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ZUSAMMENFASSUNG 

V A C L A V FELIX 

Grundprobleme der musikalischen Formenlehre 

In der Einleitung befasst sich der Verfasser kritisch mit der tsche­
chischen und slowakischen Theorie der musikalischen Formen. Die 
alteste Schrift von Karel Stecker (1905) war historisch konzipiert als Be­
schreibung verschiedener musikalischer Genres und Gattungen. Auch das 
lange Zeit bentitzte Lehrbuch von K.  B. Jirák (1. Ausgabe 1923, 5. Aus­
gabe 1946) war trotz teilweiser modernerer Ansatze uberwiegend nur 
beschreibend · ausgerichtet. Erst in der zweiten Halfte des 20. J ahrhun­
derts kam es bei uns zu einer bewussten Unterscheidung der Lehre von 
den musikalischen Gattungen und der musikalischen Formenlehre in den 
Arbeiten von Karel Janeček (1955), Ladislav Burlas (1962) und gewisser­
massen auch Emil Hlobils (1963). So war die Entst�hung der wissenschaft­
lichen musikalischen Tektonik vorbereitet, welche sich mit den allge­
ineinsten Prinzipien des Aufbaus musikalischer Ganzheiten bef asst. Die 
erste geschlossene Darlegung der musikalischen Tektonik hat Karel J a­
neček (1968) vorgelegt, wichtige Beitrage zu dieser Problematik lieferten 
Karel Risinger (1969) und Ctirad Kohoutek (1969). 

In letzter Zeit verspilrt man ein dringendes gesellschaftliches Be·­
dilrfnis ein neues Lehrbuch der musikalischen Formenlehre ftir Konser­
vatorien zu schaffen. Diese Aufgabe sollte nicht durch ein eklektisches 
Exzerpieren aus alteren Lehrbuchern, sondern durch eine moderne, auf 
den Resultaten der neuesten wissenschaftlichen Forschungen besonders 
im Gebiet der musikalischen Tektonik beruhenden Konzeptiori erfilllt 
werden. Die Durchsetzung der tektonischen Gesichtspunkte ermoglicht 
die statische Auffassung der musikalischen Form als einer starren „Giess­
form" zu tiberwinden, und dabei den Stoff tibersichtlicher und bundiger 
wie auf die bisherige beschreibende Weise darzulegen. Gleich am Anfang 
der Erorterung ist es notig sich auf grundlegende, allgemeingilltige tek­
tonische Prinzipien zu stiltzen. Durch die Interaktion allgemeiner tekto­
nischer Prinzioien erklaren wir das Wesen der kompositorischen Grund-
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verfahren. Durch Anwendung dieser Verf ahren auf verschiedenen Stufen 
der kompositorischen Dimension (von der kleinsten uber die Klein- und 
Grossform bis zu de:i;i Formen hoherer Ordm.tng) leiten wir logisch ein 
tibersichtlisches System der tiblichsten Formschemen ab. Auf diese Weise 
wird fur die Erorterung nicht nur eine richtige methodologische Grund­
lage gewonnen, sondern auch Unterrichtszeit erspart, welche dann fiir 
ausftihrlicheres Durchnehmen der vielgestaltigen Problematik der musi­
�alischen Genres und Gatturigen,' wie sie sich in verschiedenen gesell­
schaftsgesch�chtlichen Lagen entwickelt haben; ausgentitzt werden kann. 
Der vorgeschlagene �ortgang „vom Einfachen zum Komplizierten" und · 

gleichzeitig „vom Allgemeinen zum Besonderen" stellt die moderne Aus­
legungsmethode dar, die sich gegenwartig auch in anderen, besonders 
naturwissenschaftlichen Fachern durchsetzt. 

Das Problem der tektonischen Grundprinzipien ist die zentrale 
Frage· dieser Studie. In der tschechischen und slowakischen musiktheore­
tischen Literatur der letzten J ahrzehnte hat sich die Erkenntnis durch­
gesetzt, dass die allgemeingtiltigen Grundgesetze des Aufbaus musikali­
scher Ganzheiten einerseits die qualitative Problematik (d.h. musikalische 
Gedankenbeziehungen) andererseits · die quantitative Problematik (d.h. 
zeitdimensionale Beziehungen) umfassen. Nach einer kritischen Analyse 
des Beitrages einzelner Theoretiker zur Losung dieser Schltisselfrage ge-

· 1angt der Verf asser besonders in Anlehnung an die Arbeiten von K. J a­
neček und K. Risinger zu folgender Formulierung der Arbeitsbenennun­
gen zweier musiktektonischer Grundprinzipien : 

Allgemeine Gesetzmassigkeiten qualitativer, musikgedanklicher 
Beziehungen in einer musikalischen Ganzheit schliessen wir unter das 
Prinzip des. dialektischen Zusamm�nspiels von I dentitéit und Kán trast ein. 

Allgemeine Gesetzmassigkeiten quantitativer, zeitdimensionaler Be­
ziehungen in einer musikalischen Ganzheit schliessen wir unter das Prin­
zip des musiktektonischen Minimus und Maximums ein: Anders konnten 
wir es auch als ,,Prinzip der Selbstandigkeits- und der Kohasionsschranke" 
bezeichnen 

Vain Standpunkt des Entstehungsvorganges musikalischer Formen 
hat die zeitdimensionale Problematik der Vorrang. Die Existenz des abso­
luten Zeitminimums (im Umfang von ungefahr 8 Takten), durch die Selb­
stiindigkeitsschranke begrenzt, hat unbestreitbar den Wesenszug eines 
Grundprinzips, weil es sich i� allen musikalischen Aussertingen der ver­
schiedensten geschichtlichen Epochen und Kulturkreise durchsetzt. Das 
psychologische Wesen des musiktektonischen Minimums besteht darin, 
dass der Horer einen gentigenden· Abstand von Anfang des musikalischen 
Ablaufs haben muss, um seine erste Synthese durchftihren zu konnen und 
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eine Serie von Musikempfindungen aus dem kurzfristigen in das lang­
fristige Gedachtnis ilberfilhren zu konnen. 

Das musiktektonische Minimum setzt sich im Aufbau musikalischer 
Ganzheiten zumindest auf drei Arten durch :· 

a) als minimale Zeitdimension einer einsatzigen musikalischen 
Ganzheit, 

b) als minimale Zeitdimension eines Musikblocks und 
c) als minim ale Zeitdimension zumindest eines. Baubestandteiles 

der kleinen. Form (d.h. Form der II. Kategorie). 
Vom asthetischen Standpunkt aus kann man das musiktektonische 

Minimum auch als minimale Zeitdimension eines musikalischen Bildes 
auffassen. 

Durch das Zusammenspiel verschiedener kompositorischer Ver­
fahren lassen sich die kleinsten musikalischen Ganzheiten und Musik­
blocks uber die Dimension des Zeitminimums ausdehnen und . vor dem 
Erreichen der maximalen Blockdimension wird die Aufmerksamkeit des 
Horers durch Neueinsetzung kontrastierender BlOcke gefesselt. So ent­
stehen vier der Zeitdimension nach unterschiedliche Kategorien einsatzi­
ger musikalischer Formen, wobei die Grundbaubestandteile der hoheren 
Kategorie dem Ausmass nach dér kompositorischen Ganzheit der niederen 
Kategorie gleichen : 

I .  kleinste Formen 
II. Kleinformen 

III. Grossformen 
IV. Formen hoherer Ordnung („zusammengesetzte Formen") 
Im Einklang mit dieser Einteilung kann von musiktektonischer 

Mikrostruktur die Rede sein, soweit die innere Anlage der kleinsten 
Formen analysiert wird, von Mesostruktur bei Kleinformen und Makro­
struktur bei · Grossformen, gegebenef alls von Megastruktur bei Fo rmen 
hoherer Ordnung. Werden den Kategorien einsatziger Formen auch 
zyklisch konzipierte musikalische Ganzheiten zugeordnet, erhalt man noch 
zwei weitere Kategorien : 

V. Abendfilllende Formen und 
VI. Zyklen fiir mehrere Abende. 
Das Prinzip des dialektischen Zusammenspiels von Identitiit und 

Kontrast aussert sich in der musiktektonischen Mikrostruktur vorallem 
als Motivierung und Demotivierung, d.h. als Prozess der Wichtigkeits­
zunahme und -abnahme eines kurzen musikalischen Gedankens. Auf dem 
Niveau der Mesostruktur heisst der analog·e Prozess Thematisierung und 
Dethematisierung, . wobei grundsaťzliche qualitative Unterschiede zwi­
schen Motiv und Thema sich geltend machen. Sobald ein Thema, welches 
das Ausmass des tektonischen Minimums filllt, durch deri Thematis1e-

413 



I 
I i . 

rungsprozess im langfristigen Gedachtni� fixiert ist, kann es niemals 
mehr in ihm ganz ausgelOscht, sondern nur durch andere Eindrucke in 
den Hintergrund gedrangt werden. Mit dem Motivierungs- und Themati­
sierungsprozess hangt die Unterscheidung der Hauptfunktionstypen der 
Musik zusammen, des Expositions- und des Evolutionstypus. In der 
musiktéktonischen Makro-, resp. Megastruktur realisiert sich das Zu­
sammenspiel von Identitat und Kontrast in immer komplizierterer Kom­
bination verschiedener kompositorischer Verfahren. 

Die Kompositionsverfahren, die beim Ausfuhren einsatziger musi­
kalischer Formen zur Geltung kommen, konnen in v.ier Grundtypen 
eingeteilt werden : 

1. Durch die Wiederholung eines musikalischen Gedankens reali­
siert sich der Repetitionsvorgang, welcher das ůbergewicht der Indentitat 
uber den Kontrast darstellt (a a). 

2. Durch die Zuordnung eines neuen musikalischen Gedankens 
realisiert sich der antithetische Vorgang, welcher das ůbergewicht des 
Kontrastes uber die Indentitiit darstellt (a b). 

3. Durch die Ruckkehr eines musikalischen Gedankens entsteht 
der. Reprisenvorgang, welcher die diachrone Synthese von Identitat und 
Kontrast representiert (a b a). 

4. Durch die Abanderung eines musikalischen Gedankens realisiert 
sich der Variationsvorgang, welcher die synchrone Synthese von Identitat 
und Kontrast representiert (a a') . Der Variationsvorgang in diesem weiten 
Sinne kann weiter in zumindest drei Untertypen eingeteilt werden : 

a) der synthetische Variationsvorgang beruht in der Abanderung 
des vollstandigen musikalischen Gedankens (des Themas), ohne dass es 
zu seiner Zersetzung ni efozelne Elemente (Motive) kommt, 

b) der analytische Variationsvorgang beruht in der Zersetzung des 
Themas in Motive und in der Umstellung dieser Motive und ihrer Ab­
anderungen, 

c) der konfrontierende Variationsvorgang beruht in der ·ubertra­
gung eines musikalischen Gedankens in verschiedene polyphone Zu-
sammenhange. 

· 

5. Soweit wir uns nicht auf einsatzige musikalische Ganzheiten 
beschranken, fugen wir den angefuhrten vier kompositorischen Grund­
verfahren noch den zyklischen Vorgang hinzu, der in der Unterbrechung 
des musikalischen Ablaufs und in der Anreihung eines weiteren Satzes 
nach einer Pause beruht. Den abermaligen Eintritt fu den obwohl gedank-. 
lich veranderten musikalischen Ablauf empfindet der Horer in gewissem 
Sinne als Ruckkehr, als Reprise ; in diesem Sinne handelt es sich um einen 
hoheren Typus der diachronen Synthese von Identitat und Ko'ntrast.. 

lm letzten Teil der Studie werden einige methodologisch� Fragell'' 
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der Erorterung der musikalischen Formenlehre behandelt. Als grund­
legendes Einteilungskriterium wird die Zeitdimension des Stuckes ge­
wiihlt, als erganzendes Einteilungskriterium kommen die einzelnen Kom­
positionsverfahren in Betracht, in denen sich das Zusammenspiel von 
Identitat und Kontrast aussert. 

Schon im Rahmen. der Erorterung uber die tektonische Mikro­
struktur kommt es zur fortschreitenden Aufklarung der tektonischen 
Grundprinzipien und kompositorischen Verf ahren. Beim Erortern klein­
ster (periodischer und nichtperiodischer) Satze wird vorallem das Prinzip 
des musiktektonischen Minimums demonstriert. Durch die Analyse des 
Motivierungsprozesses innerhalb des kleinsten Satzes wird das Zusam­
menspiel von Identitat unď Kontrast bei der Betatigung des Répetitions-, 
antithetischen und des Variationsvorganges (welcher sich hier als t�kto­
nisch produktivster erweist) verfolgt. 

In der tektonischen Mesostruktur (in der II. Kategorie, bei Klein­
formen) hort Repetitionsvorgang auf formbildend zu wirken und der 
antithetische Vorgang hat beschrankte Wirkung (in der kleinen zweiteili­
gen und dreiteiligen Form ohne Reprise). Daflir kommt der Reprisenvor­
gang bedeutend zur Geltung (in der kleinen zwei- -µnd dreiteiligen Form 
mit Reprise, aber auch im kleinen Rondo und in der Sonatine) und auch 
der Variationsvorgang (in der Doppelperiode, in der kleinen Variations-· 
und in der kleinen Fugenform). Selten macht sich hier auch der zyklische 
Vorgang geltend. . 

In der tektonischen Makrostruktur (in der III. Kategorie, bei Gross­
formen) ist der Repetitionsvorgang nur noch als Erweiterungsmethode 
anwendbar. Der antithetische Vorgang bringt Formen hervor, deren 
Kohasion problematisch ist (grosse zweiteilige Form, grosses Potpourri): 
Der Reprisenvorgang Iasst grosse dreiteilige und grosse Rondoformen 
ents_tehen und in Verbindung mit anderen Vorgangen macht er sich auch 
in der Variations- und in der Sonatenform bedeutsam geltend. Der syn� 
theUsche Variationsvorgang findet vorallem in der grossen Variations­
f orm, j edoch auch in Formen mit veranderter Reprise Anwendung. Durch 
den konfrontierenden Variationsvorgang entsteht die Fugenform. Tekto­
nisch besonders wirkungsvoll ist der analytische Variationsvorgang, der 
es ermoglicht einer Komposition iiberall dort Zusammenhalt zu' sichern, 
wo die Mč:iglichkeiten der ubrigen Vorgange schon erschopft sind (die. 

