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SBORNfK PRACl FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 
STUDIA MINORA FACULTATIS PHILOSOPHICAE UNIVERSITATIS BRUMENSIS 

H 9, 1974 

M I L E N A V Y S L O U Z l L O V A 

V A C L A V J A N T O M Ä S E K S L I E D E R 
Z U T S C H E C H I S C H E N T E X T E N 

Der deutsche Musikgeschichtsschreiber Rudolf Q u o i k a, aus Zatec in 
Böhmen gebürt ig , behandelt in seiner Arbei t „Die Musik der Deutschen in 
Böhmen und Mähren" (Berlin 1956) auch V. J . Tomäsek . E r häl t ihn für 
einen „Utraquis ten" , d. h. für einen „Tschechen von Geburt und Patrioten", 
aber zugleich für einen Künst ler mit „deutscher Ausbildung".1) 

Nach Quoika sind es vor allem Tomäseks Lieder zu Original-Texten deut
scher Dichter, die seine „Stellung im deutschen Lager", also anders ausge
drück t seine Zugehör igke i t zur „deutschen Musik" klar bestimmen. „Als 
echter Romantiker", schreibt Quoika, „griff Tomaschek zu den besten Dich
tungen der Zeit: 140 deutsche Lieder (43 Dichtungen von Goethe, 17 Ge
dichte Schillers, ferner Gedichte von Hölty, Bürger, Geliert, Pichler, K. E. 
Ebert, U. Horn, H. Heine u. a.) stehen 20 tschechischen gegenüber, ein Zei
chen für die Stellung des Meisters im deutschen Lager".2 

M i t der Einreihung T o m ä s e k s in „das deutsche Lager" aufgrund eines 
nicht sehr genau durchgeführ ten statistischen Verzeichnisses und einer zah
lenmäßigen Vergleichung 3) verfolgt Quoika tendenz iöse nationale Ziele. E r 
hat vor allem die spezifische historische, gesellschaftliche und kulturelle 
Situation der tschechischen Bevölkerung der Lände r der „Böhmischen Krone" 
ü b e r h a u p t nicht erwogen, die auch T o m ä s e k dazu geführt hatte, in sol
chem M a ß e T e x t e d e u t s c h e r (oder deutsch schreibender) D i c h t e r 
zu vertonen. Diese tendenz iöse Ansichts Quoikas mißach te t die Tatsache, daß 
für tschechische Komponisten der Zeit und Generation T o m ä s e k s die deut
sche Sprache vor allem eine kulturelle und gesellschaftliche und keine na
tionale Erscheinung war, ähnl ich wie den tschechischen Komponisten der 

1) Q u o i k a (S. 104) schreibt: „Tscheche von Geburt und Patriot, bekam er eine 
deutsche Ausbildung, bediente sich beider Sprachen ...". 

2) R. Quo ika . - Die Musik der Deutschen in Böhmen und Mähren, S. 107. 
3) Was die tschechischen Kunstlieder Tomäseks anbelangt, so gibt es 24 und nicht 20, 

wie Quoika anführt. Tomäsek trug weiter mit seinen tschechischen gesellschaftlichen 
Liedern auch zu „Venec ze zpeoü vlastenskych" (Kranz patriotischer Gesänge — siehe 
weiter) bei und schrieb gelegentlich tschechische Chöre und Lieder. 
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Autor Titel des Liedes (Sammlung) 
Entstehung (Ausgabe) 

Autoren 
des Textes 

Anzahl | 
der Lieder i 

1. R y b a Jan 
Jakub 
(1755-1816) 

Zwölf böhmische Lieder (1800) 
Neue böhmische Lieder (1808) 
andere einzelne Lieder 

A. Huth 
5. Hnevkovsky 
T. Mnich 
V. Nejedly 
J. Palkovic 
J. Puchmajer 
J. Rautenkranz 
J. Zabfansky 

12 

i ' 

12 I 

3 ! 
! 1 i i 

27 : 
i 

2. V i t ä s e k 
Jan August 
(1700-1839)*) 

Zalostnä pisen na smrt milenky 
(1806) 
(Klagelied zum Tod der Gelieb
ten) 
Mars kazdeho Cecha ctneho 
(1809?) 
Marsch jedes tugendhaften 
Tschechen) 
Vzhüru Cesi, pojdme smele 
(Auf, Tschechen, gehen wir tapfer) 

J. Nejedly 

F. Vaväk 

Meinert—J. Ne
jedly 

1 | 

1 

1 

3 

3. D o l e z ä l e k 
Jan Emanuel 
(1780-1858)") 

Ceske pisne v hudbu uvedene 
(1812) (Böhmische Lieder in 
Musik eingeführt) 

5. Hnevkovsky 
B. J. Dlabac ; 1 
V. Nejedly i 15 
J. Palkovic i 
M. Raulovsky ' 

15~~ 
l 

4. T o m ä s e k 
Vaclav Jan 
Kftitel 
(1774-1850) 
*) ") 

Sestero pisni (Sechs böhmische 
Lieder) 
op. 43 (1813) 
Sestero pisni (Sechs böhmische 
Lieder) 
op. 50 (1814) 
Sestero pisni Hankovych 
(Sechs böhmische Lieder von 
Hanka) op. 71 (1823) 
Starozitne pisne (Altböhmische 
Lieder aus der Königinhofer 
Handschrift) op. 82 (1823) 

V. Hanka 
A. Marek 
V. Nejedly 

1 
6 

! 

6 

6 

6 

24 

5. K n i z e 
Frantisek 
(1784-1840) 

Sestero pisni pro jeden hlas 
(Sechs böhmische Lieder für 
eine Stimme) 
Patero pisni pro jeden hlas 
(Fünf böhmische Lieder für eine 
Stimme) op. 18 (1819) 
Patero ceskych pisni pro jeden 
hlas (Fünf böhmische Lieder für 
eine Stimme) op. 21 (1819) 

V. Hanka 

V. Hanka 
Stepnicka 

J. Hukal 
V. Hanka 

6 

5 

S 

16 
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(Fortsetzung der Tabellenübersicht) 

Autor Titel des Liedes (Sammlung) 
Entstehung (Ausgabe) 

Autoren 
des Textes 

Anzahl 
der Lieder 

6. V o f i s e k ZastaDenicfeo V. Hanka 1 
Jan Hugo (Ständchen) 
(1791-1825) 

1 

7. H e l d Jan 
Theobald 
(1770-1851) **) 

Na Pinku (An Pinka) 
Sestero selskych pisni 
(Sechs böhmische Bauernlieder) 
(1847) 

V. 
K. 

Nejedly 
A. Snaidr 

1 
6 

7 

*) In „Venec ze zpevü vlastenskych" (Kranz patriotischer Gesänge), 1835-1843 (Heraus
geber F. § k r o u p, mit Unterbrechung) vertretene Autoren. 

**) Autoren, die Goethes Texte im Original vertonten. 

Generation und Zeit S e g e r s die lateinische und italienische Sprache nicht 
als nationale Äuße rung galt.4) 

Nach den bekannten Theresianischen Schul- und Administrationsreformen 
wurde d i e d e u t s c h e S p r a c h e v o n A m t s wegen in ganz Österre ich 
zur Staatssprache und beherrschte als solche dann das gesellschaftliche und 
kulturelle Leben der höhe ren und mittleren Schichten (des Adels und der 
gesellschaftlich situierten Bürgerschaft) auch in den L ä n d e r n der „Böhmi
schen Krone". Das Deutsche als stilistisch und semantisch entwickelte Spra
che begannen in reichlichem M a ß e auch tschechische Gebildete und Patrio
ten zu verwenden, da sie daran zweifelten, ob die Sprache, derer sich nur 
mehr gesellschaftliche Grundschichten (Landvolk, Bewohner kleinerer Städte) 
bedienten, wieder zu einer lebendigen wissenschaftlichen und literarischen 
(künstlerischen) Sprache werden konnte. 5) 

T o m ä s e k selbst verfiel zwar nie dieser Skepsis, aber in der Zeit, als 
die t s c h e c h i s c h e D i c h t u n g erst ihr eigenes Wesen suchte und 
auch die Prager adeligen und bürger l ichen Salons, für die T o m ä s e k seine 
Lieder komponierte, übe rwiegend zur deutschen Literatur und Kultur orien
tiert waren, zöger te er nicht nach den Gedichten Goethes und Schillers zu 
greifen, ähnlich wie dies in der gleichen Zeit die Tschechen J . T. H e l d 

4) Josef Ferdinand Norbert S e g e r (auch Segert, Seeger), böhmischer Komponist 
und Organist (1717-1782), Lehrer von Josef M y s l i v e c e k , Vaclav P i c h l u. a. Nach 
dem Zeugnis Ch. B u r n e y s (The Present State of Music in Germany, the Netherlands 
and United Provinces, 1773) verwendete Seger als Verständigungssprache Italienisch; 
Deutsch konnte er gar nicht. 

