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EINLEITUNG 

Schon in den ersten Jahren nach der Befreiung unserer Heimat durch die Rote 

Armee brachre der maohtige Antritt der KornmUIIltstisohen Partei der Tschechoslo­
wiakei reoolutíončire Anderungen in unserem Schulwesen und in unserer nationalen 

Kultur mit sich. Die bedeutendsten Reprasenitanten unserer Partei UIIld der Regierung: 
verdienten sich um die Zuriickerstat1rung des Gebiiudes des ehemaligen Pavlaments 
- des sogenannten Rudolfinums und des mit ihm verbundenen Parlamentsklubs -

unseren Kulturinstitutionen, der Tschechischen Philharmonie und dem staatlichen 
Konservatorium. Es war eine glilckliche, grossziigige Tat, die diesen bedeutungs­

vollen Institutionen ein wiirdiges und anregendes Milieu zur Entfaltung einer taten­

freudigen kiinstlerischen Tatigkeit gewahrleistete. 

Nooh vor der Verwilltlichung der ersten Refmm des al.lgemeinhildenden, erfolgen 

bedeutende Arnderu'l'l!gen im kiinstlerischen SahuJ.wesen: im Jahre 1946 entstehen neue 
kiin:stlerisohe Hoohsahuil.en, daru.nter die Akademie musischer Kunste, dessern Musik­
fakultčit direkt an die reichen Traditionen des Prager Konservatoriums, des filtesten · 

in Mitteleuropa (gegriindet i. J. 1811) ankniipft. In diese Musikfakultat, die die pada­
gogischen Aufgaben der ehemaligen, nach dem Umsturz i. J. 19�a gegriindeten Mei­
sterschule des Konservatoriums iibernimmt und wesentlich erweitert, werden her­

vorragende Absolventen des Konservatoriums aufgenommen. Die Professoren der 
ehemaligen Meisterschule und ausgewahlte Professoren des Konservatoriums sind 
mit der Ausbildung von Schillern dieser Anstalt beauftragt worden. Im Jahre 195() 
- nach einem vierjaíhrigen Studium - verliessen die ersrtJen Absolventen die .Aika­
demie. 

Das Bestreben um eine verantwortungsvolle Fiille von Lehrmaterial an der Aka­

demie musischer Kunste, wekhe die Ziele der Ausbildung und Erziehung an ihren 
allen drei Fakultaten (Musik-, Theater- und Filmfakultat) festlegen wiirde, stiess am 

Anfang auf verschiedene Schwierigikeiten, besonders was die Frage der organisato­

rischen Verbindung. mít anderen Hochschulen anbelangt. Erst das neue Hochschulen­
gesetz aus dem Jahre 1950 gab auch unseren Fakultaten eine neue Organisations­
ordnung. Die Bildung von AibteilUingen (Kathedern) - den grundlegenden padlago� 

gischen Einheiten einzelner Fakultiiten - filhrte zu einer bedeutenden .Jntensivierung 
der Arbeit auf allen Gebieten. Diese positive Entwicklung waT zuerst duroh ein · 

bestimmtes Mass fachmiinnischer Isolierung begleitet, auch wenn es klar war, dass 
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die Musikfakultat nicht nur eine blosse Abanderung der ehemaligen Meisterschule 
sein darf, sondem dass sie allen Schillem eine abgeschlossene fachmiinnische Bil­
dung sowie klare bilrgerliche Erziehung gewahrleisten muss. Es erwies sich als not­
wendig, den Grundsatz einer einheitlichen padagogischen Front durchzukampfen, die 
Zusammenarbeit einzelner Abteilungen zu festigen und Kontakte mit anderen Fakul­
ta.ten zu kniipfen. 

lm ersten Jahrzehnt der Tatigkeit unserer Musikfakultiit kolliilten wir eine Reihe 
bedeutender Ergebnisse in fachmannischer Spezialisierung, besonders auf dem Gebiet 
der Bildung von Iinstrumenitalisten erzielen; sollte man alle Erfolge, z. B. auf dem 
Gebiet internationaler Wettbewerbe aufzahlen, wíirde es bestimmt imponieren. 
Trotzdem konnte die Verbindung von Theorie und Praxis damals noch nicht ein­
deutige Werte aufweisen. 

Ersrf: in der letzten Zeit ka.mi man in dieser Hmsicht ei1J1en fi.ihlbaT"en Fortsohritt 
feststellen. Ein Beweis dafi.ir ist ein hoheres Niveau der schriftlichen Diplomarbei­
ten einiger Absolventen unserer Schule, das von einer verantwortungsvollen Auffas­
sung der Aufgabem und van der Farhigkeit zeugt, selbS1Standige asthetische Schluss­
folgerungen z u  ziehen. Es i.st nicht nur ein Ergebnis der guten Arbeit unserer Abtei­
lung fur Theorie, sondern auch der vielseitigen Tatigkeit unserer Padagogen fiir 
praktische Gegenstande. 

Die organisatorische Eingliederung der Musikwissenschaft mit ausschliess11ich 
oder ilberwiegen.d historischer Zielsetzung in das Universitatsschulwesen, hat bei 
uns schan eÍIIle lange 'l"'radition, deshalb ist sie auch gerechtfertigt. An der Mw;ik­
hochsC'hule, die die Aufgabe hat Kii.nstler zu erziehen, sol.I die Musikwissenschaft 
eine andere Richtung haben und andere Ziele verfolgen. Das soll jedoch nicht be­
deuten, dass wir mit einem niedrigeren Niveau der Ausbildung in musikwissenschaft­
lichen und theoretischen Disziplinen zufrieden · sein konnten. Deshalb widmen wir 
diesem Gebiet schon seit der Griindung unserer Hochschule . eine ausserordentlich 
grosse Aufmerksamkeit; davon zeugt i.ibrigens auch die Tatsache, dass auch die 
heutigen Professoren fiir Musikwissenschaft an der Karlsuniversitat, Dr. Mirko 
Očadlík Ullld Dr. Antonín Sychra bei uns vorilbergehend tatig waren. 

Jetzt noch einige Worie Uber die publizistische Tiitigkeit der Lehrer der Musi!k­
fakultat auf dem Gebiet der Musikwissenschaft, Padagogik und Kritik. Zut Zeit 
seiner Tatigkeit an der Akademie musischer Kilnste veroffentlichte Professor 
dr. Antonm Sychra seine „Parteiliche Musikkritik - Mitschopferin einer neuen Mu­

sik" und eiine Zusammenfassung von Au:fsatzen „Um die Musik von Morgen". Es 
entstatnden AJ:!beiten, welche ei111e vorbildliche Verlmi.ipfung der schopferischen uind 
wissensohaftlichen Tatigkeit dokumeilltieren. Es silnd besonders umfassende Werke 
des Komponisten und Doktoren der Kunstwissenschaften, Dozenten Karel Janeček, 
„Musikalische Formen" (1955) und „Melodik" (1956), die vom Staatsverl.ag fiir Belle­
trie, Musik und Kunst herausgegeben worden sind. Der Staatlicfue Padagogische 
Verlag druckt breit angelegte Studienmateriale des Professors Ing. Ferdinand Pujman 
und zwar seine „Aufsiitze ii.ber Regie und Dramaturgie des gesungenen Spiels". Eben­

falls Prolfessor Josef Stanislav beedigte sei-ne Studienmateriale iiber die LaienkU1I1st 
U!Ild der Verlag Orbis veroffent.lichte die Arbeit von dr. Jelena Holečková „Die Musik­

c-rziehung in Volkskunstensembles". Vom Dozenten dr. Jaroslav Zich ist eine spezielle 
Studie „Die Instrumentierung von Smetanas Dalibor" (im Staatsverlag filr Belletrie, 
Musi•k und Kunst, 1957), sowie eine padagogisch aufgefasste Studie „Instrumentations­

arbeit mít Gruppen" (in der Bibliothek der Zeitschrift „Hudební roohledy", 1957), 
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erschienen. Ebenfalls viele weitere, methodische und dida.ktische, teilweise bereits 
veroffenrtlichte Studien unserer Padagogen filr Fachgegenstande, die wirr hier nicht 
anfi.i!hren konnen, verdienen unsere Aufmeť.ksamkeit. Umfangreich ist ebenfalls die 
publizi:stische Tatigkeit unserer Padagogen auf dem Gebiet der Musikkritik (die Pr<>­
fessoren K. P. Sádlo, Josef Stanislav, die Assistenten Dr. Miroslav Cerný, Jooef 
Ceremuga, Václav Felix u. a.) 