Durchfuhrung in der Sonatenform). Fiir die Kategorie der Grossfo!men 
ist die Verbindung mehrerer Verfahrensweisen kennzeichnend. Die Ver­
wendung des zyklischen Vorgangs ist in dieser Kategorie ziemlich hiiufig 
(Zyklus von Kleinformen, Variatioi:iszyklus). 

In der tektonischen Megastruktur (in der IV. Kategorie, bei For­
men hoherer Ordnung) ist Einsatzigkeit eine seltene Erscheinung und der 



architektonische Zusammenhalt muss durch die Verbindung aller Arten 
von Kompositionsvorgangen gefordert werden. Dieser Verbindung muss 
in jedem einzelnen Falle gesondert nachgegangen werden, weil sich hierin 
keine festgelegten Formtypen ausgebildet haben. Haufiger kommt der 
zyklische Komplex vor, geschichtlich festgelegt besonders in der Form 
de� Sonatenzyklus. 

· 

In abendfiillenden Zyklen, unter Umstanden in Zyklen fiir mehrere 
Abende (Formen der V. und VI. Kategorie) verwirklicht sich der zyklische 
Vorgang auf mehreren Ebenen. Ausser dem komplizierten Zusammenspiel 
aller Kompositionsvorgange kommen hier immer auch aussermusikalische 
Verkoppelungsmittel zur Geltung. 

Abschliessend deutet die Studie die Formproblematik der Musik 
des 20. Jahrhunderts · an. Der neue Musikstil kennzeichnet sich durch 
die Umgruppierung der Hierarchie einzelner Aspekte der musikalischen 
A.usseru:b.g. In den Vordergrund tritt vorallem der K_langfarbenaspekt, 
deswegen sprechen einige Autoren von einem „sonischen Stil". Die tek­
tonischen Grundprinzipien als allgemeingtiltige Gesetzmassigkeiten ma­
chen sich allerdings auch hier bemerkbar. Die meisten neuen Erscheinun­
gen lassen sich ohne Einfiihrung einer besonderen neuen Terminologie 
erfassen, wenn man auf angemessene Weise den Inhalt der bisherigen 
Begriffe erweitert. So konnen in der zeitgenossischen Musik neben melo­
dischen Motiven auch Klangfarbenmotive, eventuell rythmische, dyna­
mische oder andere zur Sprache kommen, je nachdem, welcher Aspekt· 
im musikalischen Einfall iiberwiegend ist. Auch andere als melodische 
Motive konnen zum Ausgangspunkt des Motivierungs- und Demotivie­
rungsprozesses werden. In der kompositorischen Meso- und Makrostruk­
tur wird es gleichf �lls vorteilhafter sein die neuen Erscheinungen in der 
zeitgenossischen Musik als besondere Varianten der kompositorischen 
Grundvorgange zu erklaren, als sie unter ganz neuen N amen zu prasen­
tieren. So wird der Repetitionsvorgang reiehlich in oftmaligen Ostinato­
figuren und in der „kleinen Aleatorik" ausgentitzt, der antithetische 
Vorgang in der „Montage-" und „Mixagetechnikt". Der Reprisenvorgang 
weicht einigermassen in den Hintergrund, hat aber seine neuen Ausse­
rungen, die zu Kiirzungen bis ins Fragmentarische, eventuell zur kon­
sequenten Abanderung in der „rticklaufigen Reprise" fiihren. Vielfaltig 
hat sich der Variationsvorgang diff erenziert durch verschiedene Opera­
tionen in der seriellen und technischen Musik . . Der zyklische Vorgang 

. kann in der zeitgenossischen Musik nicht nur diachron, sondern auch 
synchron in der Gestalt der „Biform" oder der „Polyform" realisiert 
werden. 
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B O H U M I L  DU Š EK 

Zu einigen aktuellen f=ragen der modernen Musikterminologie 

Bis vor kurzem verstand man unter dem Begriff Terminologie 
mehr oder weniger nur eine Gesamtheit von Fachausdrilcken. Heute 
f assen wir die Terminologie als Wissenschaft von den Fachausdriicken 
und ihrer Systeme auf, deren Gegenstand die Kritik und die Einteilung 
der Fachausdrilcke und ihrer Systeme ist, die Untersuchung der Bezie­
hung von Fachausdrilcken zu Begriffen und von Begriffen zu Fachaus­
drilcken und das Studium der Entwicklung der Fachausdriicke. 

Musikalische Fachworter sind nicht auf akademischem Baden ent­
standen, sondern direkt in der Praxis, im Verlaufe praktischer Musik­
tatigkeit. Sie entstanden denmach unsystematisch und uneinheitlich. 
Trotzdem haben sie sich so sehr eingebiirgert, dass die gesamte Musikpra­
xis sich gegen ihren Umbau wehrt. Einige Mangel der Terminologie fallen 
jedoch auch zu Lasten der Musiktheoretiker. (Es sind dies Widersprilche 
zwischen der theoretischen Reflexion und der musikalischen Wirklich­
keit, die sich z.B. im Terminus „Scheinbarkeit" - bei deutschen Theore­
tikern das Prafix „Schein-" -, aussern, der sich einmal auf die rationale 
ůberlegung, das andere mal auf den realen Klang bezieht). Das Verhalt­
nis der Musiktheorie zur Praxis ist aber dialektisch. Die rationale Er­
kenntnis negiert die Erfahrung dadurch, dass sie sie iiberschreitet und 
korrigiert, nicht jedoch dadurch, dass sie sie aufhebt oder ihre Unwahr­
heit beweist. 

Die Uneinigkeit der Musikterminologie aussert sich durch Homo­
nymitat, Synonymitat und gleichzeitige Homonymitat und Synonymitat. 
Terminologische Homonymitat (Polysernie) ist die Vieldeutigkeit von 
Fachwortern im Rahmen einer bestimmten Sprache, eines bestirnmten 
Faches und eines bestimmten Zeitalters. Synonymita.t ist die Erschei­
nung, dass rnehrere in ein und derselben Sprache angewendete Fachaus­
driicke ein und dieselbe Bedeutung haben. Eine negative Erscheinung ist 
sie dann, wenn sie mit Homonymita.t verbunden ist (die Synonyme „Drei­
klang -· Quintakkord" komplizieren sich durch die Homonymitat „Drei­
klang - Quintakkord oder Zusammenklang dreier Tone"). 

· 

Terminologischen Unklarheiten kommen z.B. in Betrachtungen 
verschiedener Theoretiker uber die Rondoform vor. Wir stossen auf die 
Ansicht, dass ein wesentlisches Merkmal der Rondoform der mehrmalige, 
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zumindest dreimalige Einsatz eines Musikgedankens ist (Skuherský, Stec­
ker, Janeček, Burlas, Leichtentritt, Eichenauer). Es gibt . aber a uch An­
sichten, wonach unter bestimmt�n Umstanden als ein Rondo auch ein 
Sttick angeseh.en werden kann, in welchem der Hauptgedanke nur zwei­
mal einsetzt (A. B. Marx, Gleich, Bussler, Riemann, Stohr, Schenk, Jirák). 
Einen unentschiedenen Standpunkt nimmt Hlobil ein. Die hier in die 
zweite Gruppe eingerechneten Autoren filhren als Unterschied zwischen 
der dreiteiligen Forro A-B-A und der Rondoform denjenigen Umstand 
an, dass die Merkmale des Rondos in der fliessenden Ankniipfung der 
Einzelteile aneinander und in der gedanklichen Selbstandigkeit des mitt­
leren Teiles bestehen. Stephan Krehl behauptet, dass der Hauptgedanke 
im Rondo sogar vier.mal zu erklingen hat. Der Fachausdruck Rondoform 
ist also homonym (trisemisch), denn er hat dreierlei Bedeutung: er be­
zeichnet ein Sttick mit viermaliger, dreimaliger oder zweimaliger Wieder­
holung des Hauptthemas. 

Als einf achstes Rond o wird allgemein das Couperinsche Rorideau 
angesehen, worin die einzelnen Couplets vom Hauptthema deutlich ge­
trennt und oft von ihm abgeleitet sind. Deswegen kann die gegenseitige 
Verbindung der Einze,1.teile und die gedankliche Selbstandigkeit der non 
A-Teile (Seitensatz) nicht als signifikantes Merkmal der Rondoform an­
genommen werden. N och nicht einmal der dreimalige Einsatz des Haupt­
gedankens ist ein bestimmendes Merkmal. Z.B. das Gebilde A-B-A-B-A 
wikrt auf den Horer qualitativ verschieden von A-B-A-C-A. Es handelt 
sich also nicht um die Anzahl der Einsatze des Hauptthemas, aber um 
die Anzahl oer Kontexte, in welchen das betreffende Thema vorkommt. 
Das Rondo ist also eine Ínusikalische Forro,' in der das Hauptthema zu­
mindest ·in drei verschiedenen 'musikalischen Zusammenhangen auftritt, 
deren keiner durch Repetition zu gewinnen ist. 

Vorallem betrifft die terminologische Verwirrung, die im Zu­
sammenhang mit verschiedenen Einteilungen der Rondoformen entstanden 
ist, die lfachworter „kleines Rondo" und „grosses Ronda". Als kle.ines 
Rando . wird einerseits die Rondoform benannt, welche weniger als drei 
selbstandige Themen enthalt (Stohr, Schenk, Jirák, Hlobil), andererseits 
die Rondoform, deren Teile ihrem Umfange nach der einteiligen kleinen 
Forro gleichen (Riemann, Janeček). Desgleichen ist ein grosses Rondo das 
eine Mal eine Forro mit zumindest drei Themen, das andere Mal eine 
Forro, deren Teile den Teilen grosser Liedformen gleichen. Der Begriff 
der Klein- und Grossform sollte fiir das ganze Gebiet der musikalischen 
Formen einheitlich sein. Diesen Anspruch erfilllt nur so eine Konzeption, 
welche die Rondoformen in kleine und grosse auf Grund des Ausmasses 
der Teile einteilt, weil auf derselben Grundlage allgemein auch alle Lied-. 
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formen eingeteilt werden und zwar auch durch Theoretiker, die sich beim 
Einteilen der Rondoformen zur Stohrschen Konzeption ·neigen. 

Zur Frage der Einteilung von Sonatenrondos ist anzumerken, dass 
die Sonatenform, deren Durchfiihrung durch einen ganz neuen Teil er­
setzt ist, eigentlich kein Rondo mit Elementen der Sonatenform, sondern 
ein ůbergangsglied zwischen der grossen Liedf orm und der Sonatenf orm 
ist. Hingegen ist eine Rondoform, deren drittes Thema durch ei_ne Durch­
fiihrung ersetzt ist, tatsachlich ein Rondo mit Eleme�ten der Sonatenform 
(A-B-A/X/A-B-A), weil hier das Hauptthema in drei verschiedel}en Zu­
sammenhangen erscheint, die nicht das Resultat einer Wiederholung sind. 
Es braucht also das Sonatenrondo nicht in weitere Gruppen eingeteilt zu 
werden und die Unterscheidung der vierten und fiinften Form oder des 
niederen und hoheren Sonatenrondos ist iiberfliissig. 

Ein weiteres Problem der Musikterminologie ist die Frage der Be­
ziehung des Fachausdruckes zum Gegenstand,. den er bezeichnet, und die 
Frage der Beziehung der Fachausdriicke und ihrer Strukturierung zuein­
ander. Genetisch ungenau sind solche Fachausdriicke, die im Widerspruch 
zu der Entstehung und Entwicklung der betreffenden musikalischen 
Gegebenheiten stehen (z.B. die Fachworter dorische, phrygische und _ly­
dische Tonreihe, die heute nur als rein musikalische Fachausdriicke ver-

. . 
standen werden und nicht nach geschichtlichen Zusammenhangen ge-
andert zu werden brauchen). Oft stossen wir auch auf terminologisch 
unzutreff ende Ausdriicke, was a ber nicht unbedingt verwerflich sein 
muss, da in solchen Fi:illen seit langem eine Bedeutungsiibertragung statt­
gefunden hat (z.B. das Fachwort Tonika ist vom griechischen „ Tonos" 

· abgeleitet, welches Spannung, Druck oder Unruhe bedeutet, wobei gerade 
die Tonika ein Ruheelement ist) . In vielen Fallen handelt es sich jedoch 
nicht um Bedeutungsiibertragung, sondern um ein Fachwort, welches das 
Wesen der bezeichneten Erscheinung verhiillt (die Fachworter halbver­
minderter Septakkord, iibermassiger Dreiklang mit grosser Septime u.a. 
verhilllen die gattungsmassige Bestimmtheit dieser Zusam:n1enklange und 
den Ursprung ihrer Struktur). Bei der Nomenklatur der Zusammenklange 
ist es wichtig darauf zu achten, das die funktion,slose (strukturelle) Ter­
minologie streng von der Funktionsterminologie unterschieden wird (von 
dieser Sicht ist z.B. das Fachwort „Dominantseptakkord" untragbar). 
Terminologische Systeme bilden terminologische Komplexe. Einige Kom­
plexe konnen B estandteile eines hoheren Komplexes werden (termi:ho­
logische Systeme eines bestimmten Verfassers oder einer Schule). Es gibt 
jedoch terminologische Komplexe, die von verschiedenen Einteilungen 
der betreffenden Gegebenheiten oder auch von gegenseitig antagonisti­
schen Voraussetzungen ausgehen. Terminologische Komplexe miissen 
aber nicht immer bis zu Fachausdriicken, welche ihre Elementarteile be-
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zeichnen, ausgearbeitet sein. In einigen Fallen ware das sogar absurd (es 
ist z.B. unmoglich bis ins Detail priizisierende Fachausdrilcke zum Fach­
wort „Klassische Sonatenform" auszuarbeiten, weil es eine Umzahl von 
besonderen Unterschiedlichkeiten gibt, welche in Kompositionen vor­
kommen und unter den allgemeinen Fachausdruck klassische Sonatenform 
iiblich einbegriffen werden). 

J edes terminologische System sollte folgende Grundsatze beachten: 
1) Die Designate beigeordneter Fachworter, die einem bestimmten 

allgemeineren Fachwort allesamt unmittelbar untergeordnet sind, sollten 
in ihrer Gesamtheit das Designatum dieses allgemeineren Fachwortes 
vollstiindig decken. 

2) Die Designate beigeordneter Fachworter, die einem bestimmten 

allgemeineren Fachwort allesamt unmittelbar untergeordnet sind, sollten 
sich nicht iiberdecken. 

3) Beliebige zwei Fachworter, welche auf dieselbe Weise gebildet 
werden konnen, sollten tatsachlich auf dieselbe Weise gebildet werden. 

