsquelle des 1. Streich-
quartetts, mit welcher sich Janacek tiber mehrere Jahre beschiftigt (siehe 3. Kapitel),

Einfluss auf das musikalische Schaffen ausiibt.

9 2. Akt, 4. Bild

10 1. Akt, 2. Bild

11 JK41, S. 131r: rot unterstrichen; dtsch. in: Tolstoj, Leo N.: Die Kreutzersonate /Luther,
Arthur (Ubers.). Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984, S. 148.
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5.1 Ansatze zur Erklarung des Schaffensprozesses

5. Schaffensprozess

»Schaffen heifst: zweimal leben.”
(Albert Camus)

»von allen Geheimnissen der Welt ist seit Anbeginn dasjenige der Schopfung das
geheimnisvollste gewesen; [...] Denn alles Seiende konnen wir erfassen und als Tat-
sache begreifen. Aber jedes Mal haben wir das Gefiihl eines Uberirdischen, eines
Gottlichen, wenn irgendwo zuerst ein Nichts war und plétzlich ein Etwas ist, das
vorher nicht gewesen®,' meint Stefan Zweig in seinem Aufsatz Das Geheimnis des
kiinstlerischen Schaffens. Der Schopfungsakt, den Stefan Zweig hier mit dem Gefiihl
des Uberirdischen, Gottlichen belegt, wird in vielen Religionen und verschiedenen
Philosophien ebenso begriffen. Es ist das Unerklérliche, welches den Menschen glau-
ben macht, dass am Schopfungsakt etwas Uberirdisches Anteil hat. Doch im Laufe
der Menschheitsgeschichte werden zunehmend auflerreligiose Erklarungsmodelle
entwickelt, die dem Geheimnis des Entstehens auf die Spur kommen. Und was im
Makrokosmos versucht wird, spiegelt sich auch im Mikrokosmos wider: nicht nur
die Meinungen zur Entstehung der Welt, sondern auch Uberlegungen zum Kom-
positionsprozess — wie folgend gezeigt wird —, verdndern sich mit dem jeweiligen
Zeitgeist und dem Stand der Wissenschaft.

5.1 Ansatze zur Erklarung des Schaffensprozesses

Die Entstehung eines musikalischen Werks gilt seit jeher als Phanomen. Deshalb
wurden und werden innerhalb der Geschichte der Musik Antworten gesucht und Er-
klarungsmodelle dazu entwickelt. Die Beschaftigung mit der Entstehung einer Kom-
position stellt den Versuch dar, Zugang in die Werkstatt des Schaffenden zu erhalten.
Setzt man sich mit dem Schaffensprozess auseinander, so die vielfache Meinung, er-

1 Zweig, Stefan: Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan/Beck,
Knut (Hrsg.): Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens : Essays. Frankfurt a. M. : Fischer
Verlag, S. 348.
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hélt man einen Einblick in den Kopf des Komponisten und kann dadurch ein tieferes
Verstédndnis fiir das jeweilige Werk entwickeln.

So seien an dieser Stelle die wichtigsten Ansdtze, mit denen der Akt des Schop-
fens erklart wird, erwdhnt. Das Spektrum reicht von Mythen um den Anfang einer
Komposition bis hin zur Ansicht, den Akt des Schopfens als blof3en Prozess der Pro-
blemlésung oder als soziale Handlung zu betrachten. Ziel ist es, innerhalb dieser
Vielfalt einen groben Uberblick zu erlangen — zum einen als Orientierungshilfe und
zum anderen, um Janaceks Meinung zum Schaffensprozess, wie im 6. Kapitel darge-

stellt wird, besser einordnen zu konnen.
5.1.1 Schaffen als Mysterium

Viele Komponisten beschiftigen sich mit dem Geheimnis der musikalischen Schop-
fung. Vielfach wird die Konzeption eines Kunstwerkes, wie Stefan Zweig schon be-
merkt, als ,innerlicher Vorgang® betrachtet. ,Sie [Konzeption] bleibt in jedem in-
dividuellen Fall so vom Dunkel umschattet wie die Entstehung unserer Welt — ein
unbelauschbares, ein gottliches Phdnomen, ein Mysterium.* Auf Grund des Interes-
ses an diesem Mysterium entstanden Ende des 19. Jahrhunderts erste Untersuchun-
gen zum inneren Schaffensprozess des Komponisten.

Friedrich von Hausegger zeichnet mit Das Jenseits des Kiinstlers (1893) Erlaute-
rungen bedeutender Komponisten zum inneren Schaffensprozess auf. Der amerika-
nische Violinist Arthur M. Abell beginnt seine Studien unter dem eben genannten
Gesichtspunkt um 1896 und veroéffentlicht die Ergebnisse in Talks with great com-
posers. Was bei Abell und von Hausegger noch eine Sammlung von introspektiven
Auﬁerungen einzelner Komponisten ist, wird 1910 durch Max Grafs Arbeit Zur in-
neren Werkstatt des Musikers eine erste theoretische Auseinandersetzung mit dem
musikalischen Schaffensprozess.

In allen drei Fillen handelt es sich jedoch um Versuche, das Unerklérliche zu
beschreiben und zugleich den Mythos vom Genie, definiert als Kiinstlertypus nahe
Krankheit und Wahnsinn, aufrechtzuerhalten. Das heifst, bis zum Ende des 19. Jahr-
hunderts sind Aussagen wie die vom Komponist Gustav Mahler Usus: ,Das Schaffen
und die Entstehung eines Werkes sind mystisch vom Anfang bis zum Ende, da man,
sich selbst unbewusst, wie durch fremde Eingebung etwas machen muf3, von dem
man nachher kaum begreift, wie es geworden ist. Ich komme mir dabei oft vor wie

die blinde Henne, die ein Korn gefunden hat*?

2 Zweig, Stefan: Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan/Beck,
Knut (Hrsg.): Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens : Essays. Frankfurt a. M. : Fischer
Verlag, S. 351.

3 Zit. nach: Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur
Psychologie der Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel
Verlag, 1939, S. 225.
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Die hier benannten Untersuchungen zum Schaffensprozess nutzen die Intros-
pektion. Das heifSt: das wichtigste Instrument, welches Abell, von Hausegger oder
Graf zur Verfiigung steht, sind die Aussagen der Komponisten. Den Ergebnissen haf-
tet damit der Charakter des Intimen und Personlichen an und es zeigt sich, dass der
Schopfungsakt fiir die Komponisten selbst schwer zugédnglich ist. Auch die Werk-
stattgesprache von Ursula Stiirzbecher,* welche sie in den 7o0er Jahren dokumen-
tiert, enthalten zwar viele wertvolle Informationen, verweilen dennoch bei dem Bild,
welches die interviewten Schaffenden tiber ihr eigenes Komponieren zeichnen, und
ermoglichen so keinen allgemeingiiltigen Erkenntniswert tiber die schwer zugéngli-

chen Ablaufe des Kompositionsprozesses.
5.1.2 Entmystifizierung des Schaffensprozesses

Um 1900, mit dem Aufkommen der Psychologie als neue Wissenschaft, verandert
sich die Sicht auf den Schaffensakt und es findet ein Paradigmenwechsel statt. Es
gelten nicht mehr die Creatio ex nihilo oder die Eingebung eines Goéttlichen, sondern
mit den neuen empirischen Methoden der beginnenden Psychologie findet eine Ent-
mystifizierung statt. Die Suche nach der Antwort auf die Frage, wie ein musikalisches
Werk entsteht, wird bis heute fortgesetzt mit Hilfe neuer Methoden aus der Neuro-

logie oder auch Soziologie. So entstehen unterschiedlichste Zugénge.
Die Pioniere: Julius Bahle und Graham Wallas

In den 1930er Jahren versucht Julius Bahle, den musikalischen Schaffensprozess
mit Hilfe einer experimentell-historischen Methode zu erfassen. Er entwickelt ein
»Fern-Experiment” fiir 32 zeitgendssische Komponisten, darunter Arnold Schon-
berg, Ernst Krenek, Karl Orff, Richard Strauf oder Kurt Spanich. Jedem der Kompo-
nisten sandte Bahle acht Gedichte mit der Bitte, eines dieser zur vertonen. Anbei lag
eine Anleitung zur Selbstbeobachtung und ein spezieller Fragebogen. Hinzu kamen
schriftliche Riickfragen und personliche Unterredungen. Abgerundet wird das Expe-
riment mit der Analyse historischen Quellenmaterials.

Bahle betont, dass sein entwickelter Fragebogen nicht mit einer Umfrage wie der
von Friedrich von Hausegger verglichen werden kann. Mit seiner Dokumentation
des Entstehungsprozesses einer konkreten Komposition ist der Forscher so nahe wie
moglich an den Ereignissen des Schaffens und will den Prozess im Gesamten erfas-
sen. Seine Erkenntnisse dariiber hilt er in seinem Buch Der musikalische Schaffens-
prozess fest. Mit seinem Ansatz erlangt er neue Ansichten zum kompositorischen
Gestalten. So sieht Bahle in der schopferischen Tétigkeit ,weder ein ,Machen’ noch

ein ,Wachsen’, sondern eine zielstrebige, erlebnisbedingte und wertbewufste Titig-

4 Stiirzbecher, Ursula: Werkstattgespréiche mit Komponisten. Koln : Musikverlag Gerig,
1971.
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keit, in der das Wollen, Fithlen und Denken zu einer auf Wertverwirklichung ange-
legten Funktionseinheit zusammenwirken:*®

Damit wird der kompositorische Schaffensprozess erstmals als bewusste Tétig-
keit und als aktive Handlung definiert. Bahles Ergebnisse sind umfangreich. Er halt
schopferische Erlebnis- und Antriebsformen fest, dokumentiert die unterschiedli-
chen Schaffensmethoden, definiert die Qualitdten musikalischer Eingebung, erfasst
den Bezug zwischen Personlichkeit und Werk und beschreibt die Entwicklungspha-
sen des Schopfens.

Das Komponieren in unterschiedliche Phasen einzuteilen machte schon der Eng-
lander Graham Wallas (1858—1932) in den 1920er Jahren. Sein Vier-Phasen-Modell®
ist eine systematische Theorie zum kreativen Denken und bis heute relevant. Fiir
Wallas steht am Beginn des kiinstlerischen Schaffens die sogenannte Vorbereitung.
Dieser erste Schritt sieht vor, dass das Problem umrissen und die Aufgabenstellung
geklart wird. Danach folgt eine Phase der Auseinandersetzung, die Wallas als Inku-
bation bezeichnet. In diesem Stadium wird die Aufgabe erdrtert, und aus der in-
tensiven Beschiftigung mit der Problemstellung erwichst das dritte Stadium: die
Illumination, die Phase also, in welcher die Einfélle ermoglicht werden. Die Verwirk-
lichung der Inspirationen wird als Verifikation bezeichnet und steht am Ende des
Arbeitsprozesses.

Bemerkenswert ist, dass in diesem Modell dem Einfall und der Inspiration Phasen
der Vorbereitung und Auseinandersetzung vorausgehen. Somit steht die Iuspiration
nicht mehr am Anfang des Schaffensprozesses, sondern wird zum Ergebnis eines
Prozesses, innerhalb dessen der Schaffende nicht nur ein Problem definiert, sondern
sich auch mit diesem auseinandersetzt — inhaltlicher, methodischer, technischer Art.

Die Ansitze von Bahle und Wallas werfen einen neuen Blick auf die bisher gel-
tenden Meinungen zum Schaffensakt und bilden den Anstof8 zur Entwicklung einer
Reihe von neuen Theorien zum Ablauf kreativer Prozesse. Vor allem Bahles Ansicht,
Komponieren als Handlung zu verorten, und Wallas” herausgearbeitete Phasen, die
das Zusammenspiel unterschiedlicher Prozesse wihrend des Komponierens offenle-
gen, entmystifizieren den Schaffensakt und dienen als Grundlage fiir nachfolgende
Modelle. So miindet Bahles Vorarbeit in kommunikationstheoretische oder kreativi-
titspsychologische Modelle und das Vier-Phasen-Modell ist Basis fiir psychoanalyti-

sche Ansitze zum Schaffensprozess.

5 Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur Psychologie der
Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel Verlag, 1939,
S. 250.

6 Graham Wallas unterteilt den kreativen Prozess in vier Phasen: 1. Vorbereitung (Problem/
Aufgabenstellung), 2. Inkubation (Auseinandersetzung), 3. [llumination (Einfall),
4. Verifikation (Verwirklichung). Zit. nach: ,Komposition“. In: Blume, Friedrich (Begr.);
Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie
der Musik. Sachteil 7, 2. neubearb. Aufl., Kassel u.a. 1997, Sp. 544 ; siehe auch: Wallas,
Graham: The Art of Thought. London: Cape, 1926.
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Psychoanalyse: Unterschiedliche Bewusstseinszustande

Der franzésische Mathematiker Jacques Hadamard (1863-1963) entwickelte in An-
lehnung an Graham Wallas” Modell die Differenzierung, dass nur die erste und die
letzte Phase Teil bewusster Prozesse sind, wihrend die Inkubationsphase sowie die
[llumination als dritte Phase des Schaffensprozesses unbewusst ablaufen. Hada-
mards Modell erklart, dass das Unterbewusstsein Sinneswahrnehmungen ordnen
kann und somit eine Mdglichkeit der Problemlésung darstellt. Wahrend die Vorbe-
reitungsphase und der Akt des Komponierens bei Hadamard dem bewussten Han-
deln zugeordnet sind, kommt dem Unterbewussten die Rolle des Verarbeitens und
des Einfalls zu.

Die unterschiedlichen Qualititen innerhalb des Schaffens erwiahnt schon Max
Graf 1910 in Zur inneren Werkstatt des Musikers, wenn es dort heif$t: ,Das kiinstle-
rische Schaffen ist eben ein stets wiederholter Versuch, das Innere zu organisieren,
von dem Druck der unbewussten Seelenregungen zu entlasten, neue Formeln, Bilder,
Ausdrucksweisen zu finden fiir das alte, aus Seelentiefe immer neu zutage dringende
Problem” Dennoch ergeben sich erst mit dem Aufkommen der Psychologie und der
Entstehung der Psychoanalyse Moglichkeiten, die Bewusstseinszustande innerhalb
des Arbeitens angemessen zu erklédren.

Psychoanalytiker der 60er Jahre wie Otto Kankeleit oder Lawrence S. Kubie legen
in ihren Biichern die Rolle des Vor- und Unbewussten innerhalb des Schaffens fest.®
Um die Wichtigkeit der nicht zugénglichen Phasen kreativer Prozesse wusste jedoch
schon in den 20er Jahren der Wiirzburger Psychologe Otto Selz, Lehrer von Julius
Bahle. Die entwickelte Begrifflichkeit der Psychoanalyse ermdglicht nun ein Benen-
nen der Zusténde wiahrend des Komponierens, die bisher als mystisch bezeichnet
worden sind. Es handelt sich hierbei um unbewusste, vorbewusste und bewusste
Komponenten kreativen Tuns.’

In welcher Weise zum Beispiel Unterbewusstes das Schaffen durchdringen kann,
zeigt Klaus-Ernst Behne an einem Beispiel in seinem Aufsatz Singen und Wiirfeln:
Zur Psychologie kreativer musikalischer Prozesse. Behne vergleicht Zeichnungen und
Entwiirfe des Malers Paul Klee und entdeckt eine Beziehung zwischen den gezeich-
neten Bildern im Biologieheft des noch Schiilers mit spateren Entwiirfen des bereits
bekannten Malers. Fiir Behne bedeutet das, dass ,Bruchstiicke der eigenen Biogra-

phie, ,Eingrabungen’ im Langzeitgedéchtnis, Jahrzehnte spéater Anstofl oder umge-

7 Graf, Max: Die innere Werkstatt des Musikers. In: Oberhoff, Bernd (Hrsg.): Psychoanalyse
und Musik: Eine Bestandsaufnahme. Giefien: Imago Psychosozial-Verlag, 2002, S. 32.

8 Kankeleit, Otto: Das UnbewufSte als Keimstdtte des Schopferischen : Selbstzeugnisse von
Gelehrten, Dichtern und Kiinstlern. Miinchen : Reinhardt, 1959 UND Kubie, Lawrence S.:
Psychoanalyse und Genie : der schopferische Prozefs. Reinbek : Rowohlt, 1966.

9 Vgl. Rauchfleisch, Udo: Psychoanalytische Betrachtungen zur musikalischen Kreativitit. In:
Oberhoff, Bernd (Hrsg.): Psychoanalyse und Musik: Eine Bestandsaufnahme. Gieflen: Imago
Psychosozial-Verlag, 2002, S. 353.
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stalteter Baustein kreativer Prozesse sein konnen, die nur in Ausnahmefillen, mehr
oder weniger zufillig, bekannt werden: '

Die Psychoanalyse wiirde diese ,Eingrabungen im Langzeitgedachtnis“ als Un-
bewusstes bezeichnen, welches den Akt des Schaffens immer durchdringt. Es haben
sich jedoch noch andere Erklarungsmodelle entwickelt. So ist anzunehmen, dass die
Kreativitdtsforschung, welche durch Impulse von Paul J. Guilford in den 1950er Jah-
ren geprégt ist, im Falle des angefiihrten Beispiels vielmehr von einem Prozess der
kreativen Problemldsung sprechen, wihrend kommunikationstheoretische Modelle
am Beispiel Klee und seiner Skizzen das Resultat eines Verarbeitungsprozesses im

Person-Umwelt-Bezug sehen wiirde. Beide Ansitze seien hier kurz beschrieben.
Kreativitatsforschung: Losungsverfahren kompositorischer Probleme

Mit dem Aufkommen des Begriffs Kreativitit gewinnt die Erforschung des Schaf-
fensprozesses einen neuen Aspekt. Mit der Arbeit des Amerikaners Paul J. Guilford
(1897-1987) zur Kreativitdt wird die Geniedsthetik des 19. Jahrhunderts widerlegt.
Guilford ist es, der sich in den 5oer Jahren systematisch mit den Fahigkeiten der
kreativen Personlichkeit beschiftigt und aufzeigt, dass Kreativitdt ein allgemeines
Handlungsmerkmal ist und nicht nur speziellen Menschen — wie sogenannten geni-
alen Komponisten — vorbehalten ist."

So dient die Kreativitdt, welche bei Guilford durch bestimmte Merkmale gekenn-
zeichnet ist, dem Losen von Problemen jeglicher Art. Komponieren ist nichts ande-
res als die Entwicklung von Losungsverfahren fiir eine oder mehrere Problemstel-
lungen. Dazu benétigt das Denken nach Guilford eine gewisse Problemsensitivitit,
Fliissigkeit, Flexibilitdt, Redefinition, Elaboration und Originalit&t.'

Das heifst, der Komponist verfiigt iiber verschiedene Talente, um kompositori-
sche Losungen fiir ein musikalisches Problem zu finden. Der Schaffensakt ist ge-
kennzeichnet durch Denkprozesse unterschiedlicher Beschaffenheit. Wihrend die
Elaboration bewusst das Anwenden erlernter Techniken voraussetzt, ergibt sich die
Originalitdt eines Werkes, die hdufig auch als Bewertungsmerkmal dient, aus der
denkerischen Flexibilitdt und der daraus ermoglichten Redefinition eines kompo-
sitorischen Problems. So ist auch in der Kreativititsforschung, wie schon in den
Anfingen der Forschung bei Wallas oder Bahle entdeckt worden ist, Schaffen ein

Denkprozess. Ein Denkprozesse aber, so Reinhard Andreas, der stark geprégt ist von

10 Behne, Klaus-Ernst: Singen und Wiirfeln: Zur Psychologie kreativer musikalischer Prozesse.
In: Danuser, Hermann (Hrsg.) ; Katzenberger, Gunter (Hrsg.): Vom Einfall zum Kunstwerk:
Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber : Laaber, 1993, S. 328.

11 Vgl ,Komposition®“. In: Blume, Friedrich (Begr.); Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 7, 2. neubearb.
Aufl,, Kassel u.a. 1997, Sp. 545.

12 Vgl Guilford, Paul J.: Creativity. In: American Psychologist 5 (1950), S. 444—454 UND
Guilford, Paul J.: Personlichkeit : Logik, Methodik und Ergebnisse ihrer quantitativen
Erforschung. Weinheim : Beltz, 1971, S. 374 ff.
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dem Wechsel zwischen ,bewussten und nicht bewussten Ebenen der subjektiven

kognitiven Struktur”?®.
Kommunikationstheoretisches Modell: Musikalische Produktionshandlung

Viel wichtiger als der Wechsel zwischen unbewussten und bewussten Ebenen wéh-
rend des Schaffens ist innerhalb der kommunikationstheoretischen Modelle der
Wechsel zwischen dem sozialen Umfeld und dem Schaffenden. Behnes Ausfithrung
zur Beziehung zwischen dem Kleeschen Biologieheft und einem daraus viele Jah-
re spéter entstandenen Werk zeigt nicht nur den Einfluss von unbewusst abgespei-
cherten Information, sondern auch, wie eng das Schaffen mit dem Leben und der
erlebten Umwelt zusammenhéngt. Denn jeder Schaffende agiert in Bezug zu seiner
Umwelt und ist von dieser umgeben und damit betroffen von dufleren Einfliissen, die
ihn als Mensch und Kiinstler prigen.

Im Bereich der Musiksoziologie wiirde das bedeuten, dass ,die Idee, das musi-
kalische Motiv [...] in der Regel plétzlich da [ist]. Hinsichtlich der weiteren Arbeits-
schritte beziehungsweise Phasen bestatigt sich aber die Annahme, daf} musikalische
Produktionshandlungen hochgradig durch die Wechselbziehung von Individuum
und Gesellschaft bestimmt werden:“** Versteht man also Komponieren als Hand-
lung, so ist diese, neben personlichen Faktoren wie Wissen und Motivation, einge-
bettet in ein 6konomisches, soziales, politisches und kulturelles Bedingungssystem.
Hinzu kommt noch eine bestimmte Produktionssituation wie zum Beispiel Arbeits-
platz, Zeitdruck, in welcher der Komponist Strategien entwickelt, um ein Resultat zu
erzielen.”” Dieses Ergebnis ist ein Werk, welches wiederum infolge von Vermittlung
zu einem sogenannten Kommunikat wird und anhand der Rezeption und Bewer-
tung Teil eines gesellschaftlichen Bedingungssystem ist — gewollt oder ungewollt.
Rolf Grofimann prézisiert diese Vorginge in Musik als Kommunikation (1991) und
Siegfried Bimberg (1927—2008) hat dies in seinem Werk Schaffen und Rezipieren als
dialogischer Prozess (1976) aufgezeigt.

So ist nach dem Kultursoziologen Manfred Gabriel ,,das Komponieren eines Mu-

sikwerkes [...] musikalisches Handeln, das sich zum Teil als soziales Handeln, d.h.

13 ,Kreatives Handeln wird meist als Denkprozefd beschrieben, obwohl dies vielen Kreativen
selbst nicht so erscheint. Dies mag daran liegen, daf ein wichtiges ProzefSmerkmal kreativen
Denkens die (gezielt einsetzbare) Oszillation zwischen bewufiten und nicht bewufiten
Ebenen der subjektiven kognitven Struktur ist.” Aus: Andreas, Reinhard: Kreativitit. In:
Bruhn, Herbert (Hrsg.) ; Oerter, Rolf (Hrsg.) ; Rosing, Helmut (Hrsg.): Musikpsychologie :
Ein Handbuch. Reinbek : Rowohlt, 1997, S. 525 UND ,,Kreatives Handeln erfordert aus
dieser Sicht ein besonders gutes Zusammenspiel der oft parallel und widerspriichlich
verlaufenden unterschiedlichen Funktionen des ,psychischen Apparats’ [...].“ Aus: Ebda.,

S. 526.

14  Bruhn, Herbert ; Résing, Helmut: Komposition. In: Ebda., S. 516.

15 Vgl dazu: ,Komposition®. In: Blume, Friedrich (Begr.); Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik
in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 7, 2. neubearb.
Aufl,, Kassel u.a. 1997, Sp. 544.
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am intendierten Verhalten anderer orientiertes Tun begreifen 1af3t*'* Auf jeden Fall,
so Behne, ,gibt es nicht d e n kreativen Prozess“"” sondern, wie Helmut Rdsing in
seinem MGG-Beitrag resiimiert, eine ,individuell hochst unterschiedliche, durch
Personlichkeitsstruktur, Lebenserfahrung, motivationale Aspekte und Umweltreak-

tionen modellierte Strategie kreativen Handelns.“®

5.2 Zusammenfassung

Die Erkldungsversuche rund um den Schaffensprozess sind vielfiltig. Es hdngt vom
Standpunkt des Betrachters ab, ob der Akt des Komponierens als ,zielstrebige, er-
lebnisbedingte und wertbewuf3te Tatigkeit“' bezeichnet, als Akt der kreativen Pro-
blemlésung angesehen oder als Produktionshandlung innerhalb eines durch gesell-
schaftliche Faktoren bestimmtes System definiert wird.

Wie unterschiedlich die Anséitze zum Schaffensprozess sind, es gibt auch Ge-
meinsamkeiten. In allen Uberlegungen findet sich ein dualistisches Spannungsfeld:
die psychoanalytischen Ansétze sprechen von ,bewusst” und ,unbewusst®, bei den
kommunikationstheoretischen Modellen geht es um den Wechsel zwischen Indi-
viduum und Gesellschaft, die Kreativitatsforschung spricht von Flexibilitat auf der
einen und Elaboration auf der anderen Seite.

Der Komponierende weif um diese Spannungsverhaltnisse wiahrend des Kom-

ponierens. Jonathan Harvey stellt in Music and Inspiration fest:

»Ihe moment at which a composer’s experience is projected on his unconscious
mind is an archetypal encounter of external and internal, of ,life‘ and ,art": this
encounter is experienced in its most concentrated form within the process of
composition itself, where the composer’s ,innate® inspiration collides with his

Jlearned’ technique!*?°

Das Zitat setzt den Kulminationspunkt von Leben und Kunst beim Akt des Kom-

ponierens an und erzéhlt von der Spannung zwischen Einfall und kompositorischer

16  Gabriel, Manfred: Komponieren als soziales Handeln zwischen Geschichtsphilosophie und
Geschmack : Eine Erklarungsskizze. In: Buschmann, Arno (Hrsg.): Jahrbuch der Universitdt
Salzburg 1989-1991. Salzburg : Verlag Roman Kovar, 1993, S. 281.

17  Behne, Klaus-Ernst: Singen und Wiirfeln: Zur Psychologie kreativer musikalischer Prozesse.
In: Danuser, Hermann (Hrsg.) ; Katzenberger, Gunter (Hrsg.): Vom Einfall zum Kunstwerk:
Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber : Laaber, 1993, S. 313.

18 Vgl. ,Komposition®“. In: Blume, Friedrich (Begr.); Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 7, 2. neubearb.
Aufl,, Kassel u.a. 1997, Sp. 548.

19  Bahle, Julius: Eingebung und Tat im musikalischen Schaffen: Ein Beitrag zur Psychologie der
Entwicklungs- und Schaffensgesetze schopferischer Menschen. Leipzig: Hirzel Verlag, 1939,
S. 250.

20 Harvey, Jonathan: Music and Inspiration | Downes, Michael (edited). London: Faber &
Faber, 1999, S. 71.



5.2 Zusammenfassung

Technik. Viele Komponisten beschreiben dieses Zusammenspiel zwischen Vision
und Handwerk, so auch zum Beispiel Gyorgy Ligeti, wenn er in einem Interview

mitteilt:

»In meiner Musik spielt der musikalische Instinkt eine grofe Rolle. Allerdings
darf dieser Instinkt niemals soweit iiberschitzt werden, dafd er allein das kom-
positorische Ergebnis bestimmt. Ich habe eine strenge handwerkliche Schule

durchlaufen und weif$ sehr gut — technisch —, was ich tue**

Hier beschreibt Ligeti, wo sich die ziindende Idee mit der erlernten Technik ver-
bindet und wo laut Harvey das Leben auf die Kunst trifft.

Fiir Stefan Zweig ist die Dualitdt von Unbewusstheit und Bewusstheit, Inspirati-
on und Technik, Trunkenheit und Niichternheit notwendig fiir den kiinstlerischen
Zeugungsakt. Die Spannung der Gegensitze ermoglicht es, eine anfangs schemati-
sche Idee schrittweise zu einem Musikwerk zu realisieren. Damit wird der kiinstleri-
sche Prozess, wie Stefan Zweig ihn beschreibt, verstanden als ,, Akt der Ubertragung
aus der geistigen in die sinnliche Welt, aus der Vision in die Realitdt:?*> Selbst wenn
man Zweig nicht in jedem Punkt seiner Ausfithrungen Recht gibt — in einem sind
sich fast alle Theorien zum Schaffensprozess einig: Komponieren ist ein Realisieren.

Die Bezeichnungen fiir dieses Realisieren sind unterschiedlich. Aber unabhin-
gig davon, ob man von einer bewussten Tétigkeit, einer ziel- und zweckorientierten
Handlung oder der Phase der Elaboration spricht, Komponieren ist ein Tun inner-
halb eines komplexen Systems. Erhélt man Einblick in die Werkstatt eines Kompo-
nisten, ergeben sich nicht nur Informationen {iber die Entstehungsprozesse eines
Werkes, sondern die Beschaftigung mit dem Schaffensprozess ermdglicht Einblicke
in das musikalische Denken des Komponierenden.

Zugleich verpflichten diese Erkenntnisse dazu, das Bedingungssystem, in wel-
chem sich der Arbeitende bewegt, zu erschliefSen. Damit ndhert man sich dem Werk
und dem Komponisten auf verschiedenen Ebenen und entwickelt ein Verstindnis
fiir seine Musik. Zweig geht sogar so weit, dass er behauptet: ,Nur wer in das Ge-
heimnis des Schaffens bei einem Kiinstler eindringt, versteht seine Schopfung.**

Um Leo$ Janaceks ,Geheimnis des Schaffens” zu enthiillen, wird im folgenden
Kapitel erortert, welche Meinung er zu diesem Thema hat. Janacek gehort zu den
Komponisten, die — im Zweigschen Sinne — verstehen wollen. Er reflektiert sein ei-
genes Kompositionsverhalten und untersucht das seiner Schiiler. Jandcek beschiftigt

sich mit dem Phianomen des Schopfens und erlangt einen Standpunkt, der eng mit

21 Stiirzbecher, Ursula: Werkstattgespriche mit Komponisten. Koln: Musikverlag Gerig, 1971,
S.33f.

22 Zweig, Stefan: Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan/Beck, Knut
(Hrsg.): Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens : Essays. Frankfurt a. M. : Fischer Verlag,
1984, S. 358.

23  Ebda, S. 368.
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dem herrschenden Zeitgeist verkniipft ist und in manchen Punkten schon auf zu-
kiinftige Ansichten verweist (siehe 6. Kapitel). In jedem Fall bietet Janaceks Konzept
zum Schaffen eine Grundlage, seine kompositorische Arbeit am 1. Streichquartett zu
rekonstruieren und zu bewerten (siehe 7. Kapitel).



6. Schaffensprozess bei Janacek

6. Schaffensprozess bei Janacek

~Musikalisches Schaffen ist Denken
wie jedes andere Denken.”
(Leos Jandcek)

Die Frage nach der Entstehung und dem Werden eines Musikstiicks beschiftigt Phi-
losophen, Wissenschaftler und Komponisten gleichermaflen. Im 5. Kapitel wurden
verschiedene Stromungen vorgestellt. Eindriicklich ist, wie sich die Sicht auf den
Schaffensprozess im 19. Jahrhundert mit dem Aufkommen der Psychologie als Wis-
senschaft verdndert. Der Schopfungsakt wird vermehrt mit empirischen Methoden
zu fassen und zu erkldren versucht. Neue Modelle werden entwickelt und sind ge-
pragt vom jeweiligen Zeitgeist.

Auch Leos Jandacek ist ein Komponist, der sich mit dem Geheimnis des Schop-
fens auseinandersetzt und Antworten in der aktuellen wissenschaftlichen Literatur
seiner Zeit sucht. Er beschiftigt sich mit den neuen Entwicklungen innerhalb der
Tonpsychologie, studiert theoretische und psychologische Probleme der schopferi-
schen Tétigkeit, liest im Jahr 1913 das Werk von Wilhelm Wundt Grundziige der phy-
siologischen Psychologie. Hermann Helmholtz’ Die Lehre von den Tonempfindungen,
Robert Zimmermanns Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft und Josef Durdiks
Vieobecnd estetika (Allgemeine Asthetik) zihlen auch zu seiner Lektiire. Kerstin Lii-
cker zeigt in ihrer kommentierten Ubersetzung der Vollstindigen Harmonielehre
von Janacek sehr eindriicklich die wissenschaftliche Umgebung und die Tendenzen
zu Janaceks Zeit im Raum Wien — Prag — Leipzig.

Er beginnt, mit Hilfe der Schriften Wundts oder Durdiks Komponieren als psy-
chologischen Vorgang zu verstehen. Dazu entstehen zwei relevante musiktheoreti-
sche Aufsitze: O pritbéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit) und Mysind, psychologickd podstata hudebnich predstav
(Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen). Beide sind

musiktheoretische Aufzeichnungen Jandceks tiber den Akt des Komponierens, die
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musikalische Vorstellung, Tonempfindung oder das Wechselspiel zwischen Leben
und Werk.