Wenn wir heute den ersten Sammelband von Arbeiten der Akadenůe musischer 
Kunste der ůffentlichkeit vorlegen, sind wk uns des.sen bewusst, dass es sich um 
eiin Beispiel nurr eines, wenn aucli bedeutungsvollen erzieherischen Bestandteils 
unseres Tatigkeitsbereiches handelt. Der Sammelband, dem wir aibsichtlich den Titel 
.,Lebende Musik" gaben, enthalt Arbeiten unserer Padagogen und Aspiranten. Von 
den Padagogen der Abteilung fur Musiktheorie haben folgende am Sammelbarui 
mitgearbeitet: Dozent filr Musiktheorie, Abteilungsleiter Dr. Karel. Janeček, Josef 
Stanislav, Professor filr das vol'k:s.tiimliche Kunstsohaffen, Dr. Jaroslav Zich, Do­
zent filr Asthetik und Instrumentierung, Dozent Dr. Bohumíir Štědroň, extem.er 
Lehrer far Musikgeschichte und Do·zent der Brilnnerr Universitat. Die Funlttion des 

Redakteurs hat der Sekretar der Abteilung, Dr. Zdeněk Sádecký iibernommen. Von 
den Padiagogen der Abteilung fur Opernregie, Dirigieren und Gesang haben der Pro­
fessor fiir Opernregie, Ing. Ferdinand Pujman und die Fachassistentin filr Stimmen­
bildung tmd Gesang, Dr. Jelena Holečková mitgearbeitet. 

Einen besanderen Raum nehmen Beispiele aus umfassenderen Arbeiten der Aspi­
ranten ein. Václav Felix, Absolvent der Kompositiansaibteilung, war in den Ja1bren 
1954-1957 Aspirant íilr Musiktheorie an der Musikfakultat. Sein Lehrer war der 
Leiter der Abteilung. trn Laufe seiner Aspirantur be:fasste er sich hauptsaohlich mit 
der harmonischen Denkart Bedřich Smetanas. Die ganze Studie „Smetanas Harmo­
nie" ist eine Dissertationsarbeit zur Erreiohung des wissenschaftlichen Ranges Kan­
didat der KUIIlStwisse11JSchaften. 

Dr. Miroslav Cemý wa:r A:spiT"ant an der Musikfakultat in den Jaihren 1953-1956. 
Seiin Lehrer war Uiniv. Prof. Dr. Aintonin Sychra. Seine Studie, von der wir einen. 
zusammenhangenden Aussclmitt veroffentlichen, ist ei.ne Dissertationsarbeit zur Er­
reichung des wisisenschaftlichen RaJnges eines Kandidaten hist.orischer Wissenchaften. 

leh bim diavon iiberzeugt, dass nur eme gesetzmassige Verkniipfung von Theorie 
mit der schOpferischen tmel ausiibenden PraxIB unci ihre gegenseitige Verbindung 
mit dem offentlichen Leben, uns zur Erfiillung einer hohen Sendung verhelfen wird: 
vielseitig gebildete Kiinstler und bewusste Burger U!Ilserer Gesellschaft zu erziethen. 

• 

PROF. FRANTIŠEK DANIEL 
Dekalll der Musikfakultiit 
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KAREL JANEČEK 

ůBER DIE BEDEUTUNG DER MUSIKTHEORIE FŮR DIE PRAXIS 

1. Die Musik.theorie ist eme organisohe ZussammenfassUlllg von unhistorischen, die 
Miusik ainbelangenden Erkennitnissen. Die Musikpraxis umfasst 4 Gebiete: die Kom­
posdtion, die kilnstlerisahe Reproduktion, die Padagogik und die musikalische Wahir­
nehmung. 

2. Das VerhaltniJS van 'I\heorie u00 P.raxis ist so zu erfassen, dass die selbst von 
der Praxis abgeleitete Theorie der Praxis behilflich ist. 

· 

3. Um der Prax:iis wiTlclich helfen zu kO:nnen, muss die Theorie zwei Grundfor­
derUJngen erfilllen: Die Forderung der Vollstéindigkeit, sowie die Forderlling der be­
wussten Berii.cksichtigung von Anwendungsmoglichkeiten in einem bestimmten Ge­
biet der Praxis. 

4. Die Forderung der Vollstandigkeit kann nicht durch blosse Anhaufung des Stoffes 

erireicht werden. Der Sto.ff ist eialerseit� durch ůberfilhrung einer bestimmten Anzahl 
von Einrelfallen auf eine wesenitlich klei111ere Anzahl von Typen zu reduzieren und 
ainderel'ISeits muss man den angestrebten Umfang dem ausgewahlten Gebiet der Pra­
xis anpassen. 

5. Auch die wissen.schaftlich aufgefasste Theorie kanin sich nicht der Pflicht ent­
ziehen, der Praxis behiflich zu :sei.ln. Die beww;ste Berilcksichtigimg von pr.aktischen 

Anwendrungsmoglich'keiten der Theorie benotigt al\lJSSer dem angepas.siten Stoffumfang 
e:iine angemessene Applikations- und Illustrationsausstattung. 

6. Die Umkreise der !Taxis sind zuglekh Umkreise des Interesses. Der grOSrSte, 
von der Theorie begaJilgene Fehler beruht dariln, dass sioh ihr Interesse ausschliess­
lich auf c:lie Kompasitionsprax:i.c; kon�entriert. 

7. Ein Fehler der a1te:ren tschedhischen theoretischen Lehrbiicher wair ma.ngel­
haftiges Illustrationsmaterial aus lebender Musik. 

8. Neben theoretischen, auf aktive Kompositionspraxis zielenden Arbeiten, muss 
InaJil auch Bil0cher filr Niohrtikompanisten schireibein. Hier ist danin die analytische 

(lliild nicht kompositorische) Methode zu betonen. 

9. Der letzre Teil der Studie enthalt daml aJs Beispiel eine Stoffeinteilung filr 
analytische Einleitung in die Harmonie (7 Kapitel), auf deren Grund ein bestimmter 
Umkire:Lc; von Erkentnissen zuerst theoretisch dargelegt Uiild an Hand von Beispielen 
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bewiesen wiTd, wooach man ihn durch systematisches Studium ausgewahlter Bei­
spiele aJUS der Musikliteratur weiter festigt; in den Beispielen dtirfen jedoch theore­
tisch bisher 111icht erlaut.erte Erscheinungen nioht vorkommen (was die Auswahl von 
entsprechenden Beispielen selbstverstandlich wesentlich erschwert). 

JOSEF STANISLAV 

ZU DEN ANFANGEN DER MUSIKALISCHEN DENKART 

Wah'rend man in der Musikasthetik heute den Begriff „musikalische Gestalt" zur 
Erfassung des Ergebnisses von Ver1xmung der Wirklichkeit beniitzt, wendet" main 

in der Musiktheorie den Begriff „musikalischer Gedanke" an. Falis der Problema­
tik des heutigen musikalisohen Schaffens die ůberzeugung, dass die Musik spricht, 
zu Gru1I1de liegt, dass sie ei.ne Ausserung der kii·nstletischen musikalischen Vorstel­
lung.sk;raft ist, hiaben wir Int.eresse zu erfahTen, durch welehe gedankliche Vor­
googe diese Ausserung erzielt wird. 

-------·, 

An Hand von Analys·e der von K. Plicka in den Jahren 1924 bis 1929 zusammen­
gestellten Di:skothek von cca 500 sel:bst aufgenommeneITT Liedern aus allen Teilen der 

Slowakei und an Hand von BelegmateriaJ. des Afrikaforschers A. F. ·Fojta, sowie von 
eigenen aus mdonesien und Agypten stammenden Notierungen des Verfasser:s, kann 
main aJillllehmen, dass auf dem Gebiet der Slowakei nocih i!l1 den zwanziger Jahirerl 
die Distanzen-Intonation von Tonreihen mít beweglicllen Tomm zwischen einer Stiit­
zen-Dom.iinante und Subdomi!Il81Il!te im einfa.cthen Lied ohne Begleitung zu fmden 
Wlalr. Man kantn den Di·stainzen-Tonreihen vollkommen gleichzustellende natilrliche 
Tonreihen in Afri•kia, Iindonesien und in den anderen Teilen der Welt, auffin.den. 
Falls die Meinuing il1berwiegt, dass die To!nreihen und Tonleiter auf eine ki.instliohe 

Art rot.stan.den sind, beweist das Maiterial, dass sie vollkommen natilrlich im Ent­
wicklungsprozess des musikalischen Sinnes, sowie der kilnstlerischen musikalischen 
Gestalt entistanden si!Ild. 

