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Die Lexikographie wird von vielen nicht als Wissenschaft im wahren 
Sinn des Wortes angesehen (sie hat auch heute noch in der Klassifikation 
der Musikwissenschaften nicht ihren Platz), obwohl sich unter den Auto
ren und Redakteuren lexikographischer Artikel und Werke ausgeprägte 
wissenschaftliche Persönlichkeiten und unter den regelmäßigen Benutzern 
der Lexika neben Laien auch professionelle Wissenschaftler und Künst
ler befinden. Dieses Paradoxon entspringt offenbar daher, daß die neuzeit
liche Musiklexikographie als Medium populärer Aufklärung zu einer Art 
des Schrifttums geworden ist, die im besten Falle musikalische Phäno
mene und Begriffe verschiedenster Qualität und Quantität und in ver
schiedenen Graden des theoretischen Durchdringens in Form lexikalischer 
Artikel (Schlagwörter) erklärt und lexikalisch ordnet, die aber auch oft 
musikalische Fakten bloß registriert und konstatiert. 

Gleichwohl kann auch eine lexikalische Bearbeitung musikalischer Fakten, 
Erscheinungen und Begriffe kaum ohne kritische wissenschaftliche Aus
wahl, Wertung und Interpretation auskommen, soll das Musiklexikon nicht 
ein bloßes „Musiker-Adreßbuch" werden, wie vor Jahren einer der Be
gründer und Schöpfer der systematischen Musiklexikographie, Hugo Rie
mann, witzig bemerkte. Bloße Faktögraphie, gedanklicher Eklektizismus 
und theoretische Prinzipienlosigkeit sind auch keineswegs Kennzeichen 
wahrhafter Lehr-Lexika, deren Nährboden die originale wissenschaftliche 
Arbeit der Autoren bildet. 

Die über hundert Jahre alte achtbändige „Biographie universelle des 
musiciens et biographie generale de la musique"1 (1837—1844) des Belgiers 

1 Unter der heutigen altneuen Bezeichnung „Riemann-Musiklexikon" (M1959—1967, 
Redakteure W. Gurlitt, 1. und 2. Band, Personenteil und H. H. Eggebrecht, 3. Band, 
Sachteil), wurde denn auch, besonders im 3. Band, ein völlig neues Werk heraus
gegeben. Schon A. Einstein hatte sich bemüht, den Inhalt von Rlemann's ursprüng
licher Version zu bereichern und zu revidieren (* 1920, w 1922, 111929, 1. u. 2. Band), 
unter anderen durch eine feinfühlige Korrektur von Riemanns historischen Irrtü
mern und dessen Ansicht von der Monopolstellung der Mannheimer Schule beim 
Entstehen des „neuen Sonatenstils", sowie durch die Heranziehung V. Heilerts 
als Mitarbeiter für tschechische Musik an der 10. Auflage und Bruno Weigels an 
der 11. Auflage. 
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Francois Joseph Fetis ist entschieden keine Arbeit, die bloß verschiedene 
musikalische Erscheinungen oder Ergebnisse wissenschaftlicher Arbeiten 
anderer Autoren registriert. Es ist dies auch in bedeutendem Maße ein 
Werk, in dem wir neue Erkenntnisse und Daten über Komponisten und 
Musiker, u. a. auch über Angehörige des Pariser Zweigs der sogenannten 
tschechischen Musikemigration finden. Die Tätigkeit und das Schaffen 
dieser musikgeschichtlichen Erscheinungen ist in Fetis' Werk historisch 
und analytisch interpretiert und gewertet, und auch dadurch ragt F. J. 
Fetis über das Niveau der biographischen Lexika hinaus, die vor ihm 
durch die Arbeiten von E. L. Gerber und G. J. Dlabacz repräsentiert 
wurden. 

Umso weniger werden wir dem berühmten Riemannschen Musiklexikon1 

(1882, Achte Auflage 1916, Redakteur Hugo Riemann) die wissenschaft
liche Grundlage abstreiten. Von Anbeginn seines Werkes war H. Riemann 
bemüht, in ihm die Biographien ausgeprägter musikalischer Erscheinungen 
gedanklich zu durchdringen (auf Grund einer musikhistorischen Analyse, 
wenn auch in bedeutend kürzer gefaßter Version als Fetis' in seinen 
„Allgemeinen Musiker-Biographien"). Auch reihte er in sein „Musiklexi
kon" zahlreiche Sachartikel ein. Konkret bedeutete dies, daß er neben 
biographischen Porträts auch solche Artikel ausarbeitete, in denen er 
eine theoretische und historische Auslegung von Erscheinungen und Be
griffen aus der musikalischen Historie, Ästhetik, Theorie und Terminologie 
darbot. Dabei war Riemann in der Bearbeitung beider Schlagwortgruppen 
(der biographischen und der theoretisch-historischen) auch darauf bedacht, 
daß sie innerlich verflochtene Komponenten einer einheitlichen theoreti
schen und historischen Musikauffassung bildeten. Um ein für Riemann 
besonders kennzeichnendes Beispiel zu wählen: Im „Musiklexikon" ergän
zen einander die Darlegungen in den Schlagwörtern: J. V. Stamitz (resp. 
F. X. Richter u. w.), Mannheimer Schule, Symphonie, Formen; sie durch
dringen sich gegenseitig und ergeben in ihrer Gesamtheit die abgerundete 
Auffassung ihres Autors von der Entstehung und den stilistischen Erschei
nungen der vorklassischen Symphonie. 

Dies ist unzweifelhaft eine Art lexikalischer Wertung und Bearbeitung 
musikalischer Begriffe und Fakten, die in diesem Maße und dieser Fol
gerichtigkeit keine Musiklexikographie bisher gekannt hatte. Deshalb 
stellt Riemanns „Musiklexikon", wenn auch der sachliche Inhalt und die 
theoretische Auslegung der ursprünglichen Ausgaben bald veralteten1, 
gleichwohl den modernen Typus eines lexikographischen Handbuches dar, 
der auf lange Jahre hinaus den Stil der musiklexikographischen Arbeit 
beeinflußt hat (abgesehen davon daß Riemann's „Musiklexikon" auch in 
Ubersetzungen Verbreitung fand, unter anderem ins Englische, 1893 bis 
1897, und ins Russische unter dem Titel MuzykaTnyj slovaf, 1901 bis 
1904). 

Für die moderne tschechische Lexikographie gewann Riemanns „Mu
siklexikon" Bedeutung auch dadurch, daß es wohl zum ersten Male (wenn 
auch in Torsoform) im Kontext der europäischen Musik und Musikwissen
schaft einige Phänomene der tschechischen Musik behandelte (bzw. solche 
Erscheinungen, die eine direkte Beziehung zur Musikkultur in den böh
mischen Ländern hatten) und daß es so in die Musiklexikographie eine 
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Reihe von speziellen Fragen einführte, welche häufig erst theoretisch und 
historisch beleuchtet werden mußten oder die bisher nur im tschechischen 
Musikschrifttum beleuchtet worden waren. Im Prinzip aber zeigte es sich, 
daß das „Musiklexikon" bei aller Universalität seiner Auswahl oder eben 
wegen dieser doch in einzelnen Fragen einer optischen Täuschung erlag, 
da es seinen Blick auf die Musik aus dem Gesichtswinkel einer einzigen, 
wenn auch großen nationalen Musikkultur und Wissenschaft richtete, so 
daß es teils aus Unkenntnis der Sprache und des Materials, teils aus ver
legerischen Gründen, aber oft auch aus Geringschätzung, wenn nicht aus 
Voreingenommenheit die musikhistorische und künstlerische Bedeutung 
einer Reihe von Erscheinungen vergaß und übersah, die den Inhalt des 
Begriffes des „tschechischen" Musikschaffens bilden. 