Die aktuelle kritische Edition des ,Theoretischen Werks“ Teoretické dilo (2008)
vermerkt zu diesen Themen Vorlesungsnotizen und die Prager Vortréige Janaceks
aus den Jahren 1919-1923 fiir die Kompositionsklassen an der Orgelschule und dem
Prager Konservatorium. Das Material ist nicht ins Deutsche iibersetzt, doch grob
lasst sich erkennen, dass sich Janacek auch als Lehrer mit dem psychologischen Ge-
schehen des Komponierens beschiftigt.

Sein erarbeitetes Wissen tiber den Schaffensprozess gibt er nicht nur an Lernen-
de weiter, sondern exemplifiziert dieses an seiner eigenen Kompositionstatigkeit.
Janacek beobachtet die Phasen des Komponierens bei seinem eigenen Schaffen und
dokumentiert seine Arbeitsweise in seinen zahlreichen Feuilletons. In Sedm havranii
(Sieben Raben), Scesti (Irrweg), Jak napadly myslenky (Wie die Gedanken kamen),
Cesta do védomi (Der Weg ins Bewusstsein) oder Smrdkd se (Es ddimmert) ermog-
licht er einen kleinen Einblick in die Werkstatt seines Komponierens. Die Aufsitze
zeigen, wie fasziniert Jand¢ek vom Ton und auch von der Entstehung eines Werkes
ist, und sie dokumentieren das Anliegen des Komponisten, dem Anfang einer Kom-
position auf den Grund zu gehen.

Janécéeks Interesse am Schaffensakt ist so stark, dass er ein empirisches Expe-
riment mit seinen Kompositionsschiilern durchfithrt' und stets bemiiht ist, seine
personlichen Ansichten tiber den Verlauf der schopferischen Téatigkeit theoretisch
zu fassen. Er hélt ein Plddoyer fiir die Forschungspsychologie der Musik.? Denn nur
durch das Forschen erlangt man ,ertragreiche” Erkenntnisse, so der Komponist.

Seine Meinung zum Schaffensprozess soll in diesem Kapitel mit Hilfe des iiber-
lieferten Schrifttums dargestellt werden. Zum einen sind da die musiktheoretischen

Uberlegungen und zum anderen die musikliterarischen Aufsitze. Hinzu kommen

1 Experiment im 1915 verfassten und 1916 veroffentlichten Artikel O pritbéhu dusevni prdce
skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit).

2 »Jen vyzkumné pole je u¢ebnym polem! Tu je ve do tenkosti, do jednoduchosti, do
presnosti védecké pripraveno, zizeno, osamoceno. Plevele prosto. Z ného napada do tvé
vlastni tvorivé mysli pyl zirodnujici. Svatyni prace své dovedes si pripravit: ztratit se v ni, a

ist ein Feld des Lernens! Hier ist alles in Feinheit, Einfachheit und wissenschaftlicher
Genauigkeit vorbereitet, verengt und vereinsamt. Frei von Unkraut. Von hier aus fallt

der befruchtende Bliitenstaub in deinen eigenen schaffenden Geist. Das Heiligtum fiir
deine Arbeit kannst du dir schaffen: du kannst dich in ihm verlieren und dennoch so

viele Strahlen einfangen, daf} du nicht umherirrst. Zu einer Fiille von Ahren, zu gréferen
Koérnern, zu stiflerem, betdaubenderem Duft gelangst du: durch die Forschungspsychologie
der Musik!) Aus: Janacek, Leo$: Uvodni slovo k otevieni konzervatote hudby v Brné
(Einfithrende Worte zur Er6ffnung des Briinner Musikkonservatoriums). In: Lidové noviny
27(7.10.1919), Nr. 278; zit. nach: LW 1, S. 457; dtsch. in: Jandcek, Leos: Musik des Lebens :
Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakov4, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig:
Reclam, 1979, S. 122.
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die iiberlieferten Notizen zu Vorlesungen und Vortragen. Wahrend die theoretischen
Texte Begriffsdefinitionen und Erklirungen enthalten, dokumentieren die Feuille-
tons eine Art Selbstreflexion des Komponisten zum eigenen Komponieren. Neben
den schriftlich festgehaltenen Ansichten werden noch Anekdoten von Schiilern und
seiner Ehefrau Zdenka angefiihrt. Diese sollen kldren, wie Jand¢ek von AufSenstehen-
den beim Komponieren wahrgenommen wurde und das Thema Schaffensprozess bei

Jandcek abrunden.

6.1 Musiktheoretische Schriften

Leo$ Janaceks theoretische Schriften sind von Zdenék Blazek in Hudebné teoretické
dilo (Musiktheoretisches Werk) zusammengefasst und in den Jahren 1968 und 1974
herausgegeben. Die zwei Bédnde enthalten neben den beiden Lehrbiichern fiir den
Theorieunterricht der Briinner Orgelschule noch dreizehn Texte aus den Jahren
1884-1917, die unter anderem Janadcéeks Ansichten iber den Verlauf und die Metho-
den des Tonschaffens dokumentieren. Die Neuedition des Teoretické dilo (2007) liegt
ebenfalls in zwei Banden vor. Die Herausgeber Leo$ Faltus, Eva Drlikovd, Svatava
Pribanova und Jifi Zahradka veroffentlichen zum einen theoretische Artikel, Studi-
en, Vorlesungen, Bruchteile und Skizzen (Band 2) und zum anderen alle musiktheo-
retischen Texte und auch die Vollstindige Harmonielehre (Band 1).

Die in diesem Kapitel verwendeten Artikel O pribéhu dusevni prdce sklada-
telské (Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit) und Mysind, psy-
chologickd podstata hudebnich predstav (Das psychologische, sinneseigene Wesen
musikalischer Vorstellungen) sind in beiden Editionen vorhanden, bisher nur auf
Tschechisch erschienen und gekennzeichnet durch eine schwer verstandliche Aus-
drucksweise. Kerstin Liicker weist in der von ihr iibersetzten und kommentierten
Vollstdndigen Harmonielehre auf die Besonderheiten der Sprache von Jandcek hin.?
Nicht nur, dass der Komponist neue Wortbildungen verwendet, auch der Sprach-
schatz des Tschechischen im 19. Jahrhundert erschwert das Verstindnis der Texte.
Hinzu kommt, dass sich die Semantik der von Jandéek verwendeten Worte erst mit
einem wissenschaftsgeschichtlichen Hintergrund erschlief3t. Die fehlenden Uberset-
zungen und der schwere Zugang zu den Texten — auch fiir Muttersprachler — fiithren
dazu, dass die Rolle Janaceks als Musiktheoretiker vornehmlich, wenn tiberhaupt,
in der tschechischen Musikwissenschaft diskutiert ist. Bisher sind neben Liickers
Ubersetzungen ins Deutsche nur zwei Ansitze zu Janécek als Musiktheoretiker auf

Englisch erschienen.*

3 Janacek, Leos: Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin
Liicker / Liicker, Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek,
2011, S. 45-53.

4 Beckerman, Michael: Jandcek as theorist. Stujyvesant, NY : Pendragon Press, 1994 ; Kulka,
Jiti: Leo$ Jandcek’s Aesthetic Thinking | Horova, Eva (Ubers.). Praha : Academia, 1990.
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Indem die hier verwendeten Artikel mit Unterstiitzung der Leos-Janacek-
Gesellschaft (Ziirich) ins Deutsche iibersetzt wurden, werden diese erstmals einer
grofleren Leserschaft eroffnet.” Janacek beschaftigt sich in beiden Aufsétzen mit dem
kompositorischen Schaffensprozess. Seine Uberlegungen sind, wie Pe¢man konsta-
tiert, vor allem von Durdiks abstraktem Formalismus und Wundts Psychologismus
beeinflusst® und, wie Liicker nachweist, stark von der Psychologie oder dem ,er-
kenntnistheoretischen Teil der Philosophie Johann Friedrich Herbarts“” geprégt.

An Durdik interessiert Janacek vor allem der Ansatz, dass Musik viel mit Ge-
miitsstimmungen gemeinsam hat, jedoch infolge der Abstraktheit seelische Vorgén-
ge nicht auszudriicken vermag. In Durdiks V3eobecnd estetika (Allgemeine Asthetik)
findet Janacek, so Pe¢man, Bestdtigung darin, dass Musik assoziierte Begleitvorstel-
lungen hervorruft, wie bereits Wilhelm Wundt nachgewiesen hat, und die Elemente
der Sinneseindriicke und Empfindungen tatsichlich ein unteilbares Ganzes bilden.*
Durdik beschiftigt sich mit der Beziehung von Musik und Gefiihlen sowie Werk und
Leben. Auch bei Janacek nehmen diese Themen eine wichtige Stellung ein.

Im Falle von Wilhelm Wundt interessieren Janacek die Bemithungen um die
Klarung der physiologischen Grundlagen des Seelenlebens und insbesondere die
experimentelle Erforschung des Assoziationsvermogens. Dies zeigen auch die un-
terstrichenen und markierten Passagen in der personlichen Ausgabe Grundzii-
ge der physiologischen Psychologie. Die Unterstreichungen dokumentieren auch,
dass sich Janaéek mit dem Wundtschen Ansatz auseinander setzt. Gerade in den
beiden Artikeln O pritbéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der geis-
tigen kompositorischen Arbeit) und Mysilnd, psychologickd podstata hudebnich
predstav (Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen) ist
die Ndhe zu Wundt frappierend. Die Musikwissenschaftlerin Kerstin Liicker zum
Beispiel verweist auf die Ahnlichkeit der Titelwahl. Bei Wundt heif3t es im dritten
Band der Grundziige der physiologischen Psychologie (6. umgearb. Aufl.) im 5. Ab-
schnitt/19. Kapitel/4. h: Verlaufsformen geistiger Arbeit. Janacek tituliert seinen Auf-
satz mit O pribéhu dusevni prdce skladatelské. Auf den ersten Blick scheint das von

Janacek Geschriebene eine Art Exzerpt der Inhalte bei Wundt zu sein, beim genau-

5 Die deutsche Fassung beider Aufsitze konnte mit finanzieller Unterstiitzung der Leos-
Janécek-Gesellschaft (Ziirich) unter Dr. Jakob Knaus tibersetzt werden und sind folgend
erschienen. Siehe: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilovd, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt (2007) 94/Nr. 1 ; 95/Nr. 2 und 96/Nr. 3.

6 Vgl. Pe¢man, Rudolf: Janéd¢eks Beziehung zu der Wissenschaft und Asthetik. In: Pe¢man,
Rudolf (Hrsg): Leos Jandcek a dnesek (Colloquium Leos Jandcéek ac Tempora Nostra in Brno
2.-5.10.1978). Brno: Janackova Spolec¢nost, 1983, S. 124.

7 Janacek, Leos: Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin
Liicker / Liicker, Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek,
2011, S. 66.

8 Vgl. Pe¢man, Rudolf: Jané¢eks Beziehung zu der Wissenschaft und Asthetik. In: Pe¢man,
Rudolf (Hrsg): Leos Jandcek a dnesek (Colloquium Leos Jandcéek ac Tempora Nostra in Brno
2.-5.10.1978). Brno: Janackova Spolec¢nost, 1983, S. 124.
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eren Lesen wird deutlich, dass er das Wissen zu Gefiihlstheorie und Tonphysiologie
sich selbst und seinem theoretischen Ansatz zunutze macht.

Auch die Einfliisse von J. F. Herbart auf Janéceks theoretische Uberlegungen sind
nachweisbar. Bei Beckerman (1994) erwahnt, greift Liicker (2011) die Beschreibung
dieser ,verdeckten Beziehung nochmals auf. Herbarts Meinung, dass Tone mehr
sind als ein physikalisches Geschehen der Schwingungsverhiltnisse, findet sich auch
bei Jandcek wieder. Liicker zeigt, dass Janaceks Postulat, dass es ,aufler den von
Helmholtz physiologisch ermittelten Beziehungen zwischen Tonen und Akkorden
auch solche ,psychologischer‘ Art geben muss“?, auch in Herbarts Psychologische Be-
merkungen zur Tonlehre zu finden ist.

An dieser Stelle konnen die Beziige zwischen Jandcek und den Theorien seiner
Zeit nicht ndher ausarbeitet werden. Dennoch ist es fiir das Verstdndnis des in den
Aufsitzen verwendeten Vokabulars unumgénglich, die Nédhe zu Wundt oder Herbart
festzuhalten. Durch dieses Wissen erschlief3t sich in manchen Fillen die Semantik

von Begriffen und Janaceks Konzept vom Schaffensprozess wird verstandlicher.
6.1.1 O prubéhu dusevni prdce skladatelské oder vom Kompositionsverlauf

O pritbéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen kompositori-
schen Arbeit) aus dem Jahr 1916 ist ein sehr umfangreicher Text zu relevanten Fragen
des Komponierens (siehe Anhang III. D, S. 233). Janacek prasentiert anhand eines
musikalisch-psychologischen Experiments einzelne Stufen innerhalb des Schaffens.
Das Experiment fiihrt Janacek mit den Eleven der Kompositionsklasse seiner Orgel-
schule in Briinn durch.

Er stellt seinen Kompositionsschiilern zwei Aufgaben. Die erste fordert die Har-
monisierung einer vorgegebenen Melodie. Beim zweiten kompositorischen Versuch
geht es um die Vertonung eines vorgegebenen Textes. In beiden Fillen werden alle
dufSeren Einfliisse aufSer Tageszeit und Arbeitsraum ausgeschlossen. Die Arbeit der
Eleven erfolgt in Stille, was bedeutet, dass keine sinnlichen Einfliisse von aufSen in
die Komposition einwirken konnen und damit auf eine zentrale Anregung hin kom-
poniert wird.”’ Janacek zeichnet den Arbeitsverlauf anhand der Anzahl der Affekte

und der Zeitebene in Form einer Kurve auf (siehe Bsp. V1/1).

9 Janacek, Leos: Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin
Liicker / Liicker, Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek,
2011, S. 83.

10 ,Podnét k d&ji je bud vuéjsi, smysly privodény, neb centrdini, podniceny bez ucasti vnéjsiho
svéta.” (Der Impuls zum Vorgang ist entweder ein dufSerer, von den Sinnen herbeigefiihrter,
oder ein zentraler, ohne die Beteiligung der dufleren Welt angeregter.) Aus: Janacek, Leos:
Myslna, psychologicka podstata hudebnich predstav (Das psychologische, sinneseigene
Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 163 ; TW 2, S. 133/1; dtsch. in:
Janacek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen. In:
Leos-Janicek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 96 (2007),
Nr. 3, S. 5.
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Arbeitskurve bei der
Harmonisierung einer
Melodie
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Anzahl der musikalisch pragnanten Affekte
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25 Minuten

Die Buchstaben (Kr, Ki, P, C, V) stehen fiir die einzelnen am Experiment beteilig-

ten Kompositionsschiiler. Die jeweilige Kurve enthélt Informationen iiber harmoni-
sche Dichte, Zeit, Lebhaftigkeit des Schaffens und methodisches Vorgehen." Es zeigt

sich gerade in den ersten Minuten eine hohe Dichte an Affekten im Verhiltnis zum

Zeitrahmen. Janacek deutet dies als den zu Anfang heftig stattfindenden Arbeits-

verlauf.”” Hier gibt es eine Fiille von Ideen auf das vorgegebene Tonmaterial. Der

Verlauf der einzelnen Kurven zeigt die Wandelbarkeit der Lebhaftigkeit des kompo-

sitorischen Schaffens. Die Griinde fiir das Sinken der Verlaufskurve sind verschie-

den — Midigkeit oder eine schwierige Stelle — und konnen dem Diagramm nicht

entnommen werden. Was jedoch der Leistungseinbruch fiir Janacek zeigt, ist das

methodische Vorgehen der Eleven. Er vermerkt, dass mit Skizzen gearbeitet wurde

11

12

»Z kiivek prace obrazu 1 Ize usoudit: o sutnosti harmonické, o ¢asu, v némz zdolana prace,
o Cilosti prabéhu a o metodicnosti prace.“ (Aus den Arbeitskurven der Abb. 1 kann man

auf harmonische Dichte, auf Zeit, in der die Arbeit bewaltigt wurde, auf Lebhaftigkeit des
Verlaufs und auf methodisches Vorgehen bei der Arbeit schlieflen.) Aus: Janacek, Leos:

O prtibéhu dusevni prace skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen
Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach: MTW 2, S. 157 ; TW 1, S. 450 ; dtsch. in:

Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 95 (2007), Nr. 2, S. 8.

»V prvych péti minutéch jevi se prudky pribéh préce u véech pracujicich. [...] Dusevni
prdce prvych okamzikii, prvych dvou minut je veskrz vykonem nejvétsim.“ (In den ersten funf
Minuten erscheint ein heftiger Arbeitsverlauf bei allen Arbeitenden. [...] Die geistige Arbeit
der ersten Augenblicke, der ersten zwei Minuten ist durchweg die grifSte Leistung.) Aus: Ebda.
In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 157 ; TW 1, S. 450 f; dtsch. in: Ebda., S. 8.
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und die Zeit wihrend der Senkung der Kurve das Vervollstandigen der ersten Ideen
bedeutet.”

Bei all den Informationen weif8 Janacek auch um die Liicken seiner Experimen-
te. Im Falle des zweiten Experiments, bei welchem es sich um eine Textvertonung
handelt, ist zum Beispiel der Aufzeichnung keine Text-Ton-Relation zu entnehmen.
Auch Gefiihlsregungen wihrend des Kompositionsverlaufs werden nicht festgehal-
ten. Die Einfliisse der kreativen Gefiihlsresultante, so Janacek, wiren auf der Kurve
sichtbar, wenn im Verlauf des Affektes auch sein Charakter, seine Erhohung in der
Tonart und in der Tonartmodulation aufgezeichnet wiirde."*

Er pladiert im Weiteren fiir Innervationsstudien, die Aufschluss iiber die Steu-
erung von Korpervorgingen durch Reizausiibung und Reizwahrnehmung geben.
Denn die Frage nach der Beziehung zwischen Atem, Blutdruck und Kompositionsta-
tigkeit ist fiir Janacek von grofSem Interesse, kann jedoch anhand der ausgewiesenen
Versuche nicht beantwortet werden. Und so verbleiben die Experimente als blof3e
Darstellung des Komponierens mit Informationen zur Dauer der Arbeit, Arbeits-
dichte, dem allgemeinen Lebhaftigkeitsverlauf und dem methodischen Vorgehen.

Dennoch ist es moglich, so Janacek, an der dokumentierten Arbeit der Orgel-
schiiler den Reproduktionsvorgang in seinen unterschiedlichen Entwicklungsstufen
zu verfolgen.” Und darum geht es ihm: In O priibéhu dusevni prdce skladatelské
(Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit) definiert er Begriffe wie
Apperzeption und Assoziation, erklart die Rolle der Reproduktion und Reaktion in-
nerhalb des Arbeitsverlaufs und sinniert iiber den Wert eines Musikwerks. Im Fol-

genden sollen die wichtigsten Punkte festgehalten und erklart werden.

13 ,Svih v prici po¢ate¢né poukazuje téZ na prdci ndcrtkem, tj. na netiplnou reakci; na dobu
poklesu pripada doplnit reakci.“ (Der Schwung im Anfang der Arbeit weist auch auf Arbeit
mit Skizze, d. h. auf eine unvollstdndige Reaktion, hin; der Zeit der Senkung fillt zu, die
Reaktion zu erginzen.) Aus: Janicek, Leos: O pribéhu dusevni prace skladatelské (Uber
den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach:
MTW 2,S.158; TW 1, S. 451 ; dtsch. in: Janacek, Leo$: Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 1.

14 ,Vlivy tvorivé resultanty citové byly by na kfivce patrny, kdyby v pribéhu afektu i jeho raz,
jeho povys$enost v téniné a v modulaci toninové byl zaznamenan. Barevné odstiny kiivky
by tu dobfe napomahaly.” (Die Einfliisse der kreativen Gefiihlsresultante wéren auf der
Kurve sichtbar, wenn im Verlauf des Affektes auch sein Charakter, seine Erh6hung in der
Tonart und in der Tonartmodulation aufgezeichnet wiirde. Verschiedene Farbtone der
Kurve wiren hier sehr behilflich.) Aus: Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 151 ; TW 1,

S. 443 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit. In:
Leos-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilov4, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 95 (2007),
Nr.2,S.2..

15 ,Pouzité skolské prace umoznuji sledovat déj reprodukéni v jeho vyvinu.“ (Die verwendeten
Schularbeiten ermoglichen, den Reproduktionsvorgang in seiner Entwicklung zu
verfolgen.) Aus: Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 161 ; TW 1, S. 456 ; dtsch. in:
Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilovd, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 5.
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Den Anfang des Schaffensprozess nimmt die Perzeption ein. Der Begrift der Per-
zeption wird von ihm als Ddmmerung beschrieben.'® Die Perzeption steht fiir das
erste Aufkommen von Ideen. Erst wenn der Komponist einen Ton in seinem Be-
wusstsein wahrnimmt — sei es erwartet oder unerwartet — ihn hort oder als Note
sieht, sind das Anzeichen fiir die erreichte Apperzeption oder Aneignung. ,Vidim-li
notu J, jeji tecku, jeji stopku, osvojil (apercipoval) jsem si ji“ (Wenn ich die Note
sehe J, ihr Kopfchen, ihren Hals, habe ich sie mir angeeignet (apperzipiert).)

Was folgt, ist die entsprechende Assoziation. Janacek verwendet den Begrift der-
gestalt: Es ist der Moment, in welchem der Komponist die ,,erhorte” oder ,ersehene”
Note mit der Notenlinie oder einer bestimmten Klaviertaste etc. vereinigt. Im Arti-
kel O pribéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen komposi-

torischen Arbeit) beschreibt er diese Stufe wie folgt:

»Polozim-li notu na urcité misto péti linek, sdruzuji ji s timto svazkem linek a
sdruzuji ji konec¢né i s klicem — je to asociace noty s péti linkami a s klicem.“*
(Wenn ich die Note auf eine bestimmte Stelle der fiinf Linien setze, vereinige ich
sie mit diesem Linienbiindel und vereinige sie schlief}lich auch mit dem Schliissel

— es ist die Assoziation der Note mit fiinf Linien und dem Schliissel.)

Mit dem festgehaltenen Ton, der Note, ist nach Jand¢ek der Reproduktionsvor-
gang beendet. Die sogenannte Reproduktion spielt am Anfang und am Ende des Ar-
beitsverlaufs eine Rolle. Am Beginn steht sie fiir die Tonerzeugung, am Abschluss
fiir das Wiedererkennen des Tons. Die Tonerzeugung basiert auf dem Sich-Erinnern
des Komponisten an bereits im Hirn gespeicherte Tonerfahrungen. Janacek ist sich
sicher, dass musikalische Ideen wieder in Vergessenheit geraten konnen, doch nicht

verloren sind. Er schreibt dazu:

16 ,Jandcek vyklada ve svych prednaskach o skladbé percepci jako sefeni myslenky.” (Janacek
erldutert in seinen Vorlesungen iiber die Komposition die Perzeption als Dammerung
(Sefeni) des Gedankens.) Aus: Janacek, Leos: O pribéhu dugevni prace skladatelské (Uber
den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach:
MTW 2, S.162 ; dtsch. in: Jandcek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen
Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilovd, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt
95 (2007), Nr. 2, S. 2. UND ,,V percepci (v pozadi védomi) [...].“ (In der Perzeption (im
Hintergrund des Bewusstseins) [...].) Aus: Jandcek, Leos: O prabéhu dusevni prace
skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Ebda. ; zit. nach:
MTW 2,S.151; TW 1, S. 443 ; dtsch. in: Ebda., S. 2.

17 Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 146 ; TW 1, S. 436 ; dtsch. in: Janéacek,

Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 94 (2007), Nr. 1, S. 3.
18 Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 146 ; TW 1, S. 436 ; dtsch. in: Ebda,, S. 3.
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»Vim, Ze k tomu priskocil fagot a ¢efil uz hladinu dunajskou

= w
Tra T

A pak, cely obraz jak by se v mysli propadl. Ale ja vim, Ze v jistém okamziku zase
vyplyje [...]“* (Ich weif3, dafd das Fagott, nicht faul, herbeisprang und den Spiegel
der Donau kréuselte: [Notenbeispiel] Und dann war es, als sei das ganze Bild aus
meinem Sinn verschwunden. Doch bin ich iiberzeugt, daf$ es zur gegebenen Zeit

wieder auftauchen wird [...].)

Auch Wundt halt in Grundziige der physiologischen Psychologie fest, dass jede
Erregung eine Disposition zur Erneuerung dieser Erregung zuriicklasst und bei
dhnlicher Sinneserregung abrufbar wird.?® Jandcek duflert eine dhnliche Meinung:
~Reprodukovat tén (tvorit ton) lze jen z drivéjsich tonovych pribéhi* (Einen Ton
reproduzieren (einen Ton erzeugen) kann man nur anhand fritherer Tonverldufe.)
Nachdem der zu erzeugende Ton anhand der Assoziation mit einer konkreten Ton-
hohe oder Tonart verbunden und mit Hilfe der Reaktion notiert ist, beginnt der
Vorgang der zweiten Reproduktion. Janacek dazu: ,A v noté samotné mam poznat

;“?2 (Und in der Note selbst soll ich wiederum den da-

opétné tén ji zachyceny [...]
durch festgehaltenen Ton erkennen [...];) Am Ende des Verlaufs fungiert die Wieder-
erkennung als Kontrolle.

Wiéhrend die Reproduktion den Vorgang des Komponierens beschreibt, ist es die
Reaktion, welche diesen vorantreibt. Denn der sogenannte Reproduktionsverlauf,
ausgehend von der Perzeption iiber die Apperzeption hin zur Assoziation, wichst
durch die Reaktion; dies ist ein Begriff, der wesentlicher Bestandteil des Erklarungs-
modells von Janacek ist und im Aufsatz unter Punkt B) genauer beschrieben wird.

Schon in der Perzeption verbirgt sich der Keim einer Reaktion, welche, angereizt

19  Jandcek, Leos: Pohled do Zivota a dila (Ein Blick auf das Leben und Werk) [ Vesely, Adolf
(Hrsg.). Prag: Fr. Borovy, 1924, S. 97 f; dtsch. in: Jandcek, Leo$: Musik des Lebens: Skizzen,
Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam,
1979, S. 66.

20 Vgl Wundt, Wilhelm: Grundziige der physiologischen Psychologie. Leipzig : Engelmann,
1874, S. 792.

21  Janacek, Leo$: O priibéhu dusevni prace skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach: MTW 2, S. 146 ; TW 1,

S. 436 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit. In:
Leos-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 94 (2007),
Nr. 1, S. 3.

22  Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 152 ; TW 1, S. 444 ; dtsch. in: Jandcek,

Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilovd, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 95 (2007), Nr. 2, S. 2.
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durch die Apperzeption, zur Assoziation und schliefllich zum Ausspielen der Note
fithrt.” Janacek bezeichnet diese Folge von Abldufen als kontinuierliche Kette, die
Teil des Komponierens ist.** Das heifst, auf einen Reiz folgt eine Reaktion mittels
Ton, auf den Ton folgt eine Reaktion mit dem Namen des Tons und auf den Namen
des Tons folgt die Reaktion mit einer konkreten Note.

Steht am Ende eines Verlaufs eine konkrete Note, handelt es sich um eine richtige
Reaktion. Janacek unterscheidet eine Reaktion ndmlich zwischen richtig und unrich-
tig. Wahrend sich eine richtige Reaktion durch eine feste Verbindung des Tons und
seines Namens auszeichnet, macht sich eine unrichtige Reaktion durch Nervositit
und Unruhe bemerkbar.?* Deshalb kann eine Reaktion vom Beginn bis zur Beendi-

gung mit dem Ergebnis einer richtigen Reaktion viel Zeit in Anspruch nehmen.

Denn: ,Myslenek ,skostnych’ i ,novych’ ma kdekdo [...] — ale vyhrat, napsat je,
vyslovit, vytesat, najit pravy ohen barev, tento pribéh reakcni nedafi se kazdé-
mu.“? (,Kostliche’ Gedanken, auch ,neue’, hat jedermann [...] — aber sie auszu-
spielen, aufzuschreiben, auszusprechen, auszumeifSeln, das richtige Farbenfeuer

zu finden, dieser Reaktionsverlauf mag nicht jedem gut geraten.)

Eine richtige Reaktion steht auch in Bezug zum Wert eines Musikwerkes. Un-
ter Punkt E) sinniert Jandcek dartiber nach. Er unterscheidet zwischen objektiven
und subjektiven Wert einer Komposition. Die richtige Reaktion und die damit oft
verbundene Originalitét verhilft zu einem objektiven Wert der Komposition, so der

Komponist.*” An subjektiven Wert gewinnt ein musikalisches Werk, ,jsem-li s to v

23,V percepci (v pozadi védomi) taji se s néjakou predstavou i zarodek reakce; v
apercepci podnécuje se reakce a prvnim reakénim projevem roste.“ (In der Perzeption
(im Hintergrund des Bewusstseins) birgt sich mit einer Vorstellung auch der Keim
einer Reaktion, in der Apperzeption wird die Reaktion angereizt und mit der ersten
Reaktionsduflerung wichst sie.) Aus: Janacek, Leo$: O priibéhu dusevni prace skladatelské
(Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach:
MTW 2,S.151; TW 1, S. 443 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 95 (2007), Nr. 2, S. 2.

24 Vgl ,Reakce mohou tvorit téz fetéz spojity; na afekt reaguji ténem nebo barvou, mimikou
atd.; na onen tén opét jménem ténu, na jméno ténu notou, a notu konec¢né vyhravam.“ (Die
Reaktionen konnen auch eine kontinuierliche Kette bilden; auf den Affekt reagiere ich mit
einem Ton oder einer Farbe, mit Mimik usw.; auf jenen Ton wiederum mit dem Namen des
Tones, auf den Namen des Tones mit der Note, und die Note spiele ich endlich aus.) Aus:
Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 152 ; TW 1, S. 444 ; dtsch. in: Ebda.,, S. 3.

25 ,Jest podminkou spravné reakce pevné, navyklé sdruzeni ténu a jeho jména. [...] Nespravna
reakce hlésila se, ale vzdy nepokojem, neklidem.“ (Eine feste, angewohnte Vereinigung des
Tones und seines Namens ist die Bedingung der richtigen Reaktion. [...] Eine unrichtige
Reaktion meldete sich, aber immer mit Unruhe, Nervositit.) Aus: Ebda. In: Ebda. ; zit. nach:
MTW 2,S.153; TW 1, S. 446 ; dtsch. in: Ebda., S. 4.

26 Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 154; TW 1, S. 446 ; dtsch. in: Ebda., S. 5.

27 ,Objektivni hodnota skladby spo¢iva v jeji originalité.“ (Der objektive Wert einer
Komposition liegt in ihrer Originalitdt.) Aus: Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2,

S.155; TW 1, S. 447 ; dtsch. in: Ebda,, S. 6.
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poslechnuté melodii ony zmény Zivotni naladovosti sami prozivat [...]:**® (wenn wir
[Anm.: als Rezipient] im Stande sind, in der gehorten Melodie jene Verwandlungen
der Lebensstimmung [Anm.: des Komponisten] selbst zu erleben [...].)

Der Lebensstimmung (Zivotni ndlada) schreibt Jandcek eine wesentliche Rolle
im Kompositionsprozess zu. So heif3t es im Aufsatz: ,Uzndva se, ze v melodii kazda
zména ténu ve vysce, v délce, kazdy nadech v sile je citlivym ohlasem zmén Zivotni
ndladovosti [...]“* (Es wird anerkannt, dass jede Veranderung der Tonhohe, - lange,
jeder Hauch von Stirke ein empfindlicher Nachhall von Verwandlungen der Lebens-
stimmung ist [...].)

Auch im Text Mysind, psychologickd podstata hudebnich predstav (Das psycho-
logische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen), der im Folgenden vor-
gestellt wird, erortert Janacek den Bezug zwischen musikalischer Vorstellung und

Lebensstimmung.
6.1.2 Mysind, psychologickd podstata hudebnich predstav oder vom Wollen

Neben der Funktion der sogenannten Lebensstimmung beim Komponieren enthalt
der unveroffentlichte Aufsatz aus dem Jahre 1917 Jandceks Gedanken zu Ton, Zusam-
menklang und Tonart. Auch die Meinung des Komponisten zur Rolle des Willens
beim Komponieren ist dort dokumentiert. Wesentlich ist, dass er in Mysind, psy-
chologickd podstata hudebnich predstav (Das psychologische, sinneseigene Wesen
musikalischer Vorstellungen) bei all seinen Uberlegungen davon ausgeht, dass jeder
Tonvorstellung ein dazugehoriges Gefiihl innewohnt. Deshalb zum Beispiel ist es fiir
Janacek nicht ungewohnlich, dass einer Tonart ein auflermusikalischer Inhalt zuge-
schrieben wird.*® Er ist sich der Gefithlskomponente eines Tons oder Zusammen-
klangs bewusst: ,Hle, jediny tén: co zmiize v nas?“? (Sieh ein einziger Ton: was ver-

mag er in uns [bewirken]?) Und man kann, so Janacek, diese Gefiihlshaftigkeit einer

28 Janacek, Leos: O priibéhu dusevni préace skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach: MTW 2, S. 155; TW 1,

S. 448 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit.
In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilové, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 95
(2007), Nr. 2, S. 6.

29 Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 155 ; TW 1, S. 447 ; dtsch. in: Ebda., S. 6.