Insofem die Musik als das Bewusstsein deT menscihlisClhen Lebenspraxis zum Aus­
drnok kam, beniltzte sie der Mensch als ein Sprachmittel zur Ver-staindigU1I1g mit 

der trbernatiirlichen Welt, er kormte sich mittels von Musik auf bestimmte Entfer­
nung verstandige:i:i und d'lll"Clh Musik seine Zugehorigkeit zu einem gegebenen Dorf 
oder Stamm ausdriicken. Ftir diesen Zweck geniigt.e ihm ei.n einfaoh�s Spruchwort, 
eine Psalmodie oder Jodeln, sowie rhytmisc<he. Vari•ati01I1en voo ei!Iligen Tfulen. In 
eiinfachen · AIIltiphonien finden wir Anfange einer skh gestaltenden U.ntemrdin.ung 
eiJil:fiacher Urelemente zu eiJilem periocM.when musikalischen Saitz. Aber erst die pro­
fessionelle Musik aiuf der Schwelle der men:schlidhen Zivilisation, iiberwilndet die 
engen Grenzen von KettenwiederholUi!lg der Urelemente und kleinetr mu.siklalisC'her 

Satze, sie briLngt eine zusammenhangende, dem Zrnsamenhang VOIIl Erkermtnmsen 
der durch die. Menschen stets im grosserem Umfalllg angeeigineten Wirklichkeit ent­
sprechende musikalische Sprache zustande. Die musikalische Gestalt entwickelt sich 
aus der U!I"Sprilnglichen Bedeutung in einen Ausdruck · der musikalischen Denklarl, 
die a:uf etne Fe.stlegtl!Ilg von Tonreihen und das Ent.stehen von Harmonik hilnaius­
gehen. FiiT die zu bea.ntwortende F'rage ergeben sic'h. folgende Schlussfolgerungen: 
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1. Auch wenn es heutzutage eiinleuohtend ist, dass die Musik vor allem eine kilnst­

lerische Widerspiegelung der WiTklichkeit ist, wa:r es dem Volke schon friiher klaT, 

dass der Zauber der Musik ahnlicherweise wie der Zauber von poetischen Gestalten, 
dessen ůbertragU1I1g durch die Dichtersprache erfolgt, auf den Menschen nur durch 

die musikalisc<he Spraohe ilbertragert werden kaillil. Aus seinem naiv-realistischen 

Sta:ndpunkt eriibrigte sich jedoch, dass zwischen der Konversationssprache und der 

musikaliscfuen Sprache nu.r zweckmiissige Unterschiede bestehen: die Sprache als 
VerstandigU1I1gsmittel des Volkes im Arbeitsprozess und nach der Arbeit, Musik als 

Vers.tanidigungsmittel mit der ůberirdischen Welt oder zur ůberwindung von Ent­

fernunge.n, oder als Visitkarte der Zusammengehorigkeit mit einem bestimmten 
Stamm oder Dorf. 

2. Die Musik gestaltet sich zuerst durch allmahliche Kettengliederung von sta­

tischen musikalischen Gestalrten mittels van Urelementen der musikalischen Satze, 

Spreohmelodien, rhytmis·chen Figuren, Jodeln usw. Einzelne Tone und Klange 
schlichten und stilisieren sioh im Proze5s der gegenseitigen Ei:nwirkung. DadW'cll 
entsteht die Grundlage der folgenden. Entwicklung der mUJSikalischen Denkart. 

3. Dadurch, wie der Mensoh den Zusammenhang der ibn ungebenden Sachen mit 

<ler kilnstleriscllen, in seinem Bewusstsein sich formierenden Ges:talt erkennt, bemilhit 

er sich diesen Zusammenhang in Musik ru verkorpem. Dazu benotigt er eine zusam­

menhangende und sich entfaltende mus�kalisohe Sprache. Die uTSprilngliche sta­

ti.sche musikalisohe Gestalt gelangt so ilil BewegUJng, wird zu einem musikalischen 

Gedaatken, welcher weiter entfalrt:et werden kann und auch die musikalische Gestalt 

selbst w:eiter entfalten ka:Il!Il. 

4. Die Musik selbst ist jedoch eine Denkart in musikalischen Gestalten. Es stosst 

auf grosse Schwierigkeiten, konkret den Gegenstand der musikalischen Gestaltung 

f.estzuJ.egen, daman ihn gerade diarum, da es 'Sich um Musik handelt, nicht nůt Worten 

ausdriicken karul. E5 sohien, dass die Gegenstiillldliclrkeit der Musik durch den Text 

u:nterstiltzt wilrd, der sidh im Lied nút Musik verbim.det. Dieser Text ist jedoc'h nur 

die Oberflď.che der musilkalischen GegenstaJIJ:dlioh:keit, welche von der Amnahenmg 

der musikalischen und der dichterischen Gestalt zeugt. Aber auch hinter der dichte­

rischen Dilktion verbirgt 'Sich die zweite Wi.!rtklich'keit - die Poesie des Lebens. Wie 

soll man damin also die von der Musile zum Ausdiruok gebrachte Wirklichkeit fest­

legen? Die einzige Antwort ist, dass es selbst die musikalische Gestalt ist, als Wider­

spiegelung der unaussprechbaren, aber objektiv existierenden Wirklichkeit. Gerade 

deshallb ist Musik eilne Denkarl in Gestalten unid filr diesen Zweck wendet sie den 

sich entfaltenden und aus dem sich stilisierenden musikalischen Material gestaltete 

musikalische Geda.niken an. W ellJil der Sohaffulng von musikalischen Gesta1ten ver­

t.onte Elemente der durch das BeWUS'Stseirn widerspiegeJ:teri Wirkliohkeit zu Grunde 
liegen, die auoh typiscrhe Merkmale dieser Wirklichkeit iln sich eilnberogen haben, 
wenn also die sogenannte Intonation die Grundlage der musikalischen Gestalt bildet, 

ist der musilmlische Gedamke eine sachliehe Formierung dieser Intonation im Be­

Yeich des musikalischen Ausdrucks. Und »wenn wir ilil Werlen denken..,., erfassen 

wir einen B!honJ.ichen, von Musi'k angeregten Prozess in unserem Bewusstsein, falls wir 

sagen: „wir intonieren ei·ne Melodie". Diese Tatsac'he ist also hesonders gut von P. I. 

"I'schaikowski zum Ausdruck gebracht worden, als er in séinem bekannten Brief ain 

Frau von Meok schrieb: ,�Der kiinstlerische Eindrudk. illl der Musik ist zwar d:uireh 

das Obr vernnittelt, aber zur Geltung gelalngt er erst dureh den Verstaind." 
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VACLA V F E LIX 

DIE GESCHWINDIGKEIT DER HARMONISCHEN BEWEGUNG 
IM WERKE B. SMETANAS 

EIN KAPITEL AUS DER DISSERTATIONSARBEIT „SMETANAS HARMONIE" 

Die v-orliegende Studie ist ein Bestandteil des III. Abschnitts einer umfa:ssenden 
Monographie uber Smetanas Harmonie, die sich mit harmonisch - tektonischen Er­

soheim.mgen befasst. Sie fas5t die Ergebnisre eingehender Analysen all& bedeuten­

deren We.rlke Smetanas zusammen und konzentriert sich auf die Frage der Bedeu­

tung der Geschwindigkeit der harmonischeh Bewegung filr den Aufbau und den 

Ideengehalt des Werkes. Unter dem Begriff harmonisoher Bewegung versteht maJil 

nioht nu.r die Anzahl van Akkorden, die im Verlauf der metrischen Einheit ab­

wechselnd zur Geltung gelangen, sonde1m au�h das Mas'S tonaler Entfernungen ein­
·zelner Hannonien. 

Bei der Analyse kleinerer Kom'f)Ositionen verfolgt der Verfasser die V erhaltnisse 

zwischen der harmonischen Struktur eiinzelner 'Dhemen und der gesamten tekto­
nischen Einteilung und. gelangt zu folgenderi Sohlus:sfolgerungen: 

1. Die mit keinem· kontrastvollen Mittelteil versehene Vairiation:sform, entfaltet 

sich aus harmonisch mittelmassig bewegten T.hemen, welche die Aufmerksamkeit 

des Zuhohers fiir eine verha1tnismassig lange Zeit 2'JU fesselill vermogen. 
3. Die drei-ftinfteilige ABABA - Form oder ihre Andeutung kommt in den meisten 

sehlr bewegt ist uind wo das Thema des Miittelteils dUiroh seine Einfachheit UIIld Ruhe 
im scharlen Kontrast :z;u ihm steht. Der Mittelteil ist danin von episoderl'haftem 

·Charakter, sodass er nicht zur Reprise gebracht weroen muss. 

