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RADOMIL HRUSKA

UBER DIE ENTWICKLUNG DER TSCHECHOSLOWAKISCH-
SOWJETISCHEN KULTURELLEN BEZIEHUNGEN IN DEN JAHREN
1945—1948

Im Zusammenhang mit dem scharfen politischen Kampf um den Ubergang der
nationalen und demokratischen Revolution in eine sozialistische, entfaltete sich in
den Jahren 1945—1948 in der Tschechoslowakei ebenfalls ein Kampf um eine neue
Kultur, die inhaltlich der neuen, volksdemokratischen Ordnung entsprechen wiirde.
Dabei handelte es sich einerseits um die Liquidierung der materiellen und geistigen,
durch die Okupation in der Kultur angerichteten Schidden und anderseits um eine
stets breitere Demokratisierung der Kultur, mit dem Ziel sie in Dienst des Aufbaus
der neuen volksdemokratischen Gesellschaft zu stellen.

Dank den grossen Bemiihungen der Kommunistischen Partei und der Arbeitenden,
waren die Folgen der Okupation schnell beseitigt. Verschiedene Kulturinstitutionen
wurden erneuert, die Anzahl neuer Schulen und Studenten erhohte sich. Stdndig
wuchs ebenfalls die Anzahl der Besucher verschiedener kultureller Veranstaltungen.
Die von der Partel gepridgte Losung: ,Die Kultur gehort dem Volke*“ wurde konse-
quent verwirklicht. Die Massenorganisationen, vorallem die revolutiondre Gewerk-
schaftsbewegung, die eine breite kulturelle Tatigkeit in den Betrieben organisierte,
und neue Besucher in die Theater und Konzertsile brachte, spielten eine bedeutsame
Rolle in diesen Bestrebungen.

Zu gleicher Zeit wurden wichtige revolutiondre Massnahmen getroffen. Bald nach
der Befreiung wurde der tschechoslowakische Film verstaatlicht, der tschechoslo-
wakische Rundfunk dem Staat unterordnet, die Theater den Privatunternehmern
entnommen. Die kulturelle Tatigkeit wurde im volksdemokratischen Geiste auf vollig
neuer Grundlage organisiert und vom Staate geleitet. Ein neues Schulgesetz wurde
vorbereitet, das eine revolutiondre Veridnderung im tschechoslovakischen Schulwesen
bedeuten sollte. Der Sinn dieser Massnahmen war eine Liquidierung der Positionen
des Biirgertums auf dem Gebiet der Kultur, welche die Bourgeoisie zugunsten ihrer
engen Klasseninteressen missbrauchte.

Eine solche Entwicklung widersprach jedoch den Interessen der Bourgeoisie. Ob-
wohl ihr die Begeisterung, mit der das arbeitende Volk unter der Leitung der Kom-
munistischen Partei diese Massnahmen verwirklichte, die Hinde band, setzte sie sich
doch zum Widerstand. Sie versuchte zunichst die Verwirklichung der neuen Mass-
nahmen zu bremsen und stiitzte sich dabei vorallem auf die wankende Mittelschicht,
ihre gedankliche Unklarheit, eine Folge der biirgerlichen Propaganda aus der ersten
Republik, ausniitzend.

Der Kampf der Partei war jedoch auch auf dem Gebiet der Kultur und Ideologie
erfolgreich. Auf ihre Seite stellte sich ebenfalls die Mehrheit der ehrlichen und fort-
schrittlichen Angehorigen der Inteligenz, mit den Bedeutendsten an der Spitze. Auch
jene, die noch nicht iiberzeugte Sozialisten waren, schalteten sich aktiv in den Aufbau
der neuen Republik ein.

In den Jahren 1945—1948 wurde ein scharfer Kampf um ein enges Bilindnis mit
der UdSSR sowie um eine enge Anlehnung der tschechoslowakischen Kultur an die
sowjetische gefiihrt, die als die fortschrittlichste Kultur der Welt ein in der Zu-
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P R e —

kunft zu erreichendes Voerbild darstellte. Sowietische Frfahrungen wurden zu einem
bedeutenden Mithelfer bei der Bildung c=T neuven lschecnnsiowakischen Xultur,
Die Bourgen:sic setzte alie Fiehei an, vm die tsehachesiowaiciscrie Xuvltur von der

sowietizenen iaszultser, ebhersc wie sie Lermniiht war Biindniz mit o= UdSSR
tinernaupt zv sttren. Sie entfallete eine:n: Kampf i die sopenannte dulturorientie-
rung und um gdie Beschkllisce dez ZK der Kommunist : Earrei gev USSR {iher

die Frauan der Kuast.

Diz XKommunistisciie Partei der Tschechoziowekischen Republik em hiillte dieses
Besireten der Bourgecisie. Sie zeig:ie. csss cie Finae? kein Proble:n cer Riehtungen
ist, sondern, dass es sich darum hancelt, wie fertichrittiich cder reaki’onar die be-
treftencen Kulturen sind. Sie untersizyich die Notwendizseit einer engen Zusa:nmen-
arbeit unserer Rultur mit jener, die die forischritilicnste ist, das neisst, mit der
sowjetischen.

Zu gleicher Zeit strebte die Kommunistische Par‘ei eine breite Prep2zierung der
sewjetisrhen Kultur in der Tschecheslowarischeir Renublik an. Das tsecnechoslowa-
kische Volk mit dieser Kultur bekannt zu machen, war eine Vorausserzung fiir die
Liquidierung faischer Vorsteliunzen, dic ein Er#ebriis cder biirgerlichen Propaganda
aus der Zeit der ersten Repubiik und der Okupatiuion warer, una zugleic:il eine Vor-
aussetzung fir die ricutige Ausniitzurnz sowjeiisciier Frfesurureen bei dem Aufbau
einer neuen Kultur der volksdemokraiischen Tschiecr:osiowaxei.