4) Kein Fachwort sollte durch seine Wortbedeutung das Wesen der 
Sache, die es bezeichnet, verhiillen. 

Ausgearbeitet von Michal Zenkl 
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J A R O S L A V  Z I C H  

Die Orchestrierung von Klavierstucken 
(A. Glasunow, Chopiniana op. 46} 

In Glasunows Orchestrierung zweier Chopinscher Klavierstiicke 
haben wir eine Reihe von Verfahren vorgefunden, welche allgemeine 
Geltung haben. In den ausseren Teilen vom Nocturno haben wir gesehen, 
dass eine gegebene Melodie mitunter um eine Oktave transponierbar ist 
und soweit sie sich unmittelbar wiederholt, dadurch ins Ganze eine ge­
wisse Abwechslung gebracht wird. Haufig ist die Oktavierung melodi­
scher Fortschreitungen. Ůblich wird sie bei Melodien im Bass durchge­
fiihrt, im Orchesterpleno ist sie sozusagen notwendig. Oft geschieht sie 
auch in der Oberstimme, aber sie ist auch mit Erfolg in einer Mittel­
stimme verwendbar. Vorteilhaft ist die gegenseitige Klangfarbenkontras­
tierung der Komponenten des gesamten musikalischen Ablaufs . Ein 
wiederholter Gedanke oder seine Riickkehr kann mit Erf olg durch Rollen­
austausch kontrastieren. Der Komponentenkontrast bleibt dabei be­
greiflicherweise erhalten. Dankbar ist weiter die Pedalisierung, durch­
gefiihrt von einer gedehnten, klanglichen Legatoausfiillung des Satzes. 
Das grosste Problem der Orchestrierung sind spezifisch pianistische 
Fakturen der Musik, d.h. Vorgange, die direkt von den Dispositionen der 
menschlichen Hand abgeleitet sind. Ins Orchester sind sie aft uniiber­
tragbar, besonders wenn sie sehr beweglich sind. Dann bleibt dem Orches­
terbearbeiter nichts anderes ilbrig, als sie in spezifische Fakturen filr 
Orchestergruppen (z.B. in wiederholte Tone) umzustilisieren. Dabei ist es 
notwendig die Harmoniefolgen der ursprilnglichen Faktur und selbstver­
standlich auch ihre Beweglichkeit zu bewahren. Mitunter ist es ange­
bracht, z.B. bei schnellen Passagen, ihre „Stiltzpunkte" hervorzuheben. Es 
kann auch vorkommen, dass der Komponist mit Rucksicht auf akzeptable 
Spielbarkeit im Klaviersatz parallele Terzen- und Sextenbewegungen 
nicht vollstandig ausgefilhrt hat, sondern in die Unterstimme nur die 
entsprechenden „Stiltzpunkte" eingesetzt hat. Wenn nicht irgendein be­
sonderer Grund fur die Wahrung des Originals vorliegt, kann der 
Orchesterbearbeiter die Parallelbewegung voll ausschreiben und zwar um 
so eher, al� er iiberdies weitere Mittel zur Verfilgung hat auch die „Stiitz­
punkte" hervorzuheben. 

Es ist ersichtlich, dass die schwierigste Aufgabe die Umgestaltung 
der typischen - und deswegen mitunter schwer iibertragbaren - pia-
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nistischen Faktur in orchestrale Faktur zu sein pflegt. In dieser- Hinsicht . 

hat der Orchesterbearbeiter auch ziemlich grosse Freiheit; anderseits soll 
aber das Musikdenken des Komponisten bewahrt bleiben. 
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J A R M I L A V R C H O T O VA-PA T O V A  

Uber die Typen der Solostimmen 

Die menschliche Stimme gehort zu 
. 
den interessantesten mit der 

rnenschlichen Existenz verbundenen Erscheinungen. Ihre Untersuchung 
wird nie eine beendete Angelegenheit sein, denn wie sich der Mensch mit 

seiner Umgebung entwickelt und verandert, so unterliegt zugleich mit 
ihm auch seine stimmliche .Ausserung der geschichtlichen Veranderung. 

Die Entwicklung der menschlichen Stimme erscheint von · zwei 
Grundgesichtspunkten aus: 1. die physische Entwicklung der Stimme im 

Laufe der Lebensdauer des einzelnen Menschen, 2 .  die Entwicklung der 
menschlichen stimmlichen Ausserung im Rahmen der gesamten gesell­
schaftlichen Entwicklung des Menschen. Die allgemeine Haupteigenschaft 
der stimmlichen Ausserung des Menschen ist ihre Mitteilungsfahigkeit. 
Bestimmte Eigenschaften der Stimme beruhen auf physiognomischen und 
physiologischen Gegebenheiten, ilberdies wird die Stimme durch die 
Personlichkeit des eihzelnen Menschen modifiziert. Von der allgemeinen 
Einteilung der menschlichen Stimmen (a) in Kinderstimmen und Stimmen 
der Erwachsenen, b) Stimmen der Erwachsenen in Frauenstimmen und 
Mannerstimmen) gelangen wir bis zur spezifischen Einteilung, zu ein­
zelnen Stimmtypen, wie sie im Laufe der Zeit die Opernpraxis ausgebildet 
hat (Sopran, Mezzosopran, Alt, Tenor, Baryton, Bass) und zwar in sechs 
Grundgruppen mít einer Reihe v�n untergeordneten und Zwischen­
fachern. 

Mit der Entwicklung ·der menschlichen Stimme befassen sich vor­
alleni zwei Typen der Literatur und zwar die arztliche und die padago­
gische. Ein wichtiger Zeitabschnitt in der Entwicklung der menschlichen 
Stimme, auch hinsichtlich seiner zukilnftigen Qualitat, ist der Stirrim­
wechsel. Eine bedeutende Untersuchung in dieser Richtung hat PhDr. 

Vlastimil Kobrle, CSc., unternommen, aus der sich ergeben hat, dass wir 
zwar talentierte Sanger wom Alter von 16 J ahren an entdecken konnen, 
aber die Sorgfalt filr ihre Entstehung muss viel frilher und komplex be­
ginneri. 

Die Problematik des Alterns der menschlichen Stimme. Die Proble­
matik des ůbertrittes auf ein anderes Stimmfach. Die Charakteristik des 

Opernsangers und des Konzertsangers. Wir bezeichnen nicht automatisch 
als hochwertig diejenige Stimme, welche stark ist und uber einen grossen 
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Umfang verfilgt. Es kommt auf die Kultiviertheit des Stimmaterials an, 
seine Tragkraft, Eigenart und Mitteilungskunst. 

Charakteristische Zilge der national�n Gesangschule. Die Pflege 
und das Aufsuchen des nationalen Gesangtalentes. 

Filr alle Typen der Solostimmen gilt: der akustisch resonatorische 
Grund der Stimme ist wichtig, technische Schulung unerlasslich, aber 
Beseeltheit erlangt die Stimme einzig durch die Qualitat der menschli­
chen Personlichkeit. 
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V L A D I M I R  T I C H �� 

Die Modalitat 

Die Studie versucht den Modalitatsbegriff von der Sicht des Musik­
denkens des 20. Jahrhunderts, jedoch mít Rť.icksicht auf seine geschicht­
liche Entwicklung zti bestimmen; sodann aufgrund der durchgefilhrten 

Bestimmung die Einteilungskriterien der einzelnen Madi festzusetzen 
nach den Merkmalen ihrer gegenseitigen Verwandtschaft, und zuletzt -
theoretisch die Moglichkeiten 

'
eines Verfahrens filr die Bildung neuer, 

bisher nicht in Anwendung gebrachter Modi anzudeuten. Die ganze Ab­
handlung ist in sechs Kapitel gegliedert. 

I. Die Bestimmung des Modalitiitsbegriffes 

In der Einleitung wird die Definition der Modalitat angefiihrt: 
„Modalitat ist die Organisationsweise der Tonhohen aufgrund der a priori 
gegebenen Tonmenge (des Modus) - durch beliebige Ausnutzung der 
Tone dieser Menge mit Rť.icksicht auf die Stilnormen eines gegebenen 
Stils." 

Vom geschichtlichen Standpunkt aus werden in der europaischen 
Musik drei verschiedene A uff assungsweisen des Modalitatsbegriffes 
unterschieden: die griechische antike Modalitat, die mittelalterliche Kir­

chentonmodalitat, die moderne europaische Modalitat des 20. Jahr­
hunderts. 

II. Die griechische antike Modalitiit 

Die griechische antike Modalitat wird vor allem als wichtige Vor­
stufe der europaischen mittelalterlichen Modalitat erwahnt. Ihre Bedeu­
tung wird in der systematischen Aufteilung der Oktave in 7 diatonische 
S tuf en gesehen. Die Entstehung der griechischen Hauptmodi, d.h. des 
dorischen, phrygischen und lydischen, wird als diazeuktische Verbindung 

der entsprechénden griechischen Tetrachordpaare erklart. 

III. Die . mittelalterliche europiiische Kirchentonmodalitiit 

Das System des sechs mittelalterlichen Grundmodi wird erortert: 
a) vom Standpunkt ihrer Ableitbarkeit auf verschiedenen Stufen der 

reinen Diatonik, b) vom Standpunkt ihrer Ableitbarkeit aufgrund chro­
matischer Deformation irgendeiner Stufe der natiirlichen Dur- oder Moll-
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tonleiter (z.B. dorische Sext, _lydische Quart u.a.), c) aufgrund ihrer 
Intervallstruktur (Distanzhier�rchie). Es wird hier auf · die Tatsache hin­
gewiesen, dass trotz dem Untergang dieser Modi in der Entwicklung der 

europaischen Musik es nicht zur Aufhebung ihres Einflusses auf das mo­
derne harmonische Denken in Dur- und Molltonarten gekommen ist 
(Volksmusik, reine Diatonik in der naturlichen Durtonart, die Verwen­
dung einiger charakteristischer Schhis

_
se1 besonders des lydischen und 

phrygischen). 

IV. Die moderne europaischen Modalitat des 20. Jahrhunderts 

In diesem Kapi�el, welches den Kern der ganzen Arbeit bildet, wird 
von der Vorat1ssetzung ausgegangen, dass die Universalmenge der gesam­

ten Modalitat in der europaischen Musik die temperierte Zwolftonchro­
m atik ist. 

Der erste Gesichtspunkt, der beim Einteilen aller Modi (d.h. der 
Teilmengen dieser Universalmenge) geltend gemacht werden kann, ist der 
G esichtspunkt der Anz·ahl ihrer. Tone. Eine zu kleine Tonanzahl des 

Modus (2 bis 4) hat eine betrachtliche MaterialarII?-ut zur Folge; eine zu 
grosse Tonanzahl des Modus (10 bis 1 2) verursacht Unubersichtlichkeit 
und Hierarchieverlust. Als optimale Anzahl - mit Rucksicht auf beide 
angefiihrten Umstande - erscheinen 6 bis 8 Tone, was sich auch ge­
schichtlich durch die jahrhundertealte Vitalitat des siebentonigen Modus 

- der Diatonik - in der europaischen Musikgeschichte bestatigt. 
·Der zweite Einteilungsgesichtspunkt ist die Intervallstruktur. Die­

sem Gesichtspunkt nach werden die Madi unterschieden in a) rein diato­
nische - vollstandige und unvollstandige, b) deformiert diatonische -
vollstandige und unvollstandige, c) rein chromatische - vollstandige

. 
und 

unvollstandige, d) diatonisch-chromatische - vollstandige und unvoll­
standige, e) unechte Diatonik. 

Das Kapitel ist dem Gesichtspunkt der Intervallstruktur nach in 
Abschnitte gegliedert. Die· Einteilung der einzelnen Modi in ůbersichten 
innerhalb eines jeden Abschnittes ist durchgefuhrt nach der Tonanzahl 
des Modus und weiter nach detaillierteren Gesichtspunkten Eigenschaf­
ten betreffend, wie Symmetrie, Umkehrung, . Anordnung diatonischer 
Intervalle u.a. Analysen einzelner konkreter Falle sind durch kurze Be­
merkungen und durch Betrachtungen uber ihre kompositorische Anwend­
barkeit erganzt. 

IV. 1. Modi von rein diatonischem Intervallgefuge, Die Menge und 
Teilmengen von reiner Diatonik. 

IV. 1 .  1 .  Der vollstandige rein diatonische Modus. Nur ein G�bilde. 
und zwar die· reine Diatonik selber. 

IV. 1. 2. Unvollstandige rein diatonische Modi. 
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IV. 1 .  2. 1. Sechstonige rein diatonische Modi. 
IV. 1. 2. 2. Filnftonige rein diatonische Modi. Besondere Aufrnerk­

sarnkeit wird der anhernitonischen Pentatonik gewidrnet. 
IV. 1 .  2. 3. Viertonige rein diatonische Modi. 
IV. 1. 2. 4. Dreitonige rein diatonische Modi. Zu beiden letzten 

Gruppen wird auf die beschrankte Anwenbarkeit der drei und viertonigen 
Modi wegen der geringen Anzahl ihrer Tone aufrnerksam gernacht. 

IV. 2. Modi von deforrniert diatonischern Intervallgefilge Vnter 
deformierter Diatonik wird eine Tonmenge verstanden, die mit der reinen 
Diatonik in der Anzahl der diatonischen Schritte ilbereinstirnmt, aber 
durch einen oder rnehrere in ihr enthaltenen Tone sich von ihr unter:­
scheidet. 

IV. 2. 1 .  Vollstandige deforrniert diatonische Modi. In der Einlei­
tung dieses Abschnittes wird eine Aufzahlung der Ursachen angefilhrt, 
die in der Geschichte zur Deformierung der ursprilnglich reinen Diatonik 
gefilhrt haben. Gleichzeitig sind diejenigen Falle von Abwandlungen der 
Diatonik ausgeschlossen, welche nicht unter die Deforrnationen im mo­
dalen Sinne des Wortes einbezogen werden konnen. Weiter wird hier 
eine Analyse von allen Fallen deformierter Diatonik durchgefilhrt und 
auf ihrer Grundlage werden charakteristische Merkrnale von deformiert 
diatoníschen Modi aufgefunden. Es sínd dies . entweder a) die Intervall­
folge 1 2 1 ,  oder b) díe Folge von zurnindest víer Ganztonen unrnittelbar 
hintereinander, oder c) die Intervallfolge 1 3 1 ,  oder d) die Intervallfolge 
1 1, oder e) zwei Tritoni um einen Ganzton voneinander entfernt. 

