Theresa Steinacker
Stérung — Verséhnung — Ruhe. Leo$ Janaéeks theoretische Schriften zur Funktionsweise

von Akkordverbindungen und die kompositorische Praxis am Beispiel der Jeniifa

In der Rezeption des Schaffens, vor allem der Opern, Leo$ ]anééeks ist bei niherer
Betrachtung eine bemerkenswerte Liicke erkennbar: Wihrend seine Opern auf den eu-
ropﬁischen Musiktheaterbithnen derzeit einen festen Platz im Repertoire haben, sind
detaillierte Analysen seiner Werke weiterhin Vergleichsweise selten anzutreffen. Gele-
gentlich wird dies damit begn’indet, dass seine Musik so reinfach< und nachvollziehbar
sei, dass eine blofe Beschreﬂ)ung redundant sei, am drastischsten wohl in der Formu-

lierung von Robin Hoﬂoway:

»That he remains resistant to ana]ysis one discovers when banging one’s head against his music in
vain. He lays his materials and his processes, however eccentric, so squarely and clear]y that there is

nothing that cannot be followed, and description or unl(nitting seems more than usually futile.«*

Nihert man sich den Opern doch im Hinblick auf eine musikalische Analyse, so wird
héiuﬁg eine aﬂgemein dramaturgisch-textgebundene Perspektive oder die Verarbeitung
von Sprechmelodien als Ausgangspunkt gewéihlt. Letztere wird wiederum Ansatzpunkt
fiir die Beschreibung der kleinteﬂigen Motivarbeit, die als typisch fiir seinen Opernstﬂ
angesehen wird und in der »Reihung kleinster motivischer Partikel zu einem klingenden
Psychogramm« heranwichst.? Eine explizit ausgeformte »Theorie der Sprechmelodien«
gﬂ)t esj edoch bei Janiéek nicht — ebenso wurde schon verschiedentlich darauf hingewie-

sen, dass die Verwendung von Sprechmelodien den Erfolg der Opern auflerhalb tsche-

Robin Holloway: Expressive sources and resources in Jand¢ek’s musical language, in: Jandéek Studies,
hg. von Paul Wingﬁeld, Cambridge 1999, S.1-17, hier S.11. Holloway Vergleicht Janaéeks musikali-
schen Ausdruck auflerdem mit dem Vorgehen eines Autors, der nur in Kursive oder Kapitﬁ]chen
schreibt (ebd., S.12).

Peter Revers: Verismus, Realismus und Exotismus, in: Musiktheater im 20. Jahrhundert, hg. von Sieg-
fried Mauser, Laaber 2002 (Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd.14), S.97-102, hier insb.
S.100. Zu Analysen mit sprechmelodischen Ansitzen vgl. auch Jaroslav Jirdnek: Die Sprechintonation
als Quelle der vokalen Musik von Leo$ Janaéek, in: Stimme und Wort in der Musik des 20. Jahrhunderts,
hg. von Hartmut Krones, Wien/Kéln/Weimar 2001 (Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffiih-
rungspraxis. Sonderreihe: Symposion zu Wien modern, Bd.1), S.45-55; Milo$ Sté¢dron: Direct Dis-
course and Speech Melody in Janadek’s Operas, in: Janddek Studies, hg. von Paul Wingﬁeld, Cambridge
1999, S.79-108. Eine eher textgebundene Analyse findet sich beispielsweise bei Michael Ewans: Jand-
¢ek’s Tragic Operas, Bloomington/London 1977; zu Analysen der motivischen Arbeit siehe unter ande-
rem Dietmar Strébel: Motiv und Figur in den Kompositionen der Jeniifa-Werkgruppe Leo§ Jandéeks. Unter-
suchungen zum Prozef§ der kompositorischen Individuation bei Jandéek, Miinchen/Salzburg 1975 (Freiburger
Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 6).
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chischsprachiger Gebiete nur sehr bedingt erkliren kann3 Harmonische Prozesse wer-
den in Analysen im Normalfall ausgeklammert, da gingige harmonische Analyseme-
thoden, die auf die Rﬁckbindung an eine zentrale Tonart rekurrieren, nur selten greifen.
Die Suche nach einer Tonika oder nach rege]haften Akkordfortschreitungen bleibt bei
Janadeks Musik zumeist erfolglos — dennoch sind harmonische Beziige horbar vorhan-
den.

Auf der anderen Seite wird hiufig an Jand¢eks Musik gerithmt, dass die Handlungen
und Beweggrﬁnde seiner Bﬁhnenﬂguren aufeine Weise musikalisch abgebﬂdet wiirden,
die die Figuren besonders plastisch, besonders greifbar erscheinen lieRen. Dem Kom-
ponisten wird ein tiefes psychologisches Einﬁ'ihlungsvermégen, eine shumane« Sicht auf’
seine Figuren attestiert — bis hin zu der Behauptung, dass sich auch ein nicht-tsche-
chischsprachiges Publikum in seinen Opern stets gut zurechtfinde, die Ebene des eigent-
lichen Textes fiir das Verstindnis der Hancﬂung also nicht zwingend vonnéten sei?
Diese Beobachtungen wurden bisher beinahe ausschlieflich mit dem Verweis auf seine
Motivarbeit und die Verwendung von Sprechmelodien beschrieben, doch es ist — wie
schon angedeutet - fraglich, ob die Vielgeriihmte Wirkung auf'das Publikum ausschlief2-
lich mit Blick auf die Einbindung von Sprechmelodien erklirt werden kann.5 Es scheint
ein Nebeneinander zu herrschen zwischen dem >zu Einfachen« (wie von Hoﬂoway kon-
statiert) und dem >zu Komplexem (der vermuteten psychologischen Nachvollziehbarkeit
der Figuren, die im Einzelnen nur schwer nachweisbar ist), das sich einer musikalischen
Analyse zunichst Verweigert.

Im Folgenden soll daher ein Ansatz zur Diskussion gesteﬂt werden, der neue Sicht-
weisen fiir die Analyse von Jan4¢eks Opern verspricht. Ausgangspunkt ist die Einbezie-
hung seiner eigenen theoretischen Schriften wie auch des theoretisch-kulturwissen-
schaftlichen Hintergrunds, der sich in Janiéeks musiktheoretischen Schriften dufert.
Die analytische Auseinandersetzung mit seinen Werken wurde mindestens zum Teil
auch durch Janiéeks Auﬁerungen gegen eine — aus seiner Sicht — praxisﬁ‘emde und
neuerungsfeindliche Musiktheorie erschwert: Seine duflerst kritische Haltung gegen-
iiber dem akademischen Betrieb wie auch die Tatsache, dass Janaéek sich als Studien-
abbrecher und Querdenker durchaus inszenierte, verstirkten diese Tendenz noch. Als
weitere Schwierigkeit kommt hinzu, dass das T'schechische sich in dieser Zeit gerade erst

als Wissenschaﬁssprache etablierte und daher oft — durchaus nicht nur bei Janaé¢ek —

Vgl. beispielsweise Derek Katz: Janddek beyond the borders, Rochester 2009.

