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Abstract: Man kann den Entwicklungsprozess im Bereich der Mikrostruktur der
Komposition in Novaks Kammermusik-Werke, also der eigentlichen motivisch-
thematischen Arbeit, betrachten. In dem Bestreben, auf das romantische, auf
umfangreichen thematischen Gebilden basierende Klischee zu verzichten, néher-
te sich Novak der kompositorischen Methode von Johannes Brahms, der Novaks
rationellem Denken nah verwandt war, an. Noch vor dem Entstehen des II.
Schonbergs Quartetts schuf Novak das Balladesken Trio, in dem auf der Ebene
eines ununterbrochenen Satzes einzelne Teile des Sonatenzyklus durchlaufen und
in dem die Sonatenexposition sogar Merkmale eines selbststdndigen Sonatensat-
zes aufweist.

Schliisselworte: Vitézslav Novak, tschekische Musik, Kammermusik, Johannes
Brahms

Fir die Entdeckung einzelner Schichten der Komponiertitigkeit und
spezifischer Erscheinungen in der Musiksprache scheint die Gattung der
Kammermusik ein sehr geeignetes Material zu sein, falls die im Werk des
Komponisten vertretet ist. Die Kammermusik war ndmlich nicht immer nur
mit rezeptiver Exklusivitét, sondern auch vor allem mit der Exklusivitdt im
Bereich der Kompositionstechnik verbunden. Fiir Arnold Schonberg garan-
tierte der vierstimmige Satz eines Streichquartetts Strenge und Reinheit, und
deswegen skizzierte er seine groBen Orchesterwerke als einen Quartettsatz,
in der Uberzeugung, dass gerade der vierstimmige Satz der Triger der
fundamentalen Konzeptionsqualitit sei. Die Kammermusik, und ins beson-
dere das Streichquartett, wurde immer mit recht artifiziellen Qualitdten
verbunden. In dem Spétbarock stellte die Kammerkomposition eine Probe
der kontrapunktischen Kunst dar. Seitdem aber mit Haydns Quartetten die
Kluft zwischen der urspriinglich in der Komposition anspruchsvolleren, fiir
das breite Publikum bestimmten, orchestralen Musik und der einfacheren
Kammermusik zum Laien-Musizieren fiir den Hausgebrauch iiberwunden
wurden, wurde die Kammermusik allmihlich zu einer reprisentativen AuBe-
rung der gesellschaftlichen Innigkeit gleichgesinnter Musiker — der Freunde,
die in einem exklusiven Kreis Musikgebildeter musizierten und an welche
recht grole Interpretationsanspriiche gestellt wurden. Im 19. Jahrhundert
stand im Hintergrund der Theorie und der kompositorischen Praxis und in
der nicht letzten Linie auch der Auffiihrungspraxis der Kammermusik die
Idee der autonomen instrumentalen Musik, die seitens C. Dahlhaus als “Idee
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der absoluten Musik” bezeichnet wurde.' Es kristallisierte das Bewusstsein
dessen heraus, dass die Komponisten der Kammer- und Instrumentalmusik
durch keinerlei Regulative gebunden seien und dass sie sich nur mit Hilfe
der Sonatenform, die ein gewisses treffliche Muster formaler Schonheit sein
solle, in der Sphire der inneren Freiheit bewegen konnten.”

Der Asthetik des frithen 19. Jahrhunderts nach kam es in den Kammer-
musikwerken zu einer tieferen AuBerung des Sinnesgehaltes, und dariiber
hinaus werden sie zu einer héheren Kompositionskunst.3 Im Unterschied zu
der Symphonie stellte die Kammermusik einen totalen kiinstlerischen Effekt
in kleinerem MaBe dar. Der Kompaktheit des Orchesters ist gerade diese
“eine zu sehr ins Kleine figurierende, wenn auch polyphonisch kunstvolle
Filigranarbeit, eine iiberzarte, hyperromantische Zersplitterung, Verfliicht-
igung, Atherisierung der Musik” weit entfernt. * “Die feine Mechanik” der
Kompositionstechnik, die in der Kammermusik im Vergleich zu den “gro-
ben Ziigen” der Sinfonie geltend gemacht wurde, wurde mit Hilfe von Meta-
phern aus der bildenden Kunst charakterisiert.” Die Kammermusik unters-
cheidet sich so von den groferen mehrstimmigen Stiicken, zum Beispiel von
der Sinfonie, wie in der Malerei das sogenannte Kabinettstiick von dem
groBen Fresken-Gemélde. Wahrend in dem ersten Fall alles sorgfiltig
ausgemalt, geputzt, verschmolzen und abgerundet wird, arbeitet man beim
groflen Gemélde mit kréftigen Strichen, starken Schatten, usw.

Gerade in der Kammermusik wurde die strenge thematische Arbeit
betont, die unter den Stimmen so erfolgt, dass keine der Stimmen eine nur
begleitende Rolle spielt. Dieses Bestreben, das Gleichgewicht unter den
Stimmen des Kammerensembles zu erreichen, fithrt zur spezifischen
Rationalitdt der Kompositionstechnik, zur Suche nach dem “Eigentiim-
lichen” und “Neuen”, die nach den AuBerungen der zeitgenossischen Kritik
“auf den Horer hdufig ‘anstrengend’ wirke”.°

Die Tatsache, dass es gerade die Kammermusikwerke sind, mit denen
Vitézslav Novak zum Komponisten wurde, zeugt davon, dass sich auch
dieser flihrende Reprisentant der tschechischen Musik aus der Zeit der

' Dahlhaus, Carl: Die Idee der absoluten Musik. Kassel 1978.

2 Hand, Ferd.: Asthetik der Tonkunst, Teil II., Jena 1841, S. 382 (S.366-395). Koest-
lin, K. R.: Die Musik §§767-832. In: Vischer, Fr. Th.: Aesthetik oder Wissenschaft
des Schonen, 3. Teil, 2. Abschnitt: Die Kiinste, 4. Heft. Hildesheim-New York 1975.

> Koestlin, K. R.: Die Musik §§767-832. In: Vischer, Fr. Th.: Aesthetik oder Wissen-
schaft des Schonen, 3. Teil, 2. Abschnitt: Die Kiinste, 4. Heft. Hildesheim-New York
1975, S. 339-340.

*  Ebenda, S. 351, S. 382.

Anonym: Sammelbesprechung von Werken Antonin Reichas. In: Allgemeine Musi-
kalische Zeitung 11 (1808/1809), S. 134.

Anonym: Besprechung von W. F. Riem — Trois Quatuor. In: Allgemeine Musikalis-
che Zeitung 11 (1808/09), S. 177-180.
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ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts der kompositorischen und dsthetis-
chen Spezifika dieser Gattung klar bewusst wurde. Die Kammermusik-
werke, die in der ersten Periode Novaks Kiinstlerlaufbahn entstanden, in die
auch die meisten Ensemble-Kammermusikwerke gehoren, haben in dem
Kontext von Novaks Werken die Position eines “Probestiickes”. Erst, nach-
dem der Komponist in dieser Gattung tatsédchliche Meisterschaft erreicht
hatte, erwarb er professionelles Selbstbewusstsein zum Komponieren grof3er
orchestraler Werke.