IV. 2 .  2 .  Unvollstandige deformiert diato.nische Modi. Als solche 
konnen nur diejenigen Modi aufgefasst werden, welche auch in ihrer un­
vollstandigen Gestalt zumindest einige von den Merkrnalen .vorzeigen, 
welche unter IV. 2 .  1 .  aufgezahlt sind. Aus dieser Bedingung ergibt sich 
auch di.e Mindestanzahl von Tonen, die filr die Bildung der entsprechen­
den Modi notwendig sind. 

IV. 3. ůbersicht der allgemein diatonischen Intervallfolgen. Unter 
allgemeiner Diatonik wird hier die Gesamtheit aller Falle von reiner und 
def ormierter Dia tonik verstanden. Der Abschnitt enthalt eine Ůbersicht 
aller Schritte und Umschritte, . welche in der allgemeinen Diaton* auf­
zufinden sind. Der Abschnitt ist als Hilfsmittel anzusehen; er dient dazu, 
im Falle einer beliebigen analysierten Intervallfolge bestimmen zu kon­
rien, ob sie diatonisch oder nicht diatonisch ist, ohne sie im Zusammen­
hang mit der vollstandigen allgemeínen Diatonik, der sie eventuell 
angehort, .untersuchen zu milssen. 

IV. 4. Unechte Diatonik. Unter unechter Diatonik werden Modi 
verstanden, welche die Hedingungen der allgemeinen Diatonik erfilllen, 
soweit es sich um Intervallfortschreitungen handelt, aber durch ihre Ton-
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anzahl sich von der Diatonik unterscheiden (die Tonanzahl betreffend 
gibt es sechstonige, achttonige und einen neuntonigen Modus). Sie sind 
in einem in die Oktave enharmonisch umdeutbaren Intervall einge­
schlossen. 

IV. 5. Madi von rein chromatischer Intervallzusammensetzung. Um 
einen Modus als chromatisch ansehen zu konnen, muss er eine Falge von 

zumindest drei Halbtonen enthalten _ (l 1 1). Pie Bedingung der reinen 
Chromatik erfilllt ein Modus, der gar keine diatonische Fortschreitung 
enthalt. 

IV. 5. 1 .  Vollstandige reine Chromatik. Nur ein Gebilde und zwar 
die Universalmenge der temperierten Zwolftonchromatik selbst. 

IV. 5. 2. Chromatische Ausschnitte aus der temperierten Zwč:ilfton­
chromatik. Gebilde, welche aus ihr einen oder mehrere Tone auslassen 
und einen grosstmogliche Anzahl von Intervallfortschreitungen 1 be­
wahren. Sie bilden Modi von dreierlei Art : a)· vollstandig diatonisch chro­
matische, b) unvollstandig diatonisch chromatische, c) unvollstandige 
reine Chromatik. 

IV. 5. 3. Unvollstandige reine Chromatik. Darunter verstehen wir 
Ausschnitte aus der temperierten Zwolftonchromatik, wobei das durch 
Auslassung_ ihres Teiles entstehende Intervall nur den Charakter eines 
die Oktave erganzenden Intervalls hat und nicht Trager der Diátonik ist. 

IV. 6. Madi von diatonisch chromatischer Intervallzusammen­
setzung. Es handelt sich um Ausschnitte aus der temperierten Zwolfton­
chromatik ergi:inzt durch ein diatonisches Intervall oder eine Falge von 
diatonischen Intervallen. Nach der Tonanzahl lassen sie sich einteilen in 
sechs- bis elftonige. Nach der Intervallzusammensetzung des diatonischen 
Teiles sind vollstandige und unvollstandige diatonisch chromatische Modi 
zu unterscheiden (bei einer Zusammensetzung blos aus Schritten handelt 
es sich um vollsti:indige diatonisch chromatische Madi, bei einer Zu­
sammensetzung, die auch Umschritte, ev. Sprilnge enthalt, um unvoll­
standige). Besondere Falle sind diatonisch chromatische Modi, welche zwei 
diatonlsche und zwei chromatische Teile enthalten. 

IV. 6. 1 .-IV. 6. 7. ůbersichten aller diatonisch chromatischen Madi, 
eingeteilt nach Tonanzahl und erganzt mit Bemerkungen ihre charakte­
ristischen Eigenschaften betreff end. · 

V. Weitere Moglichkeiten der Modalitat 
Zu weiteren Moglichkeiten der Modalitat kann man gelangen 

a) durch Erweiterung der Universalmenge der temperierten Zwolfton­
chromatik zur Universalmenge irgendeines Mikrointervallsystems, b) 
durch Aufteilung der Oktave in eine andere Anzahl von Teilen als zwolf 
oder ein Vielfaches von zwolf, c) durch Resignation auf die Tatsache der 
Oktavenidentitat bei allen .bisher angefilhrten Tonsystemen. 
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V. 1 .  Die Modalitat in Mikrointervall-Tonsystemen. Der Abschnitt 
beginnt mit der Aufzahlung von Ursachen, die in der europaischen Musik 
zur Entstehung von Mikrointervall-Tonsystemen fiihrten oder fiihren. 
Fiir Mikrointervall-Tonsysteme gibt es grundsatzlich zwei Auffassungs­
weisen: a) Mikrointervalldeformati9nen (Alteration) der iiberlieferten 
Tonmengen, besonders der Diatonik, b) Mikrointervallbereicherungen 
(Verdichtung) der iiberlieferten Tonmengen, besonders der Chromatik. 
Der Gegensatz dieser beiden A uff assungen ist dem Gegensatz von Dia­
tonik und Chromatik in den hergebrachten Systemen analog. Durch die 
Erweiterung der Universalrr:ienge von der urspriinglichen temperierten 
Zwolftonchromatik zu irgendwelchen Mikrointervallsystem (mit Aus­
nahme des Dritteltonsystems) wird die temperierte Zwolftonchromatik 
zur blossen Teilmenge der neuen Universalmenge. Zum Schluss des Ab­
schnittes werden die Folgen dieser Erweiterung der Universalmenge fiir 
Untersuchungen und Betrachtungen uber Modalitat angedeutet. 

V. 1 .  1 .  Die ůbersicht der Mikrointervall-Tonsysteme. Die Viertel­
ton-, Drittelton-, Sechstelton-, und Zwolfteltonsysteme werden hier -
als mogliche Universalmenge - biindig charakterisiert in ihren Beziehun­
gen zueinander wie auch zu den herkommlichen Systemen. Die ůbersicht 
wird durch das Schema V. 1. 2 .  erganzt. 

V. 2. Die Modalitat in Systemen, welche die Oktave in eine durch 
12  nicht teilbare Anzahl gleicher Teile zerlegen. Alie moglichen durch 
regelmassige Teilung der Oktave entstandenen Systeme, die gegebenfalls 
als Universalmengen in Betracht kommen, lassen sich in vier Gruppen 
einteilen: 

1 .  Systeme, die die Oktave in zwolf oder in ein vielfaches von 
zwolf gleiche Teile zerlegen. 

2. Systeme, die die Oktave in eine von zwolf oder vielfachés von 
zwolf verschiedene Anzahl gleicher Teile zerlegen, wobei jedoch diese 
Anzahl mit 1 2  gemeinsame Teiler besitzt. 

3. Systeme, die die Oktave in eine von. zwolf oder vielf aches von 
zwolf verschiedene Anzahl gleicher Teile zerlegen, wobei jedoch diese An­
zahl zu 12 relativ prim ist, aber zumindest ein herkommliches Intervall 
im System enthalten ist. 

4. Systeme, die die Oktave in eine von zwolf oder vielfaches von 
zwolf verschiedene Anzahl gleicher Teile zerlegen, wobei jedoch diese 
Anzahl zu 12  relativ prim ist, ohne herkommliche Intervalle im System. 

Die Systeme der ersten Gruppe sind den herkommlichen Ton­
systemen am nachsten (in diese Gruppe fallen die temperierte Zwolfton­
chromatik und alle Mikrointervallsysteme), die Systeme der vierten Grup­
pe sind ihnen am entferntesten. Diesen Abschnitt erganzt eine ůbersicht 
der Tonsysteme bis zur Zerlegung der Oktave in 31 Teile und weiter 
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noch in 36, 41, 53 und 72 Teile. ůber jedes Tonsystem werden in dieser 
ůbersicht die wichtigsten Angaben angefilhrt. lm Rahmen dieser ůber­
sicht werden u.a. auch die bekannten exotischen Tonleitern Slendro, 
Swaragrama und die Siamesische Tonleiter erwahnt, die in der her­
kommlichen temperierten Chromatik nic4t enthalten sind. 

V. 3. Die Modalitat in Tonsystemen, welche auf die Tatsache d�r 
Oktavenidentitat verzichten. Wenn wir ablehnen Tone, die ein Oktav.­
intervall bilden, als identisch aufzufassen, gibt es keine Grund, in .der. 
Oktave das einzig mogliche Intervall zu erblicken, in welches Tonsysteme, 
einbezogen sein milssen. lm Hinblick auf das soeben Gesagte lassen sich 
die Tonsysteme in filnf Gruppen einteilen : 

1. In das Oktavintervall einbezogene Tonsysteme. 
2. In die Doppeloktave oder in weitere Oktaven einbezogene Ton­

systeme. 
3. In beliebige grossere Intervalle als die Oktave einbezogene Ton­

systeme, mit Ausnahme der Doppeloktave und weiterer Oktaven. 
5. Offene (nicht einbeziehbare) Tonsysteme. 
Uber die Einbeziehung eines Modus in ein bestimmtes Intervall 

entscheidet a) die Anwesenheit oder . AbwesenI?-eit des O ktavintervalls 
zwischen dem Grundton und einem weiteren Ton des Modus, eventuell 
zwischen zwei anderen Modustonen, b) die Periodizitat einer bestimmten 
Intervallfolge (z.B. des Tetrachordes). 

VI. Schlussbetrachtungen 
·vr. L Die moderne europaische Modalitat in der Perspektive d�r 

geschichtlichen Entwicklung. Ausgangspunkt filr die · Entstehung des 
Musikdenkens war der in seinen Anfiingen unorganisierte Klang, der 
durch seine dynamische und Klangfarbenqualitat wirkt. Durch seine. all­
mahliche Kultivierung und Organisierung kam man zu den Tonsystemen 
- anfangs sehr einfachen, spater komplizierteren. Weitere Systemkom-. 
plikationen filhren zum Anwachsen der Unilbersichtlichkeit und zum 
Hierarchieverlust der Ganzheit, oder eigentlich wieder zum unorganisier­
ten Klang mít Bevorzugung der dynamischen und Klangfarbenkompo­
nente, diesmal aber auf hoherem, durch die geschichtliche Entwicklung 
belehrtem Niveau (sonische Musik, elektro:r:iische Musik). . 

VI. 2.  Die gegenseitige Beziehung von Modalitat, Tonalitat und 
Serialitat. Die Gesichtspunkte der Modalitat, Tonalitat Únd Serialitat 
stellen drei sich gegenseitig scheidende Ebenen der Sicht auf die Musik-:­
struktur dar. Diese Gesichtspunkte schliessen sich gegenseitig nicht aus. 
Man kann daher die Musikstruktur entweder als modale, tonale, serielle, 
oder ·als modal-tonale, modal-serielle, tonal-serielle, 'oder schliesslich -
in sehr seltenen Fallen - als modal-tonal-serielle Struktur erfassen .. lm 
Falle der modal-tonalen Struktur kann von der Tonalisierung der Motla-
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litat gesprochen werden, im Falle der modal-seriellen Struktur von der 
Seriellisierung der Modalitat. 
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K A R E L  R I S I  N G  E R  

D ie tschech ische Musiktheorie in den Jahren 1 945- 1 975 

Die Studie will keine vollstandige und erschopfende Aufzahlung 
aller unserer prodůktiven Musiktheoretiker sein. Daraus folgt, dass die 
Abwesenheit des N amens irgendeines Theoretikers keine Herabsetzung 
der Wichtigkeit seiner Arbeit bedeuten soll. lm Einklang mit meiner 
eigenen eher systematischen Spezialisierung war ich bestrebt eine mog­
lichst vollstandige systematische ůbersicht. der Problematik mit An­
fiihrung ihrer Vertreter vorzulegen. Fiir mich selber verwende ich im 
Text die Bezeichnung „der Verfasser". Die Studie war im Jahre 1 975 
geschrieben und mít diesem J ahr ist ihre geschichtliche Thematik abge­
schlossen. Auf spatere faktologische Anderungen wurde nicht mehr Riick­
sicht genqmmen. 

§ 1) Methodologische Einleitung 

§ 1 . 1 ) Der Musiktheoriebegriff. Die Musiktheorie und die Musik­
asthetik bilden zusammen zwei besondere Arbeitszweige des weiteren 
wissenschaftlichen Faches T_heorie der Musik, deren Gegenstand die 
Untersuchung der Form (im weiten - philosophischen Sinne des Wor­
tes) und des Inhaltes in der Musik ist. Dabei geht die Musiktheorie vom 
Formaspekt aus und ihr Ideal ist bei Wahrung grosstmoglicher Exaktheit 
so weit wie moglich dem Inhaltsaspekt nahezukommen (sie pflegt auch 
als Lehre von der musikalischen Syntax bezeichnet · zu werden). Die 
Musikasthetik geht umgekehrt vom Inhaltsaspekt aus und ihr Ideal ist 
soweit wie moglich dem Formaspekt nahezukommen. Die Musiktheorie ist 
mit der Musikpraxis, besonders mit dem Komponieren eng verbunden 
und man kann sagen, sie sei ein gewisses . Beriihrungsgebiet zwischen 
dieser Praxis und der Musikwissenschaft. Die Musiktheorie hat weiter 
Verbindungen mít der Musikgeschichte und der Ethnomusikologie und 
entfernter hauptsachlich mit der Musikakustlk, Musikphysiologie, Musik­
psychologie und �usiksoziologie. 

§ 1 .2) Musiktheoretische Forschung teilt sich weiter in eigentliche 
(direkte) Musiktheorie und in die Wissenschaft von der Musiktheorie. 
Eigentliche Musiktheorie kann in systematische, analytische und synthe­
tische Musiktheorie eingeteilt werden, die Wissenschaft von der Musik-
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theorie (§ 1 .3) in entsprechende drei Facher und zwar in die System­
wissenschaft, geschichtlich-ethnographische und methodologische Wissen­
schaft. 

