Zusammenfassung

JIRI DVORACEK:

Geschichte, Gegenwart und Perspektiven der
Musikfakultét der AMU in Prag 1946—1976
(Geschrieben zum 30. Jahrestag der Griindung der AMU)

Das tschechische Musikschulwesen (Konservatorien und spiter
auch Musikhochschulen) hat eine mehr als 170-jdhrige Tradition. Die un-
mittelbare Entstehung der AMU wurde durch die Entwicklung tschecho-
slowakischer Konservatorien und der sog. ,Prager Meisterschule“ vor-
gezeichnet. Der schmale einseitige Inhalt des Unterrichts an diesen Lehr-
anstalten und die daraus hervorgehende ungleichberechtigte Stellung im
System des tschechoslowakischen Musikschulwesens, fiihrten zu komplex
aufgefaBten Reformbestrebungen auf dem Gebiet unseres Kunstschul-
werkes, die gleich nach der Beendigung des 2. Weltkrieges in Erfiillung
gingen. Am 27. 10. 1945 wurde ein Regierungsdekret zur Griindung der
Akademie der musischen Kiinste erlassen, einer regelrechten Hochschule,
die zunichst vier Fachbereiche vereinigte: Musik, Tanz, Schauspiel und
Film. Mit Studienjahr 1946—47 brach die Etappe des Aufbaus der sozia-
listischen Kunsthochschule an.

Auf Grund des Hochschulgesetzes aus dem Jahre 1950 werden Hoch-
schulen nach dem System von Fakultiten und Lehrstiihlen organisiert.
Die Fachabteilung Tanz wird zunidchts im Rahmen der Theaterfakultit
zum Lehrstuhl, dann geht sie zur Musikfakultit (1959) liber. Man 16st
die Problematik der Staatspriifungen, der Diplomarbeiten und der piada-
gogischen Vorbereitung der Studenten zum Erwerb der Lehrbefihigung
auf Konservatorien und in allgemeinbildenden Mittelschulen sowie weitere
Fragen. Die Musikfakultidt erreicht offensichtliche Erfolge, sendet wihrend
der zwei Jahrzente Hunderte von ausgebildeten und hochqualifizierten
Kiinstlern, einschlieBlich einer Reihe ausldndischer Absolventen, in die
Musikpraxis. Die 6ffentliche Tatigkeit der Fakultidt breitet sich aus. Auch
in den Krisenjahren waren es jahrlich im Durchschnitt iber 100 Konzerte

und 20 Opernvorstellungen. Man fing mit der Einfiihrung des Postgradual~
studiums an.
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Die Gegenwart der Musikfakultit liegt im Zeichen der histo-
rischen und auch der wihrend des Bestehens des Instituts erworbenen
Erfahrungen und- Uberzeugung, daB3 der bestimmende Faktor der Bedin-
gungen und der Konzentration der Arbeit an der Hochschule aus der
politischen Situation der Gesellschaft, ihren Anforderungen an das kultur-
politische Profil und Ideenniveau des Absolventen hervorgeht. Der pdda-
gogische ProzeB3 verlduft in der Form des Direktstudiums, seit dem Jahr
1960 wurde auch das Fernstudium eingerichtet. Ab und zu wird auch das
auflerordentliche Studium (am h&ufigsten fiir ausldndische Interessenten)
geniitzt. Mit diesen Grundformen des Studiums paart sich noch das post-
graduelle Studium (Musiktheorie, Cembalospiel, Approbation fiir Kunst-
padagogik), und von Zeit zu Zeit werden Kurse organisiert, deren Inhalt
sich aus Anforderungen und Anspriichen der Musikanstalten, fiir deren
Mitarbeiter sie veranstaltet werden, ergibt.

Die Bildungs- und Erziehungsarbeit wird mit dem Plan der kommu-
nistischen Erziehung gleichgeschaltet, der in adequaten Proportionen und
in dialektischer Verbindung alles umfaB3t, was ein Hochschulabsolvent fir
den Eintritt in die Lebenspraxis braucht.

Neben der schon erwidhnten, durch Lehrpline festgesetzten 6ffentlichen
Tatigkeit der Fakultidt machen sich die Studienergebnisse im Konzert-
leben und kulturpolitischen Programmen auBerhalb von Prag und sogar
auBBerhalb des Rahmens unseres Staates immer mehr geltend. Es geschieht
meistens auf Grund von Abkommen tliber die Zusammenarbeit mit ver-
schiedenen Institutionen und Betrieben und auf Grund von lange ge-
pflegten Kontakten mit auslindischen Musikhochschulen, unter denen
einen vorderen Platz Schulen aus der UdSSR und anderen sozialistischen
Staaten einnehmen.

Die Zukunft der Fakultit sehen wir in der stdndigen Hebung
des Niveaus und im Erreichen wertvoller Ergebnisse in der pddagogisch-
erzieherischen Arbeit. Eine der Voraussetzungen einer solchen Entwicklung
ist die Vorbereitung der Kandidaten zum Studium an der AMU. Im Falle
der Musikfakultidt geht es vor allem um die Qualitidt der Absolventen der
tschechoslowakischen Konservatorien. Ein weiterer effektiver Weg zur
womoglich vollkommeneren Vorbereitung zum Studium auf Musikhoch-
schulen wire die Errichtung einer speziellen zehn- oder elfklassigen
Schule nach dem Muster dhnlicher Schulen in der UdSSR, aber auch in
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der DDR, Bulgarien und Ungarn, fiir musikalisch auBerordentlich begabte
Kinder.

Die bestehende Struktur der Musikfakultit der AMU erweist sich vom
Gesichtspunkt der Anforderungen durch die Praxis aus als geniligend.
Offene Moglichkeiten sehen wir noch in der Aspirantur und im post-
graduellen Studium. Im Interesse dieser Perspektiven werden speziali-
sierte Kabinette errichtet.

In logischer Abhingigkeit von der Entwicklung der sozialistischen Ge-
sellschaft steigen auch die Anspriiche an die Lehrer. Das Niveau des
Lehrkorpers an der Fakultdt, sein Generationswechsel ist heute schon
dank den Absolventen der nach dem Krieg gegriindeten tschechoslowaki-
schen Musikhochschulen sichergestellt.

Die wirtschaftliche, technische sowie rdumliche Ausstattung der Fakul-
tdt ist eine weitere Unentbehrlichkeit, wofiir man systematisch und im
Hinblicke auf die Zukunft sorgen muB8.

Die Tradition des tschechischen Musikantentums dauert an. Die kom-
menden Generationen junger Musiker garantieren eine verldBliche Konti-
nuitdt und eine weitere Entwicklung des vergangenen Kulturerbes. Die
Kulturanspriiche der entwickelten sozialistischen Gesellschaft geben ihnen
dazu stidndige Impulse.
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KAREL JANECEK

Ergdnzende Betrachtungen einiger Phdnomene
des harmonischen und tonalen Denkens

Einleitend wiirdigt die Redaktion des Sammelbandes im kurzen
Nekrolog die Personlichkeit des Autors als Pidagogen, Wissenschaftler
und Komponisten. Karel Janecek DrSc (20. 2. 1903 — 4. 1. 1974) war
Professor der Musiktheorie an der Musikfakultit der AMU in Prag, wo
er den Lehrstuhl fiir Theorie und Geschichte der Musik (den er gegriin-
det hatte) leitete. Dank seiner Initiative entstand auch der Sammelband
»Ziva hudba“ (Lebendige Musik). Als Musiktheoretiker ging er aus der
Schule Otakar Sins hervor. Er vollendete Sins Anregungen und schuf auf
der wissenschaftlichen methodisch-einheitlichen Basis eine geschlossene
Reihe von Werken der héheren Kompositionslehre ,Die Melodik“, ,,Mu-
sikalische Formen®“, ,Grundlagen der modernen Harmonik“ und ,Die
Tektonik. Eine Lehre vom Kompositionsaufbau®, von denen besonders die
zwei letzteren ein Reihe von Entdeckungen von Weltbedeutung bringen.
Originell sind Janeceks praktische Handbiicher ,Harmonielehre auf Grund
einer Kompositionsanalyse“ und ,Komposition im Rahmen der tonalen
Harmonik®“ sowie seine analytischen Monographien, die in einer umfang-
reichen Arbeit liber das kammermusikalische Schaffen von Bedtich Sme-
tana gipfeln. Karel Janeéek studierte Komposition bei Vitézslav Novak
und wirkte als Kompositionslehrer am Prager Konservatorium. Er schrieb
zwei Symphonien, ein symphonisches Triptychon ,Lenin“ und zahlreiche
andere Kompositionen (vor allem Kammermusik und Chdore).

Der hier abgedruckte Aufsatz ist sein iiberhaupt letzter Vortrag, den
er auf einem anldBlich seines 70. Geburtstags am 4. Marz 1973 veranstal-
teten Symposium hielt. ‘

1. Uber imaginire Téne: Der Autor prizisiert seine in den ,Grundlagen
der modernen Harmonik“ dargelegte Auffassung des imaginidren Tons.
Dort wurde konstatiert, dal der imaginidre Ton nach dem Verklingen eines
realen Tons entsteht und daB er durch kompositorische Mittel, d. h. durch
Erklingen eines um einen Halb- bzw. auch einen Ganzton entfernten
realen Tons aufgehoben werden kann. Jetzt fligt der Autor hinzu, dafB in
einigen Fillen der imaginidre Ton auch dann aufgehoben wird, wo er als
realer Ton weiter klingt. Es geht z. B. um Nachklingen der Téne auf der
Harfe oder um einen auffallend verlidngerten Nachklang im Konzertsaal.
Das Gehor vermag diese real nachklingenden Tone selbst auszuschlieflen,
wenn sie gehorig durch kompositorische Mittel aufgehoben werden. All-
gemein gilt es, daB  die Anwesenheit jedweder schwicheren und dabei
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fremdartigen Komponenten im Zusammenklang von einer nur geringen
Bedeutung ist. Besonders schwache Komponenten (Oberténe) sind voéllig
ohne Bedeutung und mann kann aus deren An- oder Abwesenheit in der
Harmonie auf nichts schliefen.

2. Dialektik der Gattungen, Transpositionen und Anordnungen: Im
klassischen harmonischen Material hat sich schon die Uberzeugung durch-
gesetzt, daB z. B. der Dur-Dreiklang eine einzige Zusammenklang-Gattung
ist, ohne Rucksicht darauf, dall er in verschiedenen Anordnungen und
Transpositionen sehr unterschiedlich wirkt. Bei modernen, komplizierteh
Zusammenklingen wird diese Erscheinung oft iibersehen, obwohl sie auch
dort gilt. Zwei verschiedene Zusammenklang-Gattungen konnen sehr
dhnlich wirken, und im Gegenteil, zwei verschiedene Anordnungen einer
und derselben Zusammenklang-Gattung konnen in zugespitzt verschiede-
nen Aufgaben auftreten, wobei das Wesen jhrer Gattungen unberiihrt
bleibt.

3. Uber harmonische Funktionen: Die Geschichte der Musiktheorie hebt
zwei Grunderkenntnisse aus dem Bereich der Harmonie hervor: Zarlinos
Erkenntnis zwei konsonanter Zusammenklang-Gattungen und Rameaus
(durch Riemann prézisierte) Erkenntnis drei harmonischer Funktionen.
Uber beide kann man Zweifel hegen, aber das Wesen der Entdeckungen
bleibt giiltig. Das wichtigste an Zarlinos Erkenntnis ist die Ubertragbar-
keit der Modifikationen der Einzelheiten auf die repridsentative Grund-
gestalt jeder Gattung. Und auch wenn es mehrere Funktionen gibe, bleibt
der wichtigste Unterschied, liber oder unter der Tonika, bestehen. Jede
funktionelle Erneuerung ist nur paarweise denkbar. Das Funktionssystem
1aBt sich natiirlich nich liberméifBlig erweitern, sondern nur insofern, als
es der bereicherten kompositorischen Praxis entspricht. Die Praxis hat
sich in Ergdnzung der drei Hauptfunktionen zwei Hilfsfunktionen, die
phrygische und lydische Funktion, erzwungen.

Die funktionelle Auslegung der Zusammenklinge, die nicht unmittel-
bare Reprisentanten der Funktionen sind, kann dreierlei sein:

a) tongemiBe Bereicherung oder Verarmung der Reprisentanten,

b) eine zeitweilige Anleihe bei anderer Tonart,

c) gemischte Funktion oder sogar Funktions-Kombination.

Die dritte Auslegung ist die historisch jiingste und dabei universell.
Beide iltere Auslegungen sind zwar nich zu verwerfen, aber man kann
sie nur in bestimmten Fillen anwenden.

4. Der Weg zur Anti-Tonika: Es gibt Harmonien, die sich funktions-
méiBig nahe stehen, deren man sich bei der Betonung des tonalen Zen-
trums — der Tonika — bedient, und Harmonien, die funktionsmiBig ent-
fernt sind, deren Einsatz das Zentrum unterminiert. Funktionsméaflig ver-
wandt sind gewil Dominante und Subdominante. Jede von ihnen kann
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jedoch leicht zu einer neuen Tonika werden. Dadurch kénnen wir stufen-
weise zur zweiten, dritten und zuletzt sechsten Dominante oder Sub-
dominante gelangen, die enharmonisch gleich sind und die sich auf der
entgegengesetzten Seite des Quintenzirkels befinden. Diese Harmonie, die
sich am meisten der Herrschaft der urspriinglichen Tonika striubt, kann
man als Anti-Tonika bezeichnen (in C dur ist es fis, ais, cis oder ges, b,
des). Besonderheit der fiinften Dominante (h, dis, fis) und der filinften
Subdominante (des, f, as) liegt darin, dal man sie als eine sehr entfernte,
entfremdete aber gleichzeitig als eine der Tonika rdumlich nahe, nur
sapart verschobene“ Harmonie betrachten kann. Es ist auch der Grund
dessen, daBl gerade diese zwei Akkorde fiir Reprdsentanten der phrygi-
schen und der lydischen Funktion gehalten werden sollen. (Uber weitere
Griinde, besonders dariiber, daB beide Akkorde dem Prinzip des Leittons
entsprechen, wird in den ,Grundlagen der modernen Harmonik“ gespro-
chen.)

