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Arnold Schönberg und Brünn/Brno

1. Schönberg in Brünn
Brünn, das „die Vorstadt von Wien“ genannt wurde, wußte bis zum Um-
sturz des Jahres 1918 so viel wie nichts von Arnold Schönberg. Die Brün-
ner Deutschen bekannten sich zu ihm nie, die Tschechen hatten auch in
der Musik Probleme mit ihrer eigenen Rückständigkeit. Erst als sich die
Verhältnisse der Musikszene in Richtung einer tschechischen Mehrheit ver-
änderten, wurde die Akzeptanz Schönbergs (bzw. der Wiener Schule) und
anderer moderner Schulen gleichsam notwendig, um ‚zeitgemäß‘ zu wirken.
In den 1920er Jahren war es allerdings Leoš Janáček (1854–1928), der die
Musikszene der Stadt dominierte.

Arnold Schönberg, jenen Komponisten, der in der Brünner Musikszene
der 1920er Jahre als (links)radikaler Modernist galt, führte die tschechische
Uraufführung seiner Gurre-Lieder im März 1925 nach Brünn. Ihr ging ein
Kammerkonzert mit dem zweiten Streichquartett fis-Moll, op. 10, sowie den
drei Klavierstücken, op. 11, des Meisters voraus. Die Brünner Schönberg-
Tage fanden statt, als Brünn gerade zum zweiten tschechischen Kulturzen-
trum der Tschechoslowakischen Republik aufstieg und mit seinen neuen
musikalischen Kapazitäten imstande war, eine Musik wie die von Schön-
berg auf einem entsprechenden künstlerischen Niveau aufzuführen. Arnold
Schönberg war schon bei der Generalprobe der Gurre-Lieder am 7. März
anwesend und nahm dann am nächsten Tag (8. März) an ihrer Aufführung
teil. Seinen Aufenthalt in Brünn beweist auch ein Exemplar des Klavieraus-
zuges der Gurre-Lieder mit seiner Unterschrift, der sich in der Bibliothek
des Musikwissenschaftlichen Instituts der Brünner Masaryk-Universität be-
findet.

Der Professor des Brünner Staatskonservatoriums Gracian Černušák
(1882–1961), ein Musikkritiker und Lexikograph internationalen Ranges,
berichtete in zwei Aufsätzen ausführlich über den Ablauf der Brünner
Schönberg-Tage: im ersten unter dem Titel „Schönbergs Abend“ (am
3. März), im zweiten unter dem Titel „Erste tschechische Aufführung der
Gurrelieder“ (am 8. März). Sie erschienen in der repräsentativen Tageszei-
tung Lidové noviny.
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Über den Verlauf des Kammerkonzertes schreibt Černušák unter ande-
rem:

Die ungemein schwierige Aufgabe, wie sie die Aufführung des Streich-
quartetts fis-Moll darstellt, demonstrierte die Fähigkeiten des Mäh-
rischen Streichquartetts in einem sehr günstigen Licht, und Fräulein
Pírková hat den halsbrecherischen und äußerst anstrengenden Part
der Singstimme insbesondere im letzten Satz sehr gut dargeboten
[. . .]. Ich habe dieses Werk Schönbergs im lebendigen Gedächtnis von
der ausgezeichneten Aufführung durch das Amar-Hindemith-Streich-
quartett mit der Wiener Sängerin [Felicie] Mihacsek-Hüni, und ich
war von dem Grad der Vollkommenheit, den unsere Künstler er-
reicht haben, direkt begeistert. Dasselbe soll über die pianistische
Leistung des Herrn [Ludvík] Kundera gesagt werden. Eine direkte
Vorbereitung des Sonntagkonzertes bedeutete die Aufführung von
Ausschnitten aus dem ersten Teil der Gurrelieder durch Fräulein Pír-
ková, Herrn Olšovský und Fräulein Hloušková sowie die von innigem
Verständnis und Respekt durchwehte Schilderung der Persönlichkeit
Schönbergs von Dr. Vladimír Helfert.