Ohne Anspruch auf Vollständigkeit unserer Darlegung oder gar auf 
theoretisch erschöpfende Antwort zu erheben, kommen wir zu dem Schluß, 
daß das „Musiklexikon" (wir gehen von der zehnten Ausgabe von 1922 
aus, welche in den zwanziger Jahren in der tschechischen Musiklexikogra
phie Verwendung fand) die „tschechische" Problematik in folgenden drei 
Grundfragen berührte (sie wurden später in bedeutendem Maße entschei
dend für die Auffaßung der tschechischen lexikographischen Musikarbeit): 
a) in der Frage der Auswahl, Registrierung und lexikalischen Einreihung 

musikalischer Fakten, Erscheinungen und Begriffe, 
b) in der Frage ihrer musikhistorischen und theoretischen Interpretation 

und Bewertung, 
c) in der Frage der Feststellung ihrer nationalen oder völkischen Herkunft, 

Zugehörigkeit, Bedeutung und Bezeichnung. 
Die Antwort auf die Frage, welche Namen, die wir in der tschechi

schen Musikkultur für relevant halten, im „Musiklexikon" vertreten sind 
und welche nicht, ist relativ einfach. Auf Initiative Einsteins und unter 
Mitwirkung Helferts gelangte in dieses Werk eine größere Gruppe von 
Namen, insbesondere aus der neuen tschechischen Musik (Komponisten, 
Interpreten, Gelehrte, Pädagogen), größtenteils auch in richtiger tschechi
scher Orthographie (als Überbleibsel von Riemann's Schreibweise tschechi
scher Namen und nach internationalem Usus blieb auch unter Einsteins 
Redaktion Friedrich Smetana und Anton Dvorak, dafür ist der Name 
Mareä tschechisch geschrieben)2. Eine offene Frage blieb der Umfang 
einzelner Schlagwörter (Kfizkovski Paul, 4 Zeilen ohne Angabe auch nur 
eines einzigen Werkes) und ihre musikhistorische und theoretische Inter
pretation, welche auch bei Schlüsselerscheinungen der tschechischen na
tionalen Musik des 19. Jahrhunderts (Smetana, Dvofäk, Fibich) unter dem 
Niveau der biographischen Schlagwörter mittlerer Größe bleibt (z.B. Jo
hann Wenzel Stamitz, Franz Xaver Richter, Georg und Franz Benda u. w.), 
was sich allerdings zum Teil mit Riemanns eigener wissenschaftlichen 
Orientierung erklären läßt. Aus diesem faktographischen Charakter der 

2 Riemann und Einstein vorzuwerfen, sie hätten in die ältere tschechische Musik 
z. B. die sog. Polyphoniker (Kryätof Harant von Polzice), die Hymnologen (Jan 
Arnos Komensky) nicht eingereiht, ferner P. Vejvanovsky, Adam Vaclav Michna 
von Otradovice, FrantiSek Vaclav Mica und andere, wäre nicht objektiv, da die 
Werke dieser Komponisten der tschechischen Musik erst entdeckt und beurteilt 
werden mußten. 
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„tschechischen" Stichwörter entspringt auch ihre ungenügende Verknüp
fung mit Sachartikeln, wie z.B. beim Schlagwort Fibich Zdenko — Melo
drama, in welchem jener neuzeitliche Vollender dieser musikdramatischen 
Form nicht einmal namentlich erwähnt wird (unter dem Schlagwort Melo
drama figuriert natürlich und mit Recht nur Benda). Auch die Durchfor
schung weiterer systematischer Sachbegriffe des „Musiklexikons" (Oper, 
Gesangbuch, Geschichte der Musik mit der Ubersichtstabelle; die deutschen 
bibliographischen Schlagwörter Prag, Brünn u. a.) zeigt, daß Riemann 
den Bereich der tschechischen Musik und anderer Nationalkulturen über
haupt nicht erfaßt. 

Einige Unklarheiten und Inkonsequenzen verursachte das „Musiklexi
kon" bei der Bestimmung und Bezeichnung der nationalen Zugehörigkeit 
tschechischer Komponisten und Erscheinungen oder, anders gesagt, der 
aus den böhmischen Ländern stammenden Komponisten, obwohl über die 
Frage des Nationalcharakters der Musik in Böhmen schon feinfühlig kon
zipierte deutsche Arbeiten vorlagen (z.B. Richard Batka, Geschichte der 
böhmischen Musik, 1906). Vom Standpunkt der rein musikalischen Inter
pretation handelt es sich hier keineswegs um eine Schlüsselfrage, ihre 
Lösung schlägt eher in das Gebiet der Ethymologie, Historie und Soziologie 
der musikalischen Phänomene, wofür Riemann weder sprachliche Voraus
setzungen noch Archivdokumente besaß (er verließ sich sehr auf den 
„unverläßlichen" Dlabacz). Aber schon deshalb, weil diese Frage in tsche
chischen wie deutschen Musikschriften böses Blut machte, darf man sie 
nicht übersehen. 