30 ,Takova tonina je vyhni citovou a je prirozeno, kdyz se srovnava se zjevy mimo hudbu,
jez zivé budi citovost .“ (So eine Tonart ist eine Gefithlsglut, und es ist natiirlich, wenn sie
mit auflermusikalischen Erscheinungen verglichen wird, welche die Gefiihligkeit lebhaft
erwecken.) Aus: Jandcek, Leos: Myslna, psychologicka podstata hudebnich predstav (Das
psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2,
S.165; TW 2, 136/17 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen
musikalischer Vorstellungen. In: Leos-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilovd, Véra
(Ubers.): Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 7.

31 Ebda.;zit. nach: MTW 2, S. 166 ; TW 2, 137/24 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Das
psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen. In: Ebda., S. 8.
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Vorstellung auf einen Ton, Zusammenklang oder Tonart nicht aufler Acht lassen.?*
Denn der sogenannte citovost ist Quelle fiir das Verstehen musikalischen Denkens.

In Myslnd, psychologickd podstata hudebnich predstav setzt sich mit dem Span-
nungsfeld von Affekt und Wille in der Musik auseinander. Der Affekt steht fiir das
Gefiihlswesen der sogenannten Verbindungsform?®*, der im Arbeitsprozess Teil des
Willensvorgangs wird. Das ist auch der Zeitpunkt innerhalb des Komponieren, bei

welchem — neben der Spontaneitédt — auch der Akt des Willens eine Rolle spielt:

»AzZ dospéje kazdy ton, souzvouk, ténina vrcholné jasnosti pojimanim, notaci,
vyhranim [...]: [ ] ten ton privadi, lezi u vybéru na mysli. Tuto modulaci, onen
souzvuk ji svadi, tim ténem klenu ndpév: afekt presmykuje se tak [ |na déj viile.“
(Wenn jeder Ton, jeder Klang, jede Tonart in Auffassung, Notation, durch Aus-
spielen zur hochsten Klarheit gelangt [...]: [ ] der Ton gehort der Auswahl im
Sinne an. Diese Modulation, jener Klang fiihrt sie herbei, mit dem Ton wolbe ich

die Melodie: der Affekt springt also auf den Willensvorgang iiber.)

Beim Willensvorgang im Kompositionsverlauf handelt es sich um verschiedene
kompositorische Entscheidungen, die der Schaffende trifft. Janacek gelangt anhand
seiner Volkslied-Studien zur Erkenntnis, dass die kompositorische Arbeit durch meh-
rere Merkmale gekennzeichnet ist. Die Wichtigsten werden von Janacek im 4. Kapi-
tel seines Vortragszyklus fiir das Prager Konservatorium (1921) ausgefiithrt. Osvald
Chlubna, ein Schiiler von Janacek, fasst in seinem Artikel O kompozicnim mysleni
Leose Jandcka (Uber das kompositorische Denken Leo$ Janaceks) Janaceks Ansatz
zusammen. So werden fiinf Phasen unterschieden: die Unterscheidung (rozlisovani),
welche eine melodische, harmonische oder zeitlich koordinierte Gruppierung der
Tone beschreibt, sowie die Auswahl (vybér), die zur Betonung eines Motivs und des-
sen melodische, zeitliche oder harmonische Festigung im Gesamtgefiige verwendet
wird. Eng damit verbunden ist die {Iberordnung (nadiazeni). Auch hier geht es, wie
bei der Auswahl (vybér), um die Hervorhebung eines Motivs. Ein weiterer Vorgang

im musikalischen Denken ist die bereits erwdhnte Reproduktion oder auch Wieder-

32, Citovost déje predstavovaciho nelze pominouti. Oboje jsou studnici hudebniho mysleni.“
(Die Gefiihligkeit des Vorstellungsvorgangs ist nicht zu iibergehen. Beide sind ein Brunnen
der Erkenntnis des musikalischen Denkens.) Aus: Jandcek, Leos: Myslnd, psychologicka
podstata hudebnich predstav (Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer
Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 163 ; TW 2, 133/4 ; dtsch. in: Janécek, Leos: Das
psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen. In: Leos-Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 5.

33 ,Oboje jsou studnici hudebniho mysleni.“ (Beide sind ein Brunnen der Erkenntnis des
musikalischen Denkens.) Aus: Ebda. ; zit. nach: Ebda. ; dtsch. in: Ebda.

34 ,Afekt je citovou podstatou tzv. spojovaci formy [...].“ (Der Affekt bildet das Gefiithlswesen
der sogenannten Verbindungsform [...].) Aus: Ebda. ; zit. nach: Ebda., TW 2, 138/27 ; dtsch.
in: Ebda., S. 9.

35 Ebda.; zit. nach: MTW 2, S. 166 ; TW 2, 139/30-31 ; dtsch. in: Ebda.,, S. 9.
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erkennung (opétné poznani), die hdufig, wie das Hinzufiigen (néco pridat), am Ende
des Arbeitsprozesses eine Rolle spielt.

Die hier beschriebenen Entscheidungsmittel gehdren zum Handwerkszeug eines
Komponisten und zeugen vom Willensakt innerhalb des Schopfens. Dieses Wollen
soll jedoch nach Janacek nicht tiberbewertet werden: , To nejhorsi: vlece se to chté-
ni, ale ovéem zUstava to pri chténi jen celym zivotem mnohych skladeteld* (Das
Schlimmste: Das Wollen schleppt sich, aber es bleibt allerdings bei vielen Komponis-
ten nur beim Wollen das ganze Leben lang.) Ein Ton kann durch blofles Wollen nicht
erzeugt oder bezwungen werden. Vielmehr gilt es, diesem zu folgen, denn es liegt in
der Natur des musikalischen Affekts, von selbst zu enden.*

Janacek sieht seine Aufgabe als Komponist darin, einen Ton zu entwickeln, nicht
ihn zu verwandeln.?® Die Aufgabe des Willens ist es: , Vynést, vyjmout [...] jak ton,
motiv, souzvuk atd., aby dilo stdlo o sobé — bud v tésnéjsim, neb uvolnénéjsim svazu
se zivotem jeho tviirce — [...]* (Sowohl den Ton als auch das Motiv, den Klang usw.
[...] herauszubringen, herauszunehmen [Anm. Autorin: aus dem Strom, den unser
beschrinktes Bewusstsein vorgibt], damit das Werk an sich stiinde — entweder in

engerem oder eher gelockerterem Bund mit dem Leben seines Schopfers — |[...].)
6.1.3 Zusammenfassend

Die zwei Artikel O priibéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit) und Mysind, psychologickd podstata hudebnich predstav
(Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen) bauen zwar
nicht aufeinander auf, dennoch werden einige Uberlegungen in beiden Artikeln auf-

gegriffen und dadurch bestitigt oder vertieft. Das Geschriebene wirkt weniger wie

36 Janacek, Leos: Mysln4, psychologicka podstata hudebnich predstav (Das psychologische,
sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 167 ; TW 2,
S.139/33 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer
Vorstellungen. In: Leos-Janic¢ek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 9.

37 ,Vevyznamu afektu hudebniho lezi, ze zakoncuje se sim sebou — v melodii jakymkolvék
postupnym ténem, ve spojich souzvuki jakymkoli druhym souzvukem, ténina kryje
jakoukoli téninu.” (Es liegt in der Bedeutung des musikalischen Affektes, dass er von
selbst endet — in der Melodie mit jedem beliebigen aufeinander folgenden Ton, in
Klangverbindungen mit jedem beliebigen zweiten Klang, die Tonart wird von jeder
beliebigen anderen Tonart tiberdeckt.) Aus: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 167 ; TW 2,
S.139/34-35 ; dtsch. in: Ebda., S. 9.

38 ,Vevsem hleddm vyvoj, a ne pierod.” (In allem suche ich eine Entwicklung, und keine
Verwandlung.) Aus: Janacek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babdka
(Der Weg ins Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babdks). In: MTW 2,
S.330; TW 1, S. 664. Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.

39 Jandacek, Leos: Mysln4, psychologicka podstata hudebnich predstav (Das psychologische,
sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 167 ; TW 2,

S. 140/36 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer
Vorstellungen. In: Leos-Janic¢ek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 10.
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ein ausgereifter theoretischer Ansatz, sondern vielmehr wie festgehaltene Gedanken
zum Thema Schaffensprozess. Das macht die zwei Aufsitze {iber viele Passagen hin
schwer verstandlich. Dennoch enthalten beide das Ideengut und die Meinung des
Komponisten zum Schaffensprozess und sind durch die Fiille der notierten Gedan-
ken sehr informativ. Aus beiden Aufsitzen geht deutlich hervor, dass sich Janacek
neben dem kompositorischen Verlauf besonders fiir die Gefiihlshaftigkeit einer Ton-
vorstellung und die Beziehung zwischen Leben und Schaffen interessiert.

Gerade in Myslnd, psychologickd podstata hudebnich predstav verweist Janacek
auf die Gefiihlshaftigkeit einer Tonvorstellung und deren Verdnderbarkeit durch die
jeweilige Lebensstimmung. Dadurch wird deutlich, dass Janacek einer sogenannten
musikalischen Vorstellung nicht nur ein einfaches Gefiihl im Sinne von Wundt zu-
schreibt, sondern einen Bezug zwischen Leben und Werk postuliert. In der 1. Aus-
gabe der Volistindigen Harmonielehre (1912/13) ist die Lebensstimmung (Zivotni
nalada) noch Ursache und Quelle musikalischer Auflerungen.*® Deshalb meint auch
Kerstin Liicker, dass Jandcek der Auffassung ist, dass ,jede musikalische Auﬁerung
immer auch mit aufSermusikalischen ,lebensmifligen’ Ereignissen verkniipft ist, aus
solchen hervorgeht und von diesen beeinflusst ist**

Im Weiteren erfihrt man durch die Artikel, dass Jandcek den Akt des Kompo-
nierens, wie auch in der Vorlesungsreihe Die Komposition (1919) deutlich wird, als
ein ,Reaktionsgeschehen, durch einen Zentralimpuls ausgelost”** ansieht. Auf den
Reiz folgt ein Ton, auf den Ton im Bewusstsein sein Name und eine Note, die ver-
bunden mit der Taste des Klaviers das am Ton haftende Gefiih/** horbar macht.**
Das beschriebene Reaktionsgeschehen erfolgt in mehreren Stufen: Vom Dammer-
zustand der Perzeption entwickeln sich Ideen hin zur Assoziation. Letztere ist ei-
gentlich, nach Meinung von Janacek, schon eine komplizierte oder, wie Faltus sagt,

diffizile Reaktion.*> Und mit der Notierung beginnt fiir Jandcek eine neue Phase des

40 I nejkratsi ndpévek [...] nese sviij afekt, Ziveny tvrdosti a nepoddajnosti ndlady Zivotni, v niz
stoji, jejimz je vyrazem.“ (Auch die kiirzeste Melodie |...] trigt ihren Affekt {gendhrt durch die
Hiirte und Unnachgiebigkeit der Lebensstimmung in der sie steht}, deren Ausdruck sie ist.)
Aus: Janacek, Leos: Uplna nauka o harmonii (Vollstindige Harmonielehre). Zit. nach: TW 1,
S.576; dtsch. in: Janacek, Leo$: Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert
von Kerstin Liicker | Liicker, Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno :
Editio Janacek, 2011, S. 347.

41 Jandacek, Leos: Volistindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin
Liicker / Liicker, Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek,
2011, S. 112.

42 |, Skldddni je déjem reakcnim na centrdlni podnét.” Aus: Janacek, Leos: Skladba : Pfednasky
(Die Komposition : Vorlesungen). In: TW 2, S. 171.

43  Gefiihl nicht verstanden als Emotion, sondern als Sinnesempfindung. Siehe auch: Janacek,
Leos: Vollstindige Harmonielehre : Ubersetzt und kommentiert von Kerstin Liicker | Liicker,
Kerstin (Ubers.). Berlin : Frank & Timme, 2011 und Brno : Editio Janacek, 2011, S. 73-75.

44 Vgl. TW 2, S.427.

45 ,Die beildufige Asssoziation ist eigentlich eine komplizierte Reaktion vom Typ ,Hinzufiigen’
[..]Aus: TW 2, S. 426.
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Arbeitsprozesses. Die bewussten kompositorischen Entscheidungsmoglichkeiten,
die eine diffizile Reaktion mit sich bringen, ermdéglichen, es neue Formen zu bilden,
wihrend die einfache Reaktion blof die Unmittelbarkeit des Schaffens widerspiegelt.
»Das Wachsen einer Komposition braucht beides” *¢, meint Jandcek in seinem Prager
Vortragszyklus (1921).

Inwiefern diese und die anderen Hypothesen der zwei Artikel sich mit den An-
sitzen der fir die Thematik Schaffensprozess relevanten literarischen Feuilletons
decken, soll im Folgenden geklart werden. Janaceks theoretische Artikel bieten ein

gutes Raster, um die Inhalte des musikliterarischen Schrifttums einzuordnen.

6.2 Musikliterarische Schriften

Die Auseinandersetzung mit und das Interesse am Schaffensprozess zeigt sich nicht
nur in den theoretischen Schriften, sondern auch im musikliterarischen Schrifttum.
Die Aufsitze bieten dem Komponisten eine Moglichkeit, tiber Musik zu reflektie-
ren. Er versucht, Fragen nach der Wirkung der Musik auf den Menschen sowie nach
der Entstehung eines musikalischen Werks in den Essays zu beantworten. Unter an-
derem beinhalten diese Uberlegungen und die Meinungen des Komponisten zum
Schaffensprozess. Ebenso wird deutlich, dass nicht das Erforschen anderer Kompo-
nisten, sondern der eigene schaffende Geist Gegenstand der Untersuchungen ist.
Janacek reflektiert in den Essays selten tiber die Schaffensweise seiner musikalischen
Vorviter als vielmehr iiber das Wesen der Komposition, die Eigenschaften des Tons
oder die Gesetze des musikalischen Denkens im Allgemeinen und die dahinterlie-
genden psychologischen und physiologischen Verldufe im Speziellen.

Im Besonderen sind fiinf Artikel relevant: Sedm havranii (Sieben Raben), Cesta
do védomi (Der Weg ins Bewusstsein), Jak napadly myslenky (Wie die Gedanken
kamen), Scesti (Irrweg) und Smrdkd se (Es ddmmert). Alle beinhalten nicht nur ein-
zelne Aussagen zum kompositorischen Arbeiten, sondern dokumentieren Janaceks

Beschiftigung mit der Entwicklung einer anfinglichen Idee hin zu einem Werk.
6.2.1 Sedm havranii oder die Abstraktion der Wirklichkeit (1922)

In seinem Artikel Sedm havranii (Sieben Raben) aus dem Jahr 1922 beschreibt er
zunichst eine Situation aus der Natur. Raben besuchen den Garten Janaceks. Deren

Rufe hélt der Komponist in Tonhohe und Tonlédnge fest.

46  ,Mdm-li ve skladbé pokracovat: nelze miti ,samé ndpady’ — samostatné, nesouvislé.
Nastane vztah - az srovndvdni - s prvnim motivem - a v ném napadd druhy: a tento vztah,
srovnavani, mysleni, jen ten vlozeny novy, druhy pritbéh psychologicky: proto mluvime o
slozité reakci.“ Aus: Jandcek, Leos: Prednasky : Praha 1921 (Vorlesungen : Prag 1921). In:
TW 2, S.322. Vgl. TW 2, S. 428. ,Wie eine Komposition wichst — durch stete Einfille, doch
ebenso durch ein hineingelegtes psychisches Erlebnis in der Phase der diffizilen Reaktion.”
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Der Aufsatz dokumentiert den Gedankenverlauf des Komponisten, ausgehend
von einer der wichtigsten Inspirationsquellen Janaceks, der Natur. Die tiber das Ohr
wahrgenommene Realitdt wird anfanglich als blofSer Reiz zu einer musikalischen
Idee verarbeitet. (Bsp. VI/2) So sind es im Artikel Sedm havranit die Krihenrufe, die
als Inspiration von auflen dienen und die Erinnerung an das Grimmsche Marchen
von den Sieben Raben auslosen. Janaceks Gedanken entwickeln sich ausgehend von
einer Naturszene hin zu einem Marchen. So sind es nicht die Raben, sondern die ver-
wunschenen Prinzen, denen der Komponist musikalisch in seiner ausgearbeiteten
Melodiefolge (Bsp. V1/3) ,nachruft®.

Danach nimmt Janacéek eine Metaebene im Feuilleton ein und bemerkt, dass es
als Komponist notwendig ist, die Rhythmen einer erlebten Situation in Musik einzu-
fangen: ,,Oj, navléci na nitku i svého védomi rytmy téch barevnych zazraka — [...]!"*
(Ach, die Rhythmen dieser farbigen Wunder auch nur auf den Faden des eigenen
Bewuf3tseins zu fadeln — [...]!). Damit fordert er nichts anderes als die Apperzeption,
das bewusste Erfassen von Denk- und Erlebnisinhalten. Denn beim Komponieren ist
es wichtig, Reize der Rhythmen, die man durch das Auge, das Ohr oder durch den
Tastsinn wahrnimmt, bewusst zu erleben, ansonsten gibe es keine Komponisten-

Genies.*$

47  Janacek, Leo$: Sedm havrant (Sieben Raben). In: Lidové noviny 30 (30.11.1922), Nr. 600;
zit. nach: LW 1, S. 516; dtsch. in: Jandcek, Leos: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1959, S. 104.

48 ,Nezazit a neradovat se z pivabu rytmu zachycenych okem, uchem i hmatem, nebylo by
génil skladatelskych. (Nicht erleben und sich nicht freuen an den Reizen der Rhythmen,
die man durch das Auge, das Ohr oder durch den Tastsinn wahrnimmt — es gibe dann
wahrlich keine Komponisten-Genies.) Aus: Ebda. ; zit. nach: LW 1, S. 516; dtsch. in: Ebda.,
S. 104.
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Aber alleine die Apperzeption macht noch kein Werk aus und so gilt es, ,znéjici
vzdus$né bublinky, jez vynorily se z percepce”* (die tonenden Luftblasen, die aus der
Perzeption aufgetaucht sind), durch musikalisches Denken und letztendlich anhand
der Elemente einer diffizilen Reaktion zu formen und zu vervollkommnen.

Janacek vergleicht das Wachsen eines musikalischen Werkes mit dem wissen-
schaftlichen Arbeiten und macht dies zur Sache des Komponisten.*® Diesen stili-
siert Jandcek zum Vermittler zwischen zwei Welten: , Vzléta jesté uménim, div by
se nebes nechytil; ale ptidy pod nohama téz neztraci** (Durch die Kunst schwebt
er [der Komponist] empor, den Himmel konnte er erreichen, den Boden unter den
Fuilen verliert er aber dennoch nicht.) Janacek benutzt die Metaphern Himmel und
Erde fiir den Zustand der Unbewusstheit und Bewusstheit, die beide Bestandteil des
Schaffensprozesses sind. Daraus lésst sich erkennen, dass Jandc¢ek beim Komponie-
ren Momente anerkennt, welche willentlich nicht steuerbar sind, und weif3, dass es
ebenso bewusste Entscheidungen zum kompositorischen Handeln braucht.

Sedm havranii (Sieben Raben) enthilt nicht nur Informationen tiber die Entwick-
lung von Gedanken, ausgehend von einem Krahenruf hin zu einer musikalischen
Antwort darauf. Der Artikel reflektiert das Aufgreifen der erlebten Wirklichkeit und
die Aufgabe des Komponisten, diese in einem musikalischen Werk weiterzuentwi-
ckeln.

Janaceks schriftlich festgehaltene Uberlegungen handeln von der Realitit, die in
der Musik Ausdruck findet. So geht die Substanz eines Werkes von der Wirklichkeit
und damit von konkreten Erlebnissen aus. Diese werden durch kompositorisches
Denken zu einem Werk, so der Komponist in Sedm havranii. Denn: ,Je nesporny vliv
okoli skladatelova, jeho krve, mozku, vyplné védomdi, na ¢asovou i vécnou modelaci
jeho melodii.“>* (Unbestreitbar ist der Einfluss der Umgebung des Komponisten, sei-
nes Blutes, seines Hirnes und der Fiille seines Wissens auf die zeitliche und sachliche
Modellierung seiner Melodien.)

Das Zusammenspiel von Wirklichkeit und dem musikalischen Werk wird in ver-
schiedenen Artikeln und Schriften thematisiert. In A la polka beschreibt Janacek die

Szene eines jungen Liebespaares im Mai. Darauf erklart er weiter:

49  Vgl. Janacek, Leo$: Sedm havrant (Sieben Raben). In: Lidové noviny 30 (30.11.1922),

Nr. 600 ; zit. nach: LW 1, S. 517; dtsch. in: Jandcek, Leos: Leos Jandcek: Feuilletons aus den
»Lidové noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1959, S. 104.

50 A skladatelova ,véc’ — znéjici vzdusné bublinky, jez vynorily se z percepce — i kdyz buji
fantazii, toz prece vzroste do dila i strohym myslenim jako kazda védecka prace.“ (Und die
,Sache’ des Komponisten — die tonenden Luftblasen, die aus der Perzeption aufgetaucht
sind — auch wenn sie von Phantasiegebilden wuchert, wichst so wie jede wissenschaftliche
Arbeit auch durch blofles Nachdenken zu einem Werk.) Aus: Ebda. In: Ebda. ; zit.
nach: LW 1, S. 517; dtsch. in: Ebda., S. 104.

51 Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: LW 1, S. 517; dtsch. in: Ebda., S. 105.

52  Janacek, Leos: Otazky a odpovédi (Fragen und Antworten). In: Lidové noviny 30
(5.2.1922), Nr. 64, S. 78; dtsch. in: Janacek, Leos: Leos Jandcdek: Feuilletons aus den ,,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1959, S. 56.
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»Skladatel operni tomu obrazu zblizka pfiméri rytmy ténové. Vzniti se v ném
vlnénim klast obili, hloubkou tvozu; sleje je ze dvou milujicich, ze mzeni mlhy,
z padajicich vlocek snéhu, ze Sumu deste, ze zurceni poticku.”* (Der Opernkom-
ponist mif3t diesem Bild aus der Nédhe Tonrhythmen an. Sie flammen in ihm auf
durch das Wogen der Ahren, durch die Tiefe des Hohlweges; er gief3t sie aus dem
Bild der zwei Liebenden, aus dem Fallen des Nebels, der Schneeflocken, aus dem

Rauschen des Regens und dem Murmeln des Béchleins.)

Das Erlebte oder Wahrgenommene beeinflusst die Lebensrealitit des Kompo-
nisten und damit die musikalische Idee. Wenn Janicek vom Meer spricht, welches
die Gedanken trager flief3en ldsst, den Ton auskiihlt, ist er sich sicher, dass sich diese
Symptome unwillkiirlich in das Schaffen einschleichen.**

Wie kompliziert der Verlauf von der Realitit zur Musik ist, wird in in Sedm ha-
vrani (Sieben Raben) ansatzweise deutlich. Klar ist: Janacek geht es nicht darum mit
der Musik ein Abbild der Wirklichkeit zu schaffen. Er pladiert vielmehr fiir die Fer-
tigkeit des Komponisten, in der Musik eine Vogelperspektive zur Umwelt einzuneh-
men. Passend dazu schreibt Jandcek in Cesta do védomi (Der Weg ins Bewusstsein):
»Ve véem hleddm vyvoj, a ne prerod* (In allem suche ich eine Entwicklung, und
keine Verwandlung.) Aus diesem Grund geht es nicht darum, die Realitit mimetisch
in einem musikalischen Werk zu verarbeiten, sondern mit kompositorischen Mitteln

den ersten Reiz weiter zu entwickeln.
6.2.2 Cesta do védomi oder die Relevanz der Reproduktion (1927)

In Cesta do védomi (Der Weg ins Bewusstsein), ein Artikel, der 1927 erstmals zum
Gedenken Professor Edvard Babdks veroffentlicht wurde, sucht Jandcek eine Ant-
wort auf die Frage: ,Odkud se cely ténovy proud ,vynoril’ ¢im byl ,odkryt’, ¢im ,vzbu-
zen?“5¢ (Woher ist dieser Strom von Tonen ,aufgetaucht’, wodurch wurde er ,aufge-

deckt’, wodurch ,wachgerufen®)

53  Janacek, Leos: A la polka (A la polka). In: Lidové noviny 30 (13.6.1922), Nr. 292; zit.
nach: LW 1, S. 502; dtsch. in: Jandcek, Leos: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1959, S. 164.

54 ,Nanedohlendé plose more zlhostejnime. I tempo mysleni zpomaluje se; zvazni rec i
vyraz tvare i krok. I tén vychladne. A neodolatelné, nevédomky vkradaji se tyto priznaky
i v produkci a reprodukci skladebnou.” (Auf der unendlichen Meeresfliche werden wir
gleichgiiltig. Die Gedanken flieflen trager dahin; ernst wird die Rede, die Geste und der
Schritt. Auch der Ton kiihlt aus. Und unwiderstehlich, unwillkiirlich schleichen sich diese
Symptome in das Schaffen und die Wiedergabe der Musik ein.) Aus: Janacek, Leo$: Mofte,
zemé (Meer, Land). Zit. nach: LW 1, S. 576; dtsch. in: Janacek, Leo$: Musik des Lebens:
Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakov4, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig:
Reclam, 1979, S. 174.

55 Janacek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babdka (Der Weg ins
Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babéks). In: MTW 2, S.330; TW 1, S. 664
Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.

56 Ebda.In: MTW 2, 5.330; TW 1, S. 664. Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.
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Den Anfang des Artikels bildet, wie in Sedm havranii (Sieben Raben), ein person-
liches Ton-Erlebnis des Komponisten. Waren es in dem vorangehend beschriebenen
Artikel die Krahenrufe, sind es in Cesta do védomi (Der Weg ins Bewusstsein) die
Glockenschldge der Ganguhr, auf welche ein musikalisches Motiv folgt. Nach dem
dufleren Reiz, so Janacek, dringt nach 3,5 Sekunden ein bestimmter Ton ins klare
Bewusstsein.”” Im Weiteren fallt ihm ein Strom von Ténen ein, deren Weg er jedoch
nicht nachvollziehen kann. Er fragt sich, ob jeder musikalische Einfall schon im Geist
existiert und nur noch entdeckt werden muss, °® und weiter, ob sich ein Tongedanke
durch die dufSere Umgebung verdndert ™.

Im finf Jahre zuvor verfassten Artikel Otdzky a odpovédi (Fragen und Antwor-
ten) betont Janacek noch den Einfluss der Umgebung des Komponisten auf die zeit-
liche und sachliche Modellierung der Melodie.®® Am Ende von Cesta do védomi je-
doch macht es fiir Janacek keinen Unterschied mehr, ob die Entstehung eines Motivs
durch einen zentralen oder dufieren Reiz ausgelost wurde. Wesentlich ist, dass ein
Motiv an einer bestimmten Stelle ins Bewusstsein fallt. Er schreibt: ,Clonu, kterou
je jesté zahalena, prodird, ba propaluje nejzhavéjsim mistem své plastiky a vnika do
nejjasnéjsiho védomi’*®" (Den Schleier, durch den es [Anm.: das Motiv] noch ver-
hiillt ist, durchléchert, ja durchbrennt es an der glithendsten Stelle seiner Plastik und
dringt in das allerklarste Bewusstsein.)

Es ist nicht immer der erste Ton eines Motivs, aber der erste klar gewordene Ton
schleppt alle anderen Tone mit sich. Von diesen weif; der Komponist nichts, aber, so

Janacek: ,,napadnou ti‘ (sie fallen dir ein) — ,vynofi se‘ (sie tauchen auf) — ,probudi

57  ,Po vnéjsim podnétu vnikl do jasného védomi tén hodin E za 3,5 vteriny.“ (Nach dem
dufSeren Reiz drang der Ton der Uhr [Note] 3,5 Sekunden spditer in das klare Bewusstsein.)
Aus: Janécek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babaka (Der Weg ins
Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babéks). In: MTW 2, S.329; TW 1, S. 663.
Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.

58 ,Bylo to vse, co ted jasné jiz dédictvim stésnano, skryto ve tmé mysli tak jak list kapradi
smotany v nevzhledném klubku?“ (War das alles, was sich jetzt klar zum Erbe verdichtet
hat, im Dunkel des Geistes verdeckt, so wie das Blatt des Farns zu einem unansehnlichen
Kniuel zusammengewickelt ist?) Aus: Ebda. In: MTW 2, S.330; TW 1, S. 664. Ubersetzung
ins Deutsche von Kerstin Liicker.

59 ,Byla by jind u biehu Vltavy, jind na stranich hor, jind z pohledu na zmitané more?* (Wire
sie [Anm.: Plastik eines Tongedankens] eine andere am Ufer der Moldau, eine andere an
den Abhidngen der Berge, eine andere beim Anblick des schwankenden Meeres?) Aus: Ebda.
In: MTW 2, S.330; TW 1, S. 664. Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.

60 ,Je nesporny vliv okoli skladatelova, jeho krve, mozku, vyplné védomi, na casovou i vécnou
modelaci jeho melodii.“ (Unbestreitbar ist der Einfluss der Umgebung des Komponisten,
seines Blutes, seines Hirnes und der Fiille seines Wissens auf die zeitliche und sachliche
Modellierung seiner Melodien.) Aus: Janécek, Leos: Otazky a odpovédi (Fragen und
Antworten). In: Lidové noviny 30 (5.2.1922), Nr. 64, S. 78; dtsch. in: Janacek, Leo$: Leos
Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf &
Hirtel, 1959, S. 56.

61  Jandcek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babdka (Der Weg ins
Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babéks). In: MTW 2, S.331; TW 1, S. 665.
Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.
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se’ (sie werden wach) —,privodi se’ (sie werden verursacht) —,odkryji se‘ (sie werden
aufgedeckt) —¢?

Das zeigt, dass Janacek davon ausgeht, dass die Tongedanken bereits im Gehirn
oder — wie er es nennt — ,,Ort der inneren Umgebung”® abgespeichert sind und
das Komponieren ein Akt des Sich-Erinnerns ist. In den theoretischen Schriften be-
zeichnet er diesen Sachverhalt als Reproduktion. Doch da man einen Ton nur auf
Grund fritherer Tonverldufe reproduzieren kann, benétigt es Schliisselreize.

In Cesta do védomi (Der Weg ins Bewusstsein) waren es die Glockenschlage.
Doch musikalische Ideen entfalten sich nicht nur aus der erlebten Wirklichkeit, son-
dern konnen auch, wie der folgend beschriebene Artikel zeigt, durch rhythmische

Figuren und die Melodik der Worte erweckt werden.®*
6.2.3 Jak napadly myslenky oder von der Perzeption zur Apperzeption (1897)

Die Entstehung der Kantate Amarus fiir Soli, gemischten Chor und Orchester ange-
regt durch einen Text ist in Jak napadly myslenky (Wie die Gedanken kamen) the-
matisiert. Jandcek beschreibt in diesem Feuilleton die Bewusstwerdung der ersten
musikalischen Gedanken angeregt durch die Worte des Gedichts Amarus von Jaros-
lav Vrchlicky.

Die Gebundenheit an das Wort ist bei Janacek ein Kompositionsprinzip, welches
er offenlegt. Die Melodien entstehen, seiner Meinung nach, immer im Kontext des
Textes. So ist es ihm auch nicht mdglich, wie er in einem Brief aus dem Jahr 1916
gesteht, den bereits fertig komponierten Melodien irgendwelche Worte zu unterle-
gen.®® Auch in Jak napadly myslenky wird deutlich, dass am Anfang des Schaffens-

prozesses eine grofie Ndahe zwischen Text und Musik besteht:

62 Janacek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babdka (Der Weg ins
Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babéks). In: MTW 2, S.331; TW 1, S. 665.
Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.

63 ,Byly spole¢né jiz v dobé centralniho podnécovani v misté vnitiniho prostredi.” (Bereits im
Moment der zentralen Reizung waren sie [Anm.: die Téne] am Ort der inneren Umgebung
versammelt.) Aus: Ebda. In: MTW 2, $.331; TW 1, S. 665. Ubersetzung ins Deutsche von
Kerstin Liicker.

64 ,Buditelem hudebni myslenky byly zajisté rytmické tvary i melodie basné.“ (Erwecker des
musikalischen Gedankens waren offenbar die rhythmischen Figuren und die Melodik
der Worte.) Aus: Jandcéek, Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfille kamen). In: Opus
musicum (1974), Nr. 5/6, S. 201 ; auch in: LW 2, S. 7 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Musik des
Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakové, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.).
Leipzig: Reclam, 1979, S. 92.

65 ,Kann ich denn meine Arbeit, die Arbeit von drei Jahren einfach wegwerfen? Bei meinem
Kompositionsprinzip, wo sich die Melodie aus dem Wort ergibt, hingt die ganze Melodie
von einem Satz ab, es wire anders nicht moglich. Was, die anderen Komponisten, die
konnen welchen Text immer ihren eigenen fertigen Melodien unterlegen! Aber bei mir geht
es nicht.“ Brief von Leo$ Janacek an Jiff Mahen (13.9.1916); zit. nach: Stédron, Bohumir
(Hrsg): Leos Jandcek in Briefen und Erinnerungen. Prag: Artia, 1955, S. 140 ff.
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»Do noci cetl jsem Vrchlického Amarus — jarni viné hrbitova. Po nékolika
hodindch spanku néhle se probouzim. [...] Hledim si do duse. V usich zni to
nescislnymi tény ve vSech oktavach [...]. Zladil bych je vSechny na a: jasné vyni-
kéa az a* [...]:*® (Bis in die Nacht las ich Vrchlickys Amarus — Frithlingsduft des
Friedhofs. Schlafe einige Stunden und erwache dann jah. [...] Ich blicke in meine
Seele. Unzidhlige Tone aller Oktaven klingen in den Ohren, [...]. Alle mochte ich

nach a stimmen, aber erst a* ist klar zu erkennen.)