5. Uber die Atonalitit: Man begegnet oft einer vereinfachenden An-
sicht, daB in der atonalen Musik die Gesetze der funktionellen Harmonik
»nicht gelten®. Das funktionelle harmonische Denken ist jedoch nicht eine
bloBe Konvenz, es hat seine tiefen Wurzeln in der Art des Empfindens und
des Denkens tliberhaupt. Die Atonalitdt bedient sich des Mechanismus des
Hoérens darin, daB3 sie jede Andeutung eines potentiellen Zentrums im
Keim zerstort. Zur Bekdmpfung der entstehenden Zentren ist eine nicht
erlahmende Anstrengung vonndten. Zwischen der tonal unruhigen bzw.
mehrdeutigen und atonalen Musik besteht eigentlich nur ein quantitativer
Unterschied.
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JELENA HOLECKOVA-DOLANSKA

Ferdinand Pujman — Lehrer singender Schauspieler
(Erinnerungsskizze)

Die Autorin war Ferdinand Pujmans Schiilerin ain Prager Kon-
servatorium in den Jahren 1926—1931, anfangs als Mitglied des von Otakar
Ostrcil gegriindeten Opernstudios. Thre personliche Erinnerung erfaBit
das Milieu des Emauser Klosters, wo damals das Konservatorium unter-
gebracht war, und die Personlichkeit der groBen Regisseurs des National-
theaters vom Gesichtspunkt seiner zweiten Linie, seiner kiinstlerischen
Tatigkeit als Pddagogen und liebenswiirdigen Freund der Studenten aus.
Sie lernt ihn noch im ersten Jahrzehnt seiner Téatigkeit als sechsund-
dreiBigjahrigen Kiinstler-Neuerer kennen. Schopferische Anregungen, wo-
durch auch sein Unterricht gefiillt war, wurden von heute auf morgen
geboren und erneuert.

Im Kapi{:el »Technik der Opern-Schauspielkunst® fiihrt die Verfasserin
Hauptprinzipien und Termini Pujmans Bewegungsschulung einschlieBlich
der Beispiele der kiinstlerischen Auffasung und Losung einer schau-
spielerischen Aufgabe, der psychologischen Beziehungen und des musi-
kalischen BewuBtseins auf. Sie erklirt Atmung, Stellung, Bewegungs-
dynamik, Gang, Haltmachen, Arme, Kopf. Die Ergebnisse sind schau-
spielerische Improvisationen, Bewegungskompositionen, die die Schiiler
sotatuen“ nannten. Die schopferische Auffassung dieser Arbeit zielte auf
die Erhabenheit der Kunst, auf die ,Uberwindung der Schwerkraft“ ab,
was bei Pujman flir die Losung seines Schaffens gehalten werden kann.

Das Kapitel ,,Schauspielerische Aktion und Musikstil“ erdrtert Versuche
der Losung einer drarnatischen Situation durch Bewegung, Aktion, vor-
liufig ohne Gesang. Wir fiihrten schauspielerisch Szenen der Musik-
zwischenspiele aus bekannten Opern auf, spielten den singenden Personen
zu. Wir gewohnten uns die Oper als prinzipiell musikalische Stilisierung
aufzufassen, die musikalische Handlung der Komposition durch Bewegung
auszudriicken. Jegliche schauspielerische Bewegung ist durch die Kom-
position gegeben und kann weder gegen sie oder an ihr vorbei gehen.
Ausbildungstendenzen der Schulen der Bewegungsrhythmik in den 20-er
und 30-er Jahren trugen zum Begreifen Pujmanscher Grundsitze bei, die
die Oper zur modernen Kunst umgestalteten. Das Werk Smetanas bot
uns selbstverstindlich hochste Aufgaben an. Pujmansche Auffassung der
Opernbiihne in der musikalischen Ordnung wurde uns zur Selbstverstind-
lichkeit modermer Wiedergabe, ein demiitiger Dienst den Werten des
Werkes gegeniiber, ohne &uBlere Zutaten, ohne jegliche Verdnderungen.
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Die Verfasserin entsinnt sich, wie die genau musikalisch stilisierte Auf-
flihrung der Verkauften Braut aus d. J. 1923 (Ostr¢il, Pujman, Kysela)
aussah, die von Pujmans Schiilern und Anhingern begeistert aufgenom-
men wurde, die jedoch eine Interpellation der Konservativen in der
Nationalversammlung hervorrief.

Das Kapitel ,, Mitschiiler® erfaBt Pujmans Hauptziige als Pddagogen in
der Arbeit mit einzelnen Persdnlichkeiten und Talenten. Sie tauchen zu-
fallig auf. Alle Jahrginge studierten beisammen: Nelly Gaierova, Jitfina
Sejbalova, Bozena Kozlikova, Jarmila Pénickova-Rochova, Vladimir Toms,
Hanu$§ Thein, Jaroslav Gleich und eine Reihe anderer. Einigen widmet
die Verfasserin eine kurze personliche Erinnerung, die charakteristisch
fiir ihre Kunst ist, durch die sie spéter beriihmt geworden sind, andere
erwidhnt sie nur, namentlich Marie Erhartova und ihre véllig pujmansche
Marie in der Verkauften Braut. Einen umfangreichen Abschnitt nahm
das Portriat Vladimir Tom§’ ein, der Partner der Autorin im Studium der
Traviata, Karoline (in Zwei Witwen) und schlieBlich in der Absolventen-
vorstellung Romeo und Julia von J. A. Benda war.

Die gesprochene Prosa des tschechischen klassischen Singspiels gibt
einen AnlaB zur eingehenderen Betrachtung liber gesprochenes Wort in
der Oper, dann iliber das Melodram und iiber deren Wiedergabe, wie sie
Professor Pujman verlangte, wie er sie den singenden Schauspielern —
Sidngern — einzugeben vermochte, wie er ihre ganzen Figuren fest in der
Hand hielt. Die Bewertung der pujmanschen Stilisierung des Melodrams
ist zwischen die Erinnerungen an die Schule geschoben, obwohl sie selb-
stindig ist und spidtere Zeit betrifft und Pujmans souveridnes Klavierspiel
bedeutend erwihnt.

Ein kleines Portrdt von Jarmila Péni¢kova-Rochova, der spiteren Ge-
sangslehrerin am Konservatorium, beriihrt miBig stilistische Probleme
der Gesangsausbildung und weist auf ihre hervorragenden Qualitdten als
Konzertsingerin und ihr pddagogisches Talent hin. Einige Namen junger,
spiater bekannter und auch unbekannter Sidnger schlieBt das Kapitel von
den Mitschiilern, die zum interessanten Ganzen durch Pujmans pidago-
gischen Willen zusammengeschlossen waren, der der jungen Generation
ein smetanasches Sidngerideal eingab, Ideal eines ausgebildeten und mo-
ralisch verantwortlichen, begeisterten Kiinstlers, der fiir die Erhebung
der Menschlichkeit singt, ab.

In die Reihe von Mitschiilern ist noch ein Absatz liber den tief von
Pujmans Lehre gefangennommenen Griinder der Amateuer-Operngruppe
»Kammeroper“ Karel Votapek beigegeben.

Das Kapitel ,Ich“ fiihrt einige persénlich unvergeBliche Erlebnisse aus
der unmittelbaren Zusammenarbeit des Professors mit seiner Schiilerin
auf Opernpartien wie z.B. Margarethe, Susanna, Karoline (Zwei Witwen),
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Philine, Rosina, Violetta u.a. auf. Dabei tauchten Fragen und Einwinde
eine nach der anderen auf: Stil, Metrum, Akzent, Stdrke, Aussprache,
gesungene Vokale, schauspielerische Einzelheiten, durch Technik ge-
wonnene Sicherheit, Ausbildungsergebnisse. Ein Brief von ISa Krej¢i aus
Bratislava an Pujman schitzte offensichtliche Spuren der pujmanschen
Schule ein.

Uber die Koloratur — Grundsitze und i#sthetische MaBstibe, humor-
volle Zwischenfélle aus der Praxis. Wie der Kiinstler und Padagoge sich
selbst in einer unbeliebten Arbeit zu liberwinden vermochte. Es folgen
Erinnerungen an die sympathische Personlichkeit des Professors Dédecek
und an die Arbeit in den Korrepetionsstunden. Die Autorin faBt am
Schlufl des Kapitels mit tiefer Dankbarkeit Pujmans EinfluB in seinem
Bekenntnis zum smetanaschen Ideal und eigenen piddagogischen Ehrgeiz
zusammen und kommt am SchluBl ihrer Erinnerungen zur Schilderung
eines vertrauten Portrdts von Ferdinand Pujman, dem Freund der Jugend
und dem Erzieher in der gesellschaftlichen und auch menschlichen Hin-
sicht.

Eine hohe Idee der Aufgabe und des Sinns des Theaters iliberhaupt, ein
philosophischer Anblick in die Kunstwerkstatt. Ein schiichterner Versuch
um einen Beitrag zu Pujmans Charakteristik als Menschen, Denkers und
subjektiv geschlossenen Geistes folgt. Einige kleine Reminiszenzen an
das personliche Verhalten: wie er manchmal verschlossen und streng war,
so wullte er sich anderswo in einer Wurstriducherei oder Kaffee mit Stu-
denten freundlich zu unterhalten und dabei fiihrte und erzog er stets zur
Kunst und Menschlichkeit. Asthetische Diskussionen in den Pausen im
Vorsaal des Emaus bedurften vieler Zigaretten. In 6ffentlichen Konzerten
war der Emauser Saal voll moderner Musik. Adepten der Gesangskunst
stellten sich unter Pujmans Fiihrung die Aufgabe, handschriftliche Neu-
heiten und unkonventionelle und schwierige Kompositionen aufzufiihren.
Sie begegneten der Komponistenavantgarde, den Schiilern Novaks, Suks
und Foersters, Habas Vierteltonschule.

Von den jungen Musikwissenschaftlern wird besonders Mirko Ocadlik
erwihnt, in dessen Wohnung sich die Autorin in nédchsten Jahren mit
Ferdinand Pujman traf und wo sich die seltene personliche Freundschaft
festigte. Die Erzdhlung ist mit einem Kapitel liber Kunstpiddagogik ab-
geschlossen, in dem noch auf andere Wege der Gesangskunst, der aufler-
halb des Theaters, hingewiesen wird.
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EVA HERRMANNOVA

Uber Ferdinand Pujmans pddagogische Tétigkeit

Professor der Mimik.

Das Kapitel verfolgt Ferdinand Pujmans piddagogische Tétig-
keit am Prager Konservatorium (1921—1951). Pujman wurde 1921 (ge-
meinsam mit O. Zitek) eingeladen, die erste 6ffentliche Vorstellung der
neuen Gesangsabteilung einzustudieren. Nach der erfolgreichen Auf-
fihrung wurde er zum Vertragslehrer, spiter dann zum Vertragsprofessor
fir das Fach der Opern-Dramaturgie, Regie und Mimik. _

An der neuen Opernabteilung (die Singer wurden vor dem 1. Welt-
krieg gemeinsam mit dramatischen Kiinstlern geschult) war es unum-
génglich, nach den spezifischen Grundsitzen der Opernéisthetik zu lehren,
damit das Konservatorium Singer verlieBen, die fihig wéiren, Opern-
partien vom Geiste der Musik aus und in den Intentionen der modernen
Regie zu interpretieren. Pujman ist schon in dieser Zeit ein bedeutender
Regisseur und Reformator der Opernregie, Autor einer Reihe von Schriften,
in denen er einen neuen Typus des Opernkiinstlers und ein System der
Gestaltung schauspielerischer und gestischer Form der Operninszenierung
festgelegt. Er ist auch Autor erster mimikologischer Arbeit (schauspiele-
rische Formenlehre), die an Hand physiologischer und anatomischer Ana-
lysen die Thematik der korperlichen Bewegung auf der Biihne behandelt.
Das in diesem Werke geschaffene System wurde auch mit Lehrplédnen
des Gesangsstudiums der Konservatorien koordiniert.

Bei 6ffentlichen Schulvorstellungen des Konservatoriums setzte Pujman
das Prinzip, das ganze Werk aufzufiihren (nicht nur dessen Abschnitte),
durch. Seine Inszenierungen zeichneten sich durch die analytisch abge-
leitete Auffassung und einen einheitlichen Stil aus. Die Opernschule
kntipfte engste Kontakte mit den Vertretern der modernen bildenden
Kunst und mit unkonventionellen Choreographen an. Ebenso wie am
Prager Nationaltheater arbeiten hier progressive Kiinstler der tschechi-
schen modernen Oper. Mit dem Studienjahr 1926/27 erweitert das Kon-
servatorium den Umfang seiner Téatigkeit durch die Griindung eines
Opernstudios. Es waren Kurse fiir weitere Ausbildung von Sédngern, die
auch auBerhalb des Konservatoriums geschult wurden.

Pujman wirkte gleichzeitig als Dramaturg der Opernschule. Aus den
aufgefiihrten Werken geht hervor, da Pujmans Dramaturgie entweder
neue, oder umgekehrt langst Vergessene, im Betrieb groBer Biihnen kaum
vorstellbare Partituren vorwiegend einheimischen Ursprungs prisentierte.
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Die Wahl der Autoren ist sehr interessant, unkonventionell und ist auch
im Hinblick auf das ganze Prager Kulturleben vorteilhaft orientiert. Die
Biihnentitigkeit der Opernabteilung ersetzte einigermaflen eine Kammer-
oper und stand im Mittelpunkt des Interesses des Publikums sowie der
Kritik.