3. Die drei-flinfteilige ABABA - Form oder ihre Andeutung kommt in den meisten 

Fallen als Folge der SClhwaclmng des Kontr.astes beilder 'Dhemen zu Vorsahe:Ln, 
wobei dem Thema des Mittelteils eine relativ grossere Wichtigkeit zukommt, die 

·eine Repri:se erfurdert. 
Smetanas kleilnere Kompositi(l(llen sind samtlioh harmooisch ausgeglichen. Ihrre 

Zyiklem sind nur firei :rusammengefiigt und ermoglichen selbstandige AuffilhlfUIIlg 

·einzelner Werke. 

In Srnetanas Opern entspricht da.s Mass der harmcmisohen Bewegung dem Mass 

der dl"amatisohen SpanrnU1I1g oder Geftihlserregung; illl ernsiten Opern sind die Kon­
traste scharfer als in den ikomischen. Smetana erzielt die hairmonische Ausgeglkthen­

heit seilner Opem dureh mei$ter.hafte Ausniitzlllilg van verhfiltnismassig ruhigen 

harmonischen Fliichen (mehr oder weniger geschlossene Nrurnmern, Arien, Chore 

oder Trunze) und bewegten harmoinisohen Fliiahen (dmahkomponierte dramatische 

S2"Jellefl oder Rezitative). Dabei hat er ein sicheres Gefiihl filr dae maximale Aus­
mass einer ungefiilir gleichmassig bewegten harmonischen Fliiche, sodass er die 

Aufmerksiamkeit des Zuhorers stets zu fe.sseln vermag. Nur in seiner Erstlingsoper 
„Die Brandenburger in Bohmen" (Braniboři v Cechách), hat er dieses maximale 

.Ausmass an ei'lligen Stellen ilbersohritten, woduroh es zu einer Stocung der tekt.o­
·ruschen Koharenz kam. In allen folgenden Opern ist jedoch das harmonische Gleioh­

:gewic'ht unainta:stbar. 

Die haxrnonisoh-tektoni.sche Vollkommenheit von Smetanas Opern ist nicht das Er-
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gebnis einer rationellen Spekuliation, soodern eines tiefen Eindringeru; nicht nur in 
die Gesetzmassigkeiten des eigentlichen musikaUschen Materials, sondem auch in die 
Psyohologie der diramatisdlen Gestalten und in. die Dynamik der sioh entfaltenden 
Handlull'Íg. Das Streben na'<!h ei!Ilem hinreis.senden musikaliscben Bau und das Be­
mi.ihen um ein wahrheitsgetreues Lebensbildnis verschmeltzt bei Smetana in Eines. 

Smetanas Grundsatz der hairmQIIlischen Ausgegliohenheit gilt in seinen grossen 
instrumentalen Zyklen nícht dermassen fi.ir eill'lzelne Kompositionen, sondem viel­
mehr fiir den ganzen Zyklus. Seill'le Einzelteile, besonders die Ra!Ildteile, sind oft 
absichtlich einigerma.ssen hém"moni.sch erregt, wobei das ůbergewicht an harmotnisoher 
BewegUIIlg ill1 den ersten Teilen erst i n  dem letzten Teil duircfu. ůbergewioht harmonisch 
ruhigerer Musik paralysiert wiird. In Smeta!Ilas Werken k:ni.ipft das ideelle Grund­
problem des Werkes in der Regel eng an die erwahnte harmonisch-tektonische Span­
nung. Aus der harmonischen Ausgeglichenheit und tektonischen Geschlossenheit des 
Zyklus ·als einer Ei111iheit, folgt da.n.n auc..li seill1e tiefgriindige idelle ůberzeugU!llgs­
kiraft. 

M I  R O S L A  V C E R NÝ 

ANTONÍN DVOŘAKS STREICHQUARTETT D DUR 

BERBEITUNG EINES TElLS DER DISSERTATIONSARBEIT „DVO:š.AKS WEG 
ZUM REALISMUS" 

Es hlandelt sioh um eines von direi Streicfu.quarletten, die uns i.n teil weise selbst 
vom Komponisten geschiriebenen UIIld im Eigentum des Arztes Dr. Tysovský aus Ces­
ký Dub befindlichen Ein.zelstimmen erthalten geblieben siind. !)[-. Tysovský erhielt 
sie vom ehemaligen Rrofessor des Prager. Kanservtatariums, einem begeisterten Vor­
kampfer der Kammermusik, A. Bennewitz. Zwei von den erwahnten Quartett.en hat· 
spater die ehemaUge Verlagsfirrna Neulbert in Prag erworben. Sie sind bis heute 
Eigenitum deren Inhaber. 

Das als „Quartetto Ilhé" (Zweites Quartett) bezeichnette Quartett D Dur ist von 
vier Personen a!bges·ethrieben worden. Jeder Satz verirat die Handzilge eines anderen 
Kopisten, wobei man die Abschrrift des III. Satzes dem Komponisten selbst zuschirei­
ben kairun. 

Das Quartett ist nicht datiert wordlen. Die gemeirusamen Sohicksale der Quartette,. 
me Reihenfolge (das wahrscheinlich im J. 1870 entstandene Qu:artett. e moll als 
No. III. bezeichnet), sowie die Hast, mit der die Stimmen des Wer'kes entstanden· 
sincl (wovon auch die Taitsache zeugt, dass es der KomponiSlt gleich mehreren Ko­
pisten iibergegeben hat), beweisen, dass man annehmen muss, dass das Quartett 
e moll spater als das in D Dur enstanden ist. Zu dieser Ansicht gelangte schon O. šou­
rek, der jed-0ch nicht versuchte, diese Tatsache genauer festzustellen. Wenn man zu 
dieser Feststellung nicht durch eine Kritik ausserlicher Umstande, oder durch eine­
histori1sche Analyse der biographischen Angaben arus . den damaligen Lebens­
j ahren de.s Komponisten gela.nge.n kann, muss ma111 sie dlurcfu. eilne inhaltliche 
Kritik, ·durch eine. Anialyse des MusikiJnhaltes . des. Werkes un.d besonders 
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durch die Ta..tsache der Anwendung des patriotischen Liedes „Hej Slované" im 
dritten Satz erzielen. Dvořáks Einschaltung in das Musikleben im Theaterorchester, 
sowie spat&e Tatsachen, ermoglidlen jedoch eine ReiJhe von wahrscheinlichen 
und interessanten Hypothesen: z B. von der Teilnahme Dvořáks im privaten 
Kammermusikensemble des Prager Industriellen und begeisterten Musiklieb­
habers J. Portheim, mit welcher man auch sein Schaffen von Streichquartetten 
(in der zweiten: Halfte der 60. Jahre), und vielleicht auch das Entstehen des er­
waih.ruten Quarletts in Verbingung bringen kann. leh nehme an, dass man auf Grund 
dieser Anga'ben das Quartett nicht nur zeitlich, sondern auch kasual und iilllha.Jrolich 
mit der grossen, fast revolutio.naren Welle des nationalen Befreiungskampfes des 
tscheohi:schen Volkes verbinden kann, wekhe in Masisenversammlungen aus den 
Jahren 1868 und 1869 · zum Ausdruck kam. Die Bedeutung dieser Ereignisse i·st uns 

erst von un:serer neuen mairxistischen Historiographie enthiillt worden, obwohl sie 
der tschechische Sohriftsteller Jakub A'l'bes schon vor 70 Jah.Ten mit den folgemden 
Worten oharakterisierte: „Damals standen wiJr sohan auf der Schwelle der Re­
volution." 

Die vier Satze des Quartetts entsprechen iihrem Chariakter nach grund:satzlich der 
traditionellen Quartett-Gliederuing, aber durch irhir Ausmass von 713, 385, 461 und 
638 Takten, sowie durch weitere Merkmale, die die Monumentalitat der s·chopfe­
rischen Abskht zum Ausdruck bringen, zeugen sie vielmehr von einer sinfonisohen 
I.nJha.J.rtskonzeption. Fiir die Wahl der Gattung war-en, meiner Ansicht nach, ein­
fachere AuffilihTUngsmč:iglichkeiten ausschlaggebend. 