Als Richtlinie für das Verständnis des Vorganges bei der Bestimmung 
der nationalen Zugehörigkeit sollte die Verwendungsart der Adjektiva 
„tschechisch" („cesky") im nationalen Sinn, und „böhmisch" („cesky"), 
eher in territorialer und kulturhistorischer Bedeutung als in nationaler 
dienen. Das „Musiklexikon" aber geht mit diesen Adjektiven sehr frei um 
(manchmal verwendet es das Adjektiv „böhmisch" und seine Modifikati
onen „Böhmen", „Böhme", wie uns scheint, richtig in territorialem und 
kulturhistorischem Sinn, anderswo wieder zur Bezeichnung von Erschei
nungen im nationalen Sinn des Wortes), dabei unhistorisch (es gebraucht 
das Adjektivum „böhmisch" für Erscheinungen aus der Zeit der vollent
wickelten tschechischen Nationalkultur, d. h. des 19. Jahrhunderts, und 
gleichzeitig auch für Erscheinungen älterer historischer Epochen), und 
dies ohne Rücksicht darauf, ob diese mit dem Adjektiv „böhmisch" be
zeichneten Erscheinungen mit einem tschechisch nationalen Element (im 
Schaffen ausgedrückt z.B. durch das Vertonen eines tschechischen Textes) 
oder mit einem national bilinguistischen Milieu verknüpft waren (Beginn 
der nationalen Wiedergeburt oder das national indifferente 18. Jahrhun
dert). Einige Beispiele: „Blahoslav Johannes, Bischof der böhmischen Brü
dergemeinde": „doch ist nicht zu vergessen, daß Stamitz Böhme war" 
(Stichwort Mannheimer Schule); „Filtz Anton... wahrscheinlich in Böhmen 
geboren"; „Benda (gemeint ist Franz) ist einer der Hauptrepräsentanten 
der sogenannten Berliner Schule und steht trotz seiner böhmischen Ab
kunft Ph. E. Bach, den beiden Graun näher als Stamitz und seinen Nach
ahmern" (offenbar Einstein's Version des Riemannschens Schlagwortes); 
„Mysliveczek Joseph . . . böhmischer Komponist". Beim Schlagwort Hostin-
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sky Otakar wird das Adjektiv „böhmisch" überall dort verwendet, wo es 
am Platze gewesen wäre, das Adjektiv „cesky" (tschechisch) aus sachlichen 
und historischen Gründen mit dem deutschen „tschechisch" zu übersetzen: 
„böhmische Universität" = der tschechische Zweig der Ferdinand-Karls 
Universität in Prag nach dem Jahre 1882: „böhmische Musik" = tsche
chische Nationalmusik des 19. Jahrhunderts; „36 weltliche Liedermelodien 
des böhmischen Volkes aus dem 16. Jahrhundert" = . . . des tschechischen 
Volkes; „die böhmische Gesangsdeklamation" = die tschechische...; „Ge
schichte der böhmischen Musik des 16. Jahrhunderts" = Geschichte der 
tschechischen.. A 

Für die Entstehung des ersten tschechischen wissenschaftlichen Musik
lexikons sowie für die spätere Orientierung der tschechischen Musiklexi
kographie überhaupt hatte es einen bestimmenden Einfluß, daß sich an 
Einsteins Redaktion des „Musiklexikons", wenn auch nur in sehr be
scheidenem Maße, Vladimir Helfert beteiligte, einer der künftigen Redak
teure des Werkes Pazdirküv Naucny slovnik hudebni (Pazdirek's Musikle
xikon, I. Sachteil 1929, Redakteur G. Cernusäk, II. persönlicher Teil A—L 
1937, Redakteure G. Cernuääk und Vladimir Helfert) und hauptsächlicher 
Autor der wichtigsten historisch-systematischen und biographischen tsche
chischen Schlagwörter dieses Werkes. Helfert hatte für die wissenschaft
liche Konzeption der lexikographischen Arbeit ungewöhnliche Vorausset
zungen dank den außerordentlichen Qualitäten seines musikwissenschaftli
chen Werkes, aber als Mitarbeiter von Riemanns „Musiklexikon" konnte er 
sich nicht um dessen historisch-systematische Bearbeitung kümmern und 
gleichzeitig sein Augenmerk auch auf die Probleme und Impulse richten, 
die dieses Musiklexikon für die original-tschechische Musiklexikographie 
mit sich brachte. Pazdireks Musiklexikon führte (dank Helferts musik
theoretischen und historischen Schlagwörtern) wissenschaflich fundierte 
Autoren in eine Reihe von Problem und Impulsen, welche die Redakteure 
des „Musiklexikons" nicht imstande waren, zu sehen und zu lösen. 

Neben informativen biographischen Schlagwörtern aus der Problematik 
der europäischen Musik und einzelnen sachlich pragmatischen Schlagwör
tern waren es vor allem Helfert's originelle tschechische biographische und 
systematische Artikel, welche die leeren Stellen der zeitgenössischen lexiko
graphischen Schlagwortindizes ausfüllten. Dabei ist es für Helferts Auf
fassung dieser Stichwörter charakteristisch, daß er die Riemannsche Ver
knüpfung der sachlichen (systematischen) und der biographischen Stich
wörter übernahm, in denen er beide Grundaspekte der modernen 
musikwissenschaftlichen Interpretation, d. h. den historischen und den 
theoretischen Aspekt, verband. Wir werden es sicher nicht für einen Zufall 
halten, daß Helfert neben tschechischen biographischen Schlagwörtern auch 
einen umfassenden systematischen Artikel „Tschechoslowakei" verfaßte, 

3 Das Adjektivum „tschechisch" wird im „Musiklexikon", wenn auch nicht ganz 
konsequent, für die tschechische Musik der Zeit seit Smetana verwendet (Smetana, 
Dvofäk, die Moderne). Bei einer Reihe von Komponisten äußert sich das „Musik
lexikon" über die nationale Zugehörigkeit von Komponisten überhaupt nicht (To-
maschek Johann Wenzel, Vorzischek Johann Hugo u. a.), aber aus der Schreib
weise der Namen der Komponisten könnte der Eindruck entstehen, daß es sich 
um Komponisten deutscher Nationalität handelt. 
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daß er z. B. die Schlagwörter Melodrama und Zdenek Fibich konzipierte, daß 
er der Verfasser der Schlagwörter Mannheimer Schule und Antonfn Fils 
war (sicherlich hätte er auch die Schlagwörter Jan Vaclav Stamic und 
Frantisek Xaver Richter geschrieben), ferner der Verfasser aller Stich
wörter aus der systematischen und historischen Musikwissenschaft und 
über Otakar Hostinsky usw. Den theoretischen und den historischen Aspekt 
verknüpfte Helfert auch bei der Auslegung aller künstlerisch relevanten 
Erscheinungen der tschechischen Musik. Damit verlieh er Namen, die im 
„Musiklexikon" bloß erwähnt sind (Jan Blahoslav, Frantisek Xaver Brixi, 
Jan Ladislav Dusik uw.) den ihnen gemäßen Platz in der musikalischen 
Lexikographie. Außerdem entdeckte er auch neue wichtige Namen (Adam 
Michna von Otradovice, Kriätof Harant von Polzice, Jan Hus, Petr Her
bert4 und weitere). Bei der lexikographischen Bearbeitung der Schlüsseler
scheinungen der neuen tschechischen Musik (Antonin Dvorak, Zdenek Fi
bich, Leos Janäcek) motivierte er deren Stellung im Kontext der Entwicklung 
der tschechischen und europäischen Musik und damit auch in der musika
lischen Lexikographie durch das theoretische Niveau seiner Interpretation. 