Nach 1945 dehnte Ferdinand Pujman seine padagogische Tatigkeit auch
auf die neu gegriindete Hochschule AMU aus. Fiinf Jahre lang wirkte er
gleichzeitig an beiden Lehranstalten. Seit dem Schuljahr 1951—52 lehrte
er nur noch an der AMU.

Professor der Opernregie.

Unter den péddagogischen Pflichten Ferdinand Pujmans am
Konservatorium stand auch Opernregie. Er konnte faktisch jedoch keine
Regisseure ausbilden, denn Opernregie existierte damals noch nicht als
ein selbstdndiges Fach. Spiater (1939) wurde die Moglichkeit der Hospita-
tionen bewilligt. Pujmans zahlreiche Vorschlige zur Bildung der Fach-
abteilung Opernregie blieben unerledigt.

Die selbstédndige Fachabteilung Opernregie wurde erst nach 1945 an der
AMU errichtet. Prof. Pujman hat gleich am 1. Schuljahr 1946/47 mit Vor-
lesungen und Ubungen angefangen, 1949 wurde er zum ordentlichen
Professor der AMU ernannt, seit 1952 iibernimmt er die Leitung des
Lehrstuhls fiir Dirigieren, Opernregie und Gesang.

Fir den Unterricht der Opernregie und Dramaturgie an der AMU hat
Pujman Lehrplidne ausgearbeitet (1950). Sie legen Nachdruck auf das
Studium der Opernschauspielkunst, die nach Pujmans Bewegungssystem
gelehrt werden sollte. Zum regelmiBigen Unterricht ist es jedoch nicht
gekommen. .

Prof. Pujman lehrte Opernregisseure theoretisch und praktisch: er hielt
Vorlesungen (gab auch Skripten heraus), leitete Seminare und Regiepraxis
der Studenten. Zur Regiepraxis rechnete er ausschlieBllich Téatigkeit im
Opernstudio, das er selbst 1946 gegriindet hatte. An der Téatigkeit des
Studios nahmen Studenten aller Facher der AMU sowie des Konservato-
riums teil. Das Studio konnte auch Werke mit grofleren Besetzungsan-
spriichen produzieren. Sein Programm wurde vom Gesichtspunkt der pa-
dagogischen Niitzlichkeit, vorwiegend aus dem Bereich der tschechischen
Opernliteratur gewihlt. Prof. Pujman lehrte an der AMU auch noch nach
der Vollendung des 70. Lebensjahres, bis zum Sommersemester 1960. Er
ist am 17. 12. 1961 verstorben.

Ein Verzeichnis aller '6ffentlichen Opernvorstellungen- (Neuinszenie-
rungen) des Prager Konservatoriums und der AMU in den Jahren 1921—
1960 ist beigefiigt.
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JAROSLAV ZICH

Instrumentation des Konzertes fiir ein Streichinstrument
(Antonin Dvoiak: Konzert fiir Violoncello)

Das Streichinstrument gehort zu den klanglich wenig durch-
dringenden Instrumenten. Deshalb ist die Frage, unter welchen Umstéin-
den es in der Konkurrenz des Orchesters besteht, der Aufmerksamkeit
wert. Allgemein gilt es:

1. Ein Streichinstrument wird am leichtesten durch Streichinstrumente
verdeckt. Analog gilt es fiir ein Blasinstrument, das es am leichtesten
durch Blasinstrumente verdeckt wird. Allgemein kann man sagen, dal3 ein
Soloinstrument am leichtesten durch homogene Instrumente verdeckt
wird.

Es ist deshalb letzten Endes moglich, homogene Instrumente (oder
wenigstens einen Teil von ihnen) tliberhaupt wegzulassen. Z. B. Hinde-
mith 148t im Konzert fir Viola op. 36 Nr. 4 im Orchester nur Violoncelli
und Kontrabisse, also er 146t 1. und 2. Violinen und Bratschen aus, denn
gerade sie konnten den Solisten am meisten verdecken. Alban Berg be-
setzt im Doppelkonzert fiir Violine und Klavier das Orchester nur mit
Blasinstrumenten. Dasselbe tut auch ISa Krej¢i im Concertino fiir Violine.
Umgekehrt kann man ein solistisches Blasinstrument nur mit Streichern
kombinieren.

2. Spielen mit dem Solisten Streicher, ist es ratsam

a) daB der Solopart liber ihnen plaziert ist (dasselbe gilt fiir ein solisti-
sches Blasinstrument, wenn mit ihm Bléser spielen). Im entgegengesetzten
Fall wird der Solist sehr leicht verdeckt. Dazu reicht es uiber ihn z. B. in
I. Violinen eine kantabile Melodie zu legen. Die Geiger lassen sich dann
gewohnlich nicht abbringen, sie mit geblihrendem Espressivo vorzutragen,
wodurch sie jedoch eben den Solisten verdecken,

b) daB man in Streichern klanglich wenig ausgiebige Techniken anwen-
det. Dazu gehoren z. B. saltando gespielte Staccato-Akkorde in der Be-
gleitung, Akkorde, die durch ,Wellenbewegung® der Intervalle entstehen,
manchmal auch Tremolo (natlirlich nicht im Forte) u. a.

3. Blasinstrumente verdecken solistisches Streichinstrument auffallend
weniger. Das kann man so ausniitzen, daB es z. B. moglich ist, einem
Blasinstrument auch eine Kantilene zu vertrauen, deren Fahigkeit zu
verdecken, im Vergleich mit dem Staccato-Typus, gewill groBler ist. Man
kann sogar eine solche Kantilene — natlirlich nicht in einer starken Dy-
namik — lber den Solisten legen ohne sonderliche Gefahr, dafl er dadurch
verdeckt wird. Auch von Blasinstrumenten gespielte begleitende Akkorde
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verdecken verhiltnismiBig weniger, als wenn sie von Streichern gespielt
werden, so daB man auch einen klanglich kompakteren Satz anbringen
kann. Man kann allerdings diese Klangfiille nicht iliber Gebiihr steigern,
bzw. wichst sie, dann ist es vonnéten, sie durch schwache Dynamik aus-
zugleichen. Ausgezeichnet bewidhren sich begleitende Pizzicato-Akkorde —
also wenn sich Streichinstrumente in Zupfinstrumente verwandeln.

4. Sehr empfehlenswert ist es, im Solo eine unterschiedliche Satzart
von der des Orchesters zu wihlen. Besonders zwei Moglichkeiten bieten
sich hier an:

a) gegen den ,kontinuierlichen“ Legato-Typus den Staccato-Typus
setzen,

b) gegen schnelle Bewegung (z. B. in Sechzehnteln) eine ruhlge Folge
(Viertel, halbe Noten u. dgl.) setzen.

Einen dieser kontrastierenden Typen verwenden wir im Solopart und
den anderen im Orchester.

5. Von dem Teil des Orchesters, der eine unangenehme Fihigkeit, den
Solisten zu verdecken, besitzt, gilt es: je mehr er von dem Solo entfernt
ist, desto weniger verdeckt er ihn.

6. Manchmal bewirt sich solistisches Streichinstrument durch Blas-
instrumente zu verstirken. Melodische Linie im Solo kann man vor allem
im Unisono verstirken (wenn sie sehr beweglich ist, nur ihre ,Stiitz-
punkte®). Diese Unisono-Kombination kann man weiterhin ebenfalls mit
Blasinstrumenten in Unter- oder Oberoktave verdoppeln, je nach der
Lage der solistischen Melodie. Weniger empfehlenswert ist, das Solo-
instrument mit einem Blasinstrument nur in Oktaven (d. h. ohne gleich-
zeitiges Unisono) zu filihren. Es gibt auch andere Moglichkeiten, z. B.
Akkordzerlegungen im Solo (die z. B. mit wogender Bewegung des Bogens
uber Saiten gespielt werden) kann man durch Akkorde der Blidser unter-
stiitzen (tenuto, aber auch staccato) usw.

7. Man muf3 sehr behutsam mit einigen Schlaginstrumenten, vor allem
Membraninstrumenten, umgehen. Das gilt besonders liber deren Wirbel,
der den Solisten sehr leicht verdeckt.

Es ist begreiflich, daB man die hier angefiihrten Vorgéinge untereinan-
der verschiedenartig kombinieren kann.
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VACLAV FELIX

Harmonische Grundprinzipien ‘bei Bohuslav Martint
(Analyse seiner Sonate fiir Bratsche und Klavier)

Einleitend begriindet der Autor die gewihlte Methode der Ana-
lyse. Eine quantitative, statistische Untersuchung des akkordischen Ma-
terials wiirde die spezifischen Ziige der Musiksprache Bohuslav Martints
nicht erschlieBen, weil sie in gegenseitigen Beziehungen der Zusammen-
klinge beruhen. Deswegen konzentriert sich die Aufmerksamkeit auf
Fragen der harmonischen Bewegung und der funktionellen Beziehungen.
Zur Analyse wurde ein Werk aus dem Jahre 1955, also aus der reifen
Periode des Autors, herangezogen. Die Aufmerksamkeit ist vor allem der
Introduktion und der Coda gewidmet, in denen man die spezifische Art,
auf die der Komponist das Bewulltsein der Tonart konstituiert, am besten
verfolgen kann.

Den methodischen Ausgangspunkt bilden die von Karel Janecek ent-
deckten harmonischen Grundprinzipien, die einen  Charakter zeitliber-
dauernder GesetzméiBigkeiten haben. Die Untersuchung der Anwendung
dieser Prinzipien ermoglicht auch harmonisches Denken von Autoren der
verschiedenen Stilepochen zu vergleichen. Es gibt drei harmonische
Grundprinzipien: |

1. Das Prinzip der reinen Tonika beruht darin, da wenn die Endtonika
als erreichtes Ziel der harmonischen Bewegung wirken soll, darf sie weder
durch nicht aufgehobene harmonische imaginidre Téne noch durch tonale
imagindre Tone im Tritonus-Verhiltnis kompliziert werden.

2. Das Prinzip des Leittons beruht darin, daBl der vor der Tonika ste-
hende Zusammenklang der Tonika um so dringender zustrebt, je mehr
Leittone, d. h. Tone, die um einen Halbton von irgendeinem Bestandteil
der Tonika entfernt sind, er enthilt.

3. Das Funktionsprinzip stellt eine Synthese beider vorhergehenden
Prinzipien dar, die in einzelnen Stilepochen konkret durch Mittel realisiert
werden konnen, die in den Einzelheiten verschieden sind (z. B. das drei-
gliedrige klassische Funktionssystem, Sins fiinfgliedriges Funktionssystem).

Es folgt eine eingehende Analyse der ersten 35 Takte aus der Sonate
fiir Bratsche und Klavier von Bohuslav Martinti. Ihre Ergebnisse sind
folgendermaBen zusammengefaBt:

1. Zum Unterschiede von der klassisch-romantischen Art der Anwen-
dung des Prinzips der reinen Tonika (die in der sorgfidltigen Vorbereitung
der Tonika durch beide nichttonische Haupt- bzw. Hilfsfunktionen be-
ruht) 148t Martini die neue Tonika ohne Vorbereitung erklingen, festigt
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sie durch langes Aushalten, aber gleichzeitig verletzt sie durch eine Menge
melodischer Téne im Tritonus-Verhéiltnis (besonders durch mixolydische
Sept, oft auch durch lydische Quarte). Seine Toniken wirken also nie
vollkommen spannungslos, sie werden durch ihre Umgebung individuali-
siert, klingen ,,modern®.

2. Zum Unterschied von der klassisch-romantischen Art der Anwendung
des Prinzips des Leittons (die vor allem in der Vorbereitung der Tonika
durch die Dur-Dominante, also in der Betonung des unteren Leittons zur
tonischen Prim beruht) meidet Martini auffallend den unteren Leitton
zur Prim. Er bedient sich gewohnlich der Leittone zur Quinte und sehr
hiufig verwendet er Leitténe zur tonischen Terz, und zwar beide, den
unteren sowie den oberen, oft in der hoéchsten, melodisch bedeutenden
Stimme. :

3. Martint kehrt mit Vorliebe die klassische Funktionsfolge S-D-T in
die Folge D-S-T um. Er weicht also der authentischen Kadenz aus und
bevorzugt die plagale Kadenz, die er jedoch durch originelle Mittel reali-
siert: die Subdominante ersetzt er durch den einfachen oder alterierten
Akkord der II. Stufe (mit erhohter Prime, die den unteren Leitton zur
tonischen Terz bildet, wobei die nichtalterierte Prime gleichzeitig erklingt
und in Gegenbewegung aufgelost wird).

Die Analyse des SchluBteils des I. Satzes wird vor allem auf den un-
konventionellen tonalen Plan ausgerichtet. Auffallend wirkt hier die Ton-
art Es dur, also die auf der mixolydischen Sept der Haupttonart liegende
Tonika. Vor der Coda selbst kommt es sogar zur Ausweichung in die noch
entferntere Tonart As dur, wonach die kurze Coda in F dur unerwartet,
frisch, ,,modern“ wirkt.

