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Leos Janacek und die Erste und Zweite Wiener Schule 
Ein Beitrag zur Stilkritik seines instrumentalen Spätwerks 
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Janäcek hat sich sowohl zu Beethoven wie zu Schönberg geäußert. Während der 
annähernd zwanzigjährige das späte cis-moll-Streichquartett Beethovens zutiefst 
bewunderte, tadelte der dreiundsiebzigjährige Janäcek an der Missa solemnis den 
Mangel an unmittelbarer Natur 1 ; an Schönbergs Serenade op. 24 fand er auszu­
setzen : Der Komponist "hielt sielt in seiner Serenade .. nur an das Wiener Mando­
linen- u11d Gitarre[n]-Geklimper ... - und deshalb rochen diese Werke nur nadt 
Gasthaus, u11d ihre Heiterkeit erstarb". Stattdessen empfahl er: "Sucht den Grund 
der Fröhfidtkeit in der Gefühlsstärke" 2 1 Diese Äußerungen, so bezeichnend für 
Janäceks Persönlichkeit sie sein mögen, gewähren gleichwohl keinen Aufschluß 
über das komplizierte Verhältnis Janäceks zur Traditon wie zur zeitgenössischen 
Modeme. Es einer eingehenden Betrachtung zu unterziehen, hat schon vor Jahren 
Jan Racek gefordert, als er bemerkte: .,Janaceks kü11stlerisdte Erscheinung wurde 
bisher vielfach buchstäblich abgelöst vom musikalischen Weltgeschehen gedeutet, 
und so kam es audt zu starken Verzeidtnungen seiner künstlerischen Bedeutung und 
Stellung innerhalb der europäischen Musik" 3 • 

Die vorliegende Studie behandelt Kompositionen Janäceks, die jener Gattung 
zugehören, deren eigengesetzliche Struktur die meiste Durchsicht zu gewähren ver­
spricht auf die Beziehungen zur Vergangenheit, zur Klassik, und zur Gegenwart, 
zur Neuen Musik: seine Streichquartette 4 • Sie setzt sich zum Ziel, vor dem Hinter• 
grund der beiden Wiener Schulen die spezifische Kompositionsart dieser Werke 
besonders unter dem Aspekt der F o r m zu würdigen. 

Für Janaceks Rolle innerhalb der Tradition des Streichquartetts ist nicht 
unwesentlich, daß ihm - wie in seinem der Bühne gewidmeten so auch in seinem 
orchestralen und kammermusikalischen Schaffen und darum nicht weniger in 
seinen beiden Streichquartetten - . die stürmische Inspiration ... wichtiger" war, 
"als konsequente und organische satztedtnische Arbeit" 6• Damit hat er sich zu 
eben dieser Tradition eklatant in Widerspruch gesetzt; - warum, das sei mit einem 
Rückblick auf die Geschichte des Streichquartetts begründet. 

Es ist Haydn gewesen, der das Streichquartett vom Quartettdivertimento der 
Vorklassik geschieden hat, indem er es zum Arbeitsfeld bestimmte, auf dem es 
ihm dann zuerst gelang, das auszuformen, was wir den „klassischen" Stil nennen. 

1 Vgl. J. Vogel. Ltof ]aHolel<. LtbtH ""d Wtrlf, Kassel-Prag 19SI, S. 31 und S. 459. 
t Vgl. L. Jan6cek, Feuilleton, au, den .Lldove NovlHy" ausgewählt, erweitert, mit Bdtrigen und Anmerkungen 
versehen v. J. Racek, im Auftrage der Deutschen Akademie der Künste hrsg. v. L. Spiel, Leipzig 19S9, 
s. 140/141. 
a J. Racek, Dtr DraHtatll<,r JaHdltl< , In : Deuuches Jb . d. Mw. V (- JbP Lll), 1961, S. 37. J. Racek kam 
der Auflorderun11 selbst nach und veröffentlichte : Ltof /aH4lel<s Sttllu"g I" dtr udtedtJsd«N UHd IH der 
Weltlffustl<, In: Leol )1n6lek, Leipzi11 1962, S. 184--198; und: Leol Jadlelfs """ Blla Bart61fs BtdtutuHg I• 
der Weitlffuslh, in Studla mu1icologlca Academlae Scientiarum Hungaricae. T. V, Budapat 1963, S, S01-S13. 
Veröffentlichungen In tschedihcher Sprache konnten leider nicht berüdcsidatirt werden. 
4 Dazu lage11 mir vor: H. Hollander, Leol JaH4ltl< uHd das Streldtquartttt, In: Osterreichische Mu,ikzeludirift 
XVII , 1962, S. 130--133 ders. , Die tHtHtatlsdt,11 Mera1HorphostH IH Jadttlu zwtlttlff Streldtquartttt, in : 
Neue Zeitschrift für Musik CXXVII, 1966 , S. 9S-98 . 
5 J. Racek, Leoi ]aHotel<, in : MGG, Bd. VI. 19S7, Sp . 1692. 
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Er ist gekennzeichnet durch die Versöhnung des Volkstümlichen und Kunstvollen, 
von Homophonie und Liedhaftigkeit mit Polyphonie und strenger Stimmigkeit 1 

und bildet das Endresultat eines langwierigen Stilisierungsprozesses, in dessen Ver­
lauf neue Tedmiken des musikalischen Satzes entwickelt worden waren. Diese sind 
das "obligate Akkompag11eH1e11t", der „durchbrochene• Satz und vor allem die 
t h e m a t i s c h e Arbeit 7, letztere ein Verfahren, den Fortgang eines Stückes 
von einem Thema her zusammenhängend zu gestalten, indem die aus ihm zu 
sdtöpfende Substanz in Form von Motiven "ohne Beymischu11g vieler Nebe11geda11-
ke11• den Prozeduren des Entwickelns, Fortspinnens, Variierens und Kontrapunktie­
rens unterzogen wird 8, 

Mozart, der die Verbindlichkeit der neuen Norm in der Streichquartettkompo­
sition anerkannt hat, indem er sich dem durch Haydns opus 3 3 erhobenen Gattungs­
anspruch stellte, gestand, daß seine sechs Quartette op. 10 „il frutto di u11a lu11ga, 
e Iaboriosa fatica" wären. Beethoven knüpfte an die durch Haydn und Mozart 
gegebenen Muster an, entzog aber die Gattung dann durch Konzentration der 
technisdien Ansprüche und Vertiefung des musikalisdten Inhalts dem musizie­
renden Liebhaber, an den sie sich bisher gewandt hatte, und sdiuf mit seinem 
opus 59 das Konzertquartett, das vom Hörer hingebungsvolle Versenkung in seine 
klanglidie Struktur erwartet. Die sechs Spätwerke dulden vollends nur noch den 
esoterischen Kreis von Kennern um sich, der den exzeptionellen Anforderungen 
gewachsen ist, die sie durch die Verrätselung ihrer Form und die Vergeistigung 
ihres Gehaltes an das Verständnis stellen'· 

Die Geschichte des Streichquartetts seit seinem Entstehen bis zum Ausgang der 
Klassik kennzeidtnet Folgeriditigkeit: Probleme formaler, satztechnischer und 
inhaltlicher Art werden aufgegriffen, verfolgt und beharrlich der Lösung entgegen­
getrieben; sein Nachleben im 19. Jahrhundert erscheint hingegen zunächst wie eine 
unzusammenhängende Reihe von Versudien, die Gattung unter Umgehung der 
letzten sechs Streidtquartette Beethovens weiterzuführen. Schuberts, Mendelssohns 
und Sdtumanns Quartettkompositionen kommen daher für die Entwicklungs­
gesdtidite audt nur in zweiter Linie in Betracht, denn den Streichquartettstil wirk­
lidi zu modifizieren, gelang erst Brahms. Die drei Quartette, die seiner strengen 
Selbstkritik standhielten, zeigen die Tendenz zur Intensivierung der thematischen 
Arbeit und .zur Au s b r e i t u n g der D u r c h f ü h r u n g über den ganzen Satz 
und wurden darin riditungweisend für die moderne Quartettkomposition. 