Breit entwickelte sich die Propagierung der sowjetischen Kunst. Sowjetische Filme
wurden zum stidndigen Bestandteil des Repertoirs tschechoslowakischer Kinos. Eine
rege Téatigkeit entwickelte sich ebenfalls auf dem Gebiet der Herausgabe von Werken
sowjetischer Schriftsteller und Dichter. Sowjetische Schauspiele erfreuten sich leb-
haften Interesses. Zugleich verbreitete sich auch die Propagierung der Erfolge der
sowjetischen Wissenschaft. Zwischen tschechoslowakischen und sowjetischen Kultur-
institutionen wurden verschiedenste Kontakte angekniipft.

Die sowjetische Musik wurde zu dieser Zeit im bedeutenden Masse verbreitet.
Vorallem dank dem Rundfunk, verschiedenen Musikensembles, Massenorganisationen,
sowie auch den die Tschechoslowakei besuchenden sowjetischen Kiinstlern. Eine
grosse Rolle spielten dabei sowjetische kiinstlerische Ensembles, die vorallem das
Volk mit sowjelischen Liedern bekannt machten. Innig begriisste das tschechoslo-
wakische Volk die Propagierung der sowjetischen Kultur. Thre Werke sprachen unser
Volk auf eine Weise an, die ihm nahe war, und lésten Probleme, die es in seinem
Alltagsleben 16sen musste, halfen ihm in seinen Bemiihungen um einen raschen Auf-
bau des Sozialismus.

Zur selben Zeit entwickelt sich auch die Propagierung tschechoslowakischer Kultur
in der UdSSR. Es werden dort Werke tschechoslowakischer Schriftsteller heraus-
gegeben, in den Konzertsdlen erklingt tschechische und slowakische Musik, in den
Kinos werden erste tschechoslowakische Filme gespielt.

Zu dieser Zeit macht sich die Bedeutung der sowjetischen Kultur fiir die Ent-
wicklung einer neuen tschechoslowakischen Kultur bereits konkret bemerkbar. Im
Kampf um die Festigung der tschechoslowakisch sowjetischen kulturellen Bezie-
hungen, bilden sich die Voraussetzungen fiir ihre méichtige Entfaltung nach dem
Februar 1948, der auf dem Gebiet der Kultur und im Kampf um ein enges Biindnis
mit der UdSSR und im Zusammenhang damit um eine enge Anschliessung der tsche-
choslowakischen Kultur an die sowjetische, einen Sieg des arbeitenden Volkes be-
deutete.

MIROSLAV CERNY

DIE FRAZOSISCHE BURGERLICHE REVOLUTION
IN DER ENTWICKLUNG DER MUSIK

Dieser Aufsatz verfolgt das Ziel das betreffende Material sowie die Problematik
zusammenfassen und die Ideenkonzeption zu kliren.

Der erste Teil weist auf die unzulidngliche Bewertung der eigentlichen revolutio-
nidren Periode und ihrer Musik von Seiten des iiberwiegenden Teils der Musikge-
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schichtsschreibung hin, sowie auch auf die Auswirkung des revolutiondren Gesche-
hens und der Musik im 19. Jahrhundert, die ein Berlioz, Liszt und Schumann sehr gut
fiihlten und schétzen wussten. Das Beispiel der fortschrittlichen und marxistisch
orientierten Musikwissenschaftler, die ihre Aufmerksamkeit dem behandelten revo-
lutioniren Zeitabschniti widmen, ist ein Aufruf zu einem tieferen Studium und Ein-
schitzung dieser wichtigen Epoche.

An Hand einer Ansammlung von zugidnglichen historischen Nachrichten will der
Autor iiberzeugend beweisen, dass dic Musik das revolutiondre Gescheher sozusagen
Schritt fiir Schritt, begleitete. Er nebt die Messenhaftigkeit dev reveolutiondren Lieder
und das sic bezleitende Interesse des Volkes und cer Regierurg hervor. Die revoiu-
tionire gesetzgebende Macht schitzie die Bedeutung der pafrictizchen und biirger-
lichen I.iecer, unterstrich ihre erzienerische Bedeuiung und Wirkura ais A.-tations-
mittel urnd bemiihte sich sie unter eigene Kontrolle zu steilen. Dies ist ze'tie Folge
philosophischer auf Platon urd die Aufklérer gestutzter Spekulatioren, sondern es
handelt sich um onraktische Erfahrungen mit der Macht und Kraft des revoivtiondren
Massengesargs. Einen Beweis fur die erwiahnte Behauptung bietet auch die Tatsache,
dass ekentalls die Rourgeoisie aus der Zeit des Thermidor Agitationslieder fiir eigene
Zwecke ausniutzie.