Der SchlufB3 des II. Satzes der Sonate enthilt komplizierte Zusammen-
klinge und Andeutungen der Bitonalitit. Auf dem letzten Steigerungs-
hohepunkt erscheint ein Sechsklang c-e-g-cis-fis-b, also eine Kombination
von zwei Dur-Dreiklingen im Tritonus-Verhiltnis. Martina 16st diesen
modernen, sehr dissonanten Akkord nicht als eine nichttonische Harmonie
auf (wie es ein im Grunde genommen klassisch-romantisch denkender
Komponist getan hitte), sondern er verldt allmihlich b, cis und fis, so
daB er zur Endtonika c-e-g durch das stufenweise ,,Auswaschen“ der um
den Tritonus enfernten Tone gelangt, die allerdings bis zum Schluf3 der
Komposition als tonale imaginidre Tone im Bewulltsein des Horers ver-
bleiben. Deshalb wirkt auch die Endtonika trotz ihrer realen Einfachheit
als ein nicht abbegriffener Zusammenklang, dessen latente harmonische
Spannung im Horer in eine starke emotionelle Spannung umgeschmolzen
wird.
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JIRI KRATOCHVIL

Bolero von Maurice Ravel

Nach einer kurzen Aufzihlung historischer Tatsachen werden
einzelne Komponenten des Werkes untersucht. Die Form besteht aus
18 Abschnitten, die abwechselnd zwei Themen nach dem Schema AA-BB
wiederholen, und einer kurzen Coda. Dieselbe Tempobezeichnung gilt fiir
die ganze Komposition, nur in der Coda wird bei der Ausweichung in E
dur das Tempo traditionsgemill etwas belebt. Die Begleitung bilden zwei
rhythmische Folgen: eine Figur der kleinen Trommel und der Rhythmus,
der das 3/4 Metrum betont. Beide 16-taktige Themen werden stets durch
eine 2-taktige Einleitung eingefiihrt, nur am Anfang des Werkes hat die
‘Einleitung 4 Takte. Beide melodische Linien sind absteigend, und ihre
einzelnen Teile werden stets um bestimmte zentrale Tone gruppiert. Was
die Tonalitdt anbelangt, so steht das Thema A in C dur, Thema B ab-
wechselnd in C mixolydisch und C phrygisch. Die Tonalitdt, der melodi-
sche und rhythmische Verlauf verursachen, dal das Thema A einen ruhi-
geren, das Thema B einen erregteren Ausdruck hat. Die motivische Arbeit
im gewohnlichen klassisch-romantischen Sinne befindet sich nur in einem
Teil der Coda und nimmt 39 der Gesamtdauer der Komposition an. Har-
monie wechselt im BaBl Tone ¢ und g, Tonika und Dominante, wéhrend
die anderen Stimmen diese Eindeutigkeit verschleiern. Mit Ausnahme der
kurzen Ausweichung in E dur in der Coda steht das ganze Bolero in C dur.
Die Komposition ist konsequent homofon. Zwischen dem Rhythmus der
Melodien und der Trommelfigur besteht eine ununterbrochene Spannung.
In einigen Abschnitten tritt auch das 3/4 Metrum in den Vordergrund.
Die klassische Gegenbewegung der Stimmen wird nur auf einer einzigen
Ziahlzeit, auf dem vorletzten Viertel des Werkes geltend gemacht. Da-
durch wird der Hohepunkt der Steigerung erreicht.

Die Instrumentation des Bolero beginnt mit den Soli der Bliser, die
derart aneinander gereiht sind, daB3 sich die Farbe allmihlich verschirft
und die Klangintensitdt wéchst. Darauf folgen Abschnitte der Bléser-
gruppen, und erst der 19. Abschnitt bringt die Melodie in der Kontrast-
farbe der Streicher. Dann verschiebt sich die Farbe wieder von den
Streichern in die Blechblidser. Auch die begleitenden Folgen verschirfen
sich allméhlich in der Klangfarbe und schwellen klanglich durch Ein-
schaltung weiterer Instrumente an. Anfangs geht oft das Instrument, das
bereits das Thema zu Ende gespielt hat, in den Rhythmus der kleinen
Trommel liber. Schweres Schlagzeug tritt erst gegen den Schluf3 der Coda
ein. Die ganze Steigerung des Bolero ist perfekt durchdacht, und einzelne
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Mittel werden zielbewuBt eingesetzt. Der Komponist verzichtet auf eine
Reihe geldufiger Kompositionsvorginge, die er meisterhaft beherrscht,
und veridndert empfindlich die Hierarchie einzelner Komponenten der
Kompositionsarbeit. Ungeachtet einer zweifellos bedeutenden Beteiligung
der Verstandeskontrolle, hilt er jedoch eine feste Verbindung mit der
elementaren Musikalitdt des Volkstypus aufrecht. Diese kiinstlerisch voéllig
uberzeugende Synthese scheinbar so entgegengesetzter und heterogener
Prinzipien stellt den hauptsichlichen historischen Beitrag des Bolero von
Ravel dar und ist gewil auch die wichtigste Ursache seiner groBen Po-
pularitdt in den breitesten Publikumsschichten.
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KAREL RISINGER

Methodik der Unterweisung im europdischen Kontrapunkt
des 20. Jhs.

Der Kontrapunkt des 20. Jhs. verhilt sich zum traditionellen,
sog. Instrumentalkontrapunkt, wie dieser zum friiheren Vokalkontrapunkt.
Mit der Unterweisung im modernen Kontrapunkt kann man erst nach
der griindlichen Beherrschung der Theorie des traditionellen Kontrapunkts
und der traditionellen Harmonie, der musikalischen Formen und der
Harmonie des 20. Jhs. anfangen.

Anfangs kann man die Bildung der Melodie behandeln. Die Behandlung
des eigentlichen Stoffes wird in folgende Teile und Kapitel gegliedert:

I. Zweistimmiger Kontrapunkt.

1. Der einfache Kontrapunkt. Der rhythmisch gleiche Kontrapunkt
(Note gegen Note) in konsonanten Intervallen, der ungleiche Kontrapunkt,
der gleiche Kontrapunkt in dissonanten Intervallen, der in beiden Stim-
men rhythmisch gemischte Kontrapunkt (Beispiel 1).

Beispiele konnen tonal (Diatonik oder auch erweiterte Tonalitdt), modal
oder auch atonal (bzvw. unter Anwendung der dodekaphonischen oder
allgemein seriellen Methode) sein.

2. Doppelkontrapunkt und Transpositionskontrapunkt.

A) Der Kontrapunkt mit vertauschbaren Intervallen einer und der-
selben Gruppe:

a) Der in einzelnen Intervallen aller sieben diatonischen Intervall-
gruppen umkehrbare und transponierbare Kontrapunkt (Beispiel 2).

b) Doppelkontrapunkt und Transpositionskontrapunkt in allgemeinen
Intervallméglichkeiten (Beisp. 3).

B) Der Kontrapunkt mit unvertauschbaren Intervallen einer und der-
selben Gruppe.

a) Der in einzelnen Intervallen (von allen 12 Intervallen) umkehrbare
und transponierbare Kontrapunkt (Beisp. 4).

b) Doppelkontrapunkt und Transpositionskontrapunkt in allgemeinen
Intervallméglichkeiten. In dieser Art des Kontrapunkts kann man nur
Gegen- und Seitenbewegung in folgenden Intervallen verwenden: kleine
Sekunde, kleine Terz, reine Quarte, Tritonus (als verminderte Quinte),
kleine Sexte und kleine Septime (Beisp. 5, 6). Jeder Stimme kann man
eine Intervall- oder Akkordparallele beifligen (Beisp. 7, 8).
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3. Imitation.
Als eine neue Erscheinung kann man die Imitation in der Intervall-

vergroBerung und Verkleinerung, und zwar mechanische (Beisp. 9) und
harmonische Imitation (Beisp. 10) bezeichnen. Fiir die eigentliche Ubung
kommt die strenge, bzw. die in beliebigen Intervallen transponierbare
Imitation in Betracht.
A) a) Strenge Imitation in ungleichen Intervallen (Beisp. 11).
b) Strenge Imitation in gleichen Intervallen (Beisp. 12).

B) Strenge Imitation mit dem =zeitlich verédnderlichen Einsatz der Ris-
posta in ungleichen (Beisp. 13) und gleichen Intervallen (Beisp. 14).

C) Imitation in der Augmentation und Diminution (Beisp. 15). Weiter
folgt ein Beispiel mit transponierbaren und zeitlich verschiebbaren Stim-
men (Beisp. 16).

D) Krebsformen der Imitation (Beispiel 17).

II. Dreistimmiger Kontrapunkt.

1. Der einfache Kontrapunkt (Beisp. 18).
2. Mehrfacher Kontrapunkt und Transpositionskontrapunkt in unglei-

‘chen (Beisp. 19), gleichen (Beisp. 20), bzw. parallelen Intervallen (Beisp.

21, 22),

3. Imitation in der geraden Bewegung (bzw. unter Anwendung einer
Hilfskonstruktion — Zeichen P. K. — Beisp. 23, 25), Gegenbewegung (Bei-
sp. 24), in Augmentation und Diminution (Beisp. 26), Krebsformen (Beisp.
27, 28), IntervallvergréBerung und Verkleinerung (Beisp. 29, 30), strenge
Imitation mit zeitlich verschiebbaren Stimmeinsitzen (Beisp. 31, 32, 33).
ITII. Vierstimmiger Kontrapunkt (einfacher Kontrapunkt, Transpositions-
und mehrfacher Kontrapunkt, Imitation).

IV. Fiinf- und mehrstimmiger Kontrapunkt (eine kurze Abhandlung)
V. Anwendung an die kontrapunktischen Grundformen.

1. Passacaglia.

2. Kanon (Beisp. 34, 35).

3. Fuge.

In der Exposition der modernen Fuge kommt hauptsichlich der reale
Comes (Risposta) vor, und zwar auch in Fallen, in denen friiher der tonale
Comes (Risposta) benutzt wurde (Beisp. 36).
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BOHUMIL DUSEK

Ein Beitrag zur Problematik der Psychologie
der Tonkiinstlerpersonlichkeit

Im ersten Abschnitt wird liber objektive und subjektive Be-
dingungen gesprochen, unter denen sich die Personlichkeit eines Ton-
kiinstlers formen und entwickeln kann. Zu den objektiven Bedingungen
gehdren vor allem innere und duBlere reale Moglichkeiten. Wenn auch ein
Musiker liber objektive Bedingungen verfiligt, die fiir seine kiinstlerische
Tatigkeit glinstig sind, bedeutet es noch nicht, daB er zum bedeutenden
Tonklinstler wird. Es ist hier einerseits das Erwartungsniveau, das durch
das Maximum innerer und duBlerer Erfolge, die der jeweilige Musiker von
sich erwartet, andererseits das Anspruchsniveau, das man als Minimum
innerer und &uBerer Erfolge definieren kann, die den betreffenden Musi-
ker zu befriedigen vermégen, vonnoten. Sowohl das Erwartungsniveau als
auch das Anspruchsniveau sind subjektive Bedingungen, die mit den ob-
jektiven Bedingungen auseinanderfallen konnen. Auseinanderfallen kon-
nen ebenfalls das innere und &duflere Niveau realer Moglichkeiten, das
innere und &uBere Erwartungs- und Anspruchsniveau. Ebenso iliberhoht
das Anspruchsniveau oft das Erwartungsniveau, was schon dadurch ge-
geben ist, daB das Anspruchsniveau unter normalen Umstidnden eine
steigende Tendenz zeigt. Solche Ungleichheit ist ein Faktor, der eine an-
spruchsvolle Lebenssituation zeugt.

Wiahrend das Anspruchsniveau in sich selbst eine steigende Tendenz
hat, kann man dasselbe vom Erwartungsniveau nicht sagen. Die Steige-
rung des Erwartungsniveaus ist an die Steigerung des Niveaus der realen
Moglichkeiten gebunden. Der Mensch bemiiht sich jedoch um die Er-
héhung des Niveaus der realen Moglichkeiten nur in dem Fall, wenn er
dazu durch die Ungleichheit des Anspruchsniveaus und des Erwartungs-
niveaus angetrieben wird. Die Bewegungskraft des Wachsens des Musikers
ist also eine anspruchsvolle Lebenssituation. Wenn die Situation, wo das
duBere Anspruchsniveau das duBlere Erwartungsniveau iibersteigt, durch
den Umstand begleitet wird, bei dem inneres Erwartungsniveau duBeres
Erwartungsniveau tibersteigt, kommt es beim Musiker zum Gefiihl der
Frustration. Wenn der Musiker das Niveau realer Moglichkeiten nicht
soweit steigern kann, um Kunsttaten zu vollbringen, die seinen Ehrgeiz
zu befriedigen vermochten, muBl er das Anspruchsniveau verdndern:
entweder so, daBl er dessen Qualitit veridndert, oder durch Herabsetzung
seiner Quantitit; in diesen Fillen spricht man von der Kompensation und
der Regression.
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Es gibt auch unangemessene Losungen anspruchsvoller Lebenssituatio-
nen, in denen es zur Ungleichheit zwischen dem Erwartungsniveau und
dem Niveau realer Moglichkeiten kommt. Eine solche Ungleichheit fiihrt
zur Selbsttduschung.

Im Leben eines Tonkiinstlers kommen akute Situationen, die eine einst-
weilige, aber pldtzliche und jihe Verdnderung des Anspruchs- und Er-
wartungsniveaus verursachen. Weicht das Erwartungsniveau plétzlich
und jih in der Richtung nach unten ab, zeigt sich das Anspruchsniveau
als Faktor, dessen Qualitdt gewachsen ist und umgekehrt, wenn auf diese
Weise das Erwartungsniveau sinkt, féllt auch das Niveau realer Moglich-
keiten. Zu den hiufigsten akuten anspruchsvollen Lebenssituationen eines
Tonkiinstlers gehdért das Trema, das derart unterschiedliche Symptome
hat, dal man es nicht als eine einzige Erscheinung betrachten kann. Mal-
adaptives Trema geht aus dem Mangel an der Mdglichkeit der Adaption
in einer neuen, ungewohnlichen oder plétzlichen Situation hervor. Hier
weicht primir das Erwartungsniveau in der Richtung nach unten ab.
Anderswo wird das Trema durch libermifBige Motivation verursacht. Dann
ist es Motivationstrema, bei dem primir das Anspruchsniveau in der
Richtung nach oben abweicht. Es gibt auch bedingt-reflexives Trema, das
sich in der Regel nur auf bestimmte Personen, bestimmtes Milieu oder
bestimmte Art der Tatigkeit bezieht. Eine andere Art des Tremas ist
anthropophobisches Trema, dessen Ursache eine krankhafte Angst vor
dem Menschen ist. Dieser Zustand entwickelt sich eher zum Schlimmeren
als zum Besseren und trifft das ganze gesellschaftliche Auftreten. Es ist
ein peinliches und sehr schwer entfernbares Gefiihl. Ein an dem anthropo-
phobischen Trema leidender Musiker wiirde nicht selten gerne &ffentlich
auftreten, er kann jedoch seine Angst nicht lberwinden, die er schon
vor diesem Auftreten hat. Manchmal stellt sich das Trema erst nach der
Leistung ein. In Benigneform geht es um das Motivationstrema, wogegen
in Maligneform Grund des Tremas fixe Vorstellungen sind.