Vgl. Jirdnek: Die Sprechintonation als Quelle der vokalen Musik von Leo§ Jané¢ek, S. 45.

Der Begriff’ der Wirkung beziehungsweise Wirksamkeit ist hier und im Folgenden bewusst denotativ
verwendet; in Janaceks theoretischen Darlegungen gri‘mdet die Wirksamkeit stets in der Hérwahr-

nehmung.
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terminologische Uneindeutigkeit herrscht. Bei einem Autor wie Janaéek, dessen theore-
tische Texte auch Muttersprachlern lange als unverstindlich galten, war dies der Rezep-
tion besonders abtriiglich. Erst jiingst hat Kerstin Liicker Jana¢ek in der europ:'iischen
Wissenschaftsgeschichte seiner Zeit neu verortet und das 1ange vorherrschende Bild des
»feurigen Romantikers« als unpassend identifiziert. Auch dies macht eine neue Ausein-
andersetzung mit Jani¢eks theoretischen Schriften notvvenclig.6

Bei einem Komponisten, dessen Auseinandersetzung mit dem Stand der Wissen-
schaften seiner Zeit Ausgangspunkt fiir die eigenen theoretischen Uberzeugungen war,
derzudem die Grund]agen seiner Musiktheorie zu einem Zeitpunkt formulierte, der weit
vor seinen »progressiven« Kompositionen lag, liegt die Vermutung nahe, dass seine theo-
retischen Standpunkte in die Kompositionsprozesse eingeﬂossen sind und somit deren
Betrachtung fiir die musikalische Analyse seiner Werke fruchtbar gemacht werden kann.’
Dieses Vorgehen zielt nicht darauf ab, einer Genieisthetik zu folgen, indem die Aufle-
rungen des Komponisten als Universalschliissel fiir die Auseinandersetzung mit seinen
Werken gesehen werden; vielmehr soll die Frage aufgeworfen werden, ob eine Engﬁih-
rung von Janaceks theoretischen Schriften mit seinen Kompositionen fruchtbare Ergeb-
nisse zeitigen kann. Denn auch das Denken und Schreiben des Komponisten sind Aus-
druck einer bestimmten Weltanschauung, gehé')ren zu einem historischen Kontext, mit
dem auch mindestens Teile seines Publikums vertraut waren. Zunichst werden im Fol-
genden die Grundziige von Janaceks theoretischen Standpunkten skizziert; im Anschluss
daran wird ein mégliches analytisches Vorgehen anhand einer Szene der Oper Jeniifa
erprobt.

Janadeks erste musiktheoretische Veréffentlichungen datieren bereits aus dem Jahr
1877; die ersten umfangreicheren Schriften, auf die im Folgenden Bezug genommen

wird, entstanden zwischen 1884 und 1888.8 Bereits in diesen wird deutlich, dass er die

Kerstin Liicker: Phﬁnomenologie des Harmonischen - Zur Ubersetzung der Vo”stdndigen Harmonie-
lehre, in: Leo$ Janadek: Voustifmdige Harmonielehre, iibers. und komm. von Kerstin Liicker, Berlin 2017,
S.7-138, hier S.75. Vgl. auflerdem Leo§ Janadek: Die frilhen Schriften 1884-1888. Grundlegung einer Mu-
siktheorie, iibers. und komm. von Kerstin Liicker, Frankfurt a. M./Basel 2006 (Querstand. Musikalische
Konzepte, Bd.3). Auch Derek Katz sowie Tiina Vainiomiki setzen sich fiir eine historische Kon-
textualisierung ein: Katz: Jand&ek beyond the borders; Tiina Vainiomiki: The musical realism of Leo¥
Jandéek . From Speech Melody to a Theory of Composition, Helsinki 2012.

Vgl. Kerstin Liicker: Einleitung zu Jandéek: Die frithen Schriften, S.15.

Diese erschienen erstmals auf Deutsch in: Jand¢ek: Die friihen Schriften. Da Jan4éeks Vollstindige Har-
monielehre erst nach der Urauffﬁhrung der Jenﬁfa fertiggestellt wurde, wird sie fiir die folgenden
Ausfithrungen nicht herangezogen. Bestimmte Themen wie seine Ausfithrungen zur Bedeutung der
Zeitgestaltung (»s¢asovéni«, worunter er die Verbindung von rhythmischer und harmonischer Bewe-
gung versteht) sind in den frithen Texten noch nicht explizit formuliert und werden daher ausgespart,

auch wenn vermutet werden kann, dass sie sein Denken und Schreiben bereits beeinflussten.
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Musiktheorie immer an der zeitgenéssischen Musik maf}, aber auch an den aktuellen
Wissenschaftsdiskursen. Janadek verlangte von der Musiktheorie, sich gegenﬁber den
Diskussionen und Methoden, die in Phﬂosophie, Asthetik oder auch der noch jungen
Psychologie entwickelt wurden, zu 6ffnen: Wahrnehmung - und damit auch das mu-
sikalische Héren — sollte erkenntnisphﬂosophisch und wa_hrnehmungspsychologisch
beschrieben und teils sogar durch mathematische Beschreibungen nachvollziehbar ge-
macht werden.

Diese von ihm immer wieder geéiufgerten Ansichten rekurrieren auf Fragesteﬂungen,
diein den geisteswissenschaﬁlichen Diskursen seiner Zeit Guflerst aktuell waren und die
ihm unter anderem bei seinem Lehrer Frantidek Skuhersky vermittelt wurden.9 Ausge-
hend von der Phﬂosophie Johann Friedrich Herbarts gab es zahlreiche Bemﬁhungen,
naturwissenschaftliche Methoden in die geisteswissenschaﬁliche Forschung einzubezie-
hen. Die Neuheit des Ansatzes bestand darin, dass Herbart zum Ziel hatte, eine Psycho-
]ogie als Grundlagendisziplin fiir die Beschreibung von Vorgingen im menschlichen
Bewusstsein zu etablieren, an der sich auch philosophische Untersuchungen messen
lassen mussten. Die exakte Beschreibbarkeit und der Objektivitétsanspruch des natur-
wissenschaftlich geprigten Experiments hielten Einzug in die Geisteswissenschaften;
auch begann ein wahrer Siegeszug der Mathematik als Hilfswissenschaft.

In der Weiterentwicklung von Herbarts Ansitzen bemiihte sich beispielsweise
Wilhelm Wundt darum, messbare Vorginge wie die Stirke eines Reizes mit den sub-
jektiven, im Bewusstsein ablaufenden Prozessen wie der Bewertung, Einordnung et ce-
tera der eintreffenden, zunichst neutralen Reize zu verbinden. Sein Ziel war es, die
Vorginge im menschlichen Bewusstsein erfassbar und wissenschaftlich beschreibbar zu
machen.’™ Es ging dabei auch darum, Theorien zu entwickeln, die so umfassend wie
rnéglich angewendet werden konnten: Wundt befasste sich dezidiert auch mit musika-
lischen Belangen, so der Wiﬂ(ung rhythmischer Figuren, aber auch dem harmonischen
Horen.