Wenn das Streidiquartett im Zeitalter der Klassik und Romantik - von der 
Sonderentwicklung des freilich kurzlebigen „Quatuor concertant" in Frankreich 

• Vs!. L. Finscber, D01 ldoulsd,t Smld,qNartttt """ "'"' GruHdltpHJ durdc Jouplt HoydH , Habil.-Scbrilt 
Saarbrilcken 1967; Fritdricb Blume, Joseplt HoydH, lcQH1t/erlld,t Ptr10,c/ld,lr<lt '" "'"'" Str<ld<quortttttH, in: 
JbP XXXVII, 1931, S. 2+-41; Nachdruck mit Erelnzuneen, In: Syntaema Mu1!coloetcum. Gesammelte Redrn 
und Aufaitn, K11sel 1963, S. J26-Hl u. 899-900. 
7 Vrl. A. Sandbereer, Zur Gtsd<ld<tt des HaydHsd<m Strtld<quorttttl, In : Auaeewlhlte Aufaltte zur Musik• 
Jetdiicbte, München 1921, S. 224--265 . 
• Vs!. Riemann Mwiltlnlkon, Bd. 111, Sachteil beeonnen v. W. Gurl!tt, fort1eführt u. lme. v. H. H. E&11e• 
brecht, Mainz 1!/1967, Artikel : TlttHCatlsd<t Arbtlt, S. 9H-9n. 
t Schon mit Bezue auf 1eln opu1 9J betonte Beethoven: • Tllt Quartett 1, wrltttH for a IHCalt clrclt of 
COHHoluturs oHd 1, Htvtr to be perfo,,..,d '" publlc.• Brief Beethoven, an Sir G~orae Smart vom 2J . (7( 1116. 
Zlt. bei L. Fin1dier, Da, ldassl1dtt Strtld<quartttt •.. , a. a. 0. , S. 399. Zur Guchicbte dea Streichquartett• 
vel. vor allem L. Fin,cber, Streld<quartett, in: MGG XII, 1965 , Sp . 1H9-H94, denen Dantellunr wir we1tt1t• 
liebe Gu!ch11punkte verdanken . 
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abgesehen - vor allem eine spezifisch österreichisch•deutsche Angelegenheit war, 
so, weil ihm allein hier seine außerordentliche satztechnische Subtilität und sein 
verinnerlichter, das intime Bekenntnis einschließender Gehalt zuteil geworden ist. 
Durch die seit der zweiten HäHte des 19. Jahrhunderts erstarkenden nationalen 
Schulen Europas, die sich mit den etablierten Gattungen auf ihre Weise auseinander• 
setzten, erlebte auch die Gattung Streichquartett eine Nachblüte. Die Streichquartette 
Janaceks stehen - wie jede Quartettkomposition - in der Nachfolge der Klassik 
und müssen es sich gefallen lassen, mit deren Hervorbringungen in Konkurrenz 
gesehen zu werden, haben jedoch auch ihre eigenen Vorgänger in den Streich• 
quartetten Smetanas und Dvoraks, denen sie innerhalb der tschechischen nationalen 
Tradition bei aller Selbständigkeit in verschiedenem Sinn verpflichtet sind 11• 

Smetana beschritt mit dem ersten seiner zwei Streichquartette einen neuen 
Weg; er komponierte es nach einem Programm, was den Stil dieses Werkes ganz 
wesentlich geprägt hat: Form und Satztechnik verbinden es weniger mit der Streich­
quartett-Tradition als mit der der sinfonischen Tondichtung, deren Rhapsodik es teilt. 
Das bahnbrechend Neuartige des Werkes ist, daß es die Esoterik der Gattung als 
extreme Subjektivität begriff. Andererseits verstand es sich als musikalisches Denk• 
mal für die tschechische nationale Kunstmusik, deren Auferstehung im Schlußsatz 
selbst Vorwurf der Komposition war 11• 

Wenn aber Smetana erst spät auf Janacek als Quartettkomponisten Einfluß 
gewann und dies speziell durch die Thematik seines Programm-Quartetts, nämlich 
die Behandlung des Biographisch-Intimen, - indessen er durch den Geist dieses 
Werkes subtiler und nachhaltiger schon viel früher eingewirkt haben muß: finden 
wir doch hier bereits die kühne Ineinssetzung des Individuellen mit einem Allge• 
meinen freilich in einem mehr handgreiflichen Sinn, als dann für Janacek bezeich• 
nend wurde, - so hat Dvorak vor allem den jungen noch suchenden Musiker 
aufs tiefste beeindruckt und zur Nachfolge gereizt, ihm aber auch zur ent• 
scheidenden Selbstbesinnung verholfen. Janaceks Selbstfindung hängt ursächlich 
mit dem Verlust von Geborgenheit in Tradition zusammen, an der unmittelbar 
teilzuhaben er in seiner Leipziger und Wiener Studienzeit alles darangesetzt 
hatte 11• Diese Tradition konnte er in Dvoraks Werk und Person selbst noch in 
vorbildlicher Weise verkörpert sehen. Anders als Smetana, der von der .Neu• 
deutschen Schule" geprägt war, stand Dvorak im Banne der Wiener Klassik auch 
dann noch und vielleicht erst recht, als er sich dem Einfluß von Brahms zu öffnen 
begonnen hatte. Von diesem in Fragen der Kompositionstechnik beraten 11 und 
zugleich wohlwollend in seinem Bestreben gefördert, die Tonsprache der Wiener 
Klassik mit einem spezifisch ts~chischen Idiom zu durchsetzen, ist Dvolak gerade 
auf dem Gebiet des Streichquartetts eine Assimilation gelungen, durch die er ein 
Repräsentant sowohl der österreichisch-deutschen wie der tschechischen Musik­
kultur wurde. Seine Quartett-Musik ist auf der Grundlage der Wiener klassischen 
Kompositionstechnik eine zugleich individuelle, nationale und europäische. Die 

10 Vgl. dazu audi J. Racek. LeoJ l••dltl, 1• dtr Tradttlo• der tsdttd,isd,e" M•sllo. z • .,. 30. Todtstas dts 
Mtl sttrs ""' 12. Ausust, In : Musik und Gttellsd,aft VIII, 1958, S. 463-470 u. 512-US. 
11 Sein zweite, Quartett hat Smetana keinffl1 ausdrüdd id,en Progumm mehr unterstellt. 
1! Vs!. dazu J. Vo1el. L,oJ JAH4celo ••. a. •· O .; und H. Hollander, ltol Jadielc. Ltl>tN """ Wtrlo, 
ZOrtd, 1964. Beide Werke dienten uni al• Quelle für alle bio,raphlsd,en Detaib. 
13 Vsl . 0. Sourek, .ANtONIN Dvo141c. Werkana!y,en II. Kammem1111ik, Pra1 ll19H, S. 88. 
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harmonische Lösung Dvoraks, dem Janäcek in enger Freundschaft verbunden war, 
galt dem Jüngeren als das erstrebenswerte Ideal; doch erlaubte die in Dvoräks 
Geist komponierte Musik ihm keine individuelle Aussage. Angesichts dieser Tat­
sache muß Janäcek eine tiefe existentiale Unsicherheit erfaßt haben, - wie sonst 
wäre seine rückhaltlose Anlehnung an den dreizehn Jahre Älteren zu erklären, 
die bis zu dem eigenartigen Versuch, in dessen Existenz einzugehen, geführt hat 14? 
Was ihm weiterhalf, kann nichts anderes gewesen sein als die Einsicht, daß nicht 
die Tradition, daß seine blutsmäßige Abstammung allein das ihm zustehende Erbe 
bildete: In ihm selbst über kreuzte sich das höchst Individuelle, das er als geborener 
Künstler auszusprechen sich berufen fühlte, mit einem Allgemeinen, ihn vollkom­
mener als alle Tradition mit der Mensdlheit Einenden, das trotz Smetana und 
Dvofäk seiner Selbst noch nicht inne geworden war und darum erkannt werden 
wollte; es war sein Slaventum. Als Janäcek sich 1888 in Verbindung mit Franti~ek 
Bartos in die lachischen und walachischen Dörfer begab, um die Volkskunst zu 
studieren, führte der Weg zugleich zur Erkenntnis seines Ich 16• 