§ 1 .4) Musiktheoretische Facher hangen eng zusammen mit den 
Grundeigenschaften des Klanges, d.i. mit der Dauer, Lautheit, Klang­
farbe, Helligkeit und Tonhohe. 

§ 1.5) Von der Musiktheorie im eigentlichen wissenschaftlichen 
Sinne des Wortes pflegt man Arbeiten von theoretisierenden Komponisten 
zu unterscheiden� 

· § 2) Geschichtliche Vbersicht 

§ 2.1) Arbeitsstatten der Musiktheorie : Hochschulen, die Tschecho­
slowakische Akademie der Wissenschaften, der ehemalige Verband der 
tschechoslowakischen Komponisten, der jetzige Verband der . tschechi­
schen Kompohisten

.
und Konzertkunstler. 

§ 2 .2) Musiktheorie als Lehrfach : Postgraduales Studium (Akade­
mie der musischen Kunste), Abzweigungsmpglichkeit nach dem zweiten 
Kompositionsstudienjahr (Janáčeks Akademie der musischen Kunste), 
wissenschaftliche Erziehung und akademischer Grad (CSc und DrSc). 

§ 2 .3) Arbeitsveranstaltungen im musiktheoretischen Fach : Dis­
kussionen, Seminare u.a. 

§ 2 .4) Publikationsmoglichkeiten im musiktheoretischen Fach (gun-
stig). 

§ 3) Musiktheorie im eigentlichen Sinn 

§ 3. 1) Systematische Musiktheorie : allgémeine Systematik (§ 3.1 . 1 ) , 
Relationen im Gebiet der Tonhohen (§ 3.1 .2) - des Verfassers Theorie 
der Hierarchie von Musikkomplexen, Stimmungsfragen (§ 3.1 .3) - L. 
Zenkl, B. Dušek, Tonsysteme (§ 3. 1 .4) - des Verfassers Einteilung der 
Systeme nach der Beziehung zum reinen Oktavintervall und nach dem 
Inhalt an unseren harmonischen, konsonanten Grundintervallen irn Sys­
tem, die Frage der Konsonanz und Dissonanz (§ 3. 1 .5) - K. Janeček, der 
Verfasser, die Akk.ordik (§ 3.1 . 6) - K. Janeček (vollstandiges Register 
aller Zusammenkliinge bis zum Zwolfklang), der Verfasser (akkordische 
Hierarchie), verdichtete. Akkorde (J. Volek und der Verfasser), Tonleitern 
und Modalita.ten (§ 3. 1 .  7) - Janeček, A. Hába, C. Kohoutek, M. Ištván, 
J. Kapr, A. Linka, der Verfasser. Weiterhin werden tonale Systeme be­
handelt (§ 3. 1 :8) : Janeček (das Prinzip der reinen Tonika, das Leitton­
prinzip, das Funffunktionensystern), E. Hradecký (das Funffunktionen­
system, drei Stufen charakteristisch dissonanter Ak.korde), J. Volek 
(chromatische Medianten als komplexe vierte Funktion)., der Verfasser 
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(erweiterte - enharmonisch chromatische Tonalitat, zwei Grundprinzipien 
der Funktionsbeziehung), J. Rut (die bi-Tonleiter als Zusammensetzung 
der „gleichnamigen" lydischen und hypophrygischen Tonleiter, zwei 
Zentren im Tritonusabstand). Weiter kommen die Dodekaphonie und die 
serielle Methode in Betracht (§ 3.1 .9) - E. Herzog (allgemeine Ableitung 
der Zwolftonallintervallreihen oder der Zwolftonreihen mit ausgewogener 
Intervallverteilung), Linka, J. Burghauser, A. Piňos, der Verfasser. Es 
folgt die Systematik der tektonischen Principien und musikalischen For­
men (§" 3. 1 . 10) - Janeček (teilt die Fo�men in selbstandige und unselb­
standige ein), E. Hlobil, der Verfasser ; Musiktektonik oder die Lehre vom 
musikalischen Satzbau - Janeček (der Zeitumfang von Tonsatzen, fiinf 
Funktionstypen der Musik), der Verfasser (musikalische Komplexe, die 
tektonischen Grundprinzipien aufgrund der gesetzlichen Periodizitat von 
Identitat und Kontrast), Hlobil (zentripetale und zentrifugale Krafte im · 

Tonsatz, Ablauf- und Entwicklungsformen), ausiibende Kunst (Inter­
pretation) (§ 3.1 . 1 1) - J. Zich, J. Jiránek, J. Bajer, Neue Musik (§ 3.1 . 12) 
- Sammelbande „Neue Wege der Musik" I . ,  II., V. Lébl. 

§ 3.2) Analytische Musiktheorie :  Theorie der musikalischen Ana­
lyse (§ 3.2 .1 )  -. der Verfasser, Burghauser, J.  Tvrzský, Lébl; analytische 
Arbeiten von weitgreifendem Umfang (§ ·3.2.2) - ,,Geschichte der tsche­
chischen Musikkultur" I. (1 892-1918, Teile), V. Felix, J. Válek, J. Smol­
ka ; · analytische monographische Arbeiten (§ 3.2.3) - Janeček, Lébl, 
Doubravová, der Verfasser, Hradecký, Burghauser, J. Zich. 

§ 3.3) Synthetische Musiktheorie : Modellieren der Musiksprache 
(§ 3.3.1) - A. Sychra, J. Ludvová ; angewandte (didaktische) Lehrfiicher 
(§ 3.3.2) : A) Allgemeine Musiklehre - O. Šín, F. Pícha, L. Zenkl ; B) Har­
monielehre : a) die herkommliche Harmonielehre - Janeček (analytisches 
und praktisches Lehrbuch), Z. Hůla, B. Dušek, der Verfasser ; b) die 
Harmonielehre des 20. Jahrhunderts .- Janeček, der Verfasser; C) Kontra­
punkt : a) der vokale Kontrapunkt - Húla;  b) der instrumentale Kontra­
punkt - Hůla ; c) der Kontrapunkt des 20. Jahrhunderts - der Verfasser ; 
D) Musikalische Formenlehre - Janeček, Hlobil ; E) Melodielehre -
Janeček ; F) Tektonik - Janeček, Hlobil, der Verfasser ; G) die Lehre von 
den Musikinstrumenten und Instrumentationslehre - A. Modr, V. und 
D.  Vačkář, J.  Rychlík (und Mitarbeiter), O. Jeremiáš, A. Špelda und J.  
Burghauser. 

§ 3.4) Verwandte Facher : Musikalische Akustik (A. Špelda), Mu­
siktherapie (J. Doubravová, A. Linka). 
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§ 4) Die Wi!>senschaft von der Musiktheorie 

§ 4.1 ) Die Systemwissenschaft : J. Volek, E. Hradecký, der Ver­
fasser. 

§ 4.2) Die historisch ethnographische Wissenschaft : Hradecký, B. 
Dušek, C. Kohoutek, der Verfasser. 

§ 4.3) Die methodologische Wissenschaft : der Verfasser. 

§ 5) Kompositionslehren von theoretisierenden ·Komponisten 

Eine eigene Kompositionsmethode - hauptsachlich fiir den Lehr-
gang mit ihren Schiilern haben J.  Kapr, C. Kohoutek, M. Ištván, 
J. Podešva verfasst. 
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J A R O S L A V J I R A N E K  

Oas Problem der Systemerfassung der Musik als gesellschafts­
geschichtl ich diff�renzierte Erscheinung 

Das zwanzigste J ahrhundert hat vollstandig die seinerzeitigen 
Illusionen der Romantiker zertrtimmert, wonach die Musik .eine eigen­
ttimliche Geftihlssprache ist, die zum Unterschied beispielsweise der Lite­
ratur keiner Ubersetzungen bedarf, da sie angablich ein jeder versteht. 
Die moderne musikgeschich.tliche und nicht zuletzt auch die ethnomusiko­
logische Forschung gelangte zur Einsicht, dass . die Musik eine sehr 
diff erenzierte gesellschaftsgeschichtliche Erscheinung ist. Es hat sich ge­
zeigt, dass bei der Untersuchung der Musik aussereuropaischer Kulturen · 

mít dem alten europozentrischen Standpunkt nicht auszukommen ist. Aber . I 

die Entstehung des Rundfunks und der tibrigen Massenmedien ftir die 
Verbreitung von Musik verursachte, dass sich auch auf europaischem 
Baden eine durchgreif ende Differenzierung vollzogeri hat (vergleiche a tich 
díe Entstehung einer eigenartigen Rundfunkterminologie : „ernste Musik", 
„leichte Musik", „hohere" und „niedere Popularmusik" u.a.). Die Einheit 
der im hochsten Grade auf diese Weise diff erenzierten Musikkultur von 
der Weltlage aus (in Beziehung der eutopaischen und der ilbrigen ausser­
europaischen Musikkulturen), wie auch im Rahmen des alleinigen Europa 
aus gesehen, ist zu einem eminenten Problem in Hinsicht ihrer System­
erfass�ng geworden, und zwar nicht nur ein theoretisches Problem, 
sondern auch ein praktisches, kulturpolitisches Problem. 

Der Verfasser geht von drei bemerkenswerten im 20. Jahrhundert 
ausgefilhrten theoretischen Versuchen einer Systemerfassung der Musik 
aus. Max Weber in seiner posthumen Schrift Die rationalen und soziolo­
gischen Grundlagen der Musik unterscheidet zwei grundsatzliche Musik­
spharen, die in der geschichtlichen Entwicklung der Organisation des 
Musikmaterials scharf gegeneinander stehen : diejenige, welche · sich auf 
das Prinzip der melodischen Distanz stiltzt und die andere, die auf die 
akkordisch-harmonisc.he Auffassung begrtindet ist. Die europaische Lo­
sung der akkordisch-harmonischen Auffassung halt er auf Grund mathe­
m atischer Analyse ftir die rationale Wurzel der Musik, die melodisch­
...:distanzielle Auffassung, bei den aussereuropaischen Musikkulturen 
ilblich, ftir die soziologische Wurzel der Musik. Heinrich Besseler von 
seiner Habilitationsschrift Grundfragen des musikalischen Horens an bis 
zum Buche Das musikalische Horen der N euzeit gelangt zur Dichotomie 
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einer Musik, die verschiedene Funktionen des gesellschaftlichen „Um­
gangs" erfiillt (Umgangsmusik) und einer eigenstandigen Musik, welche 
ein eigenstandiges, Sinn ·in sich selbst habendes asthetisches Objekt dar­
stellt (Darbietungsmusik). Wahrend Webers Konzeption die Beziehung der 
europaischen Musik zu derjenigen aussereuropaischer Kulturen in Be­
tracht zieht (mit einem unwillkiirlichen europozentrischen axiologischen 
Moment) und Besseler sich bewusst nur auf die geschichtlich entstandene 
Polaritat der europaischen Musik beschrankt, gelangt B. W. Assafjew, der 
Begriinder der Intonationstheorie, durch seine Antinomie von „herkomm­
licher" und „kunstlerischer" Musik zu einer hoheren Synthese, die diese 
beiden Teilpolaritaten auf hoherer ihnen beiden iibergeordneter Stufe in 
sich verallgemeinert und aufhebt. Daraus geht auch der Verfasser der 
vorligenden Studie aus, wenn er im beigelegten Schema graphisch veran­
schaulicht, wie die unmittelbare Funktionsgebundenheit der Musik ihre 
relative „Geschichtslosigkeit" bedingt und umgekehrt, die kiinstlerische 
Individualisierung der Musik das Produkt und auch der Urheber ihrer 
Geschichtlichkeit ist. Der Verfasser macht weiter den Leser mit den 
neuesten Arbeiten auslandischer. (W. Wiora, H. H. Eggebrecht) wie auch 
innlandischer Autoren (J. Fukač, .J. Kotek, I .  Poledňák) bekannt. Diese 
priigen aus naber erklarten Griinden ein · neues Begriffspaar der artifi­
ziellen und der non-artifiziellen Musik. Zum Schluss spricht der Verfasser 
seine ůberzeugung aus, dass die soziologische Untersuchung der gegebe­
nen Problematik allein nicht geniigt. Seiner Ansicht nach ist die Inan­
griffnahme des Begriinders der Intonationstheorie methodologisch die 
tragfiihigste, weil sie einen einzigartigen Versuch einer methodologischen 
Synthese des soziologischen wie auch musiktheoretischen und asthetischen 
Zutritts darstellt und auf diese Weise die Beziehung der musikalischen 
Struktur-Forro und ihrer gesellschaftlichen Funktion in ihrer objektiven 
realen Bedingtheit erfasst. 
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J I R f  K R A T O C H V I L  

Konzertante Blasinstrumente in den Vokalkompositionen 
von J .  J. Ryba 

Bei der Untersuchung von konzertanten Kompositionen fiir Blas­
instrumente habe ich mich auch mit kirchenmusikaiischen Werken von 
Jakub Jan Ryba (1765-1815) befasst, in denen er Blasinstrumente aus­
driicklich solistisch anwendet. Diese Studie bringt Teilresultate und 
Untersuchungen weiterer Kompositionen werden sie fortlaufend er­
ganzen. 

Kirchenmusik ist seit dem Mittelalter ein Streitgegenstand zwischen 
Kirchenautoritaten · und talentierten Komponisten. Besonders in der An­
wendung von Instrumenten ist noch die Enzyklika Papst Benedikts des 
XIV. aus dem Jahre 1 749 sehr streng. 

Die deutsche Musikgeschichtsschreibung erortert gesondert die 
katholische und die evangelische Kirchenmusik und oft auch getrennt von 
der Musikentwicklung iiberhaupt. Die tschechischen Musikhistoriker be­
trachten diese Beziehungen dialektisch und betonen den Anteil der tsche­
chischen Kirchenmusik an der Entwicklung der nationalen Musikkultur. 
Um das J ahr i800 war die Kirchenmusik eine Kunstgattung von aller­
grosster gesellschaftlicher Wirkung . .  Bedeutend ist die Rolle der Dorf­
schullehrer. 