Dvořák:s �ompositionsmethode ist am bedeUJtendsten - wie ich an Hand kon!kre­
ter Analyse beweise - durch eine stairke Anwend'UIIlg des PrÍ\Ilzips der themati·sohen 
VariatiornsentwicklUIIlg ohiairakterisiert. Dies erke.nnt man schon am ersten Thema 
des ersten Satzes, welches durch eine Kettengliedel"tling - und gewisserma:ssen durch 
die Subordinierung dem Gesetz de'I.· Periodizitat - von vier VaTiainten de.s grund­
legenden, iil1tonaiti01I1smassig abgeanderten und was die . innere Spannung anbelaingt 
gesteigerrten zwei�tigem. Motiv.es gestaltet worden ist. In der Rhytmisienmg des 
Kopfunotive.s und bei dessen Nivelisierung in einie Begleitungsfiguir, kommt es irn 
Ve'fllauf der Komposition klar zum Ausd!ruck, dass das erwahnte zweitaktige Motiv 
inhaltlich Polka-Elemente mit Pathos und energisohem Auf&ehwu1I1g verknilpft, der 
sioo den hQiroi:schen Irutonationen Wag.ners nahert. Dabei kamin man auch die melo­
dische Ahin.Udhkeit mít dem zweiten Glied des im dritten Saitz zittierten parbrio­
tischen Liedes kaum iibersehen. Es ist von Bedeutung, dass dieser Teil des Liedes 
in'haltlioh die Zurversic'ht �u der Leibensfa.higkeit des Volkes zum Ausdruck briingt. 
We1l!11 man •auch die Symbolik ei111°er rein rationalistischen Konzeption nicht vor­
ausetzen kann, kann man trotzdem den Inhalt des Themas und des Satzes mittels 
dieser Oharakteristilk festlegen und zwar bes01I1deris deshalb, da dieses 'Dhema im 
Satze kliar domimiert. Dais zweite, ebenfalls in Variationsform aiufgebauite Thema von 
liedhaftem Charakter, erklingt erst viel spater und hat auch weiterhin einen episo­
denhaften Charnkter. Die variierte thematische Entwicklwng tragt den Satz auf einer 
Art voo Wellen, welche mit Reminiscenzen auf der Anfang begrenzt sind. Dies 
geschieht gleich nach der Exposition, welohe schon alle wessentlichsten Moglich­
keiten und Entwioklungsrich.tungen erschopft. Es ist auch charakteristisoh, dass jede 
Welle schein·bair eine neue Richtung suciht. Unter den Vari·ationsmitteln, die ·alle 
klassischen Arten der Ausdeh:nung und Bereioherung der Mefodie, sowie die Into­
nationsvariation und die hmeren WaindlUIOgen der melodischen Spanmtng erschč:ipft 
(wie es aus den angefilhrten Natenbeispielen :l)U entnehmen ist), sind besonders die 
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harmonisch - funktionellen Verwandlungen de.s Sinnes der Melodie und a.uch die­
Verschmelzung von Elementen beider 'l'lhemen im Gipfelpunk.t der Dwr:ohfilhrung, 
von grosser Bedeutung. (Zur illlhaltlichen und gattungsmassig konkretisierten Va­
ria.tion gel.angt der Komponist jedoch nur in Ausnahmsfallen.) 

Der zweite, was das Zeitmass anbelaingt nicht typische laJ11gsame Satz, in wel­
chem tan�hafte Andeutungen eilllerseits und mit dem Baumate.rial des ersten Satzes. 
verwaindte Elemente andererseits unsere Aufmerksamkeit fesselln, unterordnet die Va­
rationsentfaltung nur sehr approximativ dem dtreiteiligen Schema, soda.ss er die 
zentrifugalen Krafte noch mehr auslOst. Hauptsachlich der III. Satz tragt a.He Merk­
male eines k0111zentri.erten Aufbaus. Er schopft fast aus.sohliesslich aus dem Material 
des Liedes „Hej, Slované", welches er vielfaltig melodisch und variatiornsrnassig ent­
wickelt. Durch Analyse der Harmonie beweise ich, das Dvořák in diesem Fall nicht 
zufallig zittierte, sondern dass er a.uch musikantisoh ilil der mit po1nischen kampfe­
ri.schen Mazurs identischen Intonation (in welcher diese Melodie a.uch wurzelt), den 
revolution'aren Inhalt dieses Liedes filhlte und ihn durch sei.irle Mittel betonte. Die 
soheilnbar schwerfállige Harmonisieruing des Anfangs, wekhe zusammen rnit den 
Artikulationsvorschriften die Akkzentuierung jede.s Zeitmasses betont, sowie die 
Unterstiitzung der Textpointe des Liedes mít einer subdominanten Harmonie und 
einem aus:serordentlich ausgedehnten und satten Ton der Besetzung, spielt a.uch in 
anderen Werken Dvořáks die Rolle einer Monumentalisierung. 

Da a.uch der Schlussatz, welcher U\Il.S durch seine (filr die Epoohe der Neoroman­
lik) verhaltnissmassig kilhne Harmonisierung und durch ein chromatisches, Polka­
artiges Thema fesselt, inhaltlich nicht von dem durch vorangehende Satze fest­
gelegten Weg abweicht (mit denen ihn a.uch ein gemeinsames tektonisches Varia­
ti01I1Sprinzip verbindet), kall111 man a.uch dieses Quartett als ein inhaltlich und stili­
stisch homogenes Ganzes betrachten, welahes das Interesse des Kompooisten um das 
gesellschaftlíohe Geschehen klar zum Ausdruck bringt. Darin besteht auch die Be­
deutung dieses Werkes: es ist a.uf diese Art die erste .A\isserung in Dvořáks Schaffen 
ilberhaupt und durch die Realisierungsart in gewissem Sinne vieUeicht ei:n Einzel­
fall. In dem Prinzip der thematischen Variationsentwicklung, welohes hier auch 
bedeut.enderrna:ssen als Kontrast des dramatischen Scmatenprinzips angewandt ist 
und welches es in einigen, durch die Entsteh.Ull'l.gszeit naheliegenden Werken soga.ir 
ersetzt (das Quartett B Dur), kann man gewissermassen �in Korrelat der Wagner­
schen tmendlichen Melodie erblicken und vielleichť a.uch eine gewisse Symbolik 
suchen. Desihalb bin ich der Ansicht, dass man i111 diesem Quartett auch Dvořáks per­
sonliche Reaktion a.uf Anregungen der neoromantischen, besonders Wagnerschen Mu­
sik suchen kann, mi t der er sicher schon frilher in Berilhrung kam und die auch bei 
uns als eine ausgesprochen fortschrittliche ).\1usik galt. Ausserdem kann man noch 
die Tatsache erwahnen, dass. auch die tscheohisohen Propagatoren und Vertreter die-· 
ser Richtungen, rnit B. Smetana an der Spitze, a.uch politisch fortsch.rittliche Menschen 
waren. Man kann deshalb a'l1II1ehrnen, dass Dvořák hier seine Stellungn:ahme maJili­
festierle, dass er zum Ausdruck bringen wollte und auch zum Ausdruck bracht.e, wie· 
er, wie ilbrigens viele andere Kiilnstler, von der machtigen Welle des volksstilmlichen 
Widerstandes gegen die nationale Bedrilckung und gegen das gesamte System de·r 
Habsburger Monarcihie mitgerissen worden ist. Auch seine weiteren Werke aus dieser 
Zeit (an erster Stelle sei Dvořálki.s Wagnerscher Opernerstling „Alfred" rnit seimer Be­
freiungsthematik genannt), bestatigen ilbrigens diese Schlussfolgerung. Dagegen ist 
Dvořáks Begeisterung fiir die Neoromallltik nicht nur aus der Harmonik und moti­
vischen Reminiszenzen deutlich (van denen a.uch O. šourek in �einer' Biographie of:t 
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spricht), sondern auch aus der Li'Sztisch ein:satzigen Losung des Quartetts e moll. Der 
hier von Dvořák ei111gesC1h.lagene Weg war innerlicll jedoch nicht geniigend fest und 
reif. In Werken aus dieser Etappe kann man nichit nur in Eilnzelfallen ein Antago­
nismus von Bemiihung und Ergebnis konstatieren - im Quartett D Dur zwar ver­
hfiltnismassig am wenigsten - auch weillil eilne lebendige Auffilhru.ng dieser Werke, 
meiner Meinulllg nach, die erwahnten AntagOll1ismen enthiillen wilrde. Letzten Endes 
m'llSs man die Tatsache der Zittierung gewissermassen auoh al.s eine solche Schwa­
che ansehen, auch wenn sie anderseits arn iiberzeugendsten den inhaltlichen Sinn­
enthiillt Ulild am praginamtesten seiine rnusilmlische Spraohe konkretisiert. Bei der 
Charakterisierung seiner Neigung zur Neoromantik muss man schliesslich O. Hostin­
ský UIIld seilnen Schillem Recht geben, dass Dvořák Wagners Prinzipe nicht vollig 
begriffen hat, dass er 11mr bei iih'l"en musikalischen Formen verblieb. Auch hier kann 
ich zwar einen gewissen Grad von Abstrrak:tion ko.nstatieren, welcher sich bei der 
SubstitutiQIIl der unendlichen Melodie durch Variationsentfaltung aussert, aber sehOlrl 
die blosse ůbertragung der stilisitischen Priinzipe des Aufbaus des Musikdramas auf 
das Gebiet der absoluten Musik (in Anbetracht der gesamten Undramazitat von 
Dvořáks Lebensan.sohauung, welche sich schon in der antich-amatischen Applikation 
dieses Prinzipes aussert) verdri:ilngt das dramatische Sonatenkonflikt. Deshalb ge­
s chah es fast zwangslaufig, dass sich die gedankl� che und kiiI'llStlerische Orientierung 
des jungen Dvořák um das Jahr 1871 (in dem sich die politischen Verha1tnisse 
andern und der staa:tsrechtliche Ausgleich mit Misserfolg endet) allmahlich 8.ndert. 
Zu dieser Zeit kommt es zu einer Umschichtulllg des gesarnten, nicht nur poHtischen 
Lebens, zur Orientierung auf das praktische Alltagsleben und man kann Dvořáks 
neue Einstellung zu der Umwelt urru;o besser verstehen, da er durch dauer:hafte 
Misserfolge der friiheren Zeit,_ sowie durch Missverstandnis fiir seine neoro:man­
tischen Bestrebungen, sogar von Seiten der Vor-kampfer dieser Richtung, zu leiden 
hatte. Dvořáks neue Orientierung andert sioh tnicht nur in dem Sinne, dass sie sich 
von den hohen Idealen zu den Bediirfnissen des Alltags wendet (er befasst sich jetzt 
mit kleineren Genres) sondern sie bringt auch schwerwiegende Konsequenzen mit 
sich: z. B. diel Tatsache, dass er den asthetischen Ansichten Hanslicks unterliegt 
(obwohl nicht auf léllilge Daueir und auch nicht konsequent) urul dass er sioh von den 
hohen Idealen des Lagers Smetanas entfernt. Das Quartett D Dur verkniipft 
jedooh zwei Tendenzen: die Begeisterung filr die hohen Ideale ebenso wie die l,ID­
mittelbare Reaktion auf die Bedilrfnisse des Alltagslebens. Deshalb ist dieses Qua:r­
tett, meiner Ansicht nach, als ein Gipfelpunkt der ersten Etappe von Dvořáks Schaf­
fen zu betrachten. Diese Meinung wird noch dadurch gestarkt, dass Dvořák die 
erwahnte Verkniipfung zum ersten Male so mairkant zum Ausdruck brachte. 