In der komplizierten und theoretisch zuweilen schwer zu beantworten
den Frage nach der Bestimmung und Einreihung der musikalischen Phäno
mene in den böhmischen Ländern in Bezug auf nationale Herkunft und 
Zugehörigkeit ging Helfert mit der Bedachtsamkeit eines theoretisch ge
schulten Musikhistorikers vor und unter Berücksichtigung des Materials 
und der besonderen sprachlichen Nuancen des tschechischen kulturhistori
schen Territoriums. Wenn er z.B. schrieb, daß die Mannheimer Schule von 
Komponisten tschechischer Abkunft gegründet worden sei, so wollte er 
damit gewiß nicht die recht strittige These vom „tschechischen Charakter" 
oder der „Volkstümlichkeit" der Musik von Stamitz, Richter, Fils in na
tionaler Hinsicht unterschreiben, sondern er deutete im Blick auf die 
historischen und theoretischen Beweise, die er zur Verfügung hatte, nur 
an, daß die Mannheimer Schule ihre stilistische Provenienz unter anderem 
auch dem tschechischen, d. h. böhmischen kulturhistorischen Territorium 
verdankt. (Das musikalische Milieu der Schlösser in den böhmischen Län
dern in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, das eng verknüpft war mit 
der Wiener barocken Musik von italienischem Typus, war mitgestaltet von 
Komponisten tschechischer Herkunft.) Und wenn er anderseits wieder auf 
der kleinen Fläche eines Lexikonartikels einige Komponenten der Musik 
Dvofäk's und Janäcek's als tschechisch, resp. slavisch oder volkstümlich 
klassifiziert, so hatte er nicht nur die tschechische nationale und soziale 
Abkunft dieser Komponisten im Sinn, sondern zugleich auch den ganz 
konkreten musikalischen Gehalt dieser Begriffe, deren musikalische Indivi
dualität er durch kritisches Vergleichen erfaßte. 5 Und wenn wir in den bio-

'' Ein böhmischer Bruder aus Fulnek stammend, dem Sitze des deutschen Zweiges der 
Brüdergemeinde, übersetzte er nach Art des Schamotulschen Gesangbuches (Kan-
cional Samotulsk )̂ tschechische Brüderlieder ins Deutsche (Kirchengesang, dar
innen die Hauptartikel des christlichen Glaubens kurz gefaßt und ausgelegt, Kra
lice 1566). 

5 Unter dem allgemeinen Schlagwort „Tschechoslowakei" (Pazdireks Musiklexikon I, 
S. 69—76) grenzte er diese Methode des kritischen Vergleichens gleich in der Ein
leitungsthese ab: „Die Entwicklung der Musik vollzog sich in unseren Ländern 
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graphischen Schlagwörtern Helfert's bei Eigennamen das Adjektivum „ces
ky" (tschechisch, böhmisch) lesen, also z.B. „Blahoslav Jan, cesky hudebni 
teoretik" (tschechischer Musiktheoretiker 1523—1571), „Michna Adam 
Vaclav, vynikajici cesky skladatel" (hervorragender tschechischer Kompo
nist, ? 1600—1676), „Biber Heinrich Ignaz Franz, cesky skladatel" (sie ! 
also böhmischer Komponist, 1644—1676), „Brixi Frantisek Xaver, cesky 
skladatel" (tschechischer Komponist 1732—1771), oder in erweiterter Ver
sion mit Attribut: „Dusik Jan Ladislav, cesky skladatel v emigraci" (tsche
chischer Komponist in Emigration, 1760—1812), ferner „Dvorak Antonin, 
cesky skladatel" (tschechischer Komponist, 1841—1904), „Capek Josef Ho-
rymir, cesky hudebni emigrant" (tschechischer Musik-Emigrant, 1860 bis 
1932) usf., dann werden wir dies so verstehen, daß sich damit eher die 
territoriale Zugehörigkeit des Komponisten (in geographischer und kultur
historischer Bedeutung) nach dem Orte seiner Geburt und seines Wirkens 
ausdrückt (böhmische Länder, Böhmen und Ausland), und keineswegs ein 
spezifisch nationaler Gehalt der Musik, noch auch ihre Funktion oder ihr 
nationales Profil, was einzig und allein die in den Artikeln durchgeführte 
theoretische und musikhistorische Interpretation hätte zum Ausdruck brin
gen können. Natürlich sollte der nationale Aspekt durch die Bezeichnung 
der nationalen Zugehörigkeit der Komponisten nicht vollständig baga
tellisiert werden. Das ist ersichtlich aus der untschechisierten Schreibwei
se des Namens Biber (er war deutscher Abstammung), und auch daraus, 
daß Helfert und G. Cernusäk es für notwendig hielten, besonders bei Er
scheinungen der neuen Musik, „deutsch-böhmische" Komponisten von 
„böhmischen" Komponisten zu unterscheiden (darunter sind deutsche 
Komponisten aus Böhmen zu verstehen), was sie eben durch dieses zusam
mengesetzte Adjektiv ausdrücken wollten, also: „Fidelio Finke, pfedni ne-
mecko-cesky skladatel" (Fidelio Finke, hervorragender deutsch-böhmischer 
Komponist). Wir wollen die etymologische Grundlage dieses zusammen
gesetzten Adjektivs beiseite lassen, aber dieses Adjektivum klingt in der 
deutschen Ubersetzung „deutsch-böhmisch"6 entschieden natürlicher als in 

im engen Zusammenhang mit der Musik des übrigen Europas. In dieser kurzen 
Übersicht handelt es sich darum, zu erfassen, was im Rahmen dieser allgemeinen 
Entwicklung bei uns an Besonderem und Typischem oder wenigstens an Merk
würdigem geschaffen wurde." Und am Ende dieses Schlagwortes (A) faßt Helfert 
zusammen: „Individuelle, spezifisch heimische Erfolge, die die Entwicklung unserer 
Musik für die Weltmusik brachte, sind: das tschechische geistliche Lied, insbe
sondere das Hussiten- und das Brüderlied, die Schule Cernohorskys, die Ergebnisse 
der musikalischen Emigration, unsere nationale, von Smetana gegründete Schule 
und hier wieder die Oper, das Melodram, die symphonische Dichtung und das 
Chorschaffen, welches heute schon etwas spezifisch Unsriges ist." 
„Böhmisch" — ein früher sehr eingebürgertes und heute noch lebendiges Adjekti
vum, das gewöhnlich zur Bezeichnung von musikalischen Erscheinungen und Phä
nomenen älterer Stilepochen in den böhmischen Ländern gebraucht wurde, insbe
sondere in der Literatur des deutschen Sprachgebietes und von da aus auch in der 
englischen und anderen westlichen Musikwissenschaft; ein Wort keltischen Ur
sprungs (Boihaemum), lateinisch Bohemia, deutsch Böhmen, böhmisch. Die Wörter 
„Böhmen, böhmisch" begreifen in sich allerdings keinen der möglichen nationalen 
bzw. ethnischen Aspekte. Deshalb wurde und wird von ihrer Verwendung auch in 
dem deutschen Musikschrifttum allmählich Abstand genommen. Zuerst wurde als 
Ersatz das Adjektivum „Südetendeutscher" verwendet, das neben dem territorialen 
Gesichtspunkt (auch nicht sehr genau, die Sudeten, das nordöstliche Randgebiet 
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der tschechischen Zusammensetzung, oder in dem vagen und vieldeutigen 
Begriff „cesk?". 