Es ist also das Kammermusikwerk — Klaviertrio g-Moll, spater von dem
Komponisten als op. 1 bezeichnet, aus dem sich Novaks allmé&hliches, nicht
nur kiinstlerisches, sonder vor allem “technisches” Wachstum entwickelte.
Im Zeitraum von zwdolf Jahren (1893-1905) entstanden weiterhin das Kla-
vierquartett c-Moll op. 7, das Klavierquintett a-Moll op. 12, das Klaviertrio
d-Moll Quasi una ballata op. 27, das I. Streichquartett G-Dur op. 22 und
das I1. Streichquartett D-Dur op. 35. In den Kammermusikwerken erreichte
Novak kompositorisches Renommee und unterbrach dieses Schaffen in dem
Augenblick, der seitens seiner Zeitgenossen und Interpreten als Schaffen-
shohepunkt wahrgenommen wurde. Zur Kammermusik kehrte Novak erst
nach einer sehr langen, fast vierzigjahrigen Pause zuriick. Das III. Streich-
quartett op. 66 und die Sonate fiir Violoncello und Klavier op. 68 seien
genauso wie spétere grofle sinfonische Werke eine Art seines komposito-
rischen Epilogs.

Vitézslav Novéak “begann als Kammerkomponist titig zu sein und in
diesem Bereich schuf er fiir die tschechische Musik eine Reihe von
exzellenten Werken, in denen das Problem der Kammermusik in Form und
Ausdruck ganz neu gelost wurde. Novak trat lange Zeit als ein solcher
Komponist auf, der sich ginzlich und moglichst frei mit einem Kammer-
musik-Ensemble #uflerte. In den Kammermusik-Werken prigte er zuerst
seinen neuen Ausdruck und Kompositionsstil. Seine musikalische Phantasie
basierte vor allem auf der Kammermusikbesetzung.”7

Mit diesen Worten wurde Novék als Komponist der Kammermusik im
Jahre 1936 in der Arbeit Tschechische moderne Musik von Vladimir Helfert
bewertet. Im Grunde genommen wurden alle Werke Novéks von dem
zeitgendssischen Publikum sehr positiv alufgenommen,8 die Interpreten der
Premieren-Auffithrungen der Kammerwerke von Novak waren durchweg
bedeutende Musiker, Mitglieder der wichtigsten zeitgendssischen Kammer-

7 Helfert, Vladimir: Cesk4 moderni hudba. In: Vybrané studie L. O hudebni tvofivosti.
(Tschechische moderne Musik. In: Ausgewdhlte Studien 1. Uber die musikalische
Bildungskraft) Prag, 1970, S. 229.

Vielleicht nur die Zeilen von Nejedly, die in dessen Monographie von Novak dem 1.
Streichquartett gewidmet wurden, unterscheiden sich von der allgemein anerken-
nenden Aufnahme. Siehe: Nejedly, Zdenek: V. Novdk — Studie a kritiky (Studien und
Kritiken). Prag 1921, S. 51.
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musik—Gruppierungen.9 Novaks Kammerwerke wurden bald mit Erfolg im
deutschsprachigen Ausland gespielt.10 Von dem steigenden internationalen
Renommee von Novak und iiber den Erfolg seiner Kammermusikwerke
allgemein zeugt auch die Tatsache, dass angefangen mit dem Klavier?uartett
c-Moll alle Werke in ausldndischen Verlagen herausgegeben wurden. !

Novaks Kammerwerke setzten sich kiinstlerisch ohne besondere Schwieri-
gkeiten durch. Im Unterschied zu Novéaks Opern kam es zu keinem bedeu-
tenden Absinken des Interesses an der Interpretation. Und dies bleibt auch
nicht in der heutigen Zeit bestehen. Als Beleg dazu dient die Produktion der
im Verlaufe der letzten Jahrzehnte entstandenen Musik -Aufnahmen, wobei
mit Ausnahme des Klavierquartetts alle Klavierkompositionen Novaks auf
Tontrager ibernommen wurden.

Auf Grund einer Analyse, mit der man das gegenwirtige Geschehen im
Bereich der Makro- und Mikrostruktur bei acht Kammerkompositionen
Noviéks betrachtet, kann man feststellen, dass es eine gewisse Entwicklung-
slogik in der kompositorischen Arbeit von

V. Novak gibt. Im Bereich von Novaks Kammermusik gipfelt diese
Entwicklung im Jahre 1905. Nach diesem Zeitpunkt beschéftigte er sich
wihrend einer langen Zeit nicht mit dem Schaffen von Kammermusikwer-
ken. In den Werken in Novaks frithen Kompositionszeitraums kam es im
Grunde genommen zur Gipfelung einer gewissen Entwicklungslinie der
kompositorischen Arbeit des Musikers. Zwei Kammermusik-Werke, die fast
um vierzig Jahre spéter entstanden sind, nehmen eine besondere Stellung
ein. Diese Werke kamen auf die Werke der ersten Schaffensperiode, auf das
Balladeske Trio und auf das II. Streichquartett, gezielt zuriick und trugen
damit zur Erklarung der Logik der schopferischen Entwicklung von Vitéz-
slav Novak bei.

Die Entwicklung in der Makro- und in der Mikrostruktur gestaltet sich
in Novéaks Kammerwerken gleichlaufend. Beide Schichten beeinflussen einan-
der dialektisch, in gewissen Phasen entsteht zwischen ihnen eine Spannung,
auf der die Dynamik Novaks kompositorischen Denkens basiert. In dem
Balladesken Trio gipfelt der Prozess der Anderungen sowohl auf der Makro-
strukturebene, als auch im Bereich der motivischen Arbeit.

Béhmisches Trio (Trio g-Moll op. 1, Trio d-Moll op. 27), Béhmisches Streichquartett
(Quartett c-Moll op. 7, Quartett G-Dur op. 22 — dieses Werk wurde dem Bohmischen
Streichquartett auch gewidmet), Heraldsches Quartett (Quartett D-Dur op. 35) oder
Prager Quartett (Quartett G-Dur op. 66).

Im Falle des II. Quartetts wurde das Werk im Ausland tiberhaupt zum erstenmal auf-
gefiihrt (in Berlin im Jahre 1905, in Prag erklang das Quartett erst ein Jahr spéter).

Zuerst in Berlin bei Simrock, spéter in dem Leipziger Verlag Breitkopf und Hdrtel.
Eine bekannte Tatsache ist Novaks exklusiver Vertrag mit der Wiener Universal Edition,
wobei dies aber schon andere Bereiche Novaks kompositorischen Schaffens betrifft.
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Von der Romantik zu Brahms

Man kann den Entwicklungsprozess auch im Bereich der Mikrostruktur
der Komposition, also der eigentlichen motivisch-thematischen Arbeit, bet-
rachten. In seinem frithen Debiit Trio g-Moll op. 1, nutzte Novak zahlreiche
Themen als Ausgangspunkt, von denen sich in einer weiteren Evolution
verschiedene motivische Gebilden trennen. Die Themen sind dabei nur in
einigen Fillen miteinander verwandt. In dem Bestreben, auf das romantis-
che, auf umfangreichen thematischen Gebilden basierende Klischee zu verz-
ichten, ndherte sich Novak in weiteren Teilen der kompositorischen Met-
hode von Johannes Brahms, der Novaks rationellem Denken nah verwandt
war, an. Das Hauptthema der Sonatensidtze wird mit der allméhlichen
Entwicklung einer kleinen motivischen Zelle gestaltet. Ahnlicherweise wie
in dem Kammermusikwerk von J. Brahms arbeitete Novak in der Exposition
der Sonatensitze des Klavierquartetts, des Quintetts und des Balladesken-
Trios mit einer Methode, fiir deren Bezeichnung man den Terminus “die
entwickelnde Variation” verwenden kann. In einigen Fillen, wie dies zum
Beispiel in dem ersten Satz des Klavierquartetts c-Moll der Fall ist, kam es
zu einer derartig extremen Situation, dass in der Exposition kein ‘“Hauptthe-
ma” erscheint. Das traditionelle Thema wird nur mit einem kleinen motivis-
chen Gebilde vertreten.