Im weciteren Teil befasst sich der Autor mit revelutiondren Cesédngen und Musik.
Er verfoigt — soweit es bei unvoiistindigem und tei uns schwer zugsnalichem
Quellenmaterial moglich ist — ihre Entwicklune und charakteristische Merkmale. In
Ubereinstimmung mit B. V. Asafjew stellt er fest, dass die revolutiondren Kompo-
sitionen, was die rein formale und strukturelle Seite anbelangt, nicht viel Neues
bringen. Das Neue in der Qualitidt ist jedoch gerade ihre Massenhaftigkeit und schlag-
hafte Intonation. Diese widerspiegelt sich natiirlich auch in der einfachen, scharf
rhythmischen, harmonisch unkomplizierten, meistens ein akkordisches Geriist bein-
haltenden Melodik. Die Ausfithrungen des Verfassers machen uns ferner mit ein-
zelnen Liedern der damaligen Epoche und mit ihren typischen Merkmalen bekannt.
Er hebt besonders die Kategorie der Marsch- und Tanzlieder hervor und befasst sich
ebenfalls, allgemein charakterisierend und einen kurzen Uberblick iiber das Schaffen
gebend — mit den Komponisten jener Epoche: Gossec, Méhul, Cherubini, Dalayrac
und weiteren. Zuletzt weist er auch auf die Funktion und Charakter der Orchester
jener Zeit hin. Die Militdrmusik und die Sendung dieser bei grossen revolutiondren
Versammlungen unter freiem Himmel spielenden Orchester beeinflusste offenbar das
gerade aus der Zeit der Revolution datierende und mit ihr zweifellos im Zusammen-
hang stehendes Interesse fiir Blasinstrumente und ihre grossere Ausniitzung auch im
sinfonischen Orchester.

Der vierte Abschnitt des Aufsatzes befasst sich schliesslich mit dem Musiktheater.
Nach einem kurzen Riickblick, der die Infiltration biirgerlicher Elemente in die
vorrevolutiondre Oper ins Auge fasst, beachtet er vor allem das allmihliche Ein-
greifen des revolutiondren Geschehens in den Theaterbetrieb. Es werden Zusammen-
stosse einzelner politischer Fraktionen in den Theatern erwidhnt, das Repertoire und
sein allmihliches Anpassen den aktuellen Ereignissen verfolgt. Méhuls ,Euphro-
sine“ als erste revolutiondre Oper spricht in der Handlung vorldufig nur in Andeu-
tungen. In Cherubinis , Loodoiska“, in der gesamten Erlésungs-Konzeption dieser Oper
und besonders dann in ihren rhetorischen, Tapferkeit und Freundschaft feiernden
Chéren und Ensembles, erblickt der Verfasser den Widerhall des revolutionidren
Geschehens. Als Beispiel des Mutes franzosischer Komponisten und Theater-
leute, die sich mit beiden Fiissen kiihn auf den Boden des Zeitgendssischen zu stellen
und miutig ein zeitgenodssisches Thema ergreifen wussten, erwdhnt der Autor ferner
— in Folge der Unzuginglichkeit von Quellen nicht eingehender charakterisierend
— eine Reihe von aktuellen revolutiondren Opern, allegorischen und Ballettszenen.
Diese Kompositionen schopfen selbstverstindlich aus dem revolutiondren Gesang,
wovon die angefithrten Beweise, so z. B. die Marseillaise in Gossecs ,L'Offrande
a la Liberté“ zeugen. Zum Abschluss befasst sich der Autor mit Cherubinis ,,Wasser-
trager®, als einer zweifellosen Beendigung der Entwicklung der revolutionidren Oper
in Frankreich und erwihnt die Tatsache, dass sich die Entwicklunglinie in Deut-
schland bis zu Beethovens ,Fidelio“ zieht, der einen unstreitbaren Hohepunkt dar-
stellt. Der Verfasser erinnert ebenfalls an die Wertschiatzung des ,,Wassertrédgers“ be-
sonders durch Zdenék Nejedly, der die Bedeutung dieser Oper auch fiir die tsche-
chische Musik hevorgehoben hat.
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Im Abschluss werden dann die Ergebnisse der Durchforschung der Musik der
franzosischen Revolution in eine Belehrung fiir die Gegenwart zusammengefasst.
Diese Belehrung ergibt sich schon aus der Tatsache, dass die revolutionidre Epoche im
Massengesang dhnliche Grundprobleme zu lésen hatte wie wir. Als historisches Ge-
setz wurde hier die Tatsache bestitigt, dass sich die revolutiondre Macht die Kunst
stets unterordnet, aber dass sich ihre Eingriffe auf diesem Gebiet letzten Endes immer
zu Gunsten der Entwicklung auswirken, abgesehen davon, dass die unmittelbar zur
Zeit des revolutiondren Kampfes entstehenden Werke unreif sind und mit ihrer Zeit
auch verschwinden. Die musikalische Praxis der franzdsischen Revolution weist eben-
falls der Verkniipfung der Musik mit gesellschaftlichen Aufgaben und der Vertonung
aktueller Thematik, ebenfalls in grossen Formen, einen Weg — es ist der Weg der
Verallgemeinung des revolutiondren Gesangs der Massen. Obwohl es auch nicht der
einzige Weg ist, ist es doch der Weg, den auch die sowjetische Musik eingeschlagen
hat. Die Epoche der franzdsischen biirgerlichen Revolution kann und sollte dann fiir
unsere heutigen Komponisten ein Beispiel des Mutes sein, mit dem sich der Kiinstler
in Dienst seiner Zeit und Gesellschaft stellen und ebenfalls auf der Opernbiihne
aktuelle Themen anschneiden sollte.

KAREL JANECEK

KLANGLICHE EIGENSCHAFTEN DES HARMONISCHEN MATERIALS

EIN KAPITEL AUS DEN ,GRUNDLAGEN DER TEMPERIERTEN HARMONIE“

§ 1. In der temperierten Chromatik existieren vier dissonante Elemente: der
Halbton (1), der Ganzton (2), der Tritonus (6) und der vergrosserte Dreiklang (44
oder 0). Konsonante Akkorde enthalten kein dissonantes Element. Dissonante Akkorde
enthalten stets ein oder mehrere dissonate Elemente.