Janäcek hat - wie Smetana - zwei Streichquartette veröffentlicht. Sie stammen 
aus der Zeit seiner Reife: das erste ist im Jahre 1923 entstanden, das zweite im 
Jahre 1928. Sie sind beide viersätzig, entsprechen aber keineswegs im zyklischen 
Aufbau den klassisch-romantischen Vorbildern, sondern zeigen eine jeweils beson­
dere Satzfolge, deren Konzeption als Zyklus bereits das Zeichen der Originalität 
trägt. Originale Erfindung sind dann aber vollends die Sätze für sich, insofern als 
kein in der Quartett-Tradition ausgebildetes Gliederungsschema auf sie zutrifft. 
Nicht als ob es in ihnen keine „ersten", keine „zweiten" Themen zu finden gäbe; 
aber gerade die wesentlichen Kategorien sind oHensichtlich außer Kraft gesetzt, die 
nämlich, die diese Themen zu denen beispielsweise eines Sonatensatzes machen 
würden, der harmonischen Perspektive, der motivischen Verknüpfung, der Entwick­
lung, der Vermittlung, wodurch sich Haupt- und Seitensatz, Einleitung, Über­
leitung und Schluß konstituieren. Die einzelnen Teile der Sätze folgen übergangslos 
aufeinander und sind oft durch Pausen oder Zäsurstriche voneinander abgesetzt. 
Jede Art von Durchführung unterbleibt, thematische Arbeit gibt es nicht. Gerade 
thematische Arbeit aber sicherte die gleichmäßige Beteiligung aller vier Stimmen 
an der Satzgestaltung des Streichquartetts. Wo sie wie in Janaceks Quartetten 
fehlt, ist das Prinzip strikter Stimmigkeit so gut wie undurchführbar. Bleibt also 
schier nichts, worin sich in traditionellem Sinn eine wohldurchdachte, mit Beson­
nenheit ausgearbeitete Streichquartettkomposition manifestieren würde, so stellen 
Janäceks Quartettwerke in ihrer radikalen Andersartigkeit um so nachdrücklicher 
das Problem der Form zur Diskussion. 

Janäceks Musik artikuliert einerseits das Neue, unverhofft Andersartige und 
beharrt andererseits mit Hartnäckigkeit auf Demselben. Auf eine Vermittlung 
zwischen Beidem versteht sie sich nicht. Ihr Geschäft bildet nicht die Motivierung 
(das eine geht aus dem anderen hervor, dieses bedingt jenes), sondern die Kon­
statierung (das ist so, so ist es). Da sie aber in ihrem Lakonismus nicht unbeirrbar 

H Vrl. dazu H. Hollander. Leol ]aHdcek • .. , a. a. 0., S. 4S , und ). Vogel, Leol ]aHdltk . . . , a. a. 0 ., 
s. 17. 
ll VJI. J. Vorei, L,ol ]oHdl,k .... a. a. 0., 5. lH ff . 
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ist - was zweifellos für sie spridit - gerät sie unversehens in Zwangslagen. Dann 
sollen medianisdie Wiederholungen dem musikalisdien Gedanken, der Behauptung 
geblieben ist, zu eben jener Geltung verhelfen, die der Formulierung eines Kompo­
nisten, der thematisdi arbeitet, also motiviert, zwanglos, ja gleidisam unwillkürlidi 
zukommt. Die Praxis dieses Vorgehens kennt bei Janacek folgende Möglidikeiten: 
neben der bloßen, oft mehrfadien Wiederholung, teils auf gleidier, teils auf 
erhöhter bzw. erniedrigter Stufe, die durdi veränderte Klangfarbe modifizierte 
Wiederholung, die harmonisdi, melodisdi und seltener die rhythmisdi variierte 
Wiederholung. Mehrfadie Wiederholungen können suggestiv wirken und eine 
Stimmung heraufbesdiwören, in deren Didite das Bewußtsein erlisdit. Aus der 
Trance heraus aber gelingt dann die Integration. Hödist aufsdilußreidi ist in 
diesem Zusammenhang zu erfahren, wie Janacek den Arbeitsvorgang des Kompo­
nierens einzuleiten gewohnt war. L. Kundera beriditet: Aus Janäceks Garten­
häusdien "erklang den ganzen Vormittag das Klavier . .. ]anacek hämmerte dort 
so laut, als es überhaupt möglich war, und zumeist bei ständig gehobenem Pedal, 
mit den Fingern imHfer wieder ein und dasselbe Motiv von ein paar Tönen aus 
dem Klavier hervor, ... Er wiederholte das Motiv >Hehrere Male rundum, entweder 
in unverä11derter Gestalt oder zuweilen mit einer kleinen Abänderung. Aus. der 
Verve, mit der er spielte, war herauszufühlen, wie stark er von dem Gefühlsinludt 
des Motivs erregt und hingerissen wurde ... Bei diesem Beginnen koH1ponierte er 
nicht - er wollte sich 11ur durch das ständige Wiederholen eines kleinen Motivs in 
eine bestimmte Stim>Hung versetzen, um dann ohne Klavier das zum überwiegenden 
Teil aus diesem Motiv aufgebaute Tonwerk in fieberhafter Hast un>Hittelbar aufs 
Papier zu werfen" 18• Der Ergänzung bedürftig bleibt dieser Beridit freilidi durdi 
einen, der besdiriebe, wie Einstimmung auf diese Weise audi mißlang, - wovon in 
Janäceks Musik Wiederholungen, die zur Desintegration führen, beredt Zeugnis 
ablegen. 

Einen Ansatz für die Erörterung des Formproblems in den Streidiquartetten 
J anaceks bieten die Programme, die den beiden Werken des Komponisten zugrunde 
liegen. 

Der Untertitel des zweiten Quartetts „hitime Briefe" verweist, daran hat 
Janacek selbst keinen Zweifel gelassen, auf sein Liebesverhältnis mit Kamilla 
Stösslova 17 ; er suggeriert, die vier Sätze dieses Quartetts als Bekenntnisse dieser 
Liebe zu hören, gegliedert gleidisam in vier Kapitel, von deren Inhalt Janacek 
offenbar durdiaus genaue Vorstellungen hatte. Er sdirieb in Briefen an die Geliebte: 
"Unser Leben wird darin sein ... Die erste Nu>H>Her habe ich in Hukvaldy ge>Hacht. 
Der Eindruck, als ich Dich zum erstenmal sah/" Mit Bezug auf den zweiren Satz: 
., . . . in Tönen meine allersü~este Sehnsucht ... Ich ringe mit ihr. Sie bleibt 
Siegerin . Du bringst ein Kind zur Welt. Welches Lebensschicksal hätte wohl dieser 
Sohn? Welches Du? So, wie Du bist, >Hit Tränen in Lachen verfallen: so klingt es." 
Über den dritten Satz: "Heut ist mir die Num>Her gelungen ,Als die Erde bebte' . 
Sie wird die beste sein." Vom vierten Satz heißt es zuerst: .. - es wird gleichsa>H die 

141 Zlt . bei J. Voael, Leol Jadl dr ... , a. a. 0 ., S. 42 . 
17 Der ursprünglid,e Tilel dea Werku lautete . Liebesbriefe" . E, sollte auch die Viola d' amore, ( 1) anotelle der 
Viola Verwenduna finden . Vgl. J . Ruh, Vorwort zur Taschenpartitur1111eabe von Leoi Janalek, II . Streich• 
quartett. Intime Briefe, Prae 1961i . 
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AHgst UHf Dich sein.", dann: ,. ... es wird nicht in AHgst Ulff Hf ein schönes Wiesel 
ausklingen, sondern In großer Sehnsucht und gleichsalff In ihrer ErfUllung" 18• 

Etwa das Gleiche wie der Untertitel des zweiten Quartetts leistet zum Ver­
ständnis der Musik die im Autograph des ersten Streichquartetts sich findende 
Bemerkung: ,.Auf A11regung vo11 L. N. Tolstols Kreutzerso11ate" 19• Andeutungen 
darüber, welche Abschnitte der Erzählung den vier Sätzen zum Vorwurf gedient 
haben, gibt es von Janacek nicht. In einer brieflichen Mitteilung beschränkte er 
sich darauf. das Gefühlsklima zu umschreiben, indem er anmerkte, ihm habe bei 
Abfassung des Werkes „die unglückliche, gepeinigte, geschlage11e Frau" vor­
geschwebt". 