Die geschilderte Situation exemplifiziert den Verlauf der Perzeption zur Apper-
zeption, wie sie in den theoretischen Schriften festgelegt ist. Was am Anfang nur
geahnt, ein Klingen in den Ohren ist, wird klarer und eindeutig erkennbar. Am Ende
heif3t es: ,Poslouchdm tu hudbu duse — vidim ji zcela urcité v notach — “¢” (Ich lau-
sche hier der Musik der Seele und sehe sie klar in Noten.) Damit beschreibt er den
Zustand der Apperzeption, mit welcher abschlief3end die ,,Pfeiler der Komposition“®®
entwickelt sind. Innerhalb des Artikels ordnet er diesem Prozess der Bewusstwer-
dung ein Bild zu: ,,Bylo to jako na mofi [...]; [...], prazdn4, jak dalece oko vidi. A na-
jednou zvlastni rysy ozivuji obzor. Netusené vyrustd z nich vladce moti”® (Wie auf
dem Meer war es, [...] leer, soweit der Blick reicht. Und auf einmal beleben merkwiir-
dige Umrisse den Horizont. Unerwartet formen sie sich zum Herrscher der Meere.)

Gleichzeitig deutet er darauf hin, dass kein Wissen um den Beginn eines Werkes
existiert. Denn: ,Jsou to okamziky jichz si zpravidla skladatelé védomi nejsou” (Es
sind Augenblicke, die den Komponisten in der Regel gar nicht bewuft sind.) Im Zuge
des Perzeptionsstadiums verwendet Janacek auch das Wort Vorahnung, welches den
Umstand der Vorbewusstheit umreifsen soll.

Erst in einem gereiften Stadium, spétestens ab dem Stadium der Apperzeption,
werden die musikalischen Motive Teil des Bewusstseins und konnen deshalb kom-

positorisch weiterentwickelt werden. Das beschreibt er im Brief an Max Brod:

»Zastavit a zamyslit mizeme se ted oba. Mné jak by chtélo péro z ruky vypadnout.
Udychtén, uhndn —c¢ekam, zdali jesté hvézdicka néjaka z dalekého obzoru mi zvo-

nivé padne do mysli. Jsem uvolnén.“” (Haltmachen und nachdenken mégen wir

66 Janacek, Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfille kamen). In: Opus musicum (1974),
Nr. 5/6, S. 199 ; auch in: LW 2, S. 5; dtsch. in: Janacek, Leo$: Musik des Lebens: Skizzen,
Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam,
1979, S. 89 ff.

67 Ebda. In: Ebda. ; auch in: LW 2, S. 5; dtsch. in: Ebda., S. 90.

68 ,Tak vyrazné ¢ésti skladby méam.“ (Die Pfeiler der Komposition wiren fertig.) Aus: Ebda. In:
Ebda,, S. 200 ; auch in: LW 2, S. 6 ; dtsch. in: Ebda., S. 91.

69 Ebda, S.200;auch in: LW 2, S. 6; dtsch. in: Ebda., S. 91.

70 Ebda, S.200;auch in: LW 2, S. 7; dtsch. in: Ebda., S. 91.

71  Janacek, Leos: K ¢emu se piiznavam (Wozu ich mich bekenne). In: Lidové noviny 35
(13.2.1927), ¢. 78; zit. nach: LW 1, S. 588; dtsch. in:Jandcek, Leos: Musik des Lebens:
Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig:
Reclam, 1979, S. 190.
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nun beide. Mir ist, als wollte die Feder der Hand entgleiten. Atemlos, abgehetzt
warte ich, ob mir noch eine Sternschnuppe vom weiten Horizont klingend in den
Sinn fallt. Nun bin ich befreit.)

Nach dem Sturm der Ideen also spricht er von Haltmachen und Nachdenken.
Nach dem Zustand der Atemlosigkeit folgt der Moment des Innehaltens, um die
immer klarer werdenden Noten nach den erlernten Regeln der Kompositionskunst
zu formen. Wihrend zu Beginn einzelne Verldufe vielfach unbewusst geschehen, ist
spitestens nach dem Moment des Haltmachens der bewusste Schaffensakt zu ver-
zeichnen.

Der Akt des musikalischen Denkens wird im theoretischen Werk von Janacek
mit der komplizierten oder diffizilen Reaktion erklart und in Jak napadly myslenky
(Wie die Gedanken kamen) beschreibt er diesen als Entwicklung der eingefallenen
Motive im ,Gitterwerk der eisernen Formen, in denen wir aufgewachsen sind und
ausgebildet wurden“”>.

Die Beschiftigung mit den verschiedenen Zustinden wihrend des Komponie-
rens erfolgt in Jak napadly myslenky aus dem Jahre 1897 und im zwanzig Jahre spater
entstandenen Aufsatz O priibéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der
geistigen kompositorischen Arbeit). Auch im Folgenden beschriebenen Feuilleton
Smrdkd se (Es ddmmert) spielen die verschiedenen Stufen des Kompositionsverlaufs,

wie sie in den theoretischen Texten thematisiert sind, eine Rolle.
6.2.4 Smrdkd se oder der lebendige Ton (1928)

Der Artikel Smrdkd se (Es ddmmert) ist metaphernreich. Es zeigt sich, dass die Na-
turbeschreibungen Metaphern fiir die einzelnen Stufen des Schaffensprozesses sind.
Zum Beispiel verschwindet die erste Landschaft in Janaceks Aufsatz im Nebel. Dort
heifit es:

»Vse je sama mlha. Myslis to je tenky klas, to tsta, co zaluji, to oko, co place, to
ruce, co v bolu se spinaji, to srdce, co boli. Uz uz myslis, ze sahas po viding, a ono
to jesté mokrd mlha“7 (Alles verschwindet im Nebel. Hier eine schlanke Ahre,
dort ein klagender Mund, weinende Augen, schmerzvoll gerungene Hinde, ein
wehes Herz glaubst du zu sehen. Und willst schon nach der Vision greifen, es ist

aber noch immer feuchter Nebel.)

72, Vyrista pokracovani ze ,zjevenych’ motivii podél mrizovi zeleznych forem, ze kterych jsme
byli ziveni a vzdélavéani.“ (Die Kompostion wichst aus der Entwicklung der ,eingefallenen’
Motive im Gitterwerk der eisernen Formen, in denen wir aufgewachsen sind und
ausgebildet wurden.) Aus: Jandcéek, Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfélle kamen). In:
Opus musicum (1974), Nr. 5/6, S. 201 ; auch in: LW 2, S. 8 ; dtsch. in: Janacek, Leo$: Musik
des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakovd, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.).
Leipzig: Reclam, 1979, S. 93.

73  Janacek, Leo$: Smraka se (Es dammert). In: Venkov 23 (5.2.1928), Nr. 31; zit. nach: LW 1,
S.610; dtsch. in: Ebda., S. 188.
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Nebel steht hier fiir den Zustand der Perzeption. Diese ist die erste Stufe des
Schaffensprozesses, in welcher der Komponist eine noch unbewusste musikalische
Idee erahnt, jedoch noch nicht erkennen kann. In Smrdkd se beschreibt Janacek die-
sen Zustand wie folgt: ,Nevis, co se v ném rodi, co stén4, place, zaluje, prosi.“” (Du
weifSt nicht, was sie [die Landschaft] gebart, was in ihr stohnt, weint, klagt und bit-
tet.) Die Landschaft fungiert im Artikel als Metapher fiir die klaren musikalischen
Motive. Das Zitat spricht das Problem des Ddmmerzustandes wihrend des Kom-
ponierens an. Jandcek ist sich bewusst, dass — wie er es an anderer Stelle ausdriickt

— ,die Noten nicht auf den Klaviertasten sitzen“”®

, sondern vom Komponisten ge-
funden werden miissen.

Wenn sich Jandcek die Frage stellt, woher die musikalischen Motive kommen,
beschiftigt er sich mit dem Prozess der Vorahnung. Handelt es sich um klare und zu-
gangliche Ideen, verwendet er in Smrdkd se (Es dimmert) das Bild der geschliipften
Hithnchen und Hahnchen. , Tfi zrana, a do vecera vés bylo devét“” (Drei schliipften
morgens, und abends waren es schon neun), heifSt es dort. Danach gilt, es diese zu
formen, tiberlebensfihig zu machen — im Bild von Jandcek gesprochen, die ,Hithn-
chen und Hihnchen zu scharren, trinken und picken zu lehren“””.

Es ist also nicht nur der Ursprung der Ideen, welchem der Komponist auf den
Grund gehen will. Janacek fordert im Artikel als weiteren Schritt, den notierten mu-
sikalischen Gedanken Leben einzuhauchen. ,Ptaka sdélal z hliny; vdechl do ni dusi,
a ptak vylétl!“”® (Einen Vogel machte er aus Lehm; hauchte ihm Seele ein, und der
Vogel flog auf!), so lautet die Aufgabe an die Komponisten. Nachdem sich der Nebel
gelichtet hat, weif man ,kdo rodi, kdo sténa, place, zaluje, prosi“” (wer gebart, wer
stohnt, weint, klagt, bittet). Damit ist die Apperzeption erméglicht und die Assozia-
tion mit konkret festgehaltenen Tonen kann folgen. Zum Schluss gilt es, wie im Falle
des obengenannten Lehmvogels, dass ,ténem tvorit je z velké casti uménim vytvar-

“80 (die Last und der Atem des Lebens die Tone weihen).

nym
Die Beziehung zwischen Musik und Leben wird auch im nachfolgenden Artikel

Scesti (Irrweg), erschienen fiir die Listy hudebni matice 1924/25, behandelt.

74 Janacek, Leo$: Smraka se (Es dammert). In: Venkov 23 (5.2.1928), Nr. 31; zit. nach: LW 1,
S. 610; dtsch. in: Janacek, Leo$: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakova,
Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 188.

75 ,Neni tak prosté hudebni skladani, jak prosticky rozumek si to vyklada. Noty nesedaji na
klaviru, z nich se nesbiraji a inkoustem neprelévaji na papir.“ (Das Komponieren ist nicht
so einfach, wie der simple Verstand annimmt. Die Noten sitzen nicht auf den Klaviertasten,
man kann sie dort auch nicht sammeln und mit Tinte auf das Papier iibertragen.)

Aus: Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 610; dtsch. in: Ebda., S. 188.

76 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 611; dtsch. in: Ebda., S. 189.

77 ,[...] wdila zobat, pit, hrabat.“ Aus: Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 611; dtsch. in: Ebda., S. 189.

78 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 613; dtsch. in: Ebda., S. 189.

79 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 613; dtsch. in: Ebda., S. 190.

80 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 613; dtsch. in: Ebda., S. 190.
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6.2.5 Scesti oder ein Pladoyer fiir die Expressivitat des Akkords (1924/25)

Zu Beginn des Artikels Scesti (Irrweg) notiert Janacek die Aussage eines Mannes:
»Nébylo rosy —; celu noc fucel véter® (Es war kein Tau, weil der Wind die ganze
Nacht wehte.) Jand¢ek will mit diesem Zitat zeigen, dass selbst der sogenannte ein-
fache Mann das Bediirfnis hat, einem Phdnomen eine Begriindung zuzuschreiben.
So ist es auch das Bestreben des Komponisten, Antworten auf ungeklérte Fragen, die
Musik betreffend, zu finden. Das vollendete Werk interessiert selten, die ungekléarten
Anfange, das Werden faszinieren.

So schreibt Jandcek: ,,Posvécenym je okamzik, kdy vas ovane prvni myslenka dila,
konce jesté nedohlédnutého.“®? (Wie heilig ist der Moment, wenn einem die erste
Idee fiir ein Werk kommt, das Ende jedoch noch offen ist.) In Scesti wird der Fluss
Becva zur Metapher fiir die anfanglichen Ideen, die vom Komponisten gestoppt oder
sehr frith schon in eine Richtung gebracht werden konnen. Janacek beschreibt dieses
Bild sehr plastisch, um im Anschluss sein Hauptbediirfnis zu artikulieren: ,Chtél
jsem zvédét o kliceni bolest i radosti, tlaku a rvavosti ténového vyrazu!“*® (Ich wollte
mich tiber den Ursprung von Leid und Freude informieren, die Stirke und Kraft
musikalischen Ausdrucks.)

Antworten findet er in der Beschiftigung mit dem Akkord. Er analysiert diesen,
ordnet ihm wichtige Funktionen in einer Komposition zu und bezeichnet ihn, wie
den Ton in Smrdkd se (Es dimmert), als ,krvavy kvét hudebniho uménim“®* (Blut
getrankte Blume der musikalischen Kunst). Der einzige Unterschied: der bestimmte
Ton verliert sich, Akkorde jedoch gibt es ohne Ende,* so der Komponist. Der Ak-
kord ist nicht nur eine Anhdufung von Tonaffekten, er verleiht einem Werk Klang-
farbe. Und diese wiederum ist fiir den sogenannten rechten Ausdruck notwendig. In
Sumarovo dité (Des Spielmanns Kind) aus dem Jahr 1914 postuliert Janacek: ,Napév
— melodie — motiv, je-li pravym vyrazem, neni bez svého zvlastniho zabarveni; dokud
ho nemd, dotud nevysel azZ ze ziidla: nebyl domyslen® (Soll ein Lied, eine Melodie,

ein Motiv den rechten Ausdruck finden, braucht es eine besondere Klangfarbe; so-

81 Janacek, Leos: Scesti (Irrweg). In: Listy Hudebni matice 4 (15.10.1924), Nr. 1/2; zit. nach:
LW 1, S. 546; engl. in: Janacek, Leo$: Jandcek’s uncollected essays on music | Zemanova,
Mirka (Hrsg.). London: Marion Boyars Publisher, 1989, S. 97 {.

82 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 547; engl. in: Ebda., S. 98.

83 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 547; engl. in: Ebda., S. 98.

84 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 547; engl. in: Ebda., S. 99.

85  Janacek, Leo$: Wie denken Sie tiber die zeitgeméfle Weiterentwicklung der Oper? (20. April
1927). In: Blétter der Staatsoper und der Stddtischen Oper, Berlin 1927; zit. nach: LW 1,
S. 608. Original datiert: Pod Hukvaldy, 20. September 1927.

86 Janacek, Leos: Sumaiovo dité (Spielmanns Kind). In: Hudebni revue 7 (1914), Nr. 4/5,

S. 203-205; zit. nach: LW 1, S. 414; dtsch. in: Janacek, Leos$: Musik des Lebens: Skizzen,
Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam,
1979, S. 115.
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lange es diese entbehrt, hat es seinen Ursprung noch nicht verlassen: Es wurde nicht
zu Ende gedacht.)

An dieser Stelle kommt der Schopfungsverlauf ins Spiel. Das Zu-Ende-Denken
beschreibt Jandcek in Scesti (Irrweg) als Prozess der Bewusstwerdung. Indem sich
der apperzepierte Klang mit dem Grundstein des Rhythmus verbindet, nimmt er im-
mer mehr Platz im Bewusstsein des Schaffenden ein. Es ist nicht dessen blofser Wil-
le, welcher die Klinge ins klare Bewusstsein treibt.*” Jand¢ek warnt vor dem Uber-
betonen des Willens innerhalb des Schaffens. Er bezeichnet den blofSen Willensakt
als Schopfungsmoment mit: ,Postrach z moderni hudby.“*® (Terror der modernen
Musik.) Im willentlichen Akt wird der Akkord stilisiert und damit verliert er an Be-
deutung und Kraft. In Scesti stellt er deshalb noch mal klar: ,Vzdalujes se Zivého
vyrazového zridla; blizis se vytvarnosti misto vyraznosti. Scesti’® (Du wendest dich
von der lebenden Quelle des Ausdrucks ab; du bist dem Gegenstandlichen (Graphi-

schen) ndher als dem Ausdrucksvollen. Wobei sich in der Tat beide tiberschneiden.)
6.2.6 Zusammenfassend

Janacek ist sich bewusst, dass die Darstellungen des Schaffensprozesses in den Feuil-
letons vage und ungenau sind, dennoch sind die musikliterarischen Schriften sehr
wertvoll. Die ausgewihlten Artikel enthalten Uberlegungen, Gedankenginge und
die Beschreibung von personlich Erlebtem wihrend des Komponierens. Die daraus
gewonnenen Inhalte wiederum unterstreichen und exemplifizieren die bereits dar-
gestellten Aussagen und Begriffe zum Schaffen im theoretischen Schriftum.

So konnen Begriffe wie Apperzeption oder Reproduktion mit konkreten Inhalten
aus den personlichen Beschreibungen der Essays in Verbindung gebracht werden.
Wenn Janacek in Jak napadly myslenky (Wie die Gedanken kamen) beschreibt, wie er
bis in die Nacht das Gedicht von Vrchlickys Amarus las und in der Nacht unzéhlige
Tone in den Ohren klangen und erst a* klar zu erkennen ist,°® handelt es sich hierbei

um ein bildhaftes Beispiel fiir die Entwicklung einer Perzeption zur Apperzeption.

87 ,Jak daleko od tohoto ziidla akordu je akordické stado tont viili do jasného védomi vhanéné!
Postrach z modern{ hudby. (How far from this source of the chord is the chordal flock of
sounds driven by the will into clear consciousness! It is the terror of modern music.) Aus:
Janécek, Leos: Scesti (Irrweg). In: Listy Hudebni matice 4 (15.10.1924), Nr. 1/2; zit. nach:
LW 1, S. 548; engl. in: Jandcek, Leos: Jandcek’s uncollected essays on music / Zemanova,
Mirka (Hrsg.). London: Marion Boyars Publisher, 1989, S. 101.

88 Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 548; engl. in: Ebda., S. 101.

89  Ebda.; zit. nach: LW 1, S. 549; engl. in: Ebda., S. 102.

90 ,Do noci ¢etl jsem Vrchlického Amarus — [...]. Po nékolika hodindch spanku nahle se
probouzim. [...] Hledim si do duse. V usich zni to neséislnymi tony ve véech oktavéch [...].
Zladil bych je véechny na a: jasné vynika az a*, [...].“ (Bis in die Nacht las ich Vrchlickys
Amarus - [...]. Schlafe einige Stunden und erwache dann jah. [...] Ich blicke in meine Seele.
Unzdhlige Téne aller Oktaven klingen in den Ohren, [...]. Alle mochte ich nach a* stimmen,
aber erst a4 ist klar zu erkennen.) Aus: Jandéek, Leos: Jak napadly myslenky (Wie die Einfille
kamen). In: Opus musicum (1974), Nr. 5/6, S. 199 ; auch in: LW 2, S. 5; dtsch. in: Janacek,
Leo$: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna,
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Umgekehrt ermdglichen es die Inhalte der beiden theoretischen Texte, das Ver-
stindnis fiir die Essays zu fordern. Denn alle fiinf musikliterarischen Artikel sind
durch ihren Reichtum an Metaphern schwer verstindlich. Mit Hilfe des Wissens aus
den theoretischen Aufsitzen erschliefit sich jedoch die Semantik der von Janacek
verwendeten bildhaften Begrifflichkeit. Ganz deutlich geht zum Beispiel hervor, dass
die Naturbeschreibungen in Smrdkd se (Es dimmert) oder Scesti (Irrweg) nichts an-
deres als den Weg von der Perzeption zur Apperzeption verdeutlichen.

Dieser erste Schritt von einer Vorahnung hin zu den ersten musikalischen Mo-
tiven fasziniert den Komponisten so sehr, dass diese Phase des Schaffens in allen
theoretischen und literarischen Artikeln dokumentiert und thematisiert ist. Janacek
beschreibt jedoch die erste musikalische Ahnung von verschiedenen Ausgangspunk-
ten aus: in Sedm havranii (Sieben Raben) oder Cesta do védomi (Der Weg ins Be-
wusstsein) ist es eine Tonanregung und in Jak napadly myslenky ein lyrischer Text,
der zu einem musikalischen Einfall fithrt.

Zum anderen setzt Janacek ab dem Zeitpunkt der Bewusstwerdung des Tons ver-
schiedene thematische Schwerpunkte: in Scesti (Irrweg) sind es der Akkord und der
Ton, die besondere Beachtung erhalten, in Jak napadly myslenky (Wie die Gedanken
kamen) geht es vor allem um die weiteren Schritte beim Komponieren, in Smrdkd se
thematisiert er die Nahe der Musik zum Leben und in Sedm havrani die Rolle des
Komponisten.

Obwohl die Artikel verschiedene Aspekte des Schaffensprozesses bearbeiten und
zu unterschiedlichen Zeitpunkten entstanden sind, stehen sie doch in Zusammen-
hang miteinander. Es zeichnet sich keine lineare Entwicklung der Meinung Janaceks
ab, vielmehr zeigt sich ein zirkularer Prozess, ein Kreisen um die gleichen Themen zu
unterschiedlichen Zeitpunkten und von verschiedenen Perspektiven aus. Das Ergeb-
nis ist ein Konglomerat an Uberlegungen zum Komponieren, das zeigt, wie fasziniert
Janacek von der Entstehung eines Musikwerks war.

Abschlieflend steht fest, dass Janac¢ek mit seinen musikliterarischen Aufzeich-
nungen versucht, das Phanomen durch Introspektion zu fassen, und die theoreti-
schen Aufsdtze zeugen von seinem Bestreben, objektive Kriterien zu entwickeln.
Seine Schriften dokumentieren die Selbstwahrnehmung des Komponisten, die im
Folgenden mit den Aufzeichnungen von Dritten, der Darstellung oder der Fremd-

wahrnehmung, abgeglichen wird.

Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 89 ff.
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Die Fremdwahrnehmung des komponierenden Janacek ist spérlich dokumentiert.
Vereinzelt ergibt sich durch Aussagen von Schiilern, Freunden oder der Ehefrau ein
Bild des impulsiv Schaffenden, der nicht gestort werden will, wenn er bei der Arbeit

ist. Janacek selbst bestitigt dieses Bild:

»V té praci tvorivé je to tak — poviddm Vam to otevreng, jako kdyby matka méla
rodit a kdosi by ji to znemoznoval, ji v prirozeném aktu prekazel. Tak jak Vam tre-
ba dychat, a nékdo by Vam tsta ucpaval. Tak jak Vam treba zemé, a kdosi Vam ji
pod nohami bral:***(Bei der schopferischen Arbeit ist es so — ich sage es offen, wie
wenn eine Mutter gebdren sollte und jemand wiirde es ihr unmoglich machen,
sie bei dem natiirlichen Akt storen. So, wie Sie atmen miissen und jemand wiirde
Ihnen den Mund zustopfen. So, wie Sie die Erde brauchen und jemand ndhme sie

Ihnen unter den Fiiflen weg.)

Das Zitat zeigt, dass der Schaffensakt fiir Janacek mit dem Geburtsakt, der nicht
unterbrochen werden darf, vergleichbar ist. Im Falle einer Unterbrechung wiirde
er ,iberreizt auffahren”®?, so der Komponist selbst. Seine Ehefrau Zdenka und das
Hausmadchen Mara wissen um den Umstand, dass Janacek wiahrend der Arbeitszeit
nicht einmal eine Fliege im Zimmer dulden wiirde.* Uberhaupt ist die Stimmung
des Komponisten diister und reizbar, so schreibt Janacek zumindest in Cesta do ve-
domi (Der Weg ins Bewusstsein): ,Zdviha cosi a odklad4, hleda a nenajde — usedd a
vstdvd — chiizi zastavuje, slova utrhévé; je popudliv a zasmus$en:** (Er hebt etwas auf
und legt es wieder beiseite, er sucht und findet nicht — er setzt sich nieder und steht

wieder auf — sein Gang stockt, sein Wort reif3t ab; er ist reizbar und triibsinnig.)

91  Brief von Leo$ Jandcek an Kamila Stosslova (14.2.1921); Mihrisches Landesmuseum
Briinn: Inv. Nr. 8363/E169 ; zit. nach: Janacek, Leos; Pfibanovd, Svatava (Hrsg.): Hddanka
Zivota: Dopisy Leose Jandcka Kamile Stiosslové (Riéitsel des Lebens: Briefe Leos Jandceks an
Kamila Stosslovd). Brno: Opus musicum, 1990, S. 85; engl. in: Jandc¢ek, Leos; Stosslova,
Kamila; Tyrell, John (Hrsg.): Intimate Letters: Leos Jandceks to Kamila Stosslovd. London,
Boston: Faber & Faber, 1994, S. 31; dtsch. in: Stédron, Bohumir (Hrsg): Leos Jandcek in
Briefen und Erinnerungen. Prag: Artia, 1955, S. 207.

92  ,Vybuchl bych piedrazdén, byl bych zly, nesnesitelny.“ (Ich wiirde tiberreizt auffahren,
wire bos, unertréglich.) Aus: Brief von Leo$ Janacek an Kamila Stosslova (14.2.1921);
Mahrisches Landesmuseum Briinn: Inv. Nr. 8363/E169 ; zit. nach: Ebda., S. 85; dtsch. in:
Ebda., S. 207.

93 ,Kdyby snad dotérna moucha litala v pokoji, nestrpél bych ji.“ (Wenn etwa eine zudringliche
Fliege im Zimmer umbherfloge, wiirde ich sie nicht dulden.) Aus: Brief von Leo$ Jand¢ek an
Kamila Stosslovd (14.2.1921); Miahrisches Landesmuseum Briinn: Inv. Nr. 8363/E169 ; zit.
nach: Ebda., S. 85; dtsch. in: Ebda., S. 207.

94  Jandcek, Leos: Cesta do védomi : Pamatce prof. dr. Edvarda Babdka (Der Weg ins
Bewusstsein : Dem Gedenken Prof. Dr. Edvard Babéks). In: MTW 2, S.329; TW 1, S. 663.
Ubersetzung ins Deutsche von Kerstin Liicker.
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Mag man der Aufzeichnung von Ludvik Kundera Glauben schenken, gestaltet

sich dieses eben beschriebene Suchen nach einem Einfall folgendermafien:

»Den ganzen Vormittag erklang das Klavier, allerdings in einer ungewohnlichen
Weise. Janacek hammerte so laut, wie es iberhaupt moglich war [...]. Er wieder-
holte das Motiv mehrere Male rundum [...]. Aus der Verve, mit der er spielte, war
herauszufiihlen, wie stark er vom Gefiihlsinhalt des Motivs erregt und hingeris-
sen wurde. Bei diesem Beginnen komponierte er nicht — durch das stéindige Wie-
derholen eines kleinen Motivs wollte er sich nur in eine bestimmte Stimmung
versetzen, um dann ohne Klavier das zum iiberwiegenden Teil aus diesem Motiv

aufgebaute Tonwerk in fieberhafter Hast unmittelbar aufs Papier zu werfen.*

Die Anekdote erzeugt das Bild eines beim Komponieren in Ekstase befindlichen
Janaceks, eines Schaffenden, der sich mit der stindigen Wiederholung mehrerer
Tone in Trance versetzt, um dann anschlieflend ohne Klavier weitere Einfalle zu no-
tieren. Geht man von der Richtigkeit dieser Aussage aus, erklart sich das aufbrausen-
de Gemiit des Komponisten bei jeglicher Storung des Schaffensakts.

Doch neben dem Bild von Jandcek dem Komponisten nahe des Wahnsinns, der
bei seiner Arbeit nicht gestort werden will und trancedhnlich auf seinem Klavier
hdmmert, dokumentiert Zdenka Jana¢kova in ihren Memoiren auch ein anderes Bild
des schaffenden Ehemanns. Gerade in der Spétphase seines Lebens, die gekennzeich-
net von Erfolg und Anerkennung ist, verdndert sich auch das Verhalten Janaceks
wihrend des Komponierens. Zdenka erinnert sich an die Zeit um 1925, nach der
Verleihung der Doktorwiirde:

»Byl to radostny cas. Plno véci, které vzrusovaly a smifovaly se v§im, co se pred-
tim stalo zlého. Vyjasnilo se i u nés. Byli jsme nyni jako dva dobri pratelé. Vsude
jsme chodili spolu, radili se. Kdyz komponoval dole v pracovné a néco se mu
podatrilo, volaval na mne! — Zdenko, pod sem — a ji jsem ptibihala, poslouchala a
fikala jsem mu, co si o tom myslim. Nékdy zahral takové krasné melodie, bylo by
se mi chtélo slyset je jesté jednou v dalsi jeho praci, ale on je nechal byt a mél uz
zase jiny ndpad. Ptavala jsem se ho: Proc¢ se u toho nezdrzis jesté aspon chvilku?
Proc¢ to nerozvedes? A on se usmival: Ty tomu rozumi$! To by ja tak nechtél:*¢
(Es war eine frohliche Zeit mit einer Fiille von Dingen, die aufmunterten und mit
allem versohnten, was vorher geschehen war. Es hellte sich auch bei uns auf. Wir
waren jetzt wie zwei gute Freunde. Wir gingen iiberall zusammen aus, berieten

uns miteinander. Wenn er unten im Arbeitszimmer komponierte und etwas ihm

95  Zit. nach: Vogel, Jaroslav/Eisner, Pavel (dtsch. Fassung): Leos Jandcek: Leben und Werk,
Prag: Artia, 1958, S. 42.

96 Janackova, Zdenka: Paméti Zdenka Jandckovd : Miyj Zivot (Andenken Zdenka Janackova:
Mein Leben) / Trkanova, Marie (Hrsg.). Brno: Simon Rysavy, 1998, S. 130.; dtsch. in:
Janackovd, Zdenka: Mein Leben (Myj zivot) / Vyslouzilova, Véra (Ubers.). In: Leo$-Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.): Mitteilungsblatt 75 (2000), Nr. 1, S. 3.
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gelungen war, rief er mich zu sich: — Zdenka, komm her, und ich lief zu ihm, horte
zu und sagte ihm, was ich dariiber dachte. Manchmal spielte er so schone Melo-
dien, ich hitte sie gern in seiner weiteren Arbeit noch einmal gehort, aber er lief3
sie liegen und hatte schon einen anderen Einfall. Oft fragte ich ihn: Warum haltst
du dich dabei nicht wenigstens noch eine Weile auf? Warum fiihrst du es nicht

aus? — Und er lachelte: Du verstehst es ja! Das mochte ich nicht so.)

Dieser Auszug aus Zdenkas Memoiren zeigt, dass Jandcek in seiner spéten Le-
bensphase andere Menschen am Kompositionsprozess teilhaben lasst und sich nicht
mehr in sein Zimmer zuriickzieht und far sich alleine schafft. Geht man von der
Richtigkeit dieser Erinnerung aus, hat sich gegen Ende seines Lebens auch seine
Schaffensweise verandert. Nicht mehr die Trance, sondern das Interesse an der Wir-
kung seiner Melodien auf andere steht im Vordergrund.

Interessant ist, dass Janacek auf dem Klavier vorgespielte Melodien und Ideen, die
seine Ehefrau versteht, nicht weiterentwickelt. , To by ja tak nechtél“?” (Das moch-
te ich nicht so), lautet seine Aussage. Ein Komponist wie Janacek, der getrieben ist
vom Verstehen-Wollen, dessen theoretische Auseinandersetzungen und schriftliche
AufSerungen zur Musik davon geprigt sind, Antworten auf das Phinomen Musik zu
finden, mochte nicht, dass seine Musik verstanden wird. Ein Paradoxon — und das
Auftreten eines solchen ist eine Konstante im Leben und Schaffen des tschechischen

Komponisten.

6.4 Zusammenfassung

Janacek ist Komponist und, wie die Aufzeichnungen beweisen, ist er fasziniert von
der Entstehung eines musikalischen Werkes und dessen Wirkung auf den Menschen.
Dies dient ihm auch als Motivation, dem Schaffensakt auf der Spur zu sein. Er be-
schreibt die Entwicklung der ersten Einfille hin zu einem musikalischen Motiv und
definiert die weiteren Vorginge, die zu einem vollendeten Werk fithren. Auch wenn
die Schriften auf Grund ihrer Ungenauigkeit, fehlender Vereinheitlichung und der
meist subjektiven Darstellungen keinen Anspruch auf Wissenschaftlichkeit erheben
konnen, geben diese Aufschluss, wie Jandcek das Komponieren erlebt, definiert und
fiir sich erklart.

Es kristallisiert sich ein Modell heraus, dessen Anfang die Vorahnung, die Per-
zeption bildet. Der Begrift wird von Janacek in O prubéhu dusevni prdce sklada-

telské (Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit) als Dimmerung

97  Janackova, Zdenka: Pameéti Zdenka Jandckovd: Miyj Zivot (Andenken Zdenka Jand¢kova:
Mein Leben) / Trkanova, Marie (Hrsg.). Brno: Simon Rysavy, 1998, S. 130.; dtsch.
in:Janackova, Zdenka: Mein Leben (M{j Zivot) / Vyslouzilova, Véra (Ubers.). In: Leos-
Janacek-Gesellschaft (Hrsg.): Mitteilungsblatt 75 (2000), Nr. 1, S. 3.
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beschrieben.”® Die Perzeption steht fiir das erste Aufkommen von Ideen, doch erst,
wenn der Komponist einen Ton in seinem Bewusstsein wahrnimmt— sei es erwartet
oder unerwartet — ihn hort oder als Note sieht, sind das Anzeichen fiir die erreichte
Apperzeption oder Aneignung, worauf eine konkrete Assoziation folgt. Diese erste
Phase des Schaffens wird ausgiebig in allen theoretischen und literarischen Schriften
erwihnt und beweist, dass Janacek unbewusste und bewusste Zustiande innerhalb
des Schaffens anerkennt.