Jakub Jan Ryba ist ein typischer Vertreter dieser Dberlieferung. In 
seiner Selbstbiographie betont er programmatisch, dass er fiir das Volk 
schreibt. Die Form von J. J. Rybas Kirchenkompositionen kniipft an die 
klassische Dberlieferung an und entwickelt sie weiter. Zyklische Kompo­
sitionen vertonen meist das Ordinarium der katholischen Messe. Ein­
satzige Arien· und Duette gehoren zu den Kompositionen des Propriums 
der Messe und haben mitunter auch tschechischen Text. Ryba verande.rt 
oft das Tempo inmitten einzelner Teile des Messenordinariums. Einsatzige 
Stiicke pflegen in einheitlichem Tempo zu stehen. Ahnliche Forro hat 
iiblich auch das Benedictus im Messenzyklus. Ein neuer Zug in J. J. Ry­
bas Forro besteht darin, dass die Reprisen der Hauptthemen durchkompo­
niert und verandert sind. Bei Konzertauffiihrungen ganzer Messen �mmt 

. es zu einer abnormalen Situation. Der Koroponist hat damit gerechnet, 
dass beim Gottescfíenst zwischen den einzelnen Sa:tzen des Ordinariuros 
Pausen, ja  aucI:i musikalische Einlagen vorkoromen. Rybas Messen haben 
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oft auch einen musikalischen Aufbau, der kammermusikalischen oder 
sinfonichen w erken ahnlich ist. 

Mit konzertanten Instrumenten in Vokalkompositionen kniipft 
J. J. Ryba an die protestantische Barockilberlieferung und an die Oper 
an. Einige seiner Messen sind eigentlich Instrumentalkonzerte in Form 
eines Ordinariums mit Orchester- und Chorbegleitung. 

Die Instrumentation in Rybas Kirchenkompositionen ist iiberwie­
gend kammermusikalisch, das Orchester hat k:leine Besetzung. Der Satz 
ist iiberwiegend homophon. Blasinstrume:ote werden auf dreierlei Art 
verwehdet; Im ausgeglichenen Tutti verdoppeln sie die Streicher und die 
Singstimmen. Zweitens wechseln sie den Gesang und die Streicher durch 
Orchestersoli und Ensembles ab. Drittens werden sie konzertant be­
handelt. 

In der Messen- und Kirchenkompositionensammlung Cursus Sacro 
Harmonicus (1 808-1814) sind im ersten Band zwei Messen mit konzer­
tantem Blasinstrument. Nr. V - Missa in Nativitate Domini in Nocte, 
C-dur, mit Solofagott und Nr. VII . - Missa in Dominica infra octavam 
Nativitatis Domini, B-dur, mit konzertanter Klarinette und teilweise auch 
Trompete. Die B-dur Messe ist a uch in gegenwartiger Zeit off entlich in 
Prag (1978, 1 979, 1980) und in Mainz (1980, 1 981) aufgefiihrt worden. 
Weiter ist in einigen anderen Messen im Benedictusteil ein konzertantes 
Instrument : FlOte, O boe, Klarinette, Fagott, Violine, Bratsche, Orgel. Eine 
bedeutende konzertante Rolle eines oder mehrerer �nstrumente, meist 
Blasinstrumente, kommt auch in einer Reihe von Kirchenaii'ien und Duet­
ten J. J. Rybas vor. Auch einige dieser Stiicke sind vor nicht langer Zeit 
off entlich aufgefiihtt worden. 

J. J. Ryba konzipiert die Instrumentation und die klangliche Kom­
ponente seiner kirchenmusikalischen Werke iiberwiegend mit Hinsicht 
auf den Ausdruck. In der Synthese von kammermusikalischen, konzer­
tanten und musikdramatischen Elementen, zusammen mít Elementen des 
Volksliedes und der Volksmusik besteht einer seiner eigentiimlichen Bei­
trage zur Entwicklung der tschechischen wie auch der europaischen 
Musik im Zeitalter des ausklingenden Klassizismus und des angehenden 
Romantismus. 
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J A R O S L A V S M O L K A  

Vladimír Helfert - Mirko Očadlík 
Ein Briefwechsel 

Diese Arbeit ist eine kommentierte Edition des erhaltenen Brief­
wechsels zweier bedeutender Personlichkeiten der tschechischen Musik­
wissenschaft des 20. J ahrhunderts. Sie umfasst Briefe, die sie einander 
in den Jahren 1927-1944 zusandten. 

V 1 a d i m í r H e  1 f e r t (geb. 24. 3. 1 886 in Plánice, Bezirk Klatovy, 
gest. 18 .  5. 1 945 in Prag) ist nach seinem Studium bei J. Goll, J. Pekař, 
J. Šusta und O. Hostinský an der Karlsuniversitat mit einer Reihe scharf­
sinniger musikgeschichtlicher Aufsatze und Kritiken hervorgetreten. 
Seine Bucher uber tschechische Barockmusik Hudební . barok na českých 
zámcích (Musikbarock auf tschechischen SchlOssern, 1 91 6) und Hudba na 
j aroměřickém zámku (Musik auf dem Schlosse Jaroměřice, 1924) haben 
die moderne Forschung dieses Kapitels der tschechischen Musikgeschichte 
angeregt, in der Monographie Tvůrčí rozvoj Bedřicha Smetany (Die 
schopferische Entwicklung Bedřich Smetanas, 1924) und in weiteren Ar­
beiten zeigte er ganz neue Auffassungsmoglichkeiten des Begrunders der 
modernen tschechischen Musik. Als leitende Personlichkeit der Brunner 
Hudební rozhledy (Musikrundschau, 1924-1928) und durch zahlreiche 
Beitrage in weiteren Zeitschriften sch�ffte er nach und nach eine ge­
schlossene Ko,nzeption der tschechischen Musikgeschichte, die er spater 
im Buch Ceská moderní hudba (Die tschechische moderne Musik, 1 937) 
zusammenfasste. Von seinen weiteren Schriften ragt hervor die Mono­
graphie Jiří Benda (1929, 1934) und der erste Teil der unvollendeten 
Monographie uber Janáček (1939). Vladimír Helfert habilierte sich 1 92 1  
an der Brunner Universitat, 1 926" wurde er dort zum ausserordentlichen 
und 1931 zum ordentlichen Proffessor der Musikwissenschaft ernannt. In 
der Zeit 1935-36 war er dort Dekan an d_er philosophischen Fakultat. lm 

Sommer 1 939 wurde er der Venia legendi verlustig Únd im November von 
der Gestapo verhafťet. Vorubergehend freigelassen aus dem Gefangnis in 
den Jahren 1 942-44, wurde er neuerdings verhaftet und ins .Gefangnis 
Terezín uberfuhrt. Er konnte nach Kr.iegsende noch nach Prag zurilck­
kehren, unterlag j edech der Flecktyphusepidemie. 

M i r k o  O č a d l í  k (geb. 1. 3. 1904 in Holešov, gest. 26. 6. 1964 in 
Prag) studierte Musikwissenschaft bei Zdeněk Nejedlý an der Karls­
universitat. Seit seiner Studienzeit beteiligte er sich am Prager Musik-
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leben als scharfsinniger Kritiker ; er ist ein Vertrater der jungen Avant­
garde um Alois Hába, E. F. Burian und Iša Krejčí geworden. Er kampfte 
um die moderne Orientierung der tschechischen Musik und filr die Wilr­
digung und Durchsetzung der Weltmoderne in seiner Heimat. Seit 1928 
war ér im Tschechoslowakischen Rundfunk in Prag ta.tig, in den J ahren 
1930-34 gab er die Revue filr moderne lVIusik und kinetische Kunst Klíč 
(Schlilssel) heraus, beteiligte_ sich an der Arbeit des Vereins filr moderne 
Musik und der Smetana-Gesellschaft usw. Seine Forschungsarbeit wid­
mete er vorallem dem Werk Smetanas. In diese Richtung zielen auch 
seine beiden ersten Bucher -· Sm etana-Diskographie (1939) und Libuše, 
vznik Smetanovy opery (Libussa, die Entstehung der Oper Smetanas, 
1939) -, uber díe er mít Helfert ím Zusammenhang mít seiner Doktorats­
bewerbung verhandelte. In der Zeit der Okkupatiol) entfaltete Mirko 
Očadlík eine sehr weite Vortragstatigkeit, die vorallem der Hervorhebung 
der patriotischen Bedeutung der tschechischen Musikilberlieferung ge­
widmet war. Aus solcher Popularisationstatigkeit erwuchs u.a. das zwei­
bandige Werk Svět orchestru (Die Orchesterwelt) mít Erláuterungen von 
Orchesterwerken tschechischer und Weltkomponisten. Er unternahm 
gleichzeitig eine sehr breit angelegte Forschungs-, Editions- (u.a. Smeta­
nas Skizzenbuch und die Skizzen zur Verkauften Braut in Faksimile, di.e 
ersten Bande der Gesamtausgabe von Smetanas Klavierwerk), Redak­
tionstatigkeit u.a.m. In diesen Rahmen hat er es zustande gebracht auch 
Vladimír Helfert, der halblegal in verschiedenen tschechischen Orten 
lebte, tatkraftig zu unterstiltzen und ihm Arbeitsgelegenheiten, wiirdig 
einer hervorragenden Personlichkeit der tschechischen Wissenschaft, zu 
verschaffen. Nach dem Kriege wurde Mirko Očadlík Programrrileiter des 
Tschechoslowakischen Rundfunks (bis 1950) und spater Professor der Mu­
sikwissenschaft an der Akademie der musichen Kunste in Prag (ab 1951) 
und an der Karlsuniversitat (1952-1964). Ah 1 959 war er Direktor des 
Institutes der tschechischen Musikgeschichte an der Universitat. 

Nach der ersten schriftlichen Fiihlungname bei Gelegenheit der 
Vorbereitung einer Festschrift zu Zdeněk Nejedlýs 50. Geburtstag, der 
im J ahre 1 928 fallig war, kam es zu einer Annaherung beider Musik­
wissenschaftler besonders in Sachen eines Beitrages von Helfert in die 
Janáček-Nummer von Očadlíks Klíč im Sommer 1933. In der zweiten 
Halfte der dreissiger Jahre pflegten sie schon einen 'regen Verkehr mit­
einander und besprachem zusammen viele gemeinsamen Interessen. 

Die Sammlmig von 39 Briefen, die Vladimír Helfert und Mirko 
Očadlík einander schrieben und die es gelungen ist bis heute zu erhalten; 
ist bei weitem weder eine sachlich noch materiell komplette und ge­
schlossene Gesamtheit : einige Briefe knilpfen an milndliche oder telepho-' 
nische Gesprache an, andere sind verloren gegangen, noch andere sind 
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wahrscheinlich auch absichtlich gleich nach dem Durchlesen vernichtet 
worden. Di es es letztere Schicksal betraf off ensichtlich alles, was Očadlík 
in den J ahren 1942-44 an Helfert schrieb. Vladimír Helfert, der wusste, 
dass er _von der Gestapo beobachtet ist und j eden Augenblick verhaftet 
werden kann (in einigen Brief en deutet er es an), bewahrte nichts, was 
den Schreiber hatte blossstellen konnen ; aus seinen Antworten geht nam­
lich hervor, dass Očadlík aktuelle Angelegenheiten sehr offen komentierte. 
Mirko Očadlík hingegen hat Helferts inhaltlich vielseitig wertvolle Briefe 
aus jener Zeit sorgfaltig p.ufgehoben, so dass sie auf uns gekommen sind. 

Trotz aller dieser Einschrankungen ist diese Briefsammlung ein 
sehr interessantes und quellenmassig wertvolles Material. Es tragt zur 
Aufklarung von Helferts kompliziertem, respektvollem, aber gleichzeitig 

. kritischem Verhaltnis zu Zdeněk Nejedlý vieles bei. Es gewahrt Einsich­
ten in die kulturpolitischen Plane von Mirko Očadlík in den dreissiger 
J ahren, in seine Schwierigkeiten mit der Herausgabe der Revue Klíč 
usw. Bemerkenswert ist die Schilderung von Očadlíks vorbereitetem 
Doktoratsverfahren in Brunn, nachdem Zdeněk Nejedlý des Lehrstuhls 
an der Karlsuniversitat entkleidet wurde, und Helferts Ratschlage in 
dieser Sache, nachdem er selber �m August 1939 der Moglichkeit an einer 
Hochschule zu lehren enthoben wurde. 

Der wertvollste Teil dieser Briefsammlung sind Helf erts Brief e der 
J ahre 1 942-44. Sie sind in einem kunstlerisch begeistertem Ton geschrie­
ben. Mehrmals wird hier das tief ethische Kredo uber den Sinn der Kunst 
und der Kultur uberhaupt fur das innere Leben des Menschen in den 
Bedingungen der Unfreiheit ausgesprochen. Helferts Briefe sind im Ton 
von Smetanas patriofischem Optimismus verf asst und bezeugen die un­
bezwingbare Arbeitsenergie des Gelehrten. Faktographisch bedeutungs­
voll sind Helferts Nachrichten vom Fortschritt seiner Arbeit an neuen 
wissenschaftlichen Aufgaben, die er sich in jener Zeit stellte, an der 
tschechischen Musikgeographie, an der Transkription des Kantionals aus 
Jistebnice und von Komenskýs Kantional. Bisher unbekannt ist Očadlíks 
Vermittlerrolle zwischen dem Verlag Melantrich und Vladimír Helfert, 
wie auch sein Anteil daran, dass Helfert in schwierigen Kriegsumstanden 
das Unentbehrlichste an ausseren Arbeitsbedingungen erlangte. Sehr 
wertvoll sind endlich auch Vladimír Helferts kritische Bemerkungen uber 
Kompositionen, die er in den letzten Monateri seines Aufenthaltes in der 
Freiheit durch den Rundfunkempfi:inger, den ihm Očadlík verschafft 
hatte, gehort hat (die Brunner Erstauffuhrung des Tschechischen Re­
quiems von Ladislav Vycpálek, Kreuzweg und andere Werke von Otakar 
Ostrčil, die Erstauffuhrung der wiedergefundenen Ouverture Doktor 
Faust von Smetana usw.). 

Die Brief e sind chronologisch geordnet ; einige von ihnen sind a uch 

443 



,„ 

t 
• 

, . 
• 
i : 

i '. 

1 1 
I 

mit bilndigen erklarenden Bemerkungen zum Inhalt, weiteren Zusam­
menhangen u.a, versehen. Zuletzt ist ein Brief von Helferts Gattin, Frau 
Blažena Helfertová und einer von · seinem Bruder Jaroslav Helfert an 
Mirko Očadlík hinzugefilgt, welche die gegenseitigen Beziehungen beider 
Musikforscher nahe angehen. 
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VA C L: A V S Y R O V Ý  

Oas Musiksignal und seine Analyse 

Ein stets aktuelles Problem, welches die Aufmerksamkeit der Akus­
tiker, Physiologen, Musikwissenschaftler und Psychologen auf sich zieht, 
sind Fragen der Klangfarbe und ihrer \Vahrnehmung. Die vorliegende 
Studie befasst sich mít der Ursache der subjektiven Klangfarbenerscheí­
nung - mít der Struktur des Musiksígnals. Ausser der Zergliederung 
der Typen von Musiksígnalen bringt die Studie grundlegende Informatio­
nen uber ihre Analyse, wie sie die gegenwartige Mess- und Rechentechnik 
ermoglicht, und gleichzeitig fasst sie vom qualitatíven Gesichtspunkt aus 
eínige Erkentnisse uber die Klangfarbe des Musiksignals zusammen. 