§ 2. Durch eine spiegelartige Umkehrung des Dreiklangs entsteht seine Inwersion.
Die Inversion eines Zusammenklangs ist ebenso konsonant oder enthdlt ein gleiches
Mass des Dissonanten wie der urspriingliche Zusammenklang. Es existieren also
Paare von Zusammenkliangen, die das gleiche Mass, den gleichen Charakter des
Dissonanten beinhalten. Dies gilt jedoch nur von assymmetrischen Zusammenklangen.
Symmetrische Zusammenkldnge haben keine konsonanten oder gleichméssig dissonante
Gegenpole (da sie sich selbst Inversionen darstellen).

Das Inversionsprinzip ist fiir Gattungen von Zusammenklingen, nicht aber fir
ihre Bearbeitungen giiltig. Durch Inversion einer Klanglich wertvollen Bearbeitung
kann eine schlecht klingende entstehen und umgekehrt.

Die sich im Werte gleichstehende Gattungen von Zusammenklingen wurden in
der Geschichte nicht gleichmissig verwendet.

§ 3. Dissonante Zusammenkldnge sind durch beteiligte dissonante Elemente cha-
rakterisiert. Der Halbton (1) ist eindringlich scharf, er ruft scharfe Spannung hervor.
Der Ganzton (2) ist im Grunde genommen matt, nicht eindringlich;; im Zusammenklang
verursacht er eine gewisse Triibung und ruft nur eine méissige Spannung hervor. Der
Tritonus (6) ist angenehm reizend und hat eine verbindende Wirkung. Der ver-
grosserte Dreiklang (0) ist ohne Schirfe auffallend und ist klanglich irgendwie ge-
kriimmt.

§ 4. Die Beteiligung konsonanter Komponenten im dissonanten Zusammenklang
dimpft die Wirkung dissonanter Elemente. Die dimpfende Wirkung ist bei den Terzen
sehr bedeutend und bei der Quint im Gegenteil vollkommen geringfiigig.

§ 5. Die Gattungscharakteristik ist durch die Anwesenheit des Dur- (-}) oder Moll-
dreiklangs (—) im dissonanten Zusammenklang gegeben. Es gibt vier Moglichkeiten:

I. Der Zusammenklang kann von unbestimmter Gattung sein (d. h. er enthilt
weder einen Dur- noch einen Molldreiklang). 2. Er kann durch die Anwesenheit eines
oder mehrerer Dur-Dreiklidnge, 3. durch die Anwesenheit eines Moll-Dreiklangs, oder
4, durch beide Gattungen charakterisiert sein.

§ 6. Eine melhrfache Beteiligung derselben dissonanten Charakteristik im Zusam-
menklang erhoht seine dissonante Spannung nicht wesentlich; der Zusammenklang
klingt nur voller.
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§ 7. Bei gleichzeitiger Wirkung verschiedenartiger dissonanter Charakteristika
spielt der Halbton stets die entscheidende Rolle; im Verhiltnis zu ihm tritt die Wir-
kung des Ganztons in den Hintergrund (siehe Beispiel 8). Das Tritonuselement macht
den Klang weicher und angenehmer (siehe Beispiel 9 und 10). Der vergrosserte Drei-
klang steigert ein wenig die Spannung (siehe Beispiel 11 und 12).

§ 8. Wenn zwei um einen Halbton von sich entfernte Halbtone oder zwei eben-
falls um einen Halbton von sich entfernte Tritonus-Elemente (siehe umrahmte Zu-
sammenklénge in den Beispielen 13, 14, 15), zur Geltung gelangen, erfolgt eine Ver-
dnderung (elne wesentliche Verschlechterung) der Klangqualitit.

§ 9. Alle Zusammenkldnge der temperierten Chromatik sind einerseits gattungs-
mdssig und anderseits dissonanzmdssig charakterisiert. Uber die Gattungscharakte-
ristik entscheidet die Beteiligung (ebenfalls eine negative) von Dur- und Moll- Teil-
dreiklingen. Uber die Dissonanzcharakteristik entscheidet die Beteiligung, sowie ver-
schiedenartiges Zusammenspiel von vier dissonanten Elementen (1, 2, 6, 0) und ausser-
dem ebenfalls eine eventuelle Beteiligung einer Halbtonanhiufung in Halbtoninter-
valen (11, z. B. ¢ cis d) und einer Tritonusanhdufung in Halbtonintervalen (66, z. B.
h f c fis). Die Beteiligung dissonanter Merkmale in den Zusammenklidngen ist in der
ersten Tabelle im § 9 angefiihrt und mdégliche Kombinationen dissonanter Charakte-
ristika, sowie die Art auf die sie in Zusammenklidngen zur Geltung gelangen, finden
wir in der zweiten Tabelle ebenda.

Die vorliegende Arbeit ist die Endfassung des zweiten Kapitels der ,,Grundlagen
der temperierten Harmonie®.

ZDENEK SADECKY

DER GANZTONCHARAKTER DER MUSIKALISCHEN SPRACHE
IN JANACEKS ,,.DAS SCHLAUE FUCHSLEIN*

Die Studie iiber den Ganztonausdruck in Janaceks Oper ,Die Erlebnisse des
schlauen Fiichsleins“ ist eine &dsthetische Teilforschung, die sich mit einem der ty-
pischen Mittel von Janaceks realistischer musikalischen Sprache befasst. Die Studie
beleuchtet Janaéeks Ganztonausdruck als ein Mittel seiner realistischen Lebensschil-
derung und hebt in diesem Zusammenhang seine einzigartigen Stileigenschaften
hervor.