Man muß davon ablassen, handgreifliche Bezüge zwischen den Äußerungen 
Janaceks und seinen Streichquartetten entdecken zu wollen, um zu erkennen, 
welche Bedeutung seinen Hinweisen tatsächlich zukommt. Die Radikalität im Ver­
zicht auf vermittelnde Kategorien und die Unschuld, mit der auf Außermusika­
lisches verwiesen wird, signalisieren dasselbe, den Primat der I n t e n t i o n gegen­
über dem Intendierten, dem ästhetischen Gebilde, dessen Ansprüchen sich der 
Komponist verweigern zu müssen glaubte in des Höheren Namen. Diesem, der 
Intention nämlich, korrespondiert im Bereich des Musikalischen der E i n f a 11. 
Seine Bedeutung für die Kompositionen Janaceks kann gar nicht überschätzt wer­
den. Höhepunkte auch in Janaceks Quartetten, die - gemessen am Standard der 
traditionellen Streichquartettkomposition - unfertig erscheinen, weil in ihnen 
Musik Gestaltung erst sucht, nicht schon gefunden hat, stellen die in ihnen ohne 
alle Vorbereitung eintretenden Momente einer traumhaften Überklarheit dar. Sie 
werden als Entrückung aus dem Zustand der Desintegration erfahren, in dem die 
Musik befangen ist, sei es, daß sie monomanisch stets dasselbe wiederholt oder 
daß sie das stets Andersartige in Gestalt unversöhnter Kontraste einläßt. Augen­
blicksweise ist die Fremdheit des Klanges aufgehoben: ,.Mit sei11elff Wesen deckt 
er sich lfflt dem lffel11en In einem vorüberhusche11den Dasei11saugenb/1ck" 21 • Jener 
Moment ist der den Einfall hervorbringende der Inspiration, dessen verklärte 
Abbilder wie den gesamten Entstehungsprozeß die Musik Janaceks wiedergibt. 
Sie verstärken freilich noch die von fehlenden Vermittlungen, Motivierungen 
bedingte A 1 o g i k, aber sie überstrahlen auch das Nichtige: ,.lH feder Kreatur 
ein Fu11ke Gottes" tt. 

Die Sache, um die es sich handelt, ist von Janacek selbst das „Rätsel der zen­
tralen Vera11lassu11g" der Komposition genannt worden. Es läßt sich - wie er ver­
sicherte - ,. am Ton aufdeche11", ,.solange er unbewußt ist". Auf die Frage, wo es einen 
solchen Ton gibt, war er bereit zu antworten: ,.Der Ton Im Stadlulff der U11bewußt­
heit ist In der Spraclie" !S, Nach Janaceks eigenen Bekenntnissen galt ihm die Musik als 

18 Zlt. nach J. Vogel, L,oJ J••dl,~ . . .. a. a. 0 ., S. 47l. 
tt Vgl. R. Smetana, Vonrort zur Tasdienpartiturau1gabe von Leoi JanUelc, 1. Streldiquartell, Prag 1960. 
!O Brief an Kamilla Stö11lova v. 14. 10. 1924 , zit , v. R. Smetana, Vonrort zur Ta,dienpartlturausgabe von 
Leol Janaülc, 1. Streichquartett, Praii 1960, S. XI. 
!t Zlt. v. J. Vogel, L,oJ /aHdltk • .. , • · a. 0., S. 14. 
n Der Satz kann als Motto JanAlelc, fOr ,eine letzte Oper .Aws ''"'"' Tote•hau, nad, D01tojew1lci gelten; 
%lt. nadi H. Hollander, Leos JaH4ltk . . .. a. a. 0., S. tH. 
II Au, dem Feuilleton ÄH(aHg tlHu RoH<aHs In : Leol Janllelc, Feuilleton au, den .Lldov, Novl•y• 1u1• 
gewlhlt, enreltert, mit Beilrlgen und Anmerkungen versehen v. J. Racelc, Im Auftraiie der Deuudien 
Alcademle der Künste hnJ. v. Leo Spie,, LeipzlJ 19S9, S. 60. 
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die Spra<he des „Herzens", das si<h in ihr unmittelbar als „Leben" mitteilt: .Der 
Akkord ist für mich ein belebtes Wesen .. . Ich wei(l, daß mein Herz sich zusamlffen-
kralffpft, wenn tch ihn niederschreibe ... Was kü1H1Hert mich das geborgte Beiwort 
schön, unschön" H. Mit seinem Komponieren war es ihm in erster Linie darum zu 
tun, der Wahrheit des Lebens Ausdrudc zu geben. Nach seiner eigenen Erfahrung 
aber hat ni<ht jede Komposition an ihr teil; dem Routinier, der mit leidtter Hand 
das formal Glatte produziert, bleibt sie auf immer verborgen. Janaceks empfind­
li<hes Gehör führte ihn jedoch - wie er selbst rüdcblidcend sagte - auf die „ rechte 
Spur" 25• Er studierte den Tonfall seiner Mitmens<hen, wenn sie in alltäglichen 
Redewendungen sidt ergingen, und hielt ihn in Notenzeidten fest. Dabei machte 
er die Feststellung, daß dieser Tonfall je na<h der Stimmung, von der der Sprechende 
beherrs<ht war, wechselte: In ihm spiegelte sich das Spiel der Gefühle. Darauf 
gründete er die Theorie, daß im Tonfall des Ts<hechisdten das Lautwerden der 
Seele des tschechischen Menschen zu vernehmen sei. Die S p r e c h m e I o d i e, 
als melodische Gestalt ihrer selbst unbewußt, bildet einen „ufftrüglichen Widerhall 
des lffenschlichen Innenlebe"s" H. 

J anäceks Aufzeichnungen von Sprechmelodien, deren er zahllose niederschrieb, sind 
Stilisierungen, bei denen fixe, oft länger festgehaltene Tonhöhen anstelle von gleiten­
den Übergängen getreten sind. Seine Sammlungen versah er mit Aufzeichnungen auch 
über Ort und Umstände, wo er die Spre<hmelodien aufgespürt hatte. Wurden sie 
dafür vorgesehen, einer Komposition als Material zu dienen, mußten sie sidt meist 
eine Oberformung gefallen lassen. 

Doch audt solchen Melodien, die schon bewußt gestaltet sind, konnte Janäcek­
vor allem dann, wenn sie ihm durch Volksmusikanten nahegebra<ht wurden -
den „ Widerhall des lffenschlichen Innenlebens" abhören. In den Volksliedern der 
Bauern seiner mährischen Heimat erkannte er „Musik der Wahrheit" 27, als er sah: 
„Mit Am11ut uHd durchfühlter Innigkeit singen sie ihre Lieder, Begeisterung ilff 
Blicht" und feststellte, hier sei der Ton „nicht nur eiff glatter Klang aus dem Instru­
ment, ... " - nein, .. Vor Wonne bröckelt er, vor Sehnsucht und HoffnuHg dehfft 
er sich ; . . . Er erhebt sich zu den Sternen. Ist mit allelff verbuHden ... " 28• Reiner, 
unverstellter Ausdrudc wie die Sprechmelodie - wenn auch sdton auf der Stufe 
wirklichen Bewußtseins - ist ihm das tsdte<hische Volkslied mit der Inbrunst seiner 
Wiedergabe wie sie ein „lebendiger Ausschnitt aus der ganzen Seele ... " 29 • Volks­
lieder als fertige Kompositionen hat Janacek nur sehr selten in seine Werke auf­
genommen. Er achtete sie als fremdes Eigentum. Stattdessen stilisierte er seine 
Erfindungen nach ihnen und verlieh seinen Themen die dtarakteristisdten melo­
dischen Eigentümli<hkeiten, die auf ihrer Modalität beruhen. Auch seine Harmonik 
empfing von dort her einige ihrer Charakteristika: 

24 Zlt. nadi J. Vo11el. Ltol Janaltk .... a. a. 0 ., S. 14 . 
H Der Titel eines Feuilleton,. du tidi mit dem Tonfall der Rede befaßt, lautet: Auf dn redi1t11 Spur, In : 
Leol JanAlek, Feuilletons .... a. a. 0., S. 62 . 
H Leol Jan6tek, Feuilleton, . ... a. a. 0., S. 170 . 
17 Titel eines Feuilletons von Leol Janatek, da, von ,einer Begegnung mit mlhrbdi-1lowakl1dier Volkt­
m111ik beriditet. In: leol Jan6tek, Feuilleton, . .. , a. a. 0 .• S. 47-Sl. 
18 Leol Jan6Eek. Feuilleton, ... , a. a. 0. , S. 171-172. 
H Ebd ., S. 17l. 
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II. Strqu., IV, Takt 1 ff. 