Beispiel Nr. 1, Einleitung des 1. Satzes des Klavierquartetts c-Moll
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Es scheint wahrscheinlich zu sein, dass Novak im Laufe der Zeit diese
melodische Reduktion fiir &dsthetisch ungeniigend hielt. Ohne die Art und
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Weise der motivischen Entwicklung nach Brahms abzulehnen, wendet er
seine Aufmerksamkeit dem thematischen Material der Folklore-Provenienz zu.

Worners Modell in Noviks Themen

Ein weiterer Versuch um die Arbeit mit den in diesem Fall der Folklore
entnommenen Themen fiihrte aber in dem ersten Quartett zum Verzicht auf
die Art und Weise des Komponierens nach Brahms. Nicht einmal zu dieser
Zeit verzichtete Novak auf den Anspruch der Vereinigung des Materials, die
Einheit wird viel mehr als mit der Logik der motivischen Entwicklung nach
Art der entwickelnden Variation mit einem spezifischen Modell-Typus
garantiert, der seitens des deutschen Musikwissenschaftlers K. H. Worner in
dessen Arbeit iiber die Art und Weise der Arbeit mit den Themen in vers-
chiedenen Phasen der Musikgeschichte beschrieben wurde.'

Worner findet in seiner Arbeit die Moglichkeit, bei der das Thema nicht
das erste Bild ist. Im Gegenteil verweist er auf ein gewisses “Urbild”, auf
ein Modell, dass nie ertént und das nur in Konturen bekannt ist. Dieses
Modell steht immer im Hintergrund, wihrend der Vordergrund mit den aus
dem Modell kristallisierenden Varianten gebildet ist. Das gesamte moti-
vische und thematische Material wird in der Komposition aus dem Modell
abgeleitet, wobei die neu entstehenden Formen nur in Grundlinien unterein-
ander gemeinsam sind.

Ahnlicherweise wie bei Katja Kabanova von Janacek, in der K. H. Worner
ein im Hintergrund existierendes gemeinsames Modell fand, das aus der
Intervallstruktur der ostmahrischen Volksmelodik stammte, entdeckt man in
dem Novéks 1. Streichquartett ein Modell, das hinter all dem melodischen
Geschehen steht. In diesem typischen Werk aus Novaks Schaffensperiode,
die gerade durch die mahrisch-slowakische Folklore inspiriert wurde, bildet
dieses Modell Sekunden-Folgen, die meistens charakteristische schwere
Wechseltone und Durchgéinge umfassen, denen ein groferer Intervall-
Sprung — am héufigsten ein Quarten-, Tertien- oder Quintensprung — voraus-
geht oder danach folgt. Es handelt sich also um eine typische intonations-
vokale Formel des méahrischen Volksliedes. Die Varianten dieses Modells
sind nicht nur in der Melodik der Hauptthemen, sondern auch in den
Begleitfiguren und Kontrapunkten zu finden. In der Einleitung des I. Satzes
wird also das Hauptthema, das die schon erwéhnten Intervall-Spriinge und
Sekunden-Folgen in Form von schweren Wechseltonen (2., 4., 14. t.) und
Durchgiéngen (3., 6., 10., 12. t.) bilden, unter der gleichzeitigen Auffithrung
dieser nicht-akkordischen Tone auch in weiteren Stimmen als begleitende
Figurationen présentiert.

12 Worner, K.H.: Das Zeitalter der thematischen Prozesse in der Geschichte der Musik.

Regensburg,. 1964.
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Beispiel 2, Einleitung des 1. Satzes des Streichquartetts G-Dur
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Dieses Intervall-Modell ist ein gemeinsames Element von komplexeren
melodischen Gebilden, die das thematische Niveau erreichen (obwohl sie in
deren Umfang manchmal eher “dem Motiv” nahe stehen). In dem zu
derselben Zeit entstandenen Klavierwerk Novaks, und zwar in der Sonata
eroica, erschienen in dem thematischen Material noch Gebilde, die der Folk-
lore entnommenen wurden. Immerhin findet man hier wieder eine gréBere
Betonung der Arbeit auf motivischem Niveau.
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Die Mehrsitzigkeit in der Einsitzigkeit

In der Makrostruktur von Novaks Werken wird die Bewegung von
kleinen Abwechslungen zu ganz neuen formellen Konzeptionen gefiihrt. In
frihen Kammermusikwerken findet man mehrere Innovationen des
Komponisten hinsichtlich der Konzeption der Sonatensdtze. In dem
Klaviertrio und in dem Quartett handelt es sich vor allem um die Verwand-
lung eines laufenden tonalen Sonatenplanes und um die Konzeption der
Sonaten-Reprisen, die in diesen Werken bei Novék in keinem Fall eine
bloBe Rekapitulation der Exposition mehr darstellen. In einer weiteren Phase
kommt es im Rahmen des Sonatenzyklus zur Reduktion der Anzahl der
Sétze zu Gunsten des Durchdringens von mehreren Formenaufteilungen im
Rahmen eines Satzes. Das Klavierquartett hat schon drei Sétze, in dem L
Streichquartett wurde der langsame Satz weggelassen, in dem Klavier-
quintett kam es zur Verbindung des langsamen Satzes und des Scherzos und
in der Sonata eroica ist der langsame Satz in den zweiten, finalen Satz
integriert. Dieses Bestreben gipfelt in dem einsédtzigen Balladesken Trio.
Noch vor dem Entstehen des II. Schonbergs Quartetts schuf also Novak das
Werk, in dem auf der Ebene eines ununterbrochenen Satzes einzelne Teile
des Sonatenzyklus durchlaufen und in dem die Sonatenexposition sogar
Merkmale eines selbststindigen Sonatensatzes aufweist.

In dem Balladesken Trio bewegte sich also Novak auf dem Boden eines
tatsdchlichen Formenexperiments. Als erster Komponist seiner Generation
seit der Zeit der Klaviersonate h-Moll von Liszt nahm er das Prinzip der
Mehrsétzigkeit in der Einsétzigkeit in der “absoluten” Musik in Anspruch.
Auf der motivischen Ebene bereicherte er aber die Thementransformation
nach Liszt, in deren Folge die Themen nach Art der charakteristischen Vari-
ationen in den Ausdruck von neuen, in einer einsétzigen ununterbrochenen
Gesamtheit des Werkes einbezogenen, Satzteile verwandeln, um die Bram-
sche entwickelnde Variation.