5) Die Auseinandersetzung verlief zwischen dem Begründer der modernen Slawistik 
Josef D o b r o v s k y , der seine Werke lateinisch und deutsch schrieb, und dem Begrün
der der modernen tschechischen Literatur Josef J u n g m a n n , der seine wissenschaft
lichen Schriften und literarischen Werke in tschechischer Sprache verfaßte. Ihr Streit 
erweckte auch Zweifel, ob sich die tschechische Sprache als dichterische Unterlage für 
vokale und dramatische Kompositionen eigne. 
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und J . E . D o 1 e z ä 1 e k, aber auch Franz Schubert getan haben. T o m ä s e k s 
Stellung im „deutschen Lager" hat also nichts mit dem neuzeitlichen deut
schen Nationalismus gemeinsam. Nicht einmal in T o m ä s e k s Verlassenschaft 
oder in seiner deutsch geschriebenen Autobiographie (siehe Prager Almanach 
„Libussa" 1845—50) finden wi r ein Wort da rüber , d a ß er sich mit seinen 
„deutschen" Liedern etwa zum „deutschen Lager" bekennen und so seine 
Nat iona l i t ä t kundgeben wollte. Dafür spiegelt sich aber in der zah lenmäßig 
kleineren Gruppe von Tomäseks L i e d e r n z u T e x t e n t s c h e c h i 
s c h e r D i c h t e r sehr deutlich sein b e w u ß t e s Tschechentum und mögli
cherweise auch Slawentum wider. 

Quoika s tütz te seine Auslegung der Lieder Tomäseks auf quantitative Be
weise. Wir glauben nicht, daß diese Methode fähig w ä r e eine befriedigende 
Antwor t auf eine so komplizierte Frage zu geben wie die Bestimmung des 
gesellschaftlichen, küns t le r i schen und nationalen Wesens, des Sinnes und 
Wertes der Lieder Tomäseks . Wi r verwenden jedoch diese Methode auch 
bei der Untersuchung der Rolle Tomäseks im Ents tehungsprozeß des tsche
chischen Kunstliedes und seiner eigenartigen b e w u ß t e n Verankerung in der 
sich herauskristallisierenden neuzeitlichen tschechischen Nat ional i tä t . Diese 
ausnahmsweise Rolle T o m ä s e k s dokumentiert folgende übersicht l iche Tabelle 
der Häuf igkei t und Chronologie des tschechischen Kunstliedes (vergl. S. 
48-49). 

Die Tabelle zeigt deutlich den ausdrucksvollen quantitativen Antei l To
mäseks am Entstehen des tschechischen Liedes in der Zeit vor Smetana 
(nicht nur von T o m ä s e k selbst, sondern auch den Einfluß und das Beispiel 
auf seine Schüler J . H . Vofisek und F. Knize). N u r Ryba, der in der tsche
chischen Stadt Rozmitäl lebte und schuf, und der teilweise in der tschechi
schen und slawischen Enklave Wiens lebende und schaffende Dolezälek 
k ö n n e n hinsichtlich der Anzahl ihrer tschechischen Kunstlieder mit Tomäsek 
verglichen werden. T o m ä s e k gehör te auch zu den ersten tschechischen K o m 
ponisten der Zeit vor Smetana, die begonnen haben Lieder zu Texten tsche
chischer Dichter zu schreiben. E r war einer der Bahnbrecher dieser Form! 

„Sestero pisni v hudbu uvedenych" (Sechs böhmische Lieder in Mus ik 
eingeführt) op. 48 (1813) sind samt „Sestery pisne pro jeden hlas" (Sechs 
böhmische Lieder für eine Stimme) op. 50 (1814) die ersten umfangreicheren 
Liedersammlungen Tomäseks , die zwei Jahre vor seiner gipfelnden acht
bändigen Sammlung von Liedern zu Gedichten J . W. Goethes (op. 53—61) 
entstanden. 

Tomäseks Opus 48 äuße r t aber auf eine beachtenswerte Weise auch die 
eigentliche gesellschaftliche und künst ler ische Intention seiner tschechischen 
Lieder, die im tschechisch gedruckten Titel und in der kurzen Vorrede zur 
Sammlung enthalten ist. W i r lesen dort: „Sestero pisni v hudbu uvedenych 
a vysoce urozenym slecnäm Auguste a Krystyäne, hrabenkäm ze Sternbcrkü 
okrasäm jazyka vlastenskeho obetovanych od Wäclava J. Tomäska, sklada-
tele hudby u p. hrabete Jifiho Bukwy. V Praze u K. W. Endersa knihkupce 
v male Jezuitske ulici Nr. 154" (Sechs Lieder in Mus ik e ingeführt und den 
hochedlen Fräule in Augusta und Christine, Gräf innen von Sternberg, Zier
den er patriotischen Sprache geopfert von Wäclav J . Tomäsek , Tonsetzer 
bei 1.. Grafen Georg Bukwa. In Prag bei K . W. Enders, Buchhändle r in der 
kleinen Jesuitengasse N r . 154). U n d in der Vorrede: „Slovo k vlastencüm. — 
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Povinnen jazyku svemu, dävno jiz po nejake obeti touzim a dekuji neodro-
dilym jinochüm vlasti sve, ze mne podali pfilezitosti, vykonati povinnosti te, 
zvläst v nynejsi dobe, an cizozemci vzdelävajice a vychovävajici jazyky sve, 
kazdemu svüj donutiti usilovali. Blaze, ze spisovatele nasi, cizich jazyku 
znali, dükladnost a zvucnou libeznost sveho jazyka seznali a se pfesvedcili, 
ze jazykove cizincü libeznosti toliko od hudby vypüjcuji; jazyk ale cesky 
v hudbu uvedeny, sladkost se sladkostl spojuje. W. J. Tomäsek". (Ein Wor t 
zu den Patrioten. — Meiner Sprache verpflichtet sehne ich mich schon lange 
nach einem Opfer und danke den nicht entarteten Jüngl ingen meiner H e i 
mat, daß sie mir Gelegenheit gegeben haben, diese Pflicht zu vollführen, 
ü b e r h a u p t in der jetzigen Zeit, wann Ausländer , ihre Sprache bildend und 
erziehend, jedem die ihre aufzuzwingen streben. E i n Glück, d a ß unsere 
Schriftsteller fremde Sprachen beherrschend die Gründl ichke i t und klingende 
Lieblichkeit ihrer Sprache erkannten und sich davon überzeug ten , daß die 
Sprachen der Aus länder die Anmut nur von der Mus ik ausborgen; die b ö h 
mische Sprache aber in Mus ik eingeführt verbindet Süße mit Süße. W. J . 
Tomäsek.) 

T o m ä s e k äuße r t sich also gleich in seinem ersten „tschechischen Opus" ein
deutig als na t i ona lbewuß te r Patriot. A n dieser bürger l ichen und künst ler i 
schen Konfession Tomäseks ist aber vor allem bemerkenswert, d aß er die 
tschechische Sprache für ein übe rzeugendes Merkma l der Na t iona l i t ä t häl t 
und seinen Glauben an die Lebenskraft der tschechischen Sprache als Spra
che der Dichtkunst proklamiert, die vereinigt mit M u s i k „Süße mit Süße 
verbindet". T o m ä s e k teilte also hinsichtlich der Frage der Zweckmäßigke i t 
des Tschechischen als lebendige künst ler i sche Sprache nicht die Skepsis des 
Kreises um Dobrovsky; er stand eher auf der Seite Jungmanns. Wertvol l 
war dabei, daß diese Stellung Tomäseks nicht nur durch seinen „Patr iot is
mus" motiviert war, sondern daß er sich auf tiefere philologische und pro-
sodische Beobachtungen und Kenntnisse s tü tz te . Ü b e r diese seine Betrach
tungen informiert T o m ä s e k auch in seinem weiteren Vokalwerk op. 49 (1814) 
i n zwei Liedern M a r i a Stuarts Abschied von Frankreich und Klage aus dem 
Kerker auf einen Text der Königin, den sie angeblich französisch und eng
lisch auf die Fenstertafeln geschrieben hat. In der deutschen Vorrede To
mäseks zu diesem Werk lesen wir-. „Die deutsche Übersetzung von Herrn 
Hanslick, und die böhmische von Herrn Hanka sind schön und getreu. Ich 
wählte sie deshalb, damit dieser schöne Nachlaß allen, besonders den für 
Musik so empfänglichen slawischen Nationen bekannt werde. Meine Musik 
habe ich zwar nur zu dem deutschen Texte gedichtet, allein dabei auch auf 
den böhmischen alle mögliche Rücksicht genommen. Der ersten Melodie 
kann der französische Urtext leicht unterlegt werden; weil bekanntlich die 
Franzosen beim Gesänge die letzten Silben aussprechen. Nicht so dürfte es 
bei der zweiten Melodie mit dem englischen Texte geschehen, weil in dem 
selben nicht das Metrum, so wie in der deutschen und böhmischen Über
setzung, beobachtet ist. Tomaschek". 

Beide kurzen Vorreden T o m ä s e k s bes tä t igen also die spä te ren Zeugen-
schaften der Zeitgenossen, die T o m ä s e k als Verehrer und sogar Kenner der 
tschechischen Sprache und Prosodie schildern und dieses Interesse mit sei
nem nationalen Bewußtse in beg ründen . 