Als zweite Phase folgt das musikalische Denken, welches unter anderem aus der
einfachen und diffizilen Reaktion besteht. Nachdem die ersten musikalischen Ideen
bewusst wahrgenommen sind, folgt nun eine Phase des Wachsens. In O priibéhu
dusevni prdce skladatelské bekommt man Informationen, wie erste Ideen immer
mehr an Form und Gestalt annehmen. Jand¢ek beschreibt diesen Prozess anhand
eines Reiz-Reaktion-Modells. In den literarischen Aufsidtzen zum Schaffensprozess
spielt auch die Reproduktion eine Rolle in dieser zweiten Phase. Denn das Sich-Er-
innern an eine bereits abgespeicherte musikalische Idee ist Teil des musikalischen
Denkens und wird in Janaceks Theorie als wesentliche Voraussetzung fiir das kom-
positorische Schaffen beschrieben. Erst nachdem erste Ideen mit Hilfe der Repro-
duktion und des Nachdenkens wieder auftauchen und damit ihre Form und Klarheit
erreichen, steht am Ende das Niederschreiben.

Janacek schreibt {iber die Entstehung von Véc Makropulos (Die Sache Makro-
pulos): ,Délal jsem to asi rok. Chodil jsem s tim, napremyslel se — ale pak se psalo!
— jako stroj!“?® (Etwa ein Jahr trug ich das Werk in mir, dachte viel nach — aber dann
schrieb ich wie eine Maschine!) Diese Aussage enthilt Informationen zu den Stati-
onen des Kompositionsprozesses. Die Ideen trdgt er mit sich herum, sie wachsen —
um in der Sprache Janaceks zu bleiben — von einer blofien Vorahnung hin zu einem
klaren musikalischen Motiv.

Im Weiteren wird von Janacek erwihnt, dass er, nachdem er eine musikalische
Vorstellung im Bewusstsein trigt, viel nachdenkt. In den theoretischen Schriften
wird diese Situation gleichgesetzt mit dem musikalischen Denken. Darauf folgt die
Notation, welche die dritte Schaffensphase einldutet, wobei an dieser Stelle festge-

halten werden muss, dass die unterschiedlichen Entwicklungsstufen nicht immer

98 ,Janacek vyklada ve svych predndskach o skladbé percepci jako Sefeni myslenky.“ (Jandcek
erldutert in seinen Vorlesungen iiber die Komposition die Perzeption als Dammerung
($ereni) des Gedankens.) Aus: Aus: Janacek, Leo$: O priibéhu dusevni prace skladatelské
(Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach:
MTW 2, S.162 ; dtsch. in: Jandcek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen
Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilovd, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt
95 (2007), Nr. 2, S. 2.

99 Janacek, Leos: Interview pro Casopis Literdrni svét (Interviewtext fiir die Zeitschrift Literarni
svét). In: Literdrni svét 1 (8.3.1928), Nr. 12; zit. nach: LW 1, S. 616; dtsch. in: Janacek, Leos:
Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons, Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan
(Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 183.
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klar getrennt sind und chronologisch zu verstehen sind. Vielmehr habe ich das Stu-
fenkonzept der Einfachheit halber und Verstandlichkeit wegen gewdhlt. Wichtig ist
zu wissen, dass sich beim Komponieren einzelne Arbeitsabschnitte vermischen kon-
nen, und hiufig springen die Komponisten zwischen den verschiedenen Stufen hin
und her.

Was jedoch klar ist: die Notation ist bei Jandc¢ek das Mittel im Wirbel der Phan-
tasie sicher zu fliegen.'° Er stellt fest:

»Notou se uvolnilo paméti: nebylo ji tfeba stile nést bifimé prvého motivu. Tiha
rostla od motivu k motivu. V zatézkané mysli ohnicek citovy se dusil, kiidla fan-
tasie spjata. Nota v téch mistech dusnosti, zdanlivé vycerpanosti, byla zhavym
hiebem - ale i ohnivym meznikem ve vyvinu hudebniho dila. Utvarnost z toho
okamziku meénila se v umélou.“'* (Durch Noten befreit sich das Gedichtnis: es
ist nicht mehr notwendig, die Lasten des ersten Motivs stets in Gedanken zu
tragen. Im beschwerten Bewuf3tsein erstickt das Feuer des Gefiihls, gebunden
sind die Fliigel der Phantasie. Die Noten werden an diesen Stellen der Schwiile,
der scheinbaren Erschopfung zu gliihenden Haken — aber auch zu einem feuri-
gen Grenzstein in der Entwicklung der Musikwerke. Das Gebilde é@ndert sich von

diesem Augenblick an in ein kiinstlerisches Gebilde.)

Janacek stellt die Notation als ein wesentliches Mittel des Arbeitsprozesses dar.
Durch seine Volksliedstudien ist er sich bewusst, dass nur sechs Laute, sechs Silben
und dementsprechend sechs Tone, sechs Motive oder sechs Tonarten vom Rezipi-
enten und Komponisten im Gedachtnis behalten werden konnen. So ist das Auf-
schreiben, das Notieren ein wesentlicher Akt des Schaffens und wird zum Zeugnis
des Verlaufs.

Im Falle von Jandcek ist der Kompositionsprozess mit der ersten Niederschrift
keineswegs abgeschlossen, sondern wird iiber Abschriften bis hin zu Korrekturen
bei Auffithrungen fortgefithrt."”> Auch wenn sich die Verbesserungen innerhalb der
spateren Entwurfstadien hauptsachlich auf die Dynamik beschranken, zeigt der eben
beschriebene Umstand, dass der Prozess der Entstehung bei Janacek nicht mit der

Niederschrift beendet ist. Auf die Notation folgt oft ein Willensvorgang oder die

100 ,Chybél prostiedek v bezpeci letét v pomyslném svété vichrem fantasie! Tim prostfedkem
byla nota.“ (Es fehlte das Mittel, in der erdachten Welt im Wirbel der Phantasie sicher zu
fliegen! Dieses Mittel ist die Note.) Aus: Janacek, Leo$: Nota: Na pamét Fr. Barto$e (Note:
Franti$ek Barto$ zum Gedenken). In: Lidové noviny 34 (28.7.1926), Nr. 375, S. 228; dtsch.
in: Janacek, Leo$: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové noviny“/Racek, Jan (Hrsg.).
Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1959, S. 175.

101 Ebda. In: Lidové noviny 34 (28.7.1926), Nr. 375, S. 229; dtsch. in: Ebda., S. 175.

102 ,Die Autographen gleichen Skizzen, denn der Kompositionsprozef; war mit der ersten
Niederschrift keineswegs abgeschlossen, sondern setzte sich tiber Abschriften bis hin zu
Korrekturen bei Auffithrungen fort. (z.B.: Mladi)“ Aus: Zimmermann, Reiner: Leo$ Jandcek:
1. Streichquartett. In: Allihn, Ingeborg (Hrsg): Kammermusikfiihrer. Stuttgart: Metzler,
1998, S. 321.
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diffizile Reaktion, die, wie unter 6.1.2. oder 6.2.5. beschrieben ist, aus verschiede-
nen kompositorischen Entscheidungsmoglichkeiten besteht. ,Dadurch stellt sich der
Komponist in der Geistesarbeit anderen Kiinsten, aber auch anderen Denkern, auch
den wissenschaftlichen, gleich,'®® meint Janacek kompromisslos. Doch gleichzeitig
warnt Janacek vor dem Uberbetonen des Willens innerhalb des Schaffens.!%*

Er weif um den Balanceakt des Komponierens, das Austarieren zwischen Willen
und Einfall, Spontaneitit und Handwerk. Sein Verstindnis fiir den Entstehungspro-
zess eines musikalischen Werkes ist gekennzeichnet von Kontrasten. So dokumen-
tieren vor allem die literarischen Schriften Phasen der Willkiirlichkeit, Momente der
Spontaneitit oder des Zufalls und die theoretischen Artikel behandeln Aspekte des
kompositorischen Handwerks, des Willens und der selektiven Entscheidungspro-
zesse. Mit dem Erfassen unterschiedlicher Qualititen des Schaffensprozesses steht
Janaceks Ansatz spiter entwickelten psychoanalytischen Modellen nahe. Das Wis-
sen um unbewusste, vorbewusste und bewusste Komponenten beim Komponieren
ist bei Jandcek angedeutet und findet 1970 bei Miiller-Braunschweigs psychoanalyti-
schem Ansatz eine systematische Korrespondenz.

Um die Dualitdt von Unbewusstheit und Bewusstheit beim Schaffen jedoch
weif$ auch der Literat Stefan Zweig. In Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens
legt er fest, dass der kiinstlerische Prozess ein Akt der Ubertragung aus der Visi-
on in die Realitét ist.'” Janacek spricht jedoch nie von einer Vision, die zur Realitét
wird. Vielmehr ist es die Realitdt, die in der Musik Ausdruck findet, und umgekehrt
kann dieser im Leben des Menschen etwas bewirken. Janacek geht von einem Bezug
zwischen dem Komponierenden und dessen Umfeld aus. Damit beweist er einmal
mehr ein Gespiir dafiir, seiner Zeit ein Stiick weit voraus zu sein. In den Artikeln
zum kompositorischen Schaffen stellt Janacek die Verbindung zwischen Musikwerk
und Leben des Komponisten dar. Er setzt die schopferische Arbeit in einen Person-
Umwelt-Bezug, was als solches systematisch erst Paul ]. Guilford (1950) mit seiner
Kreativitdtsforschung oder Marcel Dobberstein (1994) anhand seines musiksoziolo-
gischen Ansatzes tun.

Die Verbindung zwischen Ton und Leben ist wesentlich fiir das Schaffen bei
Janacek. 1924 schreibt er an Max Brod: ,Und ich sage, dafl er [der reine Ton] gar

nichts bedeutet, solange er nicht im Leben, im Blut, in der Umwelt steckt.'°® Denn:

103 TW 1, S. Ixxvi.

104 ,Postrach z moderni hudby.” (Terror der modernen Musik) Aus: Janacek, Leos: Scesti
(Irrweg). In: Listy Hudebni matice 4 (15.10.1924), Nr. 1/2; zit. nach: LW 1, S. 548.

105 Vgl. Zweig, Stefan: Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan: Das
Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens : Essays | Beck, Knut (Hrsg.). Frankfurt a. M. : Fischer
Verlag, 1984, S. 357 f.

106 ,Ein Mensch schwatzte vor mir, nur der reine Ton bedeute etwas in der Musik. Und ich
sage, dafs er gar nichts bedeutet, solange er nicht im Leben, im Blut, in der Umwelt steckt.
Sonst ist er ein Spielzeug, das keinen Wert hat.“ Brief von Leo$ Janac¢ek an Max Brod (2.
August 1924); zit. nach: Racek, Jan (Hrsg.): Leos Jandcek. Leipzig: Reclam, 1971, S. 142.



6.4 Zusammenfassung

»Jediny ton [...] svéd¢i o bedlivém pozorovani, ostrazité mysli, o védomi, plném do-
jmu zazitych, pripamatovanych.“'”” (Ein einziger Ton [...] zeugt vom aufmerksamen
Beobachten, vom wachsamen Sinn und vom Bewuf$tsein, voll von erlebten und im
Gedéchtnis behaltenen Eindriicken.) So steckt nach Auffassung Janaceks das Leben
im Ton. ,Rozkosi se drobi, touhou a nadéji se klouzi; bére lesk a silu z bilych licek;
z o¢ek jak pomnénky chyta libeznost. Vztahuje se k hvézdickam. Je spjat se v§im, nac
a o ¢em mysli.“' (Vor Wonne brockelt er, vor Sehnsucht und Hoffnung dehnt er
sich; nimmt Glanz und Kraft von weifSen Wangen und fiangt Lieblichkeit aus Augen
wie Vergifimeinnicht. Er erhebt sich zu den Sternen. Ist mit allem verbunden, woran
und wortiber er denkt.)

Die Tonreaktion ist es auch, die einen ersten Bezug zwischen Leben und Werk
herstellt. Diese namlich, so hilt Janacek fest, kann nicht nur durch einen Ton, son-
dern durch den Einfluss der Umgebung ausgelost werden. Er bemédngelt zwar, dass
keine Studien tiber die Reaktion auf eine andere Anregung als die Tonanregung exis-
tieren.' Dennoch: In O priibéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Verlauf der
geistigen kompositorischen Arbeit) erinnert sich Janacek an eine Tonreaktion auf ein
Wort, eine Farbe und ein einfaches Gefiihl."°

So weif$ Janacek um die Anregungen der dufleren Welt und erkennt dennoch an,
dass auch die innere Welt des Komponisten Anteil am Schaffensprozess hat (siehe
2. Kapitel). Hinzu kommt Janaceks Meinung: ,,Skladba je zavisla na okamzité naladé

skladatelové [...]“M (

Eine Komposition hdngt von der momentanen Stimmung des
Komponierenden ab [...]). In O priibéhu dusevni prdce skladatelské (Uber den Ver-
lauf der geistigen kompositorischen Arbeit) pragt Janacek den Begriff der Lebens-
stimmung (zivotni ndlada) und postuliert, dass jede musikalische Verdnderung beim

Komponieren und Horen mit der Verdnderung der Lebensstimmung einhergeht.'?

107 Janacek, Leos: Uvodni slovo k otevieni konzervatofe hudby v Brné (Einfithrende Worte zur
Eroffnung des Briinner Musikkonservatoriums). In: Lidové noviny 27 (7.10.1919), Nr. 278;
zit. nach: LW 1, S. 458; dtsch. in: Janacek, Leos: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové
noviny“/ Racek, Jan (Hrsg.). Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1959, S. 161.

108 Jandcek, Leos: Nota: Na pamét Fr. Bartose (Note: Frantisek Barto$ zum Gedenken). In:
Lidové noviny 34 (28.7.1926), Nr. 375, S. 225; dtsch. in: Ebda., S. 172.

109 ,Neni studii o reakci nové tvofenym ténem na podnét jiny nez ténovy.“ (Es existieren keine
Studien tiber die Reaktion mit einem neu gebildeten Ton auf eine andere Anregung als die
Tonanregung.) Aus: Janacek, Leos: O pribéhu dusevni prace skladatelské (Uber den Verlauf
der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach: MTW 2, S. 153
; TW 1, S. 445 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen
Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilové, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt
95 (2007), Nr. 2, S. 3.

110 ,Pfipomindm napf. reakci ténovou na slovo, na barvu a na prosty cit [...].“ (Ich erinnere zum
Beispiel an die Tonreaktion auf ein Wort, eine Farbe und ein einfaches Gefiihl [...].) Aus:
Ebda. In: Ebda. ; zit. nach: MTW 2, S. 153 ; TW 1, S. 445 ; dtsch. in: Ebda.,, S. 3.

111 Jandcek, Leos: Bedfich Smetana o formach hudebnich (Bedfich Smetana tiber die
musikalischen Formen). In: Hudebni listy 3, Nr. 1/3 ; zit. nach: TW 1, S. 63.

112 ,Uznava se, ze v melodii kazda zména ténu ve vysce, v délce, kazdy nadech v sile je citlivym
ohlasem zmén zivotni naladovosti [...].“ (Es wird anerkannt, dass jede Verdnderung der
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Am Ende der tolstojschen Kreutzersonate schreibt er: ,[...] = dokud nevim a nezndm

«

(zivotni nédlada), | odkud vznikd skladba! " ([...] = solange ich (die Lebensstimmung)
nicht kenne, | weif} ich nicht, woher die Komposition entsteht.) Damit gewéhrleistet
das Wissen um die Lebensstimmung, so Janacek, einen Zugang zum Werk.

Neben dieser Meinung konnten in diesem Kapitel noch weitere Standpunkte des
Komponisten, vor allem zu Aspekten des Schaffensprozesses dargestellt werden.
Die herangezogenen Texte von Janacek enthalten eine Fiille von Informationen zum
Komponieren. Inwiefern die herausgearbeiteten Ansichten zu diesem Thema mit
der faktischen Arbeitsweise Jandceks korrelieren, soll — im néchsten Kapitel — am

1. Streichquartett exemplifiziert werden.

Tonhohe, - ldnge, jeder Hauch von Starke ein empfindlicher Nachhall von Verwandlungen
der Lebensstimmung ist [...].) Aus: Janacek, Leos: O prabéhu dusevni prace skladatelské
(Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach:
MTW 2,S.155; TW 1, S. 447 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 95 (2007), Nr. 2, S. 6.

113 Janaceks Ausgabe der Kreutzersonate JK 41, S. 160 I: letzte Seite; mit schwarzer Tinte.



7. Das Werk: 1. Streichquartett

7. Das Werk: 1. Streichquartett

e«

»Eine Komposition zu schreiben ist ,Kunst
(Leos Jandcek)

Janacek dokumentiert seine Schaffensweise anhand der Feuilletons und seiner the-
oretischen Schriften. Seine Sicht auf das Komponieren wurde im 6. Kapitel darge-
stellt. Doch Kiinstler, so Stefan Zweig, sind ,schlechte, unbrauchbare Zeugen fiir
den eigenen Schopfungsprozef3*! Die Introspektion als Moglichkeit, Zugang zum
Vorgang des Komponierens zu erhalten, wird schon Ende des 19. Jahrhunderts dis-
kutiert. Zwei Jahrzehnte spéter versucht Hermann Danuser, die Problematik auf-
zuldsen, indem er vorschldgt, dass die explizite Poetik, ,das, was die Komponisten
selbst iber die Prinzipien ihres Schaffens — teils deskriptiv, teils normativ — haben
verlauten lassen [...],> mit den Ergebnissen der philologischen Rekonstruktion ver-
glichen werden muss. So stellen die Aulerungen des Kiinstlers anhand von Briefen,
Tagebucheintragungen oder Aufsitzen einen Aspekt des Schaffensprozesses dar. Je-
doch diesen kann ,man nicht fiir bare Miinze nehmen, sondern [dieser muss] |[...],
als Teil der auktorialen Poetik und Asthetik, mit den Ergebnissen der philologischen
Rekonstruktion [verglichen werden]®,? schligt Hermann Danuser vor.

So steht am Ende der Dissertation die Komposition selbst, und in der Termino-
logie Danusers gesprochen, liegt der Schwerpunkt des letzten Teils der Arbeit somit
bei der faktischen Poetik. Skizzen, Autografe und Entwiirfe sind Datenmaterialien,
die Aufschluss iiber den Prozess des Komponierens geben und es erméglichen, ,die

allmdhliche Verfertigung musikalischer Gedanken im Vorgang des Komponierens

1 Zweig, Stefan: Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan/Beck,
Knut (Hrsg.): Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens : Essays. Frankfurt a. M. : Fischer
Verlag, 1984, S. 356.

2 Danuser, Hermann: Inspiration, Rationalitit, Zufall: Uber musikalische Poetik im
20. Jahrhundert. In: Danuser, Hermann (Hrsg.) ; Katzenberger, Ginter (Hrsg.): Vom Einfall
zum Kunstwerk: Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber: Laaber,
1993, S. 11.

3 Danuser, Hermann: Explizite und faktische musikalische Poetik bei Gustav Mahler. In:
Ebda.,, S. 88.
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retrospektiv zu erfassen!* Stefan Zweig ist der Meinung, dass die tiberlieferte Quel-
lenlage den ,Ariadnefaden, an dem wir uns zuriicktasten konnen in das sonst uner-
griindliche Labyrinth“> darstellt. Durch die Analyse der Quellen kann die Rekonst-
ruktion, ausgehend vom vollendeten Werk hin zum Ausgangspunkt der Inspiration,
versucht werden. Die Ergebnisse ermoglichen im Weiteren, den Bogen vom Anfang
der kompositorischen Arbeit bis zur Vollendung zu spannen.

Das bedeutet im Falle des 1. Streichquartetts von Leo$ Janacek: Es wird der Ver-
such gemacht, anhand der Auswertung des iiberlieferten Datenmaterials den Schaf-
fensprozess nachzuzeichnen, um damit Aufschliisse iber den Zusammenhang von
Inspiration und Werk zu erlangen. Die Rekonstruktion des Schaffensprozesses soll
verdeutlichen, wie Jandcek mit seinen Ideen kompositorisch umgeht und welche
musikalische Form die literarische Anregung im 1. Streichquartett findet. Dazu wird
ein Uberblick iber die komplexe Quellenlage gegeben und anschlieffend das iiber-
lieferte Material detailliert beschrieben. Danach gilt es, die Quellen in Beziehung
miteinander zu setzen, um ein umfassendes Bild zum Schaffensprozess zu erlangen.

Resultate sowie Probleme werden am Schluss erortert.

7.1 Genese und Quellenlage

7.1.1 Genese

Am Hohepunkt von Leos Jandceks Schaffen entsteht im Oktober 1923 das 1. Streich-
quartett. Dieses Werk stellt den Abschluss eines Prozesses dar, der schon 1880, wih-
rend seiner Studienzeit, beginnt. Als Student in Wien arbeitet Janacek zeitgleich an
einer Violinsonate, einem Liederzyklus und einem Streichquartett. Letzteres stellt
den ersten Versuch Janaceks in dieser Gattung dar, ist jedoch nicht iiberliefert. Die
Werke aus dieser Zeit belegen die Musiksprache des damaligen Kompositionsschii-
lers und zeigen, dass die Wiener Konservatoriumszeit gepragt ist durch die Suche
nach einem eigenen Stil; es sind Janaceks Lehrjahre. Er studiert die Quartette Ludwig
van Beethovens und komponiert im klassischen Stil. Da jedoch sein — chronologisch
betrachtet — erstes Streichquartett aus dem Jahr 1880 als verschollen gilt, ist es nicht
moglich, einen Vergleich mit dem 43 Jahre spater entstandenen 1. Streichquartett zu
ziehen und nachzuvollziehen, in welcher Weise sich Janaceks Blick auf diese Gattung

mit zunehmendem Alter veridndert hat.

4 Neumann, Peter Horst: Mythen der Inspiration aus den Griinderjahren der neuen Musik.
In: Danuser, Hermann (Hrsg.) ; Katzenberger, Gunter (Hrsg.): Vom Einfall zum Kunstwerk:
Der KompositionsprozefS in der Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber : Laaber, 1993, S. 332.

5 Zweig, Stefan: Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens. In: Zweig, Stefan/Beck,
Knut (Hrsg.): Das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens : Essays. Frankfurt a. M. : Fischer
Verlag, 1984, S. 358.
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Nach Jahren der Auseinandersetzung mit der Vokalmusik, seien es Lieder oder
die Opern, beginnt Janacek, abgesehen von den ersten Versuchen seiner Lehrjahre,
erst im Alter von 51 Jahren, sich mit Instrumentalkompositionen tiefergehend zu be-
schiftigen. Mit einer Sonate fiir Klavier aus dem Jahre 1905 kiindigt sich der Beginn
einer Anzahl von Kammermusikwerken an. Es folgen die Zyklen Po zarostlém chod-
nicku (Auf verwachsenen Pfaden) und V mlhdch (Im Nebel). 1908 komponiert er das
heute als verschollen geltende Klaviertrio nach Lew Tolstojs Die Kreutzersonate, wel-
ches haufig mit dem 1. Streichquartett in Verbindung gebracht wird (s. u.). Zwei Jah-
re spéter entsteht Pohddka (Marchen) fiir Violoncello und Klavier, welches er 1923
iiberarbeitet. 1923 ist auch das Jahr, in welchem er das 1. Streichquartett vollendet.

Den Anlass fiir die Komposition gibt das Bohmische Quartett auf Initiative des
Violinisten Josef Suk. Auf einer Postkarte, die das Datum 13. Oktober 1923 trégt, teilt
der Komponist seiner Frau Zdenka mit, dass ihn die Musiker aufgefordert haben,
»[...] abych pro né néco slozil*¢ ([...] er moge etwas fiir sie schreiben). Zuvor been-
dete er im Miérz desselben Jahres seine Oper Prihody lisky Bystrousky (Das schlaue
Fiichslein) und beginnt im Juli an Véc Makropulos (Die Sache Makropulos) zu arbei-
ten. Im Oktober, mit der Postkarte an seine Frau, beginnt nach Angaben der Edito-
ren des 1. Streichquartetts fiir die Kritische Gesamtausgabe Leo$ Faltus und Milo$
Stédron der Schaffensprozess. Eine erste Fassung des Werks entsteht innerhalb von
nur fiinfzehn Tagen, im Zeitraum vom 13. bis 28. Oktober 1923. Letzteres Datum
steht auf der Autografriickseite des vierten Satzes mit der Nummer 32. Auf den
vorderen Seiten findet sich das vollendete Streichquartett, welches — nach Janacéeks
handschriftlichen Datierungen auf der jeweils ersten und letzten Seite — im Zeitraum
vom 30. Oktober bis zum 7. November 1923 entstanden ist. Eine Revision durch den
Komponisten findet Ende des Jahres und im darauffolgenden Sommer 1924 in der
autorisierten Abschrift von einem seiner bewéhrten Kopisten, Vaclav Sedlacek statt.
Am 17. Oktober 1924 wird das vollendete Werk in Prag vom Bohmischen Quartett,
welchem Janacek das Werk widmet, uraufgefiihrt.

Wie die Informationen zur Entstehung des 1. Streichquartetts zeigen, ist die do-
kumentierte Phase des Schaffens von einem Jahr sehr kurz. Der wesentliche Teil des
Arbeitsprozesses ist zwar mit der Abschrift Sedldceks beendet, doch die Ergédnzun-
gen von Janacek fiir den Druck und fiir Auffithrungen nach 1924 verdeutlichen, dass
die Denkarbeit und die Auseinandersetzung mit dem Werk mit der Urauffithrung

noch nicht gianzlich abgeschlossen sind.

6 ,Ceské kvarteto mne pozadalo, abych pro né néco slozil.“ (Das Bshmische Quartett bat
mich etwas fiir sie zu schreiben.) Postkarte von Leo$ Janadcek an seine Frau Zdenka von
seiner Reise nach Prag (13.10.1923); Mihrisches Landesmuseum Briinn: Inv. Nr. A3837 ;
zit. nach: Janacek, Leos; Faltus, Leo$ (Hrsg.); Stédron, Milo$ (Hrsg.): Smy¢covy kvartet
¢. 1: Z podnétu Tolstého ,Kreutzerovy sondty“ (Streichquartett Nr. 1: Angeregt durch die
»Kreutzersonate“ von Tolstoj). In: Souborné kritické vyddni dél Leose Jandcka (Kritische
Gesamtausgabe der Werke von Leos Jandceks). Rada E, Svazek 3 (Reihe E, Band 3). Prag:
Bérenreiter 2000, S. XI.
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Milan Skampa weist in seiner Edition des I. Streichquartetts darauf hin, dass
Janacek beispielsweise noch am 10. Juli 1926 bei einer Auffithrung der Komposition
durch das Médhrische Quartett anstatt des stillen Ausklingens ein jéhes Verstédrken
bis zu einem wilden Fortissimo in den letzten Takten des vierten Satzes fordert.” Die-
se mundliche Uberlieferung dokumentiert die Arbeit am 1. Streichquartett bis 1926,
ein Jahr nach Drucklegung des Werks, und zeigt, dass der Schaffensprozess nicht
immer mit der Urauftithrung einer Komposition beendet ist.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Anfang. Auch dieser ist nicht immer so eindeu-
tig, wie es auf den ersten Blick scheint. Zwar belegt die Postkarte vom 13. Oktober
1923 den Zeitpunkt des Anstofles zur Arbeit am 1. Streichquartett. Betrachtet man
jedoch den kurzen Entstehungszeitraum von einem Jahr, fithrt dies zur Hypothese,
dass der eigentliche Arbeitsbeginn wann anders festzusetzen ist. Der Musikwissen-
schaftler Paul Wingfield behauptet zum Beispiel in seinem Artikel Jandcek’s ‘Lost’
Kreutzer Sonata (1987), dass Jandcek im Streichquartett das Material des 1908 kom-
ponierten Klaviertrios verwendet und verarbeitet (siehe 7.2.2) und Max Brod ver-
merkt in der Werkliste von Jandcek (1925), dass aus einigen musikalischen Ideen des
Trios das Quartett entstand.® So bildet das Klaviertrio den eigentlichen Beginn der
musikalischen Umsetzung des literarischen Stoffes Kreutzersonate und wird in die

Dokumentation des Schaffensprozesses des 1. Streichquartetts mit einbezogen.
7.1.2 Quellenlage

Heute gilt das Klaviertrio als verschollen. Nur zwei Skizzen sind in der Literatur
zu diesem Werk erwéhnt. Laut bibliografischem Katalog von Simeone, Tyrell und
Némcova’ existieren eine datierte Skizze (Signatur A 33.826; datiert 1. August 1914)
in Klaviertrioformat, welche jedoch der Violinsonate zugeschrieben wird, und eine
Skizze auf der Verso-Seite des Manuskripts der Kantate Na Soldni cartdk (Die Schen-
ke in den Bergen). Diese ist mit der Signatur A 30.392 versehen und bei Wingfield
transkribiert.'

Zusitzlich birgt der Janaceksche Nachlass des Méhrischen Landesmuseums in
Briinn noch eine weitere Skizze mit der Signatur A 52.700, die dem Klaviertrio zuge-

ordnet wird und in der Literatur nicht erwihnt oder ausgewertet ist (siehe Anhang).

7 Vgl. Janacek, Leos; Skampa, Milan (Hrsg.): . smyccovy kvartet z podnétu Tolstého
Kreutzerovy sondty (1. Streichquartett angeregt durch Tolstojs Kreutzersonate). Praha:
Supraphon, 1975, S. XI.

8 »[...1,Z nékolika myslenek odtud povstalo kvarteto.
entstand das Quartett.) Zit. nach: Brod, Max: Leos Jandcdek: Leben und Werk. Wien: Wiener
Philharmonischer Verlag, 1925, S. 75.

9 Simeone, Nigel; Tyrrell, John; Némcovd, Alena: Janacek's works: A catalogue of the

cu

(Aus einigen Gedanken von dort

music and writings of Leos Jandcek / Catalogue of writings by Theodora Strakovd. Oxford:
Clarendon Press, 1997, S. 226 £.

10  Example 2. Aus: Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal
Musical Association CXII (1987), Nr. 2, S. 240.
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Ein weiteres Dokument, welches dem Klaviertrio zugeordnet wird, befindet sich auf
einer Riickseite des Autografs der Oper Véc Makropulos (Die Sache Makropulos).
Dort sind unter der Uberschrift III drei Zitate aus der tolstojschen Kreutzersonate in
russischer und tschechischer Sprache notiert (siehe 7.1.2.5).

In Bezug auf das 1. Streichquartett sind nach dem bibliografischen Katalog" drei
Skizzen vermerkt. Alle drei (A 7.443, A 52.718 und A 49.312) sind undatiert, werden
jedoch aufgrund ihres musikalischen Materials dem 1. Streichquartett zugeordnet.
Leos Faltus und Milos Stédron sind Editoren des Werks fiir die Kritische Gesamtaus-
gabe und verweisen auf das Autograf (A 7.443) und die ausgearbeitete autorisierte
Abschrift von Véclav Sedlacek sowie die 1925 in Prag erschienene Erstausgabe des

Werkes im Hudebni matice Uméleckd beseda (Kunstverein Uméleckd beseda).

11 Simeone, Nigel; Tyrrell, John; Némcova, Alena: Janacek’s works: A catalogue of the
music and writings of Leos Jandcek / Catalogue of writings by Theodora Strakovd. Oxford:
Clarendon Press, 1997, S. 226-228.
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7.1.2.1 3 Skizzen®™ 1. Streichquartett

Skizze 1 A 7.443

Die unter der Signatur A 7.443 im Leos-Janacek-Archiv in Briinn befindliche Skizze
besteht aus einem einzigen Blatt mit den Maflen 25 x 13,8 mm. Paul Wingfield schétzt
diese in seinem Artikel Jandcek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata als die dlteste Skizze.”® Die
Qualitat des Papiers ist vergleichbar mit braunem dicken Packpapier. Janacek ver-
wendet eine Feder mit schwarzer Tinte und einen violettfarbenen Buntstift. Die
verwendete Tinte verrinnt aufgrund der starken Saugfihigkeit des Papiers. Ein vi-
olettfarbener Buntstift wird nur fiir ein zweitaktiges Motiv verwendet, welches mit
Tinte tiberschrieben ist. Das Blatt ist beidseitig mit Noten versehen. Der Komponist
zieht die Notenlinien selbst und notiert einstimmige, zweistimmige und dreistim-
mige Motive. Auf der einen Seite finden sich zwei zweistimmige, zweitaktige Moti-
ve und ein zweitaktiges Violamotiv, die andere Seite enthilt eine dreistimmig skiz-
zierte zehntaktige Melodieentwicklung, die mit IV tituliert ist. Hinzu kommt eine

sechstaktige Melodie, die der Komponist mit allegro bezeichnet.

Skizze I1 A 52.718
Diese Skizze ist auf einem fast quadratischen Blatt (28 x 31,6 mm), welches so diinn
wie Pauspapier und einseitig beschrieben ist, festgehalten. Auch in diesem Fall ver-
rinnt stellenweise die schwarze Tinte. Die Seite enthalt fiinf dreitaktige Motive, je-
weils zweistimmig notiert, und tragt die Signatur JA Sign. A 52.718.