Die Beseitigung des Tremas, das nicht von der Natur einer pathologi-
schen Erscheinung ist, beruht in der Einfiihrung einer wirksamen MaB-
nahme gegen einen akuten Aufstieg des Anspruchsniveaus oder gegen
die Senkung des Erwartungsniveaus. Um jedoch eine MaBnahme zu tref-
fen, die gerade im gegebenen Fall am wirksamsten ist, mull man zunichst
feststellen, um welche Art des Tremas es geht. Die Beseitigung des Tremas
vom anthropophobischen Ursprung oder des Tremas nach der Leistung,
das auf fixen Vorstellungen basiert, ist am schwierigsten und sie kann
nur einem erfahrenen Psychiater anvertraut werden.

Mit anspruchsvollen Lebensssituationen héngt auch das psychologische
Wesen des Generationsproblems unter Tonkiinstlern zusammen. Genera-
tion ist eine Gruppe von Menschen, die in der Entwicklung der Gesell-

440



schaft eine bestimmte gesellschaftliche Funktion innehaben. Fiir die An-
gehorigkeit zur Generation ist nicht das Alter maBgebend, sondern die
Zeit, wo der jeweilige Mensch ins 6ffentliche Leben eintrat. Man mui
auch mit Fallen rechnen, wo ein Tonkiinstler ins 6ffentliche Leben spéiter
eintritt, als es ublich ist. Solchen Féllen begegnet man so oft, dal man
sie nicht als Ausnahmen betrachten kann.

Die Arbeit an einer Lebensaufgabe erreicht den Gipfelpunkt, wenn die
Aufgabe erfiillt ist. In diesem Augenblick hort die gegebene Aufgabe auf
die Gegenwart zu sein und wird zum Gegenstand einer wissenschaftlichen
Untersuchung. An die Stelle der erfiillten Zeitaufgabe tritt sofort eine
andere, die die vorige fortsetzen und dadurch auch verneinen muBl. Men-
schen, die ihre Aufgabe erfiillt haben, werden sich dieser Tatsache in der
Regel nicht bewuBt, weil sie im Widerspruch zu ihren Motivationsveran-
lagungen steht.

In der Musik wird der Kampf des Neuen mit dem Alten entweder um
den Stil oder — weniger oft — um das Programm gefiihrt. Jedoch weder
Stil noch Programm sind Faktoren, die den eigentlichen kiinstlerischen
Wert des Werkes bestimmen wiirden. Deshalb ist der Kampf des Neuen
mit dem Alten in der Musik nicht ein Kampf um kiinstlerischen Wert,
was wir auch aus der Tatsache ersehen, daf3 schlieBlich beiden Seiten in
der Musikliteratur fast immer gleichberechtigte Stelle zugestanden wird.
Hier also zerstort das Neue das Alte nicht, wenn es auch verneint. Des-
halb ist nicht einmal das Generationsproblem in der Kunst vom objektiven
Gesichtspunkt aus durch einen unverschnlichen Widerspruch gegeben.

Bei einem Tonklinstler, der sich kiinstlerische Aufgaben stellt, die das
uberschreiten und verneinen, was bis heute in der Musik geleistet worden
ist, kommt es zur Uberhéhung des duseren Anspruchsniveaus iliber das
duBlere Erwartungsniveau. Diese Ungleichheit verschirft sich allmihlich,
was zum Negativismus oder zum Gefiihl der Frustration fiihren kann.

Progressive Krifte schlieBlich siegen, was auch Ldsungen der anspruchs-
vollen Situation avantgardistischer Kiinstler mit sich bringt. Der Zeit-
abschnitt zwischen diesem Knotenpunkt und der Erfiilllung der Lebens-
aufgabe wird zur glinstigsten Periode im Leben eines Tonkiinstlers. Da-
gegen ein Tonklinstler, der seine Aufgabe schon erfiillt hat, will nicht,
daBl es nach dem Antritt neuer Generation bei ihm zur wiederholten Sen-
kung des duBeren Erwartungsniveaus kommt. Fiir einen solchen Kiinstler
zeigt es sich als vorteilhaft, daB die junge Generation nicht Recht hat,
denn wenn sie nicht Recht hat, mul3 der bestehende ,alte“ Stil dauernde
Giiltigkeit haben, mit ihm endet die Entwicklung der Musiksprache und
deshalb ist er Hohepunkt aller Vollkommenbheit.

Das Generationsproblem unter Musikern muf3 nicht einmal vom psycho-
logischen Standpunkt aus unverséhnliche Widerspriiche produzieren, es
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ist aber vonnéten, dal die These von der Irrelevanz der Stil- und Pro-
grammkonzeption fir den inneren kiinstlerischen Wert der Werke zum
Bestandteil des gesellschaftlichen BewuBltseins wird.

Der EinfluB des Alters auf die Musiktitigkeit bleibt uns eigentlich
groBenteils verborgen, denn die Intensitdt der Motivation greift in diesen
EinfluBl als eine ziemlich starke Interferenz ein, die sich bei der musik-
psychologischen Erkundung nicht aussieben 14Bt. Es steht fest, da man
vor dem 15. Lebensjahr mit einer bedeutenden kiinstlerischen Tétigkeit
noch nicht rechnen kann. Es gibt dagegen viele hervorragende Tonkiinst-
ler, die mit ihrer Téatigkeit weit spédter begonnen haben als es tiblich ist.

Das hiufigste Alter der Enstehung der Personlichkeit eines Tonkiinst-
lers ist Postpubertdt und zwar in der Regel ihre zweite Hélfte. Wenn sich
die Personlichkeit eines Tonkiinstlers spiter formt, dann geschieht es
stets aus Ursachen, auf die das physische Alter ohne EinfluB ist.

Auch sehr alte Kiinstler konnen hervorragende Leistungen vollbringen.
Ihre Erfolge beruhen jedoch nicht in technisch brillanter Wiedergabe,
sondern in der inneren kiinstlerischen Tiefe und Reife. ,Wundergreise®
sind in dieser Hinsicht Gegensatz der ,Wunderkinder“, die umgekehrt den
Zuhorer durch schwindelerregende Technik schockieren, so da3 der Man-
gel an kiinstlerischer Tiefe und Reife ihrer Leistungen leicht libersehen
wird. Bei Komponisten kommt es im Gegenteil zur Abschwichung der
kiinstlerischen Produktion. Beide diese Fille kann man leicht anders er-
kléren als aus der unmittelbaren Wirkung des physischen Alters.

Die die Personlichkeit eines Tonklinstlers gestaltenden Faktoren sind
qualitativer und quantitativer Art. Von den qualitativen sind zwei am
wichtigsten: der erste hingt davon ab, ob der Kiinstler vom klassischen
oder romantischen Typus ist, widhrend der zweite durch die Angehérig-
keit des Kiinstlers zum extraverten oder introverten Typus gegeben ist.
Zu den quantitativen Faktoren gehéren technische Meisterschaft, kiinst-
lerische Schlagfertigkeit, Potenz und Eigenart. Diese Faktoren wirken
gegenseitig, obwohl sie sonst aufeinander nicht tibertragbar sind.

Im weiteren Abschnitt wird die Typologie der Tonkiinstlerpersonlich-
keiten durchgefiihrt und zwar erstens nach qualitativen, zweitens nach
quantitativer Faktoren. Nach qualitativen Faktoren kann man 4 Typen
unterscheiden, und zwar extravert-romantisch, introvert-romantisch, ex-
travert-klassisch und introvert-klassisch. Nach quantitativen Faktoren
kann man 8 Typen aufstellen, fiir die es erforderlich wire, geeignete Titel
zu finden.

Trotz der Kompliziertheit und Individualitdt der Evolution der Ton-
kiinstlerpersonlichkeit kann man feststellen, daB die kiinstlerische Ent-
wicklung eines hervorragenden Musikers bestimmten allgemeinen Gesetz-
maéfBigkeiten unterliegt. Die erste Periode, die ein Tonkiinstler durchmacht,
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ist eine Vorbereitungsperiode, wo sich der Kiinstler noch an fremde Vor-
bilder lehnt. Das zweite Stadium ist Mittelperiode, die sich in der Regel
etwa nach zehnjdhriger kiinstlerischer Titigkeit einstellt. Jetzt hat der
Kiinstler schon eine eigene Musiksprache geschaffen und sich von frem-
den EinfliiBen losgemacht. Jedoch die Entwicklung seiner Ausdrucksweise
und seiner Kunstauffassung erreichte noch nicht ihren logischen Ausgang.
Das dritte Stadium nennt man Kulminationsperiode. Sie stellt sich ge-
wohnlich etwa 15 Jahre nach dem Antritt der mittleren Periode ein und
ist von allen Stadien die kiirzeste. Jetzt erreicht die Entwicklung der Aus-
drucksweise und der Kunstauffassung ihren Héhepunkt. Das vierte Sta-
dium kann man als Spédtperiode bezeichnen. Sie folgt unmittelbar der
Kulminationsperiode nach und bedeutet eine bestimmte Riickkehr zu den
friheren Positionen. Die Entwicklung der Personlichkeit eines Tonkiinst-
lers weicht allerdings von dem entworfenen Schema oft ziemlich erheblich
ab. Einige Abweichungen sind gesetzmifig, und zwar: 1. Mittlere Periode
wird gleichzeitig zur Kulminationsperiode. 2. Nach dem Abklingen der
Kulminationsperiode kommt es zu einer Verdnderung der Entwicklungs-
linie, die jetzt eine andere Richtung annimmt und in eine zweite Kul-
minationsperiode einmiinden kann. 3. Die Verdnderung der Entwicklungs-
linie muB nicht erst nach dem Abklingen der Kulminationsperiode ein-
setzen. Manchmal kommt es dazu schon nach dem Abklingen der mitt-
leren Periode. 4. Der Kulminationsperiode geht eine Ruhepause voraus.
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FRANTISEK JAROS

Beitrag Otakar Sevéiks und Bedfich Voldans
zur Pddagogik des Violinspiels

Gegenstand der Untersuchung des vorliegenden Aufsatzes ist
das padagogische Werk zwei bedeutender tschechischer Violinpddagogen,
Otakar Sevéiks (1852—1934) und Bedtich Voldans (geb. 1892). Der Autor
konzentriert sich vor allem darauf, was im umfangreichen Werke beider
Pdadagogen neu und bahnbrechend ist, wodurch sie die ganze Pidagogik
und Methodik des Violinspiels bereicherten. Er untersucht die Ansichten
der beiden Autoren nach ihrem schrittweisen Werdegang (dieser dauerte
besonders bei Sevéik sehr lange und ist in breiteren Kreisen von Interes-
senten an der Piddagogik des Violinspiels ungeniigend bekannt, denn aus
Sevéiks Schaffen leben im 6ffentlichen BewuBtsein nur seine frithen Wer-
ke), konfrontiert sie miteinander und wiirdigt kritisch ihr Werk. Er geht
dabei sowohl von Erkenntnissen der Psychologie des Lernens und der
Musikpsychologie als auch von neuesten Untersuchungen der Physiologie
des Violinspiels aus. Nach einem kurzen Abril der Entstehung beider
Methoden (diese dienten zunichst denen in der Jugend solistisch titigen
Autoren zur Vervollkommnung ihrer eigenen Technik, spédter kristallisierte
sich erst die pddagogische Seite heraus) werden einzelne Bestandteile des
Violinspiels analysiert und auf die Weise, wie sie von beiden Autoren
gelost werden, hingewiesen.

Zu Sevéiks bedeutendsten Beitrigen gehért die Einfiihrung des indivi-
duellen Studiums und die Trennung technischer Probleme vom musikali-
schen Gehalt studierter Werke (in der Zeit seines Studiums am Prager
Konservatorium wurde das Violinspiel gruppenweise gelehrt, und die
einzige Methode war die Nachahmung des Vorspielens durch den Lehrer),
auf der elementaren Stufe dann die praktische Anwendung des Halbton-
systems (keineswegs dessen Entdeckung!) mit allen seinen Vorteilen, die
es gegeniiber dem frither gebrauchten Tonleiternsystem, iliber dessen
Maingel sich Pidagogen seit jeher beschwerden, hat. Im weiteren Teil
erortert der Autor Ansichten beider Piddagogen liber die Violinintonation.
Er analysiert Sevéiks wenig bekanntes Werk ,,Schule der Intonation und
zeigt, welchen Weg zum Erreichen genauer Intonation Voldan beschreitet.
Sevéik weist in seiner ,Schule der Intonation® auf Probleme hin, die die
Stimmung der Violine in reinen Quinten mit sich bringt und kommt zum
SchluB3, daB jeder Ton auf dem Griffbrett zwei Lagen hat: ,normale“
Lage, — im Vergleich zu der unteren Saite, und ,temperierte“ Lage, — im
Vergleich zu der oberen Saite. Voldan trdgt mit seiner ,Intonations-
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reflexion“ auf diesem Gebiet ein neues Element hinein und baut darauf
methodisch die Verbindung des Griffes mit dem Gehér auf, die er nach-
her in festgelegten Ubungsformen fixiert.