Im zweiten Kapitel fasst die Studie zundchst alle Ganztonstellen der Oper vom
Gesichtspunkt verschiedenartiger Momente aus der Opernhandlung zusammen und
zeigt, in welchem Sinne der Ganztonausdruck bei Janacéek zu einem dramatisch cha-
rakterisierenden Mittel wird. Sie dokumentiert, dass Jana¢ek jenen Ausdruck nicht
nur in tragischen Situationen anwendet, sondern auch in solchen, die das Komische,
munteren Humor, oder wiederum Ironie, Travestie und Sarkasmus mit sich bringen.
In der Oper, einer typischen tschechischen, nach dem Vorbild volkstiimlicher Tierty-
pen entworfenen Reinekiade, tritt der Ganztonausdruck als ein bedeutendes Cha-
rakterisierungsmittel menschlicher und tierischer Gestalten hervor und wird zum
Mittel einer durchdringenden Analyse einzelner dramatischer Charaktere. Auf dieser
Grundlage widerspiegeln sich im Reiche der Tiere, die sich gegenseitig beriihrende
und in sich eindringende Eigenschaften der Tiere und Menschen. Das auf feine
Nuancen und Einzelheiten der humor- sowie sorgenvollen Lebensstimmungen zielende,
wahrhaft realistisch und psychologisch Analytische, das die Naturen einzelner Ge-
stalten zugleich wahrhaft typisiert — dies ist die eigentliche Quelle der grossen Vor-
liebe Janaéeks fiir diese Ausdrucksart.

Wenn Janaéek den Ganztonausdruck auf realistischer Linie durchdachte und sich
auch hier, wie liberall, durch das nie versagende personliche Gefiihl fiir eine wahr-
heitsgetreue psychologische Lage der Lebenseindriicke und -Stimmungen fiihren
liess, so verwandelte sich der Ganztonausdruck unter seinen Hinden und wurde zu
einem wahrhaft reichen und mannigfaltigen Ausdrucksmittel. Zugleich kam hier sein
Gefiihlsreichtum, sein vollbliitiges Musikantentum zum Ausdruck.

An Hand einer motivischen und harmonischen Analyse dokumentiert die Studie
im Kapitel 3 und 4 die persdnlichen Eigenschaften von Janaéeks Ganztohausdruck
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und gelangt zur Schlussfolgerung, dass sich Jandaéeks Ganztonausdruck von allen
anderen dieser Art, die die westeuropadische Musik um die Jahrhundertwende cha-
rakterisierten (Impressicnismus) unterscheidet, und dass er aus dem eigenen musi-
kalischen Denker und Fuhlen des Komponisien hervorwichst.

Was das Harmonische anbelangt, ist der durch den Ganztoncharakter erzielte Aus-
druck des Kornponisten keine atonale Musik und sie wirkt epenfalls nicht als eine akb-
sichtliche modernistische ®estruktion der Musik. Durch diesen Ausdruck wird jedech
eine Janadeksche eigenartige neuzeitige Tomnalitéat ins j.epen gerufen, die an harmoni-
sci:en Konirssten reicter als die Tonalitdt der Musik des 1:. Jahrhunderts ist.

Die Studie erchliesst zugleich die Madglichkeit, Janiceks Ganztonausdruck in en-
gem Zusammenhang mit seiner eingeborenen Neizgung fdr cas Lydische der Volks-
musik, der nationaien Musik, zu beleuchten.

Es jst fiir Janafek charakieristisch, dass er, was seine eigene ausdrucksmaissig ge-
fithlte motivische Arbeit anbelangt, den Ganztonausdruck aui eine besondere Weise
konkretisiert. In das (Ganztonige nrcjiziert er seine Motive, Mo%ivchen, charakteri-
stische Figuren, Ostinatos, seine Rhythmik, Meirik und instrumentation. In der Ganz-
tonbelichtung widerspiegein sich betont psychologisch namentlich seine aus dem
Leben abgelauschte Sprachmelodien. Janaceks Ganzton unterscheidet sich vom im-
pressionistischen durch die reiche, melodische, typisch Jandceksche Denkart, durch
seine gedankliche Konkretheit und zugleich personliche Einzigartigkeit der moti-
vischen Arbeit (Kap. 3.).

Janaceks Ganzton zielt nicht zur impressionistischen Stimmungsfiille, vermittelt
dem Zuhorer nicht nur die Impression der sich stindig wechselnden, farbigen Ober-
flache der Wirklichkeit. Was das Harmonische und Melodische anbelangt, wird er
zum Mittel einer tiefen psychologischen Analyse der inneren Seiten des Lebens, ein
Mittel der Analyse, die ein Kiinstler-Realist verwirklicht. Durch den inhaltlich kon-
kretisierten Ganztonausdruck erreicht der Komponist einen einzigartigen, direkt psy-
chologischen Einblick in das Innere seiner Gestalten, enthiillt dadurch die realen
Einzelheiten des Lebens, die feinsten Vibrationen des Denkens und Fiihlens der dra-
matischen Charaktere.

Trotz allen historisch beweisbaren Kontakten Janaéeks mit dem Impressionismus,
qualifiziert die Studie sein Werk als einen selbststindigen, vom impressionistischen
Stil sich unterscheidenden Beitrag fiir die Musik des 20. Jahrhunderts.