Allegro J „ 112 -== 

1. Strq1,1., I. Takt 121 ff. 
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In den Kreis der der Wahrheit in Tönen Teilhaftigen bezog sich der Komponist 
Janacek selbstverständlich mit ein, betonte er doch: nEs gibt keiHe GreHze zwisdteH 
Volks- ,md KuHstmusik, es gibt HUT eiHeH Grenzstein iH der Entwicklung" . Er sah 
eine Stufenfolge vom Unbewußten der Sprechmelodie über das Halbbewußte des 
Volksliedes zur Helle des bewußt gestalteten künstlerischen Gebildes vorgezeidmet, 
die - indem man "wächst" - zu durchschreiten sei 30• Aber die mit Janäceks Worten 
angesprochene Harmonie zwischen kollektivem Überich und individueller Existenz 
ist nicht immer eine Eigentümlichkeit jener Realität gewesen, die der Komponist 
schaffend erfuhr. Sie schwebte ihm vielmehr als deren Idealzustand vor, - vielleicht, 
daß sie herzustellen überhaupt die "zentrale VeraHlassung" seines Komponierens 
gebildet hat. Jedenfalls hat man von Janacek ein Bekenntnis, worauf es ihm beim 
Anhören von Volksmusik ankam: "ldt reinige mir so meiH musikalisdtesDenken" 31 • 

Es ist in dem Aufsatz enthalten, der sich unter dem Titel Musik der Wahrheit mit 
der Volksmusik seiner walachischen Heimat befaßte. Als das "UHreine", das jene 
Harmonie verdarb und das als .lügeHhaft" 32 ausgeschieden werden mußte, geben 
sich die Denkgewohnheiten des am Leipziger und Wiener Konservatorium Erzoge­
nen zu erkennen. Leider ist uns Janaceks frühes, von ihm selbst nicht gezähltes 
Streichquartett aus seiner Wiener Konservatoriumszeit nicht bekannt 33 . Sicherlich 
ist es, nicht nur nach den Maßstäben seiner damaligen Lehrer, musterhaft ge-

10 Vgl. dazu das Feuilleton Dt, Nott , in : Leol Janafek, Feuilletons . . . , a. a. 0 „ S. 170-176, in dem 
Janal ek eine Zusammenfu1un11 seiner Gedanken über Volks- und Kun1tmu1ik gab ; besonder, S. 175 . 
11 Leol Jan6fek, Feuilletom . ... a. a. 0. , S. 19. 
SI Viil. da:u du Feuilleton Mus ik der Wahrheit , in : Leol Janalek, Feuilletons .. . , S. 47-51 ; be,ondero 
s. 51 . 
aa Vrl. J. Vosel. Ltol ]aHdc,lt .... a. a. 0 ., S. 105 ; da, Werk gilt ah verschollen . 
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wesen 84 • Mit dieser Eigenschaft würde es einen idealen Hintergrund abgegeben 
haben, vor dem sich die Satzweise der reifen zwei Streichquartette Janäceks als 
zugleich kunstlos original und kunstvoll primitiv abgehoben hätte. 
Denn die . Reinigung" seines „musikalischen Denkens" war für Janäcek gleich­
bedeutend mit der Abstoßung des Kunstfertigen. Spradt er doch vom Kontrapunkt 
- mag er ihn auch bei Dvoräk gelegentlich bewundert haben 35 - dann, wenn es 
ihm darum ging, die eigene Position zu bezeidtnen, herablassend und veradttungs­
voll als von besonders armseliger Tonspielerei 38 • 

Verarbeitungsweisen in J anaceks zwei Streichquartetten sind: Harmonisieren 
eines Themas in parallelen Terzen, Sexten, Quartsextakkorden, auch unter Ver­
wendung von akkordfremden Zusatznoten: 

II. Strqu., II. Takt 12-B 

f 

Charakterisieren eines Themas durdt eine im Hintergrund stehende Harmonie 
oder einen grundierenden Ostinato aus zerlegren Akkorden - seien es Drei-, Vier-, 
Fünf- und Sedtsklänge oder Quartenakkorde -, durdt Orgelpunkte, Tremolie 
oder Triller: 

II. Strqu., I. Takt 33 

1 Ll J I J J _J 1 

eJ -

1 

eJ r .,,. _________ _ 
34 Vel. dazu J. Voeel, L,ol }aHAl,k . ... a. a. 0 ., S. 106. Janalek erreichte weeen seines damaligen ••" 
akadt1HlsdftH" Komponieren, nicht einmal die Zulassung zum Wettbewerb des Wiener Konservatoriums, als 
dessen Schüler er mit seiner zweiten Violinsonate konkurrieren wollte . Sie In ebenso wie seine ente Vlolin• 
sonate versdiolhn. 
36 Janätek eab dieser Bewunderung wie folgt Ausdruck : .ld, blN AbtrztNft. doll tllt PartltwrtN d,s HtrrN 
Dvo;ak koHrrapwNlfllsdi, M,tsrerw,rk, sl•d. Er btgHAgt std, . . . •ld,t „u dcHC klar,11, IHttrtssa•tt• 
~arlHOHlsdttH F11Hda1HtHt , HClt tlHtlH Motiv: ,s trtttH kltr gC,td,z,ltlg zwei, drei bis fiNf H1arlta•tt Motiv, 
auf . Idt 1Hßdttt dlt PartllurtH HCII tlHtlH ausgtztldiHtttH GtHCAldt vergltldtt• : el• Gtd4Hkt sprldct aws vltlt11 
G,wppe11 versdiltdt111ttr Gtstaltt11, /ttlts Gtsldct kat stlHtH btsoHdtrtH Cka,akt.,, . . . • Zit . nach H. Hol­
lander, L,ol }aNdltk IH stlHtr Btzlek11•r zw StHttaHa 11Hd Dvo;ai., In : NZFM CXIX, 19U. S. 14l. BezeJch· 
nend ist an der Charaltteriltllt, die )analek gibt, die Betonune de, Zu,tl ndlichen, Malerischen von Dvofab 
Poll'l'honie. 
H • VoH ToHspltltrtltH slHtl dlt ko•trap11Hkt1sdttH btsoHtltrs arNCstllg", utteilte Jan6lelt in dem Artikel 
Dts SpltlNCaHHS KIHd, Hudebni revue VII, 1914, S. 205: zit. bei ) . Voeel, Leol J•dltk •.. , a. a. 0 ., S. 23-l4. 
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11. Strqu., II, Talct 49 
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Imitieren, zweistimmig in engem zeitlichen Abstand und im Intervall der Oktave 
über kurze Strecken; kurzes zweistimmiges Im-Kanon-Führen: 

I. Strqu., III. Takt 1 ff. 
Con moto [J-54] 

lqgicro, paYCDtoso 

Kombinieren zweier Themen zu gleichzeitigem Erklingen : siehe Beispiel S. 29. 
Variieren durch Vergrößern oder Verkleinern der Notenwerte eines Motivs. seiner 
Intervalle, seiner Ausdehnung; Variieren durch Uminstrumentieren oder Ver­
tauschen der Lage: 