Angeregt von diesen wahmehmungspsychologischen und erkenntnistheoretischen
Ansitzen, grenzte ]ané(v:ek sich von den Regeln der Harmonielehre, wie er sie in seinen
Studienjahren in Wien, Prag und Leipzig vermittelt bekommen hatte, ab und entwickelte
eine eigene Kategorie fiir die Wirksamkeit von Akkordverbindungen, die er als Riickbe-

ziehungen bezeichnete und erstmals 1885 in einem Aufsatz unter dem Titel »Von der

Vgl. Liicker: Phénomenologie des Harmonischen, S.18.

Im Bemiihen um eine méglichst objektive Beschreibung dieser Vorginge entstehen — aus heutiger
Sicht - fragwﬁrdige Formelsammlungen, die vor der Einbeziehung logarithmischer Funktionen und
der Berechnung von Reizwerten auf mehrere Nachkommastellen nicht zuriickschrecken; vgl. Wwil-

helm Wundt: Grundzﬁge der physiologischen Psychologie, Leipzig 1874, zum Beispiel S.306, 425 et passim.
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vollendeten Vorstellung des Zweiklangs« formulierte.” Die Rﬁckbeziehung ist ein Vor-
gang, der im Bewusstsein des Horers beim Héren zweier aufeinanderfolgender Akkorde
stattfindet und ausgehend vom Grundton des zweiten Akkords Verbindungen zu jedem
Ton des ersten herstellt. Diese Verbindungen kénnen — je nachdem, welche Intervall-
schritte zwischen ihnen entstehen — dissonante, konsonante oder (hinsichtlich des Kon-
sonanzgrads) gleichbleibende Fortschreitungen sein, woraus Janiéek die prinzipiellen
Bewegungsrichtungen der St('jrung, Verséhnung und Ruhe ableitet. Die Begriffe, die
Janééek hierfiir wihlt, sind stark metaphorisch aufgeladen (vor allem derj enige der Ver-
séhnung) und scheinen in einem offenen Widerspruch zu seinen dezidiert nicht-meta-
physischen Ansitzen zu stehen. Sie sind aﬂerdings in ihrer Unschirfe weder fiir Janadek
noch fiir diese Zeit untypisch; so bezeichnet er beispielsweise Akkorde manchmal mit
dem aus dem Deutschen entlehnten Begriff »akord«, manchmal aber auch als »souzvuk«
(wortlich »Zusamrnenklang«), ohne dass er die damit einhergehenden terminologischen
Differenzen benennen wiirde. Die deutschen Begriffe der Stt’)rung, Versdhnung und
Ruhe sind Liickers ebenso fundierter wie genauer Ubersetzung entnommen, ohne dass
an dieser Stelle eine ausfiihrliche Begriffsdiskussion geleistet werden kénnte. ™

Die zugrundeliegende Annahme fiir Jand¢eks musiktheoretisches Denken ist, dass
Zusammenhéi_nge —und in einem zweiten Schritt: Bewertungen - zwischen Kléingen erst
dann hergesteﬂt werden kénnen, wenn diese durch zeitliche Aufeinanderfolge im Be-
wusstsein des Horers miteinander in Beziehung treten. Das wichtigste Kriterium fiir die
Wir]{ung von A]{kordfolgen sind die so formulierten Rﬁckbeziehungen; ein den Akkor-
den inhirentes Streben zur Auﬂt')sung lehnt er ab. Dies bedeutet auch, dass die harmo-
nische Dissonanz bei Jana¢ek aufgewertet wird: Er sieht sie nicht blof als relative Qualitit
zur Konsonanz, in die sie miinden soll, sondern als eigenstéindige dsthetische Kategorie,
die der harmonischen Konsonanz gleichberechtigt gegenﬁbersteht. Entscheidend fiir die
Wirkung zweier aufeinanderfolgender Akkorde sind die horizontal entstehenden Inter-
vallverhiltnisse, die in den Riickbeziehungen ausgedriickt und wahrgenommen werden.
Hier wird auch seine Konzentration auf den melodischen Verlauf deutlich: Jani¢eks
musikalisches Denken ist eher horizontal als vertikal geprigt, weswegen er die Notwen-
digkeit der Auﬂésung von Dissonanzen, die er in harmonischer Hinsicht als nicht mehr
zwangsliuﬁg ansieht, fiir horizontale Verbindungen durchaus bej aht.3

Janacek schafft mit den Riickbeziehungen eine Kategorie zur Beurteﬂung von Ak-

kordverbindungen, die tonale Gebundenheit und die regelhafte Auﬂé’)sung von Akkor-

Jand&ek: Die frilhen Schriften, S.36-65. Bereits am Titel des Aufsatzes wird der Bezug auf Herbart und
seine Nachfolger erkennbar, da »Vorsteﬂung« ein zentraler Begriff der Herbart’schen Phﬂosophie ist.
Ebd., S.44f.

Ebd,, S.20.
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den von sich weist zugunsten einer Kategorie musikalischer Logik, die ihren Ausgangs-
punkt in der Hérwahrnehmung nehmen soll. Dementsprechend treten zu den Riickbe-
ziehungen weitere Aspekte hinzu, die die Wahrnehmung der Rﬁckbeziehungen beein-
flussen kénnen: Dynamﬂ{, Klangfarbe, Lage sowie Kombinationen derselben. Durch die
Veriinderung einzelner oder mehrerer Parameter kénnen — bei gleichb]eﬂ)ender Inter-
vallstruktur— der Konsonanzgrad eines Akkords wie auch die hérbaren Zusammenhinge
zwischen Akkorden verindert werden. So kann ein Akkord durch einen Wechsel der
Lage, der Instrumentierung, der Lage der Akkordténe in den beteﬂigten Instrumenten,
der Dynamik et cetera eine Vé’)ﬂig andere khngliche Wirkung erzeugen: Wie bei Wundt
wird die Hérwahrnehmung gegenﬁber dem Notentext aufgewertet; bei ]anééek wird sie
sogar ein entscheidendes Kriterium fiir musikalische Wirkung.14 Dies wird vor allem
relevant, wenn eigentlich versdhnende Bewegungen der Rﬁckbeziehungen durch Lage
und Instrumentation so stark verschleiert werden, dass sie als solche nicht mehr wahr-
genommen werden — umgekehrt kann auch eine stérende Bewegung durch Stimm-
ﬁihrung und Instrumentation ausgleichend gegléittet werden. Auf die Schwierigkeit, dies
in theoretische (und analytische) Uberlegungen einzubeziehen, verweist Jand¢ek selbst:
»Wir empﬁnden zwar die einzelnen dieser Schattierungen, aber es ist schwer, bisher
sogar unmt')glich, sie alle durch die Notation, Jja sogar durch das Wort einzufangen. Von
dieser Seite ist auch die Theorie unvollstindig.«™

Das dezidiert metaphysikkritische Erfassen der umgebenden Welt, wie es prominent
bei Herbart und Wundt, aber auch bei Gustav Theodor Fechner, Hermann von Helm-
holtz und anderen Autoren anzutreffen ist, ist eine Grundfeste von Jana¢eks musiktheo-
retischen Schriften. Eine Analyse, die nun Jand¢eks theoretische Ausfithrungen auf'seine
Musik beziehen will, muss neben den Rﬁckbeziehungen auch die genannten, zum Teil
iiber den Notentext hinausgehenden Aspekte einbeziehen, ohne dabei aﬂgemeine Aus-
sagen zur Struktur oder zum Bau der Akkorde auf8er Acht zu lassen.