Černušáks Bericht soll noch hinzugefügt werden, daß das Streichquartett
fis-Moll im Konzert zweimal gespielt wurde.

In der umfangreichen Kritik über die Aufführung der Gurre-Lieder
schreibt Černušák unter anderem folgendes:

Ohne [František] Neumanns Initiative, seine außerordentliche organi-
satorische Fähigkeit und sein Dirigenten-Temperament könnten wir
uns die Aufführung nicht denken. Die Wirkung des Werkes und der
Aufführung auf das Publikum war hinreißend. Der Gesamtaufbau
der Reproduktion hatte einen zügigen Verlauf, und die Art, in der es
gelungen ist, in wenigen gemeinsamen Proben das verschiedenartige
Ensemble zu einem fügsamen Ganzen zu verbinden, war bewunderns-
wert.

Mit einem gewissen Vorbehalt wertet Černušák allerdings die Leistung des
Chors (im dritten Teil mußte Neumann zu einigen ‚Vide‘ greifen).
Černušák lobt hingegen alle Solisten, insbesondere die Wiedergabe der

melodramatischen Teile durch Rudolf Walter, die er auswendig vorgetragen
hatte:

Er behielt die annähernde melodische Linie des Schönbergischen
,Sprechtones‘, respektierte streng die vorgeschriebene Rhythmik und
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wußte zugleich einen natürlich herzlichen Eindruck hervorzurufen, so-
daß dank seinem Verdienst das Melodram wirklich das war, was es
sein sollte: einer der Höhepunkte des ganzen Werkes [. . .]. Der an-
wesende Autor – hätte sich jemand vor einigen Jahren vorgestellt,
daß der Führer der deutschen Musikmoderne der Aufführung seines
Werkes durch das Brünner tschechische Ensemble beiwohnen wird? –
wurde nach dem ersten Teil des Werkes sowie nach dessen jubeln-
dem Schluß zum Gegenstand begeisterter Ovationen, Äußerungen,
mit denen auch Direktor Neumann und die Mitwirkenden überhäuft
wurden.

2. Akteure der Brünner Schönberg-Tage
Die beiden Brünner Schönberg-Konzerte wurden ausschließlich von einhei-
mischen tschechischen Medien und Künstlern realisiert. Etwas Ähnliches
wäre einige Jahre zuvor kaum denkbar gewesen. Noch in den ersten zwei
Dezennien des 20. Jahrhunderts stand die tschechische Musikwelt Brünns
weit hinter der deutschen zurück, von den Prager Medien und Künstlern gar
nicht zu sprechen. Die Oper des tschechischen National-Theaters litt am
zahlenmäßigen Mangel von Interpreten in Orchester (kaum 35 Mitglieder)
und Chor (etwa 28 Mitglieder), die Kantaten-, Orchester- und Kammerkon-
zerte konnten nicht ohne Gastieren Prager Körperschaften (Tschechische
Philharmonie, Böhmisches Streichquartett sowie Solisten) auskommen. Der
hervorragende Aufstieg der tschechischen Musikkörperschaften und Medi-
en, zu dem es einige Jahre nach 1918 gekommen war, ermöglichte in Kon-
zert und Theater künstlerische Unternehmungen hohen Ranges, wie es die
Aufführungen von Schönbergs Werken beweisen.