Dai.s erste Kapitel biriingt eine !Wfzabiluing der Grundeiigen:schaften 
des Mrusi1kJs:Lg.nailJs im Zrusammetnhiamg mit der dynamilschen AILlffass:uing 
seiner K1aingfanbe. Die.sie Aiuff,alsSU!ng sitellt Aibb. 1 dar. Weiter wiir.d d!ai.s 

Dutrchdlcingen der SignalleiJgeirmcharften in einJze1ne Abbil!drtmgisebeinen, d.'h. 
die dynami;sche, meliotdische und hi8iiiJ:IllO'Ilische Eibene, i!:>eharn:deilt. 

Da:s zweite Kapitel zusammen mít Aibb. 3 stellt die Einteiilung der 

Muisd�sigina:le V'QIIIl Sta:ndipumt der BeziehUlllg von Zeit- und F'r.equen:z­
eigens·chafiten dar. 

lm dritten Kapitel wiirid dais per.iJadisohe Siignail deffinie:rit, seine 
Paraffi.eteT und E�gen!Schaften, hesionders seine FoUirierenitwicklung illllld 
Sipeiktrailiaibbil!dJUnJg beti.reďfeirud (Albb. 8 umd 9). 

Mit dem Grundz.iigein der Amplirtmden-, Frequenz- U1I1Jd Plhasen­
m.aidiuil:atia1n befaS1St sich das vierte Kapitel mit Hin'weis 'aruf idtei Kil.aJnJg­
interpretation dieser Modulationsvorgange - Tremolo und Vibrato. 

Das fiinfte uind sechste Kapitel fiihrt ku:rrzgerfias:S't Beiis1piele und 
Chairakteris.ti'k des quaisi!Periodiisichen Sigmails (Glo.6kentJo1n - Aiblb. 1 2) ·UíI1ld 
des statiia1na!ren ZufialllsigIIl!ailJs (Beakenik1Jarng - Abib. 13) a1n .  

Mit der F101UTier1méllI1/S.fo1rmatiO!Il. im Ziusammell'lÍhang m�t dem SJPek­
t.r:um eines transieinten 8ilgruai1is maoht diaJS siebente Kapitel 1bekannt, afil 
welches. da1S achte Kapitel mit der Sign:ailikJrnnvo[ution u!Illd das neunte mirt; 
dem PirOlbJem der zeitliJohen. Aibhan�iigkeiit der Sipeiktralentwidtlrum.g ain­
lmiipft. 

D.ais zehnte Kapitel le�tet ums in clie Problematik der aina:1oigen Anla­
lyse ein. Hier wwd ideir Be�iff der Ball1!dlbreiite eines Filters und seitner 
Pariameter erikil.arot. Weiter wirid hier d.ie EiJnteilung der an:ail.oge:n Ainlaily-
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satoll"en angefilihrt, d.h. der Anailysaitore.n mít f.eiststeihend ge1S1tim1mrten 

Filtern, mit umstimmbairen Fil.item UJilJd der Echtzeitanalysatoren. 
Das elfte Kapitel en1hai1t Ln.formatiioinen ilber das cliskrete Si� 

uber Albitastung llrrlid Kiliaingspektrum des abgetasiteten S.i.gtnailis. Aiuslserdem 
silnrl hier angefilhnt die GrurudJbeziehUlilgen der Disllcr-eten F-01uriertirans­
formation DFT und :ihlre!l" Anwendllíng irn Fo.rm des Algorithmn.iS der 
S:cl:unellen FourieirlranJsf.oll"mation FFT. Dazu kiomrrnt eriine bitndige Chairak­
teri!Stik der Echtzeita:nail.ysaitoren, welche die FFT und cligita:le Fill.trieruJilJg 

a USIIl. iltz ein. 

Dais absiohliessende zwolfte Kapitel hringrt; efure Auf.zah1Ul!lg eitniger 
praktiJsch& F·raigen un:d PITToibileme der Anail.yse des Mruls:ilksigna!Ls, von seinell" 
Au:fizeti.clmung angefa1gen, uber die Wathl der Bainidbreite, ibis zru. den Firn.­
gen der Auswer.tung der mit Hilfe einer Rechenmaschine bearbeiten 
Amplituden- Uinl� Pha!Seinf�equen:zSlpeikiJren, siehe Abb. 32 und. 33. 
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M I C H A L  Z E N K L  

Ein Beitrag zur Methodik der komplexen Musikanalyse 

Diese Studie ist ein Auszug aus der gleichnamigen Doktorarbeit, 
die der Verfasser an der padagogischen Fakultat der Karlsuniversitat 
im J ahre 1 980 verteidigt hat. Einleitend setzt sie zwei Grundgesichts­
punkte fest: 

1) Di� Analyse einer Komposition sollte in jedem Falle komplex 
sein, das heisst, sie sollte strukturelle und Inhaltsaspekte der Komposition, 
sowie ihre gegenseitigen Beziehungen betreffen. Das Ausmass an Fach-
kenntnis wird durch die Stufe der Schulbildung begrenzt. 

· 

2) Die komplexe Analyse sollte organischer Bestandteil eines j eden 
Musikerziehungsprozesses sein und sollte also auf allen S tuf en der Schul­
bildung geilbt werden, wo ein Musikerziehungsprozess verlauft. Je nach 
Stufe und Typus der Schule verfolgt sie jedoch verschiedene Absichten. 

Damit die Praxis der Musikanalyse in ihren grundlegenden An­
satzen methodologisch einleitlich sei, ist es notwendig von einigen Er­
scheinungen der Ontologie des Musikdenkens auszugehen, konkret von 
gewissen Anwendungen der Prinzipien marxistischer Dialektik. Das Ziel 
dieser Studie ist hauptsachlich auf einige Probleme hinzuweísen, die 
unsere muzikerzieherische Praxis bisher noch nicht bewaltigt hat und 
gewisse Verbesserungsentwilrf e vorzuschlagen. 

Das erste Kapitel Marxistische Auffassung der Lehrgegenstandes 
Musikanalyse befasst sich besonders mit der Problematik einiger Paar"'.' 
kategorien und der Gesetze der Dialektik. Der Abschnitt Die Katego;rie 
Inhalt und Form geht von der allgemeinen Definition von A. P. Šeptulin 
aus (Philosophie des Marxismus-Leninismus, SPN Prag 1973, Seite 125) : 
„Der Inhalt . . .  bezeichnet die Gesamtheit aller gegenseitigen Wirkungen 
und der durch sie bedingten Anderungen, die der Er.scheinung eigen ist. 
Das relativ standige System der Zusammenhange von Inhaltsmomenten, 
seine Struktur, bildet die Forro der Erscheinung." Unter Inhalt verstehen 
wir also in der Musik das intersubjektive Gebiet, welches sich durch 
Gefilhls-, ethisch-philosophische und noetische Aspekte auszeichnet. 
Unter dem Begriff Forro verstehen wir samtliche strukturelle Erschei­
nungen, die Momente der Organisation dieser Erscheinungen mitinbegrif­
fen. Bei der Musikanalyse wird aber m·eistens die Rolle des Inhalts als 
leitenden Faktors nicht in Erwagung gezogen (der Komponist hat immer 
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eine bestimmte Mitteilung im Sinne, filr welche er eine adaquate Form 
· sucht - die musikalische Struktur).  Die Struktur ist jedoch keine unter­
geordnete Erscheinung, denn nur durch ihre Vermittlung existiert der 
Inhalt real. Weil wir zuerst die musikalische Struktur erkennen und erst 
durch ihre Vermittlung den Inhalt, milssen wir aus dieser gnoseologischen 
Tatsache auch in Schul- und wissenschaftlichen Analysen ausgehen. Die 
Strukturanalyse ist daher eine Vorstufe zur Inhaltsanalyse. lm Abschnitt 
Das Gesetz der Einheit und des Kampfes der Gegenséitze wird auf das 
Gesetz der Einheit in der Manigfaltigkeit hingewiesen, welches durch 
das Prinzip der Identitat und des Kontrastes wirksam ist. Hier kann nicht 
nur von Kontrasten die Rede sein, denn Komplexe von miteinander ver­
gleichbaren Kontrasten bilden hierarchische Ganzheite!\, welche bei ihrer 
Wiederholung im Verlauf des Stilckes das Moment der Identitat schaffen 
(Glied, Motiv, Thema, Exposition usw.). Jede dieser Ganzheiten hat ihren 
zentralen Kontrast, welcher · ihren Aufbau verbilrgt und welchem Teil­
kontraste untergeordnet sind. Diese Einsicht Hisst sich auch bei Analysen 
von athematischen, . sonischen u.a. Stilcken verwerten aufgrund der Hier­
archie klanglicher Gestalten vom Gesichtspunkt der Identitat und des 
Kontrastes. Aus der Problematik der Anwendung des Gesetzes der doppel­
ten Negation folgt beso·nders die Tatsache, dass eine ganzliche Negation 
der vorhergehenden Entwicklungsstuf e nicht ausfilhrbar ist. Deswegen 
ist · es auch nicht moglich sich ein Kompositionsideal als Ziel zu setzen, 
welches die ilberlieferte musikalische Ausdruckweise ganzlich negieren 
wilrde. Fur die padagogische Pra:xlis ist weiter ilberaus wichtig die Gesetz­
kategorie, und zwar besonders die Einteilung in Gesetze, die filr die Musik 
allgemeine Geltung haben (akustisch-physiologische Parameter, tektonische 
Prinzipien, die Beziehung der Komposition zur geschichtlichen Zeit ihrer 
Entstehung u.a.) und in Gesetze, die nur in einem bestimmten Umkreis 
musikalischer Erscheinungen wirksam sind (Stil, Genre, Form usw.). In 
der Praxis realisieren sich Gesetze durch Normen (was sein soll, nicht 
sein soll, sein muss, nicht sein darf). Diese Normen haben absolute Gel­
tung (wenn sie die allerallgemeinsten musikalischen Gesetze ausdrilcken), 
oder relative Geltung, wenn sie spezifische Gesetze ausdriicken. Ein oft 
von Padagogen veriibter Fehler besteht darin, dass sie im Bestreben um· 
Vereinfachung der Darlegungen die relativ giiltige Norm fiir absolut und 
unverletzbar halten. Weiter gehoren in dieses erste Kapitel die Fragen 
der Beziehungen des Einzigartigeri und des Allgemeinen, des Besonderen 
und des Allgemeinen, des Subjektiven und des Objektiven, einige Aspekte 
des geschichtlichen Ansatzes bei der Analyse von Kompositionen und ali­
gemeine Zusammenhange musikalischer und · aussermusikalischer Er­
scheinungen. 

Das zweite Kapitel Zur Methodik der komplexen Musikanalyse an 
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Konservatorien geht aus von den Lehrplanen des Unterrichtsministeriums, 
herausgegeben unter Nr. 22 046/74-21 1 ,  gilltig seit 1. 9. 1974:, und macht 
da auf · eine Reihe von Mangel aufmerksam (ganzliche Absenz von An­
sprilchen an die Inhaltsanalyse von Kompositionen, Ausschluss der 
Moglichkeiten filr Horer des ftinften und sechsten Jahrganges der .Lehr­
facher Komposition, Dirigieren und Gesang das nicht obligatorische Lehr­
fach . Musikanalyse zu besuchen u.a.). Es its gelaufig, dass Schiller vom 
frilheren Lehrgang der musiktheoretischen Facher her gewohnt sind neue 
Einsichten blos a.ufzunehmen und bei der Prtifung mechanisch zu wieder­
geben, oft aber nicht imstande sind sie praktisch anzuwenden. Das kommt 
daher, dass man beim Unterricht der Harmonielehre, der musikalischen 
Formlehre u.a. verzichtet auf Teilanalysen, die den Schiller dazu leiten, 
durchgenommene Erscheinungen auch selber in der Praxis wiederzuer­
kennen. ůberdies ist die Konzeption des Gegenstandes Musikanalyse nicht 
ganz geklart, denn die Schiiler konnen sich oft nicht systematisch darnit 
bekannt machen, wo mít der Analyse eines Stilck�s zu beginnen, was 
zu beachten ist und wie einzelne Einsichten aneinanderzufilgen sind. Bei 
der Strukturanalyse ist es notwendig, besonders homogene Komplexe 
(Gebilde, die im Verhaltnis zu den ilbrigen Gebilden eine.s Stilckes als 
homogene selbstiindige Einheit erscheinen) in der Komposition und die 
Hierarchie am Prinzip der Periodizitat von Identitat und Kontrast aufzu­
klaren. Dadurch wird die Grundeinteilung des Musíkmaterials einer Kom­
postion ermoglicht, die bis zur Bestimmung ihres Formschemas reicht. 
Damit endet j edoch die Strukturanalyse nicht ! Es ist notwendig auch die 
charakteristischen und einzigartigen Merkmale eines Stilckes zu beachten, 
Zitate, Andeutungen, N achahmungen, Tenmalereien, geschichtliche Ge­
sichtspunkťe und samtliche Gebilde, die zur folgenden Inhaltsanalyse 
leiten konnen. Die Strukturanalyse sollte sich nicht nur auf Aspekte der 
rnusikalischen Form im engeren Sinne des Wortes beschranken, aber sollte 
in Umrissen auch den tonalen Verlauf, hervorstechende harmonische und 
polyphone Erscheinungen, Instrumentation u.a. verfolgen. In der Metho­
dologie der Inhaltsanalyse absoluter Musik ist es moglich besonders die 
Theorie der V,bertragung sogenannter allgemeiner Zustiinde auszuniltzen, 
die K.  Janeček in seinem Buche Tektonik, Supraphon 1968, Seite 80, 
erortert. Es gibt nicht unendlich viele · allgemeine Zustande. Sie verbinden 
sich aufgrund von Ahnlichkeit in Gruppen und jede Gruppe stellt einen 
Typus dar. Einen bedeutenden Beltrag Hefert hier auch die Intonations­
analyse und die Stilwertung. Bei der Inhaltsanalyse von Programmusik 
darf man nicht die Begriffe Programm und Inhalt verwechseln und man 
muss dessen eingedenk sein, dass die Musik viel besser die ethische, 
philosophische und emotionelle Atmosphare des Programms ausdrilcken 
kanri als beschrei bende Einzelhei ten. 
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Das dritte Kapitel geht auf die Problematik der Musikanalyse an 
Hochschulen ein. Hier gelten folgende Grundprinzipien : 

1)  Die Hochschule arbeitet nach dem Prinzip des sogenannten 
offenen Systems, d.h. sie erteilt einen Grundkomplex von Fach- und 
Sonderkenntnissen und rnethodologischen Anweisungen, nach denen sich 
der Hochschiiler sein ganzes Leben lang seine Bildung erganzen konnen 
soll. · Er wird also zum selbstandigen schopferischen Denken geleitet. 