Wenn auch Pazdfrek's Musiklexikon in seinem Namensteil ein Torso 
geblieben ist (die nazistische Zensur und die Verhaftung Helferts verhin
derten die Vollendung des Werkes, das nur bis zum Buchstaben M gedieh) 
und obwohl es in seinem sachlichen Teil bald veraltete, oder genauer 
gesagt, bei der Interpretation einer umfangreichen Stichwortgruppe aus 
der Musiktheorie und Terminologie keinen großen Fortschritt aufwies ge
genüber der Art und Weise, wie zu Beginn unseres Jahrhunderts der 
theoretische Stoff in musikalischen Handbüchern tradiert wurde, so waren es 
doch die Autoren der historisch-biographischen und systematischen Schlag
wörter (Partner Helfert's für die tschechische Musik der älteren Zeit wur
den D. Orel und J. Hutter, im Namensteil E. Trolda, B. Stedron, Partner 
G. Cernusäks für die systematischen Schlagwörter aus der universalen 
Musikgeschichte K. B. Jiräk, L. Kundera und andere), die einen bedeuten
den Teil der Erscheinungen und Begriffe der tschechischen Musik und 
Musikschrifttum lexikographisch registrierten, klassifizierten und wissen
schaftlich auslegten. Die wissenschaftliche Herkunft beider Redakteure 
hatte Einfluß darauf, daß Pazdirek's Musiklexikon in seinem Inhalt und 
in der Art der Bearbeitung seiner Schlagwörter das historische Material 
der sogenannten artifiziellen Musik in den Mittelpunkt stellte. Diese Histo
rizität wird übrigens offenkundig auch in Helfert's systematischen (theore
tischen) Schlagwörtern 7. Indessen führte das Streben, die tschechische mu
sikalische Schaffenskraft und Kultur in ihrer ganzen Weite und in der 
Vielschichtigkeit ihrer Entwicklung und ihrer Existenz zu umfassen, die 
Autoren von Pazdirek's Musiklexikon dazu, den Schlagwortindex ihres 
Werkes auch auf dem Gebiet des volkstümlichen Schaffens auszuwerten 
(Volksmusik, Volkslied), auch einzelne für die tschechische Musik charakte
ristische soziale Erscheinungen nicht außer acht zu lassen (Literaten-
Bruderschaften) und sporadisch auch einige kurzgefaßte Schlagwörter 
über ästhetisch-theoretische Begriffe einzureihen (Wagneriarismus, Wagne
rismus, Sprachmelodie). 

Viele wichtige musikalische, theoretische und soziale Erscheinungen und 
Begriffe blieben allerdings unberücksichtigt (historisch und sozial ver
schieden bedingte Musikerkategorien, ästhetisch-theoretische Begriffe der 
musikalischen Volkstümlichkeit und Nationalität u. a.) oder wurden nur 

Böhmens und Schlesiens), gleichzeitig den nationalen Gesichtspunkt in sich be
greift (zur „sudetendeutschen" Nationalität bekannte sich vor der politischen Pro
fanierung dieses Wortes auch der Wiener, aus der Umgebung von Brünn stam
mende Musikwissenschaftler Guido Adler), dann wieder die Bezeichnung „deutsch
böhmisch", ein anderesmal, nämlich bei den deutschen Komponisten aus Böhmen, 
die mit einem anderen politischen und nationalen Milieu verwuchsen (Deutsch
land und Österreich), einfach die Bezeichnung „österreichischer Komponist" (Bi
ber), „deutscher Komponist" (Finke), obwohl unserer Ansicht nach diesen Adjek
tiven das Attribut „böhmischer Abkunft" oder ähnliches beigefügt werden sollte. 

7 Vgl. Helferts Artikel: Absolute Musik, Barock, Tschechoslowakei, Musikgeschichte, 
Dilettant, Ästhetik, Expressionismus, Hermeneutik, Musikphilosophie, Musikphy
siologie, Phänomenologie, Musik, Musikwissenschaft, Impressionismus, Katalog, 
Klassizismus, Kammermusik, Mannheimer Schule, Melodram, Oper, Oratorium, 
Passion, Programmusik, Musikpsychologie, Realismus, Romantismus, Stil. 
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statisch aufgefaßt, ohne Rücksicht auf breitere nationale und historische 
Zusammenhänge (die isolierte „tschechische" Auslegung der Literaten-
Bruderschaften durch D. Orel, die faktographischen behandelten Schlag
wörter aus der Ethnomusikologie u. a.). Sogar einzelne wichtige Daten in 
den biographischen Schlagwörtern sind nicht immer verläßlich belegt: 
Helfert konnte sich zwar in seinen biographischen und systematischen Ar
tikeln auf eigenes Quellenstudium der tschechischen Musik des 18. Jahr
hunderts stützen, D. Orel und J. Hutter auf ihr Quellenstudium der tsche
chischen Musik aus der Zeit der Gotik und der Reformation, aber z.B. in 
der wichtigen Frage der Bestimmung der nationalen Herkunft war auch 
Helfert auf die vagen Angaben von Dlabacz angewiesen, welche übrigens 
schon vorher auch H. Riemann8 unkritisch übernommen hatte. In dem 
Namensteil von Pazdirek's Musiklexikon war auch eine Reihe historisch 
bedeutender Erscheinungen nicht aufgenommen worden, oder Sie wurden 
in einer Weise bearbeitet, die dem zeitgenössischen Niveau der europäi
schen Lexikographie und Musikwissenschaft nicht entsprach. 

Pazdirek's Musiklexikon legte also einerseits die Grundlage für eine 
wissenschaftlich fundierte tschechische Musiklexikographie, doch anderer
seits eröffnete es auch eine Reihe von Problemen, welche heuristisch und 
theoretisch ungelöst und ungesichert blieben, während andere Probleme 
noch nicht erkannt wurden. Prinzipiell kann gesagt werden, daß nicht 
einmal Helferts biographische und systematische Schlagwörter alle Mög
lichkeiten ausschöpften, welche die moderne systematische Musikwis
senschaft, insbesondere die Ethnomusikologie, Soziologie und Ästhetik, 
dem Musiklexikographen bot. Einzelne Erscheinungen und Begriffe aus 
diesen Wissenschaften wurden in den Schlagwortindex überhaupt nicht 
eingereiht0. 

Als man nach der Erneuerung unserer staatlichen und nationalen Selb
ständigkeit im Jahre 1945 auf Anregung G. CernuSaks neue musiklexiko-
graphische Projekte zu erwägen begann, sprachen viele Gründe dafür, 
daß man dabei an die Tradition anknüpfen solle, die in der tschechischen 
Musiklexikographie Pazdireks Musiklexikon geschaffen hatte. Rein äußer
lich stand noch die Bearbeitung der Hälfte des Namensteils aus; indessen 
sprachen für eine Anknüpfung an Helferts und Cernusäks gemeinsame 
Werke inhaltliche und theoretische Gründe. Faßte doch Pazdireks Musik
lexikon faktisch alle Ergebnisse des Denkens und Wissens der tschechi-

8 Infolge dieser unkritischen Übernahme ungenauer Angaben von Dlabacz kam es 
zu der unrichtigen Bestimmung der Herkunft bei Komponisten des 18. Jahrhun
derts, z. B. bei Anton Fils. Riemann lokalisiert dessen Herkunft nach Böhmen, 
Helfert macht aus dem Angehörigen der Mannheimer Schule einen „Antonin Fils, 
tschechischen Komponisten in Emigration". Walter Lebermann widerlegte an Hand 
der Matrik diese Bestimmung der Nationalität und Abkunft Filsens (Fils wurde 
am 23. September 1733 in Eichstätt geboren). Vgl. Lebermanns biographische No
tizen über Johann Anton Fils, Johann Anton Stamitz, Karl Joseph und Johann 
Baptiste Toeschi in Musikforschung XIX-1966, S. 40—41. 