Von den traditionellen Akteuren konnten sich dank ihrem Niveau der ge-
mischte Chor des Philharmonischen Vereins ‚Beseda Brněnská‘ gemeinsam
mit dem Chor des Theaters und mit einigen Sängern aus anderen Chorverei-
nigungen an den bemerkenswerten Schönberg-Ereignissen beteiligen. Neue
professionelle Kräfte stellten die übrigen Akteure der Aufführungen dar.
Die zweifellos zentrale Persönlichkeit des ganzen Geschehens war František
Neumann (1874–1929), der auch Schönberg nach Brünn eingeladen hatte.
Der im Jahre 1919 ernannte Operndirektor kam nach langjähriger Tätig-
keit an deutschen Bühnen nach Brünn, davor war er zuletzt Kapellmeister
des Opernhauses in Frankfurt am Main. Er baute im heutigen Janáček-
Opernhaus quantitativ starke Körperschaften auf: den gemischten Chor
und ein großes Orchester; für die Oper engagierte er neue Solisten. Am neu
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gegründeten Staatskonservatorium wirkte der Geiger František Kudláček
(1894–1972, ein Schüler von Otakar Ševčík), Primarius und Begründer des
Mährischen Streichquartetts und Konzertmeister des Opernorchesters. Der
Klavier-Professor Ludvík Kundera (1891–1971, Vater des Schriftstellers Mi-
lan Kundera) war Janáčeks Sekretär und Interpret seiner Klavierwerke.
Universitätsprofessor Vladimír Helfert (1886–1945) kam nach Brünn aus
Prag, wo er Alexander Zemlinskys Schönberg-Ära miterlebt hatte.

Alle genannten Persönlichkeiten waren Mitglieder des Klubs der mäh-
rischen Komponisten (Klub moravských skladatelů), dem Janáček bis zu
seinem Tode vorstand, den in Wirklichkeit aber František Neumann als
Vize-Präsident leitete. Dem Klub gehörten Komponisten, Interpreten, Mu-
sikwissenschaftler und -kritiker auch aus anderen Städten des Landes an.
Schönbergs erstes Kammerkonzert wurde in der Regie des Klubs, die Auf-
führung der Gurre-Lieder in der Regie des tschechischen Theaters, das in
Landestheater umbenannt wurde, realisiert. Die Brünner Schönberg-Tage
waren für das tschechische Publikum, das hier sein kulturelles Niveau be-
wies, ein großes Ereignis. Sie wurden auch von den Brünner Deutschen, wie
es damals üblich war, besucht.

3. Janáčeks Schüler testen Schönberg
Auch im Bereich des Musikschaffens verlief die Brünner Schönberg-Rezep-
tion lange ohne Leoš Janáček, der sogar die Schönberg-Konzerte 1925 ver-
säumte. Die Herausforderung betraf somit seine Schüler, die neue Genera-
tion der Zwischenkriegsära. Einige Komponisten der Janáčekschen Schule
negierten Schönberg total, andere wieder besorgten sich Noten seiner Wer-
ke; für einige wurde sogar seine Harmonielehre zur Lektüre. Der Profes-
sor für Komposition am Brünner Konservatorium Vilém Petrželka (1889–
1967) hielt Vorträge über die Harmonik in Schönbergs Musikwerken, Os-
vald Chlubna (1893–1971) lieh Janáček die Partitur der Fünf Orchester-
stücke, op. 16. Am weitesten in seiner Auseinandersetzung mit Schönberg
ging Václav Kaprál (1889–1947) in seinen Miniaturen für Klavier aus dem
Jahr 1922.

Kapráls Biograph Ludvík Kundera bezeichnete die Klavierstücke als aus-
drucksreiches Werk mit atonalen und bitonalen Zügen, nicht aufgelösten
‚Schönbergischen‘ Dissonanzen und freien Formen (vgl. Václav Kaprál, Ka-
pitola z historie české meziválečné hudby [Ein Kapitel aus der Geschichte
der tschechischen Musik der Zwischenkriegszeit], Brno 1968). Kapráls Mi-
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niaturen sind keine ‚absolute‘ Instrumentalmusik. Der Komponist versah
sie nachträglich mit ausdrucksvollen Titeln, zum Beispiel das erste Stück
(Largo) mit dem Titel Chmurno [Trüb]. – Die Miniaturen bedeuteten für
Kaprál eine noch nie erlebte Erfahrung bei der Behandlung des modernen
(atonalen) harmonischen Klanges im Rahmen einer thematisch gelockerten
(freien) Musikform im Sinne einer Polythematik. Beides wurde letztendlich
nur als Instrument für die Erneuerung des freien Formgefühls getestet, wie
sich der Komponist selbst in seinem Bericht über die Brünner Schönberg-
Konzerte äußerte (vgl. Hudební rozhledy 1, 1924/25).