Beziiglich des Fundorts fiir beide Blétter verweist das Mahrische Landesmuse-
um auf den Staré sbirkové fondy (Alter Sammelfond). Das heift, die einzelnen, losen
Blatter sind Teil des Janacekschen Nachlasses, sind undatiert und werden aufgrund

ihrer musikalischen Disposition dem 1. Streichquartett zugeordnet.

12 Die fir die Dissertation verwendeten Primarquellen befinden sich unter der jeweils
genannten Signatur im Leo$-Jand¢ek-Archiv (Abkiirzung: JA) der Musikabteilung des
Maihrischen Landesmuseums Briinn: Moravské zemské muzeum — Oddéleni déjin hudby,
Smetanova ulice 14, CZ-60200 Brno. Siehe auch: Anhang IIL. B, S. 201 ff.

13 Vgl. Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 244.
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Skizze III A 49.312

Diese Skizzensammlung ist erst seit den 6oer Jahren publik, besteht aus 12 losen
Blittern, stammt aus dem Musikarchiv des Schlosses in Kroméfiz und befinden
sich heute im Leo$-Janacek-Archiv in Briinn unter der Signatur A 49.312. Josef Bek
beschreibt das Material in seinem Artikel Nezndmy fragment Jandckova kvarteta™
(Unbekanntes Fragment Janaceks Quartett). Weder ein Titel- noch ein mit der Num-
mer 1 versehenes Blatt sind Bestandteil des iiberlieferten Materials. Die ersten zwei
Blatter bestehen aus einem einseitig beschrifteten, mit der Nummer 4 bezifferten
Papierstiick und einem beidseitig beschrifteten Papierstiick, welches Recto mit den
Seitenzahlen 2 und 3 und Verso mit der Zahl 5 versehen ist. Beide Blitter sind kar-
tonartig und weisen die Mafle 35,5 x 21,8 mm auf. Beziiglich ihrer Grofle, Qualitét
und Handschrift unterscheiden sie sich stark von den folgenden zehn losen Bogen.
Diese bestehen aus sehr diinnem Papier, welches nur einseitig beschriftet und mit
den Zahlen 6 bis 15 beziffert ist. Der gesamte 12-seitige Torso weist von Janacek
selbst gezogene Notenlinien auf. Er verwendet schwarze Tinte, die aufgrund der Pa-
pierqualitt stellenweise verronnen ist. Hinzu kommen Eintragungen mit violettfar-
benem Buntstift, wie es bereits bei A 7.443 zu sehen ist.

Bek deutet die Verwendung verschiedener Schreibgerite in seinem Aufsatz als
die ,[...] typické rysy Jandckova rukopisu z posledniho skladatelského obdobi!'®
([...] typischen Ziige Janaceks Handschrift aus seiner letzten kompositorischen Peri-
ode). Weitere typische Ziige sind nach Bek, dass Janacek die Linien fiir die einzelnen
Stimmen selbst schreibt, er sehr oft streicht und tiber einzelne Téne alphabetisch die
verbesserte Fassung schreibt.’® Grundsitzlich verwendet er keine Tonartbezeich-
nung am Anfang der Notenzeile, alle Versetzungszeichen sind bei den einzelnen No-
ten dazugeschrieben. Alle die fiir diese Skizzen beschriebenen Merkmale finden sich

auch im Autograf wieder.

14  Bek, Josef: Neznamy fragment Jandckova kvarteta (Unbekanntes Fragment Jandc¢eks
Quartett). In: Slezsky sbornik 58 (1960), S. 374-78.

15 Ebda, S. 374.

16 Vgl ebda, S. 374 f.
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wir

Bsp. VII/1 Die Datierung — 28/X 1923 — auf der Verso-Seite 32 des Autografs (s. Pfeil)

verweist, so die Editoren Faltus und Stédron, auf die Beendigung der ersten
Version.
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7.1.2.2 Autograf 1. Streichquartett

Dieses gilt als erster datierter Beweis innerhalb des Quellenmaterials zum
1. Streichquartett. In der Kritischen Gesamtausgabe steht dazu: ,Das Autograph der
Partitur, aufbewahrt im Leos$-Jandcek-Archiv des Miahrischen Museums in Brinn
unter der Signatur A 7.443, einseitig auf Bogen von 290 x 230 mm geschrieben. Die
Seiten sind von Hand rastriert, mit einer Kolonne pro Seite, nummeriert nach den
einzelnen Sdtzen; die Nummerierung entspricht nicht immer der Anzahl der Blétter
— Grund dafiir ist entweder das Zusammenziehen mehrerer Nummern auf einem
Blatt (z. B.: 16—19) oder im Gegenteil, das Verteilen einer einzigen Nummer auf meh-
rere Blatter (z. B.: 12a, 12b usw.). Der erste Satz umfasst 21, der zweite 28, der dritte 23
und der vierte 39 Bldtter” Hinzu kommt, dass die Nummerierung, welche pro Satz
gilt, mit schwarzer Tinte festgehalten ist. Die Ziffern links oben zdhlen die Blitter des
ganzen Werkes und sind mit rotem Buntstift notiert. Mehr als diese zwei Schreib-
werkzeuge sind im Autograf nicht dokumentiert.

Das Titelblatt, auf einem kartonartigen Papier beschrieben, hebt sich von den an-
deren verwendeten Blittern ab. Letztere sind von mittelstarker Qualitit, bereits ras-
triert, einzeln von Doppelbdgen stammend weisen sie eine Abrisskante auf und sind
nach der Restaurierung leicht gelblich gefarbt. Die Blatter sind beidseitig beschriftet
und dokumentieren zwei Versionen des Quartetts. Die Riickseiten, auch Versos, ge-
horen zu einer fritheren Version, so die Editoren Leo$ Faltus und Milog Stédron. Auf
der Verso-Seite 32 des vierten Satzes ist der 28. Oktober 1923 notiert, was auf die Be-
endigung des ersten grofSen Arbeitsprozesses schliefien lisst (siehe Beispiel VII/1).
Das nichste notierte Datum ist der 30/X 1923 auf dem Titelblatt. Dieses setzt den
Beginn der Arbeit an der zweiten und endgiiltigen Version des 1. Streichquartetts
fest. Die Vorderseiten, sprich Rectos, geben komplett das 1. Streichquartett wieder
und sind auch Vorlage fiir die Abschrift des von Janacek sehr geschitzten Kopisten
Vaclav Sedlacek. Auf der letzten Recto-Seite des Autografs steht das Datum 7//isto-
padu 1923. Mit diesem markiert Jandcek den Abschluss seiner Schreibarbeit.

17  Janacek, Leos; Faltus, Leo$ (Hrsg.); Stédron, Milo$ (Hrsg.): Smyécovy kvartet ¢. 1: Z
podnétu Tolstého ,Kreutzerovy sonaty” (Streichquartett Nr. 1: Angeregt durch die
»Kreutzersonate” von Tolstoj). In: Souborné kritické vyddni dél Leose Jandcka (Kritische
Gesamtausgabe der Werke von Leos Jandceks). Rada E, Svazek 3 (Reihe E, Band 3). Prag:
Bérenreiter 2000, S. 49.
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7.1.2.3 Abschrift® 1. Streichquartett

Im bibliografischen Werkkatalog" sind zwei autorisierte Abschriften des Kopisten
Sedlacek sowie zwei nicht komplette Stimmenabschriften vermerkt. Das Material
liegt im Leo$-Jandcek-Archiv des Miahrischen Landesmuseums Briinn nur noch als
Fotokopie vor und diente als Vorlage zur ersten Druckausgabe des Werkes im Jahr
1925 durch den Hudebni matice Uméleckd beseda (Kunstverein Umeéleckd beseda) in
Prag.

In der Kritischen Gesamtausgabe heifdt es: ,Die Abschrift wurde auf Notenpa-
pier mit 16 Notensystemen mit vorgedruckten Notenschliisseln fiir Streichquartett
vorgenommen, sie zéhlte 42 nummerierte Seiten einschliefllich Titelseite und trug
das offenbar iibertragene Datum 7. November 1923 am Schluf8 des vierten Satzes des
Quartetts. Die Titelseite ist die gleiche wie im Autograf. Auf dieser Fotokopie las-
sen sich die mit Bleistift eingezeichneten Ergdnzungen erkennen, die von Josef Suk,
Komponist und Mitglied des Bohmischen Quartetts, der das Werk fiir den Druck
revidiert hatte, stammen:?°

Fiir den Musikwissenschaftler und Musiker Milan Skampa stellt diese Abschrift
die authentische Hauptquelle dar. Nach dessen Recherche schreibt dort Jana¢ek Ende
1923 noch den Takt 61 des zweiten Satzes hinzu und vollzieht Ende des Sommers
1924 wihrend der ordentlichen Proben noch letzte Einrichtungen. Der endgiiltige
Stand findet sich — nach Skampa — in einer Abschrift des Hornisten und Komponis-

ten Josef Kohout vom ,,26. IX. 1924“*" im Autograf wieder.

18 Kopie der an dieser Stelle verwendeten Abschrift: JA Signatur A 52.719 a, b. Die
Signatur A 52.970 wird verwendet in: Simeone, Nigel; Tyrrell, John; Némcova, Alena:
Janacek's works: A catalogue of the music and writings of Leos Jandcek / Catalogue of
writings by Theodora Strakovd. Oxford: Clarendon Press, 1997, S. 226.

19  Simeone, Nigel; Tyrrell, John; Némcova, Alena: Janacek's works: A catalogue of the
music and writings of Leos Jandcek / Catalogue of writings by Theodora Strakovd. Oxford:
Clarendon Press, 1997, S. 226.

20 Janacek, Leos; Faltus, Leo$ (Hrsg.); Stédron, Milo$ (Hrsg.): Smy¢covy kvartet ¢. 1: Z
podnétu Tolstého ,Kreutzerovy sonaty” (Streichquartett Nr. 1: Angeregt durch die
»Kreutzersonate” von Tolstoj). In: Souborné kritické vyddni dél LeoSe Jandcka (Kritische
Gesamtausgabe der Werke von Leos Jandceks). Rada E, Svazek 3 (Reihe E, Band 3). Prag:
Bérenreiter 2000, S. 49.

21 Vgl. Janécek, Leo$; Skampa, Milan (Hrsg.): I. smyccovy kvartet z podnétu Tolstého
Kreutzerovy sondty (1. Streichquartett angeregt durch Tolstojs Kreutzersonate). Praha:
Supraphon, 1975, S. XI.
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7.1.2.4 Zwei Skizzen Klaviertrio

Skizze I

Diese Skizze (JA Signatur A 33.826) ist von Alena Némcova in ihrem Aufsatz
Jandckova houslovd sondta: Geneze dila (Janaceks Violinsonate: Werkgenese) ge-
nauer beschrieben. Es handelt sich hierbei um eine Skizze mit dreistimmig angeleg-
tem musikalischen Material. In der Kritischen Gesamtausgabe heifit es: ,Motivauf-
zeichnungen, [...] 22 Blatter, 16-zeiliges Notenpapier, das auf die Hélfte mit ungeféhr
250 x 165 mm zurechtgeschnitten ist, und weitere 5 Blétter Skizzen fiir den urspriing-
lichen IV. Satz, JA Sign A 33.743. Es ist fragmentarisches motivisches Material, das
der Urfassung des Werkes voranging und fiir unsere Edition nur die Bedeutung hat,
daf3 es beilaufig das Datum des Beginns der Arbeit an der Sonate dokumentiert: eine
der Seiten, die mitten im Kopf mit 11 paginiert ist, ist vom Komponist am 1. August
1914 datiert??

Némcova zeigt auf, dass diese Aufzeichnungen die Basis fiir die Violinsonate bil-
den, jedoch auch in Bezug zu dem verschollenen Klaviertrio stehen. Dies impliziert,
ausgehend von einem Zusammenhang zwischen Trio und Quartett, dass auch die
Violinsonate Einfluss auf das Streichquartett nimmt. Das bestitigt die Annahme,
dass Janac¢ek immer parallel arbeitet und mehrere Werke nebeneinander entstehen.?
Damit muss davon ausgegangen werden, dass dasselbe musikalische Material Quel-
le fiir verschiedene Werke ist. Dies ist ein weiterer Grund dafiir, das Material des

Klaviertrios in die Genese des Streichquartetts miteinzubeziehen.

Skizze 11

Die letzte der drei Quellen ist eine einseitige Skizze (JA Signatur A 30.392). Diese
wird ausschlieflich dem Klaviertrio zugeordnet und ist im Aufsatz Jandcek’s ‘Lost’
Kreutzer Sonata des britischen Musikwissenschaftlers Paul Wingfield néher be-
schrieben. Die einzelne tberlieferte Seite befand sich auf einer Verso-Seite im Ma-
nuskript fiir die Kantate Na Soldni c¢artdk (Die Schenke in den Bergen) und wurde
in den 60er Jahren vom amerikanischen Musikwissenschaftler John Tyrell entdeckt.
Wingfield transkribiert diese und beschreibt sie wie folgt: , it is written in full score;

it consists of two systems of continuous music; and the staves have been ruled. [...]

22 Janacek, Leos; Krejci, Jan (Hrsg.); Némcova, Alena (Hrsg.): Skladby pro housle a klavir
(Violinsonate). In: Souborné kritické vyddni dél Leose Jandcka (Kritische Gesamtausgabe der
Werke von Leos Jandceks). Rada E, Svazek 1 (Reihe E, Band 1). Prag: Bérenreiter 1988, S. 93.

23 ,Pocatky vsech tech oper i jinych praci skladebnych jsou jako nitky smotany v jedno klubko.
Ne, Ze by se dilo po dile vyvijelo: vyrusta jich vidy nekolik zaroven.“ (Die Anfinge dieser
Oper [Véc Makropulos] und anderer Kompositionen sind wie verknéulte Faden. Es ist nicht
s0, dafl Werk um Werk entsteht: immer wachsen mehrere nebeneinander.) Janicek, Leos:
Pohled do zivota a dila (Ein Blick auf das Leben und Werk) |/ Vesely, Adolf (Hrsg.). Prag:

Fr. Borovy, 1924, S. 99 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons,
Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 67.
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The surviving page of the Trio therefore seems to belong to a complete draft of the
piece’?*

Auch wenn Wingfield die {iberlieferte Seite einem kompletten Entwurf des Trios
zuordnet, wird diese in der Kritischen Gesamtausgabe als zlomek skici (Bruchstiick
einer Skizze) bezeichnet.?® Grund dafiir ist die fehlende Bezifferung des Blattes. Da
sich bei Janaceks Entwiirfen meistens eine Nummerierung findet, muss vermutet
werden, dass die von Tyrell gefundene Skizze weder einem vollendeten Manuskript
entstammt, noch Teil eines Entwurfs ist. Dennoch wird im Anschluss gezeigt, dass

das Material dieser Skizze von Janicek weiterverwendet wird.
7.1.2.5 Ein weiteres Dokument zum Klaviertrio

Das Autograf der Oper Véc Makropulos (Die Sache Makropulos) enthélt eine Riick-
seite, die mit /I1 tituliert ist und drei Zitate in russischer und tschechischer Sprache
aus der Kreutzersonate von Lew Tolstoj enthilt. Die Janacekforschung ordnet dieses
Dokument dem nicht iiberlieferten Klaviertrio zu. Die Uberschrift III lisst vermu-
ten, dass die vermerkten Zitate Hinweis auf die inhaltliche Ausrichtung des dritten
Satz des Klaviertrios geben.

Die Textstellen bilden einen Rahmen um die Mordszene aus der Erzéhlung. Der
erste notierte Satz zeigt die Ankunft des eifersiichtigen Ehemanns und wie dieser
seine Ehefrau beim Musizieren mit dem Geiger und Rivalen ertappt. Die zweite fest-
gehaltene Textstelle: ,Komm zu dir! Was willst du?, stammt von der Ehefrau kurz
bevor sie von ihrem Ehemann erstochen wird. Und auch das dritte notierte Zitat
lasst das Opfer zu Wort kommen. ,Wozu das alles?” sind die letzten Worte der Ster-
benden.

Die Auswertung der notierten Textstellen erlauben die Hypothese, dass der dritte
Satz des Klavertrios den Mord der Ehefrau thematisiert. Weitere Informationen der

Sekundirquellen festigen diese Annahme.
7.1.2.6 Sekundarquellen Klaviertrio

Aufgrund der spérlich tiberlieferten Skizzen zum Klaviertrio werden an dieser Stel-
le die Sekundérquellen hinzugezogen. Diese enthalten wichtige Informationen zum
nicht tiberlieferten Werk. So steht fest, dass die verschollene Komposition dreisatzig
angelegt und mit einem Programm versehen war: Der erste Satz als Einleitung, der

zweite Satz mit Bezugnahme auf die beethovensche Violinsonate Kreutzersonate,

24 Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 240.

25 Janacek, Leo$; Hanus, Jan (Hrsg.); Stédron, Milos (Hrsg.): Na Solani ¢artak pro muzsky sbor
a orchestr (1911, 1920) (Die Schenke in den Bergen fiir Mannerchor und Orchester (1911,
1920)). In: Souborné kritické vyddni dél LeoSe Jandcka (Kritische Gesamtausgabe der Werke
von Leos Jandceks). Rada B, Svazek 3 (Reihe B, Band 3). Prag: Birenreiter, 1981, S. 59.

26 Dieses Dokument ist im Anhang unter III. C Véc Makropulos: Notizen zum Klaviertrio,

S. 227 transkribiert.



7.1 Genese und Quellenlage

welche Wendepunkt der Erzdhlung ist, und der dritte Satz als grofes Finale, welches
die Ermordung der Ehefrau thematisiert, zeigen die Nahe zur Erzéhlstruktur Tols-
tojs.

Die Reklame in der Tageszeitung Lidové noviny (Ausgabe vom 1. April 1909) be-
stétigt die Dreisétzigkeit des Trios. Die Konzertaufzeichnung von Zdenka Illnerova,
Mitglied der Musiksektion des Klub prdtel uméni (Freunde des Kunstvereins), so-
wie Rezensionen in Zeitungen wie Dalibor oder Lidové noviny und die tiberlieferten
Aussagen von Zeitzeugen geben Hinweise auf die Programmatik der Komposition.
Hinzu kommt der Hinweis am Ende der Janacekschen Ausgabe der Kreutzersonate.
Dort hilt der Komponist handschriftlich fest: 1) Pred Kreutzerovou sondtou | vyrok
Tolstého | 2) Pred tremi: a) zdsada Tolstého a | dram. skladatelii | b) Motto — obsah
(1. Vor der Kreutzersonate | Aussage Tolstojs | 2. Vor drei: a) Grundsatz Tolstojs und
| dramatischer Komponisten | b) Motto — Inhalt). Diese Information schreibt Jarmila
Prochéazkova in On the Genesis of Jandcek's First String Quartet dem Klaviertrio zu
und interpretiert weiter, dass das jeweilige Motto des Satzes dem Premierenpubli-
kum am 2. April 1909 mitgeteilt wurde.

Im Weiteren bestitigt ein Brief des Geigers Pavel Dédecek die Annahme, dass
der erste Satz quasi eine Einleitung ist und motivisch den fahrenden Zug, wie er im

literarischen Werk Die Kreutzersonate beschrieben ist, darstellt. Dédecek schreibt:

»Pamatuji se dobfe na pocatek prvni véty se sextolami v prvnich houslich i vio-
loncellu a pokud mam jesté v paméti, byl psan v taktu 2/1 (dvoucelovém). Tazali
jsme se tehdy s Pavlatou Janacka na to, co timto pocate¢nim rytmem li¢i a rekl
nam, Ze je to dunéni vlaku v pohybu ../* (Ich erinnere mich gut an den Anfang
des 1. Satzes mit den Sextolen in der ersten Violine und Violoncello, und soweit
ich im nachhinein sagen kann, war es geschrieben in 2 zu eins (2 Semibreven pro
Takt). Pavlata und ich fragten Janacek, was der Beginn beschreibt und er erzdhlte

uns, dass dies das Gerédusch eines fahrenden Zugs sei ...)

Wiahrend der erste Satz die Einleitung darstellt, ist der dritte als dramatisches
Finale angelegt. Er stellt den Hohepunkt der Erzdahlung, die Ermordung der Ehe-
frau, musikalisch dar. Prochdzkova schreibt: ,The Dalibor magazine [Dalibor, No. 28,
17. April 1909, S. 220] published a very flattering review of the concert [...]. In par-
ticular, it mentioned the success of the third movement which describes the return

home of the jealous husband and the murder of his wife** Die unter 7.1.2.5 und im

27  Prochazkovd, Jarmila: On the Genesis of Jandcek's First String Quartet. In: Macek, Petr
(Hrsg.); Filozofické fakulta MU Brno (Veranst.): Colloquium Probleme der Modalitdit: Leos
Jandcek heute und morgen. Brno: Masarykova univerzita, 1994, S 229 f.

28 Brief von Pavel Dédecek an Jan Racek (26. 12 1947). Mihrisches Landesmuseum Briinn:
Signatur B 1715; zit. nach: Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of
the Royal Musical Association CXII (1987), Nr. 2, S. 233.

29 Prochdazkovd, Jarmila: On the Genesis of Jandcek's First String Quartet. In: Macek, Petr
(Hrsg.); Filozofické fakulta MU Brno (Veranst.): Colloquium Probleme der Modalitdit: Leos
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Ludwig van Beethoven:
Violinsonate in A-Dur
Nr. 9 op. 47 Kreutzerso-
nate; 1. Satz: Adagio,
2.Thema, T. 91-98
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Anhang beschriebene Primarquelle bestitigt dies. Die ausgewahlten Textstellen des
iberlieferten Blattes sind ein weiterer Beleg dafiir, dass der dritte Satz als Finale die
Zuspitzung der Handlung bis zur Ermordung der Ehefrau thematisiert.

Der zweite Satz setzt sich mit Beethovens Musik auseinander, so Prochazkova
in ihrem Artikel On the Genesis of Jandcek’s First String Quartet. Beethovens Vio-
linsonate in A-Dur op. 47 steht im Mittelpunkt der tolstojschen Erzdhlung, ist dort
Wendepunkt, und auch bei Janacek steht das musikalische Werk in der Mitte sei-
ner Triodisposition. Es ist ndmlich der zweite Satz, in welchem er tiber Beethovens
Musik reflektiert. Janadceks Notizen am Ende seiner personlichen Buchausgabe der
tolstojschen Kreutzersonate belegen, dass die beethovensche Violinsonate Teil des
Konzertes zur Urauffithrung des Klaviertrios war.** Hinzu kommt, dass er ein Motiv

dieses Werks im Klaviertrio aufgreift.
7.1.2.7 Klaviertrio und Beethovens Kreutzersonate

Wingfield erldutert den Zusammenhang zwischen der {iberlieferten Klaviertrio-
skizze A 30.392 und der beethovenschen Violinsonate A-Dur op. 47 bereits 1987 in
seinem Aufsatz Jandcek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata (siehe Beispiel VII/2). Der themati-

sche Bezug beider Werke wird dort deutlich gemacht.
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Jandcek heute und morgen. Brno: Masarykova univerzita, 1994, S 230.
30 Notiz auf der letzten Seite der Jand¢ekschen Ausgabe der Kreutzersonate: 1) Pred

Kreutzerovou sondtou | vyrok Tolstého (1. Vor der Kreutzersonate | Aussage Tolstojs).
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Der Vergleich zwischen dem zweiten Thema der beethovenschen Kreutzerso-
nate (siehe Bsp. VII/2 a) und der einzigen iiberlieferten Klaviertrioskizze von
Janacek (siehe Bsp. VII/2 b) ergibt eine Ahnlichkeit in der Tonfolge.

Die Kurzbeschreibung aller relevanten Quellen erméglicht einen ersten Uber-
blick. Im Anschluss werden die verschiedenen Schichten genauer beschrieben und
miteinander in Beziehung gesetzt. Trotz spérlichen Materials ist es moglich, Beziige
zu dokumentieren.

7.2 Schaffensstufen

Will man etwas iiber den Schaffensprozess erfahren, gilt es, das vorhandene Mate-
rial zu beschreiben, auszuwerten und miteinander in Bezug zu setzen. Besonderes
Augenmerk erhalten die Skizzen, welche zwar spérlich tiberliefert sind, nach Janacek
jedoch die Geheimnisse eines Werkes enthiillen.? Skizzen sind fiir ihn eine Hilfe,
der Wendungen des Gedankenstroms Herr zu werden und stehen zumeist am An-
fang einer Arbeit. Das Notieren erster Ideen stellt fiir Janacek durchweg die grofite

Leistung dar.*? Diese sind Resultat einer, so Janacek, unvollstandigen oder einfachen

31 ,Skice skladateld ndm v té priciné odkryvaji mnoho tajeného.” (Die Skizzen so mancher
Komposition enthiillen in dieser Hinsicht viel Geheimnisvolles.) Aus: Janac¢ek, Leos:
Jak napadly myslenky (Wie die Einfille kamen). In: Opus musicum (1974), Nr. 5/6,
S. 201 ; auch in: LW 2, S. 8 ; dtsch. in: Jandcéek, Leo$: Musik des Lebens: Skizzen, Feuilletons,
Studien | Strakova, Theodora (Hrsg.); Gruna, Jan (Ubers.). Leipzig: Reclam, 1979, S. 93.
32,V prvych péti minutédch jevi se prudky priibéh prace u vSech pracujicich. [...] Dusevni
prdce prvych okamzikii, prvych dvou minut je veskrz vykonem nejvétsim.“ (In den ersten
fiinf Minuten erscheint ein heftiger Arbeitsverlauf bei allen Arbeitenden. [...] Die geistige
Arbeit der ersten Augenblicke, der ersten zwei Minuten ist durchweg die grifSte Leistung.)
Aus: Janacek, Leos: O pribéhu dusevni prace skladatelské (Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach: MTW 2, S. 157 ; TW 1,
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Reaktion.® In seinen theoretischen Schriften heif3t es weiter, dass erst im weiteren
kompositorischen Verlauf diese Anfinge anhand der diffizilen Reaktion weiterverar-
beitet werden.

Wie sich das theoretische Konstrukt zur faktischen Arbeitsweise Jandc¢eks ver-
halt, soll am 1. Streichquartett exemplifiziert werden. Das Beschreiben der tiberlie-
ferten Quellen und das Nachzeichnen der Entstehung dieses Werkes ermdglichen
es, das schopferische Denken zu verstehen. Im Einbinden der kleinsten tiberliefer-
ten musikalischen Einheit, der Skizze, gilt es zusitzlich, der Inspirationsquelle auch
auf der musikalischen Ebene naherzukommen. Inwiefern das gelingt, wird in der
Zusammenfassung (7.3) erortert. Am Anfang steht jedoch das Material (7.2.1) und

dessen Auswertung (7.2.2).
7.2.1 Beschreibung: Skizzen und Autograf

Die ersten festgehaltenen Ideen zum 1. Streichquartett sind in den Skizzen A 7.443
und A 52.718 iiberliefert. Die Aufzeichnungen dort sind noch nicht vierstimmig. Die
kurzen Motive sind zweistimmig angelegt, die Riickseite von A 7.443 dokumentiert
zwei dreistimmige Motiventwicklungen, wovon eine mit der Nummer IV als Satz
bezeichnet ist, wihrend die andere mit allegro betitelt ist. Dennoch gilt fiir diese
Skizzen: kurz, pragnant, das Schriftbild dicht, déhnlich wie Janaceks Aufzeichnungen
in seinen Notizheftchen. Auch die ersten zwei Blétter des Materials aus Kromériz
(A 49.312) sind, was Schriftbild und Aufzeichnungsart anbelangt, den eben erwéhn-
ten Skizzen dhnlich: die notierten Motive sind zwei- oder dreistimmig und in ihrer
Lange hochstens 6-taktig.

Ein Bruch oder eine neue Qualitidt zeichnet sich bei den weiteren Seiten aus
Kromériz ab. So sind die Einfille ab der sechsten Seite nicht auf dem festen, kar-
tonartigen Papier der ersten beiden Seiten, sondern auf diinnem, schmalen Papier
notiert. Hinzu kommt, dass diese erstmals vierstimmig festgehalten sind und eine
fortlaufende musikalische Entwicklung bilden. Damit éndert sich nicht nur das ver-
wendete Papier, es zeigt sich auch eine neue kompositorische Entwicklungsstufe.
Tempobezeichnungen wie Vivo oder Con Moto sowie Lautstarkenvermerke wie pp

oder foder rit zeugen von einem weiteren Arbeitsschritt und einer Vorstufe zum Au-

S.450f; dtsch. in: Janacek, Leo$: Uber den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit.
In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.): Mitteilungsblatt 95
(2007), Nr. 2, S. 8.

33 ,Svih v praci poditecné poukazuje téz na prdci ndcrtkem, tj. na netiplnou reakci; na dobu
poklesu pripadd doplnit reakei.” (Der Schwung im Anfang der Arbeit weist auch auf Arbeit
mit Skizze, d. h. auf eine unvollstandige Reaktion, hin; der Zeit der Senkung fallt zu, die
Reaktion zu erginzen.) Aus: Janacek, Leos: O pribéhu dusevni préace skladatelské (Uber
den Verlauf der geistigen kompositorischen Arbeit). In: Hlidka 33/1 (1916) ; zit. nach:
MTW 2,S.158; TW 1, S. 451 ; dtsch. in: Janacek, Leos: Uber den Verlauf der geistigen
kompositorischen Arbeit. In: Leo$-Janacek-Gesellschaft (Hrsg.); Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 1.
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tograf. Hinzu kommt, dass die Skizzen A 7.443 und A 52.718 in ihrer Prdgnanz keine
Verbesserungen enthalten, jedoch die Kromérizscher Aufzeichnungen Korrekturen
aufweisen. Diese dokumentieren nach dem blof3en Notieren von Einféllen einen wei-
teren Arbeitsprozess.

Die Art und Weise der Ausbesserungen innerhalb des Skizzenmaterials sind de-
nen innerhalb des Autografs dhnlich. Wahrend Janac¢ek hauptsachlich mit schwarzer
Tinte schreibt, verwendet er fiir Ausbesserungen vereinzelt einen anderen Stift. Er
streicht betreffende Passagen durch, manchmal verdndert er die Tonhéhen und no-
tiert die verbesserte Version in Form von Buchstaben iiber der Note. Auf Seite 8 der
Kromérizer Skizzen hilt er am unteren Ende des Blattes ein kurzes Motiv als Verbes-
serung fest (siehe Beispiel VII/3).
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Janacek notiert Anderungen oft direkt unter der zu verbessernden Stelle . Hier
weist Seite 8 der Kromérizschen Skizzen Verbesserungen dieser Art auf.

Die eben beschriebenen Arten der Korrektur finden sich auch im Autograf, vor
allem auf den Riickseiten, den sogenannten Versos. Im Gegensatz dazu machen die
vorderen Seiten, sprich Rectos, haufig einen sdauberlichen Eindruck. Dort finden sich
kaum Einfiigungen oder Durchstreichungen.

Das Autograf, auf braunen, diinnen Papier festgehalten zeigt damit zwei Gesich-
ter. Paul Wingfield fithrt das auf die ungewohnliche Arbeitsmethode von Janacek
zuriick: ,When the composer was writing preliminary sketches for a piece he would
often write on only the recto of each sheet. The versos were left blank and were of-
ten used later for a subsequent redraft of that work or for the sketches or a draft of
another piece.“** Deshalb wirken die Rectos leserlich, das Notenbild héufig klar und

34 Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 239.

Bsp. VII/3
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regelmiflig aufgeteilt, wihrend die Versos zum Teil ein chaotisches Schriftbild mit
vielen Durchstreichungen und Verbesserungen aufweisen.

Janacek gebraucht neben der schwarzen Tinte einen Rotstift, wie er ihn schon bei
den Markierungen in der Ausgabe der Kreutzersonate verwendet hat. Diesen setzt
er zumeist beim Durchstreichen oder Nummerieren der Seiten ein. So sind etwa
die Seitenzahlen, welche bei jedem neuen Satz mit der ,1“ beginnen, rechts oben
in schwarzer Tinte notiert, wihrend eine durchgehende Bezifferung links oben mit
rotem Stift erfolgt. Letztere zdhlt hundert Seiten des Autografs, was jedoch keinen
Aufschluss tiber die Blitteranzahl gibt, da Janac¢ek auch Nummern wie zum Beispiel
17a und 17b vergibt oder ein Blatt mit 20—25 beziffert. So ist die Anzahl der Blatter
nicht kohdrent mit der Seitenangabe. Wahrend die letzte Autografseite mit rotem
Stift links oben mit der ,100“ versehen ist, ist es faktisch das 111te Blatt. Auf die Satze
heruntergebrochen, zéhlt der erste Satz 21, der zweite 28, der dritte 23 und der vierte
39 Blatter.

Der erste Satz ist der kiirzeste und weist zudem, wie der dritte Satz, nur weni-
ge Verso-Seiten auf: Fiinf Seiten sind beidseitig beschriftet. Die Versos erscheinen
ordentlich fiir Entwurfsseiten und enthalten keine Korrekturen, aufler dass sie mit
rotem Buntstift mit einem X durchgestrichen sind. Die Rectos unterscheiden sich
von den Versos, was das Schriftbild anbelangt, nicht besonders, es finden sich je-
doch Verbesserungen durch den Komponisten: dreimal (S. 4, S. 10 und S. 21) streicht
Jandcek Passagen durch, zweimal (S. 5 und S. 17) notiert er unter die Kolonne noch
Takte, die als Einschub fungieren, und einmal (S. 15) fiigt er noch einen Takt hinzu.
Dennoch ist die Zahl der Anderungen im Vergleich zu den anderen Sitzen gering.