Anhand einer Szene aus Jenﬁfa wird an dieser Stelle ein methodisches Vorgehen
erprobt, indem fiir die Darsteﬂung harmonischer Vorginge die Rl‘ickbeziehungen hin-
zugezogen werden. Jenﬁfa nimmt in der Reihe von Janadeks Opern eine besondere Stel-
lung ein — sie gilt als erste Oper seines spiten, reifen Stils, mit dem er die Musikwelt
eroberte in einem Alter, in dem die meisten Koﬂegen wohl eher an den verdienten
Ruhestand denken. Betrachtet wird eine Schliisselszene der Oper, welche die Kiisterin
in einem entscheidenden Moment zeigt: Die Szene, in der sie sich dazu entschliefit,

Jentfas uneheliches Kind zu téten, um diese vor der geseﬂschaftlichen Achtung zuretten.

Ebd., S.113 (auch Anm.84) und S.103. Auch Wundt hat auf die Bedeutung der Klangfarbe fiir die
klangliche Wirkung hingewiesen; vgl. Wundt: Grundziige der physiologischen Pspchologie, S.359.
Jandéek: Die frithen Schriften, S.103.
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Die Kiisterin befindet sich in einer emotionalen Extremsituation, deren musikalische
Gestaltung im Folgenden behandelt wird.

Der Titel ]enﬁfa, unter dem die Oper weltweit bekannt ist, gibt ein verkiirztes Bild
von der Personenkonstellation, die dem dramatischen Geschehen zugrunde 1iegt: Im
Mittelpunkt stehen Jentfa und ihre Stiefmutter, die Kiisterin. Beide sind gleichermafien
am Fortgang der Hancﬂung beteﬂigt, die Konflikte entziinden sich letztlich an und
zwischen diesen beiden Figuren.I6

Die fiinfte Szene des zweiten Aktes markiert einen entscheidenden Kulminations-
Punkt: Nach dem Vergeblichen Versuch, den Kindsvater Steva zur Wa_hmehmung seiner
Famﬂienpﬂichten zu bewegen, und der missgliickten Szene mit Laca, dem gegenﬁber sie
sich zu der Lige hat hinreiflen lassen, das Kind sei gestorben, damit er sich doch bereit
erklirt, ]enﬁfa zu heiraten, ist die Kiisterin nun allein und muss entscheiden, wie sie mit
der Situation umgeht. Denn die latente Hoffnung, dass nun alles besser wiirde, hingt
aus ihrer Sicht an einem entscheidenden Punkt: Das Kind lebt »und denkt nicht daran
zu sterben«.”” Wie also geht sie nun damit um, dass sie sich von Lacas Reaktion auf die
Existenz des Kindes so hat unter Druck setzen lassen, dass sich ihr eigener heimlicher
Wunsch, das Kind wire gestorben, in Worten Bahn gebrochen hat - dass nun dieser
essentielle Widerspruch zwischen Wunsch und Realitit sie zum Handeln zu zwingen
scheint? Am Ende dieser Szene stiirzt sie mit Jentfas Kind aus dem Haus, um es zu toten.
Doch wie stellt Janaéek diese Entwicklung dar — wie zeichnet er in einer so kurzen Szene
die Vorginge im Geist einer Frau, die sich in diesem Moment von einer respektierten
Autoritit der Dorfgemeinschaft zur Kindsmérderin wandelt?

Fiir die folgende Analyse wird zunichst der Beginn der Szene genauer in den Blick
genommen, um im Anschluss die weitere Gesta]tung —und vermutete >Entw1'c1<1ung< der
psychischen Verfassung der Kiisterin — zu verfolgen. Die Szene lisst sich in vier kurze,
musikalisch klar getrennte Abschnitte gliedern, die eng an die im Text dargesteﬂte psy-
chische Verfassung der Kiisterin gekoppelt sind. Um einen Uberblick iiber die Szene zu

geben, sei hier zunichst der Text mit wortlicher Ubersetzung vviedergegeben.18

Im tschechischen Originaltitel Jeji pastorkytie (deutsch meist Thre Ziehtochter, wobei das Wort »pastor-
kyﬁe« im Tschechischen eine nicht leibliche Tochter bezeichnet, jedoch zwischen Stief- und Zieh-
tochter nicht unterschieden wird) wird die Konstellation deutlicher. Auch Janiéek stand der Betite-
lung »Jentfa« kritisch gegenﬁber: »Das heifgtja gar nichts diese Marthe — Maria — Julien — Jentifal«
Leo$ Janadek: Briefe an die Universal Edition, hg. von Ernst Hilmar, Tutzing 1988, S. 64.

So die Worte der Kiisterin in Akt 11, Szene 2.

Der Text dieser Szene ist hier der Ubersicht halber Vollstﬁndig wiedergegeben, also einschlieflich
aller - fiir die Verstindlichkeit eigentlich nicht notwendiger - Wiederholungen. Die Gliederung des

Textes in vier Abschnitte ist durch Leerzeilen dargesteﬂt; die Ubersetzung stammt von der Autorin.
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Cochvila ... cochvila ... a ja si mam zatim Ein Moment ... ein Moment ... und ich soll dafiir
prejit celou vé¢nost, celé spaseni? die ganze Ewigkeit, die Erlésung aufgeben?

Coz kdybych radéj dité nékam zavezla? Wie, wenn ich das Kind lieber woandershin brichte ?
Ne ... ne ... Jen ono je na pf‘ekaﬂm ahanbou Nein ... nein ... Allein es ist im Weg und eine

pro Cel}'l zivot! Schande fiirs ganze Leben!

J4 bych tim ji #ivot vykoupila ... Ich wiirde ihr dadurch das Leben erkaufen ...

A P4nbdh, on to nejlépe vi, jak to véecko stoji, Und der Herrgott, er weifl das am besten, wie es um alles steht,

a Pinbdh, on to ne_jlépe vi, _jak to véecko stojf, Und der Herrgott, er weifd das am besten, wie es um alles steht,

_jak to viecko stoji. wie es um alles steht.

Ja Panubohu chlapce zanesu ... Ich bringe den Jungen zum Herrgott ...

Bude to krat$f a lehéd! So wird es kiirzer und leichter!

Do Jjara, nez ]edy odejdou, pamétky Bis zum Friihling, wenn erst das Eis schmilzt, wird sich
nebude. niemand mehr erinnern.