In seinen nächsten Werken, der einsätzigen Sonate für Klavier Nr. 3
(1924), dem zweisätzigen Streichquartett (1925) und anderen Kompositio-
nen kehrte Kaprál wieder zu thematischen Formen zurück. Es sind keine
Werke im Sinne der (neo)klassischen Sonate, denn der expressive Ausdruck
blieb weiter die Maxime des spontanen Musizierens. Die atonale Harmonik
ersetzte hier das Bezugssystem auf Tonzentren (von meist präharmonischer
modaler Herkunft). Modale Wendungen finden wir in der Melodik der mei-
sten Komponisten der Janáčekschen Schule, Unterschiede gab es nur in der
Art ihrer kompositorischen Behandlung.

Zwei Komponisten aus dem Umkreis des modernen Flügels der Janáček-
schen Schule seien kurz genannt: Pavel Haas (1899–1944), der sein erstes
Streichquartett 1925 schrieb, stand seinem Lehrmeister von allen seinen
Schülern am nächsten, ohne sich in Nachahmungen zu verlieren. – Und
Václav Kapráls Zyklus für Gesang und Kammerorchester, Uspávanky [Wie-
genlieder] (1932), wurde über Texte slowakischer Volkslieder geschrieben.
Der Komponist erlebte mit diesem Werk einen großen Erfolg beim Festi-
val der IGNM (Internationale Gesellschaft für Neue Musik) in Barcelona
(1936), in einem Konzert, in dem auch Alban Bergs Violinkonzert aufge-
führt wurde. Als Anton Webern aus unbekannten Gründen sein Dirigat
absagte, sprang der junge tschechische Dirigent Karel Ančerl für ihn ein.

Die Konzerte der Brünner Schönberg-Tage 1925 boten den Komponi-
sten neue Anregungen. Vilém Petrželka und Václav Kaprál entdeckten für
sich die Klang-Kombination von Gesang und Streichquartett aus Schön-
bergs 2. Streichquartett fis-Moll, op. 10. Petrželka folgte Schönbergs Bei-
spiel in den vier Liedern Štafeta [Stafette] für Singstimme und Streichquar-
tett (1926/27); das Werk erlebte im Jahre 1936 eine Aufführung in Wien
durch R. Ehrlinger und das Gruß-Kurz-Streichquartett. Und Kaprál kom-
ponierte sogar zwei einsätzige Werke der neuen Gattung: das Streichquar-
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tett mit Bariton-Solo (1927) und Piseň podzimu [Das Herbstlied] (1928)
für Streichquartett und mittlere Stimme.

Petrželka begnügt sich in Štafeta mit einfacher durchkomponierter Lied-
form, bei Kaprál bildet der selbständige Gesang der Stimme eine Einheit
mit den Stimmen der Streicher. Die Gesangsstimme wird von den Strei-
chern weder begleitet noch tonmalerisch charakterisiert. Der gesungene
Text beinhaltet die Anbetung der herbstlichen Natur, wozu allein die Musik
in zwei selbständigen Teilen mit ihren Mitteln nicht reicht. Es ist dieselbe
musikalische Poetik, die Schönberg in seinem Streichquartett verwendet
und im Grunde von Gustav Mahler übernommen hat. Im breit angeleg-
ten melodischen Bogen der spätromantischen Partitur huschen eigenartige
Motive vorbei, die an Janáček erinnern. Das Herbstlied zählt im Bereich
der Kammermusik neben dem Streichquartett Nr. 1 von Pavel Haas zu den
Gipfelwerken der Janáčekschen Schule.