Der zweite Satz mit seinen 28 Blattern wirkt vom Schriftbild her unruhig: die
TaktgrofSen sind unregelméflig und unverhéltnismaflig. Die Noten sind oft unleser-
lich und Anderungen durch Durchstreichen tun ihr Weiteres dazu, den Eindruck
eines unruhigen Schriftbildes zu konfirmieren. Die Art und Weise der Verbesserun-
gen sind Durchstreichen (S. 2, S. 3, S. 5, S. 18, S. 20—25), Einschiibe (S. 5), Ergdnzung
von Takten wie zum Beispiel auf S. 3, S. 6 und S. 31. Eine neue Art der Korrektur
stellt die Radierung des Taktstrichs auf S. 3 dar. Ansonsten sind 14 von 28 Bléttern
beidseitig beschriftet. Das Schriftbild der Versos dhnelt denen des ersten Satzes. Das
heif3t, dass sich auch auf den Riickseiten Einschiibe befinden, Durchstreichungen,
aber auch durchgehend sauber notierte Seiten, die jedoch alle mit einem roten Stift
durchgestrichen sind.

So verfahrt Janacek auch mit den Versos des dritten Satzes, die ebenso mit einem
roten X versehen sind. Doch hier zeigt sich erstmals ein Schriftbild, welches an die
Skizzen erinnert und stellenweise auch an die Intensitdt und Spannung der Musik.
Von insgesamt 23 Blattern sind 6 beidseitig verwendet und die Versos sind von eher
wiistem Charakter: mehrmalige Durchstreichungen einzelner Passagen, zwei Kolon-
nen auf einer Seite, Einschiibe und unleserliche Schrift zeugen von einem Schreiben

in Schnelligkeit oder Heftigkeit. Die Rectos hingegen vermitteln trotz géngiger Ver-
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besserungen, die jedoch nicht in grofier Haufigkeit und Dichte vorkommen, einen
anderen Gesamteindruck. Dennoch: Janacek hinterldsst Seiten, die zwei Takte ent-
halten (S. 14.b oder S. 14.¢), und dann wiederum im gleichen Satz enthilt eine nichste
Seite acht Takte, die nur Platz finden, weil der Einschub am unteren Teil des Blattes
notiert ist (S. 3). Dieser Umstand erzeugt ein Bild der Unregelmaf3igkeit.

Der vierte Satz ist mit 39 Blattern der ldngste Satz und weist dennoch kaum Ver-
besserungen auf: auf S. 7 wird ein Taktstrich eliminiert und S. 2, S. 12, S. 21 besitzen
in Jandcekscher Manier einen eng hinzugefiigten Takt. Das Schriftbild wirkt trotz
weniger Verbesserungen unruhig und erscheint nicht in Reinschriftqualitit. Es zei-
gen sich jedoch auch sehr homogene und klar strukturierte Seiten wie zum Beispiel
S. 10 und S. 11. Die Versos zahlen 23 Blatter. Davon sind einzelne Blitter mit roten
Strichen durchgestrichen. Mehr als die Hélfte der 23 Versos (S.5,S.7,S.8,S. 9, S. 10,
S. 11, S. 12, S. 13, S. 14-19, S. 31, S. 32) sind mit zusitzlichen Motiven am unteren
Blattrand versehen. Dieses ,zweite” System stellt ein zusétzliches Kompositionssta-
dium dar. Musikalische Einfille sind dort dreistimmig (S. 5, S. 7) oder zweistimmig
(S. 28) angelegt oder als zweitaktige Motive (S. 3, S. 4, S. 21, S. 23, S. 24, S. 28) notiert.
Die so festgehaltenen Ideen sind spéter in den Rectos aufgenommen.

Das Autograf besteht mit Ausnahme der Titelseite aus Papier einheitlicher Qua-
litat. Im Gegensatz zu den ersten Skizzen A 7.443, A 52.718 sowie den ersten Seiten
von A 49.312, welche noch von Hand gezogene Notenlinien enthalten, sind die Blét-
ter des Autografs mit einem Handgerét rastriert. Das Gesamtbild ist geprédgt von
Kontrasten, Durchsetztem und Unterbrochenem.

Die ersten Ideen sind in den bereits erwdhnten Skizzen fixiert. Deren Weiterent-
wicklung dokumentieren die Riickseiten des Autografs. Auf dessen vorderen Seiten
finden sie ihre Fortsetzung. Damit sind im Autograf zwei Arbeitsschritte festgehal-
ten: einmal auf der Riickseite (Verso) und zum anderen auf der vorderen Seite (Rec-
to). Hinzu kommt, dass mehr als die Halfte der Versos mit einem zweiten System
versehen sind (siehe Beispiel VII/4).

Dieses zweite System steht quasi zwischen der ersten und letzten Autografver-
sion. Die notierten Verbesserungen dokumentieren eine dritte Schaffensstufe in-
nerhalb des Kompositionsprozesses und es kristallisieren sich drei Griinde fiir das
Einrichten eins zweiten Systems heraus. Zum einen notiert Janacek damit Einschiibe
(siehe Beispiel VII/s5), zum anderen kleinere Verbesserungen (siehe Beispiel VII/6).
Bei der dritten Variante handelt es sich um einen Ersatz (siehe Beispiel VII/7).

135



Das 1. Streichquartett von Leos Janacek

Bsp. VIl/4 Hier ein Beispiel fir eine Verso-Seite des Autografs, die mit einem zweiten
System versehen ist.

136



7.2 Schaffensstufen

Diese Autograf-Verso-Seite zeigt einen Einschub in Janacek-Manier. Der Bsp. VII/5

Zusatz wird direkt an der betroffenen Stelle notiert, dokumentiert eine Art
Zwischenstufe und wird in die niachste Schaffensstufe itbernommen.
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Hier notiert Janacek im zweiten System der Autograf-Verso-Seite Verbesse-

rungen. Diese werden in die Recto-Version aufgenommen (siehe Bsp. VII/6 b).
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Die in der Verso-Version notierte Zwischenstufe (siehe Bsp. VII/6 a) halt mit
kleinen Verbesserungen Einzug in die Recto-Version (siehe Bsp. VII/ 6 b).
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Bsp.VIl/7 a Von Ersatz spricht man, wenn nicht das erste System der Verso-Version,

Autograf A7.443; sondern das als Zwischenstufe notierte zweite System in die Recto-Version
4.5atz:5.14-19 V. Mit

des Autografs itbernommen wird. In diesem Fall finden sich die auf der
einem zusétzlichen

unteren Halfte des Blattes notierten Takte der Verso-Seite eins zu eins in
der Recto-Version wieder (siehe Bsp. VII/7 b).

System versehen
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Beim Ersatz zeigt sich eindeutig, dass die am unteren Teil des Blattes notierten
Varianten direkt, das heifst: ohne weitere Verbesserungen in die Recto-Fassung iiber-
nommen werden. Es stellt sich heraus, dass die eben anhand einzelner Beispiele be-
schriebene Zwischenstufe in der endgiiltigen Streichquartett-Version von Janacek
verwendet wird.

Im folgenden Kapitel sollen die Zusammenhénge der einzelnen Entwicklungs-
stufen noch detaillierter aufgezeigt werden. Die Beziige zwischen Skizzen, Schichten
des Autografs und der Abschrift sollen weiteren Aufschluss tiber den Schaffenspro-

zess ermoglichen.
7.2.2 Zusammenhédnge

Setzt man das tiberlieferte Material miteinander in Beziehung, ergeben sich fiinf
Konstellationen: die Entwicklungen innerhalb einer Skizze selbst (Bezug I), der Bezug
zwischen den tiberlieferten Skizzen (Bezug II) und dieser zum Autograf (Bezug III)
sowie die Beziehung zwischen den zwei Arbeitsstufen des Autografs (Bezug IV).
Die Verdanderungen vom Autograf zur Abschrift werden hier nicht angefiihrt. Der
Schwerpunkt der Betrachtung liegt auf dem Stufen vor dem Manuskript. Wie bereits
unter 7.1 angedeutet, sehe ich das Klaviertrio als Vorstufe zum 1. Streichquartett an.

Autograf A 7.443; 4. Satz:
S .14 R. Fast identisch
mit der zweiten Variante
der Verso-Version
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Deshalb wird die Klaviertrioskizze ebenfalls mit den Quellen des Streichquartetts in
Beziehung gesetzt (Bezug V).

7.2.2.1 Bezug I: Skizze

Die im bibliografischen Katalog® vermerkten Skizzen fiir das 1. Streichquartett sind
die bereits beschriebenen A 49.312, A 7.443 und A 52.718, wovon die ersten beiden
eindeutig musikalische Beziige zum vollendeten Werk aufweisen, wihrend das Ma-
terial von As2.718 nicht direkt zuordenbar ist.

Die Skizzen aus Kromériz (A 49.312) sind umfangreich und lassen erste kompo-
sitorische Arbeit am Material erkennen. Die Motive der Seiten 2 bis 5 werden ab der

sechsten Seite in einem vierstimmigen Satz ausgearbeitet (Beispiel VII/8).

a Skizze A 49.312;S.3.VI1+2 b Skizze A 49.312;S.14.Vla

Die wiist notierte Idee von Seite 3 (a) wird im vorangeschrittenen Stadium der

vyeyv

Skizzensammlung aus Kromériz (b) nochmals aufgegriffen.

Beispiel VII/8 dokumentiert, dass das Material der ersten Seiten fiir die weitere
Ausarbeitung wiederverwendet wird. Auch Beispiel VII/g zeigt, dass grob notierte
Motive der ersten Seiten in spéterer Folge ein wenig verdndert, aber wiedererkenn-

bar im vierstimmigen Satz aufgegriffen sind.

35 Simeone, Nigel; Tyrrell, John; Némcovd, Alena: Janacek's works: A catalogue of the
music and writings of Leos Jandcek / Catalogue of writings by Theodora Strakovd. Oxford:
Clarendon Press, 1997, S. 226-228.
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a Skizze A 49.312;S. 4.Vl 2 b Skizze A 49.312;S. 4. Vc ¢ Skizze A 49.312;S.12.VI 2

Manchmal lisst sich nur — wie hier — eine Ahnlichkeit zwischen den Ideen
auf den ersten Seiten (a+b) und deren Weiterverwendung im vierstimmigen
Satz (c) erkennen.

7.2.2.2 Bezug ll: Skizze — Skizze

Wie folgend in Beispiel VII/10 gezeigt wird, steht die Skizze A 7.443 im Zusammen-
hang mit den Aufzeichnungen aus Kroméfiz (A 49.312). Letztere beinhalten das um-
fangreichste Skizzenmaterial. Wahrend A 7.443 und A 52.718 Motivaufzeichnungen
sind, zeigt sich in A 49.312, wie unter 7.2.2.1. bereits kurz erwdhnt, erste musikali-
sche Entwicklungsarbeit. An dieser Stelle soll nun der Bezug zwischen A 7.443 und
A 49.312 verdeutlicht werden.

Beispiel VII/10 dokumentiert, dass ein einzelnes Motiv in beiden Quellen notiert
ist. Generell besteht keine Deckungsgleichheit, jedoch eine musikalische Ahnlich-
keit zwischen dem musikalischen Material.

Die musikalische Verwandtschaft der beiden Skizzen ldsst vermuten, dass die
Seite von A 7.443 die fehlende erste Seite von den Skizzen aus Kromériz (A 49.312)
sein konnte. Selbst wenn dies nicht zutriftt, ist auffallend, dass beide Aufzeichnungen
dreistimmig angelegt sind. Zumindest kann man diesen Umstand mit der Annah-
me erkldren, dass beide Skizzen in einer zeitgleichen Schaffenszeitphase entstanden
sind. Die Ahnlichkeit der Papierqualitit und des Schriftbilds wiirden die Hypothese
unterstreichen. Erst auf der sechsten Seite von A 49.312 verdndert sich nicht nur das
von Janacek verwendete Papier, sondern auch die Notation hin zu einem vierstim-
migen Satz.

Fest steht, dass das tiberlieferte Material von A 7.443 und A 49.312 im zweiten und
vierten Satz des 1. Streichquartetts verarbeitet ist. Im Folgenden werden die Beziige

zwischen der ersten iiberlieferten Schaffensstufe und dem Autograf gezeigt werden.

Bsp. VII/9
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Bsp.VIlI/10 a
Auszug aus der Skizze
A7.443

Bsp.VII/10 b
Auzug aus der Skizze
A 49.312;S.2

Bsp. VII/10 c
Auzug aus der Skizze
A49312;S.1
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Ein Motiv aus der Skizze A 7.443 (a) findet sich auch im Material aus Kromériz

wieder (b und c).
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7.2.2.3 Bezug llI: Skizzen - Autograf

Janacek verwendet das Skizzenmaterial fiir die handschriftliche Endfassung wieder.
Schon Josef Bek stellt im Artikel Nezndmy fragment Jandckova kvarteta die Skizzen
aus Kromériz (A 49.312) in Bezug zum zweiten Satz des 1. Streichquartetts dar. Die
musikalische Nihe ist bei genauem Vergleich frappierend. Im Anschluss sind Bei-
spiele angefiihrt, die zeigen sollen, auf welche Weise Janacek das Material aus den
Skizzen A 49.312 fiir den zweiten Satz des Streichquartetts verwendet hat.

Es zeigt sich, dass kurze Einheiten oder sogenannte musikalische Axiome der

Skizzen haufig eins zu eins im zweiten Satz des 1. Streichquartetts ibernommen sind
(Beispiel VII/11 und VII/12).
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a Skizze A 49.312;S.12.VI 2 b Autograf A 7.443; 2. Satz:S.5R. VI 2

Das Motiv aus der Skizze A 49.312 aus Kromériz (a) findet seine Entsprechung
in der Autografversion des zweiten Satzes (b).
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a A49312;S.14.Vla b A7.443;2.Satz:S.20-25R.Vla

Das an dieser Stelle transkribierte Motiv aus dem Material von Kromériz (a)
wird von Janacek in der vollendeten Streichquartett-Version (b) wiederver-
wendet.

Bsp. VII/11

Bsp. VII/12
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In manchen Fillen sind die Motive aus den Skizzen im Autograf von Jandcek

verdandert. Die musikalische Verwandtschaft zu der anfinglichen Idee bleibt dabei

deutlich erkennbar.
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a A49.312;S.4.VI1 b Autograf A 7.443;2.Satz:S.13 V. Vl1

Das Motiv, entnommen der Kromérizschen Skizzensammlung (a), bleibt in
der druckfertigen Autografversion (b) erhalten.

Auch im vierten Satz des Quartetts verwendet Janacek Motive aus einer musi-
kalischen Vorstufe. Schon Paul Wingfield weist in seinem Aufsatz Jandcek’s ‘Lost’
Kreutzer Sonata auf den Bezug zwischen dem Allegro-Teil der Skizze A 7.443 und
dem Piu mosso des vierten Satzes hin.3°

Allegro
ﬁ & Piu mosso J\:138
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a Skizze A 7.443 b Autograf A 7.443; 4.Satz:S.15 R

Der Auszug aus der Skizze (a) und dem Autograf (b) weist eindeutig Ahnlich-
keit auf.

Die Beispiele zeigen, dass das iiberlieferte Skizzenmaterial A 7.443 und A 49.312
im zweiten und vierten Satz des Streichquartetts verwendet und weiterverarbeitet
wird. Es konnten jedoch keine Beziige zum ersten und dritten Satz hergestellt wer-
den. Damit steht fest, dass vom ersten Satz keine Quellen als Vorstufe tiberliefert
sind und fiir den dritten Satz gilt, dass die Versos des Autografs die erste dokumen-
tierte Schaffensstufe sind.

36 Vgl Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 244.
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7.2.2.4 Bezug IV: Autograf Verso — Autograf Recto

Die Versos des Autografs bilden neben den Skizzen eine Vorstufe zur Autografversi-
on. Die Existenz der Versos lasst sich damit erklaren, dass Janacek fiir die endgiiltige
Fassung des Manuskripts bereits beschriebene Blitter wiederverwendet. Daraus er-
gibt sich, dass 43 Prozent der Autografseiten beidseitig mit Noten versehen sind und
das Autograf A 7.443 zwei Versionen des Werks dokumentiert.

Auf den Rectos ist die vollstindig tiberlieferte Version des 1. Streichquartetts
und die Basis der Abschrift notiert. Die Riickseiten, also Versos, dokumentieren —
wenn sie mit Noten versehen sind — eine éltere Schaffensstufe, geben jedoch keine
komplette frithere Quartettversion wieder. Gleichzeitig enthalten diese, wie unter
7.2.1 erwihnt, eine Zwischenstufe und es konnte bereits der Bezug zu den Rectos
ersichtlich gemacht werden. An dieser Stelle soll nun geklart werden, inwieweit das
Material der Versos in der endgiiltigen Autograffassung von Janécek verwendet wird.

Der zweite und vierte Satz beinhalten am meisten beidseitig beschriftete Bltter.
Waéhrend der erste Satz nur fiinf und der dritte Satz nur sechs solcher Seiten auf-
weist, sind es im Falle des zweiten Satzes 14 von 28 Blittern und beim vierten Satz 32
von 39 Seiten. Bemerkenswert ist, dass nahezu jede Verso-Seite eine Entsprechung
innerhalb der Recto-Version hat.

Die Beispiele VII/15 und VII/16 verdeutlichen, dass das Material der Versos von
Jandcek in den Rectos aufgenommen wird: manchmal im Ganzen, meist ein wenig

verandert.

P T

(%

Diese Basslinie aus dem zweiten Satz (siehe a) findet sich bis auf
wenige Verbesserungen in der Autografversion (siehe b) wieder.

Bsp.VIl/15a
Autograf A 7.443;
2. Satz:S. 11-16 V. Vc

Bsp.VIlI/15b
Autograf A 7.443;
2. Satz:S.11-16 R.Vc
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Bsp.VIl/16 a Das Beispiel verdeutlicht, dass Janacek Passagen aus der Verso-Version (siehe
Autograf A7.443; a) eins zu eins in die verbesserte Recto-Version (siehe b) iibernimmt.
4.5atz:S.20V
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43

Bsp.VIl/16 b
Autograf A 7.443;
4.5atz:S.16 R
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Bsp.VIl/17a
A 49.312;S.12.Vla

Bsp. VIl/17b
Autograf A 7.443;
1.Satz:S.9 V. Vla

Bsp. VII/17¢
Autograf A 7.443;
2.Satz:S.5und 6.Vla

Bsp.VII/18
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Es gibt jedoch ca. 15 Prozent Verso-Seiten, also 10 von 67 Seiten, die nicht in den
Rectos aufgenommen und damit der abschriftreifen Autografversion nicht zuorden-
bar sind. Dazu zihlen die Versos des ersten Satzes (I: 9V, 10V, 11V, 12V, 23V) und
finf Riickseiten des zweiten Satzes (II: 13V, 14V, 15V, 16 V, 18 V).

Die nicht in der nachsten Stufe verwendeten Versos des ersten Satzes zeigen einen
deutlichen Bezug zu den Kromérizschen Skizzen. Da diese zum Teil auch im zweiten
Satz verwendet werden (vgl. 7.2.2.3), besteht indirekt eine Ahnlichkeit zwischen den
Versos des ersten Satzes und dem Material des zweiten Satzes (siehe Beispiel VII/17

und VII/18).
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Ein Motiv aus den Kromérizschen Skizzen (a) wird in den Versos des ersten
Satzes aufgegriffen (b) und im zweiten Satz wiederverwendet (c).
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Ein Motiv aus den Kromérizschen Skizzen (a) wird zwar auf einer Autograf-
Verso-Seite (b) verwendet, jedoch fiir die endgiiltige Autografversion fallen
gelassen.

Fir die Versos des ersten Satzes gilt, dass diese in Bezug zu den Skizzen aus

Kromériz stehen, aber nur teilweise in der Autografversion wiederverwendet sind.
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Im zweiten Fall, den Versos des zweiten Satzes, stellt sich heraus, dass dieses Materi-

al eine gewisse Ahnlichkeiten zum vierten Satz aufweist (siehe Beispiel VII/19).

Vi1 ! o

j L0 | I — '16 '\mu Ir E Ir }
4 oJ
a Autograf A 7.443;2.Satz:S.14V b Autograf A7.443; 4.Satz:S.9 R

Das Motiv aus den Versos des zweiten Satzes weist Ahnlichkeiten zu einem Motiv auf, das
sich in der Recto-Version des vierten Satzes befindet.

Hinzu kommt, dass die Seite 5, eine Riickseite im vierten Satz, der Seite 6, einer
Riickseite im zweiten Satz, vorangeht (siehe Beispiel VII/20). Dieser Umstand legt
nahe, dass das Material des vierten Satzes mit den nicht zuordenbaren Versos des
zweiten Satzes in Beziehung steht. Damit sind nun abschliefiend alle iiberlieferten
Versos in Beziehung zum Material des 1. Streichquartetts gesetzt worden. Der iiber-
wiegend grofite Teil des Materials der Riickseiten geht in die Rectos und damit in
die giiltige Streichquartett-Version ein. Die tiberlieferten Versos mit der Seitennum-
merierung zeugen von der ersten vollstindigen Version und bilden die Basis fiir die
revidierte Fassung. Das heif3t, die vollstindige Version des Streichquartetts, welche
Vorlage fiir Abschrift und Druck ist, baut auf einer fritheren Version auf.

Das bestitigt auch Paul Wingfield. Er beschreibt Janaceks Handhabung der beid-
seitigen Beschriftung des Autografs wie folgt:

»Ihese versos are parts of a number of earlier drafts. Jandc¢ek’s usual procedure for
writing second and subsequent drafts was to use the previous one as the basis for
the next. Most pages of the previous draft were revised and some were rejected

altogether, their blank versos being used for new material:**”

Fiir den ersten Satz und dritten Satz sind nur wenige Versos tiberliefert, wihrend
der zweite und vierte Satz viele Versos aufweisen. Aufgefallen sind auch die geringen
Verdanderungen im Endstadium und das fehlende Skizzenmaterial des ersten und
dritten Satzes. Hinzu kommt, dass der zweite und vierte Satz aus demselben mu-
sikalischen Skizzenmaterial entspringen und Vorstufen des vierten Satzes sich auf
den Riickseiten des zweiten Satzes befinden, was auf die Ndhe zwischen zweiten und
vierten Satz hindeutet.

Diese Fakten unterstiitzen Paul Wingfields These, dass der zweite und vierte Satz
des Quartetts neu konzipiert wurden und aus der Anlage eines Satzes des Klaviertrios
zwei Sétze geschaffen wurden. In seinem Aufsatz Jandcek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata
spekuliert Wingfield, dass der erste Satz gar keine Skizzen benétigte, weil Janacek

Teile des 1908 komponierten Klaviertrios im Streichquartett wiederverwendete.

37 Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 244 f.

Bsp. VII/19
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Bsp.VIl/20 a Die Seiten 5 (a) und 6 (b) stehen in Bezug zueinander, finden sich aber an un-
Autograf A 7.443;
2.5atz:S.5V

terschiedlichen Stellen des Autografs wieder.
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Seite 5 (a) befindet sich innerhalb der Versos des 2. Satzes und Seite 6 (b) ist Bsp.VIl/20 b
Autograf A 7.443;

4.5atz:S.6V

Teil der Versos des 4. Satzes.
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Das wiirde die geringen Verdnderungen und das fehlende Skizzenmaterial erkla-
ren. So ist das Material des Klaviertrios quasi Skizze fiir den ersten und dritten Satz
des Quartetts und wird danach nicht mehr gebraucht — was wiederum auch erkléren
wiirde, warum das Klaviertrio nicht erhalten ist. Wingfield spekuliert: ,If Janacek
had used much more music from the Trio in the Quartet than he was subsequently
prepared to admit, he would no longer have needed the autographs, copies and parts
for the earlier work [...]*3® Auch wenn Wingfields Behauptungen hypothetisch blei-
ben, soll folgend der Bezug zwischen 1. Streichquartett und Klaviertrio dargestellt

sein.
7.2.2.5 Bezug V: Skizze Klaviertrio — Autograf 1. Streichquartett

Der Bezug zwischen 1. Streichquartett und Klaviertrio® ist in der Musikwissenschaft
und Janacekforschung immer wieder thematisiert worden. Die Beziehung zwischen
den Kompositionen werden aufgrund des verschollenen Klaviertrios nur spekula-
tiv in der wissenschaftlichen Literatur beschrieben. Anhaltspunkte sind zum einen
die gemeinsame literarische Inspirationsquelle: die Kreutzersonate von Leo N. Tols-
toj und zum anderen der Eintrag von Max Brod zum Klaviertrio: ,[...],Z nékolika
myslenek odtud povstalo kvarteto: “*° (Aus einigen Gedanken von dort entstand das
Quartett). Ist es auch schwer nachzuweisen, aus welchen Gedanken des Trios nun
das Quartett entsteht, so beweist das Zitat von Brod aus dem Jahr 1925 zumindest,
dass das am 2. April 1909 uraufgefiihrte, als verschollen geltende Klaviertrio bis zur
Arbeit am 1. Streichquartett existierte.

Aufgrund des fehlenden Materials versucht Wingfield unter anderem, mit der In-
strumentation des ersten und dritten Satzes den Bezug zwischen Trio und Quartett
zu belegen. So sei es kein Problem, so Wingfield, den Beginn des Streichquartetts in

Klaviertriostimmen zu transkribieren.* Und auch die musikalische Textur mit zwei

38 Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal Musical
Association CXII (1987), Nr. 2, S. 239.

39 Literatur zum Klaviertrio: Racek, Jan: Korespondence Leose Jandcka s Artusem Rektorysem,
Prag 1934, S. 116; Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the Royal
Musical Association CXII (1987), Nr. 2, S. 228—256; Prochdzkov4, Jarmila: On the Genesis
of Janacek's First String Quartet. In: Macek, Petr (Hrsg.); Filozoficka fakulta MU Brno
(Veranst.): Colloquium Probleme der Modalitdt: Leos Jandcek heute und morgen. Brno:
Masarykova univerzita, 1994, S. 229-232; Némcovd, Alena: Janackova houslova sonata:
Geneze dila. In: Casopis Moravského musea v Brné ITI (1967), S. 289—299.

40 ,KLAVIRNI TRIO. — Komp. 1908. — Prov. v hud. odboru Klubu piatel uméni 1909.

— Rukopis. — Janacek: ,Z nékolika myslenek odtud povstalo kvarteto.” (Klaviertrio —
Komponiert 1908 — Uraufgefiihrt in der Musiksektion der Freunde des Kunstvereins 1909
— Manuskript — Janacek: ,Aus einigen Gedanken von dort entstand das Quartett’.) Zit. nach:
Brod, Max: Leos Jandcek: Leben und Werk. Wien: Wiener Philharmonischer Verlag, 1925,
S.75.

41 ,[..] in fact the whole opening section of the first version of the Quartett could be rewritten
for piano trio without any problems.” Aus: Wingfield, Paul: Jandcek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata.
In: Journal of the Royal Musical Association CXII (1987), Nr. 2, S. 251.
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unabhiéngigen Stimmen und zwei Stimmen, die durch Gemeinsamkeiten zu einer
werden konnten, deutet auf eine urspriingliche Triokonzeption des ersten und drit-
ten Satzes hin.*?

Der einzige tatsichliche Beweis fiir einen existierenden Zusammenhang zwi-
schen verschollenem Trio und dem Quartett bietet die einzige tiberlieferte Klavier-
trioskizze A 30.392. Bereits 1987 erldutert Wingfield in seinem Aufsatz Jandcek’s
‘Lost’ Kreutzer Sonata die Gemeinsamkeit zwischen der Skizze und einem Motiv aus
dem dritten Satz des 1. Streichquartetts (siehe Beispiel VII/21a +b).
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R _ /\ /\
o) [. . o U L | [~ Auszug aus der von Paul
Vi A1 ] — ! — I T ! I bf_i_i;ﬁ_ _i Wingfield transkribier-
ey 11 T N — — i 1 | 7
\Q‘)V : : ' : : — — . ten Klaviertrioskizze
- [ﬂ] \[f] [dim] J A30392;T.8-13

/\\] [
Ve 7 i I e IUF :r, fery ey ey

I | I | |

{1 1 —>e o I T I I

A1V T | | | I | | | I | ]

dJ [ [

o)

;' 4 = f ! P P ! P

7. [ [ | — 7 2 2 I i |

&) el o :P,' Fel—Led :P,' Eed

3] —

K
P
O [ Il | [
—9' =] | DH pf -] bl’ I= 9] =]
p— I -
[Ped.] [Ped.]
T T~ Bsp.VIl/21 b
9 . h. hr » P - rﬁ | Leos Janacek:

Y 4t h [ P11 | | | | 1
{5>o Ib‘ — I i = _!._‘_bi—| 1. Streichquartett:
o f dim. 3.Satz. VI 1, T. 2728

Das erste Motiv der tiberlieferten Klaviertrioskizze (a) wird zwar fiir das Vio-
linmotiv des dritten Satzes des 1. Streichquartetts (b) verandert, bleibt jedoch
erkennbar.

Eben dieser Bezug legt auch die Néhe des dritten Quartett-Satzes zur beethoven-
schen Kreutzersonate fest. Wie unter 7.1.2.7 bereits beschrieben, zitiert die Klavier-

42  ,Janacek seems to have used this method of transcription to compile the entire first version
of movement III of the First Quartett. Throughout the earliest draft of that movement there
are three layers in the musical structure: two instruments act independently and the other
two share material.“ Aus: Wingfield, Paul: Janacek’s ‘Lost’ Kreutzer Sonata. In: Journal of the
Royal Musical Association CXII (1987), Nr. 2, S. 248.
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trioskizze das zweite Thema aus dem ersten Satz der beethovenschen Kreutzerso-
nate — und damit steht auch das 1. Streichquartett in musikalischer Verwandschaft
mit dem beethovenschen Kreutzersonaten-Thema (vgl. dazu: Kapitel 3.2.2; Beispiel
11I/3 + 4). Die Violinsonate von Beethoven, die im Mittelpunkt der tolstojschen Er-
zdhlung steht — dort Wende- und Hohepunkt zugleich ist —, spielt auch eine Rolle fiir
das 1. Streichquartett von Janacek. Dieses Faktum wird in der Endbetrachtung (siehe

II. Konklusion) miteinbezogen.
7.2.3 Zusammenfassend

Es ist nur wenig Material zum 1. Streichquartett erhalten und nach einer detaillierten
Beschreibung (7.2.1.) kristallisieren sich mehrere Schichten heraus.

Zum einen sind da die Streichquartett-Skizzen, wozu A 7.443, A 52.718 und die
ersten drei Seiten von A 49.312 zdhlen. Diese entsprechen am ehesten der Qualitét
einer einfachen Reaktion, wie Janacek sie in seinen musiktheoretischen Texten be-
schreibt. Sie spiegeln die Unmittelbarkeit und Spontaneitit des Schaffens wider.

Das Arbeiten mit dem Material ist schon innerhalb der Skizzen aus Kromériz
(A 49.312) erkenntlich. Deshalb zihlt dieses Material zur zweiten Schaffensschicht,
gefolgt von den Riickseiten (Verso) des Autografs A 7.443. Die Versos stammen aus
einer ersten Fassung des Quartetts und sind nicht vollstidndig tiberliefert. Sie zeigen
jedoch eine wichtige Vorstufe zur Endfassung der Komposition.

Dazwischen liegen noch Verdnderungen und neue Ideen, die in einem sogenann-
ten ,zweiten System"“ notiert sind. Somit enthélt das Autograf drei Schichten, die Teil
des Entstehungsprozesses sind: die erste Version des Quartetts auf der Riickseite, das
neue Material und die Verbesserungen, festgehalten im ,zweiten System®, und die
Endfassung auf der Vorderseite. Wie die Stufen miteinander in Beziehung stehen,
wird unter 7.2.2 gezeigt.

Mit Ausnahme der Skizze A 52.718 weist das gesamte {iberlieferte Material Bezii-
ge zueinander auf. Unter 7.2.2.2 wird nachgewiesen, dass die Skizze A 7.443 Material
enthailt, welches in den Aufzeichnungen aus Kromériz (A 49.312) Verwendung findet
und sogar in der Endfassung des 1. Streichquartetts verarbeitet ist (siehe 7.2.2.3).
Ahnlich verhilt es sich mit den drei Schichten des Autografs. Die Versos finden, bis
auf 15 Prozent, innerhalb der Endversion ihre Entsprechung (siehe 7.2.2.4). Die zehn
Versos, die nicht direkt der Recto-Fassung zugewiesen werden konnen, sind zwar
teils durch die Zwischenstufe, das sogenannte ,zweite System" ersetzt, stehen jedoch
dem Skizzenmaterial nahe.

Insgesamt sind die wenigen Quellen eng miteinander verkniipft. Zum Beispiel
enthalten die Autograf-Rectos einzelne axiomartige Motive der Skizzen (7.2.2.3)
oder die Melodielinie der Klaviertrioskizze wird von Janacek in der Endfassung des
1. Streichquartetts verwendet (7.2.2.5). Setzt man also die Skizzen mit dem Autograf

in Bezug oder betrachtet man die Abschrift des Quartetts in Relation zu den vorheri-
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gen Arbeitsschritten, zeichnen sich interessante Anhaltspunkte zu Jand¢eks Umgang
mit seinem musikalischen Material ab.