K P4inubohu do_]'de, dokud to ni¢eho nevi a Zum Herrgott kommt es, noch bevor es irgendetwas weifs,
k P4nubohu dojde, dokud to ni¢eho nevi ... zum Herrgott kommt es, noch bevor es irgendetwas weifl ...
To by se na mne, na Jentifu sesypali! Wie sie sich auf mich, auf Jendfa stiirzen wiirden!

To by se na mne, na Jentfu sesypali! Wie sie sich auf mich, auf Jendfa stiirzen wiirden!

Vidite i vidite i, vidite i Kostelni¢ku! Seht sie an, seht sie an, seht sie an, die Kiisterin!

Z hiichu vzegel, véru i Stevova bidnd dusa! Aus der Siinde ging er hervor [der Sohn Jentfas], ganz

wie Stevas miserable Seele!

Der mentale Prozess, den die Kiisterin durchliuft, liefle sich — formuliert als Abfolge
mehrerer Stationen — wie folgt zusammenfassen: Das Erwigen der misslichen Lage und
die Identifikation des Kindes als des einzigen Storfaktors (Abschnitt 1); die Versicherung
des Beistands und Abgabe der moralischen Verantwortung an eine hohere Instanz au-
ferhalb der menschlichen Gemeinschaft (Abschnitt 2); die Entscheidung, das eigene
Handeln zu entiuflern und die Verharmlosung der geplanten Tat (das Kind »zum Herr-
gott bringen«, Abschnitt 3) sowie schlieflich — im Text etwas nachgestellt wirkend - die
Vorsteﬂung der Reaktionen der eigenen geseﬂschaﬁhchen Referenzgruppe und Riick-
bindung an die hohere moralische Instanz (»aus der Siinde ging er hervor«). Welche
kompositorischen Mittel ]anééek einsetzt, um diese Vorginge horbar zu machen, soll
im Folgenden beschrieben werden.

Eingeleitet wird die Szene durch ein kurzes, nur vier Achtel umfassendes Motiv der
hohen Streicher (erste und zweite Violinen, Violen). Dieses Motiv erklingt zweimal, bevor
die Kiisterin einsetzt, und pragt den ersten Abschnitt der Szene maﬁgebhch. Bevor nun
die harmonische Faktur betrachtet wird, sei auf zwei Besonderheiten der rhythmischen
An]age dieser Szene hingewiesen: Auff'ziﬂig ist, dass die Stimme der Kiisterin die ganze
Szene hindurch in einer anderen Taktart notiert ist als die Orchesterstimmen (12/8-Takt

beziehungsweise 4/4-Takt). Der Grundpuls des Orchesters und der Kiisterin ist derselbe
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—es gibt vier unterschiedlich schwere Schléige, die jedoch in der Stimme der Kiisterin in
drei, im Orchester in zwei Achtelnoten unterteilt sind. Dies fithrt zu subtilen Verschie-
bungen, da immer eine der beiden Auﬁeﬂungen als die aktuell >richtige< gehért wird,
gegen die die andere sich absetzt. Es kommt zwar selten zu tatsichlichen rhythmischen
Querstinden, doch ein grundlegendes Gefiihl rhythmischer Unbestindigkeit dominiert
die Szene. Das einleitende, rein instrumentale Motiv wiederum ist in zwei einzelnen
2/4-Takten der Szene vorangestellt, bevor im Orchester ein 4/4-Takt Vorgeschrieben ist.
Warum Janaéek diese Notation wihlt, ist nicht endgtﬂtig zu kliren. Méglicherweise ist
dies als weitgefasste Spielanweisung zu verstehen: dass dieses Motiv in Gruppen zu je
zwei Vierteln anzusehen ist und sich nicht den Betonungen in einem 4/4- Takt unterord-
nen soll, dass also in diesern Motiv nur zwischen leichten und schweren Zeiten unter-
schieden wird und keine mittelschwere Zeit existiert, die hingegen im 4/4- Takt vorhan-
den ist. Dann konnte diese Notation darauf hindeuten, dass beispielsweise in Takt 5 der
Szene, wenn das Motiv zweimal aufeinanderfolgend im 4/4- Takt erk]ingt, kein Beto-

nungsunterschied zwischen den jeweﬂs ersten Achtelnoten der Motivgruppen zu héren

sein soll.19
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Das rhythmische Gleichmaf der tremolierenden Streicher, die mit jeder Achtelnote in
mindestens einer Stimme eine horizontale Bewegung erzeugen, fithrt dazu, dass die
Hérwa_hmehmung sich bei diesem Motiv ganz auf die Veréinderungen der Tonhshen
konzentriert. Die Verteﬂung auf nur drei Stimmen mit duflerst Ghnlicher Obertonstruk-
tur und beinahe identischer Klangfarbe macht dabei weniger den horizontalen Verlauf
der Einzelstimmen erkennbar, sondern riickt vielmehr die Abfolge der entstehenden
Akkorde in den Vordergrund: Die harmonische Bewegung erscheint als die présenteste.
Dieses Motiv eignet sich daher besonders fiir eine Untersuchung hinsichtlich der Riick-

Ein in Bezug auf die Notation ihnliches Vorgehen findet sich beispielsweise im dritten Stiick des
Klavierzyklus »Po za rostlém chodni¢ku« (»Auf verwachsenem Pfade«), dort ist ein einzelner 1/8- Takt
dem folgenden 2/4-Metrum vorangestellt; vgl. Dietmar Strébel: Motiv und Figur in den Kompositionen
der Jentifa-Werkgruppe Leos Jandéeks, S.381.
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beziehungen. Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick iiber einen Motivdurchlauf
(Takt 1 entspricht Akkord I—4) sowie den Ubergang vom letzten Akkord zum ersten der
folgenden Gruppe (Takt 2), um auch die Vermittlung bei der Wiederholung des Motivs
darzustellen, da dieses janur beim ersten Mal aus dem vermeintlichen Nichts einsetzt.
Erfasst sind Zusammensetzung und Struktur der Akkorde, die Verteﬂung der Akkord-
tone auf die Stimmen sowie der jeweﬂige tiefste Ton, um auch aﬂgemeinere Aussagen
(beispielsweise iiber die Stabilitit) zu treflen. In der letzten Zeile werden die Riickbezie-
hungen der einzelnen Akkordténe des vorhergehenden Akkords zum Grundton des
aktuellen dargesteﬂt.