Verbindungen aller dieser Verarbeitungsweisen kommen vor. Bezeidmend ist, 
daß die Verarbeitungsweisen des Fortspinnens und Entwickelns in der Aufzählung 
fehlen. Mit den angeführten jedoch ist es nicht möglich, einheitliche dynamische 
Formen größeren Umfangs zu gestalten. Die benannten Verarbeitungsweisen ermög­
lichen allein die Miniatur, in der die Musik zum Zustand gerinnt. Die frühe 
Klavier- und Kammermusik Janaceks ist deutlich miniaturistisch. Über ihre Dimen­
sionen strebte der späte Janäcek hinaus. Die Ausdehnung aber eines Satzes vom 
gewohnten Umfang eines Sonatenallegro erreichte der Komponist Janäcek nur addi-
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tiv, durch Reihung von verschieden strukturierten kontrastierenden Abschnitten. 
Mittel des Kontrasts sind in den Streichquartetten über den Wechsel der Ver­
arbeitungstechnik hinaus Wechsel des Rhythmus bzw. des Metrums oder unvermit­
telter Tempowechsel; Wechsel des harmonischen Systems z.B. von modaler Harmo­
nik zu Pentatonik, Ganztonleiterharmonik oder Quartenharmonik; Wechsel der 
Klangfarbe z.B. von naturale zu sul ponticello, von arco zu pizzicato; Wechsel 
in der strukturellen Fügung z. B. von locker zu dicht: 

II. Strqu., II, Takte 157 ff., 163 ff., 181 ff. 
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Für sein abschnittsweises, auf vermittelnde Techniken verzichtendes Kompo­
nieren ist Janaceks künstlerisches Ethos verantwortlich. das ihn verpflichtete, die 
,.rel11eM Wahrheit - empfangen als Offenbarung der Trance, der Begeisterung -
zum Ertönen zu bringen, rücksichtslos aufrichtig zu sein, auf alles Beschönigende 
zu verzichten. Hat ihm dies den BekeMtnischarakter seiner Musik eingetragen, 
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so auch deren besondere Fragilität, - steht sein Werk doch unter der permanenten 
Bedrohung durch Auflösung, Zerfall seiner Form. Denn die Absage an alle in und 
seit der Klassik entwickelte Kompositionstechnik, mit deren Hilfe zwischen der 
Inspiration, dem erhöhten Augenblick einer imaginativen Vergegenwärtigung des 
Ganzen, und der erst noch zu bewältigenden zeitlichen Ausdehnung eben dieses 
Ganzen in der Realität, dem Werk. dessen Erarbeitung zwar Einschränkung, Ver­
zicht bedeutet, aber nur so lange, bis am Ende des Arbeitsprozesses durch geglückte 
bruchlose Vermittlung jener Moment reproduzierbar geworden ist, ein dauerhafter 
Konnex hergestellt werden konnte, hat ihren Preis. Wer ist nicht bereit, dem Kom­
ponisten, der sich selbst heroisch den kategorischen Imperativ gab: .Dei11e Kompo­
sitio11e11 sdiaffe allei11" 37 1 Bewunderung zu zollen, - aber: Während klassische 
Musik alle Details determiniert, .läßt ... IJanäceks Musik] ... alles offe11, - wie, 
waHH u11d ob überhaupt der Flug geli11ge", der sie ans Ziel bringt 88• Sie entwickelt 
nicht, sie leitet nicht ab. Und weil ihr darum nicht gegeben ist vorzusehen, sie 
gleichsam blind sieb ihrer Bewegung überläßt, sind ihre Charaktere dem Zufall 
ausgeliefert. Dies hat in einem Augenblick intuitiver Hellsicht Janacek selbst klar 
erfaßt, wenn er - über der Arbeit an seiner Oper nach Dostojewskis Tagebudi aus 
ei11em Tote11haus - sich von ihren Gestalten notierte: .Diese praditvolle11 gute11 
Me11sdien, - plötzlidi kommt etwas über sie .. . und sie müssen leiden. Sie büßen 
es ab ... " 39• Damit ist genau bezeichnet, was seinen qualitativ meist hochwertigen 
Themen im Verlaufe der Komposition widerfahren kann; immer bleiben sie in 
eine katastrophenschwangere Atmosphäre eingetaucht. 

Die große Faszination, die von Janäceks Streichqartetten ausgeht, beruht einer­
seits auf der Brüchigkeit der Struktur, die alle Schrecknisse, aber auch Seligkeiten 
des Entstehungsprozesses konserviert - er ist das Werk, das Werk 
ist nicht sein Resultat!-. beruht auf der Unvorhersehbarkeit des Ablaufes, wovon 
jene katastrophenschwangere Atmosphäre herrührt, beruht andererseits aber auch 
auf einem ganz spezifischen J anäcekschen I m p e t u s, der erzeugt wird vom rhyth­
mischen Gefälle, von der Kadenz der einzelnen aufeinanderfolgenden Zustände und 
einander entgegenstehenden Kontraste, der Abbrüche und Neuanfänge. Dieses 
Gefälle aber ist das Mittel, durch das es Janäcek versteht, sich selbst zuvorzukom­
men, seinem dem Primitivismus zuneigenden, auf Abschaffung der ästhetischen 
Nonnen gerichteten Wahrheitsbestreben in einer Art, die sich dem Hörer als 
wahrhaft dramatisch darbietet, dennoch Form - als welche sich in der Zeitkunst 
Musik allemal der Rhythmus im weitesten Sinn erweist -, dennoch zwingende 
künstlerische Gestaltung zu geben. Das Charakteristikum dieses Rhythmus in den 
Streichquartetten bildet seine Heftigkeit, das plötzliche Umschlagen der Stimmung, 
der unvermittelte Wechsel des Zustandes, der sich in annähernd regelmäßigen 
Abständen wiederholt. Wo dieser Rhythmus sich durchsetzt, die kontrastierenden 

17 Leol )anA~ek, Feuilletons ...• a. a. 0. , S. 160. 
38 Peter Gülke, Vtm,dt zur Asthttllt dtr Musik L,oi ]aHdltks , in: Deutsches Jahrb. der Mu1ikwiutn1chaft 
Xß, 1967, S. 14. Du Manuskript die1e1 Aufsatzes wurde mir durch die Freundlichkeit du Verfassen gerade 
zu dem Zeitpunkt zugänelidi gemacht, als die Nitdenchrlft der vorliegenden Studie begann. Die Lektüre 
zelete, daß eine eemeinoame Auagangobasis wegen der weitgehenden Uberelnotimmung in den Befunden -
trott überwi<gend verwdiledener Studienobjekte - gegeben war. Bei der Formulierung der eigenen Unter• 
1udiung1ergebniHe konnte und wollte Ich Ähnlichkeiten nicht aus dem Weg gehen, De11en elneedenk 
mlldite idi an die .. , Stelle Herrn Dr. Güllce In hen:lidier Verbundenheit danken. 
H Zlt. bei H. Hollander, Ltoi JQndcek .... a . a. 0., S. 1J3. 
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Abschnitte in ihn einschwingen, verlieren die Zustände ihre beklemmende Willkür, 
weicht die "U11gewiffl1eit über de11 weitereH Verlauf" , - ., eine wichtige Sig11atur der 
Musik Ja11aceks" 40 - und die Zuversicht greift Platz, daß es ihr bestimmt sei, in 
e i n e m Schwunge - während die Gegensätze, einander einholend, zusammen­
fallen - zur Einheit zu finden. 

Zu erkunden, welche Position die Streichquartette Janaceks innerhalb derQuartett­
produktion der zeitgenössischen Modeme, speziell der Zweiten Wiener Schule, ein­
nehmen, erfordert, das Terrain, auf dem sich die Entwicklung des modernen Streich­
quartetts vollzog, insgesamt im Blickfeld zu haben. 