Die (gemäßigte) Modernität der Generation Kapráls wurde von ihren
Schülern, den ‚Jungmährern‘, weiter verfolgt, wir müssen uns hier aber
nur mit einigen repräsentativen Namen beschäftigen. Genannt zu werden
verdienen Zdenĕk Blažek (1905–1988), Vítĕzlava Kaprálová (1915–1940)
und Milan Harašta (1919–1946), der auch durch atonale Klavierstücke seine
Anlehnung an Schönberg bewies. Kühnere Harmonik wurde ein Zeichen
der Generation, das in den Werken der Komponisten zusammen mit dem
Neofolklorismus Janáčekscher Prägung ‚funktionierte‘.

4. Janáček – Schönberg
Diese Überschrift verbindet zwei Komponisten unterschiedlicher Genera-
tionen, die sich in ihrem musikalischen Denken und Schaffen wesentlich
unterscheiden. Auf der einen Seite steht Arnold Schönberg mit seiner auf
der Tradition der deutschen Musik aufgebauten Ästhetik des Musikalisch-
Neuen, auf der anderen Seite Leoš Janáček mit seiner an der bodenstän-
digen Sprache und dem Volkslied seiner Heimat angelehnten Musik. Auch
die Position der beiden Komponisten im Musikpanorama der Zeit war ver-
schieden: Schönberg erwuchs als ihr wesentlicher Mitgestalter, Janáček als
ein aus der mährisch-schlesischen Provinz kommender Komponist, dem es
beschieden war, sich in der Welt der großen Musik erst durchzusetzen und
mit ihr konfrontiert zu werden.

Es ist nicht ganz wahr, wenn man von Janáček behauptet, daß er au-
ßerhalb der Musikmoderne seiner Zeit aufgewachsen sei. Nur: Für den ur-
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wüchsigen Janáček war Schönberg zunächst kein großer Favorit. Im Um-
kreis der deutschen Musik interessierten Janáček vielmehr – schon ab den
1880er Jahren – Richard Wagner und in den ersten Dezennien des 20. Jahr-
hunderts Richard Strauss. Auf Schönberg stieß Janáček viel später, und
im Vergleich mit Wagner und Strauss nur vereinzelt. Im Jahre 1916 hörte
Janáček in Prag die Orchester-Fassung von Verklärte Nacht unter dem Di-
rigat von Alexander Zemlinsky, im Jahre 1922 noch einmal dasselbe Werk
in Brünn unter František Neumann. Andere Belege von Begegnungen gibt
es im reichen literarischen Nachlaß Janáčeks nicht.

Der Janáčekschen Unkenntnis des Schönbergschen Œuvres entspricht
auch der Mangel an jedweder Stellungnahme zu diesem Komponisten. Sei-
nen Namen lesen wir bei Janáček zum ersten Mal in einem Brief an seine
Freundin Gabriela Horválová, die erste Prager Darstellerin der Küsterin in
Jenufa, in dem er den jungen Prager Komponisten und Kapellmeister Vin-
cenc Maisner vor Schönberg warnt. „[. . .] Ich habe Angst, wenn ich an seine
Neigung zu Schönberg denke, das ist eine ganz andere Welt [. . .].“ (Brief
vom 11. Jänner 1918.) Aus dem Kontext und der kurzen Notiz läßt sich
nicht eindeutig ableiten, was Janáček mit seinem Ausspruch gemeint hat,
ob nur die Musik Schönbergs selbst, oder ‚seine Welt‘, das Ideelle seiner
Kunst. In seiner kritischen Stellungnahme zu Schönberg war er gleicher
Meinung mit Vítĕzslav Novák. Es ist der einzige Fall, bei dem sich die
beiden Rivalen damals einig waren.