TaBEeLLE 1 Stimmverliufe und Akkordfolgen im Motiv des Szenenbeginns

Akkord 1 Akkord 2 Akkord 3 Akkord 4 Akkord 1
Alkkordtsne™ des" des" b’ es" des"
b b £ b b
f' fes' des' ges' f'
Akkordstruktur/  b-Moll/Quinte vermindert b-Moll/Terz  es-Moll/Terz b-Moll/Quinte
Funktion des (Grundton b)*'/
Basstons verminderte Quinte
Riickbeziehungen™ 3-3(R) b3-1 5->1(V) 4-3(V)
1-1(R) b1-5 255(Veem) 1-1(R)
5 b5(S) b5+3(Vern) 723 (Vfern)  6-5(V)

Das Motiv pendelt — tonal betrachtet — zwischen b-Moll und es-Moll, das im vierten
Akkord auftritt. Jedoch wird in den ersten drei Akkorden b-Moll nicht als stabile »Reihe«
etabliert:>3 Auf den zweiten Akkord wird die Quinte in den Violen erniedrigt, sodass fiir
diese eine Achtel ein verminderter Akkord iiber b entsteht. Hier entsteht in den Riickbe-

ziehungen eine St('irung durch die Violen, wihrend die beiden Violinstimmen in Ruhe

Die Akkordtone sind in Partiturreihenfolge von oben nach unten (1. Violinen - 2. Violinen — Violen)
angegeben; gleiches gﬂt fiir die Rﬁckbeziehungen.

Da dieser Akkord von zwei b-Moll-Akkorden umgeben ist, wird die verminderte Quinte fes‘ hier
zunichst als Verschirfung des Akkords interpretiert, die den tonalen Kontext nicht wesentlich ver-
indert; so wird b' weiterhin als Grundton angenommen.

Die verwendeten Abkiirzungen bedeuten: R = Ruhe (Intervall bleibt gleich), V = Versshnung (Auf-
lésung in die nichstliegende Konsonanz), Veem = Verséhnung, aber Auﬂ(’isung nicht in die nichst-
liegende Konsonanz, sondern in ein anderes konsonantes Intervall zum Grundton, S = Stﬁrung
(= dissonante Fortschreitung). Nicht explizit bezeichnet sind konsonante Tonwechsel innerhalb eines
Akkordes. Da der erste Motivdurchlauf dargesteﬂt wird, ist diese Zelle beim ersten Akkord leer.

Als Reihe bezeichnet Jani¢ek eine Tonart, die ein tonales Zentrum durch stete Wiederholung einer

Stufe ausprigt; vgl. Jandek: Die frilhen Schriften, S.91.
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gefﬁhrt werden. Die Riickkehr nach b-Moll im nichsten Akkord wird dadurch verun-
deutlicht, dass nicht die verminderte Quinte in den Violen wieder zum Ursprungsinter-
vall zuriickgeﬁihrt wird - was die nichstliegende Auﬂ('jsung wire —, sondern alle Stimmen
abwirts in den nichsten Akkordton springen: Die Auﬂésung wird durch eine andere
Stimme iibernommen (in diesem Fall durch die zweiten Violinen). Auch der Ubergang
zum vierten und letzten Dreiklang geschieht nicht auf dem néichst]iegenden melodi-
schen Weg: In der ersten Violine konnte b' als Akkordton beibehalten werden, in den
zweiten Violinen 1éige der Halbtonschritt f ' ges' nahe, in den Violen des— es'. Dies wire
nach den Rl’ickbeziehungen die am versshnendsten wirkende Verbindung der beiden
Akkorde. Jedoch scheint eine Versbhnung inden Rﬁckbezichungen an dieser Stelle nicht
das Ziel zu sein, daher werden die Stimmen nicht schrittweise in den niichsten Akkord
geﬁ'ihrt, sondern springen in den j eweils nichsﬂiegenden hoheren Akkordton. Die Riick-
kehr zum ersten Akkord des Motivs bei der Wiederholung wird hingegen merklich
ausgleichender Voﬂzogen, da nur versshnende oder ruhende Rﬁckbeziehungen entste-
hen, die in allen Stimmen durch die kleinstméglichen Schritte zu den niichsten Akkord-
tonen erzeugt werden. Weiterhin ist aufféiﬂig, dass keiner der Akkorde in Grundsteﬂung
auftritt, also die konventionell stabilste Akkor(ﬂage in dieser Motivgruppe nicht vor-
kommt. Einzig die Violen vollziehen auf jeden neuen Schlag einen Tonwechsel; da
sie jedoch die tiefste Stimme sind, wird der Eindruck einer Destabﬂisierung hier un-
terstrichen. Die gemeinsame Bewegungsrichtung der Stimmen auf den dritten (Ab-
wirtssprung) und vierten (Aufwirtssprung) Akkord sowie die gemeinsame stufenweise
Abwéirtsbewegung der Auflenstimmen bei der Riickkehr zum Motivbeginn wirken ver-
mittelnd, auch wenn kadenzielle harmonische Fortschreitungen durch das Fehlen leit-
tonartiger Wendungen hier nicht anzutreften sind. Ein tonales Zentrum im Sinne einer
gefestigten Tonart wird nicht etabliert, obwohl mit dem Tonraum b — es ein vergleichs-
weise stabiler Rahmen gegeben ist. Auftretende Dissonanzen werden nicht in den Stim-
men aufgelt')st, in denen sie eingeﬁ'ihrt werden; T'6ne, die aufeinanderfolgenden Akkor-
den gemeinsam sind, nicht in den jeweﬂigen Stimmen beibehalten, sondern von einer
anderen iibernommen. In vertikaler wie horizontaler Struktur dieses Motivs halten sich
Gemeinsames (Bewegungsrichtung, Stimmverteﬂung, Instrumentierung) und Trennen-
des gewissermaﬁen die Waage, was eine eher kreisende denn >1ogisch<-fortschreitende
Bewegung suggeriert.

Ein weiterer Blick auf die Rﬁckbeziehungen bestéitigt diesen Eindruck: Beim zweiten
Akkord ist die St(')'rung in den Violen sehr présent; die Versijhnung im dritten Akkord
wird durch die beschriebenen Spriinge in die nichsﬂiegenden Akkordtsne verunklart,
ebenso die versshnenden Rl’ickbeziehungen des letzten Akkords durch die Auﬂésung
nicht in die zu erwartende néchsﬂiegende Konsonanz. Die am stirksten versshnenden

Rﬁckbeziehungen Sil’ld belm Ubergang vom 1CtZtCIl Al(kOI‘d zum ersten des folgen&en
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Durchlaufs zu finden, also in der Riickkehr an den Anfang. Das Motiv scheint die krei-
sende Bewegung um ein Zentrum zu illustrieren, das noch nicht greiﬂ)ar ist. Fast wirkt
es, als wiirde das instrumentale Motiv das gedank]iche Kreisen der Kiisterin darstellen:
Aufféiﬂig ist, dass bei ithrem Einsatz das Motiv zuniichst pausiert und jeweﬂs erst nach
ihren beiden »Co chvila«-Einwiirfen wieder anhebt (Takt 3 beziehungsweise 5), ihre Wor-
te gleichsam eine Semantisierung des Motivs erzeugen. Der Einsatz der Kiisterin erfo]gt
gleichzeitig mit dem letzten Ton des Motivs und auf dem zuletzt erklingenden Ton der
ersten Violinen, der zugleich Spitzenton des Motivs ist — die Gesangslinie schilt sich wie
organisch aus dem instrumentalen Motiv hervor und kehrt auch wieder dorthin zuriick.