Das nationale Bewußtse in Tomäseks fand seinen küns t le r i schen Ausdruck 



52 MILENA VYSLOUZlLOVA 

in vier Liedersammlungen, a u ß e r den e r w ä h n t e n Werken op. 48 und 506) noch 
in den neuen „Sestero cesfeych pisni od Väclava Hanky" (Sechs böhmische 
Lieder von Vaclav Hanka) op. 71 aus dem Jahre 1823 und „Starozi tne pisne 
KraJopodoorskeho rukopisu" op. 82 (Altböhmische Lieder der Königinhofer 
Handschrift). Zweiundzwanzig von den vierundzwanzig in diesen vier Samm
lungen enthaltenen Liedern Tomäseks sind zu Worten seines jüngeren Freun
des, des tschechischen Dichters, Historikers und Musikamateurs V a c l a v 
H a n k a (1791—1861) komponiert, der zu dem Fälscherkreis der b e r ü h m t 
gewordenen „Altböhmischen Handschriften" „Rukopis Krälovedüorsky (Kö
niginhofer Handschrift) und „Rukopis Zelenohorsky" (Grünberger Hand
schrift) gehör te und ein g lühender tschechischer Patriot und Slawenfreund 
(Slawjanophile) war. Der starke Ante i l Hankas an der Liederproduktion To
mäseks und die langjährige Freundschaft beider dokumentierten direkte 
Verbindungen Tomäseks mit der tschechischen Wiedergeburtsbewegung, die 
der Komponist noch spä te r durch seine Mitarbeit an „Venec ze zpevü vlas-
tenskych" (Patriotischer Liederkranz) bezeugte.7) 

Die Vertonung der Texte Hankas bereicherte Tomäseks künst ler isches N a 
tionalgefühl noch um einen weiteren Zug. Hanka komponierte seine Ge
dichte im volks tüml ichen Geist und gehör te zu den tschechischen Literaten, 
die im tschechischen und slawischen Volksl ied einen der grundlegenden Aus
gangswerte der tschechischen und slawischen Dichtung und Mus ik sahen.8) 

Die Auswirkung von Hankas Auffassung der tschechischen Nationalkunst 
auf T o m ä s e k war zweifellos stark. Denn in seinen ersten drei Sammlungen 
tschechischer Lieder vertonte er übe rwiegend die im Volkston geschriebenen 
Gedichte Hankas. M i t dem Namen Hankas ist auch indirekt das Entstehen 
der letzten tschechischen Liedersammlung Tomäseks „Starozitne pisne Kralo-
düorskeho rukopisu" (Altböhmische Lieder aus der Königinhofer Hand
schrift), op. 82 (1823)9) verbunden, zu lyrischen Texten der e r w ä h n t e n Hand-

6) Wir erkannten, daß Tomäsek an sein tschechisches Publikum auch bei Liedern 
dachte, die er zu deutschen Übersetzungen komponierte. Mit tschechischem Text sind 
schon Vier italienische Canzonetten für Gesang und Klaoier (Ctyfi italske kanzonety pro 
zpev a klavir), op. 28 (1806) versehen. Den deutschen und tschechischen Text dieser 
Liedersammlung schrieb W. A. S v o b o d a. 

"') Tomäseks Kompositionen für den „Kranz" kann man vom stilistischen Standpunkt 
kaum als Kunstliederproduktion qualifizieren. Der funktionale Aspekt verdeutlicht aber 
die Angehörigkeit Tomäseks zum „tschechischen Lager". 

8) Die tschechischen Literaten schätzten schon diese Initiative Hankas, der als Dich
ter und Theoretiker zu den Vorgängern der „Poesie im Volkston" (sogenannte „ohlasy") 
F. L. C e l a k o v s k y s und zu den Initiatoren der Folkloresammlertätigkeit in den 
böhmischen Ländern gehörte. Celakovsky widmete auch Hanka den ersten Teil seiner 
„Slovanske närodni pisne" (Slawische Volkslieder) aus dem Jahre 1822 als Beweis, daß 
er sich dieser Initiative bewußt war. Die Abhandlungen Hankas betreffen indirekt auch 
die Musik. Er rezensierte z. B. in „Prootiny" von H r o m ä d k a (1817) die berühmte 
Sammlung P r ä c s „Sobranije russkich narodnich pesen s ich golosami" (Sammlung 
russischer Volkslieder mit ihren Stimmen). Vergleiche K. Dvofäk in: „Studie a poznämky 
ke kritickemu vydäni F. L. Celakovskeho Slovanskych narodnich pisni" (Studien und 
Bemerkungen zur kritischen Herausgabe der Slawischen Volkslieder F. L. Celakovskys), 
Prag, o. D., besonders S. 574. 

9) Der volle Titel der Sammlung lautet: „Starozitne pisne Krälodvorskeho rukopisu 
v hudbu uvedl a vysoce urozenemu Pänu Panu hwowi Hrabeti Thunovi z Hohenste/na 
na. .düfcaz upjtmne pocty obStuje Wäclaw Jan Tomäsek" (Altböhmische Lieder der Koni-
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schrift geschrieben, die spä t e r von der tschechischen Wissenschaft als 
Falsifikat Hankas identifiziert wurde 1 0 ) ; T o m ä s e k sah aber wie viele andere 
tschechische Volksaufklärer und Künst ler des 19. Jahrhunderts 1 1) in dieser 
Sammlung wertvolle alttschechische L i t e ra tu rdenkmäle r , die daher als solche 
von ihm vertont wurden. 

In den Ergänzungen zu Tomäseks Autobiographie in der Zeitschrift L i -
bussa wurde ein interessantes Dokument von Pavel Alois K l a r veröffent
licht (Pametni list Väclava T o m ä s k a — Denkblatt V . J . Tomäsek) , das To
mäseks „sehr feines Gefühl und Sinn für die Nationalmusik" und seine Über
zeugung schilderte, daß „in der böhmischen Musik eine bestimmte Tradition 
lebt, die die vorherigen Jahrhunderte mit der Gegenwart vereinigt, und die 
ihre slawische Herkunft nicht verleugnet."12) 

Klar veröffent l ichte in dem Denkblatt auch die deutsche Überse tzung eines 
umfangreichen Briefes T o m ä s e k s an Vaclav Hanka , „den Verleger und Aus
leger der Königinhofer Handschrift" („vvdavateli a vykladaci Krä lodvorskeho 
rukopisu"), der die beachtenswerte Bemühung T o m ä s e k s illustriert, die 
künst ler ische Basis der Volksmusik und damit auch den tschechischen Natio
nalcharakter seiner Kunst zu entdecken. Dieser Brief sei hier wegen seiner 
inhaltlichen Bedeutung zitiert: 

„Wenn wir das in die Volksmusik niedergelegte Reich der Töne über
schauen, so glauben wir uns in einem Göttertempel zu befinden, und wir 
schwelgen mit unsteter Begier in dem Ocean von Modulationen, die sich 
doch nimmer erschöpfen und in einen Zusammenklang nimmer auflösen 
wollen. In der Poesie hat man „Stimmen der Völker" aufgefunden, in der 
Malerei unterscheidet man verschiedenerlei Schulen, in der Baukunst be
stimmte Stylformen: wer aber hat die Musik nach Nationen geordnet? Und 
doch ist die Musik eine der ältesten Künste, die ihre eigene Geschichte und 
die noch heute aus derselben Urquelle schöpft, wie vor Jahrhunderten. Der 

ginhofer Handschrift verdeutscht von Professor W. A. Svoboda. Für eine Singstimme 
mit Begleitung des Pianofortes von W. J. Tomaschek, 82stes Werk). 

i0) Die ersten skeptischen Stimmen über die Echtheit der Handschriften wurden 
gleich nach der Veröffentlichung der Grünberger Handschrift „Rukopis Zclenohorsky" 
laut (J. Dobrovsky). Eine grundsätzliche kritische Widerlegung der Echtheit der Hand
schriften brachten die achtziger Jahre des vorigen Jahrhunderts (der Philologe Jan 
G e b a u e r , Soziologe T. G. M a s a r y k und Historiker Jaroslav G ö l l ) . Die tsche
chische Wissenschaft kam dann zur Frage der Handschriften noch mehrmals zurück. 
Die Geschichte dieser Auseinandersetzungen umfaßt die kritische Gesamtausgabe der 
Handschriften „Rukopisy krälovedüorsky a ze/enohorsfey. Dnesni stav poznäni." (Die 
Königinhofer und Grünberger Handschrift. Der heutiger Stand der Erkenntnis). In.- Sbor-
nik Närodniho muzea v Praze. Reihe C — Literatur-Historie — Bd. XIII—XIV. Academia, 
nakladatelstvi CSAV, Praha 1969. Siehe auch Miroslav I v a n o v : Ta/emstoi RKZ (Ge
heimnis des RKZ), Praha 1969 und Zähada Rukopisu krälovedvorskeho (Rätsel des RK), 
Praha 1970. 

n ) Lyrische Texte aus den „Handschriften" vertonten außer Tomäsek folgende Kom
ponisten.- F. Z. S k u h e r s k y (1850), L. Z e l e n s k i (1862), A. D v o f ä k (1872), 
Z. F i b i c h (1871), dazu siehe auch Fibichs symphonische Dichtung „Zäboj, Slavoj 
a Ludek" (1873), K. B e n d l (1875). Epische Texte der Handschriften wurden zur Un
terlage folgender Werke: F. S k r o u p s Oper „Libusin snatek" (Libussas Hochzeit), 
1835, J. R. R o z k o s n y s Kantate „Lumir", 1881, J. L. Z v o n a f s Oper „Zäboj", 1862, 
B. S m e t a n a s Oper „Libuse", 1872, E. C h v ä l a s Oper „Zäboj", 1906-1907. 