Der Autor beriicksichtigt weiter die Art, auf die Sevéik und Voldan die
Violinlagen lehren. Sevéik schritt zuniichst nacheinander von den tieferen
zu hoheren Lagen (in der ,,Schule der Violintechnik“ und in der ,,Violin-
schule fiur Anfinger®) fort. Spater dnderte er seine Ansicht iiber die Un-
terweisung in Lagen und begann alle sieben Lagen auf einmal zu lehren.
Einen tatsdchlichen Umbruch erzielte Voldan im Unterricht mit seiner
»Neuen Lagenschule”, in der er ein ,analoges Gruppensystem“ verwendet,
d. h. gleichzeitig die Lagen lehren, die auf verschiedenen Stellen des
Griffbretts gleiche Notation und Fingersatz haben (z. B. 1. Lage auf der
A-Saite, dieselben Noten und Griffe in der 5. Lage auf der D- und in der
9. Lage auf der G-Saite). Dadurch werden sdmtliche Lagen auf nur vier
Gruppen reduziert, die dariiberhinaus im Fingersatz sinnreich zusammen-
gefiigt sind. Diese Art bringt manche Vorteile, erfordert jedoch eine
andere Anwendung des Erginzungsstoffes, der bisher ebenfalls progressiv
von mittleren Lagen gereiht worden ist. Voldan selbst veréffentlichte dazu
80 Lieder und 40 Studien im analogen Gruppensystem, d. h. daB man sie
aus einem Notentext in verschiedenen Lagen spielen kann.

Im weiteren Abschnitt werden Ansichten beider Piddagogen tliber den
wichtigsten, aber auch heiklesten Teil der Violintechnik, den Lagen-
wechsel, die Verbindung einzelner Lagen untereinander, eingehend er-
ortert. Beim Lagenwechsel bewegt sich die ganze Hand dem Griffbrett
entlang, verliert feste Stiitze und deshalb entsteht die Frage nach der Art
der Ausfiihrung des Lagenwechsels und besonders des methodischen Ver-
fahrens zu dessen Schulung. Sevé¢ik deutet die Art der Ausfiihrung des
Lagenwechsels erst in seiner Violinschule fiir Anfidnger op. 6 an.Sein
Verfahren ist jedoch unvollstindig und inkonsequent. Voldan teilt den
Lagenwechsel in vier Gruppen nach der Funktion der Finger (Violin-
Funktionalismus) ein und fiihrt zwei Modelle — feste Ubungsmuster —
ein, die zur vollkommenen Ausbildung des Lagenwechsels im Sinne der
Prinzipien der Hygiene des motorischen Lernens beitragen.

Der letzte Teil des Aufsatzes befalt sich mit der Art des Studiums des
Konzertrepertoirs bei beiden Pidagogen. Sevéik rechnet in seinen ersten
Werken mit einer einfachen Ubertragung der Fertigkeiten aus abstrakten
Fingeriibungen auf das Konzertrepertoire. Erst in der Schule des Violin-
vortrags kommt es zur technischen Analyse konkret studierter Werke.
Seine Analysen sind jedoch weitschweifig und es gibt fiir sie keine all-
gemeine Art der Anwendung. Diesen stufenweisen Ubergang von bloBen
Fingeriibungen zur planmifBigen Beherrschung technischer Klippen der
Konzertwerke kront Voldan mit seiner Arbeitsmethode ORMPIC (Orien-
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tierung, Reduktion, Modelle, Vorilibungen, Inversion, Charakter). Einzelne
Bestandteile dieser Methode haben festgelegte (aber keineswegs erstarrte)
Formen. Der Schiiler kann sie also auf eine schopferische Weise auf alle
ihm begegnenden Schwierigkeiten anweden. Die ganze Methode ist kon-
sequent auf den Gesetzen der Psychologie des Lernens aufgebaut. Otakar
Sev¢ik und Bediich Voldan haben mit ihrem Werk im betrichtlichen
MaBe zur Rationalisierung und zur Stellung der Piddagogik des Violinspiels
auf wissenschaftliche Grundlage beigetragen.
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JAROSLAV SMOLKA

Thematischer Katalog bohmischer Orgelfugen
aus dem 18. Jh.

Der thematische Katalog umfaBt bohmische Orgelfugen aus
dem 18. Jahrhundert, und diese Definition ,bohmische Orgelfugen® fafit
er im breiten Sinne des Wortes auf. Er fiihrt nicht nur Kompositionen
von Autoren tschechischer Herkunft, d. h. denen, die in Béhmen oder in
der Emigration (in anderen Lé&ndern) lebten, sondern auch zahlreiche
anonyme Kompositionen an, die in handschriftlichen Orgelblichern tsche-
chischen Ursprungs erhalten wurden. Es gibt hier auch Orgeltranskrip-
tionen von vokal-instrumentalen Fugen, Klavier- u. a. Fugen, die in hand-
schriftlichen Sammlungen oder Drucken als Kompositionen fiir Orgel
bezeichnet sind. Auch das chronologische Kriterium wird so breit als
moglich gefaB3t. Es sind hier nicht nur Orgelfugen aus dem 18. Jh., die
ermittelt werden konnten, sondern auch selten vorkommende Komposi-
tionen von Autoren, die um die Wende des 18. und des 19. Jhs. lebten,
von deren Kompositionen nicht festgestellt werden kann, ob sie vor oder
nach 1800 geschrieben worden sind. Desgleichen wurden in den Katalog
auch anonyme Kompositionen aus den Sammlungen, die erst im 19. Jh.
angelegt worden sind und die vorwiegend jedoch dltere Musik enthalten,
einbezogen. .

Angesichts dessen, daB zahlreiche Orgelfugen bohmischen Ursprungs
aus dem 18. Jh. anonyme Kompositionen sind und daB8 wir von den mei-
sten von ihnen nicht wissen, wann sie entstanden, konnte die gebrduch-
liche Anordnung solcher Kataloge, nimlich die nach den Namen der
Autoren oder nach der Chronologie, nicht verwendet werden. Auch eine
Anordnung nach den Tonarten wire uniibersichtlich, denn einige Fugen
kommen auch in verschiedenen Transpositionen vor und man kann nicht
mit Sicherheit sagen, welche Tonart die urspriingliche war. Ich konnte
jedoch von einer Tatsache ausgehen, die zum spezifischen Merkmal simt-
licher Fugen des betreffenden Zeitabschnittes wird: sie beginnen nidmlich
mit einem in der Regel unbegleiteten Thema, das fiir jede Fuge einmalig
ist und gleichzeitig ihr Inzipit darstellt. Bei Jeder Fuge kann man eine
eindeutige Tonart (in einigen wenigen Fillen von Fugen, die man als
tonal zweideutig betrachten kann, sind entsprechende Hinweise bei beiden
Moglichkeiten der Auslegung der Tonart) feststellen und demnach auch
ziffernmiBig die Stufen ausdriicken, auf denen in ihr einzelne das Thema
bildende Toéne stehen. Ich bezifferte die Tone von 1 bis 12 nach den
chromatischen Stufen, wobei
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der Grundton hat die Nummer 1 (in C dur oder ¢ moll c)

iibermiBige Prime oder kleine Sekunde 2 (in C dur oder ¢ moll cis o. des)

groﬁe Sekunde 3 (1n C dur oder c¢ moll d)
iibermiBige Sekunde oder kleine Terz 4 (in C dur oder c moll dis o. es)
groBe Terz 5 (in C dur oder ¢ moll e)
reine Quarte 6 (in C dur oder c moll f)
iliberméBige Quarte oder verminderte

Quinte 7 (in C dur oder ¢ moll fis o. ges)
reine Quinte 8 (in C dur oder c moll g)
iibermiBige Quinte oder kleine Sext 9 (in C dur oder c moll gis o. as)
groBe Sext 10 (in C dur oder c moll a)
ubermaéaBige Sext oder kleine Septime 11 (in C dur oder c moll ais o. b)
groBBe Septime (= Leitton) 12 (in C dur oder c moll h)

Fiir jeden wiederholten Ton wird dieselbe Nummer aufs neue verwen-
det. Als Grundlage des Nummernzeichens des Themas werden klingende
Tone und nicht geschriebene Notenzeichen genommen: Dieselbe Ziffer
wird also nicht wiederholt, wenn zwei Noten von derselben Héhe durch
Ligatur verbunden sind. ZiffernméBig werden jedoch alle Vorschlige aus-
gedriickt, denn sie klingen als selbstindige Tone. Eine Ausnahme bilden
nur melodische Verzierungen (besonders Triller und Mordente), wo die
Ziffer nur den geschriebenen Ton und nicht die verzierenden Tdne be-
zeichnet. Das ist deswegen notwendig, weil Niederschriften in verschiede-
nen Quellen sehr oft in der Leseart der melodischen Verzierungen diver-
gieren. Dadurch entsteht ein Nummernzeichen oder Symbol, das von so
vielen Ziffern zusammengesetzt ist, wie das Thema Té6ne hat.

Zum Thema rechne ich (fiir diesen Orientierungszweck) prinzipiell alle
Toéne, die am Anfang der Fuge bis zum zweiten Einsatz des Themas (= Be-
antwortung) erténen. Im Katalog sind die Themen so geordnet, daf3 sie
von den kleinsten zu den groBten Ziffern aufeinanderfolgen, wobei auf
die Zahl der das Symbol bildenden Ziffern keine Riicksicht genommen
wird. Ausschlaggebend fiir die Einreihung ist die Folge der Ziffern von
links her. Der Katalog beginnt also mit Fugen, deren Themen am Anfang
die meisten wiederholten Grundténe (1) haben, und schlieBt mit einem
Thema, das mit dem Leitton (12) beginnt, ab. Das bestimmende Merkmal
fir Fugen mit zwei oder mehreren Themen ist das Ziffernschema des
Themas, das am Anfang friiher ertont. Solange zwei Themen gleichzeitig
auftreten, ist jenes bestimmend, das in hoéherer Stimme exponiert wird.
Bei allen Fugen von zwei gleichzeitig exponierten Themen wird nebst
dem Symbol des ersten Themas auch das des gleichzeitig exponierten
zweiten Themas angefiihrt, — und zwar in Klammern entweder iiber oder
unter dem Symbol des 1. Themas, je nach dem, ob es zum erstenmal in
einer hoheren oder unteren Stimme exponiert wird. Fugen von zwei
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nacheinander exponierten Subjekten werden blof3 nach dem ersten Thema
bezeichnet.

Dem Zahlensymbol oder Zeichen folgt die Ordnungszahl, d1e die jewei-
lige Komposition in diesem Katalog trigt, und das notierte Thema. In der
Regel wird auch der Anfang des Comes wiedergegeben, damit man er-
kennt, wo das Thema endet. Wenn eine Fuge einen nicht-thematischen
Anfang hat, fiihre ich ihn in Klammern an.

Weiter wird die Tonart oder verschiedene Tonarten, in denen die Kom-
position geschrieben ist, angegeben. Dann folgen Angaben iiber Drucke
und Handschriften, in denen die Komposition enthalten ist, mit der Be-
zeichnung des Autors, des Titels, der Tempobezeichnungen, bzw. der Art
der Niederschriff. Die letzten Angaben sind Hinweise auf Schallplatten-
aufnahmen und Bemerkungen mit weiteren Mitteilungen, die sich auf die
Komposition beziehen.

Die im Katalog benutzten Abkiirzungen bedeuten

ad. und weitere

ao’ . Angabe des Autors

bez ao ohne Angabe des Autors, anonym

b.r. - ohne Jahr

gb Generalbal3

Grn, grn Schallplattenaufnahme

HONM Hudebni oddéleni- Narodniho muzea v Praze (Musik-
: abteilung des Nationalmuseums in Prag)
nogb notiert nur im Generalbal3

@ Schallplattendurchmesser

ot. - Umdrehungen in der Minute

Pozn.; pozn.: Bemerkung

Rkp, rkp Handschrift

sign. Signatur

str. Seite

t. Taktzahl

teo Tempobezeichnung
Ti, ti Druck, Ausgabe
tit. Titel

vok. vokal

vok. instr. vokal-instrumental
vyd. Ausgabe, Herausgeber, herausgegeben

Druckausgaben werden mit Abkiirzungen des Titels nach dem Wort-

laut in Originalsprache bezeichnet. Wenn es um eine Sammlung von
kompositionen eines Autors geht, steht am Anfang vor der Abkiirzung
oder dem Namen des Herausgebers, nach dem der Druck bezeichnet ist,
der Nachname des Komponisten. Das Verzeichnis dieser Abkiirzungen und
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deren Erliduterungen in alphabetischer Reihenfolge steht vor dem eigent-
lichen Katalog im Kapitel Zkratky a seznamy (d. h. Abkiirzungen und
Verzeichnisse) I. Handschriften werden nach dem Fundort, bzw. dem Sigel
der Archivinstitution oder der Bibliothek, in der sie aufbewahrt werden,
und nach der Signatur, die sie dort tragen, bezeichnet. Das Verzeichnis
dieser Abkiirzungen in alphabetischer Reihenfolge steht vor dem eigent-
lichen Katalog im Kapitel Zkratky a seznamy II.

Schallplattenaufnahmen werden durch Angaben iiber Firmen (Supra-
phon oder Panton), Bestell.-Nr. (innerer tschechoslowakischer Markt) und
Namen des Interpreten bezeichnet. Wenn die Art der Schallplatte nicht
angegeben ist, bedeutet das 30-cm Langspielplatte mit 33 1/3 U/min.

Béhmische Orgelfugen sind in zahlreichen Handschriften, besonders in
Sammlungen, liberliefert, die in Archiven, Museen, Bibliotheken, Kirchen-
choren und auch Privatsammlungen in der Tschechoslowakei sowie in
anderen europdischen Lindern (besonders in Deutschland) aufbewahrt
werden. Sie sind weiterhin in zahlreichen Drucken, die im Ausland und
auch in Bohmen vom Ende des 18. Jhs. bis heute herausgegeben werden,
uberliefert. Handschriftliche Sammlungen hatten oft ihre eigenen Schick-
sale. Organisten notierten in Sammelhandschriften Kompositionen zur
praktischen Auffiihrung in Kirchen und oft bearbeiteten sie diese mit
Riicksicht auf Moglichkeiten der Instrumente, auf denen sie spielten,
auf eigene Gewandheit und auf die Art der Einordnung der Fugen in die
Liturgie. Danach verkiirzten oder verlingerten sie, verinderten Stimm-
fihrung u. a. Sie machten hier oft auch ihren persénlichen Geschmack
geltend. So ist eine Reihe von Fugen in verschiedenen Fassungen und
Redaktionen iiberliefert. Diese Abschreibepraxis hatte noch eine ge-
wichtige Folge: bei Gottesdiensten wurde nicht bekanntgegeben, welche
Komposition gespielt wird. Organisten brauchten zur Auffiihrung keine
Angaben tliber Autoren und oft merkten sie sie nicht einmal an. So sind
sehr viele Kompositionen nur anonym tberliefert, einige Aufzeichnungen
weichen in Angaben des Autors voneinander ab. Diese Praxis dauerte bis
in die 30-er Jahre des 19. Jhs. hinein, wo zwei reprisentative Drucke mit
bohmischer Orgelmusik erschienen sind: MfO — Pitsch und FPavC. Seit
dieser Zeit hat sich die Situation gedndert und in handschriftlichen Samm-
lungen iiberwiegen Abschriften von diesen Druckausgaben.