Den Entwicklungsprozess kann man exemplarisch im Rahmen des
Hauptthemas dokumentieren. Schon in dem ersten Takt erscheint als Ergeb-
nis der Entwicklung der Sekundenzelle ein Motiv, in dem auf der rhyth-
mischen Ebene eine sogenannte “Verbunk”-rhythmische Formel vertreten
ist, die auf einer retrograden Umgestaltung des punktierten Rhythmus der
Sekundenzelle basiert, auf deren Grundlage auch der Kontrast zwischen dem
Haupt- und Nebenthema gebildet wurde. Mit der Entwicklung des Sekunde-
nintervalls entsteht ein charakteristischer melodischer Vorgang des Sekun-
denschrittes mit dem nachfolgenden Intervallsprung, der in vielen moti-
vischen Formen des Trios zu finden ist.

Infolge der Entwicklung der Ausgangszelle entstehen in drei Einlei-
tungstakten motivische Gebilde, mit denen das gesamte nichste thematisch-
motivische Material konfrontiert wird. Dariiber hinaus stellen sie einen
Ausgangspunkt fiir die Variationsarbeit in den traditionellen, sich entwickel-
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nden evolutiondren Sonatenteilen, wie es die Zwischensitze, Verbindung-
sabschnitte und die Durchfiithrungen sind, dar.

In dem Hauptthema selbst beobachtet man den Prozess der motivischen
Entwicklung, wobei jede neue motivische Form die Konsequenz eines vor-

herigen, nicht aber nur eines einzigen oder eines immer unmittelbar voraus-
gehenden Motivs, ist:

Beispiel 3: Einleitung des Balladesken Trios

Andante tragico J — 60 VITRZSLAV NOVAK, op. 27
z ; (1870-1949)
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Der Prozess der motivischen Verwandlung wurde schon in dem ersten
Takt aufgenommen. Am Anfang dieses Prozesses steht also die Sekunden-
Kernzelle, zu deren intervall-rhythmischen Entwicklung es schon im Verla-
ufe des Einleitungsmotivs selbst kommt. Ein weiteres Sekundenintervall —
ein Schritt des unteren Wechseltons — entwickelt sich diesmal in der Achtel-
Rhythmisierung, und nachfolgend kommt es zu deren Intervallausdehnung
in die Tertia.
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Das néchste motivische Gebilde wurde aus dem einleitenden Gebilde in
mehreren Ebenen abgeleitet: Vor allem ist hier die Sekunden-Kernzelle in
deren urspriinglichen rhythmischen Definition vertreten (Tone a-g), in der
Inversion wiederholt sich auch deren Intervallvariante — der Tertiensprung
(f~a). Die rhythmische (Achtel-) Variante der Ausgangssekunde aus dem
vorherigen Takt erfihrt weitere Rhythmusinderungen (der zweite Sekun-
denschritt ist in Achtzehntel-Werten) und der Intervallsprung in der retro-
graden punktierten Figur wird ferner in die Quarta umgewandelt. Im Ver-
hiltnis zu dem Einleitungsmotiv ist also das Motiv aus dem zweiten Takt
hinsichtlich des Intervalls und des Rhythmus verwandt, gleichzeitig wird es
aber diastematisch und rhythmisch ferner umgewandelt.

Der auffilligste Moment des Motivs in dem dritten Takt ist dessen
Befreiung von dem Verbuiik-Rhythmus. Mit dem vorherigen motivischen
Geschehen wird er mit der punktierten Sekundenzelle und mit dem Sec-
hzehntel-Sekundenschritt aus dem vorherigen Takt verbunden und das neue
motivische Glied ist im Gegenteil der Quintensprung.

Das Motiv im vierten Takt stellt eine Variante der Motive aus den
vorherigen zwei Takten dar. In der Rhythmisierung stimmt er mit dem
dritten Takt iiberein, in seiner Intervall-Struktur (zwei Sekunden und Tertia)
ist es aber dem zweiten Takt dhnlich. Ebenfalls hier ist die urspriingliche
Kernzelle anwesend.

Der fiinfte Takt in der zweifachen diminuierten Form wiederholt das
Geschehen des vierten Taktes. Zwei Sekundenschritte — der erste in dem
punktierten Rhythmus und der zweite in Sechzehnteln, stellen dann die
Verbindung mit dem Geschehen der vorherigen drei Takte dar.

Die Intervallstruktur sowie die rhythmische Struktur des Motivs aus
dem sechsten Takt deuten die Verwandtschaft mit dem Einleitungsmotiv an.
Wihrend das Tertienintervall in der Ausgangsform nach zwei Sekunden folgt,
in der variierten Form steht dies zwischen diesen Sekundenschritten, wobei
der zweite in dem retrograden rhythmischen Verhéltnis zu dem ersten steht.

In dem siebenten Takt findet man dann die Ahnlichkeit zu dem Motiv
aus dem dritten Takt, respektive zu dessen Intervallausstattung. Im Falle des
siebenten Taktes geht es aber um einen gewissen Krebsgang, wobei nach
dem Quintensprung ein Sekundenintervall folgt. Dessen Rhythmisierung
stellt dann die Fortsetzung der Variationsentwicklung dar, wobei von der
urspriinglichen punktierten rhythmischen Form der Sekunden-Kernzelle
durch deren Achtel- und Sechszehntelform die Augmentation zuerst in zwei
Viertel- und in dem néchsten Takt in zwei Halbton-Werten ereicht werden.

Eine freie Beziehung kann man zwischen der motivischen Form in dem
3. Takt und der Einleitung des Teiles b finden, falls wir beriicksichtigen,
dass das Motiv in dem 9. Takt seine nicht ganz treue Inversion darstellt und
dass das Motiv in dem 10. Takt als Variante eines Motivs vom 3. Takt mit
einer Krebsumkehrung und gleichzeitig mit der Krebsumkehrung des vorhe-

278



Lenka Kfupkova Zur kompositorischen Arbeit von Vitézslav Novak...

rigen Motivs (9. Takt.) entstand. Ein weiteres Element der Kette der Motiv-
entwicklung von dem dritten Takt aus ist das folgende Motiv, das eine
Umkehrung eines Teiles des vorigen Motivs ist (vom Ton e), wihrend der
Ton f einfach wiederholt wird. In dem folgenden Takt erscheint diese
Umkehrungsform noch einmal, ergdnzt mit dem Sekundenschritt (zum Ton
h, also zu der dorischen Sexte, die dem folkloristischen Hauptthema ein
modales Kolorit verleiht). Gleichzeitig ist der Zusammenhang zwischen
diesen zwei Takten sowie dem nachfolgenden Takt (Takt 13) und den
Schlusstakten des ersten Teiles des Hauptthemas (Takte 7-8) zu finden. Es
handelt sich um eine Art der Rhythmisierung, wobei nach der punktierten
rhythmischen Grundformel zwei Viertelnoten folgen, die weiter in Sekun-
denschritten in Halbwerte augmentieren. Der Vorgang des mittleren Teiles
des Hauptthemas wird mit der augmentierten Form der punktierten rhyt-
hmischen Grundformel resiimiert (jetzt die Halbe mit Punkt und das Viertel)
im Ton a.

Von der konkreten motivischen Form des Hauptthemas wickeln sich
auch beide Nebenthemen ab. Das erste Nebenthema wichst aus der dritten
motivischen Form der Einleitung des Trios und gleichzeitig aus deren
Derivat aus dem 10. Takt heraus. Das zweite Nebenthema entsteht dann mit
dem Variieren des zweiten Motivs des ersten Nebengedanken, das wir als ein
direktes Derivat der oben angegebenen Elemente des Hauptthemas verstehen.