9 Helfert hat sich allerdings in seinen musikhistorischen (Monographie über Benda, 
Periodisierung der Musikgeschichte) und ästhetisch kritischen Arbeiten (Die tsche
chische moderne Musik) in den dreißiger Jahren zu einer komplexen theoretischen 
Auffassung der Musikwissenschaft durchgearbeitet, in die er neben der Historie 
und Ästhetik auch die systematische Theorie, Soziologie und Psychologie aufnahm. 
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sehen Musikwissenschaft seiner Zeit zusammen und erfüllte durch die 
Verknüpfung der historisch-biographischen und der systematischen Bear
beitung der musikalischen Phänomene und Begriffe die Erfordernisse der 
modernen theoretisch fundierten Musiklexikographie. Wir überlassen es 
einem künftigen Historiographien, die Frage zu beantworten, warum Pazdi-
reks Musiklexikon ein Torso bleiben mußte, und weiter, warum das Pro
jekt eines neuen Musiklexikons, welches in Zusammenarbeit tschechischer 
und slowakischer Musikologen entstand, mit einer verkleinerter Konzep
tion des Stichwortindexes erscheinen mußte, nämlich ohne die Stichwörter 
aus der musikalischen Universalgeschichte und aus der systematischen 
Musikwissenschaft.10 

Das zweite tschechische (und slowakische) musikalische Lexikon Cesko-
slovensky hudebni slovnik osob a institucl (Das tschechoslowakische Mu
sik-Wörterbuch der Personen und Institutionen, I. 1963 A—L, II. 1965 
M—Z, Redakteur G. Cernusäk, B. Stedron, Z. Noväcek) näherte sich in 
seinem Konzept dem Typus der biographisch lexikalischen Arbeit, deren 
Gipfel in der europäischen Musiklexikographie das monumentale achtbän
dige Werk von Fetis darstellt, ein Werk, das in seiner lexikalischen Bear
beitung biographisch-historischer Musikdaten und in der heuristischen Do-
kumentarität keine andere Arbeit, nicht einmal die detaillierteste geschicht
liche Schilderung der Musikentwicklung ersetzen kann, aber zugleich ein 
Werk, das eben wegen seines historisch-biographischen Charakters auch 
seine Klippen in sich birgt. 

Den Kern des tschechoslowakischen Musikwörterbuchs bilden Personen
artikel im allerweitesten Sinn dieses Wortes: Komponisten, Gelehrte, Pu
blizisten, Interpreten aller Kategorien, Dichter der vertonten Texte, Szeno-
graphen, Mäzene. Ohne Rücksicht auf ihre Nationalität, Leben und Tätig
keit werden diese Personen dargestellt in Form biographischer Artikel, 
denen stets ein ausführliches Werk- und Literaturverzeichnis beigefügt 
ist. In der Form von „biographischen Schlagwörtern" sind auch die „Insti
tutionen" bearbeitet, künstlerische Kollektive, Körperschaften, Einrichtun
gen, alte Musikdenkmäler, neuzeitliche Editionen und sporadisch auch ein
zelne soziale Erscheinungen und Kategorien der Musik. Schon der Umfang 

1 0 Auf einige Ursachen machte schon einer der Redakteure Bohumir 5t£dron auf
merksam (Ceskoslovenskŷ  hudebni slovnik, Tschechoslowakisches Musikwörter
buch, Musikologie V — 1958, S. 230—31). Vom wissenschaftlichen, theoretischen 
Gesichtspunkt her gesehen, war zweifellos der vorzeitige Tod Helferts folgenreich, 
da dieser Mitarbeiter in seinem Konzept sowie als Autor der systematischen und 
der tschechischen biographischen Artikel Pazdireks Musiklexikon mit wissenschaft
lichem theoretischem Geist erfüllt hatte. In die Erwägungen über die künftige 
Gestalt der lexikographischen Projekte griffen wohl auch einige institutionelle 
Veränderungen ein. Die Verlagsfinna (Oldfich Pazdirek in Brünn), welche mit viel 
Initiative die riskante Herausgabe des Musiklexikons gewagt hatte und nach deren 
Besitzer dann das Musiklexikon auch benannt worden war, erlosch nach dem 
Jahre 1945. Garant des neuen lexikographischen Projektes wurde mit Unter
stützung des tschechischen und slowakischen Musikfonds, der Verband der tsche
choslowakischen Komponisten mit seiner musikwissenschaftlichen Sektion (unter 
dem Vorsitz des Professors Jan Racek), die vor allem an einem nationalem Na
menslexikon Interesse hatte. Die Last der wissenschaftlichen und organisatorischen 
Arbeit ruhte auf den Schultern der Redakteure, welche bei ihrer Arbeit am Lehr
stuhl für Musikwissenschaft der Purkyne-Universität in Brünn Stütze fanden. 
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beider Teile des tschechoslowakischen Musikwörterbuchs weist darauf 
hin, daß in ihm eine solche Menge von Erscheinungen der tschechischen 
und slowakischen Musik lexikal erfaßt, klassifiziert und bearbeitet wurde, 
wie es bisher keiner musikwissenschaftlichen Arbeit gelungen ist. Dabei 
wurden nicht nur im Vergleich zum ausländischen lexikographischen Mu-
sikschriftum sondern auch zu Pazdireks Musiklexikon neue Erscheinungen 
der tschechischen und slowakischen Musik entdeckt. Andere Fakten und 
Phänomene wurden in nationaler Hinsicht mit Sicherheit identifiziert, und 
auf Grund von matrikalischen und anderen heuristischen Feststellungen 
(Fragebögen) wurden wichtige Lebensdaten und Schaffensberichte aus
findig gemacht. Helferts tschechische biographische Artikel aus Pazdireks 
Lexikon wurden erweitert (leider ohne das Verhältnis zur Originalvorlage 
anzugeben), neu wurde eine Reihe von biographischen Schlüsselartikeln 
bearbeitet. Dies besorgten vor allem Bohumir Stedron und Jan Racek, 
beide führende Musikhistoriker der Brünner Schule Helferts. Für die 
Mitarbeit wurden auch Musikwissenschaftler der Prager Schule J. Neme-
cek, M. Ocadlik, J. Plavec und andere gewonnen. In die riesige Arbeit 
schalteten sich auch Musikwissenschaftler der jüngeren Generation aus 
beiden Schulen ein. Mit neuen wertvolleiji Impulsen bei der lexikalischen 
Bearbeitung der Namens-Artikel aus der! Zeit der Gotik und der Refor
mation traten die Schüler Hutters auf den Plan. 