12) Tschechisch in „Viastni zivotopis Väclava Jana Tomäska" (Autobiographie V. J. 
Tomäseks), übersetzt und herausgegeben von Zdenek Nemec , Praha 1941, S. 282 u. f. 
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gothische Baustyl und die altdeutsche Malerkunst haben sich durch das 
ganze Mittelalter fortgepflanzt; sollten wir denn von der Musik unserer 
Vorfahren nichts geerbt haben? Die Klänge der Musik verrauschen zwar mit 
dem Augenblicke, in welchem sie uns vernehmlich werden und unsere musi
kalischen Patriarchen, welche die ersten (und natürlich bloß kirchlichen) Ton
sätze aufgezeichnet haben, beginnen vor dem vierzehnten Jahrhunderte 
kaum. Wie die Bardiette der Germanen, wie die Lieder der Nibelungen, 
wie die Dichtungen Ossians, die Romanzen des Cid etc. geklungen, wissen 
wir nicht mehr. Und wer hat die Melodien vernommen, welche einst unsere 
Königinhof er lyrischen und epischen Dichtungen begleitet haben? Und diese 
Dichtungen waren doch Gesänge? Seie es, daß diese Melodien gleichzeitig 
mit dem in modernde Archive geworfenen Texte verschollen sind, — unterge
gangen können sie nicht sein! Auch in der Musik lebt eine Überlieferung; 
aber sie ist bloß das Vorrecht des Landvolkes, der Hirten, Sennen, Schnit
terinnen und Winzer. Man muß ihnen nur aufmerksam zuhören, wie ihre 
Tonsteigerungen und Tonfälle regelmäßig und charakteristisch wiederkehren, 
um an das Alter, gleichsam an die Gothik solcher Gesänge zu glauben. 
Manche böhmische Volksmelodie dauert in edler Transfiguration. umgestal
tet zu Chorälen und geistlichen Gesängen, noch immer fort, und von man
chen alten vaterländischen Schlachtliedern dürften sich noch in den Mär
schen unserer Feldmusik Anklänge genug vorfinden. 

Es kommt nur darauf an, das böhmischnationale Ele
ment mit einem kunstbegabten Ohre überall heraus
zuhören. Und da es eine vieljährige Liebhaberei, ja ein integrirender 
Theil des Kunststudiums von mir war, jenem nationalen Elemente in der 
Musik meines Vaterlandes nachzuspüren: so glaube ich mich befähigt, dem 
böhmischen Texte der Königinhofer Handschrift eine gleichfalls spezifisch
böhmische Melodie und Harmonie unterlegen und aneignen zu können. Ich 
kann mich hierbei nur auf mein wohlgeübtes Ohr und auf mein ungetrübtes 
Nationalgefühl berufen; aber Beide sagen mir: »Du hast richtig gehört, und 
wahr empfunden!«13) 

Tomäsek war bestimmt nicht der einzige tschechische Mus iker der Zeit 
vor Smetana, der so dachte und fühlte. Wenigstens theoretisch gleich gesinnt 
und fühlend war einer seiner Schüler, Ludv ik R i t t e r z R i t t e r s b e r -
k u, dessen „Myslenky o slovanskem zpevu" (Gedanken übe r den slawischen 
Gesang, deutsch und tschechisch 1843) der zitierte Brief Tomäseks im we
sentlichen antizipiert hat (unter der Voraussetzung, daß er vor 1843 geschrie
ben wurde). Als tschechischer Liederkomponist hatte aber Tomäsek einen be
deutenden Vorgänger im Lehrer (sog. Kantor) Jakub Jan R y b a aus Roz-
mitä l . Zwe i Liedersammlungen zu tschechischen Texten dieses Komponisten, 
Zwölf böhmische Lieder (1800) und Neue böhmische Lieder (1808), besitzen 
für die tschechische Mus ik der Zeit vor Smetana wesentliche Bedeutung. Sie 
sind ein Musikpendant der ersten neuzeitlichen tschechischen Dichterschule 
Puchmajers und ihres qualitativen Prinzips der Met r ik und Rhythmik und 
zugleich der erste Versuch einer Synthese der klassischen Musiksti l is t ik mit 

13) Das Original dieses Briefes ist verschollen. Trotzdem kann man in dem Doku
ment einen interessanten Beleg der ästhetischen Ansichten aus der Zeit vor Smetana 
sehen. 
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tschechischen rhythmisch-melodischen Volksidiomen, und bedeuten als solche 
auch den Anfang der neuzeitlichen tschechischen Vokalmusik artifizieller 
Ar t . 1 4 ) 

Den künst ler ischen Wert der Kompositionen Rybas e rhöhen auch die 
Frische der Invention und der Einklang der melodischen Linie des Gesangs-
partes mit dem Text. 1 5 ) 

V o n den tschechischen Liedern Rybas führt eine gerade Linie zu V J . To-
mäsek . Diese Linie ist vor allem durch die chronologische Kont inu i tä t ge
geben. Nach der zweiten Liedersammlung Rybas (1808) war es eben Tomä-
sek, der die nächs te Sammlung tschechischer Lieder geschrieben hat, zuerst 
in den Jahren 1813—14 „Sestero pisni v hudbu uvedenych" (Sechs böhmische 
Lieder in die Mus ik eingeführt) , op. 48 und „Sestero pisni pro jeden hlas pri 
fortepianu" (Sechs böhmische Lieder für eine Stimme und Fortepiano), op. 
50 1 6), beiläufig um zehn Jahre spä te r dann „Sestero pisni Hankovych pro je
den hlas pH fortepianu" (Sechs böhmische Lieder von H a n k a für eine Stimme 
und Fortepiano), op. 71 und „Starozitne pisne Kralodvorskeho rukopisu" 
(Altböhmische Lieder der Königinhofer Handschrift), op. 82. 

Zwischen den Liedern Rybas und Tomäseks gibt es aber auch eine be
stimmte innere Entwick lungskont inu i tä t . 

Ryba schuf den Typ des schlichten strophischen einstimmigen Lieds zu 
tschechischen Texten mit Klavierbegleitung. Die stilistischen Grundeigen
schaften dieses Liedertyps sind folgende: 

a) P e r i o d i z i t ä t der Melodie und Form. 
b) D i a t o n i s c h e r Charakter d e r M e l o d i e und H a r m o n i e , 

die sich auf harmonische Grundfunktionen stützt . 
c) R h y t h m i s c h l a p i d a r e r C h a r a k t e r u n d S y l l a b i t ä t , 

die aus der direkten Gebundenheit der Mus ik an den Text hervorgehen. 
Ryba empfindet dabei instinktiv die Bedeutung des Wortakzentes als 
g r u n d l e g e n d e p r o s o d i s c h e N o r m der tschechischen Spra
che. 

d) D a s W o r t ist in der B e z i e h u n g z u r M u s i k in diesem Lie-
dertypus eher ein phonetisches und metrorhythmisches P h ä n o m e n als 
ein semantisches. Das ist unter anderem auch aus der Rolle des K l a 
viers sichtbar, das in den Liedern Rybas nicht zum gehaltigen Unter
streichen des Sinnes und der Bestandteile der Gedichte dient, sondern 

M) Ein Anfang, jedoch sehr bescheiden in seinem Ausmaß und in der künstlerischen 
Durcharbeitung der Singstimme und des Klavierpartes. Rybas tschechische Lieder haben 
öfters den Charakter schlichter Liedchen. Sein Biograph Jan N 6 m e c e k sieht diesen 
Charakter in der syllabischen Melodik ohne Verzierungen, im strophischen und einfachen 
Aufbau nach dem Muster der Volkslieder („v sylabicke melodice bez ozdob a pfikras. 
De stroficnosti a jednoduchosti stavby die vzoxu lidovych pisni"). Siehe J. N e m e c e k : 
Jan Jakub Ryba, Praha 1963, S. 221. 

15) Dies sind die Eigenschaften, mit denen Rybas tschechische Lieder den künstleri
schen Wert der Lieder „Ceske pisne v hudbu uoedene a soemu obzvläste väzenemu 
phteli a vlastenci Janu Drünovi Cechu znamenitemu iaskaoe obetovane od Jana Ema-
nueJa Dolezälka" (Böhmische Lieder in die Musik eingeführt und meinem besonders ge
ehrten Freund und Patrioten Jan Drtina, einem ausgezeichneten Böhmen, liebevoll ge
widmet von J. E. Dolezälek) übertreffen. 

16) „Ceske pisne" (Böhmische Lieder) von D o l e z ä l e k (1812) entstanden in Wien 
und wurden dort auch herausgegeben. 
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r e i n m u s i k a l i s c h geführ t wird . Diese Eigenschaften entspre
chen im Grunde den musikalischen Normen der Klassik, man könn t e 
aber sagen, daß sie auch dem t s c h e c h i s c h e n V o l k s l i e d ei
gen sind, das Ryba sicherlich gut kannte und auch ausnü tz te . 