Im motivischen Geschehen der Komposition findet man dann ein
kompliziertes Netz verschiedener Verhiltnisse und Verwandtschaften, die
man analytisch begreifen kann. Versteht man dieses interne motivische
System des Balladesken Trios als ein spezifisches musikalisch-sprachliches
System, dann konnen hier die Beziehungen giiltig sein, auf denen die Fun-
ktion der Sprache basiert und die Ludwig Wittgenstein als “Gattungsdhn-
lichkeiten” bezeichnet.

Das Erreichen eines Gleichgewichtes zwischen der Strukturwichtigkeit
der motivischen und thematischen Ebene wird durch den Verzicht auf die im
Voraus gegebenen Folklorethemen begleitet, auch wenn das Balladeske Trio
in mancher Hinsicht den Folkloreton wahrt. Chronologisch gesehen geht es
um eine gewisse Restaurierung der motivischen Arbeit innerhalb der Zeit
des iberwiegenden Interesses an dem thematischen Geschehen (Quartett G-
Dur, Sonata Eroica).

Fugenprinzip

Ein weiterer Schritt Novaks akzentuiert aber wieder die thematische
Ebene der Komposition. Nach einigen Experimenten mit kontrapunktischer
Bearbeitung mehrerer verschiedener Themen in Ausklidngen seiner Kompo-
sitionen (Sonata eroica, das Balladeske Trio) fesselte ihn die kontrapunktis-
che Bearbeitung eines einzigen Themas — das Fugenprinzip. In der Hierar-
chie der Komponenten der Musikstruktur verschiebt sich so die Dominante
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wieder zu der thematischen Ebene und die motivische Entwicklung nach
Brahms tritt in den Hintergrund. Mit Riicksicht auf die konstruktions-
bezogenen Unentbehrlichkeiten des Fugen-Themas wurde namlich das Spiel
der entwickelnden Variationen eingeschriankt. Eine Realisierung dieses Ein-
heitsprinzips bringt das II. Streichquartett. Die Schwéichung der Rolle der
motivischen Ebene wird gleichzeitig mit einer weiteren Freilassung des
Formenabrisses der Sonatenform und des Sonatenzyklus begleitet.

Das Bestreben, in der Komposition ein moglichst homogenes Material
zu erreichen, bleibt aber Novaks fithrende Idee. Der Ausgangspunkt flir das
gesamte Geschehen in der Komposition ist ein umfangreiches Fugenthema,
das in sich eine Gruppe von verschiedenen Motiven umfasst, die sich ferner
in folgenden Themen des Quartetts entwickeln. Das Fugenthema wird also
als ein komplexer Prototyp von David Montgomery présentiert.

Der amerikanische Musikwissenschaftler David Montgomery13 fand
eine direkte Analogie zwischen den biogenetischen Konzepten der “genera-
tiven Zellen”, der “generativen Pflanzen” und der motivischen Trans-
formation, die insbesondere in der deutschen Musik des 19. Jahrhunderts zu
finden ist. Im 20. Jahrhundert wurde dieser Einfluss des organischen
Denkens in der Naturwissenschaft auf die Musik ein oft behandeltes Thema,
und zwar nicht nur seitens der Musiktheoretiker (Schenker, Réti), sondern
auch seitens der Komponisten (Schonberg, Webern).'* Die Musikwissens-
chaft versteht das Phinomen “der organischen Form” als eine Musik-
struktur, die aus einem originalen motivischen Material entsteht und ihre
Logik ableitet, sie entsteht also nicht aus einem gro3en formalen Plan.

Der komplexe Prototyp, als ein Typus von musikalischem “Organi-
cismus”, besteht in einer hochst sofistizierten Form aus dem unstrukturierten
motivischen Material, das im Verlaufe des Werkes einer Art des organis-
chen Zerfalls unterworfen ist, die das Material in kleine, einfach iden-
tifizierbare Elemente teilt und episodisch présentiert wird. Der komplexe
Prototyp wird also mit einer gréBeren motivischen Gruppe gebildet, die, alle
sich im Verlaufe des Werkes in die Gestalt einzelner Themen entwickelnde,
Motive enthilt.

Der Ausgangspunkt fiir das gesamte Geschehen beider Sitze Novaks 2.
Quartetts D-Dur ist ein umfangreiches Fugenthema, das in sich einen Kom-
plex von Motiven umfasst. Von diesen Motiven sind dann alle thematischen
Gebilde auch in dem zweiten Satz, in der Phantasie, abgeleitet. Ahnlic-
herweise nimmt der Introduktionsgedanke in dem ersten Satz des dritten
Quartetts eine Stellung des komplexen Prototyps von Montgomery ein. Die
in dem Prototyp, also in dem Introduktionsgedanken, enthaltenen Motive,

> Montgomery, David: The Myth of Organicism: From Bad Science to Great Art. In:
72 The Musical Quarterly, J. 1991, S. 17-66.

4 Ebenda.
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unterliegen im Verlaufe des Satzes “einem organischen Zerfall” und ent-
wickeln sich in die Gestalt des Haupt- und Nebenthemas und indirekt auch
in die Form beider Fugenthemen. Die allmdhliche Verwandlung dieses
Prototyps kann mit Hilfe des Apparats der Thementransformation nach Liszt
erklart werden. Der Prototyp, der in neue thematische Formen “zerlegt”
wurde, bleibt in einzelnen motivischen Elementen identifizierbar. Es dndert
sich aber dessen expressiver Charakter, und zwar nach der Stellung des
gegebenen Themas in der Form.

Der Verlust der dominanten Stellung des Motivs nach der Komposition
des zweiten Streichquartetts scheint definitiv zu sein. Darauf deutet auch ein
weiteres Werk Novaks hin — die orchestrale Serenade. Auch in beiden Wer-
ken, die in den vierziger Jahren Novaks Kammermusik-Schaffen abschli-
eflen, wird das musikalische Gewebe nicht mehr mit der Entwicklung der
kurzen Initial-Idee gebildet. Das III. Streichquartett und die Sonate fiir
Violoncello sind die Werke, die seitens des Komponisten absichtlich als
Analogien zu den Meisterwerken der Kammermusik-Kompositionen der
ersten Schaffensperiode geschaffen wurden. Ahnlichkeiten erscheinen vor
allem in der Makrostruktur des Werkes. In der Sonate fiir Violoncello kehrte
man wieder zu der Konzeption eines einsédtzigen Werkes nach Liszt, die
auch als Modell fiir das Balladeske Trio diente, zuriick. Auch die Idee der
allmdhlichen Transformation der Themen, welche die einzelnen Satzteile
des einsdtzigen Ganzen durchdringen, bleibt erhalten. Das dritte Quartet hat
mit dem zweiten Streichquartett nur den zweisdtzigen Umriss des Werkes
gemeinsam, die formale Losung einzelner Sétze ist neu.