JAROSLAV ZICH

DIE INSTRUMENTATION DER SERENADE FUR STREICHORCHESTER
VON JOSEF SUK

Die Einstellung zum Instrumentationsunterricht, beziehungsweise zu theoretischen
Instrumentationsabhandlungen, ist oft skeptisch. Manche Komponisten bestreiten
sogar grundsatzlich jede Moglichkeit eines solchen Unterrichts. Wenn diese theore-
tischen Darlegungen jedoch mit Analyse einer konkreten Komposition ergidnzt und
besonders durch ihr Anhodren beglaubigt werden, hat diese Skepsis keine Rechtferti-
gung. Der Verfasser stellt sich die Aufgabe einige Eigenschaften des Streichorchesters
an Hand einer Analyse der Serenade Es-Dur Op. 6 von Josef Suk zu dokumentieren.
Das behandelte Werk wurde von der Tschechischen Philharmonie unter Leitung des
Nationalkunstlers Vaclav Talich gespielt und auf einer Supraphon-Schallplatte auf-
genommen. Einzelne Instrumente werden hier mit den bekannten Kiirzungen Vn I,
Vn II, V, Vlc, Cb bezeichnet und die betreffenden Stellen in der Partitur sind nach
den Nummern einzelner Takte angegeben, wobei die beigefiigte rémische Nummer
den gegebenen Satz bedeutet. In der Zusammenfassung werden nur die Hauptergeb-
nisse der Analyse erwahnt.

Die Deutlichkeit einzelner Bestandteile der Musik wird durch differenzierte Instru-
mentation erhdht. Siehe IV 66 u. f.: oben wird die Kantilene (VnlI) 1eg at o gespielt,
in der Mitte finden wir dann einerseits die spiccato gespielte Figuration (V) und
anderseits akkordische, pizzicato, also durch Zupfinstrumente gespielte Stosse
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(Vlc I und Vn II). Die Basstimme ist im legato (Cb) unad pizzicato (Vlc II) kombiniert.
Die besonders kantable Mittelstimme war am giinstigsten dem Vlc anzuvertrauen, da
dieses Instrument dabei den klaren Ton seiner A — Saite geltend machen konnte.
(I 5 und ff., I 115 und ff., III 13 —15). Oft a&ndert sich dabei die libliche Hohenreihen-
folge einzelner Instrumente. (Siehe z. B. II 126—130, wo die Vlc sogar iiber den Vn
I spielen.) Die in breiter Lage angefiihrten forte-Akkorde, die vom Klavier abgesehen,
auf Holzinstrumenten gespielt leer klingen wiirden, rufen in den Streichern einen
maiachtigen klanglichen Zufluss hervor (V, Vn II, Vn I im III Satz 17— 19, siehe eben-
falls die ausgiebig klingenden Oktav-Riickungen im IV 34 — 36). Wenn sich die V,
Vn II und Vn I in enger Lage gegenseitig anndhern, steigert sich die klangliche
Sattigung des oberen Gebietes (siehe cresc im I 18 —22) bis zum Maximum (IV 274
u. ff.). Die obere Saite jedes Instrumentes hat eine grosse Durchschlagskraft. Ist also
im Plenum des Streichorchesters die hochste Kraft zu erreichen, geniigt es dann ein-
zelne Instrumente (oder wenigstens ihre Mehrzahl) auf die hochste Saite zu treiben (IV
274 u. ff). Dies ist besonders fiir die den Oktaven der Vlc und Cb (II 146 und ff.)
anvertraute Basslinie wichtig. Sie behilt ihre Durchschlagskraft nicht nur bei dem
Spielen auf der hochsten, sondern auch auf der nichst folgenden niederen Saite (d. h.
bei beiden Instrumenten auf der D — Saite, IV 34 u. ff.). Falls beide Instrumente unter
diese Saite sinken, beeintriachtigt dies auffallend die Durchsklagskraft der Basstimme.
Im Falle des Klaviers ist es, wie bekannt, gerade umgekehrt, da die miedrigeren
Oktaven hier durchschlagskraftiger klingen. — Die Oktavenkombination, wo das Cb
die unteren Tone pizz spielt (II 1 u. ff.) ist von anderer Art. Die tenuto oder sogar
legato gebundenen Toéne der Vlc verleihen der Basstimme einen gedihnten Klang,
wobei die pizz gespielten Cb jedem Ton einen vollkornmen genauen, prazisen Ansatz
einpriagen. Eine dhnliche Wirkung wird ebenfalls durch die Kombination erzielt, in
der die pizz der Cb im unisono an die Vlc ankniipfen. — Das unisono der V und Vic
bewadhrt sich hervorragend in den Mittelstimmen. Es hat einen satten, festen Klang
und eine schoéne, sich ungefiahr zwischer dem hellen Cello und der dunklen Bratsche
bewegende Farbe. Sie ist nicht nur fiir die Kantilene (III 54), sondern auch fiir die be-
wegbare Melodie (II 49 u. ff) geeignet. — Die Akkzente der Streicher kénnen mit
Hilfe von akkordischen Griffen (Vle, V und Vn II in II 33 und 34) gesteigert werden.
— Technisch schwierige Passagen werden durch die Aufteilung in zwei Orchester-
stimmen erleichtert (Vn I und Vn II im IV 74 u. ff., ebenfalls Vn I divisi im IV
196 u. ff.). — Die dynamischen Nuancen des Streichorchesters 8ind besonders bemer-
kenswert. Hierher gehoren die vitalen crescendi (III 19, ebenfalls im spiccato, siehe
Vn I und Vn II im IV 141 u. ff)), die dynamischen Wellen (I 109 — 110, IV. 254 — 256)
und ebenfalls das fiir eine Gruppe von Blasinstrumenten nicht erreichbare &dusserste
pianissimo (III 20 und ff.).

Es ist ein allgemeines Prinzip, dass die Invention des Komponisten bereits im
Entstehungsprozess aus der Natur des Instrumentenmaterials ausgehen soll. Eine In-
vention dieser Art finden wir gerade in der Serenade fiir Streichorchester von Josef
Suk. Einen wesentlichen Anteil hatte daran ‘die Tatsache, dass der Komponist selbst
ein Streichinstrument spielte.