Dennoch erlauben die Beschreibung der iiberlieferten Arbeitsschichten und
die erarbeiteten Beziige keine allgemeingiiltigen Aussagen iiber Janaceks Arbeits-
weise, sondern zeichnen nur eine begrenzte Momentaufnahme der Entstehung des
1. Streichquartetts. In der folgenden Zusammenfassung (7.3) sind Probleme und Er-

gebnisse erldutert.

7.3 Zusammenfassung

Dieses Kapitel nahert sich dem 1. Streichquartett und legt den Schwerpunkt auf die
Genese, die Quellen und die Zusammenhinge der einzelnen iiberlieferten Schaffens-
stufen. Ziel ist es, die Entstehung des Werks zu rekonstruieren. Zum einen, um Auf-
schluss tiber die Prinzipien des Schaffens zu erhalten, damit das theoretische Modell
von Janacek, wie Hermann Danuser rit, mit dem faktischen abgeglichen werden
kann, und zum anderen, soll die Auseinandersetzung mit den Skizzen und dem Au-
tograf es ermoglichen, einen Bogen vom Anfang zum Ende zu spannen, damit eine
Briicke zwischen Inspiration und Werk geschlagen werden kann.

Schnell ist klar, dass aufgrund des geringen Materials eine Rekonstruktion nur
fragmentarisch maglich ist. Dennoch ergibt sich durch die Arbeit mit den Skizzen
ein Zugang zur dritten Stufe des Schaffensprozesses, der Notation. Die Noten sind
fiir Janacek ,ein Mittel im Wirbel der Fantasie sicher zu fliegen“**. Mit der Phase des
Notierens werden erste selektive Entscheidungsprozesse sichtbar. Janacek verwendet
kompositorische Mittel, wie sie unter 6.1.2 beschrieben sind. Die Hinzufiigung (néco
piidat)** dient der Verbesserung. Die Uiberordnung (nadiazeni) und die Unterschei-
dung (rozlisovani) sind zum Beispiel zwei Methoden Janaceks, um ein Motiv im Ge-
samtgefiige hervorzuheben. In manchen Fillen ist es die Auswahl (vybér), welche
die Betonung eines Motivs und dessen melodische, zeitliche oder harmonische Fes-
tigung im Gesamtgefiige bezeichnet.

Die bewusste Entscheidungsmoglichkeit des Komponisten, auch als diffizile Re-

aktion bezeichnet, steht bei Janacek fiir das musikalische Denken selbst und steht

43  ,Chybél prostredek v bezpeci letét v pomyslném svété vichrem fantasie! Tim prostredkem
byla nota.“ (Es fehlte das Mittel, in der erdachten Welt im Wirbel der Phantasie sicher zu
fliegen! Dieses Mittel ist die Note.) Aus: Janacek, Leo$: Nota: Na pamét Fr. Barto$e (Note:
Franti$ek Barto$ zum Gedenken). In: Lidové noviny 34 (28.7.1926), Nr. 375, S. 228; dtsch.
in: Janacek, Leo$: Leos Jandcek: Feuilletons aus den ,Lidové noviny“/Racek, Jan (Hrsg.).
Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1959, S. 175. ,Notou se uvolnilo paméti: nebylo ji tfeba stale
nést bfyimé prvého motivu.“ (Durch Noten befreit sich das Gedéchtnis: es ist nicht mehr
notwendig, die Lasten des ersten Motivs stets in Gedanken zu tragen.) Aus: Ebda., S. 229;
dtsch. in: Ebda., S. 175.

44  Vgl. Chlubna, Osvald: O kompozi¢nim Mygleni Leose Janicka. (Uber das kompositorische
Denken von Leo$ Jandcek). In: Hudebni Rozhledy 24 (1971), Nr. 3, S. 122 f.
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fiir das Handwerkszeug des Schaffenden. In der Auseinandersetzung mit den Quel-
len und gerade anhand der Beschreibung der Unterschiede und Gemeinsamkeiten
der einzelnen Schaffensstufen (siehe 7.2.2) wird deutlich, dass die theoretischen Be-
schreibungen der kompositorischen Moglichkeiten mit deren praktischer Umset-
zung korrelieren.

Der Vergleich der unterschiedlichen Korrekturstufen lasst auch die Tendenz er-
kennen, dass Janacek sich beim 1. Streichquartett immer wieder auf kurze Motive
konzentriert. Er behandelt diese wie Bausteine, bildet sie als Moment heraus, ver-
sucht sie hervorzuheben (nadiazeni) und neben andere zu reihen (rozliSovani). Das
Material der Skizzen wird entweder erkennbar in ein weiteres Stadium tibernommen
oder durch entsprechende Auswahl (vybér) ganzlich gekiirzt. Ehefrau Zdenka erin-
nert sich: ,Nékdy zahral takové krasné melodie, bylo by se mi chtélo slyset je jesté
jednou v dalsi jeho praci, ale on je nechal byt a mél uz zase jiny ndpad“** (Manchmal
spielte er so schone Melodien, ich hétte sie gern in seiner weiteren Arbeit noch ein-
mal gehort, aber er liefs sie liegen und hatte schon einen anderen Einfall.) Selten voll-
ziehen die ersten Ideen eine Entwicklung im Sinne eines Fortspinnens. Es scheint,
als nutze Janacek sein Handwerkszeug — wozu auch die Wiederholung zéhlt — zur
Zuspitzung des Eigentlichen.

Zumindest zeugen die Art und Weise der Korrekturen von dem Versuch Janaceks,
eine musikalische Essenz herauszubilden. Nicht das Ausfithren, sondern die Aus-
arbeitung und Konzentration des ersten Einfalls auf das Wesentliche interessieren
Janacek bei der Arbeit am 1. Streichquartett. Némcova bezeichnet diese Vorgehens-
weise in ihrem Aufsatz Jandckova houslovd sondta: Geneze dila (Janaceks Violinso-
nate: Werkgenese) als Kristallisationsprozess.*® Dabei steht nicht die Weiterentwick-
lung eines Einfalls im Vordergrund des Komponierens, sondern das Herausbilden
eines musikalischen Kerngedankens.

Dieser jedoch kann der literarischen Inspirationsquelle nicht mehr direkt zuge-
wiesen werden. Der Briickenschlag von der Inspiration zum Werk wird also anhand
des Entstehungsprozesses nicht erkennbar. Zwar konnten fiir die Oper Prihody lisky
Bystrousky (Das schlaue Fiichslein) anhand des Librettos Beziige zwischen der tols-
tojschen Gedankenwelt und dem musikalischen Werk verdeutlicht werden (4. Kapi-
tel), doch fiir das 1. Streichquartett gilt, dass es nicht moglich ist, anhand der Rekon-

45 Janackovd, Zdenka; Trkanové, Marie (Hrsg.): Paméti Zdenka Jandckovd : Miyj Zivot
(Andenken Zdenka Janéc¢kova : Mein Leben). Brno: Simon Ry$avy, 1998, S. 130.; dtsch. in:
Janackovd, Zdenka; Vyslouzilov4, Véra (Ubers.): Mein Leben (Mj zivot). In: Leo$ Janacek-
Gesellschaft (Hrsg.): Mitteilungsblatt 87 (2005), Nr. 1, S. 3.

46  ,Pomérné dlouha doba hudebni krystalizace celé skladby svéd¢i o Janackové tporné
snaze po maximdlni koncentraci hudebni myslenky, o precizni vymodelovani tvaru.“ (Die
verhaltnismafSig lange Zeit der musikalischen Kristallisation der ganzen Komposition
bezeugt Jandceks Streben nach der maximalen Konzentration des musikalischen
Gedankens, nach der prizisen Modellation der Form.) Aus: Némcova, Alena: Janédckova

houslové sonata: Geneze dila. In: Casopis Moravského musea v Brné IIl (1967), S. 299.



7.3 Zusammenfassung

struktion des Schaffensprozesses nachzuzeichnen, wie sich duflere beziehungsweise
literarische Impulse in musikalische Motive verwandeln.

In diesem Kapitel ist versucht worden, die ersten musikalischen Ideen als Schnitt-
stelle zwischen literarischer Inspirationsquelle und Werk zu verwenden. Doch es hat
sich gezeigt, dass die eigentlichen Anfange des Kompositionsprozesses schwer aus-
zuloten sind: zum einen auf Grund des geringen Skizzenmaterial, aber viel schwer-
wiegender ist die Problematik, dass die ersten zwei Schaffensphasen nicht fassbar
sind. Nach dem theoretischen Modell von Jandcek sind die Stufen der Perzeption
und Apperzeption nicht in Noten festgehalten, sondern als vorbewusste Zustidnde
nur dem Komponisten selbst zugédnglich. Erst die Assoziation, welche die erste kon-
krete Idee bezeichnet, findet mit Hilfe der einfachen Reaktion Ausdruck auf dem Pa-
pier. Sofern iiberliefert, sind die Noten als dritte Schaffensstufe fiir Aufienstehende
die erste Zugangsmoglichkeit zur Komposition.

Magret Jestremski beschreibt dieses Problem in ihrem Buch Hugo Wolf — Skizzen
und Fragmente. Sie stellt fest, dass nicht der innere Schaffensprozess, sondern nur
das, was nach auflen tritt, fiir den Wissenschaftler zugénglich ist. Damit ist das pré-
fixierte Ideengut nicht erfassbar. Auch die oftmals frithesten Motivaufzeichnungen
eines Komponisten ermoglichen nicht den Zugriff auf das ,prafixierte Gedanken-
und Ideengut”*. Das bedeutet, dass die inneren Gedankengéngen des Komponisten
nicht rekonstruierbar sind und dadurch die Skizzen zwar in Beziehung zum Werk
gesetzt werden konnen, aber nicht zur literarischen Inspirationsquelle.

Angenommen, man hitte einen Zugang zum sogenannten ,prifixen Ideengut®,
welches in engem Bezug zur Inspirationsquelle steht, dann muss im Falle von Janacek
mitgedacht werden, dass die ersten Einfille im weiteren Arbeitsprozess stark abstra-
hiert und damit die Verbindungslinie zur Quelle der Inspiration abgetrennt werden.

Beispielhaft dokumentiert das Feuilleton Sedm havranii (Sieben Raben), dass
zwar erste Ideen einer realen Inspirationsquelle zugewiesen werden konnen, jedoch
das darauffolgende Motiv schon auf einer neuen Abstraktionsebene notiert ist. Sedm
havranii zeigt, dass das erste Motive eng mit der Inspiration — den Krédhenrufen —

verbunden ist.
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47  Jestremski, Magret: Hugo Wolf — Skizzen und Fragemente: Untersuchungen zur Arbeitsweise.
Hildesheim: Olms Verlag, 2002, S. 15.
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Im nidchsten Schritt jedoch erinnert sich Janacek an das Grimmsche Mirchen
von den Sieben Raben und vollzieht damit einen Gedankensprung. Es folgt ein zwei-
tes musikalisches Motiv, das nicht den realen Raben, sondern den verwunschenen
Mirchenprinzen in Rabengestalt musikalisch nachruft und dem ersten Impuls we-
der musikalisch noch inhaltlich nahesteht (vgl. Kapitel 6.2.1; Beispiel VI/2 + 3).
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Das erste notierte Motiv partizipiert an der Inspirationsquelle, den Kra-
henrufen (siehe Bsp. VII/22 a). Janaceks kompositorische Antwort erlaubt
jedoch keinen Bezug mehr zum Ursprung des ersten Gedankens (siehe Bsp.
VII/22b).

Sedm havranii (Sieben Raben) reflektiert, wie unter 6.2.1 ausfithrlich beschrie-
ben, iiber das Aufgreifen der erlebten Wirklichkeit und die Aufgabe des Komponis-
ten, diese durch kompositorisches Denken zu einem Werk zu formen. Es zeigt sich,
dass die Inspiration von aufSen haufig blofler Impetus bleibt, der iiberarbeitet, ma-
nipuliert und verarbeitet zu einer musikalischen Einheit wird. Die ersten Ideen wer-
den also immer durch das psychologische, historische, biografische, gesellschaftliche
oder kulturelle Umfeld gefiltert und miinden dann, abstrahiert durch den Vorgang
des Komponierens, ins Werk. Dieser Prozess des Schaffens mit den damit verbunde-
nen bewussten kompositorischen Entscheidungen und Handlungen verhindert den
direkten Bezug zur anfénglichen Inspirationsquelle.

Und gerade deshalb bleibt die Frage offen, warum Jandcek fiir das 1. Streichquartett
eine Inspirationsquelle angibt, wenn diese in der Musik faktisch nicht nachweisbar
ist. Im folgenden Exkurs soll nochmals versucht werden, die Rolle der literarischen
Inspirationsquelle fiir das Werk zu kldren. Fiir dieses Kapitel gilt: Die Rekonstruk-
tion des Schaffensprozesses des 1. Streichquartett ermoglicht keine allgemeingiil-
tigen Aussagen tiber die Arbeitsweise Janaceks. Die Auseinandersetzung mit der
Entstehung ergibt keinen Zugang zu den eigentlichen Anfingen der Komposition,

denn diese bezeichnet Janacek als ,eine Handlung, die sich im Gehirn vollzieht“*8.

48 Vgl. ,Kazd4 z predstav hudebnich je déjem, jenz v mozku se soustieduje.” (Jede der
musikalischen Vorstellungen ist ein Vorgang, der im Gehirn konzentriert ist.) Aus:



7.3 Zusammenfassung

Dadurch ist es auch nicht méglich, eine Briicke von der Inspiration zum Werk zu
schlagen.

Dennoch: Es zeigt sich, dass Jana¢eks theoretische Uberlegungen mit dem kon-
kreten Arbeitsprozess in Beziehung stehen und damit seine Schriften als Reflektion
tiber das eigene Komponieren gilt. Die Frage nach dem Prozess des Werdens und die
Arbeit mit den Quellen geben Einblicke in die Stadien der schopferischen Tatigkeit
und Zugang zu Janaceks kompositorischen Denken.

Janéacek, Leo$: Myslnd, psychologickd podstata hudebnich pfedstav (Das psychologische,
sinneseigene Wesen musikalischer Vorstellungen). Zit. nach: MTW 2, S. 163 ; TW 2,
S.133/1; dtsch. in: Janacek, Leos: Das psychologische, sinneseigene Wesen musikalischer
Vorstellungen. In: Leos-Janic¢ek-Gesellschaft (Hrsg.) ; Vyslouzilova, Véra (Ubers.):
Mitteilungsblatt 96 (2007), Nr. 3, S. 5.
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8.1 Das 1. Streichquartett zwischen Programm- und absoluter Musik

8. Exkurs

»Und ich sage, dafs der reine Ton gar nichts bedeutet,
solange er nicht im Leben, im Blut, in der Umwelt
steckt.

(Leos Jandcek)

8.1 Das 1. Streichquartett zwischen Programm- und absoluter
Musik

Leo$ Janacek nennt im Autograf des 1. Streichquartetts seine literarische Inspira-
tionsquelle: Die Kreutzersonate des russischen Schriftstellers Lew Tolstoj. Die-
se Information fithrt dazu, dass in der wissenschaftlichen Literatur zum einen das
Werk programmmusikalisch ausgedeutet wird und im Gegenzug einige Artikel das
1. Streichquartett als absolut musikalisches Kammermusikwerk zu etablieren versu-
chen. Wenn es also um die Frage geht, welche Rolle die literarische Inspirationsquelle
fiir das Werk spielt, bietet die Musikwissenschaft nur zwei Positionen an: entweder
Die Kreutzersonate ist das heimliche Programm des 1. Streichquartetts oder Tolstojs
Erzdhlung hat tiberhaupt keinen Einfluss auf das kammermusikalische Werk.

Der Janacek-Biograf Jaroslav Vogel zdhlt zu den Forschern, die den Bezug zwi-
schen Erzdhlung und Komposition aufzeigen wollen und spricht beim Eingangsthe-
ma des 1. Quartett-Satzes von einem ,Ruf von Leben und Tod zugleich“!. Milan
Skampa geht noch einen Schritt weiter und interpretiert in den 2. Satz ab Takt 68

die ersten Liebesgestindnisse? aus der Kreutzersonate. Im Gegensatz dazu schreibt

1 Vogel, Jaroslav/ Eisner, Pavel (dtsch. Fassung): Leos Jandcek: Leben und Werk, Prag: Artia,
1958, S. 389.

2 11 Satz — Peripetie. [...] Das schleichende Gewisper der Musik dieses verhdngnisvollen
Zusammentreffens (Tt. 48-61) laf3t einen frosteln; es ertonen die ersten Liebesgestindnisse
(T. 68 u. ff.), die Spannung steigt an.“ Aus: Janacek, Leo$ / Skampa, Milan (Hrsg.):
L smyccovy kvartet z podnétu Tolstého Kreutzerovy sondty (1. Streichquartett angeregt durch
Tolstojs Kreutzersonate). Praha: Supraphon, 1975, S. VIIL
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Reinhard Gerlach: ,Man muss davon ablassen, handgreifliche Beziige zwischen den
Auf&erungen Janéceks und seinen Streichquartetten entdecken zu wollen“3, oder be-
findet Theo Hirsbrunner, dass ,die Meinungen Tolstojs keinen Ausdruck im Streich-
quartett finden konnen“*. Das heifit: Janaceks 1. Streichquartett, welches selbst in
seiner musikalischen Struktur von Kontrasten geprégt ist, polarisiert. Die Pole sehen
zum einen das Streichquartett als Programmmusik und zum anderen als absolutes
Musikwerk.

In welcher Weise die Begriffe Programmmusik und absolute Musik hier verstan-
den sind, wird folgend geklart. Im Anschluss soll gezeigt werden, dass fiir Janacek
weder die eine noch die andere Stromung von Bedeutung ist. Gerade die Erkennt-
nisse, die aus Janaceks Aussagen zum Schaffensprozess gewonnen wurden (siehe
6. Kapitel), verdeutlichen die Meinung des Komponisten, dass die Frage nach Pro-
gramm- oder absoluter Musik keine Rolle fiir sein Werk spielt. Vielmehr interessie-
ren den Komponisten, wie im 6. Kapitel erortert wird, die einfachen und komplexen
Gefiihle, welche mit einer Horempfindung einhergehen oder der Bezug eines Werks
zur Umwelt und zum Leben des Schaffenden. Durch den von Janadek entwickel-
ten Standpunkt fallt der Erzahlung Die Kreutzersonate eine besondere Rolle fiir das

1. Streichquartett zu (siehe 8.2).

8.1.1 Die Pole: Programm- versus absoluter Musik

Programmmusik bezeichnet ein Musikwerk, dass gepréagt durch auflermusikalische
Ideen und Inhalte entsteht. Seit Mitte des 19. Jahrhunderts zéhlt man jede Art von
selbstandiger Instrumentalmusik dazu, der ein auflermusikalisches Thema — zumeist
vom Komponisten selbst formuliert — zugrunde liegt. Literarische Vorlagen und Fi-
guren sowie Naturbegebenheiten oder bildende Kunst bilden nicht nur den Anstof3
zu einem Werk, sondern formen innere Gesetze der Musik. Liszt, der den Begriff der
Programmmusik pragte, stellt den Anspruch, ,daf8 sich diese Musik als Gestaltung
poetischer Ideen mit den Stoffen der Weltliteratur und der Malerei auseinander-
setze, ja daf3 sie die grofien ,Meisterwerke der Literatur’ und der bildenden Kiinste
mehr und mehr in sich aufnehme:*®> Daraus resultiert, dass der auflermusikalische

Inhalt oder die poetische Idee ausschlaggebend fiir Abfolge, Gattung oder Form des

3 Gerlach, Reinhard: Leo$ Janacek und die Erste und Zweite Wiener Schule: Ein Beitrag zur
Stilistik seines instrumentalen Spatwerks. In: Die Musikforschung 24 (1971), S. 24.

4 Vgl. Hirsbrunner, Theo: Janaceks erstes Streichquartett: Absolut-musikalische und
musikdramatische Aspekte. In: Hirsbrunner, Theo: Von Richard Wagner bis Pierre Boulez:
Essays. Anif b. Salzburg: Verlag Miiller-Speiser, 1997, S. 170.

5 »Programmmusik®. In: Blume, Friedrich (Begr.); Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 7, 2. neubearb.
Aufl,, Kassel u.a. 1997, Sp. 1825. Original: Liszt, Franz: Berlioz und seine Haroldsymphonie
(4. Teil). In: Neue Zeitschrift fiir Musik 43/1 (1855), Nr. 8, S. 77a. ,Die Musik nimmt in
ihrem Meisterwerken mehr und mehr die Meisterwerke der Literatur in sich auf.”
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Werkes ist. Das Sujet ersetzt damit die Formprinzipien der Instrumentalmusik. Zu-
satzlich bestimmt das vom Komponisten festgelegte Programm, welches entweder
schon am Anfang oder erst nach dem kompositorischen Prozesses fixiert wird, das
Rezeptionsverhalten des Horers und ermoglicht die semantische Zuordenbarkeit
des Inhalts mit der Musik.

Im Gegensatz dazu steht die sogenannte absolute Musik. Dieser Begriff der Mu-
sikasthetik des 19. Jahrhunderts wird in der damaligen Diskussion als Gegenbegrift
zur Programmmusik formuliert. Darunter versteht man die sogenannte reine Mu-
sik, die aus sich selbst heraus existiert und keines aufSermusikalischen Inhalts be-
darf, aber auch von jeglicher Funktion sowie dem Publikum oder dem emotionalen
Effekt unabhéngig ist. Eduard Hanslick, Befiirworter der absoluten Musik, versteht
Komponieren als ein ,Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material“ und der Inhalt
der Musik seien ,tonend bewegte Formen“® Musik gehorcht damit ausschliefllich
musikalischen Gesetzen. Im Zentrum steht der Gedanke, dass ,,das Wesen eines
musikalischen Kunstwerks nicht in der Wirkung besteht, die es evoziert, nicht im
Gegenstand, etwa im Affekt, den es imitiert, und nicht in der Empfindung, die ein
Kinstler darin fithlbar macht, sondern daf$ es sich — absolut von all dem — allein als
Kunstobjekt durch sich selbst legitimiert””.

Aber so verhirtet die Fronten im 19. Jahrhundert sind, die Jahrhundertwende
als Zeit des Ubergangs bringt Entwicklungen mit sich, welche die festen Grenzen
zwischen beiden Extremen iiberwindet. Waren in der romantischen Musikésthetik
die Eigengesetzlichkeit der Musik und ihre Unabhéngigkeit von auflermusikalischen
Einflissen ein zentrales Moment, vor allem dargelegt in Eduard Hanslicks Vom
Musikalisch-Schonen aus dem Jahre 1854, findet schon im Jahre 1885 durch das von
Friedrich von Hausegger erschienene Buch Musik als Ausdruck eine Bewegung statt,

die einen neuen Standpunkt darstellt.
8.1.2 Janaceks Standpunkt: Weder Programm- noch absolute Musik

Die Abkehr von der Programmmusik wird bei mehreren Komponisten der Jahrhun-
dertwende deutlich. So stellt Richard Strauss beispielsweise fest, fiir seine sinfoni-
schen Dichtungen von keiner rein aufSermusikalischen Konzeption ausgegangen zu
sein, und Gustav Mahler eliminiert seine Programmhinweise zu seinen sinfonischen
Werken. Auch Janacek setzt sich mit dem Konzept der Programmmusik des 19. Jahr-

hunderts auseinander und versucht seine eigene Position zu finden. Es gilt, nicht

6 Vgl. Hanslick, Eduard: Vom Musikalisch Schonen: Ein Beitrag zur Revision der Asthetik
der Tonkunst. Unverand. reprografischer Nachdruck der 1. Aufl. 1854. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1991.

7 »Absolute Musik“. In: Blume, Friedrich (Begr.); Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 1, 2. neubearb.
Aufl,, Kassel u.a. 1994, Sp. 16.
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mehr in der Programmmusik zu verweilen und dennoch in einer Komposition mehr
zu sehen als absolute Musik.

Antonin Sychra stellt 1980 in seinem Artikel Jandcekovy ndzory na programni
hudbu (Janaceks Meinung zur Programmmusik) dar, dass Jandcek sich fiir die Pro-
grammmusik bei Antonin Dvorak interessiert. Er studiert Dvordks sinfonische Wer-
ke. Seine Analysen zeigen seinen Blick auf die direkte Rede bei Dvordk sowie auf die
Klangmalerei oder die slawische Schilderungen als Sujet. Keine dieser Komponen-
ten, die Teil der Programmmusik sind, scheint Janacek abzuwerten oder sich dage-
gen auszusprechen. Was er jedoch deutlich vermerkt ist, dass er als Komponist die
inhaltliche Seite nie vor dem musikalischen Aufbau priferieren wiirde. Das heif3t,
auflermusikalische Inhalte sind Jandcek nie wichtiger als die Musik selbst und er
wiirde die Komposition und deren formale Struktur nicht nach dem ausgewihlten
Programm anpassen. Dies wird bestitigt durch die Vorgehensweise des Komponis-
ten, die programmatischen Inhalte eines Werks zumeist erst bei Arbeitsende festzu-
legen. Beispielsweise d@ndert Jandcek nach Vollendung des sinfonischen Werks Taras
Bulba mehrmals die autorisierten Informationen dazu.

Obwohl er sich, seiner Zeit geméf3, mit der Programmmusik anderer Komponis-
ten auseinandersetzt und einigen seiner instrumentalen Werke auflermusikalische
Inhalte zuordnet, ist er bestrebt, neue Maf3stdbe fiir Klassifikationen, das Musikwerk
betreffend, zu entwickeln. Das Modell der absoluten Musik bietet ihm jedoch keine
Alternative. Denn ein Werk, dessen Form von keinem auflermusikalischen Inhalt
bestimmt wird, ist nicht unbedingt rein abstrakt, losgelost von der Welt geschaffen.
Janéacek schreibt 1924 an Max Brod: ,,Ein Mensch schwatzte vor mir, nur der reine
Ton bedeute etwas in der Musik. Und ich sage, daf$ er gar nichts bedeutet, solange
er nicht im Leben, im Blut, in der Umwelt steckt. Sonst ist er ein Spielzeug, das kei-
nen Wert hat!® Und auch der Musikwissenschaftler und Janacek-Kenner Leo$ Fal-
tus meint: ,Am musikalischen Geschehen muss eine Motivation, ein Geschehen im
Gemiit, eine Absicht, etwas auszudriicken, beteiligt sein. Laut Janacek gibt es keine
absolute Musik:*®

Janacek sucht also seine Position zwischen Programmmusik und absoluter Mu-
sik. Er lotet Begriffe wie Gefiihl oder Affekt aus, spricht in seinen Schriften vom Per-
son-Umwelt-Bezug einer Komposition, er anerkennt die Wirkung von Musik auf den
Menschen, die Programmatik dient nie als pragender Gestaltungswille fiir die Kom-
position und er proklamiert die Abkehr vom sogenannten reinen Ton. Ziel Janaceks
ist es, so fasst Sychra in seinem Artikel zusammen, die ,spezifische musikalische
Ausdrucksweise des Sujets“'® zu finden. Dies sind ausreichend Anhaltspunkte, um
Janaceks Ansichten in die Ndhe der Ausdrucksasthetik anzusiedeln.

8 Brief von Leo$ Janac¢ek an Max Brod (2. August 1924) ; zit. nach: RACEK, JaN (Hrsg.): Leos
Jandcek. Leipzig: Reclam, 1971, S. 142.

9 Faltus, Leo$: Bemerkungen zu Leos Jandceks musiktheoretischem Werk. In: TW 1, S. Ixxiv.

10  Siehe: ,[...]: orientuje se disledné na specificky hudebni vyjadieni syzetu.” ([...]: er orientiert
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8.1.3 Janaceks Ansatz: Musik als Ausdruck

Die Auseinandersetzung mit der Thematik des Ausdrucks in der Musik um 1900
basiert auf der Affektenlehre des Barocks. Erst Mitte des 18. Jahrhunderts, so Marion
Saxner, ,gewinnt Ausdruck [in der Musik] die Bedeutung des Sich-Selbst-Mitteilens
des Komponisten. Es hat Spontaneititscharakter und bezeichnet die Projektion ei-
nes momentanen psychischen Gestimmt-Seins, eines augenblicklichen Gefiihlszu-
standes oder eines wandlungsreichen Erlebnisses der subjektiven Innerlichkeit in die
Welt der Erscheinung und das heifst hier in das Medium der Musik:“

Schon damals wurden Probleme dieser Asthetik formuliert. Der Unterschied
zwischen Empfindung und musikalischer Grammatik fithrt dazu, dass sich das Ge-
fiihl nicht musikalisch reprisentieren lisst. Dem Ubersetzungsvorgang mischen
sich immer ,Momente von Konstruktion und Repréisentation”'? bei. Im Weiteren
erschwert zum Beispiel die Loslosung der Empfindung von einer konkreten Situati-
on das Verstandnis fur das Publikum.!®* Dennoch ist das frithe 19. Jahrhundert vom
Konzept des Ausdrucks geprigt. Diese Asthetik bietet eine Alternative zu den Ex-
trempositionen Programm- oder absolute Musik. Gerade Friedrich von Hausegger
stellt sich mit dem 1885 erschienenen Buch Musik als Ausdruck gegen Hanslicks for-
malésthetischen Ansatz und wendet sich, angeregt durch Darwins Theorie der inter-
kulturellen Ausdrucksgesten aus dem Jahr 1872, der emotionalen Informationsebene
von Musik zu.

Auch Janacek greift die Diskussion des Ausdrucks auf, die in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts durch die frithen Schriften von Charles Darwin oder Herbert
Spencer eine neue Dimension gewinnt. Interessant ist, dass in Spencers The Origin
and Function of Music (1858) die Gefiihlsinhalte in engem Zusammenhang mit der
Sprache stehen. Dort ist festgehalten, dass Gefiithle — verschieden in ihrer Intensitét
oder ihrer Substanz — auch eine jeweilige Verdnderung des Stimmapparates erfor-
dern und daraus differenzierte Qualitdten der Lautgebung bewirkt werden.' Es ist
nicht dokumentiert, dass Janacek diese Veroffentlichung bekannt ist, dennoch zeigt
der Vergleich mit Spencer, wie nahe er mit seiner eigenen Sprechmotivtheorie am
Puls der Zeit ist. Dass Stimmungen, so wie bereits Spencer erwéhnt, sich in differen-
zierten Sprach-Lautgebungen widerspiegeln und in der Musik durch die Lautstérke,

die Qualitdt eines Instruments oder die Klangfarbe ausdriicken lassen, findet sich

sich konsequent an der spezifischen Ausdrucksweise des Sujets.) Aus: Sychra, Antonin:
Janackovy nézory na programni hudbu. (Jand¢eks Meinung zur Programmmusik). In: Acta
Universitatis Carolinae: Philosophica et historica 2, Studia Aesthetica III (1980), S. 122.

11 Saxner, Marion: Die Entdeckung der ,inneren Stimme* und die expressive Kultur. In: de
la Motte-Haber, Helga (Hrsg.): Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft. Bd. 1:
Musikdsthetik. Laaber : Laaber, 2004, S. 303.

12 Ebda, S. 306.

13 Vgl ebda,, S. 315.

14 Vgl ebda,, S. 316.
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auch als Ergebnis in Janaceks Untersuchungen zur Sprechmelodie und seiner Natur-
studien.

Als Komponist zdhlt Janacek zu den Pionieren, wenn es um die Erforschung
der Sprechmelodik als Transportmittel unterschiedlicher Gefithlsinhalte und deren
Nihe zur Musik geht. Erst im 21. Jahrhundert gilt die Annahme der Ahnlichkeit zwi-
schen Sprechmelodik und Melodik in der Musik als gesichert."” Forschungen, die
simitierendes Spiel mit der emotionalen Komponente von Sprache als musikalisches
Ur-Motiv bezeichnen“'® oder die Untersuchungen Klaus R. Scherers aus dem Jahre
1982 beweisen die Verwandtschaft zwischen sprachlicher und musikalischer Melo-
dik. In Vokale Kommunikation: Nonverbale Aspekte des Sprachverhaltens, so heifdt es
bei Giinther Rotters Artikel Musik und Emotion, ,untersucht Scherer unterschiedli-
che Parameter der sprachlichen Melodik, die in ihrem emotionellen Ausdruck eine
grofle Ahnlichkeit mit musikalischer Melodik aufweist: "

Die von Scherer ausformulierten Parameter wie Niveau, Streubreite, Variabilitat,
Lautstiarke oder Sprechtempo sind den Untersuchungsmerkmalen bei Jandcek sehr
dhnlich. Immerhin notiert dieser schon am Anfang des 19. Jahrhunderts Tonlénge,
Lautstérke, Niveau oder Verlauf als solche und bezeichnet diese als empirisch erfass-
bare Komponenten der Musik, die den Ausdruck einer bestimmten Situation und
Gefiihlslage erfassen.

Der Grundgedanke hinter der Auseinandersetzung mit Sprechmelodik und de-
ren musikalischen Parametern ist, inneren Zustinden musikalisch Ausdruck zu
verleihen. Jandcek misst, so Sychra, allen musikalisch formalen AuBerungen eine
Bedeutung bei.”® Sychra vermerkt weiter: ,,V této Jandckové interpretaci jsou jak kon-
vencionalni, tak protikonvenc¢ni tvarné postupy motivonvany obsahovou junkci:**
(In dieser Jandcekschen Interpretation sind sowohl konventionale als auch nicht-
konventionale gestalterische Vorgénge durch die Inhaltsfunktion motiviert.) Nicht
nur d