Aus der ersten Hilfte des 18. Jhs. sind wenige Niederschriften iiber-
liefert worden. Es sind eine Handschrift Berlin StB M Mus ms. autogr.
Czernohorski 1 mit Aufzeichnungen zwei Fugen und eines Fragments von
B. M. Cernohorsky und weiter eine Sammelhandschrift Praha HONM
XXXIV E 116, die dorthin aus dem Waldstein-Archiv zu Doksy gekommen
ist und wahrscheinlich in der Gegend um Mlada Boleslav entstand. Wenn
auch Orgelkompositionen sich darin erst am SchluB (nach den Aufzeich-
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nungen seltener Cembalowerke aus den 30-er und 40-er Jahren) befinden
(und es ist moglich, daB sie mit bestimmten Zeitabstand niedergeschrieben
worden sind), gibt es hier bei einigen Kompositionen ein wichtiges Zeugnis
der Urheberschaft Josef Segers (besonders bei der Fuge in e moll, hier
Nr. 116, die MfO — Pitsch irrtiimlich C. Ph. E. Bach zuschreibt), denn die
Sammelschrift wurde offensichtlich noch zu Segers Lebzeiten abgeschlos-
sen.

In die zweite Hilfte des 18. Jhs. kann man 3 Sammelwerke provinziel-
len Ursprungs legen: das mit der Titigkeit von Jifi Ignac Linek und
seinen Nachfolgern verbundene Orgelbuch von Bakov und zwei Sammel-
werke des Kantors Jan Slavik von Horovice (Praha, HONM L A 102, ab-
geschlossen 1797, und Praha, HONM L A 101, abgeschlossen 1803). Sie
haben darin ein gemeinsames Merkmal, daB sie fast keine Angaben iiber
Autoren anfiihren, nich einmal bei den Werken berithmter Komponisten,
wie Josef Seger oder F. X. Brixi. Weiter gibt es aus dem Ende des 18. Jhs.
eine Reihe von Sammelwerken, die mit dem Namen des Komponisten
Josef Seger verbunden sind und die seinem heute unbekannten oder nicht
identifizierten handschriftlichen NachlaB3 nahestehen: der Leipziger Druck
Seger-Tirk aus dem Jahre 1793, der direkt nach einem Teil des hand-
schriftlichen Verméchtnisses des Komponisten gedruckt worden ist, weiter
ein Sammelwerk Leipzig MB III 8 63, das vielleicht eine Fortsetzung eines
handschriftlichen Konvoluts aus Segers NachlaB oder dessen nahe Ab-
schrift ist, weiter eine heute unbekannte handschriftliche Quelle, nach
der der Beginn des I Bds. und vielleicht auch manches aus der Fort-
setzung des Druckes MfO — Pitsch gedruckt worden ist, ein Konvolut
von 3 Sammelwerken Marburg DStB Ms 30190 und ein Sammelwerk eines
Seger-Schiilers, des Organisten FrantiSek Chladek von Rakovnik (heute
Praha, HONM XV C 152). :

In allen diesen handschriftlichen Quellen befinden sich neben Kom-
positionen, bei denen man auf Segers Autorenschaft schlieBen kann, auch
andere, die dltere Autoren schufen (meistens sind es Meister des 17. Jhs.
wie Froberger, Muffat und Kuhnau). Sie weisen darauf hin, daB Josef
Seger auch Kompositionen anderer Autoren interpretierte und sie zu pi-
dagogischen Zwecken benutzte. Da bei diesen Kompositionen Autoren
nicht angegeben worden sind, wurden die Werke in diesen Sammlungen
von da auch in spédteren Drucken als Kompositionen von Seger tiberliefert.

In der erwidhnten Chladek-Sammlung und weiter in der Sammelhand-
schrift Praha HONM XLVII A 296, die sich ein Orgelspieler und Lehrer
aus Louny, Thomas Maczek, anfertigte, befinden sich interessante Be-
arbeitungen von Fugen J. S. Bachs, die ebenfalls mit dem Namen Josef
Segers verbunden werden. Dieser Komponist ist anschlieBend nur mit
vereinzelten Werken aus zwei aus dem Kloster Osek stammenden Sammel-
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werken (heute Praha HONM XXXII A 598 und XXXIV a 286) vertreten.
Seine Kompositionen sind hier neben Werken osterreichischer und deu-
tscher Komponisten — Haydn, J. S. Bach, Eberlin u. a. aufgezeichnet, was
von der Mischung béhmischer und deutscher KultureinfliiBe in Nordwest-
Bohmen zeugt.

Kein weiterer Komponist ist in Orgelbilichern, die nur ihm gewidmet
sind, so hdufig vertreten wie Seger. Umfangreich ist auch das Schaffen
Jan Kititel Vanhals, dessen 30 Orgelfugen wahrscheinlich noch im 18. Jh.
in 4 Sammlungen je nach 6 bzw. 12 Fugen im Druck erscheinen sind.
Dem Schaffen F. X. Brixis sind zwei Sammelwerke gewidmet worden
(Plzen MA XXVI b 5/21 und Plzeni, ZEM 7509), die jedoch keinen An-
spruch auf Vollstidndigkeit erheben. Eine bedeutende Anzahl von Kom-
positionen dieses Autors sind vereinzelt in anderen Sammlungen auf-
gezeichnet.

Sehr zahlreich sind Sammelhandschriften, in denen Abschriften von ge-
druckten Binden iliberwiegen. Dergleichen haben wir schon aus der Zeit
kurz nach dem Erscheinen von Varnhals Fugen-Zyklen und von Seger-
Tiirk.

" Es ist insbesondere eine Flut von Abschriften von den schon erwahnten
gedruckten Sammelwerken MfO — Pitsch und FPavC erhalten. Nur hier
und . da findet man darunter Kompositionen, die anderswoher nicht be-
kannt sind, wie z. B. eine Fuge von Varhal in der Handschrift Plzenn Z¢M
38983, oder wertvolle anonyme Fugen in der Handschrlft Praha XXIII
G 146 u. dgl. mehr. _- .

Bedeutend wertvoller -als diese Handschriften sind Sammlungen pro—
vinzieller Organisten und Kantoren, die zwar aus dem 18. Jh. stammen,
die: aber manches bewahren, was in der b6hmischen Provinz vom Schaffen
des vorigen Jahrhunderts liberliefert worden und was anderswo in &lteren
Aufzeichnungen nicht enthalten. ist. Es sind namentlich Sammelwerke
Praha HONM XV C 150 — Hulka, Praha- HONM IV E 84 — Kuhn, Plzen
MA HU 129/15, Plzeti MA H 362 XVI f 24/9, Plzeri ZéM 7455, Vebriany —
Sterzl, Kypta — Telé, Orasice — Radonice, Frank u. a. In Béhmen sind
auch einige Sammlungen erhalten, in denen die Kompositionen deutscher
und Osterreichischer Autoren iliberwiegen. -

Der thematische Katalog ist zwar nach Themen angeordnet, aber er
enthidlt am SchluB auch ein Autorenregister. Es wurden hier prinzipiell
alle Fugen aufgenommen, die in Drucken oder Handschriften im Zusam-
menhang mit zugehorigen Komponistennamen vorkommen. Es ist gleich,
ob deren Autorenschaft unbestreitbar, ungewiB oder nachweisbar irr-
tumlich angegeben ist.
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Auswahl aus den bei dem Habilitationsverfahren
im kiinstlerischen Beirat der Musikfakultit
der AMU gehaltenen Vortrigen

ZDENEK SADECKY

Zu den methodischen Fragen der Asthetik
an Musikhochschulen

Der Autor rekapituliert und verallgemeinert seine piddagogi-
schen Erfahrungen aus der achtzehnjdhrigen Tétigkeit an der Musik-
fakultit der AMU, wo er Vorlesungen der Asthetik vor allem fiir Studen-
ten der Komposition und des Dirigierens gehalten hat. Bestimmtes an-
finglisches MiBtrauen der Asthetik als einem wissenschaftlichen Fach
gegeniiber ist eine regelmifBige, psychologisch begriindbare Erscheinung.
Sie signalisiert oft die heimlich sich formende Individualitit der Schiiler.
Dieses MiBtrauen kann nur ein Lehrer iiberbriicken, der die Eigenart der
Studenten zu erkennen, sich in ihre Erfahrungen musikalisch hineinzu-
denken, sie zu begreifen vermag. Deswegen muB3 der Lehrer der Asthetik
an der Musikhochschule gleichzeitig aktiver Musiker sein (Wenn auch
nicht unbedingt auf professionellem Niveau).

In der entstehenden kiinstlerischen Individualitit des Schiilers ist die
sich formende schopferische Anschauung, das personliche kiinstlerische
Programm zu sehen, das direkt als ,,Asthetik“ dieses oder jenes Kiinstlers
bezeichnet werden kann. Diese persénliche Asthetik ist natiirlich in der
schopferischen Arbeit des Studenten selbst verankert, es kommt jedoch
bald zu Versuchen sie in Worten mitzuteilen. Ahnlich wie Schauspieler
sich selbst zu betrachten versuchen aufBlerhalb dem Erlebnis der Person,
suchen auch junge Komponisten und Dirigenten bald eine Ebene einer
objektiven Reflexion, auf der sie sich ,mit kaltem Verstand“ iliber den
Sinn ihrer kiinstlerischen Bestrebung beraten kénnten. Der ,Musikanten-
slang® zeigt sich bald als ungenau und irrefithrend und dann kommt ihnen
die Asthetik mit ihren wissenschaftlich exakten genauen Termini und
ihrem logischen Denken als willkommene Hilfe entgegen.

Sich auf ihre musikalische Erfahrung und auf griindliche theoretisch-
analytische Vorbereitung stlitzend, die sie in den ersten Semestern erlernt
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\ haben, lernen die Studenten tatséchlich &sthetisch denken, um mit Hilfe
| empirischer Methode und durch Betrachtung tonender musikalischen
i Phidnomene zu &dsthetischen Urteilen zu kommen. :

i Die Lehraufgabe der Asthetik wird zur erzieherischen Disziplin, die von
! Studenten selbst als ein untrennbarer Bestandteil ihrer Musikerziehung,
! oder besser Selbsterziehung angesehen wird. In #sthetischen Seminaren

i konzentriert sich die Aufmerksamkeit natiirlich auf neuere Musik, auf die
| Meister des 20. Jhs. Studenten werden von einem Gefiihl beherrscht, daf3
' sie auf einem anderen Wege ihre schopferischen Bestrebungen fortsetzen,

das typisch fiir die Studenten des Hauptfachs ist. Durch ein solches Kol-
! lektiv wird auch der Pddagog nicht wenig inspiriert.

456




j
i3
:J
H
oA
|

PAVEL STEPAN

Bemerkungen zur Diskussion iiber die stilgerechte
Wiedergabe

Unter dem Begriff ,stilgerechte Wiedergabe“ einer bestimmten
Komposition versteht man gewdhnlich eine durch eine einheitliche Ab-
sicht gegebene Auswahl der Interpretationsmittel. Diese Mittel miissen
untereinander und mit Kompositionsmitteln im Einklang stehen, und
unseren Vorstellungen liber deren gegenseitige Korrespondenz entspre-
chen.

Die Einhaltung des Notentextes des Komponisten wird fur eine zweifels-
freie Grundbedingung einer ,stilgerechten®, ,richtigen“, ,treuen“ oder
»realistischen® Wiedergabe gehalten. Was die schriftliche Fixierung des
Musikwerkes selbst anbelangt, ist sie (mit der Ausnahme der Werke aus
der Barock- und Vor-Barockzeit) konstant und unveridnderlich. Die Inter-
pretation des Rhythmus ist in Einzelheiten im Notentext nicht mehr so
eindeutig bestimmt und hinsichtlich der Dynamik und der Agogik enthilt
der Notentext keine genaue quantitative Bestimmung. Diese Vorschriften
werden nach der Entwicklung des Geschmacks und der Normen der
Wiedergabe sowie nach dem individuellen Geschmack des Interpreten stets
kritisch tiberpriift werden miissen.

Der Begriff ,authentische Wiedergabe“, unter dem eine Wiedergabe
nach den Intentionen des Komponisten verstanden wird, mufl nicht un-
bedingt die positive Beurteilung einer Leistung bedeuten. Die Begegnung
mit den erhaltenen Aufnahmen von Debussy und Skrjabin, die ihre eige-
nen Kompositionen spielen, iiberrascht noch nach mehr als 50 Jahren
durch eine Menge zeitbedingter Interpretationsklischees, die in einem
nachweisbaren Widerspruch zum Inhalt der Musik stehen. Das Kunst-
werk ist nicht eine unveridnderliche Aussage; es ist eine Widerspiegelung
der objektiven Wirklichkeit und wenn sich diese dndert, dann muf} sich
allmihlich auch ihre subjektive Beschreibung verdndern. Im Laufe der
Zeit dndert sich sowohl unsere Auslegung, als selbst der Inhalt und der
Sinn der Kunstwerke der Vergangenheit. Daher kann und darf die histo-
rische Wiedergabe nicht verbindlich sein. Das hei3t nicht, daB wir Werke
der Vergangenheit willkiirlich interpretieren kénnen: es besagt nur, daB
wir sie kritisch interpretieren miissen.