FERDINAND PUJMAN

ZWEI GESTALTEN DES PRAGER NATIONALTHEATERS
I. DAS BUHNENWERK FRANTISEK KYSELAS

FrantiSsek Kysela (1881 —1939), Professor an der Kunstgewerbeschule in Prag, war
ein Meister der Ausstattungen tschechischer gesungener Spiele. Die Einteilung, Ent-
wurf, Dimmensionsbeziehungen, Farben, Schein- und Farblichter, erlaubten ihm das
Theaterbild in eine ebenbiirtige, sorgfiltige und vollkommene Komposition zu
vereinigen, die frei von Zufilligkeiten und teilbriichigen Versuchen war. Durch seine
gcowissenshafte Arbeit entdeckte er die Eigenart der Musik; an sie klammerten sich
seine Ausstattungen, jene kostbare bildende Ausserungen, in denen-er seine kiinstle-
rische Originalitdt und innige Beziehungen zu den grossen, namhaften sowie volk-
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stiimlichen Vorgingern zum Ausdruck brachte. Er erneuerte die Blicher- sowie Pla-
katenkunst, das Malen von Zimmer-Interieuren, die Glasmalerei (z. B. Fenster im
St. Veits Dom zu Prag), die Mosaik, die Gobelinweberei und er verdiente sich eben-
falls um die glanzende Ausstattung ganzstaatlicher Ausstellungen (Smetana 1924).

Das Bihnenwerk FrantiSsek Kyselas:

Skroup: Dratenik (Der Drahtbinder).

Smetana: Branibofi v Cechich (Die Brandenburger in Béhmen), Prodana nevésta
(Die Verkaufte Braut) — drei Ausstattungen, Dalibor, LibuSe (zwei Ausstatun-
gen), Dvé vdovy (Zwei Wittwen), Hubicka (Der Kuss) — drei Ausstattungen,
Tajemstvi (Das Geheimnis), Certova sténa (Die Teufelswand), Viola. — Ausstat-
tung von ,lebendigen Biihnenbildern“: Rybaf (Der Fischer), LibuSin soud (Li-
busSa’s Gericht).

Dwvofdk: Kral a uhlif (Der Konig und der Koéhler) — in Urfassung. Selma sedlidk (Der
Bauer ein Schelm), Tvrdé palice (Die Dickschiddel), Jakobin (Der Jakobiner).

Fibich: Blanik.

Foerster: NepremozZeni (Die Unbezwungenen), Srdce (Das Herz), Bloud (Der Thor).

Suk: Pod jabloni (Unter dem Apfelbaum).

Novdk: Karlstejn.

Kowvarovic: Na starém bélidle (An der alten Bleichstitte).

Ostréil: Vlasty skon (Vlasta's Tod), Honzovo kralovstvi (Hansens Konigreich).

Zelinka: Devata louka (Die neunte Wiese).

Gluck: Orfeus.

Mozart: Figaros Hochzeit, Die Zauberflote.

II. EINE HERVORRAGENDE ERSCHEINUNG DER BUHNENKUNST:
MARTA KRASOVA

Die Nationalkiinstlerin Marta Krasova (seit 1928 Mitglied des Prager Nationaltheaters)
ist durch hervorragende Biihnen - sowie Konzertleistungen bekannt. Als Beweis konnen
ebenfalls Schallplattenaufnahmen dienen. Ein willkommener Gast des Rundfunks und
Fernsehens. Gastiert oft im Ausland.

Marta Krasova verdiente sich um das tschechoslowakische Schaffen. Die von ihr
geschaffenen Biihnengestalten erscheinen in neuer Auffassung, mit vorher nicht ge-
kannten Eigenschaften und Zigen. In ihren Mitblirgerinen enthiillt die Kiinstlerin eine
geistige Gabe als Charaktergrundlage, auf der sie die eigentliche Theaterleistung im
Einglang mit dem Puls der Musik aufbaut.

Sie schafft nicht nur aus musikalischer, sondern ebenfalls aus bildender Eingebung
und Voranhnung. Die Gestalten, in die sich diese Visionen einverleiben, hdngen ausser-
ordentlich eng (schwer konnten wir einen analogischen Fall erwdhnen) mit unserer
darstellenden Kunst zusammen. Darin besteht ein weiterer Beitrag dieser grossen
Kiinstlerin: sie lernte aus dem Werke des Meisters von Tiebor, sowie des Meisters aus
Vy8si Brod, sie lernte aus Ale§, Manes und Myslbek, aus Leonardo, Michelangelo sowie
aus altgriechischen Skulpturen welche Haltung anzunehmen, welches Kleid der be-
treffenden Situation anzupassen, wie das Gesicht spielen zu lassen. Ihre Leistungen
gipfeln mit Anagnorisien, Peripetien.

Sie beherrscht unendlich viele Schauspielgattungen, aus denen sie eine iibersicht-
bare, vollkommene Komposition schaft. Besonders berithmt wurde sie durch die klang-
volle Stimme, sowie durch die Gesangsvollkommenheit. Sie hat ausserordentliche mu-
sikalische Fiahigkeiten: die nur angedeutete Absicht des Dichters und Komponisten
erkennt sie augenblicklich. Ebenfalls ist ihr die nicht zu erlernende Eigenschaft eigen,
ins Leben, in die zu gestaltende Welt einzudringen.

Marta Krasova ist eine eigenartige Personlichkeit. Sie meisterte allseitig viele
tschechoslowakische, sowie ausldndische (besonders slawische) Biihnenstile. Es ist ihr
gelungen ein Beispiel, ein giiltiges Kettenglied besonders der tschechischen Repro-
duktionskunst zu schaffen. Ihre gesamte Titigkeit ist durch sorgfiltige Wahl, Ge-
schmack sowie Opfersbereitschaft gekennzeichnet. Durch ebenso hervorragende und
Zahlreiche Auffiihrungen verdiente sie sich um das Lieder, Kantaten- und Oratorien-
schaffen.