5. Janáčeks spezieller Weg zu Schönberg
Janáček selbst hielt noch einige Jahre Abstand zu Schönbergs Musik und zu
ihm selbst. Zu seiner nächsten Begegnung mit dem Phänomen Schönberg
kam es ganz zufällig. Im Frühling 1920 erfuhr Janáček, daß die Universal-
Edition (in dieser Zeit schon sein Verlag) eine neue Ausgabe von Schön-
bergs Harmonielehre plante. Es war gerade zu der Zeit, als auch Janáčeks
Harmonielehre (Úplná nauka o harmonii [Vollständige Harmonielehre], Br-
no 1920) in zweiter Auflage erschien. Janáček dachte schon früher an eine
deutsche Ausgabe und reagierte sofort auf die Situation. Er ließ sich von Di-
rektor Emil Hertzka ein Exemplar von Schönbergs Harmonielehre schicken,
las sie sorgfältig durch, und nach der Lektüre teilte er nach Wien mit, daß
er in seiner eigenen Harmonielehre „höher stehe als Schönberg“ (Brief vom
28. Juni 1920.) Er bot sie dann zur Herausgabe in der Universal-Edition an,
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es ist aber nicht dazu gekommen. Das Ereignis gab Janáček keinen Grund,
sich mit Schönberg weiter zu beschäftigen.

Von der Auseinandersetzung des Komponisten mit dem Verlag künden
nur Marginalien in Janáčeks Exemplar der Schönbergschen Harmonieleh-
re; war sie doch in Wirklichkeit eine ‚ästhetische Theorie‘, ähnlich wie sie
auch die Janáčeksche Harmonielehre darstellt. Miloš Štĕdroň hat Janáčeks
Exemplar des Buches dechiffriert und analysiert (im Buch Leoš Janáček
a hudba 20. století [Leoš Janáček und die Musik des 20. Jahrhunderts],
Brno 1998). Janáčeks Exemplar wimmelt von kritischen und ablehnenden
Aussprüchen, auch an scharfen Worten fehlt es nicht. Janáček äußerte sich
über Schönberg mit seiner ihm eigenen wohlbekannten Voreingenommen-
heit, wie immer, wenn es sich (auch) um seine eigene Sache handelte.

Die ‚private‘ Polemik mit Schönberg hatte aber auch ihre positive Seite.
Schönberg muß Janáček mit seinen Erläuterungen der (erweiterten) To-
nalität, die die funktionale Dur-Moll-Harmonik überschreitet, beeindruckt
haben. Im Vergleich mit Schönberg erklärte Janáček ihre Grundsätze nur
anders, nämlich mehr psychologisch; in gewissem Sinne entdeckte er sich
selbst. Bekannt müssen für ihn insbesondere die Ganzton- und Quarten-
wendungen, der freie Aufbau von Mehrklängen sowie ihre unfunktionalen
Verbindungen gewesen sein, die er auch in seiner Musik ab Jenufa verwen-
dete.

Die mehrere Jahre dauernde Gleichgültigkeit in Bezug auf Schönberg
hörte plötzlich auf, als Janáček in seiner akademischen Dankesrede für die
Verleihung der Doctor-honoris-causa-Würde an der Masaryk-Universität
vor die Aufgabe gestellt wurde, seine ästhetische Musiktheorie vor dem aka-
demischen Senat zu erläutern. Der künftige Doktor der Philosophie dachte
nun über die Musik in neueren, breiteren Dimensionen. Er ehrte den späten
Ludwig van Beethoven dafür, daß er „schon in seinen letzten Sonaten das
Mechanische, die Fesseln starrer Takte abgeschüttelt hat.“ Vor allem aber
verglich er sein musikalisches Denken mit der Musik seiner Zeit, auch mit
der von Schönberg:

Verträumt ist der Akkord meines Schaffens. Ich glaube, daß er Aus-
druck des Zusammentreffens von Affekten – nicht nur von Tonaffek-
ten – ist, daß er sich wie eine Blüte im kahlen Froste niederschlägt.
Es genügt nicht, wenn er bloß in Dur und Moll atmet. Die Moderne
eines Schreker, Schönberg, Debussy fühlt das ebenso. (Leoš Janáček,
Rede Spondeo ac polliceor anläßlich der Verleihung der Ehrendoktor-
würde an der Masaryk-Universität Brünn, 1925.)
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6. Neue Begegnungen und Betrachtungen
Auch mit Claude Debussys Musik wurde Janáček vertraut. Er zitierte und
kommentierte Beispiele aus ihr in seiner Harmonielehre (1912, 1920), ana-
lysierte sogar einige Werke Debussys. Mit der im Jahre 1923 entstandenen
Oper Das schlaue Füchslein ist die Zauber von Debussy in Janáčeks Hori-
zont gleichsam abgeflaut.

Den Namen Franz Schreker und seine Musik kannte er wahrscheinlich nur
aus Schönbergs Harmonielehre. Persönlich machte er sich mit Schreker erst
später bei der Berliner Uraufführung der Katja Kabanova (1926) bekannt,
als dieser ihm gemeinsam mit Schönberg zum Erfolg gratulierte.

Janáček traf Schönberg in den Festivals der IGNM, die er als Autor ab
ihrer Gründung 1923 regelmäßig besuchte. Begegnungen mit Schönbergs
neuen Werken brachten Janáček neue Kenntnisse und veranlaßten ihn zu
neuen Betrachtungen. Die Musik der in Venedig aufgeführten Schönberg-
schen Serenade, op. 24, nahm Janáček als atonales Werk wahr; daß das So-
nett nach dem Prinzip der Dodekaphonie komponiert wurde, hat er kaum
erkannt. Eine neue Begegnung mit atonaler Musik brachte Janáček Alban
Bergs Wozzeck. Janáčeks Teilnahme an dessen skandalöser Premiere im
Prager National-Theater (1927) kann man aus schriftlichen Belegen nicht
bestätigen. Drei Ausschnitte aus dieser Oper hörte er in einem sympho-
nischen Konzert, in dem seine Sinfonietta ihre Brünner Premiere gefeiert
hatte (1927).

Janáčeks Reaktionen auf die neuen Begegnungen kamen wieder unmit-
telbar. Zum Brennpunkt wurde der viel diskutierte Begriff der Atonalität,
über den er in der Abhandlung „O tóninĕ v lidové písni“ [Von der Tonart
im Volkslied] (1926) folgendes schrieb:

Ohne Tonart gibt es keine Musik [. . .], Tonalität ist das Ergebnis
einer Denkweise [. . .], die man Auswahl nennt. Würden wir es ver-
schmähen, so verschmähten wir etwas, ohne das es keine vollkomme-
ne Schönheit gibt.

In einem Kunstwerk wie dem Wozzeck von Alban Berg störte ihn die Ato-
nalität allerdings nicht, sonst hätte er die Frage nach dem Zustand und der
Zukunft der Oper nicht folgendermaßen beantwortet: „Unrecht, schreiendes
Unrecht tut man dieser Oper und Alban Berg! Das ist ein unerhört tiefer
Dramatiker voll echter Lebenswahrheit [. . .].“ (Interview für die Zeitschrift
Literární svĕt, Prag 1928.) An Schönbergs Serenade, op. 24, bemängelte er
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„das wienerische Mandolinen- und Gitarrengeklimper“ und daß sie „nach
dem Wirtshaus riecht.“ (Feuilleton Basta!, 1925.)