Die große Menge von Schlagwörtern, in der Verschiedenheit ihres 
Inhalts und ihrer Bedeutung, aber auch die Menge der Mitarbeiter (118) 
von verschiedenem theoretischem Niveau und ungleicher methodologischer 
Orientierung stellte die Redaktion vor ein Dilemma, das Pazdireks Lexi
kon nicht gekannt hatte. Die eine Möglichkeit war, daß das tschechoslo
wakische Musikwörterbuch sich nicht mit der bloßen biographisch-histo
rischen Bearbeitung der Materie der tschechischen und slowakischen 
Musik begnügte, und zwar unter der Voraussetzung, daß der Artikel nir
gends über die kurzgefaßte Angabe biographischer Daten und die Be
schreibung künstlerischer und anderer Fähigkeiten und deren Dokumen
tation hinausging. Im entgegengesetzten Falle bot sich, besonders bei den 
Artikeln über künstlerisch und entwicklungsgeschichtlich relevante Er
scheinungen, die musikhistorische und theoretische Interpretation der 
Lebens- und Schaffensdaten an. Im Prinzip läßt sich sagen, daß das tsche
choslowakische Musikwörterbuch dieses Dilemma einfach so gelöst hat, 
daß es einerseits der faktographischen Manie erlegen ist (bis zu welchem 
Extrem es manchmal gelangte, zeigen z. B. die 16 Artikel des Namens 
Müller und die 36 Artikel des Namens Noväk, deren meiste in ein wissen
schaftliches Musiklexikon gar nicht gehören) und anderseits Raum ließ für 
wissenschaftlich anspruchvollere Typen biograpischer Artikel. 

Als Helfert seine tschechischen biographischen Artikel für den zweiten 
Teil von Pazdirek's Musiklexikon konzipierte, stützte sich bei ihnen auf 
die kritische musikhistorische Methode und Analyse seines eigenen musik
wissenschaftlichen Werkes und auf seine systematischen Schlagwörter des 
„sachlichen" Teiles von Pazdirek's Musiklexikon. Das bedeutete, daß er 
die stilistische Zugehörigkeit, bzw. die Individualität einer Komponisten-
Erscheinung auf Grund kritischer Durchforschung und Kenntnis der 
Struktur der Komposition ableitete. Diese Art der Einreihung von musi-
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kaiischen Erscheinungen in Stilkategorien wurde im tschechoslowakischen 
Musikwörterbuch im Prinzip nicht nur von Helfert's Schülern, sondern 
auch von der Mehrzahl der Autoren respektiert. Im charakterisierenden 
Teil der biographischen Schlüsselartikel werden die musikalischen Er
scheinungen nach der Stilnomenklatur klassifiziert, der Autor (die Musik) 
z. B. als „barock", „klassisch", „romantisch", als „impressionistisch", „ex
pressionistisch", „realistisch", evt. auch nach Modifikationen dieser Be
griffe: als „frühklassisch", „hochbarock", oder als Komponist der „klas
sisch romantischen Synthese". Diese „stilistische" Klassifikation der Per
sonen und ihrer Werke wirkt auf den ersten Blick schematisch, aber man 
muß bedenken, das Helfert diese seine Nomenklatur erprobt und erwiesen 
hatte und zwar theoretisch (in seinen systematischen Sachartikeln) und 
musikhistorisch (durch seine monographischen musikhistorischen Studien 
und Arbeiten). Übrigens war sich Helfert wohl bewußt, daß seine „Stil-
klassifizierung" bei weitem nicht genügte, den individuellen und nationa
len Charakter der künstlerisch und entwicklungsmäßig relevanten Erschei
nungen der tschechischen Musik zu erfassen. Dies geht auch aus einigen 
seiner umfangreichen biographischen Artikel (Dvofäk. Fibich, Janäcek) 
hervor, in deren charakterisierendem Teil er weitere Begriffe bzw. theore
tische Termini suchte und verwendete (dabei wich sogar nicht einmal der 
„phänomenologisch" orientierte Helfert vagen „unmusikalischen" Paral
lelen aus). Sie sind der Beweis für sein Streben nach einem komplexen, 
innerlich differenzierten Erfassen musikalischer Phänomene und Wahr
nehmungen, das auf der Basis der musikhistorischen Stilcharakteristik 
weitere Attribute und Phänomene des tschechischen Musikschaffens ent
hüllte. 

Insgesamt übernahm das tschechoslowakische musikalische Wörterbuch 
diese dynamische Auffassung Helfert's vom Inhalt der biographischen 
Artikel und suchte sie weiter zu entwickeln, und zwar wesentlich in drei 
Richtungen: 
a) durch eine Vertiefung der Anschauung über die technisch-gestalterische 

Seite des kompositorischen Schaffens (einzelne Stichwörter von Plavec); 
b) durch Betonung der sozialen und ideologischen Funktionen der Musik, 

die häufig bis in die musikalischen Strukturen verfolgt werden (prinzi
piell die Interpretation von M. Ocadlik, F. Pala, J. Plavec aus der Prager 
Schule von Zdenek Nejedly); 

c) durch „Tschechisierung" der Helfertschen Stilkategorien, soweit das 
Adjektivum „tschechisch" gebraucht wird (z. B. tschechischer Klassi
zismus), wofür dann häufig eine sachliche Begründung geboten wird 
durch Herausarbeitung des „volkstümlich" tschechischen Idioms der 
Musik (G. Cernusäk, J. Nemecek, J. Racek, B. Stedron), und zwar nicht 
nur bei Komponisten, deren Bindung an die Traditionen der Volks
musik (vor allem des Volksliedes) evident ist (Komponisten ab der Zeit 
Smetanas), sondern auch bei Komponisten älterer Epochen, bei denen 
die Abgrenzung des Anteils und Einflusses der Volksmusik auf die 
Kunstmusik auf eine Reihe von Schwierigkeiten stößt (Barock, Klas
sizismus, aber auch Reformationszeit).11 

'•' Im Rahmen unserer Betrachtung wäre es nicht angängig, die methodologische 
und faktische wissenschaftliche Gültigkeit dieser drei Methoden gegeneinander 



Ü B E R D I E T R A D I T I O N E N U N D A U F G A B E N D E R T S C H E C H I S C H E N M U S I K L E X I K O G R A P H I E 19 