In mehreren L i e d e r n T o m ä s e k s findet man übe re ins t immende 
oder ähnliche stilistische Eigenschaften. Eine ganze Hälf te der ersten zwei 
Liedersammlungen Tomäseks ist strophisch geschrieben. Strophisch ist z. B. 
auch das Lied „Mej se dobfe" (Das Lebewohl) aus op. 71 und „Jahody" 
(Erdbeeren) aus op. 82. Die klassischen stilistischen Ausgangspunkte der 
ersten tschechischen Lieder Tomäseks werden auch durch den diatonischen, 
syllabischen und periodischen Charakter der Melodie und das statische dia
tonische Gepräge der Harmonie der Klavierbegleitung gegeben. Die Melodie 
des strophischen Liedes „Nevesta" (Die Braut) aus op. 48, eine der anmutig
sten Liederminiaturen Tomäseks , besteht aus einem periodisch gegliederten 
musikalischen Satz mit einem erweiterten Nachsatz: 

Allegrelto 

Notenbeispiel 1 

len - ce k sunzdbipro mldd&Hce pro panenku, toc. 

Weder Melodie, noch Harmonie dieses Liedes weicht von der Tonart 
G-Dur und ihrer Funktionsharmonie ab. Z u den kennzeichnenden stilisti
schen Eigenschaften des Liedes „Nevesta" (Die Braut) gehör t auch die mu
sikalische Deklamation und Rhythmik, die im Grunde dem syllabotonischen 
Charakter des fünf- und sechssilbigen t rochäischen Verses des Gedichtes 
von Nejedly entspricht. 1 7) 

Tomäsek respektiert also gleich in einem seiner ersten Lieder zu tsche
chischen Texten die prosodische Hauptnorm der tschechischen Sprache, an
ders ausgedrückt , er deklamiert musikalisch richtig. Etwas schwerfällig wir
ken nur die Daktylusrhythmen im ersten und zweiten Takt der ersten 
Strophe (siehe Notenbeispiel 1). Die prosodische Akzentnorm der tschechi
schen Sprache s tör t Tomäsek an einer einzigen Stelle, im Vordersatz der 
dritten Strophe-. 

Notenbeispiel 2 
yy-de stesif >ne - no x/a - ia de.nni - ce 

17) Wie bekannt, sind Trochäus und Daktylus als typisch tschechische Versfüße anzu
sehen. Nejedlys „Nevesta" (Die Braut) ist in diesen Versfüßen geschrieben. Nach den 
statistischen Auswertungen aller fünf Strophen sieht das metrische Schema des Gedich
tes folgendermaßen aus: 

1., 3. und 4. Vers 
x'x I x'x I x'x sechssilbiger syllabotonischer Vers 
2. und 5. Vers 
'xx I x'x I x' fünfsilbiger syllabotonischer Vers 
[ I x'xx ] mit unvollständigem letztem Versfuß 
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H i e r respektiert er das t rochäische Met rum des Verses nicht, situiert die 
unbetonte Silbe des Adjektivs „z/aiä" (goldene) auf die schwere Zeit des 
dritten Taktes und verschiebt so auch gleichzeitig die dritte (unbetonte) 
Silbe des dreisilbigen Wortes „dennice" (Morgenstern) auf die schwere Zeit 
des Taktes. 

T o m ä s e k deklamiert na tür l ich nicht in allen tschechischen Liedern seiner 
Sammlungen so gut. Beispiele d e r r i c h t i g e n t s c h e c h i s c h e n M u 
s i k d e k l a m a t i o n gibt es aber genug. Sehr gut sind auch folgende Lie
der deklamiert: „Divka plachä" (Das scheue Mädchen) und „Zastavenicko" 
(Das Ständchen) aus op. 48, „Plavba" (Die Schiffahrt), „Hnev" (Der Groll) 
und „Narefe" (Die Klage) aus op. 50, „Slavicek" (Die Nachtigall), „Pomsta" 
(Die Rache) und „Modre oci" (Die blauen Augen) aus op. 71. In anderen 
Liedern findet man wieder Vers töße gegen die prosodischen Grundnormen 
der tschechischen Sprache. Das erste Lied Tomäseks zu einem tschechischen 
Text „Hospodäfstvi" (Die Wirtschaft) aus op. 48, beginnt mit der leichten 
Zeit (Auftakt) und dieses typisch deutsche metrorhythmische Element wie
derholt sich dann im ganzen Lied am Anfang jeder melodischen Phrase. Der 
Komponist, der vorher einige Lieder zu Texten deutscher Dichter kompo
nierte, war sich offenbar dessen noch nicht ganz b e w u ß t (das L ied „Wirt
schaft" entstand auch früher als die weiteren Nummern von op. 48), daß 
er in die tschechische Vokalmusik ein Element übe r t r agen hat, das dem 
Wesen der tschechischen Sprache und auch der tschechischen Vokalmusik 
fremd ist. 1 8) 

Zur Zeit, in der die tschechischen Literaten in zwei feindliche Lager zer
fielen, in die Anhänger der Z e i t m a ß p r o s o d i e und die der B e t o-
n u n g s p r o s o d i e , spiegelt diese Inkonsequenz Tomäseks die W i d e r 
s p r ü c h e und U n e i n h e i t l i c h k e i t der prosodischen Konzeption 
wider, die damals in der tschechischen Poetik herrschten. Zugunsten Tomä
seks kann man trotzdem sagen, daß er sich der einflußreichen Partei der 
Ze i tmaßprosod i s t en nicht anschloß, die i m Betonungsprinzip ganz i r r tüm
lich ein Eindringen des deutschen Einflusses in das prosodische System der 
tschechischen Sprache sahen und das Ze i tmaßpr inz ip für die der tschechi
schen Sprache gemäße prosodische Basis hielten, wobei sie sich auf die tsche
chische humanistische Poesie und M u s i k als Muster berufen konnten. 

Das Komponieren nach dem Ze i tmaßpr inz ip steht völlig am Rande von 
Tomäseks Liederschaffen. V o n zwölf Liedern der Sammlung „Sestero pisni" 
(Sechs böhmische Lieder), op. 48 und 50 inkliniert dazu b loß das L ied 
„Hospodäfstvi" (Die Wirtschaft) aus op. 48, d. i . das e r w ä h n t e Lied mit dem 
Auftakt. 1 9 ) 

Der trochäische Charakter des Gedichtes wird nur im ersten Vers der ersten Strophe 
„Pfeslicko mä milä" (Spindel, mein liebe — doppelversfüßiger Daktylus) und im zweiten 
Vers der dritten Strophe „Z/atä dennice" (Goldener Morgenstern — doppelversfüßiger 
Daktylotrochäus) gestört. 

18) Der deutsche Auftakt hängt mit den prosodischen Eigenschaften der deutschen 
Sprache zusammen, hauptsächlich mit ihrer Neigung zum jambischen Metrum, das damit 
gegeben ist, daß der Akzent in Substantivwortgruppen ebenso wie in der tschechischen 
Sprache auf die erste Silbe des Wortes fällt, aber erst nach dem nichtbetonten Artikel, 
den die tschechische Sprache nicht kennt. 

19) In diesem Lied fangen alle melodischen Phrasen mit der zweiten Taktzeit (mit 
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Tomäsek wurde auch dann zu keinem A n h ä n g e r des Zei tmaßpr inz ips , als 
es nach der Veröffent l ichung der Arbei t „Pocätkove ceskeho bäsnictvi, ob-
zoläste prosodie" (1818, Die Anfänge der tschechischen Dichtkunst, beson
ders der Prosodie) von Frantisek P a 1 a c k y und Pavel Josef S a f a f i k 
schien, daß zumindest in der Theorie der tschechischen Dichtkunst und von 
hier aus auch im tschechischen vokalen und musikdramatischen Schaffen 
das Ze i tmaßpr inz ip siegen werde. 2 0 

Im Gegensatz dazu belegen elf von zwölf (op. 48 und 50) mit Berück
sichtigung des Wortakzentes komponierte Lieder und drei Lieder aus „Ses-
tero pisni Hankovych" (Sechs böhmische Lieder von Hanka), op. 71 („Sla-
vicek" — Die Nachtigall , „Fialinka" — Das Veilchen, „Modre oci" — Die 
blauen Augen) überzeugend Tomäseks Übergang in das Lager der Betonungs-
prosodisten. Wir k ö n n e n voraussetzen, daß dies nicht bloß instinktiv ge
schah. Das bezeugt schon die Zah l der tschechischen Lieder Tomäseks , die 
er nach dem Wortakzent vertonte, aber auch eine kleine interessante A n 
merkung aus der Vorrede zu zwei Liedern übe r „Maria Stuarts Abschied 
von Frankreich", op. 49, beide Lieder seien zwar zu deutschen Texten kom
poniert, aber namentlich i n dem zweiten L ied „Vergebens seufzt und klagt 
mein Herz" (tschechisch „Ach darmo pläc a souzeni") habe er soweit es 
möglich war, auf den tschechischen Text Rücksicht genommen. Angesichts 
des unterschiedlichen prosodischen und phonologischen Systems der deut
schen und tschechischen Sprache war das nicht einfach; die deutsche Spra
che neigt zu aufsteigenden (Jambus, Anapäs t ) , die tschechische eher zu ab
steigenden Metren (Trochäus, Daktylus). Tomäsek löste dieses heikle Dekla
mationsproblem, indem er mit Hanka nach Mögl ichkei t an den Anfang der 
Verse und der musikalischen Phrasen einsilbige Worte stellte, um die be
tonten Silben der Worte von Hankas tschechischer Überse tzung auf die 
schwere (erste) Taktzeit zu bekommen. Anders gesagt: T o m ä s e k wertete 
den deutschen Jambus des Gedichtes 

Ver - ge - bens seufzt und klagt mein H e r z 
x x' | x x' I x x' | x x' 

in den tschechischen Trochäus mit Anakrusis um: 
Ach dar - mo pläc a sou - ze - ni 

x | x' x | x' x| x' X | X 
Tomäsek reihte sich also mit seinen nach dem Wortakzent deklamierten 

dem dritten und vierten Achtel) des Zweivierteltaktes mit der sichtlichen Tendenz an, 
auf die erste (schwere) Taktzeit lange Silben der Wörter zu situieren, so daß in diesem 
Lied charakteristische „Auftakte" entstanden. Das Zeitmaß führte hier also zur Ver
wendung einer metrorhythmischen Formel, die mit dem prosodischen System der tsche
chischen Sprache und der richtigen tschechischen Musikdeklamation im Widerspruch 
steht. 