In beiden spédteren Werken fithrte aber der Weg zum Erreichen der
Verwandtschaft zwischen den entfernten Formenwerken auf ganz unter-
schiedliche Art und Weise. Es ist kein Zufall, dass in dem dritten Quartett
und in der Sonate flir Violoncello die Fuge vertreten ist. In diesem Sinne
kann man eine ganz offensichtliche Ankniipfung gerade an die erste “Fugen-
Kammermusik-Komposition” finden. Genauso wie in dem zweiten Streich-
quartett wird auch jetzt das Fugenprinzip der thematischen Arbeit die Nicht-
Fugenteile durchdringen. Das in der Einleitung dieser Werke bestehende
thematische Gebilde, wobei dies nicht gerade das Fugenthema sein muss, ist
ein komplexer Prototyp, durch dessen “organische Zerlegung” alle weiteren
Themen in der Komposition entstehen.

Neue Themen entstehen in der Sonate sowie in dem Quartett aus dem
komplexen Prototyp meistens auf die Art und Weise der sog. inneren mo-
tivischen Arbeit, also mit Hilfe der Ausgliederung der motivischen Elemente
und der Ersetzung dieser durch neue Elemente. Es kommt so zu keiner
auffilligen melodischen Beziehung zwischen dem Prototyp und melodis-
chen Gruppen, wie dies Montgomery in den Werken der deutschen Kom-
ponisten des 19. Jahrhunderts findet.

Eine spezifische Technik der motivischen Bearbeitung, die auch als ein
Modell der Technik des Erreichens der motivischen Verwandtschaft in dem
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zwanzigsten Jahrhundert zu verstehen ist, kann man entsprechend am
Beispiel der Art und Weise von Novaks Ableitung des Scherzothemas der 1.
Variationsfuge in der Sonate fiir Violoncello und Klavier g-Moll doku-
mentieren. Von der melodischen Grundform (also von dem Hauptthema)
werden motivische Elemente oder einzelne Toéne abgesondert. Mit Hilfe der
sprachwissenschaftlichen Terminologie konnen diese — vergleichbar mit
Affixen — um neue Elemente oder Tone erginzt werden. Diese Art der the-
matischen Umbildung kann man aber nicht als geldufige Weise der motivis-
chen Arbeit verstehen. Die motivische Reduktion oder Erweiterung erfolgt
im Inneren des Themas, wobei der dullere melodische Umriss erhalten
bleibt. Diesen Vorgang kann man am besten am Anfang des Scherzo-The-
mas erkennen.

Die urspriingliche viertaktige Grund-Expositionsidee wird in drei Tak-
ten reduziert. In den Einleitungs-Quintsprung wird in dem Scherzothema die
Terz eingefiigt. Dies wird auch in dem folgenden Takt wiederholt, wobei im
Gegenteil der urspriingliche Sekundenschritt, der das Quintintervall ausfiillt,
weggelassen wird (T. 10-11). Die nachfolgende, melodische Senkung von
zwei Tonen bleibt erhalten, wenn auch nicht in genauen Intervallverhélt-
nissen. Das Scherzothema nutzt auch den Bereich der Fortspinnung des
Hauptthemas. Der vierte Takt des Scherzothemas (T. 403) ist ein neues
motivisches Element, der fiinfte Takt ist dann analog dem 16. Takt des
Hauptthemas. Der sechste Scherzo-Takt ist eine Intervallvariante des fiinften
Taktes, der siebte Takt geht von dem melodischen Abstieg in dem 17. und
18. Takt des Hauptthemas aus.

Das Geschehen in dem 8. und in dem 9. Scherzotakt kann auf zweierlei
Art und Weise erkliart werden. Die hier vertretenen Motive entstanden
entweder mit der Intervallausdehnung der zweiten Sekunde des vorherigen
Motivs (Quinte oder Quarte) oder sind als die im Intervall ein wenig gedn-
derten Varianten des Motivs des 21. Taktes des Hauptthemas anzusehen, das
um ecin Terz-Element in dem néchsten, also in dem 10. Scherzo-Takt,
ausgedehnt ist. In den folgenden drei Takten (11-13) wird diese motivische
Variante noch dreimal sequenziert, und zwar in dem 14. Takt erneut mit der
Terzausdehnung. Threm letzten Erklingen in dem Takt 16 geht das Sekun-
denelement voraus (in dem 15. Takt).
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Die von den motivischen Gruppen des komplexen Prototyps abge-
leiteten Themen miissen in den Teilepisoden nicht variiert werden — in dem
ersten Satz des dritten Quartetts tritt das Haupt- und Nebenthema melodisch
und rhythmisch unveréndert auf, nur dessen Modalverlauf wird gewandelt.
Im Rahmen der Episoden kann sich aber das neue thematische Material auch
auf die Art und Weise eines einfachen Prototyps entwickeln, der eigentlich
Montgomerys Bezeichnung fiir die sich entwickelnde Variation ist. So
arbeitet Novak in spiteren Werken mit einer solchen motivisch-thematis-
chen Technik, die auf den traditionellen Vorgéngen des Variierens der Mo-
tive basiert. Diese werden vor allem in der Exposition und der Durchfiithrung
der Sonatenform (also in den evolutiondren Bearbeitungen des Sonaten-
Haupt- und Nebenthemas in de Sonate fiir Violoncello) oder in den
Variationen (der zweite Satz des dritten Streichquartetts) geltend gemacht.

In der Mikrostruktur der spdteren Werke von Novak findet man also
zwei charakteristische Formen der motivisch-thematischen Arbeit. Neben
der “inneren” Arbeit mit dem Motiv, die auf dem Hintergrund der thematis-
chen Gebilde verlduft, wird die Struktur dieser Werke mit der Entwicklung
des kleinen Motivs gebildet. Man kann sagen, dass es in der Hierarchie der
Komponenten des dritten Streichquartetts und der Sonate fiir Violoncello
zum Gleichgewicht der thematischen Ebene sowie der Ebene der motivis-
chen Entwicklung kommt. Neben der Anwendung des fiir die Komponisten
des 20. Jahrhunderts typischen konstruktivischen Vorgangs verblieb also
Novéaks Kompositionstechnik in der Vergangenheit der Musik des vorhe-
rigen Jahrhunderts.

Jaroslav Volek betrachtete in seiner Studie, die dem 100. Jahrestag der
Geburt von Novak' gewidmet wurde, die tschechische musikalische Mo-
derne als ein fiktives Feld, das vor allem nach einer im Voraus festgelegten
Richtung-Stil-Polarisierung strukturiert sei. Auf einer Seite stehen also die
kompositionstechnischen Beziehungen, auf der anderen Seite geht es um die
Bediirfnisse der betreffenden Gesellschaft. Die einzelnen Erscheinungen, die
in diesem Feld platziert werden, sind Personlichkeiten einer Generation der
tschechischen Musik, die in Novaks Kontext Janac¢ek, Suk, Novak, Foerster
und Ostr¢il sind. Volek spricht gerade Vitézslav Novak eine gewisse
“Achsenstellung” zu. Diese “Achsenstellung”, also bis in gewissem Male
ausschlieBliche Stellung von Vitézslav Novak, solle nach Volek keine
Werteniiberordnung gegeniiber seinen komponierenden Zeitgenossen
bedeuten, obwohl dieser Wert eine notwendige Voraussetzung dafiir sei.
Volek ist iiberzeugt, dass die Ursache dieser “Achsenstellung” von Novak in
dem “Charakter Novaks Musik, in deren inhaltlichen und formell-techni-
schen Charakteristik, besteht.”'® Novéks zentrale Position kann dann damit

5 Volek, Jaroslav: Vitézslav Novak —eine “Achsenpersénlichkeit” der tschechischen mo-
dernen Musik In: Struktur und Personlichkeiten der Musik. Prag 1988, S. 224-242.