Janáček, tief berührt von der ‚Wahrhaftigkeit‘ des Wozzeck, überträgt
seine Betrachtungen von dem Kompositorisch-Technischen auf das Ästhe-
tische, das Ideelle. Er kehrt dann auch mit großer Ehrfurcht zu Schön-
berg zurück; alle Mißverständnisse wurden beseitigt. Zum Thema wurde
ebenso wie beim Wozzeck der Begriff der ‚Lebenswahrheit‘. Doch erreicht
Schönberg laut Janáček leider nicht „die vielen Schichten des Lebens“. Er
– Janáček – „kommt mit der Wahrheit durch, mit der äußersten Wahrheit“;
mit ‚Wahrheit‘ gemeint ist der Gegenpol zum Erhabenen, also das Häßliche.
Schönbergs Vision der Welt hatte ihren klar begrenzten Raum: Sie war

die Angst vor dem Tod, vor der Rassenverfolgung und Ähnlichem (Hanns
Eisler, „Gesellschaftliche Grundfragen der Musik“, 1947), die er nicht zu
bewältigen imstande war. Auch Janáčeks Bewußtsein und Gewissen beun-
ruhigten nationale und soziale Konflikte im Lande (bis 1918), schicksalhafte
Schläge seines privaten Lebens, die er aber mit seinem vitalen Willen im-
mer zu überwinden wußte. Er umgab sie mit einem ‚schönen Ton‘, den
Schönberg und Schreker seiner Meinung nach in ihrer Musik entbehrten.
Schönbergs Kunst bzw. Musik blieb für Janáček ideologisch immer eine

‚andere Welt‘. Von Schönberg trennt ihn am markantesten die Atonalität.
Gilt aber dieser Widerspruch total? Alois Hába (1893–1973) macht in sei-
nem Essay „Der musikalische Stil Janáčeks und seiner Zeitgenossen“ (1958)
darauf aufmerksam, daß einige Stellen in Janáčeks Musik aus seiner letzten
Periode beim Lesen atonal ausschauen. In der Akkordik vermeidet Janáček
hier den Aufbau auf dem funktionalen Dur-Moll-Terzsystem, und er ent-
zieht sich nicht den schärfsten Dissonanzen. Janáčeks hoch interessante
Harmonik, die von Drei- bis zu Siebenklängen reicht, baut laut Hába auf
chromatischen Umwandlungen des Dur-Moll-Systems sowie der Ganzton-
und der Kirchentonarten (Modi) auf, der musikalische Satz umspannte alle
zwölf Töne der reinen Oktave. Beim Hören klingen letztendlich auch diese
Stellen tonal, allerdings gemäß einer (stark) erweiterten Tonalität.
Für den musikalischen Stil des Komponisten war die Herkunft dieses Phä-

nomens wichtig, das Hába mit dem Terminus „das chromatische (zwölftöni-
ge) System auf diatonischer (siebentöniger) Grundlage“ bezeichnete. Diese
Bezeichnung ist nach meiner Meinung viel passender als Janáčeks Termi-
nus „chromatische Dur-Moll-Tonalität“. Bei Janáček, Kaprál, Haas und bei
anderen Jungmährern kam das aus alten Schichten der (echten) mährisch-
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slowakischen Volkslieder, die von Janáček und dann von Hába entdeckt
und in ihrer Musik auch verwendet wurden.

7. Zum Schluß wieder kurz zu Schönberg
In diesem Beitrag haben wir zwei Grundfragen verfolgt. In den Medien er-
reichte die Brünner Schönberg-Pflege mit der tschechischen Erstaufführung
der Gurre-Lieder ihren Höhepunkt. Eine besondere Tradition wurde mit
dieser beachtenswerten künstlerischen Tat aber nicht begründet, denn nach
ihr gab es nur mehr vereinzelte Aufführungen von Werken Schönbergs, wie
zum Beispiel der Kammersymphonie Nr. 1, op. 9, im Jahre 1932.

Im Bereich des kompositorischen Schaffens überholte die zweite Gene-
ration der Janáčekschen Schule mit ihrem Interesse für Schönberg ihren
Lehrmeister, der ihr harmonisches Denken ganz grundsätzlich prägte. Zum
Schluß kehrten die Komponisten aber zu den Grundsätzen des Janáček-
schen Neofolklorismus als einem Hauptmerkmal ihres modernen Stils zu-
rück, allerdings ohne den prononciert nationalen Ton des 19. Jahrhunderts.