Fiir die ersten Momente der Szene bleiben Stimme und Streicher streng getrennt.
Die Trennung wird erst aufgehoben, wenn die Kiisterin erstmals erwigt, die »Ewigkeit«
aufs Spiel zu setzen.”4 In der Folge tritt ein weiteres Motiv hinzu — nachdem die Mog-
lichkeit verworfen wurde, das Kind zu verstecken, um sich keines schlimmeren Verbre-
chens schuldig zu machen -, welches sich in Instrumentierung und Dynamik deutlich
vom bisher Gehérten abhebt, wihrend es tonal und rhythmisch engan das erste beschrie-
bene Motiv gekoppelt ist: Jeweils auf dem letzten Akkord des Streichermotivs treten die
hohen Holzbliser und tiefen Streicher hinzu und verharren im Forte beziehungsweise
Fortissimo in repetierenden Sechzehnteln auf einem Akkord. Die scheinbar ruhige,
tastende Motivik des Szenenbeginns wird hier in ein erstes eruptives Moment gefﬁhrt,
wenn die Kiisterin sich vergewissert, dass das Kind das einzige ist, was dem Gliick ihrer
Stieftochter im Wege steht. Der Kindsmord ist noch nicht explizit, doch bereits ange-
deutet.

Beide Motive — das des harmonischen Kreisens und das des harmonischen Einhal-
tens — treten bis zum Ende des ersten Abschnitts dreimal gemeinsam auf. In der vierten
Wiederholung aber erk]ingt nur noch das Motiv des Szenenbeginns, das sich immer
weiter nach oben schraubt, den Ambitus erweitert und gré')fgere Tonriume erschliefit,
bevor es schliefflich in den niichsten Abschnitt miindet.

Der zweite Textabschnitt formuliert nur eine einzige, mehrfach wiederholte Aus-
sage: dass der Herr »es besser wisse«. Wie zu Szenenbeginn erschlieflt erst der Blick auf’
die textliche Leerstelle den Hintergmnd des Textes. Denn die Eliminierung des Kindes,
die im ersten Abschnitt nur dadurch angedeutet ist, dass die Kiisterin »dafiir die ganze
Ewigkeit [...] aufgeben« wiirde, findet ein Aquivalent in der Formulierung, dass der Herr
»es besser wisse« — man erginze: was recht und rechtens sei. Das Zutrauen und die Ruhe,
welche die Kiisterin aus dieser Uberzeugung zieht, sulern sich musikalisch in einer im

Verg]eich zum ersten Szenenabschnitt aufﬁilligen harmonischen und metrischen Klar-

Der Begriff der Ewigkeit ist hier als Chiffre fiir das himmlische Nachleben zu verstehen, der durch

ein Verbrechen dieser Schwere unerreichbar wiirde.
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heit: Ein in Viertelnoten pulsierender Orgelpunkt auf As wirkt gleichzeitig als tonales
wie auch als rhythmisches Fundament, iiber dem sich erstmals eine lﬁngere zusammen-
héingende Phrase in der Stimme entwickelt; im Unterschied zum hiufig von Pausen
durchbrochenen ersten Abschnitt wird der Text dieses Abschnitts ohne grt')fgere Unter-
brechungen vorgetragen. Das Streichermotiv, das zu diesem Abschnitt hingeleitet hatte,
bleibt in der Harfe erhalten, die motivische Konstanz verdeutlicht dem Hérer, dass es
sich trotz des musikalisch deutlich anders gelagerten Ausdrucks noch um denselben
gedanklichen Vorgang handelt. Jeweils auf dem Wort »P4nbtih« (»Herrgott«) herrscht
in den Orchesterstimmen schliellich kurze harmonische Eindeutigkeit in Form eines
zweifelsfrei identifizierbaren, nicht mit Dissonanzen angereicherten Akkords (b-Moll
beziehungsweise Ges-Dur), der mit ausschlieflich versshnenden oder ruhenden Riick-
beziehungen erreicht wird.

Die Kiisterin scheint sich iiber die Wiederholung einer fiir sie unumstéflichen
Tatsache Mut zuzusprechen. Die Wiederholung des letzten Halbsatzes (»wie es um alles
steht«) 16st auch im Orchester ein bis dahin in dieser Szene unbekanntes harmonisches
und melodisches Verharren iiber mehrere Takte hinweg aus: Im Zusammenwirken mit
einer rhythmischen Verdichtung und Verunklarung — bis hin zu dem Punkt, an dem
weder die metrisch schweren Zeiten der Takte noch die Unterteﬂung der Viertelnoten
in Zwei- oder Dreiwertigkeit mehr klar identifizierbar sind — und einem gleichzeitigen
Crescendo und Accelerando wird am Abschnittsende in kiirzester Zeit grofge Spannung
aufgebaut, deren Enﬂadung fiir den kommenden Abschnitt angenomimen wird. Der
Entschluss der Kiisterin, das Kind tatsiichlich zu téten, scheint unmittelbar bevorzuste-
hen.

Der dritte Abschnitt beginnt zwar mit der formulierten Entscheidung, das Kind
»ZUIm Herrgott zZu bringen«, doch musikalisch herrschtnicht die Eindeutigkeit, die damit
einhergehend erwartbar gewesen wire. Der Orgelpunkt ist weiterhin vorhanden, seine
Steﬂung als tonales Fundament jedoch dadurch relativiert, dass er anfangs in Terzen
Pendelt, statt einen Ton als Zentrum zu etablieren. Erst als die Kiisterin ihre Gewissheit
zum Ausdruck bringt, dass dem Kind kein Schaden zugeﬁigt werde, da sie es offenbar
nicht als Wesen mit einem Bewusstsein ansieht, erinnert die Gesangslinie mit der
Wiederaufnahme der »Pinbth«-Linie des Vorhergehenden Abschnitts an den ersten
melodisch und harmonisch stabilen Moment dieser Szene. In diesem Moment erklingt
b-Moll, das im tonal nun erneut stabilen Orgelpunkt iiber eine kadenzartige II-V-I-Fort-
schreitung iiber gc und F erreicht wurde; die Wendung ist jedoch dadurch unterlaufen,
dass das Fin den Bissen nicht der Grundton der erwarteten I. Stufe, sondern die Quinte
des darﬁber]iegenden b-Moll-Akkords ist. Die Phrase wird wiederholt, nun aber in es-
Moll (angereichert mit der kleinen Septime), was wiederum als Ausgangspunkt einer

kadenzartigen Fortschreitung inszeniert wird: Zu diesem tritt fiir den Schlag einer Viertel
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ein As—Dur-Septakkord hinzu, was in einer kurzen, aber sehr dichten harmonischen
Schichtung mit den Ténen as—c—es—ges / es—ges—b—des resultiert.? Auf die folgende Viertel
wird schlieflich — harmonisch durchaus p]ausibel — Des-Dur erreicht, das in allen Stim-
men iiber versshnende oder ruhende Rﬁckbeziehungen angesteuert wird. Erneut ist
Stabilitit dort anzutreffen, wo die Kiisterin klare moralische Wahrheiten zu sehen meint
und die Konsequenzen ihres Handelns abgeben kann.