16" Ebenda, S. 229.
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bestimmt werden, wie in seinem Schaffenswerk die Tendenzen, die fiir das
Schaffen aller derzeitigen tschechischen Komponisten kennzeichnend sind,
in Verbindungen — und zwar auch in gegenldufige Verbindungen — gesetzt
wurden. Seine ostentative Romantik, zum Beispiel durch den Bedarf einer
auBermusikalischen Inspiration prisentiert, wird so mit der in dem hochsten
MaBe der Rationalitdt beherrschten Kompositionstechnik korrigiert. Auch
Novaks Beziehung zur Folklore ist immer genauso artifiziell. Einerseits
verfolgt Novak vor allem seine kompositorischen Ziele, denen er die
musikalische Faktur untergeordnet, ohne deren Verstindlichkeit fiir Zuhérer
zu berticksichtigen, auf der anderen Seite sehnt er sich nach Versténdnis.
Deswegen arbeitet er in seine Werke Zitate ein, und diese zwar sowohl der
Volksmusik, als auch aus dem Bereich der eigenen Musik. Der besseren
Anschaulichkeit willen, legte er ohne Bedenken seinen Werken auch verbale
Beschreibungen bei.

Seinerzeit stellte Novaks musikalische Sprache ein echtes Muster der
Avantgarde dar. Zusammen mit Suk war es gerade Novak, der an der Wiege
des als “tschechische musikalische Moderne” bezeichneten Phdnomens in
der Geschichte der tschechischen Musik stand. Worin liegt aber die Ursache
dieser Bewertung Novaks? Aus der Schlussfolgerung der Analysen von
Novaks Kammermusikwerken folgt offensichtlich, dass er nicht einmal im
Verlaufe seiner kompositorischen Entwicklung die Plattform der Linie der
mitteleuropdischen “tschechisch-osterreichisch-deutschen” Musik des 19.
Jahrhunderts verlassen hat. Diese Feststellung diirfte auch durch die Tatsa-
che bestitigt werden, dass Novak in dem Osterreichisch-deutschen kompo-
sitorischen Milieu zur grofiten tschechischen kompositorischen Autoritét
wurde, deren Werk seitens des Publikums sehr gut aufgenommen wurde und
bald auch fiir Verlage zu einem sehr interessanten Objekt wurde. Warum
wird aber Novék als einer der filhrendenden Darsteller der tschechischen
Moderne wahrgenommen?

In der Makrostruktur seiner Kammerwerke bewegt er sich in dem
Milieu des Sonatenschemas. Sein grofites Formen-Experiment, das in zwei
einsdtzigen Kammerkompositionen angewendet wurde, wird immer mit dem
Werk von Liszt konfrontiert, zu dessen grundsétzlicher Kenntnis sich Novak
Offentlich bekannte. Nur die formelle Losung des spiteren, dritten, Quartetts
entzieht sich den Sonaten-Formenprinzipien, insbesondere dann die Tekto-
nik des ersten Satzes, die in der Kombination der Sonatenform und der Fuge
komponiert wurde, die moglicherweise infolge dessen aber mit Méngeln
behaftet ist. Es ist festzustellen, dass in der Mikrostruktur-Welt Novaks
Werke das Fiithren des Variierungsprinzips nach Beethoven und Brahms fast
bis an den Rand des Moglichen gefiihrt wird, in manchen Fillen ist es auch
mit Schonbergs frithen Kompositionsvorgiangen vergleichbar, und ist als die
bahnbrechenste Tat des Komponisten wahrzunehmen. Novaks Riickkehr zur
Fuge und zu dem Fugenprinzip der thematischen Arbeit wird nicht als
revolutiondre Tat verstanden. Alle festgestellten Kompositionsvorgéinge,
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sollte es sich um die entwickelnde Variation, die Thementransformation
oder um einen komplexen Prototyp handeln, sind tief in der Musik des 19.
Jahrhunderts verankert. Eine Ausnahme bildet wahrscheinlich nur die Mo-
dellkomposition nach Worner, die eigentlich erst seitens der Komponisten
des 20. Jahrhunderts wirkliche Geltung erlangte. Falls diese Technik im
Falle des I. Streichquartetts festgestellt wurde, handelte es sich um eine eher
unterbewusste Anwendung der Folklore-Intonation als um einen bewussten
konstruktiven Vorgang. Auch in seinen spiteren Werken trat Novak nicht
mit Neuigkeiten im Bereich der motivisch-thematischen Arbeit auf, obwohl
er insbesondere in der Sonate fiir Violoncello die motivische Technik mit
solchen Vorgingen bereichert, die fiir die Musik des 20. Jahrhunderts
kennzeichnend sind. Auch in der Harmonie verzichtet Novak nicht auf den
Bereich der Tonalitét, und entgegen der Tatsache, das seitens seiner Zeit-
genossen der Modulations- und Alterationsreichtum und das hohe Niveau
der Polyphonie offensichtlich hochgeschitzt wurden. In diesem Zusammen-
hang scheint die Sonate fiir Violoncello “die modernste” zu sein. Hier kam
es zur Aufhebung der funktionellen harmonischen Beziehungen infolge der
Anwendung der Quartenharmonie und es wird hier nur mit einem gewissen
Tonalzentrum gearbeitet.

Novaks Autoritdt und seine zentrale Stellung in der tschechischen
Musik wihrten ein halbes Jahrhundert und wurden nicht einmal durch
Peripetien, die mit der Interessensenkung hinsichtlich der Aufnahme des
Werkes des Komponisten verbunden waren, beeintrachtigt. Auch zu diesen
Zeiten zidhlte Novak zu den hiufig gespielten zeitgendssischen Komponis-
ten. Darliber hinaus nahm er die ausschlieBliche Stellung des meist gefrag-
ten und einflussreichsten Lehrers, und dies nicht nur bei der beginnenden
tschechischen Komponisten- Generation, sondern auch insbesondere bei
jungen slowakischen und siidslawischen Komponisten, ein. Moglicherweise
stellte gerade diese unumstrittene Autoritit Novaks als Komponisten und
Piadagogen die Ursache der spiteren Situation der tschechischen Musik in
den fiinfziger und sechziger Jahren, wihrend der die Neue Musik in dem
damaligen Milieu nur eine geringe Resonanz fand, dar. In diesem Zu-
sammenhang gab es selbstverstindlich eine ganze Reihe von Ursachen, und
es ist nicht sinnvoll, diese an dieser Stelle zu benennen. Die Orientierung der
traditionalistischen Entwicklungslinie scheint aber eine Konsequenz des
traditionalistischen Verméchtnisses Novaks und dessen andauernden “Ach-
senstellung” im Bereich der tschechischen Musik, zu sein.