20) Im Zeitmaßprinzip komponierte z. B. Frantisek § k r o u p, der mit seiner Oper 
„Drätenlk" (Rastelbinder) 1826, als Schöpfer der ersten tschechischen Oper gilt. Auf 
dieselbe Weise sind auch die Beiträge zu „Venec ze zpevü olastenskych" (Kranz patrio
tischer Gesänge) komponiert. In dieser Sammlung sind auch nach dem Zeitmaß ver
tonte Lieder Tomäseks abgedruckt, die er zu Worten von Skroups Librettisten Josef 
Krasoslav C h m e l e n s k y schrieb. Zwei dieser Lieder („Pisen pfi v'me" - Lied beim 
Wein, „Jaro läsky" — Frühling der Liebe) gab Josef P 1 a v e c in seiner neuen Ausgabe 
des Liederkranzes heraus (Praha 1960, S. 36 und 56), nahm aber in seine Edition das 
dritte im Zeitmaß vertonte Lied Tomäseks zu Worten Chmelenskys nicht auf, „Pisen 
ceskeho näroda" (Lied des böhmischen Volkes). 
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Liedern zu tschechischen Texten in die Linie ein, die in der tschechischen 
Vokalmusik auch stilistisch von J . J . Ryba b e g r ü n d e t wurde. Z u m gemein
samen Nenner dieser stilistischen Einheit wurde die Ansicht ü b e r das pro-
sodische System der tschechischen Sprache, wie sie sich bei den beiden 
Autoren durch die musikalische Deklamation auf Grund des Wortakzent
prinzips äußer t e . Auch den k l a s s i s c h e n s t i l i s t i s c h e n A u s 
g a n g s p u n k t teilte T o m ä s e k mit Ryba, obwohl T o m ä s e k s reifste Lieder 
hinsichtlich des musikalischen Gehalts und des gesamten Kompositions
niveaus eher mit den Liedern S c h u b e r t s zu vergleichen w ä r e n . 2 2 ) 

Der Vergleich mit Schubert ist auch deshalb berechtigt, we i l T o m ä s e k 
die klassischen Normen seiner tschechischen Lieder ebenfalls mit inhaltli
chen und stilistischen P h ä n o m e n e n des romantischen Typs erfüllte. Als 
äußere Merkmale dieser dynamischen Entwicklung k ö n n e n die M o d u l a 
t i o n s b e w e g l i c h k e i t d e r M e l o d i e und der harmonischen K l a 
vierbegleitung gelten. Schon im Lied „Divka plachä" (Das scheue Mädchen) 
aus op. 48 s tö r t T o m ä s e k die Normen der strengen klassischen Diatonik 
der Modula t ion aus der Moll -Tonar t (a-MoIl) in die parallele Dur-Tonart 
(C-dur). Diese O s z i l l a t i o n z w i s c h e n D u r - u n d M o l l - T o n a r 
t e n w i r d bereits von den tschechischen Volksaufklärern , wie wi r noch se
hen werden, für eines der Merkmale d e r s l a w i s c h e n V o l k s 
m u s i k gehalten. Die Tatsache, daß sie auch in weiteren tschechischen 
Liedern T o m ä s e k s vorkommt, beweist, d a ß er dieses stilistische Verfahren 
b e w u ß t anwendete (im Lied „Cefeäni" — Die Erwartung aus op. 50 in umge
kehrtem Sinne moduliert der musikalische Satz von Es-Dur in die parallele 
Tonart c-moll). 

V o n grundsä tz l icher Bedeutung ist in Tomäseks tschechischen Liedern die 
ve ränder l i che Beziehung der Mus ik und des Textes. Schon in einigen der 
ersten Lieder T o m ä s e k s ist der Text nicht nur ein phonologisches und pro-
sodisches P h ä n o m e n , sondern er beginnt als bedeutsamer semantischer Wert 
zu fungieren. V o n diesem inhaltlichen Gesichtspunkt aus erweitert und be
reichert T o m ä s e k die Typologie des tschechischen Kunstlieds. Die Ti tel 
„Divka plachä" (Das scheue Mädchen) , „Zastavenicko" (Das Ständchen) , 
„Näfek" (Die Klage), „Plavba" (Die Schiffahrt), „Hnev" (Der Groll) , „Slavi-
cek" (Die Nachtigall), „Mej se dobfe" (Das Lebewohl) sind nicht nur meta
phorisch gemeint, sondern stellen mit dem Text des Gedichtes auch reale 
inhaltliche Werte der tschechischen Lieder T o m ä s e k s dar. V o n hier aus ge
sehen h ö r e n diese Mot ive und Themen auf den Charakter „klassischer" 
(reiner, absoluter) Mot ive und Themen zu tragen und bilden eher integrale 
semantischstrukturelle Lieder-Bestandteile im Sinne der romantischen Aus
drucksfäh igke i t . 2 3 ) 

21) Als Änakrusis kann man auch die musikalische Deklamation weiterer Lieder To
mäseks auslegen, z. B. des Liedes „Plavba" (Die Schiffahrt) aus Sestero pisni (Sechs 
böhmische Lieder), op. 50, „Pomsta" (Rache) aus op. 71 u. a. 

22) Lieder „Ncvesta" (Die Braut), „Dioka plachä." (Das scheue Mädchen), „Zastave
nicko" (Das Ständchen), „Vyproväzeni" (Die Begleitung) aus op. 48, „Cekäni" (Die Er
wartung), „Zastavenicko" (Das Ständchen), „Plavba" (Die Schiffahrt), „Näfek" (Die Klage) 
aus op. so und „Slavicek" (Die Nachtigall), „Mej se dobfe" (Das Lebewohl) und „Fia
linka" (Das Veilchen) aus op. 71. 

23) Für Tomäseks tschechische Kunstlieder beginnt das zu gelten, was Thrasybulos 
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Das Zweitaktmotiv des Klavierpartes des Lieds „Mej se dobfe" (Das Lebe
wohl) aus op. 71. 

Notenbeispiel 3a 
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eines der tschechischen Lieder Tomäseks , denen ein deutscher Text unter
legt wurde und die eher prosodische Normen der deutschen als der tsche
chischen Sprache respektieren 2 4), ist von dem ausdrucksvollen Moll-Thema 
des Vokalpartes abgeleitet: 

Notenbeispiel 3b 

Allcgro 

G. Georgiades über das Wort-Ton-Verhältnis in der romantischen Epoche sagte: „Das 
Wort ist für sie (d. i. für die Musik, Bemerkung M. V.) Ausdruck nur des Inneren. Anders 
gesagt: Das Wort existiert hier musikalisch nicht als Vergegenständlichung, sondern als 
Gefühl. Die Gefühle, die Stimmungen, die der Text auslöst, werden in Musik verwandelt. 
Die Sprache wird wie eine bloße Inhaltsangabe verwendet. Der Weg zur späteren Pro
grammusik wird freigelegt" (Musik und Sprache, Berlin-Göttingen-Heidelberg 1954 
S. 122). 

M) Das ist kein Einzelfall. Die qualitative prosodische Norm der deutschen Sprache 
respektieren noch „Zastavenicko" (Das Ständchen) aus op. 50 und einige Lieder aus 
op. 82. In diesen Liedern findet man so viele Verstöße gegen den Geist der tschechi
schen Musikdeklamation, daß sich die Meinung anbietet, Tomäsek habe den deutschen 
und nicht den tschechischen Text vertont. 
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Seinen Gehalt und Sinn kann man kaum anders begreifen als eine musika
lische Verkö rpe rung der resignierenden Trauer (musikalischer Affekt „Trauer-
Resignation"). 