Dabei tritt die Verdnderung des Stilempfindens gerade in der Musik-
interpretation weit schneller und deutlicher als auf anderen Gebieten
hervor. Romantische Wiedergabe legte das Hauptgewicht auf die Details,
vernachliBigte jedoch ihre Beziehung zum Ganzen des Werkes und auch
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ihre Beziehung untereinander, wobei die einheitliche Stilabsicht nicht
durchgefiihrt wurde. Dadurch entstand der Eindruck der Zerstlickelung,
Nervositdt, and dazu gesellte sich oft bewufite agogische oder dynamische
Ubertreibung, die mit dem Streben nach der Originalitit und dem aufer-
lichen Effekt verbunden war. Jeder Komponist war durch den damaligen
Interpretationsgeschmack beeinfluBt, und zwar nicht nur bei der Wieder-
gabe, sondern bei der Entstehung des Werkes selbst. Deshalb sind alle
Ausdrucksbezeichnungen und Normen durch historische Tatsachen be-
einfluBt. Da sich diese Tatsachen verdndern, steht vor dem heutigen In-
terpreten folgendes Dilemma:

a) das Werk den Vorschriften gemifB genau wiedergeben, d. h. dadurch
in einen Widerspruch mit der heutigen Norm an den Stellen geraten, wo
die Vorschrift dem heute liberlebten Geschmack entspricht,

b) das Werk gemiB seiner persénlichen Uberzeugung und Deutung, die
auf den Analysen, Kenntnissen und der Logik beruhen, wiedergeben, d. h.
dadurch allerdings in erwidhnten Fillen in den Widerspruch mit der ur-
spriinglichen Vorschrift geraten.

An Hand einer eingehenden Analyse einiger Stellen aus Nocturnes von
Chopin zeigt der Autor aus dem Gesichtspunkt der Wiedergabe, dal} viele
heute unannehmbare Vortragsvorschriften in der Wirklichkeit von den
Herausgebern stammen. Es ist daher sehr wichtig, das Werk an Hand von
Kenntnissen des Autographs zu studieren. Aber auch das Autograph kann
und darf der heutige Interpret nicht ohne kritische Analyse annehmen.

Die Authentizitit und stilgerechte Wiedergabe sind zwei voéllig unter-
schiedliche Begriffe; die , Authentizitit® beruht auf der Vergangenheit,
wogegen die ,stilgerechte Wiedergabe®“ ein variabler Begriff ist, der von
heutigen Normen und Bewertungen ausgeht. Die stilgerechte Wiedergabe
ist ein Bild unseres Verhiltnisses zu den vergangenen Kunst-Epochen und
Werken.

In der Wiedergabe Bachscher Werke sieht der Autor die Gefahr der
Begrenzung einer Diskussion auf die bloB historische Problematik der
melodischen Verzierungen und in der schulmeisterlichen Angst vor einer
yubertrieben romantischen“ Auffassung.

Desgleichen gibt es Vorurteile auch bei Mozart. Viele betonen nur seine
Rokoko-Zierlichkeit und vergessen, dal das Lebendige und Neue in Mo-
zarts Musik oft im Widerspruch zu diesem glatt pollierten Anstrich steht.
Bestimmten Vorurteilen begegnen wir auch bei Schubert. In seinen Kom-
positionen aus der letzten, durch die Vorahnung des Todes geprigten
Periode (Sonate in B dur), sucht man aus der Beharrlichkeit nur ,Ein-
fachheit“ und ,Naivitat®.

AbschlieBend betont der Autor, dal er weder die Anarchie in der Bei-
behaltung des Notentextes, noch die Stellung der Individualitdt des Inter-
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preten lber die Ehrfurcht vor dem Werke proklamieren wollte. Es geht
ihm keineswegs um Willkiir, sondern um eine auf feste Grundlagen ge-
stiitzte Wiedergabe:

griindliche Kenntnis der Stilepoche, in der das zu interpretierende Werk
entstand, griindliche Kenntnis und Aneignung heutiger Interpretations-
tendenzen, griindliche Kenntnis der Interpretationstradition der gespielten
Komposition und nicht zuletzt eigene Intelligenz und Denken. Die Grund-
lage jeder Kunsttidtigkeit und vor allem jeder Entwicklung ist der Zweifel.
Ja, Glauben, aber nicht blinder Glauben, nicht Glauben ohne Kontrolle.
Das ist ein wichtiger Grundsatz auch fiir jeden Piddagogen, der sich nicht
gekrankt fiihlen soll, wenn sein Schiiler einer anderen Ansicht als er ist.
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MILOSLAV HEJDA

Posaune (Einige Probleme der Entwicklung,
der technischen Struktur und des Spiels)

Der Autor, Soloposaunist der Tschechischen Philharmonie, be-
faBt sich zunidchst mit den Besonderheiten der Tonerzeugung beim Po-
sauenspiel und mit praktischen Problemen des Zugsystems, das so perfekt
ist, daB es sich von der Zeit der Entstehung des Instruments bis heute
ohne bedeutende Anderungen erhalten hat. Das Zugsystem ermoglicht
nicht nur das Spiel in reiner Stimmung, sondern auch die Wiedergabe
jeder beliebigen Intervalle einschlieBllich der Vierteltone. Ausgezeichnet
klingt Posaunen-Glissando. Ein heikles spieltechnisches Problems stellt
bei der Posaune das Legato-Spiel dar.

In der Geschichte machte die Posaunen-Mensur eine interessante Ent-
wicklung durch, von der urspriinglich sehr schmalen iliber die extrem
weite Mensur des neuromantischen Orchesters zu der heutigen mittleren
Mensur, die den Anspriichen des Solo-, Kammer, sowie Orchesterspiels
entspricht. Weiterhin werden die Eigenarten der vier heute gebrauchten
Posaunen-Typen behandelt und der Grundsatz verteidigt, da3 der Schiiler
auBler der Tenorposaune als Zusatzinstrument auch die BaB- und Alt-
posaune beherrschen soll.

AbschlieBend gedenkt der Autor seines Lehrers Prof. Jaroslav USak,
der bei uns dem Posaunen-Konzertspiel solide Grundlagen gab. Absolven-
ten der beriihmten tschechischen Bliserschule sollten mdéglichst viele Ge-
legenheiten zu Konzerten bei uns und auch im Ausland bekommen.
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TEODOR SRUBAR

Einige Betrachtungen iiber Stimmregister

Der vordere Solist der Oper des Nationaltheaters in Prag de-
finiert den Begriff des Stimmregisters als den sich d&ndernden Charakter
der Stimme in der Tiefe, mittleren Lage und Hohe (in bezug auf die Ton-
hohe und den Grad der Tonhelle) besonders dadurch, wie er in der Ton-
reihe ineinandergreift und sich tiberdeckt. Er unterscheidet an nicht-
geschulten Mainner- und Frauenstimmen ein natlirliches Register der
Kopf-, Mittel- und Bruststimme. Dabei handelt es sich nicht um wortliche
Resonanz im Kopf oder in der Brust, sondern ausschlieBlich um verschie-
dene Titigkeit der Stimmlippen. Der Autor warnt vor allem vor dem
gewaltsamen Aufziehen des Brustregisters in die hohere Lage. Er erortert
weiter Begriffe des ,Falsetts” und der ,voix mixte“ und neigt zu deren
Ersatz durch die genauer definierten Begriffe des Kopf- und Zwischen-
Registers. Ménnliche Fistelstimme kann man nicht unter Stimmregister
einordnen, denn sie ist praktisch unbrauchbar.

Bei nichtgeschulten Stimmen kommt es zur Divergenz der Register.
Das Ideal der geschulten Stimme ist Verschmelzung und Mischung der
Register zu einer einheitlichen Stimme, die stets Kopfresonanz beinhalten
muB. Physiologisch bedeutet das, daB das Schwingen der Stimmlippen-
rinder stets an der Tonbildung und der Ankniipfung an den weiteren Ton
teilnehmen muB8.

AbschlieBend betont der Autor die Notwendigkeit der tidglichen Stimm-
ubung unter gleichzeitiger Losung der Frage der Atemfiihrung, des Ton-
einsatzes in der Einatmen-Stellung des Atmungsmechanismus und der
Vorstellung des auf dem Atem getragenen und von oben gefiihrten Tons.
Im Kopfregister iibt der Autor dann schwierige Intervalle von der Tiefe
in die mittlere und hohe Stimmlage.
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IVAN MORAVEC

Das Problem der Beurteilung der Leistungen
anderer und die Frage der Selbstkontrolle

Der Kiinstler fiihlt sich bestidrkt, wenn er bei seinem Kollegen
eine Auffassung findet, die mit seiner tibereinstimmt. Wenn er sich jedoch
ein objektives Bild von der Kunst eines anderen machen will, dessen
Auffassung zu seiner unterschiedlich ist, muBl er im gewissen Sinne die
eigene Vorstellung von dem Werk aufgeben. Ein solcher Zugang ist eine
selbstverstindliche Voraussetzung fiir einen Musikkritiker und sollte auch
eine Selbstverstidndlichkeit in der Arbeit eines Lehrers sein. Der Schiiler
mulB} die Fachdisziplin der gerechten und objektiven Beurteilung anderer
und sich selbst ebenso erlernen, wie alle technischen Komponenten seines
Ausdrucks. Lernt der Schiiler Merkmale groBer Kunst erkennen, dann ist
er eigentlich potentionell innerlich im Stande einmal &hnliches Niveau
zu erreichen. Es ist nicht sicher, ob er dieses Niveau realisieren wird, er
hat jedoch wenigstens eine groBe Chance.

Der Eindruck von einem Konzert gibt dem Schiiler keine Sicherheit
uiiber den tatsdchlichen Wert der Wiedergabe, weil es bei den Schiilern
durch Kiinstler mit grofler personlicher Ausstrahlung zu einer hohen,
sogar verzerrten Steigerung der rein musikalischen Empfindung kommt.
Die Moglichkeit einer eingehenden Analyse des fliichtigen und daher
unverlidBlichen Eindrucks vom Konzert gibt erst eine gute Tonbandauf-
nahme. Sie ist auch fiir den Schiiler ein unschéitzbarer Spiegel, in dem er
sich selbst erkennen lernt, weil er ihm die Moglichkeit des Abstandes von
eigener Arbeit, Moglichkeit sie von auBlen als Arbeit eines fremden Men-
schen zu betrachten, gibt. Das Anhoren der eigenen Leistung garantiert
nicht, dal der Schiiler auf der Stelle weise wird, aber es fiihrt immer ein
Stiickchen weiter. Wenn der Schiiler béim Abhéren alle Anregungen
ehrlich und arbeitsam ausnutzt, kann er sehr schnell Fortschritte machen.
Der Mut sich selbst anzusehen ist allerdings auch die Sache seines Willens
und seines Charakters.

Zu der Kontrolle von auBlen tritt-des Schiilers innere Kontrolle als eine
michtige Bewegungskraft seiner Entwicklung direkt beim Spiel hinzu.

Auf Grund der Zustimmung dieses ,inneren Kritikers“ vergegenwartigt,
fixiert und kultiviert der Schiiler alle besten Momente im Studium des
Werkes. ‘

Der Autor wird sich bewuBt, dal seine Anspriiche an die Schiiler sehr
streng sind. Er verlangt von ihnen, daB sie ihren Horizont durch oft-
maliges und konzentriertes Anhéren der Kunst der anderen erweitern,
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daB sie tolerant zu Leistungen sind, die ihren subjektiven Vorstellungen
nicht entsprechen, daB sie gegeniiber ihrer Arbeit Abstand bewahren, sie
objektiv zu beurteilen wissen und daB3 sie auf diesem Wege ausharren.
Mogen sie wenigstens durch ihre Ergebenheit, Gerechtigkeit, Objektivitit
und Toleranz anderen gegeniiber sowie durch Strenge gegen sich selbst
in das menschliche Zusammenleben ein Stiickchen Neues und Bessers
hineinbringen.



IVAN JIRKO

Aneignung der Musik

Diese Betrachtungen konnten auch den Titel ,,Voraussetzungen
der Entwicklung des Talents“ tragen. Jede menschliche Anlage ist in der
Naturgegebenheit verankert und die Natur selbst ist manchmal vollkom-
menerer ,Leistungen“ fdahig als der Mensch. Eine Naturerscheinung ist
in ihrem Urgrund auch Musik, unser Tonsystem. In der Natur sind auch
fiir die Musik so bedeutende Prinzipien wie Symmetrie vorgeformt.

Das Talent entwickelt sich nicht aus sich selbst: es schopft Nihrstoffe
zu seinem Wachsen nicht nur aus seinem Naturpilzlager, sondern auch
aus den tuberpersonlichen Erfahrungen des ganzen Menschengeschlechts.
Das Reifen des Talents ist bedingt durch geeignete Ausbildung und ziel-
bewuBlte Anstregung, wobei es noétig ist, zur rechten Zeit durch erforder-
liche Impulse zu wirken. Dieser ProzeB hat auch eine bedeutende Kom-
ponente, die nicht bewuBlt reguliert wird. Bedingt durch angeborene und
auch vererbte Veranlagung, verlduft sie in der Art einer Naturerscheinung.

Die moderne, durch Reflexion belastete Kunst muf3 sich einen Weg zur
»haiven® schopferischen Haltung bahnen, was bedeutet, die Aufmerksam-
keit auch den primiren Gegebenheiten des Reiches der Tone, des Men-
schen und der Natur zuzuwenden. So wie Goethe ,die Welt fiir genialer
gehalten hat als sein eigenes Genie“, so ist auch die Musik selbst in ihrem
unermeflichen Reichtum, der als Moglichkeit schon in einem einzigen
Ton verborgen ist, genialer als jeder Schopfer, wie genial er auch immer
sei.
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