Nach Brahms, dessen Leistung auf dem Gebiet der Kammermusik als lnaugu­
rierung des „pa11tliematischen Verfalirens" u zu bestimmen ist, gibt es bis zu 
Max Regers sechs Streichquartetten kein bedeutendes Quartettcorpus. Regers 
Quartett-Oeuvre blieb in seiner Wirkung auf den deutschen Sprachraum beschränkt 
und fand nur in Paul Hindemiths Streichquartettschaffen eine Fortsetzung. Auch 
Debussys einziges Streichquartett - ebenso wie das des ihm nahestehenden 
Ravel - ist nicht schulebildend gewesen. Für Janäcek hat Jan Racek die 
Bedeutung Debussys betont. Er wies auf die „11alie11 melodische11, moti­
vische11 und satztechnische11 Qbereinstiuo11u11ge11" hin, wie sie "zwischen ium 
[d . i. Janacek) und Debussy vorhanden sind", und erwähnte dabei mit Nachdruck 
gerade das Streichquartett des Franzosen 42 • Mit J anäceks Streichquartetten im 
besonderen aber hat es außer in ein paar Äußerlichkeiten kaum etwas zu tun. 
Eine gewisse Gemeinsamkeit bieten die Kurzgliedrigkeit der Thematik, die - im 
Sinne Hugo Riemanns "unlogische" - Abfolge der Harmonien, die Benützung der 
Ganztonleiter und des figurierten Orgelpunkts. Darüber hinaus kennen Janaceks 
Quartette aber weder die monothematische Verknüpfung der vier Sätze nach dem 
von Cesar Franck ins Streichquartett eingeführten „principe cydique" eines 
durch alle Sätze variierten Hauptthemas noch den eigentümlich artifiziellen Klang, 
der als "kunstvoll paradoxe Übertragung von Farben, sei es der Orchesterpalette, 
sei es des Klaviers auf die vier Solostreicher" 43 zustande kam. Nähme man gar 
eine Beziehung zwischen der auf den Einfall gegründeten, abschnittsweise kompo­
nierten alogischen Kontrastform der Streichquartette Janäceks und der auf der 
., statischen Juxtaposition vo11 Klangflächen" beruhenden Form der Quartett­
komposition Debussys an, so verböte sich solche Sicht doch, weil das Trennende 
das Verbindende überwiegt. Es liegt in der Weise, wie die kontrastierenden Teile 
aufeinandertreffen : Janäceks Art ist es, absichtsvoll unvermittelt und schroff zu 
kontrastieren, Debussys, mittels kontinuierlicher Übergänge zu verschmelzen. 
Debussy gehört nach Bart6k zu den „drei Klassikern": Nach Bach, der niH den 
letzten liolien Sinn des Kontrapunkts" einweihte, und Beethoven, der . die Entwick­
lungsform offenbarte", hat er „den Sinn für die Akkorde" wiederhergestellt 44. 

40 P. Gülke, V,rswd. .... • · • · 0. , S. 14 . 
41 Th. W. Adomo, Ka"'"''"""' lk, in : Einleitung in die Musiboziologie. Zwölf theoretitcbe Vorlesungen. 
Frankfurt am Main 1962, S. 108. 
'2 Vgl. J. Racek, Der D,a..,atlker ]aHdlek , a. a. 0 ., S. 49 . Racek betont den Einfluß Debussys vor allem 
auf die Partitur der Oper Das sd.laue Füd.sltiH, die JanAtek von 1921 bis 1923 komponiert hat . 
43 Th . W. Adomo , Ka"'"'""'"''"• in: EinleitunJ in die Muoiksoziologle . . . , a . a . O „ S. 100. 
44 Zit . nach W. Pütt , StudltH '""' Streld.quartettsd<af/<H bei HIHdeN<ltlt , Bart6k, Sd<0Hberg NHd WeberH, 
Regen sburll' 1968 (- Kölner Beitrilge zur Musikforschung, Bd. XXXVI) , S. 196, 
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Wenn trotz Bart6ks bekannter zentraler Bedeutung für die Geschichte des moder­
nen Streichquartetts ' 5 nicht dessen Quartette, sondern die Arnold Schönbergs als 
Zeugnisse der Entwicklung der Gattung im 20. Jahrhundert herangezogen werden, 
dann, weil dessen Musik wie keine andere "aus der großen Kammermusik des 
spezißsdien, vom Wiener Klassizismus geprägten Stils hervorgetreten" ist; denn 
Schönberg insbesondere "wurzelt in der Polyphonie des Streidiquartetts" 49 • 

Gerade Schönbergs fünf Streichquartette, deren Entstehungsdaten sich über sein 
ganzes Leben verteilen, aber eine Lücke von zwanzig entscheidungsvollen Jahren 
lassen 47, legen davon Zeugnis ab, daß ihr Autor sich als Glied einer Entwicklungs­
kette verstand. In erster Linie sah er sich als Vollstrecker von Intentionen, die in 
der Tradition seit der Wiener Klassik zum Ausdruck gekommen waren, und erst 
in zweiter Linie und in eben dem Maße, als es ihm gelang, diese Intentionen zu 
verwirklichen, als Initiator einer Neuen Musik. 

Das I. Streichquartett in d-moll exponiert das Problem von Einheit und Man­
nigfaltigkeit, das - seit Haydn es zuerst ernsthaft aufgeworfen hatte - im 
Streichquartett stets aktuell geblieben ist, als das zentrale im künftigen Schaffen 
Schönbergs. Die selbstgestellte Aufgabe, die vier Satzcharaktere des traditionellen 
Quartett-Zyklus in einen Großsatz zu integrieren, löste Schönberg, indem er 
das "Wagnerisdie" Streben nach "haTHtonisdien Neuerungen" zu seinem eigenen 
machte und zugleidt "die Brahmsisdie Forderung pa>1thematisdien Verfahrens" 48 

verwirklidite; es entstand ein kontrapunktisdter Satz, in dem jedes Thema mit 
jedem anderen zahllose Verbindungen in teils gerader, teils vergrößerter, verklei­
nerter oder gespiegelter Form eingeht. 

Die II. Streidtquartett in ßs-moll, viersätzig, steht im Zeichen des Übergangs zur 
Atonalität. In den ersten beiden Sätzen wird die Tonalität durdi das Auskompo­
nieren selbständiger chromatisdier Nebenstufen mittels diditer Polyphonie zum 
Äußersten angespannt. Das in ihnen exponierte thematische Material erlebt seine 
eigentliche Durchführung im dritten Satz; er bietet in Form von Variationen außer­
dem eine Vertonung des - von einer hinzutretenden Singstimme vorzutragenden -
Gedidtts Litanei von Stefan George und bahnt zugleich bei gesteigerter Expres­
sivität den Übergang zur Atonalität an. Im atonalen Sdtluß-Satz, einer von jedem 
Formsdiema befreiten Komposition auf das Gedicht Emruckung von George, über­
läßt sich die Musik ohne Rückhalt dem Ausdruck des Erlebnisses einer absolut 
neuen Klangwelt. 

Während der mit dem II. Streidiquartett eingeleiteten Periode freier Atonalität 
sdirumpft die äußere Dimension der Kompositionen, die jetzt „Stücke• heißen und 
mandtmal nur wenige Takte umfassen. Es war Schönbergs Maxime, "sd1on einmal 
Gesagtes ist nldit mehr sagenswert", oder positiv: nur das Nodi-nicht-Gesagte ist 
sagenswert", die ihm gebot, auf jede Art von Wiederholung zu verzichten. Sie 

41 In 1elnn Studie Ltol ]aHdltks Nnd Blla Ba,t6ks BtdtNtNHI In der WtltHCNslk, •· •· 0 ., Ist J. Racek auf 
die Streichquartette beider nicht elneeeaneen. 
41 Tb. W. Adorno, K""'"'""'Nslk, In : Elnleltune In die Muelbozlolo,ie •.. , a. a. 0 ., S. 101. 
47 Sdii!nbere veri!ffentllcbtt nur vier Streichquartette : Nr. 1 ab op. 7, Im Jahr 190J entstanden, Nr. l ale 
op. 10, enmanden 1907/01, Nr. 3 111 op. 30 , entstanden 1927, und Nr. 4 ab op. 37, enmanden 1936; aua dem 
N1d,la8 n1cblen : Streichquartett ohne op.-Zahl. entttanden 1197. 
48 Tb. W. Adorno, Ka,,,HCmH1fl«, In: Elnleltune In die Mualbcmolo,ie .•• , a. a. 0 ., S. 101. 
41 Vs!. Han1 Hein Stucken1chmldr, Arnold ScJr011btr11 "'N1llui/l1dirr Expr,s,lon1s ... u1, In: Der deuudie 
&pre11!onlmu1. Formen und Gntaltcn, hns, " · H. Steffen, Gi!rrineen 196J, S. lS7 u. 26J. 
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resultierte aus dem Streben nach absoluter Wahrhaftigkeit: nKunst soll nidtt 
sdtmüchen, sie soll wahr sein" 68• Die Musik verschmähte nicht nur alle Schönheit, 
sie folgte auch keinem anderen Gesetz mehr als allein dem Impuls, der aus der 
.,inneren Natur" kommt 51, und wurde damit zum Protokoll der reinen unstili­
sierten Ex p r e s s i o n. Das Athematische bildet ihre Signatur: Alles in ihr -
aus der n Tiefe des U11bewußten" empordrängend 62 - ist neu, anders, einmalig; ihr 
Formgesetz ist der Kontrast; die Zeit kennt sie nur als punktuelles Da. 