Fiir den direkt anschliefenden letzten Szenenabschnitt werden der Orchestersatz
zunichst schlagartig ausgedﬁnnt und die bisher bekannten motivischen und harmo-
nischen Gebiete verlassen. Ohne in einen harmonischen Kontext eingebettet zu sein,
erklingen zwei neue Motive — ein Fanfarenmotiv in den Blechblisern sowie ein sekund-
weise absteigendes Motiv, das bis zum Ende der Szene présent bleibt und in kiirzester
Zeit beinahe alle Orchesterstimmen erfasst. Letzteres ist textlich verbunden mit der
Vorstellung der Kiisterin, wie die Dorfgemeinschaft auf Jentifas uneheliches Kind re-
agieren wiirde. Harmonische Verbindungen sind zunichst nicht mehr erkennbar; tonale
Beziige auf Einzelténe (wie im Fanfarenmotiv) oder einfachste Tonfolgen reduziert. Die
Kiisterin fillt in einen wie besinnungslosen Taumel, als sie sich die geseﬂschaftliche
Achtung vorstellt.

Um ihre nervliche Verfassung ist es endgﬁltig geschehen, als sie sich vorstellt, wie
die Dorfbewohner »Kostelni¢ku« (»Kiisterin«) rufen, wenn die Schande ihrer Stieftochter
bekannt wird. Dass es sich dabei nicht um ihren Namen handelt — denn mit ihrem
eigentlichen Namen Petrona wird sie in der ganzen Oper nicht ein einziges Mal ange-
sprochen —, sondern um ihre geseﬂschafﬂiche Steﬂung, ihren Titel, verdeutlicht abermals
die soziale Fixierung der Figur. Thr Schrei »Kostelni¢ku, der in extrem hoher Lage das
absteigende Motiv des Abschnittsbeginns aufgreift, veranlasst einen neuerlichen Wandel
im Orchestersatz: Zunichst wird iiber mehrere Takte hinweg ihr Schrei wiederholt, als
wiirde das Orchester ihren Ausruf fortsetzen, die Stimmen der Dorfgemeinschaft inein-
anderstiirzen, bevor ein es-Moll-Akkord ebenso unvermittelt erreicht wird, wie Des-Dur
vor Beginn dieses Abschnitts verlassen wurde. Die Szene endet schliefllich in A-Dur,
was mit tonartgebundenen harmonischen Analysemitteln schwer vermittelbar ist: Die
Grundtone der Akkorde liegen im Tritonusabstand zueinander, konnen aus einem ka-
denziell-funktionellen harmonischen Horen nur iiber weite harmonische Wege mitein-

ander Verbunden Werden.26 DOCh dle Rﬁckbeziehungen ZWiSChCIl den beiden Al{korden

In seiner Harmonielehre bezeichnet Janaéek die Technik des Ubereinanderschichtens zweier unab-
hingiger Akkorde als »Durchdringung«; vgl. Jandéek: Vollstandige Harmonielehre, S.381-383.

Akkorde im Tritonusabstand scheinen bei ]anécvek dort Verwendung zu finden, wo Figuren emotio-
nale Extremsituationen erleben: Ein Schwanken zwischen As-Dur und e-Moll ist beispielsweise in
Kdt'a Kabanovd anzutreffen, als Kat'a sich Boris hingibt und damit die moralische Schuld auf sich
lidt, die sie am Ende der Oper in den Freitod gehen Lisst (Akt 11, Szene 2); Vgl. Wilfried Mellers:
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sind ausschlieflich versshnend. Wihrend die Kiisterin mit dem Séiugling aus dem Haus
stiirzt, wird im Orchester mit Beginn der direkt anschliefenden folgenden Szene die
Riickkehr nach es-Moll Voﬂzogen (iber die bereits einsetzende Solovioline hinweg, die
Jentifas Szene einleitet) — erneut ausschliefllich mit versshnenden Rﬁckbeziehungen.27
Die Neuerschlieﬁung und Kontextualisierung von Janic¢eks musiktheoretischen
Schriften liefle noch zahlreiche weitere Ansitze fiir andere als die bisher gewiﬂﬂten Ana-
1ysemethoden zu. Selbstverstindlich sind die hier formulierten Ubeﬂegungen und Be-
obachtungen nur als erster Schritt anzusehen, an den sich umfassendere analytische
Untersuchungen anschlieffen miissen. Doch gerade an den Akkordverbindungen zu
Beginn und Ende der Szene kénnen die Rﬁckbeziehungen helfen, ein Analysemodeﬂ fiir
die verwendeten harmonischen Verbindungen zu entwerfen, die iiber eine tonartgebun-
dene Harmonik hinausgehen —und einen Anhaltspunkt geben, weshalb diese Akkord-
Verbindungen als stirker zusammenhéingend gehért werden ké‘)nnen, als gingige Analy-
semethoden zunichst vermuten lassen wiirden. Die Zusammenﬁihrung von Janaleks
motivischer Arbeit mit einer harmonischen Analyse macht in dieser Szene deutlich, wie
hier eine musikalische Stringenz entsteht, die im Ineinandergreifen von Text und Musik
erkennbar macht, dass der Entschluss zum Kindsmord im héchst eigenen moralischen
Universum der Kiisterin nicht nur eine folgerichtige, sondern auch eine notwendige
Konsequenz ihrer momentanen Situation darstellt. Die Kiisterin befindet sich in dieser
Szene im Zustand lihmender Erregung, die sich harmonisch zum ersten Mal dann 16st,
wenn sie den Herrn nicht nurals Rechtfertigung, sondern auch als aufnehmende Instanz
fiir das Kind erkennt, das es dort besser hat als bei einer siindigen Mutter. Janacek
verwendet dafiir eine Reihe musikalischer Mittel, die die Zwangslage der Kiisterin nach-
vollziehbar und das Fortschreiten ihrer Gedanken erkennbar zu machen scheinen. Im
Wechsel von harmonischer und rhythmischer Unklarheit und Entschiedenheit wird
dem Zuhérer der Eindruck vermittelt, die Vorginge in der Bﬁhnenﬁgur nachvollziehen

zu kénnen, ohne dass jedoch die Schwere ihrer Tat gemﬂdert wiirde.

Synopsis. Innocence and Guilt in Két'a Kabanovi, in: Leo§ Jandéek. Kdt'a Kabanovd, hg. von John
Tyrrell, Cambridge u.a. 1982 (Cambridge Opera Handbooks), S.70—90, hier S.81.

Auch motivisch sind zu Beginn der folgenden Szene noch deutlich horbare Beziige auf die Szene der
Kiisterin erkennbar, Vgl. beispielsweise die Takte 6-10, in denen das Motiv der hohen Streicher, das
aufbeschriebene Weise mit der gedanklichen Welt der Kiisterin verbunden zu sein scheint, erkennbar

wird.
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