B O H  U M 1 R  Š T f: D R  O &: 

ůBER JANACEKS OPER „DAS SCHICKSAL" 

Als Beitrag zu der uIP..fuingreichen Literatur iiber Janáčeks vierte, in den Jahren 
1903-1905 (nach der „Jenufa") kompOillierte Oper „Das Sohicksal" (Osud), ver­
čiffentlicht Bohumír Štědroň eine Auswaihl aus der Korrespondenz zwischen Leoš 
Janáček und Kamilla Urválková (1875-1956). Leoš J31Iláček lemte sie im August 
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1903, also ein halbes „Tehr nach dem Tode seiner Tochter Olga, in Luhačoviee, kennen. 
K. U:rváWková inspirierte Janáček zu der Kompooition des „Schicksals" nicht nur 
du1"'Clh ihre Erscheinrung, sondern auch durch Erzaihlll!Ilg · i:hires eigenen Liebesromans. 
Sein Vet'lhaltnis zu iihr, die er aucll den „Stern von Luhačovice" oder die „Filirstin 
von Luhačovice" nainnte, kommt ilil den folgenden Worten des Komponisten zum 

Ausdru.9k: 
„Ihre engeliihnUche Erscheinung wird jedem Verzweifelten neues Leben ein­

hauchen - Ihre Schonheit und Pracht, sowie Zéirtlichkeit kann eine jubelnde 
Sinfonie gebéiren, die Sie besingen wii.rde . . .  " 

Kein Wunder, dass die spater al.s „Scthicksal" betitelte neue Oper von Kamilla 
Urválková handeLn sollte. Die gemeínsame Korrespcmdanz, van der bisher 20 Post­
karten UJnd 7 Briefe Janáčeks ulI1d 3 Briefe von K. Urválková bekannt sind, begimit 
um den 6.  September 1903 und endet am 20. Apríl 1904. Aus dieser Korrespondenz 
geht hervor, dass Janáček nach semer „Jenufa" ililtensiv ein neues Libretto suchte, 
dass er das Sujet und da:s Libretto seililer spateren Oper „Schicksal", auf Gruind der 
Erzahlu.ng von UrváJkovás Liebesroman ge.sitaltete. 

Lange iiberlegte er sich auoh die neuen, in Er-wagUJng kommenden Operntitel, von 

denen folgende in scinen Gedainken auftauohten :  „Der Stern von Luhačovice" 
(Hv� luhačowká), „Drei Rosen" (Tři růže), „Das Engellied" (Andělská píseň), 
„lt"'euetTOSen" (Plamenné růže). Alie diese Titel hait er jedoch wieder abgelehnt. Das 
Ltbretto bearbeitete er mit der jun.gen Diohterin Fedora Bartošová-Tálská, welohe 
das Sujet nach der von Puškin im Li:bretto zum „Onegin" angewaindten Form ver­
dicht.en sollte. 

Den ersten Akt stell!te er sich vollkommen reali:stis'C�h. als eÍ!Ile Handlung im regen 
Kurortleben vor. Der zweiite Akt sallte dann ei.ne Visicm und keine Wirklic'hkeit 
darstellen. In diesem Akt sollte der vollkommen geistlich versiorte Komponist seine 
Oper beenden. lm dritten Akt diskutieren dann die K01I1servato'liumsstudenten von 
einer Oper, deren Komponist von ihrem Professor als durchschnittlich bezeichnet 
worden ist, da man seinen Lebenslauf nicht einmal gut kannte. 

In seiner Oper wollte der Komponist hoc1hsrtwaihrscheinilich einige Begebenheiten, 
welche sich auf die Erzahlung von K. Urválková sitlitzten, verlmilpfen und in die 
Handlung auch einige Erlebnisse aus dem farbigen Kurortleben aus Luhačovice, wel­
ches er so lieb hatte und in seinem begeisterten Feuilleton „Meilile Luhačovice" be­
grilsste, einbeziehen. Dariiber hinaus sohopfte er auch aus seiinem eigenen KilnsiléT­
leben. 

Es WlaJr ein tr.agischer Zufall, dasl': Jaináček nicht mehr Zeuge der Urauffilhrung 
seiner Oper werden konnte, obwohl man ihm mehrm:als ni·oht nur i:n Brunn, sondern 
auch i:n Prag (im Theater „Vinohradské divadlo") eine szeniische Auffilhrung ver­
sproohen hatte. 

štědroňs Studie befas:st sich neben der Grundkoozeption der erwiihnten Oper aiuch 
mit den Vorbereitungen und der Urauffilihru:ng von Janáček:s bereits klassisch ge­
wordenen Oper „Jenufa" in Brunn am 21. Januar 1904. lm Unterschied zum „Schick­
sal" maJte hier der Komponistt mit Schwairz auf Schwarz tmd hat eme diistere Musik 
geschaffen, wie es seinem damaligen, durch den Verlust seines zweiten Kin.des, der 
geliebten Olga, getriibten geistigen Zustand entspr.ach. 