Wo sich in freier Atonalität Kompositionen größerer zeitlicher Ausdehnung 
realisieren, war ihr Umfang durdt die Anlehnung an einen Text mitbedingt 53• -

Der musikalisdte Expressionismus, weil wesentlich antikünstlerisdt, werkfeindlich, 
scheint Sdtönberg offensichtlidt die Möglidtkeit einer Komposition für die Streich­
quartettbesenung nidtt eröffnet zu haben. Denn erst nach der Erfindung der 
Methode der nKomposltion mit zwölf nur aufeit-tander bezogenen Tönen" war auch 
wieder die Zeit für Werke vom traditionellen Umfang eines Streidtquartetts 
gekommen. Die Erklärung dafür bietet der Gebraudt, den Sdtönberg von der Zwölf­
tonreihe machte: Er sah in ihr das Mittel, nEinkeit und Ord11ung" zu stiften, und 
das Material. das thematische Charaktere barg. Mit ihr zu komponieren, konnte 
für Schönberg daher audt heißen: wieder thematisch arbeiten 64• 

Sdtönbergs III. und IV. Streichquartett verbinden den extrem gesteigerten Aus­
druck der atonalen Periode mit strengster Konstruktion. Die Musik folgt noch 
immer dem aus der ninneren Natur" kommenden Impuls. Aber die während der 
Periode freier Atonalität in Momente der Expression dissoziierte Zeit ist es nicht 
mehr: Das auf die Satzgestaltung angewandte Prinzip der nentwiche/nde11 Varia­
tion", - .,Nadtha/1 ... der motivisch-thematisdten Arbeit" 65 -, gestattet, Modelle 
zu identifizieren und den Prozeß ihrer Bearbeitung zu durdtschauen. Daher kann 
der Ablauf wieder Konsequenz in sich tragen: Die Musik kennt von neuem Gegen­
wart zwischen Vergangenheit und Zukunft. Freilidt sind sie ihr gleich gültig, denn 
in ihrem Ablauf steht jeder Takt in gleicher Weise einem idealen Zentrum nah, 
der Reihe; sie ist als „unifying idea" 68 allgegenwärtig: Von ihr wird sowohl die 
Vertikale, der Zusammenklang, wie die Horizontale, die Melodie, bestimmt. Wer 
sidt an ihre Ferse heftet, unterscheidet folglidt keine untergeordneten Absdtnitte, 
keine Oberleitungen mehr 67 • 

Zwisdten dem Streidtquartettsdtaffen Sdtönbergs und Janäceks gibt es keine 
Beziehungen. Gerade Schönbergs Begriff des Streidtquartetts - in dem die Forde­
rung nadt thematischer Arbeit wesentlich enthalten ist - wirkt neben Janäceks 
Auffassung traditionsgebunden; aus ihm aber nahm Schönberg die Kraft zum 
Durchbruch von epochaler Tragweite; denn .der Zwa11g, jede Note thematisdt 

so Vgl. Th. W. Adorno, P~llosopHlt der N,..,,, Mwslk, Frankfurt am Main l/19S8, S. 4S. 
51 Vgl. K. v. Fischer, Modtr,rt Mwsll,, In : Modeme Literatur, Malerei und Musik. Drei Entwürfe zu einer 
Begeenung zwischen Glaube und Kunst, Zürich/Stuttgart 1963, S. 350. 
5Z Ebd .. S. Hl . 
15a Vgl. A . Webern, Dtr Wtg zwr ntwen Musik , hng. v. W. Reich, Wien 1960, S. S7/U u. S. 60. 
64 Vgl. duu R. Stephan, Neue Musik, Göttingen 19U (- Kleine Vandenhoedc-Rrihe IL), S. H-60, 
55 Th. W. Adorno, Ka•oHtrHOuslk, In : Einleitune In die Musiksoziologie . .. a. a. 0., S. 100. 
H A. Schönherr, in : N. Slonim1lcy, Mwslc sl•ct 1900, New York 3/!949, S. 690. 
57 Haupt- und Nebenaache sind gleichwohl In Schönbergs Partituren durch spezielle Zeichen 1u1 der Textur 
hervorgehoben ; indem sie auf die Existenz Jene, zwischen dm Extremen vermittelnden Prinzips der .t•l­
wldtelnde• Varlarlo•• verweisen, dienen sie dtr Faßlichkeit einer Muaik, In der die Totale im punktuellen Da 
eedacbt werden will. 
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zu legitiHlieren, war der eigentlidte Motor zur EHtwidduHg der ReilteHtedmik . .. " 
und das "VerfahreH eiHer ,KompositioH mit zwölf HUT auf eiHaHder bezoge11eH 
TöHeH' stellt direkt eiHe VerabsolutieruHg der tltematisdteH BeziehuHge11 dar" 68• 

So gab paradoxerweise das Streidtquartett - wie es Sdtönberg verstand - den 
Nährboden ab, auf dem das Neue gedieh. Näher kamen sidt beide eigcntlidt nur 
während Sdtönbergs Periode der freien Atonalität, in der Sdtönberg auf thematisdte 
Konstruktion verzidttete, aber audt kein Streidtquartett sdtrieb. 

Ähnlidt wie beim expressionistisdten Sdtönberg standen sidt inJanacek Künstler­
tum und Antikünstlertum einander negierend, aber produktiv, gegenüber und 
bewirkten eine strenge Sadtlidtkeit. Mit der Berufung auf "W altrheit" , die jeder 
Komposition eignen müsse, wurde von beiden der sdtöne Schein, das Sdtmückende 
in der Komposition verachtet, die Musik auf das Wesentliche reduziert. Freilidt 
ist der Reduktionsprozeß und sein Resultat unvergleidtbar: Während er bei Schön­
berg im inkommensurablen Klang geendet hat, führte er bei Janäcek zur Volks­
musik und Sprechmelodie als Urelementen. Man hat seine Musik darum „exterrito­
rial" 69 genannt. Gleichwohl erlaubt die Sprödigkeit des Quartettklangcs bei 
Janacek - Ergebnis seines Verzichts auf füllende Mittelstimmen und Korrektiv 
für sein Komponieren mit tonalem Material - , seine Streichquartette in die Nähe 
der skelettierten frei atonalen Kompositionen Schönbergs zu rücken. Im Vergleidt 
wird deutlich: Ihre Form, die als alogische Kontrastform zu bestimmen war, ist 
wie die jener wesentlich dem Gesetz der sich im Impuls äußernden „ inneren Natur" 
unterstellt und gerinnt in Abhängigkeit vom Einfall zu einer Reihe von Zuständen, 
deren Unvorhersehbarkeit - wie bei jenen - den Zeitverlauf charakterisiert. 
Daher untersdteidet sie von ihnen nur oberflächlidt, daß sie an der Emanzipation 
der Dissonanz nicht teilhaben. Wie sehr sie trotzdem der Periode posttonalen 
Komponierens zugehören, erweist sieb daran, daß ihnen, obwohl sie tonales 
Material verwenden, die eigentlidte tonale Tektonik abgeht. Mögen sie in Teil­
aspekten immerhin anachronistisdt sein, dennoch partizipieren Janaceks Streich­
quartette an der Entwicklung zur Neuen Musik, enthalten sie dodt, eingelassen 
in ihre befremdend kahle Faktur, geradezu ein K r y p t o g r a m m des musika­
lischen E x p r e s s i o n i s m u s . 

18 R. Stephan, Ntut Musllr , •· • · 0 ., S. H. 
at Vs). Tb. W. Adorno, Phllosophlt dtr Ntut• Musllr, • · a. 0 ., S. 40, Anmerkun11 3. 