Vom theoretischen Standpunkt brachte demnach das tschechoslowa
kische Musikwörterbuch in die tschechische Musiklexikographie eine Rei
he neuer Aspekte und Probleme, aber es fand für ihre Lösung weder eine 
durchgearbeitete theoretische Basis, noch eine einheitliche methodologische 
Konzeption. Ich wage sogar zu behaupten, daß in der damaligen Situa
tion diese Probleme im Rahmen eines biographischen Wörterbuchs gar 
nicht gelöst werden konnten, und zwar umsoweniger, als das tschechoslo
wakische Musikwörterbuch häufig, wie bereits angeführt., mit Autoren ge
gensätzlicher methodologischer Orientierung und unterschiedlichen Niveaus 
arbeiten mußte. So stellten sich verschieden gesehene und interpretierte 
musikologische Probleme. Phänomene und Begriffe häufig pragmatisch 
nebeneinander (manchmal auch gegeneinander), statt daß sie ein ab
gerundetes, wissenschaftlich objektives Bild des tschechischen Musikschaf
fens und der Musikwissenschaft gebildet hätten, wie es seinerzeit in Pazdi-
rek's Musiklexikon der Fall gewesen war. Uneinheitlich wurde auch in den 
einzelnen Artikeln die Beziehung zu diesem grundlegenden tschechischen 
lexikographischen Werk hergestellt: von einem Teil der Autoren wurde 
Helfert's dynamische Auffassung der tschechischen Musikgeschichte prin
zipiell respektiert (die Artikel Stedrofis, Raceks, aber auch Burghausers 
Dvorak), von anderen wurde diese Konzeption fallen gelassen (die Artikel 
Smetana, Fibich, Hostinsky. ein Teil der Artikel über Erscheinungen der 
tschechischen musikalischen Moderne). Leider sind die Verwirrungen und 
Durchkreuzungen der Begriffe der ästhetischen Theoreme und methodo
logischen Kriterien ungleichen wissenschaftlichen Niveaus im tschecho
slowakischen Musikwörterbuch derart, daß dieses Werk schon heute keine 
ausreichende theoretische Basis für die weitere wissenschaftliche tsche
chische Musiklexikographie bietet. Sein wissenschaftlicher Wert beruht 
in seiner historischen und heuristischen Dokumentation. 

Das tschechoslowakische Musikwörterbuch vertritt in der tschechischen 
Lexikographie über Musik den Typus eines biographischen Speziallexi-
kons, wie wir solche in der Gegenwart auch anderswo finden (Compo-
sitori si musicologi romani 1965, Slownik Muzykow polskich I, 1962, 
Sowjetskije kompositori 1957, sämtlich wissenschaftlich weniger an
spruchsvolle biographische Lexika). Mit seinen biographischen Daten, mit 
den reich dokumentierten Verzeichnissen der Werke und des Musik
schrifttums wird es sicherlich noch für lange Zeit die Wißbegier der For
scher und der Fachkreise nach der tschechischen und slowakischen musi
kalischen Schaffenskraft und Kultur befriedigen. Schließlich aber wird es 

abzuwägen, deren jede an und für sich für die Musikinterpretation wertvolle 
Impulse bringt. Die erste Art, die auf die Ästhetik des Musikschaffens gerichtet 
ist, erfaßt mehr den formalen Schaffensprozeß und nicht die Erscheinungsformen 
der Musik. Die zweite Art ist vom musikwissenschaftlichen Gesichtspunkt aus 
gesehen zwar strittig, bringt aber für die Musikauslegung wertvolle soziologische 
Aspekte. Die dritte Art stellt zwar die wichtige Frage nach der nationalen Indi
vidualität des tschechischen Musikschaffens, löst sie aber nicht in befriedigender 
Weise. Als bezeichnenden Lapsus muß man das Faktum ansehen, daß in Filsens 
Werken „volkstümliche Elemente" sogar tschechischer Provenienz gesucht werden. 
Nach letzten Feststellungen (vgl. Anm. 8) gehört A. Fils überhaupt nicht in das 
tschechoslowakische Musikwörterbuch. 
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alle diese Interessenten doch nur in einem einzigen musikalischen Wis
sensgebiet zufriedenstellen können, nämlich in den Biographien von Per
sonen und in der Beschreibung der Tätigkeit von Institutionen, weniger 
häufig schon mit seinen theoretischen Interpretationen musikalischer Er
scheinungen, und erst recht nicht durch Belehrung über die systematische 
(sachliche) Problematik der Musik und Musikwissenschaft. Und wenn wir 
überlegen, daß seit der Herausgabe des letzten und bisher einzigen tsche
chischen Originalwerkes, das die sachliche Musikproblematik lexikal klas
sifizierte und theoretisch bearbeitete, mehr als 40 Jahre vergangen sind, 
dann drängt sich geradezu der Gedanke auf, diese bedenkliche Lücke in 
unserer musikwissenschaftlichen Arbeit durch ein neues lexikographisches 
Originalwerk vom biographisch-systematischen Typus auszufüllen. Es 
sollte also nach dem tschechoslowakischen Musikwörterbuch, d. h. nach 
einem Personen-Musiklexikon, dem Leser wieder einmal eine Arbeit ge
boten werden, welche die biographischen Gesichtspunkte mit sachlich 
theoretischen verbinden würde. Zum „tschechoslowakischen Fetis" sollte 
also die tschechische Musikwissenschaft einen modernen Typ des histo
risch-systematischen didaktischen Musikwörterbuches schaffen, ein tsche
chisches Pendant zu Riemans „Musiklexikon" (letzte Auflage), so wie vor 
Jahren Helfert und Cernusäk in Pazdireks Musiklexikon ein tschechisches 
Pendant zur Einsteinschen Redaktion des Riemannschen Werkes schufen. 

Uber die praktische und theoretische Verwendbarkeit und Notwendig
keit eines Musiklexikons solcher Art kann es überhaupt keinen Streit ge
ben. Man muß jedoch an die Probleme der Realisierung eines solchen 
Projektes denken und zwar im Hinblick auf die augenblicklichen und die 
zukünftigen Möglichkeiten tschechischer Musikwissenschaft (zukünftig 
deshalb, weil ein wissenschaftliches Werk dieses Typus nicht auf einmal 
entsteht, Pazdireks Musiklexikon nahm eine Zeit von 15 bis 20 Jahren 
in Anspruch). 

Die heutigen lexikographischen Projekte über Musik sind in der Welt 
von den führenden Verlagsfirmen und Institutionen finanziell reich do
tiert, ihre wissenschaftliche und Arbeitskapazität wird von musikwissen
schaftlichen Seminaren und Instituten gefördert (so wird z. B. Riemanns 
„Musiklexikon" vom Verlag Schott finanziert, die wissenschaftliche Seite 
des Sachteil dieses Lexikon fördert der Arbeitsstab des Musikwissen
schaftlichen Seminars der Universität Freiburg i. Br.). Ich bin überzeugt, 
daß es gelingen wird, unsere Musikverlage auch für neue tschechische 
musiklexikographische Projekte zu interessieren, und daß vielleicht auch 
einzelne institutionelle Fragen einer Lösung zugeführt werden können 
(schon einige Jahre lang wird die Errichtung einer Arbeitsstätte für Mu
siklexikographie an der tschechoslowakischen Akademie der Wissenschaf
ten in Brünn hinausgeschoben, einstweilen erfüllt diese Funktion das 
Kabinett für Musiklexikographie an der Purkyne-Universität in Brünn). 
Aber wenn auch in der Frage der Verlegergarantie und der Sicherstellung 
eines musiklexikographischen Arbeitsstabes ein Maximum erzielt werden 
•würde, läßt sich kaum annehmen, daß die Arbeitskapazität der tschechi
schen Musikwissenschaft imstande ist, den Typus eines originalen univer
salhistorischen und systematischen Musiklexikons zu schaffen. Das gilt für 
den biographischen Teil, insbesondere jedoch für den äußerst anspruchs-