Von „Sestero pisni" (Sechs böhmische Lieder), op. 50 an beginnt diese 
romantische musikalische Poetik zu einem stilistischen Wert der tschechi
schen Lieder T o m ä s e k s zu werden, obwohl der Komponist auch nicht ganz 
auf die klassischen Stilverfahren verzichtete. Er verwendete sie aber nur 
dann, wenn er einen den einfachen lyrischen Gedichten angemessenen M u 
sikgehalt suchte. Den klassischen vo lks tüml ichen Liedertyp stellt z. B . „Fia
linka" (Das Veilchen) aus „Sestero pisni Hankouych" (Sechs böhmische Lie
der von Hanka), op. 71 vor. Aber gleich das nächs te L ied dieser Sammlung, 
„Pomsta" (Rache), ist eine Komposit ion, in der sich romantische Stilelemente 
geltend machen. Die schnelle, „stürmische" und bünd ig rhythmisierte Melo
die des Gesangspartes (Allegro furioso) begleiten beunruhigende Triolen-
Akkordzerlegungen, in denen unmittelbar Dur- und Mol l -Harmonien wech
seln (in der ersten Strophe in der Tonartenfolge d -Mol l , g-Moll , d -Mol l , 
A-Dur , F-Dur, B-dur, g-Moll , F-Dur). In die diatonischen Grundrisse der 
Melodie und der Akkorde mischen sich auch chromatische Töne , die im Lied 
eine besondere Spannung hervorrufen (z. B. fis und gis in F dur, vermin
dert — kleiner Septakord g — hes — des — f ausgeführ t in einen Dominant-
Septakord von F-Dur aus dem Nachsatz). Das L ied „Pomsta" (Rache) ist 
auch mit seiner unklassischen inneren Motivgliederung bemerkenswert. Die 
Zweitakter-Motive bleiben zwar grundlegende Bauelemente, sind aber im 
musikalischen Satz so gegliedert, d aß sie einen Zehntakt-Vorsatz in d (2 + 
+ 2 - 2 + 2 + 2) und einen Elftakt-Nachsatz in F (2 + 2 - 2 + 2 + 3) b i l 
den. 2 5) 

Einen ganz besonderen Typ stellen alle sechs Lieder aus der vierten tsche
chischen Sammlung Tomäseks „Starozitne pisne Kralodoorskeho rukopisu" 
(Altböhmische Lieder der Königinhofer Handschrift), op. 82, vor. Die Aus
nahmestellung dieses Liedertyps ist vor allem durch die Texte der Gedichte 
gegeben, die einen syllabischen alttschechischen Gesangsvers frei imitieren 2 6) 
und a u ß e r d e m einen tendenz iösen nationalen Sinn bergen. Wie Tomäseks 
Brief an V H a n k a (siehe S. 000) zeigt, war sich der Autor der „Altböhmi
schen Lieder" dieser Eigenschaften der Gedichtvorlagen seiner Kompositionen 
gut bewußt , und man kann sagen, daß es diese Qua l i t ä ten waren, die ihn 
die „Altböhmischen Lieder" der e r w ä h n t e n Handschrift vertonen ließen. 

Die musikalische und historische Bedeutung der „Altböhmischen Lieder" 
beruht aber hauptsächl ich in der Tatsache, daß T o m ä s e k die „al tböhmischen" 
Texte der Myst if ikat ion Hankas mit einer Mus ik versehen wollte, deren 

25) Diese Tendenz zur Asymmetrie findet man schon in der Sammlung op. 50. Eine 
neuntaktige Klavierintroduktion zum Lied „Cekäni" (Die Erwartung) gliedert sich in
nerlich in Fünftakt-, Eintakt- und Dreitaktteile. Die Perioden dieses Liedes bestehen 
aus fünf und nicht aus vier Takten. 

M) Sein Wesen liegt darin, daß er an die Musik (Gesang) gebunden ist und daß man 
in ihm die Betonung nicht als hauptsächliche prosodische und metrische Norm verspürt. 
Hier wird das Metrische durch die Silbenzahl und die Musik ersetzt. Im gesangsmäßigen 
syllabischen Vers ist z. B. das Hussitenlied von Jan C a p e k „Ve jmenu boz/e pocneme" 
(Im Namen Gottes fanget an) komponiert. Dazu vergleiche J. H r a b ä k „Üood do 
teorie oerse" (Einführung in die Theorie des Verses), Praha 1958, S. 102. 
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„spezifische böhmische Melodie und Harmonie" jener Mus ik entsprechen 
könnte , die „einst die altböhmischen lyrischen und epischen Königinhofer 
Lieder begleitete". Auch im Falle Tomäseks handelte es sich also um typi
sche f rühromant i sche Vorstellungen von der nationalen Kunst. Bei der Reali
sierung dieser Idee konnte sich der Komponist nur auf geringe zeitgebun
dene Kenntnisse des historischen Musikmaterials s tützen, verwendete aber 
in seinen „Altböhmischen Liedern" letzten Endes doch einige kennzeichnende 
slawische Musikidiome, hauptsächl ich die auf dem Wechsel von M o l l und 
Dur beg ründe t e Tonal i tä t . 

Die b e w u ß t e Ausnü tzung dieses P h ä n o m e n s als Stilwert, der den „tsche
chischen" (bzw. slawischen) Charakter der Melod ik und der Harmonie der 
„Altböhmischen Lieder" bestimmt, w i r d auch durch sein Vorkommen be
wiesen. In M o l l beginnen alle Melodien der Sammlung (e-Moll, b -Mol l , 
f -Mol l , g is-Moll , a -Mol l , h-Moll) und alle Melodien oszillieren auch zwischen 
M o l l - und Dur-Tonarten. Gleich im Eintrittslied der Sammlung „Kytice" 
(Das Sträußchen) erscheint dieses P h ä n o m e n in der Melodie und in der har
monischen Begleitung, die in der ersten Strophe aus der Tonart e -Mol l in 
die parallele G-Dur m ü n d e t und wieder nach e-Moll zu rückkehr t . Der ton
mäßige und tonale Inhalt dieser „klar weichen" Melodie 2 7 ) w i rd noch durch 
die E rhöhung der vierten Stufe (Triton — ais) bereichert, die in der aus
drucksvollen Begleitakkordfigur gleich im ersten Takt e r t ö n t : 

Notenbeispiel 4 

p 1 

1 * — 1 
Tomäsek unterlag dem suggestiven Einfluß Hankas noch in einer anderen 

Hinsicht, nämlich in der Auffassung der Prosodie und Phonologie des Tex
tes. Wir haben schon Gelegenheit gehabt zu beweisen, daß Tomäsek in sei
nen ersten drei Sammlungen tschechischer Lieder im Grund den Akzent
charakter der tschechischen Sprache respektierte und deshalb auch richtig 
tschechisch deklamierte. Im Lied „Mej se dobfe" (Das Lebewohl) aus op. 71 
verl ieß aber Tomäsek plötzlich diesen festen Boden. In den „Altböhmischen 
Liedern" op. 82 w i r d schon kein einziges Lied folgerichtig „wor takzen tmäßig" 

27) Wenigstens einer Bemerkung ist die Feststellung wert, daß erst der mährische 
Volksaufklärer und Volksliedersammler Frantisek S u s i 1 die Moll-Dur-Tonalität als cha
rakteristisches Merkmal des „musikalischen Slamismus" bezeichnet. In dem Vorwort 
(1832) seiner Sammlung „Moravske närodni pisne" (Mährische Volkslieder — 1835) 
schreibt er, daß der Übergang aus der weichen in die klare Tonart in der Mitte der 
Melodie, und wieder zurück in die weiche, den Slawen gefällt. Er findet dieses Phäno
men tatsächlich in den Volksliedern slawischer Völker (auch in Mähren) und nennt es 
„klare Weichheit" (Jasnä mekkost, mollezza dura). 
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deklamiert! Im Vergleich zu den f rüheren Sammlungen zeichnen sich aber 
die „Altböhmischen Lieder" durch eine ungewöhnl iche rhythmische Lebhaftig
keit und Vielfältigkeit aus, die auf den ersten Bl ick i m Widerspruch mit den 
klassischen prosodischen Normen steht (seien sie nun betonungs- oder zeit
mäßig verstanden), jedoch ihre eigene musikalische Logik hat. 

Der Sinn dieser Logik liegt höchs twahrsche in l ich darin, daß sie den Ge
sang und die Poesie von der metrischen und motivischen Schematik der 
Klassik befreien wi l l . T o m ä s e k gelangt so wieder in die N ä h e Hankas, der 
in „Pfipomenuti" (Bemerkung) zu der unter dem Titel „Hankovy pisne" 
(Hankas Lieder) herausgegebenen Sammlung (2. ve rg röße r t e Ausgabe, Bd . 1, 
Prag 1819) behauptete: „Zädost moje pfi Pisnich byla, pouhy Zpeü; procez 
je nebudou Prosodisti nasi ani pfizvukem, ani casomerou mefiti; sluch jedine 
byl vüdcem mym, a nekde i z jehö stezicky sem sklouzl, nemoha nucenost 
feci pfeskociti. Zädost ta se vyplnila; mälo kdo se honositi tnüze Tomäs-
kem a jeho vybornymi zäky Vofiskem a Knizetem". . . (Mich verlangte bei 
den Liedern b loßer Gesang; darum werden sie unsere Prosodisten weder 
nach dem Akzent, noch nach dem Ze i tmaß messen; das Gehör allein war 
mein Füh re r und manchmal glitt ich auch von seinem schmalen Stege ab, 
da ich den Drang der Sprache nicht zu überspr ingen vermochte. M e i n Ver
langen erfüllte sich; wenige k ö n n e n sich eines T o m ä s e k und seiner ausge
zeichneten Schüler Vofisek und Knize rühmen) . 