264



Das Biihnenwerk Marta Kradsovi’s:

Skroup: Isabella (Kolumbus).

Blodek: Veruna — V studni (Im Brunnen).

Smetana: Ludmila, Hata (Prodani nevésta: Die verkaufte Braut), Radmila (Libuse),
Martinka (Hubi¢ka: Der Kuss), Roza (Tajemstvi: Das Geheimnis), Zavi§ (Certova
sténa: Die Teufelswand), Sebastian (Viola).

Dvofdk: Bozena (Vanda), Marfa (Dimitrij), Jezibaba (Rusalka), Svatava (Sv. Ludmila).

Fibich: Bil4 pani (Die weisse Frau) in Blanik, Isabella (Nevésta messinsk4: Die Braut
von Messina), Vlasta (Sarka), Der Fischer (Hedy).

Foerster: Die alte Jiidin (Debora), Ne§janovka (Eva), Porcie (Jessika), Die Grossmutter
(Bloud: Der Thor).

Jandcéek: Die Kiisterin (Jenufa), Kabanicha (Kafa Kabanova).

Novdk: Elisabeth (Karl$tejn), die Grossmutter (Lucerna: Die Laterne).

Suk: Reguil (Pod jabloni: Unter dem Apfelbaum).

Ostréil: Ry$ja-Raksita (Kundlovy oc¢i: Kunalas Augen).

Zich: Mina (Vina: Die Schuld).

Zamrzla: Maria (Judas von Iskariot).

Kowvafovic: Frau Kozina (Psohlavci: Die Hundkdpfe), Die Grossmutter, die Fiirstin
(Na starém bélidle: An der alten Bleichstitte).

Karel: Die Patin Tod (Smrt kmotricka: gleichnamige Oper), Die Mutter dess all-
wissenden Greises (Tti zlaté vlasy Déda-VSevéda: Die drei Haare des allwissen-
den Greises).

Jeremid$ O.: Die Konigin (Eulenspiegel).

Martini: Die Schwester Paskaline (Hry o Marii: Marienspiele).

Vomdcéka: Drahomira (Boleslav).

Pauer: Katherine (Zuzana Vojifova).

Sucho7ri: Blagota (Svidtopluk): Die Alte (Kritriava).

Cikker: Die Mutter (Bajazid).

Borodin: Die Kontschakowna (Flirst Igor).

Mussorgski: Marfa (Chovanschtina).

Rimski-Korsakoff: Der Lenz (Schneewittchen).

Tschaikowski: Die Amme, Olga, Larina (Oniegin), Die Dame-Pique in der gleich-
namigen Oper. v -

Prokofiew: Die Achrosimowa (Krieg und Frieden).

Verdi: Azucena (Troubadour), Ulrica (Der Maskenball), Frau Ebolio (Don Carlos).

Puccini: Suzuki (Butterfly).

Gluck: Orfeus.

Mozart: Idamante (Idomeneus), Die dritte Gefdhrtin der Konigin der Nacht (Zau-
berfldte).

Wagmner: Mary (Der fliegende Hollander); Ortrude (Lohengrin).

Strauss: Klytdmnestra (Elektra), Der Rosenkavalier (Titelrolle), Ariadne (Titelrolle).

d’Albert: Martha (Das Tiefenland).

Humperdinck: Die Hexe (Hinsel und Gretel).

Orff: Peters Mutter (Peer Gynt).

Gounod: Siebel (Faust).

Bizet: Carmen.

Saint Seens: Dalilla (Samson und Dalilla), Amaya (Titelrolle).

Charpentier: Die Mutter (Louise).

I. Tournéen mit dem Natiomaltheater:

Moskau (Verkaufte Braut, Die Braut von Messina, Jenufa, Rusalka),
Berlin (Die verkaufte Braut, Rusalka),

Briissel (Die verkaufte Braut, Jenufa),

Venedig (Rusalka),

Amsterdam (Die verkaufte Braut).

II. Tournéen mit dem slowakischen Nationaltheater:
Barcelona, Madrid (Die verkaufte Braut, Rusalka).

III. Posen: (Aida, Carmen), Cluj, Bukarest, Dresden, Berlin, Hamburg, Wien.
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IV. Konzerte im Ausland:

Warschau, Krakau, Wien, Dresden, Paris, Ostende, Kopenhagen, Haag.
Vereinigte Staaten, Italien (Konzert-Tournéen).

V.Schallplatten:
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A. Opern: das ganze Werk — Jenufa, Rusalka, Hubi¢ka (Der Kuss), Sarka.

Einen Teil des Werkes sang sie in: Nevésta Messinska (Die Braut von Messina),
Smrt kmotricka (Die Patin Tod), Tri zlaté vlasy (Drei goldene Haare).

.Lieder:

Smetana B.: Smutek opu$téné (Der Trauer der Verlassenen).
Dvwofdk A.: Biblische Gesdnge, 2)X mit Orchester, mit Orgel.
Kéz duch muj sam (Meine Seele allein),
Starda matka (Die alte Mutter).
Novdk V.: Balada horskd (Eine Bergballade),
Balada détskd (Eine Kinderballade),
3 Nocturna.
K¢¥ic¢ka J.: Albatros.
Jeremid§ J.: Matc¢ino srdce (Mutters Herz) — Jeremia$-Kricka.
Mahler G.: Lieder eines fahrenden Gesellen.

.Arien:

Rosa, Orfeus, Dalilia, Habanera (Carmen), die Kartenarie (Carmen).

Ubersetzt von Jan Matéjéek