Die Frage nach der Modernitit von Vitézslav Novak blieb aber bis
heute unbeantwortet. Falls wir zu der Situation um die Jahrhundertwende
zuriickkehren und die Schicksale anderer Darsteller der Generation der
tschechischen musikalischen Moderne betrachten, stellen wir fest, dass
Novak der einzige Komponist war, der gezielt im tschechischen musi-
kalischen Leben etabliert wurde. J. B. Foerster war im Ausland tétig, Josef
Suk war ein sehr ausgelasteter Interpret des Bohmischen Streichquartetts
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und Leo§ Janacek war ein wenig bekannter, in der Provinzstadt Brno
lebender, Folklorist. Nach Dvoraks Tod verblieb hier ein leerer Platz an der
fithrenden Position in der tschechischen Musik. Man kénnte sagen, dass
Novak nur innerhalb einer gewissen Zeit das entstandene Vakuum ausfiillte,
um seine Position spdter an Suk und den weltbekannten Janacek abzutreten.
Jaroslav Volek, der sich dieser Situation bewusst war, hat die Wichtigkeit
von Novaks Prioritdts-Stellung in der tschechischen Musik bis zum Jahre
1914 nicht unterschétzt. Im Gegenteil: Die Fahigkeit, “zu rechten Zeit zu
kommen”, sei seiner Meinung nach, das beste und verldsslichste Kriterium
der Modernitit und der Neuheit."”

Auch im Vergleich dazu, welche kompositorischen Personlichkeiten in
der europdischen Musik am Ende des 19. und am Anfang des 20. Jahr-
hunderts als “moderne” wahrgenommen wurden, blieb Novak in keinem
Fall unbeachtet. Novak verblieb in seinen kompositorischen Ansitzen nicht
im Schatten seiner Zeitgenossen Strauss oder Sibelius. In seinen um das Jahr
1900 entstandenen Kompositionen, also vor allem in seinen Kammermusik-
Kompositionen, 16ste Novak dhnliche kompositorische Probleme wie die
fiihrenden Personlichkeiten der musikalischen Moderne. Am Anfang des
zwanzigsten Jahrhunderts kam es noch zur Ubereinstimmung der Problem-
konstellation bei Novak und Arnold Schonberg und dessen Bereich. Falls
wir die These von Carl Dahlhaus tibernehmen, dass die Einheit der Epoche
nicht mit der Einheit der kompositorischen Losungen, sondern mit der
Einheit der kompositorischen Probleme, gegeben ist, dann gehort Novék in
vollem Umfang zu der Avantgarde seiner Zeit.

Jlenka Kuyiikosa

O KOMITO3MIMMOHOM PAJ1Y BURECIIABA HOBAKA HA
MMPUMEPUMA BHEIOBUX KAMEPHUX JEJIA

(Pesume)

Ha ocHoBY aHajM3e Makpo U MHKPOCTPYKType ocaM KaMepHHX neia BuliecmaBa
HoBaka, Moxe ce 3akJby4HMTH J1a Ce Y HbHMa yodaBa jacHa pasBojHa Jioruka. [locie
1905. romune, kaga je Taj pa3Boj HOCTUTrao BpxyHal, HoBak ce yeTpmecerak roavHa
HHje UHTEPECOBAO 3a KaMEpHy MY3HMKY, a OHJa je KOMIIOHOBAO CBOja MOCJIEdha Ba
MPUJIOTa OBOM XaHpY: banagru imipuo U 2. Zyqgauku Keapiuei.

Y pa3BOjHOM IMpoIIeCy KOjH C& MOXE MPATUTU HA HUBOY MUKPOCTPYKTYPE KOM ITO-

3UIMje — Y MOTHBCKO-TEMAaTCKOM paay — cariegaBa ce HoBakoBa Texma ka m3bera-
Balby POMAHTUYAPCKUX KIIHMIIea ¥ MPUOIMKaBamby KOMIIO3UIIOHOM MeTony J. bpamca,

17" Ebenda S. 229.
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KOMIIO3UTOpPa KOjU My je OHO OnH3aKk IO DPAlMOHATHOCTH MY3WYKOT MHUILBEHA.
Cnuno Bpamcy, u HoBak je y excriosuiijamMa COHATHOT ctaBa Kiagupckol keapiiieina,
Keunizietia u banagno? iwipuja MpUMEHNO NOCTYIIAK ,,pa3BojHUX Bapujarmja™. C mpyre
cTpaHe, Kaja je paamo ca TeMama (OJIKIIOPHOr KapakTepa, HOp. y [. Zygaukom
Keéapitieiliy, YUK KOMIO3UTOP Huje cieqno bpamcoB HaumH panma. 3a crenehy dasy
HoBakoBor paga Owio je THUIIMYHO YjelUIbaBalkbe MaTepujasia, IpH 4YeMy je TO je-
IUHCTBO Owio yemhie OCTBApMBAHO KOPHIINEHEM HEKOT Crel(UIHOr (GopMaTHOT
MOJIeNa, HEro MPUMEHOM JIOTHKE Pa3BOjHUX BapHjalivja.

Y HoBakoBHM KaMEpHHM JIETUMa MAaKpO U MUKPOCTPYKTYpa yTHUY AUjaIeKTHYKH
jemHa Ha apyry; y oapehenuM daszama ce naMmely BHX cTBapa HAIeTOCT Ha KOjoj ce
0asupa IUHAMHKA HHETOBOT KOMITO3MIIMOHOT MHUUbeHA. Y baragnom impujy ce TH
MpOLIECH JIENIO youaBajy, Ia ce MOXe FOBOPHTH O TOME Ja Ce y TOM Jeily, jOII Ipe
Hactanka LllenbeproBor 2. ZygauxoZ Keapitieitia, VCTION TIOBPILIHHE jeMHOT HEMPEKUIHOT
TOKa MPEKIaIajy MOjeJUHHN JAEIOBH COHATHOT IMKITYCa, TOK C€ Y COHATHO] €KCIIO3UIIjU
YaK 3anaxajy KapakTepUCTHKe CAMOCTAIHOT COHATHOT CTaBa.

V ¢Boj nasbeM pasBojy HoBax ce 3aunTepecoBao 3a npuHimn dyre. C 063upom Ha
3Havaj] TeMe (yre 3a KOHCTpYKUHjy (hopme ferna, Urpa ca pa3BOjHUM BapHjalrjama
uMaja je OrpaHMYeHO I0Jbe JAeNIOoBama y THM OcTBapemuma. Kao mpumep Moxe ce
HaBeCTH 2. Zygauxku Keapilieill y KoMe ciabJberbe yJIOre MOTHUBCKE PAaBHU IPATH
CMambCHbe TEH3Mje KaKO Ha HUBOY COHAaTHE opMe, TAKO M Ha HUBOY COHATHOT IIUKITyCa.
VY o0b6a kacHHja jeNia ce Ha Pa3IMuUTe HAYMHE YCIOCTaBIbajy Be3e M3Mely pasmmuuTux
tunosa ¢opme. Huje ciaydajHo 1O mTo je dyra yBemeHa y 3. Zygauxu Keapiteili My
Conaitiy 3a euononyeno. HoBe TeMe y OBUM KOMITO3HLIMjaMa HacTajy MOMONy parndia-
aBabha MOTHBCKHX €JIEMEHATA U FbUXOBOM 3aMEHOM JIPYTHM eJIeMeHaTa.

V cBojum nenmuma HactaimM oko 1900. rogune B. HoBak je pemaBao cimuHe
(opmanne npobneme xkao A. LllenGepr, Bogeha JINYHOCT My3HUKe MOJIEPHE.
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