H i e r spricht nicht nur der Autor der Sammlung „Hankovy pisne" (Hankas 
Lieder), sondern wahrscheinlich auch einer von den Falsifikatoren der 
„Handschriften", der T o m ä s e k mit seinem syllabischen gesangsmäßigen Vers 
inspirierte. T o m ä s e k folgte in seinen „Altböhmischen Liedern" der theoreti
schen Losung Hankas, befreite sich in den Gesangsparten seiner Lieder von 
klassischen metrischen Schemen, entkam ihnen aber nicht ganz, denn er 
hö r t e nicht auf, in seiner harmonischen Klavierbegleitung klassisch, d. h. in 
einfachen Takten zu denken. Aus diesem Widerspruch geht auch die metri
sche und rhythmische H e t e r o g e n i t ä t der beiden Komponenten der „Altböhmi
schen Lieder" hervor, des eigentlichen Gesanges und der instrumentalen Be
gleitung (vergl. S. 64, Notenbeispiel 5). 

U n d diesem Widerspruch entspricht auch die Deklamat ions lab i l i t ä t der 
„Altböhmischen Lieder", die wi r immer dort als Mangel ve r spüren , wo To
mäsek latente tschechische Metren (Trochäus und Daktylus) der Verse Han
kas als verbindliche Deklamationsnorm nicht respektiert. 2 8) 

Tomäseks tschechische Kunstlieder sind nicht nur ein wertvolles kunst
historisches Dokument, in dem sich T o m ä s e k s P a t r i o t i s m u s u n d 
N a t i o n a l i t ä t äuße r t en . Sie sind gleichzeitig ein Werk, das dem Stre
ben nach einer tschechischen Nationalmusik und stilistischen Lösung dieses 
Problems entsprochen hat. In dieser Einheit der g e s e l l s c h a f t l i c h e n 

M) Diese Eigenschaft vermindert selbstverständlich den künstlerischen Wert von To
mäseks „Altböhmischen Liedern". A. D v o f ä k in seinen „Pisne z Rukopisu krälove-
doorskeho" (Lieder aus der Königinhofer Handschrift), op. 7 und Z. F i b i c h in „Patero 
zpeoü" (Fünf Gesänge), Nr. 3, deklamierten richtig nach der Betonung. Bei der Be
urteilung der Deklamationsverstöße Tomäseks muß man selbstverständlich auch die 
Zeit in Betracht ziehen, der die „Altböhmischen Lieder" entstammten. Damals kompo
nierte F. Skroup streng nach dem Zeitmaß, also vom Standpunkt der tschechischen 
musikalischen Deklamation aus völlig zweifelhaft. 
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Notenbeispiel 5 
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(Opustenä , Die Verlassene, op. 82, N r . 4) 

( n a t i o n a l - a u f k l ä r e n d e n ) F u n k t i o n m i t d e m ä s t h e t i 
s c h e n W e r t gewinnen sie eine besondere Stellung nicht nur im Schaffen 
Tomäseks , sondern auch in der tschechischen Mus ik der Epoche vor Smetana. 
Tomäseks tschechische Lieder sind also nicht nur als Bestandteil seines „na
tionalen Utraquismus", sondern auch als künst ler ischer und menschlicher 
Ausdruck eines Tschechentums zu verstehen, zu dem er sich immer bekannte. 

Den sprachlichen „Utraquismus" Tomäseks kann man höchs tens als eine 
historische bedingte kulturelle Tatsache gelten lassen, als eine der Formen 
der gesellschaftlichen und küns t le r i schen Kommunikat ion, zu der ihm auch 
die Sprache einer anderen entwickelten Nationalgemeinschaft diente. 2 9) 

P l S N E V. J. T O M Ä S K A N A C E S K £ T E X T Y 

Nejvyraznejsi skladatelskä osobnost pfedsmetanovske hudebni Prahy, Vaclav Jan To
mäsek (1774-1850), napsal vice nez 160 pisni. Vetsimi techto pisni slozil na texty nemec-
kych bäsnikü, mimo jine J. W. Goetha a F. Schillera. Ve dvacetictyfech Tomäskovych pis-

M) Als Autor von Liedern zu Texten deutscher Dichter gehört Tomäsek natürlich in 
die Geschichte des deutschen Lieds im Sinne der Hauptthese des Buches von W i o r a 
„Das deutsche Lied" (Wolfenbüttel-Zürich 1971): „Das deutsche wird hier im Sinn 
des deutschsprachigen Liedes verstanden". Im Buch Wioras erscheint aber Tomäsek 
nicht als einer der Gründer des frühromantischen Lieds, obwohl hier sein Landsmann, 
der Gründer des Wiener deutschen Kunstlieds, Josef Antonin 5 t e p ä n (Steffan), er
wähnt wird. 
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nich jsou zhudebneny texty ceskych bäsnikü, z tohoto poCtu prokazatelne sestnäct bäsni 
Väclava Hanky a sest bäsni z tzv. Krälovädvorskeho rukopisu, ve skutecnosti bäsnicke 
mystifikace Hankovy. Nemecke pisne Tomäskovy (nemecke z hlediska jazykovelio) nä-
lezi k vrcholüm rane romanticke pisne nejenom ceske predsmetanovske hudby, ale 
i evropske umelecke pisne vübec. To vedlo tendencni nemecke historiografy (R. Quoika) 
k tomu, ze spatfuji v Tomäskovych „nemeckych" pisnich dükazy jeho pfisluänosti k „ne-
meckemu täboru". Tomäsek säm takto svou pisnovou tvorbu nikdy nechäpal, pouzival 
nemciny jako vyspeleho kultumiho a dorozumivaciho jazyka v dob£, kdy byla bez 
ohledu na närodnostni citeni a püvod stätnim a kulturnim jazykem vzdelancü a vys-
sich spolecenskych tfid ceskych a moravskych mest. Naproti tomu Tomäskovy pisne 
na ceske texty pfedstavuji nacionälne, kultume i esteticky vyznamny doklad jeho 
vlastenectvi, jehoz vyraznou slozku tvofila ceskä närodnost. Tento närodni smysl „ces
kych" pisni Tomäskovych urcuje pfedevsim jejich funkce i volba textü. Z dedikaci „ces
kych" pisni Tomäskovych vime, ze v nich myslel pfedeväim na vlastenecky se obro-
zujici ceskou slechtu, kterä se znovu zacala ucit cestine a kterä v ni videla jeden 
z vyraznych projevü „ceskeho" vlastenectvi. Tomäskovo vnitfni sblizeni s ceskym obro-
zenim je dokumentoväno mimo jine jeho dlouholete pfätelstvi s V. Hankou, kterä bylo 
umelecky zpeceteno i tim, ze Hanka se stal Tomäskovym oblibenym bäsnikem i hlavnim 
autorem textü jeho „ceskych" pisni. „Ceske" pisne Tomäskovy jsou hodne pozoru i tim, 
ze se v nich odräzeji i dobove näzory na prozodii ceskeho jazyka. V prudkych näzoro-
vych bojich mezi prozodisty casomernymi (Palacky, Jungmann, Safafik) a prozodisty pfi-
zvucnymi (Dobrovsky) Tomäsek sice nezaujal jednoznacne stanovisko, ale v zäsade lze 
fici, ze az do sveho op. 72 komponoval „ceske pisne" podobne jako pred nim J. J. Ryba, 
tj. prizvucne. Casomernou prozodii Tomäsek pfijal jenom v nekolika mälo pisnich, ktere 
napsal na slova J. K. Chmelenskeho pro Venec ze zpevu vlastenskych. Ve sve vrcholne 
sbirce „ceskych" pisni, ve Starozitnych pisnich Kralodvorskeho rukopisu op. 82, vsak 
Tomäsek stanul zfejme pod vlivem Hankova sylabickeho zpevneho verse, ktery byl 
umnou imitaci staroceskeho zpevneho sylabickeho verse. Tento prozodicky näzor pfi-
vedl Tomaska k asymetricnosti vokälni melodie, v niz opousti klasickou periodicnost 
a diatonicnost a jiz se spise blizi k romanticke hudebni stylistice (teto norme take 
odpovidä romanticky, tzn. ve smyslu vyrazove estetiky feseny vztah hudby a slova). 
Pod sugestivnim vlivem Hankovym vsak Tomäsek ve Starozitnych pisnich opustil pfi-
zvucnä prosodickä vychodiska svych prvnich sbirek „ceskych" pisni (op. 48, 50, 71), 
necitil casto pfizvucnost jako elementärni prozodickou normu cestiny ani v tech zpev-
nych sylabickych versieh „Rukopisu", v nichz je evidentne obsazena. Tim si vysvetlime 
deklamacni labilitu „Starozitnych pisni" Tomäskovych, kterou musime posuzovat jako 
esteticky poklesek, jako hrube poruseni zäkladni normy ceske hudebni deklamace. To 
sice umeleckou hodnotu Tomäskovy posledni sbirky „ceskych" pisni snizuje (napfiklad 
ve srovnäni s prizvucne komponovanymi Dvofäkovymi Pisnemi z Rukopisu krälove-
dvorskeho op. 7), ale na druhe strane tento Tomäsküv pokus zmoenit se hudebne cha-
rakteristickeho ceskeho sylabickeho zpevneho verse dokumentuje ücast jeho osobnosti 
i dila v zäpase o vytvofeni ceske vokälni hudby jako esteticke hodnoty sveho druhu. 
V tomto spojeni esteticke hodnoty a nacionälni funkenosti spoeivä zvlästnost „ceskych" 
pisni Tomäskovych. A temito vlastnostmi se take tyto pisne odlisuji od jeho „nemec
kych" pisni, ktere müzeme chäpat jako „nemecke" jenom v üzkem jazykovem smyslu 
toho slova (tedy nikoli nacionälne). 