Im „Sohicksal" strebte er ein :lirisches, rnodemes, mit Leben und Eleganz spril!hen­
des Libretto, einen Roman „eines Kindes unserer Zeit" an. Kamilla Urválková, welche 
J·anáček zur Vertonung des „Sohic:ksaJs" inspirie:rrte, sollte unzweifelbair im Mittel­
punkt dieses Romans eines Stadtkindes stehen. 
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.J E L E N  A H O L E C K O V  A 

AUS DEM LIEDERSCHAFFEN VíT:i!:ZSLAV NOVÁKS 

DREI GROSSE ZYKLEN AUS DEN JAHREN 1901-1906 

Die Studie „Aus dem Liederschaffen Vítězslav Novák.s" ist eigentlich der zweiite 

·Teil einer umfassenderen Arbeit i.iber V. Nováks Liedersohaffen. Sie befasst sich rniit 
den Interpretati0111.sproblemen der folgenden Zyiklen aus den Jahren 1901-1906: „Me­

.lancholie", „Das Tal des neuen Konigreichs'' (Údolí nového království) und „Me­
lancholische I,iebeslieder" (Melaincholioké píS!Ilě o lásce). Der erste, als 14. Band der 
Edition „Hlasy" (Stimmen) im Jah!I"e 1949 veroffentlichte Teil der erwabinten gras­
-seren .AJI"beit, enthielt die Analyse von Nováks Liedern aus seiner Juge.ndzeit. Noch 
erwartet UlilS die Aufg'81be die spii<teren grossen Zyklen, die „Notturna" a\15• d. J. 
1906-1908, „Erotikon" aus d. J. 1912, „In memoriam" (1938), die „Siidbohmischen Mo­
tive" (Jihoceské motivy) (1947), Noválks Balladen Ullld Romanzen _(1902, 1934), seine 
Kinderlieder „Fruhling" (Jaro) (1918) und die Sa.rnmlungen von Slowakischen Volks­
líedern mit Klavierbegleitung, sowie die „Liedchen" (Písničky) auf Texte Mahri­
scher Poesie (1 897, 1944) zu erlautern . 

Die Studie strebt vor allem padagogische Ziele ain :  :sie verfolgt da:s Ges•angstudium 
·des Soli:stem, die Arbeit bei der Kan-zertin�etation von Liedern. Die Deutung 

erfolgt auf Gru!lld des Textes, wo sie ihren Ausgangspunkt hat, und in der Verto­
nung forrsoht sie nach oharakteristischen Methoden der Ausdrucksweise des Kompo­
nísten. Mtt den Sangeirn analysiert sie die musikalisohe Struktwr eilnzellner Kompo­
siti0111en tmd exiheb;f; bestimmte, den Voo:trag und Ausdruck anbelangend e Focde­
rungen. Sie will zu einer WertsohatzUIIlg der Komposition, mittels griindliaher AIIla­

lyse ihres Verilaufs bei lebendiger Interpretatioo vor dem Zuhorer gelangen. Noten­
·beispiele sind in der Studie nicht enthalten : man sti.itzt sich auf die Voraussetzrmg, 

·dass der Leser ein gedrucktes Exemplar des ganzen Werkes vor seinen Augen hat. 

Die drei erwahinten grossen Zyklen sind in e:iJiler Zeit komponiert worden, iin 
der Novák al.s Merusch und auch als Kiir.stler mannbares Alter eneichte. In den 
Jahretn 1901-1906 komponierte er eilne Rei:he VOIIl bedeutsamen sinfonis·chen und 

Kammermusikweirken, sowie viele Klaviocwerke und Chore. Es ist ein Zeitabschnirtt 
des meditativen Subjektivi:smus in Nováks Schaffen, in dem die Personlichkeit des 
Komponisten aus einer tiefen Krise des eigenen Lebensschicksals sowie aus eilne·r 
grosszilgige1n Erkenntnis und Gestaltung des kiinst1erischen Bewusstseins hervor­

waohst. 

Der Zyklus von aaht Liedern fil:r Mittelstimme und Klavier „Melancholie", 
Op. 25, ist ein lyrisches Bekenntnis des Komponisten, in dem er sich mít seiner 

Enttausohung, mit seiner pessimistischen Lebensstimmung auseinamdersetzt U!Ild im 

Sohaffen Erlosung von seinem tiefen Trauer sucht. Das Profil des Kompomtsten ist 
vom manmaften Stolz charak!terisiert. Seilne Personlichkeit aussert sich in eiiner 

lebensbejahenden , menschlich innigen Musik, in einer reichen, objektiven Vor­
stellungskraft, welche auf Grund von personlioh stark durchlebten poetischen Sujets 
(Sova, Kvapil, Machar) praohtvolle Bildnis:se einer symbolischen, von impressio­
nistischen Naturerlebnissen durchsattigt;en Laindschaft gestaltet. Die klanglichen Ein­

.driicke verschmelzen mít einer visuellen Suggestioo, die hohe Spannungskraft des 
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Ausdruks wendet eigenartige, fiir den reifen Styl Nováks kennzeichnende Dékla­
mationsmit·tel an. (Das Gegengewicht von melodisohen und Rezitationsmitteln, Re­
zitative im Mittelteil des Liedes; Gradationen, · Espressivo, A.nderungen des Zeit­
masses.) Der personliche Stil von Nová.ks Liederikompositionen hat in der „Melan­
cholie" bereits seine Hč:ihe erreioht. Der Klavierpairt spielt in der Gesamtkonzeption 
bereits eine vollwerrtige Rolle. 

Der Zyklus „Das Tal des neuen Konigreichs" (Údolí nového království) aus dem 
Jahre 1903, ist eine Fortsetzung der Linie der „Melancholie" und erreicht die hč:ichsten 
Gefilde von Nováks schč:ipferischer Aktivitat. Dieser Zyklus bedeutet den Anfang 
einer hč:ichst erfolgreichen schč:ipferischen EpOOhe, in der die si!Ilfonischen Dichtu.ngen 
„V Tatrách" (ln den Tatra), „O věčné touze" (Voo der ewigen Sehnsucht), „Slová<:ká 
Suita" (Die Slowakische Suite), der Klavierzyklus „Písně zimní noci" (Lieder der 
Winternachte) entstanden sind. lm „Tal" sind die Dichtung, sowie der musikalische 
Ausdruck in einem vollkommenen Gleichgewioht und in einer hohen Ausdrucks-· 
intensitat verbuinden. Der Chauakter von Antonín Sovas Poesie entspricht vollkom­
men den Eigenschaften von Nováks Musik. Dieser vierteilige Zyklus ist innerlich 
einheitlich U!Ild seine Einheitlichkeit ist durch die klassische musikalische tektonische 
Gesetzmassigkeit, sowie durch die Verse und den Geist der Dichtung gegeben. Die 
Komposition stiitzt sich auf die folgende Handlung : sie sirngt vom Wandern eines 
vereins•amten Menschen dur<:h tiberi!I'"discihe Hohen, etnes Menschen, der Liebe sucht. 
Liebe bedeutet hier Kampf um die hocfuste Schonheit und ilberpersonliahe mora-· 
lische Erkenntnis, urrn die Vereinigung aUer Menschen, Manner und Frauen zum 
Schaffen des eigentlichen Lebens, um die morali:sche Verklarung Ullld Erlč:isU!Ilg VOl11 

Schmerzen und Trauer. Die neue, erg.reifende Kraft des Gesaings „Das Tal" waohst 
aus. der ůberlegenheit des audh im Melodischen und Rezitativen, sowie in der Kfa­
viereinlage der Komposition U'lld in den Ei!llzelstimmen zum AusdTUck kommenden 
melodischen Elements. Das Zauberrhafte der Ver�ilpfung von Wort und Satz im 
musikalische Einiheiten, eintspricht am besten dem psychologischen Sinn der Ver­
tonung. Der Gesang is:t mit dem ha:rrncmischern Aufbau des musikalischen Stromes 
auf Grll'lld eines von voraus bestimmten Planes organisch konzipiert worden. Das 
ges.aimmte Wenk ist von Klarheit, Logik, Gesetzmassigkeit beherrscht. Der Klavier­
pa.rt verhilft zur Gestaltu111g ei:ner sinfonis<:hen Vorstellung mit vielen farbigen Nuan­
cen. Er ist auch spater (1931),  ebenso wie der Klavierpart der „Melancholischen Lie­
beslieder" instrumentiert worden. 