2) Die Hochschule filhrt zu einem hohen Grad politischen Klassen­
bewustsein, sie hat den Hochschillern beizubringen die Prinzipien des 
Marxismus-Leninismus in ihrem Wahlfach anzuwenden und sie zur di­
rektiven und organisatorischen Tatigkeit zu leiten. 

3) Die Hochschule ist die letzte Bildungseinrichtung und hat des­
wegen in jedem Hochschiller alle Voraussetzungen filr sein erf olgreiches. 
Wirken in der Praxis und filr seine weitere Entwicklung zu schaff en. 

4) An der Hochschule begegnen wir einer Spezialisierung, welche 
sich im individuellen Zutritt zu begabten Schillern und in der Unter­
sttitzung ihrer Zielrichtung aussert. 

Musikanalyse an den Kathedern der Musikerziehung auf padago­
gischen Fakulta.ten sollte auf die Erfassung der grundlegenden Zu­
sarnrnenhange zwischen Inhalt und Form gerichtet sein, mit Hilfe derer 
der Horer der padagogischen Fakultat - der angehende Lehrer - das. 
Interesse der Kincler ftir Musik rnotivieren wird. Ungemein wichtig ist 
es, die Analyse der Typisierung der musikalischen Darstellung durchzu­
fiihren und in musikdramatischen Werken die Typisierung der Rollen„ 
'Die Typisierung ftihrt zum Erfassen der Idee des Musikwerkes, welche 
wir dialektisch als Abbild der objektiven Realitat aufzufassen haben. 
Dieses Abbild wird durch das Prinzip der Parteilichkeit kiinstlerischer 
Mitteilung stilisiert. Alle diese Erschei.nungen mtissen aber im Zusammen­
hang rnit den Erscheinungen qer rnusikalischen Struktur erortert werden� 
damit in den Vorstellungen der Schiller nicht irrige Ansichten uber 
Musik entstehen. 

In der Methodik der Analyse in den Instrumentalfčichern an der 
Akademie der musischen Kunste muss man noch weiteren Zusammen­
};iangen nachgehen, denn Interpreten kilmmern sich grosstenteils nicht 
um die Analyse der Kompositionen, die sie studieren. Die Vergegen­
wartigung einer Reihe von Einsichten, die durch die Analyse gewonnen 
werden, ist jedoch ftir interpretatorische Spitzenleistungen unerlasslich. 
Das Ziel des Seminars fi.ir Musikanalyse ist hier, die im Hauptfach er­
worbenen Einsichten und die rnusiktheoretischen Kenntnisse des Hoch­
schillers in Ůbereinstimmung und Einklang zu bringen. Filr die Methodik 
der · komplexen Musikanalyse in den Studienfachern Komposition, Diri­
gieren, Musikwissenschaft und Kritik ist Problemanalyse Grundvoraus-
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setzung. Der Analytiker ist namlich oft vor die Aufgabe gestellt eine 
Komposition objektiv zu �eurteilen und uber beitragliche und auch um­
strittene Tatsachen sich auseinanderzusetzen. Oft reicht ihm jedoch die 
Anwendung der iiblichen N ormen nicht aus und ·er muss sich nach neuen 
Kriterien umsehen und sie wissenschaftlich begriinden. Problemanalyse 
kommt meistens im Gebiet der zeitgenossischen Musik zur Geltung. Das 
kommt daher, dass wir keine genilgenden geschichtlichen Abstand von 
der Entstehungszeit dieser W erke haben und daher keine systematischen 
Verallgemeinerungen zur Hand haben, von denen eindeutig auszugehen 
ware. Ausser den oben angefiihrten dialektischen Gesetzmassigkeiten ver­
folgen wir noch weitere Aspekte. Einer von ihnen ist die muzikalische 
Logik (ein Stuck ist dann musikalisch logisch, wenn das Material, das ftir 
seinen Bau dient, im Einklang mit den allgemeinen, immer giiltigen Ge­
setzen der Psychologie des Menschen organisiert ist). Ein weiterer Aspekt 
ist der kiinstlerische Wert des Musikwerkes. Aus der im Philosophischep. 
Worterbuch, Svoboda Praha 1 976, angefilhrten Definition, die lautet : 
,,Werte - spezifische, in den Erscheinungen des Gesellschaftslebens oder 
der Natur enthaltene soziale Bestimmtheit von Objekten der Umwelt, in 
der sich ihre positive oder negative Bedeutung f iir den Menschen und 
filr die Gesellschaft aussert (das Wohl, das Gute, das Bose, das Schone 
und das Hassliche):' folgt, dass Werte nicht in den Sachen selber existie­
ren, sondern in ihrer Beziehung zum Menschen. Deswegen ist auch der 
Kunstwert nicht exakt quantifizierbar. Man kann ihm aber in seiner 
relativen Erscheinungsart in verschiedenen gesellschaftlichen Zusammen­
hangen nachgehen. Das allgemeine Wertbewusstsein entsteht nicht plOtz­
lich, sondern es ist ein komplizierter gesellschaftlicher Vorgang. Der 
Analytiker sollte zumindest in Umrissen den Grad der noetischen Wirk­
samkeit des Werkes zu unterscheiden wissen. Filr die Beurteilung der 
Bedeutung des Werkes ist es auch notwendig eine komplexe Analyse 
der Personlichkeit des · Komponisten und weiterer geschichtlicher Zu­
sammenhange durchzufiihren. 

Der Schluss des Kapitels uber die Problemanalyse f asst die ein­
zelnen Phasen der analytischen Arbeit zusammen : 
1) Strukturanalyse 
2) Inhaltanalyse 
3) Analyse der gegenseitigen 

Zusamemnhange von Inhalt 
und Form 

allgemeiner Teil (detaillierter 
als an anderen Schulen) 
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4) Analyse der Geltungyon l 
absoluten Normen in der Komposition 

5) Analyse der Geltung von relativen 
Normen und ev. V�rallgemeinerung 
von neuen Normen 

6) einige Aspekte der semiotischen Analyse spezieller Teil 
7) Bewertung der positiven, strittigen und 

negativen Zilge der Komposition und ihrer 
Bedeutung im Rahmen des Lebenswerkes 
des Verfassers oder auch im Rahmen einer 
Stilperiode (K unstrichtung) J 

Bei hohem Niveau der Schiller kann man von den allgemeinen Zilgen 
der Komposition absehen und lediglich den speziellen Erscheinungen Be­
achtung schenken. Auf diese Weise werden auch sachverstandige Auf­
satze und Kritiken verfasst. Immer muss jedoch der Zusammenhang mit 
dem Allgemeinen unterstrichen werden. Problemanalysen von _Kompo­
sitionen haben nicht blos didaktischen Charakter, sondern sie sind ein 
grosser gesellschaftlicher Beitrag. lm Seminar der Musikanalyse ist es 
deswegen notwendig sich mít allen Erscheinungen eingehend zu beschiif­
tigen (auch in Diskussionen), denn dort erziehen wir wichtige Personlich­
keiten der kulturpolitischen Praxis. 

lm Schlusskapitel werden die grundlegenden methodologischen 
Ausgangspunkte zusammengefasst : die Komplexitiit der l\llusikanalyse, 
die Einheit . der methodologischen Ansatze auf allen Schulstufen, die 
Spezialisierung nach Stufe und Richtung der Schule, die marxistische 
Auffassung der Musikanalyse, die Problematik deL" Normen und des Schaf­
fens und semantische Aspekte der Erorterung, und folgende Aufgaben 
gestellt : 

a) in den Unterrichtsplanen fur alle Schultypen sollte ausdrucklich 
komplexe Musikanalyse . angefilhrt werden (nicht nur Musikhoren oder 
Strukturanalyse) _und konkret deren Methoden und Ziele bestimmt 
werden; 

b) sehr nutzlich ware die Ausarbeitung von methodischen Leit­
faden, wo auch einige Musteranalysen samt methodologischen Darlegun­
gen angef uhrt waren ; 

c) die Methodiker der Musikerziehung sollten Seminare veranstal­
ten, an denen uber die angefuhrte Problematik vorzutragen ware und 
Erfahrungen uber die Anwendung dieser Grundsiitze auszutauschen 
waren . 

. , 
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A R N O Š T  K O š f A L  

Die Vokalkomponente des Špalíček von Bohuslav Martinů 

Wenn wir Komponisten des 20. Jahrhunderts erwagen, deren Werk 
ausdri.icklich von der Volksmusik beeinflusst ist, nennen wir oft Bohuslav 
Martinů in einem Atem mit Janáček und Bartók. Das ist angebracht, 
soweit es sich um die Ůberzeugungskraft dieser Inspirationen handelt, 
soweit es sich um ihre Frequenz und genrehafte Vielgestaltigkeit handelt. 
Ein wesentlicher Unterschied besteht aber darin, dass Janáček und Bartók 
mit der Folklore aktiv vyissenschaftlich arbeiteten und zwar tief und 
systematisch ; Martinů bef asste sich zwar mit der Sammlung von Volks­
liedern, aber auch mit Jazz, mít Vokalensembles, díe Spirituale nach 
Europa brachten, aber auch mit dem Madrigal, mit Kantionalien und mít 
dem Volkstheater. Laut seinen Briefen und Aussagen waren es immer 
begrenzte Zeitabschnítte, in denen er uber einen bestimmten schopferi­
schen Vorsatz nachdachte und die betreff enden Materialien und Techni­
ken beachtete, um síe nachher frei zu verwenden oder ganzlich zu 
verwerfen. - Die veroffentlichte Studie von Arnošt Košťál versucht die 
schopferische Methode von B. Martinů anhand des Balletts Špalíček zu 
erklaren, welches eigentlich eine Folge von Volkssti.icken, Marchen und 
Spri.ichen ist. Es wird hier auf die Meisterschaft aufmerksam gemacht, 
wie der Komponist den Stoff eingeteilt hat und wie er der Gefahr der 
Zersplitterung und der Uniibersichtlichkeit bei so vielen Episoden der 
Handlung ausgewichen ist. Martinů gab der ganzen Vorstellung eine 
strenge Ordnung vorallem aufgrund des Prinzips des Volkstheaters, wo 
mit einfachen Andeutungen gearbeitet wird und wo es moglich isit der 
Ermi.idung standzuhalten durch zweckmassig Verteilung der Rollen unter 
Gesang, Musik, Tanz und schauspielerischen Vortrag. Die Studie macht 
weiter auf die sehr gelungene Evokation der volksmassigen Mehrstimmig­
keit aufmerksam, welche vielleicht am besten das schopferische Verfahren 
von B. Martinů beleuchtet. Es gibt hier Elemente, die er in seinem Jazz­
zeitabschnitt , ,erprobt" hat, die aber nicht jazzartig klingen. Andere, 
welche an Archaismen si.idslawicher Mehrstimmigkeit erinnern ; B. Mar­
tinů konnte sie nicht kennen. Der Komponist hat weder Kopien noch 
Anklange an wirkliche volksmassige Manieren herbeigeholt ; es werden 
hier aber Prinzipien zur Geltung gebracht, die Martinů beachtet hat und 
in der Stilisierung hervorgehoben hat. Das wichtigste unter ihrien ist das 
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Prinzip der volksmassigen Mehrstimmigkeit, indem sich alle S�immen 
bewegen wollen und indem hier nahezu konsequent das Gesetz der Schul­
harmonielehre vom Festhalten des · gemeinsamen . Tones negiert wird. 
Diese horizontale Freiheit betrifft wie die Vokalkomponente so auch das 
Orchester und geht oft so weit, dass die Tonika in die Dominante iiber­
klingt und umgekehrt. Martinů zwingt sich auch keine nachweisliche 
Stileinheit auf und sehr dichte Stellen wechseln absichtlich mit ganz 
durchsichtlicher Faktur ab. 
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J A N  H A L A  

Die Musik Schwarzafrikas vom tschechischen Komponisten 
Jan Rychlík gesehen 

In einer Seminararbeit (die im Seminar der Kompositionstheorie, 
geleitet vom Dozenten V. Felix, entstanden ist) befasst sich der Verfasser 
mit einer ausfilhrlichen Analyse der Komposition Africký cyklus (Afri­
kanischer Zyklus) von Jan Rychlík filr 8 Blasinstrumente und Klavier 

aus dem Jahre 1962 (Besetzung : FlOte, Oboe, Klarinette, Fagott, 2 Horner, 
2 Posaunen, Klavier; die Partitur erschien bei SHV Prag 1 963, Schall­
plattenaufnahme Supraphon DV 6030). 

Der tschechische Komponist Jan Rychlík (1916-1 964) war auch · 

ein bedeutender Theoretiker im Gebiet der Instrumentationslehre und 
beschaftigte sich mít dem Studium der Rhythmik und Metrik der Musik 
Afrikas. Kilnstlerische Anklange dieser Studien bringt vorallem die Kom­
position Afrikanischer Zyklus. Rychlík behandelt in ihr die Blasinstru­
mente und das Klavier auf eigenartige Weise und erzielt in einigen Teilen 
einen Klang vom „perkussiven" Typus verbunden mit reicher Rhythmik, 
die vom Effekt der Polymetrik Nutzen zieht. lm Gebiet der Tonauswahl 
arbeitet Rychlík grosstenteils mit Zwolftontechnik, fasst sie jedoch ganz 

eigenartig auf. Dabei verwendet er Obuchow-Notation. 
Der Afrikanische Zyklus ist ein representables Werk sei�es Autors 

und stellt in der tschechischen Musik der 60. Jahre einen bedeutenden 
kilnstlerischen Wert dar. Er ist filr Spieler dankbar und filr Horer wir­
kungsvoll und k.lingt bis auf den heutigen Tag sehr modern. 
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