„Die melancholischen Liebeslieder" (Melancholické písně o lásce) sind ebenfalls 
ein vierteHiger Zyklus, eine gedanklich geschlossene Einheit. Die von drei Dichtern 
(Jaroslav Vrclhlický, Jan Neruda, Jaromí'l'" Borecký) geschriebenen Texte sind dur<:h 
eiin Hauptmotiv verbundern: das Hauptmotiv i.st hier Liebe, eine tiberirdische Er­
scheilnUIIlg, Begleiterin der menschliahen Schicksale und Spenderin der hč:ichsiten 
WOillile, welche in der Welt des Menschen nur auf wankelmiltiges Wohlwollen, Miss­
verstandrnis und Unda.nkbarkeit stosst. Der melancholische Beiklang ist nicht tra­
gi.s<:h ; es handelt sich hier vielmeihr um ewiges Utnzufri.edensein einer er.habenelll 
Leidenschaft, um ewiges Sehnen nach Schonheit und ilberirdischer Seligkeit. Die 
vierteilige Konzeption ist vom Komponisrten selbst als „oharakteristisahe Variationen 
auf ein gegebenes Tihema" bezeich!net worden. Die Variationen sind ausgesproohen 
sfa1fonisch .angelegt, die Uraufftihnmg im Jahre 1907 waT orchestral. Da:s melo<lische" 
Hauptthema des ersten Satzes, das klar tonale D Dur des sechstaktigen Vorspiels und 
semer Reprise im Zwischenspiel, bildet die Gru1nd1age der gesamteiri Komposition und 
entfalrtet sich selbst:standig. Das Thema wird mitte}s von Werten des Ge.sangs aus-

290 



gedeutet. Es :hat e:iJnen voirwiegemd rezitativen Chairakter und ergibt sich aus der 
meisterhaften Vel'lbindU!Ilg VO!Il wande1nden Hairmonien. Dem Thema ist jedocll eine 
reiohe melodisahe Fiille UJild ein unmittelbarer mu:silkaUscher Ausdruck eigen. In den 
„Melaincholisohen Liebesliedern" iiberwachst der musi'kalische Ausdruok und die Be­
deutung der Komposition, die dichterische Unterlage : besonders das letzte Lied 
singt machtvoll von der U1I1endlichen Schaffenskraft UJnd von der lebensspenden­
den K1raft der Liebe, es iiberwaltigt die mela:ncholisohe EiinsteUung und miindet in ein 
innige.s Bekermtnis und positive Annahme aller Lebensbedingungen. Die Kantilene 
barumt sioh ru festUchen Hohen. Die Mannigfaltigkeit des Ausdruc!ks dieser Lied.er 
-erfordert eiine hohe Mei.stersch:ift der Reprodukti-O'Il, Vorstelluingskraft, Lebhaftigkeit 
des Worte.s, Durchdringen zum eigentlichen Gedanken des Werikes, welcher in Poesie 
und Musik vereÍll1igt iist. Nová.ks Zyklen filir Sologesiang g·ehčiren zu jenen Werken, 
die im Bereich des Welitliederschaffens eine der hochstein Stellen erreicht haben. 

J A R O S L A V  Z I C H 

OTAKAR ZICHS WELT DER MUSIK 

Otakiar Zich (1879-1934) stammte aus einer alten Kantorenfamilie. Sein Vater und 
bes01J1ders sei·n Grossvater waren hervorragende Dorfmusikanten. Da sie jedOCth 
friihzeitig verstorben stnd, iibten sie auf O. Zidh ke�nen erzieherischen Einfluss aus. 
Die Kompositions·theorie erlernte Zich nicht am Konservat.orium oder bei eilnem Pri­
vatlehrer, sondern in einem aJ11 der philosophischen Fakultat der Prager KarlsUIIliver­
.sitat gegrilndeten und von K. Stecker gefiibrten Lekt.orenkurs. Als Mitglied (Cellist) 
-eiines Amateurqu:artett.s, lernte er bereits in seiner Jugend Smetanas II. Strei1ch-
-quartett kennen. Er gab auoh die .Ainiregung :wr Verlangerung des proportionsmassig 
eilnigermaissen kiirzeren Finale des erwrulmiten Qu.artetts durch Wiederihoiung der 
Takte 10-72. Au:s der Kompositionsteohnik schatzte er am meisten die Polyphonie 
und zw:aa:- nicht nur die strenge, sondern vor aHem die :flreie. Den Bes0onderheiten im 
vertikalen Akkord-Aufbau hait er eine geringere Bedeutung beigemessen. Den Aufbau 
des Werkes studierte er folgendermas5en: am Ganzen des Werkes kann man die 
themaitische Form (d. h. die Gliederung der musikalischen Gedanken) einerseits und 
die dynamische Form anderseits verfolgen. Die dynamische Gesamtwirkung der 
Musitk ist eiinerseits durch ihre lintensitat (lntensitiitsform) und anderseits duroh 
ihre Beweglichkeit (kinetische Form) gegeben. Die kinetische Gesamtwirkung der 
Musik ist durch die Tempi und durch die Beweglichkeit von Tčinen (z. B. in einer 
Figuration), gegeben. Diese zwei Faktoren sind gut zu unterscheiden, da man durch 
ihre . Kombinierung verschiedenartige asthetische Wirkungen erreichen kann. Die 
Sohlusswirkung des Aufbaus des Werkes ist jedooh erst durch die Zusammenwir­
Jrung des Kraft- und des kinetischen F'aktors gegeben. Aus thematilscllen F'ormen hat 
Zi.ch besonders die sogennante freie Form geschatzt. lm Grunde g�ommen unterliegt 
sie j€!1och denselben Gesetzmassigkeiten wie die strenge Form. Die Instrumentierurng 
hielt er vielmehr fťir eilne „Sohreibleistung". Seiner Ansioht nach muss namlich der 
Einfa.U des Komponisten bereits im Augenblick seiiner Entstehung fiir ein bestimmtes 
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Lnstrument (resp. filr eine Gruppe von Instrumeillten) gedaoht sein. Die Oper hielt 
er filr eine andere Art von Kunst als die Konzertmusik, wie davon folgende Worte 

Zichs zeugen : „Als Opernkomponist filihlite ich stets lebhaf,t und ilberzeugend, da.ss 

der Dramatiker ein anderer Kiinstler i.st, als eiin Dichter oder Komponist, obwohl er 

mit ihnen in eine gewi.s.se Art von Personalunion eiJilgegangen ist." Als Asthetilk.er· 
befasste er sioh. u. a. lronsequent mit der Dairs·tellungskraft der Musik („Die Astheti.k 
der dramatischen Kunst", Praha 1931 - „�tetika dramatického umění"). Durch die 
LOsung dieser Grundf.rage hat er auch zur Entwicklung der tsoheohischen reali­

sti.schen Asthetik beigetragen. Er a.rbeitete auoh am dem Gebiet der Folklore und 

betonte, dass die kil1nstlerische Reprodukti.an von Vollmliedern, falls sie originaltreu 
se:ial soll, nichrt nur vom Text, sondern vom ganzen Milieu ausgehen muss, in dem 

dJas Vo1k seine Lieder singt. Bei der Interpretati� des kiin&tlichen Musikschaffens 

betante er besonders die richtige Wahl der Tempi um die angemessene Anzahl unď 
Gr0sse agogisoher Nuainceh. Fast alle VioHilSO!Iliaten Mozarlis hat er mit metrono­
mischen · Alngaben versehen (siehe den Artikel). Bei umfa:ssenderen Kompooitionen 
hielt er folge'Illdes. filr besooders wichtig: der Interpret muss ihiren Aufbau ilber­

siohtlich widergeben um die Einheitlichkeit von grosseren Absdmitten nicht den ver­

schiedermrtigen und wenigeir bedeutUJngsvollen Detail s :m opf ern. lm Ganzen hat er­
der Reproduktion eine grosse BedeutUJilg beigemessen und beto:nte, dass eine grosse 

kilnstlerisClhe Leistung sogar eine EntdeckungiSbedeutung haben ka�m (Beispiel : P .. 
Casals's Widergabe von j_ S. Bachs Suite C Dur). Seine starke Neigung zur Volks­

kurnst ihatte unzweifelbar zu Folge, cLass Zioh in se:ialer kilnstlerischen EinsteLhmg 

sowie in seinem Leben von der damaligen dekadeni1:en Romantilk i.iberhaup.t nicht be­
rtihrt worden ist. 

F E R D I N A N D  P U J M A N  

BEMERKUNGEN ZU DEN BA YREUTHER FESTSPIELEN 

Richard Wagner's VorsteUungen und seine eigenen Vors.chriften filr die szeni-sche 

Aus-stattung seiner gesunge.nen Spiele waren zu materiell. Seine ersten Bi.ihrnenbild­

ner haben die betreffenden Szenen mit Details ilberfilllt und waren einer originellen,. 
geschmackvollen Darntellung nicht fiihig ; sie · unter1agen den barrocken Einflil&sen 

der Vergangenheit und· des zeitgemassen Naturalismus. Die „BemerkUIIlgen" wollen 

die durch i.ibertriebene5 Haften an den Vo!iS>Chriften des Kompo!Ili:sten sowie durch 
Mangel an starken Personlich:keiten aus dem Umkreis von Theatedeuten verursaohte 

Verspatung der VerireinfaohUIIlg Wagnerscher Biihlnenbilder · darlegen : wie Wagners 
Enkel fas.t in das andere Extrem veriallen: aus ilbermassig vereiinfachten Btihn­
enbildern verschwindet · fast die gesamte Eigenart des Handlungsraumes. 
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